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ABSTRAKT

Obrazovy pohyb ve filmu proSel v ¢asové kratkém obdobi rychlym vyvojem. Nebyl!
to jen technologicky pokrok, co zapricinil posun ve vnimani obrazového pohybu,
ale také objevovani raznych ahlu kamery (rakurzi), vazby zabéru, zkoumani
psychologického i estetického ucinku riznych forem pohybu na filmovém platné Ci
v televizi. Tato prace definuje zakladni pojmy obrazového pohybu, dokumentuje
vyvoj obrazového pohybu na konkrétnich filmech z minulosti i souCasnosti a

ukazuje posun v jeho vnimani.

KliCova slova: flmovy obraz, ram, pohyb kamery, estetika

ABSTRACT

In the history of cinematography, the pictorial motion has undergone a fast
development in a short period of time. It was not only the technological progress,
that caused the shift in the perception of the pictorial motion, but also the
discovery of different angles of the camera, binding of the shots, research of the
psychological and aesthetical effect of different forms of motion on the film screen
or on TV. This work defines the basic terms of the pictorial motion. It also
documents the development of the pictorial motion on the base of the particular
films from the past and present and shows the change in its perception.

Keywords:  motion  picture, frame, @ movement camera, esthetics
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Kamera samotna se pohybuje, stejné jako film, a pravé v této oblasti film objevil
nékteré ze svych nejintimnéjSich pravd, nebot ovladani divakovy perspektivy,

které filmarf kontroluje, je jednim ze zakladnich rozdilt mezi filmem a jevistém.

James Monaco

Prohlasuji, Zze odevzdana verze bakalarské/diplomové prace a verze elektronicka
nahrana do IS/STAG jsou totozné.
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Uvod

Nas zrak nevnima realitu staticky. Zrak té€ka z jednoho objektu na druhy, ale
jakmile oko zaznamena pohyb, pozornost se vzdy zaméfi na ¢ast obrazu, kde se
pohyb déje. Tuto zakladni vlastnost lidského obrazového vnimani jiz od vzniku
filmu vyuzivaji filmafi rdznymi zpasoby a pomoci rlznych vynalezu, které kamefe
umozni pohyb a tim divakovi umozi sledovat pohyb v Case a prostoru. DalSim
zajimavym fenoméném je rust vnimavosti divakd. Tim nemyslim hloubku pfib&hu,
ale spisSe rychlost vnimani informaci. Divak také pozaduje efektni zabéry, pokud

mozno v pohybu.

Proto jsem si jako téma bakalafské prace vybral pravé obrazovy pohyb a jeho es-
tetiku. Cilem mé prace je popsat historicky vyvoj obrazového pohybu a jeho vztah

k soucasnosti.

Nejprve vysvélim zakladni filmové pojmy - estetika, filmovy zabér, ram, ramovani,
filmovy ram, rakurs, vySka ramovani, velikost zabéru, obrazovy pohyb, pohyblivy

ram, vnéjSi a vnitfni pohyb kamery.

Dale popiSu zakladni milniky ve vyvoji obrazového pohybu. V ramci tohoto
historického exkurzu se zaméfim na obrazovy pohyb u tfi starych filmu, které
podle mého nazoru zasadné zménily vnimani pohybu ve filmu. Jedna se o tyto
filmy: Dziga Vertov: MuZ s kinoaparatem (Chelovek s kino-apparatom, 1929), Leni
Reifenstahlova: Prehlidka narodd (Olympia 1. Teil,1938), Stanley Kubrick:
Osviceni (Shining, 1980).

V dalSi ¢asti mé prace porovnam pomoci zakladniho rozdéleni obrazového pohy-
bu dle Jerzyho Plazevského tfi souCasné filmy, které ziskaly v roce 2015 Cenu
Akademie - Oskara. Jedna se o tyto filmy: Pawel Pawlikowski: I/da (2013),
Alejandro Gonzalez Inarritu: Birdman (2014), Damien Chazelle: Whiplash (2014).
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V zavéru se pokusim najit vztah mezi vnimanim obrazového pohybu v minulosti

a soucasnosti.
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. TEORETICKA CAST
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1. Definice pojmu
1.1. Filmovy obraz

Vznika jako fotograficky zaznam skute€nosti, pofizeny filmovu kamerou na filmovy
pas, kde je tento zaznam rozc€lenén na fad po sobé jdoucich filmovych okének.
Protoze filmovy obraz zachycuje jakykoliv jev skuteCnosti (vétSinou ve 24 po sobé
jdoucich fazich za sekundu), je schopen také zachytit pohyb v €ase. Pohyb a
prostorové rozmisténi objektl pfenasi do ploSného zobrazeni. Pohybem kamery,
osvétlenim, typem objektivu atd. Jsme ale posléze schopni dosahnout dokonalejSi

iluzi prostroru (Bernadr, Frydlova, 1988).

1.1.1. Filmovy zabér

Podle Monaka (2004) je =zakladni stavebni jednotkou filmu je filmovy zabér.
Vramci dila je to nejmenSi dynamicka jednotka, zatimco nejmenSi statickou

jednotkou je filmové okénko*. 2

1.1.2 Velikost zabéru (velikost ramovani)

Velikost zabéru nam urcuje vzdalenost kamery od snimaného prostoru.

Velky celek — zobrazuje mésto nebo krajinu vétSinou z nadhledu, Clovék je v
zabéru maly, nebo neni vidét vabec

Celek — postavy jsou vidét celé

Americky zabér — postava a prostfedi jsou v rovnovazné pozici, ¢lovék je zabiran
od kolen nahoru (velmi pouzivany ve westernech)

Polocelek — zabira ¢lovéka od pasu nahoru

Polodetail — zabér je od hrudniku nahoru

Detail — zabira hlavu, nohu, ruku

Velky detail — v zabéru je ¢ast obliCeje, oko, ucho

! Bernard, J. ,Frydlova, P. Maly labyrint filmu. 1. vyd. Praha, Albatros 1988. PocCet stran 510.

% Monaco, J. Jak éist film. 1.vyd. Praha, Albatros 2004. Pocet stran 735.
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Kazdy ze zabérd ma svuj vyznam. Od velkého celku az po velky detail je jasny
posun ve snizovani vyznamu prostoru a naristani vyznamu konkrétniho pfedmétu
v zabéru, americky zabér je kompromisem mezi nimi, Clovék a okolni prostfedi je

ve stejném poméru.

