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Opora shrnuje obsah druhého semestru ucebniho predmétu
Zaklady kamery II. Jde o prakticky seminar zabyvajici se
vybranymi remeslnymi postupy v rukou reZiséra/rky,
kameramana/nky a stfihace/cky pouzivanych pii vyrobé
audiovizualniho dila. Obsahem predmétu jsou teoretické
zaklady a prakticka cviceni kamerovych nastroju filmové reci.
Tématem druhého semestru je piedstaveni rozdilnych funkci
obrazového vypravéni, obrazové kompozice a velikosti zabért
jako kamerovych nastroji filmové reci.

Béhem lekci je vZdy dany kamerovy nastroj predstaven, je
definovana jeho funkce. Potom prednasejici obhajuje proc a jak
tento nastroj funguje a predstavuje zptisob jak s nim pracovat v
praxi. Soucasti lekci jsou rovnéz projekce ukazek
audiovizudlnich dél, které dokladuji probiranou teorii a praxi.
Soucasti lekci jsou rovnéz projekce a rozbory studentskych
praktickych cviCeni.

prof. MgA. Marek Jicha
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UVODEM

Kvalitni kameramanska prace je cCasto doprovazena vyraznou femeslnou
zruénosti. VSechny tvirci kroky tedy i ty femeslné se provadi kvili korektnimu sdé€leni
obsahu filmu a jeho jasné Citelnosti divaky. Prvni filmovi fotografové (kameramani) si
ithned uvédomili dilezitost obsahu sdéleni a nutnost toto sd€leni piedat divakovi
dramatickou formou pomoci imaginativni obrazové iluze. Postupné vznikaly ovétené
metody pracujici s vizudlnimi vyrazovymi prvky, s obrazovym prostorem, pohybem a
casem. Filmova fotografie funguje v Case a potiebuje pro vypravéni ptibehit simulovat
prostor scény, ktery musi vypadat hloubkove, podobné jak je tomu v divadle nebo v
realném zivote.

Je-li kameraman/nka femeslnikem z principu a podstaty tohoto oznaceni, musi
pracovat s existujicim pracovnim ndastrojem, kterym je bezesporu kamera. Zplisoby
jakymi je kamera-nastroj pouzivana byly popsany jako obecné zpusoby, které jsou
soucasti riznych rezijnich skladebnych postupi (Stylistic Elements) . Termin
kamerové niastroje filmové Fedi (Filmlanguage Camera Tools) 2 fesi oznaceni
konkrétnich femesInych postupti pfi praci s kamerou. Prace reziséra je dulezitd a Casto se
s praci kameramani prolina. Proto jsou ob¢ tyto profese uzce propojeny, jedna zasahuje
do prace té druhé s tim, ze jde o profesni symbiozu, ¢asto velmi individudlné az intimné
pojatou tvlir¢i dohodu. Préace s reZijnimi skladebnymi postupy stoji nad femeslem o jednu
urovenn vySe, jde o strategickou syntézu kameramansko-zvukové-stithové tvorby.
Remeslnd prace predchazi uméleckou tvorbu. Remeslnik je &lovék, ktery pouziva
fyzickych nastroji k vyrobé néjakého produktu a to poucenym zpusobem. Definice
nastroje ftika, Ze jde o prostiedek objektivniho hmotného svéta slouzici k
uskuteciiovani (provadéni, Sifeni, dosaZeni) néfeho konkrétniho. Je to naradi,
méfidlo, pomiicka, stroj, pristroj, konkrétni postup ¢i prirodni sily slouzici k
vykonavani urcité prace jejimZz vysledkem je dany vyrobek.Vyrobkem v
kinematogrfaii rozumime zakladni stavebni prvek, kterym je filmovy ¢i televizni zabér.

predstaveni umeéni ? - diva

- rezisér

é’ @@ skladba  iameramon
- mistr zvuku

( ) - rezisér
A D @ﬁ <:> _|_ StaVba - kameraman
- mistr zvuku

- ostatni tvirci

s v . y - scendrista
scenar - idea plany - producent

- rezisér

! Katefina Svatonova v knize 2% D, aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni, FF
UK 2009, uvadi na str. 55 prehledné tabulky Davida Bordwella o praci s kamerovymi nastroji vedouci
k vytvoreni prostoru zdbéru pro objektové vztahy vypravéného pribéhu a také tabulky vytvorené
teoretikem Seymourem Chatmanem, ktery uvadi déleni kamerovych nastrojd vytvarejicich prostor filmu
(prostor diskurzu) a prostor ve filmu (prostor pfibéhu).
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RYCHLY NAHLED STUDIJNI OPORY

Ucebni pfedmét Zaklady kamery II rozvadi dalsi druhy a zpasoby prace s filmovou
anebo televizni kamerou. Rozvadi podrobnéji analyzu danych nastroji, obhajuje pro¢ jsou
nastroji a jakou maji funkci, uvadi praktické ptiklady, jak se s témito nastroji pracuje
V praxi. Ze seznamu kamerovych néstroji filmové feci se predmét zabyva:

e Vypravécem a subjektivnim pohledem
e Kompozici obrazu a zlatym ¢islem jako nastrojem filmové feci

e Velikostmi zabérh a prostorovym rozliSenim jako nastrojem filmové feci



1 VYPRAVEC A SUBJEKTIVNI POHLED

mowrmmeenoy  [[@]

Tato kapitola pfedstavuje filmovou kameru ve funkci vypravéce a sou¢asné seznamuje
S ostatnimi formami vypravéni uzitého vizualné pii vyrobé filmového sdéleni. Jde o
zakladni nastroj filmové feci, ktery slouzi rezisérovi a kameramanovi k pfevodu
(vizualizaci) textu scénafe do audiovizudlni podoby. Podobné jako vyuziva rezisér
kamerovych nastroju filmové feéi, ma také k dispozici nastroje zvukové a stiihové.
Neékdy se tyto nastroje navzajem ovliviiuji. Zéklady kamery Il feSi funkci néstroji
obrazovych.

oeaeroy [

e Porozuméni co je to obrazové vypravéni a jak se pracuje se subjektivnimi pohledy.

e Seznameni se s funkci nastroje VYPRAVEC A SUBJEKTIVN{ POHLED.

e Uvédomeéni si funkce tohoto nastroje jako prvniho nastroje, ktery berou rezisér
s kameramanem do ruky, kdyZ zacinaji uvaZovat o strategii pfevodu literarniho
scénafe do kinematografické podoby.

filmova fe¢, kamerovy nastroj filmové feci, vypravec, subjektivni pohled

1.1 Vymezeni pojmu vypravéé a subjektivni pohled

Dokazeme si predstavit femeslnou praci provadénou bez fyzicky existujicich nastroji?
Ve filmu mame dv€ moznosti, jak odpovédet na tuto otazku. Rozhodneme-li se, Ze zadné
kamerové nastroje nejsou, potom jist€¢ kameramanské femeslo neexistuje a kazdy
kameraman je vysostnym umélcem drzicim v ruce kinematografickou kameru. Objevime-
li ale existenci fyzicky existujicich kamerovych nastroja, kterymi ale neni pouze samotna
kamera, potom se s nimi musime nejprve seznamit a naucit se pracovat. Bez ovladnuti



téchto nastroji a celého kameramanského femesla se jen obtizn€ staneme soucasti
tvarc¢iho tymu vytvarejiciho umeélecky film. Umét ovladnout kameramanské femeslo je
dobré také proto, Ze ne vSechny kameramanské prace byvaji objednany jako umélecké, v
mnohych pfipadech je vyzadovan pravé jen onen femeslny vykon. Kamerove nastroje
filmové reci fyzicky existuji a je dilezité se jimi zabyvat a naucit se s nimi pracovat.
Dobré Femeslo nas miiZe, ale také nemusi, k uméleckym vykonim dovést. Prvni
funkcei vSech nastroji filmové feci je vznik zékladnich stavebnich prvka potiebnych pro
slozené ¢i okamzit¢ uplatnéné audiovizualni sd€leni.

1.1.1 VYPRAVEC A SUBJEKTIVNI POHLED A JEJICH FUNKCE

Vypravéni ptib&hd je prastary ritudl lidského rodu. Jde o predavani informaci o
udalostech, které se odehraly v minulosti anebo o véstby predpovidajici nové situace,
které se teprve odehraji. Jiz v davnych dobach, sedéli ¢lenové rodu kolem jeskynnich
ohiil a vypravéli mytické pFib&hy, coz plnilo funkci informativni, strategickou a
vyukovou. Mlads$i posluchaéi se ptijimanim prib&hd od stardich a zkudenych dychtivé
ucili. Byt pouceny znamenalo vzdy byt silny, pfipraveny k boji a mit moc. Motivace
vypravét pribéhy nebo jiné konkrétni subjektivni svédectvi byla proto vzdy zivotni
nutnosti a slouzila k preZiti lidského rodu. ZpUsoby vypravéni mohou mit rdzné
formy, ale vzdy jde o vyslani informace z bodu A (vypravéc/uditel) do cilového bodu
B (posluchad/zak). Jedna z nejucinnéjsich forem je divadlo jako sled hranych scének
nebo magickych ritudld s mytickymi postavami v maskach. Také pisné starych bardl
byly dlouho udrzovanou formou vypravéni rlznych pfibéhd, pohddek a mytd. Jan
Amos Komensky doporucoval ac¢inné vyucovani prostfednictvim prozitych her.
Vypravéni je tedy spoleCensky proces, propojeny kauzalni fetézec udalosti, ktery se
odehravéa formou predstaveni v prostoru a ¢ase. Pro vypravéni je ddlezity vymezeny
prostor pro vypravéée, ktery byva zdlraznén vyvySenou pozici (pddium, katedra,
vzpfimeny postoj) a oddéleny prostor pro posluchace (hledisté, sSkolni lavice,
pohodIind pozice k sezeni). Vypravéni funguje pouze je-li vypravéc aktivni
v dramatizaci svého vypravéni a posluchaci jsou aktivni v jejich prijimani.

1.1.2 Vypravé€ v kinematografii

Filmové predstaveni je proto rovnéz vypravénim pribéhu, prenaseného z bodu
A (scénaristlv zdznam prib&hu) do bodu B (to, co zbylo zapamatovéno divdkem po
odeznéni filmového predstaveni). Kdo je ale ve filmu onim vypravéem? Je to
rezisér? Autor scénare? Autofi jednotlivych slozek dél audiovizualné uzitych? Situace
je komplikovanéjsi, protoze film je slozen z mnoha informacnich audiovizualnich
zdrojl a stava se tak komplexni syntézou vice informaénich zdroji a materi.

