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Opora shrnuje obsah prvniho semestru ucebniho predmétu
Zaklady kamery 1. Jde o prakticky seminar zabyvajici se
vybranymi femeslnymi postupy v rukou reZiséra/rky,
kameramana/nky a strihace/c¢ky pouZivanych pri vyrobé
audiovizualniho dila. Obsahem predmétu jsou teoretické
zdklady a prakticka cviceni kamerovych nastroji filmové feci.
Tématem prvniho semestru je predstaveni kinematografické
kamery, vysledného obrazového pohybu a ramovani jako
kamerovych nastrojt filmové reci.

Béhem lekci je vZdy dany kamerovy nastroj predstaven, je
definovana jeho funkce. Potom prednasejici obhajuje proc a jak
tento nastroj funguje a predstavuje zptisob jak s nim pracovat v
praxi. Soucasti lekci jsou rovnéZz projekce ukazek
audiovizualnich dél, které dokladuji probiranou teorii a praxi.
Soucasti lekci jsou rovnéz projekce a rozbory studentskych
praktickych cviceni.
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UVODEM

Kvalitni kameramanska prace je cCasto doprovazena vyraznou femeslnou
zruénosti. VSechny tvlrc¢i kroky tedy i ty femesIné se provadi kvili korektnimu sdéleni
obsahu filmu a jeho jasné Citelnosti divaky. Prvni filmovi fotografové (kameramani) si
ihned uvédomili dulezitost obsahu sdéleni a nutnost toto sdéleni predat divakovi
dramatickou formou imaginativni obrazové iluze. Postupné vznikaly ovéifené metody
pracujici s vizualnimi vyrazovymi prvky, s obrazovym prostorem, pohybem a Casem.
Filmovéa fotografie funguje v Case a potiebuje pro vypraveéni pribéhti simulovat prostor
scény, ktery musi vypadat hloubkove, podobné¢ jak je tomu v divadle nebo v redlném
Zivote.

Je-li kameraman/nka femeslnikem z principu a podstaty tohoto oznafeni, musi
pracovat s existujicim pracovnim nastrojem, kterym je bezesporu kamera. Zplsoby
jakymi je kamera-nastroj pouzivana byly popsany jako obecné zpilisoby, které jsou
soudasti riznych rezijnich skladebnych postupi (Stylistic Elements) ! . Termin
kamerové nastroje filmové Fe¢i (Filmlanguage Camera Tools) 2 fe$i oznaleni
konkrétnich femeslnych postupti pii praci s kamerou. Prace reziséra je diilezita a Casto se
s praci kameramant prolind. Proto jsou ob¢ tyto profese izce propojeny, jedna zasahuje
do prace té druhé s tim, ze jde o profesni symbidzu, Casto velmi individudlné az intimné
pojatou tviiréi dohodu. Prace s rezijnimi skladebnymi postupy stoji nad femeslem o jednu
urovenn vySe, jde o strategickou syntézu kameramansko-zvukové-stiihové tvorby.
Remeslna prace predchazi uméleckou tvorbu. Remeslnik je &lovék, ktery pouziva
fyzickych nastroji k vyrobé néjakého produktu a to poucenym zptisobem. Definice
nastroje fika, ze jde o prostiedek objektivniho hmotného svéta slouzici k
uskutecniovani (provadéni, Sifeni, dosaZeni) néfeho konkrétniho. Je to naradi,
méridlo, pomiicka, stroj, pristroj, konkrétni postup ¢i prirodni sily slouzici k
vykonavani urcité prace jejimz vysledkem je dany vyrobek. Vyrobkem v
kinematogrfaii rozumime zékladni stavebni prvek, kterym je filmovy ¢i televizni zabér.

predstaveni umeéni ?  -dvad

- rezisér

atwIC) skladba e
- mistr zvuku

( > f } - rezisér
D @ﬁo stavba - kameraman
- mistr zvuku

- ostatni tvirci

7 v . g - scendrista
scenar - idea plany - producent

- rezisér

! Katefina Svatotiova v knize 2% D, aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni, FF UK 2009, uvadi na str. 55
pfrehledné tabulky Davida Bordwella o praci s kamerovymi nastroji vedouci k vytvofeni prostoru zabéru pro objektové vztahy
vypravéného piibéhu a také tabulky vytvofené teoretikem Seymourem Chatmanem, ktery uvadi déleni kamerovych nastroji
vytvarejicich prostor filmu (prostor diskurzu) a prostor ve filmu (prostor piib&hu).