1.1.3. Ram, ramovani

Aby se mohla popsat estetika obrazového pohybu, musi se nejdfive vysvétlit, kde
se pohyb odehrava. Ve filmu ohraniCuje obraz ram. Je to stejny princip jako ram v
malifstvi. Vynalezem filmu byl do ramu zasazen pohyblivy obraz a pfed modernim
umélcem se nahle oteviel novy prostor ke kreativni praci, ale také prostor se

kterym pracuje na jinych principech nez v klasickém statickém uméni.

1.1.4. Filmovy ram

Filmovym ramem je nejcast&ji myslen obrazovy vystup z fimového objektivu. Ca-
sem se format ramu ménil a zjistilo se, Zze kazdy format ma jiné kompozicni naro-
ky, své vyhody i nevyhody. Ve filmoveé praxi spiSe pouziva termin velikost zabéru.
Ta nam urCuje v jaké vzdalenosti je snimany pfedmét a jakym typem objektivu je

sniman. Ram urcuje format obrazu, format urCuje moznosti kompozice.

1.1.5. Obrazovy a mimoobrazovy prostor

Mimoobrazovy prostor se nachazi za kazdou ze Ctyf stran ramu, prostor za scé-

nou a prostor za kamerou.

1.1.6. Filmovy format

Do 50-tych let minulého stoleti pfevazovalo nataceni v interiérech a vétSina scén
byla s dialogy. Postupné se zacalo upoustét od formatu 1,33 a nastoupil
Sirokouhly format. Byla to doba, kdy se zacinalo nataCet v exteriérech. Zabéry
krajiny jsou pro Sirokouhly format pfirozenéjSi, ale snimani dvou lidi v bliZzSim

zabéru vytvoril problém spravného komponovani obrazu. Pomoci filmi z minulosti
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se mUzeme podivat, jak se s timto problémem spravné kompozice kameramani

dob minulych vyporadali.®

1.1.7. Oteviena a uzaviena forma ramu

Pokud pusobi kompozice tak, Ze vnimame volny prostor mimo ram, je to oteviena
forma. Herec ma moznost vyjit ze zabéru. Pokud vnimame kompozici semknuté
nebo uzavieng, je to uzaviena forma. Kamera bude sledovat herce, aniz by vySel
ze zabéru. Je to nejlépe vidét na filmech z Hollywoodu let 30. — 40. let, kde je
pouzivana uzaviena forma oproti filmdm napfiklad Michelangela Antonioniho, kde
se pouziva oteviena forma. | proto M. Antonioni pouziva Sirokouhly format, ktery

otevienou formu zabéru velmi dobfe dopliuje.

1.1.8. VysSka ramovani

Vyska ramovani nam ur€uje pozici kamery vaci figuram a prostfedi mizanscény.

1.1.9. Pohyblivy ram

Pohybem kamery ménime uhel, vySku a velikost zabéru bé&hem filmového
zaznamu. Dochazi ke zméné kompozice a perspektivy mizanscény. Pohyby
kamery maji vyrazné vizualni ucinky ukazuji nové informace o prostoru a pohybem
pusobi trojrozmérné a divak vnima lépe perspektivu mezi pfednim, stfednim a
zadnim planem mizanscény. Pohyby kamery se daji sychronizovat pomoci dvou
zarizeni, napriklad kamerova jizda a jefab, steadicam a seagway. Tato zafizeni

jsou zkonstruovana tak, aby eliminovala otfesy kamery umoznovala plynuly pohyb.

1.1.10. Pfreramovani

Pokud je pohyb kamery zavisly na pohybu postav pouziva kameraman vertikailni,
horizontalni Svenk aby dorovnal kompozici sledovaného objektu. Pozornost spo-

8 Thompsnova, K., Bordwell,D. Uméni filmu. 1. vyd. Praha, AMU 2011. Pocet stran 639.
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Civa na sledovaném objektu a divak téméF nepostiehne, Ze se pomoci pferamo-

vani dostaneme do plivodné mimoobrazového prostoru.

1.1.11. Sledovaci zabér

DalSim pohybem kamery v prostoru je sledovaci zabér, ktery se podfizuje pohybu
sledovaného objektu. Pohybem kamery nemusime jen sledovat konkrétni postavy,

ale muZeme ukazat podstatnou véc, ktera je dlleZita pro vypravéni pribéhu.*

1.1.12. Rakurs

Uhel sniméani neboli rakurs nam uréuje pozici kamery, ktera snima z urgitého Ghlu
mizanscénu. RozliSujeme nékolik uhlu kamery:

- nadhled — zabér nad urovni oci, déla ¢lovéka mensim, zvySuje submisiv-nost

- uroven ocCi — neutralni velikost, pfirozeny pohled ¢lovéka

- podhled — zdlrazfuje silu a dominanci

- odklon od vertikaly — rusi stabilitu horizontu, mize vyjadfovat opilost nebo
nenormalnost

- zvlastni rakurs — jsou to zabéry bézné nedostupné, napf. pohled z diry v zemi

- dalSim typem zabéru je subjektivni pohled. Je to zabér kamery, ktery je vniman
jako pohled oCima postavy.

Kazdy uhel ma konkrétni psychologické ucinky, ovSem ve spojeni s dalSimi zabéry
muze byt vyznéni ve filmu jiné. VSe zavisi na tom, v jakém vztahu je pfislusny

zabér k ostatnim.

4 Thompsnova, K., Bordwell,D. Uméni filmu. 1. vyd. Praha, AMU 2011. Pocet stran 639.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 17

1.2. Filmovy zabér

Prvni filmy byly toCeny v jednom zabéru a byly omezeny pouze délkou filmového
materialu. Vznikem stfihové skladby se délka zabérl podstatné snizZila, ale i tak
byly dlouhé zabéry vyuzivany jako vyznamny filmovy prostfedek. Dlouhy zabér
muzeme chapat jako nahradu za nékolik kratSich zabér(. Spojenim jefabu,
kamerové jizdy a transfokace ziskame rtizné uhly pohledu i velikosti zabéru, které
mohou byt podobné klasické filmové montazi. Dlouhy zabér ma svou dynamiku,

vyvoj i napéti

1.2.1. Zvukovy film a délka zabéru

V némém filmu bylo experimentovani s deélkou i velikosti zabéru jednodussi,
protoZze ve zvukovém jsou délky dialogl mezi herci jasné dany a poradi zabérl
bylo urceno filmovym pfib&éhem. Navic ma kazdy zabér vlastni vnitfni rytmus, ktery
je dan nejenom pohybem kamery a hercu, ale velmi ¢asto dynamikou dialogu.
Také ruchy, hudba nebo komentar maji vliv na délku zabéru. Pohyb kamery
probiha v konkrétnim Case. Spravna Casova délka a rychlost pferamovani spolu
navzajem souvisi. Pokud nejsou spravné pouzity, zabér nevaze na predchozi

zabéry a dochazi ke zmateni divaka.

