1. Z hlediska obsahového né&m, napl@ni zadani a zpracovaniquepsané literatury
A

2. Z hlediska poZadavkna jazykovou spravnost (pravopisné a jiné jazykuwdy)
C

3. Z hlediska poZadavkna formalni Upravu, pozadovany rozsah, dodrzZoeiéainich norem,
odkazy a bibliografii
A

4. Fipominky, nansty, otazky k rozprad:.

Predkladana prace je, jak je&e&tby brzy patrné, verbalizovanou formou reflexebpgmu,
ktery autorovi leZi na srdci jakoZtoctaajicimu tvirci, ktery v kinematografii sam nejvice
tihne k postupm jim popisovanym, tj. k mizansa&pouzivajici dlouhych z&bi a k
vnitrozalErové montazi. Stefhtak by se mohl jinak ustrojeny typ filiteg ktery "se hleda",
upnout k protikladnému ideélu, dejme tomu kitalenému "montaznickému” filmu.
Preference s sebou obvykle nesou tendetecigtavit zvoleny typ filmu za jaksi "superiorni”
vaci vSem ostatnim. Takova emfaze nemusi byt na Skodie naopak pisatele o to vic
motivovat, aby si ujasnil, ¥em kvality preferovaného filmového typu $paaji. Tento ukol
pIni Ruzyakova prace nejlépe vesdg analyzovanych filmovychifklada, jejichz hlavni
prednosti je, Ze jsou dédzvolené a vybornilustruji to, co ma autor na mysli a co evidentn
hodla "verifikovat" gedevsSim vlastni praktickou tvorbou. Hodnotim-liginacelku klad -
piedevsim tedy jakotfkladne zodpowdnou reflexi nad tim, co viastivori zaklady filmové
poetiky u €ch nejnarongjSich tvirca - pak mi nezbyva, nez v roli oponenta upozornit na
n¢které problémy.

Tim hlavnim je uZ sama verbalizace: citepokulhdva za autorovym pronikavym divactvim
uz po jazykoveé strance, a tékialy do té miry, Ze zcela zatémje to, co chce autdici.

Nékdy jde "pouze” o nehezkou stylistickou kostrbat@to kdyz se o hudby Obéti fika:
"Bach scénam dodava dodatg presah a tom obraz je na takovyipsah stasny (sic!)", o
Tarrow skladateli Mihaly Vigovi, Ze "vytvidl svij vlastni ginos (sic!) pro Tarrovy filmy v
ramci (sic!) sk¢lého pochopeni vztahu hudba-obraz rytmus”, o Bresgopiistupu k
zakgrovani, ze "nesmiin(!) sdili podobnou estetiku" (tj. Dreyerovu) net®"absoluts novy
pristup k herectvi je naeteli"(!), Ze Antonioni pracuje s barvami s rozrham”, Ze
Cassavetesovgtinya Tvaie "jsou segfhany pongrné hojrg", Ze filmy bszné produkce jsou
dokonce "ugihané”, nebo Ze situace, ktera se odehrdvastalgii ve scén v lazni je "velmi
mozna".

U prace nadepsané slo\Kli covy zalkér u reziséit pracujici s vnitrozalsovou montazi a
stylizaci" bychom hned v Gvoduekavali definici toho, co vlasérRuzyak pojmem "ktiovy
zaker" rozumi, autor ale tento pojem zahy opousti atwgku prace s nim uzibec
nepracuje, pouze u Bély Tarra se jednou hiowdklicove situaci”. Diky popisu zvolenych
filmovych prikladi nicmérg pochopime, co méa autor na mysli. O to Kjjse objevuje druhy
pojem: "stylizace". Ositleni toho, co Ize v kinematografii oztiaza stylizaci, by vydalo na
zvlastni praci z gin filmové estetiky, rezignace na jakoukoli definpredstavuje v
predkladané praci nicmémproblém zvladttam, kde se autor uchyluje k rezolutnim,



kategorickym, souin typu "préa¥ v této slozce (!) je Dreyer nejspiSe nejosgbitautor,

jaky kdy existoval”, zatimco Orson Welles na jingris€ pouziva jen "jisty druh stylizace".
Odtud je uz pak jen k&ek ke krkoloms formulovanym “pravdam" typu "stylizagasto
udkla () nesmirg silné emocionalniijsobeni”, anebd'Dlouhy zakr jakoby z nanosu
prvoplanove stylizace odebral pggprvoplanovost a trvani dodava stylizovanosti jiz
umelecky rukopis” Co se rukopisu t§e: "rukopis je to nejvice autorské, co nam reArser
filmu piinaSi". To je sice zbytay pleonasmus, ale jako vyrok n¥ésporny nez, Ze "samotny
rukopis je pak téma samo o gofelikoz se jedna o rezigér swtonazor".

K zasadyjSi pripomince vybizi ¥ta, obsazena uz v abstraktdybrani rezisé jsou z mého
pohledu nejlépe odpovidajicfiklady k (!) pojmu stylizace a dlouhého zab kvali jasnému
rukopisu a ucelenosti formy." Vedle jmen Dreyerarkbvského a Tarra, jimZ se Ruzyak
vénuje, nam totiz okamiitvytanou na mysli dalSi. Synonymem nesrasafistikované prace
S mizanscénou v extrémdlouhych zabrech bylo uz v 60. letech jméno Miklbése Jancséa.
Ten ovlivnil autory, kt& svou poetiku rozvinuli pkav 70. letech a které by stalo za to aspo
zminit, tj. Reka Thea Angelopula a Betginku Chantal Akermanovou. Jeji t&m
¢tyrhodinovy film Jeanne Dielmanova roku 1975 byl ve své démejradikal@jSim
pacinem tohoto druhu, inspiroval se jim G. Van SantWeerasethakul a mnozi jini. K
sowasnym filmaam uchylujicim se k inscenacidasto extrémédlouhych zabrech paiti
Tsai Ming Liang a zejména Lisandro Alonso, jeddich, jeZ je mozno po vSech strankach
postavit po bok takovému Bélu Tarrovi, co s&etyabych citoval autora prace, "jasného
rukopisu a ucelenosti formy". Z filmia starSich obdobfgknéme Dreyerovych saasniki,
Mizoguéi v Japonsku (vic nez zde zminy "nejzé&ivejsSi piiklad" J. Ozu), Max Ophilils
(stylizator par excellence), Jacques Rivette pcaittve vSech svych filmech; naturalistickou,
Zivelng "taktilni" variantou pak byla kinematografie Algggsermana. To jen jako dogk
vime, Ze autor si nestanovil Ukol pojednat problgkoaz historického hlediska.

DalSimu studiu tématu, které si autor vybral, byopsahové i pojmové strance velice
prosgEla konzultace knihy Jaromira BlaZzejovského "Spdlita ve filmu", ktera se zevrubn
zabyva vztahem obsahu a formy mj. gravDreyera, Tarkovského a Tarra, najdeme tu
dokonce podrobné rozbory peafiilmu Gertrud, Nostalgiea Obér’ (zkoumani Tarkovského
vytvareni sekvenci "staze"; ke "stazi" viz téz znarfiggvky Paula Schradera a komeieta
Gillese Deleuzea)$atanské tanggcharakterizované zde jako "syntéza vyrazovych
prostedki spiritualniho filmu™).

Celkovy navrh hodnoceni:
A
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