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Abstrakt

Bakalaiska prace Analyza a interpretace vytvarného uméni ve filmech Andreje Tarkovského
se zabyva vztahem filmu a vytvarného umeéni na piikladu snimku Solaris (1972) sovétského
reziséra Andreje Arsenjevic¢e Tarkovského. Duraz je kladen na dva aspekty. Prvni ¢ast je
zamé&fena na problematiku perspektivy z hlediska filmové a umélecko-historické teorie.
Pozornost se také bude vénovat pojeti perspektivy v dob¢ italského quattrocenta. Druha ¢ast
je vénovana problematice zivych obrazu (fr. tableaux vivant) v dile Andreje Tarkovského.
V souvislosti s tim se prace zaméfuje na roli cyklu Marnotratného synu Rembrandta van
Rijna ve filmu Solaris (1972). Prace si klade za cil odpovédét na otazku, do jaké miry

malifstvi, jako tradi¢ni forma vizualniho uméni, ovlivnilo film.

Klicova slova (Cesky)

Andrej Tarkovskij, film, ikonografie, zivy obraz, Andrea Mantegna, Rembrandt van Rijn

Abstract:

The aim of the Bachelor thesis “Analysis and Interpretation of visual art in the films of
Andrei Tarkovsky” is to examine the relationship between cinematography and visual arts
using the film “Solaris” (1972) by the soviet director Andrej Tarkovsky as an example. This
topic is subdivided into two parts. The first part of the study focuses on the subject of
perspective in relation to the theory of art history and film, with attention to the concept of
“perspective” from the period of the Italian Quattrocento. The second part is concerned with
the usage of “living pictures” (fr. tableaux vivant) in the work of Andrej Tarkovsky, more
precisely, the role of the cycle “The Return of the Prodigal Son” by Rembrandt van Rijn in
the film “Solaris” (1972). The main objective of the thesis is to answer the question: to what

extent painting as a traditional form of visual arts influences cinematography.

Key words:
Andrei Tarkovsky, film, iconography, Tableau Vivant, Andrea Mantegna, Rembrandt van
Rijn.
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1. Uvod

Z hlediska tradi¢nich d€jin uméni film je mozné povazovat za nejpokrocilejsi formu
vytvarné podoby, principy které byly formulovany az v renesanci a pozd¢ji dovedeny k nejvét-
$im extrémim iluzivnosti v baroknim malifstvi.! Camera Obscura Leonarda Da Vinciho? je
ptimym predchiidcem ¢erné komory Josepha Nicéphore Niepce (1769-1833), pomoci které byl
objeven princip fotografického procesu. V poloving 19. stoleti fotografie ukoncila snahy malif-
stvi 0 napodobeni skutecnosti, byla tudiz idedlnim nastrojem pro reprodukci, ktera, zda se, fesila
problém o napodobeni formy. Problém o napodobeni pohybu nicméné vyieSen nebyl. Je nutno
si pfipomenout, ze problematika pohybu a iluze pohybu na obrazové plose byla jednim ze za-
kladnich problémt celého barokniho uménim, které nakonec dospélo nastropni malbou a s tim
souvisejici iluzivnosti k novému tietimu rozméru.® Teprve filmovy obraz dosahl této iluze

Vv plose.

Film na rozdil od malifstvi je uménim pohybu, piesnéji feCeno pohyb tvoii zaklad fil-
mového obrazu. AvSak nelze ztotozilovat realny fyziologicky pohyb kamery, hercli a pfedmétd,
zachyceny pomoci kinematografického principu, s vnitini podstatou pohybu v uméleckém
filmu. Reédlny filmovy pohyb je pouhym optickym klamem. Ve skutecnosti na platné€ existuje

fada statickych obrazkii promitanych za sebou.*

Film jiz od svého pocatku se stal tak vyraznym fenoménem, Ze se nenapajel pouze z ji-
nych umeéni, ale okamzité vysilal zp&tnou reakci. Nelze ho tudiZ povazovavat za nadstavbou
nad tradi¢nimi uménimi ¢&i vrchol, ktery predchozi tvorbu zhodnocuje modernimi nastroji.®> Ne-
jen tedy transformoval (a transformuje) nastroje jinych uméni, ale také nabizel i1 své vlastni

nastroje pro komunikaci s pozorovatelem.

Zda je mozné hovotit o vzajemném vlivu dvou takovych vizualnich media, jakymi jsou
malifstvi a kinematografie, a do jaké miry? Je-li mozné v soucasné dobé definovat film v
ramcich d¢€jin vizualniho uméni jako ,,realistictéj$i* malifstvi, tedy tvrdit, ze film malbu pouze

nahrazuje, jelikoz je pravdivé;ji? Ovliviiuji se navzajem tato dva media? Na tyto otazky si klade

! Vlastimil Jifik, Kinematograficky obraz, Dil 1., Praha, 1994, s. 142.

2 Popsal prakticky pokusy s vyuZzitim jevii v svém kodexu Codex Atlanticus (1485).
3 Jitik (pozn. 1), s. 142.

4 Vladimir Suchanek, Duchovni aspekty filmu, Olomouc, 2005, s. 33.

5 Katefina Svatotiova, 2 ¥4 D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni, Praha, 2008, s. 157.
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za cil odpovédéet moje bakalatska prace a to na prikladu science-fiction filmu ruského reziséra

Andreje Arsenjevice Tarkovského Solaris z roku 1972.

Préce je ¢lenéna do péti kapitol. V prvnich dvou kapitolech pozornost se bude vénovat
osobnosti Andreje Tarkovského a jeho filmografie. Druhd kapitola pfedstavuje a stru¢né popi-
suje d¢j Tarkovského snimku Solaris, na jehoz analyzu se primarn¢ zamétim v nasledujicich

kapitolech.

Tteti kapitola je vénovana otazce perspektivy a jeji vnimani divickym subjektem a to
jak z hlediska filmové teorie, tak i z umélecko-historického hlediska. Ctvrta kapitola se zaméii
na pojeti perspektivy v dobé jeji novodobého zrodu, tedy na dobu renesan¢ni. Budu se zabyvat
otazkou, zda systém zavedeny Albertim na zakladé euklidovské geometrie, byl jiz v t€¢ dobé
zavaznym a vSeobecné piijatym ¢i nikoliv. V nésledujici kapitole pokusim se odpovédét na
otazku, polozenou v ptedchézejicich kapitolech, zda onen systém linearni perspektivy se da
pouzit ve filmu a to na zakladé nékolika sekvenci z filmu Solaris. Déle bych se rada zaméfila
Vv této kapitole na konkrétni pfiklad vlivu renesancniho uméni a jeho pojeti perspektivy na fil-
movy obraz Solaris. V posledni kapitole se pozornost bude vé€novat citacim, vyskytujicim ve

filmu, a jejich roli pro filmovy narativ.



2. Andrej Tarkovskij — stru¢na biografie a filmografie

Narodil se 4. dubna 1932 ve vesnici Zavrazje (rus. 3aBpaxnbe, dnes Kostromska oblast)
Vv Jurjevském okruhu Ivanovské oblasti, severovychodné od Moskvy jako prvorozené dité he-
recky Marie Ivanovny Visnakové (1907-1979) a vyznamného basnika a ptekladatele Arsenije
Alexandravice Tarkovského (1907-1989), narozeného v Jelizavéthradu (dnes Kirovohrad) na
Ukrajin€. Po jejich rozvodu zlstal se sestrou Marinou u matky. Détstvi prozil v Moskveé a
V Jurjevci. Po valce navstévoval kurzy malifstvi a hudby, v roce 1946 onemocnél tuberkuld-

zou.b

Od roku 1951 studoval na moskevském Institutu orientalistiky rok a pul arabstinu, ze

$koly odesel v roce 1953 a kvétnu téhoz roku odjel s geologickou expedici na Vychodni Sibit.’

V létech 1954 - 1960 studoval VGIK® ve tiidé Michaila Ilji¢e Romma. Za sviij studium
natocil dva filmy: v roce 1956 se podilel na nataceni kratké Skolniho filmu podle povidky Er-
nesta Hemingwaye Zabijaci (eng. The Killers, rus. Youiiter), v némz zreziroval hlavni scénu v
kavarné; roku 1958 spolu s Alexandrem Gordonem (s nimz spolupracoval i na svém prvnim
filmu Zabijaci) zreziroval stfedometrazni cerno-bily film Dnes propustka nebude... (rus.
Cezo0ns Veonvuenus ne 6yoem ...).° V roce 1960 vznikl ho absolventsky hrany barevny film
Viélec a housle (rus. Katok u ckpunka), na némz poprveé spolupracoval s Andrejem Michalko-
vym - Koncalovskym a kameramanem Vadimem Jusovym. Film ziskal hlavni cenu na Festivalu

studentskych filmu v New Yorku v r. 1961, 1

V dubnu 1957 se ozenil s Irmou Jakovlenou Rausovou (nar. 1938), ktera debutovala
jako herecka v Ivanové deétstvi (matka lvana) a ve filmu Andrej Rublev hrala roli pomatené
divky. Roku 1962 zreZiroval sviij prvnim celovecerni hrany film Ivanovo Détstvi (MBanoBo
HerctBo) na motivy povidky Ivan (1958) Vladimira Bogomolova. I pfestoze film dostal

pouze dva mezinarodnich ocenéni,!* zna¢né& ovlivnil celkovy vyvoj kinematografii a ziskal

® Stru¢ny zivotopis Andreje Arsefjevice Tarkovského, in: Milo$ Frys (ed.), Andrej Arsenjevi¢ Tarkovskij —
Krasa je symbolem pravdy, Pfibram, 2011, s. 353.

" Idem,s. 353.

8 VGIK — Vyssi statni institut kinematografie, dnes. — VSerusky statni institut kinematografie S. A. Geasimova
(rus. Becepoccuiicknii rocygapcTBeHHBINH HHCTUTYT knHeMarorpadmu uMm. C. @. I'epacumoBa).

® Frys (ed.) (pozn. 6), s. 357.

191dem, s. 357.

111962 — Zlaty lev Marka ex aequi s Rodinnou Kronkou (La cronoca familiare) Valerie Zurliniho, XXII. MFF
Benatky; 1962 — Cena Golden Gate za nejlepsi rezii na VI. MFF v San Franciscu.



si celosvetovy obdiv kritiky, kterd ho vSak zatadila do skupiny tzv. ,,poetickych filma*“. Tar-
kovskij s touto charakteristikou v zasadé nesouhlasoval a to pfedevsim proto, ze tento sméer v
sob¢ nesl jevy, které nejenze se liSily od jeho vlastni tviréi metody, ale byly mu hluboce cizi v
uméleckém smyslu.*? Ani pak nesouhlasil se svym vlastnim Ivanovym Détstvim a nazyval jeho

,ucednickym snimkem a “jednim z téch, které ,,se vymysleji na VGIKu*“.*3

V roce 1966 spolu s Andrejem Michalkovym-Koncalovskym nato¢ili film Andrej
Rublev o zivot¢ stfedovékého ruského malife. Film byl cenzurou posuzovan za alegorie sovét-
ského systému a proto, i pies mnoh4 ziskana svétova ocenéni ** byl zakazan az do roku 1971.
Timto svym dilem se Tarkovskij zafazuje mezi nekonformnimi umélci, a proto nemohl natacet
az do roku 1972. K premiéie pivodni verze filmu Utrpeni podle Andreje (rus. Cmpacmu no

Anopero) doslo az po smrti Tarkovského v roce 1987.%°

Roku 1970 se ozenil s Larisou Pavlovnou Jegorkinovou a v témze roce se jim narodil

syn Andrej.

V roce 1972 zreziroval film Solaris podle romanu Stanistawa Lema Solaris (1961), je-
hoz je mozné povazovat za prvni pokus Tarkovského v zanru science-fiction. Byl néktery kri-
tiky oznaCovan za jakousi reakci na Kubrikav film 2001: Vesmirna Odysea, coz je mozné po-
vazovat za pravdivé tvrzeni pouze do jisté miry, jelikoz filmy maji riznou problematikou. Tar-
kovského zajimal predevSim problém vnitini, psychologicky, tudiz, otazka, jestli je clovek
schopen zit v nelidskych podminkach a ziistane-li stale ¢lovékem.*® Film rovnéz ziskal ocenéni
na festivalech v Cannes, Londynu a v Karlovych Varech.}” Na viech ¢tyfech filmech spolupra-

coval s kameramanem Vadimem Jusovym

Roku 1974 zreziroval film Zrcadlo. Jedna se o film skoro autobiograficky, jelikoz je slozen

z vlastnich Tarkovského vzpominek na své détstvi a pfedevsim na svou matku jako urcujici

12 Rozhovor s Olgou Surkovovou, in: Milo§ Frys (ed.) (pozn. 6), s. 34.

13 1dem, s. 35.

141969 — Cena FIPRESCI na MFF Cennes, 1969 — Cena Asociace francouzskych filmovych kritikii pro nejlepsi
zahranicni film, 1972 — Zvlastni cena poroty a Cena Mezinarodniho evangelického centra MFF Cannes; 1973 —
Velka cena MFF v Azolu, Italie; 1973 — Prvni cena za nejlepsi film festivalu, Druha cena poroty divaki, Cena
Svazu filmard, Festival festivalt Bélehrad,

B Frys (pozn. 6), s. 359.

18 Andrej Tarkovskij, Basnik Filmu, in: idem, s. 178.

17 MFF Cannes, 1972 — Velka cena poroty, Cena Ekumenické poroty, nominace na Zlatou palmu; 1972, MFF
Londyn — Cena za nejlepsi film roku; 1972, MFF Karlovy Vary — Cena FIPRESCI; 1973, MFF Statford — Cestny
diplom.
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osobu svého Zivota.'® Béhem stiihu filmu bylo zpracovéno devatenact réiznych verzi, kazda
scéna byla mnohokrat pfemistovana. Konecna verze je zasttfizena proti vSem zasadam tradicni
dramaturgie, a proto snimek byl Tarkovskym povazovan za piili§ nestejnorodym.*® Ziskal Do-

natellova Davida pro nejlepsi zahraniéni film v Italie (1980) a Cenu svatého Vincenta (1980).2°

Poslednim filmem zrezirovanym Tarkovskym v SSSR se stal Stalker (1979). Vznikl na
zakladé novely bratra Strugackych Piknik u cesty (rus. ITukuuk Ha o6ounne) z roku 1972. Jedna

se o druhy pokus Tarkovského v zdnru védeckofantastickych filmu, v némz rezisér se snazil

2%

vvvvvv

filmu.

Kromé toho, v letech 1964 - 65 natoc¢il v Radiu Moskva rozhlasovou hru podle Willi-
ama Faulknera PInou parou vzad. Reziroval Hamleta Williama Shakespeara v Divadle Lenin-
ského komsomolu v Moskvé a v Covent Garden v Londyné operu Modesta Petrovi¢ée Musor-

gského Boris Godunov.

Na zacatku 80. let odjel do Italie, aby natocCil svij pifedposledni film Nostalgie
(1983) (ital. Nostalghia) na zakladé scénaie, jenz vznikl ve spolupraci s italskym basnikem,
spisovatelem a scendristou Tonino Guerrou. Byl Tarkovskym povazovan ,, v nejvyssim smyslu

za viastenecky “, >® v némZ se dotekl tématu vztahu vlastniho domovu a vlastni minulosti, pocitu

vykorenénosti a osamélosti. Film, i pfes odpor Goskina, ziskal v Cannes velké ocenéni.?*

10. ¢ervence 1984 po tiskové konferenci v Milané zvetejnil své rozhodnuti zlstat na Za-

pad¢. V tnoru 1985 vyslo v némciné prvni vydani knihy filmové teoretickych stati Zapeceteny

18 Tarkovskij, (pozn. 16), s. 178.

19 1dem

2 Frys (pozn. 6), s. 361.

ZTarkovskij (pozn. 16), s. 178 — 179.

22 Cena francouzské kritiky, Zv1astni cena a Cena ekumenické poroty na MFF v Cannes (1980), Cena Luchina
Viscontiho (1980, Cena FIPRESCI na II. MFF védeckofantastickych filmi v Madridu (1980), Prémie filmové
kritiky na I. MFF v Terstu (1980), Zvlastni cena poroty (Special Motion) na MFF v Portu (Fantasporto, 1983),
nominace na Cenu International Film Fantasy na MFF v Portu (Fantasporto, 1983).

23 Andrej Tarkovskij, Dopis Otci, in: Frys (ed) (pozn. 6), s. 285.

24 Velk4 cena za reZii ex aequo (s Penézi Roberta Bressona), Cena Ekumenické poroty, Cena FIPRESCI a nomi-

nace na Zlatou palmu na MFF v Cannes (1983).



cas V nakladatelstvi Ullstein ve Frankfurtunad Mohanem.?® V prosinci téhoz roku bylo Andreji

Tarkovskému diagnostikovano onkologicky nélez na plicich.

Roku 1986 vychazi jeho posledni film Obét (sved, Offret), jehoz 1ze vnimat za Tarkov-

ského uméleckou zavét. Ziskal velké mezindrodni ocenéni na festivalu v Cannes, Londynu,

atd.?®

Andrej Arsenjevi¢ Tarkovskij zemiel 29. prosince 1986 v Hartmanové klinice v Parizi

po dlouhodobém onemocnéni rakovinou plic.

% Frys (pozn. 6), s. 353.

% Velka cena poroty, Zvlastni cena poroty, Cena FIPRESCI MFF, Cena Ekumenické poroty a cena za nejlepsi
vytvarné ztvarnéni (Sven Nykvist) na MFF v Cannes (1986), Hlavni cena ex aequo (s filmem Mona Lisa Neila
Jordana) a Cena za nejlepsi kameru (Sven Nykvist) na MFF ve Valladolidu (1986), Zlaty Skarabeus za nejlepsi
film natoéeny ve Svédsku a Zlaty Skarabeus pro nejlepsiho herce (Erland Josephson) v roce 1986, Britska filmova

cena (BAFTA) za nejlepsi zahranicni film (1988), Donatelltiv David: Zlata medaile (1988).
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3. Film Solaris (1972)

Film Solaris?’ byl Tarkovskym natogen po dlouhodobé nucené odmlce jako adaptaci
science-fiction romanu polského spisovatele Stanistawa Lema z r.1961. Scenaf snimku vznikl
ve spoluprici reziséra s ruskym spisovatelem a scenaristou Fridrichem GorensStejnem, takze
doslo k ziejmé zmén¢ zakladni problematiky: zatimco Lemuv roman fesi problém vzajemného
porozumeéni mezi rozdilnymi formami zivota, tedy s problémem styku lidského védomi s tim,
co je nevédomé; Tarkovského film vSak se stal meditaci lidského zivota, bada o hranicich lid-
ského poznéni, zaméfuje se spis na problém vnitini, psychologicky: zda €lovek zlstane ¢love-
kem v nelidskych podminkach? Dotyka se rovnéz stalého autorova tématu — vztahu ¢lovéka

k domovu, rodnému mistu, ¢imz je ve filmu cela Zemé.

Ptib¢h filmu se odehrava v neurcité budoucnosti. Solaristika — véda, jiz pfedmétem
badani je vzdalena planeta Solaris — pozastavila se, jelikoZ se dostala do bezvychodné situace.
Na Zemi se rozhotiva diskuze, jestli se méa pokraovat vyzkum planety ¢i nikoliv. Vyvolava
konflikt svédectvi pilota Bertona, tvrdiciho, ze povrh planety, slozené z tajemné hmoty, je
»Z1vy“ a dokonce je schopen vytvaret nejenom abstraktni formy(tzv. mimiody, symetriady
apod.), nybrz i formy, srozumitelné a jasné pro lidi, jakozto zahrada neboli obrovsky lidsky
kojenec. Na zadklad¢ Bertonova dokladu nékteti védci dospivaji k zavéru, Ze ,,Zivy ocedn ma
schopnost k mysleni, tedy je zvlastni formou rozumné bytosti. Solaristika v$ak zGstava védou
pouze popisnou, ktera hromadi informaci a zaznamy bez toho, aby byla schopna tuto informaci
vyuZit a navazat s oceanem kontakt. Proto pravé na Solaris byl poslan psycholog Kris Kelvin,

aby na mist€ ucinil rozhodnuti o dal$im osudu zkoumani.

D¢j filmu zac¢ind na Zemi, na okraji velkého mésta budoucnosti, kde Kris travi své po-
sledni dni se svym otcem a tetou na typické ruské dievéné dace, ktera pivodné byla domem
jeho rodich. Kris je pfedstaven jako typicky malomé&stak, ponékud slaba osob-
nost, ktera je mén¢ nez kdokoliv jiny v imyslu projevit se jako individualita, netouzi po né-
¢em mimoradném, vylu¢ném. Naopak, kazdou myslenkou je to védec, psycholog, pragma-
ticky myslici. 28 Z toho se pravé vypukne ho debata s Bertonem, ktery pied odletem ho varuje
a pousti mu film, natoCeny pfii vlastni vyzkumné misi. Kris mu na to fikd, Ze ho zajima pouze
pravda, ze neni basnikem a proto nemtze délat zdvery zalozené na ,,divodech srdce®. Jeho
problém je velmi jednoduchy: bud” odstranit stanici z orbitu anebo ud¢lat extrémni

opatfeni jako bombardovani ocednu vysoce intenzivnimi paprsky. Berton na to mu poklada

27 Vyrobeno: Mosfilm, 165 min. barevny (Sovcolor)/¢ernobily; 2.35:1, mono, hrany

2 Frys (pozn. 6), s. 57.
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otazku, vyjadiujici jednou z hlavnich problematik filmu: jestli Kris chce znicit to, co nejsme

schopni pochopit? A podotyka, ze poznani je opravnéné, kdyz spociva na zakladech moralky.