2 Kamera OKO, Marek Jicha, 2004



RYCHLY NAHLED STUDIJNi OPORY

Ucebni predmét Zaklady kamery 1. fesi uvod do vyuky zdkladd prace s kamerovymi
nastroji filmové feci. Popisuje filmovou nebo televizni kameru jako ndstroj, jeji funkce,
ovladani zékladnich parametrti, vybér vhodné kamery podléhajici definici tvarcich cilt
reziséra/rtky a kameramana/nky. Ze seznamu kamerovych néstroji filmové feci se
prfedmét zabyva:

o Kamerou jako néstrojem filmové feci
e Pohybem jako kamerovym nastrojem filmové feci
e Réamovanim jako kamerovym ndstrojem filmové feci
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1 KAMERA JAKO NASTROJ FILMOVE RECI

[elpremrmnemmerey ]

Tato kapitola predstavuje kameru jako zdkladni néstroj filmové feci, ktery slouzi
rezisérovi a kameramanovi k ptfevodu (vizualizaci) textu scénafe do audiovizudlni
podoby. Podobné jako vyuziva rezisér kamerovych néstroji filmové feci, ma také k
dispozici nastroje zvukové a stiihové. Nekdy se tyto nastroje navzajem ovliviji. Zaklady
kamery I fesi funkci nastroji obrazovych.

(2] [

e Porozuméni co je to filmova a televizni kamera a jak se s ni pracuje jako
komunika¢nim néstrojem

« Seznameni se s nastrojem KAMERA JAKO NASTROJ FILMOVE RECI

e Uvédoménti si funkce prace kameramana/nky a jeho/jejich tvotivych cilt

[lweossommerory ]

filmova fe¢, kamerovy néstroj filmové feci, kinematografickd kamera

1.1 Vymezeni pojmu kamerové nastroje filmové reci

Dokéazeme si predstavit femeslnou praci provadénou bez fyzicky existujicich
nastroji? Ve filmu mame dvé moznosti, jak odpovédét na tuto otazku.
Rozhodneme-li se, ze zZadné kamerové nastroje nejsou, potom jisté kameramanské
femeslo neexistuje a kazdy kameraman je vysostnym umélcem drzicim v ruce
kinematografickou kameru. Objevime- li ale existenci fyzicky existujicich
kamerovych néstroji, kterymi ale neni pouze samotnd kamera, potom se s nimi
musime nejprve seznadmit a naucit se pracovat. Bez ovladnuti téchto ndstrojii a
celého kameramanského femesla se jen obtizné staneme soucdasti tvirc¢iho tymu
vytvarejiciho umélecky film. Umét ovladnout kameramanské femeslo je dobré také



proto, ze ne vSechny kameramanské prace byvaji objednany jako umélecké, v
mnohych pfipadech je vyzadovan pravé jen onen femeslny vykon. Kamerové
nastroje filmové reci fyzicky existuji a je dileZité se jimi zabyvat a naucit se s
nimi pracovat. Dobré femeslo nas miZe, ale také nemusi, k uméleckym
vykonim dovést. Prvni funkci vSech nastroji filmové fe¢i je vznik zékladnich
stavebnich prvkll potiebnych pro slozené ¢i okamzité uplatnéné audiovizualni
sdéleni.

1.1.1 POROVNANI PRACE S KAMEROVYMI NASTROJI V UMELECKE PRAXI

Definice nastroje Fika, Ze jde o prostiedek objektivniho hmotného
svéta slouzici k wuskutefiovani (provadéni, Sifeni, dosaZeni) néceho
konkrétniho. Je to naradi, méridlo, pomucka, stroj, pristroj, konkrétni
postup ¢i prirodni sily slouZici k vykonavani urcité prace jejimz vysledkem je
dany vyrobek. Nastroj je vZdy ovladan c¢lovékem prostiednictvim jeho
svalového systému.

