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ABSTRAKT

Tato teoreticka prace se zabyva pomérem Sirky a vysky ramu filmového obrazu.
Klade si za cil zanalyzovat tento technicky parametr predevsim jako vyrazovy
a vyznamotvorny prostfedek filmového jazyka. Jeho moznostmi plsobeni na

divdka se vénuje v kontextu historického vyvoje, technickych aspektl a
lidského vnimani svéta.

ABSTRACT

This theoretical work concerns the ratio of width and height of the frame of a
film image. It aims at analyzing this technical parameter above all as an
expressive and storytelling tool of the film language. The study investigates its
capability to influence the viewer in the context of historical development,
technical aspects, and human visual perception of the world.
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uvoD

Pomeér stran (nékdy také format) je Ciselné vyjadreni pomeéru vysky a Sitky ramu
vymezujicim promitany, nebo jinak reprodukovany filmovy obraz. Pocitejme
nyni s tim, Ze naprosta vétsina filmovych formatt je definovana ramem ve tvaru
obdélniku. Pomér tohoto obdéiniku se obvykle oznacuje dvéma zpUsoby.
Napriklad dnes bézny pomér stran ramu televizniho vysilani 16:9, definuje ram,
jehoz delsi strana je dlouha 16 dill a kratsi strana pojme takovych dilt 9. Druhy
zplsob definuje pomér stran pouze jednim cislem a je tak prehlednéjsi a ve
filmové praxi pouzivanéj$i. V tomto pfipadé jde o pomér stran 1.77:1, nebo
zkracené pouze 1.77.

Hlavnim ddvodem pro¢ jsem se pro toto téma rozhodl, je moje osobni
konfrontace s fenoménem poméru stran filmového obrazu. Rozhodnuti pro
jeden konkrétni pomér stran (nebo jejich kombinaci) vysledného dila musi
kameraman spoleéné s reZisérem uginit pfi pfipravé kazdého filmu. Clovék
musi zohlednit velké mnozstvi aspektu, hledat vSechny zplsoby jakymi mlze
zvoleny pomér stran ovlivnit vysledny filmovy obraz v kontextu konkrétniho
projektu. Casto musi projit dlouhou cestu k odpovédi na otazku, jaky ram bude
pro vypravéni toho onoho konkrétniho pfibéhu nejvhodnéjsi. Mnohdy jde o
rozhodnuti velmi intuitivni a neobhajitelné. Na jednu stranu jsem presvédcen,
Zze z velké Casti by Clovék v kameramanské profesi mél naslouchat svému
instinktu a intuici. Pokud se pfed kamerou snazi vytvofit realisticky a pfirozeny
filmovy svét, méla by se zde odrazit autentickd zkuSenost jeho osobnosti za
kamerou. Na stranu druhou, jsou prvky filmového obrazu, které jsou nutné
spjaty s exaktnimi formalné technickymi aspekty. Pomér stran zahrnuje oboji.



Ve sveté prirody neexistuje nic takového jako ram/ramovani - je to clovékem
vytvorené zafizeni. Schématické omezeni. Reakce na jeho vilastni nepravidelné
horizontalni vidéni svéta, které je ohranicené pouze jeho licnimi kostmi a
obocim. 1

Vizualni uméni jsme zvykli pozorovat skrze pevny ram. Potom co malba na konci
stredovéku prestala byt pouze soucasti architektury, az na velmi malo vyjimek
prizplsobila svoje parametry tak, aby se vméstnala mezi Ctyri pravé uhly.
Divadlo svym ohranicenym jevistém nasledovalo malbu. Opera a balet
prizpusobili svoje scénare a choreografii tomu, aby mohli byt vidéni na
ohrani¢eném divadelnim jevisti. Kinematografie okopirovala divadlo a televize
okopirovala kinematografii. Ostatné fotografie se také vtlaCila do obdélniku
oramované malby aby se spravné vmistila mezi pravé uhly knihy. Tato praxe se
stala tradicni aZz ortodoxni.?

Takto se k vyvoji ramu a ramovani, v ramci své prednasky, vyjadroval britsky
rezisér Peter Greenaway na filmovém festivalu v Utrechtu.

Ram ma pro filmové médium zasadni funkci. Pomoci ramu uréujeme vyrez ze
snimané reality, ktery predkladame divakovi. Oddélujeme prostor uvnitf ramu
od realného svéta a vytvarime tak svét novy. To nam dava nekone¢né mnozstvi
moznosti tento svét ovliviiovat, tak abychom dosahli pozadovaného
psychologického U¢inu na divaka. David Bordwell a Kristin Thompsonova
uvadeji ¢tyri zakladni zplsoby, jakymi mlze ramovani ovlivnit vysledny obraz:

1. Zplsob, jakym ram vymezuje obrazovy a mimoobrazovy prostor.3 Uréujeme
tak, co bude uvnitf a co vné ramu. Prestoze se mimoobrazovy prostor nachazi
mimo ohrani¢eni filmového obrazu a je neviditelny, je podstatnou soucasti
naseho vytvareného svéta, podporuje divakovu imaginaci a mize nést stézejni
informaci. Bordwell a Thompsonova to ilustruji na pfikladu, kdy kamera svym
pohybem opusti snimanou postavu, ale lidska mysl s danou postavou nadale
pocita a prfedpokladd, Zze se stale nachazi nékde v mimoobrazovém prostoru.
Ovladnuti tohoto mimoobrazového prostoru je dle mého nazoru jednim z
nejsilnéjsich vyjadrovacich prostredkd filmové reci, ale zaroven je disciplinou
velmi mistrovskou a naro¢nou.

1 GREENAWAY, Peter. Toward a re-invention of cinema. Variety [online]. 2003. Dostupné z: https://
variety.com/2003/voices/columns/toward-a-re-invention-of-cinema-1117893306/

2 |bid.

3 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 9788073312176.



2. Zpusob, jakym ramovani vymezuje obraz ve vztahu k jeho velikosti, uhlu a
vyskové pozici4 Tyto aspekty v pripadé filmu uréuje pozice kamery ve vztahu
ke snimanému prostoru, pfedmétim nebo postavam. Vzdalenosti snimaného
od kamery a snimacim Uhlem tak definujeme velikost zabéru (od velkého celku
po velky detail). Jedna se o aspekt, kterym zasadné uréujeme vyznam a funkci
obrazu, hrajici zasadni roli ve stfihové skladbé. Vyskou, rakursem kamery, nebo
naklonénym horizontem, urCujeme pod jakym uUhlem bude divak snimanou
scénu pozorovat. Kombinaci mnoha faktord ve vztahu pozice kamery a
mizanscény, rozmisténim objektd uvnitf ramu vytvarime vyslednou kompozici.
To vSe patfi mezi stézejni vyjadiovaci prostiedky reziséra a kameramana,
kterymi ovliviiujeme vysledny psychologicky u¢in na divaka.

3. Zpusob, jakym se ram pohybuje ve vztahu k mizanscéné.> Pohyblivy ram
vétsSinou vznika fyzickym pohybem kamery. Na rozdil od ostatnich obrazovych
médii jako je malba, nebo fotografie, kde funguji obdobné principy ramovani,
moznost ramem pohybovat je vysostnou vlastnosti filmu, kterou ndam umozriuje
jeho fungovani v ¢ase. Z technického hlediska existuje nepreberné mnozstvi
zpUsob(l, jakymi mizeme ramem filmového obrazu pohybovat (Svenkovani,
opticky zoom, ruéni kamera, jizda, jerab, steadicam, letecké zabéry, ...).
Charakterem pohybu, jeho rychlosti, trajektorii a jeho vztahem ke snimané akci
a prostoru opét mlzeme filmovému obrazu pfidavat urcity narativni vyznam,
podtext, zamérné v divakovi vyvolavat nékdy az fyzické reakce, umocnovat
prostorovost obrazu, néco nového odhalovat, nebo obraz subjektivizovat
vzhledem k urcité filmové postavé, elementu, nebo k divakovi samotnému.