1.2.3. Tempo

Ve filmu je tempo ur€eno rychlosti akce €i pohybu hercu, kadenci dialogu, ale také
rychlosti pohybl kamery (najezdd, panoram) a to uvnitf jak jednoho zabéru, tak
prubézné v fadé zabéru Ci jedné sekvenci. Ze SirSiho hlediska pak souvisi
s celkovym zpusobem vypravéni déje (baladicky, dramaticky ap.) a vyrazné tedy
souvisi i se zanrem celého dila. Obecné muzeme konstatovat, Ze modulace tempa

je vyznamnym Cinitelem uméleckého pfednesu dila.

1.2.4. Rytmus

Pod pojmem rytmus si u filmu nejCastéji pfedstavujeme frekvenci stfidani zabéra,
ale toto hledisko je znacné povrchni. Mechanicky pojimano bychom mohli fici, ze
rytmicky je film stfizen tehdy, jsouli vSechny zabéry stejné dlouhé, nebo se

pravidelné opakuje jeden zabér dlouhy a dva kratké jako daktyly v poezii nebo
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valCik v hudbé&. Pro rytmus jsou ovSem velice dulezité i vyrazné zmény
nejruznéjSich prvkl obrazu, napf. kompozice, stfidani svétla a stinu, barvy,
pohybu. Sledujeme-li jediny zabér, muzeme v ném nékdy objevit markantni
akcenty v pohybu hercu, v obsahu pfedniho nebo zadniho planu, pozornost divaka

je pfenasena z jedné &asti projekéniho platna na druhou a pod.” °

1.2.5. Délka zabéru

Obsah zabéru — auditivni a vizualni slozky a jejich obsah
Citelnost zabé&ru — zavisi na velikosti zabé&ru, kompozici, osvétleni, barevné

tonalité

1.2.6. Poradi zabéru

Prvni zabér — ma za ukol pfipravit divaka, navodit atmosféru (rozeznéni)

Posledni zabér — ma za ukol uvolnit napéti (rozjimani)

Hitchcocklv film Provaz se sklada pouze z jedenacti zabéra a film A. Sokurova
Ruska archa je natoCen v jednom zabéru ze steadicamu. Je to pomérné naro¢na
metoda nataceni, protoze staCi mala chyba Svenkra, ostfiCé, osvétlovaCe nebo
zapomenuti textu &i Spatna choreografie vedeni hercli a musi se zacit natacet od

zacatku, coz po nékolika opakovanich mize byt zna¢né stresujici.

® Valusiak, J. Zaklady stfihové skladby. 3.vyd. Praha, AMU 2005. PocCet stran 143.(str. 70-71).
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1.3. Pohyb kamery

Pohyb kamery rozdélujeme na tfi zakladni typy:
- kamera se pohybuje po imaginarnich osach, které kameru protinaji,
- pohybuje se v prostoru z bodu A do bodu B,

- pohyb se déje ve vnitfnim ramu zoomem nebo pfeostienim.

1.3.1. Moznosti ovladani pohybu kamery

Vnéjsi aktivni pohyb kamery:

- jizda - kamera se pohybuje na voziku jede po kolejich nebo nebo jede po rovném
podkladu na bantamovych kolech. V nizkorozpoctovych filmech se pouziva
invalidni nebo nakupni vozik

- ngjezd na - kamera se pfiblizuje pomoci kamerové jizdy nebo steadicamu ke
konkrétnimu objektu

- steadicam — postroj na télo s hydraulickym kloubem, ktery stabilizuje obraz

- jefab — sklada se ze stativu a ramene, na kterém je umisténa kamera.
Na opacném konci je zavazi a ovladani kamery. Jefab se muze pohybovat napf.
po kolejich

- ru€ni kamera — pouziti kamery v pohybu, béh, chlize, jizda autem atd..

- letecky zabér - zabér z helikoptéry, octokoptéry, letadla, vzducholodi apod.

Existuji dva pohledy na aktivni pohyb kamery. Jeden pohled vidi v pohybu kamery
zbyteCné sméfovani pozornosti k filmafi, druhy jej vnima spiSe jako vztah mezi
subjektem a ohybujici se kamerou, jako plynulé zobrazeni mizanscény z vice

ahla.

Vnéjsi pasivni pohyb kamery:

- Svenk - otoCeni kamerou na stativu na jiny objekt, obvykle horizontalné,
panoramaticky pohyb, nebo vertikalni pohyb, nebo jejich kombinace

- smyk — velmi rychly Svenk, ktery se blizi ostrému stfihu

- rucni kamera - bez stabilizatoru vytvari roztfeseny zabér. Zalezi na zadani a
schopnostech kameramana a na velikosti ohniskové vzdalenosti nakolik bude
zabér neklidny.
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Pro jeji mobiltu a rychlost nataceni byla puvodné pouzivana pouze
v dokumentarnich filmech. Hojné byla vyuzivana ve francouzském hnuti “cinema
verité”. Jeji pohyb puasobi autenticky i subjektivng, proto byla vyuzita v mnoha
fiktivnich dokumentech, které pracovaly s tématy na hranici pravdy a iluze.

Vnitini pohyb kamery

- transfokace - plynule se méni ohniskova vzdalenost objektu. Na rozdil vnéjSiho
aktivniho pohybu kamery transfokace neméni pozici objektd v zébéru. Kamera
zUstava na stejném misté, zatimco se z&bér zuZuje nebo rozSifuje. B&hem
jednoho zabéru se mizeme dostat z celku na detail a naopak. Pocitové pomoci
transfokace jakoby nevstupujeme do scény, ale pusobi odtazité. Pfiblizovanim
nebo rozsifovanim zabéru z jednoho mista vznika urcCita dezorientace v prostoru,
protoze v realném zivoté nemame podobnou zkuSenost. Abychom ziskali
detailng&jSi pohled, tak se sami musime pfiblizit. Ve spojeni s kamerovou jizdou pfi
najezdu na konkrétni objekt a plynulou transfokaci dochazi k zajimavému efektu,
kdy v prvnim planu nedochazi ke zméné velikosti, ale pozadi méni svou
perspektivu. Tento efekt byl vyuzit v nékolika filmech, napfiklad ve filmu Vertigo od
Alfreda Hitchcocka nebo v Celistech Stevena Spielberga.

