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ABSTRAKT

Tato bakalafskad prace ,Remeslem kameramana ke sldvé umélce obrazu®
rozebira, co vyznamni Cesti a svétovi kameramani povazuji za své remeslo a jakou
mu prikladaji dGleZitost. V prvni ze &tyf kapitol prace nabizi obecnou polemiku nad
slovem femeslo a snazi se tento pojem definovat skrze nazory vyznamnych
kameramand. Navazujici tfi kapitoly se potom vénuji podrobnéji tfem rozli$nym
cestam jednotlivych kameramanu a jejich Femesla. Druha kapitola rozebira, jak se
Miroslav Ondricek musel vyporadat se svym femeslem béhem nataceni filmu
Amadeus (Forman, 1984). Zatimco Femeslo je v této kapitole nahlizeno predevsim
z pohledu technického, v nasledujici tfeti kapitole je diskutovano predevsim
z pohledu dramaturgického a experimentalniho na prikladu prace polského
kameramana Stawomira Idziaka a jeho prace na filmech Kratky film o zabijeni
(1987, Kieslowski) a TFi barvy: modra (1993, KieSlowski). Zavérecna ctvrta
kapitola debatuje Femeslo z pohledu ¢asu a pohledu generacniho na ukazce tvorby
kameramana Andreje Barly a jeho filmU Zl/atd reneta (1965, Vavra) a Romance
pro kridlovku (1966, Vavra). Tato bakalarska prace tvrdi, Ze vsichni tfi zminéni
kameramani dosahli ovladdnutim svého femesla az ke sldvé umélcd obrazu.
Kapitoly o Stawomirovi Idziakovi a Andreji Barlovi jsou postaveny na mych
vlastnich rozhovorech, které jsem s kameramany vedl.



ABSTRACT

This bachelor thesis , Through the Cinematographer’s Craft to the Glory of
the Image Artist" is analysing how important Czech and world cinematographers
define their craft and what importance it has for them. The first out of four chapters
is a debate about the word “craft”. The chapter’s aim is to define the word through
the opinions of important cinematographers. The following three chapters pay
closer attention to different career paths of three specific cinematographers and
their craft. The second chapter is an analysis of how Miroslav Ondricek had to
handle his craft while shooting the film Amadeus (Forman, 1984). While the craft
in this chapter is looked at mainly from the technological perspective, the following
third chapter looks at the craft more from the perspective of dramaturgy and
experiment. The third chapter discusses the work of the polish cinematographer
Stawomir Idziak on films A Short Film About Killing (1987, KieSlowski) and Three
Colours: Blue (1993, Kieslowski). The last fourth chapter looks at the
cinematographer's craft from the perspective of time and perspective of
generations. The centre of attention in this chapter is the work of Czech
cinematographer Andrej Barla on Czech films Golden Queen (Vavra, 1965) and
Romance for Bugle (Vavra, 1966). This bachelor thesis argues that all three
discussed cinematographers reached the glory of image artists through mastering
their craft. The chapters on Stawomir Idziak and Andrej Barla are based on my
own interviews with the two cinematographers.
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UvoD

Panuji nekone¢né dohady nad tim, jaky je rozdil mezi Ffemeslem a uménim,
kde konci jedno a kde zacina druhé. Definovat, co je to uméni v kameramanské
profesi, je stejné obtizné jako definovat uméni v kterémkoli jiném oboru. Stava se
z kameramana umélec ziskanim Oscara za kameru? Je umélcem kameraman, kdyz
za film, ktery snimal, byl ocenén na filmovém festivalu pouze jeho rezisér? Nebo
déld z kameramana umélce dlouhd filmografie divacky Uspé&snych filmi? Nebo
dlouhd filmografie kriticky uznavanych filmi? Je poslanim kameramana byt
technickym asistentem reZiséra-umélce nebo ma kameraman sam néjaké vyssi
poslani? Zatimco je obtizné nebo az nemozné definovat kameramanské uméni,
tato prace tvrdi, ze co definovat Ize, je kameramanské femeslo. A praveé definici a
debatou nad kameramanskym femeslem se do jisté miry da alespon dotknout i
Spatné uchopitelnych pravd o uméni. Tato prace nabizi debatu nejvyznacnéjsich
svétovych a ¢eskych kameramanl hranych filmi nad tim, co to je a pro¢ je tak
dulezité ovlddnout kameramanské femeslo.

Umyslné byli do této bakalaiské prace vybrani kameramani, ktefi jiz ukondili
aktivni kariéru. Jsou tak ve svych nazorech osvobozeni od docasnych dobovych
trendd, jejich nazory jsou utvrzené a vyzralé ¢asem a jsou tedy i univerzaln&iji
platné. To ale neznamend, Ze doty¢ni kameramani pochazi z néjakych
prehistorickych dob a jejich ndzory jsou jiz zastaralé. Naopak, vétSina z nich byla
soucasti modernistické revoluce ve filmovém umeéni 60. let a fada citovanych
kameramand jako Stawomir Idziak nebo Robby Miiller natodili fadu svych
nejlepsich filmd v relativné nedavné dobé& devadesatych letech a po roce 2000.

Prace je rozdélena do Ctyr kapitol. Prvni kapitola je Uvodem do problematiky

toho, co sami vyznamni kameramani povazuji za své remeslo. Tato polemika
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kameramant nad slovem femeslo do debaty pFindsi i dileZitost role reZiséra, ktery
je s remeslem kameramana, jak sami kameramani vysvétluji, izce svazany. Tato
prvni kapitola pfichdzi i s konkrétni definici Femesla sestavenou z nazoru
jednotlivych kameramanu. Jak bude ale v priib&hu této prace pfipominano, vsichni
kameramani spolu ne vzdy vzajemné souhlasi. Napfiklad zatimco kameramani Jan
KaliS a Stawomir Idziak by mezi soucast svého femesla zaradili i schopnost umét
Cist scénar, jiny kameraman, jako tfeba Andrej Barla, by s takovouto definici
femesla uz mohl nesouhlasit. Takovy kameraman by mohlo tvrdit, ze ¢teni scénare
uz remeslo presahuje, ze uz spada do umélecké sféry kameramanské profese.
Skrze celou praci je tedy dulezité brat citované nazory predevsim za nazory jejich
autorl a ne za obecné platné pravdy, s kterymi souhlasi v&ichni. Jak z prvni
kapitoly bude pochopitelné, fremeslo kameramana je velice komplexni a mnozstvi
nastrojl, které k provedeni Femesla miZze kameraman pouZit, je velka spousta. A
pravé k pochopeni rozmanitosti tohoto femesla slouzi navazujici tfi kapitoly.
Z nekone¢ného mnoZstvi cest, po kterych miZe kameraman b&hem své kariéry
kracet, se tato prace zabyva cestami tii konkrétnich kameramanl. Kazda z nich
byla velmi odliSna, ale vSechny spojovalo to, ze tyto cesty dovedly kameramany
k nato&eni velelsp&nych filmd. To, co spojuje tyto tfi kameramany, je fakt, Ze
k natogeni svych filmQ, jak jednotlivé kapitoly dokazuji, potfebovali dokonale
ovladnout své remesilo.

Po Gvodni prvni kapitole se druhd kapitola této bakalarské prace vénuje
cesté Ceského kameramana Miroslava Ondricka béhem nataceni filmu Amadeus
(Forman, 1984). Rozebira jeho kameramanské femeslo predevsim z perspektivy
technologické. Ukazuje, jakymi peripetiemi s filmovou technikou si musel Ondfic¢ek
projit, aby nataceni filmu dotahl do zdarného konce.

Treti kapitola kraci spolu s legendarnim polskym kameramanem svétového

vyznamu Stawomir Idziakem po jeho cestach pfi nataéeni filmU Kratky film o



zabijeni (Kieslowski, 1987) a Tri barvy: modra (Kieslowski, 1993). Tato kapitola
gerpd z osobnich rozhovorl, které jsem s kameramanem ved|, a na rozdil od
technického zaméreni kapitoly o Ondrickovi se tato zabyva remeslem kameramana
z pohledu jeho dramaturgickych schopnosti (Ballek, 2018). Neoddélitelnou
strankou fascinujici Idziakovy osobnosti je i jeho sklon k experimentovani se
fremeslem. Posledni Ctvrtd kapitola se potom vénuje profesni cesté ceského
kameramana Andreje Barly, kterou si prosel béhem nataceni svych prvnich dvou
celoveéernich filmd Zlatd reneta (Vavra, 1965) a Romance pro kfidlovku (Vavra,
1966). Tato kapitola je zalozena na mém osobnim rozhovoru s kameramanem a
rozebird kameramanské remeslo z perspektivy Casu a perspektivy generacni
(Ballek, 2019). Oproti mnohym nazorim profesné zkusenych kameramand, ktefi
zdlraziiuji, ze kameraman miZe své Femeslo skuteén& ovladnout az po
nékolikaleté praxi, cesta Andreje Barly nam dokazuje, ze s peclivym a pokornym
pristupem ke svému rfemeslu je kameraman schopen dosahnout obdivuhodnych
vysledkd jiz v samém zacatku své kariéry. VSechny tfi cesty té&chto velice odlidnych
osobnosti dovedly kameramany skrze mistrné ovladnuti femesla ke slavé umélcd

obrazu.
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1. KAPITOLA
Polemika kameramanti nad slovem remeslo

Nez se tato bakalarska prace vyda podrobnéji po cestach tfi vyznamnych
kameramand a jejich po¢inani si s kameramanskym Femeslem, tato prvni kapitola
se snazi pojem ,femeslo" definovat. Klade proto vedle sebe nazory
nejvyznamné&jdich ¢&eskych a =zahraniénich kameramand na to, co to je
kameramanské remeslo, ale také co uz femeslo neni, jak je ovladnuti remesla
dilezité a zdali do kameramanského femesla patfi pouze schopnost mistrné
pracovat s filmovou technikou nebo zdali se daji do Femesla Fadit i vy3&i tvardi
schopnosti kameramana jako jsou schopnosti dramaturgické.

Cesky kameraman Jan Kali§ v jednom z rozhovord nardzi na komplexnost
kameramanského femesla a jeho definice poslouzi jako dobry zacatek pro diskuzi:
Kamera je podivné femeslo — vytvarna prace se tu
snoubi nejen s technikou, ale i s organizacnimi
schopnostmi. Na dobrém filmu musi kameraman
umét pokud mMozno taktné sjednotit
spolupracovniky. Musi napriklad dokazat privést
herce do situace zadouci pro kompozici obrazu. [...]

Pomoci prislusné optiky akcentuje nékteré prvky.

