O KATEDRE KAMERY A PROFESI DP
(Director of Photography)

Jaromir Sofr

Jako by mél Jan Amos Komensky na mysli umélecké Skolstvi, kdyZ vyslovil své ,Skola hrou®. U nas
na katedfe kamery toto heslo nabyva jen velmi modifikovanou platnost. Hra a hrat si znamena bavit se na
zakladé své dovednosti — a prave tato dovednost znamena na zacatku praci, tedy svédomité studium. Hra v
oboru kamera mlze byt uplatnéna az po dosazeni nezbytného stupné femesliné vyspélosti. Ostatné volnost
ke hfe byva v prvotni fazi jen dialogem s vlastni pfedstavivosti, fantazii, kdy mame pfed sebou téma. Tehdy
vznika obrazovy koncept. Pak pfichazi hra pfipominajici komplikovanou Sachovou partii, kdy proti nam hraje
scénicka realita, nahoda — jednou podpurna jindy nepratelska — tedy realizace. Je to zapas o predsevzaté,
nékdy hra o vSe. Ale toho se nedéste. Jste pfijati, mate sv(j dil davéry i dil studentské imunity.

Reprodukce skuteCnosti pohyblivym obrazkem je dnes v moci a moznostech téméf kazdého.
Vytvoreni uc€elového, koncep&niho obrazu ktery nese vyznam — to je ovSem doménou jen nemnohych. Pro
né je tu nase Skola i naSe katedra kamery.

Zrakem vnimatelna slozka filmu je pohyblivy obraz, ktery je (vétSinou) vazan na tfirozmérnou realitu
naseho svéta. Reklo by se, Ze zobrazeni a realita svéta jsou si podobné jako vejce vejci. Stoletou kultivaci a
sluzbou tématim kulturné vyznamnym stalo se ovSem z tohoto zobrazovani specifické umélecké femesilo.
Soubor nastroji obrazové skladby — rozuméjme obrazové kompozice (nezaménujme ji se skladbou
stfihovou) — povysil toto femeslo na tvorbu se vSemi atributy tvorby umélecké.

Posouzeni virtuozity v této tvorbé vSak neni kazdy mocen. Obrazovy koncept muze byt napadny,
utoCny, estetizujici — a presto vysostné Spatny jestlize je ,uméleckoidni®. Kritériem kvality &i virtuozity
obrazové slozky filmu je tak prosty pojem jako sluzebnost. Filmové dilo je komplexni sdélovaci systém.
Vystopovat podil hodnoty kamery lIze polozenim a zodpovidanim prosté otazky: zda vytvofeny a
prezentovany obrazovy koncept je, nebo neni k véci. ,Véci“ tu rozuméjme smysl, jinak poselstvi filmového
dila jako celku.

V &em spociva specifikum tvorby kameramana a &im se z&sadné liSi od tvorby fotografovy?

Kvalifikace kameramana stavi tohoto profesionala do fad manipulatort ¢asu, tvlrcu iluze kontinuity a vyvoje.

(kvéten 2004)
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CESKA KAMERAMANSKA SKOLA

Ludvik Baran, Jaromir Sofr

V srpnu 1990 vznikla Asociace &eskych kameramanu jako profesni sdruzeni kvalifikovanych
filmovych pracovnikd, a to v téchto kategoriich: kameraman, druhy kameraman, asistent kamery. Jejich podil
na audiovizualnim dile je vymezen funkci, jakou plni ve tvaréim filmovém §tabu. Stale ¢astéji renomovani
profesionalové na pidé tohoto sdruzeni vitaji nedavné absolventy katedry kamery FAMU.

Je tomu vice neZ $edesat let, kdy se kameramani v Cechach poprvé organizovali. Tehdy, ve
tficatych letech, jako mala skupina sdruZena v cechu. VSichni méli Zivhostensky list, ktery je opraviioval k
nataceni filmu, vymezoval jejich prava i povinnosti a ur€oval do jisté miry také honoraf podle délky nasazeni i
podle pouziti vlastniho zafizeni, coz zakladalo narok na zvlastni finanéni kompenzaci. Pokud se nestali
pfimo zaméstnanci filmovych studii, ktera zajiStovala nataceni a zpracovani filmu v ramci studiového
provozu, fungovalo najimani kameramant s pfedbéznou zavaznou smlouvou az do roku 1945. Jesté po roce
1953, kdy byli filmovi kameramani najimani do televiznich studii, dostavali smlouvu na kazdé jednotlivé dilo.
Cechovni organizace trvala i pfes snahu odbord (ROH) o jeji splynuti s celkovou organizaci filmovych
pracovnikll. Tato pfipravovana devalvace nebyla nikdy realizovana. Shromazdéni sekce hodnotilo Uroven
kameramanské prace nezavisle na vedeni podniku, oficialni kritice i Stdbu. Toto sdruZzeni mélo vzdy velky
respekt mezi filmovymi profesionaly, ponévadz kameramani byli ve styku se vSemi profesemi, znali
dopodrobna nataceci plan, ktery naplfiovali po€inaje prvnimi zkouskami az po premiérovou kopii véetné
titulkd.

PovaZovali za svou povinnost hlidat drovern vznikajiciho dila, a proto byvali profesionalné
kompetentnimi radci, pfipadné i obavanymi kritiky v8ech, ktefi se na filmu podileli, nebot museli vidét i to, co
by rezisér jako vidci osobnost mohl prehlédnout. Ostatné od té doby se pfiliS bdélost a kontrolni aktivita
kameramanl nezmeénila, spiSe se rozsifila dalSimi sméry. Sekce kromé toho dbala o vzdélavani ¢lend, které
podle vlastniho uvézZeni organizovala a kontrolovala. Po roce 1945, v dobé pfedchazejici vzniku ceské
vysoké filmové Skoly, navstévovali dokonce star§i kameramani kurzy prazské grafické Skoly se
specializovanym programem k doplnéni znalosti o vlastnostech a zpracovani zaznamového media (filmu),
optice a novinkach ve fotografii vibec. O vyvoji a tendencich byli nuceni kameramani pfemyslet pod tlakem
novych pusobivych dél jinych evropskych skol, zejména po druhé svétové valce, a reagovat na né neustalym
zvySovanim urovné své prace v aspektu technickém i tvaréim.

Nyné&jsi asociace (ACK) ma témé&F 150 &lenll, z nichZ pfevazna vétdina ma jiz vysokoskolské
vzdélani ziskané na FAMU (Filmové a televizni fakulté Akademie muzickych uméni v Praze), na odborné
pramyslové $kole grafické nebo odborné stfedni Skole filmové v Cimelicich, &i kone&n& na Vederni $kole
filmové tvorby na FAMU. VSichni maji dnes vysokou odbornou kvalifikaci, zaloZzenou na teoretickych
zakladech a rozvijenou mnohaletou praxi v oboru, v€etné specialnich technik.

Kameramani i asistenti pfevazné ovladaji néktery z jazyk(, jako angli¢tinu, némcinu, francouzstinu,
rustinu, mnozi i Spanélstinu, italstinu, madarstinu nebo polstinu, coz jim umoziuje praci v mezinarodnich
filmovych Stabech.

Tak jako v jinych evropskych zemich, méla kinematografie v Cechach vlastni historii. Také ona byla
z pocatku povazovana za poutovou atrakci, tedy lidovou zabavu. Nez se dostala na mala mésta a periferii v
podobé kin, byla zahdjena v méstech vyznamnéjSich. Prvni projekce francouzskych film{ se uskutecnila
v Karlovych Varech 15. ervence 1896, téhoZ roku se pak promitalo v Marianskych Laznich, Brné&, Usti nad
Labem, Ostravé i Litoméficich. Prvni pfedstaveni Edisonovych film{ vidéla Praha 18. fijna 1896 a 23. fijna
pfedvedla spole¢nost bratfi Lumiér( Pfijezd vlaku, Odchod délnikd z Lumiérovy tovarny, Barku opoustéjici
pristav (prvni naladovy obraz v protisvétle), Korunovaci cara MikulaSe Il a Pokropeného kropice. Tyto ,Zivé
fotografie* predvadél prazsky fotograf francouzského plvodu Emil Joffé.

O Sifeni predstaveni kinematografu se starali v zaCatcich vesmés kameramani najati bratry
Lumiérovymi, ktefi snimky nataceli, vyvolavali, kopirovali, cestovali s nimi a pfedvadéli je. Chranili tajemstvi,
ale uzavirali i smlouvy na prodej zafizeni a promitaci prava. Licence k provozovani filmovych pfedstaveni
ov8em udélovaly rakouské ufady a prvni v Cechach ziskal taborsky Ignac Schéchtl a po ném jesté v roce
1896 dalSich Sest fotografu, ktefi si zfidili koCovna kina. Film byl zafazen mezi atrakce jako kouzelnicka
pfedstaveni a provozovatelé patfili podle zakona mezi potulné herce, akrobaty, provazochodce a
eskamotéry, kterym se vazena spolecnost méstska trochu vyhybala a méstské spravy jim dovolovaly pouze
produkce na okraji mést, a to jen doCasné. Mezi tato individua patfili tedy i prvni kameramani a promitaci.
Stalé kino v Praze se podafilo zalozZit teprve roku 1907 (Ponrepo).