- preostfeni — pokud je na objektivu mala hloubka ostrosti, mizeme pomoci
ostfeni ménit obrazovou rovinu hloubky obrazu.

Obrazova rovina hloubky obrazu ma tfi pole: popfedi, stfed a pozadi. Mala
hloubka ostrosti umozriuje vétsi kontrolu filmafe nad obrazem. Vyuziva zaostreni
na jedno pole a preostfeni na jina pole v jednom zabéru. Tim ziskava filmovy
pohyb, coz je svy zplusobem paralela Svenku, zoomu nebo jizdy, ale déla to v
ramci obrazu a bez pohybu kamery.
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1.4. Estetika, zfec. aisthetikos - vnimavost, cit (pro krasu)

Je filosoficka disciplina zabyvajici se krasnem, jeho pusobenim na Clovéka,
lidskym vnimanim pocitd a dojmu z uméleckych i pfirodnich vytvoru. Estetické
uvahy provazely filosofii jiz od jejich samotnych poc¢atkd, jako samostatnou

disciplinu vSak estetiku vymezil az roku 1735 A. G. Baumgartner.

Jiz v minulosti umélci zkoumali, jak vytvofit umélecké dilo, aby na Clovéka co
nejlépe esteticky pusobilo. Tato tradice estetického zkoumani ma pocatek v antice
a pokraCuje pfes renesanci a baroko az do soucCasnosti. Malifstvi se vlivem

védeckotechnického pokroku na konci 19. stoleti zménilo.

Filmar se snazi komponovat zabér trojrozmérné, ovSem jeho prace se promitne v
dvojrozmérném obrazovém ramu, coz je pro néj jedina realna rovina. Pomoci
zobrazeni geografické roviny s geografickym seSikmenim, které ma uhel jako
diagonala, se podafi zakomponovat do ramu filmového obrazu hloubku prostoru.
Horizontaly v obraze plsobi pfijemnéjSim, zklidfAujicim dojmem nez vertikalni, je
to nejspiSe empirickou zkusSenosti lidského rodu, kdy Clovék v témér celém svém
realném zivoté vidi horizont. Co vnima Clovék na obraze jsou forma, linie a barva,

ve filmu se k ttmto hodnotam pfidava pohyb a nasviceni mizanscény.
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2. Historie obrazového pohybu

Kamerovy pohyb je jeden ze zakladnich vyrazovych prostfedku filmu (Bernard,
Frydlova, 1988).° V nasledujici kapitole se budu vénovat vyvoji tohoto vyrazového
prostfedku v historii filmu a dale se budu soustfedit na to, jak tento prostfedek
pUsobi na divaka z estetického hlediska.

Na konci 19. stoleti byl v disledku védeckotechnického vyvoje vynalezen
fotoaparat, telefon, gramofom, automobil a film. Tyto objevy signalizovaly velkou

zménu spole€enskych postojl, ale i trendl v umeéni.

Pfedchudce obrazového pohybu byl fotograf Eadweard Muybridge pfispél
nevédomé ke vzniku filmu, kdyz v roce 1878 vymyslel zpUsob, jak analyzovat béh
koné. Postavil vedle sebe 12 fotoaparatu, kazdy exponoval na tisicinu vtefiny a co
pul sekundy mackal spoust.

2.1. Rana kinematografie

Aby bylo mozné zkonstruovat filmovou kameru, museli védci zjistit, ze lidské oko
vnima pohyb jako sled nepatrné odliSnych obrazkd. Uz na zaCatku 19. stoleti
zkoumali, jaka frekvence pohybu obrazku je pro lidské oko vnimana jako plynuly
pohyb. Zjistili, Ze minimalni rychlost je 16 obrazkl za vtefinu.

Jedni z prvnich filmafa byli bratfi Lumierové z Francie. Kromé& jednozabérovych
cestopisnych snimku nataceli i hrané filmy. Byly to spiSe pohyblivé fotografie,

které zaznamenavaly udalost v jednom zabéru.

V roce 1896 vnesl promita¢ bratrd Lumiéri Eugene Promio do filmu z Benatek
vnéjSi pohyb, kdyz umistil stojan s kamerou na gondolu a stal se tak vynalezcem
pohyblivé kamery. DalSi filmafi pohyb kamery zkouSeli na plujicich lodich nebo
jedoucich vlacich. Tyto zabéry byvaly vétSinou spojovany s cestopisnymi filmy a

Bernard, J. ,Frydlova, P. Maly labyrint filmu. 1. vyd. Praha, Albatros 1988. Po&et stran 510.
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dostaly nazev “puantom rides” (pohybujici se jizda). NejstarSi kamery staly na

pevném stojanu, ktery neumoznoval otaceni ani Svenkovani.

V té dobé zacaly vznikat malé filmové spole€nosti. NejslavnéjSim tvircem tohoto
obdobi byl Georges Méliés. ZacCinal podobné jako bratfi Lumierové cestopisnymi
snimky, ale jako majitel divadla a kouzelnik objevil kouzlo hraného filmu. Pomoci
filmovych triki a nadherné namalovanych kulis zacal natacet hrané filmy, ve
kterych i sam vystupoval. Ve filmové laboratofi se s flmem nedalo manipulovat, a
tak vznikaly triky v kamere. Postavil si prosklené studio s divadelnimi kulisami a
vytvofil mizanscénu plnou fantazie, kde dekorace byly malovany na platné. Zabér
kamery byl stejny jako pohled na divadelni jevisté. Jeho pojeti stfihové skladby
bylo divadelni. Pomoci divadelnich kulis a filmovych trikd natoCil na svou dobu
efektni, jednoduché filmy pIné fantazie. Ve snimcich “Siréna” a “Prohlidka vraku
kfizniku Maine” se mu podafilo pomoci akvaria s Zivymi rybami umistit do prvniho

planu mizanscény pohyb.’

Postupné filmafi zacali zjiStovat, Ze pokud chtéji Iépe vyjadfit psychologii postavy,
budou muset kameru pfiblizit k hercim, aby tvar byla zfeteln&jSi. Kamera snimala

herce od kolen nahoru.

Kolem roku 1911 zacali filmafi pouzivat podhled a nadhled a stativy byly opatfeny
hlavou, ktera umoznovala kamerovy pohyb provadét jak horizontalné, tak
vertikalné. Tyto objevy pomahaly pomoci Svenku udrzovat pohybujiciho se herce v

zabéru.