Kris se louci se svou rodinou, véetné otce, s nimz si doposud neni schopen plné poro-
zumét. Po pfiletu na vyzkumnou stanici se Kelvin setkdvd s dvéma cleny posadky: fyzi-
kem Snautem a kybernetikem Sartoriem, podle nichz na stanici dochazi k neuvéfitelnému
jevu, kterému se nedd porozumét: vlivem Oceanu na planeté¢ Solaris si dokdze zhmotnovat
predstavy a vzpominky, tedy nejniterndj§i fantazie jednotlivych &lenu posadky. Rikaji jim
,»hosty*“. Neda se od nich zbavit Zddnym zpiisobem, nebot’ jejich po zlikvidovani znovu se na
stanici objevuji. Pravé na to umira posledni ¢len posadky, Gibarjan, dlouholety Krisuv pfitel,
ktery spachal sebevrazdu nedlouho pted psychologovym pftiletem. ,,Musi to byt mé svédomi *
— tika Gibarjan ve videozpravé, nechanou jim pro Krisa. Ostatni ¢lenové posadky na objeveni
hostu reaguji rozlisné: dr. Snaut je demoralizovan, Sartorius se tvari jako necitelny a cynicky

vyzkumnik.

Skepticky naladény Kelvin vSak jim nevéii a to do té doby, neZ se mu nezjevi jeho davna
milenka Harey, ktera po jejich rozhodu pied lety spachala sebevrazdu poté, co ji opustil. Kris
se zcela netspésné pokousi nové bytosti zbavit, ale se Harey den nato znovu objevi v jeho po-
koji. Neuvédomuje si na poc¢atku, ze neni lidskou bytosti, 1 kdyZ bez Krisa fakticky existovat
nemuze, tedy musi byt stale vedle né¢ho. Nakonec Kelvinovi dojde, Ze Harey je zhmotnénim
jeho nejniterngjSich fantazii, coz vysvétluje i podivné vypadky z jeji paméti — nevi samozie-
jmé viechno, co by mél ¢lovék védét, protoze takovym ¢lovékem neni.? Postupné vsak i Kris

zacina v svém hostovi vidét skutecnou lidskou bytost a nakonec ji zcela podlehne.

Cim vice Kris pocituje Harey jako skute¢nou lidskou bytost, tim vice sama sebe Harey
jako subjekt v tom nejradikalngjsim smyslu slova. Rika ve filmu: ,,Ne, to nejsem ja ... Nejsem
Harey ... Rekni, fekni mi ... Je ti hodné odporné, Ze jsem takova?“. A pravé protoZe je nakonec
zbavena poslednich poziistatkii své substancionalni identity pokousi se o sebevrazdu.*
Vypije tekuty kyslik a tak se na chvili cela zmrzne, vSak poté znovu ozije. Az pomoci Snauta a
Sartoria definitivn€ zmizi pomoci anihilaci. Poté Snaut a Sartorius pokousi se o experiment a
posilaji Kelviniv elektroencefalogram Oceéanu, v duisledku ¢ehoz tzv. hosty uz se vice nezje-
vuji. V zavéru Kelvin, poté, co si zjisti, ze Harey definitivni zmizela, rozhoduje se vra-
tit domu. Ve finalni sekvenci vidime Krisa pfed rodnym domem, jak se diva do okna a sleduje

svého otce. Ten ho jde ke dvetfim uvitat, kde Kris pied nim klekd. Kamera za¢ina vzdalovat a

2 Slavoj Zizek, Lacrimae rerum: Kieslowski, Hitchcock, Tarkovskij, Lynch, Praha, 2015, s. 174.
%0 |dem, s. 175.
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stoupat a brzy se ukaze, Ze dim nestoji na zemi, ale na malém ostroveé uprostied Oceanu planety

Solaris.
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4. Otazka perspektivy

4.1. Teorie filmu

Star$i pojeti teorie filmu upozoriiuji na vyvojovou radu malba-fotografie-film. Napfi-
klad, André Bazin povazuje film za logické pokracovani uméleckého usili o mimesis, které
vedlo k filmu prave od linearni perspektivy pies fotografii. ,, Pivodnost fotografie ve vztahu k
malifstvi tkvi tudiz v jeji zasadni objektivité. A tak se plnym pravem skupin€ ¢ocek, jez tvori
fotografické oko nahrazujici lidsky zrak, fika ,,objektiv*. Poprvé se mezi vychozi objekty ne-
stavi nic jiného kromé jiného objektu*.3! V této souvislosti je také potieba zminit Bazinovou
pozici obecné. Ve své studii Ontologie filmového obrazu, kterd v podstaté predstavuje estetic-
kou platformu jeho kritické ¢innosti, vychdzi ve svém vykladu existence filmu z psychoanalyzy
a tvrdi, Ze malifstvi vzniklo z ,.komplexu mumie* a jeho zékladni funkce je ,,zachrénit Zivot
podobnosti.*?

Bazin odmita symbolismus kinematografické formy a film poklada za zvlastni druh fo-
tografie, ktera automaticky registruje pohyb plastickych forem v Case: ,,Z toho pohledu nam
pripadad kinematografie jako dokonceni fotografickeé objektivity v case. Film se neuspokojuje
S tim, zZe by pro nds uchoval objekt zabaleny do jeho okamziku jako hmyz z davnych dob do
Jjantaru, nybrz vymanuje barokni umeéni z kirecovité strnulosti. Poprvé je obraz véci rovnéz jejich
trvani a, podobné jako mumie, obrazem zmén. > Na jedné strané Bazin fetiSizuje snimanou
skute¢nost, které ptfipisuje imanentni vlastnosti ,,realisti¢nosti* a ,,identi¢nosti.>* Zobrazovaci
funkce kamery redukuje na technologicky proces ,,balzamovani* skute¢nosti a zaroven odmita
schopnost kamery nejen fotografovat, ale 1 odhalovat podstatné vztahy pomoci svych vlastnich
vyrazovych prostiedki.®® ,, Fotografie zachycuje vnéjsi tvdrnost jevii, zatimco maliistvi jejich
podstatu“*® Az nova filmov4 historie tuto vyvojovou triadu vyvraci a ukazuje, e dlouho tra-
dovana souvislost mezi témito tfemi médii vychdzi pouze z analogie formy, ktera se riznym
zplisobem vztahovala ke skuteénému svétu. 3

Nelze vsak vyloucit skutecnost, Ze rana kinematografie se fidila pravidly reprezentaci

svéta a zpusobu vnimani perspektivy, jez byla stanovena jesté klasickou fotografii, tudiz se

31 André Bazin, Ontologie filmového obrazu, in: Co je to Film, Praha, 1979, s. 16.
32 Nedel¢o Milev, Dialektika filmovych stinu, Praha, 1978, s. 127.

33 André Bazin (pozn. 31), s. 18.

3 Milev (pozn. 32), s. 127.

% 1dem, s. 126.

% Bazin (pozn. 31), s. 13.

37 Svatoniova (pozn. 5.), s. 130.
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nutné musela stavét na zdkladech linearni perspektivy. Jean- Louis Comolli zdUraziuje pokra-
covani perspektivniho rezimu v kinematografickém zobrazeni. Ve své analyze problematiky
hloubky pole tvrdi, Ze byl tento aspekt rozhodujici pro vytvoreni dojmu realnosti. Jestlize byl
efekt hloubky po prvnich tficeti letech trvani kinematografii opustén a po dalSich dvaceti zno-
vuobjeven, vzdy se tak délo v souladu s pozadavky na ,,realistické*, tj. mimetické, zobrazeni,
nikoliv je$té pouze z technologickych divodii.®

Ve fotografii, na rozdil od malovaného obrazu, diktatura perspektivného paradigmatu a
pevné stanoveni korektni pozice divdka je absolutni. Jestlize v malbé perspektivni paradigma
spiSe predstavuje jakési idedl, ktery miize, nikoliv musi, byt uskute¢nén, ve fotografii tato moz-
nost volby je naprosto zruena.>® Perspektiva poskytuje malifi jednotny prostor, ve kterém se
,d€j* mlize odehravat, vSak tento prostor nemusi striktné odpovidat perspektivni projekci, a
rovnéZ ani d&j obrazii nemusi byt ¢asové synchronizovany.*’ Ve fotografii viak ¢as a misto jsou
zachyceny naprosto navzajem neoddé€litelng, jedno nemuize existovat bez druhého.

Vyplyva z toho otazka, jestli pti transformovani statického obrazu do pohybového do-
chazi k vyraznym proménam perspektivni reprezentaci?

Teoretici poststrukturalismu nemaji na to jediny nazor. Naptiklad, Baudry se nedo-
mniva, ze uvadénim obrazu do pohybu film néjakym zplisobem popira perspektivni schéma.
Stephen Heath ma spisSe k pohybu ve filmu a jeho vztahu k perspektivé postoj ambivalentni: na
jedné strané podotyka, Ze praveé pohyblivost ma v sobé€ potencidl strnulost divacké pozice roz-
tfistit, na druhé strané sesouhlasi s Baudrym v tom, Ze ideologicky projekt klasické kinemato-
grafie se v kazdém okamziku snazi centralni pozice divaka nejen zachovat, ale zarove posilit.**

Je nutné zduraznit, Ze oba vysi zminéné teoretikové se vénuji s ohledem na pohyb v
kinematografii hlavni pozornost divackému subjektu a jeho privilegovanému postaveni. Pokla-
davaji ho, divaka, za pfimého nésledovnika renesan¢niho pozorovatele, pficemz jako zakladni
podminkou této navaznosti postuluji dokonalé splynuti pohledu divéka a kamery.*? Postruktu-
ralisticka teorie, ktera pracuje s predstavou idealniho divaka jako teoretickym vzorcem defino-

vanym piedem pfipravenou (aparatem) divackou pozici, vychéazi pravé z indikace s kamerou,

38 Barbora Lungova, Subjekt jako skvrna. Role perspektivniho a kinematografického aparatu pti vytvareni divacké
pozice, in: Patra Hanakova (ed.), Vyzva perspektivy — obraz a jeho divak od malby quattrocenta k filmu a zpét,
Praha 2008, s. 158.

% 1dem, s. 159.

40 Ibidem

41 Idem, s. 160.

42 Petra Hanakové, Déava renesance vzniknout filmovému divactvi? Problémy perspektivniho ukotveni teorie fil-
mového pohledu, in: ed. Handkova, Vyzva perspektivy (pozn. 38), s. 101.

15



u niz se prepoklada, ze zachycuje svét ve shodé se zakony perspektivy. Christian Metz, fran-
couzsky filmovy teoretik, v své knize Signifiant imaginaire (1977) mluvi o identifikaci s ka-
merou v souvislosti s uménim quattrocento: ,, 4 je pravda, Ze kdyz se divik identifikuje se sebou
samym jakozto s pohledem, nemiize nez identifikovat se zaroven i s kamerou, ktera se uz pred
nim divala na totéz, na co se ted diva on, a jejiz ubéznik postaveni (= ramovani zabéru) urcuje
onen uibéznik.“*

Jean-Louis Baudry tvrdi, ze v ramci filmu ideologické uc¢inky perspektivy zaviseji na
identifikaci s kamerou. A britsky badatel a jeden z teoretikl tzv. Screen Theory, Stephen Heath
prohlasuje, Ze film se natolik opira o fotografii, ze mu bude vzdy vlastni monokularni perspek-
tiva a bude umist'ovat divacky subjekt tak, aby se identifikoval s kamerou jakozto bodem jas-
ného, centralniho, vieobjimajiciho hlediska.**

Z tohoto rozvazovani vyplyva, ze pro poststrukturalististy skute¢nost, Ze se pfi sledo-
vani filmu divak automaticky identifikuje s kamerou, totiz zaujima postaveni shodné s pozici
idedlniho pozorovatele renesanéniho obrazu (tedy oka umisténého v ubé&zniku), je zdvazna.*®
Velice ptesné popisuje divackou situaci v kin€é Christian Metz: mluvi o filmovych divécich
jakozto o pouhém souétu individui, upoutanych na svych mistech, odkud se nesmi pohnout.*®
Divéka tedy izoluje od okoli temnota a film na platné nazira jakoby kli¢ovou dirkou.*” Metzovi
tato charakteristika poslouzila pro pfirovnani k prascéné, tedy k psychoanalytickému konceptu,
je v8ak mozné se nad ni uvazovat z hlediska fungovani perspektivy, jsou-li dovedeny do ex-
trému.

Chceme-li porovnat divackou situaci filmu, mame se obratit do doby zrodu moderni
perspektivy v prvni ¢tvrtin€ 15. stoleti, kdy Filippo Brunelleschi demonstroval platnost geome-
trickych a optickych zédkonil perspektivy. Pozorovatel tedy byl podobné fixovan na pevné dané
stanovisté a navic naziral perspektivni scenérii skrze kukatko, coZ vyvolovalo u divdka dojem,
ze skute¢nost a jeji zobrazeni se od sebe témét nelisi. Podstatné také je, Ze pozorovatel v otvoru
obrazu, vyvratného v ubézniku perspektivy a odrazejiciho v zrcadle, vidi své vlastni oko. Z
hlediska filmové teorii, tento model se jevi zna¢né rozporné: na jedné strang, se divacky subjekt
nove dostava do privilegované pozice, diky vytvorené aparatem iluzi jeho jakysi vSemocnosti,

vSak na druhé strané je divak zaroven tim, kdo je ovladany, kdo je nuceny pfijmout pfipravenou

Ny

% Christian Metz, Imaginarni Signifikant: psychoanalyza a film, Praha, 1991, s. 69.
4 Kaja Silverman, The threshold of the visible world, New York, 1996, s. 125.
Hanakova (pozn. 42), in: ed. Hanakova, s. 102.

4 Metz (pozn. 43), s. 82-83.

Lungova (pozn. 38), s. 151.
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pozici, tj. nechat se vest po perspektivnich liniich, zaujmout své misto a uvéfit obrazu.*®

Musime vSak si uvédomit, ze pevna pozice a jediny, vSeobjimajici bod pohledu vzdy
zustava pouze idedlem. Je v této souvislosti mozné si pfipomenout skutecnost, na niz upozor-
nuje Stephen Heath, ze klasicka filmova teorie Casto pracuje s predstavou divaka umisténého
jakoby pted oknem odhalujicim realitu, kterd je zardmovand, vycentrovana a harmonizovana.*°
Predstava obrazového platna se tu objevuje jako tabule skla, jez je vsazena mezi divdkem a
pozorovanym segmentem prostoru. Podobné tematické fascinace ramovanim a oknem je pak
typické pro renesanci — objevuje se zde jako ,,obdélniky spoutaného svéta a vymezeni prostoru
pohledu®.

Bereme-li do uvahy tuto predstavu, mame také podotknout, ze clovék vnima svét pro-
storové, tj. svét se mu jevi o tfech dimenzich. Mefitka onoho vnimani je euklidovska, coZ zna-
mend, ze euklidovska geometrie pro pozorovatele je ze vSech geometrii jedinou, kterd dana
nazorn¢ ve vnimani a kterd vytvaii prostor, jenz se jevi jako absolutni. Existuje tedy sam o sobé
a je zakladni podminkou pro v§echny druhy media.>®

Heath avSak poznamenava, ze tato perspektivni analogie selhdva v okamziku, kdy si
uvédomime, ze divakova optika, tj. lidské oko, neni monokularni, na rozdil od kamery, ale
binokulérni, je vzdy ,,vidénim v Case®, a ze pozorovatel je vzdy mobilnéjsi, rozptylené;si a riiz-
norodgjsi nez idealni model divaka, se kterym pracuje postrukturalisticka teorie.>

Zakladni otazkou je, zda tvrzeni, ze filmovy obraz je vzdy podfizen schématiim alberti-
ovské linearni perspektivy, je mozné povazovat za pravdivé a absolutni, jelikoz kamera (v pfi-
pade¢ klasického filmu) vytvaii obraz pomoci centralni projekce?

Filmova teorie zatim nema na to jediny nazor. Centralni perspektiva je hlavné vyzdvi-
hovana ruskymi teoretiky ze dvacatych let, ktefi upozoriiuji na zobrazovaci pyramidu vztahujici
se k umisténi kamery.%? rusky rezisér a filmovy teoretik Sergej Ejzenstejn, se zajimal ve svych
spisech ideji prostorovych konstrukei, kterd je postavena na romantické pfedstaveé architektury
jako ,,zmrazené hudby*. Podle této teorie je architektura pfimym piedchiidcem filmu, nebot’
nahrazuje skute¢ny pohyb pohybem imaginarnim, tedy ztélesiituje montdz. Zatimco ve filmu
nehybny divak sleduje o¢ima a mysli imaginarni ¢asovou linii, v architektufe se pozorovatel,

podle Ejzenstejnové piedstavy, pohybuje sérii diapozitivi — aranzovanych pohledi, které

48 Hanakova, (pozn. 42), s. 102.
49 1dem, 104

% Jifik (pozn. 1), s. 140.

%1 Handkova (pozn. 42), s. 107.

52 Svatotiova (pozn. 5), s. 122.
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vnimé postupné jako dokonalé koncipované perspektivy.>® V souvislosti s touto predstavou se
da rovnéz ptipomenout Le Corbusierovou teorie tzv. promenddni architektury, kterd spociva v
sekvenéné fazenych perspektivni pohledech imaginarniho divéka.>

Nemén¢ dulezitou ideou, na niz nesmime zapomenout, je koncept tzv. Filmu-Pravdy
Ejzenstejnova soucasnika, teoretika a jednoho ze zakladatelit dokumentarniho filmu, Dzigy
Vertova. Vertov jiz v svych Casnych ¢lancich vyzaduje o pravdivost ve filmu. Ne zda se proto
zvlastnim a neobvyklym fakt, Ze si za emblém ve Filmu Kino-Oko (rus. Kunorna3) bere pravé
oko (kamery) jako ,,autonomni organ®, ktery blouma po sovétské realité 20. let dvacatého sto-
leti.>®

., Film - oko znamenad, to, co [lidské oko] nevidi’

(...)

Jako mozZnost videt bez omezeni a vzdalenosté,

(...)

Jako zZivot, zachyceny mimodeék’.

(...)

Nikoli film-oko jako moznost ucinit neviditelné viditelym, nejasné jasnym, skryté zjev-
nym, prestrojené neskryvanym, predstirané nepredstiranym, jako moznost proménit fales v
pravdu. Film oko ... pokracovani v boji za komunistické dekodovani svéta *.®.

UZ v tomto citovaném textu (jedna se o ¢lanek z r. 1924 ,,Zrozeni filmu-oka“) zacinaji
byt patrné momenty Vertova chapani filmu. Na jedné strané je to princip filmu-pravdy [Kino-
pravda], ktery Vetrovym kino-oklim klade za cil zaznamenévani Zivota, on jaky je. K principu
filmu-pravdy pfistupuje metoda filmu-oka, diky které teprve mize vzniknout film-véc [kino-
vesc¢]. Pod metodou filmu-oka spada vSechno, co je potieba udélat od rozhodnuti zaznamenani
az skuteCnosti Zivota a aZ po predvedeni vysledného filmu divdkiim. Zahrnuje tedy vybér
snimki a pfedev§im montaz. Jinak fec¢eno, zpusob, jakym se od jednotlivych skute¢nosti zivota
dospéje k rekonstituci prostorocasového aspektu reality, kterd uz avSak neni realitou vidénou

lidskym okem, nybrz realitou filmu-véci, ktery divakovi nabizi sviij vlastni zptisob vidéni.®’

53 Petr Ingerle, Piibéh perspektivy: d&jiny jedné ideje: od renesance k modernimu uméni a mysleni, Brno, 2010,
s. 119.

5 1dem

5 Zizek (pozn. 29.), s. 133.

% Jzura Bepros, Poxnenne Kunornasa, in: Cepreii Jloopamenko (ed.), [isura Bepros, Crarbu, qHeBHUKH, 3a-
mbliciibl, Moskva, 1966, s. 75.

57 Robert Roreitner, Za hranicemi lidské fantasie? Film-pravda, fotogenie a kinematograficky mytus o vécech

samych, in: ed. Martin Vrabec, Filosofické reflexe uméni, Praha, 2010, s. 478.
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Vratime-li se k otdzce linearni perspektivy, musime se obratit na Davida Bordwella,
podle kterého centralni perspektiva dominuje pouze pii snimani reality, zatimco vysledny fil-
movy obraz je tvofen riznymi druhy perspektiv. Vybér objektu a kompozice v prostoru pred
kamerou muzou pracovat proti perspektivé, zahrnout nékolik ubézniku anebo dokonce je
mozné stvofit faleSnou perspektivu, jako tomu je u expresionismu.*®, Kromé toho, teoretici
»perspektivni kamery* podle Bordwella viibec neberou v uvahu rtiznou ohniskovou vzdalenost
Cocek, ktera je schopna perspektivu deformovat: zplosnit obraz, ,,znejasnit™ umisténi pied-
métu apod.>®

Jan Mukarovsky ve svém spisu K Estetice komentuje praci filmového obrazu s perspek-
tivou, kdyz ukazuje na rozdil mezi iluzivnim prostor filmu a malby. Zatimco v malbé je zobra-
zovana skute¢nost z jednoho uhlu pohledu, kamera je schopna ménit svou pozici v prostoru a
zaméieni objektivu.®® Tento specificky filmovy prostor, jeZ je dany technikou zabéru, podle
Mukarovského, v divakovi védomi ,, obrazi se zvidastnim pocitem, ktery jiz mnohokrat byl
popsan jako iluzivai premistovani divika samotného “ %t

Stephen Heath tvrdi, ze na vystavbé filmového prostoru v souladu s pravidly perspek-
tivy se nejvyraznéji podili hloubka pole, ktera v§ak na druhé strané umoznuje vyrazné varirovat
perspektivni schéma a to zménou uhli, vzdalenosti, eventualné diky co¢kam s rtiznou ohnisko-
vou vzdalenosti.

Velkou pozornost hloubce také vénuje Comolli. Upozoriiuje, Ze samoziejma hloubkova
perspektiva ranych filml podle néj vyrazné posilila dojem ,,normalniho vidéni* a redlnosti za-
chyceného jevu %2 (pti¢emz perspektivni iluze byla zde jesté podpoiena pohybem po ub&znych
liniich a s nim souvisejicim zvétSovanim a zmenSovanim, coz podle filmaitd vyvolovalo u di-
vakl nejintenzivngj$i prozitky).

