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zobrazované kinematograficky, coZ je pfedeviim ¢lovek a jeho projevy, pak se ocitdéme v oblasti
postuptl, jimiZ disponuje pfedeviim reZisér filmu.

Tviiréi, tj. koncepéni uziti filmového st¥ithu umoZiuje syntézu specificky kinematografickou,
kalkulujici s faktorem ¢asu a apelujici na divdkovu paméf. Ta nenf ni¢im jinym neZ jednou
z vlastnosti védomi, jehoZ odvrdcenou stranou je podvédomi. Jestlize jsou divdkovy oéi a duch ve-
deny jistym malifskym dilem — napf. Paula Delvauxa — od jednoho objektu k druhému a pfi tom-
to procesu nastdvd ono magické jiskfeni vztahového konfliktu, pak koncepéni filmovy stéih miize
tuto kvalitu vnimani generovat v kinematografii.

Jde pouze o vyuZiti tfeti dimenze kinematografického zobrazeni — asu. MoZnost kalkulace se
vztahovym konfliktem piisobi v naznadeném t¥{rozmérném prostoru kinematografického zobrazo-
vani jako vyznamny princip.

Tolik tedy k vratké chiizi po tenkém ledé analogie mezi kinematografickym zobrazovdnim a zobra-
zovdnim vytvarnymi technikami, ale hlavné zpétné& k pojmfim vyznamové gesto a rdz neobvyklos-
ti v kinematografii.

Réz neobvyklosti je pojem, ktery nds miize vést jak ke spravnym, tak i k pochybnym soudfim o ka-
meramanské virtuozité. Rdz neobvyklosti miiZe byt totiz kameramanskym zobrazovdnim zcela na-
plnén a navzdory tomu nemusi byt tato prace viibec oznacitelnd jako virtuozni. Jsem toho ndzoru,
%e mirou virtuozity kameramanské prace je jeji potence slouzit poselstvi kinematografického dila
zptisobem zobrazeni.

Jaromir Sofr

O umanutosti v tvorbé se zvlaStnim zfetelem ke kinematografii,
o roli ndhody ve vytvarném a kinematografickém zobrazovani

(habilitaéni predndska)

Umanutost, nekonformnost, nepoddajnost mohou patfit k ctnostem vytvarného umélce — az k jis-
té hranici. Umanutost tviirce filmu, aZ na nepatrné vyjimky, piedstavuje démona mnohem zhoub-
néjsiho. Je to ddno povahou média (sdélovaciho systému): Zatimco autor pracujici s vytvarnymi
zobrazovacimi prostiedky ke vzniku dila realitu bezprostfedné nepotiebuje, autor dila kinemato-
grafického (vyjma tvorby animované apod.) se bez ni neobejde.

7 této tizivé zdvislosti autortl filmu na realité plynou pro jejich chovani uré¢ité zdvazky. V okamzi-
ku zobrazovéni se realita nebude projevovat pfesné v intencich autora, ale vidy vice nebo méné
po svém. Nebude-li se chovat pfesné v intencich vytvarnika hmota jeho obrazu, lze ji relativné
bez ¢asového omezeni autorsky korigovat aZ k uspokojeni. Moznosti korekef, kterymi disponuji
autofi filmového zobrazeni nejsou zdaleka tak Siroké a uz vitbec ne bez ¢asového omezeni. Pomér-
nd snadnost dand technickym automatismem kinematografického zdznamu reality si totiz vybird
svou dafi od tviirce tim, Ze si vynucuje jeho toleranci k tomu, co mu bude poskytnuto, nebo
odepieno. ZkuSeny autor tvofici v tomto médiu znd cenu pokory. (Pravda, je tu moZnost opakovi-
ni — ne vSak neomezend — a to nejen z diivodi vyrobnich nebo ekonomickych.)
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Autor kinematografického dfla si musi byt védom, s kolika velmi delikdtnimi komponentami pra-
cuje. Nékteré mohou byt tak kfehké, napfiklad herecky projev (zvld${ u neherce), Ze osvicend
tivaha kdy a jak ,,pfitladit na pilu®, anebo moudte ustoupit k technice lehké ruky rozhodne o zis-
ku nebo totdln{ ztrité. Zd4 se tedy, e v kinematografii byvé ¢asto hranice mezi ziskem a prohrou
totozna s hranici mezi umanutostf a technikou lehké ruky. Jejich sprdvnd volba v detailu i v celé
ploge dila byvd pak mirou talentu autora. MiiZeme jmenovat mistry preferujici jak tu, tak onu
techniku.

