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Filmová/audiovizuální  
výchova ve vyučování

předmluva
Tato publikace vzniká jako součást projektu Pod-
pora uměleckého vzdělávání pro rovné příleži-
tosti, který je financován z operačního programu 
Výzkum, vývoj a vzdělávání.

Publikace je určena účastníkům kurzů audiovizu-
ální a filmové výchovy, které jsou součástí projektu, 
a dalším zájemcům o využití audiovizuálních pro-
středků v základní a středoškolské výuce.

Publikace nabízí základní technické znalosti 
záznamu obrazu, filmové a audiovizuální tvorby 
i stručný průřez filmovou tvorbou. Profesor Rudolf 
Adler popisuje vazbu audiovizuální a filmové 
výchovy na vzdělávací oblast Umění a kultura, 
která je součástí rámcových vzdělávacích pro-
gramů (RVP).

Tématy projektu Podpora uměleckého vzdělávání 
pro rovné příležitosti jsou inkluze, technologie 
a kreativita. Technologie a kreativita jsou přiroze-
nou a nedílnou součástí audiovizuální tvorby. Pro  
podporu inkluze je možné audiovizuální tvorbu 
využít (nejen) níže uvedenými způsoby.

Začínající učitelé mohou upotřebit videozáznam 
své výuky pro sebehodnocení. Jejich výuku mohou 
komentovat externí odborníci na základě těchto 
videozáznamů. Sdílení práce mezi učiteli usnadní 
virtuální hospitace (k tomu více na rvp.cz).

„Vyšší“ úroveň práce s audiovizuálními nástroji je 
v tvorbě digifólií, e-learningových kurzů, vzdělá-
vacích kurzů na platformě Moodle apod. Při tvorbě 
těchto nástrojů může spolupracovat speciální 
pedagog nebo psycholog.

Specifický způsob využití audiovizuální a filmové 
tvorby je v tzv. kreativních partnerstvích. Tento kon-
cept pracuje s využitím uměleckých – v našem pří-
padě filmových – prostředků ve výuce libovolného 
vyučovacího předmětu. Metoda se osvědčila pro 
práci v inkluzivních třídách. (Více na crea-edu.cz.)

Robert Mimra
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Umění je jedním ze základních způsobů, jimiž si 
člověk vykládá i osvojuje okolní svět a vysvětluje 
vlastní existenci. Na kinematografii je možno 
v této souvislosti nazírat jako na dosud poslední 
evoluční stupeň umělecké tvorby, k  němuž 
umění dospělo v etapě průmyslové civilizace. 
Možnosti, jež poskytuje vývojem techniky, jsou 
bezpodmínečnou, nepřekročitelnou podmínkou 
její existence. Přístroje, jejichž tvůrčím užitím 
je možno vytvořit kinematografický obraz, jsou 
dnes již běžně dostupné a používané prakticky 
v globálním měřítku. Práce s těmito technologi-
emi a přístroji se stává sama o sobě pro dnešní 
generaci dětí a mládeže samozřejmostí. Jejich 

Filmová řeč a umění

Úvod

Vazba vzdělávacího oboru 
na oblast umění a kultura

Kinematografie, audiovizuální tvorba v nejširším 
spektru projevů a její výrazový aparát – „filmová 
řeč“ je v současnosti bezpochyby již pevně zakot-
venou součástí globálního kulturního i mediálního 
prostoru, nejen pro možnosti specificky vizuál-
ního sdělování a komunikace, ale v intenci našeho 
zájmu především jako autentický umělecký výraz 
disponující estetickými možnostmi a účinky, plně 
kompatibilními se záměry a charakteristikou vzdě-
lávací oblasti umění a kultura. (Umělecké osvojo-
vání světa estetickými prostředky a účinky, v jehož 
procesu dochází k rozvíjení specifického cítění, 
tvořivosti, vnímavosti jedince k uměleckému dílu 
a jeho prostřednictvím k sobě samému i k okol-
nímu světu.)

V charakteristice vzdělávací oblasti j iž byl 
zmíněn film jako inspirační zdroj, s konstatová-
ním jeho využitelnosti v nalézání vztahů mezi 
jednotlivými druhy umění,  což ovšem zcela 
nevyčerpává jeho možnosti ve vzdělávacím 
procesu, jak pro základní, tak gymnaziální vzdě-
lávání (využitelný je i pro základní umělecké 
vzdělávání, volnočasové aktivity i pro střední 
odborné vzdělávání), neboť nezdůrazňuje pře-
devším možnost mimořádného kvalitativního 
efektu vlastní tvůrčí zkušenosti žáka s výrazo-
vými prostředky audiovize.
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užívání a dosažené výsledky jsou pro ně atrak-
tivní a motivující.

Zařazení filmové/audiovizuální výchovy do výuky 
může s využitím zmíněných okolností překro-
čit pouhý „uživatelský“ přístup k této technice 
a otevřít cestu k jejímu tvůrčímu užití pro rozvoj 
fantazie, kreativity a citovosti žáků a přispět 
tak k vývoji jejich osobnosti, dále posílit jejich 
komunikativní schopnosti (včetně nonverbál-
ních) uplatnění individuality při nalézání místa 
v kolektivu a vědomí důležitosti osobnostního 
podílu při práci a součinnosti v týmu. V nepo-
slední řadě pak posílit schopnost intenzivního 
vnímání a pozorování okolního světa, vnímání 
společenských dějů a procesů a schopnost 
jejich individuální analýzy, tvůrčí i  názorové 
reflexe a sebereflexe.

Filmová řeč, její výrazové prostředky jsou v řadě 
ohledů inspirovány a přímo existenčně propojeny 
s výrazovými prostředky historicky předcházejí-
cích umění.

Výtvarné umění a jeho vývoj přináší především 
zkušenost s kompozicí, organizací vizuálních 
znaků, perspektivou, barvou a jejím estetickým 
i psychologickým významem, možnosti využití 
světla, jeho účinku a zobrazovacích kvalit, s kres-
bou, malířskými technikami, koláží apod., ale také 
se specifickou imaginací některých uměleckých 
směrů příčně vývojem výtvarného umění (fan-
taskní umění, expresionismus, surrealismus, dada, 
symbolismus, poetismus apod.).

Fotografie je pak přímo základem filmového 
obrazu.

Hudba již ve vývojové fázi němého filmu inspiruje 
možnosti montáže kinetických znaků (záběrů) 
záměrnou prací s  jejich tempem a rytmizací. 
Po příchodu zvuku se pak přímo zapojuje mezi 
výrazové prostředky kinematografie. Významně 
přispívá k účinku převážné většiny filmových děl 

a podněcuje vznik speciálních, hudebních filmo-
vých žánrů.

Nejinak je tomu s literaturou epickou, poezií a dra-
matem. Zde je evidentní inspirace literárním „vyprá-
věním“ popisem prostředí, dramatickým konfliktem 
neseným jednajícími postavami, možností utvářet 
jejich typ a charakter. Obrazovou metaforu ve fil-
mové skladbě předchází evidentně metafora bás-
nického jazyka poezie. Zvukový film pak přináší 
práci s dialogem a mluveným slovem. Požadavek 
promyšlené kompozice celku nastoluje nutnost 
„dramaturgického myšlení“ osvojování základních 
pojmů, jejich formulace a naplnění konkrétním 
materiálem (námět, téma, motiv, situace).

Těsné propojení filmu a ostatních výše uvedených 
uměleckých výrazů včetně těch, jež jsou již zařa-
zeny do vzdělávacího procesu oblasti umění a kul-
tura, je tedy naprosto evidentní.

Specifikem a novým přínosem filmové řeči a jejího 
účinku je zcela nová, originální a dříve neuskuteč-
nitelná syntéza výrazových prostředků, jimiž jed-
notlivě disponují ostatní disciplíny. Základem této 
jedinečnosti a originality je kinetický obraz probíha-
jící v čase a specifické možnosti montáže kinetic-
kých znaků – záběrů. Prostřednictvím kreativního 
využití těchto dvou nových možností a jejich kombi-
nací dosahuje filmový výraz k originálním způsobům 
práce s kategoriemi času a prostoru. K vytváření 
nových časoprostorových vztahů a ovlivňování jejich 
vnímání divákem, v rámci autorova záměru.

Vývoj filmové řeči v  nejdůležitějších fázích se 
může bezpochyby stát efektivní metodickou osou 
vyučovacího předmětu zejména v jeho produkční 
části, tedy individuální tvůrčí zkušenosti žáků, jež 
je těžištěm filmového/audiovizuálního vzdělávání.

Vzdělávací obsah pak ze své povahy může mimo-
řádně přispět k  chápání společného základu 
umělecké tvorby a jejího nezastupitelného místa 
v životě člověka.

Východiska a pojetí vzdělávacího oboru
S produkty filmové a audiovizuální tvorby a díly 
vytvořenými souborem výrazových prostředků, 
pro něž se vžil obecný název filmová řeč – filmový 
jazyk, se setkáváme stále častěji. Lze konstato-
vat, že jejich vliv v současném mediálním prostoru 
je převažující. Díky intenzitě vizuálního sdělení 
a působení na lidské smysly a psychiku (většinu 

informací z okolního prostředí vnímáme zrakem) 
je vliv audiovize prakticky ve všech oblastech 
života, příčně generacemi stále silnější. Sou-
časný stav naší civilizace je často charakteri-
zován jako doba vizuální kultury. Na formování 
životních postojů, hodnot i citovost dětí a mlá-
deže mají audiovizuální  – filmové produkty 



Ve svých počátcích nevzniká film okamžitě jako 
umělecký výraz, ale je novou, originální a spe-
cifickou formou kinetického, vizuálního sdělení. 
Statickou fotografii obohatil pohyb – fenomén 
uplývajícího času. Fotografickému základu se 
nelze v procesu audiovizuální výchovy vyhnout, 
zejména důrazem na specificky transformova-
nou poučenost výtvarným uměním  (kompoziční 
vztahy a organizace vizuálních znaků v daném 
rámci, perspektiva a plošná řešení, barva a její 
užití v různých úrovních atp.). Již první filmy však 
obsahují estetické kvality a formotvorné prvky, 
jež naznačují směr dalšího vývoje. Obraz určený 
rámcem. Kompoziční vztahy a koncepční orga-
nizaci obrazových prvků. Úhel pohledu. Odkud 
je ze zamýšleného obsahu záběru vidět z děje to 
podstatné. Vazby na inspiraci výtvarným uměním 
a jeho historickou zkušeností jsou zde evidentní.

Později přistupuje barva, její vnímání ve vztahu 
k psychologickým reakcím a emotivnímu pro-
žitku. Filmový obraz iluzivně navozuje pocit 
reality – skutečnosti, současně je však vysoce 
stylizovaný a do jisté míry vnímán jako „snový“ 
(Hra světel a stínů). Tato originální kvalita ima-
ginace přímo propojuje filmovou řeč s některými 

významnými směry výtvarného umění zejména 
se surrealismem (Buñuel, Dali, Prèvert, v sou-
časnosti náš Jan Švankmajer a jejich filmová 
díla či podíl na nich). Mezi oněmi dvěma kraj-
nostmi existuje napětí a  inspirativní prostor 
pro uměleckou individuální reflexi, sebereflexi, 
tvorbu a komunikaci.

Vývojem a dalšími kontakty a „výpůjčkami“ 
z ostatních uměleckých disciplín dospívá filmový 
výraz k specifické skladbě vizuálních kinetických 
znaků podřízených temporytmickým vztahům 
v zájmu nikoli již jen prostého sdělení obsahu, 
ale jeho emotivnímu působení. Jako diváci jsme 
se naučili tyto vizuální znaky a vazby identifi-
kovat a porozumět jejich záměrnému zřetězení 
(vizuální sdružování – porozumění filmovému 
„vyprávění“).

Filmová řeč v tomto ohledu není jen chronologic-
kým zřetězením významů ve smyslu vizuálního 
zobrazení kontinuálně probíhajícího děje. Pro-
pojením vizuálních znaků a obsahů sousedících 
záběrů vznikají jiné a vyšší kvality, jež samy o sobě 
jednotlivé záběry neobsahují. Ona montáž vizuál-
ních znaků opět přibližuje filmovou řeč některým 

Výrazové prostředky audiovize ve světle 
historického vývoje
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a modely, jež jsou jimi prezentovány, nezane-
dbatelný vliv. 

Ve všech fázích dětství a dospívání, tedy v době, 
kdy se zásadním způsobem formuje osobnost, 
působí dnes audiovize na mladého člověka velmi 
intenzivně, častěji než text (literatura, poezie) 
dramatická tvorba, hudba a  výtvarné umění, 
a to někdy i ke škodě věci, pokud jde o žádoucí 
proporce, neboť audiovize je stále v jeho životě 
přítomna v řadě projevů a forem, od výsostně 
uměleckých, esteticky strukturovaných tvarů 
až po produkty ryze komerční, agresivně podbí-
zivé a pokleslé, s prokazatelně manipulativními 
záměry.

Ačkoli ostatní druhy uměleckého projevu jsou 
v našem vzdělávacím systému základního a střed-
ního školství tradičně vhodně zastoupeny, výtvarná 
výchova, hudební výchova a později dramatická 
výchova - audiovize a film jsou v tomto ohledu 
nepochopitelně opomíjeny a jejich místo ve škole 
je dnes stále marginální. Všestranně inspirativní 

potenciál, jenž nabízí výchovnému a vzděláva-
címu procesu na základní i střední škole kreativní 
využití širokých možností „filmové řeči“, je dosud 
využíván spíše sporadicky. Tato absence se může 
perspektivně projevit bezpochyby negativně, neboť 
základní orientace v hodnotovém systému, infor-
mace o výrazových prostředcích, možnostech 
a zejména vlastní tvůrčí zkušenost s  filmovým 
výrazem jako významným zdrojem komunikace 
může k rozvoji osobnosti žáka právě v současnosti 
a budoucnosti jistě výrazně přispět.

Na některých školách již žáci zájmem o práci 
s využíváním audiovizuálních technologií učitele 
podněcují k tomu, aby s audiovizí pracovali. Často 
však i přes dobrou vůli a iniciativu se výsledky 
obracejí proti záměru právě pro nedostatek infor-
mací a oborové vybavenosti učitele. Proto bylo 
nutno nejen vytvořit metodicky fundovaný vzdě-
lávací obsah oboru pro základní a střední školu, ale 
současně je nezbytné poskytnout v tomto směru 
učitelům a zejména studentům pedagogických 
fakult potřebné informace, metodiku a vzdělání.



moderním směrům výtvarného umění. Filmový 
výraz tím dospívá k originální poetice v komu-
nikaci s divákem i specifickému vytváření a vní-
mání časoprostorových vztahů. Zde pak nalézáme 
vazby i na výrazové prostředky hudby (tempo, 
rytmus), drama (schopnost konstrukce dramatic-
kého konfliktu neseného postavami a jejich jedná-
ním), poezie (obrazová metafora, symbol).

S příchodem zvuku pak završuje audiovize aparát 
výrazových prostředků a přesahy i konjunkce 
s  ostatními uměleckými disciplínami a  tuto 
inspiraci přetavuje do specifické syntézy, výrazu 
a komunikace vyššího stupně, jinými výrazovými 
aparáty do té doby neuskutečnitelné.

Filmová/audiovizuální výchova tedy může s oněmi 
vazbami, přesahy a konjunkcemi koncepčně pra-
covat, upozorňovat na ně a poukazovat na vzá-
jemné vztahy uměleckého výrazu, jeho obecný 
základ a jedinečný, nezastupitelný význam 
v životě člověka a společnosti. Filmový jazyk je 
systém totálně syntetický. V tom spočívá jeho 
specifika a „modernost“. Díla filmového umění, 
stejně jako díla výtvarná, hudební a literární 
mohou tak významně přispět k specifickému pro-
cesu vnímání, poznávání a osvojování světa, jež je 
jinými prostředky neuskutečnitelné. Individuální 
tvůrčí zkušenost s filmovou řečí a aparátem jejich 
výrazových prostředků pak může významně 
obohatit a podněcovat imaginaci a  tvořivost 
žáků i schopnost specifické komunikace, reflexe 
a sebereflexe.

Je nutno poukázat na fakt, že audiovize se 
od  raných počátků vyvíjí v  zásadě třemi ces-
tami. Filmový obraz reálného světa – skutečnost 

a její tvůrčí reflexe (Guido Aristarco v Dějinách 
filmových teorií: Film vzniká jako dokument).   
Film fabulovaný – hraný (Příběh, drama, komedie 
a další žánry). Film využívající výtvarných mož-
ností a kvalit nového výrazu. Film trikový (Ani-
mace loutky a kresby, abstraktní film, videoart). 
S těmito možnostmi je nutno tvořivě pracovat. 
Nikoli však ortodoxně, neboť i zde existují průniky 
a prostupnost.

V pedagogickém procesu je vhodné respektovat 
chronologické propojení jednotlivých fází čin-
nostního schématu: produkce – recepce – reflexe. 
Již proto, že tento logický přístup nabízí rovněž 
základní fáze vývoje filmové řeči, jež proběhl 
v historicky relativně krátké době. Postavit peda-
gogickou metodiku vzdělávacího oboru na kon-
tinuitě a kauzalitě těchto základních vývojových 
fází se pro pochopení podstaty a možností oboru 
filmové/audiovizuální výchovy jeví jako nanejvýš 
efektivní a pro žáky může být poutavým dobro-
družstvím za předpokladu, že výuka oboru bude 
od samého začátku chápána především jako indi-
viduální tvůrčí zkušenost s výrazovým aparátem 
filmového jazyka.

Audiovize, film a jeho jazyk jsou „dětmi“ moder-
ního věku, technologií a techniky, jejichž vývoj 
ovlivňuje podstatně jejich výrazové možnosti. 
Na  konstrukci přístrojů se podílí mechanika, 
optika, elektronika, chemie. Audiovize je tak 
existenčně propojena s přístrojovou technikou, 
jež je sama o sobě pro dnešní generace mládeže 
velice atraktivní. Tuto motivaci je nutno kvalifiko-
vaně využít a ukázat, že existuje i jiný než pasivně 
uživatelský přístup k této technice, totiž možnost 
jejího kreativního a tvůrčího užití.

9

Filmová/audiovizuální výchova ve škole
První fáze seznamování s filmovou/audiovizuální 
výchovou by měla již na prvním stupni (3. ročník) 
převážně vycházet ze spontaneity žáků a její pod-
pory koncepčně zadávanými praktickými úkoly, 
spíše formou her, jež mají podnítit zájem o audio-
vizuální výraz a jeho komunikativní možnosti. 
Prostřednictvím společně vytvářených artefaktů 
při tvůrčích hrách žáci pochopí základní fyzio-
logické a technické principy existence „pohybli-
vých obrázků“, jež předcházely objevu filmu. Zde 
je možno aplikovat některé postupy výtvarné 
výchovy, teorie her a  některých speciálních 
metod, například „švédování“. Žáci by měli prak-
ticky uchopit a pochopit princip skladebného 

vizuálního „vyprávění“. Podstatnou fází by měly 
být základní informace o principu fotografie 
(Obraz v černé komoře – laterna magika apod.).

Druhá fáze by měla seznamovat žáky s  jednot-
livými výrazovými prostředky, formotvornými 
postupy audiovize a  jejich možnostmi (obsah 
záběru, jeho velikost, kompozice, úhel pozorování, 
princip montáže a jeho složitější uplatnění, čas 
a prostor ve filmové skladbě). Naučit užívat tech-
niku kreativně a záměrně ovlivňovat její funkce 
v zájmu dosažení zamýšleného výsledku (manuální 
clonění a ostření, nastavení bílé ve vztahu k chro-
matickému pojetí výsledného obrazu). Vše je nutno 
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bezprostředně ověřovat praktickými kroky a zadá-
váním kreativních úkolů vytvářejících prostor pro 
uplatnění individuálních přístupů jednotlivců. Žáci 
mají být vedeni ke schopnosti formulovat vlastní 
záměr a názor (základy dramaturgického myšlení). 
V této fázi by se také měli setkat s několika hodnot-
nými filmy, pro jejich věk podnětnými. Žáci by měli 
být vedeni k rozvíjení schopnosti diskutovat o nich.

Gymnaziální vzdělávání by mělo přinést možnost 
individuální tvůrčí reflexe v rozsáhlejších a nároč-
nějších audiovizuálních tvarech a formách. Při 
vytváření těchto prací posilovat vědomí důleži-
tosti a schopnosti komunikace a práce v týmu. 
Seznámit s jednotlivými druhy audiovize (doku-
ment, fabulace, výtvarno) a se základními filmo-
vými žánry. Cíleně podporovat zájem a individuální 
směřování jednotlivců v tomto ohledu. Vhodnými 
odkazy poukazovat na vzájemné vazby a průniky 
různých druhů umělecké tvorby a motivovat tím 
hlubší zájem o ně.

V soustavnějších projekcích by se žáci měli setkat 
s výběrem podstatných filmových děl minulosti 
i  současnosti. Měli by rozpoznat a reflektovat 
jejich hodnoty. V diskuzi je analyzovat, zaujmout 
názor a argumenty ho obhájit (cíl: rozpoznat umě-
lecké dílo).

Obě fáze základního stupně i stupeň střední by 
měly kombinovat úkoly a zadání umožňující žákům 
naprosto individuální přístupy a řešení s podněty 

posilujícími vědomí důležitosti osobního přínosu 
pro práci týmu.

Audiovize je dnes samozřejmou, vlivnou a neza-
nedbatelnou částí kulturního prostoru a umělecké 
tvorby. Filmová řeč je jejím komunikačním a este-
tickým základem. V didaktice a výchově může být 
využita k rozvoji smyslových schopností, kreativity, 
fantazie, citovosti a současně k osvojování pozor-
ného vnímání světa, nejbližšího okolí a jeho indivi-
duální názorové reflexi v komunikaci. Neméně pak 
k vytváření a upevňování hodnotového systému 
a etických postojů.

Ze své povahy pak může plnit v rámci již existují-
cích předmětů a jejich vzdělávacího obsahu (a to 
nejen předmětů uměleckých) dokonce funkci pro-
pojující a tmelící.

Vytvořením vzdělávacího obsahu předmětu fil-
mová/audiovizuální výchova pro základní školy 
a gymnázia a jeho oficiálním včleněním do našeho 
výchovného a vzdělávacího systému byl učiněn 
první a jistě významný krok. V tomto směru jsme se 
dokonce zařadili ke špičce přinejmenším v Evropě.

Klíčovým problémem reálné existence, efektivity 
oboru a jeho vzdělávacího obsahu je však v sou-
časné chvíli informovaný a odborně připravený 
učitel. Z tohoto důvodu je nezbytné co nejdříve 
akreditovat vhodný studijní program pro pedago-
gické fakulty.



Tato kapitola by také mohla nést podtitul: Velikost 
záběru, aneb první poučení z kinematografu bratří 
Lumièrů. 

K onomu historickému okamžiku došlo 28. prosince 
1895, kdy se konalo v Indickém salónku kavárny 
Grand Café na bulváru Kapucínů v Paříži první před-
stavení vynálezu synů lyonského továrníka na foto-
grafické přístroje, bratří Augusta a Luise Lumièrů. 
Pánové nazvali svůj objev kinematograf a právě 
v onom prosincovém dni ho poprvé předvedli pla-
tícímu publiku.

Na jednom z prvních, jen několik málo sekund 
trvajících filmů, přijíždí z pozadí obrazu, ve vyvá-
žené a dokonale perspektivní kompozici, do popředí, 
přímo k divákům v hledišti, vlak, který posléze zasta-
vuje u nástupiště. Traduje se historka, že diváci 
z předních sedadel uskakovali  v obavách, že je 
vlak přejede. Do té míry podlehli dosud nevída-
nému zážitku. Iluze byla dokonalá. Viděné tolik 
připomínalo reálnou skutečnost, již jsme zvyklí 
vnímat, rozpoznávat a hodnotit svými smysly, ale 
současně to byl obraz, něco uměle vytvořeného 
a velmi stylizovaného. Zážitek byl navíc umocněn 
zvláštní atmosférou, v níž vše probíhalo. Temný 
prostor protínal světelný, chvějící se kužel a na 
plátně před diváky se zhmotňoval v pohybující 
se stíny. Tyto obrazy však ještě připomínaly jiné. 
Většina z nás je dobře zná. Byly podobné těm, jež 
k nám přicházejí ve snu. Skutečnost, obraz, sen. 
Přesně to přinesla kinematografie hned na začátku 
do vínku rodícího se souboru vlastních výrazových 
možností, jimiž bude působit na nás diváky. Mezi 
těmito základními veličinami pak vzniká mimo-
řádné napětí, jež současně vytváří nový prostor 
nejen pro dříve neuskutečnitelné sdělování, ale 
především pro uměleckou tvorbu.  

Měli bychom si to nejen připomenout, ale také 
dobře zapamatovat. Naše digitální videokamera, 
přesto, že jsou v ní čipy a špičková elektronika je 
totiž stále tou kouzelnou skřínkou, nástrojem ilu-
zionisty, jímž můžeme tvořit zázraky, budeme-li 
dostatečně citliví, zruční a poučení.

Obraz, který naše kamera produkuje, až nesku-
tečně připomíná skutečnost, realitu. Již to, že 
takto zachycenou skutečnost můžeme projekcí 

vyprávět obrazem

1. Velikost, úhel...
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znovu po libosti opakovat, oživit, je zajisté trik 
hodný velkého iluzionisty. Připomíná-li námi 
zachycený obraz tak intenzivně realitu samu, 
pak si musíme současně uvědomit, že přirozeně 
onou zachycenou skutečností není. Je arte-
faktem, umělým výtvorem, vzniklým použitím 
specifické techniky. Je tudíž obrazem vysoce 
stylizovaným. Při jeho vytváření působí celá řada 
stylotvorných a stylizačních prvků, jež se v zájmu 
přesného a námi zamýšleného působení na diváka 
můžeme naučit ovládat a záměrně s nimi pracovat.

Vraťme se ke slavnému „Příjezdu vlaku“. Ten 
zatím přijel k nástupišti, zastavil, otevřely se 
dveře vagonů a začali vystupovat a nastupo-
vat cestující. Někteří i docela blízko k objektivu 
kamery. Jiní ke kameře přišli z pozadí, po nástu-
pišti, až se postupně ocitli tak blízko, že vidíme 
na pár okamžiků pouze jejich tvář. To, co zachy-
tila kamera v kompozičním rámci obrazu, se 
před našima očima neustále proměňuje. Mění 
se  rámec, výřez ze  zachycovaného dění před 
objektivem. To, čemu v profesionálním jazyce 
říkáme: velikost záběru.

Ačkoli je jeden z prvních filmů světové kinema-
tografie pouze jednozáběrový, jiná možnost v té 
době ještě nebyla známa, jakoby v něm již byla 
naznačena příští cesta. Jsou v něm vlastně obsa-
ženy všechny základní velikosti záběru, jež dnes 
výrazový aparát běžně užívá. 

Nejprve jsme mohli vidět celý vlak s kusem okolní 
krajiny za ním. V levém okraji obrazu část nějaké 
nádražní budovy a v dolní části, v popředí, nástu-
piště. Zastavující vlak nám pak okolní terén zakryl. 
Vidíme již jen lokomotivu a později pouze stojící 
vagony. Cestující, svým postavením vůči kameře, 
opět zásadně ovlivňují kompozici. To co kamera 
vidí a z jaké vzdálenosti děj snímá. Tedy v jaké 
„velikosti“ divák nakonec obraz vnímá. Jaký výřez 
mu z onoho děje předložíme, aby viděl právě to, 
co chceme my. Proč okolo toho tolik řečí? Je to 
přece kardinální problém, který řešíme všichni 
stále znovu v nekonečných variantách. 

Trochu předběhnu: Naše malá Anička poprvé na té 
krásné pláži u moře, kde jsme letos byli na dovo-
lené. Vůbec se, představte si, vody nebála a jen se 
v ní pořád cákala. 

Když nasnímám obraz tak, aby byla vidět celá 
pláž, všichni se budou ptát: A kde je Anička? 
Natočím-li záběr tak, aby v něm nebylo nic jiného 
než Anička sedící v písku a plácající ručkama 
do vody, budou si sousedi myslet, že jsme si to 
natočili někde u českého rybníka. Správné řešení 
nabízí obyčejný selský rozum. Natočím obojí 
a pustím to sousedům za sebou. Nikdo nezapo-
chybuje. I když také to, v  jakém pořadí záběry 
za sebe zařadíme, je nadmíru důležité. Neboť 
v prvním případě to znamená: Naše Anička se 
cákala ve vodě na této krásné pláži. V druhém 
pak: Na této krásné pláži se cákala ve vodě naše 
Anička. Všimněte si prosím. Právě jsme odvyprá-
věli pouze pohyblivým obrazem část skutečného 
příběhu z naší dovolené.

Jde o něco velice podobného jinému systému, 
jimž se běžně dorozumíváme, a to je řeč. V tomto 
případě ovšem o řeč specifickou, vizuální. Kine-
matografie nevznikla najednou z čista jasna jako 
nová umělecká disciplína, ale především jako nový 
způsob sdělení. Již v tom prvním filmu s přijíždě-
jícím vlakem jsme si mohli řadu znaků z pohybují-
cích se předmětů a lidí převést do jednoduchých 
pojmů jako je nástupiště, vlak, průvodčí, stařenka, 
mladík, ale také již do pojmů složitějších - přijíždí, 
zastavuje, vystupují, přichází a podobně.

Nyní je nejdůležitější, abychom si uvědomili, 
že to, co v kompozičním rámci svého záběru 
natočíme, jaký výřez z reality - děje, právě pro-
bíhajícího před objektivem naší kamery udě-
láme, nemůže a nebude vnímat divák jinak než 
jako důraz na onu část skutečnosti, již považu-
jeme v onom okamžiku za podstatnou.

Ovšem zatím jsme si pouze řekli, že tato stylistická 
možnost existuje. Nyní musíme prozkoumat funkce 
různých velikostí záběru a jejich charakteristiky.

Kdy je celek celkem a detail detailem
Výřez z děje probíhajícího před objektivem naší 
kamery, který vytvoříme v kompozičním rámci kine-
matografického obrazu, znamená důraz. Námi kon-
cepčně zamýšlený a divákem adekvátně chápaný. 
To již víme. Pro pořádek si řekněme, že profesio-
nální praxe rozeznává celou škálu velikostí záběru 
a pro jednotlivé velikosti užívá ustálené klasifikace 

a názvy. Zajímavé je, že měřítkem, z něhož se vše 
v tomto směru odvozuje, je lidská postava. A pozo-
ruhodné je, že právě to má kinematografie spo-
lečné s architekturou. Záměr ani realizace plánu 
žádného architekta nemůže být funkční, pokud 
nerespektuje měřítko vycházející z velikosti člo-
věka. A to jak v celku stavby, tak v detailech. Není-li 
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tomu tak, dochází ke komplikacím. Při procházení 
nízkými dveřmi se uhodíme do čela a na špatně 
postaveném schodišti častěji spadneme. Avšak 
je-li měřítko užito správně a koncepčně, v zájmu 
funkce stavby, může to významně ovlivnit i naše 
chování. Architekti starověkých kultur a stavitelé 
řeckých chrámů velice dobře věděli jak postavit 
například schodiště, aby postava po něm stoupa-
jící nebo sestupující působila vznešeně.

Poučení z architektury nás vede k významnému 
odbočení: Kinematografie a celá audiovizuální 
tvorba je dítětem nedávné doby a moderní tech-
niky. Na formování aparátu výrazových prostředků 
měla dosud pouze o  něco málo více než jedno 
století, zatímco ostatní tvůrčí a umělecké disci-
plíny ověřovaly a vyvíjely vlastní výrazové postupy 
i několik tisíc let. Avšak právě pro svoji mladost 
a modernost, pro spojení s technikou a průmys-
lovou revolucí, si tato nová disciplína vypůjčovala 
bez skrupulí od ostatních vše, co jen mohla uplat-
nit a zužitkovat. Model a strukturu dramatu i žánry 
od divadla, práci se světlem a kompozicí obrazu 
z výtvarnictví a přirozeně v tom navazuje na foto-
grafii, temporytmickou expresi skladby od hudeb-
níků, epický popis a vyprávění od romanopisců 
a obrazné přirovnání, metaforu od básníků. Tolik 
jen namátkou. Z těchto výpůjček ovšem vytvořila, 
díky svým specifickým vlastnostem a možnostem, 
zcela novou syntézu - nový výraz, dřívějšími pro-
středky a postupy do té doby neuskutečnitelný. 
Vlastní originální poetiku. Proto někteří teoretici 
neváhají nazývat příchod audiovizuálního vyjad-
řování, počátkem nové vizuální kultury a jiní mluví 
přímo o filmové řeči. A současný vývoj jim dává 
v mnohém za pravdu. Pro úplnost pak dodejme, 
že tyto výpůjčky a pomyslné „dluhy“ již audiovizu-
ální vyjadřovací aparát začíná vracet, neboť tvůrci 
ostatních disciplín jsou nově objevenými možnostmi 
kinematografického výrazu stále častěji inspirováni.

Dodejme však, že to skutečně nové a jedinečné 
co kinematografie přinesla, je možnost zazname-
nat pohyblivé obrazy skutečného života a reál-
ného světa. Italský filmový badatel to ve své knize 
„Dějiny filmových teorií“ definuje velice přesně, 
když na jedné z prvních stránek této pozoruhodné 
knihy lakonicky poznamenává: „Film ostatně 
vzniká jako dokument“.

Klasifikace velikostí záběru a z ní odvozené 
pojmenování jsou velice důležité kromě jiného 
i pro komunikaci ve štábu mezi spolupracovníky, 
zejména pro dorozumívání a shodu mezi režisé-
rem a kameramanem. Nám zcela postačí, když si 
uvědomíme, že celá škála začíná velkými celky 

a celky, pokračuje polocelky, následují polodetaily 
a končí detaily a velké detaily. Jednotlivé velikosti 
rozlišíme od sebe tak, že na ně budeme aplikovat 
měřítko parametrů lidské postavy. 

Pohled do hornaté krajiny, v jejímž popředí jsou 
lány polí, mezi nimiž je skupina několika vzrost-
lých lip s malou kapličkou, je zajisté velkým 
celkem. Pořídíme-li z onoho záběru kompoziční 
výřez, na němž budou jenom stromy s kapličkou, 
nebudeme ho nazývat detailem, ačkoli tento výjev 
představuje skutečně malou plochu původního 
obrazu velkého celku, ale pro člověka s kamerou 
je to celek. Teprve celá postava dívky vkládající 
kytku polních květů do niky kapličky by v naší 
stupnici velikostí byla polocelkem. A o polocelku 
bychom mluvili i v dalších kompozicích, jež by 
dívku zobrazovaly zhruba až po kolena. Násle-
dující kompozice by pak byly polodetaily. Teprve 
přiblížení k tváři děvčete, její portrét, je v naší 
škále detailem. Tím by ovšem byl i záběr holuba, 
sedícího na větvi jedné z lip, pokud by tělo ptáka 
vyplnilo téměř celou plochu obrazu. Kdybychom 
pak natočili pouze oči dívky plnící se slzami dojetí 
při vzpomínce na událost, jež se na tomto místě 
odehrála, byl by to velký detail.

Kompozice a výřezy bližší charakterizujeme v pro-
fesionální komunikaci jako záběry užší a naopak 
při rozšiřování rámce obrazu mluvíme o záběrech 
širších a širokých. 

Kromě důrazu plynoucího z kompozičního rámce 
jsou často v některých textech a příručkách, 
zejména pro filmové amatéry a videoamatéry při-
suzovány jednotlivým velikostem záběrů i  jiné 
funkce. Celkům expoziční, ve  smyslu úvodu 
do situace - seznámení diváka s prostředím. Detai-
lům pak emotivní. Chápat tuto charakteristiku jako 
striktní a neměnnou by bylo nesprávné a zavá-
dějící, neboť takto pojímané funkce a významy 
velikostí jsou akceptovatelné a obhajitelné snad 
pouze v režijní metodice hraného filmu při práci 
s hercem, jeho mimikou a gestikulací. A odtud jsou 
také odvozeny. Je samozřejmě pravda, že výrazný 
detail lidské tváře s očima, které jsou i podle zná-
mého přísloví oknem do duše, může působit velice 
emotivně, ale stejně tak může na diváka zapůso-
bit několik celků zamlžené podzimní krajiny, nebo 
záběr rozbouřeného moře. Špatně zakomponovaný 
a ploše nasvícený detail budíku na nočním stolku 
bude pak jistě působit především situační a infor-
mativní popisností. 

Výše uvedenou úvahu výmluvně potvrzuje i v lite-
ratuře a praxi často užívaný název pro jednu 
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úhel pohledu
Je to běžná zkušenost každého z nás. Tak samo-
zřejmá, že si její zásadní význam mnohdy ani 
neuvědomujeme. A přece na ni reagujeme všemi 
smysly. V běžném rozhovoru nás přece často 
potká následující situace: Vysvětlujeme, argu-
mentujeme a přesvědčujeme někoho vlastními 
poznatky, jimiž popisujeme problém nebo situaci, 
jak ji nahlížíme v této chvíli my, a i když zrovna 
nemusí jít o zásadní spor nebo o hádku, náš part-
ner v rozhovoru náhle prohlásí: „No dobře, ale 
podívej se na to z mého stanoviska… Z mé pozice… 
Z mého úhlu pohledu…“ A následuje argumentace, 
popis situace a pozice zcela rozdílná, i když jde 
o stále tutéž věc, tentýž problém. Jsme-li v roz-
hovoru dostatečně vstřícní a natolik tolerantní, 
abychom se nad argumenty svého protějšku doká-
zali zamyslet, posoudit je v jiném světle, zbavit 
se vlastní jednostrannosti a rigidity a nahlédnout 
věc také z jiné pozice, zjistíme téměř pokaždé, že 
změna pohledu obohatila a rozšířila naši infor-
movanost, poznání, prohloubila emotivní proži-
tek. Jsme prostě schopni reagovat komplexněji 
než dříve. A to jenom proto, že jsme přistoupili 
na změnu úhlu pohledu, jež nás obohatila. 

A jsme u jádra našeho problému. Ve vizuálním 
vyprávění je změna úhlu pohledu na situaci stejně 
důležitá jako v rozhovoru, ne-li ještě důležitější. 
Člověk za kamerou si ji ovšem musel nejdříve osvojit 
a my diváci jsme museli vycvičit své smysly nato-
lik, abychom ji dokázali ve vyvíjejícím se aparátu 
audiovizuálních výrazových prostředků efektivně 

pochopit a zužitkovat. Nebylo to z počátku tak jed-
noduché. Jako vždy v našem oboru, překážky činila 
především technická omezení. První kamery byly 
pořádně těžké, musely stát na stativu, aby se s nimi 
vůbec dalo natáčet a filmové svitky mohly zazna-
menat všeho všudy pár sekund. Kdo by se s tím 
vším pořád vláčel z jednoho místa na druhé. 

Nejpohodlněji si to zařídili ti, kteří dali hned 
na začátku nové medium do služeb Thalii – autoři 
a režiséři hraných snímků. Usadili se s nehybnou 
kamerou obrazně a někdy i doslova do křesla někde 
uprostřed páté řady parteru v divadle, nechali 
herce sehrát nacvičenou situaci a bylo vymalováno.

První dokumentaristé to měli od začátku o hodně 
složitější. Aby pro diváky vůbec mohli zazname-
nat reálné děje – okamžiky skutečného života, 
museli je nejen vyhledávat, ale aby z nich zachy-
tili to podstatné, museli je v reálných prostředích 
doslova pronásledovat. Sama realita je donutila 
přemisťovat kameru z místa na místo, aby divá-
kům mohli ukázat z potřebného úhlu pohledu 
skutečně to, co bylo v té chvíli na ději nejdůleži-
tější, nebo co za nejdůležitější považovali. Problém 
tím byl nejenom nastolen, ale současně i řešen. 
A nalezená odpověď na otázku: Kde stojí kamera 
na správném místě, platí dodnes. Správné místo je 
takové, z něhož kamera v dané chvíli zaznamená 
pro diváka to, co mu chcete prezentovat jako 
podstatné. Budete-li se touto zásadou řídit, dost 
často se naběháte, ale nemůžete se mýlit.
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z velikostí, jíž se říká americký záběr. Je to kom-
pozice zobrazující postavu v  prostředí zhruba 
od kolen nahoru. Takže někteří dodávají: Polocelek. 
Jiní pak: Polodetail. Byl vymyšlen a často užíván 
v době, kdy nastupovaly v kinematografii akční 
žánry, především v amerických westernech. Tato 
velikost totiž umožňuje herci dostatečnou vazbu 
na prostředí, eventuální partnery na scéně a pře-
devším hru gesty, ale současně jsme již tak blízko 
jeho tváři aby mohl působit i mimikou.

