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Abstrakt

Tato diplomova prace predkladd analyzu poetiky filmové tvorby Artavazda PeleSjana na
zaklad¢ teorie Davida Bordwella o poetice filmového dila. Prvni ¢ast prace obsahuje
uvodni kapitolu, pfedstavujici reZisérovu tvorbu a zahrnujici rovnéZ vyhodnoceni existujici
literatury Kk tématu a metodologicky piistup. Hlavnim metodologickym vychodiskem je
analyticka poetika filmu v pojeti Davida Bordwella, kterou rozpracoval v tadé studii.
Druhd céast prace se zaméfuje na analyzu samotnou a je tvofena tfemi zdkladnimi
kapitolami, pfedstavujicimi zékladni slozky filmového dila: tematiku, stylistiku a celkovou
formu dila. Prvni kapitola se zaméfuje na zdkladni tematické prvky jednotlivych
Pelesjanovych filmt a shrnuje klicova témata celé jeho tvorby. Druha kapitola ptedstavuje
analyzu stylistické slozky dila, tvofené primarné spojenim obrazu a zvuku, vyjadieného
prostiednictvim montaze. Tato Cast prace se rovnéz vénuje Pele§janové teorii distancni
montdze a predstavuje fungovani distancénich vazeb na konkrétnich ptikladech. Treti,
posledni kapitola, se vztahuje k celkovému uspotadani Pelesjanova dila; zde je jeho tvorba
primarné¢ pojednana na pozadi tivah o filmovém eseji. Prace tak piedstavuje zékladni
charakteristické rysy estetiky Pele§janova dila z hlediska jeho formalni, stylistické a

tematické struktury.

Abstract (English)

This thesis presents an analysis of the poetics of Artavazd Peleshyan’s cinema based on the
theory of poetics of cinema developed by David Bordwell. The first part introduces the

reader to the director's work, includes a literature overview and outlines the



methodological approach. The main theoretical frame of reference was provided by David
Bordwell’s concept of the poetics of cinema, which he developed in several publications.
The second part of the thesis focuses on the analysis itself, and consists of three chapters
that present the main components of a film work: thematics, stylistics and large-scale form.
The first of these chapters focuses on basic thematic elements in individual Peleshyan’s
films and summarizes key themes represented throughout his work. The second chapter
presents an analysis of the stylistic component of his work, consisting primarily of
combining images and sounds expressed through the montage. This part also deals with
Peleshyan’s theory of distance montage and illustrates its mechanisms of distance
connections using specific examples. The third and final chapter focuses on the formal
aspects of Peleshyan’s work and discusses its large-scale from the perspective of the essay
film. This thesis presents the basic characteristics of Peleshyan’s cinema aesthetics, namely

its formal, stylistic and thematic structural components.

Pe3rome

JanHas puruioMHass paboTa mpeaiaraeT aHajiu3 IOATUKM TBOpuYecTBa ApTaBa3zia
[Tenemsina Ha ocHoBe Teopuu J[pBuna bopnsemna o nostuke kuHo. [lepBas yacTh pabOTHI
COJIEP)KUT BCTYNUTEIbHYIO 4YacTh, ONMCHIBAIOIIYI0 TBOPYECTBO pexuccepa, 0030p
JUTEpaTyphl K JaHHOW TeMe M METOAMYecKyr dYacTb. OCHOBOW Ui JTaHHOW paboOTHI
NOCTY)XXMUJIa TEOpUs aHalW3a IMO3TUKU KHMHO, pa3zpaboranHas J[»Bumom bopmaemiom B
HECKOJIbKUX MyONuKanusax. Bropas 4acTe COAEpKUT HENOCPEACTBEHHO aHaIW3 MOATUKU
TBOpuecTBa [lenemnisiHa U COCTOUT U3 TPEX OCHOBHBIX IJ1aB, MPEICTABICHHBIX OCHOBHBIMU
AIIEMEHTAaMH  KHHOIIPOU3BEIEHHUS: TEMAaTUKOW, CTWJIMCTUKOM U o0med ¢opmoii
npousBeaeHus. [lepBas riaBa aHaIM3UPYET OCHOBHBIE TEMAaTHUECKUE JIEMEHTH! (PUIbMOB
[lenemsHa u omnpenenseT KIIOYEBBIE TEMBI U1 €r0 TBOpYECTBA B LieoM. Bropas riasa
MIPEJICTaB/IsIeT aHAIM3 CTUIIMCTUYECKOIrO acleKkTa TBOPUYECTBa aBTopa, C(HOpMHUPOBAHHOTO
CBS3bI0 00Opaza W 3ByKa, BBIPAKCHHOW Yepe3 MOHTaX. OJTa 4YacTh pPaOOTHI Takke
MOCBAILICHA TEOPUM TUCTAHIIMOHHOIO MOHTAaXa, M TOKa3bIBAaeT paboTy AMCTaHIIMOHHBIX
CBsi3ell Ha KOHKPETHBIX MpuMepax. Tperbs, mocieqHss IiaBa, MOCBsIIEHa ooei Gpopme
¢unbmoB Ilenemsina 1 paccMaTpuBaeT ero TBOPUECTBO C TOYKU 3PEHUS 3CCEUCTHUYECKOTO
npousBeAeHus. JlanHas auiiomHas pa®oTa, TakMM OOpa3oM, NMPEICTaBIIsAET OCHOBHBIE
XapaKTepHbIE YepThl ICTETUKU TBopuecTBa llenemisHa ¢ TOUKH 3peHust ero GopMaibHOH,

CTWJINCTUYECKON U TEMATUYECKOU CTPYKTYPHI.
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1. Uvod

Jméno arménského filmového tviirce Artavazda Pelesjanal (*1938) neni ve svété prilis
zndmo, primarné kvuli tomu, Ze jeho tvorba neni dostupna Siroké vefejnosti. Divaci jen
malokdy dostanou Sanci zhlédnout Pelesjanovy filmy, zpravidla v ramci ojedinélé
prehlidky rezisérovy tvorby nebo obcCasného zarazeni n€kterych jeho snimkt do programu
filmovych festivald. Neobvykla forma jeho filmové tvorby, jez je charakterizovana
kombinaci inscenovanych a archivnich zabéra, absenci mluveného slova, splynutim hudby
a obrazu, vysokym kontrastem a osobitou praci se stiihem, ji zafazuje do unikatniho sméru

kinematografie, jenz mtize byt tézko definovan.

V souvislosti s Pelesjanovymi snimky se muzeme setkat s terminy jako filmova esej,
kratky dokument nebo poeticky film. Tyto rizné pohledy umoziiuji k jeho filmim
pfistupovat z nékolika hledisek. Pro bézného divéka proto nebyva jednoduché objevit
tohoto filmového tvirce v souvislosti se zminénymi kinematografickymi sméry, zanry a
tendencemi — o PeleSjanovi se totiz vétSinou piSe a mluvi v kontextu jeho vlastni osobité
tvorby, coZ ji posouva do ustrani a déla z ni unikatni jev kinematografie. Sam rezisér
definuje svoje filmy jako ,,umélecké” a zastava nazor, Ze ,.film ma vlastni autonomni
jazyk. Film necerpa z literatury, malii'stvi, poezie, ale Cerpa ze stejného pramenu jako tyto
umélecké sméry.“? Tento nadzor prochazi celou jeho tvorbou; Pelesjan, ktery podle

“3

vlastnich slov jiz vid&l svét“?® sbird materialy, aby ho [svét] ukéazal i ostatnim.*

Kinematografie podle Pele§jana neni syntetickym uménim, ale jeho samostatnym druhem s

jedinecnymi prostfedky a moznostmi.

1V arménsting Upununjuqn Ohtipjui, coz podle pravidel eské transkripce miizeme piepsat také jako
Artavazd Phelesjan. Jelikoz pifepis arménského pisma se 1isi podle fonetickych a grafickych pravidel
jednotlivych jazykt, byva PeleSjanovo jméno psano nékolika riznymi zplsoby: kromé jiz zminéného
Artavazd se mizeme setkat i s pouzitim jména Artur neboli Arthur (Artur a Artavazd neni stejné jméno;
varianta jména Artur byla pouzivana hlavné v Sovétském svazu pro zjednoduseni a adaptaci jména na rusky
zpusob; poté, co se Pelesjan proslavil i v zahrani¢i, se ,,ruska varianta® jeho jména evidentné uchytila i
v nékterych dalSich zemich). Ve svété ma rezisérovo piijmeni rovnéz nékolik tvarii: nejcastéji Peleshian nebo
Pelechian, obcas se miizeme setkat i s tvary Peleshyan, Pelechyan nebo Pelesjan. Ve své diplomové praci se
budu drzet zplsobu psani Artavazd Pelesjan.

2 Filmovy festival v Benatkach, tiskova konference k filmu Il silenzio di Pelesjan reZiséra Petra Marcella,
2011.

3 Smotrim... Obsuzdajem...: Obsuzdénije filmov ,, Obitateli, ,, Vremena goda“, ,, Konec* (televizni diskuzni
potad o dokumentarnim filmu), Moskva: TV Kultura, 9. 12. 2013.

4 33 minuty o Pelesjané. Tigran Chzmaljan, Ainemra Studios, 2004.



1.1 Nastin profesni biografie

Artavazd (ASoti) Pelesjan® se narodil v Arménii vroce 1938 ve mésté Gjumri (v dobé
sovétské Arménie pfejmenovaném na Leninakan). Piedtim, neZ nastoupil na filmovou
$kolu v Moskvé, pracoval jako inzenyr na strojnické tovarné a rusky piilis neumél.® V roce
1963 byl prece jen piijat na VGIK' na obor rezie dokumentarniho filmu, kde studoval pod
vedenim slavného sovétského dokumentaristy té doby Leonida Kristiho.® Pelesjan ¢asto
zminoval, Ze Leonid Kristi sehral obrovskou roli jak v jeho tvorbé, tak v jeho osobnim
zivoté. Na filmovém festivalu v Benatkach béhem tiskové konference k filmu Pelesjanovo
mlceni (1l silenzio di Pelesjan, r. Pietro Marcello, 2011)° rezisér zminil, Ze ,,nebyt Leonida
Kristiho, nebyl bych ptijat na VGIK*“. Celkem Pele$jan nato¢il devét filma v samostatné
rezii a dalsi dva (Zvezdnaja minuta a Bog Vv Rossii) spolureziroval se Lvem
Kulidzanovem®® a Romanem Curcumiou; vedle toho se rovnéz néjakym zpiisobem podilel

na projektech jinych reziséri.
1.1.1 Realizované rezijni projekty

Svuj prvni film Lernajin parek [Horské hlidka] natocil Pele§jan jesté jako student VGIKu
vroce 1964. Jde o jediny film v autorové samostatné rezii, kde se muzeme setkat
s mluvenym komentaiem v podobé neviditelného vypravéce. Jeho druhy film Zemlja ljudej
[Zem¢ lidi], rovnéZ natoCeny v ramci cvi¢eni na VGIKu v roce 1966, je kratkou Uvahou o

lidské existenci v modernim svété. Film sleduje kazdodenni proud Zivota lidské populace,

5 JelikoZ rezisér studoval a tvofil zejména v Sovétském svazu, je jeho jméno &asto uvadéno na rusky zplisob
s pouzitim jména po otci — Artavazd ASotovi¢ Pele§jan. V Arménii se jméno po otci obvykle nepouziva (jde
tedy o adaptaci tvaru jména na rusky zptsob) a kdyz ano, neni tvofeno piiponou ,,-ovic®, ale ,,-i* na konci
jména. Ve spojitosti s Pelesjanem se miiZzeme setkat S obéma variantami psani jména po otci.

® Kinopoet: Artavazd Pelesjan. Ajk Ordjan, Hayastani Azgayin Kinokentron, Arménie, 2009.

" Vsesojuznyj gosudarstvennyj institut kinematografii, od roku 1986 Vserossijskij gosudarstvennyj
universitet kinematografii imeni S. A. Gerasimova.

8 Leonid Michajlovi¢ Kristi (1910-1984) — sovétsky reZisér, dokumentarista; nositel nékolika statnich
ocenéni, véetné nejvyssi ceny v oblasti kultury a uméni Narodni umélec RSFSR (Ruské sovétska federativni
socialisticka republika) z roku 1969. Leonid Kristi natagel provladni snimky, podilel se na vzniku prvnich
sovétskych panoramatickych filmi (nato¢enych systémem Soviet Cinerama, pozdéji znamym pod nazvem
Cinepanorama), déle natacel dokumenty o slavnych osobnostech kultury a uméni, od roku 1961 byl ¢lenem
pedagogického sboru VGIKu. (Sergej Jutkevi¢ (ed.), Kino: Enciklopediceskij slovar. Moskva: Sovétskaja
enciklopedija, 1987, s. 215).

® Film Pietra Marcella 1l silenzio di Pelesjan pojednava o rezisérovi prostrednictvim dokumentovani jeho
navstév pamatnych mist. Pelesjan ve filmu nemluvi, divak jej pouze sleduje, jak prochdzi moskevskymi
ulicemi, navstévuje filmové archivy, VGIK, kde studoval v 60. letech, a jina mista vyznamna pro jeho zivot.
Jedna scéna je vénovana navstéveé hrobu Leonida Kristiho.

10 Lev Alexandrovi¢ Kulidzanov (1924-2002) — sovétsky rezisér-dokumentarista, velmi uznavany ve své
dobé.

9



kde kazdy ¢lovek proziva svij vlastni unikatni piibéh uréeny jeho ¢innostmi, povolanim
atd. Vidime zde kosmonauta vedle délnika, chirurga vedle védce — onu ,,zemi lidi* z
ndzvu, kterou rezisér ukazuje divakim za doprovodu hudby Raye Coniffa, coz dodava
filmu nostalgickou naladu. Tietim snimkem Skizbe [Pocatek], jenz byl natoCen v roce
1967, Pelesjan poprvé zaujal domaci publikum. Desetiminutovy film ptfedstavuje sesttih
vyhradn¢ archivnich zabért, ukazujicich zasadni udalosti Velké fijnové revoluce v Rusku.

Film byl promitan v ramci 5. filmového festivalu VGIKu, kde dostal nejvyssi cenu.

Dalsim Pelesjanovym filmem se stal jeho diplomovy projekt Menkh [My], ktery byl
natocen v roce 1969. Snimek pojednava o historii arménského naroda a jejim propojeni se
soucasnosti.!’ Premiéra se uskute¢nila v rimci Mezinarodniho festivalu kratkych film@
v némeckém Oberhausenu, kde film Sokoval divaky a porotu festivalu odhalenim pravdy o
zapomenuté [nebo viibec nezndmé] genocidé Arménii v druhé poloviné desatych let 20.
stoleti, o niz se do poloviny 60. let ve svété nemluvilo.'® Snimek ziskal hlavni cenu
festivalu a vynesl Pelesjana na svétovou troven, ov§em, nehledé na uspéch v zahraniéi, byl
snimek v Moskvé a Jerevanu odmitnut a nebyl promitan. Snimek My ma jiz delsi stopaz

nez piedchozi dila. Ptivodné byl zamyslen jako celovecerni o délce skoro 80 minut. Podle

11 \Vzhledem k tomu, Ze se ve své diplomové praci n&kolikrat dotknu tématu masakru Arménti v poloviné
desatych let dvacatého stoleti (odkaz na tyto udalosti miZzeme nalézt i v Pele§janové tvorbé€), chtéla bych
hned na tvod zdiraznit, Ze ze dvou rozsifenych nazorid na tuto udalost (v nékterych zemich se o této tragické
udalosti mluvi jako o genocidé Arménd, v jinych se genocida neuznavd) ve své diplomové praci volim ten,
ktery k ni ptistupuje jako ke genocidé a tragédii, jez nadale ovliviiuje arménské mysleni.

12 Po genocidé (jez se odehrala béhem let 1915-1918) ze strany Osmanské FiSe ziistali preZiv$i Arméni bez
teritoria, na némz jejich predkové sidlili jiz nekolik tisic let. Podle oficialnich udaji bylo béhem genocidy
zabito 1,5 milioni Armént, nazivu zustala jen mala skupina lidi, ktera byla rozptylena po uteéeneckych
taborech nebo na uzemi jinych statt. V podobné situaci prezivsi Arméni spiSe fesili dilezité otazky, jak se
vyporadat se soucasnosti, nez ze by vzpominali na minulost. Arménské obyvatelstvo brzy dospélo k zavéru,
ze ustanoveni nezavislého statu, ktery by byl chranén pfed Osmanskou fisi, by bylo jediné feSeni, jak se
vyhnout dalSim perzekucim. Nejdiiv probehl pokus vytvofit kavkazskou unii se sousedicimi staty Gruzii a
Azerbajdzanem, to se oviem nepodafilo, jelikoz Gruzie usilovala o alianci s Némeckem, spojencem Osman,
a Azerbajdzan obyvala velké ¢ast etnickych Turkd, ktefi si rovnéz ptali spojeni s Osmanskou Fisi. Arméni tak
zustali sami a 28. kvétna 1918 byla vyhlasena Arménska republika (tzv. devitisetdenni republika), ktera
existovala do konce listopadu 1920, kdy v dusledku vitézstvi Turecka za podpory Rudé armady v turecko-
arménské valce byla tehdejsi Arménska republika rozdélena na dvé ¢asti: zapadni se stala soudasti Turecka
(tehdy Arméni pfisli i o horu Ararat), vychodni (vét$i) cast se zapojila do RSFSR (pozdéji byla soucasti
Sovétského svazu). Jakmile se Arménie ocitla v Sovétském svazu, narodni identita byla zcela potlacena
sovétskym rezimem. Védcim a odbornikiim bylo dokonce zakdzano studium genocidy, jelikoz ,,genocida,
ktera byla sagou vyluéné arménskou, s internacionalistickou komunistickou ideologii nesouznéla.*
(Bobelian, s. 146) Dne 24. dubna 1965, k padesatému vyro¢i genocidy, se arménska mladez dal§imu mlceni
vzepiela — prob&hlo nékolik demonstraci, které katolikos vSech Armént, vrchni predstavitel Arménské
apostolské cirkve, podpofil vyhlaSenim roku 1965 rokem truchleni za obéti genocidy po celém svéte. Od té
doby se zacalo o genocidé Arménti mluvit oteviené (i kdyz sovétsky rezim potad tuto snahu potlacoval). (viz
Michael Bobelian, Déti Arménie — Zapomenuta genocida a stolety boj o spravedlnost. Praha — Litomysl:
Paseka 2013).
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slov kameramana Elizbara Karavajeva, ktery se na projektu rovnéz podilel, byl film kvuli
konfliktnimu charakteru Pele§jana sestfihan na 27 minut.®® Filmovy reZisér a pfitel
Pelesjana Tigran Chzmaljan vSak uvadi jiné divody jeho kraceni: Pele§jan udajné veskeré
upravy provadél sam, a tudiz zde miizeme mluvit pouze o ptivodnim a vysledném sestiihu
(pfi¢em? ten puivodni rezisér nezachoval). Upravy mély podle n&j mit vyhradng esteticky
charakter.}* Ve stejném roce se Pelesjan vyjimecné objevil jako herec ve filmu Genricha
Maljana My a nase hory [Menkh enkh mer sarer], pojednavajicim o vztahu ¢lovéka a
vesnice, sovétské moci a narodniho védomi. DalSim Pele§janovym filmem se stal
kratkometrazni snimek Obitateli [Obyvatelé] natoceny v roce 1970. I zde se rezisér obraci
k v&cnému globalnimu tématu — kratky film pojednava o harmonii svéta fauny, jiz rozvraci
pfichazejici ¢loveék.”® Na zacatku 70. let se Pelesjan podilel na vzniku uméleckého
dokumentarniho filmu Zvezdnaja minuta [Minuta slavy], ktery nato€il spolu se Lvem
Kulidzanovem. Film pojednava o lidském snu ovlddnout vesmir a prvnim sovétském
kosmonautovi Juriji Gagarinovi. Bohuzel Pele§jantiv podil na tomto filmu mi neni zcela
znamy, jelikoz ke snimku existuje jen mdlo informaci (n€kdy Pele§jan ani neni uvadén

jako spolu-rezisér) a neni b&ézné k sehnani.

Dalsi polozkou v autorové filmografii se stal film Vremena goda [Ro¢ni obdobi], natoeny
v roce 1975. V tomto snimku se rezisér vratil k otdzce arménské kultury a narodni identity,
tentokrat je ovSem zkoumana z hlediska kazdodenniho Zivota lidi v arménské vesnici.
Snimek trva necelou pul hodinu a pro PeleSjana vyjimecéné se zde objevuje slovni
komentai v podobé mezititulki. V roce 1974 Pele§jan publikoval teoretickou stat’
,,Distan¢ni montaz*,'® kde se snaZi nejen piiblizit Ctendiim (a divaklim) svoji tvorbu, ale
rovnéz vysvétluje hlavni montazni principy, na kterych je postavena. Nejdelsi Pelesjantiv
film Mer dare [Nase stoleti] vznikl az v roce 1983. Jeho centralnim tématem je spolecny

let do vesmiru USA a Sovétského svazu Sojuz-Apollo, ktery byl realizovan v roce 1975.

13 Pelesjan. Kino. Zizn. Artur Anajan, Rusko: studio Ostrov — GTRK Kultura, 2008.

14 Z osobni korespondence s Tigranem Chzmaljanem, 29. 4. 2015.

15 Americky rezisér Godfrey Reggio v roce 1992 nato&il snimek Anima Mundi, jeZ se podoba Pelesjanovu
filmu Obyvatelé nejen z vizualniho hlediska. Reggio, jenZ se ve filmu rovnéZz obraci k tématu ptirody, byl
pravdépodobné PeleSjanovym snimkem inspirovan, o ¢emz miize rovnez sveédCit podekovani PeleSjanovi
v zavérecnych titulcich. Reggio taktéz nékolikrat Pelesjana zminoval jako ,,mentora, génia a kamarada“ a
patil mu slavny citat: ,.kdyz ja vytvatim jiskry, on [Pelesjan] blesky na obloze* (viz John Patterson, Godfrey
Reggio: 'My Che Guevara was Pope John XXIII', In: The Guardian, dostupné na www: <
http://www.theguardian.com/film/2014/mar/27/godfrey-regio-visitors-filmmaker-koyaanisqatsi>, [publ. 27.
3. 2014, cit. 3. 12. 2015]).

16 Originalni vydani: Artavazd Pele§jan, Distancyonnyj montaz. Voprosy kinoiskusstva, Vypusk 15, Moskva:
Nauka, 1974. V ¢eském jazyce: Artur Pele§jan, Distan¢ni montaz. Film a Doba XXXII, 1986, ¢. 4, s. 217—
221,
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Na rozdil od pfedchozich autorovych snimkl je film barevné tonovan (coz se ovSem
pochopitelné netyka archivnich zabér) — cely je stylizovan do svétle modré, asociujici

vesmir.

V roce 1988 Artavazd Pelesjan publikoval knihu scénaiti ke svym filmim pod nazvem
Moe kino [Moje filmy],}” kam rovnéz zafadil svoji teoretickou stat’ , Distanéni montaz
nebo teorie distance”. Kniha byla vydana v Jerevanu a obsahuje veskeré tvircovy
realizované i nerealizované filmoveé scénare a jako pfiloha je v ném obsazen i montazni list
Kk filmu My. S pomoci téchto scénait mizeme sledovat, jak se filmy proménovaly béhem

realizace, a podrobnéji zkoumat autorsky styl a tvliréi zdmér celé Pele§janovy tvorby.

Dva prozatim posledni Peleijanovy filmy Verdz [Konec] a Kjankh [Zivot] vznikly az
po¢atkem 90. let. Ustfednim motivem filmu Konec je cesta vlakem, jez mize byt
prirovnana k zivotni cesté ¢lovéka, ukoncené vjezdem do tunelu se zarivym svétlem na
konci. Jak je ovSem znamo — s kazdym koncem se rodi novy pocatek, a to i v pripadé
Pelesjanovy tvorby — po Konci tedy nésleduje Zivot. Film Zivot je jedingm barevnym
rezisérovym filmem. Ve snimku sledujeme vznik nového Zivota — pozorujeme Zenu béhem
porodu. Prostfednictvim nékolikrat se opakujicich sekvenci, zpomalenych zabéri a
majestatného zpévu film oslavuje novy zivot a krasu zrozeni ¢lovéka. Na rozdil od
predchozich Pelesjanovych snimkii oviem piisobi Zivot patetiGtéji a méné metaforicky.
Zpusob vyjadiovani ve filmu se jevi jako konkrétnéjsi, coz je dojem zesileny i pouzitim

barevného filmového materialu.

1.1.2 Dalsi projekty

V nékterych zdrojich mizeme nalézt informaci o existenci dal$ich tfi filml s Pele§janovym
podilem. Jde o snimky Bélyj kon [Bily kun], jenz byl udajné natocen v roce 1965 jako
jeden z prvnich Pelesjanovych film na VGIKu, kde rezisér vystupoval v roli scendristy,
Mecta [Sen] a Ich podvig bessmerten [Jejich hrdinsky ¢in je nesmrtelny], oba z roku 1968.
Tato informace je k nalezeni v nékolika internetovych databazich, na italskych a

francouzskych webovych strankach zasvécenych tvlrci a taky na nékolika ruskych

7 Artavazd Pelesjan, Moe kino. Jerevan: Sovetokan groch 1988.
18 Z diskuze s Artavazdem Pele§janem v rdmci tviircovy retrospektivy Vv kiné Ponrepo v Praze 25. 10. 2015.
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filmovych blozich.® Podle informace ziskané od Artavazda Pelesjana snimky vznikly

béhem rezisérova studia na VGIKu, oviem sam nevi, kde by bylo mozné je sehnat.?

Na konci 70. let Artavazd Pele$jan také participoval na vzniku tfidilného filmu Sibiriada
[Sibiriada, 1979], a to poté, co se rezisér filmu Andrej Koncalovskij na né&j obratil
s prosbou o pomoc pfi zpracovani archivnich materialt.?* V roce 1984 se Pelesjan spole¢né
s Romanem Curcumiou podilel na vzniku filmu Bog v Rossii [Bih v Rusku], blizsi
informace k tomuto filmu, ani pfesny charakter PeleSjanovy ucasti na jeho vzniku mi

ovsem bohuzel nejsou znamy.??

1.1.3 Nerealizované projekty

V jiz zminéné knize Moe kino muZzeme rovné€Z najit tii nerealizované filmové scénaie —
Homo sapiens, Miraz [Fata morgana] a Tajnaja vécerja [Posledni vecete]. Nejrozsahlejsim
ze vSech scénaft (veetné realizovanych) je ten k filmu Homo sapiens. Film byl zamyslen
jako celovederni a jesté v roce 2013 na ném rezisér pracoval.?® Bezprostiedné pied textem

scénafe miizeme nalézt citat Sergeje Gerasimova, datovany 28. dubnem 1979:

Pelesjantiv scénéi ,,Celovék rozumnyj* (Homo sapiens) podle mého ndzoru predstavuje
zaklad velmi zajimavé prace, jez svym zplsobem rozviji princip, na némz Pelesjan vytvofil
»Nacalo®“, ,My*“, ,Vremena goda®, ,,Obitateli“. Ted’, kdyz se zvysil zajem o estetickou
vychovu soucasného cCloveéka, by se podobnad prace mohla stat zakladem pro skolni a
mimoskolni vychovu nové generace. Kdyz vidim tuto perspektivu PeleSjanova zdméru,

povazuji tuto praci za v¢asnou a dilezitou.?*

Projekt, na némz PeleSjan pracuje jiz vic jak 30 let, nemize udajn¢ ukoncit kvili
nedostatku finan¢nich prostfedki.?> Sam rezisér viak odmitd jakékoliv nabidky uspofadani
sbirek ¢i penézni dary na dokonceni filmu. Podle posledni informace od arménského

filmafe Tigrana Chzmaljana rezisér v soucasné dobé nema rozpracovany zadny dalsi

19 Napiiklad na strankach http://www kino-teatr.ru/kino/director/sov/30442/forum/print/, kde miizeme nalézt
rezisériv  profil; viz rovné€z francouzské a italské webové stranky vénované Pele§janovi:
http://www.artavazd-pelechian.net/filmo/filmo.htm a http://www.artavazdpelechian.it/filmografia.htm a
dalsi.

