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ABSTRAKT

Tato prace pojednavd o moznostech, kterymi disponuje kameraman pii tvorbé vizudlniho
dila k ovliviiovani narativnich i psychickych stavii percipienta. Pojedndva o znamych
kanonech teoretickych i praktickych vyrazovych prostiedki, které jsou rozdéleny do péti
kapitol. Pohyb, barva, svétlo, kompozice a optika, které rozebira spiSe na roving teoretické

nez technické.

Kli¢ova slova: Pohyb, barva, svétlo, kompozice, optika, kamera, dramaturgie.

ABSTRACT

This bachelor thesis discusses cameraman’s possibilities in a creation of visual works that
influence the narrative and psychological state of the recipient (spectator). It is also dealing
with known canons of theoretical and practical expression means, which are divided into
five chapters. Motion, colour, light, composition and optics, which is discussed on a

theoretical level, rather than technical.

Keywords: motion, color, light, composition, optics, camera, dramaturgy.
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1 UVOD

Film je snad ze vSech uméni nejflexibilnéjSim formatem. Za pouhych sto let prosel velmi
rychlym technickym i filozofickym vyvojem a s nim i jeho divék, pficemz tento proces
zdaleka neni u konce. Dokézal ovladnout prostor i ¢as. Stal se z néj siln¢ manipulativni,
emoce kontrolujici prostfedek, skrze ktery muze lidstvo vnimat svét. Harmonickym
spojenim montaze obrazu a zvuku vznikd jednotny celek, dilo, které si soucasny divak
zvykl vnimat jako odraz reality. A pravé obraz, ktery vytvaii, upravuje a kontroluje

kameraman na tom ma majoritni podil.

Svou praci vénuji prostiedkiim, kterymi kameraman disponuje k ovliviiovani narativnich 1
psychickych stavii percipienta, a to jak védomému, tak nevédomému. Prostiedktim, jejichz
pomoci skrze formu podporuje obsah. Tato zédkladni pravidla se vyvinula ptirozené ¢asem,
vétSinou na zdkladé lidské fyziologie, a provéfena byla praxi. Jakkoliv ale tyto zakony
plati, je tfeba mit stadle na paméti, ze film je velmi zivé, stale se ménici médium, které

filmovy tviirce musi aktivn€ vnimat a sledovat jeho vyvoj.

Svou praci rozdéluji na pét kapitol, pohyb, barva, svétlo, kompozice a optika, ve kterych se
snazim uvést zakladni moznosti, které se v tomto ohledu kameramanovi nabizi.
Problémem je, ze jednotlivé prostiedky nikdy nestoji v dile osamocené, ale vzajemné se
ovliviiuji, vyruSuji nebo podporuji. Proto je tvlirce nesmi vnimat jednotlivé, ale vzdy v

kontextu celého dila.
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I. TEORETICKA CAST
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2 POHYB KAMERY

Pohyb kamery je nejmocnéjsim kameramanovym ndastrojem. Kamera se musi
pohybovat stejné jako filmovy pas, cas, vase srdce, myslenky, svet. Tomu rikam “thniking
image”. Pohyby kamery vytvari vlastni vesmir a sebemensi odlisnost, ¢i nepresnost
vitvori vesmir naprosto rozdilny od predchoziho jeti. Spojime-li jednim zdabérem tvar
aktéra a lahev palenky (Turinsky kiin), vytvorime mezi nimi jednolité, spojité pouto, které

divak vnima zcela jinak nez vyreseni stejné situace strihem.

Je to jako tancit se svétem, ktery tim tancem zdrovern vytvdrim. !

Fascinace Clovéka pohybem je desitky tisic let stard zalezitost sahajici az k jeskynim
malbdm z doby kamenné, & staroegyptskym vlysim na hrobkach v Udoli krald, kde
muzeme spatiit 1 studie fazi pohybu béziciho lovce nebo zvifete, tak neskute¢né dlouho
pired prvni Muybridgeovou sérii fotografii pohybu kon¢ (1887). Obraz je jiz tisice let
nejsrozumitelnéjSim jazykem. Neni tedy divu, Ze o néj v okamziku jeho rozhybani pomoci

pruzného celuloidového fotomateridlu propukl takovy zdjem. Lidé mohli tehdy poprvé

vidét velmi redlny, pohyblivy obraz svéta 1 sebe samych.

Staticky zabér plsobi viceméné¢ divadelnim dojmem a pii nedostatecném zaplnéni
mizanscény vnitrozabérovym pohybem miZe pusobit pon¢kud nudné. Pravé ovladani
divakovy perspektivy pomoci pohyblivé kamery je jednim ze zakladnich kament filmové
fei. Kameraman vytvaii svét, ve kterém davkuje informace o prostoru, vztazich
jednotlivych predmétt, aktér, ale 1 o redlném case. Dale pak pohyb kamery muze
odkryvat novy, neznamy prostor a fungovat tak jako spravce narace, usmériiovat divakovu
pozornost nebo jenom slouzit k prostému dokomponovani ¢i sledovani objekt
piesouvajicich se z mista na misto. Dulezitd je rychlost pohybu, ktera nese nesporné
dramatické UcCinky. Rychly akéni pohyb vyvoldva u divaka nervozitu, diky pohybové
neostrosti 1 dezorientaci v prostoru, pomaly pohyb naopak vybizi k meditativnimu
zamysleni nad obsahem zébéru a jeho vyznamem. Pomoci zmény rychlosti Ize zabér
gradovat nebo naopak uklidnit. Filmat dokéaze jeho zastavenim zdiiraznit naptiklad dilezité

indicie pro dalsi vyvoj piibehu, udavat rytmus vypravéni a predevsim vyvolavat v divakovi

' Fred Kelemen, Masterclass LES Uherské Hradiste, 2011
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dilezité emoce, které jsou pro filmové dilo tak podstatné, aniz by si to percipient piimo

uveédomoval.

2.1 Svenk

V zacatcich kinematografie byl pohyb kamery omezen technickymi moznostmi své doby.
Prvni zabéry byly statické, snimajici jednu nebo vice postav nebo obsahovaly vétsi celek
naptiklad mésta. Panoramaticky Svenk byl etablovan az v prvni dekddé dvacatého stoleti
jako pomaly horizontalni pohyb kamery ve velkém celku prodluzujici zabér a odhalujici
Sirsi prostor v dokumentarnich odrazech tehdejsi doby. V hraném filmu se tento pohyb
zaCina taktéz pouzivat, a to predevsim jako prostfedek pro sledovani postav nebo jinych
objektll v chlizi nebo jizdé. Jeden z prvnich jesté velmi nedokonalych Svenkli mizeme
spatfit ve filmu Edwina S. Portera Velka vlakova loupez (1903), kde kamera sleduje trojici
banditi opoustejici vlak. V navazujicim zabéru vidime ty samé bandity pfekonavajic potok
v lese. Kamera svym pohybem zprava doleva odhali kon¢ ¢ekajici na své majitele jako

jeden z prvnich zabéri davkujici divdkovi informace pomoci pohybu kamery.

