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Abstrakt 

Táto práce se zabývá analyzou kinematografického výrazového prostředku, 
známého jako flashback, v sovětských filmech šedesátých a sedmdesátých let, 
jejichž tématem je Velká vlastenecká válka.  
V práci se podrobně rozebírají tři filmy a jeden televizní seriál, v nichž je 
flashback použit originálním, anebo naopak velmi příznačným pro toto filmové 
období způsobem. Cílem práce je prozkoumat široké významové a formální 
možnosti filmového flashbacku, a také přibližit českému čtenáři některé méně 
známé sovětské filmy. 

Abstract  

This bachelors thesis deals with a cinematography expression device known as 
flashback, in Soviet films of 60th and 70th years about Eastern Front (Second 
World War).  
The thesis analyses in detail three films and one TV series, where flashback is 
being used in original, or, on the contrary, typical way for this cinematography 
period. The main goal of the thesis is to explore wide possibilities of flashback 
in film, and also to take a closer look on some less-known Soviet films for 
Czech readers. 
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Úvod  

Od samých počátků němé kinematografie se ve filmu začíná zobrazovat lidská 
paměť – ve formě vzpomínek postav, retrospektivního vyprávění a později také 
ve formě flashbacků. Paměť je velice vizuální, ve většině případu nejvíce čerpá 
z obrazů viděného, a sama o sobě je také filmem, jenž je „zapečetěn“ uvnitř 
hlavy a může být kdykoliv znovu přehrán. Stejně jako v případě filmového 
pásu, dochází k deformaci některých vzpomínek v paměti, a ty nejstarší 
fragmenty jsou nejcennější. Stejně jako u filmového pásu, úlohou osobní 
paměti je uchopit a zakonzervovat čas. 

I když každý film konzervuje určitý čas minulosti, divák jej pokaždé vnímá v 
čase přítomném. Pouze retrospektiva, vzpomínka aneb flashback filmové 
postavy vrací diváka do času minulého, v podstatě jej vytrhuje z klamu filmové 
přítomnosti. Ve hraném filmu je časoprostor vzpomínek vnímán izolovaně od 
časoprostoru filmového děje, jeví se jako neměnný, už odehraný a „mrtvý“ ve 
srovnání s živým tokem filmové „přítomnosti“.  

Dalo by se říci, že minulý čas vzpomínek ve filmu svoji minulost jenom 
předstírá. Většinou byl totiž vytvořen společně s přítomnou linkou filmu a 
jenom díky střihové skladbě ve filmu je chápán jako čas minulý. Ovšem v 
některých případech, kterými se budu v této práci věnovat, tomu tak zcela 
není: vzpomínky tak ve filmu tvoří všeobecnou minulost. 

Právě paradox koexistence minulého a přítomného časů v lineárním 
časoprostoru filmu mě inspiroval pro sepsání této práce. Zajímá mě, jak 
můžeme pojmout paměť filmovým médiem, jakou formou a za jakým účelem 
může být začleněná do filmu a jakým způsobem koresponduje se zbytkem 
filmu.   

Ze všech formálních způsobu podání paměti ve filmu jsem si vybrala flashback, 
jelikož je prostředkem čistě filmovým: jako skutečný „záblesk paměti“ je 
nejvíce vizuální a čerpá především ze samotných filmových možností, zkouší je 
a dává je divákům najevo.  

1 



I. Flashback jako výrazový prostředek ve filmu  

Podle americké filmové teoretičky Maureen Turim byl termín flashback poprvé 
použit právě ve vztahu k filmu. Toto slovo samo o sobě je úzce spojené s 
vynálezem filmového střihu a s tím schopnosti se bleskurychle (fast as a flash) 
přesunout v prostoru a času . Ač již v literatuře se ještě před vznikem filmem 1

využívalo vzpomínek hrdinů nebo např. prologů, odehrávajících se v divějších 
časech, nikdy tento přesun ze současnosti do minulosti nebyl tak náhlý, a tedy 
působivý, jako ve filmu.  

Poněvadž je flashback ve filmu prostředkem, jenž narušuje lineárně plynoucí 
čas filmového příběhu, můžeme jej porovnat s nástrojem ozvláštnění 
(ostraněnije) v literárním textu, popsaným Viktorem Borisovičem Šklovským v 
Teorii prózy: „Cílem umění je dát pocit věcí jako faktů vidění a nikoli faktů 
poznání; metodou umění je metoda „ozvláštnění“ věcí a  metoda znesnadnění 
formy zvětšující obtíž a délku vnímání, poněvadž proces vnímáni je v umění 
sám o sobě cílem a musí být prodlužován...“    2

Stejně jako čerstvě vytvořená slova v básních futuristy Velemira Chlebnikova 
zpomalují čtenáře a komplikuji pro něj vnímání textu, flashback, jenž diváka 
vytrhuje z automatického sledování toku narativní struktury a přemisťuje ho do 
minulosti, komplikuje vnímání filmu a obrací pozornost sám na sebe jako na 
formální prostředek.  

Právě z filmu přešel termín flashback i do psychologie – v současnosti se tento 
pojem používá pro označení spontánního zjevení obrazů v paměti, obzvláště v 
kontextu válečného traumatu - „battlefield flashbacks“.  Ve hraném filmu 
flashback často odkazuje k silnému prožitku z minulosti, buď velmi radostnému 
anebo velmi traumatickému (anebo obojí zároveň). Domnívám se, že 
zdůraznění flashbacku právě v kontextu války není náhodným – každá válka 
přináší pro celé generace psychologické trauma, které se pak může vracet v 
podobě nechtěných, potlačených vzpomínek.  

Pochopitelně, druhá světová válka, jakožto nejtragičtější celosvětová událost, 
ovlivnila generace po celém světě a způsobila obrovské kolektivní trauma, 
které nemohlo nezasáhnout do kinematografie obsahově a formálně. Svět se 
potkal s hraniční události, s níž se musel nějakým způsobem vypořádat. 
Poválečné filmy měly najít nové prostředky, které by pomohly v práci s novými 
tématy. 

Flashback je jedním z prvků, jehož použití ve filmu se po druhé světové válce 
změnilo zásadně. Podle Maureen Turim spočívá tato změna v tom, že se film v 
poválečném období začal snažit co nejvíce se přiblížit mentálním procesům 
člověka, ukázat záblesky obrazů v paměti filmových hrdinů co nejrealističtěji a 
nejpřesvědčivěji. Flashbacky se začaly transformovat z jasných a 
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informativních vzpomínek do zdánlivé nesouvislých, zkreslených, asociativních 
obrazů, které měly za úkol vysvětlit minulost postavy. Souvisí to také s tím, že 
například právě vzpomínky na válku jsou většinou velice traumatické a musejí 
být pamětí transformované do mírnější podoby anebo se stanou úplně 
potlačované, aby člověk dokázal žít dál. Druhá světová válka a holokaust se 
všeobecně staly jednou z hlavních referencí pro řadu flashbacků postav v 
poválečných filmech .  3

Přestože flashbacky postav v poválečných filmech již neukazují přesně události 
tak, jak se staly, ale změněnou, pamětí přetvořenou minulost, jsou emočně 
bližší reálnému lidskému prožitku, a diváci jsou proto schopni dostat se 
hlouběji do postavy. Toto jiné pojetí flashbacku dalo tomuto 
kinematografickému prvku nový život a možnost experimentu, díky čemuž 
vzniklá vrcholná poválečná kinematografická díla, které se právě věnují 
subjektivní paměti jedince -  – Hirošima, má láska  Alena Resnaise (1959), 
Lesní jahody Ingmara Bergmana (1957), Rašomon Akiry Kurosavy (1950). 

II. Flashback a Velká vlastenecká válka 

Termínem Velká vlastenecká válka, jimž se v Ruské federaci označuje válka 
SSSR proti fašistickým státům, se používá v ruštině mnohem častěji, než 
druhá světová válka. Tímto termínem se označuje období války 1941-1945 za 
účasti Sovětského Svazu. Samotný termín poprvé zazněl 22. června 1941 ve 
všesvazovém hlášení Jurije Levitana, v den, když Sovětský svaz se zapojil do 
druhé světové války. 

Povznesený termín „Velká vlastenecká válka“ odkazuje k Vlastenecké válce v 
roce 1812 mezi Ruským a Francouzským impériem na území Ruska. Mezi 
všechny ostatní patriotické názvy, které byly používány v sovětských médiích v 
průběhu války - Posvátná národní válka, Vítězná vlastenecká válka atd. – se 
termín Velká vlastenecká válka udržel nejdéle a byl přijat jako oficiální termín. 
Zdůrazňoval národní charakter války a její nesmírnou důležitost pro každého 
příslušníka SSSR, a také upřednostňoval sovětskou část Druhé světové války 
před boji na jiných územích. 