Z tohoto hlediska se jevi pozoruhodnym poznamenani Jurije Civijana o tom, jak ,,pfiro-
zenou* a ,,redlni* perspektivu vnimali divaci raného filmu. Civijan proukazuje, Ze v samych
pocatcich kinematografie ,,geometrie filmu* byla povazovana za zvlastni: prostorova vystavba
se zdala prvnim divakiim piekvapiva a aZ nepfirozena a linearni perspektiva siln€ sbihava. Per-
spektiva filmového platna byla pocitovana ¢asnym divakem jako nespravna, coz souvisi s osla-

benym mechanismem konstantnosti u raného divaka, tedy s jeho neschopnosti kompenzovat

%8 Hanakova (pozn. 42), s. 108.

% Idem

80 Svatotiova (pozn. 5), s. 122

81 Jan Mukatovsky, K estetice filmu, in: Studie I, Brno, 2000, s. 445.
62 Hanakova (pozn. 42), s. 109.
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zmenseni postav umérné jejich vzdalenosti.%® Civijan také upozortiuje na komentaf v anglickém
Casopisu z roku 1896: ,, Disproporce mezi piedni a zadni ¢asti zabéru plsobi tizasné, 1 kdyz
¢lovek vi, ze se to, co vidi, velice piesn€, mechanicky podobé skute¢nosti, okamzité pocituje
podstatnou a hlubokou nepravdivost zobrazeni.*.®* Toto svédectvi popira tradiéni predstavu, Ze
divak raného filmu touZil pravé po dojmu reality, které mu piinasela perspektivni iluze.®®

Ukolem teoretikil filmu se stiva pravé prekonani nadvlady iluze nad predmétem, které
podobné jako v Lacanové tzv. zrcadlové fazi vyvoje Clovéka odvadi nasi schopnost odkryt
hlubsi symbolické struktury pod povrchem vidéného. Zrcadlova faze podle Lacana zahrnuje
proces, kdy si dité¢ osvojuje motorické navyky, aby se odpoutalo od mati¢niho téla. Zaroven
dit¢ zacina si v elementarnim smyslu povazovat za jednotlivce, tedy jako od tohoto téla odpou-
tanou bytost. Tento proces vznikani ega Lacan schematizoval popisem situace, kdy dité pii
prvnim sebeuvédomélém pohledu do zrcadla myln€ vidi samo sebe jako samostatny a nezavisly
subjekt oddéleny od ostatnich®. Zde Lacan zdfiraziiuje, Ze jde o nepochopeni sama sebe, nebot’
Vv této vyvojové fazi je dité jest¢ do velké miry zavislé na druhych. Tim, co ve skute¢nosti vidi,
je jeho idedlni J4, stfet se kterym je pro né€ traumatizujici, ponévadz proces poznavani vlastniho
obrazu zahrnuje i rozkol mezi tim, ¢eho dité fyzicky schopno, co vidi a jak si samo sebe pied-
stavuje.®’

Jean-Louis Baudry a Christian Metz, navrhli, Ze existuje urcitd paralel mezi ranym for-
matovanim détského ega, jak ho popsal Lacan, a proZitkem sledovani filmu. Podle Baudryho
tim, jak se ztotoZnuje s vlivnou pozici postav na filmovém platné, divak prochazi prechod-
nym stavem ztraty ega stejné jako v situaci, kdy dité porozumi vlastnimu obrazu vidénému v
zrcadle.®® Ego pozorovatele se posiluje prostiednictvim iluzorniho dojmu, Ze vlastni t&lo je na
filmovém platné. Pohled se tudiZ jevi jako funkce imaginace, kli¢ imaginarniho klamu, ktery
odehrava v king. ®° Podle Lacana pozorovatel filmu touzi byt oklamanym, stejné jako obdivo-
vatel uméni pfi pohledu na iluzivni obraz typu trompe l'oeil. Divédk tudiz touZzi vidét vlastni
pohled, uvédomit si ho a byt schopen ho zaznamenavat, a tak rozeznat sebe sama jako soucast

dila.

83 IOpuii Lluebsan, K cuMBosnke noessia B panHeM kuHo, in: FOpuit Jlorman (ed.), CUMBON B cHCTEME KYJIbTYphI
— Tpyasl o 3HakoBeIM cuctemam XXI, Tartu, 1987, s. 124,

8 [Tusbsn (pozn. 63), s. 123.

8 Handkova (pozn. 42), s. 110.

8 Martia Sturken, Lisa Cartwright, Studia Vizualni kultury, Praha, 2009, s. 109.

57 Idem, s. 128.

%8 Ibidem.

8 Ingerle (pozn. 53), s. 120.
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Pojem linearni perspektivy, neboli construzione legittima, byva jakozto konstrukt geo-
metricky, symbolicky a kulturni spojovan s oblasti déjin uméni a proto souvislosti tohoto dis-
pozitivu s filmovym mediem muzou se zdat nahodilé. Piesto ale problematika linearni perspek-
tivy inspirovalo proud lacanovsko-althusserovské teorie filmu, v niz dileZitou roli hral vztah
mezi zobrazovacim aparatem, kinematografickym dispozitivem, a divackym subjektem. Nejvic
se tomu vénovali Jean-Lois Baudry, Jean-Lois Comolli a Stephen Heath, ktefi chapali pozici
subjektu jako konstituovanou na ideologické bazi a spocivajici ve zdani realismu, koherence a
transcendentalnosti subjektu.”® Obé kategorii jsou pfitom nerozluéné spjaté s perspektivnim
schématem. Problematika realismu - jakozto zpuisobu reprezentace — v kinematografii podle
Comolliho nejlépe ilustruje otdzka hloubky pole. Baudry a Stephen Heath vychazeji z predpo-
kladu, Ze perspektivni konstrukce je zavisla na jediném a neménném stanovisti, odkud je dana
scéna pozorovana.’! Pravé tato stalost pozici diva vzniknout subjektu, ktery vzdy je panem

reprezentaéni situaci, ma vzdy idealni vyhled na scénu a je svrhovany.

4.2.Teorie uméni

Zminéné teorie ovsem také rozsifuji otazku perspektivniho dispozitivu, tedy geometric-
kého bodu, na obecné;jsi hledisko, tj. point of view, které lze vnimat i1 v pfeneseném smyslu
jako ,,pohled na svét®. V tomto smyslu, otdzka tizce fyziologického a posléze psychologického
hlediska je pienesena na otdzku ontologické povahy. ' Nemiizeme tedy odmitat, ze otazky
kladené filmovou teorii v 70. letech, jsou tésné spjaté s uvazovanim historikit uméni, naptiklad
Erwina Panofkého a Ernsta Gombricha.

Na rozdil od Panofského Ernst Gombrich se do jisté miry distancuje ve svém pojed-
nani od ,,metoforického* a kulturné-historického diskursu. Perspektiva piedstavuje pro Gomb-
richa pouhou technikou, je objevem, ktery vznikl z jednoduchych faktd vidéni.

Ve své knize Umeéni a Iluze Gombrich se domniva, ze soucasni divaci si zvykli divat na
umeéni ptili§ zkreslujicimi prostfedky, jakymi jsou tieba fotografie nebo diapozitivy. Proto
podle néj stary ndzor, ze je naivni chtit, aby obraz vypadal jako skutecnost, ustupuje ndzoru, zZe
je naivni se domnivat, Ze by n&aky obraz nékdy mohl vypadat jako skutecnost.”

Gombrich také odkazuje na Herberta Reada, jenzZ tvrdi, ze se stdle zapomind na skutecnost, ze

0 Ingerle (pozn. 53), s. 119.
"l Hanékova (pozn. 42), s. 110.
2 Ingerle (pozn. 53), s. 120.

3 Ernst Gombrich, Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového znazorfiovéani, Praha, 1985, s. 288.

21



teorie perspektivy, vyvijena v 15. stoleti, je pouze védeckou konvenci. Je jednim z moznych
zptsobil, jak prostor popsat a nema zadnou absolutni platnost.” Musime v této souvislosti upo-
zornit na skute¢nost, ze k podobnym zavérim dostal i Nelson Goodman ve knize Jazyky umeni,
ktera byla vydana az na sklonku 60. let minulého stoleti. Goodman v ni tvrdi, Ze perspektivni
zobrazovani je jen jednim z moznych zptisobt objektivni reprezentace svéta; je to konvence
jako kazda jina. Stejné¢ tak, Ernst Gombrich poklada perspektivu za zobrazovaci fezim, ktery
musi byt pochopen a ktery jako jediny nejlépe vystihuje ,,objektivni* pohled na svét.”

Je také potieba poznamenat, ze Gombrich pojednava o linearni perspektiveé v souvislosti
S iluzi, jejiz vznik zasadni mirou podminén divdkovou znalosti svéta a kulturnich vzorcd, které
je dotvareji.’® Zaklad perspektivy tudiz podle n&j spo¢iva na jednoduchém a nesporném faktu
zkusenosti divaka, tedy faktu, ze nikdo nemuze vidét za roh. Bereme-li monokularitu perspek-
tivy striktn€, musime nutné ptijit k zaveru, Ze divak pozna v perspektivé zobrazovanou realitu
pouze z ideédlniho stanovisté, a navic pouze skrze kukatko. Vime vSak ze zkuSenosti, ze tak
tomu neni. [ kdyz divak opusti idedlni stanovisté a obraz se mu vice ¢i méné zkresli, stale vSak
bude schopen jeho obsah identifikovat a nachdzet v ném sty¢né body s realitou.”” Umoziiuje
nam to prave tzv. percepéni konstanty: pfedméty tedy vnimame jako stale stejné, prestoze se
neustale méni nas thel pohledu na jejich vzdalenost, osvétleni apod. ,,Pokud se divame jednim
statickym okem, vidime predméty jen z jedné strany a musime hadat nebo si predstavit, co lezi
za nimi. Vidime pouze jeden aspekt, pohled predmétu a neni tezke presné zjistit, jaky tento po-
hled bude z kteréhokoli bodu. “™ To znamen4, Ze podle Gombricha perspektivni projekce umoz-
nuje zobrazeni libovolného mnozstvi pfedméth ve tvaru, ktery v této projekce bude vzdy vypa-
dat stejné. Skutecnost, Ze divak si z tohoto mnoZstvi vybereme jen ten, ktery nam dava smysl,
je pravé dana nasi znalosti svéta a nagim ocekavanim.’

Dtlezitym meznikem ve zkoumani perspektivy z hlediska teorii uméni se stal spis
Erwina Panofského Die Perspektive als ‘Symbolische Form’, v némZ autor navazuje na filozo-
fii Ernsta Cassirera. Pespektiva pro Panofského predstavuje ,,symbolickou formu®, kterd se
rodi spolu s novym pojetim prostoru a svéta. Funguje podobné jako jazyk, mytus nebo uméni,

totiz jako zakladni prvek reprezentace ,, svéta objektii*, jako ndstroj slouzici k objektivizaci

4 Gombrich (pozn. 73), s. 288.
> Lungova (pozn. 38), s. 147.
6 |dem, s. 153.

" Idem, s. 153-54.

8 Gombrich (pozn. 73), s. 291.
™ Lungova (pozn. 38), s. 154.
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uméleckého vnimani svéta.®® V tomto jeho pojeti se oziva diskurz o prostoru, ktery ma své
predpoklady v Cassierova novokantovské teorii. 8! Kant povazuje si prostor za apriorni synte-
ticky soud, existujici nezavisle na vécich. Jedna se o predstavu Cistého prostoru — metaprostoru
¢istého rozumu, ktery je podminkou ,,zjevovani se“ objektu. Ernst Cassirer zavadi pojeti psy-
chologického prostoru, ktery je podminkou pro Panofskeho relativistickych perspektivnich tezi.
Opira se o studii Ernsta Macha, ktery na zéklad¢ experimentii Franze Hildebrandta, rozliSoval
mezi psychologickym prostorem, totiz produktem naSich smysla (prostor kone¢ny — anizot-
ropni, méfitelny), a metrickym prostorem (izotropni, nemefitelnym).8? .,V prostoru bezpro-
stredniho vnimani se totiz nevyskytuje zadnda prisna stejnost mista a smeru, nybrz kazdeé misto
ma sviij zpusob a svou viastni hodnotu. Zrakovy, stejné jako hmatovy prostor jsou shodné v tom,
Ze v protikladu vici metrickému prostoru euklidovské geometrii jsou anizotropni a nehomo-
genni. .8 Panofsky jako priklad uvadi fimského architekta a teoretika Vitruvia, opirajiciho o
subjektivni zaveéry z pozorovani, a tak tvrdi, ze anticka perspektiva je ,,pravdivéjsi®, protoze je
pravé ,,subjektivni® — zahrnuje tedy i kiivost obrazu dopadajiciho na sitnici, jemuz odpovida i
thlova neboli zakiivena perspektiva.®* Podle Panofského, anticka perspektiva byla nedosazi-
telnou ideou, vyrazem urcitého vnimani prostoru, které nevyzadovalo o vytvofeni systému c¢i
perspektivni konstrukci v novodobém smyslu a pravé tim se podstatné lisilo od pozdéjsiho po-
jeti.® Renesanéni perspektiva je na rozdil od starovékého a stfedovékého chapani zalozena na
rovnovaze mezi naroky ,,objektivnimi* a ,,subjektivnimi®. Je podle Panofského abstrakci a vy-
razem novovekého relativismu. Odtud prameni také jeho pojeti perspektivy jako symbolické
formy: nedostatky ¢i absence perspektivni konstrukce v novodobém smyslu nesouvisi s hodno-
tovou hierarchii, ale se ,,stylem* neboli symbolickou formou, ve které duchovni vyznam je pfi-
razen konkrétnimu materidlnimu znaku. Rtizné periody a regiony se podle néj nelisi druhem
perspektivy, tudiz neexistuje ,,spravna* a ,, nespravna perspektiva“. ¥ Panofsky také upozor-
nuje, ze dokonce i modernistické zruseni perspektivni konvence je jednim z ji stupni. Rozdil
spoc¢iva v tom, ze zatimco starsi perspektiva prostor ohranicovala, ukoncovala, umélecké expe-

rimenty avantgard se snaZily o zruseni, rozptyleni stfedu — centralniho bodu vidéni.®’

8 Ingerle (pozn. 53), s. 5.

8 1dem, s. 6.

8 Erwin Panofsky, Perspective as Symbolic form, New York, 1991, s. 30.
8 Ingerle (pozn. 53), s. 6

8 Idem,s. 7.

8 panofsky (pozn. 82), s. 40 — 41.

8 Ingerle (pozn. 53), s. 113.

8 Idem
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Panofsky také konstatuje, ze piesna perspektivni konstrukce je zcela vymezena od struktury
psychofyzického prostoru a je dokonce piimo urcena pro pievraceni psychofyzického prostoru
do matematického. Tato konstrukce odmita skutecnost, ze pozorovatel se diva nikoliv jednim
zafixovanym okem, ale je binokularni, tudiz jeho zorné pole ma sférickou formu.8®

Vratime-li se k problematice divackého subjektu, Panofsky také poukazuje na skutec-
nost, ze témet od samotného pocatku perspektiva souvisi s problémem idealniho stanoviste di-
vaka.% Proti sobé tudiz staly dvé koncepce: prvni davé prednost obrazové kompozici, ktera by
respektovala skutecné stanovisté divaka a vychdzi mu vstiic (napf. iluzivni nastropni malby);
druhé koncepce zachazela s prostorem, v némz byly obrazy umistény, volnéji a zdroven davala
divakovi vétsi svobodu, tedy sam si mohl zvolit idedlni stanoviste a tim se pfizptsobil tomu, co
mu perspektivni konfigurace nabizela.?® Panofsky se také zabyva situaci, v které divak ignoruje
»predepsané* idedlni stanovisté a pozoruje obraz ¢i fresku ze strany, tudiz z pozici, ktera per-
spektivni konfiguraci rozbiji. Jak uvadi Panofsky, v diivéjsich teoretickych debatach se zkou-
malo, do jaké miry ptistupny kosy pohled divaka, v jaké vzdalenosti se nachazi idealni stano-
visté divaka apod.®! Postoj Panofského zde je vzdalen kognitivnimu piistupu Gombricha a pfi-
stupu sémiotické fenomenologie, ktera také piiznava zasadni role individualniho fyzického sub-
jektu, a naopak je piiblizen strukturalistickému ptistupu k problematice perspektivy. ,, Ve vsech
vySe zminénych ohledech se ‘naroky’ objektu stretavaji s ambicemi subjektu. Objekt si hodla
zachovat od divdka odstup, chce vnutit divdakovi sva pravidla, své zdkonitosti (symetrii, fronta-
litu). Nechce, aby se k nemu odkazovalo jen jako k ubézniku, ktery se ani nenachadzi ve stiedu
zobrazované scény, coz se pravé déje, je-li scéna nahlizena ze strany. V tomto pripadé je per-
spektivni konfigurace formovana systémem, jehoz osy, jiz zjevné postradaji praktickou funkc-
nost; tato funkcnost existuje pouze v divakové predstavivosti.* %

Francouzsky teoretik a historik uméni a architektury Hubert Damisch nadéle pokracuje
a rozviji Panofksého pfistup k problematice perspektivé. Model perspektivy artificalis chape
jako, ten, ktery mezich moznosti idealn¢ reflektuje vztah objektu a subjektu. Podle né€j neni
zcela automaticky jasné, Ze perspektivni modus reprezentace stanovi subjekt, ktery se na-

chazi v ustfedni pozici vii¢i objektu. Pozice subjekt viak neni v zadném piipadé dana uréitym

8 panofsky (pozn. 82), s. 34.
8 ldem, s. 27 — 28.

% Lungova (pozn. 38), s. 155.
% 1dem, s. 156.

92 panofsky (pozn. 82), s. 68.
% | ungova (pozn. 38), s. 163.

24



geometrickym bodem, nybrz naopak, jeho pozice je flexibilni, tudiz subjekt mize v obrazu po-
hybovat po riznych trajektoriich. Damisch ve svém vyzkumu vychdzi z analyzy poc¢atka jejiho
vzniki, a chape perspektivu, kterou nelze redukovat na otazky vidéni ¢i jazyka, jako zplisob
,»mysleni v malifstvi skrze formy*. Perspektiva podle néj zac¢ina tam, kde se stfetava hledisko
— 0ko — s tbéznikem, tak jako na Brunulleschiho perspektivnim schématu. Na zakladé teorie
mluvnich aktt také tvrdi, Ze perspektiva spiSe demonstruje [démonster], nez by ukazovala
[monster]. Z toho se dale vyplyva, Ze perspektiva vytvaii formalni aparat organizovany hledis-
kem (point-of-view), bé&Zznikem a ,,vzdalenym bodem®, ktery piedstavuje obdobu systému
véty.%* Je tedy souhrnem ,,sentenci* tvofenych zakladnimi body, které oznacuji misto uvnitf

piedefinované sité¢ vyznamu a davaji mu konkrétni vyznam.*

% Hanakova (pozn. 42), in: idem, s. 95.

% Ingerle (pozn. 53), s. 8.
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5. Renesan¢ni pojeti perspektivy.

U filmu jakoZzto media, které¢ zfejmé vyuziva perspektivni modely, jsou piedevsim zkou-
many dusledky mechanického zaznamu optickym aparatem, které ma zarucit zcela presné do-
drzeni metod perspektivni konstrukce. Proto, kdyZ mluvime o filmu jako uméleckém dilu, které
na rozdil od malifského obrazu, ma vzdy vice tvlrcl,, nesmime zapomenout na ulohu kamera-
mana. Je pravoplatnym spoluautorem audiovizuélniho dila, ktery pomoci vyrazovych umeélec-
kych prostiedkti (kompozice zabérl, barevné feSeni, rakursu a perspektivy) a na zaklade scé-
nafe a tvrciho zaméru filmu, spolu s rezisérem a scendaristou zpracovava umélecké feseni. Ka-
meraman je tou osobnosti, ktera je zodpovédna za vizualni feSeni filmu, obrazovou stranku, coz

jeho prave do urcité miry sblizuje s malifem.

Miizeme vSak srovnavat malifstvi s kameramanstvim? Na tuto otdzkou se pokusil od-
poveédét Walter Benjamnin ve svém eseji Umeélecké dilo ve véku své technické reprodukovatel-
nosti. Opira se o francouzsky pojem pro oznac¢eni kameramana Operateur, pochazejici ptivodni
Z chirurgie. Srovnava tedy kameramana (operatuer-a) s chirurgem, ktery vnika do pacientova
téla a tim zkracuje zna¢né odstup, a jen mélo je zvySuje obezietnosti, s niz se jeho ruka pohy-
buje mezi organy. Malife Benjamin oznacuje za Maga, ktery zachovava ve vztahu k pacientovi
pfirozené dany odstup nebo jen malo je zkracuje ,,vkladanim rukou* a zvétSuje je silou své
autority. Jinak fi¢i, zatimco pfi praci si malif vici realité svého namétu zachovava pfirozeny
odstup, kameraman naopak pronika hluboko do tkané dané reality.®® Vysledné obrazy, které
oba ziskavaji, jsou také nesmirn¢ odlisné. Obraz malife je celistvy, kameramantiv mnohona-

sobné rozkouskovany, totiz jeho dily se k sobé musi skladat podle nového zakona.%’

Film si osvojuje skute¢nost v jeji mnohotvarnosti a v jednoté jeji aspektti a spojent, které

ostatni uméni odrazi riizn€. Nehleda vSak néjaké nové, zvlastni formy osvojeni, ale vytvafii ja-

kousi syntézu. Film tedy se da v jistém smyslu nazvat uméni kolektivniho vyjadieni.

