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ABSTRAKT

Tato prace se zamétuje na praci kameramana pied natacenim — zejména na pouziti vyrazo-
vych prostiedkil, na dramaturgii kamery a dale také na ptusobeni riznych vyrazovych pro-
sttedki na divaka. Prace by méla byt pomocnikem zejména pro zacinajici kameramany,
aby pochopili a zjistili, jak muze jejich profese ovlivnit vysledné dilo a jaké jsou jejich

moznosti.

Klicova slova: dramaturgie kamery, vyrazové prostiedky, literarni scénaf, transformace,

obrazové zpracovani

ABSTRACT

This bachelor thesis focuses on the work of the cinematographer before filming — espe-
cially on the use of means of expression, on the dramaturgy of the camera and also on the

influence of the various means of expression on the viewer.

The thesis should be particularly useful for beginning cinematographers, in order to un-
derstand and find out how their profession can affect the result of the film, and what their

options are.

Keywords: dramaturgy of camera, means of expression, movie script, transformation,

visual form
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UvVOD

V mé préci se zamefim obecné na tlohu kameramana pfi vzniku audiovizualniho dila. Shr-
nu zakladni faze vzniku filmu, kdy ma kameraman moznost vysledné dilo ovlivnit. Dale se
zamé&fim na vyrazové prostfedky kameramana a na praci s nimi. Také se pokusim zanaly-
zovat dramaturgii kamery na prikladech z filmt rozdé¢lenych dle zanrd. V neposledni fazi
technicky scénaf. Cast literarniho scénafe urcitého soucasného filmu porovnam s vysled-

nym filmem a zanalyzuji kamerové postupy, které byly pouzity.

Proces, ktery hodlam analyzovat a zkoumat v této praci je néco unikatniho. V tomto proce-
su se zhmotiuji psand slova scénaristova a v predstavach zacastnénych se buduje konkrétni

obraz, ktery se pak ,,jen nato¢i.

Proces, pti némz maji tvirci téméf neomezené moznosti a je jen na nich, jaky film vlastné
vznikne. Na zacatku je scénai. Kdybychom tentyz scénaf dali 3 riznym $tabum, troufnu si
tvrdit, ze vzniknout tii dosti odlisné filmy. Kazdy tvirce k dané latce pristupuje jinak dle
své zivotni empirie, zkusenosti, schopnosti a na zakladé svého osobitého pohledu na svét.
A protoze film neni praci jednotlivce — kombinaci a riznorodosti hlavnich §tabovych pro-

fesi mize témé&f vzdy vzniknout originalni a osobité dilo.

JiZ ptes sto let jsme obklopeni filmovym médiem. Pro jedny je to zabava, pro jiné poznani,
pro dalsi Gt€k od reality. Film ndm zprostfedkovava emoce a zaZitky prostfednictvim po-
stav a situaci, pfedklada ndm nejen odpovedi, ale hlavné otazky. Filmy nas v mnohém

ovliviiuji a hlavné viude obklopuji. Zivot bez nich si malokdo umi pfedstavit.1

Pojd'me se tedy ponofit do taji tohoto umeéni!

! BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. 1. vyd. Praha:
Akademie mizickych uméni v Praze, 2011, s. 23. ISBN 9788073312176.
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. TEORETICKA CAST
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1 FAZE VNIKU FILMU Z HLEDISKA KAMERAMANA

Vznik filmu je dlouhy a komplikovany proces, ktery pro kameramana zacind tim, Ze ho
producent nebo rezisér oslovi, aby na daném dile participoval. Vybér kameramana je
ovlivnén mnoha faktory — primarné jeho schopnostmi, ale také jeho cenou. Casto si vybira
své spolupracovniky pifimo rezisér. Ten muze mit vazby na rizné kameramany, se kterymi
se mu dobie spolupracuje, nebo jsou pro danou latku vhodni. Kazdy kameraman by m¢l
mit svtj vlastni rukopis, svoje know-how, kterym se od ostatnich odliSuje, svlij osobity
pohled ¢i specializaci. V Americe je Casty systém, kdy je kameraman specializovan na dany
zanr ¢i téma, které dokonale ovlada a cely Zivot pracuje v podobném duchu. Oproti tomu
evropsti filmafi se snazi byt univerzalni, coz mize byt ¢asto na $kodu, jelikoz nemuseji mit
dokonale zvladnuté filmové postupy pro dany zanr. Ale vSude je zdkladnim parametrem

vybéru schopnost kameramana ztvarnit co nejlépe dané téma.

Kameraman je osoba zodpovédna za obrazové ztvarnéni daného dila. V této kapitole vy-
jmenuji a rozeberu jednotlivé faze vzniku filmu ¢i videa, na kterych se podili kameraman a
jaky je jeho vliv v téchto oblastech. Kameraman je jednim z nejblizSich spolupracovnikii
reziséra pii piipravé dila.

Tyto postupy se jsou samoziejmé individudlni — tento seznam vypovida o tom, jak by vSe

mohlo fungovat, nicméné ptistupy se 1isi §tab od Stabu.

1.1 Literarni scénar a osobnost reziséra

Hlavnim materialem je literarni scénaf, ktery je jakymsi zékladnim kamenem celého dila.
Druhym nosnym pilifem je reZisér, jeho osobnost a hlavné jeho vize zpracovani scénafe do
obrazové podoby. On jako hlavni osoba mé zodpovednost za to, jak bude celé dilo vypadat
a hlavné fungovat. Ke scénafi lze totiz pfistupovat z mnoha riznych hledisek. Interpretace

textu scénafe totiz miize byt mnohoznacna.

1.2 1. ¢éteni

vvvvvv

covat imaginace a vytvofi si prvotni unikatni pfedstavu o tom, jak by dany text mohl vypa-
dat obrazové, naladové€. Zaroven to je bod, ve kterém se rozhoduje o tom, jestli chce dany

film tocit ¢i ne. Je dobré si psat drobné pozndmky s jednotlivymi népady ¢i mysSlenkami.
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Jako pfi ¢teni knihy se v mysli vytvaii podvédomé, na zakladé zkuSenosti a zazitki obrazy

a vize toho, jak dané prosttedi a situace vypadaji.

1.3 Vytvareni principi a motivi

Na zaklad¢ literarniho scénafe zacne kameraman detailnéji pracovat s tim, jak by chtél jed-
notlivé obrazy vizualné ztvarnit. Vytvaii si predstavu o nalad¢, o moznych zabérech o at-
mosféfe a svétle. Druhd, ale ne tolik zndma zélezitost je ta, Ze kameraman by mél byt i
dramaturgem — m¢l by jednak o jednotlivych scénach, ale i o celém filmu uvazovat z hle-
diska fungovani pfibéhu. Pokud mu tam néco nesedi ptibéhoveé nebo pocitoveé, mél by to
miniméln¢ zminit a snaZzit se o vyfeseni, protoze mize narazit na néco, co rezisér ¢i drama-

turg prehlédli a mize to film posunout zase do jiné Grovné.

1.4 Konzultace s rezisérem

Po urcité dobé za¢nou probihat konzultace reziséra a kameramana, kde dochazi ke konfron-
taci jejich nazorQ a piedstav o podobé¢ dila. Je dilezité, aby se uréitym zptsobem shodli na

vysledném tvaru a podobé¢ dila, jeho atmosféte a pristupu k nému.

Do procesu Vv tuto chvili vstupuji dalsi lidé — a to zejména architekt, vytvarnik, kostymni
vytvarnik a dalsi, ktefi pfinasi svoje vstupy z hlediska scény, kostymii a vytvarného feSeni
— nékteré filmy na této vytvarnosti hodné stavi. S témito lidmi musi kameraman velice izce
spolupracovat a to hned na nékolika tirovnich. Primarni jsou technické parametry — at’ uz je
to velikost stavby v ateliéru, nevhodné kostymy pro kameru a jiné. Druhym, ale o to dilezi-
téjSim aspektem je vytvofeni vytvarného feSeni filmu — kazdy ze zucastnénych by mél

vnést do diskuze svlij pohled na véc a z téchto nazort vznikne osobité a funkéni dilo.

Pti dalSich konzultacich se fesi nékteré oblasti zdbérovani — kameraman prednési své na-
vrhy. Oba premysleji nad systémem zabérd, principy a nad inovacemi a zajimavymi moz-

nostmi pro ztvarnéni dané latky.

1.5 Obhlidky lokaci

Na zéklad¢ vyhledanych lokaci od loka¢niho jede rezisér s kameramanem, zvukatem, pro-

dukénim a architektem na 1. obhlidky lokaci, které si jiz pfedem vybrali dle fotografii. Tam
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zjistuji, jestli dané lokace odpovidaji jejich predstavé. Kameraman by mél mit zasadni slo-

vo pfi vybéru lokaci.

1.6 Vytvoreni konsenzu

Vysledek konzultaci jiz zacina nabirat konkrétnéjSich obrysu a je to vysledna souhra osob-
nosti reziséra, kameramana, vytvarnika a jejich osobitych piistupti. Nezanedbatelnou roli
Vv pfipravnych pracich hraje i rozpocet. Vize a finanéni moznosti jsou v ¢astém rozporu,
protoze aby bylo mozné mit vysledné dilo co nejdokonalejsi, byl by potiebny obrovsky
rozpocet. Velmi cCasto, zejména v naSich sttedoevropskych podminkach, jsou vsak tvirci
nuceni pracovat s rozpoétem mensim — tudiz musi pfijit na principy, jak film natodit tak,
aby byl dobry i s mens§im rozpoc¢tem. Vysledkem by tedy mél byt konsenzus ohledné nalad,
atmosfér, lokaci a vyznéni jednotlivych scén — na zaklad¢ téchto tdaji pak kameraman
mize pfemyslet o zasviceni. Rezisér by zase mél mit poznamky o dohodnutych principech
ohledné zab&rovani — tyto informace aplikuje pii tvorbé zabért pii psani technického scé-

nare.

1.7 Psani technického scénare

RezZisér na zaklad¢é pozndmek z konzultaci s kameramanem vytvoii prvni verzi technického
scénafe, kterou poté posle kameramanovi. Ten si ji projde, promysli a udéla si k ni po-

znamky, dikladné promysli vSechny aspekty a ndlezitosti.

1.8 Konzultace a pripominkovani

Pti konzultaci technického scénare dochazi jiz k drobnéj$im upravam a k ladéni vysledné
podoby — jakmile jsou vSechny problémy a kolize vyfeseny, vznikne findlni verze technic-

kého scénafre.

1.9 Mizanscéna

Francouzsky vyraz ,,mise en scéne* vychazi z prostfedi divadla a v ptekladu znamena ,,dat

na scénu®. Jedna se zjednodusen€ o to, co se objevi na scéné ¢i ve filmovém okénku.
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,Jak lze ofekavat, mizanscéna zahrnuje ty aspekty filmu, které lze rozeznat i v divadle:
prostiedi, osvétlovani, kostym a chovani postav. Kontrolou mizanscény reZisér inscenuje

udalosti pro kameru‘

Jednotlivé aspekty mizanscény, se kterymi musi kameraman pracovat a pocitat, jsou tyto:

Prosttedi, kostymy a masky, osvétlovani, pohyb, prostor a Cas.

Tyto jednotlivé prvky musi jednak fungovat v rdmci vypravéného piibéhu, ale také se musi
vzajemné dopliovat. Kostym musi byt vhodny pro postavu a jeji charakter, ale také musi
korespondovat s vybranym prostifedim a jeho barevnosti v ramci dosazeni kyzeného efektu.
Stejné tak masky zdlraziuji vyraz hercovi tvare, pfipadné prvky téla, které hraji n¢jakou

roli se musi odvijet od charakteru postavy.

Vybér prostiedi — lokaci je jednim ze zasadnéjSich prvki mizanscény. Prostfedi jako tako-
vé velmi ovliviiuje divakliv vjem z obrazu, stejné tak vhodné umisténi a mnozstvi rekvizit.
Mnoho tviircii u nds si to neuvédomuje a oproti americkym filmim je v naSich filmech
mnoho prazdnych prostoril, nevyvazené ¢i nevhodné vybavenych ¢i vybranych. Pokud se
zaméfite v zahrani¢nich filmech na logiku prostfedi, Casto zjistite, Ze jde o konstrukt, ktery
vyborné funguje v ramci filmového vypravéni, ale neni redlny — astym prvkem je mnoz-
stvi rozsvicenych lampicek v dekoraci — naptiklad film Se7en, (USA, 1995, rezie : David
Finecher, Kamera: Darius Khondji), kdy detektiv Somerset jde do zaviené knihovny v noci
a na kazdém ze stovky stoleckl sviti lampicka a i1 v jinych prostorach je neuvéftitelné
mnozstvi realnych svételnych zdroji, které jsou bud’ v neobvyklém mnozstvi, nebo umis-
téni, ale neustdle zapnuté — krasné totiz dotvaii atmosféru prostredi a vytvaii svételné kon-

trasty v ramci jinak jednolité mizanscény.