V této teoretické praci bych se rad zaméril na ¢tvrtou viastnost ramu filmového
obrazu, kterou Bordwell a Thompsonova oznadcuiji jako: Velikost a tvar ramu.6

fv s

Rad bych tento fenomén zanalyzoval s ohledem na oba nejobecnéjsi Uhly
pohledu, pod kterymi na néj Ize nahlizet. Oba se navzajem ovliviiuji a
neodlucitelné k sobé patfi. Prvni je formalni a zahrnuje pod sebe technologii
zaznamu a jeji historicky vyvoj, technologii prezentace filmového dila a lidské
vnimani svéta z fyziologického hlediska. Druhy je obsahovy a nahlizi na pomér
stran jako na tvar¢i vyrazovy prostfedek nesouci vyznam, zabyva se
souvislostmi, tim co ho formovalo a formuje, zplsobem jakym soucasna doba
ovliviiuje divacké zvyklosti a nasledné pomér stran soucasnych filmu.

4 Ibid.

5 Ibid.

6 Ibid.



Domnivam se také, Ze problematika poméru stran je v sou¢asné dobé aktualni.
Tradi¢ni a vlbec prvni kinematograficky pomér stran Academy (1.33:1) dnes
napriklad zaziva ur€itou renesanci. Digitalni kino nam dava vétsi prostor s
pomérem stran experimentovat. Rlzné snimaci technologie a vysledné poméry
stran se kombinuji tviréim zplsobem. Tvar ramu se mize kontinualné ménit
béhem projekce, nékdy tak pomalu, Ze vysledny psychologicky efekt je Cisté
podprahovy. Kinematograficky ram je také ovlivhiovan soucasnymi
spolec¢enskymi trendy a bézné dostupnymi masové pouzivanymi technologiemi
(socialni sité, mobilni telefony - video orientované vertikalné).

V prvni ¢éasti se prace zabyva tim, jaké funkce ramovani mize mit a jak se ram
vyvijel jesté davno pred vznikem kinematografie. Poklada si otazky, proc¢ je film
na rozdil od dalSich vizualnich uméni v drtivé vétsiné pripadl horizontalni, proc¢
se témér vzdy jedna o pravouhly rovnobéznik, a nebo jestli je néktery tvar ramu
pro lidské vnimani svéta nejpfirozenéjsi.

V &asti druhé text analyzuje kinematografické formaty z hlediska jejich vzniku a
vyvoje, charakterizuje jejich vlastnosti a potencial, zkouma moznosti jejich
vyuziti jako vyrazového prostfedku na konkrétnich filmovych dilech, ktera jsou
vybrana s dlrazem na koncepcni praci s ramem a ramovanim.

NejCastéji pouzivané, i ty méné obvyklé poméry stran, rozdéluji do tfi logickych
skupin:

Od tradice k trendu

Dva témér identické klasické formaty 1.37:1 a 1.33:1. Format 4:3 provazi
kinematografii uz od jejiho pocatku, kdy byl na konci 19. stoleti za nejasnych
okolnosti vytvofen Thomasem Edisonem a L. K. Dicksonem a az do 50. let
tvofil kinematograficky standard. Nasledné tento format prevzala televize, kde
dominoval az do konce 20. stoleti.” Prestoze tento pomér stran muize byt
vniman jako archaicky, v poslednich letech zaziva v sou¢asné kinematografii
jakési znovuoziveni. Osobné vidim tenkou hranici mezi jeho pouzitim v ramci
trendu a médni viny, kterd se domnivam, Zze v souc¢asné dobé nepochybné
existuje, a mezi pouzitim silné koncep&nim a vyznamovym.

7 Understanding Aspect Ratios. CinemaSource Technical Bulletins. CinemaSource, 2001, 2001, 1.



Sirokothla kinematografie

Technologie jako Cinemascope (2.35:1, 2.39:1, nebo 2.40:1), Ultra Panavision
70 (2.76:1), nebo Cinerama (2.59:1).8 Masovy nastup Sirokouhlé kinematografie
v 50. letech pfinesl posun ve vizualité, ktery byl vic nez jen estetickym trikem,
nebo obchodnim tahem filmového primyslu.® Vétsi platno pokryje vétsi ¢ast
naseho zorného pole a nuti divaka o¢ima pozorovat rlizné ¢asti platna. Filmova
projekce se tak priblizuje zplsobu, jakym nas zrak vnima svét kolem nas.

V soucasné kinematografii jde asi o pomér stran nejpouzivanéjsi. Podporuje
horizontalni kompozice a oproti klasickému poméru stran 4:3 nabizi vice
vyuzitelného prostoru uvnitf ramu. Vedeni pozornosti divaka se tak stava vétsi
vyzvou.10

Uvolnény ram

V poslednich letech Ize pozorovat tendenci vybocovat mimo zavedené
standardy filmovych pomér( stran. Diky digitalnimu kinu se tvlrci nemusi tolik
vazat na drfive urCujici technologické aspekty. Vznika tak neprozkoumany
prostor, kde Ize s rdmem rlznymi zplsoby manipulovat, ménit jeho tvar a
vyuzivat ho jako aktivni a autonomni vyrazovy prostredek.

8 BORDWELL, David. Poetics of cinema. New York: Routledge, c2008. ISBN 0415977789.

9 ROOT, Colin. Stretching the Screen: Horizontality, the CinemaScope Film, and the Cold War. Quarterly
Review of Film and Video [online]. 2015, 32(5), 456-468 [cit. 2018-08-21]. DOI:
10.1080/10509208.2015.994695. ISSN 1050-9208. Dostupné z: http://www.tandfonline.com/doi/full/
10.1080/10509208.2015.994695

10 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Film art: an introduction. 10th ed. New York, N.Y.: McGraw-
Hill, c2013. ISBN 978-0-07-353510-4.

5



O RAMU

To jakym zplsobem je svét zaramovan se stalo stejné dlleZité jako to, co je
uvnitr ramu.

ZpUsob jakym v soucasnosti vnimame okolni svét, je neustale formovan do
ram0. Od mali¢ka jsme zvykli pozorovat fotografie, malby a pohyblivé obrazy
ohrani¢ené ramem ve tvaru obdélniku. Uvykli jsme na principy, jakymi je
trojrozmérny svét, ve kterém Zijeme, reprodukovan a redukovan na
dvojrozmérny povrch. Je pro nas samoziejmosti oddélovat obsah ramu od
reality.

Znama a pravdépodobné pouze ¢astecné pravdiva historka o tom, jak v roce
1895, pri jedné z prvnich filmovych projekci vibec, lidé utikali ze salu pred
lokomotivou bliZici se ke kamere, se nam tak dnes mize zdat Usmévna.'2

Informace které dennodenné prijmame, jsou zaramovany displeji mobilnich
telefonli a pocitacll. Webové stranky jsou dalSimi ramy uvnitf téchto ramda.
Texty jsou ohrani¢eny odstavci uvnitf stranek a projekéni platno ramuje filmovy
obraz.

,Reknu Vam, co délam, kdyZ maluji. Ze vseho nejdriv, na povrch na ktery budu
malovat, nakreslim obdélnik takové velikosti a tvaru, jaky budu chtit. Povazuji ho
za otevrené okno, skrze které je malovany predmeét viden” 13

ltalsky malif, architekt a velka postava renesance Leon Battista Alberti, ktery
mimojiné jako prvni popisuje zaklady perspektivy,4 pfirovnava ram malby k
oknu. Podobna metafora se v soucéasnosti objevuje napfiklad v pocitacové
terminologii v podobé pocitacového ,,okna”.

11 FRIEDBERG, Anne. The virtual window: from Alberti to Microsoft. Cambridge, Mass.: MIT Press, c2006.
ISBN 9780262062527.

12 LOIPERDINGER, Martin a Bernd ELZER. Lumiere's Arrival of the Train: Cinema's Founding Myth. The
Moving Image. University of Minnesota Press, 2004, Spring 2004(Volume 4), 89-118.

13 ALBERTI, Leon Battista, Cecil GRAYSON a Leon Battista ALBERTI. On painting and On sculpture: The
Latin texts of De pictura and De statua. London: Phaidon, [1972]. ISBN 0714815527.