Kameraman je ve zvla$tnim postaveni. Bud pfesv&déi reZiséra o piinosnosti svého poZzadavku
v daném okamziku, vyZaduje-li to ¢as nebo jisté omezeni, anebo se musi se svym ndpadem rozlou-
¢it. Zeela teoreticky a jen zédsti prakticky miize kameraman pracovat tiporné a nekompromisné
a souéasné nendpadné. To je reZisérsky sen.

Myslim, Ze utkénf s realitou, které jsem nastinil, je pro kinematografické zobrazovani specifické
a Ze pominutim tohoto aspektu v dvahdch o p¥fpadnych analogiich kinematografického a vytvar-
ného zobrazovdn{ bychom zanedbali néco dileZitého.

Technika lehké ruky méd svou analogii ve sféfe vytvarné. Proti tipornosti tvorby byly pfevdiné
v nafem stoleti vymy$leny tviiré{ manévry: mnohé jsou ndcvikem tvorby zcela volnou rukou,
ndcvikem vyfazenf racionality z procesu. Ve vytvarném uménf se prosté prenechd vedouct role ve
vyvoji dila tomu, co prévé vznikd. Dilo tak tvoif sebe samo — autor jen fyzicky pomahd jeho riistu.
Oviem projevy kresebného automatismu, jakkoliv se vzpiraji pomysleni na apriorni koncepci,
jsou poidd jesté alespoti procesné tvorbou.

Nate stoletf vidim jako v{jime&né jinym fenoménem — a tim je pfijatelnost generované, provoko-
vané ndhody v tvorbé, které se vychdzi vstifc technikami nebo praktikami, které by jinak mély pro
tvorbu jen maly vyznam. Zd4 se mi, Ze svou roli tu ¢asto hraje i mordlni aspekt. Vime totiz, Ze tak
zvani staff mistfi ne tak ddvné renesance v Itilii, znali ony liniové i valérové struktury vzniklé na-
pitklad otiskem houby mrténé na zed'. Inspirativnf hodnota podobnych obrazcti neunikla jejich
pozornosti. Uvédomili si podivuhodnou schopnost lidského zrakového apardtu riizné &fst, riizné
individudIn& interpretovat zmin&né ndhodné liniové i valérové struktury. Tvorbu obrazu viak
patrné pifli& spojovali s vlastni predstavou koncepéni rukodélné prace, takZe ponechali ony struk-
tury vzniklé jinymi praktikami jejich osudu. Tento osud je dnes zndm. Duch ndhody iniciované
akénimi praktikami se do¢kal v naSem stoleti kiidel a dockal se i potlesku. Roztleskal pochopi-
telné obec obchodnikil i snobfi, kterou roztleskdvala v minulych stoletich tvorba obrazii ,,jako
fivych®. Dillezité viak je, Ze se vyznamu divdcké individudlni interpretace zobrazenf (jako spolu-
tvorby &tenim) dostalo takové podpory, Ze se jev ndhody dockal glorifikace dfivé nepoznané.
Témito trendy v zobrazovani nezfistalo nedotéeno zobrazovéni kinematografické. Mnohé optické
jevy v ploe obrazu, povazované v minulosti kinematografie za technické zdvady, kterym nutno
starostlivé predchdzet, se pod zminénym tlakem ndzorovych zmén a za pfispéni jisté glorifika-
ce ndhody — proménily v efekty z arzendlu skladebnych postupii! Myslim, Ze je to pozitivni
jev — alespoii v rukou soudného tviirce s citem pro funkénost.

