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Abstrakt:

Tato diplomova prace je Gvahou o tom, kde stoji v tvaré&im
procesu kameramana a reziséra hraného filmu slovo ,dramaturgie®
a jak tito tvdrci pracuji s filmovym scénafem. Prvni kapitola je
obecnéjsSim zamyslenim nad témito pojmy z pohledu kameramana
Martina Strby. Druhd kapitola se zabyva preménou literarniho
scénare do filmu Knoflikari (Zelenka, 1997) z perspektivy
kameramana filmu Mira Gabora. Treti kapitola nabizi kritickou
rovinu, kdy Jan Svankmajer skrze debatu nad svou tviréi metodou
polemizuje nad uzitecnosti dramaturgie a filmového scénare. Prace
je postavena na rozhovorech, které jsem udélal s kameramany
Martinem Strbou a Miro Gaborem a s rezisérem Janem
Svankmajerem.

klicova slova: dramaturg|e dramaturg, scénar, sceénarista,
kameraman, rezisér, Strba, Gabor, Svankmajer

Abstract:

This Master’s thesis is a reflection on where the term
.dramaturgy" stands within the creative processes of the
cinematographers and directors of the feature films, and how they
work with screenplays. The first chapter presents a more general
contemplation by the cinematographer Martin Strba on dramaturgy
and screenplay within his creative process. The second chapter
looks at the transformation of the literary script into the Czech film
Buttoners/ Knoflikari (Zelenka, 1997) from the perspective of the
cinematographer of the film Miro Gabor. The third chapter presents
a critical angle when the director Jan Svankmajer questions the
usefulness of the concepts of “dramaturgy” and "“screenplay”.
The thesis is based on the interviews I conducted with Martin Strba,
Miro Gabor, and Jan Svankmajer.

key words: dramaturgy, dramaturge, screenplay, screenwriter,
scriptwriter, cinematographer, director, Strba, Gabor, Svankmajer
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Tato diplomova prace je eseji — Uvahou - o tom, kde stoji v tvaréim
procesu kameramana a reziséra hraného filmu slovo ,dramaturgie" a jak
tito tvdrci pracuji s filmovym scénafem. Jak o dramaturgii, tak o filmovych
scénarich jsem béhem psani této prace rozmlouval s kameramany
Martinem Strbou a Miro Gaborem a s vytvarnikem a reZisérem Janem
Svankmajerem. Slovo ,esej* znamend ,pokus", ,hledani®, ,snaha". Tato
prace je tedy snahou zauvazovat nad tim, z jakych rovin je pro
kameramana vibec mozné o scénafich a dramaturgii premyélet. Tato prace
nabizi debatu na nékolika rovinach. Zatimco na zakladé rozhovoru
s Martinem Strbou a Miro Gaborem prace nabizi pohled kameramana, v
rozhovoru s Janem Svankmajerem je v praci obsaZeny i pohled rezisériv.
Tento text problematiku diskutuje také jednak z pohledu obecného, kdyz se
Martin Strba zamysli nad dramaturgii a filmovym scénarem zesiroka napric
jeho nékolikaletou praxi filmového kameramana, tak je na problematiku
nahlizeno i z roviny konkrétniho scénare a konkrétniho filmu, kdyz s Miro
Gaborem diskutuji preménu filmového scénare do vysledného filmu
Knoflikari (Zelenka, 1997). A konecCné je tfeba na tuto praci tfeba nahlizet
tak, ze nabizi tri zcela odliSné pohledy na to, kde stoji scénar v individualni
tvaréi metodé jednotlivych filmovych umélcd: prace nabizi pohled na
problematiku Strby, Gabora a Svankmajera jako tvircd. V$ech téchto rovin
se v diplomové praci dotkneme. V 24dné z nich samoziejmé nepljde o
vy&erpavajici vyéet situaci, v kterych se filmaF mdzZe ocitnout, kdyz si bere
do rukou filmovy scénar. Ale kazda z rovin by méla dodat studentovi
kamery sebevédomi, ze presna pravidla, jak pracovat se scénarem,
skute¢né neexistuji, a je to volba kazdého kameramana, jakych tviréich
principl se bude na své umélecké draze drzet.

Tento text vychazi z mého osobniho presvédceni, ze filmovy scénar

je jednim z nejdllezit&jdich nastrojd, s kterym kameraman b&hem vyroby



filmu pracuje. Béhem svych studii na FAMU jsem se také setkal s ¢astym
pouzivdnim slova ,dramaturgie®, které bylo v rlznych kontextech
vykladano odlisné. Chtél bych proto tento nejednoznacny pojem v Uvodni
¢asti mé prace definovat, a v hlavni ¢asti této prace pak tento pojem
zevrubné prodiskutovat s jednotlivymi filmarskymi osobnostmi v podobé
Strby, Gabora a Svankmajera. Cilem této prace je mimo jiné pochopit, kde
konci hranice filmového scénare a kde zacina prace kameramana. Snahou
. J4 v O v v . [o] v 7
je take porozumet, zda muze kameraman svou snahou promenit prumerny
scénar ve vyjimeény film a naopak, zda kameraman mUze svou praci ubliZit
skvélému scénari. Tato diplomova prace vychazi z autorova presvédceni, ze
vybér scénafe je jednim z nejdulezité&jsich aspektl, které uréuji, jak bude
kameraman schopen uplatnit své kameramanské femeslo. Pravé
v s . . . ’ ’ I ’ s _rvO
porozumeni pojmu ,dramaturgie® a prakticka analyza realnych scenaru a
filmG by méla autorovi prace i jejim ¢&tendflm napomoci k lepéi

kameramanské tvorbé.



OSOBNI ROVINA,
PREHLED LITERATURY
A METODIKA PRACE

MGj ddvod, pro¢ pisi diplomovou praci o otdzkach filmového scénare
a dramaturgie z perspektivy kameramana, vychazi z mého hlubokého
osobniho zajmu o tuto problematiku. Kdyz jsem délal rozhovor s Janem
Svankmajerem, ekl mi vétu, pod kterou bych se sdm mohl podepsat: ,Ja
ve svych prvnich filmech vytvarnou stranku taky miloval - pak jsem ale
pochopil, ze film nejsou rozpohybovany obrazky, ale Ze je to néjaké drama."
(Svankmajer, 2021) B&hem mych studii na FAMU se moje fascinace
vytvarnou strankou filmu postupné rozsirila také o fascinaci tim, kde se rodi
filmové myslenky a pribéhy, které jsou obycejné zaznamenané do formy
scénare a které jsou prvnimi instrukcemi i pro vytvarnou praci
kameramana. B&hem studii jsem Fesil otazky, zda hodnotny film mdze
vychdzet pouze z obrazové inspirace, nebo jestli inspirace musi prichazet
nutné skrze slova. Zrealizoval jsem dale fadu kratdich i delSich scénard
svych spoluzadkl a podilel se na scénafich ke svym kameramanskym
cvi¢enim. Potom jsem mél &anci porovnavat predlohy scénaft s vyslednymi
filmy. Postupné jsem zalal zjidtovat, Zze zcela nejdileZit&j&i krok, ktery
kameraman béhem dlouhého procesu filmové vyroby musi udélat, je dle
mého soudu vybér scénare, kterym stravi dlouhé mésice, nékdy i roky
ivota. Po dikladném studiu kameramanského femesla predevéim b&hem
prvnich let studia na FAMU se pro mé stal pozdéji praveé scénar pilifem
kameramanské profese, na kterém stoji vSechno. Zabyvat se timto
tématem v diplomové praci mé donutila i fada osobnich potycek, které jsem
bud’ sledoval zpovzdali mezi svymi spoluzaky, nebo jsem byl obcas i jejich
soucasti. Byl jsem napriklad svédkem diskuzi, zda autor scénare je ten, kdo
prsty klikd do kldvesnice, nebo zda scénar mlze vzniknout i bez kldvesnice

a tuzky spole¢nou tvofivou debatou, kde si vice autorl vzajemné nadhazuje



myslenky a napady, a vytvareji tak predobrazy budouciho filmu spolecné.
Byl jsem i v situacich, kdy objektivné zajimavéjsi naméty byly béhem tvorby
scénafe z nepojmenovanych dlvod( vypustény a nahrazeny slab&imi
nahrazkami. Nic by nebylo Spatné, jen kdyby na konci tvorby takového
scénar nebyly silnéjsSi obsahy vymeénéné za slabsi a kdyby nevznikaly méné
pUsobivé filmy namisto t&ch vice puUsobivych. Vyprovokovan témito
situacemi jsem chtél porozumét tomu, jaké misto maji terminy jako
,dramaturgie" a filmovy scénarf v tvirdich procesech ostatnich kameraman(
a rezisérd, jejichz filmy mé& né&jakym zplsobem zasahly. Proto jsem se
rozhodl této problematice vénovat pozornost v diplomové praci.

Jak se ukaze v jednotlivych kapitolach tohoto textu, definic terminu
,dramaturgie® miZe byt nespocet, protoZe je to obzvlast otevieny koncept,
ktery si predevSim samotni filmari definuji kazdy trochu po svém. Na
zacatku nasi debaty zlstaneme v definici terminu ,,dramaturgie® konvenéni.
Pokud to vyslovné nebude uvedeno jinak, tak kdyz v této praci mluvime o
dramaturgii, je re¢ o dramaturgii scénare jako literarni kostry filmového
dila. Rezisér Elmar Klos ve své knize Dramaturgie je kdyZz... nabizi svou

definici slova ,dramaturgie™:

Dramaturgie je kvalifikovanou oponenturou v prvni fazi

tvdréiho procesu, pfi fixovani myslenky a pfib&hu na papite.

Aby mohl odpovédné zvladnout takovy Ukol, musi dramaturg

prirozené sam dobre ovladat profesi filmového scenaristy,

aniz by se vsSak snazil [vkladat] vlastni nazory do cizi latky.

(Klos, 1988, 9)
Z Klosovy definice je pro nas duleZité, Ze dramaturgie je ,kvalifikovana
oponentura®, kterd probiha pfedevsim v ,prvnich fazich tviréiho procesu®,
coz zpravidla byva - ale jak si ukdzeme na prikladu Jana Svankmajera, ne
vzdy tomu tak je - ,pri fixovani myslenky a pribéhu na papir®. Stejné tak
se nam v Klosové definici oddéluje od slova ,dramaturgie® také osoba
,dramaturga" jakozto ,kvalifikované osoby, kterd musi sama dobre ovladat
profesi filmového scenaristy". Klos také upozoriuje, Zze dramaturg oponuje,

ale sam své vlastni nazory do cizi latky nevklada.



Pokud bychom se v definice snazili byt jesté systematictéjsi, Richard

Blech ve své Encyklopedii filmu rozdéluje dramaturgii na dvé zakladni faze:

RozliSujeme dramaturgii jako instituci a dramaturgii jako

koncepcni cinnost zasahujici cely tvorivy proces vzniku

filmového dila, ro¢ni produkce studia, jeho celkového profilu

apod. Dramaturgicky proces se c¢leni na dvé zakladni faze:

literarné-dramaturgickou a realizacné-dramaturgickou. [...]

Dramaturgicky tvorivy proces je zalezitosti vSech

7 v v Vi v V. 7 Vv v o Iré

zucCastnenych na cCele s reziserem, pricemz dramaturg pusobi

jako oponent, konzultant i partner v tvorivém dialogu. [...]

Cinnost dramaturga neni autorska, pini predevsim

programovaci, koordinujici, Fidici a kontrolni funkci.

[Dramaturg] zabezpecuje ideové-uméleckou jednotu a

organickou celistvost vysledného dila.

(Blech, 1993, 206)
Podobné jako Klos vidi i Blech dramaturga jako konzultanta a oponenta bez
autorského vkladu, ale s dllezitou funkci zabezpetit celistvost vysledného
dila. Blech navic déli dramaturgii na instituci (napf. byvalé dramaturgické
skupiny na Barrandové) a realnou cdinnost, kterou dramaturgové
vykonavaji. Pro nds je dulezité Blechovo déleni dramaturgie na literdrné-
dramaturgickou zabyvajici se stavbou scénare a realizacné-dramaturgickou
zabyvajici se realizaci filmu. Zatimco prvotni motivace pro napsani této
diplomové prace bylo studovat predevSim dramaturgii z literarné-
dramaturgické roviny, jak ukazi nasledujici tfi kapitoly, kameramani Strba
i Gabor stejné jako reZisér Svankmajer pouzivaji slovo ,dramaturgie"
mnohem castéji z perspektivy realizacné-dramaturgické. S dramaturgii se
konkrétné tyto tfi osobnosti setkavaji spiSe pfi samotném nataceni nez
vyluéné jenom pfri konzultacich nad scénarem.

Konecné si pro tuto diplomovou praci jako posledni uzite¢nou definici
mnohovyznamového slova ,dramaturgie® Ize vypQjéit z oblasti filmové

zvukové tvorby, kdyz Ivo Blaha pise o ,,zvukové dramaturgii®:

Mluvime o zvukové dramaturgii jako o vybéru a usporadani
zvukovych prostiedkl, jehoz vysledkem je zvukova skladba
(kompozice) dila. (Bldha, 2019, 10)



Namisto slova ,zvuk® v Bldhové definici mizeme dosadit pro kameramana
relevantnéjsi slovo ,obraz" a dostaneme definici: obrazova dramaturgie je
vyb&r a usporadani obrazl, jehoZ vysledkem je obrazovd skladba dila. O
dramaturgii Ize tedy mluvit i jako o nezivych vztazich mezi jednotlivymi
vyrazovymi prvky filmového dila. Takové prvky mizou byt zvuky, ale stejné
tak jednotlivé zabéry nebo klidné i jednotlivé prvky uvnitf tfeba jen jediné
obrazové kompozice. I kompozice obrazu muiZe mit svou vnitini
dramaturgii, své vnitrni vztahy vytvarejici pro pozorovatele vyznam.

Kdyz bychom tedy shrnuli, co slovo ,dramaturgie® znamena v této
diplomové praci, termin zaprvé referuje k praci dramaturga jakozto
kvalifikované oponentufe probihajici pfedev&im v prvnich fazich tvaréiho
procesu, zadruhé se jedna o moznou instituci zastresujici dramaturgy do
jedné profesni organizace a za tfeti se tykd vztahl panujicich mezi
vyrazovymi prostredky uvniti konkrétniho umeéleckého dila. Problematiku
dramaturgie a vystavby pribéhu a dramatickych postav studuji uz po staleti
v rlzné &ifi a z rlznych perspektiv nejriiznéjsi myslitelé, filosofové i umélci.