Podobné jako malifi, sochafi, architekti a jiné vytvarné profese maji svij
kuftik s potiebnymi pracovnimi néstroji (s barevnymi pigment a paletou, Stétci
raznych velikosti, kladivky, dlatky rozli¢nych tvart a nebo méficimi pomuckami)
maji filmafi také svij pomyslny kuffik s nastroji slouzicimi pro vizualni
dramatizaci natd¢eného pribéhu. Hlavnim nastrojem je u filmu fotograficky proces
a kamera, fotografickd komora zaznamenavajici realisticky pohyblivy obraz. V
kamete se pohybuje svétlocitlivy filmovy materidl anebo je v ni umistén
elektronicky Cip. Jde o pfistroj, kterym musi kameraman pohybovat, pfenéset jej z
mista na misto, aby touto ¢innosti vyrobil pohybopisny zabér. Pohybovanim s
kamerou kameraman piimo fyzicky premistuje i filmové okénko a tak tim de
facto pfimo pracuje i s filmovym negativem/elektronickym ¢ipem. Filmova nebo
digitalni kamera se musi pohybem ruky rovnéz zapnout, aby zacala zaznamenavat
obraz umistény pfed jejim objektivem. Po natoceni zabéru musime kameru opét
pohybem ruky vypnout. Rozeznavéji se nastroje rucni, ovladané piimo lidskou
rukou, pomoci vnitinitho svalového systému a nastroje strojni, které maji jiné
zpravidla siln€j$i zdroje energie, ale také se ovladaji lidskou rukou. V moderni
dobé jsou nékteré nastroje, piistroje a stroje fizeny elektronickymi roboty ¢i
pocitacem. I kamera jiz muze byt fizena elektronickym robotem. Vedle primarni
funkce néstroje, jakou je napi. u kladivka pevny jednosmérny tuder, je dilezita
také jeho velikost a tvar. Ve druhé fazi popisu néstroje jde o bohatost
moznostivybéru jinych velikosti téhoz néstroje, mnozstvi jeho funkci a moznych
kombinaci s jinymi potfebnymi nastroji.

V porovnani s malifskym $tétcem, hmotnym nastrojem v ruce malife, ktery
s nimmusi pomoci vnitiniho svalového systému fyzicky pohybovat, aby vytvofil
napi. obraz teCky anebo Cary na platn€, jde v ptipadé filmové kamery o pfistroj v
rukou kameramana, ktery s ni vytvoii jejim pohybovanim kinematograficky obraz
teCky anebo ¢ary. Kamera je ale jen ¢asti procesu vyroby zabéru. Druhou ¢asti je
zpiisob, jakym s ni kameraman ¢i kameramanka pohybuje. Budeme proto rizné
fyzické pohyby s kamerou nazyvat terminem kamerové nastroje filmové reci.
Kamerové nastroje filmové feci jsou vybaveny volitelnou stupnici od nejméné az
po nejvice ucinné a jsou aktivné funkéni v case. Maliiské $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 vizudlni 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
ukolem kamerovych nastroji filmové re€i je vyroba stavebnich prvki pro
dramaticky modifikovaného vizualniho sdéleni o obsahu pribéhu zapsaného
ve scénari.

1.1.2 DRUHY KAMEROVYCH NASTROJU FILMOVE RECI A JEJICH FUNKCE

POHYB - kamerovy nastroj slouzici k vizudlni dramatizaci filmového sdéleni
prostiednictvim zobrazovani pohybu, ndstroj je uren k udrzeni divdkovy
pozoronosti.

RAM - kamerovy nastroj slouzici k dramatizaci filmového sdéleni vybérem
prostoru podstatného pro vypravéni ptibéhu a tvorbou zajmu o jeho nezobrazené
¢asti. Nastroj ramovani je uréen k riizné intenzivnimu zapamatovani celého nebo
¢asti filmového dila.

VYPRAVEC A SUBJEKTIVNI POHLED — kamerovy nastroj slouzici k
dramatizaci filmového sdéleni prostfednictvim ruznych zplsobl vypraveni
ptibeht, néstroj je urcen k praci s intenzitou uvétitelnosti vypravéného déje.

OBRAZOVA KOMPOZICE A ZLATE CiSLO — kamerovy nastroj slouzici k
dramatizaci filmového sd€leni pomoci linedrniho organizovani snimanych motivi
uvniti zabért vedoucich ke zméndm logiky kauzélnich odpovédi na mezizabérové
podnéty. Nastroj je urcen k orientaci divakt ve filmovém prostoru.