Obrazek 1 — Edwin S. Porter, The Great Train Robbery, 1903

Horizontalni (panorama) a vertikalni (naklanéni) pohyb je jednim 2z nejstarSich,
nejjednodussich a nejzdkladnéjSich pohybii kamery, kdy je snimaci zafizeni upevnéno na
stativové hlavé, kterd je vétSinou nehybné ukotvena trojnohym stativem k zemi. Tento
pohyb je divdkovi velmi pfirozeny, protoZze ma nejblize k pohybim hlavy a oci.

Horizontalni panorama je klasicky provadéno zleva doprava, jakoby divak cetl obraz jako
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v knize. Ve srovnani s vertikalnim Svenkem plisobi panorama pfirozenéji, coz je opét
zpusobeno ¢lov€ku nejpfirozenéjSimu vnimani okoli. Kombinace obojiho je

samoziejmosti.

Filmati se nabizi n¢kolik moznosti, jak s timto pohybem nalozit. (Budu ted’ hovofit o
klasické panoramé.) Miize zacCit rozpohybovanim zabéru z klidu, kdy klade daraz
pocatecni kompozici a divak ma dostatek ¢asu zorientovat se a zapamatovat si, co je pied
rozpohybovanim v obraze, coz bude vybizet k porovnani se zbylym prostorem ¢i
zavére¢nou kompozici, v pfipad€ uplného zastaveni pohybu v zavéru. Zabér muze byt téz
také stfizen jiz do pohybu a na jeho vrcholu se zastavit. Tato varianta otevira divakovi
prostor scény a smétfuje pozornost k findlni kompozici, kterd vétSinou obsahuje prvek,
ktery dél rozviji nebo uzavira dgj. Cista panorama bez zastaveni pak vétsinou funguje jako
klicovy celek prostoru, ve kterém se bude odehravat zapletka a zasazeni hrdini do

prostiedi.

Vertikalni pohyb je vice netradicni, ale také ma své zakonitosti. Pohybuje-li se zabér
smérem k zemi, miZze symbolizovat sklopeni hlavy, jistou odevzdanost, podiizenost,
sklicenost. Zabér po tomto Svenku takzvané “ztéZkne” a dostdvd tim trochu temné;jsi
atmosféru. Napéti klesd. Naopak zména rekurzu smérem vzhliru symbolizuje povzneseni,
lehkost. Obraz se provzdusni a ziskd svétlej§i atmosféru, zvlast¢ pokud se do zdbéru
dostava obloha. Napéti v tomto pohybu stoupa, a zabér budi pocity monumentalnosti,
diilezitosti. Pokud je na konci tohoto pohybu postava, snimanéa v tuto chvili z podhledu,
znadi to jeji nadfazenost, dominanci. Naopak konci-li kamera Svenkem na postavu z

nadhledu, znaci to jeji podiazenost, poddajnost.

Vertikalni pohyb je sam o sobé funkcni, ale musi se s nim nakladat opatrné v ramci

sttihové skladby, protoze se Spatné vaze na ostatni zabéry, neni-li s nimi vice propojen.

Svenk jako takovy se vétsinou kombinuje s dalsimi prostfedky pouZivanymi pro pohyb

kamery.

2.2 Jizda

Pii tomto pohybu se kamera umisténa na voziku fyzicky pohybuje prostorem, méni tim
perspektivu, ¢imz vytvari dvourozmérnému filmovému obrazu rozmér tfeti — hloubky
prostoru. Na dramaturgicky efekt jizdy panuji rozdilné nazory. Prvnim z nich je ten, ze

filmaf timto pohybem strhava pozornost ke kamefte, coz ma pro divaka rusivy efekt.” Tento

2 James Monaco, Jak ¢&ist film, 2004, s. 201
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nazor se mi ale zdd pon€kud zastaraly a v soucasné dobé¢, kdy je pozornost k vizualni
strance dila strhdvana mnohem agresivnéjSim zptisobem pomoci velkolepych specidlnich
efektd, prezity. DneSni nav$tévnik kina je jiz na pohyb kamery zvykly a naucil se ho
ptirozené vnimat. Jizda je kameramantv prostfedek pro vtazeni divaka do obrazu, poméha
uréovat ¢asoprostorové vztahy, presnéji formovat prostor a tvary predmétli. Zatimco najezd
zpusobuje nartist napéti, zdiraziiuje az analyzuje, odjezd odlehcuje, otevird prostor,
zklidfuje, ale zaroven nabird do obrazu nové prvky, ¢imz muize i1 dramatizovat. PouZiti
jizdy pro sledovéni postav pfemistujicich se v prostoru je velmi oblibené a tviirce miize
vybirat ze tfi moznosti. Sledovani subjektu z boku je z téchto tii nejodtazitéjsi a ma
nejinformativnéjsi charakter. Ukazuje okoli, které postava miji a jednoduchy prubéh cesty.
Naptiklad ve filmu Jima Jarmuche Mistery Train kamera takto v jizdé sleduje Memphisem

par turistil a pfitom ilustruje mésto jako Spinavé, opusténé, kdysi slavné misto.

Obrazek 2 — Jim Jarmuch, The Mistery Train, 1989

Pokud jizda sleduje aktéra zeptedu, tedy jede pted nim, otevird prostiedi, které opousti a
zaroven zatajuje dalsi trasu, coZ zvySuje napéti. Tato volba se ukazuje jako nejemotivnéjsi,
protoze nese symboliku odchdzeni a zarovenn vidime aktérovi do tvafe. Tfeti moznost je
jizda nasledujici postavu zezadu. Tento zplisob umocnuje aktérovo dramatické jednani a
otvirad cestu. Pfiklad siln¢ dramatické kombinace téchto dvou jizd miZzeme vidét ve filmu
Stanleyho Kubricka Shining. Chlapec na své tfikolce projizdi prazdnymi chodbami hotelu,
kamera jej sleduje zepiedu i1 zezadu a filtruje tak tajemny prostor, do kterého chlapec

vjizdi, ¢imz zvysSuje napéti.
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Jizda je nejptesnéjsi pohyb kamery, ktery predevsim vyzdvihuje geometrickou dynamiku a

zduraziiuje perspektivu.