Ani jedné uméni se nevyvijelo a nevyjevi samostatn¢. Umeélecké druhy a zénry se usta-
viéné nachdazeli a nachazi ve sféfe aktivniho vzéjemného vlivu a obohaceni se, co vSak nevede
k ztraté jejich vlastni tvafe nebo k naruSeni hranic. A pfitom specifi¢nost kazdého uméni neni

néco, co by bylo navzdy dané nebo néco, co navzdy ustrnulo. VSak pouze pomoci vstupovani

% Walter Benjamin, Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti, in: Walter Benjamin, Dilo a jeho
zdroj, Praha, 1979, s. 32.

9 Idem, s. 33.
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jednoho umeéni do sféry druhého, tj. rozSitenim hranic, je mozné dosédhnout iluzi skutec¢nosti.
Malifstvi mnohokrat vstupovalo do sféry poezie, kterd rovnézZ mnohdy sméfovala k malifské
iluzivnosti. Zvukovou stranku skute¢nosti, jako ji zname, se formalné snazili vyjadfit malifi a
sochati. Avsak pouze filmovému obrazu se podatilo docilit mnohotvarného odrazu skutecnosti,
luje odhalovani predmétu zobrazeni znovych, jesté neznamych aspekti.®® Filmovy ob-
raz vstoupil do svéta umeéni jako jeho nova forma vyjadieni, kterd rozsifila sféru uméleckého
poznani a prozivani. Film ma natolik hluboké¢ koteny a ptedpoklady, ze bychom mohli o ném
fict, ze je vysledkem vSestranné a dlouhodobé spolupréci, poznani a stykli nejenom riz-
nych druhli uméni, nybrz i védy. Uz pfed dvéma tisici lety v traktatu o povaze véci Lucretius
Carus titus psal:*“ Zda se nam, zZe kdyz obrazky mizi jeden za druhym a na jejich misto nastupuji

3

nové v novych situacich, mame dojem, Ze se pohybuji. “ — a timto vyrokem jakoby vytusil nasi

soucasnou situaci.

Ma-li pravo na existenci tvrzeni, ze mezi malifstvim a kameramanstvim neni viibec nic
spole¢ného? Piipomeiime si jiz zminéné teze, ze kinematografie podle tradi¢ni pfedstavy vy-
chazi z fotografie, ktera byla dokonce oznacena za lidsky ,,druhy zrak*. Ackoli fotografie zme-
nila ptedstavy o hranicich, prostfedkli a moznosti vSech uméleckych druhti, film ,,vdychnul*

dusi do mechanické materie.

Vliv pfibuznych uméni na film se projevil nejenom v uziti jejich predchozich zkuSe-
nosti, ale také v tom, Ze tato zkuSenost poslouZila jako jisty impulz pro postihnuti vlastniho

filmového obrazu.%

Filmovou kameru Casto srovnavaji s malifskym S§tétcem: kamera stejné jako Stétec je
schopna zjemiovat anebo zdlraziiovat formy, svételné odstiny a jejich vyrazové vztahy anebo
dokonce svym zpiisobem vyznacovat prostorovou hloubku. Malifstvi a fotografie se stietli na
filmovém platnu. A tu se projevila nova vyjadiovaci podminénost — podminénost filmovému
vyrazu. Predchéazela tomu praxe sériovych fotografii, ktera se usilovala nejenom ukazat rozvi-
nuti Casu v prostoru. Film nejenom se dostal do sporu s fotografii, ale také kardinalnim zptiso-
bem zménil jeji podstatu. Narazime se zde na urcity rozpor. Filmova teorie nékdy uvazuje o
pokracovani perspektivniho rezimu v kinematografickém obrazu a to na zaklad¢ tvrzeni, Ze
kompozice v klasickém filmu se stavi na pravidlech, zavedenych klasickou fotografii, tj. na

zéklad¢ linearni perspektivy. I kdyz ve specifickych ptfipadech mtze byt linedrni perspektiva

% Vitalij Zdan, Estetika filmu, Bratislava, 1984, s. 88 - 89.

9 |1dem, s. 94.
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diky rozli¢cnym objektiviim pfevedena do perspektiv jinych — vélcovité, kulovité apod., — ne-
znamena to jeste, ze zékladni vychodiska perspektivniho modu jsou zrusena: centralita a sbiha-

vost ziistavaji zachovany, jen ortogonaly jsou zakiiveny.%

Chceme-li poznat, za jakych podminek systém funguje, musime ho podchytit ve fazi,
kdy se utvarel; a kdybychom chtéli zkoumat, jakym zplisobem tento utvoreny systém stava
pouzitelnou a soustavnou soucasti fadu, méli bychom studovat nikoliv pravidla utvafeni ¢i fun-
govani systému samotného, ale zplsob, jakym ho uZivali nasledujici generace.’®® Proto,
chceme-li porozumét principu vystavby filmového obrazu, musime se obratit k samotnému
pojmu centralni perspektivy, kterd jak v malif'stvi, tak v kinematografii hraje zésadni role, a

ktera je schopna vytvaftet iluze skuteénosti p¥i zobrazeni skuteénosti v ploe obrazu.1%2

Samotny vyraz perspektiva pochazi z latinského perspicere, coz znamena ,, jasné vidét™,
,» prohlizet* nebo ,, mit vhled*. Zrod perspektivniho systému, jak ho zndme ve dnesni dobé, 1ze
vysledovat uz ve velmi ¢asnych zdrojich, napt. v Euklidovych studiich o optice, v které vyvo-
dil, ze svétlo se pohybuje po liniich, anebo v dile Opticae Thesaurus Alhazeni (1572), latinském
prekladu spisu arabského matematika Alhazena, ktery rovnéz zasadnim zpisobem ovlivnil
predstavu o povaze svétla a vidéni: podle jeho nézoru je svétlo z povrchu osvétleného predmeétu
vyzafovano soucasné viemi sméry.l% Perspektiva tudiz odkazuje k souboru systémi neboli
mechanism, které slouZi k zobrazovani v prostoru tak, jako by je vidél pozorovatel — divacky

subjekt — oknem nebo skrze rameéek.'% Podle pravidel perspektivy méfitko a detaily zobraze-

nych objektii by mély odpovidat jejich relativni vzdalenosti od stanovisté pozorovatele.

Za kli¢ovy obrat v rozvoji perspektivy se obecné povazuje linearni perspektiva, kterd,
podle obecné interpretace déjin uméni moderni civilizace, byla ,, objevena* Florent'ané na po-
catku 15. stoleti ,, po staletich omyli* jako zplisob vytvarného projevu a realisticky systém,
zalozeny na euklidovské geometrii a peclivém pozorovani antickych pamatek.!%® Zde je tieba
podotknout, ze perspektivni systém, vychazejici euklidovského pojeti prostoru, je sice zalozen

na jisté shod€ s mentalnim uspofadanim c¢lovéka a jeho univerza, neni pfiblizenim k realité,

190 Lungova (pozn. 38), s. 158.

101 Pierre Francastel, Figura a misto Figura a misto: vizualni ¥ad v italském malifstvi 15. stoleti, Praha, 1984, s.
295.

102 Jitik (pozn. 1), s. 141.

103 Sturken — Cartwright (pozn. 66), s. 158.

104 1dem.

195 Pierre Francastel, Malifstvi a spole¢nost: vytvarny prostor od renesance ke kubismu, Brno, 2003, s. 9.
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nybrz iluzivnim obrazem skute¢nosti.’% Perspektivni zplisob zobrazovani je ptizptisoben urdi-
tému socialnimu a politickému pokroku spolecnosti, nicméné, jak podotyka Pierre Francastel,
predstavovat si linearni perspektivu jako zpusob realistického zobrazeni je stejné absurdni, jako
kdyby jedna jazykova rodina chtéla vyjadfit viechny sémantické potieby lidstva.!?” Francatel
také upozornuje na skutecnost, ze ani tradi¢ni vidéni tedy neni ,,realistické, vzdy je ,, primérné
umélecké, jelikoz z vizualniho pole jen néco vybira, stejné jako fotografie nebo film nejsou
vyvrcholenim a potvrzenim realismu perspektivniho zobrazeni. Jejich schopnost mechanicky
zaznamenat obraz v podminkéach viceméné odpovidajicich lidskému zraku neodhaluje realnou
povahu tradi¢niho vidéni, ale naopak jeho systematickou povahu. Fotografie a filmovy obraz
jsou jesté porizovany na zakladé klasického uméleckého vidéni, tudiz pokud to vyrobni pod-
minky ¢ocek dovoli, pouzivé se jediny objektiv. VSak pohled objektivem neni lidskym zptsob

vidéni, jednim okem hled4 Kyklop. 1%

Je nutno upozornit na skute¢nost, Ze linearni perspektiva nebyla ani v dob¢ renesanéni
jedinym vzorcem nebo racionalnim systémem, ktery by byl pfizptisoben lidskému mysleni vice,
neZ odstatni systémy. Je jednim z mnoha aspektl svéta konven¢niho zobrazovani skute¢nosti
na dvojrozmérném obrazovém poli. Nékolik let poté, co byla perspektiva objevena, sam Le-
onardo zavedl rozliSeni dvou jejich typu: jeden je pro zb&éhlého umélce potiebny k tomu, aby
ustalil vztahy mezi rozmeéry, jejichZ zachycuje oko; druhy umoZnuje aplikovat zakony o pro-

mitani z jednoho ohniska na dvojrozmérné vytvarné pole.1%

Lew Andrews ve své publikované dizertacni prdaci Story and Space in Renaissance Art:
The Rebirth of Continuous Narrative upozoriiuje na to, ze v renesanéni dob¢ vedle sebe koexis-
tovaly na jedné stran¢ linearni perspektiva — construzione legittima, tak jak je praveé urcil Al-
berti (jako racionalni, homogenni prostor) a kontinuélni ¢i ,,polyscnenickd® narace. Vznikal
tudiz paradox, kdy novy systém akceptoval kontinualni naraci. Obrazy mohly obsahovat vice
nez jeden d¢j ¢i moment najednou. Andrews ve své uvaze zpochybiluje starsi nazory historika
uméni o renesanci jakozto pokracovatele sttedovekych opticko-geometrickych traktath a mifi
pravé k Aristotelovi a jeho pojeti perspektivy jako ,,metafory* pro pamét.’? Podle nazoru
Andrewsa, autofi quattrocenta pokousSeli o vytvoreni iluzi jednotného prostoru a zaroven

byli schopni tuto iluzi jakoby zruSit. Linearni prostor poskytl prostor pro vice riznych akei,

196 Hanédkova (pozn. 42), s. 95.
107 Francastel (pozn. 105), s. 31.
108 1 dem.

109 1dem, s. 27.

110 Ingerle (pozn. 53), s. 9.
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odehravajicich se v rliznych ¢asech. A pravé diky této jeji schopnosti je mozné linearni per-
spektivu interpretovat jakozto dédice artes memorative — starovékého uméni paméti a stiedo-

véké architektonické mnemotiky. 't

Francastel podotyka, Ze se na pocatku renesance védecké vyzkumy ubiraly riznymi
sméry, at’ se to tykalo vztahu rovin a konstrukci budovy nebo malifského a sochatského zacha-
zeni se svétlem. Bylo by myln¢ také konstatovat, Ze na pocatku quattrocenta doslo k prudkému
piechodu od stiredovekého pojeti k renesanénimu. Kazda generace se postupné odpoutavala od
predchozi generace a kazdy umélec v prubéhu 14. stoleti ptinasel do obrazu nové prvky. Stejné
tak nelze ani popirat, Ze pocatek 15. stoleti je rozhodujicim okamzikem v déjinach uméni, jaké
je znamé. Umélci, jako Masaccio, Masolino nebo Paolo Uccello, polozili zaklady nového
umeéni nikoliv tim, Ze uvedli do svych sestav nové prvky, nybrz tim, jak dokazali podiizovat
vazby jednotlivych forem nebyvalym jednotlivym ramctm.!'? Hlavni objevy se tykaly zvlast-
nich vlastnosti svétla, €ili, jinak feceno, zakladem bylo objeveni spojitosti povahy svétla a
snadné zachazeni s prisvitnym svétlem, za které vdécime piedevs§im Filippo Brunellechimu,
jenz zavedl prvni znamou metodu, ktera umoznila popisovani zobrazeni trojrozmérnych pted-
métd do dvourozmérné plochy. Vychazime-li z tradice, zalozené Brunelleschiho biografem An-
toninem Di Tuccio Manettim, vynalezce perspektivy realizoval v prvnich letech quattrocenta
opticky pfistroj, ktery svym zptsobem dokazal vyfesit problémy, se kterymi potykalo tehde;jsi
malifstvi. Podle jeho systému linearni perspektivy, jimZ jsme detailnéji zabyvali v predchozi
kapitole, popsanému v dile Leona Battisty Albertiho, obraz je jakymsi zrcadlem ¢i okennim
ramem, v némz nebo skrze né&jz ¢lovek nahlizi na svét. 12 Slo o panel, na némz bylo perspek-
tivné znazornéno florentské baptisterium San Giovanni s ¢asti ndmésti, vidéné ze dvefi Domu,
s otvorem uprostfed, takZze divdk mohl zezadu skrze néj pozorovat obraz malby na zrcadle,
umisténém pied deskou a tak porovnavat iluzi hloubky, kterd malby vyvolala, se skutec-
nosti na zrcadle, umisténém pied deskou.'* Je ziejmé, ze tomuto objevu predchazely staleti ex-
perimentll; je zaloZen na matematickych znalostech, které Brunelleschi ziskal od pfedchozich
generaci. I kdyz pravidla zmenSovani rozméra s rostouci vzdalenosti ¢i systém sbihavych
ptimek byla znama jesté pred Brunelleschim nebo Uccellem, vs$ak nikdo z nich nevyvozo-

val esteticky princip.!*® Nicméné, Brunelleschiho pokus Ize také chapat jako anticipaci metody

11 Ingerle (pozn. 53), s. 10.

112 Francastel (pozn. 101), s. 295.

113 Sturken — Cartwright (pozn. 66), s. 159.
114 Ingerle (pozn. 53), s. 26

115 Francastel (pozn. 105), s. 15.
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jediného ubézniku, ktery jesté nemél slouzit k tvorbé obrazi, ale k jeji fixaci. Oko- ub&znik, il
punto centrico, v tomto ptipadé bod na zrcadle, je tedy pouhou reflexi oka divajiciho se na sviyj

vlastni obraz.18

Autorem prvniho spisu o linedrni perspektive, ktery si nejenom osvojil novy systém, ale
nadale ho rozvil tak, aby dokazal zobrazovat véci ,,pravdivé®, byl Leon Battista Alberti. Line-
arni perspektivu popsal nejprve latinsky ve spisu De Pictura (1435), a poté jeji principy zpii-
stupnil italskym maliiim v italské verzi textu (Della Pittura, 1436). O svém postupu pii praci s
perspektivou psal: ,, Prvni véc, kterou udélam, kdyz mdam malovati na néjaké plose, je to, Ze na
ni vykreslim pravouhelnik tak velky, jak se mi libi, jenz je mi jakymsi otevienym oknem, jimz se
ma videéti vyjev 7 Mezi malifovym okem a zobrazovanym predmétem umistil okno, a tak
obraz predstavil jako projekcni plochu, na které se zachycuji liniové "paprsky" vedouci do
okna. VSechno, co je zobrazované na obrazu, se tak musi zdkonit¢ smétovat do jediného,
,ustiedniho® bodu. Dany systém perspektivy by bylo mozné obménit pouzitim dvou ¢i tii ubéz-
nych bodl, nicméné konceptudlnim rdmcem ve vSech piipadech ziistdva stanovisté jediného
nechybného pozorovatele.!!8

V této souvislosti je potfeba se vratit k otazce, kterou jsme si polozili v ptedchozi kapi-
tole, je-li mozné povazovat filmovy obraz za dédice Albertiho systému linearni perspektivy, a
zda se da onen systém pokladat za univerzalni?

Obratime svou pozornost na skute¢nost, ze ani v dob¢ quattrocenta, Albertiho vize cen-
tralni perspektivy se neuplatnila ve své Cisté podobé€. Francastela upozoriuje, Ze malifi jeste na
konci quattrocenta si nevybrali néjaky jednotny systém zobrazeni, natoz ten, ktery popsal Al-
berti. Nepfisuzovali mu privilegované postavéni a pouzivali i mnoho dalsich.!*

Lze konstatovat, Ze Alberti, na rozdil od Brunelleschiho, jenz poskytnul maliiim nésle-
dujicich generaci Sirokou Skalu moznosti, pochopil problém velmi ziuZené¢, a svoji suchou ob-
jektivitou vnesl pouze ohraniceni, nikoli pfesnost. Za cil malifstvi povazoval vyhradné znazor-
néni svéta viditelného: ,, Ukolem malifstvi je vymezit a malovat Carami a barvami kazdé téleso,
které zaujima urcitou plochu v urcité vzdalenosti, a podle postaveni ur¢ené¢ho stfednim
paprskem zplisobem, aby se vSechno, co bude zobrazeno, objevilo jako reliéf, a bylo velmi

podobné viditelnym predmétim*.1?® Kdyz podle Brunelleschiho pojeti zadna plocha nebyla

116 Ingerle (pozn. 53), s. 27.

117 Sturken — Cartwright (pozn. 66), s. 160.
118 | dem.

119 Francastel (pozn. 105), s. 39.

120 |dem, s. 33.
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skutecné uzaviena (geometrie povazoval za védou protinani), Alberti vymezoval toto pojeti na
pouhé protindni rovin; zatimco podle Brunelleschiho hmotné a neviditelné pfedméty miizou se
podiidit jednomu méftitku a do jednoho systému je mozné zaradit vzajemné vzdalené véci, Al-
berti ve své koncepci stanovil, Zze monokularni vidéni je zdvaznou podminkou pro dosazeni
jednotného méfitka.'?!

Ideélni vérné zobrazovani, které by zcela odpovidalo skutecnosti, zistdva ov§em nedo-
sazitelnou iluzi. Neni mozné také uvazovat o absolutni platnosti presné geometrické adaptaci
a transpozici svétla. Umélec nikdy nevidi pfedmét zobrazeni stale ani pod stejnym thlem, ani

ve stejné vzdalenosti.1?2

121 Francastel (pozn. 105), s. 34.
122 |dem, s. 35.
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6. Andrej Tarkovsij. Teorie a praxe
Zdanlivé se muize zdat, ze se kameraman nachazi ve velmi podobné situaci jako malif.
Je pravda, Ze u filmového obrazu — rovnéz jako malifského nebo fotografického — vzdy jde
o urcitou plochu s rastem, vymetenou ramem, ktera se odrazi na sitnici oka. Stejné tak, nesmime
popirat skute¢nost, ze kazdy z téchto obort — film, malifstvi, fotografie — prakticky repro-
dukuje skutecnost na sitnici oka a ze tato reprodukce je zmensenou, obracenou a plochou pro-
jekci realné skutecnosti.!? Film je mozné povazovat za nejpokrocilejsi aspekt vytvarné po-

doby, principy které¢ byly formulovany v renesanéni dob¢.

Zasadnim rozdilem mezi malifem a kameramanem je to, Ze kameramantv obraz je vzdy
pohybovy. Avsak pohyb, o némz se jednd, neni skutecny, ale zdanlivy, pfi jehoz vnimani je
pravé dulezita prostorova vzdalenost mezi podnétovymi utvary. Stava se v kompozici filmo-
vého obrazu hlavnim prvkem, ktery ¢ini neplatnymi normalni zakony obrazové kompozici. Za-
roven vSak pomoci pohybu vnika do filmu hloubka, jejiz vznik se také 1i8i od vzniku hloubky
obrazu malifského, i kdyz zdsada albertiovského ,,otevieného okna® je zde svym zplisobem
zachovana.'?* Jinym zasadnim rozdilem mezi obrazem malifskym a filmovym spo¢iva v odlis-
nosti materiald téchto druht uméni. Filmovy zabér nikdy sdm o sobé& nepostacujici na rozdil od
uméleckého obrazu, jak zdlraznuje Ernest Lindgren, je spiSe uméleckou intepretaci skutec-
nosti a proto nemiize byt zkouman jako skuteény celek. 2° Setrva na platné jen po kratky ¢a-
sovy usek, jelikoz je pouze jednim prvkem v plynulém toku obrazl. Z toho se tedy vyplyva, ze
kazdy jednotlivy filmovy zab&r nemusi byt umélecky hodnotnym, a zase, umélecky obraz ve

filmu nemusi byt vytvofen pouze jednim zabérem.!?

Musime se také pocitat s tim, ze filmovy zabér na rozdil od malifského obrazu a foto-
grafii je fonografickym zdznamem skutecnosti. Je sdm o sobé& integrovanou strukturou obrazu
a ptibehu, cozZ souvisi s jeho genetickou piibuznosti s uménim vytvarnym na jedné strané a s
literaturou na stran¢ druhé. Na rozdil od uméni vytvarného filmovy zabér je vSak myslenkoveé

viceznaénéjsi, oteviendjsi a na rozdil od slovesného obrazu ma novou kvalitu — zobrazeni. 1%/

123 Jitik (pozn. 1), s. 135.
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125 Ernest Lindgren, Filmové uméni: Uvod do filmového hodnoceni, Praha, 1961, s. 119.

126 peter Mihalik, Filmové dielo ako systém: tvahy o metodologii vyskumu filmového diela, Bratislava, 1975,
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Mluvime—li o pfibuznosti filmového obrazu s malifskym, musime opét zdiraznit sku-
tecnost, o niz jsme zminovali v pfedchozi kapitole, ze se ve filmu pracuje nejenom s konven-
¢nimi prvky, vSak i1 s takovymi moznostmi vyjadieni jako velikost zabéri, rakurs a pohyb ka-
mery nebo s moznosti transformaci zaznamenané skutecnosti, jako transformace perspektivy
apod.'?® Tyto moznosti se podléhaji neustalym zménam, tudiz neustalé vznikaji riizné variaci a
modifikaci prostfedki zaznamenani skutecnosti. Jisty vybér z téchto prostiedkiti mize byt pii-
znacnym pro jednotlivého tviirce, konkrétni filmové dilo, konkrétni proud ¢i obdobi, které spo-

luvytvaii styl téchto kategorii.'?°

6.1. Tarkovského postoj m filmovému uméni

Zamétime svou pozornost na konkrétni ptiklad a na konkrétniho tviirce — na osobnost
ruského a sovétského reziséra Andreje Tarkovského a jeho film Solaris, vznikly v roce 1972.
Pokusime se tedy v ndvaznosti na n¢ho odpovédét na otazku, zda je mozné mluvit o ndvaznosti

¢1 souvislosti filmového obrazu s tradicnim systémem albertiovské perspektivy?

