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  ABSTRAKT 

 

Bakalářská práce se zabývá dílem Sergeje Paradžanova, jedné z nejvýraznějších 

postav světového filmu 20. století, který svým jedinečným autorským přístupem 

dal vzniknout snímkům, které jsou uhrančivé svou obrazovou poetikou. 

Prostřednictvím analýzy výrazových prostředků stěžejních děl Paradžanovovy 

tvorby zkoumá aspekty, které jsou pro ni charakteristické, nejvíce pozornosti je 

věnováno obrazovým výrazovým prostředkům a kameramanským přístupům. 

Cílem práce je ukázat svébytnost umělecké vize Sergeje Paradžanova a poukázat 

na tak možnosti filmové řeči, které jsou stranou většinové filmové produkci 

současnosti.   

 

 

 

 ABSTRACT 

 

This bachelor theses are concentrated on Sergei Parajanov, one of the most 

distinctive film authors from the 20th century. With his unique author approach 

he created films which are very distinctive with their visual poetic. Thru analysis 

of the means of expressions of Parajanov core works, the theses focus on 

aspects which are typical mainly in visual means of expression and 

cinematography approach. The aim of this work is to show the uniqueness of the 

artistic vision of Sergei Parajanov and also of the film language he uses, which is 

the base of the most contemporary film productions. 
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ÚVOD 

 Bakalářská práce se zabývá filmovou tvorbou arménského scénáristy a 

režiséra Sergeje Paradžanova, který patří mezi význačné postavy světové 

kinematografie druhé poloviny 20. století. Přesto nebo snad právě proto, že se 

jedná o filmaře s velmi specifickým stylem, existuje pouze velmi malé množství 

teoretických prací, jež se jeho dílem zabývají. Seznámení s charakteristickými 

rysy jeho filmů je hlavním cílem této práce.  

 V první části práce bude nastíněn zevrubný životopis Sergeje Paradžanova 

zaměřený především na vlivy, jež formulovaly jeho umělecký přístup a postoj, 

s přihlédnutím na geopolitické souvislosti (reálie) dané doby. Dále pak bude 

uveden výčet jeho nejvýznačnějších děl a jejich stručná charakterizace, a to jak 

ve smyslu formálním tak ve smyslu tematickém.  

 Druhá část se detailněji zaměří na konkrétní aspekty autorova filmové 

projevu.  Základem ji bude analýzy analýza filmu Barva granátového jablka, jenž 

je jeho mistrovským dílem, v němž jeho filmařská vize dosáhla nejucelenější 

podoby, a je jedinečnou ukázkou, že je možné vytvořit vlastní svébytný 

umělecký jazyk navzdory zažitému a předkládanému kánonu. Představuje také 

zajímavý způsob v otázce přístupu k adaptaci literárního díla. Rovněž se jedná o 

snímek, který je svrchovaný ve svém pojetí filmu jako vskutku syntetického 

umění, fungujícím napříč všemi uměními zbylými. Vedle obecného shrnutí 

souvislostí vzniku tohoto filmu a označení tematických okruhů, jimiž se film 

zaobírá, bude pozornost rozboru zaměřena v největší míře na jednotlivé 

obrazové výrazové prostředky, kterých autor využívá. Okrajově bude zmíněna a i 

zvuková a hudební složka. Součástí práce je i obrazová příloha s ukázkami 

jednotlivý záběrů pro demonstraci vybraných jevů zmíněných v textu a seznam 

použité literatury. Vzhledem k tomu, že většina textů vztahujících k Sergeji 

Paradžanovovi existuje pouze v anglické verzi, jsou citace uváděny jak 

anglickém, tak českém jazyce. Český pracovní překlad je součástí samotného 

textu, původní anglická podoba se nachází na příslušné stránce v poznámce pod 

čarou. 

V závěru práce budou poznatky shrnuty a rozšířeny zmínkou o vlivech, jež měly 

na některé další filmové tvůrce. Bude zde nastíněn i možný přínos pro filmové 

umění obecně. 
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1. SERGEJ PARADŽANOV A JEHO TVORBA 

 Režisér a scénárista Sergej Paradžanov je řazen mezi nejvýznačnější 

individuality světové kinematografie 20. století. Tohoto uznání došel především 

díky svému specifickému autorskému přístupu, jenž je charakteristický 

způsobem, jakým příběh vypráví a velmi neobvyklou obrazovou estetikou.  

 Narodil se v Tbilisi v roce 1924 do rodiče antikváře a pianistky, což mělo 

výrazný vliv pro jeho další směřování. Starožitnosti, jež jeho otec prodával, 

v něm vzbuzovaly velkým zájem a již v dětství si osvojil jejich znalost a cit pro 

jejich estetickou hodnotu. Fascinace krásou starých předmětů je patrná v celé 

jeho tvorbě. Vlivem jeho matky mu bylo dáno rozvíjet svůj hudební a herecký 

talent, což vedlo i ke studiím choreografie a operního zpěvu na Tbiliské státní 

konzervatoři, kam přešel po krátkém čase stráveném studiem na Tbiliském 

institutu železniční dopravy.1  V roce 1945 nastoupil na VGIK (Všesvazový státní 

institut kinematografie), kde se pod vedením Igora Savčenka a následně 

Alexandra Dovženka věnoval studiu filmové režie.  

 Jeho rané filmy jsou označovány za zcela tendenční v duchu socialistického 

realismu. Sám Paradžanov o nich později hovoří jako o smetí. Výrazný vliv na 

jeho filmové uvažování mělo zhlédnutí prvního celovečerního filmu Andreje 

Tarkovského Ivanovo dětství (1962), jež ho vedlo odklonění od diktátu daného 

oficiálními pozicemi a dalo mu objevit duchovní a poetický rozměr, jejž může 

kinematografie nabývat. Paradžanov později v rozhovoru pro magazín Film 

Comment řekl: „Tarkovskij, který byl o 12 let mladší než já, byl můj učitel a 

mentor. Byl to on, kdo v Ivanově dětství jako první použil snové obrazy a 

vzpomínky, aby vyjádřil alegorii a metaforu. Tarkovskij pomohl lidem rozluštit 

básnickou metaforu. Zkoumáním Tarkovského a hraním variací na něj jsem se 

stal silnější.“2 V pozdější době byl pak vliv obou autorů vzájemný. 