Zajimavym prvkem je pouziti kombinace jizdy a objektivu s proménnou ohniskovou
vzdalenosti. Pouzije-li kameraman samotny transfokator, vytvoii tim vétSinou rusivy,
vtiravy efekt. Kombinuje-li ho ale s jizdou, k dokomponovani a vypichnuti motivu v
zaberu, muze vytvofit velmi zajimavy plynuly efekt. Dal§im kamerovym trikem, ktery
kombinuje jizdu se zoom objektivem je tzv. vertigo efekt (podle filmu Alfreda Hitchcocka,
kde byl poprvé pouzit), v némz plynuld jizda spojend se zménou ohniskové vzdalenosti

vytvaii iluzi vzdalovani ¢i ptiblizovani pozadi k objektu v prvnim planu.

Obrazky 3, 4 — Alfred Hitchcock, Vertigo, 1958



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 15

2.3 Prevraceni kamery na stranu

James Monaco ve své knize Jak Cist film tvrdi, Ze nachyleni kamery okolo pomyslené osy,
kterd je rovnobéZzna s osou objektivu, neni tak Castym jevem proto, Ze vyrazné¢ neméni
divdkovo zaméfeni pozornosti a nemd dalSiho logického opodstatnéni. Jediny piiklad,
ktery uvadi je naklanéni obzoru na rozboufeném mofi.? S tim ale nemtzu uplné souhlasit.
Ano, pfevraceni je pouhou Upravou ptivodniho obrazu, ktery jej tedy vyrazn€ nemeéni, ale
méa mnoho jinych funkci. Pominu-li ¢isté estetickou, dle mého nazoru posledni dobou
hojné vyuZzivanou, je tu pfedevsim funkce dramaturgickd. Naklonénim kamery dava tvirce
jasné najevo jisty stav nerovnovahy, nestability, abnormality. Casto se tento efekt pouziva
ve spojeni se zavrati, nevolnosti nebo 1 duSevnim vySinutim. Napiiklad Walter Ruttman ve
svém filmu Berlin, Symphony of Great City (1927) pouzil pohyb rotace o 360° pro

navozeni pocitu padu sebevrazedkyné z velké vysky do vody.

Tento pohyb Ize pouzit také jako trikovy. Zafixovanim kamery k postaveé, ktera si leha
nebo provadi jiny takovyto pohyb do stran, vzbudime u divdka dojem, Ze v pohybu je
prostor okolo aktéra a ne samotny aktér. Nebo naopak, fixovanim kamery k specidlné
vybudovanému interiéru v ateliéru, ktery ma moznost se takto otacet, lze vytvofit iluzi, pfi
které se nam zda, ze aktér chodi po zdech ¢i stropé. Tento efekt pouzil Stanley Kubrick ve

Vesmirné odyssee 2001 ve scéné, kdy servirka obejde s tdcem po kruznici interiérem

vesmirné lodi.

/

Obrazek 5 — Stanley Kubrick, 2001: A Space Odyssey, 1968

2 James Monaco, Jak &ist film, 2004, s. 197
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Pohyb pfevraceni je uziteCny prvek, ktery se da vyuzit mnoha zpisoby. Nutno ale
podotknout, Ze ptilis Castym pouZzivanim ztraci na své zajimavosti, efektivité a predevsim

funk¢nosti.

2.4 Rucni kamera

Rucni kamera je fenomén, ktery je uzce spjat s technickymi inovacemi jiz ve valeCném a
povalecném svéte, ktery vyvrcholil v druhé poloviné padesatych a predevsim v Sedesatych
letech. Jako prvni zacali leh¢ich kamer a svétlocitlivéj$iho materialu (a také prechodu od
optického zdznamu zvuku k magnetickému) pouzivat dokumentaristé, od kterych je brzy
pfevzali tvlrci hranych filmi. Tyto technické vymoZenosti umoZnily levngjsi nataceni v
realnych prostredich za kratsi dobu. Tato revoluce odstartovala nékolik novych narodnich

filmovych vin v&etné nejslavnéjsi francouzské Nouvelle Vague. *

Dnes se ru¢ni kamery v hraném filmu vyuzivd mnohem méné néz v Sedesatych letech,
nich a je zpusobeno nékolika faktory. Prvnim je ten, Ze soucCasny divak zna pocit z
nestabilniho obrazu ru¢ni kamery ptedev§im z dokumentarnich filmi, kde se pouziva
nejcasteji. To si nevédomky spojuje a prestava vnimat d¢j jako fikei, ale jako odraz reality.
Tento efekt jde jeste posilit aplikaci transfokatoru, jak to pouziva napiiklad Lars Von Trier
ve filmu Tanec v temnotach, nebo obrazovym zrnem. VSechny tyto znaky jsou znamy z
dokumentérnich filmt a ¢ini takovy obraz “pravdivym”. Druhym faktorem, ktery posiluje
pocit autenticity, je kameramanova volnost v prostoru a uhel pohledu. S ru¢ni kamerou v
urovni o¢i se mize bez omezeni velmi rychle pfemistovat prostorem a stava se tak pro
divaka prostfednikem mezi akci a obrazem, kterému je takovyto pohled blizky pohledu

jeho vlastnich o¢i.

Ruc¢ni kamera je také nositelem napéti. Diivodem je schopnost ¢lovéka obraz pfeneseny
cockou na sitnici stabilizovat. Lidé nevnimaji svét roztiesené, jak jej podava ruéni kamerou
pofizeny obraz na platné, a proto ma mozek tendenci zabéry uklidiovat, vyrovnavat. To je
samoziejmé nemozné, ¢imZ u divaka podvédomé vzrista nervozita a s ni 1 napéti. Tento
efekt je velmi oblibeny v hororovém zanru, kdy nervozni kamera snimé poklidnou akci a
davéa tim tusit brzky zvrat déje, nebo ve véleénych snimcich, kdy roztiesena kamera

evokuje chaos boje. Jako ptiklad bych uvedl obrazové podani filmu Vrazedné pole

3 Kristin Thompson & David Bordwell, D&jiny filmu, 2007, s. 454
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kameramana Chrise Mengese, kdy se ru¢ni kamera velmi obratné stiidd s plynulymi

klidnymi zabéry a vizualné tak odd¢€luje pocity klidu a ticha a boje.

