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ABSTRAKT 

Tato práce pojednává o moderních zp"sobech obrazového vyjád#ení v $eské kinematogra-

fii. Zam%#uji se na tvorbu n%kolika v&znamn&ch osobností $eské kameramanské !koly. 

Jejich práci charakterizuji z hlediska dramaturgie kamery a opírám o osobní rozhovory. 
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ABSTRACT 

This bachelor thesis discusses the contemporary ways of visual expression in Czech cine-

matography. It focuses on the work of few well know directors of photography from the 

Czech Republic. I`m trying to describe their work from the dramaturgy camera point of 

view supported by personal interviews.   
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ÚVOD 

Nedávno jsem na internetu narazil na zajímavou definici kameramanské práce - „ 

...kameraman by se m%l sna(it vypráv%t p#íb%h obrazem, #íci i to, co bychom nesly!eli 

kdybychom vypli zvuk.“ Práv% tato schopnost v kombinaci s osobit&m vid%ním sv%ta, 

utvá#í osobnost ka(dého kameramana, ta se pak promítá v jeho dílech, skrze n% promlouvá 

k percipientovi a pomáhá mu pochopit konkrétní dílo a jeho poslání, i kdy( $asto na úrovni 

podv%domí.  

Ve své práci se zam%#uji na tvorbu t#í v&znamn&ch kameraman" sou$asnosti - Ri-

charda *e#ichy, Vladimíra Smutného a Divi!e Marka. Zkoumám jejich tvorbu za posled-

ních 12 let z hlediska dramaturgick&ch postup" vyu(ití barvy, sv%tla, pohyb" kamery, 

kompozice, optiky a n%kdy i postproduk$ních proces". Dále se sna(ím vyvodit shodné a 

rozdílné znaky, na jejich( základ% se pokou!ím definovat stav kamery sou$asného $eského 

filmu. Své teze opírám o osobní rozhovory s vybran&mi p#edstaviteli a o odbornou literatu-

ru zab&vající se sou$asn&m filmem. 

V&b%r kameraman" jsem provedl na základ% n%kolika kritérii. Konkrétn% jsem zvo-

lil Richarda *e#ichu kv"li jeho schopnosti pracovat se sou$asnou vizuální estetikou a  

schopností promítnout jí do filmu; Vladimíra Smutného jako nejv&znamn%j!ího kamera-

mana (ánrov&ch film" v +eské republice; a Divi!e Marka pro (ánrovou a estetickou r"zno-

rodost jeho tvorby, a proto, (e je jedním z nejaktivn%j!ích tv"rc" sou$asnosti.  

Svoji práci rozd%luji na p%t kapitol - historick& p#ehled v&voje $eské kameramanské !koly, 

pohled na sou$asn& stav filmového obrazu a dále se zab&vám jednotliv&mi tv"rci, a 

v podkapitolách rozebírám problematiku jejich tv"r$ích postup".  
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1 HISTORICK" P#EHLED 

Do +ech se film dostává poprvé v roce 1896. N%kolik m%síc" po úsp%!ném uvede-

ní, v té dob% je!t% pou,ové atrakce zvané film, jsou v Praze k vid%ní díla jako „P!íjezd vla-

ku“, „Odchod d"lník# z Lumírovi továrny“ $i „Pokropen$ kropi%“. O projekci t%chto po-

hybliv&ch obraz", ale i o jejich distribuci, natá$ení a vyvolávání se starali kameramani. Za 

prvního $eského filmového tv"rce je pova(ován architekt a kameraman Jan K#í(eneck&, 

tv"rce mnoha reportá(í a dokonce n%kolika hran&ch scén ( Smích a plá% (1898), V$stavní 

párka! a lepi% plakát# (1898)). Pozd%ji se stal podnikatelem a zalo(il spole$nost +esk& 

kinematograf, co( byl název i pro malou d#ev%nou budku, ve které promítal r"zné aktuality 

z Prahy a z v&stavi!t%. Spolu s dal!ími kameramany roz!í#ili p#ed první sv%tovou válkou 

spole$nost na v&robnu. I p#es nep#íznivé podmínky pro rozvoj $eského filmu, zp"sobené 

hlavn% vále$n&m stavem a hledáním národní identity v rakousko-uherské monarchii, vzni-

ká n%kolik v&zna$n&ch d%l, jako „Zlaté srdí%ko (1916)“ a „Pra&'tí Adamité (1917)“ re(i-

séra Antonína Fencla 

V&znamn&mi osobnostmi mezivále$ného období jsou Karel Dekl a Jind#ich Brych-

ta, oba stáli pozd%ji u zalo(ení Filmové fakulty akademie múzick&ch um%ní v Praze 

(1946). D"le(it&m technick&m prvkem pro rozvoj filmové tvorby z obrazového hlediska 

byla v&stavba filmov&ch laborato#í.  Laborato#e na Kavalírce a „AB laborato#e“ poskytli 

mo(nost kameraman"m vyvolávat, su!it a st#íhat své filmy, zárove- se zde vyu$ilo mnoho 

osobností pozd%j!í kameramanské !koly.  Spole$nost AB v $ele s Milo!em Havlem se také 

zaslou(ila o v&stavbu filmov&ch atelier" na Barandov% mezi lety 1931 a 1932. Sou$ástí 

ateliér" bylo i technické zázemí, které ji( v té dob% obsahovalo men!í 2 kW , 1 kW, 0,5 

kW lampy s fressnelovou $o$kou a p#íslu!enstvím umo(-ující p#esn%j!í modulaci sv%tla a 

tím i rozvoji nov&ch vyjad#ovacích prost#edk". P#íkladem m"(e b&t film „Varhaník u 

sv.Víta (1929)“, kter& vznikl ve spolupráci Martina Fri$e a Jaroslava Bla(ka. V&znamn&m 

dílem tohoto období je i film Gustava Machatého „Erotikon (1929), jeho( obrazovou slo(-

ku ztvárnil Václav Vích.  