VELIKOSTI ZABERU A PROSTOROVE ROZLISENI — kamerovy nastroj
slouzici k dramatizaci filmového sd€leni formou rizné intenzity popisnych anebo
emociondlnich informaci vedoucich k jasn€j§imu c¢teni vyznamt hereckych i
nehereckych akei.

HLOUBKA OSTROSTI A TRIDIMENZIONALNI VZHLED - kamerovy
nastroj slouzici k dramatizaci filmového sdéleni vypravéného ptibéhu nastavenim
velikosti hloubky scénického prostoru.

BAREVNY KRUH - kamerovy nastroj slouZici k dramatizaci filmového sd&leni
a vztahi mezi barvami napojenymi na figury vzhledem k barevnosti poptedi a
pozadi vedoucich k uptfesnéni vyznamovych vazeb jednotlivych ¢asti ptibéhu.

RYTMUS A VIZUALNI STRUKTURA - kamerovy nastroj slouZici k
dramatizaci filmového sdéleni pomoci rytmizace strukturalnich obrazovych prvka.
Naéstroj je urcen k harmonizaci ¢teni vizualni obrazové zpravy filmovym divakem.



TVARY A OBRAZOVE ILUZE — kamerovy nastroj slouZici k dramatizaci
filmového sdéleni na zaklad¢ tvorby vizudlniho ptekvapeni. Nastroj je urcen k
vytvareni pocitli neobvyklosti.

OSY A UHLY - kamerovy nastroj slouzici k dramatizaci filmového sdéleni na
zaklad¢ rozdilnych pozic pohledi kamery vedoucich k riznému nastaveni
zvyklostnich pohledii divéka.

SVETLO A STIN — kamerovy néstroj slouzici k dramatizaci filmového sdéleni
pribéhu pomoci svételné konstrukce scény. Nastroj je uréen k tvorbé prostoru,
napéti a stylistickych atmosfér ptib&hu.

1.1.3 VYUZITi PRACE S KAMEROVYMI NASTROJI V PRAXI

Poukazovani na existenci nastrojii filmového femesla jako primarniho
femeslného zajmu tviircd neni omezujicim faktorem uméleckosti ani zpiisobem
jak lehce vybavit film formalni akademickou dokonalosti. Uvazujme-li o filmu
jako o médiu, které ma vyvinutou a dlouhou praxi ovéfenou filmovou reé¢ a
chdpeme-li smysl pouzivani kamerovych nastroji filmové fe¢i v rozsahu
vizualni dramatizace od 0-100% jejich Gc¢innosti jako femeslny zaklad, mizeme
potom vybrat napt. 0% hodnoty a tim vlastné vybrané nastroje nepouzit. V tom je
tvirci svoboda, moznost volby, svoboda hledani. Uvadi-li Plazewsky ve své
Filmové teci na str. 29 ze: Zviastni technicka koketérie. Formalni virtuoznost jsou
dnes ve filmu sjené zastaralé jako secesni Fimsy v architektuie.”, pak jisté nema
pravdu. Secesni fimsy jsou krasné. Jsou obrazem své doby, ve které byly moderni.
Pfinaseji nam pouceni. Modni vlivy reflektujici spolecenské déni dané¢ doby a
dan¢ho regionu mohou ménit mddni zpisoby pouzivani filmové feci, jejich
skladebnych postuptl, ale nemaji s femeslnosti nastrojii nic spolecného. Néastroje
pracuji stale stejn¢. K utiznuti dfevéného tramku potiebujeme stejnou pilku bude-
li to tramek secesni ¢i funkcionalisticky, goticky ¢i brutalistni.

Pojem filmova fec¢ a filmové femeslo je Casto vysvétlovan nepiesné s Casto
matoucimi vyznamy. Zahruje spiSe umélecké nazirdni na syntézu pouzivani
skladebnych postupi. Tvrzeni, ze filmova te¢ je uceleny systém pravidel a
postupil, které vyuzivame k tvorbé syntaktické struktury filmového dila zasadné
nerespektuje, ze se filmova fec€ a jeji skladebné postupy meéni, jak je uvedeno
vyse, modnim zplisobem, neustdle se upravuje a tendencné pouziva. Jerzy
Ptazewski se svoji jiz ponckud zastaralou teorii geniadlniho divéka v zavéru své
knihy Filmova te¢ uvadi: Tvorba velkych filmovych umélcii nespociva vtom, ze by
se prizpiisobovali zakonitostem popsanym v této knize (Ptazewského kniha pozn.
aut.), jejichz platnost dokazaly dosavadni déjiny kinematografie. Prinos
Ejzenstejna nebo Wellese spocival prave v tom, Ze prevratili naruby mnoho
kanonii, uznavanych predtim za nedotknutelné. Pravy tviirce nic ,,nemusi‘ a nic
,,nema ‘. Hotové recepty zajimaji nanejvys spatné remesiniky. 1 zde jsou