1. Co je to vypraveni?



2. Co proc potiebuje vypravé v kinematografii prostor a ¢as?

1.1.3.1 DRUHY VYPRAVECU V KINEMATOGRAFII — REALNY VYPRAVEC

Redlny vypravéc je osoba, ktera se nejCastéji verbalné pfimo ujima vypravovani
daného filmového pribéhu a to budto diegetickym (vypravéc je soucasti déje)
anebo nediegetickym (vypravé& neni soucasti déje) zplsobem.

a. HEREC - predstavuje postavu, ktera fyzicky mluvi do kamery
jako vypravéc (ve filmovych pohadkach nebo v
narativnich dokumentarnich filmech (napfr.
dokumentarni filmy s Davidem Attenboroughem))

b. HLAS - je samostatny hlasovy projev, ktery vypravi Ci
komentuje pfribéh, realizovany pouze ve zvukové stopé

c. SUBJEKT - je pfedmét, zvife, &ast ptirody, dim, mésto, zkratka
cokoliv co prindsi objektivni odvypravéné informace
d. TITULEK - titulky a podtitulky prendseji rovnéz dllezité informace

z bodu A do bodu B a jsou proto rovnéz vypravécem

e. NEVIDITELNY - neviditelny vypravé¢ je specidlni piipad, kdy film ma
sice vypraveéce, ktery ale neni vidét, s tim, Zze divak
neni schopen rozpoznat o koho nebo o co se jedna. Je
ale presto jisté, ze nejde o jiny druh vypravéni
popsany vyse. Napt. je-li vypravédem BUh, ktery je
sice neviditelny, my ale zname jeho identitu a proto
nepatfi do této kategorie, ale do SUBJEKTU.
Podminkou neviditelného vypravéce je jeho zcela
neznama identita

f. ZVUK - hudebni melodie, zvuky a ruchy rovnéz prenaseji
informace z bodu A do bodu B a jsou proto rovnéz
vypraveécem

1.1.3.2 KAMERA JAKO VYPRAVEC

Kamera je rovnéz pfimym vypravéems?, protoZe vytvaii obraz, ktery je nositelem
informaci pfechéazejicich z bodu A do bodu B. Mysli se tim zabéry zaznamenané
kamerou, nikoliv kamera jako pfistroj. K zaznamenéni obrazu kamerou neni potieba ani
kameraman ani rezisér. Napiiklad bezpecnostni kamery umisténé nad kiizovatkami ulic,
bez jakéhokoliv rezijniho vedeni, snimaji nepfetrzit¢ dopravni provoz. Odvypravéji tak
ruzné pribéhy, které se odehravaji pred jejich objektivy. Naptiklad nahla bouracka dvou
automobilll a nasledna héadka fidic. Muz z prvniho automobilu je sympaticky a slusné
vychovany mladik a Zena z druhého automobilu je krasnd mladd ddma. Po kratké hadce
spolu nec¢ekan¢ odchézeji do nejblizsi kavarny vyftesit tento problém smirem a jiz nejsou

3 Kameru jako jednoho z vyprav&¢l obhajuje teoretik Edward Branigan, Narrative Comprehension and
Film, London-New York 1992



na sebe nevrazivi, naopak vypadaji ndhle velmi zamilované. Tento ,,nézny* piibéh je
odvypravén pohledem studené bezpeCnostni kamery bez vnéjSiho zdsahu reziséra.
Kamera tak sama vypravi piibéh dvojim zptisobem:

1. STYLEM EPICKYM, zptisobem popisného vypravéni, kdy ma kamera vétsi
odstup od popisované akce. Akce je pozorovana a zaznamenana v Case a
kamera nam zprostiedkovava vSechny kauzalni informace peclivé a utfidéné.
Ptikladem mize byt levo-prava panorama po kopcovité krajin€. Jde o popisné
vypravovani s informativni funkci. Tuto informaci jsme vidéli, ptijali a proto
ji dale nefeSime. Dramaticky ucin takového vypravovani proto neni vysoky.

2. STYLEM DOKUMENTARNIM, kamera je vzdy velmi blizko k popisované
akci, snazi se zaznamenat a dokumentarné zachytit danou akci co nejptesnéji a
nejdukladnéji, nékdy vSak vzhledem k blizké pozici kamery a k pohybu
snimaného objektu i neuspésné. Jde rovnéz o popisné vypravovani, hlavnim
ukolem je zdokumentovat pravé probihajici udalost.

1.1.3.3 POSTAVA JAKO VYPRAVEC

Postava ve filmu vypravi ptibeéh filmu prostfednictvim svého subjektivniho
pohledu, jde o vypravéni o¢i postavy a jeho niterniho prozitku v ramci dané situace. Film
umoznuje na rozdil od divadla meénit pribézné pozorovaci uhly divaka. Jednou
Zz moznych pozic kamery je simulace umisténi kamery, jako by byla v hlavé postavy a
vyuzivala pohledu o¢i, jako kdyby byly objektivem kamery. Takové situaci fikame
subjektivni pohled postavy (SP). Jde o fiktivni zabér, jehoz vyznam je divaky vniman
jako pravdivy. Aby mohlo dojit ke spravnému pochopeni a pieéteni takové informace
musi byt divak dopiedu a nebo nésledné informovén, ze jde/Slo o subjektivni pohled.
Byla-1li dana situace vidéna postavou a postava nas o ni prostiednictvim subjektivniho
pohledu informovala, dostali jsme tak pravdivé svédectvi od ni jako ocitého svédka. Jde o
pravdivou informaci zaznamenanou prostiednictvim oci postavy a zprostiedkovanou
Vv danou chvili a na daném misté. Toto pfimé svédectvi situace je dukaz, ktery je
nezpochybnitelny. Je proto na grafu vizualni intenzity umistén na nejvysSich pozicich,
jelikoz jde o osobni autentické tedy vysostné dramatické svédectvi.

1.1.3.4 SUBJEKTIVNIi POHLED

Je tvofen vzdy dvéma zabéry. Prvni zabér nas informuje o tom KDO je nositelem
subjektivniho pohledu. Tento zdb&r budeme dale nazyvat terminem KLICOVY ZABER,
jde o kli¢ovou informaci k pochopeni a urceni nositele vypravéni subjektivniho pohledu
postavy. Druhy zabér nas informuje o tom CO je pfedmétem vypraveni, co dana klicova
postava vidéla, o Gem nam vypravi, co sleduje. Jde o tzv. POHLEDOVY ZABER.
Nékdy muaze byt poradi téchto dvou zabérti opacné. Bud’ jak bud’ oba tyto zabéry nam
spole¢né pfinaseni novou informaci o tom JAK byl subjektivni pohled pozorovan, jaké



pocity pfi jeho pozorovani dand postava prozivala. Zptisob jak byl nato¢en Pohledovy
zabér vypovida o tom, co pii jeho pozorovani postava prozivala. Kategorie jako strach,
zarmutek, pratelstvi, zamilovanost, bedlivé pozorovéani, nesoustfedéné pozorovani,
halucina¢ni vize a podobné jsou jasné Citelné pro divaky z toho, jakym zplisobem byl
Pohledovy zabér operatérem-Svenkrem kamery natocen. Prace kameramana je tedy velmi
dilezita a umoznuje aktivné zdlraznovat, nahrazovat ¢i zcela ménit vnitini pocity postavy
tvofené zamyslenym hereckym vykonem.

1.1.3.5 AUTOR JAKO VYPRAVEC

Autofi filmu (rezisér, stfihac¢, scénarista, kameraman a vytvarnici) jsou vizualnimi
vypraveéci pribéhu pouze v pripadé, kdy jejich Cinnost néjakym zplisobem narusuje
kontinuitu vypravéni na €asové ose. Jakékoliv zmény této kontinuity, hlavné stfihové
zpracovangé, jsou povazovany za autorsky vklad do vypravéni ptibéhu. Sny, flashbacky,
vize, paralelni stfihy, ¢i vypravovani déje pozpatku, to vSe patii do kategorie autorského
vypravovani. Zpusob, jak byl pro vypravovani vyuZit ¢as, je v rukou autort filmu. Patii
sem také zména snimaci rychlosti porusenim standardni obrazové frekvence 24/25
obrazkii za vtefinu. NatdCeni zrychlenych a zpomalenych zabéri (Overcrank,
Undercrank), c¢asosbérné zabéry a pod. funguje jako kukatko do jiné dimenze
Casoprostoru. V mensi intenzit€¢ byva tento jemny posun rychlosti vyuzivan ke korekcim
hereckych akci, ¢i zpomalovani/zrychlovani jizdy automobild, koni a pod. Filmovy cas
lze také Uipln€ zastavit tzv. Mrtvolkou - statickym zabérem.

Cas jako takovy mizeme ve filmu rozdélit na:

CAS REALNY - doba trvani projekce filmového dila

VNITRNI CAS ZABERU - reélny kontinualni ¢as nato¢eného zabéru

VNITRNI CAS SCENY - priib&h ¢asu v ramci kazdé ucelené filmové scény

CAS FILMOVY - dramaticky zpracovany a ucelend ptisobici ¢as v pribéhu
celeho filmu.

Cas miZe byt strukturovany kontinudlng, s asovymi skoky, napfeskacku,
opakovang¢ ¢i vedeny v opacném zpétném sméru a miize vyuzivat i ¢asovych skokt do
minulosti anebo budoucnosti. Mlze rovnéz skékat do tzv. mezi¢asu reprezentovaného
sny, vzpominkami, flashbacky apod. Struktura filmové fe€i vyuZziva €asto Casovych skokt
mezi zabéry, vynechavanim nepodstatnych ¢asti déje. Tim k poruseni ¢asové kontinuity
nedochazi, naopak d& se vhodné dramatizuje a je pro divaky srozumitelngjsi. Jinym
postupem jsou naopak dlouhé zabéry (long take), které dodrzuji ¢asovou kontinuitu Casu
beze zmény po dlouhou dobu, ale vyzaduji dodrzet propracovanou rezijni
vnitrozab&rovou dramaturgii.*

4 Film Turinsky ki, rez Béla Tarr a Andres Hranitzky, kam. Fred Kelemen



1.1.3.6 DIVAK JAKO VYPRAVEC

Divék se stava pribéznym vypravécem Casti piibéhu postavenych rezisérem mimo
RAM obrazu anebo dokoncuje vypravovani ptibc¢hu po zakonceni filmového predstaveni,
uzaviranim vyznami vypraveni hlavné u filmt s otevienym koncem.

1. Které druhy vypravéni pouzivame v kinematografii?

2. Mtize mit titulek ve filmu svij subjektivni pohled?

o]

Vypravéni funguje pouze je-li vypravéc aktivni v dramatizaci svého
vypravéni a posluchacdi jsou aktivni v jejich pFijimani.

1. Jaké jsou rozdily mezi nastroji malifskymi, sochafskymi, fotografickymi, ostatnich
vytvarnych profesi a kameramanskymi?

