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UVODEM

Kvalitni kameramanska prace je cCasto doprovazena vyraznou femeslnou
zruénosti. VSechny tvirci kroky tedy i ty femeslné se provadi kvili korektnimu sdé€leni
obsahu filmu a jeho jasné Citelnosti divaky. Prvni filmovi fotografové (kameramani) si
ithned uvédomili dilezitost obsahu sdéleni a nutnost toto sd€leni piedat divakovi
dramatickou formou pomoci imaginativni obrazové iluze. Postupné vznikaly ovétené
metody pracujici s vizudlnimi vyrazovymi prvky, s obrazovym prostorem, pohybem a
casem. Filmova fotografie funguje v Case a potiebuje pro vypravéni ptibehit simulovat
prostor scény, ktery musi vypadat hloubkové, podobné jak je tomu v divadle nebo v
realném zivote.

Je-li kameraman/nka femeslnikem z principu a podstaty tohoto oznaceni, musi
pracovat s existujicim pracovnim ndastrojem, kterym je bezesporu kamera. Zplisoby
jakymi je kamera-nastroj pouzivana byly popsany jako obecné zpusoby, které jsou
soucasti riznych rezijnich skladebnych postupi (Stylistic Elements) . Termin
kamerové niastroje filmové Fedi (Filmlanguage Camera Tools) 2 fesi oznaceni
konkrétnich femesInych postupii pfi praci s kamerou. Prace reZiséra je dilezitd a Casto se
s praci kameramant prolind. Proto jsou ob¢ tyto profese uizce propojeny, jedna zasahuje
do prace té druhé s tim, ze jde o profesni symbiozu, ¢asto velmi individudlné az intimné
pojatou tvir¢i dohodu. Prace s rezijnimi skladebnymi postupy stoji nad femeslem o jednu
urovenn vySe, jde o strategickou syntézu kameramansko-zvukové-stithové tvorby.
Remeslnd prace predchazi uméleckou tvorbu. Remeslnik je &lovék, ktery pouziva
fyzickych nastroji k vyrobé néjakého produktu a to poucenym zpusobem. Definice
nastroje ftika, Ze jde o prostiedek objektivniho hmotného svéta slouzici k
uskuteciiovani (provadéni, Sifeni, dosaZeni) néceho konkrétniho. Je to naradi,
méfidlo, pomiicka, stroj, pristroj, konkrétni postup ¢i prirodni sily slouzici k
vykonavani urcité prace jejimz vysledkem je dany vyrobek.Vyrobkem v
kinematogrfaii rozumime zakladni stavebni prvek, kterym je filmovy ¢i televizni zabér.

predstaveni umeéni ? - diva

- rezisér

é’ @@ skladba  iameramon
- mistr zvuku

( ) - rezisér
A D @ﬁ <:> _|_ StaVba - kameraman
- mistr zvuku

- ostatni tvirci

s v . y - scendrista
scenar - idea plany - producent

- rezisér

! Katefina Svatonova v knize 2% D, aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni, FF
UK 2009, uvadi na str. 55 prehledné tabulky Davida Bordwella o praci s kamerovymi nastroji vedouci
k vytvoreni prostoru zabéru pro objektové vztahy vypravéného pribéhu a také tabulky vytvorené
teoretikem Seymourem Chatmanem, ktery uvadi déleni kamerovych nastrojd vytvarejicich prostor filmu
(prostor diskurzu) a prostor ve filmu (prostor pfibéhu).

2 Kamera OKO, Marek Jicha



RYCHLY NAHLED STUDIJNI OPORY

Ucebni pfedmét Zaklady kamery 1. fes$i avod do vyuky zaklada prace s kamerovymi
nastroji filmové feci. Popisuje filmovou nebo televizni kameru jako nastroj, jeji funkce,
ovladani zékladnich parametrd, vybér vhodné kamery podléhajici definici tviréich cilt
reziséra/rky a kameramana/nky. Ze seznamu kamerovych nastroji filmové fteCi se
pfedmét zabyva:

e Kamerou jako néstrojem filmové feci
e Pohybem jako kamerovym nastrojem filmové feci

e R&movanim jako kamerovym nastrojem filmové feci
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1 KAMERA JAKO NASTROJ FILMOVE RECI

[l[wemvnameopenory ]

Tato kapitola pfedstavuje kameru jako zékladni nastroj filmové feci, ktery slouzi
rezisérovi a kameramanovi k pifevodu (vizualizaci) textu scéndie do audiovizualni
podoby. Podobné jako vyuziva rezisér kamerovych nastroji filmové feci, ma také
k dispozici nastroje zvukové a stiihové. Nékdy se tyto nastroje navzajem ovliviuji.
Zaklady kamery I fesi funkci nastroji obrazovych.

Hlotewseror ]

e Porozuméni co je to filmova a televizni kamera a jak se sni pracuje jako
komunika¢nim nastrojem

e Seznmeni se s nastrojem KAMERA JAKO NASTROJ FILMOVE RECI
e Uvédomeni si funkce prace kameramana/nky a jeho/jejich tvotivych cilt

_

filmova fe¢, kamerovy nastroj filmové fe¢i, kinematograficka kamera

1.1 Vymezeni pojmu kamerové nastroje filmové redi

Dokazeme si predstavit femeslnou praci provadénou bez fyzicky existujicich nastroji?
Ve filmu mame dvé moznosti, jak odpoveédét na tuto otazku. Rozhodneme-li se, ze zadné
kamerové nastroje nejsou, potom jist¢ kameramanské femeslo neexistuje a kazdy
kameraman je vysostnym umélcem drzicim v ruce kinematografickou kameru. Objevime-
li ale existenci fyzicky existujicich kamerovych nastroju, kterymi ale neni pouze samotna
kamera, potom se s nimi musime nejprve seznamit a naucit se pracovat. Bez ovladnuti
téchto nastroji a celého kameramanského femesla se jen obtizné staneme soucasti
tvarciho tymu vytvérejictho umélecky film. Umét ovladnout kameramanské femeslo je
dobré také proto, Ze ne vSechny kameramanské prace byvaji objednany jako umélecké, v



mnohych ptipadech je vyzadovan pravé jen onen femeslny vykon. Kamerove nastroje
filmové reci fyzicky existuji a je dilezité se jimi zabyvat a naucit se s nimi pracovat.
Dobré Femeslo nas miiZe, ale také nemusi, k uméleckym vykonim dovést. Prvni
funkci vSech nastrojii filmové feci je vznik zékladnich stavebnich prvka potiebnych pro
slozené ¢i okamzité uplatnéné audiovizualni sd€leni.

1.1.1 POROVNANI PRACE S KAMEROVYMI NASTROJI V UMELECKE PRAXI

Definice nastroje Fika, Ze jde o prostiedek objektivniho hmotného svéta
slouzici k uskute¢iiovani (provadéni, Sifeni, dosaZeni) néfeho konkrétniho. Je to
naradi, méridlo, pomucka, stroj, pristroj, konkrétni postup ¢i prirodni sily slouZzici k
vykonavani ur¢ité prace jejimz vysledkem je dany vyrobek. Nastroj je vidy ovladan
¢lovékem prostiednictvim jeho svalového systému.

Podobné¢ jako malifi, sochati, architekti a jiné vytvarné profese maji svlyj kuffik s
potfebnymi pracovnimi ndstroji (s barevnymi pigment a paletou, Stétci rtznych
velikosti, kladivky, dlatky rozli¢nych tvard a nebo méficimi pomuickami) maji filmafi
také svlj pomyslny kuffik s nastroji slouzicimi pro vizualni dramatizaci nataceného
ptibéhu. Hlavnim néastrojem je u filmu fotograficky proces a kamera, fotografickd komora
zaznamenavajici realisticky pohyblivy obraz. V kamete se pohybuje svétlocitlivy filmovy
material anebo je v ni umistén elektronicky Cip. Jde o piistroj, kterym musi kameraman
pohybovat, pfenaset jej z mista na misto, aby touto ¢innosti vyrobil pohybopisny zabér.
Pohybovanim s kamerou kameraman ptfimo fyzicky pfemistuje i filmové okénko a tak
tim de facto pfimo pracuje 1 s filmovym negativem/elektronickym cipem. Filmova nebo
digitalni kamera se musi pohybem ruky rovnéz zapnout, aby zacala zaznamenavat obraz
umistény pred jejim objektivem. Po natoCeni zdbéru musime kameru opét pohybem ruky
vypnout. Rozeznavaji se nastroje ru¢ni, ovladané piimo lidskou rukou, pomoci vnitiniho
svalového systému a nastroje strojni, které maji jiné zpravidla siln&jsi zdroje energie, ale
také se ovladaji lidskou rukou. V moderni dob¢ jsou né€které nastroje, pfistroje a stroje
fizeny elektronickymi roboty ¢i pocitacem. I kamera jiz mize byt fizena elektronickym
robotem. Vedle primarni funkce nastroje, jakou je napf. u kladivka pevny jednosmérny
Uder, je dulezita také jeho velikost a tvar. Ve druhé fazi popisu nastroje jde o bohatost
moznosti vybéru  jinych  velikosti téhoz nastroje, mnozstvi jeho funkci a
moznych kombinaci s jinymi potfebnymi nastroji.

V porovnani s malifskym $tétcem, hmotnym nastrojem v ruce malife, ktery s
nim musi pomoci vnitiniho svalového systému fyzicky pohybovat, aby vytvofil
napf. obraz tecky anebo Cary na platné, jde v ptipadé filmové kamery o pfistroj v rukou
kameramana, ktery s ni vytvoii jejim pohybovanim kinematograficky obraz te¢ky anebo
cary. Kamera je ale jen Casti procesu vyroby zabéru. Druhou cCasti je zpiisob, jakym s ni
kameraman ¢i kameramanka pohybuje. Budeme proto rtizné fyzické pohyby s kamerou
nazyvat terminem kameroveé nastroje filmové fe¢i. Kamerové nastroje filmové feci jsou
vybaveny volitelnou stupnici od nejméné az po nejvice ucinné a jsou aktivné funkéni v
Case. Malii'ské $téce jsou rovnéz nastroje riznych velikosti - tenké, silné, ploché, vlasové
atd. Nemaji ale k dispozici aktivni Cas.



Nastroje o kterych bude dale fe¢ a které jsou nositeli obrazové dramatizace ¢i chcete-li
prace s vizualni intenzitou filmového obrazu v rozsahu Velmi intenzivni — Zcela
neintenzivni, jsou definovany nejen podle schopnosti dramatizovat filmovy obraz v Case,
ale také podle jejich funkci. Zakladnim tikolem kamerovych nastroja filmové feci je
vyroba stavebnich prvkia pro dramaticky modifikovaného vizuélniho sdéleni o
obsahu pribéhu zapsaného ve scénari.

1.1.2 DRUHY KAMEROVYCH NASTROJU FILMOVE RECI A JEJICH FUNKCE

POHYB - kamerovy néastroj slouzici k vizualni dramatizaci filmového sdé€leni
prostiednictvim zobrazovani pohybu, nastroj je ur¢en k udrzeni divdkovy pozoronosti.

RAM — kamerovy nastroj slouzici k dramatizaci filmového sdéleni vybérem prostoru
podstatného pro vypraveéni ptibéhu a tvorbou zajmu o jeho nezobrazené casti. Nastroj
ramovani je urc¢en k rlizné intenzivnimu zapamatovani celého nebo ¢asti filmového dila.

VYPRAVEC A SUBJEKTIVNiI POHLED — kamerovy nastroj slouZici k dramatizaci
filmového sdéleni prostiednictvim rtiznych zplsobl vypravéni piibehill, néstroj je uren
K praci s intenzitou uvéfitelnosti vypravéného déje.

OBRAZOVA KOMPOZICE A ZLATE CISLO — kamerovy nastroj slouZici k
dramatizaci filmového sdé€leni pomoci linedrniho organizovani snimanych motivl uvnitt
zabéri vedoucich ke zménadm logiky kauzdlnich odpovédi na mezizabérové podnéty.
Nastroj je urcen k orientaci divaka ve filmovém prostoru.

VELIKOSTI ZABERU A PROSTOROVE ROZLISENI — kamerovy nastroj slouzici
k dramatizaci filmového sd€leni formou rizné intenzity popisnych anebo emocionalnich
informaci vedoucich k jasn¢jSimu ¢teni vyznamu hereckych i nehereckych akci.

HLOUBKA OSTROSTI A TRIDIMENZIONALNiI VZHLED — kamerovy néstroj
slouzici k dramatizaci filmového sdéleni vypravéného piibéhu nastavenim velikosti
hloubky scénického prostoru.

BAREVNY KRUH — kamerovy nastroj slouzici k dramatizaci filmového sdéleni a
vztahl mezi barvami napojenymi na figury vzhledem k barevnosti poptedi a pozadi
vedoucich k upfesnéni vyznamovych vazeb jednotlivych ¢asti pfib&hu.

RYTMUS A VIZUALNI STRUKTURA - kamerovy néstroj slouzici k dramatizaci
filmového sdéleni pomoci rytmizace strukturdlnich obrazovych prvkii. Nastroj je ur¢en k
harmonizaci ¢teni vizualni obrazové zpravy filmovym divakem.



TVARY A OBRAZOVE ILUZE - kamerovy nastroj slouzici k dramatizaci filmového
sd€leni na zéklad¢ tvorby vizualniho piekvapeni. Nastroj je urcen k vytvaieni pocitl
neobvyklosti.

OSY A UHLY — kamerovy nastroj slouzici k dramatizaci filmového sdéleni na zakladé
rozdilnych pozic pohledii kamery vedoucich k riznému nastaveni zvyklostnich pohledt
divaka.