Zejména prací v exteriéru, schopností pracovat s detailem, ale i vyu(itím dynamic-

ké kamery, vyniká tvorba Jana Stallicha. V roce 1933 se podílel na vzniku filmu „*eka“ 

v re(ii Josefa Rovenského. Kameraman zde pou(ívá zm%k$ujících prost#edk" p#ipevn%-

n&ch p#ed objektiv kamery, a tím dosahuje lyrického a( snového obrazu krajiny. Dal!í jeho 

zajímavou tvorbou tohoto období jsou filmy „Extase (1932)“ Gustava Machatého, nebo 

„Dobr$ voják (vejk (1931)“. Stallichova tvorba zaujala v roce 1934 i na festivalu v Benát-
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kách, kde byl $esk& film odm%n%n Zlat&m pohárem Benátek. T%mito úsp%chy se dostal do 

!ir!ího podv%domí a n%kolik dal!ích let tvo#il v Anglii, kde se mimo jiné seznámil 

s technologii Technicolor. Byl dokonce prvním $esk&m kameramanem, kter& nato$il ba-

revn& film na materiál Agfacolor. Dále pak bychom nem%li zapomínat na dal!í tv"rce toho-

to období, zejména Karla Plicka („Zem spieva“ (1933), „Po horách po dolách“ (1932)) a 

Otty Hellera („Bílá nemoc“ (1937)). 

Z dal!í  generace kameraman" je t#eba zmínit Ferdinanda Pe$enku, zejména jeho 

dílo Pohádka máje (1940). Pro navození snového pocitu zde vyu(il infra$erven% senzibilo-

vaného materiálu. Velice poetickou kameru pak m"(eme vid%t ve filmech No%ní mot$l 

(1941) a v pozd%j!ím snímku M"síc nad !ekou (1953). Zajímavou kameramanskou práci 

m"(eme dále sledovat ve filmu Divotvorné oko (1939), kameraman Václav Hanu! zde vy-

u(ívá pro dobu vzniku pom%rn% netypick&ch makroskopick&ch záb%r", kv"li kter&m si 

údajn% sám musel vytvo#it prodlu(ovací tubusy a speciální systém na osv%tlování. Dal!ími 

v&znamn&mi kameramany jsou Jaroslav Tuzar (Chopinovo mládí (1952), Vy''í princip 

(1960)) zejména pro osobit& zp"sob práce s filtry, Vladimír Novotn& jako trikov& kame-

raman i jako jeden z nejv&znamn%j!ích kameraman" animovan&ch film". (Mimo jiné 

v roce 1965 nato$il Oscarem ocen%n& hran& snímek Obchod na Korze). Za zmínku stojí 

také dal!í v&znamní kameramani,  kte#í se zaslou(ili o rozvoj $eské kinematografie jako 

Josef Illík (Král (umavy (1959), Kladivo na %arod"jnice (1969)) a Rudolf Mili$ st. (Hudba 

z Marsu (1955), V"trná hora (1956)). 

V druhé polovin% 50 let se za$íná prosazovat vliv francouzské Nové vlny. Kame-

ramani za$ínají hledat novou obrazovou estetiku podmín%nou my!lenkou „cinéma –vérité“. 

Postupn% je obraz zbaven „p#ikrá!lujících prvk"“ a zam%#uje se na zobrazování nahé reali-

ty. Velikou roli p#i této zm%n% hraje samoz#ejm% technick& v&voj. Kamery jsou odpoutány 

od stati$nosti a ru$ní kamera se stává jedním ze základních prost#edk" kameramana. Záro-

ve- mizí t%(ké zvukové kabiny, které jsou nahrazeny p#enosn&mi magnetofony, dovolující 

filma#"m natá$ení v reálech. Z kameraman" tohoto období je t#eba zmínit Jana +u#íka 

(Postava k podpírání (1963), O n"%em jiném (1962)), Jana Kali!e (P!ípad pro za%ínajícího 

kata (1969), Ikarie XB 1(1963)), Josefa Vani!e (Pan Tau (1969), Nad"je (1963)), dále pak 

Jaroslava Ku$eru, jako jednoho z pr"kopník" barevné kinematografie u nás (A& p!ijde ko-

cour (1963), Sedmikrásky (1966), nebo Jaromíra 'ofra mimo jiné pro kameru ke snímku 

Ost!e sledované vlaky (1966), ocen%ného americk&m Oscarem, a v neposlední #ad% Miro-

slava Ond#í$ka, kter& spolupracoval s Milo!em Formanem na filmech jako Ho!í má pa-
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nenko (1967), Valmont (1989), Vlasy (1979), $i Amádeus (1983), za kter& byl nominován 

na Oscara v kategorii kamera. ('ofr Jaromír, Baran Ludvík, $eská kameramanská !kola, 

2004) 

Na po$átku !edesát&ch let dochází k dynamickému v&voji nov&ch kameraman-

sk&ch tv"r$ích postup" a sv%teln&ch koncepcí, které se $asto promítají a( do sou$asné $es-

ké kinematografie. 
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1 RCHARD #E#ICHA 

Po n%kolika absolvovan&ch semestrech na +VUT, v roce 1990 p#estupuje na Fil-

movou a televizní fakultu akademie múzick&ch um%ní v Praze, obor kamera.  Po n%kolika 

dal!ích letech se v%nuje tvorb% krátkometrá(ních filmu a reklam. V roce 2000 se podílí 

jako kameraman na vzniku celove$erního filmu Davida Ond#í$ka, Samotá!i. Následují 

filmy Perníková v"& (2002), Jedna ruka netleská (2003), Grandhotel (2006) a v leto!ním 

roce vzniká i jeho re(ijní debut Don’t stop (2012). 

 

2.1 Barva 

„..Samotá#e jsme cht%li ud%lat, aby byli poplatné té dob%, byla to doba reklamního 

boomu.“, t%mito slovy Richard *e#icha (osobní rozhovor, 2012) krátce popisuje vizuální 

styl svého prvního celove$erního filmu. Práv% tato estetika se promítá i p#i volb% barev a 

barevné stylizaci.  