14 GOMBRICH, E. H. Pfibéh uméni. Praha: Argo, [1997]. ISBN 80-204-0685-9.



Okno je otvor, kterym dovnitf budovy vstupuje svétlo a vzduch. Otevira se a
zavira. Oddéluje prostor na tam a tady, pred nim a za nim. Ram, jehoZ rohy nam
definuji vyhled z néj. Je to transparentni membrana, kde se prostor stava
plochou. Stejné jako okno, platno je také plochou kde se zjevuje obraz a ramem
ktery ho vymezuje. Virtualnim oknem, skrz které stejné jako vzduch pronika
vnéjsi svét.15

Francouzsky architekt Le Corbusier zamérné komponoval a ramoval vyhledy z
jeho staveb do Sirokouhlych horizontalnich oken. Tvrdil, Ze dim je systém na
vytvareni obrazl, a Ze podstatu obrazu urCuje pravé jeho ram.'¢ V pripadé
architektury je zajimava schopnost okna fungovat jako ram oboustranny. P¥i
pohledu zvenéi vytvari obraz zaramovany interiér. Pfi pohledu zevnitf ven se
obrazem stava vysek z krajiny v okoli. Podobné jako u rozmachu Sirokouhlé
kinematografie, se vedla vasniva debata o tvaru ramu i v pfipadé horizontalniho
okna Le Corbusiera, kterému oponoval architekt Auguste Perret - zastance
tradiéniho francouzského vertikalnino okna.l” Historicka architektury Beatriz
Colomina Corbusierova Sirokouhla okna a princip jejich ramovani pfirovnava k
ramu filmovému. A to nejen na zakladé horizontalné orientovaného tvaru, ale i z
hlediska aktivni role pozorovatele v domé, s moznosti vyfezem v ramu svym
presouvanim pohybovat, pfirovnatelné k pohybu filmové kamery. 18

15 A, FRIEDBERG. The virtual window: from Alberti to Microsoft.

16 COLOMINA, Beatriz. Privacy and publicity: modern architecture as mass media. Cambridge, Mass.:
MIT Press, c1994. ISBN 9780262032148.

17 FRANK, Suzanne. Horizontal vs Vertical Window Battle. Apertures in the Wall [online]. 2015 [cit.
2018-08-22]. Dostupné z: https://aperturesinthewall.org/2015/06/horizontal-vs-vertical-window-battle/

18 B.COLOMINA. Privacy and publicity: modern architecture as mass media.


https://en.wikipedia.org/wiki/Auguste_Perret

V pfipadé malby se funkce ramu nékolikrat proménila. V poc¢atcich byly malby
vazané ke konkrétnimu mistu a ram nepotfebovaly, napfiklad jeskynni malby
nebo fresky. To v pfipadé malby poukazuje na jeden z praktickych dtvodu
existence ramu a tim je jeji prenositelnost. Dnes ve vSech formach vizualniho
umeéni bézny pravouhly obdélnikovy ram ma pravdépodobné také zaklady ve
své jednoduché konstrukci a zplsobu jakym je tkané platno (na sebe kolmé
kfizeni osnovy a Utku).'® Ve 14. stoleti se ram stal plnohodnotnou soucasti
malby. S pfichodem perspektivy vyrazny ram jasné vymezoval svét obrazu od
svéta vnéjSiho a podporoval tak jeho prostorovost.20 Tv(ré¢im zplsobem
vyuzival ram napriklad expresionista Emil Nolde, ktery témér vSechny svoje
obrazy umistoval do strohych Sirokych temné cernych ram0 a nechal tak
vyniknout vyrazné barvy uvnitf.2

Pokud se budeme déle zabyvat tvarem ramu, dojdeme k urcéitym moznym
logickym dlvodim, pro¢ je vétSina vizualniho uméni pozorovana skrze
pravouhly obdélnikovy ram. Urcéitou roli mize hrat skladnost obdélnikovych
obraz(l a skutec¢nost, Ze se obrazy umistuji nejcastéji na zed, ktera byva rovnéz
obdélnikového tvaru. V pravouhlém ramu také vyniknou diagonalni linie a
zdUraznuje se tak prostorovost obrazu. Orientace ramu (del$i stranou na Sirku,
nebo na vysku) pak pravdépodobné vétSinou logicky vychazela ze
zobrazovaného obsahu. Krajinomalba si obvykle Zadala orientaci na Sirku,
portrét, nebo oltafni obrazy (vertikala jako vyznamovy nabozensky prvek)
naopak na vysku.

vvvvv e

S pomérem stran u malby je situace sloZitéj$i. Narozdil od kinematografie zde
neni zadny ddvod pro standardizaci konkrétnich pomér( stran a existuje jich
tak ve vysledku nekone¢né mnoho.

19 GRAIS, Stuart. Why Frame a Picture? [online]. [cit. 2018-08-22]. Dostupné z: http://
facweb.cs.depaul.edu/sgrais/Frames%20and%20Screens.htm

20 MENDGEN, Eva A. In perfect harmony: picture + frame, 1850-1920. Seattle, Wash.: University of
Washington Press [distributor], c1995. ISBN 9040097291.

21 JONES, Jonathan. Emil Nolde review — A seething visionary twisted by antisemitism. The Guardian
[online]. 2018 [cit. 2018-08-22]. Dostupné z: https://www.theguardian.com/artanddesign/2018/feb/12/
emil-nolde-review-national-gallery-ireland-dublin



V roce 1876 némecky fyzik, psycholog, filosof a estetik Gustav Fechner
zkoumal to, jak c¢lovék vnima r0zné poméry stran obdélniku. 347 lidi
konfrontoval s deseti obdélniky o rozdilnych pomérech stran. Zhruba 35%
(zdaleka nejvic) respondentll oznacilo obdélnik o poméru stran 34:21 jako ten
nejvic uspokojivy. Jde o témér identicky pomér stran, jako ma tzv. zlaty
obdélnik.22

Zlaty obdélnik ma pomér stran 1.61803:1. Takovy pomér ziskame kdyz
rozdélime Usecku na dvé ¢asti, kdy pomér délky celé Usecky ku jeji delsi ¢asti,
je stejny jako pomér jeji delSi casti k jeji ¢asti kratsi. Tato harmonicka proporce
ma spoustu zajimavych matematickych a geometrickych vlastnosti. Fascinuje
matematiky nékolik stoleti, v rlznych variacich se vyskytuje v pfirodé. Je ale
opfedena mysticismem a mnoha myty.23 To, Ze lidské télo je celé tvoreno
proporcemi zlatého fezu, ze je na jeho zakladé zkonstruovan Parthendn v
Athénach ¢i egyptské pyramidy, nebo Ze na ném svoje kompozice stavél
Leonardo da Vinci - jsou pravdépodobné vSechno myty a prekvapivé ani
skuteCnost, Ze pro lidské vnimani nejuspokojivéjSim pomérem stran
trojuhelniku je zlata proporce, neni tak Uplné pravda.24

Nedavna analyza vice nez milionu maleb zahrnujici dila z celého minulého
tisicileti ukazala, Ze nejcastéjSim pomérem stran je 1:27:1 (Tedy pomér stran
velmi blizky klasickému kinematografickému formatu Academy 1.33:1). A to
bez ohledu na skute¢nost, zda Slo o ramy orientované na $irku, nebo na vysku
(obé dvé moznosti byly zastoupeny zhruba stejné). Ukazalo se, ze zlaty
obdélnik neni nijak vyraznéji zastoupen nez ostatni poméry stran. Z pohledu
kinematografie Ize pozorovat velmi zajimavy trend, kdy od 19. stoleti roste
zastoupeni obrazl orientovanych na Sitku oproti obraziim na vysku.25

22 TROTT, Michael. Aspect Ratios in Art: What Is Better Than Being Golden? Being Plastic, Rooted, or
Just Rational? Investigating Aspect Ratios of Old vs. Modern Paintings. Wolfram [online]. 2015 [cit.
2018-08-22]. Dostupné z: http://blog.wolfram.com/2015/11/18/aspect-ratios-in-art-what-is-better-than-
being-golden-being-plastic-rooted-or-just-rational-investigating-aspect-ratios-of-old-vs-modern-
paintings/

23 WARD, Peter. Picture composition for film and television. 2nd ed. Boston: Focal Press, 2003. ISBN
978-0240516813.

24 MARKOWSKY, George. Misconceptions about the Golden Ratio. He College Mathematics Journal
[online]. 1992, Jan., 1992(Vol. 23, No. 1), s. 2-19 [cit. 2018-08-22]. Dostupné z: https://
www.goldennumber.net/wp-content/uploads/George-Markowsky-Golden-Ratio-Misconceptions-MAA.pdf

25 M. TROTT. Aspect Ratios in Art: What Is Better Than Being Golden?



Nyni se nabizi otazka pro¢ je ram flmového média témér vyhradné, bez ohledu
na pomér stran, orientovan horizontalné. Zaméfme se nyni na to, jakym
zpUsobem vidime a vnimame svét kolem nés.