SVETLO A STIiN — kamerovy nastroj slouZici k dramatizaci filmového sdéleni piibshu
pomoci svételné konstrukce scény. Nastroj je uréen k tvorbé prostoru, napéti a
stylistickych atmosfér ptibéhu.

1.1.3 VYUZITiI PRACE S KAMEROVYMI NASTROJI V PRAXI

Poukazovani na existenci nastroji filmového femesla jako primarniho femeslného
z4jmu tvirct neni omezujicim faktorem umeéleckosti ani zptisobem jak lehce vybavit film
formalni akademickou dokonalosti. Uvazujme-li o filmu jako o médiu, které ma
vyvinutou a dlouhou praxi ovéfenou filmovou Fe¢ a chdpeme-li smysl pouzivani
kamerovych nastroji filmové teci v rozsahu vizualni dramatizace od 0-100% jejich
ucinnosti jako femeslny zaklad, mizeme potom vybrat napt. 0% hodnoty a tim vlastné
vybrané nastroje nepouzit. V tom je tvir¢i svoboda, moznost volby, svoboda hledani.
Uvadi-li Ptazewsky ve své Filmové fe€i na str. 29 ze: Zvldstni technickd koketérie.
Formalni virtuoznost jsou dnes ve filmu sjené zastaralé jako secesni Fimsy v
3 pak jist€ nema pravdu. Secesni fimsy jsou krasné. Jsou obrazem své
doby, ve které byly moderni. Pfinaseji nam pouceni. Mddni vlivy reflektujici spolecenské
déni dané doby a daného regionu mohou ménit médni zpisoby pouzivani filmové feci,
jejich skladebnych postupil, ale nemaji s femeslnosti nastroji nic spolecného. Nastroje
pracuji stale stejné. K ufiznuti dievéného tramku potiebujeme stejnou pilku bude-li to
tramek secesni ¢i funkcionalisticky, goticky ¢i brutalistni.

¢

architekture.

Pojem filmova fe¢ a filmové femeslo je Casto vysvétlovan nepiesné s cCasto
matoucimi vyznamy. Zahruje spiSe umélecké nazirani na syntézu pouzivani skladebnych
postuptl. Tvrzeni, ze filmova fec je uceleny systém pravidel a postupti, které vyuzivame k
tvorbé syntaktické struktury filmového dila zasadné nerespektuje, Ze se filmova fec€ a jeji
skladebné postupy méni, jak je uvedeno vyse, mdédnim zptisobem, neustale se upravuje a
tendenéné pouziva. Jerzy Plazewski se svoji jiz ponc¢kud zastaralou teorii genialniho
divdka v zavéru své knihy Filmova te¢ uvadi: Tvorba velkych filmovych umélcii
nespociva v tom, Ze by se prizpusobovali zakonitostem popsanym v této knize
(Ptazewského kniha pozn. aut.), jejichz platnost dokdzaly dosavadni — déjiny
kinematografie. Prinos Ejzenstéjna nebo Wellese spocival prave v tom, Ze prevratili

naruby mnoho kanonu, uzndavanych predtim za nedotknutelné. Pravy tviirce nic ,,nemusi‘
a nic ,,nemad“. Hotové recepty zajimaji nanejvys Spatné remeslniky. 1 zde jsou

3 Jerzy Ptazewski, Filmova fe¢, Orbis, 1967, str29



nepfesnosti. Plazewski si plete femeslné nastroje se skladebnymi postupy. Ti kdoz
natoCili silnd filmova dila mélokdy ptfesné pravidla skladebnych postupi dodrzovali.
Naopak drzeli se postupti stavebnich a vzdy se opirali spiSe o zékladni femesIné funkce
nastroji filmové feci a vyuzivali jejich praktickou uc¢innost zcela jinak, po svém a
vytvofili si tak vlastni skladebné postupy i1 formu filmové teci. Ta posunula chapani
vyznaml do jiné roviny a zacala postupné ovliviiovat nové mddni trendy a pretvaret
stavajici skladebné postupy filmové teci. Poté vznikly rovnéz nové teorie filmového
umeéni. Jde o Zivy proces hledani nejlepsiho zpiisobu vypravovani = vyuky.

1. Co je to nastroj a kdy jej clovék pouziva?

2. Co jsou stavebni prvky dramaticky modifikovaného vizualniho sdéleni?

1.1.4 KAMERA A JEJi FUNKCE

Filmovéa nebo televizni kamera sestava z komory, ve které dochazi k exponovéani
objektivem vytvofeného obrazu, z objektivu, ktery tento obraz vytvari, ze zaznamového
média, kterym mize byt analogovy svétlocitlivy filmovy pas prochézejici snimaci
okeni¢kou kamery anebo digitalni snimaci senzor, z hledacku, kterym kameraman/nka
pozoruje snimany obraz, zasobniku filmového materialu anebo digitalnich datovych
karet, na které se natoCené zabéry ukladaji. Kamera byva standardné uchycena na stativu
se $venkovaci (panoramovaci) hlavou anebo rukojeti uréenou pro nataceni z ruky.

1.1.4.1 TELO KAMERY — TEMNA KOMORA

Princip temné komory do které pronika tizkou Stérbinou proud svétla a vytvaii na
protilehlé sténe stranové a vyskové zmenseny prevraveny obraz byl zndm od nepaméti.
Histrorie zazanamenych udalosti nam ukazuje tyto pokusy s dle Leonarda da Vinciho
pojmenovanou ,,temnou mistrnosti camerou obscurou:

o 5. stoleti pf.n.l. - ¢insky filozof Mo Ti popsal princip jevu, pii kterém svétlo
prochazejici malym otvorem do temné mistnosti, vytvoii na protéjsi sténé pievraceny
obraz pfedmétt pred otvorem.

e 350 pt.n.l. — Aristoteles popsal ve svem dile princip camery obscury.

e 1020 — Arabsky fyzik, matematik a filozof Muhammad ibn al-Hasan ibn al-Hajtham
znamy jako Alhazen se zabyval lomem a odrazem svétla a coCkami. Pouzival ptitom
desku s dirkou, pted kterou vyrovnal svi¢ky. Jejich obraz se promital na druhé strané
desky a zakryvanim svicek zjistil, Ze obraz levé svicky se promitne vpravo, z ¢ehoz



odvodil, Ze svétlo se S§ifi pfimocafe. Arabové pouzivali v astronomii pfi urCovani
polohy Slunce nebo slune¢nich zatméni piistroj nazvany pozdéji camera obscura.
1545 — V dile De Radio Astronomica et Geometrica holandsky astronom Regnie
Gemma Frisius uvefejnil prvni nakres camery obscury, s jejiz pomoci o rok diive
pozoroval zatméni Slunce.

1485 — Leonardo da Vincipopsal ve svém spisu Codex Atlanticus (na kterém
pracoval v letech 1478-1519) praktické pokusy s vyuZitim jevu, ktery nazval camera
obscura ¢ili temnad mistnost, a na jejich zaklad¢ odvodil vztah mezi funkci oka a
perspektivou.

1550 — Gerolamo Cardano zabudoval do vstupniho otvoru camery obscury sklenénou
¢ocku a tim vyrazné zjasnil pfenaSeny obraz.

1550 — Gemma Frisius vsadil ¢o¢ku do vstupniho otvoru camery obscury, aby
zvysil svételnost.

1558 — Neapolsky védec Giovanni Battista della Portave svém dile Magia
Naturalis (Prirodni magie) zveiejnil uceleny popis camery obscury. Pro obveseleni
promital svym hostliim obrazy herct na sténu s takovym uspéchem, Ze ho inkvizice
malem dostala na hranici.

1568 Giambattista della Porta vynalezl clonku ke zlep$eni ostrosti kresby jednoduché
spojné cocky.

1568 — Daniel Barbaro zlepsil ostrost kresby jednoduché spojné Cocky camery
obscury zavedenim clonky.

1620 — Jan Kepler vyvinul pfenosnou verzi camery obscury, ktera se stala vitanou
pomuckou maliit krajin.

1685 — Johan Zahn popsal vliv ¢o¢ek o raznych ohniskovych vzdalenostech na
velikost promitnutého obrazu a vyuzitimatnice.

Walter B. Woodbury si sestrojil vlastni cameru obscuru jako student stavebniho
inzenyrstvi v Manchesteru z krabice na doutniky a brylovych ¢ocek.

V nasledujicich desetiletich vznikaly rizné modifikace camery obscury podle

ucelu, kterému mély slouzit. Pro védce, malife nebo jako turistické atrakce. Vznikaly

piistroje  se  systémem
zrcadel pro nepfevraceny
obraz, malé kapesni, velké
umisténé na rozhlednach a
majacich. V 18. Stoleti byla
pouzivana konstrukce se
zrcadlem,  kter4d  obraz
promitala na  prasvitny
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papir polozeny na sklenéné desce na vrchu skiiilky. Se zmenSujicim se otvorem je

promitany obraz ostiejsi, ale zarovei se snizuje jeho jas. Je-li otvor pfili§ maly, ostrost se

opét zac¢ne zhorSovat vlivem difrakce.



Kamera obscura se tedy stala logickym zakledem pro tvorku prvnich
fotografickych komor, ze kterych se pozdéji vyvinuly i kamery filmové. Princip je ale
stéle stejny. Projekce objektivem kamery do temné komory, kde vzniké a se exponuje se
obraz na svétlocitly prvek, kterym je budto filmova svétlocitliva emulze anebo snimaci
elektronicky senzor.

1.1.4.2 OBJEKTIV

Kameraman/nka ma k dispozici tfi zakladni typy objektivii. DéElime je dle
ohniskové délky - vzdalenosti roviny filmu od povrchu objektivu.

Zakladni objektiv - pro filmové kamery, pouzivajici 35mm film, m4 ,,normalni"
objektiv ohniskovou délku zhruba mezi 35 a 50 mm. Tento objektiv je pro fotografa
nejbéznéjsi volbou, protoze nejméné zkresluje a tedy nejvice napodobuje zpisob, jak
realitu vnima lidské oko.

Sirokotihly objektiv - jak jeho jméno naznaduje, fotografuje §irokouhly pohled.
Fotograf, ktery se ocitne v pielidnéném prostoru, pfirozené¢ pouzije tento objektiv, aby
mohl z objektu vyfotit co mozno nejvice. Sirokotihly objektiv ma ale navic ten efekt, Ze
znaéné zesiluje naSe vnimdni hloubky a Casto deformuje linearni vniméni. Rybi oko,
extrémné Sirokouhly objektiv, fotografuje tihel pohledu blizici se 180°, s odpovidajicim
zkreslenim linedrniho a hloubkového vnimani. Obecné fe¢eno, pro snimani na 35mm film
je jakykoli objektiv s ohniskovou délkou kratS$i nez 35 mm povaZovany za Sirokouhly
objektiv.

Teleobjektiv - neboli dlouhé sklo, se chova jako dalekohled, zvétSujici vzdalené
predméty, a toto je samoziejmé jeho nejzjevnéjsi vyuziti. Ackoli teleobjektiv nezkresluje
linearni vnimani, n¢kdy pfinese uziteCny efekt potlaceni hloubkového vniméni. Ma
pomérné tzky thel pohledu. Obvykle je jakykoli objektiv delsi nez 60 mm povazovany
za teleobjektiv, s horni hranici kolem 1200 mm. Pokud by bylo pozadovano vétsi
zvétseni, kamera by se prosté ptfipevnila k béznému dalekohledu nebo mikroskopu.

Zorny uhel: 150

snimac

cwvroe

Cim niz§i je ohniskova vzdalenost objektivu, tim vétsi je zorny thel. Cim vétsi je
ohniskova vzdalenost objektivu, tim mensi je zorny thel.

Ekvivalentni vzdalenost - na obrazcich je patrné, ze velikost zorného thlu nezalezi jen na
vzdalenosti ¢ocky od snimace, ale také na velikosti snimace samotného. Vyrobci
fotoaparati totiz vyrab€ji razné veliké snimace. Pokud nemadte klasickou nedigitalni
zrcadlovku, nebo nemdate drahé fotoaparaty se snimaci full frame (velikost snimace je



stejné velka jako policko kinofilmu) musite si ohniskovou vzdalenost objektivu
piepocitavat. Pokud mate napt. snimac 1,6x mensi nez full frame logicky je pfi stejném
ohnisku mensi i zorny uhel. Ptiklad: ohniskovéa vzdalenost: 50 mm, uhlopficka snimace:
43,2 mm (FF): zorny Ghel: 47° / ohniskova vzdalenost: 50 mm, uhlopficka snimace: 27
mm, zorny Uhel: 30°.

Zoomy neboli transfokatory — maji optické elementy a skupiny element
nastavitelné. Zacaly se bézné pouzivat od 60. let a ziskaly zna¢nou popularitu. Zoom ma
proménlivou ohniskovou délku, sahajici od Sirokého uhlu k teleobjektivu, coz
kameramanovi umoziuje mezi zabéry rychle ménit ohniskové vzdalenosti, a co je pro
slovniku zabéri zcela novou fadu efekt. Normalni zoomy (jejichz ohniskova vzdalenost
se mize pohybovat od 10 do 100 mm) pii zméné ohniskové vzdalenosti pfirozené
ovliviiyji velikost snimaného pole (jelikoz delsi objektivy maji uzsi thel pohledu nez
krat$i objektivy). Obrazovy efekt transfokatori neumoznuje V zabéru s transfokaci
soupeftit s jizdou kamery. Kamerova jizda pohybem kamery v protoru méni prostorovou
perspektivu zabéru, zatimco transfokator nikoliv.

Shrnuto: ¢im kratsi objektiv, tim $ir§i uhel pohledu (tim vétsi pole pohledu), tim vice
pfehnané vnimani hloubky a tim v&t§i linearni deformace. Cim delsi objektiv, tim uZsi
uhel pohledu a tim mensi vnimani hloubky. Standardni objektivy jsou nastavitelné dvéma
zpusoby: fotograf upravuje zaostieni objektivu (zménou vztahi mezi jeho elementy) a
kontroluje mnozstvi svétla prochazejiciho objektivem.

