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Uvod

Pohyb kamery patfi mezi hlavni vyrazové a stylistické prostfedky pomoci
kterych muze kameraman ovlivnit obrazovou a emotivni slozku filmu.

Spolu s praci se svétlem, barvou a kompozici tvofi pohyb kamery dle mého
nazoru zakladni stavebni prvky kameramanského uméni. Rozhodl jsem se
tuto praci vénovat pravé pohyblivému ramu - schopnosti ramu i kamery
pohybovat se, protoZze je mému " kameramanskému srdci " ze vSech
zminénych slozek da se fici nejblize. Nepochybné to neznamena, Ze by
ostatni slozky nemély takovou vahu, v8echny jsou propojené a navzajem se
ovlivAuji.

PFi pohybu kamery se méni uhel, vySka, velikost ramu i perspektiva v prabéhu
zabéru. Pohybem kamery muzeme zvySovat dramatiCnost scény, mize byt
dynamicky nebo odlehdujici, plynuly nebo roztfeseny, pomaly nebo rychly
apod. Pohybem se pfiblizujeme nebo oddalujeme, krouzime k postavam Ci
pfedmétum. P¥i pfiblizovani ku pfikladu zesilujeme vnimani herecké akce.

Pfi pohybu na zasvicené scéné se pak béhem pohyblivého zabéru budou
meénit i uhly zdroju svétla. Z hlavniho svétla se nam muze stat napf. kontra
svétlo apod. Také kompozice zabéru se vyviji spolu s pohybem oproti
statickym zabérim, které zname predevsim z klasické fotografie.

Tim padem pohyb kamery uUzce souvisi pravé i se zbylymi uméleckymi
kameramanskymi sloZkami. Nutno si uvédomit, Ze pohyb kamery je Casto
stéZejni, proto kameraman nebude jediny, kdo na n&j ma mit vliv.

Reziséfi jsou razni, néktefi budou mit naprosto jasno o pohybu kamery a co
tim chtéji vyjadfit, jiz davno pfed natacenim, pfi psani nebo Upravé scénare a
naopak jini se soustfedi vice na obsah déje, nebo samotné herectvi a mohou
nam nechat volné ruce v tom, jakym zpusobem se rozhodneme pfibéh
formalné kamerou odvypravét.

Myslim, Ze by méla panovat jista obrazova emocionalni a vytvarna vazba nebo
shoda mezi reZisérem a kameramanem, diky které dokazou dopfedu
naplanovat jaky pohyb kamery je pro dany zabér, eventualné scénu idealni
zvolit.

V této praci se budu zabyvat objevovanim a experimentovanim s pohybem
kamery od pocatku filmu az po dokonalé systémy umoziujici bezchybny
plynuly pohyb v sou€asnosti.



1) Historie pohybu kamery - pocéatky filmu:

Bratfi Lumierové byli patrné prvni, ktefi experimentovali s umisténim kamery
na pohybujici se objekt. Tradicné je pfisuzovan prvni pohyb kamery
Lumiérovu kameramanovi jménem Alexander Promio, ktery roku 1897 pofidil
zabér v Benatkach na Grand Canalu z pohybujici se lodi. To jest nyni
povazovano za prvni pohybujici se zabér s kamerou.

Protoze jejich slavny " pfijezd vlaku do stanice " mél u divaku velky ohlas, bylo
logické, Ze Promio jako dalSi krok vyzkou$i umistit kameru na samotny
pohybujici se pfedmét. Jeden z divakl pak udajné popisoval své dojmy pfi
sledovani jako hypnotické a citil nevidanou energii, ktera pohlcovala prostor .

Je nutno brat v uvahu, Ze mnohé filmy z té doby se nedochovaly a neni
pochyb o tom, Ze napad umistit kameru na pohybujici se objekty muselo mit i
tenkrat vice kameramanu.

Prakticky na vSechny typy stroju, které byly schopny pohybu se s postupem
Casu zacla umistovat kamera. Vlakové soupravy nebo dreziny byly v dobé
pocatkd kinematografie velice popularni. Filmy obsahujici zabéry prujezdu do
tuneltd byly natoCeny od spoleCnosti bratfi Lumiére , Edisona, American
Mutoscope & Biograph a dalSich.

Prvni Svenky (viz. slovniCek film. slangu) kralovny Victorie roku 1897, kamery
byly upevnény k pohyblivym hlavam, které umoznovaly otacet v riznych
smérech. Jemnost pohybu zavisela na technické kvalité zpracovani a hlavné
dovednosti kamerového operatora. Existuji i 360ti stupriové zabéry z té doby
ale vétSina Svenkul byla cca 180 stupit nebo méné.

Hlavni uziti Svenkl bylo pfevazné pro filmovani krajiny s moznosti rozsifit ram
pomoci pohybu do strany.

Pohyb kamery zacal byt integrovan i do hrané tvorby, nejCastéjSi pohyb byl
panoramaticky Svenk, uzivany pro sledovani pohybu aktéri ve chvilich kdy se
bliZili na kantnu a hrozilo, Ze opusti ram obrazu.

V jednozabérovém filmu spolecnosti AM&B " Love in the Suburbs " ( 1900 )
kamera dramaticky sleduje pomoci Svenku Zenu, ktera prochazi v ramu
smérem vlevo a za ni nékolik napadnikd.

Dal$i horizontalni Svenky, které maiji za cil pferamovat akci se nachazi napf.
ve filmu " Velka vlakova loupez " ( 1903, rezie Edwin S. Porter) nato¢eno
spolecnosti Edison Film nebo " Indiani a Kovbojové " ( 1904, Pathé Freres).



Jako prvni film, kde se v hojné mife zacalo vyuZivat pohybu kamery a de facto
se zde zrodily " dolly " (viz. slovniCek film. slangu) zabéry, které se pozdéji
staly ur€itym standardem pro hrané filmy je povazovan film Cabiria ( 1914 ).
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Systémy pro pohyb kamerou na tomto filmu jako rdzné koleje, voziky si nechal
vyvinout rezisér Giovanni Pastrone a pozdéji dokonce i patentovat jako princip
snimani.On a jeho kameraman Segundo de Chomédn pfipevnili kameru na
rizné typy pohybujicich se objektll ( automobily, viaky, lodé a dokonce i
koleCkové kreslo). Jejich pfinos pro kinematografii timto dilem byl znaény.
Pozdéji se dokonce i zaCalo ve svété zabérdm na jizdé Fikat " cabiria shots " .

Unikatni bylo, Zze v Cabiria dostala Casto kamera volnost pohybovat se
prostorem ne zcela zavisle na herecké akci. Umozhilo to tvlircim docilit efektu
trojrozmérného prostoru a umocnit obfi dekorace a stavby.

V roce 1916, D.W.Griffith a jeho kameraman Billy Bitzer vytvofili jeden z
dalSich prfelomovych pohybl s kamerou. Pomalou kamerovou jizdu, ktera
najizdéla a klesala kupfedu na masivni Babylonské brany ve filmu Intolerance.
Zfejmy davod k tomuto zabéru byl nejprve ukazat velikost celé scény v C a
poté se pfiblizovat bliz, aby ukazali, Ze se uvnitf scény skute¢né jedna o
realnou hereckou aktivitu, Zze to neni jen néjaky model. O tomto zpUlsobu
pfiblizovaci jizdy dovnitf scény hovofi vynalezce steadicamu Garret Brown
jako o " 3D efektu " .

Garret Brown k tomu fekl (muj preklad) :

" KdyZ se kamera zacne hybat, najednou dostavame chybéjici informace o
méritku, dispozici a velikosti. Dvojrozmérny obraz nabyva iluze trojrozmérného
a my jsme neseni skrze platno do propasti, hloubéji a hloubgji do svéta, ktery
nesousedi s tim nasim. "



Kdyz éra némého filmu dosahla vrcholu kolem dvacatych let, filmafi z celého
svéta hledali nové zpusoby jak pracovat s pohybem kamery jako vyrazovym
prostredkem filmové feCi. V sovétském svazu, Sergei Eisenstein
experimentoval v oblasti stfihu, v Némecku, F.W. Murnau zkouS$el najit nové
postupy jak sdélit pfibéh Cisté pomoci vizuality.

Murnau ve filmu Der letzte Mann ( Posledni Clovék - 1924) , ktery natocil
Karl Freund je tak vizualné expresivni, Zze neobsahuje vlastné ani jediny
vysvétlujici mezititulek, jak bylo v dobé némého fiimu zvykem. V jedné
sekvenci byla kamera pfipevnéna na bicykl, v dal8i si Freund upasal kameru
na svou hrud aby docilil simulace subjektivniho pohledu postavy opilce.

Kdyz pfijel Murnau do Hollywoodu natocit film Sunrise ( Vychod slunce) v roce
1927, pfinesl sebou svUj osobity styl a ve spolupraci s kameramany jako
Charles Rosher nebo Karl Struss se snazili odpoutat kameru ze " stati¢nosti ".

Karl Struss,ASC a F.W.Murnau , Sunrise (1927) M.Ophuls, kamera: Ch.Matras, La ronde(1950)
uvodni dlouhy dolly zabér

Francouzsky rezisér Abel Gance byl dalSim filmafem podle kterého byl stativ
pouze:

" Sada berli , ktera umoZriuje jen omezené vyuZziti imaginace."

Abel Gance natocil film Napoleon ( 1927 ) s kameramanem jménem Jules
Kruger. Garret Brown o ném fekl:

" Tam jsou véci, které jsou tak nadcasové na tu dobu. Pripevnili kameru snad
na vSechny mozné typy vozidel, délali v tom filmu véci, které nikdo neopakoval
snad dalsich 30 let "



2) Zvukovy film

DalSim z prukopniku v oblasti pohybu kamery byl nepochybné Max Ophuls,
némecko - francouzsky emigrant jenz ve 40. letech pfinesl do Hollywoodu
vyrazné pohyby s kamerou ve filmu " Dopis od neznamé pani " . Po navratu do
Evropy natacel s kameramanem Christianem Matrasem.

Zajimavosti je uvodni skoro 9 minut dlouhy zabér ve filmu " La Ronde " ( 1950)
Studiovy zabér, ktery uvede do kontextu cely film. V tomto extra dlouhém dolly
zabéru byla choreografie jiz kombinovana spolu s hudbou. Kamera se
pohybuje skrze komplikovanou scénu a poté se dostane na kolotoC, ktery
slouZi také jako metafora pro " uzavieny kruh lasky " .

Filmovy kritik Andrew Sarris ve své knize The American Cinema (1968) piSe:

" KdyZz se feklo Ophulsiv pohyb, znamenalo to, Ze ¢as se nezastavuje.
Stfihova montaz ma tendence poskocit v ¢ase pomoci abstraktnich obrazd,
ale kamera v jednom pohybu (zabéru) zaznamenava neuprosné urcitou pasaz
c¢asu, okamzik za okamzikem. "

Stanley Kubrick byl fanousek Ophulse a jeho pohybl s kamerou. Ve valeCném
filmu " Stezky slavy " (Paths of Glory) mu spolu s kameramanem Georgem
Krausem vzdavaiji hold pfi scéné v tane¢nim salu. " Stezky slavy " jsou dodnes
znatelné vyrazné v pohybech kamery na dlouhych jizdach v zakopech, které
byly vykopany o pul metru SirS§i nez obvykle, aby se tam dolly vesla.

Paths of Glory (1957, S.Kubrick )

Kamera couva pfed generalem, ktery kontroluje stav v zakopech. Kolem néj
postavaji vystraseni vojaci pred utokem, ktery je témérF sebevrazedny.

Dlouhé jizdy skrze zakopy a simulace " sledovaciho zabéru " , na ktery se
pozdéji zaCal hojné vyuzivat steadicam.

Vojaci na povel vybihaji v C (viz. slovni¢ek film. slangu) ze zakopl zprava
doleva a kamera na jizdé putuje s nimi. Dokonce bé&hem zabéru méni
ramovani pomoci transfokace (viz. slovniCek film. slangu) a bé&hem jizdy se
pfiblizuje na bliz§i velikost a zase oddaluje. Reaguje na zmény v tempu akce,
napf. pfi padnuti vojaku jizda lehce zpomaluje apod.

" Tyto zabéry jsou neskutecne silné, nuti ¢lovéka citit tu nevyhnutelnost smrti a
tlaci nas ji vstric. "
Andy Romanoff, Panavision Remote Systems (2003)



Touch of Evil ( Dotyk zla , Orson Welles, 1958)

Uvod z " Touch of Evil " patii mezi historicky nejoblibené&jsi pohyb kamery.
Néktefi lidé ho oznacuji za ten nejuzasnéjSi zabér ( pohyb kamery ) v historii.
Z dneSniho pohledu je dullezité si uvédomit skuteCnost, Zze tento zabér byl
zajisté od té doby mnohokrat prfekonan ve smyslu sdélovani emoci nebo
samoziejmé technické kvality, ktera byla na tu dobu dosaZzitelna. Podstatné je,
Ze tento zabér je ohromny tim, Ze jeho hlavnim smyslem bylo nést pfibéh.

Na zacCatku D (viz. slovniCek film. slangu) nastaveni ¢asovae bomby, jako
divak dostdvame informaci navic, o které herci nevi. Okamzité vzbuzuje
napéti. Kamera pracuje s prvnim planem, zda se, Ze je méné soustfedéna na
popis akci, spiSe vyvolava dezorientacni pocity v divakovi.

Kameraman Russell Metty, ASC a tehdy kamera operator John Russell pouZili
7mi metrovy jefab typu Chapman. Kamera putuje nahoru / dolt , dopfedu /
dozadu, diagonalné, soustfedi se na ruzné akce, predstavuje hlavni herce (
Charlton Heston a Janet Leigh) ale nékolikrat opousti auto s bombou v kufru.
Jedna se o jakousi formu bludisté kdy kamera neni zavisla na hercich. Prvni
takovy pfiklad, kdy kamera putovala nezavisle na herecké akci byl v jiz
zminovaném filmu Cabiria.



Alfred Hitchcock - Psycho (1960) , kamera: John L. Russell - podrobnéji

Uz plvodni sekvence zabérl je velmi pozoruhodna. C mésta, ktery jde rovnou
do pohybu a to pravého pomalého Svenku, po stfechach mésta Phoenix,
Arizona. Ve stejném sméru pohybu jsou natoCeny pfiskoky " po ose" ,ale jsou
vSechny také v pravém Svenku, tudiz se stfihové zajimavé napoji.

Aby toho nebylo malo, tak s blizSimi velikostmi ramu se do toho pfidava jesté
transfokace. PFiblizujeme se az na D okna a rolety a pod ni spolu s kamerou

" vklouzneme " do interiéru pokoje laciného hotelu, kde se zacina odehravat
déj filmu a dialog postav.

V dnesni dobé by se daly mozna posledni 3 zabéry spojit v jeden a vniknuti
kamerou zvenku ulice / budovy skrze okno do onoho pokoje by mohlo byt
plynulé (technocrane apod. ) (technocrane viz. slovnicek film. slangu)

Napf. ve filmu Ukryt ( Panic Room, reZie: David Fincher, kamera: Darius
Khondji a Conrad W. Hall ), kde jeden z dlouhych zabérl skrze dim prochazi
kliCovou dirkou, nebo také uchem konvice v kuchyni (viz. obrazek) a napfic
stropem do jiného patra atd.




Hitchcock vyuziva Casto pohybu kamerou vpfed - pfibliZovanim umocriuje
emoce, napéti, strach. Poté co hlavni hrdinka slibi, Ze odevzda obalku z
penézi do banky se stfihneme k ni domu do pokoje, zde vidime PC hl. hrdinky
a ustlanou postel, na niz lezi pravé obalka s penézi, ona ji vénuje pohled v PC
a otaci se do pozadi, do skfiné s obleCenim a v ten moment kamera relativné
prudce klesa a pfiblizuje se az na VD obalky, tam se zastavi a posléze putuje
vlevo, kde objevujeme D jejiho kufru.

VSe je natoCeno v kombinaci jizda plus jakési rameno &i vozik umoznujici
zdvih. V tomto pfipadé nam autor odvypravél umysl postavy pomoci

" objevujiciho " pohybu kamery. Kazdému dojde, Zze pokud si bali kufr, tak
nejde s penézi do banky, jak by méla, ale planuje s nimi néco nekalého, uték..

