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Abstrakt 
Kameramanovy schopnosti se skládají z mnoha vrstev. Od 
um�leck�ch a ideologick�ch, a� po �emeslné a taktické. 
Rozhodl jsem se zkoumat jednu z t�chto schopností, která se 
mi zdála b�t jednou z nejabstraktn�j�ích. Vizuální koncepce a 
styl je velice individuální a zajímalo by m�, jestli existují 
pr�se�íky, které by mohli slou�it tv�rc�m v jejich za�átcích a tím 
zkrátit jejich tápání. 

Téma této diplomové práce, které jsem si zvolil a bylo mi 
katedrou kamery FAMU schváleno mi umo�nilo konfrontovat se 
s kameramany a studijními materiály, se kter�mi bych nikdy 
nevedl takhle p�edm�tn� rozhovor. Díky FAMU jsem se pustil do 
zpracovávání my� l enek , k te r�m bych j inak neby l 
pravd�podobn� schopen v�novat pat�i�nou pozornost. 

Abstract (eng) 
Cinematographer skills are made out of many layers. From the 
creative and ideological to the craftsman and tactical skills. I 
decided to go and explore one of those skills that seemed very 
abstract to me and I wanted to find its core. Visual conception 
appears to be very individual for each creative and I wondered 
if they're any spots where the paths of the cinematographer's 
view on visual conception cross. And if I can point those spots 
out to those who are just about to start their journey to continue 
into the world of cinematography career. 

I chose these topics that have been approved by the 
Department of Camera at FAMU. I have gained an opportunity 
to speculate about information and to speak with 
cinematographers about specific details of their craft. Thanks to 
FAMU I had the opportunity to place those questions and hustle 
out some great educative answers. Otherwise, I probably 
wouldn’t dig as deep in the following pages. 
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1 Úvod 
�ijeme v prost�edí vypln�ném obrovsk�m mno�stvích vizuálních informací, v 
n�m� filmová díla mají tu moc vtáhnout diváka do jedine�ného vlastního sv�ta. 
Zrození takového sv�ta vy�aduje mnohovrstevnat� proces, kter� lze v kontextu 
této práce pojmenovat jako vizuální koncepci filmu. A�koliv jsem se s tímto 
pojmem mnohokrát setkal, nikde jsem nena�el téma uchopené natolik, abych si 
z n�j odnesl víc, ne� pouhou domn�nku co znamená.  

Tato Diplomová práce se zab�vá vizuální koncepcí audiovizuálního díla v 
podob� celove�erních film�, seriál�, nebo krátk�ch formát� jako jsou reklamy a 
hudební videoklipy. V následujících kapitolách se pokusím nastínit, co pojem 
vizuální koncepce znamená a jaká je její funkce. Za pomocí vybran�ch vizuáln� 
siln�ch snímk� sou�asné kinematografie se pokusím p�edstavit proces, kter� se  
za jejich vznikem skr�vá. 

Po konzultacích s prvotním vedoucím diplomové práce Mgr.MgA. Jakubem 
Felcmanem, Ph.D. jsme do�li k jazykovému stylu textu a zvolili uvoln�n� p�ístup 
a subjektivní vyjad�ovací styl. Díky tomu je text stylov� podobn� k materiál�m 
ze kter�ch �erpá, zejména rozhovor�m, které v práci komentuji. 

První �ást diplomové práce je v�nována vizuální koncepci filmu. Pro jasn�j�í 
uchopení tématu je vysv�tlen pojem koncepce, p�vod slova a jeho zasazení do 
kontextu této práce. V textu jsou dále prom��leny a analyzovány konkrétní 
p�íklady vizuální koncepce na vybran�ch filmov�ch dílech, kter�mi jsou filmy 
Maják, Strom �ivota, Sedm a seriál End of the F***ing World 2. 

Nakonec vás p�izvu k dialogu mezi mnou a kameramany z r�zn�ch kout� sv�ta, 
kte�í byli ochotní se mnou sdílet jejich zku�enosti a pohled na problematiku 
vytvá�ení vizuální koncepce filmu a dodr�ení jejích pravidel po celou dobu 
natá�ení. P�ístup k vytvá�ení koncepce je jako u kameramanské praxe 
kombinací filozofie a technické strategie. V rozhovorech jsem se sna�il získat 
v�echny úhly pohledu a ve v�sledku dojít k pr�se�íku mezi sm�sicí názor� ze 
v�ech kout� sv�ta i kultur.  

Cílem mojí diplomové práce je tedy vysv�tlit pojem vizuální koncepce filmu, 
ilustrovat jeho u�ití v praxi a vytvo�ení pr�se�ík� nasbíran�ch informací tak, 
abychom je mohli aplikovat v praxi i my kameramani a studenti filmov�ch �kol. 
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2 Vizuální koncepce filmu  
Kdy� si ve slovníku  vyhledáte slovo koncepce, do�tete se n�kolik základních 2

synonym jako jsou základní hledisko, pojetí, vedoucí idea, my�lenková osnova, 
rozvr�ení. Koncepce stojí na po�átku ka�dé lidské �innosti. Koncepce lze 
v�znamov� vztáhnout k pojmu oplodn�ní neboli po�etí. Chápat to m��eme jako 
jednoduchou metaforu a zarazit se m��eme nad tím, �e kone�n� víme odkud 
pramení slovo antikoncepce. Bez koncepce nejsme schopni vytvo�it nic dal�ího, 
koncepce je ten krok, kter�m v�echno za�íná. Je stavebním kamenem, první 
indicií, zasazen�m semínkem, instrukcí pro kroky, které nás dovedou a� do cíle. 
Proto abychom opravdu n�co vytvo�ili, po�ali a zplodili je pot�eba brát v�znam 
koncepce jako nutnost, nezbytnost, b��n� postup a standardní sou�ást 
procesu.  

Koncepce je impulzem k vytvá�ení. V kontextu této práce zkoumám v�znam 
koncepce vizuálního filmového díla, proces jejího vzniku a vyu�ití. �asto se 
setkávám s tím, �e lidé d�lí filmy na vizuální a nevizuální. V této práci 
pojednávám o t�ch, které svou vizuální stránku nezneu�ívají, ale vyu�ívají ji pro 
to, aby byl filmov� sv�t uv��iteln�j�í a tím divákovi bli��í. Jako kameramani 
vytvá�íme koncepci neboli základ pro vizuální film, kter� bere svou vizuální a 
estetickou stránku jako nástroj pro vypráv�ní.  

Koncepce je základním stavebním kamenem pro vytvo�ení filmového díla. U 
vytvá�ení vizuální koncepce si pot�ebujeme stanovit rámec filmového projektu a 
pro n�j za�ít stav�t na míru koncepci, nezapomenout p�i tom na na�í osobní 
interpretaci a hlavn� si v p�ípravách filmu vytvo�it prostor pro její vytvá�ení. Pro 
vytvo�ení kvalitního díla je koncepce nezbytná. Film sice bez koncepce 
nato�íte, ale nevytvo�íte �ádn� zajímav� sv�t, nevytvo�íte vlastn� nic 
uspokojivého, budete pouze pozorovat postavy pohybující se prostorem a bude 
mezi vámi bezduchá propast a nekone�ná vzdálenost, nikdy se k postavám a 
p�íb�hu divák nep�iblí�í tak, aby pochopil jejich charakter, jejich sv�t a film bude 
postrádat komplexitu a du�i. Aby se do filmu pono�il musí ho obklopovat sv�t, 
kter� má svoje vlastní pravidla, podmaní si ho a vy se mu poddáte. 

Kdy� bezmy�lenkovit� namí�ím drahou kameru na herce, vznikne záznam, 
informace o tom, �e herec stojí p�ed kamerou, ale rozhodn� jsem diváka nevzal 
nikam, kde je�t� nebyl a nevyvolal jsem v n�m zájem hloub�ji zkoumat a 
napojovat se na ten sv�t, co má p�ed sebou. Nevyvolá to v n�m �ádn� údiv, 
nato� obdiv. Cílem je diváka teleportovat do sv�ta, kter� jsme vytvo�ili a tenhle 
sv�t práv� existuje jenom díky koncepci, kterou jsme naplánovali, p�ipravili a 
zrealizovali. Dalo by se oponovat tím, �e existují auto�i, jejich� díla vznikají 
samovoln�. Autor je nechává �ít vlastním �ivotem, s minimálním, �i dokonce 
�ádn�m zásahem do díla. Jejich v�sledek je do jisté míry náhodn� nebo 
�ekn�me nahodil�. O autorech, kte�í obdobnou metodou postupují a z jejich 
dílen tak mohou vzniknout velká díla, víme proto, �e jsou ve svém p�ístupu 
konzistentní. Spoléhání se na náhodu ve své práci je rozhodnutí, tito auto�i v�dí 
co cht�jí, a to je samo o sob�, koncepce. Dílo má specifick� charakter díky 
jejich rozhodnutí ur�ité �ásti procesu nemanipulovat, a �asem v díle vyroste 
jasná koncepce. Tato zdánlivá nahodilost je tedy sama o sob� ur�itou koncepcí. 

 Slovník cizích slov ABZ, slovo Koncepce. nav�tíveno 3.7. 2

(https://slovnik-cizich-slov.abz.cz/web.php/slovo/koncepce)
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FilmGrab: Momenty z filmu The Lighthouse (https://film-grab.com/2020/08/11/the-lighthouse/) nav�tíveno 22.8.22

2 Vizuální koncepce filmu  
Kdy� si ve slovníku  vyhledáte slovo koncepce, do�tete se n�kolik základních 2

synonym jako jsou základní hledisko, pojetí, vedoucí idea, my�lenková osnova, 
rozvr�ení. Koncepce stojí na po�átku ka�dé lidské �innosti. Koncepce lze 
v�znamov� vztáhnout k pojmu oplodn�ní neboli po�etí. Chápat to m��eme jako 
jednoduchou metaforu a zarazit se m��eme nad tím, �e kone�n� víme odkud 
pramení slovo antikoncepce. Bez koncepce nejsme schopni vytvo�it nic dal�ího, 
koncepce je ten krok, kter�m v�echno za�íná. Je stavebním kamenem, první 
indicií, zasazen�m semínkem, instrukcí pro kroky, které nás dovedou a� do cíle. 
Proto abychom opravdu n�co vytvo�ili, po�ali a zplodili je pot�eba brát v�znam 
koncepce jako nutnost, nezbytnost, b��n� postup a standardní sou�ást 
procesu.  

Koncepce je impulzem k vytvá�ení. V kontextu této práce zkoumám v�znam 
koncepce vizuálního filmového díla, proces jejího vzniku a vyu�ití. �asto se 
setkávám s tím, �e lidé d�lí filmy na vizuální a nevizuální. V této práci 
pojednávám o t�ch, které svou vizuální stránku nezneu�ívají, ale vyu�ívají ji pro 
to, aby byl filmov� sv�t uv��iteln�j�í a tím divákovi bli��í. Jako kameramani 
vytvá�íme koncepci neboli základ pro vizuální film, kter� bere svou vizuální a 
estetickou stránku jako nástroj pro vypráv�ní.  

Koncepce je základním stavebním kamenem pro vytvo�ení filmového díla. U 
vytvá�ení vizuální koncepce si pot�ebujeme stanovit rámec filmového projektu a 
pro n�j za�ít stav�t na míru koncepci, nezapomenout p�i tom na na�í osobní 
interpretaci a hlavn� si v p�ípravách filmu vytvo�it prostor pro její vytvá�ení. Pro 
vytvo�ení kvalitního díla je koncepce nezbytná. Film sice bez koncepce 
nato�íte, ale nevytvo�íte �ádn� zajímav� sv�t, nevytvo�íte vlastn� nic 
uspokojivého, budete pouze pozorovat postavy pohybující se prostorem a bude 
mezi vámi bezduchá propast a nekone�ná vzdálenost, nikdy se k postavám a 
p�íb�hu divák nep�iblí�í tak, aby pochopil jejich charakter, jejich sv�t a film bude 
postrádat komplexitu a du�i. Aby se do filmu pono�il musí ho obklopovat sv�t, 
kter� má svoje vlastní pravidla, podmaní si ho a vy se mu poddáte. 

Kdy� bezmy�lenkovit� namí�ím drahou kameru na herce, vznikne záznam, 
informace o tom, �e herec stojí p�ed kamerou, ale rozhodn� jsem diváka nevzal 
nikam, kde je�t� nebyl a nevyvolal jsem v n�m zájem hloub�ji zkoumat a 
napojovat se na ten sv�t, co má p�ed sebou. Nevyvolá to v n�m �ádn� údiv, 
nato� obdiv. Cílem je diváka teleportovat do sv�ta, kter� jsme vytvo�ili a tenhle 
sv�t práv� existuje jenom díky koncepci, kterou jsme naplánovali, p�ipravili a 
zrealizovali. Dalo by se oponovat tím, �e existují auto�i, jejich� díla vznikají 
samovoln�. Autor je nechává �ít vlastním �ivotem, s minimálním, �i dokonce 
�ádn�m zásahem do díla. Jejich v�sledek je do jisté míry náhodn� nebo 
�ekn�me nahodil�. O autorech, kte�í obdobnou metodou postupují a z jejich 
dílen tak mohou vzniknout velká díla, víme proto, �e jsou ve svém p�ístupu 
konzistentní. Spoléhání se na náhodu ve své práci je rozhodnutí, tito auto�i v�dí 
co cht�jí, a to je samo o sob�, koncepce. Dílo má specifick� charakter díky 
jejich rozhodnutí ur�ité �ásti procesu nemanipulovat, a �asem v díle vyroste 
jasná koncepce. Tato zdánlivá nahodilost je tedy sama o sob� ur�itou koncepcí. 

 Slovník cizích slov ABZ, slovo Koncepce. nav�tíveno 3.7. 2
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3 Filmy 
U�ite�n�m nástrojem jak se nau�it chápat vizuální koncepci film� je ur�it� 
sledování film�, které nás zaujali, a analyzování jejich formálního zpracování. 
Internet je navíc pln� rozhovor� a podcast�, kde se auto�i k procesu vyjad�ují. 
Nevidíme ale bezpodmíne�n� do úplného zákulisí samotné produkce a 
natá�ení. Nevíme sice co v�echno vzniklo a� v post-produkci, ale jsme schopni 
si ud�lat p�i nejmen�ím rámcovou p�edstavu o tom, jakou atmosféru má sv�t, 
kter� filma�i vytvo�ili a vidíme jak filmov� d�j, zasadili do vlastního vytvo�eného 
sv�ta. Je d�le�ité uv�domit si pro�. “Pro�?” je �asto klí�ovou otázkou v hledání 
v�znamu n�jaké filma�ovi volby. �asto ale ud�láte n�jaké rozhodnutí z �ist� 
intuitivního d�vodu. Práce Steva Annise, se kter�m je v pozd�j�í �ásti textu 
rozhovor, se vlastn� zu�uje v�hradn� na intuitivní rozhodnutí. Kdy� si doká�ete i 
t�eba jen abstraktn� odpov�d�t na otázku pro� n�jaké rozhodnutí filma�i ud�lali, 
m��e vás odpov�� posunout k dal�ím nápad�m a ty pohromad� mohou za�ít 
stav�t vizuální koncepci. Definováním koncepce si uv�domíme vztah mezi 
koncepcí a v�sledkem a m��eme pak reverzn� aplikovat podobn� p�ístup k 
vlastním projekt�m. Kameraman Matthew Ballard si nap�íklad na obhlídkách 
pí�e krátké poetické texty popisující atmosféru místa. “Chilly in the 
morning(discomfort) Many of the old men tuck away. A love for the sea which is 
being exploited. The action and stillness of the fish. Is like the breathing actually. 
The verite aspect. Animals fighting over dead carcus. Show the “In the light” and 
“darkness” of the space. The construct/reality dualities. Seagulls in the air 
together, collective belonging. Visually penetrate the layers (could be interesting 
even to start in the touristy spot) The sound of that bird."  3

3.1 Maják (2019, Lighthouse, 110min, re�isér Robert Eggers, kameraman 
Jarin Blaschke) 

Re�isér Robert Eggers a kameraman Jarin Blaschke jsou filma�ské duo, které 
pro v�echny své filmy vytvá�ejí jedine�né sv�ty. Formáln� je ka�d� jejich film 
velice odli�n�, ale v�echny spojuje jistá míra obrazové poezie a fotografické 
inspirace. Re�isér Robert Eggers si na vypráv�ní vizuálními metaforami 
opravdu zakládá, m��eme to p�isuzovat i tomu, �e dlouhá léta pracoval jako 
scénograf a dlouho cht�l pracovat jako kost�mní v�tvarník.  To mu tehdy 4

bohu�el konzervativn�j�í stav spole�nosti nedoporu�oval a sv�m zp�sobem 
neumo�nil. Práce s kost�my a scénografick� obor byl tedy hned první nejbli��í a 
m�l k n�mu taky blízk� vztah.  5

Jejich první film, pomocí n�ho� bych rád definoval vizuální koncepci je film 
Maják v hlavní roli s Robertem Pattinsonem a s Willemem Dafoem. �ernobíl� 
film Maják je vypráv�n v nestandardním formátu 1.2 : 1 a je pr�se�íkem �ánr� 
dramatu, historického filmu, horroru a fantasy. Z rozhovoru s ob�ma tv�rci na 
Team Deakins  jsem se dozv�d�l, �e v�raznou vizuální inspirací pro oba tv�rce 6

byli kni�ní ilustrace. Hledání referencí je jeden z nejrychlej�ích zp�sob� 

 Canton, Francisco a Martinez, Pato. Pez Suelto: Poznámky z obhlídek Matt Ballard, Litva: Solab, 20183
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komunikace mezi re�isérem, kameramanem a dal�ími kreativními slo�kami 
�tábu a to nejen hledáním referencí z jin�ch film�, ale i z historie a v�tvarného 
um�ní v podob� fotografií a ilustrací. U film� s rozpo�tem jako je Maják, 11 
milión� dolar� , jsou n�která kreativní rozhodnutí nejnáro�n�j�í protla�it a� do 7

úplného finále. Re�isér se v nejednom rozhovoru zmínil, �e se pot�kal v 
p�ípravách filmu s velk�mi pochybnostmi ze strany producent� hlavn� kv�li 
formálním rozhodnutím, které s kameramanem ud�lali. Film je nato�en� na 
�ernobíl� materiál Kodak Eastman 5222 v tak�ka �tvercovém pom�ru 1.2:1, 
divácky se jedná o velice specifické nastavení a rozhodnutí vzneslo i pat�i�né 
obavy kv�li distribuci a náv�t�vnosti. Vytrvat v tom, jak chcete aby vá� film 
vypadal, je dost klí�ov� aspekt. Rozhodn� si v�raznou vizuální koncepcí nic 
nezjednodu�ujete. �asto se setkáte s tím, jak by �lo n�co �e�it jednodu�eji, 
levn�ji. Ur�it� vás m��e produkce p�esv�d�ovat o zp�sobu jak u�et�it peníze 
nebo zjednodu�it realizaci. Ur�it� za jejich úmyslem najdete n�jaké od�vodn�ní 
a je dobré se takovou konfrontací ujistit, �e vá� plán je, i kdy� ob�as riskantní, 
zárukou toho, �e bude fungovat.  

Zvolen� formát 1.2:1 slou�í ve filmu pro dosa�ení klaustrofobního dojmu. P�i 
komponování dvojportrétu se do záb�ru herci sotva vejdou, ale tím �e záb�rem 
omezíte divákovo zorné pole, nebude nikomu p�ipadat zvlá�tní, �e v prázdné 
místnosti jsou dva herci tak blízko u sebe. Jarin Blaschke komentuje v 
rozhovoru na Indiewire  tento skoro �tvercov� formát jako perfektní formát na 8

detaily tvá�í, ale i na detaily definující prost�edí p�íb�hu, p�i�em� v jin�ch 
formátech byste prost�edí definovali spí�e celky. 

V úvodu scéná�e  pro film Maják je napsané, �e film bude nato�en� na 9

�ernobíl� 35mm materiál v pom�ru stran 1.2:1, aby si kdokoliv, komu p�ijde 
scéná� do ruky, rovnou p�edstavoval p�íb�h v základu jeho koncepce. Oba 
tv�rci komentují p�ípravu  Majáku jako dlouh� dialog dvou letit�ch p�átel a 10

ka�dá estetická volba byla jejich spole�n�m rozhodnutím.  

Kodak vyrábí dva typy �ernobílého materiálu, Double-X a Tri-X, pri�em� Tri-x se 
vyrábí pouze ve formátu 16mm. Jarin Blaschke jednal se spole�ností Kodak, 
jestli by jim nevyrobili Tri-X ve 35mm formátu, ale po n�kolika testech a 
uspo�ádání priorit v rozpo�tu se rozhodli pro Double-X. Cel� tento proces 
testování vedl k jedné v�razné inspiraci, kterou jsou ranné fotografie, kdy byl 
fotografick� materiál je�t� ortochromatick�, tedy nebyl citliv� na �ervené sv�tlo. 
Natá�et na ortochromatick� materiál bylo bohu�el technologicky nedosa�itelné, 
tak se Jarinu Blaschkemu poda�ilo p�i pátrání po mo�ném �e�ení domluvit se 
spole�ností Schneider aby mu vyrobili ortochromatick� filtr na míru. Ten ho sice 

 The Lighthouse, Box Office info, IMDB, (https://www.imdb.com/title/tt7984734/), nav�tíveno 30.7.227
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�ernobíl� 35mm materiál v pom�ru stran 1.2:1, aby si kdokoliv, komu p�ijde 
scéná� do ruky, rovnou p�edstavoval p�íb�h v základu jeho koncepce. Oba 
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p�i u� takhle celkem slab� citlivém materiálu, p�ipravil o n�jaké sv�tlo, ale 
dosáhnul vizuálu, kterého pot�eboval. V podcastu na Team Deakins  mluví o  11

specifické textu�e pleti a nebe, kterou zná z historick�ch fotografií a díky 
ortchromatickému filtru toho mohl dosáhnout. Materiál, na kter� natá�eli, je sám 
o sob� pom�rn� málo citliv�, konkrétn� 200 asa, Jarin Blaschke ho exponoval 
jako 160 asa, s ortochomatick�m filtrem byl  p�ibli�n� na citlivosti 100 asa a 
navíc zvolil vyvolávací proces pull pro ni��í zrnitost a kontrast, tím se dostal na 
citlivost 50asa a musel tedy svítit opravdu siln�mi zdroji. V rámci rozpo�tu, kter� 
m�li na realizaci Majáku k dispozici si to mohli dovolit. Re�isér Robert Eggers 
komentuje cel� proces jako velice náro�n�: ,,Natá�ení na �ernobíl� film v 
nastavení, které jsme zvolili není jednoduché a na n�kter�ch no�ních 
interiérov�ch scénách jsme museli svítit tak moc, �e �táb nosil slune�ní br�le, 
bylo to asi intenzivní, ale stálo to za to.”  12

Samotn� proces vytvá�ení vizuálního konceptu bychom mohli definovat do 
n�kolika klí�ov�ch fakt�. Re�isér ve scéná�i specifikuje n�které záb�ry, 
kameraman �te scéná� dokola, dokud nemá  rámcovou p�edstavu o celém 
filmu, sna�í se p�i �tení dostat do pozice diváka, tak jako by se na film díval. 
Jarin Blaschke má dobrou p�edstavivost co se t��e záb�rování, ale ob�as 
bojuje s jasnou p�edstavou o svícení, �ekl v rozhovoru na Indiewire: ,, Ve 
scéná�i Majáku je napsáno “…a je okouzlen tímto podivuhodn�m, okouzlujícím, 
ví�ícím sv�teln�m vzorem…”3, a kdy� p�i�el re�isér Robert Eggers s 
kameramanem Jarinem Blaschkem na obhlídky do majáku, bylo to p�esn� to, 
co se ve scéná�i filmu odehrává a Jarin Blaschke si velice oddychnul. 

