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NEGATIV - POZITIV
Pozndmky k motivu dvojnictoi u Akiry Kurosawy

Radovan Suk

ael)

»1y jsi stejny jako tviij bratr. Ale on byl negativ a ty jsi pozitiv,”" pravil v roce 1938
Akirovi Kurosawovi, prvnimu asistentovi reZiséra Jamamota, Musei Tokugawa, ktery
se v éfe némého filmu etabloval stejné jako Kurosawtiv starsi bratr Heigo jako jeden
z nejproslulejsich japonskych bensit, komentdtori déje a svérdznych bavi¢h pii pro-
mitdni némych filmi. Na rozdil od Heiga, ktery s pfichodem zvukového filmu propadl
beznadéji a dobrovolné ve dvaceti sedmi letech odegel ze Zivola, se byvaly bensi Musei
Tokugawa prosadil v herecké profesi. Kurosawa v této souvislosti uvazuje, jak by se
mohl ddle odvijet Zivot jeho nadaného bratra, jenZ na ného mél zdsadni vliv, nebyt ono-
ho osudného dne a s odstupem udalost bratrovy sebevrazdy nahliZi jako rozhodujici
zlom ve svém zivoté. Temny stin ve vyrazu Heigova obliceje a cosi ponurého v jeho
osobnosti vytvérely pozadi, na némZ mohla vyvstat Akirova vitalita. Jak sdm ¥ik4, vid{
ve svém bratrovi negativni film, ktery lezi v zdkladech jeho dalsiho vyvoje coby pozi-
tivniho obrazu.

Vezméme tuto udilost, a to jak je v jeho pamétech pojedndna, jako piiklad, z néhoz lze
vyjit pfi analyze vztahu podobnosti, pfibuznosti (,,bratr®) a opadné, kontrastni riiznos-
ti (,,negativ-pozitiv®) v nékterych Kurosawovych filmech. Zd4 se, ze zdliba v extré-
mech, mysleni v bindrnich kategoriich jsou pro Kurosawu pfiznaéné, soudasné s tim je
ale v mnoha pfipadech nutné konstatovat vzdjemnou fascinaci téchto proti sobé posta-
venych péld — postav, spjatych nejen v roviné déjové a motivické, ale také v hlubsi
roviné, kterou bychom mohli oznaéit jako iraciondlné-intuitivni. Ndsledujici text si
podrobnéji v&imd tif filmd, z nichZ kazdy vznikl v odlisné fizi Kurosawovy tvorby
—snimek TOULAVY PES spadd do tivodni etapy jeho dila, byl natoden pod vlivem poeti-
ky italského neorealismu a neméné silnym vlivem amerického ,,film noir* v roce 1949
po filmech OPILY ANDEL a TICHY SOUBOJ, Kurosawova nejcitovanéjsi dila RASOMON, ZiT
a SEDM SAMURAJU méla teprve vzniknout. NEBE A PEKLO (1962 — 1963) lze zafadit do
stredni faze jeho tvorby zakonc¢ené RUDOVOUSEM a koneéné tieti film — KAGEMUSA
(1979 — 1980) — je vysledkem Kurosawovy zralé autorské osobnosti.

1) Akira Kurosawa, So etwas wie eine Autobiographie. Ziirich 1991, s. 107.
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Toulavy pes

V ohledu iraciondlni fascinace dvou protivnikii je exemplarni vztah mladého policejni-
ho detektiva Murakamiho a jeho protivnika, muZe, jenz mu v preplnéném autobuse
ukradne pistoli, z;by s ni pozdé&ji spdchal vrazdu. Detektiv jako by se zbrani prisel
o vlastn{ identitu,” ihned se prevleden za vojenského vyslouZilce pusti do prondsledovi-
ni, jeZ svou nepatrnou nadéjf na tspéch pfipomind hledani povéstné jehly v kupce sena.
Donald Richie pfipomind,” Ze beznadé&jnd situace, jiZ éeli postavy Kurosawovych filmi,
je pravé onou nezbytnou podminkou, kterd z nich teprve ¢ini hrdiny — tak jako tomu je
v SEDMI SAMURAJICH, TELESNE STRAZI, ¢i ODVAZNYCH MUZICH.

Ztrita identity a téZko vysvétlitelny pocit viny (zlocin byl spachdn jeho zbrani), ktery
zakousi Murakami, ho pfipodobiiuje jeho protivnikovi. Pravé na tdrovni psance, ,toula-
vého psa®, kterého je tieba zlikvidovat difve, neZ se z ného stane pro lidskou spolecnost
nebezpedny ,,vztekly pes”, vznikd identita mezi detektivem a ,,jeho muZem®, prertistaji-
ci ze strany Murakamiho aZ v jakési hluboké porozuméni, tajemné spiiznéni, dokonce
sympatii. Jednoznaén4 hra na ,,éetnika a lupie® je tak obohacena detektivovym kolisd-
nim mezi kontrastnimi socidlnimi rolemi, jeZ md své existencidlni dopady. Kurosawa
oviem anekdotu ,,ve stylu Georgese Simenona®” zintenzivnil tim, Ze postavy vloZil do
jednoho ze svych oblibenych mikrokosmi” s utésnénymi vychody, pfipominajici tavici
kotlik nebo mésto-sklenik” také extrémnim letnim vedrem, v némz se cely piibéh ode-
hravd: mezi mdtoznymi zpocenymi postavami vynikd energicky, nutkavy pohyb detekti-
va, mysteridzné puzeného ke svému cili.

Film sleduje dramaturgickou linii prondsledovatelfl, linie prondsledovaného zfistane ne-
dotéena: vizdZ pachatele je nezndmd, pravé tak jako jeho osobnost, jejiZ obraz vyvstava
jen nepiimo, skrze stopy ¢i v zreadle postav, s nimiz pfisel vrah do styku. Pfesto se v zd-
véru prondsledovatel a prondsledovany na prvni pohled poznaji, a to ani ne tak prostred-
nictvim vnéjich stop, ale jeden v druhém intuitivné vytusi pouto, které je spojuje, jako
by se jejich identita vepsala do jejich tvdii a pohledid. V akénim souboji dojde k rozuz-
leni, jeZ stoji za bliZ8{ zminku: vrah je dostiZen policistou v lese za méstem, namifi na
néj ,,jeho” pistoli, prvnim vystfelem ho zrani, druhym a tfetim mine, pistole pro ného
ztratila svou hodnotu, proto ji mriti po Murakamim. Ten se kvili svému ,.fetisi* na chvi-
li zdrZi a v ndsledném souboji zlo¢inei nasadi pouta.

Bé&hem souboje se oba potfisni bahnem. Jak vedle sebe vyéerpané lezi na louce, prudce
oddechujice, kamera je zabird z nadhledu. Na chvili je tak vyvoldna nejistota, kdo je kdo.

2) K. Visarius interpretuje motiv pistole: ,,Jeho umanuté hleddni ukradené zbrané m4 v'sobé& néco z neu-
rotické fixace. Jeji ztrdta nemusi byt bezpodmine&né chdpdna jako symbol kastrace, aviak viha, kie-
rou detekliv zbrani priklddd, sahd daleko za raciondlni motiv strachu z profesni tjmy.* Viz Karsten
Visarius, Kommentierte Filmographie. In: Akira Kurosawa. Miinchen, Wien 1988, s. 102.

3) Donald Richie, The Films of Akira Kurosawa. Berkeley, Los Angeles 1965, s. 61.

4) Tamiéz,s. 58.

5) O Kurosawové filiaci k uzavienym prostoriim, z nich? nenf tiniku, se zmifiuje G. Deleuze. Srov. Gilles
Deleuze, Film 1. L'image-mouvement. Paris 1983. Dile srov. Jean Douchet, Sur deux ou trois
grands. ,,Cahiers du cinéma® 1990, &, 434 (&ervenec — srpen).

6) K. Visarius,c.d.,s. 108.
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Vnitini spfiznénost dvou postav piesla do vy3si faze, ve vizudlni shodu. Energie filmu,
zenouci Murakamiho stdle dopfedu, se tak na chvili zastavi v momentu ztiSeni, béhem
néhoz detektiv a vrah jenom v nehybném ddivu, nikoli viak pasivné, vnimaji okolni pii-
rodni a spolecenské déje: bezstarostny zpév malych déti, které jdou s panf uéitelkou na
vychdzku, polni kviti, jeZ se skldni pfimo nad jejich hlavami.

Na chvili je tak jejich ,,muZnd zdleZitost™ piekryta atributy, jeZ se spojuji s radost-
nym novym dnem, s ,,mozartovskou linii*, kterd predtim zavladla pfi jejich souboji
v lese. Divka z nedalekého domu cvi¢i na piano Mozartovu skladbu a vystiely ji vyru-
$i. Ona prerusi hrani a jde se podivat z otevieného okna. Ale vystiely v tomto kontex-
tu, v tomto jejim svété plisobi tak neskuteéné jako sluchovd halucinace, takze se uklid-
néna zase vrati k pianu. Béhem chvile, kdy policista a zlo¢inec lezi vedle sebe, se tato
senzualistickd atmosféra radostného povstavani novych tvari, sepéti piirodnich a lid-
skych eykld, kultury a natury, znovu rozhosti.

Vrah v8ak poté propukne v pla¢ a chvilkovd identita se opét zrusi, oba se vréti do svych
spole¢enskych funkef a rolf, které je vizudlné a lokdlné odlouéi. Cosi na zpfisob existen-
cidlnf & psychické jednoty mezi nimi, jak se zdd, trvd: v zévéreéné scéné odehravajici
se v nemocniénim pokoji, kde le?{ Murakamiho nadfizeny Sato (byl postielen pravé
inkriminovanou zbrani), se mlady detektiv vyzndva z pocitu viny, Sato ho utéSuje tim, Ze
brzy na viechno zapomene.