Dalsim prvkem je umisténi véci, rekvizit a figur v prostoru a to jak vroving, tak i
V hloubce. Také barevnost jednotlivych prvkl a kontrasty velmi dobie plsobi. Je dobré
vytvaiet harmonické kontrasty mezi popfedim a pozadim at’ uz barevnosti prostiedi a kos-
tymd, €1 teplotou svétel. Tato prace s plany je dllezitd i u samotného zébéru, protoze velmi

Casto ¢im hlubsi a bohatsi zabér, tim 1épe.

2 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: avod do studia formy a stylu. 1. vyd. Praha:
Akademie muzickych uméni v Praze, 2011, s. 159. ISBN 9788073312176.
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1.10 Pidorysy, storyboard, osvétlovaci plany

V této chvili dle potieby a zvyklosti za¢nou vznikat ptidorysy, kde je jasné vyznacena po-
loha a uhel kamery, hercii a prostor. Tyto ptidorysy eliminuji zejména nebezpeci piekroceni
osy a umoziuji rychlejsi a pfesnéjsi orientaci v thlech a zabérech pfi nataceni.

Pokud je to potieba, vytvari se také storyboard — jednoducha kreslena policka jednotlivych
zabéru, kde si rezisér i kameraman ujasni, co vS§echno v tom zabéru ma byt a jak by mél

vypadat. Nedochazi totiz poté k néjakym nejasnostem.

Kameraman poté ptipravi osvétlovaci plany — jedné se o ptidorysy s postavenim kamery i
hercti, nicméné hlavni ulohu ma postaveni svétel spolu s informacemi o jejich typu, vyko-

nu, hodnot¢ intenzity, ¢i pouzitych filtrech.

vvvvvv

problémim.

1.11 Vybér techniky dle mozZnosti rozpoctu

Kameraman mé hypoteticky obrovské moznosti pouziti technickych prostfedki. Bohuzel
vzdy je limitovan rozpoctem, ktery je na techniku z celkovych financi vyclenén. Proto v
této chvili dochazi ke kompromisiim a vymysleni jinych feseni. Vzhledem k velkym pofi-
zovacim ndkladlim na techniku se téméf vzdy na jednotlivé projekty ptjcuje z rentald. Tyto

maji vSak ceny nasazeny pomérné vysoko, proto je potfeba védet presnéji co bude potieba.

Primérné cena je 1% pofizovaci ceny na nataceci den. Samoziejmé dle délky nataceni se

poskytuji slevy.

Vyhodou velkych projektii je, Ze na celém nataceni jsou k dispozici témét vSechny zakladni
technické prostiedky — steadicam, jefab, jizda, aj. Jednak to pii vétSich rozpocétech neni
takovy problém a také se to vyplati z hlediska hromadnych slev atp. Kuptikladu steadica-

mista vétSinou déla Svenkra kamery a v ptipad¢ potieby operuje se steadicamem.

Teoreticky by se dalo fict, Ze ¢im mensi projekt, tim diikladnéji musi byt pfipraven z hle-

diska pouzivani technickych prostiedki, aby se ptijily jen na dobu nezbytné nutnou.
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2  VYRAZOVE PROSTREDKY KAMERAMANA

Kameraman ma k dispozici nepieberné mnozstvi prostredkdl, které mtize pouzit. Jedna se o

moznosti, jak ovliviiovat obraz a vyznéni filmu.

2.1 Technologie snimani

2.1.1 Zaznam filmovy nebo digitalni

Klasicky film — rozuméj nata¢eni na filmovou surovinu — je v soucasnosti jiz na Gstupu —
dovolit si jej mohou jen velké produkce. Z filmu se pak udéla velmi kvalitni sken, se kte-
rym se poté pracuje v digitalni postprodukci. VéEtSina kin je jiz také prestavéna na digitalni,
tudiz 1 distribuce probiha z vétsi ¢asti bez pouziti klasického filmového materialu. Dlouho
trvajici vyhodu filmové suroviny z hlediska prubéhu senzitometrické kiivky — velky rozsah
vyuzitelnych jast v expozici — dokaze nyni, v roce 2013, jiz n¢kolik digitalnich kamer vy-
rovnat a snad i pfekonat. Mnoho lidi neda dopustit na ,,filmovy look* - coz je ur¢ity subjek-
tivni vjem lepsiho obrazu z filmu, nez z digitdlu. Nicmén¢ technologie pokrocila tak do-
predu, ze dle mého nazoru neni nutné Ipét na téchto starych technologiich. Divak totiz uz
nema $anci rozdil poznat. Jinou kategorii je skladovani filmu a jeho konvertibilita. V této
oblasti zatim filmovy material pfekonan nebyl. Stale se proto archivuji filmy na celuloido-
vy pasek, ktery mé garantovanou zivotnost pii dobrém skladovani az sto let, rozliSeni je cca
6K a barevny prostor pokryva rozsah trichromatrického trojuhelniku CIE. Zatimco digitalni
technologie se neustale vyviji. A nikdo nevi, jaké formaty se budou pozivat za 10 let a jest-

11 budeme schopni precist datové formaty z prelomu tisicileti.

Nataceni na digitalni kamery je dnes jiz standardem a na trhu je nepfeberné mnozstvi raz-
nych pfistroji. Nejvétsimi klady je jednodussi postprodukce, nulové naklady na material
(filmovou surovinu), kompletni fetézec v digitdlu — od zaznamu az po projekci a mnoho

dalsich.

2.1.1.1 Film - jakd kamera a jaky materidal

Kdyz se rozhodneme pro film, je nutné zvazit typ kamery — ten vSak neni tak dilezity jako
u digitalu, protoze hlavni vliv na kvalitu obrazu zde ma filmova surovina. Nicméné i v ka-
merach jsou urité rozdily, pfedev§im ve stabilité obrazu, ktery zajidt'uji jistici koliky. Cim

vice kolikt, tim vétsi stabilita obrazu. EXistovalo mnoho rtiznych vyrobet filmové surovi-
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ny a kazdy material vykazoval odlisné vlastnosti. Proto si kazdy kameraman vybiral suro-

vinu, jejiz obraz se mu nejvice libil nebo se nejlépe hodil do daného dila.

2.1.1.2 Digital - jaka kamera

V piipad¢ digitdlniho zdznamu obrazu je uz vybér spravného zafizeni véci podstatnéjsi a
nas nejvhodnéjsi. Hlavnim dilem kamery, na ktery bychom méli dbat pti vybéru, je Cip.
Snimaci jednotka, ktera je zodpovédna za to, jak bude obraz vypadat. Lisi se hlavné v roz-
liSeni, v dynamickém rozsahu a v podadni barev. Lidii dneSni digitadlni kinematografie v
komeréni sféfe jsou kamery od firem Arri, Red a Sony. A to konkrétné pfistroje Arri Alexa,
Red Epic a Sony F65. Viechny tyto kamery maji ¢ip o velmi podobné velikosti filmovému
formatu Super 35. VSechny jsou vybaveny bajonetem PL mount pro pouziti kvalitnich fil-
movych objektivil a vSechny umoziiuji zaznam v RAW formatu a stejné tak lakaji vyrobci
na vyborny dynamicky rozsah snimace, ktery se pohybuje kolem 14 stop EV u vsech ka-

mer.

V ¢em se ovSem kamery li$i je zejména rozliSeni obrazu, barevné podani, datovy tok a
format obrazovych dat. Arri Alexa ma maximalni rozliSeni 2,8K, kterého je mozno doséah-
nout pouze pomoci externiho rekordéru. Bez néj nahrava na SxS karty a to pouze fullHD
ve formatu ProRes. Na externi zaznamnik mize nahravat do formatu Arri RAW. Red Epic
nahrava na SSD disky az v rozliSeni 5K, pfi¢emz nahrava vzdy v RAWU — nejedna se
ovSem o nekomprimovany datovy tok, je pouzita wavelet komprese. A Sony F65 ma ma-
ximalni rozliSeni 4K a uklada na vlastni SR Memory Card také ve velmi malo komprimo-
vaném RAWAU. Sony je vSak bezkonkuren¢ni v nativnim rozliSeni senzoru, které je 20 tisic
obrazovych bodu a které umoznuje vyssi barevné rozliseni, neZ pii klasické Bayerové mas-
ce. Kamera ma tedy 2x vice barevnych RGB bodii nez klasicky 4K senzor s Bayerovou
maskou. Diky tomu ma technologicky nejlépe zvladnuté zachyceni barev. Dalsi vyhodou
této kamery je mechanickd rota¢ni zavérka. Zatimco ostatni kamery maji pouze elektronic-
kou zavérku, F65 ma mechanickou zavérku, kterda by méla odstranovat problém CMOS
senzort, kdy pfi rychlém horizontdlnim pohybu dochazi k borceni hran — takzvany ,,rolling
shutter efekt” a také problémy s blesky, kdy je osvétlena bleskem jen polovina obrazu. Tyto
problémy jsou totiz zpisobeny postupnym nacitanim obrazu z Cipu — to se d&je po fadcich

S nepatrnym casovym odstupem, ktery je vSak patrny pii téchto rychlych pohybech. Jinym
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feSenim tohoto problému je ,,globdlni zavérka®, ktera umoznuje sejmuti celého obrazku
najednou — jednou z prvnich kamer pouzivajicich ji je Black Magic Production Camera,
ktera by diky této nové technologii neméla trpét vySe zminénymi problémy a nataci také do

rozliSeni 4K.

Hlavni rozdily téchto kamer jsou tedy z hlediska rozliSeni a podani barev, ve snimkovacich
frekvencich, Vv riznych kodecich, které vyrobci pouzivaji a také v nésledné praci
s materidlem. VSechny kamery se také pySni RAW formatem — nicméné nekomprimovany
obraz nenahravaji — kazdd z kamer pouziva urc¢itou kompresi, ktera je ovSem s minimalni
degradaci obrazu. Je to nutné pro lepsi praci s daty, jejich zalohou a také pfti praci s nimi

Z hlediska hardwaru.

Vsechny tyto kamery dosahuji profesiondlni Grovné obrazu — jen kazda jinou cestou —
vSechny jsou vhodné pro natoceni filmového obrazu — je jen na uzivatelich, kterd kamera
bude 1épe vyhovovat at’ uz hlediska rozpoctu ¢i workflow s kamerou spojenym. Na téma
kamer by se dalo napsat mnohé, nicméné v dnesni dobé jsou kompletni technické specifi-
kace, informace a ukazky k dispozici na internetovych strankach, tak neni pro nikoho pro-

blém si tyto informace béhem chvile obstarat.

2.2 Jaky ma byt vysledny obraz:

2.2.1 Pouziti AV dila

Vzdy musime na zacatku ptipravy projektu védét, jak bude vysledné dilo pouZito a ktery
zpusob prezentace je primarni. Protoze budeme pouzivat jinou techniku a jiné prostiedky,
kdyz se bude jednat o video na internet, nez kdyz to bude film do kina. Zcela zfejmé jsou
technické aspekty, nicméné ne tolik zfejmou oblasti je tieba zabérovani — do televize ¢i
kina se bude nejspiSe lehce lisit. ProtoZe televize ma nepomémé mensi projekeni plochu
nez kino, takZe zatimco detail hlavy v televizi uvidi divaci jako pomérné normalni — v kiné
vaci podminky. V kin¢ by m¢ly byt dokonalé — tma, vhodny pozorovaci uhel atp. Zatimco
pti sledovani televize ¢i internetu je v mistnosti Casto svétlo. Toto je nutné si uvédomit,
protoZe nocni scéna, svicena Serosvitem bude v kin¢ pékné viditelna, zatimco v obyvacim
pokoji za slunného odpoledne uvidi divak jen cernou obrazovku. Proto je potieba davat

pozor na aspekty projekce. Dalsim problémem je zemé pouziti — v Americe se kvuli frek-
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venci elektrické sité pouziva snimkova frekvence 24 obr./s ¢i 30 obr./s, zatimco v Evropé
ve filmu 25 obr./s. Pro pouziti v kinech je pak potfebné filmy konvertovat do spravné frek-
vence. Nicméné na internetu se tyto aspekty smazavaji — na webu totiz nevadi, je-li video
toceno na 24 ¢i 25 obr./s. MiiZze se na n¢€ podivat kdokoliv v kterékoliv ¢asti svéta bez nut-

nosti konverze.

2.2.2 RozliSeni obrazu

K tomu se vaze 1 vybér techniky — pro kina potifebujeme idedlné¢ minimalné 2K rozliseni,
zatimco do televize nam sta¢i HDV. Velka cast filmia se dnes to¢i do 4K rozliseni — je to
jednak z diivodu vétsich moznosti v postprodukci (vytezy, faleSné najezdy, efekty), ale také
urcity krok do budoucna, protoze jiz dnes je rozliSeni FullHD (1920x1080) standardem ve
spotfebnim zbozi a béhem kratkého casu budou muset kina nabidnout vyssi rozliSeni.
Z hlediska rozliSeni je nutné zminit i rozliSovaci schopnost lidského oka a vzdalenost diva-
ka od platna. Cim vétsi vzdalenost divaka od projekéniho platna, tim méné vnima rozdily

V rozliSeni.