Konkrétné mém zde na mysli napiiklad viechny druhy optickych zdvojii — zvlasté lokdlnich své-
telnych iitvarfi smérového charakteru i podoby oblacki &i hvézdic v ploSe obrazu. Nejéastéji jsou
zptisobeny silngm svételnym zdrojem af jiz p¥itomnym v prostoru zobrazeni, nebo lezicim v jeho
blizkosti. S podobnym zdrojem se optika nevyrovnd bez vzniku privé popsaného ikazu. Jakkoliv
je jeho generovéni snadné, umistén{ v ploge obrazu, intenzita a hlavné pohyb téchto svételnych *
dtvari pfi ménicim se stanovi$ti kamery nenf o nic ovladateln&jsi nez linie a Sife stopy barevné-
ho proudu, ktery na plochu svého obrazu vyléval Jackson Pollock. To je jeden piiklad z oblasti
svétlotonality filmového obrazu. Kolik daldich nahodilosti pozitivniho nebo negativniho t¢inku
vznikne napiiklad v oblasti obrazové kinetiky slozenim komplikovaného pohybu objektu spolu
s komplikovanym vedenim pohybu kamery v prostoru?! Jsou filmovf tviirei, ktef{ i z nekontrolova-
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nych pohyb kamery buduji specifickou feé, jez jim slouzi jako soubor znakfi k prezentaci dalsich
vyznamii situace, jejtho emotivniho t¢inku ba i nitra postav. V pravé uvedeném smyslu miize byt
pfizndn jisty vliv vytvarného zobrazovani na zobrazovéni kinematografické. Jsou to vlivy gesta pfi-
znacného pro energicky abstraktni expresionismus. Vidy musime oviem byt pozornymi soudei,
zda pii filmovém zobrazovani timto zptisobem nejde jen o lacinou metodu znervéziovani.

Dalsi vlivy jsou patrné v oblasti koloristické — naptiklad odklon od filmové technického naturalis-
mu smérem k barevné expresi. VyZaduje to oviem znaéné koncepéni tsili. | zde se mi zdd vystiz-
ny vyraz gesto — vidy( zdsah do koloritu obrazu musi byt prosazovin s velkou energif a presvéd-
¢enim kameramana. Nemiize to byt jenom ,trylek* nebo ,,obal“ kolem ptivodniho ténu, ale dider
do nékolika kldves barevné klaviatury soucasné. Tak se gesto prosadf jako zdmérnd deformace ko-
loritu zobrazeni, nejen jako drobnd deviace, kterou lze pfi¢ist prosté jen vrtochfim techniky."”
Zbyvi shrmout miru souvislosti mezi zobrazovdnim vytvarnymi technikami a zobrazovdnim kine-
matografickym, které se mnohym po léta velmi problematicky jevi jako blizké. Soudim, 7e tyto
souvislosti byvaji pfinejmensim zjednoduSovdny a jevi-li se tu moZnost mluvit o p¥buznosti
téchto sdélovacich systému, nejde o piibuznost bliZ&f, neZ je piibuznost malin a okurek. Rozhod-
né nenf radno spoléhat na iluzi, Ze kdyZ se sdélovaci systém obraci k tému# receptoru, v tomto pii-
padé zrakovému apardtu, je tim jiz splnéna podminka analogie. UvaZzme jen mluvenou fe¢ a hud-
bu, které se obé obraceji k aparatu sluchovému, maji dokonce spoleény rozmér, tj. méfitelny ¢as,
a nahlédnéme, Ze snad kromé specidlniho studijniho zaméren{ Leo%e Jandcka na rytmické a into-
na¢ni ekvivalenty hudebni a vétné, dalsi traktdty o souvislestech patrné nepfibyvaji.