Uréuje dynamiku obrazu. MdZe pfitom mnohé

zkazit, treba vytvorenim neodpovidajici

svétlotonalni atmosféry. (Brdeckova, 1985, 7)
KaliS femeslo definuje jako “profesionalni postupy" technicko-vytvarného
charakteru propojené s organizacnimi schopnostmi kameramana (Brdeckova,
1985, 7). Kameraman Svatopluk Maly k definici kameramanské profese doplnuje,
Ze femeslo je spjaté i s vytrvalosti, velkym nasazenim a pracovitosti:

Hlavné ale jde o energii. I kdyZ prob&hate pll svéta

a uz toho mate dost, musite neustale usilovat o to

natocCit kazdy zabér, jak nejlépe dovedete... I kdyz

to tfeba znamena, Ze musite vylézt na protéjsi

kopec, kdyz se vam opravdu uz vibec nechce. To

je to podstatné. Sledovat poslani, ktere ten film ma,
a naplnit ho. (Suster, 2011, 21)
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Kameraman Jan Cufik poukazuje v rozhovoru se svymi kolegy Josefem Illikem,
Jaroslavem Kucerou a Janem KaliSem na to, ze femeslo kameramana je spjaté
také s ¢asem. Jak Cuiik piSe, Ze femeslu je tfeba se vénovat dlouhou dobu a
kontinualné. Bylo to pravé na zacatku Cufrikovi kariéry, kdyz se tento kameraman
setkal s kritikou k jeho femeslu od starsich kolegt:
Pamatuji se na svij prvni film, kdy se kritické
. v o 7
stanovisko starsich kolegu neobracelo k mému
vytvarnému  pokusu, ale k  fremeslnosti.
Pochopitelné, ze tady nikdy nemohla nastat shoda,
v 4 w7 O v 7 . 7
protoze zacinajici kameraman nemuze mit stejné
v 7 v . . . v o . v
remesiné zkusenosti jako jeho predchudce, i kdyz
je nutné, aby remeslo po delSi dobé ovladal. (Illik
et al, 1961, 453)
Z vySe zminéné citace tedy vyplyva, Ze femeslo neni néco, s ¢im se kameraman
rodi, ale ¢emu se uci. O tom piSe ve svém Zzivotopise i Svédsky kameraman Sven
Nykvist, ktery po urcité dobé napriklad prestal pouzivat expozimetr, protoze se
svétlo naucil mérit jenom svym zrakem (Nykvist, 1999, 84). Ze vsech téchto
poznatk{ Ize tedy poskladat jakousi zakladni definici Ffemesla kameramana. Jde o
profesionalni postupy technicko-vytvarného a organiza¢niho charakteru, které se
kameraman musi ucit a opravdu je zacne ovladat az opakovanou praxi.
Kameramanovo femeslo je casoveé a fyzicky naro¢né a vyzaduje vytrvalost.
Pro debatu nad tim, jak je ovladnuti femesla dlleZité, je pfinosné pohovorit
i o femeslnych chybach. Ty mohou nastat v zacatcich kariéry, pokud se
kameraman femeslo neuci poctivé a kdy jako remeslinik jesté neni dostatecné
zkuSeny. Pro nesmirnou komplexnost kameramanského remesla ale chyby délali
a délaji i ti nejzkusenéjsi profesionalové. Tak napriklad praveé slavny Sven Nykvist
vzpomind, Ze u jednoho filmd z nervozity &patné naexponoval materidl a
v zabérech z interiérl byla vidét pouze okna, kdyz pres né $venkoval (Nykvist,

1999, 27). Véhlasny rusky kameraman Sergej Urusevskij se zase priznal, ze kdyz

na vrcholu své kariéry natacel dokument o Picassovi, Spatné zalozil kazetu 16mm
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filmu a priSel tak o roli s nejlepsim materidlem (Lipkov, 2002, 72). Ovladnutim
femesla se tedy kameraman snazi eliminovat chyby, které na néj, mimo jiné
kvali nespoétu druhl kamer a nejriznéjsi filmové techniky, &ihaji na kazdém
kroku.

Je zajimavé, ze jsou i urciti a to velice schopni kameramani, ktefi se v jistych
fazich své kariéry remesla docasné vzdali a v ramci spontanniho, dalo by se fici
neprofesiondlniho, zplsobu natd¢eni zakomponovali FemesIné chyby do vizudlniho
stylu svych filmU. Napfiklad svétové uznavany Robby Miiller, dvorni kameraman
Jima Jarmusche, Wima Wenderse nebo Larse von Triera, vysvétluje, Zze po
dlouhych letech stravenych ve filmovém primyslu zacal byt v pozici vrcholného
kameramana otraveny a znudény dodrzovanim remesliné etiky a velice pfivital
praci na kultovnim filmu Larse von Triera Prolomit viny (1996, von Trier), ktery
byl toéen nespoutanym a spontdnnim zpdsobem ruéni kamerou (Mdller, 2006, 16).
Zabéry v tomto filmu maji spoustu neostrosti a dalSich femesinych vad. Miller
tvrdi, ze kdyz je obsah filmu dostatecné silny, femesinych chyb si divaci nevsimaji.
Samozfejmé Ze Miillerlv postoj je tfeba brat s rezervou, ale neni nezajimavé, Ze
s Millerem souhlasi a pritomnost femesinych chyb ospravedifiuje a v urcitych
situacich primo vita i takovy virtudz jako autor remesiné mistrovsky zvladnutého
dila Jefabi tahnou (Kalatozov, 1957), kameraman Sergej Urusevskij:

KdyZz kameraman béZzi s kamerou vedle hercq,
nechava je utikat od kamery a pak je zase dohani,
divd se do tvare jednomu, pak zase druhému,
7 v ] . v . 7 v 7
narazi do stromu, tak je samozrejmé, ze takova
7 O v . v 7 v 7
scena nemuze a ani by nemeéla byt natocena
bezchybné. A technickd nedokonalost je ve
skutecnosti u takového zabéru umélecka vyhoda.
(Urusevskij, 1966, 237)
Je zrejmé, ze se mistfi jako Urusevskij nebo Robby Miller, sami remeslini

virtudzové, nesnazi byt bezdlvodné Femesinymi kaciti. Naopak, jejich velikost jim

umoziiuje chapat dokonce i pojem femeslinosti jako jeden z nastrojl, ktery mohou
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vyuzit nebo umysiné popfrit, vyzaduje-li si to latka, kterou jako kameramani
zpracovavaiji.

Pro nasi debatu je relevantni i Urusevského rozdéleni filmovych
kameramand do dvou skupin podle toho, zdali je od nich reZiséry pozadovano byt
pouhymi Femeslniky a pouze naexponovat realitu odehravajici se pred kamerou,
nebo zdali z nich chtéji mit reziséfi rovhocenné kolegy a dramaturgy. Urusevskij
se ve své eseji ,O form&" ptd, ,jakou roli ma Chapliniv kameraman?" (Urusevskij,
1966, 234-235). A sam si také hned odpovida, ze ,témér zadnou" (Urusevskij,
1966, 234-235). Byt samotné Chaplinovy filmy Urusevskij povazuje za umélecka
dila, uloha Chaplinova kameramana je podle néj pouze naexponovat Chaplina s
jeho hereckymi kolegy. A vlastné i uznava, Ze jakékoliv chytrejsi vizualni metody
snimani by filmdm Chaplina $kodily. Dale se pta, ,jakd je role Ejzenstejnova
kameramana?". A odpovida si, ze jeho role je obrovska, protoze obraz mél pro
Ejzenstejna nejdllezit&jsi roli a pravé skrze obraz sdilel s divikem své myslenky
(Urusevskij, 1966, 234-235). O prakticky stejném déleni dvou druhl kameramant
mluvi i Kali§, kdyZz oddéluje kameramany-dramaturgy od kameramanu-
Femeslnika:

Domnivam se, ze i tyto otazky jsou predevsim

otazkou vztahu k filmu jako celku. Jednak jde o

zvladnuti femesla, to je jedna stranka véci. Ale to,

co nas odliduje od [t&chto] kolegl [...], je pfedev&im

vztah k filmu jako celku. — Netvrdim, Ze by jejich

vztah byl nedobry, ale my mame jiny, oni maji také

jiny. U nich byla dfive v mnoha pripadech

vyzadovana pouze femeslna zrucnost. Slavinsky

napriklad natocil film za deset dni a nechtél od

kameramana nic jiného, nez aby svitil a aby to bylo

ostré. — Nas vztah je jiny. (Illik et al, 1961, 452)
Timto délenim, které Urusevskij a KaliS vytvari, se nam tedy rozsifuje definice
kameramanského femesla i o urcité dramaturgické schopnosti kameramana, coz

Kalis v rozhovoru se svymi kolegy dale vysvétluje:

Jestlize se snazime a milujeme vniknout do obsahu
filmu, na némz se spolupodilime, pak bychom se

14



meéli Gcastnit i dramaturgické Upravy latky.
— Nemyslim tim samozrejmé, ze bychom snad méli
psat, ale bylo by prospésné, kdybychom se k latce
dostali napriklad jiz v posledni fazi literarniho
scénare. A kdybychom se  zUcastnovali
dramaturgickych porad, sedéli tam jako péna a
poslouchali, co dramaturgie o latce fika, protoze
tam je vlastné rozkladana, rozebirana, a tam je
mozno vniknout i za postavy prib&hl. — Jestlize
chceme do latky vniknout, nestaci, abychom si tfi
tydny pred natacenim precetli scénar a bez ohledu
na svlj nazor jej realizovali. [...] Zndme-li [latku],
zijeme-li s ni, pak budeme rozumét dramaturgické
a rezisérské koncepci, budeme podporovat zaméry
reziséra a sjednoceni jednotnym nazorem muzeme
pak Uspésné zameér realizovat. — Nemélo by
dochazet k tomu, aby si rezisér sdm za stolem, bez
ostatnich  spolupracovniki, napsal technicky
scénar, podle kterého se stejné nemuize tocit. (Illik
et al, 1961, 448)

Kameraman Josef Illik s KaliSem souhlasi, ze kameraman neni pouze zdatny
remeslinik, ktery pouze exponuje situace pred kamerou, ale je potfeba, aby mél
moznost se na vytvarenich téchto situaci sam podilet:

