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Student P. Ruzyak si zvolil téma, pfi jehoZ zpracovani uplatnil svoji kompetenci jak v oboru
pravoslavné teologie, tak i ve filmové védé. Jeho pfistup je teologicky a ve své praci hledd odpovéd
na teologické otazky. Patfi tak do oblasti teologie kultury, kterd méla vidy vyznamné misto v odborné
teologické praci na HTF UK. Z formdlniho hlediska ji poklddam za teologickou esej, ktera je vhodnou
literarni formou pro objevovani zajimavych souvislosti a vyjadfovani osobnich postfehl a postojd,
nebot s ni nejsou u ¢tenarl spojeny naroky kladené na odborny text: dikladna prace s prameny,
vyvaZenost a dlraz na presvédcivou argumentaci, na které autofi zakladaji sva tvrzeni ¢i zavéry.
Jakkoli pravé uvedené postupy odborné prace student Ruzyak ve své praci uplatnil, neucinil tak
soustavné.

Nazev diplomové prace zcela neodpovida jejimu obsahu, respektive hypotéze a cilim, které si P.
Ruzyak zvolil:

»Hypotéza na tomto zakladé zni: kinematografie neodrazi dogmaticko-esteticky pohled pravoslavné Cirkve. Z toho
vychazi reflexe o tom, zda kazd3, Ci pouze néjaka umélecka forma dokaze byt vhodna k zobrazeni spiritualnich
témat, vznika naléhava otazka v tomto sméru i o kinematografii.” (s. 6)

,nové prozkoumat predevsim to, jak se na kinematografii mize divat Cirkev skrze svoji vlastni uméleckou
zkusenost, ktera je v pravoslavi stézejné vyjadiena skrze tvorbu ikon. Principy ikonické tvorby a tvorby filmové
chceme prozkoumat do hloubky a zamyslet se nad paralely, rozdily a moznostmi, které muze ikonické uméni vnést
do kinematografického chapani obrazu a narativu.” (s. 11)

,nakolik je schopna kinematografického obrazu Cirkev uZit pro zobrazeni svych vlastnich niternych témat, pokud
by o takové zobrazeni usilovala pravé pres film“ (s. 16)

Vlastnim tématem prace je dle mého minéni teologické posouzeni toho, zda se v dosavadnich
déjinach kinematografie mizeme setkat s takovymi formalnimi postupy (rezie, kamera, sttih,
hererectvi), které by duchovni (spiritualni) obsah kfestanské viry manifestovali obdobnym zplsobem,
jakym to v pravoslavné tradici ¢ini kanonické ,ikonické uméni“. To je patrné i ze spojeni tématu
spiritualni kinematografie s pravoslavnym pojetim thedsis:

,Pokud ma byt kinematografie spojena s Cirkvi, musi byt chapana ve smyslu aktivnim a my byt jako jeden z 1éka,
kterého Cirkev mizZe uzit pro uzdravovani dusi véficich.” (s. 17)

Tak jako ikona, ktera nedodrzuje kanonicko-dogmaticky zaklad, tak i film z pohledu cirkve nepfedstavuje
pravoslavi, pokud nereprezentuje podstatu kfestanského Zivota a tedy ani nenabizi cestu duchovniho uzdraveni ¢i
pomoc na cesté k tomuto uzdraveni.” (s. 57)

Dreyer ukazal, Ze kinematografie nepotiebuje Zadnych slov, ale, podobné jako ve vztahu modliciho se a ikony,
dokdzZe nas ucit vidét Krista v kazdém Clovéku, jako by i clovék samotny byl ikona ... Dreyerovy filmové tvare jeho
postav, které zrcadli jejich vnitini svét ... v trvani se kinematografie zcela necekané kfizZi s ikonou, ktera je dle
tradice pred nami vidy duchovné Ziva, pfitomna a trvajici. lkona, stejné jako film, je vzdalena pasivité, je to
dynamicky, neustale existujici, neustale se k nam vztahujici obraz svatosti.” (s. 21)

,Herci se u Dreyera nesnazi o realistické herectvi, ale o hereckou personifikaci vnitinich presvédceni a emoci skrze
niternou soustfedénost a introspektivu, podobné jako ikona nam vyjevuje skrytou duchovni realitu, neviditelny
svét nazirani Boha a rozhovoru s Nim.“ (s. 24)

,spiritudini kinematografie ma jakysi hlubsi a spolecny zaklad, ktery neni arbitrarni, podobné jako neni estetika a
tematika arbitrarni v ikonach. Oboji se dotyka hlubsich, skrytych a pfirozené jiz existujicich kanond, ktera jsou



tésné spjata s duchovnimi tématy v uméni. At uz se vyda tvlrce ve svém osobnim pojeti v rdmci spiritualni
kinematografie kamkoliv, mlze se vidy pohybovat jen vné ¢i uvniti této domény.” (s. 25)