3.2 Strom �ivota (2011, Tree of Life, Re�ie Terrence Malick, kamera 
Emanuel Lubezki) 
Film Strom �ivota je jeden z nejikoni�t�j�ích snímk� kameramanského sv�ta je 
vít�zem Zlaté palmy v Cannes. Re�isér Terrence Malik a kameraman Emanuel 
Lubezki jsou tv�r�í duo, které jsou pro m� ikonou zásad pro natá�ení. Vyjmenuji 
p�ístupy, které m� na jejich práci zaujali a jsou do jisté míry konzistentní v jejich 
letité spolupráci. Pokud se mluví mezi kameramany o pou�ívání �irok�ch 
ohnisek, pokud znají samoz�ejm� alespo� trochu genezi n�kter�ch tendencí v 
kinematografii, je jasné, �e Emanuel Lubezki bude vlajkovou lodí mezi 
kameramany, kte�í vyhledávali nastavení �irok�ch ohnisek s minimálním 
zkreslením. Dojem ze záb�r� s vyu�itím t�chto ohnisek bych nazval jako 
statickou bezprost�ední blízkost nebo konstantní dynamiku. �iroká ohniska 
prost� odhalují a násobí v�echno, co p�ed n� postavíte. Vytvá�í mnoho 
kontrast� i v m��ítku a prostor nabírá v�razn�j�í perspektivu. Dle málo názoru je 
vyu�ití �irok�ch ohnisek základní stavební kámen celkové koncepce spolupráce 
Terrence Malicka a Emanuela Lubezkiho. Na jejich zp�sob koncepce navazuje 
�ada v�razn�ch prvk�. Strom �ivota je poetickou vizuální baladou, p�i jeho 
sledování máte pocit jistého stavu beztí�e, jako byste cestovali r�zn�mi sv�ty a 
tém�� nezatí�en� vstupovali do myslí postav. V�echno doprovází silná 
nostalgie, která vyvolává dojem retrospektivy a� bez�así. T�m Terrence Malicka 
a Emanuela Lubezkiho se vyzna�uje prací v p�irozeném sv�tle. S tím souvisí 
jedna z nejznám�j�ích legend o jejich práci: Kdy si nechali na filmu To the 
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Wonder postavit d�m, ve kterém m�li stanovené p�esn� �asy, kdy v jaké 
místnosti mohou natá�et a kdy v kolik hodin kde bude jaká atmosféra. Díky 
Malickov� svobodném zp�sobu st�ihové skladby se nemuseli filma�i tak moc 
trápit návaznostmi, a díky dlouh�m záb�r�m se nemuseli ani strachovat, aby jim 
sv�tlo p�íli� neuteklo. Vzpomínám si na film ze zákulisí  práv� z jednoho z 13

jejich natá�ení, kde Emanuel Lubezki b��í po louce v západu slunce a pok�ikuje 
na cel� �táb: ,,Poj�te, poj�te, tohle musíme stihnout.” V�ichni s pln�mi rukami 
techniky klusají za ním. Mám pocit, �e to za�ívám skoro ka�dé natá�ení, 
nahán�ní západ� slunce je takov� kameramansk� úd�l. Krásn� úd�l. Díky 
natá�ení v p�irozeném sv�tle dosáhnete velké svobody v pohybu kamery a 
herci se mohou cítit mnohem uvoln�n�ji, kdy� je neobklopíte dvanácti 
odrazkami. Na druhou stranu vás tyto podmínky omezí �asov�, p�irozené sv�tlo 
je nestálé a n�které lokace mohou b�t opravdu sv�teln� prom�nlivé. P�i práci s 
p�irozen�m sv�tlem musíte b�t extrémn� pragmati�tí ve v�b�ru lokace a v�b�ru 
tónování scénografie, proto�e to je v tomto p�ípad� jediné, co m��e ovlivnit 
kontrast a sv�telné pom�ry. Filma�i se v�t�inu filmu flar�m, proto�e pokud se 
objeví, jsou nástrojem p�ítomností n�jaké vy��í moci. Pracuje pouze s pevn�mi 
ohnisky a s velice krátk�mi ohniskov�mi vzdálenostmi. Vyu�ívají �asto 
proost�en� obraz v kombinaci s p�esnou expozicí a p�irozenou úrovní �erné.  

Pro film Strom ivota je fascinující volba materiálu pro scény natá�ené v 
západu a v�chodu slunce. Emanuel Lubezki zvolil kombinaci Kodaku 200T a 
Kodaku 500T, která je vyvá�ená na spektrum �lutého �árovkového sv�tla a v 
klasickém denním sv�tle bude obraz v�razn� studen�. Lubezki preferoval  14

barevné spektrum tungstenového materiálu v podmínkách barevn� tepl�ch 
západ� a v�chod� a pak zp�tné dorovnání v postprodukci �íslováním nebo 
gradingem. Jedním z pravidel bylo taky vyhnutí se bílé barv� a základním 
respektive primárním barvám ve scénografii, díky tomu dosáhli pastelové 
palety, která nep�ek�ikovala ple�ové tóny, zocelovala vytvo�en� sv�t a 
dopl�ovala nostalgii p�íb�hu. Lubezki se obecn� sna�í mezi divákem a hercem 
mazat jakékoliv hranice a co nejvíce nás k herc�m p�iblí�it, proto nepou�ívá ani 
tém�� �ádné filtry, pracuje tak aby obraz m�l co nejjemn�j�í texturu, p�ibli�uje 
se k herc�m do extrémní blízkosti.  

N�kte�í herci se kter�mi jsem v minulosti pracoval mi �ekli, �e je paradoxn� 
jednodu��í nevnímat kameru kterou máte “nalepenou na obli�eji” proto�e je v 
tak bezprost�ední vzdálenosti, �e na ní o�ima skoro nedoost�íte. Geniální. 

3.3 Sedm (1995, Se7en, re�isér David Fincher, kameraman Darius Khondji) 
Kameraman Darius Khondji pojednává v knize Conversation with Darius 
Khondji o procesu p�íprav legendárního krimi thrilleru Sedm od re�iséra Davida 
Finchera. Darius Khondji se zmi�uje o tom, jak� m�l strach od první chvíle, kdy 
mu David Fincher za�al vypráv�t p�íb�h filmu. Khondji v knize popisuje pocit, �e 
poslouchá sériového vraha, a taková bude i atmosféra filmu, které musí 
dosáhnout. Nikdy nevíte, kdy p�ijde první nápad pro va�í koncepci, n�kdy je to 
p�i prvním telefonátu s re�isérem, n�kdy je to p�i t�etím �tení scéná�e a jindy a� 
kdy� za�nete objí�d�t lokace. N�kdy musíte v�d�t co d�lat proto, aby se 
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koncepce za�ala tvarovat a ne�ekat na zázra�n� moment. Na za�átku 
spolupráce Dariuse Khonjiho a Davida Finchera spo�ívali jejich p�ípravy ve 
sledování film� jako jsou All That Jazz nebo French Connection nebo Silence of 
the Lambs. Sdíleli spolu názory na filmy a hledali v nich fragmenty, které by je 
mohli inspirovat.  Estetika filmu Sedm je opravdovou ódou na realismus. 15

Darius Khondji to p�isuzuje z velké �ásti oblib� ve fotografii re�iséra Davida 
Finchera. Konkrétn� referuje k práci fotografa Williama Egglestona a 
Fincherovu znalost módní fotografie. Opravdu se jim poda�ilo ve filmu najít 
rovnováhu mezi siln�m obrazov�m vypráv�ním a v�raznou poetickou estetickou 
vyhran�ností n�kter�ch moment�, které p�sobili velice sou�asn�. Darius 
Khondji referuje  k filma��m jako je Francis Coppola nebo Bernardo Bertolucci 16

a podle jejich vzoru se v p�ípravách filmu Sedm scházeli nejen s re�isérem, ale i 
se scénografem a producentem, aby spolu konzultovali v�tvarné zpracování 
filmu a taktizovali, jak dosáhnout toho pravého estetického v�sledku co cht�jí. 
Fotografické reference jsou pro film Sedm velkou inspirací, krom� Williama 
Egglestona byla velikou inspirací tvorba Roberta Franka a konkrétn� jeho kniha 
The Americans je jednou hlavních obrazov�ch referencí tv�rc�.  Darius 17

Khondji referuje nap�íklad ke sv�teln�m pom�r�m p�esv�tlen�ch exteriér� v 
pozadí a podexponovan�ch interiér�, co� vze�lo jako idea z fotografické 
p�edlohy Roberta Franka a perfektn� to ladí k �ánru. V�razná inspirace práce s 
tmav�mi, ale leskl�mi povrchy v interiéru, kde sv�tlo vytvá�elo perspektivu 
pomocí lesk� ne odraz�, sv�tlo p�sobilo p�irozen�ji, ale stále tajemn� a 
kontrastn�. Dalo by se �íct, �e díky vytvo�ení koncepce plné takhle p�esn�ch 
referencí dokázali posunout tehdej�í míru realismu ve filmu na dal�í úrove� a 
ur�it� se dá �íct, �e se stali velkou inspirací pro dal�í generace. Klí�ovou 
ingrediencí, kterou cht�l kameraman a re�isér dosáhnout byla takzvaná  �erná 18

indická tu�, bavíme se o úrovni �erné v obraze. Pro dosa�ení takového vizuálu 
je pot�eba pracovat specificky se svícením, scénografií a v tomto p�ípad� i se 
speciálním procesem vyvolávání bleach bypass, kter�m zárove� dosáhnete 
v�razné desaturace v obraze. David Fincher byl v pr�b�hu realizace filmu Sedm 
velice nekompromisní, �ást producent� se obávala, �e bude film p�íli� tmav�, 
svícení bylo celkem riskantn� kontrastní, denní práce vycházeli velice tmavé, 
ale re�isér Fincher trval na tom, aby v�e z�stalo takové, jak to nato�ili. V 
polovin� natá�ení se z nato�eného materiálu sest�íhal klip nebo by se dalo �íct 
trailer a promítnul se v Las Vegas. V�ichni distributo�i tehdej�í doby projevili o 
film takov� zájem, �e producent�m nezbylo nic jiného ne� dát po zbytek 
natá�ení filma��m je�t� v�t�í svobodu.  

Ve filmu jsme sv�dky p�íb�hu dvou detektiv�, kte�í jsou na stop� sériového 
vraha, jeho� vra�dy jsou inspirovány sedmi hlavními h�íchy. Ka�dá scéna, která 
ukazuje jeden z nich p�sobí skoro jako um�lecká instalace a to svojí kompozicí, 
scénografií, aran�má a hlavn� sv�telnou atmosférou. Darius Khonji v knize 
konverzace s Dariusem Khonjim referuje  k v�razn�m inspiracím z fotografií 19

Joel-Petera Witkina a maleb od Eduarda Muncha. Tmavá atmosféra filmu m�la 
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i svoje úskalí, jednou z nejt���ích scén na realizaci byla dlouhá honi�ka v 
temn�ch chodbách, jeliko� tv�rci necht�li ztratit atmosféru, museli jednu scénu 
p�etá�et, proto�e nebylo vid�t do tvá�e Morganu Freemanovi.  Pro záv�re�nou 20

scénu filmu si filma�i zvolili koncepci, která poru�ovala velké mno�ství 
návazností, ale dosáhli díky této svobod� silné, t��ké atmosféry, která nás 
doprovází v pr�b�hu celého filmu. Slunce bylo v�dy za zády herc�, exponovali 
pro sv�tlé tóny ve scén� a p�i kopírování bylo v�echno tla�eno v expozici dol�. 
U� jsem se zmínil o konceptu svícení filmu Sedm, Darius Khonji se zmi�uje  o 21

kombinování sv�tel kinoflo a china ball�, referuje k této kombinaci jako ke 
klí�ovému prvku filmu a sv�tlo kinoflo bylo v té dob� sv�tlem budoucnost v 
kontrastu s china bally, které jsou sv�tly minulosti a sou�asnosti. Jejich 
kombinace vytvo�ila bez�así, i kdy� velice nad�asov� vizuální koncept a 
barevné kontrasty, kter�mi se kinematografie inspiruje dodnes. Vizuální 
zpracování filmu Sedm je pro m� legendární a velkou inspirací. 

3.4 End of the F***ing World 2 (2019, re�ie Lucy Forbesová, kamera 
Benedict Spence) 
Druhá série seriálu pro internetovou televizi Netflix, kter� vznikl pod rukami 
kameramana Benedicta Spence je komediálním dramatem s thrillerov�mi 
momenty  s p�irozen� p�sobícím, ale stále podmaniv�m vizuálem. M�l jsem tu 
mo�nost se o druhé sérii bavit p�ímo s Benedictem, a sdílel se mnou n�kolik 
d�le�it�ch koncep�ních pravidel, které si u natá�ení seriálu musíte definovat. 
“Je to d�le�ité proto abyste se nevzdálili p�íli� koncepci, kterou zavedl 
kameraman p�ed vámi, ale taky proto aby kameraman, kter� p�ijde po vás, se 
m�l �eho chytnout a v�d�l, co bylo va�ím zám�rem.” �ekl v na�em rozhovoru 
Benedict Spence. V p�ípad� první série seriálu End of the F***ing Wold, �lo o 
prost�ídání t�í kameraman�. PRvní sérii nato�il kameraman Justin Brown a z 
jeho koncepce vycházel p�i plánování i Benedict Spence, na n�j pak navázal 
kameraman Ben Fordesman posledními díly druhé série.. End of the F***ing 
Wold má n�kolik základních referencí. Hlavní referencí je minimalistick� komix 
nesoucí stejn� název a krom� toho také n�kolik film�. Jmenovit� filmy No 
Country for Old Men,  Fargo, True Grit a obecn� tvorba bratr� Coenov�ch a 
re�iséra Wese Andersona. Bennedict Spence vypracoval takzvan� “Rule-book”, 
ve kterém specificky popisuje pravidla seriálu. První pravidlo je centrální 
kompozice p�i pohledech a protipohledech na herce. Dal�í pravidlo je takzvan� 
“zero-tilt”, tedy nekoukejme na herce z pohledu nebo nadhledu, pouze pokud 
pot�ebujeme ukázat specifickou perspektivu. Neto�it atmosférické záb�ry pokud 
v nich není �ádná akce. Nepohybujte s kamerou p�i dialogu, to neplatí pro 
mluvení p�i ch�zi samoz�ejm�. Definovaná �í�ka portrét� termínem “bradavky a 
nahoru” a ne u��í záb�r, pokud nejde o n�jak� opravdu d�le�it� moment. Pokud 
si lokace ne�ádá jinak, je d�le�ité dr�et 3 objektivy 35mm, 50mm, 65mm. 
V�jimkou v pou�ití objektivu m��e b�t celek a limity nastavené lokací nebo 
takzvané POV, záb�r pohledu první osoby. P�i pou�ití zoomu je d�le�ité za�ínat 
a kon�it na jednom z pou�ívan�ch ohnisek. Pomalu zoomujeme na postavy 
pokud je herec sám se sv�mi my�lenkami, má flash back nebo je ve scén� 
plánovan� VoiceOver. Pou�ívat polariza�ní filtr, kdy� nám to umo�ní mno�ství 
sv�tla v temn�j�ích scénách pro jemn�j�í tóny pleti a kontrast v nich. M��e se 
to zdát a� p�ehnan� specifické, ale ve vizuální bibli, její� obsah tady popisuji, je 
i p�esn� definovan� m�k�ící filtr, kter� pou�íval od první série kameraman 
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3.4 End of the F***ing World 2 (2019, re�ie Lucy Forbesová, kamera 
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“Je to d�le�ité proto abyste se nevzdálili p�íli� koncepci, kterou zavedl 
kameraman p�ed vámi, ale taky proto aby kameraman, kter� p�ijde po vás, se 
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kompozice p�i pohledech a protipohledech na herce. Dal�í pravidlo je takzvan� 
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pot�ebujeme ukázat specifickou perspektivu. Neto�it atmosférické záb�ry pokud 
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nahoru” a ne u��í záb�r, pokud nejde o n�jak� opravdu d�le�it� moment. Pokud 
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takzvané POV, záb�r pohledu první osoby. P�i pou�ití zoomu je d�le�ité za�ínat 
a kon�it na jednom z pou�ívan�ch ohnisek. Pomalu zoomujeme na postavy 
pokud je herec sám se sv�mi my�lenkami, má flash back nebo je ve scén� 
plánovan� VoiceOver. Pou�ívat polariza�ní filtr, kdy� nám to umo�ní mno�ství 
sv�tla v temn�j�ích scénách pro jemn�j�í tóny pleti a kontrast v nich. M��e se 
to zdát a� p�ehnan� specifické, ale ve vizuální bibli, její� obsah tady popisuji, je 
i p�esn� definovan� m�k�ící filtr, kter� pou�íval od první série kameraman 
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Justin Brown. Je v ní specifikovaná i úrove� expozice, která je celkem p�esn� 
provázaná s p�ípravou barevné korekce na míru takzvané LUT-ky(Look Up 
Table) spolu s koloristou Tobym Tomkinsem. Benedict pak cel� obraz o jednu 
stopu podexponovala a tím dosáhl temn�j�ího obrazu s tím, �e neztrácel detaily 
ve stínech. V celém filmu pou�íval Benedict Spence korek�ní filtry do kamery, 
ne� aby m�nil barevnou teplotu p�ímo v kame�e. Z test�, které d�lal p�ed 
natá�ením mu vy�el barevn� charakter a barevná reprodukce tímto zp�sobem 
lep�í. Jako ka�d� kameraman a re�isér dob�e ví, �e modrá hodinka je perfektní 
nástroj pro vyjád�ení nejen �ásti dne ale i specificky intimní atmosféry. Benedict 
Spence s modr�mi hodinkami v seriálu pracuje celkem �asto, vzhledem k tomu 
�e jako nic v �ivot�, tak i modré hodinky netrvají v��n�, specifikuje Benedict 
Spence ve vizuální bibli i p�esn� koktejl filtr� ND 1.2 + full CTB. Ten dával na 
okna v pozadí, kdy� natá�eli v interiéru a pot�ebovali v exteriéru udr�et 
atmosféru modré hodinky. Benedict Spence vyjád�il ve vizuální bibli 
jednozna�nou averzi ke svícen�m no�ním scénám, seriál má velice 
naturalistick� charakter svícení. Pouze v n�kolika p�ípadech byl donucen svítit 
nemotivovan�mi zdroji, a to jsou scény v no�ních exteriérech bez základu v 
pouli�ním osv�tlení. Tak ve vizuální bibli vydefinoval nejopatrn�j�í cestu, jak k 
takové situaci p�istoupit a uklidnil se referencemi z jeho oblíben�ch film� od 
Rodgera Deakinse. Top-shoty jsou ve filmu vyu�ívány pro jasnou symbolikou 
bezmoci nebo jako komediální prvek. Záb�ry uvád�jící scény nebo uzavírání 
scén jsou �asto komponovány skrze rámy dve�í, oken nebo skrze pr�hledy, 
které nabízí dispozice lokace. Záb�ry na jedoucí auto jsou v�dy st�edová 
kompozice z v��ky a v celé sérii se setkáváte s v�raznou kombinací denního a 
�lutého interiérového sv�tla. �isté záb�ry bez pop�edí jsou �asto vyu�ívány p�i 
natá�ení interakce dvou postav. A hlavn� pravidlo, pokud nemusíte, nesvi�te, 
�íká Benedict v rámci pravidel Vizuální “bible”, kterou mi ukázal. Maximáln� 
pou�ijte lehk� negativ pro vytvo�ení jemného pom�ru ve tvá�i. Tohle je v 
podstat� v�pis pravidel, se kter�mi pracoval Benedict Spence p�i jeho práci na 
druhé sérii End of the F***ing World. Pro p�edstavu toho, jak m��e vypadat 
seznam pravidel pro udr�ení vizuální koncepce si myslím, �e je to ideální. 
Specifikace je velice jednoduchá a to je dle mého názoru klí� k úsp�chu. 

4 Rozhovory 

4.1 Filip Marek 
Filip Marek je �esk�m kameramanem s velice siln�m portfoliem v komer�ních 
projektech a videoklipech. Má za sebou práci na mnoha krátk�ch filmech, které 
m�ly premiéru v r�zn�ch koutech sv�ta a pracoval na n�kolika vizuáln� 
v�razn�ch sériích jako je nap�íklad Profesor T. Nedávno úsp��n� zakon�il 
natá�ení svého celove�erního debutu s re�isérem Robertem Hlozem s názvem 
Bod Obnovy a o jeho proces p�íprav se budeme v rozhovoru hodn� opírat. Filip 
na m� p�sobí velice systematicky a je mi velkou inspirací v jeho konzistenci 
práce i p�ípravy. Má velik� p�ehled jak o d�ní na sv�tové scén� tak velice 
aktuální p�ehled o technologickém v�voji sv�ta filmu. 