Využívat nápaditě a citlivě možnosti, jež nám 
skýtá volba velikosti záběru při natáčení, je 
zásadně důležité, již proto, abychom měli dosta-
tečně pestrou a bohatou zásobu materiálu pro 
pozdější skladbu. Právě zanedbání tohoto poža-
davku je jedním z největších problémů mnoha, 
zejména začínajících, amatérských filmařů. Volba 
stále stejných velikostí záběru při natáčení, pře-
devším amorfních polocelků a širších polodetailů, 

vede k jednotvárnosti a dezorientaci diváka. Právě 
proto, že jejich nevýrazná skladba nevede pozor-
nost oním důrazem na to, co autor považuje v té 
chvíli za důležité. 

O to více je nutno připomenout nezastupitelnou 
funkci záběrů užších, hlavně detailů. Všimněte si, 
že ve filmech vynikajících režisérů se ony střední 
velikosti vyskytují co nejméně. Pracují hlavně se 
záběry širokými a úzkými. Tedy s celky a detaily. 
Jeden z našich nejlepších současných kamera-
manů vystihl tento problém velice vtipně, když při 
rozborovém semináři stručně poznamenal: „Já to 
vidím takhle. Samý polodetail v natočeném mate-
riálu znamená, že nakonec nevznikne nic jiného 
než polofilm“. K tomu není co dodat.

O velikostech záběru zatím víme vše, co potře-
bujeme. Nyní se podíváme na dění před kamerou 
pokaždé z jiného místa.



Kdy stojí kamera na správném místě
Známé přísloví praví: Jak si kdo ustele, tak si lehne. 
Podobně můžeme konstatovat: Jak si stoupneš, tak 
vidíš. Máme-li u oka hledáček kamery, zaznamená-
váme zpravidla situaci, v níž jsme se ocitli nejen 
pro sebe, ale v naprosté většině případů s ambi-
cemi zprostředkovat vlastní zážitek také někomu 
jinému. Je lhostejné máme-li na mysli budoucí 
diváky televizního pořadu nebo snad jenom přátele, 
kterým chceme ukázat, jaké to bylo na dovolené, až 
je pozveme po návratu domů na skleničku. 

Naše postavení v situaci by tedy mělo být co nej-
aktivnější. Být jak se říká „in“ - uvnitř. Jedině tak 
můžeme navodit v mysli našich budoucích diváků 
iluzi intenzivnějšího spoluprožitku pozorovaného 
děje. Není to sice způsob jediný, ale v každém pří-
padě vždy funkční.

Představte si diametrální rozdíl účinku a vnímání 
jedné situace pořízené z extrémně protichůdných 
pozic:

Naše skupina si na cestě po Řecku přišla prohléd-
nout amfiteátr v Delfách. Ocitli jsme se na vyvý-
šeném místě, dole pod otevřenou mušlí sedadel, 
tam, kde kdysi bývala scéna. Jdeme-li s kamerou 
poslední, natočíme s největší pravděpodobností 
záběr tak, že z několika postav, o něž nám v danou 
chvíli jde, uvidíme leda záda. Přidáme-li však 
do kroku a natočíme skupinu z protilehlé pozice, 
aby bylo přicházejícím postavám vidět do tváří, 
a zvolíme-li optimálně velikost záběru tak, aby 
v jeho rámci byla celá skupinka nebo většina jejich 
členů, získáme bezpochyby přesvědčivý, auten-
tický záběr. Sestoupíme-li potom pod podium 
scény a natočíme další záběr z podhledu, budou 
se zdát postavy na scéně díky neobvyklé perspek-
tivě pohledu monumentálnější. Pak si ještě pospí-
šíme, abychom stihli dva tři detaily tváří s pohledy 
zaujatě upřenými vzhůru do hlediště a  samo-
zřejmě také manželku ukazující dětem někam 

nahoru. Pak se již můžeme v klidu věnovat tomu, 
co návštěvníci ze svých pozic vidí. Tedy velkému 
celku amfiteátru z pozice těch, kteří si ho pro-
hlíží. Podaří-li se nám ještě nakonec natočit celou 
skupinu ve velkém celku někde od horního okraje 
hlediště, tedy z nadhledu, bude to několik posta-
viček našich současníků ztrácejících se v mystic-
kém prostoru dávné kultury na místě nabitém její 
duchovní atmosférou. Máme všechno, co potře-
bujeme. Několik aktivních záběrů z optimálních 
pozic, pořízených ze správného úhlu pohledu, 
podporujících maximálně náš záměr: Podat svě-
dectví o tom, že jsme tu byli, že jsme zde prožili 
chvíli hlubokého zaujetí v doteku s podmanivou 
atmosférou významné památky starého Řecka.

Pozice, stanovisko, úhel pohledu je vlastně naše 
osobní vidění události, individuální ideologie, řek-
neme-li to hodně obecně. Postavíme-li kameru 
na stadionu vně běžecké dráhy a snímáme závod-
níky z boku, zdůrazníme dynamiku, rychlost 
pohybu. Pokud však umístíme kameru na dráhu 
tak, aby z našeho úhlu pohledu bylo vidět přímo 
do tváře blížícím se běžcům, tak jak to udělal 
vynikající japonský režisér Ičikava v dokumentu 
z olympiády v Tokiu, umožníme divákům spolu-
prožívat vynaložené úsilí a psychické vypětí, jež 
musí účastníci závodu do výkonu vložit.

Již tedy známe tři významné faktory ovliv-
ňující zásadním způsobem vznik a formu kaž-
dého záběru. Je to jeho obsah, tedy to co se 
v něm děje, co je v něm zobrazeno. Dále veli-
kost, rámec - výřez dění před kamerou, jímž 
dáváme důraz a současně upozorňujeme 
diváka na důležitost konkrétní fáze právě 
probíhajícího děje. A konečně úhel pohledu. 
Stanovisko, jež ve vztahu k pozorovanému ději 
zaujímáme. Náš individuální pohled na dění 
před kamerou, jeho ozvláštnění, s nímž hod-
láme diváka ztotožnit.

dobrý sluha, ale také nebezpečný svůdce
Nic v našem snažení nemůže dobře dopadnout, 
pokud nám to neumožní technika, již máme k dis-
pozici. To si samozřejmě dobře uvědomují i výrobci 
videokamer. Neustále něco vymýšlejí, zlepšují a při-
dávají další funkce. Chtějí nám při vlastním natáčení 
poskytnout co největší komfort. A pokud mluvíme 
o velikosti záběru, jeho rámci a správné volbě 
úhlu pohledu na situaci, nemůžeme si nevšimnout 

tlačítka, které je dnes prakticky na všech moder-
ních videokamerách. Po jeho zmáčknutí se začnou 
dít na hledáčku a samozřejmě také v záznamu 
úžasné věci. Podle naší vůle se lidé a krajiny náhle 
přibližují nebo zase vzdalují, velmi často v rychlosti 
již můžeme ovlivnit pouhým stiskem prstu. Je to 
neobyčejně pohodlné, zdánlivě efektní a hlavně 
svádivé. Zejména ti, kteří s natáčením začínají, 
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natočím to jednoduše na mobil
Jde o další všeobecně rozšířený omyl. Mobilní tele-
fony, tedy ty tzv. „chytré“ jsou dnes součástí života 
většiny lidí a u mladé a nejmladší generace to platí 
téměř bez výjimky. Jejich užití je mnohostranné 
a  velmi často plní i funkci videokamery. Vzniká 
nepřeberné množství záznamů, většinou sloužících 
jako prostý zápis nějaké události nebo jako obra-
zová poznámka. Najde se však mnoho záznamů 
pořízených mobilním telefonem, které mají vyšší 
ambice. Výsledek je většinou tristní. Mobilní tele-
fony nejsou primárně koncipovány pro natáčení. 
Většina pracuje v automatickém režimu nasta-
vení osvitu, o ostření se stará autofocus, používá 
se objektiv s pevnou ohniskovou vzdáleností a tím 
je možné snímat pouze jedním snímacím úhlem. 

Jedná se o širokoúhlý objektiv, který má v kombi-
naci se snímacím čipem malých rozměrů extrémně 
velkou hloubku ostrosti. Některé dražší modely je 
sice možné dovybavit předsádkovými čočkami, ale 
stále se budeme potýkat s problémem manuálního 
přeostřování, event. změnou clony během natáčení 
záběru. Pokud má mobilní telefon některé funkce 
manuálně nastavitelné, jejich ovládání při snímání je 
téměř nepoužitelné. Ergonomie mobilního telefonu 
je pro seriózní koncepční práci naprosto nevhodná. 
Kdybychom chtěli chytrý mobil z vyšší cenové kate-
gorie dovybavit příslušenstvím, které přiblíží jeho 
funkčnost videokameře, bude cenově výhodnější 
pořízení videokamery.
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bývají touto funkcí tak očarováni, že by z tohoto 
kouzelného tlačítka raději nespouštěli prst vůbec. 
Diváci takto nasnímaného materiálu ovšem pak 
mívají zpravidla problém. Všechno lítá vzhůru dolů, 
dopředu dozadu, věci jsou v neustálém pohybu. Oko 
nemá na čem spočinout. A navíc je tu něco pro naše 
oči zcela nezvyklého, rušivého. Po delším sledování 
takového vizuálního záznamu by to mohlo se slab-
šími náturami dopadnout stejně jako s mou přítelkyní 
v dětství, když jí strýček zaplatil několik jízd na řetíz-
kovém kolotoči, a zašel si do hospody na pivo. 

Funkce, o niž nám jde, je v návodech označována 
jako ZOOM. Technicky přesně ji nazýváme trans-
fokací a objektiv sestrojený tak aby ji umožňoval, 
je transfokátor. Nejjednodušeji a česky řečeno, 
jedná se o objektiv s plynule měnitelnou ohnisko-
vou vzdáleností.

Nasměrujeme-li statickou kameru na libovolnou 
scénu a provedeme onen zoom, tedy nájezd nebo 
odjezd, jak tomu říkáme, a to v ose objektivu, mění se 
sice velikost záběru, ale nikoli perspektiva. Logicky. 
Stojíme přece stále na místě. Takovou zkušenost 
naše oko nemá, a proto vnímá tuto změnu jako něco 
nepřirozeného, rušivého. Nadto se nejvíc dynamic-
kých proměn při takovém nájezdu či odjezdu děje 
u okrajů proměňujícího se rámce záběru a proto 
oko, ve snaze tyto změny registrovat, akomoduje 
právě k nim a přestává pozorně vnímat, co se děje 
ve středu obrazového pole. Zásadní obsahové infor-
mace nám tedy často unikají.

Nevhodným a necitlivým užíváním a hlavně 
zbytečným nadužíváním transfokace můžeme 
na vlastním materiálu napáchat mnoho nena-
pravitelných škod. Záběr s rychlejší transfokací 

můžeme ve výjimečných případech užít v budoucí 
skladbě spíše jako interpunkci. Může například 
působit jako vykřičník na konci věty. 

Transfokátor je ovšem také vynikající pomoc-
ník. Právě jeho zásluhou můžeme bez problémů 
a rychle zvolit optimální velikost záběru, který 
následně natočíme. Umožňuje nám tedy efektivně 
komponovat. Velice funkční je také transfokace 
v průběhu natáčení záběru, je-li kamera současně 
v pohybu. Třeba v jízdě. Nebo také pohybujeme-li 
přímo tělesem kamery, tedy panoramujeme nebo 
švenkujeme, jak se tomu říká profesionálním slan-
gem. Vůbec nejlépe působí efekt současné a citlivé 
transfokace s pohybem kamery tehdy, sledujeme-li 
pohybující se objekt nebo subjekt.  (Běžce, auto, 
cyklistu, ptáka, běžícího velblouda.) Tehdy se totiž 
výše popsané rušivé efekty do jisté míry eliminují. 
Divák je nevnímá tak intenzivně, jako při transfokaci 
v ose objektivu ve statickém postavení kamery.

Erudovaný optik by jistě dodal, že velikost obrazu 
vytvořeného objektivem závisí na vzdálenosti sní-
maného objektu (obdobně jak je tomu u zraku) a na 
ohniskové vzdálenosti objektivu. Takže přibližně platí, 
že obraz je tolikrát větší, kolikrát je větší ohnisková 
vzdálenost. Dnes velmi oblíbené objektivy s pro-
měnnou ohniskovou vzdáleností, čili objektivy pan-
kratické, jež jsou vlastně nepřesně nazývány zoomy, 
se dělí na dva druhy: transfokátory a varioobjektivy.

Tato čistě odborná informace však nic nemění 
na podstatě předchozího sdělení a varování vzta-
hující se k praktickému natáčení. Vím, že mnozí se 
nepoučí, ale těm chytřejším jsem se snažil napově-
dět. Transfokátor je skutečně dobrý sluha, ale také 
zákeřný svůdce a zlý pán.



Když si stoupneme na správné místo a zaujmeme 
optimální úhel pohledu, z něhož ukážeme divákům 
ze situace to podstatné, co se v ní právě odehrává, 
a citlivě zvolíme rámec záběru, tedy jeho velikost, 
čeká nás řada dalších problémů. Ten nejpodstat-
nější spočívá v optimální organizaci všech vizuál-
ních prvků, které se v rámci našeho záběru ocitly. 
Tento proces nazýváme kompozicí.

Na kompozici mají samozřejmě vliv také dva před-
chozí faktory, tedy velikost a úhel. Proces koneč-
ného uspořádání optických prvků a znaků uvnitř 
záběru probíhá tedy paralelně s řešením těchto 
základních funkcí záběru.

Poučení hledejme u malířů a fotografů.

Výtvarné umění řeší problémy kompozice prak-
ticky od dob, kdy naši předkové, žijící v jeskyních, 
hrudkami barevné hlíny a konci ohořelých větví 
zobrazovali na stěnách zážitky z lovu v magických 
kresbách lovených zvířat a lovců. Každá doba, kul-
turní okruh, historická etapa, výtvarný sloh, směr 
a názor vytvořily vlastní specifické kánony, ustálené 
zvyklosti kompozičních řešení, z nichž pak vychá-
zeli jednotliví umělci a vkládali do nich individuální, 
osobitá pojetí tohoto problému. Fotografové pak 
mnoho z těchto historických zkušeností a dokonale 
zformovaných kánonů a pravidel mohli zužitkovat. 

Nám filmařům přibyl další kardinální výrazový 
prostředek: reálný pohyb. A to hned v několika 
ohledech: Pohyb osob, předmětů a dynamických 
přírodních dějů, jež se odehrávají před objektivem, 
a také pohyby kamery, jimiž tyto děje můžeme 
zachycovat a zdůrazňovat.

Víme již, že aparát výrazových prostředků, který 
má vizuální - filmová - řeč k dispozici, je syntetický. 
Film si ve svých začátcích přivlastňoval různé mož-
nosti vyjadřování z historicky starších disciplín 
a syntetizoval je do výrazu dřívějšími prostředky 
neuskutečnitelného. Výtvarné umění pak bylo 
v pořadí těchto inspiračních vlivů na prvním místě.

První rada pro ty, kteří se chtějí problematikou 
kompozice dynamického, tedy kinematografického 
obrazu zabývat hlouběji a dosahovat při natáčení 

Kompozice je když...
aneb Divák chce mít jasno

2. kompozice
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v tomto ohledu dobrých výsledků, je nasnadě: Není 
nic poučnějšího než zahloubat se občas do někte-
rého dílu encyklopedie dějin výtvarného umění, 
jichž je na našem trhu i ve veřejných knihovnách 
dostatečný výběr, otevřít obrazovou monografii 
některého z mistrů dob dávno minulých či zcela 
nedávných, zajít ve volné chvíli do galerie nebo 
na výstavu a přímým pozorováním a následnou 
úvahou zjišťovat, jaké prostředky mají malíři při 
řešení kompozičních problémů vlastně k dis-
pozici, jak s nimi pracují, jaké jsou jejich záměry 
a jaké postupy užívají. Pro výtvarníky, zejména pak 
malíře, je problém kompozice záležitostí naprosto 
kardinální. Filmaři do jisté míry „pomáhají“ i jiné, 
nevýtvarné komponenty obrazu, například pohyb, 
záznam děje probíhajícího v čase. Malíř podobnou 
možnost k dispozici nemá a chce-li v obraze řešit 

problém děje, jak se o to pokoušeli mezi jinými 
například mistři gotických oltářů, musí začít opět 
řešit především problém kompozice. Proto mnoho 
poučného v tomto směru najdete také v knihách 
a statích teoretizujících malířů nebo v jejich vlast-
ních memoárech. 

Namátkou jsem otevřel vzpomínky Jana Zrzavého 
a v kapitole o jeho přátelství s Bohumilem Kubiš-
tou nalézám kromě jiného zcela konkrétní úvahu 
o problému barvy a objemu a o kompozičním pra-
vidle zlatého řezu a názor na to jaké poměry roz-
vržení plochy obrazu volit. Kdy poměr 2:3 nebo 
5:3 a 3:2. Z vlastní zkušenosti i pedagogické praxe 
mohu potvrdit maximální efektivitu takto vynalo-
žené energie při studiu výtvarných děl a výše uve-
dených pramenů.

Vědět co je hlavní
Stejně jako malíř máme k dispozici rámec obrazu, 
jeho formát, který můžeme záměrně ovlivnit, dále 
světlo, jehož směrem a intenzitou jsou modelovány 
předměty, osoby, krajiny a děje, tedy prvky obrazu, 
a potom barvu, jejímž užitím v závislosti na osvět-
lení vytváříme, kromě jiného, iluzi hmoty a objemů 
zobrazovaných prvků. Naším úkolem, zcela shod-
ným se snažením malíře u stojanu, je uspořádat 

v rámci obrazu všechny zobrazované prvky pomocí 
výše uvedených faktorů harmonicky tak, aby divák 
při jeho prohlížení byl záměrně veden od motivů 
vedlejších a pomocných k motivu hlavnímu. Mož-
ností jak to udělat je celá řada. Není to vůbec jed-
noduché a kromě znalostí a potřebných informací 
to vyžaduje i značnou míru citu a schopností.

Kompozice obrazu
Kompozice (česky skladba) je velmi široké téma, 
které se týká všech aspektů řešení kinematogra-
fického obrazu. Pokusím se na krátké ploše o jistý 
průřez touto problematikou.

Začnu obecnou definicí: Kompozice je záměrné 
uspořádání obrazových prvků vůči sobě navzá-
jem a vůči rámu obrazu. Teoreticky je nejmenším 
obrazovým prvkem bod, soubor bodů tvoří linky a ty 
mohou ohraničovat plochy. Z praktického hlediska 
však  organizujeme v ploše obrazu jednotlivé obsa-
hové prvky: postavy, předměty, budovy, krajinné 
prvky atd. Kompozice je širší pojem, který se týká 
všech kvalit obrazu. Můžeme hovořit o uspořádání 
linií (lineární kompozice), ploch (plošná kompozice), 
barev (barevná kompozice), světel a tónů (světlo-
tonální kompozice).

Kameraman transformuje třírozměrnou realitu 
před objektivem do dvourozměrného obrazu. 
Dojem diváka však může být prostorový. Zaleží 
na tom, jaký kompoziční princip zvolíme. Pokud 
budeme chtít navodit dojem hloubky prostoru při 

pozorování kinematografického obrazu, musíme 
vystavět scénu z několika plánů: popředí, střed-
ního plánu a pozadí. Dále budeme pracovat se sbí-
havostí linií, barevnou perspektivou (teplé barevné 
tóny vystupují do popředí, chladné naopak ustu-
pují do pozadí), světelným řešením zdůrazňují-
cím prostorovost (směrové světlo a prostorové 
využití vržených stínů – v protisvětle jsou stíny 
šikmo vpřed, střídání osvětlených a zastíněných 
prostorů), pohybovou perspektivou (pohyb osob 
a předmětů v ose objektivu), vzdušnou perspek-
tivou (snížený kontrast v  pozadí). Při zvolení 
plošného řešení naopak všechny předcházející 
skladebné postupy eliminujeme.

Rám obrazu vnímá divák jinak u klasického 
a jinak u širokoúhlého formátu prezentovaného 
na velkém plátně v kině. Do vnímání obrazu je 
zapojeno také periferní vidění a divák je více 
vtažen do obrazu, rám přestává být významnou 
součástí obrazové kompozice. Naopak při užším 
pozorovacím úhlu působí rám při perspektiv-
ním řešení obrazu jako určité „okno“, kterým se 
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díváme do prostoru, a u plošného řešení vystu-
puje rám právě jako „rám“, tj. soustava čtyř čar, 
vůči kterým je řešena soustava linií a tónů.

Lineární kompozici můžeme prakticky ovlivňovat 
postavením kamery vůči snímaným objektům (tj. 
odstupem, úhlem pohledu na scénu, rakurzem – 
nadhled, podhled) dále volbou snímacího úhlu 
objektivu (nastavením ohniskové vzdálenosti 
na transfokátoru) a přemísťováním postav a před-
mětů na snímané scéně.

Důležité je uvědomit si v této souvislosti sku-
tečnost, že scény s menším počtem obrazo-
vých prvků můžeme organizovat snadněji. Proto 
bychom měli eliminovat ze záběru vše nepod-
statné (z hlediska obsahu) a rušivé. Základní pod-
mínkou, významnou zejména při krátkém trvání 
záběru, je rychlá „čtivost“, tj. takové uspořádání 
prvků, při kterém si divák všimne „na první pohled“ 
hlavního motivu a vzájemných souvislostí. Pou-
žíváme při tom skladebných postupů, kterými 
akcentujeme hlavní prvky. Dobře v záběru rozli-
šíme:
- výrazné linie proti plochám (např. linie cesty 
proti louce)
- tón, který je ve velkém kontrastu proti svému 
okolí (žlutá skvrna na šedém podkladě)
- ojedinělý prvek proti opakujícím se prvkům 
(mnoho lidí bez čepice, jeden v zimním kulichu)
- ostrou kresbu proti neostré (využití malé hloubky 
pole; nesprávně hloubky ostrosti)
- pohyb proti klidu a naopak.

Na toto místo patří zmínka o principu role. 
Z tohoto principu vyplývá, že každý významový 
prvek má uvnitř záběru jiné postavení, než by měl 
ve skutečnosti sám. Autor obrazu přisuzuje v rámci 
kinematografického sdělení každé postavě, kaž-
dému předmětu a prostředí určitou roli. Z tohoto 
hlediska dělíme prvky záběru na nosné a prázdné. 
Nosné potom na hlavní a podpůrné, prázdné 
na rušivé a zmatečné. A právě tyto poslední dvě 
role jsou v záběru nežádoucí a měli bychom je při 
komponování odstranit.

Záběr je součástí střihové skladby, nepůsobí tedy 
samostatně, ale v návaznosti na předcházející 
a následující. Proto kompoziční vztahy každého 
záběru musí respektovat směrové a pohledové 
zákonitosti (pravidlo osy) a pohybové návaznosti. 
V tomto smyslu hovoříme o následné skladbě. Měli 
bychom při organizaci prvků scény mít jasnou 
představu, jak bude vypadat další záběr a vzpo-
menout si, jaký byl předcházející. Při natáčení 

metodou hraného filmu, tedy aranžovaných scén, 
je nejlepší pomůckou obrázkový scénář.

Na závěr si dovolím ještě zmínku o zlatém řezu. 
Jedná se o rozdělení úsečky na dva díly tak, že 
poměr větší části k menší je týž jako poměr celé 
úsečky k větší části. Takovéto rozdělení vytváří 
harmonický, pro oko libý kompoziční poměr.

Pojem „zlatý řez“ („zlatý poměr“) se začal užívat 
až v 19. stol. Nejstarší zmínku obsahuje Rhindův 
papyrus (Egypt - kolem 1650 př. n. l. - „V pyrami-
dách je utajen tajemný kvocient, nazývaný seqt.“) 
V renesanci byl potom tento kompoziční princip 
rozvinut a hojně používán v malířství a architek-
tuře. Za zmínku stojí práce Luca Pacioli – pojed-
nání „O božském poměru“ (1509).

Jestliže byste si chtěli zkonstruovat rozdělení 
úsečky ve zlatém poměru, zde je popis:

Na kolmici v bodě B odměříme polovinu délky 
úsečky AB, sestrojíme úsečku AM, okolo bodu M 
opíšeme kružnici o poloměru MB, okolo bodu A 
opíšeme kružnici o poloměru AN a pak je bod C 
bodem zlatého řezu úsečky AB. 

Stejným způsobem můžeme rozdělit obraz 
(zhruba na třetiny dílů horizontálně i vertikálně) 
a do těchto částí umístit hlavní motiv, výrazné linie 
atd. Vznikne vyvážená, harmonická kompozice.

Nalezení zlatého řezu pomocí třetin
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Cesta vede od Giotta až k Lumièrům
Problémem jak to zařídit, aby obraz namalovaný 
barvami na plátně nebo na ploše stěny působil jako 
trojrozměrný, řešili malíři mnoha generací v historii 
výtvarného umění. Za toho, který poprvé tento pro-
blém koncepčně zvládl, je považován italský malíř 
Giotto Di Bondone žijící ve 13. a 14. století. Tento 
i ve své době obdivovaný umělec svými obrazy 
a zejména freskami v interiérech církevních staveb 
revolučně proměnil dekorativní styl malířství 
řeckého a byzantinského úsilím o trojrozměrný 
realizmus. Velice jednoduše řečeno, dosahoval 
prostorové iluze tím, že pro zobrazovaný výjev 
zvolil pevný bod, odkud je pozorován a ve shodě 

se zkušeností našeho oka přisuzoval kompozičním 
prvkům (postavám, předmětům, stavbám) různou 
velikost podle toho, v jaké vzdálenosti se nacházely 
od pozice pozorovatele. Vytvořil tedy logické měřítko 
odpovídající tomu, co známe z běžného života.

Jednotlivé prvky obrazu spojeny a kompozičně 
podpořeny myšlenými nebo skutečnými čarami, 
například liniemi staveb, pak iluzi prostorovosti 
zobrazovaného výjevu ještě zdůraznily. Z místa 
pozorovatele se zdá, že se tyto linie v dálce sbí-
hají. Tento efekt Giotto využil a kompozičně s ním 
začal pracovat.

Pohyb nám pomáhá
A jsme opět u vlaku přijíždějícího z pozadí 
do  popředí na slavném filmu bratří Lumièrů, 
jímž se zrodila kinematografie. Jak se traduje, 
diváci v prvních řadách zděšeně uskakovali, pro-
tože podlehli iluzi, že vlak je skutečný a je nebez-
pečí, že se vřítí na místo, kde právě sedí. Iluze 

fungovala nejen pro dosud nevídaný realizmus 
a sugestivnost pohyblivého obrazu, ale také proto, 
že dynamické změny, v tomto případě pohyb vlaku, 
probíhaly tak, že odpovídaly naší zkušenosti (vlak 
se řítí směrem k nám, protože se v našem zorném 
poli zvětšuje) a vyvolaly tedy adekvátní reakci.

Prostorová a plošná řešení
Zorganizujeme-li kompoziční prvky v rámci záběru 
tak, aby jejich vztahy a dynamické změny, tedy 
pohyby, vedly a probíhaly z pozadí do popředí, 
nebo naopak, vždy iluzi trojrozměrnosti a tedy 
prostoru, zdůrazníme. Takovým řešením říkáme 
prostorová. To platí obecně jak pro pohybující se 
předměty (vlak, auto, loď), tak pro osoby a zvířata, 
nebo kombinaci obojího. Prostorovost podpoříme 
samozřejmě způsobem kompozice i tehdy, pokud 
se prvky zrovna nepohybují.

Platí to zejména o postavení osob v záběru. 
Zobrazíme-li dvě spolu hovořící osoby tak, 
že jedna je v popředí obrazu, zády ke kameře, 
a druhá proti ní obrácená tváří k objektivu, je 
to prostorové řešení uvádějící navíc ony dvě 
osoby do významového vztahu. Ostatně každým 

vhodně zakomponovaným popředím vždy 
iluzi trojrozměrnosti zdůrazňujeme. Opakem 
je kompoziční řešení plošné. Dvě osoby obrá-
cené k sobě profily před jednobarevnou stěnou 
uvádím jako příklad extrémní. A právě ono plošné 
komponování osob „nosy k sobě“ je jednou z nej-
častějších chyb, s níž se můžeme v začáteč-
nických filmech setkávat. Vzniká pochopitelně 
ze snahy mít toho v záběru co nejvíc, ne-li vše, 
ale výsledek bývá opačný. Každý absolvent 
základního kurzu kreslení nebo fotografování 
dobře ví, že optimální úhel k portrétování je tak 
zvaný tříčtvrteční profil. Tedy ani ne přímý v ose 
portrétované tváře, ale osově mírně posunutý 
doprava nebo doleva. V takovém úhlu a kompo-
zici vidíme do očí a současně i zde zdůrazňu-
jeme trojrozměrnost. 
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O ploše a prostoru
Kinematografický a televizní obraz, tedy také 
ten, který vyprodukuje naše videokamera, je 
svou povahou plošný a jako takový je i repro-
dukovatelný. Na plátně kina, obrazovce televi-
zoru, nebo na velkoplošné obrazovce. Tak tomu 

bylo alespoň doposud. Složité helmy nabité 
elektronikou, umožňující prožitek prostorových 
záznamů virtuálního světa, na hlavách prvních 
diváků, dávají tušit, že dokonalá iluze prostoru 
už je nedaleko.



Chaplin to věděl
Perspektiva není jenom termín používaný v deskrip-
tivní geometrii. V hovorové řeči je to něco, co má 
budoucnost. Něco nebo někdo, kdo přichází nebo 
odchází, aby někam jinam došel. Proto jeho tulák 
v geniálních groteskách na začátku často přichází 
po cestě z pozadí obrazu, ale vždy na konci odchází 
přímo dozadu k horizontu. Zmenšuje se, jenom proto, 

aby mohl příště přijít a jeho osudy mohly pokračovat. 
Prostorová řešení mají prostě perspektivu.

Jak jsem již naznačil k našim kompozičním problé-
mům, ale i možnostem patří i ta nezanedbatelná 
okolnost, že kamerou při natáčení můžeme a často 
musíme také hýbat.

Pohyb je radost, ale také starost 
I. Kamera na stativu
Pohyb je jedním ze základních výrazových pro-
středků audiovize. Pro kinematografii obecně 
jistě tím nejspecifičtějším. A to v celém komplexu 

podob, v němž ho můžeme kamerou zachytit, 
ovlivňovat a způsobem snímání vytvářet.

Krása statického záběru
Cituji zde okřídlené rčení mnoha kameramanů, 
ve  chvíli kdy staví kameru na stativ a hledají 
optimální kompozici celku krajiny, architektonic-
kého objektu, městské zástavby – prostě širokého 
záběru nebo naopak přesně zakomponovaného 

a zasvíceného detailu. Vzhledem k tomu, že máme 
mluvit o pohybu, může se tento úvod zdát para-
doxní. Není tomu tak. Protože nevhodný nebo 
nechtěný pohyb může také škodit.

Stativ je dobrý pomocník
Ani vyškolený profesionál není totiž schopen udržet 
široký záběr v naprostém klidu, drží-li kameru 
v ruce. Chvění rámce obrazu, zejména v tako-
vých případech, kdy uvnitř jeho obsahu neprobí-
hají žádné významnější dynamické změny, vnímá 
divák jako rušivý zásah. Přirozeně tím rušivější, čím 
je chvění rámce obrazu markantnější. Totéž platí 
obecně, ale především pak pro záběry velice úzké. 
(Detail květiny, obrazu, sochy, obličeje.)

Chceme-li pracovat s kamerou seriózněji a záleží-
-li nám na kvalitě obrazového materiálu, který 

natáčíme, a konečně i na těch, jimž ho chceme 
později ukázat, pořídíme si podle svých možností 
alespoň jednoduchý stativ a budeme ho mít při 
natáčení po ruce. Vždycky se hodí. (O tom, jak je 
to důležitá součást vybavení, svědčí mimo jiné 
i ceny stativů. Ty kvalitnější a vybavenější jsou 
bohužel dosti drahé.) Pokud se stane, že stativ 
nemáme a chceme natočit záběr vyžadující co 
největší klid obrazového rámce, vyhledáme pro 
ruce držící kameru nějakou vhodnou oporu. 
Opřeme se lokty o zídku, střechu auta nebo něco 
podobného.

Pohyby ze stativu
Kamerou umístěnou na stativu, je-li k tomu 
vhodně vybaven, můžeme při natáčení pohybovat. 
Jedná-li se o významnější pohyby horizontální, 
například po krajině, mluvíme o nich zpravidla jako 
o panorámování. Panoramy mohou být však také 
vertikální. Zdola nahoru a opačně. (Po věži kos-
tela, rozhledně, továrním komínu nebo vysokém 
stromu.) Vertikální a horizontální pohyby je možno 

kombinovat i do různých pohybů – tedy švenků – 
šikmých. Avšak až na zcela ojedinělé výjimky by 
to neměl být pohyb nelogický náhodný a chao-
tický, ani bezdůvodně přerušovaný a směrově 
příliš rozčleněný. Nezapomeňte! Hlavním úkolem 
takového pohybu je vést pozornost diváka žáda-
ným směrem.
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Při takto snímaných záběrech jsou důležité pře-
devším dvě okolnosti. Rychlost pohybu kamery by 
měla být taková, aby divák ve všech okamžicích 
průběhu záběru zřetelně identifikoval, tedy přečetl, 
námi zobrazovaný obsah. Prakticky to znamená, 
že pohyb muže být podle potřeby rovnoměrný, ale 
také proměnlivý v rychlosti vedení panoramy.

Pokud sledujeme dynamickou změnu probíhající 
uvnitř záběru, pohybující se osobu, jedoucí automo-
bil, cválajícího koně nebo pomalu lezoucího šneka, 
řídíme se v oné fázi záběru, v níž takový objekt sle-
dujeme, přirozeně rychlostí jeho pohybu. Je zpra-
vidla dobré komponovat pohybující se prvek v rámci 

záběru tak, aby měl ve směru pohybu, tedy před 
sebou, dosti místa a netlačil „nosem kantnu“ jak se 
říká profesionálním žargonem okrajům záběru.

A ještě jedna zajímavá okolnost a dobrá rada 
na  závěr. Můžeme-li směr pohybu volit, dáme 
raději přednost orientaci zleva doprava. Tento směr 
je vnímán divákem jako aktivnější a tedy přiroze-
nější. Je to dáno naší kulturní tradicí a historicky 
fixovanými zvyklostmi. Píšeme také tímto směrem. 
V jiných kulturních okruzích je tomu ovšem jinak.

Většinou však natáčíme kamerou přímo z ruky. Jak 
si máme počínat v takových případech?

Malíř má v ruce štětec
filmař kameru
Za několik desítek let aktivní praxe v oboru jsem 
spolupracoval s řadou kameramanů. Někteří z nich 
patřili a patří k profesionální špičce. Mnohému 
jsem se od nich přiučil a získal řadu neocenitel-
ných poznatků a zkušeností. Jednou z nedůle-
žitějších je zjištění, že i profesionálně dokonale 

připravený, vybavený a informovaný kameraman 
nasnímá po všech stránkách kvalitnější, osobitější 
a inspirativnější materiál tehdy, když ho skutečně 
osobně a hluboce zajímá to, co se před kamerou 
děje. V opačném případě nebývá výsledek tak 
dobrý, i když je řemeslně v pořádku.

Hlava a srdce mají vést ruce držící kameru
Je to samozřejmě metaforické vyjádření, ale 
v každém případě výstižné. Technicky vzato je 
naše kamera přístrojem k dynamickému vizuál-
nímu záznamu reálného dění před objektivem. 
Z předchozích kapitol již víme o celé řadě fak-
torů, jimiž můžeme onen záznam formovat, a tím 
záměrně ovlivnit způsob, jakým ho přijme budoucí 
divák. (Velikost výřezu, úhel snímání, kompoziční 
uspořádání, pohyb – vše ve vztahu k obsahu 
záběru, tedy tomu co se před objektivem právě 

děje.) Je zřejmé, že záznam, který pořídíme, není 
totožný se snímanou skutečností a není, respek-
tive neměl by být, ani jejím prostým popisem, 
tedy pouhou reprodukcí. Díky způsobu, jimž rea-
litu zaznamenáme, je skutečností novou, artefak-
tem, koncepčně vytvořeným obrazem, jenž působí 
na  diváka také estetickými parametry. Kromě 
informací věcných tedy také v rovině emoční. Tuto 
skutečnost bychom si měli uvědomovat zejména 
tehdy, držíme-li kameru při snímání v ruce.

Divák může vidět našima očima
Je to doslova tak. Otevírá se před námi další kouzelná 
možnost propůjčit naše oči, způsob a okolnosti pozo-
rování dějů probíhajících před objektivem, budoucím 
divákům. Obraz snímaný kamerou z ruky má totiž 
logicky a často velice subjektivní charakter. Proto 
bývá jeho účinek velice sugestivní. V případech, 
kdy je to žádoucí, můžeme poskytnout divákům 
atraktivní, ozvláštňující pohled, jenž by nemohli 
zakusit, ani kdyby byli přítomní snímané situaci 
v reálu. Takovým způsoben můžeme aktivizovat 

pozornost diváků a významně vytvářet napětí. 

Totéž, co děláme očima, můžeme do značné míry 
dokázat kamerou vedenou záměrně z ruky. Některé 
děje pozorujeme soustředěně a přenášíme postupně 
těžiště pozornosti do míst nebo ohnisek, kam se 
jejich podstata přesouvá. Jiné vnímáme roztržitě, 
těkavě. Někdy jsme ze soustředěného pozorování 
vyrušeni. Například zvukem přicházejícím odjinud 
a rychle pohlédneme do místa, odkud přichází.
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Každý pohyb kamerou má mít logický důvod
Vyplývá to již z výše řečeného. Důvod k pohybu 
kamery, tedy ke švenku, dorovnání nebo pano-
rámování, nám poskytne v naprosté většině pří-
padů obsah pořizovaného záběru. Pohyb a směr 
pohybu některého ze zobrazovaných prvků v jeho 
rámci. Sledujeme pohybující se předmět, člo-
věka, zvíře atd. V užších záběrech zdůrazňujeme 
často pohybem detailní činnosti a vedeme divá-
kovu pozornost žádaným směrem. (Ruka uchopí 
sklenici stojící na stole a nese ji k ústům.) Samo-
zřejmě je také důležité, stojíme-li při natáčení 

záběru na místě nebo pořizujeme-li ho například 
při chůzi nebo z paluby člunu, z  jedoucího auta 
a  podobně. Právě v takových případech bývá 
efekt subjektivního pohledu nejintenzivnější. 
Efektivnost a rychlost pohybu a jeho následné 
vnímání divákem ovlivní samozřejmě i zvolená 
ohnisková vzdálenost objektivu. Podstatné však 
je, aby každý pohyb kamerou měl logický důvod 
a příčinnou souvislost s obsahem záběru a jeho 
záměrně koncipovaným významem a účinkem.

Záběr má být formován v každém okamžiku jeho trvání
Pohyb kamery vyžaduje vždy maximální soustře-
dění. Je-li vedena z ruky, platí to dvojnásob. Je 
samozřejmé, že záběr panoramy nebo švenku 
by měl být kompozičně vyvážený na začátku 
a na konci. Dobrý kameraman však formuje záběr 
průběžně. Dotváří ho kompozičně v každém oka-
mžiku jeho průběhu. Vyžaduje to určitou zkušenost, 

cit a dokonce předvídavost. Zejména v dokumen-
tárních žánrech. Nejlepší kameramani se doká-
žou s reálným dějem před objektivem „propojit“ 
do té míry, že předvídají jeho možný vývoj a tedy 
i pohyb a jeho směr a jsou schopni na tyto okol-
nosti optimálně reagovat. Mnohému z toho se dá 
cvikem naučit.

Dva příklady z praxe
S obdivem pokaždé pozoruji v tomto smyslu inspi-
rativně natočený záběr z Reggiova pozoruhodného 
dokumentárního eseje „Koyanisqatsi“. Situace 
u požáru, kde již zasahují hasiči. Záběr probíhá 
takto: Kamera sleduje postavu hasiče kráčejí-
cího zleva doprava. Za ním pozorujeme vzruše-
nou atmosféru u hašení. Hasič ujde několik kroků 
a zdá se, že by kameraman mohl skončit. Nestane 
se tak. Hasič se po dalších dvou krocích otočí zády 
ke kameře a zamává výrazným gestem k požáru. 
Tehdy by už většina kameramanů byla se záběrem 
spokojena a skutečně skončila. Tento kameraman 
však ne. Pokračuje s hasičem několik dalších kroků 
a pomalu švenkuje z postavy na zem do velké 
louže v níž se celá postava i situace za ním zrcadlí. 
Je to dokonale vystavěný a natočený záběr, který 
má vynikající obsahovou i formální pointu – účinné 
zakončení a vyvrcholení. Žádný soudný režisér ani 
střihač nezničí takový záběr tím, že by ho před-
časně ustřihl.