ZpUsob, jakym vztah mezi ikonickym uménim a spiritualni kinematografii doklada, je zde blizsi eseji.
Z metodického pohledu postradam ucelené pojednani pravé o ikonickém uméni (to se v nacrtu
objevuje pouze v pozndmce ¢. 71 pod €arou na str. 55), ve kterém by student P. Ruzyak soustavnym
teologickym vykladem objasnil kritéria pro posouzeni vérohodnosti ikonického zobrazeni (ikonické
manifestace) duchovnich skutecnosti viry. Pak by mohl pro ¢tenare presvédcivéjsim zplsobem
dolozit a objasnit sva dil¢i posouzeni opravnénosti kinematografie, resp. jejich specifickych forem

v pastoracéni péci cirkve, jimz jsou vénovany jednotlivé interpretace dila Carla Theodora Dreyera,
Roberta Bressona a Andreje Tarkovského (zvyraznéni PK):

»Autorska evropska kinematografie se pivodné vidy stranila tohoto amerického storytellingu, ve kterém se
obdvala konce tviréi potence filmu a $la proto vidy ve své linii individudlnich, lidskych pfibéh, které jsou plné
zvratt, nelogiéna a duchovna. Tarkovsky v této linii pokracduje, jde ovsem dale a film podtizuje narativni
perspektivé vyssi, spiritudlni. Tarkovsky nestavi film na zakladé kauzalniho narativu, nestavi ho ovSem ani plné
na individualni postavé, tak typické pro evropskou kinematografii. Tarkovského stavebnim kamenem je
prekvapivé kinematograficky obraz, obraz jako situace, které jedna po druhé buduji cely narativ. Podobné
ikoné, bere Tarkovsky kinematograficky blok jako jeden vétsi celek se vSemi jeho emocemi od zacatku ke konci,
takovy maly film ve filmu. (s. 35)

»Jako v ikonomalbé, autor se zcela rozplyva ve svém dile, tak jako Zivot kiestana se rozplyva v Kristu a pravé tim
se stava osobitym a neopakovatelnym. Tarkovsky pravé touto metodou dosahuje zcela novatorské plnosti
autorstvi a originality, ktera nechdva postavy a film Zit vlastnim Zivotem, tak jako se v Rublevoveé ikonomalbé
vytvari Zivy obraz ikony skrze duchovné uzdraveného clovéka ne na Ukor zobrazovaného, ale k jeho plnému
vyniknuti.” (s. 39)

Jakkoli je srovnani mezi ikonou a kinematografickym obrazem i jeho interpretace zajimava, zlstavaji
pro mne pouhymi tvrzenimi autora bez dostate¢né opory v analyze jak ikonického, tak
kinematografického zobrazeni, kterou by se mnou sdilel.

Prikladem konstatovani bez doloZeni je i toto tvrzeni P. Rozyaka:

Pravé film ,, Andrej Rublev” je Tarkovského osobni vyznani viry a toto vyzndni je nejen pravoslavné, ale i ruské,
jelikoz Tarkovsky se nerozlu¢né hlasil k ndbozenské a kulturni tradici své vlasti, kterd neni SSSR, ale kulturni tradice
svaté Rusi (s. 29) ... Kritici pfitom zcela opomijeji faktory, ne kterych Tarkovského filmy stoji — ruska pravoslavna
kultura a tradice, presné ta tradice, kterou ukazal ve filmu ,, Andrej Rublev”. (s. 31)

Student P. Ruzyak nikde neobjasfiuje, co ,ruska pravoslavna kultura a tradice” ¢i ,tradice svaté Rusy”
nebo ,,pevny duchovni zaklad viry a kultury svého naroda“ (s. 29).

Je pro mé napf. zaraZzejici, jak fidce v kapitole vénované Andreji Arsenjevici Tarkovskému cituje,
odkazuje nebo se kriticky vyrovnava s texty tohoto vyznamného umélce, ve kterych své dilo
komentuje a reflektuje. A to zejména s ohledem na to, Ze pravé analyza a interpretace jeho dila ma
dolozit opravnénost konceptu spiritudlni kinematografie v rdmci pravoslavné dogmaticko-estetické
tradice. Jaky k tomu ma davod?

Pfes uvedené metodické vyhrady ocenuji volbu tématu a cile prace a kompetentni interpretaci
kinematografického dila z teologické perspektivy.

Hodnotim préci jako velmi dobrou (2).
V Praze 7. 6. 2024

Pavel Kolat, Th.D.