Makroobjektivy — maji ¢asto obdobnou sestavu optickych ¢lent jako objektivy
klasické, jsou ale umistény do komory obracené. To znemn4, Ze misto toho aby snimany
obraz znemsovaly, tak jej naopak zvétSuji. Pomér zvétSeni redlné velikosti predmétu vici
jeho obrazu musi byt vétsi nez 1:1, tedy napiiklad 1:2, 1:4 atd. Pti vybéru makroobjektivi
je potieba davat pozor na to, ze nékteti vyrobci komercnich objektivli je oznacuji jako
Makro, ale pfitom nespliiuji tuto zékladni podnimku. To, Ze objekti doodstime na malou
vzdalenost, jesté neznamena, ze budou zvétSovat obraz daného pfedmétu a my je proto
nemuzeme povazovat za makroobjektivy. Podobného falesného efektu kratké zaostrovaci
vzdalenosti miizeme docilit lehkym vysunutim objektivu ven z komory anebo pouzitim
diopritckych piedsadek typu Proxar.

Makroobjektivy s tranfokaci — maji diky pocitatem navrzené konstrukci v roce
1975 optici vyvinuli ve spole¢nosti Canon ,,makro zoom objektiv", v némz jsou
kombinovany prvky makroobjektivu (ten umoznuje detailni fotografie z extrémné malé
vzdalenosti) s konfiguraci zoomu, coz umoziuje transfokace v rozpéti zaostfeni od 1 mm
do nekonecna.

Mikroskopické objektivy — nékteré kamery maji optické nastavce umoziujici
vyuziti objektivii v mikroskopu ke snimani mikrosopickych obraz.

Teleskopické objektivy — nékteré kamery maji optické nastavce umoznujici
vyuziti objektivl astronomickych dalekohledl ke snimani objektl no¢ni oblohy.

Endoskopické objektivy — nékteré kamery maji optické nastavce umoznujici
vyuziti objektivii endoskopickych, které vyuzivaji dokonalost technologie optickych
vlaken. Tyto objektivy se vyuZzivaji pti vytvareni fotografii uvnitt lidského téla. Je zde



take nesmirn¢ dulezité svétlo, které se privadi svétlovodem umisténym v optickych
vlaknech. Nékdy je nutné pouzit také bo¢ni osvétleni. Vysledky jsou pak neuvéfitelné.
Lidské embryo se neustale pohybuje a pfi dobrém osvétleni lze spatfit fadu nadhernych
podrobnosti.

Primyslova optika - mezi dalsi optické pomiicky slozici spise pro technologické
kontrolni potfeby prumyslové vyroby patii videoskopy, fibroskopy a boroskopy atd.

1. Z jakych c¢asti se sklada fotografickd, chronofotograficka a kinematograficka kamera?

2. Jak uréujeme ohniskovu vzdalenost zakladniho objektivu dané kamery?

1.1.4.3 MECHANICKE VEDENI A EXPONOVANI FILMOVE SUROVINY
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Mechanicka c¢ast filmové kamery — spouzi k rovnomémému intermitentnimu
posuvu filmové suroviny, kterd je za posuvu chranéna ve svétlotésné komote kamery a
v klidovém stavu je exponovan obraz pomoci rotacni nastavitelné zavérky. Filmem
rovnomérné posouvaji rotaéni vodici bubinky a intermitence je zplsobena funkci
drapakového strhovaciho mechanizmu synchronizovaného s pohybem rota¢ni zavérky a
opatfeného jisicimi koliky, které zabezpecuji stabilitu obrazu v okamziku exponovani.
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Obr. 18.
Prinoip filmové kame a8 filmem

v jedné roviné.

A - gk¥ifi kamery, B,-B, — zasobniky
filmové suroviny, D~—= “strhovaoi
za¥izeni, V ~ transportni ozubeny
wubinek, G - :tilmov? kanél, Z -~ ob-
jektiv, Z — z4vdrkas kemery.
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Obr. 40,

Vypln&ni perforadniho otvoru lilmu
jisticim depem. Po stranéch je vi-
le, jisténi je ve avislém sméru.

Obr. 20.
Maltézaky k¥iZ.

A - getrvadnik, B - vodici disk, V - kolik,
G - maltézaky ki¥i%, D - ozubeny bubinek

Strhovaci mechanizmus typu Maltézsky kiiZ - mechanicka soucast
kamery, ktera posouva fimovym pasem preruSovanym zptisobem. Film se vzdy
zastavi a potom ihned pokracuje v dal$im posuvu.

Obr. 21,
Féze pohybu maltémského kiiZe:

A - klidovéd poloha, pouze disk se otadi, B - zadd-
tek otéSeni -~ kolik disku vchézi do vyFezu maltéz-
gkého k¥i¥e, C — maltézeky k¥iZ v &innosti, D -
konec otodeni maltézského kiiZe, nastavé klidové
poloha, kolik disku vychézi z vy¥ezu.

Qbr. 44.
U transportniho bubinku byvé
+téZ shazova& filmu.



Obr. 41.

Filmovy kan&l kamery Super Parvo
Debrie:

1 - zékladni deska, 2 - dvi¥ka,
3 - kyvavy rémelek, 4 - zAvésy
(pant%), 5 - zémelek, 6 - dvd
kladid¢ky, 7 - matnice, 8 - ne-
pobybliv4 vodiei lista, 9 - po-
hybliv4 vodici liSta, 10 - spi-
rdlové pruZiny listy, ll -V fe-
zy pro drapék, 12 - vyFezy pro
jistici Zepy, 13 - vyIez omezu~
jici obraz na matnici.

Nastavitelna rotacni zavérka - uhel jejiho otevieni urcuje délku expozice
filmového materidlu v ¢ase. Uhly zavérky jsou nastavitelné o 0°az po 180°.

1. Kdy se pouziva pro mechanicky posuv filmového materialu maltézsky kiiz?

2. Jaky je rozdil mezi drapakovym a jisticim ¢epem?



1.1.4.4 VELIKOST OKENICKY A OBRAZOVY FORMAT

Velikost okeni¢ky nebo snimaciho senzoru kinematografické kamery urcuji
skute¢nou velikost obrazu vzniklého za objektivem kamery. Od pocatku kinematografie
vynélezci kamerové techniky bojovali za standardizaci piijimaciho i reprodukéniho
systému, ktery by byl jednotny pro pouziti po celém svété. V zasadé se udrzelo pét
zakladnich konceptu velikosti filmovych formatta, které si udrzely svoji pozici, formou
nabidky nespornych vyhod toho kterého systému. Jde o Standardni format (35mm),
nabizejici kvalitni obraz v celé $kale velikosti zabéra, Sirokotwhly format (70mm),
nabizejici spektakularni epicky obraz promitany na velka platna, Velky format IMAX
(70mm horizontaln€), zobrazujici atraktivni velkoprojekce vytvarejici dokonalé iluze
reality, Uzky ekonomicky format (16mm), nabizejici spise dokumentarni sobé&staénost a
flexibilitu pfi ptijmu filmového obrazu a nakonec i Amatérsky format (8mm), ktery
slouzi k nataceni rodinnych ¢i zdbavnych snimki. Obdobné se projevuje soucasny Vyvoj
digitalnich kamer vSech moznych format, u kterych se navic zmensila velikost téla
kamery.

16mm 35mm 70mm IMAX

3=

U standardniho formatu 35mm se vyvijela kamerova okenicka postupné. Edisontiv
a Lumiérav 35mm film nejprve pracoval s filmovym formatem 3:4. Britsky systém Jolly
Normandin s péti perforacnimi otvory na jedno okénko mél ¢tvercovy format 1:1,05. Po
nastupu zvuku se v roce 1926 okenicka vzhledem k pfidané zvukové stopé zmensila na
format Movieton 1:1,19. Ctvercovost formatu byla v roce 1936 navracena zpét do poméru
stran 3:4 novym forméatem systému Academy 35. Vznik televize po drhuhé svétové valce
zpusobil reakei filmovych producentd, ktefi zacali vyrabét vypravné Sirokouhlé filmy, jak
na formatech 70mm filmd, tak také na novych Sirokouhlych 35mm systémech typu
Cinemascope. Neékteré systémy vyuzivaly optické anamorfotické piedsadky, kterd
horizontdlné¢ zméckla obraz 2x a pfi projekci jej opét roztdhla na Sirokouhlé platno.
Cinemacope mél nejprve némou okeni¢ku 1:2,66, pozd&ji s ptidanim ¢tyt zvukovych
magnetickych stop vznikl format 1:2,55 a nakonec v systému Cinemacscope Panavision
s optickou zvukovou stopou se ustalil format poméru stran promitaného obrazu 1:2,35.
Klasicky neanamorfoticky 35mm film odobné jako 70mm Sirokouhly film rozsitil
obrazové policko jeho ofiznutim a zmenSenim, ¢imz vznikly mnohé tzv. rozsifené
formaty, evropsky s pomérem stran 1:1,66 a americky S pomérem stran 1:1,85. Vzniklo
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mnoho dalsich filmovych formatt, které byly stiidavé vyuzivany podle ¢asto modnich
technologickych vylepSeni. Pfipomenime alesponi systém VistaVision, ktery vytvarel
Sirokouhly obraz bez anamorfézy na horizontdlné¢ umistény filmovy pas v kamefte.
Podobné pracoval také anamorfoticky systém Technirama 35mm. Dodnes jsou vyuzivany
formaty (v grafu vyznaceny ¢erven¢) SUPER 35mm s pomérem stran 3:4, Cinemascope
35 s pomérem stran 1:2,35 a tfiperforaéni systém Technicsope, ktery ekonomicky vyuziva
Sirokouhlého obrazu 1:2,35. Z téchto negativi se ale jiz nevytvareji filmové kopie, obraz
se z nich prevadi ptimo do digitalni podoby pomoci filmovych skenert.

Digitalni kamery jsou rovnéz vybaveny ruzné velikymi snimacimi senzory o rizné
mife prostorového rozliSeni. Velikosti senzort ur€uji kvalitu vysledného obrazu danou
rozliSenim uddvaného velikosti senzoru a mnozstvim fotobunék (pixeld) v ném.
Rozli§ujeme senzory pracujici s rosliSenimi 2K (2048 pixelt na horizontalnim obrazovém
radku), 4K (4096 pixelll) anebo 8K (8192 pixell). V zasadé ale funguji digitalni senzory
obdobné jako tomu bylo diive u velikosti filmovych okenicek ve filmové kamete.

VELIKOSTI SOUCASNYCH (2021) SNIMACICH SENZORO

ARRI ALEXA 65
ARRI ALEXA SXT7 + ALEXA MINI

RED DRAGON 5K S35

RED MONSTRO 8K W CANON C300 MK II

CANON C700 FF

BROADCAST TV
/3"

KODAK 65mm KODAK SUPER 16mm
KODAK VISTAVISION
KODAK SUPER 35mm



Obrazovy format je pomér mezi vy$kou promitaného obrazu a jeho $itkou a
zavisi na velikosti a tvaru obrazové okeni¢ky kamery ¢i poméru velikosti digitalniho
snimaciho senzoru a jejich ptipadnou anamorfézou.

Prvni bézné€ pouzivany filmovy obrazovy forméat byl 4:3 (Sitka k vySce), ktery
snad vznikl v zéavoslosti na klasickém ramovani pouzivaném v malifstvi fidicim se
poméry zlatého cisla. V roce 1936 standardizovala tento pomér stran Akademie
filmového uméni a véd AMPAS ve Spojenych Statech jako tzv. “Academy 35mm” s
pomérem stran 1:1,33. Pozdé&ji v padesatych letech se objevil Sirokothly némy format
Cinemascope s pomérem stran 1:2,66, ktery pozdé€ji s pfipojenim ¢tyfech magnetickych
zvukovych stop zhzil obrazovy forméat na 1:2,55 a nakonec jej ustélil novy Cinemascope
Panavision opatfeny optickou zvukovou stopou na findlnim poméru stran 1:2,35. Takto
jej zname dodnes.

Historie kinematografie zna vice obrazovych formatt, které hledaji optimalni $ifi
kinematografického obrazu. Filmovi tvirci vSak vyuzivaji filmové formaty rovnéz pro
jejich formotvornou i1 dramatizacni funkei k jejich tviré¢imu vyjadfeni. Naptiklad pomér
stran 4:3 byl oblibeny tviirci &eské nové viny v 60. letech. Sirokouhlé formaty byly vzdy
oblibeny u tvirct, ktefi vyuzivali realisticky vypravéné epické piibéhy. Televizni format
16:9 je zase velice oblibeny u televiznich producentd a vyuziva své blizké podobnosti k
formatu vyuzivajiciho tzv. “zlatého ¢isla” 0,618, kdyz TV forméat se pfipodobiuje
pomérem stran 1:1,66. Rovnéz umélecky vyrazny format, ktery vsak pro svoji
nesirokouhlost brzy zanikl, byl format Movieton (1927) s téméf Ctvercovym tvarem
1:1,19.