2.2.3 Pomér stran

Dalsim faktorem je domluva poméru stran vysledného filmu. Ve starSich dobéch, kdy byly
televize a monitory v poméru stran 4:3 se film odliSoval Sirokotthlym obrazem 16:9. Divak
mél tedy pomérné jasno, Ze kdyz néco bylo ,, Sirokothlé* byl to film. Dnes, kdy jsou jiz
vSechny televize a naprosta vétSina spotfebnich monitorti k pocitacim ve formatu 16:9,
filmy maji téméf vzdy pomeér stran cca 2,4:1 (Cinemascope) A zase kdyz divak vidi obraz
takto Sirokouhly — je si védom toho, Ze se diva na film. Zde vychazim z osobnich poznatkt

— tento fakt je subjektivni a je na kazdém z divak, jak na néj dany format ptisobi.

Nicméné format obrazu je dilezity i pro komponovani zabérl — je zfejmé, ze pro 16:9 a

2,4:1 bude kompozice zlatého fezu jinde.

2.3 Vyjadrovaci prostredky

2.3.1 Svétlo

Na tématiku osvétlovani bylo jiZ napsadno hodné, tak jen ve zkratce. Obecné jsou k osvétlo-

vani dva pfistupy — prvni z nich uz se ve filmu takika nepouziva — je spisSe typicky pro do-
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kumentarni tvorbu. Svétlo totiz piichazi z realné logiky pfirozeného svétla — pouze simulu-
je prirozené svétlo z jeho obvyklého sméru. Zatimco piktorialistické osvétlovani nehledi
striktné na realné svétlo a vytvaii si vlastni svételnou pseudo-realitu, ktera se odviji od po-

zadavku filmaia a hlavné od potfeby filmu a ptibchu.

2.3.1.1 Vytvaii atmosféru

rrrrr

atmosféru, ¢ehoz se vyuziva k ovlivnéni divaka do polohy, ve které¢ ho chceme mit. Jinak
bude urcité pisobit nizké zapadajici kontrastni a teplé svétlo a jinak mdlé odpoledni slunce
zakryté nizkymi inverznimi oblaky, diky némuz je vSe bled¢ a nekontrastni. Uz samo poca-
si ma velky vliv na ¢lovéka v normalnim zivoté. Proto diky této zkuSenosti je pouzitim
nekteré této svételné atmosféry ve filmu pomérné jednoduché vyvolat kyzeny dojem na

divaka.

2.3.1.2 Typ svétla

Zakladnim aspektem je vybér prislusného typu svétla dle efektu, kterého chceme dosah-
nout. U svétel rozlisujeme chromatickou teplotu, vykon, charakter svétla a moznosti jeho
ovlivnéni.

Zékladni rozdé€leni je podle technologie na halogenové zdroje, HMI a fluorescentni sviti-
dla. Dale se mohou d¢lit podle pouziti ¢i nepouziti fresnelovy ¢ocky, kterd umoznuje svétlo
ménit — zaostfovat a koncentrovat svételny tok ¢i jej naopak rozptylit. Pak to mohou byt

svétla ateliérova, ¢i exteriérova.

2.3.1.3 Filtry

Svétla, jejich barvu a teplotu chromati¢nosti je dale mozné ovliviiovat pomoci filtri vloze-
nych pted svétlo. Nej€asteji pouzivané filtry jsou ,,frosty®, které¢ zmékcuji a rozptyluji svét-
lo, konverzni filtry, které je bud’ délaji teplejsi, ¢i chladngjsi (CTO a CTB), plus green,

minus green, ND filtry, snizujici intenzitu a barevné efektové filtry.
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2.3.1.4 Svételné plany

Je nutn¢ potieba védét ¢eho chceme pomoci svétel dosahnout a mit to pro osvétlovace
presné zakreslené do osvétlovacich pland, které obsahuji umisténi svétel, jejich typ, inten-

zitu, smer a filtraci.

2.3.2 Barva

Prvni barevné filmy se zaCaly objevovat v prvni poloviné 20. stoleti, od t¢ doby se barva

stala dalSim z prostfedk, které ndm pomaéhaji v dotvareni ptibchu.

2.3.2.1 Vnimdni barev, symbolika a jejich psychologie

Vnimani barev a jejich vliv na psychiku lidi je do jisté miry individuélni zalezitosti kazdé-
ho jedince, nicméné pii empirickych vyzkumech preferenci barev dosli védci k urcitym
obecné platnym zavériam. V kazdém c¢loveéku je z dob evoluce mnoho socialnich a psycho-
logickych predispozic ukrytych v podvédomi. A stejné jako historické zkusenosti to ovliv-

fluje naSe vnimani barev.

U barev je také dilezita jejich symbolika. Casto se pouziva az jako druhofady efekt,
nicméné nékteré filmy jsou z vEtsi €asti postavené na symbolice riiznych barev. Symbolika
je velmi dobry prostiedek, nicméné zasadnim negativem je, ze kazdy Clovek, ale hlavné
rizné kultury vnimaji jednotlivé barvy rizng. Proto urcity symbol fungujici pro tviirce ne-
musi pro vétSinu divakid viibec fungovat. Nicméné pii tvorbé pro konkrétni kulturni publi-
kum si miizeme dovolit pouzit ,,standardizované* barevné symboly s velkou pravdépodob-
nosti jejich pfijeti publikem.

Pro ptiklad zde uvadim né€kolik zakladnich barev a jejich stru¢nou charakteristiku:

Bila barva symbolizuje potadek, Cistotu, zimu, neurcitost, novy zafatek, odrazi nejvice
svétla, pouZiti jeji Cisté podoby vSak neni u filmu vhodné, jelikoz zptisobuje problémy pii
expozici.

Cerna barva je v naSich zemich barvou smrti, smutku nebo i slavnostni vaznosti ¢i nicot-

nosti a strachu. Ve své Cisté podobé¢ se v kinematografii také nepouziva, jelikoz malo odra-

zi svétlo a je tézké ji spravné exponovat.
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Cervena barva je symbolem lasky, ohné, krve, intenzity, horka. Sama o sob¢ neni piilis
vyrazna, ¢lovek ji vSak vyrazné vnima na zakladé genetickych predispozic. V Seru se rych-

leji stdva nevyraznou.

Zelend — na zlutozelenou je lidské oko nejcitlivéjsi, zvySuje ostrost vidéni a kontrast, tato

barva uklidiiuje, je barvou nad¢je a pratelstvi.

Modra je studend a pokojnd, navozuje pocit jistoty a bezpeci, ale také chladu. Vnimani této

barvy ani po del$im ¢ase neunavuje zrak.

2.3.2.2 Barevné i'eSeni kostymii, dekorace, rekvizit, prostiedi

7M. v

Dalsi oblasti, kde kameraman musi fesit barvu, jsou dekorace a rekvizity — ty by mély byt
vybirdny a vyrabény s ohledem na dramaturgii pfibchu — mély by odpovidat charakteru
postavy, ktera je pouziva ¢i v nich zije. To stejné plati i o kostymech. Tyto vSechny barev-
nosti vSak musi byt sladéné i1 k sobé navzajem. Vzijemné barevné kontrasty mohou byt
komplementarni — tzn.: barvy protilehlé, které¢ jsou spolu harmonické ¢i naopak mohou
vytvaret uréitou disharmonii, ktera muze evokovat vnitini rozpor hrdiny, ¢i vytvaret nazna-

kem dramatizaci ¢i nejistotu.

2.3.2.3 Barevné ladéni celého filmu

Zasadnim krokem v celém postprodukénim procesu je pro kameramana color grading —
barevné korekce. Ty se déli na primarni a sekundarni. V prvé fadé¢ se zde upravuji nedoko-
nalosti, které vznikly pfi nataceni. V dalsi fazi se barevné srovnavaji navazujici zabéry. Ale
hlavné se dotvafti celkovy barevny vzhled snimku. PouZivaji se rtizné obrazové filtry a pro-
cesy, které umi s obrazem ud¢lat témeét zazraky — neni sloZité ménit atmosféru snimku
pouze pomoci gradingu. Dalsi oblasti je maskovani neZadoucich oblasti, zména barev riiz-
nych pfedmétii a jiné Gpravy vedouci k co nejdokonalejsimu obrazu. S timto je také nutné

dopfedu pocitat a mit jasno, jakym zptisobem chci s obrazem v postprodukci pracovat.

2.3.3 Vnitroobrazovy pohyb a rytmus
Do obrazu nemusi vnaset dynamikou pouze pohyb kamery vn¢ zabéru. Zabér samotny mu-
ze byt pomérné hodné dynamicky 1 pfi statické kamete. A to diky vnitroobrazovému pohy-

bu. Pokud je pohyb v zabéru dostate¢né dynamicky, pohyb kamery by mohl ptsobit nékdy
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az kontraproduktivné. Dilezity je i rytmus a rychlost v pohybu na scéné i v pohybu kame-

ry.

2.3.4 Kamerovy pohyb

Jedna se o pohyb kamery tzv. vn¢ zabéru. Tento typ pohybu mize upozornit na piitomnost
kamery, ale zaroven obraz dynamizuje. Pohyb kamery mtize byt alternativou ke stfihu —

jedna se tak o vnitroobrazovou montaz.

2.3.4.1 Panoramovdani — Svenk

Panoramovani — otaceni s kamerou kolem vlastni osy v horizontalni, §ikmé ¢i vertikalni
roving. Jedna se o jeden ze zakladnich kamerovych pohybt a také jeden z prvnich pouzi-
tych v kinematografii. Je ovSem paradoxem, ze ¢lovék svym zrakem nedokaze nikdy pano-
ramovat jako kamera. Lidsky zrak se vzdy zaméfuje na konkrétni predméty, po kterych

ték4, zatimco Svenk kamerou zobrazuje vSechny body scény pomérné rovnocenn¢.

Je to jeden z nejcastéjSich pohybl kamery, kdy sledujeme pohybujici se objekt, ¢i prenasi-
me pozornost z jednoho piedmétu ¢i osoby na druhy. Jeji pouziti je Casté jak v televizi, tak
ve filmu. Panoramovat (§venkovat) je mozné jak s ru¢ni kamerou, tak s kamerou na stativu.
Panordma muiZe mit i dramaturgicky vyznam pii objevovani riznych prvkil. Jeho pouZiti je
vhodné jak se Sirokouhlymi optikami — popis prostort, tak i s dlouhymi ohnisky, kdy urcu-

je body zajmu.

2.34.2 Jizda

Technické zatfizeni umoziujici plynuly pohyb kamery — na principu vlaku — kamerovy vo-
zik — dolly — jede po kolejich. Tim se kamera vyvazala z diiveéjsi staticnosti. Kamerova
jizda je dnes Casto vyuzivanym nastrojem. PouZivaji se zejména rovné koleje, ale jsou 1
kruhové. Jizda se pouziva pro najezdy a odjezdy, jizda horizontalni sledujici objekty a
mnohé jiné.

,»Jizdy kamery maji za cel plynule provazet akci, redlné vymétovat prostor, upozoriiovat
na urcité podrobnosti déje, délat nardzky a co nejvic je zptistupniovat. Kromé toho jizda
dynamizuje zabér, dava mu rytmus a tempo, ale mize to délat jen v souladu s rozvojem

déje, nebot’ neoditvodnéné jizdy piinasSeji vypraveéni vic Skody nez uzitku. Nevyhoda jizdy:
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Prozrazuje ptitomnost kamery, obnazuji techniku — zejména v zabérech, v nichz jizda ka-

mery neni motivovana pohybem nékteré z jednajicich postav.

Najezd odpovida pfirozené potiebé svédka néjaké udalosti, aby se piiblizil ohnisku déje a
dikladnéji si prohlédnul podrobnosti. Najezd na nehybnou rekvizitu ma nejcastéji soustie-
divy raz, nebot’ tvoii narazku na urcity slozit¢jsi obsah. Prostoduchy piiklad s ndjezdem na
pistoli na stole malokdy znamena konstatovani: ,,zde lezi néjaka pistole* ¢astéji jde o na-
poveéd’ nécich zlo¢innych zaméri, vycitek svédomi, litosti atd.

S nijezdem vyd€lujicim postavu z davu nebo z prostiedi se poji analyza.

S odjezdem integrujicim postavu davem nebo s prostfedim se poji syntéza.

Jizda s panordmovani - nejproménlivéjsi, nejtvarnéjsi a nejméné dogmaticka forma pohy-
bu, nejcitlivéji vychazi vstiic slozitym reZisérovym pozadavkiim. UZiva se ji pii dlouhych
pohybech v rozsahu vétsiho po¢tu metrii a vtefin, ve vyjevech, kde hlavnim hrdinou je po-

hyb!“S

2.3.4.3 Transfokace
Transfokator se ve filmovém pramyslu vyuzival zejména po jeho vynalezeni v 60. letech.

,» I ransfokace je opticky efekt, kterého je pifi filmovém nataceni dosahovano prostfednic-
tvim transfokatoru (téz "zoom" nebo "vario"), technického zafizeni, které mize i béhem
nataceni plynule ménit ohniskovou vzdalenost (pfemény ohniska se technicky dosahuje
posunem dvou nebo vice cocek v tubusu mezi pfedni a zadni ¢ockou objektivu) napt. z

celku na detail nebo opagné.« *

Poté se jeho pouZiti piemistilo spiSe do televize a ve filmu se od jeho béZzného pouziti zaca-

lo upoustét. ,,Castéji byva nahrazovana kamerovou jizdou, jejiz prednosti je predev§im

¥ PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova fe¢. 1. vyd. Praha: Orbis, 1967, s. 94. Filmové publikace.