Je pro nas nutné, abychom spolupracovali na

rezijnim scénari, abychom pIlné prozili celou

v V., V. 7 7 o

predlohu. Vetsina z nas timto zpusobem

spolupracuje, takze se nestavame jen pouhymi

snimateli urcitych situaci. [...] Kamera musi byt

uvniti pribéhu, byt s hercem, prozivat s nim

vSechny jeho pocity (Illik et al, 1961, 452, 449)
Je dulezité podotknout, Ze schopnost umét interpretovat scénaf by uréiti jini
kameramani do definice femesla uz nezaradili. Snad by se tomu ale dalo rozumét
tak, ze Kali§, Urusevskij a Illik zde cht&ji naznacit, Ze i femeslo ma svlj vyvoj. Ze
to, co bylo povazovano za remeslo dfive, uz dnes neplati. Dfive stacilo mit
kameramanovi jen technické dovednosti, zatimco dnes uz musi ovladat i slozitéjsi
dramaturgické ukoly. Napfiklad kameraman Andrej Barla, jehoZz nazorim a
zkuSenostem se vénuje posledni kapitola této prace, by s timto sice uplné

nesouhlasil, ale pro tuto chvili je dobré védét, ze nékteri kameramani povazovali

za soudast svého femesla i schopnost tviréim zplsobem pracovat se scénaiem.
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A konecné prakticky vsichni citovani kameramani v debaté nad tim, co to je
kameramanské femeslo, nezapominaji na jednu z nejddleZit&jsich véci, kterd jim
umoznuje, aby mohli takové komplexni remeslo kameramana naplno vykonavat
véetné Ukolld dramaturgickych. Kameramani zdQraziiuji, Ze musi spolupracovat
s vhodnymi reziséry, ktefi z nich nebudou chtit mit pouhé kameramany-techniky,
ale budou od nich vyzadovat hlubokou dramaturgicko-technickou spolupraci. Bez
téchto reZisérl by potencial kameraman(i nemohl byt uplatnén. Kali§ piSe:

Velmi si vazim své spoluprace se Zbynkem

Brynychem. [...] Brynych mne skute¢né povazoval

za partnera nezbytného pro psani technického

scénare. (Illik et al, 1961, 448)
Stejné minéni ma Josef Illik o rezisérovi Karlu Kachynovi (Tvrznik, 1980, 11), Sven
Nykvist o Ingmaru Bergmanovi (Nykvist, 1999, 69) ale treba i slavny italsky
kameraman Giuseppe Rotunno o svych dvornich rezisérech Federicu Fellinim a
Luchinu Viscontim (Rotunno, 1999, 11, 7). V této souvislosti neni ndhodou, ze
jedna z nejluchvatnéjsich tviréich dvojic v historii kinematografie, rezisér Michail
Kalatozov a kameraman Sergej Urusevskij, méli mezi sebou vztah tak hluboky a
rovnocenny, jak sam Urusevskij vysvétluje, ze kazdy z této dvojice mél béhem
natacéeni filmu pravo veta v jakémkoliv tviré&im rozhodnuti (Lipkov, 2002, 34).

V zavéru této debaty vyznamnych &eskych a zahrani¢nich kameramand nad
tim, co to je kameramanské Femeslo, Ize z jejich jednotlivych ndzorl sestrojit
definici, ze ,Ffemeslo kameramana“ je souhrnem profesiondlnich postupl
technicko-vytvarného charakteru, organizacniho charakteru a dramaturgického
charakteru. Remeslu se kameraman musi u¢it a opravdu jej za¢ne ovladat az
opakovanou praxi. Kameramanovo remeslo je ¢asoveé a fyzicky naro¢né a vyzaduje
vytrvalost. K tomu, aby kameraman mohl naplno uplatnit vSechny své schopnosti
technické i dramaturgické, je zapotrebi pracovat s rezisérem, ktery takové sluzby
od kameramana vyZaduje. V tuto chvili je ale tfeba také zdlraznit, ze takovato

definice kameramanského Femesla neni zdaleka vy&erpdvajici a uz viibec ne jedina
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mozna. Stoji na ndzorech citovanych kameramanl. Kdybychom citovali jiné
kameramany, asi by s nasi definici nechtéli pfimo nesouhlasit, ale mozna by pridali
i néjaké nové vlastni nazory. Jiné by poupravili a okomentovali svymi zkuSenostmi.
Stejné jako ma filmové uméni a filmovi umélci nekonecno svych podob, i jednotlivi
kameramani maji nekoneéné& mnoho zpusobd, jak pracuji a jak své Femeslo
definuji. Neni divu, ze tomu tak je, kdyz kazdy kameraman toci jiné filmy, pracuje
v jiné dobég, v jiné zemi, s jinymi reziséry a v jinych podminkach. Kazdy Uspésny
kameraman si vybudoval vlastni a vzdy trochu jiné pracovni metody a navyky a
tim i ndzory na to, co to je femeslo. Profesnich cest je nekonec¢né mnoho, uUskali,
do kterych se mlze kameraman na natacenich rlznych filmQ dostat, také. U filmu
se stale néco méni. A nejen, Ze osudy viech kameraman( jsou jiné, ale i okolnosti
kazdého natacéeni jsou jiné. Z tohoto nekonedného mnoZstvi cest, kterymi muze
kameraman béhem svého Zivota kracet, budou dale ukazany tfi pribéhy takovych
moznych cest kameramana a jeho femesla. Na téchto cestach pochopime, zZe
remeslo kameramana je velice komplexni a ¢lovék mu nejlépe porozumi, kdyz na
néj bude jako na komplexni nahlizet. V neposledni fadé jsou nasledujici tfi kapitoly

také prikladem toho, jak zvladnuti femesla vedlo kameramany k natoceni

V4 v v V4 v 7 . o
uspesnych a ocenovanych filmu.
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2. KAPITOLA
Remeslo kameramana z pohledu technického:

Miroslav Ondricek a nataceni filmu Amadeus
(1984)

Prvni ze tfi cest, kterou se tato prace podrobnéji zabyva a ktera vedla
kameramana diky jeho ovladnuti femesla k natoceni Uspésného filmu, je pfibéh
Miroslava Ondricka. Z mnoha cest, které musel Ondricek béhem své dlouhé
filmové kariéry zdolat, jsem vybral nataceni filmu MiloSe Formana Amadeus
(1984), béhem kterého musel Ondficek prekonat fadu technickych prekazek. Jak
ukazi v této kapitole, Ondricek se s témito prekazkami vyporadal a film Amadeus
mu mimo jiné pfinesl filmovou cenu BAFTA a nominaci na Oscara za nejlepsi
kameru.

Ondri¢ek se narodil v roce 1934 v Praze a fremeslo se naucil predevsim
v asistentskych pozicich na Barrandové. Jak pise ve svém zivotopisu, po vojné
nastoupil jako ostfi¢ v hrané tvorbé, kde zprvu pracoval v tandemu se Svenkrem
Janem Némeckem. Pozdéji se také ucil od mistra ¢eské kamery Jaroslava Tuzara
jako jeho asistent na filmu Dnes naposled (1958, Fri¢), kde mimo jiné obdivoval
femesliné schopnosti reziséra Martina Frice. Dale asistoval na filmu Ferdinanda
Pecenky Velkd samota (Helge, 1959) nebo $venkoval Janu Cufikovi na Holubici
(VI&cil, 1960) (Ondficek a Smidmajer, 2011, 47-54). Od roku 1965 pak pracuje
jako hlavni kameraman. Ondficek je mimo jiné také zajimavou ukazkou
kameramana, kterd dokazuje, ze filmovému femeslu se da ucit i mimo filmové
Skoly. Ondri¢ek sam zZadnou nikdy nevystudoval, presto byl ale ve svém remeslu
mistr.

Ondricek o svém pristupu k profesi kameramana napsal:
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Reziséri i produkce se mnou spolupracovali, protoze

jsem byl ,easy going guy"“, nevyrabim trable,

nesvitim dlouho, a kdyz délam jeden zabér, mam

pripraveny dalsi (Ondficek a Smidmajer, 2011,

199).
Rychlost prace a jednoduchost sviceni si tedy vzal Ondricek za své profesni zasady.
Stejné jako Cufika nebo Illika i Ondficka z pohledu kameramanské prace zajimala
vice nez prace se samotnou technikou spiSe ,pribéh a poetika vypravéni* (Ondricek
a Smidmajer, 2011, 83). Stejné tak za dlleZitou soucast své profese povazoval
schopnost vyjadfrovat se filmovou reci. Byl povéstny tim, ze umél ,uhlovat", tedy
vybirat ty spravné uhly kamery tak, aby vzdy co nejlépe vystihly situace, které se
reziséri snazili vytvorit. Je ale tfeba Fici, ze Ondficek remeslo z Cisté technického
pohledu také velmi uctival a jak rfekl, ve filmare se s Formanem proménili a zacali
vypraveét urcitou poetikou az ve chvili, kdy je ,prestala ovladat technika" (Ondricek
a Smidmajer, 2011, 101).

Na zacatku 80. let, kdy Milos Forman a Miroslav Ondric¢ek zacali pripravovat

film Amadeus, Ondricek mél na konté jako hlavni kameraman pres 20
celovecernich filmd natocenych v Ceskoslovensku, Spojenych statech americkych
i v jinych zemich. ZkuSenosti nabyté za 15 let praxe hlavniho kameramana mél
Ondric¢ek nyni zuzitkovat na pro néj doposud nejvétSim projektu, americkém
historickém velkofilmu o Mozartovi, ktery se mimo jiné tocil z velké ¢asti v Praze
komunistického Ceskoslovenska. PFipravy a nataceni filmu predstavovaly i pro tak
zkuSeného kameramana jako byl Ondricek nékolik technickych Uskali. Z nich jsem
do této debaty o kameramanském rfemesle vybral dvé pro Ondricka nejnarocnéjsi.
Ondricek celil tézkému Ukolu, kdy se ve filmu mélo do velké miry svitit realnymi
svi¢kami, coZ jak se ukazalo, s sebou ptineslo problémy s vyb&rem objektivd. Kdyz
tento technicky problém se svymi asistenty vyresil, béhem nataceni se dostal do
jesté neprijemnéjsi situace, kdy musel nepretrzité pokracovat v nataceni i presto,

ze denni prace, které si stab promital, byly kazdy den neostré. Ondrickovi se jak
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problémy se svickami a objektivy, tak s neostrymi dennimi pracemi, podarilo
vytrvalou a svédomitou praci zdarné vyresit a podepsal se tim pod vznik
veleluspésného filmu.

