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ABSTRAKT

Tato diplomova prace se zabyva formatem obrazu a jeho vlivem na dramaturgii ptibéhu.
Cilem préce je zjistit, jaka jsou esteticka specifika konkrétnich formati a prozkoumat jejich

funkci v ramcei audiovizualnich dél.

Klicova slova: forméat obrazu, dramaturgie, vyrazové prostiedky, vizualni estetika, ramovani

ABSTRACT

This diploma thesis deals with the effects of aspect ratios on storytelling. The aim of this
work is to examine and define what are the aesthetic criteria of individual formats and to

analyze their function in audiovisual works.

Keywords: aspect ratio, dramaturgy, means of expression, visual aesthetics, framing
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UVOD

Problematika obrazového formatu je izce spjata s kazdym vizualnim dilem. Ve fotografii
nebo malifstvi autor nebyva omezen volbou formatu, pfesto zvoleny pomér ma ptimy vliv
na celkové vnimani obrazu. V piipadé kinematografie a audiovize je vybér omezenéjsi.
Definuje se predevsim, jaka bude Sitka obdélnikového obrazu na zdkladé technickych
a estetickych konvenci.

V dnes$ni dobé miizeme vybirat z fad nékolika tradi¢nich i netradi¢nich formata, pfipadné
vytvaret vlastni. Volba formatu byva casto determinovana technologii projekce. Zpravidla
film uréeny pro televizni vysilani bude mit jiny format obrazu nez film pro kinodistribuci.
Soucasn¢ s ptichodem novych technologii dochazi k rozvoji vertikalniho formatu, s nimz se
mizeme setkat v podobé€ reklamy na citylightech nebo v mobilnich zafizenich. Samotné
téma pak predstavuje vertikalni film.

Distribucni hledisko je jednim z mnoha urcujicich kritérii. Volba vysledného formatu
vyzaduje specificky pfistup k tvorbé celého dila. Pro rtizné formaty se miizou vyuzivat
odlisn¢ technologie. Také prace svyrazovymi prosttedky, zejména s kompozici
a mizanscénou, se pro jednotlivé formaty 1isi. Pomér stran sam o sobé ma urcity vyznam.
Tato prace se bude zabyvat zejména bé€zné vyuzivanymi formaty. Veskeré formaty se
vyvinuly na zékladé¢ rozvoje kinematografie, proto pro jejich definici a zafazeni budu
vychézet z historického kontextu. Analyza jednotlivych filmia bude klicové pro konkretizaci
spole¢nych estetickych prvkl u jednotlivych formati. Zarovenn budu vénovat pozornost
snimkim, které signifikantné pracuji se zménou formatu béhem projekce. Cilem prace bude
zjistit, ¢im jsou tyto zmény motivované a zda zménény format dramaturgicky odpovida

ptibchu.
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I. TEORETICKA CAST
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1 VYVOJ OBRAZOVYCH FORMATU

Soucasné vyuzivani obrazovych formatl jednoznaéné vychazi z historického vyvoje
kinematografie. Diky mnoha tvlircim a vynéalezcim dochézelo k riznym modifikacim jiz
v ranych dobéch filmu, a to jak z divodu technologického, tak dramaturgického. Nékteti
tvirci jako D. W. Griffith, Abel Gance nebo Buster Keaton si byli védomi potencidlu, ktery
format nabizi a vyuzivali jej jako nastroj pro vypravéni piibeéhu. Nékteré postupy se
postupem casu rozvinuly, transformovaly a daly vzniknout novym formatim a technologiim,

které jsou bézn¢ vyuzivany v dnesni dobé.

1.1 Format obrazu

Témeét vSechny kinematografické snimky byly historicky S$irS$i nez vys$i, mimo jiné
z diivodu, Ze obdélnikovy tvar je mnohem pfirozené;jsi pro lidské stereoskopické vidéni nez
ctverec. Format je definovan jako pomér Sitky a vysky obrazu. Tento pomér se vyjadiuje
dvéma cislicemi oddélenymi dvojteCkou, pficemz prvni €islo zpravidla oznacuje Sitku

obrazku a druhé jeho vysku.!

V praxi se vyuziva dvoji zplisob zépisu. Naptiklad pomér stran 4:3 udava, ze obraz je 4 dily
na $itku dlouhy a 3 dily na vySku vysoky. Dale mizeme pomér vyjadiit v decimalni form¢,
kdy 4:3 se zapiSe jako 1,33:1. Takové oznaCeni znamend, ze Sitka obrazu je 1,33krat delsi
nez jeho vyska. Toto vyjadieni udava pouze samotny pomér nezdvisle na velikosti obrazu.
RozliSeni obrazu se tedy mtize liSit mnozstvim obrazovych bodt, pfi¢emz si zachova stejny

pomer stran.
1.2 Ctvercové formaty

1.2.1 Standardni 1,33:1

Tento format vznikl diky W.K.L. Dicksonovi, ktery pracoval jako fotograf a asistent ve firmeé
Thomase Edisona, jehoZ cilem bylo vytvofit zafizeni, které by dokdzalo natacet a promitat
pohyblivé fotografie. Do roku 1891 vytvofil kameru kinetograf a promitaci pfistroj
kinetoskop.” Dickson vyuzil 70 mm filmu Eastman Kodak, ktery byl rozsifeny v oblasti

fotografie a upravil jej pro potieby filmu. Pivodni film rozfizl naptl a ziskal prouzky o §iti

! RED Digital Cinema | 8K & 5K Professional Cameras [online]. Red.com, © 2004-2021 [cit. 29.12.2020].
Dostupné z: https://www.red.com/red-101/video-aspect-ratios

2 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Dg&jiny filmu: Piehled sv&tové kinematografie. Praha: AMU,
2007, s. 25. ISBN 9788073310912.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 13

35 mm. Tento rozmér byl rychle piijat jako standard z nékolika diivodd. Vyuziti 35 mm
jiného rozméru) na kone¢ny format, ¢imz se eliminovalo nevyuziti materialu. Zaroven film
dosahoval pii zvétSeni vysoké kvality obrazu. Aby mohl byt film pii projekci konstantné
posunovan, byl z obou stran opatien perforaci. Kinetoskop tedy fungoval na principu 35 mm
filmu se Ctyfmi perforacemi na jedno policko a formatem obrazu 4:3 neboli 1,33:1. Neni
zcela jasné, pro¢ Dickens zvolil pravé tento pomér, nejpravdépodobnéji z ditvodu vyuziti
celého pole filmu. Faktem vSak ziistava, Ze pravé toto rozhodnuti se stalo vSeobecnou
normou, kterou akceptovali i ostatni tviirci jako naptiklad bratfi Lumierové. V roce 1909
byla tato kombinace oficidln¢ stanovena trustem Motion Picture Patents Company jako
standard pro vyrobu, distribuci a uvadéni filmt ve Spojenych statech po celou éru némého

filmu.3

1.2.2 Klasicky format 1.37:1

Firma Warner Bros. byla prvni, kterd 6. fijna 1927 uspésné uvedla prvni zvukovy film
Jazzovy zpévak. Pro synchronizaci zvuku s obrazem vyuzivala sytém Vitaphone, pii kterém
byl zvuk zaznamendn na separatnim fonografovém disku. Tésné po uvedeni Vitaphonu
predstavila firma Fox Film systém Movietone, pii némz byla zvukova stopa opticky
zaznamenana piimo na film. Tento zplisob zdznamu mél pfimy vliv na zménu obrazového
formatu, jelikoz na filmu musel vzniknout prostor pro zvukovou stopu, kterd se nachazela
mezi perforaci a exponovanym filmem. Vysledkem byl format o poméru kolem 1,17:1, ktery
je oproti 1,33:1 vyssi a blizi se témét Ctverci. V takovém formatu se natocilo nékolik filmi
rané zvukové éry, nez v roce 1932 pftisla organizace The Academy of Motion Picture Arts

and Sciences s navrhem, aby byl takto ¢tvercovy format upraven na 1,37:1.* Tento stanoveny

Obrazek 1 — format 1,33:1 Obrazek 2 — format 1,37:1

* BELTON, John. Historical Paper: The Origins of 35mm Film as a Standard. SMPTE Journal. 1990, 99(8),
654-659. ISSN 0036-1682. Dostupné z: doi:10.5594/J02613

4 SOCIETY OF MOTION PICTURE ENGINEERS. (1930). Journal of the Society of Motion Picture
Engineers. New York, N.Y., Society of Motion Picture Engineers, 924-925.
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format je pomérem velmi blizky pivodnimu 1,33:1, zarovenn vSak poskytuje dostatecny
prostor pro zvukovou stopu. Od roku 1932 se veskeré 35 mm studiové filmy v USA natacely
vyhradné v tomto formatu. Pod pojmem klasicky format (anglicky Academy ratio) se stal
standardem po celém svété a v této podobée se vyuzival téméf do poloviny 50. let, nez zacal

byt vytlacovan nastupujicim trendem $irokouhlych formata.>

1.2.3 D. W. Griffith a experimenty s formatem

David W. Griffith byva ¢asto oznacovan za otce filmového vypravéni. V roce 1913 prohlasil,
ze vynalezl techniky jako ktizovy stiih, zatmivacky, detail a estetiku zdrzenlivého herectvi.
Pozd¢jsi vyzkumy ukazaly, Ze podobné techniky vyuZzivaly i jini filmafi soubézné s nim. Byl
viak unikatni v jeho schopnosti rtizné tyto techniky kombinovat a experimentovat s nimi.°
Vyrazové prostiedky vyuzival s ptesnosti, aby byly v souladu s pfibéhem. V melodramatu
Broken Blossoms (1919) vyuzil potenciondlu formatu obrazu a pracoval snim jako

s dramaturgickym nastrojem.

Béznou expresivni technikou bylo vyuzivani irisové clony, ktera zakryvala cirkuldrné cast
obrazu, ¢imz se kladl symbolicky diraz na konkrétni prvek v centru obrazu. Takto
stylizovany zabér se nazyva iris shot. Kromé zdlraznéni plnil také funkci fade in, fade out
(pozdéji typické pro animované filmy) nebo Uplného prolnuti. Z estetického hlediska se

irisova clona vyuzivala pro zvySeni poetického vyrazu scény.’

Obrézek 3 — draz pomoci Obrazek 4 — poetické Obrazek 5 — irisovy fade out
irisové clony vyznéni irisové clony (Tom and Jerry, epizoda
(Broken Blossoms, 1919) (Broken Blossoms, 1919) 47 — Little Quacker, 1950)

5 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: uvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie mizickych uméni, 2011, s. 244. ISBN 978-80-7331-217-6.

® THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Dg&jiny filmu: Piehled sv&tové kinematografie. Praha: AMU,
2007, s. 61-62. ISBN 9788073310912.

7 SULTANIK, Aaron. Camera-cut-composition:: A Learning Model. New York: Cornwall Books, 1995, s. 36-
37. ISBN 0-8453-4852-3.
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Griffith kromé irisové clony pouZil ve filmu Broken Blossoms (1919) horizontalni masku,
kterou zakryl vrchni a spodni ¢ast obrazu o formatu 1,33:1 a vytvofil tak dojem Sirokothlého
zabéru.

Tento film poukazuje na zkazenost moderniho urbanistického prostfedi Londyna. Dotyka se
témat jako jsou drogy, rasismus a zneuzivani déti. Cilem bylo podpofit atmosféru scény a
priblizit divakiim pocit, jaky zaziva hereCka v inscenované situaci. Konkrétné jde o postavu
Lucy, symbol kiehkosti, nevinnosti a zranitelnosti, kterd se stava ob¢ti hrubého chovani
svého brutdlniho a majetnického otce. Vyuzitim masky jsou stlateny vertikaly, méni se
zorné pole a divdk je nucen vnimat obraz horizontdlné. Dramaturgicky dochazi ke
konfrontaci nevinné Lucy se zkazenym prostifedim. Zaroven se zvysuje pocit jeji osamélosti,
nebezpedi a izolace. V prvni situaci prochdzi ulici, kde jsou lidé. Lucy je pozdé&ji zbita svym
otcem a prochazi znovu tou samou ulici. Forma zébéru sice ziistala stejnd, zmenila se pouze

mizanscéna. Okna na domech jsou zaviend, 1idé jsou pry¢ a Lucy jako jedind prochazi

Obrazek 6 — horizontalné maskovany obraz ~ Obrazek 7 — horizontalné maskovany obraz
ve filmu Broken Blossoms (1919) ve filmu Broken Blossoms (1919)

prazdnou ulici. Maskovany horizontalni format, prazdnd mizanscéna a ptredchozi divacka

zkuSenost spole¢né umoctiuji pocit beznad&je a samoty, ktery Lucy suzuje.®

Vyuziti horizontalni masky ma v tomto pfipad¢ Gplné jiny esteticky vyznam nez pouziti
irisové clony. V ptipad¢ iris shotu by Lucy byla téméf na hran¢ vinétace, stejn¢ jako lidé
naproti. Misto ni by byl akcent kladen na prazdnou ulici, kterou by cirkularni tvar sméfoval

do poetické atmosféry.

8 COSSAR, Harper. Letterboxed: the evolution of widescreen cinema. Lexington: The University Press of
Kentucky, 2011, s. 34-36. ISBN 978-0-8131-2651-7.
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1.2.4 Rozsiteni potencialu ¢tvercového ramu ve filmu Bustera Keatona

Filmy tocené ve standardnim nebo klasickém formatu vyuzivaly montaze a detailu pro
skladbu narativu. Pro vétSinu filmi Bustera Keatna je typické zobrazovani situaci prevazné
ve velkych celcich. Takovy stylisticky pfistup umoziuje vnimat scénu komplexné bez
nutnosti stfthu. Zobrazeni akce v Sirokém zébéru bez stfihu ma signifikantni vliv na
autenticitu. Nebezpecné situace, do kterych se postava dostava se zdaji byt skutecné. Keaton
vyuzivé tohoto potencidlu naplno a promyslen¢ aranzuje simultanné nékolik situaci v rdmci

celku do hloubky, aby gag doséhl co nejvétsiho efektu. Pro zvySeni komicnosti zasel jeste

dal, kdy ve filmu The High Sign (1921) rozdé¢lil standardni format do Ctyft stejnych celkli a

Obrazek 10 — rozdéleny Obrazek 9 — vertikalné Obrazek 8 — celek situace
standardni format slozeny obraz (The High Sign, 1921)
(The High Sign, 1921) (The High Sign, 1921)

vytvofil jeden velky. Jelikoz v rliznych zédbérech probihd vice hereckych akci najednou,
divak musi rozdélit svoji pozornost. Obraz je déleny a kazda jeho Cast se aktivné podili na
vypraveéni piibéhu. Piestoze se jednd o velky slozeny zdbér, divdkovu pozornost vede
dominantni figura, kterd akrobaticky proplouvd vSemi Ctyfmi prostfedimi a propojuje
navzajem vSechny akce v jeden koherentni celek®. V ramci této scény vyuziva Keaton
i vertikalniho pfistupu, kdy stavi nad sebe dvé soucasné probihajici situace, které kombinuje
se standardnim zébérem, piicemz se zpravidla jednd o celek. De facto se takto vyhyba
béznému principu montdze a vyuziti stfihu pfes detail. Ptistup vypravéni pomoci celku se da

povazovat za specificky autorsky rukopis Keatonovy tvorby.
1.3 Sirokotuhlé formaty

1.3.1 Polyvision

Za vynalezem této technologie stoji tvliirce Abel Gance, ktery ji vyuzil ve svém vypravném

velkofilmu Napoleon (1927). Filmovy historik a restaurator Kevin Brownlow zminuje, ze

® COSSAR, Harper. Letterboxed: the evolution of widescreen cinema. Lexington: The University Press of
Kentucky, 2011, s. 45-46. ISBN 978-0-8131-2651-7.
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standardni format 1,33:1 byl pro Gance pfili§ svazujici, neumoziioval totiz zachytit
dostate¢nou epicnost, jakou si piibéh Napoleona zadal. Zaroven chtél roz§itit emocionalni a
psychologické moznosti stiihu a rozsifit projekci obrazu na tfi platna.'® Prestoze je cely film
natoCeny ve standardnim formatu, findlni sekvence byla natocena formou triptychu, tedy tii
kamer umisténych vedle sebe. Vznikl tak Sirokothly obraz o poméru 4:1, ktery umozioval
novou estetizaci vypravéni. Prakticky se daji vypozorovat tii typy kompozic. Prvni jsou
epickd panoramata, kterd na sebe relativné plynule navazuji. Druhy typ se sklada
z prostiedniho obrazu a dalsi dva po stranach jsou zrcadlové obracené. V tretim ptipad¢ je
na kazdé Casti obrazu jiny obsah, ktery na sebe prostoroveé nenavazuje. Nezavisle na typu

vvvvvv

mezititulky. Tento panel tedy predstavuje jakési centrum vizualni pozornosti.

V porovnani s predchozimi scénami ve filmu, které jsou také relativné epické (co se do poctu
lidi na scéné tyce), plsobi panoramatické zabéry opravdu grandidézné a oteviené. Druhy
ptipad kompozice ma za nésledek, ze postava je determinovana jejim okolim. V poslednim

ptipadé€ dochazi k situaci, kdy se tii rozdilné zabéry v kontextu dopliiuji a soucasné funguji

jako samostatny narativni prvek.!!

Obrazek 11 — triptych zavérecné ¢asti filmu Napoleon (1927)

I pfes mnozstvi panoramatickych a epickych zdbéri vyuzivd Gance detailu na tvar
Napoleona, ktery mu v takovém epickém piibehu pfidava na jedinecnosti a piiblizuje jej
divakovi. Zaroven vytvofil kompozice, které se pozdéji staly estetickym standardem pti
Sirokothlém snimani, pfi¢emz by kolikrat vyzadovaly vyuziti pileného dioptru nebo jinych

technik pro dosahnuti podobného vysledku.

10 BROWNLOW, Kevin. Napolen: Abel Gance's Classic Film. Ilustrované vydani. London: J. Cape, 1983, s.
132. ISBN 9780224020220.

' COSSAR, Harper. Letterboxed: the evolution of widescreen cinema. Lexington: The University Press of
Kentucky, 2011, s. 56-57. ISBN 978-0-8131-2651-7.
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Obrazek 12 — rozmisténi prvkl do vice plant v ramci triptychu ve filmu Napoleon (1927)

Vzhledem k nakladnosti a nepiesnosti Polyvisionu, byla tato technologie vyuzita pouze pro

natoCeni zavere¢né scény filmu Napoleon (1927).

1.3.2 Experimenty se 70 mm filmem na pielomu 30. let — piipadova studie The Big
Trail (1930)

Po roce 1929 filmy bézné vznikaly ve vice verzich, jelikoz s nastupem zvuku vnikl problém
jazykové bariéry, kterd snimky limitovala v celosvétové distribuci. Vyrobou filmt v riznych
jazykovych mutacich se studia snaZila udrZet si odbyt na zahrani¢nich trzich.!?> Mezi lety
1927-1932 studia jako MGM, Fox Film nebo Warner Bros. vyvijela technologie, které by
umoznily vyrobu Sirokothlého filmu. Spole¢nosti Fox Film ¢i United Artists se potfebovaly
od konkurenc¢nich spole¢nosti odliSit a experimentovaly tak s formatem obrazu, filmovym
materidlem a dal$imi technologiemi. Tyto okolnosti daly vzniknout filmu 7The Big Trail
(1930), ktery byl natocen celkem v Sesti verzich. Kromé ¢tyf jazykovych mutaci byl
simultanné natocen ve dvou odlisnych formatech obrazu, konkrétné v poméru 2,10:1 na 70
mm film a v poméru 1,20:1 na 35 mm film.!* Verze snimand na 70 mm film technologii
Grandeur spolecnosti Fox Film byla povazovana za primarni. 35 mm verze méla slouzit jako
pojistka pro snizeni experimentélniho rizika, nebot’ drtivd vétSina kin nebyla v roce 1930
vybavena technikou pro promitani 70 mm filmu.'* Na zakladé komparace obou verzi lze
vypozorovat rané estetické rozdily, které¢ souvisi s pomérem obrazového ramu a jeho vlivem

na dramaturgii a zpracovani filmu.

12 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Dg&jiny filmu: Pehled svétové kinematografie. Praha: AMU,
2007, s.218. ISBN 9788073310912.