ZAKLADNi FILMOVE OBRAZOVE FORMATY

4:3 2,35:1

STANDARD ASPECT RATIO ANAMORPHIC ASPECT RATIO (W[DESCREEN)

1,66:1 1,85:1

EUROPEAN ASPECT RATIO US ASPECT RATIO

16:9

TELEVISION ASPECT RATIO

2,75:1

ULTRAPANAVISION ASPECT RATIO




Z&Kkladni obrazové formaty - Klasicky format 1:1,33, Prvni zvukové format
35mm 1:1,19, Sirokouhly format Cinemascope Panavision 1:2,35, Evropsky §irokothly
rozsiteny format 1:1,66, Americky Sirokothly rozsifeny format 1:1,85, 70mm anamorfni
Sirokouhly format 1:2,75, 70mm IMAX format 1:1,43 a mnohé dalsi

V dne$ni digitalni praxi je vlastn€ obrazovy forméat mozno zvolit svobodné,
nenarazime-li na producentské konvence. Dokonce se objevila moznost ramovani v
proibehu filmu ménit. VSe se odehrava na zéklad¢ digitdlniho maskovani vyrbeného v
postprodukci. Z toho ditvodu je moZné vyrobit obrazové ramovani napt. I elipsovité, ¢i
kruhové a dynamicky se ménici. Tyto prostfedky se ale nepouzivaji bézné, jde spiSe o
experimentalni vyjimky.

1.1.4.5 VYREZY A OBRAZOVE MASKY

Prvni filmafi, jako naptiklad Charlie Chaplin, ¢i D. W. Griffith ¢asto zakryvali
Cast obrazového okénka, aby docasné zménili tvar obrazu. Jsou zndmé konce grotesek,
jak Chaplin odchazi za sluncem a rdm obrazu se na platné zazi do malého ovalu, az
nakonec zatmi cely obraz. Tyto obrazové masky byly vybavenim kazdé filmové kamery.
Pouzivali se rovnéZ pro dnes jiz zastaralé interpunkéni stiihové obrazové prechody, jako
stiracky, obrace¢ky, vicenasobné expozice apod. Dnes jsou k dispozici digitalni softwary,
které v digitalnich stfiznach umoznuji pfedvolené masky obrazu od tvari srdicek, klicové
dirky a po mnohé dalsi tvary. Uplatnéni obrazového vytezu v procesu obrazové vystavby
znamena hledani takového rozsahu zabéru, ve kterém bude minimum nepodstatnych
detaili, odvadé&jicich pozornost od hlavniho motivu. Pfitom ale musime v obraze
ponechat vSechny prvky, které jsou z hlediska mySlenkové ndplné podstatné. S
problematikou vyfezu se potykaji zejména zacinajici filmafi, ktefi by chtéli mit v zdbéru
vSechno, co vidi. Ale zkuSeni tvurci vi, Ze zdkladem dobrého zabéru je naopak uméni
nedourcenosti a dramatické nepopisnosti.

Pomoci masek miizeme zakryt ¢ast obrazu a po ptetoceni filmového negativu a
vyméné masky za kontramasku nahradit druhou cast obrazu jinym obsahem. Takto
mohou vznikat trikové efekty typu “ptileného obrazu” jako je naptiklad setkani trpaslika s
obrem, prochazeni zdi, vyména oblohy a podobn¢.




Dobové vybaveni filmovych fotografii maskami a filtry v obdobi némého filmu

1. Jaky je standardni format u analogového filmu a u digitalnich systému?

2. Pro¢ méni reZisér pomér stran u vybraného filmového formatu?

1.1.4.6 OPTICKY FEFLEXNi HLEDACEK A HLEDACEK DIGITALNI

Hledacek kamery je optickd soustava, ktera stranové a vysSkové interpretuje
snimany obrazek do oka kameramana/nky. Dnes se pouzivaji bud’to optické reflexni
hledacky u analogovych filmovych kamer anebo digitalni hledacky s lupou, kterd ndm
zvétSuje obraz promitnuty na maly technicky monitor. Televizni anebo digitalni hledacky
rozliSujeme na Cernobilé a barevné.

Vyvoj Klasického reflexniho hledacku filmové kamery byl dlouhy. Nejprve
kamery pohanéné prostym pohybem ruky otacejici klikou (,,bajeéni mzi s klikou*)
reflexni hledacek nemély viibec. Pouzival se primitivni terCovity prizor, ¢asto umistény
bokem anebo nahote na téle kamery. Postupné se vyvijel opticky hledacek, ale byl stale
umistény bokem kamery a tudiz mél velkou paralaktickou chybu. To znemanalo, ze
kameraman musel pozorovat trochu jiny vyfez nez ve skuteCnosti snimal primarni
objektiv kamery. Paralaktické korekce v zavislosti na snimané vzdalenosti byly
standardem v praci kameramant té doby. Jakmile se kamerova technika vybavila
elektromotoky a kamery zacaly snimat zvukové zabéry, objevily se optické hledacky
zabudované pfilo do téla kamery a jiz vyuzivaly primarniho objektivu kamery. Obraz byl
pozorovany prihledem pies transparentni filmovy pés v okeni¢ce kamery. Kameramani
méli dvouoky pruhledovy opticky hledac¢ek opatieny druhym zaslepovacam vickem,
které umoznovalo kameramantim akomodovat oko na nizké hodnoty svétla. Kameraman
byl piikryt ¢ernou plachtou tzv. ,,jeptiskou’, aby mohl pozorovat matny obraz v pralhledu
pies filmovy negativ. Tato prace vyzadovala mnoho zkuSenosti a koncentrovanost na
zdlouhavé komponovéani obrazu.

Teprve druhd svétova valka a rozvoj lehkych rucnich kamer piinesl vznik
reflexnich hledackl, vyuzivajicich reflexu od zrcadla umisténého na rotani zavérce
kamery. Ty pomoci reflexnich hranolti odvadély snimany obraz v dobé posuvu filmu do
okularu ke kameramnaovi. Obraz sice blikal, ale byl jasny a ostry. Prvni kamery
vyuzivajici reflexnich hledackt byly napf. Arrilex, Cameflex, atd. K rozvoji reflexnich
hledacku rovnéz pftispél vznik tfivrstvych barevnych filmovych negativi, které byly
neprthledné, obraz skrze n¢ nebyl vidét.



Konstruktér Erich Kaestner

s prvni reflexni kamerou ARRIFLEX 35

Jednooky reflexni opticky
hledackek  umoziioval  kameramanim
rychlou praci s komponovanim obrazu a
vyzadovaly separatni méfeni
expozice na scéné¢ pomoci expozimetri a
bodovych jasoméri. Kameraman jiz nemohl
odhadovat expozici primétem. Nckteré
reflexni hledacky byly pozdéji vybaveny
specializovanymi  systémy posuvnych a
oto¢nych hranold tzv. ,periskopi®, aby
mohl kameraman sledovat obraz v reflexnim
hledacku z rtiznych uhli.

soucasné

<k

- — B S

Obr. 75.
Princip zaost¥ovaci lupy se zrcadlovou zév&rkou.

- ktiv, b - £ilmov§ kandl, o - zévérka se zrcétkem, d -
;rotgg i Sast zdvérky a zifezem’k osvitu filmu, e - zaostiova-
oi lupy s optickou lomenou osou.

1.1.4.7 FILMOVE MAGAZINY A DATOVE KARTY

Filmové magaziny, Cili svétlotésné kazety na filmovy material, byly soucdsti

vybaveni kazdé kamery. Tzv.

,.kazet'ak*
bednicka, nebo kozena brasna pro filmové magaziny
se zalozenym filmem pfipravena vzdy pfi nataceni na
vyménu exponovaného filmu za novy tzv. ,Cisty*“. U
35mm filmu se vyrdb¢ly rtzné veliké magaziny
standardné¢ magaziny pro délky filmu 30m, 60m,
122m, 360m dlouhych, u 16mm kamer to byly

byla

metraze po 30m a 122m. V téchto metrazich dodavaly " \\
filmovy materidl vSichni vyrobci filmové suroviny. . _/'

~..----'

1. Kter¢ filmové kamery prvni pouzivaly reflexni hledacek?

2. Jakou ¢asovou délku (kolik sekund) ptedstavuje 1m 35mm filmu a 1m 16mm filmu



1.1.4.8 PRISLUSENSTVi KE KAMERE

Stativy a kamerove adjustace - umoznovaly kameramaniim praci se statickym
obrazem. Na dievéné anebo kovové trojnozce byla uchycena panoramovaci tfeci hlava
osazend Svenkpdkou. Jinym druhem je Svenkovaci klickova hlava, kterd vyuziva
klickovych mechanickych ptevodu k plynulosti pohybu panoramovani napt. s dlouhymi
skly (teleobjektivy).

Ostieni objektivii — bylo feSeno pfidavnymi bowdenovymi nastavci osazenymi
popisovatelnymi kalkulatory, na které si mohl ostfi¢ vyznacit stejnou ostiici $kélu, kterou
mél na objektuvu. To umoznovalo hlavné ostfeni pii nata¢eni kamrou z ruky, kdy takovy
bowden a prace s nim netfasla kameramanovi pfi pieostfovani s kamerou.

Pozd¢ji byly vyvinuty bezdratové elektronické ostfici systémy, které pomoci
monitoru umoznili ostiei¢i jiz nestat vedle kamery ale byt pfitonem kdekoliv na scén¢ a
Iépe tak odhadovat pozadované vzdalenosti.

Uziti optickych filtri na objektivu a za objektivem - kameraman mize
svételnym paprskiim postavit do cesty svétlo pohlcujici material — opticky filtr. Filtry se
obvykle pouzivaji ke zméné vlastnosti svétla vstupujiciho do kamery. Pouzivaji se k tomu
sklenéné anebo gelatinové filtry a obvykle byvaji upevnéné na predek objektivu v ramci
kamerového kompendia. Jsou ale také gelatinove filtry, které Ize nalepit nebo vsadit do
ptipravenych krouzku tzv. “boti¢ek™ a umistit za objektiv kamery.

RozliSujeme n¢kolik typt kamerovych filtra:

Konverzni — koriguji teploti chromati¢nosti na $kale tepelného télesa.
Nejcastéji v rozmezi teploty chromati¢nosti umélého ayz po deni svétlo (cca
3200K — 5600K).

Korekéni — koriguji oblasti mezi zelenou a fialovou pozici bilého bodu.
Pouzivaji se ke korekcim teplotné skiiZzenych zrdoju, jakymi jsou naptiklad
zativky.

Efektoveé — vytvaieji obrazové a barevné efekty v barevnych hustotach
anebo optickych efektech.

Cernobilé filtry — jsou lehce zabarvené firlty, které se pouzivaly pro
cernobilou fotografii. Napi lehce Zluty anebo oranzovy filt zkontrastnuje obraz a
vykreslu dramaticka oblohu s mraky. Temny rubinovy fitr vytvarel na ¢ernobilém
negatvu efekt nocnic zabéra.

Neutrélni ND — snizuji protichodnost svtél objektovem aniz by je jinak
modifikovaly. Slouzi prmarné ke zméné clonového ¢&isla.

Kontrastové — snizuji kontrast filmového obrazu.

Kombinované — majici zkombinované funkce nékdy doplnéné o gridovou
Skalu, ktera tyto efekty méni s postupnym tbytkenm anebo nartstem.



Pohybova zarizeni pro kinematografickou kameru - kameraman je dale
vybaven velkym mnoZstvim pohybovych zarizeni, ktera mu umoznuji pohybovat pri
nataceni zabért s kamerou. Pohyb jako zkladni princip pifimél filmové kameramany
a jejich techniky z kamerovych oddélelni vyvinout damysla zarizeni k
rozpohybovani kmaery.

Kamerova jizda - vyuzivajici kovovych rovnych anebo obloukovych
koleji. Miize také existovat ve formé tzv. “bantamovych gumovych kolecek”,
kdy se mize kamerovy vozik pohybovat po rovném podkladu bez jinak
nutnych koleji. Nékteré dokaZi pomoci otocnych kolecek zataCet anebo
dokonce ménit thly pohybu v thlu 90°. Takzvany system Crab vyuZiva Ctyr
synchronné otocnych kolecek. Nekteré kamerové voziky jsou vybaveny takeé
hydraulickym raminkem, které muze pohybovat kamerou anebo i kamerou s
kameramanem. Mezi nejvyznamnéjsi vyrobce patfi Panther, Movie tech,
Chapman Leonard.

Slider - je kratkd anebo del$i kolejnice umisténa na kamerovych
stativech anebo jinych udchytnych systémech, po které jezdi Clunek se
stativovou Svenkovaci hlavou. Slidery mohou byt také rizeny elektronicky
jako napr. Kessler Crane

Kamerovy jerab - vyuziva dlouhé rameno, které je vyrovnano do
rovnovazného stavu systémem zavazi. Na vrcholu je umisténa kamera s
kameramanem a obsluhou. Nékteré jefdby nesou pouze kameru a jsou
osazeny elektricky dalkové fizenou mechanickou Svenkovaci hlavou.

Teleskopické jeraby - jsou jeraby s vysuvnym hydraulickym
teleskopickym ramenem s posuvnym protizavazim, které cely jefab pribézné
vyrovnava. Tyto jerdby byvaji obladany elektronicky. Byvaji adjustovatelné
na samostatnou kamerouvou jizdu, nebo jsou soucasti specialné upraveného
kompatniho automobilu anebo mohou byt adjustovatelné do jiného
pohybového zarizeni. Znadme jeraby jako napt. Super Techno (Technokrane),
Movie Bird, Chapman Leonard.

Pevné neteleskopické jeraby - vyuzivaji vyrazné delsi
rameno a maji moznost osadit na konec ramene kamerouvou posadku.
Zname jeraby od filry GFM, Cinejib.

Motion Control - jsou pohybova zarizeni vyuZivajici
kamerovych jizd a jerabd, které ovlada pocitacem, jsou
naprogramovatelna, dokazi presné dani pohyby opakovat. To s
evyuziva pro nataceni trikovych zanéri anebo zabéri zpomalenych.
Zname napi. Super Techno (Technodolly). Existiji aké samostatné
Svenkovaci hlavy, které rovnéZ mohou byt rizeni pocitacem, napft.
Arrimotion.



Roboticka ramena - jsou pocitacem rizené robotické systémy
vauzivajici 3 - 8 mechanickych kloubid. Zname napr. Motorized
Precision, Camera Control - Bold a dalsi.