Na propagaci nesmírné národní důležitosti Velké vlastenecké války se na 
začátku aktivně podílela sovětská média: rádio a plakáty. V průběhu války se 
zapojilo umění: patriotické vojenské písně, básně, sestřihy dokumentární 
kroniky. Vítězství Spojenců ve válce, které by se sotva uskutečnilo bez SSSR, 
umožnilo Velké vlastenecké válce stát se hlavní historickou událostí v dějinách 
nejen mladého Sovětského svazu ale i Ruska: jádrem politického a národního 
vědomí, mýtem, který doteď mentálně udržuje pohromadě tento obrovský 
stát.  

 Obraz války pro následující generaci, která se jí nezúčastnila, se formoval 
nejenom ze vzpomínek účastníků, ale z velké části pomocí literatury a 
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kinematografie. Paměť o válce se čím dál více měnila, vyvracela se a nakonec, 
s politickou podporou, se upevnila v mýtus, příliš posvátný na to, aby mohl být 
reflektován a vyhodnocován. 

Velkou Vlasteneckou válku jakožto téma pro zkoumání flashbacku  v 
sovětských filmech jsem vybrala proto, že je v současnosti, jak jsem zmínila 
výše, pevným a zřejmě neměnným jádrem sovětské kultury. V sovětských 
filmech o druhé světové válce vždy víme, kdo je antagonistou a protagonistou, 
známe historický kontext a výsledek této události. Tím zajímavější je 
porovnávat jednotlivé filmy, které se této události věnují, a jakým způsobem 
reflektují válku hrdinové těchto filmu.  

Flashbacky ve filmech, které jsem vybrala pro analýzu, odpovídají několika 
kritériím: 1) týkají se tématu Velké vlastenecké války (děj filmu se odehrává 
buď v průběhu války anebo krátce po válce), 2) jsou zpracovány způsobem, 
který se v něčím liší a vyniká z řady filmů této doby. V této práci se chystám 
zanalyzovat tyto flashbacky vzhledem k celkovému obsahu filmu, jeho 
vizuálnímu stylu a ideji.   

Během příprav této práce jsem prostudovala velké množství sovětských 
poválečných filmů, a rozhodla jsem se zaměřit na období 60. a 70. let, protože 
v průběhu těchto let se téma Velké vlastenecké války pro sovětský film prožívá 
svůj rozkvět a v podstatě se vyčerpává. Je pozoruhodné, že ve většině filmů 
tohoto období se pracuje se vzpomínkami postav anebo s retrospektivním 
vyprávěním a některé filmy jsou celé vyprávěné retrospektivně, jako např. 
Osud člověka (1959), Čisté nebe (1961) ad. Zaměřila jsem se však na filmy, 
které využívají právě prostředku flashbacku, což mimo jiné znamená, že 
vzpomínky jsou krátké a zabírají méně filmového času, než hlavní filmová 
linka, jež se odehrává v současnosti.  

V práci analyzuji tři filmy, které nejvíce korespondují s mým záměrem 
probádat nekonečné možnosti flashbacku a vyložit, jak tento prostředek může 
hluboce ovlivnit film a divákovo vnímání. Nutno předem podotknout, že ve 
struktuře práce jsem se rozhodla do určité míry napodobit samotnou formu 
filmového flashbacku: rozbor začínám seriálem Sedmnáct okamžiků jara ze 70. 
let, pak se ponořuji do minulosti 60. let s filmem Ivanovo dětství a ke konci se 
vracím do „přítomnosti“ 70. let k filmu …. A jitra jsou zde ticha. Tuto strukturu 
považuji za nejpřirozenější nejen vzhledem k podobnosti s flashbackem, ale i k 
celkové dramaturgii práce. Krom toho, samotný seriál Sedmnáct okamžiků jara 
mě k tématu mé bakalářské práce inspiroval a považuji tak za nejvhodnější 
začít rozbor právě ním. 

                                                                                                                   4 



III. Sedmnáct okamžiků jara: vztah části k celku. 

Sedmnáct okamžiků jara, televizní seriál o tajném agentovi sovětské KGB 
Maximu Isajevovi, jenž jakožto standartenführer Otto von Stierlitz pracuje v 
nacistickém Německu za druhé světové války, vznikl v roce 1973. Natočený 
podle stejnojmenného románu Juliana Semjonova režisérkou Tatianou 
Michajlovnou Lioznovou, získal seriál neobyčejný divácký úspěch a stal se 
doslova kultovním. Děj seriálu se odehrává v průběhu 17 dní na jaře roku 1945 
a skládá se z 12 epizod.  

Nehledě na to, že spousta historických věcí je tu pozměněna anebo zkreslena, 
seriál usiluje o poměrně přesnou realistickou atmosféru. Využívá reálných 
historických postav, Heinricha Himmlera, Martina Bormana, Walthera 
Schellenberga a jiných.  Stejně tak, hlavní děj seriálu se točí okolo skutečné 
historické události - britsko-americké vojenské operace „Sunrise“.  Film je 
téměř celý vyprávěn v minulém čase a využívá voiceoveru vypravěče, jenž 
komentuje děj seriálu a s ním spojený historický kontext v docela „suchém“ 
dokumentárním stylu.  Hned na začátku se obrací k divákovi a prozrazuje 
kontext děje „Vypravíme vám o několika událostech posledního válečného jara. 
Posledního jara války. Za tři měsíce fašismus bude poražen“. 

K realističtějšímu prožívání seriálu přispívají sekvence, sestřihané z válečné 
kroniky, a ty tvoří seriál zhruba z 20ti procent.  

Archivní záběry jako výrazový prostředek jsou zde použité v několika funkcích. 
Zaprvé, kronika sama o sobe má v seriálu samostatnou dějovou linku, jež se 
odehrává paralelně s hlavní linkou seriálu a ukazuje divákovi širší kontext děje. 
Neustále také připomíná, že všechno, co se děje v rámcích seriálu, je součástí 
velkého celku a zdůrazňuje pravdivost příběhu. V těchto případech je kronika 
vždy podpořena voiceoverem vypravěče a vystupuje nejčastěji jako 
samostatná scéna, oddělená na začátku a na konci prolínačkou. 

Občas jsou zde jednotlivé archivní záběry použité v některých natočených 
scénách seriálu a jsou vytrženy ze svého původního kontextu, např.: do hrané 
scény na italském letišti za účasti generála Wolffa jsou vložené dva 
dokumentární záběry vzlétajícího letadla s odznakem svastiky. A naopak do 
scén, celkově sestřihaných z dokumentárního materiálu, je vloženo několik 
záběrů natočených pro seriál, např.: do archivní sekvence ze slavnostního 
narozeninového večera Hitlera jsou vložené záběry s herci Vjačeslavem 
Tichonovým, Olegem Tabakovým a Jurijem Vizborem (Stierlitz, Schellenberg, 
Borman), poslouchajícími koncert.  

Poprvé jsou v seriálu archivní záběry z války použité v první epizodě jako 
skutečná americká kronika (v kontextu seriálu čerstvá několik měsíců), na 
kterou se dívají Schellenberg a Himmler. Tímto způsobem tak seriál hned v 
začátku dává divákovi historický kontext, v němž se děj odehrává, a zároveň 
uvádí archivní záběry jako jeden z výrazových prostředků, jenž se v seriálu 
bude používat.                                                                                           5 



Důležité je však podotknout, že archivní záběry jsou v seriálu použity jako 
vzpomínky hlavního hrdiny Otto von Stierlitze. 

První dokumentární sekvence, která v seriálu vystupuje jako subjektivní 
vzpomínka Stierlitze, se objevuje ve 2. epizodě. Stierlitz se účastní pohřbu 
jednoho ze svých informátorů a vzpomíná si na jiný pohřeb před několika lety 
(obr.1).  

Obr. 1  

A 
Stierlitz se dívá na 
pohřeb. 
  

 

B  
Stierlitz sklopí oči.  

 
                                       

C 
 Archivní záběry z 
pohřbu Heydricha 
(vzpomínka). 
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 I v případě vzpomínek jsou archivní sekvence většinou podpořené  
voiceoverem vypravěče, jenž vysvětluje vztah Stierlitze k těmto záběrům 
anebo jejich kontext. V případě této scény voiceover  dává nejen najevo, že je 
vzpomínka Stierlitze, ale funguje zde také jako spontánní flashback: „Stierlitz 
najednou z nějakého důvodu vzpomněl, jak v roce 1942 pohřbívali 
Heydricha, jehož nástupcem se stal Kaltenbrunner“.  