OndFi¢ek chtél pdvodné svitit cely film pouze svickami, podobné jako par let
pred nim timto zplsobem natocili nékolik scén do filmu Barry Lyndon (1975)
rezisér Stanley Kubrick a kameraman John Alcott. Kdyz ale Kubrick testoval
negativni material od Kodaku s citlivosti 200 ASA, obraz pfiliS Sumél a svétlo
vychéazejici pouze ze svicek prislo Ondfickovi moc ostré (Ondficek a Smidmajer,
2011, 164). I pfesto, e se kameraman na zakladé test( rozhodl film dosvicovat
lampami, snazil se nic neponechat nahodé a v Itdlii si nechal vyrobit specialni
jednoknotové a dvouknotové svicky, které davaly vice svétla. Ondricek vysvétluje,
Ze se pripravoval tak poctivé, ze do Itdlie jezdil kontrolovat i takovou mali¢kost
jako to, Ze svi¢ky nekapou, protoze mély ve stovkach kuslU svitit v lustrech
Stavovského paldce (Ondficek a Smidmajer, 2011, 165). Problém se svi¢kami,
které dosvicovani lampami neresilo, byl jejich nezadouci efekt, kdy se na filmu
jejich plameny barevné nezobrazovaly spravné a navic kolem sebe vytvarely i nové
barevné artefakty. Ondricek proto se svym ostficem Jifim Zavielem odletél do
Londyna hledat objektivy, které by svicky zobrazovaly bez optickych vad. Poté co
v Londyné neuspél, hledal objektivy i v Italii, ale vysledky byly porad stejné
Spatné. Dlouhé hledani Ondricek ukoncil az ve chvili, kdy v Americe nasel
z riiznych sad vybrané tfi objektivy o ohniskovych vzdalenost 40 mm, 55 mm a 85
mm. Jak piSe ve své autobiografii, po vytrvalém nékolika mési¢nim hledani po
celém svété konecné nasel tfi objektivy, které svicky zobrazovali spravné
(Ondricek a Smidmajer, 2011, 164). Na tyto t¥i objektivy potom Ondficek natodil
cely film. KdyZ tocili scény na nékolik kamer, objektivy mezi kamerami rtzné
piehazovali. I navzdory Ondfi¢kovu profesnimu Uspéchu pfi hledani objektivl je

treba podotknout, ze ve filmu musel byt v nékolika zabérech nejspise pouzit i jiny
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objektiv, protoZe se v té&chto zdbé&rech nezadouci artefakty okolo plamend svicek
opravdu objevuiji.

Jakmile kameraman jeden technicky problém v pripravnych fazich vyresil,
hned na zacatku nataceni se dostavil problém druhy, ktery se Ondfickovi podepsal
i na zdravi. Po Uspésnych zkouskach volani v barrandovskych laboratorich, kde
vyvolali barevny negativ Kodak a zkopirovali ho na pozitiv Kodak, bylo domluveno,
ze denni prace se budou béhem nataceni kopirovat na pozitiv Orwo. Jak Ondficek
uz b&hem prvnich dnl nataceni zjistil, ,na Orwu vychdzelo vSechno, ale UpIné
véechno rozmazany" (Ondficek a Smidmajer, 2011, 165). OndFic¢ek sice védél, ze
Orwo ma nestalé hodnoty, ale nemohl véfit, ze by materiadl zobrazoval obraz tak
moc neostre. Pozitiv Kodak nicméné nebyl k dispozici a tak nezbyvalo, nez
kopirovat na pozitiv Orwo. Ondricek popisuje, ze vétsi stres v zivoté nezazil:

To byl strasnej nervak. Denné jsem vidél slepé

zabéry a tocili jsme porad dal. Takovy stres jsem

nikdy nezazil [...] Byl jsem s nervama v prdeli,

protoZe jsem myslel, ze nas zavfou, ze jsme natocili

slepy film (Ondricek a Smidmajer, 2011, 165)
Je tfeba vzit v Uvahu, Ze obrovsky stres ze zdanlivého profesniho pochybeni byl u
Ondricka jesté umocnén politickym natlakem a vydiranim, kterym si Ondricek v té
dobé& od &eskoslovenské komunistické vliady neustdle prochazel kvili tomu, Ze
jezdil natacet filmy do celého svéta (Ondfic¢ek a Smidmajer, 2011, 133). V tomto
konkrétnim pripadé navic tocil americky film pfimo doma v komunistické zemi.
Ondric¢ek pise, ze to byl ,hrozivy napor na nervy, kdyz mate zvladnout tak velkej,
tézkej film a jesté za boldevickych okolnosti." (OndFicek a Smidmajer, 2011, 165).
Kdyz Ondricek nakonec donutil amerického producenta filmu Saula Zaentze, aby
z Londyna privolal experta, ktery by zkontroloval natocené negativy, tak jakmile
expert dorazil, byli u Ondricka ,pred bardkem tajni* a ,vsSude za [nimi] chodili
néjaci chlapi®, zatimco on ¢ekal na vysledky expertizy® (Ondfi¢ek a Smidmajer,

2011, 165). Ondricek mél stésti v nestésti, kdyz se ukazalo, Ze profesné
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nepochybil ani on ani jeho ostfi¢ Zavrel, kterého Ondri¢ek povazoval za jednoho
z nejlepSich ostfi¢d na svétd. Testy ukazaly, Ze problém byl opravdu pouze
v pozitivu Orwo. Jakmile se negativ Kodaku zkopiroval na pozitivit Kodak, obraz
byl ostry.

Pfestoze Ondfickovi, jak sdm fikd, po zjisténi vysledkd nespadnul ze srdce
kdmen ale celd skdla, tato zkuSenost pro néj bohuzel méla neblahé zdravotni
dopady. Ondrickova houzevnatost a vytrvalost, diky kterym dokazal Ccelit
obrovskému stresu, jsou uréité jednim z rysQ, jenz k femeslu kameramana patfi.
V tomto konkrétnim pripadé ale také poukazuji na to, kde konci hranice
profesionality a femesla a kde zacina, jak sam Ondricek rekl, ,blaznovstvi®.
Ondri¢ek dostal béhem nataceni Amadea mrtvici a do¢asné nebyl schopen mluvit.
Sam kameraman popisuje, jak mu mrtvice zkomplikovala nataceni:

Sedim doma na obvyklém misté, jedli jsme
svickovou a najednou... Spadla mi huba a ja nemohl
mluvit. S manzelkou i okolim jsem si dopisoval.
Kazdy den mé vozili do Motola v pul $esté rano, tam
do mé pichali injekce, dali mi kapacky, lezel jsem
tam do sedmi, pak jsem odjel tocit. A takhle to Slo
cely mésic. Nikdo mi nerozumél. Jazyk mi ustrnul.
KdyZz neécim moc Zijete, tak ztoho zblbnete.
(Ondricek a Smidmajer, 2011, 166)

Pro debatu nad tim, co to je femeslo kameramana a jak moc je dulezité ho
ovladat, plyne z problémd, kterymi si OndFi¢ek b&hem natdéeni Amadea prodel,
fada poznatkl. Cas a ndmaha, které Ondri¢ek vloZil do patréni po objektivech,
jenz se ukazaly byt na svété pouze tfi, dokazuji, ze kameraman musi byt
dostatecné zkuseny a vybaveny znalostmi, které mu umozni najit nejlepsi
technickd fedeni ke zvladnuti tvirdich Gkold. Ondfitek se jako kameraman-
profesiondl nespokojil s optickymi vadami dostupnych objektivi a rad&ji po celém
svété hledal nové spravné objektivy. Stejné Usili vynalozil i jako dohlizitel pri

vyrobé svicek, které mu ve filmu slouzily jako svételné zdroje. Ondricek musel

v 80. letech s dostupnymi filmovymi materidly a objektivy natocit historicky
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velkofilm ve svickach a diky zkuSenostem nabytym dlouhymi roky pfedchozi praxe
ukol dokazal dotdhnout do zdarného konce. Stejné tak nam ukazka z Ondric¢kovy
kariéry ukazuje, ze natacet tak vyjimecné filmy, jako byl Amadeus, v sobé nese i
potfebu mit neochvéjnou viru ve svou profesni zkusenost, ktera kameramanovi
nedovoli ze svych profesnich zasad slevit. Byt byl Ondfi¢ek na pokraji odstoupeni
od projektu kvdli stresu a zdravotnim problémim, do kterych se dostal mimo jiné
kvali nekvalitni projekci a tajné policii za zady, pevné vé&fil v profesni kompetenci
svou i svych asistentd a na konci této jeho cesty stal film Amadeus. Z ptikladu
Ondrickovy cesty skrze nataceni filmu Amadeus je treba si uvédomit, jakou
dulezitost tento kameraman svému femeslu ptikladal. OndFi¢ek nebyl schopny bez
femesla pracovat, radéji by doslova zemrel, od ¢ehoz se svou mrtvici opravdu
nebyl daleko. Ondricek mél Femeslo postaveno vysoko nad uméleckymi ambicemi.
Bylo pro néj zakladem, prvnim krokem, ktery umeélec jeho velikosti neumél
prekrocit. Volbu nespravného objektivu nebo neostry obraz povazoval za remesiné
chyby, kterych velci mistfi nejsou hodni. Pfes vSechna vysSe zminéna uskali a navic
s tajnou policii za zady dokazal s pomoci rfemesla natocit mistrovské dilo.

Zvladnutim kameramanského remesla Ondricek dosahl ke slavé umeélce obrazu.
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3. KAPITOLA

Remeslo kameramana z pohledu dramaturgického a
experimentalniho:

Stawomir Idziak a Kratky film o zabijeni (1987)
a TFi barvy: modra (1993)

V této kapitole se budu vénovat profesni cesté polského kameramana
Stawomira Idziaka s dirazem na dva z jeho filmU reZirovanych Krzysztofem
KieSlowskim - Kratky film o zabijeni (1987) a Tri barvy: modra (1993). Zatimco
v pfedchozi kapitole byl u Ondfi¢kova Amadea kladen diraz vice na technické
stranky kameramanského femesla, v této kapitole budu Femeslo rozebirat
predevSim z pohledu dramaturgického. Nedilnou soucasti Idziakova vlivu na
dramaturgii filmQ je i jistd mira experimentu a nekonvenéniho ptistupu k filmovym
technologiim. V jistych ohledech proto obdobné jako napfiklad v pripadu Robbyho
Millera narazime studiem Idziakovy kameramanské osobnosti na urcité meze
toho, co jesté Ize povazovat za kameramanovo femeslo. Idziak je velmi otevieny
a Stédry v predavani svych zkusSenosti novym generacim. Metody, kterymi
pristupuje ke kameramanskému femeslu, si pro sebe pojmenoval jako ,vizualni
dramaturgie" a jako hostujici profesor je prednasel na radé filmovych akademii
napri¢ Evropou. Ucelené jsou tyto metody shrnuty i v knize, ktera byla vydana
polskym kameramanskym festivalem Camerimage, kdyz byla Idziakovi udélena
cena za celozivotni vykon (Zebrowski, 2013). Tato kapitola je postavena na
osobnich rozhovorech, které jsem se Stawomirem Idziakem ved! (Ballek, 2018).