Barevná !kála, kterou vyu(ívá, by se dala shrnout na odstíny modré, zelené a desaturova-

n%j!í (luté, do kontrastu pak n%kdy klade barvu $ervenou. (Obr. 1)  

 
Obr. 1 Samotá!i (2000) 

Vyu(itím t%chto tón" a úplnou absencí n%kter&ch barev vzniká a( monochromatick& obraz, 

kter& dopomáhá divákovi soust#edit svoji pozornost na herce, jejich tvá#e a hereck& projev, 
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co( je konkrétn% pro film Samotá!i, vzhledem k jeho (ánru komedie d"le(ité. Kombinací 

(luto-zelen&ch tón" pro ple,ovou barvu pak dopomáhá k zakrytí n%kter&ch pigmentov&ch 

skvrn a tím dosahuje i p#ikrá!lení postav.  

O $ervené barv% by se dalo hovo#it jako o dramatizujícím $initeli, je v(dy spjata s ur$itou 

postavou a, u( s Robertem (Mikulá! K#en) ve filmu Samotá!i, nebo Zde-kem (Ivan Tro-

jan) ve filmu Jedna ruka netleská. (Obr. 2)  

 
Obr. 2 Jedna ruka netleská (2003) / Samotá!i (2000) 

Dle jeho slov p#isuzuje tuto barvu agresivním charakter"m a tím je klade do kontrastu 

s ostatními postavami a barevností okolního prost#edí (Richard *e#icha, osobní rozhovor, 

2012). Zajímavé vyu(ití tohoto vyjad#ovacího prost#edku m"(eme sledovat i v záb%rech 

lávov&ch lamp, které se v Samotá!ích objevují. V úvodním záb%ru filmu plují obrazem 

modré bubliny, v pr"b%hu d%je po nastolení konfliktu se smísí s bublinami $erven&mi, kte-

ré je za$nou pomalu p#ekr&vat a vytla$ovat. Záv%re$n& záb%r je stejn& jako úvodní, kon-

flikt je vy#e!en a na obraze se vzná!ejí op%t modré bubliny. Dále pak ve filmu Jedna ruka 

netleská staví do kontrastu a( steriln% klidn&m dojmem p"sobící domov rodiny s agresivn% 

$erven% vykreslenou svatyní ve sklep%, ve které se odrá(í to pravé vnit#ní rozpolo(ení 

Zde-ka (Ivan Trojan) a následn% i jeho d%tí.   

P#i #e!ení barevné stylizace je také d"le(itá volba filmového materiálu a jeho ná-

sledné zpracování. Aby dosáhl vy!!ího kontrastu a podpo#il „$ernost“ $erné komedie Jed-

na ruka netleská, Richard *e#icha volí kombinaci dvou druh" materiál" -  konkrétn% tvr-

dého pozitivu Fuji a negativu Kodak, následn% vyvolaného neb%len&m procesem. Úskalím 

tohoto postupu je práv% práce s barvou, kdy je u neb%leného procesu za pot#ebí pracovat se 

syt%j!ími barvami, aby v&sledn& obraz nebyl úpln% desaturovan&, a aby zárove- sed%l 

k záb%r"m, které jsou vyvolané b%(n&m procesem, nebo jsou nato$ené na jin& druh materi-

álu. Vy(aduje to d"kladnou p#ípravu rozvr(ení barevnosti jednotliv&ch scén a dále velice 

t%snou spolupráci s kost&mním v&tvarníkem a architektem.  
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2.2 Sv!tlo 

Vliv reklamní estetiky je zjevn& i ve stylu svícení Richarda *e#ichy. V(dy v!ak na-

chází opodstatn%ní, a, u( na úrovni (ánru (Samotá!i, Jedna ruka netleská), $i dramatického 

ú$inku (Perníková v"&, Grandhotel). I p#esto, (e preferuje svícení um%l&mi zdroji sv%tla, 

doká(e mistrovsk&m zp"sobem vyu(ívat sv%tla p#irozeného. P#íkladem je scéna z filmu 

Grandhotel, kdy Franz (Ladislav Mrkvi$ka) spáchá sebevra(du. V tak vypjat&ch situacích 

se v%t!inou klade d"raz na tvá#e herc", abychom jim mohli vid%t do o$í a p#ejímali tak 

emoci skrze obraz momentální mimikou hercova obli$eje. Zajímavé je, (e zde *e#icha volí 

opa$n& p#ístup, i p#esto, (e podle sv&ch slov musel bojovat s re(isérem a producentem (Ri-

chard *e#icha, osobní rozhovor, 2012), dokázal prosadit svoji my!lenku a nasnímal celou 

scénu v siluetách. Divák pak více vnímá, co a jak postavy #íkají a nutí ho to pou(ít vlastní 

p#edstavivost k dotvo#ení obrazu, co( má ve v&sledku mnohem v%t!í dopad na divákovy 

emoce. Ú$inek scény je následn% podtr(en pomal&m pohybem steadycamu a také tím, (e 

se celá situace odehrává v jednom záb%ru.  

 
Obr. 3 Grandhotel (2006) 

Dále m"(eme vid%t zajímavé pou(ití um%lého sv%tla ve filmu Perníková v"&. Kame-

raman zde maximáln% vyu(ívá mo(ností zá#ivkov&ch neonov&ch sv%tel. (Obr 4.) Objevují 

se $asto jako p#iznané zdroje sv%tla ve scénách, zárove- fungují jako základní typ sv%tel 

samotného svícení. Autorovou inspirací se stal film „Se7en (1993)“, ve kterém kameraman 

Darius Khondij hojn% pracuje se svítidly typu kinoflo, a tím vytvá#í noirové scény 

s vysok&m kontrastním a a( skoro reklamním svícením. Následné vyvolání materiálu cross 

procesem vzniká skoro a( monochromatick& obraz s vysok&m kontrastem (osobní rozho-

vor, 2012). Jako náhradu za tento druh lamp, Richard *e#icha volí práv% zá#ivková sv%tla. 

V dob% vzniku filmu m%l k dispozici pouze zá#ivky s teplotou chromati$nosti 8000K, které 

musí filtrovat oran(ov&mi fóliemi, aby p#íli! vysokou teplotu sní(it p#ibli(n% na 6000K. 
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Následnou expozicí materiálu na um%lé osv%tlení vzniká namodral& chladn& obraz. Pro 

regulaci ple,ové barvy pak p#idává zeleného odstínu a dosahuje jemn% na(loutlé. 