2.5 Kamera z jerabu, letecké zabéry

Kamera ve velké vySce byla vzdy néfim trochu exkluzivnim a divacky atraktivnim.
Kameramanovi tato technologie umoziiuje natocit velké celky krajiny nebo mésta.
Odpoutani se od zem¢ divak vnima velmi lehce, poskytuje piehled a pocit nadhledu nad
pribéhem. Takto velky celek miva nejcastéji funkei informativni. Mtize ale i fungovat jako
teCka za ptibéhem a dopomédhat katarzi jako tomu je naptiklad na konci filmu Dennise
Hoppera Easy Rider, kdy se kamera odpoutavd od hoficich motocyklti hlavnich hrdint,

vznasi se do vysky a ukazuje veliky kus zemé. Tim jednim zdbérem dava do souvislosti

osud dvou motorkaid a problém mentality celého naroda.

Obrazek 6 — Dennis Hopper, Easy Rider, 1969
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3 BARVA

V dobé, kdy uméni prvotné slouzilo bohu nebo cirkvi méla barva predevSim hodnotu
symbolickou. Bila je barvou svétla, a proto se pouzivala ve spojeni s Kristem. Modra je
barvou Cistoty, proto patfila pann¢ Marii, Cervend znazoriuje barvu krve a lasky spojuje se
nejcastéji s utrpenim Pané a mucednikd. Pro moderni umélce je barva jednim z hlavnich
prostiedkll k dosazeni co nejpiesnéjsi umélecké predstavy a zaméru. To samoziejmé plati 1

pro film, jehoz barevna revoluce je Uzce spojena s technickym pokrokem.

V pocatcich kinematografie se objevuje fada postuptl, jak ziskat barevny pozitiv jako bylo
napfiiklad kolorovéani, kdy se $téteCkem nebo pomoci masek barvily jednotlivé pfedméty na
obrazku, ¢i vyrazovani, kdy se cely pozitiv chemickym procesem naténoval do
pozadovaného barevného odstinu. Na tento postup odkazuje Oldfich Lipsky ve filmu
Limonadovy Joe aneb Koiiskd opera. Kvalitni barevny material se objevuje az v roce

1935, kdy éru barevného filmu otevird ttipasovy proces Technicolor.

&

Obrazek 7 — Oldrich Lipsky, Limonadovy Joe aneb Konska opera, 1964

Cernobily film poddava méné obrazovych informaci nez film barevny, coz miize
zpusobit, Ze jsme vice zatazeni do déje, dialogii a psychologie filmového prozitku nez do
podivané. Z umélcova pohledu predstavuje omezeni cernobilé vyzvu komunikovat vice
pomoci kompozice, tonu a rezijniho pojeti. *

Navzdory tomu je barevny negativ pro tviirce velkym pomocnikem k dotvoteni
dramaticko-vizuélni stranky dila. Barva disponuje nékolika zdkladnimi hodnotami, se
kterymi ma kameraman s rezisérem moznost pracovat. Obsahuje informativni, vytvarny a
predevsim expresivni Ucinek, ktery je casteCné spojen s jeji symbolikou. VSechny tyto

atributy se navzdjem ovliviiuji a také oslabuji. Malokdy vSak vystupuje jedna barva

4 James Monaco, Jak &ist film, 2004, s. 114
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samostatné. SpiSe je soucasti vétsiho barevného celku, ze kterého pak vyplyva barevna
tonalita, kterd je ur€ovana prevladajicim barevnym tonem. Tato tonalita je velmi dilezita,
protoze je nositelem nalady a atmosféry obrazku. Také spravuje informace o prostiedi.

Roc¢ni obdobi, je-li teplo nebo zima, denni dobu a jiné.
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3.1 Symbolika barev

Na tomto misté bych rad uvedl seznam né¢kolik zakladnich barev a jejich vyznami. Nutno
ovSem podotknout, Ze symbolickd hodnota barev je vniméana rozdiln€¢ podle kulturnich
zvyklosti jednotlivych narodt. Také bych se rad zminil o faktu, ze piestoze se z velké ¢asti
zda symbolika jednotlivych barev byt logicka i fyziologicky odivodnéna, jejich expresivni
ucinnost nemusi byt vzdy shodnd. Barevny vliv na percipienta je vzdy subjektivni a
ovliviiuje jej mnoho faktorti jako je divakova povaha, pohlavi, Zivotni prostiedi, predméty,

se kterymi je v kazdodennim kontaktu, osobni zkuSenosti a jiné.

Zikladni prehled symboliky jednotlivych barev.

Bila Predstavuje pofadek, Cistotu, svétlo, zivot, radost.
Cerna U nas symbolizuje smrt, smutek, prazdnotu, tmu. (zajimavosti je, Ze ve vychodnich
kulturach smutek a smrt symbolizuje naopak barva bila)
Fluti Pfipomina svétlo, slunce, rozum, v uméni byla ¢asto povazovana za zlatou a pfedstavovala
bohatstvi, patriarchat, ale také zavist.
OranZova |Barva pratelstvi, tepla a energie, podzimu.
> . Piedstavuje nejcastéji barvu krve, hnévu, ohné ale i lasky, vasné a revoluce. Je to barva
Cervena
energie, je siln¢ vzrusiva a vyrazna.
. | Velmi vzacnd barva, nosili ji panovnici, nenachazi se ve slunecnim spektru. Symbolizuje
Purpurova
zakon, moc, spravedlivost, diistojnost a bohatstvi.
Nejtmavéjsi barva spektra. Symbolizuje smutek a touhu, mysti¢nost, povysenost. Je
Fialova kombinaci studené, klidné modré a vyrazné Eervené a proto v sob& nese jisté napéti a
potencionalni dramati¢nost.
Modra Studena4, klidna barva vyjadiuje nekone¢nost, hloubku. Pro zapadni civilizace je znakem
viry. Modra je barva vzdusné perspektivy.
Zelena Vyvolava klid a pohodu, vyjadfuje Zivotodarnou silu piirody, jistotu, bezpe¢i, mladi, nad&ji
pratelstvi.
Hnéda Je barvou zem¢, pudy. Pfedstavuje stabilitu, rodinny kruh. Je to nevyrazna klidna barva.
Seda Nevyrazna neutralni barva popela, spojovana s chudobou a nemocemi.