3 The Big Trail. IMDb [online]. ¢1990-2020 [cit.  2020-12-31].  Dostupné  z:
https://www.imdb.com/title/tt0020691/

4 COSSAR, Harper. Letterboxed: the evolution of widescreen cinema. Lexington: The University Press of
Kentucky, 2011, s. 61-62. ISBN 978-0-8131-2651-7.
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Zakladni rozdil obou verzi se projevuje v montazi. Sirokouhla verze obsahuje méné¢ stiihi,

zejména odehrava-li se akce v horizontdlni roving. Dialogy dvou postav byvaji casto

Obrazek 13 — 70 mm verze filmu The Big Trail (1930)

ponechany v Sir§im zabéru, typicky 2 shot (dvé postavy v obraze), kdezto v uzsi verzi jsou
tytéz dialogy rozstiihané na detaily (jedna postava v zabéru) nebo kamera mezi postavami
pfekomponovava. Krom¢ dialogt se 1i8i i expozice scén, kdy v 35 mm verzi scénu uvadi
establishovy zabér'> a nasledné& se stiiha do bliz§iho zab&ru. TataZ scéna neni v Sirokothlé
verzi stfizena vlbec. Stfih na detail ma ve formatu 1,20:1 za nésledek ztratu atmosféry
v pozadi (cas 00:05:11). Tato eliminace muze ovliviiovat vnimani situace, jelikoz okolni

prostiedi hraje klicovou roli pro determinaci postav.

Obrazek 15 — detail postavy v 35 mm verzi Obrazek 14 — protizabér detailu 35 mm
filmu The Big Trail (1930) verze filmu The Big Trail (1930)

Naptiklad Zena vefejné obvifiuje muze z vrazdy. Siroka verze ukazuje celou situaci dialogu

tii postav bez stfihu. Ve standardni verzi je tfeti postava uplné vypusSténa (replika zazni

15 z&bér, ktery poskytuje komplexni prehled o mizanscéné
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pouze ve zvuku) a stithd se mezi detaily. Piestoze se jednd o stfihy navic, vyuzivaji
klasického principu montaze a zdlraziuji reakce postav. Absence prostiedi ubira na celkové
atmosféfe scény, nebot’ konfrontace postavy s okolim neni dostatecné vizualné zfetelna.
V 70 mm verzi jsou postavy izolované davem, ktery celou situaci sleduje, respektive se ji
ucastni. Kromé vyrazli hlavnich postav jsou zfetelné i reakce okoli. S tim také souvisi
redukce detailnich zabéra. U standardni verze probiha dialog de facto pouze mezi dvéma
postavami, pfi¢emz reakce ostatnich jsou méné Ccitelné z divodu pouzitého formatu,

velikosti zdbéru a malé hloubky ostrosti.

Dalsi rozdil se tykéa samotné délky akce na platn€. V Sirokouhlém formatu vstupuji pohyblivé
prvky do scény z boc¢ni strany rdmu. Tytéz prvky pfichazi v pfipadé uzsiho formatu do
obrazu pozdéji nebo jsou stfizené uz jako objevené. Estetika obrazu se misty lisi rozdilnou
kompozici, kdy vyvazené kompozice Sirokého formatu jsou v 35 mm verzi feSeny

dekompozici.

Sirokouhly formét stylisticky vede k vice horizontalnimu fe$eni kompozice, zejména
v pfipadé¢ snimani ptirody vytvari dojem nekonecné scenerie. Klasicky format svymi
proporcemi vyzaduje spiSe vertikdlni feSeni scény, v ramci exteriéru se muZze jednat
o snimani scenerie mésta s vysokymi budovami, které tento format 1épe zachyti. V piipadé
The Big Trail (1930) byl pomér 1,20:1 limitujici, jelikoz nedokéazal dostate¢né vykreslit
dramatizaci slozité zapletky pomoci rozsahl¢ akce v pozadi, kterd hrdla v ramci filmu

vyznamnou roli, sou¢asné s intimnim pfibéhem odehravajicim se v pfednim planu.!®

Navzdory veskerym inovacim v oblasti Sirokothlého filmu =zapficinila standardizace
klasického formatu v roce 1932 ustup od této technologie. Pomér 1,37:1 vydrzel jako
dominantni formét pro vyrobu filmi az do 50. let, kdy doslo k znovuobjeveni Sirokouhlé

tendence.

1.3.3 Hollywood vs. televize

Situace po druhé svétové valce transformovala zplsob zivotniho stylu a konzumace zabavy
do nové podoby, kterd méla ptimy vliv na pokles navstévnosti kin z n€¢kolika faktort. Lidé
se vice st€¢hovali do pfedméstskych ¢asti. Kina se do té doby nachazela pievazné v centrech.

Vice ¢asu vénovali tieba volnocasovym aktivitam nebo sledovani televize, kterd se stavala

16 GREAT CINEMATOGRAPHERS: Arthur Edeson. INTERNET ENCYCLOPEDIA OF
CINEMATOGRAPHERS [online]. Rotterdam, Netherlands: Albert Steeman Productions, ¢1998-2021 [cit.
2021-01-01]. Dostupné z: http://www.cinematographers.nl/GreatDoPh/edeson.htm
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velmi dostupnou komoditou. V roce 1954 vlastnilo televizni pfijima¢ v USA zhruba
32 milioni domécnosti a koncem 50. let t¢éméf 52 miliond, tedy 90 %. Televize zménila jak
konzumni zvyky, tak programy kin. Z téch Giplné vymizely tydeniky a zarovei zacala klesat
popularita animovanych filmi promitanych na platné. V polovingé 60. let vétSina velkych
studii prestala vyrabét animované filmy do kin a staly se soucasti programového vysilani

televize.!”

S niz8i navstévnosti klesaly zisky nejen kinafim, ale i samotnym studiim, kterd se proto
snazila ziskat divaky zpét. Televizni obrazovky byly mal¢, ¢ernobilé s formatem obrazu
v poméru 4:3. Filmovy primysl se snazil odli§it a nabidnout lidem jedine¢ny filmovy
zazitek, ktery byl pouze v kin¢. Doslo tak k mnoha technologickym i obsahovym inovacim.
Projekce byly obohacené o vicekandlovy zvuk. Bézné se vyuzivalo barevného materialu,
primarné systému Technicolor, ktery byl pozdéji nahrazen jednopdsovym tiivrstvym filmem
Eastman Color. Zasadni zménou bylo rozsifeni obrazového formatu. Poc¢atkem 50. let tak
dochazi k urcité renesanci Sirokouhlého obrazu, s nimz se experimentovalo o dvé dekady

diive.
1.3.4 Cinerama

30. zari 1952 mél premiéru dokumentarni film This Is Cinerama (1952), ptedstavujici novou
technologii Cinerama, kterd zapocala éru Sirokothlého filmu. Tento systém fungoval na
principu tfi vertikalné otocenych 35 mm kamer, které simultann€ snimaly scénu skrze

27 mm objektiv. Vysledkem byl obraz v poméru 2,59:1 se zornym uhlem 146°, ktery byl

opét promitan skrze tii projektory na zakiivené platno.!® Timto procesem byly de facto

Obrazek 16 — format Cinerama ve filmu Jak byl dobyt Divoky zapad (1962)

17 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Dg&jiny filmu: Pehled svétové kinematografie. Praha: AMU,
2007, s. 336, 341. ISBN 9788073310912.

18 The American WideScreen Museum: Cinerama Specification Sheet [online]. The American WideScreen
Museum, 2002 [cit. 2021-01-01]. Dostupné Z:
http://www.widescreenmuseum.com/widescreen/cinerama_specs.htm
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nato¢ené pouze dva hrané celoveCerni snimky, Jak byl dobyt Divoky zapad (1962)
a The Wonderful World of the Brothers Grimm (1962), a to z nékolika diivodi. Barevny
proces na tfi kamery byl vysoce ndkladny jak na vyrobu, tak na promitani. Vyuziti 27 mm
objektivii mélo za nésledek deformaci perspektivy, coz zplisobovalo problém pii snimani
postav z blizka. Dialogy dvou postav jsou casto feSeny stiedovou kompozici, aby
nedochézelo vlivem deformace k rusivym skoktim ve sttihu. Ve filmu Jak byl dobyt Divoky
zapad (1962) se postavy pii vyuziti Cineramy prakticky nenachazi v bliz§i velikosti, nez je
polodetail. Pro konkrétni uzsi zébéry a scénu plavby po fece bylo vyuzito technologie
UltraPanavision 70.' VétSina filmi natoCenych klasickym zpisobem Cineramy jsou

pfevazné dokumentarniho charakteru a maji spiSe funkci audiovizudlni atrakce.

1.3.5 CinemaScope

PRESENTED IN PRESENTED IN

CinemaScoPE | CiNemasScoPE

-——— . — - .- - — - - —

4:3

Obrazek 18 — pomér formatu Cinemascope  Obrazek 17 — srovnani 2,39:1 s 16:9 a 4:3

Francouzsky astronom a vyndlezce Henri Chrétien nechal v roce 1926 patentovat
Hypergonar, coz byla anamorfoticka ptfedsadka upravend pro potieby filmu. Chrétien se
osobn¢ zucastnil premiéry Napoleona (1927). Byl si védom nedostatkti, které souvisely
s technologii Polyvisionu a véfil, ze Hypergonar miize byt feSenim pro Sirokouhly obraz. Ve

Francii tak vzniklo nékolik filmii natocenych pomoci této predsadky.

Obrazek 20 — spravné roztazeny
anamorfoticky obraz

Obrazek 19 — anamorfoticky zaznamenany
obraz

1 How the West Was Won (1962). ShotOnWhat? [online]. 15.6.2019 [cit. 2021-01-02]. Dostupné z:
https://shotonwhat.com/how-the-west-was-won-1962
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Po uvedeni Cineramy piedstavil 18. prosince 1952 v Patfizi Chrétien Hypergonar
managementu spolecnosti 20th Century Fox, ktera jej nasledné odkoupila a nazvala tento
proces anamorfotického obrazu CinemaScope.? Tento systém se velmi rychle rozsifil,
jelikoz v porovnani s ostatnimi byl pomérné¢ laciny a technicky jednoduchy pro nataceni a
promitani. CinemaScope umoznil vytvofit Sirokouhly obraz pii pouziti bézné kamery
s 35 mm filmem tim, ze umisténim pfedsadky ptfed objektiv doslo k stlaeni — anamorfoze
obrazu v poméru 2:1niz§, ktery se zaznamenal jako deformovany. Film bylo mozné promitat
v béznych kinech na 35 mm promitacim pfistroji, opét vybavenym piedsadkou, kterd pfi
projekci roztahla obraz zpét na vysledny format. Zpocatku byl standardem format 2,55:1
s magnetickym zaznamem zvuku, pozdg&ji byl definovan pomér 2,35:1 s optickym
zaznamem zvuku. Takto definovany format vydrzel témet do 70. let, kdy doslo k jeho uprave

na pomér 2,39:1 (Casto zmifiované i jako 2,40:1).%!

S nastupem CinemaScopu se opét ménily vizudlni vlastnosti obrazu. Sirokouhly format
zdaraziuje oproti klasickému formatu horizontalni kompozice, ¢ehoz se diive vyuzivalo pro
snimani epickych pfibéhtl, zejména v konfrontaci s velkymi scenériemi. Prvni film uvedeny
v CinemaScope byl historicky epos Roucho (1953). Historické filmy a westerny zlstavaly
stale popularni, avSak Sirokouhl4 tendence pronikla i do jinych Zanrd jako muzikal nebo
melodrama, které vyzadovaly novy piistup.?? Nékteii tvirci vychazeli z principti prvnich
Sirokouhlych filma, jini zkousSeli nové postupy a formovali tak novou obrazovou estetiku.

Napiiklad v dobrodruzném westernu Reka do nendvratna (1954) se nevyskytuji velké
detaily. Dialogové scény se odehravaji v SirSich zabérech s minimem stfihd, pficemz vztahy

urcéuje rozmisténi postav na scéné (nedochazi k akcentovani pomoci detailt). Scény jsou

Obrazek 21 — ptiklad dlouhého kontinualniho zabéru ve filmu

Reka do nendavratna (1954)

20 DORANGE, Alain. Henri Chretien and his "Cinerama" at the Expo 1937, Paris. In70mm.com [online].
Malaysia, 2012, 15.6.2019 [cit. 2021-01-02]. Dostupné Z:
https://www.in70mm.com/news/2012/cretien/index.htm

2L p. PYTLAK, John. Of Apertures and Aspect Ratios [online]. The American WideScreen Museum, c1997-
2000 [cit. 2021-01-02]. Dostupné z: http://www.widescreenmuseum.com/widescreen/apertures.htm

22 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: tvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie mizickych uméni, 2011, s. 246. ISBN 978-80-7331-217-6.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 24

feSené dlouhymi zabéry s vnitrozdbérovou montdzi. Podobné jako ve filmech Bustera
Keatona se v jediném zabéru odehraje vice dil¢ich akci, které pfidavaji dané situaci na
vérohodnosti. Sitka ramu soucasné vybizi ke geometrické segmentaci obrazu, &imz lze
ovlivnit definici prostoru a postav v ném, vyvazenost zabéru a zejména vyuZiti negativniho

prostoru. Rané Sirokouhlé filmy se také vyznacuji niz§im rakurzem kamery.

Znatelné odlisny piistup k CinemaScopu uplatnil rezisér Nicholas Ray v romantickém
dramatu Rebel bez priciny (1955), kde se hned na zacatku filmu v prosttedi policejni stanice
projevuje mnozstvi novych principti. Film vyuzivd konvencniho zplsobu montaze
netypického pro tento format, kdy je rozhovor feSeny formou zabéru a protizdbéru skrze
detaily. Rozmisténi postav v mizanscéné predstavuje nazorny priklad vyuziti
dramaturgického potenciondlu Sirokouhlého filmu pro originalni expozici charakterd a
vztahl postav. VSechny postavy jsou vramci Sirokého formatu vzijemné propojené,
nicméné kvili sklenénym bariéram se navzajem neslysi, coZ samo o sob¢ ptsobi konfliktné.
Zaroven vizualni konexe pfedurcuje tyto jednotlivce ke spolecnému vyvoji v ramci pribehu.
Velky detail byl pfedevSim zélezitosti klasického formétu a jeho vyuziti bylo v Sirokém
formatu vyrazn¢ potlaceno. Nové dochézi k jeho aplikaci, a to expresivni formou, kdy
z velkého detailu tvéafe kamera souc¢asné s odchodem postavy rychle najizdi na zapomenutou
penézenku. Dochézi tak k zdiiraznéni vzniklé skutecnosti a asociace rekvizity s postavou.
Na pozadi romantického Zanru se detailu vyuziva i pro prezentaci intimngjSich témat,
pfipadné¢ emocné vypjatych situaci. Napiiklad ve scéné, kdy Judy projevuje k Jimovi své
city, Ize pozorovat estetickou transformaci detailu pro Siroky format. Situace zac¢ind témét
americkym zabérem?}, komponovanym principem zlatého fezu. S rostoucim napétim
konverzace jsou zabéry blizsi, pfiCemz samotné vyvrcholeni situace se odehrava
ve dvojdetailu. Postavy lezi témét soubézné s horizontalou, ¢imz vyplni cely obraz a

spolecné se svételnym fesenim scény vytvari romantickou atmosféru.

Obrazek 23 — nasledny detail v poméru
kompozice postav v ramci 2,39:1 ve filmu 2,39:1 ve filmu Rebel bez priciny (1955)
Rebel bez priciny (1955)

Obrazek 22 — horizontalné feSena

2 postavy snimané po kolena
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Vyuziti detailu v ramci emoc¢né vypjaté situace je patrné v zavéru filmu, kdy policie zastieli

mladého kluka Johna, ktery mél u sebe zbran, z niz mu Jim vytahl ndbojnice. Jeho zastreleni

Obrazek 24 — §irsi zabér v ramci emoc¢né Obrazek 25 — nasledny stiih na detail tvare
vypjaté situace (Rebel bez priciny, 1955) ve filmu Rebel bez priciny (1955)

tedy bylo naprosto zbytecné. Do zdbéru se dostdva Zena, kterd oplakéva Johna. Jejim
vstoupenim do predniho planu se na ni ptesouvéa pozornost. V rameci Sirokouhlého formatu
jsou vidét vSechny postavy na scéné zaroven, prakticky by situace mohla ziistat nestiizena,

presto dochazi ke stiihu na detail Zeny, ktery zdlraziiuje jeji utrpeni.

Dalsi specifikum spociva v lateralnim blockingu, kdy dialog vice postav se fesi linearnim
rozestavénim postav v mizanscéné tak, aby vSechny soucasné vyplnily horizontalni obraz.
Tento film kombinuje tuto techniku zarovein s principem hloubkové kompozice, ktera byla

typicka pro standardni a klasicky format.

Nastupem CinemaScopu se tak formulovaly nové estetické principy Sirokothlého formatu,

které jsou vyuzivany v kinematografii dodnes.

1.3.6 Brandové a svétové mutace CinemaScopu

CinemaScope byl vyhradni zélezitosti studia 20th Century Fox. V reakci na jeho popularitu
zacaly dalsi spoleCnosti vytvaret vlastni anamorfotické technologie a vznikla fada dalSich
obchodnich nazvi, nacez ve vétSin€ piipadi doSlo pouze k upravé a pfejmenovani jiz
pouzivanych objektivll. Princip vzniku obrazu ziistaval totozny jako u CinemaScopu, tedy
2x anamorfoticky stlaceny obraz, zaznamenany na policko 35 milimetrového filmu o ¢tyfech

perforacich a naslednou projekci pomoci zpétného roztazeni v pomeéru 2,35:1.
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Tyto alternativni obchodni ndzvy vznikaly jak v USA, tak po celém svété. Mezi nejznaméjsi

S

REATFEELRD

SHaw si scopf

R SRR

Obrézek 27 — logo mutace ShawScope Obrazek 26 — logo mutace TohoScope
lze zaradit WarnerScope (USA), Elite Scope (Rusko), Ultrascope (Némecko), ShawScope
(Hong Kong), TohoScope (Japonsko) nebo Cineovision (Japonsko) — mimo jiné objektivy

pouzité pro anamorfotické scény v némeckém seridlu Dark (2020).

1.3.7 Techniscope

Jednd se o systém, ktery byl vyvinut spolecnosti Technicolor Corporation v Italii

v 60. letech. Pomoci této technologie také vznika Sirokouhly obraz v poméru 2,39:1, oviem

Obrazek 28 — okenicka dvou perforacni Obrazek 29 — zabér z filmu Shame (2011),
kamery natocenym sféricky technologii Techniscope

zdznam nevyuziva anamorfotického procesu. Zakladni rozdil oproti CinemaScopu spociva
v posunu filmu o 2 perforace a vyuziti sférické optiky. Kombinace téchto dvou aspektl
pfindsi né€kolik vyhod. Posunem o dvé perforace se usetii polovina filmového materialu.
Vyuzitim sférickych objektivl se redukovaly limity a vady anamorfotickych objektivi jako
snizend ostrost, aberace a jiné. Pro vytvofeni standardni filmové distribu¢ni kopie
0 4 perforacich se obraz zaznamenany na 2 perforovany film opticky zvétsil pomoci dvojité
anamorfozy, ¢imz byl pfi projekci spravné roztazen jako v pifipadé klasického
anamorfotického filmu.>* Na obrazku vySe lze vidét tvar okeni¢ky a charakter filmu

natoceny touto technologii.

24 2 PERFORATION CAMERA CONVERSIONS [online]. Melbourne: The Aranda Group [cit. 2021-7-5].
Dostupné z: http://www.2perf.arandafilm.com.au/
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1.3.8 VistaVision

Format 1,85:1 vznikl pfedev§im diky systému VistaVision spolecnosti Paramount, ktera
vyuzila jiné strategie pro vyvoj Sirokouhlého filmu. Tato technologie slouzila jako
alternativni feSeni konkuren¢niho CinemaScopu a nevychazela z principu anamorfozy

obrazu. Zména spocivala ve zméné¢ orientace filmu pfi prichodu kamerou. Tim, ze material

The Reason for the Superi P SN S S S
Quality is t ize of the negative! [
VistaVision Negative VistaVision 35mm Release Print . .

dsssssses

Vi g“‘mvg SION’
Obrazek 30 — propagacni material Obrazek 31 — obraz zaznamenany pii
k VistaVision horizontalnim prabéhu filmu

prochdzel horizontdlné, umoznil osvit vEétsi plochy filmu (konkrétné policko o osmi
perforacich proti standardnim c¢tyfem) a zaroven poskytoval kvalitnéj$i obraz nez pfi
vertikalnim pribéhu. VistaVision byl prezentovan jako flexibilni technologie, umoziujici
natacet a nasledné promitat v riznych formatech od 1,33:1 do 2:1. Paramount uvedl, Ze na
zakladé n¢kolika testii vyhodnotil pomér 1,85:1 jako ideélni stied, jelikoZ tento format nabizi
vetsi vysku rdmu a umoznuje tak lepsi proporéni komponovani hercti na scéné. V hledacku
kamer byly vyznacené okraje vice formatid, aby kameraman védél, jak bude kompozice
vypadat pii projekci v konkrétnim poméru.?® PfestoZe tento systém upadl na zacatku 60. let,
format 1,85:1 se velmi rychle ujal jako dalsi popularni standard. Napftiklad rezisér Alfred

Hitchcock tocil filmy vyhrad€ v tomto novém formatu.

