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FILMOVA/AUDIOVIZUALN]
VYCHOVA VE VYUCOVANI

PREDMLUVA

Tato publikace vznika jako soucast projektu Pod-
pora uméleckého vzdélavani pro rovné prilezi-
tosti, ktery je financovan z opera¢niho programu
Vyzkum, vyvoj a vzdélavani.

Publikace je uréena ucastnikim kurzd audiovizu-
alni a filmové vychovy, které jsou soucasti projektu,
a dal$im zajemcum o vyuziti audiovizualnich pro-
stfedkl v zakladni a stfedoskolské vyuce.

Publikace nabizi zakladni technické znalosti
zaznamu obrazu, filmové a audiovizudlni tvorby
i struény pruarez filmovou tvorbou. Profesor Rudolf
Adler popisuje vazbu audiovizualni a filmové
vychovy na vzdélavaci oblast Uméni a kultura,
ktera je soucasti ramcovych vzdeélavacich pro-
gramu (RVP).

Tématy projektu Podpora umeéleckého vzdélavani
pro rovné prilezitosti jsou inkluze, technologie
a kreativita. Technologie a kreativita jsou priroze-
nou a nedilnou souc¢asti audiovizualni tvorby. Pro
podporu inkluze je mozné audiovizualni tvorbu
vyuzit (nejen) nize uvedenymi zpUsoby.

Zacinajici ucitelé mohou upotrebit videozaznam
své vyuky pro sebehodnoceni. Jejich vyuku mohou
komentovat externi odbornici na zakladé téchto
videozaznamu. Sdileni prace mezi uéiteli usnadni
virtualni hospitace (k tomu vice na rvp.cz).

VyS8Si” droven prace s audiovizudlnimi nastroji je
v tvorbé digifdlii, e-learningovych kurzu, vzdéla-
vacich kurzu na platformé Moodle apod. Pri tvorbé
téchto nastroju muze spolupracovat specialni
pedagog nebo psycholog.

Specificky zpUsob vyuziti audiovizualni a filmové
tvorby je v tzv. kreativnich partnerstvich. Tento kon-
cept pracuje s vyuzitim uméleckych - v nasem pfi-
padé filmovych - prostfedku ve vyuce libovolného
vyucovaciho predmétu. Metoda se osvéd¢ila pro
praci v inkluzivnich tfidach. (Vice na crea-edu.cz.)

Robert Mimra



UvoD

VAZBA VZDELAVACIHO OBORU
NA OBLAST UMENI A KULTURA

spektru projevu a jeji vyrazovy aparat - ,filmova
reC” je v soucasnosti bezpochyby jiz pevné zakot-
venou soucasti globalniho kulturniho i medialniho
prostoru, nejen pro moznosti specificky vizual-
niho sdélovani a komunikace, ale v intenci naseho
zajmu predevsim jako autenticky umélecky vyraz
disponujici estetickymi moznostmi a ucinky, plné
kompatibilnimi se zaméry a charakteristikou vzdé-
lavaci oblasti uméni a kultura. (Umélecké osvojo-
vani svéta estetickymi prostredky a uc¢inky, v jehoz
procesu dochazi k rozvijeni specifického citéni,
tvofrivosti, vnimavosti jedince k uméleckému dilu
a jeho prostrednictvim k sobé samému i k okol-
nimu svétu.)

V charakteristice vzdélavaci oblasti jiz byl
zminén film jako inspiracni zdroj, s konstatova-
nim jeho vyuzitelnosti v nalézani vztahd mezi
jednotlivymi druhy uméni, coz ovSem zcela
nevycerpava jeho moznosti ve vzdélavacim
procesu, jak pro zékladni, tak gymnazialni vzdé-
lavani (vyuzitelny je i pro zakladni umélecké
vzdélavani, volno¢asové aktivity i pro stredni
odborné vzdélavani), nebot nezdlraznuje pre-
devSim moznost mimofadného kvalitativniho
efektu viastni tvuréi zkusenosti Zaka s vyrazo-
vymi prostredky audiovize.

FILMOVA REC A UMENI

Uméni je jednim ze zakladnich zplsobd, jimiz si
¢lovék vyklada i osvojuje okolni svét a vysvétluje
vlastni existenci. Na kinematografii je mozno
v této souvislosti nazirat jako na dosud posledni
evoluéni stupen umélecké tvorby, k némuz
umeéni dospélo v etapé priumyslové civilizace.
Moznosti, jez poskytuje vyvojem techniky, jsou
bezpodminecnou, neprekrocitelnou podminkou
jeji existence. Pristroje, jejichz tvaréim uzitim
je mozno vytvorit kinematograficky obraz, jsou
dnes jiz bézné dostupné a pouzivané prakticky
v globalnim méfitku. Prace s témito technologi-
emi a pristroji se stava sama o sobé pro dnesni
generaci déti a mladeze samozrejmosti. Jejich
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uzivani a dosazené vysledky jsou pro né atrak-
tivni a motivujici.

Zarazeni filmové/audiovizualni vychovy do vyuky
muze s vyuzitim zminénych okolnosti prekro-
Cit pouhy ,uzivatelsky” pristup k této technice
a otevrit cestu k jejimu tvaréimu uziti pro rozvoj
fantazie, kreativity a citovosti Zzaku a prispét
tak k vyvoji jejich osobnosti, dale posilit jejich
komunikativni schopnosti (véetné nonverbal-
nich) uplatnéni individuality pfi nalézani mista
v kolektivu a védomi dulezitosti osobnostniho
podilu pfi praci a souc¢innosti v tymu. V nepo-
sledni fadé pak posilit schopnost intenzivniho
vnimani a pozorovani okolniho svéta, vnimani
spolecenskych déju a procesu a schopnost
jejich individualni analyzy, tvluréi i ndzorové
reflexe a sebereflexe.

Filmova fe¢, jeji vyrazové prostredky jsou v radé
ohledu inspirovany a pfimo existencéné propojeny
s vyrazovymi prostfedky historicky pfredchazeji-
cich umeéni.

Vytvarné uméni a jeho vyvoj pfinasi predevsim
zkuSenost s kompozici, organizaci vizualnich
znaku, perspektivou, barvou a jejim estetickym
i psychologickym vyznamem, moznosti vyuziti
svétla, jeho ucinku a zobrazovacich kvalit, s kres-
bou, malifskymi technikami, kolazi apod., ale také
se specifickou imaginaci nékterych uméleckych
smérl pricné vyvojem vytvarného uméni (fan-
taskni uméni, expresionismus, surrealismus, dada,
symbolismus, poetismus apod.).

Fotografie je pak pfimo zdkladem filmového
obrazu.

Hudba jiz ve vyvojové fazi némého filmu inspiruje
moznosti montaze kinetickych znaku (zabérua)
zamérnou praci s jejich tempem a rytmizaci.
Po prichodu zvuku se pak pfimo zapojuje mezi
vyrazové prostredky kinematografie. Vyznamné
pFispiva k ucinku prevazné vétsiny filmovych dél

a podnécuje vznik specialnich, hudebnich filmo-
vych zanru.

Nejinak je tomu s literaturou epickou, poezii a dra-
matem. Zde je evidentniinspirace literarnim ,vypra-
vénim” popisem prostredi, dramatickym konfliktem
nesenym jednajicimi postavami, moznosti utvaret
jejich typ a charakter. Obrazovou metaforu ve fil-
mové skladbé predchazi evidentné metafora béas-
nického jazyka poezie. Zvukovy film pak prinasi
praci s dialogem a mluvenym slovem. Pozadavek
promysSlené kompozice celku nastoluje nutnost
.dramaturgického mysleni” osvojovani zakladnich
pojmu, jejich formulace a naplnéni konkrétnim
materidlem (namét, téma, motiv, situace).

Tésné propojeni filmu a ostatnich vySe uvedenych
uméleckych vyrazu véetné téch, jez jsou jiz zara-
zeny do vzdélavaciho procesu oblasti uméni a kul-
tura, je tedy naprosto evidentni.

Specifikem a novym pfinosem filmové feci a jejiho
ucinku je zcela nov4, origindlni a dfive neuskutec-
nitelna syntéza vyrazovych prostredkd, jimiz jed-
notlivé disponuji ostatni discipliny. Zakladem této
jedinecnosti a originality je kineticky obraz probiha-
jici v case a specifické moznosti montaze kinetic-
kych znakt - zabéru. Prostrednictvim kreativniho
vyuziti téchto dvou novych moznosti a jejich kombi-
naci dosahuje filmovy vyraz k originalnim zpisobum
prace s kategoriemi ¢asu a prostoru. K vytvareni
novych ¢asoprostorovych vztahu a ovliviiovani jejich
vnimani divakem, v ramci autorova zameéru.

muze bezpochyby stat efektivni metodickou osou
vyucovaciho pfedmétu zejména v jeho produkéni
¢asti, tedy individualni tvuréi zkusenosti zaku, jez
je tézistém filmového/audiovizualnino vzdélavani.

Vzdélavaci obsah pak ze své povahy mize mimo-
radné prispét k chapani spolec¢ného zakladu
umeélecké tvorby a jejiho nezastupitelného mista
v zZivoté Cloveka.

VYCHODISKA A POJETI VZDELAVACIHO OBORU

S produkty filmové a audiovizualni tvorby a dily
vytvofenymi souborem vyrazovych prostredkd,
pro néz se vzil obecny nazev filmova re¢ - filmovy
jazyk, se setkdvame stale Castéji. Lze konstato-
vat, ze jejich vliv v sou¢asném medialnim prostoru
je prevazujici. Diky intenzité vizualniho sdéleni
a pusobeni na lidské smysly a psychiku (vétSinu
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informaci z okolniho prostfedi vnimame zrakem)
je vliv audiovize prakticky ve vSech oblastech
Zivota, pficné generacemi stale silnéjsi. Sou-
¢asny stav nasi civilizace je ¢asto charakteri-
zovan jako doba vizualni kultury. Na formovani
Zivotnich postojd, hodnot i citovost déti a mla-
deze maji audiovizualni - filmové produkty



a modely, jez jsou jimi prezentovany, nezane-
dbatelny vliv.

Ve vSech fazich détstvi a dospivani, tedy v dobé,
kdy se zdsadnim zpUsobem formuje osobnost,
pusobi dnes audiovize na mladého ¢lovéka velmi
intenzivné, ¢astéji nez text (literatura, poezie)
dramaticka tvorba, hudba a vytvarné umeéni,
a to nékdy i ke Skodé véci, pokud jde o zadouci
proporce, nebot audiovize je stale v jeho Zivoté
pritomna v fadé projevl a forem, od vysostné
uméleckych, esteticky strukturovanych tvaru
az po produkty ryze komercni, agresivné podbi-
zivé a pokleslé, s prokazatelné manipulativnimi
zamery.

Ackoli ostatni druhy uméleckého projevu jsou
v nasem vzdélavacim systému zakladniho a stred-
niho Skolstvi tradicné vhodné zastoupeny, vytvarna
vychova, hudebni vychova a pozdéji dramaticka
vychova - audiovize a film jsou v tomto ohledu
nepochopitelné opomijeny a jejich misto ve Skole
je dnes stale marginalni. VSestranné inspirativni

potencial, jenz nabizi vychovnému a vzdélava-
cimu procesu na zakladni i stfedni Skole kreativni
vyuziti Sirokych moznosti ,filmové feci”, je dosud
vyuzivan spisSe sporadicky. Tato absence se muze
perspektivné projevit bezpochyby negativné, nebot
zakladni orientace v hodnotovém systému, infor-
mace o vyrazovych prostfedcich, moznostech
a zejména vlastni tvarci zkusenost s filmovym
vyrazem jako vyznamnym zdrojem komunikace
muze k rozvoji osobnosti Zaka pravé v soucasnosti
a budoucnosti jisté vyrazné prispét.

Na nékterych Skolach jiz zaci zajmem o praci
s vyuzivanim audiovizualnich technologii ucitele
podnécuji k tomu, aby s audiovizi pracovali. Casto
vSak i pres dobrou vuli a iniciativu se vysledky
obraceji proti zaméru prave pro nedostatek infor-
maci a oborové vybavenosti ucitele. Proto bylo
nutno nejen vytvorit metodicky fundovany vzdeé-
lavaci obsah oboru pro zakladni a stfedni Skolu, ale
soucasné je nezbytné poskytnout v tomto sméru
ucitelim a zejména studentim pedagogickych
fakult potfebné informace, metodiku a vzdélani.

VYRAZOVE PROSTREDKY AUDIOVIZE VE SVETLE

HISTORICKEHO VYVOJE

Ve svych pocatcich nevznika film okamzité jako
umeélecky vyraz, ale je novou, originalni a spe-
cifickou formou kinetického, vizualniho sdéleni.
Statickou fotografii obohatil pohyb - fenomén
uplyvajiciho ¢asu. Fotografickému zakladu se
nelze v procesu audiovizualni vychovy vyhnout,
zejména dlrazem na specificky transformova-
nou poucenost vytvarnym uménim (kompozi¢ni
vztahy a organizace vizualnich znaku v daném
ramci, perspektiva a ploSna feseni, barva a jeji
uziti v riznych drovnich atp.). Jiz prvni filmy vSak
obsahuji estetické kvality a formotvorné prvky,
jez naznacuji smér dalSiho vyvoje. Obraz uréeny
ramcem. Kompozi¢ni vztahy a koncepc¢ni orga-
nizaci obrazovych prvku. Uhel pohledu. Odkud
je ze zamysleného obsahu zabéru vidét z déje to
podstatné. Vazby na inspiraci vytvarnym uménim
a jeho historickou zkuSenosti jsou zde evidentni.

Pozdéji pristupuje barva, jeji vnimani ve vztahu
k psychologickym reakcim a emotivnimu pro-
zitku. Filmovy obraz iluzivhé navozuje pocit
reality - skute¢nosti, soucasné je vSak vysoce
stylizovany a do jisté miry vniman jako ,snovy”
(Hra svétel a stint). Tato originalni kvalita ima-
ginace primo propojuje filmovou fec¢ s nékterymi

vyznamnymi sméry vytvarného umeéni zejména
se surrealismem (Bunuel, Dali, Prévert, v sou-
¢asnosti nas Jan Svankmajer a jejich filmova
dila ¢i podil na nich). Mezi onémi dvéma kraj-
nostmi existuje napéti a inspirativni prostor
pro umeéleckou individualni reflexi, sebereflexi,
tvorbu a komunikaci.

Vyvojem a dalSimi kontakty a ,vypujckami”
z ostatnich uméleckych disciplin dospiva filmovy
vyraz k specifické skladbé vizualnich kinetickych
znakl podfizenych temporytmickym vztahim
v zajmu nikoli jiz jen prostého sdéleni obsahu,
ale jeho emotivnimu pusobeni. Jako divaci jsme
se naucili tyto vizualni znaky a vazby identifi-
kovat a porozumét jejich zamérnému zretézeni
(vizualni sdruzovani - porozuméni filmovému
Lvypravéni®).

Filmova fec v tomto ohledu neni jen chronologic-
kym zretézenim vyznamu ve smyslu vizualniho
zobrazeni kontinualné probihajiciho déje. Pro-
pojenim vizudlnich znakl a obsahl sousedicich
zabéru vznikaji jiné a vyssi kvality, jez samy o sobé
jednotlivé zabéry neobsahuji. Ona montaz vizual-
nich znaku opét pfiblizuje filmovou Ffe¢ nékterym

8



modernim smérim vytvarného umeéni. Filmovy
vyraz tim dospiva k originalni poetice v komu-
nikaci s divakem i specifickému vytvareni a vni-
mani ¢asoprostorovych vztahu. Zde pak nalézame
vazby i na vyrazové prostfedky hudby (tempo,
rytmus), drama (schopnost konstrukce dramatic-
kého konfliktu neseného postavami a jejich jedna-
nim), poezie (obrazova metafora, symbol).

S pfichodem zvuku pak zavrSuje audiovize aparat
vyrazovych prostredkl a presahy i konjunkce
s ostatnimi uméleckymi disciplinami a tuto
inspiraci pretavuje do specifické syntézy, vyrazu
a komunikace vyssiho stupné, jinymi vyrazovymi
aparaty do té doby neuskutecnitelné.

Filmova/audiovizualni vychova tedy muze s onémi
vazbami, pfesahy a konjunkcemi koncepcné pra-
covat, upozornovat na né a poukazovat na vza-
jemné vztahy umeéleckého vyrazu, jeho obecny
zaklad a jedinec¢ny, nezastupitelny vyznam
v zivoté Clovéka a spolecnosti. Filmovy jazyk je
systém totalné synteticky. V tom spociva jeho
specifika a ,modernost”. Dila filmového uméni,
stejné jako dila vytvarna, hudebni a literarni
mohou tak vyznamné prispét k specifickému pro-
cesu vnimani, poznavani a osvojovani svéta, jez je
jinymi prostredky neuskutecnitelné. Individualni
tvaréi zkuSenost s filmovou reci a aparatem jejich
vyrazovych prostredkl pak mize vyznamné
obohatit a podnécovat imaginaci a tvofivost
zaku i schopnost specifické komunikace, reflexe
a sebereflexe.

Je nutno poukazat na fakt, ze audiovize se
od ranych poc¢atku vyviji v zasadé tremi ces-
tami. Filmovy obraz redlného svéta - skutecnost

a jeji tvarci reflexe (Guido Aristarco v Déjinach
filmovych teorii: Film vznika jako dokument).
Film fabulovany - hrany (Pfibéh, drama, komedie
a dalsi zanry). Film vyuzivajici vytvarnych moz-
nosti a kvalit nového vyrazu. Film trikovy (Ani-
mace loutky a kresby, abstraktni film, videoart).
S témito moznostmi je nutno tvofivé pracovat.
Nikoli vSak ortodoxné, nebot i zde existuji pruniky

a prostupnost.

V pedagogickém procesu je vhodné respektovat
chronologické propojeni jednotlivych fazi ¢in-
nostniho schématu: produkce - recepce - reflexe.
Jiz proto, ze tento logicky pFistup nabizi rovnéz
zakladni faze vyvoje filmové feci, jez probéhl
v historicky relativné kratké dobé. Postavit peda-
gogickou metodiku vzdélavaciho oboru na kon-
tinuité a kauzalité téchto zakladnich vyvojovych
fazi se pro pochopeni podstaty a moznosti oboru
filmové/audiovizualni vychovy jevi jako nanejvys
efektivni a pro zaky muze byt poutavym dobro-
druzstvim za predpokladu, ze vyuka oboru bude
od samého zacatku chapana predevsim jako indi-
vidualni tvurci zkusenost s vyrazovym aparatem
filmového jazyka.

Audiovize, film a jeho jazyk jsou ,détmi” moder-
niho véku, technologii a techniky, jejichz vyvoj
ovliviiuje podstatné jejich vyrazové moznosti.
Na konstrukci pfistroju se podili mechanika,
optika, elektronika, chemie. Audiovize je tak
existencné propojena s pristrojovou technikou,
jez je sama o sobé pro dnedni generace mladeze
velice atraktivni. Tuto motivaci je nutno kvalifiko-
vané vyuzit a ukazat, ze existuje i jiny nez pasivné
uzivatelsky pristup k této technice, totiz moznost
jejiho kreativniho a tvaréiho uziti.

FILMOVA/AUDIOVIZUALNI VYCHOVA VE SKOLE

Prvni faze seznamovani s filmovou/audiovizualni
vychovou by méla jiz na prvnim stupni (3. ro¢nik)
prevazné vychazet ze spontaneity zaku a jeji pod-
pory koncepéné zadavanymi praktickymi dkoly,
spiSe formou her, jez maji podnitit zajem o audio-
vizualni vyraz a jeho komunikativni moznosti.
Prostfednictvim spoleéné vytvarenych artefaktu
pfi tvurcich hrach zaci pochopi zakladni fyzio-
logické a technické principy existence ,pohybli-
vych obrazkud”, jez pfedchazely objevu filmu. Zde
je mozno aplikovat nékteré postupy vytvarné
vychovy, teorie her a nékterych specialnich
metod, napfiklad ,3védovani“. Zaci by méli prak-
ticky uchopit a pochopit princip skladebného
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vizualniho ,vypravéni”. Podstatnou fazi by meély
byt zdkladni informace o principu fotografie
(Obraz v ¢erné komore - laterna magika apod.).

Druha faze by méla seznamovat Zaky s jednot-
livymi vyrazovymi prostfedky, formotvornymi
postupy audiovize a jejich moznostmi (obsah
zabéru, jeho velikost, kompozice, Uhel pozorovani,
a prostor ve filmové skladbé). Naucit uzivat tech-
niku kreativné a zdmérné ovliviovat jeji funkce
v zadjmu dosazeni zamysleného vysledku (manualini
clonéni a ostreni, nastaveni bilé ve vztahu k chro-
matickému pojeti vysledného obrazu). VSe je nutno



bezprostifedné ovérovat praktickymi kroky a zada-
vanim kreativnich ukolu vytvarejicich prostor pro
uplatnéni individualnich pFistup( jednotlived. Zaci
maji byt vedeni ke schopnosti formulovat viastni
zamér a nazor (zaklady dramaturgického mysleni).
V této fazi by se také meéli setkat s nékolika hodnot-
nymi filmy, pro jejich vék podné&tnymi. Zaci by méli
byt vedeni k rozvijeni schopnosti diskutovat o nich.

Gymnazialni vzdélavani by mélo prinést moznost
individualni tvurci reflexe v rozsahlejSich a naroc-
néjSich audiovizualnich tvarech a formach. Pri
vytvareni téchto praci posilovat védomi dulezi-
tosti a schopnosti komunikace a prace v tymu.
Seznamit s jednotlivymi druhy audiovize (doku-
ment, fabulace, vytvarno) a se zakladnimi filmo-
vymi zanry. Cilené podporovat zdjem a individualni
smérovani jednotlivel v tomto ohledu. Vhodnymi
odkazy poukazovat na vzajemné vazby a pruniky
riznych druhd umélecké tvorby a motivovat tim
hlubsi zajem o né.

V soustavnéjSich projekcich by se zaci méli setkat
s vybérem podstatnych filmovych dél minulosti
i soucasnosti. Méli by rozpoznat a reflektovat
jejich hodnoty. V diskuzi je analyzovat, zaujmout
nazor a argumenty ho obhdjit (cil: rozpoznat umé-
lecké dilo).

Obé faze zakladniho stupné i stupen stredni by
mély kombinovat Ukoly a zadani umoznujici zakum
naprosto individualni pfistupy a feSeni s podnéty

posilujicimi védomi dulezitosti osobniho pfinosu
pro praci tymu.

Audiovize je dnes samozfiejmou, vlivhou a neza-
nedbatelnou ¢asti kulturniho prostoru a umeélecké
tvorby. Filmova rec je jejim komunika¢nim a este-
tickym zakladem. V didaktice a vychové muze byt
vyuzita k rozvoji smyslovych schopnosti, kreativity,
fantazie, citovosti a souc¢asné k osvojovani pozor-
ného vnimani svéta, nejblizSiho okoli a jeho indivi-
dualni nazorové reflexi v komunikaci. Neméné pak
k vytvareni a upevnovani hodnotového systému
a etickych postoju.

Ze své povahy pak muze plnit v rdmci jiz existuji-
cich pfedmétu a jejich vzdélavaciho obsahu (a to
nejen predmétt uméleckych) dokonce funkci pro-
pojujici a tmelici.

Vytvofenim vzdélavaciho obsahu predmétu fil-
mova/audiovizudlni vychova pro zakladni $koly
a gymnazia a jeho oficidlnim vélenénim do naseho
vychovného a vzdélavaciho systému byl u¢inén
prvni a jisté vyznamny krok. V tomto sméru jsme se
dokonce zaradili ke Spi¢ce pfinejmensim v Evropé.

Klicovym problémem realné existence, efektivity
oboru a jeho vzdélavaciho obsahu je vSak v sou-
¢asné chvili informovany a odborné pripraveny
ucitel. Z tohoto davodu je nezbytné co nejdrive
akreditovat vhodny studijni program pro pedago-
gické fakulty.
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1. VELIKOST, UHEL...

VYPRAVET OBRAZEM

Tato kapitola by také mohla nést podtitul: Velikost
zabeéru, aneb prvni pouceni z kinematografu bratfi
Lumiéra.

K onomu historickému okamziku doslo 28. prosince
1895, kdy se konalo v Indickém salédnku kavarny
Grand Café na bulvaru Kapucinu v Pafizi prvni pred-
staveni vynalezu synu lyonského tovarnika na foto-
grafické pfistroje, bratfi Augusta a Luise Lumiéeru.
Panové nazvali svUj objev kinematograf a prave
v onom prosincovém dni ho poprvé predvedli pla-
ticimu publiku.

Na jednom z prvnich, jen nékolik malo sekund
trvajicich filmu, prijizdi z pozadi obrazu, ve vyva-
Zené a dokonale perspektivni kompozici, do popredi,
primo k divakim v hledisti, vlak, ktery posléze zasta-
vuje u nastupisté. Traduje se historka, ze divaci
z prednich sedadel uskakovali v obavach, Ze je
vlak prejede. Do té miry podlehli dosud nevida-
nému zazitku. lluze byla dokonala. Vidéné tolik
pfipominalo realnou skutecnost, jiz jsme zvykli
vhimat, rozpoznavat a hodnotit svymi smysly, ale
soucasneé to byl obraz, néco uméle vytvoreného
a velmi stylizovaného. Zazitek byl navic umocnén
zvlastni atmosférou, v niz vSe probihalo. Temny
prostor protinal svételny, chvéjici se kuzel a na
platné pred divaky se zhmotnoval v pohybujici
se stiny. Tyto obrazy vSak jesté pfipominaly jiné.
VétSina z nas je dobre zna. Byly podobné tém, jez
k ndm prichazeji ve snu. Skute¢nost, obraz, sen.
Presné to pfinesla kinematografie hned na zacatku
do vinku rodiciho se souboru vlastnich vyrazovych
moznosti, jimiz bude pusobit na nas divaky. Mezi
témito zakladnimi veli¢inami pak vznikd mimo-
radné napéti, jez souCasné vytvari novy prostor
nejen pro dfive neuskutecnitelné sdélovani, ale
pfedevsim pro uméleckou tvorbu.

Méli bychom si to nejen prfipomenout, ale také
dobfe zapamatovat. Nase digitalni videokamera,
presto, Ze jsou v ni Cipy a SpiCkova elektronika je
totiz stale tou kouzelnou skfinkou, nastrojem ilu-
zionisty, jimz muzeme tvofit zazraky, budeme-li
dostatecéneé citlivi, zruéni a pouceni.

Obraz, ktery nase kamera produkuje, az nesku-
tecné pfipomina skutec¢nost, realitu. Jiz to, ze
takto zachycenou skute¢nost muzeme projekci



znovu po libosti opakovat, ozivit, je zajisté trik
hodny velkého iluzionisty. Pfipomina-li nami
zachyceny obraz tak intenzivné realitu samu,
pak si musime soucasné uveédomit, Ze pfirozené
onou zachycenou skutec¢nosti neni. Je arte-
faktem, umélym vytvorem, vzniklym pouzitim
specifické techniky. Je tudiz obrazem vysoce
stylizovanym. Pfi jeho vytvareni pusobi celd Fada
stylotvornych a stylizacnich prvku, jez se v zajmu
presného a ndmi zamysleného pusobeni na divaka
muzeme naucit ovladat a zamérné s nimi pracovat.

Vratme se ke slavnému ,PFijezdu vlaku”. Ten
zatim prijel k nastupisti, zastavil, otevrely se
dvere vagonu a zacali vystupovat a nastupo-
vat cestujici. Néktefi i docela blizko k objektivu
kamery. Jini ke kamere prisli z pozadi, po nastu-
pisti, az se postupné ocitli tak blizko, ze vidime
na par okamzikl pouze jejich tvar. To, co zachy-
tila kamera v kompoziénim ramci obrazu, se
pfed naSima oCima neustale promeénuje. Méni
se ramec, vyrez ze zachycovaného déni pred
objektivem. To, ¢emu v profesionalnim jazyce
fikdme: velikost zabéru.

Ackoli je jeden z prvnich filma svétové kinema-
tografie pouze jednozabérovy, jind moznost v té
dobé jesté nebyla znama, jakoby v ném jiz byla
naznacena pristi cesta. Jsou v ném vilastné obsa-
zeny vSechny zakladni velikosti zabéru, jez dnes
vyrazovy aparat bézneé uziva.

Nejprve jsme mohli vidét cely vlak s kusem okolni
krajiny za nim. V levém okraji obrazu ¢ast néjaké
nadrazni budovy a v dolni ¢asti, v popredi, nastu-
pisté. Zastavujici vlak nam pak okolni terén zakryl.
Vidime jiz jen lokomotivu a pozdéji pouze stojici
vagony. Cestujici, svym postavenim viuci kamere,
opét zasadné ovliviauji kompozici. To co kamera
vidi a z jaké vzdalenosti déj snima. Tedy v jaké
Lvelikosti” divak nakonec obraz vnima. Jaky vyrez
mu z onoho déje predlozime, aby vidél pravé to,
co chceme my. Pro¢ okolo toho tolik fec¢i? Je to
prece kardinalni problém, ktery feSime vSichni
stale znovu v nekonecnych variantach.

Trochu predbéhnu: Nase mala Anicka poprvé na té
krasné plazi u more, kde jsme letos byli na dovo-
lené. Vlbec se, predstavte si, vody nebdla a jen se
Vv ni porad cakala.

Kdyz nasnimam obraz tak, aby byla vidét cela
plaz, vSichni se budou ptat: A kde je Anicka?
Natoc¢im-li zabér tak, aby v ném nebylo nic jiného
nez Anic¢ka sedici v pisku a placajici ruékama
do vody, budou si sousedi myslet, Ze jsme si to
natocili nékde u ¢eského rybnika. Spravné reSeni
nabizi obyCejny selsky rozum. Natoc¢im oboji
a pustim to sousedim za sebou. Nikdo nezapo-
chybuje. | kdyz také to, v jakém poradi zabéry
za sebe zaradime, je nadmiru dalezité. Nebot
v prvnim pfipadé to znamena: Nase Anicka se
cakala ve vodé na této krasné plazi. V druhém
pak: Na této krasné plazi se cakala ve vodé nase
Anicka. VSimnéte si prosim. Pravé jsme odvypra-
véli pouze pohyblivym obrazem ¢ast skutec¢ného
pfibéhu z nasi dovolené.

Jde o néco velice podobného jinému systému,
jimz se bézné dorozumivame, a to je fec. V tomto
pfipadé ovSem o feC specifickou, vizualni. Kine-
matografie nevznikla najednou z Cista jasna jako
nova umélecka disciplina, ale predevsim jako novy
zpusob sdéleni. Jiz vtom prvnim filmu s pfijizdé-
jicim vlakem jsme si mohli fadu znak( z pohybuji-
cich se predmétu a lidi prevést do jednoduchych
pojmu jako je nastupisté, vlak, pravodci, stafenka,
mladik, ale také jiz do pojmu slozitéjsich - pfrijizdi,
zastavuje, vystupuiji, prichazi a podobné.

veg vav s

ze to, co v kompoziénim ramci svého zabéru
natocCime, jaky vyrez z reality - déje, praveé pro-
bihajiciho pred objektivem nasi kamery udé-
lame, nemuze a nebude vnimat divak jinak nez
jako duraz na onu ¢ast skutecnosti, jiz povazu-
jeme v onom okamziku za podstatnou.

OvSem zatim jsme si pouze rekli, ze tato stylisticka
moznost existuje. Nyni musime prozkoumat funkce
raznych velikosti zabéru a jejich charakteristiky.

KDY JE CELEK CELKEM A DETAIL DETAILEM

Vyfez z déje probihajiciho pfed objektivem nasi
kamery, ktery vytvorime v kompozi¢nim ramci kine-
matografického obrazu, znamena dlraz. Nami kon-
cepcné zamysleny a divakem adekvatné chapany.
To jiz vime. Pro poradek si feknéme, ze profesio-
nalni praxe rozeznava celou skalu velikosti zabéru
a pro jednotlivé velikosti uziva ustalené klasifikace

a nazvy. Zajimavé je, ze méritkem, z néhoz se vSe
v tomto sméru odvozuje, je lidska postava. A pozo-
ruhodné je, ze pravé to ma kinematografie spo-
le€né s architekturou. Zameér ani realizace planu
zadného architekta nemuaze byt funkéni, pokud
nerespektuje méritko vychazejici z velikosti ¢lo-
véka. A to jak v celku stavby, tak v detailech. Neni-li
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tomu tak, dochazi ke komplikacim. PFi prochazeni
nizkymi dvefmi se uhodime do ¢ela a na Spatné
postaveném schodisti castéji spadneme. AvSak
je-li méritko uzito spravné a koncepcéné, v zajmu
funkce stavby, muze to vyznamné ovlivnit i nase
chovani. Architekti starovékych kultur a stavitelé
feckych chramu velice dobre védéli jak postavit
napriklad schodisté, aby postava po ném stoupa-
jici nebo sestupujici ptusobila vznesené.

Pouceni z architektury nas vede k vyznamnému
odboceni: Kinematografie a cela audiovizualni
tvorba je ditétem nedavné doby a moderni tech-
niky. Na formovani aparatu vyrazovych prostredku
meéla dosud pouze o néco malo vice nez jedno
stoleti, zatimco ostatni tviréi a umélecké disci-
pliny ovérovaly a vyvijely vlastni vyrazové postupy
i nékolik tisic let. AvSak praveé pro svoji mladost
a modernost, pro spojeni s technikou a primys-
lovou revoluci, si tato nova disciplina vypuj¢ovala
bez skrupuli od ostatnich vSe, co jen mohla uplat-
nit a zuzitkovat. Model a strukturu dramatu i zanry
od divadla, praci se svétlem a kompozici obrazu
z vytvarnictvi a pfirozené v tom navazuje na foto-
grafii, temporytmickou expresi skladby od hudeb-
nikd, epicky popis a vypravéni od romanopiscu
a obrazné pfirovnani, metaforu od basniku. Tolik
jen namatkou. Z téchto vypujcek ovsem vytvorila,
diky svym specifickym vlastnostem a moznostem,
stfedky a postupy do té doby neuskutecnitelny.
Vlastni originalni poetiku. Proto néktefi teoretici
nevahaji nazyvat prichod audiovizualniho vyjad-
rovani, pocatkem nové vizualni kultury a jini mluvi
pfimo o filmové reci. A soucasny vyvoj jim dava
v mnohém za pravdu. Pro Uplnost pak dodejme,
ze tyto vypujcky a pomysiné .dluhy” jiz audiovizu-
alni vyjadfovaci aparat zac¢ina vracet, nebot tvurci
ostatnich disciplin jsou nové objevenymi moznostmi
kinematografického vyrazu stéle ¢astéji inspirovani.

Dodejme vSak, ze to skutecné nové a jedinecné
co kinematografie pfinesla, je moznost zazname-
nat pohyblivé obrazy skuteé¢ného zivota a real-
ného sveéta. Italsky filmovy badatel to ve své knize
.Dé&jiny filmovych teorii”* definuje velice presné,
kdyz na jedné z prvnich stranek této pozoruhodné
knihy lakonicky poznamenava: ,Film ostatné
vznika jako dokument”.

Klasifikace velikosti zdbéru a z ni odvozené
pojmenovani jsou velice dulezité kromé jiného
i pro komunikaci ve Stabu mezi spolupracovniky,
zejména pro dorozumivani a shodu mezi rezisé-
rem a kameramanem. Nam zcela postaci, kdyz si
uvédomime, ze celd Skala zac¢ina velkymi celky
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a celky, pokracuje polocelky, nasleduji polodetaily
a konéi detaily a velké detaily. Jednotlivé velikosti
rozliSime od sebe tak, Ze na né budeme aplikovat

méfitko parametru lidské postavy.

Pohled do hornaté krajiny, v jejimz popredi jsou
lany poli, mezi nimiz je skupina nékolika vzrost-
lych lip s malou kaplickou, je zajisté velkym
celkem. Pofidime-li z onoho zabéru kompozi¢ni
vyfez, na némz budou jenom stromy s kapli¢kou,
nebudeme ho nazyvat detailem, ackoli tento vyjev
predstavuje skutec¢né malou plochu puvodniho
obrazu velkého celku, ale pro ¢lovéka s kamerou
je to celek. Teprve cela postava divky vkladajici
kytku polnich kvétt do niky kaplicky by v nasi
stupnici velikosti byla polocelkem. A o polocelku
bychom mluvili i v dalSich kompozicich, jez by
divku zobrazovaly zhruba az po kolena. Nasle-
dujici kompozice by pak byly polodetaily. Teprve
pFiblizeni k tvari dévcete, jeji portrét, je v nasi
Skale detailem. Tim by ovSem byl i zabér holuba,
sediciho na vétvi jedné z lip, pokud by télo ptaka
vyplnilo témér celou plochu obrazu. Kdybychom
pak natocili pouze oci divky plnici se slzami dojeti
pfi vzpomince na udalost, jez se na tomto misté
odehrala, byl by to velky detail.

Kompozice a vyrezy blizSi charakterizujeme v pro-
fesionalni komunikaci jako zabéry uzsi a naopak
pfi rozSifovani ramce obrazu mluvime o zabérech
SirSich a Sirokych.

Kromé durazu plynouciho z kompoziéniho ramce
jsou Ccasto v nékterych textech a priruckach,
zejména pro filmové amatéry a videoamatéry pri-
suzovany jednotlivym velikostem zabérd i jiné
funkce. Celkim expoziéni, ve smyslu Uvodu
do situace - seznameni divaka s prostredim. Detai-
[im pak emotivni. Chapat tuto charakteristiku jako
striktni a neménnou by bylo nespravné a zava-
déjici, nebot takto pojimané funkce a vyznamy
velikosti jsou akceptovatelné a obhajitelné snad
pouze v rezijni metodice hraného filmu pfi praci
s hercem, jeho mimikou a gestikulaci. A odtud jsou
také odvozeny. Je samoziejmé pravda, Ze vyrazny
detail lidské tvare s oCima, které jsou i podle zna-
mého prislovi oknem do duse, muze pUsobit velice
emotivné, ale stejné tak mUze na divaka zapuso-
bit nékolik celkl zamlzené podzimni krajiny, nebo
zabér rozboufeného more. Spatné zakomponovany
a plose nasviceny detail budiku na noénim stolku
bude pak jisté pusobit predevsim situaéni a infor-
mativni popisnosti.

VySe uvedenou Uvahu vymluvné potvrzuje i v lite-
ratufe a praxi ¢asto uzivany nazev pro jednu



z velikosti, jiz se fika americky zabér. Je to kom-
pozice zobrazujici postavu v prostfedi zhruba
od kolen nahoru. Takze néktefi dodavaiji: Polocelek.
Jini pak: Polodetail. Byl vymysSlen a ¢asto uzivan
v dobé, kdy nastupovaly v kinematografii akéni
zanry, predevsim v americkych westernech. Tato
velikost totiz umoznuje herci dostatecnou vazbu
na prostredi, eventudlni partnery na scéné a pre-
devsSim hru gesty, ale soucasné jsme jiz tak blizko
jeho tvari aby mohl pUusobit i mimikou.

Vyuzivat napadité a citlivé moznosti, jez nam
skyta volba velikosti zabéru pfi nataceni, je
zasadné dulezité, jiz proto, abychom méli dosta-
tec¢né pestrou a bohatou zasobu materialu pro
pozdéjsi skladbu. Pravé zanedbani tohoto poza-
davku je jednim z nejvétSich problémU mnoha,
zejména zacinajicich, amatérskych filmarua. Volba
stale stejnych velikosti zabéru pfi nataceni, pre-
devsim amorfnich polocelkt a SirSich polodetailu,

UHEL POHLEDU

Je to bézna zkuSenost kazdého z nas. Tak samo-
zfejma, ze si jeji zasadni vyznam mnohdy ani
neuvedomujeme. A pfece na ni reagujeme vSemi
smysly. V bézném rozhovoru nas prece casto
potkd néasledujici situace: Vysvétiujeme, argu-
mentujeme a presvédcujeme nékoho viastnimi
poznatky, jimiz popisujeme problém nebo situaci,
jak ji nahlizime v této chvili my, a i kdyz zrovna
nemusi jit o zasadni spor nebo o hadku, nas part-
ner v rozhovoru nahle prohlasi: ,No dobfe, ale
podivej se na to z mého stanoviska... Z mé pozice...
Z mého uhlu pohledu..” A nasleduje argumentace,
popis situace a pozice zcela rozdilnd, i kdyz jde
o stale tutéz véc, tentyz problém. Jsme-li v roz-
hovoru dostatecné vstficni a natolik tolerantni,
abychom se nad argumenty svého protéjsku doka-
zali zamyslet, posoudit je v jiném svétle, zbavit
se vlastni jednostrannosti a rigidity a nahlédnout
véc také z jiné pozice, zjistime témeér pokazdé, ze
zména pohledu obohatila a rozsifila nasi infor-
movanost, poznani, prohloubila emotivni prozi-
tek. IJsme prosté schopni reagovat komplexnégji
nez drive. A to jenom proto, ze jsme pfistoupili
na zménu Uhlu pohledu, jez nas obohatila.

A jsme u jadra naseho problému. Ve vizualnim
vypraveéni je zména uhlu pohledu na situaci stejné
Clovék za kamerou si ji ovdem musel nejdfive osvoijit
a my divaci jsme museli vycvicit své smysly nato-
lik, abychom ji dokazali ve vyvijejicim se aparatu
audiovizualnich vyrazovych prostredku efektivné

vede k jednotvarnosti a dezorientaci divaka. Pravée
proto, Ze jejich nevyrazna skladba nevede pozor-
nost onim ddrazem na to, co autor povazuje v té
chvili za dulezité.

0 to vice je nutno pfipomenout nezastupitelnou
funkci zabéru uzsich, hlavné detaild. VSimnéte si,
ze ve filmech vynikajicich reziséru se ony stredni
velikosti vyskytuji co nejméné. Pracuji hlavné se
zabeéry Sirokymi a uzkymi. Tedy s celky a detaily.
Jeden z nasich nejlepsSich souc¢asnych kamera-
manu vystihl tento problém velice vtipné, kdyz pfi
rozborovém seminari struéné poznamenal: ,Ja to
vidim takhle. Samy polodetail v nato¢eném mate-
ridlu znamena, ze nakonec nevznikne nic jiného
nez polofilm“. K tomu neni co dodat.

0 velikostech zabéru zatim vime vSe, co potre-
bujeme. Nyni se podivame na déni pred kamerou
pokazdé z jiného mista.

pochopit a zuzitkovat. Nebylo to z pocatku tak jed-
noduché. Jako vzdy v naSem oboru, prekazky Cinila
predevsim technickd omezeni. Prvni kamery byly
poradné tézké, musely stat na stativu, aby se s nimi
vUbec dalo natacet a filmové svitky mohly zazna-
menat vSeho vSudy par sekund. Kdo by se s tim
vSim porad vlacel z jednoho mista na druhé.