V roce 1911 chodili napfiklad i ve Vidni do kina jiZ spisovatelé, vytvarnici, herci, obchodnici,
dastojnici. Kina jiz hrala po cely den a na svété jich bylo v roce 1914 jiz 60 tisic.

Cesky film patti k nejstar§im na svété. Vlastni vyrobu zah4jil architekt Jan Kfizenecky (1868-1921),
ktery ziskal francouzskou kameru a s ni natocil a pfedvedI fadu reportazi a tfi hrané scény (1898). Snimek
Voltyzovani jizdniho Sokola prazského (1899) byl vyvezen do Francie a také ostatni snimky, zejména
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grotesky Dostaveni¢ko ve mlynici, Vystavni parkaf a lepi€ plakatd i Smich a plac mély velky uspéch.
Posledni jmenovany byl natoCen cely v detailu. Kameraman Kfizenecky mize byt také povazovan za
prvniho kameramana rakouské filmové historie protoze Cechy byly tehdy vyznamnou a vysoce vyspélou
zemi Rakouska-Uherska.

Kino si razilo cestu k divakovi reportazemi, vlastné aktualitami, groteskami s blaznivymi zapletkami i
dojemnymi kycovitymi pfibéhy. Kupodivu v§ak, a¢ némé, dokazalo vypravét pfibéhy sledem ozivlych obrazu.
Oslovovalo celou populaci bez rozdilu vzdélani a stalo se vzruSujicim zazitkem pro bohaté i chudé,
vzdélance i analfabety.

Praha byla tehdy prvnim méstem rakousko-uherské monarchie, v némz se natacely hrané filmy. Z

kameramana Jana Kfizeneckého se stal podnikatel, provozovatel kina, laborant i promita¢, pokladnik i
uvadéé spolegnosti Cesky kinematograf, kterou zaloZil na podnét prazského knihkupce Josefa Svaba
Malostranského (1860-1932), jez se stal prvnim ¢eskym filmovym hercem.
Do zadatku prvni svétové valky pravé kameramani rozsifili Cesky kinematograf na vyrobnu, ktera zaujala
trvalé misto na poli zabavy i aktualni informace. Byly zalozeny filmové spoleénosti KINOFA, ILLUSION a
ASUM. V roce 1910 fotograf Antonin Pech natocCil pozoruhodny dokument Svatojanské proudy a v roce 1912
pak VI vSesokolsky slet, ktery byl promitan i v Americe. Pracoval s kamerou Pathé s klikou vzadu a jiz také s
objemnéjSi kazetou. NékdejSi prazsky cukraf Alois Jalovec natacel jako kameraman dokumentarista prazské
aktuality a prazsky architekt Max Urban natacel filmova dramata Konec milovani (1913), Nocni dés (1914),
ktera jsou utvary inscenovanymi a mizeme tedy fFici rezirovanymi. Vaclav Miinzberger natocil narodni operu
Prodana nevésta (1913). Ten také pozdéji pro POJA film vedl filmové laboratofe a kopiroval filmy. Pavodné
vratny a lepi¢ plakatt pro kino lllusion, Josef Brabec, promital pozdéji filmy a jako kameraman natocil za
patnact let mnoho ¢eskych filmd.

V roce 1917 zvladl Karel Degl (1896-1951) dvojexpozici, kdyZ snimal dvojroli herce Svandova
divadla Josefa VoSahlika pro film Prazsti Adamité, a tim se v naSem pojednani dostavame k prahu historické
epochy, umoznujici nam sledovat specializované vyvoj profese filmovy kameraman.

Ve stejném roce se setkavame poprvé se jménem Jindficha Brichty (1897-1957), ktery natocil
jako kameraman film O dévcicu. Oba jmenovani — Degl i Brichta — stali témér o tficet let pozdéji, v roce 1946,
pfi zalozeni Filmové fakulty AMU. Nutno ovSem pfiznat, zZe filmové i kameramansky zUstala ¢eska produkce
za Urovni svétovou, ktera dala vznik takovym dildm jako jsou Cabiria nebo Intolerance. V uvedenych vynikli
kameramani novymi postupy, tedy profesné inovativnimi impulsy. Napfiklad Billy Bitzer za¢al s modelaci
bo&nim svétlem, Spanél Segundo de Chomén uplatnil pivodni dlouhé jizdy, William Daniels moduloval tvaF
stinénim, Alexander Levickij domyslel vystavbu prostorovych pland na scéné. To vSak plati pro obdobi pred
vstupem na scénu kameramanskych osobnosti formatu Vaclava Vicha, Otty Hellera nebo Jana Stallicha, k
nimz a jinym se brzy dostaneme.

Estetika ¢i koncepce filmového obrazu se rodila z pokusu o nova feSeni a zajisté také v souvislosti s
pozadavky rezisérl a ¢esti kameramani velice brzy pochopili svoji roli v tomto vyvoiji.

V poslednim kratkém historickém ohlédnuti nutno pfipomenout, Ze v dobé pfed prvni svétovou
véalkou nebyly pro rozvoj eské kinematografie pfiznivé podminky.V rakousko-uherské monarchii Cesi teprve
usilovali o svou narodni a kulturni identitu a nasledny vale¢ny stav utlumil podnikatelsky rozvoj ¢eského
filmového pramyslu. Pfesto v poslednich dvou valecnych letech vyrobil Antonin Fencl dva hrané filmy Zlaté
srdicko a Prazsti Adamité. Oba filmy byly realizovany ve spole€nosti Lucerna film, ktera vznikla jiz v roce
1912 a to byl vlastni zaCatek profesionalniho ¢eského filmu.

Neodmyslitelnym pfedpokladem vyvoje Urovné kameramanské profese je rist jejiho technického a
technologického zazemi. PfedevSim to byly laboratofe, kde se naudili budouci kameramani vyvolavat filmy
na otadivych dievénych ramech, susit je, kopirovat i stfihat (Alois Jalovec, Vaclav Miinzberger). Remeslo
predaval napfiklad nestorovi ¢eskych kameramanu — Janu Stallichovi — jeho otec Julius, ktery pracoval pra-
vé v laboratofich. V laboratofich se vyuéili i Ferdinand PeCenka, Vaclav Hurka i jini. AB laboratofe a
laboratofe na Kavalirce se staly zakladem proslulého komplexu barrandovskych atelierd v Praze s tehdy
nejmodernéjSim standardizovanym provozem, které pak byly i po druhé svétové valce na svétové urovni,
ackoliv pét let pracovaly v izolaci od atelierd anglickych, francouzskych a americkych. Také kontakty s
evropskymi laboratofemi byly omezené.

V uvedeném obdobi nelze pominout vyznam kameramanské osobnosti Otty Hellera,
spolupracovnika rezisér( Martina Fri¢e i Hugo Haase (Bila nemoc). Druhym zdrojem rozvoje kameramanské
kvalifikace byla kamerova technika. Cesky pramysl byl znam vysokou Grovni v oboru jemné mechaniky i
optickych zafizeni. Kameraman Vaclav Hanus i Jaroslav Tuzar nastoupili ve tficatych letech jako druha
generace Ceské filmové kamery a oba byli vyu€eni jemnymi mechaniky. Hanu$ pracoval napf. ve firmé Srb a
Stys, specializované na optiku a jemnou mechaniku. Oba byli schopni si udrZovat i zdokonalovat vlastni
kamery i pfisluSenstvi. Dokazali soustruzit, frézovat, montovat tubusy objektivl, brousit a lestit filmovou
drahu, upravovat kazety a pod.

Kameramani, jak bylo na za¢atku uvedeno, byli tehdy na film najimani s kamerou, zakladnim pfisluSenstvim,
zakladnim osvétlovacim parkem a asistentem. Casto si opatfovali i filmovou surovinu kterou testovali,
organizovali i kontrolovali jeji zpracovani.
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Vyrobci filmovych kamer by se dali spocitat t¢émérf na prstech jedné ruky. Dluzno ovSem konstatovat,
Ze tomu dnes, po uplynulém stoleti kinematografie neni podstatné jinak. Jen jména renomovanych firem i
jména vyrobku zni jinak.

Tehdy to byli ve Francii primysinici Pathé a Debrie, v Némecku firmy Ernemann a Askania (za
druhé svétové valky pod némeckou patronaci vyroba dokonce se sidlem v Praze-VysoCanech), v Anglii
Synclair, v USA Mitchell, v Rusku pak vyrobky mistniho pomocného filmového priimyslu vybavené optikou
jinych firem jako napk. Zeiss, francouzskymi Kinoptik nebo proslulymi Cooke z Anglie. V Cechach vznikly
mezi dvéma svétovymi valkami hned dvé firmy, které
stavély flmové kamery. Ing. Slechta postavil kameru
s otaCivym karuselem &tyf objektivli uz v r. 1928 a
ing. RySan ateliérovou a pozdé&ji i ruéni kameru
taktéz vlastni konstrukce, obé se exportovaly. Cela
kameramanska reprezentace Svédska na pfiklad
zacinala pracovat s proslulymi ,Slechtovkami®.

Historické zazemi techniky &eského filmu
prezentuje presveédCivé kinematografické oddéleni
prazského Technického muzea, kam vénovali
kameramani své staré kamery (Karel Degl, Jindfich
Brichta a dalsi) a kde najdeme také prvni pfistroje
francouzskych a némeckych vyrobcu.

