


Film je mladé médium - alespo#
ve srovnani s médii jinymi. Malifstvi, litera-
tura, tanec a divadlo existuji tisice let, ale
film pouze néco vice nez sto let. Nicménsg
i b&hem tak kratké doby se z tohoto novaéka
stala vitalni a vlivna umélecka forma.

A pravé filmem jako uméleckou
formou se zabyvame v této knize. Nasledu-
jici kapitoly ukazuji, jak tvirci vyuzivali film
k pfedavani zkusenosti, které jsou pro nas
cenné. Budeme zkoumat principy a postupy,
jez filmu umoznily vypravét piibshy, vyjadio-
vat emoce a podnécovat myslenky.

Avsak toto uméni ma jisté neobvykié
rysy, na néz bychom méli upozornit predem.
Daleko vice nez vétsina jinych uméni je film
zavisly na slozité technice. Bez ptistroji by
se filmy nepohybovaly a filma¥i by je nemalj
¢im natdcet. Navic filmové uméni obvykle
vyZaduje spolupraci mnoha lidi, ktefi se fid{
provéfenou pracovni rutinou. Filmy jsou
totiZ nejenom tvofeny, ale i vyrabény. A co je
neméné dilezité - jsou pevné spjaty se spo-
le¢enskym a ekonomickym kontextem. Filmy
se distribuuji a promitaji pro publikum a bez
penéz se prosté v 2addné fazi neobejdou.

Kapitola 1 shrnuje v8echny zminéné
aspekty procesu filmovani. Zaéneme obec-
nou Gvahou o filmovém uméni a podivame
se na jeden film, ktery dokazuje, jak obratné
a efektivni mizZe toto uméni byt. Déle se
tato kapitola zabyva technikou, pracovnimi
postupy a obchodni strankou kinematogra-

fie. Film jako uméni je viemi témito soud4st-
mi ovliviovan a spoluvytvaten,
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Filmy jsou natolik souédsti nadeho Zivo-
ta, ze je t&2ké si predstavit svét bez nich. T&si-
me se z nich v kinech, domovech, kancelafich,
autech, autobusech i letadlech. Nosime je s sebou
v nadich laptopech a iPodech. Stiskneme tladitko
a pristroje vykouzl film pro nadi radost.

Uz vice neZ sto let se snazime pocho-
pit, pro¢ nas toto médium tak ptitahuje. Filmy
zprostiedkovavajl informace &i my$lenky a ukazu-
ji ndm mista a zpUsoby Zivota, které bychom asi
jinak neznali. Agkoliv i to je dulezité, jde tu pfe-
ce jen o n&co jiného. Filmy ndm nabizeji zpGsoby
vidéni a cfténl, které nas velmi uspokojuji. Zpro-
stftedkovavajl ndm zazitky, které jsou casto spo-
jeny s pifb&hem a s postavami, o néZ se zatneme
zajimat, ale filmy mohou také rozvijet mys$lenku
nebo zkoumat vizualni kvality a zvukové moznos-
ti. S filmem se vydavame na cestu, jez nam nabiz(
uréitym zpUsobem uspofadany zaZitek, ktery pod-
nécuje nasi mysl a emoce.

To se ale nedé&je jen tak mimochodem.
Filmy jsou vytvorfeny tak, aby ovliviovaly diva-
ky. Koncem 19. stolet( se film zrodil jako vefej-
na zabava. Uspél, protoze odpovidal pozadavkim
a touham 8irokého publika po n&tem novém. Ves-
keré tehdy znamé zvyklosti — vypravéni fiktivni-
ho piib&hu, zaznamenavani skuteénych udalosti,
animovan( objektl nebo obrazkl, experimentova-
ni se samotnou formou - nabizely divakim zazit-
ky, které jim jina média nemohla poskytnout. Fil-
movi tvirci zjistili, Ze mohou kontrolovat aspekty
kinematografie a poskytnout publiku zaZitky jesté
bohats§f a pritazlivéjsi. Ugili se jeden od druhého,

rozvijeli a vylepovali dostupné mozZnosti a zfska-
vali schopnosti, které vytvofily zéklad filmu jako
umélecké formy.

Ponévadz jsou zadétky kinematografie
svazany s 8irokym publikem, je jasné, ze né&jaké
obecné sdilené ptedstavy nam v pochopenf filmu
moc nepomohou. Vezméme si rozdil mezi uménim
a zdbavou. Nékteti by Fekli, Ze blockbustery, kte-
ré se hrajf v multiplexu, jsou pouhou ,zabavou”,
zatimco filmy pro uza( publikum - tfeba repertoar
festivalt nebo nezavislé a experimentalnf filmy -
jsou opravdovym uménim. Obvykle s sebou toto
rozdélovani na uménf a zdbavu nese sotva skry-
vané hodnocenf: uméni je intelektualskeé, zatim-
co zébava je povrchnl. JenZe tak jednoduché to
vibec nenf. Jak jsme pravé uvedli, mnohé kine-
matografické umélecké prostiedky byly objeveny
filmafi, ktefl nataceli pravé pro 8iroké publikum.
Napiiklad v desétych a dvacatych letech minu-
lého stoleti mnoho film zamyslenych jako &ira
zébava objevilo nové moznosti filmového stfihu.

A k hodnoticim kritériim: je jasné, Ze lidova tradice
mdzZe vyzivovat uméni vysoké kvality. Shakespeare
a Dickens psali pro 8iroké publikum a vét§ina nej-
lepsi hudby 20. stoleti vEetné jazzu a blues vycha-
zl z lidové tradice. Kinematografie je uméni, pro-
toZze nabizi filmaFtm moZnosti, jak zprostifedkovat
divaktm zazitky, které lze povaZovat za hodnot-
né i bez ohledu na jejich ptvod. Filmy pro Siroké

i vybrané publikum nélezi do tohoto velmi rozséh-
1ého uméni, kterému Fikame kinematografie.

Nékdy také chépeme film jako uménf
jakozto protiklad k filmu jako byznysu. Toto délen(
ma hodné spole&ného s otazkou zabavy, jelikoz je
to pravé zébava, co je obvykle masovému publiku
prodéavano. Nicméné ve vétsiné modernich spo-
lednosti se zadné uméni nemdZe zcela vymanit
z ekonomickych osidel. Vydavatelé publikuj{ dob-
ré, $patné nebo nanicovaté romany, protoze oce-
kévaji, ze je prodajl. Malifi doufaji, Ze sbératelé
a muzea budou mit o jejich prace zajem. Pravda,
néktera umélecka dila jsou podporovana soukro-
mymi dary &i dafiovymi Ulevami, ale i tak umélec



figuruje ve finanén( transakci. Filmy nejsou jiné.
Nékteré z nich vznikajl s nadéji, Ze spotfebi-

tel zaplati, aby je vidél. Jiné jsou podporovany
ze soukromych zdroj( (investor nebo organizace
chtéji vid&t hotovy film) &i vefejnych prostiedkd
(filmové projekty se obvykle t&8f bohaté podpote
naptiklad ve Francii). | kdyZ se rozhodnete nato-
git svUj viastnf film na digitalni kameru, musite se
vyporéadat s tim, jak ho zaplatit - a mozna i dou-
fate, Ze si za investovany ¢as a namahu alespor
néco vydélate.

UvaZovan( o penézich ale necini umél-
ce nezbytnd méné tvofivym nebo projekt méné
hodnotnym - a to je dalezité si uvédomit. Penfze
mohou zkorumpovat jakykoli byznys (vzpomerite si
na politiku), ale také nemus!. V Italii v obdobi rene-
sance byli malifi povéreni katolickou cirkvi, aby
zpodobnili scény z bible. Michelangelo a Leonar-
do da Vinci byli na praci najati, ale sotva bychom
mohli tvrdit, Ze to ubliZilo jejich mistrovstvi.

& V této knize proto nebudeme predpokla-
dat, Ze se filmové uméni a zdbava vyluéuji. Nebu-
deme v8ak tvrdit ani opak - Ze jediné hollywood-
ské& masova produkce si zaslouzi na8i pozornost.
Nemyslime si, Ze by filmové uménf énélo nad
komerénfmi zajmy, ale ani se nedomnivame, Ze by
penize véechno #dily. Jakakoli umélecka forma
totiz nabizf &iroké moZnosti tvorby. Predpoklada-
me tedy, Ze film jako umén( nabizi zazZitky, které
jsou pro divaky smysluplné - zdbavné, provoka-
tivni, matoucl nebo strhujicl. Ale jak to ty filmy
délaji?

Abychom na tuto otazku odpovédél,
vratime se o krok zpét a budeme se ptét: ,Odkud
filmy pochazeji?” Jednoduse feteno, ze t¥f zdro-
ju. Z predstavivosti a naro¢né préce filmaiu, kte-
Fi je vytvarejl. Z neobytejné dokonalého souko-

L stroja, které obrazy zachycujl a promftajl. A pak
také pochézeji od spolecnosti a od jednotlived,
ktefi filmafe a veskerou techniku plati. Tato kapi-
tola prozkoumava umélecké, technické a obchodni
aspekty vzniku filmu.

S
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Umélecka rozhodovani p¥i natdéeni filmu

Ve filmu Americkd noc (La Nuit amé-
ricaine, 1973) hraje francouzsky filmaf Frangois
Truffaut reZiséra, ktery natadf film s nazvem
.PFedstavuji vam Pamelu”. Clenové &tabu mu pfi-
vazeji auta, prindejf navrhy kulis, paruky a rekvi-
zity pistoll a my slysime jeho hlas, ktery Fika: ,Kdo
je to rezisér? Rezisér je Elovék, kterému neustdle
kladou otazky, které se tykaji absolutné vieho.”

Natacenf filmu mdzeme chapat jako
dlouhy proces rozhodovani, a to nejenom rezisé-
ra, ale v8ech odbornfkd, ktefl pracuji v jeho tymu.
K prvnim rozhodovanim dochéazi, kdyz se pise
scénar a vytvareji se jednotlivé prvky. Daldf jsou
na pofadu kazdého dne nataden(, zejména kdyz
se vyskytnou necekané problémy nebo neodeka-
vané prilezitosti. A pokraduji aZz do momentu, kdy
rezisér odsouhlas( posledn! zabér fitmu. Tato roz-
hodnuti mohou byt velice dulezita, napirklad kdo
bude hrat hlavn! roli, anebo taky zcela trivialni,
tfeba jaky knofli¢ek vypada na kostymu nejlépe.

Naprosta vétsina rozhodnuti véak ovliv-
Auje to, co na platné vidime a slydfme. Filmafi Sinf
umeélecké volby. Jaké osvétlen( zdUrazn! atmo-
sféru milostné scény? Pokud se na véc podiva-
me s ohledem na vypravény pifbéh, bylo by lep-
&f nechat publikum proniknout do mysli htavni
postavy, nebo ji radéji zahalime tajemstvim? Jak
nejuspornéji a nejsrozumitelngji na zadatku scény
informovat publikum o ¢ase a misté d&je? Co je
napinavéj8i — ukazat vybuch, nebo ho jen nechat
zaznit mimo obraz? V8echna tato rozhodnutf pak

vedou ke kone&né podobé filmu.

Nékdy je tfeba rozhodovat o ekonomic-
ké strance vyroby. Jak by se dalo usetfit? Které
z naplénovanych zvlédstnich efektt, na néz se sot-

Tato rozhodnutf rovnéz ovliviiuji, co ve vysledném
filmu nakonec uvidime a usly$ime. Jindy je tre-
ba délat rozhodnutf prakticka, jez podobu filmu
neovlivni, napffklad kde najit zasuvky na svétla,
kdyz je film natagen v lokacich.
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V této knize se budeme zabyvat dvéma
aspekty uménf filmu: formou a stylem.

Forma je souhrn v8ech &astf filmu, kte-
ré jsou pospojovany a utvafeny na zakladé vzorct
jako opakovanf a variace, déjove linie nebo rysy
postav (kapitoly 2 a 3). Styl je zptsob, jakym film
vyuZiva natdgeci postupy. MiZeme ho rozélenit
do &tyf oblasti: 1. mizanscéna neboli uspofadani
natagenych lidf, mist a objektd (kapitola 4), 2. pré-
ce kamery a dalsich stroju k zachycenf obrazu
a zvuku (kapitola 5), 3. stfih neboli pospojova-
ni jednotlivych zabérd (kapitola 6) a 4. zvuk &ili
hlasy, ruchy a hudba, které se michajf do zvuko-
vé stopy filmu (kapitola 7). Budeme se zabyvat
tim, jak lze t&chto postupl vyuzivat a jak spoluvy-
tvarejf filmy, které nas bavi, informujf a uchvacuji
nasi pfedstavivost.

Kdyz vidime né&jaky film poprvé, nevime
nic o tom, jak se tvarci b&hem jeho vyroby rozho-
dovali, a ani na to nemyslime. Do nedévné doby
v&tsina divakd neméla zadnou danci dozvédét se
néco o vyrobé konkrétniho filmu. Dnes ale bonusy
na DVD &asto nabizeji ,film o filmu” a komenta-
fe tvarcd. Na internetu je zase o vyrobé urgitého
filmu k dispozici mnozstvi tryvkd, ¢lankd a roz-
hovortl. Pojdme se podivat na to, jak vedou filma-
Fovy volby k uméleckému vysledku, na pifkladu
vyroby jednoho filmu.

Jak vidét v noci: umélecké volby pii nataéeni
filmu Collateral

Film Michaela Manna Collateral byl uve-
den v roce 2004. Je to vizualng nadherny psycho-
logicky kriminalnf thriller. Odehréavé se v Los Ange-
les a seznamuje nds se zahadnym Vincentem (Tom
Cruise), ktery si najme taxikaie Maxe (Jamie Foxx),
aby ho b&hem noci dovezl na nékolik schiizek. Jak-
mile Max pochopi, Ze tyto ,schizky” jsou jen sérif
vrazd, chce se z domluvy vyvléct a snazi se unik-
nout. Vincent ho viak v nechténé roli fidice, jenz
mu pomah4 opoudtét mista ¢inu, donutf pokraco-
vat. V prib&hu vedera se muZi pohédaji a postupné
jeden druhého piiméji pFipustit si sve nedostatky.

B Filmové uméni se
objevuje na mnoha mfs-
tech a v rdznych obdobich.
Nasi osobni vypovéd, pro¢
povazujeme za dlleZité
sledovat i jiné neZ soudasneé
barevné filmy v angli¢ting,
najdete v ¢lanku
+Subtitles 101",
www.davidbordwell.net/
blog/7p=381

Mann a jeho §tab udélali b&hem nata-
geni filmu Collateral tisice voleb. Nyni se podiva-
me na pé&t z nich, které byly dosti dulezité: jednu,
ktera ovlivnila formu filmu, a &tyfi, jez mély vliv
na nasledujicl stylistické kategorie - mizanscénu,
praci kamery, stfih a zvuk.

Plvodné se mél Collateral podle sce-
naristy Stuarta Beattieho odehrévat v New Yor-
ku. Max byl v této verzi vyti¢en jako ztroskota-
nec, ktery se ve svém taxi skryva pfed svétem
a ze Zivota nema nic. Vincent ho mél tak dlou-
ho popichovat a pfipominat mu jeho nezdary, az
by Maxovi doéla trpélivost a vzeprel se mu. Jak-
mile se Mann stal rezisérem tohoto filmu, mno-
ho na né&m zménil. D&j se pfesunul do Los Ange-
les a Max se ze ztroskotance stal spie klidnym
a inteligentnim muZem, ktery si vystal( s pozoro-
vanim okolniho svéta zpoza volantu a s kontak-
ty se svymi pasazéry. Své plany na viastnf podni-
kani s pronajmem limuzin donekoneéna odklada.
Z v&tsi casti se pribéh to&i kolem interakce mezi
Vincentem a Maxem, takze Mannovo rozhodnu-
ti zmé&nit Maxovu povahu pozménilo téZ podsta-
tu konfliktu mezi postavami. Jejich vztah kom-
plikujl chvilky zdrahavého vzajemného respektu,
a dokonce snad i znamky vznikajiciho préatelstvi.
S timto zajimavéjsim Maxem pak po vétdinu fil-
mu sdilime hledisko. | kdyZ je to u filmu o profe-
sionalnim zabijakovi neobvyklé, nevidime prvni
vrazdu — misto toho zlstavame s Maxem v taxi
a7 do gokujici chvile, kdy na jeho kapotu dopadne
mrtvé télo.

Presunuti d&je do Los Angeles znac-
né ovlivnilo mnohé aspekty filmového stylu. Man-
na na scénafi pritahovalo mimo jiné to, Ze se pfi-
b&h nahodného protnuti osudd odehrava takika
vyhradné v noci, v &ase od 18.04 do 4.20 hodin.
Cht&l ukazat plisobivou losangeleskou noc, kdy
mraky a snadejici se mlha odraZeji umélé osvétle-
ni mésta zpé&t do rozlehlé spleti ulic na nekonec-
né roving. Jak ffka Paul Cameron, jeden z kame-
ramand: ,Cilem bylo ud&lat z noéniho L. A. stejné
dalezitou postavu, jako byli Vincent s Maxem.”



Slo o hlavni volbu, ktera vyrazné ovliv-
nila vzhled filmu. Mann odmital pouzit vice umé-
lého osvétlenl, nez bylo nezbytné nutné. Spolé-
hal na uz tak silné osvétlenfl z pouli¢nich lamp,
neonovych napist, svétel aut a z daldich svétel-
nych zdrojl v lokacich, kde se film natael. Aby
dosahl tajemné atmosféry, prisel rezisérav tym
s pfevratnou kombinacf rdznych technik.

Vysoké rozliseni obrazu (high-definition cine-
matography) Ackoli tieti ¢ast knihy se bude zprvu
zabyvat mizanscénou, tady zaéneme pracf kamery.
Je tomu tak proto, Ze jistd rozhodnuti ohledng sni-
man( filmu Collateral byta naprosto kli¢ova pro jeho
konednou podobu a také uréila mnohé dalsi volby.
Nékolik desetiletl vyuzivaly tradiéni hol-
lywoodské produkce kamery s civkami klasického
filmu. PFi noénim natageni zabéra v exteriérech
osvétlovalo lokaci mnozstvi specidlnich bodovych
a plodnych svétel natolik dostate¢né, aby mohla
byt zaznamendna na filmovy material. Kdyz bylo
svétla mélo, ztracely se ve tmé postavy a piedmé-
ty nachazejici se v méné osvétlenych &astech.
Mann a jeho kameramani se rozhodli, Ze
vyznamnou ¢&ast filmu Collateral natoéi na nedav-
no vyvinuté digitalni kamery s vysokym rozlise-
nim. S témito kamerami se dalo pracovat i v loka-
cich s uzitim minimalniho, & dokonce Zadného
dal8iho svételného zdroje 1.4. Dokézali téz zachy-
tit a pfedat specifickou noéni atmosféru Los
Angeles. Jak fika Mann: ,Filmovy material nedo-
kdZe zaznamenat, co nage o¢i v noci vidi. Pro-
to jsem se rozhodl natacet na digitalni kameru
s vysokym rozligenfm - abych vidél v noci a abych
vidél v&e, co mUlze spatiit lidské oko, a nejen
to. Vnimate tu ponurou krajinu s kopci a stromy
i podivné osvétleni... A ja jsem chtél, aby se pravé
timhle svétem Vincent s Maxem proplétali.” Kame-
raman Dion Beebe se rozplyval: ,Nejvétsi vyho-
dou tohoto formétu je jeho neskutedna citlivost
na svétlo. Mohli jsme nataéet v noénim Los Ange-
les a klidné vidét siluety palem na pozadi no&ni
oblohy, coz bylo velice vzrugujici.” 1.2

S. Uméleckad
26217 rozhodovani
pfinatddeni
filmu

Filmafi provérili moznosti digitalnf kame-
ry v jedné obzvlasté temné scéné, kdy Vincent
prondsleduje jednu ze svych obé&ti v pravnic-
ké knihovné, kde jsou obrovska okna s vyhledem
na méstské panorama. V nékolika zabé&rech vidi-
me postavy jen jako temné siluety ohranicené
nesé&(slnymi svétly za nimi 1.3. Jak se vdemozné
pokousime v jednotlivych zabérech zahlédnout,
kdo kde zrovna je, napéti graduje.

Svétla na zakazku Digitalnf kamery toho sice
uméji ve tmé& zachytit mnoho, ale publikum potte-
bovalo hercim zcela zfetelné vidét do tvari, Vét-
8ina déje se odehrava uvnitf taxi, v némz Max

a Vincent jezdf a povidaji si. Filmafi proto muse-
li jejich tvare osvétlit, ale prali si, aby pfida-

né osvétlenf bylo tak nepatrné a rozptyleng, aby
divak umélé svétlo v auté vibec nepoznal.

Aby tohoto efektu dosahli, vyzkousgeli
filmaFi inovativni pFistup: panely s elektroluminis-
cenénim displejem (ELD). Je to stejna technika,
kterad se pouziva k podsvétlenf digitalnich hodinek
a mobilnich telefon(, ale do té doby nebyla jes-
t& nikdy vyuzita pro potfeby natagen!l. Na zakaz-
ku byly vyrobeny pfenosné plastikové panely rtiz-
nych tvard a velikosti. V8echny meély na zadni
strané suché zipy, aby se daly pfipevnit na seda-
dla a strop taxi 1.4, 1.5. Tyto panely s elektrolumi-
niscenénim displejem tak mohly byt pospojovany
do rdznych kombinaci. Ackoli se na obrazku 1.5
lesknou, vysledkem na platné byl pouze jemny
nadech na tvafich hercl. Na zabérech, jako je
na obrazku 1.6, mtzeme lehce uvétit, Ze jediné
zdroje osvétlujicl postavy jsou poulidni svétla pro-
nikajicl skrze okénka taxi a zafenf piistrojové des-
ky. Tlumené osvétlené tvare herc jsou tak méné
zfetelné nez osvétlenf pichazejicl z ulice - coz
napomaha tomu, Ze se mésto stava ,stejné dalezi-
tou postavou jako Vincent s Maxem”.

Tady mame pfiiklad toho, jak mtze umé-
teckd volba vést k objevu novych technickych
moznost(. Filmafi si mohli ¥ict: ,Mame k dispozi-
ci rzné typy osvétlovani. Které z nich by v taxi
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1.4 Collateral. Digital-

ni kamera natddi spofe
osvétlenou ulicl. V tomto

a v mnoha dal8lch zabérech
hraje vyznamnou roli los-
angeleské panorama.

1.2 Tajuplné a krasné
prostiedi mésta s fadou
palem na pozadi temné oblo-
hy ~ takio miZe byt scéna

zachycena jen digitalnimi
kamerami.

1.3 Natéaden! digitalnf
kamerou pii velmi tlume-
ném osvétleni vytvarlvelké
napétlve scéné, v niz se
Vincent shazl nalézt svou
dalgl obgl. Pfinatédenina
film by pozadf bylo stejno-
mérné tmave.

1.8 Tlumené zéafe na tvafich
obou protagonistll zpUsobe-
néa specialnim osvétlovanim.

1.4 Jedenz elektrolumi-
niscenénich displeja (ELD)
vyrobenych specialné pro
osvétlovan! interiéru taxi.

1.5 Ngkolik t&chto paneld
upevnénych na zadnf strané
sedadla, které maji osvét-
lovat Toma Cruise v roli
Vincenta,



vypadalo nejlépe?” Misto toho si uvédomili, Ze
tlumeného svétla, které potfebovali, neni moz-

né pomoci zadné existujici osvétlovaci techniky
doséhnout. Objevil se tak problém, jejz &téb nako-
nec po dlouhé dobé vyfesil tim, Ze si nechal vyro-
bit zcela novy typ osvétlent.

Neviditelny stfih Collateral je thriller, a tak

v ném najdeme nékolik ak&nich scén, véetns
pusobivé automobilové havarie. Podle planu mélo
bezméla stokilometrovou rychlost( jedouci taxi
vyletét do vzduchu, nékolikrat se prevréatit a nako-
nec skondit na stfede. V takové rychlosti by vozi-
dlo urazilo obrovskou vzdalenost. Filma¥i malj
nékolik moznosti, jak na platné nehodu ukazat.
Mohli umfstit kameru na jedno misto a nechat ji
pohybovat se v zavislosti na tom, jak se auto bude
kolem prevalovat, imz by nehodu ukézali v jed-
nom zébéru od zagatku do konce. Slo by o dob-
rou volbu, pokud by se scéna snimala z pohledu
néjakého kolemjdouciho, jenz by se za nehodou
otacel. Ale tady zadny kolemjdouc! nent.

Filmafi chtéli ukazat nékolik zabé-
rd rotujictho auta, kazdy nato&eny z jiného mfs-
ta na trajektorii nehody, a zvysit tim dramati¢nost
akce. Jednim z moznych ptistupti bylo mit vice
vozU, nechat je vechny podobnym zptisobem
havarovat a pokazdé nehodu snimat jednou kame-
rou, kterd by se postupné ptenasela z jednoho
mista na druhg, aby nehodu zaznamenala z jiné-
ho vhodného pohledu. Jenze podobnéa procedura
by byla velice nakladna a navic zadné dvé& neho-
dy nikdy nebudou zcela shodné. Propojeni zabé-
rd z jednotlivych nehod by pak mohlo zptsobit
nepfesnosti v pozici auta, imz by utrpéla ndvaz-
nost akce (match on action), jak tuto techniku
pojmenujeme v kapitole 6.

Misto toho se tym rozhodl vyuzft postup
béZny pfi natdéeni velkych ak&nich scén. Podél
trasy havérie bylo umisténo n&kolik kamer,.pfi-
¢emz v8echny natagely zarovef 1.7. Mélo to
finanén( vyhody: havarovalo jen jedno auto
a uSetfilo se také na vydajich za &leny &tabu,

Umslecka
28-29 rozhodovén/
pfinatddeni
filmu

kteff by na opakovanych zabérech pracovali. Co
se ty¢e umeleckych kvalit, natodeny material
dovolil stfihagi a jeho §tabu vybrat nejvhodnéj-

§i zabéry a pospojovat je tak, aby navaznost akce
zlstala v plné mife zachovana 1.8, 1.9. Vysled-
kem je vzrusujicl série z&barg natogenych po celé
trase nehody, pfitemz na kazdém z nich taxi veli-
ce dobfe vidime.

Hudba ve vétach Skladatelé radi tvrdi, Ze jejich
filmova hudba ptib&hu nejlépe postou, kdyz ji
divak ani nezaznamena. Pro film Collateral potfebo-
val Mann od Jamese Newtona Howarda, aby napsal
hudbu k vrcholné scéné filmu tak, aby nevygra-
dovala do maximalni pasobivosti pfilis rychle, ale
naopak postupné. Jak ¥fka Howard: ,Michael v&dél
zcela jasng, Ze vyvrcholenf prob&hne ve tiech
vétach.” - ,Véta” jako umélecky pojem se obvykle
pouZiva k oznaden( 4sti symfonie, koncertu nebo
sonaty. Hudba k zavére&né scéné filmu méla hrat
hlavn( roli v budovan( vyvoje a rytmu akce.

V zavéru filmu se Vincent snazi zabit
postavu, kterd je pro Maxe dulezita, pficemz Max
se ji - i sebe - vdemozné snazi zachranit. Ho-
ward a Mann nazvali prvni vétu ,Stihneg varo-
vat?”, protoze kdyZ oba muzi b&3f do budovy, kde
se nachazf potencialni obé&t, Vincentovi se podatf
Maxe pfedb&hnout. Navzdory tomu, Ze oba musi
béZi a situace je napinava, Howard se vyhybé pFi-
lig rychlému rytmu. Za&ina tahlymi zvuky smyc&cl
s hlubokym, dunivym zvukem v pozadi, pak pFida-
va nepferusované Zests, které doprovaz( intenziv-
nf bubnovani. Doprovod je dynamicky, ale nedo-
sdhne maximalni gradace.

B&hem druhé véty nazvané ,Ko&ka
a my$” Vincent vnikne do budovy, vypne elek-
tfinu a pronasleduje svou obé&t v takika napro-
sté tmé 1.3. Zvuky jsou opét pozvolné, s hrozi-
vymi spodnimi tény, disharmonickymi pfechody
a na nékterych mistech s rychlymi, désivymi zvu-
ky smy¢cd, kdyz se Vincent piiblizuje k svému
cili. B&hem nejnapinavéjsiho momentu této scény,
kdyz jsou Vincent a jeho kofist v tmavé mistnosti,
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doprovazejl jejich opatrny a zdrzenlivy pohyb
smyé&ce a tiché bubnovani. ’ y :
Nakonec nasleduje rychld honi¢ka a az
tady Howard hudbu zesili a zrychli. Vyuiije zde
dynamicky rytmus tympand, ktery neustale zrych-

luje v souladu s rostoucim napétim. Kdyz scé- .

na vrcholi, perkuse skonéf a hluboky, pomalyv’tén
smy&cu tvofi néco jako zavérecnou, a v%as’gne ’
samostatnou &ast skladby, doprovazejici klidné
posledn( zabéry. :

Nata&en( filmu Collateral ukazuje, Ze
v uskute&rovani uméleckych pland tvdred hraje
kli&ovou roli technika. Nedavné rozéifen{ digite}{-
nich pifstroja v oblasti vyroby filmG dava tvaréim
tymam vice moznosti nez kdy predtim.

Uvedena rozhodnuti a mnoha daléi, kte-
r4 Mann a jeho tym udélali b&hem prace na filmu
Collateral, ovliviiuji na$ zazitek z filmu. Nezvyk-
14 atmosféra, kterou digitalnf kamery a inovativm’w
osvétlovani proptj¢ily Los Angeles, upoutév.é nasi
pozornost k prostfedi a poskytuje ndm pronika-
v&j8i prozitek svéta, v némz se postavy pohyb‘le-
ji. Hudba doprovéazejici sled akci - rychla hvomcka,
pomalé pronasledovan( a dalf rychla honicka -
pomahé zvysit napéti a navodit vzrusent.

Filmova technika

Filmy jsou dnes v8ude a jsou nam
dostupné takika stejné jako tisk nebo hudba. Ale
jak vibec vznikaji? Vyraz natdcet film méa dva vel-
mi rézné vyznamy. Pfedevaim - filmy se natace-
il pomoci piistrojd. Kazdy, kdo mé pero a papfr,
mlize napsat roman a talentované décko s kyta-
rou se mGZe stat muzikantem. Filmy ale Zadaji
mnohem vic. | ta nejoby&ejn&jsi doméci videoka
mera je technicky nesmirné slozita. Pro natoc“_:e-
ni profesionalniho filmu jsou zapotfebf komph—'
kované kamery, osvétlovaci soustava, vicestopa
mixaZni studia, vykonné laboratofe a poc&itacove
efekty. Natacen filmu je ale také byznys. Nék‘.reré
spole¢nosti vyrabéji pfisludna zafizeni, dal$f film

1.7 Collateral. Tésné po
nato¢enl automobilové
havérie kontroluje Michael
Mann pifmo na misté naté-
geni monitory, kde vid{ celou
scénu zachycenou nékolika
kamerami.

1.8 Vtomto zdbéru se taxi
prevratilo, pficemz jeho
kapota se prudce zvedla.

Plynuly pohyb auta je
docilen tim, Zze zabér z této
kamery vystfida...