Nase vidéni je binokularni, to znamena, Ze se obrazy, vnimané kazdym okem
zvlast, spoji v mozku v jeden. Rozsah naseho vidéni je zda se velmi Siroky, ale
nas§ zrak je v tomto ohledu limitovan. Ostry obrazovy vjem nam
zprostfedkovava pouze Uplny stfed sitnice a smérem k okraji jeho zfetelnost
vyrazné klesa. Dobre tak vidime jen velmi Uzky vyfez svéta kolem nas. Tato
nedokonalost je ale kompenzovana pohyblivosti obou o¢i a hlavy. Nas zrak
tékd z bodu na bod, skenuje prostor kolem nas a vytvari tak komplexni
obrazovy viem. Vysec¢ ze které jsme v jeden moment schopni pfijimat vizualni
viemy, ma zhruba 180 stupnili na Sirku a 130 stupn(l na vysku. Nase obrazové
pole je tedy, stejné jako filmovy ram, orientovano horizontalné. Je tomu tak i z
nas ve vétsi vzdalenosti, nez pfimo pred nasima o¢ima nebo nad hlavou.26
Disponujeme také vétSim mnozstvim svall pro pohybovani ocima po
horizontalni ose nez po ose vertikalni.2?

Domnivam se, Ze podstatnym dlivodem toho, pro¢ ma nase vidéni vétsi rozsah
v horizontalnim sméru a nasledné toho, pro¢ je vétsina kinematografieckého
obrazu orientovana na Sirku, je také pohyb. VétSina pohybu, ktery se kolem nas
vyskytuje a ktery v Zivoté sami vykonavame, probiha v horizontalnim sméru.
Jedna se o element, ktery film odliSuje od vétSiny ostatnich vizualnich uméni, at
uz se jedna o pohyb vnitrozabérovy, nebo pohyblivy filmovy ram.

Zorné pole filmu vzdycky bude uzsi nez zorné pole naseho zraku. | kdyz
pouzijeme Sirokouhly objektiv s SirSim zornym Uhlem nez je nas zrak, filmovy
obraz vzdy bude omezen ramem, ktery nas zrak pojme.28 Technologie jako je
virtualni realita, kde obraz ramem omezen neni, nyni nebudeme povazovat za
filmovy obraz. Obloukem se tak vracime k funkci ramu filmového obrazu.

Podle filmového kritika Rudolfa Arnheima pravé toto zdanlivé omezeni dava
fotografii a filmu pravo, aby na né bylo nahlizeno jako na uméni.2®

26 SADOWSKI, Piotr. The Semiotics of Light and Shadows: Modern Visual Arts and Weimar Cinema. 1.
UK: Bloomsbury Publishing, 2017.

27 GIOLI, Paolo. Paolo Gioli’s Vertical Cinema. Davidbordwell.net [online]. 2009 [cit. 2018-08-25].
Dostupné z: http://www.davidbordwell.net/essays/gioli.php

28 |bid.

29 ARNHEIM, Rudolf. Art and visual perception: a psychology of the creative eye. Expanded and rev. ed.
Berkeley: University of California Press, 1974. ISBN 0-520-24383-8.

10



OD TRADICE K TRENDU

Co vedlo ke vzniku prvniho kinematografického formatu 1.33:1 (4:3) neni
jednoznacné jasné. Pravdépodobné jde o kombinaci nékolika kli¢ovych
faktor(, které byly jak technické, tak ekonomické, nebo ideologické.

Za pomérem stran, ktery filmu dominoval od roku 1889 do roku 1953, stoji
asistent Thomase Edisona, William Kennedy Dickson. Pomér stran a Sirku
filmového pasu 35mm Dickson stanovil v souvislosti s vyvojem prvni filmové
kamery Kinetografu (film natoceny Kinetografem se promital v Kinetoskopu), za
jejimz vynalezem stoji pravé Dickson a Edison. Dickson napsal nékolik ¢lankl o
vyvoji téchto dvou zafrizeni, ale nikdy pfesné neobjasnil, pro¢ zvolil pravée Sirku
filmového pasu 35mm a pomér stran 4:3.30

Rozmeér filmového pasu nejspiSe vychazel z jiz existujiciho technologického
standardu - svitkového filmu George Eastmana pro prvni fotoaparat Kodak,
ktery v té dobé byl na svéte jiz deset let. Eastman pro jeho Ucely standardizoval
vyrobu filmového materialu na celoluidové podloZzce (plvodné byla papirova) o
Sifce 70mm. Dickens tento film pouzival pro svoje kinematografické
experimenty a pulil ho na pasy o Sifce 35mm. 31 Pro jeho experimenty to bylo
ekonomicky vyhodné, protoze tak zdvojnasobil mnozstvi materidlu a nezlstaval
mu zadny zbytkovy. | po vytvoreni perfora¢nich otvorl (otvory po stranach
filmového pasu slouzici pro posun filmu v kamere a projektoru) na obou
stranach filmu zde zlstalo dost prostoru pro obraz, ktery v Kinetoskopu
zprostredkovaval prijatelné kvalitni reprodukci.32

Ke stanoveni poméru stran 4:3 se vaze velmi pravdépodobné nepravdiva
historka, kdy se Dickens uUdajné Edisona zeptal, jaky tvar bude mit jedno
filmové policko Kinetografu a Edison ukazal prsty obdélnikovy tvar s pomérem
stran hruba 4:3. 33

30 BELTON, John. Widescreen cinema. Cabridge, Massachusett: Harvard University Press, 1992. ISBN
0-674-95261-8.

31 COE, Brian. George Eastman and the early photographers. London: Priory Press, [1973]. ISBN
0850781167.

32 DICKSON, W. K.-L a Antonia DICKSON. History of the kinetograph, kinetoscope, and kineto-
phonograph. [Facsimile ed.]. New York: Museum of Modern Art, c2000. ISBN 0870700383.

33 Understanding Aspect Ratios. CinemaSource Technical Bulletins. CinemaSource, 2001, 2001, 1.
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Prvni fotoaparat Kodaku napfiklad vytvarel fotografie v kruhovém ramu. Zaprvé
z toho dlvodu, Ze sféricky objektiv fotoaparatu (ostatné jako kazdy sféricky
objektiv) automaticky produkoval kruhovy obraz a ve fotoaparatu nebyla zadna
okenicka kterda by ho jakymkoliv zplsobem omezila. Zadruhé protoze
fotoaparat nemél hledacek a pro amatérské fotografy by bylo tézké
fotografovat do obdélnikového ramu tak, aby vSechny horizontalni a vertikalni
linie v obraze byly vic¢i ramu rovnobézné nebo kolmé. Dickens se presto u
Kinetografu rozhodl pro ram obdélnikovy. Hlavnim d{ivodem bylo to, Ze kruh by
vyuzival zbyte¢né malou plochu filmového pasu, ktery uz ma ze své podstaty
obdélnikovy tvar. 34

Po tom, co Dickens opatfil filmovy péas perforacnimi otvory, zlstala zde plocha
pro 1 palec Siroky obrazek. ProtoZze Dickens definoval rozméry obrazu
étvrtinami palce, zbyly mu v zasadé tfi moznosti. Vytvorit policko vysoké 1/2,
3/4, nebo 1 palec. VySka jednoho palce by vytvorfila &tvercovy obraz s
pomérem stran 1:1, ten Dickens povazoval za kompozi¢né nezajimavy a
ekonomicky nevyhodny. Na druhou stranu, vyska jedné poloviny palce a
obrazek o poméru stran 2:1 by kvlli své malé ploSe na negativu obsahoval
prili§ malo obrazovych informaci. Rozhodl se tak o obrazek o poméru stran
4:3.35

Prvni pomér stran filmového obrazu, ktery definoval i tvar projekéniho platna,
tedy vznikl jako disledek mnoha rlznych vlivl, ale to jakym zplsobem pUsobi
na divaka pfitom pravdépodobné nehralo velkou roli.