Ve svém esej ZapeGetény Cas Tarkovskij popira vieobecné piijaty nazor, Ze film je
uménim syntetickym, to jest zalozen na spoluucasti riznych pfilehlych druhii uméni, jako
drama, proza, herectvi malitstvi hudba apod. ,,Avsak je tomu tak, Ze tyto zanry jsou schopny
svou spoluucasti film podstatné narusit, takze se z ného mize okamzité stat jakasi eklekticka
vSehochut’, anebo — v leps§im ptipad€ — zdanliva harmonie, kdy se skute¢nou dusi filmu nelze
JiZ najit, nebot’ pravé v tomto okamziku zanika. Zdiraznéme proto jednou provzdy, Ze film
nemuze byt jednoduchym souhrnem principt riznych a zaroven blizkych uméleckych Zanra, a
teprve potom by bylo fesit otazku, co je to vlastné synteticnost filmového umeéni. Filmovy obraz
nevznikd sloucenim zaznamu literarni ideje s vytvarnym projevem — tak vznikd eklektismus,
at’ uz je skryty, nebo naopak vystaveny na odiv.* 1*° Za nejvétsi pfinos kinematografii povazo-
val bezprostfedni zmocnéni Casu. Zaroven byl podle Tarkovského s objevem filmu také nalezen
zpiisob, jak Cas po libosti ozivit na platn€, zopakovat jej a vratit se k nému. Zpisob, jakym by
mél byt ¢as zachycen ve filmu, oznacoval za fakticky. Faktem mohla byt udalost, nebo lidsky
pohyb ¢i jakykoliv realny pfedmét — nehybny a neménny, pfi¢emz jenom v ptipad¢, ze nehyb-

nost odehrava v realné plynoucim ¢ase 1%
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Za hlavni princip formovani tvarnosti filmu, ktery se projevoval v kazdém zabéru, po-
vazoval pozorovani.'3 « Jestlize cas je ve filmu zndzornén faktem, znamend to, Ze fakt je zpro-
stredkovan pirimym, bezprostiednim pozorovanim.” 32 Pozorovani viak podléha vybéru, totiz

na filmovém materialu zlstava jen to, co je v souladu s celou koncepci dila.

Podle Tarkovského filmové zobrazeni je naturalistické (ne v literarnévédném po-
jeti), proto by mé¢lo zachycovat jen skute¢né, zivé formy viditelného a slySitelného Zivota. Ne-
zbytnou podminkou kazdého filmu — jeho hlavnim kritériem — je zivotni opravdovost a fak-
ticka konkrétno. V tomto prave spociva piibuznost kinematografického dila a dila vytvar-
ného.3* V svém esej Zapedetény &as Tarkovskij vyslovuje nazor, Ze film svou podstatou uréen
Kk vyjevovani reality, takZe zasadni Glohou rezZiséra je ,,vidét a ukazovat s mimotadnou ptes-

Tarkovskij se vyhybal porovnavani filmu s ostatnimi druhy uméni a zaroven neuznéaval
»druhotného* postaveni filmové fec¢i viici malifstvi ¢i literatury. V tomto praveé spociva nejvetsi
rozdil mezi filmovou estetikou Tarkovského a Frederica Feliniho, v jehoZ filmech zabery se
budovaly na zptisob kompozice malifského platna, ¢imz podle Tarkovského vznikala nahrazka
malby, jakysi zivy obraz. Tarkovskij odmital domnélou sptiznénost mezi uménim vytvarnym a
kinematografickym a dokonce prohlaSoval, Ze tyto dva druhy uméni fesi zdsadné riizné tkoly,
které se nemaji smé&Sovat. Smysl malifské kompozice podle n¢ho tkvi v imitaci, zatimco film
fixuje prostor, aby se vytvofila iluze Casu. ,,Vytvoreni malirské kompozice ve filmu vede k na-
rusent filmového obrazu.“ ** On se rovnéz striktné vyjadtuje k pojeti perspektivni zkratky. Tar-
kovskij se domniva, ze zkratka byla jednim z dilezitych vyrazovych prostiedki rezie v obdobi

némého filmu, vsak v dnesni dobé je katastrofalné zastarala.®’

,» Je to mozny postupem, ktery
Jim zustal diky sile své zjevné zamernosti. Daval v néemém filmu moznost pochopit, co je cha-
rakteristika zaporna a co kladna. Timto prostiedkem ukazovali kameraman a reZisér divakovi,
Jaky md mit vztah k té ¢i oné postavé.“**® Takova situace podle ného vznikla z hluboce mylného

chapani filmu jako né&jakého jazyka, skladujiciho se z hieroglyfi, které je tfeba rozsifrovat.?3®

132Tarkovskij (pozn. 130), s. 158.

133 | dem.

134 Andrej Tarkovskij, Prednasky o filmové rezii, in: ed. Milo§ Fry§ (pozn. 6), s. 231.
135 Tarkovskij, (pozn. 130) s. 163.

136 Tarkovskij, (pozn. 134) s. 232.

137 |dem, s. 249.

138 Tarkovskij, (pozn. 134), s. 249 — 250.

139 |dem, s. 250.
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6.2. Kameraman Vadim Jusov. Struéna charakteristika

Zcela mylné€ se muze z prechoziho pojednani vyplynout, ze Tarkovského filmové pojeti
podhodnocovalo tlohu filmového obraz nebo popiralo jakoukoliv navaznost kinematografic-
kého obrazu na uméni vytvarné, aniz by se dalo mluvit o spojitosti s uménim quattrocenta. V
skutecnosti vizualni ztvarnéni nikdy neustupovalo v jeho filmech do pozadi, ale naopak vzdy
podporovalo narativni stranku. Ve filmech, zrezirovanych Tarkovskym, nelze podcenovat roli
kameramana, ktery je vzdy spolutviircem, nikoliv pouhym nastrojem, jehoz chapani svéta by
vSak mélo odpovidat chapani svéta reziséra. Dlouhodobé¢ takovou osobnosti byl Vadim Jusov
(1929-2013) — rusky kameraman, s nimz Tarkovskij spolupracoval svych na prvnich ¢tyfech
filmd, véetné snimku Solaris, jehoz akademické a az klasicistni pojeti filmového obrazu ziejmé

a bezprosttedné ovlivnilo filmovou fec a estetiku reziséra.

Hlavni zvlastnosti Jusova jako kameramana byla jeho univerzalita. Byl to skute¢né ka-
meraman, ktery dokéazal zcela porozumét estetice svého reziséra a najit zpiisob natacent, ktery
by vyjadfoval obraz svéta kazdého konkrétniho filmu. Zaroven vsak jeho dilo je mozné oznadit
za akademické ¢i dokonce za klasicistni. Kompozice jeho filmového zébéru vzdy podléhala
strohym pravidlim proporci a perspektivy; vzdy je také viditelnd hierarchie mezi hlavnim a
druhotadym, detailem a celkem. Ruska teoreticka filmu charakterizovala Jusova jako ,, nikoliv
vyrobce obrazkii, nybrz tviirce prostoru — pravého, jediného a zivého, s prisnou hierarchii hlav-

ntho a druhotného. “1*°

Je pravda, Ze badani 0 navaznosti filmového platna na malifska dogmata perspektiv-
niho feSeni se muze zdat ponékud spekulativni, jelikoz mluvime o dilu, jez je vzdy v pohybu,
a tak neustalé dochazi k neustdlému transformovani jeji perspektivy a kompozi¢niho feSeni.
Avsak, jak upozoriiuje Slavoj Zizek, pro Tarkovského filmy je ptizna¢ny piiklon k statickym
zabérum nebo Kk zabérim, které umoznuji jen pomaly panoramaticky pohyb ¢i pomalou jizdu
kamery. Zizek také se domniva, Ze tyto zabéry mizou fungovat dvéma zptsoby: bud’to maji
oporu VvV harmonickém vztahu se svym obsahem nebo naopak se skladaji na rozporu mezi for-
mou a obsahem.!*! Domnivam se, Ze pravé tyto delsi, nebo dokonce statické zabéry dovoluji

nam porovnani jejich kompozici a perspektivni zkratky s malifskym platnem.

140 Tarpsima Mocksuna, Bagum IOcoB, Seance, http: / /seance.ru/blog/xronika/vadim_usov_2013/, vyhledéano 31.
08. 2016.
41 7izek (pozn. 29), s. 178.
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Jak upozoriiuje Ernest Lindgren, v kazdém zabéru dobie udélaného filmu, kdy ma rezi-
sér moznost vybéru mezi nékolika uhly kamery je onen naposled s kone¢nou platnosti stano-
veny uhel, at’ se zda docela obycejny nebo nendpadné nezvykly, vybran zdmérné a z urcitych
divodii. Rozhodujicim Cinitelem zde musi byt uloha, kterou ma piislusny zabér hrat vzhledem

K ostatnim z4bériim, s nimiz je asociovan. 142

Podivame-li se na tvorbu Vadima Jusova dikladnéji, zjistime si, Ze pro n¢ho je velice
pfizna¢né zaobleni linii horizontu, coz se pravé povazuje za hlavni rys ho vlastniho stylu a
nékdy se také oznacuje za tzv. planetarni vidéni. Ptiklady vyuziti tohoto zvlastniho zpisobu
zachyceni najdeme i ve filmu Solaris, zejména tedy v scénach, zachycujicich ruskou krajinu,
ale také tfeba v sekvencich, odehravajicich jiz na palubé kosmické stanice, kde jsou vSechny

mistnosti a chodby bud” kulaté nebo mirn¢ zaokrouhlené. [1- 4]

| ptesto, Ze kameramanovo dilo je pfedev§im spojovano S vyuzitim valcovité perspek-
tivu, vizualni feSeni jeho filmového obrazu ¢asto (nikoliv vzdy) podléhalo vlivu systému line-
arni perspektivy, vychazejicimu z tradice quattrocenta, coz je predevs$im vidét pravé v scénach
z kosmické stanice, v nichz vSak pocitu hloubky prostoru bylo dosazeno nejenom pouzitim
linedrni perspektivy samotné, nybrz i pomoci vS§ech moznych dopliikii. Pro odiivodnéni pied-
loZzené hypotézy se zaméfime na n€kolik konkrétnich ptikladu, které je mozné pokladat za nej-

vic zjevné a, zda se, dokonce o€ividné.
6.3. Film Solaris (1972) — vliv linearni perspektivy na filmovy obraz

Zde je ovSem nutno také podotknout, jaky je vyznamovy a symbolicky rozdil mezi své-
tem zemskym, jeZ je reprezentovan ve filmu pravé tou ruskou krajinou s pfedméstskym rodin-
nym domem, ktery pfedstavuje typickou dfevénou ruskou dacu, a svétem neddvno objevené
planety Solaris, ktera slozena z tajemné hmoty, jez jako by myslela. Ve filmu Tarkovskij pojima
ptirodu zcela metafyzicky a pfedvadi svému divakovi jeji smyslovou podstatu. Oproti tomu
vzdalena planeta Solaris je pro lidstvo bytosti neznamou, cizi. Je to ,,Véc, kterd mysli“ v Kan-
tovském pojeti; je decentrovanym a neproniknutelnym aparatem, ktery dokaze ,,Cist* sny a vra-
cet je jako nase nejnitern&jsi poptené fantazie.X*3 A tak i kosmicka4 stanice, jeZ je ziejmé vytvo-
rem lidské inZenyrské mysli, méla by demonstrovat na jedné strané prvky ztraty kontaktu s
lidstvem (proto stanice vypada tak, jakoby byla opuSténa), a zaroven s tim by méla

pfipominat svym obyvateliim o jejich lidské podstaté — je celd vybavena reprodukcemi obrazii,

142 Lindgren (pozn. 125), s. 119.
143 7izek (pozn. 29), s. 178 - 179

37



soch, knihami atd. Kameramanova navaznost na linedrni perspektivu se nejvic projevila a roz-
vila se v sekvencich, spojenych s kosmickou stanici. Nalezneme ji jiz v prvnich scénach, kdy
hlavni hrdina psycholog Kris Kelvin pfileti na vesmirnou stanici a vstoupi na jeji palubu. [5]
Oteviraji se pfed nim dvete, vedouci do protahlé chodby, do které Kelvin poté krac¢i. V chodbé
kamera zacina svou jizdu z pohledu na hlavni postavu, a tim stavi pozorovatele déje na pozici
jakéhosi svédka, nacez jeji pohyb pokracuje. Kamera plynule pfemist'uje sviij pohled na samot-
nou chodbu, ¢imz pravé vnucuje nam, divakim, Krisovou pozici, ktery se diva do chodby, a
poté se zastavi. V souladu s naSim o¢ekavanim dalsi zabér zacina statickym pohledem z opacné
strany chodby. Vidime Krisa, stojiciho piesn¢ uprostied, jehoz piimy pohled do kamery suge-
ruje jeji dalsi pravdépodobny pohyb doptedu. Figura herce se tu najednou stava ustfednim bo-
dem, tedy béznikem v tom albertiovském pojeti, do néhoz se sbihaji v§echny linie, které jsou
zde skutecné viditelné — jsou to kabely, Zelezové platy ¢i tabule na zdi a podlaha, kterou pro-
stupuji skoro nevyrazné rovné linie. Dtlezitym prvkem, ktery skute¢né¢ dovoluje badani o na-
vaznosti na renesancni tradici linearni perspektivy, je ,, kazetovany* strop: je delén nékolika
svételnymi obdélniky, ¢imz zesiliiuje hloubkovy pocit prostoru. V chvili, kdy kamera zahdji
svij pohyb doptedu, Kris také pomalu zac¢iné kracet ji vsttic, a tak prostor se mezi nimi zkrati,
coz mimo jiné¢ nam dovoluje postiehnout, jakym zptisobem funguji hloubkové piimky v pro-
storu. Poté, co se Kris zastavi a upte sviij pohled na rozbité zatizeni, kamera se rovnéz odkloni
a zamiii se na rozbity aparat, pfitom vSak pfesna kompozice omezeného prostoru zlistava ne-
narusenou - hloubkové pifimky linedrni perspektivy jsou stale viditelné. V zavérecné fazi ka-
mera se vrati do vychoziho bodu, tedy znovu sméruje do chodby a sleduje Krisa, jehoz pohled

sice mifi dopfedu, vSak mimo obrazovy ramec, totiZ k vychodu z chodby, kam se mifi.

Prozkoumana sekvence zobrazuje v podstaté omezeny uzavieny prostor, ktery vnucuje
pozorovateli déje, tedy divackému subjektu, pomoci filmové kamery a jeji pohybu urcity po-
hled a urcité fixované stanovisté. Je zde také mozné mluvit o ndvaznosti na systém centralni
perspektivy, podivame-li se na kompozici mizanscény dikladnéji: vstupujici do protdhlé pra-
vouhlé a pravidelné chodby Kris se zde stava fiktivnim ustfednim bodem, k némuz se sbihaji
vSechny ptimky. Tarkovskij se navic v této sekvenci rozhoduje pro dalsi velice pfiznacny pro
uméni quattrocenta kompoziéni prvek, jehoz primarnim tikolem je iluzivni zdraznéni obrazové
hloubky. Jedna se o zobrazeni kazetovaného stropu, jehoZ najdeme naptiklad u Piera Delle
Francesca na obrazu Bi¢ovani Krista ¢i u Leonarda Da Vinciho na Posledni veceri, a u dalSich

autort, kteti byli pro Tarkovského velice dulezité a inspirativni.

Nicméng, jak upozoriuje Francastel, zékladni objev quattrocenta spocival v principu

odstupniovani hloubky konvenc¢niho prostoru a nikoliv v pouziti linearni perspektivy, v uz§im a
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obecném smyslu slova, ktery ji dal Alberti.!** Renesanéni prostor neni pouze prazdnym ram-
cem, vymezenym néjakou siti pomyslnych geometrickych ¢ar, jsou v ném piitomné véci a ob-
razy.}*> Nesmime rovnéz tvrdit, Ze zdrojem inspirace renesanénich umélcti byl pouze kult vy-
vézenosti. Do celkového soupisu musime také zahrnout i emotivni a sentimentélni prvky. Slo
skute¢né 0 zviditelnéni souboru reprezentaci, které by byly zaroven mravnimi i objektiv-
nimi atributy.'#® Novy systém, zavedeny v quattrocentu, byl povahy symbolické, mytické a ma-
tematické zaroven. Proto pravé generace umélcii Albertiho, kterd dospé€la az k Cist¢ matematic-
kym piedstavam, nedokézala ztotoznit prostor a mnozstvi. Geometrie je méla vybavit novymi
imaginativnimi prostfedky, a ne pfispét k abstraktnimu pochopeni teoretické skutecnosti. Re-
nesanc¢ni prostor nebyl jen formou, méla i obsah, jenz odpovidal jist¢ sumé poznatkl a pociti,
které autofi ziskali na zéklad€ svych zivotnich zkuSenosti, transformovanych také pod vlivem
technického pokroku doby.'*” Cilem umélct tedy nebylo rozlustit zvlastni vlastnosti véci, ale
vytvotit mentalni systém zobrazovani, v kterém by bylo mozné pouzit zaroven malifské prvky
— Caste¢ny a nezevseobecnujici realismus - i prvky intelektualni. Tato vlastnost prave sptiziuje
Tarkovského filmové pojeti s uménim quattrocenta, coz se také odrazi ve snimku Solaris, jenz

je vyrazné inspirovan renesancni dobou.
6.4.Andrea Mantegna. Cristo in Scurto

Renesancni pojeti perspektivy slouzi pro Tarkovského jako ptiklad nejenom v sekven-
cich s uzavienym prostorem, nybrz i v ptipad¢ zobrazeni lidského t€la, coz ziejmé predstavo-
valo velkou vyzvu pro geometrickou perspektivu, vSak ani tak z hlediska technologického, jako
z hlediska vyznamného a symbolického. Vychazime-li z tohoto piedpokladu, mame si
uvédomit, Ze neni mozné hovoftit o bezprostiedni nadvaznosti konkrétni filmové sekvenci na
kompozi¢ni feSeni malifského dila. Filmovy obraz nikdy nebude moci, aniz by musel, vytvofit
naprostou kopie malifského platna: zaprvé nesmime zapominat, Ze se jedna o dva zcela odlis-
nych vizudlnich media; zadruhé, napodobovanim malifského platna filmovy obraz promenuje
do podoby tzv. zivého obrazu, cemuz se Tarkovskij vSemozné snazil vyhnout. I pfesto se do-
mnivam, Ze v kontextu jeho dila se d4 mluvit o urcité ndvaznosti, neboli odkazii na kompozi¢ni
feSeni malifskych dél, aniz by §lo o Zivé obrazy. Pfikladem tomu mizou poslouzit dvé sekvenci

ze zkoumaného nami filmu Solaris, ve kterych, prepokladam, Tarkovskij odkazuje na obraz

144 Francastel (pozn. 105), s. 47.
145 Idem;s. 48.
146 | dem.

147 |bidem.
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Cristo in Scurto, tj. Oplakovani Krista [7] Andrea Mantegny, znamy piedevsim diky odvazné
zkratce Kristova téla, jez je neziidka hodnocena jako urazliva, ba dokonce provokativni. Je
zajimavé, ze pravé Mantegna je povazovan za prvniho umélce v déjinach umeéni, ktery plné
prozkoumal rozhodujici vliv perspektivy na divaka. Nejenom navazoval na jeden z hlavnich
cili albertiho systému - zamérn¢ vest oko pozorovatele pfib¢hem a fidit jeho reakci, nybrz
dokazal tento systém dale rozvit. Donutil divdka se stat bezprostfednim svédkem déje, jemuz
vSak nepftihlizi ze svého vlastniho vzdaleného prostiedi, ale jakoby se udalosti skute¢né zacast-
nil. V nékterych dilech Mantegnové vynalézavé zachazeni s iluzivnimi efekty také zptsobi, ze
se svét obrazu vymyké ze svych hranic a vpada do divackého prostoru, jak tomu je pravé na

obrazu Oplakovani Krista.