Jsou tu oviem nepopiratelné Sirsi souvislosti, zkoumatelné skrze autorské osobnosti a vyjddritel-
né mirou jejich kulturnosti, senzitivity, mnohostrannosti: Uvazme transformovatelnost zdroji
emoci. Vyjadiili ji samotni umélei, kteifi mnohokrat v déjindch promluvili o svém pifstupu k vlast-
ni tvorbé, afl vyzvini, anebo z vnitin{ potfeby. Promluvili hudebnici, vytvarnici snad je$té castéji.
Zd4d se ndm méné dilezité, aby promluvili sami filmaii. Méli-1i by tito k ilustraci svého dila doda-
vat tolik, za¢ jsme vdécéni prvym uvedenym, nebyli by to tak zcela lidé na svych mistech. Filmo-
vé médium je prizraénéjsi, lidovéjsi. Interpretaci filmového dila vlastnimi slovy autora pocifuje-
me Castéji jako nadbyteénou — oviem transformovatelnost zdroji emoci a jejich zhodnocovani
tvorbou plati pro autorské osobnosti kinematografie ve stejné mite.

Kinematografie v pritbéhu svych déjin osciluje okolo silné motivace autord — byt pochopitelny
a srozumitelny ithned. Vzhledem k efektu dopadu ve sfére distribuce a vzhledem k ndkladnosti
i pramyslovosti vzniku filmu to Ize pochopit. Je viak nutno usilovat o schopnost spravedlivého
soudu nad dilem, které okamzité pochopeni nejsirSsimu publiku neumoziuje. Takové priklady
nepiestanou vznikat, vénujme jim pozornost, ale budme spravedlivi, budou-li naznacovat, Ze jsou
pouze analogiemi prazdnych gest, jakd vznikaji i v jinych sdélovacich systémech. Musime vizdy
vdzit inspirativnost, jedine¢nost gesta, jeho dalsi zhodnotitelnost. Hodnotu spojitosti.

Jiz jsem se zminil o transformovatelnosti zdrojii emoci. Je to jakdsi nanejvys kultivujici Stafeta
kreativnich duchti v uméni viibec, kterd kazdého, kdo tvofi, propojuje s odkazem vEech ostatnich,
ktefi uz své fekli, nebo pravé vyslovuji, v jinych médiich (sdélovacich systémech), pro nas patr-
né zvlasté v téch, kterd produkuji zobrazeni. Ale mezi médii (sd&lovacimi systémy) nenf hranic,
jestlize mdame na mysli transformovatelnost zdroji emoci.

Rozuméjme spravné. Mam na mysli porozuméni hlubokému lidskému prozitku, ktery vedl
k vyjddfeni (¢i objevu tohoto vyjddieni) jiného autora, jindy a jinym médiem. Tak jako liska
piesahuje hranici Zivota a smrti, tak také naSe porozuméni, nase tcta, nds obdiv dila nasich kole-
gl — pfedchiideli — prekondvd bariéry generaci i véki. Nenf to nic jiného neZ Stafeta kreativnich

1) Ocenil jsem napiiklad prdci Stuarta Dryburgha ve filmu Piano (The Piano; Jane Campion, 1993).
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duchii. Pochopim-li smysl této Stafety, slouZim-li napfiklad filmu, vyjadiuji se — po piislusné
transformaci — svym jazykem, svymi zcela odliSnymi prostfedky — nejsem plagidtorem. Pracuji
v jiném médiu, sdélovacim systému, jesté pfesnéji: v audiovizudlni systémové kombinaci. Néco
tim vznikd navic.

Nakonec by mél &lovék vnimat jako osobnf §tésti, byl-li by sém nékym napodoben. St&stf toho-
to rodu md dal3{ dimenzi — kdyZ ten nékdo je sludny ¢lovék a s pokorou tim poslouZi pozitivnimu
lidskému poselstvi.

