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Abstrakt

Doba filmu kon¢i a pfichazi éra digitalnich technologii. Na jednu stranu by se to dalo vnimat jako
tragédie pro filmate, na stranu druhou spiSe jako velkd vyzva. I moZnosti virtualni reality jsou
rozmanité, ale prikladd védomého pouziti je malo. VéEtSinou jsou pouhym atrakcionem, jako film na
pocatku 20. stoleti. Asi hlavni otazka pro divaka/uZzivatele, nachazejiciho se uvnitf syntetického
prostoru zni: "Kdo jsem ja v tomto svété?" Domnivam se, Ze tato otazka je aktualni i pro film.

Ve své bakalaiské praci pokousim se nastinit to jakym zplsobem se dd pracovat s divakovym
vnimanim a o¢ekavanim a to na piiklado dvou generaci filmaid Sovétské montazni Skoly. Na strané
jedné jsou prukopnici filmu Kule$ov, Ejzenstejn, Pudovkin a Vertov a na strané druhé Artavazd
Pelesjan, ktery zdédil tradici formalniho filmu a posunul ji dal. Soustiedim se na analyzu a srovnani
filmovych postupt téchto dvou generaci. Otazkou k zamysleni a pfedmétem této prace je, pokusit se
nalézt i jiny dhel pohledu, ze kterého lIze analyzovat a porovnavat filmové postupy, existuji-li vSak

jesté n&jake neobjevené vyjadrovaci prostfedky v umirajicim filmovém uméni.

The time of cinema is coming to an end, while the era of digital technologies is arriving. On the one
hand, one may perceive it as a tragedy for cinematography professionals, on the other hand it can be
seen as an interesting challenge. The opportunities of virtual reality are humerous, but examples of a
thoughtful and conscious approach to them are few. Probably the main question a spectator asks
himself in a synthetic environment is: “Who am I in this world?” This work attempts to give an answer
to this question from the point of view of filmmakers — What should be, according to the filmmaker,
the position of the audience towards their film? | think that this approach will both help to seek for a
new means of expression for cinema and also to raise awareness of the possibilities virtual reality and

it's possible influence on cinema experience.
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Uvod
"Rad, obrazejici se v koncepcich Griffithovy montaze — tot' ¥ad burzoazni spole¢nosti. A ten je
opravdu podoben "anglické slaning", o niz se s ironii zminuje Dickens, nebot' je skute¢né a
nikoli jen v Zertu slozen z nesmifiteln¢ neptechazejicich do sebe vrstev "bilého" a

"&erveného"- z bohatych a chudych."!

Tak pise Ejzenstejn o Griffithové paralelni montazi, ¢imz nastavuje otazku totoZnosti formy montazni

struktury a obsahu.

"Pro nds se montaz stala prostiedkem, umoziujicim dosahnout montaznim obrazem
organického ztvarnéni jednotné ideové koncepce, zahrnujici vSechny dil¢i prvky, vSechny

detaily filmového dila."?

Diivodem, pro¢ se ve své praci chei soustfedit na tento EjzenStejniv pfistup, je domnénka, Ze je
vrcholem montazni tvorby vibec. Film, jehoz struktura je totozna naraci, nebo ji dokonce presahuje

jako prostiedek vyjadfovaci, nemize byt zprostiedkovan jazykem jakéhokoliv jiného uméni.

Od pocatku kinematografie se film vymezuje vi¢i ostatnim formam uméni, hledd skrze né svoji
vlastni fe¢. Na druhou stranu film je uménim spjatym s technikou a vyvojem technologii, které vzdy
ovliviiuji filmovy jazyk. Od nastupu zvuku a barvy v prvni poloviné 20. stoleti, po masovém nastupu
digitalni technologie v 21. stoleti. Nejen proto jako Casta reakce na tento fakt zazniva nazor, ze film
jako médium umira. PfiCemz zastaveni vyroby a klasické vyvolavani filmového pasu je spiSe

disledkem, nez pti¢inou tohoto procesu, piestoze to je prvni véc, ktera by ¢lovéka mohla napadnout.

Nejvétsi tder zaznamenal samotny akt kinoprojekce — tedy situace, kde ve specialné zatemnéném
prostoru, kam nepronika cizi svétlo ani hluk, se schazi divacké publikum, aby spolecné spattili zazitek
pfedvedeny na platné. Digitalni technologie a internet Setii lidsky pohyb, tim padem i bezprostiedni
komunikaci. Dnes jsou informace pfistupné pro jednotlivce kdykoliv a kdekoliv pomoci osobniho
prijimace. Divak prestava byt divakem, ale zacina byt uzivatelem. Naptiklad voli sdm na co se divat u
fotografie nebo videa 360°. Vyvijici se technologie vyZaduji od uZivatele vétsi ucast a interakci. Tady

tyto vyzvy predpokladaji znovu zamysleni nad vztahem autora a divaka/uzivatele. Asi nejvétsi otazka

! Sergej Ejzenstejn. Kamerou, tuzkou i perem. Ptelozil Jif{ Taufer. Praha: Orbis, 1959, s. 432

2 Sergej Ejzenstejn. Kamerou, tuzkou i perem. Pielozil Jifi Taufer. Praha: Orbis, 1959, s. 451



stavajici doby zni: ,,Jak vytvofit prostor, cesta kterym by stale byla pfinosna pro jdouciho/divaka, za

podminky, Ze on tu cestu voli sam?*

s s

Ohnisko divakova vnimani

Nikdo z autori, zkoumajicich formu, neceka od divaka té€lesné odpojeni, které by mu umoznilo snadné
ponofeni do iluze tanéicich stinll na platné. Naopak buduji zpisob napojeni divakovy mysli a téla k
tomu, co je na platné zobrazeno. Z toho plynou dvé véci — za prvé si divak musi do néjaké miry
uvédomovat vlastni pfitomnost a vlastni reakce v tom piipadé se pak prostor plsobeni filmu
neomezuje jen na platno, ale $iti se i do oblasti divakova zvnitinélého vnimani, které mu autor filmu
predurcil télesnou, emocni a mentalni hranici. Jako analogii bychom mohli uvést “vhodny postoj”

divéaka vaci obrazu, v némz obraz zac¢ina pusobit.