Vyu(ití p#iznan&ch zdroj" osv%tlení ve scén% mu zárove- napomáhá k vyrovnání jas" a 

umo(-uje dr(et herce v jemném p#ítmí.   

 
Obr. 4 Perníková v"& (2002) 

2.3 Pohyb kamery a kompozice 

 Charakteristick&m znakem *e#ichovy tvorby je hra více plán". Jedná se bu. o roz-

vrstvení d%j" do prostoru, nebo o pr"hledy skrze r"zná prost#edí. Zajímav&m p#íkladem je 

film Jedna ruka netleská, kde probíhá dialog mezi postavami v pop#edí a v pozadí se ode-

hrává p#íb%h jin&. Ten bu. rozhovor dopl-uje, nebo $ast%ji je s ním naopak v kontrastu, 

$ím( vytvá#í skryté nap%tí, které je pro film velice charakteristické.  

 

Obr. 5 Jedna ruka netleská (2003) 
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Tento princip je $asto dopl-ován pomal&mi pohyby kamery (Grandhotel) pro dosa(ení 

ur$itého pocitu v&voje postav a skrze n% i v&voje diváka. Jinde zase nachází opodstatn%ní 

p#i nastín%ní atmosféry nap%tí.  

Velice ú$elné vyu(ití pohybu kamery m"(eme sledovat v úvodní scén% Perníkové 

v"&e, kdy vidíme pokoj skrze subjektivního pohledu mouchy. Rychlé zm%ny sm%r", cukavé 

pohyby, rychlé nájezdy a odjezdy, tento pohybov& chaos má velice d"le(it& ú$inek na di-

váka - v n%kolika málo záb%rech tak poznáváme (ánr filmu, psychické rozpolo(ení postav, 

a p#ímo vidíme ú$inek drog, které jsou hlavním tématem filmu. „Komponováním mouchy“ 

jsou nenápadn&m zp"sobem exponovány hlavní motivy filmu. 

2.4 Optika 

 Co se t&$e volby optiky, v%t!inou nezachází do extrém". Hloubka ostrosti i ohnis-

ková vzdálenost je pod#ízena d"le(itosti dialogu a funkci prost#edí, ve kterém se postavy 

nacházejí. 
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2   VLADIMÍR SMUTN" 

,,Je mistrem v modelování poloh a atmosfér od modern% dynamick&ch a( 

klipov&ch, p#es odstíny jemn% lyrické a( k temn%” expresivním (FDB.cz). Tato slova veli-

ce krátce a v&sti(n% shrnuji a popisuji kameramanskou práci Vladimíra smutného. Ostatn% 

po$et ocen%ní 'esti $esk&ch lv" (Lea (1996), Tmavomodr$ sv"t (2000), Mazan$ Filip 

(2003), Král zlod"j# (2004), Tobruk (2008), Pupata (2011)),  $ty# cen asociace $esk&ch 

kameraman" a ocen%ní Trilobit Beroun, mluví za v!e. V n%kolika následujících kapitolách 

se zab&vám p#evá(n% tvorbou (ánrov&ch film" v rozmezí let 2000 – 2012. 

3.1 Barva 

 Práv% barva je jedním z hlavních vyjad#ovacích prost#edk" vyu(it&ch 

k obrazovému vypráv%ní. Konkrétní p#íklad uvedu na filmech Tobruk a Tmavomodr$ sv"t. 

V prvním p#ípad% autor stylizuje prost#edí do sv%tl&ch (lutohn%d&ch odstín", kdy obraz 

p"sobí a( monochromaticky, $ím( odrá(í jednolitou atmosféru války, kdy lidé spl&vají 

s prost#edím a jsou chápani spí!e jako nástroje, ne( jako individuality. Do kontrastu k této 

atmosfé#e pak vkládá postavu Liebermanna (Petr Van%k), je( se od prost#edí odli!uje tma-

v&m kost&mem (Obr. 6), kter& charakterizuje jeho individualitu, $ím( Smutn& exponuje 

jeho názor na válku a jeho pozd%j!í chování pro vále$né prost#edí nep#irozené. Dále pak 

p#i bojov&ch scénách postupn% obraz ochlazuje a( k momentu, kdy se postava Kutina 

(Kry!tov Rímsk&) rozhodne utéct z boji!t%. Nastává zde radikální zm%na atmosféry a ba-

revnosti, $ím( podtrhuje zlomení v"le postavy. (Obr. 6) 

 
Obr. 6 Tobruk (2008) 

Trochu jin& princip pak Vladimír Smutn& volí ve filmu Tmavomodr$ sv"t. Ji( 

v prvních n%kolika minutách nám p#edkládá no$ní záb%ry letadel, fresky v kostele a skoro 

abstraktní záb%ry !icích stroj". V!e je zobrazené v studen&ch tmavomodr&ch odstínech. Do 

kontrastu k této barevnosti pak klade záb%ry vzpomínek lad%né do tepl&ch p#íjemn&ch tó-

n". Tento princip pak pou(ívá i nadále a zobec-uje ho na rovinu pozitivního $i negativního 

emo$ního ú$inku scény. Konkrétn% do teplej!ích barev jsou stylizované retrospektivní scé-
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ny p#ed za$átkem války, scény vyza#ující nad%ji po p#íjezdu do Anglie, nebo záb%ry se 

Susane (Tara Fitzgerald) vyjad#ující ur$it& út%k od války. A( mraziv% chladné jsou pak 

záb%ry ze sou$asnosti, nebo scény po smrti n%které z postav, $i p#i hádce hlavních hrdin".   

Zajímavou barevnou stylizaci vyu(ívá ve filmu Oko ve zdi. Saturace obrazu je sní(ena na 

minimum, jedin&m barevn&m fragmentem se tak stávají $ervené !aty hlavní postavy (Ellen 

Catherine H. Flemming). Prav% touto barvou pak vytvá#í pocitovou analogii mezi reálnou 

Ellen (So-a Valentová) a její mlad!í podobou a to tak, (e  nechává svítit $ervené paprsky 

skrze vitrá( nad vstupními dve#mi jejího domu. (Obr. 7) 

 
Obr. 7 Oko ve zdi (2009)  

Barva hraje d"le(itou roli i ve filmu Mazan$ Filip. Její funkce je v!ak jiná ne( ve 

v&!e uveden&ch p#íkladech, klade si toti( za d"raz vytvo#it dobovou a (ánrovou stylizaci. 