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



nepiesnosti. Plazewski si plete femeslné nastroje se skladebnymi postupy. Ti kdoz
natoCili silnd filmova dila malokdy piesn¢ pravidla skladebnych postupii
dodrzovali. Naopak drzeli se postupt stavebnich a vzdy se opirali spiSe o zakladni
femeslné funkce néstrojl filmové feci a vyuzivali jejich praktickou ucinnost zcela
jinak, po svém a vytvofili si tak vlastni skladebné postupy i formu filmové feci. Ta
posunula chépani vyznamt do jiné roviny a zacala postupné ovliviiovat nové
moédni trendy a pretvaret stavajici skladebné postupy filmové feci. Poté vznikly
rovnéz nové teorie filmového umeéni. Jde o zivy proces hledani nejlepsiho zpiisobu
vypravovani = vyuky.

1.1.4 KAMERA A JEJi FUNKCE

Filmova nebo televizni kamera sestdva z komory, ve které dochazi k
exponovani objektivem vytvofeného obrazu, z objektivu, ktery tento obraz
vytvari, ze zdznamového média, kterym muze byt analogovy svétlocitlivy filmovy
pas prochdzejici snimaci okeniC¢kou kamery anebo digitalni snimaci senzor, z
hledacku, kterym kameraman/nka pozoruje snimany obraz, zasobniku filmového
materidlu anebo digitalnich datovych karet, na které se natoené zabéry ukladaji.
Kamera byvéa standardné¢ uchycena na stativu se Svenkovaci (panoramovaci)
hlavou anebo rukojeti uréenou pro nataceni z ruky.

1.1.4.1 TELO KAMERY — TEMNA KOMORA

Princip temné komory do které pronikd tzkou S$térbinou proud svétla a
vytvaii na protilehlé sténe stranové a vySkoveé zmenseny pievraveny obraz byl
znam od nepaméti. Histrorie zazanamenych udalosti ndm ukazuje tyto pokusy s
dle Leonarda da Vinciho pojmenovanou ,,temnou mistrnosti* camerou obscurou:

V nasledujicich desetiletich vznikaly riizné modifikace camery obscury
podle ucelu, kterému mély slouzit. Pro védce, malife nebo jako turistické atrakce.
Vznikaly pfistroje se systémem zrcadel pro nepievraceny obraz, malé kapesni,
velké umisténé na rozhledndch a majacich. V 18. Stoleti byla pouzivana
konstrukce se zrcadlem, kterd obraz promitala na prisvitny papir polozeny na
sklenéné desce na vrchu skiinky. Se zmenSujicim se otvorem je promitany obraz
ostfejsi, ale zaroven se snizuje jeho jas. Je-li otvor pfili§ maly, ostrost se opét
zacne zhorSovat vlivem difrakce.

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

1.1.4.2 OBJEKTIV

Kameraman/nka ma k dispozici tii zékladni typy objektivii. Délime je dle
ohniskové délky - vzdélenosti roviny filmu od povrchu objektivu.

Zakladni objektiv - pro filmové kamery, pouzivajici 35mm film, ma
,hormalni" objektiv ohniskovou délku zhruba mezi 35 a 50 mm. Tento objektiv je
pro fotografa nejbéznéjsi volbou, protoze nejmén¢ zkresluje a tedy nejvice
napodobuje zplisob, jak realitu vnima lidské oko.

Sirokotihly objektiv - jak jeho jméno naznaluje, fotografuje §irokouhly
pohled. Fotograf, ktery se ocitne v pfelidnéném prostoru, pfirozené¢ pouzije tento
objektiv, aby mohl z objektu vyfotit co mozno nejvice. Sirokothly objektiv ma ale
navic ten efekt, ze znacn¢ zesiluje nase vnimani hloubky a casto deformuje
linearni vnimani. Rybi oko, extrémné Sirokouhly objektiv, fotografuje tuhel
pohledu blizici se 180°, s odpovidajicim zkreslenim linearniho a hloubkového
vnimani. Obecné feceno, pro snimani na 35mm film je jakykoli objektiv s
ohniskovou délkou kratsi nez 35 mm povazovany za Sirokothly objektiv.