Tato vzpomínka přichází Stierlitzovi na mysl na základě podobnosti situace, v 
níž se nachází (pohřeb), a stejného gesta – Kaltenbrunner plácá malého kluka 
po tváři stejně, jak to ve Stierlitzově vzpomínce udělal Hitler. Tento způsob 
přenesení se do flashbacku, založený na teorii asociativní paměti, se používá 
ve filmu poměrně často (Turim: 1989: 19). 
   
Stierlitz ale nemá žádný výrazný emocionální vztah k této vzpomínce a není jí 
žádným způsobem ovlivněn. Vzpomínka ani neovlivňuje děj seriálu. Tento 
flashback se zde objevuje pouze proto, abychom se něco dozvěděli o vtahu 
Hitlera a jeho podřízených  a taky si zvykli na to, jakým způsobem jsou zde 4

zobrazovány Stierlitzovy vzpomínky.  

Nejpozoruhodnějším způsobem jsou v seriálu představovány Stierlitzovy 
flaschbacky pomocí sovětské filmové kroniky. Poprvé takovou vzpomínkovou 
sekvenci vidíme v 4. epizodě seriálu. Je den 26. února, sovětský svátek na 
počest Rudé armády. Je večer a Stierlitz vykonává svoje běžné domácí 
činnosti.  Nemůže ale odolat myšlenkám na Rusko.  

Zde je však třeba říci, že ne vždy v případě těchto archivních retrospektivních 
záběrů můžeme použít termín flaschback, i když jsou tyto sekvence 
významově přímo napojené na osobu Stierlitze.  Jelikož jsem v úvodu této 
práce vymezila termín flashback jako „záblesk paměti“, náhlou spontánní 
vzpomínku, došlo by zde k nepřesnosti v použití termínu flashback. Poměrně 
často nejsou Stierlitzovy vzpomínky flashbacky, ale spíše informační 
retrospektivy, nad kterými hrdina přemýšlí. Např.: v seriálu se často vyskytují 
retrospektivní sekvence, které vysvětlují historický kontext související s jednou 
z postav, a tyto sekvence jsou podány jako Stierlitzovy vzpomínky a myšlenky. 
Hrdina přemýšlí nad těmito osobami a událostmi za účelem řešení svého úkolu, 
a retrospektivy se jej vůbec osobně nedotýkají. Jsou to pouhá data, která 
během své práce nasbíral, a v seriálu proto vždy mají i zvláštní titulek - 
„Informace k přemýšlení“.  

Vzpomínky na Sovětský svaz, které mají v tomto seriálu z mého hlediska 
nejzajímavější formu, je také obtížné považovat za flashbacky – sice se píše 
rok 1942 v Leningradu, 1943 ve Stalingradu a 1944 v Moskvě, což je pro 
hrdinu minulostí, ale tyto archivní záběry nemůžou být jeho osobními 
vzpomínkami vzhledem k tomu, že v Rusku už spoustu let nebyl.  

 Vyprávěč: „Toto gesto, přesně zopakované teď Kaltenbrunnerem, připomnělo mu události roku 1943. „Oni všichni 4

chtějí podobat Hitlerovi“, pomyslel si Stierlitz, - Jistě Hitlerovi“. Sedmnáct okamžiků jara, epizoda 3, 14:22.  
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Jenomže to není také „informace k přemýšlení“ - tyto archivní sekvence 
Stierlitze emocionálně zasahují, jsou pro něj někdy bolestné a někdy radostné, 
jsou zcela spontánní a nemůže se jich zbavit. Spontánnost vzpomínek je v 
tomto případě podpořena náhlým nájezdem na obličej Stierlitze. 

Proto se domnívám, že je možné nazvat tyto sekvence flashbacky, vzhledem k 
jejich emocionální působivosti na hrdinu. Tyto vzpomínky se týkají Stierlitzovy 
vlasti, na které mu záleží ze všeho nejvíce, a motivují ho dále pracovat proti 
nacistickému Německu.  Stávají se, proti veškeré logice, jeho osobním 
prožitkem.  

Myslím si, že v tomto případě se flashback stává něčím větším než osobním 
zábleskem paměti. Tyto archivní sekvence, kterým Stierlitz patrně nebyl 
přítomný, odkazují k většímu celku - Velké vlastenecké válce – které Stierlitz 
samozřejmě součástí je, stejně jako kdokoliv v Sovětském svazu. Tato scéna 
vyjadřuje důležitou myšlenku, o které se snaží v podstatě celý seriál a která je 
příznačná pro celou sovětskou kinematografii tohoto období: Stierlitz není 
jediným hrdinou, jenž se podílí na budoucím vítězství, ale je jedním z milionů 
lidí, kteří přibližují vítězství malými kroky. Nezáleží na tom, jestli jsou v 
Berlíně, u Odry, v Leningradě či Stalingradě, stejně představují malé jednotky 
obrovského celku, který přesahuje všechny osobní touhy a vzpomínky. Válka 
se týká všech bez rozdílu, a vítězství v ní je důležitější než osud konkrétního 
člověka. Osobní se během ní stává společným a naopak. Osud jednoho člověka 
je společným pro celý národ, Význam se přenáší z části na celek -  tato 
metonymie se často objevuje na konci velkého množství filmů o Velké 
vlastenecké válce. Například na konci filmu „Jeřábi táhnou“ (Michail Kalatozov, 
1957) rozdává hlavní hrdinka Veronika květiny, které přinesla pro jednoho 
konkrétního vojáka, všem vojákům, kteří se vrátili z války. Také její milovaný 
zemřelý Boris je součástí tohoto vítězství.  

Vzhledem k tomu bych také zmínila, že i postava Stierlitze je souhrnným 
portrétem všech příslušníku sovětské tajné služby během druhé světové války, 
složený dohromady z různých archivních dokumentů. Stierlitzovy vzpomínkové 
sekvence jsou v těchto případech výhradně podpořené hudebním motivem 
patriotické písně Svátá válka (Священная война), která se v průběhu války v 
Rusku stala neoficiální hymnou obrany vlastenectví.  

Velká vlastenecká válka, s ní spojené utrpení a její konečné vítězství hluboce 
ovlivnily ruskou kulturu a postupně se staly důležitou součástí kolektivní 
paměti sovětského a současného ruského národa, nezbytnou pro formování 
jeho pozdější kultury. Dokumentární záběry z války, které Stierlitz „vidí“ oproti 
veškeré logice, jsou také projevem této kolektivní paměti, jež jednotlivce 
spojuje do jednoho národa.  
Během těchto vzpomínek Stierltz se dokonce podívá do kamery, čímž se toto 
sdělení rozšíří i mimo časoprostor filmu (viz obr. 2). I my, diváci tohoto seriálu, 
se také stáváme součástí tohoto většího celku, i nás se týká tato válka,              
nehledě na to, že už je to vzdálená minulost. Po tomto pohledu následuje      8  



sekvence z Moskvy v roce 1944, která ještě umocňuje toto sdělení. Vidíme 
množství vojáku, kteří se vrací z fronty, v obrovském celku, pak konkrétní 
tváře vojáků a civilních obyvatel Moskvy. Detaily jejich obličejů, i když jsou 
dost odlišné, mají stejný výraz a dívají se jedním směrem, dávají najevo, že 
všechny sjednocuje jeden cíl, jedna touha, před kterou všechno osobní mizí.  

Obr. 2 

A 
Stierlitz se dívá před  
sebe. 
         

   

 

B  
Podívá se do kamery. 
             

 

 C 
 Dokumentární záběr,  
 rok 1944, Moskva.  

9  



Jediná vzpomínka Stierlitze ve filmu, která nevyužívá archivů, je tajné setkání 
s jeho manželkou (3 epizoda). Je to skoro jediný moment za celý seriál, když 
ruský agent nemyslí na osud své vlasti, na válku a lidstvo obecně, ale pouze 
na svůj osobní život.  

Tato vzpomínka se jeví jako velmi intimní, nehledě na to, že během ní se 
neodehraje skoro nic – Stierlitz a jeho manželka sedí na různých stranách 
restaurace a jenom se na sebe dívají. Mohlo by se zdát, že je to příliš málo, ale 
ve vztahu ke zbytku Stierlitzových myšlenek a vzpomínek, představených 
prostřednictvím archivních sekvencí, působí tato scéna poměrně silně. Je to 
jeden z mála momentů, jenž divákovi dovoluje nahlédnout do postavy 
Stierlitze hlouběji, o němž se jinak v průběhu seriálu nedozvídáme skoro nic, 
stejně jako jeho „kolegové“ z německého okolí. Proto není k podivu, že na 
většinu diváků, kteří tento seriál viděli v 70. letech, tato scéna s manželkou 
agenta Maxima Isajeva působila nejdojemněji a jako jedna z 
nejzapamatovatelnějších v celém seriálu.  