Steadicam - je kamerové stabilizacni zarizeni, které ovlada
operator pomoci vyvaZeného ramene upevnéného do vesty
kameramana. Steadicam ma celkem tri stabilizacné osy ovladané
rucné operatorem steadicamu. V oce 1978 ziskal Kkonstruktér
steadicamu Garret Brown za tento vyndalez Oskara.

Easyrig - je uchyceni kamery nebo stabilizovaného rigu za
horni ¢ast rigu prostrednictvim zavéSeni na pevném lanku pres
Sibenici, ktera je upevnéna na solidni vesté kameramana.

Gimbaly a setrvacnikové vyrovnavace a stabilizatory - se
vyznacuji vétsim poctem pohyblivych os (3 az 5 o0sé), coZ umoziuje
dokonale nastaveni vyvazeného horizontu.

Drony - jsou zpravidla ctyrvrtulové letecké systémy s
upevnénou kamerou na lehkém gimbalu, Fizené dalnovym ovladanim.
Zpravidla je dron rizeny dvéma operatory. Jedem pilotuje pohyb
dronu a druhy ovlada pohyby kamery.

Letecké a helikoptérové stabilizatory - jsou gyroskopické
mechanizmy umisténé na boc¢ni ¢i Celni sténé helikoptéry ¢i letadla.
Svym stabilizovanym obrazem umoZiuji nataceni leteckych zabért ve
vétSich vySkach a rovnéz ve vétsi rychlosti.

Obrazové stabilizatory - stabilizace obrazu je u nékterych,
spise mensich kamer fesena pomoci vloZenych gyroskopickych cidel a
to 1) opticky (OIS - Optical Image Stabilization), 2) stabilizaci
snimaciho sezoru (IS) a 3) digitdlné (EIS - Electronic Image
Stabilization). V zasadé tyto stabilizace jsou jakousi ndhradou za
poctivé femesné zvladnuti pohybti kamery, které z néjakych divodi
nelze realizovat.

Opticka stabilizace - je treSena v ramci objektivu
pomoci plovouciho optického clenu, ktery se natad¢i pomoci
elektromagnett tak, aby kompenzoval vibrace. Tato stabilizace
je vyhodna, protoZe odstraniuje pohybové neostrosti pri
expozici pti rychlych mikropohybech tfesouci se kamery.



Stabilizace senzoru - na zakladé dat z gyroskopu se
pohybuje c¢ipem na ktery obraz dopada. Tato stabilizace je
vyhodng, protoZe odstraiiuje pohybové neostrosti pti expozici
pri rychlych mikropohybech tresouci se kamery.

Digitalni stabilizace obrazu - ntoceny obraz se
stabilizuje na zadkladé matematického vypoctu podle algoritmij,
které vyhledabaji typické c¢asti obrazu, které pohybové
kompenzuji. Tato digitalni stabilizace mliZe probihat v kamere
anebo také az v postprodukci. Tato stabilizace nedokaZze
odstranit lokalni pohybové neostrosti, zplisobené v omaziku
expozice obrazu. To je Casty jev u rychle roztresenych zabéri.

g

Nastroj je prostiedek objektivniho hmotného svéta slouzici k uskutefhiovani
(provadéni, Sifeni, dosaZeni) néceho konkrétniho. Je to naradi, méridlo, pomiicka,
stroj, pristroj, konkrétni postup ¢i prirodni sily slouzici k vykonavani urcité prace
jejimz vysledkem je dany vyrobek.Nastroj je vidy ovladan ¢lovékem
prostiednictvim jeho slvalového systému.

Zakladnim 1kolem kamerovych nastroju filmové Feci je vyroba dramaticky
modifikovaného vizualniho sdéleni 0 obsahu piibéhu zapsaného ve scénari.

1. Jaké jsou rozdily mezi nastroji malifskymi, sochatfskymi, fotografickymi, ostatnich
vytvarnych profesi a kameramanskymi?

2. Jak rytmus souvisi s kamerovymi nastroji filmové feci?

B

Natocte kratky postup prace, vyrobu néjakého predmétu anebo Cinnosti a proved’te to
Vv deseti kratkych némych zabérech. Dulezité je, abychom se dozvédéli kde, kdo a co
vytvotil. Dllezité je udrzet kontinuitu casu.



Skiitek, rezie Tomas Vorel

prozevee ][]

Alfred Hitchcock pouzil ve slavném zabéru vnittku véze ve Vertigu (1958) presné
ovladany zoom, kombinovany s jizdou a modely. Hitchcock polozil model schodisté na
bok. Kamera s transfokatorem byla na kolejich a zabirala schodisté ,,shora". Zabér zacal s
kamerou na vzdaleném konci koleji a zoom byl nastaveny na stfedni ohniskovou
vzdalenost teleobjektivu. Jak kamera najizdéla ke schodisti, zoom byl posouvan zpét, az
se nakonec roztahl do Sirokothlého nastaveni. Jizda a zoom byly peclivé koordinovany,
takze se zdalo, ze se velikost obrazu neméni. (Jak se jizdapfiblizovala stfedu obrazu,
zoom se vzdaloval, aby vyrovnal zuzujici se pole.) Efekt pfeneseny na platno spocival v
tom, Ze zab¢r zacal normalni hloubkou vnimani, kterd pak rychle zacala byt ptehnana,
aby napodobila psychologicky pocit zavrati. Hitchcock kvili né€kolika vtefindm
filmového Casu utratil za tento zabér 19 000 dolart.

Steven Spielberg pouzil podobnou kombinaci jizdy a zoomu v Celistech (1975),
aby zesilil pocit ohroZeni. Snad nejzajimavéjsi  pouziti tohoto nezvy-klého
postupu najdeme ve scén¢é veCeie v Mafianech (1990). Rezisér Mar-tin Scorsese ho
pouzil v napjaté scéné¢ mezi Robertem De Nirem a Rayem Liottou, aby u divaki
zvysil pocit hriizy.

Revoluci v endoskopii zahgjila némecka firma Storz, ktera sestrojila endoskop o

praméru pouhych 0,6 milimetru. Diky tomu §védsky fotograf Nilsson mohl vytvorit fadu
snimkli embrya. Vytvofit cocku o priméru menSim nez tfetina milimetru je velmi obtizny
technologicky problém. Nakonec se ve spolupraci s odborniky Nilssonovi podafilo ziskat
endoskop, jehoz prumér byl asi pétina milimetru pro snimkovani embryi.
V roce 1982 Nilsson natocil film ,,The Saga of Life", ktery brzy pirekrocil hranice
Svédska a ziskal mezinarodni ocenéni Emmy a fadu dalsich vyznamnych cen. Tieti
ocenéni Emmy ziskal Nilsson za svoji sérii tfi jednohodinovych filmt "The Miracle of
Life", jiz dokon¢il v roce 1996. Lennart Nilsson za své vynikajici dilo ziskal fadu
ocenéni, cen, medaili a dalSich uznani.

V souCasné dob¢ je na trhu k dispozici celd tfada endoskopickych pfistroji
nejruznéjsich znacek (Olympus, Pentan, Fujinon).




Samotny flexibilni endoskop se sklada z hlavice endoskopu, tubusu a svétlovodnému
kabelu, jenz se napojuje ke zdroji svétla, bud’ halogenovému ¢i k vykonngjSimu
xenonovému. Hlavice endoskopu je tvofena okularem, dvéma rotaénimi knofliky, které
pohybuji koncem endoskopu nahoru, doldi, doprava a doleva, sacim tlacitkem, jimz lze na
konci tubusu vytvofit podtlak, tla¢itkem voda-vzduch, kterym lze skrz tubus endoskopu
nafouknout kolabované lumen dutého organu ¢i opladchnout optiku distdlniho konce
endoskopu, a pracovnim kandlem, kterym zasouvame rtizné diagnostické ¢i terapeutické
endoskopické nastroje. Tubus endoskopu se sklada z koherentnich svazki optickych
sklenénych vladken, kterd vytvafeji prevraceny obraz duté lidské utroby , a z
inkoherentnich svazkii svételnych vldken, jez vedou svétlo ze zdroje na distalni konec. Na
distdlnim konci tubusu nalezneme vyusténi pracovniho kandlu, vyusténi kandlu voda-
vzduch a Cocky vedouci svétlo inkoherentnimi vldkny ze svételného zdroje a vedouci
obraz Utroby koherentnimi vlakny do okularu na hlavici endoskopu.

Boroskopie. Nastroj pro vzdalenou vizualni kontrolu. Boroskopy s naklapécim
hranolem maji na koncovém objektivu pfistroje nastavitelny hranol, ktery umoziuje
operatorovi dalkové fidit smér pohledu od 45° kose zpfedu po 115° retro a tim "skenovat"
oblast. Pii spojeni se standardnim 50° zornym polem pfistroje, miiZze byt pozorovan
celkovy oblouk 120°. Navic jsou svételna vodici vlakna na konci objektivu odd€lena, aby
bylo docileno rozprostieni osvétleni po celém rozsahu pohledu.

Tento rigidni pfistroj s neohebnou sondou pouZzivéa optickou soustavu ¢ocek k prenosu
obrazu ze zkoumané oblasti zpét do oka a svazek optickych vladken osvétluje zkoumany
objekt. Otvort a trubek s malym primérem

Uvniti odlitkd, dilt pro hydrauliku a honovanych otvord.
Stény otvorl o priméru Imm a vice.
Uvnitt leteckych motord, dutych zdi nebo budov, stroji, konstrukei atd.

Tato kapitola pojednava o definovani pojmu kamerové nastroje filmové feci.
Poukazuje na kameru jako fotografcky pftistroj, ktery v rukou kameramana/nky je
multifunkénim néstrojem. Zptsoby jakymi je s kamerou pracovéno determinuji vzniklé
produkty, tedy rozdilné vystupy, které definuji rozdilné mnozstvi nastroji. Kameru lze
tedy pouzit n€kolikrat, vzdy s jinym efektem a funkci. Tyto kamerové nastroje filmové



fe¢i jsou stupiiovité¢ ovladatelné a stavaji se
proto predmétem femeslné vyuky. Vyuzivani D
anebo nevyuzivani funkcnosti jednotlivych
nastroji ovliviluje vysledny vzhled filmového
dila a tim i jeho ptsobnost na divaky. Teorie
vySe zminénych pracovnich postupti ¢i
nastroji filmové fe¢i vychdzi z premisy, Ze
divaci kinematog rafického dila, pfijimaji
ptibéhy radéji v dramatické formé, nez ve
form¢ klidové. Rytmicka dramatizace obrazl

je zakladni snahou reziséra, kameramana a stfihace, ktera vede k aktivnimu prozivéani
sledovaného ptibehu, formou regulované smyslové odezvy. Graf nastroji filmové teci,
ktery budeme dale pouzivat pfi nasich analyzach, ma dvé osy. Na svislé ose y je vyznaen
kvalitativni parametr vizualni intenzity — Dramatizace obrazu (D), vyjadiujici Groven
dramatické ptisobnosti vizualni intenzity obrazu v rozmezi 0-100 (%) ve smyslu vzniklé
responze ucinku nekontrastni/ukliditujici az po polohu velmi kontrastni/znepokojivy.
Nizsi polohy jsou klidové, vyssi polohy jsou dramatizujici. Vodorovnad osa x oznacuje
¢asovou osu (t), tedy parametr kvantitativni, oznacujici rozmezi zacatku pribéhu pres
jeho trvani az po konec. Kontinuita ¢asové osy je zarufena pouZzitim stejnych ¢asovych
jednotek (napt. sekund). Kfivka grafu na obrazku vyjadiuje situaci pii projekci filmu,
tedy pomér parametri kvalitativnich (dramatizujicich) a kvantitativnich (¢asovych).
Nemilze mit proto jednoduchou matematickou rovnici. Neni pfesnou funkci, ale jen
praktickym nahledem na situaci, jak funguje dramatizace ¢i vizudlni intenzita dané
filmové scény v Case. Slozitost tohoto procesu a znac¢na subjektivita v pfijimani vysledki
filmové dramatizace znemoznily mnohé pokusy znamé z historie filmu o vytvofeni
idealniho matematického postupu, podle kterého by bylo mozné metodicky natacet vzdy
jen uspésny film.# Rovnéz zkoumani soucasnych teoretiki, ktefi jsou zapleteni do Eetnych
rozdilnych hypotéz a zabarikadovani ve svych oborovych pozicich, pomalu postupné
dochazeji ke zjisténi, ze nalezeni metody kontrolované manipulace nad responzemi
filmovych divakd, neni véc jednoducha a uz viibec ne prakticky vyuzitelna.®

4 Barry Salt, Film Style History & Technology Analysis, Starword 1992, str. 142, 219 Statistical style
analysis of motion pictures

5 Vyzkumy mozku jsou pFi své soucasné velké intenzité stale na zacatku. Nezname strukturu a funkce
jednotlivych mozkovych center a nevime ani jak vznikd védomi a vztahy mezi védomim, podvédomim,
nevédomim a predvédomim vcetné jejich hierarchizace. Ani jak u nich probihd ,rozdéleni prace" na
¢innosti Fizeni takového kolosu, jakym lidsky oragnizmus je. Existuji stalé spory a nekomunikace mezi
védami humanitnimi a védami pfirodnimi - neurovédami zpracovavajicimi vyzkum vizuality. Dochazi
postupné& ke zmé&nam pozice kongnitivni estetiky a psychologie, které Zacaly prostiednictvim neurovédct
Semira Zekiho (1999) a Vilayanura S. Ramachandrana spolu s Williamem Hirsteinem, 1999) oprostovat
vyzkum zpracovani vizualnich informaci od tradicionalismu teorie uméni a estetizmu. Nahrazuji je vysledky
neurovédnych vyzkumd tim, e zkoumaji mozkové procesy p¥imo. Rovn&Z mnohé nové neuroestetické
teorie vznikaji ve spolupraci s evolucni biologii a jeji teorii mysli a socialni funkce smichu (Barrett, Dunbar,
Lycett (2007)).