Prvni moznosti, jak teoreticky nazirat na tuto problematiku, je
studium analytickych textl, které stoji nékde na pomezi literérni védy a
Cist& praktickych navodl a udebnich pomicek, jenz by mély scenaristim
pomoci zkonstruovat scénar. Mezi nespocet takovych studii patfi napf.
AristotelQv spis Poetika (1929), kniha Technika dramatu (1944) Gustava
Freytaga, Cesta za pribéhy (1964) FrantiSka Daniela, kniha Jak napsat
dobry scénar (2007) Syda Fielda nebo i novéjsi studie Lindy Aronson Scénar
pro 21. stoleti (2007) nebo kniha Paula Josepha Gulina Screenwriting
(2019) postavena na teoriich FrantiSka Daniela. Druhy uUhel nazirani na
problémy souvisejici s dramaturgii a filmovym scénarem je Cisté z pohledu
literarni védy a filosofie. Velké mnozstvi studii vzniklo i v téchto oblastech.
Z mnohych lIze jmenovat napr. Meze interpretace (2004) spisovatele
Umberta Eca, text Gramatika motivi (1969) Kennetha Burka nebo
naratologickou studii Pfibéh a diskurz (2008) Seymoura Chatmana. Treti
moznost, jak porozumét problematice dramaturgie a filmového scénare, je

skrze studium konkrétnich uméleckych dél a tvirdich metod konkrétnich



umé&lct. Tuto cestu, zalozenou nejvice na redlné praxi filmové tvorby, jsem
zvolil ja pri konstrukci své diplomové prace.

Mym prvotnim zajmem bylo studovat filmové scénare k jiz vzniklym
filmam, které mé& néjakym zplsobem zasahly. Jakozto praktikujici filmaf
beru tuto osobni perspektivu za zdsadni. Kdyz sam jako kameraman toc¢im
film, pracuji se scénarem, ktery ve mné néco instinktivné vyvolava. A potom
jako kameraman mudZu tyto dojmy ze &eni scénafe porovnat s dojmy, jak
na mé& plsobi vysledny film, na jehoZ tvorbé& jsem se podilel. Proto pro mé
bylo dlleZité studovat scénare k filmdm, které mé& osobné& nenechavaly
chladnym, ale které mé jako divdka n&jakym zplsobem zaujaly. To mi
pomohlo se i |épe vZit do pFedstavy, jaké by to bylo, kdybych byl ja tvircem
téchto filma.

Faktor, ktery ovlivnil vybér scénafd, po kterych jsem ke studiu
sahnul, byla také podminka moZnosti setkat se s tvlrci dotyénych filma.
Studoval jsem tedy scénafe jenom od &eskych a slovenskych tvirci. Na
za¢atku mého studia byl dlouhy seznam scénafd, které mé zajimaly a ke
kterym jsem mél pristup, ale vzhledem k rozsahu diplomové prace jsem po
konzultacich s vedoucim omezil vybér na pét scénafd, podle kterych bylo
natoceno pét filmy. Jedna se o tyto scénare: O rodicich a détech (2006) od
autorl Vladimira Michalka, Emila Hakla a Jifiho Kfizana, dale scénai Snajdr
(2021) napsany Miroslavem Krobotem a Lubomirem Smékalem, scénar
Knoflikafi (1996) od Petra Zelenky, a dva scénar od Jana Svankmajera
Alenka v Fisi div (1987) a Lekce Faust (1990). Pfi vyb&ru scénail hralo roli
i to, jaci tvlrci scénafe nasledné realizovali. Proto kli¢ové jméno pro prvni
dva zminéné scénéfe bylo Martin Strba, ktery oba scénare realizoval jako
kameraman. Kameraman Miro Gabor realizoval Zelenklv scénai ke
Knoflikafdm. Oba kameramani se se mnou setkali a poskytli mi rozhovor.
PFi konzultacich s vedoucim prace jsme se dostali do bodu, kdy se ukazalo,
Ze namisto tretiho kameramana by prineslo komplexnéjsi pohled na celou
problematiku dramaturgie a filmového scénare, kdybych doplnil perspektivu
kameramanl o reZisérsky pohled na véc. Zabyvat se scénafi a tvirdim

pristupem reZiséra Jana Svankmajera se zpétné ukdzalo byt prinosné.



Rozhovor s nim odhalil, ze Svankmajer zastava ke scénarim své velice
osobité a jistym zplsobem kritické stanovisko, coz diplomové praci dodalo
polemickou rovinu, kterd ji po rozhovorech se Strbou a Gaborem ¢aste¢né
chybéla. Jan Svankmajer tak byl jako vhodnou volbou pro diskuzi nad
kameramanskym ptistupem k dramaturgii i z ddvodu, Ze sdm je vytvarnik
a do velké miry na placech funguje i jako kameraman.

PFestoze bé&hem mych setkani se Strbou, Gdborem a Svankmajerem
byly vzdy vychodiskem pro nasSi debatu vybrané scénare, rozhovory
s kazdym z nich se pfirozené stocCily trochu jinym smérem. V rozhovoru,
ktery jsem vedl se Svankmajerem, reZisér rychle opustil téma konkrétnich
scénail k jeho filmam Néco z Alenky (1988) a Lekce Faust (1994), protoze,
jak se ukazalo, scénéarie ve Svankmajerové tviréi metodé hraji spise mensi
roli. Debaté zacaly dominovat obecné principy Svankmajerovy tvorby, na
kterych mi rezisér vysvétlil, pro¢ pro néj dramaturgie a scénar nejsou ty
nejdllezit&jsi aspekty filmové vyroby. Oproti polemické roving, kterou tedy
Svankmajer nabidnul do diskuze o problematice scénéard, se zase pro zménu
ukazalo v rozhovoru s kameramanem Martinem étrbou, ze tento muz se
znacnym filozofickym presahem je schopny pomérné komplexni aspekty
filmové dramaturgie popsat pro clovéka pochopitelnymi slovy, a proto
rozhovor s nim v této diplomové praci poslouzil ne jako debata nad
jednotlivymi filmy, ale spiSe jako zdroj pro Uvodni debatu nad tim, jak
funguji v kameramanové tviréim procesu pojmy ,dramaturgie® a ,filmovy
scéndr* obecné. Strbovy UGvahy vychdzeji zjeho rozsdhlé praktické
zkuSenosti kameramana, ktery natocCil na cCtyficet celovecernich hranych
filmG. Konkrétni filmovy scéndfr a film, ktery byl podle né&j natolen, je
nicméné ohniskem druhé kapitoly, ktera vychazi z mého rozhovoru s Miro
Gaborem. Prestoze Gabor nenatoCil v pozici hlavniho kameramana tolik
filmG jako napfiklad Strba, jeho tvorba stoji za pozornost mimo jiné proto,
Ze stal u zrodu velice originalniho autora scenaristy a reziséra v jedné osobé
Petra Zelenky. Gabor Zelenkovi nasnimal prvnich pét filmQ Visaci zdmek
1982 - 2007 (1993), Mnaga - Happy End (1996), Knoflikari (1997), Rok
dabla (2002) a Pribéhy obycejného silenstvi (2005). Druha kapitola této



diplomové prace rozebira, jakym zplsobem kameraman Gabor a reZisér
Zelenka prevedli Zelenklv scénaf do filmu Knoflikéfi. Tento film je dobry
ptiklad pro diskuzi nad tim, jak kameraman mUize pracovat s dramaturgii a
scénarem, protoze tento dnes jiz kultovni film je v lecéem zdafrila realizace
Zelenkova originalniho, silného scénare, ale v urcitych ohledech ma
vysledny film i jisté slabsi momenty. Druha kapitola se snazi tyto momenty

pojmenovat.
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1. KAPITOLA

OBECNA ROVINA

Martin Strba o dramaturgii a filmovém

& 4

scénari v tvircim procesu kameramana

Tato kapitola je postavena na rozhovoru s kameramanem Martinem
Strbou, ktery jsem s nim vedl béhem nataceni filmu Snajdr (2021/2022)
reziséra Miroslava Krobota, na kterém byl Strba kameraman (Strba, 2021).
Strba b&hem rozhovoru hovoril prevazné slovensky. Citace v této praci jsem
prevedl a na nékterych mistech parafrazoval do cestiny. Tato kapitola
zac¢ind diskuzi, jak Martin Strba ve své praxi pouziva zdkladni terminy jako
je literarni scénar, technicky scénar a storyboard a jaky vztah mezi témito
formami existuje a jak s nimi mUze pracovat kameraman hraného filmu.
Nasledné se kratce dotkneme toho, zda a do jaké miry se reziséri, s kterymi
Strba pracoval, podileli na tvorbé literdrnich scénard ke svym filmdm. Po
tomto Uvodnim ohledani a predstaveni zakladni terminologie dramaturgie a
filmového scénafe v tvlréim procesu kameramana nase debata prejde do
abstraktnéjsi roviny, v které Martin Strba obratné priblizi komplexné&jsi déje
uvnitr filmové dramaturgie. Kameraman vysvétli, ze dialogy jsou pro néj
duleZita a legitimni sou¢ast filmového scénare, kterd miZze dokonce ovlivnit
i Fadu dal$ich vyrazovych prostiedkl filmové feéi, jako tfeba aranzma hercl
pred kamerou. Po debaté nad dialogy se nade debata posune od prvk{
literdrniho scénare k prvkdm technického scénare a podivdme se na to, jaky
vztah ma Strba a jeho reZiséfi ke storyboardim. Storyboardy uZz budou
jenom mostem ke Strbové myslence, Ze hlavni moment, v kterém se
kameraman nejvice stava dramaturgem, je podle néj debata mezi

kameramanem a rezisérem, kterda nastane poté, co si prectou literarni
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scénar, a pred tim, nez spolecné vytvori technicky scénar. V zavéru této
kapitoly se podivame na nékolik vybranych dramaturgickych situaci, kterym
Strba celil béhem nataceni filmG O rodic¢ich a détech (Michalek, 2007) a

Snajdr (Krobot, 2021/2022).

1.1 Zakladni ohledani problematiky a pojmu literarni a
technicky scénar, dialogy, storyboardy

Strba otevird diskuzi tvrzenim, Ze nejdllezitéjsi stavebni kdmen
filmové vyroby je filmovy scénar, ktery se pro néj rovna slovu ,literatura®
(Strba, 2021). A prestoze je to zakladni stfedobod, kolem kterého se vyroba
filmu to&i, hned z kraje zdlrazfiuje, Ze filmovy scénaf jako literatura je
uplné jiné médium nez vysledné filmové dilo a je pravé jednim z hlavnich
Ukoll kameramana, aby literdrni scénar ,transformoval do audiovizudIni
podoby". Na otazku, jestli si Strba v&ima u svych kolegl scenaristl za roky,
béhem kterych realizoval jejich scénare, vyvoje, kdy by scenaristé ve svych
scénarich postupné ubirali napf. na dialozich, a naopak vice popisovali
situace jenom obrazem a zvukem, kameraman odpovida, Ze tento vyvoj

spiSe nevnima:

J& myslim, ze v jakékoliv dobé nékteri scenaristi vic
inklinovali k vizualni formé a nékteri byli vic literarni. A tak to
je. Myslim, Ze to tak porad bude. Podle mé to neni dobou, ze
bychom se pfiblizovalo vic k vizualité. Mozna je i dobre, ze
samotni scenaristi nemaji néjakou vlastni evoluci v sobé.
,Literatura® neni néjaka negativni nalepka. Je to hodnota,
kterd n&jakym zplsobem zpracovava obsah a nyni jde o to,
jakym zplsobem k tomu pftistoupi dal&i spolupracovnici ve
$tadbu, aby to opravdu vizualné zapuUsobilo ve filmu. (Strba,
2021)

Pres Strblv vstficny postoj k literatufe kameraman nicméné nepochybuje,

Ze zajisté existuji scénare, které v sobé sice maji néjakou hodnotu, ale ani
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by nebylo tfeba je vizualizovat, protoze by fungovaly Iépe treba jako knizka.
A naopak z nékterych scénafd obrazotvornost pfimo sri a vyskakuje.
Podobnou dichotomii mezi tvirci zaméfenymi vice literdrné a tvirci
zaméFenymi vice obrazové vnima Strba nejen u scenéristd, ale i u reZisérdq,
s kterymi pracoval. Ddvody, pro¢ jisti reziséfi premysleji o filmu spis

literdrné a druzi vice vizuadlné, mizou byt podle Strby dost prozaické:

Casto jsou to takové prozaické kontexty: kdyZ je napftiklad
rezisér vystudovany scénograf, tak ma uz primarné v sobé
zakdédovana mysleni pres to vizualno. (Strba, 2021)

Paradoxem je, jak ze slov Martina Strby vyplyva, ze vétsi tviréi svobodu

kameramanovi ¢asto mUZou doprat pravé literdrné zaloZeni reziséfi:

Nékteri reziséri to zase maji hozeny vic pres literaturu, vic
¢tou nebo piSou - vice jdou pres to dramaturgi¢no a potfebuji
k tomu mit velmi silného pracovnika, ktery to vidi pres
. . . . v, v . 7 Vo s O v
vizualitu. No a potom je jeste jiny typ reziséru, kteri od
kameramana doslova ocekavaji, aby vedl transformaci
literatury do filmového obrazu on. (Strba, 2021)