Je pozoruhodné, že závěrem celého seriálu je flashforward. Tento výrazový 
prostředek, stejně jako flashback, přerušuje chronologické vyprávění filmu, 
avšak ne minulostí, nýbrž budoucností. Flashforward se ve filmu objevuje 
vzácněji než flashback a používá se většinou buď v případě filmového prologu, 
jako tzv. „háček“, jenž diváka naláká na budoucí děj, anebo jako subjektivní 
prožitek postavy, která dokáže nahlédnout o budoucnosti.  

Ve článku Flasforward z roku 2006, věnovaném tomuto termínu na online 
stránkách časopisu Cinepur, Lucie Češálková píše: „Možná překvapivě bychom 
ve filmu na rozdíl od flashbacku marně hledali příklad, v němž nám je 
flashforward předkládán prostřednictvím čistě objektivní vševědoucí narace, 
která by navíc například formou komentáře ve zvukové stopě dala jasně 
najevo, že právě toto je flashforward.“  .  5

Konec seriálu Sedmnáct okamžiků jara je právě takovým vzácným příkladem. 
Flashforward, sestříhaný, stejně jako předchozí flashbacky, z archivních 
záběrů, ukazuje divákovi vítězství Spojenců ve válce, dobytí Berlína a 
Norimberský proces. Je to objektivní sekvence, jež není propojená s žádným 
subjektivním pohledem, objevuje se ve filmu jen pro diváka. Přičemž voiceover 
zdůrazňuje, že se díváme právě na flashforward a ne na skutečný konec 
seriálu: „Dnes, 24. března roku 1945 Stierlitz se vrací do Berlína. Za 45 dní 
válka skončí.... 24. června v Moskvě se bude konat slavnost na počest vítězství 
nad fašistickým Německem. Ale nic z toho Stierlitz, ani kdokoliv jiný na Zemi, 
zatím neví. Dnes, 24. března, mír ještě není vybojován“ .  6

Děj seriálu má otevřený konec – mise Otto von Stierlitze je splněna, ale jeho 
příběh není ukončen, musí se vrátit do Berlína, kde ho nic dobrého nečeká. 
Jenomže flashforward nám připomíná, že válka skončí a šťastný konec teprve 

 http://cinepur.cz/article.php?article=932 Flashforward, Lucie Češálková, 2006.5
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přijde. Zajímavé je, že v tomto případě flashforward neukazuje nic nového – 
výsledek války je všem známý. Konec seriálu z archivních záběrů, i když je v 
kontextu vyprávění flashforwardem, je pro diváka stejně flashbackem jako 
flashbacky Stierlitze.  

Na příkladu flashbacků v tomto seriálu je podle mě zcela jednoznačné 
propojení osobní a kolektivní paměti sovětského člověka, v němž kolektivní 
zřejmě převažuje. Princip důrazu na společné a na pohrdání individuálním byl 
nastolen v bolševické politice už v prvních letech po Říjnové revoluci. Pro 
člověka dosáhl tento nepřirozený politický a společenský princip svého vrcholu 
právě v období Velké vlastenecké války, když se jako jediný funkční osvědčil ve 
válečných podmínkách. Dostává se postupně hlouběji do lidského kolektivního 
nevědomí a pokračuje dále i po válce, během stalinismu.  

Upřednostnění národa a státu před jedincem je reflektováno v řadě filmů 
tohoto a pozdějšího období, a je tímto principem tak či onak ovlivněna celá 
sovětská kinematografie -  buď je tento princip podporován, anebo kritizován.  

Velmi přesně tento princip fungování sovětské společnosti vyjadřuje hrdina 
filmu Čisté nebe (1962) Alexej Astakchov: „Když se kácí les, lítají třísky... Jde 
o velký boj, a není důležité, když jeden, druhý, desátý, stý utrpí zbytečně.  
Nesmí se nikoho litovat, dokonce i sebe, kvůli tomuto velikému cíli“  . Tato 7

schopnost k sebeobětování, dnes už těžko pochopitelná, je součástí sovětské 
kultury a její kolektivní paměti, anebo dokonce kolektivního nevědomí 
sovětského člověka.  

Sedmnáct okamžiků jara není ojedinělým případem použití archivních záběry z 
období druhé světové války v hraném filmu. Filmová kronika se vyskytuje i v 
jiných sovětských filmech, avšak ne natolik jednoznačně jako v tomto seriálu. 
Například, když bleskurychle skočíme do nedaleké minulosti roku 1962 (přesně 
deset let zpět), ve filmu Andreje Tarkovského Ivanovo dětství je jedna z 
posledních scén, jež vypráví o vítězství ve válce, složena z dokumentárních 
záběrů dobytého Berlína. U Tarkovského, stejně jako v případě seriálu Tatiany 
Lioznové, vytváří tyto archivní kousky vlastní časoprostor, v podstatě paralelní 
svět, jenž funguje jinak, než zbytek filmu. Ve filmu Ivanovo dětství je ovšem 
mnohem zajímavější jiný časoprostor, jemuž je věnována následující kapitola.   

 Čisté nebe (Grigorij Čuchraj, 1961), 1:25.                                                                                                                117



III. Ivanovo dětství: flashback jako imaginární časoprostor  

První poválečná léta pro sovětský film byla méně plodná, kvůli řadě 
organizačním, tvůrčím a technickým problémům. Za války byla velká 
moskevská a leningradská filmová studia evakuovaná, a pro jejich 
znovuzavedení bylo potřeba čas, finance a technické prostředky . Také 8

samotné téma Velké vlastenecké války potřebovalo určitý čas k tomu, aby 
začalo být zpracováváno a uchopováno v umění.  

V letech 1946-1948 vzniká řada státních usnesení, které v mnohém zformovaly 
generální kinematografickou linii následujících let: filmaři se měli především 
zaměřit na pozitivní vyznění filmu, na kladný obraz sovětského člověka a na 
rozvoj socialistické společnosti (Račuk, Karabinoš, 1986). Ve filmech o Velké 
vlastenecké válce převažuje důraz na hrdinství a vítězství. Obecně v období 
stalinismu se ve filmu nejvíce, než kdykoliv předtím, projevuje státní ideologie  9

Tato linie platí v podstatě až do období Chruščovovského tání na konci 50. let, 
kde téma války a hrdinských činů z „předního místa“ vytlačuje současná 
sovětská tematika: osudy obyčejných rodin, dělníků a romantické komedie. 
Filmy o Velké vlastenecké válce se samozřejmě natáčí také – avšak přístup 
autorů k tomuto tématu je svobodnější než v předchozích letech, a tak koncem 
padesátých a začátkem šedesátých let vzniká několik velmi svérázných 
filmových děl.  

Více než na hrdinské činy a sovětské vítězství se filmaři zaměřují na téma 
psychologického traumatu a nepřirozenosti války. Například velký úspěch nejen 
v SSSR ale i v zahraničí sklidil film o  Jeřábi táhnou Michaila Kalatozova (1958), 
jenž se dotýkal věcí, nepředstavitelných ve dřívějším stalinském a pozdějším 
brežněvovském období. Dalo by se říci, že úspěch tohoto filmu odstartoval 
řadu mnohem smělejších a upřímnějších snímků v SSSR.  

Svoboda vyjadřování se samozřejmě projevila nejenom u obsahu filmů, ale i u 
jejich výrazových prostředků. Do filmu se začíná dostávat koncepce autorství, 
jak ji chápeme v současnosti – i když filmy pořád vznikají ze státní objednávky 
a musí být odsouhlasené a většina nich se věnuje literárním předlohám.  

V roce 1962 natočil Andrej Arseňjevič Tarkovskij svůj první celovečerní film 
Ivanovo dětství podle povídky Vladimira Bogomolova Ivan. Film se odehrává v 
období Velké vlastenecké války a pojednává o dvanáctiletém chlapci Ivanu 
Bondarevovi, jenž působí jako sovětský špion.  