Mzitkovy okamzik identity a zruSeni ptivodni hierarchie najdeme v obdobné podobé
v zdvérecné scéné bitvy ve filmu SEDM SAMURAJU, charakterizované mimo jiné také tim,
e nemd 7adného vné&jsiho pozorovatele, kromé kamery. Ale i ta jako by byla vtaZena
do bitvy, stala se jeji souddsti. Az do té chvile panovala p¥isnd hierarchie mezi tfemi
stavy — samuraji, rolniky a bandity. Kazdd z téchto kast méla své zdjmy, kazd4 z nich
stdla stranou té druhé, coZ v zdvéredné bitvé neplati: vSichni jsou strZzeni do vraZed-
ného viru, v8ichni se vyvdleji v bahné&, kterému dd vzniknout prudky lijdk na ndvsi
vesnice, takZe se témér nedd fict, kdo ke komu patii. Nebude snad pfili§ velkou nad-
sdzkou prohldsit, Ze toto bahno predstavuje jakousi zdrodeénou hmotu, prima materia,
chaos, z néhoZ povstane novy pofadek, uspofddany kosmos, v némz oviem plati stejné
zdkony jako piedtim.

Autoriiv zamér je ziejmy: chce ukaézat, Ze v bahné, v némz se v TOULAVEM PSU u$pini de-
tektiv i vrah, zmizi vSechny individudlni rozdily, jako by chtél svédéit o tom, Ze vSichni
Jsme z jedné podstaty, z jedné hliny, a to bez ohledu na to, jestli se jednd o spravedlivého
nebo hrisnika. Je to hlubsi identita neZ jen mordlni, kterd v tu chvili vznik4.

Symbolicky po scéné bitvy ndsleduje v SEDMI SAMURAJICH epilog s vyznamnym ritudlem
sazeni ryze. Stavy se opét oddéli, pravé tak jako chvilkovd nerozligenost lidi. Dokonce
i charakter pidy se zméni: z pole védlecéného se ted stane pole orné. Tak jako se predtim
zivot a smrt dostaly do bezprostifedniho kontaktu, tak se zase v tuto chvili odluéuji.

Vyznam negativu pro dal3i vyvoj pozitiva

Ackoli vrah ve filmu zaujimd pies své podstatné misto ve struktufe filmu coby vizualizo-
vand figura pouze okrajové postaveni a jeho tvdf se objevi vyhradné v zdvéredné scéné,
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re#isér prohldsil, Ze privé jeho postava mu jako jedind skytd moznost hlubgtho vhledu.”
Jinymi slovy: to, jak je autor spokojen s vyslednou podobou urcité postavy, naprosto
nezavisi na jejim postaveni na skdle mezi dobrem a zlem (coZ neni zdaleka tak samozrej-
mé, jak se to na prvni pohled jevi), s mirou jeji pfitomnosti na pldatné, nybrz na jeji dis-
pozici umoznit vhled a vzbudit porozuméni, jez m4 spojitost s jeji otevienosti, nevyhra-
nénosti.

Problematizujici rozlozeni sympatii mezi kladné a zdporné hrdiny, které dokresluje
predchdzejici tivahu, zaznivd i v Kurosawové vyroku” k prvotiné Sangiro Sugata: ,,Mdm
rad nehotové postavy — moznd ponévadz jsem také ja sam jesté nehotovy, nehledé na to,
jak jsem stary [...]. Proto jsou protagonisté mych filmi ¢asto zad¢dtec¢nici, coZ plati také
pro Sangiro Sugatu. [...] Co se mé tyée, myslim, Ze se svym naturelem podobdam Sansiro
Sugatovi, ale citim se byt rovnéz zvldsinim zpiisobem pritahovdn k postavé Higakiho.™
(Zaporny hrdina tohoto snimku — pozn. R. S.)

BliZe nedefinovany ,,zvld5tni zptsob piitazlivosti* pro padouchy, vrahy a krimindlni spo-
dinu, pro lidi ,,na dné“” je ¢imsi na zpfisob elektrizujiciho napéti mezi kladnym a zdpor-
nym pélem, jez poskytuje déjovy spdd. Nachdzime je v mnoha podobdch mezi protiklad-
nymi postavami zlosyn@ a vécénych zaddte¢nikd, ktefi reprezentuji rezisérovo alter ego
a piendejf tak na troven pribéhu jeho fascinaci zdpornou postavou, jez se tak stdvd i je-
jich vlastni fascinaci.

V Kurosawovych filmech se oviem toto dynamizujici napéti, tento zvlaSini zptsob pritaz-
livosti nemusi tykat jenom pojeti postav: miize byt podle ného utvdren i topos celého
dé&je. Piznacné je to pro film NEBE A PEKLO, jehoZ prostor i dé&] je zamérné strukturovdn
do dvou odli&nych &4sti. Prvni ¢dst se odehridva ve vile priimyslnika Gonda, jez je polo-
Zena vysoko nad méstem. Vyzyvavé se vypinajici, bile zdrici dim s prosklenymi sténami,
do néhoz je tak dobfe vidét, je pienesené fe¢eno onim nebem, z jehoZ statické nehybnos-
ti jsme stiihem vytrZeni a pieneseni do vlakového expresu, déjisié, odkud postupné se-
stupujeme do méné honosnych a prominentnich étvrti mésta, abychom nakonec dospéli
aZ do méstskych slumi a drogovych doupat, kde se v inferndlnim pfisvitu mihaji stiny
narkomanfi. Nebe a peklo je tu ukdzdno v nékolikerém vyznamu: topograficky v struktu-
rovaném mikrokosmu, spolec¢ensky jako vyraz postaveni urc¢itého mista ¢i ¢tvrti na néja-
ké mapé, ddle pak jako odraz urditych etickych kategorii, a nakonec a predeviim na
trovni individudlniho pojeti postav, kde se zra¢i jako uréity stav mysli.

O podobné utvdreni prostoru Kurosawa usiloval i v TOULAVEM pPSu, ale v obrdceném po-

)

fadku. Dé&j se mél odehrivat ve étyfech typickych étvrtich Tokia'” — Asakuse, Uenu,

Shinjuku a Shibuye — coZ znamend, Ze mél postupovat od té ,,nejnizsi* k ,,nejvyssi, ale
silny tajfun mu znemoznil natdceni v poslednich dvou étvrtich, takZze TOULAVEMU PSU
jako spole¢enské alegorii bylo souzeno ziistat ,,v pekle®.

[ toto vynucené omezeni pfispélo k tomu, ze film tak koncentrované 1i¢i obraz svéta
prondsledovaného muze, jeho ,,peklo®, aniZ by poohliZel do jiného prostiedi. Detektiv

7) D. Richie, e. d.,s. 62.
8) A. Kurosawa,c. d., s. 155n.
9) A toiv doslovném slova smyslu: Gorkého hru Kurosawa adaptoval v roce 1957.

10) D. Richie,c.d., s. 58.
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pronikd do tohoto ciziho svéta, chodi po stejnych ulicich a potkdv4 stejné lidi jako jim
prondsledovany muz. Jak piSe Visarius: ,,[...] detektiv vede stejnou existenci napl-
nénou nepokojnym shonem, erotickymi zdbranami a zlo¢innym pokuSenim, do nichz?
se zapletla jeho obé&f a skryty dvojnik.“'"” Murakami se tak stdvd jeho alter egem, ale
nebylo by presné oznacdovat jejich vztah jako identitu. Spi%e jde o ,,Jlom v jejich identi-
té, ktery jednoho ¢ini zrcadlem toho druhého®. K takové identité, zrcadlové obraznos-
li, potom patfi i to, Ze vrah je levdk.

Dvojnictvi

Rozhodné neexistuje Zddny jiny spisovatel, ktery by mé
tolik pritahoval, tak opravdovy, tak uslechiily.

Kurosawa o Dostojevském'?

Kurosawa se na nékolika mistech svych paméti vyzndvd k vlivu, ktery na néj méla ruskd
literatura, predevsim dilo Dostojevského, vstiebdvané pod vlivem bratrovym jiz v dét-
stvi. V roce 1951 se k Dostojevskému vyslovné piihldsil svou adaptaci IDIOTA. Impuls,
ktery ¢etba ruského klasika Kurosawovi udélila, lze oviem identifikovat i v hlubsich
vrstvdch neZ jen v této roviné faktické. V jeho filmografii najdeme dila, kterd jsou vérna
duchu Dostojevského, prestoze u nich chybi jediny explicitni odkaz k jeho dilu. Inspi-
race a spiiznéni s oblibenym spisovatelem jsou u Kurosawy zfejmé predeviim v rovi-
né konstrukce vyprdvéni a v roviné pojeti postav, jez pitbéhéim proptij¢uje dynamiku.
Karsten Visarius odvozuje tuto dynamiku vyprévéci konstrukce v TOULAVEM PSU pifmo
z moderniho pojeti dvojnika, tak jak se utvdfel u E M. Dostojevského.” Pokusme se
v historické zkratce ozfejmit tento do jisté miry spole¢ny ,,dvojnicky kontext* zahrnuji-
cf navzdory viem jejich individudlnim rozdilnostem, odlignym kulturdim a uméleckym
druhiim oba autory.

Otokar Fischer sleduje ve svych Déjindch dvojnika promény dvojnického motivu uz od
jeho antickych kofenti, od mytd o bliZencich Kastorovi a Polluxovi, o Narcissovi a Echd,
od Plautovych frasek pres staroiimskou veselohru, Goldoniho a Shakespeara k autorovi
stojicimu na pomezi klasické a romantické némecké literatury, spisovateli Jeanu Paulo-
vi, ktery podle Fischera predstavuje pfedchtidce modernich zpracovatelfi romantického
a patologického motivu dvojnika." Z Fischerova vykladu vyplyvé, Ze motiv dvojnictvf,
a¢ prosel vznesenou dilnou helénské tragédie (nedochované tragédie Sofokla a Euripida
pojedndvajici vazné téma Héraklova domnélého otce Amfitryona), byl predeviim spojen
s komickym pojetim, které tézilo z potencidlu moznych zdmén a ,,omylG“, a to aZ do doby
Shakespeara (Komedie plnd omylii) a modernich pojeti amfitryonského mytu u Moliéra
a Kleista.

11) K. Visarius, e.d.,s. 105.

12) D, Richie,ec.d.,s. 81.

13) K. Visarius,c. d., s 104.