Krom toho, Ze Strba nevidi ,literdrnost" scénare ani literdrné
smyslejici reziséry jako omezeni pro praci kameramana, stejné vstricny je
i k vyrazné literdrnimu elementu scénarl: k dialogim. Ze Strbovych slov
se d& dokonce usoudit, Ze dialogy pro né&j jistym zplsobem skoro az definuji
7anr hraného filmu, v kterém se tvlrci zpravidla snazi vypravét pfib&hy.
Strba tvrdi, Ze pokud se shodneme, Ze film nejsou jen vytvarné abstrakce,
které muUZeme odsunout spide do videoartu, ale Ze je to vypravéni o
dramatickych Zivotnich ptibé&zich, tak jeden z nejddleZit&jsich vyrazovych
prostfedkd mimo nonverbalni komunikaci je verbalni komunikace - dialog.
,A zaroveri mizeme hned doplnit," pokracuje Strba, ,Ze dobfe napsany
dialog je i o tom, Ze ti vytvafi jistou dramaturgii snimani herct, kde to je
uz posunuté do samotné herecké dovednosti ztvarfiovani téch dialogl."
Jinymi slovy, jak Strba pozorné poznamendva, na zékladé dobie napsanych
dialogl - tedy vyrazovych prostfedkl verbdlni komunikace - ve filmu

kvalitné funguje dokonce i neverbalni komunikace. Dobre napsané dialogy
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tedy mdZou predurcovat i aranzmad, jak by méli byt herci pfed kamerou
rozmisténi a jak by se méli pohybovat. Strba ikd, ze podle néj toto viechno
je uz v dobrém dialogu obsazené. Ptitomnost dialogl ve scénafi podle né&j
navic naskytuje moZnost ¢ast dialogh vypustit a dohrat obsah dialogl

neverbalni komunikaci:

KdyzZ je to dobre napsané€, tak ma rezisér sanci spolu s herci
objevit nové situace - ty véci, které se daji jakoby gopovidat.
Nékdy se shodnou rezisér s herci, ze néco z dialogu vypadne
a bude to posunuté do mimoverbalni komunikace - tedy bud’
Cisté ob|;avzové nebo _zvukové ngbol kombin,ace obou_., Dialggy
tedy muzou domoci k vytvoreni takovehoto zajimaveho
meziprostoru pro audiovizualni tvorbu. (Strba, 2021)
Kameraman Strba tvrdi, Ze nejenze ho dialogy ve filmech neodrazuji, ale
,ukecané filmy" ma primo rad, kdyz jsou dobre udélané. Ale soucasné
dodava, ze realizaci scénafe s hodné dialogy je tfeba obzvlast pozorné
promyslet, aby se nestalo, Zze filmy nakonec budou ,ukecané" zbytecng,
kdyZ by se na misto toho tfeba dvé tfetiny dialogl daly povédét obrazem.
V debaté nad prvky literdrniho scénare jsme se s Martinem Strbou
pozastavili i nad otazkou, zda by mél byt kameraman vzdélany ve vétsi
hloubi i ve znalostech vystavby pribéhu a dramatickych postav, kterymi se
zabyva nespocet teoretickych studii uvedenych vyse. Strba se kloni
k ndzoru, Ze studium této problematiky kameramanovi mize spi§e pomoci
nez ublizit: ,Ja bych se priklonil k tomu, Zze pro¢ ne - uz jen proto, ze se
nam trosku rozpohybuji zavity, kdyz takové hodnoty do hlavy ukladame."
Strba pred témito teoreti¢téjsimi a filosofickymi spisy varuje jen v tom
smyslu, ze by mohly filmafri ublizit v situaci, kdyz by se v nich zacal utapét
a pravé v nich hledal, ,ze tam je to gro, ze tam je schované né&jaké
tajemstvi toho, jak to ma$ udélat - tak to ale Uplné neni." Jak Strba
zdlrazfiuje, ,i nestudovany ¢lovék mize na zdkladé né&jaké silné intuice
k obrazovému vidéni natocCit krasny film" a nemusi znat zadné podobné
spisy.
Zatimco v podobé literdrniho scénare se Strba s latkou budouciho

filmu seznamuje na samém zacatku komunikace s rezisérem, poslednim
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krokem pred samotnou realizaci filmu casto byva tvorba technického
scénare a storyboardu. Technicky scénai miZze mit zpravidla né&kolik podob.
V nejklasi¢t&j&im smyslu to mize byt dokument, jehoz stranky jsou
rozdélené do dvou sloupcl: v levém sloupci byvaji zpravidla rozepsané
jednotlivé zabéry s popisy, co se bude v zabérech odehravat v obraze,
zatimco v pravém sloupci byvaji napsané pokyny pro zvuk v podobé dialogt
a popisu zvukovych ruchd. Takovy podrobny dokument je pomérné
presnym voditkem pro cely Stab, kdy se architekt, rekvizitari, osvétlovaci,
ale stejné tak zvuk, kameraman, reZisér nebo producent miZou pfipravit
s velkou presnosti na nataceni filmu. U rozpisu zabérd v technickém scénafi
muzou byt nakresleny i obrazky, poptipadé jsou obrazky zabér po zabéru
rozkresleny zvlast v podobé storyboardu. Zatimco prakticky vsichni Strbovi
reziséri pracuji s literdrnim scénarem, k technickému scénari a
storyboardim ma& kazdy z nich odliSny vztah. Jeden reZisér napfiklad
potiebuje s kameramanem vypracovat pred natacenim podrobny technicky
scénar s kompletnim storyboardem, druhy rezisér si kresli storyboard
jenom pro narocné scény a dalsi rezisér nepotrebuje ani technicky scénar,
ani storyboard a na plac se dostavi jenom s opoznamkovanym literarnim
scénare. Napr. s rezisérem Vladimirem Michalkem pracoval Strba vétsinou
jen s opoznamkovanym literarnim scénarem bez technického scénare i bez
storyboardl. Storyboardy s Michalkem kreslily spi§ vyjimeéné a vétsinou
jen u narocnéjsich scén, jako kdyz bylo tfeba rict producentovi béhem
nataceni filmu Je tfeba zabit Sekala (Michalek, 1998), odkud kam pojede
vlak. Podobné se dalsi Strbova rezisérka Agnieszka Holland uchylila ke
storyboardim, kdyZ kreslila sloZité trikové scény obé&Seni hlavniho hrdiny
béhem nataceni filmu Janosik - Pravdiva historie (Holland a Adamik, 2009).
Naopak téméi ve vsech situacich pracuje Strba podrobné s technickymi
scéndfi i storyboardy s rezisérem Martinem Sulikem.

Sadm Strba ale upozorfiuje, ze nékdo ma tendenci i nesloZité véci
rozkreslovat do storyboard@, coz Strbovi pFijde ¢asto az kontraproduktivni,
protoze on jako kameraman uz v té chvili vlastné vi, ze to na place bude

Uplné jinak. A storyboard se tim paddem uZ nestdva ,odrazovym mustkem®"
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mezi studiem literarniho scénare a natadcenim, ale spis prekazkou, coz podle
Strby pozdé&ji uznd i rezisér:

Ve chvili, kdy vam na scénu dojdou herci, tak herec si treba

jen zméni néjaké slovicko v replice a rozhodne se, ze by

radéji stal, nez sedél, a vam to v sekundé méni absolutné cely

obraz. Nékdy se cely nataceci plan méni treba jen rano pred

7 v Vé v O v 7 7

natacecim dnem o 360 stupnu a pracne nakreslene obrazky

ve storyboardu nahle ztraci smysl. (Strba, 2021)
Strba kazdopadné uznava, ze i kdyz se ukaze, ze storyboard nebyl odrazovy
mustek mezi literdrnim scénafem a realizaci filmu na place, diky
storyboardu ma filmar v dobé pFiprav dlleZity pocit jistoty, Ze GpIné neplave

v temnotach.

1.2 , Mezimoment" mezi literarnim a technickym
scénarem: kdyz se kameraman stava dramaturgem

Kdyz bychom se snazili vypichnout, co je z hlediska dramaturgie
nejdulezitéjsi fazi filmové vyroby, a hledali bychom pouze mezi zndmymi a
casto pouzivanymi terminy pro tyto jednotlivé faze, jako je napf. cCetba
literarniho scénare, vyroba technického scénare, kresleni storyboardu nebo
realizace scénare, mohli bychom opomenout zdanlivé nedlleZitou fazi,
kterd ani nema ustalené oznadeni, jak Martina Strba trefné poznamenava.
V nejhrubsich obrysech lze fict, Ze se jedna o debatu mezi kameramanem
a rezisérem, ktera nastava jako druhy krok po precteni literarniho scénare
a jesté pred tvorbou technického scénare a pred tim, nez se naplno rozjedou
piipravné prace ve smyslu hledani lokaci, kostym(, apod. Tato debata o
,transformaci literatury do audiovizudlniho dila® je podle Strby u
kameramanské profese jeden z nejdileZit&jsich Usekd v tvorbé. A v nééem
je to podle né&j jesté duleZitdjsi Usek neZz samotna realizace.

Strba zahajuje obhajobu této dlleZité faze filmové vyroby

konstatovanim, ze pro ni ani neexistuje univerzalné pouzivany termin. Podle
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tohoto kameramana je vedle pojmu ,literarni scénar" dalsi frekventované
pouzivany terminus technicus v procesu filmové vyroby ,technicky scénar".
Podle Strby je ,technicky scéndr" sice v podstaté spravny pojem, ale
zahrnuje v sobé pouze tu mechanictéjsi ¢ast pripravy filmu slouzici k tomu,
aby vice slozek uz i s presahem do produkce védélo ryze praktické véci,
jako naptiklad jak bude film dlouhy, kolik bude mit zab&rd apod. Technicky
scénar navic odkazuje uz jenom na realizac¢ni ¢ast celého procesu vyroby
filmu. Strba dale vysvétluje, Ze technicky scéndf jsou jenom takové
pozndmky, takovy opozndmkovany proces rdznymi zplsoby, ale ta
samotnd podstata zUstdvd v prvotni diskuzi mezi kameramanem a
rezisérem jesté pred tim dalsim krokem, jako je vyhledavani lokaci.
Caste¢né takovou debatu mize nahradit nebo dopinit také kresleni
storyboardu, ale to podle Strby také neni presné. Ve snaze podchytit jadro
celého problému si Strba uvédomuje, Ze prestoZe je prvotni debata velice
dilezitd pro pozdé&jsi zrod filmového dila, filmafi si pro takovou debatu
nenasli spravné oznacCeni a nechavaji tuto fazi plynout v jakémsi

vzduchoprazdnu:

Toto je zajimavy moment, ktery na jednu stranu vnimam jako
jeden z nejdlleZit&jgich Usekd kameramanské profese
v celém filmovém procese, ale v terminologii jakoby
opomijeny. Ono to funguje viceméné jako nékde ve
virtualnim prostoru - takova debata se vznasi vétSinou mezi
rezisérem a kameramanem a nékde mezi prostorem cteni
literarniho scénare, tvorby technického scénare a realizaci
filmu. A moznad je to spravné, zZe neni potreba tuto fazi
zaznamenavat do dalsi literatury. V kazdém pripadé je to
strané dllezitd etapa - pro kameramana jedna
z nejdulezit&jdich mezi technickou ¢asti realizace a literdrnim
scénarem. Hluboka, obsirna diskuze mezi rezisérem a
kameramanem na téma, jakym zplsobem obrazové
literaturu uchopit, je strasn& duleZzity mezi¢ldnek a
mezimoment v procesu filmové vyroby. Takze to gré celého
média filmu vilastné lezi v jakémsi meziprostoru mezi pojmem
technicky a literarni scénar. V jistém ohledu se to da
zjednodusit a shrnout do pojmu ,priprava® konkrétniho
projektu.
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Co se konkrétnich témat prvotni debaty mezi kameramanem a
rezisérem tyc¢e, jednd se o problematiku, kterd je kameramanim dobte
zndma: vyhledavéani téch spravnych prostorl, rozhodovani, co se bude
odehréavat v interiéru a exteriéru, zda to bude celé toc¢eno z ruky a nebo zda
to budou statické obrazy az fotografie, zda se bude jednat o celek nebo zda
tam bude hodné detaild. Debaty jsou podle Strby uZ i trochu o rytmu: zda
to bude ,rozparcelované na mnozstvi zab&rd" nebo zda skoro kazdy obraz
bude vjednom zadbé&ru. Jednd se o velmi ddlezité Umluvy mezi
kameramanem a rezisérem, aby budouci film opravdu zafungoval a
zapUsobil. Strba se zamysli, Ze pravé v momentu tohoto prvotniho
diskutovani a vyjednavani mezi rezisérem a kameramanem ,je mozna

kameraman nejblize tomu pojmu dramaturg".
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2. KAPITOLA

ROVINA KONKRETNIHO KAMERAMANA,
SCENARE A FILMU

Miro Gabor o preméneé scénare do filmu
Knoflikari

Tato kapitola je postavena na mém rozhovoru s kameramanem Miro
Gaborem (Gabor, 2021). Rozhovor byl veden o druhé verzi literarniho
scénare k filmu Knoflikari (1997), ktery napsal scenarista a rezisér snimku
Petr Zelenka (Zelenka, 1996). Zatimco prvni cast této diplomové prace
slouzila k obecnéjsi debaté o filmovém scénari a dramaturgii, druha cast je
pripadova studie, kdy kameraman Gabor mluvi o své zkusSenosti s
preménou konkrétniho scénare do konkrétniho filmu. Béhem analyzy
vybranych Casti Zelenkova literarniho scénare k filmu Knoflikari poukazi v
debaté s kameramanem Miro Gaborem na nékolik konkrétnich
dramaturgickych problémd, kterym kameraman hraného filmu mdze pfi
preméné scénare do filmu celit. Cil této kapitoly je nasmérovat cCtenare
k uvédoméni, Ze prestoZe je scéndf jeden z nejdlleZitéjdich stavebnich
prvkd filmu, z perspektivy prace kameramana je tfeba k takovému
pisemnému dokumentu pristupovat sice s respektem, ale hlavné beze
strachu, s otevrenou hlavou a nedrzet se presvédceni, ze ,co je psano, to
je dano.“ Analyza scénare a filmu naopak dokazuje, Ze predobraz filmu,
ktery je ve scénari nacrtnut, je neustdle se vyvijejici esence a je
kameramanovou povinnosti na nacrty ve scénari tvorivé reagovat, rozvijet

je, navrhovat jejich Upravy nebo klidné stat o jejich odstranéni. Pro lepsi
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pochopeni premeény scénare ve film je tato kapitola ilustrovana obrazovymi

ukazkami z filmu Knoflikari.