2. Jak rytmus souvisi s kamerovymi nastroji filmové feci?

Ellmancecnee ]

Ukolem je natodit étyfi vyznamové situace s pouzitim subjektivnich pohledi. Nejprve
vytvotime dva kliCové zadbéry jedné postavy. Jednou se vybrany herec v obli¢eji usmiva a
podruhé vytvoii smutny vyraz. Doporu€uje se vzit si spiSe neherce, o kterém vime, Ze
herectvi pfili§ neovladd. Na to navazuji dva subjektivni pohledové zabéry, vytvoiené
kameramanem zobrazujici jakym zplisobem jde po mosté. Jednou, kdy se kamera diva do
zem¢& na nohy prochazejicich turistd, vyjadiuje kamera smutnou néladu postavy, jeji
vnitini uzavienost a podruhé, kdy se kamera divd vzhiiru na sochy a do tvaii kolem
prochazejicich lidi, vyjadiuje veselost a dobrou ndladu. Potom se vSechny zabéry spoji ve
stfizn€ do ¢ty kombinaci a vytvofi se Ctyfi naprosto rozdilné avSak funkéni vyznamy
subjektivnich pohledi:



- Vesela postava prochazi veselym svétem kamenného mostu plnym spokojenych
turista.

- Tvar postavy s ismévem je osamocend, protoze ve skutecnosti je smutnd, boji se
podivat se kolem jdoucim turistim do tvare.

- Smutnd postava je skutecn¢ velmi smutnd, nezajima se o déni na mosté, je do sebe
uzaviena.

- Smutny oblicej postavy, kterd prochdzi ptes most, je ve stutecnosti veseld, to jak
pozoruje se zajmem své okoli. Znamena to snad n¢jakou masku v obliceji?

Zajimavé na tomto cviceni je také to, ze vysledné stiihem vzniklé dramatické vyznamy
situaci jsou rovnéz i dobfe zahrané. Neherec, diky subjektivnim pravdivym pohledim,
ziskal na autenti¢nosti a tedy jeho herectvi bylo divéaky pfijato jako dobré.

T

Marketa Lazarova, rez.: FraniSek VI1acil, 1967, 165min, CS, kam.: Bedrich Batka

smorceeroe [[5]

Naéstroj VYPRAVEC A
SUBJEKTIVNI POHLED vytvaii rizné D
vizudlni dramatizace sdélovanych informaci v o Siibjektvnl fohledy
rozsahu vizualni epické popisnosti OvesusO
. . . e Imaginativni flashbacky, Sny, Vize
spolu s postavou prozité autentické zazitky.
Na Skale grafu vizualni dramatizace se o Popisné vypravovani dokumentarni
V nejnizsi hladiné nachazi popisné
vypravovani, intenzivnéji pusobi
dokumentarni zdznamy, vySe jsou postaveny t
imaginativni  flashbacky, sny a vize.
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Subjektivni pohledy jsou nejintenzivngjsi.

e Popisné vypravovani epické
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2 KOMPOZICE OBRAZU A ZLATE CiSLO

[l[wemvmameoperor ]

Tato kapitola pfedstavuje obrazovou kompozici jako zdkladni néstroj filmové feci,
ktery slouzi rezisérovi a kameramanovi k prevodu (vizualizaci) textu scénafe do
audiovizualni podoby. Podobn¢ jako vyuziva rezisér kamerovych nastroju filmové feci,
mé také k dispozici nastroje zvukové a stiihové. Nékdy se tyto nastroje navzajem
ovliviiuji. Zaklady kamery II fesi funkci néstrojti obrazovych.

Hlotewseror ]

e Porozuméni co je to kompozice filmového obrazu a jak se s ni pracuje jako
komunika¢nim nastrojem.

e Seznameni se s funkci kompozice pro praci rezisera a pro praci kameramana.

e Uvédomeni si existence tfi matematickych a dvou nematematickych kompozi¢nich
modeli.

_

filmova tec, kamerovy nastroj filmové teci, kompozice, zlaté Cislo, pravidlo tfetin,
balan¢ni zakony

2.1 Vymezeni pojmu KOMPOZICE A ZLATE CiSLO jako
kamerového nastroje filmové reci

Utinnost nastroje KOMPOZICE A ZLATE CISLO souvisi s védomym
rozmisténim obrazovych motivll uvniti obrazového rdmu vytvatejici jejich vzajemné
vazby, jejich souznéni anebo opozi¢ni vztahy a hiearchii. Problematiku feSeni obrazovych
kompozic lze rozdélit do dvou zakladnich oblasti, matematické a nematematické. U
matematickych jde o zplsob tvorby kompozic ovlivnény matematickymi vztahy
vyjadiujicimi harmoni¢nost ¢i disharmoni¢nost pomérit kompozi¢nich linii vychazejicich
z vyzkumll matematickych nebo geometrickych pomérovych fadi. Druhou cestou jsou
kompozice nematematické tvorené na zakladé zkuSenosti ziskanych dlouhodobym vlivem
historickych a sociologickych podnétii nebo ritudlnich ¢i duchovnich tradic ulozenych



n¢kde hluboko v nasem podvédomi. Tyto podnéty cloveék sbiral v pribéhu cCasi a
mezigeneracné si je verbalné predaval. Proto o nich nejsou ucelenéjsi pisemné zpravy.

2.2.1 MATEMATICKE KOMPOZICNi ZAKONITOSTI

Prakticky zivot v drsném prostfedi s ménicimi se podnebnimi vlivy pfimély
pravékého c¢lovéka k vyzkumu a pométovani téchto udalosti, coz jej pfivedlo k uzsimu
studiu strukturdlnich a pomérovych vazeb. Jde tedy o prvni angazovanou zajmovou
¢innost lidského rodu pochopit souvislosti obyvaného prostoru-teritoria. Teprve mnohem
pozd¢ji byly tyto nabyté zkuSenosti pfevedeny do trvalych zdznamii formou znacek, ¢isel
a Car. Matematika nevznikla pro zibavu, ale jako Zivotni nutnost. Jako véda o
strukturach.® Uz stafi Egyptané provadéli matematické vypocty porovnavanim idealnich
poméri ve tvaru nejmensiho mozného poctu ,reciprokych éisel” (tj. ¢isel tvaru 1/n), které
se ndm zachovaly ve starych papyrovych zdznamech, jako je napf. Ahmestv papyrus®,
ktery uvadi vypoclty ,,...jimiz se dospéje k znalosti vsech tajemstvi, ukrytych ve vécech... "
Velka pyramida v Gize dokazuje, ze Egyptané museli znat jak ¢islo m (3,1416) tak ¢islo
® (1,618) a z jednoduchych vypocth pomért stran a pidorysu Velké paramidy dokaZzeme,
7e znali jak hodnotu jednoho metru, tak také presné rozméry lokte (m - @ 2 = 1loket
(0,5236 m)).

2.2.2 ZAKON ZACHOVANIi ROVNOVAHY

Polozme si otazku, pro¢ ve Vesmiru vSechno funguje? Podle kterého principu
nebo zdkona se Vesmir fidi? Kde berou vSechny objekty stejné velkou energii, aby si
mohly navzajem konkurovat a pfitom se nesrazi? Stdle existuji? Pro¢ sedime doma a
nebo ve $kole a nemame strach, Ze se néco stane? Na Urovni probihajicich procest v
okolnim Vesmiru jde o velmi unikatni situaci. Sedime na zidlich, ale ve skute¢nosti
pravé letime volnym prostorem ndm neznamym smérem a to obrovskou rychlosti. My
si ale myslime, zZe se v nasem prostoru (inercidlni vztazné soustavé) nepohybujeme.
Nejsme schopni ani rozpoznat, zda je nase soustava inercialni ¢i neinercidlni, protoze
jeji pohyb se jevi jako rovnomérny’. Zku$enost pravi, ze kdyz se nestalo nic
v predchazejicich 4,5 miliardach let, kdy nase Zemé obihala kolem Slunce, pak bude
zfejmé& stejnym zplsobem obihat i zitra, pFisti tyden i za dal$ich tisic let... MdZeme
byt proto v klidu... Jak je to ale mozné? Pro¢ se ve volném prostoru dafi objektdm
drzet svij tvar a drdhu a nerozpadnou se? Spirdlni galaxie se ve vesmiru stale toc&i
kolem svého centra. Co je tedy onim zakladnim zédkonem ve vesmiru, kvdli kterému
je vde v tak Uzasné funkéni konstelaci? Jde o fyzikdlni ZAKON ZACHOVANI
ROVNOVAHY.

5 Pfibéhy matemat|ky, Milan Mares, 2008, 2011, str. 11 ISBN 978-80-87053-64-5

6 Také se nazyva RhindGv zdznam (Henry Rhind bylCIskotsky egyptolog, ktery papyrus ziskal v Luxoru v
roce 1858). Rukopis je popséan hieroglyfy a obsahuje 87 vzorovych feenych pFikladd.

7 Inercialni a neinercialni vztazna soustava:
http://fyzika.fce.vutbr.cz/doc/vyuka_schauer/inercialni_a_neinercialni_soustavy.pdf



2.2.3 KOMPOZICE OBRAZU VYBALANCOVANA

Kompozice je zpusob uspotadani objektd v ramci obrazu. Obrazovd kompozice je
vybalancované anebo nevybalancované uspotfaddani predméti zardmovanych ramem
obrazu. Ram obrazu tvofi hranici uzaviené soustavy, kterou divak hodnoti jako prvni
moznou ¢asoprostorovou situaci a reaguje proto nejprve v ramci tohoto uspotradani. Mira
rozbalancovani kompozice urcuje vedeni divakova ocekdvani, kterym smérem bude akce
pokracovat, kde je pric¢ina tohoto rozbalancovani.

Ptiklad vybalancované kompozice ndm zndzorni zakomponovani dvou objektd
Vv zabéru ¢.1. Mohou to byt napi. dvé mydlové bubliny, mize to byt Zemé a Mésic, ale

mohou to byt i dva obli¢eje hercl. Analyzou zjistime, pro¢ je tato kompozice

2%

wvoew
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vybalancované kompozice jasn¢€ hovoti o tom, proc je cely systém funk¢ni, pro¢ se chova
ptesné podle zdkona zachovani rovnovahy.

ANALYZA VYBALANCOVANE KOMPOZICE

2.2.4 KOMPOZICE OBRAZU VYBALANCOVANA

Na piikladu nevybalancované kompozice geometrickou analyzou zjistime, ze
ochranny mozkovy procesor OMP, ktery nastoluje otazku:

“Co se stalo? Pro¢ pozorujeme takto nevybalancovany stav? Vime pfece, Ze
vesmir je funkCéni, ze by obraz mél byt vybalancovany. Jsou tedy jen dv€é mozZnosti:
Kameraman chybné a velmi necitlivé zakomponoval obraz anebo ziejmé nevidime obraz
cely, ale jen jeho cast! Druha mozZnost je pravdépodobnéjsi! Pro€ se to ale stalo a co to
znamena? Kdo to zplsobil? Miize to byt pro nas nebezpecné?”



ANALYZA NEVYBALANCOVANE KOMPOZICE

Okamzité tuSime, Ze existuje tieti nebo 1 dalsi objekt, ktery je soucasti takto jen
nekorektné zakomponované uzaviené soustavy. Zajima nas, kde se nachazi?
smérem muzeme tuto odpoveéd’ hledat. Tento smér hledané odpovédi je vidét na grafu, a
je pro vSechny divaky okamzité Citelny, podvédomé jasny i bez geometrickych analyz.