1.9 ...zabér zjiné kamery,
ktera je umisténa na zemi

a zachycuje pokradujlcf
pohyb - nyni se vak auto
Fitl p¥mo na divaka. V tomio
piipadé byla kamera schova-
néav pevné kovové skiffice.



financuji, jiné ho distribuujl a v kone&ném stadiu
jsou filmy v kinech &i jinych prostorach predvada-
ny publiku. Na zbyvajicich stranéach této kapito-
ly se zamé&fime na to, jak tyto dva aspekty nata-
¢enl filmd - technika a byznys - formuji film jako
Jumént.

Stroje iluzi

Média pohyblivych obraz(, jako jsou film
a video, by nemohla existovat, kdyby byl lidsky
zrak dokonaly. Nage o&i jsou velmi citlivé, ale dajf
se i 084lit. Jak vi kazdy, kdo n&kdy zastavil film
na DVD, film se sklada ze série filmovych okének,
tedy statickych obrazkd. My ale jednotliva filmovéa
okénka nevnimame. Misto toho vidime nepietrité
svétlo a pohyb. Jak je to mozné?

Uplnou odpovéd nikdo nezna. Casto se
spekulovalo, Ze plynulost pohybu je vysledkem
doznivan( zrakového viemu (persistence of vision),
coz je tendence obrazu setrvat kratce na nagi
sitnici. Kdyby to ale mé&la byt pravda, vidé&li by-
chom matouci Emouhu prekryvajlcich se obrazka,
a nikoli plynulou akci. V soudasnosti se badatel¢
domnivajf, Ze pohyb filmu umoZnujf dva psycholo-
gické procesy: kriticka frekvence splyvan( (critical
flicker fusion) a zdanlivy pohyb (apparent motion).

KdyZ budete rozsvécovat svétlo rychle-
ji arychleji, v ur¢itém momentu (asi pfi padesati
zablescich za vtefinu) neuvidite pulzujicf svétlo,
ale jeho souvisly paprsek. Film je obvykle nata-
¢en a promitan rychlosti 24 okének za vtefinu.
Zavéerka promitaciho stroje prerui paprsek svét-
la jedenkrat, kdyZ se na své misto posune nové
okénko, a jedenkrat, zatimco okénko na tomto
misté setrvava. Kazdy z nich je tedy vlastn& pro-
mitan na platno dvakrat. To zvy$uje mnozstv(
zablesk( na hranici toho, &emu tikame kritickd
frekvence splyvdni. Rané némé filmy se natagely
niz8f rychlosti (obvykle Sestnact az dvacet oké-
nek za vtefinu) a promftaci stroj prerusil proud
svétla jen jedenkrat pti kazdém okénku. Obraz tak
vykazoval jasné mihotan( (flicker). Odtud poché-
zf rané slangové oznageni pro filmy -,flickers” -,
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ktery preziva dodnes, kdyz se v anglosaském kon-
textu mluvf o filmu jako o ,flick”.

Zddnlivy pohyb je druhy faktor, ktery zpt-
sobuje iluzi filmového pohybu. Jestlize se vizualni
informace mén( dostate&né rychle, nage oko mize
byt o8dleno a vidét pohyb. Neonové reklamy &as-
to ukazuji zdanlivé rozpohybovanou ipku, ale tato
ituze je vytvofena pouze statickymi svétélky, bli-
kajfcimi v urgité rychlosti. Nékteré bufiky v nagem
oku a mozku jsou ureny k analyze pohybu a jaky-
koli stimul pfipominajici pohyb tyto buriky zjevné
obelstf a ony vyslou chybnou informaci.

Zdanlivy pohyb a kriticka frekvence
splyvani jsou specifické pro na§ zptisob vidéni
a technika je umf vyuzit k vytvorenf iluze pohy-
bu. Né&které stroje s pohyblivymi obrazy vzniku
filmu asové predchazely 1.10, 1.14. Film, jak ho
zname dnes, vznikl, kdyZ byly na pasy pruzného
celuloidu poprvé zaznamenény fotografie.

Piistroje vyuzivajici filmovy material

Ve véech stadiich zivota filmu posouva
néjaky pfistroj filmovy péas pred svételnym zdro-
jem vzdy o jedno okénko. Na po&atku je kame-
ra 1.12. Ve svétlotésné komofe posouva trans-
portni fidici mechanismus neexponovany filmovy
material z odvijeci civky (a), pies objektiv (b)

a okeni¢ku (c) na navijeci civku (d). Objektiv pre-
sméruje svétlo vychazejicl ze snimané scény

na kazdé filmové okénko (e). Transportni mecha-
nismus posouva filmovy pés prerugovang, s krat-
kou pauzou, kdyz je filmové okénko v okeni¢ce.
Zavérka (f) pousti svétlo skrze objektiv jen tehdy,
je-li filmové okénko nehybné a ptipravené k expo-
zici. Standardn( rychlost natagenf pro zvukovy
film je 24 okének za vtefinu.

Promitacf stroj (projektor) je vlastn& pre-
vracena kamera, pficemz svételny zdroj nenf mimo
stroj, ale uvnitt néj 1.43. Transportn( Fidicl mecha-
nismus posouva film z civky (a), pres objektiv (b)
a okeni¢ku (c) na navijeci civku (d). Svétlo pro-
niké skrze obrazy (e) a ty jsou pomoci objekti-
vu zvétéeny pro projekci na platné. Mechanismus
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opét posouva film skrze okenicku pferusovane,
zatimco zavérka () pousti svétlo, jen kdyZ se
okénko nepohybuje. Jak jsme jiz zminili, stand’ard—
ni rychlost projekce zvukového filmu je 24 okentik
za viefinu a zavérka se zavie a otevie dvakrat pfi
tomtéz okénku, aby se, pokud mozno, snizil miho-
tavy (flicker) efekt na platné.

Dlouhometrazni film je velice dlouhy pas
obrazt, pro dvouhodinovy film asi 3,2 kilomet-
ru dlouhy. Ve vé&tsiné kin se film promita rych!osv-
t{ priblizng 27,5 metru za minutu. V b&zném kiné
je film umistén na jednom velkém disku a po'(_dv
nim je jiny disk, na n&jz se naviji film, ktery jiz
progel promitacim strojem 1.14. Pfi digitalni pro-
jekci je film uloZen na harddisku.

Filmovy pés ziskany po nataéeni v ka-
mete je obvykle negativ. To znamena, ze jeho bar—'
vy a svételnost jsou pfesné opagné nez v pavodn
scéné. Aby se film mohl promitat, musf se vyro-
bit pozitivni kopie. To se dé&je na dalsim pﬁ'st.r.o—
ji, na kopirce, ktera bud vytvaFi presnou kopii .
zdznamu z kamery, nebo tento zdznam upravuje.
Podobné jako promitaci stroj kontroluje kopirka
prachod svétla skrze filmovy pés - v tomto pfipa-
dé& skrze negativ. A podobné jako kamera pro-
pousti svétlo, aby vytvofila obraz - v tomto pfipa-
dé na civku nevyvolaného filmu. Vdechny kopirky
jsou sv&tlotésné komory, jez posouvajl civku
s negativnim nebo pozitivnim materialem z jed-
noho kotoude (a) skrze okenigku (b) na naviject
kotou& (c). V tutéZ dobu se civka nevyvolaného
filmu (&, ¢’) posouva skrze okenitku (b) bud pre-
rugované (tzv. kopirovani krokové), nebo kontinu-
alné (tzv. kopfrovani plynulé). Svétlo prochazejici
skrze okenitku prekopiruje pomocf objektivu (d)
obraz (e) na neexponovany film (¢). Tyto dvé& civ-
ky mohou probihat skrze okeni¢ku soucasné.
Kopirka tohoto druhu se nazyva kontaktni 1.15.
Kontaktni kopirky se vyuZivaji pro vyrobu pracov-
nich a distribugnich kopii stejné& tak jako pro rdiz-
né zvlastni efekty.

Agkoli filmal mGze vytvofit obrazy na fil-
movém platné bez kamery - kreslenim, malovanim

1.42

1.40 Zoetrop vznikluz
vroce 1834, Papfrovy pas
se sérif kreseb byl upevnén
v otade]icim se valel,

1.41 Mutoskop, zdroj

zébavy po&atku 20. stoletf,

pfedvadél obrazky pomocl
rychlého otadeni jednotli-
vych karet umisténych pfed
kukatkem.

1.12 Kamera.



nebo skrdbanim -, vé&tsina z nich spoléha na
kameru, kopfrku a dalsf fotografickou techniku.

Kdybyste v ruce drzeli film, ktery t&mito
stroji prochaz(, v&imli byste si n&kolika vlastnost.
Jedna jeho strana je naptiklad daleko lesklejsf nez
druhd. Filmovy pas je slozen z prihledné triace-
tatove podlozky (leskla strana), na niz je emulze,
smes nékolika zelatinovych vrstev obsahujicich
svétlocitlive slozky. Emulze Gernobilého filmove-
ho pasu obsahuje zrnka halogenidu stfibra. Kdyz
svétlo z natadené scény na tato zrnka dopadne,
vyvolé to chemickou reakei, ktera donuti krystalky
shlukovat se do malych skvrnek. Na ka2dém okén-
ku vyvolaného filmu jsou jich miliardy. Dohro-
mady vytvareji latentni, okem neviditelny obraz,
jenz odpovida svétlym a tmavym Géstem natége-
né scény. Chemické zpracovanf tyto obrazy zvidi-
telnf jako sestavu Sernych zrnek na bilém pozadf.
Kone&ny pas obrazti nazyvame negativ a z ného
mohou byt vyrobeny pozitivni kopie.

Emulze barevného filmu ma vice vrstev.
Tti z nich obsahuji barvotvorné slozky, z nichz
kazd4 je citliva na n&kterou ze zéakladnich ba-
rev (Gervenou, zlutou a modrou). Dodategné
vrstvy nepropoustgj svétlo jinych barev. B&hem
expozice a vyvolavani reaguji krystalky halogeni-
du stffbra na barvotvorné sloZky a jiné organic-
ké chemikalie ve vrstvach emulze, a tim vytvéreji
obraz. Barvy vyvolavaného barevného negati-
vu jsou doplitkové k barvam plvodnim: napftiklad
modré se na negativu zméni v Zlutou.

Co viibec filmovému pasu umozniuje pro-
chézet kamerou, kopirkou a promitacim strojem?
Podél obou stran filmu je perforace (téZ dérova-
ni), aby malé ozubenf (fika se mu ozubené vdled-
ky) ve strojich mohlo zachytit perforaénf otvor
a posouvat film plynule a v ustalené rychlosti.

Na filmovém pésu je také vyhrazen prostor pro
zvukovou stopu.

Velikost a umistén( perforace i misto,
kde se nachazi zvukova stopa, jsou po celém své-
té stejné. Stejné tak site filmového pasu, které se
Fké formdt a m&¥ se v milimetrech. Kina vyuzivaji

s. Filmova
32-33 technika

35mm film, ale na celém svéts se pouzivaji i dalsi
formaty: Super 8mm, 16mm a 70mm 1.16-1.20,
Kvalita obrazu obvykle roste se &itkou
filmu, protoZe rozmé&rn&;jsr plocha okénka umoz-
Auje vetd( rozligen a lepsi zachycen/ detaijl.
KdyZ viechny ostatni parametry zlstanou stejné,
35mm format ma vyrazng lepsf kvalitu nez 16mm
a 70mm format je je&ts lep&f nez format 35mm.
Nejlepsi dostupnou kvalitu obrazu pro vefejna
promftani dnes nabiz( systém Imax 1.21.
Zvukova stopa se vine na okraji filmové-
ho pasu. Zvukovy zaznam mze byt bud magne-
ticky, nebo opticky. U magnetického zaznamu zvu-
ku 1.20 probiha jedna nebo vice magnetickych
stop podél okrajl filmového pasu. B&hem promf-
tanl se zaznam ,snima” magnetickym budi¢em
zvuku, podobnym, jako ma kazetovy magnetofon.
Dnes je jiz magneticky zdznam zvuku zastaraly
a v kinech se uz takika nepouzivd.
Vétgina filmovych past ma optic-
kou zvukovou stopu, jez zaznamenava akustic-
ké informace jako svétlé a tmavé plochy odvijeji-
cf se podél okének. B&hem vyroby jsou elektrické
impulzy z mikrofonu prevedeny na pulzujlci své-
telnou stopu, ktera je zaznamenana na pohybujicf
se filmovy pas. B&hem promitani vydéva opticka
stopa svétlo riizné intenzity, které je zase nazpét
pfevedeno do elektrickych impulzd a pak do zvu-
kovych vin. Opticka zvukova stopa 16mm for-
matu je na pravé strané 1.17, zatimco u 35mm
formatu je na strang levé 1.18, 1.19. v obou pfi-
padech jde o plochovy zdznam (té transverzdini),
zvin&nou &ernobilou injj podél pasu s obrazy.
Zvukové stopa mtize byt monofonn/ nebo
stereofonni. Forméty 16mm 1.17 a 35mm 1.18
maji monofonni optickou zvukovou stopu. Stereo-
fonnf opticka zvukova stopa vypada jako dvojice
¢ernobilych kivek nachézejicich se na levé stra-
né pasu 1.19. U digitalnfho zaznamu poskytuje
informaci o zvuku fada tedek a &arek prochézeji-
cich podél perforact, mezi nimi nebo blizko levého
okraje okének. Promitacf stroj snima tento zdznam
podobné jako &arovy kéd.
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1.13 Promitaci stroj.

1.44 Vétsina multiplexa
vyuziva pfi projekei tzv. plat-
tert. Ty umoZnujf navijet film
do dlouhych pasi, jez se pak
umistuif do projektoru {vievo
vzadu). Film na platterech je
T0mm Imax.

1.15 Kontakini koplrka.

1.16 Super 8mm je popu-
larnim materidlem mezi
amatéry a experimentalnimi
filmafi. Film Rok koné (The
Year of the Horse, 1997),
zaznamenavajlci koncert
Neila Younga, byl ¢astetné
nato&en na Super 8mm.

1.17 Sestnactimilimetrovy
filmovy material pouzivajl jak
amatéri, tak i profesionalové.
Plochovy zéznam {(viz s. 32)

se odvijf na pravé strané.

1.18 Standardnim filmovym
materialem je 35mm pés.
Zvukova stopa (jde o plo-
chovy zéznam, viz s. 32) se
odvijf nalevé stranég, podél
filmovych okének.

1.19 Jursky park (Jurassic
Park, 1993), Na tomto 36mm
pasu si véimnéte optického
stereofonniho zvukového
zéznamu (viz s, 32) zakédo-
vaného jako dvé paraleln!

kfivky. Prouzek podél levého
okraje, te¢ky podobné
morseovce mezi stereofonn{
zvukovou stopou a filmovy-
mi okénky a skvrnité ¢ast
podél perforace napovidajl,
ze kopie mUZe byt promitana
i pomoci rliznych digitalnich
zvukovych systému,



Nase vzpominky na filmy, které tolik
milujeme, maji kupodivu plivod v né&em tak bez-
vladném, jako je kus dérovaného celuloidu. | kdyz
filmy Gto&f na nase city a ptedstavy, jsou zavislé
na hmatatelnych materialech a strojich. Bez nich
by byl filmaf ztracen stejné jako malif bez bar-
vy. Mnohé z filmafského uméni, jimz se budeme
zabyvat v dalsich kapitolach, zavisf na tom, jak se
filmaF rozhodne vyuzit paletu moznosti, kterou mu
technika skyta.

Piistroje vyuZivajici digitalni média

Digitaln( filmové kamery se zadaly b&zné
vyuzivat na prelomu 20. a 21. stolet(, tedy asi sto
tet poté, co se rozsifil samotny film. Mnozi pred-
povidali, Ze se 35mm formét stane v dobé digital-
ni revoluce brzy zastaraly. To v8ak nenastalo, pro-
toze méa Fadu vyhod, kterym nemdze dostat ani
ta nejprofesionalngjsi (high-end) digitaln{ kamera
s vysokym rozlienim (HD).

Jen néktefi filmari se s naddenim chopili
digitalnich kamer, ponévad? jim pfipadaly levnégj-
&f, jednodussi a lépe manipulovatelné v kazdém
stadiu filmové vyroby. VétSina rezisért v branzi
ale i nadale natagela na filmovy material a poté
vyuZivala digitalnich nastroji az pro st¥ih, zvlast-
ni efekty a mixaz zvuku.

V uréitém ohledu nejsou digitalnf filmové
kamery tak moc jiné nez 35mm kamery. Zazname-
navajl scény pomoci objektivu pohlcujictho svétlo.
Maiji hledagek dovolujici kameramanovi koncipo-
vat scénu a kontrolky umoznujicl ovliviiovat tieba
mnoZstvi svétla prochazejicfho objektivem a rych-
lost snimani. BéZny pozorovatel by sotva rozpo-
znal rozdil mezi digitalni a 36mm kamerou. Vyrob-
ci se samoziejmé snazili, aby digitalni kamery
byly tak jednoduché k pouziti, jak je to jen moz-
né, s ohledem na kameramany zdrahajici se ptiji-
mat novou techniku. Nékteré z digitalnich kamer
mohou dokonce vyuzivat objektivy vyrobené pro
tradiéni 36mm kamery.

Nejdulezitéjsi odlisnosti digitalni kame-
ry je jeji zaznamové médium. Jak svétlo prochazi

@
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objektivem, dopadne na &ip, ktery pracuje jako snf-
mal - zachycuje na digitalni pasku, pevné disky
nebo pamétove karty vizualni informaci zakédova-
nou v kompaktn( soustavé nul a jednidek. Material
z téchto zdznamovych médii mize byt po skon&eni
nataCeni nahran do poditate. Médium je tak opét
prazdné a mlze byt znovu pouzito - nemusime
tedy pracovat s drahym filmovym materialem. Ale

i tak pfipomind digitalni zdznamova jednotka tra-
diéni kazetu pfipevnénou k 35mm kamete 1.22.

Podobné jako u filmového materiatu
existujf rizné formaty digitalnfho videa a pouzivajf
se v rtznych typech kamer. Amatérské (consumer)
kamery jsou viceméné obdobou formatu Super
8mm. Poskytujl relativné nizké rozlisenf a vyuzi-
vajl je vesmés amatéfi. Jde o malé kamery, které
se dajf lehce drzet v ruce a pouzivaji se treba pfi
natacenl narozeninové oslavy nebo baseballového
zapasu. S témito kamerami mohou natadet a stfi-
hat své vlastnf filmy za pomoci jednoduchych
pocitaovych programa i déti.

Dal&i v poradf je poloprofesionaln( (pro-
sumer) kamera, srovnatelna s 16mm kamerou. Jak
nazev napovida, tento typ kamery se zamlouva
nejen profesionaltm, ale i amatértim, ktetf jsou
ochotni si pfiplatit za kameru poskytujici vys-
8f kvalitu obrazu. Tyto kamery vyuzivaji rovnéz
nezavislf filmafi. Pfestoze vyjdou levngji nez pro-
fesionalni kamery, jsou dostatedné& dobré k tomu,
aby se vysledek mohl promitat na festivalech
nebo prodavat na DVD.

Nakonec mame profesionalnf HD-digital
ni kamery 1.22. Ty maji oproti ob&ma zmin&nym
typam dvé velké vyhody: jednak vyuzivaji zejmé-
na soubory s Zadnou nebo velmi nizkou kompresf
a jednak natageji rychlostf 24 okének za vtefinu.
(Neprofesionalni digitalni video se natasi vy§8&i
rychlostf.) Tyto faktory umoziuji kvalitngjf obraz
a zjednodu$ujf pfepis na 35mm filmovy material
pro uveden{ v kinech. Profesionalni kamery navic
mayji vétsi senzory za objektivem - ty byvaji das-
to stejné velké jako okénko 35mm filmu -, a tak
zachycuji obraz ve vy§&im rozligent.
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1.20 Dalsf filmovy format

- 70mm - se pouzivalaz

do devadesatych let pro his-
torické velkofilmy a epické
akén! filmy. Na tomto pasu

7 fitmu Hon na ponorku (The
Hunt for Red October, 1990)
probfhéa stereofonni magne-
ticky zaznam zvuku po obou
stranach.

1.21 Material pro Imax je
vyvolan na 70mm film, ale
obraz je na pasu horizontal-
né, coz umoZiuje, aby bylo
kazdé okénko desetkrat vét-
&, ne? je na 35mm formétu
obvyklé, a tiikrat vétsi, nez
je na standardnim 70mm for-
matu. Imax film tak maze byt
promitan na obrovské platno
bez ztraty detailti v obraze.

1.22 Kamera Panavision
Genesis, kiera byla pouZita
napfiklad u filmu Superman
se vracl (Superman Returns,
20086). Zéznamovym médiem
je kazeta s digitalnf paskou,
kterd se pfipeviiuje bud vza-
du, nebo nahote. Na pasku
je mozné natacet padesat
minut.



U digitalnf techniky obecné plati, ze
Ulozné kapacita pro digitalnf soubory se stale
zvétduje. Kapacita digitalniho zaznamu se méff
v pixelech (zkratka pro ,picture elements” /&4sti
obrazu/), coz jsou drobné body, z nich? se skl4-
dé elektronicky obraz v televizi a na monitorech.
Dnes se u profesionélnfho digitalniho zaznamu
béZné uzivajf Styfi stupné rozligenf: 720p, 1080p,
2K a 4K. Protoze informace nesené v kazdém
obraze se zvy3uji jak vertikalng, tak i horizontal-
né, kazdy dalsf stuperi ten predchozi nasobf: 4K
nemd dvakrat vice informaci nez 2K, ale Styrikrat,

Rozligen( 720p se pouziva zejména
u pozemniho (terestrického) televizniho vysilé-
ni a u HD-filma distribuovanych na internetu. Pro
natacenf filmu Star Wars: Epizoda Il - Klony Gtodt
(Star Wars: Episode Il - Attack of the Clones, 2002)
povéfil rezisér George Lucas firmu Sony, aby vyro-
bila velmi kvalitn( digitalnf kameru. Ta méla roz-
liseni 1080p, jez i nadale ztstava nejpouzivang;-
§im hollywoodskym standardem. Michael Mann pfi
natacent filmu Collateral pouzival kameru se stej-
nym rozliSenim obrazu - 1080p 1.1.

Spoleénost, jez vyrobila prvni 4K-kame-
ru, Red One, povétila Petera Jacksona, aby nato-
Cil krétky film Prekrodit linii (Crossing the Line,
2008). Ten byl pak predvaden jako ukazkovy film
na konferencich. Steven Soderbergh pouzil tutéz
kameru k natogen( film& Che Guevara (Che: Part
One, 2008) a Che Guevara: Partyzdnskd vélka
(Che: Part Two, 2008) a tato technicka novinka se
velmi rychle zavedla. Mnozi tvrdf, e obraz s roz-
lienim 4K ma vizualn( kvalitu srovnatelnou
s 35mm filmem.

| kdyz stéle probtha vyzkum a vyvoj
systému 6K, je nepravd&podobné, Ze se v bliz-
ké budoucnosti pfi natagenf filmu bude praco-
vat s vy$8im rozlisenim, nez je 4K. Uvadéni filma
na digitdlnim materialu se navic pili§ nerozsiti-
lo a vétsina digitalnich projektort ma beztak roz-
lisenf maximalng 2K. A jesté jedna véc: zhru-
ba za Sestou fadou v kiné nenf rozdil mezj 2K
a 4K lidskym okem rozpoznatelny. A co vice,

8
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k filmovéan( a promitani ve vysokém rozlise-

nf je tfeba ohromného mnoZstvi dat, s nimiz se
musi néjak zachézet, jez museji byt pfenasena
a uchovavana.

V devadesatych letech pfitahovala filma-
fe pracujicl s malym rozpo&tem nizka cena a flexi-
bilita digitalntho videa. | film natoCeny amatérskou
kamerou miize vypadat atraktivna, je-li sniman
zkugenym kameramanem, jako tieba film Spikea
Leeho Bamboozled (2000), na ném3 pracovala
kameramanka Ellen Kurasova. Je-lj pfibéh pouta-
vy, publikum si nedostatk(l v obraze ani nev&imne.
Kvalitnf pfib&h a herecké vykony pomohly vylep-
8it filmy Chuck a Buck (Chuck and Buck, 2000),
Vecere s April (Pieces of April, 2003) nebo Zivotni
rychlost (Personal Velocity: Three Portraits, 2002)
a daldi nezavislé filmy natodené na digitaln( video.

Vyjime&né kvalité obrazu digitalniho
videa podlehli i dalsf reziséfi. Film Larse von Trie-
ra Tanec v temnotdch (Dancer in the Dark, 2000)
vyuziva sytost obrazu digitalniho videa k nast(-
nénf fantazijniho svéta mladé matky, jez pfi-
chézi o zrak. Harmony Korine natoéil film Julien
kluk-osel (Julien donkey-boy, 1999) malymi ama-
térskymi kamerami, prepsal nato&eny material
na film a nékolikrat ho ptekopiroval 1.23,

Jinf reZiséfi pracujicf na velkoroz-
poctovych filmech pfijali HD-digitalni format
s nad8enim. George Lucas tvrdil, e mu digital-
ni kamera s vysokym rozlienim nejen umozni-
la vytvorit velkolepé zvlastni efekty, ale uset-

Fila mu miliony dolard, kdy? pracoval na Star
Wars: Epizoda Il ~ Klony uto&f a Star Wars: Epi-
zoda /Il - Pomsta Sith¢ (Star Wars: Episo-

de /Il ~ Revenge of the Sith, 2005). Srovnatelny
systém pouzival reZisér Robert Rodriguez pfi nata-
cenf filmu Sin City - mésto hfichu (Sin City, 2005):
HD-material nato&eny s herci zkombinoval s pro-
stfedim digitalné vytvorenym postprodukéns. Diky
tomu, Ze kompletni projekt byl zalozen na digital-
nf technice, mohl Rodriguez stfihat, mixovat zvuk
a vytvaret zvlastni efekty ve svém domacim studiu
v Austinu v Texasu. Tyto dva vyznamné reziséry
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novy formét zcela oslnil a oba pffsahali, 'z”'e uz
nikdy nebudou natadet na filmovy material. Rober.t
Rodriguez k tomu fekl: ,UZ jsem navzdycky opustil
filmovy material. NemUZete se pfece vracet. Je’to,
jako byste se snazili zase pouzivat elpicka poté,
co jste si vyzkouseli prepisovatelné DVD." '

V mainstreamové hollywoodské kine-
matografii zUstavaji ale tito reZiséri v menéiné.z.
Slozitost digitalnf filmové techniky, nekompati-
bilita mezi raznymi typy kamer a inovace v dal-
&fm jejich vybaveni vedly mnohé kameramany

a reziséry k tomu, aby zGstali u ové&feného 35mm
filmu. Pro nataceni téhoz filmu maji k dispozici
jak 35mm kamery, tak i ty digitalni, a mohou teqy
vyuzivat ty nejlepsi vlastnosti obou z nich. Napfi-
klad Michael Mann si navzdory tomu, Ze vétsinu
filmu Collateral natael na digitalnf kamery, vybral
35mm film pro nékteré scény v interiérech a pro
zpomalené zabéry.

Néktefi kameramani pochybuji o tvrze-
ni, ze digitalnf natacenl uset¥l penize, a pouka-
zujf na mnoho &asu straveného na place fedenim
riiznych technickych nedostatkd. Christian Ber'—
ger, ktery natacel film Michaela Hanekeho Utaje-
ny (Caché, 2005), si post&zoval: ,Nakonec jsme
potfebovali 8est kamer, protoZe byly velmi poru-
chové, a beztak jsme méli problémy se zaostFenim
dva- & t¥ikrat denné... Nakonec to dobfe dopadlo,
ale natéget na digitalni material rozhodné nebylo
pro producenta levng&js(.”

Tato debata a ndzorova rdznost budou
bezpochyby pokragovat i nadéle, ale momental-
né vétsina rezisérl a kameramant spoléha hlavné
na filmovy material a k HD-technice se obracf jen
pfi nataceni nékterych vybranych scén. .

Vétsina profesionalnich filma, at uz vzni-
kajl pomoci 35mm, nebo digitalnich kamer, se
nataci na pronajaté kamery a k dispozici jsou sta-
le i staréi modely. K manf je poifdd model Viper
pouzity u filmu Collateral a 2K~ ¢i 4K-kamery
ho sotva odsunou do pozadi. V&echny totiz uz
poskytuji natolik kvalitnf obraz, Zze divaci v kinech
budou i tak spokojeni.

Nataéeni filmu: filmové produkce

Filmy jsou sou&astf spoletenskych insti-
tucl, a to je stejné dalezité jako zmifiovana tech-
nika. Nékdy byva spoleéensky kontext filmd velmi
intimni, tfeba kdyz si rodina natoé&f film ze své-
ho Zivota, aby ho ukdzala kamarad(m a pfibuz-
nym. Ale filmy, které jsou uréeny Sirokému publi-
ku, vstupuji do raznorodé 8kaly instituci. Obvykle
film prochaz( tfemi fazemi: produkce, distribuce
a uvddéni. Skupina nebo spole¢nost natodf film,
distribuénf firma pujéuje kopie kintim, kterd pak
film uvadéji. Pozdéji se DVD a blu-ray verze filmu
distribuuje do supermarketl a videoptjéoven, film
se vysila v televizi a pfehravé na poéitadové obra-
zovce nebo na prenosnych displejich. Pro mnohé
amatérské filmy a pro video na vyzadani (video on
demand)* slouzf jako distribuéni médium internet.

Pro cely tento systém je ale nezbytné,
aby existovaly filmy, takZe za&né&me tim, jak se
vyrébl. Vyroba vétsiny film prochéazf &tyfmi odlis-
nymi fazemi:

1. Literdrni pfiprava a pldn financovdni.
Objevl se napad na film, ktery je postupné rozvi-
jen a scenéristou déle pfepracovéavan do scénéfe.
Filmafi soucasné pro svij projekt ziskavaji finané-
ni podporu.

2. Obdobi pripravnych praci (soudast je
62 prozkum realizace). Kdy? je scénat viceméné
hotov a jsou zajistény alespoii n&jaké finance, fil-
mafi sestavuji plan natacenl.

1.23

1.23 Julien kluk-osel.
Pixely a zrnka obrazu
vykazujf unikatni texturu
a vysoky kontrast az p#ilis
zvyrazfiuje ,Cisté” barvy
atvary, co? vytvafl haluci-
nogenni dojem,



3. Obdobi natdceni. Filmafi vytvareji
obrazovou a zvukovou podobu filmu.

4. Dokoncovaci prace (té2 postproduk-
ce). Obrazy a zvuky jsou zkombinovany do koned-
né formy. Soucasti dokon&ovacich pracf je sttih
obrazu a zvuku, realizace zvlastnich efektq,
vloZeni hudby, dalsich dialogt a titulkd.

i Tyto faze nemusi byt nutné oddélené

a mohou se vzajemné piekryvat. Filmati se totiz
soucasné& mohou honit za penézi, film natéget

a zérovef ho uz davat dohromady. Cast dokon-
Covacich pracl se ostatné obvykle odehrava jiz
b&hem obdobfi natageni. A navic kazdou z fazf

do jisté miry ovliviujf faze predchozi. Uvodn(
napad na film muze byt vyrazné pretvoren, kdyz
se uhladf do scénare. Nicméné ani ten neni defini-
tivni, protoZe jim popisovany d&j lze vyrazng mé&nit
v obdobf natagen, pFicemz natodeny material pak
je8té nabyva novych vyznamd béhem dokondo-
vacich pracf. Jak fekl francouzsky reZisér Robert
Bresson: ,Film se zrodi v mé hlavé a na papffe ho
zase zahubim. Je znovuzrozen diky herctim a pak
zase zahuben kamerou. Zrodi se ke svému t¥etimu
a poslednimu Zivotu ve stfizng, kde jsou jednotlivé
kousky pospojovany do kone&né podoby.”?