2.1 Tvorba literarniho scénare, vztah mezi
kameramanem a rezisérem, pripravy pred natacenim

Cesta kameramana Miro Gabora od jeho prvniho setkani se scénarem
az po realizaci filmu Knoflikari je vhodny pfriklad pro obecnéjsi zamysleni
nad tim, jak moc se kameraman mdZe zapojit do spoluprace na filmu
z hlediska dramaturgie a prace se scénarem. Jednak Gabor mél to Stésti,
Ze scenarista a rezisér Zelenka s nim zacal latku pro budouci film probirat
jesté prfed tim, neZ vibec literarni scénaF zacal psat. Tim paddem se Gabor
dostal do situace, kdy jako kameraman mohl ovlivihovat obrazovou
dramaturgii v procesu samotného zrodu filmového pfibéhu. Na druhou
stranu je tento film dobry pfiklad toho, Ze neobvykle origindlni a zdafily
scénar, ktery Zelenka napsal, postavil pred Gabora jako kameramana
nékolik vyzev. Krom skvélych dialogl je Zelenkllv scénai sestaveny i
z velké Fady silnych atmosférickych popisG nalad a prostiedi. Piestoze
Gabor jako kameraman v urcitych pasazich udrzel vysoce nastavenou latku
kvality popisU ve scénafi, bylo by mozné argumentovat, ze nékteré jiné
scény vyznivaji pUsobivéji ve scéndfi nez v samotném filmu. Gaborova
prace na filmu Knoflikari proto skyta celou radu prilezitosti k zamysleni, co
véechno mize kameramana potkat na cesté pfi promé&né scénaie do filmu.

Gabor vysvétluje, ze uz znacnou dobu pred spolupraci na filmu
Knoflikari se s Petrem Zelenkou dobre znal: natocili spolu dva vyrazné fikéni
dokumenty Visaci zamek 1982 - 2007 (1993) a Mnaga - Happy End (1996).
Na zakladé toho méli filmari dostatek casu se poznat a sblizit, coz je podle
Gabora jedno z téch nejzasadnéjsich vychodisek pro dobrou spolupraci
kameramana a reziséra. Gabor béhem rozhovoru dokonce prisel
s neobvyklou osobni verzi definice slova ,dramaturgie®, kterou vztahl na

stalost, divéru a otevienost mezi tviréimi partnery:
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Dramaturgie vlastné spociva v tom, Zze to nebyl nas prvni
projekt se scenaristou a rezisérem Zelenkou. Udélali jsme par
projektd, které byly mensi, a to sméfovalo k né&jaké
otevrenosti, kdyz jsme spolu mluvili o moznosti udélat
celovecerni povidkovy film. Lidi, ktefi se rozhodnou
spolupracovat, museji k sob& byt né&jakym zplsobem
otevieni. J4 to musim zase zdUraznit: je to o té divére.
(Gabor, 2021)

Pravé ke slovim ,d0véra" a ,otevienost” se Gabor v rozhovoru neustale

s v . . o Ve, Vav/s 7 .
vracel a stale opakoval, ze to je to nejdulezitéjsi, co musi mezi
kameramanem a reZisérem nastat. Jak sam tvrdi, pravé kvali hodnotnému
trvajicimu vztahu se scenaristou a rezisérem Zelenkou mél Gabor
privilegium védét o urcitych povidkach z budouciho filmu Knoflikari jesté

driv, nez byly zakomponovany do scénare:

[Zelenka] mi nejdfiv povidky vypravél, a pak mi dal precist
synopse dvou prib&hd. TakZe to umozfovalo o budouci
podobé filmu a jeho pribézich mluvit jesté driv, nez se zapsaly
do néjaky ukotvenéjsi formy ve scénari, ktery uz pocital
s tim, Ze povidky budou volné propojené. (Gabor, 2021)

Béhem tvorby literarniho scénare i béhem priprav a samotné realizace
filmu se Zelenkovy scénaristické schopnosti doplnovaly s Gaborovym
obrazovym citem a mezi obéma filmari panovala podle kameramana znacna
tvaréi harmonie. Gabor popisuje, ze vedle literdrniho nadani Petr Zelenka
béZné vyhraval matematické a fyzické olympiady a mél vyborné abstraktni
mysSleni. I pres své schopnosti v téchto sférach si Zelenka kameramana
Gabora vazil zase pro zménu za jeho obrazové prednosti a oba tvirci se

dobre doplnovali:

Petr byl vzdy obdaren takovou schopnosti kombinovat. Umél
dost dobfe abstraktné premyslet, jakym zplsobem ve filmu
propojovat déje nebo vztahy mezi postavami. A i presto jsem
necitil jeho snahu zatlacovat béhem nasich debat do pozadi
mé& s mymi nazory kvili tomu, Ze j& nejsem jako on schopen
predjimat kombinacni véci, které se tykaji vyvoje charakteru
postav. Ja jsem mél dar, jak pojmout to misto obrazové - to
mi davalo moznost velmi aktivné nabizet. Spoluprace neni
souboj. To bylo tak, ze kdyz mél Petr nazor na urcity postup,
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jak by se mohly véci vyvinout, tak chtél ode mé spis védét,
co mu tfeba unikalo. Jestli by postavy v jeho abstraktnim
scénafi nemély udélat néco, aby se to dalo sdélit
nonverbalnim zplsobem pres obrazové Fedeni. A je to znovu,
kdyz se k tomu vracim, o té divéfe - o tom, Ze se ¢&lovék
nesnazi shodit toho druhého. (Gabor, 2021)

Ze Zelenkovych rukou se nakonec dostal ke Gaborovi, jak sam
hodnoti, vyjimeény scénar Knoflikard, ktery byla radost Cist i realizovat.
V prvotnich debatach mezi reZisérem a kameramanem - tedy
v nejddlezitéjsi fazi vyroby filmu, jak by Fekl Martin Strba — nad tim, jakym
zpUsobem se bude scénaf prevadét do filmu, se Gabor a Zelenka rozhodli
pro ,neucesany" zplUsob snimani, ktery &asteéné& vychazel z toho, Ze

z finanénich ddvodu byli omezeni technologii snimani:

Stylizovdno to uréité je. Film nemél pulsobit uéesanym

dojmem. Byly jsme omezeni tim, ze jsme museli tocit na 16

mm. Z Ceské televize jsme dostali kameru Eclair, ktera toho

méla uz opravdu hodné za sebou, a cely film jsme natodili na

jeden televizni zoomovy objektiv Fuji, ktery dost strasné

kreslil. Technologie ale konvenovala tomu, ze Knoflikari mél

byt ,indie" film - svicenim, komponovanim, naladou z obrazd

- zkratka aby to nebylo uhlazeny. (Gabor, 2021)
Ve volb& neuhlazeného zplsobu snimani filmu byli Zelenka s Gaborem
ovlivnéni také podobnymi filmy, které na sebe v té dobé strhavaly ve svété
pozornost. Strukturou filmu do jednotlivych povidek, provazanosti
jednotlivych postav napri¢ povidkami, predbihanim a vracenim se
jednotlivych povidek v ¢ase, a principem smycky, kdy film konci ve stejny
moment, jako zacinal, Knoflikari velmi blizce pripominaji film Pulp Fiction
(Tarantino, 1994), ktery se objevil v ¢eskych kinech jenom dva roky pred
tim, nez Zelenka dokoncil v listopadu 1996 druhou verzi literarniho scénare
ke Knoflikardm (Zelenka, 1996). Kdyz Zelenka vysvétluje pravé v druhé
verzi svého literarniho scénare Knoflikard, jak by se mél snimat rozhovor u
stolu v posledni povidce filmu ,Duch amerického pilota®, doslovné se
odkazuje k dalSimu Tarantinovu filmu Gauneri/Reservoir Dogs (1992,
Tarantino). Zelenka ve scénari piSe kratkou poznamku ,,zédbérovani podobné

jako Uvodni scéna z “Reservoir Dogs " (Zelenka, 1996, 106). Kameraman
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Miro Gabor pripomnél, Ze jeho a Zelenku ovlivnily i tehdejsi filmy Davida
Lynche predevsim z estetického hlediska, nebo Jarmuschlv film Noc na
zemi/Nigh on Earth (Jarmusch, 1991). Z produkéniho hlediska si vzal nad
filmem patronat producent Cestmir Kopecky z Ceské televize, ktery byl
podle Gaborovych slov ,,naklonény méné standardnim projektdm®", a tak se
tento v koncepci zamérné ,neucesany" a prvni Cisté hrany film Petra

Zelenky mohl dostat na jare 1997 do vyroby.

2.2 Premeéna literarniho scénare do filmu

Jak Gabor vysvétluje, se Zelenkou Sli na plac pouze s literarnim
scénarem. Technicky scénar na nataceni filmu Knoflikari neméli a Zelenka
si obecné do scénaill nekreslil ani nepouzival storyboard nakresleny nékym
jinym. Gabor déla prirovnani k VIacilovi a vysvétluje, ze zatimco kdyby
VIacil nemeél nakreslené obrazky béhem nataceni filmu Marketa Lazarova
(1967), hodné lidi by ve vyrobé tapalo ve tmé. Film Knoflikari byl ale zcela
odliSné pojat a meél jiné ambice. Oproti 125 strankam druhé verze
literarniho scénare je vysledny 100 minutovy film znac¢né pozménény
(Zelenka, 1996). Sest povidek, z kterych se skladad scénar i film, zlstalo
chronologicky ve stejném poradi ve scéndFi i ve filmu. Ve filmu zUstal i piny
- a ne maly - pocet postav ze scénare. Nejen Ze je samotny film poskladany
z Sesti povidek, ale uvnitf povidek samotnych se ¢asto skace z jedné lokace
do jiné, z jednoho mikropribéhu do druhého, a i samotné povidky jsou proto
strukturovany episodicky. Pravé uvnitf jednotlivych povidek doslo oproti
scénari k drobnéjSim zménam, kdy ve filmu misty sledujeme jednotlivé
momenty scénare v mirné pozménéném poradi. Prestoze Petr Zelenka sklizi
velké uznani za svou schopnost psat dialogy, pravé repliky doznaly ve
vysledném filmu nejvétSich zmén oproti scénari (2005, Mlada fronta dnes).

Gabor vysvétluje, ze Zelenka cCasto méni repliky na place béhem

nataceni a Uplné nedodrzuje scénar. Zmeéna replik souvisi i s tim, proc jsou
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Knoflikari kratsi film, nez je jich scénar. Podle Gaborovych slov ma Zelenka
své herce - ktefi vtomto pripadé byli z velké casti neherci - svym
zplUsobem rad a chtél dat jim i sobé& prostor. Scénar proto od zacdatku slouzil
jako kostra a pocitalo se s tim, ze na place se budou repliky upravovat,
s neherci se budou zkou$et rizné varianty a na place vznikne vic materialu,
ktery se potom ve stfizné zkrati. Gabor uvedl|, ze Zelenka mél ve svych
filmech obecné velky pomér redlné pouzitého materidlu ku natocenému -
asi jedna ku deseti, a i proto mu producenti nechtéli davat k dispozici drahy
35mm material. Pfi tomto zplsobu prace u filmu s velkym mnoZstvim
dialogQ, které se navic pribé&zné& méni na place, plynou konkrétni disledky
i pro praci kameramana. Jedna z klicovych vlastnosti kameramana na
takovém natdaceni je podle Gabora schopnost improvizovat. A tak Gabor
vysvétluje, ze kdyz napf. tocili povidku ,Taxikar", kde postava taxikare vozi
po meésté zakazniky, taxik byl nalozeny z low-loaderu, ktery ho vozil po
Vinohradské tridé, zatimco herci si mezi sebou pilovali repliky. Az v takto
pokrocilé fazi na zakladé toho, jak se mezi herci ustalily repliky, se mohl
Gabor se Zelenkou domluvit, jak budou jednotlivé ¢asti dlouhych dialogQ
v auté snimat. Které zabéry budou tocil v jedoucim auté zepredu v celku a
v jakych momentech budou herce tocit zboku v detailech. Kameraman
Gabor tedy s autem a kamerou nalozenou na low-loaderu musel pozorné
prihlizet hereckym zkouskam a na misté se Zelenkou domlouvat, jak dlouho
muZou nechat herce v jedoucim aut& zakomponované spole¢né v celku, a
naopak kdy ta retardace, ze se do celku ¢asto nestriha, uz neni na misté a
dialog tim zalne ztrdcet napéti. Jak Gabor zdlrazfiuje, jeho prace pfi
realizaci scénare tedy souvisi i s tim, co se bude dit ve strihu. A takova
rozhodnuti navic musi byt kameraman schopny resit rychle a improvizovat
tfeba az v momentu, kdy se ujasni vSechny dialogy.

Stejné jako se ukazalo, ze scénar nemusi byt pro kameramana vzdy
zcela zavazny dokument, pokud se jedna o to, jak se pripravit na realizaci
scén s replikami, na filmu Knoflikari 1ze uvést i dalsi priklad, kdy ve filmu
vznikaji pomé&rné dllezité vyrazové prostredky, které nebyly ve scénafi ani

naznaCené. Konkrétné se jedna o vyrazovy prostredek, kdy se Zelenka
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s Gaborem domluvili, ze ve filmu budou shazovat vaznost scén humornymi
celky, kdy napr. urcité zabéry se stojicimi auty budou komponovat jako
pohlednici s autem a herci v popfedi a s néjakou notoricky znamou
prazskou stavbou v pozadi. Na tfech nésledujicich obrazcich miZzeme vidét
tfi odliSné momenty z filmu, konkrétné z povidky , Taxikar", které jsou tak
komponovany. Prvni ilustrace je zabér z momentu, kde taxikari do auta
naseda milenecky par, jejichz ,uchylka" je, ze se radi béhem jizdy v auté
miluji. V Sirsim ohnisku s autem v prednim vysviceném planu a s budovou
Rudolfina v pozadi ma zabér, obzvlast ve stfihové montazi predchazejicich

a naslednych zabé&r{, humorny nadech:

Podobny efekt vyvolava i ilustrace zabéru s Prazskym hradem v zadnim
planu dalsi ,pohlednicové™ kompozice z momentu ve filmu, kdy milenecky

par ridi¢e konfrontuje s tim, ze by se v jeho taxiku chtéli milovat:

25



A scéna s mileneckym parem skondéi obdobnym zabérem s Prazskym
hradem v pozadi, zatimco milenci z taxiku vychazeji v prvnim planu, jak je

vidét na této treti ilustraci:

Pokud bychom se podivali do Zelenkova scénare, tento obrazovy motiv neni
ani u jednoho z vyse ilustrovanych momentt popsany. Gabor vysvétluje, Ze
komponovanim téchto celkl chtéli scénu Umysiné zesmé&snit. Filmafi tim
pry citovali Zanr tehdejsich ,indie® filmd, které se také chovaly ,tak né&jak
brutalné ke snimanému prostredi." (Gabor, 2021) Jak to tedy konvenuje

nazordm Martina Strby a jeho dlrazu na debatu kameramana s reZisérem
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nékdy v mezimomentu mezi literdrnim scénarem a natacenim, i Gabor se
Zelenkou vymysleli tento vyrazovy prostfedek mimo scénar debatou
v pfipravach. TakZe pFfestoZe scénai muze byt zasadni nastroj pro realizaci
filmu, zdaleka to neni jediny a vyluény zdroj pro kone&nou pusobnost
natocenych scén.