14) Otokar Fischer, Déjiny dvojnika. In: T y Z, DuSe a slovo. Praha 1929,
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Teprve v literdrni epoSe némeckého romantismu variace na dvojnické téma zac¢inaji opét
Ht&Zknout®, vymanivie se z ,,nizkych* komickych Zanrt sméfuji k bolestné pocifované-
mu dualismu duse a téla, snové touhy a skuteénosti, ¢i k fascinujici dvojdomosti lid-
ského ,,ja“, které se stdvd nejen velkym tématem klasické literatury (Goethtv Faust), ale
také nového moderniho duSezpytu — ustavujici se psychiatrické védy.

Autorem, ktery Paulovu oblibenému motivu poskytl nikoli snad hloubku ¢i zasadni no-
vost, ale nové Zivotaschopné formy, byl E. T. A. Hoffmann, skrze jehoz dilo byl dvojnic-
ky motiv zprostiedkovdn literaturdm dal$im, pfedevsim pak literatufe ruské, kterd mu
vdechla v tvorbé Dostojevského novou intenzitu.

Podle Fischera splynulo dvojnické téma natolik tésné s Dostojevského tvorbou, Ze je nut-
no je povazovat za jeho Zivotni motiv. Na piikladu rané novely Dvojnik a jejiho rozdvoju-
jictho se hrdiny Goljadkina Fischer zmifiuje nékteré typické rysy, které Dostojevského
spojuji s tradici dvojnické literatury: motiv zrcadla a zrcadlicich ploch, které se stavaji
pfedmétem Goljadkinova znepokojeni a ohroZeni, sen jako vyznamny prvek halucinac-
nich sekvenci a koneéné& samotnd fyzickd identita Goljadkina a jeho dvojnika, ,,vyvstdva-
ni p¥izraku zdvojené vlastni podoby*. Prdvé tento posledni prvek viak Dostojevského za-
roveii odlisuje od jeho predchidci, a stdvd se tak rysem distinktivnim. Dostojevskij totiz
na rozdil od Paula ¢i Hoffmanna pracuje s dvojnikem jako s postavou vyvstavajici, neho-
tovou, nikoli jako se ,strnulym rekvisitem romantického bdsnictvi®, ,,zdédénym moti-
. Zde bychom nalezli vy-
razné paralely k tvorbé Kurosawové: stejnou cestou jako Dostojevskij vede Goljadkina,

vem, pii némZ béZi jen o vhodné umisténi a efekini osvétleni®

ktery nakonec dojde k uvédoménti, Ze stoji tvaii v tvaf sobé samému, vede Kurosawa
Murakamiho a spolu s nim i divdka, aby pfed nimi vyvstala skrytd a jen na ddlku tuSend
podoba mezi hrdinou a jeho dvojnikem. Jeho obraz je jen postupné dopliiovan, aniz by
kdy nabyl své celistvosti, coZ se netykd jen dvojnika, ale i jeho predobrazu."
Dostojevského podstatny piinos k déjindm dvojnika se ovSem stane patrnym aZ v jeho
zdvéreénych romdnech Bési, Vyrostek a Bratii Karamazovi. Idea dvojnika je tu prohlou-
bena o ndboZenskou dimenzi, a to koncepei d'abla. Na otazku, pro¢ pravé ddbel, nabizi
Fischer shrnujici odpovéd’: ,,...ddbel ode ddvna byl ne pojimdn, ale temné pocifovin
za vyvracejici doplnéni, za protéjSek a za dvojnika lidstva, nejen ,simia dei’, ale vécny
doprovazeé, neodbytny stin, zrcadlovy obraz mravnostniho snazeni, odrdzeny do pitvor-
nych forem zkreslenych a zuboZenych, stthany posméchem a vzbuzujici hriizu. Podiva-li
se ¢lovék do zrcadla, zaSklebi se nan skryty jeho obraz, vyskoéi proti nému jeho dvoj-
nik, vstupuje v Zivotn{ skute¢nost zIé jeho védomi, d'dbelské jeho nitro, zdédény jeho
hifch.«""

Na studii Fischerovu v mnohém navazuje Dostojevského monografista FrantiSek Kaut-
man'” v kapitole Dvojnik, kde doklddd, Ze rozdvojovani osobnosti Dostojevského postav
ptesahuje otdzku klinickou a patologickou k otdzce mravni a ve svém celku je uchopitel-
né teprve na vyS&i roviné socidlné-psychologické a ideologické.

15) Tamiéz, s. 194.

16) Srov. S Kurosawovou zdlibou v nehotovych postavdch.

17) O. Fischer,c.d., s. 201.

18) Frantisek K autm an, Dostojevskij — vécny problém clovéka. Praha 1992.
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V sledu Kautmanovych tvah vynikd pasdZ o dvojnictvi jako vyznamném estetickém prv-
ku ve vystavhé uméleckého dila a jeho souvislosti s principem polyfonie a dialogické
podstaty Dostojevského dél."” Tato dialogickd podstata zakladd prostor pro existenci po-
stav, které proti sobé stoji v poldrnim postaveni. Lze tak sestavit dokonce jakési schéma
jeho pozdnich dél, v nichz pfichdzi ke slovu uréitd ,,pdrovd organizace”. V té je pak
kazdé postavé prifc¢en jeji dialogicky partner. Tato uskupenti, v jejichZ rdmci nelze vést
ostrou hranici, predstavuji jakési vy8&i organické i sémantické jednotky, znemoznujici
jednozna¢né oddélit formu dialogu a vnitiniho monologu. Je to z toho diivodu, Ze dvé po-
stavy spojené dialogem jsou analogii jednoho védomi Stépiciho se na nizsi slozky, jez
jsou rovnoprdvnymi agenty této dialogi¢nosti: dialog ma ,,dvojnickou® motivaci a vnitf-
ni monolog vyusfuje do ,,dvojnické® antinomie.

V této souvislosti se zdd byt piipadné pfipomenuti Lotmanova pojeti textu ve své funkei
generdtoru novych vyznamii. Lotman s odkazem na Bachtintiv koncept dialogi¢nosti cha-
pe text jako nestejnorody dtvar nachdzejici se ve stavu jakési homeostatické normy, rov-
novahy, z ni% miiZe byt vyruSen zavedenim jiného textu (pod ¢imz si mizZeme pfedstavit
“"V tomto pragmatickém aspektu, ktery je tu chdpédn
v Sir¥im slova smyslu neZ jako pouhy kontakl textu a étendre, se projevuje, jak Lotman

i ¢tendfe pristupujictho k' textu).

itkd ,,hluboce dialogickd povaha védomi jako takového. [...] Text jako generdtor vyzna-
mu a myslic{ zaffzenf potiebuje k tomu, aby byl uveden v ¢innost, partnera. [...] Ma-li vé-
domf{ piisobit, potfebuje k tomu jiné védomi, text potiebuje text a kultura kulturu.**"
Dostojevského postavy se §tépicim se védomim (Goljadkin, Ivan Karamazov) lze v téch-
to pojmech popsat jako zvldstni p¥ipad lokdlniho textu, ktery se rozpadd na diléi polari-
zované subtexty, mezi nimiZ je navdzdn dialog. Dialogi¢nost je tak pFenesena na jesté
niz&i tiroveni. Dostojevskij ji odhaluje jako vlastnost imanentni védomi.

Kautmanova studie zmifiuje ,,typ* Dostojevského postav, jez dokdzaly ve svém nitru
obsdhnout poldrni protiklady (Stavrogin, Versilov, Ivan a zejména Dmitrij Karamazov).
.Iyto postavy nosi dvojnika ve svém nitru. Jejich okoli se v nich nemiize vyznat a nemi-
7e je spravné zatadil: maji v sobé zdrodky genidlniho zla i genidlniho dobra. Jsou nevy-
pocitatelné ve svych slovech i ¢inech. Tvoif samostatny svét o dvou pélech a tyto poly
jsou v ustaviéném svéru.“*

Zdd se, ze obdobny moment — prilezZitost k zafixovdni dvojnika ve svém nitru — se nasky-
tdiv tak ,realistickém® filmu jako je TOULAVY PES. AniZ by se Kurosawa vyrazné odchy-
lil od vedeni p¥ibéhu v dramaturgii zlo¢inu a zpochybnil konvenci krimindlniho Zdnru ¢i
vnéj3f identitu postav, otevird velmi nendpadné prostor, v némz lze sdilet pravé tyto je-
jich niterné fascinace. S dvojnikem se lze vyporddat riznym zptisobem: mtiZze byt nisil-
né zprovozen ze svéta, dokonce samotnym svym predobrazem, coz md za ndsledek smrt
jich obou™, protoze pouto mezi nimi je osudné, hlubsi, nez by se mohlo zdat.

19) Tamtéz, s. 158 - 161.

20) Jurij Michajlovié Lotman, Text v textu. In: Tartuskd $kola. Praha 1995, s. 13 — 27.

21) Tamtéz, s. 19.

22) F. Kautman, c. d., s. 166.

23) To je piipad Poeovy povidky William Wilson, kde probodnuty dvojnik Septd svému (sebe)vrahovi piiznaénd
slova: ,,A prece jsi od této chvile i ty mrtev — mrtev pro svét, pro nebe i pro nadéji! Existoval jsi ve mné —
a hle, moje smrt ti v tomto obraze, ktery je i tvym obrazem, zjevuje, jak dokonale jsi zavrazdil sdm sebe.
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Jinym zplisobem, neméné nebezpednym, je pokus o integraci alter ega do niterného pro-
storu vlastniho védomi. Jde o pokus, s nimz se spojuje hrozba rozpadu stdvajici integri-
ty a pfilezitost k nabyti nové identity. Jako by to byla i situace, v niz Kurosawa zanecha-
va Murakamiho na konci filmu: otfesen tim, co se stalo, rozumi Murakami obéma
strandm, je sice detektiv, ale vnikl natolik do svéta svého protivnika a jeho existence, Ze
neni schopen z ni vystoupit.