[ V uvedenych étyfech fazich jsou zapo-

jeni lidé tady profesi. V&tsina filmu, které vidime

v kinech, je vysledkem mnoha specializovanych
Ukoll stovek odbornikd. Tato propracovana délba
prace se stala spolehlivym zpasobem, jak ptipra-
vit, nato¢it a dokoné&it nakladné filmy. U mensich
produkei jednotlivci obvykle vykonavaji nékolik
roli. Rezisér mUze film nakonec i sesttihat a princi-
pal sound recordist kromé zdznamu zvuku b&hem
natacen( mdZe soudasné dohliZet i na jeho poz-
déjsi mixaz. Pro film Zatraceny (Tarnation, 2003),
coZ jsou vzpominky na vyrdstan( v problematic-

ké roding, sesbiral Jonathan Caouette fotografie,
zvukové nahréavky a domécf videa za devatenact
let. N&které nahravky natageli jeho rodige, nékteré
on sam, kdyz byl jesté chlapcem. Caouette nato-
Cil nové za&béry, vechno sesttihal v po&itadovém
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programu iMovie®, namixoval zvuk a prepsal
vysledek na digitalnf video. P¥i natadeni tohoto
osobnfho dokumentu vlastné Caouette pracoval
na vSech fazich filmové vyroby zcela sam.

Literarni pfiprava a plan financovani

V této fazi jsou nejdllezit&jsimi profe-
semi producent a scenérista. Ukoly producenta
jsou zejména ekonomické a organizacénf. Mize jit
0 ,hezavislého” producenta, ktery objevi n&jaky
filmovy projekt a pokousi se presvédgit produks-
nf spole¢nosti nebo distributory, aby ho financo-
vali. Producent ale mze i pro n&jakou distribugnf
spole€nost pracovat a sam vymyslet, jaky film by
se dal natoédit. V n&kterych pripadech producenta
filmové studio najme, aby dal dohromady né&jaky
konkrétn( balicek (package)?.

Producent pipla projekt od psani scé-
nare, ziska finandni prostfedky a organizuje naji-
manf( 8tabu, ktery bude na filmu pracovat. B&hem
natacen( a postprodukce byva obvykle spojuiji-
cim ¢lankem mezi scenéristou nebo rezisérem
a spole¢nostl, jez film financuje. Poté, co je film
dokoné&en, mé producent &asto za ukol jak zafdit
distribuci, propagaci a marketing filmu, tak i kont-
rolovat pokrytf nakladq.

V8echny tyto tkoly mGzZe vykonavat
jeden producent, ale v soudasném americkém fil-
movém prdmyslu je préce producenta déle rozd&-
lena. Vikonny producent (executive producer) je
vétsinou ten, kdo zajistuje financovanf projektu &i
vyjednévéa autorska préava (i kdyz si mnozi filma-
fi stézujf, Ze jako vykonnf producenti jsou nékdy
uvedeni lidé, kteff pfilis mnoho prace neodved-
D). Kdyz uz je film ve vyrobé a nata&i se, dohled
nad kaZdodennf prac( reZiséra, hercti a §tabu ma
na starosti line producer. Ten méa svého asisten-
ta (associate producer), jenz zajigtuje komunikaci
s laboratofemi a technickym &tabem.

Hlavnim dkolem scendristy je ptipravit
sceéndr. Nékdy scendrista posle scénar agentovi,
ktery ho nabidne produk&nf spolecnosti, pripad-
né se zkudeny scendrista potké s producentem
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na pitching féru, kde mu pfedstavi napady na sce-
4t Prvnf scéna filmu Roberta Altmana Hrd¢ (The
Player, 1992) si déla z pitching fora legraci, kdyz
ukazuje slavné scenaristy, jak navrhuji bizarni
témata jako: ,Pretty Woman zk¥izime se Vzpomin-
kami na Afriku...” Nékdy ma ale naopak producent
_népad na film a najme si scendristu, aby ho roz-
pracoval. Tento pristup byva bézny, kdyz produ-
cent zakoupf prava na roman nebo divadelni hru

a chee natogit filmovou adaptaci. ,

A Scénar prochazi nékolika fazemi: prvni
fazi predstavuje treatment, coZ je zékladnf osno-
va déje - synopse. Poté nasleduje jeden nebo
vice literarnich scénatt (full lenght scripts)

a pak koneéné verze: technicky scéndr (shooting
script). Na vyrazném pfepisovani literarnfho scé-
nafe neni nic neobvyklého a scendristé se ¢asto
musi smifit s tim, Ze je jejich prace znovu a znovu
pfepracovavana.

Casto se ale prom&niuji | scénafe tech-
nické, protoZe: 1. néktefi reziséii hercim umoznuji
prizplisobovat si dialogy a 2. se mohou jednotlive
scény ménit v dusledku probléml na place. Scény
natoené podle scénafe pak nakonec prochaze-

jf findlnfmi zm&nami b&hem dokonéovacich pract
a jsou dodategné kraceny, upravovany nebo Uplné
vypoustény.

Nejsou-li producent nebo rezisér se
scénafem uréitého scenéristy spokojeni, mohou
najmout k pfepracovani jeho textu dalsi scenaris-
ty. V&tgina hollywoodskych scenéristl si vydélava
tim, Ze prepisuje scénafe nékoho jiného. Dokazete
si pfedstavit, Ze to Gasto zpUsobuje spory o to,
ktery scenérista &i scenaristé by méli byt nakonec
v titulcich uvedeni. V americkém filmovém pra-
myslu tyto konflikty rozhoduje profesni organizace
filmovych scenaristtl Writers Guild of America.

Zatimco nékdo pf8e &i piepisuje scé-
naf, producent planuje filmovy rozpodet. Nagel
reziséra a hvézdy, aby planovany film vypadal
jako slibn4 investice, a pak musf pfipravit pfe-
hledny rozpo&et. Ten obsahuje naklady ,nad
garou” (above-the-line; ndklady na autorskéa préava

& Propfipadné budou-

ci filmaFe by mozna bylo
uzite¢né podivat se na . The
magic number 30, give or
take 4.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=1300

V ¢lanku Do filmmakers
deserve the last word?”
pi§eme o tom, Ze interpre-
tace, které nabizeji sami
tvirei, bychom méli vzdy
pfijimat s jistou opatrnosti.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=1474

a platy scenéristy, reZiséra a hlavnich pfedstavite-
(&) a naklady ,pod éarou” {(below-the-line; nakla-
dy vyhrazené na platy tabu, vedlejéiho obsaze-
ni, na natageni, postprodukei, pojisténi a reklamu).
Soucet nakladt ,nad arou” a ,pod &arou” se
nazyva vyrobnf ndklady (negative cost). Jde tedy
o celkové naklady na vyrobu ptvodniho negativu.
V Hollywoodu se v roce 2005 tyto naklady pohy-
bovaly priimémé kolem $edeséati miliont dolard.
Nékteré filmy se hotového scéné-
e nedrzi. Napffklad pséat pfedem kompletni scé-
néafl pro dokumentarn( film je obtizné. Ovéem pro
shanéni financi je obvykle tfeba, aby i u tako-
vého projektu existoval sepsany stru¢ny obsah
nebo alespori hrubé rozvrzenf jeho mozné podoby.
Néktefi dokumentaristé maji radéji pfedem napsa-
ny plan, i kdyz je jim jasné, Ze se film do konecné
podoby vyvine aZ v prib&hu nataceni. PFi tvorbé
stiihového dokumentu (compilation documenta-
ry), ktery vyuziva jiz existujiciho obrazového nebo
zvukového materialy, si filmati ¢asto pfipravi sou-
pis hlavnich bodU, jez by mély byt zaznamena-
ny v komentafi, a teprve potom napi§ou kone¢nou
verzi toho, co ve filmu v souladu s obrazem zazni.

Obdobi pfipravnych praci

Jakmile jsou finance viceméné zajisté-
ny a posledni verze scénafe dopséana, mohou se
filmaFi pFipravovat na vyrobu filmu. U komer¢-
niho filmu se tomuto stadiu ¥ika pfedproduk-
ce (pre-production). ReZisér se sice mohl Géast-
nit projektu jiz dfive, ale teprve v této a ve v8ech
nasledujicich fazich hraje hlavn( roli: koordinuje
§tab pfi nataceni filmu. Agkoli jeho pravomoci ne-
jsou neomezené, byva obvykle povazovan za oso-
bu, ktera nese nejvétsi odpovédnost za koneénou
podobu filmu.

V tomto okamziku si producent a rezisér
zFid( kanceldf, najmou &tab, obsadf role a obhlizf
lokace pro nataceni. Také ptipravuji denn( nata-
geci plan. To v8e se déje s ohledem na dostupné
finan&nf prostfedky. Producent predpoklad4, Ze se
jednotlivé zabéry budou natadet v jiném poradi,

dvojrozmé&rné vzory barev-
ného svétla jsou daleko
komplexng&jsi nez jednoroz-
mérna zvukova linie.”
Arthur C. Clarke, spolusce-
néarista filmu 2001: Vesmirnd
odysea (2001: A Space
Odyssey, 1968)

A Filmovy scénaf je néco
jako notovy zapis skladby
pro symfonicky orchestr.
Jsou lidé, kteff umi &ist
noty a ,slyset’ symfonii - ale
Z&dni dva reziséfi neuvid(
tytéz obrazy, kdyz budou
&ist filmovy scéndl, protoZe



nez ve kterém se objevf ve filmu - tedy zpltisobem,
jenz bude produkci nejvice vyhovovat. Do sprav-
ného poradi se pak sefadi aZ ve stiizn&. Ponévadz
nejvy88( vydaje pfipadnou na pifepravu vybave-
ni, §tdbu a hercli na lokace, producenti obvyk-

le davaji pfednost tomu, aby se v8echny scény
odehravajici se v jedné lokaci togily najednou.

Na zagatku natageni Jurského parku vznikl b&hem
tfitydenniho pobytu na Havaji zadatek i konec fil-
mu - pfijezd hlavnich hrdind na ostrov i jejich
zavéreény odjezd. Producent musf planovat nata-
¢enf i s ohledem na herce, kteff nemohou byt

na place pfftomni kazdy den. Mnoho producentd
se snaZi realizovat nejnaroné&jsi scény co nejdii-
ve, jedté nez na §tab a herce zatne padat Unava.
Komplikované sekvence boxerskych zapast ve fil-
mu Zutici byk (Raging Bull, 1980) byly natode-

ny jako prvni, zatimco na dialogovych scénach se
pracovalo az pozdéji. S ohledem na v8echny tyto
eventuality vymysll producent natdéeci plan, kte-
ry co nejefektivnégji skloubf herce, §tab, lokace

a tfeba i ro¢ni doby.

Béhem predprodukce probiha pod
dohledem reziséra a producenta nékolik ginnos-
i najednou. Scendrista mlZe pfepisovat scénar,
zatimco castingovy reZisér (casting supervisor)
vyhledava herce. Diky specializované délbé pra-
ce pfi velkorozpodtové produkei rezisér koordinu-
je praci nékolika &tabl. Pracuje se $tabem (set
unit neboli production design unit), vedenym fil-
movym architektem (production designer)®, kte-
ry odpovidéa za podobu filmovych prostiedi. Jeho
8tab vytvali nakresy a plany uréujici architekturu
a barevnost staveb &i dekoraci. Pod jeho vedenim
dohlizi na konstrukci a vymalovani prostiedi art
director. Clovék zodpovédny za stavby (set deco-
rator), &asto jde o nékoho se zkugenost( s vyzdo-
bou interiérd, upravuje jednotliva prostiedi pro
urgité Gcely a dohlizi nad rekvizitafi a nad pra-
covnikem, jenz béhem nataéenf kontroluje a uspo-
radava véci na place (set dresser). Ndvrhdr kos-
tymi (costume designer) odpovidé za navrhy
a realizaci kostymu pro nataceni.

S Natadeni
40-41 fitmu:
filmova
produkce

Graphic artist mze byt pozadan, aby
ve spolupraci s filmovym architektem vytvofil sto-
ryboard, coz je sled ,komiksovych” obrazk( odpo-
vidajicich z&b&rdm jednotlivych scén, jeZ jsou
doplnény poznamkami o kostymech, osvétlova-
ni a praci kamery 1.24. Vé&t8ina rezisér( sice sto-
ryboard nevyzaduje pro kazdou scénu, nicmé-
né detailniho rozkresleni do storyboardu se ¢asto
vyuziva u akénich sekvenci, zabér( se zvlastnimi
efekty nebo pii zabérech vyZzadujicich kompliko-
vanou praci kamery. Storyboard naznaduje trika-
fam a $tabu kameramana, jak by asi mély vysled-
né zabéry vypadat. Storyboardové obrazky mohou
byt natodeny, sestfihany a pFehrény se zvukem,
aby tak jesté vice napomohly pfi vizualizaci jed-
notlivych scén. Jde o jednu z forem tzv. animatics.

Planovani scén ale jesté vice napomoh-
la po&itacova grafika, jejiz pomoci je b&hem pre-
vizualizace (nebo té2 ,previz*) storyboard ptepra-
covan do 3D-animace a pfidaji se pohybujici se
postavy, dialogy, ruchy a hudba. Dnegni software
umi vytvofit prostfedi i postavy velmi podob-
né t&m pozdséji natatenym, a to vetné stinovani
a textur. Tato animace se nej¢astéji vyuziva k pla-
novan{ komplikovanych akénich scén nebo zvlast-
nich efektt 1.25. Pro film Star Wars: Epizoda 11l -
Pomsta Sitht vytvofil previzualizagni tym George
Lucase $est a pul tisice detailnich zabé&r(, z nichz
pak tfetina byla pouzita jako pfedloha pro zabéry
ve vysledném filmu. Previzualizace navic reZiséro-
vi poméha vyzkouset si inscenovani scén, pohyby
kamery a na¢asovani sekvenci.

Obdobi natdéeni

Trebaze pojem vyroba filmu odkazuje
k celému procesu filmové vyroby od psani scéna-
fe po dokon&ovac( préace, hollywoodsti filmafi ho
pouZivaji i k oznadeni samotného obdobf natddent.
Nataden( se v americkém kontextu ffka také prin-
cipal photography.

Bé&hem nataceni rezisér dohlizi na tak-
zvany Stdb reZiséra (director’s crew), slozeny
z nasledujicich pracovnik(:
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~ skript znamy v klasické studiové éfe
jako _skriptka” (dnes v8ak tvorf péting hc?llywpod—
skych skriptl muzi) odpovida za kontvmfutu v8ech
jednotlivostl' mezi zabéry; tento &len &tabu !<ont,ro-
luje detaily na zjevu herct (...byl v ;’aoslgdnll scé-
né karafiat v levé, nebo pravé knoﬂ|k0\{e'd|rce?),
dale rekvizity, osvétlovani, pohyby, pozici kamery
a dobu trvani jednotlivych zabérd;

- prvni asistent reZie (first assistant
director, AD) planuje s rezisérem kaidodenr)ll' ,
natageci plan, upravuje kazdy zabér a odekava
rezisérovo schvéleni, ma ptehled o hercich, sleQu—
je bezpednostni podminky a v8echny povzbuzuje;

— druhy asistent rezie je prostfednikem
mezi prvnim asistentem reZie, &tabem kamerama-
na a §tabem osvétlovac( techniky;
- tfetf asistent reZie slouZi jako poslitek
pro reziséra a Stab; o

- dialogue coach napovida hercm jeiich
promluvy a b&hem zabérd zachycujicich jen nf“z—
které postavy odFfkava repliky téch, které stojf
mimo obraz;
- rezisér druhého $tabu (second unit
director) nata&( treba scény s kaskadéry, zabéry
lokaci nebo aké&ni scény odehravajici se na jinych
mistech, nez kde probiha hlavn( natacen.

Nejvice vidét je herecké obsazen.
Do n&ho mohou spadat hvézdy — dobfe znami her-
oi, kte¥l byli obsazeni do hlavnich rolf, aby se film
stal pro divaky atraktivnéjsi. Mezi herce patf( také
predstavitelé vedlejsich rolf (supporting playf)rs),
epizodnich roli (minor players) a komparz - tito
anonymn lidé, ktefi piejdou po ulici, tvolf davo-
vé scény a zaplni vzdalené stoly v rozlehlé kan-
celati. Jednou z hlavnich uloh reziséra je dohlizet
na herecké vykony. Vétsina reZisérd stravi SpOUS’[L'.I
gasu vysvétlovanim, jak pronést konkrétnf slova §|
provést n&jaké gesto. P¥ipominaji téz herctim 9021-
ci konkrétni scény v celkovém filmu a pomahaji
jim tak dosahnout uceleného vykonu. Prvni asivs—.
tent reZie obvykle pracuje s komparzem a aranzuje
davové scény.

4. ,KdyZ nikym nezvany avederky navojenské o
bloudfte po place, vzdycky z&kladng, iritujicf a podivné
poznate asistenta rezie, uklidiujici zaroven.”
protoZe je to zrovna on, kdo Nezavisla producent’ka

véas pravdépodobné vyhodi. Christine Vachonova

Je to pravé asistent reZie, o asistentech reZie

ktery fve: ,Na mistal’ - Ticho

na place!’ - ,Pual hodiny

naobsd! a,Pro dnesek

hotovo!’ Je to velmi ritualni,

podobné jako budi¢ky

-
-
%
.
.
4
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1.24 Strankaze storyboar-
du Hitchcockova filmu
Ptaci (The Birds, 1963),

1,28 King Kong (2005). Ani-
movana previzualizace.



U nékterych produkef existuji jets spe-
cializovangjs! role. Kaskadéry (stunt artists) bude
Fdit jejich koordindtor (stunt coordinator) a pro-
fesionalni taneénici budou pracovat s tane¢nim
choreografem. Jestlize se ve filmu objevi i zvita-
ta, bude na né& dohlizet jejich cviitel (té2 drezér:
wrangler). Na filmech uz spolupracovali t¥eba kro-
titel prasat (Sileny Max pod Kopuli hromu - Mad
Max Beyond Thunderdome, 1985), hadc (Doby-
vatelé ztracené archy - Raiders of the Lost
Ark, 1981) &i pavoukt (Arachnofobie - Arachno-
phobia, 1990).

Dal&im specializovanym tymem je Stab
kameramana (photography unit). Vedoucim pra-
covnikem je kameraman (cinematographer nebo
téz director of photography &ili DP). Je to odbor-
nik na fotografické procesy, osvétlovani a kame-
rovou techniku. Jiz dfive jsme si ukazali, jak
daleziti byli pfi praci na zamyslené podobé filmu
Michaela Manna Collateral dva kameramani Dion
Beebe a Paul Cameron (s, 25-26). Kameraman se
radi s reZisérem, jak bude ktera scéna osvétlova-
na a natocena 1.26. Dohlizf na tyto pracovniky:

~ $venkr (t62 kameravodi&; camera ope-
rator) ovlada kameru a miva k dispozici asis-
tenty, ktefi zakladajf film (zakladas), uzptisobu-
jl a dodrzuji zaostreni (ostfi®), tlagi kamerovy
vozik a podobng;

~ vedouci kamerové techniky (key grip)
dohlizf na pracovniky kamerové techniky (grips),
ktefi prenaseji a rozestavuijf piistroje, rekvizity
a dal8i sougasti prostiedi &i osvétlovaci techniky;

- vrehnf osvétlovac (gaffer) je hlavni
technik dohlfZejici na rozmisténi a instalaci svétel.

Obdobou §tabu kameramana je $tdb zvu-
kare (sound unit) vedeny mistrem zvuku (produc-
tion recordist té zvany sound mixer). Jeho hlavn{
Ulohou je zaznamenavat dialogy b&hem nat4-
Cenl. Obvykle pouziva kazetovy nebo digitalni
rekordér, nékolik druhti mikrofont a zvukovy stil
pro vyvazenf a mixaz jednotlivych vstupl. Kdyz
nikdo z hercl pravé nemluvf, snazf se mistr zvuku

S Nataden!

4243 filmu:
filmova
produkce

zachytit také ambientn( zvuk. Tyto Sumy pozdsji
vyplni pauzy v dialozich. $tab mistra zvuku tvoir:

= mikrofonista (téz bidloman; boom ope-
rator) manipuluje s mikrofonem na tyci (tagu &i
bidlu) a ukryva radiomikrofony umist&né na kosty-
mech herc(;

- third man umistuje dalsi mikrofony,
poklada kabely a odpovida za ambientn! zvuk.

Na vyrobé nékterych filmd se podili také
sound designer. Ten se G&astn( jiz obdobf pEiprav-
nych praci a planuje zvukovy styl vhodny pro cely
fitm.

Stdb trikového natdéent (visual-effects
unit) pod dohledem vedouciho pracovnika odpo-
vida za pFipravu a natagenf trikovych zabérag,
miniatury, maskované zabé&ry, CGl-grafiku a dalg(
technicky narognéjs zabéry 1.27. B&hem obdobi
pfipravnych praci rezisér a filmovy architekt roz-
hodnou, jaké triky budou zapotfebl, a vedoucr $tg-
bu trikového natdéent (visual-effect superviser)
potom pravideln& konzultuje praci svého &tabu
s reZisérem a kameramanem. $tab trikového naté-
¢enfl tvoif i stovky pracovnikg, pocinaje loutkafi
a modeld¥i aZ po odborniky na digitaln! kompozici,

Mezi dals( pracovniky patii maskéri, kos-
tyméri, kadernici a také Fdigi, ktefi pfevazejl &le-
ny 8tabu a herce. B&hem natd&en( producenta
zastupuje $tdb producenta (producer’s crew). Nej-
dalezit&jsi z ngj je line producer, ktery se sta-
ré o kazdodennfi organizaci, napfiklad o zajisténf
stravovani a ubytovan(. Usetn/ (té ekonom; pro-
duction accountant nebo production auditor) kon-
troluje vydaje, sekretaridt produkce (production
secretary) koordinuje telefonni komunikaci mezi
jednotlivymi &taby a producentem. Asistenti pro-
dukce (production assistants, PAs) rtizné vypo-
mahaji, kde je zrovna zapotFebl. Nova&ci ve filmo-
vém pramyslu dasto zaCinaji pravé jako asistenti
produkce.

V8echno toto koordinované usilf snad
stovek pracovnikd vede k mnoha tisictim metry
exponovaného filmu a k zaznamenanému zvuku.
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Kazdy zabér pfedepsany ve scénéfi n_ebo S‘tOl:y‘-
boardu rezisér obvykle natadi v néko!lka \{erZ|oh
neboli jetich. Ma-li byt napfiklad ve ﬁlmu' jeden
zabér na hovoticiho herce, rezisér maze Jehov pro-
mluvu natodit v nékolika jetich a h.(_arce pokoaz—.

dé pozadat, aby dané slova podal Jlr'\ym.zpu-
sobem. Ne vS8echna jeti se vyvolavajl a jenom ,
jedno z nich se stane pravé tim zabérem, lftery
bude nakonec soucasti vysledné podoby ﬁlmu,.
Nepouzity material mGze byt vyuzit pro upoutayky
(téz forépany &i trailery) a elektronické press k.lty.
Vzhledem k tomu, Ze scény jsou vétsi-
nou nataceny na preskacku, rezisér a §tdb muse-
jl mit néjaky zpusob, jak jednotliva jetl ozna&o-
vat. Jakmile se spusti kamera, jeden pracovnik ze
stabu kameramana drzi pfed objektivem klapku.
Na ni je napsdno jméno filmu a oznadenf scény,
zabéru a jeti. Hornl pohybliva ¢ast klapky udéla
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ostry zvuk, ktery b&hem postprodukce mistrovi
zvuku umoziiuje synchronizovat zvukovou stopu
s natogenymi zabéry 1.28, Kazdé jetl je tak ozna-
¢eno pro pifpadné budouc! pouzitl. Existujf také
elektronické klapky, kter¢ si automaticky pamatuji
jednotliva jetl a poskytuji digitalni vystupy.

Pri natdéenfl scény dodrzuje vétsina
rezisérd a technikl stéle stejny postup. Zatim-
co §tab pfipravuje osvétlovani a ozvudeni, rezisér
nacviéuje scénu s herci a instruuje kamerama-
na. Nésledné dohlizi na nato&eni hlavniho zdbé-
ru (master shot). Ten obvykle zachycuje kompletni
akci i dialogy ve scéné a byva nataden néko-
likrat. Poté jsou ¢ésti scény zménény a natode-
ny ve vétsich detailech nebo z jinych uhla. Témto
zabérum se fika coverage, pficemz kazdy z nich
mulze vyZadovat nékolik jetl. Coverage vétsi-
na rezisérd nezfidka nat&él s uzitim dvou &i vice

1.28 Prinatééen filmu Obdan
Kane (Citizen Kane, 1941)
reziruje Orson Welles ze svého
koletkového kiesla zcela
napravo, kameraman Gregg
Toland se kréf pod kamerou

a here¢ka Dorothy Comingo-
reova kleéf nalevo. Vlevo vzadu
sed{ skriptka.

1.27 Vytvaten! modelu dino-
saura pro film Ztraceny svét:
Jursky park (Jurassic Park: The
Lost World, 1997). Model byl
naskenovan do podéitade, aby

s nfm bylo mozné manipulovat
pomoc/ digitalnf techniky.

1.28 Klapka ze za&atku zabsru
ve filmu Jeana-Luca Godarda
Cirianka (La Chinoise, 1967).

1.28
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kamer najednou. Skript dohliZf na to, aby v téchto
zébérech odpovidaly véechny detaily.

Po vétsinu d&jin kinematografie se fil-
mové scény natacely obvykle jen jednou kame-
rou, kterd se vzdy pro nato&eni dalsiho zab&ru
premistila na jiné misto. V poslednich letech se
ale zvysil tlak na co nejrychlejsf pribéh natage-
ni, a proto reZisér ve spolupraci se §tabem kame-
ramana Casto pouziva dvé i vice kamer najednou.
Akeni scény se asto natadejl simultanné z néko-
lika uhlu, protoze honi¢ky, nehody a exploze se
obtizné opakujf pro dalsf z&béry. Bitevni scé-
ny se v Gladidtorovi (Gladiator, 2000) natagely
na sedm kamer, pfic¢emz pro kaskadérské scény
ve filmu xXx (2002) bylo kamer pouzito dokonce
tfindct. Dialogové scény se b&zng natacejl dvé-
ma kamerami - A a B, coZ umoziuje zachytit dva
herce ve dvou rtznych zabérech soudasné, Niz&i
naklady p¥i pouZitl digitalni videokamery dovoli-
ly n&kterym reZisérlim experimentovat s natage-
nim dialogt z mnoha Ghla najednou, nebot doufa-
Ji. Ze tak zachytl neo¢ekavanou bezprostfednost
hercd. V n&kterych scénach filmu Tanec v temno-
tdch pouzil rezisér Lars von Trier sto digitalnich
kamer,

Pokud maji byt ve filmu zviastn( efekty,
musl se s nimi pii nataceni pod&itat. Herci budou
¢asto snimani na modrém nebo zeleném pozadi,
aby jejich postavy mohly byt vlozeny do pogftasem
vytvofeného prostiedi. Rezisér miZe herce nata&et
i s védomim toho, e do ramu bude zakomponova-
no jedté n&co jiného 1.29. Jestlize se ma pomocf
pocitaCe vytvofit pohybujicl se postava nebo zvi-
fe, specializovany $tab pouzije tzv. motion capture,
Tento postup spodiva v tom, Ze jsou po celém t&le
nataceného subjektu umist&ny malé senzory a jak
se &lovek ¢&i zvite na prazdném jednobarevném
pozadi ¢i na place pohybuje, specialni kamera ten-
to pohyb zaznamenava 1.30, 1.31. Kazdy senzor
odpovida jednomu bodu na modelu figury v pogi-
taci. S timto obrazem (ze pak déle pracovat, a3
nakonec nabude vysledné podoby &lovéka & zvi-
fete, ktery maze byt digitalné vsazen do filmu.

& Natddeni
44-45 filmu:
filmova
produkce

Dokoné&ovaci prace

Filmafi pouzivaji pro dokon&ovaci pra-
ce na filmu téz termin postprodukce. (Pokud se
b&hem natadeni néco nezdatf, mohou si filmati
Fici, Ze to ,napravi v postu” /fix it in post/.) Tato
faze nicméné nezadind a2 po ukond&eni natageni,
protoZe ¢lenové tabu odpovédn! za postprodukei
nepozorované pracujl jiz b&hem ngj.

ReZisér nebo producent najmou stfiha-
de patrn& uz predtim, nez se vibec zaéne nata-
Cet. Ten nato¢ené zabéry shromazduje a sepisuje.
Na co nejlepim sestfihu nato&eného materia-
lu pak stfiha¢ tviréim zptisobem spolupracuje
s reZisérem.

A Stfihadova prace maze byt nesmirné
rozsahla, protoZe kazdy z&bér obvykle existuje
v nékolika jetich, cely film je natagen na preskad-
ku a metoda natédéeni s hlavnim zab&rem (master
shot) a tzv. coverage vyzaduje velké mnoZstvi
natoeného materialu. Stominutovy film, kte-
ry je zaznamenany na bezmaéla tfech kilometrech
35mm materialu (¢istd metrdz), maze byt sestfi-
han tfeba ze sto padesati kilometr(i natodens-
ho filmového materialu (natodend metrds). Post-
produkce nejvétsich hollywoodskych filmd proto
nezffdka trvé aZ sedm mésicd. N&kdy na nf pracu-
je i nékolik stfiha&c a asistent.

Ke stfihagovi se obvykle vyvolany mate-
ridl z laboratofe dostava tak rychle, jak je to jen
mozné. Tomuto materialu se ika dennf prdce (dai-
lies nebo rushes). Stfihaé ho prohlédne a necha-
va na asistentovi stfihu (assistant editor), aby syn-
chronizoval obraz se zvukem a rozt¥dil zabéry
podle scén. St¥iha¢ se na dennf prace diva spo-
le¢né s reZisérem, a v pfipads, 2e se zrovna nata-
¢l nékde daleko, alespor informuje reziséra o tom,
jak denn( prace vypadaji. Opakované nataéenf
zabérd je nakladné a problematicke, a proto byvéa
dalezita neustala kontrola dennich pracf, aby se
véas pfedeslo problémam se zaost¥enim, expozici,
ramovanim nebo jinymi vizualnimi faktory. ReZisér
z dennfch pracf vybere nejlepéf jetf a stfihac jeho

o

volbu zaznamend. Aby se ugetfily penize, prohlizi
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si rezisér a stfiha¢ dennf prace na videu, ale pro-
tose videozdznam muze skryt nedostat.ky v origi-
nalnim materidlu, pfed samotnym s.estﬁh'em z!<-on—
troluje stfiha¢ pavodni zébéry na filmové kopii.
Jakmite je natoeny material pohroma.-
dé, stfihag ho sestavi do podoby hrubého ses;z‘r”/—l
hu (rough cut) - zabéry jsou jen volné po§pOJoY§—
ny do sekvenci, bez rucht a hudby.. Hruby sestfih
byva obvykle dlouhy. Napfiklad k filmu Apoka:
lypsa (Apocalypse Now, 1979) trval sedm .a pul
hodiny. Z hrubého sestfihu stfiha¢ po konzulta—w
ci's resisérem vytvotl konedny sestfih (nékdy téz
Sisty strih; fine cut nebo final cut). Zatimeo se pra-
cuje na kone&ném sesttihu, druhy $tdb (second
unit) miize natédet vsuvky (inserts), z&béry do—v
pliujict na uréitych mistech koneé&ny film. Vev vét-
§iné pripadt jde o celky zachycujici tfeba més-
ta a letists, pfipadné o detaily raznych objektd.
V tomto momenté& se piipravujf titulky a mdze
probihat prace v laboratofich a na zvlastnich
efektech. '
AZ do poloviny osmdesatych let stfihadi
pracovali s pracovni kopii (téZ servisni kopif neb,o-
li ,serviskou”), materialem vyrobenym z ptvodni(-
ho negativu, ktery rozstiihavali a spojovali. Pro
ovéfovan( raznych moznosti stfihu museli ruéné
ménit pofadi zab&rd. Dnes jsou takrka v8echny
komeréni filmy stfihany digitalné. Denni préce se
nejprve prepisuji na kazetu nebo jiné zéznam.ové
médium a poté se ukladaji na pevny disk. Stfiha¢
si déla poznamky o kazdém zabéru pfimo do podi-
tadové databaze. Popsané digitalnf stfihové sy-
stémy (znamé jako nelinedrni systémy) umoziuijf
libovolné& pristupovat ke kompletnimu uloZenému
materialu. Stfiha¢ si mdze jakykoli zabér v data-
bazi najft, vlozit vedle jiného, upravit ho nebo
vyFadit. N&které systémy mu dovoluji, aby si
vyzkougel také zvlastni efekty a hudbu. TrebaZe
nelinearn( systémy proces fitmového stfihu znaé-
n& urychlily, stfiha& obvykle stejné& pozada o pro-
mitnuti klidovych scén z 35mm kopie, aby zkon-
troloval barvu, detaily a tempo.

