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Abstrakt

Ugelem této prace je prozkoumat metody a moznosti kameramana predev$im pfi
praci na hraném filmu. Snazi se definovat kameramanské vyrazové prostfedky a
postupy provazejici jeho tvorbu od pfipravy po dokonceni snimku. Zamysli se nad

postavenim kamery a jejim vlivem na kvalitu celého filmu.



Abstract

The main purpose of this thesis is to focus on methods and options of a director of
photography working on a feature. It tries to define cinematographer's vehicles of
expression and approaches in the course of making a fiction film from early pre-
production to final post-production. It reflects the role of movie photography and its

impact to the quality of an entire movie.
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1. Uvod

“Profesionalita spociva v presnosti odhadu nezbytné miry pracnosti pro
)

docileni zamysleného ucinku

Jaromir Sofr

V roce 2016 mé oslovila ACK abych se stal soudasti poroty pro jeji ceny.
Ceny se udéluji za “vynikajici kameramanské dilo” v televizni tvorbé a v té do kin.
Porota si odsouhlasila, Ze nechce hodnotit kameru jako takovou, ale soudit jak
poslouZila scénafi - latce. Hlasovani probéhlo, néktera dila byla vybrana a ACK
23.2.2017 ocenéna. Ale co to znamena?
- Lze hodnotit kameru jako samostatny prvek filmu?
- Slouzi kamera rezisérovi a scénari k zaznamu déje, nebo
muze sama o sobé tvorit atmosféru a vizualni zazitek?
- Mlize dobra kamera pomoci nedobrému filmu?
- A naopak, kdyz jsou skvélé vSechny predpoklady pro dobry film, maze
jej Spatna kamera zkazit?
Hlavné na zakladé shrnuti kameramanovi prace a vyrazovych prostfedkd pfi

realizaci nataceni se chci pokusit odpovédét na vySe zminéné otazky.



1.1. Co je film

Z anglického doslovného pfekladu pro film- motion picture- pohyblivé obrazky by se
dalo dale uvazovat o pohyblivych fotografiich. V animovaném filmu samoziejmé o
kresbach atd. Samotny film byl az do nedavna opravdu sérii rychle za sebou
exponovanych a poté promitanych fotografii. Filmova kamera neni nic jiného nez
fotoaparat, ktery zaznamenava mnohokrat za sekundu déj prfed objektivem. Kdyby
byl cely snimany prostor pfed kamerou absolutné staticky, nemélo by vyznam jej
snimat filmovou kamerou, ale stacila by ta fotograficka (pominu pohyb a Zivotnost
zrna). Co tedy odliSuje motion picture od picture, pohyblivou fotografii od fotografie,
je pohyb prfed kamerou, potazmo pohyb kamerou. Pohyb je zakladni vlastnost
hmoty, v8echny naSe predstavy o Zivoté jsou vazany na pfedstavu pohybu v
prostoru nebo trvani v Case. Fotografie je vnimana jako zaznam okamziku
odehravajiciho se obvykle v desetinach sekundy. Film je chapan jako zaznam
obrazu po prakticky neomezenou dobu, a¢ je stejné jako fotografie, sloZzen z
jednotlivych snimkld. Pro divaka je vSak tato uvaha absolutné nepodstatna a film
muze byt vniman jako obraz reality. Samo slovo obraz je v§ak znamkou toho, Ze se
o realitu nejedna. Filmovy obraz je tedy prepis reality nevyjimaje televizni pfenos,

nebo zaznam z prumyslové kamery.



1.2. Kdo je kameraman

Verejnosti se pfi zodpovidani této otazky na internetu zobrazi jako jedna z prvnich
odpovédi stranka internetové encyklopedie Wikipedia, kde se pravi, Ze: (volné
pfelozeno z angli¢tiny) “kameraman je vedoucim profesi kamerovych a
osvétlovacich pracovnikta Stabu - filmového, televizniho nebo jiné tfeba Zive
produkce a je zodpovédny za technickou a uméleckou stranku tykajici se obrazu....
Kameraman zvoli kameru, format zaznamu, objektivy, filtry atd. a realizuje scénu v
souladu se zaméry reZiséra. Vztah mezi kameramanem a rezZisérem se muze lisit. V
nékterych pripadech da reZisér kameramanovi uplnou volnost, v jinych pfipadech
malou az zadnou... RezZisér obvykle sdéli kameramanovi, jak by méla scéna

vypadat a da kameramanovi volnost k dosazZeni tohoto efektu.”
Asociace Ceskych kameramanu definuje na svych strankach kameramana takto:

Kameraman je autorem finalniho zaznamu obrazové sloZzky audiovizualniho dila.
Dle rozhodnuti 1. mezinarodniho kongresu kameramant v Huelvé 2004 je
kameraman pravoplatnym spoluautorem celého audiovizualniho dila.V ramci své
dramaticko-vytvarné cinnosti vybira pro snimani vhodnou hmotnou realitu, kterou v
ramci dramaturgické koncepce audiovizualniho dila povysi kvalifikovanym vyuZitim
vyrazovych prostfedkl audiovizualni fotografie na emocionalné pudsobivou. Témito
prostredky jsou zejména: svétlotonalni a barevné feSeni obrazu, organizace jeho
hmotné napiné v daném obrazovém formatu, opticka kresba, prostorovost linearni a
tonalni, rakurs, prostredky souvisici s pohybem, jakoZ i dalSi specialné volené
postupy. V dusledku téchto tviarcich postupl se ve vysledném audiovizualnim dile
neuplatriuje pouze hmotna realita, predméty nebo osoby i jejich reakce samy o
sobeé, nybrz jejich obraz vytvofeny shora uvedenou aktivitou kameramana.
Predpokladem realizace uméleckych zaméri a predstav kameramana jsou jeho
technické znalosti a organizacni schopnosti. Vedle profesionalnich a technicko-
technologickych znalosti musi mit kameraman schopnost logickéeho mySleni se
zasobou teoretickych znalosti, schopnost analytického i syntetického mysleni, smysl|
pro formalni pfesnost a preciznost, kombinacni smysl a hbitost my$leni, schopnost
podridit se vedoucim tvaréim ukolium a spolupracovat na jejich splnéni s dalSimi
tvaréimi pracovniky - zejména s reZisérem. Organizacni schopnosti kameramana
musi byt opreny o znalosti psychologie a schopnost ridit malé skupiny podfizenych
pracovniku, véetné schopnosti rychlého a sou¢asné zodpovédného rozhodovani v
5



krizovych situacich za pfitomnosti vétsiho poctu lidi. Souhrn vSech uvedenych
narokd pfi realizaci filmu vede k enormni psychické a nervové zatézi. Z hlediska
podrizenosti odpovida kameraman rezisérovi za uméleckou hodnotu obrazoveé
stranky audiovizualniho dila a producentovi za technickou kvalitu fotografie v zajmu

dal$i reprodukovatelnosti.

Profesi kameramana bych pro pfedstavu rad pfirovnal k muzikantovi, ktery
reprodukuje notovy zapis. Notovy zapis je pro tuto pfedstavu realita - scéna/obraz,
ktera je jasné dana. Ma svUj déj, postavy, prostfedi, zaCatek a konec. Jako ma
hudebni skladba melodii, rytmus, ladéni... Muzikant zvoli aranzma. To
nejjednodussi, co mlize udélat je nechat notovy zapis precCist néjakému automatu
(pocitaci, syntetizatoru). Vznikne synteticky, ale notovému zapisu stoprocentné
vérny pfevod z not do zvuku. Stejné tak vznikne napfiklad primyslovou kamerou,
ktera snima celou scénu, pfevod reality do obrazového signalu/zaznamu. Jak u
muziky, tak u videa prozZije pozorovatel jasny zazitek z mySlenky skladatele/
sceénaristy. Kdyz do hry vstoupi multiinstrumentalista nastane cela rada otazek. Musi
zvolit naladu, kterou chce pfi poslechu vyvolat, nastroj a jeho ladéni, mize zménit
tempo, nékdy i rytmus. Stejné tak, az s pfichodem kameramana (samoziejmé i
ostatnich profesi, hlavné reziséra, zvukare, stfihaCe... ale pro potfebu pfirovnani
mluvim o “zodpovédnym” za obrazovou stranku) se z toho strohého zaznamu reality
pomoci kameramanskych nastroju jako je svétlo, barva, ramovani atd. miaze stavat

sourody vysledek.

Jako nota, ktera je pouze ustalenym zapisem tonu a bez zkuSenosti je to pouhym
grafickym ornamentem, je slovo bez pfedstavy a lidské zkuSenosti, co slovo
znamena, jen souborem pismen. Slovy popsany dé&j apeluje na ¢tenafovi zazitky a
predstavivost k vizualizaci latky. Kameraman ma pak za ukol tento osobni zazitek
zhmotnit do jediného, pro danou situaci, jedinecného zabéru nebo sekvence zabéra,
které bude poté divak vnimat jako ten unikatni a jediny, na zakladé kterého bude
vhimat celou situaci. To, Ze tato situace je vysledkem celé plejady profesi je
nakonec stejné vidéno optikou kamery a tedy nastrojem kameramana, tudiz na jeho

zodpovédnosti a umu zavisi obrazovy dojem predkladany divakovi.