Zatimco na prikladu ménicich se replik oproti scénari a na prikladu
humornych kompozic Ize poukazat na limity scénare a na to, ze ne vSechno,
co ve vysledném filmu vidime, musi nutné pochazet ze scénare, na dalsim
piikladu uvedeme odlinou situaci, které mdze kameraman &elit b&hem
pfemény scénafe do filmu. V povidce ,Civilizaéni ndvyky" Zelenklv scénar
predepisuje velice barvité silny obraz havarie, kde se srazi automobil
mileneckého par s automobilem postavy psychiatra. Zelenkdv sugestivni
popis tohoto momentu ve scénari nabizi kameramanovi moznost nasnimat

tuto scénu v silném obrazovém reseni:

SILNICE - EXT. - VECER/NOC

VUz dvojice sjede ze silnice. Chvili nardzi na nejrizné&jsi
predméty a patniky az se nakonec prevrati. Jesté néjakou
chvili jej setrvacnost Zene kupredu a stfecha vyryva v mékké
hliné brazdu jako pluh. Pak se vSe zastavi.

Psychologlv viz zlstane na silnici. Zabrzdi se skfip&nim kol
o kus dal.

To vSe se odehrava v mistech, kde je u silnice tovarna (ted’
Vv noci ticha a opusténd), na kterou zari bodova svétla jako

. 4 v VA4 . . o
na gotickou katedralu. Reflektory osvetluji i cast silnice a vuz
a vytvareji tak velice specifickou svételnou naladu.

V kontrastnim svétle tovarnich reflektord vidime scénu
havarie. I svétla vozu jesté sviti, coz je s podivem pri jeho
stavu. Display radia dal sviti. Odnékud vytéka benzin,
Chlapec se vyprosti z past a roztfisténého skla a ohnutych
plechd.

(Zelenka, 1996, 53)

V této scén& Zelenklv scénaf ve &tenafové fantazii vyvolavd velka
ocCekavani: ,ticha a opusténa tovarna u silnice, na kterou zafri bodova svétla

jako na gotickou katedralu® - ,reflektory osvétluji i ¢ast silnice a viz a
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vytvareji tak velice specifickou svételnou naladu®. Po precteni takového

obrazu je ale vlastné obraz ve filmu pomérné zklamanim:

Namisto tovarny nasvétlené jak goticka katedrdla jsou v zabéry v zadnim
planu vidét pouze znacné obycejnéjsi sloupy vysokého napéti a misto silnice
ve specifické svételné naladé divak vidi spiSe plose presvicenou prazdnou
Sedou plochu. Gabor ohledné tohoto nedodrzeni popisu ze scénare
konstatuje, Ze tovarnu se jim prosté nepodafilo najit. Samozrejmé ze
takovy Ustupek je rozhodnuti vice slozek Stabu, a predevsim asi reziséra a
producenta, ale dalo by se spekulovat, jestli by kameraman v takovych
situacich nemél zatlacit vic na pilu a vyzadovat vyhledani lokace a svételné
zdroje, které by mu umoznily dosahnout takového obrazu, ktery
predepisuje scénar. Tento priklad z filmu Knoflikari ukazuje, ze nestat si za
svym muze filmu z obrazového hlediska ubliZit.

V porovnani s predchozimi priklady je zajimavé, ze asi nejlépe
napsana povidka ve scénafri ,Pitomci" - volné inspirovana povidkou Kurta
Vonneguta , Big Space Fuck" - je podle kritikd i v kone¢ném filmu jedna z
téch nejsilnéjsich (Penas, 1997, Spacilova, 1998). Prestoze rezisér Zelenka
v predmluvé ke kniznimu vydani svého scénare vysvétluje, ze tato povidka
doznala ve filmu znacnych zmén oproti scénari opét predevsim

v jednotlivych replikach, i tak je mozné argumentovat, Ze poslani této
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povidky stejné jako napéti mezi postavami manZell nejsou ve scénafi o nic
méné pusobivé, nez v koneé&ném filmu (Zelenka, 1998). Nejsiln&jsi povidka
jak ze scénare, tak z vysledného filmu, jsou ,Pitomci" i pro kameramana

Gabora:

Tato povidka je nejdQlezitéj$i v celém filmu - zbytek je
takové Zonglovani s emocemi. Film je o tom, ze kazdy ma
svou du$i, ze nikdo nemlzZe za to, do &eho se narodi.
Konkrétné v této povidce ziji hlavni postavy manzelského
paru nehezky, ale to nema byt vysméch podobnym lidem,
ktefi jsou chudi a nemaji vkus. Naopak to byla snaha se jim
priblizit, co nejbliz. Tato povidka stoji na obrovské praci herc
a lidi, co délali kostymy a dekoraci. NejddleZit&jsi jsou ale ti
herci - oni nasli zpUsob, jak to hrat.

(Gabor, 2021)

Zatimco Gabor dava kredit ostatnim slozkam filmu, je tfeba vyzdvihnout i
jeho praci. Po obrazové strance se jedna zajisté o nejlépe zasvicené
atmosférické zabéry této predposledni povidky filmu. Interiérova i

exteriérova lokace jsou v této povidce vytvarné zpracovany se silnym

geniem loci:
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Tak jako ve scénari se jedna o jednu z nejlépe napsanych a vypointovanych
scén, s precizné vybudovanymi vztahy mezi postavami a s citlivymi dialogy,
tak i kameraman Gabor zareagoval na instrukce ve scénari velmi citlivé a
podafilo se mu vyznéni scény vyrazné umocnit obrazem (Zelenka, 1996,
82-105).

Gaborova prace na transformaci literarniho scénare do filmu Knoflikari
na jednu stranu poukazuje na to, jak kameraman citlivym pristupem k latce
mUze umocnit napéti a vztahy mezi postavami ze scénafe. Na druhou stranu
ale vystupuje do popredi i fakt, ze pod tlakem napf. produkcénich omezeni

O v 7 v 7 . v v v . 7 . 7 v 4
muze byt kameramanove praci znacne ublizeno, a silne dojmy, ktere zaziva
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kameraman pfi cteni scénare, se mu nutné nemusi podarit na platno

prenést.
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3. KAPITOLA

POLEMICKA ROVINA

Jan Svankmajer
o0 mozné (ne)dilezitosti dramaturgie
a filmového scénare

Tato treti a posledni kapitola je postavena na mém rozhovoru
s vytvarnikem, scendristou a rezisérem Janem Svankmajerem
(Svankmajer, 2021). Po obecnéjsi rozpravé v prvni kapitole s Martinem
Strbou o scénafich a dramaturgii z perspektivy kameramana a po druhé
kapitole rozboru konkrétniho scénare a vysledného filmu s kameramanem
Miro Gaborem, tato treti kapitola nabizi dvé nové perspektivy. Zaprvé
diskutuje pristup scenaristy a reziséra k problematice dramaturgie, a tim
doplfiuje kameramanské hledisko prvnich dvou kapitol. Zadruhé je tato
kapitola nejvice polemickd a skrze ndzory Jana Svankmajera vybizi
k premysleni nad tim, do jaké miry filmovy scénar opravdu je nebo neni
dlleZitou souldsti filmové vyroby. V této kapitole zevrubné& proberu
Svankmajerovu tviréi metodu, coz bude nezbytné pro spravné pochopeni
jeho stanoviska vi¢i dramaturgii a scénafi.

Svankmajera jsem k rozhovoru zastihl v dobré naladé tvirciho
Clovéka, ktera z néj béhem celého rozhovoru vyzarovala. Rezisér mi
vysvétloval, ze tyto dny zacal psat novy roman na bazi surrealistického
konceptu ,,negativni basné". Svankmajer vzal knihu Cesty k svobodé od J.P.
Sartra a slovo od slova ji prevraci v jeji negativ (1946). Svankmajer se
sméje: ,Ja neguju i to, Ze Sartre nema humor. Existencionalisti nemaji
humor zadny. Camus taky zadny humor nema“. To, Ze jsem zastihl

scendristu, reZiséra a vytvarnika Jana Svankmajera v dobé&, kdy pige

32



roman, je pro tohoto muze priznacné. Kdyz jsme se béhem rozhovoru
dostali k tomu, Ze v socialismu nesmél sedm let tocit film, Svankmajer fekl,
Zze mu to nevadilo, protoze se nikdy nepovazoval za filmare, a téch sedm
let prosté délal jiné véci: ,Film z toho, co délam, je nejobecné&ji prijimany,
ale ja se daleko vic citim treba jako vytvarnik. Film a vytvarné umeéni pro
mé& maji rovnocennou hodnotu." Jedna stala konstanta, kterd Svankmajera
doprovazi prakticky cely jeho tvir&i Zivot, je &lenstvi v surrealistické
skupiné.

Surrealismus charakterizuje celé Svankmajerovo dilo: ,tvaréi proces
je pro surrealistu mnohem duleZit&j&i neZ vysledny produkt, ktery z toho
vypadne®. Surrealisticky koncept tvorby jako procesu, hry, nekonecného
hledani a improvizace, coz Svankmajer béhem naseho rozhovoru neustéle
pripominal. Rezisér také apeloval na to, ze surrealismus neni formalni, ale
nazorovy smer: ,Surrealismus neni jen Dalli, to neni jedna estetika, to je
taky Miro, ktery vypada uplné jinak. Jediné, co ty dva spojuje, je vnitfni
duch. Z&adna estetika surrealismu neexistuje, to je vnitini proud." Freudovu
psychoanalyzu, z které surrealisti do velké miry ¢erpaji, Svankmajer moc
neuznava jako terapii, ale tvrdi, ze ,jako vykladovy systém o spolec¢nosti a
lidech je Freud genidlni®. Na otdzku, jestli je Svankmajer véfici ¢lovék,
odpovédél, Ze je ateista. KdyZ jsem mu namitl, Ze na mé& pUsobi svym dilem
jako velice duchovni c¢lovék, odpovédél, ze ,duchovni ¢lovék" a ateismus
nejdou proti sobé. Chvili jsem nevédél, jestli jeho odpovéd byla jenom
néjaky surrealisticky vtip nebo jestli mluvi rezisér vazné. On ale zcela vazné
pokracoval: ,To neznamend, zZe duchovni lidé jsou jenom ti, ktefi patfi
k néjakému nabozenstvi - to je pravé dalsi omyl. Duchovno neni vazané na
nabozenstvi. Podle mé treba pravé ta teorie surrealismus je duchovni
zaleZitost". Charakteristicky Svankmajertv rys béhem naseho rozhovoru
byl naprostd vécnost a otevienost k jakékoliv otdzce, at uz umélecké i
osobni. Jako by pro évankmajera nic nebylo tabu. To slibovalo otevrenou

debatu i ohledné jeho filmové tvorby.
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3.1 Svankmajerova tviréi metoda
a kriticky postoj ke scénari a dramaturgii

Vzhledem ktomu, Ze Svankmajer jako surrealisticky tvdrce
vyzdvihuje tvaréi proces nad vysledny produkt, neni pro né&j filmovy scénar
zadny uzavreny spis, ktery se jednou dopiSe a uz se na néj nikdy nesahne,
ale je to naopak zivy dokument, ktery se neustdle béhem nataceni
promé&nuje. Svankmajer fika, Ze jsou reziséfi, ktefi udélaji scénar, a pak ho

realizuji, ale to on nedéld a nikdy nedélal:

Moje scénare vznikaly proto, aby mél pan produkcni z Ceho
udélat rozpocet. Ja je nepotrebuju. Nekteré filmy jsem uaplné
improvizoval, hlavné ty kratké. A ty dlouhé, treba Sileni
(2005), jsem vibec netocil podle technického scénare a
nemél jsem ani skript. J& sice mam scénar, ale prakticky se
do néj pfi nataceni nekoukam.