Idziak se narodil v roce 1945 v polskych Katowicich. Kameramanské
femeslo se naucil na uznavané polské filmové akademii v kodzi a jiz kratce po
jejim absolvovani se zacal uplatfiovat jako samostatny kameraman. Od samého
pocatku své kariéry je jeho filmova tvorba spjata s dnes jiz svétové uznavanymi

polskymi reziséry Krzysztofem Zanussim a Krzysztofem Kieslowskim, pro které
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nato¢il Fadu jejich nejslavné&jsich filmd. Soucasné todil filmy také v Némecku a v
dalsich evropskych zemich. Po velkém mezinarodnim Uspéchu Kieslowského filmu
Kratky film o zabijeni (1987) zacina Idziak natacet v Hollywoodu. Jako hlavni
kameraman se mimo jiné podepsal i pod nakladné americké a anglické velkofilmy
jako byl Cerny jestrdb sestrelen (2001) reziséra Ridleyho Scotta nebo film Harry
Potter a Fénixdv rad (Yates, 2007). Stawomir Idziak natodil jako kameraman
bezméla sedmdesat celove&ernich filma.

Z rozhovorl, které jsem s Idziakem vedl|, bylo zfejmé, Ze kameramana
velkych hollywoodskych filmt nejvice za jeho Zivot ovlivnila spoluprace s polskym
rezisérem Krzysztofem KiesSlowskim. Spoluprace, za kterou i on sam jako
kameraman dosahl ve své kariére nejvétSiho uznani a diky které dostal pozdéji
nabidky k praci ve Spojenych statech. Zplsob, jakym o jeho praci s KieSlowskym
mluvi, jasné ukazuje, zZe Idziak o filmech premysli predevSim ve smyslu
dramaturgickém nez Cisté remesiné-technickém. Idziakovi velmi vyhovovalo, ze
rezisér Kieslowski délal nemainstreamové a velmi osobni filmy, ale nikdy u toho
nezapominal na emocni spojeni s divaky. Idziak se od Kieslowského naudil, ze
emocni propojeni mezi filmem a divaky je nejzakladnéjsi vztah, kterym musi film
disponovat. Idziak nyni haji toto stanovisko absolutné a tvrdi, ze kdyz neni emocni
spojeni mezi divdakem a filmem, film neexistuje. Az po emocnim propojeni
s divdkem mdzZe film sdé&lovat hlubsi intelektudini poselstvi. Jako zkudeny
kameraman sedmdesati celovedernich filmu ale samoziejmé Idziak nezapomina
dodat, ze aby bylo mozné natocit film, ktery se umi na divaka emocné napoijit,
kameraman a rezisér museji byt femesiné dovedni a skvéle museji ovladat
filmovou Fe&. Posledni tvaréi vlastnost KieSlowského, kterd ndm pomuze Iépe
pochopit Idziakovy kameramanské zasady, je fakt, ze Idziak zdGrazfioval, Ze
KieSlowski nemél umélecky proces jasné definovany. Umélecky proces byl pro

KieSlowského s kazdym novym filmem hledanim a cestou do neznama. Je tedy
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zirejmé, Zze jak rezisér Kieslowski, tak kameraman Idziak velmi radi
experimentovali. Takovyto pfistup k nataeni hranych filmd je fascinujici, kdyz si
uvédomime, Ze to nebyly filmy avantgardni pro omezené publikum, ale byly to
celovecerni hrané filmy divacky velmi navstévované, komercné Uspésné a kritikou
uznavané.

Je tfeba podotknout, Ze prestoze se Izdiak od reziséra Kieslowského hodné
naucil, byl to i sam Idziak, ktery Kieslowského tlacil k experimentu. Kdyz
Kiedlowski planoval to¢it svij slavny desetidilny serial Dekalog o desateru bozich
prikazani, presvédcoval opakované Idziaka, aby na seridlu délal kameru. Idziak
dal prednost nataceni umeélecky mnohem méné ambiciézniho némeckého serialu,
kterym si vydélaval na Zivobyti. KieSlowski nicméné stale trval na tom, aby s nim
Idziak natocil alespon 5. dil seridlu o prikazani ,Nezabijes!", ktery byl ale Idziakovi
svym nasilnym obsahem ze vdech dild Gplné nejvic protivny. Ve snaze
KiesSlowského odmitnout Idziak rekl, ze film natoci pouze za predpokladu, ze ho
bude moci natocit cely zeleny a bude moci pouzivat nespocet svych prechodovych
filtrd. Po kratkém vahani Kieslowski na Idziakovu vyzvu kyvnul s tim, Ze jestli chce
natoCit obraz jako néjakou ,zelenou sracku®, tak to zkazi jméno Idziakovi jako
kamermanovi, ne Kieslowskému jako rezisérovi. Timto zplsobem se Idziak jako
kameraman upsal, jak sam tika, k nejdllezit&jsimu filmu své kariéry Kratky film o
zabijeni (Kieslowski, 1987).

Od pfirody experimentdtor a nadseny prikopnik, Idziak si s pomoci svého
znamého optika Tadeusze Stefaniaka vyrabél vlastni optické filtry pred objektiv o
rlznych barvéch, hustotach a druzich ptechodl. Idziak si postupné nechal udélat
pies 200 kusG filtrG na miru. Jeden z t&ch nejsiln&jsich zelenych, u kterého si ani
nedoved| predstavit, ze by ho nékdy na néjakém filmu bylo mozné vyuzit, se stal
zakladnim filtrem pred objektivem na Kratkém filmu o zabijeni. Silny zeleny filtr

Idziak b&hem nataceni kombinoval s fadou jiny prechodovych filtrl, pfedevim
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hnédych a zlutych. Jak Idziak popisuje, filtry pouzival témi nejextravagantnéjsimi
moznymi zpusoby. Pfechodovymi filtry riznych barev napfiklad zahalil polovinu
obrazu do Uplné tmy, zatimco zbyld c¢ast kompozice byla velmi svétla. Tato
remeslna boure, kterd se na place odehravala, méla okamzity dopad pfi projekci
prvnich dennich praci. Rezisér KieSlowski po projekci bez komentare a s
bouchnutim dvermi odesel. Samotny Idziak byl po projekci také zdésen, protoze
néco takového pry na platné v zZivoté nevidél. Zapaleny workoholik KieSlowski ale
v zoufalstvi, jak pokracovat dal, natoceny material jesté ten vecer sestrihal. Idziak
vzpomina, Ze sestfihany material sice pUsobil velmi zvlastné a désivé, ale sou¢asné
také dost koherentné&. Cely film byl doto¢en timto zplsobem a Kie$lowski si za né&j
0 par mésicl pozd&ji odnesl z festivalu v Cannes hned dvé& ceny: cenu poroty a
cenu mezinarodni kritiky F.I.P.R.E.S.C.I. Idziak pobavené vzpomina, ze kritici po
projekci v Cannes napsali, ze film je natoceny v barvach moci a ze zadny film jesté
z hlediska prace s barvou nevystihl komunistickou realitu tak vérné. Z pohledu
femesla Idziak pracoval s filmovou technikou tak, jak se to v té dobé délat
z profesionalniho hlediska nemélo, a vytvarel tak obrazy, kterymi by mozna jesté
o par let drive bylo opovrhovano jako neestetickymi a nespravnymi. Timto filmem
ale prolomil konvence a to mu zménilo kariéru. Zacaly mu chodit nabidky na praci
z celého svéta. I pres velky Uspéch Kratkého filmu o zabijeni 1dziak tvrdi, ze sice
neprestal mit strach z porusovani remesinych konvenci, ale touto zkusenosti se
alesponn naudil se strachem |épe pracovat a nenechat se odradit
od experimentovani. Byt fika, ze ackoliv ho takovéto experimenty mohly stat
kariéru, je treba byt odvazny.

Vedle kladného vztahu k experimentu s vlastnim rfemeslem je Idziak i
dobrym prikladem kameramana, ktery véri, ze kameraman musi byt schopen
ovlivnit i dramaturgii filmd, na kterych pracuje. Podobné jako Kaliovi nebo Illikovi,

Idziakovi pfijde zcela legitimni, Ze jako kameraman m{ze navrhovat i stat si za
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zmé&nami scénafe, stejné jako mdZe jeho prace pozménit napftiklad ptvodni
stifihové zameéry nebo zaméry prace s hudbou a jakoukoliv dalSi strankou
pfipravovaného filmu. Idziak zdlrazfiuje, Ze takovéto nazory nesmi byt
povazovany za samolibé nebo sebeprosazujici, ale ze jsou pro vznik kvalitnich
filmd zcela nezbytné a pfirozené. V téchto nazorech ho utvrzuji zkusenosti nabyté
padesati lety praxe v pozici vrcholného svétového kameramana. Slova
dramaturgie a filmova rec jsou pro néj ve filmu neoddélitelné od slova obraz. Jak
bylo popsano vyse, KieSlowski a Idziak povazovali za nejelementarnéjsi vlastnost
dobrého filmu schopnost napojit se emocné na divaka. Idziak ale dopliuje, ze
dosahnout a udrzet pravé toto napojeni skrze cely celovecerni film je jedna
z nejnarocnéjsich véci. A pravé prace s kamerou je podle Idziaka jeden
z nejdllezit&jich faktord, jak se da takového napojeni dosahnout. Vliv, jaky mize
kameraman mit na vyslednou dramaturgii filmu, je podle Idziakova minéni
obrovsky a jeho prace na dal$im z filmd Krzysztofa Kieslowského, TFi barvy: modra
(1993), je toho dlkazem.