V roce 1914 byla v italském velkofilmu Cabiria od reZiséra Piera Fosca poprvé
v historii pouZzita horizontalni kamerova jizda a doplfikovy zdroj svéla. Ve stejném
roce natoCil v Americe D. W. Giriffith film Zrozeni naroda, kde jiz byly pouzity kla-

sické filmové postupy. Scénu rozklada na jednotlivé zabéry, voli rizné uhly, po-

7 Thompsnova, K. , Bordwell, D. Dé&jiny filmu. 2. vyd. Praha, AMU 2011. Pocet stran 827.
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staveni kamery i velikosti zabérl. Tim, Ze pouzil blizSich, nemuseli herci délat
teatralni gesta, jak bylo v éfe némeého filmu obvyklé. Velky celek v jeho filmech
nemél jen funkci orientace v prostoru, ale byl také monumentalni ve vztahu
k malym postavam v zabéru. Dynamiku a napéti neovliviiovala jen stfihem, ale i
délkou zabéru. Titulky, které jen popisovaly vidénou akci, mély také funkci
vytvafeni napéti a interpunkce. Pomoci téchto novych postupt jiz W. D. Griffith
vytvofil ve filmu nové vyznamy a hodnoty.

V Hollywoodu se v tomto obdobi vice pouzival stfih a blizSi zabéry na postavy nez
v tvorbé evropské, ta se snazila vyuzivat spiSe hloubku prostoru vhodnym
umisténim dekoraci, ramovanim akce pomoci napfiklad oken a choreografii
s herci. Vlivem prvni svétové valky pfichazi do evropského filmu pfirozeny utlum,
ale do popredi se dostavaji nové umélecké sméry, které film v budoucnu zasadné

ovlivni.

2.2. Prvky impresionismu ve filmu

Teoretici impresionismu vidéli film jako syntézu malifstvi, socharstvi a architektury.
Jelikoz je film uménim v Case, vnimali dalezitost rytmickych vztahd, které jsou
pfitomny v hudbé&, tanci i poezii. V roce 1918 se Lous Delluc snazil definovat
kvalitu snimaného zabéru, ktery se odliSuje od puvodniho snimaného objektu.
Jejich pojem “Fotogenie vidi film jako uméleckou metodu, ktera se pomoci
vlastnosti kamery, ramovanim zabéru a optickymi efekty dokaze dostat za
kazdodenni zkuSenost a ukazuje nam dusSe lidi a podstatu véci. Impresionisté byl
proti kopirovani postupl divadla a literatury. Kladli vétsi dliraz na emoce nez na
pribéhy. Filmovy rytmus vnimali jako skladani pohybl uvnitf zabérl a samotné
délky zabérl. Pomoci rytmu se snazili zdUraznit reakce postav na dé&j v pfibéhu

nez na samotnou akci. V nataceni filmu vidéli paralelu s komponovanim hudby.

K navozeni mentalnich obrazi pouzivali zpomaleny pohyb. Pohyblivé zabéry
vyjadfovaly subjektivni pohled postavy jako napfiklad ve filmu “Napoleon”, kdy
byla kamera umisténa na korisky hrbet.
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2.3. Expresionismus ve filmu

Tento umélecky smér vznikl kolem roku 1908 a nejvice se projevil v Némecku. Byl
vzpourou proti realismu, stoupenci tohoto hnuti ¢asto uzivali extrémni deformaci
zabéru, aby wukazali vnitfni emocionalmi realitu. Dekorace pfipominala
expresionistické malby. VétSina filmovych zabéri se soustfedila na jednotlivé

prvky nez na celkové rozvrzeni zabéru.

Ve 20. letech v Némecku vyrobili "entfesselte camera” - kamera volné plujici
prostorem. Byla to kamerova jizda, ktera pouzivala i koleje na stropé a vytvarela
reziséra Murnaua zpopularizovaly tuto pohyblivou kameru. V zavéru filmu Faust je
pomoci dvojexpozice prllet nad krajinou s tvafi Zeny. Tato kamerova jizda s

filmovym trikem patfi k velmi povedenym filmovych zabéru tohoto obdobi.

Diky inovatorskym postupiim s kamerovou jizdou, jefaby, vytahy a houpackami,
ziskali Murnau, Dupont i Fosca celosvétového uznani a inspirovali ostatni filmare k
experimentovani s filmovym pohybem. Tyto filmové postupy nezlstaly bez odezvy
ani v zamofri. Americka studia kreativni evropské filmare pretahla do zamofi, kde
se podileli na rozvoji filmového primyslu. Hollywood v této dobé& postupné
expandoval se svymi filmy do evropy i zbytku svéta. Prvni svétova valka fiimovy
prumysl v Evropé oslabila. Vyroba filml byla snizena a nékde i uplné zastavena.
Vzniklou mezeru na trhu zaplnily americké filmy. Evropa tento pomér jiz nikdy

nezvratila.

2.4. Surrealismus

Umeélecky smér, ktery se pokusil ignorovat filmovou montaz byl surrealismus. Film
Andaluzsky pes od Luise Buruela se snazil zbavit racionalismu a dat prachod
podvédomi a neomezeneé inspiraci sny. Zabéry nespojuje filmovou montazi ani

logickym sdélenim.
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2.5. Dziga Vertov

Sovétsky stfihaC, rezisér, kameraman a teoretik dokumentarniho filmu Dziga
Vertov se proslavil fimem Muz s kinoaparatem (1929), ve kterém postavu

kameramana hraje jeho bratr, také kameraman.

Vertov se narodil se jako David Abelevich Kaufman, ale jelikoz byl avantgardista a
futurista, zménil si jméno na Dziga Vertov. Pfijmeni je odvozeno z ruského ,vertit
sa“, coz znamena pohybovat se nebo to€it se. V mladi studoval hru na housle,
klavir a hudebni teorii na konzervatofi a poté Psychoneurologicky Institut v
Petrohradé, experimentoval se zvukem, chvili studoval prava a matematiku.
VSechny tyto zkuSenosti zuzitkoval ve své filmafské praci. Vertov se snazil o
pohyb v obraze zabéru a také o rytmus pohybu ve sledu zabérd. Sam to popisuje
jako “hledani abecedy Ci notové stupnice filmu”. Jeho v té dobé avatgadni filmy
jsou v soucCasné dobé az neuvéfitelné moderni. Nejvice se proslavil flmem Muz s
kinoaparatem (1929). Je to jakoby obrazova symfonie jednoho dne ve mésté od

svitani az do vedera.®

Pomoci klidnych a rychlych, mnohdy az klipovitych paséazi, riznymi uhly kamery,
zrychlenim a zpomalenim zabérl, umisténim kamery na r0izné dopravni
prostfedky, snimanim mechanickych ¢&innosti vyrobnich procesl, snimanim
béznych lidi pfi praci, spanku, porodu, docilil filmové dynamicky popis Zivota ve

meésté. Povazoval se za nepfritele studiového nataceni.