Zrcadla

Lotman ve své studii Text v textu na piikladech z déjin uméni zkoumd nejriznéjsi pro-
mény pragmatickych vztaht, aby nakonec pristoupil ke zkoumdni specifické rétorické
figury, textu v textu a jeho nejjednodussiho ptipadu — textu, ktery je zakddovdn stejnym
kédem, ale dvojité (obraz v obraze, divadlo na divadle, film ve filmu, romédn v romdnu).
Tyto rétorické figury se tzce poji s motivem zrcadla a dvojnictvi: motiv zrcadla ve filmu
a ve vytvarném uménf jsou podle Lotmana literdrn{ analogii motivu dvojnika.”

V epilogu filmu NEBE A PEKLO se motiv dvojnika a zrcadla protnou v jednom obraze, do
néhoz predchdzejici d&j vyusti. Zdpletka pochédzi z McBainovy knihy King’s Ransom.
Kurosawa déj s jasné vymezenymi koordindtami nebe a peklo, nahoie a dole, dobro a zlo
pienesl do piistavu Jokohama. P¥ibéh o dnosu syna primysinika Gonda, ktery se tinosci
zdaff jen ¢dsteéné, nebof misto néj unese jeho kamardda, syna Gondova fidi¢e, nese ve-
dle krimindlnf roviny zlo¢inu a prondsledovadni také metaforickou rovinu, vénovanou té-
matu lidského vidén{ a zraku. Z této roviny vyvérd i samotnd tinoscova motivace — kame-
nem trazu se mu stane Gondova vila, vystavénd vysoko nad méstem, kterd v ném,
netspésném Cloveéku, vyvold iraciondlni nendvist pokazdé, kdyz ji zdola, z okna svého
chudi¢kého pokojiku, spatii. Pravé tak jako on nahlizi dalekohledem do soukromi Gon-
dovy rodiny, shliZeji povolani policisté nendpadné dold, aby zaregistrovali moZznou stopu.
Prestoze Gondo nenf piimo zasaZen tinosem, rozhodne se vyhovét tnoscové enormnimu
pozadavku, ¢imz védomé pohibi svou dspésnou podnikatelskou kariéru a doslova vyhodi
své jméni z okna (expresniho vlaku), tak jak si Ziadd dinosce. Chlapec se tim dostane na
svobodu a policie miize rozjet velkolepou pdtraci akei, jez nakonec vede k dopadenf vini-
ka, 1ékare Takeuciho, ktery je mimo jiné vinen z §ifeni drog a dvojndsobné vrazdy.
Takeud¢i je odsouzen k trestu smrti. Pfed vykondnim rozsudku si pieje jesté hovorit se
svou obéti, Gondem, ktery mezitim na troskdch ne vlastnf vinou zkrachovalé firmy zacal
budovat novou. Oba muZi se setkaji ve vézeniské hovorné, oddéluje je silné sklo a miiz.
Takeuéi se doznédvd beze stopy litosti ke spachanym éinfim, vystavuje na odiv svou nend-
vist a lhostejnost k popravé. Peklo, které ho ¢ekd, nebude horsi nez to, v némz zil tady
na zemi. Zeptd se Gonda, jestli ho také nendvidi. Gondova odpovéd je klicova: ,,Pro¢ jsi
tolik presvédcéen o tom, Ze bychom se méli nendvidét?* Takeudi se zhrouti, zmitajiciho
se odsouzence ostraha vyvlece z mistnosti. Za sklem, jez délilo zlo¢ince a jeho obéf, se
zaCne vysouvat kovovd prepdzka, kterd definitivné piehradi prostor mezi nimi.

24) J.M. Lotman,c.d.,s. 22 — 24,
25) Stejné jako Murakamiho jej ztélesnil To%iro Mifune.
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Nebe a peklo (Akira Kurosawa, 1962 — 1963)

Foto archiv '

Film je napéchovdn odkazy na motiv vidéni. Vedle optickych aparat — dalekohledd, ka-
mer, fotografickych pfistrojii a projektorti — jsou ve filmu nepfehlédnutelné exponoviny
i bryle proti slunci, noéni velkomésto se pod reflektory a lampami stdvd zdrojem své-
telnych odrazt a kaleidoskopického zrcadleni. To v3e jsou obrazy, které si piimo fikaji
o reflexi.

Vedle druhotného blySténi je motiv zraku samotnou esenci kinematografického zpraco-
vani, exhibi¢niho snimédni kamerou, jeZ v Zadném Kurosawové filmu neni tak ndpadna.
Pfi natd¢eni vlakové sekvence bylo uZito devét kamer, mezi nimi i 8 mm kamera, jeZ je
piimo zaclenéna do kriminaln{ linie pfibéhu. Prvni ¢ast filmu odehravajici se v interié-
rech Gondovy vily zaujme nékdy aZ desetiminutovymi brilantnimi zdbéry, jeZ sugeruji
stati¢nost déje a atmosféru nesnadného feSeni Gondova Zivotniho dilematu, zda m4 zni-
¢it své Zivotni dilo kviili cizimu ditéti.

Kli¢ovou zdvéreénou scénu ve véznici snimd kamera téméf z neutrdlni pozice pobliZ
sklenéné stény, ddle pak pfes rameno postav a v jejich subjektivnim pohledu. Obrazova
kompozice tak ze sklenéné stény ucini nejen vizualné propustné rozhrani mezi vSeplat-
nymi sémantickymi osami piibéhu (nahote-dole, nebe-peklo, dobro-zlo), ale ¢dst jejich
vizdZe se na skle zadrii a to se stane na malou chvili ¢imsi na zpiisob zreadla: z pohle-
du divdka, ale také Gonda a Takeuciho, se jejich podoby prolnou a vytvoii jednu jedinou
Lvdf prdvé na tomto tenkém rozhrani. Vidime, jak se v rddoby vyrovnanych oéich tinosce
lesknou Gondovy slzy.
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Nebe a peklo (Akira Kurosawa, 1962 — 1963)
Foto archiv

Jak podotyka Richie, je to vyS&i stupen jednoty, nez zavlddl v zdvéru TOULAVEHO PSA.™

Tam se detektiv a zlo¢inec stali identickymi diky své neodlignosti, bahno a zdpas sma-
zaly jejich individudlnf rozdily, tady jsme svédky identity, kterd se nedotyk4 jejich od-
lisnosti, procifujeme jednotu mezi nimi navzdory tomu, Ze jsou svymi antipody.
V TOULAVEM PSU muzi pouze vypadaji, Ze jsou si podobni, zde skute¢né sdileji jednu
identitu.

»U% zde vice neni otdzka po hrdinovi a zlosynovi, & nebi a peklu, nahote a dole, dobru
¢i zlu. [...] Ackoli se zpoddtku nendvidéli, nyni jsou blizko tomu, aby se navzdjem
akceptovali.“*”

Film konéi v pro nds nejzajimavéjiim okamZiku. Kovovd opona (také jedna z optickych
rekvizit) se zatdhne pred sedicim Gondem prdvé ve chvili, kdy ztrdci svého dvojnika.
Lze se domnival, Ze v tu chvili se odehravd cosi jako interiorizace dvojnika v jeho védo-
mi, které je obohaceno o dialogického partnera.

Gondo neumird se svym dvojnikem jako William Wilson. Charakter zdvérecné scény spi-
Se ddvd tusit inspiraci Dostojevskym. Visarius vidi v Takeu¢im Raskolnikova ze Zlocinu
a trestu a v Gondovi nezistného knizete MySkina z Idiota, ktery Takeuéiho konfrontuje se
zplisobem, jak rozpustit neblahy egoismus, v jehoZ kruhu jsou lidské osudy svdziny.

26) D. Richie,c.d., s. 170.
27) Tamtéz.
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»Prekondvd nendvist tim, Ze se ve druhém pozndvd.“” Radikalita této ,,nadlidské* mo-
rdlky, jiz si Kurosawa na Dostojevském cenil, odpovidé i Kurosawovu piistupu k jeho
postavdam.

Spjatost dvojnika a zrcadla

Povést vyprdvi, Ze jednou vstoupili do Fise temnoty tfi musi,
Jeden zelilel, druhy oslepl, jenom ten tfeti, rabin ben Akiba,
se vrdtil Ziv a zdrdv domii a vyprdvél, Ze potkal sdm sebe.

Gustav Meyrink: Golem

Nebe a peklo lze povaZovat za rafinovanou, subtilni variaci na dvojnické téma, zaloze-
né také na ambivalenci materidlu, ktery je podle Waltera Benjamina® nepfiitelem tajem-
stvi — skla. Hladké a tvrdé sklo ,,bez aury® je tu vyuZito ve funkei prekdzky oddélujici
Gonda a Takeuc¢iho. Navzdory svym vlastnostem, své studenosti a ,,objektivité“, na niz
se nic neudrz™, se viak sklo stane zrcadlem, které je pifmo ztélesnénim tajemstvi.
Kurosawa tu balancuje na hrané mezi polaritami skla a zrcadla, objektivitou a subjekti-
vitou, neosobnosti a tajemstvim, antiiluzivnosti a iluzivnosti: sklo jako zdkladnf{ opticky
materidl se takto stdvd nositelem dvojznaénosti, coz koresponduje s celou linii vidéni
a zraku v tomto filmu. Citime, Ze tato rozporuplnd polarita se v Kurosawové pojeti doty-
kd 1 elementdrnich filmarskych ndstroji, objektivu a kamery, v nich? je zvldsté vzhledem
k celkové stiizlivosti NEBE A PEKLA, odhalen netueny potenciil tajemného.””

28) K. Visarius,c. d., s. 221,

29) Walter Benjamin, Zkusenost a chudoba. In: Ty %, Agesilaus Santander. Praha 1998, s. 147.

30) Sklo je také nepfitelem vlastnictvi, fikd Benjamin: ,,Velky bdsnik André Gide jednou fekl: kazdd véc,
kterou chei vlastnit, se mi stdvd neprihlednou.” Viz tamtéz, s. 99.