* HUDEC, Zdenék. Transfokace. In: Cinepur: Casopis pro moderni cinefily [online]. 2006. vyd. [cit. 2013-
05-09]. Dostupné z: http://cinepur.cz/article.php?article=944
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skutecnost béhem ni dochazi k celkové zméné perspektivy, takze vysledny pohyb plisobi

plasticky, nikoliv plose jako je tomu u zoomu.“

V soucasné dobé se pouziva se zejména k specifickym ucelim — kuptikladu efekt, ktery
byl poprvé pouzit ve filmu Vertigo (1958), kdy se vytvafii specificky dojem z obrazu, ktery
je docilen pouzitim kamerové jizdy a transfokaci v opa¢ném sméru, ktera ve stejné rychlos-
ti ,,dorovnava“ pohyb jizdy — v obraze se timto popiedi neméni, ale pozadi utika a méni se

zéavratn¢ perspektiva.

Castym pouzitim transfokatoru je stylizace do dokumentérni &i zpravodajské formy. Napii-
klad ve filmu District 9 (2009, rezie: Neill Blomkamp, kamera: Trent Opaloch) kde vétsi-
nu doby byl jakoby pfitomen dokumentarni kameraman a tento vizualni styl propujcéoval
neuveétitelnou autenticitu zdbérim a celkové uvétitelnosti snimku. Pfi akénich filmech se

rychld transfokace pouziva pro posileni dynamiky a realnosti obrazové akce.

2.3.4.4 Steadicam

Steadicam je zafizeni, které stabilizuje obraz a dovoluje vytvaret pohyblivé zabéry. Zatize-
ni ovlada stedicamista, ktery ma na sob¢é vestu, ke které je pomoci odpruzeného ramene
zavéSena kamera s protizdvazim. Steadicam se pouzivd zejména tam, kde potiebujeme
dlouhy plynuly zabér a neni mozné pouzit koleje — bud’ kvuli terénu, nebo Ze by byly v

zabé&ru vidét nebo je pohyb tak slozity, Ze by ho jinak nebylo mozné realizovat.

Naptiklad jeden z tvodnich zabéri v britském filmu Pycha a pfedsudek, kde hlavni hrdinka
Elizabeth vstupuje do svého domu je cely ze steadicamu a trva asi minutu a pil. Kamera
vplouva do domu, opousti hrdinku a zobrazuje jeji sestry, aby v tom stejném zabéru hrdin-
ku zase na$la v druhé ¢asti domu a pokracovala s ni. Jednak neuvéfiteln€ precizni prace
onoho $venkra, ale 1 perfektni nacasovani celé akce muselo byt predem dikladné promys-

leno a pfipraveno, a praveé v tomto piipadé se steadicam vyuzije nejlépe.

® MASNER, Lukas. Kill Bill — vizualni podoba filmi. In: Fantom: film magazin [online]. 2008 [cit. 2013-04-
06]. Dostupné z: http://old.fantomfilm.cz/?type=article&id=586
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2.3.4.5 Jerdb

Jedno ze zafizeni, které umoznuje nejsofistikovanéjsi kamerovy pohyb. Sklada se ze stati-
vu, ramene, které funguje na principu paky — na krat§im rameni je zavazi, které vyrovnava
pohyb kamery v§emi moznymi sméry. Jefab je atraktivni zejména kvili ménici se perspek-
tivé pohledu pii pohybu. Nabizi moznosti, které¢ dany zabér udélaji mnohem zajimavéjSim

vvvvvv

tipohybem hlavy, ktery timto tvofi zajimavou vizualni kreaci.

2.3.4.6 Ruéni kamera

Rucni kamera je stylizace Caste¢né pievzata z televize a dokumentarni tvorby. Tato styliza-
ce ma pomérné silny vliv na divaka a jeho vnimani obrazu. Jednak mize evokovat subjek-
tivni pohled hrdiny ¢i n&jaké postavy. Castji se viak pouziva pro dosaZeni nervozity, poci-
tu vetsi akenosti, dosazeni vétSiho naturality a redlnosti. Napiiklad ve filmu Hunger games
(2012, rezie Gary Ross, kamera Tom Stern) je pouzito ru¢ni kamery pfi bitkach, honi¢kach
¢1 pii pocitech nejistoty a strachu hrdinky a také pfi onéch subjektivnich pohledech. Ja sam
jsem pouzil ru¢ni kameru v ¢asti filmu Bratfi (2012, rezie Milan Hrytsyuk, kamera Jan Pe-
rout), kde vrcholi konflikt dvou bratrli pti lovu v lese. Pohyby kamery nebyly vétSinou vy-
razné, ale podpoftili ur¢itou nejistotu, kterou bratti trpéli a kterou jsme chtéli dostat 1 do

divaka.

2.3.4.7 Staticka kamera

Nehybna kamera se velmi ¢asto nepouziva — je zdiraznénim klidu, miru a fadu. M¢la by
byt dokonale zakomponovéana. VétSinou se pouziva bud’ ve scénach s vnitroobrazovym

pohybem, ¢i na generalni celky, ¢i velké celky krajiny.

2.3.4.8 Helicam, vrtulnik, letecké zabéry

Dnes jiz velmi oblibené a ¢asto pouzivané — zabéry z vrtulniku, ¢i helicamu. A to nejen u
epickych velkofilmii — Hobbit (2012, rezie Peter Jackeson, kamera Andrew Lesnie) kdy
kamera prolétava nad majestatnymi pohotfimi Nového Zélandu — Stfedozemé a nabizi ndm
krasné pohledy z ptaci perspektivy na zastup trpaslikli putujicich krajinou. Pouziva se také

u propagacnich videi a filmd, pfi sportovnich videich ¢i reklaméach. Vynalezenim oktoco-
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pteru — maly vrtulni¢ek s osmi vrtulkami a gyroskopickou hlavou vyrazné zlevnilo a zjed-

nodusilo vyuziti téchto zabéri i v méné bohaté produkei.

Pro potieby filmového nataceni se vSak poiad pouzivaji klasické vrtulniky se stale sofisti-
kovangjsimi gyroskopickymi hlavami, které dokonale vyrovnéavaji nezadouci pohyby a

zarucuji plynuly a stabilni zabér.

Mén¢ Casté jsou zabéry z letadla, protoze letadlo musi letét v urcité vysce a urcitou rychlos-

ti, proto neni vhodné pro klasické zabéry.
2.3.5 Optické prostiedky

2.3.5.1 HIloubka ostrosti

Hloubka ostrosti je jednim z aspektti vytvaiejicich takzvany ,,filmovy look” - vzhled obra-
zu, ktery se podoba filmovym zabérim z 35mm filmu a odliSuje se od televizni produkce.
Hloubku ostrosti ovliviiuje velikost ¢ipu, pouzité objektivy — zejména ohniskova vzdale-

nost, clonové ¢islo a vzdalenost od objektu.

2.3.5.2 Poucité objektivy

Spravna volba objektivu je také pomérné dilezity aspekt, ktery ovlivni obrazovou podobu.

At uz se jedna o optické vlastnosti — kvality, vady, ¢i o ohnisko a pouzité clonové ¢islo.

,Jak teleobjektivy, tak i objektivy Sirokothlé vyvolavaji v divakovi dojem deformace pfi-
rozené perspektivnost lidského vidéni, tj. poméru velikosti pfedméta blizsich k predmétim
vzdalengj$im. V zabérech s objektivy s kratkou ohniskovou vzdélenosti se predméty lezici
smérem od kamery zmenSuji mnohem rychleji nez pti pohledu holym okem, v zabérech s

teleobjektivy pomaleji.«®

2.35.3 Filtry

Filtr je pfedsazeny opticky ¢len — sklenéna tabulka, kterd svoji vlastnosti ovlivni prochéaze-

jici svétlo — to bud’ zeslabi, nebo jinak zbarvi. Filtry jsou vétSinou tvofeny dvéma planpara-

6 PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova fe¢. 1. vyd. Praha: Orbis, 1967, s. 63. Filmové publikace.
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lelnimi destickami, jejichz strany jsou rovinné a rovnobézné. Prochézejici paprsek svétla se
dvakrat lame, nicméné vychazejici paprsek je rovnobézny s paprskem vstupujicim. Je to
kvali tomu, aby tyto filtry co nejméné negativné ovliviiovaly vstupujici svétlo. Mezi t€mito
destickami se nachazi kanadsky balzdm, ktery plisobi jednak jako pojivo, ale hlavné je

Vv ném primichéno piesné mnozstvi pigmentu, ktery zptisobuje danou filtraci svétla.

Nejcasteji pouzivanymi filtry jsou ND filtry — Neutral Density — Sedé neutralni filtry, které
omezuji prichod svétla — snizuji expozici a umoziuji pouziti nizsich clonovych ¢isel 1 pii
vys$$i intenzit€ osvétleni — napi. pfi sluneCnim svétle. Pouzivaji se také prechodové ND
filtry, které jsou na jedné strané Ciré a postupné prechazeji do vyssi hustoty — ztmavuji se.
Pouzivaji se zejména pro vyvazeni kontrasti ve scéndch. Pro snizeni expozice piili§ svétlé
oblohy tak, aby byla zachovana kresba a podobna expozice jak na objektu na zemi, tak na
obloze. Je vhodné je pouzivat jen tehdy, kdy to neni pfili§ zfejmé — pfili§ zjevné pouzivani
piisobi na divaka divng. Casto byla tato filtrace pouzivana u filmu Lidice.

Korekéni filtry - slouzi k upravé teploty chromati¢nosti — pouzivaly se zejména diive,

kdyz se natacelo na film, ktery byl jen pro interiér nebo exteriér.

Barevné filtry - patii tam oteplovaci, ochlazovaci, barevné stylizace jako Sunset, Coral.
Polarizaé¢ni filtry - k eliminaci odlesk ¢i zvyraznéni oblohy ¢i pruhledu pod hladinu.
Difuzni filtry - funguji na principu rozostfeni, patii do nich Pro-mist, Fog apod.
Efektové filtry - Star, Streak a jiné specialni efekty vytvofené pomoci filtru.
Kontrastové filtry - zvySujici nebo snizujici kontrast.

UV filtry - ochrana pted UV zéfenim, dnes spiSe jen jako ochrana objektivu pied fyzickym

poskozenim.
IR filtry - Ke snimani infraerveného spektra.

Filtry maji i nékteré nevyhody — zejména urcita degradace obrazu z hlediska ostrosti, vznik
nezadoucich reflexi, atp. Je samoziejmé, ze ¢im je filtr kvalitngjsi a drazsi, tim méné chyb

1ze najit, nékteré vSak odstranit nejdou.

2.3.5.4 Optické ,vady“

Optickych vad je mnoho a vyrobci se jim snazi vyhnout — jsou vSak nékteré, které tvirci

pouzivaji zamérn¢ a v nékterych piipadech je i do obrazu ptidavaji uméle — to uz se nejed-
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na o vady, ale o zdmérnou obrazovou stylizaci. Miize jit jak o svételné odlesky — ,,Lens

flare* - tak i naptiklad o vinétaci ¢i zkresleni.

Dalsi vady objektivu, které se nijak nevyuzivaji ke stylizaci, jsou zejména vady zobrazeni —
aberace — sféricka vada (neostrost v rozich objektivu), astigmatismus (body mimo stied se
zobrazuji jako elipsy nebo usecky), zklenuti pole (body lezici rovnobézné s rovinou filmu
se zaostii na zakfivenou plochu, ne na rovinu), chromaticka aberace (kvuli rozdilnému in-
dexu lomu barev spektra, zobrazuje se na kontrastnich hranach predmétu, které se jevi ne-

ostré a v barevném spektru), a rizné druhy nezadoucich reflexi.
2.3.6 Kompozice

2.3.6.1 Liniev obraze

Obrazové linie pfispivaji k dojmu ze zabéru, umociiuji dojem dynamiky a Casto urcuji i

zpusob jak zabér ¢teme.

,Linie rozeznavame vécné a optické. Veécnych si vSimneme pomérné brzy, optické divaka
oslovi pozdé&ji, nebot’ se Casto stavaji prvky rusivymi. Divak nejdiiv hledd v obraze zndmé
obrazce a pokud tam nejsou, nahrazuji mu je optické linie spojujici prvky, které k sobé

vyznamové nebo tvarové patii nebo se shoduji v uréitych rysech.*’

Linie byvaji Casto urcujicim prvkem pii kompozici. Mohou nést také vyznamnou drama-
turgickou tlohu. Diagondlni linie zdlraziuji prostor. Vertikalni linie, napiiklad u budov,
posiluji dojem mohutnosti a vysky. Zatimco horizontalni linie potlacuji prostorovy dojem a
utvafi pocit klidu. Sbihajici se linie maji nejsilnéjsi vliv na divéka, protoze vedou jeho zrak
do mista, kde se sbihaji. Linie jako takové vedou oci divaka — vytvaii takzvanou vizualni

cestu, ktera vede oko pii pohybu v obraze.