Po roce 1906 zaloZil Charles Pathé v PafiZi
pét ateliérd pro nataceni hranych filma, které
pouzivaly k osvétleni elektrické zdroje, zatimco v
atelieru Gaumont se stale tocilo ve svétle dennim.
Také v Praze se v té dobé stale tolilo s pouzitim
denniho svétla, dekorace se stavély v prazskych
dvorech a nataceni v umélém svétle elektrickém se
piné ujalo az koncem dvacatych let. Velké ateliery se
zacaly budovat v letech 1931-1932 na Barrandové a

" NP . . . L. Konstrukiér losef Slechta u svého pristroje. Kamera sedi na ma-
jejich soucasti bylo také oddéleni elektrickych i niavici pakového stative, ilerym lze plynule viemi sméry
svétlometd. Objevily se tu némecké Jupiterky, —rofybovat. Polon stroje obstardvd syncironni elekiromotor. spo-
obloukové |ampy a vedle nich i Zarovkova svitidla s /% mechanismem ohebnym hiidelem, ktery je ulozen v trubce,

thumici zvuk,

Jiresnelovou“ &oCkou, které zalala vyrabét Ceska

firma Vohralik. Zatimco svitidla starého typu

neumoznovala jesté v dostate¢né mife modulaci svétla a slouZila spiSe ploSnému zasvétleni scény, malé 2
kW, 1 kW i 0,5 kW lampy s posunem Zzarovky i zrcadla umozfiovaly jemnou modulaci. Zmékc&ujici a
modulaéni pomucky jako Sifony, klapky, kominky, ,negry“, difuzéry a jiné umoznovaly tvorbu specifickych
atmosférickych feSeni i novou koncepci hereckého portrétu ve sluzbé dramatu.

V Americe, kde se prace v umélém osvétleni ujala jiz b&éhem prvni svétové valky, zdokonalil systém
svételného rozvrhu Alwin Wyskoff, ktery usiloval o ,rembrandtovsky“ Serosvit doplfiovany konturovym
protisvétlem. V Berliné vznikly nejmodernéjsi ateliery v poloviné dvacatych let. Nad odstavnymi dekoracemi
byly zavéSeny lavky s mnozZstvim zdroji. Pfesto tato technika nezpusobila sama o sobé revoluci ve
svételném fedeni filmového obrazu. Expresionismus s malovanymi ¢i vytvafenymi stiny na dekoracich,
stejné jako napadné svételné efekty naopak pfispély k divadelnosti a vysokou stylizovanosti se odcizovaly
stéle vice pozadovanému filmovému realistickému obrazu.

Ponékud jinym smérem, ale v podstaté také proti realistickym tendencim se vyvijela ruska
kameramanska Skola. Expresionismus filmové fotografie Andreje Moskvina a Anatolije Golovni doznél teprve
az ve ftficatych letech.

Prvnim pokusem o zvladnuti osobitého stylu v linii ¢eské kameramanské Skoly byl pfevazné
ateliérovy film Varhanik u sv. Vita (1929). Exteriéry natacené Jaroslavem Blazkem i Janem Stallichem
vnaseji svym pojetim do obrazu novou poetiku a prace v atelieru zfetelné usiluje o odklon od divadelnosti
filmu.

Jaroslav Blazek (1896-1976) osInil skvélou fotografii krajiny s dramatickou oblanosti a plastickou
svételnou modelaci ve filmu Marijka nevérnice (1934). Podstatnym rysem Ceské kamery byla snaha o tvorbu
nalady — ,8tymungu® — tak, aby ovSem nevznikal dojem umélosti. BlaZek, jemuz asistoval jiZ Vaclav Hanus,
vyuzival pfedevsSim fotogenickych vlastnosti ¢eské krajiny, kterou uzitim filtrd a umélou mlhou i koufem
umocrioval v rannich i ve€ernich naladach.

V roce 1929 ukazal své mistrovstvi exteriérové kamery i dynamiku zabérovani Vaclav Vich (1898-
1966), zejména ve filmu Gustava Machatého Erotikon. Bohatost poloton( i tonalni vyrovnanost obrazu byla
na svoji dobu vynikajici. Vichovo uméni brzy pfineslo moznosti prace v zahranici. Teritoriem jeho zahrani¢ni
pUsobnosti byla Anglie. Vyznamny britsky kameraman Freddie Francis na néj vzpomina jako na svého
ucitele v obdobi, kdy s Vichem pracoval jako druhy kameraman (Svenkr).
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Usili o basnivy obraz, zjemnély, ale dramaticky a vazebné& koncepéni, se v nasledujicim obdobi
projevilo jak u Hellera, Stallicha, tak i dale u ,tfeti“ viny Ceské kameramanské Skoly v poloviné tficatych let a
v obdobi druhé svétové valky.

Sila vyrazu zobrazovani Ceskych exteriérl vynikla zejména ve dvou filmech kameramansky
ztvarnénych Janem Stallichem (1907-1973). V rezii Gustava Machatého to byla pfedevS§im Extase (1933),
zobrazujici smyslové procitnuti vdané Zeny pfi setkani s mladym milencem. V rezii Josefa Rovenského to
byla dale Reka (1933) — lyrické drama o vztahu a snech chudych déti. Krom& romantickych hodnot
posazavské krajiny zobrazované s pouzitim ,difusingu”, tedy prostfedkd difuznich pfed optikou kamery,
lyrickych pasazi u feky, souboje chlapce se Stikou pod hladinou feky a skvélych detaild pfirody, ukazal tu
Stallich dramatické vyuziti prudkych zmén pohledovych udhld, dynamiku subjektivni kamery ve sluzbé
ilustrace citového naboje. Stallich natoc€il kromé toho i skvélou symfonickou basen Vitézslava Novaka Boure
v Tatrach jako dokument komponovany na hudbu s vyuzitim dynamiky zrychlenych mrak(, promén
svételnych nalad a pod.

V téze dobé dokoncil Karel Plicka (1894-1987), folklorista, filmovou baseri Zem spieva o tradici
slovenského lidu v pfekrasném prostfedi slovenskych hor. Také tento film byl komponovan podle hudebnich
suit Frantiska Skvora a sestfihan vyznamnym d&eskym fotografem, stfihatéem a dokumentaristou
Alexandrem Hackenschmiedem (1907-2004). Vysledkem obou montazi s hudbou byly nové atvary ve
zvukovém filmu, které vzbudily velky ohlas na benatském festivalu roku 1934, kde za kolekci Ctyf Ceskych
flmi — Extase, Reka, Zem spieva a Boufe v Tatrach — byla eska kinematografie odménéna Zlatym
poharem mésta Benatek. Jiz v pfedchozim roce byl za filmovou fotografii vysoce ocenén Plickav fiim Po
horach, po dolach (1932-33) ve Florencii.

Ceska kamera vstoupila do povédomi evropské kinematografie podilem nové poetiky a mistrovskym
zvladnutim skladebnych postupl. Cesti kameramani pfijimali angazma u zahraniénich producentt.
Jmenovany Vaclav Vich natocil s Julienem Duvivierem Golema (1936) a po té natacel az do své smrti ve
Francii, v Anglii, v Némecku i v USA .

Znovu pfipomerfime Otto Hellera (1896-1970), ktery slavnou Bilou nemoc v rezii Hugo Hasse
natocCil roku 1937 a byl nucen pred hitlerovskou okupaci emigrovat do Anglie, kde pozdéji pracoval napf. s
Laurencem Olivierem. Také Jan Stallich spolupracoval na filmu Golem, ale jiz pfed tim pracoval v
anglickych ateliérech, napf. na filmu Mé&siéni sonata (1935) s polskym klavirnim virtuosem Janem Ignacym
Pederevskim, interpretem zvlasté dé&l Chopinovych a Lisztovych. V Anglii se sezndmil s technologii
barevného filmu Technicolor a natocil i zkousky rozmérnou Technicolor kamerou snimajici paralelné na ffi
Cernobilé pasy. Prvni anglicky barevny film systémem Technicolor byl natoen 1937. Aditivni filtry
zprostredkujici zaznam v podstaté tfi ernobilych vytazkd, snizovaly citlivost snimaci soustavy na pouhych
10 ASA, takze bylo zapotfebi hlavni svétlo pfes 6000 luxi. Jan Stallich dale zaved| regulaci intenzity
pfedniho pomocného svétla na kamerfe. Pracoval v roce 1938 pfed anexi také v Rakousku a potom 1939-
1942 v Anglii a Italii. Byl prvnim kameramanem, ktery v Ceskych atelierech realizoval barevny film na
Agfacolor v roce 1947 jako novinku a uspésnou evropskou konkurenci tzv. tfivrstvych barevnych material(
KODAK (USA) a zaucoval ruské kameramany pro praci s timto materialem. V bunkrech barrandovskych
atelierd zUstala po valce velka zasoba suroviny Agfacolor, zatimco némecké laboratofe i ateliery byly
bombardovanim zniéeny. Ceské laboratofe byly v letech 1945-50 v Evropé (kromé Anglie) jediné schopny na
urovni zpracovavat barevny material. Tak napf. cena za barevny film Kamenny kvitek ruského reziséra
Ptuska ziskana v Cannes v r. 1947, byla vlastné i ocenénim €eskych technologll i barevnych poradcu,
protoZze Rusové jesté proces neovladali. Stallich mél za sebou jiZz celove€erni barevny film Wiener Madeln,
realizovany v atelierech ve Vidni (1944) a v r. 1951 natogil pak v Cechach dvoudilny barevny film CisafQv
pekaf a Pekaruv cisaf na velmi slusné, le¢ vyrazové neinovativni arovni.