31) Pojeti dvojnika zhmotiiujiciho radikdlné jiné a tajemné miizeme vystopovat v topologii Daniely Hodrové.
Poslava jin¢ho vychdzi ze zvldstni souvislosti mista a bytosti, mezi nimiz se nékdy vytvdif vztah hraniéi-
ci' s identitou (mésto-bytost). Hodrovd zdiiraziuje protiklad podobnosti a jinakosti, tak jak se uplatiiuje
v proméndch poetiky postav. Postavu s tajemstvim, kam fadi v éeské literatui'e predeviim tuldka, loupes-
nika a kouzelnika (ale také krysafe a ,,zIého samotife®, ,,obchodnika s degtém®, blouda a pokusitele),
kteff se projevuji ¢asto nanejvys ambivalentné, ddvé do souvislosti s postavou dvojnika. Postava jiného
s pfizna¢nym iraciondlnim momentem je zpravidla v préze 20. stoleti spjata s iluzivaim pojetim syZetu.
»Antiiluzivni, literdrnost zdiiraziujici pojeti totiz jeji zdvaZnost popird, jiného degraduje a zlehéuje, dilo
takto pojaté se stivd hrou na jiného a s jinym, p¥i¢em? iraciondlni moment z charakteristiky této bytosti
vesmés mizi.“ Viz Daniela Hodrov 4, Mista s tajemstvim (kapitoly z literdrni topologie). Praha 1994,
s. 126. Prevedeme-li tento soud do oblasti filmu, pak musime respektovat odli3né pojeti iluzivnosti ve
filmu a psaném slové. Ditkazem této nespojitosti jsou filmové adaptace klasickych piibéhéi s postavou
Jiného: abychom se piili§ nevzdalili od tématu, pak sta¢i pfipomenout Kurosawovu adaptaci Dostojev-
ského Idiota (1951), jeZ v nékterych scéndch utrpéla piflisnou doslovnosti a vémosti piedloze. Iracio-
ndlni momenty, které Kurosawa pfesto vykouzlil, jsou vysledkem vysostné filmové iluzivni poetiky, jez
nemd v Dostojevského knize oporu. NEBE A PEKLO se z hlediska sémantické osy iluzivni-antiiluzivni jevi
jako zvId8té rafinovany text. A¢koli je v pritb&hu celého filmu posilovdna antiiluzivnost prostiednictvim
opticko-reflexivnf linie, na konci filmu je pravé dvojznaéné uchopena zcizujici sklenénd prekdzka jako
klasickd iluzionistickd rekvizita — zrcadlo — k navozenf iraciondlntho pocitu, aniz by byl zdsadné naru-
Sen jeji primdrni charakter. Z ambivalentniho uchopeni samotnych predmétii tak plyne oscilace mezi
iluzivnem a antiiluzivnem, &mz je ve filmu zesilen moment hry.
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Samostatnou kapitolu v reflexich a zrcadleni NEBE A PEKLA predstavuje zpusob, jakym je
do déje vizudlné uveden Gondiiv dvojnik Takeuéi. Neni to expozice v Kurosawové dile
ojedinéld a poji se s ni pifznac¢né, hlubinné vyznamy. Takeudi se poprvé objevi jako od-
raz na hladiné jakéhosi nevzhledného, odpadky zaneSeného pozimiho rezervodru, ktery
se nachdzi blizko jeho bydliZté. Kamera jeho odraz zachyti a poté sjede na jeho mizejict
postavu.

Zesileny dojem zlovéstného odrazu na vodni hlading, jenz zde celkové ladi s motivem
»pekla“, najdeme i ve filmu OPILY ANDEL, kde se obdobné, navic ve spojeni s vyhruznou
hudebni znélkou, zjevi nemocnému gangsterovi Macunagovi jeho boss, nenapravitelny
zlosyn Okada. Zahnivajici jezirko s takika hmatatelné stoupajicimi skodlivymi vypary je
v topologii Kurosawovych snimkt znakem mravniho i spolec¢enského ohrozeni a tipadku,
k némuz je sméfovdno sili hrdinf. Ponurou baZinu je tieba vysusSit, pfeménit, kulti-
vovat, u¢init uZite¢nou, zménit jeji identitu (tak jako se méni charakter pady v SEDMI
SAMURAJICH). Stdvd se tak objektem ,.faustovskych® spad@ Kurosawovych hrdind, od to-
hoto okamziku se odviji jejich ,,nigredo® (prvni, saturnskd faze alchymistického dila,
kdy se adept vyrovndvd s temnymi obsahy své mysli). V kostce tento vzorec nalezneme
ve filmu Zir, kde nevylééitelné nemoeny magistrdtni trednik napie zbyvajici sily k pro-
sazen{ projektu détského hiidté na misté baziny, semenisti nemoci.

Dvojnik v sobé nese atributy této temné féze, s vodni hladinou a s tim co se pod nf skry-
vd, je spjat, je jako by jejim vylupkem a Kurosawa tento jeho piivod vizualizuje.

Ve snaze amplifikovat tésné pouto dvojnika a zrcadla, piipadné povrchu, ktery se stdvd
zrcadlem, se naskytaji tii feSeni. Viem tiem témto ,,filosofématim® je spolecné, Ze na-
konec vyiisti v problematiku pozndnf, a to nejen na tirovni abstrakini teorie, ale také,
z utilitdrniho hlediska tohoto pojedndnf, v problematiku ,,poznéni sebe sama®.

Tim prvnim jsou obrazy z gnostickych spistt Poimandres a Podstata archontii,” gnos-
tickych myti o bozstvu Clovék, v nichZ je vodni hladina coby zrcadlo souédsti 1écky
nizéich, neduchovnich bytosti, do nz upadne hrdina — Nebesky Clovék, syn nejvy3si-
ho bozstva Niis (v Podstaté archontii se Nebesky Clovék nazyvd NeporuSenost). Me-
chanismus svodu je obdobny: Clovek, obyvajici nejvyssi duchovni sféru, se vykloni ze
svého nebeského stanovi$té a spatii sviij odraz ve vodé — ,tvar sobé podobny* v nizké
Piirodé, vzplane k nému ldskou a zatouZi prebyvat tam dole. ,,A jakmile po tom zatou-
zil, tak to uskutec¢nil a obydlil bezrozumy tvar. A tehdy Piiroda pfijala svého milence
a spojili se, nebot po sobé hofeli touhou.*™ Je nutno podotknout, Ze z hlediska Nebes-
kého Clovéka se spojent s Piirodou rovnd mesalianci: v disledku toho se stdvd ¢lové-
kem pozemskym. Myty Poimandres a Podstata archontii mtiZeme nahliZet jako obraz
padu duchovni bytosti do hmoty, z niZ se musi pracné vymariovat prostfednictvim pra-
vého pozndni — gnéze.

Komentér Petra Pokorného k podstaté tohoto pozndni neni vzddlen nasim dvahdm: ,.Cely
koncept gnéze je vlastné anagnorizi sebe sama: Jako v antickém dramatu se situace
¢asto fedila rozpozndnim pravé totoZnosti hrdiny, tak i gnostikové byli presvédéceni, Ze

32) Poimandres, Podstata archontii. In: Petr P ok orn ¥, Piseri o perle — Tajné knihy starovékych gnos-
tikii. Praha 1998.
33) Poimandres, c. d, s. 239.
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tlovék se stane svobodnym, jakmile poznd svij vlastnf boZsky piivod — svou podstatu.“*”
Jakoby se obdoba této anagnorize, opétného rozeznédni hrdiny, odhaleni jeho pravé totoz-
nosti, délo 1 v dvojnickych ptibézich: skrze druhého hrdina dospiva k hlub$imu poznani
sebe sama, oteviraji se pfed nim vrstvy jeho osobnosti, jeZ mu dfive byly nedostupné.
V celé situaci je pritom uchovan i numinézni aspekt druhého, at uz v Dostojevského kon-
cepci d'dbla, vtéleného bésa jako dvojnika, ¢i Kurosawovych realistickych filmech, kde
je dvojnik zdrojem metafyzické dzkosti. Tim, Ze hrdina nahlédne ve svém nedotknutel-
ném protipélu ¢dst své identity, ,invariantni podstatu®,” nabyvd podil i na dvojnikové
numindéznosti, dostdva tak piilezitost uvédomit si svou vlastni dvojdomost, skrze identic-
ky tvar dospivd ke své vlastni duchovni podstaté.

Osidnost do jisté miry zaslepujiciho povrchu se objevuje i ve studii Zdernika Neubauera
pojedndvajici o plosném pojeti substance, tak jak se ustavilo v novovéké védé v 16. sto-
leti.” Neubauer v této spojitosti mluvi o ,,mytu povrchové skutecnosti®, co# je obraz své-
ta v novovéké védeé, priklddajici hmoté povahu zakfivené, do sebe uzaviené plochy, kte-
rd nikde nemad ,,Sev®. Jakkoli je tento jeji povrch ¢lenity a komplikovany, neexistuje
skrze néj cesta dovnitf. V tomto vykladu svéta neni misto pro hloubku, nitro, niternost,
veskerd latka se jevi jako povrch. Véci a predméty v rdmeci tohoto svéta jsou pojimdny
jako res extensae, prostorové véci dané vyhradné svym povrchem, ale jejich prostorovost
se ukazuje byt pouhou iluzi, nebot i ta je redukovdna na pouhy objem. Takto mechanis-
tické pojeti zahrnuje i pfirodu, fysis, ¢lovéka, organismy. Svét svobodného povstdvani
tvartl, rozenf a zanik jsou pfevedeny na pouhy stroj-konstrukt. Tolik co se tyée vybrané-
ho momentu Neubauerova zékladniho popisu, z ného# vychdzi jeho kritika a degifrovan{
védeckého mytu coby pomijejictho schématu a definovdni novych védeckych paradig-
mat, jeZ nejsou v rozporu s nabozZenskou virou.

l Zda se, Ze dvojnické téma, jez je ve své zralé literdrni formé spojené s romantickymi
epochami, a ve filmu s dédicem romantismu, expresionismem, je vzpourou proti dualité

ducha a hmoty, proti pojeti svéta jako pouhé rozlehlosti, rozprostranénosti, v niZ jsou
| véci i lidé redukovani na pouhy objem. Dvojnik jako by prostupoval absolutni povrch ve
jménu opovrzeného nitra, skryté vytésnéné hmoty, jeZ nabyla na sile. Z této perspektivy
miZeme lépe porozumét i jistému konfliktnimu momentu v dé&jindch filmového uméni:
niternd hore¢natost filmového expresionismu s jeho stiny, preludy a dvojniky nesmifi-
telné stoji proti kovovému chladu modernich avantgard, vystavujicich povrch na odiv.
Expresionismus ddva vyvstat sildm, které tento neporuSeny povrch rozbijeji.