Muzikant mize Smetanovu Vitavu virtuézné zahrat na klavir v Rudolfinu stejné jako
na ukulele vyrobené z plechovky od oleje. Obé tyto vystoupeni maji Sanci zaujmout
posluchaCe a zanechat v ném pfijemny, nezapomenutelny zazitek. Kameraman
muze snimat na mobilni telefon nebo nejmodernéjsi techniku a stejné by na tom
nemélo zalezet. Dulezita je odezva divaka a jeho fascinace z energie (emoce),

kterou pfi pozorovani zaziva.

Kameraman sportu maze byt skvély Svenkr a dovede v detailu nasnimat vstfelené
goly hokejového zapasu, ale tfeba nedokaze uspokojivé zakomponovat krajinu.
Kameraman svatebni zachyti vSechny dulezité momenty obfadu a vi, Zze nezklame

jedinou teti¢ku z patého kolena, protoze se na svatebnim videu uvidi.

Filmovy kameraman by mél mit svlj nazor a umét jej prezentovat jak verbalné, aby
mohl s rezisérem potazmo tfeba architektem diskutovat nad filmem takfikajic na
zelené louce, tak posléze pfi nataceni dostat svym slovim a dokazat spole¢nou vizi
prenést na platno. Mél by byt stfizlivy v hodnoceni svych dovednosti a moznosti

realizace daného zabéru. V neposledni fadé musi byt diplomat a trochu i psycholog.

Ono samo hodnoceni, jak kdo co zvladl nasnimat je oSemetné. Kritik nevi jaké
panovali podminky pro natoCeni nebo stfih té i oné scény. OvSem vymluvy a
davody pro€ jak a co bylo jsou vzdy zbyte€né a liché. Co se natodi jiz vétSinou nelze
pretoCit a asi kazdy kameraman zna pocit, kdy si pfi projekci fika co a jak by udélal
jinak. To je pak dalSi celozivotni kameramanska Skola, kterou by mél kazdy

profesional reflektovat.



2. Kameramanské vyrazové prostredky

Pro tuto kapitolu bych si vypUjcil staté z odstavce 1.2. Kdo je kameraman, kterou
zvefejfiuje Asociace Ceskych kameraman(: “Kameraman je autorem finalniho
zaznamu obrazové slozky audiovizualniho dila” dale se uvadi, Ze kameraman ma
pro dosazeni své ulohy rlzné nastroje “Témito prostfedky jsou zejména:
svétlotonalni a barevné reseni obrazu, organizace jeho hmotné naplné v
daném obrazovém formatu, opticka kresba, prostorovost linearni a tonalni,
rakurs, prostredky souvisici s pohybem, jakoZz i dalSi specialné volené
postupy”. Co z mého pohledu ve vy¢tu jmenovité chybi a dnes je nedilnou soucasti
fetézce vyroby je postprodukce, tedy grading. Kameraman by se také mél
orientovat ve filmovych zanrech, pro pfipad, ze chce jista zvyklosti dodrzet nebo je

naopak védomeé porusovat.



2.1. Svétlotonalni reSeni obrazu

Z principu zaznamu obrazu pomoci kamery jasné vyplyva, Ze odezva
zaznamenana, at uz elektronicky néjakym Cipem nebo pomoci filmové suroviny je
zavisla na svétle, které se odrazi od objektu pfed kamerou, pfipadné dopada pfimo
skrz objektiv do kamery. Podobné jako je tomu u lidského oka. U kamery je jesté
snimat a poté promitat co nejpfesnéjSi obraz takovy, jaky by v danou situaci vidél
divak /kdyby byl pozorovatelem na misté kamery/, presnéji feCeno takovy jaky
chceme aby divak vnimal. Nemusi se tedy vZdy jednat o nejpfesnéjSi pfenos reality

pfed objektivem na filmové platno, potazmo monitor.

V pocatcich filmu bylo tfeba dostateéného svételného kvanta, které by dokazalo
exponovat tehdy malo citlivy film pomoci malo svételnych objektivi. Nyni je situace
odlisna a osvétlovani kromé vlivu technického ma dulezitéjsi tedy vytvarny smysl. Je
Romanticka definice filmového kameramana by dle mého nazoru mohla fikat, Ze to
je “ten co maluje svétlem”. Tady se cesty kameramanu riznych odvétvi rozchazeji.
S tenisovym kurtem si nemUzeme pohnout nevyhovuje-li nam poloha slunce, ktera v
danou denni dobu vytvafi stin tribuny na dvorci. Sportovni kameraman je odkazan
na pfirodu, €as konani utkani a praci architekta, co tenisovy kurt projektoval.
Vyuziva tak jen parametrl své kamery, aby dokazal zachytit dany kontrast svétla a
stinu, ktery nebude rusit divaka u televize. Dokumentarni kameraman jiz muze v
exteriéru do jisté miry ovlivnit svételnou atmosféru vybérem mista nebo polohou ke
slunci. Nejvétsi moc nad svétlotonalnim feSenim byva v rukou kameramanud hrané
tvorby. Kdyz opomenu nesvary dnesni Ceské tvorby jako nedostatek ¢asu a financi,
kameraman ma ve svych rukou skoro neomezené nastroje ke sviceni a dnes Cim
nizkych svételnych hodnot pfi zachovani technické kvality zaznamu. Tak je mozné
natacet scény pouze za pomoci svicek, lou€i nebo dokonce mésicniho svitu. Tento
pokrok, a€ se muze zdat uzasny v sobé nese, z mého pohledu, hned nékolik uskali.
Nékdy nabyvam pocitu, ze se z Ceského filmu vytraci emoce - stylizace. Ddvodem je
pravé absence potieby dosvétlovani a tim vytvafeni vlastni jedineéné atmosféry,
kterou pfirozené svétlo nemusi zcela nahradit. Jaromir Sofr ve své knize Teorie a

praxe svétlotonalni koncepce filmu nazyva dnedni dobu “dobou spéchu a viady
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nazoru, Ze to, co neruSi ¢i neuvede divaka v omyl, je dost dobré”. Kameraman
Vittorio Storaro v dokumentu BBS, Writing with light, drzi v temné mistnosti Zarovku,
ktera je jedinym svételnym zdrojem. Zarovku umistuje vedle své hlavy a popisuje
kolik mozZnosti ma kameraman k umisténi zdroje svétla. Tato minutova cast
dokumentu jen dokazuje jak muze byt z pohledu laika zasvétlovani jednoduché, ale

také, jak jsou moznosti sviceni oteviené pro profesionala.

Vittorio Storaro

Kameraman musi v ¢asovém stresu €asto od nuly vybudovat zadanou svételnou
atmosféru. Dostat tizeného vysledku vyzaduje vysokou miru technické zdatnosti,
znalosti kamery/flmové suroviny, exponometrie, svételnych zdroji. Musi se
orientovat v herecké akci a hlavné chapat a shodnout se se zamérem reziséra a

dodat obrazu pozadovanou emoci.
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2.2. Barevné feSeni obrazu

Lidské oko vnima jen viditelnou Cast spektra, coz je pouze pomérné maly usek z
elektromagnetického spektra. Kamera teoreticky dokaze zaznamenat i spektra
sousedici s viditelnou Casti a to jak ultrafialové, tak infraCervené zareni a jak nejvice

znamo z mediciny i Rentgenovo zareni.
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elektromagnetickeé zareni

Ve vétsiné pfipadl je pro kameramana vliv ostatnich zafeni, vyjma toho viditelného,
nezadouci. Ale i tato moznost snimani pro oko neviditelné &asti spektra se mize
stat specialnim autorskym zamérem pro vytvoreni neobvyklého obrazu. Jedna se

hlavné o snimani v infraerveném spektru.

film Fort Apache, 1945, rezie John Ford,
kamera Archie Stout. Pro vrcholné scény v
zavéru filmu byla vyuzita moznost snimani

v infralerveném spekitru.

Ale ani pfi praci obvyklé, tedy v mezich viditelného svétla, neni technicky vzato
zaznam reality nijak jednoduchy. AZ na Lippmannovu metodu, kterou zde nema
smysl blize rozebirat, je veSkery zaznam barev na film sekundarni, to znamena
nahradni a vysledna barva je skladana pomérem citlivych vrstev tfi zakladnich
barev. Podobné je tomu také u zaznamu elektronického. Z rlznych fyzikalnich a
technologickych principt vznika tedy jen opis predlohy co do barevné vérnosti. Z

fyziologie lidského oka vyplyva, Ze mame nejvysSi spektralni citlivost v oblasti
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zelené barvy. Napfiklad pfi pohledu na jarni louku, nebo vzdaleny les pozname
nepreberné mnozstvi zelenych odstind. Prevést tuto zkuSenost na platno ale
nedokazeme prenést zcela pfesné. Nam vSak vétSinou nejde o presny pfenos
reality, ale o vyvolani dojmu zelené louky. Divak jisté jiz takovou podobnou louku
nékdy vidél a ona predloha na platné v ném vyvola vzpominku, kterou si sam zasadi
do kontextu obrazu /jestli nikdy takovou louku nevidél, nema ji s ¢im porovnat a je
Lidské oko neni v nizkych svételnych hladinach schopné barevného vidéni.
Ustaleny zvyk ladéni no¢nich scén do studené modré je tedy jen jakousi licenci.
Jako malif vi, jak bude jeho olejova barva vypadat po zaschnuti, kameraman by mél
znat podani filmového negativu a také jak fika Marek Jicha “znat svuj €ip” /mySleno

znat hranice, vyhody a slabosti své digitalni kamery/.