Od roku 1935 nastupovala za kameru mladsi generace: Ferdinand Pecenka, Jan Roth a jiz zminéni
Vaclav Hanu$ a Jaroslav Tuzar. Ferdinand Peéenka (1908-1959) natoCil opét krajinarsky vyznamny film
Janosik (1935) o slovenském lidovém zbojnikovi, avSak nejvyznamnéji se do historie ¢eské i evropské
kamery zapsal sugestivné koncipovanym obrazem ve Vavrové adaptaci romanu bfi Mrstikovych Pohadka
maje (1940), kde kromé& impresionisticky rozechvélého svétlotonalniho feSeni pouzil infralervené
senzibilovany material k posileni snové imaginace. Husty Cerveny filtr, snizeni citlivosti k modré a extrémni
citlivost ke chlorofylové zeleni pfispély k poetickému vyjadfeni dusevnich stavl mladych milencli od
nevyslovného Stésti a radosti az po zklamani, nenavist a vzdor, posléze pak k navratu hlubSiho citu a
porozuméni. PeCenkova obrazova poetika byla osobita i ve filmu No&ni motyl (1941), ktery mél nékolik kopii
ténovanych dohnéda k podpofe jak interiéru nevéstince, tak i jizdarny a exteriér( kluzisté. O dvanact let
pozdéji se uspé&sné pokusil o stejné poetickou kameru, koncepéné vSak zcela v souladu s moznostmi
suroviny barevné, ve filmech Vaclava KrSky Mésic nad fekou (1953) a Stfibrny vitr (1954) na suroviné
Agfacolor.

Pro barevny film doporucovali jak némecti tak angli¢ti odbornici osvétlovani v nizkém kontrastu
(1:1,5-2) s vyraznym prednim svétlem. PeCenka a po ném dal$i kameramani usilovali o odchyleni se od
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téchto schémat, hledajice moznosti osvétlovani ve sluzbach funkénich svételnych nalad a soucasné beze
ztrat detailu ve stinech.

DalSim vyznamnym c&eskym kameramanem byl Jan Roth (1899-1972), plvodné divadelni
osvétlovag, pozdéji Hellerav asistent. Umél vytvofit atmosféru blizici se Serosvitu s akcentovanim stinu, byl
vynikajicim portrétistou a vynikl v psychologickych pfibézich se symbolickymi prvky. Natocil s Otakarem
Vavrou filmy Cech panen kutnohorskych (1938) a Kouzelny diim (1939), pozdéji vynikajici Podobiznu podle
povidky N. V.Gogola (rez. Jifi Slavi€ek, 1947). Byl kameramanem slavné pohadky PySna princezna (rez.
Bofivoj Zeman), nato¢ené v duchu francouzského pojeti fantastickych legend. Je zajimavé pfipomenout, ze v
barevném filmu se pozdéji zcela ztratil jeho plvodni ¢ernobily rukopis.

jehoz styl se formoval od prvnich dokumentl pres vrcholnou €ernobilou epochu filmu az po suverénné
zvladnuté barevné historické filmy Jan Hus (1954), Jan Zizka (1955), Proti véem (1957). S Jifim Lehovcem
natoCil pozoruhodny a technicky narocny experiment Divotvorné oko (1939), v némz snimal objekty
makroskopicky ze vzdalenosti ¢asto pouhého jednoho centimetru, konstruoval prodluzovaci tubusy objektivu
a vyvinul specialni osvétlovaci systém (hranoly, zrcadla). Vaclav Hanus$ projevil velky smysl pro bohatou
Skalu poloténu, jemné konturové svétlo a velmi kultivovany filmovy portrét. Od filmu Minulost Jany Kosinové
(1940) pies Turbinu (1941) rostlo jeho mistrovstvi v &ernobilém filmu az k adaptaci Capkovy sci-fi Krakatit
(1948) rezirované Otakarem Vavrou. Vaclav Hanu$ tu vytvofil vynikajici portréty francouzské hereCky
Ceského plivodu Florence Marly, ktera pozdéji pracovala v Hollywoodu. Tato si vyzadala HanuSovy zkousky
k filmu Krakatit a na jejich zakladé bylo HanuSovi nabidnuto Elenstvi v ASC (Zel neuskutecnéné). Neméné
vyznamnou praci V. Hanu3e je VICi jama (1957) nejen pro svételnou koncepci, ale hlavné& pro emocionalné
koncepcni konstrukci zobrazovaného prostoru s nadhledy i podhledy i tvaréim vyuzitim Sirokouhlé optiky.
Jako druhy kameraman pracoval na tomto filmu jeho syn Josef Hanu$ (nar. 1930 — t.&. president ACK).

K vynikajicim dilam epochy &ernobilého filmového obrazu v éeském filmu patfi prace Jaroslava
Tuzara (1908-1988). Mezi soucasniky byl oznacovan jako ,pulkilovy kral“, ponévadz rad pracoval s 0,5 kW
lampami, které snesl z mostl a zavéSoval je pfimo na stény dekorace na drzaky tvaru T. Jesté mu nebylo
dvacet let a uz mél za sebou prvni hrany film, veselohru Radioamatéfi (1926), kterou natoCil s Vaclavem
Miinzbergerem a Adou Vrzalem. Né&kolik let pracoval jako agenturni kameraman Paramount-Journalu pro
CSR, Polsko a Rakousko a také fotografoval Super-lkontou jako Zurnalista i kvali archivovani nalezenych
motivl. V roce 1937 tocil v Rakousku a Jugoslavii, béhem valky v Némecku i v Italii — napf. film Germanin. V
roce 1946-47 natoCil s Karlem Steklym podle romanu Marie Majerové film Siréna, ktery obrazovym pojetim a
exteriérovymi scenériemi i feSenim detail(l splfoval nejvySsi naroky na tviir¢éi podporu dila obrazem. Skvéla
kopie, predvedena na festivalu v Benatkach roku 1947, oslnila porotu. Film ziskal Zlatého lva a Tuzar byl
angazovan do Polska. V lodzskych atelierech a v plenéru natocil pozoruhodny film Chopinovo mladi (1952),
v némz poeticky zobrazil svét velkého hudebniho skladatele. Tuzar mél vétsi nez obvykly kameramansky
Jiltrkufr, ponévadz skladal dohromady fadu skel a folii. Tak dociloval nejen odstifiovani a velmi delikatniho
ladéni v ploSe obrazu, ale i zvlastni celkové i mistni neostrosti, ktera byla v celkovém pfednesu zcela
osobita. K plastickému a svételné neobycejné realistickému obrazu velké plUsobivosti dospél ve filmu VysSi
princip (1960) i Sirokouhlém filmu No¢&ni host (1961).

K vyc¢tu zavaznych kameramanskych praci epochy €ernobilé kinematografie patfi Néma barikada
(1949), licici kvétnové povstani Prazan( na konci druhé svétové valky. Rezisér Otakar Vavra byl inspirovan
lekci italského neorealismu a usiloval dodat této kvazi-dokumentarni hrané reportazi autenticky charakter.
Bezslunny destivy exteriér, rano na prazskych barikadach i dramaticky déj byl zakladem pro pokus Vaclava
Hunky (1910-1977) o Cesky neorealisticky obraz. Nutno dodat, ze neSlo o parafrazi. Soucasné se pravé
timto filmem zaradil do proudu ¢eské novodobé poetiky filmového obrazu. Hurika nebyl nezkuseny, ackoliv
byl pivodné laboratornim délnikem. V roce 1943 pracoval s Janem Rothem v némeckych atelierech ve
Stabu Helmuta Kautnera a samostatné osvétloval nékteré scény ve filmu Romance v moll. Koncem valky
pracoval ve §tabu Otakara Vavry na filmu Rozina sebranec.

Zvlastni postaveni zaujal mezi kameramanskymi osobnostmi Vladimir Novotny (nar. 1914).
Spolupracoval zprvu s kameramany Hellerem, Blazkem i Pe&enkou, av8ak jiz béhem vojenské presenéni
sluzby ve Vojenském technickém uUstavu zac€al s animaci titulk(l, graf a pozdéji v AFITu (atelier. film. trik()
zahajil svou samostatnou kariéru v animovaném filmu, ktery se jiz b&hem valky vydal u nas vlastni cestou.
Pracoval na prvnim Ceském dokonalém kresleném filmu Svatba v koralovém mofi. Pozdéji se vSak
vyznamné zafadil mezi kameramany hraného filmu. Z jeho vice nez dvaceti film{ vynikl zejména Obchod na
korze (1965), vyznamenany cenou Americké Akademie Oscar (rez. Jan Kadar — Elmar Klos). Zobrazuje v
ném osud zidd na slovenském malém mésté pfi nastupu fasSismu. Tisnivou atmosféru prostfedi s cerni
uniforem a smutkem ubohého kramku staré zidovky vyjadfil idsporné se smyslem pro moderni filmovy obraz,
ktery v zavéru povysil poetickymi snimky zpomaleného defilé Zivych-mrtvych na hlavni tfidé. Viadimir
Novotny byl fenomenalnim prikopnikem velmi komplikovanych trikovych technik, které se vSak z dnesniho
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pohledu jevi ve srovnani s postupy digitalnimi jako ,klasické“. Jeho pusobnost dosahuje od filmové (3
dimenzionalni snimani i Uspésna projekce metodou polarizacni) az k televizni technologii (opét vyvojové 3
dimenzionalni).