To je myslim dokonaly pfiklad, kdy pohyb kamery je nositelem dé&je, obsahu a
vyznamu. Je zajimavé, jak zabéry se specialnim pohybem ve filmu Psycho
vynikaji a o to vice si uvédomujeme, Zze nam néco dulezitého sdéluji. Vétsina
filmu je jinak natoCena " obvykle " pomoci statickych zabéru a sledovani hlavni
herecké akce pomoci klasickych Svenku. Zapamatovatelné jsou jizdy autem
se zadni projekci. Sem tam se objevuje boéni kamerova jizda, ktera ale nema
vétSinou takovou dulezitost jako specifické zabéry zaloZzené na pohybu ramu.

DalSi poutavy pohyb ve spojeni s hereckou akci pfichazi v poloviné filmu jesté
pfed slavnou " sprchovou scénou”, kdy A.Perkins vybéhne ze svého motelu
poté co sledoval dirkou ve zdi " svou obét " a rozhoduje se Ze pljde nahoru za
motel do " domu s matkou " . Pfichazi skrze dvoje dvefe do PD c¢elné k
objektivu a kamera cCeka az na jeho prudky pohled hlavou smérem k
legendarnimu strasidelnému domu na kopci. Jakmile se otoCi hlavou do
profilu, tak ho kamera obkrouzi po kfivce vlevo do 3/4 profilu a v pohybu
kamery se Perkins opét prudce rozbiha a vybiha vievo vedle kamery mimo
zabér. Zde mi pfijde sladéni herecké akce a kruhového pohybu kamery s
postupnym vybéhnutim postavy mimo zabér, kdy jde pohyb herce a kamery
proti sobé jako velmi zdafilé. (viz. obrazek nize)
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Scéna ve sprSe obsahuje opét pomalou jizdu vpfed do levého horniho rohu,
ktera umocnuje napéti. Zabér byl komponovan tak, Ze tvar postavy sméfuje
mimo ram na spodni kantné a vlastné jiz jako divak oCekavame, Ze se ve
zbylé Casti obrazu bude néco dit.

Cela scéna se udajné natacela 7 dni na jednu kameru a vSechny stény v
dekoraci bylo mozné oddélit, aby se kamera dostala do jakychkoli
pozadovanych uhla.

Pohybové naroCny zabér nasleduje po velmi vytvarné grafickém stfihu z D
odtoku vany na VD oka hereCky. Voda v odtoku proudi proti sméru hodin a
kamera v nastfihu na oko se ale otaci ve sméru hodinovych ruciCek - jde proti
smeéru predeSlého zabéru. Zde mi tento stfih 2 pohybl proti sobé lehce
pfipomina dalSi slavny Hitchcockav film Vertigo a v ném svazani 2
protichdnych pohybu kamery a transfokace s cilem vytvofit efekt " zavraté ".



V tomto pfipadé na mé stfih z vany na VD oka pusobil vlastné podobné. Lze
fici, Zze i jiz posledni zminény zabér na A. Perkinse kombinuje pfimé
protichdné kruhové pohyby herce a jizdy kamery, &imz vytvari, byt
kratkodoby, pocit dezorientace nebo nejistoty v prostoru a tim také de facto
podtrhuje zvracenost jeho Cinu, ke kterému se postava Perkinse pravé chysta.
Tento motiv kruhové jizdy se ve filmu jeSté zopakuje. Perkins se vraci na
misto €inu a vchazi do dekorace zprava dvefmi v PC, kamera vyrazi vpravo na
jizdé typu " C " a herec jde vlevo. Pohyby kamery a herce jdou proti sobé a
opét spolu vytvafi zajimavy efekt. Ten je jeSt€ umocnén umisténim stolni
lampicky do popfedi zabéru. (viz. obrazek)

Tento postup je jeSté opakovan. Ve scéné uklidu koupelny jsou pohyby
kamery pomoci malého ramene a jeSté decentné opakovany, ale nevazou na
sebe jiz tolik dalezitosti, samotny pohyb jiz neni vypravééem pfibéhu ale spise
jen esteticky doplfiuje kompozice a déni v obraze.

Kameraman v dalSi scéné "uklidu po vrazdé" sleduje akci umyvani koupelny
velmi sviZzné reaguje na pohyby herce ( utirani koupelny hadrem je celkem
akéni pohyb - obzvlast krev po vrazdé) . Kamera zde reaguje na pohyb herce,
a kdyz je herec ve spéchu a ma nervézni pohyby, promita se to i do zpusobu
Svenkovani. Z dnedniho pohledu si dovedu pfedstavit takovou scénu, ve které
herec proziva néjaky stres oddélit od vétsiny okolnich scén pomoci snimani z
ruky, které myslim doda stresu dalSi jistou autenticitu. Myslim si, Zze v té dobé
byla kamera tak velka a tézka, ze se pravé snazili podobny pocit divakovi
Rozuméjme, nejedna se o pfili§ trhavé pohyby jako z valeCnych zakopu, ale v
kontextu obrazového stylu, ktery pfedchazel a je velmi vyklidnény, si lze
myslim tohoto postupu v této konkrétni scéné povsimnout.



Film pokraCuje vySetfovanim detektiva. Déj filmu se po dramatické vrazedné
scéné celkem uklidnil a s tim koresponduje i " vypravéni kamerou "
Nasledujici scény, kdy detektiv zjiStuje informace v motelu a okoli jsou co se
pohybu kamery tye pfevazné statické.

Az do chvile druhé vrazdy, kdy detektiv postupuje po schodech domu za
motelem. Zde se objevuje pohyb pravdépodobné opét na jefabu / rameni
pomoci kterého kamera stoupa a couva ve sméru chlize pred postupujicim
detektivem do schodu. Chvili mi to pfipadalo jako transfokace, ale jsou patrné
zmény v ostrosti a slabé roztfeseni obrazu z ehoz Ize usuzovat, Ze se jedna o
pohyb kamery a ne pouze zménu ohniska. Po kratkém statickém prostfihu do
kolmého nadhledu / top shotu se pfedeSly pohyb kamery kopirujici sklon
schodl obrati a detektiv zasazeny nozem do tvafe postupné vravora a pada
ze schodu. Kamera je v pohybu s nim, ale tentokrat v uzsi velikosti zabéru, pro
zvyraznéni dramatického momentu . TéZko soudit, zda-li to bylo rameno nebo
néjaka jina forma zavéseni kamery.

Objevi se jeSté nékolik pohybl ramene a jizdy ale vesmés obdobné jiz
popsanym.

Dalsi pozoruhodné vyuziti pohybu kamery pfichazi ve chvili, kdy mlady
Norman Bates vykraci po schodech domu za motelem a mluvi se svou matkou
(ktera je samoziejmé prelud v jeho hlavé) . Kamera ho necha projit po
schodech nahoru a vstoupit do pokoje, kde zacina jejich dialog, ktery jako
divak vnimame pouze ve zvuku, pak ale kamera zaCne stoupat smérem za
nim a pohyb plsobi " objevné " . Vidime dvefe pokoje, kde se spolu bavi, ale
nevidime dovnitf. Kamera se z ni¢eho nic pfekvapivé vyhoupne do pfimého
nadhledu a zaujme pozici / kompozici jako tomu bylo pfi vrazdé detektiva. Jak
se obraz ustali, tak projde Norman Bates nesouci svou matku v naruci. V top
shotu ale neni patrné Ze je jiz roky mrtva.



Tento zabér myslim patfil k tém opravdu komplikovanéjSim a je pfinosné i v
dnesSni dobé sledovat, jakym zpusobem muze pohyb posilovat drama.
Zavazné zde je, ze pro divaka cosi zlstava skryto a az v pozici, kdy nam to
nebude zcela odhaleno (kdy se kamera dostane v jednom zabéru do kolmého
nadhledu) je pfedstavena herecka akce. Pohyb kamery pfi komplikovanéjSich
zabérech musi byt spravné koordinovan i s pohybem herct a na¢asovanim,
ale tomu se budu vénovat vice v rozebirani filmi soucasnych.

Za vrchol, kdy pohyb kamery emotivné pfimo puUsobi na divaka pokladam ve
filmu Psycho dvé jizdy ke konci filmu.

Prvni, kdy se spolu se sestrou zavrazdéné jako divak pfiblizujeme k domu
matky Normana Batese. Tento dum byl v prubéhu filmu mnohokrat zachycen
ale vzdy jen ve statickém zabéru ( vétSinou s filtrem v horni poloviné obrazu
pro vétSi dramati¢nost mraku plujicich po obloze nad domem). Tentokrat, kdy
hereCka spécha k domu ve snaze odhalit pravdu, je dim pFedstaven v jizdé v
pohybu dopfedu, ta je prostfihavana s jizdou vzad - couvajici pfed hereckou.
Postupné se opét méni velikost zabérd na blizSi. Tvar hereCky je pak
zfetelnéjSi a jeji projev vice vyrazny.




Pohled na hrizny dim najednou funguje v jizdé upIné jinak nez tomu bylo ve
statickych zabérech. Najednou nas doslova vtahuje dovnitf, spolu s hereckou
pocitujeme uzkost a strach z toho, co bude. Zde ma pohyb kamery
nezpochybnitelny efekt pfimo na pocity strachu u divaka.

Podobné je tomu ve scéné odhaleni matky. Opét pfi pfiblizovani " k
nebezpecnému ", tentokrat se herecka pfibliZuje k matce Normana Batese. Je
zopakovan postup pohybu kamery na jizdé. Ve sméru témér subjektivniho
pohledu herecky je jizda kupfedu a pfi pohledu na ni opét couvame. Dale pfi
finale odzbrojeni prevleCeného Batese se kamera pohybovala od D na PC
dynamicky vzad i vpfed (pfes staticky prostfih).

Ve scéné odhaleni matky si béhem jizdy vpfed muzeme povSimnout opét
prace s plany, Zarovka je umisténa v popredi tak, Ze nese svoji grafickou
vytvarnou ulohu a také pfedznamenava jeji rozhybani v dramatickém
momentu, kdy pak lita ze strany na stranu. Pohyb svétla rozhybané Zarovky v
kombinaci s pohybem kamery pfi odzbrojovani Batese je velmi funkeni
posilova¢ napinavé chvile.

Na zavér filmu je opét vénovan prostor pro kamerovou jizdu, ktera znovu
pomaha vypravét pfibéh a posiluje intenzitu hereckého projevu. SlySime
mySlenky Normana Batese a kamera se k nému pomalu pfiblizuje.



SOY CUBA (1964) - Mikhail Kalatozov / Sergey Urusevsky - podrobnéji

Tento film mdze slouzit jako velka inspirace vSem filmafidm ohledné pohybu
kamery. Prvni zabér filmu je rovnou v pohybu, nadhled z letadla / helikoptéry
velky celek bfehu ostrova, kamera klesa k zemi a pfiblizuje se blize k palmam
a leti tésné nad nimi. Tim se otevira uvodni sekvence podobnych leteckych
preletl, kde se predstavuje pfiroda a bfehy Kuby. Obc¢as vyuzity Infraterveny
material uz jen podtrhuje emotivni ucin, " bilé palmy " pusobi nadherné.

Od zacatku je jasné, Ze pohyb bude jeden z hlavnich nositeld emotivné
vizualniho sdéleni pomoci kamery. Budu se vénovat nékterym momentim ve
filmu, které mé osobné nécim konkrétnim zasahly.

Uvodni prljezd na lodce - v prvni &asti, kdy se pozvolna film a dynamika
pohybu teprve rozjizdi, je pusobivy zabér na malé lodce, ktera objizdi vesnice,
projizdi pod povéSenym pradlem apod. Je to hezky pfiklad pohybu, kdy je
kamera zavisla na pohybu pfedmétu, na kterém se vyskytuje a nemuze tedy
snadno opustit tento pfedmét a zcela svévolné se pohybovat. V tomto pfipadé,
kdy nas kamera stéle jesté vtahuje do filmu zabér funguje jak ma, pfiplouvame
spolu s lodkou a objevujeme prostiedi.

Kamera je podle vSeho z ruky a s Sirokym objektivem asi ultra-wide 9.8mm.
Na Soy Cuba spolupracoval Urusevsky s kamerovym operatorem jménem
Alexander Calzatti, pro tyto ikonické dlouhé zabéry pouzivali kameru Eclair
Cameéflex, kterou si spolu i rizné predavali.

V pribéhu tohoto uvodniho "pfedstavujiciho" pohybového zabéru je nékolik
momentd, kdy se se stejnou optikou méni viastné velikost zabéru z C na PD/D
tim, Ze kamera reaguje a Svenkuje na jednotlivé akce lidi z vesnice a ukazuje
jejich €innosti. ( napf. machani pradia).

Je to fakticky ukazka techniky, kterou Casto pouZivalo duo Kalatozov /
Urusevsky, tim myslim odvypravét kus pfibéhu v jednom zabéru, priblizit se
kamerou na néjaky D a zpét bez nutnosti stfihu. Je zfejmé, Ze vétSina scén
nebo téchto dlouhych zabér( byla peclivé pfipravena a nazkousena, ale
mnohdy pUsobi zcela autenticky. Na to bude mit vliv i vyuziti mistnich lidi /
vesniCanl nebo zkratka nehercl. Je patrné, Zze postavy a akce objevujici se v
pribéhu zabéru byly aranzovany tak, aby sedély na konkrétni mista v
Casovém vyvoji i co se tyCe prostoru v némz se kamera pohybovala.



Pak se jiz stfihame na stfechu hotelu Capri v Havané a nasleduje ihned dalsi
peclivé propracovany dlouhy zabér s naroénou choreografii.

Tento zabér povaZzuji za prvni ze série téch nezapomenutelnych, na svou dobu
revoluénich ( v tomto filmu se vyraz " revolu¢ni " celkem hodi, film pfeci
obsahové popisuje vyvoj revoluce na Kubé&, samozfejmé z pohledu tehdejsi

propagandy... )

Radéji zpét k pohybu kamery, zabér zacina na stfeSe hotelu Capri v hlavnim
mésté, Havané. Po pokojném predeslém zabéru prijezdu lodky klidnou vodou
mezi kubanskou vesnici se jedna ve stfihu o znacny dynamicky kontrast scén
(zabéru) podpofeny hudbou, ktera se tvari jako kontaktni, hrana kapelou v
uvodu a nadale i prubéhu zabéru.

Kamera sleduje kapelu, pfiblizuje a oddaluje se na D/PD tvafi kapelnikd s
nastroji a dostava se pomérné svizné do C z podhledu. Zajimavé je si
povSimnout, ze pro takovou zménu velikosti zabéru z D na C staci s pouzitim
takhle Sirokého skla ujit tfeba jen jeden metr nebo feknéme dva kroky vzad a
dfepnout si k zemi a hned je pUsobivy rakurz (viz. slovni€ek film. slangu) a
Uplna zména velikosti ramovani na svéte.

Kamera pokracuje pomalou a jemnou chlizi skrze kapelu a spolu se Svenkem
vpravo objevujeme zbytek scény na nejvysSi stfeSe. Stale v jednom zabéru
sledujeme modni prehlidku, ktera probihd kolem kamery, vSe je
choreograficky peclivé pfipravené. Kamera se jakoby zblizka " otira " o
jednotlivé postavy, aby se dostala pravé na ty zminéné blizsi velikosti.
Modelky na molu se pfedstavuji kamefe ale az na vyjimky se do kamery
nedivaji. Operator kamery pouziva i rizné diagonalni naklony spojené pravé s
rakurzy. Zabér pokracCuje kolem moderatora akce, jehoz tvar kamera pfed
sestupem po jakémsi vytahu miji velmi tésné u objektivu.

Myslim si, Ze to byl jednak zamér naznacit opét blizSi velikost aby vSe
nepusobilo v Sirokych C moc "stejné" a zaroven to v tu chvili odvadi pozornost
od rychlé pfipravy sestupu kamery pomoci vytahu / zafizeni o 2 patra niZze na
uroven bazénu, kde scéna nadale v jednom jeti pokracuje.



Je zde totiz slabé citit urCité " zavravorani " s kamerou pfi pfestupu na onen
vytah / ploSinu, dovedu si v tu chvili pfedstavit i kamerové asistenty, ktefi
pfiskoCi a provedou jakési zajisténi kameramana. V ten moment bylo tedy
Zzadouci odvést pozornost néjakym D a mijeni moderatora, ktery byl jesté
nepochybné postsynchronizovan (viz. slovnicek film. slangu) ve zvuku a jeho
projev je velmi vyrazny zde odvedeni pozornosti rozhodné napomohlo.