& ,Parklukd se sejde hodili na stal, udélali néco
v kavarné, aby sepsali smysluplného.”

néjakou legraédnf scénku, par David Mamet, reZisér _
klukt s kamerami se sejde, {Labyrint 13{ ~ The:gpamsh
aby ji natogili, a par klukd Prisoner, 1997, a Cerveny
ve stfizné se sejde, aby pds - Redbelt, 2008)

z toho véeho §untu, co jim

1.29

1.31

1.29 Jursky park. Ve vrchol-
né scéné filmu byli herci
natoteni na place v navitév-
nickém centru, ale veloci-
raptofi a tyranosaurus rex
byli generovani pocitatem

a pridani pozdéji.

1.30 Robert Downey jr. hral
ve filmu fron Man (2008)

v obleku pokrytém senzo-
ry, které dokézou zachyfit
pohyb.

1.31 TatdZ scéna Castec-
né doplnéna pocitacovou
animacl.
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Zatimco jedni &lenové stfihadova &ta-
bu fadf natodeny material, druzf méni podobu
zabérll na poditagi. Jestlize se natadelo na fil-
movy material, je kazdé okénko jedno po dru-
hém naskenovano do soubord, a tvoff tak digitdlni
intermedidt (DI). S tim je mozné rtizné manipulo-

" vat, napfiklad pozménovat vzhled okének pomo-
ol digitdlni barevné korekce (digital color grading).
Odbornik zabyvajicl se korekci barev pracuje
na nizkorozpoctovych filmech sam, u filme s vys§-
§im rozpo&tem dohli#f na skupinu asistentd.

PFi vytvéreni zvlastnich efektt filma-
fim pomahd CG/ (poditacovs generovany obraz;
computer-generated imagery).® Role CGl mize
byt velmi prosta - ma tteba vymazat rusici ele-
ment v pozadi nebo vytvofit dav jen z nékoli-
ka divaka. George Lucas se nechal sly8et, ze
kdyby herec mrkl, kdy nemél, digitaln& by toto
mrknutl odstranil. CGl muze téz vytvorit i svét,
ktery by jinak nebyl na filmovém materialy mysli-
telny 1.32. Pogitage umi vydarovat fotorealistic-
ké postavy, jako je tfeba Glum ve filmu Pdn prs-
tend (s. 240-241). Agkoli se Zivnou pbdou pro
rozvoj CGl staly sci-fi a fantasy filmy, vyhod CG|
VyuZivaji i v8echny ostatnf zanry - od komické-
ho zmnohonasobenf jediného herce ve filmu Kar-
lik a tovdrna na ¢okolddu (Charlie and the Cho-
colate Factory, 2005) a2 po désivy realismus
digitalné vylepseného vylodéni na plazi Oma-
ha ve filmu Zachrarite vojina Ryana (Saving Pri-
vate Ryan, 1998). V Podivuhodném pribéhu Ben-

Jamina Buttona (The Curious Case of Benjamin
Button, 2008) nahradilo CGI tradiéni ligeni, coz
dodalo vérohodnosti starnuti postav v podani
Brada Pitta a Cate Blanchettové.

A Jakmile se setfidéné zabéry blizi kones-
né verzi, stfihac zvuku (sound editor) prevez-
me zodpovédnost za vytvoren! zvukové stopy.
Rezisér, skladatel, st¥ihag a st¥ihaé zvuku zhléd-
nou film a dohodnou se, kde bude hudba a kde
ruchy. Tomuto procesu se Fka spotting. Stfihad
zvuku mé nékdy spolupracovniky, kteff se specia-
lizujl na mixaz dialogd, hudby nebo ruchd,

S Natageni
48—49 filmu:
filmova
produkce

V koneéné podobé filmu obvykle zUistane
pfekvapivé mélo ze zvuku nahraného b&hem naté-
genl. Casto se totiz minimalné polovina dialogti
postproduk&né nahrava znovu, a to b&hem procesu
zvaného postsynchron (automated dialogue repla-
cement; ADR). Postsynchron obvykle nabiz( kvalit-
n&jsi zvuk nez ten zaznamenany béhem natacéent.
Stfiha¢ zvuku nahrava ve studiu herce pronésejic{
své promluvy (to se nazyva dabing), pfitemz zvuk
nahrany na place jim slousf jako pomocny zvuk
(guide track). V postsynchronech pak byvajf prida-
vany i nesynchronizované promluvy, naptiklad 3um
davu (v Hollywoodu se mu #fka ,walla®).

A podobné& bylo pfi natageni nahréa-
no pomeérné malo ruchud, které ve filmu usly$fme.
Stfihag zvuku pridava ruchy bud pomoc{ databé-
ze jiz existujicich zvukd, nebo Vytvari nové pfimo
pro dany film. Rutinng vyrab( zvuky krokd, néra-
20 aut, vystrell z pistoli a udertl p&stmi (které
jsou &asto imitovany uderem sekerou do melou-
nu). Ve filmu Termindtor 2: Den zistovdns (Termi-
nator 2: Judgement Day, 1991) byl zvuk kybor-
ga T-1000 prochéazejiciho skrz vézeriské mifze
vytvofen pomocf zvuku, ktery vydavéa psf zradlo
pomalu klouzajici z plechovky. Ruchafi majf velmi
citlivy sluch. Jeden dlouholety odbornik vysvét-
lil rozdily mezi zvuky dvetf takto: LZavirani dve-

Ff do koupelny rozvitf vzduch daleko méné nes
zavirani dveff do komory. Zaviran( vstupnich dveff
musf znft byteln&, musite v ném slyset zvuk zavo-
ry... NemGzete jen tak zvolit dvere, jaké se vam
zachce, musite si byt jisti, ze jsou to ty spravné.”

StFih zvuku je dnes stejné jako stfih
obrazu zavisly na poé&ftadové technice. Stfihag
zvuku méze shromaZdovat zaznamenané zvuky
v databdzi a podle své vile je tridit a fadit. Kva-
lita zvuku se da digitalng modifikovat — je moz-
né upravit vysoké nebo nizké frekvence, zmé&nit
vy$ku, rezonanci, droveri nebo rychlost. Dung-
ni a hukot podvodni akce ve filmu Hon na ponor-
ku byly zpomaleny a upraveny z tak pfizemnich
zvukovych zdrojt, jakymi jsou potopen( potapé-
¢e do bazénu, bublajfcf voda ze zahradni hadice
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riebo hukot klimatizace v Disneylandu. J'eden
z-filmovych technik’ nazval digitalni stfih zvuku
zvukovym sochafenim”,
’ Do diskuse o zvukové stopé se béhem
postprodukce zapojf také hudebni skladatell. ,Dé .
dohromady hudebni scénéf, v némz se uvadi, kde
presné a jak dlouho bude hudba hrat. Skl?da-
tet napige filmovou hudbu, i kdyz ji pravdépodob-
né nebude sam instrumentovat. Zatimco sklritdyatel
komponuje, hruby sestfih je sladén s prozaz‘/mj
nim mixem (temp dub), tedy doprovodem pocha_—
zejicim z jiz nahranych pisni nebo skladeb .|§laSIC-
ké hudby. Filmovou hudbu muzikanti nahrajf podle
tzv. click tracku, coz je fada synchronizaénich
bod(l v obraze, jakysi uréitym zplsobem nastave-
ny metronom, jehoz thozy jsou sladény s koneé&-
nym sestfihem filmu.

Dialogy, ruchy a hudba jsou nahra-
né na zvlastnich stopach a i ty nejnepatrnéjs(
zvuky mohou byt na samostatné stopé. Béhem
mixéZe zvuku se u kazdé scény nékolikrat pre-
hravéa obrazova stopa - jedenkrat pro kazdou ¢ast
zvukové stopy -, aby byly obraz a zvuk napro-
sto presné synchronizovéany. Tuto préci provadi
rerecording mixer, coz je odbornik, ktery obvyk-
le dohlizf na tym dal8ich pracovnikd. Kazda scé-
na se mdZe skladat z desftek stop jednotlivych
zvukl, které se v8echny spoleé¢né misl. V tomto

1.32

po nata&eni herci zavieni

v nahréavaci mistnosti dlouhé
dny a pfekfiikovali bud zvuk
helikoptéry, nebo lodé&.”
Walter Murch, mistr zvuku

4. ,Dialogové postsyn-
chrony ve filmu Apokalypsa
se straslivé viekly kvali her-
cdm, protoze v postsynchro-
nech musel byt pfedélan
zvuk pro cely film. Proto byli

.

momenté je zapotiebi provést vyrovnani, zkreslo-
vaci efekty a‘jiné Upravy. ReZisér obvykle dohliz(
na zavéreénou fazi mixaze, kdy koneéné sladé-
ni zvuku vede k finalnl mixazi. Pracuje se s tako-
vym mnozstvim zvukovych stop, Ze reZisér Cas-
to mlze zménit i hudebnf instrumentaci - prosté
zrudit néktery hudebnf nastroj nebo zvysit hlasi-
tost jedné ¢asti orchestru.'Po dokond&eni mixéze
se findlni mixd? (master track) prepi$e na zvukovy
35mm filmovy pés, na némz je zakddovéna jako
optické nebo digitalni informace.

Origindlni negativ, jenz byl zdrojem den-
nich pracl a z néhoz se vyrébf pracovni kopie, je
pfili§ cenny na to, aby se z néj vyrabsaly filmové
kopie, které jdou do kin. Obvykle laboratof vyvo-
l& z negativu duplikaénf kopii (téz zvana interme-
didgt pozitiv; interpositive), z néhoz poté vznikne
duplikdtni negativ (té2 intermedidt negativ; inter-
negative). Ten je nésledné upraven v souladu
s koneénym stfihem a slouzf jako hlavni zdroj fil-
movych kopif. Pripadné se digitalnim naskeno-
vanim okénka po okénku z duplikatnfho negativu
vytvoii digitdinf intermedidt (digital intermediate).
Vysledek je pak zp&tn& nahran na filmovy majte-
rial jako duplikatnf negativ. Digitalni intermediat
umozfiuje kameramanovi jednoduge upravit bar-
vu, odstranit 8krabance i prach a pfidat zvlastni

efekty.

1.82 Star Wors: Epizoda i

- Klony Gtocf, Privzduéné
honitce ve mésté Corus-
cantu byli herci natadeni
pfed modrou nebo zelenou
plochou, pozadf a pohybujici
se vozidla byla generovana
pocitadem.



Kdyz je duplikatni negativ hotov, p#i-
da se s obrazem synchronizovany finalni mix
zvuku. Prvni kompletnf pozitivni kopie obsahu-
jicl obraz i zvuk se nazyva prvni kombinovand
kopie (answer print). Poté, co ji schvali reisér,
producent a kameraman, vyrabf se distribud-
nf kopie (release print). Vyhodou digitalniho inter-
mediédtu je, Ze pokud se pouzivané duplikatnf
negativy opotrebujf, dajf se z n&j vyrobit dupli-
katni negativy nové. Véechny tyto nové vytvore-
né duplikatni negativy majl ptivodnf kvalitu, anis
by se pfi tom musel pouzit originalni negativ nebo
duplikaéni kopie.

Préce na filmu nekon&f vyrobenim filmo-
vé kopie pro uvedenf v kinech. Stab postprodukce
pfipravuje za konzultace s producentem a reZisé-
rem verze pro aerolinie a televizni stanice. Pokud
je film Uspé&sny, mGze byt na DVD vydana rozsi-
fena verze filmu nebo ,director’s cut” . V nékte-
rych ptipadech se pro uveden( v riiznych zemich
pfipravujf rGzné verze filmu. Pofadi scén ve filmu
Sergia Leoneho Tenkrdt v Americe (Once Upon
a Time in America, 1984) bylo pro uvedeni v USA
zcela zpfehazeno a filmové kopie filmu Stanleyho
Kubricka Spalujici touha (Eyes Wide Shut, 1999)
uvedené v Evropé& obsahovaly daleko vice nahoty
nez kopie uvedené v USA, na nichz byly nékteré
nahé pary zakryty digitlné pridanymi postavami
v popfedi. Kdyz jsou jednotlivé verze odsouhlase-
ny, kazda z nich je zkopirovana na vychozf video-
pdsku {master videotape) nebo na pevny disk, co
jsou pak zdroje budoucich verzi. Prepis na video
si ¢asto vyZzaduje dal&f rozhodovani o kvalits
barev a vyvéaZzenosti zvuku.

Proces filmové vyroby se objevuje
v mnoha hranych filmech. Film Federica Felliniho
8 % (1963) ukazuje piipravnou fazi filmu, jen? je
ov8em zapomenut dFiv, nez zaéne samotné natd-
¢enl. Filmy Americkd noc Frangoise Truffauta, Vel-
ké trable malého mésta (State and Main, 2000)
Davida Mameta, Nominace na Oscara (For Your
Consideration, 2006) Christophera Guesta a Zivot
v oblouznéni (Living in Oblivion, 1995) Toma

8. Nataden(
6051 filmu:
filmova

produkce

DiCilla se v8echny odehravaji v prib&hu natade-
ni filmu. D&j filmu Briana De Palmy Vystre! (Blow
Out, 1981) zaging, kdy? se sest¥ihava zvuk niz-
korozpod&tového filmu, a Zpivdni v desti (Singin’
in the Rain, 1952) predstavuje cely proces vyro-
by filmu, pfiemz posledni zabér vyplnl ohromny
reklamnf billboard na film nazvany Zpivdns v desti.

Umélecké dusledky vyroby filmu

Tvorba kazdého umélce je n&&im omezo-
véna: asem, finan&nimi prosttedky nebo dostup-
nymi moznostmi. Ze véech umén( se film potyka
snad s nejvice omezenimi. Musf se dodrzovat roz-
pocet, respektovat terminy, po&asi i lokace jsou
nepfedvidatelné a koordinace jakékoli skupiny
lidi prinasf problémy, s nimiz nelze dopfedu podi-
tat. | hollywoodské blockbustery, jez se na prvnf
pohled t&s1 absolutni svobods, byvajl v mnohém
omezovany. Filmafi pracujici s velkym rozpog-
tem se ob&as unavf koordinaci stovek pracovnikg
a Zonglovanim s miliony dolard a zadinaji touzit
po mendich projektech nabizejicich vice &asu
pfi rozmyslen( nad tim, co by bylo v danou chvi-
(i nejlepéi.

Jestlize si uvedomime, ze kazdy film
béhem své vyroby &eli fadé omezeni, se kterymi
se musi pomocf riznych kompromist vyrovnavat,
vice je ocenime. KdyZ Mark a Michael Polisho-
vé vymysleli svij nezavisly film Dvojéata Fallso-
va z Idaha (Twin Falls Idaho, 1999), planovali, ze
se déj bude odehravat v nékolika zemich. Naklady
spojené s cestovanim a natadenim v lokacich je
v8ak donutily zménit zapletku filmu: ,Museli jsme
se rozhodnout, jestli film vypravi o dvojsatech,
nebo o cestovani.” Podobné méze film jiz ve sta-
diu psan{ scénéfe ovlivnit angazovani schopného
reziséra. V pavodnim scénafi k filmu Svédek (Wit-
ness, 1985) byla hlavni hrdinkou Rachel, vdova
z amigské komunity, do nfZ se zamiluje policista
John Book. Ustiednf déjovou linii tvoril milostny
romanek a Rachelin rozporuplny vztah k Booko-
vi. ReZisér Peter Weir chtél ale zvyraznit rozpor
mezi pacifismem a nasilim. William Kelley a Earl
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Wallace proto prepsali scénaf, v némz Zdlill’?lznili
detektivn( linii, pfi¢emz do popfedi postavili l??oo—
ka a problém vznikly zanesenim méstské'zloocm-
nosti do svéta mirumilovné komunity Amisa. Sce’—v
naristé delili novému omezenf a nalezli pro scénar
‘k-filmu Svédek novou formu.

Né&ktef filmafi se snazf navzdory ome-
zenim posouvat hranice toho, co je chdpano

jako proveditelné. Vyroba filmu Obéan Kane, kte-
ry budeme rozebirat v dal8ich kapitolach, byl_a
v-mnoha ohledech zcela novétorskd. Ovsem i ten-
to projekt se musel podfidit studiovym r}ltinéT

a omezenim danym tehdejsi technikou. Castégji ale
filmafi pracujl s timtéz souborem moinostl’,_kte—
ry majf k dispozici i ostatni. PFi reZirovan{ ﬁlfny
Collateral se Michael Mann rozhodl vyuzit digi-
talni kamery, minimélniho umélého osvétlovani

a struktury scéndrfe, pro néz by se mohli stejné
tak rozhodnout i jini filmafi pracujici v roce 2004
- na rozdil od nich v8ak Mann vidél ve vyuzi-

tf t&chto postupl nové moznosti. Jeho volby
zaroven vedly k experimentlm s novym druhem
osvétlovani, tedy k pouzitl panell s elektrolumi-
niscenénim displejem (ELD) pro osvétlen interié-
ru taxi. Podobného vizualniho stylu predtim Zadny
jiny film nedosahl, ale brzy ho dalsf filmy zacaly
kopirovat.

V8echno, ¢eho si mlZeme v koneéné
podobé filmu v&imnout, pramenf z rozhodnut fil-
mafd b&hem jeho vyroby. Nade studium fitmo-
vého uméni jsme zadali pfehledem jednotlivych
fazf vzniku filmu, coZz nam pom(Zze pochopit né-
které z moznosti, které obrazy a zvuky nabizeji.
V dalsich kapitolach budeme probirat umélecké
dusledky rozhodnuti uéinénych v pribéhu vyro-
by filmu - v&echno od strategil vypravén( pfibé-
htt az k postuplm v inscenovani, nataéeni, stfi-
hu a praci se zvukem. Filmati vytvarejl filmovou
formu a styl volbami v ramci omezen(, kierym el
bé&hem vyroby filmu.

-
.
-
.
|
.
|
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Studiové produkce ‘ ,

Peélivé strukturovana organizace pra-
ce, jak byla popséna vy3e, je charakteristicka pro
studiovou filmovou vyrobu. Mezi nejslavnéjsi hol-
lywoodska studia pattily firmy Paramount, Warner
Bros., Columbia a dalsi, jejichz vliv byl nejvyraz-
néjsi ve dvacatych az Sedesatych letech 20. sto-
letl. Tyto spolednosti viastnily veskeré vybaveni
a rozlehlé provozy, pfitemz s vétdinou pracovni-
k& mély podepsané dlouhodobé smlouvy. VSech-
ny projekty planovalo u kazdého z téchto stu-
dif veden, a to pak povéfovalo konkrétnf vedouct
pracovniky, aby ze stalych zaméstnanct studia
vybrali ¢leny $tabu a obsadili herecké role.

Studia byla dobfe fungujicim obchodem
a stéla u zrodu tradice pecélivého dokumentova-
nf celého vyrobniho procesu v pisemnych zazna-
mech. Na za¢atku kazdého projektu byly rizné
verze scénéfe; b&hem vyroby se zaznamenéavalo
vée o nato¢eném materidlu, zdznamu zvuku, pra-
ci se zvlastnimi efekty a laboratornich vysledcich;
b&hem postprodukce se katalogizovaly informa-
ce o v8ech zabérech zpracovavanych pfi stfi-
hu, notové zdznamy a Udaje o mixazi, dabingu
a podobé titulk. Tomuto zptsobu uchovavan{
zédznam{ zUstévajl v pfipadé vysokorozpodtovych
produkcl studia vérna i dnes, ovéem zdznamy uz
zpracovavajl pfedevsim pocitade.

TtebaZe mohou studiové produkce tro-
chu pfipominat pasovou vyrobu, v porovnan(
s tovarni montazi aut nebo televizort vyzadovaly
vé&tsi spolupraci mezi lidmi a zarovefi byvaly vzdy
jedineény produkt, nejde o repliku néjakého pro-
totypu. Ve studiovém natécen( se zkuSeni specia-
listé podilejf na vytvareni jedine¢ného produktu,
pfiéemZ neustdle respektuji ,plany” pfipravené
vedenim 1.33.

Centralizovany systém studiovych pro-
dukei dnes jiz takika vymizel. Giganti hollywood-
ského zlatého véku se proménili predevsim



v distribuéni spolegnosti, i kdyz Gasto podnécuyji,
financujl a kontrolujf vyrobu filmd, které distribuu-
j. DFive méla studia smlouvy s hvézdami a &ta-
bem, takZe tataz skupina lidi mohla spole&ns pra-
covat na jednom filmu za druhym. Nynf je kazdy
film planovan jako samostatny balidek a reziseér,
herci, §tab i technici jsou najimani specialng pro
dany projekt. | kdyz studio mdze §tabu poskyt-
nout vlastni ateliéry, dekorace a kancelare, produ-
cent se vétSinou jeté dohodne s dal&imi firmami,
aby obstaraly kamery, catering, lokace, zvlastni
efekty a cokoli dalgiho, co je zapotfeb.
Jednotlivé vyrobni faze se viak prilig
neli8f od toho, jak je zndme z dob nejvétsiho roz-
kvétu studiové produkce. Vyroba filmu se viast-
né vyraznéji zkomplikovala a2 v nedavné dobé,
zejména kvili vyraznému navysovani rozpodtu
a rozvijejicim se moznostem digitalng vytvarenych
zvlagtnich efekt. Naptiklad zavéredné titulky fil-
mu Titanic (1997) obsahuji vice nez tisfc &tyfi sta
jimen.

Exploataéni filmy, nezavislé produkce
a ,vyrob si sam” (DIY)

A Ne v8echny filmy s vyse popsanou orga-
nizacl délby prace disponujf vysokym rozpo&tem
od velkych filmovych spoleénosti. Existuji take
nizkorozpog&tové exploatadni filmy vyrobené
na zakazku specifického trhu ~ dFive pro okrajové
kina a autokina, nynf pro videopUjéovny a video-
trh. Troma Entertainment, vyrobce filmu Toxicky
mstitel (The Toxic Avenger, 1985), je ziejmé nej-
znaméjsi exploatadn( spoleénosti produkujici horo-
ry a lechtivé komedie pro teenagery, jejichz rozpo-
Cet nepfesahuje sto tisic dolard. Nicméné i filmafi
pracujfci pro tyto spoleénosti si obvykle délf pra-
ci podle studiovych zvyklosti, Existuji zde pozice
producenta, reziséra a podobng, pficems také tko-
ly b&hem natégeni byvaji déleny zplsobem, ktery
pfiblizné odpovida praktikam masové vyroby filma.

Filmafi jsou viak neztidka pfi vzniku
exploataénich produke! okolnostmi donuceni, aby
se ujali vice pracovnich pozic najednou. Robert
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Rodriguez natogil film £l Mariachi (1992) ve $pa-
nélsting jako exploata&ni film pro videotrh. Jedena-
dvacetilety rezisér byl soudasné producentem,
scenaristou, kameramanem, gvenkrem, fotografem
a zvukafem. Rodriguezdv kamarad Carlos Gallardo
ve filmu hrél, spolu s nim ho produkoval a spo-
lupracoval na scénafi. Pracoval také jako vedou-
cf produkce a kamerova sluzba. Stravu pro herce
a §tab zajistovala Gallardova maminka. £l Mariachi
stal nakonec néco kolem sedmi tisic dolard.
| Vétina exploatagnich filmd se na rozdil
od El Mariachiho do kin nedostane, ovéem mohou
se v nich objevit jiné nizkorozpo&tové filmy, kte-
rym se nepresné #ika nezdvisls. Tyto filmy jsou
vyrabény pro kina, ale nejsou financovany 2ad-
nym z velkych distributora. Nekte velmi znami
nezavisli reziséti, jako naptiklad Spike Lee, David
Cronenberg nebo Joel a Ethan Coenové, upted-
nostAujf praci s daleko nizsim rozpo&tem, nes
byva ve filmovém priimyslu obvyklé. Mengi zavis-
lost na investorech dava filmaram véts( svobo-
du ve vybéru ptib&ht a hlavnich pfedstaviteld.
Obvykle je to rezisér, jenz projekt vymysll a spo-
le¢né s producentem ho realizuje. Finance &asto
pochézeji od evropskych televiznich spoleénos-
ti, a pokud se projekt jev! jako slibny, koupf pra-
va na jeho uvadéni néktery z hlavnich americkych
distributord. Napriklad nizkorozpo&tovy film Davi-
da Lynche Pribsh Alvina Straighta (The Straight
Story, 1999) financovaly francouzska a britska
televize a az poté ho do distribuce zakoupila spo-
le¢nost Disney. Vyroba filmu Dannyho Boyla
Miliondr z chatrée (Slumdog Millionaire, 2008)
stéla asi patnact miliond dolard. Kdyby se spoleé-
nost Warner Bros. nevzdala distribuénich prav, byt
by film uveden pouze na DVD. Miliondre z chatrée
se ale nakonec ujal distributor artovych filmt Fox
Searchlight a film dosahl neogekavaného kritické-
ho i finan&ntho Uspé&chu. Zhruba polovina Milio-
ndfe z chatrée byla natodena na 35mm material,
zbytek byl nasniman na digitalni kamery s rozlige-
nim 2K, které jsou mensi a zjednodusily natagenf
v pfeplnénych ulicich Bombaje.
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Jak lze predvidat, nataceni nezévisl;?ch
film& byvé organizovéno velmi podobr)ym zpl‘Js:o-
bem jako pii produkei ve velkém studlu; Plroto%.e ,
jsou v&ak projekty mené finanéné nérocne: rezisér
miize vyzadovat véts( kontrolu nad vyrobnim pro-
cesem. Napfiklad Woody Allen mé& podle s:m.louvy
pfévo ptepsat a znovu natocit i delsf é:ésh filmu,
a to klidné aZ po vzniku prvniho sesttihu.

Kategorie nezavislych produkei je roz-
sahlé a vejdou se do nf i skromnéjsi projekty .
méné znamych filmafl. Jako pfiklad uvedme fil-
my Victora Nufieze Uleeovo zlato (Ulee’s Gold,
1997), Phila Morrisona Junebug (2005) a Miran-
dy Julyové Jd a Ty a vsichni ostatn/ (Me and You
and Everyone We Know, 2005). | kdyz jsou roz-
poc¢ty nezavislych filmd daleko niz8i nez rozpoczty
vétdiny komerénich produkci, i tak se musi poty-
kat s mnohymi piekazkami 1.34. Filmafi nékdy
mus/ financovat projekt sami, pfipadné s ﬁnanél?l'
pomoci pfibuznych a ptatel. Musf si rovnéz si’:\ml
nalézt distributora, ktery se zaméfuje na neza-
vislé a nizkorozpodtove filmy. | tak ale mnozf fil-
mafi v&fl, Ze vyhody nezévislych produkci pre-
vazuji nad jejich nevyhodami. Nezavislé produkce
se mohou vénovat tématlim, jeZ vysokorozpod&to-
vé studiové projekty ignorujf. Zadné filmové stu-
dio by nepodpofilo film Jima Jarmusche Podiv-
néjsi nez rdj (Stranger Than Paradise, 1984) nebo
film Kevina Smithe Mladi muzi za pultem (Clerks,
1994). Protoze nezavislé filmy k pokryti svych
nakladt nepotiebuji pocetné publikum, mohou byt
osobnéjsi a kontroverznéjsi. Bez ohledu na vysi ’
rozpo&tu ale proces filmové vyroby stéle spocdiva
na zékladnich rolich a fazich, zavedenych béhem
studiové éry.

Skromné produkce

PFi velkych a nezavislych produk-
cich pracuje na filmu mnoho lidi, z nichz se kaz-
dy specializuje na jednu konkrétni dlohu. Také'
se ale stava, Ze jeden &lovék déla vée: vymysli
film, financuje ho, hraje v ném, stoji za kamerou,
zaznamenava zvuk a v8e pak dava dohromady.

si z kopytka a natoéi svuj
vlastnf nizkorozpod&tovy
film. Bez toho je budoucnost
pFilis bezitddna.”

Joe Queenan, kritik a nezéa-
visly filmaf

A Vsichnive Spojenych
statech zoufale potfebu-
jiv hloubi duge véfit, ze
jednou prijde zlom v jejich
Zivoté a oni opusti své
pozice likvidator( pojist-
nych udalostf, sekretarek

v pravnich kancelafich,
autorizovanych Uéetnich
znalcd &i gangsterd, vyhodi

B Filmy nezavislé a filmy
vyrobené ve studifch
nejsou vzdy tak odlidné.

: ]
.
]
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1.33

1.34

To ukazujeme v ¢lanku jizdu kamery pro film Wells

JIndependent film: How Fargo (1837).

different?”. ’ o
www.davidbordwellnet/ 1.34 Prosté jen dolsi fi(‘}‘/fé"v’
blog/?p=22 v metru (Just Another Girl

on the IRT, 1992). Nezavisla
re?isérka Leslie Harrisc
natadela v lokacich bez
specialnfho osvétlovani, ahy
mohla udélat film rychle -
trvalo jfto jen sedmnéct dni.

1.33 Studiovou produkei

charakterizovalo obrovské
mnoZstvi Uzce specializo-
vanych zaméstnancl. Zde
piipravuje nékolik §tabo



Takové filmy ztidka uvidime v komerénich kinech,
ale v oblasti experimentalni a dokumentarn( kine-
matografie maji nezastupitelnou roli.

Naptiklad dila Stana Brakhage patff
mezi ty nejpfiznanéjéi osobni filmy, jaké viibec
existuji. Ne&které z nich, jako Window Water Baby
Moving (1959), jsou lyrickymi studiemi jeho
domova a rodiny 1.35. Jiné, naptfklad Dog Star
Man (1964), se Fadi mezi myticka pojednani o pii-
rodé a dalsl, tfeba film 23 Psalm Branch (1967),
jsou kvazidokumentarnimi zamyslenimi nad vélkou
a smrti. Brakhage své filmy financoval z vlastnich
zdroju &i z grantd a sam je planoval, todil a st¥i-
hal taktka bez pomoci. Kdyz pracoval ve filmové
laboratofi, tak si své filmy také vyvolaval a vyra-
bél filmové kopie. Brakhage natodil vice ne? sto
padesét filma a dokazal, e filmai sam mase byt
i femeslnikem, jenz vykonava v8echny zakladn(
role, které jsou p¥i vyrobs filmu nezbytné.