Zcela osobitym moderné poetickym obrazovym pojetim zprvu &ernobilého filmu vyniknul ponékud
mlad$i Jan Cufik (1924-1996). Jeho film Transport z raje (1962) je ohlédnutim za Utrapami Zidovského
obyvatelstva ghetta v Tereziné. Formalné ojedinélym ¢€inem, ohlasujicim nastup osobnosti schopné ovlivnit
naslednou ,novou vinu“ ¢eského filmu, je slavna Holubice z roku 1960. Film vyrazné grafické stylizace,
rezirovany FrantiSkem Vlacilem, ktery je sam oznaCovan za basnika &eského moderniho filmu, byl
vyznamenan na benatském Biendle za kameramanské uméni. Ke skute¢nému kontaktu s nastupujicimi
reZisérskymi osobnostmi zminéné nové viny Sedesatych let doslo pfi spolupraci s vérou Chytilovou O né&em
jiném (1962), s Pavlem Jurackem Postava k podpirani (1963) i s Evaldem Schormern Kazdy den odvahu
(1964) az k obrazovou poetikou zcela odliSnému avsak virtu6znimu barevnému dilu Valerie a tyden div(
rezirovanému Jaromilem Jire§em. Kromé& ceny v Benatkach ziskal za kameru ceny v USA a Jugoslavii. Radu
filmd natodil s Karlem Kachyriou. Kultivovanost obrazu Jana Cufika vlastng piedurdila ke spolupraci s
reziséry mimoradné naroénymi na vytvarné koncepcéni praci. Jak Jire$ tak i Kachyra byli pavodni profesi
kameramany.

Lyrickym svétlotonalnim feSenim, dokonalosti Serosvitnych nalad a vytvarnou kulturou zprvu
Cernobilého filmového obrazu proslul také dalSi vyznamny spolupracovnik reZiséra Karla Kachyni —
kameraman Josef lllik (nar. 1919). Jeho rozsahla filmografie je zahajena uspé&snym Kralem Sumavy (1959)
a k vrcholtim jeho pozdni tvorby patfi Kladivo na ¢arodéjnice (1969) v rezii Otakara Vavry. Generaci doplfuje
Rudolf Mili¢ st. (1918-1980), znamy svymi filmy Hudba z Marsu (1955), Vétrna hora (1956), Cerny prapor
(1958), Dablova past (1961), Smrt si Fika Engelchen (1963), Atentat (1964) aj.

V druhé poloviné padesatych let se objevuje formalné inspirativni vliv nové viny francouzské.
Filmova fotografie se zfika zbytku estetizujicich pfikras. Nepochybné to byl i pfichod suroviny TRI-X-
KODAK, ktera umoznila nataceni pouze v existujicim realném svétle. ltalsky neorealismus byl nahrazen
francouzskou primarni realitou, poznamenanou kultem €asto na3edlé fotografie z FidSiho negativu, nebo
nestrukturovanou ,syrovou“ plochou oblohy. Na pocatku Sedesatych let objevilo se jako zakladni — difuzni
svétlo. Nékdy vypadalo unaveng, pfevazné nostalgicky. Nemusi byt povazovano za néco do té doby
neexistujiciho. Je mozno ho i pochopit jako znovuobjeveni ¢&ehosi, co nam muzZze pfipominat
nedosvétlovanou fotografii v pfirozeném osvétleni z konce 19. stoleti. OvSem dynamika filmového obrazu
obohatila toto zobrazeni o dal$i dimenze. Nastal €as patrani po nové estetice filmové fotografie, samoziejmé
pod vlivem dokumentarniho hesla ,film-pravda“ a touhy polapit skuteénost osvobozenou od veskeré stylizace
(cinema direct). Nova filmova fotografie Cerpala také z amatérismu a prosté viry v silu nahé reality, v
osvobozeni ducha i téla. Ztézi se néktery profesionalni stab obesel bez ru¢ni kamery. Tézké zvukové kabiny
zvukovych mistrd zmizely a pomocny zvuk byl zachycovan magnetofony. Okolo stovky reziséru jen v Evropé
vyzkouselo nataceni s touto zjednodusenou technikou, bez zvlastniho osvétlovani a s dodatecnou zvukovou
synchronizaci odpovidajici pomocnému zvukovému zaznamu.

Brzy na to se v8ak poznalo, Ze i v této situaci jsou to profesionalni kameramanské metody, kterymi
zobrazovani reality.Tato profesionalita zaCina u praktické exponometrie. V této dob& ov8em jasoméry v
rukou kameraman je$té nelze v Cechach vidét. Svételné podminky jsou méFeny luxmetry nebo expozimetry
a kontrolovany prahledovymi (olivovymi) filiry. Cela exponometrie byla v Siroké mife individualni.

Jednim z téch, ktefi od pocatku usilovali o postaveni kameramanské tvorby na solidni a exaktni
technickou bazi pfi zachovani a zhodnoceni vSech novodobych a inspira¢nich zdroja, byl Jan Kalis (1930-
2003). Z jeho rozsahlé filmografie pfipomefime filmy Vina Vladimira Olmera (1956), Ob¢an Brych (1958),
Ikarie XB 1 (1963), A paty jezdec je strach (1964), Pfipad pro zacinajiciho kata (1969), Das Milionenspiel
(1969). KaliSova velmi promysSlena obrazova koncepce predevS§im dokazala, Zze nemusi byt rozdilu mezi
obrazovym vysledkem docilenym v realu a vysledkem realizovanym v ateliéru. Pouzival velmi obratné
kombinace zaostfovatelnych lamp s rozmérnymi zdroji difizniho svétla ¢asto v podminkach mimo atelier. Byl
mistrem v feSeni komplikovanych osvétlovacich ukold, diky svému mimofadnému odbornému rozhledu,
zkuSenostem ze zahranici a pfesnym i efektivnim kameramanskym kalkulacim. Neni divu, Ze byl Uspésny v
praci i pro jiné audiovizualni projekty, napfiklad pro Laternu Magiku pouzil jak zvlastnich efektu i
postprodukénich postupu. Byl dlouholetym UspéSnym pedagogem prazské FAMU.

Dramaticka moderni filmova fotografie v Evropé brzy nabyla pfevahy a diky své pfirozené svételné
perspektivé a civilnimu ¢ernobilému obrazu bez nelogickych efektl ziskala ocenéni profesionalu i divakd v
Madarsku, Polsku, Némecku i ve Francii. Svételny park se rychle ménil, velka a tézka svitidla byla
nahrazena efektivnimi halogenovymi nebo HMI lampami. Zdroje difuzniho svétla nové generace se znovu
objevily na scéné&. Usili o styl primarni reality neznamenalo ovéem upIné napodobeni realného svétla. Zména
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byla dalSim krokem vpfed k dramatickému, ale vérohodnému filmovému obrazu nového typu. Stalo se to na
samém konci éry ¢ernobilého filmu.

Vyznamnym mistrem prace s ru¢ni kamerou a velmi operativnim feSenim svételnym byl kameraman
Josef Vanis (nar. 1927). Jeho prace vynikla ve filmech Nadéje (r. K. Kachyna), Dédecek, Kylijan a ja (r. J.
Hanibal), Oaza (r. Zbynék Brynych), Pan Tau (r. J. Polak), Konec basnikt v Cechach a Andélské odi (oba r.
D. Klein).

Jaroslav Kuéera (1929-1989) po mnoha vyznamnych filmech ¢ernobilé epochy nastoupil uspésnou
uméleckou drahu mistra pfedevsim barevné kinematografie. Film AZ pfijde kocour (r. Vojtéch Jasny, 1963)
upoutal mezinarodni pozornost vyznamnymi trikové koloristickymi efekty. V8eobecné& se mezi kameramany
ale i fotografy barva pfijimala s rozpaky, jiZ proto, Ze ¢ernobila kameramanska tvorba zaloZena na hie svétel
a stind, tak prikazné charakterizujici osobitost tvlrcu, ztracela na vyznamu. Jaroslav Kuc€era byl ovSem
jednim z prikopnikt Ceské barevné kinematografie a poznamenal svymi experimenty i kinematografii
evropskou. Byl nositelem nékolika mezinarodnich cen, mezi nimi cenou benatského festivalu v roce 1984 za
autorsky dokument Prazsky hrad. Kulera experimentoval v absolutnim spojeni hudby s filmem
prostfednictvim tzv. emocionalni partitury a ispésné se pokusil 0 montaz abstraktniho barevného obrazu s
baletem. Ke koloristicky nejpfinosnéjsim dilim Jaroslava Kucery patfi zejména slavné filmy natocené v rezii
jeho manzelky Véry Chytilové: Sedmikrasky, Ovoce stromu rajskych stroma jime.