 Prvním filmem, kterým se dostal do povědomí širší veřejnosti, dosáhl 

mezinárodního úspěchu a získal řadu festivalových ocenění, byl snímek Stíny 

zapomenutých předků (1964), filmová adaptace knihy ukrajinského spisovatele 

Michaila Kocjubinského. Jedná se o baladický milostný příběh z prostředí 

                                                
1  Tbilisi Railway Institute 
2  „Tarkovsky, who was younger than I by twelve years, was my teacher and mentor. He 
was the first in Ivan's Childhood to use images of dreams and memories to present 
allegory and metaphor. Tarkovsky helped people decipher the poetic metaphor. By 

studying Tarkovsky and playing different variations on him, I became stronger myself.“ 
Film Comment Vol. 25, No. 3 (MAY-JUNE 1989), str.60 
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ukrajinských Karpat obývaných národem Huculů. Jejich svébytný postoj ke 

světu, Sergeje Paradžanova doslova uchvátil a značně ovlivnil výslednou podobu 

snímku. Přestože už zde je znát značná míra imaginace a nekonvenčnost 

filmového projevu a přístupu k naraci, je tento film v protikladu se zbytkem 

tvorby po obrazové stránce velmi dynamický. V tomto ohledu sehrál výraznou 

roli kameraman Jurij Iljenko, který v něm využívá výrazných rakurzů, dynamické 

ruční kamery, širokoúhlých objektivů. Herecká akce je zde pojímána stále 

poměrně realisticky a věrohodně a odpovídající žité lidské zkušenosti. Naopak se 

již výrazně projevuje Paradžanovova fascinace lidovou kulturou a živelností 

přírody, kterou nevyužívá jen jako líbivou dekoraci, ale dělá z ní jednu z postav. 

Zachycením jejích podob a jejich vztažením k ději filmu z ní dělá podstatnou 

významotvornou složku filmu. Až v explozivní míře se ve Stínech zapomenutých 

předků ukazuje autorův cit pro barvu a její dramaturgické využití, avšak 

v mnohem emocionálnější a nespoutanější podobě, než obvyklé v jeho 

pozdějších dílech. Zřejmé je i Paradžanovovo tíhnutí k abstrahování významů a 

práci se symboly. Sám Paradžanov o něm v rozhovoru s Ronem Holloweyem 

říká: „Tehdy jsem našel své téma, svou oblast zájmu: člověk tváří v tvář obtížím. 

Zaměřil jsem se na etnografii, Boha, Lásku a neštěstí.“3 Dalším dokončeným ač 

cenzurou dosti okleštěným celovečerním filmem je Barva granátového jablka 

(1969), poetický životopis o arménském básníkovi Sajat‘-Novovi. Dá se říct, že je 

to film, v němž se poprvé v plné míře projevil a ustavil Paradžanovův osobitý styl 

založený na výhradně statických záběrech komponovaných živých obrazů, s nímž 

experimentoval už v předcházejících snímcích, nedokončeném filmu Kyjevské 

fresky (1966) zachycujícím dopad 2. světové války na každodenní život obyvatel 

Kyjeva a krátkém dokumentárním filmu Hakob Hovnathanjan (1965) o 

stejnojmenném arménském malíři žijícím v 19. století. V pozdějších dílech 

Legenda o Suramské pevnosti (1985), jež zpracovává gruzínskou legendu o 

mladíkovi, který se nechal zazdít do stěn pevnosti, aby zajistil její nedobytnost, a 

filmu Ašik-Kerib (1988) natočeném podle novely Michaila Lermontova pak tento 

přístup uplatňuje i nadále. 

 Jak již bylo zmíněno, námětem jeho filmů jsou zpravidla legendy a mýty 

Ukrajiny a Zakavkazska, na jejichž pozadí rozkrývá niternost a bezbřehost lidské 

duše uzavřené v pomíjivém těle a vržené do chřtánu nelítostnému osudu. Tento 

                                                
3 „ That's when I found my theme, my field of interest: the problems faced by the 
people. I focused on ethnography, on God, on love and tragedy.“  



4 

 

rozpor, slovy Vladimíra Suchánka, je konfliktem dvou různě definovaných časů; 

Kairosu, z nějž se rodí „bytí, které neplyne a je uskutečňováno jako stále jsoucí,“ 

a chronosu, v němž se život „odehrává v reálném prostoru a s reálně 

kontinuálním plynutím času.“4 Zaujetí pro tento fenomén se odráží i v dalším 

motivu, který se v Paradžanovových filmech zjevuje, jímž je zachycení trvání 

lidského života jako celku, vyobrazení cesty, která spojuje narození se smrtí. 

Tato cesta však není pro Paradžanova představována pouhou sekvencí 

chronologických událostí, ale spíše jako koncentrované vědomí, jež tyto událostí 

formuje, k čemuž využívá mimo jiné i snových sekvencí a vizí, kdy se táž 

postava sama se sebou setkává napříč různými životními obdobími. Člověk není 

jenom pouhým tady a teď, ale v každý okamžik si nese svou minulou i budoucí 

podobu, je neustále rozepjat mezi těmito asymptotami sebe samotného. Vnější 

realita jako by byla jen artefaktem vnitřních procesů, jejichž postata má zcela 

jiný charakter.  Konečnost a pomíjivost, které se odrážejí ve veškerém lidském 

konání a které jsou rámem, na němž je napjato plátno života zaslepeného nebo 

oslněného touhou, vášní a prostou přítomností. Plátno, na nějž je potřeba plnou 

vahou vytvořit otisk skutečnosti a to s veškerou možnou upřímností. 

 Tato dvojjedinost bytí vysvětluje i mnohé s Paradžanovovy fascinace 

starým světem, který v průběhu 20. století nenávratně mizí, a která je pro něj 

jedním z hlavních tvůrčích elementů. Spatřuje v něm magičnost a přirozenost 

života, prostor, kde každý předmět a každý pohyb, byť sebenepatrnější, jsou 

opředeny tajemstvím a naplněny významem. Lidová tradice a historické 

předměty jsou pro něj důkazem odvěké touhy a snahy lidského ducha vytvořit 

stopu, jež přetrvá navěky. Skrze to si pokládá zásadní otázku po smyslu lidského 

života. 