T: Nad �ím p�em��lí� kdy� si �te� scéná�? P�ípadn� nad 
�ím p�em��lí� kdy� ho �te� znovu? 

F: Obecn� se �íká, �e na první �tení je pot�eba se od vizuality 
oprostit a sna�it se jít hodn� po d�ji, aby se �lov�k dostal k 
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podstat�. Ja mám pocit, �e naopak to první �tení je spou�t�� 
fantazie, intuice, tak�e se sna�ím o opak a na první �tení se 
film sna�ím neustále p�edstavovat hlavn� vizuáln�. To první 
�tení má v sob� n�co magick�ho. Ur�it� je to spí� takov� 
obecn� my�lenkov� proud. Jak vypadají herci, jak lokace, jak� 
mají kost�m, jak� je sv�tlo. Jaká je tam denní doba, jestli sedí k 
tomu d�ji a pocitu, kter� z toho mám.  

První intuice je podle m� hrozn� d�le�itá. Vím, �e v Bodu 
Obnovy bylo n�kolik scén, kter� jsem vid�l v ur�it�m sv�tle 
hned na první p�e�tení. Samoz�ejm� jsme to konzultovali s 
Robertem, bylo ob�as slo�it� to obhájit n�jak racionáln�, byl to 
spí� pocit, ale zjistili jsme, �e k tomu sedí nejlíp a pak jsme to 
tak i nato�ili. Rozhodn� si na první �tení nep�edstavuju záb�ry. 
To p�ijde a� pozd�ji. 

�asto dal�í �tení p�ichází po obecné konzultaci s re�isérem. K 
té diskuzi se dostanu v dal�í otázce, ale obecn� dal�í �tení u� 
je mnohem pomalej�í a víc strukturovan�. Beru si v�t�inou 
scénu po scén� a sna�ím se ji p�edstavit - Jak by ta scéna 
p�sobila kdyby byla nato�ená takhle? Pak si to p�e�tu znova a 
sna�ím se p�edstavit nap�íklad úpln� opak. Opak myslím, t�eba 
p�es koho scénu sledujeme, nebo kolik záb�r� ve scén� je. 
�asto si �íkám, ne�lo by to t�eba ud�lat úpln� jinak? Naopak jít 
totáln� proti intuici. Je tam tisíce otázek, na sv�tlo, jak� bude? 
Má odrá�et stav do které chceme diváka dostat, nebo to bude 
moc �iteln� a diváka z d�je vytrhne? Proto se za�íná vizualita 
vytvá�et práv� tady. Otázky a odpov�di pro m� zásadn� formují 
jak bude film vypadat.  

Filip nará�í na hodn� speciální otázku na kterou není úpln� mo�né najít 
jednozna�nou odpov��, jak moc by m�la atmosféra, kterou jako kameramani 
vytvo�íme, vypovídat o stavu postavy. M��e se toti� stát, �e atmosféra bude tak 
p�esná a silná, �e m��e p�ehlu�it herectví, a to je podle m� nejv�t�í mo�ná 
chyba. Jako v�echno ve filmu, i v �ivot�, je to o hledání rovnováhy a �asto je 
mnohem u�ite�n�j�í z�stat v pozadí a ovliv�ovat náladu filmu spí�e 
podprahov�. 

T: Co je pro vás nejd�le�it�j�í v�c kdy� se potkáváte s 
re�isérem? 

F: Samoz�ejm� vyjma osobní roviny m� hlavn� zajímá jak� má 
k látce vztah, pro� ji psal nebo pokud ji nepsal pro� ji chce 
vlastn� d�lat. Jak� tón si p�edstavuje �e film má. Hrozn� �asto 
mám pocit, �e to udává jak budeme film vypráv�t, jak� 
prost�edky budeme pou�ívat. Jak moc na sebe budou 
upozor�ovat a jak v�razná stylizace to teda bude.  

Hlavn� m� pak zajímá jestli jsem film vid�l vypráv�n� podobn� 
a na�e vize se shodují. A kdy� ne tak, jestli je mo�ná i n�jaká 
otev�ená diskuze. 
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Je opravdu nejd�le�it�j�í b�t s re�isérem takzvan� na jedné lodi. Jinak to m��e 
b�t nejen neuspokojiv� v�sledek, ale i neuspokojivá �ivotní zku�enost. Trauma 
není filmu cizí v�raz. V jednom z rozhovor� popisuje kameraman Nikita 
Kuzmenko jak pokud si s re�isérem neporozum�jí na lidské úrovni, úpln� se 
uzav�e jak kdyby musel zadr�et dech a po�kat a� to p�ejde.  

T: Jak�m zp�sobem za�nete vytvá�et vizuální koncepci? 
Kde to v�t�inou za�ne? 

F: Asi tak obecn� se za�neme bavit o sv�t� kter� vytvá�íme, o 
tématu které chceme �íct. Jak� typ filmu vlastn� d�láme, klidn� 
ho nálepkujeme �ánrov�, autorsk�, socialní drama. Cokoliv nás 
napadne. Pom��e nám to pojmenovat cel� styl. V ideálním 
sv�te je p�ítomn� i architekt, kter� je hrozn� d�le�it� �lánek p�i 
vytvá�ení vizuálního stylu. Bavíme se o postavách, o barvách, 
jak vypadají lokace. Kdy a kde se film má odehrávat. Jaká je 
míra stylizace. �asto se podíváme na r�zné reference, z jin�ch 
projekt�.  

Ka�d� film dává váhu na trochu jiné prost�edky. A tam je 
pot�eba si b�t dob�e v�dom rozpo�tu a mo�ností. U nás za�alo 
v�echno primárn� u v�b�ru lokací a celého scoutování. 
Projezdili jsme toho hrozn� moc a po ka�d� lokaci, jsme o 
trochu víc v�d�li, jak� ná� film chceme mít, nebo jak� ho 
nechceme. To bylo �ast�ji. Lokace nám tedy fungovaly jako 
reference pro barvy, materiály, velikost prost�edí. Postupn� 
odpadávaly ty co se nám do sv�ta nehodily a postupn� se tak 
ten styl obru�oval. V�d�li jsme, jak� materiály chceme pou�ívat 
nap�íklad na zdi, proto se nám za�ali vyjevovat barvy. A takhle 
to �lo vícemén� se v�ím.  

Vy�azovací metoda je perfektní zp�sob jak najít dobrou harmonii v�ech 
prost�edí a referencí, v�dycky se stane, �e nás napadnou reference pro 
jednotlivé �ásti filmu, které nemusejí bezprost�edn� komunikovat spolu 
navzájem. Díky tomu, �e si je vyskládáme vedle sebe, m��eme vypíchnout 
pr�se�íky jejich charakteristik, jednodu�e co je spojuje nebo naopak a tím si 
zú�it �kálu mo�ností. To pak vede ke koncepci, podle které budeme vyráb�t 
film. 

T: D�lá� si n�kdy n�jaké shrnutí scéná�e? 

F: Na Bodu obnovy jsme si ud�lali takovou prep bibli. Dalo by 
se �íct �e to bylo takové celkové shrnutí. “bible” byla rozd�lená 
podle obraz�. V�echny scény jsme m�li vymy�lené a 
rozzáb�rované dop�edu. Tudí� obsahovala p�dorys scény, 
reference svícení, art department, kost�m. Cokoliv nás napadlo, 
a je pot�eba na to pak myslet za p�l roku na place, jsme tam 
napsali. Nejd�le�it�j�í byly “pitfalls”. To byly úpln� jednoduché 
poznámky, indicie, jak nechceme aby scéna p�sobila. Na co je 
d�le�ité si dát pozor na place. �asto stres a nedostatek �asu, 
m��e scénu posunout ur�it�m sm�rem. Díky pitfalls jsme pak 
v�dycky v�d�li jestli jsme na správném míst�.  
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T: Jaké jsou va�e nej�ast�j�í kreativní i praktické nástroje 
pro vytvo�ení a budování vizuálního konceptu? 

F: T��k� shrnout, ale je to vícemén� v�echno. Ale u nás v 
�echách bych za�al podle d�le�itosti - lokace, art deparment, 
kost�m, v�b�r herc�, jejich make up, svícení, práce s barvou, 
film x digitál, v�b�r skel, grading, pak celé DI. 

T: Jak�m zp�sobem m��e ovlivnit koncept natá�ení? 

F: Tohle je samoz�ejm� nejzásadn�j�í. Tady je podle m� 
pot�eba b�t trochu praktik, �lov�k b�hem prvních dní natá�ení 
pozná, kde ten styl p�esn� sedí. Jestli je v�bec reálné to nato�it 
tak jak si to �lov�k vymyslel, nebo je pot�eba se trochu 
adaptovat. Pro nás byli hrozn� d�le�ité dailies, které jsme 
ud�lali ka�dy den prvních pár dní. �lov�k hned vidí, co funguje 
a co ne a m��e se adaptovat. Postupem �asu se ten styl stane 
automatick�m a na place se d�je u� spousta v�cí sama od 
sebe. U� víte, kde má ta kamera b�t, jaké sklo tam má b�t. Jaké 
sv�tlo tam má b�t, aby to sed�lo do scény, ale zárove� stylov� 
do celého filmu. Postupn� se cel� koncept tak n�jak vyjas�uje. 
V postprodukci u� t�eba v�bec nic nehledáme proto�e víme jak 
to má p�esn� vypadat.  

Koncept teda m��e ovlivnit natá�ení naprosto zásadn�, nebo 
naopak v�bec. Je asi d�le�it� myslet na to, co je podstatn�, 
jestli je zásadní v�razn� styl vypráv�ní, nebo nap�íklad herecká 
akce a d�j, a proto je mo�ná d�le�it� um�t trochu uhnout a 
nechat jednu v�c vyznít víc. V ideálním sv�t� je to naprosto v 
souzn�ní, ale tady v �echách je to boj. 

Filip se u� po n�kolikáté zmínil o podmínkách natá�ení v �echách, jednou z 
d�le�it�ch faktor�, které bychom m�li znát pro realizaci r�zn�ch nápad� a 
koncepcí je i znalost prost�edí ve kterém realizujeme. Ned�láme si pak 
nedosa�itelné cíle. 

T: Jakou roli hraje ve vytvá�ení koncepce nap�íklad 
rozpo�et? 

F: V ideálním sv�t� �ádnou, ale realisticky je to jedna z hodn� 
d�le�it�ch sou�ástí. Fantazírovat nad n��ím, co nejde nato�it, 
je super, ale trochu nepraktick�. Ur�it� je to ale d�le�itá sou�ást 
procesu! M� t�eba v�dycky hodn� zajímala jaká je v�bec �kála 
toho, co si art department m��e dovolit, je mo�n� stav�t 
dekoraci? A jak moc? Je mo�n� malovat? Kde v�ude? 
Vycházím zase z Bodu Obnovy, kde hrál art department hodn� 
d�le�itou roli.  

Nap�íklad pokud chceme, aby se kamera pohybovala ur�it�m 
zp�sobem, na kter� víme, �e nemáme peníze, je nesmysl 
takov� styl zvolit. Proto je pot�eba dob�e v�d�t co je reálné a co 

12



ne. Dalo by se teda �íct, �e budget taky ur�uje styl, divák o tom 
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budeme natá�et. Kolik dní si m��eme dovolit specifickou 
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nesmí �lov�k zapomenout, je v jaké dob� vlastn� natá�ení je, je 
to zima nebo léto? My jsme t�eba to�ili skoro cel� film v zim�. 
To znamená, �e na v�t�in� lokací p�etáhneme ka�d� natá�ecí 
den do tmy a je pot�eba myslet na to, �e scény je nap�íklad 
pot�eba dosvítit na den. To se nám d�lo velice �asto. 
Samoz�ejm� to ovliv�uje rozpo�et. 

D�le�itou sou�ástí preprodukce je neustálé ov��ování si hranic rozpo�tu a 
mo�ností projektu obecn�, chceme si ud�lat obrázek o rozm�rech prostoru 
kter� budeme mít k dispozici. 

T: P�evá�n� se chceme bavit o filmech, ale p�i práci na 
krátk�ch formátech jako jsou videoklipy a reklamy se 
vizuální koncepce �e�í taky, z �eho vycházíte? Sou�asné 
trendy nebo je to v�dycky proces hledání s re�isérem? 

F: P�ijde mi �e, reklama je od za�átku jasn� posazená v ur�it�m 
tónu. Je tam jasn�j�í vyzn�ní, klient, pro kterého je, co je 
produkt.  
Styl, kter� zvolíme, je �asto u� v treatmentu. Co se podle m� 
�ast�ji hledá je, jak ten styl nejlíp odvypráv�t. Dává mi v�t�í 
smysl bavit se o reklamách, kter� m��ou mít n�jakou hodnotu, 
kde je aspo� co hledat. V�t�inou to za�ne hledáním referencí, 
jak u� to n�kdo ud�lal a jak to m��u zase trochu posunout. Pak 
se ideáln� ud�lají testy, poslední dobou se �asto hledá 
netradi�ní úhel pohledu nebo zajímav� pohyb, kter� je�t� nikdy 
neud�lal. Trochu se z toho vytrácí ta podstata a �asto se 
zapomíná na vyzn�ní. Proto poslední dobou rád d�lám trochu 
krok stranou a sna�ím se svojí práci trochu zpomalit. Pohyb 
kamery, ud�lat v�echno trochu jemn�j�í, ne� jak� je te� trend. 
�asto hledám n�jakou chybu.  

Je d�le�ité mít p�ehled o sou�asn�ch trendech a v�voji vizuálního jazyka ve 
v�ech oblastech kameramanské tvorby. Nejen proto, abychom v�d�li co 
následovat , ale �asto i v��i �emu se chceme vymezit. Je d�le�ité z�stat sám 
sebou i ve tvorb�. Ale pokud se v�nujete dostate�n� p�íprav�, musíte zákonit� 
projekt n�jak ovlivnit vlastním pohledem na v�c. 
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T: Kdy� d�láte testy, na co se p�evá�n� zam��ujete? Co 
jsou podle vás klí�ové kroky testování? 

F: My jsme p�evá�n� testovali lokace. B�hem scoutu a 
technick�ch jsme s sebou v�dycky m�li moje Komodo, na kter� 
jsme si nato�ili jednoduch� test. Zjistili jsme pak, jestli nám 
nap�íklad prostor sedí do na�eho konceptu a pokud ne, co je 
pot�eba ud�lat, aby sed�l. Nap�íklad jsme si ze scoutu vybrali 
d�ev�nou kancelá� pro jednoho z hlavních protagonist�. 
Primárn� kv�li d�ev�nému oblo�ení. Z testu jsme pak ale zjistili, 
�e to v�bec není ná� sv�t a musíme to celé p�emalovat. 

Jednou z nejcenn�j�í v�cí je mo�nost �íct “zjistili jsme” p�ed samotnou produkcí. 
�ím více toho zjistíte p�ed natá�ením, tím k autenti�t�j�ímu a va�í vizi 
v�rn�j�ímu v�sledku se dostanete. Nap�íklad tady zjistili n�co, s �ím by se p�i 
natá�ení nebo ve st�i�n� nedalo u� v�bec nic d�lat. Je d�le�ité vyu�ívat v�hody 
sou�asnosti, jako je mo�nost si p�eto�it n�jaké scény digitáln�, a� u� na kameru 
nebo telefon a zjistit hromadu v�cí, které je �as zm�nit.  Díky v�voji se tempo 
natá�ení se  �asto u projekt� zv�t�uje a mo�nost p�etá�ení a oprav �asto mizí, 
v�voj má jak stinné, tak kladné stránky a ne� se hroutit z t�ch stinn�ch, musíme 
vyu�ívat t�ch kladn�ch. 

F: Díky test�m, jsem byl schopen vytvo�it LUTku, kterou jsme 
pak pou�ili b�hem natá�ení a te� i v postprodukci na gradingu.  

T: Na co by podle vás m�li tv�rci myslet p�i tvorb� 
konceptu? 

F: Je to kli�é, ale nem�li by zapomenout co je podstatou jejich 
projektu a aby jejich koncept nebyl d�le�it�j�í ne� samotn� film. 
Není nic hor�ího, ne� kdy� se sám film utápí ve svojí chytrosti a 
chybí mu du�e. Pokud to není cel� koncept. 

Ur�it� nev��ím na to, �e dobrá kamera není vid�t! 

4.2  Nikita Kuzmenko 
Nikita Kuzmenko je kameraman pocházející z Ukrajiny, kde studoval kameru na 
univerzit� v Kyjev�, poté studoval v Polsku a nakonec absolvoval workshopy v 
Los Angeles v USA, kde �asto natá�í. Nikita má dlouholeté zku�enosti a 
v�razné portfolio jako kameraman komer�ních projekt� a má za sebou �ty�i 
celove�erní filmy. Pracuje po celém sv�t� a mn� se ho poda�ilo zastihnout p�i 
natá�ení reklamy v Mexiku. Jeho v�roky k vizuální koncepci jsou praktické i 
hodn� intuitivní a lidské, pokora je mu vlastní a v rozhovoru se potkáme s 
velkou mírou sebereflexe. Stále se cítí na za�átku svojí kariéry, ale to je 
pravd�podobn� úd�l v�t�iny úsp��n�ch kameraman�. 

N: S tím, co se d�je v mé zemi, v poslední dob� hodn� 
p�ehodnocuju své pojetí toho, kdo jsem jako um�lec, co d�lám, 
a co chci d�lat pro své filmy. Tak�e kdy� jsi mi napsal, o �em si 
chce� povídat, �ekl jsem si, super, nad tím te�  taky p�em��lím. 
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T: Nedávno jsi m�l film promítan� na �eském festivalu, je to 
tak?  

N: Ano, p�esn� tak, v Karlov�ch Varech. Ten film se jmenuje 
Pamfir. Nemohl jsem bohu�el dorazit, byl jsem ve Spojen�ch 
státech. Nato�il jsem Pamfír a hned po n�m jsem nato�il dal�í 
film. T�eba tak za p�l roku a byli to úpln� jiní re�isé�i. Pamfír 
m�l hodn� vizuálních pravidel a koncept�. Re�isér m�l 
originální nápad, vytvá�el koncept n�kolik let a jeho vizuální 
p�ístup byl naprosto rozdíln� od filmu, na kterém jsem pracoval 
hned potom. 

Poznej svého re�iséra by m�lo b�t jedno z kameramansk�ch p�ikázání, 
prakticky ka�d� rozhovor, �lánek nebo kniha zmi�ující se o tématu vztahu,  
spolupráce a práci na konceptu re�iséra a kameramana vypichuje práv� tohle 
pravidlo. Znát to, s k�m pracujete nebo pracovat budete, a� u� proto, abyste 
v�d�li, jestli chcete na projektu pracovat nebo jak budete na projektu pracovat. 

T: �ím byl re�isér Pamfiru tak specifick�?  

N: Pamfir má n�co jako vizuální bibli. �ekn�me, �e re�isér cht�l 
nato�it hrdinu jen z úrovn� jeho o�í. Nap�ímo. Tak�e jsme nikdy 
nem�li podhled, nadhled, nic takového. Pouze p�ímo, kamera v 
úrovni o�í a pouze st�edovou kompozici, nikdy zleva nebo 
zprava, �ádn� posun perspektivy pouze p�ímo�a�e. A to�ili jsme 
minutové záb�ry, jednu scénu, jeden záb�r. Spousta pravidel, 
která nakonec fungují opravdu dob�e.  

T: Nekomplikovalo vám to natá�ení? Stálo to za to? 

N: Cítíte tu sílu vizuálu, cítíte za tím ten názor. N�co za tím je. U 
dal�ího filmu, na kterém jsem pracoval, jsem se sna�il ud�lat to 
samé, proto�e se mi ta pravidla stra�n� líbila. Ale pak mám 
pocit, �e ten m�j tlak na vytvá�ení pravidel toho re�iséra trochu 
devastoval. On mi po�ád �íkal "Hele, já ti nevím. Mo�ná to 
ud�lejme jednodu��í, co �íká�?". M�l jsem pocit �e nebyl 
p�ipraven� se posunout na n�jakou dal�í úrove� filma�iny. Ale 
vlastn� asi jen d�lal dobr� film. 

T: Jak d�le�itá je pro tebe v tomto ohledu preprodukce? 

N: Preprodukce hodn� pomáhá najít si koncept, ujasnit si v�ci. 
Taky má� vzd�lání z filmové �koly, tak�e to zná�. Sna�ím se 
dodr�ovat pravidla, která jsem studoval, a to je m�j p�ístup. 
V�dycky se rád sna�ím n�které v�ci systematizovat, b�t nejd�ív 
technick�, a pak tu systemizaci bo�it. Je dobré s tou 
systematizací za�ít, nabudí vás to a pak n�které �ásti stejn� 
rozbijete. Nakonec  to v�t�inou v�echno nefunguje, to se stává 
po�ád, jen je dobré b�t na to p�ipraven� a mít základ se kter�m 
se dá h�bat. 

15

12

Marek, Filip. Vizuální “bible” k filmu Bod Obnovy, 2022



Systematicky se takzvan� “dát do práce” vám pom��e vytvo�it minimáln� n�co 
co m��ete pozd�ji zpochybnit, zm�nit, zru�it. Je d�le�ité n��ím proces 
vytvá�ení vizuální koncepce odstartovat, hlavn� nemít prázdné ruce a za�ít 
proces. Je dobré mít na �em stav�t. 

T: �íkal jsi, �e ten druh� film byl science fiction, co� je 
�asto vyrazn� stylizovan� vizuální �ánr, ale  re�isér necht�l 
tla�it na zajímav� vizuál? 