DalSim a patrné nejslabsSim ¢lankem v celém fetézci prfevodu reality na reprodukci je
pravé reprodukce sama. Opomenu-li problematickou normalizaci specifikaci
projekce jak v king, tak na obrazovky TV/internetu, jsou nejvétSim problémem samy
zobrazovaCe. Divak doma nesleduje kalibrovanou kvalitni obrazovku, ktera by
zobrazovala dilo tak, jak bylo finalné exportovano, stejné tak rozlicné kinosaly
nabizeji rdznou kvalitu. To mize samoziejmé znit jako jakasi vymluva a je pravda,
Zze bézny divak si téchto vétSich ¢i menSich nuanci nemusi vSimnout, ale je
frustrujici vidét své dilo, kterému je obétovano tolik namahy zkresleno v
neodpovidajici kvalité na kterou je navic s technickym pokrokem kladen ¢im dal

vétsi diraz.

Samotna barva jako vyjadfovaci prostiedek je jednim z nejvyraznéjSich nastroju a
patfi k mistrovskému zvladnuti filmového femesla. Na barevnou koncepci se neda
nahlizet z technického pohledu. Hlavné v televizich jsou sice nastaveny jisté limity
pro barevnost filmu, které se snazi kameramani vice ¢i méné uspésné bourat, ale

barva jako nastroj neni myslena v intencich pravé téchto technickych norem.

Jedna se spi§ o plUsobeni barvy scény a svétla na psychiku divaka, védomé Ci
podvédomé vytvareni spojitosti. Clovék vnima barvu na zakladé svych pfedchozich
zkuSenosti a je ovlivnén jeho kulturni pFisluSnosti. Nejcitlivéji pak pozorovatel
reaguje na barevné kontrasty. | kdyby kameraman celému zabéru zeleného
fotbalového hfisté vtiskl napfiklad modry nadech - celkové barevné ladéni do modra

- divak stejné neuvéri, Ze je trava Cervena a ze zkusenosti bude travnik vnimat jako
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zeleny. Ale takovymto celkovym barevnym ladénim mdzeme uvést divaka do né&jaké
specialni nalady. Mzeme tim upozornit na néco vyjime¢ného co se stalo, déje nebo
teprve stane. Co by bylo v televiznim pfenosu vnimano jako chyba pracovnika
barevnych korekci, muze uméleckém vyjadfeni slouzit jako vyrazovy nastroj. O
barvé obecné a barvé ve filmu bylo napsano mnoho publikaci. Kdysi byly
jednotlivym barvam pfisuzovany jednotlivé vlastnosti. Prof. Lischer uved| tabulku,

ktera dlouhou dobu slouzila jako diagnosticka psychologicka pomucka. Pacientovi
byl podle barevného testu a nasledného vyhodnoceni pfifazen charakter dle vykladu
vyznamu jednotlivych barev. Podobné si pfifadil vyznam k jednotlivym barvam i
kameraman Vittorio Storaro. DalSi teorie byla zalozena na Planckové vinovém
zakonu, ktery vysvétluje, ze ¢im vétsi vinova délka zareni, tim vétsi energii ,s sebou
nese“. Tedy vétsi vinové délky by mély mit i vySSi psychologickou ucinnost na

Clovéka. ;
~ I it is true that:

BLACK is the color of Conception

RED is the color of Birth

ORANGE is the color of Growth
YELLOW is the color of Awareness
GRAY is the color of Waiting

GREEN is the color of Knowledge
BLUE is the color of Intelligence
INDIGO is the color of Consciousness
VIOLET is the color of Maturity

the sum of these colors is

~ WHITE, the color of LIFE.
VIHOTIONSIOTAroN

touch the color out of the group that you are most attracted to right now (not your favorite color) until they are
one

Lischeruv test barev

Storaruv vyklad barev

Je tfeba dodat, Zze od téchto pfifazovani vyznamim jednotlivym barvam se

soucCasna véda spise odklani.

Kromé celkového barevného ladéni se s nastupem digitalizace a vykonnym
nastrojim postprodukce stale vice uplatiuje selektivni barevna manipulace. Tady
mluvime o barevném akcentu. Kdysi bylo nutné barevnost scény prfed kamerou
realizovat jiz pfi nataCeni. Dnes je mozné vSe dotvaret postprodukéné a upozornit
nebo potlacit jednotlivé akcenty i dodate¢né. Nic se ovSem neméni na nutnosti

vhimavosti a citu pro barvu, ktera je pro kameramana absolutné nutnym

predpokladem.
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2.3. Ostrost

Kazdy objektiv ma své specifické vlastnosti ovliviujici pfenos pfedkamerové reality
na plochu filmového poli¢ka Ci elektronického Cipu. Pokud vynechame presné
technické konstrukéni vlastnosti jako tfeba funkci pfenosu kontrastu nebo FeSeni
barevnych a geometrickych aberaci, tedy vlastnosti, které mizeme ovlivnit pouze
vybé&rem vyhovujiciho objektivu dostaneme se k zasadnimu vyrazovému prostfedku
optického zobrazeni a to je ostrost. Jak jiz bylo zminéno, lidské oko je organ velmi
pfizpusobivy a nelze jej pfi pozorovani s uspéchem vyuzivat jak analyticky nastroj,
paklize mu nemuzeme nabidnout okamzité srovnani. Divak tedy nejlépe dokaze
rozpoznat zmeény, v celkové ostrosti, nikoliv samu ostrost jako takovou. Toho se da
vyuzit pro obrazovou stylizaci - tfeba snové casti. /Je tfeba dodat, Ze se v
souCasnosti pro zmeékceni nebo devalvaci ostrosti spiSe vyuziva digitalni
postprodukce nez manipulace v ramci optické cesty pfi snimani/

Ostrost je v odborné literatufe popisovana prevazné z pohledu technického. Ale jeji
umélecky vyznam je zcela zasadni. Volba mista a hloubky ostrosti umoznuje v
zabéru presné smérovat divakovu pozornost. Do nejvétSich extrému dochazi v
poslednich letech s rozvojem plnoformatovych digitalnich fotoaparatd uréenych pro
nataceni videa ve spojeni se svételnymi objektivy. Néktefi tvlirci se domnivaji, ze ta
nejmensi hloubka ostrosti je znamkou “filmového vzezfeni” a nékteré zabéry
dostavaji az abstraktnich podob. Ddvodem m{ze byt jeSté nedavna doba, kdy se na
Cisté televizni techniku natacela i dramaticka tvorba. Z duvodu malych &ipa v
takovych kamerach (pfevazné 1/2 az 2/3 palce) bylo pro dosazeni nizké hloubky
ostrosti tfeba delSiho ohniska a nizké clony. Tento zvyk v8ak prezil a néktefi tvlrci
se této berlicky neprestali drzet i s pfechodem na vétsi zaznamové formaty. Naopak
filmG vyuzivajicich velké hloubky ostrosti, jako tviréiho zaméru, je jen mizivé
procento. Vzpomenout si mizeme na kameramana Gregga Tolanda, ktery
mistrovsky budoval prostor v ObCanu Kaneovi bez pomoci neostrosti nebo z

poslednich let na Café society Vittoria Storara.
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2.4. Kompozice a pohyb kamery

Divak pfenasi do pozorovani obrazu vSechny navyky, které ma z pozorovani
skuteCnosti /a jelikoZ je obraz pfevodem prostorové skute€nosti do dvourozmérné,
tedy geometrické plochy/ souCasné vSechny navyky, které ma z pozorovani
geometrickych Utvar(l. Tyto dva zpUsoby se navzajem vyluéuji. Cim méné divak
vnima prostor tim vice si uvédomuje geometrickou - dvourozmérnou povahu obrazu,

jeho plosnost. A naopak.
Kompozice

Organizaci hmoty pfed objektivem a jeji uspofadani, co se tyka polohy nebo praci s
perspektivou, nazyvame kompozici. Divak vidi zabér ve kterém je zachycen urcity
obraz. Pfedpokladame, Ze je obraz zaméfen na jistou ¢ast, napfiklad herce. Kromé
herce ale vidime i celou fadu jinych pfedmétl. Umisténim dulezitych c¢asti do
urcitych poloh vuci tém nedudlezitym nebo vici ramovani obrazu, mdzeme na tyto
vyznamné Casti upozornit, potladit je, pfipadné jim pfifadit ur€ity vyznam. Asi
nejznaméjsi snahou o definovani idealni kompozice obrazu je pravidlo zlatého fezu.
O kompozici toho jisté v odborné literatufe bylo a jesté bude napsano mnoho. Ja si
ale dovoluji nabidnout nazor, Zze je kompozice véci citu a stejné jako u vnimani
barev i otazkou kulturni a zemépisné pfislusnosti. V souCasné dobé hraje roli mozna
i vék divaka a to v disledku rozmachu chytrych telefont a tabletl, které do jisté miry
mladSim lidem nahrazuji jak pocitac, tak televizi nebo kino. VétSinu takovych
zafizeni pouzivaji jejich uzivatelé prevazné na vysku a to takeé pfi pofizovani videi a
fotografii. Vznikaji také prvni porady, kratké filmy a videoklipy, komponované na

vySku, prave proto aby oslovili tuto mladou “mobilni” generaci.