Vvoew

Vvt

stted zabéru a vede mimo ram obrazu k mistu hledané odpovédi. Tam zfejmé bude treti
bublina!

Uvedme piiklad VYBALANCOVANE a NEVYBALANCOVANE obrazové
kompozice na jednoduchém portrétu hercovy tvaie. Zabéry nam ukazuji dramaticky efekt

W v v

rovnovahy a stiedu zardmovani nas bezpecné vedou k mistu, kde musi byt odpovéd’ na
otazku: ,,Je timto smérem jest¢ néco/nékdo?*.

EE— B
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ANALYZA POSTUPNE ROZBALANCOVANE KOMPOZICE

2.2.1 ZLATE CisLO



Komponovéni nevybalancovanych kompozic v systému Otdzka a Odpovéd a
schopnost feSeni nasledného ptisobeni obsahu jednotlivych zabéri misanscény je primarni
ukol reziséra, ktery kameramana v tomto sméru vede. Co je tedy presné ukolem
kameramana pii tvorbé obrazovych kompozic? Pro¢ existuje vétsi mnozina kameramant,
kteti to¢i jen reklamy a televizni pofady a méné je téch, kdo jsou pravidelné zédani pro
nataCeni celoveCernich narativnich filma? Reziséfi hledaji pro nataceni hrané tvorby
kameramany, kteti dokazi vytvofit tzv. “Zivé obrazy”. Takto natoCené zabéry maji
zvlastni energii a magii, jsou skute¢né zivé, protoze dokazi promlouvat k divakiim piimou
obrazovou fe¢i. Pozname je tak, ze nepottebuji podpiirné informaéni dovysvétlovani, jako
je tfeba dialog nebo hudba a ptesto maji hlubokou vypovidaci hodnotu a jasné sdéluji
emocionalni nazor o svém obsahu. Kameraman ovladajici tajemstvi zlatého ¢isla a z
ného vychazejicich zivych obrazli, miuZe vytvorit film i némy a piesto plny
emotivniho komunikativniho néboje. Takova prace sméfuje k piimé komunikaci s
divikem. Jde o kontakt vziajemny, divaci tuto “Zivost” radi opétuji svoji aktivni
empatii a naslednou zpétnou komunikaci. Jak probihd komponovani zivych obrazl v
kameramanské praxi?

2.2.2 ZIVE OBRAZY

Odpovéd na otazku co to jsou Zivé obrazy musime hledat v porovnani dvou
vizualnich forem byti, které mizeme oznait budto terminem PERFEKTNI anebo
KRASNY. Perfektni stav, pfedstavuje stav symetricky, vybalancovany, nevytvatejici
zadné problémy, nesrovnalosti, odliSnosti, ale ani zaddnou dal$§i komunikaci, jde o
bezpecny stav. Krasny stav, predstavuje objekty, které se snazi vytvoftit perfektni tvar, ale
jsou ptesto trochu poktivené. Pfi podrobném zkoumani zjistime, Ze je zde velké mnozstvi
tvarovych nedostatki i kdyz objekt se systémové snazi o perfektni tvar. Je to, jako
bychom $li ptfirodou a nahle uvid€li na horizontu stat velky vzrostly dub. Kdyz k nému
pfijdeme bliZze a postavime se

pod jeho rozlozité a rGzné " Q% ﬁ
o). .

pokiivené  mohutné  vétve, 32?\ ' f g

uzasneme intenzivnim pocitem " igge ‘kp =%, )‘;ﬁ

krasna. Vidime tisice dubovych
listki, které se vsSechny do

| il i 4 %
jednoho snazi udrzet stejny i\ f %}»% # & , m
tvar, ale nemohou. Kazdy je PAN ‘h 4 ﬁ ™~
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trochu jiny. Kazdy ma unikatni

tvar i kdyz dohromady jsou vlastné tvarove stejné. Jde o piekrdsny pohled na stalety dub,
ktery jakoby chtél vypravét pribéhy z davnych casi, jejichz byl svédkem. To proto pod
stromem setrvame neplanované delsi Cas, protoze je nam zde pfijemné, rozmlouvame se
stromem (obréazek — Krésny a perfektni kruh z dubovych listki). Stav perfektnosti nds po
chvili za¢ne nudit. Kdyby byl tento strom soumérné vylisovany, byl by 100% perfektni,
nezdrzeli bychom se u ného déle, chybéla by nam jeho zivouci krasa.



ZLATE CiSLO = ® 1,618/ ¢ 0,618 pojmenované jako bozsky kéd pouzity feckym
sochatem Feidiasem pii stavbé Parthendénu. Termin zlaty fez poprvé pouzil némecky
matematik Martin Ohm (bratr fyzika, ktery definoval Ohmiiv zédkon) v roce 1835 ve
druhém vydani své knihy Die Zeine Elementar-mathematik (Cisté zaklady matematiky).
Jeho termin ,,Goldene Schnitt® se ujal az koncem 30. let 19. stoleti.

(a+b)/a=a/b ..... dnes toto pomérové rozdéleni nazyvame Zlaty fez

a | b a:b=c:a 1 | Q
C ()

2.2.3 FIBONNACIHO RADA CIiSEL

S vyuzitim Fibonacciho ciselné logaritmické fady bude vypadat pohled do hledacku
kamery trochu slozité a bude velmi tézké se pomoci takovychto spirdlou definovanych
zlatych tfezli orientovat. Navic jen malokdy je obrazovy format filmové nebo digitalni
kamery totoZny s obrazovym formatem zlatého obdélniku.

GRAF KOMPONOVANI OBRAZU V KAMERE DO IDEALNIHO
FORMATU

2.2.4 ZEDNICKA RADA CiSEL

Existuje jednodussi metoda, kterou pouzivaji zednici od prvopocatkl historie stavitelstvi
a zednické praxe. S provazkem a primitivnim latkovym kruzitkem dokaze zednik, aniz by
nutné musel umét kreslit a pocitat, postavit perfektni, tedy fadné€ ,,vybalancovany* dim.
Je to jeho zadkladni ukol, dim nesmi spadnout a zranit svého majitele. Zednici d€lali vzdy
plany svych staveb zasadn¢€ pouze dé€lenim zakladnich rozmérd na polovinu. Provazek
slouzil k méteni velikosti zakladd a uréovani proporénich pomért jednotlivych mistnosti,



oken, schodist’... JednoduSe naméfil danou délku provazkem, podrzel provazek za oba
jeho konce a jednoduchym dé€lenim nasel piesnou polovinu vzdalenosti. Zednici dokazali
presné délit vzdalenosti na poloviny. Podivejme se co se stane, kdyz podélime zlaty
¢tvercovy ram obrazu na poloviny. Postupnym déleni vznikne zednicka ¢iselnd pomérova
fada: 1,1, 3,7, 15, 31, ...

Pti ctvrtém déleni vznika pomérné husta sitka Car, ktera je jiZz nevhodné pro
komponovani filmového obrazu. Ubereme-li na tieti déleni je sitka déleni stale jesté
husta, postaci nam tedy jen déleni prvni a druhé. Tim zjistime, Ze se tyto ¢ary shoduji se
zlatymi Fibonacciho fezy 1, 1, 3 a jsou tedy i matematicky spravné.

GRAF KOMPONOVANI OBRAZU V KAMERE DO FORMATU CTVERCOVEHO A
CINEMASCOPE 35

2.3.5 PRAVIDLO TRETIN

Jde o pomocnou fotografickou metodu, kterd je ale velmi neptfesnd. Nepouziva se
v architekture, kde je kladen dlraz na korektni pomérova vyjadreni. Pravidlo tfetin pocita
S tim, Ze ram obrazu fotografické kamery neodpovida zlatému poméru, ve fotografickych
kamerach byva obraz exponovan do rtizného poméru stran a navic fotografie se pfii
findlnim zpracovavani mohou dale ofezavat a tento format ménit. To neni UpIné shodné
S postupy kameramantl v kinematografii, ktefi se spiSe priklanéji k exaktnéjSimu zptisobu
prace architekt. JelikoZ prace s harmoni¢nosti a vyvazovanim obrazu je dulezita, je
dualezity i zptsob jeji analyzy.

GRAF KOMPONOVANI OBRAZU V KAMERE DO IDEALNIHO FORMATU

Ptiklad obrazovych kompozic silnice V krajin€ s vyuzitim riznych kompozi¢nich metod.



1. Co citime, kdyz jsou kompozice obrazu vyrovnané?

2. Je tvrzeni, ze pravidlo téetin lze vyuzit 1épe v komediich a zlaty fez v dramatickych
dilech spravné?

2.3.1 NEMATEMATICKE KOMPOZICNi ZAKONITOSTI

Dosud jsme byli v zajeti matematickych harmonickych pomérti a dramatizace na ose
vybalancovany obraz versus nevybalancovany obraz v zavislosti na jeho zaramovani.
Estetické teorie dosud piimo neprokazaly propojeni formy krasy se zlatym fezem. Skala
perfektni ,,zlaty* obraz versus krasny obraz je nam proto srozumitelnéjsi. Pojd'me se vSak
nyni podivat na obrazové kompozice formou archetypalni typologie vychazejici ze
socidlnich zkuSenosti nasbiranych v pribéhu dé&jin ¢lovéka a jejich zaznamenani
v pfedvédomé paméti, kterd se stale vyuzivd k hodnoceni a feSeni kazdodennich
pfichéazejicich situaci.

2.3.1 KOMPOZICE LEVO - PRAVE

Snad to bylo tim, Ze nase alfa rodina zila kdysi v jeskyni, kde byl vchod umistén vpravo
od ohnisté, ¢i snad z diivodi situovani ptidorysu lidskych obydli vii¢i pohybu Slunce po
obloze zptisobilo, Ze se orientace k levopravému sméfovani ustalila jako hlavni princip. I



dnes je nam sympatiét&jsi vychod z naseho bytu smérem doprava nez obracené. Clovék
ovladajici zbran je spojena s vyznamy rovny, piimy, spravedlivy, u¢inny, silny, hodnotici,
soudici a rozhodujici. Leva ruka, kterd je urCena pro hygienické ucely se spojuje
nejcastéji s vyznamy vratky, neprostupny, nevypocitatelny, nejisty. Snad i proto jsme
zaCali psat texty zleva doprava. Tedy textem zaslanad informace vede ode mne (smérem
doprava) a jde dale k dalSimu (venkovnimu) piijemci. Tento levopravy efekt je pouze
kulturné lokalni dannost, je to princip matematicky nepopsatelny a ve vesmiru neexistuici
a pfesto velmi siln€ ovliviiuje tvorbu filmovych obrazovych kompozic. Zda se galaxie
otaci doleva ¢i doprava zdlezi na tom, ze které strany ji pozorujeme. TaktéZ v nasem
regionu Slunce vychézi vlevo a zapada podle ekliptiky vpravo. Den tak za¢ina a kon¢i.
Podobné¢ je to s komponovadnim scény v divadle zalozenym na tomto
archetypalnim vnimani prostoru. Je dilezita orientace zaramovani jevisté, v divadle tvar
jevisté miize byt na vysku ¢i na Sitku, nebo jde-li o vyrovnany ctverec tzv. "mandal”.