NejpohodInéji si to zaridili ti, ktefi dali hned
na zacatku nové medium do sluzeb Thalii - autofi
a reziséri hranych snimku. Usadili se s nehybnou
kamerou obrazné a nékdy i doslova do kresla nékde
uprostred paté rady parteru v divadle, nechali
herce sehrat nacvi¢enou situaci a bylo vymalovano.

Prvni dokumentaristé to méli od zacatku o hodné
nat realné déje - okamziky skutec¢ného zivota,
museli je nejen vyhledavat, ale aby z nich zachy-
tili to podstatné, museli je v redlnych prostredich
doslova pronasledovat. Sama realita je donutila
premistovat kameru z mista na misto, aby diva-
kdm mohli ukdzat z potfebného Uhlu pohledu
skutecné to, co bylo v té chvili na déji nejdalezi-
t&jsi, nebo co za nejdulezitéjsi povazovali. Problém
tim byl nejenom nastolen, ale soucasné i resen.
A nalezena odpoved na otazku: Kde stoji kamera
na spravném misté, plati dodnes. Spravné misto je
takové, z néhoz kamera v dané chvili zaznamena
pro divaka to, co mu chcete prezentovat jako
podstatné. Budete-li se touto zasadou fidit, dost
Casto se nabéhate, ale nemuzete se mylit.
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KDY STOJi KAMERA NA SPRAVNEM MISTE

Znamé prislovi pravi: Jak si kdo ustele, tak silehne.
Podobné muzZeme konstatovat: Jak si stoupnes, tak
vidiS. Mdme-Ili u oka hledacek kamery, zaznamena-
vame zpravidla situaci, v niz jsme se ocitli nejen
pro sebe, ale v naprosté vétsSiné pripadu s ambi-
cemi zprostfedkovat vlastni zazitek také nékomu
jinému. Je lhostejné mame-li na mysli budouci
divaky televizniho pofadu nebo snad jenom pratele,
kterym chceme ukazat, jaké to bylo na dovolené, az
je pozveme po navratu domu na sklenicku.

Nase postaveni v situaci by tedy mélo byt co nej-
aktivnéjsi. Byt jak se fika .in" - uvnitf. Jediné tak
muzeme navodit v mysli nasich budoucich divaku
iluzi intenzivnéjsiho spoluprozitku pozorovaného
déje. Neni to sice zpUsob jediny, ale v kazdém pfi-
padé vzdy funkéni.

Predstavte si diametralni rozdil G¢inku a vnimani
jedné situace porizené z extrémné protichtdnych
pozic:

Nase skupina si na cesté po Recku prisla prohléd-
nout amfiteatr v Delfach. Ocitli jsme se na vyvy-
Seném misté, dole pod otevienou musli sedadel,
tam, kde kdysi byvala scéna. Jdeme-li s kamerou
posledni, nato¢ime s nejvétsi pravdépodobnosti
zabér tak, ze z nékolika postav, o néz nam v danou
chvili jde, uvidime leda zada. Pridame-li vSak
do kroku a nato¢ime skupinu z protilehlé pozice,
aby bylo pfichazejicim postavam vidét do tvari,
a zvolime-li optimalné velikost zabéru tak, aby
v jeho ramci byla cela skupinka nebo vétsina jejich
¢lend, ziskdme bezpochyby presvédcéivy, auten-
ticky zabér. Sestoupime-li potom pod podium
scény a natoCime dalSi zdbér z podhledu, budou
se zdat postavy na scéné diky neobvyklé perspek-
tivé pohledu monumentalngjsi. Pak si jeSté pospi-
Sime, abychom stihli dva tfi detaily tvari s pohledy
zaujaté uprenymi vzhuru do hledisté a samo-
zfejmé také manzelku ukazujici détem nékam

nahoru. Pak se jiz muzeme v klidu vénovat tomu,
co navstévnici ze svych pozic vidi. Tedy velkému
celku amfiteatru z pozice téch, ktefi si ho pro-
hlizi. PodafFi-li se nam jesté nakonec natocit celou
skupinu ve velkém celku nékde od horniho okraje
hledisté, tedy z nadhledu, bude to nékolik posta-
vicek nasich soucasnikl ztracejicich se v mystic-
kém prostoru davné kultury na misté nabitém jeji
duchovni atmosférou. Madme vSechno, co potre-
bujeme. Nékolik aktivnich zabéru z optimalnich
pozic, pofizenych ze spravného uhlu pohledu,
podporujicich maximalné nas zameér: Podat své-
dectvi o tom, Ze jsme tu byli, Ze jsme zde prozili
chvili hlubokého zaujeti v doteku s podmanivou
atmosférou vyznamné pamatky starého Recka.

Pozice, stanovisko, Uhel pohledu je vlastné nase
osobni vidéni udélosti, individualni ideologie, Fek-
neme-li to hodné obecné. Postavime-li kameru
na stadionu vné bézecké drahy a snimame zavod-
niky z boku, zdlraznime dynamiku, rychlost
pohybu. Pokud vSak umistime kameru na drahu
tak, aby z naseho uhlu pohledu bylo vidét pfimo
do tvare blizicim se bézcum, tak jak to udélal
vynikajici japonsky rezisér ICikava v dokumentu
z olympiady v Tokiu, umoznime divakim spolu-
prozivat vynalozené usili a psychické vypéti, jez
musi Ucastnici zavodu do vykonu vlozit.

Jiz tedy zname tfri vyznamné faktory ovliv-
nujici zasadnim zpisobem vznik a formu kaz-
dého zabéru. Je to jeho obsah, tedy to co se
v ném déje, co je v ném zobrazeno. Dale veli-
kost, ramec - vyrez déni pred kamerou, jimz
davame dliraz a soucasné upozorinujeme
divaka na dulezitost konkrétni faze praveé
probihajiciho déje. A koneéné thel pohledu.
Stanovisko, jez ve vztahu k pozorovanému déji
zaujimame. Nas individualni pohled na déni
pred kamerou, jeho ozvlastnéni, s nimz hod-
lame divaka ztotoznit.

DOBRY SLUHA, ALE TAKE NEBEZPECNY SVUDCE

Nic v nasem snazeni nemuze dobre dopadnout,
pokud nam to neumozni technika, jiz mame k dis-
pozici. To si samozfejmé dobre uvédomuiji i vyrobci
videokamer. Neustéle néco vymysileji, zlepsuiji a pfi-
davaji dalsi funkce. Chtéji nam pfi vlastnim nataceni
poskytnout co nejvétsi komfort. A pokud mluvime
o velikosti zabéru, jeho ramci a spravné volbé
Uhlu pohledu na situaci, nemuzeme si nevSimnout

15

tlacitka, které je dnes prakticky na vSech moder-
nich videokamerach. Po jeho zmacknuti se zacnou
dit na hledacku a samozrejmé také v zdznamu
Uzasné véci. Podle nasi vule se lidé a krajiny nahle
priblizuji nebo zase vzdaluji, velmi ¢asto v rychlosti
jiz mtizeme ovlivnit pouhym stiskem prstu. Je to
neobycejné pohodIné, zdanlivé efektni a hlavné
svadivé. Zejména ti, ktefi s natacenim zacinaji,



byvaji touto funkci tak o¢arovani, ze by z tohoto
kouzelného tlacitka radéji nespoustéli prst vubec.
Divaci takto nasnimaného materialu ovSem pak
mivaji zpravidla problém. VSechno lita vzhuru dold,
dopredu dozadu, véci jsou v neustalém pohybu. Oko
nema na ¢em spocinout. A navic je tu néco pro nase
oCi zcela nezvyklého, rusivého. Po delSim sledovani
takového vizualniho zaznamu by to mohlo se slab-
Simi naturami dopadnout stejné jako s mou pritelkyni
v détstvi, kdyz ji stryCek zaplatil nékolik jizd na fetiz-
kovém kolotoci, a zaSel si do hospody na pivo.

Funkce, o niZ nam jde, je v navodech oznacovana
jako ZOOM. Technicky presné ji nazyvame trans-
fokaci a objektiv sestrojeny tak aby ji umoznoval,
je transfokator. Nejjednoduseji a ¢esky feceno,
jedna se o objektiv s plynule ménitelnou ohnisko-
vou vzdalenosti.

Nasmérujeme-Ili statickou kameru na libovolnou
scénu a provedeme onen zoom, tedy najezd nebo
odjezd, jak tomu fikame, a to v ose objektivu, méni se
sice velikost zdbéru, ale nikoli perspektiva. Logicky.
Stojime prece stale na misté. Takovou zkuSenost
nase oko nema3, a proto vnima tuto zmeénu jako néco
neprirozeného, rusivého. Nadto se nejvic dynamic-
kych promén pfi takovém najezdu Ci odjezdu déje
u okraju proménujiciho se rdmce zabéru a proto
oko, ve snaze tyto zmény registrovat, akomoduje
prave k nim a prestava pozorné vnimat, co se déje
ve stfedu obrazového pole. Zasadni obsahové infor-
mace nam tedy ¢asto unikaji.

Nevhodnym a necitlivym uzivanim a hlavné
zbytecnym naduzivanim transfokace mUzeme
na vlastnim materialu napachat mnoho nena-
pravitelnych Skod. Zabér s rychlejsi transfokaci

NATOCIM TO JEDNODUSE NA MOBIL

Jde o dalSi vSeobecné rozsSifeny omyl. Mobilni tele-
fony, tedy ty tzv. .chytré” jsou dnes soucasti Zivota
vétsSiny lidi a u mladé a nejmladsi generace to plati
témeér bez vyjimky. Jejich uziti je mnohostranné
a velmi ¢asto plni i funkci videokamery. Vznika
nepreberné mnozstvi zaznamu, vétsinou slouzicich
jako prosty zapis néjaké udalosti nebo jako obra-
zova poznamka. Najde se vSak mnoho zaznamu
pofizenych mobilnim telefonem, které maji vyssi
ambice. Vysledek je vétSinou tristni. Mobilni tele-
fony nejsou primarné koncipovany pro nataceni.
VétSina pracuje v automatickém rezimu nasta-
veni osvitu, o ostfeni se stara autofocus, pouziva
se objektiv s pevnou ohniskovou vzdalenosti a tim
je mozné snimat pouze jednim snimacim Uhlem.

muzeme ve vyjimecénych pfipadech uzit v budouci
skladbé spiSe jako interpunkci. Muze napfiklad
pusobit jako vykFiénik na konci véty.

Transfokator je ovSem také vynikajici pomoc-
nik. Pravé jeho zasluhou mazeme bez problému
a rychle zvolit optimalni velikost zabéru, ktery
nasledné natoc¢ime. Umoznuje nam tedy efektivné
komponovat. Velice funkéni je také transfokace
v prubéhu nataceni zabéru, je-li kamera soucasné
v pohybu. Treba v jizdé. Nebo také pohybujeme-li
primo télesem kamery, tedy panoramujeme nebo
Svenkujeme, jak se tomu fika profesionalnim slan-
gem. Vubec nejlépe pusobi efekt soucasné a citlivé
transfokace s pohybem kamery tehdy, sledujeme-li
pohybujici se objekt nebo subjekt. (Bézce, auto,
cyklistu, ptaka, béziciho velblouda.) Tehdy se totiz
vySe popsané rusivé efekty do jisté miry eliminuiji.
Divak je nevnima tak intenzivné, jako pfi transfokaci
v ose objektivu ve statickém postaveni kamery.

Erudovany optik by jisté dodal, ze velikost obrazu
vytvoreného objektivem zavisi na vzdalenosti sni-
maného objektu (obdobné jak je tomu u zraku) a na
ohniskové vzdalenosti objektivu. Takze pfriblizné plati,
ze obraz je tolikrat vétsi, kolikrat je vétsi ohniskova
vzdalenost. Dnes velmi oblibené objektivy s pro-
ménnou ohniskovou vzdalenosti, Cili objektivy pan-
kratické, jez jsou vlastné nepresné nazyvany zoomy,
se déli na dva druhy: transfokatory a varioobjektivy.

Tato cisté odbornéa informace vSak nic neméni
na podstaté predchoziho sdéleni a varovani vzta-
hujici se k praktickému nataceni. Vim, ze mnozi se
nepouci, ale tém chytrejSim jsem se snazil napové-
dét. Transfokator je skutecné dobry sluha, ale také
zakerny svudce a zly pan.

Jedna se o Sirokouhly objektiv, ktery ma v kombi-
naci se snimacim ¢ipem malych rozméru extrémné
velkou hloubku ostrosti. Nékteré drazsi modely je
sice mozné dovybavit pfedsadkovymi ¢ockami, ale
stale se budeme potykat s problémem manualniho
preostrovani, event. zménou clony béhem nataceni
zabéru. Pokud ma mobilni telefon nékteré funkce
manualné nastavitelné, jejich ovladani pri snimani je
témeér nepouzitelné. Ergonomie mobilniho telefonu
je pro seridzni koncepéni praci naprosto nevhodna.
Kdybychom chtéli chytry mobil z vy$Si cenové kate-
gorie dovybavit prislusenstvim, které priblizi jeho
funkénost videokamere, bude cenové vyhodnéjsi
pofizeni videokamery.
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2. KOMPOZICE

KOMPOZICE JE KDYZZ..
ANEB DIVAK CHCE MIT JASNO

Kdyz si stoupneme na spravné misto a zaujmeme
optimalni Uhel pohledu, z néhoz ukdzeme divakiam
ze situace to podstatné, co se v ni prave odehrava,
a citlivé zvolime ramec zabéru, tedy jeho velikost,
¢eka nas rada dalSich problému. Ten nejpodstat-
néjSi spociva v optimalni organizaci vSech vizual-
nich prvku, které se v rdmci naseho zabéru ocitly.
Tento proces nazyvame kompozici.

Na kompozici maji samozrejmé vliv také dva pred-
chozi faktory, tedy velikost a Uhel. Proces konec-
ného usporadani optickych prvkd a znakd uvnitr
zabéru probiha tedy paralelné s reSenim téchto
zakladnich funkci zabéru.

Pouceni hledejme u malifu a fotografa.

Vytvarné umeéni resi problémy kompozice prak-
ticky od dob, kdy nasi predkové, Zijici v jeskynich,
hrudkami barevné hliny a konci ohorelych vétvi
zobrazovali na sténach zazitky z lovu v magickych
kresbach lovenych zvitat a lovcu. Kazda doba, kul-
turni okruh, historicka etapa, vytvarny sloh, smér
a nazor vytvorily vlastni specifické kdnony, ustalené
zvyklosti kompozi¢nich Feseni, z nichz pak vycha-
zeli jednotlivi umélci a vkladali do nich individualni,
osobita pojeti tohoto problému. Fotografové pak
mnoho z téchto historickych zkuSenosti a dokonale
zformovanych kanonu a pravidel mohli zuzitkovat.

Nam filmarum pribyl dalsi kardinalni vyrazovy
prostredek: realny pohyb. A to hned v nékolika
ohledech: Pohyb osob, predmétt a dynamickych
pfirodnich déju, jez se odehravaji pred objektivem,
a také pohyby kamery, jimiz tyto déje muzeme
zachycovat a zdUraznovat.

Vime jiz, Ze aparat vyrazovych prostredku, ktery
ma vizualni - filmova - rec€ k dispozici, je synteticky.
Film si ve svych zac¢atcich pfivlasthoval rizné moz-
nosti vyjadrfovani z historicky starSich disciplin
a syntetizoval je do vyrazu dfivéjSimi prostredky
neuskutecnitelného. Vytvarné umeéni pak bylo
v poradi téchto inspira¢nich vlivli na prvnim misté.

Prvni rada pro ty, ktefi se chtéji problematikou
kompozice dynamického, tedy kinematografického
obrazu zabyvat hloubéji a dosahovat pfi nataceni



v tomto ohledu dobrych vysledku, je nasnadé: Neni
nic pou¢néjsiho nez zahloubat se ob¢as do nékte-
rého dilu encyklopedie dé&jin vytvarného uméni,
jichz je na nasem trhu i ve verejnych knihovnach
dostate€ny vybér, otevrit obrazovou monografii
nékterého z mistrd dob davno minulych ¢i zcela
nedavnych, zajit ve volné chvili do galerie nebo
na vystavu a pfimym pozorovanim a naslednou
Uvahou zjistovat, jaké prostfedky maji malifi pfi
feSeni kompoziénich problému vlastné k dis-
pozici, jak s nimi pracuji, jaké jsou jejich zaméry
a jaké postupy uzivaji. Pro vytvarniky, zejména pak
malife, je problém kompozice zalezitosti naprosto
kardinalni. Filmari do jisté miry ,pomahaji” i jiné,
nevytvarné komponenty obrazu, napriklad pohyb,
zaznam déje probihajiciho v ¢ase. Malif podobnou
moznost k dispozici nema a chce-li v obraze resit

VEDET CO JE HLAVNI

Stejné jako malif mame k dispozici ramec obrazu,
jeho format, ktery mUzeme zadmérné ovlivnit, dale
svétlo, jehoz smérem a intenzitou jsou modelovany
predméty, osoby, krajiny a déje, tedy prvky obrazu,
a potom barvu, jejimz uzitim v zavislosti na osvét-
leni vytvarime, kromé jiného, iluzi hmoty a objemu
zobrazovanych prvku. Nasim Ukolem, zcela shod-
nym se snazenim malife u stojanu, je usporadat

KOMPOZICE OBRAZU

Kompozice (Cesky skladba) je velmi Siroké téma,
které se tyka vSech aspektl reSeni kinematogra-
fického obrazu. Pokusim se na kratké ploSe o jisty
prufez touto problematikou.

Zacnu obecnou definici: Kompozice je zamérné
usporadani obrazovych prvkl vici sobé navza-
jem a vUci rdmu obrazu. Teoreticky je nejmensim
obrazovym prvkem bod, soubor bodu tvofi linky a ty
mohou ohrani¢ovat plochy. Z praktického hlediska
vSak organizujeme v ploSe obrazu jednotlivé obsa-
hové prvky: postavy, predméty, budovy, krajinné
prvky atd. Kompozice je SirSi pojem, ktery se tyka
v§ech kvalit obrazu. Mizeme hovofit o usporadani
linii (linearni kompozice), ploch (plosna kompozice),
barev (barevna kompozice), svétel a tonu (svétlo-
tonalni kompozice).

Kameraman transformuje tfirozmérnou realitu
pred objektivem do dvourozmérného obrazu.
Dojem divaka vSak muze byt prostorovy. Zalezi
na tom, jaky kompozi¢ni princip zvolime. Pokud
budeme chtit navodit dojem hloubky prostoru pri

problém déje, jak se o to pokouseli mezi jinymi
napfiklad mistfi gotickych oltarda, musi zacit opét
reSit predevsim problém kompozice. Proto mnoho
poucného v tomto sméru najdete také v knihach
a statich teoretizujicich malifi nebo v jejich viast-
nich memoarech.

Namatkou jsem otevrel vzpominky Jana Zrzavého
a v kapitole o jeho pratelstvi s Bohumilem Kubis-
tou nalézam kromeé jiného zcela konkrétni Uvahu
0 problému barvy a objemu a o kompozi¢nim pra-
vidle zlatého fezu a nazor na to jaké poméry roz-
vrzeni plochy obrazu volit. Kdy pomér 2:3 nebo
5:3 a 3:2. Z vlastni zkuSenosti i pedagogické praxe
mohu potvrdit maximalni efektivitu takto vynalo-
Zené energie pri studiu vytvarnych dél a vySe uve-
denych pramenu.

v ramci obrazu vSechny zobrazované prvky pomoci
vyse uvedenych faktord harmonicky tak, aby divak
pfi jeho prohlizeni byl zamérné veden od motivl
vedlejSich a pomocnych k motivu hlavnimu. Moz-
nosti jak to udélat je cela rada. Neni to vlabec jed-
noduché a kromé znalosti a potfebnych informaci
to vyzaduje i zna¢nou miru citu a schopnosti.

pozorovani kinematografického obrazu, musime
vystavét scénu z nékolika planu: popredi, stred-
niho planu a pozadi. Dale budeme pracovat se sbi-
havosti linii, barevnou perspektivou (teplé barevné
tény vystupuji do popredi, chladné naopak ustu-
puji do pozadi), svételnym feSenim zdUraznuji-
cim prostorovost (smérové svétlo a prostorové
vyuziti vrzenych stint - v protisvétle jsou stiny
Sikmo vpred, stfidani osvétlenych a zastinénych
prostoru), pohybovou perspektivou (pohyb osob
a predmétu v ose objektivu), vzdusnou perspek-
tivou (snizeny kontrast v pozadi). Pfi zvoleni
ploSného feSeni naopak vSechny predchazejici
skladebné postupy eliminujeme.

Ram obrazu vnima divak jinak u klasického
a jinak u Sirokouhlého formatu prezentovaného
na velkém platné v kiné. Do vnimani obrazu je
zapojeno také periferni vidéni a divak je vice
vtazen do obrazu, ram prestava byt vyznamnou
soucasti obrazové kompozice. Naopak pfi uzsim
pozorovacim uhlu pusobi ram pfi perspektiv-
nim FeSeni obrazu jako urcité ,okno”, kterym se
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divame do prostoru, a u ploSného rfeseni vystu-
puje ram praveé jako ,ram” tj. soustava ¢tyr ¢ar,
vUci kterym je feSena soustava linii a tona.

Linearni kompozici mtzeme prakticky ovliviovat
postavenim kamery vaci snimanym objektam (tj.
odstupem, Uhlem pohledu na scénu, rakurzem -
nadhled, podhled) déale volbou snimaciho Uhlu
objektivu (nastavenim ohniskové vzdalenosti
na transfokatoru) a pfemistovanim postav a pred-
métl na snimané scéné.

Dulezité je uvédomit si v této souvislosti sku-
tec¢nost, Zze scény s mensSim pocétem obrazo-
vych prvkd miazeme organizovat snadnéji. Proto
bychom méli eliminovat ze zabéru vSe nepod-
statné (z hlediska obsahu) a rusivé. Zakladni pod-
minkou, vyznamnou zejména pfi kratkém trvani
zabéru, je rychla ,Ctivost”, tj. takové usporadani
prvku, pfi kterém si divak vSimne ,,na prvni pohled”
hlavniho motivu a vzajemnych souvislosti. Pou-
zivdme pfi tom skladebnych postupu, kterymi
akcentujeme hlavni prvky. Dobre v zabéru rozli-
Sime:

- vyrazné linie proti plocham (napf. linie cesty
proti louce)

- tén, ktery je ve velkém kontrastu proti svému
okoli (Zluta skvrna na Sedém podkladé)

- ojedinély prvek proti opakujicim se prvkim
(mnoho lidi bez ¢epice, jeden v zimnim kulichu)

- ostrou kresbu proti neostré (vyuziti malé hloubky
pole; nespravné hloubky ostrosti)

- pohyb proti klidu a naopak.

Na toto misto patfi zminka o principu role.
Z tohoto principu vyplyva, ze kazdy vyznamovy
prvek ma uvnitf zabeéru jiné postaveni, nez by mél
ve skutecnosti sam. Autor obrazu prisuzuje v rdmci
kinematografického sdéleni kazdé postavé, kaz-
dému predmeétu a prostredi urcitou roli. Z tohoto
hlediska délime prvky zadbéru na nosné a prazdné.
Nosné potom na hlavni a podpturné, prazdné
na rusivé a zmatecéné. A prave tyto posledni dvé
role jsou v zdbéru nezadouci a méli bychom je pfi
komponovani odstranit.

Zabér je soucasti strihové skladby, nepUsobi tedy
samostatné, ale v nadvaznosti na pfedchazejici
a nasledujici. Proto kompozi¢ni vztahy kazdého
zabéru musi respektovat smérové a pohledové
zakonitosti (pravidlo osy) a pohybové navaznosti.
V tomto smyslu hovofime o nasledné skladbé. Méli
bychom pfFi organizaci prvkd scény mit jasnou
predstavu, jak bude vypadat dalSi zabér a vzpo-
menout si, jaky byl predchazejici. Pfi nataceni
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metodou hraného filmu, tedy aranzovanych scén,
je nejlepsSi pomuckou obrazkovy scénar.

Na zavér si dovolim jesté zminku o zlatém Fezu.
Jedna se o rozdéleni usecky na dva dily tak, ze
pomeér vetsi casti k mensi je tyz jako pomér celé
usecky k vétsi casti. Takovéto rozdéleni vytvari
harmonicky, pro oko liby kompoziéni pomeér.

Pojem ,zlaty fez” (,zlaty pomér”) se zacal uzivat
az v 19. stol. Nejstarsi zminku obsahuje Rhinduv
papyrus (Egypt - kolem 1650 pf. n. I. - .,V pyrami-
dach je utajen tajemny kvocient, nazyvany seqt.”)
V renesanci byl potom tento kompozi¢ni princip
rozvinut a hojné pouzivan v malirstvi a architek-
tufe. Za zminku stoji prace Luca Pacioli - pojed-
nani,0 bozském poméru” (1509).

Jestlize byste si chtéli zkonstruovat rozdéleni
Usecky ve zlatém pomeéru, zde je popis:

Na kolmici v bodé B odméfime polovinu délky
usecCky AB, sestrojime useCku AM, okolo bodu M
opiseme kruznici o poloméru MB, okolo bodu A
opiSeme kruznici o poloméru AN a pak je bod C
bodem zlatého fezu Usecky AB.

Stejnym zpuUsobem muzZzeme rozdélit obraz
(zhruba na tretiny dila horizontalné i vertikalné)
a do téchto ¢asti umistit hlavni motiv, vyrazné linie
atd. Vznikne vyvazend, harmonicka kompozice.

N l /
i

Nalezeni zlatého fezu pomoci tretin
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0 PLOSE A PROSTORU

Kinematograficky a televizni obraz, tedy také
ten, ktery vyprodukuje nasSe videokamera, je
svou povahou plosny a jako takovy je i repro-
dukovatelny. Na platné kina, obrazovce televi-
zoru, nebo na velkoplosSné obrazovce. Tak tomu

bylo alespon doposud. Slozité helmy nabité
elektronikou, umoznujici prozitek prostorovych
zaznamu virtudlniho svéta, na hlavach prvnich
divaku, davaji tusit, Ze dokonald iluze prostoru
uz je nedaleko.

CESTA VEDE 0D GIOTTA AZ K LUMIERUM

Problémem jak to zaridit, aby obraz namalovany
barvami na platné nebo na ploSe stény pusobil jako
trojrozmérny, fesili malifi mnoha generaci v historii
vytvarného uméni. Za toho, ktery poprvé tento pro-
blém koncepcné zvladl, je povazovan italsky malif
Giotto Di Bondone zijici ve 13. a 14. stoleti. Tento
i ve své dobé obdivovany umélec svymi obrazy
a zejména freskami v interiérech cirkevnich staveb
revoluéné proménil dekorativni styl malifstvi
feckého a byzantinského usilim o trojrozmérny
realizmus. Velice jednoduse receno, dosahoval
prostorové iluze tim, ze pro zobrazovany vyjev
zvolil pevny bod, odkud je pozorovan a ve shodé

POHYB NAM POMAHA

do popredi na slavném filmu bratfi Lumieéru,
jimz se zrodila kinematografie. Jak se traduje,
divaci v prvnich fadach zdésené uskakovali, pro-
toze podlenhliiluzi, Ze vlak je skutec¢ny a je nebez-
peci, ze se vfiti na misto, kde pravé sedi. lluze

PROSTOROVA A PLOSNA RESENi

Zorganizujeme-li kompoziéni prvky v rdmci zabéru
tak, aby jejich vztahy a dynamické zmény, tedy
pohyby, vedly a probihaly z pozadi do popredi,
nebo naopak, vzdy iluzi trojrozmérnosti a tedy
prostoru, zdUraznime. Takovym feSenim fikame
prostorova. To plati obecné jak pro pohybujici se
predmeéty (vlak, auto, lod), tak pro osoby a zvirata,
nebo kombinaci obojiho. Prostorovost podpofime
samoziejmé zpusobem kompozice i tehdy, pokud
se prvky zrovna nepohybuji.

Plati to zejména o postaveni osob v zabéru.
Zobrazime-li dvé spolu hovofici osoby tak,
ze jedna je v popredi obrazu, zady ke kamere,
a druha proti ni obracena tvari k objektivu, je
to prostorové fFeSeni uvadeéjici navic ony dvé
osoby do vyznamového vztahu. Ostatné kazdym

se zkuSenosti naseho oka prisuzoval kompozi¢nim
prvkim (postavam, predmétam, stavbam) riznou
velikost podle toho, v jaké vzdalenosti se nachazely
od pozice pozorovatele. Vytvoril tedy logické méritko
odpovidajici tomu, co zname z bézného Zzivota.

Jednotlivé prvky obrazu spojeny a kompozi¢cné
podpofeny myslenymi nebo skute¢nymi ¢arami,
napfiklad liniemi staveb, pak iluzi prostorovosti
zobrazovaného vyjevu jesté zdUraznily. Z mista
pozorovatele se zda, ze se tyto linie v dalce sbi-
haji. Tento efekt Giotto vyuzil a kompoziéné s nim
zacal pracovat.

fungovala nejen pro dosud nevidany realizmus
a sugestivnost pohyblivého obrazu, ale také proto,
ze dynamické zmény, v tomto pfipadé pohyb vlaku,
probihaly tak, Ze odpovidaly nasi zkusenosti (vlak
se fiti smérem k nam, protoze se v nasem zorném
poli zvétsuje) a vyvolaly tedy adekvatni reakci.

vhodné zakomponovanym popfedim vzdy
iluzi trojrozmérnosti zdlUraznujeme. Opakem
je kompozi¢ni FreSeni ploSné. Dvé osoby obra-
cené k sobé profily pred jednobarevnou sténou
uvadim jako pfiklad extrémni. A pravé ono plosné
komponovani osob ,,nosy k sobé&” je jednou z nej-
castéjsich chyb, s nizZ se muzeme v zacatec-
nickych filmech setkavat. Vznika pochopitelné
ze snahy mit toho v zabéru co nejvic, ne-li vSe,
ale vysledek byva opacny. Kazdy absolvent
zakladniho kurzu kresleni nebo fotografovani
dobre vi, Ze optimalni dhel k portrétovani je tak
zvany trictvrte¢ni profil. Tedy ani ne pfimy v ose
portrétované tvare, ale osové mirné posunuty
doprava nebo doleva. V takovém uhlu a kompo-
zici vidime do o€i a soucasné i zde zdUraznu-
jeme trojrozmérnost.
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CHAPLIN TO VEDEL

Perspektiva neni jenom termin pouzivany v deskrip-
tivni geometrii. V hovorové reci je to néco, co méa
budoucnost. Néco nebo nékdo, kdo prichazi nebo
odchazi, aby nékam jinam dosel. Proto jeho tulak
v genialnich groteskach na zacatku Casto prichazi
po cesté z pozadi obrazu, ale vZzdy na konci odchazi
primo dozadu k horizontu. Zmensuje se, jenom proto,

aby mohl pristé prijit a jeho osudy mohly pokracovat.
Prostorova reSeni maji prosté perspektivu.

Jak jsem jiz naznacil k nasim kompozi¢nim problé-
mum, ale i moznostem patfi i ta nezanedbatelna
okolnost, Ze kamerou pfi nataéeni mizeme a ¢asto
musime také hybat.

POHYB JE RADOST, ALE TAKE STAROST

|. KAMERA NA STATIVU

Pohyb je jednim ze zakladnich vyrazovych pro-
stfedkU audiovize. Pro kinematografii obecné
jisté tim nejspecifictéjSim. A to v celém komplexu

KRASA STATICKEHO ZABERU

Cituji zde okridlené réeni mnoha kameramand,
ve chvili kdy stavi kameru na stativ a hledaji
optimalni kompozici celku krajiny, architektonic-
kého objektu, méstské zastavby - prosté Sirokého
zabéru nebo naopak presné zakomponovaného

STATIV JE DOBRY POMOCNIK

Ani vySkoleny profesional neni totiz schopen udrzet
Siroky zabér v naprostém klidu, drzi-li kameru
v ruce. Chvéni ramce obrazu, zejména v tako-
vych pfipadech, kdy uvnitf jeho obsahu neprobi-
haji zadné vyznamnéjsi dynamické zmény, vhima
divak jako rusivy zasah. Prirozené tim rusivéjsi, ¢im
je chvéni ramce obrazu markantnéjsi. Totéz plati
obecné, ale predevsim pak pro zabéry velice Gzké.
(Detail kvétiny, obrazu, sochy, obliceje.)

Chceme-li pracovat s kamerou seri6znéji a zalezi-
-li nam na kvalité obrazového materialu, ktery

POHYBY ZE STATIVU

Kamerou umisténou na stativu, je-li k tomu
vhodné vybaven, mUzeme pfi nataceni pohybovat.
Jedna-li se o vyznamnéjsi pohyby horizontalni,
napfriklad po krajiné, mluvime o nich zpravidla jako
0 panoramovani. Panoramy mohou byt vSak také
vertikalni. Zdola nahoru a opacné. (Po vézi kos-
tela, rozhledné, tovarnim kominu nebo vysokém
stromu.) Vertikalni a horizontalni pohyby je mozZno
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podob, v némz ho muzeme kamerou zachytit,
ovliviovat a zplUsobem snimani vytvaret.

a zasviceného detailu. Vzhledem k tomu, ze mame
mluvit o pohybu, muze se tento Uvod zdat para-
doxni. Neni tomu tak. Protoze nevhodny nebo
nechtény pohyb muze také skodit.

natacime, a kone¢né i na téch, jimz ho chceme
pozdéji ukazat, poridime si podle svych moznosti
alespon jednoduchy stativa budeme ho mit pfFi
nataceni po ruce. VZzdycky se hodi. (O tom, jak je
to dulezita soucast vybaveni, svéd¢éi mimo jiné
i ceny stativa. Ty kvalitnéjsi a vybavenéjsi jsou
bohuzel dosti drahé.) Pokud se stane, Ze stativ
nemame a chceme natocéit zdbér vyzadujici co
nejvétsi klid obrazového ramce, vyhledame pro
ruce drzici kameru néjakou vhodnou oporu.
Opreme se lokty o zidku, stfechu auta nebo néco
podobného.

kombinovat i do rtznych pohybt - tedy Svenk( -
Sikmych. AvSak az na zcela ojedinélé vyjimky by
to nemél byt pohyb nelogicky ndhodny a chao-
ticky, ani bezduvodné preruSovany a sméroveé
pfilis roz¢lenény. Nezapomente! Hlavnim ukolem
takového pohybu je vést pozornost divaka zada-
nym smérem.



RYCHLOST A SMER POHYBU

Pri takto snimanych zabérech jsou dulezité pre-
devsim dvé okolnosti. Rychlost pohybu kamery by
méla byt takova, aby divak ve vS§ech okamzicich
pribéhu zabéru zretelné identifikoval, tedy precetl,
nami zobrazovany obsah. Prakticky to znamen3,
ze pohyb muze byt podle potfeby rovhnomérny, ale
také promeénlivy v rychlosti vedeni panoramy.

Pokud sledujeme dynamickou zménu probihajici
uvnitf zabéru, pohybuijici se osobu, jedouci automo-
bil, cvalajiciho koné nebo pomalu lezouciho Sneka,
fidime se v oné fazi zabéru, v niz takovy objekt sle-
dujeme, prirozené rychlosti jeho pohybu. Je zpra-
vidla dobré komponovat pohybuijici se prvek v ramci

MALIR MA V RUCE STETEC
FILMAR KAMERU

Za nékolik desitek let aktivni praxe v oboru jsem
spolupracoval s fadou kameramanu. Néktefi z nich
patfili a patfi k profesionalni Spicce. Mnohému
jsem se od nich pfFiucil a ziskal Fadu neocenitel-
nych poznatkd a zkuSenosti. Jednou z nedule-

zabéru tak, aby mél ve sméru pohybu, tedy pred
sebou, dosti mista a netlacil ,nosem kantnu” jak se
fikd profesionalnim zargonem okrajum zabéru.

A jeSté jedna zajimava okolnost a dobréa rada
na zaver. Mizeme-li smér pohybu volit, ddme
radéji prednost orientaci zleva doprava. Tento smér
je vniman divakem jako aktivnéjsi a tedy pfiroze-
néjsi. Je to dano nasi kulturni tradici a historicky
fixovanymi zvyklostmi. PiSeme také timto smérem.
V jinych kulturnich okruzich je tomu ovSem jinak.

Vétsinou vSak nataéime kamerou primo z ruky. Jak
si mame pocinat v takovych pfipadech?

pripraveny, vybaveny a informovany kameraman
a inspirativnéjsi material tehdy, kdyz ho skute¢né
osobné a hluboce zajima to, co se pred kamerou
déje. V opacném pripadé nebyva vysledek tak
dobry, i kdyz je remesiné v poradku.

HLAVA A SRDCE MAJi VEST RUCE DRZiCi KAMERU

Je to samozifejmé metaforické vyjadreni, ale
v kazdém pripadé vystizné. Technicky vzato je
naSe kamera pristrojem k dynamickému vizual-
nimu zaznamu realného déni pred objektivem.
Z predchozich kapitol jiz vime o celé fadé fak-
tord, jimiz mdzeme onen zaznam formovat, a tim
zameérné ovlivnit zpusob, jakym ho prijme budouci
divak. (Velikost vyfezu, ihel snimani, kompozi¢ni
usporadani, pohyb - vSe ve vztahu k obsahu
zabéru, tedy tomu co se pred objektivem praveée

DIVAK MUZE VIDET NASIMA OCIMA

Je to doslova tak. Otevira se pred nami dalsi kouzelna
moznost propujcit nase oci, zpUsob a okolnosti pozo-
rovani déju probihajicich pred objektivem, budoucim
divakium. Obraz snimany kamerou z ruky ma totiz
logicky a Casto velice subjektivni charakter. Proto
byva jeho ucinek velice sugestivni. V pripadech,
kdy je to zadouci, mtzeme poskytnout divakim
atraktivni, ozvlastnujici pohled, jenz by nemohli
zakusit, ani kdyby byli pfitomni snimané situaci
v realu. Takovym zpUsoben muzeme aktivizovat

déje.) Je zfejmé, ze zaznam, ktery pofidime, neni
totozny se snimanou skutec¢nosti a neni, respek-
tive nemél by byt, ani jejim prostym popisem,
tedy pouhou reprodukci. Diky zpusobu, jimz rea-
litu zaznamename, je skutec¢nosti novou, artefak-
tem, koncepcéné vytvorenym obrazem, jenz pusobi
na divaka také estetickymi parametry. Kromé
informaci vécnych tedy také v roviné emocni. Tuto
skute¢nost bychom si méli uvédomovat zejména
tehdy, drzime-li kameru pfi snimani v ruce.

pozornost divakld a vyznamné vytvaret napéti.

Totéz, co délame ocima, muzeme do znac¢né miry
dokazat kamerou vedenou zamérneé z ruky. Nékteré
déje pozorujeme soustredéné a prenasime postupné
tézisté pozornosti do mist nebo ohnisek, kam se
jejich podstata presouva. Jiné vhimame roztrzité,
tékavé. Nékdy jsme ze soustredéného pozorovani
vyruseni. Napfiklad zvukem prichazejicim odjinud
a rychle pohlédneme do mista, odkud pfichazi.
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KAZDY POHYB KAMEROU MA MiT LOGICKY DUVOD

Vyplyva to jiz z vySe feceného. Davod k pohybu
kamery, tedy ke Svenku, dorovnani nebo pano-
ramovani, nam poskytne v naprosté vétsiné pri-
padl obsah pofizovaného zabéru. Pohyb a smér
pohybu nékterého ze zobrazovanych prvku v jeho
ramci. Sledujeme pohybujici se predmét, ¢lo-
véka, zvire atd. V uzsich zdbérech zdlUraznujeme
casto pohybem detailni ¢innosti a vedeme diva-
kovu pozornost Zzddanym smérem. (Ruka uchopi
sklenici stojici na stole a nese ji k istum.) Samo-
zfejmé je také dulezité, stojime-li pfi nataceni

zabéru na misté nebo pofizujeme-li ho napfiklad
pFi chlzi nebo z paluby ¢lunu, z jedouciho auta
a podobné. Pravé v takovych pripadech byva
efekt subjektivniho pohledu nejintenzivnéjsi.
Efektivnost a rychlost pohybu a jeho nasledné
vnimani divakem ovlivni samozfejmé i zvolena
ohniskova vzdalenost objektivu. Podstatné vSak
je, aby kazdy pohyb kamerou mél logicky duvod
a pricinnou souvislost s obsahem zabéru a jeho
zameérné koncipovanym vyznamem a ucinkem.

ZABER MA BYT FORMOVAN V KAZDEM OKAMZIKU JEHO TRVANI

Pohyb kamery vyzaduje vzdy maximalni soustre-
déni. Je-li vedena z ruky, plati to dvojnasob. Je
samozriejmé, ze zadbér panoramy nebo Svenku
by mél byt kompoziéné vyvazeny na zacatku
a na konci. Dobry kameraman vSak formuje zabér
prubézné. Dotvari ho kompoziéné v kazdém oka-
mziku jeho prabéhu. VyZaduje to urcitou zkusenost,

DVA PRIKLADY Z PRAXE

S obdivem pokazdé pozoruji vtomto smyslu inspi-
rativné natoCeny zdbér z Reggiova pozoruhodného
dokumentarniho eseje ,Koyanisqgatsi”. Situace
u pozaru, kde jiz zasahuji hasici. Zabér probiha
takto: Kamera sleduje postavu hasice kraceji-
ciho zleva doprava. Za nim pozorujeme vzruse-
nou atmosféru u haseni. Hasi¢ ujde nékolik krokt
a zda se, ze by kameraman mohl skoncit. Nestane
se tak. Hasic se po dalSich dvou krocich otoci zady
ke kamere a zamava vyraznym gestem k pozaru.
Tehdy by uz vétSina kameramanu byla se zabérem
spokojena a skutec¢né skoncila. Tento kameraman
vSak ne. Pokracuje s hasi¢em nékolik dalSich krokU
a pomalu Svenkuje z postavy na zem do velké
louze v niz se cela postava i situace za nim zrcadli.
Je to dokonale vystavény a natoceny zabér, ktery
ma vynikajici obsahovou i formalni pointu - G4¢inné
zakonéeni a vyvrcholeni. Zadny soudny rezisér ani
stfihaC neznici takovy zabér tim, ze by ho pred-
casné ustfihl.