2.3.6.2 kompozice zdbéri

,»Velci kameramani, Cerpajici z historické zkuSenosti malifstvi, neustale pfizpiisobuji zako-

ny vytvarnictvi potfebam kinematografie; o tom, jak vytvareji obsah zabéru, lze hovofit

"NEMCOVA, Marie. Kompozice digitalni fotografie v praxi: kniha, kterd vas nau¢i kreativng tvofit. 1. vyd.
Praha: Grada, 2010, s. 97.
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stejnou feci pravidel zlaté¢ho fezu, uzlovych bodii nebo harmonie ploch, jakou hovofi vy-
tvarni kritici. Mohli bychom i tvrdit, Ze kameramani cizopasi na zakonitostech vypozoro-

vanych a vyzkousenych ve vytvarném umeéni.

Avsak ve skute¢ném filmu padé vétSina kdnont starého i nového vytvarnictvi, protoze ne-

pocitaji se ¢tvrtou dimenzi, s casem. Film trva, podstatou jeho trvani je pohyb.* 8
Pravidlo zlatého Fezu

,Lidské oko je nerozhodné, pokud méme pfed sebou obraz rozd€leny na dvé poloviny,
celkovy dojem je rozpacity, mozek se rozhoduje, na co se ma soustredit. Nejvice ptitahuji

objekty, které se nachazeji na priise&icich pfimek, které déli obraz na tretiny.«®
Stiedova kompozice

V kinematografii musi byt pouziti sttedové kompozice disledné opodstatnéno, protoze
jinak je jeji pouziti nevhodné z estetického a kompozi¢niho hlediska. Kompozice na stfed
pusobi klidng, staticky nékdy az nudné. Je spojena s urCitou symetrii, proto se pouziva pii

snimani symetrickych objekt — jinou kompozici bychom tuto symetrii narusili.

2.3.7 Velikosti zabéru

Velikost zabért je jeden z dilezitych rezijnich prostiedki, nicméné i kameraman by si mél

byt védom toho, jak s velikostmi pracovat a hlavné jak funguji.

Zabérovani jako takové je odvozeno ze zptisobu lidského vniméni. Clovék nevidi nikdy
celou plochu obrazu stejné — o¢ima t€ka po jednotlivych prvcich obrazu a sam si nevédom-
ky urcuje velikosti zabérti podle diilezitosti a podle diirazu na jednotlivosti. Proto i film se

snazi zustat v souladu s t€émito vrozenymi dispozicemi divéka.

Ale jen zdanlivé — rezisér totiz pomoci zabéra riznych velikosti vede divaka podle svého
zaméru - tudiz divak nema sam moznost vybrat Si, na co se bude divat. Zabér je vétSinou
vystavén tak, aby divak vidél to, co tvlirce chce. Diky tomuto principu je mozné divakovi

sdelit urcity piibéh. Protoze kdyby se celd scéna odehravala v celku bez preruseni — kazdy

8 PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova fe¢. 1. vyd. Praha: Orbis, 1967, s. 70. Filmové publikace.
® DVORAK, Michal. Perspektiva a kompozice. Digitalni fotografie [online]. 2011 [cit. 2013-04-06].
Dostupné z: http://fotografie.sspol.cz/index.php?option=com_content&view=article&id=64&Itemid=78
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divak by si vybiral jiné prvky obrazu a proto by pro kazdého ten film fungoval a ptsobil
jinak.
Velikostni rozdé€leni zabéra se ustalilo na téchto konvencich :

Velky celek

Velky celek jako takovy zobrazuje prostiedi z vétsi vzdalenosti. Jednoznacné odpovida na
otazku kde? Predstavuje prostiedi, aniz by prozrazoval ptili§ o tom, co se bude dit — posta-

vy jsou totiz nezietelné.
Celek

Neékdy se pouziva 1 vyraz ,,generalni celek™ - jedna se o zabér, kterym se urci prostorova
orientace a divak se ma Sanci zorientovat v prostoru. Zobrazuje celou lidskou postavu. Ob-

licej, gesta a mimika jsou stale nezietelné.
Americky plan

Kovboj po kolty — zabér z westernd, kdy byl potieba Gzky zabér, ve kterém budou zaroven

vidét kovbojovi kolty — po kolena.
Polocelek
Polodetail

Jeden z nejCastéji pouzivanych zabéri — zejména u dialogi, vypovédi. Ramuje postavu od

hrudi nahoru. Dvoj/troj polodetail — podle po¢tu osob.
Detail

Akcentuje urcity prvek — oblicej ¢loveéka, ruka, noha, ...
Velky detail

Jemny, maly prvek, ktery by byl v jiné velikosti nevyrazny — u ¢lovéka naptiklad nausnice.

2.3.8 Grading

Barevné korekce neboli color grading — dnes jiz ¢asto pouzivané oznaceni pievzaté z an-
glicky mluvici ¢asti svéta. Ze zaCatku se jednalo o barevné vyvazeni jednotlivych zabért,

zejména kvili barevné ndvaznosti. Toto se dnes nazyvé primarni korekce. Sekundarni ko-



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 33

rekce ¢im dal tim vice ziskavaji duleZitost a dnes se bez nich v podstaté zadny film neobe-
jde. Tyto upravy obrazu se Casto dost blizi efektim a naopak. Jedna se zejména o piidavani
¢1 ubirani urcitych prvki obrazu — at’ uz potlaceni ¢i zvyraznéni urCitych barev, ¢i urcitych
oblasti — to v§e pomoci pohyblivych masek, vrstev prostfednictvim pokroc€ilych programii.
Je zde mozné prakticky vSechno — jde relativné jednoduse Gpln€ zmeénit barvu jakéhokoliv

prvku na jinou pomoci pokrocilého kli¢ovani.

V barevnych korekcich vznikd dokonaly obraz — podle piedstav kameramana. Do té¢ doby
byl totiz material ,,surovy* - pfi natdceni se pouziva takové nastaveni kamery a zdznamu,
ze vysledny obraz neni nikterak barevné pékny ¢i odpovidajici zdméru kameramana. Je to
hlavné z divodu zachovani co nejvétsiho poctu obrazovych informaci, co nejvétsiho dy-
namického rozsahu. Obraz je tedy malo kontrastni, zaSedly a vybledly. Teprve tedy v ko-

rekénim procesu se skute¢ny vzhled zabéru ,,vyklube‘ na povrch.

V prvé tadé se tedy vyrovnaji barvy celého obrazu s dliirazem na navaznost po sobé jdou-
cich zabérii — samoziejme neni nutné, aby byla vyvazena bilad — barva se urcuje podle poza-

davki na vyslednou atmosféru a vzhled.

V druhé tad¢ se ¢asto spravuje to, co se nepovedlo na place, poptipadé se obraz co nejvice
vylepSuje — dotvaii se atmosféra pomoci masek, pfidavaji se obrazové prvky — naptiklad

simulace svételnych reflexi objektivu a podobné.

2.3.9 Trikové technologie

Triky a trikové technologie jsou soucasti filmt vice, nez si dovede bézny divak predstavit.
Diive byla tato ¢innost na kameramanovi ¢i trikovém kameramanovi — dnes se jiz z prace
kameramana trikova tvorba témef Uplné€ vytratila — mistr obrazu by mél mit o trikovych
technologiich povédomi a mél by jim alesponl obecné& rozumét na urovni principti. Nicméné
hlavni ud€l uz pfi vymysleni a pak realizaci spociva na trikovych specialistech. Proto se

tomuto tématu zde budu vénovat jen velmi kratce.

Triky jsou dnes v podstaté nepostradatelné pro kazdy vétsi film, a¢ by se to nemuselo zdat.
Velké procento prace postprodukénich studii tvofi totiz takzvané ,,neviditelné triky*. Jedna
se o kategorii trikovych zabérl, jejichz zdmérem je, aby nebylo poznat, Ze byl proveden
postprodukéni zasah — jsou to rizné obrazové retuse, pridavani ¢i odebirani riiznych ptiro-
zenych prvki, vytvareni situaci, prostort, které¢ by nesly redlné vytvoftit at’ uz kvili jejich

nebezpecnosti €i finan¢ni narocnosti.
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Viditelné triky pak jsou véci, které v realu neexistuji a u kterych je jasné, Ze se jednad o
imaginaci a o pocitacovy zasah. Jsou to riizné sci-fi prostiedi, katastrofické udalosti, vybu-

chy, mimozemské bytosti, atp.

Kombinaci vSech téchto prostfedkl vznikd témét vzdy nové a svym zpisobem origindlni
pojeti daného audiovizudlniho dila. Je totiz mozné vytvofit t€éméf neomezené mnozstvi

ruznych variaci a kombinaci danych prvki, aby to odpovidalo danému ucelu.

Vyslednou variaci ovlivituje né¢kolik faktorti. Primarni jsou osobnost reziséra a jeho nahled
na to, jak by dané dilo mélo vypadat, co by mélo sd€lovat. Déle zalezi pravé na kamerama-
novi, jaky on si vytvoii ndhled na dané téma. Kameraman poté tedy na zaklad¢ informaci o
stylu a form¢ sdéleni hleda ptislusné vytvarné a vyjadrovaci prosttedky, které budou nejlé-
pe vyjadiovat nejen myslenku dila, ale také budou odpovidat kameramanovu vidéni svéta a

jeho vizualnimu stylu. V tomto uzce spolupracuje s trikovymi specialisty a vytvarniky.
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3 DRAMATURGIE KAMERY - Z HLEDISKA JEDNOTLIVYCH
ZANRU

Prace kameramana velkym dilem ovliviiuje vysledny dojem z filmu. Ma k tomu mnoho

prosttedkl. A nékteré z téchto prostredki ¢i postupt jsou typické pro filmy uréitého zanru.

V této kapitole se pokusim definovat zakladni principy dramaturgie kamery v jednotlivych

zanrech. Uvahy zalozim zejména na ukéazkach filma z daného Zanru, které jsou bud’ iko-

nou, nebo mne osobn¢ zaujaly.

Hlavnim problémem pfi takovémto kategorizovani zanrti je souc¢asna multizdnrovost. Ma-
loktery film je poplatny pouze jednomu Zanru — €asto to jsou dva az tfi, které se misi. Je to
dle mého nazoru zejména kvuli Sir§imu zacileni na publikum a timto také vyssi sledova-

nosti a vysSimu vydélku.

V prvé tadé by bylo vhodné definovat, co to vlastné zanr je a jak se jednotlivé zanry rozli-
Suji.

Zanr 1ze definovat jako viceméné staly soubor forméalnich a obsahovych prvki existujicich
v ramci uméleckého — v nasem piipadé filmového — dila. Zanr méa konvenéni podobu, jez
je vysledkem nepifimé dohody mezi divakem a filmovymi tviirci. Divdkovi je pfedkladan
tvar, jehoz vlastnosti miZe na zaklad€ své pfedchozi zkuSenosti ocekavat. Mezi obsahové
aspekty fadime typologii postav, povahu prostiedi, misto, ¢as, téma a charakter zapletky,
ideologii nesenou piibéhem atp. Formalnimi aspekty pak rozumime konvence pfii praci s

kamerou, stithem, komponovani mizanscény, atd.

,Existence zanrové tvorby je na jednu stranu kritizovana pro pfiliSny schematismus, na
druhou stranu cenéna pro schopnost navazat prostfednictvim zaZitych stereotypt rychlejsi a
snadngj$i kontakt mezi filmovym tviircem a divikem. Rozeznavame tyto zakladni filmové
zanry: komedie, muzikal, pohadka, drama, melodrama, kriminalni film, detektivka, wes-
tern, ak¢ni film, dobrodruzny film, katastroficky film, thriller, horor, sci-fi, fantasy, histo-

ricky film, retrofilm, vale¢ny film, Zivotopisny film.
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V 60. letech dochéazi k razantnimu nastartovani promény zanrt, jejich dalsimu vétveni a

-----

L s 10
ni Gtvary a subzanry.*

Martin Ciel v publikaci Pohyblivé obrazky ftikd, ze v hraném filmu existuji tii zakladni
formy — jakési superzanry. Dobrodruzny film, komedie a melodrama. Tato myslenka je
zalozena na tiech druzich katarze — dany Zzanr vyvoldva napéti, smich ¢i soucit. Tedy je
dulezité zaradit dilo do jednoho z téchto tfi schémat a poté jsme schopni vy¢ist urcité plat-
né vzory a modely, které¢ dany film pouziva. Jiné filmové zanry se sice lisi, ale v urcité mi-

~ v vro 7 r 7 r oy 11
e vzdy vyziva tyto schémata a vzorce poplatné danému super zanru.

