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Abstrakt

Tato bakalarska prace se zabyva pohybem kamery. V prvni Casti podava
zakladni informace o pohybu kamery a jeho vlastnostech. Rozdéluje pohyby
kamery z hlediska funkce a technologie. Definuje rozdily mezi kamerou
statickou a pohyblivou, zabyva se vztahem pohybu kamery a dlouhého
zabéru. Druhou C¢ast potom tvori nékolik konkrétnich ukazek pouziti pohybu
kamery ve specifickych segmentech filmli. Ukédzky jsou sloZeny z popisu
pohybu kamery, ¢asové osy a obrazkl, reprezentujicich uréitou ¢ast zabéru

pro nazornéjsi predstavu.

Abstract

This bachelor thesis deals with the camera movement. The first part provides
basic information about camera movement and its properties. It divides
camera movements in terms of function and technology. It defines the
differences between the static and the dynamic camera and deals with the
camera's motion and long shot relationship. The second part consists from
few examples of the use of camera movement in specific film segments.
These examples are accompanied by a description of the camera's motion,
timeline, and pictures representing a certain part of the shot for better

illustration.
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Uvod

Filmova teorie méla odjakziva problém s jasnym vymezenim a
konceptualizaci pohybu kamery. Na rozdil napf. od montdze, o niz byly
sepsany kvanta literatury, o pohybu kamery existuje jen velmi malo
odbornych textl. V roce 1977 americky filmovy teoretik David Bordwell
napsal: ,Pohyb kamery je v kinematografii jednou z nejproblematictéjsich
oblasti ke kritické analyze. At uz je vniman jako alternativa k montazi &i jako
stylisticky autorsky prvek, je pohyb kamery obvykle povazZovan za pFilis

neuchopitelny na to, aby mohl byt fadné analyzovan."*

Ano, pohyb kamery, mozna presnéji freCeno pohyblivy ram (pohyblivy
ram totiz zahrnuje mimo jiné i transfokaci), je vysoce subjektivni zalezitosti.
Jak na strané tvirce, tak na strané divaka. Za urcitého rozmisté&ni a pohybu
herct a dal$ich elementl mizanscény, nemUze ani nejlépe umist&na staticka
kamera doprat divakim Uhel z n&jz by mohli d&j vnimat presné dle reZisérova
zdméru. ReZisér napf. zamysli kontinudlni promé&nu rdmu, aby v pribé&hu
¢asu omezoval divakovo vidéni na to, co ma byt akcentovano nebo potlaceno.
Tento problém muze tesit rozpohybovani kamery. Promé&nny Ghel pohledu
poskytuje mj. divakovi komplexnéjsi pohled na scénu. Jeho vhodnym
pouzitim mdlZe dojit ke zvy$eni divdkova vjemu, pozornosti a celkové
angazovanosti. Kromé& navozeni pocitu ,vtazeni® do d&je mezi postavy, muze
pohyb kamery vytvaret nové kontexty a propojeni, davajici divakovi pred
postavami v dé&ji urcity naskok- vidi néco, co postavy zatim ne atd.
S efektivitou tohoto vyrazového prostfedku samozrejmé souvisi znalost
dalsich filmovych technologii, vypravécich postupl a jejich vliv na prozitky
pozorovatele, napf. volba ohniska, perspektiva zobrazeni, pozice divaka

v kiné atd.

Pohyb kamery jako formalni aspekt nema striktné definovana pravidla,
ostatné jako zadny z uméleckych vyrazovych prostfedkd. Principialné
stejnym pouzitim pohyblivého rdmu muZe byt docileno naprosto odli§nych
vysledkd ve vnimani. Jeden autor miZe najizdét kamerou z polocelku na

polodetail postavy, aby upozornil na néktery z aspektd jeji fyziognomie &i

! BORDWELL, David. Camera movement and cinematic space. Ciné-Tracts.
1977, 1(2), 19.



kostymu. Druhy midZe tutéZ techniku pouZit v totozné velikosti zabé&ru, aby
zvysil napéti. U obou mQzZe byt vysledny efekt maximalni, u obou se mize
minout Ucinkem. Zalezi na kontextu dila, nastaveném vnimani divaka atd.
Kazdy autor vyuZivd rizného pohybu rdmu k vyjadieni rlznych potieb ¢&i
pocitd. Ty jsou navic obvykle natolik abstraktni a promé&nné, Ze bychom jen

obtizné u pravidel pohybu kamery nachdazeli dogmatické zavéry.

,Vice neZ u jinych kinematografickych pojmi se zda, Ze analyza
pohybu kamery vyjadruje oscilaci mezi historii technologie kamerového
prislusenstvi, detailnim popisem estetickych operaci a rekonstrukci divakova
viemu z uréitého pohybu. Pohyb kamery je gestem, v némz se tyto tri pojmy
prolinaji a krystalizuji. Materialni konstrukce stativu by byla pro definici
svenku podobné dileZitd jako analyza panoramatickych Sirokothlych
velkoformatovych obrazd 19. stoleti. To celé by muselo byt doplnéno o
schopnosti Svenku vytvaret myslenkova spojeni. Jakym zpisobem ovlivriuje
pamét a v ddsledku toho vytvari uréité olekavani pfi pohybu kamery.
Zaroveri bychom se také museli zamyslet nad tim, jakym zplGsobem mizZe

rozsifovat filmovy prostor atd." ?

2 PANTENBURG, Volker. Videographic film studies and the analysis of camera
movement [online]. [cit. 2017-09-02]. Dostupné z: http://www.necsus-
ejms.org/videographic-film-studies-and-the-analysis-of-camera-movement/



1. Déleni pohyb{ ramu dle funkce

Pfesto, Ze se teoretici snazili rozfadit pohyby kamery podle nejrizné&jsich
kli¢d, v literatufe se stale objevuje ¢lenéni na dva zakladni typy pohybu
kamery. Motivovany a nemotivovany. Ve vét§iné ptipadd v narativni
kinematografii je pohyb kamery motivovan vypravénim pribéhu. Zde je
evidentni silné propojeni mezi pribéhem a pohybem kamery. Pfibéh motivuje
pohyb kamery a zaroven pohyb kamery podporuje pribéh, ¢imz zintenziviuje
divaklv prozitek z jeho sledovani. Pokud je pFib&h vypravén filmovym
rezisérem, mél by vyuZivat unikadtnich kinematografickych nastroji, které
film odliduji od jinych médii. V rédmci vypravéni je dlvodd, pro¢ hybat ¢i
nehybat kamerou, bezpoéet. Autor jim muZe orientovat divdka v prostoru,
vyjadrovat prostorové vztahy mezi postavami, dosahovat potfebného rytmu
vypravéni filmu, upozorfiovat na dllezité prvky v mizanscén&, budovat
napéti, zvysovat dramati¢nost situace, prenaset tézisté déje, vytvaret pocit

nebo naladu atd.

Filmovy teoretik Jakob Isak Nielsen ve své knize Camera Movement in
Narrative Cinema -Towards a Taxonomy of Functions pfifadil pohybu kamery

6 zakladnich funkci:

1) Orientacni. Orientace divaka v prostoru.
2) Rytmizacni. PFrispivani ke kinematografickému rytmu filmu.

3) Vyznamotvorna. Obohaceni zabéru o sugestivni, komentujici ¢i hodnotici

vyznam.

4) Subjektivizacni. Propojeni pohybu kamery s pohledem postavy nebo entity

vystupujici ve svété filmu.

5) Reflexivni. Vyzva divakovi, aby si uvédomil samotnou rafinovanost pohybu

kamery.

6) Abstraktni. Vizualizace abstraktnich myslenek a konceptd.?

3 NIELSEN, Jakob Isak. Camera Movement in Narrative Cinema - Towards a
Taxonomy of Functions. University of Aarhus, 2007, s. 219. ISBN 8792052258
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Lutz Bacher, autor knihy Max Ophuls in the Hollywood Studios, definoval

dva druhy pohyblivého rdmu. Expresivni a rytmicky. ,V expresivnich dlouhych

zabérech kamera méni uhel, vysku nebo vzdalenost, aby poukazala na
variace v dominanci charakterd nebo propojila postavy, objekty a motivy a
pfifadila jim urcité souvislosti." * Expresivni pohyby kamery slouZi narativhim
funkcim. Pridavaji zabéru na dramati¢nosti, sméfuji divakovu pozornost,
zkratka prispivaji k vypravéni pribéhu. Ukazkovym pfikladem expresivniho
pohybu kamery je snimek Provaz Alfreda Hitchcocka. Diky deseti zab&rim
spojenych ,neviditelnym" stfihem film pUsobi jako by byl natoen v jednom
kontinudlnim zabéru. ,Provaz byl v podstaté predstrihan. Mobilita kamery a
pohyb herci disledné sledovaly mou praxi ze strizny. Jinymi slovy jsem
zachoval sva pravidla velikosti zabér( ve vztahu k emociondlnimu uéinku
jednotlivych epizod." >

Podobné si pocind i mexicky rezisér, v soucasné dobé natacejici
v Hollywoodu, Alejandro Gonzdlez IAarritu, jenz si zakladdd na dlouhych,
efektnich zabérech. Jeho ,jednozabérovym" filmem je Birdman z roku 2014.
Zde je na ukazce popsan princip jeho prace s vnitrozabérovou montazi. Jeho
sekvence pouzivaji klasické zabérovani, jen strih je nahrazen ,Svenkem" (viz

kapitolu Rozdéleni pohybu kamery dle technologie) ¢i pohybem ru¢ni kamery.

4 BACHER, Lutz. Ophuls in the Hollywood Studios. New Brunswick:, 1996, s. 5.
ISBN 9780813522913.

> TRUFFAUT, Francois. Hitchock. N.Y.: Touchstone, 1985, s. 180. ISBN
0571333702.
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1.1. Birdman (2014)

rezie: Alejandro Gonzalez Inarritu, kamera: Emmanuel Lubezki

Scéna na divadelnim jevisti, zacatek ve filmu 00:05:54, sekvence trva 9

vterin.

* 00:05:54
(+00:00)

* 00:05:55
(+00:01)

* 00:05:57
(+00:03)

* 00:06:00
(+00:06)

* 00:06:03
(+00:09)

Sekvence zacind jako
dialog u stolu. Jedné
Zz postav spadne na hlavu
divadelni lampa.
Polocelek (PC)

Kamera Svenkuje s jejim
pohybem. Postava pada
na jevisté. PC

Kamera bez motivace
Svenkuje do hledisté.
Reakce lidi v hledisti na
nehodu. Velky celek (VC)

Kamera Svenkuje zpét na
obecny chaos na jevisti.
Lidé se sbihaji okolo
zranéného. Celek (C)

Kameraman poodstupuje
od situace a Svenkuje na
hlavni postavu. Reakce
hlavni postavy. PC

aanme

ae i\.iibi\llllll YL




V pripadé rytmického pohybu ramu se pak kamera dle Bachera pohybuje
prevazné v horizontalnich osach, aniz by se zastavila nebo vyrazné ménila
Uhel &i vzdalenost. Tento pohyb kamery pfispiva k vyznamim a nadladdm scén
predevsim diky samotnému rytmu pohybu. Rytmus je utvaren zménou
prostorovych vztaht objekt v popFedi a pozadi scény a rychlosti této zmény.
Mnozstvi narativniho obsahu, ktery tento pohyb nese, je ¢asto minimalni.
Bacher zdQrazfiuje, Zze jednou z dlleZitych vlastnosti rytmického pohybu je
to, ze vyvolava urdity druh vizudlniho potéseni. Protoze nas mozek nas
podvédomé nuti sledovat to, co se pohybuje. Rozdéleni na rytmicky a
expresivni pohyb kamery je pak mozné i ramci jednoho zabéru, jelikoz béhem

n&j mize byt jeden nahrazen druhym a naopak.