Něco podobného se zdařilo kameramanovi Koudel-
kovi, když jsme spolu před lety natáčeli dokument 
„Za vojáčka mňa vzali“ o odvodech na Horňácku.

Skupinka čtyř rozjásaných chlapců, držících se 
navzájem okolo ramen, přichází ke dveřím vesnické 

hospody. Všichni mají na klopách pentle a paví 
péra - znaky odvedenců. Záběr by mohl po něko-
lika sekundách skončit. Kameraman dovede sku-
pinku až ke dveřím a nechá chlapce vejít dovnitř. 
Jeden ovšem zůstává venku, neboť si právě všiml, 
že nějaké pentle asi ztratil. Rozpačitě a smutně 
ty zbylé počítá. Další možný konec záběru. Kame-
raman, veden citem, zkušeností a předvídavostí, 
v natáčení záběru pokračuje. A protože se říká, že 
připraveným štěstí přeje, situace náhle překvapivě 
vyvrcholí. Z hospody se vyřítí chlapcovi kamarádi, 
kteří si patrně uvědomili, že ho také někde ztratili, 
a v bujarém veselí a trochu přiopilé náladě se opět 
obejmou a začnou v kroužku tancovat a zpívat 
verbuňk.

Říkám tomu, že kameraman tak zvaně „ustál“ 
situaci i záběr. V žádném případě však nechci 
svádět k natáčení zbytečně dlouhých nevy-
stavěných a koncepčně neprokomponovaných 
záběrů. Zejména dnes, kdy jsou záznamové 
nosiče cenově daleko dostupnější než filmová 
surovina, je to velice svádivé. A ono bezduché, 
zbytečné mávání spuštěnou kamerou patří k nej-
větším chybám a zlozvykům. Pamatujte. Film se 
skládá ze záběrů. A jak takový záběr natočit už 
bychom měli alespoň tušit.
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Světlo je fenomén, který hraje významnou roli 
ve  všech druzích vizuálního umění, a je úzce 
spjato s prostorem a jeho zobrazováním. Film 
a televize jako jedny z nejmladších sdělovacích 
systémů čerpají a učí se z bohatých zkušeností 
s využitím výrazových prvků a postupů ve výtvar-
ném umění. Pokusím se přiblížit základní funkce 
světla a jeho výtvarně dramatické využití při svět-
lotonálním řešení kinematografického obrazu poři-
zovaném videokamerou.

V úvodu je nutné si uvědomit, že zrakový vjem 
reálného světelného prostoru je odlišný od vjemu 
televizního obrazu. Navíc musíme počítat s tím, 
že videokamera reprodukuje kontrast snímané 
scény jinak, než ho vidí naše oči. Pokud zjedno-
duším celou problematiku reprodukce kontrastu, 
lze konstatovat, že televizní zobrazení světelné 
reality se subjektivně jeví kontrastnější a repro-
dukční rozsah jasů mezi bílou a černou je menší. 
Tam, kde naše oči ještě rozeznají detaily v hlubo-
kých stínech a ve vysokých jasech, je na televizní 
obrazovce prázdná černá nebo bílá plocha.

Dalším významným rozdílem mezi zrakovým vní-
máním světelného prostoru a jeho zobrazováním 
videokamerou je adaptace vidění (jasová, barevná; 
místní, celková). Takové adaptační schopnosti 
kamera nemá. Časté zklamání začátečníků z nato-
čených záběrů je způsobeno právě rozdílným 
viděním reality při natáčení a odlišným zobraze-
ním na televizním monitoru nebo videoprojekcí 
na plátně. Zkušenosti a znalosti naučí kamera-
mana vidět snímané scény podobně jako je „vidí“ 
kamera.

Světlo se v kinematografickém zobrazování uplat-
ňuje čtverým způsobem:

Světlo – výrazový prostředek 
kinematografického obrazu

3. světlo
Dosud jsme poznali alespoň ty nejdůležitější 
formotvorné komponenty, jimiž můžeme vytvá-
řet každý jednotlivý záběr, ovlivňovat jeho 
kvalitu a následné působení na diváka. Ovšem 
kromě jediného, zato však kardinálně důle-
žitého. Je to světlo, jimž je záběr modelován. 
Beze světla není vizuality. O světle v kinemato-
grafii mohou mluvit hlavně kameramani.
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1) Jako technický prostředek, pomocí kterého 
vzniká doslova obraz (bez světla kamera nic 
„nevidí“).
2) Je prostředkem podtržení nebo potlačení 
jednotlivých částí obrazu a plasticity postav 
a předmětů, jejich tonálních odstupů eventuálně 
barevných změn.
3) Světlo vytváří v realitě světelnou náladu, která 
musí být zobrazena jako každá jiná věc: slunečný 
den, podvečer, měsíční noc, apod.
4) Je významným prostředkem výtvarného řešení 
záběru rozvržením světlých a tmavých ploch a vlo-
žením vržených stínů.

Světlo, které nás obklopuje bez našeho přičinění 
a zásahu, tvoří tzv. světelnou realitu. Systém 
osvětlení, který jsme vytvořili za určitým cílem, 
označujeme jako světelnou konstrukci. Nás 
bude zajímat specifická světelná konstrukce 
vytvořená za účelem natáčení. Existuje také 

přechodný stupeň – světelná kombinace. 
Objevuje se tehdy, když nějakou světelnou rea-
litu kameraman upraví pro účel snímání, aniž by 
ji podstatně změnil. Když např. natáčíme tvář 
v exteriéru ve slunečné atmosféře bez úpravy 
reálného světla, jde o přirozenou světelnou 
realitu. Jestliže při stejném záběru dosvětlíme 
stinnou stranu tváře odraznou deskou, jde již 
o světelnou kombinaci. Úprava světelné reality 
je velmi často používána při natáčení v reálech 
s ohledem na výše zmíněné odlišnosti „vidění“ 
kamery – jedná se především o snížení kontra-
stu dosvětlením hlubokých stínů, které by byly 
zobrazeny jako prázdné černé plochy bez kresby. 
Dále upravujeme světlo v reálech pro vytvoření 
výtvarné stylizace světlotonality obrazu.

Nyní si vysvětlíme další důležité pojmy a dále se 
budeme zabývat natáčením v exteriéru, problémy 
s kontrastem a barevností světla.
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Kvalita světla, tonalita
Snímané scény jsou osvětlovány různými světel-
nými zdroji, jejichž světlo se liší kvalitou a kvan-
titou. Pomocí světla vytváříme osvětlení (kryje se 
s fotometrickou veličinou, která se měří v luxech). 
Světelné zdroje dělíme na přímé (primární) a nepřímé 
(sekundární – odrazné plochy, světlo oblohy …). 
Kromě hladin osvětlení nás zajímá barevnost světla, 
které se v praxi vyjadřuje pomocí teploty chroma-
tičnosti (Tch) a měří se přístrojem kolormetr (jed-
notky: kelvin, mired). Při natáčení scén osvětlených 
světelnými zdroji s určitou teplotou chromatičnosti 
nastavujeme tzv. vyvážení bílé (funkce WB – white 
balance), abychom získali záběry barevně neutrální. 
Záměrný posun v nastavení Tch můžeme využít 
k záměrné barevné stylizaci – posun směrem k čer-
vené nebo modré. Je třeba si uvědomit, že rozdíly 
v barevnosti světla uvnitř jednoho záběru musíme 
nastavit přímo na scéně použitím tzv. konverzních 
(převodních) filtrů, které umisťujeme před světelné 
zdroje. Takové situace nastávají např. při kombinaci 
žárovkového a denního světla. Při úvahách o barev-
ném složení světla nesmíme zapomínat na rozdíly 
v barevnosti světla přímého a nepřímého. Zabarvení 
přímého světla závisí na typu použitého světel-
ného zdroje (halogenová žárovka má Tch = 3200K; 
průměrné sluneční světlo Tch = 5500K), zabarvení 
nepřímého světla závisí nejen na povaze zdroje, ale 
i na povaze ploch, na kterých se světlo rozptýlilo, 
resp. odrazilo. Příkladem může být scéna ve slu-
nečném světle v exteriéru, kdy stíny jsou zabarveny 
domodra nepřímým světlem modré oblohy.

Situace, při kterých je předmět osvětlen na všech 
svých plochách stejně, se v přírodě vyskytuje 
vzácně. Běžným příkladem je tzv. modulační 
osvětlení, které na předmětech a postavách 
vytváří světlo a stín. Ve smyslu výtvarném hovo-
říme o protikladu světla a stínu, nebo rozložení 
světel a stínů, technicky tvoří výtvarný prvek 
„světlo“ a „stín“ vždy určitou hladinu osvětlení 
měřitelnou v luxech.

Rozložení osvětlených a stinných parti ích 
v  obraze je pro náš zrak informací o směru 
a  povaze světla. Stín modeluje tvar a povrch 
předmětu a vnáší do obrazu linie (rozhrání světla 
a stínu) a plochy, které nejsou ve věcné realitě 
obsaženy. Práce se světlem tak umožňuje modifi-
kaci věcné reality. Je-li osvětlen předmět jedním 
světelným zdrojem, objeví se na plochách před-
mětu stín vlastní a na okolí (pozadí, podlaha …) 
stín vržený. Poměr mezi osvětlením naměřeném 
ve světle a ve stínu nazýváme světelným pomě-
rem; ten určuje tzv. hloubku stínu. Dalším důle-
žitým parametrem je charakter stínu, kterým se 
rozumí povaha rozhraní mezi osvětlenými a stin-
nými partiemi. Stín tvrdý je charakteristický pro 
užití směrovaného světelného zdroje (bodové 
zdroje – např. Slunce), stín měkký je příznačný 
pro světlo rozptýlené. Čím je světlo rozptýle-
nější, tím je přechod, resp. rozhraní stínu a světla 
méně výrazné. Pamatujme si, že čím je účinná 
plocha světelného zdroje větší, tím dosáhneme 



Světlo – tonalita, perspektiva
Tón, tonalita – pojmy, které se často používají, 
ale obvykle není jasné, co vlastně znamenají. Při 
reprodukci určitého jasu na scéně videokamerou 
vznikne objektivně měřitelný obrazový signál (při 
použití filmu vznikne určitá optická hustota) a ten 
je pomocí reprodukčního zařízení (CRT obrazovka, 
LCD panel, videoprojektor…) převeden opět na jas 
pozorovaný divákem.

Tón je subjektivně vnímaný, reprodukovaný 
jas. Soubor tónů tvoří tonalitu obrazu. Na první 
pohled by se zdálo, že by se subjektivní hodnocení 
nemělo lišit od objektivní reality. Ve skutečnosti je 
to běžný jev, protože zrakový vjem je ovlivňován 
mnoha faktory (pozorovací podmínky, současný 
a následný kontrast, celkové ladění snímku). Sub-
jektivně vnímaný stejný tón se jeví různě podle 
toho, jaké okolí ho obklopuje (současný kontrast – 
šedá plocha na bílé se jeví tmavší než stejná šedá 
umístěná na černém pozadí). Tonalita předchozího 
záběru ovlivňuje vjem následujícího záběru. Kon-
trasty se uplatňují nejen v jasech, ale i v barvách 
(barevný kontrast, sytostní kontrast).

Podle vzájemného vztahu mezi počtem tónů 
a  velikostí ploch hovoříme o různých druzích 
tonality obrazu (tonalita plná, omezená, světlá, 
střední, tmavá). Omezenou tonalitu často použí-
váme při tonální stylizaci, tj. při vytváření záměr-
ného rozdílu mezi tonalitou reality a výslednou 
tonalitou obrazu. V této souvislosti se můžeme 
setkat s  výrazy high key a low key. Jedná se 
o obraz (zjednodušeně řečeno) tvořený převahou 
tónů bílých a světle šedých, resp. černých a tmavě 

šedých. Záměrné řešení tonality snímku spolu se 
způsobem užití světla na snímané scéně vytvářejí 
určitý světlotonální styl, který by měl vždy kore-
spondovat s obsahem a celkovým výtvarně-dra-
matickým řešením kinematografického díla.

Kinematografie je založena na dvojrozměrném 
zobrazování (výjimku tvoří speciální předvá-
děcí 3D technologie). Dojem prostoru při pozo-
rování obrazu spoluvytvářejí lineární, vzdušná, 
barevná a  také světelná perspektiva. Vztah 
osvětlení na různých objektech v různých mís-
tech snímaného prostoru označujeme jako svě-
telný odstup – vyjadřuje se poměrem velikosti 
osvětlení (např. 1:4). Typickým příkladem může 
být rozdílná hladina osvětlení postavy v popředí 
a osvětlení pozadí (např. stěna za postavou v nižší 
hladině osvětlení). Právě členění snímaného pro-
storu odlišnými úrovněmi osvětlení ve směru 
osy objektivu pomáhá navodit v divákovi dojem 
prostoru. Světelný odstup nesmíme zaměňovat 
s odstupem tonálním, který je založen na roz-
dílné odraznosti jednotlivých ploch – např. tvář 
před bílou stěnou bude reprodukována přibližně 
3x tmavší než stejně osvětlené bílé pozadí.

Dalším prostředkem vytvoření světelné perspek-
tivy je dynamická změna osvětlení při pohybu 
postavy směrem od nebo ke zdroji. Zákon o úbytku 
osvětlení s druhou mocninou vzdálenosti (platí pro 
bodové zdroje) však nemůžeme přesně uplatnit při 
natáčení, protože by pokles (nebo nárůst) hladiny 
osvětlení byl příliš prudký, dynamické změny světla 
v obraze by neodpovídaly našemu dojmu z reality.

Praktický příklad
Podívejme se na konkrétní situaci, kdy postava 
odchází od stolní lampičky po dráze dlouhé 
3m – skutečná změna osvětlení bude devítiná-
sobná. Nastavíme-li správnou expozici na tváři 
v místě u lampičky, bude pleť na nejvzdálenějším 
místě příliš tmavá. V praxi se používá dosvětlení 
postavy dalším zdrojem ze stejného směru a stej-
ného charakteru jako lampička (nesmí vzniknout 
dvojité stíny). V nejbližším místě můžeme nasta-
vit expozici na dvojnásobek standardní (přeex-
pozice +1EV) a na nejvzdálenějším na polovinu 

(podexpozice -1EV). Vznikne tak dobře pozo-
rovatelný efekt změny osvětlení v poměru 1 : 4, 
přičemž přeexpozice tváře u lampičky zvýrazní 
blízkou přítomnost světelného zdroje. Doporu-
čuji vyzkoušet si před natáčením připravova-
ného projektu různé varianty světelných poměrů 
a odstupů. Praktické zkoušky nám nejlépe ukáží, 
jak světlo dokáže změnit charakter obrazu, 
a můžeme si vybrat světlotonální řešení odpoví-
dající obsahu a výtvarnému záměru.
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rozptýlenějšího charakteru světla. Směr stínu je 
přímo spojen se směrem světla. Pro kameramana 
je směr světla a tím i směr stínu velmi důležitou 

složkou světelné konstrukce – je určitou výpovědí 
o poloze světelného zdroje, tj. o jeho reálné exis-
tenci v prostoru.



Světlo – primární realita
Vztah mezi osvětlováním, realitou a obrazo-
vým záměrem autora je základní problém, který 
musíme řešit při vytváření světlotonální koncepce 
kinematografického díla. V oblasti dokumentár-
ních žánrů zobrazujeme nejčastěji věcnou realitu 
ve stylu primární reality. Snahou kameramana je, 
aby výsledný obraz působil světelně přirozeně.

Úvodem připomínám, že videokamera nezobra-
zuje světelnou skutečnost stejně, jako ji vnímáme 
našima očima. Tento rozpor musíme řešit úpra-
vami reálného světla na scéně.

Při natáčení dokumentu v exteriéru nemáme 
mnoho technických možností a prostředků, kte-
rými bychom mohli upravovat světelnou realitu. 
Nejsme však zcela bez šance ovlivnit stávající 
světlo tak, aby záběry vypadaly přirozeně. Největší 
problémy nastávají při natáčení v ostrém sluneč-
ním světle. Hluboké stíny vytvářejí v obraze černé 
plochy bez kresby a portréty osob jsou tímto svět-
lem deformované. Pokud máme možnost použít 
odraznou desku a dovolí to situace, rozhodně 
v polodetailech a detailech vyjasníme odrazem 
stíny. Orientace konverzujících osob je výhodnější 
v šikmém bočním světle než v předním a proti-
světle (při střihání pohledu a protipohledu). Mode-
laci exteriérových celků můžeme výrazně ovlivnit 
vyčkáním na vhodný směr světla – šikmé boční 
nebo zadní (ranní nebo podvečerní doba). Pozor 
však na zachování světlotonální jednoty.

Interiéry poskytují více možností úpravy světelné 
reality. Zpravidla kombinujeme reálné osvětlení 

a světelné zdroje přinesené. Nezapomeňme však 
na logiku směru světla, jeho barevnosti a světel-
ných kontrastů. Problematická je situace snímání 
proti oknu. Vysoký jas nejsme zpravidla schopni 
dorovnat doplňkovým osvětlením a v amatérské 
praxi si nemůžeme dovolit překrýt okna šedou fólií. 
Řešením mohou být žaluzie nebo závěsy a výbě-
rem postavení kamery zakomponovat záběr tak, 
aby okno v obraze tvořilo pouze malou část. 

Styl záměrné deformace primární reality nesle-
duje shodu snímku se skutečností, ale vytváří 
z výtvarně-dramatických důvodů snímek odchylu-
jící se od reality. Míra stylizace souvisí s obsahem 
obrazového sdělení a výtvarným názorem autora. 
Cílem je posílení emocionálního účinu na diváka.

Speciálním případem stylizace reality je styl pro-
fesionální konvence. Je to určitý způsob světelné 
konstrukce, který se v jistém okruhu a v jisté době 
vytvoří, ustálí a dodržuje bez zřetele na zobrazo-
vanou realitu i osobnost autora. Je nutno podotk-
nout, že všechny styly v osvětlování se týkají také 
obrazu jako celku – tedy kompozice, barevného 
řešení, pohybu atd.

Zcela zvláštní kapitolu tvoří umělé vytvoření svě-
telné atmosféry v ateliéru nebo interiéru – svě-
telná konstrukce. Tato metoda práce se světlem 
však vyžaduje profesionální podmínky a tech-
nické vybavení.

Na závěr přeji všem čtenářům (sice otřepané, ale 
platné i ve smyslu invence) – „dobré světlo“.
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Praktické rady a doporučení
Pro většinu situací v interiéru vystačíme se dvěma 
zdroji a odraznou deskou. Ideální jsou lampy s HMI 
výbojkou (teplota chromatičnosti je 5500K, tedy 
jako průměrné denní světlo) a při malém příkonu 
dávají velký světelný výkon (příkon 200W je větši-
nou dostačující). Nevýhodou je však vysoká poři-
zovací cena. Dostupnější jsou otevřená fokusovací 
svítidla osazená halogenovou žárovkou, u kte-
rých však musíme při kombinaci s denním svět-
lem použít modrou konverzní fólii, která zvyšuje 
teplotu chromatičnosti z 3200K na 5500K. Nevý-
hodou je snížení světleného toku na Ľ. Kompromis-
ním řešením může být využití slabší konverzní fólie, 
např. Rosco E-Colour ˝CTB (zvyšuje Tch z 200K 
na 4300K) a barevnost dovážíme nastavením bílé 
na videokameře. Světlený tok se sníží na polovinu.

Výrobci moderních videokamer, které neslouží 
při práci profesionálům, do nich ukládají řadu 
automatických funkcí nastavení. Vede je k tomu 
řada důvodů. Prvním z nich je snaha poskytnout 
komfort při použití výrobku těm, kteří nemají větší 
ambice než pořídit pouhý audiovizuální záznam 
do „rodinného videoalba“.

Po přečtení předchozích kapitol jste si jistě uvě-
domili, že by bylo dobré některé funkce kamery 
záměrně ovlivňovat a nastavit je podle vlastního 
uvážení a potřeby, aby technika sloužila vašemu 
koncepčnímu záměru a tvořivosti. Právě proto 
budou rady zkušeného kameramana v tomto 
směru mimořádně cenné. 



Nastavení expozice
Opět na tomto místě zopakuji, že natáčet s trvale 
zapnutou expoziční automatikou je pro mnoho 
situací nevhodné. Kamera reaguje na změny 
jasové struktury snímané scény, zejména na 
vysoké jasy a v průběhu záběru mění expozici, 
i když osvětlení zůstává stejné. Klasickým pří-
kladem může být švenk v místnosti s oknem – 
záběr začne bez okna (expozice je v pořádku) 
a v okamžiku, kdy se v záběru objeví světlé okno, 
kamera zacloní a záběr je podexponovaný. Jiným 

příkladem může být záběr v exteriéru bez oblohy 
a s oblohou – vysoký jas oblohy způsobí opět 
podexpozici.

Před natáčením nejprve nastavíme ručně 
expoziční čas na 1/50s. Pro běžné natáčení 
nedoporučuji používat kratší časy, protože při 
rychlejším horizontálním pohybu kamery nebo 
objektu v obraze se projevuje stroboskopický 
efekt („plotový efekt“) – pohyb není plynulý, ale 
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Základní nastavení a práce s malou videokamerou
Dnešní malé videokamery typu „handycam“ jsou 
nabízeny v mnoha provedeních, s různými for-
máty a médii záznamu a samozřejmě v cenách 
od nejlevnějších pro natáčení nenáročných 
rodinných snímků až po relativně drahé, které 
umožňují pořídit technicky kvalitní záznam vysí-
latelný v profesionální televizi. Jsou vybaveny 
automatikou pro nastavení expozice, barevné 
vyvážení a ostření, takže pro začátečníky stačí 
najít vypínač a spoušť a může „vzniknout“ záběr. 
Pro vážnou práci však nelze spoléhat na automa-
tiku, protože ta za vás neumí myslet. Proto se ji 
musíte naučit využívat pro svůj záměr tak, aby 
neškodila, ale pomáhala.

Na rozdíl od profesionálních velkých videokamer 
(např. Betacam) mají malé handycamy odlišné 
ovládání a některé základní funkce jsou při vlast-
ním natáčení hůře nastavitelné. 

Začnu stručným popisem, co by měla videoka-
mera umět, abychom ji mohli použít pro vážnou 
kameramanskou práci. Především je to možnost 
ručního nastavení expozice, zisku (gain), vyvá-
žení bílé (white balance) a vypnutí autofokusu. 
Z hlediska kvalitativních parametrů by měla 
být osazena dobrým transfokátorem (zoomem) 
s možností rozšířit snímací úhel použitím široko-
úhlé předsádky. Malé videokamery jsou osazeny 
pevně zabudovanou optikou, která má většinou 
nejkratší ekvivalentní ohniskovou vzdálenost 
f=45mm (hodnota vztažená ke kinofilmovému 
formátu), což odpovídá snímacímu úhlu o něco 
málo širšímu, než má základní objektiv. Výhodou 
je, pokud má kamera zabudován optický stabili-
zátor, který významnou měrou zamezí roztřesení 
obrazu při natáčení z ruky. Lepší výsledky dávají 
kamery osazené třemi čipy (značení 3CCD), i když 
to není úplně stoprocentní pravda. Záleží totiž 

na velikosti čipu a někdy jeden větší čip s vysokým 
rozlišením vytvoří obraz lepší kvality než tři menší 
čipy s horším rozlišením.

Dalším důležitým aspektem pro seriózní práci 
s kamerou je ergonomie. To znamená bezpro-
blémové ovládání důležitých funkcí při snímání 
a  držení kamery. Výhody mají typy, které mají 
dobře dostupná tlačítka pro krátkodobé zapnutí 
autofokusu (většinou označené „Push Focus“, 
„Focus“ nebo „Push Auto“  – liší se u různých 
kamer). Nevýhodné je nastavování funkcí přes 
menu na dotykovém displeji, které je téměř 
nemožné, pokud se díváme do hledáčku. Dále 
bychom měli mít možnost pomocí tlačítka zaareto-
vat expozici (označení „AE Lock“), pokud pomocně 
používáme expoziční automatiku.

Jak kameru držet při natáčení z ruky? Na to je 
těžká odpověď, protože každá kamera a každý 
záběr (z hlediska pohybu kamery a rakurzu) vyža-
duje jiný přístup. Stabilní pohyb ve většině pří-
padů zajistíme držením kamery u oka (pozorování 
obrazu v EVF hledáčku) oběma rukama. Pravá 
ruka je zasunuta pod fixačním řemínkem a prsty 
obsluhují transfokátor, levá ruka přidržuje kameru 
z boku a obsluhuje krátkodobé zapnutí autofo-
kusu. Někdy však se dostaneme do situace, že 
je výhodnější pozorovat obraz na displeji, aby-
chom mohli natáčet z podhledu nebo nadhledu. 
Kromě toho nám toto držení poskytuje větší rozsah 
pohybu. Kamera v napjatých rukách před sebou je 
však nestabilní, lépe je pokrčit paže a lokty opřít 
o tělo. Tím lépe stabilizujeme chvění. Na tomto 
místě si nemohu odpustit poznámku o stativu. 
Ten je stejně důležitý jako dobrá kamera. Doporu-
čuji kvalitní, pevný stativ s olejovou fluidní hlavou 
a možností nastavení odporu zvlášť pro vertikální 
a horizontální švenky.



28 29

fázovaný. Dále zafixujeme zisk (jedná se o zesí-
lení signálu při špatných světelných podmín-
kách, označení „GAIN“) na hodnotu 0dB. Čím 
nastavíme vyšší hodnotu, začne se v  obraze 
projevovat šum, protože spolu s obrazovým sig-
nálem dojde také k zesílení nežádoucí šumové 
složky – zhorší se poměr signál/šum. Za zhor-
šených světelných podmínek považuji za ještě 
únosnou hodnotu 6dB.

Zbývá ještě nastavení clony. Výhodou je použití 
tzv. „zebry“. Jedná se o grafickou indikaci úrovně 
signálu v hledáčku nebo na displeji (šikmé šra-
fování světlých míst obrazu). Touto funkcí jsou 
vybaveny kamery střední a vyšší kategorie. 
U některých kamer je možné v menu nastavit 
v procentech úroveň signálu, při které se začne 
„zebra“ objevovat. Doporučuji nastavit na hod-
notu 70 %. Předmět snímku bývá často člověk 
a divák je velmi citlivý na správnou reprodukci 
pleti. Jestliže nastavíme clonové číslo tak, aby 
se na obličeji (mám na mysli bílou standardní 
pleť s odrazností 25 – 36 %) v expozičním osvět-
lení začala právě objevovat „zebra“ na čele, nose 
a lícních kostech (to jsou místa s  nejvyšším 
jasem obličeje) získáme správnou expozici. Zde 
si můžeme také pomoci krátkodobým zapnutím 
expoziční automatiky a potom zafixováním clony 
tlačítkem AE Lock.

Problémové bývá ruční přecloňování v záběru při 
výraznější změně osvětlení, např. při přechodu 
z  interiéru do exteriéru. Změny clony nejsou 
u většiny malých videokamer plynulé, ale skokové 
po 1/3 nebo 1/2 clonového čísla. V této situaci 
bývá lepší krátkodobě zapnout automatiku, a jak-
mile dojde k přeclonění, opět expozici zafixovat.

Nastavení bílé (White Balance)
Tato funkce umožňuje nastavit správnou barev-
nou reprodukci scény v závislosti na teplotě 
chromatičnosti světla (udává se v Kelvinech 
a vyjadřuje barevnost světla). Automatiku pou-
žijte pouze v krajním případě, protože pestrá 
větší plocha v záběru způsobí nežádoucí změnu 
barevnosti obrazu. Doporučuji používat buď pevně 
nastavené hodnoty pro denní a umělé světlo 
(označené symbolem sluníčka nebo žárovky), 
pokud natáčíme v exteriéru za polojasného počasí 
nebo v interiéru s osvětlením halogenovými žárov-
kami. V ostatních případech nastavte bílou ručně 
na bílý papír osvětlený světlem, ve kterém budete 
točit. Trochu práce dá někdy nastavení ve smí-
šeném světle (např. v interiéru, kde svítí zářivky, 
žárovky a okny přichází denní světlo). V takovém 
případě musíme najít pro nastavení takové místo, 
kde bude barevnost přijatelná s  tím, že okna 
budou zabarvena do modra a plochy v žárovkovém 
světle mírně do oranžova.

Ostření
Výrobci malých videokamer, které nejsou určeny 
pro profesionální praxi, záměrně ztěžují ovládání 
ostření tak, aby nebyly použitelné pro natáčení 
náročných kameramanských úkolů. Transfo-
kátor je vybaven ostřícím kroužkem, který se 
otáčí bez zarážky kolem dokola, nebo je ostření 
vyvedeno na zvláštní knoflík vzadu či na boku 
kamery. Některé typy lze manuálně ostřit pouze 
přes dotykový displej. Autofokus zase reaguje 
pouze na  střed obrazu nebo na větší a kon-
trastnější části obrazu. Kamera začne nesmy-
slně přeostřovat, když v popředí někdo projde 
nebo když dorovnáme kompozici a hlavní motiv 
je u kraje obrazu. „Nekonečný“ ostřící kroužek 
nelze pro přesné a jemné přeostřování během 
záběru většinou použít. Osvědčila se mi metoda 
krátkodobého používání autofokusu (ovládaného 
tlačítkem „push auto“), který během záběru opa-
kovaně zapínám a vypínám ve vhodném okamžiku 

kompozice tak, aby automatika zaostřila ten 
objekt, který má být ostrý. Ještě připomínám, 
že přesné zaostření docílíme při nejdelší ohnis-
kové vzdálenosti, kdy je nejmenší hloubka pole 
(nesprávně „hloubka ostrosti“). Těsně před zábě-
rem „najedeme“ transfokátorem na detail scény, 
který má být zaostřen, a zapneme autofokus. 
Potom ho vypneme a rozšíříme záběr na požado-
vanou velikost. Tím máme předostřený snímaný 
objekt a nestane se, že při nájezdu na detail bude 
tento neostrý.

Na závěr jednu dobrou radu. Než se pustíte 
do natáčení svého projektu, naučte se dobře 
kameru ovládat. Doporučuji domácí „tělocvik“, při 
kterém si osvojíte švenkování, manipulaci s tla-
čítky atd. Všechny úkony byste měli provádět 
rutinně, abyste se mohli plně soustředit na obsah 
a výtvarnou stránku záběrů.
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Další kouzla
Čas a prostor
Blížíme se nevyhnutelně k okamžiku, kdy začneme 
vnímat, co se vlastně děje, když se ocitnou dva 
nebo tři záběry za sebou.

Od chvíle, kdy diváci prvních filmových před-
stavení sledovali na plátně mechanicky za sebe 
přilepené svitky kinematografických záznamů 
ze  všech koutů světa, pořizované předchůdci 
dnešních dokumentaristů, uplynulo již více než 
sto let. Od té doby se ono „vzájemné přiřazování 
kinetických vizuálních znaků“, jak filmovou skladbu 
můžeme definovat obecněji, vyvinulo ve složitý 
systém v řadě ohledů a možností komunikování 
nikoli nepodobný řeči. Často bývá v přeneseném 
slova smyslu také „filmovou řečí“ nazýván. Jednou 
ze základních a zcela originálních možností tohoto 
systému je vytváření nových významů a časo-
prostorových vztahů mezi propojenými vizuálními 
znaky, a to způsoby, jež žádným dříve existujícím 
systémem ani výrazovým aparátem umělecké 
disciplíny nebylo uskutečnitelné.

První mechanické lepení jednotlivých svitků nato-
čeného filmu při promítání za sebe mělo důvody 
především praktické. Nebylo nutno přerušovat 
produkci vždy po několika desítkách sekund jen 
proto, aby mohl být do projektoru založen další 
stejně dlouhý, vlastně krátký, snímek. Jenomže 
na plátně to mělo mimořádný efekt. V okamžiku 
prakticky nepostřehnutelném se změnil obraz 
Londýna za snímek Rialta v Benátkách a pak třeba 
za záběr meditujících mnichů z kláštera v Tibetu. 
Proměna byla mžiková a tak nejen díky vynálezu 
telegrafu a telefonu, ale i díky pohyblivým obráz-
kům kinematografu započal onen proces, kdy se 
v našem vědomí a podvědomí začaly vzdálenosti 
na Zemi „jakoby zkracovat a čas ubíhal rychleji“. 
Důsledek toho je i fakt, že dnes často nazýváme naši 
planetu globální vesnicí. To je jedna stránka věci.

Další stránkou je následná možnost „vyprávět“ 
kontinuálně – posloupně určitý děj prostřed-
nictvím kinematografických vizuálních znaků, 
ve vytvořeném časoprostorovém rámci. Dnes nám 
to připadá samozřejmé a každé malé dítě u obra-
zovky televizoru nebo v kině s tím nemá problém 
a dokáže identifikovat i složitější děj takto zobra-
zený a porozumět mu. Ovšem jako diváci jsme se 
tomu museli poměrně dlouho učit. Filmoví teore-
tikové o tom přinesli řadu nezvratných důkazů. 
Především svědectví o lidech, kteří se shodou 
okolností poprvé setkali s filmem, kdy již jeho 

vyjadřování bylo vyspělejší. Například Béla Balázs 
uvádí v jedné studii dvě příhody, jež nám mohou 
připadat nejen úsměvné, ale téměř neuvěřitelné:

V letech, kdy film byl ještě vzácnou a na venkově 
nedostupnou podívanou, přišla do Moskvy inteli-
gentní vesnická dívka se základním školním vzdě-
láním. Nalezla práci jako služebná. Když jednou její 
zaměstnavatel zjistil, že ještě nikdy nebyla v bio-
grafu, poslal ji na nenáročný, zábavný film. Děvče 
se vrátilo z představení ve stavu naprostého roz-
rušení, pobouřené tím, jak je možné ukazovat „roz-
sekané lidi“, hlavu, ruce, nohy, všechno zvlášť.

Druhý příklad: Jistý anglický koloniální úředník byl 
nucen strávit celou První světovou válku na středo-
africké farmě, prakticky odříznut od civilizovaného 
světa. Byl to člověk velice vzdělaný a inteligentní. 
Nechával si posílat knihy a časopisy. Film však znal 
pouze z novin a známé filmové hvězdy z obrázko-
vých žurnálů. Hned jak se naskytla první příležitost, 
navštívil v Evropě s přáteli biograf. Hráli prý úplně 
prostinký film. Po skončení projekce byl onen muž 
na pokraji psychického vyčerpání. Přátelům komen-
toval zážitek z promítání slovy: „Bylo to mimořádně 
zajímavé, ale prosím, o co v tom filmu vlastně šlo?“

Podobných historek je možno nalézt v odborné 
i krásné literatuře celou řadu a je zřejmé, že obě 
osoby v těchto nepřipravených „experimentech“ 
nedokázaly napoprvé zvládnout ani ten nejzáklad-
nější předpoklad, bezpodmínečně nutný k tomu, 
aby se v novém systému mohly orientovat. Neměly 
totiž žádnou předchozí zkušenost se strukturou, 
jež vyžaduje schopnost, či návyk vizuálního 
sdružování fotogenických znaků, z nichž vyplývá 
kontinuita děje.

Připomeňme si již jen obrovskou paniku, vypuk-
nuvší v hollywoodském kině, kde David Wark Griffith, 
často nazývaný otcem filmové režie, poprvé pro-
mítal svoje záběry zblízka, z nichž se na obecen-
stvo usmívala obrovská – useknutá hlava (filmový 
detail lidské tváře), abychom připustili, že naše 
vědomí muselo projít složitým procesem, aby mohl 
vzniknout onen nový druh představivosti, jež nám 
vizuálně sdružovat umožňuje.

Vývoj onoho výrazového prostředku, který dnes 
nazýváme střihovou skladbou nebo prostě střihem, 
a jeho možností působení na diváky však v prvních 
desetiletích dvacátého století rychle pokračoval. 



Nové a další objevy v tomto směru učinili filmaři 
i další umělci působící v avantgardních skupi-
nách v Evropě i jinde ve světě. Jednoduše řečeno: 
Dospěli k poznání, že spojením dvou i více záběrů 
za sebou vznikne jiný a vyšší význam, než ten, 
jenž nese každý z těchto záběrů sám o sobě, a že 
i jejich pořadím se tento význam proměňuje. Tato 
okolnost neplatí jen pro sdělení, ale i pro vytvá-
ření emocí. Tak dospěla filmová skladba již na konci 
období němého filmu k možnosti obrazného při-
rovnání – metafory, stejně jako psaná poezie.

A z oněch tří aspektů, specifického vytváření časo-
prostorových vztahů, možností sdělit kontinuální 

děj a konečně metaforického vyjadřování ovliv-
ňujícího divákovy emoce, vznikla nová vizuální 
poetika.

Zde musím poznamenat, že filmová skladba a její 
možnosti jsou pro některé umělce i teoretiky tím 
originálním a podstatným, co kinematografie při-
nesla. Slavný režisér Orson Welles jednou pozna-
menal, že pojmy film a střih se mu překrývají 
a splývají.

A nyní se podívejme, co tato poučení pro nás zna-
menají v praxi.

Délka záběru a čas uvnitř záběru
Každý záběr je sám o sobě definován vlastními 
časoprostorovými vztahy. Především trváním. 
Tedy tím jak dlouho ho necháme v kontextu 
s ostatními na diváka působit. V naprosté většině 
případů je to taková doba, v níž divák bezpečně 
identifikuje jeho vizuální sdělení i estetické para-
metry. To může trvat dle záměru autora někdy 
velice dlouho, jindy se přenos nutných informací 
uskuteční bleskově. Má na to vliv typ, druh i žánr 
vytvářeného díla a také individuální skladebný 
rukopis. Podle povahy sdělení to jistě bude jiné 

v reportáži z rybího trhu v Tunisu, v lyrické scéně 
z hraného filmu, nebo v klipu rockového zpěváka. 

I když takový dotaz občas padne, nikdo seriózní 
se neodváží vyslovit doporučení, jak dlouho má 
být takový průměrný záběr ve skladbě zastřižen. 
Každé, zdůrazňuji, každé řešení v tomto směru je 
individuální a ovlivňují ho faktory výše vzpome-
nuté a řada dalších. Uvnitř záběru přece probí-
hají časově definované pohyby, tedy děje, jež také 
ovlivňují jeho optimální délku.

30 31

Prostor v rámci záběru
Každý záběr, pokud nejde vysloveně o obraz 
plochy, zobrazuje také konkrétní prostor. Jeho 
reálné parametry ovlivnit samozřejmě nemů-
žeme, ale to, jak ho bude vnímat divák, ano, již 
tím, jak ho natočíme. Volbou ohniskové vzdále-
nosti snímajícího objektivu a v návaznosti na ni 
i hloubkou ostrosti a také světelných poměrů, 

může divák tentýž prostor vnímat buď jako „roz-
lehlejší“ nebo naopak „ stísněnější.“ A což teprve 
připojíme-li jeden záběr k druhému. Teprve tehdy 
můžeme začít záměrně vytvářet zcela nové 
časoprostorové vztahy, a to způsobem, jakým 
to do  vynálezu kinematografie nebylo vůbec 
možné.

Nový časoprostor
Ozřejmíme si to na jednoduchých příkladech. 

Představte si, že jste na výletě natočili celek 
chrámu Svaté Barbory v Kutné Hoře z pohledu 
člověka stojícího na prostranství před vstup-
ním portálem. Tedy z podhledu. Manželka sti-
žená chřipkou zůstala doma a vy jste vyjel jenom 
s dětmi. Poučeně natočíte ještě jejich detaily nebo 
polodetail, jak hledí mírně vzhůru. Když pak přiřa-
díte tyto záběry za sebe v libovolném pořadí, kaž-
dému, kdo je uvidí, to bude jasné. Děti si prohlížejí 
průčelí gotického chrámu.

Natočíte-li za čtrnáct dní poté na jiném výletě 
a jiném místě detail uzdravené manželky, jak si 
rukou zaclání oči, dívá se vzhůru, a zakomponu-
jete-li ho tak, aby pozadí za ní bylo neutrální, nebo 
ještě lépe podobné jako za záběry dětí, můžete 
bez problému provést následující operaci: Vložíte 
detail manželky za záběr chrámu, a pro každého, 
komu film později pustíte, tam žena byla s vámi. 