 Výchozím bodem Paradžanovovy tvorby je zanevření na odvíjení příběhu 

na principu kauzality, kdy každý akce má příčinu v některé z akcí předchozích a 

důsledek v některé z akcí následných. Obrazy jeho filmu jsou k sobě vázány 

logikou obrazů samotných, myšlenkový proces je založen na asociaci. Podobným 

způsobem přistupuje i k tvorbě filmového prostoru, který pro něj není 

prodloužení prostoru reálného, ve smyslu snahy vytvořit iluzi jeho 

trojrozměrného charakteru. Tím, že snímek přestává být převyprávěním nějaké 

                                                
4 Suchánek, Vladimír: Barva granátového jablka - Poznámka k topografii 
transcendentních souřadnic filmové umělecké tvorby (www.nostalghia.cz) 
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vnější reality, vznikají rozsáhlé možnosti pro zachycení reality vnitřní, svým 

způsobem je to film sám o sobě, co tuto realitu vůbec vytváří. 

 Nekonvenčnost Paradžanovovy tvorby, jeho odmítání diktátu 

socialistického realismu jako jediného patřičného uměleckého přístupu a velký 

zájem o svébytné národní kultury byly velkým trnem v oku tehdejšího 

sovětského ideologického dohledu a značně mu zkomplikovaly jak tvorbu, tak 

život. Několik filmů mu nebylo umožněno dokončit, jiné byly zastaveny už při 

jejich zrodu. Několikrát byl také zatčen, ve vězení a pracovních táborech strávil 

několik let. Mezi lety 1971-1985 mu nebylo umožněno natočit jediný film. V té 

době se věnoval psaní scénářů a výtvarnému umění, především tvorbě koláží, 

což je přízračné i vzhledem k tomu, jakým způsobem koncipoval své filmy. 

Represe ze strany státního aparátu se výraznou měrou podepsala na jeho zdraví. 

Umírá ve svých 66 letech s velkým množstvím nezrealizovaných projektů. 

 Následující odstavce se budou zabýt filmem Barva granátového jablka 

(1969), v němž Paradžanovův osobitý styl dosáhl takřka krystalické struktury a 

je proto nejlepším příkladem pro jeho demonstraci. 
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2. BARVA GRANÁTOVÉHO JABLKA  

: „…poznat hranice možností našeho jazyka pozitivně odrážené v novém jazyce, 

naučit se systematiku nepochopitelného; rozebrat naši skutečnost pod vlivem 

jiného členění, jiných syntaxí…“5 Roland Barthes 

Podnětem vzniku film Barva granátového jablka  bylo blížící se 250. výročí 

narození arménského básníka  Sajat‘-Novy, který je považován za jednoho z 

nejvýznačnějších autorů zakavkazské poezie. Sajat‘-Nova byl ašugem, tedy 

básníkem-pěvcem, který sám sebe doprovází na některý z tradičních strunných 

nástrojů, jimiž jsou například „k‘amanča, čonguri a t‘ar‘ (první z nich podobný 

houslím, zbylé dva loutně)“6. Nejčastějším námětem textů ašugů je láska 

k milované ženě, jíž nemohou dosáhnout, opěvují její krásu, vyjevují neutuchající 

touhu a vroucí cit, jež k ní chovají, a bolest z jejího nekončícího odmítání. 

S jistou mírou tolerance je tak lze připodobnit ke středověkým evropským 

trubadúrům. Rodištěm Sajat‘-Novy byl Tiflis (dnešní Tbilisi), který byl výrazným 

obchodním uzlem a multikulturním centrem na pomezí Západního světa a 

Orientu, kde se střetávalo mnoho etnik s různým náboženským vyznáním.  

Přestože Arménie byla v roce 301 n. l. první zemí na světě, kde bylo křesťanství 

ustanoveno jako státní náboženství, byli zde vedle sebe zvyklí žít židé, 

muslimové i křesťané, stejně jako Turci, Peršané, Arméni, Gruzínci. Tento fakt 

zásadně ovlivnil tvorbu Sayat-Novy, který své básně psal v ázerbájdžánštině, 

gruzínštině a arménštině, díky čemuž mnoho z jeho písní zlidovělo v širokém 

okruhu populace, což z něj spolu s jeho pohnutými životními osudy vytvořilo 

symbol jednoty kavkazských národů.   

 Paradžanovovým záměrem nebylo vytvořit klasický historiografický či 

biografický medailonek. Životopisná data, která z velké části vycházejí z různých 

legend a jsou tak předmětem dohadů, mu posloužila pouze jako kostra, částečný 

chronologický rámec nastaven pouze mezititulky mezi jednotlivými kapitolami, 

jednotlivé epizody jsou pak spíše dobových kontextů obecnějšího charakteru. 

Samotné předivo obrazů však vychází z povahy Sayat-Novových textů. Sám 

Paradžanov pro almanach Ekran řekl: „Chceme ukázat svět, ve kterém ašug žil, 

                                                
5 Barthes, Roland: Říše znaků (2012, Fra), str. 18 
6 Kohoutková, Petra: Sajat‘ Nova. Zlatý věk arménské trubadúrské lyriky (rigorózní 
práce FFUK, 2006), str.11 
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zdroje, jež živily jeho poezii.“7 Pro Paradžanova hluboce zaujatého starodávným 

světem a lidovou tradicí spíše představoval vhodný námět pro zachycení 

kulturního odkazu Zakavkazska v širším kontextu, včetně jeho architektury, 

tradičních řemesel, malířství a hudby. Výraznou roli zde sehrál i fakt, že 

Paradžanov, stejně jako Sajat‘-Nova, pocházel rovněž z Tbilisi, viděl tak jistou 

paralelu ke své vlastní životní cestě. Výhodou bylo, že námět byl obhajitelný před 

sovětským režimem jako důkaz odvěké sounáležitosti jednotlivých národů SSSR, 

což bylo pro státní aparát i zárukou, že nebude sloužit jako rozbuška nějakých 

nacionálních separatistických tendencí.  