Presto to na zpUsob, jakym lidé pozorovali film po dobu nékolika desitek let a v
urcité mire aZz do soucasné doby, mélo zasadni vliv. Na rozdil od malby, pomér
stran a rozmér filmového materialu pro fotografovani bylo nutné standardizovat
tak, aby byl kompatibilni s mechanismem fotoaparat(. V pfipadé filmu byla tato
standardizace je$té zasadnéjsi, protoze na ni bylo zavislé to, aby film bylo
mozné promitat v kinech po celém svété. 36

34 BELTON, John. Widescreen cinema.
35 |bid.

36 HEATH, Stephen. On screen, in frame: Film and ideology, Quarterly Review of Film Studies, 1976, 1:3,
251-265, DOI: 10.1080/10509207609360952

12


https://doi.org/10.1080/10509207609360952

V roce 1932, po rozsahlém prizkumu a vyzkumu, Akademie filmového uméni a
véd stanovila pomér stran 1.33:1 (4:3) jako standard (proto je nékdy nazyvan
jako format Akademicky). 37

Podobné jako v pfipadé kontroverze ohledné velikosti a tvaru
architektonického okna, ani standardizace filmového poméru stran se neobesla
bez polemiky samotnych tvircu.

Sovétsky rezisér a teoretik Sergei Eisenstein vystoupil v roce 1930 na jednani
technického oddéleni Akademie v Hollywoodu. Text jeho projevu byl vydan ve
filmovém magazinu Close Up pod nazvem "The Dynamic Square” (Dynamicky
Ctverec).38 V tomto velmi rozsahlém dlsledném analytickém textu se ohrazuje k
poméru stran 4:3 a polemizuje nad nejvhodnéjSim tvarem ramu filmového
obrazu. Tvrdi, Ze po dobu ftficeti let jsme byli nuceni podliéhat pasivnimu
“horisontalismu”. Bere na sebe uUlohu toho, kdo musi branit 50 procent vSech
moznych kompozi¢nich feSeni, které byly vyhnany z platna. “Je to moje touha.
Zpivat hymnu muZe, silného, aktivniho. Hymnu vertikalni kompozice!” Zaroven
se brani: “Nejsem potésen tim, Ze musim vstupovat do temného falického a
sexualniho svéta, jako plvodu svislého tvaru, symbolu ristu a sily. Bylo by to
prilis povrchni a pro mnohé posluchace urazlivé. Chtél bych vsak poukazat na
to, Ze vyvoj smérem vertikalnimu vnimani ved| nase chlupaté predky k vyssi
urovni.” Pfichazi s alternativou &tvercového filmového ramu, ktera podle néj
umoznuje navrat k vyvazené kompozici v horizontalnim i vertikalnim sméru. 39

Jeho argumenty ale mély na védeckou komunitu filmového prdmyslu minimalni
dopad.40 | tak se, ale s pomérem stran ramu nadale experimentovalo a vzniklo
nékolik predchidcl Sirokouhlych technologii.

37 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Umeéni filmu: Gvod do studia formy a stylu.

38 MONTAGU, Ivor. With Eisenstein in Hollywood: a chapter of autobiography by Ivor Montagu including
the scenarios of Sutter's gold and an American tragedy. Berlin: Seven Seas Publishers, 1968. Seven Seas
Books.

39 EISENSTEIN, Sergei, Richard TAYLOR a Michael GLENNY. Sergei Eisenstein, selected works. New
York: |.B. Tauris, 2010. ISBN 1848853572.

40 BELTON, John. Widescreen cinema.
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Zajimavym prikladem kreativniho pouziti ramu v éfe Akademického poméru
stran, je film Napoleon (rezie Abel Gance, 1927), ktery byl nato¢en na tfi filmové
kamery a promitan tfemi filmovymi projektory vedle sebe. Slozenim tii
synchronizovanych projekci v klasickém poméru stran 4:3 tak vznikl
monumentalni Sirokouhly obraz. Tato technologie se nazyva Polyvison a je
povazovana za predchldce Sirokouhlé kinematografie.4! Pozoruhodné je, jak
Gance vyuzil potencialu tfi projekci vedle sebe. Ve filmu spojuje tfi na sebe
navazujici obrazy a vytvari tak iluzi jednoho zabéru, jednoho Sirokouhlého
ramu. Zaroven jsou ve filmu momenty, kdy vyuziva nezavislosti jednotlivych
projekci a vytvari tak triptych tfi rama, kdy kazdy z nich ukazuje jiny zabér.

S prfichodem zvuku se na filmovém pasu musel vytvofit prostor pro 2 mm
Sirokou optickou zvukovou stopu. Ustanovil se tak novy pomér stran 1.15:1. To
pfineslo problém, kdy kina ¢asto promitala nové vznikly, témér Ctvercovy,
forméat na plvodni platna s pomérem stran 4:3, protoze jejich prestavba by
byla pfili§ draha a ofezavala se tak horni a spodni ¢ast obrazu. V zabérech tedy
¢asto chybély ¢asti hlav a nohou. Akademie proto standardizovala novy format
1.37:1. Ten je svym pomérem stran témér identicky s plvodnim 1.33:1. Kvdli
zachovani prostoru pro zvukovou stopu, se tak plocha jednoho policka na
negativu zmensila o 36 procent a zhorsila se tim kvalita obrazu. Ale kina tak
nadéale mohla pouzivat svoje plvodni platna.42

V 50. letech zacdal byt tento format c¢aste¢né vytlacovan Sirokouhlou
kinematografii, ale prevzala ho televize a prvni video technologie. Divaci tak byli
zvykli pozorovat pohyblivy obraz skrze ram o pomeéru stran 4:3 az do zacatku
21. stoleti.

Prestoze soucasné filmové tvorbé viadnou Sirokouhlé poméry stran, predevsim
2.35:1 a 1.85:1, Ize pozorovat urcitou tendenci poslednich let, kdy se tvirci
celovecernich, ¢asto “artovych”, film{ k tomuto tradi¢nimu formatu 4:3 vraci.
Pokusim se uvést nékolik divodu, pro¢ se domnivam, Ze tomu tak je.

41 FRIEDBERG, Anne. The virtual window: from Alberti to Microsoft.

42 WARD, Peter. Picture composition for film and television.
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Rezisér a kameraman Noam Kroll na svém blogu piSe o takzvané
“demokratizaci cinemascopu”. Cinemascope (pomér stran 2.35:1) lze v
soucasné dobé povazovat za kinematograficky standart. Pomér stran zalozeny
na narocnych technologickych postupech, je az dodnes &asto spojovan s
velkorozpoctovou produkci Hollywoodskych studii, velkolepymi historickymi
nebo sci-fi blockbustery a westerny. Diky dostupnym digitalnim technologiim,
digitalnim kameram s vysokym rozliSenim a moZznosti obrazovy vystup
maskovat/ofiznout do vystupu v poméru stran 2.35:1, dostupnosti
anamorfickych objektivii a obecnym trenddim demokratizace filmového
priimyslu jako takového, se tento format stal naprosto béznym. 43

PouZziti tradi¢niho poméru stran 4:3 se tak nabizi jako zpUlsob, jak se vymezit
mainstreamové tvorbé, odlisit se a vystoupit v dnesnim prehlceném filmovém
prlimyslu z davu. V dobé, kdy mize celovecerni i kratké nezavislé filmy délat
témér kdokoliv, je to pfirozenou tendenci. Tato tendence s sebou, ale nutné
prinasi nebezpeci v podobé mddniho trendu. Rozhodnuti pro tvorbu filmu ve
formatu 4:3 se tak lehce mulze stat pouhou formalistickou manyrou, ktera s
filmovym vypravénim nesouzni, nepfiddvd mu zadnou hodnotu a sama
nevypravi.

Mezi nepochybné vyhody tohoto poméru stran bych zaradil kompozi¢ni
moznosti a zplsoby ramovani, které nam nabizi. Jeho proporce ze vSech
béznych filmovych formatl nejlépe koresponduije s typologii lidského téla. Tvar
zaramovana v poméru stran 4:3 rovnomérné zaplni vétSinu obrazového
prostoru a je tak vytvoren dojem vétsi intimity, souznéni, napojeni na postavu a
vnimani svéta skrz jeji perspektivu. Prostredi, ve kterém se postava pohybuije,
ukazujeme v nedoreéenych naznacich a vznika tak potencial vyrazné prace s
prostorem mimoobrazovym. Za mistrovské a extrémné disledné uplatnéni
tohoto principu, kdy byl rdm s pomérem stran 4:3 ve spojeni se specifickym
ramovanim pouzit silné koncepénim zplsobem, striktné korespondujicim se
zobrazovanym tématem, povazuji madarsky film Saullv syn (rezie Laszlo
Nemes, 2015).