Teleobjektiv - neboli dlouhé sklo, se chova jako dalekohled, zvétsujici
vzdalené¢ predméty, a toto je samoziejmé jeho nejzjevnéj$i vyuziti. Ackoli
teleobjektiv nezkresluje linedrni vnimani, nékdy pfinese uzitecny efekt potlaceni
hloubkového vniméani. Ma pomérné uzky uhel pohledu. Obvykle je jakykoli
objektiv delsi nez 60 mm povazovany za teleobjektiv, s horni hranici kolem 1200
mm. Pokud by bylo pozadovéano vétsi zvétSeni, kamera by se prosté pfipevnila k
béznému dalekohledu nebo mikroskopu.

Cim niZ&i je ohniskova vzdalenost objektivu, tim vétsi je zorny uhel. Cim
vétsi je ohniskova vzdalenost objektivu, tim mensi je zorny thel.

Ekvivalentni vzdalenost - na obrazcich je patrné, Ze velikost zorného uhlu
nezélezi jen na vzdalenosti cocky od snimace, ale také na velikosti snimace
samotného. Vyrobci fotoaparatl totiz vyrab&ji rtizné veliké snimace. Pokud
nemate klasickou nedigitalni zrcadlovku, nebo nemate drahé fotoaparaty se
snimaci full frame (velikost snimace je

Zorny Ghel: 150

stejné velkd jako policko kinofilmu) musite si ohniskovou vzdéalenost objektivu
prepocitavat. Pokud mate napt. snimac 1,6x mensi nez full frame logicky je pfi
stejném ohnisku mensi i zorny uhel. Pfiklad: ohniskova vzdalenost: 50 mm,
uhlopti¢ka snimace: 43,2 mm (FF): zorny uhel: 47° / ohniskova vzdalenost: 50
mm, uhlopficka snimace: 27 mm, zorny thel: 30°.

11



Zoomy neboli transfokatory — maji optické elementy a skupiny elementt
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 umoziiuje mezi zabéry rychle ménit ohniskové
zabéru. Tento nastroj dodal do slovniku zabérti zcela novou fadu efekti. Normalni
zoomy (jejichz ohniskova vzdalenost se miize pohybovat od 10 do 100 mm) pfi
zméné ohniskové vzdalenosti pfirozené ovliviiuji velikost snimaného pole (jelikoz
delsi objektivy maji uzs§i uhel pohledu nez krat$i objektivy). Obrazovy efekt
transfokatori neumoziiuje v zabéru s transfokaci soupefit s jizdou kamery.
Kamerova jizda pohybem kamery v protoru méni prostorovou perspektivu zabéru,
zatimco transfokator nikoliv.

Shrnuto: ¢im krats$i objektiv, tim Sir§i uhel pohledu (tim vétsi pole
pohledu), tim vice pfehnané vnimani hloubky a tim vétsi linearni deformace. Cim
delsi objektiv, tim uzsi Ghel pohledu a tim mens$i vnimani hloubky. Standardni
objektivy jsou nastavitelné dvéma zpiisoby: fotograf upravuje zaostieni objektivu
(zménou vztahii mezi jeho elementy) a kontroluje mnozstvi svétla prochazejiciho
objektivem.

Makroobjektivy — maji casto obdobnou sestavu optickych c¢lenti jako
objektivy klasické, jsou ale umistény do komory obracené. To znemnd, ze misto
toho aby snimany obraz znemSovaly, tak jej naopak zvétSuji. Pomér zvétSeni
realné velikosti pfedmétu vici jeho obrazu musi byt vétsi nez 1:1, tedy naptiklad
1:2, 1:4 atd. Pfi vybéru makroobjektivii je potfeba davat pozor na to, ze néktefi
vyrobci komerénich objektivl je oznacuji jako Makro, ale pfitom nespliiuji tuto
zakladni podnimku. To, Ze objekti doodsiime na malou vzdalenost, jesté
neznamend, ze budou zvétSovat obraz daného pfedmétu a my je proto nemuizeme
povazovat za makroobjektivy. Podobného falesného efektu kratké zaosttovaci
vzdalenosti miizeme docilit lehkym vysunutim objektivu ven z komory anebo
pouzitim diopritckych piedsadek typu Proxar.