N: V tom druhém filmu se sna�ím analyzovat, co se stalo, práv� 
te� jsem p�ed pár dny vid�l finální sest�ih a sna�ím se pochopit, 
co se stalo. Myslím, �e jsem se sna�il p�ekonat n�co, co u� 
existovalo v jeho hlav�. N�co, �eho nebyl p�ipraven se vzdát, a 
p�enést to na jinou úrove�. Jako je to prost� hezk� p�íb�h,  
herci hrají dob�e, ale mám pocit, �e ten p�ístup, kter� jsem m�l, 
byl trochu nevhodn�. Proto�e jsem se sna�il tla�it na pilu a 
nakonec to nevy�lo, proto�e jsem se sna�il nahlédnout do 
sebe, ale ne do re�isérovy hlavy. Byla to moje chyba, proto�e 
jsem byl na za�átku filmu egoistick�. 

Nikita Kuzmenko nato�il 4 celove�erní filmy a je p�íkladem toho, �e chyby a 
následná sebereflexe je d�le�itou sou�ástí procesu, pokud p�estaneme 
experimentovat s koncepcemi i p�ístupem, nebudeme rozvíjet kreativitu a 
nenajdeme ten správn� p�ístup. 

T: Jak se s tím vypo�ádal re�isér? 

N: �ekl: "Nechci ud�lat p�ehnan� energick� vizuální film. Chci 
najít krásu v jednoduchosti, v jednoduchém p�íb�hu, v 
jednoduché práci s kamerou." Mám pocit, �e bych se m�l víc 
soust�edit na to, co je re�isérova p�edstava. Kdy� pracujete se 
skute�n�mi lidmi, skute�n�mi re�iséry se skute�n�mi postoji a 
osobními p�íb�hy, musíte se podívat hluboko do jejich nitra a 
sna�it se pochopit i jejich osobnost. Mám pocit, �e osobnost 
re�iséra vám hodn� napoví o tom, jak k tomu filmu bude 
p�istupovat. Re�isér toho sci-fi filmu je super mil�. Tenhle �lov�k 
v tomhle sv�t� je prost� zlatí�ko. Víte, jeho film se stal opravdu 
mil�m a jednoduch�m, ale opravdu dojemn�m a osobním, víte, 
co tím myslím?  

Základ pro va�í koncepci se m��e skr�vat opravdu kdekoliv a nemusí to b�t ve 
va�í p�estavivosti, m��e to b�t samotné re�isérovo já. P�íklad, kter� udává t�eba 
práv� Nikita nazna�uje, �e podle toho, jak moc je téma filmu blízké re�isérovi 
m��e b�t jasné, �e by film m�l b�t podobn� i re�isérov� charakteru. Mil� 
skromn� re�isér nebude d�lat cynick�, v�buch� pln� ak�ní film pln� prudk�ch 
nájezd� a dynamick�ch dron�, pravd�podobn� blude hledat blízkost a nebude 
se bát se na chvíli zastavit a nechá diváka pro�ít moment. 

T: Existují n�jaké klí�ové kroky, kter�mi se �ídí�, kdy� 
za�íná� s projektem? N�jaké klí�ové otázky v dialogu s 
re�isérem? 
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N: Osmdesát procent mého portfolia tvo�í jeden re�isér - Tanu 
Muiño. S Tanu spolupracuji u� mnoho let a máme mnoho v�cí 
spole�n�ch, hlavn� co se t��e vkusu. Ten vizuální koncept pro 
na�e projekty v podstat� vytvá�íme tím, �e spolu tak dlouho 
pracujeme. Je skv�lé mít takovou tv�r�í chemii se sv�m 
re�isérem. 

T: Tak�e jste takov� koncept sami o sob�? 

N: Myslím, �e v�t�ina rozhodnutí vychází z vkusu. P�i práci na 
reklamách se v�t�inou �ídím svou intuicí a vnit�ní svobodou, 
není v�dycky �as si v�echno polo�it na papír. Intuice je pro tuto 
práci nezbytná.  

T: Tak�e �íká�, �e v reklamách je to spí� otázka vkusu. A ve 
filmu je to spí� v�c názoru? 

N: Jo, tak n�jak, a filmy vycházejí ze �ivota. Jsou osobní. Ka�d� 
film má sv�j vlastní mal� �ivot, jako mal� sv�t, kter�m si 
projdete. V�dycky mají n�co, co se m� opravdu dot�ká. Pamfir 
má opravdu skv�l� p�íb�h o mu�i, kter� odchází do jiné zem�, 
aby m�l peníze pro svou rodinu, a navíc je z hor. To je moje 
osobní zku�enost. V �ivot� jsem byl pry� od sv�ch dvaceti let. 
Odcházej jsem z Ukrajiny, emigroval v podstat� na pár let do 
Polska, tak�e chápu ten p�íb�h, tu strukturu toho �lov�ka, 
chápu to v�echno. Ten sci-fi film je o �lov�ku, kter� je 
posledním �lov�kem na sv�t�. V �ivot� jsem hodn� za�il 
samotu, tak�e jsem si v tom taky na�el spojení. Musíte mít na 
ten p�íb�h úhel pohledu ze svého osobního �ivota. Pro�ít n�co. 

T: Rodger Deakins kdysi dávno na jedné p�ená�ce v rámci 
workshopu na NFTS v Beaconsfieldu �ekl: "Musíte trochu 
�ít, abyste nato�ili dobr� film" .  Je n�jaká konkrétní v�c, 22

kterou d�láte, kdy� za�ínáte proces budování vizuálu pro 
film? 

N: Kdy� �tu scéná�, naskakují mi obrázky v hlav�, rodí se 
n�jaká p�edstava o  atmosfé�e. Pak si vytisknu scéná� a vlevo 
mám text a vpravo stejné mno�ství stránek. Tak�e se v�dycky 
sna�ím zaznamenat v�echno, co mám v hlav�, kdy� �tu scéná�. 
Tak�e nakonec mám knihu, kde mám scéná� a naproti mám 
v�echny své poznámky. Hodn� �asto si d�lám storyboardy k 
film�m a rád si ud�lám blocking scény a pak ji r�zn� m�ním, 
kdy� jsem s re�isérem, ale máme se od �eho odrazit. 

Tady je op�t p�ikladn� vid�t jak Nikita p�ipravuje poklady taky proto, aby se 
mohli m�nit. Jsem si jist�, �e flexibilita je motiv se kter�m se v této diplomové 
práci je�t� setkáme. 

 Deakins, Roger. [p�edná�ka] NFTS Summer Workshop. Beaconsfield, UK. Nav�tíveno 21/8/201922
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T: Zmínil jsi vizuální bibli? Mohl bys �íct, co to je? 

N: Podle m�ch zku�eností vychází hodn� z re�iséra, z vizuální 
koncepce, kterou má v on hlav�. A my ho pak v p�íprav� 
vylep�ujeme, v�ci se m�ní. Ale celkov� se sna�ím, aby to 
nebylo víc ne� p�t pravidel. �lov�k by m�l mít z t�ch pravidel 
pocit, �e dohromady vytvá�ejí p�kn� jasn� koncept a ne chaos. 

T: D�láte n�jaké kamerové zkou�ky? 

N: D�lám hodn� test�. Testy svícení ne� za�nu natá�et film. 
Sna�íme se v podstat� d�lat to, co budeme mít v den natá�ení, 
abychom mohli vybrat objektivy a v�echno ostatní. M��eme si 
vybrat kompozici, m��eme najít cit pro konkrétní v�c. Hlavn� s 
hercem, najít správn� úhel, mo�ná správn� objektiv. Sna�ím se 
fungovat podle p�ti pravidel, ale n�kdy sta�í i t�i. M��e to b�t 
volba objektivu, m��e to b�t volba kompozice p�i komponování 
a pohybu kamery, ale nikdy jsem ned�lal �ádn� film, kter� by 
m�l n�jaké intenzivní pohyby kamery bez motivace. Ale d�lal 
jsem jen �ty�i filmy, tak�e uvidíme co p�ijde dál. Mám pocit, �e 
se po�ád u�ím jak najít koncept. 

P�íprava koncepce je vlastn� neustál� proces u�ení se a zji��ování toho co se 
nám líbí bebo zapadá do nálady. D�le�ité je generovat podklady a od nich se 
vyvíjet dál. 

T: Vzpomínáte si p�esn� na p�t pravidel, která jste m�l v 
Pamfiru?  

N: První z nich bylo, �e hlavní herec má b�t v�dycky uprost�ed 
kompozice a �e máme v�dycky vid�t jeho tvá�. M�li bychom se 
na n�j dívat z úrovn� jeho o�í, v�dy by m�l b�t v podstat� 
uprost�ed. Dal�ím pravidlem bylo, �e jsme m�li n�jaké barevné 
koncepty. Tam jsme rozd�lili energii, která se ve filmu odehrává. 
Za�átek filmu je teplej�í a má více tepl�ch tón� v celkovém 
designu scény, osv�tlení, ve v�em. V druhé �ásti, emocionáln� 
intenzivní, melancholická �ást, a vrchol ve filmu má zelenou 
barvu, co� symbolizovalo strach. Je to temná �ást filmu. 
Antagonistova barva je zelená a je to o n��em, co v nás 
vyvolává strach. To je jediné slovo, kter�m to mohu popsat. V 
první �ásti máme více slune�n�ch scén,  takov� h�ejiv� rodinn� 
pocit. Nakonec se posledních 40 minut filmu odehrává v modré 
hodince. Koncept barev byl pro re�iséra opravdu d�le�it�. 
Dal�ím pravidlem byla jedna scéna, jeden záb�r. Tak�e cel� film 
máme 100 scén, tak�e nakonec máme 100 záb�r�. Nikdy jsme 
nest�íhali, v�echno se d�lalo v pohybu kamery, kamera v 
pohybu za�ínáme na celku kon�íte v close-upu. N�kdy to byla 
jízda, která se rozhlí�ela doleva a doprava.  
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T: Kolik natá�ecích dn� jste m�li?  

N: M�li jsme 34 natá�ecích dn�. A jeden dal�í na detaily nebo 
podobn�. Víte, dávat v�ci na papír je tak snadné, m��ete si 
napsat, co chcete, m��ete o n��em snít, ale dát to do reálné 
produkce, aby to fungovalo v reálné produkci, to je n�co úpln� 
jiného. A k tomu je pot�eba spousta energie. 100 lidí na place, 
musíte b�t taková jedna velká rodina a více mén� v�ichni by 
m�li v�d�t, o co vám jde. 

T: Tak�e vytvo�íte bibli, vytvo�íte koncept, máte nápady, ale 
pak to dotáhnout a� do konce skrz produkci a dr�et se toho 
a neporu�ovat pravidla je nejt���í? 
N: To je nejt���í. Ud�láte jistá rozhodnutí, máte svoje pravidla a 
plány, na lokaci si najdete sm�r, kter�m chcete to�it. A pak to 
nefunguje to, nemá to tu energii, kterou jste plánovali. A to je 
moment, kdy se do toho vlo�í re�isér, kdy se do toho vlo�í va�i 
scénografové, kdy se do toho mohou vlo�it va�i producenti. 
Tak�e pokud p�ipravíte koncept a oni pochopí, co d�láte, budou 
se sna�it vám pomoci to vymyslet, proto�e by to m�la b�t 
t�mová práce na napln�ní konceptu. 

�asto se mi stává, �e mi zavolá re�isér nebo producent a se slovy “�ekli jsme si, 
�e by jsi se nám na tento projekt hodil” m� na projekt osloví. Je to v�dy ur�it� 
kombinace priorit, ale vyberou si m� na základ� mého p�ístupu a vizuálního 
stylu p�edchozích projekt�. Skládání filmového �tábu je d�le�ité z d�vodu, kter� 
Nikita zmi�uje. Spousta rozhodnutí jsou u filmu kombinací názor� a v�sledkem 
práce v�ech filmov�ch slo�ek. Pokud mají spole�n� p�istup a vkus a cíl, bude to 
siln� t�m, co vám pom��e koncepci dr�et.  

T: To t� nau�ilo natá�ení celove�erních film�? 

N: U� ti nikdy nebude dvacet nebo dvaat�icet, po�ád roste� a 
m�ní� se jako �lov�k i jako kameraman, musí� jako kameraman 
dosp�t, aby ses tyhle v�ci nau�il a analyzoval je. 

T: Je n�jaká nejlep�í rada, kterou jsi dostal? 

N: Vittorio Storaro v�dycky opakuje: "Stal jsem se tím, k�m 
jsem, proto�e jsem �ekl ne". Myslím, �e uvnit� sebe se sna�ím 
�íkat ne, a tak si vybírám to, co je pro mou kariéru opravdu 
dobré. Pokud jde také o rozhodnutí p�i natá�ení filmu, musíte 
�íkat ne, abyste v�d�li, jak chcete, aby ten film vypadal.  

4.3 Benedict Spence 
Benedict Spence je dop �ijící v Lond�n� se kter�m jsem m�l mo�nost se 
osobn� potkat na akci jedné Lond�nské postprodukce. Jeho p�átelsk� a sdíln� 
charakter nezklamal a odrá�í i sdílnost v na�em rozhovoru. Pracoval na 
seriálech The End of the F****g World, This is Going to Hurt a nedávno na 
seriálu Great Expectations, o kterém se v rozhovoru budeme taky zmi�ovat. 
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T: Krátce jsme se potkali v Lond�n�, hned potom co jsi 
dokon�il druhou sérii The End of the F****g World. Cht�l 
jsem se zeptat, jak� byl tv�j postup p�i práci práv� na toto 
seriálu? 

B: Mám pro ten seriál takzvan� Rule-book. Pro p�edávání 
natá�ení kameraman�m mezi jednotliv�mi bloky jsem vytvo�il 
Vizuální Bibli. M��u ti to poslat. 

T: To by bylo super, kdybych se o to mohl pod�lit v 
diplomové práci. 

B: M��e� to sdílet, ale ne úpln� kompletn�, jestli to dává smysl. 

T: Kdy� k tob� p�ijde n�jak� projekt, nap�íklad tahle série, 
jsou tam n�jaké klí�ové otázky na za�átku procesu? 

B: Ano, jsou tam logistické otázky, jestli jsem k dispozici? Chci 
tu práci? Jak je to placené? Víte, za spoustu práce se v tom 
procesu p�íprav v�bec neplatí. A pak je tu samoz�ejm� to, jestli 
se s tím projektem �lov�k propojuje? Je to dobr� scéná�? 
V�echno za�íná u scéná�e. A pokud není dobr� scéná�, pak 
nebude dobr� ani seriál. Neexistuje zp�sob, jak ze �patného 
scéná�e ud�lat dobr�. Je jedno jak dobré máte svícení nebo 
cokoli jiného. �patn� scéná� ud�lá n�co �patného. Chci se 
tomu v�novat? Je to n�co, co �lov�k chce?  

Vybírat si projekty podle toho, jak vám sedí je dobré taky pro to, abyste si 
nechávali prostor pro projekty které vám opravdu sednou. N�kolikrát se mi 
stalo, �e jsme pokorn� bral práci, která ke mn� p�icházela, ale pak kdy� m� 
oslovili s projektem, kter� jsem opravdu cht�l d�lat, stalo se, �e jsem nem�l �as. 
Je to o hledání rovnováhy. 

T: Kde pro vás za�íná proces vytvá�ení vizuálního 
konceptu? 

B: Najme se re�isér a osloví se �ada r�zn�ch kameraman�. 
Re�isér �ekne, líbí se mi jeho práce, pozv�me ho na sch�zku. A 
ta sch�zka je obvykle s producentem a re�isérem, je to jako 
konkurz. Dostanete scéná�, mo�ná vám �eknou n�jaké 
podrobnosti o obsazení nebo o tónu filmu a pak se máte �anci 
zú�astnit konkurzu. P�inesete n�jaké vizuální reference a 
sepí�ete va�í p�edstavu o tom, jak by mohla série vypadat. A to 
je vlastn� takov� za�átek vytvá�ení vizuálního konceptu.  

P�e�tete si scéná�, dostanete z n�j n�jak� pocit a pono�íte se 
do své slo�ky s referencemi, kde máte spoustu referencí a 
�eknete si, nevypadá to t�eba trochu jako tenhle seriál, nebo to 
vypadá trochu jako tenhle obrázek, kter� mám v hlav�. Víte, 
pokud nejste ú�asn� malí�, neexistuje zp�sob, jak to skute�n� 
dostat z mozku na kus papíru jinak ne� podle referencí. Tak�e 
nejlep�í je najít si n�jaké obrázky, které vypadají jako to, na co 
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T: Krátce jsme se potkali v Lond�n�, hned potom co jsi 
dokon�il druhou sérii The End of the F****g World. Cht�l 
jsem se zeptat, jak� byl tv�j postup p�i práci práv� na toto 
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sepí�ete va�í p�edstavu o tom, jak by mohla série vypadat. A to 
je vlastn� takov� za�átek vytvá�ení vizuálního konceptu.  

P�e�tete si scéná�, dostanete z n�j n�jak� pocit a pono�íte se 
do své slo�ky s referencemi, kde máte spoustu referencí a 
�eknete si, nevypadá to t�eba trochu jako tenhle seriál, nebo to 
vypadá trochu jako tenhle obrázek, kter� mám v hlav�. Víte, 
pokud nejste ú�asn� malí�, neexistuje zp�sob, jak to skute�n� 
dostat z mozku na kus papíru jinak ne� podle referencí. Tak�e 
nejlep�í je najít si n�jaké obrázky, které vypadají jako to, na co 

20





1

Spence, Benedict. Momenty ze seriálu End of the F***ing World. Po�ízeno 16.8.22



4

Stránky z Vizuální bible od Benedicta Spece (není ve�ejn
 p�ístupné, mohu pou	ít zvolené stránky)4



si myslíte. Mám systém slo�ek v po�íta�i kam si ukládám 
v�echno, co se mi líbí, a z toho �erpám, kdy� pot�ebuju vytvá�et 
koncept. A pak vytvo�ím n�co, co bude vypadat trochu jako to, 
co si p�edstavuji pro tuto sérii.  M��e to b�t fotografie, m��e to 
b�t film, m��e to b�t reklama, hudba, video, cokoli. Ta sch�zka 
slou�í ke dv�ma ú�el�m. Jednak pro re�iséra a producenty, aby 
zjistili, jestli se jim líbí, co m��ete nabídnout po kreativní 
stránce, ale také jestli se jim líbím i já. Je to zkou�ka 
charakteru, stejn� jako zkou�ka kreativity. Tak�e to je za�átek 
vym��lení vizuálního konceptu. 

T: Tak�e tam musí tam b�t n�co jako chemie mezi v�emi 
zú�astn�n�mi. 

B: P�esn� tak. Nechcete, aby re�isér nenávid�l toho, s k�m 
bude pracovat dal�ích �est m�síc�. V p�ípravách si pak 
normáln� sdílíme reference nebo mluvíme o v�cech, které se 
nám líbí. �asto s re�isérem jen otá�íte stránky scéná�e a 
projdeme to stránku po stránce a �ekneme si, co je tady 
d�le�ité. Kde jsou tady postavy, jaká je denní doba. Za�nete si 
tak n�jak vytvá�et p�edstavu o tom, co chce re�isér a co chcete 
vy. To je hodn� d�le�ité. �asto je to roz�í�ení toho, co byly ty 
po�áte�ní my�lenky se kter�mi jste p�i�el na za�átku. 

Asi je v �ivot� v�eobecn� jasné, �e mít dobré vztahy je d�le�ité a v p�íprav� 
filmu tomu není jinak, �asto je ale je�t� d�le�ité b�t sám sebou. Filmoví 
producenti i re�isé�i pot�ebují pochopit, jestli jste pro projekt ten správn� �lov�k.  

M��e se to zdát jako ne a� tak d�le�itá v�c, ale já to pova�uji za jednu z 
nejp�ínosn�j�ích moment� vytvá�ení jazyka pro dan� film s re�isérem. Kdy� jen 
otá�íme stránky scéná�e a bavíme se o tom, jak by to m�lo p�sobit, �asto na to 
není �as, je dobré na tohle v preprodukci myslet a v�novat hodn� �asu dialogu. 

T: Tak�e je nejd�le�it�j�í mít vyhrazen� �as na p�ípravu? 

B: Zále�í na tom, kolik máte pen�z a �asu. D�lal jsem seriál pro 
BBC a ka�dá série se natá�ela p�t nebo �est t�dn� a dostával 
jsem zaplaceno za t�i dny p�íprav. Tak�e jsem dostal zaplacené 
t�i dny p�íprav na ve�kerou organizaci, ve�kerou tv�r�í práci, 
v�echno, abych mohl natá�et p�t t�dn�. Tak�e to není �ádn� 
�as na tv�r�í diskuse nebo n�co podobného. O tom je spousta 
práce, prost� s tím musíte jít a v ten den to dohnat. A na tom 
není nic �patného. Ani u v�t�ích zakázek nemáte t�dny a t�dny 
na to, abyste listovali scéná�i a p�em��leli o sv�tle, vá� �as je 
v�dycky omezen�. Jde o to nau�it se, jak s �asem efektivn� 
nakládat. Na velk�ch zakázkách s velk�m rozpo�tem máte na 
setu velmi málo �asu. Kdy� p�ijdete ráno na plac v den 
natá�ení, stane se to, �e se zapnou stopky. A pak to pokra�uje 
deset hodin, a pokud za t�ch deset hodin nestihnete ud�lat 
v�echno, co pot�ebujete, máte problém. Tak�e vám nepom��e 
ani v�echna ú�asná vizuální koncepce na sv�t�. Tak�e myslím, 
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�e to, co chci �íct, je, �e vizuální koncept musí také pracovat s 
rozpo�tem a logistick�mi omezeními toho, co máte k dispozici.  

Vizuální koncept musí b�t v�dycky jednoduch�. The End of the 
F****g World mají n�kolik jednoduch�ch pravidel, které nestojí 
�as. Jako DOP musíte mít jednu tv�r�í �epici a druhou �epici 
logistickou. 

Vizuální koncept musí b�t jednoduch�. Na za�átku p�íprav je t�eba si vyskládat 
v�t�í mno�ství referencí a postupn� jejich vyu�ití zu�ovat na pár základních 
specifick�ch pravidel jako o tom mluví Benedict Spence. 