20 7 diskuze s Artavazdem Pele§janem v rdmci tviircovy retrospektivy v king& Ponrepo v Praze 25. 10. 2015.

2L A, Anajan, dok. film Pelesjan. Kino. Zizn., 2008.

22 Spolupréaci s R. Curcumiou na tomto projektu mi potvrdil v osobni korespondenci arménsky filmai Tigran
Chzmaljan (29. 4. 2015).

2 TV potad Smotrim... Obsuzdajem..., 2013.

24 A. Pelesjan, Moe kino, s. 70.

%5 TV potad Smotrim... Obsuzdajem..., 2013.
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projekt. Chzmaljan uvedl, Zze se Pelesjan vroce 2014 obratil na arménskou vladu
s napadem natocit film o dvacatém stoleti v kontextu stoletého vyroc¢i arménské genocidy.

Pelesjan dostal vyznamenani, ale navrh projektu byl odmitnut.?®

Zde se podrobné¢ji zaméfim na tvlircovy nerealizované scénate, abych pfiblizila jejich
zékladni podobu, jelikoz se jim dale v praci nebudu vénovat detailn€¢, nybrz pouze

okrajové¢ ve spojeni s konkrétni analyzovanou slozkou.

Homo sapiens

Homo sapiens je jedinym scénaiem zatazenym do knihy Moe kino, jenz obsahuje nejenom
text, ale i obrazové piilohy, které mély slouzit jako vychodisko vizualniho stylu. V knize
se rovnéz objevuje predmluva, kde Pelesjan dikladné popisuje zédkladni body, na nichz mé

byt projekt Homo sapiens postaven:

- Autor svij budouci film definuje jako ,hudebné-choreografickou poemu,
zasvécenou zivotu Clovéka a jeho formovani«.?’

- Protagonista filmu ma byt stateny a duchem silny muz, bojovnik za svobodu, jenz
vzyva k vitézstvi vysokych ideal.

- Protagonista je souhrnny obraz, ve filmu nebude mit jednotnou tvat. Jeho osud a
zivotni cesta budou ve filmu zobrazeny na pozadi historickych udalosti, kterych se
nejdiiv zucastni jako pozorovatel, pak jako aktér a nakonec jako jejich hrdina.

- VSechny udalosti budou zalozeny na hratkach a tancich, od obfadi a tradic davné
minulosti po veselé narodni oslavy nasi doby. Veskeré scény nebudou piimou
reflexi konkrétnich historickych faktii v chronologickém potadi, ovSem skutecné
rysy udalosti realného Zivota musi byt ptitomny v souhrnném obrazu a budou
pfedevsim zobrazeny prostiednictvim barev, kostymi, symboli a prostiedi.

- Ve filmu bude obsazen minimalni pocet herci.

- Vizudlni styl filmu musi byt blizky estetice a stylu slavnych uméleckych d€l.

vvvvvv

symfonické a vokalni hudbé, jez bude komentovat d&jstvi podobné jako anticky

sborovy zpév.?

%6 7 osobni korespondence s Tigranem Chzmaljanem, 29. 4. 2015.
27 A. Pelesjan, Moe kino, s. 70.
28 Tamtéz.
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Ze zdkladnich bodl, popsanych samotnym autorem, nam vyvstava obraz, jenz ma jak
charakteristické rysy Pelesjanovy tvorby do té doby a obsahuje nékteré motivy jiz zminéné
v ptedchozich projektech, tak i prvky v autorové dile dosud nepouzité. Ze scénafe se
naptiklad dozvidame, ze i timto snimkem m¢l byt Pelesjan vérny své vizi vztahu obrazu a
hudby bez doprovodu mluveného slova; pied zobrazenim konkrétnich udalosti autor i zde
preferuje souhrnné obrazy na pozadi obecného historického kontextu. Pele$jan rovnéz
dokazuje jeho pedantstvi ve vytvafeni zvlaStnich vztahti mezi zvukem a obrazem.
Pozoruhodné je, ze jedin€ v tomto projektu ze vSech zafazenych scénaiti do této knihy
autor mluvi o vyznamu barvy ve filmu. Mizeme piedpokladat, ze dulezitost barvy se
vztahuje K autorov¢ vizi ptiblizit vizualni styl filmu estetice slavnych malifskych dél, jehoz
nelze se stejnou intenzitou docilit pouZzitim ¢ernobilého materidlu. Scénaf zabird v knize
tficet stran a obsahuje jiz zminénou pfedmluvu, kde Pelesjan podrobné€ popisuje, na jakych

principech je film zalozen, a dale kratkou synopsi, kterou zde parafrazuji:

Hlavnim symbolem tohoto motivu je obraz Matky, jako zdroj nekonecného Zivota na zemi.
V této casti je hodné radosti, Cistoty, dobra a krasy. Necekané do svéta poezie virha Zivot
se vSemi potizemi a prekdazkami. Motivy se stridaji, kazdy z nich prindsi novy odstin.
V symbolické formé zacina boj mezi protikladnymi silami: dobra a zla, destrukce a tvorenti,
tmy a svetla, valky a miru. Dramaturgie celého filmu je zaloZena na kontrastu téchto
motivii. Napinava atmosféra jesté dlouho previada, ale odpor zla je nakonec prekonan a
obrazy nalézaji svétlo, dobro a rozum. Zase se objevuje motiv znovuzrozeni a radosti,
nadherné ve své Cistoté a vzneSenosti. Film je ukoncen majestatnou apotedzou — vitezstvim
heroického pocatku. Jako na zacatku filmu se objevuje obraz Velké Matky, jez nese své dité

ke svetlu a lidem.

I kdyz kratk4d synopse zdkladniho déni nam spiSe vypovida o smyslu a poslani filmu,
scénaf samotny jiz obsahuje konkrétni piedstavy reziséra, jak ma urcitd scéna vypadat. |
pfesto ovSem spiSe pfipomina literarni povidku — text je plny metafor, basnickych
ptivlastkil, pfirovnani a jinych literarnich figur, které svoji vzneSenosti obohacuji filmovy

weew

soutésky tmavly jako vrasky mezi skdlami, ranni opar vSak zjemiioval ostrost jejich
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kontur.“?®). Poetizace jiz na urovni scéniie svédéi o sile slova a predstavivosti jako

vyrazového prostiedku jesté pred zrozenim filmu.

Fata morgana

Prazdna poust, vsude kolem je ticho, stopa cloveka na pisku. Najednou je slyset Zensky
sborovy zpév. Lidské stopy jdou dale, doprovazeny lidskymi hlasy, které Septaji, aby dal
nechodily a vratily se. Zenské hlasy vystiidaji muzské, nahore na kopci zazari svétlo, stopy
ted’ smeruji primo k nému. Obraz zacinaji doprovazet zvuky tézkého dychani ¢lovéka, jenz
se smnazi vyjit kopec v pousti. Zjedné strany se mu to nedari, pisek zasypavad stopy.
Najednou jsou zase slySet hlasy Septajici, at’ se vrati a dal nechodi. Hlasy vystridaji zvuky
varhan, vzabéru se objevi prizracny proud vody. Najednou se ovsem tvori pisecné

tornado, vsude je chaos. Hlasy zase krici ,,vrat se“, lidské stopy pokracuji ke svétlu.

Na rozdil od scénate k filmu Homo sapiens piedstavuje scénaf s nazvem Fata morgéana
detailnéjsi popis audiovizualniho konceptu. Poetické vyliceni krajiny jako dé&jisté snimku a
konkretizované repliky (v podobé Septajicich hlast) zesiluji basnickou naladu filmu.

Scénaf tak opét pasobi spiSe jako prozaické umélecké dilo nez osnova pro filmovy projekt.

Posledni veéere

Scénat k filmu Posledni vecere je poslednim z nerealizovanych scénaid. Je dlouhy pouze
pul strany a je tedy nejkrat§im utvarem zafazenym do knihy. Posledni vecere je, jak jiz
muize byt patrné zndzvu, jedinym PeleSjanovym projektem, jenz piimo odkazuje ke

konkrétnimu biblickému motivu.

Ve filmu pozorujeme malbu Posledni vecere od Leonarda da Vinciho. Za zvuku rekviem
Z obrazu zacinaji mizet postavy apostolii, nejdriv jich ziistane deset, pak osm, Sest, ctyri a
nakonec zistavaji pouze Jezis a Jidas ISkariotsky. Pohybem kamery se dostavame
K postave Jidase, jenz ze stinu pozoruje Jezise. Az rekviem ztichne, postava JiddSe ozivd na
platné. Nervozné se diva kolem sebe a aZ si vs§imne, Ze ho sleduje kamera — zakryva si
oblicej rukou. Ze vsech stran jsou najednou slyset zvuky fotoaparatii doprovazené
osinivymi blesky. Jakmile rekviem zazni znovu, kamera odjizdi od postavy Jidase a pred

ocima divaka se znovu objevi Posledni vecere s Jezisem a vSemi jeho Zaky.

29 TamtéZ, s. 72. V originale: ,,JIpuuyaiuBble IPOpe3H yIIEIUil MOPIMHAMU TEMHEIM CPEIU CKaJl, HO
YTPEHHSIS JbIMKa CMsryaja pe3KoCTh TpaHeu .
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Z tohoto kratkého popisu nerealizovaného scénafe mizeme opét vidét, jak presné vize mél
rezisér pred sebou. Jelikoz se jednd o ozivlé umélecké dilo, pro dosazeni pozadovaného
vysledku PeleSjan evidentné¢ wuvazoval o technice animace. Rekviem, jez je
charakteristickym hudebnim doprovodem v mnoha jeho filmech, i zde mélo hrat dileZitou

roli.
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1.2 Vyhodnoceni literatury

O Pelesjanovi zatim nevznikla zadna odborna ¢i jakdkoliv jind knizni studie nebo
monografie, a to ani v rezisérové vlastni zemi — Arménii, ani v Rusku (nebo diiv v
Sovétském svazu), kde dlouhou dobu pusobil. Nanejvys muzeme narazit na kapitolu
zasvécenou rezisérovi ve sbornicich a filmovych encyklopediich, nebo na c¢lanek
v odbornych casopisech, at’ uz Vv rusting, nebo v dalSich svétovych jazycich. Vzhledem
K tomu, ze PeleSjanovo jméno v Ceském prostiedi neni dostateéné znamé, povazuji za
vhodné zde umistit zdkladni informace o publikacich vénovanych rezisérovi a také uvést

zminky 0 ném Vv ¢eském filmovém svété.

O Pelesjanovi se muzeme docist v nékolika sovétskych publikacich. Ve filmovem slovniku
v redakci Sergeje Jutkevice z roku 1987 je zafazen maly sloupec, kde se o rezisérovi sotva
dozvime n&jaké informace.®® Slovnik uvadi datum narozeni, nazvy vybranych filma, zisk
hlavni ceny v Oberhausenu, nazev jeho teoretické stati a par vét o charakteru Pelesjanovy
tvorby. V Arménii v roce 1984 napsal filmovy historik a teoretik Garegin Zakojan knihu
Problemy kino i televidenija® [Problémy filmu a televize], kde se v kapitole ,,Nacionalnaja
funkcija kino* [Narodni funkce filmu] rovnéz obraci k tvorbé tohoto reziséra. V roce 1986
Zakojan vydal dalsi knihu Jazyk i kino [Jazyk a film],*? kde na nékterych mistech Pelesjana
opét zminuje. Sbornik Kino Armenii [Kinematografie Arménie]®® z roku 1994, sestaveny
Albertem Gasparjanem, obsahuje kapitolu ,,0 kinematografii Artura Pele§jana®, kam jsou
zafazeny Cclanek Michaila Jampolského ,,Schema? Svobodnaja stichija!* [Schéma?
Svobodny zivel!] a vzpominky a nazory na Pele§janovu tvorbu od Ilji Vajsfelda, Viktora
Sklovského a Jurije Lotmana. Studie Michaila Jampolského je nejucelendjsim textem,
nebot’ se zaméefuje nejenom na fakta a zédkladni rysy Pelesjanovy tvorby, ale rovnéz nabizi

jeji interpretaci.

Ve svém clanku Michail Jampolskij pfirovnava tvorbu Artavazda PeleSjana k poezii:
,»Vzory jeho motivli jsou svym zplsobem mikrojazyky. A pravé jazyk je systémem,
obsahujicim relativné uspotfadanou sadu ekvivalentli, z nichz v procesu mluvené praxe

vybirdme jednu z nékolika potencidlné moznych variant.“3* Realizace vSech moznych

%0 Sergej Jutkevi€ (ed.), Kino: Enciklopediceskij slovar. Moskva: Sovetskaja enciklopedija 1987, s. 318.

31 Garegin Zakojan, Problemy kino i televidenija. Jerevan: AN Arm. SSR. 1984.

32 Garegin Zakojan, Jazyk i kino. Jerevan: AN Arm. SSR 1989, 157 s.

33 Michail Jampolskij, Schema? Svobodnaja stichija! In: Albert Gasparjan (ed.), Kino Armenii. Moskva:
Kron-press, 1994, s. 242-259.

3 Tamtéz, s. 243.
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variant v textu neni podle Jampolského typicka pro prézu, nybrz pro poezii. Jampolskij
rovnéz cituje Jurije Lotmana, ktery prohlésil, ze basen ,,pfedstavuje mluveny text — ne
systém, ale jeho CasteCnou realizaci. Jako poeticky obraz je ovSem schopna vytvaret
systém vcelku, a zde jiz vystupuje jako jazyk. V textu se vcelku realizuje druhotny
smyslovy vzor, jehoz zakladnim principem vystavby je paralelismus.* Jampolskij povazuje
opakované motivy Vv Pele§janovych snimcich za analogii k basnickym paralelismim,
pomoci kterych ,,vznika v jeho filmech objemny ,,poeticky obraz svéta“.“3 Jampolskij dale
mluvi o [distan¢ni] montdZzi jako hlavnim principu vystavby Pele§janovych filma a
poukazuje na dilezitost rytmu v reziséroveé dile. Dramaturgie PeleSjanovych filmi se podle

autora zaklada na rytmicky se stiidajicich schématech.®

Pozoruhodné jsou rovnéz kratké uvahy na téma PeleSjanovy distanéni montdze, které ve
sborniku nasleduji po stati Michaila Jampolského. Zatimco Vajsfeld a Sklovskij mluvi o
Pelesjanoveé teorii jako o zajimavém, ovSem jeSté ne dost propracovaném pokusu
teoretického badani, Jurij Lotman naopak vyzdvihuje novou teorii a oznacuje ji za dilezity
pokrok ve vzniku samostatného filmového jazyka; dale tvrdi, Ze ,,Pele$janova teorie a
praxe pribliZzuje organizaci kinematografického snimku ke struktufe hudebniho textu. [...]
Rezisér novator napsal novatorkou teoretickou praci. Myslim si, Zze ve filmové teorii ma

«37

pred sebou velkou budoucnost,*”" ukoncuje tvahu Lotman.

M¢éné€ podrobné a zasvécené se o Pele§janovi piSe i v dalSich studiich. Jednu zminku
nachazime v publikaci Karena Kalantara Ocerki istorii armjanskogo kino [Ptehled dg&jin
arménského filmu],® kde je Pelesjanovi sice zasvécena samostatna kapitola, ale jedna se

spise o kratkou biografii a stru¢ny piehled jeho tvorby.

V Arménii, kde se v posledni dob&é obnovuje zajem o narodni kinematografii a vznikaji
nové shorniky a knihy v arménstingé, mizeme najit n€kolik publikaci, v nichz je jisty
prostor vénovan i Pelesjanovi. Prvni kniha o arménském filmu v arménstiné¢ Hajackh mer

kinojin: Patmowthjowny ev nerkan *° [Pohled na n43 film: historie a soucasnost] vysla

35 Tamtéz.
36 Tamtéz, s. 246.
37 Tamtéz, 258.
% Karen Kalantar, Ocerki istorii armjanskogo kino, 2 dily. Jerevan: Nairi 2007.
% Siranu§ Glastjan, Hajackh mer kinojin: Patmowthjowny ev nerkan. Jerevan, Heghinakayin
hratarakowtjown (Autorské vydani) 2011. 240 s. ISBN: 978-99-39-0-0033-6. V orig.: Uhpwbni)
Qupuwywill. <ugugp dbp fhbmhh: Muandnygeyniip b hlplpud, Gploud, <tnhtwuyht hpumwpuinieint,
2011.
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v roce 2011 pod zastitou ,,Svazu Arménskych filmait“.*’ Autorka knihy Siranu$ Galstjan
popisuje d&jiny arménské Kinematografie od dob Amo Beknazarjana (v Sovétském svazu
znamého jako Bek-Nazarova) do soucasnosti. Kniha rovnéz obsahuje obsahlejsi kapitolu o
Pelesjanovi a jeho dile. Publikace ma byt brzy vydéana ve Spojenych statech americkych
nakladatelstvim ,,Mazda Publishers* pod nazvem Armenian Cinema: an Overview*! a ma
byt prvni komplexni studii arménské kinematografie v anglickém jazyce. Dalsi zminku o
rezisérovi nachazime naptiklad v publikaci Roberta Matosjana Ankrkneli kinotwanaparh
[Unikatni filmova cesta],*? kterad se sklada z kratkych portréti arménskych reZiséril, mezi
nimiz se nachazi i portrét Artavazda Pele§jana. V roce 2014 byla rovnéZz vydana
dvojjazyéna kniha Armjanskaja kinomysl** [Arménské filmové mysleni] v arménsting a
rustiné. Kniha ¢tenaiim ptedstavuje prehled analytického uvazovani o filmu arménskych
filmovych védct riznych generaci a mizeme v ni nalézt i dvé stati o PeleSjanovi (ovSem

obecnéjsiho charakteru a pouze v arménsting).

Kromé jiz zminéného Ruska a samoziejmé Arménie se vétsi zéjem o Pelesjanovu tvorbu
projevuje v Italii nebo Francii — v téchto zemich dokonce existuji i webové stranky
vénované tvorb& reziséra,** kde miZeme nalézt jeho biografii, komplexni filmografii a
seznam vybranych titulii (knihy, ¢lanky, stati),”® publikovanych pfedevsim ve Francii a
Italii. O Pelesjanovi mimo jiné psali takovi teoretici jako Frangois Niney,*® Jean-Frangois

Pigoullié,*” Jean Michel Frodon,*® Dominique Paini,*® Patrizia Fantozzi® a dalsi. Vzniklo

40 Sojuz kinematografistov Armenii, rus.: Coro3 kuHemaTorpapucTos ApMEHHUH.

41 Siranush Galstyan, Armenian Cinema, an Overview. Mazda Publishers 2015, xviii + 295 s. ISBN: 978-
1568593029

42 Robert Matosjan, Ankrkneli kinotwanaparh. Jerevan, Heghinakayin hratarakowtjown (Autorské vydani)
2011, 220 s. ISBN: 978-9939-0-0116-6. V orig.: (enptipmUwipnwwb. agphhkyhypimbubuyuph, Gploud,
<tnhtwuyhthpuunmwpwynieinib, 2011.

43 Ruben Gevorkjanc (ed.), Armjanskaja kinomysl, shornik statej. Jerevan: Sojuz kinematografistov Armenii
2014.

4 <http://www.artavazdpelechian.it/> [cit. 13. 4. 2015], <http://www.artavazd-pelechian.net/> [cit. 13. 4.
2015].

4% Dostupné na WWW: <http://www.artavazdpelechian.it/testi.htm> a  <http://www.artavazd-
pelechian.net/biblio/biblio.htm> [cit. 13. 4. 2015].

4 Francois Niney, Artavazd Pelechian ou la réalité démontée. Le Cinéma arménien, Editions du Centre
Pompidou, 1993, s. 87 —89.

47 Jean-Francois Pigoullié, Pelechian, le montage-mouvement. Cahiers du cinema, €. 454, duben 1992, s. 30—
34.

4 Jean Michel Frodon, L‘invention de Pelechian, découverte d’un grand cinéaste a Paris. Le Monde, duben
1992, s. 27.

4% Dominique Paini, Arthur Pelechian, cinéaste d’icones. Art Press &. 12, Gennaio 1992, s. 52-55.

%0 Patrizia Fantozzi, Dell’origine, del rito, della trance, nel cinema di Pelesjan. Fata Morgana, ¢. 17, 2012.
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také n&kolik rozhovort, uskuteénénych napiiklad Jean-Lucem Godardem,®® Frangoisem
Nineyem®? nebo Scottem MacDonaldem,”® kde se miZeme podrobnéji seznamit
s rezisérovym dilem a jeho nazory na filmové uméni. Nékolik c¢lanku francouzskych

kritik bylo rovnéz ptelozeno do rustiny.

V soudasnosti se rovn&z na Jerevanské statni univerzité divadla a filmu® piipravuje
dizerta¢éni prace vénovana poetice tvorby Artavazda Pelesjana. V roce 2016 se také v ramci
grantu SGS piipravuje vydani publikace Distancni montdz Artavazda Pelesjana, Ktera
bude obsahovat nové revidovanou verzi PeleSjanovy teoretické stati ,,Distancni montéaz
neboli teorie distance* v piekladu Jana Bernarda a jiné texty pedagogi a studentt

FAMU.%

V Ceskoslovensku, jak jiz bylo zminéno, byla Pele§janova stat’ ,,Distanéni montaz"
publikovana v roce 1986 v ¢asopise Film a doba®® (v pekladu Jana Bernarda z polstiny a
rustiny) s kratkym portrétem PeleSjanovy tvorby na tvod. Text je rovnéz k nalezeni
v knize Podvratna kamera®’ v redakci Hanse-Joachima Schlegela, vydané v Praze v roce
2003 (zde jde o pieklad z néméiny). V Ceské republice se jméno Artavazda Pelesjana
vyskytuje celkem pouze ve &tyfech diplomovych pracich,® ovsem pouze v jediné z nich
zaujima vyznamnéjsi misto. Anna Lexmaulova ve své UspéSné obhajené bakalaiské praci
Studio Velehrad Olomouc. Hrané tvorba 1985-2000,%° konkrétné Vv kapitole ,,3.2. Pamé&t™,
popisuje zakladni princip distan¢ni montaze podle Peles§jana, jenz byl vyuzit nékterymi

tvirci Studia Velehrad Olomouc, a nasledné pak demonstruje princip fungovani montazi

51 Jean-Luc Godard, Un Langage d’avant Babel, conversation entre Arthur Pelechian et Jean-Luc Godard. Le
Monde, duben 1992, s. 28.

52 Frangois Niney, Entretien avec Artavazd Pelechian (Pafiz, kvéten 1991). Cahiers du cinéma &. 454, duben
1992, s. 35-37.

53 Scott MacDonald, A Critical Cinema 3: Interviews with Independent Filmmakers (Bk. 3). Berkely, Los
Angeles, London: University of California Press, 1998, 492 s.

5 Arm. Gpliwbth pwwmpnih L Jhinh yhwmwlub hbunhnnin; v rusting Jerevanskij gosudarstvennyj
institut teatra i kino [¢asto oznacovany zkratkou EGITK].

55 «“Artavazd Pelesjan — distanéni montaz*, text v rdmci stejnojmenného programového cyklu kina Ponrepo,
pofadaného Narodnim filmovym archivem v Praze. Dostupné na strankach NFA: <http://nfa.cz/cz/kino-
ponrepo/cykly/?a=8026-artavazd-pelesjan-distancni-montaz>, [cit. 15. 9. 2015].

%6 Artur Pele$jan, Distanéni montaz. Film a Doba, s. 217-221.

5" Hans-Joachim Schlegel (ed.), Podvratna kamera: jind realita v dokumentdrnim filmu stiedni a vychodni
Evropy. Praha: Mala Skala 2003, 365 s.

58 Informace dostupna z webovych stranek <http://theses.cz/>.

% Anna Lexmaulova, Studio Velehrad Olomouc. Hrana tvorba 1985-2000. Bakalaiska prace. Univerzita
Palackého v Olomouci, Filozoficka fakulta, 2011.
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kontextii na ptikladu n&kterych filmi SVO.%° V geském piekladu existuje publikace Guye
Gauthiera Dokumentarni film, jind kinematografie,%! kde se autor nékolikrat obraci
k Pelesjanové tvorbé; dokonce jej zaradil mezi dvacet filmaid, jejichz kratky portrét uvadi

na konci knihy.5?

Zminéné publikace predstavuji zakladni tituly zasvécené tvorbé reziséra nebo
podrobnéjsim zptisobem o ni pojednavajici. Jméno Artavazda Pele§jana muze byt ovSem
nalezeno i v mnoha dalSich publikacich, jak v arménstiné a rustiné, tak i v dalSich
svétovych jazycich. ReZisérova tvorba dodnes budi zdjem filmovych a televiznich
teoretikli, uménovédct a historikll, a rezisérovo dilo nebo jeho teorie distanéni montaze
jsou Casto zminovany ve vSemoznych teoretickych, historickych a kulturnich spisech.
Mym cilem ovSem neni na tomto misté piedstavit vyCerpavajici piehled veskeré existujici
literatury, nybrz na zakladé vyhodnoceni nejvyznamnéjSich tituld poukazat na to, ze
vizualnimu stylu Pelesjanovy tvorby dosud nebyla vénovana zadna rozsahlejsi a ucelena
studie. Ve své diplomové praci se tak pokusim zCasti vyplnit tuto mezeru a popsat

specifika poetiky dila Artavazda Pelesjana.

Artavazd Pelesjan o svych filmech skoro nemluvi — nerad poskytuje rozhovory, béhem
televiznich potfadl, v nichz je hostem, vétSinou jenom mlci a posloucha. Na tiskové
konferenci v Benatkach k filmu Miceni Pelesjana rezisér své mléeni vysvétlil nasledovné:
,»Prosim, abyste mé pochopili spravné: to, Ze nedavam interview atd. — neni milj rozmar
nebo poza, je to princip. [...] Leonid Kristi mi kdysi fekl: ,,pojdme se domluvit: budes
délat filmy a vzdy bude$ mlcet”, takze ted’ ml&¢im.“®® Tento princip ml¢eni se vztahuje i
k jeho tvorbé — za Pelesjana dodnes mluvi jeho filmy nebo teoreticka stat’, k niz rezisér

prozatim nemél potiebu nic dodat.