Z obrazu dvou v reálu spolu nesouvisejících prostorů 
pořízených v čase navzájem týdny vzdáleném jste 
pro diváky vytvořili jediný a nový časoprostorový 



Rychle i pomalu
V předchozí epizodě jsme si ukázali, jak můžeme 
reálný čas, potřebný k překonání vzdálenosti mezi 

stolem s  knihou a oběma protilehlými dveřmi, 
významně zkrátit. Samozřejmě i proto, že na cestě 
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Čas reálný
Zaujmeme-li s kamerou postavení v rohu míst-
nosti a zvolíme-li velikost záběru a tím i vhodnou 
ohniskovou vzdálenost objektivu tak, aby v kom-
pozičním rámci byla celá místnost s oběma pro-
tilehlými dveřmi, stolem a židlí, můžeme začít. 
Mimochodem, již víme, že záběr, který v daném 
prostoru pořizujeme, nazýváme záběrem širokým. 
Požádáme spolupracujícího figuranta, aby vešel 
dveřmi vzdálenějšími od stolu, přišel k němu, usedl 

na židli, uchopil knihu, pohledem zkontroloval její 
titul, vstal a vyšel dveřmi opačnými. Natočíme-li 
celou situaci bez přerušení, zachytíme akci v reál-
ném čase jejího průběhu. Divák bude mít navíc 
dosti přesnou představu o skutečných paramet-
rech prostoru, v našem případě místnosti, v níž děj 
probíhá. (Samozřejmě i zde můžeme trikově zpo-
malením nebo zrychlením pohybu postavy reálný 
průběh akce korigovat.)

Komprese reálného času
Skladebné postupy nám v tomto směru nabí-
zejí řadu možností. Začněme tou nejjednodušší. 
Zakomponujeme pouze první, vstupní dveře. Bude 
to tedy záběr podstatně užší než předchozí. Napří-
klad polocelek. Postava v něm bude zachycena 
celá nebo minimálně od kolen nahoru. Figurant 
vejde a opustí po několika krocích tento sta-
tický záběr určitým směrem, zleva doprava nebo 
opačně, přičemž směr pohybu bude orientován 
ke kameře.

V dalším záběru ukážeme pouze část stolu s knihou 
a židlí. Postava vstoupí stejným směrem, jakým 
opustila předchozí záběr, avšak přijde od kamery. 
Provede stejnou akci jako v předchozí situaci. 
Opustí pak i druhý záběr stále ve stejném směru. 
Ve třetím záběru budou druhé dveře, jimiž figurant 
odejde s tím, že zachová opět stejný směr pohybu. 
V tomto případě je to důležité. Kdyby totiž oboje 
dveře byly stejné a figurant při opuštění druhého 
a vstupu do třetího záběru změnil směr pohybu 
oproti směru opouštění záběru prvního a vstupu 
do záběru druhého, dezorientovaný divák by situaci 
pochopil tak, že postava odchází stejnými dveřmi, 
jimiž do místnosti vešla.

Máme tedy k dispozici tři záběry – triádu. Střih-
neme-li je za sebou tak, že postava bude plynule 
a bezprostředně vstupovat do dalšího záběru 
po opuštění předchozího, podaří se nám eliminovat 
čas potřebný k překonání vzdálenosti mezi obojími 
dveřmi a stolem. Koncentrovali jsme časový průběh 
akce na minimum. Divák se nebude cítit o nic ošizen 
ani dezorientován. Přijme náš časový plán, ale bude 
vnímat přirozeně jinak i prostorové dispozice míst-
nosti. Samozřejmě můžeme vnímání těchto vztahů 
ovlivnit i tím, že necháme před vstupem postavy 
do druhého a třetího záběru uplynout určitý čas. 
A to je jeden ze způsobů, jimž se buduje napětí.

V naší pokusné místnosti ještě zůstaneme.

Nyní již víme, že záměrným užitím filmové skladby 
můžeme vizuálním vyprávěním koncentrovat – 
zkrátit – reálný průběh určitého děje a divák ho 
nejen pochopí, ale nebude se cítit o nic ošizen. 
Přitom vhodnou volbou záběrů, jejich pořadím 
a délkou můžeme položit důraz na určité momenty 
zobrazované situace a ovlivnit tak diváka ve vní-
mání tohoto děje, vytvářením námi zamýšlených 
vztahů, významů i orientaci v čase a prostoru.

vztah, který v rámci vašeho videofilmu bude vnímán 
jako „tady a teď“ nebo „tehdy a tam.“

Rozvineme-li tento způsob dalšími specifickými 
možnostmi, jsme schopni významně ovlivňovat to, 
jakým způsobem bude divák vnímat plynutí času 
ve vztahu k obsahu vizuálního sdělení.

Můžete si to vyzkoušet na několika jednoduchých 
skladebných příkladech. Budeme se s kamerou 
pohybovat v běžně dostupné místnosti obdélní-
kového půdorysu (pokoj, kancelář, školní třída atd.) 
na jejichž protilehlých stěnách jsou dveře, nejlépe 
diagonálně orientované. V místnosti, blíže jedné 
z kratších stěn, je stůl a židle. Na stole leží kniha.



Jak na to
Natočíme prostě více bližších, tedy užších, 
záběrů našeho figuranta v chůzi. Necháme ho 
například vstoupit do dveří v polodetailu, pak 
v detailu natočíme jeho kráčející nohy, může 
následovat detail ruky nervózně si pohrávající při 
chůzi s klíči, další detail tváře, v němž se figurant 
dívá pozorně před sebe pod spodní okraj obrazu, 
dále, jakoby ze subjektivního pohledu kráčejícího 
muže, část blížícího se stolu s knihou na desce 
a konečně opět tvář v chůzi. Dalo by se samo-
zřejmě pokračovat. V každém případě vznikne 
tímto způsobem sekvence záběrů muže krá-
čejícího od dveří ke stolu s knihou. A vzhledem 
k délce záběrů, jež ve skladebném postupu uži-
jeme, může být pro diváka čas potřebný k překo-
nání vzdálenosti mezi dveřmi a stolem i podstatně 
delší než by ve  skutečnosti figurantovi stačil, 
kdyby šel v reálném prostoru místnosti, v níž se 
tato sekvence natočila. Samozřejmě i v tomto pří-
padě bude mít divák zcela jinou představu o pro-
storových parametrech místnosti než u příkladu 

minulého, kdy jsme naopak reálný čas chůze kon-
centrovali, zkracovali.

K tomu ještě dvě důležité poznámky: Každý takový 
postup musí mít nezpochybnitelný důvod spočí-
vající v prezentaci zobrazovaného obsahu. V pří-
kladu prvním cesta nebyla důležitá. Podruhé jsme 
naopak jejím záměrným prodlužováním budovali 
napětí. Muž se při chůzi díval pozorně na knihu. 
Je tedy něčím důležitá. A  za druhé: Sekvence 
takto natočených záběrů bude kontinuálně fun-
govat pouze v případě, zachováme-li stále stejný 
směr pohybu postavy. Tato okolnost je klíčová 
pro snadnou orientaci diváka. Kdyby šel figurant 
v prvním polodetailu zleva doprava a jeho nohy 
v následujícím detailu směrem opačným, vět-
šina diváků by přinejmenším v první chvíli byla 
přesvědčena o tom, že proti prvnímu muži kráčí 
v místnosti ještě druhá postava, již jsme zatím 
neviděli do tváře.
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figuranta ke stolu a od něho se pro diváka nic pod-
statného nestalo. Necháme-li záběry po odchodu 
a vstupu figuranta delší dobu „prázdné“ začne se 
divák zajímat o to, co se s postavou děje, když ji 
nevidí. Podle okolností to může být zdrojem napětí, 
ale i rušivého efektu, pokud divákovi v následují-
cím průběhu situace věc uspokojivě nevysvětlíme.

Existuje však i jiné řešení, je-li z jakéhokoli důvodu 
cesta od dveří ke stolu podstatná, a tedy i čas 
potřebný k překonání reálné vzdálenosti mezi 
oběma jmenovanými body, můžeme na ni polo-
žit skladebný důraz a čas prodloužit. A to buď 
absolutně, nebo jenom tím, že ho tak bude divák 
vnímat. 

Ovládnout čas – úkol číslo jedna
aneb trocha historie nikoho nezabije
„Okamžiku prodli jen.“ Taková byla podstata 
sázky doktora Fausta s Mefistem. Pekelník se 
snažil, seč uměl. Připravoval Faustovi radosti 
všemožné, ale k výše uvedenému výroku ho 
nepřiměl. Nevěděl totiž ještě o kinematografii. 
Filmu se totiž něco podobného téměř podařilo. 

Zejména tomu dokumentárnímu. Reálné děje, 
úseky skutečného života, fixované kinematogra-
fickým obrazem, si můžeme pouštět stále znova. 
Čas se vrací, skutečné postavy a děje opět oží-
vají před našima očima tak věrohodně, jakoby 
to byla skutečnost sama.

Ukradené vzpomínky
Velice výstižně a poeticky se v tomto smyslu 
o moci kinematografie vyjádřil jeden z prvních 
estetiků nového media André Bazin již ve třicá-
tých letech minulého století. Napsal, že film nám 
vlastně ukradl naše vzpomínky. Zatímco dříve 
existovaly jenom v našem vědomí a bylo na naší 

vůli a představivosti, kdy a jak si je budeme 
vybavovat, vzpomínky, zachycené na filmový 
pás, začaly existovat mimo naše vědomí a nezá-
visle na něm. Jak se ukázalo, je tato okolnost 
pro vnímání kinematografického obrazu zásadně 
důležitá.



Od Babylonu do současnosti
Pro pochopení způsobu, jimž film vytvořil nové 
možnosti uchopení časoprostorových vztahů 
a tvůrčí práci s těmito veličinami, je dobré připo-
menout nepominutelný podíl vynikajícího americ-
kého režiséra Davida Warka Griffitha a především 
jeho film „ Intolerance.“ Těžiště tvorby této mimo-
řádné osobnosti spadá do dvacátých a třicátých 
let minulého století. Vážnějším zájemcům o jeho 
dílo a pohnutý osud, plný peripetií, doporučuji 

nahlédnout do některého ze svazků dějin kine-
matografie. Vyšlo jich u nás několik od různých 
autorů. My zůstaneme u našeho formálního pro-
blému. Trojí jednota: místa, času a děje. Tak zněl 
základní požadavek pro líčení dramatického děje 
na jevišti v klasickém dramatu. Vychází logicky 
z podmínek, za nichž se uskutečňuje divadelní před-
stavení, ze specifiky a originality divadla. Z živého 
kontaktu herců na jevišti a diváků v hledišti.

Několik příběhů v jednom časoprostorovém rámci
Film uchopil tento požadavek jinak. Z trojjedinosti 
se stala trojí „mnohost“. Griffith totiž v „Intoleranci“ 

líčí v jednom filmu a tedy jediném časoprosto-
rovém rámci, několik příběhů současně. Pád 
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Čas v hlavní roli
Zcela nové možnosti v práci s časem a jeho 
zvládnutím, v rámci vytčeného cíle, si uvědo-
mili již otcové kinematografie, Bratři Lumièrové. 
Vůbec první veřejně promítaný film Louise 
Lumièra, který je, podle kamerou zachyceného 
děje, nazýván Odchod z továrny, má totiž dvě 
významně odlišné verze. 

Z brány lyonské továrny bratří Lumièrů začínají 
po konci pracovní doby vycházet dělníci a dělnice 
v pestré směsici lidských typů a před továrnou se 
rozcházejí různými směry. Najednou konec. Došel 
filmový svitek v kameře. Autoři si však uvědomili 
jeho nedokonalost, spočívající v neukončenosti 
děje. Natočili tedy druhou verzi a požádali zúčast-
něné, aby prošli dveřmi továrny v čase limitovaném 
délkou filmového svitku. Podařilo se. A takto popi-
suje děj vzniklého filmu filmový historik Georges 
Sadoul ve svých Dějinách světového filmu: 
„Dělnice ve zvonových sukních a v kloboucích 
s  péry, dělníci tlačící velocipédy dávají dnes 

tomuto průvodu naivní půvab. Po zaměstnancích 
se objevují majitelé továrny v kočáru taženém dvoj-
spřežím. A vrátný zavírá bránu.“ Je konec. Skutečný 
konec. Příběh byl dovyprávěn celý. Divák je spoko-
jen. Tím, že Lumièrové zvládli ve vyprávění filmový 
čas, objevili vlastně jeden ze základních principů 
filmové režie, jak dovozuje rovněž André Bazin.

Netušené možnosti a specifika práce s filmo-
vým časem však přinesly až první objevy filmové 
skladby. Za otce filmové režie a průkopníka v tomto 
směru je pokládán Američan D. W. Griffith. Byl 
jedním z géniů, kteří svými objevy nalézali nové 
cesty a otevírali dveře ostatním. Právě on byl 
jedním z tvůrců základů vyjadřovacího systému 
filmové řeči.

Vše, co zde bylo řečeno o kinematografii v his-
torickém kontextu, platí samozřejmě i dnes pro 
video. V této souvislosti není nosič obrazu tím 
nejpodstatnějším.

Nová Syntéza
Trojí jednota a „ trojí mnohost“
Film je dítětem „Moderní doby“. Připomenutí 
titulu slavného Chaplinova filmu vystihuje pod-
statu věci velice dobře. Moderní doba v historii 
lidského snažení znamená mezi jiným zejména 
rozvoj techniky. V kinematografii není možný 
žádný krok kupředu bez toho, aby se na jeho 
realizaci technika nepodílela. Dnešní scéna 
audiovize s nepřebernými možnostmi se může 

zdát někomu až příliš nepřehledná. Občasný 
návrat do historie „k pramenům“ může být uži-
tečný přinejmenším pro poznání posloupnosti 
vývoje filmové řeči v kauzalitě a  kontinuitě 
formování výrazových postupů a prostředků. 
Po takovém ohlédnutí mnohdy to, co se zprvu 
zdálo nepřehledné a chaotické, má najednou 
pevný řád a logiku.
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Babylonu, utrpení Ježíšovo, krvavý masakr Bar-
tolomějské noci s vražděním Hugenotů a konečně 
příběh stávky v současné továrně, na pozadí jus-
tičního omylu, při němž je nespravedlivě nařčen 
a odsouzen k trestu smrti nezaměstnaný mladík. 
Příběhy navzájem nesouvisejí věcně, nespojují je 
jednající postavy, odehrávají se v historicky navzá-
jem vzdálených obdobích. Spojuje je však téma. 
Tedy záměr ideový a tvůrčí. Griffith je zvolil jako 
příklady intolerance, věčné nesnášenlivosti, pro-
stupující dějinami lidstva. Celým filmem navíc pro-
chází opakující se symbolický motiv. Obraz ženy, 
jakési mytologické postavy, hrané Lillian Gischo-
vou, kolébající dětskou kolébku. Jednotlivé příběhy 
jsou zpočátku řazeny za sebou v rozměrnějších 
dějových úsecích. Postupně se však začínají stále 
více a rychleji střídat, prostupovat a propojovat. 

Georges Sadoul, ve svých Dějinách světového 
filmu, líčí dojem z projekce takto: „Kola bojových 
vozů Peršanů se střídají s koly lokomotivy, krev 
Hugenotů jakoby se mísila s krví stínaných Baby-
loňanů a prach moderních silnic s mračny, vyvola-
nými posledními slovy Kristovými, zatímco Lillian 
Gischová neustále kolébá svou kolébku.“

Navíc příběh ze současnosti má sám o sobě velice 
komplikovanou strukturu několika dějových pásem 
probíhajících současně, tedy paralelně, na růz-
ných místech, tedy v rozdílných prostorových dis-
pozicích: Ve vězeňské cele, kde odsouzený čeká 
na smrt, na popravčím lešení, ve vlaku, v němž ces-
tuje guvernér, který může udělit milost a konečně 
v  automobilu stíhajícím vlak, v němž přivážejí 
dokumenty svědčící o justičním omylu.

Není co dodat. Snad jenom opakovat, že tento 
zcela nový způsob vyprávění děje a příběhu umož-
nil až film a jeho výrazové možnosti, spočívající 
v dříve neuskutečnitelných způsobech tvůrčího 
uchopení časoprostorových vztahů.

V zájmu objektivity je pak nutno dodat, že „filmová 
řeč“ se velmi rychle vyvinula ve specifickou poe-
tiku, jež zpětně inspiruje a ovlivňuje ostatní umě-
lecké disciplíny a tak vlastně vrací původní vklady, 
jež od nich na začátku přijímala. V té souvislosti 
stojí za zaznamenání, že například anglický dra-
matik Tom Stoppard prohlásil, že dnes píše svoje 
hry pro jeviště formou filmového střihu.
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4. začínáme vyprávět
kamerou
V předchozích lekcích jste již získali řadu důležitých 
informací potřebných pro seriózní a kreativní práci 
s kamerou. Víte, jakými základními komponentami 
je formován záběr, uvědomujete si také originální 
specifiku filmové řeči při vytváření časoprosto-
rových vztahů a klíčovou roli světla jako výrazo-
vého prostředku kinematografického obrazu. Nyní 
můžete začít kamerou skutečně vyprávět.

Pokuste se realizovat jedno ze základních meto-
dických cvičení, jehož efektivita je ověřena 
desítkami let. 

Cvičení si klade za cíl vštípit prakticky základy 
„filmové řeči“ do té míry, aby se z nabyté schop-
nosti staly podvědomé automatismy. Jde o něco 
podobného, jako když se začínáte učit základy 
cizího jazyka. Při vlastním natáčení totiž máte 
většinou mnoho daleko závažnějších starostí, 
povinností, problémů a podnětů k řešení. A nelze 
se s každým novým záběrem úporně zabývat těmi 
nejzákladnějšími věcmi.

Jedná se o úkol zdánlivě banální a jednoduchý, 
ale nepodceňujte ho. Budete-li ho chtít splnit 
přesně a v popsaných metodických krocích uvi-
díte, že se s jeho vytvořením dost natrápíte 
a budete mu muset, někdy i opakovaně, věnovat 
něco času. Efekt se však bezesporu dostaví.

Popis je také základem vyjadřování literárního. 
Naším problémem je však popis vizuální, usku-
tečněný prostřednictvím za sebou chronologicky 
řazených, kinetických znaků – tedy záběrů. A to 
tak, abychom využili výše zmíněných specifik 
kinematografického vyjadřování při formování 
těchto znaků a využili originálních možností 
ovlivňování a vytváření časoprostorových vztahů 
ve vědomí diváka. Především pak časové kom-
prese popisovaného reálného děje. Jednoduše 
řečeno, filmové zkratky. Chceme prostě zob-
razit kontinuálně určitý děj, probíhající v rea-
litě mnohem déle než v námi vytvořené vizuální 
podobě. A to je také jeden z hlavních předpokladů 
pro ovládnutí elementární kinematografické řeči. 
Něco jako abeceda.

Chceme jednoduše popsat situaci
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Náš nový úkol
Musíme si sami především vymyslet onen děj. 
Situaci, již hodláme vyprávět. Měl by to být děj 
velice jednoduchý, probíhající od začátku do konce 
na jednom místě, v jednom prostředí. Prostá čin-
nost, vykonávaná pouze jedinou osobou. Tato 
okolnost je velice důležitá. Situaci chceme popsat 
od začátku do logického konce, k němuž popiso-
vaný děj dospěje. Významným omezením je počet 
záběrů, jež ke splnění úkolu smíme natočit. Stano-
víme si rozmezí mezi patnácti a dvaceti. Vyjde-li 
nám to v přípravě natáčení a při následné reali-
zaci o dva méně nebo o tři více, je to v mezích 
možné tolerance. A další důležité omezení. Ani 
v jednom z natočených záběrů se nesmíme uchý-
lit k tak zvanému prostřihu. Obsah každého záběru 
musí zobrazovat, v námi pečlivě zvolené velikosti 
a  úhlu pohledu, část zachycované činnosti. 

Nemůžeme tedy například vestřihnout záběr, jak 
osobu vykonávající onu činnost někdo pozoruje, 
nebo že si vedle hrají děti, pobíhá pes či cokoli 
podobného. V každém záběru tedy zobrazujeme 
pouze onoho člověka či jeho fragment nebo před-
mět, s nímž právě manipuluje. (Ruku s nářadím, 
detail jeho tváře, dopadající, useknuté polínko 
atd.) Velmi výhodné je, když situace obsahuje 
úseky, které se pro úspěšné vykonání této čin-
nosti alespoň dvakrát nebo i vícekrát opakují. (Muž 
seká dříví a rozsekne na menší polínka dva nebo tři 
špalky). Vzhledem k našim nevelkým zkušenostem 
v záměrné práci s umělým světlem doporučuji, aby 
byla zvolena situace odehrávající se v exteriéru. 
A rovněž aby nešlo o činnost „titěrnou“. Výměna 
ventilků na jízdním kole je méně vhodná než napří-
klad zmíněné sekání dřeva.

Příklady pro inspiraci
Mladík přijde ke kolu opřenému na dvoře. Nese si 
potřebné nářadí a nové pláště. Odmontuje obě kola 
a pláště vymění. Výhoda je, že postup výměny se 
opakuje dvakrát.

Muž přijde před garáž, kde stojí auto. Pomocí 
hadice, kbelíku s vodou a houby auto umyje.

Zahrádkář naloží postupně tři kolečka z hromady 
kompostu a rozveze je na záhony.

Chalupář poseká pár špalků dřeva na polínka.

Hospodyně oškube dvě kuřata.

Děda zabije a stáhne na dvorku králíka.

Vymyslete nějakou situaci sami a přemýšlejte, 
jak byste ji co nejlépe podle zadaných parametrů 
natočili. Když vás navíc napadne nějaké její ori-
ginální zakončení, vtipná pointa, jsou to jen body 
navíc.

Nyní si ujasníme, jak se na natáčení musíme při-
pravit.

Znalost prostředí je důležitá
Již při uvažování o tom, co budeme chtít natá-
čet, bychom měli mít na mysli konkrétní pro-
středí, v němž budeme cvičení realizovat. Je 
samozřejmě výhodou, bude-li to místo nám 
dobře známé, kde se budeme moci s kamerou 
svobodně pohybovat a hlavně zajistit dispozici 
děje v prostoru tak, abychom mohli zaujímat 
vhodná postavení, tedy úhly pohledu, ze všech 
stran. Neumístíme například těžiště děje těsně 
ke stěně místnosti, nebo zdi dvorku. Zkompli-
kovalo by to nebo dokonce znemožnilo vhodné 
postavení kamery z  tohoto směru právě ve 
chvíli, kdy to budeme potřebovat pro zaujetí 
optimálního úhlu pohledu.

Nakreslíme si půdorys. 
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natáčíme
Těžko na cvičišti, lehko na bojišti. Říkával ruský 
maršál Suvorov. A něco na tom je. Pokud jsme 
se na zadaný úkol dobře připravili, půjde nám 
jistě natáčení daleko snadněji. Máme promyšlený 
a rozkreslený scénář s označenými velikostmi 
záběrů činnosti, jíž jsme si pro kinematogra-
fické zobrazení zvolili. Oporou nám bude i půdo-
rysné schéma situace s označenými postaveními 
kamery a úhlem snímání pro každý záběr. Můžeme 
jít natáčet.

I když činnost před kamerou bude vykonávat člověk, 
jehož jsme k této spolupráci získali, a v každém 
záběru musíme mít jeho jednání plně pod kontrolou, 
nenatáčíme scénu z hraného filmu a nepovažujme 
našeho spolupracovníka za herce, ale spíše za figu-
ranta, který podle našich pokynů bude vykonávat 
přesně to, co po něm budeme požadovat. Je samo-
zřejmě dobré obsah každého záběru napřed vyzkou-
šet, aby činnost i pohyby figury odpovídaly přesně 
našemu záměru a představě.

Aby bylo možno vše dobře promyslet, nakreslíme si 
schematicky půdorys a označíme v něm jednodu-
chými symboly situaci a hlavní předměty. Například 
obdélníkem postavení auta na dvorku před garáží, 
kde budeme chtít natáčet jeho mytí nebo výměnu 
kola. Plánek půdorysu si pořídíme v několika kopi-
ích, do nichž pak budeme přehledně zaznamená-
vat údaje o jednotlivých postaveních kamery.

Dále vytvoříme podrobný scénář situace.

Máme-li připraveno a rozmyšleno vše výše uve-
dené, můžeme přistoupit k nejdůležitější fázi 
naší přípravy na natáčení. Začneme pracovat 
na  podrobném scénáři, rozděleném přehledně 
do jednotlivých záběrů. Doporučuji následující 
úpravu:

Na listu papíru označíme nejprve vlevo patřič-
ným číslem pořadí záběru a vedle zkratkou jeho 
velikost (C, PC, PD, D). Používané názvosloví již 
známe. Abychom ho užívali správně, musíme mít 
stále na mysli fakt, že základní mírou pro stanovení 
velikosti záběru je měřítko lidské postavy.

Vedle pořadového čísla a označení velikosti 
záběru co nejstručněji popíšeme obsah záběru. 
Tedy to, co divák skutečně uvidí.

Příklady: 
1. C Dvorek před garáží. V popředí vpravo stojí 
Favorit. Ze dveří domku vlevo vyjde muž a přechází 
doprava k autu.
Nebo:
1. PC Kuchyně. Ze dveří v pozadí napravo vyjde 
žena a přichází nalevo ke kuchyňské lince. Kamera 
s ní mírně dorovnává. (Švenkuje.) Žena otevře 
dvířka příborníku nahoře nad dřezem.

Informace o postavení lidí a předmětů v záběru 
a směru jejich pohybu jsou klíčově důležité. 
Budeme-li chtít později při střihu vyprávět 
vizuálně plynule a správně diváka orientovat, 
musíme v zájmu kontinuity zachovat směr 
pohybu figury z jednoho záběru do druhého. 
Projde-li žena kuchyní zprava doleva a násle-
dující záběr bude detail její ruky, která uchopí 
talíř a nese ho ze záběru, musí její ruka vejít 
do záběru otevřených dvířek příborníku také 
zprava, šikmo ze spodního okraje záběru. 
V opačném případě by byl divák dezorientován 
a podvědomě by cítil nějakou nepřesnost nebo 
by si dokonce mohl myslet, že do příborníku 
sahá jiná osoba.

Popis obsahu záběru může být stručný. Kromě 
směru pohybu a postavení osob a předmětů by 
měl obsahovat pouze informaci, co se v záběru 
odehraje a co divák skutečně uvidí.

Za popis děje pak připojíme jednoduchou kresbu 
situace. Nemusí jít o žádné výtvarné dílo. Nakres-
líme ji prostě tak, jak to dokážeme. Je dobré kresbu 
doplnit šipkami označujícími směr pohybu postavy 
nebo i pohyb kamery, pokud s ním v záběru počí-
táme. (Šipky znázorňující pohyb postavy můžeme 
kreslit přímo do okénka znázorňujícího záběr, plá-
nované pohyby kamery je výhodnější označit pod 
okénkem, aby nenastal v kresbě zmatek a vše bylo 
přehledné).

Do plánku půdorysu pak označíme symbolem 
postavení kamery každého záběru a úhel pohledu. 
Po několika záběrech použijeme další kopii, aby 
situace byla co nepřehlednější a jednotlivé úhly 
pohledu se moc nepřekrývaly. Stejným způsobem 
pokračujeme záběr od záběru až do konce.
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příklad
Celý děj naší epizody. Muž vyjde na dvorek. 
Nese proutěný koš na dřevo. Zastaví se u špalku 
na sekání, do něhož je zatnuta sekera. Vedle je 
připravena hromádka menších špalíků. Muž odloží 
koš a uchopí sekeru. Vyzkouší prstem její ostří. 
Pak vezme první špalík a seká ho na polínka, která 

odhazuje do koše. Totéž učiní s druhým a třetím 
špalíkem. Vytáhne z kapsy kalhot kapesník. Utře 
si jím čelo. Vysmrká se. Naseká několik dalších 
polínek. Zatne sekeru zpět do špalku. Vezme koš 
s nasekaným dřevem a odchází.

Natáčíme chronologicky
Abychom si plně uvědomili vztahy mezi jednotli-
vými záběry jejich obsahy, velikostmi a úhly sní-
mání, doporučuji natáčet situaci chronologicky 
a postupovat podle nákresů v připraveném scénáři 
od začátku do konce.

Natočíme tedy podle písemné přípravy první záběr: 
Muž otevře dveře a přichází přes dvorek ke špalku 
a odloží koš. Potom v pořadí druhý záběr: Ruka 
v detailu uchopí sekeru a druhá prsty kontroluje 
ostří. A jako třetí následuje detail mužovy tváře, jak 
pozorně sleduje ruce na ostří.
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Volba velikosti a úhlu pohledu není náhodná, ale záměrná
Máme stále na paměti, že kamera stojí správně, 
ukážeme-li divákovi z právě probíhajícího děje to 
podstatné, z místa odkud je na situaci nejlíp vidět. 
Velikostí záběru klademe důraz na tu část děje, 
již chceme divákovi jako podstatnou ukázat.

V prvním záběru nám jde o exponování pro-
středí dvorku a figury pohybující se v něm. Je 
to důležité pro orientaci diváka. Uděláme-li to 
na začátku, nebudeme se muset touto okolností 
dále zabývat. Proto tedy široký záběr dvorku 
vyřešený v co možná nejlepší prostorové kom-
pozici. Postavení kamery tedy bude někde přes 
špalek v popředí vpravo na dveře v pozadí vlevo, 
odkud vyjde muž. Půjde pak zleva doprava ke 
špalku na kameru a odloží koš napravo před 
špalek. Směry a strany určujeme vždy z pohledu 
od kamery. Nikoli ze směru pohledu figuranta. 
Kamera bude v mírném podhledu a s přicházejí-
cím mužem může podle potřeby dorovnat. Kdy-
bychom zaujali postavení šikmo ke dveřím, a muž 
z nich vyšel profilem, museli bychom ho kamerou 
patrně zcela zbytečně na cestě ke špalku sledo-
vat. Navíc by šlo o typicky plošnou kompozici. 
První řešení zdůrazňující prostorovost a perspek-
tivu je daleko efektivnější. 

Druhý záběr je detail. Je to samozřejmě změna 
velikosti. Ale i změna úhlu. Nepřiblížíme se tedy 
s kamerou přesně ve směru, odkud jsme snímali 
záběr první (po ose, říkají filmaři), a tím méně 
pak nevyřešíme jeho kompozici pouhým „naje-
tím“ transfokátorem z místa, kde kamera již stála. 
Následující činnost je přece daleko lépe vidět 
z  jiného místa. Přemístíme tedy kameru tak, 
abychom zakomponovali kus špalku se sekyrou, 
nejspíš od špalku (podle toho, jak je v něm zasek-
nutá sekyra), aby topůrko ubíhalo v kompozici 
diagonálně do pozadí. Z horního okraje záběru 
mírně zleva vstoupí mužova pravá ruka a uchopí 
sekeru. Kamera dorovnává kompozici zdola 
nahoru. Vstoupí mužova levá ruka a její prsty 
zkoušejí ostří. Kdybychom stáli na druhé straně, 
v opačném úhlu, pravá ruka by mohla zastínit 
prsty levé a to podstatné z činnosti bychom roz-
hodně neukázali. 

Třetí záběr pak bude detail mužovy tváře zabí-
raný z  mírného podhledu, abychom mu dobře 
viděli do očí sledujících činnost rukou. Hlava bude 

zakomponována mírně vlevo a pohled očí směřuje 
šikmo zleva doprava, neboť v předchozím záběru 
jsme sekyru s prsty zkoušejícími ostří zakompono-
vali vpravo.

Podobně uvažujeme při realizaci každého násle-
dujícího záběru o sebemenší podrobnosti. Je to 
opravdu tak, jako kdybychom se učili základní pra-
vidla nám dosud neznámého jazyka.

Mnozí začínající nadšenci, ve snaze natočit 
a později střihnout materiál formálně co nejpes-
třeji, střídají bezdůvodně a zcela mechanicky 
extrémní velikosti záběru. Záběry široké a úzké 
(detaily, celky). Takový postup není efektivní 
a diváky jen ruší. Pro kontinuální, tedy plynulé 
zobrazení situace a děje obecně platí: Je-li již 
divák v prostředí dostatečně orientován a přiblí-
žili jsme ho již jednou k situaci úzkým záběrem, 
zůstáváme při zobrazení v úzkých záběrech tak 
dlouho, dokud děj nutně nevyžaduje informaci, 
již můžeme poskytnout pouze záběrem širokým. 
Snažíme se tedy vést a udržet divákovu pozor-
nost uvnitř děje úzkými záběry tak dlouho, jak jen 
je to možné a nutné.  

Abychom mohli v klidu promýšlet, a natočit opti-
mální kompozice, bude nám v tomto případě stativ 
velmi dobrým pomocníkem. Na koncepčně přesné 
vedení kamery z ruky je třeba více zkušeností. 
Nehledě k tomu, že pro realizaci tohoto cvičení 
doporučujeme pro pohyby kamery maximální 
ukázněnost a střídmost. Je dobré nejprve zvážit, 
zda je možno záběr optimálně vyřešit jako statický, 
a teprve není-li tomu tak, zvažovat funkční dorov-
nání, švenky a pohyby kamerou.

Nyní se zamyslíme nad tím, jak postupovat, aby-
chom z materiálu mohli vytěžit co nejvíce při střihu 
natočeného cvičení.

Pro názornost ještě jeden příklad obrázkového 
scénáře tohoto cvičení. Samozřejmě každý není 
dobrý kreslíř. V takovém případě stačí pouze sym-
bolické grafické označení osob a předmětů v kom-
pozičním rámci záběru s označením směru pohybu 
a pohledů šipkami uvnitř záběru. Popis záběru 
vedle grafického znázornění může pak být o něco 
podrobnější.
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5. osa

Střiháme
Konec dobrý, všecko dobré. Správně natočený 
materiál sám nabízí optimální možnosti konečné 
skladby. Jaké zásady je tedy nutno dodržet pře-
devším? 
Jednota tří proměnných veličin.

Vše, co jsme dosud podnikli při přípravě a natá-
čení našeho elementárního kinematografického 
cvičení, udělali jsme proto, abychom mohli v nad-
cházející fázi střihnout krátký děj takovým způso-
bem, aby divák získal při jeho sledování dokonalý 
dojem plynulého průběhu a kontinuity. Může se 
nám to dobře podařit jenom tehdy, pokud jsme 
správně pracovali s nám již dobře známými veli-
činami: velikostí záběru, úhlem pohledu kamery 
a  konečně obsahem záběru. A to nejenom při 
formování záběru jednotlivého, ale především 
ve vztahu k záběrům ostatním. Především tomu 
těsně předcházejícímu a následujícímu.

Abychom dosáhli optimálního výsledku, musíme 
si uvědomit, že jde o veličiny koncepčně proměnné. 
Obecně je možno v našem případě konstato-
vat: Pokud jde o dva sousedící záběry, je možno 
v  zájmu kontinuálního vizuálního vyprávění 
reálně probíhající situace proměnit všechny tři 
veličiny, o něž nám jde. Tedy velikost, úhel i obsah. 
Ale nezbytně nutno je proměnit alespoň dvě. 
Jinak se dostaneme do skladebného problému 
a naše plynulé vizuální vyprávění začne „koktat.“

Příklad. Zůstaňme u situace jíž známe z minula. 
Muž seká dřevo na dvorku.

První záběr je celek. Muž vchází, odloží koš u špalku. 
V dalším záběru uchopí zatnutou sekeru a zkouší její 
ostří. (Detail sekery). Ve třetím pak pozorně sleduje 
ruku zkoušející ostrost sekery. (Detail tváře.) Před-
stavte si, že pro druhý záběr změníte pouze úhel 
pohledu, ale velikost a obsah ponecháte. Naskočí 
vám na sebe dva celky s velice podobným obsahem 
snímaným z různých míst. Změníte-li pouze velikost 
a ponecháte úhel a obsah. (Je to jako byste použili 
dvě statické fáze před a po „najetí“ transfokátorem.) 
Diváka podvědomě vyruší mechanický „přískok“ 
k figuře. (Filmaři tomu říkají skok po ose.) Navíc jistě 
neukážete zkoušení ostří z toho nejlepšího místa, jak 
jsme si ukázali minule. A tak můžete pokračovat až 
do dosažení matematicky možného počtu kombinací 
oněch tří veličin mezi dvěma sousedícími záběry.  
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Osa není zaklínadlo ani strašák
I když si to mnozí adepti filmování zpočátku myslí 
a mají z ní panickou hrůzu. Mám v knihovně knížku 
básní Rudyarda Kiplinga, již mi věnovali kolegové 
a studenti na filmové fakultě k jistému výročí. 
Každý tam napsal několik slov. Tehdy absolvující 
posluchač, dnes úspěšný režisér hraných i doku-
mentárních filmů tam vepsal: „Mému pedagogovi, 
který mi dokázal srozumitelně vysvětlit, že filmová 
osa není něco, co přeřízne člověka vejpůl“.

O co jde? Opět o správnou orientaci diváka v námi 
zobrazovaném ději prostřednictvím za sebou řaze-
ných filmových záběrů a o kroky, jimiž toho lze 
dosáhnout. Již jsme si řekli, že pro znázornění kon-
tinuálně, chronologicky probíhajícího děje je nutno 
vždy v dalším záběru zachovat stejný směr pohybu 

a postavení osob a předmětů i jejich vzájemné pozice 
jako je tomu v záběru předešlém. V plošném zobra-
zení tomu někdy může být jinak než v trojrozměr-
ném prostoru. A to někdy mate. Orientovat v tomto 
smyslu bezchybně diváka je zásadně důležité pře-
devším v žánrech hraného filmu. Při realizaci se o to 
snaží režisér i kameraman při stanoveni mizanscény 
(pohybu herců v prostoru) a kompozici záběru. Hlídat 
bedlivě tyto záležitosti má dokonce na prvním místě 
v popisu práce důležitý člen štábu - skript.

Základní pravidla platí obecně, a ačkoli se budeme 
dále zabývat především dokumentárním filmem 
a  jeho dramaturgickou a realizační metodikou, 
považuji za dobré poskytnout zde v tomto směru 
alespoň nejzákladnější informaci.

Cvičení    Představte si dva lidi, muže 
a ženu, sedící u stolku v kavárně 
naproti sobě.    Obr. 1

Především volba velikosti záběru není záleži-
tost náhodná a libovolná. 
Nepřemýšlejte o velikostech záběru mechanicky. 
Pokud jste již v úvodu dostatečně širokým záběrem 
exponovali prostředí a dostali se v dalším vyprá-
vění do záběrů užších, zůstaňte u nich. Budete 
tak držet divákovu pozornost uvnitř děje. Nevhod-
ným a vývojem obsahu vnitřně nezdůvodněným 
zařazením širších záběrů diváka situaci vzdalujete 
a vlastní průběh zpomalujete. Děj retarduje.

Pracujte s obsahovým přesahem.
Bude se vám lépe stříhat. Necháte-li muže ucho-
pit sekeru již v prvním celku a následující detail 
natočíte s částí opakujícího se obsahu, tedy tak, 
že ruka vstoupí do záběru a uchopí sekeru a dál 
děj teprve pokračuje zkoušením ostří, vznikne 
na konci jednoho a na začátku druhého záběru 
obsahová rezerva a ta vám umožní zvolit nejlepší 
místo, v němž pohyb ruky nástřih plynule spojí. 

Tento přesah ovšem nabídne i volbu mnoha dal-
ších možností konkrétního nástřihu podle toho, 
jak budete chtít pracovat s rytmem a tempem 
skladby. Například v celku muž ruku k sekeře ještě 
ani nevztáhne a do detailního záběru ruka teprve 
ve správném směru vejde a uchopí ji. Nechtěné 
fáze obsahu v tomto případě prostě odstřihnete.

Využijte možností časové zkratky.
Je to jedno z nejoriginálnějších specifik filmové 
skladby. Budete-li nápaditě pracovat se změnou 
obsahu záběrů, uvědomíte si nejlépe její možnosti. 
Divák bude sledovat děj, pochopí ho a „uvěří mu“ 
aniž ho uvidí v reálné délce. Podaří-li se vám dobře 
zkombinovat záběry sekající ruky, mužovy tváře 
a polínek dopadajících do koše, zkrátíte významně 
reálný čas potřebný k nasekání dřeva a divák se 
nebude cítit o nic ošizen. Totéž samozřejmě platí 
pro každý z vašich příběhů, pokud se budete řídit 
výše uvedenými radami.
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Obr. 2 Pohled shora Obr. 3 Poloprostor

Spojnice mezi nimi je ona obávaná osa. Na půdorysu 
je označena přerušovanou čarou. Stolek je umístěn 
na jedné straně blízko u stěny. Na půdorysu je opět 
označena v horní části. Osa není jenom myšlenou 
spojnicí mezi těmito dvěma lidmi, ale v prodloužení 
dělí prostor na dvě části. Pro názornost, ale ne zcela 
přesně, řekněme na dva poloprostory. Ze strany 
od stěny filmovat nelze. Stolek je například pevně 
zabudován. Nemůžeme ho odstavit od stěny. Vybe-
reme si tedy poloprostor druhý, kde je více místa 

pro různá postavení kamery. A celý vtip je v tom, že 
pouze v tomto „poloprostoru“ se v zájmu správné 
orientace diváka musíme pohybovat, aniž bychom 
překročili onu myšlenou osu - spojnici mezi mužem 
a ženou u stolku. 