Néco podobného se zdafilo kameramanovi Koudel-
kovi, kdyz jsme spolu pred lety nataceli dokument

.Za vojacka mna vzali” o odvodech na Hornacku.

Skupinka ¢tyr rozjasanych chlapcu, drzicich se
navzajem okolo ramen, prichazi ke dvefim vesnické
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cit a dokonce predvidavost. Zejména v dokumen-
tarnich zanrech. Nejlepsi kameramani se doka-
Zou s realnym déjem pred objektivem ,propojit”
do té miry, Ze predvidaji jeho mozny vyvoj a tedy
i pohyb a jeho smér a jsou schopni na tyto okol-
nosti optimalné reagovat. Mnohému z toho se da
cvikem naucit.

hospody. VSichni maji na klopach pentle a pavi
péra - znaky odvedencu. Zabér by mohl po néko-
lika sekundach skon¢it. Kameraman dovede sku-
pinku az ke dvefim a necha chlapce vejit dovnitr.
Jeden ovsem zUstava venku, nebot si praveé vsiml,
Ze néjaké pentle asi ztratil. Rozpacité a smutné
ty zbylé pocita. Dalsi mozny konec zabéru. Kame-
raman, veden citem, zkuSenosti a pfedvidavosti,
v nataceni zabéru pokracuje. A protoze se fika, ze
pfipravenym S$tésti preje, situace nahle prekvapivé
vyvrcholi. Z hospody se vyfiti chlapcovi kamaradi,
ktefi si patrné uvédomili, ze ho také nékde ztratili,
a v bujarém veseli a trochu pfiopilé naladé se opét
obejmou a za¢nou v krouzku tancovat a zpivat
verbunk.

Rikdm tomu, Ze kameraman tak zvané ,ustal”
situaci i zabér. V zadném pripadé vSak nechci
svadét k nataceni zbytec¢né dlouhych nevy-
stavénych a koncep¢né neprokomponovanych
zabéru. Zejména dnes, kdy jsou zaznamové
nosic¢e cenové daleko dostupnéjsi nez filmova
surovina, je to velice svadivé. A ono bezduché,
zbytecné mavani spusténou kamerou patfi k nej-
vétsim chybam a zlozvykum. Pamatujte. Film se
sklada ze zabéru. A jak takovy zabér natocit uz
bychom méli alespon tusit.



3. SVETLO

veg wavs

formotvorné komponenty, jimizZ mizeme vytva-
ret kazdy jednotlivy zabér, ovliviiovat jeho
kvalitu a nasledné puisobeni na divaka. OvSem
kromé jediného, zato vsak kardinalné dule-
zitého. Je to svétlo, jimz je zabér modelovan.
Beze svétla neni vizuality. O svétle v kinemato-
grafii mohou mluvit hlavné kameramani.

SVETLO - VYRAZOVY PROSTREDEK
KINEMATOGRAFICKEHO OBRAZU

Svétlo je fenomén, ktery hraje vyznamnou roli
ve vSech druzich vizualniho umeéni, a je Uzce
spjato s prostorem a jeho zobrazovanim. Film
a televize jako jedny z nejmladSich sdélovacich
systému Cerpaji a uéi se z bohatych zkusenosti
s vyuzitim vyrazovych prvku a postupt ve vytvar-
ném uméni. Pokusim se pfiblizit zakladni funkce
svétla a jeho vytvarné dramatické vyuziti pfi svét-
lotonalnim FeSeni kinematografického obrazu pofi-
zovaném videokamerou.

V Uvodu je nutné si uvédomit, ze zrakovy vjem
realného svételného prostoru je odliSny od viemu
televizniho obrazu. Navic musime pocitat s tim,
ze videokamera reprodukuje kontrast snimané
scény jinak, nez ho vidi nase oc¢i. Pokud zjedno-
dusSim celou problematiku reprodukce kontrastu,
Ize konstatovat, Ze televizni zobrazeni svételné
reality se subjektivné jevi kontrastnéjsi a repro-
dukéni rozsah jasu mezi bilou a ¢ernou je mensi.
Tam, kde nase ocCi jesté rozeznaji detaily v hlubo-
kych stinech a ve vysokych jasech, je na televizni
obrazovce prazdna ¢erna nebo bila plocha.

DalSim vyznamnym rozdilem mezi zrakovym vni-
manim svételného prostoru a jeho zobrazovanim
videokamerou je adaptace vidéni (jasova, barevna;
mistni, celkova). Takové adaptacni schopnosti
kamera nema. Casté zklamani zagateénik( z nato-
¢enych zabérud je zplUsobeno pravé rozdilnym
vidénim reality pfi nataceni a odliSnym zobraze-
nim na televiznim monitoru nebo videoprojekci
na platné. Zkusenosti a znalosti nauc¢i kamera-
mana vidét snimané scény podobné jako je ,vidi”
kamera.

Svétlo se v kinematografickém zobrazovani uplat-
nuje ¢tverym zpusobem:
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1) Jako technicky prostiedek, pomoci kterého
vznika doslova obraz (bez svétla kamera nic
Lnevidi“).

2) Je prostfedkem podtrzeni nebo potlaceni
jednotlivych ¢asti obrazu a plasticity postav
a predmeétda, jejich tonalnich odstupu eventualné
barevnych zmén.

3) Svétlo vytvari v realité svételnou naladu, ktera
musi byt zobrazena jako kazda jina véc: slunecny
den, podvecer, mésicni noc, apod.

4) Je vyznamnym prostfedkem vytvarného feseni
zabéru rozvrzenim svétlych a tmavych ploch a vlo-
zenim vrzenych stina.

Svétlo, které nas obklopuje bez naseho pfi¢inéni
a zasahu, tvori tzv. svételnou realitu. Systém
osvétleni, ktery jsme vytvofili za urcitym cilem,
oznacujeme jako svételnou konstrukci. Nas
bude zajimat specifickd svételna konstrukce
vytvofena za ucelem nataceni. Existuje také

KVALITA SVETLA, TONALITA

Snimané scény jsou osvétlovany riaznymi svétel-
nymi zdroji, jejichz svétlo se lisi kvalitou a kvan-
titou. Pomoci svétla vytvarime osvétleni (kryje se
s fotometrickou veli¢inou, ktera se méfi v luxech).
Svételné zdroje délime na pfimé (primarni) a nepfimé
(sekundarni - odrazné plochy, svétlo oblohy ..).
Kromé hladin osvétleni nas zajima barevnost svétla,
které se v praxi vyjadiuje pomoci teploty chroma-
ticnosti (Tch) a méfi se pristrojem kolormetr (jed-
notky: kelvin, mired). Pfi nataceni scén osvétlenych
svételnymi zdroji s urc€itou teplotou chromati¢nosti
nastavujeme tzv. vyvazeni bilé (funkce WB - white
balance), abychom ziskali zabéry barevné neutraini.
Zamérny posun v nastaveni Tch mluzeme vyuzit
k zdmeérné barevné stylizaci - posun smérem k Cer-
vené nebo modré. Je treba si uvédomit, ze rozdily
v barevnosti svétla uvnitf jednoho zabéru musime
nastavit pfimo na scéné pouzitim tzv. konverznich
(pfevodnich) filtra, které umistujeme pred svételné
zdroje. Takové situace nastavaji napf. pfi kombinaci
zarovkového a denniho svétla. Pfi ivahach o barev-
ném slozeni svétla nesmime zapominat na rozdily
v barevnosti svétla pfimého a nepfimého. Zabarveni
pfimého svétla zavisi na typu pouzitého svétel-
ného zdroje (halogenova zarovka ma Tch = 3200K;
prameérné slunecni svétlo Tch = 5500K), zabarveni
neprimého svétla zavisi nejen na povaze zdroje, ale
i na povaze ploch, na kterych se svétlo rozptylilo,
resp. odrazilo. Pfikladem muze byt scéna ve slu-
necném svétle v exteriéru, kdy stiny jsou zabarveny
domodra nepfimym svétlem modré oblohy.
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prechodny stupen - svételna kombinace.
Objevuje se tehdy, kdyz néjakou svételnou rea-
litu kameraman upravi pro ucel snimani, aniz by
ji podstatné zménil. Kdyz napf. natacime tvar
v exteriéru ve slune¢né atmosfére bez Upravy
realného svétla, jde o prirozenou svételnou
realitu. Jestlize pfi stejném zabéru dosvétlime
stinnou stranu tvare odraznou deskou, jde jiz
o svételnou kombinaci. Uprava svételné reality
je velmi ¢asto pouzivana pri nataceni v realech
s ohledem na vySe zminéné odliSnosti ,vidéni”
kamery - jedna se predevsim o snizeni kontra-
stu dosvétlenim hlubokych stinu, které by byly
zobrazeny jako prazdné ¢erné plochy bez kresby.
Dale upravujeme svétlo v realech pro vytvoreni
vytvarné stylizace svétlotonality obrazu.

Nyni si vysvétlime dalsi dalezité pojmy a dale se
budeme zabyvat natacenim v exteriéru, problémy
s kontrastem a barevnosti svétla.

Situace, pfi kterych je predmét osvétlen na vSech
svych plochéach stejné, se v pfirodé vyskytuje
vzacné. Béznym prikladem je tzv. modulaéni
osvétleni, které na predmétech a postavach
vytvari svétlo a stin. Ve smyslu vytvarném hovo-
fime o protikladu svétla a stinu, nebo rozlozeni
svétel a stinu, technicky tvofi vytvarny prvek
.svétlo” a ,stin” vzdy urcitou hladinu osvétleni
meéfitelnou v luxech.

Rozlozeni osvétlenych a stinnych partiich
v obraze je pro nas zrak informaci o smeéru
a povaze svétla. Stin modeluje tvar a povrch
pfedmétu a vnasi do obrazu linie (rozhrani svétla
a stinu) a plochy, které nejsou ve vécné realité
obsazeny. Prace se svétlem tak umoznuje modifi-
kaci vécné reality. Je-li osvétlen pfedmét jednim
sveételnym zdrojem, objevi se na plochach pred-
métu stin vlastni a na okoli (pozadi, podlaha ..)
stin vrzeny. Pomér mezi osvétlenim naméreném
ve svétle a ve stinu nazyvame svételnym pomé-
rem; ten urcuje tzv. hloubku stinu. Dal$im dule-
zitym parametrem je charakter stinu, kterym se
rozumi povaha rozhrani mezi osvétlenymi a stin-
nymi partiemi. Stin tvrdy je charakteristicky pro
uziti smérovaného svételného zdroje (bodové
zdroje - napf. Slunce), stin mékky je pfiznacny
pro svétlo rozptylené. Cim je svétlo rozptyle-
neéjsi, tim je prechod, resp. rozhrani stinu a svétla
méné vyrazné. Pamatujme si, ze ¢im je Ucinna
plocha svételného zdroje vétsi, tim dosahneme



rozptylenéjsiho charakteru svétla. Smér stinu je
pfimo spojen se smérem svétla. Pro kameramana
je smér svétla a tim i smér stinu velmi dulezitou

SVETLO - TONALITA, PERSPEKTIVA

Tén, tonalita - pojmy, které se ¢asto pouzivaji,
ale obvykle neni jasné, co vlastné znamenaji. Pfi
reprodukci urcitého jasu na scéné videokamerou
vznikne objektivné méritelny obrazovy signal (pfi
pouziti filmu vznikne urcita opticka hustota) a ten
je pomoci reprodukéniho zafizeni (CRT obrazovka,
LCD panel, videoprojektor...) preveden opét na jas
pozorovany divakem.

Ton je subjektivné vnimany, reprodukovany
jas. Soubor tonu tvori tonalitu obrazu. Na prvni
pohled by se zdalo, ze by se subjektivni hodnoceni
nemélo liSit od objektivni reality. Ve skute¢nosti je
to bézny jev, protoze zrakovy vjem je ovlivhovan
mnoha faktory (pozorovaci podminky, soucasny
a nasledny kontrast, celkové ladéni snimku). Sub-
jektivné vnimany stejny tén se jevi ruzné podle
toho, jaké okoli ho obklopuje (soucasny kontrast -
Seda plocha na bilé se jevi tmavsi nez stejna Seda
umisténa na ¢erném pozadi). Tonalita pfedchoziho
zabéru ovliviiuje vjem nasledujiciho zabéru. Kon-
trasty se uplatiuji nejen v jasech, ale i v barvach
(barevny kontrast, sytostni kontrast).

Podle vzajemného vztahu mezi poctem ténu
a velikosti ploch hovofime o rtznych druzich
tonality obrazu (tonalita plna, omezena, svétl3,
stfedni, tmava). Omezenou tonalitu ¢asto pouzi-
vame pfi tonalni stylizaci, tj. pfi vytvareni zamér-
ného rozdilu mezi tonalitou reality a vyslednou
tonalitou obrazu. V této souvislosti se mizeme
setkat s vyrazy high key a low key. Jedna se
o obraz (zjednodusené feceno) tvoreny pfevahou
tonu bilych a svétle Sedych, resp. ¢ernych a tmaveé

PRAKTICKY PRIKLAD

Podivejme se na konkrétni situaci, kdy postava
odchazi od stolni lampicky po draze dlouhé
3m - skute€na zmeéna osvétleni bude devitina-
sobna. Nastavime-li spravnou expozici na tvari
v misté u lampicky, bude plet na nejvzdalenéjsim
misté pFilis tmava. V praxi se pouziva dosvétleni
postavy dalSim zdrojem ze stejného sméru a stej-
ného charakteru jako lampicka (nesmi vzniknout
dvojité stiny). V nejbliz§sim misté muzeme nasta-
vit expozici na dvojnasobek standardni (pfeex-
pozice +1EV) a na nejvzdalenéjSim na polovinu

slozkou svételné konstrukce - je ur¢itou vypovedi
o poloze svételného zdroje, tj. o jeho redlné exis-
tenci v prostoru.

Sedych. Zadmérné fesSeni tonality snimku spolu se
zpUsobem uziti svétla na snimané scéné vytvareji
urcity svéetlotonalni styl, ktery by mél vzdy kore-
spondovat s obsahem a celkovym vytvarné-dra-
matickym feSenim kinematografického dila.

Kinematografie je zalozena na dvojrozmérném
zobrazovani (vyjimku tvofi specialni predva-
déci 3D technologie). Dojem prostoru pfi pozo-
rovani obrazu spoluvytvareji linearni, vzdusna,
barevna a také svételna perspektiva. Vztah
osvétleni na ruznych objektech v rdznych mis-
tech snimaného prostoru oznacujeme jako sveé-
telny odstup - vyjadruje se pomérem velikosti
osvétleni (napf. 1:4). Typickym pfikladem muze
byt rozdilnad hladina osvétleni postavy v popredi
a osvétleni pozadi (napf. sténa za postavou v nizsi
hladiné osvétleni). Pravé ¢lenéni snimaného pro-
storu odliSnymi Urovnémi osvétleni ve sméru
osy objektivu pomaha navodit v divakovi dojem
prostoru. Svételny odstup nesmime zameénovat
s odstupem tonalnim, ktery je zalozen na roz-
dilné odraznosti jednotlivych ploch - napf. tvar
pred bilou sténou bude reprodukovana priblizné
3x tmavsi nez stejné osvétlené bilé pozadi.

DalSim prostfedkem vytvoreni svételné perspek-
tivy je dynamicka zména osvétleni pfi pohybu
postavy smérem od nebo ke zdroji. Zakon o Ubytku
osvétleni s druhou mocninou vzdalenosti (plati pro
bodové zdroje) vSak nemuzeme presné uplatnit pfi
nataceni, protoze by pokles (nebo narust) hladiny
osvétleni byl pfilis prudky, dynamické zmény svétla
v obraze by neodpovidaly nasemu dojmu z reality.

(podexpozice -1EV). Vznikne tak dobfe pozo-
rovatelny efekt zmény osvétleni v poméru 1: 4,
pficemz preexpozice tvare u lampicky zvyrazni
blizkou pfitomnost svételného zdroje. Doporu-
¢uji vyzkousSet si pred natacenim pripravova-
ného projektu razné varianty svételnych pomeéru
a odstupd. Praktické zkousky ndm nejlépe ukazi,
jak svétlo dokaze zménit charakter obrazu,
a mlGzeme si vybrat svétlotonalni feSeni odpovi-
dajici obsahu a vytvarnému zaméru.
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SVETLO - PRIMARNI REALITA

Vztah mezi osvétlovanim, realitou a obrazo-
vym zameérem autora je zakladni problém, ktery
musime fesit pri vytvareni svétlotonalni koncepce
kinematografického dila. V oblasti dokumentar-
nich Zanru zobrazujeme nejcastéji vécnou realitu
ve stylu primarni reality. Snahou kameramana je,
aby vysledny obraz pUsobil svételné prirozené.

Uvodem pfipominam, Zze videokamera nezobra-
zuje svételnou skutecnost stejné, jako ji vnimame
nasSima oc¢ima. Tento rozpor musime feSit Upra-
vami redlného svétla na scéné.

Pfi nataceni dokumentu v exteriéru nemame
mnoho technickych moznosti a prostredku, kte-
rymi bychom mohli upravovat svételnou realitu.
Nejsme vSak zcela bez Sance ovlivnit stavajici
svétlo tak, aby zabéry vypadaly pfirozené. Nejvétsi
problémy nastavaiji pfi natacéeni v ostrém slunec-
nim svétle. Hluboké stiny vytvareji v obraze ¢erné
plochy bez kresby a portréty osob jsou timto svét-
lem deformované. Pokud mame moznost pouzit
odraznou desku a dovoli to situace, rozhodné
v polodetailech a detailech vyjasnime odrazem
stiny. Orientace konverzujicich osob je vyhodnéjsi
v Sikmém bocnim svétle nez v prednim a proti-
svétle (pfi stfihani pohledu a protipohledu). Mode-
laci exteriérovych celkll mUzeme vyrazné ovlivnit
vyCckanim na vhodny smér svétla - Sikmé bocni
nebo zadni (ranni nebo podvecerni doba). Pozor
vSak na zachovani svétlotonalni jednoty.

Interiéry poskytuji vice moznosti Upravy svételné
reality. Zpravidla kombinujeme realné osvétleni

PRAKTICKE RADY A DOPORUCENI

Pro vétSinu situaci v interiéru vystacime se dvéma
zdroji a odraznou deskou. Ideélni jsou lampy s HMI
vybojkou (teplota chromatic¢nosti je 5500K, tedy
jako primérné denni svétlo) a pri malém prikonu
davaji velky svételny vykon (pfikon 200W je vétsi-
nou dostacujici). Nevyhodou je vSak vysoka pofi-
svitidla osazena halogenovou zarovkou, u kte-
rych vSak musime pfi kombinaci s dennim svét-
lem pouzit modrou konverzni félii, ktera zvysuje
teplotu chromatic¢nosti z 3200K na 5500K. Nevy-
hodou je snizeni svétleného toku na L. Kompromis-
nim FeSenim muze byt vyuziti slabsi konverzni félie,
napf. Rosco E-Colour “CTB (zvySuje Tch z 200K
na 4300K) a barevnost dovazime nastavenim bilé
na videokamere. Svétleny tok se snizi na polovinu.
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a svételné zdroje prinesené. Nezapomenme vsak
na logiku sméru svétla, jeho barevnosti a svétel-
nych kontrastd. Problematicka je situace snimani
proti oknu. Vysoky jas nejsme zpravidla schopni
dorovnat doplfikovym osvétlenim a v amatérské
praxi si nemuzeme dovolit prekryt okna Sedou folii.
ReSenim mohou byt Zaluzie nebo zavésy a vybé-
rem postaveni kamery zakomponovat zabér tak,
aby okno v obraze tvofilo pouze malou ¢ast.

Styl zamérné deformace primarni reality nesle-
duje shodu snimku se skutecnosti, ale vytvari
z vytvarné-dramatickych divodu snimek odchylu-
jici se od reality. Mira stylizace souvisi s obsahem
obrazového sdéleni a vytvarnym nazorem autora.
Cilem je posileni emocionalniho Ucinu na divaka.

Specialnim pripadem stylizace reality je styl pro-
fesionalni konvence. Je to urcity zpUsob svételné
konstrukce, ktery se v jistém okruhu a v jisté dobé
vytvori, ustali a dodrzuje bez zretele na zobrazo-
vanou realitu i osobnost autora. Je nutno podotk-
nout, Ze vSechny styly v osvétlovani se tykaji také
obrazu jako celku - tedy kompozice, barevného
reSeni, pohybu atd.

Zcela zvlastni kapitolu tvofi umélé vytvoreni sve-
telné atmosféry v ateliéru nebo interiéru - své-
telna konstrukce. Tato metoda prace se svétlem
vSak vyzaduje profesionalni podminky a tech-
nické vybaveni.

Na zavér preji vSem ¢tenarum (sice otfepané, ale
platné i ve smyslu invence) - ,dobré svétlo”.

Vyrobci modernich videokamer, které neslouzi
pfi prdci profesiondlim, do nich ukladaji Ffadu
automatickych funkci nastaveni. Vede je k tomu
fada duvodua. Prvnim z nich je snaha poskytnout
komfort pri pouziti vyrobku tém, ktefi nemaji vétsi
ambice nez poridit pouhy audiovizudlni zaznam
do ,rodinného videoalba”.

Po precteni predchozich kapitol jste si jisté uvé-
domili, Ze by bylo dobré nékteré funkce kamery
zdmeérné ovliviovat a nastavit je podle viastniho
uvdazeni a potreby, aby technika slouzila vasemu
koncepcénimu zaméru a tvorfivosti. Pravé proto
budou rady zkuSeného kameramana v tomto
sméru mimorddné cenné.



ZAKLADNI NASTAVENI A PRACE S MALOU VIDEOKAMEROU

Dnesni malé videokamery typu ,handycam” jsou
nabizeny v mnoha provedenich, s riznymi for-
maty a médii zaznamu a samozfejmeé v cenach
od nejlevnéjsich pro natac¢eni nenarocnych
rodinnych snimkU az po relativné drahé, které
umoznuji poridit technicky kvalitni zaznam vysi-
latelny v profesionalni televizi. Jsou vybaveny
automatikou pro nastaveni expozice, barevné
vyvazeni a ostreni, takZze pro zacatecniky staci
najit vypinac a spoust a muze ,vzniknout” zabér.
Pro vaznou praci vSak nelze spoléhat na automa-
tiku, protoze ta za vas neumi myslet. Proto se ji
musite naucit vyuzivat pro svlj zamér tak, aby
neskodila, ale pomahala.

Na rozdil od profesionalnich velkych videokamer
(napf. Betacam) maji malé handycamy odlisné
ovladani a nékteré zakladni funkce jsou pfi vlast-
nim nataceni hare nastavitelné.

Zac¢nu stru¢nym popisem, co by méla videoka-
mera umét, abychom ji mohli pouzit pro vaznou
kameramanskou praci. PfredevSim je to moznost
rué¢niho nastaveni expozice, zisku (gain), vyva-
Zeni bilé (white balance) a vypnuti autofokusu.
Z hlediska kvalitativnich parametri by méla
byt osazena dobrym transfokatorem (zoomem)
s moznosti rozsitit snimaci uhel pouzitim Siroko-
uhlé predsadky. Malé videokamery jsou osazeny
pevné zabudovanou optikou, kterd ma vétsinou
nejkratsi ekvivalentni ohniskovou vzdalenost
f=45mm (hodnota vztazena ke kinofilmovému
formatu), coz odpovida snimacimu Uhlu o néco
malo SirSimu, nez ma zakladni objektiv. Vyhodou
je, pokud ma kamera zabudovan opticky stabili-
zator, ktery vyznamnou mérou zamezi roztreseni
obrazu pfi nataceni z ruky. LepSi vysledky davaji
kamery osazené tfemi Cipy (znaceni 3CCD), i kdyz
to neni Uplné stoprocentni pravda. Zalezi totiz

NASTAVENI EXPOZICE

Opét na tomto misté zopakuji, ze natacet s trvale
zapnutou expozi¢ni automatikou je pro mnoho
situaci nevhodné. Kamera reaguje na zmény
jasové struktury snimané scény, zejména na
vysoké jasy a v prubéhu zabéru méni expozici,
i kdyz osvétleni zUstava stejné. Klasickym pfi-
kladem muze byt Svenk v mistnosti s oknem -
zabér zacne bez okna (expozice je v poradku)
a v okamziku, kdy se v zabéru objevi svétlé okno,
kamera zacloni a zabér je podexponovany. Jinym

na velikosti Cipu a nékdy jeden vétsi Cip s vysokym
rozliSenim vytvofi obraz lepsi kvality nez tfi mensi
Cipy s horSim rozliSenim.

DalSim dulezitym aspektem pro seriézni praci
s kamerou je ergonomie. To znamena bezpro-
blémové ovladani dulezitych funkci pfi snimani
a drzeni kamery. Vyhody maji typy, které maji
dobre dostupna tlacitka pro kratkodobé zapnuti
autofokusu (vétSinou oznacené ,Push Focus”,
.Focus” nebo ,Push Auto” - li§i se u ruznych
kamer). Nevyhodné je nastavovani funkci pres
menu na dotykovém displeji, které je témér
nemozné, pokud se divame do hledacku. Dale
bychom méli mit moznost pomoci tlacitka zaareto-
vat expozici (oznaceni ,AE Lock”), pokud pomocné
pouzivame expozi¢ni automatiku.

Jak kameru drzet pfi nataceni z ruky? Na to je
tézka odpoveéd, protoze kazda kamera a kazdy
zabér (z hlediska pohybu kamery a rakurzu) vyza-
duje jiny pristup. Stabilni pohyb ve vétsiné pfi-
padul zajistime drzenim kamery u oka (pozorovani
obrazu v EVF hledacku) obéma rukama. Prava
ruka je zasunuta pod fixacnim Feminkem a prsty
obsluhuji transfokator, leva ruka pridrzuje kameru
z boku a obsluhuje kratkodobé zapnuti autofo-
kusu. Nékdy vSak se dostaneme do situace, ze
je vyhodnéjsi pozorovat obraz na displeji, aby-
chom mohli natacet z podhledu nebo nadhledu.
Kromeé toho ndm toto drzeni poskytuje vétsi rozsah
pohybu. Kamera v napjatych rukach pred sebou je
v8ak nestabilni, Iépe je pokrcit paze a lokty opfit
o télo. Tim Iépe stabilizujeme chvéni. Na tomto
misté si nemohu odpustit poznadmku o stativu.
Ten je stejné dulezity jako dobra kamera. Doporu-
¢uji kvalitni, pevny stativ s olejovou fluidni hlavou
a moznosti nastaveni odporu zvlast pro vertikalni
a horizontalni Svenky.

pfikladem muze byt zabér v exteriéru bez oblohy
a s oblohou - vysoky jas oblohy zpUsobi opét
podexpozici.

Pfed natacenim nejprve nastavime ruéné
expozicéni ¢as na 1/50s. Pro bézné nataceni
nedoporucuji pouzivat kratsi ¢asy, protoze pfri
rychlejsim horizontalnim pohybu kamery nebo
objektu v obraze se projevuje stroboskopicky
efekt (,plotovy efekt”) - pohyb neni plynuly, ale
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fazovany. Déale zafixujeme zisk (jedna se o zesi-
leni signalu pfi Spatnych svételnych podmin-
kach, oznaéeni ,GAIN“) na hodnotu 0dB. Cim
nastavime vyssi hodnotu, zacne se v obraze
projevovat Sum, protoze spolu s obrazovym sig-
nalem dojde také k zesileni nezadouci Sumové
slozky - zhorsi se pomér signal/sum. Za zhor-
Senych svételnych podminek povazuji za jesté
unosnou hodnotu 6dB.

Zbyva jesté nastaveni clony. Vyhodou je pouziti
tzv. ,zebry”. Jedna se o grafickou indikaci urovné
signalu v hledacku nebo na displeji (Sikmé Sra-
fovani svétlych mist obrazu). Touto funkci jsou
vybaveny kamery stfedni a vyS$Si kategorie.
U nékterych kamer je mozné v menu nastavit
v procentech uroven signalu, pfi které se zacne
.zebra” objevovat. Doporucuji nastavit na hod-
notu 70 %. Predmét snimku byva ¢asto ¢lovék
a divak je velmi citlivy na spravnou reprodukci
pleti. Jestlize nastavime clonové cCislo tak, aby
se na obliceji (mam na mysli bilou standardni
plet s odraznosti 25 - 36 %) v expozi¢nim osvét-
leni zaCala prave objevovat ,zebra” na Cele, nose
a licnich kostech (to jsou mista s nejvyssim
jasem obliceje) ziskdme spravnou expozici. Zde
si muzeme také pomoci kratkodobym zapnutim
expozicni automatiky a potom zafixovanim clony
tlacitkem AE Lock.

OSTRENI

Vyrobci malych videokamer, které nejsou urceny
pro profesionalni praxi, zameérné ztézuji ovladani
ostreni tak, aby nebyly pouzitelné pro nataceni
naroénych kameramanskych ukolu. Transfo-
kator je vybaven ostficim krouzkem, ktery se
otaci bez zarazky kolem dokola, nebo je ostreni
vyvedeno na zvlastni knoflik vzadu ¢i na boku
kamery. Nékteré typy lze manualné ostfit pouze
pres dotykovy displej. Autofokus zase reaguje
pouze na stfed obrazu nebo na vétsi a kon-
trastnéjsi ¢asti obrazu. Kamera zaéne nesmy-
slné preostrovat, kdyz v popredi nékdo projde
nebo kdyz dorovname kompozici a hlavni motiv
je u kraje obrazu. ,Nekonecny” ostrfici krouzek
nelze pro pfesné a jemné preostfovani béhem
zabeéru vétsinou pouzit. Osvédcila se mi metoda
kratkodobého pouzivani autofokusu (ovladaného
tlacitkem ,push auto”), ktery béhem zabéru opa-
kované zapinam a vypinam ve vhodném okamziku
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Problémové byva rucni preclonovani v zabéru pfri
vyraznéjsi zméné osvétleni, napf. pfi pfechodu
z interiéru do exteriéru. Zmény clony nejsou
u vétsiny malych videokamer plynulé, ale skokové
po 1/3 nebo 1/2 clonového &isla. V této situaci
byva lepsi kratkodobé zapnout automatiku, a jak-
mile dojde k pfeclonéni, opét expozici zafixovat.

Nastaveni bilé (White Balance)

Tato funkce umoznuje nastavit spravnou barev-
nou reprodukci scény v zavislosti na teploté
chromati¢nosti svétla (udava se v Kelvinech
a vyjadrfuje barevnost svétla). Automatiku pou-
Zijte pouze v krajnim pripadé, protoze pestra
vétsi plocha v zabéru zpusobi nezadouci zménu
barevnosti obrazu. Doporucuji pouzivat bud pevné
nastavené hodnoty pro denni a umélé svétlo
(oznacené symbolem slunicka nebo Zarovky),
pokud natacime v exteriéru za polojasného pocasi
nebo v interiéru s osvétlenim halogenovymi zarov-
kami. V ostatnich pripadech nastavte bilou ru¢né
na bily papir osvétleny svétlem, ve kterém budete
tocit. Trochu prace da nékdy nastaveni ve smi-
Seném svétle (napf. v interiéru, kde sviti zarivky,
zarovky a okny pfichazi denni svétlo). V takovém
pfipadé musime najit pro nastaveni takové misto,
kde bude barevnost prijatelna s tim, ze okna
budou zabarvena do modra a plochy v zarovkovém
svétle mirné do oranzova.

kompozice tak, aby automatika zaostrila ten
objekt, ktery ma byt ostry. Jesté pripominam,
Ze presné zaostreni docilime pfFi nejdelSi ohnis-
kové vzdalenosti, kdy je nejmensi hloubka pole
(nespravné ,hloubka ostrosti”). Tésné pred zabeé-
rem ,najedeme” transfokatorem na detail scény,
ktery ma byt zaostren, a zapneme autofokus.
Potom ho vypneme a rozsifime zabér na pozado-
vanou velikost. Tim mame predostreny snimany
objekt a nestane se, ze pfi najezdu na detail bude
tento neostry.

Na zavér jednu dobrou radu. Nez se pustite
do nataceni svého projektu, naucte se dobre
kameru ovladat. Doporucuji domaci ,télocvik”, pri
kterém si osvojite Svenkovani, manipulaci s tla-
Citky atd. VSechny uUkony byste méli provadét
rutinné, abyste se mohli pIné soustredit na obsah
a vytvarnou stranku zabéra.



DALSI KOUZLA
CAS A PROSTOR

Blizime se nevyhnutelné k okamziku, kdy zacneme
vnimat, co se vlastné déje, kdyz se ocitnou dva
nebo tfi zabéry za sebou.

0d chvile, kdy divaci prvnich filmovych pred-
staveni sledovali na platné mechanicky za sebe
prilepené svitky kinematografickych zaznamu
ze vSech koutl svéta, porizované predchudci
dnesSnich dokumentaristu, uplynulo jiz vice nez
sto let. Od té doby se ono ,vzajemné pfifazovani
kinetickych vizualnich znakud”, jak filmovou skladbu
muzeme definovat obecnéji, vyvinulo ve slozity
systém v fadé ohledlU a moznosti komunikovani
nikoli nepodobny Feéi. Casto byva v pfeneseném
slova smyslu také . filmovou fe¢i” nazyvan. Jednou
ze zakladnich a zcela originalnich moznosti tohoto
systému je vytvareni novych vyznamu a ¢aso-
prostorovych vztahl mezi propojenymi vizualnimi
znaky, a to zpusoby, jez zadnym drive existujicim
systémem ani vyrazovym aparatem umeélecké
discipliny nebylo uskutecnitelné.

Prvni mechanickeé lepeni jednotlivych svitk( nato-
¢eného filmu pfi promitani za sebe mélo duvody
predevsim praktické. Nebylo nutno prerusSovat
produkci vzdy po nékolika desitkach sekund jen
proto, aby mohl byt do projektoru zalozen dalsi
stejné dlouhy, vlastné kratky, snimek. Jenomze
na platné to mélo mimoradny efekt. V okamziku
prakticky nepostfehnutelném se zménil obraz
Londyna za snimek Rialta v Benatkach a pak treba
za zabér meditujicich mnichu z klastera v Tibetu.
Proména byla mzikova a tak nejen diky vynalezu
telegrafu a telefonu, ale i diky pohyblivym obraz-
kim kinematografu zapocal onen proces, kdy se
v nasem védomi a podvédomi zacaly vzdalenosti
na Zemi ,jakoby zkracovat a ¢as ubihal rychleji”.
Duasledek toho je i fakt, Ze dnes ¢asto nazyvame nasi
planetu globalni vesnici. To je jedna stranka véci.

DalSi strankou je nasledna moznost ,vypraveéet”
kontinualné - posloupné urcity déj prostred-
nictvim kinematografickych vizualnich znakd,
ve vytvoreném casoprostorovém ramci. Dnes nam
to pfipada samozrejmé a kazdé malé dité u obra-
zovky televizoru nebo v kiné s tim nema problém
zeny a porozumét mu. OvSem jako divaci jsme se
tomu museli pomérné dlouho ucit. Filmovi teore-
tikové o tom prinesli fadu nezvratnych dukazu.
Predevsim svédectvi o lidech, ktefi se shodou
okolnosti poprvé setkali s filmem, kdy jiz jeho

vyjadfovani bylo vyspélejsi. Napriklad Béla Balazs
uvadi v jedné studii dvé prihody, jez nam mohou
pfipadat nejen iusmévné, ale témér neuvéritelné:

V letech, kdy film byl jeSté vzacnou a na venkové
nedostupnou podivanou, priSla do Moskvy inteli-
gentni vesnicka divka se zakladnim Skolnim vzdé-
lanim. Nalezla praci jako sluzebna. Kdyz jednou jeji
zameéstnavatel zjistil, ze jesté nikdy nebyla v bio-
grafu, poslal ji na nenarocny, zabavny film. Dévce
se vratilo z predstaveni ve stavu naprostého roz-
ruseni, pobourené tim, jak je mozné ukazovat ,roz-
sekané lidi", hlavu, ruce, nohy, v§echno zvlast.

Druhy priklad: Jisty anglicky kolonialni drednik byl
nucen stravit celou Prvni svétovou valku na stfedo-
africké farme, prakticky odfiznut od civilizovaného
svéta. Byl to Clovék velice vzdélany a inteligentni.
Nechaval si posilat knihy a ¢asopisy. Film vSak znal
pouze z novin a znamé filmové hvézdy z obrazko-
vych zurnald. Hned jak se naskytla prvni prilezitost,
navstivil v Evropé s prateli biograf. Hrali pry dplné
prostinky film. Po skonceni projekce byl onen muz
na pokraji psychického vycerpani. Pratelim komen-
toval zazitek z promitani slovy: ,Bylo to mimoradné
zajimavé, ale prosim, o co v tom filmu vilastné slo?”

Podobnych historek je mozno nalézt v odborné
i krasné literature celou fadu a je zfejmé, ze obé
osoby v téchto nepfipravenych ,experimentech”
nedokazaly napoprvé zvladnout ani ten nejzaklad-
neéjsi predpoklad, bezpodmine¢né nutny k tomu,
aby se v novém systému mohly orientovat. Nemély
totiz Zadnou predchozi zkuSenost se strukturou,
jez vyzaduje schopnost, ¢i navyk vizualniho
sdruzovani fotogenickych znaku, z nichz vyplyva
kontinuita déje.

PFfipomenme si jiz jen obrovskou paniku, vypuk-
nuvsi v hollywoodském kiné, kde David Wark Griffith,
¢asto nazyvany otcem filmové rezie, poprvé pro-
mital svoje zabéry zblizka, z nichz se na obecen-
stvo usmivala obrovska - useknuta hlava (filmovy
detail lidské tvare), abychom pfipustili, Ze nase
védomi muselo projit slozitym procesem, aby mohl
vzniknout onen novy druh predstavivosti, jez nam
vizualné sdruzovat umoznuje.

Vyvoj onoho vyrazového prostredku, ktery dnes
nazyvame strihovou skladbou nebo prosté stfihem,
a jeho moznosti pusobeni na divaky vSak v prvnich
desetiletich dvacatého stoleti rychle pokracoval.
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Nové a dalSi objevy v tomto sméru ucinili filmafi
i dal$i umeélci pusobici v avantgardnich skupi-
nach v Evropé i jinde ve svété. Jednoduse receno:
Dospéli k poznani, Ze spojenim dvou i vice zabéru
za sebou vznikne jiny a vy$si vyznam, nez ten,
jenz nese kazdy z téchto zabérl sdm o sobé, a ze
i jejich pofadim se tento vyznam proménuje. Tato
okolnost neplati jen pro sdéleni, ale i pro vytva-
feni emoci. Tak dospéla filmova skladba jiz na konci
obdobi némého filmu k moznosti obrazného pfri-
rovnani - metafory, stejné jako psana poezie.

A z onéch tfi aspektu, specifického vytvareni ¢aso-
prostorovych vztahd, moznosti sdélit kontinualni

déj a kone¢né metaforického vyjadfovani ovliv-
nujiciho divakovy emoce, vznikla nova vizualni
poetika.

Zde musim poznamenat, ze filmova skladba a jeji
moznosti jsou pro nékteré umélce i teoretiky tim
originalnim a podstatnym, co kinematografie pfi-
nesla. Slavny rezisér Orson Welles jednou pozna-
menal, ze pojmy film a stfih se mu prekryvaji
a splyvaiji.

A nyni se podivejme, co tato pouceni pro néas zna-
menaji v praxi.

DELKA ZABERU A CAS UVNITR ZABERU

Kazdy zabér je sam o sobé definovan vlastnimi
¢asoprostorovymi vztahy. PredevSim trvanim.
Tedy tim jak dlouho ho nechame v kontextu
s ostatnimi na divaka pusobit. V naprosté vétsine
pfipadu je to takova doba, v niz divak bezpecné
identifikuje jeho vizualni sdéleni i estetické para-
metry. To mUze trvat dle zaméru autora nékdy
velice dlouho, jindy se pfenos nutnych informaci
uskutecni bleskové. Ma na to vliv typ, druh i zanr
vytvareného dila a také individualni skladebny
rukopis. Podle povahy sdéleni to jisté bude jiné

PROSTOR V RAMCI ZABERU

Kazdy zabér, pokud nejde vyslovené o obraz
plochy, zobrazuje také konkrétni prostor. Jeho
readlné parametry ovlivnit samozrejmé nemu-
zeme, ale to, jak ho bude vnimat divak, ano, jiz
tim, jak ho natoc¢ime. Volbou ohniskové vzdale-
nosti snimajiciho objektivu a v ndvaznosti na ni
i hloubkou ostrosti a také svételnych poméra,

NOVY CASOPROSTOR

Ozrejmime si to na jednoduchych pfikladech.

Predstavte si, Ze jste na vyleté natocili celek
chramu Svaté Barbory v Kutné Hore z pohledu
Clovéka stojiciho na prostranstvi pred vstup-
nim portalem. Tedy z podhledu. Manzelka sti-
zena chfipkou zustala doma a vy jste vyjel jenom
s détmi. Poucené natocite jesSté jejich detaily nebo
polodetail, jak hledi mirné vzhuru. Kdyz pak pfira-
dite tyto zabéry za sebe v libovolném poradi, kaz-
dému, kdo je uvidi, to bude jasné. Déti si prohlizeji
pruceli gotického chramu.
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v reportazi z rybiho trhu v Tunisu, v lyrické scéné
z hraného filmu, nebo v klipu rockového zpévaka.

| kdyz takovy dotaz obc¢as padne, nikdo seridézni
se neodvazi vyslovit doporuceni, jak dlouho ma
byt takovy primeérny zabér ve skladbé zastrizen.
Kazdé, zduraznuji, kazdé reSeni v tomto sméru je
individualni a ovliviuji ho faktory vysSe vzpome-
nuté a fada dalSich. UvnitF zabéru prece probi-
haji casové definované pohyby, tedy déje, jez také
ovliviuji jeho optimalni délku.

muze divak tentyz prostor vnimat bud'jako ,roz-
pripojime-li jeden zabér k druhému. Teprve tehdy
muzeme zacCit zamérné vytvaret zcela nové
casoprostorové vztahy, a to zplsobem, jakym
to do vynalezu kinematografie nebylo vibec
mozné.

Natocite-li za ¢trnact dni poté na jiném vyleté
a jiném misté detail uzdravené manzelky, jak si
rukou zaclani oci, diva se vzhlru, a zakomponu-
jete-li ho tak, aby pozadi za ni bylo neutralni, nebo
jesté 1épe podobné jako za zabéry déti, muzete
bez problému provést nasledujici operaci: Vlozite
detail manzelky za zadbér chramu, a pro kazdého,
komu film pozdéji pustite, tam Zena byla s vami.