Podobné rozdéluje kamerové pohyby i James Monaco v knize Jak Cist
film. Kamera bud sleduje subjekt, &mZ zdlrazfiuje centrdlnost tohoto
subjektu ve filmu nebo méni subjekt a tim posouva zajem od subjektu ke
kamere, od objektu k filmafi. ,Jsou to etické otazky, které urcuji vztahy mezi

umélcem, subjektem a pozorovatelem." ®

® MONACO, James. Jak &ist film. Praha: Albatros nakladatelstvi, 2004, s. 201. ISBN
9788000014104.
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2. Rozdéleni pohybu ramu dle technologie

Filmati experimentovali s pohybem kamery jiz od samotnych polatkl
kinematografie. Jiz v roce 1896 umistil kameraman firmy bratii LumiérQ
Promio svij kinematograf na benatskou gondolu, aby ve snimku Panorama
du Gran Canal pris d'un bateau poridil prvni dynamicky pohled na tak
¢asto zobrazované mésto. Od téchto jednoduchych polatkl uplynula dlouhd

cesta.
Svenk

Zakladnim typem pohybu kamery je Svenk. Toto slovo, pouzivané ve
filmarské hantyrce, pochdazi z némeckého ,schwenken“- zmeéna sméru
pohledu. Jedna se o rotaci kamery okolo své osy. Pokud se kamera otaci okolo
osy vertikalni, jednd se o panoramu. Otaci-li se kamera okolo osy
horizontalni, mé&ni se rakurs. Ten mGze byt bud podhledovy nebo nadhledovy.
Je mozna kombinace otaceni okolo obou os zaroven. Pfi bézném Svenku je
kamera nejcCastéji umisténa na stativové hlavé, Svenkovat je vSak mozné

v podstaté z jakékoliv podlozky.
Kamerova jizda

Kamera umisténa na jizdé nerotuje okolo své osy, ale celd se posouva
ve sméru urcitého vektoru. Jizdé, pfFiblizujici se ke snimanému objektu se rika
najezd, jizda vzdalujici se je odjezd. Pokud kamera paralelné sleduje snimany
objekt pouziva se anglicky pojem ,travelling®. Jizdou se obvykle rozumi
kamerovy vozik, ktery muze & nemusi byt umistény na kolejich. Kvalitni
voziky umozfiuji i zdvih pomoci hydraulickych mechanismd. Principy jizdy
ovSsem spliuje i snimani napf. z jedouciho automobilu, vlaku ¢&i eskalatoru.
Mensi a kompaktnéjsi variantou jizdy, umoziujici pohyb kamery jen v fadu

decimetry je slider.
Kamerovy jerab

Jerab tvori pevna zakladna a rameno, na jehoz konci je umisténa
kamera. Zakladna je stfedem koule, kterou opisuje kamera. Je tedy mozny
pohyb jak v ose vertikalni, tak horizontalni. Pohyb vsak vzdy limituje kruhovy

tvar obvodu koule, proto je nemozné vykonat pohyb po pfimce. S delSim
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ramenem se zmensSuje zakfiveni pohybu. Tento problém reSi jeraby
s vysuvnym ramenem, které kompenzuje vzdalenost kamery od stfedu koule
tak, aby se kamera pohybovala po primce. Kamerové jeraby byvaji opatrené
dalkové ovlddanou hlavou, umoziujici Svenk nezdvisle na pohybu ramena.

Jefab muZe byt kombinovan s jizdou.
Rucéni kamera

Pokud ,Svenkr" (operator kamery) drzi kameru v ruce, hovorime o ru¢ni
kamere. Pohyb je mozny prakticky ve vSech smérech, rotace okolo vSech os.
PFi pouziti ru¢ni kamery neni pohyb tak plynuly jako v pripadé svenku, jizdy,
jerabu ¢&i jiného stabilizacniho zarizeni. Je mozna kombinace napf. jizdy a
ruéni kamery, za Ucelem eliminovani vibrace obrazu vlivem operatorovych

krokd.
Steadicam

Stabiliza¢nim zafizenim, vyuzivajicim vyhody jak kamerové jizdy, tak
ruéni kamery je steadicam. Ten zaji$tuje obraz o poznani stabilné&jsi nez ruéni
kamera a zaroven pohyb operatora neni omezen kolejemi ani vozikem.
Operator se tak mGze volné& pohybovat po prostoru. Steadicam se sklada ze
specialné vyztuzené vesty, kterou si operator oblékne a na ni je nasledné

pripevnéno odpruzené rameno s kamerou.
Transfokace

Plynuld zména ohniska objektivu se nazyva transfokace, neodborné
zoom. Na rozdil od jizdy zUstdva pti transfokaci perspektiva nemé&nnda. Zoom,
¢asto pouzivany pro distan¢ni snimani, napodobuje najezd nebo odjezd.
Mnohem vice upozoriiuje na autora a kameru samotnou, jelikoz se jedna o
zpUsob vidéni nevlastni ¢lovéku a lidskému oku. Pfiznana transfokace ve
scéné byva tedy pomérné technicistni a ¢asto ma reflexivni charakter. Filmari
nezfidka kombinuji transfokaci s pohybem kamery a zménou ohniska si
pomahaji k udrZeni potfebné kompozice. V takovych ptipadech mdlze byt

transfokace nepostrehnutelna.
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V souc¢asné dobé zaziva i filmovy technologicky primysl obrovsky rozvoj
a témér kazdy tyden se objevuji nové a nové nastroje, umoznujici kameram
se hybat. Velmi kvalitni mechanické i gyroskopické stabilizatory kamerovych
tél, drony, jefaby, slidery a dalsi vymozenosti jsou jiz cenové velmi dostupné.
To spolu se zmensujicimi se rozméry a hmotnosti kamer a zdokonalovanim
postprodukénich technik vklada do rukou filmait nekoneéné moznosti v praci
s pohyblivym rdmem. Tato snadna manipulace i dostupnost vsak ¢im dal

Castéji vitézi nad rozvahou, jak film vypravét a k ¢emu tyto prostredky vyuzit.

Japonsky rezisér Takesi Itaro prohlasil: ,Nesnasim, kdyz ve filmech
kamera krouZi kolem hercd. Pokud tfi lidé sedi u stolu a bavi se spolu, &asto
kolem nich zacne kamera krouzit. Nedokazu vysvétlit proC, ale prijde mi to
naprosto falesné." ’ Jednd se pochopitelné o subjektivni nazor, ktery vyvraci
napr. prakticky cely film Dealer (viz pfiklady pohybu kamery) nebo velmi
funkcéni pouziti tohoto prvku v Uvodni sekvenci Hanebnych Panchartt
Quentina Tarantina. Zde kamera zacina objizdét postavy, presné v momentg,

kdy se karta rozhovoru obraci a plvodné bé&Zna situace ziskava na zavaZnosti.

7 BORDWELL, David. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni v Praze, 2011, s. 267. ISBN
9788073312176.
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2.1. Hanebny Pancharti (2009)
rezie: Quentin Tarantino, kamera: Robert Richardson

Uvodni scéna, hledani Zidl, zabér trva 42 vtefin.

Nacista navstivil
e« 00:11:25 farméFe, aby ZJ|St||, zda
farmar neukryva ve
svém domé Zidy. Sedi
u stolu. PC

(+00:00)

Na jednani farmare
zacina byt néco
*00:11:40 podezrelého, hovor
(+00:15) zvazni. Kamera se dava
do pohybu, kruhova

jizda. PC

«00:11:53 Kamera pFeJI'EdI' osu,
rozhovor nabyva novy

+00:2
(+00:28) rozmér a dynamiku. PC

Ke standardnim typdm pohybu kamery musime jiz pti¢ist také digitalné
realizované pohyby, jakych bézna kamera neni schopna dosahnout. Napf. ve
filmu Ukryt Davida Finchera kamera prostupuje zdmi, prolétdvd uchem
c¢ajové konvice atd. Digitalni pohyby mohou byt ¢asto nerozeznatelné od
klasickych pohybl a vyjime&nd neni ani jejich kombinace, napf. k digitalni

stabilizaci obrazu atd.

VySe zminény Jakob Isak Nielsen se pokousi nalézt v nekonecném
mnozstvi kamerovych pohybl jisté vzorce a vyvodit z nich uréité zavéry.
Uvédomuje si nedosazitelnost splnéni toho Ukolu i relativitu dosazenych
tvrzeni. Zde je napriklad jeho poznatek ke kamerové jizdé: ,Klasicky plynuly

pohyb kamery (jizda) vyvoldva v divakovi divéru, Ze reZisér vede jeho
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pozornost pravdivé a synchronné podporuje akci." & Tedy jako by kamerova
jizda (zejména jeji plynuly pohyb) divaka presvédcovala o tom, Ze to, co
sleduje, je v ramci pfibéhu pravdou. Souvisi to s tim, Ze naprosto plynuly
pohyb, jaky je mozny jen na jizdé, musi byt predem naplanovany a moznosti
improvizace v ramci jizdy jsou velmi omezené. Primarné proto, ze k jizdé je
potfeba polozit koleje. UZ tento Ukon nemuZe byt ndhodny. Nékym musi byt
presné definovano, kde budou koleje lezet. Jezdit po kolejich je mozné jen ve
dvou smérech. Pfesny pohyb tedy muZe byt divdkem vniman jako pohled

vypravéce stojiciho mimo déj, predkladajiciho objektivni pravdu.

V protikladu Nielsen zminuje vyuziti ruéni kamery v ,akademické"
kinematografii. Zde je ru¢ni kamera obvykle vnimana jako svédek, Ucastnik
udalosti. Jediny zabér natoCeny rucni kamerou v Obcanu Kaneovi ma
evokovat ilegalné porizeny zaznam. Autenticky dojem rucni kamery neni
mozné poprit, presto ho nelze vnimat rigidné. Stejné tak jako je stereotypni
pouzivani ru¢ni kamery v akcnich sekvencich, je recyklované i pouziti rucni
kamery jako reportazniho prvku. Nezfidka se vSak setkavame s filmy
natodenymi kompletné ruéni kamerou (z nejrizné&jsich divodd). Podobné
kamerova jizda mUZe mit tisice vyznamd a autor ji mize zdmérné& a védomé
pouzit nepravdivé tak, aby divakovi podsunul urcitou myslenku. To nic
nemé&ni na tom, Ze filmar by si mé&l byt védom téchto standardnich postupd
pti vyuZivani pohybl kamery a jejich pldsobeni na divakovo podv&domi. Pfi
netradi¢ni aplikaci musi autor obezretné postupovat tak, aby nedosahl
nechténych vysledkd. Je proto nezbytné nenechat se zldkat libivosti a
neustale pfemysélet, jak své my&lenky pohybem ramu artikulovat a zda vibec.

Staticky obraz je stale jednim ze zdkladnich kamend filmového vypravéni.

8 NIELSEN, Jakob Isak. Camera Movement in Narrative Cinema - Towards a
Taxonomy of Functions. University of Aarhus, 2007, s. 185. ISBN 8792052258

18



3. Pohyb kamery a dlouhy zabér

S novymi prostfedky souvisi také vzajemné ptedhanéni se autorl ve
slozitosti a délce zabéru. Prispévatel do ¢asopisu American Cinematographer
Herb A. Lightman v roce 1958 napsal: ,Plynuly pohyb kamery se stal
dominantni casti soulasnych kinematografickych technik a nejlepsi
z Hollywoodskych scéndrid jsou psany tak, aby mohly byt to¢eny v dlouhych

® Prestoze v radmci soucasné Hollywoodské

nepretrzitych zabérech."
kinematografie jiz toto tvrzeni plati jen zfidka, dlouhy zabér mrtvy neni. Pro
velmi dlouhé zdbéry ma mnohem vétsSi pochopeni nez komercni
kinematografie, film ,umélecky" neboli artovy. Podle vySe zminéného
Nielsena vSak neni dlouhy zabér pouze hlubokou formou vyjadfovani,
umoznujici autorovi komunikovat hluboké myslenky, nadzory a emoce, ale
také jednou z moZnosti, jakym mdze autor odligit svdj film od ostatnich.
Nékteri kritici dlouhého zabéru, jdou jesté dal, napr. australsky filmovy
historik Barry Salt se domniva: ,¢éim vétsi domyslivost autora, tim delsi
zabér." ° Takové zobecnéni samozfejm& musime chapat spise jako jizlivou
poznamku, nicméné i toto potvrzuje, ze délka zabéru je jednou z formalnich

hranic, rozdélujicich komercni a artovou kinematografii.