2 POHYB

[@l[wemvnameoseroy ]

Tato kapitola se zabyva prvnim z kamerovych nastroji filmové feéi —
POHYBEM. Jde o kamerovy nastroj slouzici k vizualni dramatizaci filmového sdéleni
prostfednictvim zobrazovani pohybu. Mira nastaveni tohoto néstroje slouzi k udrzeni
divakovy pozoronosti. Kameraman fyzicky (pomoci vnitiniho svalového systému)
pohybuje filmovou kamerou jako nastrojem, ¢imz vznikd vizudlni efekt pohybu
V nasimaném kinematografickém zabéru anebo kamerou zamérné nepohybuje, aby 1épe

zaznamenal pohyb pted kamerou.

Hleteweror ]

e Porozuméni o tom jak se pracuje s pohybovymi nastroji filmové feci
e Seznameni se se vSemi funkcemi a druhy pohybt pouZivanych v kinematografii
e Uvédomeéni si zakladni funkce pohybu pro udrzeni divakovy pozornosti

_

filmova fe¢, kamerovy nastroj filmové feci, pohyb, rdmovani

2.1 Vymezeni pojmu POHYB jako kamerového nastroje filmové
reci

Utinnost néstroje POHYB objevili filmafi hned jako prvni prostiednictvim
Lumiérova zébéru Piijezd vlaku. Zahy vznikla potieba vkladat pohyb do filmovych
pfibéhil nepfetrzité a zajistit tak pozornost divéki trvale. POHYB VE FILMU MUSI
BYT VSUDYPRITOMNY. Jen je jesté nutné dodat, ze klidova forma nemusi byt vzdy



nudné. Neni spravné tvrzeni, ze pomalost je nuda. Vzdy zalezi na tom, jakym zpiisobem
rezisér vede divdka a jakym zpiisobem aktivuje jeho OMP. Pohyb je takovymto
aktivatorem, ale jsou i jiné moznosti, jakym je naptiklad rytmus zmény pohybt.

2.1.1 OCHRANNE FUNKCE MOZKOVYCH CENTER A CINNOST VIZUALNIHO
APARATU CLOVEKA

Lidsky zrak je nejucinéjSim receptorem zivotnich podnéti. Umoznuje ¢lovéku mit
okolni realitu pod kontrolou. Pfitomny svét obsahuje nejen bezpecné, ale rovnéz
nebezpecné situace, které mohou pifimo ohroZovat zivot. Lidsky mozek pfijimé tyto
varovné signaly v raznych podobach. Jsme-li schopni je v€as piijmout a analyzovat,
muZeme se nebezpeénym situacim vyhnout ¢i je fesit v na§ prospéch. Jednim z takovych
signald je pohyb. O¢i maji vyvinuty systém rozpoznavani pohybu zaloZeny na trojim
druhu vidéni v zavisloti na pozorovacich tihlech a ostrosti obrazového rozliseni.

Princip vizudlni salience (rychlosti s jakou podnéty upoutavaji pozornost nasich smysli)
fesi zpusob jakym prichazeji pohybové signaly do naseho védomi.

Zajem cloveéka a této jeho tzv. prvni signdlni soustavy o pohybujicich se
predmétech vychdzi z podvédomé potieby kontrolovat kazdy pohyb v okoli, ktery by jej
mohl ohroZovat. Podobné pracuji i signalni barvy cervend a tmavomodrd nebo tonalné
velmi jasné predméty ¢i kontrasty barev a jasii. Pohyb je nejsilné€jsi signalni znak
nebezpe¢i a proto mozek automaticky kontroluje zdroje vSech pohybi ve svém
vnimatelném okoli. Jako byvali lovci sledujici pohyby zvéte z Ukrytu, mame tento
pohybovy reflex vyvinuty vice v horizontalnim sméru nez ve vertikalnim. Jak jiz bylo
feceno, tento reflexivni proces se neda vuli ovladat, ani zesilovat, ani potlacovat.

2.1.2 TEORIE DIVAKA

Stejné jako v divadlech nebo na hudebnich koncertech jsou divéci velmi diileziti
rovnéz pro prezentaci filmovych d€l. Bez divakii nelze promitani filmu oznacit za
predstaveni, §lo by spiSe jen o technickou zkousku projektoru. Divaci jsou proto nedilnou
soucasti kinematografie. Kdo ale divak je? Teorie divaka fika, ze jde o Divak je
unaveny delink (napri¢ vSemi profesemi cinnosti clovéka), ktery po svém
celodennim pracovnim vykonu odchazi vecer sledovat divadelni, filmové anebo
hudebni piedstaveni. Ukolem reZiséra je byt aktivnim dramatickym
vypravécem, ktery svého divaka neuspi.

Nejcastéjsim diivodem, pro¢ filmové nebo televizni dilo dramaticky nefunguje je
nespravna prace s nastrojem filmové feci zvanym POHYB. Ostatni parametry filmovych
zabéri, vcetné jejich obsahu ¢i kvality hereckych vykont mohou byt kvalitné zpracované,



film ale pfesto nefunguje. Zabéry bez dostatecné miry pohybu divakovu pozornost po
Case ztradci a ten zavird oc¢i. Lidsky organizmus je vzdy pfipraven nastavit rezim
odpoéinku, jsou—li k tomu vhodné klidové podminky. Ukolem OMP je sledovat mozna
nebezpeci v okoli ¢loveéka ale rovnéz také urCovat, které momenty béhem dne muze
Clovék vyuzit k relaxaci. Tento Ukol OMP pini s piekvapivou razanci. Neni-li film
vybavem pohybem, je to prace OMP, ktery dava ptrikaz a divdka velmi razantn¢ a rychle
uspava. Jde o ptirozenou funkci mozkovych center ¢lovéka.

2.1.3 TRI ZAKLADNiI DRUHY POHYBU V KINEMATOGRAFII

1. Pohyb na scéné — jde o pohyb, ktery se odehrava pred objektivem kamery a ktery je
soucasti mizanscény. Aby byl tento pohyb udrzovan v aktvnim stavu, bylo vyvinuto velké
mnozstvi pomocnych pohybovych scénickych zafizeni jako jsou destostroje, snéhostroje,
propelery, rizna pohybova zafizeni na scéné, scénické kolibky, to¢ny, lanovky a vytahy.

2. Pohyb kamery — jde o pohyb, ktery je vytvafen kamerou a ktery je také soucasti
mizanscény. Mame Kk dispozici velké mnozstvi pohybovych zafizeni typu Svenkovani
panoramatickou hlavou stativu, kolejova nebo bantamova jizda, jefab, steadicam, flycam,
dron, lanovka, jizda automobilem, lodi, vlakem, letadlem atd. Nejuc¢ingjsi a soucasné
nejlevnéjsi zdroj kamerového pohybu je nataceni rucni kamerou. Kameraman Svenkr
operuje kamerou z ruky a dosahuje tim 100% vizualni G¢innosti dramatizace. Kameru
drzi v ruce nebo ji opird o sandbag - steadibag na stativu. N&ékdy se takova prace
s kamerou pojmenovava jako dokumentarni styl. Kazdy flmar ma rad efekini obrazova
kouzla, ale v Holywoodu plati jedno pravidlo: ,,Cokoliv upozorni na existenci kamery,
rusi divakovo prozivani filmu.* U nemotorné se pohybujici kamery o tom nemuze byt
sporu, ale i podivuhodny a nadherny pohyb kamery je riskantni.®

3. Pomysiny vznik pohybu v divakové pozornosti vytvoreny stFihem
- staticka horizontalni, vertikalni a diagonalni kompozi¢ni iluze pohybu
- ndvaznost pohybti v zabéru
- navaznost pohybl mezi zabéry

- ndvaznost pohybli mezi scénami

Pohyb byvd ve filmu pouzit velmi casto kombinaci dvou nebo i vSech tiech
zakladnich druht pohybu. Jsou vypozorovany rtizné zptsoby prace s pohybem:

Tii zakladni rezijni metody prace s filmovym pohybem

6 Jon Boorstin, The Hollywood Eye: what makes movie work, Translation Jan Svérak, Euromedia Group,
2019, str.35.



a) Prvni metoda se snazi vyuzivat pavodnich vlastnosti filmu, to je kamerovych a
stiihovych pohybovych montazi. To vede K tzv. ,,istému filmovému* stylu, kdy divak je
prisn¢ veden rezisérem, ktery mu urcuje, co a jak ma v dany okamzik sledovat a co pfi
tom prozivat.

b) Druhou metodou je rezirovani tzv. ,realistickych inscenovanych scén®, Casto
opfenych o pohybujici se kameru v prostoru (dlouhé jizdy, steadicamy, jefaby apod.).
Tato metoda vyuZzivd vnitrozabérové dramaturgie s propracovanou rezii mizanscény a
mizankadru a je analyticky a synteticky propojena do vysledku, ktery nechava divakim
vice prostoru k jejich pozorovani dané situace véetné ¢asu na jeji aktivni hodnoceni.

¢) Tieti metodou je expresivni ,magickd* kamera poletujiciho ,tiettho oka“’ jako
vypravéce, coz je vzdy spojeno s exkluzivnim rozpohybovanim prakticky vseho v obraze
i zvuku, snad v¢etn¢ celého kinematografického diskurzu (napft. film Avatar/3D).

V zasad¢ proto délime pohyby podle jejich funkce v uziti na:
- Pohyb na scéné pred objektivem kamery

- Pohyb ve sv¢ intenzité

- Pohyb v kamerové a stiihové montazi

- Pohyb v rychlosti

- Pohyb v rytmické kompozici

- Pohyb v linearnich kompozicich

- Pohyb v barvach

Pohyb ve filmu musi byt vSudypritomny.

Divak je unaveny délnik, ktery napfi¢ vSemi profesemi po svém celodennim
pracovnim vykonu odchazi vecer sledovat divadelni, filmové anebo hudebni
predstaveni. Ukolem reZiséra je byt aktivnim dramatickym vypravééem, ktery svého
divaka neuspi.

1. Co zacne divak délat, kdyz se pohyby promitaného filmu na platné zastavi. Kdyz film
sestava ze statickych zabéra?

2. Jak reagovala rezisérka Véra Chytilova v okamzicich natdCeni zabért, kdyz zjistila, ze
se na scéné pred kamerou zastavil pohyb a herci nedokazali dostatecné rozpohybovat
akci?

7 Katefina Svatonova v knize 2% D, aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni, FF
UK 2009, str. 58.



Elleracrcceonees

Ukolem je natoéit 10 jednoduchych zabéra digitalni kamerou, ktera je zafixovana
na stativu. Neni povoleno panoramovat do stran, Svenkovat nahoru dolii ¢i zoomovat.
Zabéry musi byt statické. Kazdy zabér ma 6 — 10 sekund a jsou stfizeny za sebou piimo
v kamete. Cela natoCena sekvence se dodate¢né stiithové nezpracovava. Neni povoleno
natacet lidi. Rovnéz neni povolena piiprava scénaiem. Musi jit o bezprostfedni nasnimani
pohybt nachazejicich se nékde v exteriéru. Analyza vysledku probiha piimou projekci
nasnimanych zabérti kamerou, kde se ukazuje, Ze vznikl zajimavy a velice zivy film. To
poukazuje na bystrost reziséra a kameramana. Bez ptipravy, bez scénare, bez stfihu je
film plny dramatickych atmosfér, které samy vytvoii zajimavy ptibéh a tim i kvalitni
film. Jde o trénink vyhledavani a zaclenovani pohybu do struktury filmového vypravéni.

[

Chelovek s kinoaparatom, rez.: Dziga Vertov, 1929, 68min, USSR, kam.: Michil
Kaufman

Entr’acte (Intermission), rez.: René Clair, 1924, 22min, FR, kam.:

A Symphony of a Big City, rez.: Walter Ruttman, 1927, 65min, GER, kam.: Reimar
Kuntze, Robert Baberske, Laszlo Schaffer

Bezicelna prochazka, rez.: Alexander Hackenschmied, 1930, 9min, CS

Ovoce stromu rajskych jime, rez.: Véra Chytilovd, 1969, 95min, CS/BEL, kam.:
Jaroslav Kucera

E] sewrwrror ]

- Kapitola o kamerovém
nastroji  filmové te¢i POHYB D
pojednava o moZnosti stupnovitého
nastavovani  vizualni  intenzity
kinematografickych obrazi pomoci
mnoZstvi pohybu odehravajiciho se
uvniti ramu obrazu. Velké mnozstvi |- - - - - M o ____ M _
predstavuje dramatizacni vrcholy a
malé mnoZstvi pohybu naopak
klidové stavy. Pohyb jako takovy
pomadha prostiednictvim funkce mozkovych center udrzovat pozornost
divaka, i kdyz sleduje film v pozdnich vecernich hodinach naptic jeho inavou.
Pohyb funguje v nékolika funkcich jako jsou Pohyb na scéné pted objektivem
kamery, Pohyb ve své intenzité, Pohyb v kamerové a stfihové montazi, Pohyb




v rychlosti, Pohyb v rytmické kompozici, Pohyb v linearnich kompozicich, Pohyb
v barvach. VSechny tyto funkce jsou v kapitole podrobné rozebrany.