8 Tamtéz, s. 27.

61 Guy Gauthier, Dokumentarni film, jina kinematografie. Praha: AMU a Jihlava 2004, 515 s.

62 Tamtéz, s. 389.

83 Filmovy festival v Benatkach, tiskova konference k filmu Il silenzio di Pelesjan reZiséra Pietra Marcella,
2011.
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1.3 Cil prace

Tato diplomova prace se zabyva poetikou dila Artavazda PeleSjana. Prostiednictvim
analyzy deviti filmi natoCenych PeleSjanem v samostatné rezii se pokusim formulovat
obecné tendence stylistickych a forméalnich postupt v jeho filmech a ukézat, jaké konkrétni
komponenty utvari estetickou formu PeleSjanova dila. S pomoci rezisérovy knihy scénarii
Moe kino® se déale zaméiim na to, jestli je mozné rozpoznat nékteré tyto stylistické a
formalni principy jiz ve fazi scénait, coz by mi také pomohlo provést analyzu rezisérovych
nerealizovanych projekti, které — a¢ nedokonéené — jsou dtilezitou soucasti jeho celkového
dila.

V praci se rovnéz pokusim detailnéji analyzovat teorii distanéni montaze,®® a to nejenom
ve vztahu k Pelesjanovym jednotlivym filmum, ale rovnéz k rezisérové tvorbé jako celku.
Domnivam se totiz, ze teorii distance lze aplikovat nejenom na zdbéry ¢i scény v
izolovanych filmech, nybrz i na vzajemné vztahy mezi samotnymi Pele§janovymi snimky.

A A1

Rezisér ve své stati ,,Distan¢ni montaz* tvrdil, ze kazdy jeho film je jen dil¢i etapou

8 \/ navaznosti na toto

vedouci k nalezeni komplexni metody vytvafeni obrazu.
pfesvédceni se pokusim rovnéz sledovat, zda a piipadné jakym zpiisobem se praktické

pojeti distan¢ni montdze v PeleSjanove tvorbé proménovalo v Case.

Tato diplomova préce si dava za cil stat se prvni ucelenou, ¢esky psanou studii poetiky
Pelesjanovy filmové tvorby, které dosud v Ceské republice nebyla vénovana dostateéna

odborna pozornost.

8 A. Pelesjan, Moe kino, 256 s.
8 Koncept zformulovany Pelesjanem ve stati ,,Distanéni montdz“ z roku 1974. Jedna se o urgity princip
komponovani zabért. Na rozdil od Ejzenstejnova principu spojeni dvou odlisnych zabérd, jejichZ stretnuti v
divakovi vyvolava konkrétni asociace a tim sdéluje smysl kompozice, Pelesjan nevyuziva slouceni zabéru,
ale jejich oddaleni. Interakce zabérti probiha skrze vypustky, které postupné dodavaji predchozimu zabéru
kompletni vyznam. Divakovi je tak plny smysl obrazu odhalen az po urcité dob¢, poté, co je jeho védomi
rozsifeno o prislusny kontext.
% A. Pelesjan, Distan¢ni montaz. Film a Doba, s. 221.
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1.4 Metodologicka vychodiska

Jako zékladni vychodisko pro tuto praci mi bude slouzit koncept poetiky v pojeti Davida
Bordwella®’ a jeho piistup k analyze poetiky filmového dila, jenZ je podrobné rozpracovan
v n€kolika publikacich. V monografii o japonském rezisérovi Jasudziro Ozuovi definoval

poetiku nasledovné:

Poetikou nazyvame studium toho, jak jsou filmy vytvafeny a jak, v urcitych kontextech,
vyvolavaji konkrétni efekty. Narativni film® se vyznacuje celkovou formou, ktera se
sklada z materiali — zpracovavané latky a témat — jeZ jsou tvarovany a transformovany
celkovou kompozici (naptiklad narativni strukturou, narativni logikou) a stylistickym
usporadanim. Formalni moZnosti jsou tvofeny a omezeny fadou norem, které vychazeji z
formalnich principt, konvenc¢nich praktik filmové produkce a spotieby a relevantnich ryst
spolecenského kontextu. Skrze koncept norem mitizeme nasi poetiku udé€lat historickou;

pouze prostfednictvim srovnani s pirevladajicimi standardy a praktikami mtzeme

specifikovat osobité fungovani jednoho nebo skupiny filmi. %

V Gvodni kapitole vyboru eseji a studii Poetics of Cinema’™ Bordwell své postoje v
nekterych bodech roz$ifuje ¢i zptesiiuje. Poetiku filmu vymezuje vii¢i ,,interpretaénim
Skolam®, které pfi ,,éteni filmovych textd usiluji o odkryvéani vyznamt. Psychoanalyticky,
feministicky, fenomenologicky ¢i marxisticky pfistup ke kinematografii Bordwell
povazuje za stereotypizovany (kritik postupuje podle pifedem dané doktriny) a
symptomaticky (pfipisuje uméleckému dilu implicitni vyznamy).”* Poetika pfistupuje ke
studiu filmu z jinych pozic: ,,Netvoii samostatnou kritickou Skolu, takze neni paralelni s
zadnou doktrindln¢ definovanou metodou. Neuptednostituje zadné sémantické pole, sadu
procedur pro interpretaci textualnich rysti ani specifické rétorické taktiky.“’? Zkoumani
umeéleckého dila se v ptipadé poetiky neomezuje vyluéné na vyznamy jako v piipadé
interpretacnich Skol. Vyznam (v nejobecnéjsi roving) je pouze jednim z nékolika u¢inka

uméleckého dila, témi dal$imi jsou napiiklad percepéni a konceptudlni efekty, které

7 Pti formulovani poetiky filmového dila David Bordwell vychazi z pojeti poetiky literarniho dila,
rozpracované ve 20. a 30. letech 20. stoleti ruskymi formalisty. Jeden z teoretiki Boris Tomasevskij, jenZ
pracoval na vydani obecné ucebnice poetiky, cil této discipliny formuloval jako ,,zkoumani zplsobt vystavby
literarnich dél*“ (Boris Tomasevskij, Teorie literatury. Praha: Lidové nakladatelstvi 1970, 160 s.).

8 T kdyz zde David Bordwell mluvi o narativnim filmu, jeho pojeti poetiky vnimam na obecné&jsi urovni,
ktera se vztahuje k filmim jakéhokoliv typu.

% David Bordwell, Ozu and the Poetics of Cinema. London: British Film Institute 1988, s. 1.

0 David Bordwell, Poetics of Cinema. Londyn, New York: Routledge 2008, 499 s.

1 Tamtéz, s. 12.

2 Tamtéz.
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filmovéa interpretace opomiji a které naopak stoji ve stiedu zajmu poetiky.” David
Bordwell zdiraznuje, ze poetika filmu v jeho pojeti neaspiruje na status filmoveé teorie,
alespon ne v tradi¢nim vyznamu tohoto slovniho spojeni. Popisuje ji spiSe jako ,,sadu
predpokladii, heuristickou perspektivu a zptisob kladeni otazek. Je otevien¢ empirickd a
usiluje o odhalovani faktii a pravd o filmech.“’ Poetika ve své nejobecngjsi roviné studuje
vysledné umélecké dilo (film, literarni text, malbu nebo hudebni skladbu) v jeho celistvosti
a uplnosti a oceniuje jeho unikatni vlastnosti. Vnima jej jako ,,vysledek procesu konstrukce
— procesu, ktery zahrnuje femeslnou slozku (naptiklad pravidla vychdzejici z praktické
zkuSenosti umélce), obecnéjsi principy, podle kterych je umélecké dilo vytvoreno, a jeho

funkce, uc¢inky a zptisoby uziti.“"

Ve své publikaci Rozbor filmu Radomir D. Koke$ definuje poetiku [fikce]”® jako
»Systémovy pristup k filmovému dilu [...]. Systémovy je dany pfistup proto, Ze chape
kazdé dilo jako slozitou soustavu prostiedkil, casti a dil¢ich celk. Této soustavé lze
porozumét pouze skrze objasnéni a vysvétleni spoluptisobeni téchto prostfedkd, casti a
dil¢ich celkl — a rozliénych vzajemné soupeficich funkci. Poetikou je z toho divodu, Ze se

zabyvé pravé porozuménim vystavbé uréitych uméleckych del.« "’

Poetika filmu, jako zkoumani vystavby filmového dila, ov§em nema pouze jedinou formu.
David Bordwell rozlisuje tfi mozné podoby poetiky filmového dila v zavislosti na
predmétu jejiho zkoumani: analytickou, teoretickou a historickou. Analyticka poetika se
zabyva urcitymi prostiedky a pravidly, podle nichz jsou filmy tvofeny a prostfednictvim
kterych dosahuji ur¢itych vysledkt. Primarné teoreticka poetika se mize zabyvat napiiklad
podminkami Zanru nebo jiné tfidy uméleckych dél. Historicka poetika se snazi porozumét

.jak umélecka dila nabyvaji ur¢itych forem v konkrétni dobé nebo napii¢ epochami.*’

8 Tamtéz, s. 16.

4 Tamtéz, s. 20.

> Tamtéz.

6 Kokes sice uvadi, Ze ,,fikce naznacuje, Ze piistup omezuje svilj zjem na dila vypravéjici ptib&h, ktery se
Vv predstavované podobe odehraje jen a pouze ve svéte, ktery dilo zprostiedkovava®, diive v textu vSak
zminuje, ze studie ,,védomé piedstavuje pouze jeden z fady moznych pfistupu k analyze®. (Radomir D.
Kokes, Rozbor filmu. Brno: Muni Press 2015, s. 16.) Ve své publikaci se tedy autor omezuje na analyzu
fikénich narativnich pfib&éhid, ovSem samotna formulace poetiky mluvi o ,ur¢itém uméleckém dile” a o
»Systémovém piistupu k filmovému dilu“, coz lze vnimat jako obecnou definici poetiky filmového dila.
Domnivam se proto, Ze mize byt ve své podstaté uspesné aplikovana i na jiné nez fikéni narativni snimky,
jelikoz i dokumentarni, experimentalni nebo esejistické filmy predstavuji ,,slozitou soustavu prostiedkt, casti
a dil¢ich celka*; vytvaieji specifickou vystavbu, jiz se snazime porozumét.

"7 Radomir D. Kokes, Rozbor filmu. Brno: Muni Press 2015, s. 16.

8 D. Bordwell, Poetics of Cinema, s. 12-13.
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Podle Bordwella bude vétsSina projektd v ramci poetiky zahrnovat kombinaci vSech tii
pfistupd, jeden z nich ale bude dominantni.” Poetika filmu, kterou Bordwell predklad4, je
zaloZzena na filmové analyze. Studuje zejména materidly, kterymi filmy disponuji, a

uplatnéné narativni a stylistické postupy — to vS§e na $ir§im historickém pozadi.

Poetika filmu podle Bordwella rovnéz vydéluje tfi hlavni pfedméty sveého studia: tematiku
(kam patii napiiklad filmové motivy, ikonografie, témata jako materialy nebo principy
vystavby atd.), celkovou formu dila (pfedevsim narativni uspofadani u narativniho filmu) a
stylistiku (mizanscéna, kompozice, stfih, kamera, hudba a zvuk).®° Zde si dovolim vrétit se
ke konceptu poetiky literarniho dila rozpracovanému ruskymi formalisty. Autor uéebnice o
teorii literatury a poetice Boris TomaSevskij, jenz svoji knihu upravoval a vydaval
nékolikrat,®? vymezuje tfi slozky pro zkoumani poetiky: stylistiku, metriku a tematiku,

vvvvvv

oznacuje ur¢itou konstrukci, vytvofenou z rozpracovaného materiélu. V literarnim dile je
timto materialem fe¢, jez pouziva jazykové formy (fonetické, lexikologické a gramatické)®?
a s jejich pomoci utvaii literarni dilo (Tomasevskij mluvi o literarnim dile obecné bez
zanrové konkretizace). Ve filmu se tento material neomezuje na konkrétni prvek, jakym je
fe¢, obraz nebo jejich spojeni. Materidl pro filmové dilo je v podstaté nekone¢ny a
neomezeny. Ve filmu, stejné jako v literatufe nebo jakémkoliv jiném druhu uméni, pak z
rozpracovanych materidld vznikaji snimky rGznych zanri a forem. SloZzka poetiky,
ozna¢ena Bordwellem jako celkovad forma dila, se proto neomezuje pouze na narativni
film. V narativnim piibéhu pochopitelné¢ zkoumame narativni uspofadani filmu, v
nenarativnich filmech se pak zaméfujeme na celkové uspotfadani filmu. Pokud mluvime o
Pelesjanovych filmech — chybi v nich zietelny pfibéh v tradiéné chapaném vyznamu tohoto
pojmu; Vv souvislosti sjeho tvorbou nelze mluvit o udalostech odehravajicich se
Vv konkrétnim case a prostoru, v fetézovitém spojeni pfiiny a nasledku. Pfi zkoumani
poetiky v jeho filmech se tedy nezaméfim na narativ, ale na zakladé teorie Seymoura
)83

Chatmana o textovych typech (jmenovité¢ narativu, deskripci a argumentu)®® ur¢im,

k jakym kategoriim maji Pelesjanovy snimky nejblize. Pokud hovotfime o ¢ase a prostoru

® Tamtéz, s. 13.
8 Tamtéz, s. 17-19.
81 Na udebnici pracoval az do své smrti v roce 1957. Boris Tomasevskij, Teorija literatury. Poetika. Moskva:
Aspekt Press 199, s. 5.
8 Tamtéz, s. 7.
8 Seymour Chatman, Dohodnuté terminy. Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Univerzita Palackého
v Olomouci 2000, 259 s.
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V jeho tvorb¢, mluvime zde spise 0 zobrazeni d&jin a obrazu naroda, zemé, pfirody a jinych
prvka napfi¢ ¢asovou osou v globalnim pojeti prostorovych a ¢asovych vztahl. Vypravéni
je vijeho filmech soustiedéno na konkrétni mySlenku nebo argument, jez jsou
prostiednictvim zvuku a obrazu piiblizeny divakovi. Ve své praci se proto analyzy Casu a
prostoru dotknu jen okrajové, jelikoz podrobné zpracovani téchto témat vyzaduje mnohem

rozsahlejsi zkoumani, v souvislosti s nimz se nabizi i samostatna odborna prace.

Podle Davida Bordwella si pfi zkoumani filmového dila musime vSimat i nejmensich
detaild, které nam pomizou odhalit skryté vyznamy nebo zaméry tvirci. Poetika ovSem
ptesahuje soustfedéni na detaily a hleda urcita schémata at’ uz ve formalni vystavbé, nebo
ve Vvizuélnim stylu. Tato schémata ¢i pravidla jsou pak zkoumana z pohledu jejich pouziti
ve filmu — zkoumame jejich funkce a motivace. Jakmile najdeme opakujici se témata,
schémata a vyznamy, mizeme dale mluvit o principech, které tyto prvky zesiluji.
Nejcastéji se principy budou odvijet od konvenci a norem, které mtizou ovladat cely film,
nebo byt pfitomny ve filmu v mens$im rozsahu.®* Ve vétsing svych filmd Pelesjan ovlada
divackou percepci skrze distan¢ni montaz — vlastni zpisob komponovani zabért,
podrobnéji popsany v jiz zminéné stati ,,Distanéni montaz®. Distan¢ni montazi se v praci
budu vénovat podrobnéji a mimo jiné podrobim analyze i ptsobeni principu distance na

vnimani filmu.

Co se tykd dobového kontextu a podminek vzniku Pelesjanovych snimkt (zkoumani
produkénich a distribuénich praktik a technologickych procest), k této slozce poetiky budu
Vv préci piistupovat v takovém rozsahu, jejz umoziuji sekundarni zdroje (televizni porady,
dokumentarni filmy, rozhovory s tviircem a jinymi ¢leny $tabu aj.). Pelesjanovy filmy byly
v dob¢ svého vzniku promitany hlavné v ramci festivall a piehlidek (kazdoro¢ni festivaly
VGIKu, festival kratkych filmi v Oberhausenu atd.), nékteré¢ filmy vznikaly v televiznich
studiich jako televizni projekty a tudiZ nebyly promitany v kinech, coz komplikuje pfistup
K materialim nezbytnym pro tento vyzkum. V diplomové praci se tedy podrobné&ji
zam&im na analytickou oblast poetiky filmového dila s vétSim dirazem na vizualni

stranku dila a okrajovym piihlédnutim k historické poetice, ktera filmy studuje ve vztahu

k dobovému kontextu a situaci v kinematografii.

84 D. Bordwell, Poetics of Cinema, s. 24-25.
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1.5 Struktura prace a rozvrZeni kapitol

Jak jsme se ujistili, poetikou nazyvame pristup k uméleckému dilu jako k ur¢itému
systému, jenz funguje jako celek pii vzajemném spoluptisobeni jeho jednotlivych ¢asti.
Analytickd poetika, jiz se budu vtéto praci vénovat, se zabyvd zejména témito
konstrukénimi prostfedky a pravidly, podle nichZ je urCity snimek tvofen a skrze které

dosahuje konkrétnich cili a vyznami.®®

Pii analyze se budu opirat o strukturu tii zdkladnich slozek poetiky, rovnéz vymezenych
v metodologické ¢asti této prace: tematika, stylistika a celkova forma dila. Této struktuie

bude rovnéz odpovidat i rozdéleni analytické Casti prace na kapitoly (2.1 az 2.3).

I kdyz na prvni pohled jsou Pele§janovy filmy tematicky velmi riznorodé, pii bliz§im
zkoumani mizeme nalézt Casto se opakujici témata, prolinani stejnych motiva skrze
nékolik snimkd nebo totozné myslenky pfitomné ve vice dilech. V prvni kapitole
»Tematika“ (2.1) se pokusim systematizovat zékladni témata objevujici se v rezisérové
tvorbé a zjistit, jestli tato témata tvoii uceleny argument, nebo jestli kazdy film konstituuje
samostatny vzorec, osvobozeny od celistvého vyznamu rezisérovy tvorby. Pro dosazeni
tohoto cile se zamétim na opakujici se témata ve filmech a porovnam kontexty, v nichz se
objevuji. Za pomoci dil¢ich motivi pak definuji hlavni témata a argumenty jednotlivych

filma v kontextu celkové Pelesjanovy tvorby a zjistim, jak mezi sebou interaguiji.

V kapitole ,,Stylistika“ (2.2) se podrobné¢ zamétim na stylistickou slozku Pelesjanovy
tvorby, konkrétné na takové jevy, jako jsou vztah zvuku a obrazu, sttih, barva a kontrast. V
této Casti analyzy mi bude jako voditko slouzit teoreticky text ,,Distan¢ni montaz*, v némz

autor vyli¢il nékteré zakladni principy své tvorby. Tato stat’ mi pomuze soustiedit Se na ty

vvvvvv

Nakonec se v kapitole ,,Celkova forma dila“ (2.3) zamétim na analyzu textovych typu
jednotlivych filmu a jejich celkové formalni uspotadani. Zde se soustiedim na formalni
prezentaci udalosti ve filmech, kombinaci archivnich a inscenovanych zabéra a jejich
interni fungovani ve spojeni s dalSimi zabéry a kontexty. Prace Seymoura Chatmana, jenz
nabidl rozdéleni textovych typt do tif kategorii,®® mi budou slouZit jako prvni opérny

element ve zkoumdni formy Pele§janovych snimkl. Podle Chatmana kazdy text

8 Tamtéz, s. 12.
8 Zde se budu opirat o teorii narativu Seymoura Chatmana rozpracovanou v publikaci Dohodnuté terminy.
Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci 2000, 259 s.
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predstavuje narativ, deskripci nebo argument, vétSinou vsak jejich kombinaci. Tuto teorii
aplikuji na filmy v Pele§janové rezii, abych zjistila, jaky textovy typ prezentuji. Dale se
zam¢iim na formalni strukturu PeleSjanovych filmi z hlediska jejich zarazeni do utvaru
filmového eseje. Nejdiiv proto vymezim pojem esej a popisi jeho charakteristické rysy.
V nasledujici ¢asti této kapitoly teoretické poznatky aplikuji na Pele§janovu tvorbu a jeji

formalni usporadani.

Jelikoz cela rezisérova tvorba predstavuje uceleny systém, rozdéleni analyzy na tii Casti
neni zcela striktni; jednotlivé elementy tvorby se mohou obrazné fe¢eno piclévat z jedné
Casti do druhé a dotykat tematickych, stylistickych i formalnich Kkategorii soucasné.
Rozd¢leni na jednotlivé ¢asti ma za cil predevsim zptehlednit analyzu PeleSjanovy tvorby a
ptfedstavit ji ve zietelné podob¢. Analyza se pfedevsim soustiedi na devét PeleSjanovych
snimk v jeho samostatné rezii, avSsak krom¢ toho se pokusim vystopovat kontinuity

nékterych tematickych a vizualnich prvki i v jeho nerealizovanych scénatich.

Na zakladé analyzy jednotlivych snimkt se pokusim vysledovat zakladni charakteristické
rysy Pelesjanovy poetiky, jak ty vyskytujici se napti¢ celou jeho tvorbou, tak ty
proménlivé, jejichz uZziti podléhalo nejriiznéj$im impulziim a vlivim. Dil¢im vysledkem
této prace tak bude i uceleny rozbor Pelesjanovy filmové tvorby v diachronni perspektive,

tedy s ohledem na vyvoj jeho dila v Case.
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2 Analyza poetiky tvorby Artavazda PeleSjana

2.1 Tematika

Pii sledovani Pelesjanovych snimku si nelze nevSimnout, ze nékteré motivy a témata se
opakuji napti¢ celou jeho tvorbou. Nékdy na téma jednoho filmu Pelesjan navazuje dalSim
snimkem, n¢kdy stejné motivy slouzi jako opora pro odlisna témata. Vlak a zeleznice, jako
vizualni prostfedky, jsou napiiklad hojné vyuzivany ve dvou rezisérovych snimcich,
Horska hlidka a Konec, v kazdém v$ak slouzi k odlisnym ucelim — Horska hlidka se
soustfed’uje na prace na Zelezniéni komunikaci v horském terénu, zatimco Konec pojima
vlak spise metaforicky. Dal$im podobnym ptikladem je i motiv hor. V jiz zminéném
snimku Horsk& hlidka jsou hory pfedstaveny jako piekazka a znesnadnéni lidské prace, ve
filmu My se zabéry na Ararat poji s otdzkou narodni identity. Pii pozorném sledovani
Pelesjanovych filmi se da nalézt velké mnozstvi podobnych piikladi, obsahujicich jak
mnohé dil¢i motivy, tak i stézejni témata.®” Za nej¢ast&j$i témata jsem oznacila spojeni
¢lovéka s praci, jeho podil a roli ve svéte ve spojeni s technickym vyvojem a téma ¢loveka
v béhu casu (jak historického, tak kosmického). VSechna tato témata jsou ovSem
propojena, a prestoZze kazdému z nich vénuji samostatnou podkapitolu, nelze je zkoumat

zcela oddé€lené.

2.1.1 Kazdodenni Zivot ¢lovéka

Za jedno z Casto se opakujicich motivi v Pelesjanovych filmech mizeme oznacit lidskou
préci, pojimanou jako sou€ast vSedniho Zivota. V tstfedni roli se objevuje ve filmech
Horska hlidka, Zemé lidi a Rocni obdobi, v nichz sledujeme lidsky zivot v odlisnych

prosttedich a podminkach.

Film Horsk& hlidka je uveden no¢nim zabérem na hory, odkud vidime ptichazet skupinu
lidi se svitilnou v rukou za doprovodu poklidné hudby. Poté co kolem kamery projde
posledni ¢lovek, uslySime ve zvukové stopé houkani. Po nékolika vtefinach nésleduje stiih,
ktery odhali zdroj nové objeveného zvuku — vlak vyjizdé&jici z tunelu, na néhoz se kamera

soustfed’uje po dobu nekolika vtetin. Nasleduje zabér na odpocivajici skupinu lidi, jez maji

87 Za motivy oznaduji souvztaznost jednotlivych obrazii a scén se zfeteln& definovatelnymi znaky,
zastoupenymi bud’ konkrétnimi ¢innostmi (prace, pohyb) nebo ikonografickymi prvky (vlak, hory, pfiroda).
Téma je pak abstraktn&j$im a obecnéj$im sémantickym prvkem, jenz se sklada z fady nékolika motivi a
jejich vzajemného pulisobeni. (Gerald Prince, Dictionary of Narratology, University of Nebraska Press:
Lincoln & London 2003, s. 55).
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vedle sebe odlozené svitilny, ktery je vystfidan zabérem z pohledu strojvedouciho na
zelezni¢ni koleje. V Uvodni sekvenci filmu Horskd hlidka jsou alternovany zabéry
zeleznice, pracujicich lidi a horské krajiny. Kromé vymezeni zékladnich motivi, z nichz se
snimek sklada, tyto obrazy rovnéz definuji filmovy prostor — pozorujeme krajinu, kde mezi
horskymi svahy vede nékolik Zelezni¢nich trati. Komentar vypravéce brzy upiesiuje
dgjiste filmu (skaly regionu Lori v Arménii) a pojmenovava lidi ,,state¢nymi hlidaci skal®.
Pravé oslava prace téchto lidi a jejich interakce s ptirodou se ocita ve stiedu zajmu filmu a
stava se jeho Ustfednim tématem. Snimek poukazuje na riziko a nebezpeci, které ,,hlidaci
skal*“ dennodenné podstupuji: ve filmu jejich praci sledujeme ve tmé i za neptiznivého
pocasi, v situacich, kdy musi drzet kameny padajici ze skal na zadech a nesmi je pustit

dold, dokud vlak neprojede, nebo kdy je musi ruéné odklizet z Zelezniéni trati.

Dokumentaci naro¢nych fyzickych praci je zasvécena skoro cela druha polovina snimku —
nékladni auta vezou stavebni materidly, stavi se most, micha se cement, pokladaji se
koleje, opravuji se elektrické Zelezni¢ni kabely, to v§echno v konfrontaci s pfirodou, jez je
ve stavebnich pracich hlavni piekazkou (obr. 2.1.1a). Tyto situace se objevuji v prostiizich
na zabéry jedouciho vlaku a lidi, ¢ekajicich na nastupisti. Paralelni montaz poukazuje jak

ree
1

na proces udrzby trati, tak na jeho vysledek. Prostfihy mezi ,hotovou praci“ a jeji
prabéhem zviditeliuji Cinnost udrzbard, kterda neni bézné pozorovatelnd. Snimek tak
vzdava hold lidem, riskujicim zdravi pro pohodlny Zivot bézné populace a zlstavajicim ve

stinu vysledkd Své ¢innosti.

Obr. 2.1.1a: interakce ¢loveka s horami pri stavebnich pracich a udrzbé Zeleznicni komunikace ve

filmu Horska hlidka.

Jako podpirny element pro vyjadieni druhu dané prace, jejiho nebezpeci a dulezitosti zde
vystupuje obraz vlaku — prostiedku bézné¢ vyuzivaného kazdym z nas, bez zamysleni,
komu mizeme byt vdécéni za moznost jeho pouziti. V nédhledu do zivota urcité skupiny lidi
a v soustfedéni se na jejich béznou Cinnost si miizeme vSimnout urcité cykli¢nosti — kazdy

den téchto jedincii zacind praci na ZelezniCni trati, opétovné série nckterych zabért
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zdiiraznuji kolobéh jejich zivota. To vSe zesiluje i opakovani pocatecnich zabérti snimku za

stejného hudebniho doprovodu na jeho konci.