Jaromir Sofr

Jaromir Sofr (1939)

Studoval v letech 1956 — 1961 na katedre filmového a televizniho obrazu FAMU. Jako kameraman debutoval
filmy Strop a Pytel blech V. Chytilové. V roce 1965 se prosadil v oblasti celovederni tvorby filmem Karla
Kachyni A7 #ije republika. Od edesétych let spolupracuje predeviim s Jifim Menzlem. Od roku 1985 plisobi
jako uéditel na FAMU, kde od roku 1990 vede katedru kamery.

(Adresa: FAMU, Smetanovo ndbie#{ 2, 110 00 Praha 1)

Pozndamka

Oba texty, které zde publikujeme, byly sou&dstf profesorské prednsiky Jaromira Sofra nazvané Pojem virtuo-
zity kameramanské prace. Autor ji proslovil dne 9. prosince 1994 na praiské FAMU a poskytl ji redakei
Iuminace ke zvefejnéni. Profesor Sofr se svou reflexf kameramanské profese stal jednim z mala sou¢asnych
teskych filmovych tviired, kteff se pokousejf o diislednou (pisemnou) formulaci poznanych zdkonitosti filmo-
vé prdce i osobniho postoje viiéi nim.

111




ILUMINACE

Volume 7, 1995, No. 1 (17)

SUMMARY
THE CONCEPT OF VIRTUOSITY OF CAMERA WORK

ABOUT CREATIVE OBSTINACY WITH REGARD TO FILM,
ABOUT THE ROLE OF COINCIDENCE IN THE ART AND FILM
PRESENTATION

(The Habilitation Lecture)

Jaromir Sofr

Professionalism in camera work lies in the ability to estimate precisely the necessary amount of work and
time needed to achieve a presentation of intended or required quality. The general conception of camera art
is embedded in the care dedicated to the global image of the presentation, modified by composition proce-
dures. However, that does not yet capture what is essential — the impact of the selected procedure as far as
the message of the work is concerned.

It is only the concept of virtuosity — in the sense ,,mastery of camera art“ — that is capable of covering both
earlier concepts: it may be used as an indication of the quality of interpretation we are aiming at. I believe
that the measure of the virtuosity of the cameraman’s work is only the degree of the support given to the mea-
ning of the whole cinematographic work, its message.

The issue of analogy between cinematographic presentation and presentation using graphic techniques may
be viewed from the same angle. What I have in mind are those special graphic works of art that copiously
substitute the deformation of shapes by the deformation of relations. In the works of Paul Delvaux, for instan-
ce, we find, besides the excitatory relation between objects and phenomena, also deformations of the relation
between light-tonality and colour. These are not only his trains and railway stations, telegraph wires, ske-
letons in the company of dreamy females, vistas to streets with tracks as well as to ideal landscapes, but
mainly all this in imaginary, luminous atmospheres, i. e. the omnipresent tension between celestial pheno-
mena and the illuminance of the landscape as the terrestrial reality, the tension between what may be seen
because it is possible, and what may not be seen, although it asserts itself as the reality.

Such tensions, revealed over the centuries, are a rich heritage for cinematography. Irrespective of the more
limited possibilities of the cameraman to depict optical reality, the mentioned graphic qualities, light-tonal
conflicts, or deformations, are the most valuable challenge for the cameraman.

Relational conflicts in the sphere of light-tonality belong to the sphere of composition procedures which are
mainly in the hands of the cameraman. Where relational conflicts in the sphere of the material content of rea-
lity — that is especially man and his expression — are concerned, there we find ourselves in the sphere of pro-
cedures that are mainly the realm of the film director.

The creative employment of film editing allows a specifically cinematographic synthesis, reckoning with the
factor of time and appealing to the viewers memory. The viewer’s eyes and mind are guided by a certain work
of art — e. g. of Paul Delvaux — from one object to another, and it is during this process that the magical
sparkling of the relational conflict starts. The employment of the third dimension of cinematographic
presentation enters the game: time.

Translated by Nad'a Abdallaovd
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