~Strucné receno, dlouhy zabér nas vtahuje do déje s dramatickou silou a

intimitou. Presvédcuje publikum, diky realnému trvani, o pravdivosti situace.

Vytvari napéti a evokuje dojem nasi pfitomnosti ve scéné.™ !

9 LIGHTMAN, Herb A. Dramatic Emphasis With the Mobile Camera. American
Cinematographer. 1958, 6(39), 374.

19 SALT, Barry. Film Style and Technology: History and Analysis. London: Starword,
1992. S.283 ISBN 9780950906652.

1 | E FANU, Mark. Metaphysics of the "long take": some post-Bazinian
reflections [online]. [cit. 2017-09-02]. Dostupné z:
http://pov.imv.au.dk/Issue_04/section_1/artc1A.html
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4. Kamera staticka a dynamicka, vnitrozabérova montaz

Rozdily mezi pohyblivou a statickou kamerou jsou zfejmé. Kompozice i
svétlo statického obrazu byvaji v prdb&hu &asu totozné. Pokud je zabér
obohacen o kamerovy pohyb, kompozice i svétlo se zakonité vzdy méni
vzhledem k pozici kamery. Pfi vyraznéjSich pohybech je proto mnohem
naroc¢néjsi udrzet vyvazenou kompozici a perfektni svételnou atmosféru po
celou dobu trvani zdb&ru. Na druhou stranu muZe pohyb i kompoziéni
nerovnovahu obrazu kompenzovat, dorovnavat napf. pokud néjaky subjekt
zabér opusti ¢i do néj vstoupi. Pohyb kamery vSak prindsi urcité kvality,
kterych nelze ve statickém zabéru dosahnout. Odhaluje dalsi dimenze
prostoru, ¢imz podporuje perspektivni vjem. Dosahnout (c¢inného
prostorového zkresleni (zplosténi nebo expanzi) jako ve statickém zabéru je
v podstaté nemozné, jelikoz dimenziondlni vztah popredi a pozadi se
promé&fuje zplsobem, ktery je sloZité obelstit. Pozorovatel ziskava presné&jsi
predstavu o prostorovych vztazich. Jednotlivé plany zabé&ru, rizné vzdalené
od objektivu, jsou separovany pohybem, rychlost posuvu rGzné vzdalenych
pland je rlznd. Ve statické fotografii nebude prostorovy vijem takovy ani za
pouziti precizni kompozice, kontrastniho nasviceni a malé hloubky ostrosti.
V zdbérech s pohyblivym ramem je také velmi praktikovana moznost plynule
variovat velikosti zabéru i objekty zajmu. Tato technika byva nazyvana jako

vnitrozabérova montaz.

Pohyb kamery a vnitrozabérova montaz prispivaji kromé komplexniho
viemu prostoru také ke kontinudlnimu vnimani ¢asu. Cas v takovém zabéru
plyne realné, neni mozné jej opakovat ani zkracovat ¢i natahovat. Objevovani
objektd pohybem je plynulé, nikoliv skokové, jako u statickych zabé&rQ
spojenych montazi. Proto je vnitrozabérovou montazi slozitéjsSi divaka
Sokovat (je-li to zamérem), pripadné mu nabizet asociativni spojeni nez u
montdZe klasické. I z t&chto ddvodl povazuje ¢&ast tvircd snimani filmu
v delSich zdbérech s vyuzitim pohybu kamery blizSi pravdivému a
realistickému zobrazeni. Jini k nému chovaji nedtvéru. ,Panordmovani a

snimani za pohybu se netési oblibé u ruskych mistrd levého kfidla. Domnivaji
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se, Ze takovy postup pfipoming divékovi kameru a bofi iluzi skute¢nosti," **

tvrdil rezisér Ivor Montagu.

DalSim podstatnym atributem pohyblivého rdmu je rychlost jeho
promény. Kratké, rychlé pohyby na sebe obvykle strhavaji pozornost a apeluji
na divdka- pozor, néco se dé&je, toto je dileZité. Pomalé pohyby se pak
vétSinou snazi byt nendpadné, jejich dopad na divakovo vnimani je spise
podprahovy. Mohou mit i rytmicky charakter (viz kapitola Rozdéleni pohybu

kamery dle funkci).

V neposledni radé je také potreba zminit vliv pohybu kamery na lidsky
zrakovy systém. Kdyz clovék pozoruje urcity predmét a periferie sitnice
zachyti néco, co by mohlo znamenat pripadné nebezpeli nebo urcitou
zajimavost, vysle mozek impuls na preneseni pohledu na tento objekt.
Neustale se proménujici ¢asti platna ¢i obrazovky tak prinaseji mnohem vice
vizudlnich podnétd. Ty vyvolavaji intenzivné&jsi zrakovy vjem, ktery zplsobuje
v divakové oku neustdlou tenzi a nuti ho sledovat film dal. Néktefi reziséfri
tohoto efektu zneuzivaji a drzi divaka v napéti pravé pomoci nepretrzitého

pohybu ramu.

5. Otevrena forma

Pohyblivy rdm je otevienéjsi formou nez ram staticky. Pokud z prostoru
za ,kantnou" do statického zabéru (&i naopak) nevstupuji urdité subjekty, je
forma obrazu ze své podstaty uzaviend, a to co se déje mimo ram vlastné
neexistuje. Pohyblivd kamera rozpousti hranice mezi tim, co je uvnitf a vné
ramu. Divak si stale mimodék uvédomuje, co se nachdzi mimo pravé
zobrazené okénko. ,Pokud ma kamera sklon vérné sledovat subjekt, forma

byva uzavrena, pokud na druhou stranu filmar umoziiuje- nebo dokonce

12 pLAZEWSKI, Jerzy. Filmové feé&. Praha: Orbis, 1967, s. 90.

21



podporuje- aby subjekt vysel ze zabéru a opét do néj vstoupil, forma je

zjevné otevrend." 3

Ukazkovym ptikladem oteviené formy je nejslavnéjsi zabér filmu Obét
Andreje Tarkovského. Tato scéna je v podstaté velmi Sirokouhlym platnem,
po némz Tarkovskij pohybuje kamerou a herci jako figurkami po Sachovnici.
Kamera se presouva v horizontalnim sméru postupné zleva doprava a zpét,
aby postupné odhalovala dalsi a dalSi objevujici se prvky, které rozsifuji
predchozi obraz o nové vjemy a vyznamy. Vzdy, kdyZz se kamera vrati do
polohy, v niZz uz se jednou nachazela, objevi se ve scéné novy element.
Cyklicky pohyb navic vytvari pocit zmatku. Pokud by byla zobrazena
kompletni scéna bez fragmentace prostoru pohybem kamery, vypadala by
podobné jako na obrazku nize a pochopitelné by byla nudnou. Tarkovskij vSak
presné vede divakovu pozornost a informace k pochopeni situace davkuje
postupné. Vzhledem k tomu, Ze ve scéné hoti dim, je velmi dileZitad ¢asova
kontinuita této scény, natocené v jednom zabéru. Zvuk praskajiciho drfeva
evokujici ohen je slySet po celou dobu trvani zabéru, ¢imz se forma stava
jesté otevrenéjsi. Zvuk neustale divakovi pfipomind, co se déje mimo pravé
zobrazeny ram a vyvolava napéti. Zaroven potladuje srozumitelnost dialogd,
¢imZ zvy$uje dlleZitost pohybu a gest postav a davad scéné& metafyzicky

vyznam.

Obét, Pokud by nebyl ve scéné s hoficim domem prostor strukturovéan pohybem

kamery, vypadal by zabér priblizné takto.

13 MONACO, James. Jak ¢ist film. Praha: Albatros nakladatelstvi, 2004, s. 201.
ISBN 9788000014104.
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5.1. Obét (1986)
rezie: Andrej Tarkovskij, kamera: Sven Nykvist

Scéna s horicim domem, zacatek ve filmu 02:17:11, sekvence trva 6 minut.

Alexander zapalil vlastni
ddm, aby jej obétoval
*02:17:11 Bohu a odvratil tragédii
(+00:00) v  podobé jaderného
utoku. Pozoruje hofici
dam. VC

*02:17:35 plexander utikd od domu.
(+00:24) Jizda vpravo a Svenk. VC

Alexanderovy pratelé.
+00:4 v
(+00:45) Jizda vpravo a Svenk. VC

«02:18:44 Kamera se zastavuje, lidé
pribihaji k Alexanderovi.

1:
(+01:33) Ve

«02:19:03 Alexander vstava a utika
vlevo. Jizda vlevo a

(+01:52) Svenk. VC
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«02:19:10
(+01:59)

«02:19:41
(+02:30)

«(02:19:57
(+02:46)

«02:20:04
(+02:53)

«02:20:18
(+03:07)

Alexander pribihd ke
sluzebné. Kamera
odhaluje, ze téz pozoruje
hofici ddm. VC

Alexandra od sluzebné
odvedou pratelé vpravo,
kde uz ceka sanitka. Jizda
vpravo, svenk. VC

Alexander vSem utika a
zamifi k prilehlému lesu.
VC

U lesa se otaci a bézi zpét
k domu. Jizda vlevo,
Svenk. VC

Ja vsak lapen a priveden
zpét k sanitce. Jizda
vpravo, Svenk. VC
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«02:21:36
(+04:25)

e 02:21:47
(+04:36)

e (02:21:53
(+04:42)

«02:22:03
(+04:52)

«02:23:04
(+05:53)

Sanitka odjizdi obloukem
okolo sluzebné. lJizda
vlevo, Svenk. VC

Sluzebna vyrazi smérem
k prateldm. Kamera ji
sleduje. Jizda vpravo,
Svenk. VC

Sluzebnad vyrazi naseda
na kolo. Kamera ji
sleduje. Jizda vpravo,
Svenk. VC

Sluzebnd opousti zabér,
mizi za ramem. Jizda
vpravo, svenk. VC

Kamera se sama od sebe
vrati do stejné
kompozice, jakou zabér
zacinal. Pratelé se sbihaji
pred domem. Jizda vlevo,
Svenk. VC
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6. Priklady pohybt kamery s reflexivni funkci

Ve vétsiné textl, vénujicich se pohybu rdmu jsou popsany predevsim
filmy a obrazy pracujici s expresivnim rdmem, respektive pohybem
motivovanym pribéhem. Ten je o néco |épe analyzovatelny, jelikoz jeho
funkce byva srozumiteln&jsi. Vzorce téchto pohybl se opakuji napfi¢
kinematografii nehledé na zanr, zemi nebo obdobi vzniku filmu. V takovych
pripadech se pohyb skryvd za samotnou motivaci a pro divdka ma byt
v podstaté neznatelny, nema na sebe upozorfiovat. Nasledujici ukazkou jsou
proto zaméreny predevsim na dila nebo jejich segmenty, v nichz je kamera
¢i pohyb rédmu hlavnim vypravécem. Na ty kinematografické momenty, kdy
kamera neni nendapadnym pozorovatelem déje, ale pohyb (¢i jeho absence)
je natolik vyznamny, Ze potladuje roli (v narativni kinematografii) herct a
sadm (pochopitelné vili autora) se ujima role vypravéle. Na pripady, kdy na
sebe pohyb strhava pozornost a forma se stava obsahem. Budu se soustredit
na autonomni typ pohybu kamery, ktery divdka prekvapuje a vybizi ho
k tomu, aby se ptal: ,Pro¢ to autor déld timto zplsobem? Co se tim snaZi
komunikovat?" Podle Nielsena by se tedy jednalo o pohyby kamery s funkci

primarné reflexivni.