Pakliže v úvodním záběru ukážeme situaci tak, 
že muž je orientován vlevo a žena vpravo, měli 
bychom toto postavení zachovat ve všech dalších 
záběrech.

Obr. 4

Řekněme, že tím prvním záběrem bude polode-
tail obou i se stolkem. Muž a žena sedí proti sobě 
a kamera je zabírá z profilu. (Viz. obr. 1) Není to ide-
ální kompozice. Je plošná. Nezdůrazňuje prostor 
a nenapomáhá vytváření vztahu mezi postavami. 
Pro náš přiklad je však názorná a bezpečně orien-
tující vzájemné postavení osob. Právě z výše uve-
dených důvodů plošné kompozice při zobrazení 

následujících fází rozhovoru opustíme a budeme 
akcentovat prostorovost a vztah figur.

Jak to uděláme. Přiblížíme se kamerou co nejblíže 
ose ve vymezeném „poloprostoru“ a natočíme 
například záběr ženy přes muže. Máme na výběr 
několik velikostí. Polodetailů a detailů.
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Obr. 5, 6

Pokud bychom natočili ze stejného postavení 
pouze detail ženy a přítomnost muže v obraze 
zcela eliminovali, musíme ženu v kompozici opět 

orientovat doprava a její pohled musí směřovat 
ke kameře mírně doleva. Tam pro diváka sedí její 
partner.

Obr. 7

Další záběr by měl být logicky protipohled. Tedy 
záběr na muže. A nyní přicházíme k podstatě věci 
a čertovu kopýtku problému. Správné postavení 

kamery je opět pouze na straně osy ve vymeze-
ném „poloprostoru“.

Obr. 8
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Pokud bychom s kamerou zaujali místo na druhé 
straně osy, tedy v opačném „poloprostoru“, 
nastal by zmatek. Muž by byl orientován najed-

nou nelogicky vpravo, stejně jako jeho partnerka. 
Naštěstí tam v naší kavárně nemůžeme, protože 
jsme si tam postavili zeď. Ale představme si tu 
možnost.

Obr. 12

Obr. 9, 10, 11
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Jeden z mých studentů si pro názornost řešení 
těchto směrových a orientačních problémů pořídil 
dvě dřevěné figurky z nějaké dětské stavebnice. 
Funguje to.

A ještě dvě poznámky.

Jsou ovšem případy, kdy je osa spojnicí mezi 
natáčenou osobou a kamerou.

Pokud chcete osu mezi postavami a předměty 
v průběhu natáčení překročit, měli byste to 
v zájmu správné orientace diváka udělat nej-
lépe přímo v záběru před jeho očima. Nejjed-
nodušší způsoby jsou dva. Buď postavy změní 
přímo v záběru vzájemné postavení, nebo to 
vyřeší kamera pohybem. (Švenkem, dorovnáním, 
jízdou.)

další cvičení pro zábavu a poučení
Pokud se budete chtít pocvičit a získat větší 
praxi v problematice následné vazby, směrů a os, 
můžete se pokusit natočit správně ještě několik 
následujících situací:

Situace první:
Policista v křižovatce dává pokyn k zastavení 
dopravy v jednom směru.

Auta v příslušném směru zastavují.
Policista dává pokyn stojícím autům v jiném směru 
k odjezdu.
Auta v tomto směru se rozjíždějí.

Můžete si natočit i variantu, kdy auta rozjíždějící 
se z tohoto směru policistu v křižovatce míjejí, 
dorovnáte-li s nimi pohybem kamery.

Obr. 13, 14, 15



48 49

Situace druhá:
Osoba A, přicházející z jedné strany, potká osobu B, 
přicházející ze strany opačné. Vyřešte ve třech až 
pěti záběrech jejich setkání, vzájemný pozdrav 
(stisk rukou, zvednutí klobouku, úklona atd.) 
a jejich rozchod jinými směry.

Situace třetí:
A sedí na lavičce a dívá se na B mimo rámec 
záběru.
B přichází k A a zdraví. Tentokrát je A mimo 
záběr.
A se dívá směrem k B, reaguje na pozdrav, ale 
potom se podívá jinam. A to na C jinde mimo 
záběr.
C v záběru se nedívá ani směrem k A ani k B.

Situace čtvrtá:
Vyřešte v několika záběrech v exteriéru rozhovor 
dvou osob po setkání. V posledním záběru se jedna 
z postav zadívá jinam. Třeba na nějakou domi-
nantu v okolí. Například na věžní hodiny. A násle-
duje objekt její pozornosti, v záběru odpovídající 
velikosti a ve správném úhlu a směru pohledu.

Při natáčení věnujte co největší pozornost kom-
pozici záběrů, návaznosti pohybu a rekvizitám. 
Snažte se zdůrazňovat jednotu prostředí i barev-
ným řešení etud. Cvičení realizujte jako němé. 
Nestříhejte je rozhodně přímo „v kameře“. Musí se 
ustříhat naprosto přesně.

Máte na pár víkendů co dělat. Přeji pěknou zábavu.
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Každý tvůrčí podnět, záměr má počátek v něja-
kém reálném zážitku, prožitku, v životní zkuše-
nosti – autopsii. Svět okolo nás a způsob, jímž ho 
vnímáme a prožíváme je základem pro jakoukoli 
tvůrčí transformaci. Platí to pro všechny způsoby 
vyjadřování. Vnímaví teoretikové umění o tom 
snesli řadu příkladů. Například Francouz Armand 
Lanoux v pozoruhodné monografii Miláček Mau-
passant si dal práci, aby doložil v řadě konkrétních 
případů kdy, kde a za jakých okolností konkrétní 
situaci spisovatel prožil, nebo o ní získal informaci 
a za jak dlouho se tento zážitek stal materiálem 
krátké povídky a jak dlouho pak trvalo, kdy se najed-
nou tentýž materiál stal stěžejní linií obsáhlejšího 
zpracování románového díla nebo novely.

Okolní svět a jeho subjektivní vnímání a prožitek 
je tedy látkou tvorby. Musí být ovšem splněna 
jedna základní podmínka. Ona realita musí být již 
nazírána z hlediska možností konkrétního aparátu 
výrazových prostředků. Zní to trochu kompliko-
vaně, ale věc je ve skutečnosti prostá. Řekněme, 
že látkou pro náš příklad je třeba řeka Vltava. 
Jinak tuto látku bude přirozeně nazírat hudební 
skladatel, jinak výtvarník nebo literát a zase 
jinak filmař. Pro posledního je tedy řeka Vltava 
filmovou látkou jako reálná materie, nabízející 
se možnostem kinematografického zobrazení. 
Z takto ohraničené konkrétní látky, jíž imaginace 
budoucího autora vyzvedne z reality, se v dalším 
tvůrčím procesu formuje námět a téma budou-
cího filmu. Oba pojmy jsou ke škodě věci často 
zaměňovány. Tím také jejich specifický obsah 
a význam. Jeden je ovšem neoddělitelně propo-
jen s druhým. Této základní vzájemné souvztaž-
nosti říkají filozofové dialektický korelát. Takovou 
vazbou jsou například propojeny pojmy život 
a smrt. Představme si dále deset filmařů, kteří 
nebudou v této fázi rozhodování vázáni žádnými 
vnějšími požadavky a omezeními. Každý z nich 
patrně přistoupí k uchopení a formování této 
konkrétní látky poněkud odlišně. Jeden natočí 
poetický film o řece od pramene až k soutoku 
s Labem. Jiný zdůrazní lidské zásahy do života 
řeky a její proměny v tomto smyslu. Někdo vsadí 
na historické svědectví zachované v archivním 
materiálu. Další zvolí třeba jen zvláště zajímavý 
úsek toku. Například průtok Vltavy Prahou. Pro 

6. Základní pojmy 
praktické dramaturgie

Námět a téma
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jiného budou nejdůležitější přehrady vltavské 
kaskády ve vztahu ke zkušenostem se záplavami.

A ejhle, z látky se pomalu začíná vynořovat námět. 
To, co ve filmu konkrétně uvidíme. Obrazy, motivy, 
situace, scény. Obsahová struktura. Stále o Vltavě, 
avšak pokaždé s důrazem na něco jiného. Ale jak 
je to tedy s tím druhým pojmem? Řekněme, že 
se najdou dva filmaři, kteří oba natočí film o tom, 
jakým způsobem v minulosti zasáhl a v součas-
nosti zasahuje do života řeky člověk. A zase to 
mohou být dva zcela rozdílné filmy, neboť oba 
autoři zformují materiál a jeho vyznění pod zorným 
úhlem různých osobních témat. První jako výraz 
obdivu nad lidským důvtipem a technikou s níž 
člověk přetváří krajinu, druhý film vyzní naopak 
jako varovný apel nad přílišnými zásahy do pří-
rodního řádu. Téma filmu je tedy onen individu-
ální, ozvláštňující a zobecňující pohled, jímž autor 
obsah, tedy námět, formuje. Je to jeho ideologie. 

Všimněte si prosím, že se stejnými pojmy ope-
rujeme při definování funkcí v různých úrovních 
našeho výrazového aparátu. Máme-li například 
na mysli základní formotvorné prostředky, jimiž je 
vytvářen a definován záběr, mluvíme o jeho veli-
kosti, obsahu a úhlu pohledu. V obecné rovině je 
postavení kamery optimální tehdy, ukážeme-li 
divákovi ze situace to, co je podstatné. Tedy to, co 
za podstatné podle našeho tvůrčího plánu pova-
žovat má. V obecné rovině jde zajisté také o ono 
individuální ozvláštnění a tedy ideologii. Jednotlivé 

realizační úkony jsou podřízeny stejným kritériím 
jako zásadní koncepční úvahy.

Po této nikoli nepodstatné odbočce je třeba připo-
menout, že přesná formulace tématu by měla být 
naprosto zásadní a nepominutelnou fází úvodní 
dramaturgické přípravy a koncepční rozvahy 
budoucího projektu. Z vlastní zkušenosti mohu 
doporučit formulaci maximálně stručnou. Stačí 
základní pojem nebo několik klíčových slov, holá 
věta. Dospějeme-li k výsledku, efekt se dostaví 
okamžitě. Materiál se začne pořádat téměř sám 
od sebe. Zbytečné odpadá, podstatné vystupuje 
a získává na váze a důležitosti. Totéž může pomoci 
ve fázi střihové skladby. Jsem-li zván v této fázi 
k projektu jako dramaturg nebo konzultant, je mou 
první starostí zjistit téma. A je-li formulováno 
nepřesně, vágně, je mou první povinností přimět 
autora k jeho naprosto přesné definici. Stane-li se 
tak, je půl práce hotovo.

Tolik ke kardinální otázce formulace tématu. 
Konečně již jen závěrečná poznámka. Máme-
-li téma filmu formulováno přesně, zbývá již jen 
jediné. Nalézt pro jeho vyjádření a zobrazení 
konkrétní obrazy, reálný materiál, jinak je nám 
k ničemu. Na druhé straně je pravda, že jsou typy 
a žánry filmové tvorby, v nichž jedině konkrétně 
zobrazené téma udrží projekt pohromadě jako 
koncepčně vybudovaný celek. Při jeho absenci se 
často struktura rozpadne do vzájemně nepropoje-
ných, byť třeba zajímavých, artistních jednotlivostí.

První plán
Slyšel jsem kdysi vyprávět následující historku. 
Týkala se pilotů, kteří létali ve druhé světové válce 
na stíhačkách hluboko do nepřátelského území 
na průzkum situace v týlu. Tehdy ještě nedosaho-
vala letadla takových rychlostí jako dnes. Bylo z nich 
docela slušně vidět na situaci v terénu a létalo se 
podle mapy, kterou měla posádka při plnění tako-
vých úkolů na palubě k dispozici. Občas se ale při-
hodilo, že se pilot prostě ztratil. Zabloudil a nevěděl 
přesně, kde je. Pak prý často pomohl následující 
manévr. Pilot vyhledal v krajině železniční koleje, 
chvíli sledoval jejich směr, nalétl nízko k nejbližšímu 
nádraží a přečetl si na tabuli jméno místa. Pak se 
lehce kontrolním pohledem do mapy zorientoval.

Pro nás může mít tato historka, byť by byla trochu 
přitažená za vlasy nebo zcela smyšlená, význam 
příkladu hodného pozornosti a následování. Jde 
o ty koleje a orientaci. Tentokrát ovšem ve struk-
tuře audiovizuálního díla – filmu.

Dramaturgická stavba konkrétního filmu, byť 
v jakémkoli žánru, by s ní měla počítat, přesně 
a jasně ji definovat, aby se divák nemohl ztratit 
a vždy se dobře orientoval. V obsahu by to měla 
být jasná, nesporná a stále přítomná i připomí-
naná kvalita. Jako ty koleje vedoucí k pevným 
bodům v terénu, jež jsou jimi pevně propojeny. 
V žargonu praktické dramaturgie se jí také říká 
první plán. Jako většina termínů tohoto druhu 
má také i  tento možnost několikerého užití. 
V  pejorativní podobě je to něco povrchního, 
nehlubokého, užije-li to někdo ve smyslu prvo-
plánového sdělení. My zde ovšem máme na mysli 
pozitivní význam pojmu. Tedy něco jasného, stále 
zřejmého a bezpečně orientujícího.

Dbejme tedy na to, aby náš film takovou bez-
pečně orientující linii obsahoval. A budujme ji 
velice pečlivě.
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Mistry dokonale vybudovaných prvních plánů jsou 
dobří dramatikové. U těch je možno se lecčemu 
přiučit. Například takový Shakespeare. O výkladu 
jeho tragédie Hamlet byly napsány stovky ana-
lytických studií s možnými výklady. Ale každému 
divákovi, bez ohledu na jeho inteligenci a vzdělání, 
je naprosto jasné, kdo je hlavní postava a o co pře-
devším usiluje. Dánský princ chce pomstít vraždu 
svého otce, o níž se dovídá na začátku příběhu 
společně s diváky. Vraždu, jejímiž viníky jsou otcův 
bratr a princova matka. Je to hlavní motor dra-
matu, který dává vše do pohybu, i když se příběh 
všelijak zaplétá a komplikuje. Přitom má hra řadu 
dalších významových vrstev umožňujících různé 
výklady a čtení. Například s použitím psychoana-
lytického klíče (Hamletův vztah k matce) nebo ji 
lze chápat jako politickou metaforu v historickém 
kontextu atd. 

Takovou hlavní a jednotící souvislostí tedy může 
být hlavní postava a stěžejní motiv jejího jednání. 
A to nejen v příběhu fabulovaném, ale i v dokumen-
tárním filmu. Vezměte třeba portrétní dokumenty. 
Ty dobré se na hlavní postavu a její jednání sou-
střeďují, méně zdařilé ji zbytečně opouštějí pro 
nevýznamná a matoucí odbočení.

Další možností pevně vybudovaného prvního 
plánu tedy může být životní příběh postavy, jež 
stojí v centru autorovy pozornosti, ať již jde o film 
fabulovaný nebo dokumentární. Je samozřejmě 
možné, že někdy půjde pouze o jasně vymezenou 
část života postavy. V takovém případě je moudré 

zachovat jistou chronologii líčení událostí právě 
v zájmu dobré orientace. Je ovšem možno užít 
různé postupy filmového vyprávění, zobrazení 
lidského osudu a života konkrétní postavy. Krajní 
možností je líčení reálného průběhu od začátku 
do konce nebo naopak retrospektivně od konce 
na začátek. Je také možno vyjít z jediné události 
a vkládat do ní reminiscence na události další. 

Nejčastější a optimálně fungující cestou pro vybu-
dování prvního plánu je jasně stanovená a přesně 
realizačně provedená časová linie, naplněná kon-
krétním obsahem a dějem. Zde se divák zpravidla 
orientuje nejlépe. Celý náš život je totiž významně 
ovlivněn tím, jak vnímáme čas a jeho přirozené 
cykly: den a jeho části, jednotlivá roční období, 
životní cyklus od narození do smrti. Čas je prostě 
pro naše vnímání určující veličinou. Dramaturgicky 
dobře vystavěná struktura filmu by měla tuto okol-
nost respektovat a cíleně využít. Vynikající fran-
couzský spisovatel a scénárista Jean Claudie 
Carrière, spolupracovník mnoha slavných režisérů, 
mezi jinými i Luise Buñuela, Andrzeje Wajdy, Luise 
Malla a Miloše Formana v knížce teoretických esejů 
Vyprávět příběh, (Vydal Národní filmový archiv 
v  r.  1995) píše, že film, v němž nefunguje čas, 
nefunguje vůbec. To je jasné a varující konstato-
vání, jež by pro nás mělo mít hodnotu axiomu, tedy 
něčeho základního a nezpochybnitelného.

Divák si prostě zaslouží, aby se v konstrukci našeho 
filmu vyznal a bezpečně se v něm orientoval.

Začátky a konce
Začátky, konce a k tomu ještě všechno, co je 
mezi tím. 

Jde o to, aby začátek, tedy expozice, přinesla hned 
v první chvíli něco opravdu významného, pouta-
vého, ať již v obsahu nebo formě a nejlépe v obojím. 
Je lhostejné, jde-li o hraný příběh nebo dokument. 
Poutavým zážitkem může být i obraz krajiny s pod-
manivou atmosférou, dynamická expoziční montáž 
nesoucí základní informace nebo samozřejmě dra-
maticky vyhrocený začátek příběhu. 

Nezapomeňte na Hamleta. Princ se dovídá, že otec 
nezemřel přirozenou smrtí. Byl zavražděn vlastní 
ženou a bratrem. Zprávu navíc sděluje duch 
zavražděného. To už mi rozhodně stojí za to, abych 
nepřepnul jinam nebo si nešel do kuchyně uvařit 
kafe, než se konečně ukáže, o co vlastně půjde. 

Snad nejlepší dosavadní filmová adaptace Hamleta 
vytvořená Laurencem Olivierem navíc začíná cel-
kovým záběrem nočního hradu Elsinor, nad nímž 
zuří bouře, a do toho Olivierův hlas dramaticky 
oznámí. „Toto je tragédie.“ Divák je doslova při-
mrazen k sedadlu a jeho zájem získán již v prvních 
sekundách ještě před tím, než spatří první postavy 
příběhu. I v dokumentárním filmu je důležité najít 
v materiálu něco podobného, byť se to zdá obtíž-
nější. Robert Flaherty začíná svůj slavný film 
o Nanukovi, muži severu, jeho podmanivým por-
trétem s pohledem upřeným do objektivu. Repor-
tážní žánry zase často nabízejí možnost originální 
expoziční montáže. Věc je samozřejmě nutno řešit 
individuálně, titul od titulu. Podstata je však stále 
táž. Diváka máme zaujmout svým filmem a jeho 
pokračováním co nejdříve na začátku. Rozvleklé 
expozice jsou neefektivní a často nudné.
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Tím máme alespoň lehkým dotekem šťastně 
za sebou zbytečně a nefunkčně rozvleklé začátky. 
Ale co teprve ty nešťastné konce, na něž se hodí 
okřídlená věta: film neskončil, prostě přestal. To je 
nejhorší případ, který může scénáristu a režiséra 
potkat. Jalový pocit neukončenosti, nenaplněnosti 
a nedořečenosti něčeho podstatného, s nímž divák 
rozpačitě vstává ze svého sedadla a nesměle se 
rozhlíží kolem, aby zjistil, zda ostatní jsou na tom 
stejně. Nebo uvažuje, zda mu něco podstatného 
neuniklo. Závěr musí být logickým, koncepčně 
promyšleným završením celého vyprávění. A opět 
je lhostejné, jde-li o příběh předvedený posta-
vami nebo o žánr dokumentární. Způsobů, jak toho 
docílit, je celá řada. Upozorněme alespoň na krajní 
možnosti. Buď vyprávění spěje k nevyhnutelnému 
vyvrcholení postupně dávkovanými informacemi, 
jež svou kvalitou a novostí udržují divákovu pozor-
nost a vytvářejí potřebné napětí přesto, že vlastní 
závěr je předpokládán, nebo je závěr naopak 
naprosto překvapivý a nečekaný, i když předchozí 
průběh děje k němu vytvořil logické podmínky. 

Školou takto překvapivých, vtipných a dokonale 
logických závěrů je nespočet vtipů, v jejichž 
vymýšlení jsou Češi mistři. Dalším příkladem 
takto koncipovaných vyvrcholení čili point jsou 
gagy z němých grotesek. 

Často připomínám jeden Chaplinův. Po silnici jede 
nákladní auto vezoucí náklad prken přesahujících 
vzadu korbu. Na konci je proto podle zvyklostí 
uvázán kus červené látky. Ten se uvolní a spadne 
doprostřed širokého bulváru. Toho si všimne Cha-
plinův tulák a vyběhne pro látku. V dobrosrdečném 
gestu ji zvedne a mává na řidiče, aby ho upozornil, 
že něco ztratil. V té chvíli se za ním z boční ulice 
vynoří čelo nějaké protestní dělnické demonstrace. 

Vizuálně se Chaplin, stojící před ní, stává v tu chvíli 
jejím praporečníkem a vůdcem. Je okamžitě proná-
sledován policajty a začne klasická honička. Skvělá 
a dokonale načasovaná, nečekaná, překvapivá 
pointa. Ovšem bez předchozích informací, jež nám 
byly poskytnuty, by nebyla funkční.

Jenomže pozor, po každém gagu nenásleduje 
u Chaplina okamžitě další, ale divákům je vytvo-
řen v dalším průběhu děje jistý prostor, aby si ho 
mohli užít a dosyta se zasmát. Chaplin tyto časy 
měřil při zkušebních projekcích se vzorkem náhod-
ných diváků se stopkami v ruce a podle potřeby 
pak skladebný rytmus definitivně upravoval.

Velmi podobně koncipují závěry svých prací dobří 
dramatici. S Hamletem bychom si vystačili ještě 
dlouho. Připomeňme, jak kus končí. Všechny hlavní 
postavy kromě Polonia a Ofélie, kteří již zemřeli 
dříve, se sejdou na jevišti ve scéně, v níž přijdou 
o  život buď v souboji otráveným mečem, nebo 
douškem z poháru otráveného vína, který tu pro 
jistotu koluje. Zemře Laertes, král, Gertruda, tedy 
Hamletova matka a nakonec princ Hamlet sám. 
Tragédie je dovršena. Mohl by být konec, ale není. 
Přichází nový panovník, válečný vítěz Fortinbras 
se svými pobočníky a vzdává Hamletovi poctu jako 
hrdinovi. Proč to Shakespeare udělal? Inu proto, 
abychom si ten úděsný závěr mohli prožít v očist-
ném stavu, jenž se zpravidla dostavuje po kontaktu 
se skutečným uměleckým dílem. Od dob Aristote-
lových se mu říká katarze.

I když Chaplin a Shakespeare jsou pro nás vzory 
patrně nedostižnými, poučit se můžeme. Nezapo-
mínejme na logicky a koncepčně vybudované konce 
svých filmů, ani na onu závěrečnou prodlevu po vyvr-
cholení vyprávění s dobře promyšlenou pointou.

Aby hra byla svěží
Jak udělat, aby hra byla svěží a divák pochopil, 
oč vlastně jde? 

To trápí v prologu Goethova Fausta divadelního 
ředitele, když se dohaduje se dvěma hlavními 
představiteli hry, básníkem a ďáblem. 

Končí výmluvně: „Kdyby se nám obecenstvo rozu-
teklo, pak teprv poznáme to pravé peklo“.

Velice osvědčeným z řady možných způsobů je 
proporčně vyvážená, koncepční práce s kontrasty a 
jejich „harmonizací“ v rámci celku. Na první pohled 

je to protimluv. Jak je možné uvádět do harmo-
nického vztahu protiklady? Právě to je však cesta 
k upoutání a udržení pozornosti diváka, aktivaci 
jeho zájmu a odvrácení nudy.

S harmonizováním kontrastních prvků, fragmentů 
a  postupů pracují aktivně všechny umělecké 
disciplíny. Vždy ovšem s materiálem, jež je vlastní 
jejich povaze a podstatě.

Velice názorně to pochopíme, sledujeme-li 
hudební kompozice. Zejména jde-li o skladby 
z několika částí, tedy vícevěté, všimneme si 
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na  první pohled rozdílnosti jejich charakteru. 
Rychlejší části střídají pomalé v mnoha varian-
tách. Pro jejich pojmenování, jimiž se hudebníci 
při produkci řídí, existuje dokonce celý slovník. 
Ale i uvnitř jednotlivých skladeb pracuje sklada-
tel nejen se střídáním různých rytmů a temp, ale 
také s rozdílnou dynamikou provedení. (Co nej-
jednodušeji řečeno, hudebníci mají předepsáno, 
zda hrát nejenom v onom místě skladby rychleji 
nebo pomalu, ale také silněji nebo slabě, hlasi-
těji či tiše.) Tyto neustále se střídající změny 
aktivizují pozornost posluchače i emoční sféru 
vnímání. Platí to ovšem převážně v našem civi-
lizačním a kulturním okruhu. V kulturách jiných, 
nám vzdálenějších, tomu bývá zhusta jinak.

Analogicky k poznatkům, jež jsme získali pozorným 
poslechem hudebních skladeb, pak nalezneme 
podobnosti v práci malířů. Pracují záměrně s barev-
nými a světelnými kontrasty a uvádějí je do souladu 
v rámci obrazu nebo trojrozměrného objektu.

Také my, filmaři, máme všechny podmínky k záměrné 
práci s harmonizací kontrastních prvků v různých 
úrovních. A to jak v rámci celku, tak sekvence, 
situace a dokonce i uvnitř jednotlivých záběrů. 
Pracujeme přece také s obrazem, byť specific-
kého druhu, můžeme vytvářet temporytmické 
vztahy skladebnými postupy, jež máme k dispozici, 
a ovlivňovat jejich vnímání tím, jak zobrazujeme 
obsah jednotlivých záběrů.

Uplatnit tyto možnosti máme v celém širokém 
žánrovém spektru kinematografie.

Abychom nezůstávali pouze v rovině obecných 
úvah, pokusme se náš problém vztáhnout ke kon-
krétním příkladům.

Prakticky každá reálná situace kontrasty, tedy pro-
tiklady, obsahuje. Jen si jich všimnout a pohotově 
je zachytit. To je příležitost pro dokumentaristu.

Chci natočit například krátkou reportážní sekvenci 
dětí z mateřské školky, které právě vyběhly na pís-
koviště. Co vidím?

Dvě děvčátka, spolupracující ruku v ruce, pečlivě 
staví bábovičky. Támhle se ale dva kluci pošťu-
chují a třetí právě dobře mířenou ranou hrstí písku 
zasáhl a poničil jinému děvčátku jeho výtvor. Další 

chlapec se zaujetím inženýra staví hrad a dívenka 
vedle, bůhví proč, pláče.

Máme pět záběrů výrazně kontrastního obsahu. 
Jejich promyšleným skladebným uspořádáním 
a rytmizací můžeme dosáhnout kromě prostého 
sdělení i působivé komplexnosti zobrazení této 
konkrétní situace. Tedy toho, co můžeme s tro-
chou nadsázky nazvat životní pravdivostí.

Nutnost efektivního řešení následující situace 
vyvstane před režisérem hraného filmu.

Zamilovanou dívku opustil její přítel pro jinou. Ona 
je teď sama v pokoji, kde často s milým trávili pěkné 
chvíle, a scenárista předepsal, že dívka právě inten-
zivně prožívá svou samotu a opuštěnost. Jak tuto 
situaci divákovi zdůraznit? Dívka je v pokoji sama. 
Sedí, dívá se z okna. No a co? To by přece mohlo 
stačit. Co ale kdyby se jí otřelo něžně o nohu malé 
kotě anebo v kleci zapípal kanár. Samota jako by 
naplnila celý pokoj. Známý trik. Hrdinka je sice 
sama, ale v pokoji je s ní přece jenom něco živého. 
Nebo jinak. Dívka může přijít k oknu, otevřít ho, 
a najednou k ní zvenčí dolehnou veselé výkřiky dětí 
hrajících si právě na tom pískovišti, kde jsme před 
chvíli natočili několik zdařilých reportážních záběrů. 
Opět vedeme diváka k autentickému a emotivnímu 
prožitku situace. Něčemu, co navíc odpovídá jeho 
autopsii – životní zkušenosti.

Již Leoš Janáček žákům na konzervatoři říkával: 
„I ticho má svůj tón“.

Je to tak. Máloco vám zprostředkuje intenzivní 
prožitek ticha v pokoji jako jediná moucha bzučící 
na okně.

V předcházející scéně bude samozřejmě záležet 
i na profesních schopnostech a talentu herce, tedy 
herečky. Dobří herci dokážou pracovat efektivně 
s kontrasty i v gestikulaci a mimice, tedy v herec-
kém jednání. Ale to už je vyšší dívčí, jak se říká.

Pro nás je však důležité poznání, že celý náš život 
a svět, v němž žijeme, je od začátku až do konce 
naplněn, protkán a často dokonce určován kon-
trasty, i to, že každá tvůrčí, umělecká metoda s nimi 
koncepčně pracuje v zájmu dosažení autenticity 
a přesvědčivosti materiálu a jeho záměrně zformo-
vaného výsledného tvaru, jímž s námi komunikuje.
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Vyprávět příběh 
aneb Poučení hledej u Aristotela
Známe to všichni ze zkušenosti společenské i sou-
kromé. Jsou vypravěči dobří, vynikající, a pak také 
ti, kteří se nedají poslouchat. Jak začnou něja-
kou historku, člověk by je nejraději zastavil. Jsou 
prostě nezajímaví, rozvláční, nudní a zkazí každý 
vtip. Nejde jenom o to, co kdo vypráví, ale také 
o to, jak to dělá. Odtud není daleko k dialektické 
vazbě pojmů obsahu a formy.

Film, to je také vyprávění, i když specifické. 
Z počátku to bylo vyprávění čistě vizuální. Dnes 
vyprávíme originální syntézou výrazových pro-
středků audiovizuálních.

Připomeňme si několik základních skutečností.

Ve chvíli, kdy se statická fotografie rozhýbala, 
nevzniklo rázem nové umění. Fenomén uplývajícího 
času, oživující fotografii, přinesl především novou 
možnost vizuálního sdělování. A záměrně konci-
pované – strukturované sdělení může být ovšem 
také vyprávěním. I když první jednozáběrové filmy 
významná sdělení obsahovaly, teprve objev mon-
táže vizuálních kinetických znaků – záběrů – umož-
nil vyprávění daleko složitější a komplikovanější, jímž 
kinematografie ustavila vlastní specifickou poetiku. 
Jednoduše jí nazýváme filmovou řečí. Právě onu 
možnost strukturování, tedy skladby vizuálních 
znaků, považují mnozí tvůrci i teoretikové za to sku-
tečně nové a originální, co kinematografie umožnila, 
a to až do té míry, že pojem film a střih prakticky 
splývají v jedno. Uvažoval tak například slavný reži-
sér a herec Orson Welles.

Dále stojí za připomenutí, že kinematografický 
obraz je přes veškerou stylizaci velice realistickým 
časovým „otiskem“ skutečných dějů, jež se ode-
hrály před objektivem kamery ve chvíli snímání. 
Proto italský teoretik Guido Aristarco ve svých 
Dějinách filmových teorií konstatuje, že film se 
vlastně zrodil jako dokument, čímž je myšlen 
právě onen záznam reálného děje, dříve neusku-
tečnitelný žádnými jinými výrazovými prostředky. 
Vhodně jeho poznámku doplňuje Francouz André 
Bazin metaforickým příměrem, že film nám vlastně 
zcizil vzpomínky. Dříve existovaly jako obrazy 
pouze v naší mysli. Nyní jsou objektivní skuteč-
ností a můžeme je promítáním stále znovu opako-
vat a sledovat v nezměněné podobě.

Při vědomí a respektování výše uvedených sku-
tečností si dnes nechceme vybavovat vzpomínky 

pouze sami pro sebe. Naše ambice je jiná. Máme 
divákům vyprávět audiovizuálními výrazovými 
prostředky příběh tak, aby je skutečně zaujal. 
Existuje na to nějaký obecně platnější recept? Je 
jich několik. Před vznikem kinematografie je zfor-
movala literatura a divadlo. Klíčové slovo je příběh. 
Naše vyprávění, jak již víme, musí mít poutavý 
začátek, logický konec a vyprávění mezi tím by 
mělo přinášet stále nové informace a mělo by být 
podřízeno logickému i překvapivému vývoji. Jak 
toho ale dosáhnout? Jeden z nejstarších a také 
nejúčinnějších modelů zformovalo již antické 
divadlo a jeho jednotlivé části pojmenoval, popsal 
a jejich funkci vysvětlil Aristoteles ve své Poetice. 
Připomeňme si je.

V úvodní expozici dostává divák veškeré zásadní 
informace o osobách, jejich vzájemných vztazích, 
vazbě na prostředí, o době a čase, v němž se děj 
bude odehrávat. Tyto vstupní informace by měly 
být sděleny tak jasně a důrazně, aby již nemusely 
být znovu připomínány a mohly být při sledování 
děje divákovi stálou oporou.

Víme-li kdo, s kým, co, kdy, kde a proč, jsou karty 
tak říkajíc rozdány na stole. Jsme zvědavi, co se 
bude dít. Jaké budou první tahy na šachovnici? 
Jak to začne?

Zhusta jsou již na samém začátku definovány dvě 
základní síly, postavy, skupiny, jejichž zájmy jsou 
často rozdílné, ne-li přímo protikladné. Na pomy-
slné scéně příběhu, tedy v jeho rámci, stojí přiro-
zeně proti sobě. A zde začíná další část vyprávění 
nebo dramatu a tou je kolize. První střetnutí, 
osvětlující podstatu konfliktu, sporu a způsoby, 
jimiž hodlají ony protikladné síly vlastní zájem 
řešit, hájit a prosazovat.

V průběhu děje pak dochází k řadě dalších kon-
taktů a střetnutí, v nichž postavy nebo soupeřící 
tábory různými způsoby a používáním veškeré 
taktiky, jimiž je obdařila fantazie a invence auto-
rova, usilují o převahu a vítězství nad protistranou. 
Všechny tyto situace by však měly být zakotveny 
pevně v jádru a logice sporu a v charakteru jed-
najících postav nebo sil. Konflikt tím přirozeně 
nabývá na síle a dovede situaci až k nevyhnu-
telnému, zásadnímu a často fatálnímu střetnutí, 
o němž panuje na obou stranách přesvědčení, 
že může věc vyřešit. V ději příběhu a dramatu 
nastává krize.
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Film ostatně vzniká jako dokument
Toto lakonické konstatování najdete již na jedné 
z prvních stran knihy „Dějiny filmových teorií“ 
italského filmového teoretika Guida Aristarca. 
Není to pouhé připomenutí prvních filmů bratří 
Lumièrů, ale základní axiom. Konstatování kvality 
toho skutečně originálního, co s kinematografií 
spatřilo světlo světa. A nutno podotknout, že to 
byli právě první dokumentaristé, kteří se zpo-
čátku podíleli zcela zásadním způsobem na for-
mování postupů nově vznikající filmové řeči. Již 

jsme vzpomenuli, že to byli oni, kteří začali při 
natáčení přemisťovat kameru z místa na místo, 
aby ukázali divákům ze situace probíhající před 
kamerou to podstatné. Oni také začali lepit při 
promítání několik desítek sekund trvající kousky 
vyvolaného filmu za sebe a tím otevřeli nové 
možnosti vytváření a vnímání specifických časo-
prostorových vztahů dosahovaných střihovou 
skladbou. 

Po završení této části se již opravdu zdá, že příběh 
může skončit, protože k němu není možno již zhola 
nic dodat. A ejhle, těsně před závěrem dochází 
k nečekanému zvratu, peripetii. Zdá se, že jistý 
vítěz může být přece jenom poražen nebo alespoň 
ohrožen fyzicky či morálně. Do příběhu zasáhnou 
nepředpokládaně síly, s nimiž se nepočítalo, a jež 
mohou výsledek zvrátit a ohrozit. Stane se tak 
ovšem většinou neúspěšně a drama končí v logice 
vývoje původního konfliktu, i když často překvapivě. 

Poslední část se odehrává na scéně nebo na strán-
kách knihy pouze částečně, neboť katarze je 
vyhrazena především pomyslnému prostoru mysli 
a senzibility diváka nebo čtenáře. Jeho schop-
nosti empatie – vcítění a prožitku uplynulého děje. 

Je to zvláštní a specifický duševní stav, který pro-
žíváme pouze po bezprostředním aktivním kon-
taktu s uměleckým dílem. Někdy se o něm mluví 
jako o stavu očistném, umožňujícím nově a aktiv-
něji pohlédnout na vlastní život a z toho plynoucí 
poznání, jak s ním naložit lépe.

Aristotelovu modelu antické tragédie říkáme dra-
maturgický archetyp. Je osvědčený, užitý a účinný 
v nespočetné řadě modifikací a variant. O tom, že 
funguje ve vyprávění příběhu neseném jednají-
cími postavami na scéně nebo v literatuře, není 
pochyb. Prověřilo ho několik tisíciletí. Ale před-
stavte si, že může pomoci i při konstrukci příběhu 
dokumentárního. 

Dokumentární film
aneb „Jak přistihnout život při činu“
Ocitli jsme se na samém začátku rozmanitých 
možností, jak kreativním způsobem využít zna-
lostí a informací, jež jsme dosud získali. Těch 
možností je opravdu mnoho. Vydejme se nejprve 

po cestě k tomu skutečně novému, co kinemato-
grafie, a její již více než sto let formující se „obra-
zová řeč“, přinesla.

Realita a iluze – Iluze reality
Od chvíle kdy statická fotografie ožila, zjevuje se 
před našima očima, na plátnech kin a obrazov-
kách televizorů, reálný svět s takovou přesvěd-
čivostí, s níž něco podobného dříve nedokázala 
uskutečnit vlastními výrazovými prostředky žádná 
jiná sdělovací technika ani umělecká disciplína. 
A přitom je tento sled pohybujících se obrazů sku-
tečného života a postav možno mnoha různými 
způsoby stylizovat. O tom jak formovat záběr a jak 
postupovat, chceme-li srozumitelně a plynule 
vizuálně vyprávět jednoduchý děj, již něco víme. 

Ovšem ocitneme-li se s kamerou uprostřed sku-
tečného života s ambicí vytvořit jeho kinemato-
grafický obraz, číhají na nás mnohé nástrahy. Vše 
ubíhá před očima tak rychle. Reálný život se zasta-
vit nedá. Nic nepočká. Až by se mnohdy chtělo 
spolu s Goethovým Faustem zvolat: „Okamžiku 
prodli jen!“ (Než s kamerou doběhnu na to správné 
místo, zacloním, zaostřím a zvolím optimální veli-
kost záběru.) Avšak, jak praví přísloví: Připraveným 
štěstí přeje. Proto se začneme o způsoby, jak se 
vydat na „lov“ skutečného života, více zajímat.
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Dvě cesty
Aby vytvořil dokumentarista autentický a pro diváka 
přesvědčivý film ze záběrů reality, skutečného života, 
má při své snaze dvě krajní možnosti. Buď do dění 
před kamerou v žádném případě nezasahuje a snaží 
se při práci chovat tak, aby co nejvíce splynul s pro-
středím v němž pracuje, a aby si ho lidé, jež natáčí, 
všímali co nejméně, či pokud možno vůbec ne.

Ovšem jsou situace a dokumentární projekty, jež 
přímo ze své podstaty vyžadují pozornost sníma-
ného prostředí a osob v něm jednajících. Často 
dokonce jejich vědomou účast a spolupráci. 

V  takovém případě může za jistých okolností 
dokumentarista do dění před kamerou vstupovat 
specifickými pokyny a především přípravou prů-
běhu dění před kamerou a dosahuje pro diváka 
dokonale autentického výsledku a dojmu.

První realizační metoda je nazývána reportážní 
a ta druhá rekonstrukční. Obě mají v historii kine-
matografie vynikající představitele a zakladatelská 
díla. Přiblížíme si alespoň dvě z nich. Nepochybuji, 
že někteří z vás v nich naleznou cenné poučení 
a inspiraci pro vlastní filmování.

Drama a dokument
Dokument a drama
V letech 1919 a 1920 byl natočen a vzápětí 
po celém světě s úspěchem promítán film, který 
objevil kinematografii zcela nové obzory, jež 
vycházely přímo z novosti, specifiky a originality 
její podstaty. Totiž ze způsobu vizuálního sdělení, 
estetického vyjadřování a poetiky, jež byly ostat-
ními uměleckými disciplínami do té doby a v této 
podobě neuskutečnitelné. 

Plátna kin tehdy ovládali milovníci a hvězdné 
milovnice, polibky romantických happyendů, šle-
chetní cowboyové zachraňující blonďaté krásky 
ze spárů apačů. Kolty těchto hrdinů, zavěšené 
proklatě nízko, kosily westernové bídáky s neomyl-
nou přesností a diváky samozřejmě bavili geniální 
komikové v čele s Charlie Chaplinem a Busterem 
Keatonem, zvaným Frigo.