1.3.9 Ultra Panavision 70 a Super Panavision

Ke konci 50. let dochazelo ke kombinaci riznych technologii. Technologie CinemaScopu
trpéla riznymi optickymi vadami jako hranova neostrost, halace ¢i distorze, které byly
problémové zejména pii snimdni detailu tvare. Firma Panavision vylepsila vlastnosti
anamorfotickych objektivli a ziskala tim vedouci misto na trhu. Spole¢né se spolecnosti
MGM vyvinula syst¢tm MGM 65, pozd¢ji znamy pod pojmem Ultra Panavision 70, ktery

umoznil natdceni na 65 mm film. Pouzitim anamorfotického objektivu vznikl extrémné

23 RYDER, Loren. A Statement from Paramount about VistaVision. The American WideScreen Museum
[online]. The American WideScreen Museum, ¢1995-2015 [cit. 2021-01-05]. Dostupné z:
http://www.widescreenmuseum.com/widescreen/vistavision.htm
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Siroky format obrazu s pomérem 2,76:1. V ptipad¢ sférickych objektivi se jednalo o pomér

2.20:1, coz byl systém nazvany Super Panavision, ktery byl nakonec vyuZivan Gast&ji.2®

Sekvence z filmu Jak byl dobyt Divoky zapad (1962) natoCené systémem Ultra Panavision
70 dokazovaly, ze tato technologie je pro vyrobu a prezentaci narativniho filmu v systému
Cinerama dostacujici. Upustilo se tak od nakladného nataceni pomoci tii kamer a pteslo se
na Ultra nebo Super Panavision 70. Tyto technologie dosahovaly podobného formatu
obrazu, avSak ztratily charakter 146° zorného uhlu. Zaroven bylo nutné pouZzivat specialni
optiku pro projekci na zakiivené platno. Pfestoze byly filmy tocené témito systémy, stale se
propagovaly jako Presented in Cinerama. Podobny princip terminologie uplatiiovala rtizna
studia 1 pii praci se CinemaScope. MGM inzerovala filmy jako Presented in CinemaScope,
pfiéemz byly natoGené objektivy Panavision.?” Podobny odkaz lze nalézt ve filmu
La La Land (2016), ktery zacina titulkem Presented in CinemaScope a fakticky byl natocen
technologii Panavision v poméru 2,55:1. V Ultra Panavision bylo do 70. let natoceno celkem
deset filmi. Tento systém znovu pouzil az Quentin Tarantino v roce 2015 pro film Osm

hroznych.

1.3.10 IMAX

Spolecnost IMAX se vyrazné dostala do povédomi roku 1970, kdy na Expu 70 v Osace
pfedstavila prvni film natoceny touto technologii. Jednd se o systém, ktery je schopen
zaznamenat a promitat obraz v extrémn¢ vysokém rozliSeni. Podobné jako Ultra Panavision
vyuziva pro zéznam 65 mm film, ktery vSak neprochdzi kamerou klasicky vertikalné.
Principidlné tak vychazi z horizontdlniho pribéhu a snimani sférickymi objektivy jako
v ptipadé technologie VistaVision. Takto orientovany film se exponuje v rozsahu patnacti
perforaci na jedno policko. Distribu¢ni kopie maji rozmér filmu 70 mm o vysledném formatu
obrazu 1,43:1. V ptipad¢ digitalniho procesu Digital IMAX je vysledny format uzsi

v poméru 1,90:1.28

26 History: THE PANAVISION STORY. Panavision [online]. [cit. 2021-01-04]. Dostupné z:
https://www.panavision.com/history

27 History: CINERAMA.. The American WideScreen Museum [online]. The American WideScreen Museum,
¢1996-2010 [cit. 2021-01-04]. Dostupné z: http://www.widescreenmuseum.com/widescreen/wingcr6.htm

2 IMAX. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia Foundation, 2012
[cit. 2021-01-05]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/IMAX
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IMAX se snazi dosdhnout jedine¢ného filmového zazitku pomoci kombinace nékolika
faktort. Filmy s vysokym rozliSenim se promitaji na zakfivené platno, které zabira celou
¢elni plochu pred hledistém. Kina jsou vybavena kvalitni zvukovou technikou, ktera se
vyznacuje schopnosti reprodukce od jemnych zvukovych nuanci az po obrovské basy, které
jsou fyzicky citit. V kombinaci s projekcei tak dochazi k imitaci pocitu vlastni zkusenosti
z prezentované situace neboli IMAX Experience®.? Tim, Zze se IMAX prezentuje jako
technologie nabizejici jedineny zazitek, vyuziva se predevSim pro nataceni ak¢nich scén
nebo situaci, které maji zprostredkovat fyzicky prozitek. Samotné velikost formatu 1,43:1

nabizi vétsi vertikalni prostor pro komponovani dynamické akce, kterou lze v takovém

N I A} 7 &

WU IN N
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1.43:1 ASPECT RATIO
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Obrazek 32 — porovnani filmového a digitadlniho IMAX

formatu sledovat komplexné. Timto systémem se vétSinou nataci pouze konkrétni sekvence
a zbytek filmu se zpravidla toci levnéjsi technologii, kdy se vyuziva i jiny format obrazu.
Kombinovani mé za nasledek zménu velikosti obrazového ramu béhem projekce. Problém
nastava zejména ve chvili, kdy snimek neni promitan na originalni IMAX platno, které ma
specificky rozmér. Pro distribuci do klasickych kin dochézi k ofezavani obrazu, aby IMAX

scény vyplnily rozmér klasického platna, coz zaroveinl snizuje benefity potencionalu, ktery

2 THE IMAX DIFFERENCE. IMAX [online]. Ontario, Kanada: IMAX Corporation [cit. 2021-01-05].
Dostupné z: https://www.imax.com/content/imax-difference
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IMAX nabizi. Mimo kina dochazi také k ipravam obrazu pfi distribuci pro Blu-Ray a DVD
nosice. Napftiklad film Interstellar (2014) ma stejny format na disku jako pfi kinoprojekci,

ale scény IMAX jsou ofiznuté na format televizni obrazovky, tedy 16:9.3°

1.4 Televizni format 16:9

Tento format byl navrzen na pocatku 80. let Kernsem H. Powersem, zaméstnancem firmy
SMPTE, ktery hledal optimalni format pro prezentaci filml nato¢enych v riznych
pomérech. Vychazel ze standardné vyuzivanych formatt, kdy porovnanim dvou nejvétsich
extrémd, tedy 1,33:1 a 2,35:1, dosel k zavéru, ze pomér 16:9 (1,77:1) predstavuje idedlni
fedeni. Sitka tohoto ramu se odviji od délky anamorfotického obrazu a vyska od
standardniho 4:3. V roce 1990 doslo Mezindrodni komunika¢ni unii ke standardizaci 16:9
jako nového formatu pro televizni vysilani. O tfi roky pozdéji byl Evropskou Unii schvéalen
Akceptacni plan, ktery mél zajistit zrychleny rozvoj trhu pro implementaci tohoto formatu

v ramci poskytovani televiznich sluzeb.!

SkuteCnost, ze format vznikl jako wurcity kompromis, vyzaduje v pribc¢hu
technologického fetézce mnozstvi korekci, které mizou mit negativni vliv na kvalitu
prezentace. Neni-li film natoCen primarné€ v 16:9, dochazi k riznym metodickym upravam
obrazového formatu. Pro pfevod standardniho nebo klasického formatu v poméru 4:3 na
16:9 existuji v podstaté dvé metody. Prvni spociva v principu pillarboxingu, kdy se obraz
v ptvodnim poméru vycentruje a vertikalné vyplni obrazovku, pficemz prazdné misto po
obou stranach vyplni ¢erné pruhy. Alternativnim feSenim je upscalling, pti némz se vyplni
obrazovka vertikdIn€ i1 horizontdln€ za cenu ztraty 25 % vysky obrazu. Posledni metoda
roztdhne neproporcné obraz ptes celou plochu, coz ma devastacni nasledek na kvalitu obrazu
(deformuje se). Ke konverzi dochazi i v opacném piipad€. Format 16:9 pii prevodu na 4:3
obvykle vyplni horizontdlni rovinu obrazovky a zbytek vysky opét doplni cerné
pruhy — letterboxing. Vyplni-li opét obraz proporéné cely format, dojde tentokrat
k postrannimu ofezu. Metoda deformovaného roztazeni pii televiznim vysilani uz neni dnes

prakticky mozna, nebot’ tato zafizeni pfijimaji pouze analogovy signal. Pro zachyceni

30 Interstellar Blu-ray. Blu-ray.com [online]. © 2002-2021 [cit. 2021-01-06]. Dostupné z: https://www.blu-
ray.com/movies/Interstellar-Blu-ray/77552/

3l SMPTE TUTORIAL: Searching for the Perfect Aspect Ratio. In: SMPTE Journal. 8. vydani. SMPTE, 1996,
s. 460-478. ISSN 0036-1682. Dostupné z: doi:10.5594/109548
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vysilani musi byt zafizeni pfipojené k digitdlnimu set-top-boxu ¢i satelitnimu pfijimaci,

které maji implementované funkce pro spravnou konverzi obrazu.*

1.4.1 Uprava obrazu pomoci pan and scan

Problém pii konverzi obrazu se nejvice projevuje u filmovych formatd, zejména
sirokouhlych, které svoji délkou vyrazné prekracuji hranice 16:9 a 4:3. Pro vznik televiznich
verzi tak dochézi k zasahu do origindlniho formatu, aby vyplnil celou plochu obrazovky. Pfi
metod¢€ pan and scan se vybira ¢ast obrazu, ve které se odehrava dominantni akce. Pokud se
centrum pozornosti méni pohybem v horizontdlni roviné scény, dochdzi k imitaci
panoramovani obrazu sledovanim této akce, kterd bude nasledn¢ vytiznuta a kopirovana pro
vyslednou verzi. Sirokouhlé verze dialogovych zabérti byvaji natvrdo rozstithané na dva
separatni zabéry — cut and scan, ¢imz se eliminuje ,,pfekomponovavani z postavy na
postavu. V nékterych pripadech nedochdzelo ani k jednomu piistupu, nybrz k vSeobecnému

centralnimu ofezu obrazu bez ohledu na obsah a kompozici scény.?

1.4.2 Metoda shoot and protect

Béhem ptechodu na novy standard vydala International Telecommunication Union
doporuceni pro bezpecny zptisob komponovani prvki v rdmci 16:9 a 4:3 ve scéné tak, aby
nedoslo pii konverzi ke ztratdm dilezitych ¢asti obrazu. Podobna metoda shoot and protect
se pouzivala i pro kinematografické snimky, kdy byla scéna komponovana s ohledem na
projekci v riznych pomérech. Pti natdceni formou open matte se obraz vykreslil ptes rozmér
celého policka na filmové surovin€ a nasledné se pfi projekci upravil pomoci masky na

vysledny format. Naptiklad film Do The Right Thing (1989) ma pomér pro kinoprojekci

Ll 1< A

T

Obrazek 33 — verze Do The Right Thing (1989) na filmu; pro TV a kinoprojekci

1,85:1, avSak na distribu¢ni kopii lze vidét zaznamenany obraz v poméru okolo 1,19:1, ktery

32 TRPAK, Karel. Obrazovy format 16:9. Ceska televize [online]. Ceska televize, 3. 10. 2017 [cit. 2021-01-
07]. Dostupné z: https://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/technika/obraz/obrazovy-format-16-9/

33 BORDWELL, David. Filling the box: The Never-Ending Pan & Scan Story. David Bordwell's website on
cinema [online]. January 25, 2015 [cit. 2021-01-07]. Dostupné Z:
http://www.davidbordwell.net/blog/2015/01/25/filling-the-box-the-never-ending-pan-scan-story/
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se vyznacuje vétsim vertikdlnim prostorem. Film byl tedy komponovéan na format 1,85:1
s ohledem na budouci uvedeni v TV tieba ve 4:3, kdy ponechanim vice mista nad hlavou se
predeslo nezadoucimu ofezu pii konverzi. Metoda plnohodnotného snimkového nataceni
s naslednym maskovanim méla zasadni uskali. Pfi Spatném ordmovani obrazu nebo
nedbalou konverzi pro televizni formaty miZze dojit k odhaleni produkénich elementt
v podobé¢ koncici dekorace, znacek na podlaze a jinych, zvlast’ pokud byl film to¢en na plny

format materialu bez ohledu na nasledujici televizni zpracovani.>*

Nedbalym zasahem do ptivodniho obrazového formatu dochézi k rozpadu vypravéni piibéhu
obrazem, tak jak jej tvlirci zamysleli. Vystfihnuti ¢asti obrazu mize potlacit funkce ostatnich
prvki, jako vyznam rekvizit nebo reakce epizodnich postav. Zarovei lze piidanou montazi
manipulovat vypravéni, kdy v pfipadé rozstiihani dialogu na jednotlivé detaily mize dojit
k vyraznému akcentu konkrétnich postav a soucasné ke ztraté akce v druhém planu. Ackoliv
se dnes filmy v televizi nebo na VOD platformach prezentuji pievazné v pivodnich
formatech obrazu, stale se objevuji verze upravené timto zpiisobem. Pfizptisobeni formatu
se vdne$ni tobé tyka predevSim filml kombinujicich béZzné snimaci technologie se
systémem IMAX. Pro distribuci na Blu-Ray disky se zpravidla IMAX sekvence ofiznou na
standardni pomér televizni obrazovky, tedy 16:9. Podobné situace nastava pii formatu
1,85:1, ktery je velmi blizko 16:9, tudiz se ¢asto upravi pro ucely televizniho vysilani tak,

aby obraz vyplnil celou plochu.

1.4.3 Televize a formaty 1,66:1 a 1,78:1

Digitalni médium ma oproti filmové suroviné enormni vyhodu v jejim opakovaném pouziti.
To s sebou pfinasi i negativni vlivy, zejména plytvani materidlem. Pfi praci s filmovou
surovinou byva snahou pracovat s materidlem co nejuspornéji a vyzit pro zdznam pouze
potiebné mnoZzstvi mista v rdmci zvolen¢ho formatu. V piipadé Sirokouhlého filmu lze
poukazat tfeba na technologii Techniscope, kterd svym principem vyrazné sniZzuje mnoZzstvi
potiebného materialu pro zdznam ve formatu 2,39:1. Piedchozi kapitola poukazovala na
problematiku obrazového ramu v kontextu uvadéni kinofilma v televizi. V této souvislosti

je na misté zminit formaty 1,66:1 a 1,78:1.

3 BORDWELL, David. Filling the box: The Never-Ending Pan & Scan Story. David Bordwell's website on
cinema [online]. January 25, 2015 [cit. 2021-01-07]. Dostupné Z:
http://www.davidbordwell.net/blog/2015/01/25/filling-the-box-the-never-ending-pan-scan-story/
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Format 1,66:1

Film Shane (1953) byl prvnim snimkem, ktery byl prezentovan jako Sirokothly
zamaskovanim vrchni a spodni ¢asti akademického 35 mm obrazu. Snimek byl promitan
v poméru 1,66:1 za cenu zhorSeni kvality obrazu vlivem zvétSeni pfi projekci. Brzky
rozmach CinemaScopu a VistaVisionu znamenal upozadéni tohoto formatu v Americe.
Naopak v Evropé se tento format stal standardem pro promitani filmi v kin€ po dalsi dekady.
V disledcich 2. svétové valky bylo toto pfijeti spiSe ekonomickym nez uméleckym
rozhodnutim.?> Mezi evropské filmy natogené timto pfistupem lze zafadit naptiklad prvni tii

bondovky.

Mimo 35 mm film, se jednd o velmi pfizna¢ny pomér pro nataceni na Super 16 mm film,
pro néjz predstavuje 1,66:1 nativni rozmér. Svymi proporcemi se stal ur¢itym kompromisem
mezi televizi a kinem. Pro televizni Gcely bylo mozné akceptovatelné ofiznout obraz na 4:3
ptipadné 16:9. Pro distribuci v kinech na 1,85:1. Sex and the City (1998-2004) je ptikladem

sv&tove proslulého seridlu nato¢eného na Super 16.%¢
Format 1,78:1

U formatu 1,78:1 se prakticky jedna o soucasny televizni format 16:9. V ramci produkce na
filmovy materidl ma tento pomér signifikantni vyznam pifi pouzivani 3 perforacniho
mechanismu. Pfi kombinaci Super 35 mm filmu a 3 perfora¢ni kamery dojde k idedlni
expozici filmového pole pro formaty 1,78:1 nebo 1,85:1, ¢imzZ se eliminuje az 25 % mnozstvi
nevyuzitého materidlu v porovnani s klasickym 4 perfora¢nim posunem filmu. Pro uvedeni
v kiné musel byt materidl nésledné piekopirovan na film s vyuzitim standardniho
4 perforacniho strhu. Pro televizni produkci tento krok odpadal, jelikoz material byl
skenovan a nasledné preveden do digitadlni podoby. Tento pfistup byl hojné vyuzivan pro
produkei televiznich filmG a potfadi. Mezi svétové zndmé televizni potady, které vznikly

timto procesem patii Ztraceni (2004-2010).
Shrnuti

Pro potieby nataceni snimku na filmovy material s naslednou distribuci v televizi bylo

mozné volit z nékolika moznosti. Pro format 1,66:1 zvolit klasickou 35 mm kameru

35 HART, Martin. Early Evolution from Academy to Wide Screen Ratios. The American WideScreen Museum
[online]. The American WideScreen Museum, ©1995-2015 [cit. 2021-7-5]. Dostupné z:
http://www.widescreenmuseum.com/widescreen/evolution.htm

36 The Beauty of 16: An Introduction to a Format. Arnold & Richter Cine Technik, 2 s. K5.40057.0.
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s 4 perforanim mechanismem a néasledné obraz maskovat nebo zvolit Super 16 mm
s nativnim formatem 1,66:1 a pro pomér 1,78:1 pouzit 3 perfora¢ni kameru se Super 35 mm
filmem. Velmi Casto se lze setkat se situaci, kdy film je produkovéan do kin s naslednym
uvedenim v televizi, pfi¢emz na platné se promitd v jiném obrazovém poméru nez v televizi.
Pro tyto pfipady maji nckteré filmové kamery v hledacku vice standardizovanych
obrazovych rameckl, aby mohl mit kameraman piesnéjsi predstavu o tom, jaky bude
vizualni rozdil mezi verzi pro kino a televizi. Pfipadné mize reagovat na tato dve kritéria a

upravit rimovani obrazu tak, aby byl vysledny obraz adekvatni pro obé cilova média.
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2 ESTETICKE VLASTNOSTI OBRAZOVYCH FORMATU

Volba obrazového formatu piedstavuje jedno z n¢kolika zésadnich rozhodnuti v ptipravné
fazi, od kterého se odviji dalsi technologické pozadavky na produkci filmu. Zaroven ma vliv
na estetické zpracovani. K rozhodovani nad pomérem obrazu se vétSinou také vaze otazka
ohledné¢ vybéru optiky. Predmétem této kapitoly bude hlubsi analyza bézné vyuzivanych

formatt s cilem definovat jejich charakteristické prvky ve vztahu k dramaturgii dila.

2.1 Zakladni rozdéleni objektivi

Principialné se pii rozmysleni nad formatem a optikou vychdzi ze dvou typi objektivi, a to
sférickych nebo anamorfotickych. Kazda kategorie se vyznacuje specifickymi vlastnostmi,

z nichz se vybira s ohledem na dramaturgii, technologicky proces, finanni moznosti a jiné.

Konstrukce sférickych objektivii je zalozena na kombinaci spojnych a rozptylnych cocek
kulovitého tvaru. Pti prichodu svételného paprsku takovou soustavou dojde pti koncové
refrakci k zobrazeni svételného bodu na snimaci v podobé symetrické kulové plosky neboli
rozptylového krouzku. Pravidelny tvar ma za nasledek ptirozené vykresleni obrazu a mimo
jiné cirkularniho tvaru bokehu. Obecné se tyto objektivy vyznacuji lepSimi optickymi
vlastnostmi, kdy v porovnani s anamorfotickymi dochazi k technicky kvalitngjsimu
zobrazeni. Vzhledem k jednodussi konstrukei Ize sndz dosdhnout vyssi svételnosti, presnéjsi
ostrosti v€etné nejbliz§i mozné zaostfovaci vzdalenosti, nizsi distorze a celkové lepsi korekcei

optickych vad.