Vladimír Smutn& zde volí jasné, k#iklavé barvy, p#ipomínající technicolor z po$átk" ba-

revného filmu. Ve spojení se stylizovan&m svícením tak dílo p"sobí a( komiksov&m do-

jmem a odpoutává diváka od reality. Pro up#esn%ní, (ánr filmu auto#i definují jako detek-

tivní parodii, je v!ak zjevné, (e hojn% $erpají z noirov&ch a  pozd%j!ích neo-noiro&ch fil-

m". 
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3.2 Sv!tlo 

 Pro dosa(ení (ánrové stylizaci Mazaného Filipa je krom% v&!e popsaného d"le(ité 

také vyu(ití barev a styl svícení.  Inspirace noirov&m a detektivním filmem je zjevná ji( 

v úvodní scén%. Vidíme zde potemn%lou ulici, rytmizovanou sv%teln&mi ku(eli neznámého 

p"vodu a tmavou postavu mu(e (Ben Goodman (Franti!ek Skála)), která vchází do sv%tel-

ného ku(ele. Dále pak $asté u(ití kou#ov&ch efekt" (kou# z cigaret, pára), svícení p#es (a-

luzie, u(ití vysokého kontrastu a a( !erosvitové svícení vytvá#í ucelen& vizuální styl „mo-

dernizovaného noirového“ filmu. (Obr. 8) 

 
Obr.8 Mazan$ Filip (2003) 

Dramatizujících ú$ink" svícení Vladimír Smutn& vyu(ívá ve filmu „Oko ve zdi“. 

Z v%t!í $ásti se film odehrává v uzav#ené místnosti, kde jedin&m p#iznan&m zdrojem sv%tla 

se stává podlouhlé okno ve zdi. Na první pohled se nejedná o (ádnou zvlá!tnost, 

z kameramanského hlediska to v!ak p#iná!í ur$itá úskalí, obzvlá!t% pak p#i no$ních scé-

nách. P#i svícení tvá#í z jednoho zdroje sv%tla (z pohledu diváka), kdy pot#ebujeme udr(et 

logiku sm%ru a intenzitu sv%tla, se m"(e toti( jednodu!e stát, (e obli$ej v"$i pozadí p#esví-

tíme, co( by znamenalo, (e nejsv%tlej!í $ástí obrazu se stane práv% tvá#. V takovém p#ípad% 

obraz  m"(e p"sobit nereáln%, ale hlavn% omezuje kameramana p#i dramatizaci sv%tlem 

(p#i p#ípadném sta(ení intenzity osv%tlení by obraz mohl p"sobit podexponovan&m do-

jmem). Vladimír Smutn& tento problém #e!í mistrovsk&m vyu(itím sv%teln&ch ku(el" pro-

cházejících oknem a nízkou hladinou dopl-kového sv%tla. Promy!lenou kompozicí tak 

v(dy na pozadí postav promítá sv%telnou skvrnu, ku(el, $i $ást okna, které se stávají nej-

sv%tlej!ím místem obrazu a dovolují mu hrát s ni(!í intenzitou sv%tla na tvá#ích. Tím se 

dramati$nost scén mnohonásobn% zvy!uje. Hra stín" a sv%tel je pak vyu(ita v celém filmu, 

kdy jsou do tmav&ch místností a zákoutí promítnuty ku(ely sv%tla dopadající skrze okna, 

dotvá#í se tím celá atmosféra a vzniká ucelené dílo (princip je vyu(íván i v exteriérech, kde 

je sv%tlo „rozbité“ stínem ze strom"). (Obr. 9) 
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Obr. 9 Oko ve zdi (2009) 

Podobného ú$inku dosahuje ve filmu Tmavomodr$ sv"t (scény se sou$asnosti), kdy 

v%t!inou záb%ry komponuje naproti velkému oknu a svítí je v&razn&m protisv%tlem. Dosa-

huje tím ponuré atmosféry a v n%kter&ch p#ípadech se nám postavy jeví jen jako tmavé 

siluety.  

3.3 Pohyb kamery a kompozice 

Vladimír Smutn& ve sv&ch filmech $asto vyu(ívá pohyb" kamery k posílení emo$-

ního ú$inku scén (oblibu nachází v kruhov&ch jízdách) (Vladimír Smutn&, Osobní rozho-

vor, 2012). P#íklad m"(eme nalézt ve filmu Tmavomodr& sv%t, kde vyu(il pom%rn% slo(i-

tého pohybu jízdy. B%hem záb%ru lou$ení Slámy (Ond#ej Vetch&) a Hani$ky (Linda Rybo-

vá) kamera obkrou(í herce v objetí a následn% mírn% poodjede ve sm%ru odchodu postavy 

Slámy. I p#esto, (e záb%r m"(e na první pohled p"sobit jako obrazové, nese obrovské 

emo$ní a p#íb%hové sd%lení. P#i rozboru jednotliv&ch $ástí pohybu m"(eme vy$íst r"zné 

v&znamy. V prvních n%kolika vte#inách vidíme Slámu ve statickém záb%ru p#es rameno  
Hani$ky, jak si od ní p#ebírá klí$. Následn% na klí$ zafouká jako na pí!,alku a kamera se 

dává do pohybu. Je zde zjevná analogie zvuku odjí(d%jícího vlaku, která je navíc podpo#e-

na nastartováním pohybu kamery a p#ekomponování obrazu tak, (e se do pozadí záb%ru 

dostává reáln& vlak. Dále se postavy obejmou, p#i $em( je kamera dr(í v polodetailu, 

v neostrosti pak vidíme projí(d%jící soupravu. Kombinace jízdy zprava doleva s projí(d%jí-

cím vlakem (zleva doprava) vzniká na n%kolik vte#in stylizovan& $asoprostor vyjad#ující 

nad$asovost tématu. Následn% Sláma vychází ze záb%ru a kamera pomalu odjí(dí od Ha-

ni$ky, co( navozuje pocit odlou$ení a odcizení. Na konci záb%ru se kamera zastavuje a 

spole$n% s Hani$kou se do obrazu dostává  Ka-ka (Jaromír Dálava) jako expozice jejich 

vztahu, o kterém se divák dozvídá na konci filmu. Ve v&sledku má tento záb%r pouh&ch 9 

vte#in. (Obr. 10) 
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Obr.10 Tmavomodr$ sv"t (2000) 