Ve filmu je vyobrazen konflikt mezi osobním prožitkem a mohutností 

tradicí vnucovaného vnímání světa, bytostný konflikt mezi konečností jednoho 

života, který je svou krátkostí zcela malicherný v rámci nekonečností času 

(historie). Mezi bolestí a utrpením na jedné straně a blahoslavenstvím a věčným 

životem na straně druhé. Paradžanov hledá východisko pro člověka, který je 

vržen do světa, který se odvíjí jakoby i bez jeho účasti. To svým způsobem 

nalézá v hledání samotném, v neutuchající snaze ponořit se hlouběji do sebe a 

neustále hledat tvar, jenž tento pohyb zachytí. Touha najít smysl ve všem, co 

nás obklopuje. Jakoby každé zrnko písku bylo drahokamem, v němž se celý svět 

odráží. Tento neodkladný nárok na neutuchající duchovní práci, jenž je jediným 

vzdorem vůči pohlcení marností a skepsí, stejně jako odmítnutím upadnout 

v bezbřehý pozitivismus. Obecněji se dá říct, že se pokouší obrazem vyjádřit 

básnickou zkušenost jako transformativní životní proces, nezbytný pro uchopení 

světa v celé jeho plnosti. Zjevuje se mu jako možnost oduševnění světa, která 

však nestojí v protikladu s jeho smyslností a konkrétností.  

Přesná Paradžanovova představa o finální podobě Barvy granátového jablka 

zůstane navždy tajemstvím, neboť pod vlivem sovětské cenzury, která jej 

obvinila z propagace mystiky a erotiky a také z opěvování a podpory národní 

svébytnosti, protože očekávala věcný snímek podřízený sociálně realistické 

představě o postavení umělce ve společnosti, mu nebylo umožněno se plně 

realizovat na následném střihu filmu. Distribuční verze je dílem střihače Sergeje 

Jutkeviče, který zcela zásadně upravil podobu jednotlivých kapitol. Z filmu je 

                                                
7  „We want to show the world in which the ashugh [Sayat-Nova] lived, the 

sources that nourished his poetry.“ and for that reason national architecture, folk art, 
nature, daily life, and music will play a large role in the film’s pictorial decisions. 

Steffen, James: The Cinema of Sergei Parajanov (2013, Wisconsin film 

studies),str 116. 
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rovněž tudíž vyňata velká část intimních a erotických pasáží, stejně jako scén 

zachycující násilnosti národních a mocenských střetů. Vzhledem k tomu, že 

originální negativ byl zničen, se film dochoval pouze v této neautorské verzi na 

lety značně opotřebovaných kopií, které původní podobu filmu značně zkreslují. 

Pro vytvoření reprezentativního zobrazení bylo nezbytné, aby film prošel digitální 

restauraci, jež však proběhla až mnoho let po Paradžanovově smrti.  Přes 

všechny tyto aspekty je tak jediným, ačkoli pouze přibližným záznamem, z nějž 

je možné v následující analýze vycházet. Doplňující informace, co ve filmu bylo 

původně zamýšleno, můžeme získat z video přepisů vystřižených sekvencí 

nalezených po letech ve sklepě Armenfilmu, které uspořádal a komentářem 

doplnil Levon Grigorjan ve své dokumentu Vzpomínky na Sayat-Novu (2006).  

1.1 OBRAZOVÉ VÝRAZOVÉ PROSTŘEDKY 

 Přístup Sergeje Paradžanova k filmovému médiu ve snímku Barva 

granátového jablka je jedinečný svou obrazovou koncepcí, která se naprosto 

vymyká ustálenému kánonu a konvečnímu způsobu vyprávění filmovým 

obrazem. Příběh je vyprávěn pomocí obrazové a zvukové metafory, spíše než 

skrze budování zápletky, vývoj charakterů a dialogy.8 S tím souvisí i potlačení 

principu kauzality jako základního kamene vyprávění a jeho výstavbě na 

schématu klasického dramatu. Tento přístup Paradžanov volí se záměrem 

dosáhnout, co nejkompaktnějšího zobrazení dané epochy, jakoby natočit film, jak 

by asi vypadal, kdyby jej bylo možné realizovat v době, jíž vyobrazuje. Pro 

pochopení je tedy nezbytné se vzdát většiny představ, kterou o filmovosti máme, 

aby se nám podařilo proniknout do nádherného světa, jenž se před našima očima 

rozvíjí.  

Skladba jednotlivých obrazů, stejně jako uspořádání záběru do celku, se 

svou asociativitou blíží básnickému vyjádření reality. V poezii se slova zjevují 

mnohem více jako sobě rovna, protnutá navzájem v jediném bodě, jako by byla 

napsána přes sebe a to především díky tomu, že si nejsou podřízena ve smyslu 

syntaxe, a nejsou vázána nezbytností větného celku ani prostorovým uspořádání 

v rámci plochy papíru. Tento fakt jim dává možnost větší rezonance, nekonečnou 

ozvěnou do sebe znovu a znovu narážejí a hledají, nebo snad konečně vytváří, 

svůj opravdový vztah, skrze nějž pak může vyplout na povrch jejich smysl. 

                                                
8 Steffen, James: Parajanov’s playfull poetics: On the ‚director’s cut‘ of the Color of 

pomegranates (Journal of Film and Video Vol. 47, No. 4, International Film and Television 
(Winter 1995-96)) str.21 
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Podobným způsobem pracuje Paradžanov i se záběrem a střihovou skladbou. Z 

každého záběru se tak stává ucelená komplexní výpověď. Vladimír Suchánek ve 

své knize Topografie transcendentních souřadnic filmu označuje tento přístup 

jako princip iniciály.9 

V následujících odstavcích bude nastíněno, jaké postupy Paradžanov pro 

vytváření takových obrazů používá a jaký je jejich vztah k obsahu filmu a jaký 

impakt mají na diváka. 