Najednou však užaslí diváci sledovali napínavý 
a dojímavý příběh rodiny kmene Inuitů, tedy Esky-
máků, na Aljašce. Skuteční lidé, nikoli herci, žili 
před jejich očima vlastní životy. Něco takového 
tady dosud nebylo.

Prověrka časem stvrdila, že vzniklo dílo základní 
a zakladatelské. Nanook Of The North čili Nanuk 
ze severu, uváděný v některých českých mate-
riálech velice nevhodně jako Nanuk, člověk pri-
mitivní, je hodinový dokument, jehož autorem je 
Američan Robert Flaherty. Protože filmové školy 
tehdy nebyly, můžeme o něm, alespoň na začátku 
jeho později významné profesní cesty, mluvit jako 
o nesmírně talentovaném samoukovi. Mimocho-
dem výchozí podmínky, v nichž film vznikal, se 
přes dobrou technickou přípravu nijak nelišily 

od těch, za nichž dnes pracují četní nezávislí fil-
maři a špičkoví amatéři, odhlédneme-li od sto let 
technického vývoje, jež přinesl možnosti, o nichž 
se Flahertymu ani nesnilo.

Toto dílo postavilo dokumentární film na roveň 
ostatním filmovým žánrům a kromě jiného ote-
vřelo cestu jedné ze dvou hlavních realizačních 
metod, jimiž dokumentaristé dodnes své projekty 
natáčí. Onomu způsobu kreativního přístupu k rea-
litě a jejímu kinematografickému zobrazení říkáme 
běžně rekonstrukční metoda. (Zájemcům o podrob-
nější informace o režijní problematice této metody 
doporučuji má skripta Cesta k filmovému doku-
mentu. Vydalo Nakladatelství AMU 2001.) Dnes nám 
totiž půjde o speciální výseč dramaturgické proble-
matiky této metody a tohoto konkrétního díla. 

Položme si na začátku přímou otázku. Čím to 
je, že ani téměř po století, jež uplynulo od nato-
čení filmu, neztratilo dílo nic ze své poutavosti 
a z napětí, jež pociťují diváci při jeho sledování, 
tehdy stejně jako dnes. Při podrobnějším zkou-
mání musíme konstatovat, že tyto kvality nespo-
čívají pouze v atraktivitě a exotičnosti námětu 
a prostředí. V této souvislosti pak musíme nutně 
obrátit pozornost k uspořádání jeho obsahu, 
ke způsobu, jímž je strukturován děj filmu.

Jak tedy děj před očima diváků plyne? Na začátku 
se dovídáme veškeré základní informace. Topo-
grafické, přírodní podmínky, charakteristiku 
komunity, civilizační úroveň, sociální vazby, 
používané nástroje a nářadí, komunikační vazby 
s okolním světem a velice vtipným způsobem jsou 
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představeni hlavní protagonisté, tedy členové 
rodiny, jejíž osudy budeme dále sdílet. Informace 
jsou uspořádány intenzivně a komplexně takovým 
způsobem, že si je vtiskneme do paměti, a tvoří 
věcnou oporu, aniž je autor dále musí opakovat 
při budování dalšího děje. Nepřipomíná vám to 
klasickou expozici? Princ Hamlet se na začátku 
od ducha svého otce také dovídá veškeré potřebné 
informace, od nichž se pak odvíjí další děj.

Flaherty následně, stejně jako poučení dramatici, 
rozvíjí děj. Po úvodní, veskrze informační části, 
uzavřenými, avšak kauzálně navzájem propo-
jenými situacemi, v nichž se věnuje již výlučně 
jen osudům jediné rodiny v pevně stanoveném 
a rafinovaně vybudovaném časovém rámci. Rafi-
novanost spočívá v tom, že autor sice sleduje 
pro diváka eskymáckou rodinu v několika jakoby 
za sebou následujících dnech, a přitom ji doká-
zal zobrazit na pozadí průběhu celého polárního 
roku. Expozice začíná jarem, pak přichází krátké 
polární léto a film končí ve větrné bouři kruté 
severské zimy.

Pokračujme však ve sledování děje dále. Po expo-
zici následuje scéna, v níž skupina mužů objeví 
na břehu stádečko odpočívajících mrožů, kteří 
jsou pro Inuity vítanou a bohatou kořistí. Jejich 
lov je ovšem náročný a nebezpečný. Tak jak 
je situace vystavěna, jde opravdu o boj kdo 
s koho - člověk nebo zvíře. Boj dopadne tento-
krát pro lovce dobře a obživa je na nějakou dobu 
zajištěna. Je to velice dramatická, expresivně 
strukturovaná situace, v níž se hned na začátku 
střetnou dvě hlavní síly, jež jsou zde postaveny 
proti sobě. Člověk a jeho potřeby a nehostinná 
příroda, v níž je nutno uhájit podmínky k životu. 
Tedy střet dvou hlavních soupeřících sil. Co je to 
jiného nežli nám známá kolize?

Dále navazují jednotlivé situace, jež onu ideu roz-
víjejí a detailně zpřesňují. Nanuk na roztávajícím 
ledu loví harpunou lososy, na cestě ledovými plá-
němi spolu s rodinou vybírá past, do níž se mu 
podařilo chytit živou polární lišku. Celá rodina si 
pak na nekončící kočovné cestě sněhem a ledem 
postaví iglú – sněhový dům, aby mohla přenoco-
vat. Dále jsme účastni velice intimním okamži-
kům, v nichž se ukládají její členové vedle sebe 
k spánku, přikryti, v teplotě pod bodem mrazu, 
pouze tuleními a medvědími kůžemi, stejně jako 
rannímu probuzení, toaletě a snídani. Po obtíž-
ném uspořádání a zapřažení smečky polodivo-
kých tažných psů do saní, na nichž je složen celý 

majetek, se vydává rodina na další pouť a na ní 
dochází k vrcholné, vypjatě dramatické situaci 
celého filmu. Nanuk se odlučuje od ostatních 
a nachází v ledu nepatrný průduch, k němuž se 
přicházejí nadýchat velcí tuleni. Je to další pří-
ležitost k lovu a získání jídla pro celou rodinu. 
Po krátké úpravě a čekání s připravenou harpu-
nou, zajištěnou dlouhým lanem, ji vrhá lovec pod 
led a zjevně zasáhne zvíře, jež ovšem zatím nevi-
díme. Vidíme však něco velice vzrušujícího. Nevi-
ditelná síla na druhém konci lana smýká lovcem 
sem a tam a nedopřává mu oddechu do doby, než 
se přiblíží ostatní a pomohou ji zdolat. Zde mimo-
chodem zobrazil Flaherty geniálně téma filmu 
konkrétním materiálem – reálnými obrazy. Tato 
okolnost je pro dramaturgii filmu a náš zájem tak 
důležitá, že jí budeme věnovat pozornost zvláště. 
Mluvíme-li však o situaci, v níž série střetnutí 
protikladných sil vrcholí, nezbývá než vzpome-
nout na pojem krize.

Velký tuleň je postupně vytažen a z velké části 
na místě zpracován a sněden. Blíží se rychle noc 
a rodinu navíc zastihne krutá sněhová bouře, 
v  níž málem zahyne. Po  krizové situaci, v níž 
jedna síla nakonec vítězí, dochází k poslednímu 
překvapivému zvratu - peripetii, kdy veškeré úsilí 
může přijít vniveč. V bouři rodina objeví opuš-
těné iglú. Je to její záchrana. V poslední scéně 
sledujeme její pokojné usínání, zatím co venku 
zuří vítr, který proměňuje psí smečku v podivné 
sněhové útvary. V onom klidném usínání, po pře-
konání všech útrap, prožíváme s lidmi, jež se nám 
stali blízkými, znovu jejich osudy. Obdivujeme 
jejich životní sílu a pouta, jež je navzájem pojí, 
i jejich prostou lidskou důstojnost a svým způso-
bem i velikost. Onen prožitek nemůžeme nazvat 
jinak než závěrečnou katarzí, což je onen stav, jež 
můžeme prožít jen v kontaktu s uměleckým dílem, 
vytvořeným v tomto případě dle archetypu kom-
pozice dramatu a jeho chronologicky navazujících 
částí, jimiž jsou expozice, kolize, krize, peripe-
tie a – katastrofa. Byť se v tomto případě jednalo 
o dokumentární film realizovaný rekonstrukční 
metodou. Myslím, že je to inspirativní poznání 
jedné z důležitých možností, jak k  podobným 
námětům můžeme přistoupit i dnes.

Pro zájemce dodávám, že film, o němž tu byla řeč, 
je nejen stále živý, ale dokonce i u nás dostupný. 
V roce 2009 ho vydalo na DVD nakladatelství Levné 
knihy v licenci Les Grandes Films Classiques – 
Paris. Přeji vám stejně silný divácký zážitek.
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O díře v ledu
Onen průduch v hluboce zamrzlém moři v Hudso-
nově zálivu na Aljašce, kde natočil Robert Flaherty 
svůj slavný film Nanook of the North, je názorným 
příkladem, jak zobrazit výstižně autorovo téma 
reálnými obrazy – natočeným materiálem. Tedy 
filmově, kreativním užitím výrazových prostředků, 
jež jsou k dispozici.

Flaherty v textech a úvahách reflektujících 
vlastní práci a její výsledky mluví často o „uroze-
ných divoších“. Přitahují ho situace, jimž se říká 
modelové. Takové, v nichž se člověk ocitá přímo 
tváří v tvář přírodním silám, jež musí s nasaze-
ním veškerých schopností a sil překonávat v boji 
o přežití. Je přesvědčen, že právě v tomto zápase 
kultivuje člověk ony vlastnosti, jež ho činí tvorem 
odpovědným, družným, schopným lásky a oběti. 
Tento souboj s přírodními silami v boji o pře-
žití a jeho „vyšší“ smysl je nepochybně tématem 
Roberta Flahertyho. Jak ho ale nafilmovat, aby 
ho divák nejen pochopil, ale aby jím byl emotivně 
zasažen oním způsobem, jenž ve výsledku přináší 
specifický prožitek katarze, který nastává pouze 
po aktivním kontaktu s uměleckým dílem.

Vraťme se nyní k oné konkrétní díře v ledu a všemu, 
co se ve filmu okolo ní děje. Situace byla podrobně 
popsána v předchozí kapitole. Jak je ji ale možno 
vnímat i jako symbol a metaforu vyjadřující kon-
krétně a reálně i autorovo téma? Dívejme se 
pozorně. Vidíme ledovou pláň a na ní se ke kameře 
opatrně, dokonce po kolenou, přibližuje Nanuk. 
Tedy člověk. Očistí průduch a vyčkává s připrave-
nou harpunou. Ve vhodné chvíli, již pozná jenom 
on, veden nesporně dlouhodobou zkušeností, vrhne 
harpunu průduchem pod led. Zjevně zasáhl, pro-
tože je velkou silou dlouho smýkán po ledu. Její 
zdroj však nevidíme. Může to být cokoli, ale v zájmu 
nasycení sebe i rodiny je nutno s ní bojovat a pře-
konat ji. V této chvíli to není jenom scéna lovu 
konkrétního zvířete, jež nám navíc zůstává skryto 
pod ledem. Vidíme jenom Nanuka, provaz a někde 
na druhém konci zdroj síly, jež s ním smýká. Její 
původ jenom tušíme. Může to být cokoli. Je to tedy 
síla jako taková „síla sama o sobě“, chceme-li při-
pomenout známou frazeologii (an sich) Immanuela 
Kanta. Zde je to živá a mocná síla přírody, již je 
nutno překonat, aby člověk uhájil život a mohl 
se odpovědně postarat o své blízké, jež miluje.

Teprve po zobrazení takto probíhající situace při-
bíhá celá Nanukova rodina. Družně mu pomáhá, 
spolupracuje. Následující vývoj děje spočívá 

v rozšíření průduchu v ledu a ve vytažení velkého 
tuleně. Na práci se podílí všichni dospělí členové 
rodiny. Konečně tedy zvíře vidíme. Je na místě 
rozporcováno a z velké části syrové snědeno. 
Rodina je nasycena. Život uhájen. Některé pra-
meny mimochodem uvádí, že rok po natáčení sku-
tečná Nanukova rodina při každodenním kočování 
po ledových pláních, bičovaných častými vichry 
a sněhovými bouřemi, takové štěstí neměla a zahy-
nula hladem.

V této jediné scéně prokázal Robert Flaherty nejen 
mimořádné mistrovství režijní, ale především kon-
cepční dramaturgické myšlení a schopnost vyjád-
řit (zobrazit) přesně a účinně téma filmu, jež chtěl 
divákům sdělit.

Navíc dosáhl, a to nejenom v této situaci, mimo-
řádné autenticity a přesvědčivosti bez ohledu 
na realizační prostředky a způsoby, jež užil při rea-
lizaci. Nanuk při natáčení ve skutečnosti nezápasil 
s živým tuleněm, ale lano bylo o kus dál vyvedeno 
z ledu a na jeho druhém konci se s Nanukem pře-
tahovalo několik jeho soukmenovců. Dříve ulovený 
tuleň byl již připraven a teprve později k lanu při-
pevněn, aby mohl být ve vhodné chvíli pro kameru 
vytažen. Vizuálně ovšem situace probíhala před 
očima diváků stejně jako při skutečném lovu. 
K autentickému prožitku napomohly pak zajisté 
nejen znalosti a zkušenosti Roberta Flahertyho 
s prostředím a lidmi v něm žijícími, ale také speci-
fické možnosti tehdy již rozvinuté filmové skladby, 
především při vytváření časoprostorových vztahů 
a vazeb. Tyto okolnosti však spadají již do oblasti 
realizace a jsou částí komplexu výrazových postupů, 
jimiž je charakterizována ve filmové dokumentaris-
tice realizační metoda rekonstrukční. 

Vraťme se však k našemu problému. Proč je 
vlastně téma něco tak důležitého, když už přece 
vím, co budu točit? Slýchávám tuto otázku často 
právě při rozhovorech s amatérskými filmaři. 
Stručně a jednoduše řečeno. Jasně a přesně for-
mulované a filmařsky kreativně realizované téma 
přináší výsledku další významnou kvalitu. Povznáší 
ho od prostého sdělení, popisu, podbízivé a plytké 
zábavnost k „vyššímu“ užitku pro diváka. Může 
dodat filmu zobecňující přesah a sdělit nějaké 
závažnější poselství. Nastolit prostor pro důležité 
otázky a odpovědi týkající se života a jeho smyslu 
i hierarchie základních hodnot. Takové filmy se pak 
vymaňují z okruhu „výrobků na jedno použití“, pro-
tože jejich význam je trvalejší.
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Pokud jde o vlastní formulaci tématu, je dobré, 
když je formálně co nejstručnější. Stačí něko-
lik klíčových pojmů, holá věta či krátké souvětí. 
K verbálnímu vyjádření Flahertyho tématu stačí 
dvě krátké věty obsahující několik důležitých slov, 
jak jsme si ukázali výše.

Navíc je zde další podstatná okolnost. Téma a jeho 
adekvátní zobrazení má mnohdy zásadní význam 
i pro udržení celistvosti a kompaktnosti výsledku. 
Například v moderním a v současnosti hojně frek-
ventovaném žánru dokumentárního eseje, což 
jsou zpravidla záležitosti velice rozměrné, kde for-
málně nenapomáhá k udržení celistvosti výsledku 
například postava nebo příběh a jeho vylíčení 
od začátku do konce, je téma a jeho přesné vyjá-
dření klíčovým faktorem.

Příkladem mohou být filozofické dokumentární 
eseje amerického režiséra Godfrey Reggia a jeho 
kameramana Rona Fricke (což je autor dalšího 
i u nás známeho filmu tohoto žánru Barraca), k nimž 
složil strhující hudbu mág amerického hudebního 
minimalismu Philip Glass. Například téma prvního 
dílu Reggiovy tetralogie Koyaanisqatsi je formu-
lováno naprosto přesně a kongeniálně vyjádřeno 
filmařsky. Pokusíme-li se ho definovat volně, dospě-
jeme k formulaci, že je to vlastně zraňující brázda, 
již za sebou zanechává na panenské planetě sou-
časná civilizace. Ohrožuje tím i sama sebe, aniž si 
uvědomuje, že vše, i ona je podřízena nějakému 
vyššímu řádu.

Reggio však vyřešil definici daleko rafinovaněji. 
Na konci filmu uvádí titulky několik významů slova 
Koyaanisqatsi, což je slovo převzaté z jazyka indi-
ánského kmene Hopi, a jeho význam může zna-
menat „život ve zmatku, život vymknutý z kloubů 
nebo bláznivý život“ a nese ještě několik významů 
podobných. Dále jsou citovány verše z poezie 
tohoto indiánského kmene. Například: „Vytěžíme-li 
ze země drahé věci, může na nás spadnout shůry 
nádoba se žhavým popelem a nebe bude plné 
pavučin.“ Všechny složky filmu, včetně Glassovy 
hudby, jsou vyjádření tohoto tématu podřízeny. 
Divák si uvědomí, že právě o těchto věcech film 
byl. Jeho prožitek je intenzivnější, poznání hlubší.

Abych nebyl nařčen z toho, že kážu něco, čím se 
sám neřídím, uvedu jenom stručně dva příklady 
z vlastní filmografie.

Měl jsem příležitost natočit dokumentární por-
trét heraldika Jiřího Loudy, autora našich sou-
časných státních insignií. Tedy státních znaků 

a prezidentské standarty. Jeho knihy o heraldice 
vycházejí v celém světě. Je vynikajícím výtvar-
níkem a historikem. Jeho životní příběh je mimo-
řádný. Jako mladík emigroval před Hitlerem. Přes 
Francii a severní Afriku se nakonec dostal do Anglie. 
Tam vstoupil do naší exilové armády, prošel výcvi-
kem, především paradesantním, a nakonec pracoval 
ve štábu jako zpravodajský důstojník. Po návratu 
domů byl, jako mnoho jemu podobných, zatčen 
a  strávil bez soudu řadu měsíců na proslulém 
Mírově. Nic ho nezlomilo, zůstal pevný, skromný 
a celý život pracoval doma v tichosti na svých 
heraldických knihách, za něž dnes dostává nejvyšší 
pocty v Anglii, Německu, Francii, ale i v Rusku. Celý 
život byl zaměstnán jako obyčejný knihovník 

Při rozhovorech a setkáních s Jiřím Loudou 
v době, kdy jsem film připravoval, jsem si uvědo-
mil, že jeho osobní názorová pevnost, skromnost 
a noblesa vlastně úzce souvisí s celoživotním 
úkolem, který si stanovil. Jde prostě o šlechetnost 
a rytířství. A téma bylo na světě: má ještě dnes 
pojem rytířství nějaký smysl? Může mít nějaký 
podstatný obsah? Jiří Louda se k tomu na konci 
filmu sám brilantně vyjádřil pod záběry, v nichž se 
vede za ruku s manželkou olomouckým parkem.  

Ve finském souostroví byla řada obydlených míst, 
vlastně vesnic, s desítkami i stovkami obyvatel. 
Natáčel jsem tam před lety dokument na ostrově 
Jurmo, který je z archipelágu největší. V docela 
velké vesnici tam však zůstaly žít již jen dvě 
rodiny. Několik starých a dva mladí muži. Ost-
rovy potkal stejný osud jako mnoho jiných krajů 
na  celém světě. Lidé se v té době stěhovali 
za  lepšími existenčními podmínkami do center 
nebo k  jejich blízkosti. Dnes se ledaskde karta 
obrátila. Z center mnoha velkých měst se lidé 
stěhují na venkov, protože moderní technologie 
jim zde umožňují lépe žít i pracovat. Dokument 
o stereotypním, tichém a vlastně smutném životě 
na ostrově jsem vlastně natáčel jako svou poctu 
Robertu Flahertymu, jehož dílo obdivuji, a nazval 
jsem ho Ztišení. Když dodáme: ztišení života, je 
to opět jasně formulované téma. K jeho vystižení 
jsem se snažil využít všechny realizační možnosti 
a podmínky.

Jak je zřejmé, téma nezřídka figuruje i jako název 
filmu nebo alespoň jeho součást. 

Je také známo, že mnozí vynikající filmaři mají 
vlastní „generální téma“, jež vlastně v různých modi-
fikacích přenášejí z filmu do filmu. Je to idea zfor-
movaná z jejich hodnotového systému, světonázoru 
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i životních zkušeností. Kromě zmíněných dokumen-
taristů Flahertyho a Regiia například i takoví reži-
séři, jimiž byli Ingmar Bergman nebo Michelangelo 
Antonioni. První zkoumá komplexně vztahy mezi 
mužem a ženou i jejich dětmi především v krizo-
vých situacích, druhý formuluje svou ideu obecně 
jako „zatmění citů“. 

A jeden z jeho filmů nese také případný titul 
„Zatmění“. Nejedná se samozřejmě o jev astrono-
mický, ale o metaforu citového odcizení.

V tomto ohledu je dokonce možno vzpomenout 
i na některé naše amatérské filmaře. Jde vždy 
o konzistentní, pevně utvářené osobnosti s jas-
nými životními názory, postoji, hodnotovým sys-
témem a etickým kodexem. 

Na závěr praktická poznámka. Dokážete-li si jasně 
zformulovat téma filmu a koncepčně s ním pra-
covat ve všech fázích realizace, usnadní vám to 
mnohé problémy při natáčení a přemýšlení při 
střihu o tom, co do filmu patří a co ne. 

Charakteristické a typické
A také co znamená charakter a typ. Zejména pou-
žíváme-li  tyto pojmy v hovorové řeči, ve snaze při-
blížit některé vlastnosti konkrétní osoby, mohou 
mít řadu významů a sémantických vazeb od pozi-
tivních po vysloveně pejorativní. (Je to charakter. 
Má pevný charakter. Je bezcharakterní. To je ale 
týpek. Umělecký typ...).

Významy obou pojmů jsou také často užívány 
nepřesně nebo jsou dokonce zaměňovány. 

Pro práci spisovatele a samozřejmě i scénáristy 
při formování konkrétní postavy příběhu jsou 
významy těchto pojmů klíčové. Autor většinou 
vychází z vlastní životní zkušenosti, v níž nalézá 
prvotní předobraz postavy – skutečného člověka, 
jehož zná či znal. Někoho, s kým se setkal a kdo 
ho něčím zaujal. Často spojuje v jedinou postavu 
vzpomínku na několik takových reálných postav.

V každém případě stojí autor na začátku před 
nutností výrazným způsobem nejprve postavu 
čtenáři i pozdějšímu divákovi představit v jejích 
základních rysech, jasně ji sociálně zařadit. Defi-
novat „kam patří“.

Pojmenovat, k jaké komunitě, profesi, sociální 
skupině, společenské vrstvě, generaci, kultur-
nímu okruhu náleží. Výčtem různých entit bychom 
mohli pokračovat do nekonečna. V zájmu autora je 
ovšem ve vztahu k postavě vždy přesvědčivě defi-
novat jednu jedinou, a to takovou, s jakou je zto-
tožněna konkrétní postava v rámci jeho příběhu.

V literatuře to bývá zpravidla dosti brzy na začátku, 
kdy autor čtenáři tímto způsobem postavu před-
staví a „zařadí“. Jsou to velice přesné a přitom 
kreativní a podrobné popisy postavy, vystihující 
především hlavní znaky, jež ji spojují s ostatními 
členy stejné skupiny, třídy, profese, zájmového 

okruhu, etnika atd. Čtenář ony informace kon-
frontuje s vlastní zkušeností a postavu na základě 
autorova zobrazení v těchto hlavních rysech 
přijme. (Kupec, rytíř, pasáček vepřů, tanečnice, 
biolog, krasobruslař, královna, Eskymák...)

Otevřete-li některé z románů, novel nebo poví-
dek velkých mistrů literatury (Balzac, Flaubert, 
Maupassant, Tolstoj, Turgeněv, Gorkij, Vančura, 
Čapek), najdete v nich obvykle hned na začátku 
kromě mistrovského popisu prostředí, tedy scény, 
na níž se příběh bude odehrávat, také stejně mis-
trovské zobrazení hlavní postavy nebo postav 
a jejich hlavních rysů.

Scénárista hodný toho jména musí pak vytvo-
řit konkrétní situaci nebo sled několika situací, 
v nichž divákům postavu takto představí.

Nutnost efektivně vyřešit tento problém se netýká 
výlučně fabulovaného filmu, ale také dokumentár-
ního snímku, pokud je jeho těžištěm obraz nebo 
osud člověka, konkrétní skupiny lidí či komunity. 
(Dokumentární portrét.) 

Dospěli jsme k okamžiku, kdy se můžeme na základě 
předchozích informací pokusit definovat význam 
toho, co jsou znaky typické a co je to lidský typ. Exis-
tuje vždy určitá množina, skupina, komunita zahr-
nující jedince, předměty nebo prostředí, jež mají 
určité znaky společné. Tyto znaky nazýváme typické. 
Banální příklad: řekneme-li, že po ulici šel kominík, 
většina z nás bude vědět, jak vypadal. Stejně tak nám 
bude jasný rozdíl, jímž v textu označí autor postavu 
pojmem policista nebo esenbák. Od této úvodní 
informace je možno budovat obraz postavy dále. 

Pro prostředí a scénu platí totéž. Rozdíl základní 
informace mezi pojmy kavárna a putyka je snad 
jasný.



62

Problém je ovšem v tom, že každý člověk je jiný. 
Je to originál. A originální by měla být také každá 
literární nebo filmová postava, stejně jako pro-
středí, v němž se příběh odehrává, by mělo půso-
bit na diváka i čtenáře jistou jedinečností. I to plyne 
z naší životní zkušenosti. A jen oním jedinečným a 
originálním autor scénáře budoucího diváka zaujme.

Představíme-li si práci autora na postavě zjed-
nodušeně jako budování stavby, pak určení typu 
a typologie, tedy těch znaků obecných a společ-
ných, můžeme přirovnat k pevným základům, nad 
nimiž vyrůstají další části originální konstrukce. 
Tedy to jedinečné, co je příznačné pouze pro tuto 
postavu. Záleží pak na fantazii a imaginaci autora, 
jakými znaky, schopnostmi, mentalitou a dalšími 
atributy postavu vybaví. Je evidentní, že tyto znaky 
spočívají jak v okolnostech vnějších (každý přece 
nějak vypadáme), tak vnitřních (inklinujeme k urči-
tému způsobu jednání, máme jiné reakce, menta-
litu, schopnosti, nectnosti, chutě, jinak mluvíme 
a vyslovujeme, atd.).

Z uvedeného je zřejmé, že charakteristické vlast-
nosti, jimiž se liší od ostatních v dané typické mno-
žině, určují konkrétního jedince. Soubor takových 
znaků pak nazýváme charakterem. Analogicky uva-
žujeme, máme-li na mysli literární popis prostředí 
nebo budování obrazu scény, na níž děj probíhá.

Problémem každého autora pak je udržet mno-
žiny typických a charakteristických znaků v opti-
mální proporci nejen ve vztahu k postavě, ale také 
vzhledem k  jejímu fungování a důležitosti v ději 
a příběhu, a v neposlední řadě i vzhledem k žánru. 
Právě v určitých žánrech se ona proporce může 
přiklánět více na tu či onu stranu. (Pohádkové 
postavy mají často více znaků typických, než je 
tomu například v psychologickém dramatu, kde 
zajisté převažují znaky charakteristické.)

Naštěstí je již za námi doba, kdy se i v odborné lite-
ratuře radilo zcela vážně autorům a studentům sce-
náristiky, jak vytvořit kladnou a zápornou postavu. 
Lidé, kteří měli věrohodně fungovat v realistických 
příbězích, byli jako postavy formováni nadužíváním 
znaků typických. Kladný hrdina přece nemůže mít 

žádnou špatnou vlastnost, ani zlozvyk a naopak. 
Víme, k jakým koncům to pak často vedlo. Výsled-
kem byly nevěrohodné, schematické a neživotné 
postavy a propagandistické plakáty.

Tak jako je tomu ve skutečném životě, i každá 
postava literární a filmová je komplexem stmele-
ným z různých pozitivních i negativně působících 
znaků a vlastností. Jen tak nás může zaujmout 
a jejímu jednání, motivům i reakcím uvěříme.

Nicméně i v kinematografii existují určité žánry, 
styly nebo i období, kdy postavy jsou nebo byly 
záměrně budovány jako určité typy. Pohádku jsme 
zmínili, ale například v období uměleckého směru 
symbolismu v první polovině minulého století vzni-
kaly filmy, v nichž postavy neměly ani běžná jména 
a nesly pouze názvy symbolů, jež představovaly. 
(Láska, Víra, Nenávist.)

V literatuře je tohle vše zcela v rukou autora. 
Na práci a imaginaci scénáristy v tomto směru pak 
logicky navazují tvůrčí schopnosti hlavních členů 
realizačního týmu, především režiséra, ale také 
architekta a kostýmního výtvarníka. Pro vystižení 
typu a charakteru postavy je jistě zásadně důležité 
jak a kým režisér postavu obsadí a jakým způsobem 
herce nebo neherce vede, ale záleží i na tom, jak je 
postava oblečena a v jakém prostředí se pohybuje.

Dost často vidíme, jak se ambice v tomto směru 
obracejí v opak, a stávají se ve výsledku kontrapro-
duktivními. Divák nedůsledně definované postavě 
nevěří, odmítá ji a někdy je mu dokonce směšná, 
ač měla působit opačně.

Zejména mladí a nejmladší filmaři, pokoušejí-li se 
o určité jasně definované žánry, často fatálně pro-
hrávají zájem diváků, když například role různých 
zlosynů, teroristů, tajných agentů, příslušníků 
různých ozbrojených komand, fatálních a svůd-
ných žen, ale i historických postav a jiných před-
stavují jejich nedospělí spolužáci a spolužačky 
bez elementární zkušenosti. Naopak ti, kteří se 
umí pozorně dívat kolem sebe a čerpat z vlast-
ního života, bývají mnohem úspěšnější. Příkladů 
i z poslední doby máme naštěstí také dost.

Jak spolehlivě ztratit diváka
Chystáme se kousnout do pěkně kyselého jablka. 
Kdo by o něco takového stál? Kdo by vážně stál 
o to, aby se diváci při promítání jeho filmu začali 
mezi sebou z nudy bavit, rozčileně vrtět, odchá-
zet, pospávat. Prostě aby dělali cokoli jiného, 

než pozorně a se zájmem sledovali, co se děje 
na plátně nebo na obrazovce.

A přece se nezřídka stává, že se záměr, snaha 
a vynaložená energie míjí účinkem a vstřícným 
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přijetím diváků. A to někdy i přesto, že obsah 
a látka, tedy námět projektu, je zajímavý, ba atrak-
tivní. Méně kritičtější jedinci pak propadají zahořk-
losti a cítí se být nepochopenými.

Příčin a důvodů, proč se tak děje, bývá celá řada. 
Často nejde o důvod jediný, ale celý komplex vzá-
jemně provázaných příčin. Někdy dokonce nepřijetí 
díla diváky leží zcela mimo potenciál a schopnosti 
autora. V určité historické chvíli a společenské 
atmosféře se autor s diváky prostě „mine“ a může 
se stát, že význam díla je rozpoznán a oceněn poz-
ději. Takových případů známe mnoho. Avšak nelze 
se na ně vymlouvat. Na diváka je nutno stále myslet. 
Vlastně je to ještě jinak. Takové prvoplánové ohledy 
na divákův vkus vedou často k podbízení a z toho 
neplyne nikdy nic dobrého. Příkladem v tomto 
směru může být naše domácí produkce hraných 
filmů posledního desetiletí. Naprostá většina titulů 
je dodávána na plátna kin s jedinou ambicí. Bavit 
a zase bavit. A to za každou cenu. Dokonale ilu-
strují známou tezi Neila Postmana, že moderní 
média jsou vedena jedinou snahou, totiž ubavit nás 
k smrti. Díky této podbízivosti upadá většina těchto 
filmů do pokleslosti a bezvýznamnosti nejlevnějšího 
spotřebního zboží. Závažných uměleckých děl, jež 
bychom mohli nazvat kulturními činy, vzniklo u nás 
za posledních deset let skutečně jen pár, přestože je 
každým rokem vyprodukováno několik desítek titulů. 

Jak je to tedy? Myslet na diváka nebo nemyslet? 
Nabízím v této souvislosti dva inspirující výroky. 
Jeden je přičítán K. S. Stanislavskému, slavnému 
režiséru a zakladateli divadla MCHAT. Opakoval ho 
často hercům i náš režisér Otomar Krejča: „Nemy-
slíme na diváka. Myslíme na představení pro něho.“ 
Druhý výrok jsem si zapamatoval již jako student 
z článku anglického filmového kritika Spotiswooda. 
Jeho výstižnost mě provází celým dosavadním 
profesionálním životem: „Divák dopředu nikdy 
neví, co chce. Ví to, až když to dostane.“

Po definici problému se vraťme konkrétně k oblasti 
našeho zájmu a tou je dramaturgie, již jsme si 
dříve definovali jako specifický proces kontinu-
álního, koncepčního myšlení, ovlivňující zásadně 
všechny fáze vzniku filmu. Nikoli tedy jen jeho pří-
pravnou fázi či vznik scénáře. 

Způsobů a příčin, pro něž je možno zájem a pozor-
nost diváků ztratit, je celá řada. Připomeňme si 
alespoň ty hlavní. 

Diváka rozhodně ztratíme, pokud ho nevhodným 
způsobem dezorientujeme.

Druhou oblast nedokážu lépe definovat než hovo-
rovým termínem naštvanost. Diváka nesmíme roz-
čílit tím, že se bude cítit být podceňován.

A konečně. Nudit začneme rozhodně ve chvíli, kdy 
budeme bez vážného důvodu opakovat to, co je 
divákům již známé.
	
Když celý problém maximálně zjednodušíme, zjis-
tíme, že jde vlastně především o množství, dávko-
vání a kvalitu průběžně poskytovaných informací.

Tedy za prvé: dezorientace. Francouzský reži-
sér Francois Truffaut v jednom eseji upozornil 
na zásadní rozdíl mezi možnostmi čtenáře lite-
rárního díla a diváka filmu v podobné situaci. 
Najednou něco není jasné, ztratí kontinuitu děje, 
nebo má pocit, že něco důležitého uniklo. Čtenář 
obrátí jednu či více stránek zpět, ujistí se o svých 
pochybnostech a pak pohodlně naváže tím, že 
čte dál. Divák filmu onu možnost nemá. Začne 
o  svých pochybnostech uvažovat a nevěnuje 
dostatečnou pozornost právě probíhajícímu vývoji 
na plátně. Pro film je v tu chvíli na nějakou dobu 
ztracen. Někdy trvá dost dlouho, než se opět plně 
soustředí. Z toho plyne zásadní poučení. Hlavní, 
důležité informace všeho druhu musí film podávat 
tak, aby byly jasné napoprvé. Nesmí o nich vznikat 
pochybnosti. Chceme-li, aby si divák při sledování 
filmu sám kladl otázky a odpovídal na ně, musíme 
mu v ději jakéhokoli druhu vytvořit dostatečný 
prostor, aby se této činnosti mohl věnovat a o nic 
důležitého nepřišel. (S touto metodou mají bohaté 
zkušenost například umělci vyznávající metodu 
označovanou jako minimalismus. Něco podob-
ného znají dobře i komediografové. Po pointě gagu 
počítají s dobou, kdy se divák směje a není plně 
soustředěn. V následujícím ději nechávají tedy po 
jistou dobu volnější prostor, než nasadí gag další.)

Divák je pán a ve chvíli, kdy se najednou cítí být 
podceňován, je uražen a pro film rovněž ztra-
cen. Tuhle nepříjemnou situaci je možno navodit 
několika způsoby, ale všechny mají co do činění 
s divákovou empatií, tedy schopností vcítit se 
do jednání postav, jejich motivů, do vývoje situ-
ací, eventuálně předjímat, jak se věci vyvinou. 
Ve chvíli, kdy se divák začne cítit být průhledně 
autorem manipulován – říká se tomu hovorově 
tlačit na pilu – naštve se, že někdo pochybuje 
o jeho schopnostech a inteligenci vnímat, cítit 
a zaujmout stanovisko.

Třetím smrtelným nebezpečím, jímž diváka odra-
díme, je to, že ho začneme nudit. Často je to tím, 
že mu neustále opakujeme tytéž informace, které 
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Nebezpečná slova
Experiment
V našem současném audiovizuálním a multime-
diálním světě existuje řada pojmů, s nimiž mnozí 
zacházejí příliš lehkovážně jen proto, že nedoce-
ňují jejich pravý smysl a obsah, z čehož následně 
vzniká řada omylů a nedorozumění.

K nejfrekventovanějším slovům této kategorie 
patří: videoart, parodie, videoklip a v neposlední 
řadě také experiment.

Nejprve se zaměříme právě na pojem poslední. 
Řada filmových nadšenců se domnívá, že expe-
rimentální film je takový, v němž se užívá dostup-
ných výrazových prostředků kinematografického 
jazyka (obrazu, zvuku, střihové skladby) expresivně 
k jinému způsobu výrazu než ke klasickému konti-
nuálnímu „vyprávění“. Podstata experimentu je však 
jiná. Na jednu stranu složitější, na druhou prostší.

Českým ekvivalentem cizího slova experiment je 
pokus. Každý pokus jistě nemusí skončit nespor-
ným výsledkem. Avšak na začátku musí stát záměr 
takového výsledku dosáhnout, a to takovým způ-
sobem užití výrazových prostředků, jichž k onomu 
účelu dosud užito nebylo. Na začátku každého 
experimentu stojí tedy jasný záměr, koncept.

Příklad prvý: V roce 1930 natočil mladý francouz-
ský filmař Jean Vigo se svým přítelem, kamerama-
nem Borisem Kaufmanem, mimochodem bratrem 
sovětského dokumentaristy Dzigy Vertova, kou-
zelný a užitím formálních postupů převratný doku-
ment Na slovíčko, Nizzo (Á propos de Nice). Oba 
mladí filmoví nadšenci se chopili kamery s dětskou 
hravostí a dravostí a současně chtěli zprostřed-
kovat divákům co nejintenzivněji vlastní pocity 
a prožitky, jež při natáčení pohledem do hledáčku 
kamery sami zakoušeli. Chtěli divákům doslova 
propůjčit vlastní oči a způsob pohledu na svět. 
A tak udělali dosud nevídanou věc. Sundali kameru 
ze stativu, vzali ji do ruky, neboť tehdejší stav 
techniky to již umožňoval, a s okem u hledáčku 
začali točit v chůzi. Jak jednoduché, řeknete si. 
Ale tehdy to byl revoluční čin. Otevřeli tak dveře 

dalším a jejich objev se postupně stával majetkem 
celého oboru. Dnes samozřejmá záležitost, o níž 
mluvíme jako o subjektivním pohledu kamery.

Příklad druhý, zatím co v předchozím případu 
šlo o objevení nových možností výrazu, pro další 
oblast cílevědomého experimentování si zajděme 
k výtvarníkům. Česká keramička Jindra Viková se 
v jedné fázi tvůrčího vývoje intenzivně zajímala 
o vlastnosti porcelánu a jeho glazování. Zaujala 
ji především jemná struktura a povrch vypále-
ného materiálu. Pojala záměr vypálit v keramické 
peci porcelánové desky, jakési placky ve tvaru 
lidské hlavy v životní velikosti a na ně chtěla spe-
cifickými barvami a glazurami namalovat obli-
čeje. Jejich fixace pak vyžadovala další vypálení 
v peci. No, a v čem je problém? Malba na porcelán 
je přece docela běžná věc. Jenomže umělkyně 
chtěla docílit toho, aby ten keramický podklad byl 
co nejtenčí. Po nesčetných pokusech s techno-
logií se to začalo dařit. Ale jen částečně. Z pece 
začaly vycházet desky porcelánu tloušťky sil-
nější lepenky. Nad jejich křehkostí se tajil dech 
a odborníci kroutili nevěřícně hlavou. Potíž ovšem 
byla v tom, že většina vsádky do pece stejně nikdy 
nevydržela potřebný žár a popraskala. Keramička 
pracovala se známým materiálem na hranici jeho 
možností. Stejnou zkušenost učinily generace 
brusičů uměleckého skla, pokud brusným kotou-
čem zasáhly opracovávaný kus a jeho stěnu tak 
hluboko, že váza najednou z ničeho nic praskla, 
třeba až nějakou dobu po dokončení. Říká se, 
že staří mistři stavěli v noci rozpracovaný kus 
na okno ložnice a čekali, kdy se ozve ono zlověstné 
puknutí. A to je další podstatný rys skutečného 
experimentu. Zkoušet, na jakou mez je možno 
s parametry známého materiálu skutečně zajít. 
Co vydrží, kde je jeho užití ještě účelné a efektivní.