Podle Neubauera mechanistické pojeti svéta zachazi s fysis jako se systémy, strukturami
¢i sou-stavami, sloZenymi ze souddstek. ,Jejich pozndni proto nepotiebuje a také
nepredpoklddd néjaké hlubsi porozuménti, ¢ili v-hled, intuici (in-tueor = hledim do-
vnitr): sta¢i povrehni vyéet slozek, komponent (con-pono = skldddm) a jejich vzdjemné
polohy, pozice.“"" Toto pozndni podle zdsad svéta more geometrico, kleré ma charakter
konstatace, je v pfimém rozporu s poznanim, tak jak probihd v dvojnickych piibézich.

34)P. Pokorny. c. d., s. 245.
35) .M. Lotman,c. d., s. 24.
36) Zdenék Neubauer, Pfirodni védy a ndboZenstvi. In: Novy Areopdg. Praha 1992.
31V Z. Neubauer, c. d.,s. 71.
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Nahlédnuti dvojnika se uskutecriuje prostiednictvim tvdre, je spiSe pozndnim intuitivnim,
eidetickym, skrze které nahlizime eidos v silném slova smyslu — jako podobu, druh a sou-
casné ideu.

* ok ok

Tretim moZnym feSenim vztahu hladkého povrchu a temného nitra je Jungovo pojeti
archetypti, konkrétné vztahu archetypt Persony a Stinu. Persona reprezentuje osobnost
navenek. Podle Stevense se pro ni nékdy uzivd ndzvu socidlni archetyp nebo archetyp
konformity, ponévadz rozhoduje o vysledku nasi spolec¢enské adaptace.” Poji se s nf
jakési fale$né minéni, pretvdrka, to, é¢im &lovék vlastné neni, ale jevi se tak navenek.
To, co neni socidlné pfijatelné, se nestdvd soucdsti Persony, nybrZ je odsunuto do osob-
niho nevédomi (pod povrch), kde se pravé z téchto zbytkd ,,v temné, zastinéné, odklada-
ci komote freudovského nevédomi® vyZivuje a vytvdii archetyp Stinu, jakési ¢dste¢né
osobnosti. Stin se ve snech zpravidla manifestuje jako postava stejného pohlavi jako sni-
ci, kterd vzbuzuje nediivéru, zast, zlost, strach. Jde o komplex, ktery md podle Junga
stejné archetypické jadro jako archetyp nepfitele, dravce, nebo zlého cizince.

Béhem individudlniho vyvoje nabyva Stin opaéné vlastnosti neZz Persona — nastdvd mezi
nimi vztah vzdjemné kompenzace, kdy Persona vyvaZzuje protispolecenské rysy Stinu
a Stin kompenzuje povrchni pietvdrku Persony. Komplikace jsou nevyhnutelné ve chvi-
li, kdy Ego péstuje jen vné&jsi masku Persony a ,,vylesti* ji do hladka. Za popisem psy-
chického procesu se nabizi soudasné i obraz: ,,naleSténd® Persona jako zrcadlo, na némiz
vyvstdvd obraz stinového protivnika.

Zjeveni dvojnika, ktery ¢asto nese pravé atributy nepfdtelské, vyhrizné osobnosti, pak
miizeme klasifikovat jako zvldstni piipad manifestace Stinu. Dvojnik nejen v Kurosa-
wovych filmech vyvstdvd v piipadé, kdy hrozf pijeti spoledenské konformity. Je tim,
kdo rozsifuje védomi: pFichdzi, aby v pravy éas podtrhl nohy jakékoli zjednodusujici
rutiné (policista Murakami, jehoZ vidéni se za¢ind Stépit na dichotomie dobré — zlé,
zékon — zlodin), jakémukoli svefepé prosazovanému, neadekvdtnimu Zivotnimu dilu
(tovdrnik Gondo, ktery hodld zavrgit svou podnikatelskou nezdvislost). Uzaviené ¢&i
uzavirajici se existence se tak po dvojnikové drastickém zdsahu stdvaji opét soucdsti
otevieného svéta.

Stinovy valeénik

Jitf Vanék™ navrhuje tfi typy dvojnika coby analogie: 1. analogie jako Zidouci identita
(sem spadd Narcissos), 2. analogie jako naruSeni identity (romantické pojeti dvojnika,
napt. Dostojevského Goljadkin), 3. analogie zapirand (¢asto ve vztazich uéitel — Zik,
Mistr — ndsledovnik, kdy si Zdk zprvu neuvédomi Mistrova vnitiniho dvojnika.
,,Prozieni u ného zpiisobi zavrZeni ptivodné adorované osoby — napf. Beltraffio v Me-
rezkovského romédnu Leonardo da Vinci, Radzinského Rozhovory se Sckratem).

38) Anthony Stevens, Jung. Praha 1996, s. 65.
39) Jiti Vanék, Dvojnik jako analogie. In: Model a analogie ve védé, uméni a filozofii. Praha 1994.
s. 228 — 235.
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Stinovy vélednik Kagemuga, kterého si kniZe Singen vyvolf jako svého dvojnika, aby za
ného mohl eventuelné& zaskoéit, by striktné vzato nespadal do Zddného z téchto tif typa.
NejbliZe, co se tyce situace, nikoli jejtho naplnéni (kurosawovsti Zdci a ndsledovnici
nezavrhuji své ucitele a Mistry), md oviem k typu tfetimu, analogie mezi ucitelem a Z4-
kem, ¢i Mistrem a jeho ndsledovnikem, jejichZ dichotomie predstavuje stdlou souddst
Kurosawova dila.

Pivodné sem spadal i vztah otce a syna, ale jiz od filmu ZIr v roce 1952 Kurosawa ve
svych filmech 1i¢f radikdlni rozstép tradiéni japonské spolecnosti, spo¢ivajici plvodné
na pevném rodinném poutu mezi generacemi. Biologi¢ti synové, ktefi se zpronevérili
tradi¢nim hodnotdm, jsou zavrZeni ve prospéch ,,synti adoptovanych®, takto se portréto-
vany vztah olce a syna pfesouvd na vztah uditele a Zdka s konotacemi na duchovni pou-
to Mistra a nasledovnika."

Vztah uéitele a Zdka je na prvni pohled prost pfitomnosti jiného, tajemného, jez se vy-
bavuje v souvislosti s postavou dvojnika. Jak v8ak bylo ukdzano: ani dvojnictvi se
v analyzovanych filmech nepoddvd explicitné, je zdleZitosti nezjevné fascinace na dal-
ku, z niZ pferoste do scény chvilkového nazieni, okamZitého intuitivniho prohlédnu-
ti. Dimenze tajemného se obdobné nedekané probouzi i ve filmech o vztahu uéitele
a zdka."

Kagemusa predstavuje prinik téchto linif, v jeho postavé se setkdvd jak vztah dvojnic-
ky, tak vztah uéitele a zdka: KagemuSa se pro svoji nerozliditelnou podobnost stane
dvojnikem kniZete éingena Takedy, jednoho ze tif nejmocnéjsich japonskych vladed,
kteff na konci 16. stoleti usiluji o sjednoceni zemé. Je tak uchrdnén od smrti na kiizi,
protoZe je to sprosty zlod&j a vrah. Po n&jaké dobé je Singen v4#né ranén a pred smrti
naiidi, aby patriarchové rodu po tfi roky utajili jeho smrt. Kagemusa zac¢ne se souhla-
sem starSinti plnit svoji kniZeci roli, podaii se mu oklamat nejen své okoli, ale i protiv-
niky. Postupné se do role kniZete natolik vZije, Ze je schopen samostatné rozhodovat.
Zradi ho viak divoky ké, v jehoz sedle se neudrzel nikdo jiny ne# Singen. Kagemuga
je tak odhalen a potupné vyhnan. Zpovzdali piihlizi rozhodujici bitvé, kterd se stane
kolektivni sebevrazdou rodu Takedii. Ve chvili, kdy je rozhodnuto, vybéhne na bitevni
pole poseté mrtvolami, chopi se zbrané a bézi proti nepfiteli. Zasazen stfelou dovravo-
rd k Fece, kde padne mrtev.

Kagemugovo dvojnictvi je specifické. Film je ptibéhem dvojnika, ktery je, tak jak tomu
v tradici téchto piibéhii éasto byvd, ztélesnénim svobodného, neomezeného, kriminal-
niho individua, a stoji tak proti svému spolecensky akceptovanému protipélu. Avsak
podstatné je, ze Kagemua je piibéhem sjednocovdni, integrace, nikoli rozdvojovdnt,
dezintegrace. Sledujeme tentokrat nikoli piibéh postavy, které se zjevi dvojnik, ale sa-
motného dvojnika.

40) Blize viz Tadao Sato, The Family. In: Currents in Japanese Cinema. Tokyo 1987.