Kamera sestupuje na vytahu, v popfedi putuje zabradli, které tvofi prvni plan,
coz zase hezky naruSuje neustalou atmosféru Sirokého skla v C. Dostavame
se do nadhledu nad bazén, kde bude akce pokraCovat a vidime i okoli centra
Havany. Kamera se toCi kolem své osy v levém Svenku z ruky, lidé na
spodnim patfe tleskaji kapele, kterou jsme nechali nahofe na stfeSe. Kamera
se toCi zpét v pravém Svenku ale mezitim se sestupem zménil zabér a mijime
mezipatro, kde sedi pan s doutnikem tudiz nemame pocit, Ze by zpétny Svenk
opakoval jiz znamou akci nebo pohled, nebot objevujeme néco nového.
Kamera na vytahu sestupuje pod uvedené mezipatro a vyrazi opét do chlze
mezi lidmi na urovni bazénu, sleduje CiSnika, ktery vstoupil do zabéru a
umoznuje tedy kamefe, aby sledovala jeho pohyb, jak nese lahev sektu a
spolu s akci podani lahve, dovoli kamefe odhalit stdl plny lidi, na ktery &iSnik
lahev podava. Zde je znovu patrny princip, Zze i malym pohybem, s velmi
Sirokym objektivem, dostdvame do zabéru nékolik postav a cely stul velmi
rychle.

Celkové je velka znama vyhoda Sirokych objektivi, Ze eliminuji tfas rukou a
nechténé vykyvy kamery, toho si byli kameramani na Soy Cuba zajisté velmi
dobfe védomi. Kamera putuje skrze lidi u bazénové party az ke kraji, kde se
naklani do strany u balkénu, sledujic opét akce jak jiny pan nese Zené na
balkoné drink a vyklonénim ukazuje novou vertikalni perspektivu kolem
budovy. VSe bylo zrezirovano tak, aby pohyb kamery mohl reagovat na akce
hercu i nehercu.

Pro klicové faze urcité vyuzivali herce schopné si svoje akce nacasovat.
Nevim bohuZzel kolik jeti natoCili nez si byli jisti, Ze to maji tak jak chtéli, ale ve
verzi pouzité ve filmu je v tuto chvili zajimavy moment, kde kamera drcne do
hlavy pana sediciho u stolu na urovni objektivu zady ke kamefe a jeho hlava
se odkloni od kamery tfeba 20cm jak se lekne ale v Sirokém skle je to velmi
znatelné nicméné pro celkovy pocit z tak komplikovaného zabéru to
nepochybné nebyl divod k pretaceni. Jesté ze v té dobé byl operator kamery
jediny, kdo takovou véc vidél a nikdo jiny mu nemohl do toho mluvit.

(Dovedu si predstavit, Ze v dnesni dobé, kdy mame na place X dalSich
monitord a témeér kazdy ma moznost sledovat prubéh takového zabéru mohou
nastat konflikty, kdy by se kameraman tfeba rozhodl po néjaké jemné kolizi s
herci nebo dekoraci v pribéhu zabéru pokracovat, ale odnékud zezadu z
placu si mu do toho mize néjaky rozumbrada dovolit ihned zasahnout a
nechat zabér pretocit od zaCatku. )



Poté se kamera vraci z vyklonéni na balkéné zpét k bazénu a pfichazi
tfednicka na dortu tohoto zabéru. Clovék zaéne mit pocit, Ze uz ho snad
nemuze nic dalSiho pfekvapit. VSe je ve stalém pomalém a plynulém pohybu v
jemné chuzi, kameraman se snizuje a zvySuje (pravdépodobné pomoci
pfikleknuti za chlize) a kopiruje pohyb postav, které smér pohybu kamery
ospravedIfuji, pfitom miji dalSi stdl s lidmi v popfedi a pak se dostava k
lehatku, kde na €as (nejspi$ na povel) vstava mlada Zzena s kloboukem ( viz.
obrazek) a jde se koupat do bazénu. Podpofeno hudbou, saxofony apod.

Zena zacéne plavat, zabér je v C bazénu v mirném nadhledu a divak muaze
nabyt dojmu, Ze se jedna o konec zabéru, avSak pfijde pfekvapeni a kamera
sestupuje do bazénu za ni a dostava se i pod hladinu...

Nejprve nechali kameru nékolikrat protnout hladinu tak, aby rozdélila ram cca
v poloviné na to co je nad hladinou a pod hladinou ( efekt mnohdy ve filmech
pouzity napf. Zachrarite vojina Ryana apod. ) a potom jiz zlistane kamera pod
vodou a pfichazi kratka choreografie plavcl, ve které délaji rizné otocky,
jedna Zena preplave tésné pred kamerou a v popfedi vidime kopat jeji nohy
jak mizi ze zabéru - jakasi forma stiracky (viz. slovni¢ek film. slangu). Také
hudba se méni pfi pfechodu pod hladinu se dostava do tlumené ozvény a tim
podporuje autenti¢nost.

Pro kameramany je myslim pozoruhodné si po tom vS8em co Clovék vidél
béhem tohoto zabéru nakonec pfedstavit, Ze kamera musela byt po celou
dobu jesté obsluhovana ve vodotésném obalu.

Ve filmu je nékolikrat zopakovan princip vzestupu kamery na néjakém zafizeni
pfipominajicim ploSinu.

Kamera sledovala relativné dlouho muze vpravo skrze chudou vesnici, pomoci
pfebirani riznych naCasovanych akci, stylem jiz vySe popsanym v pfiblizovani
se na D tvafi lidi, ktefi na muze pohrdavé hledéli a opét se vzdalenim do
klasickych " follow " (viz. slovniCek film. slangu) zabérl mezi ulickami, ze
kterych se provinily muz snazi najit cestu ven. Zabér konéi zdvihem kamery
(viz. obrazky vySe) z 2PD pfes kus difeva az do C nadhledu na domy. Je to
prosté silny efekt, kdy kamera, ktera putovala po riznych D a zakoutich
vesnice spolu s muZzem se najednou prfes dramatické popfedi dostava do
zakoncujiciho a " vysvétlujiciho " nadhledu.



Samotnou " zvedacku " (viz. slovni¢ek film. slangu) by se samozfejmé dalo
zhotovit pomoci jefabu, jenze v kontextu s pfedesSlou akci a pobihanim skrze
vesnici bylo nutné aby se kameraman v jednom zabéru dostal na néjaky
zdvizny systém diky némuz se bude pohybovat vzhuru.

Jizda v podhledu v silueté.

Efektni jizda, kdy kamera je stale z ruky, tentokrat vSak ve svahu, patrné na
néjakém voziku, nebo dolly a sleduje pomalym pohybem vlevo akci muze,
ktery pfijede na koni, sestoupi a pomalu jde ve sméru vilevo spolu s kamerou a
" kontroluje svoji urodu " .
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Kamera na jefabu zacind v mirném bocnim podhledu na muze sekajiciho
titinu, pak za¢ne stoupat a vzdalovat se ( couvat ) az do C na tfetim obrazku a
poté klesa a objevujeme Zenu na spodni kantné (viz. slovnicek film. slangu) .
Ta pak pfistoupi blize a konéime na dramatickém D jeji tvare. Zde je pohyb
kamery opét zasadni a jeSté navic krasné pracuje s otazkou " co je mimo ram?
" a pfekvapuje pravé objevenim osoby na spodni kantné. Bézné by divak mohl
Cekat, Zze po zdvihu na C se odstfihneme dal, avSak zde se kamera opét
vydava v prubéhu jednoho zabéru az na D, ktery je nositelem aktualniho déje.



Na konci pfibéhu o zemédélci je jesté zopakovan princip vzestupu kamery od
PD az do C - uplného nadhledu pomoci jefabu.

Zfejmé pak nejslavnéjsi zabér z filmu, ktery pfedstavuje nejspis i technicky
vrchol tvlrcl je zabér privodu nesouciho rakev. Je zde patrna jasna snaha o
vzbuzeni silnych emoci v divakovi pravé za pomoci pohybu kamery, ten ma
zde hlavni ulohu.

Kamera sleduje divku v PD na ulici, slabé pfed ni couva, pak vystoupa kolmo
podél zdi domu, kde miji balkény s lidmi, ktefi hazeji kvétiny. Nahofe se
zastavi a putuje vpravo mezi domy ( myslim si osobné, Ze je tam tusit jakasi
fimsa, Zze kamera neputuje prazdnym prostorem nad ulici) a pronikne do
vyrobny doutnikd. Nacez prochazi dal uliCkou mezi stoly, kde sleduje akci s
vlajkou az do okna, kde najednou opousti budovu a pomalu se zacgina vznaset
prostorem spolu ve sméru pruvodu s rakvi, ktery jde ulici.

Toto je mistrovska prace Urusevskyho / Calzattiho pfi které pouzili jakousi
prapuvodni verzi steadicamu (viz. slovni€ek film. slangu) . Méli specialni vestu
z uchyty a haky na uchyceni kamery a patrné i kameramana. Byla tam
spousta technikl, ktefi pracovali s lany a kladkami. Podle vSeho co jsem zatim
vypatral to byla prace pfedevsim Alexandra Calzattiho.

Dlouho jsem si myslel, Ze po vystupu z okna nad privod v ulici je k lankdm (
kterych si Clovék zacne vSimat od chvile kdy si zabér pousti podruhé, pfiznam
se, ze poprvé jsem je prosté nevidél jak jsem byl uneSeny) pfipoutan i
kameraman. Udajné& v8ak kameru zahakli a systémem s kladkami ji spoustéli
dale nad ulici, museli ale mit samoziejmé pfesné nastaveny poZadovany
rakurz, aby jim udrZela spravnou kompozici a také zalepili paskou hledak
kamery kvali eliminovani parazitniho svétla (viz. slovnicek film. slangu) .



Jako zajimavost jesté ke scéné na stfeSe hotelu Capri v Havané, budu citovat
a sam pfekladat jistého Garyho Morrise a jeho webovy ¢lanek z prosince roku
1998 pro " bright lights film journal " :

" podle tehdejSich poznamek novinara filmafi pry uvedli, Ze museli vyrobit
vodotésny box z platd materialu typu DuPont plastic se tfemi uchyty pro
kameru tak, aby mohla byt pfedavana mezi Urusevskym / Calzattim v
kritickych chvilich. Pri prvnim jeti kameru v boxu neslo ponofit pod hladinu,
takZe Calzatti ji musel opatfit dutou kovovou trubkou tak, aby vzduch mohl pri
ponofovani uniknout pry¢ z boxu, ale zaroven, aby Zadna voda nemohla
vniknout dovnitr - do prostoru s kamerou "



3) 60. léta - Nova vina

Uvolnéni kamery a zvuku v 60. letech mélo za nasledek experimentovani
tvarcd a urcité hledani novych smérli. Zac¢al se zvySovat pocet riznych styll
pohybu kamery. Francouzska Nova Vina pfinesla boom nataceni rucni
kamerou. Na to mél samoziejmé vliv i vyvoj novych a lehCich kamer.

Do té doby se Casto vyskytovaly zabéry z ruky s néjakym tradi¢né konvencnim
zamérem. Primarné pro subjektivni zabéry.

S pfichodem Nové viny se ale nékteré filmy zacinaji toCit z ruky v podstaté
upiné celé a to s cilem kompletné kameru uvolnit od svazujicich tradic.

Je zde citit odkaz z dokumentarnich filma, styl snimani, ktery podporuje
autenticnost. Minimum sviceni. Filmafi jako Truffaut, Godard se soustfedi na
vypravéni pfibéhu pomoci nové formy.

Pouzivali leh€ich filmovych kamer a dostupného citlivéjSiho materialu. Pfenesli
akci do ulic aby vytvofili nizkorozpoctové filmy, vétSinou cernobilé, které
vypadaly jinak , nez filmy pfedtim. Vtahuji divdaka do dé&je pomoci technik
prevzatych z dokumentu, Cinéma vérité, Neorealismu nebo Film-noir.

Tyto techniky nebyly samozfejmé ve vSech smérech dosud " vyzkousené "
pusobily vSak velmi svéze.

Dvé kamery, které dominovaly této dobé& pro snimani z ruky byly Arriflex lIA
(1937), ktera byla s 5kg o pul kg leh¢&i nez jeji francouzska konkurence Eclair
Caméflex (1948). Dva hlavni kameramani francouzské nové viny byli Raoul
Coutard a Henri Decaé.

K filmu " Banda pro sebe (1964) " Jean - Luc Godard fekl:

" Tento film byl nato¢en jako reakce na vSechno co jesté nikdo nezkusil...
Rucni kamera se nepouZiva na jizdé? Tak to pojdme udélat... "
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Godard chtél dokazat, Zze pro néj neexistuji hranice, Ze vSe je mozné.
Svoboda byla ten zakladni element Nové viny a to platilo ne jen pro kameru a
jeji pohyb ale i pro pohyb hercu.



U konce s dechem (1960) Jean-Luc Godard , Raoul Coutard

Jeden z filma, ktery mne jiz pfi projekci na FAMU velmi zaujal. Patfi k tém,
které definuji Novou vinu. Coutardiv zplsob prace s kamerou mi byl pocitové
blizky. Kamera je zde dynamicka, novatorska a nachazim zde spoustu
vyznaénych pohybl kamery. Na tento film pouzival Coutard cameru Eclair
Caméflex.

Pozoruhodny zabér pfichazi v prvni ¢asti filmu. Coutard sleduje hlavni hrdiny v
pomalé chuzi na ulici. Nejprve se jedna o chuizi, ktera je sleduje zezadu, v
relativné Sir§im zabéru. Kamera reaguje na herce, pokud se zastavi, zastavi
se s nimi a opét rozchazi. Ram lehce " pada " do diagonaly a ulice v pozada
ubiha do prostoru. Ke konci netradi¢ni chize vpred, kdy se na herce, ktefi
vedou nosny dialog divame zezadu si jizZ pomyslime: " ted nejspi$ pfijde stfih "
Nikoliv. Herci se otaci a vraceji se pomalu zpét, stale v jednom zabéru.
Dochazi az na blizsi velikost 2PD, znovu se zastavuji, kamera znovu jakoby
kopiruje jejich pohyb a poté Belmondo vybiha ze zabéru ven a akci jesté
dohrava hl.hrdinka sama v bliz§im zabéru. Je to zajimava ukazka formy
sledovaciho zabéru kde se vystfidaji 2 sméry ve stejné ose chize.

Nejprve nasledovani a pak couvani pred herci.

Belmondo prochazi interiérem, kamera ho sleduje zepfedu a couva pfed nim,
necha si ho nékolikrat prehrat / otoCit se tak, aby pfi vSech jeho zménach
pohybu se tentokrat stale drzela v couvani pfed nim. Z tohoto zabéru je
zfejme, Zze mél celkem dost propracovanou choreografii. Pfemyslim nad tim,
do jaké miry ve filmech z Nové viny zasahovaly nahody. Zda se mi, Zze Casto
Coutard tak néjak putuje kolem hercli a nikdo nevi na 100% kudy pujde. To by
mi i tak néjak k tomu vdemu svobodomysIinému objevovani novych postupu
celkem sedélo. Na konci, kdyZz opousti herec budovu, kamera pfelitne pres
rostlinu v popfedi, ¢imz zpUsobi stiracku.



DalS$i propracovany dlouhy Coutardiv zabér sleduje jak hl. hrdinka vchazi do
interiéru, kamera pfed ni couva, sledujeme jak potkava dva muze a zdravi se s
nimi, poté zjistime, Ze kamera prostorem odcouvala natolik, Ze pfi pravém
Svenku z téchto muzl, se dostavame na stejny pocatecni ram (obr. 4), kde
pfichazi policisté, patrajici po Belmondovi.. Znovu se opakuje PD policisty,
znovu se opakuje zabér se dvéma muzi, ve kterém hrdinka de facto zustala a
policista ji nakonec potfeti odvede k oknu - do stejného uvodniho zabéru, ¢imz
se kruh uzavrel... Vidim v tom dnes vyznamové i takové malé podobenstvi s
klasickou policejni honiCkou, kdy policie pronasleduje vzdy po stejnych
mistech, zabéry se opakuji. Zde vSak vSe probéhne v jednom jeti, ale mam
jako divak vlastné podobny pocit - jak policista jde po stopach pachatele -
nasleduje ta mista kudy proSel.

Posledni z pohybu kamery, které jsem si z tohoto filmu vybral je scéna, kdy
Coutard pfebira jednotlivé hlavni postavy v relativné malém pokoji. Znovu je
zakladnim principem pohybu citlivé couvani pfed postavou v PD. Kamera se
pohybuje v prostoru dokola a vlastné neni kout interiéru, ktery by nebyl v
pozadi zabran kamerou béhem tohoto zabéru. Nejprve sleduje v PD ji a pak
jeho. Divak ma pocit, Ze je naprosto vtazen do déje mezi postavy, Ze je tam s
nimi.