Mantegna vSak nebyl zcela prikopnikem, jenZ jako prvni se pokusil o zobrazeni lid-
ského téla v takové prudké perspektivni zkratce. Byl zifejmée ovlivnén skicafi svého tchana Ja-
sopa Belliniho, v nichz miizeme rozpoznat podobné vasnivé zaujeti pro perspektivni zkratku.
Nejvyraznéjsim prikladem tomu miize poslouzit Beliniho graficky list Nanebevzeti Panny Ma-
rii [6], ktery zfejmé piedjima Mategnova Krista z Oplakovani. Mariino télo zde je zobrazovano
v neobvyklé perspektivni zkratce na lehatku uprostied mistrovské zvladnuté architektury. Jak
upozoriiuje Ronald Lightbown, piestoze tradicné mnozi kritici Cristo in Scurto povazuji za
pouhé cviceni perspektivni zkratky, obraz byl skutecné zamyslen jako sakralni. To znamena,
ze technika perspektivniho zkracovani musi zde byt povazovana nikoliv za cil sam o sobé, ny-
brz za prostedek, tj. za zpiisob dosazeni ur¢itého dojmu.'*® Samotny namét obrazu — Oplako-
vani Krista — je tradi¢ni pro malifstvi zapadni Evropy. Zobrazuje moment, kdy Kristovo télo
bylo pied chvili pfineseno a polozeno na desku.'*® Na rozdil od tradi¢niho typu Imago Pietatis
Mantegna se odvazil vymezit prostor, Vnémz se d¢j odehrdvd, na mistnost zadlaZdénou
cithlami. Zadni ¢ast mistnosti je profezana dvefmi, vedoucimi do tmavého interiéru, aby zdi-
raznil dramati¢nost scény.?>® Mantegna také zcela netradiénim zplisobem zobrazuje télo mrt-
vého Krista, spoc¢ivajiciho na mramorovém podstavci s bedry zakrytymi drapérii a s odhalenou
hrudi a pazemi. Vedle ného jsou po levici zobrazeni v profilu truhlici Panna Maria, svaty Jan
Evangelista a fragment tieti figury, jez je zfejmeé Maii Magdalenou. Netradi¢nost zobrazeni
spociva v poloze figur — jsou umisténi nikoliv horizontalné, nybrz vertikalné, tj. svislé k ho-

rizontalni roving. Toto zcela nezvyklé feSeni kompozi¢niho rozvrhu obrazu mélo pfirozené za

148 Ronald Lightbown, Mantegna: Drawings and Prints, Berkeley, 1986, s. 136.
149 1dem, s. 138.
10 ightbown (pozn. 148), s. 138.
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nasledek extrémni zkracovani perspektivy, vznik optického dojmu deformaci lidského téla a
stlaeni jeho formy pfti frontdlnim pohledu na obraz. Je pravda, Ze ve snaze ptizplsobit kom-
pozici obrazu tak, aby se hlava nezdala ptilis mala, doslo k zfejmé deformaci proporci Kristova
téla a nohou, zaujimajicich dvé tietiny vysky celého platna, tedy k zmenseni jejich rozméri do
&tyt lidskych hlav misto pivodnich Sesti.’® Vznik4 otazka, zda Mategnova kompozice piedsta-

vuje realistické zobrazeni téla, anebo jde o extrém?

Lightbown také odkazuje na Roberta Smitha, ktery na zaklad¢é experimentu objevil, ze
proporce Kristova téla odpovidaji skute¢nému lidskému modelu, zobrazovanému ve stejné po-
loze, ale vzdalenému od fotoapardtu na dvacet pét metri.'® Pravé tato vzdalenost, podle
Smitha, umoZnuje se vyhnout pfilisné zkreslenosti figury, jak to vyZaduje striktni Mategnova
perspektiva, a hlavy, jez je nejvic vzdalena od pohledu pozorovatele. Ve skutecnosti perspek-
tiva zacina zkracovat figuru tim vic, ¢im bliZ ona je umisténa k bodu pohledu, tj. k stanovisti
pozorovatele. 2 Zamiiime-li se na otazku divackého subjektu, zjistime si, ze Mantegna za-
meérné zvolil frontdlni rozvrzeni kompozici, aby dosahnul maximalni vyraznosti. Podle Mante-
gnové piedstavy obraz by mél byt zavéSen v roviné pohledu divakd, tedy Kristovo télo by se
muselo nachéazet pfimo pted o¢ima pozorovatele. Této predstaveé je podiizeno nékolik vytvar-
nych prvka, které posiluji dojem skutecnosti odehravajiciho d¢je. Jednim z vyraznéjSich pii-
kladii tohoto jsou Kristova chodidla, kterd vystupuji z mramorové desky tak, Ze se dokonce
miZe zdat, Ze vystupuji za rimec obrazového platna. ** Tento zcela iluzivni efekt svou odstra-
Sujici podobou posiluje miru dramati¢nosti déje a donucuje divaka sledovat obrazovou osovou
linii zdola dal nahoru. Pfemisti tak sviij pohled z noh az do trovné rukou, déle k rovin¢ beder,
zakrytymi drapérii, a poté na troven hrudniku, ktery vlivem vyrazného stlaceni ty¢i do vysky
a vypada zvlastné zplostéle. Nakonec se divaklv pohled dostane do roviny hlavy, ktera je bez-
volné sklonéna na jednu stranu. Strohost a piisnost, ktera je charakteristicka pro onen obraz,
rovnéZ jako 1 prudké perspektivni zkracovani byly zfeym& Mantegnou pouZité pro vyjadieni
zboznosti a hluboké ucté ke Kristovym rdnam, coz bylo pfiznacné pro 14. a 15. stoleti. Zpo-
dobnéni bezmocného téla, zavienych oci, bezvladné visutych rukou — to v§echno zesiluje obraz

mrtvého trupu. Vysoka mira dramati¢nosti je rovné zesilend zplisobem, jak Mantegna pracuje

151 Lightbown (pozn. 148), s. 136.
152 1dem, s. 137.
153 1dem.

154 |bidem.
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se svétlem, jehoZ zdroj je umistén v pravé horné Casti platna, a tak je zdliraznéno Kristové télo,

jehoz svaly vypadaji jako z kamene, a tvaf.

Je také potfeba upozornit, Ze obraz ma trojuhelnikovou kompozici, formovanou dol
linii rukou a draperii a vyvrcholenou hlavou Krista, ktera se tak stava ustfednim bodem, k né-
muz se sméruji perspektivni pfimky. Toto prohlubujici obrazovy prostor kompozi¢ni feSeni
nejenom zvysuje dojem z horizontalni polohy Kristova téla, vsak také zduraziuje iluze, ze zob-

razovany déj je prifezem do skuteénosti, izolovanou od ,,vétsi* reality.'*

6.5.Vliv perspektivni zkratky na filmovy obraz

Pravé tato problematika reality a ireality svéta je velice dulezita pro film Solaris, v
némz planeta, slozend z tajemné hmoty je jakymsi bezprostiednim zhmotnénim samotného
mysleni a, podle Slavoje Zizeka, opétovné piikladem lacanovské Véci jakozto ,,obscénniho ro-
solu®, traumatického Realna: mista, v némz se hrouti symbolické distance, mista, v némz neni

potfeba fei ani znakil, protoZze tu mysleni bezprostiedng intervenuje do Realna.t®

Domnivam se, Ze Tarkovskij odkazuje na Mantegniiv obraz nékolikrat a to vzdy v riz-
nych souvislostech: v sekvenci s mrtvym Gibarianem je mozZné mluvit o jakémsi odkazu na
Mrtvého Krista; ve scéné, zachycujici spiciho Krisa, tato mozné navaznost se jevi malo prav-
dépodobnou z hlediska vyznamného, ale z formalniho hlediska se d4 uvazovat o navaznosti na

Mantegnliv obraz.

Zaméiime svou pozornost na prvni [8] z uvedenych sekvenci, ve které bloudici po ves-
mirné stanici Kris se ndhodné na chodbé potka Giabarianova hosta — malou nevinnou plavo-
vlasou divku — a se rozhodné ji nasledovat. Divka ho pfivede ke dvefim, védoucim do kry-
okomory. Zabér, na né¢hoz se zamétime, zacina, kdyz Kris dvefmi vejde a zastavi se. Kamera,
ktera predtim sledovala Krisovou figuru odzadu, plynule pfemisti sviij pohled Sikmo dolu, a
zamé&fi se svij pohled na télo mrtvého Gibariana, to jest na jeho hlavu, piikrytou polyetyleno-
vou pokryvkou, jiz pak Kris na chvili stahne dolu, ¢imz se divakovi ukaze Gibarianova tvar.
Sekvence dale pokrac¢uje pomalym odjezdem kamery nazad. Zkusime-li tento zabér porovnat
s Mategnovém Mrtvym Kristem, zjistime si, ze pohled na d¢j, ktery kamera vnucuje divakovi,
skoro zcela odpovida zpuisobli pozorovani obrazu, jak ho predpokladal Mantegna, vsak s jedi-

nou odchylkou. Zatimco Mantegnliv obraz nuti divdka sledovat obraz zespodu nahoru, poc¢inaje

z Kristovych nohou, filmova kamera oproti tomu vnucuje pozorovateli pohled shora dolu a tak

155 Lightbown (pozn. 148), s. 137.
156 Zizek (pozn. 29), s. 176.
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ukazuje nejprve hlavou, jez na rozdil od Kristové hlavy neni sklonéna, a kon¢i v rovin¢ Giba-
rianovych chodidel, kterd zde rovnéz jako na Mantegnovém obrazu zesiluji dramaticky ucinek.
Za jinou moznou paralelu mezi filmovym zabérem a malifskym obrazem je mozné povazovat
prostor, v némz se d¢j odehrava. Tarkovskij, stejn€ jako Mantegna, si vybira pro onou sekvenci
malou mistnost, jeZ je rovnéz svym zpisobem zadlazdéna. Tento maly, ,,soukromy “ prostor se
rovnéz jevi jako izolovany. Na zavéru sekvenci kamera, smérujici pomalu zpét, ven z kryoko-
mory, na chvili se zastavi, aby ukéazala celkovy pohled na Gibarianovo télo, které az na chodidla
je zahaleno polyetylenové piikryvkou, ¢imz tak pravé zesiluje dojem navaznosti této scény na

Mrtvého Krista. Zabér konci tehdy, kdy kamera vyjde za hranici prostoru a Kris zavie dvefe.

Druha sekvence zachycuje spiciho Krisa poté, co si prohlidnul Gibarianova predsmrtné
video [9]. Na rozdil od prvniho ptikladu, kdy o souvislosti s obrazem Mrtvého Krista se dalo
uvazovat spi$ z hlediska obsahového, druha sekvence je ptikladem toho, jakym zptlso-
bem Mantegnova peclivé propracovana perspektivni zkratka muize ovlivnit formalni vystavbu
filmového obrazu, i kdyZ ani v tomto piikladu nejde o ptesné napodobeni maliiského dila. Ve
zvoleném zabéru, ktery ukazuje ndm podhled na télo usinajiciho Krisa, jizda kamery, na rozdil
od ptredchozi sekvence, za¢ina nikoliv shora, nybrz zdola, ¢imz sugeruje divakovi smétovani
svého pohledu nejprve na chodidla, ktera vSak nevystupuji, dokonce nejsou ani vztycend, jak
tomu je na obrazu Mrtvého Krista. Plynuly pohyb kamery skute¢né opakuje Mantegntliv zptsob
kompozi¢ni skladby obrazu, jenZ vnucuje pozorovateli postupné sledovani déje zdola nahoru.
Pomoci pomalé jizdy kamery Tarkovskij témét dokumentarné€ ukazuje Kristv trup, jehoz hrud-
nik je vztycen, ruce uvolnéné leZi na posteli, hlava mirn€ sklonéna na stranu. Kamera po celou
dobu sekvenci pochybuje smérem nahoru a zastavi se ve chvili, kdyz se maximalné ptiblizi ke
hlave. Ve finalni ¢asti zabéru statickd kamera vnucuje ndm, divaklim, pohled na Krisovou tvar

az do té doby, kdy Kris hlavu neskloni na druhou stranu a tim se sekvence konc¢i.

Na zékladé¢ nékolika uvedenych sekvenci se odvazim se domnivat, Ze pfedstava o urcité
navaznosti a souvislosti mezi kinematografickym obrazem a malifském platnem neni tak zcela
spekulativni, jak se to mize zdat. Samoziejmé, film nemiize, aniz by musel, zcela napodobovat
vytvarné dilo ani z hlediska formalistického, ani z hlediska obsahového. Jak uz bylo nékolikrat
upozornéno, jedna se o dva zcela odliSnych vizualnich media, které ve své podstaté funguji
naprosto odlisSnym zplsobem. Filmova kamera, jelikoZ je pohybliva, nemuze zcela fungovat
v souladu s kompozi¢nimi zdkony malifského obrazu, mluvime—li o béZné situaci, ale je

schopna uréitym zptisobem je vyuZzivat.
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7. Solaris — filmova heurmenevtika
7.1. Chronotopy

Rezisér Andrej Tarkovskij nejednou prohlasoval, ze film Solaris povazuje za svij nej-
méné vydareny film. Pfestoze autor nebyl se svym dilem spokojen, jedna se o skute¢né mis-

trovské mnohovrstevnaté dilo, které se stavi zdrzenlivé k obecné piijimané vite v pokrok.

Tarkovského prvni pokus o zanr science fiction miizeme vnimat jako svéraznou odpo-
ved’ tvirce ,,vychodniho bloku* na Kubrickiv film 2001: Vesmirna Odysea, natoCeny Ctyii
roky pted snimkem Solaris. I kdyz se na prvni pohled mize zdat, Ze tyto dva filmy svou pro-
blematikou vesmiru navzajem podobaji, jejich pojeti a pfistupy se v zasad¢ 1isi. Zatimco Ku-
brickliv pohled smétuje ze Zemé do kosmu, Tarkovského pohled se upind z Vesmiru k Zemi.
Kdyz Kubrick se zamétuje na ideu umélého intelektu, pro Tarkovského tim podstatnym ztstal
¢loveék s jeho vnitinim ustrojenim a psychologickou hodnovérnosti jeho prozitkti. Klade svému
divakovi otazku: odnese si ¢loveék do vesmirného prostoru svou krutost, pragmatismus nebo pfi
setkdnim tvafi v tvaf s neznamym, tajemnym a, zdéa se, nepochopitelnym, se v ném probudi

lidskost?

Kubrick si vyzaduje obrovské prostiedky pro vytvoreni iluze budouci kosmické tech-
niky. Naopak Tarkovsky se snaZi co nejvic vyhnout zobrazenim technickych zazrakt: vidime
pouze na okamZik obrysy kosmické stanice nad planetou. Dokonce i samotny Oceén je zobra-
zen jako zéhadné& preskupujici tvdrna hmota, pipominajici tekutou mozkovou tkan.™® V bu-
doucnosti Tarkovskij pfedevsim hleda a zdlraznuje ostrivky pritomné minulosti. A tak praveé
Solaris umoznuje vychutnat pro Tarkovského velmi pfiznac¢nou zalibu v citacich. Filmové do-
kumenty, poezie, hudba a obrazy starych mistrd, a hlavné Evangelia jsou pro né nezbytnym a
pfirozenym vyrazivem. Jsou duchovnim tmelem jeho filmi a zivé pfitomnd minulost, které zin-
tenziviuji prozitek piitomnosti. V Solaris Tarkovskij nejenom cituje Dona Quijota, nebo Ba-
chovou choralni pfedehru F minor, ale se dokonce uchyli k citacim uméleckych dél, tudiz se
rozhodne pro vytvareni zivych obrazu neboli fr. tableaux vivant. Pod pojmem tableaux vivant
se tradicné rozumi zvlastni forma umélecké prezentaci, obrazu ¢i kompozice v prostoru, ktera
je vytvotena nechybnym seskupenim postav tak, aby prostfednictvim urcité figuraci, dekoraci,
symboltl atd. napodobila figurativni obraz ¢i sochu. Poprvé s timto fenoménem se setkavame na

konci 18. stoleti na aristokratickych salonech jakoZto s formou intelektudlni zabavy. VétSinou

157 Galina Kopanéva, Ocean jako zrcadlo sebepoznéni, in: Andrej Tarkovskij: XIII. roénik seminate ruskych filmd:

Veseli nad Moravou, 10.- 12. listopad 2006, Veseli nad Moravou, 2006, s. 29.
44



Zivé obrazy piipravovali malifi, ilustratofi ¢i divadelnimi reziséfi. Zékladnim pravidlem byla
srozumitelnost poselstvi prezentovaného obrazu a jeho obsahu, ktery mél byt — stejné jako u
malby nebo grafického vzoru — snadno rozpoznan. Piestoze $lo o skute¢né piedstaventi ,,ticha®,

jelikoz jeji herci nemluvili, hudebni doprovod byl jeji soudasti velmi ¢asto.®

Ptipomenme si také skute¢nost, ze Tarkovskij se stavél k fenoménu zivych obrazii ve
filmech negativn¢, nebot’ neodrazely skute¢nost a jevili se mu zvlastni hybridni formou, neod-
povidajici ani zasady kinematografie, ani zdsadam malifskym, proto jejich pfitomnost v jeho
dile se zda ponékud neobvyklym a zvlastnim jevem. I pfesto nelze vSak S naprostou jistotou
tvrdit, ze v dile Andreje Tarkovského se s Zadnym zivym obrazem, az na film Solaris, nesetka-
vame. Je tomu prave zcela naopak. V jeho filmech alegorie, citace, neboli odkazy jsou vSudyp-
fitomné, tvoii nedilnou soucasti tzv. Chronotopu dialogu kultur, jak ho pojmenoval ve své mo-
nografii, vénované dilu Tarkovského, Dmitrij Salynskij.’®® Tvrdi, Ze citovani a reminiscence,
ktera se objevuje v dilu Tarkovského ve velkém mnozstvi, jsou jednim z nejzjevnéjsich rysi
jeho kinematografického stylu. Princip citovani, podle Salynského, a citované piedméty — rov-
néz jako archetypickd symbolika — se stale opakuji v jeho filmech a spolené vytvareji sviij

vlastni kontext a odpovidajici jemu ¢asoprostor, totiz chronotop dialogu kultur.6°

Casoprostor kultury neni linearni, je centrickou a uzavenou konstrukci v ramcich jedné
sféry, v niZ se stale odehrava dialog mezi ucastniky onoho kulturniho paradigmatu. Tak v ram-
cich tohoto dialogu dochazi k styku mezi umélci renesance a 19. stoleti (napf. ve filmu Nostal-
gie — Dante Gabriel Rosseti a Pierro Della Francesco), filosofy stiedovéku a 20. stoleti apod.
Utastnici tohoto dialogu jsou povinni vynést spole¢ny rozsudek a to na zakladé udalosti, jiz se
ve filmu odehréavaji, a pozici postav. Jinak feceno, chronotop dialogu mezi kultury ztélesiiuje
védomou pospolitost spoleCenstva. Je obrazem svéta, jenz je formulovan urcitym kulturnim
paradigmatem, k némuz se rezisér hlsil, a¢ i nevédomé.'®! Neslo vsak o stylistické dominanty
filma. Citace skute¢né slouzily Tarkovskému jako dopliiky k syzetové osnové, byly nejenom
prostfedniky pro komunikaci reziséra s filmovymi postavy, vSak i s celym svétem, ktery nds

obklopuje, a s divakem.

158 Malgorzata Komza, Zivé obrazy /tableaux vivants/ v 19. stoleti, http: // www.slu.cz/slu/cz/projekty/webs/po-
pularizace/poster/ka2/K A2-sylabus-komza.pdf, vyhledano 15. 10. 2016.

19 murpmii Canbinckuii, Kunorepmenerruxa Anjpes Tapkosckoro, Moskva, 2011, s. 76.

160 1 dem.

161 |dem, s. 77.
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Filmy Tarkovského jsou skute¢né naplnéné a dokonce pieplnéné reprodukcemi, remi-
niscencemi a odkazy na kulturni pamatky a to nejriiznéjsimi zptisoby. Ne¢kdy kamera ukazuje
divakovi originaly malifskych dé€l, ¢imz filmovy zabér se sam stava jakousi reprodukci; nékdy
vsak byly tocené 1 reprodukce samotné, rovnéz jako médiryty, knizni ilustrace, sochatské kopie
apod. — v tomto piipad¢ se jednalo o dvojitém reprodukovani. Setkdvame se u Tarkovského
dokonce 1 s trojitym reprodukovanim a to v piipadé, kdyz soucasti mizanscény je napiiklad
plakat ¢i obraz, ktery odkazuje ne k samotnému uméleckému dilu, nybrz k filmu o jeho autorovi
(napf. ve snimku Zrcadlo vyskytuje plakat k filmu Andrej Rublev. Tarkovskij také odkazuje na
hrdiny, Krisa.). Umélecka dila mizou byt reprodukovany bud’ celé, nebo pouze fragmentarné.
Lisi se i zplsob uziti ,,kulturniho materialu: nékdy se jednd o citovani bezprostiedni, tudiz
citovani se zdiraznénim autorské osobnosti, s nimz Tarkovskij timto zpisobem polemizuje,
neboli naopak o citaci skryté a nepfimé. LiSeji se rovnéz i zdroje citovani a jejich zanry: odka-
zovym materialem mu slouzi klasické malif'stvi a architektura, sochaistvi, grafika, filozofické
a poetické texty, hudba. Tarkovskij odkazuje na modu, architekturni, krajinské a stylistické mo-
tivy odlisnych epoch a autorli, mizanscéna je Casto tvoiena podle kompozici uméleckych d¢l,

apod. 162

Kromé chronotopu dialogu kultur Salynskij také uvadi tfi dalSich chronotopy, které
podle n¢ho, stale a bezprosttedné navzajem spolu komunikuji a dopliuji, 1 kdyZ se jejich pro-
porce od prvnich Tarkovského snimki postupné a neustale ménila. V prvnich filmech tedy pie-
vazoval chronotop fabulovy-empiricky.!®® Jeho &asoprostor je charakterizovan linearitou, ho-
mogenitou a pfi¢innou souvislosti, je tedy ztvarnénim neutralni-informacniho pozadi, tj. fak-
tickymi udalostmi, odehrdvajicimi ve filmu. Tento chronotop nereaguje na nic sdm, nybrz je

piedmétem reflexi ostatnich tfech chronotopi.1®*

Po fabulovému-empirickému chronotopu nésledovala doba, kdy ptevladal chronotop
imaginativni. Zt€lesnioval ten neskutecny, fantazijni svét filmovy hrdiny, jehoz autor vycleno-
val do zvlastnich umélecko-kompoziénich blokti — vyobrazeni snti, halucinace, introspekce
apod. Je jakousi alegorii fabuli, na niz se divame skrz subjektivni védomi hrdiny.'% JelikoZ je

tedy ztélesnénim vnitiniho svéta filmového hrdiny — jeho snéni, strachli, tuh — na rozdil od

182 Canbinckwii (pozn. 159), s. 238.

163 |dem, s. 86.
164 |dem, s. 79.

165 |dem, s. 105.
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fabulového - empirického chronotopu, je charakterizovan nelinearnim pojetim ¢asoprostoru a

absenci logickosti.