Příklad třetí. Tento pozoruhodný příběh mám 
od scénografa, profesora Josefa Svobody, geniál-
ního kumštýře a velkého experimentátora, zakla-
datele Laterny magiky, autora scénických výprav 
na nejslavnějších světových scénách své doby. 

jsme mu již poskytli. A to bez dalšího ozvlášt-
nění nebo posunu. Když se divák dostane 
do situace, v níž si řekne: Tohle už vím. Řekli mi 
to několikrát. Začne se věnovat vlastním myš-
lenkám s  filmem nesouvisejícím, nebo usíná 
a má-li tu možnost, vstane od televizoru a jde si 

uvařit kávu. A když se vrátí, stává se zhusta, že 
opravdu o nic nepřišel.

Myslet na tyto věci ve fázi přípravy projektu i při 
jeho realizaci patří k důležitým povinnostem kaž-
dého autora. I tohle je dramaturgie.
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Když jsem natáčel jeho dokumentární portrét 
do televizního cyklu Evropané, podivoval jsem se 
nad vlastnostmi materiálu, který právě použil pro 
horizont nově vznikající inscenace Goethova Fausta 
v režii Otomara Krejči v pražském Národním divadle. 
Povídal mi, že před několika lety jel autem na jihu 
Francie, kde je mnoho vinic, a všiml si, že některé 
jsou celé „zabalené“ do jakéhosi tmavého materiálu. 
Zastavil, přišel blíž a zjistil, že materiál je porézní. 
Procházelo jím tedy sluneční světlo. Uřízl kus, 
zmáčkl ho v ruce a materiál se vrátil do původní 
podoby. Měl tedy onu vlastnost, jíž se říká „mecha-
nická paměť“. V nejbližší vesnici pak zjistil nejen to, 
že se tento materiál běžně používá jako ochrana 
před nálety hejn špačků, ničících úrodu hroznů, ale 
také to, kde je možno ho objednat. Nechal si poslat 
roli svého objevu a začal ve scénografické labora-
toři zkoumat jeho vlastnosti a možnosti, až dospěl 
k podivuhodnému výsledku. Když se materiál naře-
zal na dlouhé pruhy, které se zavěsily těsně vedle 
sebe na scéně na půdorysu horizontu, bylo dosa-
ženo stejného efektu, jako když tam visel horizont 
textilní. Ovšem za těmito pruhy mohli stát herci, 
a protože materiál byl porézní, viděli pohodlně ven. 
Herce ovšem z hlediště vidět nebylo, pokud se 
na horizont vhodně posvítilo zepředu.

Ten zásadní efekt však spočíval v tom, že mohli 
zpoza této zástěny nastupovat na scénu z které-
hokoli místa a pruhy materiálu se díky mechanické 
paměti vracely plynule zpět do původní polohy, 
kdykoli herec prošel. Vypadalo to jako zázrak. A lidi 
mudrovali, jak to ten člověk udělal. 

Jsme u dalšího podstatného rysu skutečného 
experimentu. V tomto případě užil umělec jiný, 
netradiční materiál, v oboru dosud neužívaný, 
a dosáhl jím nového výrazu a účinku.

Ono objevování nových možností výrazu, oteví-
rání dveří dalším možnostem, koncepční vytěžo-
vání známého materiálu na hranici jeho možností 
a efektivní užití materiálů v oboru dosud neužíva-
ných patří k hlavním rysům experimentu a vlast-
nostem experimentátora. A právě v jeho osobě se 
všechny tyto rysy propojují.

Experimentátor je hledač a objevitel. Člověk 
posedlý oborem, v němž se angažuje, obdařený 
talentem, specifickou senzibilitou a empatií, jehož 
neuspokojují ověřené a vyšlapané cesty. 

Z tohoto posledního úhlu pohledu je možno 
rozeznat dva typy experimentátorů. Lidi v oboru 
vzdělané, připravené a odborně školené. Ti díky 
předchozí průpravě suverénně ovládají výrazový 
aparát příslušného oboru a právě díky profesní 
průpravě, osobním zkušenostem a individuál-
ním vlastnostem se pouštějí dále za horizont 
dosud známého. Druhým typem pak jsou lidé 
sice neškolení, ale jejich přirozený cit jim umož-
ňuje tentýž objevitelský pohled a výsledky. Zají-
mavé je, že právě tito umělci, jimž uměnověda 
přiřazuje adjektivum naivní nebo inzitní, se zpra-
vidla ve vlastní tvorbě vracejí k prazákladům 
oboru a základním předpokladům jeho existence 
a znovu ho po svém prověřují a objevují. V našem 
prostředí takovým byl například fotograf Miroslav 
Tichý z Kyjova, fascinovaný efektem vzniku foto-
grafického obrazu a jeho fixací. Na své fotografie 
si sestavoval vlastní jednoduché černé komory 
z různých krabiček, brýlových čoček a zvětšova-
cích skel. Měl ovšem osobní velké a věčné téma. 
Fotografoval především ženy. Na kyjovské plo-
várně a v ulicích. Tento nedávno zemřelý umělec 
se dočkal nejen poučených odborných analýz 
tvorby, mnoha výstav, reprezentativní mono-
grafie, ale i světové proslulosti. Filmař Vladimír 
Rula byl zase fascinován efektem vzniku pohyb-
livého kinematografického obrazu a onu posed-
lost mimořádným, přirozeným citem vyjadřoval 
pohledem kamery z okna jedoucího vlaku. Tedy 
také závažné osobní téma. Je příznačné, že tito 
umělci a jejich tvorba je často nejbližším okolím 
zlehčována a vnímána jako něco dětinského 
a nedokonalého, avšak pro profesionální sféru 
oboru se stávají inspirativními a cennými.

Experimentování tedy není planá a bezúčelná hra, 
ale vždy objevování, koncepční uvědomělá tvorba, 
vedoucí k obohacení výrazových, sdělovacích 
a zobrazovacích možností toho kterého oboru.

parodie
Mládí se rádo směje, dělá si legraci ze všeho mož-
ného, vtípky znevažuje zavedená pravidla a distan-
cuje se tak od světa rodičů. Netřeba nad tím příliš 
lamentovat. Ruku na srdce, postihlo to každou 
generaci. A tak se nezřídka přihodí i mladým nad-
šencům pro filmování, že tuto tendenci chtějí 

uplatnit i v realizaci vlastních nápadů před kame-
rou i za ní. Dnes, kdy jsou potřebné přístroje 
a programy obecně dostupné prakticky každému, 
alespoň v našich podmínkách, je možné se k něja-
kému výsledku dobrat zdánlivě jednoduše. Stále 
více se filmuje na školách i mimo ně. Jsme prostě 
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ve věku audiovize. Vznikají dokonce speciální tvary. 
Například tak zvané maturitní filmy začínají sou-
peřit s klasickými fotografickými tably. Výsledky 
bývají různé. Nechme nyní stranou skutečnost, že 
jejich autoři většinou neovládají základní principy 
komunikačního systému výrazových prostředků 
a postupů, jemuž se říká filmová řeč. Soustřeďme 
se na obsah a na to, jak komunikuje s divákem. Tyto 
filmy jsou v první řadě určeny úzkému kruhu zúčast-
něných. Tam komunikují zpravidla dobře, i když ve 
zcela specifické rovině. Zasvěcení diváci nereagují 
v první řadě na obsah, ale promítají do filmu při 
jeho sledování vlastní zážitky z natáčení a osobní 
vazby k ostatním účastníkům. Často se baví kolek-
tiv nejvíce přímo při natáčení samotném. Jenomže 
nezřídka se dostaví ambice předložit výsledek neza-
svěcenému a osobními vazbami neovlivněnému 
publiku. Pak se autoři setkávají nezřídka s rozpaky 
a nepochopením. V diskuzi pak zaslechneme pro 
vysvětlení záměru argument, že věc přece nebyla 
myšlena vážně a šlo přece jenom o parodii.

A jsme u jádra problému. Co je to vlastně paro-
die? Má nějaká pravidla nebo je dovoleno vše? 
Kdy ji divák přijme, porozumí a pochopí? Pohled 
do slovníku ledaco napoví. Dočteme se například: 
Parodie – žertovně a posměšně pozměněný obsah 
vážného díla, často literárního, s ponecháním 
původní formy. Něco směšně podobného něčemu.

Na žertovné a humorné poloze zobrazení nebo 
vyprávění bývá shoda. Ovšem co dál? Jak je 
to s tím pozměněným obsahem vážného nebo 
lépe jiného díla, s ponecháním původní formy? 
Zde jsme u podstaty věci. Parodie se odvo-
lává na  informovanost diváka o formě jiného 
díla. Nemusí jít nutně přímo o konkrétní titul, ale 
třeba o kategorii, model, druh nebo žánr - prostě 
o ustálený soubor formálních prostředků, jimiž 
bývá určitý obsah prezentován. Žádáme-li ovšem 
dostatečnou informovanost nutnou k pochopení 
parodičnosti po divákovi, o to více ji musíme vyža-
dovat po autorovi takového pokusu. Kdo jiný než 
on by měl vědět, co vlastně paroduje a jak je zalo-
žena obsahová i formální struktura díla nebo děl, 
která žertovně pozměňuje. Nezná-li ona fakta co 
nejdokonaleji, jeho záměr nutně selže.

Pro inspiraci se raději poohlédněme po nějakých 
dobrých příkladech. Je-li naším zájmem filmová 
dramaturgie, pak v domácí kinematografii nalez-
neme parodické dílo naprosté dokonalosti. Je jím 
Limonádový Joe podle scénáře Jiřího Brdečky. 
Formální půdorys klasického westernu je abso-
lutně dodržen do nejmenších detailů (prostředí, 
postavy a jejich typologie, zápletka, vývoj děje, 

pointy atd.), avšak je naplněn neobyčejně humor-
ným, originálním obsahem. Jenomže pan Brdečka 
byl nejenom milovníkem žánru, ale přímo jeho 
znalcem. Věděl o něm tolik, že by mohl o wes-
ternu přednášet snad i v Hollywoodu. Kompetence 
autora parodie, jeho znalost parodovaného obsahu 
a formálního tvaru, je pro zdar výsledku nepostra-
datelnou podmínkou.

V rovině realizace jde pak o tytéž předpoklady 
a  schopnosti. Abyste mohli cokoli a kohokoli 
parodovat, musíte napřed předmět parodie doko-
nale ovládat.

Brilantních příkladů tohoto typu jsou plné němé 
grotesky.

Nešikovné, směšné lapsy a drobné nehody vyvo-
lávající bouři smíchu v kině vyžadují od aktérů 
vynikající, mnohdy až ekvilibristické schopnosti 
při parodování předváděné činnosti. Charles Cha-
plin v kostýmu známé postavičky tuláka jezdí jako 
noční hlídač ve vyšším patře obchodního domu 
na kolečkových bruslích okolo nechráněného prů-
hledu do spodních pater. Dostává se k jeho okrajům 
tak blízko, že je takřka jisté, že se zřítí do hlubiny. 
Je z toho přirozeně naprosto zděšen. Jezdit neumí 
a nedokáže zastavit. Brusle si půjčil z dlouhé chvíle 
ve sportovním oddělení a chtěl je jen vyzkoušet. 
Vždycky se však z prekérní situace nějakou nemo-
tornou a směšně působící figurou dostane. Je 
jasné, že geniální komediograf musel umět jezdit 
na kolečkových bruslích dokonale, aby na nich mohl 
předstírat – tedy parodovat – nemotornost.

Parodie ale není přesně totéž co imitování právě 
proto, že vychází vždy z jasného koncepčního 
záměru naplnit humorným obsahem známý for-
mální model. Nicméně parodovat v širším slova 
smyslu lze ledaco. Třeba sociální jevy a jejich ohlas 
v médiích. Příkladem toho budiž skvělá jevištní 
parodie herců známého divadla Sklep, která si 
vzala na mušku současné televizní diskuze lite-
rárních kritiků, v nichž často nejde ani tak o pro-
bírané dílo a jeho kvalitní kritickou reflexi, ale spíš 
o to, aby se pseudointelektuálním exhibicionizmem 
mediálně zviditelnili účastníci pořadu. Zmíněná 
parodie se týká údajně nového vydání Bible. Herci 
v rolích kritiků vrší jeden nesmyslný absurdní kri-
tický argument za druhým ve snaze blýsknout se 
před publikem a kolegy. Vytýkají například knize, že 
se v ní za sebou opakuje čtyřikrát jeden příběh, což 
je docela nuda. (Divák ví, že jde o čtyři evangelia.) 
Brilantní kritická parodie pak končí rozpaky nad tím, 
že na obálce knihy není uveden ani autor. V tu chvíli 
jeviště pohltí tma a zahřmí. Dokonalá pointa.
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Videoart, klip
Četl jsem nedávno naprosto vážně míněnou studii 
o zavádění výuky audiovize do učebních programů 
základních uměleckých škol. Celý obor, bez ohledu 
na existující druhy a žánry, ať již vzniklé historicky 
nebo díky novým technickým možnostem v sou-
časnosti, zde byl soustavně nazýván videoartem 
pouze proto, že pracuje s videotechnikou. Jde 
o omyl o to častější, oč je nebezpečnější. Tento 
neinformovaný zkrat vede nejenom ke zmatení 
pojmů, ale především k schematickému zjednodu-
šení pohledu na celý obor a jednu jeho význam-
nou, legitimní část. 

Současná kinematografie, a v širším pohledu celá 
audiovize, se často jeví v celé šíři a bohatosti 
forem mnohým až nepřehledně. Často připomí-
nám, že je občas dobré vrátit se zpátky „k pra-
menům“. V historicky uspořádaném pohledu se 
najednou věci nepřehledné vyjeví logicky, v konti-
nuitě a kauzalitě.

Tak tedy videoart. Již od samého objevu kinema-
tografie si někteří filmaři všimli zcela specifických 
vizuálních efektů, jež nespočívaly pouze v suges-
tivním a v čase probíhajícím zachycení reálné sku-
tečnosti, jež buď spontánně probíhala, nebo byla 
organizována před objektivem kamery.

Kinematografický efekt totiž umožnil pracovat 
s různými strukturami a znaky podobným způ-
sobem, jak s nimi pracovali malíři. Především 
ti, kteří v prvních desetiletích minulého století 
rezignovali na realistickou malbu a hledali cesty 
nového výtvarného výrazu. Podle způsobů, 
uměleckých programů a cílů, jež sledovali, se 
sdružovali do skupin a proudů a nazývali se kupří-
kladu kubisty, expresionisty, surrealisty, sym-
bolisty, nebo prostě malíři abstraktními. U zrodu 
abstraktní malby stál například dnes slavný český 
rodák František Kupka, tvořící ve Francii.

Filmový obraz umožnil umělcům pracovat se stej-
nými strukturami, programovými názory a poeti-
kou a díky povaze nového média je obohatil o další 
podstatnou kvalitu – pohyb. Mnozí filmaři, ale také 
výtvarní umělci rychle pochopili tyto nové možnosti 
a začali s nimi v tomto směru experimentovat.

Například Němec Walter Ruttmann vytvářel krátké 
filmy, jimž říkal abstraktní etudy, pouze z pohyb-
livých struktur nebo velkých detailů pohybujících 
se speciálně nasvícených části různých strojů. Ital 
Alberto Cavalcanti natočil již v roce 1926 v Paříži 
poetický film „Jen hodiny“ se sugestivní atmosférou 
z detailů předmětů a lidských tváří s užitím rychlé 
montáže. Francouz René Clair v roce 1924 natáčí 
avantgardní baletní hříčku Mezihra (Entr´acte), 
v  níž užíval vazby reálných kinetických znaků 
ke konstrukci audiovizuálních symbolů. Podob-
ným způsobem ověřovali tyto specifické možnosti 
a účinky kinematografického obrazu i někteří čeští 
filmaři, třeba Jiří Lehovec. Ale dokonce i Otakar 
Vávra, původním vzděláním architekt, natočil jeden 
za svých raných filmů „Světlo proniká tmou“ jako 
abstraktní koláž obrazů světla a stínů, k níž ho inspi-
rovalo noční Václavské náměstí.

Doufám, že po tomto historickém ohlédnutí je 
problém definice videoartu jasnější. Nové mož-
nosti záznamu po příchodu éry videotechnologií 
významně obohatily právě tuto oblast audiovize. 

Pro příklady opět nemusíme chodit daleko. Absol-
vent FAMU Bohuslav Vašulka, který po emigraci 
do USA přijal přezdívku Woody, založil v New Yorku 
dnes již legendární studio The Kitchen. Experimen-
toval se stroboskopickými záznamy a projekcemi, 
elektronickým zvukem a světelně aktivovanými 
plátny a stal se jedním z otců moderního videoartu. 
Nejen, že různými způsoby transformoval a modi-
fikoval reálný obraz přijatý kamerou, ale současně 
ho začal kombinovat i s kinetickými záznamy poří-
zenými jinými přístroji. Ve spolupráci se svou ženou 
Steinou, profesionální hudebnicí, vizualizoval kupří-
kladu třeba zvuky hudebních nástrojů a upravoval 
je speciálními kompresory. 

Videoart je tedy odnoží kinematografie, která pra-
cuje s některými výrazovými prostředky jinak než 
její ostatní druhy, a také s jinými záměry a cíli. Její 
výsledky jsou blíže výtvarnému umění nebo jsou 
přímo specifickými výtvarnými díly a jsou také tak 
vnímány, přijímány a hodnoceny. Mohli bychom 
také říci, že je to přínos, jímž kinematografie 
výtvarné umění obohatila na oplátku za opačný 

Z předchozích příkladů je snad jasné, že záměr 
parodovat nespočívá jen v povrchní plané hře 
na něco, o čem autor nemá dostatečné informace, 
ale že jde opět o záměrnou, koncepčně podlože-
nou tvorbu specifického uměleckého tvaru. Pakliže 

onen základ, obracející se aktivně i k divákovi a jeho 
znalostem, chybí, míjí se výsledek účinkem. Výslov-
nost pojmů tvoření a pitvoření zní sice docela 
podobně. Ve skutečnosti však každý z nich ozna-
čuje něco diametrálně odlišného.
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vklad, jež poskytlo výtvarné umění tradičnímu 
kinematografickému vyjadřování v jeho začátcích. 
Na těchto základech současný videoart dnes již 
kráčí vlastní cestou. 

Ale aby nebylo všecko zas tak jednoduché, máme 
tu další slovo: videoklip a s ním poměrně nový 
audiovizuální žánr. Věnujme videoklipu pozornost 
právě proto, že amatérské soutěže vyhlašují pro 
tyto snímky zvláštní kategorii. 

Tento populární a v jistém ohledu i komerční útvar 
vznikl pro prezentaci skladeb a především písní 
současné zábavné populární hudby. Jeho profe-
sionálně zdatní autoři se po léta snaží inovovat 
formu tak, aby oslovila mladé diváky a posluchače 
co nejatraktivněji.

Videoklip jako autentický a samostatný žánr je 
také názorným příkladem nejen syntetičnosti 
výrazového aparátu audiovize a jeho originál-
ního způsobu, jímž ovlivňuje vnímání časo-
prostorových vztahů prostřednictvím montáží, 
ale současně i propojenosti jednotlivých způsobů 
vyjadřování. Kupříkladu právě videoart v mnohém 
tento žánr ovlivnil.

Když jsem přemýšlel nad co nejpřesnější charak-
teristikou tohoto moderního a populárního žánru, 
napadlo mě, zda by nepomohl etymologický 

pohled. Podívat se na původní význam pojmu nebo 
jeho přenesení. A vida, funguje to. Clipper je velmi 
rychlá plachetnice s množstvím plachet a malým 
ponorem. Je to rychlé, místo plachet množství 
záběrů, a pokud jde o hloubku ponoru, nechám to 
na úsudku čtenáře. Tohle je videoklip. 

Co je třeba mít na paměti především. Klip není 
v  žádném případě pouhým, byť kontinuálně 
správně natočeným záznamem provedení dané 
skladby. V naprosté většině je obohacen jednou 
či více rovinami dalších kinetických znaků, tedy 
záběrů, jež mohou vytvářet spolu se skladbou 
jistý „příběh“ nebo pouze volné impresivní aso-
ciace – tedy atmosféru. Většinou klip pracuje 
i s interprety, a to právě v oněch doplňujících rovi-
nách, kde jim přiděluje jisté úlohy v příběhu, nebo 
naopak zachycuje přímo části provedení skladby, 
ale obraz je různými způsoby atraktivně stylizován. 
Buď tradičně, například maskováním, či kostýmem 
nebo trikově. Střihová skladba klipů, její tempo 
a rytmus respektuje přirozeně temporytmickou 
strukturu skladby a vzhledem k povaze moderní 
populární písňové produkce jde zhusta o montáž 
velice rychlou a expresivní.

Deskripce čili popis, pouhý záznam pódiového či 
jiného provedení skladby, je tedy nepochopením 
žánru a chybou o to větší, oč se s ní setkáváme 
častěji.

Žánr není neslušné slovo
S oním pojmem a jeho obsahem pracovala dříve 
praktická dramaturgie a také literární, výtvarná 
a divadelní kritika i teorie permanentně a důsledně. 
Zřetelné žánrové zařazení uměleckého díla bývalo 
prostě samozřejmostí, i když jeho význam v jed-
notlivých uměleckých oborech byl často chápán 
poněkud odlišně. Například ve výtvarném umění, 
zejména v malířství od 16. až po 19. století, byly 
takto charakterizovány obrazy zobrazující scény 
s námětem každodenního života - především lido-
vých vrstev. Literatura toto označení původně 
převzala ve stejném významu. Později se tímto 
názvem s příslušným doplňkovým pojmenová-
ním začaly označovat skupiny děl, jež se vyzna-
čují zásadními společnými znaky, zejména 
kompozičními, námětovými a formotvornými 
nebo jejich ustálenou vzájemnou kombinací. 
Ovšem i některé naučné slovníky připouštějí, že 
otázka literárních žánrů je dosti nejasná. Platí to 
stále více dnes, kdy postmoderní umění rozvolnilo 
veškeré, dříve respektované hranice uměleckého 
projevu v konkrétních oborech i mezi nimi.

V návaznosti na literaturu začal být pojem žánru 
užíván i pro díla dramatická, psaná pro divadlo, 
a samozřejmě i v kinematografii. Pro základní orien-
taci i běžnou praxi je stále důležitá informace o spo-
lečných znacích, jež vykazují díla jednoho žánru. 
Podle nich jsou pak jednotlivé skupiny děl nazývány.

Původní a základní osou pro určení a odlišení 
těchto společných znaků jsou její tři hlavní body. 
Na jednom konci se ocitají díla humorná, veselo-
herní, komická, za nimi následují v širokém spektru 
různých pojetí veškerá díla dramatická a na opač-
ném konci jsou též díla dramatická, zobrazující 
fatální, tragické konflikty, tedy tragédie. Dlužno 
poznamenat, že i toto rozlišení je výsledkem dlou-
hého historického vývoje, neboť antické jeviště 
znalo jen obě krajní polohy. Tedy tragédii a komedii.

Toto základní členění převzala i kinematografie. 
Každá hlavní žánrová skupina se jak na divadle, 
tak ve filmu rozčlenila do řady žánrů a podskupin 
se specifickými rysy. Mluvíme tedy běžně nejen 
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o komedii, ale často přičleňujeme i nějaké adjek-
tivum. Například: bláznivá komedie, romantická 
komedie, psychologické drama, válečné drama. 
Někdy žánr nese zcela nový název např. groteska 
nebo detektivka. Každý umělecký druh pak vytvořil 
evolučně řadu zcela nových typů a žánrů vycháze-
jících z jeho zobrazovacích, výrazových i technic-
kých možností. V žánrových kategoriích filmu dnes 
běžně mluvíme o hororu, SCI-FI a thrilleru nebo 
fantasy a každý ví, o čem je řeč a na co do kina jde.

Zajímavý a inspirativní prostor pro tvorbu vzniká 
na rozhraní jednotlivých žánrových skupin nebo 
tam, kde se jejich hranice prolnou. Tím vznikly tak 
zvané příčné žánry. Divácky oblíbené tragikome-
die, detektivní komedie a podobně.

Kinematografie se od samého počátku rozvíjí 
v „trojjedinosti“ hlavních linií. V rámci jednoho spo-
lečného výrazového aparátu, jemuž se také říká fil-
mová řeč nebo filmový jazyk, existuje proud filmu 
fabulovaného, hraného a pak linie těžící z obrazu 
snímané reality, tedy film dokumentární a konečně 
linie výtvarná a animační, v níž se ovšem uplatňují 
některé žánrové modely filmu fabulovaného.

Není tedy divu, že i v dokumentárním filmu se 
postupně ustálily jasně definované žánrové kate-
gorie, jejichž názvy jsou často odvozeny od způ-
sobu nebo metody jejich realizace. Známe tedy 
reportážní dokumenty direktní nebo koncipované, 
dokumentární filmy sběrné, poetické, historické, 
cestopisné, archivní, populárně vědecké, a také 
portrétní dokumenty, což není výčet konečný.

Jak jsme již konstatovali, současný vývoj hranice 
mezi jednotlivými druhy a žánry podstatně rozvol-
nil a někdy je i znejasňuje a stírá. Ovšem suve-
rénně a efektivně překračují ony dělící meze pouze 
výjimečné umělecké osobnosti, a to pouze v pří-
padech, kdy je to pro strukturu vytvářeného díla 
vnitřně a logicky nesporně zdůvodněno. 

Otázka zní, má-li tohle všechno nějaký význam 
pro filmového amatéra a realizační prostor, v němž 
se běžně pohybuje. Domnívám se, že ano.

Tvar, který definuje zřetelně žánr, v němž je reali-
zován, představuje důležitou smlouvu s divákem 
a jeho nelogické, neorganické porušení je vnímáno 
jako chyba a svým způsobem zrada této dohody. 
A skutečně se stává, že film najednou „přestoupí“ 
z jednoho žánru do jiného. Ovšem dosti těžko 
můžeme předpokládat, že náš divák bude spoko-
jen v případě, že se naši komičtí hrdinové v závěru 
vesele traktovaného příběhu bezdůvodně vyvraždí, 
použijeme-li pro názornost extrémní případ.

Nebo jiný příklad. Česká literární pohádka je žán-
rově pevně ustálený tvar. Od Boženy Němcové 
přes Karla Jaromíra Erbena až po Josefa Ladu, 
Karla Čapka a Jana Wericha. Totéž platí o filmo-
vých pohádkách, ať již původních nebo vzniklých 
adaptací literárních předloh. Jedním ze základ-
ních žánrových znaků pohádky je, že postavy jsou 
vytvářeny jako typy a nemají složitě budované 
charaktery s mnohovrstevnými psychologickými 
nuancemi a realistickou rozporuplností. Prin-
cezna je pyšná, Honza hloupý, Popelka skromná, 
královna zlá a podobně. Možná jste si v poslední 
době všimli, že někteří mladí filmoví scénáristé 
a režiséři vstupující do profese v tomto žánru, 
ve snaze být jiní a co nejoriginálnější, posilují 
charakterové rysy některých postav a výsled-
kem pak není ani pohádka, ani realistický příběh. 
Lidové rčení nazývá podobné polovičatosti koč-
kopsem. Diváci tyto rozporuplnosti a nedostateč-
nou úctu k žánru dobře cítí a od takových pokusů 
se odvracejí.

Je proto dobré alespoň základní věci o žánro-
vých kategoriích a charakteristických společných 
rysech jednotlivých žánrů vědět a při realizaci 
filmu se je pokusit respektovat.

Slova, slova, slova
Tak začíná meditace prince Hamleta nad jalovostí, 
vyprázdněností a mnohomluvností některých 
textů a promluv. Diváci mnohých filmů a televiz-
ních pořadů, ty amatérské v to počítaje, o tom ví 
své. Práce se slovem a mluveným textem obecně 
je od chvíle, kdy se k pohyblivým obrázkům připojil 
zvuk, problém navýsost dramaturgický.

Připomeňme si stručně, s jakými formami práce 
se slovem a textem se můžeme při vzniku filmu 

setkat, a alespoň několik nejdůležitějších zásad, 
jimiž je dobré se řídit, aby naše snahy v tomto 
ohledu nevyšly naprázdno, ale přispěly naopak 
k atraktivitě a poutavosti výsledku.

K oněm základním formám patří především 
komentář, ale také verbální reflexe postavy vystu-
pující ve filmu, a to vyslovovaná přímo v obra-
zovém kontaktu nebo pod jiným obrazovým 
materiálem, a samozřejmě dialog.
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Zásadní kvalitou funkčního komentáře je věcnost 
a úspornost textu. Jinak řečeno, komentář má být 
smysluplně užit pouze v těch případech a na těch 
místech, kdy přinese divákům relevantní infor-
mace takového druhu, jež není možno vyjádřit 
obrazem. Komentář nesmí obraz a jeho vnímání 
rušit. Naopak největším prohřeškem je zmíněná 
mnohomluvnost. Dále většinou nefunkční snaha 
stylizovat text ve snaze podpořit vizuální atmo-
sféru obrazového konceptu (například poetickou, 
dramatickou, nostalgickou) a zejména deskrtipti-
vita, tedy popisnost. Situace, kdy komentář přímo 
„hustí“ do diváka informace, jež může snadno 
identifikovat z obrazu sám. Časté jsou i případy, 
kdy se stylizace komentáře a jím navozená atmo-
sféra nebo „nálada“ zcela míjí s charakterem 
obrazu. Například když rádoby poetický komentář 
doprovází ledabyle komponované, popisné záběry. 
Ve výsledku je pak důležitá především proporčnost 
rozložení komentářových vstupů na ploše celého 
filmu. Pakliže komentář zní takřka nepřerušo-
vaně, není divák schopen soustředěného sledo-
vání takto zprostředkovaných informací. Po delší 
době dochází prostě k otupení pozornosti. Sou-
visí to s fyziologií a psychologií našeho vnímání. 
Vizuální informace zpracováváme snadněji a také 
rychleji než verbální. Působí-li obě informační 
linie současně, pak je tu několik možností. Buďto 
se soustředíme po určité době pouze na obraz 
a komentář vytěsníme, nebo naopak věnujeme 
potřebnou a o dosti větší energii dešifrování textu 
a přestaneme pozorně vnímat obraz a jeho skla-
debné souvislosti. Obojí je špatně. Proto jen trochu 
poučený a citlivý režisér dbá na to, aby diváka 
komentářem nepřesytil, a rozkládá ho na ploše 
filmu v přerušovaných blocích, mezi nimiž pracuje 
ve zvukové stopě s jinými prvky, například reálným 
hlukem nebo hudbou, aby si divák mohl odpoči-
nout tím, že se jeho pozornost soustředí, byť jen 
na krátkou chvíli, jiným směrem. 	

Důležitý je také styl komentáře a jeho gramatická 
a jazyková čistota. V odůvodněných případech 
je jistě možno v průběhu styl měnit. Například 
citujeme-li z nějakého historického dokumentu, 
majícího vztah k právě zobrazovaným vizuálním 
informacím. Jsou samozřejmě i efektivní řešení, 
kdy je naopak v zájmu námětu a tématu možno 
efektivně užít hovorovou formu jazyka, a dokonce 
i slang nebo argot. Podstatné však je zachovat 
jednotu stylu a syntaxe komentáře. Časté a neo-
důvodněné změny stylu mohou diváka rušit nebo 
dokonce dezorientovat.

S nástupem zvuku se film v mnohém kvalitativně 
proměnil. Z plátna promluvily nejen postavy 

fabulovaných, tedy hraných filmů, ale také lidé 
z filmových dokumentů. Počáteční komplikovanou 
a hlavně těžkou a nemobilní techniku, umožňu-
jící kontaktní příjem zvuku, bylo možno instalovat 
pouze v dobře odhlučněných ateliérech, což přes 
jisté komplikace vyhovovalo při natáčení hraného 
filmu, ale neumožňovalo přijímat podobným způ-
sobem zvuk v reálných prostředích. Tuto nevýhodu 
obrátili zejména dokumentaristé ve svůj prospěch 
a vytěžili z ní důležitou kompoziční, dramaturgic-
kou kvalitu, která se stala dodnes hojně užívaným 
výrazovým prostředkem celé kinematografie. Lidský 
hlas sice nebylo možno v exteriérech a reálech 
přijmout v kontaktu a kvalitně, ale bylo ho možno 
zaznamenat nezávisle na obrazu a také s ním svo-
bodně kompozičně zacházet.

Já na tebe ping, ty na mě pong. Oba na sebe 
ping-pong. Tak začíná vtipná dadaistická bás-
nička E. F. Buriana. Je to mimochodem i velice 
výstižná definice dialogu. Napsat dobrý dialog 
je veliké umění. Pro literární text, scénu i film. 
Ve všech případech má svá specifika a v profesi 
se tomu věnují často specialisté.

V každém případě je dobré uvědomit si alespoň 
základní požadavky, jež mohou vést k vytvoření 
funkčního dialogu. Spolu s jednáním postav může 
být dialog významným nositelem a hybatelem děje 
vzhledem k informacím, jež divákům poskytuje. Pře-
devším je ovšem odrazem vnitřního ustrojení postav, 
jejich psychologie a reakce v konkrétní situaci. Dialog 
postavu charakterizuje a zařazuje ji typologicky. 
Definuje ji historicky, etnicky a sociálně. Ukotvuje její 
příslušnost k profesi i prostředí tím, jak užívá jazyka 
hovorového, spisovného, nářečí, slangu nebo argotu.

Opět je důležité, aby dialog postav udržel jednotný 
styl a  neměnil se bezdůvodně v průběhu děje. 
Výjimky potvrzující pravidlo přesvědčují právě 
o důvodech, kdy je to nejen možné, ale i účinné. 
Z květinářky Lízy vyjadřující se pouličním londýn-
ským slangem udělá profesor Higgins ve Sha-
wově známé hře Pygmalion dámu právě tím, že ji 
postupně naučí mluvit spisovně. (Známe i vynikající 
muzikál „Hello, Dolly!“ vytvořený podle této hry.)

V naprosté většině případů však filmový dialog 
vychází z  různých podob a úrovní hovorového 
jazyka. Přílišné lpění na spisovnosti dialogu ho zatě-
žuje a postavy zbavuje autenticity a věrohodnosti. 
O takovém dialogu se říká, že „šustí papírem“. Jsou 
ovšem případy, zejména pokud jde o adaptace lite-
rárních děl, kdy zachování charakteru dialogu před-
lohy a osobitosti jejího autora naopak významně 
přispěje k specifické atmosféře a poetice konkrétního 
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filmu. V české kinematografii máme v tomto směru 
vynikající příklad ve filmu Jiřího Menzela Rozmarné 
léto, v němž režisér zachoval původní dialog literární 
předlohy Vladislava Vančury.

Dle požadavků děje, žánru, typu a charakteru postav 
i  jejich psychologické výbavy a právě probíhající 
situace může mít dialog nekonečnou řadu podob. 
Odborníci však často varují před zbytečnou mnoho-
mluvností dialogu a jeho popisností. Mistr moderního 
literárního dialogu Ernest Hemingway varoval před 
nadužíváním adjektiv v dialogu. Diváci si nepřejí ani 

z úst postav slyšet informace již známé nebo takové, 
které mohou sami zjistit z obrazu.

Často je také důležitější to, co postava neříká 
nebo zamlčuje, než to, co právě říká. Je to známý 
způsob, jak vytvářet a posilovat napětí.

V každém případě ovšem dialog nemá být pouhou 
kopií reality, ale její stylizovanou transformací pod-
porující autorův záměr. V literatuře, stejně tak jako 
na jevišti a ve filmu, to není jen prostředek dorozu-
mívání, ale také hra s city a vášněmi.

Film je napsán, zbývá ho jen natočit
Poslední kapitolu úvah o dramaturgii uvádím výro-
kem francouzského režiséra René Claira. Platil 
bezezbytku zhruba do padesátých let minulého 
století pro klasický hraný film. Do té doby zname-
nal scénář naprosto podrobný, detailní, závazný 
plán pro realizaci filmu a byl důsledně dodržován. 
Od  šedesátých let se díky novým možnostem 
některé parametry onoho plánu začaly rozvolňo-
vat. Ve filmech například již nevystupovali vždy 
pouze herci, kteří byli schopni interpretovat přesně 
napsaný dialog. Stále více začali být z různých 
důvodů obsazováni lidé bez hereckého školení, 
jimž režiséři nechávali volnost v improvizaci dia-
logu na dané téma. Vzpomeňme na neobyčejně 
svěží autentické výsledky těchto postupů v raných 
filmech Miloše Formana, Ivana Passera a především 
Jaroslava Papouška, v příbězích rodiny Homolkovy.

Nicméně i dnes, pokud jde o projekt fabulovaného, 
hraného filmu, je existence scénáře považována 
za nezbytný předpoklad, což samozřejmě platí i pro 
filmového amatéra. Proto se základním informacím 
ani při této příležitosti nevyhneme.

Práce na scénáři má několik fází a výsledkem může 
být několik jeho podob. První bychom mohli nazvat 
literární. Je mimo jakoukoli pochybnost, že je pro-
spěšné zformulovat písemně příběh nebo projekt 
nejprve do podoby krátkého textu. Povídky obsa-
hující hlavní východiska, situace, postavy, jejich 
charakteristiku a motivy jednání. To vše zasazeno 
do prostředí, v němž děj bude probíhat. 

Druhá fáze by měla být podrobnější. V oddělených 
úsecích popisujících jednotlivé situace by již měl 
být obsažen i dialog nebo alespoň jeho náznak.

Smysl tohoto postupu je jediný. Co nejpřesněji for-
mulovat a precizovat záměr. Písemná formulace 
právě onu přesnost umožňuje a současně je na ní 

možno průběžně pracovat a provádět případné 
žádoucí změny, dokud nedospějeme k optimální 
podobě. Je to tvůrčí akt vyžadující od autora nejen 
schopnosti, ale i důslednost, disciplínu a sebe-
kritiku. V této fázi je mimochodem velice vhodné 
dát přečíst text někomu, kdo ho může kvalifiko-
vaně posoudit. Nahlédnout na něj takříkajíc zvenčí, 
novýma očima a upozornit autora na možná rizika 
i vylepšení. Tedy člověku, který v partnerském dia-
logu plní funkci dramaturga. Doporučuji dodržet 
tento postup všem, ale zejména mladým zájem-
cům o filmování, kteří stále častěji inklinují k různým 
formám a typům fabulace. Bez této přípravy se jim 
totiž zhusta stává, že vlastní filmování je spíše než 
koncepční tvorba a řízená hra jen chaotická zábava 
a výsledkem jsou podivné a pitvorné patvary.

Další fází přípravy je pak scénář připravený pro 
vlastní natáčení. Říká se mu technický. Je opět 
rozepsán do jednotlivých obrazů a situací s ozna-
čením místa, času a světelné atmosféry, v níž bude 
natáčen, respektive jakou atmosférou má na diváka 
působit. (U rybníka - den, noc, ráno, podvečer atd.) 
Levá strana rozdělené stránky textu obsahuje veš-
keré informace týkající se obrazu, pravá zvuku. Tedy 
hudby, reálných ruchů a samozřejmě dialogů a mlu-
veného slova v jakékoli jiné podobě. Přitom veškeré 
informace jsou již rozděleny do postupně násle-
dujících záběrů a jejich zamýšleného obsahu, jsou 
označeny pořadovými čísly a zkratkou příslušné 
velikosti ve známé škále od detailů (D) až po celky 
(C). Někteří režiséři ještě poté, kdy si vyberou jed-
notlivé lokace – tedy místa pro natáčení, doplňují 
tento scénář plošnými kresbami nebo také půdo-
rysnými nákresy. Vznikají pak obrázkové scénáře, 
jež často mívají i výtvarnou hodnotu. U nás je jimi 
proslulý Juraj Jakubisko. Také pro kreslené, lout-
kové a všechny ostatní animované filmy vytvářené 
různými technikami by měl být dobře připravený 
obrázkový scénář samozřejmostí.
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Čím více informaci technický scénář obsahuje, tím 
lépe pro režiséra samotného i jeho nejbližší spolu-
pracovníky, zejména kameramana, ale i pro komu-
nikaci a informovanost ostatních spolupracovníků 
a samozřejmě herců. Pokud se na realizaci podílí 
vícečlenný štáb, v němž jednotlivci plní různé pro-
fesní funkce, je vhodné, aby již tento scénář vzá-
jemně konzultovali v průběhu jeho vzniku.

Není výjimkou, že situace při natáčení často 
nabídne, někdy i nečekaně, zajímavější a účinnější 
řešení, než je připraveno. Pak je jistě vhodné takové 
řešení přijmout. Nestane-li se tak, je tu scénář jako 
pevná opora a základ předem promyšleného a zvá-
ženého postupu.

Je zřejmé, že předchozí metodika je vhodná pro 
přípravu realizace hraného filmu.

Zbývá ještě připomenout otázku, která je občas 
v souvislosti s filmovými scénáři nastolena. Tím 
spíše, že některé jeho formy bývají nazývány 
literárními.