Ve snimku Rocni obdobi se motiv prace rovnéZ objevuje jako nedilna soucast vSedniho
zivota obyvatel arménskych horskych vesnic. Film taktéz zacina a konci stejnym zabérem
— Clovek, ktery nese v rukou ovecku, bojuje s vinami (evidentné se snazi piekrocit horskou
feku se silnym proudem). Po nékolikaminutovém zébéru na tento ,,zapas* kamera zase
(jako v pripadé snimku Horska hlidka) zachycuje udalosti a jevy obecné&jsiho charakteru a
vykresluje prostor snimku prosttednictvim zabérli na nebe, hory a pak i na vesnici v horské
uzlabing. Dale se pomalu pfiblizuje k jednomu z vesnickych domecku, ktery jiz slouzi jako

konkrétni, zaroven ovS§em nahodny ptiklad zivota jednotlivca.

Nasleduje série detailnich z&bérii na tvare obyvatel vesnice, které brzo vysttidaji prvni
obrazy vesnickych praci: stddo ovci prochazi horskym tunelem, pastevci je rychle Zenou na
jeho druhy konec. Uprostied série zabért ztunelu se objevuje prvni titulek hlasici
,,...unaveny... & ktery miize vyjadfovat naro¢nost prace pastevcil. Po scéné vedeni stada
po horském terénu nésleduje dalsi epizoda, zobrazujici proces seCeni trdvy a nasledny
presun stohil sena doll po piikrém svahu. VSechny pracovni ¢innosti sledujeme ve filmu
prostfednictvim paralelni montdze, coZ ndm umoznuje zaroven nahlédnout do obtizi, které
zplisobuje nepfiznivé pocasi, kdy 1 v desti se obyvatelé snazi udrzet stohy sena vcelku nebo
pfepravit ov¢i stddo pres horskou feku. Behem dokumentovéani téchto potiZi se objevuje
druhy mezititulek filmu ,,...mysli§, Ze jinde je to lepsi...“,?° jenz mize zastupovat vnitini

mysleni postav.

Dalsi zabéry na pracovni aktivity vesni¢ani jsou prostiithany s epizodou svatby podle
tradi¢nich arménskych zvyklosti. Pfichdzi zima a s poslednim mezititulkem ,,...je to tvoje

zems. . «®

pozorujeme piepravu ovecek dolll po horském svahu nejdiiv v zimé po sn¢hu a
nasledné po kamenitém povrchu. Zobrazeni pracovni ¢innosti obyvatel vesnice za rliznych
povétrnostnich podminek a v rtiznych rocnich obdobich taktéz vystihuje cykli¢nost Zivota

— Clovek se prizpasobuje ptirod¢ a jejimu opakujicimu se mechanismu (obr. 2.1.1b).

8V originale ,,... ycTan ...
8V orig. ,,... Jymaelllb, B APyroM MecCTe Jy4dLie ...
0V orig. ,,... 3TO TBOS 3eMJIA ...,

32



Obrézek 2.1.1b: zména rocnich obdobi a kazdodenni pracovni cinnost obyvatel horskych vesnic.

Film Zeme lidi se pro Pele§jana netypicky odehrava ve velkomésté, konkrétné v Moskve.
Stejné jako ve dvou piedchozich analyzovanych snimcich, i v Zemi lidi PeleSjan vyuziva
identicky zabér na zacatku a na konci filmu. V Gvodni sekvenci po zébéru na slavnou
sochu Augusta Rodina Myslitel nésleduje série zabéri mésta: nejdiiv ho pozorujeme
z pta¢i perspektivy a pozdé&ji sledujeme spletité tvary tramvajovych koleji, elektrickych
kabeld a most, masivni vysoké budovy a svétla velkomésta. Uvodni sekvence opdt
vystizné charakterizuje prostor, vnémz se snimek odehrava. Po pozorovani méstské
scenerie se stfihem pfenasime do tramvaje, kde se kamera detailné zaméfuje na lidi na

jejich cesté do prace.

Nasleduji zabéry zobrazujici pfipravy k praci lidi riznych profesi, a to skrze stejnou
¢innost — navlékani rukavic: délnik na zeleznici, modelka, boxer, doktor pfed chirurgickym
zakrokem (obr. 2.1.1c). Totozna aktivita spojuje vSechny tyto profese a naznacuje, Ze jsou
si vSechny prace rovné a kazda je svym zptisobem diilezita. Tato teze je posilena dalsi sérii
zabéru, zobrazujicich ¢innost lidi riznych profesi v praxi: topi¢ zatapi v peci, doktorka
vysetiuje pacienta, délnik opravuje vlakové koleje, modelky se ptevlékaji pred zrcadlem,
chirurgové operuji pacienta. Masové scény a detailni zabéry na technickou stranku vyroby
rovnéz podporuji argument, naznaceny jiz v nazvu filmu — je to zemé lidi, kterou tito
ovladaji nejenom na zemi (o ¢emz svédc¢i vysoké budovy, velky pocet aut, jezdici vlaky),
ale i pod vodou (zabéry potapéct) a ve vzduchu (nékolik zabérti na vzlétajici letadlo,
detailni zabéry na motor letounu). Clovéku to oviem nestadi, vzdy se objevuje dalsi vyzva.

Jako potvrzeni této domnénky vrcholi celd sekvence obrazem lidskych rukou protazenych

ke svétlu a na néj navazujicimi zabéry kosmonauta ve vesmiru, jez jsou doprovazeny
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majestatnou hudbou. Uvahu uzavira opakujici se zabér Rodinova Myslitele, ktery jiz

ovSem nese plné€jsi vyznam nez na zacatku filmu — ovlada ¢lovek tento sveét?

Obrézek 2.1.1c: Zemé lidi, Srovndni riznych profesi na zdkladé totozné cinnosti (naviékani

rukavice) a vizualni podobnosti (spodni obréazek).

Ve filmu My sice motiv prace neni Ustfedni, ale je dulezitym prvkem pro nalezeni a
pochopeni jeho komplexnosti. V tomto snimku se stietavaji tradice s technologickym
vyvojem: vedle zabérl na vlaky, letadla a auta pozorujeme fyzicky ndro¢né manualni prace
(zvedani a opracovavani velkych kament, bourdni skal); vedle Zivota v modernim
prostiedi sledujeme vedeni beranti a kohouti na obétni obiad,* coz v arménské tradici
muze byt rovnéz soucasti nabozenské pouti. Snimek My ptedstavuje unikatni pojednani o
arménském narodu, jenzZ je soubézné tvoren historii a soucasnosti. Horsky terén, na némz
se rozléha arménska krajina, byl jednim z dilezitych faktort formovani arménského
mysleni. Zivot na skalnatém tizemi a neustalé valeéné konflikty utvrdily a posilily fyzické i
mentalni schopnosti naroda celit tézkostem a obtizim. Lidska prace se ve snimku My dle
mého nazoru stava elementem kazdodenniho Zivota jak ve méstech, tak na vesnicich, a je

tudiZ soucasti komplexniho obrazu arménského néroda.

Motiv lidské prace se vSak neomezuje pouze na zminéné tituly: v riznych podobéach se
dale objevuje ve snimcich Pocatek nebo Nase stoleti, kde je ovSsem samotna lidska prace

vnimana jako nedilna souéast jinych ustfednich témat — historického procesu nebo

91V arménstiné Uwinwin [matagh] — ,,zvifeci obé&t’ (jehn&, beran, byk). Ob&tovani zvifete (i s nevyhnutelnym
poukazem na zakaz zapalnych obéti zminlovany v Novém zakong) Casto doprovazi kiest, svatbu ¢i pout’.
Zvite je nejprve ocisténo pomoci soli a poté ritualné zafiznuto na specialnim misté pobliz kostela (nikoli v
ramci posvatného okrsku); maso je rozdano chudym.” (Petra Kohoutkova, Obraz Jiného v arménskych
pramenech 16.-18. stoleti: vznik a vyvoj etnického stereotypu. Disertaéni prace. Univerzita Karlova,
Filozoficka fakulta: Ustav etnologie 2008, s. 644).
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technologického vyvoje. O téchto filmech proto bude pojednano v rdmci nasledujicich
podkapitol.

2.1.2 Vztah ¢lovéka a prirody

Otazka postaveni ¢lovéka ve svété se rovnéz objevuje v nékolika Pelesjanovych filmech.
Snimek Zeme lidi, zasazeny do ruské metropole, poukazuje na vysledky technologického
rozvoje: stavi se zde mohutné budovy, zlepSuje se dopravni dostupnost, technologie
umoznuji i ,,opanovat” vesmir... ¢lovék vSak stale potfebuje obyvat nova uzemi. Touha
¢lovéka ovladnout nebesky prostor je déale rozvinuta ve filmu Nase stoleti natocCeném se
skoro dvacetiletym odstupem v roce 1983. N¢kolik let pied tim také vznikl film Obyvatelé,

pojednavajici o zasahu ¢loveka do prirody.

Nase stoleti za&ina stfihovou sekvenci zachycujici p¥ipravy kosmonautd k letu®? a
zahrnujici detailni zabéry tvafi kosmonauti, jejich oblékani do skafandrti a domlouvani
dispeceri; ty jsou prostithany se zabéry odpocitavani poslednich vtetin do odstartovani
letu a vitani kosmonautd po jejich navratu. Po zahajeni letu nasleduji pfiblizené zabéry na
slunecni erupci a Slunce vidéné v jeho zafi, jeZ se rytmicky zvétSuje za doprovodu zvukl
bijiciho srdce. Metaforické pfirovnani Zivota ke Slunci se objevuje ve filmu nékolikrat,
naposledy na jeho konci. Zabéry na kosmonauty jsou prostiihany s archivnimi materialy,
ukazujicimi vyvoj technologii ¢lovékem a zkouSky, jez musi kosmonauti pfed letem
podstoupit. Zabéry letd prvnich leteckych pfistroji, balonu a vzducholodé jsou
doprovazeny lyrickou hudbou, pozdéji je vSak vystiidaji dobové snimky, zobrazujici
podafené 1 neuspésné vzlety, letecké triumfy i katastrofy. Nehled¢ na to, Ze n¢které nehody
pisobi pomérné hrtizostrasné, jSOu tyto série archivnich zabért ve filmu prezentovany spis
z komické, mozna az ironické stranky — jsou pouzity ve zrychleném tempu za doprovodu
veselé hudby. Tyto zabéry jsou brzy doplnény dramatickymi obrazy valeénych letound a
vybuchti bomb a cela sekvence kulminuje explozi atomové bomby, coz ji dava kriticky
charakter — technologicky vyvoj sice zvedl celkovou troven lidského zivota, ale vyzadal si
ptitom hodné obéti; oblast rozvoje se rovnéz vztahuje na vale¢nou techniku, ur¢enou k
destrukci. Tato kratsi epizoda je opét zakoncena obrazem Slunce jako zivota, rytmicky

zaticiho pod zvuky lidského srdce.

92 Jde o spoleény let Spojenych statti a Sovétského svazu do vesmiru v roce 1975.
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Prostiednictvim propojeni vyjevil ze soucasnosti s archivnimi materialy z minulosti nam
film prezentuje uceleny obraz ,naseho stoleti se vSemi jeho pady a vzlety, uspéchy,
katastrofami a ob&'mi. Uvaha tak sméfuje sou¢asné k oslavé moci ¢lovéka a jeho
pokrocilosti a kritice svétového vyvoje a neschopnosti zit v miru (vale¢né zabéry, vybuch
atomové bomby, truchleni Zeny na hrobé zemielych letct na konci filmu). Ukonéeni
snimku zébérem na zatici Slunce pod zvuky bijiciho srdce tak reprezentuje neustalou touhu
Cloveéka ovladat nové horizonty a soucasné odkazuje k vécnému Zzivotu, jenz piesahuje
fyzicky rozmér obyvani planety Zem¢ smérem ke kosmu, v jehoz nekonecnu se fyzicka

podstata ¢loveéka ztraci.

Ve snimku Obyvatelé z roku 1970 pozorujeme svét fauny v jeho unikdtnim samostatném
vyvoji, jenZ je ndhle narusSen lidskym zasahem. Film ndm umoziuje vidét ZivociSny svét
v jeho harmonickém vztahu s okolni pfirodou — za doprovodu melodické hudby sledujeme
labut’ a vzlet ptakti do nebeskych prostort jako symbol svobodné bezstarostné existence.
Klidny a vyvazeny Zzivot najednou zasdhnou vystiely. Harmonické zabéry, podbarvené
lyrickou hudbou, brzy sttidaji zneklidiiujici obrazy vyplaSenych zvifat a rychly stiih za
doprovodu znepokojivych zvukii. Ve svété fauny nastava chaos: kvili rychlému pohybu
kamery se obrazy stavaji méné zietelnymi, pfed o¢ima probihaji stdda zvifat, prolétaji
hejna ptakd, ziva pfiroda se nachazi v neustalém, zmateném pohybu. Chaos pokracuje az
do poloviny filmu, kdy je nahle ukoncen vylekanym pohledem lemura piimo do kamery.
Zabér vystiida ¢erné platno a zvuky bubni, na ¢erném platné se postupné zespoda ramu
objevuji bilé stiny, nabyvajici tvaru lidskych siluet — vysvétleni nahlého neklidu a napéti.
Film vyzyva k uvaze o zésahu clovéka do koexistence svéta flory a fauny, ktery vede
K naru$eni jeho harmonie. Snimek ma rovnéz cyklickou strukturu, jez je charakteristickd i
pro tad ptirody a zivota obecné: zabéry vyplaseného Zivota a napéti nakonec zase nahradi
idylické zabéry volného ptaciho letu a labuté otevirajici kiidla za doprovodu uklidiujici
melodické hudby; tentokrat jsou vSak alternovany se zabéry zvifat v klecich, coz

poukazuje na rozdil mezi svobodnym Zivotem a vysledkem lidského konani.

2.1.3  Clovék v b&hu &éasu

Nase stoleti pozoruje ¢loveka 20. stoleti na pozadi nekonecné existence vesmiru. Veskeré
uspéchy a dosazeny pokrok na Zemi, stejné jako dé&jiny lidstva samotné, jsou tak
Vv porovnani s nekoneénem vesmiru jen nepatrnou ¢asti v jeho historii. Pes zdanlivy smér

vpied do budoucna a nalezity vyvoj zustava vSak lidstvo uvéznéné v cyklickém procesu
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déjin, kde s kazdou novou generaci se udalosti opakuji a jednotlivé ptibéhy miii stejnym

smeérem.

Otazka postaveni ¢lovéka v obecné historii lidské existence prochézi celou tvorbou
Artavazda Pele§jana jiz od jeho raného filmu Pocdtek. Podle Uvodniho titulku je sice
snimek vénovan padesatému vyrodi Rijnové revoluce, jeho celkovy kontext se oviem
vztahuje k d&jinnym procesim obecné. Dynamickd kombinace obrazu s rozmanitou
zvukovou stopou®® vytvaii sice kratky, ale vystizny portrét revoluéniho boje, jenz je dale
rozvinut zabéry jinych historickych udalosti. Snimek za¢ina zabéry revolu¢niho Ruska, coz
Z historické perspektivy oznacuje konec staré doby a zacatek nové. Po revoluci nasleduje
pohfeb Lenina, vina technického pokroku, zastoupend zabéry na traktory, vlaky a nakladni
auta, vitani slavného sovétského letce Ckalova,®* fasisticky pochod, aktivity Ku Klux

Klanu, hromadné vitani Jurije Gagarina aj.

I kdyz jsou dé¢jiny ve filmu vétSinou piedstaveny chronologicky, snimek neni pouhou
reflexi historickych udélosti. Zobrazeni destrukce svéta kulminuje vybuchem atomové
bomby, ktery je vSak nasledovan dalsi vlnou lidskych nepokojl, chaosu a nepotadku.
Udalosti se v globalnim pojeti dé&jin stale opakuji, vedou od jednoho povstani k druhému,
od jedné valky k dalsi, od staré epochy k nové, jez za néjakou dobu bude zase vystiidana
jinou. Dgjiny jsou od pocatku lidské existence tvofeny zapasem o uzemi; i ptes zdanlivy
pokrok ve vyvoji ¢lov€ka touha po moci a ovladnuti svéta dodnes fidi smér historie, jenZ se
stale znovu cyklicky vraci na sviij zacatek. Uvodni titulek s ndzvem snimku ,,Po&atek* tak
na konci filmu nabyvéa dalSiho vyznamu: odkazuje k cyklické struktufe dé&jin, tvotrené
repetici stejnych chyb ze strany ¢lovéka. Symbolické zopakovani pocatecniho titulku v
zavéru muze rovnéz odkazovat k filozofickému smysleni reziséra, podle né&jz po konci

(konec filmu) vzdy nasleduje novy pocatek (vodni titulek, jako by hned zacinal jiny film).

Stejna filozofie zaloZena na cykli¢nosti ovlivnila i posledni dva tvircovy snimky. Zatimco
vSak Pocatek sleduje vyvoj lidstva na historickém pozadi a mizeme v jeho souvislosti
mluvit o historickém proudu ¢&asu, snimky Konec a Zivor se vztahuji k &lovéku
Vv souvislosti s ¢asem kosmickym. Konec ptedstavuje cestu vlakem, béhem niz kamera

pozorné sleduje cestujici. Vidime zde lidi riznych narodnosti a rizného véku, vénujici se

9 Klidny zvuk kostelniho zvonu doprovazeny zabéry z carského Ruska je alternovén se zvukem stielby
v kombinaci se zabéry revoluéniho davu; po této pfedehie je samotnd akce odstartovana hudebni suitou
Georgije Sviridova Case, vpred! — odhodlany dav se Zene vpied na pokyn Leninovy ruky.

% Valerij Ckalov — sovétsky zkusebni pilot, nositel vyznamenani Hrdina Sovétského svazu, znamy diky letu
z Moskvy do Kanady pfes severni pol, jenz trval vice nez 60 hodin.
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rozmanitym ¢innostem — nékdo se vesele bavi, nékdo se diva z okna, jiny jen zamyslené
sedi v kupé vlaku, déti usinaji v naru¢i dospélych apod. Tyto série zabéra se nékolikrat
prerusuji pohledem do vnéjsiho prostoru, kdy vidime ubihajici krajinu a cast vlakové
soupravy. V polovin¢ filmu se pfes prijezd tunelem, opakovany tiikrat, pfenasSime do
vngjSiho prostoru — Uprostied platna se brzy objevuje bily bod, ktery se postupné — S
pohybem vlaku smérem vpted — zvétSuje. V poslednich vtefinach filmu se vlak piiblizuje
ke svétlu na konci tunelu, jenz naposledy oslnivé zazaii za doprovodu houkani vlaku a
objevi se titulek ,.konec*, jenz pfedstavuje nejen zavérecny titulek, ale 1 poprvé uvedeny
nazev filmu (stejné jako ve snimku My). Tato kratka Gvaha o lidské existenci metaforicky
predstavuje zivot jako cestu vlakem, z jehoz okna pozorujeme svét. Finalni sekvence filmu
tak v tomto ¢teni reprezentuje posledni zivotni aktivitu lidské bytosti — smé&fovani ke svétlu

na konci tunelu, a tedy i k tplnému konci.

Motiv smrti se n€kolikrat opakuje i v jinych filmech v podobé scén pohibu, které mizeme
pozorovat ve filmech Zemé lidi nebo My. Kdezto v Zemi lidi je scéna pohibu soucasti
nahledu do plynuti lidského Zivota, kde nechybi nic z kazdodenniho byti ndhodného
jednotlivce, ve snimku My podobna scéna odkazuje ke spojeni ndroda doprovézejiciho
v§em blizkou a uctivanou osobnost na jeji posledni cesté.® Smrt zde spise sjednocuje lidi a
neni prezentovana jako definitivni konec, nybrz jako zacatek vécného (posmrtného) Zivota.
Ve filmu Konec vSak pfirovnani pozemské zivotni cesty k cesté vlakem svéd¢i o jejim
docasném trvani. Snimek prostfednictvim pozorovani zivota konkrétnich jedincti odkazuje
k véénému Zivotu v souhrnném pojeti d&jin a &asu. Zivot jednotlivce je pouze jednim
drobnym prvkem enormniho kosmického systému a po svém ukonceni piestava byt jeho

fyzickou soucasti.

Po konci vSak zase nasleduje zacatek, tedy novy zivot, coz se vztahuje i na PeleSjanovu
tvorbu jako celek. Posledni rezisérav film Zivot plynule navazuje na piedchozi snimek
Konec, a to nejenom pofadim svého vzniku, ale i z vyznamového hlediska. Sledujeme
vném zrozeni nového Zzivota, které ovSem, na rozdil od ptfedchoziho filmu a jeho
symbolického vyli¢eni smrti, neni ztvarnéno metaforicky. Pozorujeme zeny béhem porodu
prostiednictvim detailnich zabéru jejich tvaii a za doprovodu zvuku bijiciho srdce, jenz se
stiida se zpévem casti Verdiho Messa da Requiem s nazvem ,.Hostias®. Zvuky requiem

(pohtebni modlitba za véény Zivot lidské duse) béhem porodu jakoby plynule navazovaly

% Sam Pelesjan ve své stati ,,Distanéni montaz* oznaduje scénu jako ,,Velky pohieb a zmifiuje, Ze se jednalo
0 kombinaci dokumentarnich zabéri a inscenovanych masovych scén (A. Pelesjan, Moe kino, s. 135).
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na piedchozi snimek a motiv posmrtného Zzivota, naopak zvuky bijiciho srdce doprovazi
novy zivot na cest¢ k jeho zrozeni. Kombinace téchto dvou zvukovych stop odkazuje
k izkému propojeni smrti se zivotem z obecneho existencialniho hlediska: pobyt ¢lovéka
na zemi pokracuje nebeskym zivotem, zatimco jeho fyzické misto obsazuje nové zrozeny
jedinec. Requiem jako modlitba za spasu duse zesnulého zde prohlubuje i nabozensky
motiv, predstavujici zivot po smrti. Véna existence je potom propojena se zivotem na
zemi: nazev filmu tudiz odrazi byti v jeho celkovém pojeti. Lidsky Zivot na zemi pfitom
ma v Pelesjanoveé tvorbé cyklickou strukturu (od narozeni k smrti a zase k narozeni), a je

soucasti kruhové struktury déjin (opakujici se udalosti v historické skute¢nosti).

2.1.4 Kulturni dédictvi a narodni védomi

Neposledni misto v Pele§janové tvorbé zaujima téma kulturniho dédictvi a narodniho
védomi Arménu, tvoiené fadou dil¢ich motiva (hory, lidska prace, vesnice, narodni tradice
atd). Jak jiz bylo zminéno, film Rocni obdobi, pozorujici Zivot obyvatel horskych vesnic, je
neoddélitelné spjat s armeénskou kulturou a narodni identitou. Prostiednictvim zobrazeni
kazdodennich praci za jakéhokoliv pocasi a v riznych rocnich obdobich poukazuje
Pelesjan na hluboké spojeni naroda s touto zemi. Casté zabéry na hory vzdavaji hold
krajiné, zobrazeni lidi, udrzujicich narodni tradice, zdiraziiuje jejich hrdost a lasku ke svoji
zemi. Posledni mezititulek ve filmu ,,...je to tvoje zemé...* shrnuje veskeré motivy do
jednotné ideje: je to ,,naSe arménska zemé“, se vSemi potizemi a radostmi, davnymi
tradicemi a zpisobem zZivota. Nehled¢ na t€zky zivot v horském prostiedi snimek vyjadiuje
vdeék za moznost navratu Arménti do svoji zemé€ po sérii tragickych udalosti v 10. letech

20. stoleti a konfliktiim kvili izemi.

Duraz na arménskou krajinu a motiv spojeni obyvatel s horami se objevuje i v prvnim
Pelesjanové filmu Horska hlidka, jenz rovnéz prostiednictvim pozorovani vSedni a zaroven
nebezpecné Cinnosti obdivuje horskou krajinu. Lidé, riskujici zivot kvali udrzbé skal,
vystupuji ve filmu jako hrdinové a uspésna vystavba zeleznice mezi ndhornimi plosinami
demonstruje jejich nekonfliktni vztah s arménskou krajinou. Zabéry na hory doprovazené
lyrickou hudbou dodavaji snimku romanticky odstin a poukazuji na misto horské krajiny
Vv zZivoté¢ arménskych obyvatel. Pelesjan se ve filmech vyhnul zobrazeni arménského naroda

prostiednictvim jejich nejtypictéjsich ¢innosti a zvykd, jelikoz podobné exotické detaily
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podle slov reziséra neodpovidaji jeho imyslu zobrazit skute¢nou narodni tradici, jez je

definovéna vnitinim rozumem, nikoli povrchnimi vizualnimi projevy.®

Arménské narodni védomi a vyrovnani se s minulosti je reflektovano ve snimku My. Film
zaCind zabérem (objevujicim se jeSté pred uvodnimi titulky) na tvaf holCicky
s rozcuchanymi vlasy, kterda se divd pfimo do kamery. Tento zabér zatim nenese zadny
vyznamovy podtext, vyraz dévlete vSak predurCuje naladu a atmosféru filmu, ktera
asociuje trapeni a vycitky (coz ovSem muze byt vnimano v celosvétovém kontextu).
Pocateéni zabéry na hory (po Gvodnich titulcich) jiz vypovidaji o vlasteneckém nadechu
filmu, jenz odrazi hluboké spojeni arménského naroda s jejich zemi. Obraz Arménie je zde
predstaven kombinaci hranych inscenovanych scén s archivnimi materialy, obcas
doprovazenymi arménskou narodni hudbou. Soucasnd Arménie je proto ve filmu
nerozdilng spjata s minulosti, jelikoz tragické udalosti 20. stoleti jsou dodnes soucasti

narodniho védomi.