Z obrazu dvou v redlu spolu nesouvisejicich prostoru
pofizenych v ¢ase navzajem tydny vzdaleném jste
pro divaky vytvorili jediny a novy ¢asoprostorovy



vztah, ktery v ramci vaseho videofilmu bude vniman
jako ,tady a ted” nebo .tehdy a tam.”

Rozvineme-li tento zpUsob dalSimi specifickymi
moznostmi, jsme schopni vyznamné ovliviiovat to,
jakym zplisobem bude divak vnimat plynuti ¢asu
ve vztahu k obsahu vizualniho sdéleni.

CAS REALNY

Zaujmeme-li s kamerou postaveni v rohu mist-
nosti a zvolime-li velikost zabéru a tim i vhodnou
ohniskovou vzdalenost objektivu tak, aby v kom-
pozic¢nim ramci byla celd mistnost s obéma pro-
tilehlymi dvermi, stolem a zidli, mGzeme zacit.
Mimochodem, jiz vime, Zze zabér, ktery v daném
prostoru pofizujeme, nazyvame zabérem Sirokym.
Pozadame spolupracujiciho figuranta, aby vesel

dvermi vzdalenéjsimi od stolu, pfiSel k nému, usedl|

KOMPRESE REALNEHO CASU

Skladebné postupy ndm v tomto sméru nabi-
zeji fadu moznosti. Zacnéme tou nejjednodussi.
Zakomponujeme pouze prvni, vstupni dvere. Bude
to tedy zabér podstatné uzsi nez predchozi. Napri-
klad polocelek. Postava v ném bude zachycena
cela nebo minimalné od kolen nahoru. Figurant
vejde a opusti po nékolika krocich tento sta-
ticky zabér urcéitym smeérem, zleva doprava nebo
opacné, pricemz smér pohybu bude orientovan
ke kamere.

V dalSim zabéru ukazeme pouze ¢ast stolu s knihou
a zidli. Postava vstoupi stejnym smérem, jakym
opustila predchozi zabér, avsak prijde od kamery.
Provede stejnou akci jako v pfedchozi situaci.
Opusti pak i druhy zabér stale ve stejném smeéru.
Ve tretim zabéru budou druhé dvefe, jimiz figurant
odejde s tim, ze zachova opét stejny smér pohybu.
V tomto pripadé je to dulezité. Kdyby totiz oboje
dvere byly stejné a figurant pfi opusténi druhého
a vstupu do tretiho zabéru zménil smér pohybu
oproti sméru opousténi zabéru prvniho a vstupu
do zabéru druhého, dezorientovany divak by situaci
pochopil tak, ze postava odchazi stejnymi dvermi,
jimiz do mistnosti vesla.

RYCHLE | POMALU

V pfedchozi epizodé jsme si ukazali, jak mUzeme
realny Cas, potrebny k prekonani vzdalenosti mezi

Muzete si to vyzkousSet na nékolika jednoduchych
skladebnych prikladech. Budeme se s kamerou
pohybovat v bézné dostupné mistnosti obdélni-
kového pudorysu (pokoj, kancelar, Skolni tfida atd.)
na jejichz protilehlych sténach jsou dvere, nejlépe
diagonalné orientované. V mistnosti, blize jedné
z kratSich stén, je stdl a zidle. Na stole lezi kniha.

na zidli, uchopil knihu, pohledem zkontroloval jeji
titul, vstal a vySel dvefmi opac¢nymi. Natocime-li
celou situaci bez preruseni, zachytime akci v real-
ném c¢ase jejiho prabéhu. Divak bude mit navic
dosti presnou predstavu o skutec¢nych paramet-
rech prostoru, v naSem pripadé mistnosti, v niz déj
probiha. (Samoziejmé i zde mUzeme trikové zpo-
malenim nebo zrychlenim pohybu postavy realny
pribéh akce korigovat.)

Mame tedy k dispozici tfi zabéry - triadu. Stfih-
neme-li je za sebou tak, Zze postava bude plynule
a bezprostfedné vstupovat do dalSiho zabéru
po opusténi predchoziho, podafi se nam eliminovat
Cas potrebny k prekonani vzdalenosti mezi obojimi
dvermi a stolem. Koncentrovali jsme ¢asovy pribéh
akce na minimum. Divak se nebude citit o nic oSizen
ani dezorientovan. Pfijme nas ¢asovy plan, ale bude
vnimat prirozené jinak i prostorové dispozice mist-
nosti. Samozrejmé mlazeme vnimani téchto vztaht
ovlivnit i tim, Ze nechame pred vstupem postavy
do druhého a tretiho zabéru uplynout urcity Cas.
A to je jeden ze zpusobu, jimz se buduje napéti.

V nasi pokusné mistnosti jesté ziistaneme.

Nyni jiz vime, ze zamérnym uzitim filmové skladby
muzeme vizualnim vypravénim koncentrovat -
zkratit - redlny prubéh urcitého déje a divak ho
nejen pochopi, ale nebude se citit o nic oSizen.
Pritom vhodnou volbou zabéru, jejich pofadim
a délkou muzeme polozit duraz na urcité momenty
zobrazované situace a ovlivnit tak divaka ve vni-
mani tohoto déje, vytvarenim nami zamyslenych
vztahu, vyznamu i orientaci v Case a prostoru.

stolem s knihou a obéma protilehlymi dvefmi,
vyznamné zkratit. Samozrejmé i proto, Ze na cesté
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figuranta ke stolu a od ného se pro divaka nic pod-
statného nestalo. Nechame-li zabéry po odchodu
a vstupu figuranta delSi dobu ,prazdné” zacne se
divak zajimat o to, co se s postavou déje, kdyz ji
nevidi. Podle okolnosti to muze byt zdrojem napéti,
ale i ruSivého efektu, pokud divakovi v nasleduji-
cim prubéhu situace véc uspokojivé nevysvétlime.

JAKNATO

Natocime prosté vice blizSich, tedy uzSich,
zabéru nasSeho figuranta v chlzi. Nechame ho
napfiklad vstoupit do dvefi v polodetailu, pak
v detailu nato¢ime jeho kracejici nohy, muze
nasledovat detail ruky nervézné si pohravajici pri
chuzi s kli¢i, dalSi detail tvare, v némz se figurant
diva pozorné pred sebe pod spodni okraj obrazu,
dale, jakoby ze subjektivniho pohledu kracejiciho
muze, ¢ast bliziciho se stolu s knihou na desce
a konecné opét tvar v chuzi. Dalo by se samo-
zfejmeé pokracovat. V kazdém pripadé vznikne
timto zpUsobem sekvence zdbérd muze kra-
Cejiciho od dvefi ke stolu s knihou. A vzhledem
k délce zabéru, jez ve skladebném postupu uzi-
jeme, muze byt pro divaka ¢as potrebny k preko-
nani vzdalenosti mezi dvermi a stolem i podstatné
delSi nez by ve skutec¢nosti figurantovi stacil,
kdyby Sel v realném prostoru mistnosti, v niz se
tato sekvence natocila. Samozrejmeé i v tomto pfi-
padé bude mit divak zcela jinou predstavu o pro-
storovych parametrech mistnosti nez u prikladu

Existuje vSak i jiné Feseni, je-li z jakéhokoli davodu
cesta od dvefi ke stolu podstatna, a tedy i ¢as
potrebny k pfekonani redlné vzdalenosti mezi
obé&ma jmenovanymi body, mizeme na ni polo-
zit skladebny duraz a ¢as prodlouzit. A to bud
absolutné, nebo jenom tim, Ze ho tak bude divak
vnimat.

minulého, kdy jsme naopak realny ¢as chiize kon-
centrovali, zkracovali.

K tomu jesté dvé dulezité poznamky: Kazdy takovy
postup musi mit nezpochybnitelny divod spoci-
vajici v prezentaci zobrazovaného obsahu. V pfi-
kladu prvnim cesta nebyla dalezita. Podruhé jsme
naopak jejim zamérnym prodluzovanim budovali
napéti. Muz se pfi chuzi dival pozorné na knihu.
Je tedy nécim dulezita. A za druhé: Sekvence
takto natocenych zabéru bude kontinualné fun-
govat pouze v pripadé, zachovame-li stale stejny
smér pohybu postavy. Tato okolnost je klicova
pro snadnou orientaci divaka. Kdyby Sel figurant
v prvnim polodetailu zleva doprava a jeho nohy
v nasledujicim detailu smérem opacnym, vét-
Sina divaku by prinejmensim v prvni chvili byla
presvédcena o tom, ze proti prvnimu muzi kraci
v mistnosti jeSté druha postava, jiz jsme zatim
nevidéli do tvare.

OVLADNOUT CAS - UKOL CiSLO JEDNA
ANEB TROCHA HISTORIE NIKOHO NEZABIJE

.Okamziku prodli jen.” Takova byla podstata
sazky doktora Fausta s Mefistem. Pekelnik se
snazil, se¢ umeél. Pripravoval Faustovi radosti
v§emozné, ale k vySe uvedenému vyroku ho
nepfimél. Nevédél totiz jeSté o kinematografii.
Filmu se totiz néco podobného témér podafrilo.

UKRADENE VZPOMINKY

Velice vystizné a poeticky se v tomto smyslu
o moci kinematografie vyjadfil jeden z prvnich
estetikl nového media André Bazin jiz ve tfica-
tych letech minulého stoleti. Napsal, Ze film nam
vlastné ukradl naSe vzpominky. Zatimco dfive
existovaly jenom v nasem védomi a bylo na nasi
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Zejména tomu dokumentarnimu. Realné déje,
Useky skutec¢ného Zivota, fixované kinematogra-
fickym obrazem, si muzeme poustét stale znova.
Cas se vraci, skuteéné postavy a déje opét ozi-
vaji pfed nasima oc¢ima tak vérohodné, jakoby
to byla skuteénost sama.

vuli a predstavivosti, kdy a jak si je budeme
vybavovat, vzpominky, zachycené na filmovy
pas, zacaly existovat mimo nase védomi a neza-
visle na ném. Jak se ukazalo, je tato okolnost
pro vnimani kinematografického obrazu zasadné
dulezita.



CAS V HLAVNI ROLI

Zcela nové moznosti v praci s ¢asem a jeho
zvladnutim, v ramci vytéeného cile, si uvédo-
mili jiz otcové kinematografie, Bratfi Lumierové.
Vlabec prvni verejné promitany film Louise
Lumiéra, ktery je, podle kamerou zachyceného
déje, nazyvan Odchod z tovarny, ma totiz dvé
vyznamneé odliSné verze.

Z brany lyonské tovarny bratfi Lumiérda zacinaji
po konci pracovni doby vychazet délnici a délnice
v pestré smésici lidskych typu a pred tovarnou se
rozchazeji riznymi sméry. Najednou konec. DoSel
filmovy svitek v kamere. Autofi si vSak uvédomili
jeho nedokonalost, spocivajici v neukoncenosti
déje. Natocili tedy druhou verzi a pozadali zucast-
néné, aby prosli dvermi tovarny v ¢ase limitovaném
délkou filmového svitku. Podafilo se. A takto popi-
suje déj vzniklého filmu filmovy historik Georges
Sadoul ve svych Déjinach svétového filmu:
.Délnice ve zvonovych suknich a v kloboucich
s péry, délnici tlacici velocipédy davaji dnes

NOVA SYNTEZA

TROJI JEDNOTA A, TROJi MNOHOST”

Film je ditétem ,Moderni doby”. Pfipomenuti
titulu slavného Chaplinova filmu vystihuje pod-
statu véci velice dobfe. Moderni doba v historii
lidského snazeni znamena mezi jinym zejména
rozvoj techniky. V kinematografii neni mozny
zadny krok kupfedu bez toho, aby se na jeho
realizaci technika nepodilela. DneSni scéna
audiovize s nepfebernymi moznostmi se muze

0D BABYLONU DO SOUCASNOSTI

Pro pochopeni zplsobu, jimz film vytvoril nové
moznosti uchopeni ¢asoprostorovych vztahu
a tvarci praci s témito velic¢inami, je dobré pFipo-
menout nepominutelny podil vynikajiciho americ-
kého reziséra Davida Warka Griffitha a predevsim
jeho film ,, Intolerance.” Tézisté tvorby této mimo-
radné osobnosti spada do dvacatych a tficatych
let minulého stoleti. VaznéjSim zajemcum o jeho
dilo a pohnuty osud, plny peripetii, doporucuji

tomuto pruvodu naivni plvab. Po zaméstnancich
se objevuji majitelé tovarny v koc¢aru tazeném dvoj-
sprezim. A vratny zavira branu.” Je konec. Skute¢ny
konec. Pribéh byl dovypravén cely. Divak je spoko-
jen. Tim, Zze Lumiérové zvladli ve vypraveni filmovy
Cas, objevili vlastné jeden ze zakladnich principu
filmové rezie, jak dovozuje rovnéz André Bazin.

NetuSené moznosti a specifika prace s filmo-
vym ¢asem vsak pfinesly az prvni objevy filmové
skladby. Za otce filmové rezie a prukopnika v tomto
sméru je pokladan American D. W. Griffith. Byl
jednim z géniu, ktefi svymi objevy nalézali nové
cesty a otevirali dvere ostatnim. Pravé on byl
jednim z tvlrcud zakladu vyjadfovaciho systému
filmové Feci.

VSe, co zde bylo feceno o kinematografii v his-
torickém kontextu, plati samozrejmé i dnes pro
video. V této souvislosti neni nosi¢ obrazu tim
nejpodstatnéjsim.

zdat nékomu az pfriliS neprehledna. Obc¢asny
navrat do historie .k pramenim” muze byt uzi-
tecny pfinejmensim pro poznani posloupnosti
vyvoje filmové rfecCi v kauzalité a kontinuité
formovani vyrazovych postupl a prostredku.
Po takovém ohlédnuti mnohdy to, co se zprvu
zdalo neprehledné a chaotické, ma najednou
pevny fad a logiku.

nahlédnout do nékterého ze svazkl déjin kine-
matografie. VySlo jich u nas nékolik od riznych
autorud. My zastaneme u naseho formalniho pro-
blému. Troji jednota: mista, ¢asu a déje. Tak znél
zakladni pozadavek pro liceni dramatického déje
na jevisti v klasickém dramatu. Vychazi logicky
z podminek, za nichz se uskutec¢nuje divadelni pred-
staveni, ze specifiky a originality divadla. Z zivého
kontaktu hercu na jevisti a divaku v hledisti.

NEKOLIK PRIBEHU V JEDNOM CASOPROSTOROVEM RAMC

Film uchopil tento pozadavek jinak. Z trojjedinosti
se stala troji ,mnohost”. Griffith totiz v ..Intoleranci”

lici v jednom filmu a tedy jediném ¢asoprosto-
rovém ramci, nékolik prfibéhd soucasné. Pad
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Babylonu, utrpeni JeziSovo, krvavy masakr Bar-
toloméjské noci s vrazdénim Hugenotu a konecné
pfibéh stavky v soucasné tovarné, na pozadi jus-
ticéniho omylu, pfi némz je nespravedlivé nafcen
a odsouzen k trestu smrti nezaméstnany mladik.
Pribéhy navzajem nesouviseji vécné, nespojuji je
jednajici postavy, odehravaji se v historicky navza-
jem vzdalenych obdobich. Spojuje je vSak téma.
Tedy zamér ideovy a tvuréi. Griffith je zvolil jako
priklady intolerance, vééné nesnasenlivosti, pro-
stupujici déjinami lidstva. Celym filmem navic pro-
chazi opakujici se symbolicky motiv. Obraz zeny,
jakési mytologické postavy, hrané Lillian Gischo-
vou, kolébaijici détskou kolébku. Jednotlivé pribéhy
jsou zpocatku razeny za sebou v rozmérnéjsSich
déjovych usecich. Postupné se vSak zacinaji stale
vice a rychleji stfidat, prostupovat a propojovat.

Georges Sadoul, ve svych Déjinach svétového
filmu, li¢i dojem z projekce takto: ,Kola bojovych
vozU PerSanu se stridaji s koly lokomotivy, krev
Hugenotl jakoby se misila s krvi stinanych Baby-
lonanu a prach modernich silnic s mracny, vyvola-
nymi poslednimi slovy Kristovymi, zatimco Lillian
Gischova neustale koléba svou kolébku.”
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Navic pfibéh ze soucasnosti ma sdm o sobé velice
komplikovanou strukturu nékolika déjovych pasem
probihajicich soucasné, tedy paralelné, na ruz-
nych mistech, tedy v rozdilnych prostorovych dis-
pozicich: Ve vézenské cele, kde odsouzeny ¢eka
na smrt, na popravcim leseni, ve vlaku, v némz ces-
tuje guvernér, ktery maze udélit milost a konecné
v automobilu stihajicim vlak, v némz pfivazeji
dokumenty svéd¢ici o justiénim omylu.

Neni co dodat. Snad jenom opakovat, Ze tento
zcela novy zpusob vypravéni déje a pribéhu umoz-
nil az film a jeho vyrazové moznosti, spocivajici
v dfive neuskutecnitelnych zpusobech tvarciho
uchopeni ¢asoprostorovych vztahd.

V zajmu objektivity je pak nutno dodat, ze ,filmova
rec” se velmi rychle vyvinula ve specifickou poe-
tiku, jez zpétné inspiruje a ovliviuje ostatni umeé-
lecké discipliny a tak vlastné vraci puvodni vklady,
jez od nich na zacatku pfrijimala. V té souvislosti
stoji za zaznamenani, ze napriklad anglicky dra-
matik Tom Stoppard prohlasil, ze dnes piSe svoje
hry pro jevisté formou filmového stfihu.



4. ZACINAME VYPRAVET
KAMEROU

V predchozich lekcich jste jiZ ziskali Fadu dulezZitych
informaci potrebnych pro seriézni a kreativni prdci
s kamerou. Vite, jakymi zdkladnimi komponentami
je formovdn zdbér, uvédomujete si také origindlni
specifiku filmové rfeci pri vytvdreni casoprosto-
rovych vztahu a klicovou roli svétla jako vyrazo-
vého prostredku kinematografického obrazu. Nyni
muZete zacit kamerou skutecné vypraveét.

Pokuste se realizovat jedno ze zdkladnich meto-
dickych cviceni, jehoz efektivita je ovérena
desitkami let.

Cviceni si klade za cil vstipit prakticky zdklady
.filmové reci” do té miry, aby se z nabyté schop-
nosti staly podvédomé automatismy. Jde o néco
podobného, jako kdyZ se zacindte ucit zdklady
ciziho jazyka. Pfi vlastnim natdceni totiz mdte
vétsinou mnoho daleko zdvaznéjsich starosti,
povinnosti, probléma a podnéta k reseni. A nelze
se s kazdym novym zdbérem uporné zabyvat témi

nejzdkladnéjsimi vécmi.

Jednd se o ukol zddnlivé bandlini a jednoduchy,
ale nepodcenujte ho. Budete-li ho chtit spinit
presné a v popsanych metodickych krocich uvi-
dite, Ze se s jeho vytvorenim dost natrdpite
a budete mu muset, nékdy i opakované, vénovat
néco ¢asu. Efekt se vSak bezesporu dostavi.

CHCEME JEDNODUSE POPSAT SITUACI

Popis je také zakladem vyjadrovani literarniho.
NaSim problémem je vSak popis vizualni, usku-
te€nény prostrednictvim za sebou chronologicky
fazenych, kinetickych znaku - tedy zabéru. A to
tak, abychom vyuzili vySe zminénych specifik
kinematografického vyjadfovani pfi formovani
téchto znaku a vyuzili originalnich moznosti
ovliviiovani a vytvareni ¢asoprostorovych vztahu
ve védomi divaka. Pfedevsim pak ¢asové kom-
prese popisovaného realného déje. Jednoduse
fec¢eno, filmové zkratky. Chceme prosté zob-
razit kontinualné urcity déj, probihajici v rea-
lité mnohem déle nez v ndmi vytvorené vizudlni
podobé. A to je také jeden z hlavnich predpokladu
pro ovladnuti elementéarni kinematografické reci.
Néco jako abeceda.
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NAS NOVY UKOL

Musime si sami pfedevSim vymyslet onen déj.
Situaci, jiz hodlame vypravét. Mél by to byt déj
velice jednoduchy, probihajici od zacatku do konce
na jednom misté, v jednom prostredi. Prosta ¢in-
nost, vykonavana pouze jedinou osobou. Tato
okolnost je velice dulezita. Situaci chceme popsat
od zacatku do logického konce, k némuz popiso-
vany déj dospéje. Vyznamnym omezenim je pocCet
vime si rozmezi mezi patnacti a dvaceti. Vyjde-li
nam to v pripravé nataceni a pri nasledné reali-
zaci o dva méné nebo o tfi vice, je to v mezich
mozné tolerance. A dalSi dulezité omezeni. Ani
v jednom z nato¢enych zabéru se nesmime uchy-
lit k tak zvanému prostfihu. Obsah kazdého zabéru
musi zobrazovat, v nami peclivé zvolené velikosti
a uhlu pohledu, ¢ast zachycované c¢innosti.

PRIKLADY PRO INSPIRACI

Mladik pFijde ke kolu opfenému na dvore. Nese si
potfebné naradi a nové plasté. 0Odmontuje obé kola
a plasté vyméni. Vyhoda je, Ze postup vymény se
opakuje dvakrat.

Muz prijde pfed garaz, kde stoji auto. Pomoci
hadice, kbeliku s vodou a houby auto umyje.

Zahradkar nalozi postupné tfi kolecka z hromady
kompostu a rozveze je na zahony.

Chalupar poseka par Spalkl dreva na polinka.

ZNALOST PROSTREDI JE DULEZITA

Jiz pfi uvazovani o tom, co budeme chtit nata-
cet, bychom méli mit na mysli konkrétni pro-
stredi, v némz budeme cviceni realizovat. Je
samozrfejmé vyhodou, bude-li to misto ndm
dobfe znamé, kde se budeme moci s kamerou
svobodné pohybovat a hlavné zajistit dispozici
déje v prostoru tak, abychom mohli zaujimat
vhodna postaveni, tedy uhly pohledu, ze vSech
ke sténé mistnosti, nebo zdi dvorku. Zkompli-
kovalo by to nebo dokonce znemoznilo vhodné
postaveni kamery z tohoto sméru pravé ve
chvili, kdy to budeme potrfebovat pro zaujeti
optimalniho Uhlu pohledu.

Nakreslime si pudorys.
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Nemuzeme tedy napriklad vestfihnout zabér, jak
osobu vykonavajici onu ¢innost nékdo pozoruje,
nebo Ze si vedle hraji déti, pobiha pes &i cokoli
podobného. V kazdém zabéru tedy zobrazujeme
pouze onoho ¢lovéka ¢i jeho fragment nebo pred-
mét, s nimz pravé manipuluje. (Ruku s naradim,
detail jeho tvare, dopadajici, useknuté polinko
atd.) Velmi vyhodné je, kdyz situace obsahuje
Useky, které se pro Uspésné vykonani této ¢in-
nosti alespon dvakrat nebo i vicekrat opakuji. (Muz
seka drivi a rozsekne na mensi polinka dva nebo tfi
Spalky). Vzhledem k nasim nevelkym zkusenostem
v zdmeérné praci s umeélym svétlem doporucuiji, aby
byla zvolena situace odehravajici se v exteriéru.
A rovnéz aby neslo o ¢innost ,titérnou”. Vymeéna
ventilkl na jizdnim kole je méné vhodna nez napfi-
klad zminéné sekani dreva.

Hospodyné oSkube dvé kurata.
Déda zabije a stdhne na dvorku kralika.

Vymyslete néjakou situaci sami a premyslejte,
jak byste ji co nejlépe podle zadanych parametru
natocili. Kdyz vas navic napadne néjaké jeji ori-
ginalni zakonceni, vtipna pointa, jsou to jen body
navic.

Nyni si ujasnime, jak se na nataceni musime pfri-
pravit.




Aby bylo mozno vSe dobfe promyslet, nakreslime si
schematicky pudorys a oznac¢ime v ném jednodu-
chymi symboly situaci a hlavni predméty. Napfriklad
obdélnikem postaveni auta na dvorku pred garazi,
kde budeme chtit natacet jeho myti nebo vymeénu
kola. Planek pudorysu si pofidime v nékolika kopi-
ich, do nichz pak budeme prehledné zaznamena-
vat Udaje o jednotlivych postavenich kamery.

Dale vytvorime podrobny scénar situace.

Mame-li pfipraveno a rozmysleno vSe vySe uve-
dené, muzeme pristoupit k nejdulezitéjsi fazi
nasi pfipravy na nataceni. Zaéneme pracovat
na podrobném scénéari, rozdéleném prehledné
do jednotlivych zabérd. Doporucuji nasledujici
dpravu:

Na listu papiru ozna¢ime nejprve vlevo patFic-
nym cislem poradi zabéru a vedle zkratkou jeho
velikost (C, PC, PD, D). Pouzivané nazvoslovi jiz
zname. Abychom ho uzivali spravné, musime mit
stale na mysli fakt, ze zakladni mirou pro stanoveni
velikosti zabéru je méfritko lidské postavy.

Vedle pofadového Cisla a oznaceni velikosti
zabéru co nejstru¢néji popiSeme obsah zabéru.
Tedy to, co divak skutec¢né uvidi.

Priklady:

1. C Dvorek pfed garazi. V popfedi vpravo stoji
Favorit. Ze dvefi domku vlevo vyjde muz a pfechazi
doprava k autu.

Nebo:

1. PC Kuchyné. Ze dvefi v pozadi napravo vyjde
Zzena a prichazi nalevo ke kuchynské lince. Kamera
s ni mirné dorovnava. (Svenkuje.) Zena otevfe
dvirka pfiborniku nahofe nad dfezem.

NATACIME

TéZko na cvidisti, lehko na bojisti. Rikdval rusky
marsdl Suvorov. A néco na tom je. Pokud jsme
se na zadany ukol dobre pripravili, pujde nadm
jisté nataceni daleko snadnéji. Madme promysleny
a rozkresleny scéndr s oznacenymi velikostmi
zdbéra cinnosti, jiz jsme si pro kinematogra-
fické zobrazeni zvolili. Oporou ndm bude i pudo-
rysné schéma situace s oznacenymi postavenimi
kamery a uhlem snimdni pro kazdy zabér. MGzZeme
jit natdcet.

Informace o postaveni lidi a predmétu v zabéru
a sméru jejich pohybu jsou klicové dulezité.
Budeme-li chtit pozdéji pri strihu vypravét
vizualné plynule a spravné divaka orientovat,
musime v zajmu kontinuity zachovat smér
pohybu figury z jednoho zabéru do druhého.
Projde-li Zena kuchyni zprava doleva a nasle-
dujici zabér bude detail jeji ruky, ktera uchopi
taliF a nese ho ze zabéru, musi jeji ruka vejit
do zabéru otevienych dvirek priborniku také
zprava, Sikmo ze spodniho okraje zabéru.
V opacném pripadé by byl divak dezorientovan
a podvédomé by citil néjakou nepresnost nebo
by si dokonce mohl myslet, Ze do priborniku
saha jina osoba.

Popis obsahu zdbéru muze byt struény. Kromé
sméru pohybu a postaveni osob a pfedmétu by
mél obsahovat pouze informaci, co se v zabéru
odehraje a co divak skuteé¢né uvidi.

Za popis déje pak pripojime jednoduchou kresbu
situace. Nemusi jit o zadné vytvarné dilo. Nakres-
lime ji prosté tak, jak to dokazeme. Je dobré kresbu
doplnit Sipkami oznacujicimi smér pohybu postavy
nebo i pohyb kamery, pokud s nim v zabéru poci-
tame. (Sipky znazorfujici pohyb postavy muzeme
kreslit pfimo do okénka znazornujiciho zabér, pla-
nované pohyby kamery je vyhodnégjsi oznacit pod
okénkem, aby nenastal v kresbé zmatek a vse bylo
prehledné).

Do planku pUdorysu pak oznac¢ime symbolem
postaveni kamery kazdého zabéru a Uhel pohledu.
Po nékolika zabérech pouzijeme dalsi kopii, aby
situace byla co neprehlednéjsi a jednotlivé uhly
pohledu se moc neprekryvaly. Stejnym zpusobem
pokracujeme zabér od zabéru az do konce.

| kdyz Cinnost pred kamerou bude vykonavat Clovék,
jehoz jsme k této spolupraci ziskali, a v kazdém
zabéru musime mit jeho jednani pIné pod kontrolou,
nenatacime scénu z hraného filmu a nepovazujme
naseho spolupracovnika za herce, ale spiSe za figu-
ranta, ktery podle nasich pokynt bude vykonavat
presné to, co po ném budeme pozadovat. Je samo-
zfejmé dobré obsah kazdého zabéru napred vyzkou-
Set, aby ¢innost i pohyby figury odpovidaly presné
nasemu zameéru a predstave.
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PRIKLAD

Cely déj nasSi epizody. Muz vyjde na dvorek.
Nese proutény ko$ na drfevo. Zastavi se u Spalku
na sekani, do néhoz je zatnuta sekera. Vedle je
pripravena hromadka mensich Spalikd. Muz odlozi
koS a uchopi sekeru. Vyzkousi prstem jeji ostfi.
Pak vezme prvni $palik a seka ho na polinka, ktera

NATACIME CHRONOLOGICKY

Abychom si pIné uvédomili vztahy mezi jednotli-
vymi zabeéry jejich obsahy, velikostmi a dhly sni-
mani, doporucuji natacet situaci chronologicky
a postupovat podle nakresu v pfipraveném scénari
od zacatku do konce.
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odhazuje do koSe. Totéz ucini s druhym a tretim
Spalikem. Vytahne z kapsy kalhot kapesnik. Utre
si jim Celo. Vysmrka se. Naseka nékolik dalSich
polinek. Zatne sekeru zpét do Spalku. Vezme ko$
s nasekanym dfevem a odchazi.

Natoc¢ime tedy podle pisemné pripravy prvni zabér:
Muz otevre dvefe a prichazi pres dvorek ke Spalku
a odlozi koS. Potom v poradi druhy zabér: Ruka
v detailu uchopi sekeru a druha prsty kontroluje
ostfi. A jako tfeti nasleduje detail muzovy tvare, jak
pozorné sleduje ruce na ostfi.



VOLBA VELIKOSTI A UHLU POHLEDU NENi NAHODNA, ALE ZAMERNA

Mame stale na pameéti, ze kamera stoji spravné,
ukazeme-li divakovi z praveé probihajiciho déje to
podstatné, z mista odkud je na situaci nejlip vidét.
Velikosti zabéru klademe ddraz na tu ¢ast déje,
jiz chceme divakovi jako podstatnou ukazat.

V prvnim zabéru ndm jde o exponovani pro-
stfedi dvorku a figury pohybujici se v ném. Je
to dulezité pro orientaci divaka. Udélame-li to
na zacatku, nebudeme se muset touto okolnosti
dale zabyvat. Proto tedy Siroky zabér dvorku
vyreSeny v co mozna nejlepsi prostorové kom-
pozici. Postaveni kamery tedy bude nékde pres
Spalek v popredi vpravo na dvefe v pozadi vlevo,
odkud vyjde muz. Pljde pak zleva doprava ke
Spalku na kameru a odlozi koS napravo pred
Spalek. Sméry a strany urcéujeme vzdy z pohledu
od kamery. Nikoli ze sméru pohledu figuranta.
Kamera bude v mirném podhledu a s pfichazeji-
cim muzZzem muze podle potfeby dorovnat. Kdy-
bychom zaujali postaveni Sikmo ke dvefim, a muz
z nich vysel profilem, museli bychom ho kamerou
patrné zcela zbytecné na cesté ke Spalku sledo-
vat. Navic by Slo o typicky ploSnou kompozici.
Prvni feSeni zdlraznujici prostorovost a perspek-
tivu je daleko efektivnéjsi.

Druhy zabér je detail. Je to samoziejmé zména
velikosti. Ale i zména uhlu. Nepfiblizime se tedy
s kamerou pfesné ve sméru, odkud jsme snimali
zabér prvni (po ose, fikaji filmari), a tim méné
pak nevyreSime jeho kompozici pouhym ,naje-
tim” transfokatorem z mista, kde kamera jiz stala.
Nasledujici ¢innost je prece daleko Iépe vidét
z jiného mista. Premistime tedy kameru tak,
abychom zakomponovali kus Spalku se sekyrou,
nejspis od Spalku (podle toho, jak je v ném zasek-
nuta sekyra), aby toplrko ubihalo v kompozici
diagonalné do pozadi. Z horniho okraje zabéru
mirné zleva vstoupi muzova prava ruka a uchopi
sekeru. Kamera dorovnava kompozici zdola
nahoru. Vstoupi muzova leva ruka a jeji prsty
zkouseji ostFi. Kdybychom stéli na druhé strang,
v opacném uhlu, prava ruka by mohla zastinit
prsty levé a to podstatné z ¢innosti bychom roz-
hodné neukazali.

Treti zabér pak bude detail muzovy tvare zabi-
rany z mirného podhledu, abychom mu dobre
vidéli do o¢i sledujicich ¢innost rukou. Hlava bude

zakomponovana mirné vlevo a pohled oci sméruje
Sikmo zleva doprava, nebot v predchozim zabéru
jsme sekyru s prsty zkouSejicimi ostfi zakompono-
vali vpravo.

Podobné uvazujeme pfi realizaci kazdého nasle-
dujiciho zadbéru o sebemensi podrobnosti. Je to
opravdu tak, jako kdybychom se ucili zakladni pra-
vidla nam dosud neznamého jazyka.

Mnozi zacinajici nadSenci, ve snaze natocit
a pozdéji stfihnout material formalné co nejpes-
treji, stfidaji bezdlivodné a zcela mechanicky
extrémni velikosti zabéru. Zabéry Siroké a uzké
(detaily, celky). Takovy postup neni efektivni
a divaky jen rusi. Pro kontinualni, tedy plynulé
zobrazeni situace a déje obecné plati: Je-li jiz
divak v prostredi dostate¢né orientovan a pribli-
zili jsme ho jiz jednou k situaci izkym zabérem,
zUstavame pfri zobrazeni v Uzkych zabérech tak
dlouho, dokud déj nutné nevyzaduje informaci,
jiz mGzeme poskytnout pouze zdbérem Sirokym.
Snazime se tedy vést a udrzet divakovu pozor-
nost uvnitf déje Uzkymi zabéry tak dlouho, jak jen
je to mozné a nutné.

Abychom mohli v klidu promyslet, a natocit opti-
malni kompozice, bude nam v tomto pripadé stativ
velmi dobrym pomocnikem. Na koncepcné presné
vedeni kamery z ruky je tfeba vice zkuSenosti.
Nehledé k tomu, Ze pro realizaci tohoto cviéeni
doporucujeme pro pohyby kamery maximalni
ukaznénost a stridmost. Je dobré nejprve zvazit,
zda je mozno zabér optimalné vyresit jako staticky,
a teprve neni-li tomu tak, zvazovat funkéni dorov-
nani, Svenky a pohyby kamerou.

Nyni se zamyslime nad tim, jak postupovat, aby-
chom z materialu mohli vytézit co nejvice pfi stfihu
natoceného cviceni.

Pro nazornost jesté jeden priklad obrazkového
scénare tohoto cvic¢eni. Samozfejmé kazdy neni
dobry kreslit. V takovém pripadé staci pouze sym-
bolické grafické oznaceni osob a predmétu v kom-
pozi¢nim ramci zabéru s oznacenim sméru pohybu
a pohledu Sipkami uvnitf zabéru. Popis zabéru
vedle grafického znazornéni muze pak byt o néco
podrobnéjsi.
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5. 0SA

STRIHAME

Konec dobry, vSecko dobré. Sprdvné natoceny
materidl sam nabizi optimdlni moznosti konecné
skladby. Jaké zdsady je tedy nutno dodrzZet pre-
devsim?

Jednota tFi proménnych veliéin.

VSe, co jsme dosud podnikli pFi pfipravé a nata-
c¢eni naseho elementarniho kinematografického
cviceni, udélali jsme proto, abychom mohli v nad-
chazejici fazi strihnout kratky déj takovym zpulso-
bem, aby divak ziskal pfi jeho sledovani dokonaly
dojem plynulého prabéhu a kontinuity. Mlze se
nam to dobfe podafrit jenom tehdy, pokud jsme
spravneé pracovali s nam jiz dobfe znamymi veli-
¢inami: velikosti zabéru, uhlem pohledu kamery
a konecné obsahem zabéru. A to nejenom pfi
formovani zabéru jednotlivého, ale predevsSim
ve vztahu k zabérdm ostatnim. Pfedevsim tomu
tésné predchazejicimu a nasledujicimu.

Abychom dosahli optimalniho vysledku, musime
si uvédomit, Ze jde o veliCiny koncep&né proménné.
Obecné je mozno v nasem pripadé konstato-
vat: Pokud jde o dva sousedici zabéry, je mozno
v zajmu kontinualniho vizualniho vypravéni
realné probihajici situace proménit vSechny tri
veliéiny, o néz nam jde. Tedy velikost, tihel i obsah.
Ale nezbytné nutno je proménit alespon dvé.
Jinak se dostaneme do skladebného problému
anase plynulé vizualni vypravéni zacne , koktat.”

Priklad. Zustarime u situace jiz zname z minula.
Muz seké drevo na dvorku.

Prvni zabér je celek. Muz vchazi, odlozi ko$ u Spalku.
V dalSim zabéru uchopi zatnutou sekeru a zkousi jeji
ostfi. (Detail sekery). Ve tfetim pak pozorné sleduje
ruku zkousSejici ostrost sekery. (Detail tvare.) Pred-
stavte si, Ze pro druhy zabér zménite pouze Uhel
pohledu, ale velikost a obsah ponechate. Naskoci
vam na sebe dva celky s velice podobnym obsahem
snimanym z riznych mist. Zménite-li pouze velikost
a ponechate Uhel a obsah. (Je to jako byste pouzili
dvé statické faze pred a po .najeti” transfokatorem.)
Divaka podvédomé vyrusi mechanicky ,priskok”
k figure. (Filmari tomu Fikaji skok po ose.) Navic jisté
neukazete zkouseni ostfi z toho nejlepsiho mista, jak
jsme si ukazali minule. A tak mUuzete pokracovat az
do dosazeni matematicky mozného poc¢tu kombinaci
onéch tfi veli¢in mezi dvéma sousedicimi zabéry.



Predevsim volba velikosti zabéru neni zalezi-
tost nahodna a libovolna.

Nepremyslejte o velikostech zdbéru mechanicky.
Pokud jste jiz v Uvodu dostatecné Sirokym zabérem
exponovali prostredi a dostali se v dalSim vypra-
véni do zabéru uzsich, zGstante u nich. Budete
tak drzet divakovu pozornost uvnitf déje. Nevhod-
nym a vyvojem obsahu vnitfné nezddvodnénym
zarazenim SirSich zabéru divaka situaci vzdalujete
a vlastni pribéh zpomalujete. Dé&j retarduje.

Pracujte s obsahovym presahem.

Bude se vam lépe stfihat. Nechate-li muze ucho-
pit sekeru jiz v prvnim celku a nasledujici detail
natocite s ¢asti opakujiciho se obsahu, tedy tak,
ze ruka vstoupi do zabéru a uchopi sekeru a dal
déj teprve pokracuje zkouSenim ostfi, vznikne
na konci jednoho a na zac¢atku druhého zabéru
obsahova rezerva a ta vdm umozni zvolit nejlepsi
misto, v némz pohyb ruky nastfih plynule spoji.

0SA NENI ZAKLINADLO ANI STRASAK

| kdyZz si to mnozi adepti ilmovadni zpocdtku mysli
a maji z ni panickou hrdzu. Ma@m v knihovné knizku
bdsni Rudyarda Kiplinga, jiz mi vénovali kolegové
a studenti na filmové fakulté k jistému vyroci.
Kazdy tam napsal nékolik slov. Tehdy absolvujici
posluchac, dnes uspésny rezisér hranych i doku-
mentdrnich filmd tam vepsal: ,Mému pedagogovi,
ktery mi dokdzal srozumitelné vysvétlit, Ze filmova
o0sa neni néco, co prefizne clovéka vejpul”.

0 co jde? Opét o spravnou orientaci divaka v nami
zobrazovaném déji prostrednictvim za sebou raze-
nych filmovych zabéru a o kroky, jimiz toho lze
dosahnout. Jiz jsme si fekli, ze pro znazornéni kon-
tinualné, chronologicky probihajiciho déje je nutno
vzdy v dalSim zabéru zachovat stejny smér pohybu

Cviceni Predstavte sidva lidi, muze
a zenu, sedici u stolku v kavarné
naproti sobé. Obr. 1

Tento presah ovSem nabidne i volbu mnoha dal-
Sich moznosti konkrétniho nastfihu podle toho,
jak budete chtit pracovat s rytmem a tempem
skladby. Napfiklad v celku muz ruku k sekere jesté
ani nevztahne a do detailniho zadbéru ruka teprve
ve spravném smeru vejde a uchopi ji. Nechténé
faze obsahu v tomto pfipadé prosté odstrihnete.

Vyuzijte moznosti casové zkratky.

Je to jedno z nejoriginalnéjsich specifik filmové
skladby. Budete-li napadité pracovat se zménou
obsahu zabéra, uvédomite si nejlépe jeji moznosti.
Divak bude sledovat déj, pochopi ho a ,uvéfi mu”
aniz ho uvidi v realné délce. Podari-li se vam dobfe
zkombinovat zabéry sekajici ruky, muzovy tvare
a polinek dopadajicich do koSe, zkratite vyznamné
readlny cas potrebny k nasekani dreva a divak se
nebude citit o nic oSizen. Totéz samozrejmé plati
pro kazdy z vasich pribéhu, pokud se budete fidit
vySe uvedenymi radami.

a postaveni osob a predmétu i jejich vzajemné pozice
jako je tomu v zabéru predesliém. V ploSném zobra-
zeni tomu nékdy muaze byt jinak nez v trojrozmeér-
ném prostoru. A to nékdy mate. Orientovat v tomto
smyslu bezchybné divaka je zdsadné dulezité pre-
devsim v zanrech hraného filmu. Pri realizaci se o to
snazi rezisér i kameraman pfi stanoveni mizanscény
(pohybu herct v prostoru) a kompozici zabéru. Hlidat
bedlivé tyto zalezitosti ma dokonce na prvnim miste
v popisu prace dulezity ¢len $tabu - skript.