Snimek se odehrava ve vyhlazovacim tabore v Osvétimi. Pojednava o Saulu
Auslanderovi, madarském Zidovi a pfislu$nikovi tzv. Sonderkommanda, jehoz
¢lenové byli od ostatnich osvétimskych vézil zpravidla izolovani a méli na

43 KROLL, Noam. Why The Old-School 4:3 Aspect Ratio Is Coming Back With A Vengeance Right Now.
Noamkroll.com [online]. 2018 [cit. 2018-08-24]. Dostupné z: http://noamkroll.com/why-the-old-school-43-
aspect-ratio-is-coming-back-with-a-vengeance-right-now/
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starosti ty nejstrasnéjsi prace.* Kameraman Matyas Erdély ve své disertacni
praci oznacuje pomér stran 1.37:1, praci s hloubkou ostrosti a zpUsob
ramovani jako hlavni prostfedek pro vyclenéni hlavni postavy Saula z okolniho
svéta.4s Kamera cely film dUsledné nasleduje pohyb Saula a nikdy se od néj
nevzdali. Vysledkem je, Ze vSechno kromé hlavni postavy je v neostrosti a
nejasné Citelné. Zakladni myslenkou je chaos. Ram obrazu je témér cely
vypInén hlavni postavou a okolni prostfedi po stranach je jednoduse “odfizlé”.
To vytvari klaustrofobni dojem, kdy je potlacena divakova objektivita a cely
pfibéh je vypravén skrz Saula. Hlavnim cilem bylo co nejvice se pfiblizZit pocitu,
jaky asi zazival ¢len Sonderkommanda.46

Jako jednu z dalSich prednosti poméru stran 4:3 bych oznacil moznosti
vyrazné prace s vertikdlou jako vyznamovym prostiedkem. Polsky film /da
(rezie Pawet Pawlikowski, 2013) je signifikatni pravé pro specificky zplsob
ramovani. Pozoruhodny je zpUsob, kterym je vytvaren negativni obrazovy
prostor ve vertikalnim sméru, jako vyznamovy prostredek.

Film vypravi pfibéh novicky Anny, kterd odchazi z klastera odhalovat désivy
pfibéh svoji tety, ktera je jejim jedinym Zzijicim pfibuznym. Jednim z hlavnich
klicl obrazového vypravéni je ramovani postav a objektll do spodni Casti
obrazu. Vznika tak negativni/prazdny prostor v horni &asti obrazu, ktery
odkazuje na nadpfirozeno nad nami. Umisténi Idy do spodni Casti obrazu
naopak podporuje jeji samotu a izolaci od “venkovniho” svéta. Takovy zpUsob
ramovani umoznuje pravé zvoleny pomér stran obrazu 4:3. Ve spojeni s
monochromatickym obrazem, statickym ramem, vyprazdnénymi kompozicemi,

je tak pribéh o odcizenosti, izolaci a nejisté vire vypravén predevsim obrazem.
47

44 Sauldv syn - O filmu. Filmeurope [online]. 2015 [cit. 2018-08-24]. Dostupné z: http://www.filmeurope.cz/
movies/832-saul-v-syn

45 ERDELY, Méatyas. THE CINEMATOGRAPHY OF THE FILM SON OF SAUL. Budapest, 2018. THE
THESES OF THE DOCTORAL DISSERTATION. University of Theater and Film Arts (Budapest) - Doctoral
School.

46 Shooting Death in the Face: Son of Saul’s cinematographer takes us on a horrifically beautiful journey
through the death camps. Kodak.com [online]. 2016 [cit. 2018-08-24]. Dostupné z: https://
www.kodak.com/in/en/motion/blog/blog_post?contentid=4294993656

47 B, Benjamin. 3 Scenes from IDA. Ascmag.com [online]. 2014 [cit. 2018-08-25]. Dostupné z: https://
ascmag.com/blog/the-film-book/lighting-scenes-ida-with-lukasz-zal-2
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SIROKOUHLA KINEMATOGRAFIE

“Tak jako je malba ohranicena svym ramem, filmové obrazy minulosti byly
omezeny v prostoru. Cinerama boura hranice klasického platna a prinasi
perspektivu velmi blizkou nasemu zraku a sluchu.”

Takto komentator Lowell Thomas v roce 1952 prezentoval ve filmu This is
Cinerama (rezie Merian James Cooper, 1952) publiku novy snimaci a projekéni
systém Cinerama.48

Jednim z hlavnich divodl vzniku Sirokouhlé kinematografie, byl Upadek
navstévnosti kin po rozmachu televize. Vznikaly tak systémy
zprostredkovavaijici unikatni imerzivni zazitek, ktery mél odlakat divaky od
malych televiznich obrazovek zpét do kin. 49

Cinerama byl systém tfi nezavislych projekci na velké Sirokouhlé a vyrazné
zaoblené platno. Divak tak byl projekci doslova obklopen. Projekce pokryvala
zorny Uhel 146 stupnd v horizontalni sméru a 55 stupnd ve sméru vertikalnim.
Vétsina publika sedéla tak, ze platno pokryvalo celé jejich zorné pole. Jak jsem
jiz zminil dfive, lidské oci vyuZivaji sérii t€kavych pohyb(, kmitaji po prostoru, a
z jednotlivych pohledd (kazdy z nich pokryvéa zorny Uhel Siroky 5 - 35 stupn)
se sklada vysledny zrakovy vijem. V pfipadé tradi¢niho Academy formatu
(pokud clovék nesedél opravdu blizko platna) byl ¢lovék schopen vnimat témér
cely ramec obrazu naraz. V pripadé Cineramy byl divak nucen promitany obraz
skenovat podobné, jako by to délal, kdyby snimanou scénu pozoroval v
redlném svété. V kombinaci se stereo zvukem tak byl vytvofen do té doby
nepoznany imerzivni az fyzicky zazitek. V pripadé Cineramy je ale dilezité
poukazat na fakt, Ze to byla technologie velmi limitujici. Bylo narocné
zamaskovat hranici mezi jednotlivymi projekcemi, snimaci systém tfi kamer
neumoznoval Svenkovat, kazda ze tfi kamer byla osazena fixnim objektivem o
ohniskové vzdalenosti 28mm, coZz znemoznovalo pouzivat nékteré zakladni
kameramanské vyjadfovaci prostfedky, jako napfiklad nataceni detaild.
Cinerama tak byla spiSe zazitkovou atrakci nez prostfedkem filmového
vypraveni. 50

48 This is Cinerama [film]. Rezie Merian James Cooper. USA: Cinerama Releasing Corp., 1952.

49 WARD, Peter. Picture composition for film and television.

50 |pid.
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Poukéazala ale na potencial Sirokouhlého filmového ramu, ktery nepochybné
zasadné ovliviiuje vizualni vilastnosti flmového vypravéni a nabizi jeho pouZiti
jako vyrazového prostiedku. Projekce, ktera pokryva velkou &ast divakova
zorného pole, vytvafi jeho interakci s filmovym dilem - on sam si vybira, kam se
bude divat. To nam umoznuije jeho pohled vést, manipulovat, dat mu svobodu -
vytvofit v obraze vice mist, kam mUze byt upfena pozornost.