Ve filmu je odkaz na genocidu zastoupen predev§im poutni cestou k memorialu, zabéry na
modlici se lidi v kostele, pout’ k E¢miadzinskému katedralnimu chramu s obétnimi dary a
pozdé&ji zabéry z obdobi prvni svétové valky, prezentujicimi masakr Armént. Propojeni
soucasnych zabéra s udalostmi z minulosti lze zpozorovat i v dalsi epizodé repatriace:
navrat lidi domt po dlouhém odlouceni je doprovéazen pla¢em, smutkem (n¢komu se nékdo
nevrétil), objetimi a radosti. Zabéry navratu jsou prostiithany s archivnimi zabéry vitani
vojenskych generald, podle vSeho za zacatku 20. stoleti, chaosem a krveprolitim ze stejné
doby. Tyto obrazy vizualné¢ odkazuji na masakr Armént v letech 1915-1918. Jak ovSem

rezisér piSe ve svém teoretickém textu:

Zde se snazim poukazat na hrizu jakékoliv imperialistické valky, ktera nuti jeden narod
zabijet druhy. Archivni materialy pouzité ve filmu ptedstavovaly anglickou, francouzskou
a némeckou vale¢nou Kroniku. Tim chei vyjadfit myslenku o nepfipustnosti jakékoliv
nacionalni nenavisti, jakékoliv genocidy. Narod nemuize byt utvaien na zaklad¢é vyvrazdéni

jiného naroda. Vztahuje se to ke viem narodtim.®’

Ve spojeni se zobrazenymi valecnymi udalostmi vyzniva téma navratu domt sice radostne,
ale soucasné¢ 1 tragicky — znovunalezeni vlasti znamena, Ze mu ptedchazelo dlouhé
odlouc¢eni od zemé a blizkych. Utrpeni a touha po spravedinosti se tak stavaji jednou

Z charakteristik arménského naroda, kterd je doprovéazi az dodnes (nékterymi staty

% A. Pelesjan, Moe kino, s. 134.
9 Tamtéz, s. 134.
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nepfiznana genocida, ztrata narodniho arménského symbolu, hory Ararat, neustélé
konflikty s Azerbajdzdnem kvili Gzemi Nahorniho Karabachu atd.). Pelesjan se ve filmu
»snazil opirat o takové udalosti a situace redlného Zzivota, kde se nejvice projevuji a
zachycuji historické tradice, charakteristické rysy podoby a povahy [jeho] naroda.«®
Zobrazeni trapeni jednoho naroda se ovSem vztahuje k lidské existenci jako celku. Na
ptikladu svého lidu Pelesjan zobrazuje hriizu a nesmyslnost jakékoliv valky, jez nuti lidi
trpét. Konec filmu piredstavuje zabér na nékolikapatrovy dim, v jehoz oknech a na
balkonech stoji lidé; nasledny stfih odhali, Ze jejich zraky sméfuji na zasnézeny Ararat. Ve
spojeni se zabéry na vrcholy hor na zacatku filmu, které se za pomoci roztmivacky
objevovaly na ¢erném platn¢ a zanedlouho zase mizely, mize byt zabér na Ararat vniman
jako nalezeni jednoty a tudiz v kontextu filmu i narodni identity. Ararat jako symbol
Armént je vSak dal$im zdrojem utrpeni naroda — a¢ je nejlépe viditelny z hlavniho
arménského mésta Jerevanu, zistava nedosazitelny, jelikoz se nachazi na tzemi Turecka.
Pomémé dlouhy zabér na zasnézeny Ararat stiida zavérecny titulek, jenz nehlasi ,,konec®,
ale ,,My“, jimz tvlrce jednak vystihuje zdkladni mysSlenku celého filmu, a jednak vibec
poprvé uvadi jeho ndzev. Snimek tak mizeme oznalit za svéraznou narodni hymnu, jez
prostfednictvim riznorodych udélosti ve spojeni s archivnimi materidly predstavuje déjiny

naroda, ov§em ne z pohledu historickych udalosti a fakti, ale z hlediska ndrodniho védomi.
2.1.5 Dynamika jako zakladni jednotka tematické vystavby

Nékolik snimkti vyrazné pracuje s podpturnym motivem pohybu — at’ uz jde o proudéni lidi
Vv revolucnim boji (neustaly pohyb lidi ve snimku Pocdatek, ptedstaveny davem Zenoucim
se doptedu, fasistickym pochodem nebo spole¢nou modlitbou, obr. 2.1.5: al-a6), pohyby
narodnich mas (Gc€ast skoro celého mésta na pohibu vazeného obyvatele Jerevanu,
spole¢na pout’ k memorialu obétem genocidy ve filmu My, obr. 2.1.5: b1-b3), dynamiku
Zivoc¢isného svéta (zvifeci stada ve snimku Obyvatelé nebo nahanéni ovci ve filmu Rocni
obdobi, obr. 2.1.5: ¢c1-c3 a d1-d3) nebo sméfovani ¢loveéka k urcitému cili (zivotni cesta,
metaforicky piedstavena jako cesta vlakem v poslednim filmu Konec, obr. 2.1.5: el—e3).
Masové scény se Vv ur¢ité mife objevuji skoro v kazdém Pelesjanoveé snimku a ¢asto jsou
snimany z takového pohledu, Ze nelze rozliSit detailni komponenty daného zabéru.
VSechno, co stac¢ime zachytit, je pouze samotny pohyb, dynamika, jez vytvaii dilc¢i
jednotku tematické vystavby filmu. Zabéry pohybu jsou obcas prodlouzeny za pomoci

zpétného promitani, které nasleduje po pivodnim zabéru. Tento prostiedek vyvolava

9% Tamtéz, s. 132.

41



pozoruhodny efekt vinéni a potla¢uje tim vnimani zobrazeného obrazu jako skupiny lidi,

jelikoz se jejich tvar stdva soucasti ,,masy*.

ab

Obréazek 2.1.5a: Geometrické a mozaikovité vzorce tvorené masami lidi ve filmu Pocatek.

V nékterych ptipadech pohyby vizudlné tvoii geometrické vzorce, které rovnéz na prvni
pohled nelze rozlustit jako konkrétni akci nebo ¢innost (viz naptiklad obr. a4 — rovné rady
pusobi na prvni pohled jako urcity vizudlni vzorec, az pfi delSim trvani zabéru mizZzeme
rozlisit jednotlivé postavy pochodujicich vojakl, coz je rovnéz dano predchazejicimi
zabéry, kde jsou vidét fasistické vlajky a tady vojaku; bile figury predstavené na obr. a5
nabyvaji tvaru modlicich se lidi, az kdyz se za¢nou zvedat ze zemé (a6)). Film Pocatek je

tak konstruovan na zaklad€ pohybu narodnich mas na pozadi revolu¢niho boje.

Obrazek 2.1.5b: pohyb lidovych mas ve filmu My.
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Obréazek 2.1.5¢: pohyb zvirecich stad v Obyvatelich.

V dal$im snimku My je pohyb davu spiSe pojat prostfednictvim souhrnného obrazu néaroda,
Ktery je v zivoté spojovan urCitymi udalostmi ¢i akcemi, prezentovanymi ve filmu
prostfednictvim pohibu nebo pouti. Pohyb zdiraziiuje mnozstvi lidi, shromazdénych na
jednom mist¢, ktefi byli sjednoceni spole¢nou virou, nadéji, minulosti a sou¢asnosti (obr.
b1-b3). Tomu je zvizualniho hlediska velmi blizké zobrazeni ptirody ve snimku
Obyvatelé, kde se dynamicky zivot zvifat vychylil z normalniho chodu s ptichodem
Clovéka. Zabéry masovych scén sice zobrazuji zvifeci stdda utikajici pfed neznamym

ohrozenim, v pohybu ale pfipominaji spiSe abstraktni nakresy (obr. c1-c3).

Podobnost zobrazeni lidskych a zvifecich masovych scén rovnéz odkazuje na jednotu
Clovéka s prirodou, i pies touhu lidi nad ni vladnout. Paralelni motiv se da zpozorovat i ve
snimku Rocni obdobi, kde zabéry na pastevci pohanéna stada ptedstavuji spiSe plynuly
proud, ptipominajici proudéni vody. Jednotlivé kusy dobytka se tak ztraceji v celku, ktery

je nicmén¢ tvoren desitkami zvitat (obr. d1-d3).

Obréazek 2.1.5d: Roé¢ni obdobi.

Zcela odlisny koncept pohybu muzeme pozorovat ve filmu Konec, kde se dynamika
vztahuje k celkovému metaforickému pojednani Zivota a tvoii zakladni motiv filmu. Pohyb
je zde predstaven piedev$im prostfednictvim nestabilni kamery, jez je doprovazena
diegetickymi zvuky vlaku, coz vytvaii dojem, Ze se pii sledovani filmu nachazime
Vv jedouci vlakové soupravé. Dale je prvek pohybu piitomen v pozorovani krajiny za
oknem jedouciho vlaku, kde sotva lze rozlisit jednotlivé detaily vidéného (obr. el—e3).
Dynamika se tak stdva v mnoha rezisérovych filmech opérmym motivem pro vyjadieni
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zivotniho a historického proudu, vétSinou piedstaveného prostiednictvim motivi prace,

vztahu ¢lovéka a svéta a role cloveka v déjinach.

el e2 e3
Obréazek 2.1.5e: pohyb svéta skrze okno viaku ve filmu Konec.

7w

2.1.6 Témata nerealizovanych scénait

Pelesjanova tvorba se neomezuje pouze na devét dokoncenych filmu, ale zahrnuje i fadu
nerealizovanych projekti, které nejen svéd¢i o tviircoveé produktivité, ale rovnéz se podili
na tvorbé urcitého zastieSujiciho konceptu celého jeho dila. Nejrozsahlejsi scénat k filmu
Homo sapiens vypovida o formovani ¢lovéka a rozvoji osobnosti na pozadi historickych
udalosti. Protagonistu scénare sledujeme od zacatku jeho Zzivota az po blizici se konec, pies
veskeré nesnaze a té€Zkosti, které musel na svoji cesté potkat. V dile se tak opakuje jiZ
zndmé téma Pelesjanovy tvorby — vnitini Zivot jednotlivce je ovlivnén vnéjsimi udalostmi
a historickou skute¢nosti, které vtahuji Clovéka do stfedu svého déni. Ve scénafi se
muzeme rovnéz docist, Ze se jednd o souhrnny obraz protagonisty, ktery nema
reprezentovat konkrétniho jedince, ale celé lidstvo (jeden néarod), coZ rovnéz platilo pro

filmy Rocni obdobi, My, Pocatek nebo Nase stoleti.

Jednim z nejzajimavéjSich motivl se stava opakujici se obraz matky s ditétem v narudi,
ktery sice ma primarné odkazovat k matce jako hlavnimu zdroji a symbolu Zivota, zde
ovSem rovné¢z predstavuje implicitni ndbozensky motiv s odkazem k Pann¢ Marii
s JeziSem. Ptib&éh postavy, pfedstavujici jiz zminény souhrnny obraz lidstva, za¢ina poté,
co matka s ismévem na Ustech piedava dit¢ lidu za zvukd odbijeni kostelniho zvonu.
Desitky lidi natahuji ruce k ditéti, aby se ho mohly dotknout. Po této sérii obrazi jiz
nasleduje vyvoj protagonisty, jeho zpocatku naivni détské vnimani svéta, které se formuje
pod vlivem vn¢jSich udalosti. Finalni scéna, opét zobrazujici matku, jak pfedava lidu dité
s ismévem na tvafi, zesiluje jak kompozitni obraz hlavni postavy (jeho Zivot je skoro u

konce, matka vSak drzi v naru¢i miminko), tak cykliénost Zivota, s jeho neustéle se
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stiidajicim pokolenim.*® Nabozensky ¢i duchovni rozmér planovaného, nikdy vsak
nerealizovaného filmu je rovné€z prohlouben obrazovymi piilohami, zahrnutymi do
scénafe, které mély slouzit jako inspirace pro vizualni styl.!® Objevuji se zde obrazy
Madonna Litta (r. 1490) od Leonarda da Vinciho, Botticelliho Madonna del Magnificat (r.
1481) nebo naptiklad fragment placici Bozi matky u téla JeziSe Krista z obrazu Il Cristo
morto (r. 1475-1478) od Andrey Mantegny. Nabozensky motiv se ostatn¢ objevuje i ve

scénafi Posledni vecere, zakladajicim se na slavném obraze Leonarda da Vinciho.

V poslednim z publikovanych nerealizovanych scénaii Fata morgéna se objevuje téma
souboje ¢loveka s piirodou. Tentokrat se vSak jedna o pieziti clovéka v pousti. Hrdina se
snazi dojit do cile a odolat volani vnitiniho hlasu, snazicimu se ho ptesvédcit k ndvratu
zpatky. Zavér scénate piipomind finalni scénu snimku Konec. I zde se objevuje zafici
snimku zdiiraziiuje nadfazeni pfirody nad clovékem, jenZ unaveny z cesty po horké pousti
kraéi k neexistujicimu proudu vody (piizraéna fata morgana). Clovék, ktery byl
v ptedchozich snimcich zobrazen jako zdanlivy ,vladce* piirody, je zde vyli¢en jako
bezmocné, kiehké stvotfeni. Planovand zvukova stopa tvofena lidskym dechem méla
zdiraznovat fyzickou ndmahu, volajici hlasy pak mohou byt vnimany jako podvédomi,
které varuje lidskou bytost pied nebezpeénym rozhodnutim. Naro¢na cesta vSak pro hrdinu
kon¢i piislibem klamné zachrany — proudem vody, ktery ho ve skute¢nosti vede k zaticimu

svétlu, koneénému bodu lidského putovani.

2.1.7 ZA&kladni témata tvorby

Z hlediska tematiky a vyznamovych Urovni pfedstavuje Pele§janova tvorba svérdzné
uvahy, v nichz centralni misto patii ¢loveéku jakozto souhrnnému obrazu lidského byti. At
uz pozorujeme Clovéka pii kazdodenni pracovni ¢innosti, pfi vyrovnavani se s minulosti
nebo ve snaze ovladnout svét a podmanit si pfirodu, Ustfednim tématem vzdy zlstava
lidska existence, ktera nabyva rtiznych forem v zavislosti na kontextu jejiho vykresleni.
Veskera témata se vztahuji k pojeti ¢asu bez konkrétnich hranic. Minulost je propojena se
soucasnosti a budoucnosti, Cas nema omezené ramce a vztahuje se k vé¢nosti svého trvani.

Zivot konkrétniho jedince predstavuje pouze nejmensi diléi jednotku v spletitém systému

% Scénaf jistym zptsobem odkazuje k Intoleranci (1916) D. W. Griffithe, kde se rovnéZ prolinaji historické
udalosti z riznych obdobi s prostiihy na symbol vééného matefstvi.
10 v piedmluvé ke scénafi Pelesjan zmifiuje, Ze vizudlni styl filmu by mél byt blizky estetice a stylu
slavnych uméleckych dél, do scénate pak nékteré z nich zahrnuje (A. Pele§jan, Moje kino, s. 70).
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veécné existence. Lidska bytost je ovSem soucasti zivota lidské populace obecné, kterd zase
tvoii dalsi aroven — d&jiny lidstva. Kazdy jedinec se tak urcitym zptisobem podili na psani

historie svéta, coz vysvétluje volbu souhrnného obrazu ¢lovéka v rezisérove tvorbe.

Nejcastéjsi témata PeleSjanovy tvorby se vztahuji k zdkladnim otazkdm vztahu Clovéka a
byti a pfedstavuji ,,obraz ¢lovéka v politickém a socialnim zobecnéni:“!°* pozorujeme
napiiklad ndhodn¢ zvolené obyvatele svéta v konkrétnim prostiedi, skrze néjz interaguji se
svétem, sledujeme jejich vSedni proud zivota a zjiStujeme, Ze bez ohledu na ndrodni
ptislusnost jeho velkou ¢ast tvoti prace. Kromé pozadi, na némz se vyviji souhrnny obraz
lidi, se motiv prace rovnéz vztahuje k vé¢nému kolobéhu zivota jako hnaci sila jeho
rozvoje. Kdyz si v Pele§janovych filmech v§imame vztahu ¢lovéka a piirody, i tyto se jevi
jako jednotka vé¢ného zivotniho proudu. Béhem své existence na zemi se ¢lovek podili na
sméru, jakym se vydaji d&jiny a jak bude historie pokraovat. Dal$i vymezena témata
zivota a smrti v nékolika Pelesjanovych filmech jiz konkrétnéji odkazuji k mistu ¢loveka
ve svEté a spojuji v sobé veSkeré ndméty rezisérovy tvorby, které spole¢né tvoti ucelenou
uvahu o vécné a zaroven doCasné existenci a obrazu lidstva. I zde miZeme zpozorovat
uritou cykli¢nost — Zivot na zemi piedstavuje kolobéh od narozeni k smrti a zase ke
zrozeni nového cloveka; Zivot vjeho obecném pojeti predstavuje cyklickou strukturu
Vv jeho v&¢ném trvani: po pozemské existenci nasleduje existence posmrtna, vztahujici se

k vé¢nému stavu ducha.

I kdyz kazdy snimek tvoii samostatnou jednotku (bez nutnosti vidét predchozi film
k porozuméni nasledujiciho), z tematického hlediska vytvati Pele§janovo dilo uceleny
systém, v némz dochazi k propojeni stejnych témat v obdobnych i odlisnych kontextech, v
navaznosti na ptedchozi a dokonce budouci filmy. Celek se postupné odkryva z dil¢ich
soucasti, které umoznuji divakovi zachytit komplexnost vyobrazeni svéta prostiednictvim
Pelesjanova dila. Celistvost je rovnéz tvofena i formalni strukturou tvorby (filmy s ndzvy
Pocatek a Konec). Cykli¢nost, jez je zakladnim strukturnim principem tematického

formovani jednotlivych filma, se tak prolina i do celkové rezisérovy tvorby a ustanovuje

uceleny koncept uvazovani nad primarnimi otdzkami fungovani svéta.

Pozoruhodné je, Ze piestoze rezisér vétSinu svych filmt natocCil v dobé, kdy Arménie byla
soucasti Sovétského svazu, a tudiz byla podrobena fizeni sovétského ndrodniho mysleni, se

mu podatilo dotknout se otazky arménského narodniho védomi a identity. Snimkem My

101 A. Pelesjan, Moe kino, s. 132.
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z roku 1969 Peles§jan rovnéz piispél k vetejné diskuzi o zapomenuté genocidé Arménti, coz
v t¢ dobé bylo v rozporu s oficialni statni politikou. Odkaz k arménskému dédictvi je vSak
zcela explicitné rozvinut pouze ve zminéném snimku, ostatni k nému odkazuji spise
prostiednictvim obecnéjsich souvislosti. PeleSjanova tvorba tak nabyla obecnéjsi platnosti,
bez ohledu na otazky statni pfisluSnosti, narodnosti nebo socidlniho postaveni ve
spole¢nosti. Pele§janovy filmy podle jeho vlastnich slov ,,nezobrazuji individualni osudy
lidi“, d€jiny naroda se rezisér snazil zobrazit nikoli ,,prostiednictvim pamatek minulosti,

ale pomoci zobrazeni sou¢asnosti a sou¢asného naroda“.1%2

102 Tamtéz.
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2.2 Stylistika

Na stylistické slozce PeleSjanovych filma se podili nasledujici kategorie: vizualni styl
(kontrast barev, velikost zabérti aj.), spojeni obrazu a zvuku a stfih neboli montdz. VSechny
tyto slozky jsou mezi sebou uzce spojeny a nemizou fungovat jedna bez druhé. Filmy
predstavuji obrazovo-hudebni kompozici, jez je realizovana za pomoci stfihu a distance
mezi jejimi jednotlivymi prvky (pojem distanéni montaz). V této kapitole se podrobné
zam&fim na stylistické principy Pelesjanovy tvorby, kde kazdému vymezenému prvku

bude odpovidat samostatna podkapitola.

2.2.1 Vizualni styl

Pelesjanovy filmy jsou, s vyjimkou posledniho snimku Zivot, natodeny na &ernobily
material. Dulezité misto ve vizualnim stylu Pelesjanovy tvorby zaujima vyrazny kontrast
¢erné a bilé barvy. Jak jiz bylo zminéno v podkapitole ,,Dynamika jako zakladni jednotka
tematické vystavby* (2.1.5.), ¢astym tematickym, ale rovnéZ i vizualnim prvkem je pohyb
mas. Dynamické Cinnosti splyvaji do uréitych obrazi, kde se stavaji soucasti vizualnich
vzorcl, pfipominajicich rozmanité geometrické a mozaikovité tvary. Nejasnost téchto
obrazi zdUraziiuje zobrazeni celku namisto individudlnich Zivotd a osudd. Kazda
samostatna jednotka se ztraci v celku, kazdy celek neboli situace se nachazi v neustalém
pohybu, kazdy jednotlivy systém nabyva jiného vyznamu pii pozorovani z jiné perspektivy
a nahlizeni v globalnim kontextu existence. Obrazova skladba Pele§janovych filmi se
Casto zaklada na interakci bilé a ¢erné, jejich miSeni, na propojeni, ale i zfetelném odliSeni

téchto protikladnych barev.

ad ar’
Obrézek 2.2.1a: priklad rysujicich se tvarii za pomoci vysokého kontrastu cernobilého obrazu.
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Vyobrazeni ptirody ve filmu Obyvatelé je naptiklad realizovano za pomoci vysokého
kontrastu ¢erné a bilé: jejich vzajemné plsobeni asem odkryva obsah zdbéru, ktery na
prvni pohled sestdva jen ze spojeni nejasnych tvard. Az po nékolika okamzicich si
napfiklad mizeme vSimnout labuté rozevirajici kiidla (obr. al), ptaka vzlétajicich do nebe
(a2), tmavé linie na bilém pozadi se tvaruji do paroht lesni zvéie (a3). Stejné tak v podobé
nezietelnych tvard pozorujeme nebe ve filmu Rocni obdobi (a4, a5) nebo slunecni erupci v
Nasem stoleti (a6, a7), jeZ nabyva vyznamu aZz po zafazeni zabéru, v némz muZzeme
zietelng rozliSit pohyb mrakii nebo zéfici slunce v pfislusném kontextu. Vykresleni svéta
se tak zakladd nejenom na konkrétnim piedvedeni uréitych obrazii, ale rovnéz i na

divakove vnimani jistych vzorct, postupné odhalujicich sviij obrazovy a ideovy obsah.

Nipoyz?g *Sssss535938ss

b4
Obrézek 2.2.1b: ,, Neviditelné “ vzorce méstského Zivota ve filmu Zemé lidi.

Zietelny kontrast nekterych obrazli rovnéZz upozoriiuje na vizualni podobu tohoto svéta.
Vsichni jsme obklopeni zajimavymi vizudlnimi tvary, kterych si v béZném Zzivoté
nev§imame nebo je nemame Sanci vidét z jiného Uhlu pohledu, neZ na jaky jsme zvykli.
Napiiklad spletité tvary méstské scenéric ve snimku Zeme lidi jsou vyobrazeny
Z neobvyklé perspektivy: Zelezniéni nebo tramvajové koleje predstavuji geometricky
vzorec bilych linii na tmavém pozadi (obr. bl), vlak je vidén jako symetrické schéma (obr.
b2), technickd prace je predstavena prostiednictvim detailnich zabért fidicich stroji a
bilych linii na obrazovce (obr. b3, b4), cesta vlakem sestiva z vyjevil zadnich casti
Zelezni¢nich voziu na pozadi rozostfenych koleji za pohybu nebo z podhledu, kde jsou
skrze projizd&jici vlak vidét svétlé obrysy krajiny (obr. b5, b6). Mésto vidéné z jine
perspektivy prostiednictvim specifické kresby ¢ernobilého obrazu nabyva odlisnych tvart,
kontrast bil¢ a cerné zesiluje schématické vzory, které jinak tolik nevyniknou. Pelesjan

pozoruje zivot v jeho bézné neviditelné podobé prostiednictvim vizudlnich efektd, které
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hleda v kazdodennim proudu lidského byti, a s pomoci detailt i celkti divakovi poskytuje

nevsedni zazitky a vjemy.

Castym vizualnim motivem v Pele§janovych filmech je zablesk svétla skrze ¢erné pozadi,
ktery muZzeme pozorovat ve vSednich situacich (hlidaci skal se vraceji z prace se svitilnou
v rukou ve snimku Horska hlidka, pastevci Zenou stado ptes tunel v Rocnich obdobich,
zena zapaluje svicky v kostele v My, vlak se blizi ke konci tunelu ve filmu Konec) i
v sekvencich, jez nejsou soucasti snimané situace, ale slouzi k rozsifeni zaméru a vyznamu
(ruce protazené ke svétlu ve filmu Zemé lidi (obr. 1), sluneéni zaie v NasSem stoleti (obr.
a7)). Nekteré zabéry jsou snimany proti svétlu, kterému v cesté stoji predméty nebo
postavy umisténé Vv poptedi (svételny zablesk pronika skrze ruce nesouci rakev (obr. c2)
nebo objimajici se pfibuzné ve filmu My, svitilna v tunelu tvoii svételnou zafi a osliuje
postavy pastevcl (obr. ¢3), vlak mifi proti svétlu na konci tunelu ve filmu Konec (obr.
d4)). Objekty a postavy derouci se skrze svétlo odkazuji k slunci jako svételnému

pramenu, umoziujicimu Zivot samotny.

Obrazek 2.2.1c: cl c3

Tunel, jenZz smétuje dopfedu ke svétlu, nebo naopak hluboko do tmy, je opakujicim se
prvkem souvisejicim s timto vizualnim motivem. Kromé filmu Konec, ktery motiv tunelu a
jeho vyulsténi ve tmé a svétlu vyuziva nejvyraznéji, se s podobnym elementem muiizeme
setkat v Horské hlidce a Rocnich obdobich, kde je vSak pouzit odlisnym zpisobem.
V Horské hlidce tunel piedstavuje nekone¢nou cestu: pii vyjezdu ven ke svétlu nasleduje
dalsi vjezd do tmy (obr. d1); v poloviné filmu Konec se zabér vjezdu do tmavého tunelu
opakuje tiikrat za sebou; jakmile kamera projde tmou a svétlo zaplni celé platno, se zase
vracime do tmavého tunelového vjezdu (obr. d3). V prvnim piipad¢ tunel reprezentuje
ni¢im nerusenou cestu vlakem, ktera plynule pokracuje diky udrzbafum horské trati,
Vv ptipad¢ druhém opakované zpomalené zabéry miizou predpovidat blizici se konec, jenz
predstavuje rozsifujici se svétlo bez opétovného navratu na zacatek (obr. d4). Zcela jiny

vyznam nalezneme ve vizualné podobné feSené scéné prechodu pastevcli pies tunel
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sov¢im stadem (obr. d2), jez pouze zobrazuje soucast obtiznych praci v arménskych

vesnicich.

di d2 d3

Obréazek 2.2.1d: symbol tunelu ve filmech Horska hlidka, Ro¢ni obdobi a Konec.

Interakce Cerné a bilé jako zcela protikladnych barev miize rovnéz posilovat sémantickou
rovinu filmu. V Obyvatelich je pfichod ¢lovéka zobrazen pouze pomoci vzajemného
pusobeni Cerné a bilé barvy. Jakmile zivociSny svét ztichne, pozorujeme cerné platno za
zvukl bubnovani (el). Zespodu ramu se postupné objevuji bilé obrysy piipominajici lidské
postavy, které se pomalu zvétSuji a zapliuji cely prostor (€2). V nasledujicim okamziku
bilé siluety, které momentéaln¢ predstavuji spodni ¢ast lidské postavy (€3), rovnéz slouzi
jako bilé pozadi pro zespodu se vynofujici ¢erné obrysy, rovnéz nabyvajici tvart ¢lovéka;

v zavéru sekvence vSak opét pievazi bila barva, ktera Gplné zaplni prostor platna (e4—6).

el e2 e3
. 3 .

4 \
) ;
|
e4 e5 e6

Obréazek 2.2.1e: scénd prichodu clovéka ve filmu Obyvatelé.

Vykresleni ptichodu ¢lovéka do ptirody jakozto souboje dvou protikladi — bilé a Cerné —
rovnéz zesiluje odlisnost téchto dvou svéti, lidského a divokého zivocisného. Prevaha bilé
(ptvodné siluet lidi) nad cernou (divoka piiroda) ve vysledku uplné transformuje ptvodni
zabér (bilé platno nahrazuje pivodni Cerné). Proména barvy a pfevaha bilé nad Cernou
nenese ovSem tradiéni vyznam vitézstvi dobra nad zlem, nybrz demonstruje zménu

pivodniho zabéru k nepoznani, coz se symbolicky vztahuje k proméné divoké prirody po
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lidském zasahu. Rezisérovo vyjadfovani v tomto filmu sice sméfuje ke konstrukei jisté teze
nebo argumentu, i1 presto vSak divakovi zanechava dostatek prostoru pro vlastni uvahy a

interpretace.