5 Jifi Kulka, Psychologie uméni, 2008, s. 121

prof. akad. mal. Ondrej Slivka, ArtD., resume pfednasek Nauky o barvé
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3.2 Barevné FeSeni scény a barevna perspektiva

Symbolika a expresivnost barev je jednim z pohledd, jak by m¢l kameraman nahlizet na
barevné feSeni dila. Dalsi nemén¢ diilezita je stavba barevné perspektivy zabéru. Jednotlivé
barvy mezi sebou interferuji na bazi mnoha kontrastl, které musime brat v potaz, chceme-
li spravné docilit pozadovaného efektu. Zakladem pro vytvoieni hloubky prostoru je
takzvana vzdus$nd perspektiva. Tento jev vychézi z ptirody, kdy se stoupajici vzdalenosti
vlivem atmosféry klesa kontrast a sytost, roste jas a tonalni zbarveni se posouva do modré.
Odtud také lidovy termin “modrani dalek”. Nejzfetelnéjsi je tento jev v krajiné ¢i na
motském horizontu. V praxi to znamena volit chladnéjsi tony barev predmétti a kostymu
do pozadi a syt¢j$i tmavsi barvy umistovat v poptedi. Teplé barvy ptlisobi aktivng, zvétSuji
a upoutavaji divakovu pozornost, chladné tony ustupuji. Toho miize kameraman vyuZzit

naptiklad volbou vhodného kostymu a kompozice, a tim zvyraznit postavu v davu nebo

velkém celku.

Obrdazek 8 — Stanley Kubrick, Barry Lyndon, 1975

Priklad modrani dalek.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 22

Dalsi zakonitosti barevné perspektivy je vzdusnost prostoru, kterého dosdhneme volbou
svétlé barvy na strop a tmavé zemé. Naopak, pokud chce kameraman vytvofit pocit

stisnénosti, voli tmavy strop.

Jak jsem jiz zminil vySe, expresivni u¢innost barev je siln¢ individudlni. Budeme-li vSak
hovofit o tom, jaké ma kameraman moznosti k navozeni nejriiznéjSich divdkovych emoci,
lze viceméné vychazet z ptredchoziho textu. Nebudu ted’ rozliSovat vnitrozabérovou
barevnost a celkovou barevnou tonalitu, protoze vysledek je zhruba stejny. Pastelové tony
vnima divak nejpfijemnéji s relaxacnim U¢inkem, zatimco ostré syté barvy jej drazdi.
Modré tony puasobi chladné a vzdalené. Skladdme-li barevny obraz z barev v
komplementarnim kontrastu, to znamena z barev leZicich na barevném kruhu proti sobé¢,
ziskdme velmi vesely barevny obraz. Naopak desaturaci a ladénim celkové tonality do

sépie ziskame dojem “retro” archivniho materialu.

Zvlastni vyuZivani ostrych sytych neonovych barev miZzeme vysledovat ve filmu Gaspara
Noého Enter the Void. Rychlé stfidani barev, které sviraji v kruhu uhel zhruba 165°
vytvareji kineticky efekt, ktery je pro lidské oko nepiijemny a po kratké dobé se stava az

halucinogenni.

Obrazek 9 — Gaspar Noe, Enter The Void, 2009
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3.3 Svétlo a barva

Dtlezitou soucasti barevné problematiky je svétlo. Tyto dva elementy se vzajemné
ovliviiuji. Je to ddno predevsim fyzikalnimi vlastnostmi denniho svétla, které Ize rozlozit
na viditelné barevné spektrum v rozmezi ptiblizné¢ 400 nm — 800 nm. Umélé svétlo je o
néjakou barvu tohoto spektra Casto ochuzeno. Naptiklad zluté svétlo zdrovky neobsahuje
chladnou slozku spektra modré a fialové, a proto pii takovém osvétleni tyto barvy
nevyniknou. Kameraman nesmi v tomto ptipad¢ zapomenout, Ze lidské oko vnima barvy
pii umélém osvétleni jinak nez filmovy material. To je ddno adaptabilitou zraku. Se
slabnoucim osvétlenim barvy blednou, v Seru zcela pohasinaji. Jako prvni ve stinu ztraci
sytost teplé barvy, které naopak na piimém svétle zaii mnohem vice nez studené, které jsou
v Seru vyraznéj$i. Pouzije-li kameraman efektni barevné osvétleni, plati stejna barevna
teorie. Pokud chce vytvofit pocit malé intenzity svétla, voli modré osvétleni, pokud chce
naopak vytvofit pocit velkého objemu, je vhodna Zluta ¢i oranzova barva. Zaroven barevné

svétlo plisobi slabé a tlumi barvy v jeho komplementarnim kontrastu.

Pokud zminim esteti¢nost barvy, domnivam se, ze jde o velmi subjektivni zalezitost a je na
kazdém kameramanovi, aby svym vkusem a predstavivosti pfispél ke krase svého

obrazu/zabéru.
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4 SVETLO

Stopu tvlir¢iho vnimani svétla a praci s nim lze bezpochyby v déjindch uméni vysledovat v
nejruznéjsich odvétvich. Nejblize k obraznosti filmu mé malifstvi. Zatimco gotickd malba
byla predevsim cirkevni, mysticka, jeji prace se svétlem se odehravala spiSe na roviné
symbolické.® Zaklad pro uvédomélou, tvarnou praci se svétlem poklada renesance v Cele s
Leonardem da Vincim. Vytvaii svételnou perspektivu a jemnou praci se stinem modeluje
tvary. Dal§im stupném v uméni svétla bylo baroko, kdy se vyvinul tzv. Serosvit, ktery
proslavil italsky rva¢ a bohém Caravaggio na pielomu 16. a 17. stoleti a necelé ptl stoleti
po ném zdokonalil holandsky mistr Rembrandt van Rijn. Jedna se o dynamické stfidani
svétla a tmy s plynulymi pfechody, které tak navozuji pocit plasticnosti. Z tmavého pozadi

vystupuji jednotlivé prostorové plany do prosvétleného popiedi.

Svétlo je zdkladnim prvkem, potiebnym k reprodukci obrazu svéta na sitnici oka, ale 1 na
filmovém pasu. To, jak jej kameraman vnim4, a jak s nim pracuje, siln€ ovlivituje celkovy
vysledek dila. Patfi bezesporu k tomu nejvyznamnéjSimu nastroji, jehoz pomoci ovlada
celou fadu obrazovych informaci. Kontrast mezi svétlem a stinem moduluje tvary
predmétii, udava charakter prostoru, stavi svételnou perspektivu, informuje o Case, pocasi,
ro¢ni dob¢. Zaroveinl je nedilnou soucasti dramatické feci a funguje jako esteticky prvek.

Vytvaii naladu filmu a je Gzce spjato s divakovym vnimanim filmu jako reality.

4.1 Primarni a stylizovana svételna realita

V zésad¢ rozeznavame dva druhy filmového sviceni. Primarni svételnd realita a

stylizovana svételna realita.