Americka studia po Uspéchu Cineramy zacala pfichazet s Sirokouhlymi
systémy, které nemély takova technickd omezeni. Twentieth-Century Fox tak
vyviji revolucni systém CinemaScope, ktery v prenesené podobé dominuje
kinematografii dodnes. Plvodné to byl pomér stran 2.66:1, promitany na lehce
zaoblené platno. Zjednodusenim bylo, Ze se natacelo na jeden filmovy pas o
Sifce 35mm. Filmové policko o tomto poméru stran by ale zakryvalo malou
plochu negativu a obraz by tak byl nekvalitni. Re$enim bylo pouziti takzvané
anamorfézy a zachovani policka o poméru stran 4:3 na filmovém péasu. P¥i
snimani byl pouzit anamorficky objektiv, ktery obraz v horizontalnim sméru
smrstil a pfi projekci byl pouzit objektiv s opaénou charakteristikou, ktery obraz
opét roztahl do Sirokouhlého formatu.5! Systém se napfiklad kvdli zvuku
pribézné ménil a v soucasné dobé se zachovali tyto témér identické poméry
stran: 2.35:1, 2.39:1 a 2.40:152

Jako dalsi Sirokouhly systémy bych zminil technologii VistaVision studia
Paramount. Pouzivaly se klasické sférické objektivy namisto anamorfickych.
VysSi kvality obrazu tak bylo dosazeno orientovanim filmového pasu v kamere i
v projektoru horizontalné (policka byla na filmu orientovana jako v klasickém
filmovém fotoaparatu na 35mm film). Bylo tak dosazeno vyrazné vétsi plochy
na negativu. Vistavision fungoval v nékolika rliznych pomérech stran (2:1,
1.85:1 nebo 1.33:1).53

DalSim zpUlsobem jak zvysit kvalitu Sirokouhlého obrazu bylo pouZiti filmového
pasu o vétsich rozmérech. Ultra Panavision 70 byla technologie, ve které se v
kamere natacelo na filmovy pas o Sifce 65mm a pro projekci slouzila filmova
kopie o Sifce 70mm. Tento anamorficky systém vytvarel extrémné Sirokouhly
obraz o poméru stran 2.76:1. Témér po padesati letech tuto technologii ozivil
Quentin Tarantino s kameramanem Robertem Richardsonem ve svém film 8
hroznych (USA, 2015).54 Pomér stran na prvni pohled vhodny spi$ pro

51 Understanding Aspect Ratios. CinemaSource Technical Bulletins. CinemaSource, 2001, 2001, 1.
52 BORDWELL, David. Poetics of cinema.
53 WARD, Peter. Picture composition for film and television.

54 Ultra Panavision 70. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia
Foundation, 2001- [cit. 2018-08-25]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Ultra_Panavision_70
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vyzdvihnuti monumentalni horizontalni krajiny, zde Tarantino pouzil v kontrastu
s prostiedim, film se témér celou dobu odehrava uvnitf malé roubenky, aby tak
podporil klaustrofobni pocit.®

Cinemascope kromé poméru stran pfinesl filmovému obrazu charakteristiku
anamorfickych objektivi, kterda se také stala vyraznym tv0réim prostredkem.
Snizena ostrost po stranach obrazu, soudkovité zkresleni, charakteristicka
neostrost, mensi hloubka ostrosti, specificke flery (efekty vznikajici svételnymi
odrazy uvnitif objektivu). V minulosti byly tyto jevy ¢asto vnimany spise jako
technické vady, ale dnes jsou nedokonalosti starych, nejen, anamorfickych
objektivll ¢asto vyuzivany, jako vyrazovy prostfedek. Domnivam se, Ze jednim z
hlavnich divodl je snaha pfinést do dokonalého cistého obrazu soucasnych
digitalnich kamer urCitou “organi¢nost” a zamérnou vadu. Estetiku
anamorfickych objektivii mame také spojenou s vysokorozpoctovymi sci-fi
filmy typu Star-Trek (coz jde pochopitelné ruku v ruce s jiz zminénym
konotacim k Sirokouhlému poméru stran obecné), ale opét se da sledovat
trend, kdy se této technologie vyuziva i pro snimani intimnich socialnich
dramat.

Napriklad ve filmu Moonlight (rezie Barry Jenkins, USA 2016) kameraman
James Laxton pouzil anamorfické objektivy Hawk V-Lite. Citlivy a intimni pfibéh
o dospivani, hledani sexualni identity a pratelstvi na predmésti Miami, tak tvarci
vypraveéji dlstojnou a sebevédomou formou.56

V dnesni dobé je stejné tak mozné dosahnout Sirokouhlého poméru stran
cinemascope s klasickymi sférickymi objektivy takzvanym maskovanim. V
pfipadé soucasnych digitalnich kamer, které maiji sensor vétSinou o poméru
stran 4:3, nebo 16:9, staci obraz “ofiznout” do vysledného Sirokouhlého
formatu. Coz nam kvalita a rozliSeni jejich obrazového vystupu bez problému
umoznuje. V pfipadé nataceni na filmovou surovinu mizeme na filmovy pas
rovnou exponovat policka o poméru stran cinemascopu - takzvany 2perf.
VyuzZijeme tak sice vyrazné mens$i plochu negativu nez v pfipadé klasického
anamorfického cinemascopu, ale kvalita sou¢asnych negativnich material( uz
nam to bez problému umozhuje. Druhou moznosti je samoziejmé obraz
“ofiznout” maskou ve filmovém projektoru, pfipadné v digitalni postprodukci.

55 TAPLEY, Kristopher. Old Lenses Give Depth to ‘The Hateful Eight. Variety.com [online]. 2015 [cit.
2018-08-25]. Dostupné z: https://variety.com/2015/film/features/hateful-eight-cinematography-70mm-
ultra-panavision-1201655779/

56 DP James Laxton creates poetic look on ALEXA. Arri.com [onling]. [cit. 2018-08-25]. Dostupné z: http://
www.arri.com/news/news/alexa-anamorphic-creates-poetic-look/
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To vSe ma také velky vliv na vysledny charakter obrazu. Kameraman Roger
Deakins na svém vlastnim internetovém féru stru¢né zmirnuje dlvod pro
kombinaci poméru stran cinemascopu a sférickych objektivi pfi nataceni filmu
Blade Runner 2049 (rezie Denis Villeneuve, 2017): “Volba konkrétniho poméru
stran je, alespori pro mé, otazka instinktu. U vétsiny svych filmG bych ho
nemeénil, kdybych se mél znovu rozhodnout. Jednoduse mam rad pocit, jaky
sférické objektivy vytvari. Vlastné jsem nikdy v podstaté Zadny film nenatocil
anamorficky. ”’s7

MUzu se domnivat, Ze za tim je uréitd pfirozenost obrazu, ktery sférické
objektivy podavaji. Anamorfické objektivy mohou vytvofit velmi Uc¢innou a
silnou stylizaci, ale stejné tak jednoduse dokaze jejich efektni charakter svést
tvlrce k pouhému manyrismu.

Mezi hlavni vlastnosti Sirokouhlého poméru stran, vyuzZitelné pro vypravéni
obrazem, bych zaradil vyrazné kompozi¢ni moznosti v horizontalnim sméru,
vétsi prostor pro vytvoreni nékolika prostorovych pland, moznost natoceni
blizkého zabéru tvare se zachovanym prostorem po stranach - tedy prilezitost
ukazat emoci v kontextu prostredi, stejné jako realizovat ramovani daleko od
stfedu obrazu - vytvareni negativniho obrazového prostoru v horizontalnim
sméru. A predevsim jiz zminény imerzivni efekt, kdy vétsi platno zakryva vétsi
¢ast divakova zorného pole - mame tak vétsi Sanci smérovat jeho pozornost a
vysledny filmovy zazitek je intenzivnéjsi - bliz§i realnému vnimani svéta.

57 About aspect ratio in three movies with Dir. Denis. Rogerdeakins.com [online]. 2017 [cit. 2018-08-25].
Dostupné z: https://www.rogerdeakins.com/composition/about-aspect-ratio-in-three-movies-with-dir-
denis/
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UVOLNENY RAM

VySe uvadéné poméry stran filmového obrazu byly az na vyjimky
standardizovany. V historii kinematografii probéhlo také nespocet experimentd,
které se snazily filmovy obraz ze zavedenych ramu vymanit. Vzdy byly nicméné
Uzce svazany a omezeny danou technologii snimani, kopirovani a projekce.
Uvedl jsem nékolik pfipadu, kdy byly tradi¢ni kinematografické formaty pouzity
zpUsobem netradiénim. A kdy byly jejich vlastnosti interpretovany a vyuzity
neobvykle. V soucasné dobé digitalniho kina zde samoziejmé stale existuji
velmi podstatné technické parametry a specifikace, které zajistuji aby vsude po
svété bylo mozné spravné promitat kinematograficky obraz, tj. aby ho divaci
vidéli presné v takové podobé, v takovém ramu, v jakém byl zamérné vytvoren.

Domnivam se ale, ze digitalni projekce pfinesla urcité uvolnéni, urcity prostor
ve kterém je mozné filmovy ram libovolné formovat, ménit, nebo tvarovat.
Néktefi tvlrci tak pfichazeji s novymi zplsoby uvazovani nad tvarem filmového
obrazu, zplsobem, ktery neni tolik svazany technickymi moznostmi a
parametry.