Samozrejmeé jsem si védom, Ze nejsem schopen popsat vSechny snimky,
kde byl pohyblivy ram kamery za timto Ucelem pouzit, spiSe bych chtél uvést
nékolik konkrétnich ptikladd a na nich demonstrovat funkci tohoto radikalniho
vyjadfovaciho prvku. Zamérné se vénuji primarné hranému filmu, ackoliv
zminéna c¢ast z filmu Gottland je spiSe dokumentem nez hranym filmem. Do
znacné miry je ale postavena na konceptudlnim pohybu kamery, vlastnim
spide hranym filmdm. Presto, e dokumentarni snimky Sergeje Loznitsy,
Vitalije Manského a dalsich by z hlediska pohybu ramu jisté staly za zminéni,
s daldimi ukdzkami z dokumentarnich filmd by v8ak prace nabyla
neadekvatniho rozméru a musela by brat v potaz Uplné jiné aspekty

filmového snimani.
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6.1. Béla Tarr

Pohyb kamery je nepostradatelnym filmovym nastrojem madarského
reziséra Bély Tarra. V jeho kinematografii je déjova linie filmu minimalisticka,
pribéh by se dal odvypravét v par vétach, a to i v pripadé Tarrova opus
magnum, 430 minut dlouhého Satanského tanga. Tarrovi nejde o dramata
konkrétnich postav, jeho snimky jsou alegorii, podobenstvim, obvykle ne
ptili§ optimistickym. I k tomu mu slouZi velmi slozité a ddmysiné
komponované choreografie kamery a postav. Ve svych filmech kombinuje
kamerové jizdy, jeraby i steadicam a kameru jen vyjimecné nechava
spocinout na misté. Ojedinélé neni ani pouziti transfokatoru. VesSkery pohyb
(samotné kamery i elementl v predkamerovém prostoru) se odehravad ve
specifickém, pomalejSim tempu. To v kombinaci s vyraznou zvukovou
dramaturgii a minimem stfihQ vytvaFi charakteristicky rytmus. Tento
nezaménitelny formalni styl vznikl ve spolupraci s kameramanem Gaborem
Medvigym, jehoz si Tarr zamérné vybral jako tehdy mladého, debutujicicho,
aby tento styl pfijal za vlastni. Nicméné i filmy na kterych Tarr jiz pracoval

s jinymi kameramany vypadaji a komunikuji s divakem takrka totozné.

~Nase diskuze se vzdy vracely k tomu, jak Tarkovskij a Fassbinder
pouzivali dlouhé zabéry, srovnavali jsme je a kladli si otazku, zda to byla nova
cesta ke hre s Casem, kterou dosud filmari nevyzkouseli. Jak Ize vytvorit
dojem reality v uméle stvoreném pseudosvété? Bylo mu jasné, Ze v tom musi
hrat hlavni roli plynula kompozice a ¢as. Ale jaky by mél byt pohyb kamery a
jaky by mél byt &as, aby vytvofil univerzalni obraz, a svét pfitom zlstal
konkrétni? Jinymi slovy: lze pozit Tarkovského Casovani v ne-prirozeném
svété, ktery by nebyl stvofen uméle? Bylo zjevné, Ze Tarr hledal spis styl nez
téma Ci pribéh... V té dobé pravé cCetl roman Laszléa Krasznahorkaie Satanské
Tango a setkal se s jeho autorem... VVypadalo to, Ze Krasznahorkai vyresil
Tarrdv problém, jak zachdzet s fasem. Tim Fesenim by ,vé&ny ndvrat".
Monotdnni opakovani, nekonecné pomala a bezohledna samota mohou ze své

jedinelnosti a konkrétni historické a socialni situace zplodit dokonce ten
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nejpfizemnéjsi, nejzuboZenéjsi a jedineéné pldsobici svét a vytvorit néco zcela

nového." *

6.1.1. Satanské Tango

Jednim z Tarrovych oblibenych motivQ je prostiedi rurdlni hospody.
V Satanském tangu je ve ctvrté hodiné filmu scéna, v niz se ukazkové snoubi
vétdina z dllezitych prvk( Tarrovy tvorby. V putyce se nachazi skupina lidi,
kteri se sklenici alkoholu v ruce ocekavaji prichod mesiase a béhem toho se
bavi o véem a o ni¢em zarover. P&t a pil minuty dlouhy zab&r-scéna zacina
jako celek lidi, ktefi u stolu prepocitavaji penize. Poté co hostinsky v popredi
hodi v detailu uhli do kamen zacind ho kamera sledovat. Odpoutava se od
krbu a zacina se volné, umisténda na jizdé nikoliv vSak na kolejich, pfesouvat
po mistnosti. Nékdy je zde pohyb kamery motivovan pohybem postav,
obvykle vSak kamera klouze prostorem zcela nezavisle, aby mohla postupné
odhalovat fragmenty prostoru. V ramci jednoho jeti se nékolikrat vystridaji
véechny velikosti zabé&rl, od velkého detailu aZ po celek. Tarr vytvaii v jediné
scéné& komplexni portrét spole¢nosti. Jedinec pro ného neni ddleZity, proto
detaily nepatfi lidskym tvaiim, ale pené&zdm pitepoditdvanym v dlanich a
alkoholu. Skupinky pijaki jsou obvykle distanén& snimané pres né&jaké
popredi a kamera se mezi nimi posouva tam a zpét, aby vizualizovala
zacykleni jejich Zivotd. Tomu jedté ptispiva zvukova stopa a v ni neutichajici,
repetitivni drmoleni jednoho z alkoholiki. Aby Tarr zobecnil tento zabé&r a
povznesl ho az na takrka alegoricky, na jeho konci odjede s kamerou do
Sirokého celku a necha vSechny postavy srovnat se do presné komponované

spolec¢né fotografie, na niz vSichni pritomni upiraji své zraky do kamery.

14 Svét podle Bély Tarra. KOVACS, Andras Balint. V oku velryby. Praha: Casablanca,
2010, s. 20-21. ISBN 9788087292075.
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Satanské Tango (1994)

rezie: Béla Tarr, kamera: Gabor Medvigy

Hospoda, vnitrozabérova montdz, zacatek 03:29:00, zabér trvd 6 min a 22s.

* 03:29:00
(+00:00)

« 03:29:46
(+00:46)

*03:30:11
(+01:11)

* 03:30:26
(+01:26)

* 03:30:45
(+01:45)

Lidé u stolu pocitaji
penize. V popredi kamna.
C

Hostinsky  pfichazi a
priklada do kamen. Detail

(D)

Hostinsky odchazi, zavira
za sebou dvere, kamera
ho sleduje. Jizda vlevo a
vpred. Transfokace. C

Do zabéru vstoupi ruce
prepocitavajici penize. PD

Lidé se rozejdou od stolu
a premisti k baru. Kamera
prejizdi k baru a objevuje
opilce. Jizda vlevo. PC
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«03:31:28
(+02:28)

« 03:31:41
(+02:41)

* 03:32:30
(+03:30)

* 03:33:50
(+04:50)

* 03:35:20
(+06:20)

Jeden z pijakd prechazi
od baru zpét ke stolu.
Kamera sleduje jeho
lahev. lJizda vpravo,
transfokace. PC -> PD

Pijak si seda ke stolu.
PC

Kamera se bez vnéjsi
motivace presouva na
druhy konec mistnosti,
aby objevila  dalsi
pritomné. Jizda vlevo.
PD

Kamera Svenkuje zpét
az k pUvodnimu stolu.
Hostinsky nadava
alkoholikim. Jeden
Z nich ho bere kolem
ramen. Svenk, jizda
vlievo a vzad,
transfokace. PC

Alkoholik se usadi,
hostinsky zUstane stat.
Kamera odjizdi na
skupinovy portrét.
Odjezd, transfokace.
VC
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Motiv zacykleni je jesté konkrétnéji zpracovan ve scénég, v niz se vracime
do stejné hospody k totozné spole¢nosti o pul hodiny pozdé&ji. Zabava je jiz
v plném proudu, muzika vyhrava a opilci tanci. Po celych zhruba deset minut
harmonikar odrhuje stale dokola jako smycku asi dvacetivterinovy motiv.
Tanecnici vykonavaji stale tentyz pohyb a do rytmu jim hostinsky bez prestani
mlati kladivkem o pult. To celé podtrhuje pohyb kamery, kterd jako stroj
opisuje jednu trajektorii tam a zpét. Tanecniky snima chvili v celku
z nadhledu, aby se na vertikalni ose posunula o néco nize a na horizontalni
prijela k bavicim se o néco bliz, zde na chvili spocinula a zase se vratila do

plvodni polohy. A znovu.

Klicem k pochopeni a porozuméni, predani autorova poselstvi (protoze
zde jen sté&Zi miZeme hovofit o vypravéni) se stava pohyb jako takovy, ktery
ovSem, ac je to oxymoron, vyjadfuje stagnaci. Zabér je rozstrizen na dva. Po
prvni pétiminutové sekvenci nasleduje protipohled na detail holli¢ky, ktera
celou zabavu sleduje pres okno. Po tomto minutovém prostfihu se Tarr
k tanednikim vraci opé&t v druhé poloviné desetiminutové sekvence,
obsahové takrka totozné s prvni Casti. K predani stejného mnozstvi
konkrétnich informaci o pitce v hospod& by jinym rezisérim stacil zlomek
¢asu, kterého vyuziva Tarr a pravdépodobné jeden Siroky celek, doplnény o
nékolik polocelkd & detaild. S kazdou dalsi vtefinou a zopakovanim pohybu

kamery se vSak dostavuje pocit fatalnosti a nezvratnosti.
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Satanské Tango (1994)

Hospoda 2, vnitrozabérova montdz, zacatek 03:47:34, zabér trva 5 min a 3s.

*03:47:34 |jgé tanc¢i, bavi se.
(+00:00) Nadhled. C

©03:48:18 |idé tandi, bavi se.
(+00:44) Kamera klesa, najezd. C

©03:49:24 |idé¢ tan&i, bavi se.
(+01:50) Kamera stoupa, odjezd. C

*03:50:25 |jdé tandi, bavi se.
(+02:51) Kamera klesa, najezd. C

*03:52:06 |ijdé tand&, bavi se.
(+04:32) Kamera stoupa, odjezd. C
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,Obrazy mély poukazat na to, odkud tento svét pochazi a kam sméruje.
Pozvolny pohyb nemél vyjadrfovat ani metafyzickou abstrakci (jako u
Tarkovského), ani abstraktni choreografii mezilidskych vztahd (jako u
Jancsda), ackoliv oba jmenovani jsou Tarrovi blizci. Tarr vsak nechtél, aby
jeho obrazy mély néjakou metafyzickou dimenzi, at u? ndboZenskou ¢&i
historickou. Souéasné se musel vyhnout konkrétnim faktim naturalistického
zobrazeni. Pokud bychom méli struc¢né shrnout, pro¢ zacal pouzivat dlouhé
zabéry a plynuly pohyb kamery, da se Fict, Zze chtél zachytit cyklicky, stale se

navracejici proces, a soucasné vytvofit iluzi pohybu vpred." **

6.1.2 Werckmeisterovy harmonie

Pohyb samotny Tarr plsobivé zpracovdvd v UGvodni sekvenci
Werckmeisterovych harmonii. V hospodé, ne nepodobné té ze Satanského
tanga, inscenuje postava Valusky s pijaky zatmé&ni Slunce. Valuska plsobi
jako rezisér, opilci jsou mu herci, ktefi reprezentuji planety, hvézdy, mésice.
V jediném, desetiminutovém zabéru Valuska rozhybava celou slunecni
soustavu, mésice krouzi okolo planet a ty zas okolo Slunce. Mezi tim vSim
presné proplouva kamera, kterd opét kontinualné méni velikosti zabéru a
vyzobava si podstatné detaily. Velmi vycizelovanou choreografii tak vznika
Cista radost ze sledovani a vnimani pohybu i rytmu a zaroven jakysi pocit
metafyzi¢na. Pochopitelné zde nejde pouze o pohyb, ale tato scéna, zdanlivé
odtrzend od zbytku déje, napomaha <cteni zbytku apokalyptickych

Werckmeisterovych harmonii.

15 svet podle Bély Tarra. KOVACS, Andras Balint. V oku velryby. Praha:

Casablanca, 2010, s. 24-25. ISBN 9788087292075.
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Werckmeisterovy harmonie (2000)

rezie: Béla Tarr, kamera: Gabor Medvigy, Rob Tregenza...

Uvod, vnitrozabé&r. montaZ, zacatek 00:01:20, zabér trva 10 min a 10s.