(évankmajer, 2021)

Svankmajer dale vysvétluje, Ze nez na nataceci den svolal lidi na plac, tak
si kompletné prosel mista, kde bude tocit, a napsal si pro ten den novy
scéndr bez vazby na ten plvodni. A ten novy pak teprve realizoval - a to
jesté ne ddsledné. Podle Svankmajera je dllezité si uvédomit, Ze u stolu
&lovék nemlze napsat, co bude to¢it. Musi k tomu vé&dét, kde bude tocit. A
i kdyz to vi, tak je néco jiného, kdyz tam pak stoji. Kdyz jsem zkusil
Svankmajerovi namitnout, jestli by tedy nestacilo, aby si tvirce scénare
vzal na lokaci tuzku a papir a napsal scénar tam, rezisér odpovédél, ze ani

to neni dostacujici:

Uvédomte si, Ze na té lokaci budete tocit tfeba tyden. A ja
todim stradné moc zabérd - tisice zabé&ru. Ne stovky ale tisice.
A j& budu na tom jednom misté todit tfeba 50 zabérd. TakZe
to pfedem prosté nejde dost dobfe vymyslet. NemUzu pFesné
v&8dét Ghly v8ech zabé&rd. A to, e tam jste, zase neni
relevantni, protoze tam nemate herce. Vy musite vidét herce
- v kostymu, nali¢ené. A spoustu dalSich véci. A to nemate,
kdyz délate lokace. (Svankmajer, 2021)
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Kdyz ¢lovék Svankmajerova slova poslouchd, iika si, Ze véechno, co slysi,
je prece tak jasné a logické a je aZ nepochopitelné, jak &asto rdzni tvirci
véci zbyte¢né komplikuji. Podle Svankmajera je nejlepi s koneénymi
rozhodnutimi pockat na plac. A v momentu, kdy filmar na plac dorazi, musi
byt velice pozorny ke kazdému detailu. Svankmajer velice dlvéiuje

prostredi, kde nataci:

U mych filmd je vdechno stejné dllezité. Ne jako u

normalnich hranych filmd, kde je nejdilezit&j&i herec a

scénar. To takhle neni. U mé je to vdechno stejné dlleZité:

zvuk, herec, rekvizita, prostfedi - vdechno mdZe byt

nositelem néjakého vyznamu. VétSinou vim, ze jsem naSel

spravné prostredi, kdyz mi to prostfedi béhem nataceni
najednou néco nabidne, co nemam ve scénafi a s ¢im jsem

vibec nepodital. Jako se mi tfeba stalo pfi Zdniku domu

UsherG (1980), ze jsem tocil v néjaké ruiné, a jak toc¢ime,

najednou tam vidim na omitce, Zze kdyby se jen malinko

upravila, tak na ni vznikne lebka. A v tu ranu jsem védél, ze

tady jsem na spravném mist€, tady musim tocit. A takovéto

véci nevidite predem. (Svankmajer, 2021)

Krom toho, ze Svankmajer pfisuzuje véem prvklm pred kamerou stejnou
ddlezitost - at se jedna o rekvizitu, dekoraci nebo herce - v rozhovoru pro
Lidové noviny po premiére filmu Lekce Faust (1994) uvedl, Ze se nerad drzi
striktné scénare, protoze se obava, aby nenatodil jenom néjaky tezovity
film: ,Nemam rad filmy & /a these, kde predem zavazné urcite ideovy smér
filmu. Zvlasté pokud se vytvari tak dlouho jako treba Alenka nebo Faust.
Proto obycejné po tydnu nataceni zahazuji scénar a film dal spis
improvizuji.* (Foll, 1994)

KdyZ jsem b&hem rozhovoru opakované vyslechl, ze Svankmajer
témér nepouziva pri svych natacenich scénare, vrtalo mi hlavou, proc
technické scénare k jeho filmim Néco z Alenky (1988) a Lekce Faust, které
jsem pred rozhovorem studoval, byly tak dopodrobna vypracované vcetné
stopdze a nakresleného obrazku u kazdého zabéru (Svankmajer, 1987,
1990). Svankmajer s Usmévem priznal, Ze ukdzky dotyénych scénarl

nevypracoval tak podrobné kvdili sobé&, ale opét zcela pragmaticky jenom
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proto, aby mohli s producentem Jaromirem Kallistou pozadat o financni

grant:

Kdyz zadate o grant, tak musite predlozit ukazku kresleného

scénare. Takze ja jsem na ten grant vzdycky udélal ¢tyfi nebo

pét stranek scénare a nakreslil to - jenom pro tu komisi,

abychom dostali grant. Jediné u Alenky existuje obrazkovy

scénar pro cely film, protoZe to produkcni v Trnkové studiu

vyzadoval. Ale ja to nepotreboval. (Svankmajer, 2021)

Kdyz Svankmajer uvidél, ze mé jeho odpovéd prekvapila stejné, jako by
mozna prekvapila komisi udélujici grant, mél radost, zasmal se a
vitézoslavné dodal jeden bod ze svého tviré¢iho desatera: ,kdo se podiva
béhem nataceni filmu vic jak trikrat do scénare, tak skoncil".

Kdyz se téma nasSi debaty stoCilo od pouzivani scénare na place
k obecnéj$imu vyrazu ,dramaturgie®, Svankmajer tekl: ,J& si myslim, ze
dramaturgie je Uplné nesmysina profese, dramaturgy ja bych nakopal
vSechny." RezZisér vysvétluje, Ze nikdy nepracoval s profesionalnimi
dramaturgy, protoze by mu do toho ,lezli"* se snahou udélat jeho filmy
pristupnéjsi SirSimu publik. Ale to je pro néj neakceptovatelné, protoze on
nedé&ld obecné véci: ,Ja to naopak stavél na tom tviréim procesu, ktery byl
velice subjektivni, ne na pou¢kach. J4 nemam FAMU, ¢&ili jsem vibec nebyl
“zatizenej’ tim, jak se maji filmy délat “spravné’ ." KdyZ bychom se snazili
pochopit, pro¢ se Svankmajer tak prisné odmital stfetdvat s filmovymi
dramaturgy, stejné jako odmital nazor, ze film by mél myslet na divaka, je
tfeba vratit se kratce k surrealismu a spiritismu, ke kterym se Svankmajer
odvolava, kdyz popisuje svou tviréi metodu.

Jeden z nejdilezitéjsich principl, kterymi se Svankmajer Fidi, je
surrealisticky dlraz na proces tvorby. KdyZz by se to zjednodusilo, pro
Svankmajera je mnohem duleZit&jsi fakt, Ze tvofi, nez co na konci tohoto
procesu vytvori. Scénaf jako neménny uzavieny dokument jeho tvaréi
proces tedy nutné musi svazovat. Rezisér v nasSi debaté také neustale
opakoval spojeni ,psychicky automatismus", kterym se fidi jak surrealisté,
tak spiritisté. Zakladni myslenka psychického automatismu je, Zze obsah

nevznikd v umélci, ale pochazi odjinud, a umélec je pouze médiem, skrze
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které se umélecké dilo dostava ven. Je tedy dlleZité, aby se umélec nesnazil
tvorit védomé a raciondlné, aby, jak Svankmajer Fika, ,nevymyslel pouze
napady", ale spiS nechal véci automaticky samovolné prichazet. Toto
samovolné pfichdzeni (inspirace) je jenom jiné oznadeni pro tviréi proces.
Princip ,tvorba je vic nez vysledek" a princip psychického automatismu se
proto navzajem doplfiuji a tvofi zaklady Svankmajerovy umélecké metody.
Kdyz by si chtél ¢tendi konkrétndji predstavit, jakym zplsobem se
psychicky automatismus projevuje, u Svankmajera se jednd naptiklad o
inspiraci jeho sny. Stejné tak filmaf funguje na principu psychického
automatismu, kdyz jenom zaslepené nevypliuje instrukce ze scénare, ale
misto toho na place vyhleda podnéty, které mu bud potvrzuji, ze scénar
v konkrétnich podminkach placu stdle dava smysl, nebo ho naopak
podnécuji, aby se instrukci ve scénari prestal drzet. Jinymi slovy z
psychického automatismu mdlze tvlirce &erpat v momentu, kdy je
pripraveny vyuzit $tastnych nahod, které mu lokace mize nabidnout, bude-
li umélec maximalné soustredény a uvolnény soucasné. Napr. to, kdyz
Svankmajer b&hem nataceni filmu Zénik domu Usherd zpozoroval, Ze na
omitce zdi by malou Upravou mohl vzniknout obrazec lebky, bylo vysledkem
jeho spontdnniho pozorovani placu, jeho tviré&iho procesu. Zasadni véc pro
nade uvazovani je, Ze rezisér se tohoto obrazce dopatral skrze tviréi proces
na place a nevymyslel jej u stolu pfi psani scénare. Dobry pfiklad toho, jak
se projevu Svankmajerova tviréi metoda pfi vzniku konkrétniho filmu, je
také geneze jeho filmu Sileni. Zcela prvotni inspirace pro Svankmajera
prisla z povidky E. A. Poea, v které Poe popisoval vyjev lidi vymacenych

v dehtu a pefi:

Ti polepeni perim byli prvotnim impulsem, ktery jsem jako
snehovou kouli pustil z kopce svého nevédomi a podobné jako
na snéhovou kouli se na ni nabalovaly dalsi asociace, obsese
a impulsy imaginace, az dole pod kopcem skoncila koule
scénare. Samoziejmé Ze nemuZete vSechno nechat na
nevédomi, ale Ze v prib&hu tvorby do toho zasahujete
védomou intervenci. Jinak film Sileni je ptimo kabinetni
ukazkou improvizace pfi nataceni. I kdyz byl scénar, tak jsem
cely film, myslim predevsim jeho technickou a vizualni
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podobu, zcela improvizoval. Netodili jsme pred zabéry ani
klapky, nedélali jsme zadny skript, cely film jsem mél v hlavé
a teprve ve strizné jsem ho daval dohromady. Délal jsem to
proto, abych udrzel tviréi proces co nejdéle otevieny novym
napadim a inspiracim. (Svankmajer, 2021)

Svankmajerlv  kriticky  pfistup  k profesiondlnim  filmovym
dramaturgim vychazi i z toho, Ze stavba jeho scénafd se nutné nemusi

skladat pouze ze slov a vét, ale také obrazu. V takovych ptipadech filmovy

dramaturg pro reziséra nemusi byt nejvhodnéjsim konzultantem:

A navic jsem vytvarnik, takze jsem vsechno vidél vytvarné.
Ne jako pismena. Mé chodil ten automatismus nikoli ve formé
slov, ale obrazU. J& to nemusel pfevadét ze slov do vizudlna.
Nez jsem Sel tocCit, tak uz jsem to mél v hlavé jako celek
z téch jednotlivych obrazl poskladany. A pak kdyz jsem to¢il,
tak naskakovaly i nové obrazy, protoze vam je navic davalo
to prostredi, ti herci. Psychicky automatismus je v podstaté
jako automaticka kresba. (Svankmajer, 2021)

Je treba vyjasnit, Ze Svankmajer m& problém s predstavou
,dramaturgie® pouze jako s institucionalizovanou profesni roli, kterou
mohou zastdvat filmovi profesionalové ne z dlvodu osobniho napojeni na
tvlirce, ale &isté jen z dlvodd, Ze je to jejich povoldni. Svankmajer
samoziejmé souhlasi, ze kazdy umélec - at je to malif, spisovatel, basnik
nebo filmaf - ma par lidi, kterym dQvéfuje a kterym se svéfuje. Ale pravé
zdUrazfiuje, Ze to museji byt lidé, ktefi jsou napojeni na né&j, na stejnou
notu. Pro Svankmajera to oby&ejné byva nékdo, koho si opravdu vazi a
zalezi mu na jeho Usudku. Rezisér ale nechodi za svymi osobnimi radci

jenom proto, Zze by chtél, aby mu nékdo poradil, kdyz si nevi rady:

Ja uz mu to dam k posouzeni - hotovou véc - a reknu ,,co si
o tom myslis?" Byl to Vratislav Effenberger, ted je to
FrantiSek Dryje. Takze mam clovéka, kterému to, co zrovna
udélam, vzdycky davam. Ale ne ze bych se potom nutné
choval a upravoval ty véci podle toho, co mi rika. Zamyslim
se, nékdy opravim treba i néco jiného a znovu mu to dam se
slovy ,podivej se na to jesté jednou". A pak mu reknu, jestli
ma pravdu nebo nema pravdu. Stejné to posledni slovo mam
ja. To ma kazdy tak, Zze ma takového néjakého guru, na
kterého se obraci. Obzvlast kdyz ¢lovék jako ja déla porad
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né&co nového, co pred tim jesté nikdy nedélal. (Svankmajer,

2021)
Svankmajer tedy vidi roli dramaturga ne jako profesni pozici, ale vice jako
jakéhosi osobniho radce.

ReZisér dlrazné odrazuje od dramaturgickych zasahd do jakékoliv
faze vyroby filmu, které by se snazily usnadnit praci divakovi a udélat pro
n&j film pristupnéjsi. Svankmajer ika, ze jakékoliv vyhovovani divakovi je
na ném zaroven podvod. ,Divak by se mél totiz seznamit s tim, co vy chcete
délat. Jak se k nému zacnete priblizovat néjakymi Ustupky, tak v tu ranu
ztrédci ta véc autenticitu.® A autenticita je podle Svankmajera to
nejddleZit&jsi, co musi umélecké dilo mit. ReZisér tika, Ze kdyZ si bude
Clovék délat seznam typu ,zaprvé, zadruhé“, tak ,za prvé u kazdého
uméleckého dila musi byt autenticita". A okamzité jak zacnete premyslet o
divakovi, autenticité se vzdalujete.

S Janem Svankmajerem jsme se zastavili u zajimavého paradoxu, Ze
prestoze se o filmu mluvi jako o kolektivnim dile, je pro néj zasadni, ze

rozhodnuti na jeho natacenich déla co nejméneé lidi, idealné jen on sam:

Automatismus musi na place fungovat u mé, ne u vsech lidi,

co tam jsou. To nejde. Film neni kolektivni. Nebo takhle: je

kolektivni, ja to samozrejmé taky vsSude fikam, ale vlastné

neni, ze jo. Nebo ja se snazim tu kolektivitu zmensit na co

nejmensi miru. Néjaka ta mira tam samozrejmé je. Herci

preci jenom néco pfinesou, ze.

(Svankmajer, 2021)
Automatismus, ktery se Svankmajerovi dostavuje na place, pfirovnava
reZisér k transu: ,J4 si myslim, Ze vét&ina reZisérd v néjakém transu je. To
necitite hlad, Unavu, jste prosté v né&jaké podivné euférii.® A Svankmajer
opét vyzdvihuje proces tvorby a ne vysledek: , Tim, Ze ve vas bylo vSechno
upnuty na ten film, tak tim padem nejlepsi napady prichazely az pfi
nataceni, protoze se do toho zapojilo nevédomi." Vzhledem k tomu, ze
Svankmajer natddi filmy velmi dlouhou dobu, zeptal jsem se ho, jestli
v takovém tviré&im transu opravdu dokaZe vydrzet tfeba cely rok v kuse.