Leva polovina jevisté symbolizuje minulost,
zapomnéni, néco, co bylo jiz vykondno anebo
pfekonano a je symbolem egocentrického
vyjadieni "ja" = introverze. Leva ¢ast jeviste
je dulezitejsi, urcujici, plna statickych scén,
predstavujici domov, minulost a pfitomnost.

Prava polovina jevi§té symbolizuje budoucno, zadoucno, cile, povinnosti a je symbolem
egocentrického vyjadfeni "ty" = extroverze. V divadle prava ¢ast jevisté je odlehcengjsi,

druhopldnova, dynamictéjsi, akeénéjsi  a [
vyjadiuje déjovost v budoucnosti. Napiiklad
pozice rozhovoru Dabel — Andél. Andél byva
zobrazovan vpravo a Dabel vlevo. Symbolika
tohoto  vztahu vytvati pozici Dabla
znevyhodnénou, musel by vystoupat ven ze
svého doupéte (doprava), aby se mohl postavit
Andé¢lovi tvari v tvar.

2.3.2 KOMPOZICE SMERU NAHORU A DOLU

Tento kompozi¢ni zvyk vyuZzivame pfedevSim pii komponovani detaili hereckych
tvari. Zrejme jde o zkuSenost z praddvnych pohanskych ritualt, kde vizualizace bozské
podstaty byla piifazena ke kouzelnému stromu. Strom roste vertikalné, spojuje vesmirnou
spiritualitu se Zemi a lze jej proto rozdélit do tii zékladnich rovin (stupnii) na horni,
sttedni a dolni svét, predstavujicich Korunu, Kmen a Kofeny.

Dolni cast kotfenli predstavuje tizemi, zde ziji podzemni duchové a totemova
zvifata, ¢i jiné dulezité zahrobni bytosti. Tento prostor symbolizuje pfedvédomi nebo



materialni stranku byti, t€lesnost, ukryté eroticko-sexudlni nevédomi. Stfedni ¢ast kmene
stromu kolem kterého se prohani vitr riznymi sméry a pfinasi rozliSné informace z
dalekych krajin, symbolizuje denni védomi, empirické ego. Horni ¢ast koruny stromu
symbolizuje intelekt, védomi vesmiru, nadindividualitu, duchovni sféru. Je to prostor pro
vstup do Velké knihovny instinktil, jiného védomi, zde je prostor pro tajnd uceni, je zde
mozno klast duchovni otazky, proZzivat eticko-naboZenské pocity nebo intelektualni
obsah.

Pohanska filosofie fika, ze ¢lovék musi byt nejprve iniciovan duchy dolniho svéta,
musi nejprve sestoupit a nalézt svoje totemové zviie (andéla - privodce) a potom s nim
spole¢né prozit n€jaky cas pout kolem kmene stromu a ucit se. Zizkany zaklad zkuSenosti
realného svéta vyuziva k priprave ke vstupu do horniho svéta, kde klade relevantni otazku
Duchu VSehomiru. V koruné stomu byva vpravo umisténo Slunce, se svymi muzskymi,
ostrymi a racionalnimi paprsky a vlevo Mésic, jako princip Zzenskosti, tékavosti,
uvazenosti, stability.
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Pfi natdCeni filmh vyuzivame této archetypalni zkuSenosti pfi komponovani
detailt tvafi. Je-li ponechano vice mista nad hlavou herce, jde o posilovani chrakteru
postavy smérem k duchovni sféte. Je-li naopak mén¢ mista nad hlavou herce, ¢i hlava se
dotyka horniho ramu obrazu, je tim posilovana materialni stranka charakteru postavy.

= ~ ~ i,
2
normalni kompozice spiritudlni kompozice télesnd kompozice

Pti dialogu dvou postav Ize timto vytvorit efekt souznéni postav nebo jejich
absolutniho mijeni, protoze kazda postava je zcela jiného vnitfniho zaloZeni.
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Kompozice je zpisob usporiadani objekti v rdmci obrazu. Obrazova kompozice je
vybalancované anebo nevybalancované usporadani predméti zaramovanych ramem
obrazu. Ram obrazu tvori hranici uzaviené soustavy, kterou divak hodnoti jako
prvni moZznou ¢asoprostorovou situaci a reaguje proto nejprve v ramci tohoto
usporadani. Mira rozbalancovani kompozice urcuje vedeni divikova ocekavani,

Vrwe

kterym smérem bude déj pokracovat, kde je pric¢ina tohoto rozbalancovani.

Kameraman ovladajici tajemstvi zlatého ¢isla a z ného vychazejicich Zivych obrazi,
miZe vytvorit film i némy a presto plny emotivnhiho komunikativniho naboje.
Takova prace sméiuje k piimé komunikaci s divikem. Jde o kontakt vzajemny,
divaci tuto “Zivost” radi opétuji svoji aktivni empatii a naslednou zpétnou
komunikaci.

1. Pro€ se pouzivaji pfevazné nevyvazené kompozice, méné vyvazené?

2. Co predstavuji ¢isla: 3,14, 0,618, 0,333?

B e

Trénink vybalancovanych a nevybalancovanych kompozic - 12. statickych zabéra

Vybalancované - Centralni kompozice - postavav PD a C v exteriéru napf. v
parku
- Kompozice zlatého fezu - postava v PD a C v exteriéru napt. v
parku
- Kompozice podle pravidla tfetin - postava v PD a C napt. v
parku
Nevybalancované - Kompozice gotického stylu - postava v parku nasnimana
symbolicky
- Kompozice renesanéniho stylu - postava v parku nasnimana
realisticky

- Kompozice barokni - postava v parku nasnimana expresivné

o |

VSichni dob¥i rodaci, rez.: Vojtéch jasny, 1968, 115, CSSR, kam.: Jaroslav Kudera
Loni v Marienbadu, rez.: Alain Resnais, 1961, 94, FR, IT, kam.: Sacha Vierny



2001: A Space Odyssey, rez.: Stanley Kubrick, 1968, 149, USA, kam.: Geoffrey
Unsworth

omwnaeroy [T

T¥i zakladni kompozi¢ni pravidla filmového obrazu

Ve filmu mizeme vyuzit stfed obrazu jako zékladni kompozi¢ni bod tfemi
zakladnimi zpusoby ¢i cheete-li druhy préce s prostorem a postavou. Jde o0 princip plo§né
symbolicky, vychazejici z gotického sytému tvorby kompozic, déle princip prostorové
realisticky vyuZivajici renesan¢ni perspektivni prostorovy systém a princip expresivni
prostorové imaginace vedouci k neredlnému baroknimu projevu v ramci zesilené
vytvarné dramatické akce. Jejich kombinace v podstaté nejsou mozné, i kdyz nckteré
postmoderni vyzvy odmitajici stylovou Cistotu a takovou kombinatoriku pfipoustéii,
avsak s nizkym vyrazovym efektem.

Ptikladem gotického principu je prace tvlirci nové viny 60. let s ploSnou
kompozici a jejich obliba tzkych klasickych kinematografickych formath (napf.
Academy 35mm — 1:1,37). Na inspiraci gotickou deskovou malbou upozorfioval napf.
rezisér Vojtéch Jasny ve svém filmu VSichni dobti rodaci. Snahou téchto tviirct bylo
privést postavu nejCastéji v detailnich zabérech co nejblize k divakovi a soustiedit se
pouze na ni.

Renesan¢ni zplsob upozorfiuje na redlny prostor sceny, kterou stavi jako
spoluhrace ptibéhu se vSemi z toho vyplyvajicimi dusledky. Tvtrci ¢asto voli Sirokouhlé
kinematografické formaty (napf. Cinemascope 35mm - 1:2,35) a vyuzivaji Casto
ramovani k tvorbé jak hlubokého, tak i Sirokého prostoru pro pohyb postavy v ramci
dramatického pozadi. Pfikladem je film reziséra Alaina Resnaise Loni v Marienbadu.

Barokni stylizaci se vyznacuji filmy s expresivnim obsahem, zaloZené na tvarové
stylizaci a expresionistickém pusobeni barev. Napf. scéna Cervi diry z filmu 2001:
Vesmirna odysea, reziséra Stanley Kubricka.
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Obrazek tfi kompozi¢nich paradigmat: Symbolickda Romanské/Goticka , Realisticka
Renesan¢ni a Expresivni Barokni. Stfed vesmiru, Stred ramu obrazu a Balancni stred
kompozice.



3 VELIKOSTI ZABERU A PROSTOROVE ROZLISENi

mowrmmeenoy  [[@]

Tato kapitola se zabyva kamerovym nastrojem filmové tec¢i — VELIKOSTI
ZABERU A PROSTOROVE ROZLISENI. Jde o kamerovy nastroj slouzici k dramatizaci
filmového sd€leni volbou riznych velikosti obrazovych vyfezi z prostoru na scéné.
Kamerovy nastroj slouzici k dramatizaci filmového sdéleni formou rGzné vizualni
intenzity popisnych anebo emocionélnich informaci vedoucich Kk jasnéjsimu ¢teni
vyznaml hereckych i nehereckych akci. Kameraman fyzicky pohybuje kamerou jako
nastrojem (strojem) pomoci vnitfniho svalového systému zpiisobem, ze vznikad rizné
intenzivni vizualni efekt emocionalni pusobnosti v nasimaném kinematografickém
zabéru.

oearroy  [1]

e Porozuméni o tom jak se pracuje s velikostmi zabéri jako néastrojem filmové feci

e Seznameni se se vSemi funkcemi a druhy velikosti zab&ri pouZivanych v
kinematografii

e Vztah pouziti velikosti zabéri v ramci riznych kinematografickych systémut
S riznym prostorovym rozisenim.

filmova te¢, kamerovy nastroj filmové feci, velikosti zabért, prostorové rozliseni

3.1 Vymezeni pojmu VELIKOSTI ZABERU A PROSTOROVE
ROZLISENI jako kamerového nastroje filmové feéi

VELIKOSTI ZABERU jsou kamerovy nastroj filmové fe¢i, ktery plni jinou funkci nez
RAM. Ramovani sice vytvaii velikosti zabért, ale fe$i problematiku objektt umisténych



uvnitf rdmu obrazu vzhledem k objektim mimo ram filmového zabéru. Velikosti zabért
naopak pracuji jen sinformacemi vyfotografovanymi uvnité obrazového ramu. Jako
ostatni néstroje také VELIKOSTI ZABERU plni funkci dramatizaéni s rozdilem, Ze se
soucasné zabyvaji vizualni intenzitou rozdilnych typt pfedavané informace.