Podobn& pohyb, ale s jin&m v&znamem, m"(eme vid%t i ve filmu Vratné láhve. Smutn& 

zde volí pomalou oto$ku za$ínající  na profilu Josefa Tkalouna (Zden%k Sv%rák) a kon$í na 

n% pohledem z enfacu. Pohyb má ú$inek podobn& klasickému nájezdu, p#idává v!ak v&-

znam (ivotního rozhodnutí, nebo zm%ny úhlu pohledu na v%c.  

Podobn% jako Richard *e#icha i Vladimír Smutn& $asto vyu(ívá hry více plán". 

Nezam%#uje se v!ak na rozvrstvení d%j", ale spí!e na tvorbu atmosféry a posílení v&znam". 

Konkrétn% ve filmech Tmavomodr$ sv"t a Tobruk, vidíme a( n%kolik plán" komparzu (n%-

kdy dopln%n& o 3D postavy), hlavní postavy pak v&znamov% a obrazov% spl&vají 

s prost#edím, tím je potla$ovaná jejích individualita a je kladen v&znamov& d"raz na sa-

motné vále$né prost#edí. Následn% to dopomáhá p#i tvorb% konfliktu a dramati$nosti, kdy 

je n%kdo z hrdin" nucen konat jinak ne( to na#izuje vále$n& systém. P#íkladem m"(e b&t 

út%k Kutiny z boji!t% ve filmu Tobruk a jeho následn& návrat. Vzniká tak konflikt indivi-

duality $lov%ka a vále$ného prost#edí, ve kterém se nachází. (Obr. 6) 

Zajímavé kompozi$ní #e!ení obrazu m"(eme nalézt v jedné ze scén Mazaného Fili-

pa. Jedná se o záb%r b%hem kterého probíhá telefonick& rozhovor mezi Markosem (Tomá! 

Hanák) a Brownem (Pavel Li!ka), je toti( #e!ena d%len&m obrazem. Správnou volbou opti-

ky a simulací stejného zdroje sv%tla, autor vytvá#í iluzi jednoty místa. Podle naléhavosti 

sd%lení se pak prostor jedné $i druhé postavy zv%t!uje a tím zvy!uje ú$inek sd%lení. Celko-

v% je pak ve filmu pohyb kamery a kompozice vyu(ívána k sledování postav, nepoutá na 

sebe pozornost a tím zd"raz-uje, co postavy #íkají.   
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3.4 Optika 

 Z hlediska vyu(ití optiky se Vladimír Smutn& v%t!inou dr(í klasického stylu. Zají-

mav% si v!ak poradil ve filmu Oko ve zdi, kde v n%kolika celkov&ch záb%rech vyu(il objek-

tiv s extrémn% krátkou ohniskovou vzdáleností (rybí oko). Deformovaná perspektiva ná-

sledn% vyvolává v divákovi pocit, (e postavy sleduje pr"myslovou kamerou a vyvolává tím 

pocit p#ítomnosti n%koho dal!ího. Hloubku ostrosti p#izp"sobuje v%t!inou funkci prost#edí, 

p#íkladem m"(ou byt !ir!í záb%ry exteriér" z film" Tmavomodr$ sv%t a Tobruk, kde $asto 

volí v%t!í hloubku ostrosti, kv"li zv&razn%ní pocitu v!udyp#ítomnosti voják" a války.     
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3 DIVI$ MAREK 

Diví! Marek je jedním z nejaktivn%j!ích a nejrozmanit%j!ích kameraman" sou$as-

nosti. Jeho vizuální styl se pohybuje od syrové dokumentárnosti (...a bude h#! 2007), p#es 

$ist& realismus ((t"stí 2005, Divoké V%ely 2001) a( k velice v&tvarné poetice (Tichá sonáta 

2010).  Je dr(itelem n%kolika cen a ocen%ní - nap#íklad +esk& lev za film (t"stí, nebo cena 

nadace +FL 2001 za film ...a bude h#!. 

4.1 Barva 
Málokter& kameraman sou$asného $eského filmu se odvá(í vyu(ít $ernobílého ma-

teriálu k nato$ení celove$erního filmu. Divi! Marek tak u$inil ve dvou sv&ch dílech (...a 

bude h"#, Nuda v brn%) (Obr. 11). Tato volba v!ak není samoú$elná, má sv"j dramaturgic-

k& v&znam. Marek  se $asto v rozhovorech o filmu Nuda v Brn" odkazuje k tématice $er-

nobílého materiálu na nedostatek finan$ních prost#edk", ale ve skute$nosti se film po 

v!ech stránkách odkazuje na +eskou novou vlnu a vyu(ívá k tomu v!echny dostupné v&ra-

zové prost#edky – konkrétn% v obrazu vidíme práci s ru$ní kamerou, nezvyklé úhly, vyu(ití 

transfokátoru a kamera celkov% p"sobí spontánn%. O filmu ...a bude h#! #íká: „...zkusme 

ten film nato$it tak, jak by si ho b&vali nato$ili sami ti protagonisti toho filmu...“ (Diví! 