Anamorfotické objektivy se li§i hlavné implementaci cylindrické Cocky v predni casti
soustavy, ¢imz dochdzi k horizontdlnimu stlaceni obrazu, ktery musi byt nasledné
trpi (zejména ty star$i) mnoha optickymi vadami, které vSak vytvaii jedine¢ny charakter,
jehoz se vyuziva pro stylizaci obrazu. Paprsky prochazi ptes vice optickych ¢lenti, 1amou se
o vice ploch, ¢imZ vznikaji typické horizontalni odlesky. Tento fakt méa zaroven negativni
vliv na svételnost objektivu a halaci. Prichod paprsku véalcovou ¢ockou mé za nasledek
ovalny tvar rozptylového krouzku, ¢imz se méni charakter bokehu, jenz predstavuje velmi
vyrazny prvek pro estetizaci obrazu. Zejména pii plné oteviené cloné vytvaii vizualné
specificky efekt, Casto vyuzivany pro tvorbu atmosféry. Mezi dalsi vlastnosti patii zvySena
vinétace, vEtsi zkresleni a neostrost kraji. Hloubka ostrosti se na prvni pohled zda byt mensi,

prestoze se technicky shoduje s hloubkou objektivi sférickych. Tento dojem vznika kvili
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horizontalni kompresi obrazu, kterd byva v poméru 2:1 nebo 1,3:1. Prakticky to znamena,

7e ekvivalentem $ifky 50 mm 2x anamorfotického objektivu je 25 mm sféricky objektiv.’’

Obrazek 35 — bokeh anamorfotického Obrazek 34 — charakteristika
objektivu ve filmu Moonlight (2016) impresionistické malby obrazu
Banks of the Seine, Vétheuil, 1880

Vybér anamorfotické optiky do ur¢ité miry definuje vyuziti Sirokouhlych formatt, v dnesni
dobé¢ prevazné 2,39:1, zaroveil jsou vybirané pro vyraznou stylizaci obrazu, ktera se Casto
stava pouze efektem bez dramaturgického opodstatnéni. Sférické objektivy predstavuji
volbu i1 pro vyssi formaty jako 4:3, 16:9 nebo 1,85:1. Maskovanim lze samoziejmé
dosahnout ofezu na velmi Siroky format, coz je vcelku bézné. Naopak princip maskovani

anamorfotického obrazu se déje ztidka.

2.2 Estetika ¢tvercovych formatia

Vétsi vyska ramu vede k vice vertikdlnimu feSeni obrazu. Filmy Bustera Keatona jsou
nazornym piikladem pfi vyuzivani tohoto potencionalu, kdy se akce simultdnné odehrava
v ruznych vyskach zadbéru. Obraz se taky Casto stylizuje na zdkladé geometrické symetrie.
Dramaturgicky vyznamny princip spo¢iva ve vyuziti hloubkové kompozice, ktera byla navic
v n¢kterych piipadech umocnéna velkou hloubkou ostrosti (naptiklad ve filmech Orsona

Wellse). Takto feSené scény vytvari bliz§i vztah mezi obrazem a divakem, ktery tak ziskava

vvvvv

Zaroven jsou tyto formaty idealni pro ramovani lidského téla. Jelikoz nohy nejsou dostate¢né
expresivni, jejich vypuSténim a vyplnénim rdmu horni ¢éasti téla lze lépe akcentovat
gestikulace rukou a vyrazy postav. Tvar je zdsadnim nositelem vyrazu, pomoci n¢hoz lze

pfendsSet emoce na divéka. Ctvercové formdaty zaroven umoznuji proporéné vyvazenéjsi

37 UNDERSTANDING ANAMORPHIC LENSES. RED Digital Cinema | 8K & 5K Professional Cameras
[online]. Red.com, © 2004-2021 [cit. 2021-01-09]. Dostupné z: https://www.red.com/red-101/anamorphic-
lenses

38 BAZIN, André. What Is Cinema: Volume 1. Reprint. University of California Press, 2005, s. 35-36. ISBN
9780520242272.
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komponovani portrétu, ktery dosahuje velké miry intimity. S tim tak souvisi vyssi Cetnost

vyuzivani detailu a nasledné konvencni zptisob montaze.

Piestoze byly tyto formaty dominantou hlavné rané doby kinematografie a néasledné éry
televizni, pro své specifické vlastnosti se vyuzivaji dodnes, pticemz se nckteré atributy

postupem casu transformovaly do novych vyznamovych podob.

2.2.1 Fish Tank (2009)

Ve snimku Fish Tank (2009) ptedstavuje format 1,33:1 vyrazny dramaturgicky prvek pfi
prezentaci socialné realistického piibéhu. Samotny nazev metaforicky reflektuje
bezvychodnost a stagnaci postav v ramci jejich vlastniho mikrosvéta, ktery nejsou schopné
opustit. Sestnactileta protagonistka filmu Mia Zije v malém byt& ve vyhroceném vztahu s jeji
matkou a mladsi sestrou. Cely ptibéh je vykreslen na pozadi malého prostoru, Spinavé
domacnosti, uzkych pteplnénych chodbach plnych krabic, balkénti s vésaky na pradlo apod.
Jedinym mistem tniku pro Miu pfedstavuje prazdny opustény byt, do které¢ho chodi cvicit
tanec, zaroven z n¢j pohlizi na celé sidliste, které predstavuje komplexnéjsi mikrosvét, tedy
nejedna se pouze o jeji Zivot, ale i ostatni rodiny jsou obéti tohoto alegorického vézeni.** To
je akcentované kompozicemi symetrickych domt pfipominajicich klece. Vizuélni vypravéni
se odehrava observacni, ale vyraznou naturalni formou uZzitim ruéni kamery. Zabéry jsou
drzené pievazné ve velikosti polodetailu az detailu. Ctvercovy format umoziuje svymi
proporcemi sledovat postavu velmi zblizka pfi zachovani intimniho charakteru. Soustfedéni
se tak omezuje primarné na vnimani problému hlavni postavy. Navic Zivotni prostor se déale
redukuje na minimum a vice se vykresluje uzavienost v ramci vlastniho mikrosvéta, ze
kterého se Mia snazi zoufale uniknout. Tento motiv lze pozorovat v situaci, kdy Mia vidi
matku tancovat skrz ¢tvercovy tvar servirovaciho okénka v kuchyni, coz vytvari kontrapunkt

k obraziim rapovych tanec¢nic, kterymi se Mia inspiruje v televizi (paradoxné ¢tvercového

formatu).

Obrazek 36 — vyuziti ¢tvercového formatu ve filmu Fish Tank (2019)

3 HANSON, Lance. Writing Visual Culture: Edgelands Aesthetics: Exploring the Liminal in Andrea Arnold’s
Fishtank (2009). 6. Hertfordshire: University of Hertfordshire, 2015. ISSN 2049-7180.
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2.2.2 Lighthouse (2019)

Ptikladem dalSiho soucasného snimku, ve kterém plni c¢tvercovy ram  klicovou
dramaturgickou funkci je Lighthouse (2019), sledujici ptibéh dvou muzi, ktefi se maji po
Ctyfi tydny starat o udrzbu majaku na pustém ostrove. Na pozadi tohoto piibéhu se tematizuji
otazky mytologie, 1zi a Silenstvi. Vizudlni koncepce vychdzi ztendence némeckého
expresionismu. Inspiraci pro volbu obrazového formatu byl film M (1931), natoCeny
vpoméru 1,19:1. Podle kameramana Jarina Blaschkeho ptedstavoval tento format
v kombinaci se stfedn¢ Sirokymi sférickymi objektivy efektivni feSeni pro snimani portrétu
a zaroven byl idealni rovnovahou mezi postavou a prostfedim. Jednak umoznuje v exteriéru
dobfe komponovat vysoky majak, jednak sekundarné vytvaret dojem stisnéného prostoru
v interiéru. Ob¢ postavy jsou Casto snimané ve velkych detailech. V situaci, kdy propadaji
Silenstvi dochazi vlivem ramu k jesté intenzivnéjsi izolaci, nebot’ uvniti malého prostoru
jsou ob¢ postavy postupné stlacovany krajem formatu blize ksobé. Z divodu
zajisténi dokonalé simulace klaustrofobického efektu byla dekorace postavena s ohledem na

format obrazu. Napiiklad stropy v hornim patfe budovy maji zkoseny tvar, ¢imz pfi

Obrazek 37 — ptiklady vyuziti formatu 4:3 ve filmu Lighthouse (2019)

podhledovém rakurzu stale vytvaii stisnény dojem. Jidelni stil zase musel byt dostatecné

maly, aby umoznil sevienou kompozici dvou postav v rAmei formatu na 50 mm objektiv.*

2.2.3 Sauliv syn (2016)

Sauluv syn (2016) hned Gvodnim zédbérem definuje styl vizualniho zpracovani. Film zacina
rozostfenym zabérem, v némz z dalky ptichazi hlavni postava do velkého ostrého detailu,
ve kterém se prakticky odehrava cely film. Forméat obrazu ma pomér 1,37:1 se zaoblenymi

rohy. Uzky ram spolecné s extrémné nizkou hloubkou ostrosti omezuje vnimani okolni

40 BUDER, Emily. Exploring the Stunning Black and White Cinematography of ‘The Lighthouse’. No Film
School  [online]. = NONETWORK, LLC., 5.11.2019 [cit.  2021-01-10].  Dostupné  z:
https://nofilmschool.com/lighthouse-robert-eggers-blaschke-interview
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situace. Divak tak ziskdva minimalni mnozstvi informaci, ¢imz se postava Saula dostava do
centra piib&hu, na ktery je nahlizeno skrze jeho perspektivu. Pokud mluvi jind postava mimo

ram nebo ostrost, kamera na n¢ho nepiekomponovava ani nepieostiuje, pozornost se udrzuje

Obrazek 38 — portrét protagonisty ve filmu Sauliiv syn (2016) v ramci forméatu 4:3

na Saulovi. Odehrava-li se ve scénach mnoho akce na pozadi, ma vyuziti ru¢ni kamery a
dlouhych zabéra v kombinaci s izkym ramem za nasledek vznik ocividného chaosu, ktery
byl ve skutecnosti vSudypfitomny. Ve filmu se neobjevuji velké establishe, informativni
zabéry na cedule ani davové scény zobrazené ve velkych celcich. Format tedy predstavuje

vyiez reality Saulova Zivota, skrze n&jZ se odhaluji poméry v koncentraénim tabote.*!

Zaoblené kraje formatu jsou typické pro film zaznamenany formou open matte ptimo na
surovinu. Pokud obraz neni nasledné maskovan, dochdzi pti projekci k zobrazeni téchto
roht. S timto jevem se lze setkat pii digitalnich verzich starSich filmd, kdy byl material
naskenovan bez nésledné upravy na vysledny formét. Vice charakteristické jsou tyto

zaoblen¢ kraje pro projekci béznych diapozitivi.

2.2.4 Ghost Story (2017)

Skutecnost, ze uzké formaty dominovaly kinematografii do 50. let, méa s odstupem casu
nasledek dobové determinace. Vybér takového formatu pomaha snimek zafadit do
konkrétniho obdobi nebo akcentovat ur€ity odstup casu. Z téchto dvou predpokladi vychazi
film Ghost Story (2017), ktery vyuziva format 1,33:1 se zaoblenymi kraji. Styliza¢nim
zamérem bylo kromé& klaustrofobického pocitu evokovat dojem vypravéni piibéhu skrze

starou fotografii.*? V piipadé Saulova syna se jedna o dobové zafazeni, pfiGemz zaoblené

4 MURPHY, Mekado. ANATOMY OF A SCENE: Laszlo Nemes Narrates a Scene From ‘Son of Saul’. The
New York Times [online]. The New York Times Company, 21.1.2016 [cit. 2021-01-10]. Dostupné z:
https://www.nytimes.com/2016/01/22/movies/laszlo-nemes-narrates-a-scene-from-son-of-saul.html

42 ROBINSON, Tasha. A Ghost Story director David Lowery on how technology fixed his lonely ghost. THE
VERGE  [online]. Vox  Media, 14. 7. 2017 [cit.  2021-01-10].  Dostupné  z:
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okraje mizou byt chapané taky jako metafora fotografie a zaroven jako syrova realita bez

jakéhokoliv zkresleni, pfesné tak, jak byla zaznamenéna na filmovou surovinu.

2.3 Estetika Sirokothlych formati (2,35:1 a Sirsi

Sirokouhlé formaty se vyznaduji niz§i vyskou, zato vétsi délkou, ktera vybizi
k horizontalnimu feSeni obrazu, typickému pro zobrazeni epickych piibéhli na pozadi
ptirodnich scenérii. Siroky ram umoZiiuje lépe exponovat vztahy postav v ramci
prostorového feSeni scény, zejména vyuzitim negativniho prostoru. Postavy lze snadno
zasadit do kontextu akce, kterd se odehrava v dalSich planech. Zaroveni dovoluje simultanni
kompozici dvou detaild. Dialogové scény se miizou odehrat v jediném zabéru bez nutnosti
stiithu. Vyuziti se také odviji od stylizace obrazu anamorfotickymi objektivy, zejména
vlastnostmi bokehu, odleskti a distorze. Rebel bez priciny (1955) byl ptikladem transformace

vyuziti tohoto formatu pro jiny zanr, v¢etné aplikace klasickych principt vypraveéni.

2.3.1 Silnéjsi nez Zivot (1956)

Nicholas Ray v nasledujicim snimku Silnéjsi nez Zivot (1956) vyuziva Sirokouhly ram pro
vystihnuti psychického rozpolozeni postavy. Jednd se o zanr domaciho dramatu, ktery
sleduje principy fungovani moderni rodiny v konfrontaci s problémy, stresem a utrpenim,
které vytvari. Hlavni postava Eda se snazi vyniknout ve vSech aspektech koncepce idealniho
zivota typického pro 50. léta. Aby zvladl naplnit potfeby vysokych Zivotnich narok,
pfivydélava si po nocich jako taxikar, pfi¢emz postupny stres eskaluje v Zivot ohrozujici
zdravotni stav, pro jehoz 1écbu uziva experimentalni medikamenty, na kterych se stava

zavisly a brzy nepftic¢etny v chovani vici své rodin€é. Edovo zneuzivani 1€kt rychle prechazi

do nasilné psychozy.

Obrazek 39 — negativni prostor v navaznych zabérech ve filmu Silnéjsi nez zivot (1956)
Film zacina sekvenci zobrazujici déti v Sirokych symetrickych zabérech, jak energicky

opousti skolni budovu. Utvrzuje se tak skutecnost, ze Eduv Zivot je z SirSi perspektivy

https://www.theverge.com/2017/7/14/15969746/a-ghost-story-director-david-lowery-interview-casey-
affleck-rooney-mara
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normalni. Nasledn€ scéna zacind velkym detailem na stil s hodinkami, z n¢hoz kamera

rychle pfejede na velky detail Eda, ktery se nervozné skrabe na zatylku. Dalsi detail ukazuje

Obrazek 40 — vyuziti Sirokothlého forméatu pro definici vztahii ve filmu
Silnéjsi nez zivot (1956)

jeho uzkostlivy vyraz. Tyto blizké zadbéry maji ptiblizit divdkovi bolest a utrpeni, kterou
pravé zaziva. Z téchto velkych detaili se stiiha naopak do Sirokého 2 shotu, kdy se Ed a jeho
student nachazi ve vyrazné vzdalenosti, ¢imz dochazi ke vztahovému distanci. Dialog déle
pokracuje protipohledy individudlnich detailti postav s centralni kompozici, diky niz dochézi
k umocnéni osamélosti postav negativnim prostorem. Tento stfedovy pfistup se prolina
celym filmem a ma tendenci ukazovat Eda jako odd€leného od svych studentii, manzelky a
ditéte, aby ilustroval jeho izolaci a rozpadajici se dusevni stav.*’ Kontrastem se tak stava
scéna, kdy Ed vyhrocen¢ doucuje svého syna, pticemz se stithd mezi centralnimi detaily
nebo Sirokym celkem. Jakmile matka pfinasi synovi sklenici s mlékem na uklidnéni, oba
jsou komponovani ve dvojdetailu, ktery zdiiraziiuje pocit bezpe¢i v pfitomnosti matky.
Pokracovani akce za stolem pfi veceti pak striktn€ zabird matku se synem ve 2 shotu proti
samotnému Edovi v detailu. Tento ptiklad ukazuje, jak lze vyuZzit vlastnosti ramu pro

konkretizaci vztahovych vazeb, tedy matka se synem vytvari spojenectvi viici otci.

43 COSSAR, Harper. Letterboxed: the evolution of widescreen cinema. Lexington: The University Press of
Kentucky, 2011, s. 123-133. ISBN 978-0-8131-2651-7.
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2.3.2 Prace s detailem

Vyuziti detailu obecné piisobi jako silny akcent diilezitého prvku na scéné, v pripade obliceje
zdiiraziiuje vyraz a emocni rozpolozeni postavy. Zasazenim postavy do prvniho planu se
akcentuji zminéné atributy portrétu, pfi¢emz v kombinaci s postavami nebo akci v druhém

planu lze vytvaret rizné kontextové asociace. Naptiklad vyznamnost postavy viici skuping,

konfrontace nazorl vétSiny proti vidci. Obracené lze vytvaret naptiklad vyznam pfedmétu

Obrazek 41 — prace s detailem v prvnim planu ve filmu Sanjuro (1962)
vici prostiedi. Zobrazenim klicovych prvkl v riznych planech lze vytvaret napéti nebo
originaln& exponovat dal§i vyvoj narativu, zejména zatajenim Casti syZetu. Zasadni roli zde
pfedstavuje prace s ostrosti, pomoci niz lze definovat, kdo dostane omezené informace,
ptipadné kdo bude hybatelem dalSiho déje. To, ze Siroky rdm umoznuje soucasné¢ zachytit
nékolik elementl scény v rizné hloubce a Sifce, vede ve specifickych ptipadech k vyuziti
vlastnosti ptilené¢ho dioptru, ktery dokaze takové prvky zobrazit simultdnné ostré. Podobny

princip takové asociace postavy vii€i prostiedi byl patrny jiz v triptychu Abela Gance.

2.3.3 Vedlejsi efekty pri komponovani

Ptestoze Sirokouhlé formaty jsou historicky tzce spojené s vyuzitim anamorfotické optiky,
nejedna se o stanovené pravidlo. V soucasné dob¢ kamery disponuji moznosti zaznamu ve
vysokém rozliSeni, coz umoziuje vyuzit sférickou optiku naptiklad pro nataceni v poméru
2,39:1, aniz by pfi nadsledném ofezu doslo ke zhorSeni kvality obrazu v podobé nizs§iho
rozliSeni a vyssi zrnitosti. Pfestoze se vlastnosti anamorfotickych a sférickych objektivi lisi,
nékteré charakteristické rysy ramu zlstavaji podobné. Analyza scény ze filmu Mad Max:
Zbesila cesta (2015) ptredstavuje zpusob, jakym se vyvarovat vedlejsiho efektu pii feSeni

scény klasickym zptisobem montéze.
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Ctvercové formaty jsou proporéné vhodnéjsi pro snimani portrétu. Tvai dobfe vyplni prostor
obrazu a stfih plisobi ptirozené. V piipad¢ Sirokouhlého formatu vznika problém zejména
pfi komponovani detailu postav, které jsou umisténé vyrazné mimo stfed zabéru. Jsou-li
protizdbéry komponované v ramci jedné strany osy, ptfirozené se pohledy vaZzou. Nicméné
pti velké Sifi obrazu zlistavad mezi nimi prazdné misto, které vznika vlivem stfihti. Tento
vedlejsi jev miize naruSovat pozornost, jelikoZ tato montaz smétuje opticky stfed zajmu mezi
postavy. Neni-li takové odlouceni zdmérem, lze tento problém vyftesit naptiklad vyplnénim

zadniho planu dramaturgicky vyznamnym prvkem nebo vice centralizovanou kompozici

postav.*

Obrazek 42 — stiedové feseni protizadbéri ve filmu Mad Max: Zbeésila cesta (2015)
Tento pfistup predstavuje kli€ovou roli zejména pii aranzma ak¢nich scén, kde jednotlivé
zab&ry trvaji 1 zlomky sekund. V tak kratkém casovém intervalu nema divak dostatek casu
zabér kompletné piecist. Diametraln¢ vzdalenym rozlozenim prvkd by doslo k tfisténi
orientace a neplynulé¢ vazbé montdze. Jejich smérovani blize do centra obrazu v ramci
Sirokouhlého formatu (kompozici, pohybem, svétlem) slouzi jako vodici a propojujici prvek

pro divakovo oko.