Tak dlouho trvala napf. realizace jeho filmu Lekce Faust. Svankmajer
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konstatuje, ze ma tu zkusenost, ze dost zalezi na tom, jakou ma pri nataceni
v tu chvili naladu, a Ze samozrejmé, ze se trans nedostavuje vzdycky. Kdyz

se trans nedostavi, tak to je ten moment, kdy rezisér sdhne po scénafi:

Nékdy to taky nejde. Ze se do toho nedostanete, protoze vas
suzuji takové ty slozenky nebo néjaké jiné problémy. Ze se
prosté do té meditacni roviny nedostanete. A pak to holt
prosté nedélate, kdyz jde tfeba o vytvarnou tvorbu. U filmu
to samozrejmé nejde, tam mate nataceci den a musite. A to
je ten moment, kdy se podivate do scénare. Stalo se mi to
parkrat, ze jsem se musel podivat do scénare, a pak jsem
teda jenom vyplnoval, jel jsem podle scénare.
(Svankmajer, 2021)
Svankmajer tedy bere potfebu konzultovat na place scénai jako
Ustupek, ktery je tfeba udinit, kdyz ¢lovék z né&jakého divodu
nemUZe pracovat ve spravném tvaré&im rozpoloZeni. Je ironii, Ze
standard, jakym pracuje vétsina filmard - tedy , vyplfiovani* scénare
bé&hem realizace - je pro Svankmajera neakceptovatelny Ustupek
z kvalitné odvedené prace, kterému se on podvoluje pouze
v momentech osobni nepohody. V tomto duchu neprekvapi, ze
Svankmajer velice dbd na svou dobrou psychickou hygienu a

partnerské vztahy:

Fakt je, Ze neZ za¢nete todit, tak je ddleZité si vyklidit hlavu.
V soucasné dobé je to asi dost tézké, ale da se to. A musite
mit dobrého zivotniho partnera, ktery to za vas v tu chuvili
vezme. To, co pro mé byla Eva. (Svankmajer, 2021)

B&hem tvorby filmu Svankmajer nikdy nefika: ,A ted uZ je konec."
ProtoZe film se neustéle vyviji, stejné jako se vyviji jeho tvirci, Svankmajer
vysvétluje, ze pokud to potrebuje, vrati se na plac klidné i po nataceni a
dotodi tfeba nové zabéry. Scénar pro néj neni v tomto ohledu opét zadné
omezeni: ,Kdyz film délate dva roky, tak za dva roky mizete byt UpIné jiny
Clovék. Takze ja to vSechno nechavam otevreny a nikdy nefeknu, tak to ne,
ten zabér mél byt takhle, ve scénafi je to takhle. Ne. Prosté to ménim."
Otevienou nechavéa Svankmajer i fazi stfihu, kterou ma na vyrobé filmu ze

vSeho nejradéji:

40



To je nejmilejsi cas, kdyz je dotoceno a kdyz sedime ve
stfizné a vybirdam mozZnosti a poddvam: ,Ted tam strihni
tohle, ted tam stfihni tohle®. Stfih je ta nejvic tvaréi prace,
protoze tam z toho teprve vznika film. Ten nevznika jenom
pfi natdceni, opravdu vznika aZ pti skladbé zabérd, kdy vidite,

jak se to spojuje, jak se to rozpojuje, jak to pUsobi

dohromady. AZ do michadky nechavdm vse oteviené a mizu
pordd cokoliv predélavat. Ménit konce v tom filmu, ménit
cokoliv. My jsme vzdycky dokoncovaci prace délali dlouho.
Zrovna tak jsme i dlouho tocili. Mohli jsme si to dovolit,
protoze mame vlastni kamery a svétla.

(Svankmajer, 2021)

Pokud by se ¢lovék snazil rozsifrovat, co déld Svankmajerovu tvardi
metodu vyjimecnou, naskyta se odpovéd, ze skoro vSechno. A to vcéetné
pristupu producenta Jaromira Kallisty. Lze smutné podotknout, Ze
podminky, které Svankmajerovi producent zajistuje, nejsou v eské filmové
vyrobé bohuzel standardem, ale ojedinélou vyjimkou. Kallista napr.
vyhodnotil, Ze poridit si vlastni kamery a svétla umozni Svankmajerovi tocit
témér kdykoliv se mu zachce, a velmi dobre si spocital, Ze na Uspéch jejich
filmd by dlouhd realizaéni doba a doba stfihu mohly mit zasadni vliv. Bez
pochyby se Kallista timto krokem zasadné pFicinil ke vzniku Svankmajerova
originadlniho dila. Rezisér vysvétluje, ze jako kazdy producent kouka
samozrejmeé i Kallista na to, aby lidi prisli do kina a aby film néco vydélal.
Ale nebyl podle néj jako americti producenti a nerikal: ,Tak a ted to vezmu
do ruky j& a udéldm to tak, aby se to divakim libilo." Svankmajer navic
vyzdvihuje vzajemnou loajalnost a vylucnost jeho rezisérsko-

producentského vztahu s Kallistou:

To nebyl producent, ktery ted’ déla toho, ted’ déla toho a ted
déla Svankmajera. On produkoval jenom mé filmy. Kdyz se
podivate, tak mame mezi nasimi filmy zhruba pét, Sest let. A
to ne protoze jsem nemél scénar. Ja, kdyz jsme dotaceli film,
tak uz jsem mél novy scénar a novou latku. Ale téch pét let
na to trvalo sehnat penize. A byl to Kallista, kdo ty penize
nakonec vzdy sehnal. (Svankmajer, 2021)
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Figura Jaromira Kallisty je zajisté absolutné zasadni pri Uvahach, jak je
mozné docilit takové produkéniho zazemi, jakého se dostalo Janu
Svankmajerovi.

PFi v&im dlrazu Svankmajera na otevieny tviréi proces jsem
rezisérovi namitnul, Zze si neumim predstavit, Ze by slozité zabéry
kombinujici zivého herce a animaci mohl vymyslet spontanné az na place
bez detailniho pldnovani. Svankmajer odpovédél, Ze u trikovych z&bérl
svych dFivéjsich filmQ, které tocil s kameramanem Svatoplukem Malym,
byly samozirejmé zabéry tohoto typu dobre pripraveny dopredu. Hlavni roli
pfi realizaci takovych zab&rd mél kameraman Maly: ,Uvnitf toho triku
musite spoléhat na kameramana, Ze to umi. Tam nemUzete improvizovat.
Svata Maly byl Zzak Vladimira Novotného, takZe vs$echny triky ovladal
dokonale." Prestoze triky v nékterych jeho filmech tvori velkou cast
stopaze, je k podivu, Ze Svankmajer nemél technické triky moc rad. Podle
néj prave technicky trik nejdrive zestarne a také nenese moc vyznam.

Svankmajer priznava, e stejné jako technické triky nemd rad
svételné efekty nebo vyrazné expresionistické uUhly kamery. ,Kdyz se
podivate na mé filmy, tak jsou tak obycCejné svicené. Rozptyleny svétlo,
7adné velké exprese." V tomto bodé debaty nardZime se Svankmajerem na
dali paradox tohoto reziséra-vytvarnika. Svankmajer nerad pracuje

s vyraznymi tvaré&imi kameramany:

Nemam rad carovani se svétlem. Ja jsem nikdy nechtél délat
s kameramany, kteri méli Silené vytvarné ambice. J& bych
treba nemohl délat s Jaroslavem Kucerou nebo mu
podobnymi. Protoze ja délam autorské filmy. A tam se
O v v . o]
nemuze setkat nekolik autoru. Autor kameraman, autor
scenarista. To pak skonci néjakym kompromisem, aby se to
o v 4 . . v 7 .

vubec udelalo a neni to ani ryba, ani rak. Kdyz tam mate tolik
osobnosti, které maji néjakou predstavu o tom filmu, tak
rezisér, ktery musi nakonec fict hlavni slovo, ztraci strasné
moc energie a c¢asu na tom, Ze musi néjakymi logickymi
argumenty vymluvit ostatnim jejich napady. (Svankmajer,
2021)

Je nutno Fici, Zze nejenze by Svankmajer nepracoval s autorskymi

kameramany, ale jak vyplyva z jeho slov dale, krom toho, Ze je vytvarnik a
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rezisér v jedné osobé, tak do jisté miry je sam sobé i kameramanem.
NejenZe to byl Svankmajer, kdo na place rozhodoval, kde bude stat kamera,

ale i samotné kompozice zab&rl v kamefe délal on, a ne jeho kameraman:

Ja jsem si komponoval vSechny zabéry. To musite mit

kameramana, ktery nerekne: ,Pane rezisére, zabér to je moje

véc, do toho mi nekoukejte." Kameraman, kterého vy musite

mit, naopak rekne: ,A pojdte se podivat." Vzdycky jsem na

to dbal délat kompozice. VsSechno jsme tocili pres

transfokator, abych si mohl o ten kousek najet, jak jsem

potfeboval, a neztraceli jsme tak Cas vymeénou objektivd.

(Svankmajer, 2021)
Pfestoze z perspektivy prace kameramana se mize zdat takové hodnoceni
prisné, je do jisté miry pravda, a sdm Svankmajer to potvrzuje, ze v roli
Svatopluka Malého mél predevsim trikového kameramana a osvétlovace
(v Italii nebo USA pomeérné tradicni role lighting cameraman). U tak trikové
naro¢nych filml, jaké tocil Svankmaijer, byl ale pravé trikovy kameraman
nesmirné dilezitd pozice. Svankmajer obecné vysvétluje, ze ze své silné
autorské pozice délal vzdy s lidmi, ktefi byli predevsim perfektni remeslnici
bez vyraznéjsich tvlr&ich ambici. To plati napfiklad i o jeho stfihacich.

Rezisér zdUrazfiuje, Ze v osobé stfihade potfeboval mit hlavné ,ntzky".

3.2 Kratka surrealna exkurze historii kinematografie

Na zavér mého rozhovoru s Janem Svankmajerem jsem se s timto
rezisérem dostal do takové asociacni slovni hry, kdy jsem mu rikal jména
vyraznych svétovych filmafl a on bez deldiho premysleni okamzité
odpovidal, jaké postoje k jmenovanym osobnostem a jejich dilu ma.
Svankmajer byl v této ,hfe" misty velmi tvrdy kritik, coZ je potfeba brat

V. 7 7 v . v O ’ . 7
s urcCitou rezervou. Sam mam na radu filmaru, o kterych jsem se s nim

bavil, jiny nazor nez on. V kazdém pripadé se i tak jedna Cisté o
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Svankmajerovo individudlni umélecko-kritické hodnoceni. Svankmajer
nehodnotil jednotlivé osobnosti jako lidi, ale hodnotil jeho vlastni vztah
k dildm téchto filmard. Na konci rozhovoru se Svankmajerem jsem si
okamzité uvédomil, Ze se jedna o velmi silnou vypovéd, a proto jsem se
rozhodl ji zde uvést v nepozménéné podobé témeér kompletni. Tyto
Svankmajerovy postiehy totiz dobfe reflektuji jeho vlastni tvaréi metodu.
Ctendr jesté lépe pochopi, co tim Svankmajer mysli, kdyZz se hlasi
k surrealismu, a jak je tfeba surrealismus vnimat v kontextu historie
kinematografie. Kone¢né je trfeba také znovu ocenit Svankmajerovu
vécnost a uprimnost a jeho neustavajici snahu dobirat se podstaty véci.
Svankmajer by mohl na mé otdzky ohledn& svych postojd k filmovym
osobnostem mlcet, ale on zcela prirozené a nenucené odpovidal, protoze vi,
jak sdm podotknul, Ze verejné znami filmari nejsou zadni bohové, ale pouze
lidé, jako kdokoliv jiny, a jejich tvorbu Ize pomérné jednoduse zaradit do
historicko-filozofickych kategorii nasi kultury. A kone¢né Svankmajerova
odvaha uprimné a oteviené mluvit o ostatnich filmarich by méla povzbudit
studenty filmu ve vlastnim upfimném hodnoceni filmovych dél jejich
slavnéjsich kolegd. O vyse zminéné tvirdi metodé Jana Svankmajera a o
jeho postojich k filmovému scénari a dramaturgii je tfeba premyslet i
v kontextu nasledujicich fadku. At se kazdy &tenaf sdm rozhodne, v ¢em se

Svankmajerovymi nézory na jiné filmare souzni, a v ¢em ma jiny nazor:

Bergman je na mé moc existencionalisticky. Uznavam, Ze je
to kvalitni filmar a nékteré jeho filmy mam dokonce i rad, ale
neni to teda filmafF mého srdce, jako je tfeba Bufiuel nebo
Fellini. A nebo ted David Lynch. Michelangela Antonioniho
bych dal jesté o dvé pri¢ky dal od Bergmana. Tvorbu Michaela
Hanekeho neznam. Mé ted' velice zaujal rezisér Sorrentino. A
predevsim série Papezové (2016-2020). Jsou genialni. Obé
dvé série. Woody Allen se mi taky libi. U néj je to spis tim
humorem. On tam ma takové ty ulety do absurdna, a to se
mi libi. Ale soucasné jsou na mé ty filmy trochu moc ukecané.
Neni to ten Bufiuel, ale je to zase bliz k Buiuelovi nez
k Bergmanovi. Tvorba Franti§ka Vlac¢ila se mi vibec nelibi.
Holubice (1960), kterd ho tak proslavila, je k nekoukani. To
je nesmyslny. Ackoliv jsem vytvarnik, tak to vytvarno, co je
u VIacila v Holubici, tak to se mi Uplné déla Spatné od zaludku,
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kdyz to vidim. Ja ve svych prvnich filmech vytvarnou stranku
taky takhle miloval. Pak jsem ale pochopil, ze film nejsou
rozpohybovany obréazky, ale Ze je to néjaké drama. Ale zvlast
v 60. letech se tohle délalo dost. A to je taky trochu Kucera
s Chytilovou, kteri takhle obcas taky tlacili. Vojtéch Jasny za
mé& vibec ne. Jeho [AZ pfijde klocour (1963) je Gplné stradny.
Myslenka toho filmu je totalné banalni. Pak je to délany témi
filmarskymi prostfedky - to barveni figur — takovyhle filmovy
triky absolutné nesnasim. Obcas tam je néjaky moudro, ale i
Werich tam neni dobry. Jinak Werich byl fantasticky herec.
Na filmy Quentina Tarantina se docela rad divam. Pulp Fiction
- povidky z podsvéti se mi moc libily. Ty ostatni nedosahuji
této urovné. Tarantina bych Uplné neodpalil, ale ani bych ho
netahal moc vysoko. Pulp Fiction se ptiblizuje filmdm Davida
Lynche. I kdyz Lynchovy filmy jsou daleko imaginativnéjsi.
Méstecko Twin Peaks (1990-2017), a zvlast ta druha série, je
uplné skvélé. Filmy Krzysztofa Kieslowského jsou na mé taky
moc existencionalni. To moc nemusim. Braky to nejsou, ale
taky bych to dal nékam k tomu Bergmanovi. (Svankmajer,
2021)

Prerusuju Svankmajera a ptdm se, pro¢ se to stane, e Bergman je pro

nékoho takova modla. Svankmajer odpovida:

Uvédomte si, ze jsou lidi, ktefi jsou ladéni imaginaci, kam
teda patfi surrealismus, a pak lidi ladeéni trudomyslnosti, a to
je existencionalismus. A to jsou v podstaté protiklady. Cili
Bergman je v podstaté protiklad Buifiuela. Ale ne jako filmar
- lidi by rikali, ,Zze to je na rovinu, to jsou stejné genialni
umeélci®. Ale ja to neberu jako umélci, ale jako lidi, ktefi jsou
na néjaké strané barikady svoji mentalitou. A Bergman je na
druhé strané barikady, nez je Bufiuel nebo Fellini. A ne tim
uménim nebo jak umi pracovat, ale postojem k zivotu a ke
svétu. Andrej Tarkovskij je pro meé taky druha strana
barikady. (Svankmajer, 2021)

Rikdm Svankmajerovi, ze si myslim, Ze tfeba na FAMU stéle neni vyssiho

jména nez Bergman a Tarkovskij. Kdyz se o né nékdo ,otre", urazi vSechny.