Kameramanova práce je o hledání rovnováhy, v�dy �e�íte nejen kreativní 
p�ístup, ale i koncept zp�sobu realizace, �asto budete v�d�t, kolik toho musíte 
nato�it, a �e nebude �as mít na p�ípravu ka�dého záb�ru hodinu nebo víc. 
Volba kamery, objektiv�, sv�tel a náro�nost svícení, pohybové techniky, zp�sob 
jak si kameru sestavíte, plán kdy budete jaké záb�ry natá�et, je sou�ástí 
p�ípravy, která vede k tomu, abyste byli schopní realizovat koncepci tak, jak jste 
si to i naplánovali. 

T: M�li jste v�echny p�ípravné dny na The End of the F****g 
World zaplacené?  

B: Ne, v�dycky odvede� víc práce, ne� má� zaplaceno. Ale má 
to ur�it� limit. Já, myslím, �e jsem m�l mo�ná dva t�dny p�íprav 
na The End of the F****g World. U� si to nepamatuju, ale 
myslím, �e asi dva t�dny, ale nikdy to není dost. Nikdy není dost 
�asu na mluvení. Nikdy není dost �asu na plánování. Nikdy 
není dost �asu na place. Samoz�ejm� je spousta �asu, kdy o 
tom mluví�, kdy nejsi placen� a p�em��lí� o tom cel� den.  

T: P�eroste vám to n�kdy p�es hlavu? 

B: Je snadné se zahltit, dokonce i jako zku�en�j�í kameramani 
se snadno zahltíte v�emi t�mi produk�ními starostmi, 
logistick�mi v�cmi, v�ím mo�n�m. V�ichni cht�jí n�jaké 
odpov�di a seznamy vybavení a cokoli. Je snadné se tím 
nechat unést a nedokázat b�t kreativní.  

T: Pracoval jsi p�ed natá�ením na p�ípravách barevné 
postprodukce? 

B: Jasn� s Tobym Tomkinsem z Cheatu. Na za�átku máte 
trochu �asu s koloristou skoro na ka�dé v�t�í sérii nebo filmu, 
abyste ud�lali jeden nebo dva testy, a pak ud�láte jakousi 
LUTku na základ� toho, jak si p�ibli�n� myslíte, �e to bude 
vypadat. Ale je n�kdy lep�í mít n�co ne p�íli� dokonalého a pak 
v�d�t, �e to pozd�ji vylep�íte. Monitoring nikdy nevypadá tak, 
jak ho doká�e vytvo�it v gradingu. Strávíme s Tobym n�jak� 
�as, barvíme záb�ry z test�, a pak je to velmi u�ite�ná v�c na 
place. Na n�kter�ch filmech a seriálech mají n�kolik LUTek na 
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r�zné atmosféry, já rád pracuji jednodu�e, s jednou látkou 
maximáln� dv�ma. 

Vá� kolorista m��e b�t velkou oporou va�í koncepce, pom��e vám nastavit 
vzhled filmu dop�edu tak, aby si jak re�isér, st�iha� i producent ud�lali p�edstavu 
o tom, jak by mohla vypadat finální barevná postprodukce. Ob�as se stane, �e 
si re�isér i producent zvyknou na barevné korekce, na které se koukají ve 
st�i�n� a je pak komplikované je p�esv�d�it o n�kter�ch v�razn�ch úpravách v 
gradingu pozd�ji. Proto je dobré nastavit si barevné spektrum mali�ko dop�edu.  

T: Co se t��e testování. Co hledá�? Poda�í se ti ud�lat test 
s n�jak�mi komparzisty nebo rovnou s herci?  

B: Nap�íklad u This is Gonna Hurt jsme nejprve provedli n�jaké 
testy objektiv� v p�j�ovn�. Jestli to budou anamorfy nebo 
sférická skla. Tak�e jsem m�l prost� objektivy a filtry a pak jsme 
n�co nato�ili. A pak jsme to vzali k Tobymu do gradingu. To�ili 
jsme na Alexu LF. Se Supreme primes, vysoké ISO, základní 
osv�tlení denním sv�tlem, opravdu základní v�ci, hlavn� to bylo 
o objektivech. 

T: To jste byli v p�j�ovn�, �e? Na lokaci jste netestovali? 

B: Ne, jen v p�j�ovn� a na dal�í test o t�den pozd�ji jsme m�li 
Bena, kter� hraje hlavní roli. Byl v kost�mu a byl na lokaci, 
kterou jsme postavili. Tak�e jsme m�li správné lidi ve správném 
prostoru, testovali jsme vy��í úhel záv�rky, kter� jsme nakonec 
nezvolili, m�li jsme jinou citlivost, 2000asa, na které jsme se 
dohodli. Nato�ili jsme to, a pak jsme to odnesli znova Tobymu. 
Taky pak jsme trochu chodili po chodb�, abychom zjistili, jak 
rychle m��eme jít. Dívali jsme se z okna, obecné v�ci, které 
jsme mohli r�zn� gradovat a m�li r�zné atmosféry, co nejbli��í 
sv�teln�m podmínkám samotného natá�ení. Také to slou�í k 
tomu, abychom se seznámili s herci. Tak�e te� jsem velk�m 
zastáncem toho, aby se takové v�ci d�lají. Je to nakonec 
hlavn� test kost�m�, ú�es� a make-upu spí�e ne� kamery a 
osv�tlení, ale to v�e je sou�ástí koncepce. Kdy� se chystáte 
za�ít natá�et p�t nebo �est m�síc�, chcete, aby v�ichni 
postupovali s jistotou. A kdy� jsme to nato�ili a vidíme, �e 
koncept funguje, v�b�r objektiv� funguje, v�ichni jsou 
spokojení, v�em se to líbí. A to znamená, �e prost� jdete 
dop�edu s plnou d�v�rou. A problémy tím dost minimalizují. 

Dr�et cel� sv�j t�m v obraze o tom, jak by m�l film vypadat je d�le�ité u� jen pro 
to, aby �táb chápal a respektoval co a pro� d�láte. Budete po nich ur�it� chtít 
n�jakou d�slednost na detail a pokud budou tyto cíle znát p�jdou jim naproti a 
vy budete moci v klidu natá�et bez obavy, �e vám n�co n�kde ute�e. 

T: Vytvá�í� si n�kdy ur�itou knihu pravidel pro ka�d� záb�r 
pro p�ípad, �e by n�co muselo prob�hnout jinak? Máte 
po�ád n�co, �eho se dr�íte?  
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B: Rozhodn�. T�eba posledních pár projekt�, které jsem d�lal, 
bylo s Lucy Forbesovou. Ona i já máme rádi explicitní pravidla. 
První ú�el knihy pravidel je, �e to dává po�adu styl a vzhled. Ale 
taky to znamená, �e kdy� jste pod tlakem, kdy� je t�eba �tvrt na 
sedm ve�er a musíte ud�lat víc záb�r�, v�dycky m��ete jít a 
�íct si, sakra, jak to ud�láme? �ekne� si, tak prost� dodr�uj 
pravidla. A jo, opravdu to funguje. Je to tak jednoduch�. Jakmile 
mo�nosti voleb zú�íte a zavedete n�jaká omezení, tak je 
najednou jasno. Dává to smysl? 

Dalo by se �íct, �e má Benedict Spence velmi p�esnou metodologii, ale jak sám 
zmi�uje je to op�t iniciováno i spoluprací s re�isérkou Lucy Forbesovou, která 
tuto metodologii vy�aduje.  

T: Jo, to dává smysl. Te� trochu víc technicky. Pracuje� s 
konkrétním set-upem sv�tel které si vybere� p�ímo na 
projekt? 

B: Myslí�, jestli je to sou�ástí m�ch pravidel nebo tak n�jak, jak 
vybírat sv�tla?  

T: Jestli se v tom trochu omezí� na u��í v�b�r nebo tak? 

B: Te� jsem to�il seriál Great Expectations, kter� je zalo�en� na 
knize Charlese Dickense a tam je nap�íklad hodn� plamen� a 
ohn�. Tak�e jsem d�lal spoustu test�, jak tu barvu technicky 
zachovat. Testoval jsem spoustu r�zn�ch sv�tel a filtr�, aby 
dávaly barvu co nejbli��í plameni. Nejlep�í byla titan tube. 
Provedl jsem spoustu m��ení CRI. Díval jsem se kolik �ervené 
vydává sví�ka, zkou�el jsem filtrovat r�zná sv�tla. V�t�ina LED 
zdroj�, jako je sky panel nebo cokoli jiného, kdy� je vy�enete na 
extrémní barevnou teplotu, �ekn�me 2000 nebo 2500 Kelvin�, 
kdy� se dostanete a� na spodní hranici, v�echny modré LED 
diody se vypnou a z�stanou zapnuté jen oran�ové a �ervené. 
Vytvá�ejí velmi teplé sv�tlo a tím se odpovídajícím zp�sobem 
sní�í CRI barevného podání. Tak�e barva, kterou produkuje, je 
hor�í. Tak jsem nap�íklad zkusil sv�tla filtrovat, abyste mohli 
udr�et nastavení barevné teploty v��. Tak�e v�t�ina LED diod 
svítí, ale vy je oteplujete, �ím� se blí�í sv�tlu sví�ky. 
Ka�dopádn� jsem provedl spoustu a spoustu t�chto test� a 
vlastn� úpln� nejlep�í byly trubice Titan, co� jsou zárove� velice 
jednoduch� sv�tla. Tak�e to bylo geniální. Ale pak jsme navíc 
skon�ili u filtrování kamery tak, �e jsme pou�ili modré filtry na 
kame�e, co� opravdu pomohlo. 

Testování je perfektním p�íkladem toho, jak d�le�ité je zpochyb�ovat první 
návrh koncepce, a jak moc je d�le�ité hledat odpov�� otázky které si polo�il na 
za�átku. Nap�íklad m��ete po kamerov�ch zkou�kách zjistit, �e barevné 
akcenty, které jste si pe�liv� promysleli, prost� nep�sobí dob�e na kame�e v 
dekoraci s pohybujícím se hercem, �asto je odpov�dí jen to, �e se vám to 
prost� nelíbí. To odli�uje dobré a pr�m�rné filma�e, jde hodn� i o vá� vkus. 
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B: Rozhodn�. T�eba posledních pár projekt�, které jsem d�lal, 
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T: Modré filtry na kame�e? 

B: Tak�e v podstat� v�echny videokamery, jejich sníma� vidí 
nejlépe v asi 5000 Kelvinech. A tak kdy� ho nakrmíte tepl�m 
sv�tlem, nap�íklad sv�tlem sví�ky, sv�tlem o teplot� 2000 
Kelvin�, opravdu modr� kanál vyhladovíte. Tak�e modr� kanál 
nemá s �ím pracovat. Pokud uva�ujete o hodnotách RGB, tak 
modr� kanál opravdu podexponujete. Jednou z referencí, kdy� 
jsem za�ínal s Great Expectations byl film Favoritka. Favoritka 
má ú�asnou práci se sví�kami. Ale Favoritka byla nato�ená na 
film. A u filmu m��ete mít tungstenové vyvá�ení filmu, ale to je 
n�co, co u videokamery nem��ete mít. Nic takového jako 
tungstenové vyvá�ení videokamery neexistuje. I kdy� ji m��ete 
vyvá�it, ale to co d�láte je, �e m�níte metadata ne pravdivou 
citlivost sensoru na spektrum. A jednou z v�cí, kterou jsme se s 
Tobym zab�vali, bylo filtrování. Tak�e pou�íváte sví�ky, tak�e 
pou�ijete 2000 Kelvinová sv�tla, ale pou�ijete filtr 80. A tím se 
ze sv�tla 2000 Kelvin�, tedy ze sví�ek stane mnohem 
chladn�j�í sv�tlo. Ale to otevírá v�echny tyto modré kanály pro 
kameru. A i kdy� to nechceme chladné, tak to v�echno otevíráte 
a pak té barevnosti pom��ete v postprodukci. 

T: Ale musí� víc svítit, �e? 

B: Musí� víc svítit, ale zále�í jak chce�, aby to vypadalo. N�kde 
mi ty sví�ky sta�ily. M�li titan tubes a na denní scény hmi a tím 
jme m�li omezen� setup technicky. 

Benedict Spence je pe�liv� co se t��e hledání nástroj�, které p�esn� slou�í jeho 
zám�ru a vedou i k co nejkvalitn�j�í technické úrovni. Ideologie musí s kvalitou 
jít ruku v ruce, technická dokonalost je taky sou�ástí koncepce. Textura by m�la 
rozhodn� vycházet z toho, jakou si zvolíte kameru, na jaké budete natá�et 
médium, jak moc ostré objektivy pou�ijete, �ím budete filtrovat, a jak�m sv�tlem 
budete svítit.  

T: Proto�e kdy� se bavíme o vizuálním pojetí, tak se 
samoz�ejm� nejvíc bavíme o filmech a seriálech a v�ech 
t�ch v�cech, které mají skute�né p�íb�hy, ale pracuje� i na 
reklamách a videoklipech. Mohl bys �íct n�co o procesu v 
reklamách a krátk�ch filmech? 

B: Tak�e, víte, kdy� d�lám reklamu, myslím, �e d�le�itá v�c, 
kterou je t�eba pochopit je, �e bez ohledu na to, jak tvrd� 
pracujete, je to po�ád, reklama na n�jakou firmu nebo cokoli 
jiného. Tak�e n�kdy dostanete dobrou zna�ku a dobr� nápad a 
jdete s ním, a to je skv�lé, ale ve spoust� p�ípad� je po�áte�ní 
koncept celé v�ci jen n�co prodat. Kdy� máte nezajímavou 
zna�ku a nato�íte to fantasticky nikdo si toho nev�imne. Ale pak 
to m��e b�t hodn� cool zna�ka a pr�m�rn� vizuální koncept a 
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lidi o tob� �eknou, �e jsi naprost� génius a z portfolia u� vám to 
nikdo nevezme. 

T: Ale takov�ch reklam v�bec není tolik.  

B: Vzpomínám si na jednoho DOP, kterého nebudu jmenovat, 
p�ed mnoha lety. Mluvil jsem s ním mo�ná p�ed patnácti lety. 
Ud�lal videoklip a ten se dostal na první místo v hitparád�, 
tehdy to byla velká v�c. A v�ichni si �íkali, to je skv�l�. A on mi 
�ekl, kdybych v�d�l, �e to bude populární, sna�il bych se víc. 
Tak�e víte, jeho názor byl, �e neodvedl moc dobrou práci, ale 
lidi to i tak hodn� ocenili. 

4.4 Albert Salas 
Albert Salas má za sebou zku�enosti z velko- i málo-rozpo�tov�ch film� a 
neuv��iteln� specifické portfolio krátk�ch filmu a promo film�. Jeho Debut 
Poslu�nost s rozpo�tem okolo 210 tisíc dolar� vyhrál hlavní cenu za kameru na 
polském festivalu Cameraimage a dal�í film, na kterém pracoval, byl film 
hollywoodského rozm�ru s velk�m rozpo�tem. Tím chci �íct, �e má Albert Salas 
�irok� záb�r zku�eností v r�zn�ch nastavení produkcí a v na�em rozhovoru 
jsme se sna�ili o jistou míru srovnání kreativního procesu v jednom i druhém. 

T: Obvykle nastane okam�ik, kdy si kameraman za�ne v 
hlav� vytvá�et p�edstavu o tom, jak by film mohl vypadat a 
p�sobit. N�kdo to má u� p�i prvním �tení scéná�e, n�kdo si 
ho musí p�e�íst mnohokrát. Jak to za�íná u vás? 

A: Obvykle nejprve s názvem. Název si p�e�tete d�ív ne� scéná� 
a to je první dojem. A pak, kdy� ho za�nu �íst, za�nu tak n�jak 
vid�t scény z jin�ch film�. Je to jako �íst knihu. Pou�íváte své 
instinkty a prost� hned vidíte v�ci jasn�. Mo�ná to nezapadá do 
kontextu zbytku p�íb�hu, proto�e jsem ho je�t� ani nedo�etl, ale 
sna�ím se ud�lat si n�jaké poznámky. 

U konkrétních scén, které pova�uji za silné, si d�lám poznámky 
nebo si napí�u název filmu a scénu, kterou mi p�ipomíná. 
Cel�m tímto procesem procházím, dokud nedokon�ím scéná�, a 
pak se okam�it� vrhnu na hledání obrázk�, které by mohly 
p�edstavovat to, co vidím ve scéná�i. 

N�kdy je trochu slo�it�j�í najít p�esné odkazy a obrázky, 
proto�e chci b�t konkrétn�j�í a chci si vytvo�it mood board, kter� 
mi pom��e p�edstavit si r�zné �ásti filmu. Sna�ím se nevkládat 
p�íli� mnoho obrázk�, n�kdy je lep�í najít jen jeden, kter� 
p�esn� reprezentuje to, co máte v hlav�, ne� b�t p�íli� horliv� a 
vkládat jich hodn�. 

Po prvním �tení vedu rozhovor s re�isérem, proto�e re�isér 
obvykle vede rozhovory s r�zn�mi DP. Pokud má zájem, p�e�tu 
si scéná� znovu a jdu hloub�ji do konceptu. 
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Rozebrat si scéná� do emo�ních most� je klí�ov� moment pro uv�dom�ní si 
kde m��eme ve filmu stylov� p�itla�it a kde naopak odleh�it, i kdy� si koncepci 
stanovíme, m��eme stále pracovat s tím jak intenzivn� jí aplikujeme na 
jednotlivé momenty v práci.  

T: Je n�co konkrétního, jako nové kroky, které podniknete 
p�i druhém �tení, nebo je to jen více poznámek, více 
odkaz�? D�láte n�jak� break down? 

A: Ano. Rád d�lám rozd�lení podle lokací. Také pokud je v 
postav� psychologick� v�voj, nap�íklad n��í domov je místo, 
kam se na�e postava neustále vrací, jako by �ila sv�j 
ka�dodenní �ivot, pak napí�u: v této �ásti filmu by m�l byt 
vypadat takto a já tam dám n�jaké reference. Pak v druhé �ásti 
p�íb�hu, kde má postava problémy, trable a tak, si myslím, �e 
by tam m�lo b�t jiné osv�tlení, tak si to zase napí�u.  

Scéná� si m��ete rozd�lit i do lokací na kter�ch se p�íb�h odehrává, tím si 
vytvo�it pomyslnou mapu sv�ta, ve kterém se postava pohybuje a p�estavit si  
vizuální souvislosti mezi jednotliv�mi prost�edími. Je to perfektní nástroj pro 
orientaci v p�íb�hu a pro p�ípadné plánování vizuálních zm�n a kontrast� ve 
filmu.  

Tak�e je tu byt, do kterého se postava vrací. P�lku filmu 
tam sedí, je tam ur�itá atmosféra, kterou si v tom byt� 
p�edstavujete. Pak se kone�n� za�ne cítit nap�íklad 
��astn�, a tak se atmosféra na tom míst� zm�ní? Tak jste to 
myslel? 

Ano. Nap�íklad na za�átku p�íb�hu chceme, aby v�e bylo velmi 
neutrální a za denního sv�tla. Pak se hlavní hrdina dostane do 
problém� a my stáhneme �aluzie a stáhneme úrove� a 
charakter sv�tla. Pak do toho za�neme p�idávat t�eba n�jaké 
barvy. Je to prostor t�kající se n�jakého psychologického stavu 
a je t�eba to ud�lat ne p�íli� okat�.  

Také si myslím, �e kdy� d�láte tyto velké mood boardy, hlavním 
cílem na konci na n� zapomenout. N�kdy to asi d�lám jen 
proto, abych prezentoval nápady, ale v hloubi du�e si myslím, 
�e to d�lám jen pro sebe. A pak to prost� úpln� zahodím. 
V�t�inou je to pro m� jen jako takové cvi�ení, abych se p�ipravil 
na samotné natá�ení. 

Je to n�co jako r�ení, �e nezále�í na cíli, ale na procesu, na 
cest�. Tak�e je to stejné. Jako kdy� cestujete na v�let a �eknete 
si: Chci jet do Indie do chrámu. Vydáte se na m�sí�ní cestu, ale 
smyslem cesty není dostat se do chrámu. D�vodem je zá�itek z 
cesty.  

Kone�n�m cílem tedy není mít hotovou nást�nku s referencemi. 
Je to jen cvi�ení v p�em��lení o v�cech, n�kdy ji p�edstavíte 
re�isérovi, n�kdy ji ani nep�edstavíte. Ale je dobré zkusit si dát 
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cel� projekt na papír a rozd�lit ho na kousky. Myslím, �e takhle 
n�jak to d�lám rád. 

Hledání referencí pro sv�tlo, barvy, náladu, kontrast, ostrost, texturu, kompozici. 
Dekonstrukce projektu, rozkládání projektu na jednotlivé scény, nálady není 
jednozna�n� n�co co slou�í k prezentaci n�komu dal�ímu, je dobré navázat s 
projektem sv�j vlastní vztah, seznámit se s ním co nejlépe a ty nejlep�í úmysly 
sdílet s re�isérem, p�ípadn� s �ir�ím okolím �tábu. 

Za�nete s re�isérem dávat dohromady n�jaké reference, 
nebo je to prost� u ka�dého re�iséra, se kter�m pracujete, 
jiné? 

Myslím, �e u ka�dého re�iséra je to jiné. A taky si myslím, �e 
kdy� si to p�e�tete dvakrát, tak za�nete rozpracovávat víc scénu 
po scén�. Ale také t�eba o víkendu p�ed za�átkem natá�ení 
m��ete zm�nit celou my�lenku toho, co jste plánovali ud�lat, 
jen proto, �e máte pocit, �e to musí b�t jinak. 

Skoro v ka�dém rozhovoru se opakuje, jak moc je d�le�ité dát 
na svoje pocity, instinkt a vkus. Integrita ka�dého kameramana 
je nekon�ící koncepcí jich samotn�ch jako um�lc�.  

Tak�e si nemyslím, �e existuje n�jaké správné pravidlo. Proto 
�íkám, �e nezále�í na tom, jak� je na konci cíl, d�le�it� je cel� 
proces. V sobotu ve�er se podíváte na krásn� film a v pond�lí 
za�nete natá�et. V ned�li ráno se probudíte a �íkáte si: Miluju ty 
dvojportréty a zp�sob, jak byl ten film nato�en�. Mo�ná ten 
p�ístup, kter� jsem vymyslel pro m�j film je úpln� �patn�. Musím 
to zjednodu�it. 