»Predstavme si divaka ve vystavni sini pfed obrazem a piedpokladejme, Ze to, nac se diva, je
néjaké zna¢né soucasné umélecké dilo, tedy cosi, co na prvni pohled snad uz ani klasicky
obraz nepfipomina. Divak si v takové chvili pomaha vselijak, nejcastéji se zaéne pohybovat a
zkousi se podivat na ,,obraz* z vétsi ¢i mensi vzdalenosti, hleda takovy uhel pohledu, ktery by
mu tuto véc pred jeho ofima ukazal néjak jinak, totiz pravé jako obraz. Doslova, ale i
pienesen¢ muzeme fici, Ze se jakoby pokousi najit misto, ,,odkud* se umélec, jenz tuto véc
vytvoril, dival na skuteCnost tak, ze vzniklo pravé toto dilo, tento ,,0braz“; snazi se tedy
zaujmout a osvojit si pravé tu perspektivu, jez jedina mohla dat vzniknout pravé tomuto

obrazu.®

Kdybychom si ptedstavili, ze se nachazime v kinosalu, stejné¢ jako bychom byli svétlocitlivym
materidlem uvniti kamery, bude mezi nami a platnem ohnisko, v némz se obraz sbiha. A nase divacké
usili a ukol spocivaji v mentalnim zaostfeni do takového ohniska, v némz dokazeme vnimat autorovo
poselstvi. To je ovSem mozné samoziejm¢ pouze v tom piipad€, ze autor takové ohnisko viibecC

Vytvari.

Porovnavam-li jiz obraz a film, mohla bych jit jesté dal a porovnat piedstavitele sovétské formalni
Skoly s ranym suprematismem Malevice. Jakozto divaci si v§imame formy do stejné miry, s jakou

odhalujeme odkaz na realny prototyp.

Miroslav Petfi¢ek Mysleni obrazem.Herrman a synové, Praha 2009, s. 14



Naméty filmu jsou zpravidla lakonické a jednoduché, Najdeme v nich jen malo individualnich a
psychologickych prvki. Nejcasteji jako zvolené téma se vyskutuji: tfidni nerovnost (K7iznik Potemkin
(1925) S. Ejzenstejn, Konec Petrohradu (1927) V. Pudovkin), nova ideologie (Dezerter (1930)
V.Pudovkin), technicky pokrok (Generalni linie (1929) S. EjzenStejn, Muz s kinoaparatem (1929) D.
Vertov). Typickym je Ze postavy, pies to Ze maji svoji vyraznost, jsou maximalné zobectujici. Divak
nejdiive vyhledava v zabéru lidskou postavu, pak tvar a potom o¢i. Ale jak by se dalo uspokojit tuto
,divackou vlastnost“, metaforicky feceno, pti srovnavani filmu s obrazy Malevice, kde mame jenom

postavu a tvar, o¢i nam chybi?

Naptiklad Kulesov hleda pro kazdého herce jemu specifické gesto, EjzenStejn ma typazni postavy,
Pudovkin spolu s kameramanem "posiluji" herecky projev pomoci kompozice a svétla. Ale kdyz
naptiklad Pudovkin je$té udrzuje pozornost na "tvari", u Ejzenstejna "tvai" muze nadlouho zmizet ze
zorného pole divaka a nechat misto sebe né&jaky sily — kiiznik, "posvatného" byka, separator, apod. Je
zajimavé, ze u Vertova "tvar", ani "postavu" nenachazime vibec, zbyvaji nam jenom "o¢i", pfesnéji

Kino-oko.

To, jakym jinym zplsobem fe$i zminéni autofi kol napojeni divaki na své filmy, NeZ skrze
ztotoznéni se s individualni psychologii postav, se pokusim rozklicovat na konkrétnich dilech, od

mikropostupti k makropostumiim.



Bunka montazi

Efekt KuleSova vyvolany kombinaci zabéri herce Mozzuchina se zabéry polévky, mladé divky a
mimina v rakvi jsou ditkazem nejen toho, Ze film zaloZen na diskrétnosti a je uménim syntetickym, ale

také Ze predevsim divak je aktivnim spoluautorem filmu. Na platné vidime posloupnost zabéru, ale

vazby a jejich vyznamy se dotvafeji v naSem mozku.

Kulesov popisuje zpusob vytvareni z divackého hlediska jednotného filmového prostoru, i kdyZ se ve

skute¢nosti realné objekty mohou nachazet stovky a tisice kilometrti od sebe:

,.Na zac¢atku epizody kracel Obolenskij po nabiezi feky Moskvy.

V druhém zabéru $la smérem proti Obolenskému Chochlovova (to¢ilo se to u dnes$niho
Usttedniho obchodniho domu, tenkrat firma Mjur a Meriliz).

Dalsi zabér ve velkém detailu: Obolenskij spatiil Chochlovovou.

Poté zabér: Chochlovova spatfila Obolenského (také velky detalil).

Na neutralnim misté v Moskvé: Obolensky spécha k Chochlovové.

Znovu na neutralnim misté v Moskvé: Chochlovova jde k Obolenskému.

Dale zabér: Gogolav bulvar. Chochlovova a Obolensky se setkavaji na pozadi Gogolova
pomniku, podavaji si ruce.

Zabér (velky detail): stisk rukou. (Pfitom tu byly misto rukou Obolenského a Chochlovoveé
natoceny ruce jinych lidi.)

Na pozadi Gogolova pomniku: Obolenskij a Chochlovova hledi do kamery.

Zabér (z kroniky) — washingtonsky Kapitol.

Chochlovova a Obolenskij jdou.

Nohy Chochlovové a Obolenského stoupaji po schodisti naseho Muzea krasnych uméni, jehoz

schody se velice podobaji schodiim washingtonského Kapitolu.



Kdyz jsme sesttihli vySe uvedené uryvky, dostali jsme na platné toto: Mjur a Meriliz stoji na
nabtezi feky Moskvy, mezi nimi je Gogoliv bulvar a Gogoliv pomnik a proti Gogolovu

pomniku Kapitol...**

Na rozdil od prvnich experimentli KuleSova, ktery vytvaii jednotny prostor nebo jednotnou lidskou
postavu z heterogennich prvki, Pele§jan stfihem vytvaii vazby, které proménuji velikost a hmotu
objektl, jak je zname z redlné zkuSenosti, a to hlavné¢ pomoci zvuku. Spojuje zabéry podle sily
pusobeni jednoho objektu na druhy. Jako ptiklad rozebereme sekvenci pochodu némeckych vojakt ve
filmu Zacdtek( (1967). Takt hudby nastupuje na takt pochodu armady, na Gdery praport a také na
mista stfihu. Kazdym tderem praporu se v nasledujicim zabéru bofi budova. Co to je za udery?
Vlajkono$ v celku pozvedne prapor nad hlavu a spusti ho doli. Stiih! V polodetailu vlajkonos
pokracuje v pohybu rukou, ale ten za¢ne o nékolik okének diive, nez nastoupi faze pohybu, ve které
jsme opustili predchozi zabér, ¢imz se pohyb &asteénd opakuje. Uder praporu opét neni dokonéen.
Diky tomu, Ze se méni tonalita zabérti (tmava uniforma, svétla uniforma), rakurzy a velikosti zabért s
vlajkonosem, vznika pro divdka dojem poskoku uvnitt “nepfetrzitého” pohybu praporu. Cimz vznika
tonalni hustota mavnuti, jes$té pred tim, nez ptijde samotny uder. “Vaha” praporu se zvétSuje. V

podstaté se tak realizuje vertovovsky princip intervalu, jak jej popisuje Antonin Navratil:

,» Vertov stejné podrobné jako ‘filosofii” montaze promysli i jeji "technologii’. Tyto dvé stranky
montaze jsou u n¢ho v nerozlu¢ném vztahu. Tak tomu ostatné je vzdy, kdyz montaz prestava
byt chapéana jako prosté slepeni dvou zabért, ¢i piesnéji dvou ‘paski filmu’, a stava se
skutecné tviir¢i zalezitosti, ktera misto ‘slepeni” hledd “vztah” (“interval”) zabéri. Pro Vertova
se stava dulezitym momentem pravé tento zpusob spojeni dvou zabéri; oznacuje jej jako
‘mezizabérovou dynamiku’. Tato ‘slozitd veli¢ina se sklddd z celé¢ fady vztahd, z nichz
nejdilezitéjsi jsou:

1/ vztah zabért (detail, polodetail apod.),

2/ vztah rakursu,

3/ vztah pohybu uvnitt zabéru,

4/ vztah svételného feseni,

5/ vztah frekvenci, jimiz byly zibéry snimany°

4 Jevgenij Gromov. Osud umélce: Filmovd avantgarda a Lev KuleSov. Pielozil Josef Zumr. Praha: Ceskoslovensky

filmovy Ustav, 1990, s. 96-97.

5 Antonin Navrétil. Dziga Vertov: Revoluciondi dokumentdrniho filmu. Pielozil Antonin Navratil. Praha:, CS

filmovyy Gustav, 1974, s. 92.



Strih a v nasledujicim zabéru se boura budova. Samotny okamzik vybuchu pfichazi po takovém poctu
okének, ktery pravé zbyval k dokonéeni tideru praporem o zem v predchozim zabéru. Uderny zvuk v

hudbé je synchronni s okamzikem vybuchu budovy.

Nad armadou gigantd, ktefi bouraji budovy jedinym uderem, mohou zvitézit pouze jesté vétsi velikani.
V nasledujicich zabérech vystupuje vitéz, ktery je zabiran v detailu a z podhledu, nicici faSisticky
prapor. Pelesjanovsky detail neni ani tak projevem dileZitosti, spide doslova velikosti. Cimz se
zobrazovan jako nejvetsi.

Tim se zpochybriiuje role ejzenstejnevského detailu jako prostiedku intelektualnich vazeb a nastoluje

se Pelesjanovsky detail jako prostifedek souvztaznych vazeb.

,,My fikame: pfedmét nebo tvar je fotografovana ,.krupnym planom®, tj. ,.krupno* (ve velkém
méfitku).

Americ¢an tika: zblizka (doslovny vyznam terminu close-up).

Ameri¢an mluvi o fyzickych podminkach zieni.

My mluvime o kvalitativni strance jevu, dtleZité pro jeho vyznam (zcela tak, jako mluvime
tteba o velkém nadani, tj. o takovém nadani, jez svym vyznamem piesahuje béznou uroven,
nebo o velké abecedé [verzalky] v tiskafském pismu, které se uziva, aby se odlisila
Ameri¢anlv termin je spjat s vidénim.

U nés — s hodnocenim vidéného.

Timto srovnanim ihned pfed nami reliéfn¢ vystupuje nejhlavnéjsi funkce detailniho zabéru v

nasem filmu: ani ne tak ukazovat a predvadét, jako spise znagit, oznacovat, vyznacovat.*®

Sergej Ejzenstejn. Kamerou, tuzkou i perem. Pielozil Jifi Taufer. Praha: Orbis, 1959, s. 328—-329.



Hudba jako ditvod pohybu

vvvvvv

vyznam, ne-li dokonce ptesahujici vyznam nad obsah obrazu. Tohoto efektu dosahuje nejenom skrz
vyraznost slySeného, ale i diky tomu, Ze hudba nebo zvuk zcela pokryvaji plochu filmu a vzdy
zustavaji na povrchu védomosti. Rytmicky spojovana hudba s obrazem akcentuje to, na jakou cast
obrazu, nebo na jaky pohyb si mame davat pozor. Hudba také uréuje prostor vidéného — zuZuje jej,
nebo rozsifuje, coz si lze snadno ovéfit, kdyz si film pustime bez zvuku. Takovyto vztah obrazu a

zvuku by se dal ptipodobnit ke dvéma liniim, s proporcemi kterych Pelesjan pracuje v pribéhu filmu.

Ejzenstejn popisuje svoje schéma vztahu obrazu a hudby na prikladu sekvence "svitani, plného

napjatého oéekavani" z filmu Alexandr Nevsky (1939) takto:

"Ob¢ schémata pohybu se absolutné kryji, tj. doslo k tomu, Ze pohyb hudby se kryje s

pohybem oka po liniich obrazové kompozice. Jinymi slovy, jedno a totéz gesto, spolecné
ll7

obéma slozkam, je zakladem jak hudebni, tak i obrazové stavby.

Enlu
1h

i b

Tento piiklad povazuji za obzvlaste' zajimavy tim, Ze emo¢né vyrazna hudba se stava plastickym
kontrapunktem vii¢i nehybnému obrazu, a o to vic plsobi jako hlavni ¢asovy vyjadiovaci prostiedek
celé sekvence. Hudba zac¢ina byt hlavnim elementem, diky némuz se zabér vyviji a vyzraje a je
urcujicim jeho néaplni a délky. A jako disledek je hlavnim divodem prechodu na nasledujici zébér.

Kazdy sttih je pro divaka v podstaté nic jinym, nez odiitvodnénou zménou.

"Stavia vyjavy z jednotlivych zaberov, z ktorych kazdy upriamuje divakovou pozornost’ iba na

podstatni okolnost’ deja. Nadvédznost' tychto zaberov nemdze byt svojvol’na, ale musi sa

Sergej EjzenStejn. Kamerou, tuzkou i perem. Pielozil Jifi Taufer. Praha: Orbis, 1959, s. 350



zhodovat’s tym, ako prirodzene prenasa svoju pozornost’ predpokladany pozorovatel’ (a tym je
koniec koncovi filmovy divak). Tato nadvédznost musi mit vlastny poriadok, a ten sa
dosiahne az vtedy, ked” v kazdom zabere bude podnet, ktory prenasa pozornost’ na iny bod

(napriklad: 1. ¢lovek obrati hlavu a hl’adi; 2. ukaZe sa to, ¢o vidi)."®

Hudba vytvari jednotu ze série pomérné dost diskrétnich obrazd, je jejim lepidlem. Napinavé cekani

vojakil na nepfitele vyjadfené hudbou je tak hlavnim obsahem této scény.