VERTI
FILMS

3.11.2016

KLASTER SV. ANEZKY
NARODNI GALERIE
NATIONAL GALLERY

Logo festivalu vertikalnich filmu Vertifiims
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Pohyb kamery

Jak jiz bylo feCeno pohybem v obraze se audiovizualni dilo odliSuje od jinych
obrazovych druht uméni. Kromé pohybu pfed kamerou se jedna i pohyb kamery. /
pro presnost je tfeba uvést, Ze k definovani pohybu je nutny néjaky vztazny bod vici
kterému se pohyb déje. Takze i staticka kamera, vi&i Zemi se pohybuje napfiklad
vzhledem k Slunci/ Zase se nabizi srovnani s lidskym vnimanim a pozorovanim, kdy
lidské oko, potazmo celé télo ma stejné jako kamera moznost pohybu. Volba
pohybu kamery je citlivym vyrazovym prostfedkem, ktery ne ndhodou podléha médé
az by se mohlo v nékterych situacich zdat, ze ¢im vice pohybu, tim lépe. Hlavné u
televizni a serialové tvorby si mizeme vSimnout, Ze kamera je stale v pohybu, jako
by snad pohyb kamery mohl nahradit strnulost scénafe a hereckych vykonu.
Nataceni hudebnich koncertl je, jak se zda v Ceské republice, bez trvalého pohybu
kamer zcela vylouCeno. Tato nestfidmost zachazeni se samoucelnym,
bezdlvodnym pohybem tak postrada smysl a stava se berlickou bezradnych tvircu

k pocitu profesionality.

Zakladni pohyby kamery rozliSujeme na:
- statickou kameru
- Svenk
- ruéni kamera
- jizda
- jefab

- letecké a specialni zabéry

Pohyby kamery muzeme rozdélit do dvou zakladnich skupin podle jejich cile. Pohyb

motivovany a nemotivovany.

Pohyb kamery motivovany

Lze fici, Zze tento druh pohybu je vzdy uvozen pohybem na scéné, samozfejmé

nejCastéji herce. NaSe pozornost je ,chycena“ pohybujicim se pfedmétem a nase

pohybu ve filmu spada do této kategorie. Vzhledem k jasnému zaméru, sledovani
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pohyblivého objektu, jsou v8echny druhy pohybovych prostiedkl (Svenk, jizda,

jefab) perfektné provazany a fada divaku samotny pohyb kamery vibec nevnima.

Pohyb kamery nemotivovany

Analogicky k pohybu motivovaném muzeme ve filmové tvorbé nalézt druhy pohybl
nemotivované. Kamera se na prvni pohled bezdivodné pohybuje prostorem scény.
Na platné neni vymezen hlavni motiv poutajici divdkovu pozornost, presto je
zmeénén uhel pohledu a perspektiva. MUzeme je pfirovnat k rozhlizeni, ,skenovani
neznamého prostoru®, pokud pfistoupime na myslenku umisténi kamery do prostoru

sceny coby nezavislého pozorovatele.
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2.5. Grading

Po dokonceni nataceni a stfihu dochazi k posledni upravé, obrazovym korekcim -
gradingu. Do nedavna, kdy byla filmova distribuce realizovana klasickym procesem
filmové kopie a soucasti filmového Fetézce nebyla digitalizace, byly moznosti
obrazovych korekci omezené, pfipadné Casové, technologicky i financné naro¢né.
Dnes je situace razantné odlisna. VeSkeré standardni filmy jsou bez ohledu na
médium zadznamu zpracovavany v digitalni podobé na vykonnych kolorovacich
pracovistich. Tady bych rad podotkl, Ze se timto pokrokem zménily pozadavky k
technickému pfistup snimani. Zaznam obrazu se o néco pfiblizil placovému snimani
zvuku, kde je nejdllezitéjSim parametrem kvalita a plnost signalu. Oproti filmu, kde
byl vyuzivan tvar a prub&h senzitometrické charakteristiky je dnes hlavnim
pozadavkem umistit jasovy rozsah scény do expozi¢niho rozmezi dané kamery. P¥i
gradingu je pak mozna jak celkova tak selektivni manipulace veSkerych parametru
obrazu. Je tfeba zdUraznit nutnost kameramanovy pfedstavy o vysledném obrazu.
Moznosti dnesnich postprodukénich pracovist jsou pfi dostatku Casu a financi takika

neomezené.
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3. Zanr

Prace kameramana velkym dilem ovliviiuje vysledny dojem z filmu. Ma& k tomu
mnoho prostfedku. A nékteré z téchto prostfedku &i postupl jsou typické pro filmy
urcitého zanru. V této kapitole se pokusim definovat zakladni principy dramaturgie
kamery v jednotlivych zanrech. Hlavnim problémem pfi takovémto kategorizovani
zanrQ je souCasna multizanrovost. Maloktery film je poplatny pouze jednomu zanru,
Casto to jsou dva az tfi, které se misi. Toto miSeni Zanri mdze filmu dodat osobitost

a osvézit jeho stavbu.

Existence zanrové tvorby je na jednu stranu kritizovana pro pfiliSny schematismus,
na druhou stranu cenéna pro schopnost navazat prostfednictvim zazitych
stereotypl rychlejSi a snadnéjSi kontakt mezi filmovym tvircem a divakem.
Rozeznavame tyto zakladni filmové Zanry: komedie, muzikal, pohadka, drama,
melodrama, kriminalni film, detektivka, western, akéni film, dobrodruzny film,
katastroficky film, thriller, horor, sci-fi, fantasy, historicky film, retrofilm,
valeCny film, Zivotopisny film. V 60. letech dochazi k razantnimu nastartovani
promény zanrq, jejich dalSimu vétveni a vzajemnému miseni. Diky témto procesim

postupné vznikaji rznorodé vedlejsi €i hybridni dtvary a subZanry
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Veselohra

Veselohra patfi mezi ,lehké® zanry. Jejim cilem je pobavit divaka prostfednictvim
obsazeného humoru. Humor maze byt verbalni (slovni) i neverbalni (komicka akce —
pohybové gagy, mimika, gesta). Zakladnim pfedpokladem pro dosazeni komického
efektu je odstup divaka od postavy.

Krasnym pfikladem veselohry, ovéem popirajicim jakysi kamerovy schematizmus je
Limonadova Joe aneb koriska opera, kamera Vladimir Novotny. Kde je vyuzito
vyrazného barevného ladéni nékterych scén a postupu, které by nalezeli k jinym

zanrim.

Limonadovy Joe aneb Korska opera, 1964, rezie Oldfich Lipsky, kamera Vladimir Novotny
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Drama

Drama spada mezi ,vazné* Zanrové latky. Cilem dramatu je vyvolat v divakovi
napéti, dojeti, resp. v obecném slova smyslu pocit souznéni s osudy a prozivanim
hlavnich postav. Ma tendenci pojit se s dalSimi ,vaznymi“ zZanry — historickym

filmem, Zivotopisnym filmem, valeCnym filmem.

Ceskym filmem, ktery podle mého nazoru nejlépe odpovidal zanru drama bylo v
roce 2016 stejnojmenné zpracovani povidky Karla Jaromira Erbena, Polednice.

Kamera Alexandr Surkala. Podotykam, Ze byl film natoeny na 35mm material.

Polednice, 2016, reZie Jifi Sadek, kamera Alexander Surkala
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Historicky film, retrofilm, Zivotopisny film

Za retrofilm povazujeme snimek, jehoz déj je zasazen do obdobi, kdy jiz existoval
filmovy zaznam (zejména 30., 40., 50., 60. a 70. Iéta 20.stoleti, v souCasné dobé
také 1éta 80.). Naproti tomu historicky film Cerpa ze vzdalengjSich déjinnych obdobi
(napt. stary Egypt, antické Recko a Rim, stfedovék, renesance, baroko, viktorianska
Anglie atp.). Retrofim se soustfeduje spiSe na postizeni esence doby neZz na
faktografické detaily. Pokud tomu tak neni, spiSe nez o historickém filmu hovofime o
dobové rekonstrukgi &i filmu s dokumentarnimi prvky. Zivotopisny film mapuije vice &i

méneé realistickym zplsobem Zivot i obdobi Zivota vyrazné osobnosti.

Velice zalezi na vnimani filmu jako takového. Hrany film mize byt vniman jako
uméni nebo tfeba zabava. | Zivotopisny film je dramatizace Zivota vyznamné
osobnosti. Ale stale jde o dramatizaci - nejedna se tedy o vyukovy material, a€ je na
néj tak nékdy chybné nazirano. Balancovani mezi historickou skute¢nosti (coz je
samo o sobé& pochybné) a pocitem z filmu otevira ¢asté diskuze a nékdy i soudni
zaloby na tvlrce takového filmu. Divaka mize klamat nazev filmu podle skute¢né
osobnosti. Osobnost mohla byt skute¢na, skute¢né historické prameny mohou psat

nepravdivé informace a film maze byt obrazem historickych pramen.

A& ocenén dvanacti Ceskymi Ivi, historici se na pfibéh Jana Masaryka nedivaji s

velkym nadSenim.

Masaryk, 2016, rezie Julius Sevéik, kamera Martin Strba
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Thriller

Lze ho oznacit za intenzivnéjsi, temnéjsi variantu dramatu, Casto se poji s Zanrem
krimi nebo s akénim filmem. Hlavnim cilem thrilleru je vyvolat u divaka pocit napéti
Ci strachu. Zapletka vétSinou pojednava o negativnich i pfimo patologickych
spoleCenskych jevech. Pro 70. léta je typicky politicky thriller vyjadfujici paranoidni

strach z neprihlednych spoleenskych struktur.

V souCasné Ceské kinematografii se prfevazné jedna o dramatizaci pfibéha z
nedavné historie. Napfiklad série Gangster ka. Jména hlavnich hrdint jsou lehce

pozménéna, ale divak si pfesto spojuje zazitek se znamymi pfibéhy realného svéta.