Jaromir Sofr (nar. 1939) na po&atku ovlivnén francouzskou novou vinou, pomahal svym
talentovanym spoluzakdm v oboru rezie (Chytilova, Schorm, Némec) v Usili o ryze Ceskou verzi téchto
trendd. Napf. cinéma-vérité ve filmu Strop (1961). Po svém profesionalnim debutu At Zije republika (1964) —
dvoudilny ¢ernobily cinemascopicky film v rezii Karla Kachyni, natoc€il s rez. Janem Némcem cernobily film O
slavnosti a hostech (1965) a brzy s rezisérem Jifim Menzelem Ostfe sledované vlaky, vyznamenané
americkym Oscarem v roce 1966. PocCinaje Rozmarnym létem (1967) se soustfedil na tvorbu barevnou
hledanim koncepci v zavislosti na literarnich predlohach. Usili pozd&ji vedlo k vyrazu ovlivnénému
technologickymi odchylkami, v nékolika pfipadech Ilaboratornimi: Bajeéni muzi s klikou, 1978;
Postfiziny,1980; Konec starych ¢asu, 1988 — Grand Prix za kameru na mezinarodnim festivalu ve Valladolidu
(1989); Zebracka opera (1992); Zivot a podivuhodna dobrodruzstvi vojina Conkina (1993) v produkci
Portobello London. V8e uvedené rezirovano Jifim Menzelem.

Kameramani ktefi zahajili profesionalni kariéru v letech Sedesatych a v prvni poloviné
sedmdesatych, mohou byt povaZzovani za dalSi vinu Ceské kameramanské generace. Byli pfevazné
absolventy FAMU odchovani prvni generaci absolventl téZze Skoly — s vysokym narokem na profesni
dokonalost a schopnost ovliviiovat filmovy obraz vS§emi skladebnymi i technickymi postupy. Sedmdesata léta
prinesla mnoho technickych zlepSeni. Kvalita filmové suroviny se zvySovala, pfiSel ,horky proces” zpracovani
negativu Kodak, jako prvni se v rukou Ceskych kameramanU objevil jasomér, dokonaly exponometricky
pristroj, jehoz uvedeni do kazdodenni kameramanské praxe bylo pfimo podminéno velmi pokrog€ilou profesni
erudici. V oblasti osvétlovaci techniky dochazelo k vyznamnym inovacim. Na misto odraznych desek
prevladly v exteriérovém dosvétlovani zdroje HMI.

Ivan Slapeta (nar. 1938) osvédsil smysl pro obrazovou koncepéni soudrznost spolu s emocionalni
pusobivosti, napf. ve filmu Stiny horkého léta (1977, rez. FrantiSek VIAcil). Viktor RaGzicka (nar. 1943) je
dalSim kameramanem mlad&i generace, t€Zi5té jeho tvorby spociva v rozsahlé ceské produkci 70. let: Drsna
planina, Tajemny hrad v Karpatech, Sileny kankan, Prodavaé humoru a mnoho dal$ich. K vyznamnym
tituldm jeho prace z nedavné doby patfi napf. Marta a ja (1989, rez. Jifi Weiss), LepSi je byt zdravy a bohaty
nez nemocny a chudy (1991, rez. Juraj Jakubisko) a jiné.

Jifi Macdak (nar. 1939) je vzdélanym a mnohostranné tvofivym kameramanem, ktery Uspésné
spolupracoval s reziséry vSech generaci: Krajina s nabytkem (1982, rez. K. Smyczek, Komediant (1983),
Oldfich a Bozena (1984) — oba rezirovany Otakarem Vavrou, Koncert na konci léta (1985) a Mag (1986) —
oba rezirovany FrantiSkem Vlacilem. Jifi Macak byl také kameramanem posledniho filmu Evalda Schorma
Vlastné se nic nestalo (1988). Jeho posledni avSak Cernobilou vynikajici kameramanskou praci je film
Pevnost (1993), rezirovany Drahomirou Vihanovou.

Jifi Machané (nar. 1940) dokazal své schopnosti pfedevdim ve filmech rezirovanych Jurajem
Herzem: Den pro mou lasku (1976), Kfehké vztahy, Panna a netvor (1978), v druhém uvedeném uspésné
prezentoval mystickou atmosféru v historickych pohadkovych interiérech.

Svétoznamy Cesky kameraman Miroslav Ondii€ek (nar. 1934) svym dilem osobité syntetizoval
nové hodnoty Seské kameramanské tvorby na po&atku $edesatych let. Na zagatku asistoval Janu Cufikovi i
Jaroslavu Kucerovi a svoji samostatnou kariéru zahajil spolupraci s rezisérem MiloSem Formanem velice
funkéni kameramanskou podporou jeho ¢&.b. filmd Konkurs, Lasky jedné plavovlasky, pozdéji Hofi ma
panenko. Jeho spoluprace s Lindsay Andersonem (If...) dale akcelerovala vyvoj jeho stylu. Pozdéjsi Bozska
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Emma (1979), rezirovana Jifim Krejcikem je mimo jiné vynikajicim zobrazenim dobové atmosféry
dramatickych let prvni svétové valky ve stfedni Evropé zvlasté v Cechach, v dobé& bezprostredné
predchazejici vzniku nezavislého Ceskoslovenska. Uvedeni filmu v totalitnim reZimu konvenovalo i potfebé&
narodniho uvédoméni v obdobi po okupaci nasi vlasti ruskymi vojsky. OndFickovo mistrovstvi dosahlo
vrcholu zejména spolupraci s MiloSem Formanem posléze v obdobi jeho kariéry americké. Prvni spolupraci
na této urovni byl slavny muzikal Vlasy. V Amadeovi z roku 1983 osvédcil vyznamnou schopnost uspésSného
zvladnuti rozsahlého projektu v dobové atmosféie, za coz byl nominovan na ocenéni Oscarem za kameru.
DalSi vyznamnou kameramanskou praci na historickém dile epochy 18. stoleti — Valmontovi, znovu potvrdil
svoji nepochybnou vysokou uroven. Oba tyto filmy byly reZirovany MiloSem Formanem.

Také Andrej Barla (nar. 1940) nalezl svoji silnou pozici v kameramanské interpretaci zavaznych
predloh. V rozsahlé kameramanské filmografii jsou jeho vyznamnymi tituly Zlata reneta (1965), Romance pro
kfidlovku (1966), Sokolovo (1974), Osvobozeni Prahy (1976) a jiné.

Zajimavou kapitolou ¢eské filmové kamery je jeji podil na rozvoji multimedialnich programa, které
realizovala fada kameramanu v tésné spolupraci s vynalezci tohoto originalniho zanru (reziséfi: Emil Radok
a Alfréd Radok, Vladimir Svitadek, Jan Rohaég, Raduz Cindera). Jan Kali$ i Jaroslav Kugera natadeli obraz
pro stalou scénu Laterny Magiky pro jeji programy Hoffmanovy povidky, Kouzelny cirkus (r. Evald Schorm),
Odyseus a jiné, ale i pro jeji programy zahrani¢né reprezentacni (Brusel 1958, Montreal 1967, Osaka 1970,
Barcelona 1992).

Emil Sirotek (1937-1999) se zlcCastnil realizace péti programG Laterny Magiky a Sesti
audiovizualnich pofadll pro zahrani€i, v nichz kombinoval staticky diapozitiv s Sirokouhlym filmem (Indie,
Venezuela). Jeho dilo zahrnuje 37 celovecernich snimkd.

Znovu nutno v této souvislosti zminit Vladimira Novotného, ktery byl protagonistou trikovych postupt
i v oblasti zvlastnich multimedialnich &i polyekranovych program(. Ceéti filmafi, zvlaété kameramani, se tak
zapisovali do svétového védomi — podobné jako Ameri¢ané, jak animovanymi filmy tak i multimedialnimi
zazraky s pouzitim kinematografickych postupt i scénografické invence.

Jednim z technikd i kouzelnikd filmového obrazu je Svatopluk Maly (nar. 1923), ktery kromé
realizace polyekranu i Noricamy (déleny obraz) spolupracuje s Ceskym filmovym surrealistou Janem
Svankmajerem na filmovych kolazich a montazich loutek, realu, animaci nejriznéjsich hmot (Lekce Faust) a
vytvafi iluzi nového prostoru i Casu. Svatopluk Maly je pfimo encyklopedickou osobnosti v oblasti
kratkometrazni kinematografie ve sluzbach védy.

Jiny zkuSeny kameraman animovanych fiimG je Vladimir Malik (nar. 1931), ktery spolupraci
s reziséry Bedfichem Pojarem a Jifim Bartou ziskal uznani a obdiv za svételné a prostorové kreace
animovanych pfedmétl (Zanikly svét rukavic, KrysaF). Animovanému filmu zasvétil zivot také samostatné
pracujici Jifi Vojta. Jinym specialistou na kameramanskou tvorbu v animované kinematografii je Ivan Vit
(nar. 1950).