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

Mikroskopické objektivy — nckteré kamery maji optické néstavce
umoziujici vyuziti objektivli v mikroskopu ke sniméni mikrosopickych obrazi.

Teleskopické objektivy — nékteré kamery maji optické ndstavce
umoznujici vyuziti objektivii astronomickych dalekohledii ke snimani objekth
nocni oblohy.

Endoskopické objektivy — nékter¢ kamery maji optické nastavce
umoznujici vyuziti objektivi endoskopickych, které vyuzivaji dokonalost
technologie optickych vldken. Tyto objektivy se vyuzivaji pfi vytvareni fotografii
uvnitt lidského téla. Je zde také nesmirné dulezité svétlo, které se privadi
svétlovodem umisténym v optickych vldknech. N€kdy je nutné pouzit také bocni
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osvétleni. Vysledky jsou pak neuvéfitelné. Lidské embryo se neustale pohybuje a
pfi dobrém osvétleni Ize spattit fadu nddhernych podrobnosti.

Primyslova optika - mezi dal$i optické pomucky slozici spiSe pro
technologické kontrolni potfeby primyslové vyroby patii videoskopy, fibroskopy
a boroskopy atd.

1.1.4.3 MECHANICKE VEDENi A EXPONOVANI FILMOVE SUROVINY

Mechanicka ¢ast filmové kamery - spouzi k rovnomérnému
intermitentnimu posuvu filmové suroviny, kterd je za posuvu chrdnéna ve
svétlotésné komote kamery a v klidovém stavu je exponovan obraz pomoci
rotaéni nastavitelné zavérky. Filmem rovnomérné posouvaji rota¢ni vodici
bubinky a intermitence je zpusobena funkci drapakového strhovaciho
mechanizmu synchronizovaného s pohybem rotacni zdvérky a opatfen¢ho jisicimi
koliky, které zabezpecuji stabilitu obrazu v okamziku exponovani.

B’i 2.

e ~A

£ v

G p ]
Obr. 18.

Prinoip filmové kamery s filmem
v jedné rovinsé.

A - sk¥ifi kamery, B,-B, — zasobniky
filmové suroviny, D~= “strhovaoi
za¥izeni, V ~ transportni ozubeny
wubinek, G - filmovy kanél, Z -~ ob-
jektiv, Z — zA&vdrka kemery.

unnriudell KQHAA
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Obr. 20.
Obr. 40.

Vypladni perforadniho otvoru ilm Malvénaky wALE.
{ﬁnom opon. o ,:r:négﬁ“g; W2 4 - setrvadnik, B - vodici disk, V - kolik,

e, jidténi je ve svislém smSru. G - maltézsky k¥iZ%, D - ozubeny bubinek
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Strhovaci mechanizmus typu Maltézsky kiiZ - mechanicka soucast
kamery, kterda posouva fimovym pasem preruSovanym zpusobem. Film se
vZdy zastavi a potom ihned pokracuje v dalSim posuvu.

|

o

5

Féze pohybu maltélského k¥iZe:

A - klidov4 poloha, pouze digk se ot4¥i, B - zalé-
tok otéSeni - kolik disku vohdzi do v§¥ézu maltés-
ského k?_ii-, C - maltézeky k¥i% v a:.nne-u D -

o mal iZe klido‘ﬁ
polona, Eolik dlsku vyohési z vi¥esa.

8

Obr. 41.
Filmovy kanél kamsry Super Parvo

zékladni deska - dvi¥ka,

- kjvavy rémséak 4 zévis:
(pant‘%), 5 - zamsésk 6 - avd
kladidky, 7 = ico 8 - ne-
pohybliva vndioi 1i§te 9 = po-
hybliva vodici liZta, 10'- api-
réalové pruiny 11éty 11 - viFe-
zy pro drapék, 12 - vﬁezy pro
Jistici epy, 13 - viTez omezu-
Jjici obraz na matmiol.

Qbr. 44.
U transportniho bubinku bjvé
té% shazovad filmu.

—
/\[ 4
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>\t
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Nastavitelna rotacni zavérka - uhel jejiho otevieni urcuje délku
expozice filmového materialu v ¢ase. Uhly zavérky jsou nastavitelné o 0°az po
180°.