41) V souladu s Vaiitkem miiZzeme vztah uéitel — zik povaZoval za pifpad dvojnictvi na vertikdlni ose. K ho-
rizontdlni ose lze pritom piifadil tradiéné chdpany ,,romanticky™ vztah dvojnikd, ktery by v jeho typolo-
gii spadal pod typ analogie jako naruSeni identity. V piipadé Kagemusi bychom mohli ddle uvazovat
o narugeni synchronniho modelu ve prospéch modelu diachronniho, konstituovaného motivem nésledo-
vdni, imitatio. Srov. J. Vanék, c. d., s. 233.
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S tim souvisi dal&{ odliSujici rys: vétSina pojedndni dvojnického tématu znamen4 sestup
do konvenénf osobnosti, v niZ je odhalen potencidl zla. Claire Rosenfieldovd™ uvadi ja-
ko priklad Conradovo Srdce temnoty, které dokazuje, Ze i ten nejraciondlnéjsi clovék
vlastni dvoji povahu, Ze nikdo nenf uchranén pied hrozbou iraciondlnosti. ,,Avsak v Ku-
rosawové KAGEMUSOVI nahlédneme do krimindlniho jd a spatifime tam potencidl dobra,
poté, co zlodéj prekro¢i své malicherné osobni zdjmy a vyzdvihne potieby socidlni sku-
piny nad své vlastni. [...] KdyZ nahliZime do zlodé&jova srdce temnoty, nachdzime tam
zasazeno sémé, které vyristd a zraje do idedlu, morilky nesobeckosti, pfedstavovaného
éingenem.
Dalsi diference KAGEMUSI, jak jiZz bylo naznaceno, spoc¢ivd v nepfitomnosti pocitu hroz-
by z byt jen pfechodné ztrity identity. Vysvétleni lze hledat v odliSném sociokulturnim
prostiedi, v jiném neZ zdpadnim pojeti existence. Ztrata vlastniho ja KagemuSu nedési,

ced3)

ale je pro né¢ho idedlem."” Pod¥id{ se cele své nové roli knizete a jako skuteény knize na-
konec umird. V jeho Zivotnim pfibéhu miizeme vysledovat paralelu s postavou Kikudija
ze SEDMI SAMURAJU, ktery také vzeZel z nizkého stavu, a presto zemfiel jako urozeny sa-
muraj. V KAGEMUSOVI je napéti mezi kastami je&lé vyraznéjsi: zlodéj, pobuda, kterého
¢ekd poprava ukfiZzovdnim, se obétuje jako kniZe, rozpusti svoje ego v nové roli.

Gilles Deleuze", pro kterého jsou Kurosawovy filmy pitkladem pro &isty vzorec velké
formy obrazu-akce, si uvédomuje stejné omezeni: ,ten, ktery nasakuje tidaji, bude
pouhym dvojnikem, stinem otro¢icim panu, Svétu.” Presto Deleuze shleddvd v tomto
typu dvojnictvi, které oznaduje jako vtisk, cosi itéSného. Smrt Kurosawovych dvojniki
(Kagemuga, v Deleuzové pojetf oviem i Dérsu Uzala ¢i Watanabe z filmu ZiT) je odpo-
védi na nalezenou otdzku po smyslu situace: stin, dvojnik vréti prostoru dech, znovu se
pfipoji k prostoru-dechu, jenz ve svém pohybu spojuje kurosawovsky pfiznaéné anti-
nomie nahote — dole, nebe — peklo, dobro — zlo do jednoho velkého kolobéhu Zivota
a piirody.

Deleuziiv vyklad nabizi i odpovéd’ na otdzku: vzhledem k ¢emu nebo ke komu je Kage-
musa dvojnik? Nabizeji se ndm tfi varianty. Prvni vychdzi z vizudlni identity Kagemusi
a kniZete a mohli bychom ji rozumét jako varianté persondlni. Tato varianta oviem neod-
povidd ani déji, ani typickému synchronnimu modelu dvojnictvi: Zivy knize a dvojnik se
potkaji jen ve scéné prologu, kritce poté knize zemie. Piihéh se od této vizudlni identi-
ty jenom odrazi.

Druhd odpovéd by brala v ivahu coby dvojniky Kagemusu a kniZeci diad nebo titul pa-
novnika. Nazvéme ji variantou socidlni. Kagemusa se nevyrovnavd jiz s osobou Singena,
ale se situaci vlddce, s mistem ve spole¢enské struktute. Deleuzeovsky bychom mohli
iict, nasakuje tidaji o situaci kniZete, o kniZecim prostiedi, av8ak ani tato varianta nenf{
pfesnd a Uplnd. '

42) Srov. Claire Rosenfield, .. The Shadow Within*: The Conscious and Unconscious Use of the Double.
Philadelphia 1967.

43) Frances M. Malpezzi— William M. Cleme nts, The Double and the Theme of Selflessness in Ka-
gemusha. ,Literature/Film Quarterly” 1989, ¢. 4 (fjen), s. 206.

44) Tamtéz.

45) G. Deleuze,c. d.
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Deleuze vidi specifikum Kurosawy jako tviirce v jednani jeho postav nikoli jen na z4-
kladé ddaji skrytych v situaci (coZ je piipad Actors studia), nybrz v jejich snaze vytrh-
nout situact otdzku, jez se v ni skryvd. V piipadé KAGEMUSI je tato skrytd otdzka identickd
s emblémem rodu Taked@ — &tyflistym kvétem (&i na étyfi dily ¢lenénym kosoétvercem),
jenz md sviij symbolicky zdpis ve slovech: ,,Rychly jako vilr, husty a neprostupny jako
les, divoky jako oheri a nehybny jako hora.“ Nejde jen o pouhé réeni ¢i pfirovndni, nybrz
o rodovy mytus, s nim# je Kagemusa konfrontovén. Ukolem jeho jako dvojnika tohoto
kvaterndlniho symbolu je pochopit, hluboce na vlastni kiiZi procitit poselstvi, které se
v téchto slovech skryva. Tato varianta dvojnictvi, jiZ lze shrnout do maximy — stdt se Zi-
vym otiskem symbolu — , by mohla byt oznacena jako symbolick4.

Symbol md svou referenci k Zivlam a Zivly k barvam, tak jak se objevuji na korouhvich
bojovnikti. Barvy a Zivly jsou disledné dovedeny aZ na rovinu vileéné strategie: nejdii-
ve jde do bitvy jizda, kterd je rychld jako vitr, pak péchota pfipominajici neprostupny
les, pak spalujici oheti a nehybny jako hora je samotny kniZe, ktery vie zpovzdal{ sledu-
je. Jak dalekosshly a vlivny je tento mytus se prokdZe ve chvili, kdy bojechtivy Singentiv
syn Kacujori narusi tuto strategii a dychtivé se vypravi do rozhodujicf bitvy. ,,Hora se po-
hnula®, doslo k pfestoupeni mytu, a tim i z néj derivovaného moralniho kodexu. P4d kla-
nu Takedd, jehoZ existence a hierarchie je zaloZena na né¢em tak nehmotném jako je
pouhy obraz, je v tu chvili nevyhnutny.

Visarius vidi za zdpletkou filmu dal3{ pldn, v némZ jde nejen o stiet t¥f rodii usilujicich
0 hegemonii, nybr o srdzku dvou svétd.* Singen Takeda je zastupcem staré odchdzeji-
cf epochy, v niZ vznikl uréity ¥dd znakd, fdd reprezentace nadfazeny ¥ddu socidlnimu,
psychologickému a historickému, tyto byly od n&j odvozeny. Réd znak byl vylvorem
kultury, &fmsi na zpfisob historicko-politického gesamtkunstwerku. ,,Singen Takeda,
kniZe, ktery se odvrdcen od svéta odddv4 v interiéru svého paldce meditaci nad buddhis-
tickymi sidtrami, je garantem tohoto svéta.“'” Pouze v takovém svété, jenZ se upsal krds-
nému zddni, zduchovnélé esteti¢nosti, maze projit tak umély trik, jakym je dosazeni
dvojnika, zlodé&je na kniZecf trin.

Naproti tomu v Singenovych protivnicich Iejasu Tokugawovi® a piedeviim v Nobunaga
Odovi kresli Kurosawa portréty muzi nové doby. Jejich atributy stoji v pfikrém rozporu
8 éingenovimi: ztélesnujf strategicky-instrumentdln{ rozum, disponuji st¥elnymi zbrané-
mi, paktuji se s jezuitskymi misiondfi.” To viechno jsou sice faktory, které piispély
k vytouZenému sjednoceni zemé, aviak Kurosawa, jenZ ve svém filmu vytvofil obdobné
uzavieny svét znakt a krdsného zddni, jaky pfipsal epose Takedové, stoji na strané sta-
rého estetizovaného svéta symbold a znakd.

Pfiznaény je zptisob, jakym Kagemusa nezvratné pfijme svoji roli dvojnika. ProZije totiZ
noc v mistnosti s objemnou nalakovanou vézou, kters ve skuteénosti skryvd Singenovo
mrtvé télo, uréené k pohibeni ve voddch jezera. V KagemuSovi pfevlddne jeho zvidavd

46) K. Visarius,c.d., s. 251.

47) Tamtéz, s. 252.

48) Tokugawa, rod, jehoZ bezmdla t¥fsetlety Sogundt (1603 — 1867) se odehraje ve znament japonského izo-
lacionismu (pozn. R. S.).

49) K. Visarius,ec. d., s. 253.
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nenechavost: v domnéni, Ze se jednd o schrdanku pokladu, urnu otevie. Naskytnuvsi se po-
hled do tvife mrtvého kniZete je zlomovym zdzitkem. Jako by spatfil sim sebe, vykfikne
a pfivold strdze. Nezbyvd neZ ho zasvétit do tajemstvi Singenovy smrti a vyzvat ho k nepro-
dlenému zaujetf Singenovy role. Vyd&Seny zlodé&j zprvu odmitne, rano viak b&hem pohibu
své odmitnuti odvold a za¢ne obétavé ,uristat” do své nové kniZeci role a prostiedi.
Scény definitivniho obrdceni kurosawovskych hrdind jsou ¢asto védomou parafrdzi
pohledu do tvdre své vlastni smrti“. Provazi je jistd ,,anagnorize® — odhaleni pravé totoz-
nosti —, postava poté jinak a hloubégji formuluje vlastni identitu. Obdobu ,,recognition
scene® najdeme v SEDMI SAMURAJICH, kde psychologicky stied filmu Kikuéijo, ktery
v klukovsky nezodpovédné akei zavinil smrt jednoho ze samurajii, usedne k jeho hrobu.
Setkdme se s ni i v Rupovousovl, kde je samoliby mlady léka¥ pfinucen sedét po boku
chropticiho ¢loveka v agénii, aby procitil svdte¢nost smrti. Casto je anagnorize diisled-
kem nemoci (rakovina v ZiT, tuberkuléza v OPILEM ANDELOVI), s &im# koresponduje pro-
stiedi nemocnice (TICHY SOUBOJ, 2111 VE STRACHU). Ve filmu ZLY CHLAP SPI DOBRE Kurosa-
wa dokonce zinscenuje scénu, pfi které jedna z postav piihliZi vlastnimu pohibu.