Skromné produkce obvykle Vyuziva-
ji digitalni video nebo 16mm filmovy material,
Finanéni podporu si &asto zajistuji filmaki samot-
ni, pfipadné pochazi z grantt &i od ochotnych
prétel a pfibuznych. Neexistuje tém&r 3adna dél-
ba prace: filmaF dohlizi na vegkeré ukoly spoje-
né s natddenim filmu a mnohé z nich pfimo vyko-
nava. A¢koli nékdy vypomahaji technici &i herci,
umélecka rozhodovan( spo&ivaji na filmafi. Expe-
rimentaln( film Mayi Derenové Odpoledni osid-
la (Meshes of the Afternoon, 1943) natodil jejr
manzel Alexander Hammid, ale ona film napsala,
rezirovala, stfihala a hrala hlavn{ postavu 1.386.
Amos Poe natogil film Empire I/ (2007) tak, %e
umfstil malou digitalni kameru do okna svého
manhattanského bytu a b&hem celého roku nara-
zove, v rlznych intervalech, zaznamenaval jed-
notlivd okénka 1.37. Poe si film sam sestrihal,
digitdlné upravil obraz a sestavil zvukovou stopu
z rlznych jiz existujicich pisnf a puvodni Madero-
vy hudby.

Podobné skromné produkce byvajl b&z-
né take pfi nata&eni dokumentd. Francouzsky
antropolog Jean Rouch nato&il n&kolik filmd bud

s
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zcela sam, nebo jen s malym tabem. Snazil se

v nich zaznamenat zivot neprobadanych skupin

domorodct Zijicich v malo znamych kulturach.

Svdj prvni znaméjsi film Sileni mistii (Les Maitres

fous, 1955) Rouch sam napsal, reziroval i natagel.

Zkouma v ném obfad ghanského kmene, jehoz

¢lenové Ziji dvojl Zivot: vétsinu dasu pracuji jako
mizerné& placen{ d&lnici, ale ve svych ritudlech se
dostavaji do zbé&silého transu a pfijimaji identity
svych kolonizator( a nadfizenych.

Podobné stravila Barbara Koppleova

Ctyfi roky natacenim filmu Harlan (Harlan County,
U.S.A., 1976). Jde o zaznam boje kentuckych hor-
nikl za odbory. Kdy# od n&kolika nadaci koneé-
né ziskala finance, Zila se svym malym &tabem
béhem tfinactimésiéni stavky spole¢né s horni-
ky. V prab&hu natagenf Koppleova zaznamenéava-
la zvuk, poméhala kameramanovi Hartu Perrymu
anékdy i osvétlovala. Velky stab byl nemyslitelny
nejenom z divod( rozpoétu, ktery méla Koppleo-
vé k dispozici, ale také proto, ¥e filma#i museli pfi-
rozené splynout s komunitou. Stejng jako hornici
byli i filmaFi pod neustalou hrozbou nasill ze stra-
ny stavkokaz( 1.38.

|| Nékdy se ze skromné produkce stane
produkce kolektivni. Misto toho, aby projekt tvofil
jeden filmaf, spolupracuje na ném stejnym ditem
hned nékolik tvirca. Skupina ma spoleéné cile
a demokraticky se rozhoduje o pribéhu natade-
ni. Nékdy si také tvirei postupné predavajf role:
zvukaF mize dal$f den pracovat jako kamera-
man. Nedavnym prikladem kolektivni produkce je
kanadsky film Rychly bézec (Atanarjuat: The Fast
Runner, 2001). T¥i Inuité (Zacharias Kunuk, Paul
Apak Angilirq a Paul Qulitalik) a jeden Newyor&an
(Norman Cohn) zalozili v roce 1990 firmu Igloolik
Isuma Productions. Poté, co natogili nékolik kréat-
kych film{ a televizni serial, dala tato skupina
dohromady scénai na motivy lidové povésti o las-
ce, vrazdeé a pomst&. S financemi od televizn| sta-
nice a Narodniho filmového vyboru (National Film
Board) stravil §tab a herci $est mésict natace-
nim na Arktidé, pFigemz bydleli ve stanech a jedli
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tuleni maso. Jak vysvétluje Cohn: ,Neméame 2'éd—
nou hierarchii. Neni zde rezisér ani jeho prvm', '
druhy, tfetl nebo &tvrty asistent. Js_me parta_ |.Idlll,
ktefl se snazf ptijft na to, jak natogit tento ﬁl[n.
Zivot Inuit je velmi spoledensky, takze se behem
prace na projektu tvaréi kolektiv Iglooliku rozsi-
til i:o mistni obyvatele. Néktefi z nich se muse-

li znovu naudit, jak se tradiéni cestou vyrébé~l

ji nastroje a oble¢en/ z kostf, kamene a zvifecich
k@zi. Cohn k tomu poznamenal: ,,Inuitsky' zpUsob
myslenf je velmi jednotny. My jsme nég ﬁlm nato-
&ili po inuitsku: diky dohodg a spolupr.éCI‘. .R,ycf]—
ly béZec ptedvad( ty nejlepsi vlastnosti digitalni-
ho Beta videa 1.39, diky ¢emuz ziskal roku 2002
cenu za nejlepsi debut na Mezinarodnim filmovém
festivalu v Cannes. To presvéddilo lidi, ze: ,....ban-
da Eskymakd z mist, kde ligky dévaji dobrou n‘oc,”
mGze byt natolik schopna, Ze dokaze natodit film,
dodava Norman Cohn.

Skromné produkce umoZniujf filmaFtim
udrzet si naprostou kontrolu nad projektem. Roz-
voj digitalnich videoformat( tyto produkce zvi-
ditelnil. Filmy VSichni mozni sbéradi a jd (Les
glaneurs et la glaneuse, 2000; 5.42), The Yes
Men (2003), Setkdni na konci svéta (Encoun-
ters at the End of the World, 2007) a dalsi nedav-
no uvedené filmy dokladaji, ze na filmovém trhu
a festivalech je misto pro filmy natogené jedinym
filmafem nebo minimalnim vyrobnim §tabem.

1.36

1.38 The Riddle of Lu-

men (1972). Stan Brakhage
proménil stiny a kazdodennf
pfedméty do sugestivnich

a podivuhodnych tvarg.

! Vice informaci o Poeo-
vé filmu Empire I/ a odkaz
na jeho webové stranky
najdete na:
www.davidbordwell.net/
blog/?p=1709

1.36 Odpoledniosidla.
Maya Derenova, reZisérka

a hlavnf pfedstavitelka filmu,
se na tomto zabéru objevuje
hned dvakrat,

sesmemenR

1.36

1.37

1.38

1.39

1.37 Empirell. Tento
drazdivy pohled na manhat-
tanské panorama Amos Poe
digitalné upravil, a tim mu
ptidal na lyriénosti.

1.88 Harlan. Ridie projizdés-
jictho nakladniho vozu stiilf
na filmovy $tab.

1.89 Rychly béZec. Hrdina
filmu se na chvili zastavi
ve svém rychlém béhu ples
ledové plané.



Uvedenf amatérskych a poloprofesional-
nich digitalnich kamer a cenové dostupny soft-
ware pro pocitaovou postprodukei vedly k rozsi-
Fenl pfistupu ,vyrob si sam” (DIY). Jedinci nebo
malé skupiny amatért mohou nataget vlastni fil-
my a sdilet je prosttednictvim YouTube nebo jiné
webové stranky na internetu. Ziejmé nejvyznam-
néjsf DIY film je projekt Arina Crumleye a Susan
Buiceové Ctyfokd monstra (Four Eyed Monsters,
2005), audiovizualn/ rekonstrukce jejich nekon-
venéniho milostného vztahu. | kdy? byl film pro-
mitan v nékolika kinech a na nékolika festivalech,
hlavnim distribugnim kanalem bylo DVD, které
Crumley a Buiceova sami vydali. Dvojice propa-
govala sv(j film na vlastni webové strance a také
na Second Life a YouTube. Film Ctyrokd monst-
ra nakonec dosahl toho, Ze byl uveden na kana-
le Independent Film Channel, ktery rovnész zajistil
uveden( nové verze tohoto filmu na DVD.

Umélecké dusledky jednotlivych modq
produkce

Filmy tfidime podle toho, jak byly vyro-
beny. Rozezname dokument od fikéniho filmu
ponévadz se lisf jejich vyrobnf faze. Dokumenta-
risté obvykle dohlizejl pouze na urgité promén-
né béhem obdobi pFipravnych praci, obdobf nat4-
¢eni a dokond&ovacich praci. N&které &asti (jako
sceénar a herecké zkousky) mohou byt vypus-
tény, zatimco jiné (jako je prostiedi, osvétlova-
ni a chovén( postav) jsou sice pFitomny, ale as-
to nad nimi dokumentarista nema 2adnou moc.
Pfi rozhovorech se svédky uréité udalosti ma fil-
mar obvykle kontrolu nad prac! kamery a nad stfi-
hem, ale zaroven svédky nenavadi, co majl délat
nebo flkat. Naptiklad dokument Hleddn/ konsenzu:
Noam Chomsky a média (Manufacturing Consent:
Noam Chomsky and the Media, 1992) nemal >4d-
ny scéndf. FilmaFi Mark Achbar a Peter Wintonick
misto toho natadeli dlouhé rozhovory s Chom-
s'kym, jenz vysvetloval své myslenky. Pro fikéni
film je naopak typicka daleko vétsf kontrola nad
piipravnou fazf a nad samotnym nataenim,
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. Strihovy dokument je sestaven z jiz exis-
tujicich obrazovych a zvukovych materialti, kte-
ré poskytujf historické podklady k pojednavanému
tématu. Autor stfihového dokumentu meze fazi
nataceni omezit na minimum a stvofit pfibéh pou-
ze z archivnich materiala. K serialu Moc nodnich
mQr aneb Vzestup politiky strachu (The Power of
Nightmares: The Rise of the Politics of Fear, 2004)
nashromazdil Adam Curtis tydeniky, televiznf
zébeéry, reklamy a ukazky z fikénich filmad, aby
poukazal na vzrist fundamentalistické politiky
a néboZenstvi po druhé svétové valce.

‘ Jesté jeden druh filmu mdzeme odli-
é.l’[ na zakladé zpUsobu jeho vyroby. Animovany
film se natact okénko po okénku. Obrazy je moz-
ne kreslit pffmo na filmovy pas, snimat je kame-
rou nebo natécet trojrozmérné modely, jako jsou
napfiklad figurky ve filmech s Wallacem a Gro-
mitem. Ale tfeba film Mrtvd nevésta Tima Burto-
na (Corpse Bride, 2005) byl vyroben bez pouzi-
ti filmovych kamer. Misto toho byl kazdy ramedek
zaznamenan na digitalnf fotoaparat a pak pfepsan
na film. Dnes je vétsina animovanych film¢ - at
uZz miff do kin, nebo na internet — vyrobena pomo-
cf pfisludného softwaru p#mo na pocitaci.

_Vyroba a autorstvi Proces vyroby ma pro film
jako uméni i dalsi dusledky. Casto se ptame:
Kdo je vlastng ,autor”, osoba odpovédna za film?
Pfi produkeich, na nichz se podilf jediny ¢&lo-
vék, musf byt autorem on sam - Stan Brakhage,
Louis Lumiere, vy. Dtsledkem kolektivni produk-
ce je kolektivnf autorstvi: autorem je celd skupina.
Otazka autorstvf zagne byt slozita v pfipadé& vel-
kych produkci, zejména téch fizenych studii.

A Studiové produkce pFidélujf role toli-
ka lidem, Ze je Sasto obtizné ursit, kdo co kon-
troluje nebo kdo o &em rozhoduje. Je autorem
producent? V dobé& rozkvétu hollywoodského
systému producent nékdy nemél s natadenim
nic spole€ného. Scenarista? Jeho scénaf maze
byt v prab&hu natadenf a stiihu zcela zménén.
Méme co do &inéni se skupinovym autorem jako
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u kolektivnich produkci? Taky ne, protoZe zde
existuje hierarchie, v niz vyznamnd rozhodnutf
ginf jen nékolik dalezitych hracu.

A navic - kdyZ nas bude zajimat nejen
kontrola a rozhodovani, ale také osobity styl, je
gnad jasné, ze né&ktefi z pracovnikd studia zane-
chavajl na filmech, které spoluvytvareji, zfetelné
a jedine&né stopy. Kameraman Gregg Toland,
vytvarnik Hermann Warm, ndvrharka kostyma
Edith Headové, choreograf Gene. Kelly - pfinos
téchto lidf je v nékterych filmech nepfehlédnu-
telny. Jak potom tedy u filmu vyrobeného velkym
studiem k problému autorstv( pristupovat?

Vétsina odbornikd chépe jako hlavniho
,autora” filmu reziséra. | kdyz scendrista pfipra-
vi scénar, dalsf faze vyroby filmu ho mohou zmé-
nit k nepoznani. Atkoli producent Fidi cely proces
vyroby, zfidka ma kontrolu nad vegkerym dénim
na place. Je to rezisér, kdo déla kli¢ova rozhod-
nuti tykajici se hereckych vykon(, inscenova-
ni, osvétlovan(, ramovani, stfihu a zvuku. Celkové
vzato, je to rezisér, kdo mé nejvice kontroly nad
tim, jak bude film vypadat a znit.

To neznamena, Ze rezisér je odbornik
na kaZdou profesi nebo Ze dohlizi na kazdicky
detail. MGZe zadat ukoly lidem, kterym davétuje,
pticemZ obvykle pracuje se stejnymi herci, kame-
ramany, hudebnimi skladateli a stfiha&i. Ve studio-
vé éfe se reziséfi naucili, jak ve filmu jako celku
skloubit rtiznorodé talenty herct a &lend $tébu.
Zvlastni nadani Humphreyho Bogarta jinak vyuZil
Michael Curtiz ve filmu Casablanca (1943), jinak
John Huston v Maltézském sokolovi (The Maltese
Falcon, 1941) a jestsé jinak Howard Hawks v Hlu-
bokém spdnku (The Big Sleep, 1946). Kameraman-
ské uméni Gregga Tolanda jinak uplatnil Orson
Welles ve filmu Obsan Kane a jinak William Wyler
v Nejlepsich letech naseho Zivota (The Best Years
of Our Lives, 1946).

V padesatych letech minulého stole-
tl oznadovali mladi francouz3tf kritici slovem
auteur (autor) hollywoodské reziséry, ktefi sice
pracovali v ramci hollywoodského studiového

byznysem a jeho leskem,

a ne filmafinou.”
Producentka Stacey
Sherova (Pulp Fiction:
Historky z podsvéti - Pulp
Fiction, 1994, a Erin Brocko-
vich, 2000)

A ,Jemiztoho smutno,
Ze dnes a denné& potkavam
spoustu mladych lidf, kteff
nevédi vibec nic o filmové
historii... Je §okujici, jak
moc jich nevi, Ze Orson
Welles natogil film Obé&an
Kane... Jsou zaslepeni

systému, ale presto podle nich priéli se specific-
kym ptistupem ke kinematografii. Ameridti kritici
tuto ,auteur theory” brzy pfijali a pozdéji se sta-
la zakladnim konceptem pro studenty i pedago-
gy filmovych studif. | dnes muzete tu a tam &ist
recenze nebo zahlédnout ukazku v felevizi, kde se
tento pojem objevuje — zlstal béznym oznacenim
respektovanych rezisérl.

& Dobie zaveden( soudasn{ reziséfi jsou
schopni velké produkce do znaéné miry kontro-
lovat. Steven Spielberg nebo Ethan a Joel Coe-
nové mohou tfeba trvat na ru¢nim stiihu misto
digitalntho. Robert Altman zase nemél rad post-
synchrony a ve filmu vyuzival kontaktnftho zvu-
ku, jak to jen &lo (totéz d&la Martin Scorsese).

V dobé hollywoodského studiového systému
reziséfi svij vliv uplatiiovali spfSe nepfimo. V&tsi-
na studif reziséram nepovolovala dohled nad stfi-
hem, ale tfeba John Ford si film pfedem sestFihal
Ve své hlave”, Easto pro kazdy zabér natodil jen
jedno jeti, a tak vlastné stfihade donutil, aby spo-
jil zabé&ry tak, jak to on sam pfedem naplanoval.
Po celém svété byva reZisér obvykle
p&, Asii a Jizni Americe jsou to &asto reziséfi,
ktefi film iniciujl a posléze Uzce spolupracuji se
scendristy. V Hollywoodu jsou reziséti obvykle
na volné noze a ti nejlepsl si své projekty vybiraji.
Skoro vzdy je to rezisér, kdo ovliviiuje specifickou
formu a styl filmu, pfi¢emz pravé tyto dvé slozky
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Jak dostat film k publiku: distribuce
a uvadéni filma

Néjakou dobu jsme se tady zabyvali fil-
movou vyrobou, protoZe pravé tady filmové umé-
ni zadina. Ale co dalsfi dvé faze, které tvofi sou-
gast filmoveého pramyslu? Stejné jako pfi nataseni
také pii distribuci a uvadéni filmd hraji velkou roli
penize. Uvidime, ze i tyto faze maji vliv na film
jako uménf a na divacké zazitky z jednotlivych fil-
movych dél.

B Scenaristam se tato
myslenka pfilis nezamlouva,
ale my jsme se za ni posta-
vili v &lanku ,Who the devil
wrote it? (Apologies to Peter
Bogdanovich)”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=41
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Distribuce: centrum moci ‘
Distribugn( spole&nosti maji v komerg-
nim filmovém pramyslu ohromnou ekonomickoy
sflu. Filmati se bez nich neobejdou, pokud maji
byt jejich filmy uvadény, a provozovatelé kin je
potfebujf, aby méli co hrat. V Evropé i Asii puso-
bf vyznamné medialnf spolenosti, ale mezi nej-
vétsimi svétovymi distributory zlstava Sesti-
ce distribuénich firem, jejichz jména jistd znate:
Warner Bros., Paramount, Walt Disney/Buena
Vista, Sony/Columbia, Twentieth Century Fox
a Universal.
Tyto firmy poskytuji mainstreamovou
zébavu kintim po celém svéts. V USA a Kanadé
tvofl vstupenky na filmy, které tyto spolednosti
uvadéji, devadeséat pét procent vdech prodanych
listkdl. V celosvétovém métitku je to pak pribliz-
né polovina. V hlavnich méstech po celém své-
té si tyto velké spolegnosti udrzujf pobogky, které
propagujf jejich filmy, dohlizeji na jejich uvads-
ni do kin a uzptsobuijl kopie pifslugnému jazy-
ku (bud dabovanim pavodniho znéni, nebo pti-
danfm titutk&). Pomoct silnych marketingovych
oddélen! v kazdém regionu mohou distribuovat
vedle hollywoodskych tituld i filmy zahrani&nr.
Naptiklad popularni animované filmy Hajaoa Mija-
zakiho (Cesta do fantazie - Sen to Cihiro no kami-
kakusi /2001/ a Zdmek v oblacich — Hauru no
ugoku $iro /2004/) jsou uvéadény do videodistri-
buce poboékou Disneyho spole&nosti Buena Vis-
ta. A to v&etn& Mijazakiho rodného Japonska,
Silny vliv téchto hlavnich distributord je
zapficinén tim, ze velké spole&nosti mohou épe
odolévat rizikdm spojenym s vyrobou celoveder-
nich filma. Filmovan( je drahé a vétsina filmQ pei
uvedeni do kin nevydéla. V celosvétovém méritku
triby z uvaden( deseti procent nejuspésngjsich
filmG odpovidajf padesati procentim veskerych
trzeb. Trzby z uvadént triceti procent nejuspés-
néjsich filmi odpovidaji osmdesati procenttim
veskerych trzeb. Obvykle film pokryje naklady
nebo vydéls, jen kdyz je uveden v kabelové nebo
satelitni televizi a na videonosigich.

)
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_ Majitelé kin ve Spojenych statech ame-
rickych nabizejf za kazdy film uvedeny distributo-
ry na trh urgitou cenu, pfigems ve vétsing staty
USA maji moznost dany film vidét predem. Jin-
de ve sv&t& mohou distributofi pFinutit provozo-
vatele kin, aby film nasadili do programu, aniz by
ho predem vidéli (tomu se Fika prodej naslepo -
blind booking), a nékdy dokonce jesté predtim,
nez byl film vabec dokonéen. Pokud provozovate-
lé kin vaZné stoji o n&kolik ur¢itych filma, mohou
byt nékdy nuceni pofidit si je v ,baliku” spoleéng
s fitmy jinymi (jde o navégovdns - block booking).

¥ \ Jakmile provozovatel kina podepide
smlouvu o uvadén! filmu, maze sij distributor zagit
klast vysoké naroky. Kina si nechévajl prekvapivé
malou ¢ast trzeb. Jedna 7 béznych dohod zaru-
¢uje distributorovi minimalna devadeséat procent
trzeb z prvniho tydne uvadeni filmu, coz postupng
po nékolika tydnech klesne na tricet procent. Tyto
podminky jsou pro provozovatele kin nevyhod-
?é’ Propadak, ktery z platen brzy zmizi, kinu tak-
Fka nic nepfinese, a i uspésny film vydéla nejvi-
ce penéz v prvnich dvou nebo tfech tydnech, kdy
provozovatel kina dostava mensi podil. Trhék, kte-
ry se uvadf dlouho, pfinese kinu pridmérné méng
neZ padesat procent z trgeb. Jako kompenzaci
t_échto nevyhod povoluje distributor provozovate-
li kina, aby si z trzeb odedetl rezijni naklady (jde
o (_:Jomluvenou &astku). Provozovateli kina navic
Pﬁpadnou veskeré pfijmy z prodeje obg&erstveni,
Jjez mohou tvofit a2 sedmdesat procent vydélku
- bez drahého obgerstveni nemohou kina prezit.”
e | Trzby se rozdéli mezi provozovatele kina
a distributora. Kdy? distributor zfské svdj podil
dale jej rozdéluje. Hlavnf distributofi v USA si
obvykle berou jako svij podil tficet pét procent
z pUj¢ovného. Jestlize distributor pomahal film
fmancovat, pfipadaji mu jests dalgf procenta. Ode-
Cteny jsou rovnéz naklady na vyrobu kopii a rekla-
mu. Co zUstane, jde zpét filmaram. Ze zisku musi
pro.duoent platit vdechny, kteff maji na zisku podil:
‘reilséra, herce, vykonného producenta a také
Investory, kteff si vyjednali podil z pljovného.
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U vétsiny filmG byva suma, jeZ se vra-
of produkeni spole¢nosti, relativné mala. Jakmi-
le jsou zaplaceni pracovnici, kteff dostavaji fixni
mzdy, museji producent a dal&i daleZitl ¢leno-
vé tabu obvykle ¢ekat, neZ dostanou svij podil
Z videotrhu a ostatnich trhi. Kvali tomuto zpozdé-
ni a kvali podezieni z klamavého Ggetnictvi hlav-
nich distributor( mohou vyznamni herci a reZiséfi
vyzadovat podil, kterému se Fik& ,prvni dolar”. To
znamenad, Ze jejich podil bude vyplacen z prvnich
penéz, které se distributorovi vrati.
g
Majors a Minors VSichni Major distributofi pa-
t¥i nadnarodnim korporacim pUsobicim v zdbavnim
pramyslu. Napfiklad medialni konglomerat Time
Warner vlastni firmu Warner Bros., ktera jednak
vyrabf a distribuuje filmy a jednak kontroluje dals{
mensl spole¢nosti New Line Cinema, Picturehou-
se a Warner Independent Pictures. Time Warner
je navic majitelem internetového poskytovatele
America On Line (AOL). Konglomerat viastni také
televiznf stanice a kabelové sluzby, jako je CNN,
HBO a Cartoon Network, vydavatelstvi a ¢asopisy
(Time, Life, Sports lllustrated, People a DC Comics),
hudebni spoleénosti (Atlantic, Elektra), zabavni
parky (Six Flags) a sportovni tymy (Atlanta Braves
a Atlanta Hawks). Pon&vadz distribuéni firmy ne-
ustéle ziskavaji dalsi nové spolenosti a jinych se
zbavujl, tento prehled se mlzZe necekané promério-
vat. Koncem roku 2005 napfiklad Paramount kou-
pil produkéni spole¢nost DreamWorks SKG, kte-
ré byla do té doby pevné spojena s Universalem.
Roku 2008 DreamWorks oznamil, ze Paramount
opoustf, aby se stal nezavislou spolednostf distri-
buujicl filmy pomoci Universalu, pficemz pocdatkem
roku 2009 se nedekané ukézalo, Zze misto toho
bude jejich distribu¢nim partnerem Disney.
Nezavisli a zahraniénf reZiséfi obvyk-
le nemaji k pfimému financovani Major distribug-
nich spoleénostf pfistup, a tak se snaz{ proda-
vat distribuénf préva pfedem, aby vibec mohli
zaplatit nataéeni. Jakmile je film hotov, pokou-
8( se pfilakat pozornost distributord na filmovych

& Kazdé pondsli pticha-
zejl nové udaje o vikendo-
vych trzbach, ale o ¢em
to vypovida? Trochu jsme
to osvétlili v ¢lanku ,What
won the weekend? or how
to understand box-office
figures”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=21

A ,Moje prace je prodavat
jidlo. A to, ze pracuji v king,
je jen nahoda.”

ManaZer kina na severu
statu New York

L s

festivalech. Spoleénost DreamWorks SKG se
napfiklad rozhodla pro americkou distribuci filmu
Woodyho Allena Match Point - Hra osudu (Match
Point, 2005) poté, co se roku 2005 setkal s.dob-
rym kritickym pfijetim na Mezinarodnim filmovém
festivalu v Cannes. V tomtéz roce jihoafricky film
Tsotsi (2005) vyhral Cenu publika na Mezinarod-
nim filmovém festivalu'v Torontu a prava na uvé-
déni v Severni Americe koupila Buena Vista.
Specializovan( distributofi, jako jsou tfe-
ba newyorské firmy Kino a Milestone, kupuji pra-
va na zahraniéni a nezavislé filmy pro jejich uva-
dénf v kinech pro naroéné divaky, na univerzitach
a v muzeich. V devadesatych letech se poten-
cialni publikum t&chto filma rozsitilo, a proto se
snazili vstoupit na tento trh i velci distributo-
fi. Nezavisla firma Miramax uz vyrobila tolik niz-
korozpoétovych filmu, Ze ji zakoupila korporace
Disney. S vyhodou financovani a irgich distri-
buénich moZnosti, které Disney nabizi, vydéla-
ly nékteré filmy vyrobené &i distribuované Mira-
maxem — Pulp Fiction: Historky z podsvéti, Viiskot
(Scream, 1996), Zamilovany Shakespeare (Shake-
speare in Love, 1998) a Hrdina (Hero, 2002) -
vice penéz, nez by jinak bylo mozné. Sony Pictu-
res Classics financovala umélecké filmy, které se
nékdy dostaly i do multiplext. Mezi né& patf| tre-
ba Tygr a drak (Crouching Tiger, Hidden Dragon,
2000). A Uplng nedavno uvedla spolednost Fox
Searchlight film Mjliondr z chatrée, ktery spoled-
nost Warner Bros. pfedtim odmitla. Film se nako-
nec té8il velké popularité mezi divaky i kritiky.

b Fitmovi distributofi pat¥i nadnarodnim
konglomeratim, a proto maji pfistup k bankovnim
pujékam, cennym papirim a dal&im zdrojam finan-
covanl. Poboéky v jednotlivych zemfich pak mohou
film prosadit i na mezinarodni trhy. Rozsahla
pusobnost firmy Sony dovolila vydat na CD jede-
nact riznych verzi soundtracku k filmu Spider-
-Man 2 (2004), pticemz na kazdém vystupujf
umelci znamfi v pifslugném regionu. Ddlezité je i to,
Ze medialn! konglomeraty dokazou vytvotit syner-
gii — coz je koordinace rlznych odvétvi v rémci

A ,Média si jsou podobna
jako vejce vejci - to je nase
hlavni filozofie.”

Rupert Murdoch, majitel
News Corp. a Twentieth
Century Fox

B Priklad toho, jak takova
zména ovlivni zbytek
filmového pramyslu, najdete
v nasem pifspévku ,Filling
the New Line gap” o pohlce-
nf spole¢nosti New Line
Cinema firmou Warner Bros.,
k némuz doslo roku 2008.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=2983



jedné spotednosti prostiednictvim né&jakého spoju-
jictho tématu, obvykle konkrétn( znacky nebo moti-
VU. Znémymi ptiklady toho, jak se v ramci jedné
firmy navzajem posiluj film, televize, vydavatelstvy
a hudebnf oddélenf, je Batman (1989) a Akta X
= Film (The X-Files, 1998). Jeden produkt propa-
guje druhy a kazda &ast mateiské spolednosti se
do tohoto podnikanf néjak zapojl. Jeden film tak
muZe b&hem piibshu propagovat film jiny 1.40.
Synergie ne vzdy uspéji a nejvice z nich jist&
dokdZou vyt&zit giganti v oblasti multimédif.
Distributofi uréujf datum premiéry, vyra-
b&ji kopie a organizujf reklamnf kampari. Pro velké
spole¢nosti mGze byt distribuce vyhodna, protoze
néklady se rozdéli mezi mnoho rbznych ¢astf spo-
leénosti, Navrh na plakat se maze pouzit na nékoli-
ka rGznych trzich a distributor, ktery si z laboratore
objedna tisic kopif, zaplati za jednu méné nes fil-
mar, ktery si objedn4 jen jednu. Velké spole¢nosti
se mohou také nejlépe vyrovnat s navy8enim distri-
buénich nakladq. Vyroba hollywoodského filmu sto-
jl dnes primérné asi 70,8 milionu dolard a na dal-
8ich 35,9 milionu dolarg vyjde jeho distribuce.,
Natageni filmd pro masovy trh je ris-
kantnf. Z tohoto diivodu nejvéts! distributo-
Fi vyvinuli dvé strategie: postupnou distripy-
ci (t62 postupné uvedent: platforming) a Sirokou
distribuci (t2 $iroké uvedent: wide release). Pti
postupné distribuci se film nejprve uvadf v néko-
lika velkych méstech a poté se §iff do dalsich
kin v zemi, i kdyZ se nemusi nutné hréat vsude,
Je-li tato strategie Uspésnd, byva film napjatg
oCekavan a ziistadva po mnoho mésicy pFedmé-
tem diskuse. Mgjor distributofi uzivajf tuto stra-
tegii zpravidla pro neobvyklé filmy, jako byly tre-
ba Mnichov (Munich, 2005) nebo Zkrocend hora
(Brokeback Mountain, 2008), kter¢ pottebujf as,
aby ziskaly podporu kritik( a aby se o nich zag&alo
pozitivné mluvit. Mens( distributofi tuto strategii
vyuZivaji, protoze museji — nemohou si totiz dovo-
lit vyrobit tolik kopif, aby film uvedli v mnoha ki-
nech soutasné, nicméné postupné Sifeni ,8eptan-
dy” maze byt k ugitky | jim.
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PFi &iroké distribuci ma film premiéru
ve stejnou chvili na mnoha mistech. Tento zplisob
uvadeéni filma je mozny jen v pfipadé Major dis-
tributortt s dostatkem finanénich prostfedkd, pro-
toZe treba pro $irokou distribuci jen v USA je tre-
ba vyrobit tisfce kopii. Tato strategie byva typicka
pro mainstreamové filmy, prigems kazdy vikend
majf v USA premiéru dva nebo tfj tituly ve dvou
aZ CtyFech tisicovkach kinosald. Film, ktery se
pomoci této strategie uvady, pfitom nemusi byt
pFilis nakladny - komedie, akénf film, horor, sci-fi
anebo détsky animovany film, Aviak mée to byt
take velmi nakladny stézejnf film (tentpole), jako
napfiklad Vdlka svéti (War of the Worlds, 2005)
nebo nejnové&jsi dil Harryho Pottera.

| Distributofi doufaj, Ze uveden( na mno-
ha mistech naraz dava jasny signal, Ze ,tenhle
film se musf vidét”, protoze jde o velkou véc. Stej-
né dalezity je fakt, ze tato strategie pomaha rych-
leji vrétit naklady, nebot distributor zlskdva vétsi
Cast trzeb hned po uveden! filmu na trh, Ovsem
byvé to sazka do loterie. Jestlize film neuspé-
je hned prvnf tyden, takika nikdy se mu nepoda-
fi dostat se znovu do popfedf a mlze velice rych-
le pfichazet o vydélky. | trzby Uspésnych filma
obvykle padaji s kazdym tydnem uvadéni o &ty-
Ficet procent. Kdyz dva vysokorozpog&tové filmy
maji premiéru tentyz vikend, duel je zhoubny pro
véechny zlgastnéné. Spoleénosti se proto snazf
planovat premiéry svych stéZejnich filmu tak, aby
se prfmému st¥etu vyhnuly. Jeden vikend v kvét-
nu 2005, kdyz mél takika ve 3700 salech USA
premiéru posledni dil sagy Star Wars od spoleg-
nosti Fox, Zadny dalsi titul nebyl jinymi distribu-
tory uveden pomocf stejné strategie. A tak film
Star Wars: Epizoda Il - Pomsta Sithe, vydélal jen
v USA témeér 160 miliont dolard za Ctyfi dny.