Démanty noci (1964 ) - Jan Némec , Jaroslav Kuéera

Dva mladi zidovsti uprchlici utikaji z transportu smrti. Tim zacina i konc€i tento
krasny film, ktery se chlubil " nejdelSi jizdou " v Ceském filmu. Jizda byla
dlouha cca 150 metrd. Pouzili zde i druhou jizdu a kladku, ktera pomohla pfi
stoupani kamerového voziku na prvni jizdé v extrémné strmém kopci. Na
pripravy tohoto specialniho zabéru padla udajné az 1/3 celého rozpoctu filmu.

Mladici prchaji z vlakového transportu, ten je v ivodnim zabéru spise jen tusit.
Ke konci filmu se totiz bude reZisér do této sekvence prostfihy jesté vracet v
SirSi velikosti, ktera zabira pravé i transport. Nejprve béZi po louce, ktera je
relativné vodorovna, kamera je horizontalné s nimi. Po chvili se ale horizont
zlomi a uprchlici zacnou stoupat do prudkého kopce. Dojde k zajimavému
efektu, kdy kamera nevyrovnava tento zlom ( nezlstava " ve vodé" viz.
slovnicek film. slangu) , ale vici zemi dojde k diagonalnimu naklonu kamery,
fekl bych témér 45 stupna.

Lze to soudit podle stromd, které vidime v pozadi a rostou vertikalné. Kamera
tim vlastné vyrobi takovy " faleSny rovny horizont" a neprozrazuje ihned jak
moc strmy ten kopec vlastné je. Transfokace v prlibéhu zabéru ( podobné jako
v uvodni sekvenci komplikovanych jizd v Kubrickové filmu " Paths of Glory " )
pfinasi dalSi rozmér a dynamiku v jiz tak dramatickém zabéru. Kamera v
pribéhu jizdy najizdi az na VD mladikd, sleduje jejich tvare, ruce, jak se sapou
do kopce. Je to velmi obdivuhodna prace a fekl bych, Ze i dnes by to Clovék
nemohl vlastné natocit svym zplsobem Iépe.

Pokud se nad tim zamyslim, fikam si, Ze si Ize dnes pfedstavit moderné;jsi
stativovou hlavu OConnor, zajisté i plynulejsi jizdu atd., ale ve finale, pro tento
zpusob pozadovaného stylu snimani by i dnes tam sedél kameraman a mél by
zoom Angeniuex 25-290mm nebo néco podobného, a také by to néjak
Svenkoval.

Pravé to ramovani je zde bravurni. Herci ¢asto opusti ram protoZze kamera si
cilené a i v zavislosti na rychlosti jizdy a pohybu herct vybira, na koho se
bude vice soustfedit. Pfi transfokaci jak dochazi ke zuzeni zabéru je vlastné v
tomto tempu nevyhnutelné se soustfedit postupné na jednotlivé D z herecké
akce a myslim si, ze pravé to tomu pfidava na dramati¢nosti a zvySuje
prozitek. Vlbec nevadi, Ze herci Casto vypadnou ze zabéru a kamera " hleda "
v pohybu, kde navaze. Zabér pusobi jako jednolity ackoliv obsahuje nékolik
skrytych stfiht od jisté chvile. Je tam snaha o plynuly pfechod do sekvence,
kdy mladici padnou na zem, uklidni se, Ze uprchli a pak pokracuji lesem dal.



PokraCovani filmu se nese v duchu Nové viny, pfipomina mi to ob&as Godarda
a praci R.Coutarda. Je zfejmé, Ze inspirace se odtamtud musela Sifit.
Sugestivni ruéni kamera, mladici prchaji v lese , velké expresivni detaily. Pfi
prvnim prostfihu snové vzpominky na mésto a projizdé€jici tramvaj je najednou
zabér ze stativu, coz krasné predstavi kontrast Sen/skute¢nost i pomoci
tentokrat " nepohybu " kamery.

Kamera pfedstavuje vSemozné strhy, pfeSvenky, diagonalni, obiha kolem
hercu, ktefi jdou lesem, pracuje s prvnim planem, se stromy v popfedi, ¢asto
je " uklepana " , ale kultivované, s gracii, nepusobi to prvoplanové jako dnes v
mnohych filmech mizZzeme vidét. Dnes se €asto pouziva ve filmech dynamické
hybani kamerou tak néjak pouze na efekt, za podobnym ucelem pro zvysSeni
urcité autenticity. Pfijde mi, Ze tehdy Kucera / OndfiCek jesté stale objevovali a
zkouseli, co je mozné. Nebali se, Ze se jim to obCas v lese vic zaklepe, pokud
Spatné naslapnou na kofen od stromu a herec tfeba upiné vypadne ze zabéru.
Ta dynamika ruéni kamery a jisté odhodlani kameramand: " timto stylem to
budeme vypravét " je z toho filmu citit a patfi k nému a podtrhuje poselstvi,
které ma.

Ve filmu je spousta zabér(, pro které si Ize dnes predstavit steadicam. Jsou to
rizné pfimé pohyby kupfedu, ve snovych sekvencich jsou tam ruzné béhy
skrze uliCky a seviené prostory. Zde béhali s kamerou €asto nizko nad zemi z
ruky a ta " necistota " oproti dokonalym jizdam / steadicamim tomu dodava na
vyrazu a nedovedu si to ani jinak pfedstavit.

V ramci experimentovani s pohybem kamery bych zduraznil dal§i moment z
filmu a tim je pfedavani si kamery pfi béhu skrze vlak v jedné ze snovych
sekvenci.
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Zde si museli kameru podavat mezi sebou. Napocital jsem 3 kameramany. Pfi
pfeskoCeni herce mezi jednotlivymi vagony bylo nemozné, aby ho kameraman
mohl jesté dal plynule sledovat. Museli si tim padem kameru podavat a vzdy
jeden Cekal schovany na zacCatku vagonu. Na druhém obrazku jsem vybral
snimek, kde je patrny slaby naklon kamery pfi pfedavce. Jesté bych rad uved|,
Ze tento zabér pro mé osobné je dost nadCasovy. Zde to " kouzelné"
predavani jesté symbolizuje urcitou snovost té vzpominky jednoho z hlavnich
hrdind. V moderni kinematografii mi pfipomina napt. Cernou labut (2010
Aranofsky) a jejich dlouhé chuze/steadicamy a sledovani hlavni hrdinky pravé
v 8ir§im PD pfes zada.



4) 70.léta - souc¢asnost

Koncem 60. let se filmafi opét vraceji k pokusum s upeviiovanim kamery na
pohybujici se objekty, zejména vozidla. Ve filmu Bullitt (1968) v legendarni
automobilové honicce pfipevnili kamery uvnitf, ale i vné vozu na bocni car
mount (viz. slovni¢ek film. slangu) a kovové trubky, poprvé tak docilili efektu,
kdy v prudkych prejezdech zataCkami po ulicich San Francisca zustava
kamera stabilni vici automobilu.

Dochazi tak k hezkému efektu, kdy vSe mimo automobil je dynamické a v
prudkém pohybu. Zaroveri ma divak moznost se o€ima " chytnout " pravé
statické Casti vozu a tim nenabyde pocitu pfemiry roztfesenosti zabéru.

Vznikl tak napfiklad zabér, kdy béhem smyku vozu zatackou muizeme
sledovat, jak se odstfedivou silou uvolni poklice z kola a odleti pry¢. Tento
prvek se v automobilovych honi¢kach v modernich dobach objevuje velice
Casto. Nékdy na mé pusobi uz jako klisé. Ve filmu Bullitt to je vSak osvézujici
detail, ktery doplfuje jiz tak dynamickou a nahusténou akéni sekvenci.

Francouzska spojka (1971 ) - dalSi film, kde se rozvijelo uzivani car mountu.
Ruzné typy kamerovych udchytd byly vyzkouSeny uvnitf i venku na auté, které
fidil ve slavné honi¢ce Gene Hackman jako detektiv " Pepek " Doyle pfi
pronasledovani zlo€ince. Kameraman Owen Roizman zde vyuzil i specialni
platformu, kterou pfipevnili ze strany spolujezdce, aby docilili unikatnich Ghlu
pohledu kamery. Kamera byla pfipevnéna i na pfedni ¢ast automobilu ( viz
obrazky). Ve své dobé byla Francouzska spojka a tato automobilova honicka
povazovana za jednu z nejpovedengjSich ve filmové historii.




1974 - Steadicam - " mala filmova revoluce "

Garret Brown kolem roku 1974 vynalezl Steadicam, originalni stabilizaéni
systém pro ruéni kameru. Funguje na bazi protizavazi a jeho zasadni vyhoda
je, Zze eliminuje kroky operatora a tfas rukou, kamera je situovana mimo télo
kameramana, umoznuje témér dokonaly plynuly pohyb. Tento vynalez mél na
svétovy film revolu¢ni dopad. Kamera se pohybuje v kruhové ose kolem
kameramana, ktery ji pak ovlada prenasenim vahy vilastniho téla.

V té dobé, pokud Clovék chtél mit zabér ze steadicamu, musel si objednat
Browna, jeho kameru a jeho samotného, aby to natocil. Byl totiz jediny, kdo s
tim umél pracovat.. Bylo nutno si ho rezervovat hodné dopfedu. Proto z
pocatku nebylo mnoho filmi se steadicamem, ponévadz Brown mohl délat
vzdy jen na jednom.

Prvni uziti steadicamu ve filmu Bound for glory ( Cesta ke slavé, 1976 )
rezie: Hal Ashby, kamera: Haskell Wexler. Wexler si za tento film vyslouZil
Oscara za kameru. Brown k tomu zabéru fekl (m0j pfeklad) :

Z pocatku roku 1975 jsme zacali toCit Cestu ke slavé, Haskell byl DP a byl
reziserem pozadan o vytvoreni Casové narocného, extravagantniho a velice
nakladného super zabeéru, ktery zcela zavisel na vyuziti naSeho zafizeni. Méli
Jjsme jen jeden magazin, nikdy jsem nebyl do té doby na tak velkém place.
Nikdy jsem osobné nevidél jefab Chapman Titan, natoZ byt vyzdviZzen na
plosiné pres 11 metr( do vySky. Ruce se mi Silené trasly a Don Thorin, Svenkr
celého zbytku filmu, mi fekl: "Koukni, to je vtipné, ty se trese$ ale kamera se
ani nehne".

Mél jsem dvé zkouSky a potom pauzu na obéd, béhem které mé Don trochu
uklidnil. Potom jsme natoCili tfi étyfminutova jeti ( museli jsme po kazdém
zabéru bézet do temné komory na 10 minut, abychom zaloZili novy magazin).
Jak jefab klesnul dolt vedle Davida Caradina, musel jsem s nim projit skrze
obrovsky tabor a i vétsinu cesty zpét, mijel jsem spoustu déti a lidi, lanek od
stant a vozidla. Na konci jsem byl zcela otupély tnavou a nervozitou a cely
Stab pak rovnou jen pokracoval v praci bez zastaveni.

Bylo to o dvé noci pozdéji, kdy jsem poprvé vidél nas uzasny zabér a dostalo
se mi ovaci ( lidé opravdu povstali a tleskali ) od velké skupiny lidi pfi projekci
dennich praci. Parada. Zistal jsem na place jesté dalSich par tydna udélal par
hezkych zabéru, ale stab pokrocil do noc¢nich scén a bez follow focus ostreni
bylo zfejmé, Ze uz pro nas nebudou mit dalsi vyuziti. "

( Garret Brown, The Steadicam Letter March, 1989 )



Z Brownova svédectvi o tom jak nataceli Bound for Glory jsem si mimo jiné
uvédomil, jak dllezité bylo z dneSniho pohledu nasledné pfidani dalkového
ostfeni na steadicam a podobné systémy. Tehdy vlastné museli pracovat s
maximalni hloubkou ostrosti. Zabér zacinal v C tabora vysoko na jefabu a poté
sledoval herce s o0 néco vét§im odstupem, nez tomu muaze byt dnes, kdy byva
pfi steadicamovém sledovani postav ¢asto uzivano i blizSich velikosti, PD atd.

Velikost v jeho zabéru byla pak prfevazné " Americky plan " . Puvodné pro
tento zabér zvazovali dolly, ale Haskell Wexler rychle porozumél Brownoveé
vysvétleni, Ze jeho vynalez bude vyte¢na alternativa. Nemusi se v zabéru
vyhybat kolejim, mize svobodné putovat dopfedu za postavou a poté se opét
vracet (couvat) pfed postavou ( podobné jako U konce s dechem, kdy Raoul
Coutard v jiz zminéném zabéru sleduje z ruky hlavni hrdiny po ulici v ose tam
a pak zase zpét). | kdyz steadicam byl vice dynamicky, nez dolly, byl stale
logicky mnohém vic pod kontrolou, nez klasicky zabér z ruky.

Garrett Brown:

"Myslim, zZe se velmi blizime podstaté, o které doopravdy pohyblivy zabér je."



Marathon Man (1976) - kamera: Conrad Hall , rezie: John Schlesinger

E
Jako jeden z prvnich filmd s vyuzitim steadicamu, (operator - Garrett Brown)
byl natogen Maratonec. Uchvatny je hned Gvodni zabér filmu, ktery zadina
rovnou v pohybu - v béhu a to s pfesahem. Nejprve jako samotna plocha
mihajiciho se plotu, ktery vytvafi lehce abstraktni stiracku. Do zabéru se
pomalu dostava Dustin Hoffman. Na svou dobu pfelomovy zabér, ktery opét
pusobi na bazi kontrastu klidu kamery a rychlosti. Divak do té doby nebyl
zvykly na podobné zabéry, tudiz si z po€atku ani neuvédomuje v jaké rychlosti
se s kamerou pohybujeme. Bylo nutné sladit bo¢ni rychlost pohybu kamery s
hercem tak, aby vniknuti s levé kantny ve sméru pohybu do zabéru bylo co
nejplynulejsi. Pokud by napf. vpadnul pfili$ rychle, objevuijici efekt by nebyl tak
silné emotivni, plynouci pro divaka z né€eho neoekavaného.

Pozadi za plotem central parku, kde je oteviena vodni plocha a budovy ve
velké dalce, nam v prvnich vtefinach, pfed vniknutim herce do zabéru,
neposkytuje dostateC¢nou informaci o situaci v jaké se kamera nachazi, tim
mam na mysli jeji pohyb a hlavné rychlost. Zrak divaka je z pocatku
automaticky soustfedén spiSe na budovy v pozadi, podobné, jako kdyZ jede
Clovék ve vlaku nebo auté a miha se mu popfedi, které oko neni schopno v té
rychlosti registrovat do detailll. Zde tohoto principu, kdy ma ¢lovék tendenci
zrak upnout spiSe do dali, ve chvili kdy popfedi je rozmazané a nelze se ho
chytit, moc pékné vyuzili. NeCekané objeveni béziciho herce pak pusobi
prekvapivé a efektivné. Kamera sleduje Hoffmana z profilu v blizkém PD.
Tento zpusob snimani béhu postavy byl opét nadCasovy a nastavil myslim
trend, ktery se dodnes vyuziva. Pfi béhu herce je pro kameramana témér
nemozny ukol zachytit emoce ve tvafi bez dostatecné stabilizace.

Budu-li uvazovat i vyuZziti extrémné Sirokého objektivu a pfedstavim si, jak s
kamerou Clovék bézi vedle herce v takové rychlosti, je v podstaté nemozné
zachytit hercovu emoci ve tvafi v klidu. Divak potfebuje urcity €as, aby mohl za
béhu emoci z tvare herce vycist. Pokud by nebylo uZito steadicamu, zabér by
mohl fungovat i z ruky jako dramaticky, dynamicky a roztfeseny (viz. Anthony
Dod Mantle - béhy ve slumu, Milionaf z chatrée) , ale v tomto pfipadé je sila
zabéru jednoznacné spojena s plynulosti pohybu kamery a expresi projevu
aktéra. Po predstaveni hlavniho hrdiny v PD z boku kamera jesté za béhu na
steadicamu Svenkuje doli na PD jeho bézicich nohou. Zabér tim ziskava jesté
dalSi prekvapivy prvek. V Maratonci je steadicam pouzit i v prabéhu filmu,
prevazné opét pfi akcich v béhu.