Marek, 2008). Sna(í se tady maximáln% napodobit soudobou dokumentaristickou tvorbu, 

zárove- !ediv& odstín obrazu vytvá#í filmu atmosféru a podtrhuje jednotvárnost a „jedno-

barevnost“ tehdej!ího socialistického re(imu. Ur$itou roli pro volbu materiálu m%lo také 

to, (e film byl v rámci distribuce $astokrát promítán v hospodách a klubech (mimo kina) na 

16mm promíta$ce, v tomto prost#edí p"sobil na diváka mnohem autenti$t%ji. I já jsem byl 

p#i prvním shlédnutí p#esv%d$en, (e film byl nato$en n%kdy v 60. Letech. M"(eme tedy 

#íci, (e volba $ernobílého materiálu nachází své opodstatn%ní a samoz#ejm%  v kombinaci 

s dal!ími v&razov&mi prost#edky vytvá#í ucelen& a velice funk$ní vizuální styl.  

 
Obr. 11 Nuda v Brn% (2003) / ...a bude h"# (2007) 
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Ve sv&ch dal!ích n%kolika dílech – Divoké v%ely, (t"stí a Venkovsk$ u%itel, $asto 

ozna$ované za trilogii o vztazích, Marek volí barevn& 35mm filmov& materiál. S barvou 

v!ak pracuje st#ízliv%ji, jak p#í volb% kost&m" a rekvizit, tak i p#i celkovém lad%ní scén se 

sna(í neodpoutávat od reality, ale naopak jí podtrhovat. Nebrání se tedy vyu(ití studen&ch, 

jednolit&ch a( monochromatick&ch barevn&ch tón", ani vyu(ití „barevného chaosu“, jeho 

postupy v!ak v(dy nachází své opodstatn%ní.  

P#íklad m"(eme nalézt hned v prvním z uveden&ch film". V n%kolika úvodních mi-

nutách m"(eme mluvit o úplné absenci n%kter&ch barevn&ch tón", p#íchodem nov&ch po-

stav a p#echodem prost#edí jsou v!ak postupn% p#idávány. Po n%kolika scénách se tedy 

dostáváme k obraz"m, které obsahují celou barevní !kálu. Princip st#ídání barevnosti i na-

dále ve filmu vyu(ívá, kdy ve v%t!in% p#ípadech pro intimn%j!í scény volí chladn%j!í odstí-

ny a naopak pro davové scény volí barevn& mix. Krom% posílení ú$inku chaosu, $i intimi-

ty, tato volba hlavn% dopomáhá k vytvo#ení pocitu reality a $áste$n% p#ipomíná i doku-

mentaristického snímání. Podobn& postup p#i práci s barvou volí i u filmu (estí. U Venkov-

ského u%itele  pak dále p#idává na v&znamu jednotliv&ch barev, nap#íklad dramaturgicky 

podtrhuje charakter postavy p#ítele (Marka Daniela) tím, (e pro jeho auto volí velice sytou 

a v&raznou $ervenou barvu. V n%kolika záb%rech nám ho pak ukatuje uprost#ed zeleno-

modrého prost#edí a stává se tak barevn&m akcentem obrazu. Posiluje tedy dojem, (e tam 

postava nepat#í a nabourává ur$itou harmonii a vyrovnanost tam%j!ího prost#edí. (Obr.12) 

 
Obr 12. Divoké v%ely (2001) /Venkovsk$ u%itel (2007) 

Odli!n& p#ístup vyu(ití barvy volí pro film Tichá Sonáta. Jedná se o velice stylizo-

vané v&tvarné dílo, ve kterém se kv"li absenci dialogu stává hlavním v&razov&m prost#ed-
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kem obraz. Pracuje zde s barvou velice rafinovan%. (Obr. 13) B%hem prvních 15 minut 

sledujeme !ediv& tmav& obraz, kde se odehrává silná tragédie ztráty bli(ního. Postupn&m 

rozvojem psychologie postavy se do obrazu za$íná tla$it v&razná barevnost a syté jasné 

odstíny $ervené barvy. V!e vyvrcholí scénou, kde vidíme magické a( snové prost#edí cir-

kusu, kde naopak tém%# úpln% chybí tóny studené. V záv%ru filmu se pak barevnost vrací 

do své p"vodní !kály. Vidíme zde velice v&razn& dramaturgick& ú$inek barev, podtrhující 

pro(ívání a v&voj postavy, od smutné a kruté reality, p#es postupné smi#ování, a( k $áste$-

nému zapomenutí a následného uv%dom%ní, a návratu do reality.  

 
Obr. 13 Tichá sonáta (2010) 

4.2 Sv!tlo 

Podobn% jako p#i volb% barev, se i p#i zp"sobu svícení Divi! Marek sna(í o co nej-

v%rn%j!í napodobení reality. Snaha navození autenticity je do krajností vyvedena ve filmu 

...a bude h#!. +asto se zde stává jedin&m zdrojem sv%tla (árovka na strop% místnosti, $i 

pouli$ní osv%tlení. Maximáln% pak vyu(ívá denního sv%tla a p#i um%lém svícení 

v interiérech je zdroj sv%tla v(dy p#iznán v obraze (my!leno z pohledu diváka). V druhém 

$ernobílém filmu Marka, Nuda v brn", je svícení maximáln% p#izp"sobené materiálu a vi-

zuálnímu stylu, vyu(ívá tedy tvrdého svícení a vysok&ch sv%teln&ch pom%r". (Obr. 

11,12,13) 

I v dal!ích jeho filmech  pracuje se skoro dokumentaristickou estetikou. Sna(í se 

maximáln% vyu(ívat denního sv%tla, které pak v exteriérech odrá(í a v interiérech dorovná-

vá sv%tlem um%l&m. P#i pr"hledech z oken je pak v(dy $itelná kresba, $ím( vytvá#í i v%t!í 

hloubku záb%r". V%t!inou se také vyh&bá sv%tl&m plochám a sna(í se je rozbíjet strukturou, 

na men!í sv%telné skvrny. 

V&jimku tvo#í film Tichá sonáta, kde vyu(ívá stylizovan%j!ího svícení. +asto nevíme co je 

zdrojem osv%tlení, nebo kde se nachází, co( ve v&sledku dopomáhá k plynulej!ím p#echo-

d"m mezi realitou a p#edstavou a zárove- dává autorovi v%t!í svobodu pro tvorbu atmosfé-

ry, která je klí$ov&m prvkem filmu. 
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4.3 Pohyb kamery a kompozice 

Pohyb kamery m"(eme pova(ovat za hlavní vyjad#ovací prost#edek tvorby Divi!e 

Marka. Jeho filmy se v%t!inou vyzna$ují dlouh&mi záb%ry, které jsou ozvlá!tn%n& neustá-

l&m pohybem kamery. Zden%k Hol& v $lánku (t"stí v ne't"stí (Cinepur 46, 2006) porovná-

vá pr"m%rnou délku záb%ru hollywoodsk&ch film" s pr"m%rnou délkou záb%r" filmu 't%stí. 