Z hlediska velikosti zabért jsou v Pele§janovych filmech ¢asto vyuzity velké detaily, a to
jak pii nataceni lidskych tvari, tak pii vyobrazeni pracovnich ¢innosti a objektd; naopak
celky jsou vétSinou uplatiovany ve spojeni s charakteristikou prostoru. Kazdodenni
¢innosti a strasti ve filmech Horsk& hlidka, Zeme lidi, Roc¢ni obdobi nebo My jsou Gasto
zobrazeny za pomoci detailt. Vidime pouze ¢ast procesu dané aktivity: opravu koleji,
vlakové kolo, svaly pracovnika vrtajiciho skalnaty povrch (obr. 2.2.1: f1-f3), ruku Zeny
michajici tésto na peceni chleba a jiné. Kvili snimani objektt z extrémni blizky se casto
stava, ze pii prvnim pohledu nebyva zcela zietelné, co urcity zabér obsahuje: tento pfistup
mize byt pfirovnan k lidskému vnimani svéta kolem nas, kde se celek v subjektivnim
vnimani sklada z dil¢ich jednotlivosti. Stejné tak detailni zabéry v kombinaci s rychlym
sttthem dovoluji divdkovi vnimat prezentovany obsah jako celek, jenz je vytvaien
jednotlivymi utrzky ze Zivota kolem. Detailni zadbéry rovnéz pomahaji zamétit divakovu
pozornost na konkrétni scénu, a vyjadfit tak jeji podstatu: prace na Zelezni¢ni trati navenek
ukazuje, co piesné je pracovni naplni tdrzbaie (obr. f1), namaha téla a rysujicich se svalu

vystihuje fyzickou naro¢nost prace horského délnika (obr. f3).

Zde vSak blizkost kamery pfesahuje pouhou funkci zobrazeni akce a stava se dilezitym
prvkem v konstrukci symbolického vyznamu filmu. V Pelesjanovych snimcich se setkame
I S podrobnym pozorovanim lidi prostfednictvim velkych detailt lidskych tvati (ve filmu
Obyvatelé sledujeme zvifata rovnéz za pomoci detailnich zabéri). Lidské vyrazy a pohledy
ptimo do kamery zesiluji emocionélni u€inek snimkt (upfeny pohled malé hol¢icky piimo
do kamery ve snimku My, obr. f4), odkryvaji zastfenou realitu (detaily obli¢eju veselych
hostiit a smutné nevésty ve filmu Rocni obdobi utvaieji rozpor ve vnimani svatebniho
obtadu jako tradi¢né radostné udalosti, obr. f5), soustiedéné vyrazy modlicich se lidi pied
pouti ve filmu My vypovidaji o jejich osobnim vztahu k udalostem z minulosti (obr. f6),
detail na lidské o¢i ve filmu Zemé lidi zvyraziiuje subjektivni vnimani kazdého jednotlivce.
S pomoci blizkych zébéri se vyjevuji 1 detaily z déjin lidstva, které se skladaji
z individualnich zkuSenosti konkrétnich lidi. Pozorovani svéta kolem prostiednictvim
detailt tak nabyva symbolického vyznamu a vytvaii celkovou konstrukei v subjektivnim

vnimani kazdého jednotlivce.
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5
Obrazek 2.2.1f: Detailni zdabéry pracovni cinnosti nebo lidskych tvari — Zemé lidi, My, Ro¢ni

obdobi.

Detailni zabéry tak mnohokrat pIni funkci celku — zobrazuji udalosti, jez ve védomi divaka
sestdvaji z mnoha riznych (i nezobrazenych) aspekti. Naopak vyuziti celku ¢asto
odpovida spise detailnim zabérim. Z toho divodu se v Pele§janovych filmech casto
setkame se stfihem z detailu hned na celek a naopak, bez konvenéniho vyuziti polocelku
nebo polodetailu umisténého mezi nimi. Vzhledem k tomu, Ze v realité se jakkoliv detailni
pozorovani do vnimani ¢lovéka projektuje jako celek, prostiih z detailu na celek tento efekt
jen posiluje. Ve svém teoretickém textu Pelesjan zduraziuje, Ze funkce detailu je mnohem
Sirsi nez ,,blizky pohled na n&jakou véc ¢i jeji Cast; podle reziséra je ,,[detail] schopen nést
vyznamny akcent, zprostfedkovavat zobecnény obraz, ktery muze vyrist az k velké

symbolice*. 10

Odlisnost od tradi¢niho vyuziti velikosti zabéri Pelesjan ve svych filmech pfisuzuje
distan¢ni montdzi, jez se buduje na ,,prvcich obrazové i zvukové roviny a na jejich
libovolnych kombinacich;!% v systému distanénich vazeb se pak ,nejen moduluje
vyznamové vyznéni téch ¢i onéch zabérl, ale rovnéz se zdanlivé méni a koriguje obvyklé
oznadeni velikosti zabéra“.!%® Jako priklady pak Pelesjan uvadi zavéreény celek lidi

stojicich na balkonech ve filmu My, jenz v disledku distan¢ni montaze ,,dostava funkci

103 A, Pelesjan, Distanéni montaz. Film a Doba, s. 218.
104 Tamtéz, s. 219.
105 Tamtéz, s. 220.
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jednoho z nejvyznamnéjsich detaild filmu*.1% Totéz plati i pro epizody velkého pohibu a
repatriace, i kdyz se tyto scény primarné skladaji z velkych detaili.’?” Stejného vyznéni
dociluje zobrazeni zivoCiSného svéta v Obyvatelich nebo Nasem stoleti, kde celek
v systému distan¢nich vazeb nabyva nového smyslu a vystupuje v roli velkého detailu
(pohled na chaoticky pohyb zivoc¢ichll z ptaci perspektivy piedstavuje detailni pozorovani
lidského zasahu do pfirody, vale¢na letadla nad zemi predstavuji ,,detailni* zabér na jeden

z dopadu technického pokroku aj.).

g4 95 g6
Obréazek 2.2.1g: Pozorovani cestujicich za pomoci detailnich zabérii ve filmu Konec.

V poslednich filmech Konec a Zivot kamera sleduje lidi pouze za pomoci detailt. Ve
snimku Konec kamera umisténa v jedoucim vlaku zachycuje detailni Casti obli¢eju
cestujicich, Casto pres rameno jiného cestujiciho (obr. g1, g2) ¢i dveie kupé (obr. g3), nebo
prostiednictvim pomalého pferamovani z detailu rukou na detail tvare (obr. g4, g5).
Pohledy nékterych cestujicich sméfuji ptimo do kamery (obr. g1, g5), ¢imZ naruSuji
koncept ,,neviditelného* zkoumani svéta kolem: lidé jsou si védomi kamery, ktera se stava
soucasti pozorovaného svéta. Pelesjan se tak ocita ve vlaku jako jeden z cestujicich (a to
dokonce doslovné — ve filmu se sam kratce objevuje), coz vede divéka k urcitym
interpretacim Zivotni cesty. Ve filmu se kamera soustfed’uje na ¢innosti lidi béhem cesty,
pozoruje je pii divani se z okna, rozhovorech nebo ¢teni, obcCas je zabira zezadu (g6), bez
moznosti jim vidét do tvare. Zde naopak ptevlada pocit, Ze se stavame neviditelnymi

pozorovateli zobrazeného svéta, ovSem jen do té doby, nez se n€kdo z cestujicich zase

106 Tamtéz.
107 Tamtéz.
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podiva pfimo do kamery. I zde vSak detailni zabéry predstavuji mnohem vic nez pouhé
pozorovani lidi zblizka. Symbolicky obsah filmu ptfedstaveny skrze jednotlivé ¢asti se ve

védomi divaka zase sklada v jeden celek, stejné€ jako se zivot vytvari z jedine¢nych detailt.

hl h2
Obréazek 2.2.1h: Narozeni nového clovéka ve filmu Zivot.

Ve filmu Zivot jsou detailni zabéry (obr. 2.2.1h), z nichz se cely film sklada, soustiedény
ve své vetsing na tvare rodicich Zen, coZ nam umoziuje bliZ poznavat mystérium zrozeni.
Nejdiiv sledujeme klidné tvafe v ocekavéani; jejich nepokoj je vyjadien pouze
prostiednictvim zvukl bijiciho srdce. Postupné ovSem mizeme sledovat zménu vyrazu,
kdyz se v oblicejich projevuje bolest a radost zaroven. Blizké umisténi kamery naruSuje
osobni prostor sledovanych postav a pfiblizuje divakovi zazrak zrozeni clovéka. Rytmus
srdce jako zvukovy doprovod zesiluje pocit bezprosttedni pfitomnosti divaka pii celé

udalosti, ktera je zavrSena zdbérem na novorozence umyvaného pod proudem vody.

2.2.2 Hudba a zvuk

Ve své teoretické stati ,,Distan¢ni montaz“ Pele§jan mluvi o nékterych komponentech
filmu jako o zéasadnich a nenahraditelnych. Z ¢lanku je patrné, Zze kromé stiihu jakozto
zakladniho stylistického konceptu (jemuz bude vénovana nasledujici podkapitola) kladl
velky duraz na interakci obrazu a zvuku (pfevazné hudby). Jiz v Gvodni Casti své studie
Pelesjan cituje Ejzenstejna a Vertova a mluvi o ranych pokusech ruskych filmatt najit

spravny vztah mezi zvukem a obrazem:

Pii rozpracovani montaznich princip ve zvukovém filmu Ejzenstejn povazoval za hlavni
kontrapunktickou souvislost obrazu a zvuku. Ve svych teoretickych pracich se snazil ,,najit
kli¢ k soumérnosti mezi hudebni a obrazovou ¢asti“. Stejny cil si stanovil i Vertov: ,,Film
zvukovy, ne ozvuceny némy film. Film synteticky, ne zvuk plus obraz. Nemuze byt
promitan jednostranné — jenom obraz, nebo jenom zvuk. Obraz je zde pouze jednou sténou

mnohohranného dila.” Vznik4 tfeti dilo, které neni obsazitelné ani v obraze, ani ve zvuku,
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ale existuje pouze v nepteruSovaném vztahu zvukového zéznamu a obrazu. Tato slova

schvalné podtrhuji.1%®

Kdyz rezisér ve sve stati mluvi o snimku My, zminuje, Ze ,,film byl zaloZen na uréitém
principu kompozice, na zvukovo-obrazové montazi, osvobozené od jakychkoliv slovnich
komentata.!%® Ve filmu se rezisér snazil ,,nalézt jejich organickou jednotu, aby obraz a
zvuk vyjadfovaly zarovenn uceleny obraz, jednotnou mysSlenku a jediny emociondlni
prozitek“.!'? Za jediné odiivodnéni piitomnosti hudby ve svych filmech reZisér oznacuje

jeji ideovou a ,,obrazovou“ funkci:

Nedokazu si piedstavit svoje filmy bez hudby. Kdyz pisi scénat, jiz na zacatku musim urcit
hudebni strukturu filmu, hudebni akcenty, emocionalni a rytmicky charakter hudby, kterou
potiebuji pro kazdy usek. Pro m& hudba neni doplnék k obrazu. Pro mé je piedevsim

ideovou hudbou, jez v souladu s obrazem vyjadiuje smysl obrazu.*!

Zvuk podle ného ,,pfesahuje oblast obrazu, obraz piesahuje oblast zvuku‘t!?

a je mozné
,slySet obraz a vidét hudbu“.!*® Hudba dopliiuje ideovy potencial obrazu a podili se na
vytvafeni nalady snimku a jeho celkové atmosféry: klidnd melodie v konfrontaci se zvuky
vystield a vybuchi tvoii kontrast mezi zajetim a svobodnym Zivotem (Obyvatelé),
dynamicka Sviridova suita doprovazi rychlou obrazovou skladbu (Pocatek), dramatické
zabarveni zpévu ve filmu My poukazuje na tragické udalosti a nepokojnou atmosféru,
slavné Vivaldiho dilo Ro¢ni obdobi vyvolava asociace s konkrétni rocni dobou (Rocni

obdobi).

Castym hudebnim motivem je sborovy zp&v, objevujici se ve vétsing Pelesjanovych filmd.
Jeho cCasta asociace snabozenskym (nebo obecné duchovnim) piesahem dodava
rezisérovym filmim nddech nekonecnosti (pozorovani svéta oknem vlaku za doprovodu
sborového zpévu ve filmu Konec, zpév doprovazejici cloveka na jeho posledni cesté nebo
pii naboZenské pouti v My) nebo tragické zabarveni, dramatizované za pomoci lidského
hlasu (zpév doprovazi obraz destrukce svéta ve filmu Pocdtek, uték zvirat v Obyvatelich ¢i

scénu repatriace v My). Na motiv sborového zpévu jako planovaného zvukového

108 A. Pelesjan, Moe kino, s. 131.
109 Tamtéz, s. 132.
10 Tamtéz, s. 136.
11 Tamtéz.
Y12 TV potad Smotrim... Obsuzdajem..., 2013.
113 Ajk Ordjan, Kinopoet: Artavazd Pelesjan. dok. film, 2009.
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doprovodu miizeme narazit i v nerealizovanych scénatich Homo sapiens a Fata morgéna,

coz zduraznuje dilezitost tohoto prvku v celé Pelesjanové tvorbe.

Hudba tak neni pouze zvukovym doprovodem, ale plnohodnotnym ucastnikem ideové a
formalni konstrukce tvorby; podili se nejen na formalnim uspotfadani snimkd, ale i na
jejich vyznamové skladbé. Kazdy snimek vyuzivda hudbu v harmonickém souladu
S obrazovou rovinou, coz vytvari unikdtni rytmickou strukturu. Rytmus hudby udéva
rytmus obrazu (montaze), obraz a zvuk ve vysledku jednaji jako jeden celek a tvoii ve
filmu neoddélitelnou kompozici. Zvukova rovina se pohybuje na stejné drovni jako
obrazova, dokonce se stavd opérnym elementem v montazni skladbé filma (podle
Pelesjanovy teorie distanéni montaze snimek obsahuje opérné zabéry, tvorici kostru filmu,
mezi néz se umistuji dalsi prvky, které rozvijeji vyznam a ideovy obsah opérnych
elementtl). Opakované vyuziti stejného hudebniho motivu v kombinaci s riznymi zabéry
vytvaii novy kontext, ktery vSak zaroven odkazuje k predchozi scéné. Kvuli unikatni
zvukovo-obrazové rytmické skladbé je Pelesjan Casto oznacovan za filmového basnika a
jeho snimky za poetické,** jelikoz vyuZivaji obdobnou formalni strukturu jako literarni

basné, kde se jednotlivé slovni kombinace variuji a opakuji.

Hudba ovSem neni jedinym prvkem zvukového doprovodu; pestré zvukové efekty tvoii
dalsi jednotku komplexni zvukové skladby. Rozmanité kombinace zvukovych efektl se
slucuji s obrazem, a stavaji se tak soucasti komplexniho vniméni svéta, osvobozeného od
slovniho komentéafe. Autentické zvuky z pozorovaného prostfedi umozniuji pfiblizit se
k minulosti a soucasnosti, byt sou¢asti zobrazenych udalosti. Ml¢enlivé pozorovani svéta
dava moznost ho vidét a slySet v jeho ryzi podob¢, bez nutnosti vysvétlujiciho komentaie.
Jedingm Pele§janovym filmem, v némz miZeme slySet nediegetické mluvené slovo
(pfedstavené jako komentar vypravéce), je jeho prvni snimek z obdobi studia na VGIKu
Horska hlidka, kde vypravé¢ konkretizuje prostor, v némz se nachazime, a vyzdvihuje
state¢nost pracovnikd na horském uzemi. Ostatni filmy vyuzivaji neverbalni komunikaci
prostfednictvim kombinace obrazu a zvuku, kde zakladni jednotku zvukové stopy tvoii
hudba. Dal$im filmem, ve kterém se setkdvame se slovnim komentafem, je snimek Rocni
obdobi; v ném se ovSem slovo objevuje v podobé mezititulkt. Takto pouzité formulace se
nevztahuji ke konkrétni postavé ani ve fiktivnim filmovém prostoru, ani mimo n¢j, a neni

absolutn¢ jasné, ke komu vlastné¢ smétuji. Podle Pele§jana nejsou tato slova literarnim

114 Naptiklad jiz uvadény text Michaila Jampolského Schema? Svobodnaja stichija! In: Albert Gasparjan
(ed.), Kino Armenii. Moskva: Kron-press, 1994, s, 242-259.
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prvkem, ale kinematografickym. Tyto mezititulky funguji jako zprostiedkovatelé
vyznamu, jez po splnéni své role (posun vyznamu do dal$iho bodu) mizi, coz Pelesjan
prirovnava k systému vicestupiiové rakety, béhem jejihoz letu se jednotlivé Casti (stupn¢)

oddéluji, aby mohla dosahnout vyssi rychlosti a ziistat v pohybu.!™®

I kdyz ve filmech chybi zietelna slova v podobé (vysvétlujicich) komentait, kazdy film je
dialogem mezi rezisérem a divdkem. Neverbalni komunikace umozituje soukromou
diskuzi, béhem niz si divak na zakladé svych zkuSenosti a mySlenkovych procest formuje
vlastni nazor a odpovédi na reZisérovy otazky. Hudebni motivy v kombinaci s obrazy
vytvareji ndladu filmu a spole¢né¢ tvaruji divakovu percepci. Obraz a zvuk tak tvoii
neoddélitelny systém, ktery funguje pouze ve vzajemném vztahu téchto dvou prvkia. Nelze
fict, ktery z nich v Pelesjanové tvorbé dominuje, jelikoZ vystupuji jako jeden celek, a tudiz
nemohou existovat kazdy samostatné. Jak zminuje sam Pelesjan: ,,V procesu Kkraceni
[filmu My] jsem se setkal s nelitostnym pravidlem — kazda zména narusuje rovnovahu
snimku a zpUsobuje fadu dal$ich zmén. Kdyz pfedélam &ast, musim predélavat celek.«!1®

Tato myslenka se pfitom vztahuje jak k obrazové, tak zvukové sloZce jeho dila.
2.2.3 Strih

Teoreticka stat’ ,,Distan¢ni montaz nebo teorie distance* vznikla v roce 1974 a poprve byla
publikovéana v casopise Voprosy kinoiskusstva.'l’ Pozdéji byla pietisténa v Pelesjanové
knize Moe kino z roku 1988 a dosud zlstava jedinym rezisérovym teoretickym textem.
Teorii distanéni montaze Pele§jan dle vlastnich slov rozvinul jiz na zakladé hotovych
filma: ,,Nesleduji metody montaze, podle nichZz bych nasledné natacel filmy, naopak
nejdiiv to&im film a pak se k nému snazim najit vysvétleni.“'!® Ve svém konceptu filmové
montaze se rezisér vymezuje vici montaznim teoriim EjzensStejna a Vertova: ,,Nevychazel
jsem tolik z Vertova a Ejzenstejna, spiSe jsem k nim pfisel az ve vysledku. Vniting jsem
ovSem citil, Ze neopakuji a nekopiruji jejich principy, ale snazim se vytvofit néco
vlastniho.“*® Principy teorie distanéni montaze Pelesjan podrobné vysvétlil ve svém

teoretickém textu, kde k jejim jednotlivym vlastnostem uvedl i konkrétni piiklady z vlastni

115 Tamtéz.

118 A. Pelesjan, Moe kino, s. 134.

17 Artavazd Pele§jan, Distancyonnyj montaz. Voprosy kinoiskusstva, Vypusk 15, Moskva: Nauka, 1974.
118 Ajk Ordjan, Kinopoet: Artavazd Pelesjan, dok. film 2009.

119 A, Pelesjan, Moe kino, s. 129.
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tvorby. Pfesto povazuji za vhodné zde zminit zakladni body této teorie a vysvétlit je na

konkrétnich paséazich z filmu.

StéZejnim principem distanéni montaze, jak jiz miZe byt patrné z nazvu samotné teorie, je
vytvofeni distance (odstupu) mezi jednotlivymi (ptivodné sousedicimi) zabéry. Hlavni
akcent montazni konstrukce se nezaklada na ,,spojovani zabéru, ale v jejich rozdéleni, ne
prostiednictvim jejich styku, ale vzdilenosti mezi nimi“.'?® Jestlize se u Ejzenstejna
myslenka zrodi ze spojeni dvou zabérli, u Pele§jana se naopak vytvaii za pomoci distance
mezi témito zabery, vlozeni dalSich zabérh a jinych prvka, které posiluji vyznam a obsah
opérnych elementli. Za opérné elementy povazuje Pele§jan takové filmové prvky, které
podpiraji vyznamovou konstrukci celého filmu, podobné jako skelet domu, kde jsou pouze
nékteré jeho soucasti nosnymi konstrukcemi. Opérnymi body mizou byt jak zabéry, tak
hudba, zvuk, celé sekvence atd., coz podle Pele§jana vytvari dal$i odliSnost distanéni
montdze od konven¢nich montaznich principt: ,,Montdzni vazba na dalku vznikd nejen
soubory prvka (bod se skupinou, skupina se skupinou, zabér se sekvenci, sekvence se
sekvenci). Pfitom probiha vzajemné plisobeni mezi jednim procesem a druhym, opacnym

procesem.“2! Tento princip pojmenovava blokovym principem distanéni montaze.

Mezi opérné prvky v montdzni konstrukci se vkladaji dalsi prvky (zabéry, sekvence,
hudebni nebo zvukové slozky), ¢imz v podstaté umoziuji rozvijeni smyslové a vyznamové
slozky opérnych elementd, a tudiz i1 celého filmu: ,,Zabér, exponovany v ur¢itém miste,
vydava svij plny vyznam az po urcitém case, po némz se v divakové védomi konstituuje
montazni vazba, ale nejen mezi opakovanymi prvky, nybrz i mezi tim, co je pokazdé
obklopuje.“*?? Obklopeni uréitého zabéru, jeho zobrazeni v uréitém kontextu rovnéz
napomaha rozvijet i ty prvky, s nimiz opérny element nebyl ve spojeni. Tyto prvky se
pokazdé objevuji v jiném kontextu, coz prostfednictvim raznych konkrétnich vyznamut

posiluje zékladni smysl celého filmu. Tento systém oznacuje PeleSjan za montdz kontexti a

vvvvvv

Pelesjanova distanéni montdZ vytvaii montazni konstrukci odliSnou od dosavadnich norem
a konvenci. Schematicky jiz neptedstavuje dva nebo vice zabérii v podobé fetézl, které

mezi sebou interaguji v obou smérech, ani ,,formu seskupeni riznych ,fetézi“, nybrz

120 Tamtéz, s. 137.
121 A, Pelesjan, Distanéni montaz. Film a Doba, s. 220.
122 Tamtéz, s. 219.
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v tthrnu vytvafi kruhovou, ¢&i piesnéji feceno kulovou rotujici konfiguraci®.1?® Dvoustranné
spojeni se vztahuje klibovolnému bodu nebo elementu filmu, ¢imZz vyvolava
,,dvoustrannou ,,fetézovou reakci, zjedné strany sestupnou a z druhé vzestupnou®.*?*
Opémé body pak ,vytvareji z dvou stran velké kruhy a soucasné¢ za sebou vleCou
v odpovidajici rotaci i vSechny ostatni prvky [...], vlastné jakoby rotuji jeden v druhém v

opaénych odstiedivych smérech.“!?

Vziajemné distancni pisobeni pocatecni a findlni sekvence filmu (jako opérnych bodi celé
konstrukce) bychom neméli zaméiovat s principem opakovani stejného zdbéru na zacatku
a pozdé¢ji na konci filmu, jez zesiluje lyricky aspekt snimku a ptiblizuje ho poetické formé.
S podobnym opakovanim uréitych sekvenci se napiiklad setkavame v Horské hlidce.
Repetice uvodni sekvence v zavéru (i kdyz je mezi nimi urCitd distance) se primarné
omezuje na formalni strukturu filmu: cyklinost Zivota a pracovni Cinnosti se uzavira
vV kruhové konstrukci, coz dodavd snimku bdasnicky tvar. Podle Peles$jana zobrazeni
puvodnich zabéri na konci filmu ovSem ,nevzbuzuje ,distan¢ni“ efekt, ale pocit
opakovani, navraci se k prvotni naladé a napomaha lyrickému uzavieni filmu*.%® I kdyz
zde podle reziséra jsme svédky opakovani zabérii bez vytvareni distan¢niho pisobeni,
dovolim si tvrdit, Ze 1 v této konstrukci se jiZz objevuje naznak distancniho G¢inku. Prestoze
rezisér tvrdi, ze se vracime k ,,prvotni nalad¢ snimku*, zobrazeni pocatecnich zabéri na
konci pfece jen néjakym zplsobem proménuje jejich pivodni charakter. Série zabéra
¢innosti pracovnikll Zeleznice proméiuje ve vnimani divaka zobrazeny filmovy prostor —
je tvotfen neustdlou konfrontaci clovéka s pfirodou, naro€nou lidskou praci, zodpovédnosti
a technologickym vyvojem, jez umoznily vznik Zzelezni¢ni komunikace mezi horskymi
svahy. Zabéry na lidi se svitilnou v rukou a jedouci vlak na konci filmu jiz pro divaka
nejsou nahodné a bez konkrétniho smyslu, jak tomu bylo na jeho zacatku; naopak jsou
doplnény a roz$iteny o mnozstvi dalSich kontextd, vyznami a symbolickych ptesaht, a
teoreticky mizou rovnéz vést k mySlenkam a interpretacim pifesahujicim kontext tohoto

snimku.

Stejny efekt mtizeme pozorovat i v Zemi lidi, kde na zacatku a na konci filmu sledujeme
zadbér na Rodinovu sochu Myslitel. Pelesjan se k tomu vyjadiuje nésledovné: ,,Kromée

funkce opakovani, ktera dava filmu poetické zakonceni, je zde potencialné mozné objevit i

123 Tamtéz, s. 221.
124 Tamtéz.
125 Tamtéz.
126 Tamtéz, s. 219.
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funkci distan¢ni. V zavéru filmu Rodinova socha dostava jiny smysl nez na zacatku:
zavérecny zabér jako by pocinal jiny cyklus myslenek, ktery pfesahuje ramec tohoto
konkrétniho filmu.“*?’ Snimek je zaloZen na asociativni montazni metodé — stiih mezi
jednotlivymi zébéry zdiraznuje vizudlni podobu nékolika povolani: zéfici svétla nad
operacnim stolem vedle zaticiho svétla z rozestavéného tunelu, n¢kolik topict u peci vedle
nékolika modelek pied zrcadly, jiz zminény prostiih navlékani rukavic aj. — jez spojuje
vizualn¢ piibuzné Cinnosti na zakladé sjednocujiciho tématu. Asociativni stfihova metoda
se rovné€Z objevuje i v dalsim filmu Pocdtek, kde jsou zabéry spojeny dynamikou akce a

tematickou shodou.