Scénaf je pro Idziaka zakladnim pracovnim dokumentem a vlastni tvGréi
interpretace scénare je pro néj jednou z nejzasadnéjsich profesnich povinnosti
kameramana. Konkrétni zplsob Izdziakovy prace se scénafem je, Ze v ném
detailné sleduje pohyb protagonisty. Protagonista je pro néj stredobod vSeho déni.
Idziak si tvori a casto i kresli mapy, kde se protagonista a ostatni postavy ze
scénare pohybuji. Idziak také bere scénar jako jakysi nacrt, ve kterém je spoustu
véci nevyresSenych nebo jenom nevyircenych. A to, co ve scénari napsano neni, ale
ani to tomu, co tam napsano je, neprotireci, Idziak doplfiuje vlastnimi myslenkami.
Jak sam rika, jestli se mu zda, ze néco je o postavé ve scénari nevyréené nebo
jestli ma postava ve scénari néjaké tajemstvi, snazi se zjistit, co by takovym
tajemstvim mohlo byt. VSechny tyto procesy s Kieslowskym debatuje a casto se

stavd, ze spoleénymi rozhovory nad scénafem se oba tvlrci dozvidaji o postavach,
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o pribéhu, i o poslani pribéhu (message) vic. I presto, ze je sam KiesSlowski vedle
Krzysztofa Piesiewicze spoluscénaristou filmu, az po spolecnych debatach
s Idziakem nad scénarem k filmu TFi barvy: modra si Kieslowski i Idziak napftiklad
uv&domili, Ze protagonistka se v druhém pullce pfib&hu rozhodla Umysiné
odriznout od vSech svych emoci, aby uz nikdy nemusela zazit bolest, jakou prozila
na zacatku filmu po ztraté své rodiny. Krom téchto debat nad scénarem, které
rozSifrovaly obzory pfibéhu i samotnému rezisérovi, Idziak jako kameraman
zasahoval do scénare i tak, Ze navrhoval zménu urcitych lokaci, které scénar
predepisoval. A tak hlavni protagonistka napriklad misto opakovanych scén
joggingu, jak predepisoval scénar, ve filmu relaxuje plavanim v bazénu, jak
Kiedlowskému doporutil Idziak. Scény v bazénu se navic staly daleZitym
rytmickym, vytvarnym i vyznamovym leitmotivem obrazového stylu v tomto filmu.
Idziak zdlraziiuje, ze si je védom, Ze délat takovéto dramaturgické zasahy mu
umoznuje jen spoluprace s velkorysymi reziséry. KiesSlowski pry nebyl zadny
egoista a navic byl velmi pragmaticky rezisér. Pokud citil, Ze zmé&na filmu pomdze,
vibec mu nedélalo problém vzdat se svych vlastnich ndpadl a se zménou
souhlasit.

Vedle zmény lokace se Idziak postaral i o druhy a jesté vyraznéjsi zasah do
scénare a tim i do konecné podoby filmu. Dokazal to prikladem opétovného
mistrného experimentu s filmovou technikou. Jak scénar predepisoval,
protagonistka filmu kratce poté, co zjistila, ze se ji pfi autohavarii zabila celd
rodina, uslysi ve své hlavé vyrazny hudebni motiv, o kterém si jako divaci myslime,
ze ho slozil jeji zemrely manzel, povolanim hudebni skladatel. KieSlowski
s Idziakem si byli védomi dileZitosti této jedné scény a Idziak jako kameraman
mél pry na zakladé predchozich zkousSek pripraveno nékolik variant, jak dotycny

moment ze scénare natodit. Kdyz ale k samotnému nataceni doslo, vSechno se

obratilo proti Idziakovi a on nemohl svij ptvodni plan uskuteénit. Zkousky si Idziak
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délal podle scénafre za zataZeného pocasi v exteriéru, ale nyni musel kvdli
zménénym okolnostem natodit scénu v interiéru a navic ve slune¢ném pocasi. Jak
Idziak vysvétluje, jediné alternativni reSeni, které by alesponi castecné
korespondovalo s jeho prechozim zamérem, by znamenalo nechat si dovést
nékolik silnych HMI lamp, na coz v tu chvili uz nebyl ¢as ani penize. V Cirém
zoufalstvi prisel Idziak s ndpadem, kdy celou kameru obalil modrou folii Cisla 132
od firmy Lee a ven z félie nechal koukat jenom objektiv kamery. Poté do rytmu
hudby, kterd na place hrala, a ve spravnych momentech jizdy, béhem které
kamera jela, Idziak za chodu kamery oteviral dvirka od temné komory kamery,
kterou zrovna prochazel film. Jak Idziak zpétné komentuje, tento cin byl z
perspektivy hlavniho kameramana na nakladném hraném filmu az kaskadérsky
kousek. Samoziejmé nebyl zadny zpUsob, jak technicky zmé&fit, kolik svétla muze
pfi otevirani dvifek po rGzné& dlouhé ¢asy na material dopadat. Kdyz Idziak jezdil
na jizdé s kamerou obalenou do modré félie a do rytmu hudby oteviral a zaviral
kamerova dvirka za chodu kamery, francouzsky Stab se na néj pry dival, jako
kdyby se zblaznil.

Nicméné kdyz zabér Kieslowski s Idziakem ve strizné vidéli, byli jim hluboce
zasazeni. Kieslowski se potom rozhodl na zakladé tohoto zdbéru pouzivat hudbu
jako nékolikrat se béhem filmu opakujici refrén. Kameramansky kaskadérsky
kousek s oteviranim dvifek kamery Idziak béhem nataceni také znovu pouzil a tim
vytvoril obrazovy styl filmu, kdy refrénové scény se stejnym hudebnim motivem
byly doprovazeny timto obrazovym efektem. Idziak podotykd, ze je treba si
uvédomit, e tento tvuréi objev vznikl z Femeslné chyby, poptipadé chvilkové
neschopnosti remeslu vladnout, kdy jako kameraman nebyl schopny dosahnout
pvodniho technicko-tvir¢iho zdméru. Remesiné zavahani tak pomohlo vytvorit

vizualni styl filmu.
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Cesta kameramana Stawomira Idziaka, kterou si prosSel béhem nataceni
film& Kratky film o zabijeni a TFfi barvy: modrd, je ukazkou, Ze temeslo
kameramana se pro kameramany jako Idziak sklada vedle ovladnuti cisté
technickych aspektl prace s filmovou technikou také z dramaturgické prace se
scénafem a pFib&hem filmu. Schopny kameraman miZe nechat scénar i pozménit.
Idziakova cesta je také dikazem, Zze kameramanské Femeslo mize byt nesmirné
pestré a jeho dopady na konecnou podobu filmu mohou byt obrovské. Nicméné
aby se takovéto komplexni schopnosti kameramana mohly naplno a svobodné
uplatnit, je tfreba, aby kameraman pracoval s rezisérem, ktery mu k takovéto praci
nechd prostor. Idziakovy experimenty s filmovou technikou by mohly budit
smiSené reakce. Zajisté by se dalo namitnout, ze ackoliv byly tyto dva zminéné
experimenty Uspésné, jakykoliv dalSi experiment by pristé uz mohl pro Idziaka
dopadnout $patné. V této véci je ale tfeba znovu vyzdvihnout dileZitost jeho
dlouholeté kameramanské praxe. K Usp&&nym experimentim Idziakovi zajisté
pomohla virtuozita ve zvladnuti kameramanského remesla pfi jeho predchozich
filmech. V dobé, kdy experimentoval s barevnymi filtry na filmu Kratky film o
zabijeni, mél Idziak za sebou jako hlavni kameraman natoceno pres dvacet
celovedernich filmu. V pfipadé obalovani kamery do modré félie ve filmu T# barvy:
modra jich bylo uz ke tficeti. Riskantni experimenty byly tedy podlozeny velkymi
kameramanskymi zkusenostmi.

Idziak je mistrem remesla, ktery dokaze femeslo experimentem popfit, jen
aby ho na konci experimentu znovu nasel. Ale najde ho v nové podobé, o které
pred tim jesté nevédél. Kdyz oteviral dvifka za chodu kameru, v tu chvili porusoval
femeslo. Kdyz ale intuici nabytou léty praxe dvirka opét zaviral v tu pravou chuvili,
kdy obraz jesté nepreexponoval, ale uz dosahl kyzeného efektu, v tu chvili se
k nému femeslo uz opét vratilo. Kdyz obaloval kameru do modré félie, tak i v

momenté tohoto experimentu femeslo na chvili poprel. To se k nému ale hned
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vratilo v okamziku, kdy svétlo prochazejici modrou folii skrze otevrena dvirka
kamery vytvarelo na negativu umélecky pocin. Idziak v experimentu umél fremeslo
opustit, aby ho na konci stejného experimentu znovu nasel. Takovymto mistrny
ovladnutim Femesla a navic i pochopenim jeho hranic, Stawomir Idziak dosahl ke
sldvé umélce obrazu nasnimanim Kratkého filmu o zabijeni a Tri barev: modré.
K této sladvé mu dopomohlo i to, Ze védél, ze nad rfemeslem filmu vladne
dramaturgie, kterou uctival a byl ji veden.

V kontextu této bakaldifské prace neni nezajimavy ani Idziaklv apel na
filmové vzdélavaci instituce, ktery je mozno povazovat za poznamku pod carou
k této kapitole. Idziak rika, ze pri cestach po filmovych akademiich byl jako
hostujici profesor vzdy prekvapen, kdyz se dozvédél, ze na filmovych Skolach se
neudi o dlleZitosti vztahu mezi kameramanem a rezisérem. Jak bylo v této kapitole
popisovano, v pripadé Idziaka se neda takovému prekvapeni divit, protoze pro néj
bylo hluboké souznéni a prace s velkorysymi a schopnymi reziséry tim, co dalo
naplno vyniknout vSem jeho kameramanskym dovednostem. Konkrétné u
studentd kamery potom zdUrazfiuje, Ze je skvélé, Ze se uéi pracovat s technikou,
ale je smutné, kdyz se dozvi, ze takové technické studium neni doplnéno kritickym
studiem dramaturgie a filmové Feci. Stejné tak Idziak zddrazfiuje po 50-ti letech
zkuSenosti praktické prace s velmi origindlnimi a od sebe navzajem tak odliSnymi
tvarci jako byli Krzysztof Kie$lowski, Krzysztof Zanussi nebo Ridley Scott, Ze by
studentdim mélo byt dovoleno experimentovat a hledat vlastni tvaréi pfistupy.
V profesionalni kariéfe méze &lovék kvili chybdm zplsobenym experimenty pfijit
0 misto a pravé o to vice by Skola pry méla byt prostorem, kde se chyby délat
mohou. Pokud se chyby tolerovat nebudou a experimentovani se bude zakazovat,
budou z takovychto instituci vychazet filmari se sebecenzurou a se strachem se na

place projevovat svobodnym tviré&im zplsobem.
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4. KAPITOLA

Remeslo kameramana z pohledu ¢asu
a z pohledu generacniho:

Andrej Barla a filmy Zlata reneta (1965)
a Romance pro kridlovku (1966)