V&sledkem je 3 – 6 vte#in pro hollywoodsk& film proti 38 vte#inám filmu (t"stí. Toto zji!-

t%ní se m"(e zdát p#ekvapující, ale p#i sledování film" Divi!e Marka se divák nikdy nad 

v&jime$nou délkou nepozastaví, co( je p#evá(n% zap#í$in%no tím, (e kameraman neustále 

n%co divákovi obrazem sd%luje a nikdy neponechává záb%r statick&, ani pohyby kamery 

nejsou náhodné. Vede divákovu pozornost, poukazuje na d"le(ité prvky v obraze a vytvá#í 

analogie a kontrasty mezi postavami na scén%.  

P#ístup v jednotliv&ch filmech se v!ak v(dy li!í. P#i pohledu na v&!e zmi-ovanou 

trilogii Divoké v%ely, (t"stí, Venkovsk$ u%itel, m"(eme sledovat ur$ité shody a rozdíly. 

V prvním p#ípade vyu(ívá p#evá(n% ru$ní kamery, která se voln% pohybuje prostorem a 

zachycuje d%j, kter& u( n%jakou dobu plyne. Zám%rn% nep#edbíhá pohybem ani kompono-

váním jednotliv&ch záb%r" a staví se spí!e do pozice dokumentaristy pozorujícího událost. 

Ve filmu (t"stí pak volí steadycam a jízdu. Kamera p"sobí klidn%ji a stati$t%ji, $ím( staví 

diváka spí!e do pozice vn%j!ího pozorovatele, ne( p#ímého ú$astníka, zárove- ob$as  p#ed-

bíhá d%j a vytvá#í tím ur$ité nap%tí a posiluje dramati$nost scén. V posledním zmi-ovaném 

snímku, se pak vyu(ívá velice plynulé a( skoro neviditelné pohyby kamery. Podtrhuje tím 

atmosféru a plynutí $asu na venkov%, zárove- se divák stává „v!ev%doucím okem“, jeliko( 

se kamera velice $asto odpoutává od zem% a plynule pluje prost#edím. V uveden&ch p#í-

kladech se v%t!inou nevyu(ívá klasického st#ihového postupu pohled-protipohled a jedna 

scéna je $asto snímaná jen v jednom záb%ru, tím pádem je Diví! Marek nucen pohybem a 

kompozicí skoro kompletn% nahradit st#ih – jedná se o tzv. „vnitrozáb%rov&“ st#ih. Dosahu-

je toho n%kolika zp"soby: u prvních dvou snímk", kdy je kamera „volná“ volí p#ístup její-

ho pohybu v"$i herc"m, kdy voln% podle pot#eby p#ekomponovává a odd%luje herce od 

prost#edí a vytvá#í dialogová okna, nebo je do n%j naopak za$le-uje. Ve filmu Venkovsk$ 

u%itel, kdy je kamera omezen%j!í ve svém pohybu, je kladen v%t!í d"raz na pohyb herc" 

v"$i kame#e, více vyu(ívá také mo(ností hloubky ostrosti, kdy je pozornost vedena p#eost-

#ováním. K dramatizaci zde vyu(ívá i rychl&ch odjezd" $i nájezd".  
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4.4 Optika 

Volba optiky je p#izp"sobena pohyb"m kamery. Volí tedy v%t!inou objektivy 

s krat!í ohniskovou vzdáleností, co( mu dovoluje pohybovat se prost#edím, procházet po-

m%rn% blízko mezi postavami a také tak dosahuje v%t!í hloubky ostrosti. V n%kter&ch p#í-

padech je kv"li úplné absenci dialogov&ch oken nucen vyu(ít p#eost#ování k vedení pozor-

nosti diváka. V t%chto p#ípadech volí objektiv" s del!ím ohniskem a vy!!í sv%telností. Cel-

kov% se pak dá #íci, (e se vyh&bá vyu(ití zkreslujících ú$ink" objektiv" a sna(í se obraz 

dr(et v perspektiv% a !í#kách podobajících se lidskému zraku.   
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ZÁV%R

B%hem zkoumání práce sou$asn&ch $esk&ch kameraman" jsem dosp%l k záv%ru, (e 

z hlediska kamery se nedá p#esn% definovat a charakterizovat soudobá národní kinemato-

grafie. I p#es ur$ité schody, které v jejich práci nacházíme, se stále jedná o velice osobit& a 

jedine$n& pohled na ka(dé jednotlivé dílo. P#i rychlém technologickém v&voji kameramani 

neustále nachází nové mo(nosti pro v%rn%j!í, nebo p"sobiv%j!í zobrazení reality, co( má 

vliv na pot#ebu hledat inovativních dramaturgick&ch postup". Ostatn% Vladimír Smutn& 

v na!em rozhovoru charakterizoval svoji práci následujícími slovy: „... jako kameraman na 

cest% z filmu do filmu sleduji i svojí vlastní  cestu v u(ití v&razov&ch prvk" kamery, inspi-

ruji mn% nové  materiály, hledám specifika pro u(ití digitální technologie, inovace gripu  a 

sv%teln&ch zdroj"“. 

I p#esto v!ak m"(eme nalézt spole$né znaky. Tím nejd"le(it%j!ím se stává snaha o 

vypráv%ní a dramatizaci obrazem. Estetická stránka filmu je v dne!ní dob% pouh&m zákla-

dem, kter& je pot#eba ozvlá!t-ovat a obohacovat r"zn&mi kameramansk&mi prost#edky, 

aby se z v&sledného obrazu nestával pouh& popis skute$nosti ale p#ím& tv"rcem dramatic-

kého p#íb%hu. 
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