Vertov, na rozdil od Ejzenstejna, ve svém prvnim zvukovém filmu nejvice pracuje se znakovosti
zvuku.

Napiiklad v uvodni sekvenci Symfonie Donbasu (1931) vychazi z pfislovi: "Kukacko, kukacko, kolik
let Zivota mi zbyva?" a spojuje zvuk kukacky se zvukem a zabéry kostelnich zvont, ale také se zabéry
opilct, ¢imz zaroven odkazuje divaka k véte: "NabozZenstvi je opiem pro narod". Je zajimavé, Ze pro
takovéto spojeni Vertov potiebuje postavu ¢loveéka, ktery to vSechno poslouchd, "vidi" a uvédomuje si,
kdyz v ptredchozich filmech podobného divaka nepotieboval — predpokladalo se, Ze platno je
divakovymi o¢ima, jak uvadim niZze v textu. V tomto ptipadé nads zvuk odkazuje ke kulturnimu

kontextu.

U Pelesjana by se dalo vymezit dva zplsoby prace se zvukem — horizontalni, ktery je vice podobny
Ejzenstejnovu zplsobu a vertikalni, ktery je bliz Vertovovi.

Horizontalni sjednocuje «prostorové» plochy filmu, sjednocuje tak skupinu zabéra se spoleénym
tématem. | kdyZ v obrazu nespatfime zadnou zménu, hudba nam svéd¢i o tematickém piechodu.
Charakter zvuku je zde, oproti vertikalnimu zptsobu, spiSe monotéonni a méné€ vyrazny. Ve zvuku, na
rozdil od obrazu, PeleSjan nepracuje s pohybem pozpatku, ¢imz ho fixuje na ¢asové ose linearnim
pohybem doptedu. Tim, Ze vykondva pohyb pozpatku, tim obzvlast’ zptisobuje zabrzdéni obrazu. A
naopak: v okamzicich, kde je vykresleni pohybu v obraze i zvuku stejné, zptisobuje to zrychleni.

U vertikdlniho zptisobu ma hudba vyraznéjsi charakter a pracuje s men§im casovym usekem hlavné
proto, aby co mozna nejpiesnéji utkvéla v divakové paméti. Tady v tom pifipadé hudba vsakuje do
sebe vyznam obrazu jako houba a prondsi jej skrze cely film. Tato metoda je pouZivana ve vSech

opérnych zabérech. Rozeberme ten mechanismus vztahu obrazu a zvuku.

,»Chci se zastavit jesté u jedné podstatné vlastnosti distancni montaze. V systému distan¢nich
vazeb se nejen moduluje vyznamové vyznéni téch ¢i onéch zabérd, ale jakoby se rovnéz

meéni a korekci vyzaduje obvyklé oznaCeni velikosti zabérti (detail, stfedni plan a celek).

Vsevolod Pudovkin, Film, scenar, réZia, herec. Pielozila Dana Lehutova. Bratislava: Tatran, 1982, s. 58



Naptiklad zavére¢ny celek filmu My — lidé, stojici na balkonech velkého domu — dostava v

dusledku distanéni montaze funkci jednoho z nejvyznamnéjsich “detailt” filmu.*

Pelesjan rozvrhuje opérné zabery, déla z nich zdbéry znakové, vyznamonosné, vyznivajici:

,»Zaber, exponovany v urcitém misté, vydava svlj plny vyznam az po urcitém case, po némz
se v divakoveé védomi konstituuje montazni vazba, ale nejen mezi opakujicimi se prvky, nybrz
i mezi tim, co je pokazdé obklopuje. A tak zakladni, opérné prvky vyjadiuji pouze maximalni
kondenzaci tématu, ale souCasné¢ prostfednictvim vazby na urCitou vzdalenost napomahaji
vyznamovému rozvijeni i téch zabért a epizod (sekvenci), s nimiz nemély piimé spojeni.

Tyto prvky se objevuji pokazdé v jiném kontextu, v rizném konkrétnim vyznamu. A montaz

kontextt je tim nejdalezitéj$im.

Jako by zadny z opérnych zabérd nemél faktickou velikost — diky tomu, Ze se opakuje a zacina byt
vyznamonosnym, ziskdva kvalitu detailu, protoze se v ném kumuluje zkuSenost ze zabéri, které mu
predchazely. Kvalitu detailu ziskava nejen obrazovy zabér, ale i zvukovy.

To je vidét naptiklad ve filmu My (1969). Cerna, je slySet bici. S nastupujicimi zvuky orchestru se
rozsveécuje platno a na nas se v detailu diva holcicka, shora piimo do objektivu. Lehce se pohybuje
doptedu a jeji kadete jsou hyckany vétrem vikol Sevelicim. Poté, co pohyb dosahne ur¢itého bodu,
jde pozpatku, a znovu je vidét rozevlaté kadefe prekonavajici zdkon gravitace. Tato faze — dopredu —
dozadu se opakuje n€kolikrat, hudebni véta se ale vyviji linearné. Pro film, ktery zobrazuje zivot, ale
nevytvari obraz Zivota, je pohyb pozpatku smrtelny. Takovym “nepfirozenym” pohybem se ni¢i iluze
skutecnosti na platné. Pohyb pozpatku ji nici stejné jako pohled do objektivu. Pozornost divdka se
pfemistuje na formu, ve které musi byt odhalen obsah. (Onen pohled hol¢icky, sméfujici pfimo na
divéka, nas tematicky “vtahuje” do filmu. Jsme soucasti naroda.)

Dalsi navrat se pfipravuje pomoci ticha, uprostied nahle zastaveného davu, v némz vSichni smétuji
své pohledy vzhiru. Spolu s udernym zvukem se objevuje zabér holCicky a jakoby do zavorek
sjednocuje veskeré predchozi scény tématem jednoty naroda, pred pfichdzejicimi scénami tragické
rozttisténosti. Treti objeveni se opérného zabéru piekvapi stejné jako to prvni. Po némé tme je slySet
nastupujici zvuky orchestru, diky ¢emuz ocekavame, ze se opét vyjevi z ¢erné obraz holcicky. Ale
misto ni se pied nami objevuje celek lidi na balkénech. Neni jim ani vidét do tvare, ale piesto je jisté,

ze jejich pohledy sméiuji na nevinné dit€. Hudebni véta sloucena se zabérem holCicky nam nese jeji
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obraz béhem opérného zabéru v posledni casti filmu, ¢imZ Gplné¢ rusi vesSkerou Casovost prave
vidéného. Diky vzpomince se vSechno odehrava najednou tady a ted’, Cas zaCina mit vlastnosti
prostoru. Takovym zpusobem se hudebni zabér stava znakovym, vyznamonosnym, vyznivajicim.
Zvuk dostava kvalitu znaku, vlamuje se do prostoru obrazu.