Ze sttithového hlediska je zména velikosti zabért Zadana, je vZdy lepsi, kdyZ jsou
rozdily ve velikostech zabérti vétsi nez mensi. Stiihac s rezisérem muze 1épe vyuzit jejich
propojovanim asocia¢ni potencidl vychdzejici z nedourcenosti obsahu zabérti. Tento
zpusob tvorby stfihové montdze zalozeny také na zméné valikosti zabérti byl rychle
objeven prvnimi prikopniky filmové feci, od Brightonské skoly, pokusti Edwina Portera,
Edisonova kameramana, pfes Davida Warka Griffithe, Lva KuleSova, Dzigy Vertova,
Vsevoloda Pudovkina, Sergeje Michailovi¢e EjzenStejna az k produkci francouzské
avantgardy dvacatych let. Zmény velikosti zabéri zacaly byt chapany vzhledem k jejich
obsahu a to zobrazenim postavy a prostfedi, ve kterém se postava nachézi.

3.2.1 VELIKOSTI ZABERU

Velky celek — orientace v prostiedi, jednotlivec je malo registrovatelny, v krajiné byva
ztracen, vhodna velikost pro masové scény anebo atmosférické dramatizace.

Celek — zachycuje piehledné misto akce, postava je situovana ve vzajemném vztahu
S prostiedim, podstatna je gestika akce nikoliv minika (viz klasické grotesky).

Polocelek — Postava je ukazana cela, prostfedi zac¢ina hrat druhofadou roli anebo je stale
partnerem postavy, postava getikuluje ,,vnéjsi hrou®.

Americky zabér — postava je ukdzana pod kolena, prostiedi vnimame jen prostiednictvi
akce postavy, jinak jen okrajové, ¢asto se pouziva pii skupinovém dialogu.

Polodetail — Postava opousti gestikulaci a nastupuje s mimikou, kamera zabird akce
s rakama, prostiedi je téméf vyeliminované.

Detail — vétSinu platna zabira obliej postavy, markantni akcent na protagonistu,
zpravidla emocionalni pronikéni ,,dovnuti* postavy.

Velky detail — zachycuje podstatnou podrobnost ¢asti lidské postavy, ¢&i rekvizity.®

3.2.2 CELEK A DETAIL

Je-li objekt zardmovan objektivem kamery jako cely anebo jen jako jeho ¢ast,
vyuzivaji vzniklé VELIKOSTI ZABERU informaéni stupnici Atmosféra — Emocionalita
v riznych hodnotich deskripce. Zékladni vjemy lidského zraku vyuzivaji této
dvojjedinosti identifikatord informaci, kK rychlému a pokud mozno piesnému analyzovani
dané situace. ZevSeobecniujici avSak nutn€ atmosférické a prostorové a svételené
orientované celkove pohledové uUhly nas informujici o umisténi daného objektu
v prostoru i o celé situaci, ve které se objekt nachdzi. Soucasné potiecbujeme mit
analytické informace o konkrétnich vlastnostech objektd, jejich funkcich a ostatnich
jedinecnostech, které nam poskytuji detailni pohledové Uhly. Béhem divadelniho

8 Valusiak Josef, Zaklady sttihové skladby, Antologie textd k ivoddm, FAMU, 2004, str. 107.



ptedstaveni anebo v realné prozitych situacich si ¢lovek tyto informace sam analyzuje
postupné od vnimani celkii po detailnéj$i pohedy. Ve filmu je tato identifikace zesilena
formou rozzabérovani. Je-1i objekt zaramovan cely (velikost zabéru CELEK) dostavame
popisnou informaci. Je-li objekt zardmovan jen v jeho ¢asti (velikost zabéru DETAIL),
tato Cast se zobrazi na platn€ jako velikd a zaCne pisobit spiSe emociondln€. Emocni
informace je vice zaddana, protoze je pro analyzy OMP vice dilezitd. Dochazi pii ni k
rychlému porovnavani detailniho obrazu objekti s bankou pamétovych zkuSenosti ¢imz
dochézi k rychlé odpovédi na otazky, zda je dany objekt pro pozorovatele bezpecny.

3.2.3 PROSTOROVE ROZLISENI

PROSTOROVE ROZLISENI je reprezentovano mnoZstvim nejmensich
zobrazitelnych obrazovych bodi (shlukii filmovych zrn ¢i digitdlnich pixeltl) umisténych
Vv ramu obrazového pole kamery. Nejcastéji se vyjadiuje v ptipad¢ filmu v parech Car na
milimetr (napt.: 80 Ip/mm) a v pfipad¢ digitalnich kamer v tisicich pixla v horizontalnim
fadku snimaciho senzoru (napt.: 1K = 1024 pixeli v okénku, 2K (2048 pixelu), 4K (4096
pixelt), 8K (8192 pixelit)). Prevod filmového rozliSeni na pocet digitalnich pixela je pro
z roku 1909 standardizovany Edisontiv (Dicksontiv) filmovy 35mm format 24,98 x 18,67
mm 4:3° uveden takto:
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=3997pixeli = £ 4K

4K DIGITAL CINEMA = 4096pixeli
+ Super 35mm
2K DIGITAL CINEMA = 2048pixelu
+ Super 16mm

EER

Souvislost turovné prostorového ool e Bclomcln 3" TOVETRR
9\0‘\0)(“?\);(\!!‘\( -“V(B;uhb-u pes Viciuve - Gvitrage

rozliSeni a velikosti zabérii je na prvni 2.3 pletunes o steond - N CKIODAR I
pohled piekvapiva, ale jde v podstaté o “Cloans BsstoiintsCavietons
jednoduchou vazbu. Velikosti zabért je

mozné pouzivat neomezené v celé jejich $ifi od Extrémné velkého celku po Extrémné
velky detail jen u 35mm filmového formatu, protoze rozliseni obrazu je pro tuto $kalu
nejvhodnéjsi: 35mm filmovy format Willama Kenedy Dicksona Standard 1090.

° https://www.wikiwand.com/en/35_mm_movie_film#/google_vignette



3.2.4 PROSTOROVE ROZLISENi 35MM

35mm Sife filmového pasu (35mm EDISON 1:1,33 = DC 4K - UHDTV) - umoznuje
nataCet vSechny velikosti zabérii a to jak v ptfipadé Celki krajinnych motiva, tak
Vv ptipad¢ Detailt lidské tvare.

EVC - C === AZ === PC === PD -=-- D == EVD  35mm

Ukazka z filmu Brother Sun Sister Moon (35mm) — rez. Franco Zeffirelli, kameraman
Ennio Guarnieri

3.2.5 PROSTOROVE ROZLISENi 70MM

70mm Sire filmového pasu (DC 8K) — umoziuje natieni vSech velikosti zabéri
excelentné mimo Detaily a Velké detaily. Diivodem je vysoké rozliSeni, které v ptipadé
detaili lidské tvare plisobi svoji ostrosti pfili§ siln¢ a tvat vypada pfili§ naturalisticky.
Dojde-li k nali¢eni tvafe za i¢emem potlaceni tohoto ostrého vzhledu, je optikou kamery
rozeznatelny makeup (pudr). Divaci pudr na obliCenich vidi a na tento fakt reaguji
s posméchem, vzdyt herci jsou evidentné namalovani, nelze proto ptibéhu véfit, jde o
namalovany podvrh. Pfibéh neni redlny. ReZiséfi proto detailni velikosti zabért
nepouzivaji, ¢imz ale ztraceji ze svého rezijniho rejstiiku emocionalni ptisobnost a filmy
zacinaji byt i pfes svoji fotografickou velkolepost nudné.

EVC == C === AZ === PC === PD =-=-- D =-- EVD  35mm - UHDTV
EVC == C === AZ === PC === PD === D == EVD  70mm

Ukéazka z filmu The Bigest Story Ever Told (70mm) rez. George Stewens, kameraman
William Mellor, ASC a Loyal Griggs, ASC

3.2.6 PROSTOROVE ROZLISENi 16MM

16mm S$ife filmového pasu (SUPER 16mm - S16mm = DC2K = HDTV) — moziuje
nataet v rozmezi Velky detail az Polocelek. Sirsi velikosti, zejména Celky a Velké celky
krajiny 16mm film nedokaze vzhledem k malému prostorovému rozliseni filmového
negativu (elektronického ¢ipu) fadné vykreslit. Zabéry vypadaji jako nezaostfené a
technicky nedokonalé obzvlasté ve formé¢ 16mm distribuc¢nich kopii. Jelikoz se 16mm
filmovy formét pouzival dlouhodobé v televizni produkei, kameramani a reZiséfi se
naucili obchazet tento hendikep vytvarenim tzv. Hloubkovych detaili (HD). Jde o Detail,
ktery obsahuje ve své Casti druhého planu Celek, ktery proto muize byt nedoostieny.



Ostrost Detaili obrazu zplsobuje celkovy vjem obrazu jako ostrého vcetné svého
neostrého pozadi.

EVC ----- C ==--- AZ === PC === PD ===-- D ---- EVD  35mm - UHDTV
EVC === C === AZ ===« PC === PD ===-- D - EVD  70mm
EVC ----- C ===== AZ === PC === PD ===-- D - EVD  S16mm - HDTV

Ukéazka z filmu Cesta z mésta (16mm) rez. Tomas Vorel, kameraman Marek Jicha, ACK

3.2.7 PROSTOROVE ROZLISENi IMAX

IMAX/OMNIMAX S§ife filmového pasu (70mm horizontilné = 18K) -
velkoformatovy systém ,,Image Maximum*® — poskytujici maximalné imerzivni, do d&e
vtahujici zdzitek na platné pokryvajicim vétSinu divakova zorného pole. Umoznuje
nata¢eni Sirokych Celkovych zabéra superexcelenté, avSak neumoziuje vzhledem
K preciznimu vysokému rozliSeni pouzivat Detailni a ani Polodetailni zabéry. Ty vypadaji
nepfirozen¢ ostre.

EVC == C === AZ === PC === PD -=-- D =---- EVD  35mm - UHDTV
EVC == C ==-== AZ === PC === PD === D —--—- EVD  70mm

EVC -=-- C === AZ ===« PC === PD ==-- D - EVD  S16mm - HDTV
EVC == C === AZ === PC ===- PD === D == EVD  IMAX/OMNIMAX

3.2.8 PROSTOROVE ROZLISENi S8MM

SUPER 8mm S§ife filmového pasu (S8mm = 0,5K) — tento amatérsky filmovy zdznam
uréeny pro nataceni rodinnych filml je nevhodny pro snimani celkovych zabért i1 detailti
obliceje. Celky krajiny jsou totdln¢ neostré a detaily obliceje maji zcela rozostfené oci.
Nelze proto docilit empatie divaka viici hereckému projevu o€i, nebot’ prosté neni videt.