* 00:01:20
(+00:00)

* 00:02:12
(+00:52)

* 00:03:03
(+01:43)

* 00:05:50
(+03:30)

* 00:06:58
(+05:38)

V kamnech hofi ohen.
Hostinsky  ho  udusi.
Kamera umisténd na
steadicamu sleduje
hostinského a odhaluje
zalidnénou hospodu. D->
C

Ke kamere se priblizi
muz a vyzyva Valusku,
aby predved| své uméni.
C->PD

Kamera z(stavd na
misté, muzi uklidi stoly a
vytvori provizorni jevisté
pro Valusku. Valuska
zacina predstaveni. C

Valuska privadi muze
doprostred mistnosti,
pridéluje jim role a udava
pokyny. Kamera se
priblizuje, rotuje okolo
postav. C -> PC

Pohyb postav ustane.
Valuska zapalené hovori
o0 zatméni Slunce. PC ->
PD

S\

',»',“- ‘
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* 00:08:03
(+06:17)

* 00:09:30
(+08:10)

* 00:09:50
(+08:30)

«00:10:20
(+10:00)

«00:10:26
(+10:06)

Kamera odjizdi do celku,
zdvihd se do nadhledu.
Do kompozice se nad
postavy dostava zare
svételného zdroje. PC ->
C

Kamera se pfiblizuje zpét
k  postavam,  vSichni
rotuji a Soupou se po
mistnosti, kamera rotuje
okolo nich. C -> PC

Hostinsky zarazi zabavu
a vyhazuje pritomné. C

Valuska se pri odchodu
zastavuje, aby
hostinskému sdélil, Ze
jesté neni po vsem.
Kamera ho sleduje. PC

Valuska odchazi, kamera
Svenkuje na hostinského.
PD
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Prolog

V Tarrové kratkém prispévku Prolog do povidkového filmu Vize Evropy
je pohyb nositelem emoce. Do nékolikametrové fronty jsou serfazeni lidé. Tarr
zacind od posledniho z nich a v jediné, nékolikaminutové jizdé podél celé
fronty se presouva k prvnimu. Jizda kamery zde vyvolava otazky- na co
¢ekaji, kolik jich jesté bude, atd. Zabér vytvari emoce a napéti, nez aby
predaval informaci jako napf. celkovy zabér. Umoznuje zkoumat tvare a
uvédomovat si jednotlivé charaktery, davajici dohromady evropskou

spolecnost.

6.1.3. Prolog (2000)
rezie: Béla Tarr, kamera: Roby Miller

Cely film, vnitrozabérova montaz, zabér/film trva 4 minuty.

Kamera na umisténd na

*00:00:12  gteadicamu postupné

(+00:12) odhaluje frontu od jejiho
konce. Jizda vlevo. PD

* 00:01:08

Jizda vlevo. PD
(+01:08)

* 00:02:03

Jizda vlevo. PD
(+02:03)

« 00:02:50 Na zacatku frontu vydava
divka z okna potravinové
balicky. PC —

(+02:50)
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,Cas transcendentni, ktery je podle Jaromira BlaZejovského jednim
z klicovych rysd tzv. spiritudlnich filmG zprostredkovavajicich proZitek
posvatného, dodava ubijejici kazdodennosti nadpozemsky rozmér. U Tarra se
transcendentni Cas projevuje v dlouhych metafyzickych kamerovych jizdach
a statickych zabérech. Oba zdanlivé protikladné stylistické prostredky pritom
sméruji ke stejnému cili- odvadi pozornost od kauzality a blizi se k prozitku
realného Casu, vnimani pritomnosti. Repetitivni bezutésny tahly motiv od
Tarrova dvorniho skladatele Mihaly Viga a dynamicka kamera Freda
Kelemena pretvorily jednoduché motivy do mrazivého podobenstvi o tizivosti

existence." '©

V rozhovoru s kritikem Garry Pollardem Tarr popisuje ¢im jsou jeho filmy
odlisné: ,Vétsina filma funguje zpdsobem- informace, stfih, informace, stfih,
informace, strih. Pro tyto filmy informace predstavuje pouze pribéh. Ja se do
film& snazim zahrnout &as, prostor a spoustu dalSich véci, které jsou souéasti
nasich Zivotd, ale nejsou pfimo propojeny s vypravénim pfibéhu. V$echny
tyto prvky musi byt propojeny jako fetéz, jenz se nakonec mize stat dlouhym

zdbérem." v’

16 pRASIL, Janis. Cas jako duchovni kategoire: Filmy Bély Tarra a Laszla
Krasznahorkaie. Cinepur. 2016, 22(107), 58.

17 Béla Tarr: Gary Pollard interviews the great Hungarian director Bela Tarr for
RTHK's The Works. [online]. In: . [cit. 2017-09-02]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=HPpJoTmIeuc
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6.2. Benedek Fliegauf

Na Bélu Tarra navazuje v madarské kinematografii i Benedek Fliegauf.
Jeho vizualni styl neni tak snadno identifikovatelny jako Tarrlv, kaZdy
Fliegaufiv snimek vypadd odlisn&, presto je vzdy formalné vytiibeny.
Z hlediska pohybu rédmu jsou nejoriginalnéjsi jeho filmy Dealer a MIécna
draha. Mlécnad draha nese oficialni podtitul ambientni film. Rezisér tim
oteviené priznal inspiraci v ambientni hudbé a mimodék v podstaté zalozil
novy filmovy zanr. Predpoklady pro tvorbu a poslech ambientni hudby jsou
dva. Jednak, ze zvuky v nasem okoli se mohou za urcitych podminek stat
hudbou a zarover,, ze hudba mize vytvafet prostfedi, majici vliv na
posluchaovo emocionalni naladé&ni. Jeden z nejvyznamnéjsich skladatell
ambientni hudby Brian Eno v poznamkach ke svému albu Music for Airports
(1978) napsal: ,Ambientni hudba musi byt schopna pfizpisobit se na se na
mnoha drovnich sluchovych viemd poslucha&i bez pouZiti jakéhokoliv natlaku
- musi byt stejné tak ignorovatelnd jako zajimava." '® A podobné& tak

Fliegaufova MIécna draha.

6.2.1 Mlécéna draha

Deset pfiblizn& sedmiminutovych, absolutné statickych zabérl obsahové
spojuje jen casovy Usek jednoho dne. VSechny zabéry jsou Siroké, kamera si
drzi distanc a postavy vidime pouze ve velkych celcich- stavaji se tedy spiSe
modely nez postavami. Kapitoly obsahuji jen minimalisticky narativ, nemaji
zacCatek ani konec a nechavaji prostor k divakové interpretaci. Absentuje zde
mluvené slovo, zvukova slozka ma ovsem minimalné stejnou vahu jako
obrazova. Nejde zde totiz o cteni filmu v klasickém slova smyslu, ale o
navozeni urcité rovnovahy a stavu mysli. Posledni zabér zobrazuje v silueté
postavy cvicici jogu nad noc¢nim méstem. A jakoby i Mlécna draha byla
druhem fyzicky-duSevniho cvi¢eni. Vyzaduje proto imerzivni sledovani a
z malé obrazovky a slabého zvukového aparatu bude potrebny vjem sotva

polovicni. Fliegauf mistrné pracuje s rytmem, a to jak zvukovym, kdy vyuziva

18 Ambientni hudba. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco
(CA): Wikimedia Foundation, 2001- [cit. 2017-09-03]. Dostupné z:
https://cs.wikipedia.org/wiki/Ambientn%C3%AD_hudba
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procesovanych atmosférickych zvukd (Suméni vétru, S$plouchani vody,
praskani ohné), ¢imz dosahuje az meditativniho rozméru, tak i obrazovym.
Rytmus v&ech $irokoUhlych obrazl uréuje plo$nd kompozice s velmi vyraznou
horizontalou. Diky tomu MIééna draha i pfes znacnou rlznorodost prostiedi

pUsobi kompaktné.

~Fliegauf si byl evidentné védom, ze manévrovacim polem pro ného
bude jakysi pohyb uvnitf nehybnosti, tedy dislednd prace s tim, co v obraze

z(stdva, co do néj vstupuje a co z néj mizi." *°

Absence pohybu kamery i jakéhokoliv detailu v Mlé¢né draze je zde
tedy gestem. Gestem, které nuti divaka zvyklého ve filmech na neustaly
pohyb, sledovat takfka nehybné fotografie. V disledku toho lidsky mozek, pfi
spravném divakové naladéni, vykonava zcela jiné procesy nez pri bézném
odpocinkovém sledovani filmu. Analytické mysleni je potlaceno a dostavuje

se transcendentni zazitek.

,KdyZz se natahne délka obycejného zabéru, zacne se divak nudit, ale

pokud se natahne o néco vic, probudi to v ném zvédavost, a pokud jesté vic,
n 20

vynori se zcela novy rozmér pozornosti.

19 Madarské tango s dablem. STUCHLY, Ales. V oku velryby. Praha: Casablanca,

2010, s. 82. ISBN 9788087292075.

20 DYER, Geoff. Zéna. Praha: Paseka, 2015, s. 19. ISBN 9788074325885.
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6.2.2. Dealer

Z hlediska vypravéni pohybem, je Dealer pfesnym opakem MIlécné drahy.
Kromé nékolika dynamickych pasazi jizdy na kole se zde kamera témér
nezastavi. Vykonava neustaly pomaly, plizivy pohyb, kterym obtaci hrdiny i
predméty ve scéné. Podobné jako Mlécna draha je i Dealer ramovan
c¢asoprostorem jednoho dne, béhem néhoz divak sleduje mladého prekupnika

s drogami a jeho peripetie.

Oproti nenarativni MIé¢né draze je Dealer plny mikro-pFib&h( lidi, které
musi obchodnik b&hem své prace navstivit. Zivoty véech postav jsou néjakym
zpUsoben ovlivnény drogami, vétsina z nich je zavislych. Fliegauf jejich svét
nahlizi nekompromisné, bez nadéje na lepsi budoucnost a bezvychodnost
jejich situace zobrazuje pravé pohybem kamery. Cyklicky rytmus jejich ZivotQ
zdUrazfiuje onen krouZivy pohyb na jizd&, kterd se oviji kolem hrdini jako
had. Scéna obvykle zacina v SirSim, krouzivém zabéru. Postupné se kamera,
pomoci objektivli s deldimi ohnisky, dostdvd k postavdm bliz (vétdinou
stfihem). PFi pouziti dlouhého skla je neprijemny pohyb jesté markantnéjsi.
Vznikd vétsi tenze kvlli vztahu popredi a pozadi. Zatimco popredi zlstava
témér neménné (velikost zabéru je konstantni a mirné se méni Uhel), neostré
pozadi ubihd za tvafemi postav znateln& rychleji v opaéném sméru vudi

pohybu kamery a pocit svirdni nebo Skrceni se stava jesté intenzivnéjsim.

Varovnym poselstvim snimku je nemoznost vymanéni se ze zivota
rozto¢eného drogového kolotoce. A¢ o néCem takovém ve filmu nepadne ani
slovo, je to pravé ten stereotypni pohyb kamery a opakujici se motivy ve
zvukové slozce, které téma spoluutvareji a napomahaji divakovi ve cteni
filmu. Forma se zde Castecné stava obsahem i tématem. Fliegauf vytvari
pomalym pohybem, neutichajicim zvukem meluziny a pomalou kadenci replik
az surrealisticky obraz nehostinného svéta, ktery se toci a toci, aniz by bylo

mozné jej opustit.

40



,Dealer, to je démonologickd kamera odpoutana od dramaturgickych
zakonitosti, od mainstreamovych klisé i béznych ,artovych" pravidel-
spiralovité ovijeni kolem postav jako vyraz dusivé existence, v soustredénych

kruzich vyjevovand, hmatatelnd marnost Ustici v sebevraZzdu." %

Vlastnosti obrazu i atmosféra Fliegaufovych filmd vyplynuly pfirozené&:
~Mam velmi rad symetrické formy. Vzdy mé velmi vzrusuje dilo, které je
perfektné vyvazené... Kdyz jsme byli détmi, hrali jsme hru, pfi niZ jsme
roztahli ruce, a tak dlouho jsme se tocili dokola, az se nam tocil cely svét.
Taky si pamatuju, Ze ve Skole se rozsifil takova blaznivost. Museli jste si
dvacekrat drepnout a pri tom rychle dychat. Pak jste se hluboko nadechli,
nékdo vas prudce sevrel v naru¢i a vy jste omdleli. Je zvilastni, ze lidé
vyhledavaji takové zaZitky a snaZi se dosdhnout stavi presahujicich nase
zku$enosti s realitou." %> A pravé velmi podobné zkugenosti divdkovi Benedek

Fliegauf ve svych filmech doprava.