Siroké uveden( expandovalo do celé-

ho svéta. Kdyz se rozsiFilo piratské kopfrovanf fil-
mu, distribuén( spole&nosti si uvédomily, jak je
riskantni uvést film na mnoha mistech soucasné
pouze v ramci Spojenych stat( a pak tydny nebo
meésice Eekat na uvedeni v dalich zemich. V ¢
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dobé uz totiz mohou byt tyto filmy k ’dis,pozioi jak
ke staZeni na internetu, tak na nelegalnlgh DVD.
Proto americké spole¢nosti zadaly experlment(')—‘
vat se soubéznou distribuc (day—anc{—date) svych
stézejnich filmd. Film Matrix Revolutions g'The
Matrix Revolutions, 2003) byl v den premiéry sou-
gasné nasazen do osmi tisic sald v USA a deseti
tisic-salt v daldich sto sedmi zemfch. Se smyslgm
pro-efektni nacasovani byla premiéra synchroni-
zovéna tak, aby zadala v tutéz minutu, a to bez
ohledu na ¢asové zény.

Jak se film prodava Distributor zajistuje neje- '
nom uveden! filmu, ale i s nim spojen.ou rek,lamnl
kampari. Kino dostane k dispozici trailer, kratkou
upoutdvku na pfipravovany film. Mnohocvysoce
postavenych pfedstaviteld filmového prun."n}/,slu se
domniva, Ze trailer pfedstavuje nejuéinn§JS| rekla-
mu. ProtoZe se promita v kinech, z{ské si pozor-
nost pravidelnych filmovych divakd. Umisténim

na oficialnl webové stranky filmu, YouTube a mno-
hé jiné fanougkovské stranky se trailer nakonec

.....

B Mluvei umoznf novinaitim, aby udélali

vvvvvv

bu v hotelech nebo piimo v misté natadeni (¥ka
se tomu press junket). ,Infotainment” (spojenf N
informace a zébavy) v tigténych médiich, televizi
nebo na webu buduje povédomi divadkd o daném
filmu. Studio doda ,film o filmu”, ktery mdze

byt vysilan v kabelovych televizich. Pokud jde '
o vyznamny film, tisk se mu soubé&zné s u\{edenlm
do kin znovu vénuje 1.41. Novinaftm distributor
poskytuje ti&t&ny i elektronicky press kit (EPK),
kde najdou fotografie, zakulisni informace, r'oz—‘
hovory s hvézdami i uryvky z dulezitych scén ﬁl-’
mu. Dikladnou reklamnf kampan mivajf i skromné
produkce, jako tfeba AZ si vydechnu (Waiting z‘?
Exhale, 1996): pét riznych hudebnich klipQ, na-
v8tévy hvézd v porfadu Oprah Winfreyové ? pr?—
pagaci v tisfcovkach knihkupectvi a salont k'rasy.
Vyroba filmu Moje tlustd Feckd svatba (My B/g° Fat
Greek Wedding, 2002) stéla pét miliont dolart,

B Ccomic-Conapodobné
udalosti organizované fil-
movymi nad8enci poskytujf
v posledni dobé& hollywood-
skym distributordm novou
moznost, jak propagovat
populérnf filmy pffmo mezi
divaky. Piseme o tom v &lan-

8 pomoci nékolika
kolegli zkoumame soudas-
ny fenomén frangizingu

a obhajujeme tento zplsob
podnikanf v ¢lanku ,Live
with it! There'll always be
movie sequels. Good thing,
too”.
www.davidbordwell.net/

Hollywood cares”.
blog/?p=836

www.davidbordwell.net/
blog/?p=2710

ku ,Comic-Con 2008, Part 2:

1.40

1.41

1.40 Smrtonosnd zbrarn
(Lethal Weapon, 1987). Kdy#
Murtaugh a Riggs opoustsjl
stanek, kde se prodavajf
parky v rohliku, mijejf pfed
kinem reklamu na film
Ztracen{ chigpei (The Lost
Boys, 1987), jiny film
spole¢nosti Warner Bros.
(uvedeny do kin &tyFi mésfce
po Smrtonosné zbrani).
Dilezité misto, které zaujima
logo firmy Pepsi-Cola, je
pfikladem product pla-
cementu - za objeven( se

dobfe znamé znadky ve filmu
spoleénost bud zaplati,
nebo s tvarei filmu uzavie
barterovou dohodu.

1.41 Pdn prstent: Navrat
krale (The Lord of the Rings:
The Return of the King,
2003). Soudéasti svétové
premiéry filmu byla tiskové
konference, kterd se konala
1. prosince 2003 v muzeu
Te Papa ve Wellingtonu

na Novém Zélandu.



ale za reklamni kampafi distributor utratil vice nes
dvojnasobek.
B Roku 1999 nalezli dva mladf rezisé-
Fi cilové publikum pro svij film tim, ze vytvo-
Fili webovou stranku, jejimz ugelem bylo patrat
po zéhadnych zjevenich v Blair Witch. ,Film byl
rozsifenim webové stranky,” poznamenal Vyso-
ce postaveny predstavitel studia. Film Zdhada
Blair Witch (The Blair Witch Project, 1999) vydélal
v USA vice nez 130 miliond dolarg, diky Semuz
distributofi kone&n& pochopili silu internetu. Nynf
ma kazdy film svou webovou stranku a ta l&ka
divaky shrnutim déje, Zivotopisy hvézd, hrami, ge-
tFi¢i obrazovky a odkazy na prodej nejriznégjsiho
zboz{ spojeného s filmem. Distributofi si uvadomi-
li, Ze pokud se to internetovym uzivateltm umos-
ni, budou prostrednictvim «Septandy” nad3eng
vytvafet virdini marketing. ,
L Fanouskovské stranky, jako jsou tre-
ba Ain't It Cool News Harryho Knowlese, mohou
pfipravovany film propagovat pomoc neustalého
uverejfiovan( novych informacf o ném a zvlastn|-
ho pfistupu pro zaregistrované navstévniky. Diky
on-line soutézim lze ziskat e-mailové adresy pro
reklamu s filmem souvisejicich produktl i pro pro-
pagaci jinych filmu. Peter Jackson vyuzil bujici-
ho webového zajmu o Pdna prstend a uverejnil
na fanougkovskeé strance taktka devadesat video-
denikd z natagenf filmu King Kong, které byly
pozdéji vydany jako dvoudiskova edice v exkly-
zivnim balenf. Bezdratova komunikace se stala
dalsim logickym krokem — trailery se dajf nahrat
do mobilnich telefont nebo méize probihat kampari
prostrednictvim SMS jako u filmu Cry Wolf (2005).
Merchandising je finanén& mimotadné
efektivni forma propagace, v ramci nfz vyrobnf
spolecnosti zakoupf prava na to, aby mohly na
svych vyrobcich pouzit titul filmu, iméno filmové
postavy nebo obrazovy material s filmem spoje-
ny. Tyto licen&ni poplatky zaplatf néklady na vyro-
bu a distribuci filmu, a jestlize se produkty ujmou,
mohou pro distributora ptedstavovat dlouhodobé
piijmy i od zakaznik(, ktefi tfeba dany film nikdy
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ani nevidéli. | kdyz film Tron v kinech roku 1982
propadl, videohra Discs of Tron se stala oblibenou
atrakci v hernach. Dnes skoro v8echny vyznam-
n&jéi filmy spoléhaji na merchandising, i kdyby
to mél byt pouze roman inspirovany filmem nebo
soundtrack na CD. Filmy uréené détskému puyb-
liku v8ak maji k dispozici dasto rozsahlou skalu
moznostf: hracky, hry, obleeni, svadinové krabi-
ky nebo 8kolni tagky. Existuje telefonni vyzvanéni{
ve stylu Shreka (2001) a jeho motivy se dajf na-
jit také na bowlingovych koulich nebo na lékat-
ském obledeni. Impérium zdbavy George Lucase
je zaloZeno na tom, Ze si podrzel préva na vegkery
merchandising spojeny se sagou Star Wars.
Podobnou taktikou je vzdjemnd marke-
tingovd podpora (cross-promotion neboli brand
partnering), ktera umozriuje soub&znou propagaci
filmu a produktu. Partnerské spole&nosti souhlas!,
Ze se budou na reklamé do urgité miry finanéné
spolupodilet - tato praxe tak maze ugettit studiu
desitky miliont dolart na propagaci filmu. MGM
se dohodla s firmami Heineken, Smirnoff, BMW,
Visa a Ericsson, ze se hvézdy bondovky Zitrek
nikdy neumird (Tomorrow Never Dies, 1997) obje-
vi'v jejich reklaméch. T&échto p&t partnert utratilo
bezmala 100 miliont dolard na kampari, ktera film
propagovala po celém svét&. Vyménou film obsa-
hoval scény, v nichz byly prislugné produkty vidi-
teln& umfstény. U filmu Shrek 2 (2004) se k vza-
jemné propagaci zavazalo n&kolik spoleénostf,
napfiklad Burger King, Pepsi-Cola, General Mills,
Hewlett-Packard a Activision. Obchody se zmrzli-
nou Baskin-Robbins vystavovaly velké kartono-
vé stojany s postavami Shreka, Oslika a Kocoura
v botach, stojicimi kolem obrovského ,Shreko-
va pohdru s horkou polevou”, Do celé akce se
zapojila i podtovn( spoleénost US Postal Servi-
ce: miliardy dopist byly orazftkovany obrazky se
Shrekem a Oslikem. Na vzajemnou marketingo-
vou podporu spoléhajf i filmy pro uzsf publikum.
Kavérny Starbucks zaplnily své provozovny plaka-
ty a dal8im propaga&nim materidlem na film Akee-
lah (Akeelah and the Bee, 2006). Dokument Hoop
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Dreams (1994) byl zase propagovan firmou Nike
a Narodn{ basketbalovou asociaci (National Bas-
ketball Association).

Vefejné a nevefejné uvadéni filma .
Pro nas je nejznamé;jsf fazf ta posledni:
uvadéni filmu. Chvile, kdy si zaplatime vstupen-
ku do kina, podivame se na DVD nebo si stah-
neme film z internetu. Verejnym uvddénim filmu
myslime promitanf pro vefejnost, ktera zaplati-
la-za vstup, jako je tomu v bé&znych, komerénich
kinech. Jinymi misty pro vefejné uvadéni filmd
jsou kulturni centra, muzea, filmové festivaly a fil-
mové kluby. Neverejnym uvddénim filmda myslime
véechna ostatni pfedvadéni: domaci kino, kabe-
lové nebo satelitni vysilani a projekce ve skolach
a na univerzitach.
N Vefejné projekce film{ se odehrava-
jl zejména v komeré&nich kinech. Vétsina kin uva-
di filmy, které nejvétsf distributofi nabizeji pomo-
ci strategie 8iroké distribuce, jind se specializuji
na zahraniénf nebo nezavislé fitmy. Obecné platf,
Ze publikum navtévujicf kina nenf piili§ pocet-
né. V USA chodi do kina primérné asi 30 milio-
nd divakl tydng, coZ se zda jako obrovské &islo,
dokud si neuvédomime, Ze televizi tydné sleduje
asi 200 milionu lidi. Jen zhruba pétina populace
chodf do kin pravidelné.

Nejnav§tévovanéjsi kina patii fetézctm
a ve vétdiné zemf jsou kontrolovéna jen nékolika
spolednostmi. Az do osmdeséatych let méla vétsi-
na kin jen jeden sal, nicméné provozovatelé kin
si zacali uvédomovat, Ze existence vice sall pod
jednou stfechou mUze snizit néklady. Multiplexy
nabfzejici tfi a vice sald a megaplexy s minimal-
né Sestnéacti saly naldkaji podstatné vice lidi nez
jednosalové kino. Néklady snizuje prodej obderst-
ven( a skutenost, Ze vice sald ma spoleénou pro-
mitaci kabinu. Rozmach multiplexd umoznil pro-
vozovatellm kin kvalitnéj$i promitani, Upravu
hledigt do strmé&jstho stadionového typu, zavede-
ni digitalntho zvuku a v nékterych pripadech také
3D-projekce a promftanf filmd ve formatu Imax.

Multiplexy ob&as mohou také vyhradit misto pro
zvlastni program, jako jsou Zivé pfenosy opernich
pfedstaveni nebo dopoledn( promitanf pro mat-
ky s détmi. Multiplexy jsou dnes v Severnf Ame-
rice, Evropé a v &asti Asie zcela bézné, pfi¢emz
obd&erstveni v nich se pfizplsobuje mistnim chu-
tim - popcorn a sladkosti byvaji k dostani skoro
viude, ale lze si tam koupit také pivo (v Evrop&)
a sudené olihné (v Hongkongu).

Nejlukrativngjsim trhem pro vefej-
né uvadéni filml jsou Spojené staty americké
- vybere se zde tficet dva procent z celkovych
trzeb (viz tabulku). Druhé v potadi zem( je Japon-
sko, a to zejména kvUli vysokym cenam vstupné-
ho. Nésleduje zapadnf Evropa a asijsko-pacificka
oblast. Z hlediska regionu je vedle Severni Ame-
riky nejdlezit&jsim trhem zapadni Evropa (véetné
Velké Britanie a severskych zemi), kde se vybere
dvacet pét procent z celkovych trzeb. Pravé pro-
to se filmali na celém svété snaZzi, aby jejich filmy
byly distribuovany pravé v téchto prosperujicich
zemich.

K méné vyznamnym trhdm pat#i Latin-
ska Amerika, vychodni Evropa, pevninska Cina,
[ndie, Stredni vychod a Afrika. Strategif multiplext
bylo prodrat se i do téchto regiond, kde byl vzhle-
dem k podtu obyvatel dosud velmi nizky pocet
sélu (viz tabulku). Podnikatelé tak odstartova-

li ambiciézn! multiplexové projekty v Rusku, Ciné
a Latinské Americe. Hollywood§ti distributofi cha-
pou zahraniéni multiplexy jako UZasnou pfileZitost.
Tim, ze do nich investuji, zajistuji si odbytisté pro
své produkty. (Protitrustovy zakon jim znemozniu-
je vlastnit kina v USA.) Jsou znamy pfipady, kdy
hollywoodsti distributofi odmitli poskytnout fil-
my mnoha zemim, pokud byla cena za vstupenku
v ptislusné lokalité pFilis nizka, aby mohla prinést
vydélek. Roku 2000 se priimérné cena vstupen-
ky na Filipinach udrZovala kolem sedmdeséti cen-
td a v Indii kolem dvaceti centl. Jak se v zaosta-
lejsich zemich rozgifovala stifedni tfida, pohodlné
multiplexy za&aly ldkat majetné&jsi divaky, ktefi by
do chatrajicich jednoséalovych kin neéli. Zejména

B

| oscarové klani se stalo
pfedmé&tem zna&né publi-
city. O jednom triku, ktery
vyuZilo studio k upoutéanf
na oscarové 8ance svého
filmu A2 na krev (There Will
Be Blood, 2007), piseme

v &lanku , | drink your Oscar
promo”,
www.davidbordwell.net/
blog/?p=1959

B v ¢lanku ,Snakes, no,
Borat, yes. Not all Internet
publicity is the same” se
snazime pfijit na to, pro¢
neni webové stranka sama
0 sob& zarukou Uspéchu.
www.davidbordwell.net/
blog/?7p=269

& ,Gus Van Sant: Vase
filmy dominovaly muzej-

nim pfehtidkam v Ame-

rice - v Minneapolisu,
Columbu...

Derek Jarman: Ano, zejména
v Minneapolisu. Tam se moje
filmy vplizily studentdm

do seznamu povinnych pro-
jekcei, a tak zadaly 2it svym
vlastnim Zivotem. A nynf{

jsou dostupné na videu.
Necitim se nijak vyFazeny.”
Rozhovor reZiséra Guse Van
Santa s nezavislym filmafem
Derekem Jarmanem

B Prod si ptedchéazet matky
a d&ti? To zkouméme v ¢lan-
ku .Women and children first”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=2917



Filmy na pléfhedh cﬁelé“ho évéffa:k .
struény prehled za rok 2007

Celosvétova produkce filma do kin: 5039 filmy
Celosvstova héVétévnost kin: 7,1 miliardy prodanych
listka - .
Poget filmovych platen na celém svéts: 147 207

_ Celosvétové trzby: 26 millard$

 TribyvUSA: 884 miliardy $

_ Trzby v zépadni Evropé: 7,6 miliardy $

= Trzby v Japonsku: 1,69 mili'ardy s

Zemé a poéty platen -
nejvice: USA 38 974, Cina 36 112, Indie 10 189,
_ Francie 5398, Némecko 4832, Spanslsko 4296,
_ Italie 4074, Mexiko 3936, Velka Britanie 3596,
Japonsko322¢ -
_ nejméns: Lucembursko 24, Oman 19, Azerbajdzan 17,
Alzirsko 10 . . -

. Platna na milion obyvatel

. nejvice: [sland 156
ne/méné: Indie 9,2 .
dals: USA 129, Svédsko 115, Spanalsko 95,
Austrélie 95, Kanada 91, Velka Britanie 59, Gina 27,

Japonsko 25, Rusko 19

_ Primérna cena vstupenky .
nejvysst: Norsko 12,80 $, Dansko 12,47 §,
Svycarsko 12,17 $, Svédsko 11,71 $ ~
nejnizst Peru 1,79 $, Bolivie 1,67 $, Filipiny 1,61 §,

 indie053$ ~ . -

_ dalst: Velka Britanie 10,12 $, Australie 8,87 §,
Francie 8,16 §, Kanada 7,70 $, USA 6,82 $

P~°dﬂ domdcich 'ﬁlmﬁ na celkovych tfibéch
(mimo USA) ; . -
_ nejvysst: Cina 64,5 %, Japonsko 47,7 %, Jizn(
. Koread46% : ‘

nejnizsf: Rakousko 1,9 %, Litva 2,6 %, Portugalsko 2.7 %

 dalst: Italie 31,7 %, Mexiko 13,2 %, Lotyssko 5,4 %

 Zdroj; Screen Digest
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diky expanzi multiplex pfedstavovala roku 2007

prameérnd cena vstupenky na celém svété 3,73 do-

laru, coZ je dosavadni maximum.

V roce 1999 umoziovala digitalni pro-

jekei &tyti z 3126 kin, v nichz se promital film
Star Wars: Epizoda | - Skrytd hrozba (Star Wars:

Episode | ~ The Phantom Menace, 1999). Tém Ety-

fem byla ale vénovéna velka pozornost a mno-
zi pfedvidali, Ze digitalni projekci se nakonec

postupné prizplsobi i vdechna ostatni kina. Vyho-
dy byly zfejmé. Tisice 35mm kopil potiebnych pro
tak irokou distribuci staly nesmirné mnoho penéz

a naklady na dopravu predstavovaly pro distri-
butory i kina dalsi pFitéz. Kdyby se filmy do kin

dodavaly na pfenosnych pevnych discich, bylo by

to mnohem levngjsi. Zmizel by filmovy péas, dob-
fe placenf promitagi by byli zbyteéni a manazer

kina by mohl projekci zadit stisknutim tladftka bez

ohledu na to, kolik ma kino salt. Na kopifch by
navic nepfibyvaly $krdbance a prach.

Ov&em problém byl, ze vybaveni jed-

noho salu v&im potfebnym pro digitalni projek-
ci by pfi8lo nejméné na sto padesat tisic dolard,
zatimco 35mm promftaci stroj, ktery vydrz( dlou-
hou fadu let, stojf jen kolem tFiceti tisic - a navic
mnohd kina uz promftac/ stroje méla. Digitaliza-
ce kin postupovala oproti oekavanim mnohem
pomaleji, pritemz hollywoodska studia hodné tla-
¢ila na vahajici provozovatele kin a nabizela sle-
vy na pujcovném. Producenti jako Jeffrey Katzen-
berg z DreamWorks Animation a reZiséfi jako
James Cameron chtéli pracovat uz jen na 3D,
coZ vyZadovalo digitalnf projektory. V poloving
roku 2008, kdy se zFeteln& projevil rozsah celo-
svétové finanénf krize, bylo v USA digitalizovano
jen 4847 salt z celkového po&tu 38 159, Vazna
ekonomicka krize digitalizaci kin navic dale zpo-
malovala. Roku 2009 se Katzenberg vzdal své-
ho planu na 3D-uveden( filmu Monstra vs. Vetrel-
ci (Monsters vs. Aliens) ve vice nez péti tisfcich
salech. Musel se spokojit s pfiblizné dvéma tisici.
Ackoli se filmy promftaji v mistech, jako

jsou muzea, archivy a filmové kluby, nejdllezit&js(
kapitola 1 Gést |
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alternativou vUéi vefejnému uvadénf filmd v ko-
merénich kinech se staly filmové festivaly.

Prvni z vyznamnych pravidelnych fes-
tivaltl se konal v Benatkach roku 1932. | kdyz
musel byt po dobu druhé svétové vélky poza-
staven, byl poté opét obnoven a odehrava se
kazdoroéné aZ dosud. Festivaly jsou organizova-
ny v Cannes, Berling, Karlovych Varech, Mosk-
v&, Edinburghu a mnoha dal&ich mé&stech. Dnes
po celém svété probihaji tisice festivall - nékteré
velké a vlivné, jako tfeba Filmovy festival v Toron-
tu, a jiné oslovujicl pfedeviim mistnf publikum,
kterému prindsejl filmy, jeZ jinak v kinech nelze
vidét, jako napfiklad Filmovy festival ve Wiscon-
sinu v Madisonu. Nékteré festivaly jsou vénovany
jednotlivym Zanrdm, napfiklad Mezinarodnf filmo-
vy festival fantasy a sci-fi filmd v Bruselu, nebo
specifickym tématlm jako Gay a lesbicky filmovy
festival v New Yorku.

B Nékdy se na festivalech promitajf i vel-
ké hollywoodské filmy. V roce 2006 byl festi-

val v Cannes zahajen projekei filmu Sifra mis-

tra Leonarda (The Da Vinci Code, 2008). Obvykle
se v8ak festivaly na mainstreamovou kinemato-
grafii nezaméfujl. Nékteré festivaly jako v Can-
nes a v Pusanu v Jizni Koreji slouzi zaroven jako
obchodnf platforma, kde mohou filmy uvadéné

na festivalech nalézt své distributory. Mezinarod-
ni filmovy festival v Rotterdamu dokonce pomaha
financovat filmy vznikajicl v rozvojovych zemich.
Ne na v8ech festivalech se rozdavajl ceny, ale

na téch vétsich - zejména v Cannes, Benatkach
a Berling — mohou ocenéni upozornit na dila, kte-
ra by jinak mezi stovkami filmu obfhajfcich po fes-
tivalech zapadla.

Festivaly nabizejl pfilezitost pro distri-
buci a uvadén! filma, které by jinak byly sotva
vybrany pro uvedeni v jiné zemi nez v &, v niz
byly natogeny. Napifklad v poloving osmdesétych
let pFitahovala programové feditele festivald nova
a vyjime&na dila z [ranu. Filmy Abbase Kiarosta-
miho, Mohsena Machmalbéfa a jejich krajand se
stavaly hlavnimi festivalovymi atrakcemi, i kdyz

A ,Uvédomil jsem si, ze
véechna vefejna uvede-

nf mych filmd se konajf

na festivalech.”

Joe Swanberg, nezavisly
filmovy rezisér (Hana jde

po schodech - Hannah Takes
the Stairs, 2007)

# MFFv Cannes je nejvét-
§im z nich. Jeho vyjime&nou
historii se zabyvame v &lan-
ku ,Cannes: Behind the art,
hype, and politics”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=931

.. . . @ .

se v bé&znych kinech prakticky nepromitaly. Jejich
proslutost vedla k tomu, Ze tyto filmy byly pf-
leZitostné uvadény v komerén( distribuci v Evro-
pé a Severn/ Americe. PfestoZze promftan( na fes-
tivalech filmim nijak finanéné nepomohlo, franska
vlada tato dila sponzorovala, nebot v tom vidéla
moznost, jak zfskat po celém svété vétsi populari-
tu pro svou zemi a kulturu.

Pro mnohé filmy se uvadéni na festi-
valech stalo zplisobem distribuce a nékdy byva
podporeno i hvézdami nebo reZisérem, ktefi se
po promitani G&astni diskusi. Jestlize si film nena-
jde kinodistributora, mQZe se distribuovat pfimo
na DVD nebo promitat na specializovanych kabe-
lovych programech, jako jsou Sundance Channel
a Independent Film Channel v USA.

A Promitani na filmovych festivalech je
Jverejné”, ponévad? filmy se vétsinou uvadéji
v mistnich kinech a prodéavaji se na né vstupen-
ky. Naptiklad na dvoutydennim Mezinarodnim fil-
movém festivalu v Palm Springs se filmy promita-
ji v jednom multiplexu s deviti sély, v jednom se
tremi saly, v muzejni aule a v mistnim kulturnim
centru.

Ostatni trhy: filmy mimo prostor kina
B Film zije i potom, co definitivné opusti

kinodistribuci. Koncem sedmdeséatych let nabid-
lo 8iroké moznosti video. Ostatnf trhy obvykle
vydélajf vic nez uvadén( filmu v kinech. Distri-
butofi nadasovan( filma na videu pedlivé planuji:
nejprve film nasad( na leteckych linkach a v hote-
lovych televiznich systémech, pak v pay-per-view
televizich, nasledné na DVD a nakonec pfipadné
v celoplogném televiznim vysilanf &i na satelitnich
a kabelovych stanicich, kde byvaji i reprizovany.
Video dokézalo pomoci i mengim distributoraim.
Zahrani¢nf a nezavislé filmy sice nevykazuji vyso-
ky pfijem v kinech, ale diky videotrhu mohou pre-
ce jen vydélat.

Vzhledem k tomu, ze jen pétina obyva-
tel USA chodi pravidelné do kina, filmovému trhu
vyrazné napomaha televize, at uz v jakékoli formé.

B ZménilaDVD zpusob,
jak fitmy vypravéjl pfbéhy?
V élanku ,New media and
old storytelling” tvrdime, Ze
ani moc ne.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=827



Béhem Sedesatych let zadaly televizni spolednos-
ti podporovat hollywoodska studia tim, Ze skupo-
valy vysilacl prava jejich filmu. Filma¥i, natageji-
cf filmy s nizsim rozpo&tem, se museli spoléhat
na prodej do evropskych televizi, p¥ipadné filialek
americkych kabelovych televizi. Televize vytvotila
vyznamny trh pro nevefejné uvadéni filma a stu-
dia ho stéle vyuzivajl.

KdyZ se v osmdesatych letech zpopula-
rizovalo pdjovani videokazet, studia byla zprvu
presvédcena, Ze jejich podnikani utrpi Gjmu. To se
ov8em nestalo. B&hem devadesatych let 20. sto-
let! navatévnost kin celosvétové vyrazng vzrost-
la. V roce 1997 se poprvé objevilo DVD a zakaz-
nici ho pfijali s nadsenim. Disk se dal snadno
pfenédet, nezabiral tolik mista jako videokazeta
a nabizel kvalitn&jsf obraz i zvuk. Mohl se pus-
tit na standardnich i pfenosnych prehravagich,
hernich konzolich a poé&ftadich. Kvalita DVD pod-
nécovala rodiny, aby si pofizovaly doméci kina
s velkoplo$nymi televizemi a fadou reprodukto-
rd. A DVD se dala sehnat kdekoli. Hlavnim doda-
vatelem diskl se v USA stal fetézec supermarke-
ti Wal-Mart: jimi prodavana DVD tvofila tietinu
v8ech prodanych diskd. A navzdory obavam stu-
dil se pfitom ani tentokrat nepodafilo odlakat lidi
z kinosala.

Velka studia v USA vytvofila své viast-
nf pobotky zaméfené na doméacf zabavu a zada-
la prodévat DVD. Protoze vyrobit disk bylo lev-
néjsf nez vyrobit videokazetu, studiim se to velmi
vyplatilo. Roku 2007 velka studia v USA vydé-
lala z kinodistribuce celosvétové asi 9,6 miliardy
dolard, zatimco videoprodej a videoptjéovné jim
pfineslo 24 miliard dolard. V&tsinu z této Eastky
inkasovala studia za prodej DVD, prinagejfci dale-
ko vy8&f vydélek nez pljsovné.