Velmi vyvinutou a svébytnou oblasti Ceské kameramanské tvorby je filmovy dokument se svymi
kofeny jak v Praze tak i ve Zliné jiz od mezivalecného obdobi. Alexander Hackenschmied (Hammid)
(1907-2004) se stal mezinarodné znamym tvlrcem v této oblasti. Z jeho dokumentarniho materialu,
natodeného pfi cesté Tomase Bati po Asii, sestfihal Elmar Klos filmy Chudi lidé, Vzpominka na raj, Reka
zivota a smrti. V roce 1938 natocil Hackenschmied dlouhometrazni dokument o politické situaci v Sudetech
Krize s rezisérem Herbertem Klinem, se kterym po odchodu z Evropy realizoval v Mexiku film Zapomenuta
vesnice (1940). Jako spoluautor je podepsan pod stéZejnim dilem americké avantgardy Odpoledni osidla
(1943, r. Maya Derenova). V prubéhu ¢tyficatych a padesatych let se vénoval nataceni dokument( nejprve
pro Urad véale¢nych informaci a pozd&ji pro Organizaci spojenych narodud. V $edesatych letech se orientoval
predev§im na polyekranové projekty (spolu s F. Thompsonem) a v roce 1966 obdrzel cenu Americké filmové
akademie (Oscar) za snimek To Be Alive! Jeho tvorba kameramanska stejné jako stfihaCska (Zem spieva,
1933) patii mezi mistrovska dila flmového dokumentu.

Je zvlasté dllezité zminit se o dile dokumentaristy, fotografa i filmového experimentatora Jifiho
Lehovce (1909-1995). Kromé kameramanské i rezisérské aktivity plsobil jako pedagog FAMU. Z
nezapomenutelnych kratkometraznich titull uvedme jeho Kamennou slavu (1938), Divotvorné oko (1939) a
slavny Rytmus (1941) abstraktni film zaloZeny na vizualizaci hudby. Byl to nesporné duchem avantgardista,
tvlréi etikou Clovek.

Evropské i svétové povésti dosahl originalitou a hloubkou lidské vypovédi ve svych dokumentech
kameraman i reZisér v jedné osob& — Jan Spata (nar. 1932). Poeticka sila jeho &ernobilych i barevnych
dokumentarnich poselstvi se ¢asto obejde bez jediného slova komentare. Vice nez sto tituld spojuje jeho
lyricka ale i kriticka vize svéta, ve které neobyCejny emocionalni naboj nese i nejprostsi €i zdanliva reportaz.
Jan Spata svym dilem prokazuje, Ze etické hodnoty a postoje jsou od dokumentarni tvorby neoddélitelné.

Vladimir Skalsky (nar. 1934) pochazi z téze oblasti kinematografie. Oba ziskavaji mezinarodni
ocenéni v Evropé i USA, oba maji rozsahlé dilo (pfes 300 titul) a jsou prominentni svym individualnim
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stylem. Skalsky ziskal zkuSenosti v Africe, kde natoCil mnoho etnografickych filmd. Vysoké ocenéni
dokumentarniho dilavdoséhli téz jejich predchudci a néktefi sou€asnici: Bucina, Hrdlicka, Lorenc, Jiracek,
Fojtik novéji Vojnar, Sec a jini.

Objevuje se dalSi povale¢na generace Ceskych kameraman(, aby pokraCovala v nepfetrzitosti
vyvoje oboru. Ma jiz vzdélani i profesni vycvik poskytovany FAMU a to jiz profesory z generaci pfedeslych.
Vyukova metoda je efektivni a stale aktualizovana — od roku 1966 probiha vycvik i v oblasti elektronické
kinematografie. Prakticka kameramanska cvieni ve filmové kinematografii jsou provadéna na suroviné
Kodak-Eastman, a to jak 35mm tak i 16mm. Nova generace narozend v poloviné padesatych let, je velmi
diferencovana, nastupuje do profese v 70. letech a na po¢atku 80. let. Nova generace vynika v8estrannosti.
Steadicam (stabilizator kamery pfi praci z ruky) vstupuje do praxe. Zanrova rozmanitost je Usp&$né zvladana
kameramany prevazné sportovniho typu. Petr Polak — horolezec (nar. 1943): Helimadoe, S tebou mé bavi
svét, Sipkova Ruzenka; Kristian Hynek (nar. 1944): Markétin zvéfinec, Podzimni navrat, Dolomilemann;
Jan Malif (nar. 1948): Praha — neklidné srdce Evropy, Sakali léta, Ugitel tance, Pupendo, Kruté radosti;
Vladimir Holomek (nar. 1956): Hrad z pisku, Byl jednou jeden polda, Musim t& svést. Objevuji se za
kamerou pfi celove€ernich filmech stejné jako za kamerami televiznimi. Jsou predvojem budouci
pravdépodobné fuze téchto dvou oblasti.

Vyznamnou osobnosti mezi mladSimi kameramany je Jaroslav Brabec (nar. 1954). Jeho
celovecerni hrany kameramansky debut Poklad hrabé&te Chamaré je umélecky vyraznym ¢inem. Po nékolika
hranych filmech, které natoCil uspé&3Sné& jako kameraman, zahdjil kariéru reZisérskou (napf. Krvavy roman,
1993). Je Zadkem a pokraCovatelem velmi sofistikované kameramanské tvorby jiz zminéného Jaroslava
Kucery a svymi pfesné volenymi realizacnimi postupy se fadi k prominentnim osobnostem profese.

Je tu vSak jiny kameraman téhoz pfijmeni: FrantiSek A. Brabec (nar. 1954). Jeho tvorba je spjata s
nové se objevujici a vyznamnou generaci rezisérskou jako Irena Pavlaskova (Corpus delicti), Jan Svérak
(Obecna skola, Akumulator |, Jizda) a jini. F. A. Brabec razi cestu moderniho dynamického stylu, ktery
konvenuje sou¢asnému filmovému trendu. Nékterymi svymi tituly pfesunul svoji plisobnost také na pole rezie
(Kral Ubu, Kytice).

Vyznamnym kameramanem zvlastnich efekt( a optickych efekt nové digitalni generace, je Antonin
Weiser (nar. 1955), ktery ma za sebou uctyhodné dilo v této oblasti, ale také naro¢ny Svéraklv a Brabclv
Akumulator I. Ervin Sanders (nar. 1952) natoCil vedle nékolika hranych filmd i 200 dokumentl, vesmés
presentujicich osobity styl.

Jak je patrno, Ceska kameramanska Skola se vyvijela v mnoha generacnich vrstvach a formovala se
jak s vyvojem okolnich narodnich kinematografii evropskych, tak i vlastnim vyvojem vnitfnim. Jeji Clenitost i
bohatost je vazana na kulturu literarni, divadelni, hudebni, vytvarnou, na uroven dramaturgickou a zejména
na intelektualni kvalitu rezisér(, ktefi formuji dramaticky obrys pfistiho dila a vlastné i determinuji prostor pro
kameramanské feseni. Tento prostor se pochopitelné v Sirokych mezich diferencuje. Kameramanské tvarci
postupy prochazeji dynamickych vyvojem zvlasté od pocatku Sedesatych let, a to v souvislosti s inovacemi
svételné koncep&nimi — pocinaje usilim ve znameni zachovani primarni reality az k jeji nové stylizaci. Vyvoj
filmového obrazu po nastupu téméf vyhradni technologie barevného filmu, byl positivné ovliviiovan existenci
dvou vynikajicich laboratofi (Zlin a Praha), které udrzovaly uzké kontakty s obci kameramani. Izolace
byvalého Ceskoslovenska tzv. Zeleznou oponou byla nevyhodna. Nastésti nakup negativni suroviny
Eastmancolor pfispival podstatné k velmi dobré drovni alespori té vyznamnéjsi ¢asti Ceské filmové produkce.
Zavedeni barevného analyzatoru do laboratofi, méfeni teploty chromati¢nosti svételnych zdroji a pouzivani
jasomér( (Lumispot Ceské vyroby, pozdéji Asahi Pentax a jiné) pro méfeni jasu objektu scény, to vSe vedlo k
ovladnuti barevného procesu a plnéni zamérd v souvislosti se scénafem, strukturou a celkovou koncepci
filmu.

Barevnost byla velmi brzy posuzovana jako nova technologicka i esteticka realita na platné. Nikoliv
jako doplnék Eernobilého obrazu, nybrz jako nové médium dramatického utvaru. ACkoliv nemame v Ceské
kinematografii svétové uznavané koloristické mezniky jako Cervena pustina (1964, rez. Michelangelo
Antonioni), mame vyznamné kameramanské prace v mnohych barevnych filmech Vojtécha Jasného, nato-
Cenych Jaroslavem Kucerou, a jim nato€ena vrcholna barevn& koncepéni dila reZisérky Véry Chytiloveé:
Sedmikrasky, Ovoce stromu rajskych jime. Filmy rezirované Jifim Menzelem s barevnou kamerou Jaromira
Sofra, dulezita dila barevné epochy kameramant Jitiho Macéka, Jifiho Machaného, Viadimira Smutného,
Richarda Valenty, Jaroslava Brabce, F. A. Brabce dokladaji vyvoj moderniho nazoru na dramatickou &i
symbolickou funkci barevnosti filmového obrazu.