The Shining (1980) kamera: John Alcott , rezie: Stanley Kubrick

Kubrick si Zadal " nekoneCné zabéry" a to byla pfilezitost pro Browna
predstavit steadicam svétu. Jeho zafizeni dokonale naplnilo pfedstavy tvarca.
Dosahl zde perfektniho kontrolovaného pluti kamery prostorem. Slavny zabér,
jak maly Danny projizdi chodbami a prostorem tajemného hotelu je dnes
legendou. Byl to jeden z filmu, které steadicam definovali pro SirSi okruh
filmafd po celém svéte a stal se z néj pIné kreativni nastroj. Brown Fika, ze
Kubrick byl prvni Clovék, ktery zcela pochopil co steadicam umozriuje.

Ze kromé& né&jakych malych " trikil " a specialnich zab&rG, mdze vytvofit svdj
vlastni svét. Jedna z velkych inovaci Kubricka patrna v tomto zabéru byla, Ze
nasel vzorec jak pracovat se zménami zvuku, které jsou pfimo vazany na
pocity z jizdy pomoci steadicamu. Jak maly Danny projizdi na tfikolce po
chodbach hotelu, méni se pod nim rGzné povrchy. Dfevéna podlaha nebo
linoleum jsou hlasité a naopak koberce jsou velmi tiché.

Tento zabér natoCil opét sam Garrett Brown, pouZili koleCkové kieslo (pouzité i
na Kubrickové Mechanickém pomeran¢i ) na kterém brown sedél s
pfipevnénym steadicamem k télu. Kfeslo mélo dlvod pravé v prejezdech mezi
rliznymi povrchy, které pomohlo eliminovat a zaroven docilit i relativné vysoké
rychlosti pohybu kamery. Pro Browna byla ¢est pracovat s Kubrickem. Shining
byl film, kde bylo mozné predstavit techniku, kterou ne$lo najit nikde jinde.
Kubrick vyZzadoval €asto nékolik jeti, takze se Brown naucil jak pracovat s jeho
vynalezem diky velkému poctu opakovani. Prvni den pry natocili kolem 30 jeti
zabéru v hale.

Na rozdil od mnoha horor(, kde se pracuje s jasné definovanym prostorem a
snahou vyvolat pocity stisnéni i klaustrofobickymi prostory, zde nas tvurci
berou pomoci steadicamu na cestu do obfich prostor hotelu zna¢né zajimavou
" otevienou " formou. Kubrickovi $lo pfedevSim o vypravéni pfibéhu. Byl
nadSen z moznosti vyuZziti nizké pozice kamery v pohybu, protoze cely film je
tak trochu vypravén z pohledu ditéte Dannyho.



Brown nejprve zkouSel sledovat Dannyho se steadicamem pomoci chuze /
béhu, ale pry se unavil asi za tfi minuty. Nikdy pfedtim pry nezkousel béhat za
ditétem na tfikolce. Dité na tom umi byt aZz pfekvapivé rychlé. Protoze to
koleCkové kfeslo mélo gumova kola, nebyla slySet, pfi " pronasledovani "
Dannyho chodbami. To umoznilo vyuZiti pravé té nezapomenutelné prace se
zménami ve zvuku, které ve spojitosti s plynulym pohybem steadicamu jdou
ruku v ruce a funguji bizarné.

Existuje originalni zaznam z ¢asti " filmu o filmu " Shining, je tam kus ze scény,
kdy maly Danny prcha v hotelu. Je zfetelné vidét jak vypadalo celé nastaveni
kolem voziku Browna. Mél steadicam Model Il upevnény pfimo na to
koleCkové kieslo pomoci " Garfield Mountu " (viz. slovni€ek film. slangu) , ne
na vlastni télo, jak jsem se puvodné domnival. Umoznilo to dostat kameru asi
pouze 30-40 centimetrl nad podlahu.

Mél tak pohodiny vyhled na monitor a vyvazenou kameru si potom uz krasné
jistil. Ze zaznamu je jesté vidét, Ze akce byla opravdu velmi rychla. Minimalné
dva asistenti se starali o grip kolem Browna. Dale je pozoruhodné, Ze Kubrick
v chodbach pouzival megafon béhem zabéru, aby malému Dannymu pfesné
Casoval akce.

Je velmi inspirativni i z dnedniho hlediska takovy zaznam shlédnout s
védomim, Ze to byl start nové éry, vyuZiti tohoto plynulého pohybu kamery pod
vedenim tak velkého filmare, jakym byl Stanley Kubrick.




Z mého pohledu vrchol na tomto filmovém dile je steadicamova honi¢ka mezi
Dannym a Jackem Nicholsenem v bludisti u hotelu. Na spodnim obrazku
vlevo, ktery pochazi z originalniho zaznamu " making of " je v popfedi vidét
Kubrick, ktery si sam pousti jiz na place filmovou hudbu z magnetofonu.

Vazba mezi hudbou a steadicamem neni neoCekavana a v mnoha dalSich
filmech se to potvrzuje.

Potom reZiruje Dannyho:

" Nedivej se na ruce, Danny, pomalu, vic strachu, béz Danny ! "

Pak se uz rozbiha Danny, za nim Brown se steadicamem a nasleduje ho
Kubrick. Béhy skrze zamrzlé bludisté maji neopakovatelnou atmosféru a
kromé Alcottova precizniho sviceni ( napf. v hotelu mél v8echna prakticka
svétla na dimmerech (viz. slovni¢ek film. slangu) ) zde pohyb kamery na
steadicamu definuje tento nadasovy vynalez jako charakteristicky umélecky
prostfedek.

V rychlém béhu labyrintem graficky ubihaji pfimé linie bludist€¢ do pozadi.
Vizualné velmi puUsobivé, umociiuje to pocit zavrati. Na tom se podili
samoziejmé i Siroké sklo, které se nejCastéji na steadicamech pouziva kvali
eliminovani vibraci nebo nechténych zasahl do stabilizace. Vytvofili zde
naladu strachu, pohled pfes zada chlapce je prostfihan s PD nelitostného
Nicholsona v prudkém couvani s mirného podhledu. Mirny rakurs zespodu mu
jesté pfidava na hrazostrasnosti. Jsou to fakticky pfimé protipohledy. Jeden
simuluje subjektivni pohled lovce.

Efektni jsou i zmény sméru, kdyZz chlapec pfi béhu udéla chybu, nebo se
rozhodne vyrazit jinym smérem do jiné €asti bludisté, kamera reaguje. Urcity
princip sledovani, ktery divak zacné vnimat pomoci repetice jako staly se tim
narusi. Repetice plynulého pohybu steadicamu zde totiZz i v tom vSem désu po
chvili vytvofi paradoxné urcity rezim, ve kterém se divak " usadi " .

Celé je to vlastné v Shining zaloZzené na kontrastu mezi extra plynulym nebo
spis$ klidné plynoucim pohybem kamery a désivym déjem kolem. Proto Kubrick
pracuje pravé s momenty, které pak v bludisti narusi ten opakovany princip.
Tim je nahla zména sméru, nebo zavahani postavy pfi béhu apod.



Raging Bull ( Zufici byk, 1980) DP: Michael Chapman
rezie: Martin Scorsese

Steadicam zabér vstupu boxera Jakea Lamotty ( Robert De Niro ) do ringu.
Pfijde mi, Ze Scorsese vyuziva plynulého pohybu kamery oproti pravé
napfiklad Kubrickovi, jinym rezijnim zplsobem. Zatimco Kubrick ve filmu
Shining pracuje naplno s emocemi strachu, které vychazi z pohybu kamery a
vizuality prostoru kolem, Scorsese si zaCina uplné jinak hrat s choreografii
zabéru v Case. Dle mého soudu pravé steadicamy u Scorseseho pokladaji
zaklad modernim, extra dlouhym zabérdm ba dokonce dneSnim celym
jednozabérovym filmadm. Ty jsou totiz pfedevSim zavislé na propracovani
dokonalé choreografie hereckych akci v pribéhu €asu a s tim spojené i
choreografie kamery. ( viz. film Victoria 2015, Children of Men, Revenant, ..)

V tomto pfipadé zaclina pohyb v boxerské Satné. De Niro trénuje posledni
udery v PD z boku s trenérem ( Joe Pesci ) a kamera je nejprve téméf bez
hnuti. Postavy spolu vedou dialog a my / jako divaci /netuSime, Ze se kamera
rozejde do dlouhého zabéru, ktery vede az k ringu. Jakmile boxer De Niro
skoncCi svoje posledni udery, kamera se rozchazi vzad ze Satny do chodby a
ustupuje pfed herci nejprve tahlou chodbou ( viz. obrazek).

Garrett Brown, ktery zabér odvedl, se nechal slySet, Ze zabéry, kde se
vyskytuje stoupani a klesani po schodech se steadicamem, patfi k tém
narocnym.



Kamera se po prichodu prvni chodbou dostava nejprve na schody, které
vedou nahoru, v tu chvili musel Brown se steadicamem stoupat pozadu a
kameru naklonit do rakursu smérem doll na herce, ktefi byli pod nim a udrzet
je v kompozici (resp. ramu). Poté se herci vuc¢i kamefe pfehraji, zméni smér a
kamera je sleduje zezadu, dostavame se do velkého salu s ringem, pIného lidi.

To je ten " wow efekt " , kterého Scorsese vyuZziva.

Pracuje se stupfiovanim pfekvapeni ve vyvoji takovéhoto zabéru.

Z klidného PD v Satné, ktery byl témérf bez pohybu jsme se ocitli po dynamické
chuzi chodbami najednou v sale plném lidi a sestupujeme spolu s boxerem a
jeho trenéry skrze davy divakd dold k ringu. Kamera musela jesté kratce
vystoupat po schodech, pfed zacatkem sestupovani.

V tu chvili to byl opét naro€ny moment pro operatora, protoze stoupal po
schodech a kameru musel tlacit do rakursu smérem vzharu na herce, které
mél pfed sebou. Podle mé ale to pfedeslé couvani v uzké chodbé po
schodech pfed herci muselo byt jesté komplikovanéjsi. Jestlize C&lovék s
kamerou v takové dynamice couva nebo ustupuje pfed herci, citi myslim jesté
vétSi tlak, protoze v tu chvili ovliviuje pfimo hereckou akci, nesmi pfili§
zabrzdit nebo zrychlit. Pfi sledovani zezadu byt po schodech nahoru za herci
uz musel Brown védét, Ze ta nejuzsi mista, kde hrozi néjaka kolize ma za
sebou. S kamerou sestupuje skrze davy lidi, ktefi jsou rezirovani tak, aby se v
ur€itych momentech pfibliZili kamefe do popfedi a odehrali tam takové malé
herecké " vsuvky ".

Komparzisté utvofili pro steadicam ulicku az k ringu. Na pomezi ringu se
kamera oddéluje od sledovani hlavniho hrdiny, coz zaplsobi zvlastné. Na
chvili opoustime hlavni postavu, ktera nese vyznam zabéru. AvSak divak je
odménén, ponévadz kamera, ktera se vydava kolem ringu vpravo, zatimco De
Niro obchazi ring vlevo, vstupuje na jefab a jde do finalniho zdvihu na C.
Kamera pomalu stoupa v C ringu a De Niro vstupuje z opaéné strany - vraci se
nam hlavni hrdina zabéru, kterého jsme jen na chvili opustili.

Scorsese si byl zajisté dobfe védom sily, jakou ma vypravéni v jednom
zabéru, kdy postupné s kamerou jako divak, objevujeme prostory zaplnéné
lidmi. Podobny princip zopakoval i v nasledujicim filmu.



Goodfellas (Mafiani - 1990) DP - Michael Ballhaus, rezie: Martin Scorsese

Legendarni steadicam zabér vstupu do no¢niho klubu " Copacabana " .
operatorem byl: Larry McConkey

Zajimavé srovnani - o 10 let pozdéji Scorsese ve svém dalSim veleuspésném
snimku Mafiani natocil ocefiovany dlouhy steadicamovy zabér. V jeho praci je
vidét podobnost s pfedeSlym Zuficim bykem, ale také muzeme sledovat urcity
VyVvoj v aranzovani scény, ktery spada zejména pod rezijni vedeni akce
rezisérem. V tomto pfipadé, po cesté do klubu je hlavni hrdina Ray Liotta
mnohem vice v interakci s ostatnimi osobami, které cestou potkava.

Zabér zacina na D pfedani klicka od auta, pak plynule pfechazime s herci v
jejich PD zezadu ulici ke vstupu do klubu, kamera vklouzne do uzkych chodeb
vedoucich do rudné kuchyné. Stale sleduje herce zezadu a ti nas provazi az
do zaplnéného salu klubu, kde je Liotta pfivitan ostatnimi mafiany. V tu chuvili
dava manazer klubu pokyn €iSnikim at pfinesou pro Raye a pfitelkyni jejich
stil. Cidnici nesou stil a kamera najednou $venkuje vlevo a prebira stil v
pohybu jako dal8i objekt, ktery bude nadale sledovat. Kamera putuje za
CiSnikem, ktery polozi stlil na své misto a nasledné jej prostfou, véetné malé
svitici lampicky. Nasledné par, ktery jsme sledovali pfichazi a zaujme misto u
stolu, akce pohybu kamery se v tu chvili uklidni a jen reaguje Svenkem na
gesto od Liotty, ktery pozdravi kamarady u vedlejSiho stolu. Kamera na né
Svenkne na pUl vtefiny a oni ( asi na povel rezie) pozdvihnou sklenice a paru
pfipiji na zdravi. Tento zabér rozhodné patfi mezi ty zdafilé, delSi steadicamy
s pozvolnym vyvojem a interakci herce, ze kterych pozdéji zaruCené tézila
fada filmaru.

Larry McConkey k tomuto zabéru fekl (muj preklad) :
" Béhem toho zabéru byla spousta mist, kde jsem citil, Ze zabér prestava

fungovat, tak jsme vzdy pfidali dalsi postavu, se kterou se mohl Ray dostat do
interakce... "



DAS BOOT - DP: Jost Vacano , rezie: Wolfgang Petersen

V interview o ARRIFLEX kamerach, srpen 2004 pro ARRI ( viz. " internetové
odkazy" ) vypravi o filmu hlavni kameraman Jost Vacano spolu s kolegou
Franzem Rathem pfimo v Bavaria Studios Munich, kde se film tocil.

V podstaté zde chvali ( a také prodavaji ) v té dobé novou ARRI 235.

Prekladam néktera jejich vyjadfeni:
Jost Vacano ASC

" Ano, byl a stale je to muj nejoblibenéjsi film. Je to jiz 20 let. Kamera se stava
samozriejmé i zrakem divaku. Co vidi objektiv, vidi i divaci a oni by se méli citit
soucasti scény. Proto jsem pouZival kameru typu ARRI Il C, cozZ byla jedina
kamera v té dobé, ktera byla tak lehka. Pochopitelné to byla nezvukova
kamera, ale tento film byl stejné natacen bez synchronniho zvuku, nebot to
bylo nemozné, v uzavieném kovovem prostredi ziskat pouzitelny synchronni
zvuk."

Franz Rath :

" Ty jsi vlastné pak dal lidem z ARRI inspiraci vytvofit malou 35mm kameru
pouZitelnou pro nataceni z ruky. ProtoZe pouziti ARRI Il C tady v ponorce, bylo
extrémné obtizné kvali fixnimu hledacku, ktery nebylo mozno polohovat.

Jost Vacano:

" Ano, hledacek byl stale vodorovne, musel jsem byt stale pfimo za kamerou v
optické ose hledaku, to znamena, ze pokud jsem chtél docilit napriklad velmi
vyrazného podhledu, musel jsem si opravdu sednout na kolena. Kdyz to
udélam ted, po 20ti letech, tak skoro nemuZzu chodit... Co bych si byval tehdy
samozrejme pral bylo, mit kameru nizko a divat se do vyklopeného hledaku
shora. To ale u ARRIFLEX 35 Il C nebylo mozné. Tak jsem se vydal ke svym
pratelim v ARRI a fekl jim, drazi pratelé, potfebuju od vas novou kameru.

Prosim, muzZete néjak nakombinovat ARRI Ill C nebo ARRI X-RAY kameru,
(méli takovou medicinskou kameru) dat na to PL mount oproti pavodnimu
karuselu a prosté to skloubit se systémem hledacku z ARRI 11l ?

Po cca 20 letech tu ted’ mame ARRI 235...