Děj Tarkovského filmu téměř přesně odpovídá povídce Bogomolova, s výjimkou 
Ivanových „snů“ (většinou je takto označují filmoví odborníci), které byly 
kompletně vymyšleny pro potřeby filmu. V povídce se objevit ani nemohly, 
protože celý příběh v Bogomolově povídce byl celý příběh vyprávěn z pohledu 
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velitele Galceva, a tyto sny jsou do sebe uzavřeným světem, jenž patří Ivanu a 
do něhož má vstup jedině Ivan.  

Ve své knize Kinogermenevtika Tarkovského Dmitrij Solynskij píše, že v 
sovětském období byla velice aktuální koncepce vytváření nových světů. 
Přitahovala umělce nejenom svým duchovním a estetickým významem, ale i 
eskapistickou funkcí. Budování vlastních nových světů v umění bylo tehdy 
projevem tvůrčí svobody v rámci poměrně tvrdé cenzury .  10

Zčásti eskapistické jsou i sny o mírné minulosti/přítomnosti/budoucnosti i pro 
Ivana. „Hrdina Ivanova dětství by se chtěl rozplynout ve světě svých vidění 
jako v mateřském lůně. Ale pokaždé se musí vrátit do reality nekonečné války, 
probuzený hrůzou ze vzbuzení svých utopií“   11

Díky zakomponování prvku z jiného světa do příběhu, opačného světu války,  
se válečná realita jeví mnohem více jako nelidská a neskutečná, než by tomu 
bylo v případě absence „snů“.  
Pro Andreje Tarkovského rozpor postavy Ivana mezi těmito světy byl důležitější 
než postava samotná.  Proto se změnil i název – místo „Ivana“ z vnějšku, jak 
ho v povídce vidí Galcev, se režisér zaměřuje více na vnitřní stav, na „Ivanovo 
dětství“, jež navždy zůstává jen v imaginativním časoprostoru hrdiny.  

Do fantazijního časoprostoru utopických obrazů se Ivan opravdu většinou 
dostává za spaní – ovšem určité části těchto snů lze interpretovat jako 
flashbacky – přinejmenším proto, že odkazují k minulosti, ke světu dětství, 
k jeho ještě živé matce a sestře. Jako konkrétní vzpomínka se jeví například 
věta matky o tom, že ve dne jsou ve studně vidět hvězdy.     

Právě v tomto snu/flashbacku je také nejlépe vizuálně zobrazen vnitřní 
protiklad, jenž Ivan prožívá vůči těmto dvěma světům mezi světy. Do 
časoprostoru snu se přechází z vojenského prostředí pomoci obrazu a zvuku 
vody (viz obr. 3). 

 SALYNSKIJ, Dmitrij. Kinogermeněvtika Tarkovskogo. Moskva, 2009, s. 91.10
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Obr. 3  

A 
Voda kape do  
lavoru (reálné 
prostředí vojenského  
úkrytu) 

 

B  
Ruka spícího  
Ivana na posteli  
(reálné prostředí,  
ovšem z ruky kape  
voda - prvek 
imaginativního 
  časoprostoru) 

 

C 
Švenk nahoru –  
kamera je ve studně, 
do níž se dívají Ivan  
a jeho matka. 

Ivan se v tomto případě nachází zároveň na dně temné a studené studny, tzn. 
ve válečné realitě, a nad studnou, ve slunečním a teplém prostředí svých 
vzpomínek. Hranici mezi světy tvoří hladina vody ve studně. Paralelní existence 
těchto dvou světu se ještě potvrdí v následujících záběrech, když se Ivan 
nahoře dotkne hladiny vody ve studně, a Ivan dole ve studně se snaží chytit 
hvězdu (viz obr. 4). 

 14 



Obr. 4  

 

A  
Ivan se dotkne 
vody (nad  
studnou). 

 

B  
Ivan se snaží  
Chytit hvězdu  
(ve studně). 

Pocit souběžnosti těchto protikladných prostorů vytváří to, co odlišuje 
vzpomínky Ivana od flashbacků ve většině jiných filmů tohoto období. Tak jako 
například ve flashbacích hrdiny v seriálu Sedmnáct okamžiků jara sledujeme 
minulost, Ivanovy sny, i když využívají prvků minulosti a chovají se občas jako 
„záblesky paměti“, jimi ve skutečnosti nejsou. Tento imaginativní prostor je 
stejně přítomný jako realita války, existuje teď a tady, schovávaný a 
ochraňovaný Ivanem. Mnohem více než osobní svět vzpomínek to je obecný 
princip světla a mateřství, kterému hrozí zničení. Proto se mnozí kritici shodují, 
že hlavním přáním a cestou Ivana ve filmu není pomsta za zemřelou matku, 
ale její spása, snaha ji zachránit, jakoby byla naživo. . 12

Svět Ivanových snů jako obecný princip všeho, za co stojí bojovat, využívá i 
množství symbolických anebo archetypických jevů a předmětů: vodu, strom, 
studnu, jablka, koně. Jsou to věci, obrazově typické nejenom pro Ivanovy sny, 
ale i pro sny obecně. Vyjadřují nikoliv Ivanovy osobní zážitky, ale kolektivní 

 FILIMONOV, Viktor. Andrej Tarkovský: Skutečnost a sny o domově. Červený Kostelec, 2018, s. 174               1512



nevědomí . Vytváří nadosobní svět, kterého je Ivan součástí, podobným 13

způsobem jako Stierlitzovy vzpomínky v podobě válečné kroniky v Sedmnáct 
okamžiků jara. Ale v tomto případě se vzpomínky netykají žádného 
konkrétního období, jsou bezčasové a odkazují k samé podstatě života a k 
věčnosti.  

Právě bezčasovost snů tvoří protiklad časovému napětí ve válečné realitě.  
Když je v Ivanových snech stále slunce a den, a nic se skoro nemění, v realitě 
se pořád pospíchá anebo čeká a na času záleží život.  „Vaňo, Ivane, vstávej, 
slyšíš, už musíme“, probouzí Ivana do reality Cholin.  

Velké množství vody v různých podobách – řeka, bažina, studna, déšť, kapky 
ze střehy v syrové zemnice – také upozorňuje na symbolický charakter celého 
vyprávění. Podle Junga, voda je nejrozšířenějším symbolem kolektivního 
nevědomí .  Stálá přítomnost vody v obojích časoprostorech Ivanova života 14

může tím pádem znamenat, že potlačené Ivanem do podvědomí vzpomínky a 
sny se dostávají na povrch, a Ivan je není schopen ovládnout.  

Finální sekvence filmu, odehrávající se také v imaginativním časoprostoru, již 
neslouží jako Ivanova představa nebo vzpomínka, jelikož ve válečné realitě už 
je mrtev. V tomto okamžiku se Ivanův svět odpojuje od svého ochránce a 
zároveň prostředníka, stává se samostatným, pokračuje v žití i po fyzické smrti 
Ivana, a tím se jeho bezčasovost proměňuje do nadčasovosti.  

Ivanovy sny samy o sobě postrádají časovou kontinuitu. Jediná konkrétní 
událost, podle které se můžeme orientovat, je symbolicky ukázaná smrt matky 
(zvuky výstřelů, německá řeč, někdo mimo záběr ležící matku polije vodou). 
Potom je ale ve snech zase naživo. Stejně tak i začátek filmu, když Ivan letí 
nad stromy a studnou směrem k řece, se dá chápat jako jeho konec – je po 
smrti, duše Ivana se konečně blíží jeho snům, stává se součástí této věčnosti.  

Je přirozené, že pokud se děj filmu odehrává přímo uprostřed války, flashbacky 
postav většinou ukazují jejich předválečnou minulost, období míru. V těchto 
případech hraje velkou roli kontrast mezí světy války a míru, vybudovaný 
pomoci vzpomínek. Ve filmu Ivanovo dětství je tento kontrast natolik značný a 
vyhrocený, že, domnívám se, dokonce přestává fungovat – v obou 
časoprostorech, mírném i válečném, je cítit stejná tragičnost – přestože svět 
Ivanových snů je od reality fyzicky izolován, je jí každopádně otráven, 
přinejmenším proto, že se na ni snaží zapomenout.  

Ráda bych podotkla, že ne vždy v sovětských filmech opak „válka – mír“ 
funguje pocitově stejným způsobem. V některých případech, i když velice 
vzácně, je kontrast míru a války otočen, a minulost válečného období je pro 
hrdinu šťastnou vzpomínkou. Například je tomu tak ve filmu Křídla Larisy 

 SALYNSKIJ, Dmitrij. Kinogermeněvtika Tarkovskogo. Moskva, 2009, s. 191.13
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Larisa Jefimovné Šepiťkové (1966). Vzpomínky na válku hlavní hrdinky, pilotky 
Naděždy Pětruchinové, i když obsahují tragické události, pro ni představují 
šťastnější období, než unylá přítomnost. I přesto, že Naděžda přežila válku, je 
zdravá, je válečnou hrdinkou a respektovanou občankou svého města, má 
skvělou kariéru, dceru a milujícího partnera, nemůže zapomenout na období 
svého mládí. Tato léta jejího života jsou ve flashbacích představeny jako jediné 
období, v němž žila naplněný život. Stýská se ji po muži, do něhož byla 
skutečně zamilována, a po nebi.  