N�kdy dokonce m�ním plány, kdy� sedím v taxíku cestou na 
natá�ení. Prost� sedím a poslouchám hudbu a pak si �íkám, asi 
v�echno zm�ním.  

Je pro m� velk�m p�ekvapením jak se Albert Salas bez jakéhokoliv pozastavení 
zmi�uje o m�n�ní v�cí na poslední chvíli. Skoro bych �ekl, �e je to 
neprofesionální p�ístup, ale o�ividn� je to kreativní proces a v�voj kter� k práci 
pat�í a je dobré nechat nápad�m voln� pr�b�h. Mn� se to stává po�ád a 
p�isuzoval jsem to nedostatku zku�eností nebo nedostate�né praxi. Pravda 
m��e b�t opravdu jinde, mo�ná je to jen specifick� p�ístup. 

T: Vidím, �e to bere� jako sou�ást procesu. M�nit v�ci na 
poslední chvíli. 

A: Jsou re�isé�i, kte�í p�ijdou na plac a v�echno je jinak. Tak�e 
se p�esuneme k dal�í scén� nebo do dal�í místnosti a za pár 
hodin se vrátíme nazp�t. Ná� department pak musí cel� prostor 
p�ed�lat a zm�nit svícení. Tak�e je to neustál� proces zm�n. 
Myslím, �e skute�n� úsp�ch spo�ívá v tom, �e doká�ete 
ustoupit a v�ci rychle zm�nit.  
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N�kdy na natá�ení jdete za re�isérem a �eknete “Mám problém, 
nelíbí se mi, jak jsem to nato�il. Nic jsem ne�ekl, proto�e jsem 
po�ád doufal, �e s herci a jejich akcí to bude v�echno vypadat 
lépe. Ale abych byl up�ímn�, nejsem spokojen�. Mo�ná bychom 
mohli nejd�ív ud�lat úzké záb�ry a já to promyslím. Myslím �e je 
skv�lé mít svobodu m�nit v�ci na poslední chvíli. 

Kdysi jsem dostal jednu z nejlep�ích rad od producentky Julie �á�kové. Ptala 
na jeden projekt, kter� jsem p�ipravoval, a já jí vypráv�l jaká v�echna úskalí a 
omezení to má, jak si moc nerozumíme s produkcí a tak dále. Julie mi �ekla: “A 
s re�isérem jste spolu v pohod�? Tak kdy� p�jde do tuhého, dr�te p�i sob�, 
spolu to zvládnete.” Uv�domil jsem si, jak moc jsme tam s re�isérem opravdu 
spolu, jak moc je to ná� spole�n� úkol, a jak je skv�lé mít spolupráce, kde se 
tak opravdu cítíte. Nebojíte se pak nejen �e ud�láte chybu, ale kdy� jí ud�láte, 
nebojíte se jí v klidu napravit. I to je sou�ástí natá�ení. 

T: A jsou tomu re�isé�i obvykle p�ístupní? 

A: N�kte�í jsou a n�kte�í jsou takoví, �e se jim to líbí tak�e jim to 
nevadí. Tak�e cht�jí jít dál. N�kte�í re�isé�i jsou s vámi opravdu 
na jedné lodi. Jin�m je to prost� jedno, Tak�e n�kdy se s tím 
prost� musíte smí�it a �ivot jde dál. 

T: Byla n�jaká konkrétní spolupráce, kdy m�l re�isér tak 
p�esnou p�edstavu o vzhledu, �e jste nemohl na poslední 
chvíli nic m�nit? 

B: Mám rád, kdy� jsou re�isé�i velmi p�ísní a �íkají: "Dob�e, 
tohle je fakt na hovno, musíme to zm�nit."  

Vzpomínám si, �e jsem d�lal na projektu v �ín� a vzpomínám 
si, �e tam byla scéna, kde stará paní va�ila. Cht�li jsme, aby to 
bylo hodn� autentické, v�echno �ínské v malém dom�, velmi 
chudé pom�ry a tak.  

Kdy� re�isér dorazil na plac s hodinov�m zpo�d�ním, �ekl: Co 
to je? To je reklama na Ikeu nebo co to je? Já na to: Já nevím, 
myslím, �e to vypadá nádhern�. A on na to: Ne, m�lo by to 
vypadat opravdov�. Jsme v �anghaji. Jsme v malé uli�ce. M�lo 
by to p�sobit trochu trochu autenticky a te� je v�echno p�íli� 
krásné. Tohle nebude fungovat. 

Re�isér byl dokonce tak nespokojen� s kost�mem talent�, �e 
doslova vy�el na ulici a zastavil starou paní, která �la kolem. 
�ekl jí: Posly�te, natá�íme reklamu, zaplatíme vám peníze. 
Pot�ebuju jen va�e oble�ení. Pou�ijeme oble�ení, které máte 
práv� te� na sob�. Tak jsme je oblékli na�í here�ce. Nato�ili 
jsme scénu a up�ímn�, pak u� to dávalo smysl. Mám rád 
re�iséry, kte�í d�lají takhle silná rozhodnutí a nestarají se o to, 
co si lidé myslí. 
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cel� projekt na papír a rozd�lit ho na kousky. Myslím, �e takhle 
n�jak to d�lám rád. 

Hledání referencí pro sv�tlo, barvy, náladu, kontrast, ostrost, texturu, kompozici. 
Dekonstrukce projektu, rozkládání projektu na jednotlivé scény, nálady není 
jednozna�n� n�co co slou�í k prezentaci n�komu dal�ímu, je dobré navázat s 
projektem sv�j vlastní vztah, seznámit se s ním co nejlépe a ty nejlep�í úmysly 
sdílet s re�isérem, p�ípadn� s �ir�ím okolím �tábu. 

Za�nete s re�isérem dávat dohromady n�jaké reference, 
nebo je to prost� u ka�dého re�iséra, se kter�m pracujete, 
jiné? 

Myslím, �e u ka�dého re�iséra je to jiné. A taky si myslím, �e 
kdy� si to p�e�tete dvakrát, tak za�nete rozpracovávat víc scénu 
po scén�. Ale také t�eba o víkendu p�ed za�átkem natá�ení 
m��ete zm�nit celou my�lenku toho, co jste plánovali ud�lat, 
jen proto, �e máte pocit, �e to musí b�t jinak. 

Skoro v ka�dém rozhovoru se opakuje, jak moc je d�le�ité dát 
na svoje pocity, instinkt a vkus. Integrita ka�dého kameramana 
je nekon�ící koncepcí jich samotn�ch jako um�lc�.  

Tak�e si nemyslím, �e existuje n�jaké správné pravidlo. Proto 
�íkám, �e nezále�í na tom, jak� je na konci cíl, d�le�it� je cel� 
proces. V sobotu ve�er se podíváte na krásn� film a v pond�lí 
za�nete natá�et. V ned�li ráno se probudíte a �íkáte si: Miluju ty 
dvojportréty a zp�sob, jak byl ten film nato�en�. Mo�ná ten 
p�ístup, kter� jsem vymyslel pro m�j film je úpln� �patn�. Musím 
to zjednodu�it. 

N�kdy dokonce m�ním plány, kdy� sedím v taxíku cestou na 
natá�ení. Prost� sedím a poslouchám hudbu a pak si �íkám, asi 
v�echno zm�ním.  

Je pro m� velk�m p�ekvapením jak se Albert Salas bez jakéhokoliv pozastavení 
zmi�uje o m�n�ní v�cí na poslední chvíli. Skoro bych �ekl, �e je to 
neprofesionální p�ístup, ale o�ividn� je to kreativní proces a v�voj kter� k práci 
pat�í a je dobré nechat nápad�m voln� pr�b�h. Mn� se to stává po�ád a 
p�isuzoval jsem to nedostatku zku�eností nebo nedostate�né praxi. Pravda 
m��e b�t opravdu jinde, mo�ná je to jen specifick� p�ístup. 

T: Vidím, �e to bere� jako sou�ást procesu. M�nit v�ci na 
poslední chvíli. 

A: Jsou re�isé�i, kte�í p�ijdou na plac a v�echno je jinak. Tak�e 
se p�esuneme k dal�í scén� nebo do dal�í místnosti a za pár 
hodin se vrátíme nazp�t. Ná� department pak musí cel� prostor 
p�ed�lat a zm�nit svícení. Tak�e je to neustál� proces zm�n. 
Myslím, �e skute�n� úsp�ch spo�ívá v tom, �e doká�ete 
ustoupit a v�ci rychle zm�nit.  
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Mnoho re�isér� tyto v�ci ned�lá, proto�e se bojí, co si o nich 
bude myslet klient a agentura. Bojí se, �e je lidé budou 
pova�ovat za p�íli� komplikované, a tak ned�lají silná 
rozhodnutí. Ale Jovan Todorovi� se v�dycky krásn� zblázní a 
za�ne d�lat �ílené v�ci a v�sledkem je pak velmi dobrá práce. 

Do poslední chvíle musíte bojovat o udr�ení stylu kter� jste koncipovali, u 
n�kter�ch projekt� toti� nemáte kontrolu nad tím jak to p�esn� bude vypadat a� 
do momentu kdy p�ijdete na natá�ení, je to �asto opravdu náro�n� úkol, ale je 
d�le�ité do poslední chvíle hledat v�chodisko.  

T: Stanovujete si pro film n�jaká pravidla? T�eba �e budu 
pou�ívat jen tyhle t�i objektivy nebo podobn�? 

A: Myslím, �e jsem se je�t� nedostal na takovou úrove� 
�emesla. Myslím, �e ideální by bylo d�lat to jako Picasso. 
Picasso je kubistick� a vlastn� surrealistick� malí�, kter� v 
podstat� pou�íval jen �áry, trojúhelníky, �tverce, ale ne� své 
kresby zjednodu�il jen na to, byl tém�� dokonal� jako fotografie. 
Tak�e si myslím, �e klí�em je, kdy� to zjednodu�íte. 

Proces vytvá�ení koncepce spo�ívá v tom rozdat si reference a nápady a ty pak 
zkou�et a selektovat dokud jejich mno�ství nezredukujeme jen na n�kolik 
pravidel, které bychom m�li dodr�ovat. Stejn� tak to funguje i s námi jako 
osobnostmi, nem�li bychom se bát rozmanitosti nástroj� a styl�, kter�m se 
v�nujeme, komplikovanosti p�ístup� podle kter�ch postupujeme a �asem 
zjednodu�it i sv�j p�ístup. 
  

A: Za svou kariéru jsem nenato�il mnoho celove�erních film� a 
stále se mám co u�it. Ale myslím, �e zjednodu�ení je cílem. 
Trochu jsem to ud�lal ve filmu Poslu�nost. V�echno jsme to�ili 
na 21mm a 35mm. Objektivy jsme m�nili jen velmi málo, a to je 
n�co, o co se sna�ím hodn�. Je to n�co, co je podle m� 
sou�ástí procesu, myslím, �e jak �lov�k stárne, je ve 
zjednodu�ování lep�í. Stále se sna�ím najít sv�j styl. Kdy� 
za�ínáte, chcete v�ude rozmístit sv�tla. Proto�e chcete vyu�ít 
to co vám nabízí rozpo�et. Kdy� pak za�nete b�t zku�en�j�í, je 
to naopak. Sna�íte se pou�ívat co nejmén� sv�tla, jen abyste 
zachovali to nejnutn�j�í. 

Proto existují kameramani, kte�í pou�ívají pouze jeden zdroj 
sv�tla p�es okno. Jiní lidé rádi pou�ívají mnoho mal�ch 
lampi�ek, nebo jsou jiní lidé, kter�m je to prost� jedno. Prost� 
se jen dívají na obrázek a hodnotí jestli se jim to líbí nebo ne, 
co� je naprosto v po�ádku. 

T: Kter� z t�chto lidí jste vy? 

A: Nemám ani pon�tí, kdo jsem, co d�lám a pro� to d�lám. 
Jedno ráno se t�eba probudím a �eknu si, �e budu d�lat 
v�echno single source, a druh� den se probudím a �eknu si, �e 
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na to ka�lu, �e budu pracovat jen na obrázku podle toho co se 
mi líbí. Nemám zatím �ádné pravidlo, kter�m bych se �ídil.  

T: Jste spokojen� s v�sledkem svojí práce? 

A: Je opravdu t��ké vid�t svou práci a hodnotit jí kladn�. 
Myslím, �e práv� to m� neustále nutí k tomu, abych se 
zlep�oval, proto�e se mi nelíbí nic, co d�lám. 

T: Co se t��e práce s barevn�mi korekcemi, p�ipravuje� 
n�kdy LUTky p�ed natá�ením nebo jak� tv�j zp�sob práce 
s koloristou?  

A: První film, kter� jsem d�lal, m�l rozpo�et dv�st� deset tisíc 
dolar� a proto jsem m�l s koloristou velkou svobodu. P�ipravili 
jsme si jednu základní látku pro natá�ení, ale hodn� jsme to 
ladili po natá�ení. Dal�í film byla veliká hollywoodská produkce, 
to�ili jsme na 35mm, poprvé jsem pracoval s kolonistou 
Walterem Volpato, je to genius ale má naprosto jin� p�ístup ne� 
kdokoliv, s k�m jsem m�l mo�nost pracovat. V p�ípravách mi 
�íkal, jak p�ipraví look a ten po natá�ení upravíme tak, aby ve 
st�i�n� m�li co nep�esn�j�í obrázek. Nev�noval jsem tomu p�íli� 
mnoho pozornosti, ale kdy� jsme �li u� do gradingu, za�al jsem 
mu posílat náhledy p�ebarven�ch screenshot� z filmu. Walter to 
moc nechápal, za�al mi psát jak to vypadá úpln� jinak ne� ten 
vizuál kter� jsme si nastavili p�edtím a byl z toho celkem 
problém. Je opravdu d�le�ité znát zp�sob práce na jednotliv�ch 
produkcích, chápat jejich principy, r�zné rozpo�ty se li�í i tím jak 
moc m��ete v�ci m�nit pozd�ji v procesu, na v�t�ích 
produkcích je d�le�it�j�í si jasn� uv�domit, co jdete d�lat 
dop�edu. Na dal�ím projektu se budu sna�it mít koloristu se 
kter�m budu mít v�t�í svobodu a budeme víc p�átelé ne� jen 
kolegové. Zárove� budu mít jasn�j�í p�edstavu o tom �eho chci 
dosáhnout dop�edu.  

Neexistuje tém�� �ádn� projekt, kter� by byl jako ten druh�, proto taky 
vytvá�íme koncepce speciáln� pro ka�d� z nich. S tím, �e je ka�d� projekt jin�, 
musíme po�ítat a dr�et si prostor pro p�izp�sobení se, zku�enosti s r�zn�mi 
projekty ná� p�ipraví na �ir�í a �ir�í spektrum práce. To se net�ká pouze 
kreativního vlivu na na�í práci, ale i nastavení dané rozpo�tem a celkov�m 
rozm�rem projektu. 

T: Co byste poradil filma��m na za�átku kariéry? 

A: P�íprava je klí� k úsp�chu. Kdy� jste na place, nejd�le�it�j�í 
je hereck� v�kon. Mn� se na hran�ch filmech líbí práv� to, �e 
ka�d� záb�r nemusí b�t sexy, neuv��iteln� a krásn�. D�le�ité je, 
�e sledujete p�íb�h a cítíte se jím p�itahováni. 

Tak�e bych �ekl: Nebu� idiot. V�dy m�jte na pam�ti, �e na 
prvním míst� je p�íb�h a teprve potom svícení. Zárove� se 
dr�te sv�ch p�edstav, ale zárove� bu�te p�ipraveni je zm�nit. Je 
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to rovnováha, kterou musíte najít. A pak také obecn�, pro 
jakoukoli kariéru kameramana platí, �e pokud v ní chcete 
opravdu usp�t, musíte b�t p�ipraveni nechat v�eho za sebou, 
proto�e tato kariéra je velmi náro�ná. 

Trávíte tolik �asu mimo domov. Trávíte tolik �asu sledováním 
film� a nejr�zn�j�ími v�cmi, �e vám nakonec zb�vá jen velmi 
málo místa na cokoli jiného. Musíte b�t p�ipraveni zm�nit své 
návyky a zapomenout na n�. Vá� úsp�ch se bude rovnat úrovni 
v�cí, které jste ochotni opustit. Pokud jste tedy p�ipraveni v�eho 
zanechat bez hranic, ani vá� úsp�ch nebude mít hranice. Mám 
spoustu p�átel, kte�í se v�nují stejné profesi jako já, a pak mi 
najednou po�lou fotku, jak si u�ívají na plá�i s p�áteli, a já si 
�íkám, no, to je krásné. Já to ale neud�lám. Proto�e chystám 
projekt a musím ho p�ipravit po�ádn� do detail�. Na detailech 
zále�í ty ve v�sledku d�lají ten rozdíl.  

Je t��ké si p�ipustit, �e pro úsp�ch je t�eba n�co ob�tovat, pro úsp��nou 
kariéru kameramana je to, v tom lep�ím p�ípad�, �as. Kdy� p�ipravujete film 
trávíte s re�isérem spoustu �asu, m��e to b�t komplikované, va�e p�átelské i 
partnerské vztahy budou �asto velmi omezované a na�i partne�i musí mít velké 
pochopení a trp�livost. Va�imi primárními blízk�mi vztahy jsou pak lidé se 
kter�mi pracujete, je tedy d�le�ité vybírat si je pe�liv� a starat se o n�.  P�i 
p�ipravování filmu se �asto pro projekt zapálíte natolik, �e vás naprosto pohltí a 
nebudete schopni se v�novat naplno ni�emu jinému, to samoz�ejm� p�iná�í 
svoje ob�ti.  

A: Já v�dycky �ádám, abych p�ijel alespo� t�i dny p�ed 
technick�mi obhlídkami, chci vid�t re�iséra a n�které lokace. 
Chci vid�t kousek m�sta a poznat kulturu. Nasát atmosféru 
chce �as. 

Tak�e moje t�i rady pro budoucí filma�e: bu�te p�ipraveni, 
neustupujte p�íli� a dr�te se sv�ch nápad�. A pak obecn� bych 
v�em poradil, aby byli schopni hodit v�echno za hlavu. 

M��ete to vid�t na �ivotech jin�ch um�lc�. Nap�íklad klavírista 
se ráno probudí a první co, tak za�ne hrát na klavír. Poslední 
v�c, kterou d�lají, ne� jdou spát, je hra na klavír. A kdy� se pak 
zeptáte hudebníka, co je na prvním míst�, jestli nástroj, nebo 
p�ítel �i p�ítelkyn�, v�ichni �eknou, �e nástroj. 

T: Ale nikdy to ne�eknou svému p�íteli nebo svojí p�ítelkyni.  

A: To je pravda, jim to �íct nikdy nem��e�. 

4.5 Steven Annis 
Steve Annis je anglick� kameraman s velice specifick�m charakterem, poda�ilo 
se mi ho na chvíli zastihnout po jedné z no�ních sm�n p�i natá�ení 
hollywoodského filmu v Praze. Jestli se n�kdo naprosto spoléhá na sv�j instinkt 
a celo�ivotní zku�enosti, je to práv� Steve. Má moc rád filmy a vid�l jich stovky, 
má velice dobr� p�ehled o jejich kontextu k dob� a doká�e ocenit film kter� má 
krásn� p�íb�h, ale jak sám �ekl, vypadá “naprosto stra�n�”. Velkou zásluhu na 
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to rovnováha, kterou musíte najít. A pak také obecn�, pro 
jakoukoli kariéru kameramana platí, �e pokud v ní chcete 
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návyky a zapomenout na n�. Vá� úsp�ch se bude rovnat úrovni 
v�cí, které jste ochotni opustit. Pokud jste tedy p�ipraveni v�eho 
zanechat bez hranic, ani vá� úsp�ch nebude mít hranice. Mám 
spoustu p�átel, kte�í se v�nují stejné profesi jako já, a pak mi 
najednou po�lou fotku, jak si u�ívají na plá�i s p�áteli, a já si 
�íkám, no, to je krásné. Já to ale neud�lám. Proto�e chystám 
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p�ipravování filmu se �asto pro projekt zapálíte natolik, �e vás naprosto pohltí a 
nebudete schopni se v�novat naplno ni�emu jinému, to samoz�ejm� p�iná�í 
svoje ob�ti.  

A: Já v�dycky �ádám, abych p�ijel alespo� t�i dny p�ed 
technick�mi obhlídkami, chci vid�t re�iséra a n�které lokace. 
Chci vid�t kousek m�sta a poznat kulturu. Nasát atmosféru 
chce �as. 

Tak�e moje t�i rady pro budoucí filma�e: bu�te p�ipraveni, 
neustupujte p�íli� a dr�te se sv�ch nápad�. A pak obecn� bych 
v�em poradil, aby byli schopni hodit v�echno za hlavu. 

M��ete to vid�t na �ivotech jin�ch um�lc�. Nap�íklad klavírista 
se ráno probudí a první co, tak za�ne hrát na klavír. Poslední 
v�c, kterou d�lají, ne� jdou spát, je hra na klavír. A kdy� se pak 
zeptáte hudebníka, co je na prvním míst�, jestli nástroj, nebo 
p�ítel �i p�ítelkyn�, v�ichni �eknou, �e nástroj. 

T: Ale nikdy to ne�eknou svému p�íteli nebo svojí p�ítelkyni.  

A: To je pravda, jim to �íct nikdy nem��e�. 

4.5 Steven Annis 
Steve Annis je anglick� kameraman s velice specifick�m charakterem, poda�ilo 
se mi ho na chvíli zastihnout po jedné z no�ních sm�n p�i natá�ení 
hollywoodského filmu v Praze. Jestli se n�kdo naprosto spoléhá na sv�j instinkt 
a celo�ivotní zku�enosti, je to práv� Steve. Má moc rád filmy a vid�l jich stovky, 
má velice dobr� p�ehled o jejich kontextu k dob� a doká�e ocenit film kter� má 
krásn� p�íb�h, ale jak sám �ekl, vypadá “naprosto stra�n�”. Velkou zásluhu na 
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jeho sebev�domém reaktivním p�ístupu má letitá praxe v natá�ení videoklip� 
nap�íklad s Vincentem Haycockem, odvaha pou�t�t se do ne�ekan�ch situací, a 
d�v�ra ve vlastní instinkt a vkus. Dalo by se �íct, �e on sám je takovou vizuální 
koncepcí. 