Tato kapitola se zabyva druhym z kamerovych nastroji filmové fe¢i — RAMEM.
Jde o kamerovy nastroj slouzici k dramatizaci filmového sdéleni vybérem prostoru
podstatného pro vypraveéni ptibéhu a tvorbou zajmu o jeho nezobrazené casti. Nastroj
ramovani je urCen k rizné intenzivnimu zapamatovani celého nebo ¢asti filmového dila.
Kameraman fyzicky pohybuje kamerou jako néstrojem (strojem) pomoci vnitiniho
svalového systému zplsobem, Ze vznikéd vizudlni efekt ohraniceni (zardmovani) obrazu
nasnimané¢ho kamerou oproti obrazu, ktery lezi mimo tento ram a neni proto soucasti
kinematografického zabéru.

[Hetewwero ]

e Porozuméni o tom jak se pracuje s ramovanim jako nastrojem filmové feci

e Seznameni se se v§emi funkcemi a druhy ramovéni pouzivanych v kinematografii
o Uveédomeéni si zakladni funkce rdmu pro zapamatovatelnost filmového ptibéhu

_

filmova fe¢, kamerovy nastroj filmové feci, pohyb, rdmovani

3.1 Vymezeni pojmu RAM jako kamerového nastroje filmové
reci

Ram, nebo chcete-li ramovani, je druhym kamerovym nastrojem filmové fe¢i. Tak
jako POHYB zabezpecuje pozornost divakid a zplsobuje bdélost jejich o¢i a mysli,
funkce nastroje RAM je v nastaveni miry zapamatovatelnosti filmového obrazu a tim
vlastné celého filmového snimku. Kolik filmt jsme vid€li a zapomnéli na né? Mnoho. Na
nckteré filmy ale zapomenout nelze, mdme je hluboko uloZeny v paméti a vzdy, kdyz se



znovu hraji, radi je opé¢t sledujeme. Pro¢ se do naSi paméti dostaly a pro¢ jiné filmy
nikoliv?

Kameraman na rozdil od svého kolegy klasického fotografa nevlastni zadny
konkrétni obraz, ktery by bylo mozné zaramovat a povésit na zed’. V kinech visi jen bila
platna a prace kameramanil je viditelnd pouze pfii prezentaci filma v dob¢ jejich projekci.
Filmovi reziséti proto nejsou majiteli zddnych vizuélnich artefakt. Spolu s divadelnimi
reziséry a nebo hudebnimi skladateli a interprety se snazi, aby se jimi vytvoiena
piedstaveni ulozila pokud mozno co nejdéle a nejhloubéji do paméti divakd.

3.1.1 PRACE S LIDSKOU PAMETI

Pamét jako soucast kognitivniho systému vniméni ¢lovéka® funguje jako jakasi
sestava Pamétovych map®, které ukladaji informace roztiidéné centrem Pracovni
(kratkodobé) pamétil® podle urcitych pravidel. Miizeme si to piedstavit také jako police
na sténé, které predstavuji specifické sbirky informaci ur¢it¢ho druhu. Pro strucnost
dalsiho vykladu budeme déle pouzivat obrazové rozbory tykajici se pouze jedné
pamét'ové mapy/sbirky/poli¢ky a tou jsou soubory obrazovych tvara.

Kdyz o¢i zachyti novou informaci, naptiklad uvidi cervené jablko, vizualni
informace se nejprve mozkovém centru kratkodobé pracovni paméti rozttidi a rozeSlou na
spravna mista, do spravnych pamétovych map. Tedy tvar jablka mezi jablka a podobn¢.
Centrum dané pamétové mapy potom porovnava, zda tento tvar v paméti jiz existuje ¢i
nikoliv. JestliZze ano, neni zapamatovan, jestli ne, je ptipraven k procesu rozhodovani, zda
jej uchovat v dlouhodobé paméti. Druhou informaci je barva jablka, ktera by byla rovnéz
zapamatovana, kdyby v pamétové sbirce barev jesté neexistovala. Uvidime-li napf.
modré jablko, ihned dojde k jeho zapamatovani v dlohodobych pamétovych mapach,
nikoliv vSak u jablka ¢erveného, které v této paméti jiz mame.

Clovék postupné plni pamétové mapy novymi zdznamy zkuSenosti. Ukladani
novych prvkl do sbirky je doprovazeno dvéma zakladnimi fazemi:

1. Rozhodovani, zda se jedna o zcela novy vizualni podnét, dulezity k zapamatovani.
Jde o porovnavani vidéného tvaru s danou informacni sbirkou. Jiz existujici
informace anebo emocionalni vazby spojené s timto tvarem se nezapamatovavaji.

8 pamét se déli na Deklarativni - pracujici explicitné tedy pfimo (védét: Ze; védét: kdo, co) anebo
Nedeklarativni - pracujici implicitné tedy nepfimo (védét: jak). Deklarativni pamét zpracovava sémantické
informace (fakta, pojmy, slovniky a vyznamy) a epizodické vzpominky (osobni autobiografické udalosti,
prihody a déje a kontexty téchto udalosti). Tyto vzpominky je mozné si védomé vybavovat. Nedeklarativni
pamét zpracovava v podvédomi motorické dovednosti, podminéné reflexy, emoéni paméti, navyky,
priming (automatické navykové uvazovani), habituace (nevédomé ignorovani nedllezitych podnétt),
senzitizace (narlist vnimavosti na podnéty a vznik fébii) a otazky klasického podmifiovani, nastaveni kli¢
a napovédi. Tato pamét je nedostupna védomému vybaveni.

° Buzan, T., Buzan, B, Mind Map Book, 1990, A plume Book

10 Baddeley, 1996: Pracovni pamét sestdva z Centralni exekutivy (fidi pozornost, koordinuje vykon vétsiho
poctu Uloh soucasné, voli strategie postupu, tlumi rusivé informace, posila vybrané podnéty do dlouhodobé
paméti), Fonologické smy¢&ky a Vizoprostorového zapisniku. Pracovni kradtkodobd pamét zpracovava
informace po 2-3sekundy.



2. Ulozeni nového ve sbirce neexistujiciho tvaru do mapy tvarii je doprovazeno silné
piijemnym pocitem. Sbératel praveé rozsitil svoji sbirku o novy objekt a ma z toho
opravdovou radost!

3.1.2 JAK PAMET SOUVISi S RAMOVANIM?

Réam je pfirozené ohraniceni dvou rozdilnych ploch anebo prostorii. Dvefe maji
ram ohranicujici prostor, kterym miizeme vstoupit do druhé mistnosti. Okno je rovnéz
ramem oddélujicim interiér mistnosti od pohledu do exteriéru za oknem. Ctvrtka papiru je
oramovana svymi okraji. Na bily papir piseme nebo kreslime, nesmime vsak tak ¢init na
desku pracovniho stolu i kdyby byla takeé bild&. RA&m ma televizni obrazovka i platno
Vv kinosale, uvnitt téchto rdmti pozorujeme obraz filmového nebo televizniho piedstaveni.
Ram muize mit rizné tvary, ¢tvercovy, obdélnikovy, kulaty i nepravidelny. Filmova
kamera pii vyrob¢ zabéru zaramovava zornym uhlem objektivu s danou ohniskovou
vzdalenosti realitu, kterd bude naexponovana na obrazové policko. Naexponovany obraz
na filmovém policku kon¢i tam, kde je obraz zardmovany. Proto fikdme komponovani
zabéri také ramovani. Rozdilné zaramovani vytvoii dané velikosti zabért.

Pii vyzkumu pravékych jeskynnich maleb najdeme na sténach casto obkreslené
otisky lidské ruky. Tento magicky obraz vytvari okamzité intenzivni az provokativni
otazku: Komu ta ruka pattila? Kdo ji otiskl? Byl to muz,
7ena nebo ditd? Ngjaky starovéky malif? Saman?
Starodavny obyvatel jeskyné¢? Duch? Mimozemstan?
Kdo? Odpovédi na )
vSechny tyto otazky se .
zdaji byt pro nas velmi
dilezité. Prosté nam to

nedd spat a zaCneme se

timto problémem zabyvat. Zacneme okamzit¢ hledat

mozné odpovédi. Abychom analyzovali, pro¢ nas tento

obraz tolik motivuje a zajima pojd'me se zpét vratit k

funkci lidského mozku a jeho schopnosti uchovévat obrazy v paméti. Jeskynni otisk je
vlastné jen zaramovana ¢ast lidské ruky. Ram nam ukazuje ¢éast obrazu, ktery zname cely,
protoze jej mame jiz ulozeny v paméti. Je to cely tvar lidského téla, ktery jak vime, ma
dvé ruce, dvé nohy, télo a hlavu. Obraz v rdmu nam tedy ukazuje jen ¢ast tvaru a vytvari
tim otaznik, kde je a jak vypada jeho zbytek? Okamzité se znovu a nezadrzitelné vtiraji
otazky: Je to muz, zena nebo dité? Pfitel ¢i nepfitel? Zacindme hledat odpovéd’ vstupem
do nasi pamétové banky a porovnavanim s nasimi zazitky a zkuSenostmi. Do této ¢innosti
se okamzité zapojuje ochranny mozkovy procesor (OMP), protoze odpovéd’ na tuto
otazku by mohla poukézat na signal k nebezpec¢i pro nas zivot. Naptiklad kdyby ta ruka
patfila vrahovi. Otazka se proto méni na: Je tato ruka pro nas Zivotné¢ bezpec¢na anebo
nebezpecna? V piipadé jeskynni malby si asi rychle odpovime, Ze bezpe¢na, ale
pozornost, kterou jsme vénovali tomuto probému byla velmi intenzivni. Kdyz si
pomuzeme tim, ze nakreslime zaramované ruce zlaty prsten, odpovime tim, Ze se zjevné



nejedna o ruku ditéte, ale zlstava stale otazka, Zena/muz? Pomuizeme-li si déle tim, ze
ruce namalujeme Cervené nehty, odpovédi bude: Je to zfejmé (ale ne nutn¢) zena. Otaznik
vsak stdle zistava: Jak ta zena vypadd? Je hezkéd nebo oskliva, je nebezpecnd? Nékteré
odpovédi mohou byt az prekvapujici ¢i Sokujici a pro nés skute¢né nebezpecné. Motivace
najit spravnou odpoved’ je pro nas proto bytostné dilezita.

? ? )

-

RAM déli obraz na dvé &asti. Obraz uvnité ramu, ktery mame vizualné pod
kontrolou a obraz vné ramu, ktery nas vyzyva k bdélosti a hledani odpovédi na
otazku, jak vypada to, co nevidime?

RAM vytvafi s pomoci pamétovych procesii lidského mozku dva zakladni obrazy,
pricemz oba jsou redlné a existujici:

1. Realny obraz uvnitf ramu natoceny filmovou kamerou
2. Obraz vné ramu, ten ktery nebyl natocen filmovou kamerou, ale maze byt
vidén jako realny prostiednicvtim kreativni spoluuiéasti divakovy imaginace

Pro¢ jsou oba tyto obrazy redlné¢ a rovnocené? Po ukonceni filmové projekce,
kdyz divaci odchazeji z kina, maji oba tyto obrazy stejnou hodnotu a podstatu. Za prvé jiz
oba fyzicky neexistuji. Za druhé, zistaly-li v paméti divaka, jsou oba jen pouhou
vzpominkou. To vSak pouze tehdy prosly-li zpétnou rekonstrukci tvirciho procesu v
divakové mysli. Byly-li tyto obrazy zapamatovany, udélaly oba divakiim stejnou radost,
protoZze rozsitily jejich pamét'ovou sbirku o nové prvky stejnym zpisobem.

Nechate-li pisobit obraz umistény mimo ram obrazu v ¢ase, automaticky se
vytvori divakim v jejich predstavach kreativni obrazy umiszéné mimo tento ram,
které mohou zménit cely vypravény pribéh. Tuto skutecnost je potieba mit pod
kontrolou a fidit, aby kreativni predstavy divaki odpovidaly scénafi a reZijni
koncepci celého filmu.



3.1.3 DVE CESTY JAK ULOZIT FILMOVY OBRAZ DO PAMETI DIVAKU

1. VYTVORENIM ZCELA NOVYCH TVARU, coi je téiky ikol v
kinematografii, nebot’ vSe jiz bylo ,natoceno...“ (dnes priklady filma
Vetrelec, Avatar,...)

2. VYTVORENIM SITUACE, KDY DIVACI BUDOU SAMI KREATIVNE
VYTVARET FILMOVE OBRAZY JAKO ODPOVEDI NA OTAZKY,
KTERE JIM POLOZIL REZISER, KDYZ UMISTIL DEJ KONKRETNE
DO TEMNEHO PROSTORU MIMO RAM FILMOVEHO ZABERU.

Rozdil mezi divadlem a filmem je, Ze divak v divadle sleduje, jak herci pfisli na
jevisté a zacali hrat. Ve filmu je to naopak. Herci jiz jsou v zabéru, ale odesli z néj pry¢.
Kam §li? Co se stane dale? Divak si nutné klade mnohé otazky vytvofené uz$im
zaramovanim filmovych zabéra. Je nutné na né€ rychle odpovédét, protoze divak na tyto
odpovédi dychtivé ¢eka. Neodpovime-li na n¢, divak se pusti okamzité do odpovédi sam.
Jde prakticky o okamzity proces, protoze jej k tomu nuti ochranny mozkovy processor
OMP. Divék potom na takovéto jim vytvorené odpovédi-obrazy nezapomind, protoze je
sam vytvoril ve své mysli kombinaci jiz existujicich pamét'ovych zkuSenosti. Jsouli jeho
vytvofené odpovédi spravné je divak s filmem spokojeny a film si zapamatuje. Nejsou-li
divakovy odpovédi ve filmu rezisérem vyslySeny, ¢i film odpovidé na otazky jinak anebo
vubec, divak se domniva celkem pravem, Ze sleduje Spatny film, zaci jej pouze pozorovat
a kriticky hodnotit. Je-li rezisér filmu schopen vést divaky jednotné tak, aby vidéli mimo
ram existujicich zébéri vlastni kreativné vytvotené odpovédi-obrazy pod jeho rezii,
divaci na jeho=svij film jiz nezapomenou. Jsou jeho kreativnimi spolutviirci a rezisér je
skute¢nym rezisérem.

o

RAM déli obraz na dvé &asti. Obraz uvnité ramu, ktery mame vizuilné pod
kontrolou a obraz vné ramu, ktery nas vyzyva k bdélosti a hledani odpovédi na
otazku, jak vypada to, co nevidime?