Jednim z vyraznych rezisérl, ktefi k ramu pristupuji aktivné, jako ke kreativnimu
vyjadfovacimu prostfedku, je bezpochyby Xavier Dolan.

Jeho film Tom na farmé (2013) se odehrava v dnes standartnim poméru stran
1.85:1. V jeden moment se, ale filmovy ram zaé¢ne pomalu zuzovat. Po dobu 45
sekund se k sobé kontinualné pfriblizuje horni a spodni hrana obrazu, ¢imz se
pomér stran zméni na Sirokouhly format 2.35:1,58 ktery podporuje Uzkost pfi
pozorovani neprijemné scény. Troufam si Fict, Zze pro bézného divaka, je to
zména na prvni pohled nezaregistrovatelnd a podprahova. Coz povazuji za
zasadni moment, protoze vysledny dopad na divaka je, domnivam se, o to
pUsobivéjsi.

Dalsi Dolantyv film Mami! (2014), je pro tvirci praci s ramem signifikantni. Film
je ramovan symetrickym ¢&tvercem - tedy pomérem stran 1:1, coz uz je samo o
sobé velmi odvazné rozhodnuti. Vypravi pribéh dospivajiciho Steva s
diagnézou ADHD a jeho matky, ktera i pres doporuceni odbornik( trva na tom,
Zze syna zvladne. Kdyz do jejich Zivota vstoupi utrapena sousedka Kyela.
Zachvévy §tésti, bezpeli a spokojenosti se v mziku méni na vybuchy nasili a
hlubokou beznadéj. 5 Pravé v momentu, kdy se vSe otaci dobrym smérem,

58 Tom a la ferme (2013) Technical Specifications. Imdb.com [online]. 2013 [cit. 2018-08-25]. Dostupné z:
https://www.imdb.com/title/tt2427892/technical?ref_=tt_ql_dt_6

59 Mami!. Csfd.cz [online]. [cit. 2018-08-26]. Dostupné z: https://www.csfd.cz/film/370874-mami/prehled/
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Steve v zdbéru rukama doslova roztahne &tvercovy ramec obrazu do stran a
rozSifi tak projekci na klasicky pomér stran 1.85:1. Stejné jako Stevova
svoboda nevydrzi dlouho, nevydrzi dlouho ani uvolnény prostor Sirokouhlého
ramu a format se pomalu zmensi zpét do tisnivého &tverce. 60

DalSi podobné interaktivni vyuziti filmového ramu a dokonce prostoru mimo
néj, mizeme nalézt ve filmu Pr a jeho Zivot (2012). Surrealisticky, az absurdné
vypravény pfibéh mladika, ktery se po Zivelné katastrofé plavi na zachranném
¢lunu vstric pevniné, kombinuje ¢tyri rlizné poméry stran (1.33:1, 1.85:1, 2:1 a
2.39:1).61 Ve scéné, ktera je rdamovana Sirokouhlym pomérem stran 2.39:1,
dojde k zajimavému naruseni filmového ramu, tak jak ho zname. Lod narazi na
hejno ryb, které zacnou vyskakovat nad hladinu. Je zde par tézko
postfehnutelnych momentl, kdy ryby vyskoci mimo format obrazu a proleti
letterboxem (Cerné pruhy vymezuijici Sirokouhly format, které jsou, ale soucasti
platna a je na né “promitana” Cernd) pry¢ z platna. Opét se zde pracuje s
podprahovosti celého efektu. Pozoruhodné je, Ze je tak narusena hranice mezi
obrazovym a mimoobrazovym prostorem, ktera se stava nejednoznacnou.

V pfipadé ramu vymezujiciho obraz filmu Lucifer (rezie Gust Van den Berghe,
2014) se prekvapivé neda hovofit o poméru stran. Van den Berghe si pfi
pfipravach pokladal otazku jak vymezit hranice raje. Raje, ktery je tak
komplexni. “Chtél jsem vytvorit obraz s nekonecnym horizontem. Uzaviit zemi i
nebe. Jako kdyby nebyla moZnost svét rozkryt. To je v podstaté tema filmu, i
kdyZ se nedotceny svét nakonec otevie.” 62 Tvlrci se rozhodli zavére¢ny dil
originalni duchovni trilogie vypravét rdmem obrazu ve tvaru kruhu. Prvni
vizualni rovina filmu je snimana klasickymi sférickymi objektivy. Pro rovinu
druhou tvirci vyrobili specidlni “objektiv’ - koénické zrcadlo, které vytvorilo
komplexni 360 stupriovy obraz okoli. Horizont se tak spojil do nekong¢iciho
kruhu a zaramoval oblohu.63

60 O FALT, Chris. Why Xavier Dolan's 'Mommy' Was Shot as a Perfect Square. Hollywoodreporter.com
[online]. 2015 [cit. 2018-08-26]. Dostupné z: https://www.hollywoodreporter.com/news/why-xavier-
dolans-mommy-was-756857

61 Pi a jeho zivot (2012) Technical Specifications [online]. [cit. 2018-08-26]. Dostupné z: https://
www.imdb.com/title/tt0454876/technical

62 VAN DEN BERGHE, Gust, WINTER, Max, ed. How Aspect Ratio Limns a Film Director’s Vision.
Indiewire.com [online]. 2015 [cit. 2018-08-26]. Dostupné z: https://www.indiewire.com/2015/10/watch-
how-aspect-ratio-limns-a-film-directors-vision-131960/

63 GUPTA, Shipra Harbola. Tribeca: How the Filmmaker Behind ‘Lucifer’ Shot the First ‘Circular’ Feature
Film [online]. 2015 [cit. 2018-08-26]. Dostupné z: https://www.indiewire.com/2015/04/tribeca-how-the-
filmmaker-behind-lucifer-shot-the-first-circular-feature-film-62647/
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ZAVER

Ram ohranicujici obraz vétsiny vizualnich uméni se v pribéhu historie vyvijel
rozlicnymi sméry. Jeho funkce, tvar a velikost, i zplsob jakym vymezoval
vysledné dilo, byl formovan vlivy nejriznéjsiho charakteru. Byly to aspekty cisté
praktické, ekonomické a technické. Ale i spolecenské, kulturni a vyznamové.

V pfipadé filmu bylo formovani obrazového rdmu Uzce spjato s vyvojem dané
snimaci a projekéni technologie. V historii kinematografie existovalo nespocet
pomérl stran a tvard jejiho obrazu. Ale na rozdil od ostatnich forem vizualniho
uméni, u filmového média vzdy existovala logicka potfeba poméry stran a
formaty standardizovat, tak aby filmy byly promitatelné po celém svété.

Studia, védecka komunita filmového priimyslu i samotni tvlrci tak neustale
hledali a vyvijeli idedlni tvar a velikost promitaného obrazu. Technologii, a s ni
spjaty pomér stran, kterd do kin prildka nejvice divakd, bude ekonomicky
nejvyhodnéjsi, ale zaroven bude poskytovat kvalitni reprodukovany obraz. Ale
predevsim takovy pomér stran, ktery bude nejefektivnéji stimulovat zrakovy
viem divaka a nejvhodnéji tak podpofi emoc¢ni dopad filmového vypravéni.

Béhem svého zabyvani se timto tématem, jsem dospél nazoru, Ze idedlni a
univerzalni tvar, potazmo pomér stran filmového obrazu neexistuje. Kazdy
vypravény pribéh, kazda tématika, emoce a prostredi, vyzaduje specificky
pfistup a ram ve kterém bude prezentovan.

Je to pravé dnesni doba, kdy nam digitalni kino a dalsi technologické aspekty
davaiji prostor ram filmového obrazu vyuzivat kreativnim zplsobem. Ménit jeho
tvar v prabéhu filmu, naruSovat jeho hranice a vyuZzivat ho jako aktivni vyrazovy
prostredek.

Cinemascope byl nejdfive také spiSe marketingovym tahem, nez
plnohodnotnym narativnim prostfedkem, kterym dnes bezpochyby je. Proto se
domnivam, ze tendence hledat poméry stran novée, pfichazet s novymi postupy
jejich vyuziti, nejriiznéjSimi zplsoby s nimi experimentovat a posouvat hranice
lidského vnimani, bude nadéle pokracovat.
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