4 BORDWELL, David. Off-center: MAD MAX’s headroom. David Bordwell's website on cinema [online].
1.3.2016 [cit. 2021-01-13]. Dostupné z: http://www.davidbordwell.net/blog/2016/02/10/off-center-mad-maxs-
headroom/
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Obrazek 43 — stfedové centrum pozornosti akéni scény ve filmu
Mad Max: Zbésila cesta (2015)

2.3.4 Negativni prostor

Vyuziti Sirokouhlého formatu pro jeho negativni prostor 1ze dobie pozorovat ve filmu The
War Zone (1999). Ptibéh sleduje vztahy v nefunk¢ni roding, ktera je poznamenana incestnim
pomérem mezi otcem a dcerou, coz tézce nese syn, ktery tuto skute¢nost odhali. Podobné
jako v ptipadé Lighthousu (2018) se d¢j odehrava na pomérné malé plose, prevazné uvnitt
stisnéné¢ho domu na venkové. Rodina sice Zije uzaviena uvnitt svého mikrosvéta, nicméné
vyuziti formatu 2,39:1 mé v tomto snimku zcela odli§ny vyznam. Primérné se snazi vykreslit
odlou¢eni mezi jednotlivei a udrzet vztahy v neustalém napéti. Siika ramu v kombinaci
s prostorovym feSenim umozinuje pulit hereckou akci, kterd probihd soucasné v riznych

prostiedich. Naptiklad rodice se hadaji ohledné¢ dcery v obyvacim pokoji, pfi¢emz syn vnima

Obrazek 44 — odlouceni v rdmci formatu 2,39:1 ve filmu The War Zone (1999)

celou tuto situaci z jiné mistnosti.* Tyto prithledy maji v tomto filmu vyznamnou funkci.
Pomoci nich se definuji vztahové vazby, postavy ziskdvaji nové informace v rtiznych

kontextech, ¢imz se ptimo podili na dalsim vyvoji déje.

4 SPOTLIGHTS: Aspect Ratio in Cinema: Explained by Seamus McGarvey. Cooke Optics TV [online].
United Kingdom: Cooke Optics TV Limited, 21. 3. 2019 [cit. 2021-01-19]. Dostupné z:
https://cookeoptics.tv/video/aspect-ratio-in-cinema-explained-by-seamus-mcgarvey-spotlight/
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2.3.5 Napéti ve filmu Osm hroznych (2015)

Konstrukce napéti predstavuje esencialni soucast filmu Osm hroznych (2015), jenz byl

natoCen ve formatu Ultra Panavision, tedy 2,76:1. Dlouhé dialogy patfi mezi jedny

z hlavnich charakteristickych ryst Tarrantinova stylu. V prostfedi Haberdashery (galanterie)

Obrazek 45 — aranzma scény do vice plant ve filmu Osm hroznych (2015)
postupné dochazi k vzajemné konfrontaci jednotlivych postav. Prestoze ve filmu pfevazuje
mnozstvi dialogl, Tarrantino vyuzil potencidlu formatu pro intenzivni gradovani napéti.
Jednotlivé postavy aranzuje do riiznych planti, pficemz velka Sitka rdmu umoziuje snimat
vétSinu postav zarovenl. V uzavieném prostiedi navic vznika iluze, Ze divdk vnima veskeré
ohrani¢eni prostoru a ma tak neustaly ptfehled o vSech zucastnénych na scéné. Paklize
nékterd z postav najednou zmizi z jejiho definovaného mista, zvySuje se napéti. Protoze je
vypraveéni zalozené zejména na dialozich, ptfedstavuji portréty postav dulezity prvek pro
odcitani piib&hu.

Tento format poskytuje dostatecny prostor pro snimani vice portrétli najednou. Jeho

rozdélenim na dvé poloviny prakticky vzniknou dva ramy v poméru 4:3, které jsou

Obrazek 46 - rozdéleni formatu 2,76:1 na dvé poloviny o formatech 4:3 ve filmu
Osm hroznych (2015)
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proporéné vhodné k zobrazeni lidské tvare. Soucasné komponovani vice postav, které jsou
ve vzajemném rozporu, umoziuje zvySovat intenzitu napéti, nebot’ jejich interakci napfiic
plany dochazi k definovani vztahti, pozic a emoci v ramci jednoho ¢asoprostoru. V bod¢
propuknuti nasili dojde vlivem vysoké intenzity napéti a nahromadéného malého prostoru
ke zvySeni pocitu brutality.*® Piestoze byl format Ultra Panavision typicky zejména pro

grandidzni epické piibehy, dochéazi v tomto ptipadé k jeho estetické transformaci.

2.3.6 DalSi aspekty Sirokouhlych formati

Volba obrazového formatu ovliviuje i dalsi filmové aspekty. Ctvercovéjsi formaty pro svoji
vysku vyzaduji vyssi feSeni scény. Opacny piistup se uplatiioval ve 30. letech (kdy se
experimentovalo s Sirokym formatem) a rané éfe CinemaScopu, kdy byla tendence stavét
kameru spiSe do nizsiho postaveni. Rozmisténi prvkll v mizascéné se fesilo vice lateralné,
aby doslo k vyplnéni celé horizontaly obrazu, coz vedlo k niz§im konstrukcim dekoraci
v preprodukénim procesu a moznosti efektivnéjsiho umisténi svételnych konstrukcei blize

k hrané ramu.*’

V ptipad¢ scénografie lze kreativné vyuzit poméru obrazového rdmu a pracovat s nim pfi
navrhu jednotlivych prvki, které budou nasledné implementované do mizanscény v podobé
textilii, ornamentti, vzort, architektury apod. Dekorace vytvoiend s ohledem na format
podporuje ptesnost vizudlniho zpracovani a také mulze napoméhat dramaturgickému
vypraveéni. Ve snimku ZIy casy v El Royale (2018) bylo k setdesignu pfistupovano s timto
ohledem. Film byl nato¢en v poméru 2,39:1, ktery muze byt vidét naptiklad v texturach na
zdech, vitrinach, oknech nebo drobnych ornamentech. Pfi sniméni postav skrze elementy
dekorace, které vytvaii vnitini rdm, dochédzi k zdlraznéni horizontdly a k proporéné

dokonalym prtihlediim, zejména jedné-li se o pohyblivé zabéry.

46 TAPLEY, Kristopher. Robert Richardson on the Ultra Panavision Experience of ‘The Hateful Eight’. Variety
[online]. Variety Media, LLC, Dec 8, 2015 [cit. 2021-01-19]. Dostupné z: https://variety.com/2015/artisans/in-
contention/robert-richardson-hateful-eight-dp-1201655879/

47 COSSAR, Harper. Letterboxed: the evolution of widescreen cinema. Lexington: The University Press of
Kentucky, 2011, s. 82. ISBN 978-0-8131-2651-7.
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Obrazek 47 — vyuziti poméru obrazového ramu pro scénografické feSeni mizanscény
ve filmu Zly ¢asy v El Royale (2018)

2.4 Format 1,85:1

Tento pomér predstavuje urcity stfed mezi ¢tvercovymi a velmi Sirokymi formaty. Svoji
délkou umoziuje vytvaret Siroké zabéry a zaroven zvySend vertikdla poskytuje dostatek
prostoru pro zachyceni vysokych elementt ve scén¢. Podobné jako ¢tvercovéjsi formaty je
proporéné vhodny pro snimani portrétu, pfiCemz soucasné poskytuje dostatek prostoru pro
zachyceni atmosféry prostiedi, které mize mit klicovou roli pro formovani piib¢hu.
Rozdélenim poméru 2,39:1 naptl stale vzniknou dva rdmy o ctvercovéjSim tvaru s delsi
stranou v horizontalni roving. V ptipad¢ 1,85:1 a 16:9 by u ramu pfevazovala vertikalni
hrana, z ¢ehoZ mimo jiné vyplyva, Ze tyto formaty jsou proporéné¢ vhodné pro sniméni

detailu tvare jedné postavy.

Obrazek 48 — kompozice rizné vysokych postav ve filmech
Jursky park (1993) a Avengers (2012)

Volba tohoto formatu se mize odvijet jak od fyzickych, tak i dramaturgickych kritérii. Ve
filmu Jursky park (1993) se vyuziva vertikdlniho potenciondlu pro zachyceni malych
lidskych postav spole¢né s vysokymi dinosaury v jednom zabéru. Na zékladé¢ podobného

divodu byl v poméru 1,85:1 natocen snimek Avengers (2012), kde tento format umoznil
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soutasné komponovat vSechny superhrdiny diametralné odlisnych velikosti.*® MuZi
v cerném (1997) je ptikladem filmu, kde samotné prostiedi vytvaii dramaturgicky vyznamny
prvek. Agenti K a J dohlizeji na dodrzovani pofddku mimozemstani Zzijicich na Zemi,
zejména v oblasti New Yorku. Jsou tedy pifimo zodpovédni za bezpecnost mésta a celé
spolecnosti. Ve scéné, kde agenti provadi kontrolu mimozemstana, Ize pozorovat benefity
tohoto formatu pro jeho dramaturgické vyuziti. Mimozemsky obyvatel chce opustit mésto
(respektive Zemi) z diivodu blizici se katastrofy. Dle registrace mé zdkaz pohybu mimo New
York. V dobé¢ feseni prestupku se postavy nachédzeji v zelené krajin€ a dominanty mésta se
ty¢i v pozadi. Soucasné¢ dochdzi k akci, ve které rodici partnerka mimozemstana obmota

druhého agenta chapadly a hazi s nim do riiznych vysek. VSechny tyto udélosti jsou obsahem

jedné kompozice. Dalsi dva filmy této série vykresluji postavy i prostfedi podobnym

principem za pouZiti stejného obrazového poméru.

Obrazek 50 — vertikalni feSeni scény ~ Obrazek 49 — horizontalné feSena kompozice ve
ve filmu Muzi v cerném (1997) filmu Spider-man (2002)

Fakt, Ze volba ramu zéalezi na mnoha faktorech a je velmi casto subjektivni zélezitosti,
dokazuje trilogie filmt Spider-Man (2002-2007). Prvni snimek byl natocen v poméru 1,85:1.
Podobné jako v Muzich v ¢erném (1997-2013) ptedstavuje New York nedilnou soucast
ptibéhu. Dalsim diivodem bylo vnimani Spider-mana z hlediska vertikalnich atributt, nebot
charakteristika jeho postavy neustdle souvisi se sméfovanim vzhiru, at’ uz fyzicky ¢i
dramaturgicky. Nicméné pro druhy film byl zvolen uzsi format obrazu 2,39:1, ktery nabizel
vice horizontalniho prostoru pro soucasnou kompozici Doktora Octopuse s jeho Sirokymi
robotickymi paZemi a Spider-Mana do jednoho zab&ru.*® VySe zminéna kritéria se tykala

snimki zpracovavajicich pfedevsim sci-fi tématiku.

“ WITMER, Jon D. The Avengers. American Cinematographer. American Society of Cinematographers,
2012, 93(6), 2. ISSN 0002-7928.
4 RAIMI, Sam. Spider-Man Trilogy Limited Edition Collection [Blu-Ray]. Sony Pictures, 2017.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 49

2.4.1 Charakterova studie postavy ve filmu Joker (2019)

Sofistikovanéjsi pfistup vyuziti formatu pro jeho dramaturgicky vyznam lze pozorovat
napiiklad ve filmu Joker (2019). V podstaté¢ se jednd o hloubkovou studii psychologie
osobnosti konkrétni postavy. Pro konstrukci Arturovy osobnosti se vyuziva znaéného
mnozstvi detaili. Proporce tohoto formdtu umoznuje esteticky snimat portrét tvaie
z bezprosttedni vzdalenosti, aniz by dochéazelo k drastickym ofeziim citlivych mist obliceje.
Tyto velké detaily pomaéhaji odcCitat komplexné drobné nuance v mimickém projevu
a interpretovat tak souvisejici emo¢ni rozpolozeni postavy. Divakovi se tak postava
psychologicky piiblizuje, umoziuje mu sni soucitit a presnéji sledovat transformaci
chaoticky S§ilené osobnosti v prib¢hu casu. Ta je konfrontovana s okolnim prostfedim
stiiddnim intimnich detailii s Sirokymi zabéry. Mésto Gotham hraje v Arturové Zivoté
vyznamnou roli a v zasad¢ jej 1ze samo o sob¢ vnimat jako postavu. Predstavuje Arturiv
svét, ktery je vSak vzdy nad nim. Stylisticky se zaklada na vysokych budovach, drsnych
a Spinavych ulicich plnych odpadki apod. V uvodni sekvenci filmu dochézi k zasazeni této
postavy do kontextu tohoto svéta. Siroké scenérie monumentalniho mésta jsou kombinované
s velkymi detaily Artura snimané z dalky. Joker je tak neustale konfrontovan s okolnim
svétem, ktery ho ignoruje a ponizuje, v podstaté se nachdzi na tiplném dné spolecnosti.

Tato spolecnost je prakticky nefunkéni, Gifady jsou zkorumpované a mésto se ocita na pokraji
zhrouceni. Lidé ziji v konstantnim vypéti a osamoceni. Joker vnima ttlak zejména z nejvyssi
Casti spoleCnosti, paradoxné on zapoc¢ne revoltu z nizkého postaveni, kterd uvede mésto
v absolutni chaos. Dramaturgicky byl Arturiv domov zasazen na kopec tohoto svéta, aby
doslo k vétsimu zdaraznéni tihy a bolesti, se kterou se kazdodenné potyka. Pti sttedové
kompozici dochédzi k vyznamné determinaci postavy okolnim prostfedim. Vyska tohoto
ramu tak poskytuje vice prostoru pro zakomponovani mésta, které se neustdle nachazi nad

Arturem. V ptipadé zabéru na schodech dochazi k sekundarni izolaci prostfednictvim

vnitiniho rdmu, ktery oboustranné svira postavu.

Obrazek 51 — determinace postavy prostfedim v ramci formatu 1,85:1 ve filmu
Joker (2019)
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Dramaturgicky opacné vyznéni ma scéna, kdy Joker proSel charakterovou transformaci a

chystd se konfrontovat spolecnost. Stale plati pravidla pro definovani postavy z hlediska

Obrazek 52 — Artur po charakterové zmeéné Obrazek 53 — zachyceni detailu tvare
ve filmu Joker (2019) v poméru 1,85:1 ve filmu Joker (2019)

sttedové kompozice. Sekvence taktéz zacina z podhledu (podobné¢ jako prvni koncila) s tim
rozdilem, Ze vyznamny prostor dostava obloha, ktera byla ptedtim redukovana na minimum.
Joker prvné vychdzel schody zady ke kamete, coz mélo zcizujici efekt. Tentokrat schazi
oblicejem ke kamefte, pfiCemz sniméni z podhledu jej nyni ¢ini dominantnim. Vznika tak
pocit vétsiho sebevédomi a svobody. Proporéné ram tedy umoziuje postavu vyznamné
konfrontovat s prostfedim. Zaroven poskytuje dostatek prostoru pro dynamickou hereckou

akci jak v Sirokych, tak blizkych zabérech, coz vede k vy$si mitfe bezprostiednosti.

Za podobné charakterové studie natocené vtomto formatu lze povazovat také filmy

Ztraceno v prekladu (2003) nebo Ona (2013).

2.4.2 Charakterova studie ve filmu Ona (2003)

Osamoceni predstavuje zdsadni téma ve snimku Ona (2003). Futuristické Los Angeles
vykresluje princip moderniho mésta, kde vSe je idealni a harmonické. Nicméné pies tento
fakt se postavy nachazi v osamoceni a postradaji smysl zivota. Pfibéh se soustfedi na
kazdodenni zivot postavy Theodora v kontextu této utopistické spolecnosti. Do¢asné fesenti
uniku od reality spocivd v operacnim systému Samantha, do kterého se postava zamiluje.
Tento vztah je vSak od pocatku predurcen k zaniku. Jelikoz se jedna o studii psychologické
transformace, diraz se klade zejména na tvar hlavni postavy, nebot’ slouZzi jako privodce pfi
konstrukci celého vztahu. Navic operacni systém neni vidét, takze pii rozhovorech se
Samanthou Ize vidét pouze jednu postavu. Hlavnim problémem postavy zistava izolace, ne
vSak mezi jednotlivci, ale mezi nim a celou spole¢nosti. Primarni potfeba Theodora spociva
ve znovunalezeni konexe s okolnim svétem. Spole¢né s dal§imi vyrazovymi prostiedky ram
1,85:1 dramaturgicky podporuje vypraveéni z nékolika hledisek. ZvysSena vertikdla opét

umoziuje zasadit postavu do prostiedi vysokého moderniho mésta a riiznymi zpisoby ji
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konfrontovat. Napiiklad Siroké zabéry definuji vztah mezi Theodorem a méstem, jehoz je

soucasti, ale nenasel v ném smysl zivota a satisfakci. Naopak velké detaily casto zdiraziiuji

separaci od okolniho svéta a fokusuji se na pocity postavy v rdmci své vlastni reality.

Obrazek 54 — determinace postavy Obrazek 55 — detail tvafe s vyraznym
prostiedim ve filmu Ona (2003) bokehem ve filmu Ona (2003)

Miru izolace také poméha definovat bokeh. Pro format 1,85:1 se typicky vyuziva sférické
optiky. Tento snimek byl natoCen nckolika sférickymi objektivy, napiiklad Zeiss Super
Speed, jenz se vyznacuji vysokou svételnosti a blizkou zaostiovaci vzdéalenosti. Kameraman
Hoyte Van Hoytema mohl esteticky snimat intimni portrét z bezprostiedni vzdalenosti
v tmavych svételnych podminkéch, pficemz vlivem nizké clony doslo k vyraznému
rozostfeni (vniku velkych rozptylovych krouzkll) svétel metropole v pozadi. Postava je tak
separovana do své vlastni reality, avSak stale zlistava obklopena pfitomnosti svéta, ktery

popira.
2.4.3 Anamorfotické snimani v poméru 1,85:1

V ojedinélych ptipadech se lze také setkat s variantou, kdy snimky toc¢ené anamorfotickou
optikou jsou prezentované v uz§im formdatu jako 1,85:1 nebo 1,78:1. Druha varianta je
typické spiSe pro reklamni tvorbu, kdy ve spotu hraje vyznamnou roli atmosféra a t&zi se
z vyuziti anamorfotickych objektivii pro jejich efektovou charakteristiku. Tyto

anamorfoticky nato¢ené reklamy se vysilaji bud’ upravené na 16:9 nebo s ¢ernymi pruhy.

Filmy nato€ené timto stylem tvofi v kinematografii pfevaznou mensinu. Mezi né patfi

napiiklad snimek Promised Land (2012) nebo nékteré¢ sekvence z filmu Babel (2006).
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Motivace pro vyuziti anamorfotické optiky v kombinaci s pomérem 1,85:1 byla ve filmu
Babel (2007) nésledujici. Touto stylistikou jsou zpracované scény, odehravajici se
v Japonsku, jenz maji vizualné vytvéret protiklad k pasdzim z Maroka. Charakteristika

anamorfotickych Panavision C-Series objektivl spliiovala predstavu reziséra i kameramana,

kteti chtéli vykreslit Japonsko v niz§im kontrastu a mél¢i ostrosti, jez méla byt interpretaci

Obrazek 56 — charakteristika sférické optiky ~ Obrazek 57 - charakteristika anamorfotické
v poméru 1,85:1 ve filmu Babel (2007) optiky ve formatu 1,85:1 ve filmu
Babel (2007)

pocitu hluchoty protagonistky a jeji separace od spolecnosti. Sférické objektivy by takeé
dokazaly docilit jemné hloubky ostrosti, avSak charakter bokehu téchto anamorfotickych
objektivii plisobi vice impresionisticky a abstraktné, coz bylo dilezité pro dramaturgické
podpoieni ptibéhu. Rozhodnutim pro format 1,85:1 byl argument A. G. Ifidrrita, Ze chce vice

zdUraznit sounalezitost s akci na daném misté&.>°

S0 BOSLEY, Rachael K. A shot fired in Africa echoes around the world in Babel, photographed by Rodrigo
Prieto, ASC, AMC. The American Society of Cinematographers [online]. American Society of
Cinematographers, 2006(11), 2 [cit. 2021-7-5]. Dostupné Z:
https://theasc.com/ac_magazine/November2006/Babel/pagel.html
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3 ZMENA OBRAZOVEHO FORMATU BEHEM PROJEKCE

Kapitola se zamétuje na analyzu snimkd, které vyuzivaji n€kolika riznych formatt v rdmci
jednoho dila. Zména obrazového ramu miize vychéazet jak z dramaturgického, tak z Cisté

technického hlediska, ptipadné z obou.

3.1 Grandhotel Budapest’ (2014) a definice ¢asu

Film byl celkové natoCen ve tfech odliSnych formatech. Vypravéni se taktéz odehrava ve
trech rliznych Casovych periodach, do nichz se film dostava skrze flashbacky. Jelikoz
dochazi ke stiidani téchto obdobi, zména formatu v této souvislosti slouzi jako determinant
pro Casové zatazeni. Obdobi 80. let minulého stoleti je v poméru 1,85:1. Flashback do doby
60. let je natocen v anamorfotickém formatu 2,39:1 a hlavni déjové sekvence odehravajici
se ve 30. letech jsou prezentované v poméru 1,37:1. Paradoxné jsou tak jednotliva obdobi

natoCena ve formatech, které jsou z historického hlediska pro né typické.