Gangster ka, 2015, rezie Jan Pachl, kamera Marek Janda
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Horor

Cilem hororu je vyvolat v divakovi pocit strachu na zakladé jeho ztotoznéni se
s postavami, které se ocitaji v situacich extrémniho ohrozeni. Mize existovat i jeho
komedialni varianta, kde je vice nez na vyvolani strachu kladen ddraz na ponurou,
bizarni stylizaci coby zdroj humoru. Zlo ma v hororu podobu monstra, jehoz plvod je
vétsinou mysteridzni, mimozemsky nebo je disledkem zavazné lidské chyby (napf.
nepovedeného védeckého experimentu). Z psychologického hlediska Ize hororové
monstrum chapat jako transformaci skrytych Ci potlaCovanych lidskych fobii, tuzeb
a predstav. NejvétSi rozvoj prodélal horor ve 30./40. a 70./80. letech. Velmi
popularni je také v soucasnosti.

Podle povahy zapletky &i pavodu monstra délime zanr na sci-fi horor, psychologicky
horor — roli monstra zastupuje psychopat, klasicky horor — na mysteriézni bazi,

zombie horor, splatter — vyvrazdovaci horor a hororovou komedii.

Cesky &isté hororovy film se v kinech objevuje jen zfidka. Snad je to producentskou
obavou z finan¢ni narocnosti vizualnich trikd nebo nasycenim trhu zahrani¢ni
kinematografii. Setkdme se spiS s filmy dotykajicimi se Zanru jako je Choking
hazard, T.M.A., které se nestaly nijak usp&Snymi nebo naopak s uzasnym JireSovym
zpracovanim Nezvalovi knihy Valerie a tyden divd. Nelze zapomenout na temného

Spalovace mrtvol.

Valerie a tyden divl, 1970, rezie Jaromil Jire$, kamera Jan Curik
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Akeni film

Kofeny akéniho filmu tkvi v Zanru westernu. Obménuje se prostfedi, doba a
ikonografie starého zapadu, ale zUstava mytus hrdiny, jenz bere spravedinost do
svych rukou a €eli protivnikovi prostfednictvim vlastnich sil a schopnosti. Akéni film
je typickym maskulinnim zZzanrem. Vypravéni ma rychly spad, dlraz je kladen na
atraktivni honiCky, souboje a prezentaci nasilnych €i destruktivnich scén ( pfestfelky,
havarie, exploze atp.). Zanr prodélal vyrazny rozvoj zejména v 80. a 90. letech.
Spada sem také subzanr bojového filmu, kde se akce soustfedi vyhradné na

prezentaci asijskych bojovych technik.

AkEni film neni v Ceské tvorbé také nijak vyjimecné zastoupen. Opét se stietavame
na pomezi riznych zanru. Jako napfiklad Rencuv film Na vlastni nebezpedi, ktery je

na pomezi filmu dobrodruzného.

Na vlastni nebezpeci, 2007, rezie Filip Ren¢, kamera Petr Hojda
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Dobrodruzny film

Zapletka dobrodruzného filmu je dynamicka, na rozdil od akéniho filmu je ovSem
umisténa do exotického prostfedi a nasava atributy komedie, melodramatu Cci

historického filmu. Pfitomny mohou byt také mysteriézni motivy.

Detektivka

Hlavni postavou je detektiv, zapletka je uvozena zloCinem, jeji osu tvofi patrani
a zakondéena je odhalenim pachatele a zpGsobu provedeni jeho zloginu. Casto se
jedna o adaptace dél z pera slavnych autortu detektivni beletrie. Detektivka — coby
dnes jiz trochu archaicky zanr — v nékterych pfipadech absorbuje prvky historického

filmu nebo retrofilmu.

Detektivni filmova tvorba je u nas nejvyraznéji zastoupena v podobé serialu. A to
pres kontroverzni serial 30 pfipadl majora Zemana, oblibenou sérii HFiSni lidé
mésta prazského po soucasna dila jako Rapl nebo Pustina. Detektivni zanr je
obliben hlavné v televizni tvorbé a to po celém zapadnim svété. Kriminalni zanr
muze nabidnout kazdému divakovi své kouzlo od napéti po osobni vztahy. Asi proto
je zarukou sledovanosti a zaujima vyraznou Cast vysilacich ¢asl vSech televizi.

Tomu také bohuzel odpovida kvalita jak déjova, tak umélecka a technicka.

HFisSni lidé mésta prazského, 1968-9, rezie Jifi Sequens st., kamera Miloslav Harvan
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Kriminalni film (krimi)

Kriminalni film se na rozdil od detektivky muze odehravat pfimo ve zloCineckém
podsvéti. Hlavnimi postavami mohou byt zlo€inci, pfi¢emz jsou vykresleni v lepSim
svétle (napfiklad jsou zohlednény duvody jejich kriminalni €innosti) a do jisté miry
moralné ocisténi. ZloCinci a jejich ¢iny mohou také nabyvat zidealizovanych
romantickych poloh.

Spionézni film — subzanr kriminalniho filmu tematizujici boje na ,neviditelné front&"
mezi soupeficimi mocnostmi. Postavami jsou Spioni — tajni agenti, poji se s zanrem
thrilleru, akéniho filmu ¢&i retrofilmu, mize se vyskytovat také v komedialni nebo
parodické formé. Zvlastni oddil tvofi 21 snimkl s postavou britského tajného agenta
Jamese Bonda. Tzv. bondovky maji velmi specifické atributy, poji se v nich prvky
Spionazniho filmu, akéniho a dobrodruzného filmu, romantického filmu a komiksové

ladéné nadsazky do jedine¢ného subZanrového tvaru.

Film noir — stale se vedou spory, zda tento utvar neuznat za plnohodnotny Zanr,
nebot nese specifické obsahové i formalni atributy. Hlavni postavou je Casto
soukromy detektiv, jenz se pohybuje napfi¢ celym spoleCenskym spektrem vcCetné
zlo¢ineckého podsvéti. Vedle faktického vyusténi zapletky je kladen dlraz na
atmosféru. Na jeji peclivé vykresleni je vazana formaini stranka — typické je tvrdé
kontrastni sviceni, statickd kamera a pomalé tempo vypravéni. Prostfedim je
vyhradné mésto (zejména kalifornské Los Angeles), za jehoz honosnym zevnéjSkem
se skryva temna stranka. Film noir vyuziva dé&jova schémata detektivky Ci

kriminalniho filmu k alegorickému vykresleni neuspokojivého stavu okolniho svéta.
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Hudebni film

Spojeni ,hudebni film* se pouziva pro oznaleni nadfazené kategorie, jez v sobé
zahrnuje snimky akcentujici nebo tematizujici hudbu ¢i tanec. Spadaji sem muzikal,
rockova opera, tanecni film a ostatni snimky splfiujici vy§e zminénou podminku.
Jako plnohodnotny Zanr je pfitom chapan pouze muzikal, v méné pfipadech pak
rockova opera. Muzikal je typicky zejména pro 50. Iéta, rockova opera pak pro 70.

léta.

Muzikal — déj obsahuje izolovana hudebni Cisla se zpévem a tancem. Rockova
opera — pFibéh je nesen vyhradné prostfednictvim hudby a pisfiovych textu. Tanecéni

film neobsahuje pévecké, ale tanecni vystupy.

Hudebni film je zvlastni disciplinou, ktera si maze divaka hudebnim Zanrem nebo
interpretem prilakat, stejné tak i odradit. Cesky film ma navic slabinu v nasem

jazyce, ktery velmi omezuje pfipadnou zahrani¢ni distribuci.

Prvnim barevnym Ceskym hudebnim filmem byly Starci na Chmelu 1964

A
iy

I} dney/in Wfeeslt2)
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Starci na chmelu, 1964, rezie Ladislav Rychman, kamera Jan Stallich

28



Katastroficky film

Namétem katastrofického filmu jsou nahlé zasahy rdznorodych pfirodnich sil, které
zpusobuji krajni devastaci — povoden, zemétfeseni, vybuch sopky atp. Druhou
moznosti jsou neoCekavané havarie nebo poskozeni lidskych vytvorl — letadlo,
mrakodrap, lod atd.. Zanr byl velmi popularni v 70. letech. Svou renesanci zaZil
v druhé poloviné 90. let, kdy nové trikové postupy umoznily akcentovat téma hrozby
z vesmirného prostoru v podobé dopadu komety Ci asteroidu a hrozby v podobé

extrémnich klimatickych jevu jako je tornado nebo hurikan.

Sci-fi

Science fiction se — s vyjimkou chudych 60. let — vyskytuje velmi kontinualné&, nebot
v sobé zahrnuje alegorickou reflexi soudobého spolecenského klimatu. V 50. letech
sci-fi reflektovala sovétskou hrozbu, v 70. letech méla optimisticka sci-fi pfesahujici
do fantasy unikové - zabavnou funkci. Spolu se vzrUstajici jadernou hrozbou
nastupuje v 80. letech temna sci-fi, jez se v jemng;jsi, civilngjSi formé& vyskytuje po
90. léta az do soucCasnosti, pficemz absorbuje nova témata jako virtualni realita,

klonovani atp.

Ani v tomto odvétvi Ceska kinematografie nedisponuje zrovna prehrsli titul(. Urcité

ale stoji za zminku lkarie XB 1.