Primarni svételnou realitu kameraman odviji od realné svételné situace, ktera je ptirozena
lokaci. Hlavni svételné zdroje vétSinou byvaji v zdbéru odkryty. Atmosféru mize nenésilné
a logicky dopliovat o dalsi svétla, aby tak docilil technicky kvalitniho obrazu. Tento styl
sviceni na sebe nestrhava pozornost, je bezprostiedni a nechdva divaka nerusen¢ sledovat

déni. Pouziva se naptiklad v socidlnim dramatu.

Opakem primdrni reality je stylizovana svételna realita. Tak nazyvame styl sviceni, ktery
neni pfili§ logicky a vice zavisi na kreativité tviirce, ktery ma volnou ruku k vytvoreni
vlastni svételné konstrukce. Pfi volbé tohoto typu sviceni je dulezité, aby se kameraman

nenechal unést svou piredstavivosti a vizualni hravosti a zlstal poplatny scénafi. Pak

¢ Slovnik svétového maliistvi, 1991, s. 714



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 25

stylizované sviceni vyrazné pfispiva k divackému zazitku a expresivnosti filmu.
V opacném piipadé¢ miize dojit k rozdéleni formy od obsahu a obraz zafne piisobit na
divdka ruSivym az zmate¢nym dojmem. Stylizovana svételna realita je typickd pro Zanry

hororové, scifi ¢i pro film noir.

Jesté bych zminil styl profesionalni konvence, vyvinuty jiz ve dvacatych a tficatych letech
minulého stoleti, vychdzejici z femesla portrétni fotografie. Jednd se o druh sviceni
pouzivany ptredevSim v televiznich potfadech. Hlavni svétlo, doplnkové a kontra. Je
technicky piesné, nevtiravé, ale trochu rutinni, nepfili§ podobné realit¢ a nudné. Soucasny

divak jej akceptuje jako soucast televizni kultury.

4.2 Barva, jas, ostrost, smér

Zéakladnimi fotometrickymi veli¢inami jsou jas, osvétleni, svitivost a svételny tok.” Jsou to
fyzikalni zékony, které¢ divak nevnima a nijak jej neovliviuji. Jeho pocity z hlediska svétla

ovlada predevsim barva, jas, ostrost a smér.

4.2.1 Barva

Barva se se tidi zdkonitostmi, které jsem popisoval v pfedchozi kapitole. Technicky jesté
doplnim, ze denni bilé¢ svétlo ma teplotu okolo 5600 stupiiti Kelvina a umélé svétlo
zarovky 3200 stupni Kelvina. Pokud chce kameraman pouzit pro dosviceni halogenova
svétla pfi dennim svétle, musi pro konverzi barvy pouzit modry filtr. Druhou moznosti je

pouziti HMI svétel, které maji stejnou teplotu chromati¢nosti jako denni svétlo.

4.2.2 Jas

Jas neboli intenzita svétla odraZejiciho se od predmétu je dalSim faktorem ovliviujici
divakovu pozornost. Pfili§ vysoka intenzita jasu plsobi agresivné a mize unavovat zrak.
Jeji nejvyssi hodnotou jsou odlesky, které strhavaji pozornost a plsobi velmi rusSivé.
Vzpomenme si, jak nepifijemné je, kdyz vam nékdo v 1ét€ posild odlesky zrcatka,

tzv.“prasatka”, do o¢i.

Mira odrazeného svétla je dana intenzitou svételného zdroje, barvou a povrchem predmétu.
Matné tmavé pifedméty odrazeji méné svétla nez lesklé atd. Zaroven je vnimani jasu
zalozeno na porovnavani, nebot’ zrak vyhodnocuje jas podle predméti v okoli. S témito

fakty by m¢l kameraman pocitat a pracovat pii stavbé scény, jeji svételné perspektivy

7 Zdroj z www http://physics.mff.cuni.cz/vyuka/zfp/txt_304.pdf
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a také pfi metfeni expozice. Pokud herec nosi bryle, je velmi tézké zbavit se v nasvicené

lokaci odlesku.

4.2.3 Ostrost

Ostrost svétla ovlivituje predevSim kresbu stind. Je-li svétlo tvrdé, je stin ostfej$i. Vznika
vzdalenosti svételného zdroje od objektu. Cim je svétlo dal, tim tvrdsi stin pfedméty vrhaji.
Me¢kké svétlo je klidné a pro oko piijemnéjsi. Vzhledem k jeho charakteru se rozléva po
prostoru a je té¢zké ho smérovat. Proto jsou jeho stiny velmi matné, bez jasnych hranic. Na
percipienta puasobi steriln€j$im, vyrovnanym dojmem. M¢kké, rozptylené svétlo je s

oblibou pouzivano v reklaméch na kosmetiku, protoze opticky vyhlazuje plet.

4.2.4 Smér

Smér svétla je velmi dalezitym aspektem filmového sviceni. Umisténi svételného zdroje
uruje smér stinu, smér stinu urcuje svételnou realitu, naladu a dramaticnost zabéru.

Nasleduje vycet zakladnich thli sméru svétla portrétu.

R Svétlo je namifeno smérem k portrétovanému zepiedu v trovni o¢i. Tento
Frontalni ahel

uhel zplost'uje, demodeluje kiivky tvate, odcizuje.

Svétlo je umisténo zhruba ve 40° uhlu ze strany portrétovaného nad trovni
Postranni whel | ¢ Toto je tradicni styl sviceni, ktery je vétsinou doplnén jests o slabsi

dopliikové svétlo z druhé strany a kontra. Plisobi pfirozené, je velmi Citelny.

Svétlo je umisténo frontalné ¢i postranne, pod tirovni o¢i portrétovaného.

Spodni thel

Svételny podhled ptisobi velmi nevSedné, dramaticky, strasidelné.

Svétlo je umisténo frontalné nad urovni oé¢i portrétovaného. Pii tomto thlu
Horni iihel nasviceni nado¢nicové oblouky vrhaji stin na o¢i. Portrétovany tak vypada

velmi vazng, zdhadné, premyslive.

Svétlo je umisténo v zadech portrétovaného smérem ke snimacimu zatizeni.
, ¥ .| Toto svétlo se vyuziva predevsim k oddéleni postavy ¢i predmétl od pozadi.
Zadni osvétleni yuzivap p yep P

V silngjsi mife miZe pasobit jako svatozai a bez dalSiho dopliikového svétla
(kontra)
vznika silueta, ktera ptsobi zdhadné a divak ma tendenci pokouset se

rozeznavat detaily ve tmé, coz jej rozrusuje a napina.