& sk sk

Priblizujeme se k postiZeni stdlého konstitutivniho rysu Kurosawovy tvorby, jiZ lze nej-
lépe vyjadfit v polaritdch stejné a jiné, vlastni a cizi. Dvojnictvi se tak ukazuje jako
moment smrti a koneénosti, ktera je prostfednictvim tvdre druhého, proménujici se
v zrcadlo, pojednou nahlédnuta. To co bylo vidy radikdlné cizi a jiné, nebof neexistu-
je nic vzddlenéjsiho nez je smrt, najednou m4 byt osvojeno, privlasinéno, bez takovéto
zkuSenosti je kurosawovsky hrdina nedplny.

V télo perspektivé jsou Kurosawova slova o zvldstnim zptsobu fascinace temnou posta-
vou jiného pochopitelnéjsi. MiiZeme z nich odvozovat nejen bipoldrni konstrukei déje,
rozvijeni zdpletky, zdkladni konfiguraci postav, ¢1 pojeti prostoru, ale podstatné je, Ze
uvniti tohoto zrcadleni mezi dobrem a zlem, nebem a peklem, Zivotem a smrti se otevi-
rd cesta k lepSimu poznani sebe sama. Kurosawa ve svych pamétech (jez jsou sympto-
maticky ukonéeny na pocitku jeho pdté Zivotni dekddy) li¢i sviij Zivotni pfibéh obdob-
né jako pribéhy svych hrdind. Spole¢né tyto piibéhy maji predevsim to, Ze se jednd
o Bildungsroman, z jehoz kontur a peripetii miiZzeme porozumét, nakolik k sobé negativ
a pozitiv neodluéné patii, do jaké miry mohou byt pFibuzni.

Poznamka, kterd mozna méla stat na zacatku

Dvojnictvi je moZné interpretovat z hlediska identity. Ve nasvéd¢uje tomu, Ze se jednd
o tradi¢ni traktovani tohoto motivu: to, co bylo jiné, je uchopeno a pievedeno do fadu
stejného, identického, nebof teprve tam se stdvd srozumitelnym. V tomto pfevddéni maze
napomoci analogie jako zpfisob pozndvini,” zpiisob, jim# pfevddime neznimé na zndmé.
Avsak pravé zde, u analogie jako zptisobu pfevadéni jedine¢ného na obecné, se prokazuje

50)]. Vanék,e.d., s, 228n.
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jeif, jak piSe Jiff Vanék, slabd gnoseologickd hodnota: ,,Analogie ¢asto probleskuje jen
zii5e zdani.” Z téchto volnych analogii, ¢asto na hranici neuréitych metafor, se oviem po-
nékud vymykd ,1ésnd analogie® pohybujici se na samotném prahu identity. Pravé z hle-
diska této tésné analogie Vanék téma vyklada.

Zda se ndm, Ze ndstroj analogie, jakkoli v poddni Vaiikové nosny, je jesté prilis v zajeti
Jogiky identity*, coZ je podle Descombese ,,forma myslent, kterd si nedokdZe predsta-
vovat jiné nez tak, 7e je redukuje na stejné, 7e diferenci podfizuje identité. Proti této lo-
gice identity se stavi ,mySleni diference‘.”"’ Pravé toto mysleni diference jako by otevi-
ralo prostor pro nahlédnuti takovych motivii jako je dvojnictvi, aniz by pfitom doslo
k naruSenf jedine¢ného. Pravé neprevoditelnost, vzdjemnd neredukovatelnost antinomii,
jakymi se vyznaduje dflo Kurosawovo, ¢i Dostojevského stoji v cesté analogickému pii-
stupu, jeho? diisledkem je oslabeni napéti mezi polaritami. Vhodnéjsi paradigma by
mohlo vychdzet z vét, jimiz Descombes interpretuje my$leni Merleau-Pontyho: ,,Subjekt
ponofeny do existence je uvniti sebe sama rozdélen diferenci, kterou Merleau-Ponty
nazyvd jednou neshodou se sebou samym, jindy ne-vlastnénim sebe, neprihlednosti
atd. [...] ,J4° nikdy nenf cele ,jd‘: je nezavriené, neboli, jak to fekne Deleuze, ,naprask-
l¢°. [...] V ego tedy vidy zlistdvd jistd neosobni ¢i pred-persondlni &dst, k niZ se osoba
myslitele nikdy neméze ptiklonit tak, aby ji bylo moZno plné reflektovat.“”

Myslenka nezavr$eného, ,,naprasklého” jd, vedle néhoZ ziistdvd misto pro néjaké ,on
(neosobni, pred-persondlni ¢dst) se nezdd byt v piikrém rozporu s tim, Ze vedle ,,jd*
a ,on" zbylo téZ misto pro néjaké , ty“.

Zivér Vankovy staté je v dokonalém souladu s nadimi tivahami, obzvldsté tam, kde mlu-
vi 0 neidenti¢nosti analogického, jeZ ,,prozrazuje d'dbelsky vmezefenou ulicku mezi dob-
rem a zlem, v niZ lze se v&{ problematiénosti prebyvat i pfebihat®, ¢i o tom, Ze dvojnik je

e 33)

wndaznakem pfistiho, pfislibem a dohadovdnim s vlastnim vyvojem®.

Mgr. Radovan Suk (1967)
Je doktorandem na katedfe filmové védy FF UK v Praze.

(Adresa: Filosofickd fakulta UK, katedra filmové védy, ndm. Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1)

Citované filmy:
Dérsu Uzala (Akira Kurosawa, 1975), Idiot (Hakuchi; Akira Kurosawa, 1951), Kagemusa (Akira Kurosawa,
1979 — 1980), Nebe a peklo (Tengoku to Zigoku; Akira Kurosawa, 1962 — 1963), Odvdzni muzi (Tsubaku
Sanzuro; Akira Kurosawa, 1962), Opily andél (Joidore tensi; Akira Kurosawa, 1948), RaSomon (Akira Ku-
rosawa, 1950), Rudovous (Akahige; Akira Kurosawa, 1965), Sansiro Sugata (Akira Kurosawa, 1943), Sedm
samurajii (Si¢i-nin no samurai; Akira Kurosawa, 1954), Télesnd strd (Jodzimbo; Akira Kurosawa, 1961),
Tichy souboj (Sizukanaru ketto; Akira Kurosawa, 1949), Toulavy pes (Nora inu; Akira Kurosawa, 1949),
ZIl¥ chlap spi dobie (Warujatsu hodo joku nemuru; Akira Kurosawa, 1961), Zvyr, ve strachu (Ikimono no kiro-
ku; Akira Kurosawa, 1955), Zit (Ikiru; Akira Kurosawa, 1952).

51) Vincent Descombes,Stené ajiné. Praha 1995, s. 79.
52) Tamiéz, s. T4n.
533) ). Vanék,c.d., s. 233.
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SUMMARY

NEGATIVE - POSITIVE

Notes on the motif of double-character in the work of Akira Kurosawa

Radovan Suk

The texts discusses in detail three films which have each been made at different stages of Kurosawa's
creative development — STRAY D0OG (1949) was made during his first creative period, HEAVEN AND HELL
(1962 — 1963) belongs to the middle period and, finally, the third film, KAGEMUSHA (1979 — 1980), is
the fruit of Kurosawa’s personality as a mature author. The analysis draws on the relation in these Kurosawa
films between affinity, kinship (“brother”) and the opposed, contrastive difference (“negative-positive”).
The fondness for extremes, and thinking in binary categories are typical for Kurosawa albeit in many cases
there is evident mutual fascination of the opposed poles, of the characters bound together not only on the pla-
ne of the plot and motif but also on what could be described as the irrational-intuitive, deeper plane.

The summarised text comes close to capturing one permanent constitutive feature of Kurosawa’s work which
may be best expressed by the polarities the same and different, one’s own and alien. Double character is thus
presented as the moment of death and finality suddenly seen through the face of the other person as it changes
into a mirror. What has always been radically alien and different — since there is no thing more remote than
death — suddenly is to be appropriated, adopted; without such experience, Kurosawa’s protagonist is incomplete.
Seen from this perspective, Kurosawa’s words about the special manner of fascination by the dark character
of the other become more coherent. It is possible to derive from these words not only the bipolar structure of
the story, the unfolding of the plot, the basic configuration of the characters or perception of space, but — and
this is essential — the fact that within this mirroring of good and evil, heaven and hell, life and death the road
is opening to better knowledge of oneself. In his memoirs (which, symptomalically, end at the beginning of his
fifth life decade) Kurosawa describes the story of his life in a manner similar to that of his characters. What
the stories have in common are features of der Bildungsroman whose contours and peripheries help us under-
stand how inseparable the negative and positive are, understand the degree o which they can be related.
Double character can be interpreted from the point of view of identity. Everything points to this being the tra-
ditional treatment of this motif: that which was different has been grasped and transferred to the order of
the same, identical, because only there does it become coherent. This transfer can be assisted by analogy
as a method of cognition, as a method by which the unknown is transferred to the known. Nevertheless, it is
the use of, namely, analogy as the method of transfer of the unique to the general which exposes — as Jifi
Vanék writes — its weak gnoseological value: “Often, analogy only glints from the realm of semblance.”
However, “tight analogy” moving somewhere along the extreme margin of identity somewhal escapes the free
analogies which often border on vague metaphors. It is from the point of view of such tight analogy that Va-
nék interprets the theme.

We think that the instrument of analogy, no matter how valid in Vanék’s interpretation, is nevertheless still
too much under the sway of the “logic of identity” which, according to Descombes, is a form of thinking which
is incapable of imagining the other otherwise than by reducing it to the same, by subjecting difference to iden-
tity. This logic of identity is opposed by the “thinking of difference™. It is namely this thinking of difference
that seems lo open up space for seeing motifs such as double character without impairing that which is unique.
It is namely the non-transferability, the mutual irreducibility of antinomy typical for the works of Kurosawa or
Dostoievski which stand in the way of the analogical approach which leads to the weakening of tension he-
tween polarities. A more suitable paradigm could be drawn from the sentences with which Descombes inter-
prets the thinking of Merleau-Ponty: “A subject submerged into existence is divided within by a difference
which Merleau-Ponty at one time calls variance with oneself, at other times non-appropriation of oneself, non-
-transparency, etc.”...

Translated by Nad’a Abdallaovd
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