Trh s DVD dnes udrzuje pti Zivoté vétsi-
nu filmového pramyslu na svéte. | tak ale zGstavaji
kina pro uvadsni film kli¢ova. Predstaveni v kinech
pfitahuje zajem lidi. Kritici na filmy piSou recenze,
televize a tisk je propagujf - a vaichni o nich mluvi.
Uvadeénf filmu v kinech slouz( jako odrazovy mistek

S
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a obvykle rozhoduje o tom, jak Gsp&sné budou
ostatni trhy. Nejvétsi kinohity mohou tvofit dokonce
az osmdesét procent trzeb z pajsovného.
| kdyZ celosvétové navitévnost kin
v devadesdtych letech 20. stoletf vzrostla, vét-
$ina ristu jde na vrub novym trhtim. Zd4 se,
Ze navstévnost v USA a Evropg pomalu upada.
Komeré&nf kina soutézf s domacimi kiny, videohra-
mi a z&bavou na internetu. Od pocatku 21. stoletf
se provozovatelé kin obavajl predevsim zmengova-
nf Casového rozestupu mezi uvedenim filmu v ki-
nech a na DVD &i v daldich médifch. Maji strach
z toho, Ze jakmile se DVD vyda pfilis brzy po uve-
den( filmu v kinech, divaci si prost& radsji pocka-
jl na DVD. Né&které malé distribuéni spolegnos-
ti experimentujf a uvadgji film naraz v kinech,
na DVD a v kabelové televizi. Tato praxe by roze-
stup mezi uvadénim v kinech a na DVD zcela zru-
Sila. JenZe ten zase napomaha provozovateltm kin.
Provozovatelé kin chtgji naldkat a ziskat
si publikum tim, Ze v multiplexech zavadsji systém
Imax a uvadéjf studiové trhaky v tomto plisobivém
formétu. Treba vydélky filma Poldrn/ expres (The
Polar Express, 2004) a Straspytlik (Chicken
Little, 2005) z velké &asti pochazeji z Imaxd
a 3D-Imaxt. V Imaxech i klasickych kinech se
téZ hrajf filmy s Harrym Potterem &i Batmanem.
Z vy88( ceny vstupného pro Imaxy profituje jak
provozovatel kina, tak i filmové studio.
| Kromé toho, Ze Hollywood na interne-
tu své filmy propaguje, vyuziva zarover sluzeb
on-line obchodl typu Amazon.com. Ty nabize-
ji daleko rozsahlejsf vybér titult nez kamenné
obchody a mohou je dodavat do vzdalenych &éas-
ti USA i do jinych zemf, kde takové obchody ne-
existujl. Pajéovani DVD se mize vyplatit i v pfipa-
dé&, kdy probfh4 on-line diky spole¢nosti Netflix,
nabizejici pdjéovani na neomezenou dobu za fix-
ni mésicni poplatek. Velké Fetézce pljcoven jako
Blockbuster pfisly s podobnou sluzbou, ktera
dopliuje jejich kamenng ptjovny.
Studia se déle sna2l omezit néklady
na vyrobu filmovych kopif tim, Ze umoziuji filmy
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zakoupit ve formé staZitelného videa na internetu,
ptipadné je ptjéuji jako streamované video. Poné-
vadz sirokopasmovy pfistup se rozsifuje a ¢im

dal vice lidi mé vysokorychlostnf internet, jak-

koli dlouhy film mtZe byt k dispozici k zhlédnu-

+f on-line. Video na vyzadani (video on demand).
<libuje vysoké vydélky a je mozné ho digitalné
zakédovat, aby nebylo mozné vytvorit kopii sledo-
vaného filmu. Distributofi se snazi vytvofit takovy
systém, ktery by nezavisel ani tolik na nakupovan(
nebo pujéovani, ale spide na zaplacenf konkrétn(
sluzby.

Bl Ve snaze podpofit tento plan Netflix roz-
&iFil svou nabidku o sluzbu ,Sleduj hned” (,Watch
Instantly”). Za mési¢ni poplatek maji zakazni-

ci ptistup k filmGm ve formé streamovaného

videa v kvalité takfka srovnatelné s DVD. Diva-

¢ci nemuseji na stazeni celovecernfho filmu urci-
tou dobu &ekat, ale mohou se na néj zadit divat
okamzits. Nemohou si jej ale uloZit ani neni moz-
né vypalit si jeho kopii. Podobnou sluzbu nabi-

zi také Apple pomoci aplikace iTunes: pronajima
piistup k filmam ve formé streamovaného videa
na PC, na poé&itagich spolecnosti Apple, iPhonech
a iPodech. Zcela nové filmy jsou zde k dispozici
mésic po vydani na DVD a starsf tituly je mozné
zhlédnout za niz8f poplatek.

Format DVD se setkal s okamzitym
Usp&chem, ale zarover se distributofi méli ¢eho
obévat. Disky bylo jednoduché zkopirovat a vyra-
b&t ve velkém, takze piratstvi na celém svété jen
kvetlo. Nelegalni kopie DVD hollywoodského filmu
se mlze v Ciné prodavat i za pouhych 80 centd.
Koncem roku 2005 bylo navic k dispozici takfka

Sedesat tisic tituld, pficemz najem skladovacich
prostor stale rostl, a tak se Fetézce se zlevnénym
zbozim zagaly zbavovat ménég prodavanych filmd
a nabizely je se slevami. Maloobchodnf ceny DVD
zadaly klesat. Distributofi doufali, ze novy for-
mat HD-DVD zamezi piratstvi a znovu nastartuje
trh, nebot donuti divaky, aby si své oblibené titu-
ly znovu koupili. Pfedpokladali také, Ze v del8im

B Prozamysleniosle-
dovanf filma na iPodech
viz &lanek ,Area man lives
in fear that attractive
woman will ask what’s on

Internet nabizi velké
mnozstv( film{, které se
daji legélné &i nelegalné
stéhnout. To v8ak nezna-
mena, Ze kazdy film, ktery

byl kdy nato&en, bude his iPod”.
nekdy k dispozici on-.lme. www.davidbordwell.net/
O tom, pro¢ tomu tak je, blog/?p=40

mluvime s dvéma odborniky
na restaurovanf filma v étan-
ku ,The celestial multiplex”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=595

B 0 obalech piratskych
DVD mluvime v glanku
.Our first anniversary,

Sasovém horizontu si zakaznici pfestanou podob-
nych médil Upln& vaimat. Daleko leps! je koupit si
film on-line a pomoc( konzoll, jako je XBox 360
hebo PlayStation, se na ng&j divat doma na televiz-
ni obrazovce. Ovéem pak by byla kina v jesté vét-
&im ohrozeni.
Videotrh ve v8ech svych podobéch

umozhuje, abychom se na komerén( filmy diva-
li v klidu svych domov(l. Dalsim rozsdhlym typem
nevefejného uvadéni jsou amatérské a studentské
filmy. Vé&tsina z nich je sdilena na YouTube a dal-
&ich strankach. Néktefi filmaii viak své dfta chtéji
predvést pred Zivym publikem.
# Aby to bylo mozné, vznikly festiva-

ly ,vyrob si sam” (DIY) filmu, tfeba losangeles-

ky DIY filmovy festival putujici i po jinych més-

tech. Dalgf festival vznikl roku 2001, kdyZ deset

malych filmaFskych tymd ve Washingtonu pfija-

lo vyzvu natodit za 48 hodin kratky film. V8echny

kratké filmy se mély okamzité po dokonéen( pro-

mitnout. Akce nakonec vedla k soutézi nazvané

The 48 Hour Film Project, ktery konfrontuje filma-

e s podobnymi vyzvami kazdy rok ve stale vétdim

po&tu mést. V roce 2009 jich bylo uz sedmdesat.

Méné formalnim projektem bylo hnutf Kino, vznik-

lé roku 1999 v Montrealu se sloganem: ,Nato¢

to dobfe bez penéz, nato¢ to épe za par drob-

nych a nato¢ to hned ted!” Do hnuti se zapoji-

la sdruzen( z asi padeséati mést v rliznych zemich.

Obvykle se jedenkrat mési¢né potkavaji, aby si

promitia nejnovajsl filmy svych &lend.
B S postupujicimi moZnostmi mobilnich
telefonll natadet videa na malém formatu a s roz-
vojem levnéjifho posiprodukéniho softwaru, mizZe
filmy tvoFit ¢im dél vice lidi bez pristudného vzdé-
lanf. V&tsina z toho, co natodi, zUstava hrubym
materialem. Mohou ho ukazat kamaradtm &i pfi-
buznym a pak vymazat. K pfenosnym hudebnim
prehravadtim byla pfidana obrazovka, a tak se lze
na filmy divat kdekoli. Diky digitalnim technolo-

vvvvvv

bylo dfive, a je vskutku v8udypfitomné.

B Ztratily hollywoodské
filmy ve sv&té na popularité?
Ani s tim nesouhlasime,

jak vysvétlujeme v &lanku
.World rejects Hollywood
blockbusters!?”,
www.davidbordwell.net/
blog/?7p=4568

with a note on the
unexpected fruits of film
piracy”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=13561

B Pozbyly filmy svou vahu
ve véku novych médii?
Ne&komu by se zdalo, Zze tomu
tak je, my s tim ale nesou-
hlasime. Ctéte ,Movies still
matter”,
www.davidbordwell.net/
blog/7p=476



Umélecké dasledky distribuce a uvadéni
filma
MlZe se zd4t, ze trzby, synergie, cena
vstupenek a filmy na hernich konzolich nemajf
nic spole¢ného s filmem jako umenim. Jenze film
je technické madium oslovujici obvykle Sirokou
vefejnost, tudiz zptisoby ob&hu a uvadan( film
mohou divackou zkugenost ovlivnit. Agkoli video
ucinilo ze sledovanf filmt zabavuy jednotliveti nebo
malych skupin, zhlédnuti filmu v plném king sta-
le vyvolava jinou odezvu. Vétsina lidi ma pocit, 2e
komedie jsou vtipn&jsi v kinech, kde se hledigtém
8iff nakazlivy smich. Filmafi si tento rozdil uva-
domujl a snazf se nadasovat komedie dostated-
né pomalu, aby dileZité repliky nepfekryval smich
publika.
Distribuce a uvadénf filmd na videy

umoznily nové zplsoby vypravéni pFibéha, Az

do osmdesétych let si divaci nemohli dopfat opa-
kované sledovanf filmu, kdykoli se jim zachtslo.
Existence videokazet a zejména pak DVD divé-
kiim umoznila divat se na filmy mnohem daklad-
néji. Bonusové materialy je ponoukajf, aby se k fil-
mu vratili a soustredili se na to, co jim uniklo.
Nektef( filmati této moznosti vyuzili a prigli s Al-
movymi sklddankami (puzzle films), jako jsou tre-
ba Memento (2000) a Donnie Darko (2001), jez
fanousci pozorng prozkoumadvaji, aby pfisli zalud-
nostem vypravén( na kloub 1.42, 1.43, Videover-
ze dokézou zkomplikovat podobu filmu, v jaké ho
divéci znali z kina, jako treba pomocf alternativ-
niho zavéru filmu Osudovy dotek (The Butterfly
Effect, 2004). N&které interaktivni filmy na DVD
dovolujf divakam, aby ovlivnili dalgf dejovy vyvoj.
DVD filmu Grega Marckse Zkurvend noc (11:14,
2003) umoztiuje divakam, aby se na nékterych
mistech filmu zamsfili na paralelni pfib&hové linie,
¢imz se zménf uspoiadani celkové formy fitmu,

A Protoze se internet zavedl jako b&zngj-
8f distribuéni platforma, méli bychom odekavat
obmény v narativni formé&. Kratké filmy jsou dnes
uz zcela b&zné& dostupné v on-line podobé - at
uz jde o komedie, nebo o kresleng filmy. Tvorbu
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kratkych filmu podporujf i akce jako The 48 Hour
Film Project, které uz pfedem predpokladaji, ze
vétsina vyslednych filma bude pozdéji umisténa
prévé na internetu. Nasli bychom filmy vyrobené
specialné pro mobiln{ telefony a i televizni seria-
ly jako 24 hodin (24, 2001-2010) dnes vytvéare-
jf ,mobisody”, tedy epizody opoustgjfci hlavni pf-
bé&hovou linii serialy vysilaného v televizi. Web

je logicky vhodnym mistem pro interaktivn( filmy
vyuzivajicl odkazy na jiné webové strénky, aby
dé&j umocnily, pfipadné od n&j odbogily.

Reklamni kampari a merchandising
mohou fascinujicim zptsobem rozvinout pribéh
filmu promitaného v kinech. V romanech a video-
hrach Star Wars postavy prozivaji dalf a dal-

81 dobrodruzstvi, &im# se pGvodni divacky zajem
o filmy jests vice prohlubuje.

Webova stranka k filmu Memento nazna-
Cila, jak film interpretovat. Videohry Matrix déva-
ly pomocf dilezitych informacf navod k pochopent
udélostf filmové série a do druhého filmu trilo-
gie byly naopak propasovany naznaky toho, jak
vyhrat hru. Jak se svét piibe&hu presouva z jed-
né platformy na druhou, vznika multimedialni saga
a podle toho se také m&nf zazitky divakd. Divéci
Matrixu (The Matrix, 1999), ktefi nikdy nehrali hru,
chéapou pttbéh filmové trilogie trochu jinak nez jejl
hragi.

& Distribuct a uvadénim filma maze byt
ovlivnén filmovy styl, coz je zfejmé u velikosti
obrazu. Od dvacatych do padesétych let byly fil-
my urCeny k uvadéni ve velkych kinosalech 1.44,
Bézné méstské kino mélo tisic pét set sedadel
a chlubilo se platnem Sirokym patnact metrd. Tak-
to velky obraz byl velmi pUsobivy a detaily dob-
Fe viditelné. Reziséfi mohli v dialogovych scénach
ukazat ve filmovém ramu nékolik postav, pfi¢emz
v8echny byly stejng napadné 1.45. V tehdejsim
kiné by velky detail zapUsobil dosti silné.

Kdyz se v padesatych letech zpopulari-
zovala televize, jeji obraz byl velmi maly a spige
nejasny. V nékterych pfipadech méla obrazovka
hlop¥iku pouhych pétadvacet centimetrd. Rané
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A ,Matrix je zabava pro
vék medialn( konvergen-

ce - sjednocuje rozmanité
texty a vytvar(f vypravéni
tak rozséhlg, Ze se do jed-
noho jediného média prosté
nevejde.”

Henry Jenkins, analytik
médii

1.44

£ Obrazovou dokumentaci
velkolepé restaurovanych
Jfilmovych paldct” najdete
v ¢lanku ,A tale of 2 - make
that 1 and 1/3 screens”.
www.davidbordwell.net/
blog/7p=3941

1.42 Magnolie (Magnolia,
1999). Piedzvéstl neobydej-
né meteorologické udalosti
v zavéru filmu je opakované
objevovan| se ¢isla 82, které
odkazuje k osmé kapitole

a druhému verdiv druhé
knize Moj2igové.

1.43 Magnolie. Do podoby
&islice 82 je zkroucena hadi-
ce na stfede domu.

1.44 Interiér kina Para-
mount v Portlandu ve stéteé
Oregon, postaveného
vroce 1928,V dobé, kdy
mésto mélo asi tfi sta tisic
obyvatel, nabizel biograf tii
tisice sedadel. V8imnéte si
propracovanych, pro tehdej-
§i ,filmové palace” typic-
kych dekoraci na sténach
a stropé.



televizni pofady se vesmés spoléhaly na detai-
ly 1.46, které byly na malé obrazovce zietelné.

V Sedesatych a sedmdesatych letech klesla na-
v8tévnost kin, ktera se v dtsledku toho zadala
zmens$ovat., Se zmensujicim se platnem zaéina-

li filmafi vice spoléhat na detaily, podobnég, jako
tomu bylo zvykem u televize. Tento trend nada-
le pretrvava. | kdyz platna v modernich multi-
plexech mohou byt dost velka, publikum si zvyk-
lo na scény, v nichz se &asto objevujf velké

tvafe 1.47. Dnes, kdy divaci vidi vétsinu filma

na videu (a v budoucnosti budou mnohé z nich
sledovat na pfenosnych prehravagich), se zd4, Ze
natacen( dialogovych scén v detailech v pfipadé
komerénich filmG pretrva i nadale. V tomto smys-
lu vytvorily technika a okolnosti uvadéni sou-
bor uréitych stylistickych omezen(. Presto nékte-
Fi filmafi zGstali vérni starym postupdim 1.48, co2
vlastné vyzaduje, aby publikum jejich filmy zhléd-
lo na velkych platnech kin.

FN Zélez( rovnéz na proporcich obrazu, pfi-
¢emz i tady uplatnila televize sviij vliv. Od polo-
viny padesatych let takrka vechna kina promfta-
la filmy na platno, jehoz pomér stran byl jiny nez
pomer stran dobové televizni obrazovky. Desitky
let se proto filmy pro promitani v televizi ofezava-
ly, pFi¢emz urgité &asti obrazu byly prosté vyne-
chény 1.49-1.51. Néktetf filmafi na to zareagovali
a komponovali své zabéry tak, aby zachovali ,bez-
pecnou zénu”. Dllezitou akci umisfoval] do pro-
storu, ktery se bez problému vesel na televizni
obrazovku. To zap¥f&inilo jemné rozdily v podobé
zabérd a také ve vizudlnich ugincich, které zab&r
vyvoléva 1.62, 1.53. Spoléhani se na bezpe&-
nou zénu Casto podnitilo filmare, aby uzivali vice
zabérd zachycujicich jen jednoho herce. Na &iro-
kouhlém platng maze takovy zabsr kompenzovat
ofezani, které si pFipadn& vyzada televize 1.54.

A Vétdina filmG uvadénych v kabelovych
televizich a distribuovanych na DVD dnes vyuzi-
va letterbox format. Cerné pruhy v horni a spod-
nf ¢asti obrazu film priblizuji tomu, jak by asi
vypadal promitany na platné. V&tsina filmatd to
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schvaluje, ale Stanley Kubrick upfednostrioval,
kdyz byly videoverze n&kterych jeho filmu pro-
mitany ve full-frame formatu. Proto zde repro-
dukujeme zébéry z filmu Osvicen/ (The Shi-

ning, 1980; 2.6, 2.7) ve formétu full-frame, i kdy3
Vv king nikdo v horn( &4sti obrazu tolik prosto-

ru vidét nemohl. Ve full-frame dnes nejsou tak-
tka Zadna komer&n( kina schopna promitat, nic-
meéné tfeba Jean-Luc Godard obvykle komponuje
sve zabéry pravé pro tento format. Neni mozné

pfevést zabér na obrazku 1.55 do letterboxu, aniz

bychom tim nenarusili jeho kompozici. Filma¥ byl
vy8e uvedenymi podminkami distributory a pro-
vozovateli kin plvodné omezovan, ale existence
videoverz( filmt mu uvolnila ruce.

KdyZ se objevily &irokouhlé televiznf
obrazovky, znamenalo to pro filmovy obraz dal-
81 problém. Tradiénf obrazovky maji pomér stran
4 : 3, tastecné proto, Ze program byl z velké &as-
ti tvofen starymi filmy nebo formaty nataceny-
mi na filmovy material. Sirokothté televize mohou
byt vhodné pro sougasné filmy, ale pFinageji Gjmu
jak starsim filmam, tak televiznim program{im
natodenym pro standardni rozméry obrazovky.
Sirokouhly televizni obraz ma pomér stran 16 : 9.
Jestlize znasobfime standardnf pomér 4 : 3 tre-
mi, dostaneme 12 : 9. To znamena, e Sirokouhly
televizni obraz je o ttetinu $irf nez standardn.
Nekteré obrazovky umoziiujl pFizpsobeni pomé-
ru stran a povoluji erné pruhy na strandch obra-
zu, aby vytvofily windowboxing, tedy vertikaln{
ekvivalent letterboxingu. Pokud ale windowboxing
mozny nenl, obraz je horizontalné roztazen, takze
lid¢ a pfedméty vypadaji rozplacle 1.58. Mno-
ho divakd netusi, jak se da pomer stran zménit,
navic fe&enf tohoto problému u nékterych obrazo-
vek byva slozité.

| Umélecké moznosti nabizi i product
placement (umistovdni vyrobku). Obvykle nas
bije do 0&f, kdyz se v obraze znenadanf obje-
vi nékladak znacky Toyota nebo krabice s cerea-
liemi Frosted Flakes, nicméng treba film Ndvrat
do budoucnosti (Back to the Future, 1985) tyto
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A ,Teprve kdy? jsem znovu
vidél Na sever Severozd-
padni linkou na velkém
platng, koneéné jsem si
uvédomil, jak stradné moc
zélez{ na velikosti obrazu...
To maze byt jeden z dlvoda,
pro& maji mladf lidé problé-
my se star$imi filmy: vidéli
je jen na obrazovce, ato
oslabuje tajemstvia myticky
vliv fitmu.”

Rezisér Peter Bogdanovich
{Posledni pfedstaveni - The
Last Picture Show, 1971,

a Masko - Mask, 1985)

- 1.47

1.48

B Dalsf problém spojeny
se sledovanim filmd na videu
- v8udypfitomné loga -
zmifujeme v ¢lanku ,Bugs:
the secret history”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=3296

A A cotakhle kdyby

kazdy film mélverzi pro
mobilni telefon? Mozn3, Ze

v budoucnosti budou existo-
vat &tyfi verze - film pro kina,
pro TV, na DVD a pro mobily.
Dnes jesté nikdo nevi.”
Arvind Ethan David, vedouci
feditel multimediaini spo-
lednosti Slingshot

B Filmy Jeana-Luca
Godarda jsou velkou vyzvou
pro promitage a vydavatele
DVD, jak ukazujeme v &lan-
ku ,Godard comes in many
shapes and sizes”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=1692

1.485 Hubeny mu? (The Thin
Man, 1934). Na velkém plat-
né biografu by byly dobfe
vidét tvafe v8ech postav

z tohoto zdbéru.

1.46 Dragnet (1963). Rané
televiznl programy kvali
malé velikosti obrazovky
Gasto spoléhaly na detally.

1.47 Noénilet (Red Eye,
2005). Velké detaily tvafe
jsouv moderni kinemato-
grafil bézné, z&4asti proto, ze
vétsina lidf se na filmy diva
navideoformatech.

1.48 Sanghajské kvétiny
{Chaj-8ang chua, 1998).
Kazda scéna tohoto filmu
Hou Hsiao-hsiena je zaloZe-
na na celclch zachycujiclich
nékolik postav. Na malé
obrazovce se informace
ztréci, a proto je treba vidét
film na plétné v kiné.



produkty chytie zapojil do prib&hu. Marty McFly
je pfenesen z roku 1985 do roku 1955. Uvéznén
v dobé, kdy jesté neexistovaly dietni népoje, si
chce dét v restauraci Pepsi Free, ale prodavag
mu odpovi, Zze neni ,free” (zadarmo) a e za ni
bude muset zaplatit. Pozd&ji si Marty koupf lahev
Pepsi z automatu, kterou se snazi zukivé oteviit

ree

oto¢enim vi¢ka.® Jeho ,budouci” otec George

McFly ji nakonec lezérng otevie otvirdkem, kte-
ry je vestavénou soudasti automatu. Pepsi se

ve filmu opakované vraci, &imz stvrzuje Marty-
ho komickou neschopnost adaptovat se na dobu,
kdy byli jeho rodige mladi - a snad i navodi tro-
chu nostalgie u divakd, kteff si pamatujf, jak se
od doby jejich mladi proménily drobnosti kazdo-
denniho Zivota.

3
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1.54

1.68

1.49 Ve filmu Otto Premin-
gera Roda a soublas (Advise
ard Consent, 1962) se jeden
zabér v plvodnf verzi...

1.80 |.stava dvémazébéry
ve verzi televizni...

1.81 . aztrécltak smysl
zabgru plvodniho, totiz, Ze
hercl reagujf jeden na dru-
hého.

1,82 Titanic. Kdy? je hrdinka
filmu Rose nad8ena z létan(”

na pfidi lodi, horizontélnf
kompozice zdlraziiuje jejf
paZe roztazens jako kifdla

na pozadf $irokého horizontu,

1.53 Vevideoverzi se
vyznarm horizontalni kompo-
zice temeér ztratil,

1.84 Chytmsé, kdy?to
dokazes (Catch Me If You
Can, 2002). Podobné jako

U vétdiny modernich &iroko-
uhlych filmé by se do televiz-
niho formatu vesla kli¢ova

1.63

1.66

informace v levé Sasti
zébéru, Offznutl zabéru by
ale zpUsobilo ztratu vedle)§!
informace: spousta prazd-
nych krabi¢ek z rychlého
obé&erstvenl, kterd prozra-
zuje, Ze agent Hanratty sedf
u svého pracovnfho stolu jiz
nékolik dni.

1.565 Nahustény zabér

z vrcholné scény Godardova
filmu Detektiv (Détective,
19856). Atkoli Godardovy
filmy jsou nékdy offznuty

pro promftaniv kinech a pro
verze na DVD, kompozice
nejlépe vyznlvajl na stardim,
Stvercovém formatu.

1.56 Zabérz filmu Andélskd
tvar (Angel Face, 1952)

na televizni obrazovce

s nesprévné nastavenym
formatem.



Shrnuti

Uménf filmu je zavislé na technickych
prostfedcich. A to jiz od ranych experiment( se
zdanlivym pohybem aZ k sougasnym po&itadovym
programam. Zavis( rovnéz na lidech, ktef( tyto
prostfedky vyuzivaji: sejdou se, aby filmy nato-
¢ili, distribuovali a promitali. Jakmile je film zaci-
len na publikum, at uz jakkoli vyhrangné, vstupu-
je do spolecenského Fetdzce produkee, distribuce
a uvadéni. Filmafi pomocf techniky a pracovnich
procesU vytvareji zazitky pro divéky. Nevyhnu-
telné& piitom volf formu a styl. Jaké moznosti majf
k dispozici? Jak mohou uspotadat film jako celek?
Jak mohou vyuzit vlastnost! média? Tyto moznosti
zkoumame v dalsich dvou &astech knihy.

Kam dal

Nataéeni filmu Collateral

Nage ptipadova studie o vyrobé filmu
Collateral &astedné vychézi od filmu o filmu Més-
to noci: Jak se natdeel Collateral (City of Night:
The Making of Collateral, 2004). Tento devéta-
tficetiminutovy dokument poukazuje na rozhod-
nuti o nata¢enf na video s vysokym rozligenim,
0 osvétlovan( interiéru taxi a o hudebnim dopro-
vodu ve tfech vétach, ktery zazni b&hem vrchol-
né scény filmu. Bonus Mésto noci spolu s né&ko-
lika kratkymi filmy o pifpravé herct na natdceni
a o zvlastnich efektech v zavére&né scéna je sou-
Casti dvoudiskové DVD-edice (DreamWorks Home
Entertainment, katalogové &fslo 91734; toto DVD
existuje pouze ve formatu letterbox).

Clanek Jaye Holbena ,Hell on Wheels”
Vv Casopise American Cinematographer (s. 40-51,
srpen 2004) se detailng zabyvé osvétlovanim
a kamerami pouzitymi p¥i natadeni. David Gold-
smith popisuje ptvodni verzi scénére, ode-
hravajici se v prostredi New Yorku, v &lanku

Shrnut!

[s.
;"Mw 75 Kam dal
|

~Collateral: Stuart Beattie's Character-Driven
Thriller” (Creative Screenwriting 11, 2004, &. 4
s. 50-563). Dva texty na internetu se zabyva-
il stylem filmu a volbami ucinénymi pfi natace-
ni: élanek Bryanta Frazera ,How DP Dion Bee-

be Adapted to HD for Michael Mann’s Collateral”
(srpen 2004; www.studiodaily.com/main/search-
l/'sz‘/HoW—DP-D/'on-Beebe-adapted—to-HD-for— ‘
Michael-Manns-Collateral_4680.html)° a &lanek:
Daniela Restuccia ~Seeing in the Dark for Col-
lateral: Director Michael Mann Re-invents Digi-
tal Filmmaking” (srpen 2004; www.highbeam.com/
doc/1G1-121210931.html).

’

Iluze filmového pohybu

Asi osmdesét let vsichni trvalj na tom,
Ze ve filmech vidime pohyb diky doznivani zra-
kového vjemu. Kdokoli se vsak dnes zabyva vni-
manim, bude toto vysvétlenf pravdépodobnég
povazovat za nepfijatelné. Svou roli hraje nékolik
optickych procest, ale jak jsme ukézalj na s. 30
nejdulezit&jsimi jsou kriticka frekvence splyva-
nfi a zdanlivy pohyb. Konkrétngji fe¢eno, stimul
ve filmu je ptikladem kratkodobého zdanlivé-
ho pohybu, pfigems nepatrné zmény v zobrazeni
probouzejl aktivity v riznych ¢astech mozkové-
ho centra vidéni. Pohyb filmu se viastna odehrava
v mozku, nikoli na sitnici. Vysvétleni t&chto teo-
rif a podrobnou kritiku pavodniho tvrzen( najdete
v €lanku Josepha a Barbary Andersenovych ,The
Myth of Persistence of Vision Revisited” (Journal
of Film and Video 45, 1993, &, 1, s. 3-12; on-line
verze je k dispozici na: http://academic.ever-
green.edu/currioular/emergingorder/sem/'nar/
week_1_anderson.pdf).

’

Technika jako podstata kinematografie
André Bazin se domnival, %e lidstvo

o kinematografii snilo u? dlouho pfedtim, nez se

objevila: ,Predstava, kterou si o ni lidé vytvori-

li, existovala jiz ucelena v jejich myslich, jako-

by v platonském nebi” (Co je to film? Praha,
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 BSFU 1979, s. 19). At uZ mé ale kinematogra-
“f(i:esi':aliéliili predchldce ve s’garovékévm Recku [
a v obdobi renesance, technicky moZnou se stala
i letl.
. SI)E—"oohyblivé obrazy zavisely na mno- ‘
ha objevech v rGznych védeclkyor) a pvrt‘]myslo-
vych odvétvich: v optice a vyrobé coclek, kont—)
role svétla (zejména pomoci oblo’ukovygh [avmp ,
chemii (a to hlavné vyrobé celulozy), vyrot?e oce-
li, v presném strojovem obrébéni.a na vyngle;egl:w
v dalgfch oblastech. Filmové strOJ’e jsou tflvl_zm pfi-
buzni jinych strojd z téhoz ob.dobl. In'zenyrll vytvo-
tiliv 19. stoletl napfiklad stroje, kte_re dokazaly
prerusované a ve stalém tempu odvinout, posu-
nout, prodéravét, opét posunout a smlotatl pruh
materialu. Hnacf aparat kamer a prom|taglch stroj
ju je pozdg&jsim vyvojovym krpkem teollnlky, ktera
jiz dfive umoznila existenci gicich S'fl’oju, telegrafu
a kulometu. Skute¢nost, ze film vznikl v 19: st?—
leti a byl zaloZzen na mechanickych a chervrw{okych.
procesech, je zfetelna zejména dne's, kld)./z jsme si
jiz zvykli na elektronicka a digitalni m'edlaav.
O historii filmové techniky si mdzete
predist v knize Barryho Salta Film Style and Tech-
nology: History and Analysis (Londc_m, Starword
1983) a knize Lea Enticknapa Moving Image
Technology: From Zoetrope to Digital (L.ondon, '
Wallflower 2005). Douglas Gomery se jako prvni
zabyval ekonomickou historii fitmové jceohmky. Pro
ziskanf blizsich informacf poslouzi kniha prer—
ta C. Allena a Douglase Gomeryho Film Histo-
ry: Theory and Practice (New York, Knop_f 1985).
Nejuplngjsi priru¢kou na toto témg je kniha Iry
Konigsberga The Complete Film D/ct/ona(y (Nejw
York, Penguin 1997). Zabavnou poctou filmové
technice je élanek Nicholsona Bakera ,The Pro-
jector” v jeho knize The Size of Thoughts (New
York, Vintage 1994, s. 36-50). Brian McKernan
nabizi pfehled vzniku a vyvoje digit.élm"tecbmky
v knize Digital Cinema: The Revolution in Cinema-
tography, Postproduction, and Distribution (New
York, McGraw-Hill 2005).