Nehledě na tento převrat, v případě Naděždy se v podstatě jedná o stejné 
válečné trauma jako v případě Ivana, a které spočívá v nemožnosti vrátit se do 
minulosti. Přičemž oba hrdinové filmů – Naděžda i Ivan – se ve své přítomnosti 
snaží být co nejvíce užiteční (a daří se jim to), aby prostřednictvím své 
ohromné aktivity alespoň na chvíli unikli vzpomínkám, snům a s nimi 
spojenými emocemi.  

U jednoho z flashbacků Naděždy bych se krátce pozastavila kvůli jeho 
jedinečnému formálnímu provedení. Jedná se o jednu z jejich finálních 
vzpomínek, v níž vidí pilota Mitju, kterého milovala.  
Do flashbacku se Naděžda a divák přenáší pomocí vizuální asociace. Prázdná 
městská ulice odkazuje na rampu, přičemž tato asociace je jasná i bez ukázky 
skutečné rampy, jenom na základě toho, že už něco málo o minulosti Naděždy 
víme (viz obr. 5). 
 
Obr. 5  

        A 

 

       B 
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Dále následuje flashback z vojenské nemocnice, v němž Naděžda a Mitja 
utíkají na procházku. V celém flashbacku slyšíme Naděždin hlas, ale nevidíme 
ji. Flashback je natočen ze subjektivního pohledu hrdinky. Mitja, když se obrací 
k Naděždě, otáčí se do kamery (viz obr. 6). Tyto pohledy, a také hlas hrdinky 
za kamerou, fungují v rámci flashbacku skvěle, a vytváří pocit osobního 
prožitku hrdinky (později stejnou metodu Andrej Tarkovskij použije ve filmu 
Zrcadlo – kamera je okem hlavního hrdiny, ostatní postavy se dívají přímo do 
ní).   

Obr. 6 
 

A 
Mitja se otočí,  
podívá se do  
kamery  

 

B. Obraz zmrzne 

V některých momentech, když se Mitja podívá do kamery, obraz zmrzne, na 
pár vteřin zůstane jako fotka. Děje se to několikrát v průběhu flashbacku, a 
vždy to diváka pochopitelně vytrhne z plynulého vnímání filmu, jako kdyby oko 
„zakoplo“. Myslím, že účelem tohoto záměrného efektu není jenom vytrhnutí z 
automatického vnímání podle Šklovského, ale také posílení významu těchto 
vzpomínek pro Naděždu. Mitja zemřel a nikdy se už nevrátí. Aspoň ve svých 
vzpomínkách může Naděžda zastavit čas, dívat se na něj tak dlouho, jak se ji 
bude chtít. Také, když se obraz zastaví, místo přesně určeného a nelítostného 
filmového času vzniká bezčasí fotografie, které ale vždy patří do minulosti. 
Stejně tak Mitja patří do minulosti, ale s tímto minulým časem se dá zacházet 
ve své paměti jakkoliv.                                                                             18 



Flashbacky hrdinky ve filmu Křídla jsou hezkým příkladem toho, jak se dá 
pracovat s osobní paměti postavy ve filmu. Flashback může používat stylistické 
prostředky, které se ve zbytku filmu neobjevuji, může být nástrojem pro 
experiment a nemusí se přesně držet realismu i když celý film je realisticky 
zaměřen. Ve flashbacku, jenž patří do paralelního s hlavní filmovou linkou 
časoprostoru, si můžeme dovolit mluvit jiným způsobem filmové řeči.  

V následující kapitole bych se ráda věnovala filmu, kde se rozdíl mezi filmovou 
řeči flashbacků a zbytkem filmu vytváří všemi možnými formálními prostředky. 
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IV ...A jitra jsou zde ticha: formální protiklad minulosti a přítomnosti 

Vrátíme se zase do sedmdesátých let v SSSR, nazývaných také obdobím 
stagnace. Většina filmu tohoto období, na rozdíl od svobodnějšího a 
odvážnějšího období oteplování vznikají pod stálou státní kontrolou. Co se tyče 
Velké vlastenecké války, je stále jedním z nejvíce důležitých filmových témat, i 
když se v sovětské kinematografii začíná více prosazovat poválečná generace 
filmařů . Hlavním motivem válečných filmů se zase stávají hrdinské činy a 15

důraz na sebeobětování.  

V roce 1969 v časopisu „Junosť“ byla zveřejněna povídka „... A jitra jsou zde 
tichá“ Borisa Vasiljeva, která se v letech 1960-1970 stala jednou 
z nejznámějších knih o Velké Vlastenecké válce. V roce 1972 natočil režisér 
Stanislav Iosifovič Rostockij podle této předlohy stejnojmenný dvoudílný film.  

Děj filmu se odehrává v roce 1942 někde v syrovém prostředí sovětské 
Karélie. Protiletadlový dělostřelecký oddíl složený výhradně z mladých žen-
dobrovolnic pod řízením jediného muže Vaskova náhodou objeví ve vedlejším 
lese oddíl německých vojáků a začíná proti nim nerovný partyzánský boj, 
během něhož všechny dívky zahynou.  

V prvním dílu filmu je exponováno všech 5 dívek, které budou proti Němcům 
bojovat: Rita Osjanina, Ženja Komel`kova, Liza Bričkina, Galja Četvěrtak a 
Sonja Gurvič. Každá má svůj důvod, proč šla dobrovolně do války, a právě 
pomocí flashbacku se odkrývají jejích motivace. Způsob, kterým jsou tyto 
flashbacky ukázány ve filmu, považuji v sovětské kinematografii tohoto období 
za originální a ojedinělý.  

Zaprvé, celý film je natočen černobíle, flashbacky hrdinů jsou barevné, a 
přitom tyto barvy jsou nerealisticky výrazné – převládá červená, žlutá, růžová 
a také sněžně bílá. Zadruhé, vzpomínkové sekvence jsou výrazně stylizované, 
co se týče scénografie a režie herců. A nakonec, flashbacky jsou vždy 
podpořeny hudbou, která se v hlavním ději filmu nevyskytuje. Všechny tyto 
prvky dohromady vytváří obrovský kontrast k válečné realitě. Pokud 
souhlasíme s Maureen Turim, jež píše, že každý flashback vytváří antitezi mezi 
minulostí a současností , tak se tento film jeví jako exemplární příklad tohoto 16

přístupu k flashbacku.  

První flashback ve filmu patří postavě Rity Osjaniné (viz obr. 7). Co se střihové 
skladby týče, do subjektivního vnímáni postavy přecházíme stejně jako v 
Sedmnácti okamžiků jara – pomocí nájezdu kamery na obličej hrdinky. Rita se 
zamyslí a podívá se dolů na oheň u svých nohou. Oheň z černobílého se 
promění na ostře červený, prolne se do záběru s manželem Rity, poručíkem 
Rudé Armády. 

 VAŇA, Otokar. Stručné dějiny sovětského filmu. Československý filmový ústav, 1979, s. 275.15
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Obr. 7 
 

A  
Detail Rity.  
Podívá se dolů  
na  oheň. 

 

B 
Oheň. 

 

C 
Oheň se 
zbarvuje.  

 

D 
Zemřelý manžel  
Rity. 
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Ritin flashback dále pokračuje v následující scéně (viz obr. 8), když opět 
zůstává sama se svými myšlenky v noci. Z tohoto fragmentu vzpomínky se 
trochu dozvídáme o Ritině motivaci válčit proti Němcům. 

Obr. 8  

A  
Rita a manžel spí. 

 

B  
Přichází válka  
– prostředí za  
okny se zbarví  
do červena.  

 

C 
Manžel Rity 
odchází do války. 

 

D 
Rita u 
protiletadlového 
kanonu 
po noční  
střelbě. 

22 



Zde je příznačné, že se dostáváme do prvního flashbacku ve filmu přes obraz 
ohně (obr. 4), jenž v „...A jitra jsou zde ticha“ obecně funguje jako symbol 
války, krvi a smrti (vzpomeňme si zase na Ivanovo dětství, kde je podobnou 
hranicí mezi světy jiný živel – voda). Oheň se tu objevuje poprvé už ve druhém 
záběru filmu, spolu s titulky, jako znak tragické minulosti místa, na které se 
díváme (viz ob. 6.)   