4 \

Obrazek 58 — stylizované kompozice v ramci formatu 1,37:1 ve filmu
Grandhotel Budapest (2014)

Vseobecné se filmy Wese Andersona vyznacuji vyraznou stylizaci. Kromé definice casu Ize
pozorovat a srovnavat odliSnost pfistupu ke konkrétnim formatim. Napiiklad v ptipadé
1,37:1 dochazi k velmi promyslenym kompozicim s dikladnym rozmisténim postav, které

Casto puisobi komicky nebo casto ptekracuji hranici ramu, ¢imz vyuzivaji potencidlu

vvvvv

3.2 IMAX a fyzicky prozitek

Jak jiz bylo zminéno v kapitole /.3.10 s IMAX se véazou urcita specifika. Jedna se
o technologii vysoké kvality, avSak velmi finan¢né€ nakladnou s vlastni definici obrazového

pomeéru, ktery neni v bézném kiné standardizovan. Z produkénich a estetickych divodu se



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 54

tak touto technologii to¢i zejména akéni scény, které maji vyvolat pocit vlastni zkusSenosti
a zprostfedkovat fyzicky prozitek. Ostatni sekvence byvaji ve filmech obvykle tocené
v béznych kinematografickych formatech. Tato kombinace mé pochopitelné za nasledek
zménu obrazového formatu v rdmeci projekce. Z vyse uvedeného 1ze usoudit, ze zména mize
byt Cisté technického charakteru, jak tomu v nékterych ptipadech byva. Zaroven existuji
snimky, které s touto transformaci pracuji v souladu s dramaturgii dila, ¢imz se zména zda

byt neviditelna a ucelna.

3.2.1 Hunger Games: Vrazedna pomsta (2013)

Prikladem dramaturgicky opodstatnéné zmény ramu z 2,39:1 na IMAX je pfechod scén ve
filmu Hunger Games: Vrazedna pomsta (2013). Hlavni hrdinka Katniss se louci se svym
kostymnim navrhafem Cinnou, ktery ji byl vzdy velkou oporou. Situace velmi intimniho
charakteru se odehrava v poméru 2,39:1, kdy lze ob¢€ postavy vidét blizko sebe v detailu. Po

rozlouceni nastupuje Katniss do platformy, kterd ji ma vyvézt do bojové arény. Jakmile se

Obrazek 60 — intimni scéna s dramatickym zvratem v ramci formatu 2,39:1 ve filmu
Hunger Games: Vrazedna pomsta (2013).

platforma uzavte, dochazi ke zvratu scény. Ptibihaji strdzci a zbiji Cinnu k smrti. V tu samou
chvili se platforma rozjizdi. Katniss tak bezmocné sleduje lyn¢ svého pfitele a soucasné se

blizi k nevyhnutelnému boji. S vyjezdem se postupné za¢ind ménit i rdm obrazu do formatu

Obrazek 59 — zména formatu obrazu z 2,39:1 na IMAX ve
filmu Hunger Games: Vrazedna pomsta (2013)

IMAX, pfi¢emz zména se zastavi ve chvili, kdy se Katniss ocitne v aréné. Intimni situace

s tragickym koncem tak plynule pfechazi do nové, akéni situace, kde musi Katniss celit kruté



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 55

realit¢ na vlastni k0zi s védomim pifedchozi zkuSenosti. Zména technologie a formatu

v tomto pifipadé dramaturgicky koresponduje s vypravénim filmu.

Za povSimnuti stoji skutecnost, Ze Blu-Ray verze vyuziva principu zminéného v kapitole
1.4, kdy se IMAX scény standardné upravi do formatu 16:9 pro bézné obrazovky. Nicméné
VOD platforma Netflix ponechava tuto sekvenci v jednom formatu, tedy 2,39:1. V ptipadé¢
klasické televize by se jednalo o béZnou praxi, avSak Netflix v nékolika snimcich své

puvodni tvorby pracuje se zménou formatu v ramci jednoho dila.

3.2.2 Christopher Nolan

Rezisér Christopher Nolan patii k pfednim svétovym rezisérim, ktefi preferuji nataceni na
klasickou filmovou surovinu a vidi velky potencial v technologii IMAX. Jeji vyuziti

pfedstavuje jeden z charakteristickych rysti Nolanovy tvorby.

Z hlediska zmény formatu lze ve snimku Temny rytii povstal (2012) pozorovat podobny
princip jako u Hunger Games: Vrazedna pomsta (2013). Ptikladem mtZze byt scéna, ve které
se Batman nahle ocitne v pasti antagonisty Banea a nasledné¢ dojde k boji mezi obéma
postavami, v némz protagonista prohrava. Zména pfichdzi opét v ramci jednoho zabéru,
konkrétné v okamziku, kdy Batman projde branou a zaviou se za nim miize. Zména formatu

iniciuje, Ze se schyluje k vyraznému souboji.

Ve filmu se objevuje hned nc€kolik IMAX scén. Obecné se vétSina akcnich sekvenci
odehrava vtomto formatu, avSak ne vzdy je zména dikladné skryta a dramaturgické
opodstatnéni vychézi pfevazné z nové vyvolaného konfliktu. Alternativné ve vézeni, kdy
jedna z postav vypravi o udalostech z minulosti, dochazi repetitivné ke stfidani nékolika po

sob¢ jdoucich zabéri ve formatu 2,39:1 a IMAX. Vys§i rdm poskytuje vice horizontalniho

prostoru, tudiz z estetického hlediska i1 vice svobody. Naopak Sirokothly rdm plisobi vice

Obrazek 61 — stfidani formatt 2,39:1 a IMAX pii rozhovoru ve filmu
Temny rytir povstal (2012)

stisnéné a podporuje bezvychodnost situace. Kombinace uzavieného prostredi vézenské cely

v poméru 2,39:1 s otevienymi scenériemi tematizujicich svobodu v IMAX vytvaii vzdjemny
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kontrast. Dulezit¢é je zminit, ze ackoliv tato kombinace ma urcit¢ dramaturgické

opodstatnéni, miZe tento princip byt pro divaka rusivy a plisobit problémy pii kinoprojekci.

3.2.3 Interstellar (2014) a definice prostiedi formatem obrazu

Ve filmu Interstellar (2014) dochazi taktéz ke kombinaci dvou obrazovych formatd, a to
2,39:1 a IMAX, pficemz diivod zmény taktéz neziistdva pouze na technické urovni. Divoda
pro tyto zmény muze byt hned nékolik. IMAX se pro svou charakteristiku vyuziva pro akéni
scény. Dale dochazi k separaci jednotlivych prostiedi, a to jak z hlediska jednotlivych scén,
tak 1 pfibéhové struktury. Na zacatku film ukazuje hlavni postavu Coopera v prostiedi
jeho domova na Zemi, které je snimané anamorfoticky v Sirokotthlém formatu. Vyuzitim
anamorfotickych objektivii dochéazi k vyrazné halaci, distorzi, vzniku specifickych odleskl
(flare) a zmenSeni hloubky ostrosti, coz v kombinaci s formatem 2,39:1 podporuje emocni
vyznéni situace Tato se jevi jako nestabilni, plnd nejistoty neboli klid pied boufi, ktera
fakticky pozdéji ptijde. Cooper se z okna diva do dalky, v podstaté na jiny svét, ktery se
odehrdva mimo jeho domov a pomalu se blizi k zahubé. Piibéh odehravajici se kolem

domova hlavni postavy srodinou, byt v exteriéru, stile drzi tento format. Napiiklad

v uvodni ¢asti se dozviddme, ze farmat Cooper je byvaly inzenyr a pilot NASA, takZze

Obrazek 62 — zména formatu z 2,39:1 na IMAX ve filmu Interstellar (2014)
pestovani kukufice napliiuje spoleCensky vyznamnou ulohu, ale neuspokojuje zivotni
potieby postavy.’! Kompozice v zabéru doslova uvéziluje postavy mezi lany kukufice.
Nasledné¢ nad nimi proleti dron a dalsi sekvence se odehrava ve formatu IMAX. Motivaci
pro zménu je jdynamicka akce a asociace s Cooperovym byvalym povolanim, které jej
skute¢né naplituje. Kromeé formatu se také méni i barevné podani, ptficemz se jedna o Casove

kontinudlni situaci.

Sl STASUKEVICH, Iain. Hoyte van Hoytema, FSF, NSC, combines Imax, VistaVision and 35mm anamorphic
for Interstellar. American Cinematographer [online]. American Society of Cinematographers, 2014, 95(12)
[cit. 2021-03-15]. ISSN 0002-7928. Dostupné Z:
https://theasc.com/ac_magazine/December2014/Interstellar/pagel.html
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Pfi ndvratu domu jsou postavy svédky magnetické anomalie, kdy jejich stroje, nad kterymi

maji za normalnich okolnosti kontrolu, bezdiivodné nepracuji a obklopuji jejich diim. Tato

Obrazek 63 — zabér ve formatu 2,39:1 pred Obrazek 64 — zabér ve formatu IMAX po
bouti (Interstellar, 2014) bouti (Interstellar, 2014)

nejasna situace je natocena v poméru 2,39:1, tak jako nésledujici sekvence, casto intimniho
charakteru, které se zabyvaji Cooperovou minulosti a jeho zivotnim poslanim az do chvile,
kdy pftijde boute. V tu chvili se opét méni format obrazu na IMAX. Prvotnim diivodem muize
byt opét nastup dramatické akce. Z dramaturgického hlediska jde o zasah vySs$i moci do
jejich zZivota. Postavy jsou vystaveny pfirodnimu zivlu, nad kterym kontrolu nemaji a musi
mu na vlastni kiizi celit. Navrat k formatu 2,39:1 ptichazi v momenté, kdy se dostanou zpét
do svého domu. Po boufi nasleduji dva exteriérové zabéry na dim ve formatu IMAX, které
ukazuji disledek pfedchozi akce. Mezi obrdzky 63 a 64 1ze pozorovat ptistup pred zasazenim

ptirodni katastrofy a po ni.

Fakt, ze Sirokouhly forméat souvisi se situacemi, které zpracovavaji témata rodiny a naplnéni
smyslu zivota hlavni postavy, dokazuje naptiklad scéna, kde Cooper musi zvazit zdsadni
rozhodnuti. Bud® zlstane se svou rodinou na Zemi a bude zit jako farmaf, dokud svét
nezanikne, nebo se vyda do vesmiru s cilem najit novou obyvatelnou planetu pro lidstvo.
V zabéru (obrazek 65) chce své rozhodnuti vysvétlit dcefi, kterd ho ironicky posila pry¢.
Nasleduje establishovy zabér domu ve formatu IMAX, v némz iiké otec Cooperovi: ,,This

world was never enough for you, was it, Coop?*. Tato kombinace vysokého formatu,

Obrazek 67 — Cooper v Obrazek 66 —establishna ~ Obrazek 65 — Cooper doma
prostiedi domova ve formatu dim v IMAX na verand¢ v poméru 2,39:1
2,39:1 (Interstellar, 2014) (Interstellar, 2014) (Interstellar, 2014)
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kompozice domu s vyraznou oblohou, pfedchozi situace a dialogu signifikantné zdlraziuje
vztah mezi Cooperem a témito svéty — domovem, Zemi a vesmirem. Pokra¢ovani intimniho
dialogu se odehrava v blizsich zabérech v ten samy ¢as na stejném miste, pouze s pomérem
2,39:1. Cooper pokracuje slovy: ,, What, because heading out there is what I feel born to do
and it excites me, *“ coz podporuje tezi o jeho nenaplnéném zivoté a uvéznéni na Zemi.

Domov ptedstavuje z hlediska dramaturgie vyznamné téma. Na planet¢ Zemi se jedna
o fyzicky diim a Cooperovu rodinu zijici v ném. Metaforickou paralelou k tomuto domu ve
vesmiru je kosmicka lod’, kterd nové plni tuto funkci, navic umoziuje spojeni s Cooperovym

starym domovem — rodinou. I vizudlnim zpracovanim se ob¢ tato prostiedi podobaji.

Vyuzitim anamorfotické optiky, formatu 2,39:1 a vyraznym svicenim se vytvaii pocit

nejistoty a klaustrofobie uvnité té€chto prostori.’> Za okny téchto prostiedi se nachazi

Obrazek 69 — stiidani formath 2,39:1 a IMAX pfii opousténi domova a Zemé
(Interstellar, 2014)

nezndmo, kterému musi Celit. V ptipadé¢ Zemé se jednd o pfirodni nastrahy Zemé. Ve
vesmiru Ize tuto metaforu pozorovat na jednotlivych planetach, jejichZ pfesné charakteristika
neni postavam zndma. Jakmile dochéazi k opusténi tohoto domdaciho prostfedi, méni se
format obrazu na IMAX. Opakovani tohoto motivu lze vidét na zabérech nize, kde v jednom
ptipadé opousti Cooper svoji farmu a nasledné planetu Zemi, pfi¢emz zabéry uvnitt lodé

jsou opét v 2,39:1.

Obrazek 68 — pohled do domova z paté dimenze ve formatu IMAX (Interstellar, 2014)

52 STASUKEVICH, lain. Hoyte van Hoytema, FSF, NSC, combines Imax, VistaVision and 35 mm anamorphic
for Interstellar. American Cinematographer [online]. American Society of Cinematographers, 2014, 95(12)
[cit. 2021-03-15]. ISSN 0002-7928. Dostupné Z:
https://theasc.com/ac_magazine/December2014/Interstellar/page2.html
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Jesté zajimavejsi funkei plni zména obrazu v patém aktu filmu, kdy se Cooper ocitd v paté
dimenzi a snazi se komunikovat s postavami v minulosti a dochézi ke kombinaci
casoprostorovych situaci. Cooperovo prostredi paté dimenze se odehrava ve formatu IMAX,
tak stejné 1 jeho pohled do udalosti z minulosti, kde naptiklad vidi jeho malou dceru nebo
sebe. Naopak minulost dcery a jeji pohled na podnéty otce z tfeti dimenze, kterym zatim
nerozumi, jsou prezentované v 2,39:1. Stejné tak se tento pomér vyuziva ve chvili, kdy se
dcera Murph ve stfednim véku opét nachazi v jejim pokoji a snazi se porozumét signalim
z minulosti. VSechny tyto udélosti jsou kombinované stithané mezi sebou v ramci jedné

sekvence. Format obrazu z hlediska kauzality definuje Casoprostor a perspektivu postavy.

Vyse uvedend analyza poukazuje nékolika piiklady na skute¢nost, Ze zména obrazového
formatu pii kombinaci standardnich kinematografickych formati s IMAX nemusi zGstat

pouze na technické trovni, ale naopak muze plnit vyznamnou funkci v rdmci dramaturgie

ptibchu.

Obrazek 70 — stiidani forméatii a Casoprostor ve filmu Interstellar (2014)
3.3 Definice psychologie a emoci postav zménou formatu

Nékteré filmy vyuzivaji charakteristik jednotlivych formatd, které mezi sebou mixuji za

ucelem reflexe emocniho nebo psychologického rozpolozeni postavy.

3.3.1 Mommy (2014) a pocit svobody

Skutecnost, ze zména obrazového poméru vramci dila je dalezitym dramaturgickym
prvkem, dokazuje rezisér Xavier Dolan vzkazem adresovanym streamovaci sluzbé Netflix,
ve kterém upozoriiuje na nerespektovani jeho tvirciho zdméru. Film Mommy (2014) byl

natoen v pomérech 1:1 a 1,85:1, avSak sluzba Netflix jej prezentovala pouze v 1:1.5

Film vypravi piibéh ovdovélé matky Diane, kterd se snazi sama vychovavat svého

problémového syna Steva, ktery trpi diagnézou ADHD s nésilnickymi sklony. Pfevaznou

53 WONG, Jessica. Xavier Dolan blasts Netflix for altered aspect ratio of his film mommy. CBC News [online].
5.1.2016 [cit. 2021-03-22]. Dostupné z: https://www.cbc.ca/news/entertainment/xavier-dolan-mommy-netflix-
1.3388973
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vétSinu Casu se film odehrava v poméru 1:1, formatu vhodném pro snimani portrétu. Obecné
jsou zabéry teSené detailem jedné postavy. Vice postav najednou se objevuje v minimu
zabéri, coz ma za nasledek silngjsi ptisobeni vypravéné situace. Ctvercovy format podporuje
pocit izolace uvnitt vlastniho mikrosvéta, ktery ob€ postavy sdili. Z estetického hlediska
vnima rezisér tento format jako skromny a privatni, coz jej déla vhodnym pro hloubkové

vykresleni Zivotl t&chto postav.>*
V ramci vyvoje ptibéhu navazou obé postavy vztah se sousedkou Kylou, ktera dokaze Steva
castené¢ usmeérnit. Postupnd zména forméatu ptichdzi v okamziku, kdy vSechny tfi postavy

najdou spolec¢nou cestu a spole¢né prozivaji okamzik emoc¢ni zmény, svobody. Format se

Obrazek 71 — dramaturgicky vyznamna zména formatu ve filmu Mommy (2014)

roz§ifuje na 1,85:1 v zabéru na Steva, ktery rukama roztahuje strany obrazu a nabyva pocitu

svobody. Nasledn¢ Steve v této sekvenci fika: ,,Jsem volnej! *.

Takto otevieny ram vydrzi pouze do nasledujici scény, v niz matka piebira tredni dopis,
ktery vycisluje vysi Skody Gjmy na zdravi béhem pozaru, jenz Steve zalozil na zacatku
Béhem cteni dopisu a odhalovani sum vycislenych Skod se postupné rdm zuzuje zpét na
ptvodni 1:1. Ke zméné dochazi jeste¢ ve chvili, kdy Diane uz neni déale schopna celit
nasledkiim chovani syna a odvazi ho do napravného zatfizeni. Béhem cesty dojde k prolnuti
reality a jeji pfedstavy o tom, jaky by mohl byt jejich Zivot, kdyby Steve netrpél ADHD.
S néstupem iluze se znovu rozsifuje rdm a celd sekvence se odehrava v pozitivni atmosfére
a volném formatu. Jakmile postupné vyprchavd opojeni ziluze dokonalé¢ budoucnosti,
zacina byt obraz vice neostry, a nakonec se ram postupné zuzuje zpét na 1:1, pfiCemz se

zastavenim zmény dochazi ke stfihu do reality.

5% O'FALT, Chris. Why Xavier DOLAN'S 'Mommy' was shot as a perfect square. The Hollywood Reporter
[online]. The Hollywood Reporter, LLC., 9.1.2015 [cit. 2021-03-22]. Dostupné z:
https://www.hollywoodreporter.com/news/why-xavier-dolans-mommy-was-756857
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3.3.2 Definice no¢ni miry ve filmu Prichazeji v noci (2017)

Jedna se o hororovy film, ktery cti charakteristiky Zanru, ale zaroven buduje strach na
zaklad¢ psychologie, pomoci niz vytvaii temnou a nejistou atmosféru v prubéhu celého

filmu. Konkrétné se zabyva pocitem beznadéje, podezieni, izolace a paranoie.

Zpocatku film prezentuje objektivni udalosti v poméru 2,39:1. Po expozici filmu ptichazi
prvni zména rdmu na 2,75:1. Postava Travise zafina usinat a soucasné¢ se pomalu za¢ina
snizovat vertikalni vySka. Odehraje se prvni hororové scéna, z niZ je probuzen svoji matkou.

V tom okamziku se méni format zpét na 2,39:1. Dramaturgicky opét dochazi k oddéleni

dvou cCasoprostorovych rovin, 2,39:1 definuje realitu a druhy format no¢ni miry, které

Obrazek 72 — postupné snizovani ramu s nastupem no¢ni miry ve filmu
Prichazeji v noci (2017)
postava zaziva. Tvlrci pfi zméné formatu vyuzivali technologicky odlisné objektivy.
Udalosti, které se maji odehravat v realit¢ byly natocené sférickymi objektivy. Naopak pro
snové sekvence bylo vyuzito anamorfotickych objektivii. Ackoliv se méni optické vlastnosti,
ostatni estetika vizualniho zpracovani zlstava stejna. Postupné stlaCovani ramu a zména
optiky méla mit za nasledek interpretaci prozitku, jaky zaziva postava pii no¢nich mirach.
Ve snizeném formatu dochazi k zvySeni pocitu paranoie a izolace od ostatnich postav.>® Ty
¢im dal vice trvaji na vlastni interpretaci pfedchozich udalosti. Tento princip se béhem filmu
nékolikrat opakuje. Dramaturgicky nejvyznamnéj$i zména nastava pii vyvrcholeni snimku,
kdy se rdm velmi pomalu snizuje z 2,39:1 az na 3,00:1, ve kterém se odehrava zbytek celého
filmu. Paralelné se se snizovanim zac¢ind prom¢novat realita a stava se z ni Travisova nocni
mira. Zména do poméru 3,00 nabizi prostor pro nékolik interpretaci, naptiklad ze postava
nyni Celi své nocni mufe, kterd se stala realitou. Paranoia s pocitem nejistoty, strachu
a zmateni z predstav byla na postavé nékolikrat exponovana, proto vysledny format pisobi

podprahové znepokojive i pro divaka a zdroven odrazi pocit, ktery zazival Travis. Kromé

55 ROBINSON, Tasha. Why the director of It Comes At Night hopes audiences “don’t catch on” to his
technological tricks. THE VERGE [online]. Vox Media, 8.6.2017, 2017 [cit. 2021-03-29]. Dostupné z:
https://www.theverge.com/2017/6/8/15762548/it-comes-at-night-director-trey-edward-shults-krisha-
interview-horror
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ramu se v zavéru méni 1 styl filmového jazyka. Z vizudlniho hlediska je snimani vice rucni,

dochazi k mixovani optik riizného charakteru, méni se i styl sviceni.