2l Madarské tango s dablem. STUCHLY, Ales$. V oku velryby. Praha: Casablanca,
2010, s. 82. ISBN 9788087292075.

22 Csillogas - Benedek Fliegauf Interview [online]. In: . [cit. 2017-09-02]. Dostupné
z: https://www.youtube.com/watch?v=ttre3SI1300Q&t=146s
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Dealer (2004)

rezie: Benedek Fliegauf, kamera: Péter Szatmari

Nemocnice, kruhové jizdy, zacatek 00:14:05, oba zabéry trvaji 3 min a 29s.

* 00:14:09
(+00:00)

* 00:15:17
(+01:08)

*00:16:31
(+02:22)

* 00:16:55
(+02:46)

*00:17:17
(+03:08)

* 00:17:40
(+03:31)

Dealer sedi na posteli u
popaleného klienta.
Kamera je objizdi na
kruhové jizdé. Jizda
vlievo. C

Klient od dealera zada
davku drogy. Jizda vlevo.
C

Klient se ptd kolik bude
potifeba na  posledni
davku. Jizda vlevo. C

Protipohled na dealera.
PGl gramu bude stadit.
Jizda vlevo, Svenk. PD

Jizda vlevo, Svenk. PD

Jizda vlevo, Svenk. PD
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6.3. Gaspar Noé

,Vice si uzivdm vymysleni obrazového feseni neZ reZirovani hercd," ** Gaspar

Noé.

6.3.1. Zvraceny

Klicem k pochopeni Zvraceného a v ném pouzitych vyrazovych
prostiedkd je ¢as. Gaspar Noé dé&ld vechno pro to, aby divdk vnimal jako
vypravéce filmu pravé c¢as. Proto za sebe stavi scény v obraceném poradi
(zacind posledni a konci prvni scénou), proto v je v prvnim obraze vyrcena
véta: ,Cas zni¢i vie." (tato fraze se objevuje jako titulek i po skonéeni filmu),
proto jedna z postav ¢te knihu s jedinym citelnym napisem TIME, a proto se
kamera hybe ur¢itym zplsobem. I z téchto divodd by moznd vhodné&jsi

preklad do Cestiny znél Nezvratny Ci Prevraceny.

VSechny scény jsou reseny v jednom zabéru. V Uvodnich obrazech
kamera t&kavé obihd kolem hercl, nikde nespocine déle na jednom misté.
Celkovou pFedstavu o prostoru si divak skldda v mysli z fragmentd, které mu
Noé predlozi. V dialogovych scénach se kamera chvili soustfedi na oblicej,
poté se oto&i vzhlru nohama, $venkne na svételny zdroj vedle postavy, pak
se vrati v netradiéni kompozici pouze k Ustim Feénika, aby se zas mohla
vzdalit a spocinout na cigareté v popelniku ¢i tfeba s rotaci vyletét oknem.
To vSe za kontinualné probihajiciho dialogu. V sekvenci v no¢nim gay klubu
je snimani jesté radikalnéjsi. Hlavni hrdina Marcus sem prisel najit zloducha,
ktery mu pred chvili znasilnil Zenu. Kamera Marcuse chvili snima z nadhledu,
chvili z podhledu, chvili vzhiru nohama, chvili je obraz oto¢en pouze o 90
stupfid. Ob&as ho opusti, aby mohla ukdzat divakovi nékolik detaild genitalii
soulozicich gayU. Pravidlem snimani je nemit pravidla. Nakonec divakovi, nyni
uz bez rdznych veletod, naturalisticky zobrazi bitku, vrcholici brutalnim

rozbiti hlavy hasicim pristrojem. Protoze Cas je nelprosny, nezvratny a neni

23 Gaspar Noe on "Enter the Void" [online]. In: . [cit. 2017-09-02]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=XLelmseZnto
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pred nim uUniku. To ¢as vybird, co budeme sledovat. Tento princip je jesté
patrnéjsi v nékolikaminutovém zabéru brutalniho znasilnéni Zzeny v podchodé

pod silnici.

v

Rucéni kamera zezadu snimda Marcusovu Zenu, mifici do podchodu.
V podchodu Zena potkava nasilnika, ktery na ni vytdhne n(z a pfinuti ji
lehnout si na zem. Az do této chvili je zabér klasickym realistickym
sledovanim celé situace. Pohyb kamery reaguje na pohyb postav, kamera je
rucni. Kdyz si vSak Zena lehne na zem, lehne si s ni i kamera (je doslova
polozena na zem) a stava se naprosto statickou po celou dobu znasilnéni.
Noé opét donuti divaky sledovat celé zvérstvo, aby pocitili zdanlivou
nekonecnost celé situace, uvédomili si ¢as a jeho subjektivitu a objektivitu
zarovenh. ProtoZe ¢as nemidze uhnout pohledem a musi pFijimat uddlosti v plné
délce jejich trvani. ,Mél jsem pocit, Ze bEhem znasilnéni by se kamera neméla
hybat, jinak bych scénu zobrazil jako néjaky ,gangbang" namisto znasilnéni.
Kdyby kamera byla vzrusena, tak jako byl vzruseny nasilnik, pak bychom
vlastné vnimali scénu podobné jako on. Kdyz je kamera paralyzovana,
mnohem vic proZivdme obraz s $okovanou, zndsilnénou Zenou." ** Gaspar

Noé

Nasledujici obrazy jsou reSeny pomérné klasicky. Sice kazdy obraz
sestava z jediného zabéru, pohyb kamery je uz vSak motivovan postavami a
jejich pohybem po scéné&. Nebyt pfechodd mezi scénami, které jsou &asto
reSené tak, Zze v koncicim obraze kamera Svenkuje na strop, na svételné
zdroje a v nasledujicim zase Svenkuje ze stropu, skoro bychom na predchozi
principy zapomnéli. Jako explikaéni jesté funguje posledni zabér, ktery mize
byt vniman stejné dobfe jako obraz minulosti i budoucnosti. Kamera na
jerabu se zveda od Zeny lezici na dece v parku. Vedle ni je spusténé zarizeni
pro kropeni travniku, rotujici ve sméru hodinovych ruci¢ek. Kamera se
dostane pfimo nad néj a zacne se otacet okolo vlastni osy se stupnujici se
frekvenci. Ota¢i se stejnym smérem jako kropic¢ka, jenze v dusledku toho

zemé zacina rotovat proti sméru hodinovych rucicek.

24 The Modern School of Film Podcast : Gaspar Noé [online]. In: . [cit. 2017-09-
02]. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=XLelmseZnto
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Zvraceny (2002)

rezie: Gaspar Noé, kamera: Benoit Debie

Podchod, vnitrozabérova montdz, zacatek 00:40:59, zabéry trva 12 minut.

* 00:42:30
(+01:31)

* 00:42:55
(+01:56)

* 00:43:05
(+03:06)

* 00:44:43
(+03:30)

« 00:53:22
(+12:37)

* 00:53:50
(+13:15)

Manzelka vychazi
z domu a vchazi do
podchodu. Rucéni
kamera, sleduje ji
zezadu. PC

Objevuje se nasilnik a
napada manzelku. PC

Nasilnik tlac¢i manzelku
na zed. PC

Nasilnik  vytahuje na
manzelku nGz a povaluje
ji na zem. Kamera je
polozena na zem. C

Zena je znasilnéna a
brutdlné zbita. Kamera
necinné prihlizi. C

Kamera je zvednuta,
pribihd k nasilnikovi,
ktery manzelce zasadi
jesté par ran pésti. PD
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6.3.2 Vejdi do prazdna

Snimek Vejdi do prazdna rusi vétsinu zabéhnutych narativnich konvenci.
Je totiz mnohem méné pribéhem nez stavem mysli, dokonce méné nez
postavou. Oscar je americky mladik zacinajici kariéru drogového dealera
v Tokiu. Vejdi do prazdnd vytvari wvlastni sbornik a pravidla
kinematografického jazyka. Celé dvé a pdl hodiny jsou vypravény
subjektivnim pohledem Oscara, dokonce i po jeho smrti. Prvni segment filmu
tvofi jediny zabér. Svét pozorujeme oc¢ima hlavniho hrdiny, mrkame s nim,
vidime se (jeho) v zrcadle- to je také jediny moment, kdy mame Sanci zjistit
jak Oscar vypada. Dokonce s nim zazivame halucinogenni trip jeho mysli po
poziti drogy DMT. Postavy, které s nim komunikuji, se divaji pfimo na néj,
tedy do kamery. Zamérem je, aby divak splynul s postavou, podobné jako

v pocitacové akeni hre.

Po pll hodiné je ovéem Oscar zastielen. Subjektivni pohled zde viak
nekonci, Oscarova mysl se odpoutava od jeho téla (podobné jako se uzivatel
DMT mdze vidét zvené&i po poziti drogy) a volné putuje prostorem. Bez
jediného zastaveni, za neustalé plavby a rotace prostorem plynule prostupuje
zdmi a pozoruje konani ostatnich postav v rlznych &asovych rovinach.
Vétdina zabérd je zde z nadhledu, Oscarovo védomi plsobi jako bozské oko,
které chvili spocine na jednom misté, aby se zas skrz stény tokijskych budov
presunulo k jiné udalosti. Postavy zde funguji jako figurky, tentokrat jiz spise
jako v pocitacové strategické hre. Neni mozné Zadné napojeni na charaktery,
ddleZité je jen ono Oscarovo vé&domi a jeho vnimani &asu a prostoru, které

jiz nemda zadna fyzikalni pravidla. Jeho mysl dokonce proplouva Zzenskym
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télem, aby se dostala do vaginy béhem souloZze a byla svédkem svého

vlastniho znovuzrozeni.

Kamera je umisténa na jefabu, interiérové scény jsou nataceny
v rozsadhlych ateliérech s mistnostmi bez stropl, aby kamera mohla volné
prelétat z jedné mistnosti do druhé. Pohyb zde hraje nesmirné dileZitou roli.
Nejen prelety nad méstem, ale i nekonecna rotace kamery, neustala fluktuace
v nékolika osach, stroboskopické svétlené efekty, pocitova absence strihu a
retrospektivni obrazy, vracejici se az do hrdinova détstvi vytvari dojem

nekonecnosti a cykli¢nosti lidského Zivota.

,Kdyz jsem zacal film pfipravovat, nebylo mou nejvétsi starosti to, kdo
bude ve filmu hrat, ale to, kdo bude mym jerabnikem. Nejslozitéjsi bylo najit
nékoho Sikovného, schopného zkonstruovat novy jerab a ten pak oviadat tak,
aby kamera mohla létat a prostupovat zdmi. Jevilo se to jako neresitelny
technicky problém. Vyrobili jsme nékolik prototypd. Pivodnim zamérem bylo
natacet v redlech, to se vsak ukazalo jako nemozné, a tak jsme skonCili
v ateliérech s obrovskymi jeraby, jejichz pohyby byly obas omezeny. Mél
jsem noéni midry o tom, jak se jefab nékde zasekne. Nastésti jsme méli

k dispozici genidlniho japonského jefdbnika. Je zdzrak, Ze jsme film vibec
nw 25

dokoncili, kazda scéna s sebou prinasela nové technické obtize.