3.1 Ak¢ni a dobrodruzné

“Kofeny akéniho filmu tkvi v zanru westernu. Obménuje se prostiedi, doba a ikonografie
star¢ho zapadu, ale zGstava mytus hrdiny, jenz bere spravedlnost do svych rukou a ¢eli pro-
tivnikovi prostfednictvim vlastnich sil a schopnosti. Akéni film je typickym maskulinnim
zanrem. Vypraveéni ma rychly spad, diraz je kladen na atraktivni honicky, souboje a pre-
zentaci nasilnych &i destruktivnich scén (piestielky, havarie, exploze atp.). Zanr prodélal

vyrazny rozvoj zejména v 80. a 90. letech.

Zapletka dobrodruzného filmu je dynamicka, na rozdil od akéniho filmu je ov§em umisténa
do exotického prostfedi a nasava atributy komedie, melodramatu ¢i historického filmu.

Pfitomny mohou byt také mysteridzni motivy.“12

V dne$ni kinematografii se tyto dva zanry témét vZdy misi, protoZe aby byl akéni film
atraktivni, mé&l by se odehravat v neznamém prostiedi a s dobrodruzstvim - proto je zde

uvadim dohromady.

Kamerové jsou akéni filmy zaloZeny na dynamickych zabérech, atraktivnim prostiedi, sty-

lizované kamete v ramci gradingu, ktery je zejména v dramaticky chladnych tonech.

0 ZABILANSKY, Tomés. Filmové Zanry — definice, typy, piiklady. 25 fps [online]. 2007 [cit. 2013-04-06].
Dostupné z: http://25fps.cz/2007/filmove-zanry-—definice-typy-priklady/#_ftnl

I CIEL, Martin. Pohyblivé obrazky. Vyd. 1. Levica: Koloman Kertész Bagala L. C. A. Publ. Group, 2006, s.
85-86. ISBN 80-89129-69-2.

12 ZABILANSKY, Tomas., ref.10
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Casto pouzivané jsou zabéry ze steadicamu, ktery umoziuje velmi atraktivni a dynamicky
pohyb po scéné, dale riizné rychlé jizdy, jizdy z kamerovych aut, vrtulniki, ¢asté jsou taky
triky at’ uz v rdmci akce ¢i prostiedi. Pouzivanym prvkem je i ru¢ni kamera, kterd hodné

pfida na nervozité a akénosti.

13

Obrazek 1 | Inception - Arthur je ve stavu beztize, ktery byl vyvolan padem auta v jiné trovni snu.

Film Inception od reZiséra Christophera Nolana z roku 2010 je akéni, dobrodruzny sc-fi
thriller. Vybral jsem ho pro nesporné vizualni prednosti, které byly ocenény Oskarem za
Kameru pro Wally Pfisterera a zaroven pro urcitou kultovost — nabidl néco nového po delsi
dobé&. Ptibéh snli ve snech nenecha divaka vydechnout prakticky po celych 148 minut. Ve
snech se totiz daji jednoduSe ukrast myslenky. V tomto ptipad¢ podniknou hrdinové naroc-
nou pout’ za vnuknuti jedné myslenky. Pomoci sni se dostavaji do riiznych krajin a pro-
stiedi. Kamera je zde nevtirava, ale neuvéfitelné efektné efektivni, stejné jako triky. Kupfi-
kladu obrazek z filmu znazorniuje pohyb ve stavu beztize. Ten byl vytvofen pomoci obrov-
skych pln¢ oto¢nych dekoraci, slozitych lanovych zavési pro herce a propracované choreo-

grafii.

3.2 Drama/ melodrama

»Drama spad4d mezi ,,vdzné“ zanrové latky. Cilem dramatu je vyvolat v divdkovi napéti,

dojeti, resp. v obecném slova smyslu pocit souznéni s osudy a prozivanim hlavnich postav.

'3 Inception [film]. Directed by Christopher NOLAN. USA: WarnerBros. Pictures, 2010.
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Ma tendenci pojit se s dal§imi ,,vaznymi* zanry — historickym filmem, Zivotopisnym fil-

mem, vale¢nym filmem .«

Drama je Siroky zanr zahrnujici latky valecné, historické, psychologické, socialni a roman-

tické, i jejich Casté kombinace.

Obrazek 2 | Elizabeth se toc¢i na houpacce. Zabéry na ni jsou prostfihavany zabéry okoli subjektivné z jejiho
pohledu — kamera se ota&i jako na houpacce a okoli se méni — dést, slunce, zvifata, lidé, ..."

Jako piiklad jsem vybral romantické drama Pycha a ptedsudek (2005, rezie: Joe Wright,
kamera: Roman Osin) Tento film mne osobn¢ zaujal z profesniho i osobniho hlediska. Je
témét nemozné jakkoliv zobeciiovat kamerové principy u téchto zanrt — kazdy ma svoje
hlediska a principy, které vychdzeji z dané¢ho piibéhu. V tomto filmu mne zaujal precizni
zabé&r predstavujici domacnost Benettovych - minutu a ptl dlouhy steadicam, ktery pro-
plouva domem v brilantné nacasované akci a stava se takika jejim ucastnikem - hlavni hr-
dinku ztraci a potkava ji na druhé stran€ domu - precizni prace s atmosférou, zdanliva po-
pisnost funguje v ramci rozvijeni déje, takze je vSe velmi pfirozené. Kamera je zde sice
akademicka, ale krasna. V ramci zabérii jsou aplikovany nendsilné, ale velmi zajimavé po-
stupy. Viz zabér s houpackou, ¢i stfih z velkého detailu na velky celek nebo dalsi velmi
zajimavé zrychleni ¢asu — Elizabeth se diva do zrcadla a za ni se setmi, pfijde a odejde pan

Darcy a ona se pofad diva do zrcadla.

4 ZABILANSKY, Tomas., ref.10
' Pride & Prejudice [film]. Directed by Joe WRIGHT. Velké Britanie, Francie, 2005.
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3.3 Komedie

Komedie je odlehéeny zanr, ktery ma jako hlavni cil divdka pobavit, pfenést ho do svéta
zabavy a smichu. Ceskym ekvivalentem pouzivanym zejména v divadlech je veselohra. Ma
komické (satirické nebo humorné) pojeti, kon¢i podobné jako pohadka témét vzdy St’astné.
Komiénost je zalozena bud’ na postavach, nebo situacich. Kamera ¢asto pomaha k jednotli-

vym gagum, ale jinak je upozadéna. Vzhledem K pozitivnimu ladéni je i celkova barevnost

velkd, oproti dramatim, kter¢ jsou ¢astecné desaturované.

Obrazek 3 | Diktator (2012) - Tyran Aladeen aneb Sacha Baron Cohen si leti prohlédnout New York, zatimco
diskutuje s p¥itelem v arabiting o oby&ejnych vécech, které ale zni tak, e vypadaji jako teroristé.™

Komedie Diktator (2012, ReZie: Larry Charles, Kamera: Lawrence Sher) je postavena na
hereckych vykonech a situacich. Zejména t€zi z komiky Sacha Cohena. Kamerové se jed-
nd o klasicky pfistup, diilezita je prace s mizanscénou a jeji barevnosti. Pro dokresleni situ-
ace jsou pouzivany zabéry z televizniho vysilani, které jsou ¢asto dokumentaristicky styli-

zovany.

3.4 Sci-fi

Science fiction je védecko-fantasticky zanr, ktery vychazi z fikéni vize budoucnosti, jiného

svéta €1 jiné minulosti. Pro kameru je zde t€z8i najit jednoznac¢né zanrové prvky, protoze

'® The Dictator [film]. Directed by Larry CHARLES. USA, 2012.
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sci-fi filmy byvaji zaroven akéni, tudiz dominantni kamerovou ¢asti je pravé akéni drama-
turgie. Tyto filmy zobrazuji neexistujici, ¢i nemozné véci, které se musi vytvorit pomoci
pocitacovych efektl, 3D modeli, CGI a podobné. Tudiz velka ¢ast zabért je nataCenych na
greenscreenu ve studiu a cela mizanscéna je dodélana v postprodukci. Hlavni ulohu kame-
ramana pii tomto typu snimk vidim v gradingu, barvéach, sviceni, vybéru lokaci a

mizancény.

Matrix z roku 1999 je prvni a dle divaka nejlepsi dil stejnojmenné trilogie od rezisérského

dua, bratri Wachovskych. Kameru délal Bill Pope. Snimek byl ocenén Oscary za film,

zvukové efekty, vizualni efekty a zvuk.

Obrazek 4 | Uvodni scéna - kamera pouziva novy princip - bullet time - kdy pomoci mnoha kamer-fotoaparatt
vytvoii zamrznuti obrazu a zarovei 3D jizdu v prostoru.’

Kamera ve sci-fi musi ukazovat véci, které jsou v naSem svété nemozné nebo neexistujici -
déje se to tak v uzké spolupraci s triky. Sci-fi je dle mého nazoru vice o efektech nez o ka-
mete — naptiklad scéna, kdy Trinity pfeskakuje mezi hodn€ vzdalenymi domy nad magis-

tralou, natdCena ve studiu na greenscreenu s hereckou zavésenou na lan€.

3.5 Western

v

Pro ur€eni westernového zanru je podstatni zejména ono vidéné na platné — tzv. vnéjsi

formy. Zejména se jedna o prostfedi — exteriéry, lesy, planiny, pousté. Ci méné Castéjsi

' The Matrix [film]. Directed by Andy and Lana WACHOVSKI. USA, Australie, 1999.
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interiéry jako saloony, rance, soudni siné a jiné. VSechno to jsou mista, navs§tévovana témi,
kdo vedou tulacky zptsob zivota. Dale je urcujici také obleceni a rekvizity — Siroké klo-
bouky, kosile, dziny, Saty s korzety, zbrané, zejména pistole. VSechny tyto prvky funguji

Vv ramci formy, tyto vizudlni konvence poskytuji rdmec pro dovypravéni piib&hu.*®

V ramci kamery jsou pro western typicky Sirokouhlé zabéry, zajimavé kompozice, dlouhé

zab&ry, dech-berouci scenérie, atp.

Obrazek 5 | Tenkrat na Zapadg (1968) - Prolog, pistolnici se stfetdvaji na opusténém nadrazi s Harmonikou®®

Pro divéky i kritiku byl film Tenkrat na Zapadé (1968, rezie: Sergio Leone, kamera: Toni-
no Delli Colli) obrovskym tspéchem. Klasicky western vypravény v Sirokouhlych kompo-
zicich a s dechberouci atmosférou divokého zapadu. Vytvéieni napéti na statickych zabe-
rech vnitroobrazovou akci, zvukova dramaturgie rucht i skvélé hudby. Klasické, ale u¢inné
a dnes opomijené soubojové zabeérovani — detaily obliceji protivnikli stfthané na sebe se
statickou kamerou. Dlouhd, az lind ptedehra vytvarejic napéti, které vygraduje ve velmi
rychlé akci, kterou ale nasleduje zase pomalé az dusivé tempo. Neni tieba zminovat kraji-
nafské zabéry nutné pro dotvotfeni atmosféry a rozsadhlé komparzni scény, které k tomuto

typu filmi uZz patfi.

8 BUSCOMBE, Edward. The Idea of Genre in the American Cinema. London, 1970, s. 13-15.
¥ Once Upon a Time in the West [film]. Directed by Sergio LEONE. USA, Itélie, 1968.
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3.6 Horor

,»Cilem hororu je vyvolat v divakovi pocit strachu na zaklad¢ jeho ztotoznéni se s postava-
mi, které se ocitaji v situacich extrémniho ohroZeni. MiiZe existovat i jeho komedialni va-
rianta, kde je vice nez na vyvolani strachu kladen diiraz na ponurou, bizarni stylizaci coby
zdroj humoru. Zlo ma v hororu podobu monstra, jehoz ptivod je vétSinou mysteriézni, mi-
mozemsky nebo je disledkem zavazné lidské chyby (napt. nepovedeného védeckého expe-
rimentu). Z psychologického hlediska lze hororové monstrum chapat jako transformaci
skrytych ¢i potlacovanych lidskych fobii, tuzeb a predstav. Nejvétsi rozvoj prodelal horor

ve 30./40. a 70./80. letech. Velmi popularni je také v sougasnosti.“%°

Obrazek 6 | Kruh (2002) - 2! Samara v psychiatrické 1é¢ebng, kde ji zkoumaji a kde vytvofila onu videokazetu

Dnes jiz kultovni horor Kruh (2002, rezie: Gore Verbinski, Kamera: Bojan Bazelli) je ty-
pickou ukazkou daného zanru. Kamerové jsou dulezité na prvni pohled lokace, chladny
grading, subjektivni pohledy, detailni zabéry na mista a pfedméty, které vyvolaji silné oce-
kavani, ale kde se pak nic nestane, aby ,,dés* mohl o to U¢inné¢ji zautocit jinde. V celém

filmu je zatazeno, Casto prsi a je bourka. Emoci strachu hodné posiluji také ruchy a hudba.

20 7 ABILANSKY, Tomés., ref.10
2! The Ring [film]. Directed by Gore VERBINSKI. USA, Japonsko, 2002.
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3.7 Thriller

Jako thriller byva oznacovano velké mnozstvi filmii — nicméné mélo kdo z béznych divakl
dokaze presn¢ definovat, v Cem je jedinecny. Jeho definovani je do jisté miry slozité pro

jeho riznorodost a vSeobsaznost.