' | ﬂ‘% -
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é

Obrazek 73 — posledni zabér filmu Prichdzeji v noci (2017) v poméru 3,00:1
3.3.3 Pripadova studie zmén formatu ve filmu Waves (2019)

Tento film je solitérnim piikladem, jak lze efektivné¢ vyuzivat format obrazu pro podporu
definice emo¢niho rozpolozeni postavy. Samotny nazev filmu metaforicky odrdzi princip,
jakym film zpracovava nékolik témat, zejména uskali rodinnych vztahd na jejichz pozadi
pracuje s motivy dospivani, dobra a zla, nenavisti a lasky, vykoupeni a odpusténi a dal$imi.
Konkrétné film sleduje afroamerickou rodinu z pfedmésti Floridy, pficemz stfed pozornosti
se upind zejména na zivot mladého Tylera, ktery je uspéSnym studentskym atletem a Zije na
hrané dvou extrému. Na jedné strané se snazi posouvat své limity ve sportu, na strané druhé
holduje velkym veéirkiim plnych alkoholu a drog. Uvodni scéna se odehrava ve formatu

1,85:1 a exponuje tento Tyleriv nespoutany styl zivota, jeho sportovni uspéchy, vztah

s pritelkyni Alexou a nekonfliktni vztahy v radmci rodiny.

Obrazek 74 — expozice Tylerova nespoutaného Zivota ve formatu 1,85:1 (Waves, 2019)
Otec klade na Tylera vysoké fyzické naroky, avSak vzdy se ujistuje, ze je syn v poradku.
Vzapéti se zacinaji postupné vykreslovat Tylerovy osobni problémy. Z neznamého divodu
bere otci tajné 1€ky na bolest, podstupuje zdravotni vySetfeni a nasledné mu Alexa oznamuje,

ze pravdépodobné mize byt t¢hotna. Na zaklad¢ vySetfeni je Tylerovi diagnostikovan paty
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stupenn SLAP 1éze ramene, nac¢ez mu Iékat doporuci podstoupit operaci a mezitim prerusit

veskerou naro¢nou fyzickou aktivitu. V disledku téchto skutec¢nosti se Tylertv zivot zacina

komplikovat a s tim soucasn¢ dojde ke zmén¢ ramu na 2,40:1.

Obrazek 75 — zména formatu z 1,85:1 na 2,40:1 po sd€leni diagnézy (Waves, 2019)
Zdravotni komplikace skryva pfed svym tymem 1 otcem, se kterym se vztah zafina
vyostiovat. Tyler navzdory doporuceni dal zapasi, nacez si nenavratné porani rameno a musi
pfedcasné ukoncit sezonu a v podstaté celou kariéru. Dalsi otfes pfichazi ve chvili, kdy mu
Alexa potvrzuje jeji t€hotenstvi. Pii navratu z kliniky Tylerovi sdé€luje, Ze se rozhodla potrat

nepodstoupit. Dochazi k velmi vyhrocené hadce, pii niz se prakticky par rozejde.

Obrazek 76 — spor mezi Tylerem a Alexou ve formatu 2,40:1 (Waves, 2019)
V nadchazejici scéné se Tyler snazi opét cvicit, ale zranéni mu to neumoznuje. Jeho Zivot
nabird ¢im dal vétsi spad. Snazi se popirat tihu problémi, které na néj ptsobi z né€kolika
stran. Propada stale vétSimu uzivani drog a alkoholu. S timto doasnym fesenim a zaviranim

o¢i pred problémy se méni také format obrazu z 2,40:1 na 2,66:1.

Obrazek 77 — Tyler pod vlivem omamnych ve formatu 2,66:1 (Waves, 2019)

V podvecer Skolniho plesu vidi na Instagramu fotografii Alexy s jinym klukem a rozhodne
se sni jest¢ jednou setkat osobné, avsak pii odchodu z domu je konfrontovan matkou

a otcem, ktefi ho nechtéji pustit opilého za volant. Vzejde tak dal§i vyhrocend hadka,
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tentokrat mezi rodi¢i a synem, jenz konc¢i udefenim otce a odchodem Tylera z domu. Ten

pod vlivem omamnych latek jede na house party, kde osobné spatii Alexu s jinym klukem.

S postupnym kolapsem Tylerova zivota opet dochézi k dalsi zméné ramu na 3.00:1.

Obrazek 79 — konfrontace ve forméatu 3,00:1 (Waves, 2019)
V tomto Uzkém formdatu se odehraje zdsadni konfrontace, béhem které Tayler podezird
Alexu, ze ho podvedla s novym klukem. Ta mu oznamuje, Ze se jednd o homosexudlniho
kamardda a poukazuje na Tylerovu sebestfednost. Znovu se stupiiuje intenzita jeho
zoufalstvi, az rozepte vyusti ve fyzické napadeni Alexy, kterd padne k zemi a zlstane

nehybné lezet. Nasleduje posledni zmenseni formatu na 1,33:1.

Obrazek 78 — bezvychodna situace po napadeni Alexy ve formatu 1,33:1 (Waves, 2019)

Po napadeni se Tyler vzpamatovava a uvédomuje si nasledky svého ¢inu. Po chvili ho objevi
ostatni ucastnici house party, naez znovu zpanikaii a davd se na uték. Vzapéti je
pronasledovan policii a dopaden. Vizualni zpracovani této sekvence je pojato velmi
expresivné. Kamera méa vyrazny rucni charakter, zabéry se vyznacuji vyraznou halaci
a nadmérnym mnozstvim svételnych reflexti. Tyto estetické prvky poméhaji vykreslit

emocni zoufalstvi postavy a spole¢né s ¢tvercovym ramem umociiuji bezvychodnost situace.
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Obrazek 81 — utek Tylera pted policii a nasledné zatceni ve formatu 1,33:7 (Waves, 2019)

V této sekvenci v podstaté konci sledovani Tylerova piibéhu jeho zatCenim a pozornost se
plynule pfesouvd na zivot jeho sestry Emily, kterd doted’ zlstavala spiSe v pozadi.
V kritickém okamziku napadeni Alexy byla na party také pfitomna, ¢imz se ji ptimo dotkly
konsekvence bratrova jedndni. ZdéSeny otec se ji pta, zda Tyler ma né&jaky podil viny na
ptedchozich udalostech. Po naléhani nakonec ptiznava, ze ano. V zdbéru lze pozorovat
podobné estetické vyuziti ¢tvercového ramu pro vzajemné vyjadieni zoufalstvi dvou postav

dané situace jako naptiklad v jiz zminéném filmu The Lighthouse (2019).

Obrazek 80 — plynulé pfeneseni pozornosti na Emily ve formatu 1,33:1 (Waves, 2019)

Vypréavéni snimku pokracuje sledovanim zivotnich udalosti Emily, ktera se postupem Casu
vyrovnava s ¢iny svého bratra a sama se sebou. Postupné se za¢ina mit rada a otevira se svétu
a lasce. Vramci celého charakterového vyvoje se uplatiiuje stejny princip pro praci
s filmovym ramem, tentokrat reverznim zptisobem. Faze nejvétsi emocni uzavienosti Emily
se odehrava ve Ctvercovém formatu az do chvile, nez je oslovena byvalym Tylerovym
spoluhra¢em Lukem, ktery ji pozve na rande. Jakmile se po schiizce sblizi, roz§ifi se i rAm
na format 2,66:1. Z porovnani Ize vypozorovat uplatnéni odlisného zptsobu zébérovani pro

konkrétni format béhem racionalné podobné situace, avSak v dramaturgicky jiném vyznamu.
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V priibéhu rande v 1,33:1 se stiihd zasadné mezi detaily postav. Naopak pfi Sirsim 2,66:1 se

pfi dalSich aktivitach objevuji obé postavy v jednom zabéru, jsou si emocionalné blizsi.

Obrazek 82 — zména z 1,33:1 na 2,66:1 po sblizeni Emily s Lukem (Waves, 2019)
Ve formatu 2,66:1 se odehraje vétsina udalosti, béhem nichz Emily zaZije zasadni Zivotni
okamziky, které maji vliv na pozitivni progresi jejiho charakteru. Mezi zéasadni lze
povazovat vyrovnani s pocitem viny za ¢iny bratra po intimnim rozhovoru s otcem a
nalezeni opory v novém vztahu s Lukem. Posledni zména pfichazi po jejim rozhodnuti
pomoci Lukovi s nalezenim odvahy navstivit jeho nemocného otce. Vydavaji se tak na

spole¢nou jizdu a rdm se plynule otevird na format, jakym film zacal, tedy 1,85:1,

Obrazek 83 — postupné vertikalni roz$iteni ramu z 2,66:1 na 1,85:1 (Waves, 2019)

symbolizujici uzdraveni, nalezeni lasky, svobody a sebe sama.’® Transformaci charakteru
lze vy¢ist 1 z dalSiho vizualniho zpracovani. Sekvence po rozsifeni rAmu vychazi ze stejné
stylizace jako ta uvodni. Odehrava se v auté, ve stejné svételné atmosfére v kruhovém

pohybu kamery, ktery snima totoZznou hereckou akci, pouze s jinymi postavami.

Rezisér filmu Trey Edward Shults povazuje poméru rdmu a jeho transformaci za jeden
z dalSich vyznamnych ndstrojii, které lze dramaturgicky vyuzit pro filmové vypravéni.
Zména ramu ve filmu Waves (2019) ma v zasad¢ za cil pfiblizit divakovi stav emo¢niho a
duSevniho rozpoloZeni, v némz se konkrétni postava v dané situaci nachazi. S postupnym
kolapsem Tylerova zivota se metaforicky hrouti i rdm, jenzZ ma interpretovat pocit

vrustajiciho psychického tutlaku. Ve zkratce se otevieny ram, vykreslujici svobodny Zivot,

56 Shults, T. E. (rezisér). [13.11.2019] Trey Edward Shults talks WAVES, aspect ratios, and interacting with
audiences [video]. [cit. 8.4.2021], Dostupné z https://youtu.be/4r0j YMOmE 1M
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méni az na ctvercovy, v némZ je pozornost soustiedéna zejména na portrét postavy,
zdiiraziyjici jeji emociondlni vyraz. V pfipadé Emily se jednd o opacny princip. Cim vice

nachazi sebe sama a otevira se svétu, rozsifuje se i ram obrazu.>’

Jak jiz bylo zminéno v této praci, s pomérem ramu casto souvisi i volba optiky. Vlastnosti

objektivii mohou byt pro svoji odliSnou charakteristiku vyuzité k rizné estetizaci obrazu.

Obrazek 84 — komparace podobné obrazové stylizace, avSak s narativné odlisSnym
vyznamem (Waves, 2019)

Tento film pfedstavuje jeden z piikladii, kde dochdzi ke kombinaci sférickych a
anamorfotickych objektivli skrze rtizné formaty. Anamorfotické objektivy pouzité pfi
snimani tohoto filmu se vyznacuji vice impresionistickou charakteristikou nez objektivy
sférické a maji za ukol pfiblizit duSevni stav postavy divakovi. K jejich vyuziti dochéazi
zejména v sekvencich, kdy Tyler pfichazi do styku slatkami ovlivilujicimi vniméani,
konkrétné 1éky na bolest, alkohol a drogy. Opodstatnéni pro toto vyuZiti v rdmci piibehu
Emily vychazi z motivu lasky.’® Na zakladé t&chto specifickych kritérii dochazi ve filmu
k situacim, ve kterych scéna natocend v uzkém formdatu nemusi byt vyhradné

anamorfotického charakteru.

57 JOHNSTON, Nick. Interview: Trey Edward Shults on ‘Waves’, healing, and that Kanye biopic.
VANYALAND [online]. 25.11.2019 [cit. 2021-04-10]. Dostupné Z:
https://vanyaland.com/2019/11/25/interview-trey-edward-shults-on-waves-healing-and-that-kanye-biopic/

8 B, Benjamin. Making Waves: A Conversation with Director Trey Edward Shults. American
Cinematographer [online]. American Society of Cinematographers, 26.12.2019 [cit. 2021-04-10]. Dostupné z:
https://ascmag.com/blog/the-film-book/waves-a-conversation-with-director-trey-edward-shults
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4 TELEVIZE AVOD PLATFORMY

Prozatim byly pfedmétem vyzkumu pievazné hrané filmy, které byly tocené za tcelem
promitani v king. V soucasné dob¢ dochéazi k transformaci zpisobu konzumace
audiovizualniho obsahu. Vedle klasického televizniho vysilani se do popiedi dostavaji
streamovaci platformy jako jsou Netflix, HGO Go, Prime Video a mnoho dalSich. Kromé
prevzatych potadii nabizi tyto sluzby snimky z vlastni produkce, které se mnohdy vyznacuji
velmi kvalitnim zpracovanim, a to jak z hlediska vizudlniho, tak obsahového. Stava se tak
¢im dal vice realitou, Ze velkofilmy hollywoodského charakteru, produkované témito
spole¢nostmi, se viibec nedostanou na filmova platna nebo pouze v limitovaném objemu.
Ptikladem muze byt film Ircan (2019) reziséra Martina Scorseseho produkovany spole¢nosti
Netflix. Snimek byl v omezené mife uveden v kinech ze dvou divodld. Sdm rezisér o to
zadal, a navic snimek musel splnit kritéria pro moznost zatfazeni do soutéZe o ceny americké

Akademie filmového uméni Oscar.>?

Ptestoze tyto spolecnosti vytvaii kvalitni obsah, jejich uvadéni se odehradva zejména v online
prostiedi, kde kazdy divdk konzumuje tento obsah individualné. Tento fakt ma ptfimou
souvislost s médiem, skrze ktery obsah sleduje. At se jedna o obrazovku nebo domaci
projekci skrze projektor, principidlné¢ se cilovd média online platforem ztotoznuji
s cilovymi zafizenimi pro konzumaci obsahu televizniho vysildni. Zde vSak dochézi
k z&dsadnimu rozporu paradigmatu televize a streamovacich sluzeb pii praci s formatem
obrazu. Napiiklad drtiva vétsina pivodni hrané tvorby Ceské televize je zpracovana ve
formatu 16:9. Stejny pomér obrazu maji hrané televizni filmy 1 seridly, a to i pfes obsahovou
a zanrovou ruznorodost pofadl. Piesto se 1ze se zmé&nou obrazového formatu u televiznich

poradu setkat, zejména u dokumentli zpracovavajicich historické téma.
4.1 Dokumentarni tvorba

4.1.1 Spanélska chiipka (2021)

Piikladem mize byt dokument Spanélskd chiipka (2021), ktery obsahuje klasické rysy
televizniho dokumentu — tedy vypovédi respondentil, archivni zabéry, hrané a ilustracni

pasaze. Ke zméné poméru stran dochazi pfi prezentaci historickych zabéri, které byly

59 WHITTEN, Sarah. Netflix is leaving millions on the table by not giving ‘The Irishman’ a wide theatrical
release. CNBC [online]l. CNBC LLC.,, 7.11.2019  [cit. 2021-04-11]. Dostupné z:
https://www.cnbc.com/2019/11/07/why-netflix-isnt-giving-scorseses-the-irishman-a-wider-release.html
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pivodné natoCené v odlisSném formatu, zpravidla ctvercovéjsim. Vypoveédi a hrané

rekonstrukce historickych udalosti se vsak odehravaji v poméru 16:9.

Obrazek 85 — stfidani formatd 16:9 a 4:3 v dokumentu Spanélskd chripka (2021)
4.1.2 Dokumentarni tvorba v prostredi Netflixu

V ptipad¢ dokumentarni tvorby Netflixu je situace jind. Pfestoze ptivodni dokumenty obou
spolecnosti Casto sdili formalni prvky zanru, prace s pomérem obrazu se v piipad¢ Netflixu
li$i. Nedrzi se vzdy striktné televizniho standardu 16:9, ale ke kazdému snimku je ptistup
individudlnéjsi. Na tuto skuteCnost poukazuje nasledujici vybér nékolika ptiklady.
Piirodovédecky film David Attenborough: Zivot na nasi planeté (2020) je cely natoden ve
formétu 16:9. Zivotopisnou dokumentarni sérii ¥ Billové mozku: dekédovani Billa Gatese
(2019) prezentuje platforma v poméru 19:10, krimi sérii Ja jsem vrah (2020) v 2:1 a

mysteridzni krimi Na misté ¢inu: Zmizeni v hotelu Cecil (2021) v poméru 2,39:1. Predmétem

vybéru jsou vyhradné piivodni dokumenty Netflixu.

Obrazek 86 — rtizné formaty ptivodnich dokumentl streamovaci platformy Netflix (David
Attenborough: Zivot na nasi planete (2020), V Billove mozku: dekodovani Billa Gatese
(2019), Ja jsem vrah (2020), Na miste cinu: Zmizeni v hotelu Cecil (2021))

4.1.3 Socialni dilema (2020)

Sofistikovany pfistup se uplatituje v dokumentarnim filmu Socialni dilema (2020), kde
dochazi ke kombinaci nékolika pomérti na zaklad¢ dramaturgie. Vypovédni sekvence
jednotlivych osob jsou prezentované v 16:9. Tento format je zvolen i pro doprovodné
animace a archivni zabéry. Individualni audiovizudlni pfispévky ze socidlnich siti maji

zachovany sviij ptivodni vertikalni forméat, nicméné jsou umisténé na pozadi, které vypliuje



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 70

totozny ram jako pii archivnich zabérech. Paralelni linku dokumentu dotvéii fiktivni ptib&h.

Tyto hrané sekvence byly snimané anamorfotickymi objektivy a odehravaji se ve formatu

Top 3 Republican ,
1 Contradictions .7

o

Obrazek 87 — vypovédi respondentil v 16:9, fiktivni ptibéh ve formatu 2,39:1 a ptispevky
ze socialnich siti ve vertikdlnim formatu na pozadi v 16:9 (Socidlni dilema, 2020)

2,39:1. V zavéru dochazi tematicky k splynuti fiktivniho ptib&hu s realitou. Vzniké paralelni
obrazova montdz, pii niz se za sebou kombinuji zabéry s podobnym obsahem, avSak

odlisného kontextu.

Obrazek 88 — paralelni obrazovd montaz kombinujici forméaty 2,39:1 a 16:9
(Socialni dilema, 2020)

Z vyse uvedeného vyplyva patrny rozdil mezi televizi a VOD sluzbou pfi vyuzivani formatu

obrazu jako dramaturgického nastroje v ramci dokumentarnich filmu.

4.2 Kompromis jménem Univision

V ptedchozich kapitolach byly popsany charakteristiky jednotlivych formati a ptiklady
vyuziti z hlediska dramaturgie. Volba ramu tedy miize byt dilezitym estetickym nastrojem
pro vypravéni pribéhu. Pii kinoprojekei se filmy zpravidla promitaji v poméru, ktery autofi
zvolili. Méni-li film pomér stran béhem projekce, zména je viditelna i na platné. Zasadni
problém vznik4 ve chvili, kdy se film uréeny primarn€ pro kinodistribuci upravuje pro
potieby televizniho vysilani. Uskali této manipulace byla podrobné&ji popsana v kapitole
1.4.1. Ttalsky kameraman Vittorio Storaro ve svém dokumentu uvadi, ze jakykoliv snimek
bez ohledu na jeho velikost ¢i uspésnost, bude mit po velmi kratkém Zzivoté na filmovém
platné mnohem delSi Zivotnost na obrazovce. V publikaci také zminuje, Ze televizni format

16:9 byl zvolen jako kompromis mezi Sirokymi a Uzkymi formaty, avSak bez jakékoliv
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konzultace s filmovymi tvirci, tudiz vysledny format neptfedstavuje idedlni feSeni této

problematiky.®°

4.2.1 Definice formatu Univision (2:1)

Pii navstéve galerie v Milané vidél Storaro obraz Leonarda da Vinciho Posledni vecete a dle
jeho slov byl uchvacen dokonalou proporci obrazu. Zejména tim jak v rdmci formatu 2:1
dokonale ptisobi perspektivni vyvazenost sttedové postavy vici okolnimu prostiedi. Na
zaklad¢ tohoto poznani pfisel s definici idedlniho formatu Univision s pomérem stran 2:1.
Tento format vnima jako kompromis mezi veskerymi formaty, nebot’ 2:1 umoziuje vyuzivat
estetiky jak vysokych, tak uzkych ramu. Tento format se vyznacuje idedlnimi proporcemi
i pro prezentaci snimkl skrze riznad média. Unifikaci lze eliminovat negativni dopady
manipulace s formaty napfi¢ rtiznymi médii a zachovat tak respekt jak k tviirctim, tak
i k divakam, ktefi miZzou sledovat film v originalnim formatu.®! Neni tedy zvlaStnosti, ze
filmografie Vittoria Storara obsahuje velké mnoZzstvi filml nato¢enych pravé ve 2:1, mezi

nimi naptiklad Café Socitety (2016) nebo Kolo zdzrakui (2017).