2> Interview Gaspar Noé [online]. [cit. 2017-09-02]. Dostupné z:
http://buf.com/films/enter-the-void/

a7



6.4. Michael Show

Pohybu jakozto vypravéci se vénovala i spousta dél v nenarativni
kinematografii. Malokdo ovSem pracuje s pohybem kamery a zkouma ho tak
ddsledné jako vdestranny umélec Michael Snow. Uvadim ho zde i proto, Ze
jeho zminovana dila jsou uréena primarné pro sledovani na platné kina,
nikoliv v galerii, jako je to tomu u vétsSiny reflexivnich audiovizualnich dél,

zabyvajicich se pohybem.
6.4.1. Vinova délka

Snowlv snimek VIinovd délka (1967) sestdvd z nékolika zabérd,
natolenych v rlzné denni doby, pres odliné optické i barevné filtry,
v rozdilnych expozicich a co je dllezité, pomoci rtznych ohniskovych
vzdalenosti objektivu. VSechny tyto zabéry jsou ovSem natoceny z jediné
pozice kamery a jejich posloupnost je diky, pres rok dlouhym Snowovym
pripravam, peclivé promyslena. Zabéry serazené do pétactyricetiminutové
sekvence vytvari dojem jedné kontinualni transfokace. Film zacina jako celek
prazdného ateliéru a objektiv kontinudlné zoomuje na fotografii more,
umisténou na protilehlé stény mistnosti. Snow zde zkouma jednak pohyb a
jeho vliv na divakovo vnimani a zaroven také vztah pohybu a ¢asu. Pohyb,
le¢ nepatrny, vyvolava v divakovi zvédavost (kam aZ ta transfokace muize
vést) a potrebu platno sledovat. Pomalost pohybu navic apeluje na zkoumani
ramu obrazu. Prvnich nékolik minut se divak sam sebe pta: ,Skutecné se ten
obraz zvétSuje?" Velmi specificky je také vztah pohybu a cCasu a jejich
vzajemna disproporce. Ackoliv zména ohniskové vzdalenosti probiha
kontinuadlng, &as je rozélendn na nékolik vysekd a k ¢asovym posunim
dochazi skokové. Za tri ¢tvrté hodiny se nékolikrat vystrida den i noc. Pohyb

presto udrzuje kontinualni vjem.

V roce 1969 Michael Snow napsal: "Po dokonceni filmu Vinova délka,
ktery je kompletné jednim pohybem kamery (zoomem), jsem si uvédomil, Ze

pohyb kamery, jakozto samostatny vyjadrovaci prostredek, je naprosto

48



neprobadany." O tom, zda bychom zoom mohli povazovat za pohyb kamery

mdéZeme pochopitelné spekulovat.™ *

,Chtél jsem vytvorFit jakousi sumarizaci svého nervového systému,
nabozensky ladénych domnének a estetickych ideji. Zamyslel jsem jakysi
casovy monument, ve kterém by byla stejné oslavena krésa i chmura,
zamyslel jsem udélat jakousi definitivni vypovéd’ o Cisté filmovém prostoru a
case, balancujici mezi “iluzi” a “skutecnosti’, a to vSe se zretelem k vidéni.
Prostor zacina na oku kamery (resp. divaka), je ve vzduchu, pak na platné a
pak uvnitf platna (v mysli). Film je plynulou pétactyricetiminutovou
natacen pevné fixovanou kamerou umisténou na jednom konci osmdesat stop
dlouhého podkrovi a zamérenou na protéjsi konec, na radu oken a ulici. Toto
prostredi a akce, ktera se tu odehrava, jsou jakymisi kosmickymi ekvivalenty.
Prostor (stejné jako transfokace) je narusen CtyFmi lidskymi udalostmi véetné
smrti. V téchto pfripadech se vzdy objevi synchronni zvuk, hudba a mluvené
slovo, objevuji se zarovern s elektronickym zvukem generatoru produkujiciho
sinusoidu, ktera jde od nejnizsich frekvenci (50 Hz) do nejvyssich (12 kHz)
v pribéhu celych pétactyficeti minut. Je to jakési totadlni glissando, zatimco
film je spiSe crescendo a rozprostranéné spektrum umoZriujici vyuZit dard

proroctvi i paméti, jak ném to mdZe poskytnout pouze film a hudba" ¥’

26 PANTENBURG, Volker. Videographic film studies and the analysis of camera
movement [online]. [cit. 2017-09-02]. Dostupné z: http://www.necsus-
ejms.org/videographic-film-studies-and-the-analysis-of-camera-movement/

27 CIHAK, Martin. Ponorné feka kinematografie. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2013,
s. 36 ISBN 9788073312831
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Vinova délka (2002)
rezie: Michael Snow, kamera: Michael Snow

Cely film, zabér trva 42 minut a 50 vterin.

hY

RAITRE

TRan

Kontinualni transfokace,

*00:02:04 opeasny pohyb lidi pred

(+02:04) kamerou, zmeéna
efektovych filtrQ.

Kontinudlni transfokace,
*00:19:19 opgasny pohyb lidi pred
(+19:19) kamerou, zména )
efektovych filtrQ.

Kontinudlni transfokace,

*00:28:50 opeasny pohyb lidi pred

(+28:50) kamerou, zména
efektovych filtrQ.

Kontinualni transfokace,

* 00:38:07 obeasny pohyb lidi pred

(+38:07) kamerou, zmeéna
efektovych filtrQ.




6.4.2. Tam a zpét

Snimkem, ktery zkouma pohyb kamery v pravém slova smyslu je <—>
(Tam a zpét) z roku 1969. Ackoliv se v ném stejné jako ve Vinové délce
objevuji lidé, jejich konani je zcela ndhodné a jsou zaznamenani zkratka
proto, Ze v moment snimani byli pfitomni pfed kamerou. V Tam a zpét Snow
pracuje s motivem do nekonecna opakovaného Svenku. Kamera, umisténa ve
Skolni tridé neustdle panoramuje z jedné strany na druhou. Snow pouziva
podobné principy jako u Vinové délky. Zabé&ry jsou natadéeny v rtzné denni
doby, obéas je nekoneény repetitivni pohyb narugen stfihem, ktery plsobi
jako skokovy & upravuje rytmus $venkovani. Rytmus pohybu ma rtizné faze,
obecné se vSak od pomalého klidného pohybu postupné zrychluje a konci
strhy tam a zpét a tam a zpét tak rychlymi, ze by jich lidska ruka ovladajici
kameru nebyla schopna. Zbésilé pohyby mohl vytvaret néjaky stroj &i jich
mohlo byt dosazeno podtacenim obrazu nebo néjakou jinou obrazovou
manipulaci. V kombinaci se zvukem motoru kamery a ,cvaknuti* pfi kazdém
dosazeni maximalniho rozsahu v ose otaceni vytvari film az hypnoticky
zazitek. Neni zde jiného vypravéce nez pohybu a rytmu. Tyto veli¢iny vytvari
o¢ekavani a napéti, zaroven divak také touzi identifikovat plvodce pohybu a
fascinuje ho jeho geometrickad pfesnost. DlleZity zde neni obsah zdbéru, ale

Svenk samotny.
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6.4.3. Centralni region

Své principy dotahl nejdale Michael Snow ve vice nez tfihodinovém
snimku Centralni region (1971). K jeho natoceni si sestrojil velmi slozitou
konstrukci umoznujici kamere se pohybovat témér jako by se nachazela ve
stavu beztize. Pét dni Snow natacel na (tesu nad morem v opusténé
kanadské prirodé. Tématem, dle jeho vlastnich slov je planetarni pohyb.
~Pohyby, které jsem chtél vytvorit, byly vztazené k samotnému tématu. Chtél
jsem umoZnit kamere vytvéret krouZivy pohyb." *® Vertikalni $venkovani bylo
do té doby vzdy omezeno stativem ¢i jinym zafizenim drzicim kameru.
Snowlv mechanismus tento pohyb umoZfioval, stejné tak jako rotaci kolem
osy objektivu. Na rozdil od Wavelenght i Back and Forth je pohyb v La région

centrale kontinudlni a nekonecny. Dochazi zde k naprostému osvobozeni

kamery od subjektu i kameramana.

28 PANTENBURG, Volker. Videographic film studies and the analysis of camera
movement [online]. [cit. 2017-09-02]. Dostupné z: http://www.necsus-
ejms.org/videographic-film-studies-and-the-analysis-of-camera-movement/
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Centralni region. Michael Snow a jim zkonstruované zarizeni pro pohyb

kamery.

Snowovy filmy jsou typickymi pfiklady strukturalniho filmu. Ten
definoval historik filmové avant-gardy Paul Adams Sitney jako kinematografii
mysli, spie neZ oka. ProtoZe se tato pozndmka muiZe jevit v rozporu
s podstatou a dileZitosti vizudlniho viemu ve Vinové délky, je dileZité toto
objasnit. Sitney ma& na mysli, e strukturaini film zdlrazfiuje formu nad
obsahem a dileZit&jsi je divaklv analyticky ptistup spise neZz emocionalni.
Zjednodusené feceno, zamérem strukturalniho filmu neni Sokovoat publikum
spektakuldrnimi obrazy, ale provokovat intelektualni analyzu. V pripadé

Snowa se tato analyza ovSem velmi Casto tykda samotného zraku.

~Pojmenované, presné rozvrzené udalosti: jako tfeba odjezd autobusu,
koncert, Vanoce, zatméni Slunce atp., to neni to, co mne zajima. Subudalosti:
nikoli ,co je" nikoli ,co neni", ale to, co se stane mezitim. V tomhle pripadé:

., Nic. w29

2929 CIHAK, Martin. Ponornd Feka kinematografie. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2013,
s. 39 ISBN 9788073312831
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6.5. Gottland

V ¢eském prostredi nasleduje stopu Michaela Snowa a jeho nekonecnych
pohybd dokumentarista Luka$ Koke$. Prvni &asti komponovaného
povidkového filmu Gottland je pllhodinovd sekvence, odehravajici se
v kontinudlnim &venku zleva doprava. Desitky zab&rl a fotografii jsou sloZzeny
v jedinou digitalni kompozici. Postupné se objevuji zlinské exteriéry, Batova
fabrika a jeji zamé&stnanci, obchodni diim s obuvi, montazni hala automobild
Skoda a nékolikaprouda dalnice. Koke$ s kameramanem Prokopem Souckem
vyuzivaji rdmu v rdmu, aby doglo k bezedvému propojeni jednotlivych obrazl
a dojmu pfirozenych stiratek. Na rozdil od strukturalnich filmt zde v&ak o
obsah jde primarné. Na pozadi panoramy zni kratké vypovédi nékolika
pracovnikd, vétdinou hovoficich o pokroku, nezastavitelnosti vyroby a
neustalém pohybu vpred. Se slovy vypravéde: ,Tomas Bata spousti prvni
Ceskoslovensky bézici pas, po kterém k nam pfijizdi moderni doba," zacina
onen nekonecny pohyb smérem vpred (v nasem kulturnim prostredi zleva
doprava). To symbolizuje samotny pohyb pasu ve fabrice a zaroven globalni
pokrok- predposlednim zabérem v tomto digitalnim leporelu je Svenk pres

Cislici 21, kterou nelze dist jinak nez jako dataci. Film konci zdbérem na napis:

~Pohyb je Zivot, nehybnost smrt".
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6.6. Gravitace

V soucasné dobé ma pohyb kamery jiz jen velmi mald omezeni.
Ukazkovym prikladem spojeni lidské imaginace a modernich technologii je
Gravitace. Snimek Alfonsa Cuardna opét vypravi pohybem, tentokrat ovSem
z jinych pohnutek nez vyse zminéné filmy. Gravitace se kromé par
zavérecénych minut odehrava celd v kosmu, zhruba 600km nad povrchem
Zemé. Divdk sleduje boj o preZiti dvou kosmonautl, jimZz exploduje
raketoplan a oni jsou nuceni se pohybovat prazdnym vesmirem ve stavu
beztize. A pravé podobné pocity a stavy se autofi snazi v divakovi pfri

sledovani Gravitace vyvolat.

Podobné jako postavy nekontrolované poletuji vesmirem, kamera
v dlouhych zabérech rotuje okolo vSech svych os. Chvili objektivné sleduje
postavy, poté se beze stfihu dostane az ke sklu jejich skafandru, aby s nimi
mohla Silené rotovat ¢ernym prostorem, a nakonec se v ramci jednoho zabéru
transformovala v subjektivni pohled postavy. Takovych vizudlnich atrakci je
film plny a divaka se snazi neustale ohromovat néc¢im, do doby Gravitace
nevidénym. Velmi dynamické pasaze se stridaji se scénami Uplného ticha a
pomalého pohybu. Ty vSak netrvaji dlouho a zahy déj opét prechazi ve
zbésilou akci. Motivace postav jsou potlaceny na minimum a sledujeme spise
pudovy boj o preziti, ménici se v pracovni postup plny zdanlivé neresitelnych
prekazek. Jde zde skutecné o maximalné imerzivni viem ze sledovani, ktery
je v idedlnim pripadé umocnény stereoskopickou projekci a vytvari zazitek
podobny spiSe tomu z horské drahy nez klasické kinematografie. Nicméné se
jednd o zazitek plsobivy, demonstrujici silu a moZnosti sou¢asné digitalni

kinematografie.