Je nezbytné v tomto pojednani a na tomto misté sumarizovat alespon ve stru¢nosti dosazenou

uroven nepretrzitého vyvoje prostfedki, které ma souCasny kameraman k dispozici. Nataceni jakéhokoliv
filmu klasickou technologii je s hlediska typu suroviny co do barevného vyvazeni stale déleno na praci v
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dennim svétle (day-light) a na praci ve svétle obecné zarovkovém (tungsten). Témto dvéma kategoriim
ovSem odpovida také déleni dnes obrovského arsenalu osvétlovaci techniky, v niz nalézame vedle zaficl
klasickych — temperaturnich (byt halogenovych) — také vykonné a spektralné kvalitni zafi¢e luminofory. Tyto
trubice a Castgji trubicové soustavy naplfuji pradavné sny kameramand o zdrojich difizniho svétla nizké
vahy a elektrického pfikonu za soucasné vysokého vykonu. V historii ateliérového osvétlovani sehraly
podobné trubicové vybojky svaiji roli jiz v davné filmové minulosti, ovSem §lo o vybojky rtutové, poSkozujici
zrak hercu i filmara. Dnes se setkavame s vyrobky USA firmy Kino-Floo a jde dokonce o svételné zdroje
relativné ,chladné”, coz je nedocenitelna vlastnost v§ech téchto luminofor. Dokonce pokud ani tyto pfijemné
zdroje difuzniho svétla nemame k dispozici, jejich u€in je nahraditelny sou€asnymi adaptéry typu CHIMERA,
pouzitelnymi v aplikaci na libovolny ateliérovy zaostfovatelny svétlomet typu SPOT. Také timto adaptérem
promé&nime jakykoliv SPOT na zdroj difuzni, a to s pomé&rné nevelkymi energetickymi ztratami. Vybojkové
zdroje HMI, které jiz byly zminény, mohou byt ve své podobé v lampové skfini jako SPOT-LIGHT
konvertovany na svitidlo difuzni. Metody zisku difuzniho svétla odrazem od ,reflektord® nejriznéjsiho typu —
rovinné i zakfivené (umbrella) — jsou stale Zivé a oblibené. UpIné uspokojeni potfeb kameramana pracuijiciho
delikatnimi a sofistikovanymi metodami pfinesly pak soucasné adaptéry typu GRID &i CRATE, které jsou
schopny svételny tok kvalitativné difuzniho svétla smérové fidit v zadaném uhlu divergence. To pfinasi pfi
dopadu na objekt dfive filmafi nedosazitelny efekt osvétleni pouze omezené Casti objektu a uvnitf takové
svételné ,skvrny“ pak lze uzit vSech vyhod ,mékkosti, jez je vlastnosti difizniho svétla. Doslova se tim ve
filmové praxi soucasnosti naplfiuji principy prace se svételnym efektem uzivanym slavnymi svétovymi
luministy baroka — za v3echny jmenujme Rembrandta van Rijn. V tomto drobném styéném bodé se tedy
kinematograficky princip prace se svétlem s rukodélnou malifskou technikou vyznamné setkal.

Jsou vSak jesté extrémnéjSi technické prostfedky tykajici se svételného Fedeni dfive nefeSitelnych
situaci. Mezi takové situace patfi nataceni v exteriéru s vyuzitim zbytkového difuzniho svétla produkovaného
tmavnouci oblohou realného vec€era. Toto nezbytné zbytkové expoziéni kvantum poskytuje diky rotaci
planety pfiroda jen ve velmi kratkém €asovém intervalu. Dnes jsou pro takové pfilezitosti pouzivany nad
scénou zakotvené stfibrné balony, které reflektuji svétlo HMI zdrojli a dokonale tak imituji svétlo vecerni
oblohy v konstantni intenzité a bez Casového omezeni.

Zazrakem v relaci svételného vykonu k minimalnim rozmérim svitidla, jeho hmotnosti i pfikonu jsou
miniaturni spoty DEDOLIGHT, vyvinuté a vyrabéné firmou Dedo Weigert v Mnichové.

Obratime-li zavérem pozornost k sortimentu sou€asnych klasickych filmovych kamer, jsou tu vyrobky
firem Arnold a Richter — Mnichov, vyvinuté z technicky genialnich pfedvalecnych prototypl Arriflex. Dale
Moviecam pana Bauera ve Vidni a kone¢né na americké pudé legendarni Panaflex firmy Panavision.
VSechny kamery jsou z dlvodu konkurencéni soutéze nesmirné technicky sofistikované a jejich elektronika
umozriuje operace, jeZz byly dfive realizovatelné jen s nesmirnymi obtizemi — napf. kompenzaci zmén
snimaci frekvence pfisluSnou automatickou zménou rotac¢ni zavérky. Ovladani optickych prvka pfi ostfeni,
clonéni, jakoz i vSechna ostatni provozni evidence elementll kamery je umoznéno dobfe viditelnymi
pripadné sviticimi displeji. V této soutézi svétovych vyrobkil se &esky filmovy primysl jiz nemohl udrzet. Zel,
nutno dodat, ze tyto technické zazraky procentualné a celosvétové slouzi zfidkakdy zavaznym dildm
souCasné kinematografie. Takovy je v8ak nepochybné i pomér mezi kvantitou vydané krasné literatury a
kvantitou potisténého papiru vibec.

Aby bylo naSe pojednani o Ceské kameramanské Skole aktualni a uplné, jmenujme v posledni chvili
jeji reprezentanty generacné nejmladsi, ktefi svym dilem jiz v ranku muzy kinematografie zazafili. Jsou jimi
Marek Jicha (nar. 1959; Ziletky, Kamenny most, Cesta z mésta), Stépan Kuéera (nar. 1968; Marian, Navrat
idiota, Paralelni svéty), DiviS Marek (nar. 1964; Akaty bilé, Mrtvej brouk, Divoké véely, Nuda v Brné),
Richard Reficha (nar. 1964; V den psa, Samotafi) Jaromir Kaéer (nar. 1961; Cesta pustym lesem, Vojtéch
feCeny sirotek, Archa pro Vojtu) — mame-li uvést jen ty eského plvodu a jen ty, na jejichz konté jsou vykony
v tvorbé celovelerni a hrané.

Zavérem obratme pozornost k Uvodu tohoto pojednani — k Asociaci éeskych kameramant. ACK
byla zaloZena iniciativou podstatné mladsi generace nez byla ona uvedend jako sdruzujici profesionaly
naseho oboru pfed druhou svétovou véalkou. Novi zakladatelé i Clenové méli diky naSemu filmovému Skolstvi
dostate¢né profesni kvality i zkuSenosti z filmu, jez po€etné i urovni dosahly i v minulém politickém rezimu
vysoké urovné. Tito zakladatelé vSak byli pochopitelné zcela nezkuSeni v organizovani asociaci a jejich
aktivit v podminkach demokratické a nadto trzni spole¢nosti. Jakykoliv entusiasmus nemohl pfeklenout tuto
zavaznou mezeru ve spoledenskych a zejména pravnich zku$enostech. Od pogatku méla ACK podporu v
nejstardi kameramanské generaci. Hned od pocatku byla podpofena také vyznamnymi osobnostmi z oblasti
autorskopravni. Na zadost zakladatell ACK (tehdy SFILK), jimiz byli kameramani prof. Jan Kali$, doc.
Jaromir Sofr a Mgr. Jaroslav Brabec, vypracoval prof. JUDr. Karel Knapp, $éf Institutu autorskych prav, prav
primyslovych a soutéznich pfi Karlové univerzité v Praze, dokument zakladni dullezitosti: Pravni ochrana
dila kameramana.
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Nastal tehdy proces komunikace mezi ACK a vyrobci, ktery by bylo nezajimavé zmifiovat, kdyby v
nasi zemi neprobihal v podminkach vSeobecného pravniho chaosu, ktery tu zbyl po totalitnim reZimu a z
kterého s rozvojem tzv. trzni spole¢nosti je stale méné vyhledl smérem ke kulturnosti.

ACK sdruzovala ptedevsim kameramany pracuijici filmovou technologii. Byla od po&atku integrovana
do Konfederace uméni a kultury (KUK), v jejiz budové méla kanceladf. Souc¢asné byla vétsina ¢lentd ACK
dosud sdruzena ve filmové sekci Unie ¢eského a televizniho svazu (FITES), kterdzto organizace sehrala
historicky vyznamnou opoziéni roli zejména v Sedesatych letech. Po okupaci Ceskoslovenska vojsky
VarSavské smlouvy v letech nasledujici ,normalizace” byl FITES zlikvidovan. Po roce 1989 sehral FITES
vyznamnou roli ve véci obanskych rehabilitaci persekvovanych filmovych profesionald, ovsem jeho zi-
votaschopnost nebyla plné obnovena. Zvitézila vize samostatnych profesnich asociaci, jako je pravé
Asociace &eskych kameramand. ACK nedavnou fluzovala s podobnou profesni organizaci sdruzujici
kameramany televizni. Tato rozSifena baze ma vétsi nadéji na respekt v oblasti autorskopravni.

Zcela nové a nepiedvidatelné prostory a perspektivy se oteviely pfed nasi Clenskou zakladnou
prijetim ACK jako asociovaného &lena IMAGO — Evropské federace kameramand.

26 Ceska kameramanska $kola