2.1.1 PLOCHA JAKO PODSTATA ZOBRAZENÍ 

V estetice Sergeja Paradžanova hraje podstatnou roli jeho inspirace 

malířskou tradicí Kavkazu. Výrazně je ovlivněn byzantskou ikonografií a perskými 

miniaturami, což se promítá do způsobu komponování obrazu. Takřka výlučně 

vytváří plošné kompozice bez náznaku hloubky prostoru, a pokud ano tak pouze 

k vytvoření dalšího plošného rámce uvnitř obrazu. Namísto lineární perspektivy 

tak pracuje s perspektivou převrácenou, která je typická právě pro středověké 

malířské umění. Tím v jistém smyslu popírá podstatu samotné fotografie, 

k jejímž bytostným aspektům patří realističnost zachycení prostoru před 

kamerou. Plošnost zobrazení je základní kamenem Paradžanovova 

nezaměnitelného filmového projevu a jsou jí podřízeny všechny prostředky, 

kterých film využívá. Plocha obrazu je vlastně sama o sobě výrazem a sdělením. 

Jednotlivých elementů, ať se jedná o herce, rekvizity, dekoraci, nejsou dávány do 

vztahu k sobě navzájem, ale vždy se vztahují k této ploše, to ona vytváří 

vzájemné vztahy a je jejich prostředníkem. Jak píše Karla Oeler: „ Část 

originality Barvy granátového jablka spočívá v tom, že hranice filmového rámu 

fungují spíše jako rámování divadelní než filmové. Paradžanov nedělá nic, co by 

vytvářelo mimozáběrovou realitu, ta neexistuje.“10Divákovi je tak odepřena 

možnost vnímat film skrze jednání postav, se kterým se je schopen ztotožnit a 

splynout, po dobu filmového představení se stát někým jiným, zároveň však 

natolik sobě podobným, že je schopen se do něj vcítit. Toto odcizení je 

umocněno častými pohledy herců do kamery, veškerá sdělení jsou předávána 

přímo jemu skrz filmové plátno, mizí zprostředkující element dialogu postav. 

Veškerým tímto „afektem“ je divákovi připomínána jeho role, je na něj kladen 

                                                
9 viz pozn. 4 
10 „…is that the edges of film frame function more as theatrical framing than as cinematic 
masking: Paradžanov does nothing to activate offscreen; it does not exist.“           

Oeler, Karla: A collective interio monologue: Sergei Parajanov and Eisenstein’s Joyce-
inspired vision of cinema (2006, Modern Humanities Research Association), str. 483 
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obrovský nárok zúčastnění se na mozaice obrazů, které se před ním odehrávají. 

Namísto tradičního filmového iluzorního prostoru tak vznikají komponované „živé 

obrazy“, které na první pohled působí více než strojeně, divadelně a staticky. 

2.1.2 FORMÁT OBRAZU A KOMPOZICE 

Pro snímání svých filmů volí Paradžanov okeničku o poměru stran 1:1,33, 

která je pro běžné lidské vnímání, u kterého převládá horizontální orientace, 

nepřirozenou, a tak už zde vzniká jistá stylizace. Autor tak získává potřebný 

prostor pro výrazné komponování ve vertikálním směru, což Paradžanovovi 

umožňuje využít celou obrazovou plochu. Zásadní je i vytváření dalších 

vizuálních rámů uvnitř celkového. Tento fakt rovněž přispívá jednak k umocnění 

plošnosti záběrů, jednak k možnosti zobrazit v tentýž okamžik větší množství 

akcí, které k sobě nejsou časově a prostorově vázané, jejich vztah je především 

metaforický. Zvýrazněním vertikální osy záběry je dodáván i jistý metafyzický 

význam konání jednotlivých postav, jakoby zde neustále bylo cosi, co je 

přesahuje.  

  Frontálním postavením a kamery autor dociluje maximálního potlačení 

perspektivy, horizontály stejně jako vertikály se jeví rovnoběžně a jejich 

vzájemné postavení udržuje svůj pravoúhlý charakter. Převládá přímý pohled, 

který spolu s malým odstupem herců od pozadí vytváří ona ikonografická podoba 

obrazu. K tomu přispívá i to, že je používání objektivů o standardní ohniskové 

vzdálenost, nedochází tak k deformaci perspektivy ve srovnání s vjemem 

lidského oka. 

 Převládajícím typem kompozic jsou kompozice centrální s výraznou 

horizontální symetrií. Jednotlivé záběry tak nabývají až ornamentální charakter. 

U decentralizovaných kompozic je pak vždy pomocí scénografických prvků, 

barevných akcentů a pohybu herců a rekvizit docíleno vyvážení obrazu. Pomyslné 

těžiště je tak kladeno do středu zobrazovaného pole. Avšak způsob, jakým 

Sergej Paradžanov toto pole uspořádává, vede pozornost diváka spíše 

odstředivým směrem.  

2.1.3 SVÍCENÍ 

Zpravidla je používáno měkkého předního světla, které rovnoměrně plní 

celou zobrazovanou scénu. Vedle toho jsou pak často využívána přímá 

protisvětla, vytvářející nepatrnou třpytivou konturu na povrchu zobrazovaných 
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předmětu a postav, čímž je vytvořen pocit jakési vnitřní energie, jako by ze 

všeho vyzařovalo neurčité světlo. Světelný poměr je minimální, čímž je světlo 

zbaveno svého dramatického účinu. Cílem není vytvoření realistického prostoru, 

naopak naprosté potlačení jeho plastičnosti a jeho maximální zploštění. Průhledy 

do interiéru, jsou často ponechány bez jakéhokoli dosvícení, v obraze tak vznikají 

černé plochy pouze jako pozadí a zdůraznění herecké akce. Tento postup je 

místy invertován, průhled jen je zcela přesvícen, tudíž z postav se stávají pouze 

černé siluety. Jediné výrazné dramatizace pomoci světla je použito v úvodní 

pasáži filmu. Scéna ukazuje prvotní setkání hlavní postavy se světem, jehož se 

stal součástí. Pomocí záblesků bouřky se ze tmy vynořují věci, které ho 

obklopují. Zde je využito zábleskům směrových světel o různém směru intenzitě 

a barvy. Zobrazované předměty, tak neustále mění svou podobu a zračí se v nich 

jistá neuchopitelnost světa spolu s její děsivosti nazíraná dětskýma očima.  