Jak piSe Pelesjan:

»[...] na platné neprobihd ptimé vzajemné plsobeni mezi riznymi prostorovymi a ¢asovymi
slozkami, nybrz vzajemné puisobeni mezi protikladnymi a nestalymi procesy; z jedné strany
funguje obraz v stavu transformovaného zvuku a z druhé strany funguje obraceny proces —

zvuk v stavu transformovaného obrazu.“*°

Kamerovy prostor

Rozhodujici pro Pelesjanovu praci s kamerou jsou rakurzy a pohyb. S rakurzy se zachazi podobné jako
Pudovkin.
Pudovkin sestavuje emocionalni cestu divaka tim, Ze stimuluje jeho pozornost az na samotnou hranici

ramovani zabéru.

“Psychologicky a emocionalni vyznam metody rakurzové stavby lze nazorné ukazat na
piikladu celé fady zabért z filmu V. Pudovkina — A. Goloviii Matka (1926). PoniZeni, trapeni
a zoufalstvi proZivané postavami, zesilené o psychologické rakurzy na herce zabirané z
horniho whlu pohledu, zapfi¢inuje to, Zze se ¢lovék jevi byt pfitlaGenym k zemi. Tim je

emociondlni pisobeni zabéru dovedeno do nejvétsich intenzity a napsti.”*

Ale na rozdil od Pudovkina Pelesjanovy rakurzy umistuji divaka ve "fyzickém" prostoru. Velikosti

zabérh ukazuji objekty v "realné" velikosti, mefitko zobrazovaného je 1:1.

Na zacatku stoleti panorama a jizda byly brany jako triky, o ¢emz svéd¢i i citace od Vertova:

10 . . , - . L 1 u- .
Artavazd Pelesjan, ,,Distanéni montaZ, neboli teorie distance®, pielozil Jan Bernard, rukopis pro NAMU,

oéekavany datum vydani 2017
u Vladimir Semjonovi¢ Nilsen. Obrazova skladba filmu: teorie a praxe kameramanské tvorby. VGIK: Moskva,

2013. s. 57-58, prelozila Darja Cernjak
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"Nataceni v pohybu je zplsob malo prozkoumany a jen jednostranné rozpracovany. Pritom
vsak neni dostupny divadlu a jinym souc¢asnym napodobovatelim filmu, a proto si zasluhuje

seriozni pozornost kinoki a viech pracovnikii v oblasti filmovych experimentd"*?

Touto citaci je vysvétlen Vertoviv piistup k jim pouzivanym vyjadfovacim prostfedkim. Pro ngj

prostor filmu je zobrazovan pohledem divaka na skute¢nost ozbrojenym filmem okem.

"Jsem filmové oko. Jsem oko mechanické. Jsem stroj, ukazuji vam svét takovy, jaky je mohu
vidét  jenom ja.

Osvobozuji se ode dneska pro viechny &asy od lidské nepohyblivosti."*®

Pohyb u Pele§jana neni jenom vyjadfovacim prostiedkem ale i tématem filmu viibec a opaény pohyb
oproti zvolenému vyjadiuje konflikt. Napiiklad piekonani zakonti zemské gravitace ve filmu NaSe
stoleti (1983), pohyb sjednocovani a roztiisténi ve filmu My, harmonicky tanec piirody a chaos nasili
prichazejici s ¢lovékem ve filmu Obyvatelé (1970) atd.

Dalo by se vymezit nékolik druhti pohybu, s nimiz Pelesjan pracuje: pohyb objektu, pohyb kamery,
pohyb vytvofeny pouzitim trikového kopirovaciho aparatu.

Prvni druh se vztahuje k tématu, s pohybem kamery se skoro nesetkavame — vétsinou ho podporuje
pohyb objektu (ve filmu My, kde Pelesjan potieboval rozhybat skalu, ma kamerovy pohyb jinou

povahu), ale tfetimu druhu bych se chtéla vénovat podrobnéji.

Mrtvolka. Pelesjan nikdy nezastavuje svij zabér od zacatku do konce, mrtvolka je spi§ vychozim
bodem pohybu, ¢i jeho vysledkem, nebo je pouzivand v kombinaci s najezdem, pfip. odjezdem.
Slovnikem Pelesjana feceno je zabér postradajici pohyb piiznakem smrti (Zacatek, My, NaSe stoleti).

Neplati to ovsem na konci filmu, kde mrtvolka je odkazem na okamzik, ktery se bude vééné opakovat.

Zpomaleni. Jako naptiklad ve filmu Rocni obdobi (1975), kde ptevladaji zejména polocelky a celky.
V autorem zvoleny okamZzik se obraz zpomali a spolu s lyrickou hudbou, umozni divakovi vnhimat

stejny motiv, ale v nové kvalité. Ve vysledku to pisobi jako casovy detail.

12 Antonin Navrétil. Dziga Vertov: Revoluciondi dokumentdrniho filmu. Pielozil Antonin Navratil. Praha:, CS

filmovyy Gustav, 1974, s. 176
3 Antonin Navratil. Dziga Vertov: Revoluciondi dokumentdrniho filmu. Pielozil Antonin Navrétil. Praha:, CS filmovyy

Gustav, 1974, s. 181
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Casové zrcadlové zabéry — pohyb spustény ve fazi dopredu-dozadu-dopiedu v ramei jednoho zabéru.
Pohyb dosahne vrcholu a jde nazpét. Tato faze se opakuje n€kolikrat (ve snimku My se jedna napt. o
zabér holcicky, davu na pohibu vazeného clovéka). V kombinaci s linearnim vyvojem hudby anebo
ruchem vyvolavaji pocit zaplavené piehrady. Neustalé opakovani tohoto pohybu poukazuje na hybani
se v nehybném case. V ngjaky okamzik toto zhuSténi z nemoznosti hybat se dal se zacina

vertikalizovat a prevaluje se do jiné kvality — znakové. Pohyb téchto zabért je podoben hie svalstva.

Prostorové zrcadlové zabéry — stiihové opakovani stejného zabéru, kde nasledujici zabér je
zrcadlové obracen. Stejné jako u Casové zrcadlovych zabérti prostorové opakovani smyckuje a
akcentuje pohyb. Ale na rozdil od ¢asové zrcadlovych zébért, které zaplavuji pohyb dopiedu, ¢imz
pracuji s hloubkou zabéru, ktery za¢ind "vystupovat" na divaka, prostorové zrcadlové zabéry diky
stiihu pracuji na ocCekavani vyvoje diegetického prostoru v nasledujicim zabéru, které ovSem
nepiichazeji. Tim se omezuje iluzivni prostor reality, kterou divak pfedpoklada, a akcentuje se prostor
filmu, protoze my — divaci si uvédomujeme, ze obsahové identického, ale kompozi¢né odlisného
prostoru se da dosadhnout pouze synteticky a pouze ve filmu. Zaroven tato symetrie akcentuje stied,

ktery jsme schopni udrzovat, a ktery neni totozny stfedu platna.