»Tlhriller je zanr, ktery vyvolava spiSe pocity nez rozumové uvahy. Tyto pocity existuji ve
dvojicich jako napft. uleva a napéti, strach a nadSeni, pozitek a utrpeni. Thriller je ambiva-

P 22
lentni zanr.*

»Anglické slovo ,,thrill“ mize oznaCovat napéti, vzruseni, zachvat anebo prudké pocity
vubec. Jednim ze zékladnich cilt thrilleru by tedy mélo byt v divakovi tyto dojmy vyvolat.
V cesté k uspokojivé definici stoji ovsem jeden problém - thriller sdili snahu napinat nervy
divaka s Zanry jako je horor, dobrodruzny film, ¢aste¢né i sci-fi a fantasy. Thriller vSak ve
srovnani s t€émito zanry nevyuziva fantastickych prvku, kterymi jsou monstra, exotika, mi-
mozemstané nebo draci. Ty jsou v ném sice pfitomny, ale maji pouze svétstéjsi podobu
zloc¢inct, zkorumpovanych policisti nebo anonymnich korporaci. Thriller je produktem
soucasného kazdodenniho zivota, do néhoZ vstupuji dramatické prvky. Od Zanrt, které s
nim sdileji vérnost soudobym redliim jej déli nutnost fesit zdanlivé kazdodenni starosti
fyzicky naro¢nym az brutdlnim zplsobem (na rozdil napt. od psychologického dramatu).

Thriller tedy méni realitu ve fantasii, pfiGemz si zachovava masku realna.«®

22 RUBIN, Martin. Thrillers. Cambridge: Cambridge University Press, 1998, s. 25-26.
¥ SCHIMERA, Rudolf. Je thriller zanr?. Fantom: film magazin [online]. 2004 [cit. 2013-04-07]. Dostupné z:
http://old.fantomfilm.cz/?type=article&id=146
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Obrazek 7 | Spalovac mrtvol (1968) - pan Kopfrkingl se svoji rodinou v ZOO na vyleté - estetika rybiho oka
znazornuje psychické poktiveni jeho mysli

Hororovy thriller nové ¢eské viny — kultovni Spalova¢ mrtvol (1968, rezie : Juraje Herze,
kamera : Stanislav Milota) je klasickym pfikladem. Kamerové se jedna nejen na svou dobu
0 objevné a inovativni dilo — poziti Sirokouhlych objektivli se zkreslenim znamym jako
,Iybi oko* vyjadiuje pohnuti mysli pana Kopfrkingla a jeho deformaci. Vhodné a casto
jsou téz pouzivany dekompozice - zejména pro posileni podivnosti celé doby a situaci. Da-
le pouzivani velkych detailti v sekvencich za sebou. Nebo vynalézavé ptechody mezi obra-
zy, kdy obraz skon¢i na detailu hlavy pana Kopfrkingla a on plynule navaze na dalsi obraz
a bud’ kamera odjede a my zjistime, Ze je v novém prostiedi nebo jednoduse prestiihne na
zabér z nového obrazu/prostfedi. Znama je také scéna, kdy hlavni hrdina ,,pronasleduje®
svoji zenou v byté — subjektivni pohled a chize celym bytem, do kterého se hrdina zpfi-
tomiuje vlozenim ruky. Cely film je v Cernobilé, kterd krasné¢ podporuje naladu celého

snimku.

? Spalovag mrtvol [film]. Rezie Juraj HERZ. Ceskoslovensko, 1968.
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3.8 Dokumentarni film

»Sposoby rozpravania v hranom a dokumentarnom filme s samozrejme v mnohom odlis-
né a je mozno ich stopovat’ od zaciatkovv kinematografie, od lumiérovského Prichodu vla-
ku a M¢éliésovej Cesty na Mesiac. Rozhodujicim sa tu podle mnohych teoretikov stava

vztah k realite*?®

Dokumentarni filmy jsou trosku stranou od klasické hrané tvorby, nicmén¢ nékteré prvky
¢1 postupy z ni piebiraji, proto je zde zahrnuji. Dokumenty by se daly ¢lenit do mnoha ka-
tegorii. Ja se zde zamétim na dva vyrazné styly, které jsou urCujici po kamerové strance. V
prvé fadé jsou klasické dokumentéarni filmy, tak jak se asi skoro kazdému vybavi — repor-
tazni kamera, vypovédi lidi, ankety, komentat autora. Scény se vétSinou snimaji na ,,prvni
dobrou®, protoze jde piedevsim o autenti¢nost a vypovédni hodnotu, ne o vizualni dokona-
lost. Vzhledem k témto aspektiim se malo Casto pouzivaji svétla, ¢i jizdy — tedy zadna pri-
marni obrazova stylizace. VSe se podfizuje ticelu — hodnovérnosti a vypoveédi, kterou repor-
tazni kamera podpofi. Prikladem tohoto typu dokumentu miize byt z nasich zemi autor Jan
Spata a jeho dokumenty Nejvétsi piani I a I (1964 a 1990) o mladych lidech v socialistic-
kém Ceskoslovensku a jejich tuzbach. Z jiné doby a jiného kontinentu také velmi dobry
dokument od Michaela Moora Sicko (2007) o americkém systému zdravotnictvi. Tento
dokument od zndmého a kontroverzniho filmafe je pfesnym piikladem participa¢niho do-
kumentarniho modu, kdy sdm autor vstupuje do déje a ur€itym zpiisobem jej ovlivituje —
poklada otazky a nastoluje odpovédi. Moorovi filmy jsou do jisté miry manipulativni, pro-
toze vnucuje divakovi svilj subjektivni pohled na realitu podpofeny ¢asti diikazi, které se
tvaii objektivné. Toto je krasny ptiklad skryt¢ demagogie tvéfici se jako realna pravda.

Pomaha tomu pravé i zplisob ztvarnéni, ktery pouzitymi prostiedky evokuje realitu.

Druhym typem dokumentl jsou takzvané vizualni / obrazové filmy. Jedna se o dila, ktera
mluvi obrazem a druhotné hudbou. Tyto film uzasn€ a hlavn¢ kvalitn€ zachycuji nesmirné
zajimava mista nasi planety. Casto k tomu pouzivaji 70mm filmové kamery. Takovy film

se to¢i mnoho let a je doplnén atmosférickou hudbou — je vétsinou bez komentare. Zabéry

% CIEL, Martin. Pohyblivé obrazky. Vyd. 1. Levica: Koloman Kertész Bagala L. C. A. Publ. Group, 2006, s.
95. ISBN 80-89129-69-2.
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mluvi samy za sebe. Z této oblasti zminim fenomén — Baraka (1992) od reziséra Rona

Frickeho.

Obréazek 8 | V&fici v mesits z filmu Baraka®

Film nezachycuje jen krasu piirody, ale také krasu a hruzu lidskych ¢ind, staveb, zvyky — je
neuvétitelné obsahly a uzasny. V podobném duchu je natoen dokument Dé¢lnikova smrt
(2005) od reziséra Michaela Glawoggera, ktery zobrazuje délniky v riznych ¢astech svéta v
neuvéfitelné praci — at’ uz to jsou nigerijiti feznici, & Iranci rozfezavajici stary tanker nebo
ukrajins$ti havifi, ktefi se snazi vydolovat posledni zbytky uhli z uzkych $tol. Jejich prace je
konfrontovana s krasou ptirody nebo s nebezpe€im, které s sebou nese lidska civilizace.

Tyto filmy dbaji na vysokou uméleckou a vizualni uroven. Pouzivaji ¢asosbéry, Siroké cel-
ky krajiny, hledaji nejlepsi svétlo pro zabér, pouZzivaji jizdu, jefaby, steadicamy. Nutny je

také precizni color grading.

?® Baraka [film]. Directed by Ron FRICKE. USA, 1992.
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4 ANALYZA CASTI FILMU A SCENARE

Filmovy scénéf je pro tvirce velkym voditkem, nicméné je to jen ¢ast Gspéchu. Nejveétsi
zodpovédnost za celkové dilo lezi pravé v oblasti mezi scénafem a nata¢enim. Tedy v ob-
dobi ptiprav. Nyni se podrobné&ji podivame na pterod z literarniho scénate na obraz. Vybral
jsem si pro demonstraci ¢ast jedné scény z V soucasnosti velmi znamé a pozitivné hodno-
cené minisérie HBO - Hofici kef, ktera pojednavé o upaleni Jana Palacha a zejména o uda-
lostech, které nasledovaly — rezim se snazil upaleni bagatelizovat a jeden vlivny politik to
oznacil za nehodu. Palachova matka onoho politika Zaluje pro urazku na cti a timto se roz-
toci koloto¢ informaci, vlivii a beznadéje. Tento tfidilny serial, ktery se nejen dle mého
nazoru vyrovnd a snad i pfed¢i soucasné filmy at’ uz z hlediska scénare, tak i obrazového

feSeni je sondou do zatim filmové nezpracované¢ho obdobi nasi pohnuté moderni historie.

Dilo jako takové mne zaujalo mimo silny scénai od Eerstvého absolventa FAMU Stépana
Hulika hlavné podmanivym obrazovym zpracovanim kameramana Martina Strby.
Z nejvyraznéjSich vyrazovych prostiedkl vyuzitych k posileni atmosféry a piibéhu pouzi-
val desaturovany tmavy grading, sofistikované jizdy, ru¢ni kameru, odrazy ve sklech, zrca-
dlech a lesklych plochéch, sledovani postav v druhém planu pres néjaké popiedi ¢i sklo a
mnohé jiné.

Z tohoto filmu jsem vybral ¢ast jedné scény, ke které na zaklad¢ literarniho scénaie zkusim

zanalyzovat, popsat a vysvétlit principy a postupy, které byly pouzity a k jakému ucelu.

Scéna, kterou jsem vybral, je pro mne zajimava hned z nékolika hledisek. Predné je to za-
jimava dramaturgie, propojeni dramatu mezi divkou a policistou, znatelném prvné jen
v pohledech, se zavaznym sd€lenim, které ona divka piedcita a na které reaguji lidé u tele-
viznich obrazovek. V druhé ¢asti po skonceni zivého vysilani divka odchazi a policista se
sni bavi — ona k nému vSak zaujme odmitavy postoj, ktery jejich vztah vyhroti — toto je
krasné znatelné na stylizaci kamery, kterd je nyni z ruky a neklidné je sleduje. Kontra svét-
lo je silngj$i nez predni svétlo, zaroven je sviceno ze shora, coz u policisty vytvafi velmi
tmavé a vyhruzné skryté oc¢i a vyrazné rysy.

Polska rezisérka Agnieszka Holland do filmu ¢aste¢né promitla nékteré principy kina mo-

ralniho neklidu — dokumentarné ladéné Casti a stiizlive realisticky pohled na tyto krize ve

spolecnosti.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 48

Hoftici ker 1. Dil, 00:54:40 — 00:57:16
Rezie: Agnieszka Holland

Scénaf: Stépan Hulik

Kamera: Martin Strba

HBO 2013

Obrazek 9 | Hofici kef - Trojan v roli policisty sleduje vystoupeni pfitelkyné Jana Palacha v televiznim stu-
diu.”

Zhruba dvé minuty trvajici vybrana scéna je ve scénaii popsana mirné odliSn€, nez byla
publikovéana v hotovém filmu. K zdmén¢ obrazti a vyhozeni Casti dialog doSlo pravdépo-
dobné ve stfizné, kdy stfiha¢ dilo ocistuje od nediileZitych prvkd — on totiz na rozdil od
ostatnich ma na dilo pfed stfihem nejméné zaujaty postoj a je schopny pottebné reflexe pro
vytvofeni kvalitniho dila. V nésledujici tabulce je v levé Casti originalni text ze scénafe a
V pravé Casti je popis onéch obrazii, jak se objevily ve filmu. Jsou popsany kamerové vlast-

nosti zabérl a jsou lehce analyzovany.

%" Hotici kef, dil 1. [film]. Rezie Agnieszka HOLLAND. CR, 2013.
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»OBRAZ 91. TELEVIZNI STUDIO.
INT. NOC

HANA
Ja... ja... Honza Palach m¢
pozadal... abych vam

tlumocila jeho vzkaz.

Hana se skloni k papiru ve svych rukou.

v

Cte.