Zakladni pravidla plati obecné, a ackoli se budeme
dale zabyvat predevsim dokumentarnim filmem
a jeho dramaturgickou a realiza¢ni metodikou,
povazuji za dobré poskytnout zde v tomto sméru
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Obr. 2 Pohled shora
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Spojnice mezi nimi je ona obavana osa. Na pudorysu
je oznacena prerusovanou carou. Stolek je umistén
na jedné strané blizko u stény. Na ptdorysu je opét
oznacena v horni ¢asti. Osa neni jenom myslenou
spojnici mezi témito dvéma lidmi, ale v prodlouzeni
déli prostor na dvé ¢asti. Pro nazornost, ale ne zcela
pfesné, freknéme na dva poloprostory. Ze strany
od stény filmovat nelze. Stolek je napriklad pevné
zabudovan. Nemuzeme ho odstavit od stény. Vybe-
reme si tedy poloprostor druhy, kde je vice mista

Obr. 4

Obr. 3 Poloprostor

pro ruzna postaveni kamery. A cely vtip je vtom, ze
pouze v tomto ,poloprostoru” se v zajmu spravné
orientace divaka musime pohybovat, aniz bychom
prekrocili onu myslenou osu - spojnici mezi muzem
a zenou u stolku.

Paklize v Gvodnim zabéru ukdzeme situaci tak,
Ze muz je orientovan vlevo a Zena vpravo, méli
bychom toto postaveni zachovat ve vSech dalSich
zabérech.

Rekné&me, Ze tim prvnim zabérem bude polode-
tail obou i se stolkem. Muz a zena sedi proti sobé
a kamera je zabira z profilu. (Viz. obr. 1) Neni to ide-
alni kompozice. Je plosna. Nezduraznuje prostor
a nenapomaha vytvareni vztahu mezi postavami.
Pro nas priklad je vSak nazorna a bezpecné orien-
tujici vzajemné postaveni osob. Praveé z vySe uve-
denych duvodu ploSné kompozice pfi zobrazeni
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nasledujicich fazi rozhovoru opustime a budeme
akcentovat prostorovost a vztah figur.

Jak to udélame. Priblizime se kamerou co nejblize
ose ve vymezeném ,poloprostoru” a nato¢ime
napriklad zabér Zeny pres muze. Mame na vybér
nékolik velikosti. Polodetailt a detailu.



Obr. 5, 6

Pokud bychom natocili ze stejného postaveni orientovat doprava a jeji pohled musi smérovat
pouze detail zeny a pfitomnost muze v obraze ke kamere mirné doleva. Tam pro divaka sedi jeji
zcela eliminovali, musime Zenu v kompozici opét partner.

Obr. 7

DalSi zabér by mél byt logicky protipohled. Tedy kamery je opét pouze na strané osy ve vymeze-
zabér na muze. A nyni prichazime k podstaté véci ném ,poloprostoru”.
a Certovu kopytku problému. Spravné postaveni

Obr. 8
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Obr. 9,10, 11

Pokud bychom s kamerou zaujali misto na druhé nou nelogicky vpravo, stejné jako jeho partnerka.

strané osy, tedy v opacném ,poloprostoru”, Nastésti tam v nasi kavarné nemuizeme, protoze
nastal by zmatek. Muz by byl orientovan najed- jsme si tam postavili zed. Ale pfedstavme si tu
moznost.

Obr. 12
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Obr. 13, 14, 15

Jeden z mych studentu si pro nazornost reseni
téchto smérovych a orientacnich problému poridil
dvé drevéné figurky z néjaké détské stavebnice.
Funguje to.

A jesté dvé poznamky.

Jsou ovSem pfipady, kdy je osa spojnici mezi
natacenou osobou a kamerou.

DALSI CVICENI PRO ZABAVU A POUCENI

Pokud se budete chtit pocvicit a ziskat vétsi
praxi v problematice nasledné vazby, sméru a os,
muzete se pokusit natocit spravné jesté nékolik
nasledujicich situaci:

Situace prvni:
Policista v kfizovatce dava pokyn k zastaveni
dopravy v jednom sméru.

-, ;" ‘ .

Pokud chcete osu mezi postavami a predméty
v prubéhu nataceni prekrocit, méli byste to
v zajmu spravné orientace divaka udélat nej-
|épe pFimo v zabéru pred jeho o¢ima. Nejjed-
nodussi zpUsoby jsou dva. Bud postavy zméni
prfimo v zabéru vzajemné postaveni, nebo to
vyfesi kamera pohybem. (Svenkem, dorovnanim,
jizdou.)

Auta v pfislusném sméru zastavuiji.

Policista dava pokyn stojicim autim v jiném sméru
k odjezdu.

Auta v tomto sméru se rozjizdéji.

Muzete si natocit i variantu, kdy auta rozjizdéjici
se z tohoto sméru policistu v kfizovatce mijeji,
dorovnate-li s nimi pohybem kamery.
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Situace druha:

Osoba A, prichazejici z jedné strany, potka osobu B,
prichazejici ze strany opacné. Vyreste ve tfech az
péti zabérech jejich setkani, vzajemny pozdrav
(stisk rukou, zvednuti klobouku, Uklona atd.)
a jejich rozchod jinymi sméry.

Situace treti:

A sedi na lavi¢ce a divd se na B mimo ramec
zabéru.

B pfichazi k A a zdravi. Tentokrat je A mimo
zabér.

A se diva smérem k B, reaguje na pozdrav, ale
potom se podiva jinam. A to na C jinde mimo
zabér.

C v zabéru se nediva ani smérem k A ani k B.
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Situace c¢tvrta:

Vyreste v nékolika zabérech v exteriéru rozhovor
dvou osob po setkani. V poslednim zabéru se jedna
z postav zadiva jinam. Treba na néjakou domi-
nantu v okoli. Napfiklad na vézni hodiny. A nasle-
duje objekt jeji pozornosti, v zabéru odpovidajici
velikosti a ve spravném uhlu a sméru pohledu.

PFi nataceni vénujte co nejvéetsi pozornost kom-
pozici zabérd, ndvaznosti pohybu a rekvizitam.
Snazte se zdlUraznovat jednotu prostredi i barev-
nym fFeseni etud. CvicCeni realizujte jako némé.
Nestfihejte je rozhodné pfimo v kamere”. Musi se
ustfihat naprosto presné.

Mate na par vikendul co délat. Preji péknou zabavu.



6. ZAKLADNI POJMY
PRAKTICKE DRAMATURGIE

NAMET A TEMA

Kazdy tvarci podnét, zamér ma pocatek v néja-
kém readlném zazitku, prozitku, v zivotni zkuse-
nosti — autopsii. Svét okolo nas a zpUsob, jimz ho
vhimame a prozivame je zakladem pro jakoukoli
tvarci transformaci. Plati to pro vSechny zpusoby
vyjadfovani. Vnimavi teoretikové umeéni o tom
snesli fadu prikladu. Napriklad Francouz Armand
Lanoux v pozoruhodné monografii Mildacek Mau-
passant si dal praci, aby dolozil v radé konkrétnich
pfipadu kdy, kde a za jakych okolnosti konkrétni
situaci spisovatel prozil, nebo o ni ziskal informaci
a za jak dlouho se tento zazitek stal materidlem
kratké povidky a jak dlouho pak trvalo, kdy se najed-
nou tentyz material stal stézejni linii obsahlejsiho
zpracovani romanového dila nebo novely.

Okolni svét a jeho subjektivni vnimani a prozitek
je tedy latkou tvorby. Musi byt ovSem splnéna
jedna zakladni podminka. Ona realita musi byt jiz
nazirana z hlediska moznosti konkrétniho aparatu
vyrazovych prostredkd. Zni to trochu kompliko-
vané, ale v&c je ve skuteénosti prosta. Reknéme,
ze latkou pro nas priklad je tfeba feka Vitava.
Jinak tuto latku bude pfirozené nazirat hudebni
skladatel, jinak vytvarnik nebo literat a zase
jinak filmar. Pro posledniho je tedy feka Vltava
filmovou latkou jako realna materie, nabizejici
se moznostem kinematografického zobrazeni.
Z takto ohranicené konkrétni latky, jiz imaginace
budouciho autora vyzvedne z reality, se v dalSim
tvlréim procesu formuje namét a téma budou-
ciho filmu. Oba pojmy jsou ke Skodé véci casto
zameénovany. Tim také jejich specificky obsah
a vyznam. Jeden je ovSem neoddélitelné propo-
jen s druhym. Této zakladni vzajemné souvztaz-
nosti Fikaji filozofové dialekticky korelat. Takovou
vazbou jsou napfiklad propojeny pojmy zivot
a smrt. Pfedstavme si dale deset filmaru, ktefi
nebudou v této fazi rozhodovani vazani zadnymi
vneéjSimi pozadavky a omezenimi. Kazdy z nich
patrné pristoupi k uchopeni a formovani této
konkrétni latky ponékud odlisné. Jeden natodi
poeticky film o fece od pramene az k soutoku
s Labem. Jiny zdUrazni lidské zasahy do Zivota
reky a jeji promény v tomto smyslu. Nékdo vsadi
na historické svédectvi zachované v archivnim
materialu. DalSi zvoli tfeba jen zvlasté zajimavy
Usek toku. Napriklad pratok Vitavy Prahou. Pro
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jiného budou nejdulezitéjsi pfehrady vitavské
kaskady ve vztahu ke zkuSenostem se zaplavami.

A ejhle, z latky se pomalu zacina vynorovat namét.
To, co ve filmu konkrétné uvidime. Obrazy, motivy,
situace, scény. Obsahova struktura. Stale o Vitavé,
avSak pokazdé s dirazem na néco jiného. Ale jak
je to tedy s tim druhym pojmem? Reknéme, ze
se najdou dva filmari, ktefi oba natoc¢i film o tom,
jakym zpuUsobem v minulosti zasahl a v souc¢as-
nosti zasahuje do zivota reky clovék. A zase to
mohou byt dva zcela rozdilné filmy, nebot oba
autori zformuji material a jeho vyznéni pod zornym
Uhlem rlznych osobnich témat. Prvni jako vyraz
obdivu nad lidskym duvtipem a technikou s niz
Clovék pretvari krajinu, druhy film vyzni naopak
jako varovny apel nad pfiliSnymi zasahy do pfi-
rodniho fadu. Téma filmu je tedy onen individu-
alni, ozvlastnujici a zobecnujici pohled, jimz autor
obsah, tedy namét, formuje. Je to jeho ideologie.

VSimnéte si prosim, ze se stejnymi pojmy ope-
rujeme pri definovani funkci v riznych urovnich
naseho vyrazového aparatu. Mame-li napfiklad
na mysli zakladni formotvorné prostredky, jimiz je
vytvaren a definovan zabér, mluvime o jeho veli-
kosti, obsahu a Uhlu pohledu. V obecné roviné je
postaveni kamery optimalni tehdy, ukazeme-li
divakovi ze situace to, co je podstatné. Tedy to, co
za podstatné podle naseho tvaréiho planu pova-
zovat ma. V obecné roviné jde zajisté také o ono
individualni ozvlastnéni a tedy ideologii. Jednotlivé

PRVNI PLAN

SlySel jsem kdysi vypravét nasledujici historku.
Tykala se pilotu, ktefi Iétali ve druhé svétové vélce
na stihackach hluboko do nepratelského dzemi
na prazkum situace v tylu. Tehdy jesté nedosaho-
vala letadla takovych rychlosti jako dnes. Bylo z nich
docela slusné vidét na situaci v terénu a Iétalo se
podle mapy, kterou méla posadka pfi plnéni tako-
vych Ukoll na palubé k dispozici. Obcas se ale pfi-
hodilo, Ze se pilot prosté ztratil. Zabloudil a nevédél
presné, kde je. Pak pry ¢asto pomohl nasledujici
manévr. Pilot vyhledal v krajiné zelezni¢ni koleje,
chvili sledoval jejich smér, nalétl nizko k nejblizSimu
nadrazi a precetl si na tabuli jméno mista. Pak se
lehce kontrolnim pohledem do mapy zorientoval.

Pro nas muze mit tato historka, byt by byla trochu
pritazena za vlasy nebo zcela smysSlena, vyznam
pfikladu hodného pozornosti a nasledovani. Jde
o ty koleje a orientaci. Tentokrat ovsem ve struk-
tufe audiovizualniho dila - filmu.
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realizac¢ni Ukony jsou podfizeny stejnym kritériim
jako zasadni koncepcéni Uvahy.

Po této nikoli nepodstatné odbocce je tfeba pfipo-
menout, Ze pfesna formulace tématu by méla byt
naprosto zasadni a nepominutelnou fazi dvodni
dramaturgické pripravy a koncepcni rozvahy
budouciho projektu. Z vlastni zkuSenosti mohu
doporucit formulaci maximalné struénou. Staci
zakladni pojem nebo nékolik klicovych slov, hola
véta. Dospéjeme-li k vysledku, efekt se dostavi
okamzité. Material se zaCne poradat témer sam
od sebe. Zbytecné odpada, podstatné vystupuje
a ziskava na vaze a dulezitosti. TotéZz muze pomoci
ve fazi stfihové skladby. Jsem-li zvan v této fazi
k projektu jako dramaturg nebo konzultant, je mou
prvni starosti zjistit téma. A je-li formulovano
nepresné, vagne, je mou prvni povinnosti pfimét
autora k jeho naprosto presné definici. Stane-li se
tak, je pul prace hotovo.

Tolik ke kardinalni otdzce formulace tématu.
Konecné jiz jen zavéretna poznamka. Mame-
-li téma filmu formulovano presné, zbyva jiz jen
jediné. Nalézt pro jeho vyjadreni a zobrazeni
konkrétni obrazy, readlny material, jinak je nam
k nicemu. Na druhé strané je pravda, Ze jsou typy
a zanry filmové tvorby, v nichz jediné konkrétné
zobrazené téma udrzi projekt pohromadé jako
koncepcné vybudovany celek. PFi jeho absenci se
Casto struktura rozpadne do vzajemné nepropoje-
nych, byt tfeba zajimavych, artistnich jednotlivosti.

Dramaturgicka stavba konkrétniho filmu, byt
v jakémkoli zanru, by s ni méla pocitat, presné
a jasné ji definovat, aby se divdk nemohl ztratit
a vzdy se dobre orientoval. V obsahu by to méla
byt jasna, nesporna a stale pritomna i pfipomi-
nana kvalita. Jako ty koleje vedouci k pevhym
bodim v terénu, jez jsou jimi pevné propojeny.
V zargonu praktické dramaturgie se ji také rika
prvni plan. Jako vétsina termind tohoto druhu
ma také i tento moznost nékolikerého uziti.
V pejorativni podobé je to néco povrchniho,
nehlubokého, uzije-li to nékdo ve smyslu prvo-
planového sdéleni. My zde ovS§em mame na mysli
pozitivni vyznam pojmu. Tedy néco jasného, stéle
zfejmého a bezpecéné orientujiciho.

Dbejme tedy na to, aby nas film takovou bez-
pecné orientujici linii obsahoval. A budujme ji
velice peclivé.



Mistry dokonale vybudovanych prvnich planu jsou
dobfi dramatikové. U téch je mozno se lecCemu
priucit. Napfiklad takovy Shakespeare. O vykladu
jeho tragédie Hamlet byly napsany stovky ana-
lytickych studii s moznymi vyklady. Ale kazdému
divakovi, bez ohledu na jeho inteligenci a vzdélani,
je naprosto jasné, kdo je hlavni postava a o co pre-
devsSim usiluje. Dansky princ chce pomstit vrazdu
svého otce, o niz se dovida na zacatku pribéhu
spole¢né s divaky. Vrazdu, jejimiz viniky jsou otcuv
bratr a princova matka. Je to hlavni motor dra-
matu, ktery dava vse do pohybu, i kdyz se pFibéh
vSelijak zapléta a komplikuje. PFitom ma hra fadu
dalSich vyznamovych vrstev umoznujicich razné
vyklady a ¢teni. Napfiklad s pouzitim psychoana-
lytického klice (Hamletuv vztah k matce) nebo ji
Ize chapat jako politickou metaforu v historickém
kontextu atd.

Takovou hlavni a jednotici souvislosti tedy muze
byt hlavni postava a stézejni motiv jejiho jednani.
A to nejen v pfibéhu fabulovaném, ale i v dokumen-
tarnim filmu. Vezméte tfeba portrétni dokumenty.
Ty dobré se na hlavni postavu a jeji jednani sou-
stfeduji, méné zdafrilé ji zbyte¢né opoustéji pro
nevyznamna a matouci odboceni.

Dalsi moznosti pevné vybudovaného prvniho
planu tedy muze byt Zivotni pfibéh postavy, jez
stoji v centru autorovy pozornosti, at jiz jde o film
fabulovany nebo dokumentarni. Je samozfejmé
mozné, ze nékdy pujde pouze o jasné vymezenou
Cast zivota postavy. V takovém pfipadé je moudré

ZACATKY A KONCE

Zacatky, konce a k tomu jesté vSechno, co je
mezi tim.

Jde o to, aby zacatek, tedy expozice, prinesla hned
v prvni chvili néco opravdu vyznamného, pouta-
vého, at jiz v obsahu nebo formé a nejlépe v obojim.
Je Ihostejné, jde-li o hrany pfibéh nebo dokument.
Poutavym zazitkem muze byt i obraz krajiny s pod-
manivou atmosférou, dynamicka expoziéni montaz
nesouci zakladni informace nebo samozrejmé dra-
maticky vyhroceny zacatek pribéhu.

Nezapomente na Hamleta. Princ se dovid4, Ze otec
nezemrel pfirozenou smrti. Byl zavrazdén vlastni
zenou a bratrem. Zpravu navic sdéluje duch
zavrazdéného. To uz mi rozhodné stoji za to, abych
neprepnul jinam nebo si neSel do kuchyné uvarit
kafe, nez se konecné ukaze, o co vlastné pujde.

zachovat jistou chronologii liceni udalosti prave
v zajmu dobré orientace. Je ovSem mozno uzit
rizné postupy filmového vypraveéni, zobrazeni
lidského osudu a zivota konkrétni postavy. Krajni
moznosti je liceni redlného prubéhu od zacatku
do konce nebo naopak retrospektivné od konce
na zacatek. Je také mozno vyijit z jediné udalosti
a vkladat do ni reminiscence na udalosti dalsi.

Nejcastéjsi a optimalné fungujici cestou pro vybu-
dovani prvniho planu je jasné stanovena a presné
realizacneé provedena casova linie, naplnéna kon-
krétnim obsahem a déjem. Zde se divak zpravidla
orientuje nejlépe. Cely nas zivot je totiz vyznamné
ovlivnén tim, jak vnimame c¢as a jeho pfirozené
cykly: den a jeho ¢asti, jednotliva ro¢ni obdobi,
Zivotni cyklus od narozeni do smrti. Cas je prosté
pro nase vnimani urcujici velicinou. Dramaturgicky
dobre vystavéna struktura filmu by méla tuto okol-
nost respektovat a cilené vyuzit. Vynikajici fran-
couzsky spisovatel a scénarista Jean Claudie
Carriére, spolupracovnik mnoha slavnych reziséru,
mezi jinymi i Luise Bufiuela, Andrzeje Wajdy, Luise
Malla a MiloSe Formana v kniZce teoretickych eseju
Vypraveét pribéh, (Vydal Narodni filmovy archiv
v r. 1995) pise, ze film, v némz nefunguje cas,
nefunguje vibec. To je jasné a varujici konstato-
vani, jez by pro nas mélo mit hodnotu axiomu, tedy
néceho zakladniho a nezpochybnitelného.

Divak si prosté zaslouzi, aby se v konstrukci naseho
filmu vyznal a bezpecné se v ném orientoval.

Snad nejlepsi dosavadni filmova adaptace Hamleta
vytvorena Laurencem Olivierem navic zacina cel-
kovym zabérem nocniho hradu Elsinor, nad nimz
ZUfi boure, a do toho Oliviertv hlas dramaticky
oznami. ,Toto je tragédie.” Divak je doslova pri-
mrazen k sedadlu a jeho zajem ziskan jiz v prvnich
sekundach jesté pred tim, nez spatfi prvni postavy
pfibéhu. | v dokumentarnim filmu je dulezité najit
v materialu néco podobného, byt se to zda obtiz-
néjsi. Robert Flaherty zac¢ina svuj slavny film
o Nanukovi, muzi severu, jeho podmanivym por-
trétem s pohledem uprenym do objektivu. Repor-
tazni zanry zase casto nabizeji moznost originalni
expoziéni montaze. Véc je samozrejmé nutno resit
individualné, titul od titulu. Podstata je vSak stale
taz. Divaka mame zaujmout svym filmem a jeho
pokracovanim co nejdrive na zacatku. Rozvleklé
expozice jsou neefektivni a casto nudné.
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Tim mame alespon lehkym dotekem stastné
za sebou zbytecné a nefunkéné rozvleklé zacatky.
Ale co teprve ty nestastné konce, na néz se hodi
okridlena véta: film neskoncil, prosté prestal. To je
nejhorsi pfipad, ktery mUze scénaristu a reziséra
potkat. Jalovy pocit neukoncenosti, nenaplnénosti
a nedorecenosti néceho podstatného, s nimz divak
rozpacité vstava ze svého sedadla a nesméle se
rozhlizi kolem, aby zjistil, zda ostatni jsou na tom
stejné. Nebo uvazuje, zda mu néco podstatného
neuniklo. Zavér musi byt logickym, koncepéné
promyslenym zavrSenim celého vypravéni. A opét
je Ihostejné, jde-li o pfibéh predvedeny posta-
vami nebo o Zanr dokumentarni. Zpusobu, jak toho
docilit, je cela fada. Upozornéme alespon na krajni
moznosti. Bud vypravéni spéje k nevyhnutelnému
vyvrcholeni postupné davkovanymi informacemi,
jez svou kvalitou a novosti udrzuji divakovu pozor-
nost a vytvareji potfebné napéti presto, ze vlastni
zaveér je predpokladan, nebo je zavér naopak
naprosto prekvapivy a necekany, i kdyz predchozi
prubéh déje k nému vytvoril logické podminky.

Skolou takto prekvapivych, vtipnych a dokonale
logickych zavéru je nespocet vtipu, v jejichz
vymysleni jsou Cesi mistfi. Dal3im pFikladem
takto koncipovanych vyvrcholeni €ili point jsou
gagy z némych grotesek.

Casto pfipominam jeden Chaplinav. Po silnici jede
nakladni auto vezouci naklad prken pfesahujicich
vzadu korbu. Na konci je proto podle zvyklosti
uvazan kus cervené latky. Ten se uvolni a spadne
doprostred Sirokého bulvaru. Toho si vSimne Cha-
plintv tuldk a vybéhne pro latku. V dobrosrde¢ném
gestu ji zvedne a mava na ridice, aby ho upozornil,
ze néco ztratil. V té chvili se za nim z boc¢ni ulice
vynori ¢elo néjaké protestni délnické demonstrace.

ABY HRA BYLA SVEZ

Jak udélat, aby hra byla svézi a divak pochopil,
o€ vlastné jde?

To trapi v prologu Goethova Fausta divadelniho
reditele, kdyz se dohaduje se dvéma hlavnimi
predstaviteli hry, basnikem a dablem.

Konci vymluvné: .Kdyby se nam obecenstvo rozu-
teklo, pak teprv pozname to pravé peklo”.

Velice osvédéenym z fady moznych zpuUsobU je

proporéné vyvazena, koncepcni prace s kontrasty a
jejich ,harmonizaci” v ramci celku. Na prvni pohled
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Vizualné se Chaplin, stojici pfed ni, stava v tu chvili
jejim prapore¢nikem a viudcem. Je okamzité prona-
sledovan policajty a zacne klasicka honicka. Skvéla
a dokonale nac¢asovana, necekand, prekvapiva
pointa. OvSem bez predchozich informaci, jez nam
byly poskytnuty, by nebyla funkéni.

Jenomze pozor, po kazdém gagu nenasleduje
u Chaplina okamzité dalsi, ale divakim je vytvo-
fen v dalSim pribéhu déje jisty prostor, aby si ho
mohli uzit a dosyta se zasmat. Chaplin tyto casy
meéfil pfi zkuSebnich projekcich se vzorkem nahod-
nych divaku se stopkami v ruce a podle potfeby
pak skladebny rytmus definitivné upravoval.

Velmi podobné koncipuji zavéry svych praci dobfi
dramatici. S Hamletem bychom si vystacili jesté
dlouho. Pripomenme, jak kus konci. VSechny hlavni
postavy kromé Polonia a Ofélie, ktefi jiz zemfreli
dfive, se sejdou na jevisti ve scéné, v niz pfijdou
o zivot bud' v souboji otrdvenym mecem, nebo
douskem z poharu otraveného vina, ktery tu pro
jistotu koluje. Zemre Laertes, kral, Gertruda, tedy
Hamletova matka a nakonec princ Hamlet sam.
Tragédie je dovrSena. Mohl by byt konec, ale neni.
Pfichazi novy panovnik, valeény vitéz Fortinbras
se svymi pobocniky a vzdava Hamletovi poctu jako
hrdinovi. Pro¢ to Shakespeare udélal? Inu proto,
abychom si ten idésny zavér mohli prozit v oCist-
ném stavu, jenz se zpravidla dostavuje po kontaktu
se skuteénym uméleckym dilem. Od dob Aristote-
lovych se mu Fika katarze.

| kdyz Chaplin a Shakespeare jsou pro nas vzory
patrné nedostiznymi, poucit se mtzeme. Nezapo-
minejme na logicky a koncepcné vybudované konce
svych filmu, ani na onu zavérec¢nou prodlevu po vyvr-
choleni vypravéni s dobfe promyslenou pointou.

je to protimluv. Jak je mozné uvadét do harmo-
nického vztahu protiklady? Praveé to je vSak cesta
k upoutani a udrzeni pozornosti divaka, aktivaci
jeho zajmu a odvraceni nudy.

S harmonizovanim kontrastnich prvku, fragmentu
a postupu pracuji aktivné vSechny umélecké
discipliny. VZdy ovSem s materialem, jez je vlastni
jejich povaze a podstaté.

Velice nazorné to pochopime, sledujeme-li
hudebni kompozice. Zejména jde-li o skladby
z nékolika ¢asti, tedy vicevété, vSimneme si



na prvni pohled rozdilnosti jejich charakteru.
Rychlejsi ¢asti stfidaji pomalé v mnoha varian-
tach. Pro jejich pojmenovani, jimiz se hudebnici
pfi produkci Fidi, existuje dokonce cely slovnik.
Ale i uvnitf jednotlivych skladeb pracuje sklada-
tel nejen se stridanim raznych rytmu a temp, ale
také s rozdilnou dynamikou provedeni. (Co nej-
jednoduseji fFe¢eno, hudebnici maji predepsano,
zda hrat nejenom v onom misté skladby rychleji
nebo pomalu, ale také silnéji nebo slabé, hlasi-
téji Ci tise.) Tyto neustéle se stfidajici zmény
aktivizuji pozornost posluchace i emocni sféru
vnimani. Plati to ovSem prevazné v nasem civi-
lizacnim a kulturnim okruhu. V kulturach jinych,
nam vzdalenéjsich, tomu byva zhusta jinak.

Analogicky k poznatkim, jez jsme ziskali pozornym
poslechem hudebnich skladeb, pak nalezneme
podobnosti v praci malifu. Pracuji zameérné s barev-
nymi a svételnymi kontrasty a uvadéji je do souladu
v rdmci obrazu nebo trojrozmérného objektu.

Také my, filmari, mame vSechny podminky k zamérné
praci s harmonizaci kontrastnich prvka v rznych
urovnich. A to jak v ramci celku, tak sekvence,
situace a dokonce i uvnitf jednotlivych zabéru.
Pracujeme prece také s obrazem, byt specific-
kého druhu, mizeme vytvaret temporytmické
vztahy skladebnymi postupy, jez mame k dispozici,
a ovliviiovat jejich vnimani tim, jak zobrazujeme
obsah jednotlivych zabéru.

Uplatnit tyto moznosti mame v celém Sirokém
zanrovém spektru kinematografie.

Abychom nezUstavali pouze v roviné obecnych
Uvah, pokusme se nas problém vztahnout ke kon-
krétnim prikladam.

Prakticky kazda realna situace kontrasty, tedy pro-
tiklady, obsahuje. Jen si jich vSimnout a pohotové
je zachytit. To je prilezitost pro dokumentaristu.

Chci natocit napfriklad kratkou reportazni sekvenci
déti z materské skolky, které pravé vybéhly na pis-
kovisté. Co vidim?

Dvé dévcatka, spolupracujici ruku v ruce, peclivé
stavi babovicky. Tamhle se ale dva kluci postu-
chuji a tfeti pravé dobfe mifenou ranou hrsti pisku
zasahl a ponicil jinému dévcatku jeho vytvor. Dalsi

chlapec se zaujetim inZenyra stavi hrad a divenka
vedle, buhvi prog¢, place.

Mame pét zabérd vyrazné kontrastniho obsahu.
Jejich promysSlenym skladebnym uspofadanim
a rytmizaci mizeme dosdhnout kromé prostého
sdéleni i pusobivé komplexnosti zobrazeni této
konkrétni situace. Tedy toho, co muzeme s tro-
chou nadsazky nazvat zZivotni pravdivosti.

Nutnost efektivniho FeSeni nasledujici situace
vyvstane pred rezisérem hraného filmu.

Zamilovanou divku opustil jeji pFitel pro jinou. Ona
je ted'sama v pokoji, kde ¢asto s milym travili pékné
chvile, a scenarista predepsal, ze divka pravé inten-
zivné proziva svou samotu a opusténost. Jak tuto
situaci divakovi zduraznit? Divka je v pokoji sama.
Sedi, diva se z okna. No a co? To by pfece mohlo
stacit. Co ale kdyby se ji otfelo nézné o nohu malé
koté anebo v kleci zapipal kanar. Samota jako by
naplnila cely pokoj. Znamy trik. Hrdinka je sice
sama, ale v pokoji je s ni prece jenom néco zivého.
Nebo jinak. Divka muze pfijit k oknu, otevrit ho,
a najednou k ni zvenci dolehnou veselé vykriky déti
hrajicich si pravé na tom piskovisti, kde jsme pred
chvili natocili nékolik zdafilych reportaznich zabeéru.
Opét vedeme divaka k autentickému a emotivnimu
prozitku situace. NéCemu, co navic odpovida jeho
autopsii - zivotni zkusenosti.

Jiz LeoS Janacek zakum na konzervatori fikaval:
.| ticho ma svuj tén”.

Je to tak. Maloco vam zprostredkuje intenzivni
prozitek ticha v pokoji jako jedind moucha bzucici
na okné.

V predchazejici scéné bude samoziejme zéalezet
i na profesnich schopnostech a talentu herce, tedy
herecky. Dobfi herci dokazou pracovat efektivné
s kontrasty i v gestikulaci a mimice, tedy v herec-
kém jednani. Ale to uz je vySsi divci, jak se Fika.

Pro nés je vSak dulezité poznani, ze cely nas zivot
a svét, v némz zijeme, je od zac¢atku az do konce
naplnén, protkan a ¢asto dokonce uré¢ovan kon-
trasty, i to, Ze kazda tvarci, umélecka metoda s nimi
koncepcné pracuje v zajmu dosazeni autenticity
a presvédcivosti materialu a jeho zamérné zformo-
vaného vysledného tvaru, jimz s ndmi komunikuje.
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VYPRAVET PRIBEH

ANEB POUCENI HLEDEJ U ARISTOTELA

Zname to vSichni ze zkuSenosti spolecenské i sou-
kromé. Jsou vypravéci dobfi, vynikajici, a pak také
ti, ktefi se nedaji poslouchat. Jak za¢nou néja-
kou historku, ¢lovék by je nejradéji zastavil. Isou
prosté nezajimavi, rozvlaéni, nudni a zkazi kazdy
vtip. Nejde jenom o to, co kdo vypravi, ale také
o to, jak to déla. Odtud neni daleko k dialektické
vazbé pojmul obsahu a formy.

Film, to je také vypravéni, i kdyz specifické.
Z pocatku to bylo vypravéni ¢isté vizualni. Dnes
vypravime originalni syntézou vyrazovych pro-
stfedkd audiovizudlnich.

PFipomenme si nékolik zakladnich skutecnosti.

Ve chvili, kdy se staticka fotografie rozhybala,
nevzniklo razem nové umeéni. Fenomén uplyvajiciho
Casu, ozivujici fotografii, pfinesl pfedevsim novou
moznost vizualniho sdélovani. A zdmérné konci-
pované - strukturované sdéleni maze byt ovSem
také vypravénim. | kdyz prvni jednozabérové filmy
vyznamna sdéleni obsahovaly, teprve objev mon-
taze vizualnich kinetickych znakl - zabéru - umoz-

kinematografie ustavila vlastni specifickou poetiku.
Jednoduse ji nazyvame filmovou feci. Pravé onu
moznost strukturovani, tedy skladby vizualnich
znaku, povazuji mnozi tvurci i teoretikové za to sku-
tecné nové a originalni, co kinematografie umoznila,
a to az do té miry, ze pojem film a stfih prakticky
splyvaji v jedno. Uvazoval tak napriklad slavny rezi-
sér a herec Orson Welles.

Dale stoji za pfipomenuti, ze kinematograficky
obraz je pres veSkerou stylizaci velice realistickym
¢asovym ,otiskem” skutecnych déju, jez se ode-
hraly pred objektivem kamery ve chvili snimani.
Proto italsky teoretik Guido Aristarco ve svych
Déjinach filmovych teorii konstatuje, ze film se
vlastné zrodil jako dokument, ¢imz je mySlen
praveé onen zaznam realného déje, dfive neusku-
tecnitelny zadnymi jinymi vyrazovymi prostredky.
Vhodné jeho poznamku dopliuje Francouz André
Bazin metaforickym pfimérem, ze film nam vlastné
zcizil vzpominky. Dfive existovaly jako obrazy
pouze v nasi mysli. Nyni jsou objektivni skutec-
nosti a mizeme je promitanim stale znovu opako-
vat a sledovat v nezménéné podobé.

PFi védomi a respektovani vySe uvedenych sku-
te¢nosti si dnes nechceme vybavovat vzpominky
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pouze sami pro sebe. Nase ambice je jina. Mame
divakim vypravét audiovizualnimi vyrazovymi
prostfedky pfibéh tak, aby je skute¢né zaujal.
Existuje na to néjaky obecné platnéjsi recept? Je
jich nékolik. Pfed vznikem kinematografie je zfor-
movala literatura a divadlo. Klicové slovo je pribéh.
NaSe vypraveéni, jak jiz vime, musi mit poutavy
zacatek, logicky konec a vypravéni mezi tim by
melo prinaset stale nové informace a mélo by byt
podrizeno logickému i prekvapivému vyvoji. Jak
toho ale dosdhnout? Jeden z nejstarSich a také
nejucinnéjSich modelt zformovalo jiz antické
divadlo a jeho jednotlivé ¢asti pojmenoval, popsal
a jejich funkci vysvétlil Aristoteles ve své Poetice.
Pfipomenme si je.

V Uvodni expozici dostava divak veskeré zasadni
informace o osobach, jejich vzajemnych vztazich,
vazbé na prostredi, o dobé a ¢ase, v némz se déj
bude odehravat. Tyto vstupni informace by mély
byt sdéleny tak jasné a durazné, aby jiz nemusely
byt znovu pfipominany a mohly byt pfi sledovani
déje divakovi stalou oporou.

Vime-li kdo, s kym, co, kdy, kde a pro¢, jsou karty
tak fikajic rozdany na stole. Jsme zvédavi, co se
bude dit. Jaké budou prvni tahy na Sachovnici?
Jak to zacne?

Zhusta jsou jiz na samém zac¢atku definovany dvé
zakladni sily, postavy, skupiny, jejichz zajmy jsou
Casto rozdilné, ne-li pfimo protikladné. Na pomy-
sIné scéné pribeéhu, tedy v jeho ramci, stoji pfiro-
zené proti sobé. A zde zac¢ina dalSi ¢ast vypravéni
nebo dramatu a tou je kolize. Prvni stretnuti,
osvétlujici podstatu konfliktu, sporu a zpusoby,
jimiz hodlaji ony protikladné sily viastni zajem
resit, hajit a prosazovat.

V praubéhu déje pak dochazi k radé dalSich kon-
taktu a stfetnuti, v nichz postavy nebo soupefici
tabory raznymi zpusoby a pouzivanim veskeré
taktiky, jimiz je obdarila fantazie a invence auto-
rova, usiluji o prevahu a vitézstvi nad protistranou.
VSechny tyto situace by vS§ak mély byt zakotveny
pevné v jadru a logice sporu a v charakteru jed-
najicich postav nebo sil. Konflikt tim pfirozené
nabyva na sile a dovede situaci az k nevyhnu-
telnému, zasadnimu a casto fatalnimu stretnuti,
0 némz panuje na obou stranach presvédceni,
ze muze véc vyresit. V déji pfibéhu a dramatu
nastava krize.



Po zavrSeni této Casti se jiz opravdu zd3, Ze pribéh
muze skoncit, protoze k nému neni mozno jiz zhola
nic dodat. A ejhle, tésné prfed zavérem dochazi
k neCekanému zvratu, peripetii. Zda se, ze jisty
vitéz mulze byt pfece jenom porazen nebo alespon
ohrozen fyzicky ¢i moralné. Do pfibéhu zasdhnou
nepredpokladané sily, s nimiz se nepocitalo, a jez
mohou vysledek zvratit a ohrozit. Stane se tak
ovSem vétSinou nelspésné a drama konci v logice
vyvoje puvodniho konfliktu, i kdyZ ¢asto prekvapivé.

Posledni ¢ast se odehrava na scéné nebo na stran-
kach knihy pouze castec¢né, nebot katarze je
vyhrazena predevsim pomysinému prostoru mysili
a senzibility divaka nebo ¢tenare. Jeho schop-
nosti empatie - vciténi a prozitku uplynulého déje.

DOKUMENTARNI FILM

Je to zvlastni a specificky duSevni stav, ktery pro-
zivAme pouze po bezprostfednim aktivnim kon-
taktu s uméleckym dilem. Nékdy se o ném mluvi
jako o stavu ocCistném, umoznujicim noveé a aktiv-
néji pohlédnout na vlastni zivot a z toho plynouci
poznani, jak s nim nalozit I1épe.

Aristotelovu modelu antické tragédie fikdme dra-
maturgicky archetyp. Je osvédceny, uzity a ucinny
v nespocetné radé modifikaci a variant. O tom, ze
funguje ve vypravéni pfibéhu neseném jednaji-
cimi postavami na scéné nebo v literature, neni
pochyb. Provérilo ho nékolik tisicileti. Ale pred-
stavte si, Ze mUze pomoci i pfi konstrukci pfibéhu
dokumentarniho.

ANEB ,JAK PRISTIHNOUT ZIVOT PRI CINU“

Ocitli jsme se na samém zacdtku rozmanitych
moZnosti, jak kreativnim zpGsobem vyuZzit zna-
losti a informaci, jeZ jsme dosud ziskali. Téch
moznosti je opravdu mnoho. Vydejme se nejprve

REALITA A ILUZE - ILUZE REALITY

0d chvile kdy staticka fotografie ozila, zjevuje se
pfed nasima oCima, na platnech kin a obrazov-
kach televizoru, redlny svét s takovou presvéd-
¢ivosti, s niz néco podobného dfive nedokazala
uskutecnit vlastnimi vyrazovymi prostredky zadna
jina sdélovaci technika ani umélecka disciplina.
A pfitom je tento sled pohybujicich se obrazu sku-
te¢ného zivota a postav mozno mnoha riznymi
zpusoby stylizovat. O tom jak formovat zabér a jak
postupovat, chceme-li srozumitelné a plynule
vizualné vypravét jednoduchy déj, jiz néco vime.

po cesté k tomu skutecné novému, co kinemato-
grafie, a jeji jiz vice nezZ sto let formujici se ,obra-
zovd fec’, prinesla.

Ovsem ocitneme-li se s kamerou uprostfed sku-
te¢ného zivota s ambici vytvorit jeho kinemato-
graficky obraz, ¢ihaji na nas mnohé nastrahy. Vse
ubiha pred oCima tak rychle. Realny zivot se zasta-
vit neda. Nic nepocka. Az by se mnohdy chtélo
spolu s Goethovym Faustem zvolat: ,Okamziku
prodli jen!” (Nez s kamerou dobéhnu na to spravné
misto, zaclonim, zaostfim a zvolim optimalni veli-
kost zabéru.) Avsak, jak pravi pfislovi: Pfipravenym
Stésti preje. Proto se zacneme o zpUsoby, jak se
vydat na ,lov” skute¢ného zivota, vice zajimat.

FILM OSTATNE VZNIKA JAKO DOKUMENT

Toto lakonické konstatovani najdete jiz na jedné
z prvnich stran knihy ,Dé&jiny filmovych teorii”
italského filmového teoretika Guida Aristarca.
Neni to pouhé pfipomenuti prvnich filmu bratfi
Lumiéru, ale zakladni axiom. Konstatovani kvality
toho skutecné originalniho, co s kinematografii
spatfilo svétlo svéta. A nutno podotknout, ze to
byli pravé prvni dokumentaristé, ktefi se zpo-
c¢atku podileli zcela zasadnim zpUsobem na for-
movani postupu nové vznikajici filmové reci. Jiz

jsme vzpomenuli, ze to byli oni, ktefi zacali pfi
nataceni premistovat kameru z mista na misto,
aby ukazali divakim ze situace probihajici pred
kamerou to podstatné. Oni také zacali lepit pfi
promitani nékolik desitek sekund trvajici kousky
vyvolaného filmu za sebe a tim otevreli nové
moznosti vytvareni a vnimani specifickych ¢aso-
prostorovych vztahd dosahovanych stfihovou
skladbou.
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DVE CESTY

Aby vytvoril dokumentarista autenticky a pro divaka
presvédcivy film ze zabérd reality, skutecného Zivota,
ma pri své snaze dveé krajni moznosti. Bud do déni
pred kamerou v zadném pripadé nezasahuje a snazi
se pfi praci chovat tak, aby co nejvice splynul s pro-
stfedim v némz pracuje, a aby si ho lidé, jez nataci,
vS§imali co nejméné, ¢i pokud mozno vibec ne.

Ovsem jsou situace a dokumentarni projekty, jez
primo ze své podstaty vyzZaduji pozornost snima-
ného prostiedi a osob v ném jednajicich. Casto
dokonce jejich védomou Uc¢ast a spolupraci.

DRAMA A DOKUMENT
DOKUMENT A DRAMA

V letech 1919 a 1920 byl nato¢en a vzapéti
po celém svété s uspéchem promitan film, ktery
objevil kinematografii zcela nové obzory, jez
vychéazely prfimo z novosti, specifiky a originality
jeji podstaty. Totiz ze zpUsobu vizualniho sdéleni,
estetického vyjadfovani a poetiky, jez byly ostat-
nimi uméleckymi disciplinami do té doby a v této
podobé neuskutecnitelné.