Posledni cestu kameramanského femesla, které se v této bakalarské praci
budu podrobnéji vénovat, zac¢nu pribéhem reziséra Otakara Vavry, pro kterého
kameraman Andrej Barla natocil Uspésné snimky Zlata reneta (1965) a Romance
pro kridlovku (1966). Tato kapitola je postavena na osobnim rozhovoru, ktery jsem
s Andrejem Barlou ved! (Ballek, 2019). Vavra na prelomu 50. a 60. let natocil hned
nékolik filmy, které reZisér i kritika povazovali za velmi slabé. Jednalo se na priklad
o jeho filmy Srpnova nedéle (1960), Policejni hodina (1960) nebo Horouci srdce
(1962). Vavra se nemohl smifit s tim, ze chyba by mohla byt v ném a tak za
nelspéch svych filmG povaZoval zodpovédné kameramany. Byt na t&chto filmech
pracovaly ceské kameramanské legendy jako byl napriklad kameraman Jaroslav
Tuzar, Vavra se rozhodl zménit na nové pfipravovaném filmu Zlata reneta (1965)
pravé kameramana. Vavra si samoziejmé nemohl stézovat na remeslnou
odbornost stardi generace kameramand jako byli naptiklad pravé Tuzar, ktery
patfil k tém Uplné nejlepsim, ale potreboval novou mladou krev, kterd by ho jako
reziséra lépe nasmérovala na nové moderni filmarské metody. Vavra proto oslovil
v té dobé pétadvacetiletého studenta katedry kamery FAMU Andreje Barlu,
s kterym film Zlata reneta (1965) natocil. Spoluprace s o generaci mladsSim
kameramanem, ktery jesté ani nedokondil studia, pfinesla Vavrovi nejvétsi uspéch
jeho filmové kariéry. Za film si odnesl cenu za nejlepsi film na festivalu v San
Sebastianu. Sdm kameraman filmu Barla zdlrazfiuje, e to byl nesmirny a
ojedinély Uspéch, kdy film z komunistického Ceskoslovenska zvitézil ve fasistickém

Spanélsku, kde byl tou dobou stale u moci general Franco. Profesni cesta Andreje
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Barly skrze své prvni dva celovecerni filmy je prinosna k debaté nad femeslem
kameramana predevsSim z hlediska toho, jak se femeslo méni v béhu c¢asu. Barla
si na své cestdé proel konfrontacemi se stardi generaci kameramand a jeho
profesni prace na filmech Zlata reneta (1965) a Romance pro kridlovku (1966)
byla do velké miry ovlivnéna i tim, ze Barla natacel filmy pro o generaci starsiho
reziséra Vavru.

Andrej Barla se narodil v roce 1940 ve slovenskych Secovcich. Jeho cesta
k celovecernimu hranému filmu byla velmi rychld. Remeslu se zacal uéit na FAMU,
pod vedenim Jana Smoka a Jana Kalide. K jediné vét$i kameramanské asistenci se
Barla dostal jesté béhem studii na FAMU, kdyz ostfil kameramanovi Stanislavovi
Szomolanymu film Slunce v siti (Uher, 1962). Poté ho jednoho dne na FAMU
zastavil vedouci katedry kamery Jan Smok s tim, at zajde na katedru rezie za
Otakarem Vavrou. Na FAMU Vavra nabidl Andreji Barlovi, jestli by s nim nechtél
v pozici hlavniho kameramana natocit film Zlata reneta (1965). Domluva mezi
zkuSenym rezisérem a mladym studentem kamery byla pomérné vécna, jak se od
Vavry dalo olekavat a jak je to blizké i povaze samotného Barly. Vavra chtél film
tocCit na barevny material, na coz mu Barla odpovédél, Zze si na to se svymi
zkuSenostmi netroufa. Jak Barla vysvétluje, mluvil s Vavrou okamzité na rovinu.
Vavra priSel za nim, ne on za Vavrou, takze mu vlastné bylo jedno, jak setkani
dopadne. Protoze Vavra o mladého kameramana stal, ustoupil Barlové pozadavku
a souhlasil s natoCenim filmu na cernobily materidl. Andrej Barla tak jesté béhem
studii presel ze Skolnich lavic rovnou na Barrandov do pozice hlavniho
kameramana celovecerniho hraného filmu.

Barla vysvétluje, ze jemu i Vavrovi bylo okamzité jasné a i se tak domluvili,
Zze Barla bude znacné pomalejsi a na praci bude potrebovat vice ¢asu, nez jeho
starsi kolegové, se kterymi Vavra do té doby pracoval. Byt se tak s Vavrou

domluvili, Barla fika, Ze i tak se ho rezisér uz od zacatku stejné snazil popohanét.
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Podle ndzoru Vavry z té doby pry kameraman musel byt schopen scénu zasvitit do
deseti minut. Od zacatku pomérné suverénni Barlova osobnost se ale starSim
zkuSsenym rezisérem nenechala vystrasit a kameraman pracoval klidné a
svédomité svym pomalejSim tempem dal. Na zacinajiciho kameramana, obzvlasté
pomalu pracujiciho, byl vyvijen tlak celym Sstabem. Barla vzpomina, Ze projekcni
mistnost na Barrandové byla pfi prvnim promitani dennich praci plna k prasknuti.
Cely Stab se pry pfrisel podivat, co zZe to ten student natodil. Vysledky Barlovy prace
byly ale uz na prvnich projekcich velmi dobré, stab ho zacal jako kameramana plné
respektovat a druhy den uz pfi projekci dennich praci byli s Vavrou prakticky sami.
Jak Barla rikd, Vavra byl s jeho praci velmi spokojen a nechal mu tedy na praci
tolik Casu, kolik potfeboval. Kameraman jesté dodava, ze cas navic, ktery sam
Vavra najednou na natacenich ziskal, se zkusenému rezisérovi vlastné nakonec
také hodil. Vavra c¢as Barlovych pfiprav pry vyuzival k vlastnimu prehodnocovani
a k upravam jeho dosavadnich rezisérskych metod a ambici.

Jak sam Barla priznava, remeslo se skute¢né naudil az za pochodu pfi
nataéeni t&chto prvnich dvou celove&ernich filmd, které s Vavrou nato¢il. Napriklad
nataceni nocek Barla neodkoukal jako asistent na jinych natacenich, ale prosté si
je sam poprvé vyzkousel jako hlavni kameraman az na Zlaté reneté. Barla
vysvétluje, Ze byl vybaven praktickymi znalostmi z FAMU, byt do velké miry na
FAMU v té dobé vyzkousSenych jenom na statickych fotografiich. Tyto znalosti
potom opatrné aplikoval na readlné situace pfi nataceni svého prvniho filmu. Barla
byl i velice svédomity ve zkouskach materidlG a sviceni. Rikd, ze véechno, ¢m si
nebyl jenom trochu jisty, dopfedu dikladn& otestoval. Redlné lokace filmu
zasvécoval predem, na konkrétni material natocil zkousky a nechal si je vyvolat.
Potom pfi samotném nataceni uz si tak mohl byt jisty, Ze scény zasviti a
naexponuje spravné. Kameraman vzpomina, ze byl velice disledny i v udrzovani

spravnych svétlenych atmosfér. Dozvédél se, Ze ani starSi mistfi ceské kamery
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takto dusledni nebyli. Barla byl velice citlivy na vystihnuti pfesné atmosféry
podveler( a no¢nich i dennich scén.

Pfestoze Barla pracoval na prvnich dvou filmech znatelné pomalejsim
tempem, nez by pracovali jeho starsi kolegové, mlady kameraman na zakladé
velké peclivosti a poctivymi zkouskami dosahl vysoké remesiné a vytvarné Urovné
obrazu v obou filmech, které s Vavrou natocil. Obzvlast druhy ze zminé&nych filmdg,
Romance pro kfidlovku, byl v jistém ohledu snimén i velice modernim zpUsobem.
Rada zabérl byla svicena do té doby ne tak bé&Znym mékkym svétlem a Barla do
velké miry zuzitkoval i ru¢ni kameru. S kamerou sedél napriklad na sedacce
realného traktoru, na kterém byly nainstalované nové halogenové lampy. Navic ve
spojeni s novymi citlivéjSimi materidly tak Barla mohl tocit za jizdy na traktoru
s kamerou na rameni v realné noci. Pfimo dechberouci jsou scény porizené béhem
soumraku primo z tociciho se osvétleného kolotoce, kdy Barla sedél na jedné ze
sedacek kolotoce opét s kamerou na rameni a s kamerovou baterii prfipevnénou
pod sedackou. Stejné mistrné pracoval s vytvarnosti obrazového pohybu a svétla
i v podobné kolotoCové scéné o nékolik let pozdéji uz i na barevny material v
zavéru filmu Prijela k ném pout (Plivova-Simkova, 1973).

Uspéch filmG Zlaté reneta (1965) a Romance pro kfidlovku (1966) byl
veliky, diky &emuZ se na Barlu obratila vina zdvisti od stradich kolegl
kameramand. Starsi kolegové za nim po Uspé&chu filmd chodili a komentovali, Ze
meékké sviceni, prevolavani materidlu kvidli zvydeni kontrastu i ruéni kamera tady
uz v minulosti byly a Ze oni timto zplsobem uZ také pracovali. Mladi kameramani
pry nic nového nevymysleli. Vznikaly az ismévné situace, kdy slavny kameraman
starSi generace zastavil mladého Barlu, z naprsni kapsy vybral mezi fotografiemi
s ozdobnym dobovym lemovanim z 30. let jednu pofizenou na houpacce a Barlovi
sdélil, ze ani ru¢ni kamera na kolotoci neni nic nového. Barla srovnani fotografie

porizené malym fotoaparatem na houpacce s pohyblivymi zdbéry natolenych
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filmovou kamerou z koloto¢e nekomentoval. Na vytky, at si mladi kameramani
nemysli, ze vymysleli néco nového, byl ale Barla vécny a ke svému femeslu
pokorny. Star&im kameramanim odpovidal, Ze sdm nic nevymyslel. Jediné, co
délal, je, ze pouzival techniku, kterd mu byla pro nataceni dana k dispozici. Barla
nepovazuje sebe ani zadné jiné kameramany za prukopniky mékkého sviceni,
rucni kamery nebo nataceni v realnych nocich. Pragmaticky jen konstatuje, ze
lehké kamery a nové lampy se prosté zacaly pouzivat v 60. letech a jemu se jenom
nahodou prihodilo, ze v té dobé zacinal svou kameramanskou kariéru. Prijde mu
samozrejmé, ze kameramani nemohli ve 40. letech pFipevnit uhlikové lampy na
kapotu traktoru a stokilovou kameru Debriovku si nhemohli hodit nha rameno, aby
s ni za jizdy tocili z ruky zabéry v realné noci. Technologie se podle Barly prosté
vyvijeji a je samozrejmou povinnosti kameramana kazdé doby vyuzit vSechny
dostupné technologie k maximalnimu moznému ucinku pri nataceni konkrétnich
filma.