HANA

Zabér ve velikosti AP, kde vidime lIvana
Trojana jako JireSe, jak stoji a zpovzdali
sleduje televizni pienos ve studiu. Zabér je
vystavén do 3 pland, v prvnim planu je te-
levizni kamera, kterd méni objektiv,
vV druhém je ve velkém zrcadle, které domi-
nuje prostoru, vidét ¢ast snimané televizni
scény, kde je Hana, kterd bazlivé sleduje
JireSe stojiciho vV mirném zékrytu za zrca-
dlem upln¢ vpravo obrazu a divd se do
kantny — tento ,,prohiesek* je vSak oduvod-
nén tim, ze se na sebe divaji s Hanou. Jires§
ma polovinu oblic¢eje tajemné zahalenou do
tmy a Cerny plast’ déla z jeho postavy dési-
vou siluetu s halou nasvicenou kontrastné
tvrdym svétlem. Zabér je takto az preplnén
informacemi a je vizudln€ 1 obsahové pou-
tavy. Je vném elegantné pomoci svétla a
zrcadla vyjadfen vztah obou protagonisti.
Prace se zrcadlem timto zplsobem neni
obvykla a o to vic je zajimava, ze diky n¢-
mu muize byt rozehrdno krasné prostiedi,
situace, postavy i konflikt. V tomto piipadé
promyslena mizanscéna vytvorila funkcni

zabé&r bez nutnosti pohybu kamery ¢i stiihu.

Dalsi zabér je na maly monitor u televizni
kamery, kde obraz ,pfesko¢i“ po zméné

objektivu, kterou koncil pfedchozi zabér —
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Jan Palach hovotil. Mij ¢in m¢l
smysl. Myslim, ze plni sviij ucel.
Nikoho nevyzyvam, nikoho nezra-
Zuji,

ale chci sdélit své dnesni mysleni,
aby kolegové... aby moji kolegové,
mohli posoudit, jak myslim. Vzka-
Zuji,

aby to ned¢lali, to je lepSi. Pokuste
se ty studenty zachranit. Pticinte
se zivi k boji.

Hana skoncila.

OBRAZ 92. U BURESU - OBYVACI
POKOJ. INT. NOC

Na obrazovce, pted niZ stoji Dagmar, je
dobfie vidét, jak Hana zvedne hlavu a hledi
n¢kam vedle kamery. Jen my vime, proc se

diva prave tam.

OBRAZ 93. NEMOCNICE —
SPOLECENSKA MISTNOST. INT.
NOC

Jifi s Ilonkou stale stoji pod obrazovkou.

timto prvkem na sebe krasné vazi akce a
tim 1 oba zabéry. Kamera na jizd¢ poté jede
pies kameru a Svenkra a pieostiuje na roz-
paCitou mluvici Hanu, pak s pohledem
Hanky S$venkuje na papir, ze kterého Cte.
Jizda umociiuje pocit nejistoty u divky a
prostiednictvim monitoru a osoby v popiedi
také to, Ze je vSemi sledovana. Silné kontra
zvyraznuje jeji obrysy a vycClenuje ji z témet
monochromatického pozadi.

Nasleduje sekvence zabérd z nemocnice,
kde ptenos sleduje Jiti Palach s manzelkou.
Zajimavy je princip zabért, které jsou ohra-
ni¢eny popiedim v neostrosti — vyskytuji se
Vv celém filmu a maji jednak poméhat k vy-
tvofeni dojmu prostorové hloubky zabéru,

tak k pocitu, ze je vse sledovano.

Nasleduje zabér jakoby z pohledu televizni
kamery frontadlné¢ na Hanku, ktery se spoji
s pfedchozim zabérem na Palachova bratra,
jak se na ni diva televizi — vypada to, Ze se

na sebe skrz obrazovku podivali.

Zabér je vzapéti vystiidan na prvni pohled
podivnym zabérem na Hanku z profilu, kde
je vlevé kantn€¢ rameno tmavé postavy a
Z pravé strany je zady moderatorka — Hana
je tak uzaviena v jakémsi vnitinim obrazo-
vém ramu, ktery ji ,,dusi®. Jakmile docte,

podiva se pohledem na tmavou postavu.

Nato je stfizen zabér na polodetail JireSe,

ktery pokyva hlavou, v ¢asti zrcadla vidime
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OBRAZ 94. FILOZOFICKA FAKULTA
— KANCELAR STUDENTSKEHO
SVAZU. INT. NOC

Z tranzistoraku uz se line jen Suméni. N¢-

kde ho vypne. VSichni jsou zaraZeni. Zacne
zvonit telefon. Je to uplné bézné, vlastné je
spis divné, ze byl tak dlouho zticha, ale ted’

se nikdo nema4, aby ho zvedl.

OBRAZ 95. TELEVIZNIi STUDIO. INT.
NOC

Pachman i Hana vstavaji, pfenos skon¢il.

Pachman poda Hané ruku.
PACHMAN
Jste velice state¢na.

Hana nevi, co fict. Pachmantiv pohled se

V neostrosti reziséra, ktery pienos stopne.
Hlava kriminalisty vystupuje zlovéstné
Z okolni tmy zleva nasvicena tvrdym svét-
lem, které z ¢asti vykresluje tvrdé rysy. O¢i
ma ponoiené do stinu, takze plsobi sdm o

sobé¢ tajemné a nebezpecné.

Nasleduje Celek vidény z lavky nad atelié-
rem, kde v neostrosti stoji néjaky technik a
kamera Svenkuje smérem jeho pohledu po
ateliéru, ktery po skonceni pienosu oziva -
vloZeny pravdépodobné pro uklidnéni situ-

ace.

Zabér na studio a Hanku, v poptedi je
V neostrosti Jires, ktery se otaci, kamera na
n¢j preostiuje a on odchéazi. Tento zabér
evokuje temné pozadi celého zdanlive

upifimného ptenosu — Ze Jire$ taha za nitky.

Jizda v kancelafi studentského svazu od
divky, ktera vypne radio pres siluety studen-
tt na jejich vudce, ktery je v poloprofilu a
ma jen mirné osvétlenou tvar lampickou.
Cela scéna je tmava a kontrastni, coz posi-
luje vyznéni situace. Nasleduje stifith na

rychly odchod viidce z mistnosti v celku.

Tato cast ze scénafe nebyla ve findlnim

filmu pouzita.
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sttetne s JireSovym, zda se, jako by Pa-
chman néco tusil. Pracovnici se trousi na
chodbu, dneska uz se odtud nic vysilat ne-
bude. Jires piijde k Hané¢ a podrzi ji kabat,
aby do n¢j mohla vklouznout. Vyjdou na

chodbu.

OBRAZ 96. TELEVIZNIi STUDIO —
CHODBA. INT. NOC

Jire§ s Hanou odchazeji chodbou.
JIRES
Dé&kuju.
Hana se zastavi. Hledi na JireSe.
HANA
Ted uz od vas nebudu mit
pokoj nikdy, Ze ne.
JIRES
Udélala jste, co bylo
spravny.
HANA
Spravny? Jak vite, co je
spravny?
JIRES
Je spravny zachrénit
ty déti.
Hana ale zakrouti hlavou.

HANA

Kamera z ruky ma v dvojpolocelku odcha-
zejici Hanku, které JireS podéava kabat, jsme
v zakulisi ateliéru, hlavnim svétlem je kon-
tra svicena shora, ktera spolu s ru¢ni kame-
rou a pohybem hercti vytvari neklidny pocit

a dramatizuje situaci.

Oba jdou ke kamefte, ktera je z ruky, pak se
zastavi, JireS se oto¢i K Hané, ktera se na

n¢j nediva.

Kamera se pfesune na anface JireSe, kvuli
dalezité replice a Hana je v poptedi
V neostrosti ke kamefe z profilu, takze neni
nutné sttihat — zaroven JireSova tvar je zase
Z jedné strany osvétlena a z druhé ve stinu,

ktery mu dodava zlejsi vzezieni.
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Ti jsou

posledni na kom vam zélezi.
Vy akorat

chcete mit klid.

Hana odchazi. Uz to neni ta vylekana holka.
Jako by za téch par hodin dospé¢la. Jires
vtefinu stoji. Pak se vyda za Hanou, skoro

bézi, chytne ji za rukav, zastavi ji.
JIRES
Je mi Gplné jedno, co si
o mn¢ myslite. Ale pamatujte
si, ze co se dneska stalo,
ma jenom jednu verzi. Kazda
jina vas bude moc mrzet.

Hana na n¢&j hledi. Netekne nic. Zamiii k

vychodu, nechava JireSe na chodbé samot-

ného.*?®

Pak se stiiha na Hanu, kterd pronese také
dilezitou repliku a odchazi — kamera s ni

Svenkuje.

Prostiih na JireSe jak se na ni diva, zamysli

se a rychle se rozejde.

Hanka vychazi ze dvefi, v poptedi je néjaky
tmavy ram, kamera sni zruky Svenkuje,
vzapéti rychle vychazi Jires, stith na PD
z ruky, kdy je pouzit Sirokothlejsi objektiv,
a zéaroven realistiCtéji a brutalnéji. Jires
strhne Hanu za rameno K sobé&, kamera se
rychle dostane na jejich profil a kamera se
ptiblizi na dvojdetail jejich hlav v profilu,
kdy na né sviti mékké horni svétlo, které
vytvaii Serosvit — nejsou vidét oci JireSe a
Hana ma vysviceny jemny obrys profilu
obliceje a je nasviceno lehce pozadi.
Vsechny tyto atributy znasobuji tisnivou a
dramatickou situaci spolu s pouzitim ru¢ni
kamery, stinli a neklidného pohybu kamery

kolem protagonistu.

» HULIK, Stépan. Hofici kei: 1.dil [literarni scénai]. 2012.
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ZAVER
Jedny z velmi silné ptisobicich emoci jsou situace v souznéni s jedine¢nym okamzikem at’

uz ptirodnim, svételnym ¢i s okamzitym stavem mysli, ducha i téla.

Kazdy ¢lovek proziva emoce, které jsou pro kazdého jedine¢né a Casto neopakovatelné. My
mame moznost nase emoce nejen zvecnit, ale také sdilet s ostatnimi lidmi a vice ¢i méné

uspesné je do téchto emocnich stavii dostavat.

Vsechny vyjadfovaci prostfedky ndam umoziuji vytvaret atmosféry a emoce. Jen je potieba
umét tyto nastroje pouzivat. Je dalezité se naucit urcité zdkladni vzorce, ale onu pfidanou
hodnotu si musi kazdy najit sam. Kazdy ¢lovék je jedineény a kazdy kameraman mize po-
dobnou atmosféru ¢i emoci vyjadrit jinak. Nikdy nebude vSechno ptisobit na divaky stejné,

ale ptibliZit se obecnému vnimani je cilem kazdého.

Existuje mnoho zab&hnutych klisé, kterd kazdy zna a pouziva. Je to na jedno stranu sice
pomérné neorigindlni pfistup, nicméné tyto praktiky jsou jiz provéfené a v mysli divaki
zakotfenéné, takze vétSinou nepouziti prostredku, ktery je o¢ekavan musi byt dobie promys-

leno a udélano védom¢ a cilené, protoze divak by mohl byt najednou zmaten.

Literarni scénat je zdkladnim kamenem — jadrem celého dila — je to ptibéh, ktery je potieba

zhmotnit — je to obsah, kterému je potieba dat formu.

Forma by neméla ptebit ptibeh. Ve filmu by vZzdy mélo jit o co nejlepsi vypravéni piibéhu
a viechny i kamerové prostfedky by se mély tomuto podtidit. Cim dal &astéji se totiz dnes
stava, ze vétsi diraz je kladen na technické provedeni dila a na jeho dokonalost ve vizualu,
ale to, ze pfibéh je bud’ Spatny sim o sob&, nebo Spatné odvypravény, se obCas stava az
druhotnym problémem. Kameraman by se mél snazit udé€lat svoji praci co nejlépe, nicméné
mél by se vyhnout exhibici vizualnich moZnosti, kdyZ by tim uskodil celému dilu. Tuto

myslenku krasné vyjadiil vyznamny francouzsky kameraman Louis Page:

,Kameraman nesmi zapominat, Ze je jen jednim z ¢lent kolektivu, jehoz snaha sleduje
spole¢ny cil: natocit co nejlepsi film. Dany zabér ma hodnotu jen ve spojitosti se zdbérem,
ktery jej pfedchazi, a s tim, ktery po ném nasleduje. Chtit, aby kazdé okénko obrazové osl-

novalo, chtit, aby kameramanova prace byla zvlast’ patrna, vzdycky znamena porusit rov-
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novéhu celku. Jeden vojak pochodového utvaru, ktery jde 1épe, presnéji a pruznéji nez

, TV e 29
ostatni, nezvysuje, nybrz snizuje vzhled celého utvaru.*

Proto je na bedra kameramana naloZen nesnadny ukol. M¢l by vytvofit krasné zabéry, ale
zaroven musi striktné dbat na dramaturgii ptibéhu a vizualitu tomuto uzptsobit. Mnozi
kameramani méli ve filmech krasné estetické zabéry, ale neuspéli — ptibéh si zadal néco

jiného.

% PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova fe. 1. vyd. Praha: Orbis, 1967, s. 71-72. Filmové publikace.
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SEZNAM POUZITYCH ZKRATEK

D Detail.

PD Polodetail.

PC Polocelek.

AP Americky plan.

C Celek.

VvC Velky celek.

RAW  Z anglického raw = syrovy

4K Rozliseni 4096 x 2048 obrazovych bodi
RGB  Red Green Blue

fullHD  Full high definition — rozliseni 1920 x 1080 obrazovych bodu

SSD Solid State Disk — technologie pevnych diskl bez mechanickych ¢asti
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