Svankmajer reaguje:

No jasné, to j& vim. Spousta umélcl si totiz mysli, Ze
existencionalismus, trudomyslnost, zatézkana hlava, Ze to je
to uméni. To je ten skutec¢ny umélec, ktery ma plnou hlavu
problému a ted se v tom motd. A to je Sartre v romanu taky.
Ale jak se objevi humor, tak rikaji, to je takovy lehky, ze to
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je jen povrch Zzivota. Ale to neni pravda. Samozrejmé
nemluvim o humoru americkych nebo c¢eskych veseloher, to
nemyslim. Ale myslim tfeba humor Davida Lynche. Tam je
prece Uzasny humor. Nebo zrovna humor Tarantina v Pulp
Fiction je Uzasny. Roberta Bressona taky neberu. Neni tam
humor. Oni si mysli, Ze moje filmy taky nemaji humor. Ale to
proto, ze si predstavuji takovy ten humor, jako kdyz vas
nékdo lechta. Surrealisti maji jako nejvyssi metu objektivni
humor. Juraj Herz byl mUj spoluzak z DAMU. My jsme na den
a rok stejné narozeni. J& jsem ,nocnatko" a on je denni.
Takze on byl otevrenéjsi, extrovertnéjsi, ja jsem
introvertnéjsi. Ja si myslim, Ze nemél vlastni téma. On sam
nepsal scénare a bral je takzvané podle kvality. Ale nemél
téma. At je to malif nebo kdokoliv, tak musi mit téma. Roman
Polanski je takovy Sikovny rezisér. To je asi jako Forman. To
jsou Sikovni reziséri, ale chybi jim téma. Forman tvrdil, Ze
jeho téma je svoboda. On udélal genialni filmy tady: Hofi, ma
panenko (1967) nebo Lasky jedné plavovlasky (1965), ktery
beru a hned bych je dal na tu stranu imaginace. I Taking Off
(1971) je vyborny. Ale v Americe zjistil, Ze tam to nepdjde.
Amerika je jind, a tak se ptizplsobil Americe. Podle mé
Amadeus (1984) je nesnesitelny. Jesté se mi docela libi
Ragtime (1981). Ten taky neuspél, i kdyZ tam se Forman
trochu projevi. A tam, kde se pfizplsobuje, tak s tim mél
Uspéch. Podle mé Prelet nad kukaccim hnizdem (1975) je
nesnesitelny americky film.

(Svankmajer, 2021)

U Svankmajerova hodnoceni Formana je dlleZité c&ist mezi tadky a
uvédomit si, Ze Svankmajer zde nehodnoti Formanovi schopnosti, ale spise
jeho rozhodnuti. Premvyslim pred Svankmajerem nahlas, Ze Forman

pristupy, jak moc se nékomu pfrizplsobit, asi film od filmu stfidal. A ptdm

se Svankmajera, jestli on by se nikdy neptizpUsobil. Svankmaijer:

J& bych nemohl. On se ptizpUsobil, protoZe je &ikovny, ale ja
. V. r 7 V4 V. v 7 O v V.
nejsem takhle sikovny. Ja neumim tocit vsecko. Ja muzu tocit
jenom to, co si sdm udélam a co vim, ze zvladnu. Ale cizi véci
bych nemohl délat. Ja bych to neumél. (Svankmajer, 2021)
Vyprovokovan Svankmajerovou odvahou upfimné hodnotit umélecka dila
ostatnich tvlrcl uzavirdm rozhovor s reZisérem otazkou, zda surrealismus

mGzZe byt i v 21. stoleti stdle hodnotnd tvirdi metoda. Svankmajer
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odpovidd, Ze zatim ano, ale Ze se mize v budoucnu promé&nit do nového a

jemu i nam jesté neznamému umeéleckému sméru:

Kazda doba ma sv{j romantismus a svij klasicismus. A nékdy
v té konkrétni dobé vyleze klasicismus a nékdy prevazi
romantismus. Surrealismus je romantismus 20. stoleti. Nez
se zformuje romantismus 21. stoleti, v kterém ted’ Zijeme,
tak tu funkci bude hrat i nadale surrealismus. Ty romantismy
napri¢ historii byly: gotika, manyrismus, romantismus,
symbolismus, surrealismus. Kazdy tento smér je trochu jiny,
ale vSechno je na strané romantismu. Tak jako je na této
strané ted Fada umélcd i kdyZ doba se spi§ klani ke
klasicismu. Ale jsou tady lidi jako Lynch, ktefi jsou evidentné
romantici. Zatimco treba Bergman by byl vic klasicista.
(Svankmajer, 2021)
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V 4

ZAVER

Kdyz bychom se okruhem vratili na zacatek této diplomové prace a
snazili bychom se odpovédét na otdzku, kde v tviréim procesu
kameramana stoji dramaturgie a jakym zplsobem kameramani pracuji
s filmovym scénarem, nejlepsi odpovéd by asi byla, ze kazdy kameraman
ma svobodu Fidit se vlastnim Gsudkem a vytvofit si takové tviréi postupy,
kterému nejvice vyhovuji mu a jeho rezZisérovi. Jak se tento text snazil
ukazat, co tviréi osobnost, to unikatni pohled na to, co to je dramaturgie a
jak pracovat nebo nepracovat s filmovym scénarem. Uvédomovat si tu
nesmirnou $ifi moznosti, jakym zplsobem Ize interpretovat filmovy scéna¥,
je asi nejvétsi kameramanovou devizou, co se problematiky dramaturgie
tyCe. S takto otevienou hlavou je potom kameraman pripraveny pracovat
s velmi rozdilnymi reziséry.

Martin Strba je priklad presné takového kameramana, ktery nedéld
z 24dného pristupu ke scénafi dogma, ale je pfipraveny pracovat s rlznymi
reziséry rGznymi metodami. Bude-li chtit kameraman realizovat jen
opoznamkovany literarni scénaf, technicky scénar nebo mit i detailné
rozkresleny obrazkovy scénar, Strba je jako kameraman pfipraveny na
jakoukoliv situaci. Ze Strbovych zkuSenosti stoji za pripomenuti, Ze
z rdznych ptistupd rlznych rezisér(Q k filmovému scénafi mizou pro
kameramany plynout rizné paradoxy. Napt. takovy paradox, Ze literarné
zaloZeni reziséfi miZou dat kameramanovi ¢asto vétsi tviréi svobodu nez
vytvarné orientovani reziséfi. Daldi paradox, na ktery Strba béhem své
profesni cesty narazil, je, Ze dialogy nemusi byt nutné prekazkou
obrazovému tedeni scény, ale pokud jsou dobfe napsané, mdZou naopak
obrazové tedeni véetné aranzmd hercl predjimat. Asi nejdilezitdjsi
poznani, které vyplyva ze slov Martina Strby, je dlraz na to, Zze reZisér
v kameramanovi neziskava v prvni radé technického pomocnika, ale
predevéim obrazového dramaturga. A prestoZze Strba sam cti filmovy scénar

jako stavebni kamen celé filmové vyroby, vyzdvihava fakt, ze ty
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nejdudleZit&jsi informace tykajici se transformace scénare do filmu nenajdou
rezisér s kameramanem v literarnim, technickém ani obrazkovém scénari,
ale v prchavych ,mezimomentech" jejich spolec¢né debaty.

DuleZitost oteviené diskuze stavi nade vée i kameraman Miro Gabor,
ktery koncept ,dramaturgie® vnima pravé jako ddvérnou komunikaci mezi
rezisérem a kameramanem. Takova dramaturgie se navic mezi rezisérem a
kameramanem utuzuje film od filmu, ¢im vice se maji moznost sblizovat.
Na prikladu transformace scénare Knoflikard do filmu lze ukazat, ze
kameraman ma obrovsky vliv na to, jak takova transformace dopadne.
Zatimco Gabor spravné vycitil, co je jedna z nejpodstatnéjsi povidek ve
scénari, a vytvoril pro ni podmanivé obrazové reseni, nékteré jiné pasaze
se zdaji byt plsobivéjsi v Zelenkové scénafi nez ve vyslednych obrazech
filmu. Prdce kameramana tedy muizZe zajisté scénai povysit stejné jako
oslabit. Kazdy kameraman by si toho mél byt maximalné védom.

Zatimco z tvlréich pristupl Martina Strby a Miro Gabora vystupuje
dlleZitost filmového scénafe do popredi, tvirdi pristup reZiséra Jana
Svankmajera pFindsi zamysleni podnéty, Ze film se nemusi nutné zrodit
z filmového scéndr, ale i zcela jinymi zplsoby. Je jedna véc, ze Svankmajer
jako vytvarnik sdm komponoval zabéry a tvdré svobodu svych
kameramanl zna¢né& omezoval na sviceni a tvorbu trikovych zabérd. Ta
druhd, a pro nds mnohem dilezZitéjsi, véc je, ze metoda Jana Svankmajera
poukazuje na to, Zze predobraz pro budouci film nemusi vychazet nutné
jenom ze slov scénadfe ale i zobrazi samotnych. Pfestoze na
Svankmajerové place by kameraman sice musel ustoupit hluboko do pozadi
vyrazné autorské osobnosti reZziséra, postupy tohoto reZiséra mdze
jakykoliv kameraman zajisté sam uplatnit pfi realizace fillmd s jinymi
reziséry. Svankmajerlv dlraz na to, Zze véechny vyrazové prostfedky jsou
ve filmu stejné dilezité, nebo Ze filmaF by mél byt citlivy k prostiedi,
v kterém nataci, a byt pripraveny z néj cerpat inspiraci, stejné jako
rezisérlv dlraz na to, Zze v uméni je dlleZit&ji samotny proces tvorby neZ
vysledek tvorby - to v8e mlze byt velkou inspiraci pro jakéhokoliv tvirce,

kameramana nevyjimaje.

49



Tvaréi metoda Jana Svankmajera koneéné poukazuje také na to, Ze
koncepty filmové dramaturgie a filmového scénare maji sva omezeni.
Svankmajer je kriticky k dramaturgii jako institucionalizované profesi a
hranici vlivu dramaturga vidi ve figure blizkého pritele a umélcova osobniho
raddce. Co se scénare tyce, Svankmajer je kriticky k prakticky véem jeho
formam: od literarniho, pres technicky, az k obrazkovému. Jak sam tvrdi,
scénar je pro néj predevsim dokument pro ziskani financi na film a obecnéji
jako prostfedek pro komunikace s producenty. V tviréim procesu vidi
Svankmajer pro scénar spise omezenou roli a zajisté ne posvatny
nedotknutelny dokument, ktery kdyz se jednou nepiSe, tak uz se na néj
nesahd. Scéndf je pro Svankmajera naopak zivy prvek, ktery se b&hem
natadéeni mdZe ménit ze dne na den.

Jak bylo v Uvodu této diplomové prace nastinéno, cil prace nebyl
podat vycerpavaji vycet vSech dramaturgickych situacich, do kterych se
muUZe kameraman b&hem své profesni dradhy dostat. Snahou bylo zamyslet
se spole¢né s vyraznymi filmari soucasnosti nad tim, co terminy ,filmovy
scénar" a ,dramaturgie® opravdu znamenaji, v &em muizou kameramanovi
pomoci béhem realizace, ale také v ¢em se kameraman nesmi nechat
scénafem a dramaturgii omezovat a vic¢i ¢emu se mdlZe vymezovat.
Zasadni fakt, ktery vyplyva z debaty s Martinem Strbou, Miro Gaborem i
Janem Svankmajerem, je, Ze jasna pravidla neexistuji a nelze predepsat
zadny navod na to, zda todit filmy pouze na zakladé opoznamkovaného
literarniho scénare nebo naopak pouze s detailnim technickym scénarem
nebo klidné i zcela bez scénare. Nejenze je kazdy rezisér, s kterym
kameraman pracuje, vyhranéna a zcela osobita jednotka, ale i kazdy film
je zcela unikatni dilo, které vyzaduje unikatni péci.

V zavér( této prace je tfeba podotknout - obzvlasté po shrnuti
Svankmajerovi tvir¢i metody - Ze tento text se v zddném pripadé nesnazi
podryt ddleZitou roli scénaristl. Pravé jejich snahy pracovat s tak delikatni
véci, jako jsou myslenky, napady a jiné nehmotné obsahy, je tfeba si
nejvice vazit. Stejné tak by ale mé&lo byt pravé scénaristim donekonedna

pripominano, Ze situace ve filmu se daji nékdy resit i bez replik a Zze obraz
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a neverbalni zvuky jsou ve filmu stejné dilezité prvky jako verbalni
komunikace. - Pokud bychom se zamysleli nad tim, zdali by mohla tato
diplomova prace ukazat smér, co zkoumat dal, nabizelo by se navrhnout,
aby teoretickym pracim zabyvajicich se teorii a vystavbou filmového
pribéhu a postav vénoval svou pozornost idealné néjaky filmovy profesional
praktik fundovany v praci s vytvarnou strankou filmu. Mohlo by se dojit
k ptekvapivym zavérdm ohledné toho, jak stavba pfib&hu a postav souvisi

s obrazovou strankou filmu.
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