8 James Monaco, Jak &ist film, 2004, s 198, 195, 193,  Alan Soural, DiS., Bakalaiské prace 2011, s. 21,22
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Svétlo lze pouzit i jako spravce narace, jak tomu bylo ve velmi kontrastn¢, dramaticky a
temné svicenych érach kinematografie jako byl némecky expresionismus nebo film noir,
kde se ve stinech bez znamky kresby skryva tajemna ¢ast obrazu. Mnohdy z téchto

tmavych mist vystupuji postavy do dé¢je nebo naopak mizi do tmy.

Obrazek 10 — Orson Welles, Touch of Evil, 1958

Ukazka dramatickeho noir sviceni ve filmu Orsona Wellese.
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5 KOMPOZICE

Nazev kompozice je pro tuto kapitolu ponékud neptesny, protoze zahrnuje mnoho
kompozi¢nich druhii. RozliSujeme kompozice barevné, pohybové, svételné a jiné, o
kterych jsem pojednaval vyse. Zde bych se chtél predevSim zaméfit na rdmovani, velikost
zabéru a format, se kterym se kompozice tzce poji. Primarné by kompozice filmového
obrazu méla souzit k tomu, aby se divak ve stiithové skladbé rychle zorientoval, pochopil

smysl a vyznam zabéru a zaroven ho téila vytvarnost obrazové plochy.

Kameramanovi k témto ucelim slouzi nékolik zakladnich pravidel a poucek, které jsou
bodem filmového policka je stfed, ktery nejvice pfitahuje pozornost. Umisti-li tvlrce

dalezity prvek do stfedu kompozice, mize si byt jist, ze si jej divak okamzit¢ vSimne.

------

vvvvvv

lidského vniméni. Zatimco spodni ¢ast obrazu predstavuje zemi, kterou divérné zndme a
budi v nas pocit stability, horni ¢ast obrazu ptfedstavuje nebe, atmosféru a vyvolava naopak
pocit nestability. Tendence divaka vnimat dvojrozmérny obraz trojrozmérné podporuji
ubihajici linie, které jsou nejcitelnéjsi jako diagonala zacinajici v levém spodnim rohu
ubihajici do pravého horniho. Symetrickou kompozici vnima divak jako statickou a
stabilni, zatimco asymetrickd kompozice je Ziva, pohybliva az chaoticka. Dojem hloubky
obrazu podpofi kameraman prvnim planem v neostrosti. Uzavie-li zabér z levé a pravé
strany ramem, naptiklad pti prithledu dvefmi, plisobi obraz stisnéné, intimnéji, klade diiraz
na pripadny dialog postav. Necha-li zabér neuzavieny, ptisobi vzdusnéji a ma informativni
charakter. Tyto zakladni poucky v praxi plati, ale nesmime je vnimat jako neporuSitelné
pravidlo. Rozhodné nepokryvaji v§echny moznosti filmového ramovani. Jde prfedevsim o
kameramantiv cit a pfemysleni nad vztahem formy a obsahu. PoruSenim téchto pravidel
budi v divakovi odlisné vjemy. Napiiklad dekompozice neni ojedinélym prvkem, musi
vSak byt opodstatnénd, musi se drzet jednoho klice a méla by se v dile opakovat. V
opacném piipad¢ piisobi jako chyba nebo omyl. Piilisné stisnéni jedné nebo vice postav do
rdmecku budi klaustrofobické pocity a naopak ponechdnim velkého prostoru okolo

samotné postavy muize symbolizovat jeji osamocenost.
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5.1 Velikost zabéru

K filmovému rdmovani patii také velikost zabéru, kterou podle mnoha kritérii urcuje
rezisér spolecné¢ s kameramanem. Vysledkem spravné volby je obsahové 1 formalné
funk¢ni celek, ve kterém na sebe zdbery navazuji a maji spravnou expresivni ucinnost. Zde
je prehled velikosti zabéri a jejich ucinklt na percipienta. Mé€li bychom vnimat, Ze
emocionalni dopad velikosti zabéru na divaka neni vzdy stejny, protoze nikdy nestoji sam,

ale v kontextu zabérii predchazejicich a nasledujicich.

, Ma ve stiihové skladbé vétSinou informativni vyznam, uvadi divaka do
Velky celek
prostiedi, ustaluje, zklidnuje dgj.
Celek Takovy zabér ma také predevsim informativni hodnotu, ale pfenasi vétsi dlraz
na prostfedi a postavy ¢i objekty.
V této velikosti ma divak moznost prohlédnout si celou postavu i ¢ast scény,
Polocelek
uvadi postavy do souvislosti.
. Divak se dostava blize k postavé a zaroven muiZze pozorovat i gestikulaci, je
Polodetail P P g ]
dynamicky.
Je velkou silou kinematografie. Dostava divaka do intimni zoény postavy, skrze
Detail hru o¢i pronika do jeji duse, takze je siln¢€ expresivni. Zaroven je staticky a
vyjima postavy a ptedméty z kontextu prostoru.
, . Miize obsahovat popisnou hodnotu, sdélovat pro d&j dulezité detaily a zaroven
Velky detail pop P ) Y
muze byt velmi emotivni. Od prostiedi je izolovany.

5.2 Format

Format neboli pomér stran kinofilmového policka také znacné€ ovliviiuje moznosti
kompozice. V historii kinematografie a televize se jich objevila celd fada. NejstarSim je
takzvany akademicky format 4:3 neboli 1:1,33, ktery se b&hem padesatych let stal
standardem pro televizi. V sou¢asné dobé jej vytladuje §iri format 1:1,78. Clovék vnima
svét horizontaln€. Proto byly v dé&jinach filmu vzdy tendence obraz co nejvice rozsifovat.
Tento fenomén byl také spojen s pfildkanim divakd do kin diky atraktivité Sirokouhlého
platna. To mélo za nésledek vétsi moznosti Sirokothlé kompozice, které umoznily lepsi
zaramovani jedné nebo vice postav v uz§im zabéru a zaroven zobrazeni prostiedi,

zdUraznéni prostoru, hloubky prostoru, perspektivy.