Kameraman Gravitace Emanuel Lubezki, ktery snimal mimo jiné i
zminéného Birdmana, Véri, ze vnitrozabérovd montdz vtahuje divaky do
déje mnohem vice nez standardni vypravéni: ,Hlavni vyhodou zabéru-
sekvence je jeho Iimerzivnost. Takovy zabér mi pfipadd mnohem

opravdovéjsi, intimnéjsi a bezprostfednéjsi. Cim méné stfihld, tim vice jste
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v déji napojeni na postavy. Je to jako byste s nimi citili to, ¢im si prochazeji

v redlném case." *°

Obraz Gravitace je z vétSiny digitalni kompozici, redlné nasnimané jsou
pouze tvare postav a nékteré rekvizity. Cely proces vyroby je nesmirné
komplexni a samotnému nataceni prechazely roky priprav umoznujici co
nejvérnéjsi vstup do stavu beztize. Podobné jako Michael Snow pfi realizaci
Centrdlniho regionu i Cuarén s kameramanem Lubezkim si nechali postavit
zafizeni, umoznujici se kamere pohybovat takika ve vsech osach. Tentokrat
se vSak jednalo o presného motion control robota. ProtoZe z pochopitelnych
ddvodl nebylo mozné rotovat herci pfed kamerou, musela kamera prudce
rotovat okolo hercl a nasledné byt nahrazeno pozadi, aby vznikl efekt
vysledného meziplanetarniho pohybu. To samoziejmé zplsobilo, Ze svétlo na
tvafich herct zlstdvalo konstantni, a tak musel tak byt stvofen LED box.
Krychle s hranou asi 6 metrd, do niz byli umisténi jak herci, tak bot
s kamerou. Diky stmivatelnosti a moznosti barevné modulace led diod, mohl
byt LED box namapovan zdrojovym videem tak, aby vrhal na herce svétlo

vyzarené Sluncem, odrazené od Zemé, Mésice ¢i vesmirné lodi.

30 B, Benjamin. Facing the Void [online]. [cit. 2017-09-02]. Dostupné z:
https://theasc.com/ac_magazine/November2013/Gravity/page2.html
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Gravitace (2013)

rezie: Alfonso Cuardn, kamera: Emanuel Lubezki

Uvodni scéna, vnitrozabérovd montaZ, zacatek 00:

a 27 vterin.

* 00:00:42
(+00:00)

*00:01:43
(+01:01)

* 00:02:50
(+02:08)

* 00:03:50
(+03:08)

« 00:05:14
(+04:32)

Zemékoule, nadhled.
VC

Z dalky se blizi
neznamy predmét. VC.

Predmét se priblizuje, &

rozpoznavame
raketoplan. K nému je
privazany kosmonaut.
VC.

Kamera krouzi okolo

raketoplanu a
kosmonauta, obcas B
snima celek 3%
raketoplanu, obcas

detail kosmonauta.

Kamera stale pluje
vzduchem a dostava se
ke kosmonautce
opravujici dalekohled.
PC

00:42, zabér trva 12 minut
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« 00:06:22
(+05:40)

« 00:06:30
(+05:48)

«00:11:50
(+11:08)

°* 00:12:29
(+11:46)

*00:12:53
(+11:18)

*00:13:02
(+12:20)

Ke kosmonautce se pri §

opravé pripojuje
kosmonaut. PC

Kosmonautce uleti
Sroub a leti ke kamere.
Kosmonaut ho chyti. D

Z vysilacky dostavaji
kosmonauti zpravu o
rychle se  blizicich
predmétech. Ukoncuji
praci, kosmonaut
odléta. PC -> C

Predméty narazi do

vesmirné lodi.
Kosmonautka je s ni
spojena. Rotuje
vesmirem a kamera
S ni. C->PC

Béhem rotace se
kamera  priblizi ke
kosmonautce. Kamera
stale rotuje
s kosmonautkou. PD

Kosmonautka se
odpojuje od
raketoplanu a je
vymrsténa do kosmu.
Kamera zUstadva na
misté,  kosmonautka
mizi v dali. PC -> VC

58



6.7. Zachrante Vojina Ryana

Jednim z rezisérl klasické narativni kinematografie, vyuzivajicim
primarné motivované pohyby kamery je Steven Spielberg. Ten je prosluly
svymi slozitymi vnitrozabérovymi montazemi, které jsou ovSsem tak peclivé
promys$lené, Ze jejich sloZitou choreografii ve vét§iné pripadl divdk ani
nevnima. Lehce odligny zplsob natdéeni Spielberg zvolil pfi snimani slavné
sekvence vylodéni v Normandii ve filmu Zachrante Vojina Ryana. Rezisér se
snazi o dosazeni maximalni autenticity boje druhé svétové valky. Divak ma
mit ze scény dojem co nejpodobnéjsi tomu, jaky méli samotni vojaci. K tomu

slouzi tékava rucni kamera a jeji rychlé pohyby.

Spielberg vychdzi z plvodnich zadznamd a napodobuje styl
dokumentarnich valeénych kameramand. Ti se pfi bojich ¢asto kréili k zemi
nebo schovavali za prekazky, aby minimalizovali Sanci zasazeni kulkou. I
proto je vétdina zabé&r( v této sekvenci sniména témé&r z Grovné zemé ¢&i pres
néjaké popredi. Jako kdyby se kameraman plazil a skryval spolu s vojaky.
St¥idani ohnisek objektivi nemd jasny Fad, dominuji vdak teleobjektivy.
Obcas zabér plsobi jako by kamera byla zapnuta omylem, komponovani také
nema jasna pravidla a obcas divak nevi, na co se v zabéru soustredit. Vse je
zcela zamérné a orientace divaka je udrzena i pres zdanlivy chaos ve scéné.
Ve c¢tyfiadvacet minut dlouhé sekvenci je totiz pouze 200 zabérl, coZ
znamena cca 7 vtefin na zabér. To je na tak dynamickou sekvenci hodné.
Spielberg i zde totiz pouziva takrka neviditelnou vnitrozabérovou montaz,
¢imz dosahuje cCasové kontinuity a zvysSuje realisticnost boje. Stfihy jsou
né&kde nahrazeny rychlymi strhy, pohybem kamery se méni velikosti zabé&rl i
rakurs. Svenky jsou motivovany jak pohybem postav, tak zvukem. Kamera
se snazi ,pochytat" vSe co se déje okolo ni. Ke zvyseni dynamiky pohybu byl
nestandardné nastaven sektor kamery. Snizenim doby expozice filmového
policka se snizuje pohybova neostrost a dostavuje se stroboskopicky efekt.
Vzduchem létajici kapky vody, kusy zeminy i Casti lidskych tél se stavaji
ostfejSimi a realistictéjSimi. Presto, Zze ma scéna evokovat chaos, jeji

realizace je naprosto koherentni.
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Zachrante vojina Ryana (1998)

rezie: Steven Spielberg, kamera: Janusz Kaminski

Scéna vylodéni, vnitrozabérova montaz, zacatek 00:13:51, sekvence trva 61

vterin.

* 00:13:51
(+00:00)

* 00:13:54
(+00:03)

* 00:13:57
(+00:06)

* 00:14:07
(+00:16)

* 00:14:16
(+00:25)

Nacisticky  bunkr nad
plazi, pod nim lezi
spojenecti vojaci. Kamera
ptibiha k vojakim. C

Mezi  vojaky kamera
nachazi hlavniho hrdinu.
PD

Hlavni hrdina do zabéru
vtahuje dalsiho vojaka.
Dvoj-PD

Svenk na radu kryjicich se
vojakad. Over the
shoulder.

Mirny Svenk a preostfeni
na vzdaleného vojaka.
Over the shoulder.
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* 00:14:20
(+00:29)

* 00:14:29
(+00:38)

« 00:14:34
(+00:43)

* 00:14:42
(+00:51)

* 00:14:50
(+00:59)

Strh  zpét k hlavnimu
hrdinovi a kumpanovi.
Dvoj-PD

Kamera se zvedne a
pfebihd k Fadé vojakd.
Americky plan.

Vojak se kutali smérem
k  hlavnimu  hrdinovi.
Kamera se ho chyta. D

Kutalejici se vojak nas
privadi zpét k hlavnimu
hrdinovi. Jeho kumpan
mezitim prisel o oblicej.
Dvoj-PD

Kamera se presouva na
druhou stranu, hrdina
telefonuje o pomoc. PC
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Zavér

Jednou z kras, ktera déla film filmem, je nespocdet moznosti, jakymi Ize
vypravét pribéh. Neexistuji pfesné definovand pravidla pro to, jak psat,
obsazovat herce, zabérovat scénu, postupovat ve stfizné atd. Kazdy aspekt

filmu je otevreny interpretaci a pro pohyb kamery to plati dvojnasob.

Tato bakalarska prace potvrzuje tvrzeni z jejiho Uvodu o tom, Ze pohyb
kamery a ramu je velmi obtizné analyzovatelny. Presto, ze se v ukazkach
objevuji podobné piiklady pohybu kamery a kombinace velikosti zabérd,
jejich dopady na divakovo vnimani jsou zcela odliné. Uréité typy pohybl
kamery se pri podobnych situacich ve filmech napfi¢ zanry opakuji, to je vSak
nejéast&ji zplsobeno nedostatkem vynalézavosti autorl a stereotypy ve

vypraveéni.

Kazdy film je jedinecny a kazdy si zaslouzi individudIni pristup. Kazdé
rozhodnuti, které rezisér ucini, posouva vypravéni pribéhu uréitym smérem
a pohyb kamery je jen jednim z ndstroji tohoto procesu. Zdmé&rné& zmifuji
reziséra, protoze pohyb ramu je primarné jeho vyjadrovacim prostfredkem.
Australsky filmovy teoretik Barry Salt reflektuje pohyb kamery skrze vztah
reziséra a kameramana takto: ,Pohyb kamery se uskutecnuje pouze po
schvéaleni rezisérem. Je to pravé rezisér, kdo pouziva pohyb jako vyrazovy
prostredek k vyjadreni svého zaméru. Proto doufam, Ze se brzy dockame
konce praxe kritikG popisovat ,kameramanovy plynulé a komplexni pohyby
kamery."" 3! Dikazem pro toto tvrzeni mGze byt i vy$e zmifiovany reZisér
Béla Tarr, jehoz Werckmeisterovy harmonie snimalo postupné hned 7
kameramanu. Snimek je presto, nejen z hlediska pohybu rdmu, velmi
kompaktni. Z praxe vsak vime, zZe toto Saltovo prohlaseni je pravdou pouze
¢astecné. V dokumentarnim filmu pak spise vyjimecné. Také pokud v hraném
filmu kameraman reaguje spontdnné& na akce hercl ve scén&, nemize byt
pohyb ramu stoprocentné v rukou reziséra. V zadném pripadé by ovsem
pohyb kamery nemohl byt realizovan bez prispéni dalSich filmarskych profesi.

I nejtvrdohlavéjsi autori musi vnimat film jako kolektivni uméni a k provadéni

31 SALT, Barry. Film Style and Technology: History and Analysis. London: Starword,
1992. S.283 ISBN 9780950906652.
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preciznich kamerovych pohybl spolupracovat s kameramany, S$venkry,
gripem atd. V idedlnim pripadé se pochopitelné pohyby kamery rodi jiz

v pfipravach, pri spolecnych diskuzich reziséra a kameramana nad scénarem.

At uz se kamera nachazi na stativu, na jizdé, na steadicamu ¢i v rukou
kameramana, nejdllezit&j§im zOstava jediné- vypravét prib&h. Mlize se to
jevit jako klisé, ale je tfreba mit neustale na paméti, ze pohyb kamery by
nemé&l byt samouéelny. M&l by byt prostiedkem, ktery zintenziviiuje divakiv

prozitek z vnimani filmu a napomaha mu v jeho sledovani.
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