Vzpominam ted na ty zabéry tady, kdy jsem skrze tuhle diru nejen prochazel,
ale také probihal. Dokazete si predstavit, aby jste mohli natoCit zabery jako
tyhle, musite mit opravdu malou a lehkou kameru, ktera vam pasuje skutecné
blizko k vasemu télu. Mit ji schovanou pod rukou, divat se do hledaku, nic
nevycniva okolo mého tela, abych o néco nezavadil. "

Josp Vacano

Jost Vacano a upravena ARRI Il C z ruky pfi nataceni " DAS BOOT "

Das Boot a zplUsob snimani uvnitf ponorky si rozhodné zaslouzi pozornost
ohledné prace s pohybem kamery. JiZ samotna podstata této " lokace "
okamzité nasadila na kameramana spoustu omezeni spjatych se stisnénymi
prostory. Zpusob prace s ru€ni kamerou je tu dle mého nazoru znamenity.
Nékteré pohyby uvnitf ponorky vypadaji jako steadicam, ale jak je z interview s
Jostem zfejmé, byl rad, ze se tam veSel s upravenou ARRI Il C.

Velmi zajimava sekvence, ktera obsahuje zabér, jenz skutecné pulsobi jako
steadicam, je hned z pocatku filmu. ( avSak steadicam to neni, protoze
Garrett Brown byl vytizen na jinych filmech viz. Shining, Rocky, Zufici byk atd.)

Jedna se o sekvenci, kdy se namornici veCer pfed vyplutim bavi a popijeji.
Jakmile je odstartovana volna zabava a vSichni se bavi naplno, pfichazi
skvostny zabér. Kamera velmi dynamicky pluje a bloudi prostorem, obiha
dokola kolem Zeny tancujici na stole, vSe je ve vyrazné Zivém pojeti, jak
hereckych akci, tak zplsobu snimani.



Kamera je ale souasné neskutec¢né stabilni, dafilo se mu takika naprosto
eliminovat vliv chize na narudeni plynulosti zab&ru. Udajné& pouzival jisté
gyroskopy pfipevnéné k upravené ARRI |l C. Dokonce oproti steadicamu
dokazal reagovat na vSechny planované akce s naprostou pfesnosti, ktera si
pro jednotlivé akce jemnym, ale prudkym Svenkovanim " do$la " vzdy v Cas.,
bez zpozdéni. Steadicamu preci jen nékdy trochu trva, kvali vaze, nez
zareaguje. Zde byl kameraman v akcich v8ude v €as a pfitom ma zabér stale
atributy steadicamu. Krasna prace ru¢ni kamery.

Ponévadz prevazna Cast filmu se odehravala v ponorce, je vidét, Ze si dali
zaleZet na v8ech zbylych sekvencich, které se odehraly mimo ponorku.

Na obrazcich dlouha jizda, ktera sleduje pfichod kapitana doky. Zabér mél
velmi propracovanou scénu, spousta akci se odehravala na pozadi.
Diky postaveni kamery na jizdé, kdy vidime volny prostor za herci, kde jsou
ponorky a pak zcela vzadu denni svétlo, ma zabér prostorovou hloubku.
Vystfidali zde nékolik jizd, vSechny spojovala propracovanost akci.

RuUzné ohnivé svareni a opravy lodi v pozadi i popfedi pak fungovaly jako
jednotici prvky. Jizdy byly odvedeny stale v podobném rytmu a rychlosti, ktera
zaroven evokovala odhodlanost dustojnikd " jen se uz nalodit a vyrazit " .
Dynamika jejich chize byla podnétem k rychlosti kamerové jizdy.

DalSi zajimavosti bylo, Ze pfi nataceni pouzili také modul prostoru kolem
periskopu, ktery bylo mozno naklanét az do uhlu 45 stupnid. Tim docilili
naklonu scény uvnitf a simulovali tim velké viny. Pracovali téZ s modelem
ponorky v mendim méfitku, ktery je dosud k vidéni ve studiich Bavaria.



Kde ale v tomto filmu hraje pohyb kamery zasadni roli, je samoziejmé vnitfek
ponorky. Pohyb kamery zde neni samoucelny, reaguje na vzniklé situace
uvnitf lodi. Drama v ponorce muize byt nejprve v Sileném spéchu, kdy se
namornici museji dostat na sva mista, nasledné jesté vétSi drama muize byt
naprosto pomalé, klidné klesani a ¢ekani, jestli stroj vydrzi velké hloubky,
nebo se rozpadne vlivem obrovského tlaku.

Tvlrci museli peclivé nastudovat postupy namornikd a pfi vyhlaSeni alarmu
kamera s nimi béhala skrze znaéné uzké prostory za herci, ktefi proskakovali
napfi¢ kruhovymi otvory. Kamera herce a pfedméty miji nékdy opravdu tésné.
Pfimé béhy s herci napfi€ ponorkou jsou patrné ty nejvic zapamatovatelné
zabéry, co se dynamiky pohybu kamery tyCe. Na ty pravé vyuzil zminénou
upravenou ARRI Il C s hledakem z Ill C a gyroskopy.

Posledni zabér filmu je zdvih na jefabu, kde kamera ustupuje vzad od
smrtelné ranéného kapitana, a stoupa na C poni¢eného pfistavu. Je to
klasicky princip, ktery se €asto pouziva k uzavfeni filmu. Funguje jak ma.




Festen ( Rodinna oslava, 1998 ) DP: Anthony Dod Mantle
rezie: Thomas Vinterberg

Tento britsky kameraman mé ve vSech svych filmech vzdy zaujal svoji
osobitosti, vlastnim stylem a rukopisem, na ktery ma Casto vliv pohyb kamery.

A. Dod Mantle pfitom zacCinal pfevazné na dokumentarnich projektech. Obcas
pry natoCil néjakou reklamu, ale trvalo dlouho, nez se stal uznavanym
filmafem. VSe nabralo spravny smér nahoru poté, co se dal dohromady s
Vinterbegem a Trierem. Natocil pravé film Festen, jenz byl prvnim filmem ktery
ctil pravidla hnuti Dogme 95.

Protoze jednim ze zakladnich pravidel Dogme 95 bylo, Ze kamera musi byt
drzena v ruce, je pochopitelné, Zze pohyb kamery u jejich filma odehraval
ddlezitou ulohu. V tomto konkrétnim filmu tvirci zcela zamérné a Uspésné
bofili mnohé filmafské " zajeté " principy.

Anthony Dod Mantle o filmu Festen ( mdj preklad ) :

" Byl jsem zaméreny vice na déj, nez na pravidla Dogme 95. Asi tyden pred
natacenim jsem mél pocit, Zze jsme na stopé nécemu vyznamnému. Potom pri
nataceni jsem se citil uplné jako jeden z herct, kdyZ jsem musel zachytit
bleskové situace. Co jsem potfeboval udélat bylo vytvofit emocionalni prostor,
ale s rezervovanym mistem pro neoCekavané...

Na tomto filmu jsem v podstaté rekl hercim at’ jdou kam se jim zlibi, coZ pro
né bylo velmi zmatecné. Byli to velmi zkuSeni herci, zvykli, ze vstoupi do
mistnosti a dobre vi, kde bude kamera. Musel sem je Skadlit a lhat jim, Ze
budu na nejakéem misté a pak se objevit jinde. Zamerné jsem se stavél do
témér nemozZnych situaci, abychom zjistili, jaka energie z toho pak mize
vzejit. To byl skutecné jeden ze zasadnich elementd pfistupu, jaky jsme zvolili.
Viytvarelo to energické prvky ve snimani, které vedly k situacim, které by za
normalnich okolnosti nikdy nenastaly. "

( z ¢lanku Liselotte Michelsen & Morten Piil, Exposure magazine 2003 )




Ve filmu Anthony Dod Mantle také jiz predstavuje jednu ze svych dalSich
pfednosti a tou je vyuziti neskute€ného mnozstvi vSemoznych uhli kamery.
Pouziva vyrazné nadhledy, podhledy, Siroka skla. Pracuje s lehkymi
kamerami, umistuje je na netradiCni mista. Pracuje €asto s naklonénou
kompozici zabéru.

Pfipevnil tfeba malou kameru na ty¢ nebo formu monopodu (a supluje tim
zabér z " jefabu ", kdy s Sirokym objektivem zacne plynuly pohyb u stropu
mistnosti, pomalu jde kupfedu a poté konCi na PD Zeny, ktera lezi v posteli,
ale zabér komponuje o 90 stupfiti otoCeny, Zena lezi vertikalné. (na obrazku)

Ve filmu Festen byly vyuzity malé digitalni kamery. Hledal néco, co mulze
suplovat styl snimani pomoci 16mm kamery ve smyslu rychlé reakce, zmény
pozice, zvySené dynamiky a moznosti postaveni netradi¢nich uhli kamery.
Zaroven s dostate€nou citlivosti - v podstaté vibec nesvitili.

PfestoZze ve srovnani s dnednimi digitalnimi kamerami je vyvojovy skok
obrovsky, svym zpusobem ta " degradovanost " obrazu oproti dneSku se tak
néjak ke stylu tohoto filmu hodi, nedokazu si pfedstavit tento film toceny na
Alexu XT, Mini, M nebo néco podobného, ztratilo by to myslim tu zminénou
energii. Ten " look " starého videa z dneSniho pohledu filmu dodava urcity
specificky vyraz. Jak neni vSe " dokonalé " a podani barev neni perfektné
vyladéné, pfipomina mi to vliastné stylové 16mm.

Anthony Dod Mantle potfeboval mit naprostou svobodu pfi praci a mensi
digitalni kamery mu ji zde pfinesly. Experimentuje s pohyby, transfokaci, strhy,
dodava tim ve filmu neopakovatelnou atmosféru.

Zaroven stale cti vytvarnost a poetiku obrazu. V kompozicich i pohybech a pfi
hledani spravné zvolenych Uhll v nestrojeném osvétleni.




Slumdog Millionare (Milionar z chatrée, 2008) DP: Anthony Dod Mantle
rezie: Danny Boyle

10 let od predeslého uspésného filmu Festen mizeme u Anthony Dod Mantlea
sledovat, kam se jeho styl snimani vyvinul. Kone¢né nékdo i v dnesni dobé
natoCil celkové velmi pozitivni film za ktery si Dod Mantle potom odnesl
Oskara za kameru v roce 2009. Film ma rychlé tempo, opét se zde vyuziva
pfevazneé ru¢ni kamery a vS§emoznych uhli. Oproti Festen je znat ale jiz veliky
skok v digitalnich kamerach a jejich obrazové kvalité, fekl bych znatelngjsi ,
nez zazijeme 10 let od tohoto filmu, tedy v roce 2018.

Pokud do té doby nepfijde néco naprosto pfevratného, o€ekavam, Ze uroven
kvality digitalni kamery na které jsme dnes ( ALEXA 65 apod. ) neposko i
pfiliS kupfedu. NeoCekavam az takovy pokrok ve vyrazu digitalniho obrazu,
jaky spatfuji zpétné zde, mezi filmy Festen a Slumdog Millionare.

| kdyz film byl natacen hybridni formou 35mm + digital, zminuji to protoze
zasadni rozhodnuti pfi nataceni tohoto filmu bylo, zvolit spravné vybaveni pro
dynamické scény a to byla digitalni kamera. PfestozZe film je ve vysledku plny
pozitivnich emoci a divak odchazi po happy endu az prekvapivé dobfe
naladén, je patrné, zZe si tvarci byli védomi nutnosti ponékud odlehgit, pro nas
Evropany, Sokujici prostfedi slumd v Bombaiji.

Cast filmu je vypravéna z pohledu ditéte, kameraman musel byt schopen
snimat dynamické sekvence béhu déti skrze slumy, rizné malé ulicky apod.
Byt schopen se dostat na stfechy pro vyuziti netradi€nich uhld kamery shora.
Logicky nebylo mozné takovy zplsob snimani zvladnout s velkou kamerou a
soucasné by pfitahovali na sebe jesté vice pozornosti.

Musim fici, Ze A.D.Mantle a jeho dynamicka kamera mé fascinuji. Honi¢ky s
détmi ve slumu v prvni €asti filmu jsou plné energie, pracuje s naklonénou
kamerou / kompozici a to prakticky neustale. Pouziva tak vyrazné rakursy a
tolik netradi¢nich pohledl pfi nespoctu odliSnych uhld. Z jeho prace je citit
obrovska mira kreativity. VSe je v pohybu, spousta strh( a stiracek a prudkych
pohyb, prahledu, pfesto nic nepusobi samoucelné €i nepromysSiené.

V kazdém jeho zabéru je citit zamér. | jeho predeSla praprava jako
dokumentarniho kameramana v jeho pfipadé asi pomaha. Umi jasné tézit ze
situaci, které kolem vznikaji a s vytvarnym citem je zabrat tak, Ze bé&znou
realitu povznese na uméleckou uroven.



Na tomto filmu uZz mél samozfejmé za sebou mnoho let spoluprace s Trierem

/ Vinterbergem a dalSimi, kde si mohl peclivé kultivovat svij originalni
kameramansky rukopis. Pokud snad vibec nékde Anthony Dod Mantle jaksi
pokulhava za nékterymi kameramanskymi velikany ( oproti tfeba takovému
Darius Khondji - ve sviceni), pak to ale nadobro dohani mirou imaginace pfi
praci s pohybem kamery a jejim nejruznéjSim postavenim.

S ohledem na podminky, kde se film tolil bylo nutno pracovat rychle a
efektivné. Mnozstvi variaci zabérl, které je schopen A.D.Mantle na misté
vymyslet a realizovat je dle mého soudu velice obdivuhodné.

" Natacet na jednom z nejhustéji zalidnénych mest svéta byla velka vyzva.
Plan byl natacet v srdci mésta v nechvalné znamém, navic minimalné
prozkoumaném slumu, zachytit energii lidi a jejich potreby v kazdodennim
zivotnim béhu. Danny Boyle byl také rozhodnuty nepouZzivat velké 35mm
kamery ve slumu. Chtéli jsme pouzit mensi, vice flexibilni digitalni kamery,
které nam umozni natacet rychle a s minimalnim zasahem do pfirozené okolni
atmosfery.

Musel jsem najit kamerovy systém, ktery bude pro mne dostatecné
ergonomicky, abych mohl s malymi détmi nepredvidatelné béhat skrze slum a
zaroveri, zachytit co nejvic detailt ve stinech a svétlych ténech. Potrebovali
Jjsme digitalni kameru s dostatecnym dynamickym rozsahem, aby udrzela v
expozici svétlé tony a zaroven néco velice malého, abychom mohli vstoupit do
détského svéta i vyskové na udrovni déti. Slumdog Millionare potieboval
kompletné specificky a takticky pristup. "

Anthony Dod Mantle

" Zacali jsme nejprve pouZivat klasické typy filmovych kamer, ale mné se to
nelibilo. Touzil jsem se opravdu citit soucasti mésta, nechtél jsem ho
pozorovat, rozebirat. Potfeboval jsem byt vhozen primo do centra chaosu, jak
nejvic to jen bylo mozné. "

Danny Boyle



Tehdy nasli idealni kombinaci od inovativni spole¢nosti Silicon Imaging.

Kamera SI-2K nabizela pfes 11 clon dynamického rozsahu a " filmovy look "
tudiz material z ni Sel snadno prostfihavat se zabéry toené na 35mm film.

Kamera natacela v Uncompressed RAW ve 2K

Silicon Imaging SI-2K Mini with gyro stabilizer

" Udélal jsem uz par zvilastnich veci, ale tahle byla ze vsech nejsilenéjsi.

Bylo to pro mne naprosto neznamé prostiedi a k tomu uplné neznama
technologie, coz bylo ale zaroven vzrusujici. Nainstalovani gyroskopu zespodu
k ruéni kamefe mi umoZznilo s ni pracovat velice netradicnim zplisobem, nékde
mezi rucnim snimanim a dokonalym steadicamem. Mohl jsem délat prudke
pohyby, hazet s kamerou riznym zpusobem, trhat s ni nahoru / dolt a zase
pak pfibrzdit pohyb tésné predtim, nez gyro zabralo a vytvorit neCekané
zastaveni do statického zabéru..

Kamera snesla oblasti svétlych tont neskutecné dobre, natacel jsem na RED
kamery a zjistil jsem, Ze si musim hlidat pfeexpozice ve Skandinavii vic, nez
tady v Indii s SI-2K. Diky nizké vaze mi kamera prokazatelné umoznila ji
ovladat vic intuitivné a emocionalneé bez zavahani, nez by tomu bylo s
klasickou kamerou na filmovy material. "

( Anthony Dod Mantle, z webu Silicon Imaging, 2009 )



Children of Men ( Potomci lidi, 2006) DP: Emmanuel Lubezki
Rezie: Alfonso Cuarén

Jednim z nejlepSich kameraman( soucasnosti je nepochybné E. Lubezki.
Ziskani tfech Oskaru v fadé za sebou myslim mluvi za v8e. No a ja jsem
presvédCen, ze pohyb kamery jako jeden z jeho vyrazovych prostifedkl na to
mél nemaly vliv.