Vertov preferoval nataCeci a montazni plan oproti scénafi. Nize je uveden nataceci plan filmu
Jedenécty (1928). Pelesjan ke svym filmim také kresli schémata, kterym vSak rozumi jenom on. Dle
svych slov naptiklad v jeden moment uvadi misto nastupu hudby a zaroven jeji pfesnou povahu.

Je to zajimavy piiznak dvou autor — dokumentaristi. Jejich zplisob prace je nejvice zaméfen na
zpusob nataceni a celkovou strukturu. Autor voli, co vidime a jak to vidime. Prace se strukturou,

pohybem a délkou tihne ke grafické formé€ scénare vic nez ke sloviim.
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Prostor transformaci

Zabérovanim nebo umistovanim objektd na neutralni pozadi se umoznuje objektim, aby ztratili

kontextualni vazby s okolim, coz zaostfuje divakovu pozornost na objekt samotny.

"Cim je detail v&tsi, tim ma zvlastnéjsi vliv na divaka a na ostatni zabéry. To proto, Ze se polet
vlastnosti obrazu zmensuje, zmenSuje se i poet normalnich vztahii pfedmétu k okoli a
dilezitosti nabyvaji vztahy, které se odehravaji v podrobnosti samé. Pfedmét nebo jeho Cast se

ozvldstiuje, odpoutava se od svého b&zného okoli, stava se svétem sama pro sebe."*

Pozadi spole¢né skupiné zabéri spojuje objekty v zabérech prostiednictvim stejné tonality, stejného
sméru svétla a stejného sméru pohybu objektl. Napiiklad Ejzenstejn Casto vyuziva ozvlastnéného
pozadi pro vytvafeni svych metafor. V textu Dramaturgie kinoformy uvadi ptiklad z filmu Rijen
(1928):

"V epizod¢ Kornilovy snahy vyvolat povstani, které ztroskotava na bonapartistickych planech
Kerenského — jeden z Kornilovych tanki vyjizdi z ptikopu, ¢imz ‘rozbije” na stiepy sadrovou
sochu Napoleona, ktera stoji na Kerenského stolu v petrohradském palaci a nese Cisté

nl5

symbolicky vyznam.

Generala Kornilova na koni Ejzenstejn spojuje s Kerenskym skrz jezdeckou sochu Napoleona.
Kerenského s Napoleonem pak ptes dalsi sochu v podobném postoji. Potom se stiidaji Kornilov,
padajici Kerensky a nastupujici tank. Tank se pohybuje podél osy Kerenského padu. A nakonec se
rozbije Napoleonova socha. Jestlize Ejzenstejn pro vytvoreni metafory rozpojuje prostor (Kornilov a
tank se spojujou skrz bili pozadi, ale Kerensky a socha Napoleona jsou na ¢erném pozadi v
petrohradském palaci), tak Pelesjan v podobnych piipadech prostor naopak spojuje. Ejzenstejn vytvari
prostor pro intelektualni komparaci, PeleSjan vytvari prostor obratll. Napiiklad ve filmu My, ve scéné
kiizové cesty, je dlouhy vystup lidi na vrchol kopce, v sjednocujici spolecné modlitb€, zavrSen vzletem

hejna ptakll. Zaroven je tato prostorové-metaforickd spojka momentem kvalitativni zmény ve filmu.

% Jan Kucera, Kniha o filmu, Praha: Orbis, 1941, s. 148-149.

15 Sergej Michajlovi¢ Ejzenstejn — Naum Klejman. Mont&Zz. Moskva: Museum filmu, 2000, s. 530.
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Pfed tim byly ve filmu zobrazeny skupiny méstskych motivi, které byly mezi sebou spojovany

asociativn¢é. Po zminéném bodu zvratu uz ale nevznikaji nové motivy, spiSe jen konstrastni nebo

doplijici. V tomto bodé "horizontalni" plynuti vypraveni narazi na pfehradu jiného druhu vazeb. Cas

se v tom misté zaplavuje a za¢ind se vertikalizovat — jde o déni v ¢asu vééném. V nasledujicich

zabérech vidime velky detail svall — jsou to svaly naroda, ktery je schopny se spojit pevné jako skala.

Proto je velikost celku zobrazené skaly totoZnd s velikosti detailu zobrazeného svalu. Méfitko je 1:1.

Neosvicené ¢erné pozadi zdi nebo bild obloha vytvaieji vazbu objekt — pozadi, podobnou jakou

nalezneme na suprematistickych obrazech.

»Suprematismus toto vS§echno z platna odstranil, ,,prorazil stinidlo modrého nebe* a zacal se
realizovat na bilé, v nekoneénu. Vytvofil tak sviij vlastni prostor a dovedl iluzivnost do
absolutna. [...] Prostor je tedy uspotfadan, uren a opodstatnén tehdy, kdyz jsou v ném
zakreslovaci znaCky pevné struktury, jasnych pomért a vzajemnych vztahtim. Struktura a
velikost prostoru, ve kterém jsou zakresleny znacky, mu proptjcuji jasné dané vnitini napéti.
Tim, Ze proménujeme znackami zakreslenou mnozinu, promenujeme vnitini napéti prostoru,
ktery je uspofadan neustale toutéz prazdnotou.Vidéli jsme, Zze povrch platna prestal byt
obrazem a stal se strukturou, kterou — stejné jako dim - je tfeba obejit, podivat se na ni
seshora a prozkoumat zezdola. Tim byla poptena singuldrni osa obrazu kolma k horizontu.
Roztoéili jsme platno. A jak se otacelo, zjistili jsme, ze sami sebe zavrtavame do prostoru. Az
dosud byl prostor primétem relativnich planti — my jsme se zacali pohybovat od plochy planu
k absolutnosti rozprostranéni. Rotaci jsme zmnozili osy prumétil, ocitli jsme se pfimo mezi
nimi a rozhrnuli je. Jestli futurismus zavedl divaka dovnitt do prostoru platna, my ho vedeme
skrze platno do skuteéného prostoru tim, Ze jej stavime doprostied nové struktury
rozprostranénosti. Kdyz se ted’ divak nachazi v prostoru na téchto leSenich, je tfeba ho zacit

zakreslovat. Prostorem se stavé prazdnota, chaos a protikladnost.**®

16

El Lisickijy. 1920-1921 In: Chan-Magomedov. S.O. Suprematismus a architektura (problematika tvarovani). -

Moskva: «Architektura-C, 2007,» s. 272, 275—-276. Ptelozil- Ondfej Vavrecka.
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V suprematistickém prostoru neni horizont. Pohyb objektu se neurcuje
zemskou gravitaci, ale vzajemnym piisobenim objektd. Pfi¢emz tieba jeden
objekt muze mit perspektivu, druhy objem a tfeti, ktery je spojuje, feSen
plosn€. To umoziuje vSem tfem principim existovat v ramci jednoho
prostoru. Tim se ale posouva bod, ve kterém se perspektivné schazeji linie,
na kazdy z téch objektti samotnych. Nahote — dole, blizké — vzdalené se

taky neukazuji pomoci perspektivy, ale pomérem jednoho objektu k

ostatnim a k rdmu. V téch piechodovych bodech je néco jako klouby, které
predavaji pohyb dal svalstvu.