EVC ----- C ----- AZ ----- PC ----- PD ----- D ----- EVD 35mm - UHDTV
EVC ----- C - AZ ----- PC ----- PD ----- D ----- EVD 70mm

EVC ----- C - AZ ----- PC ----- PD ----- D ----- EVD S16mm - HDTV
EVC ----- C ----- AZ ----- PC ----- PD ----- D ----- EVD IMAX/OMNIMAX
EVC ----- C - AZ -—-- PC ----- PD ----- D ----- EVD  Super 8mm

3.2.4 PROSTOROVE ROZLISENi SD PAL

Televizni systém PAL (Analog 576x768, Digital 576x720 = 0,7K) — stary televizni
snimaci systétm PAL, jak ve své analogové, tak i digitalni podobé je nositelem
prostorového rozliSeni velice malé hodnoty. Je proto zcela nevhodny pro nataceni
Celkovych zabért krajiny a za¢ina mit problémy pii nataéni Velkych detailti o¢i s nizkym
kontrastem. Tento systém byl uzivan s aspéchem skupinou filmaii znamych jako



DOGMA 95, kteti vyuzivali malych amatérskych vidokamer pro nataceni celovecernich
snimkl. Byli ale nuceni to€it autentickym dokumentarnim zpiisobem, aby zakryli
technickou nedokonalost televizniho systému.

EVC C AZ PC PD ----- D ----- EVD 35mm-UHDTV
EVC C AZ PC PD ----- D ----- EVD 70mm

EVC ----- C AZ PC PD ----- D ----- EVD S16mm-HDTV
EVC C AZ PC PD ----- D ----- EVD IMAX/OMNIMAX
EVC ----- C---- AZ ----- PC ----- PD ----- D ----- EVD  Super 8mm

EVC ----- C AZ PC PD ----- D ----- EVD PAL-SDTV

Ukézka Vaterland (PAL) — Lovecky denik — rez. David Jafab, kameraman Marek Jicha,
ACK
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Atmosférické Celky a Emotivni Detaily, obé tyto velikosti zabéri mohou pisobit
stejnou vizualni intenzitou, ale s jinou informa¢ni funkci.

1. K ¢emu slouzi velikost zabéru DETAIL?

2. K ¢emu slouzi velikost zabéru CELEK?

B

Rozhovor dvou postav s pouzitim riznych velikosti zabéra

Ukolem je natoéit rozhovor dvou postav ve dvou vybranych prostiedich, celkem v deseti
zabérech. Nejprve je nachdzime v prostfedi prvnim (prvnich 5 zabéra). Béhem rozhovoru
se rozhodnou postavy pfemistit se na nové vyhodnéjs§i misto (druhych 5 zabérh).
Rozhovor pokracuje. Budou pouzity jen dva zabéry C jinak samé D. Je povoleno ud¢lat
pouze 3 zabéry velikosti PD nebo PC.



Ptiklad struktury rozhovoru: C, D, D, PD,PC postava odchazi, PD postava si sedd na
novém misté, D, D, D, C

o

Butch Cassidy and the Sundance Kid, rez.: George Roy Hill, 1969, 110min, USA,
kam.: Conrad Hall

The Greatest Story Ever Told, rez.: George Stevens, David lean, Jean Negulesco, 1965,
199min, USA, kam.: Loyal Griggs, William C. Mellor

Brother Sun, Sister Moon, rez.: Franco Zeffirelli, 1972, 135min, IT/GB, kam.: Ennio
Guarnieri

Vaterland — Lovecky denik, rez.: David Jatab, 2004, 100min, CZ, kam.: Marek Jicha

e (1

Struény prehled vyvoje kinematografickych systémii od pocatku vyvoje
kinematografu ukazuje stfet zajmi kamerovych vyndlezci a konstruktért, kteti aplikovali
poznatky o binokuldrnim vidéni lidského oka a doplnili tyto Sirokouthlé forméaty co
nejvyssim prostorovym rozliSenim se zajmy reziséru filmu, ktefi tyto formaty z vyse
uvedenych diivodi nepfijali. Tehdy ,.chudicky” 35mm formét se napii¢ ostatnim
systémim ujal pravé proto, Ze umoznoval rezisérim tviréi svobodu ve vyuzivani vSech
velikosti zabérti bez omezeni.

Britsky vyzkumnik Barry Salt ve své studii'® poukézal na to, Ze pouzivani viech
velikosti zabérh se tyka prevazné jen 35mm filmu. Jeho grafy, znazoriiujici pocet danych
velikosti zabérd vybranych z prvnich 500 zabérti uspésnych filmd, jasné dokumentuji a
potvrzuji pravidlo, ze prostorové rozliSeni filmového formétu umoziujici vyuziti celé Site
velikosti se netyka vSech systémt, ale pouze 35mm filmového formatu.

10 salt, Barry, Film Style and Technology - History and Analysis (3 ed.), Starword, 2009



MARKETA LAZAROVA 1965 35mm CESTA Z MESTA 2000 16mm/35mm
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Atmosférické Celky a Emotivni Detaily, obé tyto velikosti zab&rii mohou pisobit
stejnou vizualni intenzitou, ale s jinou informacni funkci.

CELEK — zobrazuje piehledné celou situaci na scéné pied kamerou a plni tim
informativni deskriptivni funkci. Informuje popisné o velikosti prostoru, jeho
atmosféfe, poctu objektli umisténych v prostoru, poctu postav atd. Tato informace je
100% dramatickd, jelikoz vidime vSe poprvé a jsme o situaci dobfe informovéani.
Nevidime jen prostor za kamerou nebo mimo ram a proto musime nato¢it druhy Celek,
ktery ndm ukaze i odvracenou stranu daného prostoru. Ukazuje-li nam Celek nové
informace je tato informace dramatizujici, nebot’ nas stavi pted nova fakta. Opakuje-li se
Celek se stejnym obsahem vizudlni intenzita filmového zabéru klesa. Pozorujeme opét to,
co jiz mame v naSem vdomi zaznamendno a analyzovano, nemilize nas to jiz nic¢im
prekvapit, opakovani stejnych infomaci proto za¢ina divaky nudit. Vyjimkou je situace,
kdy celky obsahuji zvlastni emocionalni poetiku obrazovych atmosfér, které dokazi
udrzet dramatizaci scény po delsi dobu. Rovnéz v dokumentarnich filmech lze Cast&ji
vyuZivat celkovych zabért, ptinaseji-li ovSem nové informace.

DEATIL - je velikost zabéru, ktera nam ukazuje objekt nebo postavu v jeho
vyfezu. Oblicej hercovy tvafe bude na platné v kin€ zobrazovan jako veliky. To umozZni



divaklim pozorovat oc¢i herce, ve kterych je skrytd hereckd informace o emocionalnim
naboji vyrazu této postavy. Okamzit¢ se aktivuje ochranny mozkovy procesor OMP,
ktery bude sledovat nebezpe¢nost ¢i mirnost vyrazu hercovych oci, aby detekoval, zda jde
o postavu pfitele ¢i nepfitele. Tato emocionalni puasobnost je proto 100% a pro divaky
velmi zajimava. OC¢i hercli ztvarfiujici emocionalni stavy postav piibéhu jsou tim
nejzajimavéjSim objektem ve filmu vibec. Detail ndm ukazuje, co vSchno se v postavé
d&je, co postava citi. Filmové herectvi pracuje disledné pravé detaily a s herectvim
o¢ima. Tak jako se opakovanim stejné informace Celkovych zébéra ztraci vizualni
dramatizace u Detailnich zabérii je tomu pravé naopak. Velice silnd emocionalni
pusobnost a aktivace mozkovych center vede divakovu pozornost dlouhodob¢ a nuti jej k
nepietrzitému kontrolovani herecké akce, 1 kdyZz se Detailni zabéry na jednotlivé herce
budou né¢kolikrat za sebou opakovat. Jsou stale velmi zajimavé, dramatizujici. Jakmile
spatiime na platné tvar, zatneme zkoumat jeji skutecnou emoci. Pfili§ del§im opakovanim
velkého mnozstvi detailii ¢i velkych deatilii se tento postup rychle naduziva a potom
chybi rezisérovi dal$i dramatizacni néstroj, potiebuje-li jesté vice obrazovou akci posilit.
Doprucuje se proto rytmizovat mnozstvi detailnich velikosti zébérti podle toho, jak
probihd emociondlni struktura vypravéného piibéhu. Detail ze své podstaty postavu
izoluje a mize navodit i neptijemny pocit z manipulace tim, Zze nas rezisér nuti, na co se
mame divat. U Castéji se opakujicich Velkych detaill mlize proto vzniknout aZ unavny
anebo klaustrofobicky pocit.

Graf vizualni dramatizace pienosu informaci nam ukazuje, ze Celek a Detail
dokazi vyvoftit 100% dramatizaci. Jak je to ale se zabéry polovicnich velikosti? Polocelky
a Polodetaily? JelikoZ tyto velkosti neukazuji ani 100% deskripce o obsahu a charakteru
prostiedi a ani 100% emocni plsobnosti zobrazovanych objektt, ale jen 50%, je jejich
vizualni dramatizace v grafu nastroje jen na polovi¢ni tirovni. Vlastné lze ftici, ze Celek a
Detail jsou jediné dvé ucinné velikosti zabért, které ma smysl pouzivat. Polozdbéry
dodavaji jen polovi¢ni infomace, a proto jsou neuplné. Neinformuji nas dostate¢né a proto
je nema smysl systémové pouzivat. To plati jen kdyz hovofime o praci s vizudlni
intenzitou obrazu. Polovi¢ni velikosti zdbéra (PD a PC) pouzivame pouze tehdy, kdyz
nam piinaSeji néjaké nové nebo zcela nezbytné informace a nebo jou-li vyplnény
hereckou akci danou konceptem mizanscény.

POLODETAIL — je na rodil od Detailu ponékud $irsi a to umoziuje vidét hlavné,
co d¢la.

POLOCELEK - neukazuje cely
prostor, jak by to bylo v ptipad¢ Celku, ale
zobrazuje viditelny prostor snimané scény jen D[ ¢ »p
trochu $irsi. Divak citi, Ze je to mozna proto,
7ze se néco nového odehraje. Divak se
podvédomé pta: Stane se néco nového? Je $PD, HE
piipraven to zanamenat. Kamera i divdkovo
vnimani jsou ktomu touto velikosti zabéru




pripraveni. Jestlize se skutecné néco nového odehraje, je divak spokojen, jeho tuSeni se
naplnilo.
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SHRNUTI STUDIJNi OPORY

Hnacim motorem, ¢&i chcete-li inspiraci, pro postupné utvareni kamerovych
nastroji filmové Feli byla od poc¢atku kinematografie touha po Uspéchu. Tzv.
performersky “sukces”, tedy vysokd nav&tévnost, kterd méla vzdy plvod ve
vynalézani novych skladebnych postupl a s tim souvisejicich femeslnych napadd
vedoucich k umélecké kvalité vytvofenych snimk{. Nutnost dramatizace piib&hu a
vytvoreni jeho srozumitelnosti formou némého prostorového filmového obrazu
donutila prvni filmare hledat tu nejryzejsi formu obrazového vyjadfovanill. Divaci si
brzy zvykli na novy zplsob vypravéni zaloZeny na vizualité pohyblivych fotografii
sestavenych do montdzi vyuzivajicich ¢asovou a rytmickou kompozici. Podobné jako
v divadle jsou i ve filmu divaci pfimou soucasti predstaveni. Proto filmafi vzdy bedlivé
sledovali jejich reakce na natocené filmy a Uspé&chy svych kolegl hbit& kopirovali.
Rychle se Sifily nové pracovni postupy ¢imz doSlo k postupnému ustaleni vsSech
kamerovych nastrojl filmové Fedi.