Jako priklad distanéniho pisobeni Pelesjan v textu uvadi tfi opérné body filmu My (pohled
malého dévcete do kamery na zacatku filmu za doprovodu dramatické hudby; stejny zabér
objevujici se v poloving filmu, ale obdafeny jinym vyznamem; a nakonec finalni scéna lidi
na balkonu za doprovodu stejné dramatické melodie). K tomuto ptikladu se Pele§jan casto
obraci 1 ve vefejnych diskuzich. Je mozné, ze film My vyuzivd distancni montéaz
nejzietelnéji, koneckonct pravé na zakladé tohoto snimku byly PeleSjanovy montazni
principy rozvinuty do samostatné teorie.'?® Ve filmu ovsem lze najit i jiné elementy opérné
struktury, naptiklad vyjev velkého pohibu za doprovodu sborového zpévu na zacatku filmu
a scénu repatriace za doprovodu stejného zpévu na jeho konci. Tyto zabéry jsou
prostithany na zabéry hor, které ovSem predstavuji odlisSné akce: Vv prvni scéné se hory
hrouti, v druhé je zabér vybuchu otoen pozpatku, takze hory se vztyCuji zpatky na své
misto. Zde miZeme pozorovat blokovy princip distanéni montaZe: epizody se objevuji
v riznych kontextech, na opa¢nych koncich filmu, a ani po jeho skonceni nejsou zcela
uzaviené, ale dale rozvijeji sviij vyznam a obsah — ,,v prvnim pfipadé ,ztratu, smrt®,

v druhém ,,ziskani, Zivote.<t?°

Jiny ptiklad blokového principu distance nalezneme v Obyvatelich, kde na zacatku filmu
pozorujeme klidny ZivocisSny svét za doprovodu melodické ptedehry k opefe Norma
Vincenza Bellintho. Hudba kon¢i nahlymi vystiely, které zahajuji pohyb piirody a
chaotické chovani zvifat. Dynamické zabéry bézicich zvifat samy od sebe neprezentuji
uték kvali hrozicimu se nebezpeéi zvnéjsku, je to pravé kontext — kombinace zvukovych

efektti a hudby — ktery dodava témto zabérim urcity asociativni smér. Konec filmu opét

127 Tamtéz.
128 A Pelesjan, Moe kino, s. 137.
129 Tamtéz, s. 142.
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vyuziva Belliniho pfedehru k Normé, obrazova kompozice je vSak tentokrat tvofena zabéry
zvitat v klecich. Funkce opérného elementu distan¢ni struktury zde patii pravé hudbé, ktera
se obloukem navraci Kk pocate¢ni scéné zobrazujici svobodu. Snimek nabyva sveho
vyznamu skrze sled zabérti mezi elementy opérné¢ho systému (harmonicky svét po zasahu
Cloveéka se proménuje do tragického zajeti divokych zvitat v klecich). Abstraktni navrat
K prvni scéné na konci filmu jakoby prodluzoval ideovy obsah celého filmu, presahoval
jeho ramec a formoval nové ideje a myslenky. Snimek tak nabyva cyklické struktury, kde
pocatecni zabéry jiz ovliviiuji jeSté nezobrazené findlni zabéry, a finalni zabéry se zase
vraceji K poc¢ateénim, ovSem nyni s jinym pohledem na jejich obsah, ¢imZ zahajuji
nekonecny proces, jelikoz jiny pohled na pocatecni sekvenci ovliviiuje pohled na film

veelku.
2.2.4 Blokovy princip distan¢ni montaze v kontextu celého autorského dila

Blokovy princip distanéni montaze tedy funguje na tirovni jakychkoliv prvki filmu.**® Do
distan¢éni vazby vstupuji jednotlivé zdbéry, epizody a scény, které svym vzijemnym
pusobenim ovliviuji i celkovy obsah filmu. Tento princip mé ptivedl k myslence, ze kazdy
samostatny Pelesjaniv film muze rovnéZ tvofit blok a interagovat tak s jinymi bloky —
ostatnimi snimky v jeho filmografii. Pele§janova celkova tvorba tak bude ptedstavovat
kruhovou konfiguraci, v niz se pohybuji a navzajem se ovliviiuji jednotlivé prvky — opérné
elementy konstrukce, v tomto piipad¢ jednotlivé filmy. V rozmezi celé rezisérovy tvorby
muzeme najit urcité opérné body, predstavené nckolika konstrukcemi soucasné, a to
Vv zavislosti na vymezeni zékladnich tematickych okruhl. Za jednu takovou konstrukci
mizeme oznalit snimky Zemé lidi a Nase stoleti, odkazujici Kk tématu nadvlady ¢lovéka
nad svétem. Mezi filmy existuje urcitd distance (Casové rozmezi skoro 20 let, jiné filmy),
jez je zaplnéna prvky v jinych kontextech, ve spojeni s jinou tematikou. V Zemi lidi se
Pelesjan poprvé dotyka tématu ovladnuti svéta clovékem, pozdéji plné rozvinutého
V Nasem stoleti, pres n€kolik dalsich prvki ve snimcich Pocdtek, My a Obyvatelé, jejichz

kontext posiloval zakladni argument této distan¢ni konstrukce.

Formalni distancni vazbu ptedstavuji predev§im filmy Pocdtek a Konec, jez cyklickou
strukturu uvnitf sebe podporuji rotaci celkového Pelesjanova dila. Kdyz Pocdtek logicky
pfedstavuje odstartovani neuzaviené myslenky (i konec filmu je zde zacatkem rodici se

uvahy pfesahujici ramec filmu), pak Konec neni logickym uzavienim nebo ukoncenim

130 A, Pelesjan, Distanéni montaz. Film a Doba, s. 220.
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tvorby. Naopak, i zde mizeme mluvit o neurcitém ,,pocatku po konci®, jenz je tentokrat
pfedstaven v jiném kontextu — zrozeni nového Zivota (snimkem Zivor). Na jednu stranu
Konec uzavira urcitou kapitolu lidské existence, ovSem na stranu druhou stale ovlivituje
pocatecni rezisérovu tvorbu: pod vlivem tohoto snimku se zase bezdééné vracime
a obsah. Snimek je tentokrat navic posilen a rozvinut o dalsi argument, vyjadfeny Zivotem.
Stejny fenomén milizeme zpozorovat i na opacné stran¢: Konec, jako predposledni
rezisériv snimek, mlze byt ve vnimani divdka ovlivnén ptedchozimi Pele§janovymi
snimky. Prostfednictvim vzajemného pusobeni jednotlivych filmi se formuje vnimani
kazdého nasledujiciho dila, coz ve vysledku vede k doplnéni a vyméné informaci mezi
jednotlivymi prvky — zabéry, hudebnimi nebo zvukovymi slozkami, sekvencemi, filmy
jako celky. Posledni Pele§janovy snimky tak interaguji s pfedchozimi, ptedchozi
s poslednimi, i kdyz v dob¢ jejich vzniku ty nasledujici jesté neexistovaly. Tato vzajemna
interakce posiluje argument, Ze kazdy film je jen dil¢i etapou v nalezeni komplexniho
smyslu celé Pelesjanovy tvorby, ktera se stale rozsifuje 1 za pomoci jiz existujicich prvki a

jejich vnimani v riznych kontextech.

2.2.5 Zakladni stylistické principy tvorby

Na zaklad¢ analyzy stylistiky PeleSjanova dila si mizeme vSimnout jeji dileZité role pii
vyjadfovani ur€it¢ho argumentu ¢i mysSlenky. Tematickd a stylistickd stranka rezisérovy
tvorby se vzajemné dopliiuje, vytvaii jediny systém nahlizeni na svét a lidstvo a je si svou
dilezitosti rovnocenna. Primarné Cernobilé filmy hojné vyuZivaji kontrast protikladnych
barev jak pro posileni jejich vyznamového aspektu, tak pro zduraznéni vizudlni krasy a
jedinecnosti nekterych prostori, ¢innosti a akci. Pozorovani svéta se tak nevztahuje pouze
k vyli¢eni urcité ideje, ale rovnéz ptispiva k vyobrazeni svéta samotného, ke ztvarnéni jeho
audiovizualni podstaty. Pouhy obdiv k pozemské krajiné nebo vesmirnému prostoru

promlouva k divakovi stejné jako myslenka vlozena do téchto obraz.

Pelesjanovo dilo pfedstavuje soubor obrazovych, zvukovych a jazykovych prvki, které se
vSak nemuseji objevovat V jejich tradi¢ni podobé. V Pelesjanové tvorbé se muzeme jen
ziidka setkat s mluvenym komentéaiem, namisto verbalniho dialogu vSak rezisér promlouva
k divakovi prostifednictvim obrazovo-zvukové kompozice, jez v sobé nese neviditelné
slovo. Zvuk proto hraje v jeho dile stejné dulezitou ulohu jako obraz, jelikoz tyto dva
prvky nemtizou podle tviirce v kinematografii existovat oddélené. Precizni prace reziséra

se zvukovou stopou jenom posiluje tento argument. Hudba v Pelesjanovych filmech ¢asto
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udava celkovy ton snimku, jeho rytmus a stfih — jakoby si podmanovala vsechny ostatni
elementy. Vzhledem Kk jeji mnohohranné funkci pfesahuje hudba zvukovy rozmér a
pohybuje se spole¢né s obrazem v jediném prostoru, stejné jako obraz pronika do zvukové
roviny. Prolinani téchto dvou slozek poukazuje na nezietelnost hranic nejen ve svété (v
Case a prostoru), ale rovnéz i ve filmovém dile, které neupiednostiiuje pouze jeden sviij
komponent. Celistvost filmového dila se odkryva pravé v rovnocenném postaveni vSech

jeho prvk.

Dal$im takovym komponentem je stéih neboli montaz, jez umoziuje tvarovat dynamickou
sloZku dila a ptfesahovat prostorové a asové ramce. Prostfednictvim montaze se formuje
jak formalni podoba, tak vyznamova rovina Pele§janovych filma. Distanéni vazby
vytvofené rezisérem bezprostiedné interaguji s percepci divaka, odkryvaji vyznamy
vloZzené¢ do obrazu a formuji je v divdkové vnimani. Veskeré stylistické prvky se tak
vztahuji i k vyznamové roviné Pelesjanova dila a ptresahuji funkce pouhych formalnich
principi. V souvislosti s Pelesjanovou tvorbou tedy mizeme mluvit 0 esejistické forme,

ktera bude podrobné rozebréna v nasledujici kapitole.
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2.3 Celkovéa forma dila

Ve spojeni s poetikou filmového dila se sice automaticky mluvi o narativnim filmu — tedy
vétsinové podobé kinematografie, nicméné tento termin se vztahuje k jakékoliv jeji formé,
jak jsme se piesvedcili v kapitole o metodologii. Kdyz v rdmci analyzy mluvime o celkové
formé dila s ohledem na narativni film, pak je samoziejmé hlavni slozkou formalni analyzy
narativni organizace snimku. V nenarativnich filmech se soustied’ujeme na jejich celkové
uspofadani, jez se lisi od jednoho filmu k druhému. Seymour Chatman se ve své studii
Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu zaméfuje na textovy typ dila a
rozliSuje mezi tfemi kategoriemi textu (narativ, deskripce, argument) v zavislosti na jeho

vztahu K piib¢hu, vypravéni nebo zptsobu sdéleni informaci obecné.

V této kapitole aplikuji Chatmantiv model na Pelesjanovou tvorbu, abych mohla ur€it, jaky
typ textu predstavuje. Nasledné se zaméfim na Pelesjanovo dilo v souvislosti s teoretickym

uvazovanim o filmovém eseji.

2.3.1 Narativ, deskripce, nebo argument?

Narativ je podle Chatmana tvofen chrono-logi¢nosti, tedy dvoji ¢asovou logikou (externi:
trvani romanu, filmu ¢i hry, a interni: trvani sekvence udalosti, jez konstruuji zépletku, ¢as
ptibéhu), coz ho odlisuje od jinych textovych typi a ¢ini jej unikatnim.'3* V souvislosti
s Pelesjanovou tvorbou nelze mluvit o chronologii nebo zfetelném piibehu a jeho
konkrétnim trvani, coz ho vztahuje k nenarativnim textovym typim. Ty podle Chatmana
nemaji interni Casovou sekvenci, nehledé¢ na to, Ze Cteni nebo sledovani podobnych
textovych typi se odehrava v konkrétnim Case. Jejich struktury jsou tedy atemporalni —
nikoli diachronické, nybrz synchronické.’®? Podle Chatmanova rozliseni se sem vztahuji
textove typy nazyvané argument a deskripce. Za argumenty Chatman oznacuje texty, které
se snazi pfesvédcit ctenare, divaka nebo posluchace o platnosti nékterych tvrzeni (,,obvykle
pojednanych podle deduktivnich a induktivnich linii*), deskripce jsou pak podle n¢j texty,
jez vyjadiuji ,,vlastnosti véci — typicky, ackoli ne nutné€, objekty viditelné ¢i predstavitelné
podle smysli. ,,Vypodobiuji®, ,,vykresluji* &i ,reprezentuji“.*®® Deskripce se ¢asto uziva
jako verbalni analogie k malbé, a je myslena jako urcity druh nahodného kontaktu:

»hapiiklad ,,popis nasich myslenek* implikuje vice ¢i méné€ nahodnou fadu, fantazie leZici

181 Seymour Chatman, Dohodnuté terminy. Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Univerzita
Palackého v Olomouci 2000, s. 16.

132 Tamtéz, s. 17.

133 Tamtéz.
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tésné vedle kognice a konceptualizace.“®** Ale deskripce neni v zadném piipadé jen
nahodily textovy typ, mé svoji vlastni logiku. Argument se rovnéz opira o logiku, ale na
rozdil od narativu se jednd o logiku nad¢asovou.’®® Podle Chatmana umélecké dilo
zpravidla nepiedstavuje pouze jednu textovou formu, ale sklada se z kombinace vice
textovych typt, jez maji mezi sebou nerovnocenny vztah. Deskripce tak mtize fungovat ve
sluzbach narativu, nebo v opa¢ném spojeni narativ mize slouzit deskripci (k cemuz lze
V literatui'e piitadit popis déje nebo ¢innosti, ale vzdy ve vztahu k postavé — naptiklad série
obrazl popisujicich osobnost postavy v riznych ¢asovych usecich). Posledni formé podle
Chatmana casto odpovidaji dokumentarni filmy, jelikoz jsou sice pfevazné deskriptivni, ale
piece jen nasleduji konkrétni narativni linii.}3® Argument se rovn&z obecné ,,vyskytuje
v explicitni formé jen v dokumentarnim filmu“.*®" Tradiéné je vsak deskriptivni nebo

argumentacni filmova rovina povazovana za sekundarni, tedy podfizenou narativu.

Dalsim dulezitym prvkem deskripce je absence ¢asové dimenze (popis se uskutecituje
mimo Casovou osu piibéhu), coz casteéné¢ odpovidd nckterym pasdzim v PeleSjanové
tvorbg. Chatman obecné zminuje, ze film nemiliZze nepopisovat, ale ,,pokud nejsou
podpofeny redundancemi v dialogu nebo hlasem vypravéce, filmové obrazy nemohou
zaruéit nasi schopnost pojmenovat &asti deskriptivni informace*.}*® Jde tedy o tzv.
diskrétni deskripci. Na rozdil od literatury je vSak deskriptivni informace konkrétni
(literarni obraz postavy se lis$i podle imaginace kazdého Etenare, zatimco ve filmu je obraz
pfesné dany). Popisny charakter sekvenci a filmovych pasazi je vyuzit ke konstruovani
argumentu v obvyklém rétorickém smyslu, byt i prostfednictvim neverbalni komunikace.
Sdéleni informaci tak prochazi pfes deskripci k argumentu, ktery nabyva vyznamu

v divéakove percepci.

Pelesjanova tvorba nepiedstavuje narativni text, jelikoz se forma jeho filmi nejevi
zaloZena na vazbé pficiny a nasledku a neprezentuje ptibéh ubirajici se vpied v konkrétnim
Casovém uspofadani. Zafazeni archivnich materidll do jeho filmG odpovidd zcasti
deskriptivni funkci, 1 kdyZz Pele§jan tyto zabéry podfizuje vlastnim mysSlenkam a
sledovanému argumentu, coz podle Chatmanova modelu vyustuje do textového typu, jejz
muzeme oznacit jako deskripci ve sluzbach argumentu. Historické zadbéry nefunguji pouze

jako pfimé odkazy na urcitou historickou udalost, ale rovnéz komentuji svétové déjiny

134 Tamtéz.
135 Tamtéz.
136 Tamtéz, s. 27.
137 Tamtéz, s. 60.
138 Tamtéz, s. 45.
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z sirsiho hlediska. To znamend, Ze zabéry nepoukazuji na konkrétni obsah, ale transformuyji
ho do pruzného elementu, nabyvajicitho specifického tvaru az na zaklad¢ percepce
jednotlivého divaka v kontextu celkového vyznéni filmu. Deskripce, jak jiz bylo uvedeno,
zde funguje jako zaklad pro argument. Sekvence popisujici kazdodenni starosti ¢i udalosti
z minulosti vytvareji ve vzajemném spojeni tematickou ucelenost jednotlivych filmu.
Prostiednictvim své tvorby Pelesjan sd€luje urcité myslenky a presvédceni, vzyva divaka
k zamysleni nad zakladnimi otazkami lidské existence a zobrazuje svét prizmatem Svého

subjektivniho vnimani.

Z hlediska formalniho uspotadani ptedstavuji PeleSjanovy filmy zajimavy typ, blizici se
spiSe esejistickému utvaru. Jelikoz pojem filmovy esej nema jednotnou definici, abych
mohla s pojmem dale pracovat, povazuji za nutné odbocit do historicko-teoretického
kontextu formovani tohoto terminu. Ve filmové teorii je filmovy esej opomijen, jako Zanr
je pofad menSinovym ukazem, coz mize byt dano také komplikacemi pii hledani jeho
souhrnné definice. N&ktefi povazuji esej za Zanr, jini mluvi o formé, dalsi o stylu.
Rozmanitost tohoto utvaru se piedevs§im da vysvétlit jeho pevnou vazbou s autorskym,
tedy subjektivnim pohledem, ktery se proméfiuje od autora k autorovi, a tudiz nemtze byt
ptesné definovén a sjednocen. O eseji podrobn¢ pojednava Timothy Corrigan ve své studii
z roku 2013 The Essay Film: From Montaigne, After Marker,**® Olga Sommerova se
kratce, ale vystizné dotyka zakladnich prvka filmového eseje v publikaci Filmovy esej'4°
zroku 1977. Tyto dv€ studie, spole¢né s clankem Tomase Vovsika ,,Co je filmovy

esej?, 14

jenZ mapuje zékladni historické body vyvoje tohoto Utvaru, mi budou slouZit
jako podklad pro vymezeni pojmu filmovy esej, ktery nasledné¢ budu aplikovat na

Pelesjanovo dilo.

2.3.2 Zakladni rysy filmového eseje

Esej pivodné vznikl jako literarné-filozofickd forma. Svym zpisobem se jeho prvky
objevovaly jiz v dilech Platona, Cicera, Plutarcha nebo Seneky, ovSem ve zcela jiné
podobg, nez v jaké tento utvar zname dnes.!*? Zasadni role v jeho formovani patii
francouzskému spisovateli a filozofovi Micheli de Montaignovi (1533-1592), jenz ve

svych spisech Essais reflektoval udalosti a mySlenky kazdodenniho Zivota. Terminem esej

139 Timothy Corrigan, The Essay Film: From Montaigne, After Marker. Oxford University Press 2011, 256 s.
140 Olga Sommerova, Filmovy esej. Praha: Mala Skala 2000, 76 s.

41 Toma§ Vovsik, Co je filmovy esej? Internetovy <&asopis 25fps. Dostupné na WWW:
<http://25fps.cz/2013/co-je-to-filmovy-esej/> [publ. 28. 1. 2013, cit. 24. 11. 2015].

142 Tamtéz.
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(ve francouzstin¢ essal znamena pokus), upozornujicim na jeho provizorni a proménlivou
podstatu v podob¢ ,,pokusti, ,,snahy* nebo ,,testi*, Montaigne ptedevsim oznacoval Givahy
0 nahodnych tématech rodicich se z pozorovani svéta.!*® Jak uvadi Olga Sommerova ve
své publikaci Filmovy esej: ,,Esej je v pravém slova smyslu pokusem, experimentem. Tim
se 1isi od pojednani. Esejisticky tvoii ten, kdo tvofi experimentdlné, kdo pfevraci svij
pfedmét sem a tam, pta se ho, zkousi, promysli, kdo se k nému pftiblizuje z riiznych stran a
ve svém duchovnim pohledu shromazd’uje, co vidél, a vyslovuje to, co mu predmét za jim

vytvofenych podminek ukazal.“4*

Esej se vétSinou asociuje pravé s literarnim Zanrem, jenz se po Montaignovi rozvijel
predevs§im v dilech Josepha Addisona, Richarda Steelea, Jamese Baldwina, Susan
Sontagové, Jorgeho Luise Borgese nebo Umberta Eca.'* Aldous Huxley formoval esej
jako pohyb mezi tfemi poély: (1) personalnim nebo autobiografickym, (2) objektivnim,
faktualnim nebo konkrétnim, a (3) abstraktnim nebo univerzalnim. Podle Huxleyho se
veskeré esejistické Utvary pohybuji mezi jednim nebo dvéma poély, nejpodnétnéjsi eseje se
pak vztahuji soubézné ke viem tiem.*® Timothy Corrigan pro lepsi znazornéni evoluce od
Montaignova eseje k tomu filmovému piebira teorii tii polu, ov§em ne v jejich samostatné
podobé, ale jako kiiZici se a prolinajici se prvky mysleni. Esej podle Corrigana pfedstavuje

aktivitu, v niz se misi osobni reflexe, spolecenské zkusenosti a proces mysleni.**’

Prvni pokus definovat filmovy esej uskutecnil experimentalni reZisér Hans Richter, jenz
v komentaii Der Filmessay: eine neue Form des Dokumentarfilms z roku 1940 pfisuzuje
novému zanru (podle reziséra vyvinutému z dokumentéarniho filmu) schopnost zobrazit na
platné proud myslenek, coz umoziuje zaroveii intelektualni a emocionalni Gicast divaka.#®
Odlisnost od dokumentéarniho filmu Richter vidél ve vztahu k realité, pfesnéji ve formé jeji
prezentace.'*® Svym zptisobem k definici zanru filmového eseje ptispél i Alexandre Astruc
v roce 1948 s teorii caméra-stylo, podle niz lze prostiednictvim kinematografie vyjadrit
jakkoliv abstraktni mySlenku. Na Astrucovu teorii posléze reagoval Phillip Lopate, kdyz ji

oznacil za utopickou a pokusil se vymezit rdmce filmového eseje ne prostfednictvim

piesné definice, ale za pomoci zdkladnich bodt, podle nichz se esejisticky utvar formuje:

43T, Corrigan, The Essay Film..., s. 13.
144 0. Sommerova, Filmovy esej, s 11.
145 T, Corrigan, The Essay film..., s. 14.
146 Tamtéz.

147 Tamtéz.

148 T, Vovsik, Co je filmovy esej?

149 Tamtéz.
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,»1) obsahuje slova (at’ uz v podob¢ textu, mluvené teci, titulkti nebo mezititulkil), 2) ma
jednotnou perspektivu, 3) pokousi se o vypracovani smysluplného pojednani o problému,
4) poskytuje silné osobni hledisko, 5) je dobie zpracovany a zajimavy.“'*° Tato definice
vSak automaticky vylucuje filmy bez mluveného slova (v€etné¢ némych snimki), coz dle

mého nézoru zna¢né¢ omezuje jeji uplatnitelnost.

Jiné stanovisko zaujima Olga Sommerova, ktera oznacuje esej za styl, nikoli formu.
Esejisticky utvar se podle ni zaklada na jedinecnosti autorova mysleni, jez ma zlomkovitou
podobu.®®! | Zlomkovitost eseje je dana diskontinualnim, asociativnim zp@isobem esejistova
mySsleni, nebot’ esejistika nevyvozuje, ale vzdy zaznamenava, co ho v konfrontaci
s predmétem k predmétu samotnému, k sobé samotnému a ke svétu kolem napada. [...]
Esejista poznava jednotlivé, ale vzdy v souvislosti s celkem. Esej tedy neni formou, ale
konfiguraci.“1%? Dale Sommerova mluvi o vzniku eseje a jeho vlastnostech: zrod eseje
vzdy motivuje mySlenka ¢i idea, jez jako ,,viid¢i slozka dila [...] urcuje, kterym smérem
[...] se bude autor ubirat ve svém soudu, pii svych argumentacich“.!®® Tato myslenka
vyvstava podle autorky jiz ze znamych faktd, které vSak autor pojima v jiném kontextu a
povazuje pak konkrétnost a bezprostfednost, ojedinélost formy jako osobni a subjektivni,
asociativnost a intuitivnost formy a skepticismus autora.'®® Hlavnim tviiréim principem
filmového eseje je pak montaZz neboli stfih, jelikoZ montazni princip ovlada rovnéz lidskou
,,psychiku a promita ji zpétné do obrazu svéta“.?>® Lidské mysleni, jak tvrdi Sommerova, je
taktéZ zalozeno na asociativnim principu, jenz zapfic¢iiluje vnimani svéta kolem ve formé
kolaze, tvarujici se ndhodnymi myslenkami a pohledy vyvolavajicimi asociace. Montézni
mysleni je tak podle autorky ,,neodlucitelné od obecnych ideovych zékladi mysSleni

vibec* 157

2.3.3 Pelesjanovo dilo jako esej

Nekteré charakteristiky a z&kladni principy filmového eseje nas v nékolika bodech
prekvapi svoji vystiznosti ve vztahu k Pele§janovu dilu. At uz mluvime o modelu eseje

podle Corrigana (tfi pole reflexe), nebo prebirdme zakladni vlastnosti filmového eseje od

150 Tamtéz.

151 0. Sommerova, Filmovy esej, s. 12.
152 Tamtéz.

153 Tamtéz, s. 13.

154 Tamtéz.

155 Tamtéz, s. 14.

156 Tamtéz, s. 15.

157 Tamtéz.
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Sommerové, Pelesjanovy filmy ve velké mife témto modelim odpovidaji. Stejné jako je
vudéi  slozkou filmového eseje podle Sommerové myslenka nebo idea, vznikaji
Pelesjanovy filmy rovnéz na zaklad¢ urcité¢ myslenky ¢i argumentu, ktery rezisér vklada do
obrazovo-zvukové kompozice. PeleS§jan rovné€Zz pracuje sjiz existujicimi fakty,
historickymi udalostmi, dokonce i s jiz nato¢enymi materialy, ovSem zkouma je v jiném
kontextu a jinych souvislostech. Archivni zabéry v jeho filmech se podftizuji tvircove
myslence, jsou nerozliSitelné od noveé natoceného materialu, a ¢astecné tak ztraceji svij
puvodni obsah. Transformace existujicich udalosti a materiali tak odpovida dal§imu prvku
esejistické konstrukce — svét kolem je nahlizen skrze subjektivni pojeti autora, dochazi k
prehodnoceni existujicich fakti a opétovnému premysleni nad stdlymi otdzkami lidské
existence. PeleSjanovo vnimani svéta se rovnéz projektuje do jeho filmt v asociativni
formé, podobné mysleni jakékoliv lidské bytosti. V jeho filmech se miizeme nékolikrat
setkat se stfihem na zaklad¢ asociace, vnéj§i podobnosti nebo abstraktniho spojeni,
nesrozumitelného pro divdka, a majiciho tak vyznam pouze pro autora samotného. Jak
jsme vidéli, princip zlomkovitosti mySlenkového proudu je podle Sommerové zédkladnim
principem filmového eseje, jenz se ve filmu realizuje pomoci stiihu. I tomuto argumentu

zcela odpovida Pele§janovo dilo, jehoz utrzkovité mysleni nabyva formu kolaze.