Platna kin tehdy ovladali milovnici a hvézdné
milovnice, polibky romantickych happyendu, Sle-
chetni cowboyové zachranujici blondaté krasky
ze sparu apacu. Kolty téchto hrdinu, zavésené
proklaté nizko, kosily westernové bidaky s neomyl-
nou presnosti a divaky samozrejmé bavili genialni
komikové v ¢ele s Charlie Chaplinem a Busterem
Keatonem, zvanym Frigo.

Najednou vSak uzasli divaci sledovali napinavy
a dojimavy pfibéh rodiny kmene Inuitd, tedy Esky-
maku, na Aljasce. Skutecni lidé, nikoli herci, zili
pred jejich oCima vlastni zivoty. Néco takového
tady dosud nebylo.

Provérka ¢asem stvrdila, ze vzniklo dilo zakladni
a zakladatelské. Nanook Of The North ¢ili Nanuk
ze severu, uvadény v nékterych ¢eskych mate-
rialech velice nevhodné jako Nanuk, ¢lovék pri-
mitivni, je hodinovy dokument, jehoz autorem je
Americ¢an Robert Flaherty. Protoze filmové Skoly
tehdy nebyly, mizeme o ném, alespon na zacatku
jeho pozdégji vyznamné profesni cesty, mluvit jako
0 nesmirneé talentovaném samoukovi. Mimocho-
dem vychozi podminky, v nichz film vznikal, se
pres dobrou technickou pfipravu nijak nelisily
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V takovém pripadé muze za jistych okolnosti
dokumentarista do déni pred kamerou vstupovat
specifickymi pokyny a predevsim pripravou prua-
béhu déni pred kamerou a dosahuje pro divaka
dokonale autentického vysledku a dojmu.

Prvni realizacni metoda je nazyvana reportazni
a ta druha rekonstrukéni. Obé maiji v historii kine-
matografie vynikajici predstavitele a zakladatelska
dila. Priblizime si alespon dvé z nich. Nepochybuji,
Zze néktefri z vas v nich naleznou cenné pouceni
a inspiraci pro vlastni filmovani.

od téch, za nichz dnes pracuji ¢etni nezavisli fil-
mari a Spickovi amatéri, odhlédneme-li od sto let
technického vyvoje, jez prinesl moznosti, o nichz
se Flahertymu ani nesnilo.

Toto dilo postavilo dokumentarni film na roven
ostatnim filmovym Zanrdm a kromeé jiného ote-
vielo cestu jedné ze dvou hlavnich realizacnich
metod, jimiz dokumentaristé dodnes své projekty
nataci. Onomu zpusobu kreativniho pristupu k rea-
lité a jejimu kinematografickému zobrazeni fikame
bézné rekonstrukéni metoda. (Zajemcim o podrob-
néjsi informace o rezijni problematice této metody
doporucuji ma skripta Cesta k filmovému doku-
mentu. Vydalo Nakladatelstvi AMU 2001.) Dnes ndm
totiz pUjde o specialni vyse¢ dramaturgické proble-
matiky této metody a tohoto konkrétniho dila.

Polozme si na zaéatku pfimou otazku. Cim to
je, ze ani témér po stoleti, jez uplynulo od nato-
¢eni filmu, neztratilo dilo nic ze své poutavosti
a z napéti, jez pocituji divaci pfi jeho sledovani,
tehdy stejné jako dnes. Pfi podrobnéjSim zkou-
mani musime konstatovat, ze tyto kvality nespo-
¢ivaji pouze v atraktivité a exotiénosti namétu
a prostredi. V této souvislosti pak musime nutné
obratit pozornost k usporadani jeho obsahu,
ke zpUsobu, jimz je strukturovan déj filmu.

Jak tedy déj pred oCima divakl plyne? Na zac¢atku
se dovidame veskeré zakladni informace. Topo-
grafické, prirodni podminky, charakteristiku
komunity, civiliza¢ni Uroven, socialni vazby,
pouzivané nastroje a naradi, komunikacni vazby
s okolnim svétem a velice vtipnym zpusobem jsou



predstaveni hlavni protagonisté, tedy clenové
rodiny, jejiz osudy budeme dale sdilet. Informace
jsou usporadany intenzivné a komplexné takovym
zpUsobem, Ze si je vtiskneme do paméti, a tvofi
vécnou oporu, aniz je autor dale musi opakovat
pfi budovani dalSiho déje. Nepfipomina vam to
klasickou expozici? Princ Hamlet se na za¢atku
od ducha svého otce také dovida veskeré potrebné
informace, od nichz se pak odviji dalsi dé;.

Flaherty nasledné, stejné jako pouceni dramatici,
rozviji déj. Po Uvodni, veskrze informacni ¢asti,
uzavienymi, avSak kauzalné navzajem propo-
jenymi situacemi, v nichz se vénuje jiz vyluéné
jen osuddm jediné rodiny v pevné stanoveném
a rafinované vybudovaném ¢asovém ramci. Rafi-
novanost spociva v tom, ze autor sice sleduje
pro divaka eskymackou rodinu v nékolika jakoby
za sebou nasledujicich dnech, a pfitom ji doka-
zal zobrazit na pozadi prubéhu celého polarniho
roku. Expozice zac¢inéa jarem, pak pfichazi kratké
polarni Iéto a film kon¢i ve vétrné bouri kruté
severské zimy.

Pokracujme vsak ve sledovani déje dale. Po expo-
zici nasleduje scéna, v niz skupina muzu objevi
na bfehu stadecko odpocivajicich mrozu, ktefi
jsou pro Inuity vitanou a bohatou kofisti. Jejich
lov je ovSem naro¢ny a nebezpecny. Tak jak
je situace vystavéna, jde opravdu o boj kdo
s koho - ¢lovék nebo zvife. Boj dopadne tento-
krat pro lovce dobfe a obziva je na néjakou dobu
zajisténa. Je to velice dramaticka, expresivné
strukturovana situace, v niz se hned na zacatku
stfetnou dvé hlavni sily, jez jsou zde postaveny
proti sobé&. Clovék a jeho potfeby a nehostinna
pfiroda, v niz je nutno uhdjit podminky k Zivotu.
Tedy stret dvou hlavnich soupeficich sil. Co je to
jiného nezli ndm znama kolize?

Dale navazuji jednotlivé situace, jez onu ideu roz-
vijeji a detailné zpresnuji. Nanuk na roztavajicim
ledu lovi harpunou lososy, na cesté ledovymi pla-
némi spolu s rodinou vybira past, do niz se mu
podarilo chytit Zivou polarni liSku. Cela rodina si
pak na nekoncici koCovné cesté snéhem a ledem
postavi igli - snéhovy dum, aby mohla pfenoco-
vat. Dale jsme uUcastni velice intimnim okamzi-
kdm, v nichz se ukladaji jeji Clenové vedle sebe
k spanku, prikryti, v teploté pod bodem mrazu,
pouze tulenimi a medvédimi kiizemi, stejné jako
rannimu probuzeni, toaleté a snidani. Po obtiz-
ném usporadani a zaprazeni smecky polodivo-
kych taznych psu do sani, na nichz je sloZen cely

majetek, se vydava rodina na dalsi pout a na ni
dochazi k vrcholné, vypjaté dramatické situaci
celého filmu. Nanuk se odlucuje od ostatnich
a nachazi v ledu nepatrny prdduch, k némuz se
prichazeji nadychat velci tuleni. Je to dalsi pri-
lezitost k lovu a ziskani jidla pro celou rodinu.
Po kratké upravé a cekani s pfipravenou harpu-
nou, zajisténou dlouhym lanem, ji vrha lovec pod
led a zjevné zasahne zvife, jez ovSem zatim nevi-
dime. Vidime v8ak néco velice vzrusujiciho. Nevi-
ditelna sila na druhém konci lana smyka lovcem
sem a tam a nedoprava mu oddechu do doby, nez
se priblizi ostatni a pomohou ji zdolat. Zde mimo-
chodem zobrazil Flaherty genialné téma filmu
konkrétnim materidlem - realnymi obrazy. Tato
okolnost je pro dramaturgii filmu a nas zajem tak
dulezita, ze ji budeme vénovat pozornost zvlasté.
Mluvime-li vSak o situaci, v niz série stretnuti
protikladnych sil vrcholi, nezbyva nez vzpome-
nout na pojem krize.

Velky tulen je postupné vytazen a z velké casti
na misté zpracovan a snéden. Blizi se rychle noc
a rodinu navic zastihne kruta snéhova boure,
v niz malem zahyne. Po krizové situaci, v niz
jedna sila nakonec vitézi, dochazi k poslednimu
prekvapivému zvratu - peripetii, kdy veskeré usili
muze pfFijit vnivec. V boufi rodina objevi opus-
téné iglu. Je to jeji zdchrana. V posledni scéné
sledujeme jeji pokojné usinani, zatim co venku
ZUfi vitr, ktery proménuje psi smecku v podivné
snéhové utvary. V onom klidném usinani, po pre-
konani vSech atrap, prozivame s lidmi, jez se nam
stali blizkymi, znovu jejich osudy. Obdivujeme
jejich zivotni silu a pouta, jez je navzajem poji,
i jejich prostou lidskou dlstojnost a svym zpUso-
bem i velikost. Onen prozitek nemuizeme nazvat
jinak nez zavérec¢nou katarzi, coz je onen stav, jez
muzeme prozit jen v kontaktu s uméleckym dilem,
vytvorenym v tomto pripadé dle archetypu kom-
pozice dramatu a jeho chronologicky navazujicich
casti, jimiz jsou expozice, kolize, krize, peripe-
tie a - katastrofa. Byt se v tomto pfipadé jednalo
o dokumentarni film realizovany rekonstrukéni
metodou. Myslim, Ze je to inspirativni poznani
jedné z dulezitych moznosti, jak k podobnym
nameétdm muzZeme pristoupit i dnes.

Pro zajemce dodavam, ze film, o némz tu byla re¢,
je nejen stale zivy, ale dokonce i u nas dostupny.
V roce 2009 ho vydalo na DVD nakladatelstvi Levné
knihy v licenci Les Grandes Films Classiques -
Paris. Preji vam stejné silny divacky zazitek.
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0 DIRE V LEDU

Onen pruduch v hluboce zamrzlém mofi v Hudso-
nové zalivu na AljasSce, kde natocil Robert Flaherty
svUj slavny film Nanook of the North, je ndzornym
prikladem, jak zobrazit vystizné autorovo téma
redlnymi obrazy - nato¢enym materialem. Tedy
filmové, kreativnim uzitim vyrazovych prostredku,
jez jsou k dispozici.

Flaherty v textech a uvahach reflektujicich
vlastni praci a jeji vysledky mluvi ¢asto o ,uroze-
nych divosich”. Pfitahuji ho situace, jimz se fika
modelové. Takové, v nichz se ¢lovék ocita pfimo
tvari v tvar pfirodnim sildam, jez musi s nasaze-
nim veskerych schopnosti a sil prekonavat v boji
o preziti. Je presvédcen, ze praveé v tomto zapase
kultivuje Clovék ony vlastnosti, jez ho ¢ini tvorem
odpovédnym, druznym, schopnym lasky a obéti.
Tento souboj s pfirodnimi silami v boji o pre-
ziti a jeho ,vySSi” smysl je nepochybné tématem
Roberta Flahertyho. Jak ho ale nafilmovat, aby
ho divak nejen pochopil, ale aby jim byl emotivné
zasazen onim zpusobem, jenz ve vysledku pfinasi
specificky prozitek katarze, ktery nastava pouze
po aktivnim kontaktu s uméleckym dilem.

Vratme se nyni k oné konkrétni dife v ledu a vSemu,
co se ve filmu okolo ni déje. Situace byla podrobné
popsana v predchozi kapitole. Jak je ji ale mozno
vnimat i jako symbol a metaforu vyjadfujici kon-
krétné a realné i autorovo téma? Divejme se
pozorné. Vidime ledovou plan a na ni se ke kamere
opatrné, dokonce po kolenou, priblizuje Nanuk.
Tedy €élovék. Ocisti pruduch a vyckava s priprave-
nou harpunou. Ve vhodné chvili, jiz pozna jenom
on, veden nesporné dlouhodobou zkusenosti, vrhne
harpunu praduchem pod led. Zjevné zasahl, pro-
tozZe je velkou silou dlouho smykan po ledu. Jeji
zdroj vSak nevidime. MUze to byt cokoli, ale v zadjmu
nasyceni sebe i rodiny je nutno s ni bojovat a pre-
konat ji. V této chvili to neni jenom scéna lovu
konkrétniho zvirete, jez nam navic zUstava skryto
pod ledem. Vidime jenom Nanuka, provaz a nékde
na druhém konci zdroj sily, jez s nim smyka. Jeji
puvod jenom tusime. MUze to byt cokoli. Je to tedy
sila jako takova ,sila sama o sobé”, chceme-li pFi-
pomenout zndmou frazeologii (an sich) Immanuela
Kanta. Zde je to Zivd a mocna sila prirody, jiz je

se odpovédné postarat o své blizké, jez miluje.
Teprve po zobrazeni takto probihajici situace pfi-

biha celd Nanukova rodina. Druzné mu pomah3,
spolupracuje. Nasledujici vyvoj déje spociva
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v rozsifeni pruduchu v ledu a ve vytazeni velkého
tulené. Na praci se podili vSichni dospéli ¢lenové
rodiny. Kone¢né tedy zvife vidime. Je na misté
rozporcovano a z velké ¢asti syrové snédeno.
Rodina je nasycena. Zivot uhajen. Nékteré pra-
meny mimochodem uvadi, Ze rok po nataceni sku-
tec¢na Nanukova rodina pfi kazdodennim kocovani
po ledovych planich, bicovanych ¢astymi vichry
a snéhovymi boufemi, takové stésti neméla a zahy-
nula hladem.

V této jediné scéné prokazal Robert Flaherty nejen
mimoradné mistrovstvi rezijni, ale pfedevsim kon-
cepcni dramaturgické mysSleni a schopnost vyjad-
fit (zobrazit) presné a Gcinné téma filmu, jez chtél
divakim sdélit.

Navic dosahl, a to nejenom v této situaci, mimo-
radné autenticity a presvédcivosti bez ohledu
na realiza¢ni prostredky a zpusoby, jez uzil pfi rea-
lizaci. Nanuk pfi nataceni ve skute¢nosti nezapasil
s zivym tuleném, ale lano bylo o kus dal vyvedeno
z ledu a na jeho druhém konci se s Nanukem pre-
tahovalo nékolik jeho soukmenovcu. Drive uloveny
tulen byl jiz pfipraven a teprve pozdéji k lanu pfi-
pevnén, aby mohl byt ve vhodné chvili pro kameru
vytazen. Vizualné ovSem situace probihala pred
oCima divaku stejné jako pri skutecném lovu.
K autentickému prozitku napomohly pak zajisté
nejen znalosti a zkuSenosti Roberta Flahertyho
s prostredim a lidmi v ném Zijicimi, ale také speci-
fické moznosti tehdy jiz rozvinuté filmové skladby,
predevsim pri vytvareni casoprostorovych vztah
a vazeb. Tyto okolnosti vSak spadaiji jiz do oblasti
realizace a jsou ¢asti komplexu vyrazovych postupd,
jimiz je charakterizovana ve filmové dokumentaris-
tice realiza¢ni metoda rekonstrukeéni.

Vratme se vSak k nasemu problému. Pro¢ je
vlastné téma néco tak dulezitého, kdyz uz prece
vim, co budu toc¢it? Slychavam tuto otazku ¢asto
pravé pfi rozhovorech s amatérskymi filmari.
Struéné a jednoduse feceno. Jasné a presné for-
mulované a filmarsky kreativné realizované téma
prinasi vysledku dalsi vyznamnou kvalitu. Povznasi
ho od prostého sdéleni, popisu, podbizivé a plytké
zabavnost k ,vyS$Simu” uzitku pro divaka. Muze
dodat filmu zobecnujici presah a sdélit néjaké
otazky a odpovédi tykajici se zivota a jeho smyslu
i hierarchie zakladnich hodnot. Takové filmy se pak
vymanuji z okruhu ,vyrobkl na jedno pouziti”, pro-
toze jejich vyznam je trvalejsi.



Pokud jde o vlastni formulaci tématu, je dobré,
kdyz je formalné co nejstru¢néjsi. Stac¢i néko-
lik klicovych pojmu, hola véta Ci kratké souvéti.
K verbalnimu vyjadfeni Flahertyho tématu staci
dvé kratké véty obsahujici nékolik dulezitych slov,
jak jsme si ukazali vySe.

Navic je zde dalSi podstatna okolnost. Téma a jeho
adekvatni zobrazeni ma mnohdy zasadni vyznam
i pro udrzeni celistvosti a kompaktnosti vysledku.
Napfriklad v modernim a v sou¢asnosti hojné frek-
ventovaném zanru dokumentarniho eseje, coz
jsou zpravidla zalezitosti velice rozmeérné, kde for-
malné nenapomaha k udrzeni celistvosti vysledku
napriklad postava nebo pfibéh a jeho vyliceni
od zacatku do konce, je téma a jeho presné vyja-
dreni klicovym faktorem.

Prikladem mohou byt filozofické dokumentarni
eseje amerického reziséra Godfrey Reggia a jeho
kameramana Rona Fricke (coz je autor dalSiho
i u nds znameho filmu tohoto Zanru Barraca), k nimz
slozil strhujici hudbu mag amerického hudebniho
minimalismu Philip Glass. Napfriklad téma prvniho
dilu Reggiovy tetralogie Koyaanisqatsi je formu-
lovano naprosto pfesné a kongenialné vyjadreno
filmarsky. Pokusime-li se ho definovat volné, dospe-
jeme k formulaci, Ze je to vlastné zranujici brazda,
jiz za sebou zanechava na panenské planeté sou-
Casna civilizace. Ohrozuje tim i sama sebe, aniz si
uvédomuje, ze vSe, i ona je podfizena néjakému
vyS$Simu Fadu.

Reggio vSak vyresil definici daleko rafinovanéji.
Na konci filmu uvadi titulky nékolik vyznamu slova
Koyaanisqatsi, cozZ je slovo prevzaté z jazyka indi-
anského kmene Hopi, a jeho vyznam muze zna-
menat ,zivot ve zmatku, zivot vymknuty z kloubt
nebo blaznivy zivot” a nese jesté nékolik vyznamu
podobnych. Déale jsou citovany verSe z poezie
tohoto indianského kmene. Napriklad: ,Vytézime-li
ze zemé drahé véci, muze na nas spadnout shury
nadoba se Zhavym popelem a nebe bude plné
pavucin.” VSechny slozky filmu, véetné Glassovy
hudby, jsou vyjadreni tohoto tématu podfizeny.
Divak si uvédomi, ze pravé o téchto vécech film
byl. Jeho prozitek je intenzivnéjsi, poznani hlubsi.

Abych nebyl naféen z toho, Zze kdzu néco, ¢im se
sam nefidim, uvedu jenom stru¢né dva priklady
z vlastni filmografie.

Mél jsem pfFilezitost natocCit dokumentarni por-
trét heraldika Jifiho Loudy, autora naSich sou-
¢asnych statnich insignii. Tedy statnich znaku

a prezidentské standarty. Jeho knihy o heraldice
vychazeji v celém svété. Je vynikajicim vytvar-
nikem a historikem. Jeho Zivotni pfibéh je mimo-
radny. Jako mladik emigroval pred Hitlerem. Pres
Francii a severni Afriku se nakonec dostal do Anglie.
Tam vstoupil do nasi exilové armady, prosel vycvi-
kem, predevsim paradesantnim, a nakonec pracoval
ve §tabu jako zpravodajsky dustojnik. Po navratu
domu byl, jako mnoho jemu podobnych, zatéen
a stravil bez soudu fadu mésicl na proslulém
Mirové. Nic ho nezlomilo, zUstal pevny, skromny
a cely zivot pracoval doma v tichosti na svych
heraldickych knihach, za néz dnes dostava nejvyssi
pocty v Anglii, Némecku, Francii, ale i v Rusku. Cely
zivot byl zaméstnan jako obycejny knihovnik

Pfi rozhovorech a setkanich s Jifim Loudou
v dobé, kdy jsem film pfipravoval, jsem si uvédo-
mil, Ze jeho osobni ndzorova pevnost, skromnost
a noblesa vlastné Uzce souvisi s celozivotnim
ukolem, ktery si stanovil. Jde prosté o Slechetnost
a rytirstvi. A téma bylo na svété: ma jesté dnes
pojem rytifstvi néjaky smysl? Muze mit néjaky
podstatny obsah? Jifi Louda se k tomu na konci
filmu sadm brilantné vyjadfril pod zabéry, v nichz se
vede za ruku s manzelkou olomouckym parkem.

Ve finském souostrovi byla fada obydlenych mist,
vlastné vesnic, s desitkami i stovkami obyvatel.
Natacel jsem tam pred lety dokument na ostrové
Jurmo, ktery je z archipelagu nejvétsi. V docela
velké vesnici tam vSak zustaly zit jiz jen dvé
rodiny. Nékolik starych a dva mladi muzi. Ost-
rovy potkal stejny osud jako mnoho jinych kraju
na celém svété. Lidé se v té dobé stéhovali
za lepSimi existencnimi podminkami do center
nebo k jejich blizkosti. Dnes se ledaskde karta
obratila. Z center mnoha velkych mést se lidé
stéhuji na venkov, protoze moderni technologie
jim zde umoznuji 1épe zit i pracovat. Dokument
o stereotypnim, tichém a vlastné smutném zivoté
na ostrove jsem vlastné natacel jako svou poctu
Robertu Flahertymu, jehoz dilo obdivuji, a nazval
jsem ho ZtiSeni. Kdyz dodame: ztiSeni zZivota, je
to opét jasné formulované téma. K jeho vystizeni
jsem se snazil vyuzit vSechny realizacni moznosti
a podminky.

Jak je zfejmé, téma nezridka figuruje i jako nazev
filmu nebo alespon jeho soucast.

Je také zndmo, Ze mnozi vynikajici filmafi maji
vlastni ,generalni téma”, jez vlastné v riznych modi-
fikacich prenaseji z filmu do filmu. Je to idea zfor-
movana z jejich hodnotového systému, svétonazoru
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i zivotnich zkusenosti. Kromé zminénych dokumen-
taristd Flahertyho a Regiia napfiklad i takovi rezi-
séfi, jimiz byli Ingmar Bergman nebo Michelangelo
Antonioni. Prvni zkouma komplexné vztahy mezi
muzem a zenou i jejich détmi predevsim v krizo-
vych situacich, druhy formuluje svou ideu obecné
jako ,zatmeéni citd”.

A jeden z jeho filmU nese také pripadny titul
.Zatmeéni”. Nejedna se samozfejme o jev astrono-
micky, ale o metaforu citového odcizeni.

CHARAKTERISTICKE A TYPICKE

A také co znamena charakter a typ. Zejména pou-
zivame-li tyto pojmy v hovorové reci, ve snaze pfi-
blizit nékteré vlastnosti konkrétni osoby, mohou
mit fadu vyznamu a sémantickych vazeb od pozi-
tivnich po vyslovené pejorativni. (Je to charakter.
Md pevny charakter. Je bezcharakterni. To je ale
typek. Umélecky typ...).

Vyznamy obou pojmu jsou také ¢asto uzivany
nepresné nebo jsou dokonce zaménovany.

Pro praci spisovatele a samozrejmeé i scénaristy
pri formovani konkrétni postavy pribéhu jsou
vyznamy téchto pojmu klicové. Autor vétSinou
vychazi z vlastni zivotni zkuSenosti, v niz naléza
prvotni pfedobraz postavy - skutecného ¢lovéka,
jehoz zna ¢i znal. Nékoho, s kym se setkal a kdo
ho né&&im zaujal. Casto spojuje v jedinou postavu
vzpominku na nékolik takovych realnych postav.

V kazdém pftipadé stoji autor na zacatku pred
nutnosti vyraznym zpusobem nejprve postavu
¢tenari i pozdéjSimu divakovi predstavit v jejich
zakladnich rysech, jasné ji socialné zaradit. Defi-
novat ,kam patfi”.

Pojmenovat, k jaké komunité, profesi, socialni
skupiné, spolecenské vrstvé, generaci, kultur-
nimu okruhu nalezi. Vyétem raznych entit bychom
mohli pokrac¢ovat do nekonec¢na. V zajmu autora je
ovSem ve vztahu k postavé vzdy presvédcivé defi-
novat jednu jedinou, a to takovou, s jakou je zto-
toznéna konkrétni postava v ramci jeho pribéhu.

V literature to byva zpravidla dosti brzy na zac¢atku,
kdy autor ¢tenafi timto zplsobem postavu pred-
stavi a ,zaradi”. Jsou to velice presné a pritom
kreativni a podrobné popisy postavy, vystihujici
pfedevsim hlavni znaky, jez ji spojuji s ostatnimi
¢leny stejné skupiny, tfidy, profese, zajmového
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V tomto ohledu je dokonce mozno vzpomenout
i na nékteré nase amatérské filmare. Jde vzdy
o konzistentni, pevné utvarené osobnosti s jas-
nymi zivotnimi nazory, postoji, hodnotovym sys-
témem a etickym kodexem.

Na zaveér praktickd poznamka. Dokazete-li si jasné
zformulovat téma filmu a koncepéné s nim pra-
covat ve vSech fazich realizace, usnadni vam to
mnohé problémy pfi nataceni a premysSleni pri
stfihu o tom, co do filmu patfi a co ne.

okruhu, etnika atd. Ctenar ony informace kon-
frontuje s vlastni zkuSenosti a postavu na zakladé
autorova zobrazeni v téchto hlavnich rysech
pfijme. (Kupec, rytit, pasdcek vepru, tanecnice,
biolog, krasobruslar, krdlovna, Eskymdk...)

Otevrete-li nékteré z romanu, novel nebo povi-
dek velkych mistru literatury (Balzac, Flaubert,
Maupassant, Tolstoj, Turgenév, Gorkij, Vancura,
Capek), najdete v nich obvykle hned na zagatku
kromé mistrovského popisu prostredi, tedy scény,
na niz se pribéh bude odehravat, také stejné mis-
trovské zobrazeni hlavni postavy nebo postav
a jejich hlavnich rysu.

Scénarista hodny toho jména musi pak vytvo-
fit konkrétni situaci nebo sled nékolika situaci,
v nichz divakum postavu takto predstavi.

Nutnost efektivné vyresit tento problém se netyka
vyluéné fabulovaného filmu, ale také dokumentar-
osud ¢lovéka, konkrétni skupiny lidi ¢i komunity.
(Dokumentarni portrét.)

Dospéli jsme k okamziku, kdy se mGzeme na zakladé
predchozich informaci pokusit definovat vyznam
toho, co jsou znaky typické a co je to lidsky typ. Exis-
tuje vzdy uréita mnozina, skupina, komunita zahr-
nujici jedince, pfedméty nebo prostredi, jez maji
urcité znaky spolec¢né. Tyto znaky nazyvame typické.
Banalni priklad: Ffekneme-li, ze po ulici Sel kominik,
vétSina z nas bude védét, jak vypadal. Stejné tak nam
bude jasny rozdil, jimz v textu oznaci autor postavu
pojmem policista nebo esenbdk. 0d této uvodni
informace je mozno budovat obraz postavy dale.

Pro prostredi a scénu plati totéz. Rozdil zakladni
informace mezi pojmy kavarna a putyka je snad
jasny.



Problém je ovSem v tom, Ze kazdy Clovék je jiny.
Je to origindl. A originalni by méla byt také kazda
literarni nebo filmova postava, stejné jako pro-
stredi, v némz se pribéh odehrava, by mélo puso-
bit na divaka i ¢tenare jistou jedinecnosti. | to plyne
z nasi zivotni zkuSenosti. A jen onim jedinecnym a
originalnim autor scénare budouciho divaka zaujme.

Predstavime-li si praci autora na postaveé zjed-
nodusené jako budovani stavby, pak uréeni typu
a typologie, tedy téch znaku obecnych a spole¢-
nych, mizeme prirovnat k pevnym zakladdm, nad
nimiz vyrastaji dalSi ¢asti originalni konstrukce.
Tedy to jedinecné, co je pfiznacné pouze pro tuto
postavu. Zalezi pak na fantazii a imaginaci autora,
jakymi znaky, schopnostmi, mentalitou a dalSimi
atributy postavu vybavi. Je evidentni, Zze tyto znaky
spocivaji jak v okolnostech vnéjsich (kazdy prece
néjak vypadame), tak vnitfnich (inklinujeme k urci-
tému zpUsobu jednani, mame jiné reakce, menta-
litu, schopnosti, nectnosti, chuté, jinak mluvime
a vyslovujeme, atd.).

Z uvedeného je zifejmé, ze charakteristické viast-
nosti, jimiz se liSi od ostatnich v dané typické mno-
ziné, urcuji konkrétniho jedince. Soubor takovych
znakl pak nazyvame charakterem. Analogicky uva-
Zujeme, mame-li na mysli literarni popis prostredi
nebo budovani obrazu scény, na niz déj probiha.

Problémem kazdého autora pak je udrzet mno-
ziny typickych a charakteristickych znaku v opti-
malni proporci nejen ve vztahu k postavé, ale také
vzhledem k jejimu fungovani a dulezitosti v déji
a pribéhu, a v neposledni radé i vzhledem k zanru.
Pravé v urcitych zanrech se ona proporce muze
pfiklanét vice na tu ¢i onu stranu. (Pohadkové
postavy maji Casto vice znaku typickych, nez je
tomu napfiklad v psychologickém dramatu, kde
zajisté prevazuji znaky charakteristické.)

Nastésti je jiz za nami doba, kdy se i v odborné lite-
rature radilo zcela vazné autorim a studentim sce-
naristiky, jak vytvofit kladnou a zapornou postavu.
Lidé, kteri meli vérohodné fungovat v realistickych
pribézich, byli jako postavy formovani naduzivanim
znakU typickych. Kladny hrdina prece nemuUze mit

JAK SPOLEHLIVE ZTRATIT DIVAKA

Chystame se kousnout do pékné kyselého jablka.
Kdo by o néco takového stal? Kdo by vazné stal
o to, aby se divaci pfi promitani jeho filmu zacali
mezi sebou z nudy bavit, roz¢ilené vrtét, odcha-
zet, pospavat. Prosté aby délali cokoli jiného,

zadnou Spatnou vlastnost, ani zlozvyk a naopak.
Vime, k jakym koncUm to pak ¢asto vedlo. Vysled-
kem byly nevérohodné, schematické a nezivotné
postavy a propagandistické plakaty.

Tak jako je tomu ve skute¢ném zivoteé, i kazda
postava literarni a filmova je komplexem stmele-
nym z ruznych pozitivnich i negativné pusobicich
znakU a vlastnosti. Jen tak nds muze zaujmout
a jejimu jednani, motivim i reakcim uvérime.

Nicméné i v kinematografii existuji urcité zanry,
styly nebo i obdobi, kdy postavy jsou nebo byly
zamérné budovany jako urcité typy. Pohadku jsme
zminili, ale napfiklad v obdobi uméleckého sméru
symbolismu v prvni poloviné minulého stoleti vzni-
kaly filmy, v nichz postavy nemély ani bézna jména
a nesly pouze nazvy symbold, jez predstavovaly.
(Laska, Vira, Nenavist.)

V literature je tohle vSe zcela v rukou autora.
Na praci a imaginaci scénaristy vtomto sméru pak
logicky navazuji tvarci schopnosti hlavnich ¢lenu
realizacniho tymu, predevsim reziséra, ale také
architekta a kostymniho vytvarnika. Pro vystizeni
typu a charakteru postavy je jisté zasadné dulezité
jak a kym rezisér postavu obsadi a jakym zpUsobem
herce nebo neherce vede, ale zalezi i na tom, jak je
postava obleCena a v jakém prostredi se pohybuje.

Dost ¢asto vidime, jak se ambice v tomto sméru
obraceji v opak, a stavaji se ve vysledku kontrapro-
duktivnimi. Divak nedusledné definované postaveé
nevéri, odmita ji a nékdy je mu dokonce smésna,
a¢ méla pusobit opacné.

Zejména mladi a nejmladsi filmafi, pokouseji-li se
o urcité jasné definované zanry, ¢asto fatalné pro-
hravaji zajem divaku, kdyz napfriklad role raznych
zlosynu, teroristd, tajnych agentd, prislusnikt
riznych ozbrojenych komand, fatalnich a svid-
nych Zen, ale i historickych postav a jinych pfed-
stavuji jejich nedospéli spoluzaci a spoluzacky
bez elementarni zkusenosti. Naopak ti, ktefi se
umi pozorné divat kolem sebe a ¢erpat z vlast-

i z posledni doby mame nastésti také dost.

nez pozorné a se zajmem sledovali, co se déje
na platné nebo na obrazovce.

A pfece se nezfidka stava, ze se zameér, snaha
a vynaloZzend energie miji u¢inkem a vstrficnym
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prijetim divaku. A to nékdy i pfesto, Ze obsah
a latka, tedy namét projektu, je zajimavy, ba atrak-
tivni. Méné kritictéjsi jedinci pak propadaji zahork-
losti a citi se byt nepochopenymi.

PFicin a davodu, proc¢ se tak déje, byva cela fada.
Casto nejde o divod jediny, ale cely komplex vza-
jemné provazanych pficin. Nékdy dokonce neprijeti
dila divaky lezi zcela mimo potencidl a schopnosti
autora. V urcité historické chvili a spolecenské
atmosfére se autor s divaky prosté ,mine” a muze
se stat, ze vyznam dila je rozpoznan a ocenén poz-
déji. Takovych pfipadd zname mnoho. AvSak nelze
se na né vymlouvat. Na divaka je nutno stale myslet.
Vlastné je to jeste jinak. Takové prvoplanové ohledy
na divakuv vkus vedou ¢asto k podbizeni a z toho
neplyne nikdy nic dobrého. Pfikladem v tomto
sméru muze byt nase domaci produkce hranych
filmu posledniho desetileti. Naprosta vétsina tituld
je dodavana na platna kin s jedinou ambici. Bavit
a zase bavit. A to za kazdou cenu. Dokonale ilu-
struji znamou tezi Neila Postmana, ze moderni
média jsou vedena jedinou snahou, totiz ubavit nas
k smrti. Diky této podbizivosti upada vétSina téchto
filmU do pokleslosti a bezvyznamnosti nejlevnéjsiho
spotfebniho zbozi. Zavaznych umeéleckych dél, jez
bychom mohli nazvat kulturnimi ¢iny, vzniklo u nas
za poslednich deset let skutecné jen par, prestoze je
kazdym rokem vyprodukovano nékolik desitek tituld.

Jak je to tedy? Myslet na divaka nebo nemyslet?
Nabizim v této souvislosti dva inspirujici vyroky.
Jeden je pric¢itan K. S. Stanislavskému, slavnému
reziséru a zakladateli divadla MCHAT. Opakoval ho
Casto hercum i nas rezisér Otomar Krejca: ,Nemy-
slime na divaka. Myslime na predstaveni pro ného.”
Druhy vyrok jsem si zapamatoval jiz jako student
z ¢lanku anglického filmového kritika Spotiswooda.
Jeho vystiznost mé provazi celym dosavadnim
profesionalnim zivotem: ,Divak dopredu nikdy
nevi, co chce. Vi to, az kdyz to dostane.”

Po definici problému se vratme konkrétné k oblasti
naSeho zdjmu a tou je dramaturgie, jiz jsme si
drive definovali jako specificky proces kontinu-
alniho, koncepcniho mysleni, ovlivhujici zasadné
vSechny faze vzniku filmu. Nikoli tedy jen jeho pfi-
pravnou fazi ¢i vznik scénare.

ZpUsobu a pficin, pro néz je mozno zajem a pozor-
nost divaku ztratit, je celd fada. Pfipomenme si

alespon ty hlavni.

Divaka rozhodné ztratime, pokud ho nevhodnym
zpusobem dezorientujeme.
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Druhou oblast nedokazu Iépe definovat nez hovo-
rovym terminem nastvanost. Divaka nesmime roz-
¢ilit tim, ze se bude citit byt podcenovan.

A konec¢né. Nudit zacneme rozhodné ve chvili, kdy
budeme bez vazného duvodu opakovat to, co je
divakim jiz znamé.

KdyzZ cely problém maximalné zjednodusime, zjis-
time, Ze jde vlastné predevsim o mnozstvi, davko-
vani a kvalitu pribézné poskytovanych informaci.

Tedy za prvé: dezorientace. Francouzsky rezi-
sér Francois Truffaut v jednom eseji upozornil
na zasadni rozdil mezi moznostmi ¢tenére lite-
rarniho dila a divaka filmu v podobné situaci.
Najednou néco neni jasné, ztrati kontinuitu déje,
nebo ma pocit, Ze néco dulezitého uniklo. Ctenaf
obrati jednu Ci vice stranek zpét, ujisti se o svych
pochybnostech a pak pohodIné navaze tim, ze
¢te dal. Divak filmu onu moznost nema. Zacne
o svych pochybnostech uvazovat a nevénuje
dostateCnou pozornost praveé probihajicimu vyvoji
na platné. Pro film je v tu chvili na néjakou dobu
ztracen. Nékdy trva dost dlouho, nez se opét plné
soustredi. Z toho plyne zasadni pouceni. Hlavni,
dulezité informace vSeho druhu musi film podavat
tak, aby byly jasné napoprvé. Nesmi o nich vznikat
pochybnosti. Chceme-li, aby si divak pfi sledovani
filmu sam kladl otazky a odpovidal na né, musime
mu v déji jakéhokoli druhu vytvorit dostatecCny
prostor, aby se této ¢innosti mohl vénovat a o nic
dulezitého neprisel. (S touto metodou maiji bohaté
zkuSenost napfriklad umeélci vyznavajici metodu
oznacovanou jako minimalismus. Néco podob-
ného znaji dobfe i komediografové. Po pointé gagu
pocitaji s dobou, kdy se divak sméje a neni plné
soustrfedén. V nasledujicim déji nechavaji tedy po
jistou dobu volnéjsi prostor, nez nasadi gag dalsi.)

Divak je pan a ve chvili, kdy se najednou citi byt
podcenovan, je urazen a pro film rovnéz ztra-
cen. Tuhle nepfijemnou situaci je mozno navodit
nékolika zpusoby, ale vSechny maji co do ¢inéni
s divakovou empatii, tedy schopnosti vcitit se
do jednani postav, jejich motivl, do vyvoje situ-
aci, eventualné predjimat, jak se véci vyvinou.
Ve chvili, kdy se divak zacne citit byt prthledné
autorem manipulovan - fikad se tomu hovorové
tlacCit na pilu - nasStve se, Ze nékdo pochybuje
o jeho schopnostech a inteligenci vnimat, citit
a zaujmout stanovisko.

Tretim smrtelnym nebezpecim, jimz divaka odra-
dime, je to, Ze ho zaéneme nudit. Casto je to tim,
Ze mu neustale opakujeme tytéz informace, které



jsme mu jiz poskytli. A to bez dalSiho ozvlast-
néni nebo posunu. Kdyz se divak dostane
do situace, v niz si fekne: Tohle uz vim. Rekli mi
to nékolikrat. Zac¢ne se vénovat vlastnim mys-
lenkdm s filmem nesouvisejicim, nebo usina
a ma-li tu moznost, vstane od televizoru a jde si

NEBEZPECNA SLOVA
EXPERIMENT

V naSem soucasném audiovizualnim a multime-
didlnim svété existuje fada pojmu, s nimiz mnozi
zachazeji pfFilis lehkovazneé jen proto, ze nedoce-
nAuji jejich pravy smysl a obsah, z ¢ehoz nasledné
vznika fada omylU a nedorozuméni.

K nejfrekventovanéjSim slovim této kategorie
patri: videoart, parodie, videoklip a v neposledni
radé také experiment.

Nejprve se zameérime pravé na pojem posledni.
Rada filmovych nad3encu se domniva, Zze expe-
rimentalni film je takovy, v némz se uziva dostup-
nych vyrazovych prostfedkd kinematografického
jazyka (obrazu, zvuku, stfihové skladby) expresivné
k jinému zpusobu vyrazu nez ke klasickému konti-
nualnimu ,vypravéni”. Podstata experimentu je vSak
jina. Na jednu stranu slozitéjsi, na druhou prostsi.

Ceskym ekvivalentem ciziho slova experiment je
pokus. Kazdy pokus jisté nemusi skon¢it nespor-
nym vysledkem. AvSak na zacatku musi stat zameér
takového vysledku dosahnout, a to takovym zpt-
sobem uziti vyrazovych prostredkd, jichZz k onomu
Ucelu dosud uzito nebylo. Na zacatku kazdého
experimentu stoji tedy jasny zamér, koncept.

Priklad prvy: V roce 1930 natocil mlady francouz-
sky filmar Jean Vigo se svym pfitelem, kamerama-
nem Borisem Kaufmanem, mimochodem bratrem
sovetského dokumentaristy Dzigy Vertova, kou-
zelny a uzitim formalnich postupu prevratny doku-
ment Na slovi¢ko, Nizzo (A propos de Nice). Oba
mladi filmovi nadSenci se chopili kamery s détskou
hravosti a dravosti a soucasné chtéli zprostred-
kovat divakdm co nejintenzivnéji vlastni pocity
a prozitky, jez pfi nataceni pohledem do hledacku
kamery sami zakousSeli. Chtéli divakum doslova
propujcit vlastni o¢i a zplUsob pohledu na svét.
A tak udélali dosud nevidanou véc. Sundali kameru
ze stativu, vzali ji do ruky, nebot tehdejsi stav
techniky to jiz umoznoval, a s okem u hledacku
zacali to€it v chuzi. Jak jednoduché, feknete si.
Ale tehdy to byl revoluéni ¢in. Otevreli tak dvere

uvarit kavu. A kdyz se vrati, stava se zhusta, ze
opravdu o nic nepfrisel.

Myslet na tyto véci ve fazi pripravy projektu i pri
jeho realizaci patfi k dulezitym povinnostem kaz-
dého autora. | tohle je dramaturgie.

dalSim a jejich objev se postupné staval majetkem
celého oboru. Dnes samozfejma zalezitost, o niz
mluvime jako o subjektivnim pohledu kamery.