T: Existuje n�jak� konkrétní moment kdy za�nete pracovat 
na vizuálu? D�láte n�jaké rozbory scéná�e, existuje n�jaká 
v�c, která vám pomáhá p�ijít na ur�ité nápady? 

S: Mám trochu jin� p�ístup. Vycházím z toho s k�m pracuji. Nejd�íve 
se zamyslíte nad tím, kdo je re�isér. Jakou má za sebou re�isér 
filmovou historii? Jak� byl styl jeho p�edchozích film�, s jak�mi 
kameramany pracoval? Jak� je styl jeho hudby, videoklip� a 
reklam, pokud u� n�jaké nato�il. Tak�e to je úpln� první v�c, 
která vám opravdu napoví, jak�m sm�rem se vydat. D�le�itá 
v�c pro m� je taky to, kdo je scénograf. To je nesmírn� d�le�ité. 
Práci, na které te� d�lám, bych asi nevzal, kdyby scénograf 
nebyl tak v�born�.  

T: Na �em pracujete práv� te�?  

S: Re�isér je velké hollywoodské jméno. Jeho poslední dva 
filmy se mi opravdu, ale opravdu líbily, jsou vizuáln� ú�asné, a 
jeho scénograf je velmi znám� v reklamách a má neuv��iteln� 
vkus. Zavolali jsme si a on mi poslal slo�ku mood board� a 
referencí. Mluvil s re�isérem a bavil se o filmech, jako je Hlad, 
co� je film Ridleyho Scotta z roku 1983, mluvil jsem o hororu 
Jákob�v �eb�ík, o filmech Tonyho Scotta z poloviny 
osmdesát�ch let, o filmech Adriana Lynea z poloviny 
osmdesát�ch let, o filmech Allena Parkera jako Birdie. Tak�e to 
je velmi snadn� odkaz na to, jak chce pokra�ovat v koncepci 
dál. Vlastn� to není nic t��kého, pokud se zajímáte o film. 
Pokud jste sledovali filmy nap�í� v�emi desetiletími, okam�it� 
poznáte, jak chce re�isér k v�ci p�istoupit. 

Otázka “kdo je re�isér?” je klí�ová. Steve Annis je dal�í z kameraman�, co si 
tuto otázku pokládají na za�átku vytvá�ení vizuální koncepce. Nejednou jsem 
setkal s názorem, �e kameraman slou�í re�isérov� vizi a hlavn� slou�í p�íb�hu, 
to je v�echno pravda, ale neznamená to �e je kameraman n�kde dál v 
potravinovém �et�zci. Je to psychoanalytick� nástroj k co nejlep�ímu v�sledku. 
Kdy� se potká kameraman s obrovskou vizí s re�isérem, kter� s ním nesouzní a 
s p�íb�hem kterému tato vize nesedí, nevznikne z toho dobr� film a kameraman 
nebude nedosáhne úsp�chu. Je to t�mov� sport, t�mová práce, ale i tak m��ete 
b�t opravdu kvalitní hrá�i, jednotlivci.  

T: Li�í se va�e nastavení mezi jednotliv�mi projekty hodn�? 
T�eba po technické stránce. Nebo se �ídíte instinktem? 

S: To byla v�dycky moje filozofie. Vyrostl jsem díky práci na 
videoklipech a videoklipy jsou pro m� známkou dobrého 
re�iséra a kameramana. Pokud pracujete v opravdu napjatém 
�asovém presu, bez pen�z a doká�ete vytvo�it n�co dobrého, 
pak si myslím, �e je to skute�n� ukazatel toho, kdo jste jako 
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�lov�k, um�lec, nebo jak to nazvat. Je to trénink instinktu, je 
jedno jak to nato�íte, pokud máte dobr� instinkt, m�li byste b�t 
schopni ud�lat n�co dobrého kdykoliv a kdekoliv. 

T: To, na �em pracujete, je film. Není to seriál. Pracoval jste 
u� na seriálech, nebo máte rád jen celove�erní filmy? 

S: Nato�il jsem jeden pilotní díl pro seriál. Byla to velká show. 
Byl to rozpo�et okolo 35 milion� dolar�, velké sci-fi, epické. A i 
do toho jsem si vzal svou filozofii, �ídit se instinktem.  

Pokud natá�íte scénu v noci, musíte tam b�t v noci na 
technické obhlídce, m��ete si ud�lat jakousi p�edstavu a z té 
pak vycházíte. Se sv�m osv�tlova�em a s re�isérem si 
promluvíte o tom, co chcete. M��ete si �íct: "Dob�e, tak tohle 
vezmeme do nákla�áku”. Ale a� kdy� tam dorazíte a v�echno je 
na míst�, valí se mlha a zapnou se de��ostroje. Teprve v tu 
chvíli na to m��ete opravdu p�ijít a� na míst�. �asto si re�isér 
rozmyslí co cht�l. Divili byste se, jak �asto n�co naplánujete a 
re�isér v tu chvíli �ekne: "No, já to vlastn� chci ud�lat jinak." To 
se pak stává, �e si to rozmyslíte jak moc plánujete. Tak�e jsem 
rád, �e jsem schopen na to reagovat. 

Steve Annis má opravdu nekompromisní p�ístup, ve kterém opravdu popírá 
velkou �ást p�ípravy, dalo by se �íct, �e to co se za léta praxe nau�il formuje 
jeho integritu natolik, �e samotn� um�leck� a kreativní instinkt pova�uje za 
vizuální koncepci.  

T: Rádi byste si zachovali flexibilitu?  

S: Ano, nejlep�í sv�tlo nastavíte a� p�t minut p�ed záb�rem. Je 
velmi obtí�né z�stat v klidu, to p�ichází ale se zku�enostmi.  

T: Setkali jste se s re�isérem, kter� by za vámi p�i�el a �ekl: 
tady je Vizuální “bible”, tady jsou vizuální my�lenky? 

S: Není to tak dávno, co jsme natá�eli s Willemem Dafoem v 
Kolín� nad R�nem, a re�isér trval na tom, �e bude dva t�dny 
p�ipravovat storyboardy, prohlí�et si scénu a kulisy v dekoraci, 
v�d�l, co chce. 

Postavili jsme obrovskou scénu, obrovsk� podkrovní byt, a 
v�echno bylo naplánované, m�li jsme storyboardy a pak se 
objevil Willem. A on �ekl: "Chci nato�it první scénu támhle." A 
proto�e jsem m�l svojí reaktivní povahu,  byl jsem vlastn� rád. A 
proto�e jsem m�l dobrého osv�tlova�e, m�li jsme v�echna 
sv�tla na pohybliv�ch stativech, mohli jsme reagovat na 
jakoukoli �ást téhle scény.  

Re�isér byl zpo�átku trochu rozlad�n�, ale po chvíli si tento 
zp�sob práce zamiloval. N�které scény, byly naplánované a 
v�t�inou jsme se jich dr�eli. Je fascinující sledovat herce p�i 
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zkou�kách a re�iséry, jak se sna�í herce p�i zkou�kách 
p�emluvit, a já tam jen tak klidn� sedím. Herci sedí pohromad� 
a v ur�itém okam�iku se zvednou a za�nou chodit. V tu chvíli si 
�íkáte: "Bo�e, u� je to tady." Proto�e v tu chvíli se zm�ní 
osv�tlení, oni se p�esunou do jiné �ásti scény a vy si �íkáte: 
"Dob�e, tak te� to musím ud�lat tak, aby to vypadalo dob�e.” 

P�i p�ístupu jak� má Steve Annis, je d�le�ité mít opravdu kvalitní t�m, kter� 
chápe jak pracujete a doká�e nabídnout �e�ení, které vám pomohou dosáhnout 
co nejlep�ího v�sledku. V p�ípad� Steva Annise je koncepcí z velké �ásti to, �e 
se jí co nejvíce vyh�bá, má rámcovou p�edstavu, ale hlavn� z�stává flexibilní. 

T: Cht�l jsem se vás zeptat na film sci-fi které jste natá�el 
“Já, matka”, celé to bylo natá�ené v dekoraci ve spoustou 
ledov�ch sv�tel v obraze. 

S: Kdy� jste to�ili film v osmdesát�ch nebo sedmdesát�ch 
letech, nebo dokonce v devadesát�ch letech, museli jste 
opravdu plánovat a ud�lat jakoukoliv zm�nu na natá�ení a b�t 
reaktivní by bylo velmi obtí�né. Sv�tla, které máme te�, jsou 
prost� RGB. M��ete doslova okam�it� zm�nit barevn� kontext 
scény, jen kliknete na iPadu. Mít takov� luxus je opravdu 
vzácné a cenné. A je to n�co, co byste p�ed p�ti lety, p�ed 
vynálezem spypanelu a astera trubic nemohli ud�lat, tato dv� 
za�ízení jsou neuv��itelná a umo��ují nám v�em d�lat ú�asné 
v�ci v daném okam�iku. Tak�e jsme toho hodn� vym��leli na 
place, m�li jsme v�echny LEDky ve scén� RGB a mohli 
libovoln� m�nit. 

T: Kdy� jste nato�ili pilotní díl seriálu a po vás ho p�evezme 
jin� re�isér, sepí�ete si pravidla? Proto�e já osobn� mám 
p�esn� z této situace tolik knih pravidel.  

S: Vzpomínám si, jak mi nabídli spolupráci na seriálu Euforie a 
re�isér cht�l, abych nato�il 2., 4., 5. díl. A já jsem se zeptal: "A 
co pilotní díl?" A on na to: "Ten dostane m�j kamarád 
kameraman" A já na to: "Jestli m� opravdu chce�, tak m� nech 
to�it ten pilot." A on �ekl: "Já prost� nem��u." Na to jsem 
odpov�d�l, �e na seriálu nebudu spolupracovat.  

A lituji toho. Lituji, �e jsem nepracoval na první sérii Euforie, ale 
ten kameraman ur�uje vzhled a já bych ho musel následovat. A 
to já v sob� prost� nemám. Mo�ná kdybych byl hodn� na 
mizin�, tak bych to ud�lal, ale na�t�stí nejsem. 

V pr�b�hu kariéry se stane, �e ud�láte i �patná rozhodnutí a nebude jich 
pravd�podobn� málo, je d�le�ité se z nich pou�it nebo se díky nim nau�it n�co 
o sob�. Steve Annis mluví o svém p�ístupu, jak� je on sám �lov�k. Je dobré 
v�d�t k�m jste a otisknout to do svojí práce. To je perfektní zp�sob, jak b�t 
konzistentní ve svém stylu a p�ístupu. Pilotní díl ka�dého seriálu je udava�em 
jeho vizuální stylu a konceptu, kameramani �asto specifikují nastavená pravidla, 
a ty slou�í kameramanovi, kter� nastoupí po nich k udr�ení nastavené vizuální 
koncepce. 
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T: P�i�el jsi z videoklip� a reklam, pracoval jsi stejn�m 
zp�sobem i na videoklipech? 

S: První skute�nou v�zvou pro m� bylo natá�ení videoklipu pro 
Calvina Harrise v Las Vegas. �ty�i dny jsme jen tak pobíhali po 
Vegas se skv�l�m filmov�m �tábem, mal�m, ale skv�l�m. 
Prost� herec, kter� d�lal pra�t�né v�ci, a já ho u toho natá�el a 
fungovalo to.  

Pak jsem d�lal dal�í videa pro re�iséra Vincenta Heycocka a p�i 
tom natá�ení se �lov�k prost� u�í. Je to n�co jako 
dokumentární film, ale ve velmi stylizované podob�, a vy se 
prost� nau�íte, jak se p�izp�sobit a nau�íte se komunikovat 
my�lenky: "Poj�me se sem vrátit za pár hodin, a� bude trochu 
hez�í sv�tlo?" S Vincem jsem pracoval asi p�t let a cestovali 
jsme spolu po sv�t�, natá�eli jsme videoklipy p�t let. Vlastn� 
jsme jen tak vym��leli kraviny a p�itom si rozum�li a byli �ím dál 
kreativn�j�í. Pak jsem za�al pracovat s dal�ími re�iséry, kte�í to 
z�ejm� vid�li, a m�li podobnou filozofii. Tak�e ta filozofie p�itáhla 
i dal�í re�iséry. Kdybych d�lal high concept, hip-hopová videa a 
ateliéry s p�edním sv�tlem, tak by m� zase p�itahovali takov� 
re�isé�i.  

Jeden z m�ch nejoblíben�j�ích klip� byl pro zp�váka jménem 
James Vincent MC. Den p�ed natá�ením jsme nem�li lokaci. 
Tak jsme se prost� vrátili do hotelu, vid�li jsme kemp, byl tam 
p�ív�s, zaklepali jsme na dve�e, nakoukli dovnit� a �ekli: 
"M��eme tady natá�et?" Oni �ekli: "Samoz�ejm�, �e m��ete." 
Druh� den jsme za�ali natá�et. A já jsem m�l auto se �ty�mi 
�ty�kilowattov�mi sv�tly a prost� jsme je odpálili p�es okna a 
to�ili. To je pro m� ten nejlep�í druh filma�iny. 

Existují i dal�í drobné triky, mít dobrou kameru a fajn objektivy 
vám ud�lá dobr� základ. To opravdu pomáhá.  

Ale teda vid�l jsem spoustu film�, které vypadají stra�n�, ale 
jsou neuv��itelné. V�t�ina film� Stephena Soderbergha vypadá 
p�í�ern�, ale jsou nádherné.  

Známkou ka�dého dobrého filma�e je láska k p�íb�hu. I kameraman, jeho� �ivot 
je od podstaty vizuální, umí ocenit krásu film�, které nemají zas tak dobrou 
vizuální stránku. 

T: Zdá se, �e je pro vás velmi d�le�ité mít �ikovn� t�m 
slo�en� z dobr�ch lidí. D�láte s lidmi pohovory? Ptáte se 
na konkrétní lidi, nebo si berete své lidi  s sebou po sv�t�? 

S: Je pro m� d�le�ité p�iná�et  n�co zemi ve které pracuji. 
Tak�e kdy� d�lám n�jakou práci, najmu si místního 
osv�tlova�e, najmu si místního ost�i�e, najmu si místního 
gripáka, pokud jsou to kvalitní lidi, nevidím d�vod, pro� ne. 
Podívám se na jejich �ivotopis a vidím na �em pracovali. S 
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jak�mi kameramany pracovali, jestli s nimi ten kameraman 
pracoval znovu. Kdy� se podíváte na �ivotopis ost�i�e a je tam 
jméno kameramana dvakrát nebo t�ikrát, a vy máte toho 
kameramana rádi, pak okam�it� poznáte, jestli je dobr� ost�i�, 
nebo ne. Samoz�ejm� s nimi zavolám, popovídám si jim t�eba 
deset minut a pak okam�it� víte, jestli si rozumíte. Je to prost� 
o tom, nau�it se to �e�it, a cestovat, a nau�it se, kde jsou 
nástrahy a b�t politicky zdatn� v komunikaci a boji o svoje 
po�adavky. 

T: P�ipravujete si n�kdy LUTky nebo n�co, co vám pom��e 
mít jasn�j�í p�edstavu o gradingu u� na natá�ení?  

S: Nebyl jsem v �ádném gradingu snad p�t nebo �est let. 

Je to zbyte�né. Nechci to �íct arogantn�, ale pokud si nastavíte 
opravdu jedine�n� vzhled a jedine�n� styl a pou�ijete kameru 
a� na hranice jejích mo�ností, jen málo co vám to m��e vzít. 
Kdy� jsem p�ed mnoha lety d�lal jen hudební klipy, chodil jsem 
hodn� do gradingu, ale pak za�nete d�lat reklamy a uv�domíte 
si, �e máte okolo sebe spoustu v�konn�ch producent� a klienta. 
A to, co �íkáte, je tak trochu bezv�znamné, proto�e oni mají sv�j 
názor. 

Kdy� to cht�jí mít jasn�j�í, tak to budou mít jasn�j�í. Zaplatili si 
za tu práci. Tak�e jsem si velmi rychle uv�domil, �e je to 
naprosto zbyte�né. Obecn� mám ke koloristovi respekt. 

Dalo by se �íct, �e jak to sám Steve Annis naz�vá, arogance se kterou pracuje, 
vede k tomu, �e se mu producenti, se kter�mi pracuje, ani nesna�í nabídnout 
nikoho, kdo by nebyl dost kvalitní. Dalo by se �íct, �e má opravdu jasn� danou 
la�ku svojí práce, a díky tomu pracuje s velice kvalitními lidmi a dá jim prostor 
se projevit. Jistá forma nekontrolovanosti m��e b�t svobodná pro spolupráci.  

S: Projekty, které d�lám, jsou v�t�inou u re�isér� s dobr�m 
vkusem, tak�e �asto máte i dobrého koloristu. Zárove� dobr� 
kolorista nevezme práci od kameramana, u kterého si není jist� 
ur�itou kvalitou, je to dobrá dvojse�ná zbra�. Selektuje se to 
navzájem. 

4.6 Niklas Johansson 
Je d�le�ité v�d�t co chcete a k tomu si nastavit ten správn� koncept svojí 
práce. Niklas Johansson je skandinávsk� kameraman s portfoliem p�esn� 
odpovídajícím jeho p�vodu, jeho citlivá práce s p�irozeností prost�edí je pro n�j 
velice p�ízna�nou. Jeho bratr je v�znamn� re�isér a jeho p�ístup se tvaroval 
p�evá�n� v letité spolupráci s ním. Je d�le�ité mít na za�átku svojí kariéry okolo 
sebe lidi, kte�í jsou otev�ení spekulacím a experimentování. Filmy by m�ly 
vznikat p�esn� tak – sdílen�m nad�ením. 
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T: P�i�el jsi z videoklip� a reklam, pracoval jsi stejn�m 
zp�sobem i na videoklipech? 

S: První skute�nou v�zvou pro m� bylo natá�ení videoklipu pro 
Calvina Harrise v Las Vegas. �ty�i dny jsme jen tak pobíhali po 
Vegas se skv�l�m filmov�m �tábem, mal�m, ale skv�l�m. 
Prost� herec, kter� d�lal pra�t�né v�ci, a já ho u toho natá�el a 
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dokumentární film, ale ve velmi stylizované podob�, a vy se 
prost� nau�íte, jak se p�izp�sobit a nau�íte se komunikovat 
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i dal�í re�iséry. Kdybych d�lal high concept, hip-hopová videa a 
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Tak jsme se prost� vrátili do hotelu, vid�li jsme kemp, byl tam 
p�ív�s, zaklepali jsme na dve�e, nakoukli dovnit� a �ekli: 
"M��eme tady natá�et?" Oni �ekli: "Samoz�ejm�, �e m��ete." 
Druh� den jsme za�ali natá�et. A já jsem m�l auto se �ty�mi 
�ty�kilowattov�mi sv�tly a prost� jsme je odpálili p�es okna a 
to�ili. To je pro m� ten nejlep�í druh filma�iny. 

Existují i dal�í drobné triky, mít dobrou kameru a fajn objektivy 
vám ud�lá dobr� základ. To opravdu pomáhá.  

Ale teda vid�l jsem spoustu film�, které vypadají stra�n�, ale 
jsou neuv��itelné. V�t�ina film� Stephena Soderbergha vypadá 
p�í�ern�, ale jsou nádherné.  

Známkou ka�dého dobrého filma�e je láska k p�íb�hu. I kameraman, jeho� �ivot 
je od podstaty vizuální, umí ocenit krásu film�, které nemají zas tak dobrou 
vizuální stránku. 

T: Zdá se, �e je pro vás velmi d�le�ité mít �ikovn� t�m 
slo�en� z dobr�ch lidí. D�láte s lidmi pohovory? Ptáte se 
na konkrétní lidi, nebo si berete své lidi  s sebou po sv�t�? 

S: Je pro m� d�le�ité p�iná�et  n�co zemi ve které pracuji. 
Tak�e kdy� d�lám n�jakou práci, najmu si místního 
osv�tlova�e, najmu si místního ost�i�e, najmu si místního 
gripáka, pokud jsou to kvalitní lidi, nevidím d�vod, pro� ne. 
Podívám se na jejich �ivotopis a vidím na �em pracovali. S 
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T: Kameramani a filma�i mají p�ed natá�ením vlastní 
postup. N�kdo si vytvo�í knihu pravidel, n�kdo n�co jako 
vizuální bibli a n�kdo se �ídí instinktem. Jak� proces 
pou�íváte vy? 

N: V�era jsem o tom mluvil se svou p�ítelkyní, proto�e ona je 
také kameramanka. Ona nap�íklad vytvá�í Bibli a pro ka�dou 
scénu plánuje barvy a p�esn� vizuál. Díky takovému plánování 
je scénografie skv�le vystav�ná, sta�í si na ka�dou stránku 
napsat vizuální p�edstavu pro ka�dou scénu. Myslím, �e n�co 
takového za�nu d�lat taky. Je to náro�né na p�ípravu, proto�e 
kdy� máte film, kter� má 120 scén, musíte napsat 120 stránek 
nápad�. Ale ona to d�lá tak, �e si p�ipraví soubor PDF, kde má 
pro ka�dou scénu jen jednu referenci. Máte tam jakoby vizuální 
scéná�, a to vám velmi usnadní práci na place. Vidíte, �e tahle 
scéna je p�ed n�jakou jinou, a to vám pomáhá s návazností. A 
také si m��e ka�d� den ud�lat pár screenshot�, a po natá�ení 
nahradit referenci. A postupn� vidí, jak se to skládá a vyvíjí. 

Refence a její nahrazování je technika, jak m��ete v pr�b�hu realizace filmu mít 
p�ehled o tom jak se vá� zvolen� vizuální jazyk postupn� vyvíjí. Nap�íklad na 
dokumentech, nebo p�i dlouhém natá�ení rozd�leném do blok�, m��ete zjistit 
pomocí screenshot�, jaké kompozice a atmosféry se vám potkávají, m��e to 
b�t ukazatelem pro dal�í v�voj va�eho projektu, nebo návodem pro 
kameramana, kter� by po vás nap�íklad p�ebíral n�jaké díly seriálu. 