Jestli se da srovnavat montaznici s ranym suprematismem Malevice, dalo
by se i porovnat "suprematismus" PeleSjana s suprematismem Lisického. Nékolikkrat béhem filmu se
miiZze zménit princip vztahl objektli mezi sebou. Mohou odkazovat na realitu, mohou odkazovat na
archetyp, mohou vytvaret nové metaforické spojky. A vétSinou je toho dosazeno prostfednictvim
vlastnosti pohybu objektti. Napiiklad ve finalni sekvenci “navrat kosmonauta™ ve filmu N&Se stoleti
(1982) vztahy vlevo — stfed — vpravo, kde hierarchicky ma vétsi vyznam stied. Zacina se u triptychu
kosmonauta pies manzelku na Zemi, aZ po zabér na pulzujici slunce. Prostorové zrcadelny zabér
kosmonauta otoceného sam na sebe, zopakovany nékolik krat, prestava mit ¢asové vlastnosti a zacina
mit prostorové. Divak si tu simetrii za¢ind pamatovat, a vSechno co se odehrava, se odehrava béhem

vecneé pripravy k letu kosmonautu.

Coz vytvari obrovské Casové napéti — zoufalstvi Zeny ze smrti kosmonauta nastava diiv, nez
kosmonaut vyleti. T4 sekvence vyjadifena taky kontrastem snimaci frekvenci — jedno policko za
nékolik vtefin u kosmonauta a zpomalena snimaci frekvence u jeho manzelky. Navic mrtvolka zabéru
na kosmonauta “spusti” pohyb Zeny a to stejn¢ i naopak — mrtvolka zadbéru na zénu “spusti” pohyb
kosmonauta od té fazi, kde jsme ho opustili pfed tim. Napéti je taky podpoieno prostoroveé — vztahem

nahote — dole, ¢imz se definuje fyzicky pomér mezi kosmonautem (zabiran zespodu) v kosmu a jeho
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manzelkou na Z¢€mi (zabirana shora), mezi kosmonautem a necim, co je jesté vys (kosmonaut se diva

nahoru). To vyvolava v divakovi otazku: kam leti kosmonaut po smrti, co je vys, neZz kosmos?

KdyZ se podivame na kli¢ové zabéry té sekvenci se stfedovou kompozici, s tim, ze udrzujeme v
paméti, Ze mezi nimi jsou opakujici zabéry kosmonauta, tak vznika kiiz, ale s jesté jednou osou —
hloubkovou. Zavére¢na sekvence se zafina s padajiciho stupné rakety smérem od nas, na Zem'.
Kosmonaut se diva vys, dole je jeho Zena, smefujici k nam, potom kosmonaut, ptipravujici letét a
kon¢i se buSicim sluncem, smérem na nas. To je zaroven stiedem toho kiize — bod ve kterém
ocekavané divakem “nahote* se transformuje do pohybu k nam. A je odpovédi na poloZenou otazku,
vyjadfenou zas pohybem, coz je pohybem pieckonavajiciho hrdinského srdce. Kosmonaut leti k

véénemu Zivotu.

Ohnisko autorova usili

Pelesjan pocita s divakovou paméti. To samoziejmée plati pro jakykoliv druh ¢asového uméni, ale na
rozdil od narativniho vypravéni, kde si divak dokresli pfibéh bez ohledu na formu, zkoumali vSichni
uvedeni reziséfi moznosti filmového vyjadfovani skrze jeho formu a jazyk jako média. Scénéf,
herecky projev, scénografie, kamera, svétlo, stiih — vSechny slozky se podfizuji zaméru a sbihaji se,
podobn¢ jako paprsky v jediném bodu, ve kterém se “co” transformuje v “jak”. Tento bod jako by

pocital s “postojem” divacké spolucasti.

EjzenStejn pracuje s intelektualnim napojenim divaka, ve kterém metafora, brana jako kdyby v
zavorkach mimo d¢j, slouzi k generalizaci autorského postoje k jevu. Pricemz ty postavy neregistruji
,,déni* metafory, pouze dopad (, jako ve vySe uvedeném piikladu z Kerenskym a Kornilovem). Je to
obdobné jako, kdyZz herec vystoupi na predscénu, aby pifimo promluvil s divakem, aniz by ho zZadna
dalsi postava ,,slySela“. Stejné tak s divakem zachazi Ejzenstej, ale s tim rozdilem, Ze divak ani Zadna

jina postava nevidi mluvéiho. ReZisér vizualné imituje divakiav intelektualni proces a buduje iluzi
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toho, Ze divak k témto piesvédCeni dospél sam. Podporuje tak jeden z cCasto EjzenSzejnem
pouzivanych efektl, a to metonymii — zaména Casti za celek, ve které se divakovi predklada moznost
si domyslet to, co nebylo na platn¢ ukazano. K tomu také piispivd montdz atrakciond, ve které jsou
pouzity jen urcité faze pohybu objektil, pficemz pii rychlém stiidani téchto zabértih mozek dopliuje
chybgjici faze pohybu.

Pudovkin provadi divaka zménami emocionalniho stavu postav je vyjadiena nejenom skrze d¢j, ale i
skrze zménu tonality, uhel pohledu a svétla. Kameramanské prostfedky neslouzi jen k vyjadieni
»realného* prostoru, ale také vnitiniho prostoru postav. Coz se nejvic projevuje napiiklad u svétla, kde
v ramci jedné svételné situace se mize jeho smér a charakter zménit nékolik krat béhem scény. Divak
Lhrani¢i® s vnitfnim prostorem postav skrz ram platna. Divak podstupuje s postavou celou fadu zmén,

od poniZeni aZz k povzneSeni.