Priklad druhy, zatim co v predchozim pfipadu
Slo o objeveni novych moznosti vyrazu, pro dalsi
oblast cilevédomého experimentovani si zajdéme
k vytvarnikim. Ceska keramicka Jindra Vikova se
v jedné fazi tvurciho vyvoje intenzivné zajimala
o vlastnosti porcelanu a jeho glazovani. Zaujala
ji predevsim jemna struktura a povrch vypale-
ného materialu. Pojala zamér vypalit v keramické
peci porcelanové desky, jakési placky ve tvaru
lidské hlavy v zivotni velikosti a na né chtéla spe-
cifickymi barvami a glazurami namalovat obli-
Ceje. Jejich fixace pak vyzadovala dals$i vypaleni
v peci. No, a v ¢em je problém? Malba na porcelan
je prece docela bézna véc. Jenomze umeélkyné
chtéla docilit toho, aby ten keramicky podklad byl
co nejtenci. Po nescetnych pokusech s techno-
logii se to zacalo dafit. Ale jen ¢astecné. Z pece
zacCaly vychazet desky porcelanu tloustky sil-
néjsi lepenky. Nad jejich kfehkosti se tajil dech
a odbornici kroutili nevéricné hlavou. Potiz ovSem
byla vtom, ze vétSina vsadky do pece stejné nikdy
nevydrzela potfebny zar a popraskala. Keramicka
pracovala se znamym materidlem na hranici jeho
moznosti. Stejnou zkuSenost ucinily generace
brusicd uméleckého skla, pokud brusnym kotou-
¢em zasahly opracovavany kus a jeho sténu tak
hluboko, ze vaza najednou z ni¢eho nic praskla,
tfeba az n&jakou dobu po dokonéeni. Rika se,
ze stari mistfi stavéli v noci rozpracovany kus
na okno loznice a Cekali, kdy se ozve ono zlovéstné
puknuti. A to je dalSi podstatny rys skute¢ného
experimentu. ZkousSet, na jakou mez je mozno
s parametry znamého materialu skutec¢né zajit.
Co vydrzi, kde je jeho uziti jeSté ucelné a efektivni.

Priklad treti. Tento pozoruhodny pfibéh mam
od scénografa, profesora Josefa Svobody, genial-
niho kumstyre a velkého experimentatora, zakla-
datele Laterny magiky, autora scénickych vyprav
na nejslavnéjsich svétovych scénach své doby.
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Kdyz jsem natacel jeho dokumentarni portrét
do televizniho cyklu Evropané, podivoval jsem se
nad vlastnostmi materialu, ktery pravé pouzil pro
horizont nové vznikajici inscenace Goethova Fausta
v rezii Otomara Krejci v prazském Narodnim divadle.
Povidal mi, ze pred nékolika lety jel autem na jihu
Francie, kde je mnoho vinic, a v§iml si, ze nékteré
jsou celé ,zabalené” do jakéhosi tmavého materialu.
Zastavil, priSel bliz a zjistil, Ze material je porézni.
Prochazelo jim tedy slunecni svétlo. Ufizl kus,
zmackl ho v ruce a material se vratil do pavodni
podoby. Mél tedy onu vlastnost, jiz se fika ,mecha-
nicka pamét”. V nejblizsi vesnici pak zjistil nejen to,
ze se tento material bézné pouziva jako ochrana
pred nalety hejn Spacku, ni¢icich drodu hroznu, ale
také to, kde je mozno ho objednat. Nechal si poslat
roli svého objevu a zaCal ve scénografické labora-
tofi zkoumat jeho vlastnosti a moznosti, az dospél
k podivuhodnému vysledku. Kdyz se material nare-
zal na dlouhé pruhy, které se zaveésily tésné vedle
sebe na scéné na pudorysu horizontu, bylo dosa-
zeno stejného efektu, jako kdyz tam visel horizont
textilni. OvSem za témito pruhy mohli stat herci,
a protoze material byl porézni, vidéli pohodIné ven.
Herce ovSem z hledisté vidét nebylo, pokud se
na horizont vhodné posvitilo zepredu.

Ten zasadni efekt vSak spocival v tom, Ze mohli
zpoza této zastény nastupovat na scénu z které-
hokoli mista a pruhy materialu se diky mechanické
pameéti vracely plynule zpét do puvodni polohy,
kdykoli herec proSel. Vypadalo to jako zazrak. A lidi
mudrovali, jak to ten ¢lovék udélal.

Jsme u dalSiho podstatného rysu skute¢ného
experimentu. V tomto pfipadé uzil umélec jiny,
netradi¢ni material, v oboru dosud neuzivany,
a dosahl jim nového vyrazu a Géinku.

Ono objevovani novych moznosti vyrazu, otevi-
rani dveri dalsim moznostem, koncepc¢ni vytézo-
vani znamého materialu na hranici jeho moznosti
a efektivni uziti materialt v oboru dosud neuziva-
nych patfi k hlavnim rysim experimentu a viast-
nostem experimentatora. A pravé v jeho osobé se
vSechny tyto rysy propojuji.

PARODIE

MIladi se rado sméje, déla si legraci ze vSeho moz-
ného, vtipky znevazuje zavedena pravidla a distan-
cuje se tak od svéta rodicu. Netreba nad tim prilis
lamentovat. Ruku na srdce, postihlo to kazdou
generaci. A tak se nezfidka pfihodi i mladym nad-
Sencum pro filmovani, ze tuto tendenci chtéji

65

Experimentator je hleda& a objevitel. Clovék
posedly oborem, v némz se angazuje, obdareny
talentem, specifickou senzibilitou a empatii, jehoz
neuspokojuji ovérené a vysSlapané cesty.

Z tohoto posledniho Uhlu pohledu je mozno
rozeznat dva typy experimentatoru. Lidi v oboru
vzdélané, pfipravené a odborné Skolené. Ti diky
pfedchozi prupravé suverénné ovladaji vyrazovy
aparat prislusného oboru a pravé diky profesni
prupravé, osobnim zkuSenostem a individual-
nim vlastnostem se poustéji dale za horizont
dosud zndmého. Druhym typem pak jsou lidé
sice neskoleni, ale jejich pfirozeny cit jim umoz-
nuje tentyz objevitelsky pohled a vysledky. Zaji-
mavé je, ze praveé tito umélci, jimz uménovéda
pfifazuje adjektivum naivni nebo inzitni, se zpra-
vidla ve vlastni tvorbé vraceji k prazakladum
oboru a zakladnim predpokladim jeho existence
a znovu ho po svém provéruji a objevuji. V nasem
prostredi takovym byl napfiklad fotograf Miroslav
Tichy z Kyjova, fascinovany efektem vzniku foto-
grafického obrazu a jeho fixaci. Na své fotografie
si sestavoval vlastni jednoduché ¢erné komory
z ruznych krabicek, brylovych ¢ocek a zvétSova-
cich skel. Mél ovS§em osobni velké a vécné téma.
Fotografoval predevsim Zeny. Na kyjovské plo-
varné a v ulicich. Tento nedavno zemrely umélec
se dockal nejen poucenych odbornych analyz
tvorby, mnoha vystav, reprezentativni mono-
grafie, ale i svétové proslulosti. Filmar Vladimir
Rula byl zase fascinovan efektem vzniku pohyb-
livého kinematografického obrazu a onu posed-
lost mimoradnym, prirozenym citem vyjadroval
pohledem kamery z okna jedouciho vlaku. Tedy
také zavazné osobni téma. Je pfiznacné, ze tito
umeélci a jejich tvorba je ¢asto nejbliz§im okolim
zlehéovana a vnimana jako néco détinského
a nedokonalého, avSak pro profesionalni sféru
oboru se stavaji inspirativnimi a cennymi.

Experimentovani tedy neni plana a bezucelna hra,
ale vzdy objevovani, koncepéni uvédoméla tvorba,
vedouci k obohaceni vyrazovych, sdélovacich
a zobrazovacich moznosti toho kterého oboru.

uplatnit i v realizaci vlastnich ndpadu pred kame-
rou i za ni. Dnes, kdy jsou potfebné pristroje
a programy obecné dostupné prakticky kazdému,
alespon v nasich podminkach, je mozné se k néja-
kému vysledku dobrat zdanlivé jednoduse. Stale
vice se filmuje na Skolach i mimo né. Jsme prosté



ve véku audiovize. Vznikaji dokonce specialni tvary.
Napriklad tak zvané maturitni filmy zacinaji sou-
pefit s klasickymi fotografickymi tably. Vysledky
byvaiji rizné. Nechme nyni stranou skutecnost, ze
jejich autori vétSinou neovladaji zakladni principy
komunikaéniho systému vyrazovych prostredkd
a postupu, jemuz se Fika filmova fec. Soustredme
se na obsah a na to, jak komunikuje s divakem. Tyto
filmy jsou v prvni fadé urc¢eny izkému kruhu zuc¢ast-
nénych. Tam komunikuji zpravidla dobfe, i kdyz ve
zcela specifické roviné. Zasvéceni divaci nereaguji
v prvni fadé na obsah, ale promitaji do filmu pfFi
jeho sledovani vlastni zazitky z nataceni a osobni
vazby k ostatnim Géastnikim. Casto se bavi kolek-
tiv nejvice pfimo pfi nataceni samotném. Jenomze
nezridka se dostavi ambice predlozit vysledek neza-
svécenému a osobnimi vazbami neovlivnénému
publiku. Pak se autofri setkavaji nezfidka s rozpaky
a nepochopenim. V diskuzi pak zaslechneme pro
vysvetleni zameéru argument, ze véc prece nebyla
mysSlena vazné a Slo prece jenom o parodii.

A jsme u jadra problému. Co je to vlastné paro-
die? Ma néjaka pravidla nebo je dovoleno vse?
Kdy ji divak pfijme, porozumi a pochopi? Pohled
do slovniku ledaco napovi. Do¢teme se napfiklad:
Parodie - Zertovné a posmésné pozmenény obsah
vazného dila, ¢asto literarniho, s ponechanim
puvodni formy. Néco smésné podobného nécemu.

Na zertovné a humorné poloze zobrazeni nebo
vypravéni byva shoda. Ovsem co dal? Jak je
to s tim pozménénym obsahem vazného nebo
Iépe jiného dila, s ponechanim puvodni formy?
Zde jsme u podstaty véci. Parodie se odvo-
lava na informovanost divaka o formé jiného
dila. Nemusi jit nutné prfimo o konkrétni titul, ale
tfeba o kategorii, model, druh nebo zanr - prosté
o ustaleny soubor formalnich prostfedku, jimiz
byva uréity obsah prezentovan. Zadame-li oviem
dostatecnou informovanost nutnou k pochopeni
parodi¢nosti po divakovi, o to vice ji musime vyza-
dovat po autorovi takového pokusu. Kdo jiny nez
on by mél védét, co vlastné paroduje a jak je zalo-
Zena obsahova i formalni struktura dila nebo dél,
ktera Zertovné pozménuje. Nezna-li ona fakta co
nejdokonaleji, jeho zamér nutné selze.

Pro inspiraci se radéji poohlédnéme po néjakych
dobrych prikladech. Je-li nas§im zajmem filmova
dramaturgie, pak v domaci kinematografii nalez-
neme parodické dilo naprosté dokonalosti. Je jim
Limonadovy Joe podle scénare Jifiho Brdecky.
Formalni pudorys klasického westernu je abso-
lutné dodrzen do nejmensich detailt (prostredi,
postavy a jejich typologie, zapletka, vyvoj déje,

pointy atd.), avsak je naplnén neobycejné humor-
nym, originalnim obsahem. Jenomze pan Brdecka
byl nejenom milovnikem zZanru, ale pfimo jeho
znalcem. Védél o ném tolik, ze by mohl o wes-
ternu prednaset snad i v Hollywoodu. Kompetence
autora parodie, jeho znalost parodovaného obsahu
a formalniho tvaru, je pro zdar vysledku nepostra-
datelnou podminkou.

V roviné realizace jde pak o tytéz predpoklady
a schopnosti. Abyste mohli cokoli a kohokoli
parodovat, musite napfed pfedmét parodie doko-
nale ovladat.

Brilantnich prikladl tohoto typu jsou plné némé
grotesky.

NesSikovné, smésné lapsy a drobné nehody vyvo-
lavajici boufi smichu v kiné vyzaduji od aktéru
vynikajici, mnohdy az ekuvilibristické schopnosti
pfi parodovani predvadéné cinnosti. Charles Cha-
plin v kostymu znamé postavicky tuldka jezdi jako
noc¢ni hlida¢ ve vysSim patfe obchodniho domu
na kolec¢kovych bruslich okolo nechranéného prua-
hledu do spodnich pater. Dostava se k jeho okrajum
tak blizko, ze je takrka jisté, ze se zfiti do hlubiny.
Je z toho prirozené naprosto zdésen. Jezdit neumi
a nedokaze zastavit. Brusle si pujcil z dlouhé chvile
ve sportovnim oddéleni a chtél je jen vyzkousSet.
Vzdycky se vSak z prekérni situace néjakou nemo-
tornou a smésné pusobici figurou dostane. Je
jasné, ze genialni komediograf musel umét jezdit
na koleckovych bruslich dokonale, aby na nich mohl
predstirat - tedy parodovat - nemotornost.

Parodie ale neni presné totéz co imitovani praveé
proto, Ze vychazi vzdy z jasného koncepcniho
zaméru naplnit humornym obsahem znamy for-
malni model. Nicméné parodovat v SirSim slova
smyslu lze ledaco. Treba socialni jevy a jejich ohlas
v médiich. Pfikladem toho budiz skvéla jevistni
parodie herci zndmého divadla Sklep, ktera si
vzala na musku soucasné televizni diskuze lite-
rarnich kritikd, v nichz ¢asto nejde ani tak o pro-
birané dilo a jeho kvalitni kritickou reflexi, ale spi$
o to, aby se pseudointelektualnim exhibicionizmem
medialné zviditelnili GCastnici pofadu. Zminéna
parodie se tyka udajné nového vydani Bible. Herci
v rolich kritikd vrsi jeden nesmysliny absurdni kri-
ticky argument za druhym ve snaze blysknout se
pred publikem a kolegy. Vytykaji napfiklad knize, ze
se v ni za sebou opakuje ¢tyrikrat jeden pribéh, coz
je docela nuda. (Divak vi, ze jde o ¢tyri evangelia.)
Brilantni kriticka parodie pak konci rozpaky nad tim,
Ze na obalce knihy neni uveden ani autor. V tu chvili
jevisté pohlti tma a zahfmi. Dokonala pointa.
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Z predchozich pfikladu je snad jasné, ze zamér
parodovat nespociva jen v povrchni plané hre
na néco, o cem autor nema dostatecné informace,
ale ze jde opét o zamérnou, koncepcné podloze-
nou tvorbu specifického uméleckého tvaru. Paklize

VIDEOART, KLIP

Cetl jsem nedavno naprosto vazné minénou studii
0 zavadéni vyuky audiovize do u¢ebnich programu
zakladnich uméleckych skol. Cely obor, bez ohledu
na existujici druhy a Zanry, at jiz vzniklé historicky
nebo diky novym technickym mozZnostem v sou-
casnosti, zde byl soustavné nazyvan videoartem
pouze proto, Ze pracuje s videotechnikou. Jde
o omyl o to ¢astéjsi, oC je nebezpecnéjsi. Tento
neinformovany zkrat vede nejenom ke zmateni
pojmu, ale pfedevsim k schematickému zjednodu-
Seni pohledu na cely obor a jednu jeho vyznam-
nou, legitimni ¢ast.

Soucasna kinematografie, a v SirSim pohledu cela
audiovize, se Casto jevi v celé Sifi a bohatosti
forem mnohym az nepfehledné. Casto pfipomi-
nam, ze je obCas dobré vratit se zpatky .k pra-
mendm®. V historicky uspofadaném pohledu se
najednou véci neprehledné vyjevi logicky, v konti-
nuité a kauzalité.

Tak tedy videoart. Jiz od samého objevu kinema-
tografie si néktefi filmafri vS§imli zcela specifickych
vizudlnich efektd, jez nespocivaly pouze v suges-
tivnim a v ¢ase probihajicim zachyceni realné sku-
tecnosti, jez bud spontanné probihala, nebo byla
organizovana pred objektivem kamery.

Kinematograficky efekt totiz umoznil pracovat
s ruznymi strukturami a znaky podobnym zpu-
sobem, jak s nimi pracovali malifi. Predevsim
ti, ktefi v prvnich desetiletich minulého stoleti
rezignovali na realistickou malbu a hledali cesty
nového vytvarného vyrazu. Podle zpusobdu,
umeleckych programu a cild, jez sledovali, se
sdruzovali do skupin a proudu a nazyvali se kupfi-
kladu kubisty, expresionisty, surrealisty, sym-
bolisty, nebo prosté malifi abstraktnimi. U zrodu
abstraktni malby stal napfiklad dnes slavny ¢esky
rodak FrantiSek Kupka, tvofici ve Francii.

Filmovy obraz umoznil umélcim pracovat se stej-
nymi strukturami, programovymi nazory a poeti-
kou a diky povaze nového média je obohatil o dalsi
podstatnou kvalitu - pohyb. Mnozi filmafri, ale také
vytvarni umélci rychle pochopili tyto nové moznosti
a zacali s nimi v tomto sméru experimentovat.
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onen zaklad, obracejici se aktivné i k divakovi a jeho
znalostem, chybi, miji se vysledek ucinkem. Vyslov-
nost pojmu tvofeni a pitvofeni zni sice docela
podobné. Ve skute¢nosti vSak kazdy z nich ozna-
¢uje néco diametralné odliSného.

Napriklad Némec Walter Ruttmann vytvarel kratké
filmy, jimz fikal abstraktni etudy, pouze z pohyb-
livych struktur nebo velkych detaill pohybujicich
se specialné nasvicenych ¢asti raznych stroju. Ital
Alberto Cavalcanti natocil jiz v roce 1926 v Pafizi
poeticky film ,Jen hodiny” se sugestivni atmosférou
z detailt predmétu a lidskych tvari s uzitim rychlé
montaze. Francouz René Clair v roce 1924 nataci
avantgardni baletni hficku Mezihra (Entr acte),
v niz uzival vazby realnych kinetickych znaku
ke konstrukci audiovizualnich symbolu. Podob-
nym zpusobem ovérovali tyto specifické moznosti
a Ucinky kinematografického obrazu i néktefi cesti
filmari, tfeba Jifi Lehovec. Ale dokonce i Otakar
Vavra, pavodnim vzdélanim architekt, natocil jeden
za svych ranych filma ,,Svétlo pronika tmou” jako
abstraktni kolaz obrazu svétla a stinu, k niz ho inspi-

rovalo noc¢ni Vaclavské nameésti.

Doufam, ze po tomto historickém ohlédnuti je
problém definice videoartu jasnéjsi. Nové moz-
nosti zaznamu po prichodu éry videotechnologii
vyznamneé obohatily pravé tuto oblast audiovize.

Pro priklady opét nemusime chodit daleko. Absol-
vent FAMU Bohuslav Vasulka, ktery po emigraci
do USA pfijal prezdivku Woody, zalozil v New Yorku
dnes jiz legendarni studio The Kitchen. Experimen-
toval se stroboskopickymi zdznamy a projekcemi,
elektronickym zvukem a svételné aktivovanymi
platny a stal se jednim z otct moderniho videoartu.
Nejen, ze rdznymi zpUsoby transformoval a modi-
fikoval redlny obraz pfijaty kamerou, ale soucasné
ho zacal kombinovat i s kinetickymi zaznamy pofi-
zenymi jinymi pristroji. Ve spolupraci se svou Zzenou
Steinou, profesionalni hudebnici, vizualizoval kupfi-
kladu tfeba zvuky hudebnich nastroju a upravoval
je specialnimi kompresory.

Videoart je tedy odnozi kinematografie, ktera pra-
cuje s nékterymi vyrazovymi prostredky jinak nez
jeji ostatni druhy, a také s jinymi zameéry a cili. Jeji
vysledky jsou blize vytvarnému uméni nebo jsou
primo specifickymi vytvarnymi dily a jsou také tak
vnimany, pfijimany a hodnoceny. Mohli bychom
také Fici, ze je to pfinos, jimz kinematografie
vytvarné umeéni obohatila na oplatku za opacény



vklad, jez poskytlo vytvarné uméni tradi¢nimu
kinematografickému vyjadfrovani v jeho zacatcich.
Na téchto zakladech soucasny videoart dnes jiz
kraci vlastni cestou.

Ale aby nebylo vSecko zas tak jednoduché, mame
tu dalsi slovo: videoklip a s nim pomérné novy
audiovizualni Zanr. Vénujme videoklipu pozornost
pravé proto, Ze amatérské soutéze vyhlasuji pro
tyto snimky zvlastni kategorii.

Tento popularni a v jistém ohledu i komeréni dtvar
vznikl pro prezentaci skladeb a predevsSim pisni
soucasné zabavné popularni hudby. Jeho profe-
sionalné zdatni autofi se po léta snazi inovovat
formu tak, aby oslovila mladé divaky a posluchace
co nejatraktivnéji.

Videoklip jako autenticky a samostatny zanr je
také nazornym prikladem nejen synteti¢nosti
vyrazového aparatu audiovize a jeho original-
niho zpusobu, jimz ovliviuje vniméani ¢aso-
prostorovych vztaht prostfednictvim montazi,
ale soucasné i propojenosti jednotlivych zplasob
vyjadfovani. Kupfikladu pravé videoart v mnohém
tento zanr ovlivnil.

Kdyz jsem premyslel nad co nejpfesnéjsi charak-
teristikou tohoto moderniho a popularniho zanru,
napadlo mé, zda by nepomohl etymologicky

ZANR NENI NESLUSNE SLOVO

S onim pojmem a jeho obsahem pracovala dfive
prakticka dramaturgie a také literarni, vytvarna
a divadelni kritika i teorie permanentné a dusledné.
Zretelné zanrové zarazeni uméleckého dila byvalo
prosté samozrejmosti, i kdyz jeho vyznam v jed-
notlivych uméleckych oborech byl ¢asto chapan
ponékud odlisné. Napriklad ve vytvarném uméni,
zejména v malirstvi od 16. az po 19. stoleti, byly
takto charakterizovany obrazy zobrazujici scény
s namétem kazdodenniho zivota - predevsim lido-
vych vrstev. Literatura toto oznaceni plvodné
prevzala ve stejném vyznamu. Pozdéji se timto
nazvem s prislusnym doplikovym pojmenova-
nim zacaly oznacovat skupiny dél, jeZ se vyzna-
cuji zasadnimi spoleénymi znaky, zejména
kompoziénimi, namétovymi a formotvornymi
nebo jejich ustalenou vzajemnou kombinaci.
Ovsem i nékteré naucné slovniky pripoustéji, ze
otazka literarnich zanru je dosti nejasna. Plati to
stale vice dnes, kdy postmoderni umeéni rozvolnilo
vesSkeré, drive respektované hranice uméleckého
projevu v konkrétnich oborech i mezi nimi.

pohled. Podivat se na puvodni vyznam pojmu nebo
jeho preneseni. A vida, funguje to. Clipper je velmi
rychla plachetnice s mnozstvim plachet a malym
ponorem. Je to rychlé, misto plachet mnozstvi
zabéru, a pokud jde o hloubku ponoru, necham to
na usudku ¢tenare. Tohle je videoklip.

Co je tfeba mit na paméti pfedevsim. Klip neni
v zadném pripadé pouhym, byt kontinualné
spravné nato¢enym zaznamem provedeni dané
skladby. V naprosté vétsiné je obohacen jednou
¢i vice rovinami dalSich kinetickych znaku, tedy
zabéru, jez mohou vytvaret spolu se skladbou
jisty .pribéh” nebo pouze volné impresivni aso-
ciace - tedy atmosféru. Vétsinou klip pracuje
i sinterprety, a to pravé v onéch doplnujicich rovi-
nach, kde jim pridéluje jisté ulohy v pfibéhu, nebo
naopak zachycuje primo ¢asti provedeni skladby,
ale obraz je riGznymi zpUsoby atraktivné stylizovan.
Bud'tradi¢né, napfiklad maskovanim, ¢i kostymem
nebo trikové. Stfihova skladba klipu, jeji tempo
a rytmus respektuje pfirozené temporytmickou
strukturu skladby a vzhledem k povaze moderni
popularni pisnové produkce jde zhusta o montaz
velice rychlou a expresivni.

Deskripce ¢€ili popis, pouhy zadznam pddiového ¢i
jiného provedeni skladby, je tedy nepochopenim
zanru a chybou o to vétsi, o€ se s ni setkdavame
Castéji.

V navaznosti na literaturu zacal byt pojem zanru
uzivan i pro dila dramaticka, psana pro divadlo,
a samozrejmé i v kinematografii. Pro zakladni orien-
taci i béZnou praxi je stale dulezita informace o spo-
leCnych znacich, jez vykazuji dila jednoho zanru.
Podle nich jsou pak jednotlivé skupiny dél nazyvany.

PUvodni a zakladni osou pro urceni a odliseni
téchto spolec¢nych znaku jsou jeji tfi hlavni body.
Na jednom konci se ocitaji dila humorna, veselo-
herni, komicka, za nimi nasleduji v Sirokém spektru
riznych pojeti veSkera dila dramaticka a na opac-
ném konci jsou téz dila dramaticka, zobrazujici
fatalni, tragické konflikty, tedy tragédie. Dluzno
poznamenat, ze i toto rozliSeni je vysledkem dlou-
hého historického vyvoje, nebot antické jevisté
znalo jen obé krajni polohy. Tedy tragédii a komedii.

Toto zakladni €lenéni pfevzala i kinematografie.
Kazda hlavni Zzanrova skupina se jak na divadle,
tak ve filmu rozélenila do fady Zanru a podskupin
se specifickymi rysy. Mluvime tedy bézné nejen
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o komedii, ale ¢asto pri¢lenujeme i néjaké adjek-
tivum. Napfriklad: blazniva komedie, romanticka
komedie, psychologické drama, valecné drama.
Nékdy zanr nese zcela novy nazev napf. groteska
nebo detektivka. Kazdy umélecky druh pak vytvoril
evolucné fadu zcela novych typl a Zanrt vychaze-
jicich z jeho zobrazovacich, vyrazovych i technic-
kych moznosti. V Zanrovych kategoriich filmu dnes
bézné mluvime o hororu, SCI-FI a thrilleru nebo
fantasy a kazdy vi, o ¢em je fec a na co do kina jde.

Zajimavy a inspirativni prostor pro tvorbu vznika
na rozhrani jednotlivych zanrovych skupin nebo
tam, kde se jejich hranice prolnou. Tim vznikly tak
zvané pricné zanry. Divacky oblibené tragikome-
die, detektivni komedie a podobné.

Kinematografie se od samého pocatku rozviji
v ,trojjedinosti” hlavnich linii. V rdémci jednoho spo-
leéného vyrazového aparatu, jemuz se také rika fil-
mova fe¢ nebo filmovy jazyk, existuje proud filmu
fabulovaného, hraného a pak linie tézZici z obrazu
snimané reality, tedy film dokumentarni a konecné
linie vytvarna a animacni, v niz se ovSem uplatiuji
nékteré zanrové modely filmu fabulovaného.

Neni tedy divu, ze i v dokumentarnim filmu se
postupné ustalily jasné definované Zanrové kate-
gorie, jejichz nazvy jsou ¢asto odvozeny od zpu-
sobu nebo metody jejich realizace. Zname tedy
reportazni dokumenty direktni nebo koncipované,
dokumentarni filmy sbérné, poetické, historické,
cestopisné, archivni, popularné védecké, a také
portrétni dokumenty, coz neni vycet konecny.

Jak jsme jiz konstatovali, souCasny vyvoj hranice
mezi jednotlivymi druhy a zanry podstatné rozvol-
nil a nékdy je i znejasnuje a stira. OvSem suve-
rénné a efektivné prekracuji ony délici meze pouze
vyjimecné umélecké osobnosti, a to pouze v pri-
padech, kdy je to pro strukturu vytvareného dila
vnitiné a logicky nesporné zdivodnéno.

SLOVA, SLOVA, SLOVA

Tak za¢ina meditace prince Hamleta nad jalovosti,
vyprazdnénosti a mnohomluvnosti nékterych
textld a promluv. Divaci mnohych filmu a televiz-
nich poradu, ty amatérské v to pocitaje, o tom vi
své. Prace se slovem a mluvenym textem obecné
je od chvile, kdy se k pohyblivym obrazkdm pfipojil
zvuk, problém navysost dramaturgicky.

Pfipomenme si stru¢né, s jakymi formami prace
se slovem a textem se mlUzeme pfFi vzniku filmu
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Otazka zni, ma-li tohle vSechno néjaky vyznam
pro filmového amatéra a realiza¢ni prostor, v némz
se bézné pohybuje. Domnivam se, Ze ano.

Tvar, ktery definuje ziretelné zanr, v némz je reali-
zovan, predstavuje dulezitou smlouvu s divakem
a jeho nelogické, neorganické poruseni je vnimano
jako chyba a svym zpUsobem zrada této dohody.
A skutec€né se stava, ze film najednou ,prestoupi”
z jednoho zanru do jiného. OvSem dosti tézko
muzeme predpokladat, Ze nas divak bude spoko-
jen v pripadé, Zze se nasSi komicti hrdinové v zavéru
vesele traktovaného pribéhu bezdlvodné vyvrazdi,
pouzijeme-li pro ndzornost extrémni pripad.

Nebo jiny pfiklad. Ceska literarni pohadka je zan-
rové pevné ustaleny tvar. 0d Bozeny Némcové
pres Karla Jaromira Erbena az po Josefa Ladu,
Karla Capka a Jana Wericha. Totéz plati o filmo-
vych pohadkach, at jiz puvodnich nebo vzniklych
adaptaci literarnich predloh. Jednim ze zaklad-
nich zanrovych znakl pohadky je, Ze postavy jsou
vytvareny jako typy a nemaji slozité budované
charaktery s mnohovrstevnymi psychologickymi
nuancemi a realistickou rozporuplnosti. Prin-
cezna je pySna, Honza hloupy, Popelka skromna,
kralovna zl4d a podobné. Mozna jste si v posledni
dobé vSimli, ze néktefi mladi filmovi scénaristé
a reziséri vstupujici do profese v tomto zanru,
ve snaze byt jini a co nejoriginalnéjsi, posiluji
charakterové rysy nékterych postav a vysled-
kem pak neni ani pohadka, ani realisticky pfibéh.
Lidové réeni nazyva podobné polovicatosti koc-
kopsem. Divaci tyto rozporuplnosti a nedostatec-
nou Uctu k Zanru dobre citi a od takovych pokusu
se odvraceji.

Je proto dobré alespon zakladni véci o zanro-
vych kategoriich a charakteristickych spole¢nych
rysech jednotlivych zanr( védét a pri realizaci
filmu se je pokusit respektovat.

jimiz je dobré se Fidit, aby naSe snahy v tomto
ohledu nevySly naprazdno, ale pfispély naopak
k atraktivité a poutavosti vysledku.

K oném zakladnim formam patfi predevsim
komentar, ale také verbalni reflexe postavy vystu-
pujici ve filmu, a to vyslovovana pfimo v obra-
zovém kontaktu nebo pod jinym obrazovym
materidlem, a samozrejmé dialog.



Zasadni kvalitou funkéniho komentare je vécnost
a Uspornost textu. Jinak Fe¢eno, komentar ma byt
smysluplné uzit pouze v téch pripadech a na téch
mistech, kdy pfinese divakum relevantni infor-
mace takového druhu, jez neni mozno vyjadrit
obrazem. Komentar nesmi obraz a jeho vnimani
rusit. Naopak nejvétsSim prohrfeSkem je zminéna
mnohomluvnost. Dale vétSinou nefunkéni snaha
stylizovat text ve snaze podpofit vizualni atmo-
sféru obrazového konceptu (napriklad poetickou,
dramatickou, nostalgickou) a zejména deskrtipti-
vita, tedy popisnost. Situace, kdy komentar pfimo
+husti” do divaka informace, jez muze snadno
identifikovat z obrazu sam. Casté jsou i pfipady,
kdy se stylizace komentéare a jim navozena atmo-
sféra nebo ,nalada” zcela miji s charakterem
obrazu. Napriklad kdyz radoby poeticky komentar
doprovazi ledabyle komponované, popisné zabéry.
Ve vysledku je pak dulezita predevsim proporénost
rozloZzeni komentarovych vstupl na ploSe celého
filmu. Paklize komentar zni takifka nepreruso-
vaneé, neni divak schopen soustredéného sledo-
vani takto zprostredkovanych informaci. Po delsi
dobé dochazi prosté k otupeni pozornosti. Sou-
visi to s fyziologii a psychologii naseho vnimani.
Vizualni informace zpracovavame snadnéji a také
rychleji nez verbalni. Pusobi-li obé informacéni
linie soucasné, pak je tu nékolik moznosti. Budto
se soustredime po urcité dobé pouze na obraz
a komentar vytésnime, nebo naopak vénujeme
potfebnou a o dosti vétsi energii deSifrovani textu
a prestaneme pozorné vnimat obraz a jeho skla-
debné souvislosti. Oboji je Spatné. Proto jen trochu
pouceny a citlivy rezisér dba na to, aby divaka
komentarem nepresytil, a rozklada ho na plose
filmu v pferusovanych blocich, mezi nimiz pracuje
ve zvukové stopé s jinymi prvky, napriklad realnym
hlukem nebo hudbou, aby si divak mohl odpoci-
nout tim, Ze se jeho pozornost soustredi, byt jen
na kratkou chvili, jinym smeérem.

Dulezity je také styl komentéare a jeho gramaticka
a jazykova cCistota. V oduvodnénych pfipadech
je jisté mozno v prubéhu styl ménit. Napfriklad
citujeme-li z néjakého historického dokumentu,
majiciho vztah k pravé zobrazovanym vizualnim
informacim. Jsou samozrejmeé i efektivni Feseni,
kdy je naopak v zajmu nameétu a tématu mozno
efektivné uzit hovorovou formu jazyka, a dokonce
i slang nebo argot. Podstatné vsak je zachovat
jednotu stylu a syntaxe komentare. Casté a neo-
ddvodnéné zmény stylu mohou divaka rusit nebo
dokonce dezorientovat.

S nastupem zvuku se film v mnohém kvalitativné
promeénil. Z platna promluvily nejen postavy

fabulovanych, tedy hranych filmu, ale také lidé
z filmovych dokumentu. Po¢ateéni komplikovanou
a hlavné tézkou a nemobilni techniku, umoznu-
jici kontaktni pfijem zvuku, bylo mozno instalovat
pouze v dobfe odhlu¢nénych ateliérech, coz pres
jisté komplikace vyhovovalo pfi nataceni hraného
filmu, ale neumoznovalo pfijimat podobnym zpu-
sobem zvuk v redlnych prostredich. Tuto nevyhodu
obréatili zejména dokumentaristé ve svlj prospéch
a vytézili z ni dulezitou kompozi¢ni, dramaturgic-
kou kvalitu, ktera se stala dodnes hojné uzivanym
vyrazovym prostredkem celé kinematografie. Lidsky
hlas sice nebylo mozno v exteriérech a redlech
pfijmout v kontaktu a kvalitné, ale bylo ho mozno
zaznamenat nezavisle na obrazu a také s nim svo-
bodné kompozi¢né zachazet.

Ja na tebe ping, ty na mé pong. Oba na sebe
ping-pong. Tak zacCina vtipna dadaisticka bas-
nicka E. F. Buriana. Je to mimochodem i velice
vystizna definice dialogu. Napsat dobry dialog
je veliké uméni. Pro literarni text, scénu i film.
Ve vSech pripadech ma sva specifika a v profesi
se tomu vénuji casto specialisté.

V kazdém pfripadé je dobré uvédomit si alespon
zakladni pozadavky, jez mohou vést k vytvoreni
funkéniho dialogu. Spolu s jednanim postav muze
byt dialog vyznamnym nositelem a hybatelem déje
vzhledem k informacim, jez divakim poskytuje. Pre-
devsim je ovSem odrazem vnitfniho ustrojeni postav,
jejich psychologie a reakce v konkrétni situaci. Dialog
postavu charakterizuje a zarazuje ji typologicky.
Definuje ji historicky, etnicky a socialné. Ukotvuje jeji
prislusnost k profesi i prostredi tim, jak uziva jazyka
hovorového, spisovného, nareci, slangu nebo argotu.

Opét je dulezité, aby dialog postav udrzel jednotny
styl a neménil se bezdlvodné v prabéhu déje.
Vyjimky potvrzujici pravidlo presvédcuji pravé
o duvodech, kdy je to nejen mozné, ale i ucinné.
Z kvétinarky Lizy vyjadrujici se pouliénim londyn-
skym slangem udéla profesor Higgins ve Sha-
woveé znamé hre Pygmalion damu pravé tim, ze ji
postupné nauci mluvit spisovné. (Zname i vynikajici
muzikal ,Hello, Dolly!” vytvoreny podle této hry.)

V naprosté vétsiné pfipadu vsak filmovy dialog
vychazi z raznych podob a Urovni hovorového
jazyka. PriliSné Ipéni na spisovnosti dialogu ho zaté-
Zuje a postavy zbavuje autenticity a vérohodnosti.
O takovém dialogu se fika, ze ,Susti papirem”. Isou
ovSem pripady, zejména pokud jde o adaptace lite-
rarnich dél, kdy zachovani charakteru dialogu pred-
lohy a osobitosti jejiho autora naopak vyznamné
prispéje k specifické atmosfére a poetice konkrétnino
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filmu. V Ceské kinematografii mame v tomto sméru
vynikajici pfiklad ve filmu Jifiho Menzela Rozmarné
Iéto, v némz rezisér zachoval puvodni dialog literarni
predlohy Vladislava Vancury.

Dle pozadavkul déje, Zanru, typu a charakteru postav
i jejich psychologické vybavy a pravé probihajici
situace mUze mit dialog nekone¢nou fadu podob.
Odbornici vS§ak ¢asto varuji pred zbyte¢nou mnoho-
mluvnosti dialogu a jeho popisnosti. Mistr moderniho
literarniho dialogu Ernest Hemingway varoval pred
naduzivanim adjektiv v dialogu. Divaci si nepreji ani

z Ust postav slySet informace jiz znamé nebo takové,
které mohou sami zjistit z obrazu.

nebo zamlcCuje, nez to, co prave fika. Je to znamy
zpUsob, jak vytvaret a posilovat napéti.

V kazdém pripadé ovSem dialog nema byt pouhou
kopii reality, ale jeji stylizovanou transformaci pod-
porujici autortv zamér. V literature, stejné tak jako
na jevisti a ve filmu, to neni jen prostredek dorozu-
mivani, ale také hra s city a vasnémi.

FILM JE NAPSAN, ZBYVA HO JEN NATOCIT

Posledni kapitolu Uvah o dramaturgii uvadim vyro-
kem francouzského reziséra René Claira. Platil
bezezbytku zhruba do padesatych let minulého
stoleti pro klasicky hrany film. Do té doby zname-
nal scénar naprosto podrobny, detailni, zavazny
plan pro realizaci filmu a byl disledné dodrzovan.
0d Sedesatych let se diky novym moznostem
neékteré parametry onoho planu zacaly rozvolno-
vat. Ve filmech napfiklad jiz nevystupovali vzdy
pouze herci, ktefi byli schopni interpretovat presné
napsany dialog. Stale vice zacali byt z riznych
duvodl obsazovani lidé bez hereckého Skoleni,
jimz reziséfi nechavali volnost v improvizaci dia-
logu na dané téma. Vzpomernme na neobycejné
svézi autentické vysledky téchto postupl v ranych
filmech MiloSe Formana, lvana Passera a predevsim
Jaroslava Papouska, v pfibézich rodiny Homolkovy.

Nicméné i dnes, pokud jde o projekt fabulovaného,
hraného filmu, je existence scénare povazovana
za nezbytny predpoklad, coz samozrejmeé plati i pro
filmového amatéra. Proto se zakladnim informacim
ani pri této prilezitosti nevyhneme.

Prace na scénari ma nékolik fazi a vysledkem muze
byt nékolik jeho podob. Prvni bychom mohli nazvat
literarni. Je mimo jakoukoli pochybnost, ze je pro-
spésné zformulovat pisemné pfibéh nebo projekt
nejprve do podoby kratkého textu. Povidky obsa-
hujici hlavni vychodiska, situace, postavy, jejich
charakteristiku a motivy jednani. To vSe zasazeno
do prostredi, v némz déj bude probihat.

Druha faze by méla byt podrobnéjsi. V oddélenych
Usecich popisujicich jednotlivé situace by jiz mél
byt obsazen i dialog nebo alespon jeho naznak.

Smysl tohoto postupu je jediny. Co nejpresnéji for-
mulovat a precizovat zamér. Pisemna formulace
pravé onu presnost umoznuje a sou¢asné je na ni
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mozno prubézné pracovat a provadét pripadné
zadouci zmeény, dokud nedospéjeme k optimalni
podobé. Je to tvurci akt vyzadujici od autora nejen
schopnosti, ale i duslednost, disciplinu a sebe-
kritiku. V této fazi je mimochodem velice vhodné
dat precist text nékomu, kdo ho muze kvalifiko-
vané posoudit. Nahlédnout na néj takfikajic zvenci,
novyma ocima a upozornit autora na mozna rizika
i vylepSeni. Tedy Clovéku, ktery v partnerském dia-
logu pIni funkci dramaturga. Doporucuji dodrzet
tento postup vSem, ale zejména mladym zajem-
cum o filmovani, ktefi stale ¢astéji inklinuji k rdznym
formam a typam fabulace. Bez této pripravy se jim
totiz zhusta stava, ze vilastni filmovani je spiSe nez
koncepcni tvorba a fizena hra jen chaoticka zabava
a vysledkem jsou podivné a pitvorné patvary.

Dalsi fazi pripravy je pak scénar pripraveny pro
vlastni natageni. Rika se mu technicky. Je opét
rozepsan do jednotlivych obraz( a situaci s ozna-
¢enim mista, ¢asu a svételné atmosféry, v niz bude
natacen, respektive jakou atmosférou ma na divaka
pusobit. (U rybnika - den, noc, rano, podvecer atd.)
Leva strana rozdélené stranky textu obsahuje ves-
keré informace tykajici se obrazu, prava zvuku. Tedy
hudby, redlnych ruchi a samozrejmé dialogt a mlu-
veného slova v jakékoli jiné podobé. Pritom veskeré
informace jsou jiz rozdéleny do postupné nasle-
dujicich zabéru a jejich zamysleného obsahu, jsou
oznaceny poradovymi Cisly a zkratkou prislusné
velikosti ve znamé Skale od detailu (D) az po celky
(C). Nékteri reziséri jesté poté, kdy si vyberou jed-
notlivé lokace - tedy mista pro nataceni, doplnuji
tento scénar ploSnymi kresbami nebo také puado-
rysnymi nakresy. Vznikaji pak obrazkové scénére,
jez casto mivaiji i vytvarnou hodnotu. U nas je jimi
prosluly Juraj Jakubisko. Také pro kreslené, lout-
kové a vSechny ostatni animované filmy vytvarené
riznymi technikami by mél byt dobfe pfipraveny
obrazkovy scénar samozrejmosti.