V roce 2006 natoCil film Potomci lidi, ktery obsahuje myslim nékolik
revolu€nich zabérd. Jednim z legendarnich je scéna v automobilu, kde se
kamera pohybuje mezi pfednimi a zadnimi sedadly naprosto neomezené a ma
moznost se otacet 360 stupritl kolem své osy. (video viz. internetové odkazy).

V té dobé mi pfiSla tato scéna neuvéfitelna a dosud mé udivuje. Scénu
pfipravovali 10 dni a zbyvaly jim pouhé 2 dny na nato€eni, potom jim uz
koncCila lokace. Mohli udélat jen 2 zabéry za den a ten ve filmu pouzity, je
posledni jeti z dvanactého nataceciho dne. Dokonce ten vysledny pouZity
zabér je obestfen netradi¢ni pfihodou. V poloviné zabéru dochazi k prustrelu
Celniho skla a je zasaZena spolujezdkyné do krku. Kapsle z krvi, ktera v tu
chvili vystfikne ale trefila objektiv kamery. V tu chvili rezisér Cuardn zakficel: "
Stop! ", ale nikdo ho neslySel, protoZze zrovna doslo k planovanému vybuchu
béhem scény. Diky tomu vSichni zabér dokoncili a nakonec zjistil, Ze ta skvrna
na objektivu mu funguje skvéle.




Zabér byl opravdu velmi komplikovany a technicky naro¢ny. Museli hodné
zkousSet choreografii vSech elementu, které musely do sebe zapadnout. Dnes
jiz existuje mnoho dlouhych choreograficky naro¢nych zabéra, ale pfipadé
tohoto filmu se nejedna o exhibici. Scéna v auté diky této naro€nosti a pro
divaka " nepochopitelnosti " pohybu kamery ziskava novy rozmeér.

Z auta museli odstranit stfechu, a po instalaci zafizeni " Doggicam " (viz.
slovnicek film. slangu) byla kamera ovladana operatorem, ktery jel s nimi na
voze. Celni sklo bylo také pohyblivé b&hem zabéru, a tak se kamera mohla
dostat na C vSech postav ve voze v uhlu zepfedu z palubni desky. Kamera
béhem zabéru putuje 360 stupfil dokola, do toho jsou ¢&asovany rizné
narocné akce uvnitf i mimo automobil. Vybuchy, davova scéna vné vozu atd.

Kromé extra technické narocnosti scény ve voze ale tento film oplyva
nadhernymi zabéry z ruky. Pro vSechny dlouhé zabéry ( jsou az kolem 6min )
s velice komplikovanou akci zvolili Lubezki a Cuaron vétSinou " handheld rig "
(viz. slovniCek film. slangu) a nikoliv steadicam. Podle fotografie, kterou jsem
nasel ,toCili z ruky pfevazné na ARRI (ZEISS) Master Prime 18 a 21 mm.
Mirna roztfesenost pfidavala na autenticité. Prostfedi futuristického Londyna
2027 bylo v podstaté vale¢né, takze obCasné roztfesena kamera podporuje v
tomto pfipadé drama. Byl to fakticky styl snimani zvoleny pro cely film.
Povazuiji to za naprosto ukazkovou praci v pohybu ruéni kamery.



Vrcholem filmu je z mého pohledu Sestiminutovy zabér z ruky, ktery je
rozprostfen na rozlehlé lokaci. Kamera sleduje hlavni postavu, ale cilené
béhem celé scény reaguje a odkazuje na pfipravené doprovodné akce kolem.
Kamera pracuje s rytmem pohybu, nechava hlavniho herce vystoupit z obrazu
a opét do néj dojit. Zabér je nutno vidét, téch akci kolem je nepopsatelné
mnoho. (viz. internetové odkazy - Potomci lidi)

Co mé zde velice zaujalo byl vyvoj zabéru. Hlavni postava se pfiblizuje k
budové, ve které se nachazi rukojmi ( Zena s novorozenétem - film sleduje
téma vymirani lidského druhu a ona ma zazrakem jediné dité..). Hlavni hrdina
prostupuje budovou po schodech nahoru, jak k budové pfichazel, byl pfed
jejim vchodem na ulici jeSté prazdny prostor. V tu chvili se s timto prostorem
divak seznami, uloZi si ho v paméti a dal sleduje hl. postavu do domu.

V budové kamera citlivé sleduje hl. hrdinu a reaguje na jeho pohyb. Zpomaluje
a zrychluje spolu s nim, simuluje nam jeho pohled at uz ho vidime pfes zada v
PD nebo postavu opusti a rozhlizi se sama, on se do pohledu opét vrati.

Na konci zabéru hrdina nachazi Zzenu s ditétem ve vrchnim patfe.

Rozuzleni zabéru je prekvapivé - vyklonéni kamery skrze diru ve zdi, kde
vidime ulici (kterou jsme zaznamenali pfed cca dvéma minutami ) . Na ulici
kudy jsme spolu s hrdinou vchazeli do budovy ale doslo mezitim ke zméné
stavu. Najeli tam tanky, které mifi na budovu a ulice je plna vojaku. To je
uchvatny efekt, ktery pracoval s jednolitosti ¢asu v pribéhu zabéru a pUsobi
na divaka vyrazné pfesvédcivé. Nastésti samozfejmé diky tomu, Ze se povede
Zenu s jedinym novorozenétem zachranit, cely vojensky konflikt se tim
zarazi...

Z technického hlediska kolem zru€nosti operatora je zajimavé si povSimnout
napfiklad ladnosti s jakou zdolaval schody v budové pfi stoupani pfed hercem,
precizni ramovani a souhru v ladnosti kruhovych pohybu kolem postavy i
dynamickych béhu vpred / vzad.

Zabér obsahuje prudké strhy (a la " Zachrarite vojina Ryana" ) tam, kde se vic
stfili a zaroven je kamera velmi citlivé vedena pfi objevovani prostor spolu s
hercem, kde jsou subjektivni pohled herce a kamery spolu provazany.



THE REVENANT ( Zmrtvychvstani, 2015) DP: Emanuel Lubezki
rezie: Alejandro Gonzales Iiarritu

Emmanuel Lubezki, AMC ASC P. Scott Sakamoto, SOC

Revenant je bezpochyby jednim z hodné diskutovanych filma posledniho roku.
Obrazové zpracovani filmu na tom ma zasadni ulohu. Troufam si tvrdit, Ze
jestli je tento film né&im opravdu vyjimeény , neni to obsah ale forma.

Lubezki natael v odlehlych mistech v Britské Kolumbii v Kanadé, v
extrémnich podminkach, kde pfiroda byla tou hlavni vytvarnou inspiraci.
Pohyb kamery ma pro tento film spolu se zvolenim poZadované optiky stézejni
ulohu. Lubezki Fika, Zze s rezisérem Alejandrem poslouchali ve fazi pfiprav
hudbu, aby si navodili spravny rytmus a citéni rytmizace pohybu, ve kterém
chtéli pfibéh kamerou odvypravet. Klasiku, pop, jazz, Kubanskou hudbu,
konkrétné : Bach, John Coltrane, Tom Waits, Pink Floyd, Led Zeppelin..
Nejvice ale amerického skladatele jménem John Luther Adams. Jeho dilo bylo
totiz taktéz inspirovano pfirodou a krajinami na Aljasce. Jeho hudba ma podle
Lubezkiho silnou atmosféru, ¢lovék ma pocit, Ze jde na dlouhou cestu krajinou
a je to velice blizko pocitum, které chtéli tvlrci vyjadfit vizualné.

Tvircdm se povedlo definovat si obrazovy styl pro vypravéni, ktery je
provazany s pohybem kamery. Film byl nataen z ruky, steadicamu a
teleskopickych jefabu. Dolly byla vyuzita minimalné a neméli klasickou dolly.
Plynulost a ladnost pohybu, na které se tvirci domluvili, byla dodrZzovana jak z
ruky (Lubezki), tak pfi steadicamu / jefabu, kde komponoval zabéry Scott
Sakamoto.



Lubezki puvodné planoval nataet denni scény na film a do digitalu jit se
soumrakem, tak si natacel testy v Kalifornii. Ve chvili, kdy se ale pfesunuli v
roce 2014 do Kanady vice na sever, zjistil, Ze slunce je mnohem nize nad
obzorem a jsou delSi intervaly tmy, na filmovém materialu to nevypadalo, jak
by si pfal.

Kamery ARRI Alexa M a XT pirekonavaly klasické filmové kamery. Na
digitalnich kamerach pry bylo citit rozdily v naladach a atmosférach pfirody,
které se na film nepfenesly, na film to pry vypadalo pofad stejné. Zrno bylo pro
jeho zamér dalSi problém, Lubezki chtél divakovi pfinést co nejvérohodné;si
zazitek, aby mél divak pocit, Ze je soucasti déje. Také proto pouzival Siroka
skla a velkou hloubku ostrosti. To velice ocefiuji v dobé&, kdy v reklamni tvorbé
a vSude kolem se Casto toCi " wide open / na plnou diru " , ale obraz se pak
stava nékdy az moc abstraktnim. Lubezki pracoval u Revenanta jinak. Kdyz
mél pocit, Ze pozadi je moc konkrétni pfi obejktivu 12mm nebo 14mm a on
zrovna zabiral D nebo PD hlavniho herce, pouzili dioptr, ktery obraz mimo
stfed deformoval a zaroven i zneostfoval. Filmové zrno oproti digitalni kamefe
vytvofi pry " neviditelny filtr " mezi divakem a realitou, kterou se snazi Lubezki
kamerou pfenést a ten je pro néj nepatficny. To plati zejména ve velkych
celcich, kde pouzival ALEXU 65 ve snaze prenést co nejjemnéjSi detaily
scény.




Film byl nataen v pfirozeném svétle, témér zcela bez dosvécovani. Obecné
stavéli scény tak, Ze slunce bylo vyuzito jako protisvétlo.

Netradiéni a zapamatovatelny unikatni princip prace s pohybem kamery, jak z
ruky, tak pfi steadicamu nebo na jefabu byl pfiblizovani se " na dotyk " k
hercim. Pracuje zde s pozvolnym pfiblizenim pfi pouziti Sirokého objektivu
12mm,14mm,16mm na D tvafi, kdy zasahuje herci do jeho Ffeknéme "
komfortni zény" . Kamera se €asto dotykala kompendiem apod. Leonarda Di
Capria, toho ale tvurci chvali, Ze nepatfi mezi ty, které by takova véc rozhodila.

Emmanuel " Chivo " Lubezki k pohybu kamery (muj pfeklad) :
( britishcinematographer.co.uk)

Velice zalezelo na scéné a konkrétni emoci, ktera se odehravala v tu chvili. V
zasadé jsme védeéli co chceme béhem faze zkouS$eni, ale stale zde byl urcity
prostor pro improvizaci. Chtéli jsme byt souznéni s herci a svétlem a tim, co se
odehravalo. Alejandro ma rad kameru, ktera se chova lehce nahodne, jako
kdyZ néco minete, nebo dorazite o néco pozdéji - dava to divakum pocit
nahodilosti akci a zvySuje to jejich vérohodnost. Je to docela jiny pristup oproti
stylu ve filmech Terry Malicka, kde kamera je vic lyrickd, uvédoméla a
popisna. Abych nastinil co chci a duvod, bral jsem kameru do ruky témér pro
kazdy zabér a z toho jsme pak vychazeli. Asi tfetina filmu je nato¢ena z ruky
nebo steadicamu a zbytek je jerab nebo dolly.

Tento film byl nataden jeSté pfed vydanim Alexy Mini. JelikoZz jsem sam
natacel a hodné z ruky, v té dobé byla nejlepsi volbou Alexa M. Mohl jsem mit
tu lehéi ¢ast kamery, pohybovat se svobodné a dostavat se bliz k hercam.
Scott Sakamoto pouzival Alexu XT na steadicamu.

Dalsi aspekty, které tvofi tento film vyjimeénym bylo dalkové ostfeni a
ovladani clony. JelikoZz kamera je téméfr porfad v pohybu a pozvolna se
pfiblizuje a oddaluje k herctim, ostfi¢ John Connor prokazal svoje kvality. Herci
se pohybuji ve vzdalenostech menSich nez 30cm od objektivu. Ovladani clony
mél pak na starost DIT Arthur To, ktery pfi nékterych zabérech udajné clonil z
T22 na T1.4 coz byl uplny rozsah clony objektivu.



Steadicamista Scott Sakamoto ma na svédomi kouzelné steadicamové zabéry
v tomto filmu a opravdu se vcitil do stylu Lubezkiho a krasné se pfi pouziti A
kamery (B vUibec nebyla) doplfiuji. Opét se zde objevuje pozvolné pfiblizovani
/ oddalovani na VD tvare pfi extrémné Sirokych objektivech.

Scott Sakamoto k filmu Fika:
(Society of camera operators)

Chivo ( Lubezki) a Alejandro mé vysvétlili, Ze styl bude podobny jako v jejich
pfedesSlém filmu Birdman, kde kazZzda scéna byla peclivé pripravena,
nazkou$ena s choreografii za uc¢elem propojeni filmu s minimem stfihd.

(pozn. Revenant ale ambice na jednozabérovy film jako Birdman nemél )
Kamera méla byt velmi intimni, ¢asto na minimalni ostrosti za ucelem
pfeneseni emoci a zoufalstvi postav. Tocili jsme na jednu kameru, jak ma
Alejandro ve zvyku a zadna tradicni dolly nebyla soucasti nasi vybavy.
Naposledy jesté na Skole jsem tocil film, kde nebyla dolly soucéasti vybavy,
takZe jsem tusil, Ze to bude fyzicky narocna zkuSenost.

Revenant ukazuje odliSnou filmovou obrazovou fec¢, nez jsem byl zvykly.
Pouzivali jsme Siroké objektivy od 12mm po 21mm pro ekvivalent pfi 66mm
Cipu. Pohyb byl v Sirokych sklech pomaly a presny. Tyto pomalé pohyby mohly
Jit od extrémniho detailu aZ po perfektné komponovany Siroky nadherny " vista
" a pak zpét na velky detail. Nataceni s tak Sirokymi skly ukazuje zajimavou
perspektivu a umoznuje divakovi se citit jako soucast postavy. Mate k dispozici
Jejich panoramaticky POV (subjektivni pohled).

Film byl natacen chronologicky, to je soucast rezisérova stylu, aby udrzel
vnitfni pfirozeny rytmus. UmoZriuje to hercum pfirozené se v prubéhu ménit
(starnout) spolu s vyvojem pribéhu. Zakladnim vybavenim, které jsme na
Revenant pouZili byly teleskopické jefaby, Steadicam a ruéni kamera. Vzali
jsme Alexu M do batohu na rucni praci. Revenant je vlastné natacen z
perspektivy jedné kamery ve tfech modech - (ruéni ,steadicam, jerab), coz
umoznilo plynuly rytmus filmové feci.



5) Victoria (2015) DP: Sturla Brandth Grgvien
rezie: Sebastian Schipper

Film, ktery mi naprosto vyrazil dech. Némecky film Victoria podle mého
nazoru predstavuje jediny " opravdovy " jednozabérovy film se vS§im vSudy.
Ano, je tu film " Ruska archa " natoCeny v jednom zabéru na steadicam a
existuji filmy, které se tvafi jako jednozabérové se skrytymi stfihy. Victoria
nese opravdové filmové poselstvi a pracuje s pfibéhem a emocemi, to vSe
umochuje pocit napéti a naléhavosti, ktery pramenni v neuprosnosti jednoho
kontinualniho zabéru.

Film byl nato€en na 3 pokusy. Scénaf obsahoval pouze 12 stran tudiZz herci
méli mnoho prostoru pro improvizaci. Film byl nato¢en v malém Stabu s malym
po¢tem hercl v Berliné mezi 4:30 - 7:00 rano. Film byl ocefien na festivalu v
Berliné a dalSich.

Dansky kameraman Sturla Grovlen natoCil z ruky celych 140 minut filmu na
kameru EOS C300 a objektiv Zeiss CP 28mm a ziskal Stfibrného medvéda za
kameru.