Barlova velice v&cnd a nezakeina odpovéd starsim kolegim dobfe vystihuje
jeho povahu a postoj k profesi kameramana obecné. Barla je pragmatik i
k ndzorim kolegl z jeho vlastni generace. Zatimco napfiklad Idziak nebo Kali$
velice zdUrazfiuji kameramandv individudlni pFistup k interpretaci scénafe a
k tomu, ze kameraman musim umét Cist scénar, Barla jenom stroze odpovida, ze
by z toho nedélal takovou védou. ,Umét Cist scénar" podle Barly neni zas tak
slozité. Jak sam fika, Clovék si scénar prosté precte a kdyz ma predstavivost, tak
film vidi. Barlova profesni cesta skrze filmy Zl/atad reneta (1965) a Romance pro
kridlovku (1966) je cestou pragmatického pfistupu k Femeslu kameramana. Byt
se ho ucil za pochodu az na velkych filmech, Barla své femeslo zalozil na klidné,
vytrvalé a svédomité praci. Technické znalosti a zkusSenosti, které mu predala
FAMU, sam rozvinul svym peclivym pristupem na velkou technikou odbornost

podtrzenou vytvarnym zajmen. Barlova prvni léta u filmu také dokazuji, ze
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nékolikaleta praxe remeslo urychli, ale ne pfimo vylepsi. Barla je Zzivym prikladem
toho, ze i velice mlady kameraman je schopen natocit femesiné vyspéla dila. Je
ale nutno chapat véci v Sirsich souvislostech a uvédomit si, ze Vavra byl k Barlovi
velmi shovivavy. Samozrejmé i proto, ze Barlovu mladistvost potfeboval. Podobné
jako Idziak mohl plné& uplatfiovat cely svij komplexni tviréi potencidl, protoze
velkorysy rezisér Kieslowski mu v tom nebranil, i Barlova zkusSenost, kdy mohl
znacné pomalejsim tempem natocit své prvni dva Uspésné filmy, byla umoznéna
diky porozuméni reziséra Vavry. I diky pragmatickému a vécnému pfistupu ke své
profesi si je Barla tohoto vseho védom. A proto pomalym soustifedénym tempem,
s chladnou hlavou a stfizlivym uvazovanim a s velkou peclivosti a pokorou
k fremeslu tak i mlady kameraman jako byl Barla dosahl ke slavé umélce obrazu

ve svych prvnich dvou filmech Zlata reneta a Romance pro kfidlovku.
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At jiz to byl Stawomir Idziak jakozto polsky kameraman, ktery jednou toci
polsky film v komunistickém Polsku 80. let a jindy zase toci stale jako polsky
kameraman se stejnym rezisérem francouzsky film ve Francii 90. let, nebo at je
to Miroslav Ondricek coby cesky kameraman, ktery natadi v komunistickém
Ceskoslovensku 80. let americky film, nebo at je to Andrej Barla, &esky
kameraman, ktery toci své dva nejuspésnéjsi filmy kariéry kratce po absolvovani
FAMU ve 25 letech pro o generaci starSiho reziséra, vsSechny tyto kameramany
spojuje, Zze respektem a ovladnutim rfemesla po svych cestach dosli az ke slavé
umé&lcl obrazu. Historie se dnes diva na véechny tfi jako na kameramanské mistry.
Filmy, které natodili, jsou povazovany s odstupem ¢asu za umélecka dila. Byt jsme
v této bakalafské praci byli svédky projevi kameramanského temesla v
nejriznéjdich extrémnich polohach, ukazalo se, Ze femeslo kazdého z dotyénych
kameramand vzdy dovedlo k vyfedeni situace.

A co to je to filmové femeslo, co vSechno se za néj da povazovat a jak je
pro kameramany dlleZité? Nejucelen&j$i odpovéd na tuto otdzku je mozné najit
v predchozich c¢tyfech kapitolach. Pro potfebu kratsiho shrnuti by se
nejvyznamnéjsi Cesti a svétovi kameramani zfejmé shodli, Ze jejich komplexni
prace by se dala vystihnout takovouto obecnéjsi definici:

[Remeslo kameramana je skupina pracovnich
postupl technicko-vytvarného charakteru,
organizacniho  charakteru a dramaturgického
charakteru. Remeslu se kameraman musi udit a
opravdu jej zacne ovladat az opakovanou praxi.
Kameramanovo femeslo je casové a fyzicky
narocné a vyzaduje vytrvalost. Ktomu, aby
kameraman mohl naplno uplatnit vsechny své
schopnosti technické i dramaturgické, je zapotrebi

pracovat s rezisérem, ktery takové sluzby od
kameramana vyzaduje.] (Brdeckova, 1985, Illik et
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al, 1961, Nykvist, 1999, Suster, 2011, Tvrznik,

1980, Urusevskij, 1966, Zebrowski, 2006,

Zydowicz, 1999)
Z této definice je v zavéru této bakaldiské prace obzvlasté dilezité zdlraznit, Ze
vSichni tfi kameramani, kterym se podrobné vénovaly jednotlivé kapitoly, tocili
v podminkéch, kdy jim jejich reziséfi dopravali dostatek ¢asu. Casu tak nutného
pro plné uplatnéni jejich femesla. Stejné tak je ale znovu dilezité si u této definice
i uvédomit, Zze reprezentuje nazory kameramand, ktefi byli v této praci citovani.
Jini kameramani by takovouto definici Ffemesla mohli pozménit, doplnit, néco z ni
snad i vyvratit. Jistou platnost ale v sobé nese, protoze citovani kameramani patfi
k t&m historicky nejuznavané&jsim. V samotném zavéru se tato prace vraci na svUj
zacatek. Kde konci remeslo a kde zacind uméni? V jednotlivych kapitolach jsme se
spokojili s definici filmi jako uméleckych dé&l, kdyz tato dila byla ocené&na
vyznamnymi cenami na festivalech. Amadeus byl ocenén Oscary, Kratky film o
zabijeni cenami z Cannes, Zlata reneta cenami ze San Sebastiana. V zavéru prace
by ale bylo vhodné horizonty védéni a patrani spise otevrit nez uzavrit a stalo by
proto za to, nespokojit se s tak jednoduchym vysvétlenim umeéni. Pojem by stalo
za to znovu trochu zproblematizovat. Mozna, ze pravé tato podoba je pro uméni
ta nejvhodnéjsi, podoba problematicka a tézko definovatelna.

Pojem filmové uméni ndm pomohou zproblematizovat opét vyznamni
kameramani, ktefi jsou sami povazovani za umélce a génie svého oboru. Za
jednoho z nejvétsich génit svého oboru je povazovan rusky mistr filmové kamery
Sergej Urusevskij. Dostalo se mu ohromné slavy, sdm Pablo Picassso o jeho filmu
Jerabi tahnou (Kalatozov, 1957) rekl, ze ,za poslednich 100 let nevidél lepsi film"
(Lipkov, 2002, 33). Urusevskij ale prisuzuje umélecky uUspéch stejnou mérou
talentu jako pracovitosti a silné vali (Lipkov, 2002, 124). Slavny polsky
kameraman Stawomir Idziak frika, ze by nemohl souhlasit vic s Einsteinovym

nazorem, ze genialita je z 99% tvrda prace a z 1% talent (Zebrowski, 2013, 32).
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Zadinajicim kameramandm Idziak doporuéuje, aby pfes den tvrdé pracovali a
vecer si dali pro inspiraci skleni¢cku ¢erveného vina (Zebrowski, 2013, 32). Miroslav
Ondric¢ek rika, ze ,kazdy dostane Sanci a jenom ji nesmi podélat [...] lenosti a
nezdjmem" (Ondri¢ek a Smidmajer, 2011, 166). A kdyz se obratime ke génilm-
umé&lcim pfibuznych oborl, reZisér Ivan Passer fekl o svém kolegovi Milodovi
Formanovi, ze se v zivoté nesetkal s tvrdéji pracujicim ¢lovékem (Vorac, 2008).
Nebo co se tyka sféry vytvarného umeéni, sdm Urusevskij o svém osobnim pfiteli
Picassovi rekl, ze tento malifsky genius ovénceny legendami muz, které mu udajné
dodavali inspiraci, pracoval 12 hodin denné (Lipkov, 2002, 68). Vice nez genialni
by se tedy dalo fici, ze Uspésni kamerani jsou houzevnati, vytrvali a dokazi tvrdé
a dlouho pracovat. Ne ze by pracovitost néjak protirecila konceptu slova ,talent",
ale v pfipadé kameramanu by se asi mélo spie fici, Ze nedilnou sou&asti jejich
talentu je zajisté i schopnost vytrvale a tvrdé pracovat. A jak zmifiujeme vytrvalost
a pracovitost, znovu se ozyvaji ozvény definice slova ,femeslo".

K ukonceni této debaty o uméni a femesle se vratime k poslednimu
z kameramanQ, kterému se tato prace podrobné&ji vénovala. Na mou otazku, co to
je filmové umeéni, vécny a pragmaticky Andrej Barla zacal nesouhlasné kyvat
hlavou a nechtél zprvu ani odpovédét. Nakonec rekl, ze hodnotit, co je uméni,
nenalezi jemu. A prisel vlastné s velmi jednoduchou a moudrou odpovédi. Uméni
posuzuji ti druzi. Jako kameraman neni pry od toho, aby své filmy hodnotil jako
umeéni, to za néj museji udélat ti druzi. On jako kameraman ten film musi ,jenom"
natocit se svym nejlepsim zamérem a schopnostmi. Kdyz jsem mu polozil otazku,
jak se ma ucit filmové femeslo, odpovédél ponékud hloubavéji a az vizionarsky.
Pfistupl, jak né&koho udit Femeslo je pry spousta, ale zadny takovy pfistup neni
jediny a univerzalné platny. A to pry uZ z toho ddvodu, jak Barla dumd, Zze vzdycky,

kdyz nékoho néco ucite, tak dotycny si z toho prosté néco vezme a néco ne. A
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nebo si z toho néco vezme a pak to zapomene. Svou myslenku Barla zakoncuje
slovy:

A nebo taky pravé udéla [pristé] néco navic, o ¢em

se [doposud] nehovofilo, protoze ho napadlo, Ze by

to vlastné bylo lepsi, udélat to takto. (Ballek, 2019)
A touto posledni vétou, kterou Barla ukonéil svij rozhovor, se tomuto
kameramanovi vlastné podafilo do jisté miry zajimavym zplsobem skloubit
problematiku Femesla a uméni dohromady. I femeslo je ve své podstaté uméni a
jako u kazdého uméni je dilezité vzdy zlstavat otevieny novym horizontim, vzdy
krdlet vstfic novym cestdm. Slovy Andreje Barly, se totiz mize kdykoliv a

komukoliv stat, ze pristé udéld néco navic, o ¢em se doposud nehovofrilo, protoze

ho napadlo, ze by to vlastné bylo lepsi, udélat to takto.
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