Déle se v Tarkovského dilu rozvil chronotop dialogu kultur, coz se nejvic projevilo ve
filmech Solaris, Zrcadlo a Stalker. Nakonec v poslednich dvou filmech dominantnim se stava
chronotop nejvic vyvyseny a tajemny — chronotop sakralni. Odrdzi svét, jenz je presvédcen,
ze vsechno, co je kolem nas ma duchovni neboli spis povzneseny zéklad. Je ztélesnénim kolek-
tivniho nevédomi.*®® Sakralni chronotop je nejvic ptiblizen k chronotopu dialogu kultur — spo-
juje je religiozni problematika filmi, coz je zjevné hlavnim obrazem v zkoumaném nami filmu

Solaris.
7.2. Chronotop dialogu kultur

Solynskij také podotyka, Ze v kazdém Tarkovského filmt se vyskytuji Etyfi hlavni mo-
tivy:

1) Hrdina odchézi do “jiného svétu™

2) Cilem této cesty je hledani nastroje €i zplsobu, jak svét zachranit nebo
jak ziskat nesmrtelnost

3) V ,, jiném svétu‘ hrdina navazuje kontakt s ,,vy$S§imi silami®

4) Hrdina nachazi cestu k spasent, jiz je obét 167

Musime avSak upozornit, Ze tyto motivy nikdy se nenachazeji v rovnopravné pozici,
totiz vzdy jeden z motivu pievazuje nad ostatnimi. Zkusime-li tento systém aplikovat na film
Solaris, zjistime si, Ze zde na prvni pohled pfevlada treti motiv, tj. navazovani kontaktu s bytosti

vyssiho urovné, se zahadnou planetou Solaris.

Domnivam se vSak, Ze tento pohled je ponékud jednostranny a omezujici z hlediska
dialogu kultur. Tajemna planeta Solaris, ktera materializuje nejniternéjsi fantazie, n€kdy trau-
matické, v pfipad€ hlavni hrdiny Krisa, jehoZ hostem se stdva ho mrtva Zena Harey, ktera pted
lety na Zemi spachala sebevrazdu poté, co ji opustil. Tato problematika ziejmé patii chronotopu

imaginativnimu.

Z hlediska chronotopu dialogu kultur se jevi zajimavym jiny aspekt. Solynskij ve svém
pojedndvani o asociativnich odkazech ve filmu vzpomina na zjevnou citaci kompozice Rem-

brandtového obrazu Ndvrat marnotratného syna (60. 1éta 17. stoleti) v zavérecné sekvenci.

186 Canbinckwii (pozn. 159), s. 78.

167 |dem, s. 394.
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V této souvislosti odkazuje dal na vyzkum metropolita Nikolaje Pachuashviliho, v némz vy-
skytlo tvrzeni, ze ve filmu Solaris jsou tfi fazi z legendy o marnotratném synovi v rembrand-
tovské intepretaci — odchod z domova, putovani a navrat.'®® Tato zfejma piibuznost s biblic-
kou legendou vSak nespociva pouze ve shodé namétt, Tarkovskij zdmérné, podle Pachuashvi-

liho, ve filmu cituje zndmé obrazy Rembrandta Harmense van Rejna.

Pachuashvili upozornuje na skute¢nost, ze film, na rozdil od originadlniho romanu, za-
¢ind na Zemi, v domé otce, jehoz Kris podobn¢ biblickému Marnotratnému synovi opusti a k

némuz se vraci a dava se na pokani po svém potulovani po svétu.1®°

Motivu odhodu odpovida prvni ¢ast filmu, odehravajici na Zemi. Kris Kelvin vyrazi na
cestu do vesmirné stanice, jiz se nachazi na obézné draze planety Solaris. Jeho otec, pfesto, ze
nepoklada Krisa za pfipraveného k takové ,, zkousSce®, stejn€ jako otec marnotratného syna ne-
chava ho odejit a dava mu relikvii, jiz je dtlezita pro obou dvou, symbol synovstvi — jejich
rodinny film. Pachuashvili nabizi zde jako paralelu k odhodu Krisa - Marnotratného syna ve
filmu obraz Rembrandta van Rijna Polsky jezdec [11], znamého téZ jako Marnotratny syn od-
Jjizdi z domova. Jeho domnénka se opira o postavu koné, ktery se vyskytuje v obou dvou ptipa-
dech, avsak s jednim zdvaznym odliSenim: zatimco na Rembrandtovském obrazu je zobrazena
jezdecka postava, u Tarkovského ktini [10] se objevuje sam o sobé¢ a ani se nevi, zda je zdomac-
nély ¢i nikoliv. Pachuashvili poukazuje na sekvenci, odehravajici jesté na Zemi nedaleko od
predméstského domu Krisa, ve které chlapec, jehoz jméno zlstava neznamym, se koné polekal.
Pro Tarkovského kin byl bezprostiedné spojen s ptirodou — symbolizoval ji — stejné jako
stale v jeho filmech vyskytujici motivy ohné&, vody, vétru, sné¢hu apod. Pachuashvili vSak po-
vazuje kon€ za symbol bouflivé mladické energii a oznacuje jeho za skute¢né ,,rembrandtov-
ského®. Pachuashvili rovnéz zdurazituje pozornost na skutec¢nost, ze ki je ve filmu posledni
bytosti, kterou Kris potkava na Zemi pfed svym odletem a to v sekvenci, kdyz se diva, jak

prochazi dvefmi jeho domova.

Tato intepretace vSak ma ryze asociativni charakter, je podpofena pouze namétovou
linii a neni tedy mozné v tomto konkrétnim ptikladu uvazovat o bezprostfedni navaznosti na
obraz nebo dokonce o tableau vivant. Jinak je tomu v pfipadu dvou ostatnich uvedenych Pa-

chuashvilim fazich — putovani a navratu —, v nichz Tarkovskij zcela zamérné cituje dva

188 Canbinckwii (pozn. 159), s. 269.
189 Mutpononur Hukonaii (ITauyamBunu), ®unsm «CoNspuc» M €BaHTeNbCKass MPUTYA O OJYJHOM ChHIHE,

KunoBenueckue 3anucku 82, 2007, s. 4 — 14,
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Rembrandtovy obrazy — Viastni podobizna se Saskii (r. 1635) a Navrat Marnotratného synu
(1666-69).

7.2.1 Rembrandt. Vlastni podobizna se Saskii (1635).

wJeden clovek mel dva syny. Ten mladsi ekl otci: ,Otce, dej mi dil majetku, ktery na
mne pripada. - On jim rozdelil své jmeni. Po nemnoha dnech mladsi syn vSechno zpenéZil, ode-
sel do daleké zemé a tam rozmarilym Zivotem sviij majetek rozhazel. A kdyz uz v§echno utratil,

nastal v té zemi veliky hlad a on zacal mit nouzi. “"°

Druha sekvence, na niz se zaméfime, odehrava jiz na ob&ézné draze planety Solaris.
Jedna se o scénu, kdy na vesmirné stanici nastdva na 30 sekund beztize. Scéna ukazuje Krisa a
Harey, jiz se vznaseji nad knihovnou ve zvlastnim objeti [12], pfipominajici Rembrandttv Au-

toportrét se Saskii, t¢Z znamy jako Vesely par neboli Marnotratny syn v hospodé. [13]

Je v8ak nutno upozornit na skutecnost, ze tendence spatfovat v onom dilu biblicky vyjev
Marnotratného syna se objevila az v druhé poloving 60. let minulého stoleti (I. Bergstom, H.
Gerson, C. Tiimpel).}"!, zatimco tradi¢ni historie uméni pokladala obraz za vlastni malifovou
podobiznou se svou choti Saskii, namalovany v ranych dobach jejich svazku.}’? Nicméng, i
Vv piipad¢ intepretace obrazu jakoZto soucasti cyklu o marnotratném synovi, nesmime odmitat,

ze zakladem tohoto dilu je skute¢né umeélctiv autoportrét se svou prvni manzelkou Saskii.

Jedna se o olejomalbu na platné, zobrazujici sméjiciho se mladého miize, na jehoZ klinu
sedi Zena, lehce se usmivajici. Jeho oblicej s necisténymi zuby, gesta a zptisob, jakym objima
sviij posledni objev, vypovidaji, Ze je marnotratny a vychloubaény.}”® Obé postavy zobrazeny
tak, jakoby piivodné sedé€li k divakovi zady, ale pfed chvili se otocili, aby vyzvali nas, pozoro-
vateli, k zG€astnéni jejich hostiny ¢i k pfipitku. Tento motiv je také zdiraznén pozvednutou
levou rukou mladého mize, v niz on drzi ¢isi, naplnénou vinem; jeho prava ruka spociva na
zéddech mladé divky, aby mohl snadnéji hladit jeji oblé tvary, ¢imz je zdlraznéno nenucenost
déje, ba dokonce rozpustilost. Mlada Zena, jiz je zfejmé portrétem umélcové choti Saskii, na
rozdil od svého spole¢nika pootocila k divakovi pouze hlavu a diva se pozorovateli ptimo do

oci; vypada zdrzenlivé, jakoby snasela svého spole¢nika a dovolovala mu vulgarni chovéani.'’

015,11 - 15, 14.

171 Giovanni Arpino — Paolo Lecaldano, Rembrandt: Souborné malii'ské dilo, Praha, 1981, s. 82.
172 1dem, s. 103.

173 Melissa Ricketts Urban, Galerie mistrti: Rembrandt, Cestlice, 2006, s. 56.
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Obe figury jsou bohaté obleCeny: muz je zobrazen v kazajce se zlatou vysivkou, ladici s kalho-
tami, v sametovém cerném klobouku s bilym pavim pefim ,,po rakousku* a s velkym mecem u
boku; zena rovnéz je elegantn¢ oblecend do hedvabnych vysivanych Satd. Interiér, v némz se
figury nachazeji, odpovida spis interiéru hospody, nez domacimu: svéd¢i o tom napiiklad die-

véna tabule, visici na sténé, coz bylo ve zvycich v holandskych hospodach.

Jestli vSak mozné povazovat toto dilo za autobiografické? Jak upozoriiuje Simon
Schama, podle Rembrandtovych romantickych biografti charakteristicky pro tento obraz hédo-
nismus souvisi a doklad4 dobu radostného uzivani dard zivota, jemuz se oddaval mlady par,
Rembrandt se Saskii, v dobach $tésti a blahobytu, tedy dobu pied tim, nez se malit utopil v
dluzich a ovdovél.1™® Pozdgjsi badatele vsak objastiuji toto dilo jako reakci na neuspokojenost
Saskii friského pfibuzenstva ohledné prohyteni jeji pozemku od zdédéného od Romberta van
Uylenburgha.l’® Nicméné ani tato domnénka nedava nam pravo posuzovat oné dilo jako auto-

biografické, alespon v doslovném slova smyslu.

Jak uz bylo zminéné, podle recentnich badateldi, Rembrandt, jenz se vyhybal stanove-
nym formulim, namaloval tento obraz s umyslenim ztvarnit svou vlastni verzi biblické epizody
o marnotratném synovi. Soustfedil se na moment, kdy syn zcela bezstarostné propije své jmeni
autraci je s prostitutkami. Vznika tedy otdzka, pro¢ Rembrandt zobrazil sdm sobé jakozto Mar-

notratného syna a Saskii v zcela nepravdépodobné roli prostitutky?

Je v této souvislosti nutno upozornit, ze neslo o zcela prikopnicky krok. Podobenstvi o
marnotratném synovi bylo pro svou moralitu ¢asto zobrazovano a umélci nevahali dat svou
podobu htesicimu, tak naptf. Albrecht Diirer ve svém slavném listé se zobrazil jako pasak
vepit.}”” Motiv hyFeni, pokani a odpousténi byl nabozenskému citéni 17. stoleti, zejména v pro-
testanskych zemich velmi blizky.}’® Rembrandt tedy timto autobiografickym prvkem nikoliv
nevybocil mezi teologii, nybrZ naopak pouzitim jako modely své manZelky a sebe samotného,
aby stejné jako obrazy jinych maliit jako naptiklad Jana Steena, tato scéna byla pro divaka

identifikovatelna a pochopitelna.*’

Vznika tedy otazka, jestli vS§ak mozné badat o tomto dilu jako o zobrazeni biblického

vyjevu? Ve prospéch onoho uvazovani hovoii soucasné n€kolik skutecnosti. Jak zdlraziuje

175 Simon Schama, Rembrandt's Eyes, New York, 1999, s. 380.

176 1dem.

17 Olga Mackova, Rembrandt: monografie s ukazkami z vytvarného dila, Praha, 1993, s. 50.
178 1dem.

178 Urbén (pozn. 173), s. 56.
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Simon Schama, zobrazeni Marnotratného syna, objimajiciho jednou rukou prostitutkou a drzi-
ciho sklenici vina druhou, ma v dé€jinach uméni dlouhou ikonografickou tradici. O spravnosti
této domnénky je mozné také uvazovat na zakladé dvou Rembrandtovych tuzkovych kreseb,

pochazejicich pravdépodobné z Basileje®

, nazvanych Marnotratny syn promrhdava svij po-
dil *®! Jedna se o dvé nedokond&ené kresby $itkového formétu, které zobrazuji muze sediciho s
mladou zenou na klin¢ a oble¢eného do Sirokého klobouku a kazajky, ktera je naprosto podobna
muzskému obleéeni z velkého obrazu.'®? Na kresbé z Basileje [14] je kompozice obrazu obo-
hacena o dalsi zenskou figuru nahé hracky na mandolinu, jiz stoji za parem. Rentgen drazd’an-
ského obrazu (ktery, jak se odhalilo, byl v pozdéjsich dobach nékolikrat premalovan a ne-
obratné retusovan) ukazal, Zze plivodn¢ postava hrajici na mandolinu Zeny stala mezi dvéma
figurami tak, Ze krk jeji nastroje sméroval vpravo stejnym zpiisobem, jak je tomu na kresbé.18
Diky rentgenu se také prokdzalo, Ze leva ¢ast platna byla odfiznuta, proto z4tisi s pAvem v mice

je nasilné preruseno okrajem platna.'8*

Dalsi tuzkova kresba [15], potvrzujici zkoumanou ndimi domnénkou, je spise pracovnim
nacrtem, zobrazujicim nejednou nékolik konceptl. Jeden z nich zobrazuje Marnotratného syna,
hodiciho své ruce mezi stehna Zeny; druhy nécrt ukazuje usmivajici se muzskou figuru, jejiz
pohled sméruje k divakovi, coz zifejmé odpovida figufe z draZzd’anského obrazu. Piibuznost s
velkym obrazem je také Citelnd i v poloze postav: naptiklad druhy nacrt zobrazuje muzskou

figuru, ktera pravou rukou objima Zenskou postavu, jiz mu sedi na klin€ a usmiva se.

Samoziejmé, obraz a kresby nejsou zcela totozné. Na rozdil od kresebnych verzi, po-
stava Saskii-prostitutky z draZd’anského obrazu je méné nadSend z arogantniho chovan svého
,klientu®. Prokazuje piesné tou toleranci k svému klientovi, jaka se oekava od jeji profese. %
A tu se pravé projevuje problém. Starsi badatelska tradice, ktera se nahliZela na toto dilo jako
na vyjev plny dokladt radostného uzivani zivota manzeldl, se jevi jako nepravdépodobna a,
podle tvrzeni Simona Schamého, musi byt nahrazena svym protikladem: tedy nazorem, Ze se
skute¢né jednd o dilo s moralistickym zadmérem, v némz se uplatiiuje nékolik symboli. 18

Péav na stole je symbolem marnivosti a pomijivosti bohatstvi; tabule na zdi symbolizuje brzké

180 Jedna se o dvé kresby: z Beheschu (Basilej), a z Orleans.
181 Mackova (pozn. 177), s. 50.

182 gchama (pozn. 175), s. 381.

183 Idem, s. 382.

184 Mackova (pozn. 177), s. 50.

185 Schama (pozn. 175), s. 382.

186 |dem.
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z0¢tovani. 8 Prave proto ani vyraz Saskiiny tvéafe se nesmi byt posuzovan jako pouze odmé-
feny. Podivame-li se na n¢ho dikladnéji, zjistime si, Ze je az provokativné dvouznaény: lehce

se usmiva koutky ust, svétlo zafi v jejich ocich; netvafi se tedy ani zahadné¢, ani odmitave.

Schama také zduraziuje skutecnost, ze Rembrandt, jakozto velky novator a experimen-
tator, nemohl se uspokojit s tradi¢nim pojetim historickych obrazii, potfeboval vic, nez se pte-
vlékani. Pravé zapojeni sebe sama do obrazu déla Marnotratného syna az nespokojivé rozpo-
znatelnym pro divaka. Obraz se stava soucasné i ilustraci biblického namétu a zaroven Zanro-
vym obrazem. Vznikd tedy otdzka, jestli tedy mame si povazovat muzskou figuru za Rem-
brandta ¢i nikoliv? Schama vyslovuje pozoruhodny nazor, zZe na obrazu Rembrandt skute¢né
zobrazuje sebe samotného, jenZ je zaroven personifikaci kazdého z nés, tedy zosobnuje obycej-
ného ¢&lovéka, hiiné lidstvo.18 Je proto logické, Ze se na konci Zivota k podobenstvi vratil a
vytvofil strhujici obraz jeho zavéru, kdy kajici syn v zoufalstvi vraci do laskavé naruci svého

otce.

I ptes tuto intepretaci je potfeba zminit o jednom podstatném motivu, jenz se tu vysky-
tuje, a ktery podle Pachuashviliho pravé spojuje Rembrandtové mistrovské dilo se scénou vzna-

$eni dvou hlavnim postav — Krisa a Harey — ve filmu.®® Jedna se o motiv ziskéni lasky.

Z toho vseho vyplyva nékolik otazek, jejichz si mame polozit: pro¢ Tarkovskij si zvolil
konkrétné tento obraz, jaky je jeho vyznam ve filmovém kontextu a co se mysli pod pojmem
,» ziskani lasky*? Abychom mohli na poloZené otazky odpovédét, musime se zaméfit nasi po-

zornost na kontext, tedy na narativni stranku filmu.

r~r

Pro Krisa Kelvina vesmirna stanice Solaris je stisnénym prostorem. Jeho dusSe tizi neje-
nom ,,marnotratny* htich sam o sobg&, nybrz i jeho nejhorsi disledky. Kratce po svém piijezdu
najde vedle sebe na posteli svou mrtvou Zenu Harey, kterd pted lety spachala sebevrazdu poté,
co ji opustil. Pokousi se ji ze sebe setfast, vSak veskeré pokusy zbavit se ji zoufale selhdvaji:
poté co ji raketou vysle do vesmiru, nasledujiciho dne se zjevi znovu. Rozbor jeji tkdn€ ukaze,
ze neni sloZena z tkan€ jako normalni lidské bytosti — pod urovni jisté mikroskopické roviny

neni nic, jen prazdno.*®® Nakonec Krisovi dojde, ze Harey je zhmotnénim jeho nejniternéjsich

187 Urbén (pozn. 173), s. 56.
188 Schama (pozn. 175), s. 382.
189 Conpinckuii (pozn. 159), s. 269.

190 7izek (pozn. 29), s. 174.
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traumatickych fantazii, ktery mu poslal myslici ocedn planety Solaris, jenz ve filmu podle Pa-
chuashviliho zosobiiuje Boha jako Absolutni rozum.'®! A jelikoZ je Harey pouze zhmotn&nim
fantazmatickych piedstav o ni, nedisponuje zadnou vlastni substancialni identitou. Ziskava tim
statut Redlna, které na nas naléha a vraci na své misto: ,,kraci bez ptestani ,,za hrdinou®, lepi

se mu na paty a neopousti jej.1%?

Od té doby, co Sartorius objevi zpiisob definitivné se zbavit ,, hostii*, Kris je odsouzen
k etickému souboji se sebou samym. Harey, ¢im dal, tim vic ziskava svou vlastni identitou a
¢im dal, tim vic chape sebe jako lidskou bytost, zac¢ina myslet lidskymi kategoriemi. Ve scéné,
predchazejici vznaseni v knihovné, Harey dokonce konstatuje: ,,Ja miluju, tudiz jsem clove-

“

kem .

Je také potieba podotknout, Ze zkoumana nami scéna vznaseni, v niz Tarkovskij odka-
zuje na Rembrandtiv obraz Marnotratného syna v hospodé, se odehrava v knihovné vesmirné
stanici a to zcela imyslné. Knihovna, kterd je plna riznymi reprodukcemi soch, obrazii, a tak
dale, ve filmu se jevi jako nejvic ,,zemsky* prostor a to az natolik, Ze se zda, Ze takova mistnost
mohla klidné byt naptiklad soucédsti domu Krisova otce. Zajimavym detailem, dopliujicim
mizanscénu, je reprodukce obrazy z cyklu ,,Ro¢ni doby* Petera Brueghela st., které jsou umis-
tény v jakési v polokruhovém vyklenku. Jestli tedy moZzné interpretovat tento vyklenek ve zdi
jako oltaini apsidu chramu? Podle Salynského, takova intepretace se nam umoznuje vykladat

Brueghelovy obrazy jako symbol spasné pamatky o Zemi.

Kromé motivu nalezeni lasky obraz maliisky a filmovou sekvenci spojuje moralisticky
zamer, ktery Tarkovskij vyjadril nikoliv pomoci vedlejsich symbolt ( jakymi jsou pav a tabule
na zdi v pfipadé Rembrandtova obrazu), ale pomoci postav samotnych, tedy pomoci jejich vy-
razi. Musime také upozornit v této souvislosti, ze tableau vivant, vyskytujici ve filmu, nere-
produkuje malifské dilo zcela, Tarkovskij omezil Zivy obraz pouze na muZskou a Zenskou fi-
gury. Harey sedi na klin¢ Krisovém stejné, jako Zenska postava Saskie-prostitutky sedéla na
klin¢ Rembrandtovym-Marnotratného syna; stejné se lehce usmiva koutky tust, avsak se na roz-
dil od Saskie nediva na divéka, nybrz jeji pohled je usmifen n€kam za ramec filmového obrazu.
Kris podobn¢ Rembrandtovi - Marnotratnému synovi objima zady Harey, avSak se neusmiva,
jelikoZ na rozdil od malifského ztvarnéni Syna, uZivajiciho si ur¢ity okamzik svého zatim ra-
dostného zivota, Kris si védom své marnotratnosti. Tarkovskij tedy ukazuje divakovi nejenom

okamzik ,,nalezeni lasky*, ale 1 spachani hiichu, padu do ,,marnotratnosti*“ a zaroven okamzik

191 [Mawyamsunu (pozn. 169), s. 4 — 14.
192 7izek (pozn. 29), s. 174.