2.6. Leni Riefenstahlova

Zacinala jako baletka a tanecnice. Vlivem urazu kolena musela s tancem skoncit a
zacCala hrat v “alpskych fimech”, které zobrazovaly monumentalni hory, mraky,
alpské strané, lyzafe, horolezce a horaly. Ve fficeti letech se stala filmovou

rezisérkou. Jejim jedinym cilem bylo, jak fikala, zobrazeni krasy. Od reziséra

8 http://monoskop.org/Dziga_Vertov
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Dr. Arnolda Fanca, ktery poprvé pouzil kameru na lyzich, se snazila naucit rezijni
praci. Kdyz ovSem vidél jeji prvni sestfih filmu Modré svétlo, tak prohlasil, ze “z
téch Sestiset spoju ani jeden nebyl spravny. Pokazdé vystfihla pohyb a statickou

&ast nechala. Nepochopila, Ze film je pohyb.”

V dalSich filmech jiz takovou chybu neudélala, naopak ve svém nejslavnéjSim
filmu Olympia o olympiadé v Berliné z roku 1936, se ji podafilo prvnich 20 minut
filmu udélat bez statického zabéru.

Pfipravu na film uz zacala v zimé& v Alpach, kde si pozvala 4-6 kameramanl a
trénovala s nimi, jak zachazet s kamerou v pohybu a dosahnout takové manualni
preciznosti, aby se kameraman mohl plné soustfedit na komponovani zabéru. Pfi
nataceni méla Leni k dispozici 45 kameramanu, kamery na zpomalovani zabér,
kamery s teleobjektivy. Kameramani méli k dispozici 15 kilometrd filmového
materialu na den a pfikaz od Leni znél tocit vS§echno a z co mozna vsSech uhli. K
tomu byly vyuzity vzducholodé, balony, letadla, koriska sedla i maratonsti bézci.
Kvili podhledim a zabéram shora byly vykopany pfikopy a postaveny véze. Vytah
s kamerou nechava vyjet az ke Spi€ce stozaru. Poprvé byl také pouZzit podvodni
box.

Prace na filmu trvaly 18 mésicl. Svou az perfekcionistickou praci objevila nové
moznosti snimani pohybu i prace s kamerou a ji nalezené uhly i velikosti zabér,
zpomalovani zabér( i kamerové jizdy se pfi sportovnich pfenosech pouzivaji

dodnes.

2.7. Novavilna

V 50. — 60. letech vznikaly v Evropé nové filmové Skoly a debutujici reziséfi byli
vétSinou ovlivnéni neorealismem. VétSi volnost pohybu pfi nataCeni jim

umoznovala rucni kamera. Byla uvedena na trh jiz ke konci 40.let. Kamera Arriflex

? Bach, Steven. Leni Riefenstahlova. 1. vyd. Praha, lkar, 20086, str. 92 Pocet stran 464
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35 mm, ktera byla lehka a méla reflexni hledacek, ktery umozroval vidét obrazovy

prostor, ktery kamera zaznamenava.

Pouzivali delSi ohniska objektivi a pracovali s malou hloublou ostrosti, coz jim
umoznovalo velké kreativni vyuziti. Pomoci vnitrozabérové montaze mohla scéna
probéhnout v jednom zabéru. Stfihem se naruSovala narativni spojitost filmu. K
zesileni subjektivnich stavl postav se pouzivaly flahbacky, retrospektivy, déjové
paralely. Filmy vétSinou koncCily nejednoznacné a nejasné a tomu se podfizuje i

stfih. Casté bylo pouzivani stop zabéra.

2.7.1. Nova vina a ruéni kamera

Svou oblibu si ziskala ruéni kamera pfedevsim u pFedstaviteld Francouzské nové
viny, kdy spolu s citlivou flmovou surovinou, mobilnim osvetlovacim vybavenim,

se snazili osvobodit od nakladného nataceni ve stylu holywoodu.

2.7.2. Francouzska nova vina

Hlavnimi pFedstaviteli francouzské nové viny byli filmovi nadSenci Jean-Luc
Godard, Fracois Truffaut, Claude Charbol a dalSi.) Jean Luc Godard pouzival
kromé rucni kamery se svym osobitym rukopisem i diskontiuitni stfih a jako prvni
zacal vypoustét filmova okna z prostfedku zabéru. Pouzival ploSné a vyosené
kompozice. F. Triffaut pouzival ruCni kameru na najezdy, krouzeni, nezvyklé

kompozice.

Druha skupina francouzské nové viny byli pfevazné dokumentaristé. Snazili se
odkryvat lidské nitro postav a ukazat proces lidského mysleni. Cas ve filmu se
rizné meéni, minulost i pfitomnost se prolinaji a nékdy zase splyvaji. Klasickym

filmem této nové viny je HiroSima, ma laska od reziséra Alaina Resnaise.
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Kritické a filozofické vlivy nové viny a sméfovani ke svobodné&jSimu filmu ovlivnily
také Sveédskou tvorbu (Bergman), italskou tvorbu (Antonioni, Fellini), hnuti Free

cinema v Anglii, hnuti mladych dokumentaristt i éeskou novou vinu.™

2.7.3. Ceska nova vina

Vznikla z odporu k socialistickym filmim, které byly plné propagandy a mély
nizkou Uroven. Televize se stala hlavnim zdrojem zébavy. Ceska nova vina
souvisela s uvolnénim politickych pomérd a s nastupem talentované generace
rezisérl, kameramanU, stfihaCl a scénaristl, ktefi vSichni znali italsky
neorealismus | francouzkou novou vinu. Ve stejném ro¢niku na FAMU studovali
Evald Schorm, Véra Chytilova, Jan Schmidt, Jifi Menzel, Karel Némec, a Pavel
Mertl pod vedenim Otakara Vavry. Dramaturgii a scénaristiku absolvovali Pavel
Juracek a Antonin Masa pod vedenim FrantiSka Daniela.