Kamera je velmi citliva a jedna se o hrdinsky kameramansky vykon, Sturla si
to celé odostfil sam. 140 minut bez citelné chyby, ktera by vedla k zastaveni
nataceni. Sice je citit, ze hodné dialogl je improvizovanych, ale o to vic to
pfidava na divéryhodnosti filmu. Kamera je obCas vice roztfesena, nez tomu
je ve srovnani u velkych produkci jako Potomci lidi, Revenant. Divak ale tento
" Spinavy " dokumentarni styl velice rychle pfijima, také diky vybornym
hereckym vykonim a pak se z néj zaCne stavat vyhoda.

Je neuvéfitelné co se tvurcum podafilo dokazat. Kontinuita ¢asu pracuje i se
svitanim. Film zacina v uplné tmé a s postupnym vyvojem pfibéhu se objevuje
mékké ranni svétlo, které vrcholi poslednim zabérem jiz da se fici v plném
svétle. (viz. obrazek vpravo dole)




Sturla Groven:

" Natocili jsme tfi jeti, ale rezisér dal jasné najevo, Ze pouze jedno bude
pouZito pro vysledny film, Ze je nebudeme kombinovat a pokud by to nevyslo,
tak budeme strihat, ale pfizname se pak k tomu. Film musi pusobit ¢estné.
PouZzili jsme posledni jeti. Ironicky, technicky to pro mé nebylo to nejleps$i, ale
bez debat to byl nejlepsi film. Kazdé jeti mélo malé nedostatky, kterych si ale
divak nevsimne. Mali¢kosti jako zarazit se pfi otevirani dvefi, mikrofon vytvoril
stin, ktery v predeslém jeti nebyl. Jedno HMI svétlo melo byt zapnuté nez se
dostaneme na danou lokaci, ale vybojka odeSla. | na dalsi lokaci odeSla
vybojka a museli jsme ji vyménit za slabSi. Nikdo mimo mé si toho nevsimnul.

Dvé situace pri nataCeni malem preruSily cely film. Nejprve jsme tocili scénu
na ulici pfi které ma jedna z postav zachvat paniky a Sli kolem dva podnapili
Rusové. Mysleli si, Ze je to doopravdy a chtéli pomoci, nastésti Sebastian
(rezZisér) je zvladnul odklonit a mohli jsme pokracovat. Dal$i kriticky moment
byl po vykradeni banky, meli jsme naplanovanou cestu autem, ale omylem
Jjsme jeli spatné a vyrazili jsme pfimo k nasemu zakladovému stanu, kde Cekal
Stab na dalSi scénu. Nas$tésti jsem si toho vsiml periferné koutkem oka a
zabral jsem okamZité herce, co lezel v auté na zemi tak, aby nebylo videt ven
Zz vozu a projeli jsme Stabem. Ten chaos paradoxné pridal scéné na
dramati¢nosti, ale bylo opravdu blizko k totalnimu selhani. "

Cely film byl natoCen z ruky, bez uziti jakéhokoliv podpurného systému
pfipojenému k télu. Kamera C300 byla instalovana do klece redrock a vazila
pouze 5.5Kg. Bylo pfidano vytapéni hledacku proti zamiZeni, onboard a
ruchovy mikrofon.




6) Rozhovor na téma: Pohyb kamery s profesionalem - Mark Bliss ACK

Mark je jednim z naSich kameramanu, kterého velice respektuiji.

Jeho vytvarny styl a pohyb kamery jsou mi pocitové blizké. Blizké tomu, jak
citim ze to ma " spravné " byt. Po kameramanské spolupraci na jednom
projektu jsem ho pozadal o rozhovor na téma " pohyb kamery " .

Postfehy z profesionalni praxe od nékoho zkusenéjSiho jsou vzdy pfinosné.
Proto si zde dovolim prezentovat nékteré ¢asti z naSi rozpravy na toto téma.

Pro lepSi orientaci v textu - zkratky MB - Mark Bliss a za sebe JK.

JK:

Tak mi prozrad o pohybu kamery, jak jsi 0 ném na zacatku uvazoval a jak se
to pak vyvijelo ?

MB:

Ono je to obracené, ja si myslim, Ze ¢im si starSi profesi jako kameraman, tak
tim o tom pfemysli§ daleko vic. Ta kamera samozfejmé& musi mit néjaky
podnét k tomu pohybu, néjaky divod pro¢ se hybe. Muze to byt posun v
pfibéhu, nebo suplujeS nécéi pohled. Ten pohyb kamery by mél mit néjaky
smysl a kdyz je spravné udélany, tak té provazi pfibéhem, kamera té vede.

Jsou filmy, které nemaji témér zadny pohyb a jsou vyteéné, je to spis o uméni
" jak to vSdechno dat dohromady " a samozfejmé i stylové.

Rekne$ si: " Dobfe, budeme to celé délat z ruky. " Ale musi to mit né&jaky
divod. Musi to byt néjakym zplsobem ospravedinitelné. Ty tomu nékdy
nemusi$ jako kameraman uplné véfit, nebo si za tim tolik stat, ale pokud
rezisér si to umi obhajit, pro¢ to chce délat, muze v tom vidét jesté dalSi
vyznam na vysSi urovni. | pokud je to kameramanovi tfeba proti srsti.

Za tim pohybem by méla stat néjaka logika. Hybat jen tak z legrace kamerou
muze znamenat, ze vlastné nemas co fict, tak s ni chces hybat.

Myslim, ze pohyb kamery funguje na vice Urovnich. Muze$ vytvaret napéti.
Tim co neukazuje$ mize$ navySovat néjakou dramatickou atmosféru. Kamera
by méla fungovat samoziejmé nejvic po dramatické strance. Vybérem
objektivu, vysky, pohybu kamery mas obrovskou silu pfibéh posouvat velice
jednoduchymi zpUsoby.

Ma$ napfiklad néco v zabéru, co divak nevidi, herec ma néjakou repliku a
divak vlastné nevi pfesné, o ¢em se mluvi, ale pak to najednou pohybem
pfivede$ do toho zabéru a to ti da tu informaci a je jasno, k tomu pfipadné
pridas preostieni atd.



Potom muze$ tfeba zopakovat divakovi stejny pohyb. A pro¢? Bud chce$
ukazat néco co tam neni, Ze je néco jinak, nebo to je upiné stejné a nebo tam
zase najde$ néco nového. Vzdy se to ale musi odrazet od toho scénare.
Zalezi na tom, jak se s rezisérem domluvite na vytvarném pojeti.

Pokud budete tocit akéni film, tak ten pohyb kamery je dany tim, Ze sledujes
scénu, ktera se odviji v auté, na motorce, v letadle a vSechno je ve velké
rychlosti, tudiz i ta kamera musi cestovat.

Pak si s tim taky muUze$S hrat a pfipravovat dlouhé zabéry s naroCnou
choreografii jako Provaz, Children of Men, Revenant, Amores Perros,...

JK:
Jakou mas zkuSenost s tim vytvarenim choreografie pro ty dlouhé zabéry?
MB:

MusiS s rezisérem mit absolutni souznéni v tom, Zze " takhle se to bude délat ".
Nesmi byt pochybnosti z jeho strany. Z tvoji strany byt miZze, ale pokud fekne,
Ze to chce udélat jako jednozabérovku, tak musis pfijit na to, jak to udélat, aby
to fungovalo. Pochopitelné je to naro€né na herce, na koordinaci, na vSechno.

Z technického hlediska pokud je to v jednom misté nebo na jedné lokaci, je
témér nemozné mit zasvicené vse stejné, potom se tam rizné berou lampy,
pridavaji, odkryvaji. Oteviras a zaviras clonu apod.

Jednou jsme méli tolit jednozabérovy hudebni klip tésné pfed vychodem
slunce. V tom nejkrasnéjSim rannim mékkém svétle. Steadicamista, ktery se
duSoval jak to zvladne, protoze chodi do posilovny a kazdy tyden ujede 120
kilometrG na kole pak ale najednou odpadl, asi ve tfech &tvrtinach zabéru. Sel
jsem s nim, mél jsem monitor v ruce a koukam, obraz se zacal naklanét, tak
fikam: " Drz to rovné, drz to rovné! " a najednou upadl i s tim steadicamem,
klepaly se mu nohy a vibec uz nemohl, byl Uplné odrovnanej a nezvladl to.

Nez jsme sehnali dalSiho steadicamistu, tak bylo 11 dopoledne, sluni¢ko bylo
nahofe a Silo to do nas a potfebovali jsme stin a pod stromy apod. Méli jsme
pak clony, které se ménily v rozmezi cca T2 - T11 . Ty jednozabérovky jsou
zkratka velmi naro¢né na koordinaci, choreografii.

U filmu zase pracuje$ s rytmem a v tempu, které mizes rizné upravovat, jit po
dramatické kfivce. K tomu jsou ale rGzna nafadi. Jestli to udélas z ruky, ze
steadicamu, z dolly nebo jefabu uz je v podstaté jedno. Pak je to samozfejmé
taky o rozpoctu a o Case.



JK:

Jak je to s reagovanim kameramana, jaky je rozdil v reakci s pohledem do
hleda¢ku a na onboard monitory? Na co vSechno pfitom kameraman mysli?

MB:

Kdyz jsem toc€il na 35mm film tak jsem se vzdy dival pravym okem do hledaku
a levym jsem jesté rejdil po tom, co se déje vedle. Specialné pokud se$ na
delSim skle, tak ty mas ideadlni moznost odvypravét pfibéh tim, co tomu
divakovi ukazes a nebo ne. Ve ktery moment se tam dostane$. HereCka ma
napfiklad v ruce fotku, ty vidi§, Ze zaCind nasazovat na plac¢ a tak z té fotky
pomalu vyjedes na jeji tvar a kdyz to spravneé trefis, tak to je ono.

Pouzivas kameru k tomu, aby vypravéla pfibéh a to je to nejlepsi, kdyz to
vSechno funguje timto zpasobem. Ja jsem to délal hrozné rad z ruky, protoze v
tom je ta volnost pohybu, Ze muize$ hledat ten zabér a pokud umis
komponovat, tak je to nadhera. Jsi schopen projit prostor a muze to byt
koordinované, naplanované. Nesmi to byt zase mechanickeé.

Mé to vzdycky bavilo hodné, mit to v ruce a " hledat to ". Samoziejmé bys tam
mohl dat Siroké sklo a mit tam v8echno. Ale emoce to ma upliné jinde, pokud
vSe divak skrze tebe objevuje. Ty mu to tam vilastné serviruje$ a kdyz jsi dobry
a umis to, tak davas jeden chod za druhym jeden lepSi nez druhy.

JK:
Jaké mame v dnesni dobé vlastné moznosti k pohybu kamery?

MB:

vvvvvv

kamery. Svym zplasobem i nejlepsi. Mné tfeba u steadicamu vadi ten pohyb,
ktery v tom citi§, ty dojezdy apod. Téch dobrych steadicamistu je velmi malo.
Steadicam je dobry, ale uz to nejsi ty. Ty mu musi$ Fict co chces a ja se pak u
toho obcas kroutim, protoze bych s tim tfeba Svenknul jinak. Proto mé vic bavi
MOVI (3osy stabilizovany systém - dnesni alternativa steadicamu), protoZe si
to mUzu délat ja sam jak to citim.

U té klasickeé jizdy je to jednoduché pro vSechny, pro herce, pro ostfice. Muze$
si vlastné postavit libovolnou jizdu. Dokola, pulkulaté, rovné, nahoru, dold,
atd.. Da se to spojit se spoustou véci, pak mame motion control, to je uz zase
jina uroven. Na dolly mas pro film asi to nejlepSi co muzes mit, pokud to ten
prostor umozniuje. Kdyz jsi v byté tak to na Siroka skla tfeba nejde, protoze by
sis vidél koleje. To, Ze mas totalni kontrolu nad pohybem kamery, kompoziéné
to nebude skakat, nebude to vachrlaté, nebude to dojizdét a plavat jako u
steadicamu, tak samozfejmé to je nejlepsi.



Nad tim uz je o krok dal Technocrane, protoZe ten vlastné dovoluje to samé, ty
muze$ jezdit prostorem, ale nemas tam ty koleje a muzes to vyuzivat i tim, ze
jde§ nahoru / dolG. Mize$§ zacit zabér uvnitf domu, divas se do mistnosti,
rameno se stahne, vyjde z domu, tam je na kolejich a najednou muaze$ dal
ménit pozici. Technocrane je vlastné jizda u které mas velkou vyhodu té
vySKy.

Pohyb kamery by mél mit vzdy zaCatek a konec z néjakého dlavodu.

U technocrane mas tu vyhodu, Zze si muze$S zaCatek a konec ménit a
nezpomaluje$ produkci. Pokud si postavis Spatné jizdu a zjisti§ pak na konci,
Ze to nefunguje, tak si fikas: " Mam to prestavét, nebo mam dat jiné sklo.."

Pak mame drony, které maji ekonomickou vyhodu, nez létat s helikoptérou.
Mnohokrat jsem létal s helikoptérou, ale nakonec jsem z toho ¢asto nemél
dobry pocit. Takovy ten tlak, ze to stoji spoustu penéz byl znat. A také s
filmem mél ¢lovék napf. jen Ctyfi a pul minuty filmu nebo jednu kazetu, takze
jsi tam nékde odlétl, néco natoCil, musel jsi pfistat, otevfit to, pokud jsi to mél
na Spicce helikoptéry, preloZit a tocit znovu. Pokud jsi to mél na boku, tak se to
dalo i za letu.

Pohyb kamery, pokud je spravné napojeny na pfibéh a scénaf, tak si ho ani
vlastné ani nemas vSimnout. Dnes se to ale zneuzZiva, kamera se hybe upiné
bezdlvodné. Dokonce: " Protoze je to velka produkce, tak by tam nemély byt
stataky..." Jednou mi producent fekl Ze: " Platil za celého herce a nechce tam
mit napual nasvicené obliCeje.. " Tak to jsem Sel opravdu do kolen...

V soucasné dobé&, kdy mas vSude monitory a divas se na ten obraz skoro tak,
jak bude vypadat v kone¢né fazi, tak ti do toho mluvi spoustu lidi, co by do
toho vabec mluvit neméli. Jako kameraman mas néjaky vytvarny zamér po
dohodé s rezisérem, architektem, maskérem, ty vi§, ¢eho chce$ docilit.
NejvétSi ofiSek je, Zze na dvojrozmérné meédium se snazi§ zachytit
trojrozmérnou situaci a chce$, aby co nejvic zlstala zachovana ta plasticita.
Vytvorit tu iluzi prostoru a k tomu nam pravé pomuze i pohyb kamery.



Zaver

Zhotovenim této prace jsem si vytvofil kompletni historicky pFehled v
souvislostech o pohybu kamery - uméleckému vyrazovému prostiedku, ktery
povazuji za vyznamny. Bylo pro mne pfinosné se vracet v ¢ase a z rliznych
zdroju Cerpat informace o filmovych velikanech, ktefi o stejném tématu
premysleli desitky let pfed nami. Zejména mne pak zaujaly osobni vypovédi
tvarcu, ze kterych se muze zacinajici kameraman hodné pfiudit.

SnaZil jsem se psat tuto praci se zaujetim k filmu a kameramanskému
femeslu. Vazim si toho, ze zakoncuji své magisterské studium diplomovou
praci na téma, které mi vzdy bylo skute¢né nejbliZsi.



7) Slovnicéek filmarského slangu

VD - velky detail, D - detail, PD - polodetail, PC - polocelek

C - celek, VC - velky celek

Svenk - pohyb kamerou - horizontalni / vertikalni apod. , napf. ze stativu
dolly - vozik pro kamerovou jizdu

transfokace - zména ohniskové vzdalenosti / zoom

technocrane - teleskopicky kamerovy jefab

rakurz - urCity uhel kamery (napf. nadhled / podhled )

postsynchron - zvuk zhotoveny az po nataceni - ve studiu

stiracka - prudky pohyb kamerou nebo prudky pohyb pfedmétu uvnitf zabéru,
ktery vyvola dojem setfeni - pouziva se €asto ve stfihu

follow - sledovat, sledovaci zabér

zvedacka - kamerovy zdvih, napf. na jefabu

kantna - okraj filmového ramu

steadicam - zafizeni pro plynuly pohyb ru¢ni kamery

parazitni svétlo - nezadouci svétlo - pronikalo napf. odkrytym hledackem a
zpUsobovalo nechténé ozareni filmového materialu

kamera " ve vodé " - kamera je vyrovnana, zejména horizontalné

car mount - upevnéni kamery na automobil

garfield mount - kamerovy uchyt pouzivany na dolly, automobily apod.
dimmery - stmivace - ovladani svételnych zdroju

Doggicam - specialni roboticka kamera

handheld rig - uchyty pro nataceni z ruky
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