Distribuce a uvadeéni fitma

médil, kterd nam dnes ,poskytuji obsah”, najde-

te v knihach: Benjamin M. Compaine a Doml,lg—‘

las Gomery Who Owns the Media? Competition

and Concentration in the Mass Media /ndust-‘

ry (Mahwah /NJ/, Erlbaum 2000), Barry R. Lit-
man The Motion Picture Mega-Industry (Bos-

ton, Allyn & Bacon 1998), Edward S. Herman

a Robert W. McChesney The Global Media: The
New Missionaries of Global Capitalism {London,
Cassell 1997). o

Edward J. Epstein nabizi vyte¢ny pfe-

hled hlavnich aktivit distributor( v knize The

Big Picture: The New Logic of Money and Power
in Hollywood (New York, Random House 2005).
Douglas Gomery v knize The Hollywood Studio N
System: A History (London, BFI 2005)° sepsal dé&ji-
ny distributort a poukazal na jejich plvod ve ver-
tikalng integrovanych studiich, jez kontrolovala
vyrobu i uvadénf filma. '

Podrobnosti o ndvétévnicich kin tze

nalézt v nasledujicich knihach: Bruce A. Au§—

tin Immediate Seating: A Look at Movie Audien-
ces (Belmont /CA/, Wadsworth 1988), Grego-

ry A. Waller (ed.) Moviegoing in Amer/‘cq: 3

A Sourcebook in the History of Film Exhibition
(Oxford, Blackwell 2002), Richard Maltby, Mel-
vyn Stokes a Robert C. Allen (eds.) Gon?g to the
Movies: Hollywood and the Social Experience of
Cinema (Exeter, University of Exeter Press 2007).
K dgjinam promitani filma v USA se vyjadfuje '
Douglas Gomery v knize Shared Plgasures:A /-//s_-
tory of Moviegoing in America (Madison, Universi-
ty of Wisconsin Press 1992).

Féaze filmové vyroby

Velice dobrym ptehledem vyroby ﬁl'-
mu je pfirucka Stephena Asche a Edwarda Pin-
cuse The Filmmaker’s Handbook (New York, Plu-
me 1999). O filmovych producentech piSou
Paul N. Lazarus |ll: The Film Producer (New ,
York, St. Martin’s Press 1991) a Lynda Obstova



ve svych horkych pameétech Hello, He Lied (New
York, Broadway 1996). Art Linson, producent fil-
mt Nedplatni (The Untouchables, 1987) a Klub
rvdéa (Fight Club, 1999), napsal dvé &tivé kni-
hy o své préci: A Pound of Flesh: Perilous Tales
of How to Produce Movies in Hollywood (New
York, Grove Press 1993) a What Just Happened?
Bitter Hollywood Tales from the Front Line (New
York, Bloomsbury 2002). Detaily organizace pra-
ce bé&hem obdobi pfipravnych pracf a natagenf
jsou vysvétleny v knize Alaina Silvera a Elizabeth
Wardové The Film Director’s Team: A Practical
Guide for Production Managers, Assistant Direc-
tors, and All Filmmakers (Los Angeles, Silman-
James 1992). Prehled prace reZiséra najdete
v knize Toma Kingdona Total Directing: Integrating
Camera and Performance in Film and Television
(Beverly Hills /CA/, Silman-James 2004). V mno-
ha knih&ch o natacenf filmt je publikovana &ast
storyboard; pfiklady je mozné najit tfeba v kni-
ze Stevena D. Katze Film Directing Shot by Shot
(Studio City /CA/, Michael Wiese 1991). O deko-
racich a architektufe pojednava kniha Warda
Prestona What an Art Director Does (Los Ange-
les, Silman-James 1994). Norman Hollyn nabfzf
podrobny prehled stfihu obrazu i zvuku v The Film
Editing Room Handbook (Los Angeles, Lone Eagle
1999). Metody vyuzivajici po&itad rozebira Gael
Chandler v knize Cut by Cut: Editing Your Film or
Video (Studio City /CA/, Michael Wiese 2004).
Mnoho rliznych pracovnich pozic, od asistenta
rezie az po Mouth/Beak Replacement Coordina-
tor'?, je vysvétleno samotnymi pracovniky v knize
Barbary Bakerové Let the Credits Roll: Interviews
with Film Crew (Jefferson /NC/, McFarland 2003).
Neékolik knih popisuje zplisob financo-
vani, vyroby a prodeje nezavislych film. Nej-
obsaznéjsimi z nich jsou publikace Davida Rosena
a Petera Hamiltona Off-Hollywood: The Making
and Marketing of Independent Films (New York,
Grove Weidenfeld 1990) a Gregoryho Goodella
Independent Feature Film Production: A Comple-
te Guide from Concept Through Distribution (New

]
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York, St. Martin's Press 1998). Billy Frolick v kni-
ze What | Really Want to Do Is Direct (New York,
Plume 1997) provazi sedm absolventd filmovych
Skol na jejich cesté k vyrobé nizkorozpodtové-
ho filmu. Christine Vachonova, producentka fil-
md Kluci nepldcou (Boys Don't Cry, 1999) a Dale-
ko do nebe (Far from Heaven, 2002), se déli o své
nézory v Shooting to Kill (New York, Avon 1998).
Také neopomerite knihu Marka Polishe, Michae-
la Polishe a Jonathana Sheldona The Declarati-
on of Independent Filmmaking: An Insider’s Guide
to Making Movies Outside of Hollywood (Orlan-
do /FL/, Harcourt 2005),
V autobiografii How | Made a Hundred
Movies in Hollywood and Never Lost a Dime (New
York, Random House 1990) vypravi Roger Cor-
man o své kariéfe v oblasti exploata&niho filmu.
Tady je ukazka: ,V prvn( poloviné roku 1957 jsem
reagoval na senza¢nf titulky o ruském vypus-
ténf satelitu Sputnik... Za necelych deset dna
jsem natogil film Vdika satelitts (War of the Satel-
lites, 1958). Nikdo ani netusil, jak by ten satelit
mél vypadat. Bylo to na mn&, abych to rozhodL...”
(s. 44-45) Corman napsal t67 Gvod do knihy Lloy-
da Kaufmana All | Needed to Know about Filmma-
king | Learned from the Toxic Avenger: The Shoc-
king True Story of Troma Studios (New York,
Berkeley 1998), ktera detailné popisuje vyrobu
klasickych dél spole¢nosti Troma, napfiklad fil-
m& Atomové gymndzium (The Class of Nuke ‘Em
High, 1986) a Motorkdrky ze Zombietownu (Chop-
per Chicks in Zombietown, 1989). Viz té% rozho-
vory uvefejnéné v knize Philipa Gainese a Davida
J. Rhodese Micro-Budget Hollywood: Budge-
ting (and Making) Feature Films for $50,000 to
$500,000 (Los Angeles, Silman-James 1995).
John Pierson, producent, distributor
a ,hleda¢ talentd” na festivalech, zkoumal uspéch
nizkorozpo&tovych filmd, jako byly tfeba filmy
Mladi muzi za pultem, Ona to musi mit (She’s Got-
ta Have It, 1986), Sex, [2i a video (sex, lies, and
videotape, 1989) v knize Spike, Mike, Slackers,
and Dykes (New York, Hyperion Books 1995).
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Kniha Emanuela Levyho Cinema of Outsiders: The
Rise of American Independent Film (Nfe\{v \{qu,
New York University Press 1999‘)‘ nab_12| <.jej|-

ny nezavislého filmu. Ranymi déjlnaml er?ma~
xu, klicového distributora nezavislych ﬁ!mu, se
zabyva Alisa Perrenova v glanku ,sex, lies, and -
marketing: Miramax and the Development of the
Quality Indie Blockbuster” (Film Quarterly 55,
2001/2002, &. 2, s. 30-39). |

O vyrobé filmt se miZeme mnoho '
dozvédét z podrobnych pffpadovych s_tudil'. VI.Z
Rudy Behlmer America’s Favorite Mowgs: Behind
the Scenes (New York, Ungar 1982), Aljean Har-
metz The Making of ,The Wizard of Oz” (Ne\{v York,
Limelight 1984), John Sayles Thinking in Pictu-
res: The Making of the Movie ,Matewan” (Boston,
Houghton Mifflin 1987), Ronald Haver ,A Star Is
Born" The Making of the 19564 Movie and lts 1985
Restoration (New York, Knopf 1988), Stephen
Rebello Alfred Hitchcock and the Making of ,Psy-
cho” (New York, Dembuer 1990), Paul M. Sam-
mon Future Noir: The Making of ,Blade Runner” -
(New York, HarperPrism 1996), Dan Auiler ,Verti-
go”: The Making of a Hitchcock Classic (New York,
St, Martin’s 1998). Vzpominky Johna Gregory
Dunnea Monster: Living off the Big Screen (New
York, Vintage 1997) zachycujf osm let stravenych
prepisovanim scénare, z néhoz nakonec vznikl
film Intimni detaily (Up Close and Personal, 1996).
Zdokumentovano bylo nataceni mnoha filmd
Spikea Leea, publikovany byly i deniky a proqulié-
nl poznamky. Viz naptiklad ,Do The Right Thing™
A Spike Lee Joint (New York, Simon & Schuster
1989). Co se ty&e nezavislé scény, jiz zminéna
kniha Christine Vachonové Shooting to Kill zachy-
cuje mimo jiné natageni filmu Todda Haynese
Sametovd extdze (Velvet Goldmine, 1998).

Filmafi maji slovo

V poslednich desetiletich se hojné
objevujl knihy rozhovort s fitmafi. O rozhovo-
rech s navrhafi, kameramany, stfihadi, zvuka-
¥i a daldimi &leny &tabu se zminime v kapitolach

pojednavajicich o jednotlivych filmovych postu-
pech. Na celkovy proces natadeni nicméné _
dohlizeji reziséfi, takze zde je seznam té&ch nej-
lepsich knih rozhovord s nimi: Peter Bogdanovich
Who the Devil Made It (New York, Knopf 1997),
Mike Goodrich Directing (Crans-prés-Célig-
ny, 2002), Jeremy Kagan Directors Close Up
(Boston, Focal Press 2000), Andrew Sarris (ed.)
Interviews with Film Directors (Indianapolis,
Bobbs-Merrill 1967), Gerald Duchovnay Film Voi-
ces: Interviews from Post Script (Albany, SUNY
Press 2004). Paul Cronin uspofédal texty Alexan-
dera Mackendricka v knize On Filmmaking (Lon-
don, Faber & Faber 2004). Mackendrick byl slus-
ny rezisér i vytecny ugitel a kniha nabizf bfitké
rady ke véem fazim vyroby filmu, pocinaje psa-
nim scénare (,Nahodu pouzij, kdyz chces posta-
vy dostat do pragvihu, ne abys jim pomohl se
z n&j dostat.”) az po stfih (,RozloZenl scény musf
byt publiku okamzité jasné..."). Viz téZ knihu Lau-
renta Tirarda Moviemakers’ Master Class: Private
Lessons from the World’s Foremost Directors (New
York, Faber & Faber 2002). Néktet! vyznamni
reziséFi napsali knihy o svém Femesle sami. Jed-
nim z nich je Edward Dmytryk s knihou On Scre-
en Directing (Boston, Focal Press 1984). Dale
viz David Mamet On Directing Film (New York,
Penguin 1992), Sidney Lumet Making Movies
(New York, Knopf 1995) &i Mike Figgis Digital
Filmmaking (New York, Faber & Faber 2007).
Rick Lyman mél vyborny napad pozadat
reziséry a herce, aby si vybrali film a v prL"Jbé-_
hu promf{tani jej komentovali. Vysledkem je kniha
Watching Movies: The Biggest Names in Cinema
Talk About the Films That Matter Most (New York,
Henry Holt 2003). Viz téz knihu Marka Cousin-
se Scene by Scene: Film Actors and Directors Dis-
cuss Their Work (London, Laurence King 2002).

Scenéristika a pravidla

Pti nataceni filml pro Siroké publi-
kum se olekava, ze scendrista bude respekto-
vat konvenéni pravidla pro psanf p¥ibéhu. Nékolik



desetiletl Hollywood touzil po scéné¥ich s impo-
zantnim hlavnim hrdinou, ktery se snazf dosah-
nout jasné vytygenych cilli. Podle vé&tsiny odbor-
nikd by mél mit scénaf t¥faktovou struktury,
pficemz prvnf vyvrcholenf by mélo nastat pFibliz-
né ve ¢tvrting filmu, druhé asi ve trech &tvrtinach
a poslednim vyvrcholenim bude zavére&né rese-
nf protagonistova problému. O&ekava se takg, Ze
scenaristé zahrnou do scénéfe zvraty ve vVypréavé-
ni (plot points), nahlé zmény, které akei odvedou
jinym smérem.

Tyto navody probiraji Syd Field v kni-
ze Jak napsat dobry scéndr: Zdaklady scendristi-
ky (Praha, Rybka Publishers 2007), Linda Sege-
rova v Making a Good Script Great (New York,
Dodd/Mead 1987) a Michael Hauge ve Writing
Screenplays That Sell (New York, HarperCol-
lins 1988). Kristin Thompsonova trva na tom, Ze
mnoho filmt nema tFi, ale &tyfi hlavni &asti, zavi-
sejicl na tom, jak protagonista definuje a mé&ni své
hlavni zaméry. Viz jeji knihu Storytelling in the
New Hollywood: Understanding Classical Narrative
Technique (Cambridge /MA/, Harvard University
Press 1999). Viz 62 David Bordwell The Way Hol-
lywood Tells It: Story and Style in Modern Movies
(Berkeley, University of California Press 2006).
Daldf uzitedne knihy o scenaristice jsou starsiho
data: The Technique of Screenplay Writing Euge-
na Valeho (New York, Grosset & Dunlap 1972)

a A Practical Manual of Screen Playwriting for
Theater and Television Films Lewise Hermana
(New York, New American Library 1974),

Filmar J. J. Murphy popisuje a zkouma
rozdilné konvence psani scénafl pro nezavislé fil-
my v knize Me and You and Memento and Fargo:

How Independent Screenplays Work (New York,
Continuum 2007).

Roger Ebert nabizf zdbavnou sbir-
ku otfelych konvenci psanf piib&hti v Ebert’s
Little Movie Glossary (Kansas City, Andrews
& McMeel 1994). Dodtete se o ,Chyb& upovida-
ného zabijaka” a o tom ,Ktery drat pfestfihnout,
abychom zneskodnili vybugniny”.
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Skromné produkce
O skromnych a kolektivnich filmovych

produkcich bylo publikovano nékolik studif, tady
uvedeme par nejpodstatnajsich. Vice o Jeanu
Rouchovi najdete v knize, kterou editoval Mick
Eaton Anthropology-Reality-Cinema: The Films of
Jean Rouch (London, BFI 1979). Tvarci filmu Har-
lan a dals( nezavisli dokumentaristé mluvi o svych
produkénich metodéch v knize Alana Rosenthala
The Documentary Conscience: A Casebook in
Film Making (Berkeley, University of California
Press 1980). Filmy Mayi Derenové analyzuje

P. Adams Sitney v knize Visionary Film: The Ame-
rican Avant-Garde, 1943-2000 (New York, Oxford
University Press 2002). Stan Brakhage rozebira
svUj pistup k nataden! v knize Brakhage Scrap-
book: Collected Writings (New Paltz /NY/, Docu-
mentext 1982). Informace o dalgich rezisérech
experimentdlnich filma je mozné najit v knihach
Scotta MacDonalda A Critical Cinema: Interviews
with Independent Filmmakers (Berkeley, Universi-
ty of California Press 1988) a Davida E. Jamese
Allegories of Cinema: American Film in the Sixties

(Princeton /NJ/, Princeton University Press 1989),

O kolektivnich filmovych produk-
cich pie Bill Nichols v Newsreel: Documentary
Filmmaking on the American Left (New York, Arno
Press 1980) a Michael Renov v &lanku ,News-
reel: Old and New ~ Towards an Historical Profile”
(Film Quarterly 41, 1987, &. 1, s. 20-33). Kolek-
tivni produkce ve filmu a dalsich médiich zkouma
kniha Johna Downinga Radical Media: The Poljti-
cal Experience of Alternative Communication (Bos-
ton, South End Press 1984).

~Vyrob si sam” (DIY) produkce kvetou
vesmés na internetu. Informace o DIY filmovém
festivalu najdete na: www.diyconvention.com. Infor-
mace o The 48 Hour Film Project jsou k dispozici
na: www.48hourfilm.com. Mnohé z filmg je mozné
najit na téchto webovych strankach nebo na You-
Tube. Hledejte bud ,DIY film", nebo ,48 Hour
Film Project”, a dostanete tisice odkaz(i. Seznam
mést, kde probiha lokaln( promitant film projektu
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ie na: en.wikipedia.org/wiki/48_Hour_
;,‘}-islmH(;DUijjeec: Na Nové/r.i] Zélandu vznikla verze pr.?—
‘ekta 48 Hour, ktera je na: WWW.48hOUfS.CO.nZ.vFI -
Jm 2 tohoto festivalu lze najit na Yoqube, kdyz
budete hledat ,48 Hour New Zealand”.

Fotografie z nataceni versus zvétsena

snka filmu
hen Film mtze pfezivat v nasdf paméti d[ky
nagemu zazitku, ale mazeme si ho téz vyb'?\\_/lt
pomoci fotografif. Ty mohou byt reprodukef jedno-
ho okénka z dokoné&eného filmu, tomu se ob\{ylf'le
¥ika zvétsené okénko (frame enlarg§n7ent). }/etsm.a
fotografif z filma, které vidime v kr,nvhaoth a Casopi-
sech, jsou v3ak fotografiemi z natacent (produc-
ton stills) - nafotil je tedy fotograf na place.
Fotografie z nataden! jsou obvylkle 3
ostrejs nez zvétdena okénka a mohou byt Vyuzi-
ty pro zkoumanf detaill vypravy nt_abo kc?styrrju.
_Lisf se ale od obrazu, ktery je na ﬁlrrjcl)vgm pase.
Fotograf si herce obvykle jinak usporgda a stet—
[ a fotografuje je z Uhlu a vzdalenosti, kvter’e se
neshoduji s aranzovanim zabéru v koneon?m f'.l:,
mu. Zvétiena okénka tak nabizeji daleko vérngjsi

lad o nato¢eném filmu.
ok Napfiklad jak fotografie na obréz.ku 1.57,
tak i ta na obrazku 1.58 byvaji pouzivany jako
obrazovy doprovod pfi rozboru Pra\(idel hry (Le
Reégle du jeu, 1939) od Jeana Reno;re}. Na foto—
grafii z natagenf na obrazku 1.57 byli herci
naaranzovani do vyvazengjsi kompozice a tak, '
aby byli vichni tfi dobfe vidét. To ale neodPow—‘
da zabéru v konedném filmu. Skutetny zabér z fil-
mu je ukdzan na obrazku 1.58. Zvétéenévokénko
doklada, ze kompozice je uvolnénéjsl nez na fcg’go-
grafii z natageni. Taky odhaluje, Ze Renoir vyEJvzﬂ
prahled dveimi, aby ukazal hloubku pole, v niz
se akce odehravéa. Fotografie z natagen{ v tomto’
piipadé nedokéaze zachytit duleZité rysy vizualni-
ho stylu reziséra, a to se stava Casto.

Takfka véechen obrazovy doprovod

v této knize proto pochézi ze zvétdenych okének
filma.

187

1.68

1.57 Fotografie z natacen
Renoirova filmu Providla hry.

1.88 Okénko z filmu Pravi
dla hry.



Webové stranky
Obecné

www.imdb.com Zakladnf stranka k zis-
kanf informacf o filmech, lidech a spoleénostech
z celého svéta. Uzitedné je zejména vyhledévani.
IMDb nenf neomylna, takze radé&ji ovéfujte Udaje
i na jinych webovych strankéach.

afi.chadwyck.com Katalog filmd nato-
¢enych v USA na strance ziizené Americkym
filmovym institutem (American Film Institute).
U kazdého filmu nabizi detailnf informace véetns
rozséhlych synopsi. Stranka je zpoplatnéna a pi-
stupna z knihoven.

fii.chadwyck.com Rejstifk zahraniénich
filmt (Film Index International) obsahujicf biblio-
grafické informace o filmech a lidech. Stranka je
pEistupna z knihoven,

O filmovém primyslu

www.cjr.org/tools/owners Stranka
¢asopisu Columbia Journalism Review o medial-
nich konglomeratech s aktualizovanymi daty
o vlastnicich.

www.boxofficemojo.com Souhrn tida-
J@ o trzbach nejnovéjsich fitmt v USA i ve svéte;
obsahuje té udaje o filmech uvedenych v prede-
glych desetiletich.

www.indiewire.com Poskytuje aktualnf
informace o nezavislé kinematografii v USA.

www.wis-kino.com/kino.htm Nabiz(
odkazy na hnutl Kino na celém svété.

www.aintitcoolnews.com Oblibe-
na fanouskovska stranka spravovana Harrym
Knowlesem,

www.mpaa.org/ Oficidln stranka nejvét-
8ich distribugnich spoleénosti s velkym dérazem
na protipiratské aktivity.

www.natoonline.org Oficialn! stranka
Narodnf asociace majitelt kin (National Associa-
tion of Theatre Owners): obsahuje i néktera sta-
tisticka data.
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O dvou podcastech (audio RSS),
o filmovém primyslu a natadeni filmu, se zmi-
nujeme v &lanku ,Movies on the radio”
na: www.davidbordwell.net/blog/?p=902.

Doporuéena DVD

Hollywoodskd setkdni (Sunday Morning
Shootout: Best of Season 1, 2003). Peter Bart,
redaktor ¢asopisu Variety, a Peter Guber ze stu-
dia Mandalay Pictures diskutuji o sougasnych
trendech ve filmovém pramyslu. Citat na okraji
od Stacy Sherové je z tietiho disku této edice.

Doporuéené bonusy na DVD

Pfed vznikem laserovych disk(i a DVD
nebylo zvykem nataget filmy o filmu, ale bylo
natodeno nékolik dokumentd o staréich filmech
S Vyuzitim sougasnych metod: obsahuji rozhovo-
ry s herci a ¢leny $tabu, zabéry z filmu, fotografie
a dal8f material. Vytednymi dokumenty jsou nap¥i-
klad Film o filmu Americké graffiti (The Making of
American Graffiti, 1998), Film o filmu Celisti Steve-
na Spielberga (The Making of Steven Spielberg’s
Jaws, 1995), Jak vznikal Amadeus (The Making of
Amadeus, 2002), Zbrané k pronajmuti: Film o fil-
mu Sedm statecnych (Guns for Hire: The Making
of The Magnificent Seven, 2000) a Misto urde-
ni Hitchcock: Film o filmu Na sever Severozdpad-
ni linkou (Destination Hitchcock: The Making of
North by Northwest, 2000). Bonusy na DVD Vetfe-
lec (Alien, 1979) jsou rozttidény do sekef .pred-
produkce”, ,natagen(” a ,postprodukce” a obsa-
hujf i obzvlasté zdafily piiklad kamerové zkougky
Sigourney Weaverové. Jednim z bonusti na DVD
20 000 mil pod mofem (20,000 Leagues under
the Sea, 1954) je i Film o filmu 20 000 mil pod
morem (The Making of 20,000 Leagues under the
Sea, 2003) a diky tomu je toto DVD ve srovnan(
s jinymi, které se v&nuji stargim filmam, neobvykle
komplexnim projektem.,

KdyZ se objevily laserové disky a zejmé-
na pak DVD, stalo se nata&eni bonust samozfej-
mou soucasti natagenf filmu, pricemz rozhovory
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4 natddeni na place se plénoval}/ dopFedu.l Dob-
rym ranym p¥ikladem je Film o filmu Jursky
park (The Making of Jurassic Park, .1995) a dal-
& bonusy, které ho provazeji. Jakmile bylavpopu-
tarita bonusl na DVD nezpochybnitelna, pfi-
- pravovaly se delsi a systematictéjsf bonuslyv.
Vyjimeénym pfikladem je dokument o nat'ace—
i filmu Master & Commander: Odvrdcend strg-
na.svéta (Master and Commander: The Far Side
of the World, 2003) s nazvem Sto dni (The Hun-
dred Days, 2004). Rozé(tena edice nékolika DVD
I filmu Pdn prsten( pozvedla latku v podrob_ném
zachyceni natagen( se dvéma bonusovymi disky
pro kazdy film trilogie. _ ‘
Mezi bonusy také tasto byvaji ¢asti sto-
ryboardu a rlizny obrazovy material. Rez'isér Rigl-
ley Scott studoval malbu a graficky design a né-
které z jeho sugestivnich obrazkl ze storyboardu
k filmu Vetrelec jsou sougésti p¥isludného DVD.
Sekce ,Pribéh” na DVD Toy Story: Pribéh hra-
gek (Toy Story, 1995) obsahuje dokument, kde
storyboardista vysvétluje stabu déj filmu, pfi¢emz
nacrty ze storyboardu doprovazeji jeho pfednas-
ku. Pozdéji jsou tyto nacrty porovnény se scénou
v dokonéeném filmu. .
Mnohé filmy o filmu se zamé&fujl na nej-
dalezitéjsi soucasti nataceni: design, komponova-
ni hudby, herecké obsazeni. Obéas se ale dosta-
ne i na méné obvyklé &asti procesu. Tfeba takové
krocenf zviFat... oblibenym tématem jsou kong;
dokument Domov Pdnt konf/ (Home of the Hor-
se Lords, 2004) se zabyvéa koimi v Pdnovi prste-
nd. Film o natageni Misen/ jehridtek (The Silen-
ce of the Lambs, 1991) s ndzvem Uvnitf labyrintu:
Film o filmu Mlceni jehridtek (Inside the Labyrinth:
The Making of The Silence of the Lambs, 2001) se
tem je dozajista Utok veverek! (Attack of the Squir-
rels!, 2005) na DVD Karlik a tovdrna na &okolddu.
Mezi daléf neobvyklé bonusy patif
nekonvenéni denfk z natacenf nezavislého filmu
Magnolie a poutavy osmiminutovy sestfih z naté-
&en! filmu Termindtor 2: Den zuétovdn/ s ndzvem

T2: na place (T2: On the Set, 2003). Dokument
Film o filmu Mé soukromé Idaho (The Making of
My Own Private Idaho, 1991) ukazuje, kde se da
u8etfit na nizkorozpo&tovém nezavislém filmu.

Poté, co se béZnou soucasti natase-
ni stala previzualizace, zagaly se mezi bonu-
sy na DVD objevovat nékteré jeji ¢ésti - tieba
na DVD Vdlka svéta (kde se animatics objevuje
v rozdéleném obraze spole¢né se zabéry z koned-
ného filmu), animatics pro kazdy film z trilo-
gie Pdn prstend, jedna &ast dvojdisku King Kong:
denik reziséra (King Kong: Peter Jackson’s Pro-
duction Diaries, 2005) s ndzvem Dvacdty sed-
my den: Previzualizace (Day 27: Previsualization,
2004) a také kratky film o previzualizaci na tom-
téz disku Jak se todl zdbér: souboj s tyranosaurem
(The Making of a Shot: The T-Rex Fight, 2004)

- ten zahrnuje i scénu z obrazku 1.28.

O reklamni kampani se na DVD mlu-
vi zfidka, kdyz nepoclitame to, Ze vétsina dis-
kd obsahuje i trailery a plakéaty. Existuje né&kolik
vzacnych ptipadd, kdy je zachycen fotograf, jak
pfimo na place déla fotografie z natagentf: Foto-
grafie jako svédectvi (Taking Testimonial Pictures)
na DVD Perny den (A Hard Day’s Night, 1964)
a Sto dvacdty sedmy den: reklamnf fotografovdn/
(Day 127: Unit Photography, 2005) na DVD King
Kong: denik reZiséra. Na dvou posledné zming-
nych DVD je téZ rozhovor s tiskovym manazerem
Beatles s nazvem Jak zachdzet s ,lidmi od tisku”
(Dealing with ,The Men from the Press”) a Pade-
sdty tretf den: Mezindrodni Press Junket (Day 53:
International Press Junket, 2004), v ném2 mluv-
¢i filmu King Kong provézi skupinu novinaf
po scéné.

Dvojdisk King Kong: denik reziséra se
obecné zabyva mnoha Ukony nezbytnymi pfi nata-
genf a distribuci, o nichz jsme se zminili v této
kapitole: Dvacdty pdty den: Klapky (Day 26: Clap-
perboards, 2004), Sedesdty druhy den: Kame-
ry (Day 62: Cameras, 2004; $venkii na pla-
ce v tomto dokumentu oteviou své stroje, aby
piedvedli, jak pracuiji), Sto tfindcty den: Druhy



$tdb (Day 113: Second Unit, 2005) a Sto desdty
den: Global Partner Summit (Day 110: Global Part-
ner Summit, 2005) o distribuénim junketu.

Agneés Vardova na francouzském vyda-
ni DVD Bez stfechy i bez zdkona (Sans toit ni
loi, 1985) uvetejnila i vytedny filmovy esej o nata-
¢enf filmu. (Jak film samotny, tak i tento bonus
majf anglické titulky.) ReZisérka Vardova se ve
svém osobnim filmu o filmu s nonsalancf zaby-
va nataéenim, reklamni kampan( i uvadénim filmu
na mezinarodnich filmovych festivalech. Vardova
téZ pFipravila intimnf kratky film o filmu Sleginky
Z Rochefortu (Les Demoiselles de Rochefort, 1967)
svého manzela Jacquesa Demyho; film je bonu-
sem na DVD vydaném Britskym filmovym institu-
tem (British Film Institute).

DVD k filmu Hellboy 1I: Zlatd armd-
da (Hellboy II: The Golden Army, 2008) obsa-
huje rozsahly dokument o jeho natageni Hell-
boy: Ve sluzbdch ddbla (Hellboy: In Service of the
Demon, 2008), jenz se zabyva témér véemi fazemi
produkce. Sougasti DVD k filmu Pirdti z Karibiku
- Truhla mrtvého muze (Pirates of the Caribbean:
Dead Man’s Chest, 2006) jsou dva podrobné, pre-
kvapivé otevfené bonusy: Napldnovany névrat
(Charting the Return, 2008) o preprodukei a Pod-
le pldnu: drdsavy a pravdivy pribéh Truhly mrtvé-
ho muze (According to Plan: The Harrowing and
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True Story of Dead Man’s Chest, 2006) o samot-
neém natdceni. DVD k filmu Zlaty kompas (The
Golden Compass, 2007) obsahuije sérii kratkych
dokumentd, které jsou zajimavsjsf, nez nazna-
Cujf jejich nic nefikajici nazvy: Jak najit Lyru
Belaquovou: Seznamte se s Dakotou Blue Richard-
sovou (Finding Lyra Belaqua: Introducing Dako-
ta Blue Richards, 2007) neukazuje jen nahrav-
ky z castingu, ale sleduje proces obsazovan rolf,
Zacindme: Uveden filmu (The Launch: Releasing
the Film, 2007) se kratce dotkne press junketd,
a dokonce obsahuje rozhovory s jejich organiza-
tory. Dalsim zdafilym filmem o filmu je Rozlug-
tény Zodiac (Zodiac Deciphered, 2008) k fil-
mu Zodiac (2007) a Jsem fron Man (I Am iIron
Man, 2008) k filmu /ron Man.

Vice informacf o n&kterych bonusech,
které tu doporugujeme, najdete v &lanku
.Beyond praise: DVD supplements that really
tell you something” na: www.davidbordwell.net/
blog/?p=1339, a ,Beyond praise 2: More DVD
supplements that really tell you something” na:
www.davidbordwell .net/blog/?p=4004. \V tomto
¢tanku se zmiriujeme o DVD Sifra mistra Leonar-
da. Vice najdete v pFispévku ,Another little Da
Vinei Code mystery” na: www.davidbordwell.net/
blog/?p=224. Az pfijde &as, ptidame k t&mto titu-
lam dalsi.
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