Obr. 9 

Začáteční titulky filmu. 
 

  

S ohněm spojená ostře červená barva sama o sebe ve filmu vždy zdůrazňuje 
nějakou tragickou událost v paměti hrdinek, působí ve flashbacích jako čerstvá 
krvácející se rána.  

Flashbaky hrdinek jsou obecně řešené ve velmi jemných, světlých pastelových 
barvách. Ve flashbacku Rity dominuje na začátku bíla, symbolizující čistotu a 
nevinnost. Začátek vzpomínky se odehrává v zimě, kolem je zasněžené bílé 
prostředí, úplný opak horkého ohně. Interiér domu, v němž žijí s manželem, 
má ve flashbacku bílou, světlé modrou a růžovou barvu, je velmi čistý a 
upravený. Najednou do flashbacku vstupuje červená barva, válka. Potlačí 
všechny ostatní barevné tóny a nakonec zaplní celý záběr, když manžel Rity 
vychází za dveře do války, z níž už se nevrátí. Tím Ritina vzpomínka končí. Od 
tohoto momentu není v jejím životě nic jiného, kromě ohnivě červené barvy: 
válka, smrt všude kolem, hněv, přání pomstít manžela. Všechny ostatní emoce 
v podobě barev zmizely.  
Červená barva a oheň jako symboly smrti a války jsou zase projevy 
kolektivního nevědomí, prvky archetypů, pomocí kterých se autor filmu a divák 
hned rozumějí. Přítomnost červené barvy v podobě ohně, symbolizujícího 
tragickou smrt, se vyskytuje poměrně často v sovětských filmech o Velké 
vlastenecké válce. Například v již zmiňovaném filmu Čisté nebe (1961) 
Grigorije Čuchraje jsou mezi scénami z válečného období tmavě-červené 
prolínačky.                                                                                               23 



Anebo když se hlavní hrdinka Saša dozvídá o smrti svého milovaného, pilota 
Alexeje Astakchova, vidíme záběr na její tvář s nerealistickými záblesky 
červeného ohně (viz ob. 10).  

Obr. 10 
 

Čisté nebe (1961). Saša  
poslouchá zprávu z rádia  
o smrti Alexeje.  

Stejný význam nese červený oheň v černo-bílých sekvencích flashbacku ve 
filmu Ukolébavka pro muže (1976, Ivan Lukinskij, Vladimir Zlatoustovskij). V 
tomto filmu přicházejí válečné flashbacky k hrdince Klavdii, jež pracovala jako 
polní sestřička a dostala zranění (viz obr. 11).  

Obr. 11 

Ukolébavka pro muže (1976). 
 

А  
Klavdija Ivanovna, 
oslepená po zranění. 

 

B  
Okolo válka. 
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Je zajímavé, že význam červené barvy s příchodem Velké vlastenecké války v 
sovětském filmu se změnil. Když si vzpomeneme například na červenou vlajku 
na křižníku Potěmkinovi u Ejzenštejna, tak je jasné, že vnímáni té barvy je 
naprosto odlišné od ...A jitra jsou zde ticha.  Ze symbolu Rudé armády, 
revoluce a svobody, se změnila na více přirozený symbol krvi a smrti.  
Když se vrátím k … A jitra jsou zde rána, považuji za zajímavý způsob, jakým 
je příchod války v případě flashbacku Rity Osjaninové zobrazen nejen barvou, 
ale i celkovou mizanscénou. Vypadá to, že k Ritě a jejímu manželovi válka v 
podobě vše zahlcující krvavé barvy skutečně přichází na práh domu a ťuká do 
oken, stejně jako do oken každé jiné sovětské rodiny. 

Červená barva je podobným způsobem použita i v následujícím flashbacku, 
jenž patří hrdince Ženě Komeľkové. Má za sebou úplně jiný příběh, než Rita, 
ale styl její vzpomínkové sekvence je podobný. Vzpomínka opět začíná 
nájezdem kamery na obličej postavy, v tomto případě až na její oči (obr. 12). 

Tento flashback je delší a obsahově složitější, než u Rity, protože v sobě v 
podstatě nese dva odlišné příběhy: 1) jak se Ženja stala milenkou plukovníka; 
2) jak její rodina byla zastřelena Němci. V knize „... A jitra jsou zde ticha“ jsou 
ty dvě události z Ženiného života odvyprávěny na jiných místech. Ve filmu se 
Stanislav Rostockij rozhodl dát je dohromady do jedné scény, a propojil je 
obrazově.  

První, co se o Ženě dozvíme, je její vztah s plukovníkem. Ve flashbacku 
vidíme, jak ji učí střílet do terčů v podobě vojáků (obr. 12). 
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Obr. 12 
 

A  
Oči Ženi. 

 

B  
Ženja a  
plukovník 
střílejí do terčů. 

 

C 
Terče 

Přemísťujeme se domů k Ženě, vidíme celou její rodinu – otce, matku, malou 
sestru a malého bratra. Zatímco Ženja a plukovník tančí, Ženina rodina si užívá 
pohodové snídaně (večeře/oběda). Po záběru na rodinu se najednou opět 
objeví terče, tentokrát ale v červené, smrtonosné barvě – přichází Němci. 
Vrátíme se k radostné rodině – prostředí kolem stolů, stejně jako ve vzpomínce 
Rity, se náhle obarví do červené  - rodina je popravena (obr. 13).  
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Obr. 13 

A  
Rodina Ženi  
za stolem. 

 

B  
Terče.  

 

C 
Rodina. 

 

D 
Popravení 
rodiny.  
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Tímto způsobem obraz terčů spojuje dvě vzpomínky do jedné. Vizuálně kvůli 
zvolenému úhlu kamery se terče spojují s rodinou Ženi: její blízcí se z živých 
lidí stávají jenom terči pro vojáky. Dalo by se to ale chápat i jako protipohled: 
v tom případě terče zastupují německé vojáky, kteří ve vnímání Ženi nejsou 
živými lidmi, ale jenom oživeným mechanismem bez tváří a duší.  
Scéna popravení rodiny je podpořena i zvukovou dramaturgii. Když se ve 
flashbacku Rity s příchodem války-červené barvy jenom změní hudba, objevují 
se na pozadí hudby i výkřiky v německém jazyce. Po povelu „Feuer!“ záběr s 
rodinou zmizí, slyšíme výstřely a výbuchy, vidíme Ženju, jež se plazí v noci pod 
ostnatými dráty  – postřílení rodiny přechází zvukově a obrazově do války na 
frontě.   

Zase tady můžeme vidět filmový prostředek, tentokrát zvukový, jenž je 
vnímán stejným způsobem ve množství sovětských filmu a, domnívám se, že 
funguje tím pádem jako sovětský archetyp. Je to německý jazyk, jenž se 
používá v roli jazyka obecného zla. Ve výše ukázané sekvenci z ...A jitra jsou 
zde ticha stačí německé „Feuer!“ abychom hned pochopili, co se stalo. Není 
potřeba ukazovat nepřátele, když se dá pracovat z takhle minimalistickým 
prvkem, jako několik slov ve velmi výrazném jazyce, který všichni hned 
poznají. Jazyk odtržený od obrazů svých nosičů funguje sám  o sobě dost 
nepřirozeně – nikdy se neukážou lidi, jimž tuto slova patří, a tím pádem se 
vytváří obraz německých vojáků jako nelidských potvor. V této sekvenci ten 
význam podporují i scénografické prvky -  z židlí u stolu, na nichž sedí blízci 
Ženi, v červeném prostředí se díky designu stávají strašidelné potvory, každá z 
nichž stojí vedle jednoho člena rodiny (obr 13).  

Stejně funguje němčina ve filmu Ivanovi dětství. Přispívá k velmi nepříjemné a 
temné atmosféře finální scény po dobytí Reichstagu – když Cholin objevuje 
složku s případem Ivana, v pozadí, spolu se zneklidňující hudbou začíná být 
slyšet německá řeč. Klidný rozhovor několika lidi tvoří děsivý kontrast spolu s 
obrazy tmavé rozbourané německé vezení, trnitých drátů a šibenice.  

Všechny dívčí flashbacky v ...A jitra jsou zde rána, i když se tykají tragických 
události, v sobě obsahuji také vzpomínky na mírný svět před válkou, jenž se 
jeví jako absolutní kontrast k současnosti. V podstatě jediný výrazový 
prostředek, jenž zůstává ve flashbacích dívek stejný jako v jejich realitě, je 
práce s kamerou - rychlé švenky a nájezdy, které jsou výrazné jak ve 
vzpomínkách postav, tak i v hlavním ději filmu, přispívají do jeho jednotné 
struktury.   