RAM vidy vytvaii otazniky o obsahu obrazu, ktery leZi mimo ram. Tento otaznik se
neda vymazat, pouze zmensit jeho intenzitu tim, Ze ramovani bude Sirsi.

Nechéte-li pisobit obraz umistény mimo ram obrazu v ¢ase, automaticky se vytvori
divikiim v jejich predstavach kreativni obrazy umiszéné mimo tento ram, které
mohou zménit cely vypravény pribéh. Tuto skutecnost je poti‘eba mit pod kontrolou
a ridit, aby kreativni predstavy divaki odpovidaly scénafi a reZijni koncepci celého
filmu.



1. K ¢emu slouZi storaboard, obrazkovy scénai?

2. Co se stane, kdyz rezisér neodpovi otazku postavenou zaramovanim zabéru?

pracroeoneen D]

Ukolem je natoéit jednu scénu s jednou postavou (napf. u snidan&) s chybgjici rekvizitou.
Musi byt jasné, ze rekvizita je soucasti ptibehu, ale nesmi byt pouzita v zabérech.
Naptiklad: Rybat lovi na biehu feky ryby, ale my nemame pii nataceni rybarsky prut.
Jiny priklad: Cyklista zastavi na ru$né kfizovatce na ¢ervenou, ¢eka az padne zelend a pak
odjizdi. Nemame ale k dispozici kolo. Scéna ma maximalné 6 zabéri.

Sacrifice, rez.: Andrej Tarkovskij, 1986, 148, SV/FR/GB, kam.: Sven Nykvist
Alien, rez.: Ridley Scott, 1979, 117, USA/GB, kam.: Derek Vanlint

Kapitola o kamerovém nastroji filmové fe¢i RAM pojednava o existenci a vazbé
dvou kinematografickych obrazi. Jeden je umistén uvnitfé ramu, je zaramovan a
naexponovan kameramanem/nkou. Druhy existuje mimo tento ram. Zakladni funkce
ramovani je vytvafeni otdzek smétujicich na
obraz ktery nevidime. Tyto otazky pobizeji
divaky, ktefi ocekavaji, Ze budou odpovézeny
V néasledném zébéru. To je zékladni ukol
rozzabérovani (storyboardingu) a jsou proto
predmétem kreativni dramatizace jednotlivych
scén. Aktivni zapojeni divdka do tohoto
procesu zpuusobuje, ze sva kreativni doplnéni
pfibéhu nezapomina. Naopak ukladd vse do

D

) . t
paméti, vcetné souvisejicich obrazi, které

byly vytvofeny uvnitf rdimu. Mira dramatizace zavisi na tom jak ramovani uzké ¢i Siroké
a na cCase, ktery ndm stfiha¢ predavd ve vysledné délce zdbéru. Otazky vytvorené



ramovanim by mély byt zodpovézeny, coz divak oceni svoji empatii v ¢etbé filmového
piib¢hu. Kazdy dalsi zabér vzdy vytvoii novy otaznik, ktery by mél byt zodpovézen.
Neni-li otazka zodpovézena, nasledny zabér pfinasi otazni druhy a divak resi dva
problémy naraz. Je-li opét nezopovézen divak jiz nedokaze resit slozitéjsi kombinace
tfi a vice otdzek a z prozivani filmového pribéhu vypadava, zacina film pozorovat a
kriticky hodnotit. Proto se doporucuje na otazky vystavéné ramovanim ihned
odpovidat.
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SHRNUTI STUDIJNi OPORY

Hnacim motorem, ¢&i chcete-li inspiraci, pro postupné utvareni kamerovych
nastroji filmové Feli byla od poc¢atku kinematografie touha po Uspéchu. Tzv.
performersky “sukces”, tedy vysokd nav&tévnost, kterd méla vzdy plvod ve
vynalézani novych skladebnych postupd a s tim souvisejicich Femesinych napadd
vedoucich k umélecké kvalité vytvofenych snimk{. Nutnost dramatizace piib&hu a
vytvoreni jeho srozumitelnosti formou némého prostorového filmového obrazu
donutila prvni filmare hledat tu nejryzejsi formu obrazového vyjadfovanill. Divaci si
brzy zvykli na novy zplsob vypravéni zaloZeny na vizualité pohyblivych fotografii
sestavenych do montdzi vyuzivajicich ¢asovou a rytmickou kompozici. Podobné jako
v divadle jsou i ve filmu divaci pfimou soucasti predstaveni. Proto filmafi vzdy bedlivé
sledovali jejich reakce na natocené filmy a Uspé&chy svych kolegl hbit& kopirovali.
Rychle se Sifily nové pracovni postupy ¢imz doSlo k postupnému ustaleni vsSech
kamerovych nastrojl filmové Fedi.

Z&klady kamery l. se zabyvaji studiem prvnich dvou kamerovych nastroji
filmové fe¢i, POHYB a RAM. Tyto nastroje byly popsany, anylyzovany a bylo
provedeno praktické doporuceni, jak s nimi pracovat. Studenti si ovéfili nybyté poznatky
na praktickych cvicenich, kterd byla v seminafi podrobné rozebrana a hodnocena.
Piedmét se roznéz se zabyva kamereou jako zakladnim fotografickym pfistrojem v rukou
kameramana/nky, jeho parametry, ¢asti i pfisluSenstvim.

Ptednasejici vybizi k dal§imu studiu ¢etbou doprucené literatury.

11 Francouzsti avantgardisté se snaZili dosahnout "cinéma pur" (Cesky prekladano jako "ryzi film" nebo
"gisty film"), tedy znemoznit jakékoli logické uchopeni obsahu, ale prvorady zlstdva rytmus a moznost
vytvoreni proudu volnych obrazovych asociaci.
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Pozn. Tuto ¢ast dokumentu nedoporucujeme upravovat, aby byla zachovana spravna
funkénost vloZzenych maker. Tento posledni oddil mize byt zamknut v MS Word 2010
prostiednictvim menu Revize/Omezit Upravy.

Takto je rovnéz omezena moznost ménit napiiklad styly v dokumentu. Pro jejich
upravu nebo piidavani ¢i odebirdni je opét nutné omezeni uprav zrusit. Zamek neni
chranén heslem.
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	1 KAMERA JAKO NÁSTROJ FILMOVÉ ŘEČI
	1.1 Vymezení pojmu kamerové nástroje filmové řeči
	1.1.1 Porovnání práce s kamerovými nástroji v umělecké praxi


	V porovnání s malířským štětcem, hmotným nástrojem v ruce malíře, který s ním musí pomocí vnitřního svalového systému fyzicky pohybovat, aby vytvořil např. obraz tečky anebo čáry na plátně, jde v případě filmové kamery o přístroj v rukou kameramana, k...
	1.1.2 Druhy kamerových nástrojů filmové řeči a jejich funkce

	POHYB – kamerový nástroj sloužící k vizuální dramatizaci filmového sdělení prostřednictvím zobrazování pohybu, nástroj je určen k udržení divákovy pozoronosti.
	RÁM – kamerový nástroj sloužící k dramatizaci filmového sdělení výběrem prostoru podstatného pro vyprávění příběhu a tvorbou zájmu o jeho nezobrazené části. Nástroj rámování je určen k různě intenzivnímu zapamatování celého nebo části filmového díla.
	VYPRAVĚČ A SUBJEKTIVNÍ POHLED – kamerový nástroj sloužící k dramatizaci filmového sdělení prostřednictvím různých způsobů vyprávění příběhů, nástroj je určen k práci s intenzitou uvěřitelnosti vyprávěného děje.
	OBRAZOVÁ KOMPOZICE A ZLATÉ ČÍSLO – kamerový nástroj sloužící k dramatizaci filmového sdělení pomocí lineárního organizování snímaných motivů uvnitř záběrů vedoucích ke změnám logiky kauzálních odpovědí na mezizáběrové podněty. Nástroj je určen k orien...
	VELIKOSTI ZÁBĚRŮ A PROSTOROVÉ ROZLIŠENÍ – kamerový nástroj sloužící k dramatizaci filmového sdělení formou různé intenzity popisných anebo emocionálních informací vedoucích k jasnějšímu čtení významů hereckých i nehereckých akcí.
	HLOUBKA OSTROSTI A TŘÍDIMENZIONÁLNÍ VZHLED – kamerový nástroj sloužící k dramatizaci filmového sdělení vyprávěného příběhu nastavením velikosti hloubky scénického prostoru.
	BAREVNÝ KRUH – kamerový nástroj sloužící k dramatizaci filmového sdělení a vztahů mezi barvami napojenými na figury vzhledem k barevnosti popředí a pozadí vedoucích k upřesnění významových vazeb jednotlivých částí příběhu.
	RYTMUS A VIZUÁLNÍ STRUKTURA – kamerový nástroj sloužící k dramatizaci filmového sdělení pomocí rytmizace strukturálních obrazových prvků. Nástroj je určen k harmonizaci čtení vizuální obrazové zprávy filmovým divákem.
	TVARY A OBRAZOVÉ ILUZE – kamerový nástroj sloužící k dramatizaci filmového sdělení na základě tvorby vizuálního překvapení. Nástroj je určen k vytváření pocitů neobvyklosti.
	OSY A ÚHLY – kamerový nástroj sloužící k dramatizaci filmového sdělení na základě rozdílných pozic pohledů kamery vedoucích k různému nastavení zvyklostních pohledů diváka.
	SVĚTLO A STÍN – kamerový nástroj sloužící k dramatizaci filmového sdělení příběhu pomocí světelné konstrukce scény. Nástroj je určen k tvorbě prostoru, napětí a stylistických atmosfér příběhu.
	1.1.3 Využití práce s kamerovými nástroji v praxi

	Poukazování na existenci nástrojů filmového řemesla jako primárního řemeslného zájmu tvůrců není omezujícím faktorem uměleckosti ani způsobem jak lehce vybavit film formální akademickou dokonalostí. Uvažujme-li o filmu jako o médiu, které má vyvinutou...
	Pojem filmová řeč a filmové řemeslo je často vysvětlován nepřesně s často matoucími významy. Zahruje spíše umělecké nazírání na syntézu používání skladebných postupů. Tvrzení, že filmová řeč je ucelený systém pravidel a postupů, které využíváme k tvor...
	1.1.4 Kamera a její funkce
	1.1.4.1 Tělo kamery – temná komora
	1.1.4.2 Objektiv
	1.1.4.3 Mechanické vedení a exponování filmové suroviny
	1.1.4.4 Velikost okeničky a obrazový formát
	Velikost okeničky nebo snímacího senzoru kinematografické kamery určují skutečnou velikost obrazu vzniklého za objektivem kamery. Od počátku kinematografie vynálezci kamerové techniky bojovali za standardizaci přijímacího i reprodukčního systému, kter...
	1.1.4.5 Výřezy a obrazové masky
	1.1.4.6 Optický feflexní hledáček a hledáček digitální
	1.1.4.7  Filmové magazíny a datové karty
	1.1.4.8 Příslušenství ke kameře


	Skřítek, režie Tomáš Vorel
	Tato kapitola pojednává o definování pojmu kamerové nástroje filmové řeči. Poukazuje na kameru jako fotografcký přístroj, který v rukou kameramana/nky je multifunkčním nástrojem. Způsoby jakými je s kamerou pracováno determinují vzniklé produkty, tedy...
	2 POHYB
	Tato kapitola se zabývá prvním z kamerových nástrojů filmové řeči – POHYBEM. Jde o kamerový nástroj sloužící k vizuální dramatizaci filmového sdělení prostřednictvím zobrazování pohybu. Míra nastavení tohoto nástroje slouží k udržení divákovy pozorono...
	2.1 Vymezení pojmu POHYB jako kamerového nástroje filmové řeči
	2.1.1 Ochranné funkce mozkových center a činnost vizuálního aparátu člověka
	2.1.2 Teorie diváka


	Stejně jako v divadlech nebo na hudebních koncertech jsou diváci velmi důležití rovněž pro prezentaci filmových děl. Bez diváků nelze promítání filmu označit za představení, šlo by spíše jen o technickou zkoušku projektoru. Diváci jsou proto nedílnou ...
	2.1.3 Tři základní druhy pohybů v kinematografii

	Pohyb bývá ve filmu použit velmi často kombinací dvou nebo i všech třech základních druhů pohybů. Jsou vypozorovány různé způsoby práce s pohybem:
	Tři základní režijní metody práce s filmovým pohybem
	a) První metoda se snaží využívat původních vlastností filmu, to je kamerových a střihových pohybových montáží. To vede k tzv. „čistému filmovému“ stylu, kdy divák je přísně veden režisérem, který mu určuje, co a jak má v daný okamžik sledovat a co př...
	b) Druhou metodou je režírování tzv. „realistických inscenovaných scén“, často opřených o pohybující se kameru v prostoru (dlouhé jízdy, steadicamy, jeřáby apod.). Tato metoda využívá vnitrozáběrové dramaturgie s propracovanou režií mizanscény a mizan...
	c) Třetí metodou je expresivní „magická“ kamera poletujícího „třetího oka“  jako vypravěče, což je vždy spojeno s exkluzivním rozpohybováním prakticky všeho v obraze i zvuku, snad včetně celého kinematografického diskurzu (např. film Avatar/3D).
	V zásadě proto dělíme pohyby podle jejich funkce v užití na:
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