Cast filmG byla ladéna dokumentarnd& a reagovala na realny Zzivot v
Ceskoslovensku. Nékteré filmy mély groteskni prvky jako napfiklad Hofi, ma
panenko od MiloSe Formana, Ecce homo Homolka od Jaroslava Papouska, nebo
Intimniho osvétleni od Ivana Passera. Ceska nova vina ale nebyla uméleckym
hnutim, tvirci neméli spole€ny umélecky manifest nebo literarni Casopis jako

francouzska nova vina. Neméli &lenské schiize ani pravidelné schtizky. "

2.8. Strukturalismus, experimenty s obrazovym pohybem

Moznosti pohybujici se kamery zkoumal také kanadsky filmaf a konceptualni
umélec Michael Snow. Ve filmu VInova délka z roku 1967 béhem 45 minut najizdi
pomalu kamera az na detail fotografie. Do filmu Centralni oblast (1971) si nechal
postavit servomechanismem ovladanou kamerovou hlavu. Kamera byla

naprogramovana tak, aby snimala vesSkery prostor aby pfitom aby Zadny

10 Monako, James. Nova vina. 1. vyd. Praha, AMU, 2001, Pocet stran 416.

" Hemes, P. Ceskoslovenska nova vina. 1. vyd. Praha, Levné knihy 2008. Pocet stran 344.
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kamerovy pohyb nebyl stejny. Toho dosahl vSemi moznymi pohyby (Svenkuje,
krouzi, to€i se, naklani, déla oblouky atd.). Snow instaloval tento aparat do volné
krajiny severné od Montrealu, v zabéru je pouze hola krajina, nebe a slunce.
Dosahl tim osvobozeni kamery od Clovéka, ale vysledek pusobi az nelidsky.
Plsobi jako sbér obrazovych dat na jiné planeté.

2.9. Stanley Kubrick

Je znam jako filmovy perfekcionista. Filmem Osviceni (Shining, 1980) se mu
podafilo natoCit mistrovské dilo, kde velmi vyrazné vyuziva kamerovou jizdu a
steadicam (pfi pouziti stadicamu je zakladni pohyb kamery tvofen chlzi operatora
a zabéry proto pusobi pfirozené jako pohyb v realném Zzivoté. Vyhoda oproti

kamerovému jefabu je rychlost pfipravy zafizeni a velka mobilita).

Uz zacatek filmu zacCina pohybem, kdy kamera pfipevnéna na letadle snima
krasnou horskou krajinu. Témér cely dé&j filmu se odehrava v obrovském,
rozlehlém horském hotelu a pomoci kamerové jizdy a steadicamu jez snimaji
dusivou horovou atmosféru velmi pomalym, dlouhym pohybem, dochazi k jesté
vétsi gradaci napéti a jakoby az fyzickému zhmotnéni zla.

Stadicam byl poprvé byl pouzit v roce 1976 ve filmu Hala Ashbyho bound of glory.
PIné vyuzit jeho potencalu dokazal pravé az Kubrick - finalni scéna s Jackem
Nicolsonem v labyrintu patfi k nejvydafenéjSim zab&rim ze steadicamu v tomto
obdobi.

2.10. Dogma 95"

Toto filmarské hnuti zalozili v roce 1995 dansti reziséfi Lars von Trier, Thomas
Vintenberg, Kristian Levring a Soren Kragh-Jacobsen. Cilem hnuti byl navrat k

jednoduchosti filmového nataceni. Zakladem byla prace s ru¢ni kamerou, rychlost

12 http://www.kinoostrov.cz/fest-webs/festival_2002/dogma-95.htm
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a sviznost déje, vyuzivani neinzcenizovanych zabérl, zajem o nizsi spoleCenské
tfidy. K dosazeni svych idealt stanovili deset bodu, které musi filmy splfiovat.
Nazvali je Slib Cistoty.

1. Nataceni musi probihat v realu, na misté déje. Dovazeni rekvizit neni pfipustné.
(Pokud je néjaka rekvizita nezbytna pro pfibéh, musi byt zvoleno takové misto
nataceni, kde se rekvizita nachazi.)

2. Zvuk a obraz nesmi byt nahravany oddélené. (Smi byt pouzita pouze ta hudba,
ktera hraje v nataCené scéné.)

3. Kamera musi byt drzena v ruce. Je povolen jakykoli pohyb nebo nehybnost
dosazitelna v ruce. (Film se nesmi odehravat tam, kde stoji kamera; kamera musi
natacet tam, kde se odehrava film.)

4. Film musi byt barevny. Specialni osvétleni je nepfipustné. (Pokud nedostatek
svétla nedovoluje natacet, je tfeba scénu vypustit nebo na kameru pfipevnit jednu
lampu.)

5. Opticke efekty a filtry jsou zakazany.

6. Film nesmi obsahovat povrchni akci. (Vrazdy, zbrané apod. se nesmi
vyskytovat.)

7. Casovy a geograficky posun je zakazan. (Film se odehrava tady a ted).

8. Béckove filmy nejsou pfipustné.

9. Format filmu musi byt Academy 35mm, s pomérem stran 4:3 (. ne
Sirokouhlym). (Tento pozadavek byl pozdé&ji zmirnén pouze na finalni kopii, aby
umoznil i nizkorozpoctoveé produkce.)

10. Rezisér nesmi byt uveden v titulcich.

2.11. Historické paralely

Témér kazdy filmaf ma néjaky svuUj vzor z minulosti, na ktery se odvolava. Tak
vidime ve vyvoji filmu jasné ideoveé paralely. Napfiklad kdy se snazi Dziga Vertov
dat kamefe obrazovou a pohybovou svobodu a jeho nasledovnici jako
J. L. Godard, nova €eska vina a Dogma 95 se snazi o totéz. Jinou historickou
paralelu mizeme vidét v némeckém filmovém expresionismu, Leni Reifenstahlové
a Stanley Kubrickovi, u kterych je kladen az perfekcionisticky diraz na to, aby bylo
dokonalosti obrazového pohybu ve filmu dosaZzeno pomoci vSech dostupnych
technickych moznosti.
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3. Soucasnost

Védeckotechnologicky pokrok provazi vyvoj kamerového pohybu od pocatku. Tak
jako staly u zrodu filmu vynalezy jako fotoaparat apod., tak v moderné&jsSi dobé
ovliviuji film a brazovy pohyb vynalezy jako jsou pocitacové technologie, 3D
virtualni prostor apod. Filmovy pohyb vznika na diskovych polich pocitacl a neni
zcela zasvily na pouzivani kamery. OvSem tim nechci fici, ze virtualni realita pohlti
filmovu tvorbu v realném prostfedi. Ve filmu hraje stale velkou roli také umélecka
svoboda a originalita, coz je mozné dolozit na pfikladech filmi natoCenych

v nedavné dobé.