Ikarie XB 1, 1963, rezie Jindfich polak, kamera Jan Kali$
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Rodinny film, détsky film

Nejde o samostatné zanry, ale o nadfazené kategorie definované na zakladé
cilovych divackych skupin. Rodinny film je vhodny pro celou rodinu (napfiklad muze
misty obsahovat motivy ¢i humor urCeny dospélému divakovi), détsky film je zacilen
vyhradné na détské publikum. Napfiklad sérii filmi o Harry Potterovi Ize oznacit za
dobrodruzny rodinny film s fantastickymi motivy.

Do kategorie détského filmu mizeme Fadit pohadku povazovanou za samostatny

zanr. Velké procento soucasnych pohadek tvofi animované snimKky.

Pohadka je zanr, kde Clovék poprvé ziskava zkusSenost z pFfevodu reality do
komponovaného obrazu. MuZeme vidét rodice, ktefi pousti svym sotva chodicim
détem rGzné détské filmy, aby zaméstnali jejich pozornost sledovanim tfeba jen

barevnych postavicek, vydavajicich prapodivné zvuky (viz Teletubbies).

Nicméné pravé v raném veéku se pres stale vétsi sledovanost takové zabavy utvari
vkus a naroky na sledovani obsahu. Pohadky a détské filmy nejsou nastésti vzdy
dobra a zla, ale Casto mize byt skrze né mladému divakovi nabidnut i pohled
vytvarného pfistupu k vypravéni filmu. Vznikaji tak divacky velmi uspésné
pohadkové filmy, které maji po€etnou divackou zakladnu i mimo détské publikum.
Pfikladem je Andél Pané Il, ktery se stal flmem s nejvétSi navstévnosti loniského

roku.

Andé&l pané Il, 2016, rezie Jifi Strach, kamera Martin Sec
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Fantasy

Zanr fantasy je na rozdil od pohadky uréen dospélej$imu publiku. Obsahuje
alegorické presahy, Casto vychazi z mytologickych inspiraci a jeho vnitfni svét je
prokreslenéjSi a komplexnéjsi. Od sci-fi se lisi pfitomnosti védecky nevysvétlitelnych
nadpfirozenych bytosti a jevl a zasazenim do prostoru fiktivni krajiny, jez ma svou

svebytnou podobu a historii.

Nova adaptace

Pojem ,adaptace“ neni oznacenim zanru, ale povahy dila z hlediska jeho pUvodu.
Zdroj adaptace pfitom muize nabyvat riznych Zanrovych podob. V sou€asné dobé
se objevuji nové typy adaptaci, resp. adaptace novych médii — pocitaCovych her a
komiksu. PocitaCovou hru nelze povaZzovat za Zanr, sama — obdobné jako kniha Ci
film — absorbuje rizné zanry, tudiz ani jeji adaptace neni automaticky svébytnym
zanrem. OvSem komiks vykazuje obsahova a formalni specifika, ktera Ize pfirovnat
k Zanrovym — typizovanou hlavni postavu (super hrdina se zvlastnimi schopnostmi),
prostfedi (velkomésto) a zapletku (boj proti padouchovi, problémy hrdiny ve
vztahové oblasti). Po formalni strance vladne v oblasti komiksovych adaptaci trend
co nejvice se priblizit — z hlediska barevnosti, kompozice atp. — vizualni podobé
predlohy. Proto je otédzkou, zda neni mozné povazovat komiksovou adaptaci za

svebytny zanrovy Ci spiSe subzanrovy utvar.
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4. Vybér kameramana

Nyni, v roce 2017, je v Ceské republice hned nékolik $kol zamé&Fenych na vyuku v
oblasti audiovize. Jiz dlouhou tradici ma Stfedni primyslova 3kola sdélovaci
techniky v Panské, nasleduje Skola Michael, stfedni Skola ve Skalsku, vysoka Skola
Famu, soukroma akademie Famo, Filmova Skola ve Zliné a dalSi. Jiz z tohoto vyctu
je jasné ze rocné je rekrutovano ohromné mnozstvi absolventli méné ¢i vice kvalitné
pfipravenych pro budouci praxi. V poslednich letech se do Ceské republiky také
stéhuje ¢im dal vic kameramanu ze zahranic¢i. Hlavné ze Slovenska nebo Polska.
Cesky trh kameramant je tedy i pres stale vzrlstajici poptavku po videoprodukci
dostatecné saturovan az presycen. PfestozZe stale vznikaji nové pozice, napfiklad v
internetovych televizich a poptavka po propagacnich spotech ruznych kvalit a
zadani stoupa, tak také paradoxné klesaji poZzadavky na zruCnost a znalosti
kameramanské profese. Novodoba technika umoznuje dosahnout uspokojivych
vysledkld i méné zruCnym amatéram, ktefi “v nataceni” vidi idealni pfilezitost, jak si
vydélat. Odvazim se tvrdit, Ze je nyni doba, kdy vic zalezi na financich a kvantité

nez na vysoké kvalité.

Z meého osobniho pohledu ma absolvent Skoly zaméfené na kameru jen malo

moznosti jak se na nelitostném trhu prosadit:

- najit si ve Skole svého reziséra, ktery bude spokojeny s Vas$i praci a natolik
sebevédomy, Ze si Vas prosadi i v mimoskolnim, profesionalnim Zivoté. Bohuzel se
Cim dal Castéji setkdvam s tim, Ze zacinajici rezisér ma jen malo Sanci, aby se
prosadil a tak se s vidinou prace v oboru vzda odpovidajiciho ohodnoceni i svého
kameramana. Produkce da dlvéru rezisérovi a kameramana mu pfidéli pod

zaminkou jakési zaruky kvality.

- uspéch skolniho nebo jiného nekomeréniho filmu na filmovém festivalu, kde
si Vas vSimne producent nebo profesionalni rezisér a nabidne Vam spolupraci. O
této varianté se obecné mluvi jako mozné, ale osobné jsem nikdy neslySel o nikom,

kdo by o néCem takovém slySel tfeba jen z doslechu.

- zacCit kariéru jako asistent kamery, ostri€, Svenkr... Tento vyvoj je asi
nejpfirozenéjsi pro vétSinu mladych kameramanu. Na filmové Skole se asi kazdy

poslucha¢ ocitne béhem svého studia v roli zakladace nebo ostfi¢e. Prestoze jsou
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nékdy tyto funkce vnimany ostatnimi Cleny Stabu jako ne az tak dulezité jsou to
profese velmi zodpovédné a vyzaduji mnoho citu, umu a technickych znalosti. Ale
jen malé procento zajemcl o kameramanské femeslo muze tyto funkce vykonavat i
profesionalné. OvSem i pfes to v8echno je dnes ona cesta z ostfiCe na Svenkra
velmi tézka. Kdyz jste ve vefejném povédomi zaskatulkovany jako ostfi¢, vyzaduje
postup na pozici Svenkra mnoho €asu, odmitani prace a presvédCovani okoli, ze
nechcete ve své budoucnosti ostfit, ale pokraCovat ve svém postupu dal. DalSim
paradoxem doby je financni hodnoceni jednotlivych profesi. Pozice ostfiCe byva
Iépe ohodnocena nez pozice Svenkra a pfi Svenkovani vas Cekaji dalSi roky prace

nez se naskytne moznost stat se hlavnim kameramanem.

- sebeprosazovani je Cinnost, ktera je vlastni mladym modernim sebevédomym
tvircim. Internet je piny videi s ukazkami vlastni prace, webovych stranek s
namotivovanym textem, Ze ten &i onen zvladne vSe kvalitnéji, filmovéji, rychleji a
také Casto i levnéji. Tuto situaci znam jen jako nezucCastnény pozorovatel, ale z praci
téchto filmafl jako jsou ruzné nezavislé videoklipy a korporatni videa tusim, Ze

takovy start kariéry moc uspéchud neskyta.

- protekce mlze pochazet z pfibuzenského vztahu nebo napfiklad pfisluSnosti k
néjaké mensiné, vife, zajmové skupiné, politické strané... Ale touto moznosti se asi

nema vétsi smysl zabyvat.

Napfiklad v Americe je Casty systém, kdy je kameraman specializovan na dany zanr
Ci téma, které dokonale ovlada a cely Zivot pracuje v podobném duchu. Oproti tomu
evropsti filmafi se snazi byt univerzalni, coz mize byt Casto na Skodu, jelikoz
nemuseji mit dokonale zvladnuté filmové postupy pro dany zanr. Ceské republika
vyprodukuje ro¢né prameérné 50 celovecernich hranych filmu. Valnou vétSinu z nich
Vybérova Fizeni nebo “vefejné” soutéze se v Cechach konaji jen u zakazek
zahraniCnich a to vétSinou na 2. kameramana nebo Svenkra, kde mohu uspét zase
pouze kameramani, ktefi maji co ukazat, to znamena ti, ktefi se jiz jako hlavni
kameramani prosadili. Vybér kameramana spociva na rezisérovi filmu, ktery
samoziejmeé voli svého nejbliz§iho spolupracovnika podle jeho pfedchozich tvir&ich
pocinu, ale také osobnich sympatii. Historie svétové, ale i Ceské kinematografie je
protkana fadou pfikladu, kdy se z kameraman a reziséra stanou nerozlucni profesni
partnefi. Napfiklad Ingmar Bergman a Sven Nykvist, v Cechach Jifi Menzel a
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Jaromir Sofr, Milo§ Forman a Miroslav Ondfiek, Bohdan Slama s Divisem Markem
a dalsi. Je zcela zfejmé, ze takovy dlouholety vztah usnadriuje komunikaci a soulad
predstavy s realizaci. V Ceské historii ale nalezneme i pfipady, kdy je kameraman
tim vyraznéjSim z tvarci dvojice. V tomto smyslu se hovofi napfiklad o filmu Postel
Oskara Reifa, kamera Igor Luther, nebo o filmu Vendeta rezie Miroslav Ondrus,
kamera Martin Strba. U mnoha kameraman(i se priib&hem &asu objevi i rezisérské
ambice a vzdaji se své profese s nékdy vétSim, jindy s menSim uspéchem.
Napfiklad Jaroslav Brabec, Ivan Vojnar, F.A. Brabec..
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5. Prace kameramana na priprave filmu