T: N�co podobného jsme pou�ívali, kdy� jsem pracoval na 
svém magisterském filmu. M�li jsme dokument s obrázky 
referen�ních záb�r�, tam jsme mohli sdílet své nápady a 
poznámky k nim.  

N: Tento systém je dobr�. Rád pou�ívám program Microsoft 
OneNote. Pou�íval jsem ho asi u �ty� film�, které jsem natá�el. 
V podstat� umo��uje napsat ke ka�dé scén� jen jednu krátkou 
poznámku. Je to skv�l� program. 

T: Jo, sly�el jsem o tom. Je to jako h�i�t� bez hranic.  

N: Proces hodn� závisí na re�isérovi a na tom, jak chce 
pracovat. Nap�íklad te� jsem pracoval s re�isérem ve 
Vancouveru a ten necht�l �ádné plány. Se�li jsme se asi m�síc 
p�edtím, ne� jsme m�li nato�it první díl seriálu, kter� m�l 90 
minut, ale nic jsme s ním neprobírali. Technické obhlídky jsme 
pak ud�lali za dva dny. A re�isér si byl prost� jist�, �e to vyjde, a 
necht�l �ádn� plán. Jen jsem mu p�edlo�il své nápady ohledn� 
úhl� a �ehokoli dal�ího, poslal jsem mu pár záb�r�, a pak jsme 
se oba shodli asi na p�ti, �esti záb�rech. To byl jeho styl, 
necht�l plánovat. Ale na druhou stranu jsem taky pracoval se 
sv�m bratrem na krátk�ch filmech a on byl prav� opak. Cht�l 
v�echno plánovat, jaké fléry budou v jaké scén� a podobn�. 
Tak�e opravdu zále�í i na re�isérovi.  
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b�t ukazatelem pro dal�í v�voj va�eho projektu, nebo návodem pro 
kameramana, kter� by po vás nap�íklad p�ebíral n�jaké díly seriálu. 

T: N�co podobného jsme pou�ívali, kdy� jsem pracoval na 
svém magisterském filmu. M�li jsme dokument s obrázky 
referen�ních záb�r�, tam jsme mohli sdílet své nápady a 
poznámky k nim.  

N: Tento systém je dobr�. Rád pou�ívám program Microsoft 
OneNote. Pou�íval jsem ho asi u �ty� film�, které jsem natá�el. 
V podstat� umo��uje napsat ke ka�dé scén� jen jednu krátkou 
poznámku. Je to skv�l� program. 

T: Jo, sly�el jsem o tom. Je to jako h�i�t� bez hranic.  

N: Proces hodn� závisí na re�isérovi a na tom, jak chce 
pracovat. Nap�íklad te� jsem pracoval s re�isérem ve 
Vancouveru a ten necht�l �ádné plány. Se�li jsme se asi m�síc 
p�edtím, ne� jsme m�li nato�it první díl seriálu, kter� m�l 90 
minut, ale nic jsme s ním neprobírali. Technické obhlídky jsme 
pak ud�lali za dva dny. A re�isér si byl prost� jist�, �e to vyjde, a 
necht�l �ádn� plán. Jen jsem mu p�edlo�il své nápady ohledn� 
úhl� a �ehokoli dal�ího, poslal jsem mu pár záb�r�, a pak jsme 
se oba shodli asi na p�ti, �esti záb�rech. To byl jeho styl, 
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Najít si svoje nástroje je d�le�ité, Nick pou�ívá r�zné programy pro komunikaci 
s re�isérem a zbytkem �tábu. V dne�ní dob�, kdy jsme schopní komunikovat 
v�echno mo�né na dálku, je tém�� nezbytné mít pro takovou komunikaci n�jaké 
nastavení. Poté co nás v�echny zasáhla vlna pandemie, museli jsme si najít 
zp�sob komunikace a sdílení referencí. Softwarové spole�nosti se za�ali rychle 
adaptovat a od sdílení obrazovek jsme se dostali k virtuálním poznámkov�m 
tabulím, které jsou pro vytvá�ení koncepce u�ite�n�m nástrojem. 

T: Jak to probíhá, kdy� se poprvé setkáte s re�isérem? 

N: Kdy� se poprvé setkám s re�isérem, obvykle s ním o scéná�i 
nemluvím. D�lal jsem nap�íklad n�co pro Netflix a re�isér se mi 
líbil, ale nerozum�li jsme si a m�li jsme odli�n� styl. A já jsem 
cht�l náladu filmu nastavit úpln� jinak, cht�l jsem ji ud�lat 
�pinav�j�í, ale neshodli jsme se a na filmu je to trochu cítit. A 
proto, kdy� se poprvé sejdu s re�isérem, rád si s ním promluvím 
o tom, jak� styl se mi líbí a tak, abychom oba zjistili, co nám 
bude vyhovovat, a mohli se rozhodnout, jestli spolu chceme 
pracovat, nebo ne. Je velmi d�le�ité mít stejnou vizi, proto�e 
spolu trávíte spoustu �asu a nechcete pracovat s n�k�m, koho 
nemáte rádi, a b�t po�ád potichu. Chce� mít takového jakoby 
nejlep�ího p�ítele na pár m�síc�, abyste si mohli povídat o 
�emkoli, jak o �ivot� tak o filmu. A také, kdy� si s n�k�m 
nesednete, máte tendenci se chránit tím, �e nejste up�ímní, a 
prost� �eknete, �e se vám líbí n�které v�ci, které vám t�eba 
nejsou p�íjemné nebo p�irozené. A takové pracovní prost�edí 
nechci.  

T: P�ed pár dny jsem mluvil s Nikitou Kuzmenkem a on se 
zmínil, �e pracoval s jedním re�isérem a nem�li dobrou 
chemii. �íkal, �e kdykoli se to stane, �lov�k se tak n�jak 
uzav�e do malé ulity, zadr�í dech a �eká, a� v�echno 
skon�í. Pokusíme se b�t trochu pragmati�t�j�í. Mohl byste 
zkusit poukázat na n�které postupy které vyu�íváte?  

N: Obvykle si nejd�ív p�e�tu scéná�, t�eba n�kolikrát. Jsem v 
tom �patn�, ale sna�ím se ho p�e�íst alespo� t�ikrát, abych mu 
opravdu porozum�l, a ud�lám si n�jaké poznámky a scéná� 
trochu rozeberu. Pak se rád setkám s re�isérem a vyslechnu si, 
co chce d�lat a jakou má vizi. A kdy� znáte jejich pohled na v�c, 
m��ete za�ít plánovat vizuální stránku. A pak také mluvíte se 
scénografy, o barvách, kost�mech a podobn�. Je prost� velmi 
d�le�ité mluvit se v�emi, proto�e kdy� to neud�láte, bude z 
toho zmatek a nakonec budete po�ád jenom pracovat, 
p�ed�lávat a budete stra�n� unaven�. A� si se v�emi 
promluvíte, m��ete za�ít scéná� opravdu rozebírat, proto�e 
kdy� to ud�láte p�edtím, uvidíte to jen sv�m pohledem. Pak si 
myslím, �e je d�le�ité opravdu strávit �as na lokaci, proto�e je 
velkou sou�ástí snímku, a zatímco trávíte �as na lokaci, m��ete 
p�ijít s n�jak�mi nápady na záb�ry. A pak si prost� za�nu psát 
n�jaké odkazy na záb�ry do OneNote.  
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Také pou�ívám aplikaci, která se jmenuje Camera list, co� je 
taková francouzská aplikace, která d�lá seznamy kamer, 
objektiv�, filtr� a podobn�.  V podstat� máte v aplikaci v�echny 
objektivy a nástroje a m��ete zkusit zadat t�eba zoom pro 
super35 se clonou dva. A potom vám to dá mo�nosti, tak�e 
vidíte, jak� kamery a dal�í nástroje v t�chto parametrech 
existují.  

Pro vytvo�ení koncepce musíme znát i mo�nosti které nemáme jen k dispozici, 
ale které vlastn� v�bec existují. V�voj jde stále kup�edu a ob�as nemáme 
kapacitu v�d�t o v�em, co filmov� technologové vytvo�ili. Díky nástroj�m, které 
Niklas zmi�uje, m��eme tomu, �e nám n�co unikne, snadno p�edejít. Existují 
toti� nástroje které nám mohou opravdu zjednodu�it �ivot a urychlit práci. 

T: Jaké jsou va�e dal�í kroky? 

N: Pak po�ídím fotografie na lokaci, vytisknu v�echna místa, 
ud�lám t�i a� �ty�i záb�ry z r�zn�ch úhl� a ty si pov�sím na ze� 
v kancelá�i. A o záb�rech, které jsem ud�lal, také diskutuji se 
�tábem, proto�e film je skupinov� projekt, ne one man show.  

Pak také koukám na rozpo�et projektu, a na základ� toho se 
rozhodujeme, jakou kameru a objektivy pou�ijeme. Abych byl 
up�ímn�, nejsem velk� plánova�, proto�e n�kdy prost� musíte 
v�ci upravit na place podle toho, jak se herci pohybují a 
podobn�. Tak�e je fajn mít s sebou v n�jaké dodávce v�echny 
druhy nástroj�, více mén�, proto�e t�eba budete muset na 
place zm�nit svou vizi. Proto�e jste si mysleli, �e n�jaká scéna 
bude rychlá a energická, ale ve skute�nosti je pomalá a kamera 
bude plynout, místo toho, aby byla z ruky. Také pou�ívám 
interkomy do u�í, je to p�íjemné, proto�e m��u komunikovat o 
záb�rech v klidu. Pou�ívám �védskou zna�ku Ear Tech a mám 
je moc rád. Jsou ale pom�rn� drahé.  

Posledních deset let pracuji se stejn�m ost�i�em, jmenuje se 
Daniel. Je to takov� mil�, vtipn� chlapík, velmi zádum�iv�, jsme 
sv�m zp�sobem velmi rozdílní. Kdybych byl stejn� �lov�k jako 
on, nebo naopak, myslím, �e bychom spolu nikdy nemohli 
pracovat, ale vycházíme spolu velmi dob�e, a je velmi d�le�itou 
sou�ástí mé práce. Známe se tak dob�e, �e nemusíme o 
v�cech moc mluvit. Prost� víme, co ten druh� chce. 

Snahou o zmírn�ní �asto velice intenzivního tlaku na natá�ení docílíte lep�í 
p�ehlednosti a budete moci lépe dbát na dodr�ení koncepce. Nap�íklad pomocí 
pou�ívání interkom� neboli sluchátek skrze které m��ete komunikovat v klidu s 
re�isérem, ost�i�em nebo gafferem, m��ete plynule ovliv�ovat v�echny nástroje 
na natá�ení v souladu s va�í p�edstavou. 
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T: Cht�l jsem se vás zeptat na barvy, pokud jde o grading. 
Máte n�jak� postup p�ípravy? 

N: No, to je n�co, co probírám s re�isérem poka�dé, kdy� 
máme za�ít nov� projekt. Opravdu zále�í na typu projektu, 
proto�e kdy� nap�íklad natá�íte reklamu, nechci pou�ívat 
speciální korekce na place, proto�e pak ma agentura a klient 
jasnou p�edstavu a já pak nem��u nic m�nit. Mám sv�j styl, 
kter� se mi líbí, ale i re�isé�i mají svou vlastní vizi. Nap�íklad za 
pár t�dn� za�nu nov� projekt, kde chce re�isér pou�ít hodn� 
barev, k �emu� jsem trochu skeptick�, ale uvidíme, jak to bude 
probíhat. 

5 Záv�r 

V diplomové práci o hledání vizuální koncepce filmu jsem do�el k n�kolika 
záv�r�m. Zaprvé jsem si uv�domil, jak velmi jednoduché je moment vytvá�ení 
vizuální koncepce minout. V�roba filmu je komplikovan� proces, kter� nás 
v�razn� zam�stnává povinnostmi. Je jednoduché se p�ehltit, je to �asov� 
náro�né, proto musíme dbát na plánování p�ípravy a najít �as pro p�ípravu 
koncepce. A v�echny mé poznatky vedly jedin�m sm�rem: klí�ová je flexibilita. 
Je d�le�ité udr�et si mysl otev�enou, abychom mohli p�ípadn� m�nit na�e 
naplánované záb�ry a p�itom se nevzdálili nastavené koncepci. Musíme z�stat 
flexibilní, ale v�rní svojí p�vodní vizi. Zkoumáním tématu a vedením dialog� s 
kameramany jsem do�el také k p�ekvapivému záv�ru, �e primárním prvkem p�i 
vytvá�ení vizuální koncepce nejsou nástroje a p�esné postupy, v první �ad� je to 
intuice a rozvád�ní dialog�, nástroje jsou a� v�sledkem hledání, podle nich� 
bude kameraman potom sv�j film realizovat. 

O�ekával jsem vysokou míru �emeslné pragmati�nosti a skoro a� mechanické 
p�ípravy, ale ze zji�t�n�ch fakt� vyplynulo, �e jsou kameramani um�lci stejn� 
tak jako �emeslníci: jsou to kreativní intuicí se �ídící tv�rci. Nejde definovat 
ka�d� krok, ani specifikovat �ím p�esn� dosáhli kameramani k��eného 
v�sledku. Na cest� je mnoho nevy��eného, co musí ka�d� objevit sám, jen se 
musí sna�it. Zajímavé je u� jenom, jak moc rozhodnutí je zalo�en�ch na 
principu, jestli se vám tohle vizuální �e�ení líbí nebo ne, jestli máte pocit, �e to  
vizuální �e�ení funguje pro dan� film nebo je mu to cizí. Instinkt a vkus jsou dv� 
nestabilní ingredience kameramanské tvorby na cest� ke koncepci, které nelze 
nau�it. Dají se trénovat, ale ne nau�it. Zjistil jsem ale, �e je d�le�ité svojí mysl 
trénovat a vychovávat k tomu, aby toho byla schopná. A� u� obecn� v na�í 
tvorb� nebo pro konkrétní projekt. M��eme hledat pat�i�n� vzorky fragment�, 
ze kter�ch se bude v�sledná koncepce skládat v podob� obrazov�ch referencí, 
skic, poznámek, nebo klidn� jen trávením �asu na lokaci, kde budeme natá�et. 
�ím více kreativního �asu strávíme s projektem, tím lépe se nám bude na 
projekt tvo�it koncepce a názor, a tím lépe budeme na projekt reagovat, kdy� 
budeme pot�ebovat.  

Ve veden�ch rozhovorech jsem té� zjistil, �e ka�d� kameraman má sv�j vlastní 
p�ístup, stejn� tak jako svojí osobnost, která v�e v�razn� ovliv�uje. Proto jsem 
hledal pr�se�íky, kde se jejich p�ístup a názor na p�ípravu protíná, a cht�l bych 
vypíchnout body, které jsou pro m� d�le�ité. V�echny následující body byste 
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m�li zahrnout do plánu p�íprav a realizace a bez v�jimky jimi projít. Je a� moc 
snadné se n�kter�m krok�m vyhnout, ale je d�le�ité je brát jako b��nou 
sou�ást natá�ení, jako t�eba to, �e na natá�ení musí b�t kamera a objektiv. 

Ka�d� kameraman�v proces je nevyhnuteln� spjat� s flexibilitou. Je t�eba z�stat 
otev�en� nov�m nápad�m a situacím nejen ze strany re�iséra, ale i nás, 
kameraman� samotn�ch. Perfektn� se p�ipravíte, ale záb�ry se budou m�nit, a 
nebudete to moci ovlivnit jinak, ne� tím, �e se jim se jim p�izp�sobíte. Z�sta�te 
kreativní, dr�te se pravidel, které jste si nastavili, a sna�te se je aplikovat na 
nov� vzniklé situace. Mohou to b�t zm�ny záb�ru kv�li herecké akci, zm�na 
po�así a p�esun na jinou �ást lokace, nebo sm�r natá�ení. Zjistíte, �e to p�sobí 
jinak ne� jste cht�li, a musíte to zm�nit, v�echno nejde naplánovat. 

Ka�d� proces p�íprav a natá�ení, kter� jsem analyzoval, za�ínal na jednom 
zásadním zji�t�ní. Poznejte svého re�iséra jak dob�e jen m��ete, jeho osobnost 
se bude bez pochyby odrá�et i v jeho práci, v jeho filmu. Hledejte, v �em se 
potkáváte, a diskutujte, nejen o filmu. Vztah re�iséra a kameramana se �asto 
odrá�í na v�sledném díle, a není náhodou, �e kameramansko-re�isérská dua 
jsou pojmem v kinematografii. 

Najd�te si �as na p�ípravu, listujte s re�isérem ve scéná�i. Zdá se to mo�ná 
nepravd�podobné, ale nejv�t�í chybou mlad�ch tv�rc� je to, �e tuto fázi 
p�esko�í. Dejte si dost �asu na p�ípravu a hlavn� v ní neotálejte, zkuste dr�et 
tempo a plánovat konzistentn�, skoro jako kdybyste natá�eli. Produkujte 
podn�ty k dialogu a pak z nich vybírejte jen to, co se vám ob�ma hodí.  

Najd�te si sv�j ideální zp�sob �tení scéná��. N�kdo dostává vizuální nápady 
hned na prvním �tení, n�kdo pot�ebuje párkrát scéná� p�e�íst, aby chápal 
kontext, a nápady sepisuje a� pozd�ji. 

Budujte vztahy s re�isérem, ale i s dal�ími �leny �tábu - �ím více budou znát 
vás, tím lépe budou znát i vá� styl a nástroje, které pou�íváte pro dosa�ení va�í 
vize. Budou vám velkou oporou ve va�em procesu. Sou�ástí natá�ení a v�roby 
filmu je spousta lidského kontaktu a je tedy d�le�ité b�t obklopen lidmi, okolo 
kter�ch se cítíte komfortn�. 

D�le�itou sou�ástí p�íprav jsou testy a herecké zkou�ky. V první fázi m��ete 
zjistit, jaké chcete pou�ívat objektivy, ohniska, filtry nebo t�eba i kameru. Pokud 
máte mo�nost, ur�it� vyzkou�ejte i kost�my na reálné lokaci, kde budete 
natá�et, v ideálním p�ípad� i s hercem. Vidíte, jak k sob� v�echno ladí, nebo 
naopak. Zárove� je dobré potkat se s hercem d�ív, ne� na samotném natá�ení 
a pokud m��e b�t p�ítomen i re�isér, je skv�lé, �e m��ete rovnou ud�lat 
n�jakou hereckou zkou�ku a vid�t, jak herec funguje p�i pou�ití r�zn�ch 
testovan�ch objektiv� a jestli není t�eba je�t� n�co zm�nit. S tím úzce souvisí 
test sv�telné atmosféry. M��ete si p�ed natá�ením otestovat charaktery a 
spektra r�zn�ch zdroj�, vybrat co vám nejvíce vyhovuje, a pak je hlavn� 
d�le�ité to zkusit aplikovat na herce a lokaci, na které budete natá�et. V�t�ina 
scéná�� je n��ím specifická, nap�íklad m��ete mít informaci o tom, �e bude ve 
filmu hodn� statick�ch záb�r�, nebo �e budete hodn� b�hat po chodbách s 
ru�ní kamerou. V rámci test� je dobré si vyzkou�et i jak to v�e funguje. M��ete 
zjistit, jak rychle doká�ete chodit, nebo jak� objektiv chcete pou�ít pro dlouh� 
statick� záb�r. 
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Nedílnou sou�ástí p�íprav je také sdílení referencí. M��e to b�t ve form� film�, 
screenshot� z film�, fotografií, obraz�, grafik, kolá�í. Vytvo�te si slo�ky s 
referencemi, ve kter�ch budete moci hledat, a� se budete p�ipravovat na projekt 
nebo na první posezení s re�isérem nad scéná�em. �asto budete hledat dal�í 
reference a re�isér vám jich ur�it� nabídne taky spoustu, ale je opravdu dobré 
mít slo�ku plnou v�cí co nás zaujaly, jsou toti� definicí na�eho vkusu. Potom 
hledáte, co nejvíce pasuje k projektu. Reference je nejrychlej�í forma 
komunikace. 

M�jte nakoukané filmy, je d�le�ité v�d�t o �em je �e�, kdy� k n��emu re�isér 
referuje, a sami m��ete referovat ke svojí databázi v pam�ti. 

Vytvo�te si vizuální bibli, nap�íklad v Google prezentacích, tak m��e kdokoliv, 
komu dáte p�ístup, p�ipisovat poznámky, nebo p�idávat reference. Vizuální 
“bible” je dokument, kde máte rozepsané jednotlivé scény a lokace, k nim 
p�i�azené reference a poznámky o tom, jak chcete nebo naopak nechcete, aby 
scéna vypadala.  

Z vizuální “bible” m��e vzniknout takzvan� Rule-book, co� je nap�íklad 
zjednodu�ená PDF prezentace, ve které jsou specifikovaná pravidla, podle 
kter�ch se kameraman �ídí p�i natá�ení pokra�ování snímku. Rule-book slou�í 
nap�íklad pro p�ípad, �e se n�co zm�ní a pot�ebujeme si p�ipomenout, podle 
�eho postupovat, abychom udr�eli styl filmu nebo seriálu. �asto se to také 
vyu�ívá pro p�edávání seriál� mezi jednotliv�mi kameramany, aby z�stal styl 
seriálu co nejkonzistentn�j�í. 

Na ka�dé lokaci je dobré si nafotit záb�ry, které nás zaujaly, ani� bychom m�li 
jednozna�n� naplánovan� záb�r nebo scénu pro tento konkrétní úhel. M��e se 
stát, �e se v�ci budou dát m�nit a bude se vám to hodit. 

V pr�b�hu natá�ení se vás bude n�kdo sna�it stále p�esv�d�it o kompromisech. 
St�jte si za sv�m, pokud necítíte, �e to, co vám n�kdo nabízí, neposune vá� 
film n�kam dál, a vy nestojíte sv�m názorem jednozna�n� v cest� k dokon�ení 
projektu. Bu�te nekompromisní, a nebojte se �íkat ne.  

Koncepce by nás m�la vysvobozovat, ne svazovat.  
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(carmencitafilmlab.com/blog/an-orthochromatic-autumn/), nav�tíveno 
12.8.22 

Salas, Albert. Fotografie z kameramanova archivu. Po�ízeno 13.8.17 
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