Vzhledem k historickému období, jež film zachycuje, nejsou součástí 

zobrazované scény jiné světelné zdroje než oheň svíčky. Těch však není 

používáno jako zdrojů světla, dosvícení těchto scén tak není vedeno k vytvoření 

realistického vjemu jejich plápolavého svitu.  

2.1.4 REKVIZITY 

 Paradžanov vybírá výhradně dobové předměty, je jimi fascinován jako 

artefakty, v nichž se plně zrcadlí zobrazovaná doba, jsou pro něj svědky 

archaického světa, který pomalu ale nezadržitelně mizí. Paradžanov k tomu 

uvádí, že chce „vylíčit epochu, lidi, jejich vášně a myšlení skrze obecně známý, 

avšak nezvykle přesný jazyk věcí. Řemeslné předměty, oděvy, koberce, ozdoby, 

látky a nábytek v jejich příbytcích – to jsou ony prvky. Z nich pak vyvstane 

hmotný vzhled doby.“11 Cílem však není dosažení realistického charakteru scény, 

a to především vzhledem k tomu, že jejich umístění v rámci prostoru neodpovídá 

jejich reálnému využití, ale kompozičnímu záměru, vytvoření vzájemného vztahu 

takto izolovaných prvků obrazové plochy. Často jsou představovány před 

jednobarevným nebo neurčitým pozadím, případně uspořádány do výrazně 

komponovaných zátiší. K zobrazovaným předmětům není přistupováno ani 

z utilitárního hlediska jako nástrojům používaným ke konkrétní činnosti za cílem 

                                                
11 „We are recounting the epoch, the people, their passions and thoughts through the 
conventional, but unusually precise language of things. Handicrafts, clothing, rugs, 
ornaments, fabrics, the furniture in their living quarters -- these are the elements. From 

these the material look of the epoch arises.“ Steffen, James: The Cinema of Sergei 
Parajanov(2013, Wisconsin film studies),str 115 
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něčeho dosáhnout, čím jsou stavěny na roveň hercům, jejich výpovědní hodnota 

má stejnou hodnotu a intenzitu, jako pohled, úsměv, gesto apod. Například ve 

scéně z básníkova dětství, kdy mladý kluk nahlíží skrze okno do lázní. V jisté 

chvíli se jeho pozornost zaměří na odložené střevíce. Nejsou zde ani později filmu 

použity jako prostředek k chůzi, ani nejsou předmětem, kterého by se chtěl 

chlapec nějak zmocnit. Způsobem, jakým jsou zachyceny spíše připomíná 

květinu, jejich hlavní funkcí je jejich krása, skrze kterou vyjadřují vznešenost a 

bohatství viz obr. 1. Rekvizity jsou pro něj nositeli abstraktních metaforických 

významů, v divákovi je tak vyvolávána otázka po jejich skrytém významu. Vedle 

toho si však si stále uchovávají svou jedinečnost materiálnosti skutečných 

předmětů, přes abstraktnost jejich významu jsou neustále obtěžkány svým 

tvarem a hmotou, svou konkrétností.  

obr. 1  

 

2.1.5 POHYB A RYTMUS 

 Paradžanov využívá statických záběrů, pohyb je dán pouze hereckou akci a 

pohybem rekvizit a dekorace. Pozoruhodné je, že většina pohybů má cyklický 

repetitivní charakter. Rotace sochy amorka, kyvadlový pohyb chlapce houpajícího 

se na řetězu, šlapání vína, něco se spřádáním vlny, povlávání záclony v okně. 

Tímto faktem je posilováno meditativní tempo snímku, čas se uzavírá sám do 

sebe. Samotné obrazy jako by byly tím, na čem se veškerý čas odvíjí a ony byly 

bytostnými svědky nekonečného trvání. Zobrazovaný čas se tak jeví jako čas 

mytický. 
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Výraznou roli zde zaujímají i přírodní elementy, které jsou používány jako 

kinetické scénické prvky, případně jsou hybateli jiných částí dekorace. Jednotlivé 

elementy jsou využívány jednak v symbolických významech. 

 Rytmus obrazu je vytvářen rovněž zmnožením stejných předmětů 

v obraze, případně zmnožení téže akce. Příkladem muže být scéna, kde hlavní 

protagonista pozoruje mnichy, jak se smyslně zakusují do granátových jablek. 

Jejich černé kostýmy se vpíjejí do jedné jediné skvrny, z níž vystupují pouze 

jejich tváře, které spolu s červenými akcenty granátových jablek vytvářejí 

výrazný rastr, který je umocněn dekomponovanou postavou básníka, držícího 

bílou knihu, který se vedle nich vlivem perspektivy jeví mnohem menší. viz obr. 

2. Vzhledem k tomu, že tato duplikace není aranžována jako dokonale 

synchronizovaná, není výsledným dojmem prostá a bezduchá mechaničnost a 

sériovost, ale vše si udržuje svůj organický charakter.  

obr. 2 

 

2.1.6 STOP TRIK A OBRAZOVÝ RÝM 

 Dalším z prostředků, jež Paradžanov hojně využívá je stop-trik. Ve své 

jednoduchosti si zachovává mnohé z Meliésovské magie, jeho cílem však není 

vytvořit senzaci, ale vyjádřit vnitřní podstatu věci, zobrazit různé podoby, jichž 

tatáž věc může nabývat a tím ji dodat metaforického významu. Je prostředkem 

zobrazení transformace, vyjevení niternosti prožitku, odhalení skrytého smyslu. 

Totožné kompozice, v nichž jsou některé rekvizity či postavy nahrazeny jinými 

případně úplně zmizí, však Paradžanov ne vždy spojuje v po sobě následujících 

záběrech. Tímto spojováním často napříč i velmi vzdálenými scénami film, je 
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vytvářeno něco, co by se dalo nazvat obrazovým rýmem12, tvořícího kromě 

významového posunu jednotlivých záběrů i výraznou rytmizaci celého snímku. 