Esejistika podle Sommerové ,,nevyvozuje, ale vzdy zaznamenava“,*® coz lze &asteéné Fict

1 o Pelesjanovych snimcich. I kdyz dle mého uvazovéani rezisér navadi divaka ke
konkrétnim mysSlenkam a vybird tak smér pro jejich proud, zakladem jeho tvorby je
pozorovani svéta zaloZené na zaznamenani konkrétnich i abstraktnich udalosti, postav ¢i
argumentl. Pozorovani je centralni slozkou dila, zatimco z n&j vyplyvajici argument se
stava vysledkem tohoto pozorovani. Esejisticnost u Pele§jana tedy pfesahuje ramce formy
nebo formalniho ttvaru, jelikoz se poji jak s tematickou (vyznamovou) slozkou jeho dila,
tak i s formalni a stylistickou rovinou. Rozd¢leni Pelesjanovy tvorby na tyto prvky je tedy
vyhradné abstraktni, jelikoz ve skuteCnosti utvafeji tyto elementy jednotny systém,
odpovidajici kruhové konfiguraci, o niz mluvil 1 sdm rezisér ve vztahu k distancni
montazi.®® Nehledé na to, Ze toto piirovnani vztahoval pouze k montazni skladbé svych
filmt, jej miZeme aplikovat i na jeho tvorbu jako celek. Konfigurace podle Pele§jana
vznikd rotujicimi vyznamy uvnitf jednotlivych filmu, jez jsou vyjadieny skrze distancni

montaz. Pasobeni distancni montaze je ovSem neodd¢litelné spjato s myslenkou ¢i ideou,

158 Tamtéz, s. 12.
159 A, Pelesjan, Distanéni montaz. Film a Doba, s. 221.
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vyjadienou prostfednictvim stéihu; myslenka se pak slu¢uje s autorovou vizi a vnimanim

svéta, které se projektuje do filmu v podob¢ asociativni kolaze.

Takto vznikly Gtvar rovnéZz odpovida i vSem tiem zakladnim polim esejistického dila
podle Timothyho Corrigana: osobni reflexi, spoleCenské zkuSenosti a procesu mysleni. V
Pelesjanovych filmech miizeme zietelné zpozorovat proces mysleni (piedstaveny asociaci
nebo abstraktnim proudem mysSlenek), zaloZeny zaroven na osobnich i spoleCenskych
zkuSenostech, udalostech a faktech. Corrigan ve své studii o eseji rovnéZz nabizi klasifikaci
filmovych esejii na zaklad¢ jejich vztahu k realité, jejich zaméteni a zpusobu podani
informaci. RozliSuje mezi eseji jako portrétem, rozhovorem, predstavujicim pohled do
nitra osoby (interview as an inter-view), esejistickym putovanim nebo cestou, denikem,
reflektujicim spolecensky Zivot &i zasahem do prezentace kazdodenni historie.’®® Toto
rozdéleni ovSem neni zcela striktni, urcité filmy by se daly zatadit do vice skupin, podle

toho, z jakych pozic k nim pfistupujeme.

Kdybych méla zatadit Pelesjanovu tvorbu do jedné ze skupin vymezenych Corriganem,
pak by caste¢né odpovidala té posledni, tedy esejistickému filmu jako z&sahu do reflexe
kazdodenniho Zivota, jez ptedstavuje nové interpretace udalosti minulosti a soucasnosti a
predevsim slouzi jako reakce a kritika politickych nebo spolecenskych situaci. Rozjimani
nad historickymi udalostmi ¢asto odhaluje skryté nebo neviditelné pravdy, poukazuje na
skutecnost tim, Ze ji vykresluje v jiném svétle. Na rozdil od filml, obcas nazyvanych
investigativni dokumenty, se filmovy esej nesoustfeduje pouze na fakta ¢i zachyceni
objektivni reality, ale rovnéz nabizi osobni pohled na véc a upozoriiuje na subjektivni
vnimani samotné.’®! Jednim zjeho ¢&astych prvkd je prace s archivnimi materialy
privatniho nebo spoleenského charakteru, jejichz obsah je interpretovan (¢i apropriovan)
z perspektivy soucasnosti, a nabyva tak novych vyznamt.'®> Pomoci found footage
filmovy esej aktivuje nebo ozivuje historické udalosti dokonce v rozporu s fakty, coz se

gasto stava ,,radikalnim a experimentdlnim pfehodnocenim kontextu*, 163

V Pelesjanoveé tvorbé prace s archivnimi materidly zaujima centralni pozici. Se zabéry
z archivit Peles§jan pracuje jako s vlastnimi: zatazuji filmy do pfislusnych kontextd,
doplfiuji a zvyraznuji jeho mySlenkovy obsah. Prace s materialy ziskanymi z filmovych

archivu charakterizuje filmy Zemé lidi, Pocatek, My, Obyvatelé a Nase stoleti, pii¢emz

160 T, Corrigan, The Essay film...
161 Tamtéz, s. 155.

162 Tamtéz, s. 172.

163 Tamtéz.
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Pocatek je tvofen vyhradné jimi. Kameraman Elizbar Karavajev si vzpomina, Ze pro tento
snimek Pelesjan prostudoval a sesbiral kilometry dokumentarnich materialt.. Vsechny
potfebné zabéry ovSem tvofily maximalne¢ 7-8 filmovych okének, coz pro Pelesjanovy
zamery nebylo dostate¢né. Podle Karavajeva musel pak dé€lat se zabéry ,,vSechno, co jen
bylo mozné: prodluzoval je, poustél pozpatku, zpomaloval, zrychloval, zesvétloval atd.*1%*
Skutecné si v nékterych filmech mizeme vSimnout, ze trvani urcitych zabért bylo
prodluzovéno za pomoci piekopirovani okének v opacném smeéru. Jako nejlepsi ptiklad
této metody miiZe slouzit detailni zabér na tvar malé hol¢i¢ky ve filmu My, jehoZ ptivodni
délka byla jen o néco malo delsi nez 2 vtetiny. V Pelesjanové filmu tento zabér vsak trva
skoro 25 vtefin. Prodlouzeni tohoto zabéru dodava filmu potiebnou nepokojnou atmosféru.
Dalsimi piiklady jsou masové scény ve filmech Pocdtek nebo My, kde prodlouzenim délky

zabéru V obraceném sméru vznika efekt vlnéni davu.

Pievzaté materidly v kontextu Pele§janovych filmi ¢asto nabyvaji jiného, piekvapivého
vyznamu: jako piiklad muize slouzit série archivnich zabérii zobrazujicich letecké
katastrofy ve filmu Nase stoleti, které prostrednictvim svého fazeni vyznivaji komicky a
ironicky. Volny pfistup do filmovych archivii umoznil Pele§janovi pouzit rozmanité
zab&ry, vlozit je do novych kontextd a umozZnit jejich novou interpretaci: zabéry
vyplasenych zvifat ve filmu Obyvatelé se napiiklad vztahuji k nebezpeci v podobé lidského
zasahu do pfirody, vybuch atomové bomby zase symbolizuje destrukci celého svéta.
Pivodné dokumentarni zabéry se tak stavaji soucasti PeleSjanova subjektivniho vidéni
svéta a vyznamu nabyvaji az po zhlédnuti filmu kazdym konkrétnim divakem z hlediska
jeho osobni percepce. Zdanlivé objektivni dokumentarni zabéry jsou nyni vidény
prizmatem subjektivniho vniméni svéta kolem, tvofeného na zékladé osobnich zkuSenosti
ve specifickém spoleCenském kontextu. Vizudlni zaznam historie se promitd do
soucasnosti, kde jejich uzké propojeni vytvaii prostor bez casovych hranic: minulost

existuje vedle soucasnosti, soucasnost existuje ve vztahu k minulosti.

Opétovné premysleni nad udalostmi z minulosti odkryva rovnéZ neviditelny obsah historie,
ktery Casem mizi Casto ve zmanipulovaném kontextu (prezentace udalosti je Casto
podminéna soudobou ideologii, kterd zkresluje skutecny obsah). Uvazovani nad minulosti
v odlisSném kontextu tedy mnohokrat vede i k odkryti soucasnosti, k lep§Simu pochopeni
stavajici situace nebo k objevu zcela novych argumentt. Podobné filmy nepromlouvaji

k divakovi pfimo a jednozna¢né a nezobrazuji myslenky doslovné. Pelesjantv esejisticky

164 Artur Anajan, Pelesjan. Kino. Zizn., dok. film, 2008.
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utvar predstavuje proces mysleni a buduje dynamickou neverbalni strukturu, kterd vSak
obsahuje i neviditelné obrazy. Autorovy argumenty vyjadifené prostiednictvim dynamické
konfigurace obsahuji mezery, které jsou zaplnény pouze v subjektivnim vnimani
konkrétniho divaka. Tyto mezery nachazejici se mezi pomyslnymi fadky filmového textu
nabizi nescetné mnozstvi interpretaci a pohledli na historii a soucasnost, které jsou

tvarovany v zavilosti na nazorech a zkusenostech divaka (nebo autora samotného).

2.3.4 Nerealizované scénare

Forma eseje se vztahuje rovnéZ k reZisérové nerealizované tvorbg&. Scénafe pro planované
snimky pfipominaji tento literarni utvar, jehoZ prostor je zasvécen uvazovani nad
zakladnimi otazkami lidského byti. Scénai Fata morgéana je svéraznym zamysSlenim nad
vztahem ¢loveka a ptirody, ktery nabyva podoby lidského putovani pousti. V tomto textu
muzeme nalézt 1 narativni prvky, jelikoz scéndi predstavuje kratky, pfesné vymezeny
vysek ze Zivota putujiciho ¢lovéka, bojujiciho o pteziti v nehostinnych podminkéach. Pro
Pelesjanovu tvorbu neni podobna forma piizna¢na, nebot cas vétSinou piedstavuje
abstraktni veli¢inu. Ve scénati Fata morgana se ocitdme v konkrétnim bodé putovani, jez
pak rovnéz v ur¢itém bod¢ konci. Dvoji ¢asova rovina je podle Chatmana charakteristicka
pro narativni typy textu, mezi néZ mizeme zatadit i toto dilo. Nehled€ na to i tento scénaf
pusobi jako esej, jelikoz narativni prvky mu slouZi k rozpracovani ivahy o vztahu ¢lovéka

a prirody.

Scénai Homo sapiens rovnéz piedstavuje podobny esejisticky utvar s narativnimi prvky.
Text sleduje hlavni postavu od narozeni do smrti, ovSem ne z hlediska jeji Zivotni cesty,
ale z hlediska vnitiniho formovani jeji osobnosti, se zaméfenim na jeji vnitini sveét
utvafeny vnéj$imi prvky. Z hlediska textového typu podle Chatmana piedstavuje tento
scénaf argument, vytvofeny za pomoci jak deskriptivnich, tak narativnich prvkt. VSechno,
co postava potkava na své cesté, slouzi k formulovani argumentu a dokumentaci zrozeni
nové osobnosti. UvaZzovani nad formovanim clovéka posouva tento text do esejistické
podoby, jenz prostfednictvim historickych a spolecenskych kontexti otevirda nové

vyznamy.

Pelesjanova tvorba se tak nejvice blizi filmovému eseji: autor zkouma hranice mezi historii
a soucasnosti, nahlizi na urcita fakta v novém kontextu a podrobuje myslenky analyze

vedené z vicero perspektiv.
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3 Zavér
Cilem této diplomové prace bylo provést analyzu poetiky dila arménského tvirce

Artavazda Pele$jana a ukdzat, jaké stylistické a formalni tendence utvati jeho estetiku.

Na Gvod jsem v této praci piedstavila podrobny rezisériv profil, véetné nerealizovanych
scénart publikovanych v knize Moe kino. Jelikoz jsem pozdéji pii analyze filmovych dél
nepostupovala chronologicky, méla tato Uvodni kapitola c¢tenafi ulehéit orientaci
Vv rezisérové tvorbé. Stylistické, formalni a tematické elementy charakteristické pro
Pelesjanovu tvorbu byly nasledné zkoumany pouze ve snimcich v jeho samostatné reZii.
Nez jsem pfistoupila k samotné analyze, podrobné jsem se zaméfila na vyznam pojmu
poetika ve vztahu k rozboru filmu. Hlavnim vychodiskem pro tuto praci se stala teorie
Davida Bordwella, kterou zformuloval na zékladé¢ koncepci literarni poetiky v podani
ruskych formalisti. S pfihlédnutim Kkteorii o poetice uméleckého dila Borise
Tomasevského a teorii Davida Bordwella jsem vymezila zakladni slozky, které utvafeji
poetiku filmu: tematiku, stylistiku a celkovou formu dila. Vzhledem Kk tomu, ze
Pelesjanovy filmy nejsou narativni (alespoii ne v tradi¢nim pojeti tohoto terminu),

zkoumani posledni slozky se opiralo o celkové formalni uspofadani.

Prvni kapitola ,,Tematika“ se zaméfila na zakladni témata Pele§janovy tvorby a diléi
motivy, jeZ je utvaieji. Za nejCastéji se opakujici motivy jsem oznaéila lidskou praci,
technicky pokrok, vztah zivota a smrti a kone¢né dynamiku jakoZzto ¢asty jednotici prvek.
Tyto motivy vytvareji v jednotlivych filmech obecné&jsi témata, tj. motiv prace se podili na
konstrukci tématu kazdodenni existence ¢lovéka na zemi, motiv technického pokroku
utvaii zakladni téma vztahu ¢loveka a ptirody a motivy zivota a smrti spole¢né konstituuji
téma vééného a pozemského zivota jako soucasti celkové lidské existence. V kazdém filmu
(a dokonce i v nerealizovanych scénatich) pak centralni misto patéi obecnému tématu
cloveéka a jeho existence, at” uz v souvislosti s kazdodenni rutinou pozemského Zivota,
formovanim dgjin, snahou ovladnout svét nebo vécnou existenci. Clovék se stava
centralnim tematickym elementem celé PeleSjanovy tvorby: je opakované zkouman
v obdobnych ¢i odlisnych kontextech a nahlizen z riznych perspektiv. Veskera témata jsou
pak sjednocena filozofickym konceptem pojimajicim lidskou existenci v kontextu vé¢nosti

a cyklicnosti.

Ze stylistického hlediska pfedstavuje Pele§janova tvorba zajimavou strukturu, jejiz hlavni

slozkou je stfih a vztah obrazu a zvuku. V dalsi kapitole ,,Stylistika“ jsem se proto zaméfila
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na vizuélni aspekty (kontrast ¢erné a bilé, velikosti zabérti), vztah obrazu a zvuku
(tvoteného predevsim hudbou) a sttih, ktery jsem rovnéz zkoumala z hlediska Pelesjanovy
teorie distanéni montaze. Pele§janovy filmy jsou, s vyjimkou toho posledniho, ¢ernobilé a
vyraznou roli v jejich vizualni podob¢ hraje kontrast protikladnych barev ¢erné a bilé, které
svym spojenim Casto transformuji zabéry do abstraktnich struktur a vzorci. Pelesjan
rovnéz dbal na pfesné fungovani velikosti zabérl, jimz ovSem pfipisuje odlisné funkce nez
tradi¢ni kinematografie. Detaily ve vizualnim pojeti rezisérovych snimku ¢asto predstavuji
celky v obsahovém smyslu tohoto pojmu, a naopak celky v nékterych piipadech nabyvaji

funkci detaila.

Dalsim vyraznym stylistickym prvkem je spojeni obrazu a zvuku, které pro Pelesjana bylo
jednim ze zé&sadnich elementt jeho tvorby. V Pelesjanovych filmech chybi mluvené slovo
(s vyjimkou prvniho snimku Horska hlidka a jen v jednom z nich se objevuji mezititulky
(o absenci mluvené fe¢i se miizeme docist i v nerealizovanych scénafich). Pelesjanovo dilo
tak predstavuje hudebné-obrazovou kompozici, v némz zadna slozka neni podfazena ¢i
nadfazena tém ostatnim. Dale jsem se v této kapitole zaméfila na stéih a na fungovani
distan¢nich vazeb jak v tviircovych jednotlivych filmech, tak na trovni celé jeho tvorby,
coz jsem dolozila konkrétnimi pifiklady. Distanéni montaz tak nefunguje pouze na Urovni
konkrétniho filmu; naopak je mozné tento koncept vztahnout i na celé Pele§janovo dilo, jez
predstavuje stejné jako kazdy jeho film kruhovou konfiguraci se vzajemnou interakci

veskerych jejich element.

V treti kapitole ,,Celkova forma dila“ jsem zkoumala celkové formalni uspoiradani
Pelesjanova dila. Nejdiive jsem se obratila k teorii Seymoura Chatmana o tfech textovych
typech (narativ, deskripce, argument) a nasledné pak urcila, k jakému typu se vztahuje
Pelesjanova tvorba. Vzhledem k nenarativni struktufe jeho snimkl a snaze vyjadfit
obrazem a zvukem jisté ideje jsem jeho filmy oznacila za argument spojeny s deskripci.
Popisné zabéry vsak slouzi k potvrzeni argumentu, a deskripce je tak tomuto textovému
typu podfizena. V druhé ¢asti této kapitoly jsem se zaméfila na pojem filmového eseje a za
pomoci teoretickych textd a studii (zejm. Timothyho Corrigana a Olgy Sommerové)
shrnula jeho zakladni rysy. Na zaklad¢ téchto informaci jsem dospéla k zavéru, Ze
Pelesjanovy filmy z hlediska formalni struktury piedstavuji filmovy esej, v némz historie a
soucasnost splyvaji v jedno. PeleSjanovy snimky ovSem z hlediska jejich vystavby

predstavuji mnohem komplexné&jsi utvary, v nichz se veskeré slozky (formalni, stylistické,

tematické) slucuji dohromady a funguji jako nedilny systém. Z toho divodu jsem pii
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analyze Casto nardzela naopakovani ur€itych mySlenek a ideji, jez se rovnocenné
vztahovaly ke vSem slozkam filmového dila. Podobné struktura Pelesjanovy tvorby
predstavuje kruhovou konstrukei, kde se v libovolnych smérech pohybuji jednotlivé prvky

vytvarejici komplexni a mnohovrstevnaté dilo.
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Artavazd Pelesjan. Filmografie

Filmy v samostatné rezii

Horska hlidka / Lintiuyhtiquptlyy [Lernajin parek]
Rezie, stiih: Aratvazd Peles§jan, scénai: Gajane Arakeljan, kamera: Boris Ovsepjan.
Sovétsky svaz, 1964, Jerevanské studio dokumentarniho filmu / Hajk Studio.

Dokumentarni, kratkometrazni, 10 min, ¢ernobily.

Zemé lidi / Zemlja ljudéj

Rezie, scénéf, stiih: Artavazd PeleSjan, kamera: Jevgenij Anisimov. Pouzita hudba: Ray
Conniff.

Sovétsky svaz, 1966, Filmové studio VGIK

Studentsky film: dokumentarni, kratkometrazni, 10 min, ¢ernobily.

Pocatek /UYhqp [Skizbe]

Rezie, scénaf, stiih: Artavazd Pele§jan, kamera: Elizbar Karavajev, Jevgenij Anisimov.
Pouzita hudba: Georgij Sviridov.

Sovétsky svaz, 1967, Jerevanské studio dokumentarnich filmt / VGIK.

Dokumentarni, kratkometrazni, 10 min, ¢ernobily.

My / Ukuip [Menkh]

Rezie, scénaf, stiih: Artavazd Pele§jan, kamera: Elizbar Karavajev, Karen Mesjan, Laert
Pogosjan, Ljudmila Volkova, hudba: Aram Chacaturjan.

Sovétsky svaz, 1969, Filmové a televizni studio Jerevan.

Dokumentarni, kratkometrazni, 27 min, ¢ernobily.

Obyvatelé / Obitateli
Rezie, scénat, stiih: Artavazd Pelesjan, kamera: Jevgenij Anisimov.
Sovétsky svaz, 1970, Belarusfilm / «JIeramicy.

Dokumentarni, kratkometrazni, 9 min, ¢ernobily.

Ro¢ni obdobi / Vremena goda
Rezie, scénat: Artavazd Pelesjan, kamera: Michail Vartanov, hudba: Tigran Mansurjan.
Sovétsky svaz, 1975, Filmové a televizni studio Jerevan.

Dokumentarni, kratkometrazni, 29 min, ¢ernobily.
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NaSe stoleti / Uipnpupp [Mer dare]
Rezie, scénaf, stiih: Artavazd Pelesjan, kamera:Laert Pogosjan, O. Savin, R. VVoronov.
Sovétsky svaz, 1983, Filmové a televizni studio Jerevan.

Dokumentarni, sttedometrazni, 47 min, barevny / ¢ernobily.

Konec / dtipg [VerdZ]
Rezie, scénaf, stfih: Artavazd Pele§jan, kamera: Vaagn Ter-Akopjan.
Arménie, 1992 Hajk Studio.

Dokumentarni, kratkometrazni, 9 min, ¢ernobily.

Zivot / Gpmip [Kjankh]

Rezie, scénaf, stiih: Artavazd Pelesjan, kamera: Kevgenij Anisimov, Vaagn Ter-Akopjan,
pouzitd hudba: Giuseppe Verdi.

Arménie, 1993, Studio Armenfilm.

Dokumentarni, kratkometrazni, 7 min, barevny.

Spoluticast na jinych projektech
Jako spolu-rezisér:

Hvézdna minuta / Zvezdnaja minuta

Rezie: Artavazd Pele§jan, Lev Kulidzanov, scénaf: Jaroslav Golovanov, Solomon Zenin,
Lev Kulidzanov, Alexandr Novogrudskij, hudba: Mikael Taraverdijev.

Sovétsky svaz, 1972, Filmové studio M. Gorkého.

Drama, dokumentarni, barevny.1®’

Biih v Rusku / Bog v Rossii
Rezie: Roman Curcumia, Artavazd Pelesjan, produkce, scénaf: Norbert Kuchinke.

Sovétsky svaz, 1984.

165 Na strankach filmové databaze Internet Movie Database [http://www.imdb.com/] je uveden rok 1994.
Miizeme se také setkat s uvedenim roku 1991. Film byl ale skute¢né uveden v roce 1992. Pele§jan pracoval
na filmech Zivot a Konec ve stejnou dobu, ale vzdy trval na uvedeni téchto filmi v potadi Konec (1992) —
Zivot (1993), jelikoz podle filozofie autora po konci vzdy nasleduje novy Zivot (Anus Chadatrjan, Olga
Bazenova, ,,Ja montazom unictozaju montaz...“ Master-klass vo VGIKe, fijen 2005. Kinovedceskie zapiski
¢. 78, 2006. Dostupné na WWW: http://www.kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/853/ [cit. 10. 8. 2015]).

186 \/ jinych zdrojich se uvadi rok 1975 (na nejriznéjsich internetovych strankach nebo v encyklopedickém
slovniku: Sergej Jutkevi¢ (ed.), Kino: EnciklopediGeskij slovar. Moskva: Sovetskaja enciklopedija 1987, 640
s.).

167 Informaci o stopazi filmu se mi nepodaftilo dohledat.
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Sibiriada / Sibiriada

Rezie: Andrej Koncalovskij, scénaf: Valentin Jezov, Andrej Koncalovskij, produkce: Erik
Waisberg, kamera: Levan Paata$vili, Boris Travkin, stfih: Valentina Kulagina, Artavazd
Pelesjan, hudba: Eduard Artemjev, zpracovani archivnich materiala: Aratvazd Pelesjan.
Hraji: Natalia Andrejéenko, Sergej Sakurov, Nikita Michalkov, Vitalij Solomin, Ivan
Dmitrijev aj.

Sovétsky svaz, 1979, Mosfilm / Satra / Soveksportfilm.

Drama, vale¢ny, historicky, 275 min, barveny.

Namluvil komentdi v ruské verzi filmu:168

Némecko rok 90 devét nula / Allemagne 90 neuf zéro

Rezie, scénai: Jean-Luc Godard, kamera: Stepan Benda, Andreas Erben, Christophe
Pollock, produkce: Nicole Ruellé. Hraji: Eddie Constantine, Hanns Zischler, Claudia
Michelsen, Nathalie Kadem, André S. Labarthe, Robert Wittmers.

Francie, 1991, Antenne-2 / Gaumont / Périphéria.

Drama, 61 min, barevny.
Jako herec:

My a nase hory / Ukptup, iipuwptipp [Menkh enkh mer sarer]

Rezie: Genrich Maljan, scénaf: Grant Matevosjan, kamera: Karen Mesjan, hudba:
TigranMansurjan, stfith: Ch. Melkonjan. Hraji: Sos Sarkisjan, FrunzikMkrtéjan, Choren
Abramjan, Azat Serenc, Armen Ajvazjan, Artavazd Pelesjan, Galja Novenc, Georgij
Elbakjan.

Sovétsky svaz, 1969, Armenfilm.

Drama, komedie, 95 min, ¢ernobily.
Hraje sam sebe:

ParadZanov. Posledni kolaz / Parajanov. Verdzin kolih

Rezie: Ruben Gevorkjanc, Krikor Hamel, scénaf: Garegin Zakojan, Ruben Gevorkjanc,
Krikor Hamel, kamera: T. Trenche, Rudolf Vatinjan, stfih: Ruben Gevorkjanc, hudba:
Tigran Mansurjan.

168 Jean-Luc Godard osobné pozadal Pelesjana, aby namluvil komentat v ruské jazykové verzi filmu (z
osobni korespondence s Tigranem Chzmaljanem, 1. 5. 2015).
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Arménie, Francie, 1995, Hajk Studio / Zhapaven Studio / Kissani-Film

Dokumentarni, 70 min, barevny.

Pelesjanovo mlceni / Il Silenzio di Pelesjan

Rezie: Pietro Marcello, scénai: Pietro Marcello, produkce: Matteo Fago, Simone Gattoni,
Enrica Gonella, Rino Sciarretta, kamera: Stefano Barabino, Pietro Marcello, stfih: Sara
Fgaier, hudba: Marco Messina, Sacha Ricci.

Italie / Rusko, 2011, Kinesis Film / L'Avventurosa Film / Ministero per i Beni e le Attivita
Culturali / Rai Cinema / VGIK / Zivago Media

Dokumentarni, 52 min, barevny / Cernobily.
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Osobni korespondence s Tigranem Chzmaljanem, 3. 3. 2015 — 2. 5. 2015.
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Citované filmy a televizni porady

33 minuty o Pelesjané. (Tigran Chzmaljan, dokumentarni, 34 min. Arménie: Ainemra
Studios, 2008).

Kinopoet: Artavazd Pelesjan. (Ajk Ordjan. Dokumentarni, 56 min. Hayastani Azgayin
Kinokentron, Arménie, 2009).

Pelesjan. Kino. Zizn. (Artur Anajan, Dokumentarni, 25 min. Rusko: studio Ostrov GTRK
Kultura, 2008).

Pelesjanovo miceni. (Il silenzio di Pelesjan; r. Pietro Marcello, dokumentarni 52 min.
Itdlie/Rusko, 2011).

Smotrim... Obsuzdajem...: Obsuzdeénije filmov ,, Obitateli®, ,, Vremena goda*, , Konec"

(televizni diskusni pofad o dokumentarnim filmu), Moskva: TV Kultura, 9. 12. 2013.
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Pouzité databaze

Ceskoslovenskd filmova databaze, http://www.csfd.cz/

Internet Movie Database, http://www.imdb.com/

Filmova a divadelni databaze Kino-Teatr, http://www.kino-teatr.ru/

Filmova databaze Kino-Poisk, http://www.kinopoisk.ru/

VysokoSkolské kvalifikacni prace, http://theses.cz/
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