Zéklady kamery |. se zabyvaji studiem prvnich dvou kamerovych nastrojt
filmové fe¢i, POHYB a RAM. Tyto nastroje byly popsany, anylyzovany a bylo
provedeno praktické doporuceni, jak s nimi pracovat. Studenti si ovéfili nybyté poznatky
na praktickych cvicenich, kterd byla v seminafi podrobné rozebrana a hodnocena.
Piedmét se roznéz se zabyva kamereou jako zakladnim fotografickym pfistrojem v rukou
kameramana/nky, jeho parametry, ¢asti i pfisluSenstvim.

Prednésejici vybizi k dal§imu studiu cetbou doprucené literatury.

11 Francouzsti avantgardisté se snaZili dosahnout "cinéma pur" (Cesky prekladano jako "ryzi film" nebo
"gisty film"), tedy znemoznit jakékoli logické uchopeni obsahu, ale prvorady zlstava rytmus a moZnost
vytvoreni proudu volnych obrazovych asociaci.
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Pozn. Tuto ¢ast dokumentu nedoporucujeme upravovat, aby byla zachovana spravna
funkénost vloZzenych maker. Tento posledni oddil mize byt zamknut v MS Word 2010
prostfednictvim menu Revize/Omezit Gipravy.

Takto je rovné€Z omezena moznost ménit naptiklad styly v dokumentu. Pro jejich
upravu nebo piidavani ¢i odebirdni je opét nutné omezeni uprav zrusit. Zamek neni
chranén heslem.
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	1 VYPRAVĚČ A SUBJEKTIVNÍ POHLED
	1.1 Vymezení pojmu vypravěč a subjektivní pohled
	1.1.1 Vypravěč a Subjektivní pohled a jejich funkce


	Vyprávění příběhů je prastarý rituál lidského rodu. Jde o předávání informací o událostech, které se odehrály v minulosti anebo o věštby předpovídající nové situace, které se teprve odehrají. Již v dávných dobách, seděli členové rodu kolem jeskynních ...
	1.1.2 Vypravěč v kinematografii
	Filmové představení je proto rovněž vyprávěním příběhu, přenášeného z bodu A (scénáristův záznam příběhu) do bodu B (to, co zbylo zapamatováno divákem po odeznění filmového představení). Kdo je ale ve filmu oním vypravěčem? Je to režisér? Autor scénář...
	1.1.3.1 Druhy vypravěčů v kinematografii – Reálný vypravěč

	Reálný vypravěč je osoba, která se nejčastěji verbálně přímo ujímá vypravování daného filmového příběhu a to buďto  diegetickým (vypravěč je součástí děje) anebo nediegetickým (vypravěč není součástí děje) způsobem.
	a. HEREC  -  představuje postavu, která fyzicky mluví do kamery
	jako vypravěč (ve filmových pohádkách nebo v
	narativních dokumentárních filmech (např.
	dokumentární filmy s Davidem  Attenboroughem))
	b. HLAS -  je samostatný hlasový projev, který vypráví či
	komentuje příběh, realizovaný pouze ve zvukové stopě
	c. SUBJEKT -  je předmět, zvíře, část přírody, dům, město, zkrátka
	cokoliv co přináší objektivní odvyprávěné informace
	d. TITULEK -  titulky a podtitulky přenášejí rovněž důležité informace
	z bodu A do bodu B a jsou proto rovněž vypravěčem
	e. NEVIDITELNÝ - neviditelný vypravěč je speciální případ, kdy film má
	sice vypravěče, který ale není vidět, s tím, že divák
	není schopen rozpoznat o koho nebo o co se jedná. Je
	ale přesto jisté, že nejde o jiný druh vyprávění
	popsaný výše. Např. je-li vypravěčem Bůh, který je
	sice neviditelný, my ale známe jeho identitu a proto
	nepatří do této kategorie, ale do SUBJEKTU.
	Podmínkou neviditelného vypravěče je jeho zcela
	neznámá identita
	f. ZVUK -  hudební melodie, zvuky a ruchy rovněž přenášejí
	informace z bodu A do bodu B a jsou proto rovněž
	vypravěčem
	1.1.3.2 Kamera jako vypravěč

	1. STYLEM EPICKÝM, způsobem popisného vyprávění, kdy má kamera větší odstup od popisované akce. Akce je pozorována a zaznamenána v čase a kamera nám zprostředkovává všechny kauzální informace pečlivě a utříděně. Příkladem může být levo-pravá panoráma ...
	2. STYLEM DOKUMENTÁRNÍM, kamera je vždy velmi blízko k popisované akci, snaží se zaznamenat a dokumentárně zachytit danou akci co nejpřesněji a nejdůkladněji, někdy však vzhledem k blízké pozici kamery a k pohybu snímaného objektu i neúspěšně. Jde rov...
	1.1.3.3 Postava jako vypravěč

	Postava ve filmu vypráví příběh filmu prostřednictvím svého subjektivního pohledu, jde o vyprávění očí postavy a jeho niterního prožitku v rámci dané situace. Film umožňuje na rozdíl od divadla měnit průběžně pozorovací úhly diváka. Jednou z možných p...
	1.1.3.4 Subjektivní pohled

	Je tvořen vždy dvěma záběry. První záběr nás informuje o tom KDO je nositelem subjektivního pohledu. Tento záběr budeme dále nazývat termínem KLÍČOVÝ ZÁBĚR, jde o klíčovou informaci k pochopení a určení nositele vyprávění subjektivního pohledu postavy...
	1.1.3.5 Autor jako vypravěč

	Autoři filmu (režisér, střihač, scénárista, kameraman a výtvarníci) jsou vizuálními vypravěči příběhu pouze v případě, kdy jejich činnost nějakým způsobem narušuje kontinuitu vypravění na časové ose. Jakékoliv změny této kontinuity, hlavně střihově zp...
	Čas jako takový můžeme ve filmu rozdělit na:
	ČAS REÁLNÝ – doba trvání projekce filmového díla
	VNITŘNÍ ČAS ZÁBĚRU – reálný kontinuální čas natočeného záběru
	VNITŘNÍ ČAS SCÉNY – průběh času v rámci každé ucelené filmové scény
	ČAS FILMOVÝ – dramaticky zpracovaný a uceleně působící čas v průběhu
	celého filmu.
	Čas může být strukturovaný kontinuálně, s časovými skoky, napřeskáčku, opakovaně či vedený v opačném zpětném směru a může využívat i časových skoků do minulosti anebo budoucnosti. Může rovněž skákat do tzv. mezičasu reprezentovaného sny, vzpomínkami, ...
	1.1.3.6 Divák jako vypravěč

	Marketa Lazarová, rež.: Franišek Vláčil, 1967, 165min, CS, kam.: Bedřich Baťka
	Nástroj VYPRAVĚČ A SUBJEKTIVNÍ POHLED vytváří různé vizuální dramatizace sdělovaných informací v rozsahu vizuální epické popisnosti (vesus( spolu s postavou prožité autentické zážitky. Na škále grafu vizuální dramatizace se v nejnižší hladině nachází ...
	2 KOMPOZICE OBRAZU A ZLATÉ ČÍSLO
	2.1 Vymezení pojmu KOMPOZICE A ZLATÉ ČÍSLO jako kamerového nástroje filmové řeči
	2.2.1 Matematické kompoziční zákonitosti
	2.2.2 Zákon zachování rovnováhy
	2.2.3 Kompozice obrazu vybalancovaná
	2.2.4 Kompozice obrazu vybalancovaná


	ANALÝZA NEVYBALANCOVANÉ KOMPOZICE
	ANALÝZA POSTUPNĚ ROZBALANCOVANÉ KOMPOZICE
	2.2.1 Zlaté číslo
	2.2.2 Živé obrazy
	2.2.3 Fibonnaciho řada čísel
	2.2.4 Zednická řada čísel
	2.3.5 Pravidlo třetin
	2.3.1 Nematematické kompoziční zákonitosti
	2.3.1 Kompozice levo - pravé
	2.3.2 Kompozice směrů nahoru a dolů

	3 VELIKOSTI ZÁBĚRŮ A PROSTOROVÉ ROZLIŠENÍ
	Tato kapitola se zabývá kamerovým nástrojem filmové řeči – VELIKOSTI ZÁBĚRŮ A PROSTOROVÉ ROZLIŠENÍ. Jde o kamerový nástroj sloužící k dramatizaci filmového sdělení volbou různých velikostí obrazových výřezů z prostoru na scéně. Kamerový nástroj slouží...
	3.1 Vymezení pojmu VELIKOSTI ZÁBĚRŮ A PROSTOROVÉ ROZLIŠENÍ jako kamerového nástroje filmové řeči

	Ze střihového hlediska je změna velikostí záběrů žádaná, je vždy lepší, když jsou rozdíly ve velikostech záběrů větší než menší. Střihač s režisérem může lépe využít jejich propojováním asociační potenciál vycházející z nedourčenosti obsahu záběrů. Te...
	3.2.1 Velikosti záběrů

	Velký celek – orientace v prostředí, jednotlivec je málo registrovatelný, v krajině bývá ztracen, vhodná velikost pro masové scény anebo atmosférické dramatizace.
	Celek – zachycuje přehledně místo akce, postava je situována ve vzájemném vztahu s prostředím, podstatná je gestika akce nikoliv minika (viz klasické grotesky).
	Polocelek – Postava je ukázána celá, prostředí začíná hrát druhořadou roli anebo je stále partnerem postavy, postava getikuluje „vnější hrou“.
	Americký záběr – postava je ukázána pod kolena, prostředí vnímáme jen prostřednictví akce postavy, jinak jen okrajově, často se používá při skupinovém dialogu.
	Polodetail – Postava opouští gestikulaci a nastupuje s mimikou, kamera zabírá akce s rakama, prostředí je téměř vyeliminované.
	Detail – většinu plátna zabírá obličej postavy, markantní akcent na protagonistu, zpravidla emocionální pronikání „dovnutř“ postavy.
	Velký detail – zachycuje podstatnou podrobnost části lidské postavy, či rekvizity.
	3.2.2 Celek a Detail

	Je-li objekt zarámován objektivem kamery jako celý anebo jen jako jeho část, využívají vzniklé VELIKOSTI ZÁBĚRŮ informační stupnici Atmosféra – Emocionalita v různých hodnotách deskripce. Základní vjemy lidského zraku využívají této dvojjedinosti iden...
	3.2.3 Prostorové rozlišení
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