Obrázky 3-4 a 4-5 jsou dvěma příklady obrazového rýmu. Je to rovněž způsob, 

jakým Paradžanov převádí vázanou řeč básnických textů do jejich vizuální 

podoby. Obdobně fungují i hojně využívané jumpcuty. 

obr. 3      obr. 4 

     

obr. 5      obr.6 

     

2.1.7 HERECKÁ AKCE 

 Paradžanovovo pojetí filmového herce neodkazuje k ničemu, s čím by byl 

divák zvyklý se v hraných filmech běžně setkat. Přirozenost a věrohodnost je 

nahrazena divadelní deklamací, ještě blíže má snad ke strnulostI loutky. Film 

zcela postrádá jakékoliv dialogy, vztah mezi jednotlivými postavami není dána 

jejich společnou interakcí, ale seskupením akcí paralelních, kdy dochází k různým 

překrýváním a odkrýváním, čímž se vytváří význam. Výrazným příkladem je 

scéna, kdy se z malého kluka stává jinoch. Oba jsou součástí jediného záběru, 

v jehož průběhu chlapec podá jinochovi loutnu, vstoupí za něj, čímž se z obrazu. 

Přerod je dokončen, metaforicky je však nadále součástí básníkovi bytosti. 

Projevují se výhradně skrze užívání jednotlivých rekvizit a pantomimicky. Herci 

jsou tak spíše kompoziční složkou, než lidmi z masa a kostí, jejich význam je 

posunut spíše do role znaku, což je umocněno využíváním výrazných kostýmů a 

                                                
12 Viz pozn. 14, str. 69 
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líčení. Tato obrazně-pohybová koncepce vychází ze starověkého arménského 

divadla, jež je samo o sobě zachyceno ve scéně vyjevující námluvy chlapce a 

dívky. 

Osa „dialogů“ je vedena skrze kameru, tudíž vzájemný pohled hercŮ je 

vždy zároveň pohledem na diváka, čímž je docíleno dalšího odstupu a zabránění 

emocionální identifikace s postavou a je umocněn obrazný a metaforický 

význam. Jak píše Roland Barthes ve své knize Říše znaků: „…zatímco celé naše 

/Evropské/ umění se snaží potvrdit ‚život‘, ‚skutečnost‘ románových bytostí, samotná 

struktura japonštiny ustavuje nebo udržuje tyto bytosti v postavení výtvorů, znaků 

odříznutých od referenčního alibi par excellence: od alibi živoucí věci.“13 Stejným 

způsobem se dá hovořit i o filmových postavách ve vztahu k filmovému jazyku 

Sergeje Paradžanova. 

Při obsazování určitých rolí byly Paradžanovovy předlohou rovněž perské 

miniatury, na nichž byli milenci vyobrazováni s totožnými tvářemi. Z toho důvodu 

obsadil do mužské i role Sofiko Čiaureli, která ve filmu ztvárnila dohromady 6 rolí.  

2.1.8 ZVUK 

 Vzhledem k tomu, že je film prostý veškerých dialogů a synchronních 

zvuků, blíží se zvuková dramaturgie spíše hudební kompozici, složené z pasáží 

z básní Sajat‘-Novy, lidové hudby a liturgických zpěvů. Z jednotlivých akcí jsou 

pak vybírány konkrétní prvky, které jsou pak rytmizovány, nezávisle na pohybu 

v obraze, což zpětně ovlivňuje rytmiku jednotlivých obrazů a dodává jim až 

snový charakter. James Steffen k práci práci skladatele Tigrina Mansuriana 

poznamenává, že se jedná o „audiokoláž ve stylu musique concrète.“14 Jednotlivé 

zvukové motivy se v průběhu filmu vracejí, čímž vytvářejí i vnitřní provázanost 

jednotlivých scén. Příkladem je scéna, kdy starý mnich zpívá na střeše kláštera, 

po němž následuje záběr na chlapce houpajícího se na řetězu, což je 

doprovázeno zvukem jeho cinkání. Ten samý zvuk se zopakuje ve momentě, kdy 

se starému básníkovi zdá se o jeho dětství. Starý mnich stojí v klášteře a dělá 

tentýž pohyb jako předtím při zpěvu. Je tak posílen motiv vzpomínky na 

vzájemné setkání.   

 

                                                
13 Barthes, Roland: Říše znaků (Fra, 2012), str.19 
14 Steffen, James: The Cinema of Sergej Parajanov, str.139 
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2.1.9 BARVA 

 Jak už samotný název filmu napovídá je barva jedním z jeho stěžejních 

motivů. Vladimír Suchánek ve své stati Barva granátového jablka – poznámka 

k topografii transcendentních souřadnic filmové tvorby, která se zabývá tímto 

filmem uvádí, že „granátová červeň je barvou ohně, slunce, krve, utrpení života 

a lásky.“15 Tato barva se vine v různých podobách a významech celým snímku, 

od úvodního záběru, v němž vytryskne a postupně obarvuje bílé plátno, přes její 

expanzi v milostných scénách mezi básníkem a jeho platonickou láskou, její 

potlačení v pasážích, kdy hlavní hrdina odchází do kláštera, až uhašení jejího 

ohně ve scéně zobrazující básníkovu smrt. Za její pomyslným protikladem je pak 

barva černá, jež naopak nese významy spojené se smutkem, odloučením od 

světa a jeho smyslnosti ve prospěch duchovního. V audiokomentáři k filmu 

Vladimír Suchánek uvádí, že Sergej Paradžanov vychází ze základní středověké 

barevné triády, což znamená bílá, černá a červená, doplněné čistě orientálními 

barvami  - žlutou, zelenou a modrou. Barva zde tudíž není využívána pouze pro 

svou estetickou funkci, ale je zásadním významotvorným elementem, skrze svou 

symboliku je přiřazována k jednotlivým „situacím“ a artefaktům v různých 

intenzitách a různě velkých plochách. Názorný příklad dramaturgické funkce 

barvy je ve scénách zobrazující vývoj milostného vztahu mezi básníkem a jím 

adorovanou ženou. Od světlých znesycených tónů, kde dominuje bílá a světle 

modrá ve scénách prvotních setkání naplněných naivitou, plachostí a dvořením, 

přes sytě rudou barvu niterného a spalujícího citu až k černé symbolizující 

odloučení a smutek z nenaplněné lásky. Na obrázcích č.7-9 je dobře 

demonstrovatelné, jakým způsobem Sergej Paradžanov proměňuje jednotlivé 

scénografické prvky, aby dosáhl cíleného vyznění celku. Této koncepci práce 

s barvou je podmíněny architektura, rekvizity, svícení i kostýmy, v ruku v ruce s 

tím je pak využíváno výrazného líčení, které jednak nese své vlastní významy, 

například tváře umírajících a mrtvých jsou líčeny až průsvitně bíle, jednak jsou 

často voleny jako kontrastní prvek k jednotlivým kostýmům.  