4.2.2 Jursky park a format 2:1

S postupem casu se format 2:1 zacina objevovat v kinematografii ¢im dal Castéji. Zajimavy
pfistup lze pozorovat v ramci franSizy Jurassic Park. Prvni tii filmy ze sdgy byly natocené
v poméru 1,85:1. V roce 2015 vznikl v ramci této znacky a stejného studia snimek Jurassic
World v poméru 2:1. VSechny vySe zminéné filmy zpracovavaji stejnou tématiku, tudiz
hlavni obsah vizuélni stranky ptedstavuji velké pfirodni scenerie a vysoci jestéfi, jenz jsou
zobrazeni spoleéné s lidskymi protagonisty. Vykonny producent Steven Spielberg
preferoval 1,85:1 pro jeho vysku, avSak rezisér Colin Trevorrowan vnimal tento format
blizky televiznimu 16:9. Hlavni diivody pro zvoleni univerzalniho formatu se ztotoziuji se
stanovisky Vittoria Storara. Podle reziséra Jurassic World (2015) se jedna o format, ktery
lezi uprostred mezi 2,35:1 a 1,85:1. Nabizi dostatek vertikdlniho prostoru pro
zakomponovani lidi a dinosaurd do jednoho zabéru, aniz by pfiSel o esteticky rozmér

Sirokouhlého ramu. Navic je proporéné velmi blizko velikosti ramu digitdlniho IMAX, ktery

% STORARO, Vittorio, STORARO, Fabrizio, Univision - 2:1, s. 2.

61 STORARO, Vittorio. Vittorio Storaro about Univision and new digital formats [video online]. In: .
Associagdo de Imagem Cinema e Televisdo Portuguesa, 2020, 29.11.2017 [cit. 2021-04-10]. Dostupné z:
https://vimeo.com/247887689
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se hodi pro zobrazovani akénich scén.®? Paradoxem zlstava, Ze jini tvirci nasledujiciho
filmu Jurassic World: Fallen Kingdom (2018) se uchylili ke zvoleni jesté uzsiho formatu
2,39:1, avsak planovany Jurassic World: Dominion (2022) v rezii opét Colina Trevorrowa

se vraci k 2:1.

Obrazek 89 — film Jursky park (1993) v 1,85:1, film Jurassic World (2015) v 2:1 a Jurassic
World: Fallen Kingdom (2018) ve formatu 2,39:1

4.2.3 Rozmach poméru 2:1

Ackoliv by mél format 2:1 podle Storara piedstavovat ideél pro vSechna média, filmy urcené
ke kinodistribuci se v ném objevuji, ale stile zfidka. Mnohem vétsi rozmach zaziva
v prostiedi VOD platforem. Zejména streamovaci sluzba Netflix zacala produkovat zna¢nou
¢ast své ptvodni hrané tvorby pravé ve 2:1. Jednim z prvnich potadl, ktery uvedl tento
format do povédomi byl House of Cards (2013) rezirovany Davidem Fincherem, ptipadné
seridl Stranger Things (2016), ke kterému kameraman Tim Ives uvedl, Ze pro naticeni
zamyslel zvolit vice filmovy pfistup, nez je typicky pro klasické televizni porady. Format
2:1 se pro svoji snizenou vysku vzdaluje od stereotypniho televizniho formatu. Zadmérem

bylo navodit pocit, ze divak sleduje specialni show, nikoliv bézny televizni potad.®?

V soucasné dobé neni Netflix jedinou platformou, kterd produkuje obsah ve 2:1. K tvorbé
nckterych poraddl s vyuzitim tohoto formdatu pftistoupily i ostatni sluzby jako HBO

s Uspé$nou minisérii Cernobyl (2019) nebo Amazon Prime se serialem Transparent (2014).

4.2.4 Format obrazu v sérii DARK (2017-2020)

Jak jiz bylo zminéno v pfedchozich kapitolach, pro streamovaci sluzbu Netflix je pfiznac¢ny

riznorody pfistup pfi praci s obrazovym formatem. Pivodni némecky serial Netflixu Dark

62 DEVISING A NEW ASPECT RATIO FOR THE DINOSAURS OF JURASSIC WORLD. Panavision
[online]. [cit. 2021-7-3]. Dostupné z: https://www.panavision.com/devising-new-aspect-ratio-dinosaurs-
jurassic-world

8 GROBAR, Matt. ‘Stranger Things’ Cinematographer Tim Ives On Shooting The Upside Down. Deadline
[online]. 26.8.2017 [cit. 2021-7-3]. Dostupné z: https://deadline.com/2017/08/stranger-things-tim-ives-duffer-
brothers-cinematography-emmys-interview-1202141889/
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lze vnimat jako vzorovy ptiklad v rdmci vyuzivani potenciondlu poméru 2:1 a nasledné

zménou na format jiny.

Jedna se o mysteriozni sci-fi thriller, ktery zkouma existencionalni dtsledky ¢asu a jeho vliv

na lidskou ptirozenost. Pfibéh se odehrava ve fiktivnim mésté Winden, v némz sleduje osudy

Obrazek 91 — portrét ve formatu 2:1 Obrazek 90 — imitace odleskti anamorfotické
(Dark, 2017) optiky (Dark, 2019)

Ctyt rodin, které se snazi odhalit pravdy a pfic¢iny udalosti ve spojitosti s cestovanim v Case.
Samotny ndzev seridlu ptedurcuje temny styl vizuélniho zpracovani. Na poli tfi sérii dochazi
k dikladnému budovani spletitych vztahli plnych 1zi, podvoda a zvrat v dasledku casu.
Pozornost se ve velké mife upira k jednotlivym postavam a jejich emo¢nimu rozpoloZeni.
Zaroven dochazi opakované k zdiraznéni spolecenské zkazenosti celého mésta, tedy celé
komunity. Znac¢na ¢ast piibehu se odehrava v lese mezi méstem a jadernou elektrarnou, ktera
také zastava narativné dilezitou roli. Portréty zde predstavuji vyrazny nastroj pro od¢itani
tohoto komplexniho pfibéhu. V ramci formatu 2:1 preferoval kameraman Nikolaus
Summerer 65 mm objektiv pro sniméni portrétu, nebot’ podle néj tato kombinace umoznila
nejlépe evokovat pocit stiedoformatové fotografie. Zaroven format umoziiuje vystavet
temnou atmosféru okolniho prostiedi Windenu (zejména lesa), v némz se postavy nachézi.
Pro podporu estetiky Sirokothlého formatu vytvofili tviirei specidlni filtry, které meénily
charakter svételnym zdrojim a transformovaly flary sférickych objektivii do castec¢né

podoby odleski objektivii anamorfotickych.®
Zména obrazového poméru

Klicovymi postavami seridlu jsou Jonas a jeho zpoc€atku potencionélni ptitelkyné Martha.
V prvnich dvou sériich se cestovani v ¢ase odehrava zejména ve svété protagonisty Jonase.
Tteti série odhaluje druhy paralelni svét, ve kterém Jonas neexistuje, jeho postavu nahrazuje

divka Martha, ktera sice byla pfitomna v Jonasovée svéte, nicméné druhy svét je jeji a nema

8 CAIATI, Riccarda. “The Art of Dark”: a short documentary. ARRI Rental Group [online]. 13.8.2020 [cit.
2021-7-4].  Dostupné¢ z:  https://www.arrirental.com/en/about/overview/news/-the-art-of-dark-a-short-
documentary-211446
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s Marthou z Jonasova svéta nic spolecného. Tyto dva svéty se odliSuji pozoruhodnym
vizualnim zpracovanim, kdy druhy svét, tedy svét Marthy, je stranové pievracen — a to
véetné postav, dekoraci nebo kostymu, avSak pomér stran obrazu ziistdva pro oba svéty
stejny. Zasadni zlom ptichazi ve tieti sérii, kdyZ postavy odhali existenci tfetiho — ptivodniho
svéta. Ten je svétem hodindie H.G. Tannhause, ktery v ném vytvofil zafizeni pro cestovani
v ¢ase z diivodu zachrany svého syna a nevlastni dcery, jenze spusténim stroje ¢asu nechténé

vznikly dva paralelni svéty. Do piivodniho svéta cestuji Jonas a Martha, aby oni zvratili

wrwe

véetné sebe samych.

Obrazek 92 — definice Casoprostoru pouzitim formata 2:1 a 2,39:1 (Dark, 2020)
Tento tfeti svét se od dvou predchozich vizudlné 1isi nékolika aspekty. Upousti se od temné
desaturované stylizace, kdy najednou ptevladaji teplé barvy s vyraznym kontrastem. Zasadni
zména spoc¢iva ve zméné obrazového poméru z 2:1 na 2,39:1 s vyuzitim anamorfotické

optiky, jenz zdsadn€ méni charakter obrazového podani. Sekvence s hodinafem se objevuji

Obrazek 93 — stfidani formatt v zavérecné sekvenci posledni epizody seridlu Dark (2020)

v seridlu vickrat, avSak ne vzdy ve stejném obrazovém poméru. OdliSny pomér tak
dramaturgicky definuje dimenzi, v jaké se zrovna pfibéh odehrava. Nejvice patrny je tento
princip v tplném zavéru celého potadu, kdy dochézi k rozpadu paralelnich svétt. Jednotlivé
postavy postupné zanikaji ve svych svétech a Jonas s Marthou ve svété piivodnim. Tim, jak

serial ukazuje tento zanik napfic riznymi svéty, dochazi také ke stifidani obrazového poméru.

Vyse uvedeny piiklad ukazuje, jak se da pracovat s formatem obrazu jako s dramaturgickym

nastrojem a potvrzuje stanovisko, které¢ Netflix uvadi na svych strankéach pro partnery, Ze
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volba poméru stran obrazového rdmu piedstavuje zasadni kreativni rozhodnuti, které musi

byt piedem konzultovano.®

4.3 Pristup k formatu v ramci hrané tvorby televize a VOD v ¢eském

prostiedi

Jedna se o velmi sofistikované téma, které by si zaslouzilo dalsi samostatnou praci, ktera by
rozsitila pohled na tuto problematiku. Cilem této podkapitoly je poukazat aspon na ¢aste¢nou

zménu uvazovani o ramu v ramci hrané tvorby televize a ¢eskych VOD platforem.

4.3.1 Ceska televize

V kapitole 4.1.1 byl zminén pfistup Ceské televize ohledné forméatu v kontextu
s dokumentarni tvorbou. V pfipadé pivodni hrané tvorby pfevazuje mnohem
konzervativngjsi pristup. Drtiva vétSina televizni produkce se standardné nataci v poméru
16:9, bez ohledu na zanr nebo typ poradu, ptipadné i druh média, jelikoz v soucasné dob¢
Ceska televize pfipravuje novou internetovou platformu. Volba jiného formatu pro snimani

neni v televizi typickou zélezitosti, natozZ zména poméru béhem trvani potadu.
Hlava meduzy (2021)

Existuji vSak ojedinélé vyjimky, kde se 1ze s timto fenoménem setkat. Piikladem mitize byt
ptvodni televizni serial Ceské televize Hlava mediizy (2021), konkrétné dil 7. Uvodni scéna
se vodehrava ve standardnim televiznim poméru 16:9. Kriminalisté¢ fesi v nemocnici
konsekvence z predchozi epizody. Oteviraci montaz nasledujici scény je prezentovana
v Sirokouhlém formatu 2,39:1. Narativné se totiz jedna o fiktivni film, vychazejici
z formalniho stylu filma spaghetti western, pro které byl tento stranovy pomér piiznacny.
Vzapéti protagonistka filmu Spatné vyslovi repliku a nasleduje zabér odhalujici reziséra a
cely §tab. Tento zabér ma zpét pomer stran 16:9, nebot’ d&j je zpét zasazen do redlného svéta

v ramci serialu. Dalo by se polemizovat, zda dramaturgické opodstatnéni pro tuto zménu

B
\{ ’
il AW

Obrazek 94 — zména formatu z 16:9 na 2,39:1 v seridlu Hlava meduzy (2021)

% Cameras and Image Capture. Netflix: Partner Help Center [online]. [cit. 2021-7-4]. Dostupné z:
https://partnerhelp.netflixstudios.com/hc/en-us/articles/360000579527-Cameras-and-Image-Capture
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ramu neni piili§ prvoplanové, kazdopadné to neméni skutecnost, Zze takovy pfistup

k transformaci formatu byl v prostiedi Ceské televize schvélen.

Jako dal$i vyznamny krok vpted z hlediska respektovani zdmért tvirct lze povazovat
uvadéni prevzatych a koprodukénich potfadd v jejich origindlnim stranovém poméru.
Naptiklad pievzaty islandsky serial Vrazdy ve Vallhale (2020), natoéeny koprodukci RUV

a Netflixu byl uveden na CT2 v ptivodnim formatu 2:1.
DalSi pokrokové pristupy k obrazovému ramu

V ptipad¢ koprodukce se situace pomérné lisi. Na vyrobé dila spolupracuje vice subjekti,

které si mohou narokovat vlastni pozadavky na vizudlni zpracovani. Obecny problém

Obrazek 96 — pievzaty serial VraZdy ve Obrazek 95 — koprodukeni film Krajina ve
Vallhale (2020) uvedeny ve vysilani Ceské stinu (2020) uvedeny ve vysilani Ceské
televize v piivodnim formatu 2:1 televize v piivodnim formatu 2,39:1

ptetrvava v situaci, kdy je koprodukéni dilo vytvatené pro distribuci v kin€ s naslednym
uvedenim v televizi, obzvlast pokud se jedna o dilo Sirokouhlého charakteru. Nejsou-li
smluvné presné definovany technické podminky pro uvadéni v televizi, miize se stat, ze
filmovy rdm bude negativné upraven pro potieby televizniho vysilani. Fakt, ze tento problém
stale pretrvava, dokazuje vypovéd kameramana Marka DiviSe k filmu Krajina ve stinu
(2020), ktery byl natoCeny Cernobile v poméru 2,39:1 anamorfotickymi objektivy. Marek
Divi§ se pfed uvedenim filmu v televizi potykal pfesn¢ s vySe zminénym problémem.

Krajina ve stinu byla nakonec uvedena také v pivodnim obrazovém formatu.%

Vyse zminéné piiklady ukazuji na uréitou pozitivni zménu v souvislosti s vnimanim ramu
jako podstatného dramaturgického nastroje. V ptipad¢ Hlavy meduzy (2021) nebo Krajiny
ve stinu (2020) je Sirokouhly format pro kinematografii typicky. Vrazdy ve Vallhale (2020)
se uvedenim ve 2:1 dotykaji otdzky, zda by se tento format mohl ¢asem uchytit i v ¢eském

prostiedi, aspoti na poli VOD platforem. Zajimavosti je, Ze v soucasné dob& Ceska televize

6 DIVIS, Marek. Workshop: Proces vzniku &ernobilého AV dila. 15.4.2021. Fakulta multimedialnich
komunikaci — Univerzita Tomase Bati ve Zliné.
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ptipravuje koprodukéni snimek Jana Budate s ndzvem Princ Mamanek (2022), ktery by mél

byt produkovan v univerzalnim obrazovém poméru 2:1.

4.3.2 VOD platformy

VOD platformy jako Stream.cz nebo MALL.TV, které produkuji v Cesku vlastni hrany
obsah, zpravidla voli pro své porady televizni formét 16:9. V porovnani s mezinarodnimi
sluzbami jako Netflix, HBO GO nebo Amazon Prime se stale jednéd o vyrazny rozdil. Tato
velka produkéni studia samoziejmé disponuji diametralné odliSnym kapitalem, avSak volba
ramu a nasledna estetika obrazu nemd zrovna vtomto ohledu pifimou spojitost
s financovanim filmu. Ceské VOD sluzby cili na stejné koncové médium jako platformy

mezinarodni, které pracuji s riznymi formaty na zakladé dramaturgie.
#martyisdead (2019)

Oceniovanym Ceskym internetovym pocinem, ktery na sebe vyrazné upoutal pozornost i
v zahrani€i, je osmidilny seridl o kyberSikané z produkce MALL.TV #martyisdead (2019).
Dokazal se vymanit z typické seridlové tvorby a zacilit i na generaci divaki, ktefi se pohybuji
spiSe v online prostfedi. Kromé obsahové stranky se od prevazné vétsiny seridlové tvorby

1181 také vyuzitim anamorfotické optiky a Sirokouhlym formétem obrazu v poméru 2,39:1.

Eliska

chtéla bych vidét jednu véc @
]

Eliska

Eliska

Obrazek 97 — zabér ze seridlu #martyisdead (2019) v poméru 2,39:1
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ZAVER

V diplomové praci byly definovany konkrétni esteticka specifika vybranych formata.
Vyzkum byl veden jak z hlediska historického, tak praktického, kdy pfedmétem zkoumani
byly rtiznorodé¢ snimky, které originalné¢ vyuZzivaji rimu jako dramaturgického néstroje. Na
téchto ptikladech byly pojmenované jednotlivé fenomény, jez mohou byt pfisuzované

konkrétnim formatim.

Ctvercové formaty jsou pro sviij tvar idealni pro zachyceni portrétu, ktery zastava dileZitou
funkci nositele vyrazu. Pomér také podporuje vykresleni izolace postav v ramci jejich
mikrosvéta, ze kterého neni Uiniku, nicméné nemusi jit nutné o postihnuti absolutniho
duSevniho rozpoloZeni. JelikoZ se jedna o format ptiznacny pro ranou éru filmu, miZze jeho
uziti ptisobit jako Casoprostorovy determinant. Vyska také predurcuje k vice vertikdlnimu
feSeni scény.

Epi¢nost a grandiozita neodmysliteln¢ patii k velmi Sirokotthlym formatim jako je
CinemaScope, ale i ten proSel vyraznym vyvojem. Tvilrci jako Nicholas Ray jej pomoci
aplikaci novych vypravécich postupil zacali vyuzivat i pro prezentaci intimnéjSich témat.
Svym rozmérem tihne k horizontdlnimu feseni kompozice. Hlavni vyhoda spociva ve
snimani detailu dvou postav najednou, kdy neni nutné stiihat. Soucasné horizontalni
rozmisténi vice postav v ramci mizanscény také umoznuje originalné budovat napéti. Format
dava prostor pro sofistikované vyuziti negativniho prostoru, diky némuz Ize determinovat
postavy vuci prostfedi a vytvaiet hororové atmosféry. Kombinace snizené vertikaly
s charakteristikou anamorfotickych objektivii se vyuziva pro reflexi dusevniho stavu postav.

Zaroven postupnym snizovanim ramu lze evokovat zvySujici se tlak, kterému postavy celi.

Mezi témito dvéma extrémy stoji stfedné Siroky format 1,85:1. Relativné vysoka vertikala
umoznuje podobné jako ¢tvercovy format zachytit vyraz tvare. Snimky Joker (2019) nebo
Ona (2003) ukazuji, ze se jedna o format vhodny pro charakterové studie, zejména kde stoji
jedinec vuc¢i spoleCnosti. Dale je adekvatni pro zobrazeni akcnich scén, kde mohou

nadpfirozené bytosti dosahovat vysokych rozméri.

Vyrazné téma piedstavuje zména formatu v rdmci projekce. Zmeéna miize byt motivovana
jak z technologického, tak z dramaturgického hlediska. Snimek Insterstellar (2014)
dokazuje, ze 1 vyuziti formatu IMAX nemusi zustat u prvoplanového vyuziti pro akéni scény
a lze s nim pracovat kreativn€ v ramci dramaturgie. Detailni ptipadova studie filmu Waves

(2020) naznacuje, jak pomoci zmény formatu a souvisejicich estetizaci lze reflektovat
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emocni rozpoloZeni postav. Zména formatu také miize slouzit jako urcujici parametr casu

a prostoru.

Podle italského kameramana Vittoria Storara by mohl byt idedlnim vychodiskem
z formatové dzungle jim definovany pomér Univision. V soucasné dob€ vznikd minoritni
¢ast kinematografické tvorby v tomto formatu, av§ak vyrazny rozmach zaziva zejména na
poli mezinarodnich streamovacich platforem jako Netflix, HBO nebo Amazon Prime.
V Ceském prostiedi se tento format stale nachazi v $edé zon&. Mozn4 je jen otazkou Casu,

nez se docka obliby také u ¢eskych tvirct.
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