Cim vice informaci technicky scénar obsahuje, tim
Iépe pro reziséra samotného i jeho nejblizsi spolu-
pracovniky, zejména kameramana, ale i pro komu-
nikaci a informovanost ostatnich spolupracovnikt
a samozrejmé hercl. Pokud se na realizaci podili
vice€lenny $tab, v némz jednotlivci pIni rtzné pro-
fesni funkce, je vhodné, aby jiz tento scénar vza-
jemné konzultovali v prubéhu jeho vzniku.

Neni vyjimkou, ze situace pfi nataceni Casto
nabidne, nékdy i neCekané, zajimavejsi a ucinnéjsi
fesSeni, nez je pfipraveno. Pak je jisté vhodné takové
feSeni pfijmout. Nestane-li se tak, je tu scénar jako
pevna opora a zaklad predem promysleného a zva-
zeného postupu.

Je zfejmé, ze predchozi metodika je vhodna pro
pripravu realizace hraného filmu.

Zbyva jesté pfipomenout otazku, ktera je obcas
v souvislosti s filmovymi scénéri nastolena. Tim
spiSe, ze nékteré jeho formy byvaji nazyvany
literarnimi.

Je filmovy scénéar literatura? Salamoun-
skd odpovéd zni: muze byt a nemusi. Zalezi
na schopnostech a talentu jeho autora. Existuje
fada kniznich vydani scénara filmu znamych
reziséru a scénaristl. U nas jen namatkou pfi-
pominam scénare Federica Felliniho a Ingmara
Bergmana. Tyto texty jisté maji i literarni hod-
notu a jako takové je mozno je vnimat a posu-
zovat. Na druhé strané je nesporné, ze mnoho
vynikajicich filmi mélo za zaklad texty, jez lite-
rarni kvality ani zdaleka nemély. Pokud ovSem
scénar obsahuje detailné koncipovany dialog,
meél by mit literarni hodnotu vzdy.

Vydavany jsou vSak i podrobné technické scé-
nare a rezijni plany divadelnich her s poznamkami
jejich autoru. Ty pak jsou neocenitelnou pomoci
studentlim oboru a odborné verejnosti. Genera-
cim tak slouzilo vydani rezijni knihy Hamleta slav-
ného zakladatele a reziséra moskevského divadla
MCHAT K.S. Stanislavského nebo uryvku rezijnich
scénaru S. M. Ejzenstejna.

matika scénare filmu dokumentarnich. Existuji
dva krajni nazory.

Dokumentarni film piSe pfed kamerou sam zivot
ve chvili, kdy ho kamera zachycuje. Dfive pfipra-
veny scénar se tedy zastancdm tohoto nazoru
jevi jako nonsens - nedorozumeéni a nepochopeni
podstaty filmového dokumentu.

Druhy nazor je opac¢ny. | dokumentarni film je
mozno doprfedu pfipravit, promyslet a tuto pfi-
pravnou fazi fixovat ve scénafri.

Praxe na tuto otazku odpovida jednoznacné.
Nelze pfirozené scénaristicky pripravit zejména
nékteré reportazni filmy direktniho charakteru,
tedy takové, kdy se dokumentarista ocitne v situ-
aci, jiz nebylo mozno predpokladat. Pak ovSem
musi mobilizovat veskeré zkuSenosti, schopnosti,
vlastni pohotovost i technické prostredky, jez
ma k dispozici, aby natocil dostate¢nou zasobu
materialu zobrazujiciho podstatu oné situace
pro naslednou skladebnou kompozici. Intenzivni
proces koncepéniho dramaturgického posou-
zeni materialu pak probiha o to intenzivnéji nad
materialem pred jeho skladebnym dokonce-
nim, zejména tehdy, je-li ambici filmare formo-
vat material jako obecnéjsi vypoveéd presahujici
pouhou informaci o nato¢ené udalosti. | mezi
osobnostmi domaciho amatérského dokumentu
mame nékolik rozenych reportéru, ktefi mohou
byt v tomto sméru pfikladem.

Na druhé strané vétsina ostatnich dokumentar-
nich zanru scéndaristickou pfipravu umoznuje
a dokonce vyzaduje. Dokument o hradu Karlstejn
je mozno po predchozim studiu materialu a mista
samotného pripravit do scénare prakticky po jed-
notlivych zabérech. Nékteré typy dokumentarnich
filmu vyzaduji od dokumentaristl, aby se dobre
na nataceni pripravili, poznali prostredi, déje, jez
v ném pravidelné probihaji, lidi a jejich vzajemné
vztahy i vazby na prostredi. Tato priprava pak
zarucuje efektivitu nataceni a vede k optimal-
nim vysledktm. Je ji samozfejmé mozno pisemné
fixovat do nékdy dosti podrobnych tvaru, jez se
velice podobaji fazim literarnich scénaru. Mohou
obsahovat popis jednotlivych situaci sefazenych
v pfedpokladané chronologii. Takova moznost se
nabizi napfiklad u koncipovanych reportaznich
dokumentu.

Nékteré formy dokumentarni prace kladou, kromé
jiz zminénych, na filmare naroky jesté vétsi. Kromé
znalosti je k dosazeni dobrého vysledku jesté nava-
zat vztahy s lidmi, ktefi se stanou postavami doku-
mentu, ziskat jejich duvéru a ochotu spolupracovat.
To se tyka vSech forem rekonstrukéni prace doku-
mentaristyd. Prikladem nad jiné zfejmym jsou por-
trétni dokumenty. | zde je jisté mozno predbézné
fixovat promysleny koncept do pisemné formy jako
viceméné podrobnou explikaci zameéru.

V kazdém pripadé plati, ze pfiprava pred natace-
nim, jejimz vysledkem je scénar jakéhokoli tvaru,
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§ti, Fikaval mars§al Suvorov. A ceské prislovi k tomu
dodava: dvakrat mér, jednou fez.

Mluvime-li o dramaturgii, pak je tfeba si uvédo-

mit, Ze jde o proces koncepcniho, tvlréiho mys-
leni, ktery ovSem nekon¢i v pripravné fazi filmu,
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ale naopak probiha kontinualné od formulace
nameétu a tématu pres tvorbu scénare, vlastni nata-
¢eni a skladebnou kompozici jednotnég, vzestupné
a v riznych kvalitativnich drovnich.

Tolik tedy k zdkladnim pojmUm filmové drama-
turgie a k Uvodu do této problematiky.
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PRILOHA 1

Filmova/Audiovizualni vychova pro zakladni vzdélavani

Filmova/Audiovizualni vychova pro gymnazia



FILMOVA/AUDIOVIZUALNI VYCHOVA PRO ZAKLADNI VZDELAVANI

1. Charakteristika vzdélavaciho oboru

Dopliujici vzdélavaci obor Filmova/Audiovizudlni vychova (dale jen F/AV) poskytuje skolam
moznost obohatit vzdélavaci obsah zakladniho vzdélavani ve vzdélavaci oblasti Uméni a kultura.
Vymezeny vzdélavaci obsah podporuje rozvoj zaku jako uzivatell filmovych a obecné audiovizualnich
produkttl a zaroven rozviji jejich vnimavost a tvirci schopnosti prostiednictvim filmovych/audiovizualnich
vyrazovych prostiedk.

F/AV v etapé zakladniho vzdélavani je koncipovana jako metodické propojeni nékolika tvircich
¢innosti:

e vlastni tviir¢i zkusenost z filmové/audiovizualni tvorby a jejiho vysledku;

e schopnost vnimat dila vytvorend audiovizualnimi vyrazovymi prostfedky a uvédomovat si jejich
hodnoty;

e potieba zaujmout a formulovat nazor na filmové/audiovizualni dilo.

Vlastni tvr¢i zkuSenost zakt (od 2. obdobi 1. stupn¢) zprostiedkovavaji tfi vzajemné propojené
a na sebe navazujici okruhy Cinnosti, pfi nichz se uplatiiuje subjektivita, pozorovani a smyslové
vnimani, fantazie, tvofivost a citlivost a pii kterych se prohlubuji komunika¢ni schopnosti.

Diraz je kladen na postupny rozvoj vnimani filmovych/audiovizualnich dél. Zaci se na zakladé
jednoduchych tvircich experimentl uci ,,fe¢i filmu* tak, aby mohli mit vétsi pozitek z vnimani dél
filmové/vizualni kultury. Ui se Iépe porozumét moznostem jednotlivych typi filmovych/audiovizualnich
sdéleni vychazejicich bud’ z pfesného obrazu okolniho svéta (dokumentarni pojeti), nebo umeélého
obrazu vice ¢i méné mozného svéta (hrany film) i obrazu, ktery vychazi z technickych moznosti
rozsitujicich ,,filmovou fe¢ o triky, animace a dalsi vytvarné prvky.

Stejné vyznamnou slozkou vzdélavaciho obsahu jsou vlastni tvofivé Cinnosti zakl s vyuzitim
jednoduchych technickych a vyrazovych prostredk typickych pro film a audiovizualni uméni obecné.

V zakladnim vzdélavani se pozornost zaméfuje predevsim na:

e priblizeni fyziologické podstaty vnimani pohybujicich se obrazi, jejich predpokladii a moznosti;
klicovou roli svétla v audiovizi; propojeni a vztahy s ostatnimi obory umeéni; individualni
pozorovani a schopnost uzivat v komunikaci audiovizualni — kinematografické sdéleni; osvojeni
si specifického jazyka pro vyjadfovani vlastnich myslenek a pociti;

e znalost zakladnich prvkl audiovizualniho vyrazu a jejich tvotfivého vyuziti; vytvareni zabéra
a jejich uziti v elementarni montazi; tvorbu drobného audiovizualniho tvaru jako hmatatelného
vystupu praktické zkusenosti;

e individualni tvlr¢i zkuSenost a poucenéjsi a intenzivnéjsi vnimani filmovych/audiovizudlnich
dél; uzivani technologii jako prostfedku k realizaci zaméru, nikoliv jako cile.

F/AV v zakladnim vzd€lavani poskytuje zakiim ptilezitost 1épe pochopit spolecny zaklad uméni
a jeho vyznam v zivoté Clovéka a spole¢nosti. Posiluje schopnost intenzivnéji vnimat spole¢nost
a procesy, které v ni probihaji. Pfispiva k rozvoji osobnosti zéka, vytvoreni jeho hodnotového systému,
etickych postojt a aktivniho vztahu ke spolecnosti.
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2. Vzdélavaci obsah vzdélavaciho oboru

1. stupen

zak
>

>

YV V VY

Ocekavané vystupy — 2. obdobi

s v

experimentuje se samostatné vytvorenymi vytvarnymi prvky a vytvdri pohybové efekty, ve své
tvorbé uplatriuje zdklady animace

vyuZiva proces vzniku optického obrazu v dirkové komorfe a s jeho principem pracuje
pfri tvorbé optickych obrazii a pri tvircich experimentech

vytvdri série fotografii a jinych statickych vizualizaci, ndsledné s nimi experimentuje
a vyuZiva moznosti technologii vytvdrejicich pohybovy efekt

experimentuje s nékolika svételnymi zdroji a ovéruje jimi svételnou proménu podoby
trojrozmérného predmétu, lidské tvare

uZiva svétlo jako prostredek pro zachyceni, zobrazeni a modelaci skutecnosti

poznd nékteré historické pristroje uZivané v minulosti k zachyceni a promitdani pohybu

slovné vyjadfuje déj, situace, pribéh promitnutého filmu (animovaného, hraného) a zaujimad
osobni stanovisko k jedndni postav a vyjadruje sviij ndzor na film jako celek

ve spoluprdci s ucitelem dilcim zplisobem analyzuje pouZité prostredky a principy v ukdzkédch
promitnutého filmu

Ucivo
UPLATNENI SUBJEKTIVITY, POZOROVANI, SMYSLOVEHO VNIMANI

kresby vytvotené riiznymi technikami, potizené v sériich pro vytvoreni iluze pohybu, vizualni hry
s témito prvky

cviCeni vnimavosti: pozorovani realnych déjti a schopnost jejich verbalni reflexe, vypraveni
obsahu promitnutého filmu, hry se tfemi malymi svételnymi zdroji

ovliviiovani obrazové podoby trojrozmérného predmétu a lidské tvaie svétlem

UPLATNENI KREATIVITY, FANTAZIE A SENZIBILITY

pohyb jako zékladni princip kinematografie, jeho fyziologické ptedpoklady — doznivéni
zrakového vjemu jako pfedpoklad vzniku kinetického obrazu

filmovy zéabér jako zédkladni jednotka audiovizudlniho sdéleni, jeho vytvofeni jednoduchym
zaznamem

tvofivé uchopeni situace promitnutého filmu a jeji individualni nebo kolektivni inscenace
(Svédovani)

KOMUNIKACE, POSILOVANI A PROHLUBOVANI KOMUNIKACNICH SCHOPNOSTI
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zakladni skladebna cviceni

zaklady montaze obrazovych prvkl se zamérem zobrazit — vizualné vypravét — plynuly d¢j, situaci
komunikace vlastnich zamért a naméta v kolektivu, zhodnoceni a rozbor vlastni i umélecké
produkce

projekce a analyzy vybranych filmt vSech zakladnich proudf audiovize (dokument, fabulace —
hrany film, vytvarny — animovany film)




2. stupen

Ocekavané vystupy

zak
>

>

A\

YV VYV

pracuje se zdkladnimi prvky filmového zdabéru (velikost, uhel, obsah) a tvorivé je uZiva
v jednoduchych praktickych cvicenich a namétech

pFi tviirci prdci a experimentovani vyuZiva zdaklady zrakového vnimdni (doznivani a nedokonalosti)
pro vznik iluze pohybu

uplatriuje své znalosti o podstaté a ucinku svétla jako diileZitého vyrazového prostiedku
uZiva barvu jako vyrazovy a dramaturgicky prostiedek pohyblivého obrazu pfri vlastni tvorbé
a experimentovdni

pracuje samostatné s jednoduchou kamerou (fotoapardtem) a ovidada jeji (jeho) zdkladni funkce
pro svij tvirci zamér

na zakladé zkusenosti ziskanych pri prdci s kamerou a fotoapardtem rozezndva zdakladni
rozdily mezi zrakovym viemem jasové reality a jeji reprodukci a uplatriuje je ve vlastni tvorbé
uplatiiuje jednoduché skladebné postupy a jednoduchy stfihovy program pro jednoduché
filmové vypravéni, vyuziva pritom materidl vliastni i zprostredkovany

zhodnoti vyznam zakladnich sdélovacich funkci a estetickych kvalit obrazové i zvukové slozky
audiovize a zamérné s nimi pracuje pri natdceni i skladebném dokoncovdni vlastniho projektu
rozeznavd zdkladni vyrazové druhy filmové tvorby (dokument, fabulace, animace) a chdpe
podstatu jejich vyrazovych prostredki

prijima po dohodé s ostatnimi ¢leny tymu roli v tviiréim tymu a aktivné ji naplriuje

slovné i pisemné se vyjadruje k vlastnimu zaméru a predevsim jeho obsahové strukture
formuluje ndzor na vybrané filmové/audiovizudlni dilo a porovndvad ho s ndzorem ostatnich

v diskuzi zaujimd postoj k zobrazovanym etickym hodnotdm a estetickym kvalitam sledovaného
filmu nebo televizniho programu

Ucivo
UPLATNENI SUBJEKTIVITY, POZOROVANI, SMYSLOVEHO VNIMANI

série jednoduchych fotografii dle vlastnich namétt, vizualni hry s témito prvky pro vytvareni iluze
pohybu

cviceni vnimavosti, intenzity pozorovani realnych déji, situaci a jejich slovni a pisemna reflexe
zakladni rozdily mezi zrakovym vjemem jasové skutecnosti a jeji reprodukci, prakticka cviceni
s kamerou a fotoaparatem

UPLATNENI KREATIVITY, FANTAZIE A SENZIBILITY

hlavni prvky filmového zabéru (velikost, kompozice, uhel pohledu), jejich vyznam ve vztahu
k zobrazovanému obsahu

svételna skutecnost a jeji ipravy pro kinematografické zobrazeni; stylizace svételné reality
barevna realita, soucasny a nasledny kontrast, manipulace s barvami v procesu kinetické reprodukce
ovladani zakladnich funkci snimaci techniky

vytvoreni série zabérd se zdmérem vazby

estetické kvality obrazovych prvkl zabéru a jejich organizace

zvukova slozka audiovizualniho vyrazu a jeji hlavni elementy

tvuréi syntéza obrazové a zvukoveé slozky

KOMUNIKACE, POSILOVANI A PROHLUBOVANI KOMUNIKACNICH SCHOPNOSTI

navazujici skladebnd cvieni — orientace pii vytvareni casoprostorovych vztahti v fazeni zdbera
zékladni formy scénaristické ptipravy a prezentace nameétu

komunikace vlastnich zamért a naméta v kolektivu, zhodnoceni a rozbor vlastni i umélecké
produkce

projekce a analyzy vybranych filmt zakladnich proudt audiovize
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FILMOVA/AUDIOVIZUALNI VYCHOVA PRO GYMNAZIA

1. Charakteristika vzdélavaciho oboru

Doplnujici vzdélavaci obor Filmova/Audiovizualni vychova (dale jen F/AV) poskytuje skolam
moznost obohatit vzdélavaci obsah gymnazialniho vzdélavani ve vzdélavaci oblasti Uméni a kultura.
Vymezeny vzdélavaci obsah podporuje rozvoj zakl jako uzivateli filmovych a obecné audiovizualnich
produktti a zaroven rozviji jejich vnimavost a tviir¢i schopnosti prostiednictvim filmovych/audiovizudlnich
vyrazovych prostiedk.

F/AV v etapé gymnazialniho vzdélavani cilen¢ propojuje vlastni zkusenost z tvorby s vnimanim
filmového/audiovizualniho dila. Rozviji schopnost uvédomovat si hodnoty dila, zaujmout k nim postoj
na zaklad¢ vlastnich zkuSenosti a znalosti a formulovat nazor na filmové/audiovizualni dilo v kontextu
uméleckém, kulturnim a spole¢enském.

Dhtiraz je kladen na rozvoj vnimani filmovych/audiovizualnich dél ve vSech jejich slozkach —
v pohybujicim se obrazu, zvuku a na porozuméni jejich vyznamu a vzajemnym vztahtim i na porozuméni
dilim jako celku a jejich piisobeni na divaky. Zaci si rozvijeji schopnost rozumét ,,fe¢i filmu* a vnimat
a uzivat dila filmové a vizualni kultury.

Zaroven si prohlubuji schopnost rozliSovat jednotlivé typy filmovych/audiovizualnich sdéleni,
a to sdéleni vychazejicich jak z pfesného obrazu okolniho svéta (dokumentarni pojeti), tak z obrazu
vytvofeného uméle vice ¢i méné mozného svéta (hrany film) i obrazu, ktery vychazi z technickych
a technologickych moznosti, a rozsifuje tak ,,filmovou fe¢* o nové prvky.

Rovnocennou soucasti vzdélavaciho obsahu je vlastni tvorba zakd, pii které podle svych
schopnosti a zkusenosti vyuZzivaji technické a vyrazové prostiedky charakteristické pro film a audiovizualni
umeéni obecné.

Vzdélavaci obsah navazuje na okruhy tviréich ¢innosti v zdkladnim vzdélavani, dale je prohlubuje
a rozviji prostiednictvim vzajemné propojenych a na sebe navazujicich okruhti ¢innosti:

e uplatnéni subjektivity, pozorovani a smyslového vnimani pii koncipovani vlastnich projekti;

e (Cinnosti, v nichz se uplatiiuje specificky fantazie, tvorivost a senzibilita pii praci se snimaci
technikou a skladebnymi programy v procesu realizace zaméru a jeho dokon¢ovani;

e posilovani a prohlubovani komunikacnich schopnosti, jez rozviji tvlréi experimentovani
s montazi zabéra;

e posilovani analytickych schopnosti pii formulovani nazorti na zhlédnuté audiovizualni dilo
a schopnosti komunikovat pti spolupraci na tymovém ukolu.

V gymnaziu se pozornost zaméiuje predevsim na:

e vytvofeni zaméru a konceptu filmového/audiovizualniho dila (co, pro¢ a jakymi prostifedky chci
sdélit); Cinnosti, které poskytuji prilezitost k rozvoji kritického mysleni, socidlni citlivosti
a soucasn¢ sebevyjadieni i sebepojeti; osvojenti si specifického jazyka, jehoz prostrednictvim se
rozviji schopnost vyjadfovat vlastni myslenky a pocity;

e tvorbu vlastniho filmového/audiovizualniho dila, které predstavuje konkrétni praktickou
zkusenost se zfetelnym a hmatatelnym vystupem; zavérecné zpracovani filmového/audiovizualniho
dila, dovedeni vlastniho tvir¢iho zaméru do konecné podoby; ziskani nenahraditelné tvtrci
zkusenosti vyuzitelné pii vlastnim hodnoceni dila, promysleni jeho pisobeni na divaky a posouzenti,
zda se tvarci zamér podatilo naplnit technickymi, uméleckymi i rezijnimi postupy;

e individualni tvar¢i zkusSenost pii tvorbé filmového/audiovizualniho dila, ktera piedstavuje
konkrétni moznost individualizace vzdélavani s vysokou intenzitou pisobeni na osobnost zaka;
uzivani technologii jako prostfedku k realizaci autorského tviir¢iho zaméru, nikoliv jako cile;

e prozitek individualni tviréi zkusenosti, ktera otevira cestu k intenzivnéj$imu a poucenéj$imu
vnimani filmovych/audiovizudlnich dé€l; rozpoznani kvalit dila a schopnost zaujmout a formulovat
vlastni ndzor v diskuzi.
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F/AV v gymnéaziu poskytuje zakiim piilezitost nejen 1épe pochopit spole¢ny zédklad uméni, jeho

vyznam a nezastupitelnost v zivoté ¢loveka a spolecnosti, ale také posili schopnost vnimat intenzivnéji
realitu a spolecenské procesy v ni probihajici. F/AV pfispiva k rozvoji osobnosti zaka, vytvoteni jeho
hodnotového systému, etickych postojii a aktivniho vztahu ke spole¢nosti.

2. Vzdélavaci obsah vzdélavaciho oboru

Ocekavané vystupy

zak
>

>

tvofivé vyuziva zdkladni pojmy audiovizudlni dramaturgie (ndmét, téma situace, motiv, typ,
charakter)

zpracuje pisemny koncept vlastniho audiovizudiniho projektu, formuluje jeho ndmét,
obsahovou strukturu, formdlini pojeti a téma (koncept projektu prohlubuje pripravnym
vizudInim materidlem - fotografiemi, kresbami, pfipravnymi zdbéry)

pracuje tvorivé se snimaci technikou a uplatriuje vlastni ndzor p¥i vytvdreni obrazovych prvki
bez pouZivani automatickych funkci

uzZiva pri vyjadfovdni syntézy svétla, kvality redlnych povrchii a reprodukéniho
kinematografického retézce

experimentuje s uZitim barvy a jejimi psychickymi ucinky v barevné dramaturgii viastniho
audiovizudlniho projektu

tvaréim zpisobem fotografuje s klasickym filmovym materidglem a vyuZivd procesy
a zdkonitosti fotochemické reprodukce pro rozvijeni vizudlni pfedstavivosti

pFi tvarci prdci uzZiva digitdlni fotografii a jeji zobrazovaci moznosti v kinematografii

pfi stfihové montdZi obrazovych znaki — zdbéri vyuZivd znalosti ovliviiujicich vniméni
casoprostorovych vztahi divikem a tyto mozZnosti uplatiiuje pfi skladebném dokoncovdni
vlastniho projektu

experimentuje se zvukovou slozkou audiovize v jeji komplexnosti (hudba, zvukovy a ruchovy
obraz snimaného redlu) a ovéruje jeji tviirci spojeni s vizudlnim materidlem

vyuzivd systém audiovizudlnich vyrazovych prostiedki v jeho jednoté i druhové a Zdnrové
pestrosti

analyzuje obsahovou a formdlni strukturu promitnutého audiovizudlniho dila i produktu
vyhodnocuje konkrétni dilo na zdkladé znalosti uméleckého, historického a spolecenského
kontextu a seznamuje se s nazorem umélecké kritiky

rozpoznd autorsky zameér, formuluje a obhdji sviij ndzor v diskuzi, rozpoznd etické hodnoty
prezentované dilem i komercni a manipulativni zaméry a cile

prokazuje aktivné vlastni zdjem a individudlni zaméreni pfFi praci na audiovizudlnim projektu
vtymu

Ucdivo
UPLATNENI SUBJEKTIVITY, POZOROVANI, SMYSLOVEHO VNIMANI

vytvarné postupy — animace, videoart, zakladni moznosti

zaklady ,,dramaturgického mysleni® ve vztahu k vyrazovym prostfedkiim audiovize (namét, téma
a jejich formulace v ptipravné fazi projektu)

prib¢h, situace, motiv, jednani, popis a vypravéni

zéklady konstrukce dramatu, jeho specifické moznosti v audiovizi

postava, charakter a typ

zakladni informace o scénafi a jeho typech

hlavni tvlrci piistupy dokumentarni tvorby
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UPLATNENI KREATIVITY, FANTAZIE A SENZIBILITY

prace s kamerou a fotoaparatem manualnim ovladanim zakladnich funkci v zajmu vyjadreni
autorského zaméru, s plnym nebo ¢aste¢nym vyloucenim automatického nastaveni

prace se svétlem, uprava primarni svételné skutecnosti v navaznosti na obrazovou stylizaci
kinematografického dila; vytvareni umeélé svételné konstrukce

fotometrie a senzitometrie jako technické discipliny a vyrazové nastroje

zékladni informace o tvarcich moznostech ovlivnéni vysledné barevnosti a kontrastu obrazu,
postproduk¢éni pravy obrazu, color grading

vytvarny koncept audiovizualniho projektu, problém jeho jednoty a stylu

komunikace s jednajici postavou pted kamerou, herec a neherec

dialog, funkce, stylistika, moznosti

vrv

KOMUNIKACE, POSILOVANI A PROHLUBOVANI KOMUNIKACNICH SCHOPNOSTI

81

kreativni prace se stfihovym programem

projekce vybranych kinematografickych dél s dirazem na technické a psychosenzorické aspekty
ztvarnéni obrazu — perspektiva a perspektivni dojem

montdz jako poeticky princip audiovizualniho vyrazu, vizualni metafora, emo¢ni montaz
audiovizudlnich znaka a jejich syntéza

specifika vnimani a ovliviiovani ¢asoprostorovych vztahti

tempo a rytmus

zékladni informace o Zanrech a typech audiovizualnich dé¢l

umélecké dilo versus komerce a manipulace, eticka kritéria umélecké tvorby

filmova tec, jeji podoby a uziti v soucasném multimedialnim prostoru

prace v tymu na spolecném audiovizudlnim projektu — volba hlavnich tvircich funkei
ve spolupracujicim tymu (kamera, rezie, stiih, zvuk, produkce atd.)

aktivni podil na Skolnim nebo tifidnim projektu audiovizualni publicistiky (filmova kronika —
Skolni televize atd.)

informativni pfehled o audiovizualnich aktivitich a vyznamnych osobnostech oboru majicich
vztah k mistu a regionu

kritické analyzy filmovych a televiznich dél a komercnich produkt audiovize

umélecké, historické a spoleCenské kontexty vzniku vyznamnych dél filmové a televizni produkce






PRILOHA 2

Filmova/audiovizualni tvorba a vychova.
Kompendium pro ucitele doplikového predmeétu F/AV.

Urceno:

pro ucitele zakladnich Skol, stiednich Skol, zdkladnich uméleckych skol,
studenty pedagogickych fakult, pedagogy volného Casu, vedouci videoklubii
mladeze, détskych TV studii, pracovniky doml déti a mladeze ap.

Profil absolventa:

Absolvent se seznami komplexné s metodikou Filmové/audiovizualni tvorby a vychovy.
Ziskané teoretické informace a predevsim praktické zkusenosti dovede aktivné a inspirativne
uplatnit pri vedeni déti a mladeze a dalsich zdjemcii o audiovizi ve trech oblastech.

1. Inspiruje a vede k uzivani audiovizualni techniky a pristrojii jako prileZitosti
k tvitréimu experimentu, sebevyjadreni, komunikaci a tymové spolupraci. Ovlada zakladni
vyjadiovaci moznosti a prostredky ,,filmového jazyka.

2. Orientuje se v hlavnich etapdch vyvoje filmu a audiovizualniho vyjadiovani, v jeho
soucasnych podobach i perspektivé a orientuje deti a mladez i dalsi zdjemce v rozpoznavani
téchto hodnot, jejich recepci a nasledné reflexi.

3. Je pripraven vést prakticka cviceni a natdaceni a zprostredkovat tyto zkusenosti
ucastnikum a je schopen vytvorit samostatné audiovizudlni pomiicku nebo kratky program.

Praktické dovednosti absolventa:

- ovlada obsluhu videokamery a manualni nastaveni ovladacich funkci

- pracuje samostatné se zakladnim stfihovym programem

- samostatn¢ zaznamenava zvuk pii nataceni a ovlada princip mixaze zvukové stopy
- ovlada praci s digitdlnim fotoaparatem s manualn¢ ovladanymi funkcemi

- pracuje poucené s piirozenym svétlem a umélymi svételnymi zdroji

- prakticky vyuziva programy jednoduché animace a pocitacové grafiky

Odborné a teoretické znalosti absolventa:

- orientuje se v hlavnich etapach vyvoje svétové kinematografie, zna nejvyznamneéjsi
osobnosti a jejich zakladni dila

- ovlada formotvorné prvky filmového jazyka, jeho vazby na ostatni umeéni i specifika

- ma zakladni znalosti o hlavnich proudech audiovize (fabulovany, dokumentarni
a animovany) a znalosti o zdnrech uvnitt jednotlivych proudt

- zna zakladni dramaturgické pojmy a prakticky je vyuziva v elementarni scénaristické tvorbé

- v navaznosti na praktické uplatnéni ovlada problematiku tvorby kinematografického obrazu

- je sezndmen se zdkladnimi teoretickymi principy stfihové skladby a je schopen jejich
kreativniho uplatnéni v praxi

- ovlada zasady zvukové a hudebni dramaturgie a je schopen je uplatnit v praxi

- mé prehled o elementéarnich programech pro animaci a pocitacovou grafiku

- zna metodiku fizeni tymové prace a organizace vzniku nenaro¢ného audiovizualniho tvaru
v riznych zanrech.
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Pozadované vzdélani: ukonéené stredoskolské

PoZzadavky na uchazece:
- zékladni znalosti obsluhy videokamery a jednoduchého stiithového programu
- pristup k vybaveni pro realizaci praktickych cvic¢eni — videokamera s moznosti
manualniho nastaveni zdkladnich funkci
- stativ, externi mikrofon, stiithovy program, digitalni fotoaparat s manuéalné
ovladatelnymi funkcemi
- zékladni zkuSenosti s videem a digitalni fotografii

Vyuka bude probihat formou prezené¢niho studia

Forma vyuky: prezencni forma — studium se skldda z vyukovych blokt teoretické
ptipravy a vyukovych blokl praktické ptipravy.
Ptevazné se bude jednat o dvoudenni setkani 1x mési¢né.

Metody vyuky:

Teoreticka vyuka:
- pfednasky a seminare
- projekce a rozbor vybranych snimki ¢eské i svétové kinematografie

Prakticka cviceni:
- rozbor a hodnoceni zpracovavanych foto a videocviceni
- realizaCni seminare — prace s kamerou, nataceni, sviceni, stiih apod.
- redak¢ni, dramaturgicka a scénaristicka ptiprava

Ramcovy program:

1. Oko, zrakovy vjem.
Historické predpoklady vzniku kinematografie.
Vyrazové prostiedky kinematografie ve svétle historického vyvoje.
Vybrany film z dé&jin. Projekce, analyza, diskuze.
Stavba zabéru a zéklady skladby z hlediska kameramana.
Praxe obsluhy videokamery. Zaklady manipulace a nastaveni kamery.
Vzdélavaci obsah doplitkového predmétu Filmové/audiovizudlni vychova
pro zékladni skoly a gymnazia. Koncepce, motivace a moznosti praxe.

2. Zaklady kompozice, velikosti zabért, linearita a tonalita.
Sklad ba a stfihova navaznost.
Praxe s kamerou. Realizace zabért a skladebné vazby.
Reportazni metoda v dokumentarnim filmu.
Vybrany film z d&jin filmu. Projekce, analyza, diskuze.

3. Praktické cviceni: Pracovni postup. (Tvorba zabéru s ohledem na velikost, thel
ve vztahu k vizudlnimu vypravéni obsahu a kontinudlni vazbé zabéru.)

Zadani, ndmety. Spolecna realizace. Stiih nato¢eného materialu — analyza vysledka.

Rekonstrukéni metoda v dokumentarnim filmu.
Vybrany film z d¢jin filmu. Projekce, analyza, diskuze.
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10.

1.

12.

85

Animovany film. Workshop 1.
Vybrany film z d¢jin filmu. Projekce, analyza, diskuze.

Pohyb jako vyrazovy prostiedek kinematografie. (Projekce, ukéazky, technika,
pohybové prostiedky.)

Spolecné praktické cviceni — kamera v pohybu.

Zakladni dramaturgické pojmy ve vztahu k scénaristické tvorbé.

Zadani ndmétu praktického cviceni. Etuda se dvéma postavami.

Vybrany film z d¢jin filmu. Projekce, analyza, diskuze.

Nameéty etudy. Vyhodnoceni. Spole¢na realizace. Exteriér. Interiér.
Stiih cviceni. Analyza vysledk.
Film, véda a uméni.

Audiovizualni pomticka ve vyucovani. Moznost zadani praktického individualniho cviceni.

Vybrany film z d¢jin kinematografie. Projekce, analyza, diskuze.

(Posluchaci realizuji pies prazdniny volné cvic¢eni — dokumentarni, hran¢, animované,

audiovizualni pomticku do vyucovani.)

Projekce a vyhodnoceni individudlnich cviceni.

Svétlo jako vyrazovy prostiedek.

Spole¢né praktické cviceni se svétlem a svételnymi zdroji.
Piehled zanrt, a typologie hraného filmu.

Vybrany film z dé€jin kinematografie. Projekce, analyza, diskuze.

Pocitacova grafika.
Vybrany film z d&jin filmu. Projekce, analyza, diskuze.
Postaveni dopliujicich vzdélavacich obori ve vyuce.

Workshop animace. II.
Vybrany film z d&jin filmu. Projekce, analyza, diskuze.

Hudba a zvuk v audiovizi.

Reportérstvi a moderatorstvi.

Vybrany film z d&jin filmu. Projekce, analyza, diskuze.

Twviréi innosti jako vychodisko pro mezioborové piesahy, rozvijeni
klicovych kompetenci.

Barva jako vyrazovy prostredek.

Zadani fotocviceni — barva.

Archivni audiovizualni material ve vyucovani

Vybrany film z dé€jin kinematografie. Projekce, analyza, diskuze.
Filmovéa/audiovizualni vychova a jeji vazby na priifezova témata.
F/AV ve vztahu k prifezovému tématu medidlni vychova.

Stiihova skladba. Od vizudlniho sdéleni k poetice a filmové feci.

Vyhodnoceni fotocviceni.

Rozdily mezi snimdnim digitdlnim a na filmovou surovinu s ohledem na moznosti
uziti ve vyucovani. (Cviceni predstavivosti a obrazotvornosti.)

Realiza¢ni problematika hrané¢ho filmu. Zaklady.

Vybrany film z dé&jin kinematografie. Projekce, analyza, diskuze.



13.  Koncepce vzdélavaci oblasti Uméni a kultura ve vSeobecném vzdélavani.

Postaveni dopliujicich vzdélavacich obort.
Tvarci ¢innosti jako vychodisko pro mezioborové piesahy,
rozvijeni kli¢ovych kompetenci, vazby na prifezova témata.

14.  Film, véda a pedagogika.
Film ve vyucovani a v pedagogické praxi.
Audiovizudlni didaktickd pomucka.
Audiovize a arteterapie.
Uplatnéni vysledkii F/AV ve vetfejném prostoru (piehlidky, festivaly).
F/AV ve vztahu k prifezovému tématu medialni vychova.

V ramci zabezpeceni BOZP:
- seznameni posluchacii s obsluhou filmové techniky
- seznameni posluchaci s praci v pocitacové stfizné

Poznamky: V kazdé lekci bude vyhrazen prostor pro vlastni dilnu posluchact
nebo vysledky skoly.

Pozadavky na posluchace kurzu.
Zakladni zkusenosti s videem a digitalni fotografii.

Doporuceni pro minimalni technické vybaveni skoly.
Videokamera s moznosti manualniho nastaveni zékladnich funkeci.
Stativ.
Externi mikrofon.
Stiihovy program.
Digitalni fotoaparat s manualné ovladanymi funkcemi.
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0 AUTOROVI

Prof. Rudolf Adler - rezisér, scénarista dokumen-
tarnich a hranych filmu. Autor rozhlasovych her,
odbornych a teoretickych studii o dokumentarnim
filmu. Profesor FAMU Praha.

Narozen 25. 5. 1941 v Brné. V letech 1960-67
absolvoval FAMU katedru filmové a televizni rezie.
0d roku 1970 externé spolupracoval s Kratkym
filmem Praha, FS Barrandov, televiznimi studii
v Praze, Ostravé Brné a Bratislavé a se studii
¢s. rozhlasu v Praze a Plzni.

Natocil vice nez sto filmovych a televiznich doku-
mentu, pfevazné se socialni, etnografickou a por-
trétni tematikou (Ztiseni, Za vojacka mna vzali,
Pét dopisu Karla Hirsla, Majstr, PodSable ve Strani,
Na kus reci v Salandé, Pro¢ ne - Eliska Junkova,
Poutnik - Josef Koudelka, Na palubé Andromedy,
Chevsurové - Ticha genocida, Zivot mezi erby,
Muj Parthenon jsou HoleSovice, Krejéa Svoboda
Faust - Aneb, vas dvou se ptam, Zpévaci zpévci,
Rok na Zelném trhu, Evropané - Josef Svoboda,
Masky,Sasci,démoni, Marianek, Znojmo dvojmo,
Hastrman Habrman, Helga W - Maluj dokud vidis,
Betlémari atd), hrané filmy Stfepy pro Evu, Hrom
do kapelnika, Chlapska dovolenka a rozhlasové
hry U feky, Ludvik a Vaclav, Kralicek, Vanocni
hra. Za filmy a rozhlasové hry ziskal Fadu ocenéni
na domacich a zahrani¢nich festivalech.

V letech 1993 az 2014 byl vedoucim pedagogem
Skoly audiovizualni tvorby stfediska IMPULS v Hradci
Kralové, vedl trisemestrovy kvalifikaéni kurz pro pra-
covniky regionalnich a mistnich TV studii s akreditaci
MSMT. Pravidelné prednasel pro vysokoskolské peda-
gogy v ramci Centra pro vyzkum vysokého Skolstvi
MSMT a studentum filmologie a teatrologie na Filo-
sofické fakulté UP v Olomouci, na Vyssi odborné skole
publicistiky v Praze a na Univerzité v Hradci Kralové.
Je autorem studijnich skript FAMU ,Cesta k filmo-
vému dokumentu” a dalSich teoretickych studii.

Autor vzdélavaciho obsahu pfedmétu Filmova/
audiovizualni vychova pro zakladni Skoly a gym-
nazia, zafazeného MSMT do osnov jako doplikovy
pfedmeét oboru U-méni a kultura.

0d 1998 je docentem, vefejna prednaska ,Meta-
morfézy dokumentarniho portrétu” byla publi-
kovana ve Filmu a dobé ¢. 1/1999. Roku 2002 byl
jmenovan vysokoskolskym profesorem.

Ugastni se prace v porotéach a organizaénich vybo-
rech festivall a prehlidek. V letech 1990-94 byl
vedoucim katedry dokumentarni tvorby na FAMU.
Pedagogem této katedry a vedoucim realizac¢ni

dilny je doposud.
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Projekt Podpora uméleckého vzdélavani pro
rovné prilezitosti je financovan z operac¢niho
programu Vyzkum, vyvoj a vzdélavani. Pfijemcem
dotace z tohoto opera¢niho programu je Gymna-
zium a Hudebni skola hl. m. Prahy. Partnery pro-
jektu jsou Zapado&eska univerzita v Plzni, Ceska
filharmonie, ZS 28. fijna Pfibram a ZUS Antonina
Dolezala v Brné a dvé neziskové organizace - Por-
tedo o.p.s. a Spolecnost pro kreativitu ve vzdéla-
vani. Dale na projektu spolupracuji desitky Skol
ze 14 kraju a odbornici z praxe a z univerzitniho/
vysokoSkolského prostredi.

Projekt do ostrého startu vstoupil v Fijnu
2017. Desitky aktivit budou realizovany béhem
29 mésicl - do Unora 2020. Projekt se zamé-
fuje na praci uméleckych skol (ZUS, konzerva-
tofi, SUS) s zaky se specialnimi vzdélavacimi
potfebami (SVP), a na praci ucitelt uméleckych
pfedmétt na ZS a gymnaziich. Dal$im cilem je
podpora spoluprace uméleckych Skol riznych
typu, podpora vyuzivani digitalnich technologii
a hodnoceni Skolnich vzdélavacich programu
spolupracujicich Skol.

Klicovou aktivitou projektu je tvorba rozsahlych
metodickych materidlt a specialnich didaktik
pro zaky se vSemi typy SVP. Tyto materialy bude
mozné uplatnit ve vSech uméleckych oborech
(s durazem na hudebni a vytvarny obor). Meto-
dické materialy budou otestovany ve vyuce.

Projekt podpofi spolupraci a vzajemné uceni uci-
tell rtznych stupnd umeéleckych skol a ucitelt
uméleckych pfedmétt ZS a gymnazii. V ramci
projektu budou realizovany pilotni aktivity na Sko-
lach. Jedna se napfriklad o kurzy hudebni improvi-
zace, kurzy souc¢asného tance na Duncan centre,
vytvarné dilny, pilotni hodiny dramatického struk-
turovani. Projekt podpofi setkavani hudebnich
a literarné-dramatickych souboru.

Soucasti projektu jsou vzdélavaci aktivity pro
ucitele a vedouci pracovniky skol. Jedna se napfi-
klad o workshopy dirigovani, seminare s Metodic-
kym portalem RVP.CZ, seminare na téma Metoda
CLIL v uméleckém vzdélavani. Pro ucitele budou
vytvoreny také e-learningové kurzy a usporadany
webinare.

Projekt bude ukon¢en v Unoru 2020. VSechny
vystupy projektu budou k dispozici zdarma
a s moznosti dalkového pristupu na internetu.
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