Vaigviivs

vytvofi prvotni unikatni prfedstavu o tom, jak by dany text mohl vypadat obrazové,
naladové. Nasledné zacne kameraman detailngji pracovat s tim, jak by chtél
jednotlivé obrazy vizualné ztvarnit. Vytvari si pfedstavu o naladé, o moznych
zabérech, o atmosféfe a svétle. Kameraman by mél byt i dramaturgem — mél by o
jednotlivych scénach i o celém filmu uvazovat z hlediska fungovani pfibéhu. Do
procesu vstupuji dalSi lidé, zejména architekt, vytvarnik, kostymni vytvarnik, ktefi
pfinaseji svoje vstupy z hlediska scény, kostymU a vytvarného feSeni. S té€mito lidmi
musi kameraman velice uzce spolupracovat. Primarni jsou technické parametry
(velikost stavby v ateliéru, nevhodné kostymy pro kameru). Kazdy ze zu¢astnénych
by mél vnést do diskuze svilj pohled na véc. Na zakladé vyhledanych lokaci od
lokacniho jede rezisér s kameramanem, zvukafem, produkénim a architektem na 1.
obhlidky lokaci, které si jiz pfedem vybraly dle fotografii. Kameraman by mél mit
zasadni slovo pfi vybéru lokaci. Vize a finanéni moznosti jsou v ¢astém rozporu
protoze, aby bylo mozné mit vysledné dilo co nejdokonalejsi, byl by potfebny
obrovsky rozpocet. Velmi Casto, zejména v naSich stfedoevropskych podminkach,
jsou v8ak tvurci nuceni pracovat s rozpo¢tem menSim — tudiz musi pfijit na principy,
jak film natocit tak, aby byl dobry i s menSim rozpoctem. Vysledkem by tedy mél byt
konsenzus ohledné nalad, atmosfér, lokaci a vyznéni jednotlivych scén — na zakladé
téchto udajl pak kameraman muze pfemyslet o zasviceni. Rezisér by zase mél mit
poznamky o dohodnutych principech ohledné zabérovani — tyto informace aplikuje
pfi tvorbé zabérl pfi psani technického scénare. Jednotlivé aspekty mizanscény, se
kterymi musi kameraman pracovat a pocitat, jsou prostfedi, kostymy a masky,
osvétlovani, pohyb, prostor a ¢as. Tyto prvky musi fungovat v ramci vypravéného
pfibéhu, ale také se musi vzajemné doplnovat. Kostym musi byt vhodny pro postavu
a jeji charakter, ale také musi korespondovat s vybranym prostfedim a jeho
barevnosti v ramci dosazeni kyzeného efektu. Stejné tak masky zdlraznuji vyraz
hercovi tvare, pfipadné prvky téla, které hraji néjakou roli, se musi odvijet od
charakteru postavy. Prostfedi velmi ovliviuje divakuv vjem z obrazu, stejné tak
vhodné umisténi a mnozstvi rekvizit. DalSim prvkem je umisténi véci, rekvizit a figur
v prostoru v roviné i v hloubce. Barevnost jednotlivych prvkd a kontrasty velmi dobfe
pusobi. Je dobré vytvaret harmonické kontrasty mezi popfedim a pozadim, at’ uz

barevnosti prostfedi a kostyml ¢&i teplotou svétel. Kameraman je limitovan
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rozpocCtem, ktery je na techniku z celkovych financi vy¢lenén. Vzhledem k velkym
pofizovacim nakladim na techniku se témér vzdy na jednotlivé projekty pujcuje.
Primérna cena je 1% pofizovaci ceny na nataceci den. Vyhodou velkych projekt
je, Zze na celém nataCeni jsou k dispozici téméf vSechny zakladni technické
prostfedky — steadicam, jefab, jizda, aj. Vyplati se to napf. z hlediska hromadnych
slev. Dalo by se Fict, ze ¢im mensi projekt, tim ddkladnéji musi byt pfipraven z
hlediska pouzivani technickych prostfedkl, aby se pujcily jen na dobu nezbytné

nutnou.

Vybér techniky

Dle daného Zzanru a formatu je na kameramanovi vybér vhodné kamerové,
pohybové a svételné techniky. Zasadnim parametrem byva rozpocet. Opomene-li
finanéni stranku odviji se vybér od zvoleného média. Prestoze dnes previada
nataceni na digitalni kameru, je fada tvurcu, ktefi se stale snazi prosadit snimani na
film. PFi volbé celuloidu je na vybér mezi 16mm, 35mm a 70mm potazmo 65mm
filmem. Jedinym vyrobcem je pak firma KODAK. U digitalnich kamer se nabizi
mnohem vic moznosti. Obvykle se voli technika, kterou kameraman jiz zna z
pfedchoziho nataceni nebo testl které pred realizaci uskute¢ni. DalSi testovani
podnika pfi vybéru objektivu. U objektivu zacina vybér u formatu nataceni. Tedy zda
se jedna o klasické sférické objektivy nebo format anamorfoticky - cinemascope.
Obnasi-li nataCeni trikové zabéry, byva pred nataCenim pfizvan supervizor z
trikového studia pro konzultovani nebo testovani danych trikl. Pfi nataCeni na
digitalni techniku si kameraman muize v ramci testovani celého obrazového fetézce
vymodelovat takzvany Lookup table (LUT). Jedna se pfedem dané barevné profily,
které slouzi k hrubé pfedstavé o vysledném obraze. Stejné jako u filmu je prvotni
digitalni zaznam pro pozorovani nevhodny. Obraz postrada kontrast, ostrost a
spravné barevné podani. Vybér svételné techniky se zpravidla provadi s vrchnim
osvétlovaCem na zakladé obhlidek nebo dispozic ateliéeru. Kameraman si také

vybira své nejbliz8i spolupracovniky jako je Svenkr, asistent kamery, ostfic, grip.
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6. Prace kameramana pri nataceni

Dovolim si opét pouzit analogii z hudebniho prostfedi, kde kameramana
pfipodobnuji k muzikantovi. Pfedstavme si prvni nahravani zcela nové skladby.
Muzikant zna notovy zapis, stejné jako zna kameraman scénaf, po zkouskach s
kapelnikem si v hlavé prehrava jak by méla dana skladba znit, podobné jako
kameraman ma obrazovou pfedstavu o vyznéni scény dle pokynu rezZiséra.
Hudebnik ma vybrany nastroj a zvukovou aparaturu, jako kameraman filmovou
techniku. Ale az dlouho po zaznéni prvnich ton0 se ukaze na kolik muzikant naplnil
pfedstavy producenta, zvukare a kapelnika. Stejné tak kameraman bude pfi kazdém
novém zabéru znovu a znovu konfrontovan s realitou, kterou musi pfevést do

filmového obrazu.

Opustim hudebni analogii a vratim se do faze priprav filmu. Je-li kameraman
schopen sdilet rezisérovi obrazové vize mél by si z obhlidek a naslednych setkani
nad scénafem naplanovat v8e potfebné pro realizaci filmu. Pfi samotném nataceni

neni jiz obvykle ¢as na rozmysleni obrazovych a technickych feseni.

Kameraman by mél v dostate€ném predstihu informovat vSechny slozky nalezici k
jeho profesi o naslednych scénach. S pfedstihem, €asto jiz na obhlidkach, planuje
pouziti a umisténi gripové a specialni osvétlovaci techniky. Tato technika ma
zvySené Casové naroky na instalaci a nataceni nesmi byt z takovych divodud
zdrzovano. S rezisérem se domluvi na pfesnou hereckou akci a prvni postaveni
kamery (idealné se uskuteCni pochodova zkouska). Je-li to tfeba vysvétli hlavnimu
osvétlovali svételnou koncepci a ukoluje asistenty kamery spravnym osazenim a
nastavenim kamery. Je-li scéna a vesSkera technika pfipravena, kameraman svoli k
herecké zkouSce. Bez ohledu na to, zda si kameraman ovlada kameru sam nebo
ma sveho Svenkra, nasleduje po prvni zkousce porada s rezisérem. Zde pfipadné
nastavaji posledni Upravy svételné, kamerové, kostimerské, textové atd. Mlze
nasledovat dalSi zkouSeni a poté rizné mnozstvi ostrych klapek do té doby néz se

podafi nasnimat zabér podle tvlrdich predstav.