Je f i lmový scénář l i teratura? Šalamoun-
ská odpověď zní: může být a nemusí. Záleží 
na schopnostech a talentu jeho autora. Existuje 
řada knižních vydání scénářů filmů známých 
režisérů a scénáristů. U nás jen namátkou při-
pomínám scénáře Federica Felliniho a Ingmara 
Bergmana. Tyto texty jistě mají i literární hod-
notu a jako takové je možno je vnímat a posu-
zovat. Na druhé straně je nesporné, že mnoho 
vynikajících filmů mělo za základ texty, jež lite-
rární kvality ani zdaleka neměly. Pokud ovšem 
scénář obsahuje detailně koncipovaný dialog, 
měl by mít literární hodnotu vždy.

Vydávány jsou však i podrobné technické scé-
náře a režijní plány divadelních her s poznámkami 
jejich autorů. Ty pak jsou neocenitelnou pomocí 
studentům oboru a odborné veřejnosti. Genera-
cím tak sloužilo vydání režijní knihy Hamleta slav-
ného zakladatele a režiséra moskevského divadla 
MCHAT K.S. Stanislavského nebo úryvků režijních 
scénářů S. M. Ejzenštejna.

Delikátnější a poněkud komplikovanější je proble-
matika scénáře filmů dokumentárních. Existují 
dva krajní názory.

Dokumentární film píše před kamerou sám život 
ve chvíli, kdy ho kamera zachycuje. Dříve připra-
vený scénář se tedy zastáncům tohoto názoru 
jeví jako nonsens – nedorozumění a nepochopení 
podstaty filmového dokumentu.

Druhý názor je opačný. I dokumentární film je 
možno dopředu připravit, promyslet a tuto pří-
pravnou fázi fixovat ve scénáři.

Praxe na tuto otázku odpovídá jednoznačně. 
Nelze přirozeně scénáristicky připravit zejména 
některé reportážní filmy direktního charakteru, 
tedy takové, kdy se dokumentarista ocitne v situ-
aci, jíž nebylo možno předpokládat. Pak ovšem 
musí mobilizovat veškeré zkušenosti, schopnosti, 
vlastní pohotovost i technické prostředky, jež 
má k dispozici, aby natočil dostatečnou zásobu 
materiálu zobrazujícího podstatu oné situace 
pro následnou skladebnou kompozici. Intenzivní 
proces koncepčního dramaturgického posou-
zení materiálu pak probíhá o to intenzivněji nad 
materiálem před jeho skladebným dokonče-
ním, zejména tehdy, je-li ambicí filmaře formo-
vat materiál jako obecnější výpověď přesahující 
pouhou informaci o natočené události. I mezi 
osobnostmi domácího amatérského dokumentu 
máme několik rozených reportérů, kteří mohou 
být v tomto směru příkladem.

Na druhé straně většina ostatních dokumentár-
ních žánrů scénáristickou přípravu umožňuje 
a dokonce vyžaduje. Dokument o hradu Karlštejn 
je možno po předchozím studiu materiálu a místa 
samotného připravit do scénáře prakticky po jed-
notlivých záběrech. Některé typy dokumentárních 
filmů vyžadují od dokumentaristů, aby se dobře 
na natáčení připravili, poznali prostředí, děje, jež 
v něm pravidelně probíhají, lidi a jejich vzájemné 
vztahy i vazby na prostředí. Tato příprava pak 
zaručuje efektivitu natáčení a vede k optimál-
ním výsledkům. Je jí samozřejmě možno písemně 
fixovat do někdy dosti podrobných tvarů, jež se 
velice podobají fázím literárních scénářů. Mohou 
obsahovat popis jednotlivých situací seřazených 
v předpokládané chronologii. Taková možnost se 
nabízí například u koncipovaných reportážních 
dokumentů.

Některé formy dokumentární práce kladou, kromě 
již zmíněných, na filmaře nároky ještě větší. Kromě 
znalosti je k dosažení dobrého výsledku ještě navá-
zat vztahy s lidmi, kteří se stanou postavami doku-
mentu, získat jejich důvěru a ochotu spolupracovat. 
To se týká všech forem rekonstrukční práce doku-
mentaristů. Příkladem nad jiné zřejmým jsou por-
trétní dokumenty. I zde je jistě možno předběžně 
fixovat promyšlený koncept do písemné formy jako 
víceméně podrobnou explikaci záměru. 

V každém případě platí, že příprava před natáče-
ním, jejímž výsledkem je scénář jakéhokoli tvaru, 



se vždy vyplatí. Těžko na cvičišti - lehko na boji-
šti, říkával maršál Suvorov. A české přísloví k tomu 
dodává: dvakrát měř, jednou řež.

Mluvíme-li o dramaturgii, pak je třeba si uvědo-
mit, že jde o proces koncepčního, tvůrčího myš-
lení, který ovšem nekončí v přípravné fázi filmu, 

ale naopak probíhá kontinuálně od formulace 
námětu a tématu přes tvorbu scénáře, vlastní natá-
čení a skladebnou kompozici jednotně, vzestupně 
a v různých kvalitativních úrovních.

Tolik tedy k základním pojmům filmové drama-
turgie a k úvodu do této problematiky.
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Filmová/Audiovizuální výchova pro základní vzdělávání 

Filmová/Audiovizuální výchova pro gymnázia 
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FILMOVÁ/AUDIOVIZUÁLNÍ VÝCHOVA PRO ZÁKLADNÍ VZDĚLÁVÁNÍ  
 

1. Charakteristika vzdělávacího oboru 
Doplňující vzdělávací obor Filmová/Audiovizuální výchova (dále jen F/AV) poskytuje školám 

možnost obohatit vzdělávací obsah základního vzdělávání ve vzdělávací oblasti Umění a kultura. 
Vymezený vzdělávací obsah podporuje rozvoj žáků jako uživatelů filmových a obecně audiovizuálních 
produktů a zároveň rozvíjí jejich vnímavost a tvůrčí schopnosti prostřednictvím filmových/audiovizuálních 
výrazových prostředků. 

F/AV v etapě základního vzdělávání je koncipována jako metodické propojení několika tvůrčích 
činností:  

 vlastní tvůrčí zkušenost z filmové/audiovizuální tvorby a jejího výsledku; 
 schopnost vnímat díla vytvořená audiovizuálními výrazovými prostředky a uvědomovat si jejich 

hodnoty; 
 potřeba zaujmout a formulovat názor na filmové/audiovizuální dílo. 

Vlastní tvůrčí zkušenost žáků (od 2. období 1. stupně) zprostředkovávají tři vzájemně propojené 
a na sebe navazující okruhy činností, při nichž se uplatňuje subjektivita, pozorování a smyslové 
vnímání, fantazie, tvořivost a citlivost a při kterých se prohlubují komunikační schopnosti. 

Důraz je kladen na postupný rozvoj vnímání filmových/audiovizuálních děl. Žáci se na základě 
jednoduchých tvůrčích experimentů učí „řeči filmu“ tak, aby mohli mít větší požitek z vnímání děl 
filmové/vizuální kultury. Učí se lépe porozumět možnostem jednotlivých typů filmových/audiovizuálních 
sdělení vycházejících buď z přesného obrazu okolního světa (dokumentární pojetí), nebo umělého 
obrazu více či méně možného světa (hraný film) i obrazu, který vychází z technických možností 
rozšiřujících „filmovou řeč“ o triky, animace a další výtvarné prvky. 

Stejně významnou složkou vzdělávacího obsahu jsou vlastní tvořivé činnosti žáků s využitím 
jednoduchých technických a výrazových prostředků typických pro film a audiovizuální umění obecně. 

V základním vzdělávání se pozornost zaměřuje především na: 

 přiblížení fyziologické podstaty vnímání pohybujících se obrazů, jejich předpokladů a možností; 
klíčovou roli světla v audiovizi; propojení a vztahy s ostatními obory umění; individuální 
pozorování a schopnost užívat v komunikaci audiovizuální – kinematografické sdělení; osvojení 
si specifického jazyka pro vyjadřování vlastních myšlenek a pocitů; 

 znalost základních prvků audiovizuálního výrazu a jejich tvořivého využití; vytváření záběrů 
a jejich užití v elementární montáži; tvorbu drobného audiovizuálního tvaru jako hmatatelného 
výstupu praktické zkušenosti; 

 individuální tvůrčí zkušenost a poučenější a intenzivnější vnímání filmových/audiovizuálních 
děl; užívání technologií jako prostředku k realizaci záměru, nikoliv jako cíle. 
F/AV v základním vzdělávání poskytuje žákům příležitost lépe pochopit společný základ umění 

a jeho význam v životě člověka a společnosti. Posiluje schopnost intenzivněji vnímat společnost 
a procesy, které v ní probíhají. Přispívá k rozvoji osobnosti žáka, vytvoření jeho hodnotového systému, 
etických postojů a aktivního vztahu ke společnosti. 
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2. Vzdělávací obsah vzdělávacího oboru  
1. stupeň 

Očekávané výstupy – 2. období  
žák 
 experimentuje se samostatně vytvořenými výtvarnými prvky a vytváří pohybové efekty, ve své 

tvorbě uplatňuje základy animace 
 využívá  proces  vzniku  optického  obrazu  v  dírkové  komoře  a  s  jeho  principem  pracuje 

při tvorbě optických obrazů a při tvůrčích experimentech 
 vytváří  série  fotografií  a  jiných  statických  vizualizací,  následně  s nimi  experimentuje 

a využívá možností technologií vytvářejících pohybový efekt 
 experimentuje  s několika  světelnými  zdroji  a  ověřuje  jimi  světelnou  proměnu  podoby 

trojrozměrného předmětu, lidské tváře 
 užívá světlo jako prostředek pro zachycení, zobrazení a modelaci skutečnosti 
 pozná některé historické přístroje užívané v minulosti k zachycení a promítání pohybu 
 slovně vyjadřuje děj, situace, příběh promítnutého filmu (animovaného, hraného) a zaujímá 

osobní stanovisko k jednání postav a vyjadřuje svůj názor na film jako celek 
 ve spolupráci s učitelem dílčím způsobem analyzuje použité prostředky a principy v ukázkách 

promítnutého filmu 

 

Učivo 
UPLATNĚNÍ SUBJEKTIVITY, POZOROVÁNÍ, SMYSLOVÉHO VNÍMÁNÍ 
 kresby vytvořené různými technikami, pořízené v sériích pro vytvoření iluze pohybu, vizuální hry 

s těmito prvky 
 cvičení vnímavosti: pozorování reálných dějů a schopnost jejich verbální reflexe, vyprávění 

obsahu promítnutého filmu, hry se třemi malými světelnými zdroji 
 ovlivňování obrazové podoby trojrozměrného předmětu a lidské tváře světlem 

UPLATNĚNÍ KREATIVITY, FANTAZIE A SENZIBILITY 
 pohyb jako základní princip kinematografie, jeho fyziologické předpoklady – doznívání 

zrakového vjemu jako předpoklad vzniku kinetického obrazu 
 filmový záběr jako základní jednotka audiovizuálního sdělení, jeho vytvoření jednoduchým 

záznamem 
 tvořivé uchopení situace promítnutého filmu a její individuální nebo kolektivní inscenace 

(švédování) 

KOMUNIKACE, POSILOVÁNÍ A PROHLUBOVÁNÍ KOMUNIKAČNÍCH SCHOPNOSTÍ 
 základní skladebná cvičení 
 základy montáže obrazových prvků se záměrem zobrazit – vizuálně vyprávět – plynulý děj, situaci 
 komunikace vlastních záměrů a námětů v kolektivu, zhodnocení a rozbor vlastní i umělecké 

produkce 
 projekce a analýzy vybraných filmů všech základních proudů audiovize (dokument, fabulace – 

hraný film, výtvarný – animovaný film) 
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2. stupeň 

Očekávané výstupy  
žák 
 pracuje  se  základními  prvky  filmového  záběru  (velikost,  úhel,  obsah)  a tvořivě  je  užívá 

v jednoduchých praktických cvičeních a námětech 
 při tvůrčí práci a experimentování využívá základy zrakového vnímání (doznívání a nedokonalosti) 

pro vznik iluze pohybu 
 uplatňuje své znalosti o podstatě a účinku světla jako důležitého výrazového prostředku 
 užívá barvu jako výrazový a dramaturgický prostředek pohyblivého obrazu při vlastní tvorbě 

a experimentování 
 pracuje samostatně s jednoduchou kamerou (fotoaparátem) a ovládá její (jeho) základní funkce 

pro svůj tvůrčí záměr 
 na  základě  zkušeností  získaných  při  práci  s kamerou  a  fotoaparátem  rozeznává  základní 

rozdíly mezi zrakovým vjemem jasové reality a její reprodukcí a uplatňuje je ve vlastní tvorbě 
 uplatňuje  jednoduché  skladebné  postupy  a  jednoduchý  střihový  program  pro  jednoduché 

filmové vyprávění, využívá přitom materiál vlastní i zprostředkovaný 
 zhodnotí význam základních sdělovacích funkcí a estetických kvalit obrazové i zvukové složky 

audiovize a záměrně s nimi pracuje při natáčení i skladebném dokončování vlastního projektu 
 rozeznává  základní  výrazové  druhy  filmové  tvorby  (dokument,  fabulace,  animace)  a chápe 

podstatu jejich výrazových prostředků 
 přijímá po dohodě s ostatními členy týmu roli v tvůrčím týmu a aktivně ji naplňuje 
 slovně i písemně se vyjadřuje k vlastnímu záměru a především jeho obsahové struktuře 
 formuluje názor na vybrané filmové/audiovizuální dílo a porovnává ho s názorem ostatních 
 v diskuzi zaujímá postoj k zobrazovaným etickým hodnotám a estetickým kvalitám sledovaného 

filmu nebo televizního programu 

Učivo 
UPLATNĚNÍ SUBJEKTIVITY, POZOROVÁNÍ, SMYSLOVÉHO VNÍMÁNÍ 
 série jednoduchých fotografií dle vlastních námětů, vizuální hry s těmito prvky pro vytváření iluze 

pohybu 
 cvičení vnímavosti, intenzity pozorování reálných dějů, situací a jejich slovní a písemná reflexe 
 základní rozdíly mezi zrakovým vjemem jasové skutečnosti a její reprodukcí, praktická cvičení 

s kamerou a fotoaparátem 

UPLATNĚNÍ KREATIVITY, FANTAZIE A SENZIBILITY 
 hlavní prvky filmového záběru (velikost, kompozice, úhel pohledu), jejich význam ve vztahu  

k zobrazovanému obsahu 
 světelná skutečnost a její úpravy pro kinematografické zobrazení; stylizace světelné reality 
 barevná realita, současný a následný kontrast, manipulace s barvami v procesu kinetické reprodukce 
 ovládání základních funkcí snímací techniky 
 vytvoření série záběrů se záměrem vazby 
 estetické kvality obrazových prvků záběru a jejich organizace 
 zvuková složka audiovizuálního výrazu a její hlavní elementy 
 tvůrčí syntéza obrazové a zvukové složky 

KOMUNIKACE, POSILOVÁNÍ A PROHLUBOVÁNÍ KOMUNIKAČNÍCH SCHOPNOSTÍ 
 navazující skladebná cvičení – orientace při vytváření časoprostorových vztahů v řazení záběrů 
 základní formy scénáristické přípravy a prezentace námětu 
 komunikace vlastních záměrů a námětů v kolektivu, zhodnocení a rozbor vlastní i umělecké 

produkce 
 projekce a analýzy vybraných filmů základních proudů audiovize  
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FILMOVÁ/AUDIOVIZUÁLNÍ VÝCHOVA PRO GYMNÁZIA  
 
1. Charakteristika vzdělávacího oboru 

Doplňující vzdělávací obor Filmová/Audiovizuální výchova (dále jen F/AV) poskytuje školám 
možnost obohatit vzdělávací obsah gymnaziálního vzdělávání ve vzdělávací oblasti Umění a kultura. 
Vymezený vzdělávací obsah podporuje rozvoj žáků jako uživatelů filmových a obecně audiovizuálních 
produktů a zároveň rozvíjí jejich vnímavost a tvůrčí schopnosti prostřednictvím filmových/audiovizuálních 
výrazových prostředků. 

F/AV v etapě gymnaziálního vzdělávání cíleně propojuje vlastní zkušenost z tvorby s vnímáním 
filmového/audiovizuálního díla. Rozvíjí schopnost uvědomovat si hodnoty díla, zaujmout k nim postoj 
na základě vlastních zkušeností a znalostí a formulovat názor na filmové/audiovizuální dílo v kontextu 
uměleckém, kulturním a společenském. 

Důraz je kladen na rozvoj vnímání filmových/audiovizuálních děl ve všech jejich složkách –  
v pohybujícím se obrazu, zvuku a na porozumění jejich významu a vzájemným vztahům i na porozumění 
dílům jako celku a jejich působení na diváky. Žáci si rozvíjejí schopnost rozumět „řeči filmu“ a vnímat 
a užívat díla filmové a vizuální kultury. 

Zároveň si prohlubují schopnost rozlišovat jednotlivé typy filmových/audiovizuálních sdělení, 
a to sdělení vycházejících jak z přesného obrazu okolního světa (dokumentární pojetí), tak z obrazu 
vytvořeného uměle více či méně možného světa (hraný film) i obrazu, který vychází z technických 
a technologických možností, a rozšiřuje tak „filmovou řeč“ o nové prvky. 

Rovnocennou součástí vzdělávacího obsahu je vlastní tvorba žáků, při které podle svých 
schopností a zkušeností využívají technické a výrazové prostředky charakteristické pro film a audiovizuální 
umění obecně. 

Vzdělávací obsah navazuje na okruhy tvůrčích činností v základním vzdělávání, dále je prohlubuje 
a rozvíjí prostřednictvím vzájemně propojených a na sebe navazujících okruhů činností: 

 uplatnění subjektivity, pozorování a smyslového vnímání při koncipování vlastních projektů; 
 činnosti, v nichž se uplatňuje specificky fantazie, tvořivost a senzibilita při práci se snímací 

technikou a skladebnými programy v procesu realizace záměru a jeho dokončování; 
 posilování a prohlubování komunikačních schopností, jež rozvíjí tvůrčí experimentování 

s montáží záběrů; 
 posilování analytických schopností při formulování názorů na zhlédnuté audiovizuální dílo 

a schopnosti komunikovat při spolupráci na týmovém úkolu. 

V gymnáziu se pozornost zaměřuje především na: 

 vytvoření záměru a konceptu filmového/audiovizuálního díla (co, proč a jakými prostředky chci 
sdělit); činnosti, které poskytují příležitost k rozvoji kritického myšlení, sociální citlivosti 
a současně sebevyjádření i sebepojetí; osvojení si specifického jazyka, jehož prostřednictvím se 
rozvíjí schopnost vyjadřovat vlastní myšlenky a pocity; 

 tvorbu vlastního filmového/audiovizuálního díla, které představuje konkrétní praktickou 
zkušenost se zřetelným a hmatatelným výstupem; závěrečné zpracování filmového/audiovizuálního 
díla, dovedení vlastního tvůrčího záměru do konečné podoby; získání nenahraditelné tvůrčí 
zkušenosti využitelné při vlastním hodnocení díla, promýšlení jeho působení na diváky a posouzení, 
zda se tvůrčí záměr podařilo naplnit technickými, uměleckými i režijními postupy; 

 individuální tvůrčí zkušenost při tvorbě filmového/audiovizuálního díla, která představuje 
konkrétní možnost individualizace vzdělávání s vysokou intenzitou působení na osobnost žáka; 
užívání technologií jako prostředku k realizaci autorského tvůrčího záměru, nikoliv jako cíle; 

 prožitek individuální tvůrčí zkušenosti, která otevírá cestu k intenzivnějšímu a poučenějšímu 
vnímání filmových/audiovizuálních děl; rozpoznání kvalit díla a schopnost zaujmout a formulovat 
vlastní názor v diskuzi.  
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F/AV v gymnáziu poskytuje žákům příležitost nejen lépe pochopit společný základ umění, jeho 
význam a nezastupitelnost v životě člověka a společnosti, ale také posílí schopnost vnímat intenzivněji 
realitu a společenské procesy v ní probíhající. F/AV přispívá k rozvoji osobnosti žáka, vytvoření jeho 
hodnotového systému, etických postojů a aktivního vztahu ke společnosti. 

 
 
2. Vzdělávací obsah vzdělávacího oboru 
 

Očekávané výstupy 
žák 
 tvořivě využívá základní pojmy audiovizuální dramaturgie (námět, téma situace, motiv, typ, 

charakter) 
 zpracuje  písemný  koncept  vlastního  audiovizuálního  projektu,  formuluje  jeho  námět, 

obsahovou  strukturu,  formální  pojetí  a  téma  (koncept  projektu  prohlubuje  přípravným 
vizuálním materiálem – fotografiemi, kresbami, přípravnými záběry) 

 pracuje tvořivě se snímací technikou a uplatňuje vlastní názor při vytváření obrazových prvků 
bez používání automatických funkcí 

 užívá  při  vyjadřování  syntézy  světla,  kvality  reálných  povrchů  a reprodukčního 
kinematografického řetězce 

 experimentuje  s užitím  barvy  a  jejími  psychickými  účinky  v  barevné  dramaturgii  vlastního 
audiovizuálního projektu 

 tvůrčím  způsobem  fotografuje  s klasickým  filmovým  materiálem  a využívá procesy 
a zákonitosti fotochemické reprodukce pro rozvíjení vizuální představivosti 

 při tvůrčí práci užívá digitální fotografii a její zobrazovací možnosti v kinematografii 
 při  střihové  montáži  obrazových  znaků  –  záběrů  využívá  znalostí  ovlivňujících  vnímání 

časoprostorových  vztahů  divákem  a  tyto  možnosti  uplatňuje  při  skladebném  dokončování 
vlastního projektu 

 experimentuje se zvukovou složkou audiovize v její komplexnosti (hudba, zvukový a ruchový 
obraz snímaného reálu) a ověřuje její tvůrčí spojení s vizuálním materiálem 

 využívá  systém  audiovizuálních  výrazových  prostředků  v jeho  jednotě  i  druhové  a žánrové 
pestrosti 

 analyzuje obsahovou a formální strukturu promítnutého audiovizuálního díla i produktu 
 vyhodnocuje  konkrétní  dílo  na  základě  znalosti  uměleckého,  historického  a  společenského 

kontextu a seznamuje se s názorem umělecké kritiky 
 rozpozná autorský  záměr,  formuluje a obhájí  svůj názor  v diskuzi,  rozpozná etické hodnoty 

prezentované dílem i komerční a manipulativní záměry a cíle  
 prokazuje aktivně vlastní zájem a individuální zaměření při práci na audiovizuálním projektu 

v týmu 

 

Učivo 
UPLATNĚNÍ SUBJEKTIVITY, POZOROVÁNÍ, SMYSLOVÉHO VNÍMÁNÍ 
 výtvarné postupy – animace, videoart, základní možnosti 
 základy „dramaturgického myšlení“ ve vztahu k výrazovým prostředkům audiovize (námět, téma 

a jejich formulace v přípravné fázi projektu) 
 příběh, situace, motiv, jednání, popis a vyprávění 
 základy konstrukce dramatu, jeho specifické možnosti v audiovizi 
 postava, charakter a typ 
 základní informace o scénáři a jeho typech  
 hlavní tvůrčí přístupy dokumentární tvorby 

80 



80 81

UPLATNĚNÍ KREATIVITY, FANTAZIE A SENZIBILITY 
 práce s kamerou a fotoaparátem manuálním ovládáním základních funkcí v zájmu vyjádření 

autorského záměru, s úplným nebo částečným vyloučením automatického nastavení 
 práce se světlem, úprava primární světelné skutečnosti v návaznosti na obrazovou stylizaci 

kinematografického díla; vytváření umělé světelné konstrukce 
 fotometrie a senzitometrie jako technické disciplíny a výrazové nástroje 
 základní informace o tvůrčích možnostech ovlivnění výsledné barevnosti a kontrastu obrazu, 

postprodukční úpravy obrazu, color grading 
 výtvarný koncept audiovizuálního projektu, problém jeho jednoty a stylu 
 komunikace s jednající postavou před kamerou, herec a neherec 
 dialog, funkce, stylistika, možnosti 
 náročnější formy hudební a zvukové dramaturgie v audiovizi – příklady žánrů a typů 

KOMUNIKACE, POSILOVÁNÍ A PROHLUBOVÁNÍ KOMUNIKAČNÍCH SCHOPNOSTÍ 
 kreativní práce se střihovým programem 
 projekce vybraných kinematografických děl s důrazem na technické a psychosenzorické aspekty 

ztvárnění obrazu – perspektiva a perspektivní dojem 
 montáž jako poetický princip audiovizuálního výrazu, vizuální metafora, emoční montáž 

audiovizuálních znaků a jejich syntéza 
 specifika vnímání a ovlivňování časoprostorových vztahů 
 tempo a rytmus 
 základní informace o žánrech a typech audiovizuálních děl 
 umělecké dílo versus komerce a manipulace, etická kritéria umělecké tvorby 
 filmová řeč, její podoby a užití v současném multimediálním prostoru 
 práce v týmu na společném audiovizuálním projektu – volba hlavních tvůrčích funkcí 

ve spolupracujícím týmu (kamera, režie, střih, zvuk, produkce atd.) 
 aktivní podíl na školním nebo třídním projektu audiovizuální publicistiky (filmová kronika – 

školní televize atd.) 
 informativní přehled o audiovizuálních aktivitách a významných osobnostech oboru majících 

vztah k místu a regionu 
 kritické analýzy filmových a televizních děl a komerčních produktů audiovize 
 umělecké, historické a společenské kontexty vzniku významných děl filmové a televizní produkce 
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PŘÍLOHA 2 

 
 

Filmová/audiovizuální tvorba a výchova. 
Kompendium pro učitele doplňkového předmětu F/AV. 

 
 

Určeno: 
pro učitele základních škol, středních škol, základních uměleckých škol, 
studenty pedagogických fakult, pedagogy volného času, vedoucí videoklubů 
mládeže, dětských TV studií, pracovníky domů dětí a mládeže ap.   
 
Profil absolventa: 

Absolvent se  seznámí  komplexně s metodikou Filmové/audiovizuální  tvorby a výchovy.  
Získané teoretické informace a především praktické zkušenosti dovede aktivně a inspirativně 
uplatnit při vedení dětí a mládeže a dalších zájemců o audiovizi ve třech oblastech. 
           1. Inspiruje a vede k užívání audiovizuální techniky a přístrojů jako příležitosti 
k tvůrčímu experimentu, sebevyjádření, komunikaci a týmové spolupráci. Ovládá základní 
vyjadřovací možnosti a prostředky „filmového jazyka.“ 
 2. Orientuje se v hlavních etapách vývoje filmu a audiovizuálního vyjadřování, v jeho 
současných podobách i perspektivě a orientuje děti a mládež i další zájemce v rozpoznávání 
těchto hodnot, jejich recepci a následné reflexi. 
 3. Je připraven vést  praktická cvičení a natáčení a zprostředkovat  tyto zkušenosti 
účastníkům a je schopen vytvořit samostatně audiovizuální pomůcku nebo krátký program.  
 
Praktické dovednosti absolventa:  
- ovládá obsluhu videokamery a manuální nastavení ovládacích funkcí 
- pracuje samostatně se základním střihovým programem 
- samostatně zaznamenává zvuk při natáčení a ovládá princip mixáže zvukové stopy 
- ovládá práci s digitálním fotoaparátem s manuálně ovládanými funkcemi 
- pracuje poučeně s přirozeným světlem a umělými světelnými zdroji 
- prakticky využívá programy jednoduché animace a počítačové grafiky  
 
Odborné a teoretické znalosti absolventa: 
- orientuje se v hlavních etapách vývoje světové kinematografie, zná nejvýznamnější 

osobnosti a jejich základní díla 
- ovládá formotvorné prvky filmového jazyka, jeho vazby na ostatní umění i specifika 
- má základní znalosti o hlavních proudech audiovize (fabulovaný, dokumentární 

a animovaný) a znalosti o žánrech uvnitř jednotlivých proudů 
- zná základní dramaturgické pojmy a prakticky je využívá v elementární scénáristické tvorbě 
- v návaznosti na praktické uplatnění ovládá problematiku tvorby kinematografického obrazu  
- je seznámen se základními teoretickými principy střihové skladby a je schopen jejich 

kreativního uplatnění v praxi  
- ovládá zásady zvukové a hudební dramaturgie a je schopen je uplatnit v praxi 
- má přehled o elementárních programech pro animaci a počítačovou grafiku 
- zná metodiku řízení týmové práce a organizace vzniku nenáročného audiovizuálního tvaru 

v různých žánrech. 
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Požadované vzdělání: ukončené středoškolské                                  
                                     
Požadavky na uchazeče: 

- základní znalosti obsluhy videokamery a jednoduchého střihového programu 
- přístup k vybavení pro realizaci praktických cvičení – videokamera s možností 

manuálního nastavení základních funkcí 
- stativ, externí mikrofon, střihový program, digitální fotoaparát s manuálně 

ovladatelnými funkcemi 
      -     základní zkušenosti s videem a digitální fotografií 
 
Výuka bude probíhat formou prezenčního  studia  
 
Forma výuky:  prezenční forma – studium se skládá z výukových bloků teoretické      
                         přípravy a  výukových bloků praktické přípravy.  
   Převážně se bude jednat o dvoudenní setkání 1x měsíčně. 
 
Metody výuky: 
 

Teoretická výuka: 
- přednášky a semináře 
- projekce a rozbor vybraných snímků české i světové kinematografie 

 
Praktická cvičení:  

- rozbor a hodnocení zpracovávaných foto a videocvičení 
 - realizační semináře – práce s kamerou, natáčení, svícení, střih apod. 

- redakční, dramaturgická a scénáristická příprava 
 
 
Rámcový program: 
  
1. Oko, zrakový vjem. 
 Historické předpoklady vzniku kinematografie. 
 Výrazové prostředky kinematografie ve světle historického vývoje. 
 Vybraný film z dějin. Projekce, analýza, diskuze. 
 Stavba záběru a základy skladby z hlediska kameramana. 
 Praxe obsluhy videokamery. Základy manipulace a nastavení kamery. 

Vzdělávací obsah doplňkového předmětu Filmová/audiovizuální výchova 
pro základní školy a gymnázia. Koncepce, motivace a možnosti praxe. 

 
2. Základy kompozice, velikosti záběrů, linearita a tonalita. 
 Sklad ba a střihová návaznost. 
 Praxe s kamerou. Realizace záběrů a skladebné vazby. 
 Reportážní metoda v dokumentárním filmu. 
 Vybraný film z dějin filmu. Projekce, analýza, diskuze. 
 
3. Praktické cvičení: Pracovní postup. (Tvorba záběru s ohledem na velikost, úhel 

ve vztahu k vizuálnímu vyprávění obsahu a kontinuální vazbě záběrů.) 
 Zadání, náměty. Společná realizace. Střih natočeného materiálu – analýza výsledků. 

Rekonstrukční metoda v dokumentárním filmu. 
 Vybraný film z dějin filmu. Projekce, analýza, diskuze.    
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4. Animovaný film. Workshop I. 
 Vybraný film z dějin filmu. Projekce, analýza, diskuze. 
 
5. Pohyb jako výrazový prostředek kinematografie. (Projekce, ukázky, technika, 

pohybové prostředky.) 
 Společné praktické cvičení – kamera v pohybu. 
 Základní dramaturgické pojmy ve vztahu k scénáristické tvorbě. 
 Zadání námětu praktického cvičení. Etuda se dvěma postavami. 
 Vybraný film z dějin filmu. Projekce, analýza, diskuze. 
 
6. Náměty etudy. Vyhodnocení. Společná realizace. Exteriér. Interiér. 
 Střih cvičení. Analýza výsledků. 
 Film, věda a umění.  

Audiovizuální pomůcka ve vyučování. Možnost zadání praktického individuálního cvičení. 
 Vybraný film z dějin kinematografie. Projekce, analýza, diskuze. 
 (Posluchači realizují přes prázdniny volné cvičení – dokumentární, hrané, animované, 

audiovizuální pomůcku do vyučování.) 
 
7. Projekce a vyhodnocení individuálních cvičení. 
 Světlo jako výrazový prostředek. 
 Společné praktické cvičení se světlem a světelnými zdroji. 
 Přehled žánrů, a typologie hraného filmu. 
 Vybraný film z dějin kinematografie. Projekce, analýza, diskuze. 
 
8. Počítačová grafika. 

Vybraný film z dějin filmu. Projekce, analýza, diskuze. 
 Postavení doplňujících vzdělávacích oborů ve výuce. 
 
9. Workshop animace. II. 

Vybraný film z dějin filmu. Projekce, analýza, diskuze. 
 
10. Hudba a zvuk v audiovizi. 
 Reportérství a moderátorství. 
 Vybraný film z dějin filmu. Projekce, analýza, diskuze. 

Tvůrčí činnosti jako východisko pro mezioborové přesahy, rozvíjení 
klíčových kompetencí. 

 
11. Barva jako výrazový prostředek. 
 Zadání fotocvičení – barva. 

Archivní audiovizuální materiál ve vyučování 
 Vybraný film z dějin kinematografie. Projekce, analýza, diskuze. 
 Filmová/audiovizuální výchova a její vazby na průřezová témata.  

F/AV ve vztahu k průřezovému tématu mediální výchova.  
 
12. Střihová skladba. Od vizuálního sdělení k poetice a filmové řeči.  
 Vyhodnocení fotocvičení. 
 Rozdíly mezi snímáním digitálním a na filmovou surovinu s ohledem na možnosti 

užití ve vyučování. (Cvičení představivosti a obrazotvornosti.) 
 Realizační problematika hraného filmu. Základy. 
 Vybraný film z dějin kinematografie. Projekce, analýza, diskuze. 
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13. Koncepce vzdělávací oblasti Umění a kultura ve všeobecném vzdělávání. 
Postavení doplňujících vzdělávacích oborů. 

 Tvůrčí činnosti jako východisko pro mezioborové přesahy,  
rozvíjení klíčových kompetencí, vazby na průřezová témata.  

 
14. Film, věda a pedagogika. 
 Film ve vyučování a v pedagogické praxi.   
 Audiovizuální didaktická pomůcka. 
 Audiovize a arteterapie. 
 Uplatnění výsledků F/AV ve veřejném prostoru (přehlídky, festivaly). 
 F/AV ve vztahu k průřezovému tématu mediální výchova. 
 
 
V rámci zabezpečení BOZP:  

- seznámení posluchačů s obsluhou filmové techniky 
 - seznámení posluchačů s prací v počítačové střižně 

 
 
Poznámky: V každé lekci bude vyhrazen prostor pro vlastní dílnu posluchačů 

nebo výsledky školy. 
 
 
 
Požadavky na posluchače kurzu. 
 Základní zkušenosti s videem a digitální fotografií. 
 
Doporučení pro minimální technické vybavení školy. 
 Videokamera s možností manuálního nastavení základních funkcí. 
 Stativ. 
 Externí mikrofon. 
 Střihový program. 
 Digitální fotoaparát s manuálně ovládanými funkcemi. 
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Prof. Rudolf Adler – režisér, scénárista dokumen-
tárních a hraných filmů. Autor rozhlasových her, 
odborných a teoretických studií o dokumentárním 
filmu. Profesor FAMU Praha. 

Narozen 25. 5. 1941 v Brně. V letech 1960–67 
absolvoval FAMU katedru filmové a televizní režie. 
Od roku 1970 externě spolupracoval s Krátkým 
filmem Praha, FS Barrandov, televizními studii 
v  Praze, Ostravě Brně a Bratislavě a se studii 
čs. rozhlasu v Praze a Plzni. 

Natočil více než sto filmových a televizních doku-
mentů, převážně se sociální, etnografickou a por-
trétní tematikou (Ztišení, Za vojáčka mňa vzali, 
Pět dopisů Karla Hiršla, Majstr, Podšable ve Strání, 
Na kus řeči v šalandě, Proč ne – Eliška Junková, 
Poutník – Josef Koudelka, Na palubě Andromedy, 
Chevsurové – Tichá genocida, Život mezi erby, 
Můj Parthenon jsou Holešovice, Krejča Svoboda 
Faust – Aneb, vás dvou se ptám, Zpěváci zpěvci, 
Rok na Zelném trhu, Evropané – Josef Svoboda, 
Masky,šašci,démoni, Mariánek, Znojmo dvojmo, 
Hastrman Habrman, Helga W – Maluj dokud vidíš, 
Betlémáři atd), hrané filmy Střepy pro Evu, Hrom 
do kapelníka, Chlapská dovolenka a rozhlasové 
hry U řeky, Ludvík a Václav, Králíček, Vánoční 
hra. Za filmy a rozhlasové hry získal řadu ocenění 
na domácích a zahraničních festivalech.

V letech 1993 až 2014 byl vedoucím pedagogem 
Školy audiovizuální tvorby střediska IMPULS v Hradci 
Králové, vedl třísemestrový kvalifikační kurz pro pra-
covníky regionálních a místních TV studií s akreditací 
MŠMT. Pravidelně přednášel pro vysokoškolské peda-
gogy v rámci Centra pro výzkum vysokého školství 
MŠMT a studentům filmologie a teatrologie na Filo-
sofické fakultě UP v Olomouci, na Vyšší odborné škole 
publicistiky v Praze a na Univerzitě v Hradci Králové. 
Je autorem studijních skript FAMU „Cesta k filmo-
vému dokumentu“ a dalších teoretických studií.

Autor vzdělávacího obsahu předmětu Filmová/ 
audiovizuální výchova pro základní školy a gym-
názia, zařazeného MŠMT do osnov jako doplňkový 
předmět oboru U-mění a kultura. 

Od 1998 je docentem, veřejná přednáška „Meta-
morfózy dokumentárního portrétu“ byla publi-
kována ve Filmu a době č. 1/1999. Roku 2002 byl 
jmenován vysokoškolským profesorem. 

Účastní se práce v porotách a organizačních výbo-
rech festivalů a přehlídek. V letech 1990–94 byl 
vedoucím katedry dokumentární tvorby na FAMU. 
Pedagogem této katedry a vedoucím realizační 
dílny je doposud.

o autorovi
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Projekt Podpora uměleckého vzdělávání pro 
rovné příležitosti je financován z operačního 
programu Výzkum, vývoj a vzdělávání. Příjemcem 
dotace z tohoto operačního programu je Gymná-
zium a Hudební škola hl. m. Prahy. Partnery pro-
jektu jsou Západočeská univerzita v Plzni, Česká 
filharmonie, ZŠ 28. října Příbram a ZUŠ Antonína 
Doležala v Brně a dvě neziskové organizace – Por-
tedo o.p.s. a Společnost pro kreativitu ve vzdělá-
vání. Dále na projektu spolupracují desítky škol 
ze 14 krajů a odborníci z praxe a z univerzitního/
vysokoškolského prostředí.

Projekt do ostrého startu vstoupil  v ř í jnu 
2017. Desítky aktivit budou realizovány během 
29 měsíců – do února 2020. Projekt se zamě-
řuje na práci uměleckých škol (ZUŠ, konzerva-
toří, SUŠ) s žáky se speciálními vzdělávacími 
potřebami (SVP), a na práci učitelů uměleckých 
předmětů na ZŠ a gymnáziích. Dalším cílem je 
podpora spolupráce uměleckých škol různých 
typů, podpora využívání digitálních technologií 
a hodnocení školních vzdělávacích programů 
spolupracujících škol.

Klíčovou aktivitou projektu je tvorba rozsáhlých 
metodických materiálů a speciálních didaktik 
pro žáky se všemi typy SVP. Tyto materiály bude 
možné uplatnit ve všech uměleckých oborech 
(s důrazem na hudební a výtvarný obor). Meto-
dické materiály budou otestovány ve výuce.

Projekt podpoří spolupráci a vzájemné učení uči-
telů různých stupňů uměleckých škol a učitelů 
uměleckých předmětů ZŠ a gymnázií. V rámci 
projektu budou realizovány pilotní aktivity na ško-
lách. Jedná se například o kurzy hudební improvi-
zace, kurzy současného tance na Duncan centre, 
výtvarné dílny, pilotní hodiny dramatického struk-
turování. Projekt podpoří setkávání hudebních 
a literárně-dramatických souborů. 

Součástí projektu jsou vzdělávací aktivity pro 
učitele a vedoucí pracovníky škol. Jedná se napří-
klad o workshopy dirigování, semináře s Metodic-
kým portálem RVP.CZ, semináře na téma Metoda 
CLIL v uměleckém vzdělávání. Pro učitele budou 
vytvořeny také e-learningové kurzy a uspořádány 
webináře.

Projekt bude ukončen v únoru 2020. Všechny 
výstupy projektu budou k dispozici zdarma 
a s možností dálkového přístupu na internetu.

o projektu
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