53



objeveni a znovuobjeveni lidskosti. Proto je také zajimavé, ze pravé Kris je tim, kdo ve finalni
¢asti scény kleci pred Harey, nikoliv naopak. Vyzpovida se a ptiznava svij tragicky omyl, jehoz
se rozhoduje smyt. Pfijima feSeni zlstat navzdy na vesmirné stanici a zamilovat se do Harey,

jiz je pouhym ,hostem*, tak, jako by byla skuteénou. %3

7.2.2. Rembrandt. Navrat Ztraceného syna (1669)

Kdyz viechno utratil, nastal v té zemi velky hlad a on nacal mit nouzi. Sel a uchytil se u
jednoho hospodare v té zemi. Ten ho poslal past vepre. Rad by utisil hlad lusky, které zrali
vepri, ale nikdo mu je nedaval. Tu Sel do sebe a 7ekl: ,, Kolik nadenikii mého otce ma nadbytek
chleba a ja tady hynu hladem! Vstanu a piijdu k svému otci a reknu mu: Otce, zhresil jsem proti
Bohu i proti tobé. Uz si nezaslouzim, abych se nazyval tvym synem. Vezmi mé jako jednoho ze
svych nadenikii! *“ Vstal a Sel ke svému otci. Kdyz jeste byl daleko, otec ho spatril a hnut litosti
bézel k nému, objal ho a polibil. Syn mu rekl: Otce, zhresil jsem proti Bohu i viici tobé. Nejsem

uz hoden nazyvat se tvym synem. %

V zavéreéné Casti filmu se setkdvame s poslednim tableau vivant, jenz se oproti dvou
pfedchézejicim zivym obraziim jevi jako zjevny a o¢ividny. Nicméné Tarkovského citace kom-
pozici Navratu Marnotratného syna [17] ma ve finalni ¢asti filmu ulohu nikoliv vytvarnou -
plastickou, nybrz duchovni a literarni, ¢imz vSak nikoliv neni¢i kinematografi¢nost, ale pte-
souva akcent z vytvarnosti do polohy hloubkového vyznamu. Jinak feceno, Tarkovskij uzil
rembrandtovské kompozici ve mizanscéné findlni ¢asti filmu pro sakralizaci filmového syZetu.
Méni samotny filmovy Zanr, a tak Solaris z védeckofantastického snimku se stava filmem reli-
gioznim nebo alespori filmem, v némz duchovnost hraje zasadni roli.!% Pokud se tyka rozméri
kompozice a intenzity ztvarnénych citd, je Navrat marnotratného syna nejveétSim mistrovym
dilem. Nebyl vSak snad dilem ¢asové nejposlednéjsim, vznikal mezi lety 1666 a 1669, ale je
skute¢nym duchovnim zavérem rembrandtové tvorby.%® Jednd se o posledni obraz s nabozen-
skou tematikou, ktery Rembrandt vytvofil, v némz se inspiroval evangelijnim piibéhem svatého
Lukése o marnotratném synovi, v kterém rozvije téma odpousténi a shovivavosti vic¢i hiisni-
kovi.'®" Zobrazuje tedy mladsiho syna, jenz se vratil po letech putovani domu, a zde pravé zis-

kava odpusténi svych hticht, lasku a pokoj. Grandiézni koncept obrazu je ztélesnén lakonickou

198 MMauyamsunu (pozn. 169), s. 4 — 14.
1941 15,14 —15, 20.

195 Conbruckuii (pozn. 159), s. 343.
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a v nejvyssi mife expresivni kompozici. Soustfedil se tu na ztvarnéni aktu otcovského opusténi
plného pohnuti lasky a shovivavosti s diirazem na tragiku, jenz ze scény vytvari univerzalni

symbol.

Je potieba poznamenat, Ze tématu lasky a shovivavosti vii¢i marnotratnému synovi ja-
kozto ztélesnéni trpiciho ¢loveka, Rembrandt se stale vénoval a vracel se ¢as od Casu ve svych
kresbach a leptech. Piikladem tomu mize poslouzit Rembrandtiv lept z doby kolem r. 1636,
[19] na némz je zachycen otec, jak béZi obejmout syna po jeho navratu domu, v némz se inspi-
roval rytinou stejného ndmétu od holandského manyristického malife Maertena van Heem-
skerka.!% [18] Postavy syna a objimajiciho ho otce na tomto star$im leptu jsou umistény presné
ve stfedu vertikalni kompozici, zatimco na malb¢ z 60. let figury jsou posunuti z ustfedni kom-
pozi¢ni osy do levého kraje obrazové plochy. Ustiedni bod celé kompozici — skupinu Otce a
Syna — Rembrandt zdiraziuje osvétlenim, aby zamétil divakovou pozornost. Pro vyvazeni
kompozi¢ni proporci na opacnou Stranu obrazu umist'uje figuru Starsiho syna, stojiciho u pra-

vého kraje plétna.

Zasadni rozdil mezi leptem z 30. let a malbou z let 60. spociva nejenom v umisténi
figur na obrazové plose, nybrz i v samotném ztvarnéni postav. Jak podotyka Simon Shama, na
leptu, inspirovanym star§im dilem van Heemskerkovym, Marnotratny syn sice zobrazen v oka-
mziku, kdyZ klesa na kolena pfed svym otcem, jenZ mu b&Zi vstfic, aby pfivital, jeho svalnaté
télo je modelovano tak, jakoby patiilo feckému hrdinovi; jeho téméf ideélni tvar je korunovana

kudrnatymi vlasy; chodidla jeho noh nejsou ztlu¢ena.®®

Na rozdil od Heemskerkova Marnotratného syna, jenz se na leptu znovu objevi v nad-
herném obleceni, darovaném otcem, Rembrandtiv Marnotratny syn je zlomen svou
cestou od pohfeSeni k pokani. Malii ho zobrazuje jako skutecného pasdka vepili s oholenou
hlavou, §pinavym, v roztahanych hadrech a potlu¢enyma nohama, plnyma mozoli, ¢cimz divaka
presvédcuje, Ze synova cesta k pokani a odpusténi byla skute¢né bolestnou.2%® Detaily jeho fi-
gury jsou pro nas tézce rozeznatelné, coz vsak neptekazi nam v ném identifikovat syna Marno-
tratného, jenz ,,mrtvy a znovu ozil* za kazdého obycejného ¢loveéka, a na jehoz ramenech spo-
¢ivaji vSechny naSe lidské hiichy. Stoji k divakovi zady a tiskne svij oblic¢ej do zdhyby ot-

covy Sarlatové tuniky, kterou né€zné prekryva syna prosiciho o odpousténi. Otcova tvar zari

198 V/ladimir Loewinson-Lessing (ed.), The Return of the progical son, in: Rembrandt-Harmenszoon van Rijn:
paintings from Soviet museums (kat.), Leningrad, 1975.
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200 |dem.

55



spokojenosti a jeho ruce spoc¢ivaji na ramenech tak, jakoby svym otcovskym pozehnéani chtél
svého syna bfemeni zbavit.2%! Toto gesto viak nééim vét§im nez obfadem duchovniho o¢isto-
vani ¢i uzdraveni, je také aktem znovuvzkiiSeni, promény mrtvého do zivého. Proto v této sou-
vislosti je rovnéz diilezitd postava starSiho bratra, ktery nema v timyslu hiichy odpustit. Ne-
chédpe otcovo upiimné dojeti a jeho radosti z duchovniho procitnuti syna ,.ktery byl mrtev a
vratil se do Zivota“.?%2 Agkoli je vidét, ze postavy navzijem nemluvi, ani nepohybuji, je na
nich zfetelné, jak jsou vnitiné hluboce dojaty.?®® Oba muze maji zaviena oci, nepotiebuji si fict
zadné slovo, vymeénit jediny pohled; jejich figury se splyvaji do jedné formy. Nemiizeme ne-
zminit skutecnost, ze na obrazu Navratu Rembrandt maximaln¢€ omezuje barevnou skalu. I kdyz
Vv barevnych strukturach pozdnich oleju je skryté pritomné velké mnozstvi pigmentii konecny
barevny akord 60. let, tvofi tii barevné hodnoty: zluta, tmavé ¢ervena a hnédocerna — barvy
zlata, purpuru a temnoty.?** Na Navratu ztraceného syna teplé tony doutnaji ve tmé, skryvajici
prostor, v némz se d¢j odehrava, jinde zajiskii v pritmi, aby se rozhotely na skupiné otce se
synem, kterd ze tmy skute¢né vynoti. Svétlo, mékce osvétlujici vedlejsi postavy zelenym a hné-
docervenymi tony, zvyraziuje otcliv zarivé Cerveny plast. Osvétlené roucho starce, uchvace-
ného otcovskymi emocemi, avsak zistava v souladu s vytvarnou kompozici.?®> Na tomto ob-
razu, jenz je charakteristickym piikladem Rembrandtova pozdniho dila, malif dosahuje mimo-
fadné miry spontannosti a volnosti projevu, coz bylo dosdhnuto nejenom diky barevné skladby

obrazu, nybrz i diky techniky malby.

Tarkovskij, jakz uz bylo feceno, zcela zamérné cituje Rembrandtiv obraz Navratu mar-
notratného syna. Zatimco na konci originalniho romanu Stanistawa Lema Kelvin se nachazi
sam na palubé kosmické lodi a upfené¢ hledi na tajemny povrh oceanu Solaris, film kon¢i ,,né-
vratem* hlavniho hrdiny do opousténého jim domu, do byvalého svéta, ktery se vSak predsta-
vuje divakovi nezemsky zmrznutym, zkfehnutym, nikoliv vSak mrtvym. Vidime Krisa, mifi-
ciho k typické ruské daci, jiZ pak obhazi a nakukéva do okna. Ani daca neni zemskou, je po-
dobnou divinou, jakou byla Harey, a je zkonstruovana podle Krisovych vzpominek, takze se
zde nic nezménilo po jeho odjezdu: na parapetu stoji kyveta s ptidou a zarodky rostlin, Kterou

Kris si vzal sebou na kosmickou stanici a my ji vidime v jeho kajutg.?%

201 Schama (pozn. 175), s. 685.

202 UJrban, s. 125.

203 | dem.

204 Mackova (pozn. 177), s. 81

205 |_oewinson-Lessing (ed.) (pozn. 195), The Return of the progical son.

206 [Tauyamsuu (pozn. 169), 4 - 14,
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Otec vychazi vstfic svému synovi do zaprazi a Kris pada pred nim na kolena. [16] Po-
dobné otci z Rembrandtovského Navratu, Krisiv otec klade své ruce na ramena synovi. Na to
se vSak kamera zac¢ne postupné¢ vzdalovat a stoupat, a postupné se ukaze, ze to, ceho jsme prave
byli svédky, nebyl skute¢ny navrat domu, nybrz pouha vidina vygenerovana Oceanem planety
Solaris: daca a zelen, ktera ji obklopuje, vypada jako izolovany ostrov uprostied povrchu pla-
nety. V této souvislosti jsou dulezité dvé predchazejici zkoumané scéné sekvenci. V prvni z
nich se Kris se ve spanku setkava se svou davno zemielou matkou, ktera se o ném stard, umyva
mu ruce, uzdravuje ho.?%” Poté, co se Kris probudi, kybernetik Snaut mu #ika, Ze je mozna na

&ase, aby se vratil domu.?%®

Vznika tedy otdzka, o jakém ndvratu se v tomto piipadé jedna, kdyZ se Kris nevratil

skute¢né& domu, na Zemi?

Vyznam finalni scény se Zivym obrazem, ukazujicim Krisa usmifeného otcem, je na-
prosto zjevny, jednoduchy a zaroveil u€inkovy — jedna se o odpusténi. VSak krom¢ tohoto
» pozemského ““ smyslu, jak upozorfiuje Salynskij, existuje jesté jeden, jehoz smysl pravé od-
haluje mizanséna s citovanim rembrandtovského Ndvratu marnotratného syna. Evangelijni le-
genda skutecné vypravi o navratu hiiSného ¢loveéka na pravdivou cestu, v niz postava otce za-
stupuje Boha, ktery se raduje navratu svého ztraceného syna, tedy hiisného ¢lovéka, jenz ,,za-
miel a znovu 0zZil“. Rembrandt na svém obrazu z 60. let dava vyjevu skute¢né zemsky rdz a
opravdové lidské ztélesnéni: dikazem tomu slouzi i synova potluc¢ena chodidla, i praci znavené
ruce otce a jeho plny lasky pohled. Tarkovskij vyuziva jeho Ndvrat pro opatnou operaci,
tedy, aby dosahnul filmovy namét sakralniho razu, obraz prochazi opacnou cestou, totiz od po-
zemského k sakralnimu.?%’ A to, co u Rembrandta bylo znakem, odkazujicim na starobylost, u

Tarkovského se stava znakem, odhalujici pro novodobého divaka novy vyznam. 210

Kris nakonec dospiva k poznani nejvyssich lidskych hodnot, ba dokonce k poznani sa-
mého Boha. Nevriatil se do svého ,, pozemského* domova, nybrz zstal na planeté Solaris, aby
zde se skute¢né znovu sjednotil s Bohem.?!! Je podobné Marnotratnému synovi z Rembrand-

v

tovského obrazu zastupcem a ztélesnénim kazdého obycejného cloveéka, hiisnika, jenz se svych

207 [Tauyamsumnu (pozn. 169), 4 - 14,
208 7izek (pozn. 29), s. 179.
209 Conbruckuii (pozn. 159), s. 342.

210 |dem.

211 [Mauyamsuu (pozn. 169), 4 - 14,
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htichi ptiznal a o pokani prosi. A tim Tarkovskij prudce proméiuje filmovy zanr svého snimku.
Solaris, i pie vSechny fantastické dekoraci a sviij syzet, na rozdil od originalniho romanu, se

jevi spiSe jako moderni variaci na podobenstvi o Marnotratném synovi.
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8. Zavér

Otéazka vzajemného vztahu mezi filmovym obrazem a malifskych platném ziistava stale
aktualni. Francouzsky kritik André Bazin povazoval film za ideédlni nastroj napodobovani a
vidél v ném zcela ptirozené pokracovani fady malifstvi — fotografie — film. Nesmime vSak za-
pomenout na skutecnost, Ze nejenom malifské platno ovliviiovalo film, nybrz i naopak: jak
upozornuje James Monaco, novodoby malif se snazil do jisté miry napodobit filmové platno a
tak vytvaiel novy dynamicky prostor, opoustél rim a jeho neménnou vyplii.?*? Impresionismus
rozehraval svétlo podobné, jako to umoznoval filmovy obraz, jenz vyuziva rozlicné clony ¢i
filtry objektivu; futurismus se pokousel staticky malifsky obraz rozpohybovat; kubismus za-
chycoval prostor na platné z vice uhld, snazil se dosahnout na platné pociti vzdjemnych vazeb
mezi perspektivami, coZ se velice podobalo dialektice montaze ve filmu.?'® Kulmina¢nim bo-
dem ve vztahu mezi vytvarnym uménim a filmem je videoart a audiovizualni instalace, v nichz
vytvarné uméni se obohacuje i o filmovou fe€ a techniku, i kdyZz obrazovy ram zlstava zacho-

véan. 24

Tato bakalaiska prace se pokousi na ptikladu dila ruského reziséra Andreje Arsenjevice
Tarkovského odpoveédét na otazku, zda film a vytvarné uméni v moderni dob¢ jsou media, ktera
se navzdjem ovliviiuji; presnéji feceno, hlavni otazkou je, jestli malifstvi, jakoZto tradi¢ni druh
uméni, ma n&jaky vliv na film a na filmovy obraz a to jak z hlediska formalistického, tak z hle-
diska vyznamného. A pokud ano, do jaké miry jeho ovliviiuje? Ve své praci jsem se predevsim
zaméfila na dva aspekty, tedy na problematiku linearni perspektivy a na problematiku role tzv.

tableaux vivants jako soucasti filmového obrazu.

Linearni perspektiva jakozto néstroj pro vytvafeni iluzivniho pocitu hloubky na malit-
ském a poté 1 filmovém platné je jednou ze zakladnich otdzek nejenom pro teorii umeni, ale
také pro strukturalistickou a poststrukturalistickou teorii filmovou. Teoretici uméni se shoduji
v nazoru, Ze perspektiva sama o sob¢ je pouze nastrojem pro reprezentaci, ktery slouzi k objek-
tivizaci uméleckého vnimani; je zobrazovacim rezimem, jenz musi byt uchopen. Perspektiva
podle historiki uméni je podminéna divackou znalosti svéta a kulturnich vzorct. Jinak feceno,
pozorovatel musi byt perspektivou poucen. Kromé toho, jak zdlraznuje Ernest Gombrich, line-

arni perspektiva bude fungovat pouze v piipadé, kdyz se pozorovatel diva na ni z idedlniho

212 Svatofiova (pozn. 5), s. 158.
213 James Monaco, Jak ¢&ist film: svét film(i, médii a multimédii: uméni, technologie, jazyk, d&jiny, teorie, Praha
2004, s. 39.

214 Svatotova (pozn. 5), s. 159.
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stanovisté, a navic skrze kukatko, bereme-li monokularitu perspektivy striktn€. Na tuto mys-
lenku navazuje postrukturalisticka teorie filmova, ktera tvrdi, ze se pii sledovani filmu divak
automaticky identifikuje s kamerou, a tak zaujima postaveni shodné s pozici idealniho pozoro-
vatele renesancniho obrazu, totiZz oka umisténého v ub&zniku. Nicméné€, na rozdil od monoku-
larni kamery, lidsky opticky aparat — oko — je binokularni. Stejné tak, na rozdil od malifského
platna filmovy obraz nikdy neni tvofen z jednoho uhlu pohledu, ponévadz kamera je schopna
meénit svou pozici v prostoru a zaméteni objektivu. Tim padem v skuteCnosti linearni perspek-
tiva ve filmu miize fungovat pouze v ptipad¢, kdyz byla zdmérné€ vytvotrena. Takové ,,zamérné™
vyuziti linearni perspektivy je mozné spatfit i v zvoleném mnou filmu Tarkovského Solaris, a
to v sekvencich, spojenych hlavné s vesmirnou stanici. Ale i v téchto n¢kolika ptikladech ka-
mera skoro nikdy neni statickd, pofad se pohybuje (najizdi, odjizdi nebo se o néco odkloni sviij
pohled), coZ znemoZnuje mluvit o bezprostfednim navazovani na albertiovsky systém centralni

perspektivy.

Stejné tak Tarkovskij zcela zdmérn€ vyuZiva ve svych filmech reminiscenci a citaci
umeéleckych de€l riznych zanrh a druht, coz se miize zdat za ponékud rozporuplné, sezndmime-
li se podrobnéji s jeho teoretickymi texty a uvazovanim o kinematografii. Jak podotyka Solyn-
skij, Tarkovskij uptimné véfil, Ze filmovy obraz ma hodnotu sam o sobé, jelikoz «zapecetuje
cas». Podle ného film miiZze byt natocen bez ucasti hercli, dekorace, hudby a montaze, totiz
muze byt zbaven vS§eho az na pocit plynouciho ¢asu. A pravé toto bude skute¢nou kinemato-
grafii. V této souvislosti on také zminuje ve svych textech snimek Andyho Warhola Sleep
(1963), v némz je po celou dobu zachycena skoro nechybna figura spiciho ¢lovéka. Sam Tar-
kovskij vSak natacel zcela jiné filmy, které jsou zpravidla plné odkazl na vytvarna a literarni
dila ¢i hudbu. Z tohoto hlediska vyplyva, Ze sireZisér naprosto protife¢i. Neni to zcela pravdou.
Umélecka dila v Tarkovského filmech vzdy maji spiSe vyznamovy charakter, tudiz vzdy vzta-
huji k tématu vypravéni. Odkazovanim a citacemi Tarkovskij rozSifoval nebo dokonce ménil
smysl originalniho autorského textu a jeho konstrukcei. Jinak feceno, toto zminéni uméleckych
dél — ve formé tableaux vivant nebo reprodukci, citaci knih apod. — slouZilo pro néj jako nastroj
pro vyjadfeni, ktery nikdy nema dominantni postavéni. NejzietelnéjSim ptikladem toho je prave
zkoumany mnou film Solaris, ktery vyuZitim Zivych obrazl, odkazujicich k cyklu Ztracen¢ho
syna od Rembrandta van Rijna, pfekracuje hranici science-fiction a stava se filmem — podoben-

stvi.

Téma vzajemného vztahu mezi obrazem malifskym a filmovym je velice Siroka, ve své
préci jsem se zaméfila pouze na dva aspekty, ale rozhodné ztstava velky prostor pro dalsi stu-

dium problematiky, jiz bych se rada zabyvala nadale.
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3. Zabér z filmu Solaris (1972)

4. Zébér z filmu Solaris (1972)

65



. T
Sl

S T
,.

66

5. Zabér z filmu Solaris (1972) (38 min.)



e R
)V nae hv\'

(o T I
-1 'y e &" o F /A
B0 AR TIF A
A PO 3
:ﬁ\ K‘:,‘ R T T g At %
; 1N : PP A
| {

6. Jacopo Bellini: Nanebevzeti Panny Marie, kol. 1450, ocelorytina, pergamenovy papir,

42,5 x 28,5 cm., Musée du Louvre, Pafiz

7. Andrea Montegna: Mrtvy Kristus, kol. 1490, tempera, platno, 68 x 81 cm, Pinacoteca
di Brera, Milan.
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8. Zabéry z filmu Solaris (1972) (54:00 — 55:00)
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9. Zabéry z filmu Solaris (1972) (62:00 — 63:00)
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10. Zabér z filmu Solaris (1972)
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