 V plošném pojetí, v němž je celý film koncipován je barva rovněž 

zásadním kompozičním nástrojem a prvkem vytvářejícím plasticitu obrazu.  

 

                                                
15 Suchánek, Vladimír: Barva granátového jablka - Poznámka k topografii 

transcendentních souřadnic filmové umělecké tvorby (www.nostalghia.cz) 
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ZÁVĚR 

 Z rozboru filmu Barva granátového jablka vyplývá, že patří k význačným 

snímkům světové kinematografie. Jeho přínos spočívá především v 

dramaturgickém využití barvy jako výrazového prostředku. Rovněž je zde ukázán 

jeho jedinečný vizuální koncept založený nikoli na perspektivě lineární, ale 

využívající perspektivu převrácenou. Dalším zjištěním je, že ač film ze své 

podstaty dává velkou možnost pro vytvoření fiktivního prostoru, nemusí to být 

zdaleka jediný způsob jak jej využívat. Sergej Paradžanov svým dílem dokazuje, 

že to, jakým způsobem má k filmovému jazyku přistoupeno spíše vychází 

z obsahu zpracovávané látky. Důkladným propracováním všech složek filmového 

řemesla je tak možné natočit kompaktní a silný film navzdory všem dosud 

ustáleným konvencím. Jeho přítel dokumentarista a režisér Machail Vartanov o 

tomto filmu prohlásil: „ Vedle filmového jazyka navrženého Griffithem a 

Eisensteinem… kinematografie neobjevila nic, co by bylo revolučně nového až do 

Barvy granátového jablka.“16 Neoddiskutovatelnou zásluhou Sergeje Paradžanova 

je schopnost a odvaha překročit dosud vytyčené hranice a rozvinout svůj vlastní 

osobitý styl, který je pozoruhodný svou přímosti a naivitou. Sergej Paradžanov 

jakoby zapomněl vše, co o kinematografii kdy věděl, aby ji mohl znovu vytvořit 

skrze svoji imaginaci a vizi. 

 Dalším závěrem, který je možné z výše zmíněné analýzy vyvodit, je, že 

Sergej Paradžanov svým všestranným zájmem o umění naplnil představu o filmu 

jako syntetickém umění. Stavba jeho filmů má své základy ve všech dalších 

uměleckých odvětvích od malířství, přes architekturu a sochařství až k divadlu, 

poezii a hudbě.  On sám k tomu říká: „Sami sebe ochuzujeme uvažováním v 

čistě filmových kategoriích. To je důvod, proč neustále beru do ruky malířský 

štětec, proto se raději stýkám s umělci a skladateli, než s kolegy z mé vlastní 

profese. Otevírá se mi tak jiný způsob myšlení, odlišné metody vnímání a 

chápání života. To je ten okamžik, kdy cítíte, že film je syntetické umění.“17 Tato 

snaha vstřebat do sebe veškeré možné vlivy, umožnila Paradžanovovi dosáhnout 

                                                
16 "Probably, besides the film language suggested by Griffith and Eisenstein… cinema 
has not discovered anything revolutionarily new until The Color of Pomegranates…” 
Michail Vartanov 
17 "We impoverish ourselves by thinking only in film categories. Therefore I constantly 
take up my paintbrush, therefore I prefer to associate with artists and composers rather 
than colleagues in my own profession. Another symstem of thinking, different methods of 

perception and reflection of life are opened up to me. That's when you feel that the 
cinema is a synthetic art." Perpetual motion 48 
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vysoké kompaktnosti jeho děl ve smyslu formy a obsahu, stejně jako podat 

komplexní výpověď o světě a životě. 

 Otázku, jež si ve svých dílech pravidelně kladl, a sice o postavení umění ve 

společnosti a jeho možnosti tuto společnost transformovat a povznést, svým 

způsobem zodpověděl svým vlastním životem, v němž nebyl ochoten ze své 

pozice ustoupit ani pod nátlakem a represí politické zlovůle. Přes veškeré 

omezení, které mu v tomto ohledu aparát tehdejšího Sovětského svazu kladl do 

cesty, vytvořil jedinečné dílo, jež je ceněno profesionálními filmaři po celém 

světě.  Francouzský scénárista a režisér Jean-Luc Godard mu vzdal hold, když ve 

filmu Paradžanov – Poslední jaro (1992) prohlásil: „Jazyk filmu existuje sám o 

sobě a autor díla je pouze jeho sluhou. A Paradžanov byl sluhou nad jiné věrným 

a talentovaným. Pokud se někde nachází chrám filmu, v němž najdeme 

zobrazení, světlo a skutečnost, pak Paradžanov je pánem i správcem tohoto 

chrámu.18  

Navzdory tomu, že film Barva granátového jablka je výsostně artový film, jeho 

odkaz je možné nalézt i v tvorbě populární zpěvačky Madonny, která ve 

videoklipu ke své písni Bedtime story, využívá kromě paralel k Zrcadlu Andreje 

Tarkovského i motivy z Paradžanovova filmu.  

Tvorba Sergeje Paradžanova si vzhledem ke specifičnosti filmového jazyka 

dodnes velmi těžko hledá cestu k divákovi. V dnešní době, jež je přesycená 

obrazem a mainsteamovou filmovou produkcí, jejímž cílem je především bavit a 

nesmyslně plnit čas, je shlédnutí jeho filmů zastavením na ostrově ticha 

překypujícím krásou. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
18 Vartanov, Michail: Paradžanov – Poslední jaro (1992) 
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