Obrazovy pohyb je vnich realizovan prostfednictvim tradicnich stejné jako
modernich postupu. Tyto riznorodé sou€asné formy obrazového pohybu ukazu na
tfech filmech, které ziskaly Cenu Akademie - Oscary v roce 2015, pfiCemz vyuziji
kategorizaci flmového pohybu podle Jerzy Plazevského, ktery v roce 1967 rozdélil
filmovy pohyb do tfi zakladnich forem:

- pohyb filmovaného pfedmétu
- pohyb zucastnéné kamery
- pohyb obraz(l, tfeba i nehybnych, jehoz docilujeme montazi.”

'3 Plazewski, J. Filmova feé. 1. vyd. Praha, Orbis 1967. Poget stran 461.
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3.1. Pohyb filmovaného predmeétu
Pawel Pawlikowski: Ida (2013)

Ida je polsky film popisujici obdobi 50- tych let Polsku. Film ziskal Oskara za
neanglicky mluveny film. Az na tfi zabéry je natoCen pouze statickou kamerou, je

cernobily, natoCen 4:3.

Obrazovy pohyb se odehrava pouze ve statickych zabérech pomoci peclivé
vytvofenych obrazovych kompozic, dlohych zabérd. Hudba zni pouze, kdyz je
zapnuto radio, gramofon nebo hraje ziva kapela. Témito prostfedky je velmi silné
zobrazeno jakoby bezCasi a tiziva atmosféra 50. - 60. let v komunistickém Polsku.
Jediny dynamicky, roztfeseny pohyb je v poslednim zabéru filmu, kdy se mlada
jeptiSka po kratkém, ale dramatickém pobytu mimo zdi klastera vraci duSevné
otfesena zpét. Tres kamery pfi snimani jejiho navratu zpét velmi pfesné

symbolizuje duSevni rozpoloZeni mladé jeptisSky.

Je velmi zajimavé uvédomit si, jak silnou vizi a jakou osobni odvahu museli tvurci
tohoto filmu mit, aby pfi tvorbé tohoto filmu prosadili historicky zastaraly format
4:3, Cernobily film a snimani obrazu témér jenom statickymi zabéry. A vSe toto

bylo korunovano historicky vitézstvim — ziskem prvniho Oscara pro Polsko.

3.2. Pohyb zucastnéné kamery
Alejandro Gonzalez Inarritu: Birdman (2014)
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Pfesné opacCnou obrazovou formu zvolil Alejandro Gonzalez Ifarritu ve filmu
Birdman, ktery ziskal v roce 2015 nejvice Oskarl. Film je cely natoCen ze
steadicamu. Na jeho zacCatku je padajici hofici pfedmét, coz ma podle meého
nazoru symbolizovat davnou slavnou roli hlavni postavy Birdmana a Zzivotni
smérovani, které spéje ke dnu. Nasleduje staticky zabér, kdy se hlavni hrdina
Birdman vznasi v lotosové poloze nad zemi. Pak je jiz cely film sniman v mirném
Ci rychlém steadicamovém pohybu, bez stfihu. Diky tomu ma az neuvéfitelny
spad, ktery je podpofen pouze hlasem hrdinova alterega a zvukem bici soupravy
hrajici v divadle i pfed divadlem.

3.3. Pohyb obraz, treba i nehybnych, jehoz docilujeme montazi
Damien Chazelle: Whiplash (2014)

Film, ktery ziskal Oscary za stfih, zvuk a herce ve vedlejSi roli. Tu ziskal
J. K. Simmons, ktery ztvarnil roli uCitele. Film zobrazuje dramaticky vztah ucitele a

Zaka - hrace na bici na elitni jazzové Skole.

Uzasného spadu filmu je docileno pfesnym rytmickym stfihem na hudbu. Ugitel,
ktery neustale zastavuje jazzovy orchestr kvuli chybam, je tvircem tempa a rytmu
filmu. Jeho psychicky tlak na muzikanty a jeho perfekcionismus se projevuje také
ve stfihu. On muZze ovlivnit jejich profesni kariéru, vSichni se mu proto bezmezné
oddavaji. Jeho zastavovani hry a stalé opakovani jednoho hudebniho fragmentu
pusobi na divaka skrze stfih velmi silnym aZ neurotickym dojmem. (Patrné

vzpominky na Skolni vyuc€ovani.)

Tim, Zze tempo a rytmus orchestru i filmu urCuje dominantni ucitel, dochazi
k pocitu, jakoby stfihova skladba zanikla, protoze vSe Fidi ucitel ve filmu. Tim
padem si divak neuvédomuje stfih ve filmu jako néco umélého, nebo cizorodého,
ale podvédomé to vnima, jakoby stfih flmu mél ve své moci uCitel. Vznika tak
paradoxni situace, Ze divak ma dojem jakoby stfih a spad filmu méla v moci
filmova postava. To je také podle mé jeden divodu pro¢ tento film odbdrzel
Oscary.

Zaver
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Je inspirujici zkoumat principy kompozice starych mistrd z dob renesance az po
soucCasnost, historii flmového femesla a poznat konkétni “rukopis” rezZiséra Ci
kameramana doby minulé. Stejné tak je zajimavé zkoumat soucCasné, neustale se
rozvijejici se moznosti flmové techniky, ktera nam nabizi stale dalSi moznosti ke

kreativité a tim i k vlastnimu duSevnimu i profesionalnimu rozvaoji.

Estetika obrazového pohybu by méla byt jednou ze =zakladnich znalosti
kameramana. Na této profesi je zajimavé, Ze proces uceni probiha i pfi sledovani
fimQ, protoze tak se kameraman uci, jak filmové femeslo zvladali a zvladaji jeho

kolegové. Toho jsem vyuZil ve své bakalarské praci.

V ni jsem sice popsal pouze zakladni historicky vysek vyvoje obrazového pohybu,
a také soucasnou tvorbu jsem ukazal pouze na tfech filmech, ale i tak je, doufam,
z mé prace vidét, Zze i kdyz byly zaCatky obrazového pohybu filmu omezeny
technickymi moznostmi, velmi rychle se podafilo vytvofit rizné druhy obrazového
pohybu a tim udrzet tempo se stale rychlejSim vyvojem spolecnosti a mit na ni

vliv.

Z okrajového zanru poutové atrakce, pfes médium které vyuzivali avantgardni
umeélci, €i vyuziti v ruské ¢i némecké propagandé az po mainstreamoveé médium,
prodélal film za kratkou dobu velmi rychly vyvoj. | tak je stale vidét, ze ve filmu
porad velkou roli hraje umélecka svoboda a originalita.
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