9 Prof. PhDr. Ludvik Baran, DrSc, Uvod do filmového obrazu, 1987, s. 24
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6 OPTIKA

Objektivy prosly za dobu své existence velkym vyvojem od primitivnich zafizeni jako byla
camera obscura az po dnes$ni sofistikované optické soustavy. Filmaf ma moZznost vyuzivat
technologii jako jsou objektivy vysoce svételné, anamorfni s promeénnou ohniskovou
vzdalenosti, extrémné “dlouha” skla, Siroka skla s minimalnim linearnim zkreslenim (nové
vyvinuty objektiv z dilny Carl Zeiss typu Ultra Prime 8R) a dal$i. Mnoho kameramanii
povazuje objektiv za srdce kamery, nebot’ pravé on je odpoveédny za kresbu snimané reality
na filmovy pas. Dvéma hlavnimi faktory, které kameraman zvazuje pii vybéru vhodné
optiky pro zabér, jsou ohniskova vzdalenost objektivu a hloubka ostrosti, kterd je déna

svételnosti, zaclonénim a zase ohniskovou vzdalenosti.

6.1 Ohniskova vzdalenost

Budu mluvit o ohniscich pouzitych na formatu 35 mm filmového policka.

Ohniskova vzdalenost neboli vzdalenost posledniho ¢lanku optické soustavy od roviny
filmu je prvni veli¢inou, nad kterou kameraman pfi vybéru uvazuje. Z hlediska vnimani
hloubky prostoru, optického zkresleni linii a obrazového uhlu jsou lidskému oku nejblize
objektivy ohniskové vzdalenosti 35 mm — 50 mm. Pokud tedy tvirce chce, aby obraz
pusobil na divaka ptirozen€, nerusil a pfipadné se s nim mohl ztotoznit, pouzije tato
zékladni ohniska. Objektivy pod 35 mm nazyvame Sirokothlymi. Nesou n€kolik svych
atributli. Zabiraji vétsi obrazovy thel, opticky zvEtSuji prostor, zkresluji linie, deformuji a
dynamizuji pohyb ke kamete, oddaluji pozadi od poptedi. Kameraman tyto vlastnosti mize
potlacovat nebo zdiirazitovat pomoci kompozice, vnitinim a vnéj$Sim pohybem. Pro divéka
jsou tyto Siroké uhly pohledu netradi¢ni, a tim se stavaji atraktivni. Otevird se mu vétsi
prostor. Silny expresivni €¢inek ma pouziti ultraSirokého objektivu, “rybiho oka”, ve filmu
Darrena Aronofskeho Requiem za sen, kdy optika umoctiuje psychicky stav Ellen Burstyn
v roli pomatené, zdrogované matky. Dlouhoohniskové objektivy, tedy objektivy nad 50
mm, maji opét jiné vlastnosti. Funguji prakticky jako dalekohled, ktery ptitahuje predméty
ke kamete. Zaroven zplostuji a zhust'uji prostor tak, ze opticky pfiblizuji predméty v
popiedi k pfedmétim v pozadi. Zpomaluji pohyb ke kamete. Pouzitim dlouhého ohniska
ziskava obraz nadech jistého voyaerstvi. Ackoli vidime postavy i1 pfedméty zblizka, stale
zustava pocit odcizeni a vzdalenosti od akce. Oblibené byly v Sedesatych a sedmdesatych
letech. Filmafi hojné vyuzivali efekt prostorového zbrzdéni, napiiklad ve westernovém

zanru, kdy se silueta jezdce na pozadi zapadajiciho slunce blizi nekonecné dlouho ke
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kamefte. Objektivy s proménnou ohniskovou vzdalenosti, takzvané transfokatory, jsou diky
jejich schopnosti okamzité reagovat na zméeny situace uzite¢nym nastrojem predevsim pro
dokumentarni kameramany. Proto v hraném filmu, kde se vice uplatnili aZ v Sedesatych a

sedmdesatych letech, podporuji pravdivost obrazu a pocit reality.

-

Obrazek 11 — Darren Aronoffsky, Requiem For A Dream, 2000

Obrazek 12 - George Lucas, THX 1138, 1971

Slunce zveétsené dlouhoohniskovym objektivem.
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6.2 Hloubka ostrosti

Hloubka ostrosti je ddna ohniskovou vzdalenosti a zaclonénim objektivu. Plati, ze ¢im
v&t§i clona, tim vétsi hloubka ostrosti. Cim krat$i ohnisko, tim vé&tsi hloubka ostrosti.
Pouzitim malé hloubky ostrosti ma kameraman moznost vice smérovat pozornost divaka k
zaostfenému bodu a oddélit popiedi od pozadi. Malad hloubka ostrosti zmékcuje obraz, je
nézna, romantickd, pro oko pifijemnd. Usnadnuje divakovi orientaci v obraze. Je vhodna
pro vytvofeni atmosféry v zamlzeném prostiedi, v zakoufené hospod¢ nebo pro nalady
réna a podveceru. Ostra kresba je pro divakovo oko agresivnéjsi. Roste s ni kontrast a stava
se realistiCtéjsi. Zaroven spojuje pozadi s poptedim a tak si musi kameraman vice hlidat

rozvrzeni jednotlivych planti a kompozici i z diivodi smérovani divakova zajmu.
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7 ZAVER

Na zavér bych chtél uvést par poznatkt, ke kterym jsem doSel pfi psani této prace i
ve své praxi. Film je velmi komplexni uméni a divak je pozornéjsi nez by se mohlo zdat.
Proto zéalezi na kazdém detailu, na kazdém kousku obrazu. Z toho diivodu musi byt
kameraman velmi pozorny a precizni nejen pfi samotném nataceni, ale i v pfipravé. Nad
zabérem je tfeba pfemyslet v kontextu celého dila, protoze forma a obsah musi byt v
harmonickém souladu. To vSechno je téZzké udrZet na paméti, kdyZz do hry vstupuji -
obzvlast¢ ve studentskych natdCenich - technické problémy, problémy s pocasim, se
Stabem a dalSi. Proto by mél peclivé zvazit, kolik ¢asu potiebuje vyc€lenit pro planovany

zabér a jeste pocitat s rezervou. Kompromis filmové dilo vétSinou degraduje.

Domnivam se, Ze dramaturgii kamery neni vénovana dostate¢na pozornost. A to
predev§im u studentskych a televiznich dél. SoucCasnym trendem je bohuzel takzvana
“estetika reklamy”, kdy se tvlrci pachti za dokonalou obrazovou kvalitou. Perfektni
prokresleni vSech ¢asti obrazu, bezchybny pohyb, zafivé barvy, oku lahodici kompozice.
Méli by si pfitom uvédomit, ze divak spiSe odpusti jemné technické nedokonalosti, nez
nezajimaveého piibéhu, ktery ona forma obsahuje. Moje prace zkouma praci kameramana z
jiného thlu pohledu nez si ji bézny divadk pfedstavuje. Proto doufdm, Ze by mohla byt

prospésna.
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