"Kamera nuti divaka, aby sa pozeral tak, ako si to Zela reziér. Vyberom postavenia
filmovacieho prostroja rezisér a kameraman buduceho divaka vedd. Pohl’ad kamery sa

om

takmer nikdy nezhoduje s pohl’adom bezného pozorovatel’a... Kamera moze "citit’" rovnako

aj s divakom. Bez najmenSich pochybnosti sa da povedat’, Ze okolity svet vnima ¢lovek

podl’a svojho vnutorného rozpolozenia vel’mi rozli¢ne." '

Vertov umistuje divaka dovniti pohybu. Prostor nehraje podstatnou roli, dokud neni piekonan

pohybem kinooka.

“...do ¢&istého volného prostoru, se étyfmi rozméry (3 + ¢as), za hledanim

vlastniho materialu, vlastniho metru a rytmu.” 18

Veskeré neptirozené uhly pohledu, zpomaleny nebo zrychleny pohyb, chod kamery pozpatku — tyto
vsechny vyrazové prostfedky zdlraziuji nové technické moznosti zraku, kterymi my, jakozto divaci,
jsme schopni ovladnout. KuleSoviiv synteticky prostor vnimame jako homogenni, naopak ve filmu
Jedenéacty (1928) Vertova si mame vedlé sebe stojici soudruzi z Ciny, Indie a Afriky uvédomovat jako
nekonecné vzdalené. Divak tak piekonava prostor pro né€j nepfirozenym zpusobem, ¢imz ziskava

novou télesnost.

17 vsevolod Pudovkin, Film, scenar, rézia, herec. Pfelozila Dana Lehutova. Bratislava: Tatran, 1982, s. 149

18 Antonin Navratil. Dziga Vertov, revoluciondr dokumentdrniho filmu. P¥elozil Antonin Navratil Praha: Cs. filmovy dstav,

1974, 5. 174
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Pele§jan neodd€luje metaforicky prostor od realného, je to stale ten stejny prostor, ve kterém plati
nové zakony soucinnosti objektl, jejich hmot a velikosti. V jeho filmech se tonalita téméf neméni, coz
podporuje homogenitu zvoleného prostoru. Pficemz homogenni prostor nastavuje i jednotny ¢as déni
tematicky zvolené¢ho jevu. Tento ¢as muze ptesahovat délku lidského Zivota. To je mozna jeden z
divodu, pro¢ Pelesjan nema ve svych filmech postavy. Generalizuje ¢lovéka, ale zaroven zkouma
vlastnosti jeho pohybu v souvislosti s tématem. Emocionalni napojeni funguje skrz ,redlnost*
dokumentéarnich zabért a zvoleny charakter hudby. Pro jeho filmovy jazyk je hierarchie prostoru
konstantni — ,,nahofe* je svét bohti a vénosti, ,,stied” je také ¢asem véEnym ale splnény skrz casové
»zrcadlové zabéry, ve kterych se fazi pohybu opakuji doptedu-dozadu a prostorové ,zrcadlové®

zabéry, ve kterych se opakuje stejny zrcadlove obraceny zabér.

Specifickym pro jeho filmy je také jeho pohled do kamery, ¢imz otevira pro divaka étvrtou zed' a
vtahuje ho do prostoru filmu a pfiméje ho tak byt jeho soucasti. Pelesjan neustale obnazuje filmovy
mechanismus takovym zplsobem, aby si divak udrzoval v mysli ,,mapu‘ pohybu a tak nezapominal

na svoji pritomnost.

Filmy montaznikd se vyvijeji v divakové paméti linearné, kde kvantum informaci postupné piechazi
do kvality. Od nejakého bodu pamét' divaka ztraci podbné stupiium rakety, které byly umistény bliz ke
zacatku filmu. Pele§jan té oddélené stupné ohleduplné zbird. A neustale ,,opakujicimi zabéry
rozvrhuje prostor déni svého filmu v paméti divaka. S ndstupem distancniho zabéru, ktery pomoci
nového kontextd piinasi dalsi vyzndm a zarovei cesta kterou jsme prosli se eliminuje a tim padem i

¢as. Pele§jan pohybem ni¢i pohyb a jsme na stejném miste, kde jsme byli predtim.
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Zaver

Za hlavni Pelesjantv pfinos pro film se da povazovat jeho cilena prace s divakovym vnimanim. Autor
dukladné niéi ¢tvrtou zed: pohledem lidi ptimo do objektivu; védomou praci se zvukem, jako s dalSi
plosinou, ktera ma sémanticky pfesah nad plastickym; praci s Casovymi a prostorovymi zrcadlovymi
zabery, které nici chod Casu a diegeticky prostor ve filmu; zachazeni s rakurzy a velikostmi zabéru tak,
jako by divak byl fyzicky umistén v prostoru filmu, nebo alespoi vnimal prostorovy pomér objektt
mezi sebou. Diky opérnym zabérum distanéni montaze ma divak moznost zazit katarzi nékolikrat v
pribéhu sledovani, srovnatelnou s katarzi na konci filmu, coz umoznuje filmu neuniknout z paméti
divaka a naopak dava filmafovi moznost pracovat s ni jako s dal§im filmovym prostorem. Pelesjan

objevil pro film ¢tvrtou dimenzi.

(Za pomoc s jazykovymi korekturami dékuji Matéji Strnadovi, Zuzané Tomkové, Silvii Demartini,

Lucii Navratilové, Jorgemu Sanchezovi)

19



Pouzita literatura:

Ejzenstejn, Sergej. Kamerou, tuzkou i perem. Pielozil Jifi Taufer. Praha: Orbis, 1959.

Ejzenstejn, Sergej Michajlovi¢ — Klejman, Naum. Montaz. Moskva: Museum filmu, 2000.

Gromov, Jevgenij. Osud umeélce: Filmova avantgarda a Lev KuleSov. Pielozil Josef Zumr. Praha:
Ceskoslovensky filmovy Gstav, 1990.

Lisickij, El. ,,Unovis 1920-1921*. In: Chan-Magomedov. S.O. Suprematismus a architektura
(problematika tvarovani). — Moskva: Architektura-C, 2007. Ptelozil Ondfej Vavrecka.

Kucera Jan, Kniha o filmu, Praha: Orbis, 1941

Navrétil, Antonin. Dziga Vertov: Revoluciondai dokumentdarniho filmu. Ptelozil Antonin Navratil.
Praha: CS filmovy ustav, 1974.

Nilsen Vladimir Semjonovi¢ Obrazova skladba filmu: teorie a praxe kameramanské tvorby.
Moskva:VGIK, 2013.

PeleSjan, Artavazd. Distancni montdz, neboli teorie distance, pielozil Jan Bernard, rukopis pro
NAMU, oc¢ekavany datum vydani konec 2016

Petfi¢ek Miroslav MySleni obrazem Praha: Herrmann & synové, 2009.

Pudovkin Vsevolod, Film, scenar, réZia, herec. Pielozila Dana Lehutova. Bratislava: Tatran, 1982

20



	Upozornění
	Evidenční list