V pojetí filmového flashbacku jakožto nástroje ozvláštnění (zmíněný v úvodní 
kapitole) se jeví zcela jasně, že vybraný způsob zpracování flashbacku v „... A 
jitra jsou zde ticha“ má opodstatněný důvod. Vzpomínky hrdinek v tomto 
případě nejenom narušují časový pořádek filmu, ale přemisťují diváka z 
vizuálně dost realistického filmového světu do úplně jiného časoprostoru s 
vlastními estetickými pravidly.  
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V Sedmnáct okamžiků jara flashback také funguje jako nástroj ozvláštnění, i 
když je seriál celý černobílý, a kontrast natočeného materiálu s válečnou 
kronikou není na první pohled až tak bijící do očí. Nicméně, řekla bych že v 
tomto případě jsou některé vzpomínky Stierlitze v podobě filmové kroniky 
dokonce ještě větším ozvláštněním , než v “..A jitra jsou zde ticha“. I když jsou 
flashbacky pečlivě připravené střihem, jeví se každopádně jako něco formálně 
velice odlišného. Je to prvek, velmi jasně upozorňující sám o sobě v pozadí 
zbytku materiálu seriálu, i když obsahově mu přesně odpovídá. Důvodem je 
samozřejmě to, že jako diváci víme, že tyto záběry jsou válečnou filmovou 
kronikou a nebyly natočeny v rámci tohoto seriálu. Když vznikly, měly vlastní 
příběh a cíl, jenž nekoresponduje s natočeným mnohem později hraným 
materiálem.  

Co se tyče mírného světu ve flashbacích v „... A jitra jsou zde ticha“, mnohem 
více se podobá fantazii, než skutečné vzpomínce, vzhledem k barvám, hudbě, 
divadelnímu řešení mizanscény a výrazně abstraktnímu prostředí. Až přehnána 
stylizace je však v tomto případě trefná – nejde o realistickou minulost, nýbrž 
o romantickou nostalgií zkreslené dívčí vzpomínky, a v některých případech i 
sny o minulosti. Tyto flashbacky zdůrazňují nedospělost a naivitu hrdinek – 
každá z nich šla do války ve věku maximálně devatenáct let.  Nejstarší z 
hrdinek Ritě je v průběhu děje dvacet, a jako jediná z dívek stihla mít manžela 
a dítě. Ostatní v podstatě nezažily ještě nic, kromě války a tragédií s ní 
spojených. Tato naivita je nejvíce zřetelná v případě nejmladší hrdinky, 
sedmnáctileté Galji Četvěrtak. Vyrůstala v dětském domově a rovnou z něj šla 
do války. Nikdy nezažila žádnou lásku, a dokonce nemá ve filmu žádné 
vzpomínky, jenom sny o šťastné budoucnosti, založené na pohádce o Popelce. 
Galiny fantazie v sobě neobsahují žádné reálné prvky, nicméně ve filmu slouží 
k pochopení její osobnosti.  

Ke konci druhé části filmu, po smrti všech hrdinek správce Vaskov zůstává 
jediný naživu a bere zbytek německého oddílu do zajetí. V zchátralé církvi, kde 
sídlí sídlí Němci, se nachází rádio, které předává večerní zprávu: „Během 3. 
června na frontě se nic důležitého neodehrálo. Na některých částech fronty se 
odehrály boje lokálního významu“.  

Výraz „boj lokálního významu“ , jenž je zároveň názvem druhé části filmu, je 
pro jeho vnímání podstatný. Stejně jako v případě Sedmnácti okamžiků jara 
upozorňuje tímto výrazem film diváky na to, že všechny tragické události, 
které se v něm odehrály, všechny smrti, obětování se, utrpení a hrdinské činy 
jsou ve velkém celku války jako kapka v moři.  

Dvoudílný film začíná a končí v období současnosti vzniku filmu – je rok 1972, 
od bojů s Němci  uplynulo třicet let, a v místě, kde se tyto události odehrály, 
táboří veselá skupinka mladých turistů. Vojenský správce Vaskov spolu se 
synem přináší na místo bojů paměťovou tabulku se jmény dívek.  
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Začátek a konec filmu jsou ostře barevné, jako flashbacky hrdinek, jelikož 
jsme zase v období míru. Je podzim a barvy prostředí jsou velmi syté. Zase 
převládá červená – plody jeřábu, podzimní listí, bunda mladé turistky (viz obr. 
8).  I když nejde o minulost, ale naopak o budoucnost vůči hlavní lince filmu, 
barevné řešení je tady poměrně očividné. Je to také období míru, stav, který se 
předválečným vzpomínkám podobá, svět, jaký by mě být. Jediný rozdíl je v 
tom, že tato současnost v sobě nese paměť o válce, která je právě zdůrazněná 
červenými tóny. Posledním záběrem filmu jsou plody jeřábu na šedých 
kamenech, červené jako kapky krve –  vzpomínka na krev, obětovanou, aby 
současný svět mohl existovat (obr. 14).  

Obr. 14  

 

A 
Konec první části  
filmu.  

 

B 
Konec druhé části  
(poslední  záběr  
filmu). 
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Závěr 

V této práci jsem prozkoumala flashbacky v několika sovětských filmech 
šedesátých a sedmdesátých let, za účelem hlubšího pochopení tohoto 
filmového prostředku a jeho propojení s tímto historickým obdobím. Ukázalo 
se, že flashbacky postav ve velice odlišných filmech, i když se liší formou 
zpracování, jsou významově dost podobné. Přestože ve filmovém ději jsou 
vázané na konkrétní postavu, většinou odkazují na kolektivní paměť a 
zkušenost celého sovětského národa s Velkou vlasteneckou válkou. Myslím si, 
že důvodem k tomu je jak velice podobná zkušenost jednotlivých lidi s válkou, 
tak i sovětská ideologie převládání společného nad osobním. 

Dost často se ve filmových flashbacích, které si můžou dovolit víc obrazové 
svobody, než hlavní filmová linka, se objevují i velice symbolické, archetypální 
obrazy, odkazující ke kolektivnímu nevědomí. Paradoxně, i když kolektivní 
nevědomí jedince spojuje, v Sovětském svazu bylo potlačováno a nahrazováno 
vlastní ideologií, pro člověka dost nepřirozenou (například, se bojovalo proti 
náboženství, jednoho z nejširších projevů kolektivního nevědomí). 

Sovětský princip upřednostňování kolektivu před jedincem existoval poměrně 
dlouhou dobu, a dostal se natolik hluboko do všedního života lidi, že chvíli 
dokázal fungovat. Nicméně, jakmile přestal být násilně nasazován shora 
pomoci politických nástrojů, překvapivě rychlé zmizel i z národního vědomí. V 
průběhu osmdesátých let v SSSR už naplno existuje velmi individualistická 
undergroundová kultura, v období perestrojky konečně se ruší cenzura v 
umění, rokem 1991 se rozpadá i samotný politický útvar, jenž stál na ideologie 
kolektivního a společného. Devadesátá léta se už charakterizují vyhroceným 
egoismem, snahou co nejvíce zlepšit osobní život nehledě na ostatní, 
kriminálním rozvojem, jakoby všechno, co se v lidech potlačovalo v průběhu 
sovětského období, najednou vrhlo ven.  

Filmy, kterými jsem v této práci prošla, jeví se mi jako velice originální a 
vynalézavé ve způsobu zpracování osobní paměti postav a kolektivní paměti 
celého národa. Myslím si, že důvodem k takovému zacházení s flashbackem 
jsou také omezené tematické a formální možnosti filmařů. Ve flashbacích, 
které v podstatě bylo mimo základní dějovou linku filmu, si autoři mohli dovolit 
více tvůrčí svobody. Flashback, jako prvek imaginárního časoprostoru, tím 
pádem mohl mít eskapistickou funkci pro sovětské filmové tvůrce. 

V současnosti se vzpomínek hrdinů ve filmu využívá mnohem méně, a když už 
se ve filmu vyskytují, jsou mnohem více informativní, sušší a vizuálně 
omezenější, přestože možnosti filmové stylizace a efektů naopak vyrostly. Je 
možné, že důvodem je právě to, že současné autoři mají neomezenou tvůrčí 
svobodu, a tím pádem už nepotřebují vzpomínky postavy k více 
experimentálnímu způsoby vyjadřování.  
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