Tento chronologicky a Cisté technicky soupis kameramanskych povinnosti
neukazuje slozitou a Cisté individualné odvedenou roli kameramana jako vedouciho

znadéné ¢asti filmového Stabu.
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Kameraman musi vydavat plno pfikazd a ukolovat mnoho lidi. Je v nejuzSim
kontaktu s rezisérem, ale i producentem a zbytkem Stabu. A€ chce ¢&i ne, buduje tim
lidskou atmosféru, které bude soulasti a je pfi tvorbé filmu velmi dullezita.
Kameraman travi po dobu nataceni vic ¢asu na place nez se svou rodinou a pravé
tyto pracovni vztahy maji nemaly vliv na jeho naladu, profesni uspéch a vnimani

nataceni.
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7. Zaveér

Film je syntetickym druhem uméni, sloZzenym z nékolika uméleckych, ale i
technickych profesi a €innosti (dramatické uméni, vytvarné, hudebni uméni apod.).
Jen opravdu vyjimec¢né je film dilem pouze jednoho Clovéka. VétSinou se jedna o
kolektivni vytvor fady lidi z nejrdznéjSich oborl, ktefi vstupuji v urcité fazi do
procesu nataceni. Filmovy Stab ma pevnou hierarchii, jez je nesmirné dulezita kvali
plynulé realizaci, ale i komunikaci mezi jednotlivymi slozkami a Staby. Nataceni je
pomérné zdlouhavy a technicky naroCny proces, takze pfesna synchronizace a
sdileni jednotné pfedstavy jsou pro vznik kvalitniho filmového dila nezbytné. Kazdy
Clovék proziva emoce, které jsou pro né€j jedinecné a Casto neopakovatelné. Lidské
vyjadfovaci moznosti vSak nejsou schopny popsat emoci jinak nez slovné. Jak bylo
feCeno, slovo lze chapat jako skupinu hlasek tvofici ustaleny celek, majici svUj
ustaleny vyznam zalozeny na pfedchozi zkusenosti. Pfenos rezisérovi predstavy co
do vize obrazového ztvarnéni scénafe je zcela zavisly na kameramanové
pochopeni. Jedna se o unikatni spolupraci tvarcu filmu na jednom uméleckém dile
skrze prevazné verbalni komunikaci vice umélcu. Jako je rezisér zcela odkazan na
shodu svych predstav s kameramanovym pochopenim, kameraman by mél byt
schopen rozkliCovat a pochopit reZisérovy vize pro vypravéni scénare a dle této
predstavy realizovat na zakladé obrazovych vyjadfovacich prostfedkl danou scénu.
Kameramanské ztvarnéni obrazu nemusi byt vzdy vysledkem vytfibenych postupl a
velkého mnozstvi nejnovéjsi techniky. Ma-li rezisér dobry pfibéh muze byt tieba i
prosté az dokumentarni snimani spravnou cestou. Vzpomernme filmafsky manifest
Dogma 95, ktery si v desateru bodl nazvaném Slib Cistoty definoval mantinely,
kterymi chtél docilit navrat k jednoduchosti filmu, zbaveni se produkcénich uprav a

soustfedéni se na postavy a pfibéh.

Casto se objevuji kritické nazory typu “dnes mGze byt kameraman /fotograf/ kazdy,
tak bych to také umél. Staci digitalni fotak a nepozna se rozdil” nebo "takovy film si
klidné nato€im a ustfiham doma, a lip”. Ale jestli to je tak jednoduché, pro€ ty krasné
fotografie a skvélé filmy nenaplfiuji nas hlad po uméni? | Lars von Trier, jeden ze
zakladateld Dogma 95 si délal na svém celoveCernim filmu kameru pouze jednou
(Idioti 1998) a kdykoliv poté i pfedtim mél za kamerou profesionala. Pfedchozi

kapitoly zabyvajici se kameramanskymi vyrazovymi prostfedky byly uvedeny pravé
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pro demonstraci objemu nutnych dovednosti, které by mély kameramanovi umoznit
uskutecnit rezisérovu predstavu. Jde, jak z nazvu vyplyva, o prostfedky nikoliv
definované postupy. Zalezi tedy jen na pfistupu, umu a mnozstvi energie, kterou

kameraman, potazmo rezisér a cely Stab filmu vénuiji.

Ceska pohostinstvi jsou plna odborniki na sport a politiku. Odbornost zna&né
stoupa s promilemi alkoholu v krvi. Odbornost filmovou bych v tomto smyslu zaradil
hned za odbornost vefejnosti v oblasti meteorologie. Cesi filmy sleduji a tvarci tak
maji, kdyz chtéji, moznost velice rychlé zpétné vazby. Nedovolil bych si zadnému
filmafi vnucovat nazor vefejnosti a popirat jeho tvar€i svobodu, stejné jako si
nepreji , aby politik konal dle pfani hospodskych stold, ale nazory typu komentare od

prispévatele marcello z Casopisu Cinepur (12.1.2007) vede k zamysleni.

Jak mohou soucasni kameramani obohacovat filmovou rfe¢? TlaCeni ze v§ech stran
ztfesténymi naroky klientd - reklamnich agentur - na kterych jsou Zivotné zavisli?
Kdyz pak ma mlady kameraman moznost toCit hrany film pouzZije zazita klisé a
vytvarnou stranku ze své reklamni praxi. Zkratka nema na ¢em ,,vyrast” . Dnes neni
mozné aby vyrostli novi ,,Nykvistové". Remesiné strénka se sice vylepSuje a cizeluje
- ale je to uz jen forma - dekadence - tedy upadek - skvéle nasvicené naaranZované
zabéry, tisice druha jizd a pohybu kamery, zabéry za pomoci steadicamu. Ale k
¢emu to vSechno je, kdyZ obsah pokulhava nékde vzadu za formou. A co v8estranny
tlak té odporné digitalizace a HDV? Kamery za nékolik miliont - bez dynamiky,
pfirozenych barev, hloubky prostoru? Devalvace vytvarné stanky do efektnich

zabéra.

Nabizi se mi tedy odpovéd na otazky z uvodu mé diplomové prace: MizZe dobra
kamera pomoci nedobréemu filmu? A naopak, kdyz jsou skveélé vsechny pfedpoklady
pro dobry film, muzZe jej Spatna kamera zkazit? odpovidam, NE. Jsou to spojité
nadoby. Obraz filmu by nevznikl, aniz by se dany film natacel. Jeli dobry obraz - jako
disledek nataceni filmu - nemulze byt ani film nedobry. A jak by mohla byt
kritizovana kamera za to, Ze kazi film kdyz film divak vnima pravé skrz obraz a zvuk.
Muze byt dobry a Spatny scénaf. A ze Spatného scénarfe nemUlize vzniknout dobry

film.
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Slouzi kamera rezisérovi a scénafi k zaznamu déje nebo mlize sama o sobé tvorit
atmosféru a vizualni zazitek? Ano, kamera by méla stavét na rezisérovych
potfebach a ten ma tyto potfeby na zakladé zpracovani scénare. Pfi sledovani
jakékoliv obrazu panuje néjaka atmosféra a vznikne rizné dlouho trvajici vizualni
zazitek. Otazkou jen zustava jestli takovy, jaky byl zamyslen. Postrada ovsem smysl
uvaha o tom co bylo flmem mysleno. Kdyby mél film fikat néco jiného nez fika,
jednalo by se z logiky véci o jiny film.

Lze hodnotit kameru jako samostatny prvek filmu? Tady se nabizi otazka
samotného smyslu pro hodnoceni jednotlivych filmovych profesi. Mizeme najit
analogickou podobnost k vyhlaSovani nejlepSich hracd na rlznych postech
napriklad hokejového turnaje. At skonc&i hraclv tym na jakékoliv pozici v turnaji, maji
vSichni hraci Sanci stat se napfiklad nejlepSim obrancem turnaje. Jednotlivy hrac by
bez zbytku tymu nebo bez turnaje nemél byt za co vyhlaSen. Turnaj i ostatni hradi
ovlivnili jeho vykon, stejné jako on ovlivnil hru vSech se kterymi se na ledé stretl. Ma-
li tedy v néjaké kolektivni €innosti smysl ocefovat jednotlivé unikatni soucasti celku
da se kamera na filmu hodnotit samostatné. Pfinos tohoto hodnoceni ale znaéné

pokulhava v uvédomovani si filmu jako celku.
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9. Podékovani

Ma volba cesty za poznavanim svéta skrze kameru zacala jiz v utlém véku, kdy mé
tata bral na televizni nataceni. Uz jako maly jsem si hral na kameramana a tata mé
pomalu ucil jak to vlastné funguje. Po dokonceni stfedni Skoly v Panské, zamérené
na audiovizi, jsem si ud&lal malou odbo¢ku na CVUT, kde jsem po par semestrech
zZjistil, Ze je pro mne tato cesta slepa. Zacal jsem pracovat jako kameraman a touZzil

se dostat na FAMU. To se tuSim na Sesty pokus podafilo.

Chtél bych touto formou podékovat hlavné rodi€¢im za to, Ze mé k této profesi
privedli, méli se mnou trpélivost a podporovali mé, i kdyz to ne vZzdy mohlo vypadat
jako dobry napad. Kantorim na stfedni Skole, Ze mé neodradili pfi vyuce filmové a

televizni teorie. Profesorim na CVUT, Ze mé odradili od dal$iho studia.

Na zavér bych chtél podékovat profesorskému sboru Katedry kamery za vSe, co
jsem na FAMU mohl béhem predchozich Sesti let poznat. Dékuji za mnoho
odpovédi na otazky, ale i za otazky, které ve mé studium vyvolavalo. Dékuji vSem

profesorlim za trpélivost, snahu a pochopeni.
Jmenovité dékuji tém, ktefi mi pomohli abych mohl sepsat touto praci.
Jaroslav Brabec, Jifi Macak, Petr Koblovsky, Vladimir Smutny, Marek Jicha, Robert

Sedlacek, Jifi Machané, Josef Pecak, Jifi Myslik, Viktor Ruzi¢ka, Pavel Berkovic,
Jifi Chod, Jan Strnad, Vit Karas...
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