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 vynalezci kamerové techniky bojovali za standardizaci pfijimaciho
i reprodukéniho systému, ktery by byl jednotny pro pouziti po celém svéte. V
zasad¢ se udrzelo pét zakladnich konceptlu velikosti filmovych formatd, které si
udrzely svoji pozici, formou nabidky nespornych vyhod toho kterého systému. Jde
o Standardni format (35mm), nabizejici kvalitni obraz v celé¢ Skale velikosti
zébéra, Sirokouhly format (70mm), nabizejici spektakularni epicky obraz
promitany na velkd platna, Velky format IMAX (70mm horizontalné),
zobrazujici atraktivni velkoprojekce vytvafejici dokonalé iluze reality, Uzky
ekonomicky format (16mm), nabizejici spiSe dokumentdrni sobéstacnost a
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flexibilitu pfi pfijmu filmového obrazu a nakonec i Amatérsky format (8mm),
ktery slouzi k natdceni rodinnych ¢i zabavnych snimkii. Obdobné se projevuje
souCasny vyvoj digitdlnich kamer vSech moznych formatl, u kterych se navic
zmenSila velikost téla kamery.

U standardniho formatu 35mm se vyvijela kamerova okenic¢ka postupné. Edisontiv
a Lumiériv 35mm film nejprve pracoval s filmovym formatem 3:4. Britsky
systém Jolly Normandin s péti perforaénimi otvory na jedno okénko mél
ctvercovy 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 formétu
byla v roce 1936 navracena zpét do poméru stran 3:4 novym formatem systému
Academy 35. Vznik televize po drhuhé svétové valce zpusobil reakci filmovych
producentl, kteti zacali vyradbét vypravné Sirokouhlé filmy, jak na formatech
70mm filmt, tak také na novych Sirokothlych 35mm systémech typu
Cinemascope. Né¢které systémy vyuzivaly optické anamorfotické predsadky, ktera
horizontalné¢ zmackla obraz 2x a pii projekci jej opét roztdhla na Sirokouhlé
platno. Cinemacope mél nejprve némou okenic¢ku 1:2,66, pozdéji s piiddnim Ctyt
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 rozsifil 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

®
3
3

16mm 35mm 70mm IMAX

jI=

mnoho dalSich filmovych formatd, které byly stfidavé vyuzivany podle casto
moédnich technologickych vylepseni. Pripomenme alespon systém VistaVision,
ktery vytvarel Sirokouhly obraz bez anamorf6zy na horizontaln€ umistény filmovy
pas v kamefe. Podobné pracoval také anamorfoticky systém Technirama 35mm.
Dodnes jsou vyuzivany formaty (v grafu vyznaceny cerven¢) SUPER 35mm s
pomérem stran 3:4, Cinemascope 35 s pomérem stran 1:2,35 a tfiperforacni
systém Technicsope, ktery ekonomicky vyuzivé Sirokothlého obrazu 1:2,35. Z
téchto negativl se ale jiz nevytvareji filmové kopie, obraz se z nich pfevadi pfimo
do digitalni podoby pomoci filmovych skenert.

[INERENENNEENENEEE

Digitalni kamery jsou rovnéz vybaveny rizné€ velikymi snimacimi senzory
o rizné mife prostorového rozlisSeni. Velikosti senzorti urcuji kvalitu vysledného
obrazu danou rozliSenim uddvaného velikosti senzoru a mnozstvim fotobunck
(pixellt) v ném. RozliSujeme senzory pracujici s rosliSenimi 2K (2048 pixelti na
horizontdlnim obrazovém tadku), 4K (4096 pixel) anebo 8K (8192 pixeli). V
zasad¢ ale funguji digitalni senzory obdobné jako tomu bylo dfive u velikosti
filmovych okenicek ve filmové kamete.
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VELIKOSTI SOUCASNYCH (2021) SNIMACICH SENZORO

ARRI ALEXA 65

ARRI ALEXA SXT7 + ALEXA MINI

RED DRAGON 5K S35

RED MONSTRO 8K W CANON C300 MK 11
CANON C700 FF

DMB URSA PRO 4
PANAVISION VARICAM 35 + EVA1

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

Obrazovy format je pomér mezi vySkou promitaného obrazu a jeho
Sitkou a zavisi na velikosti a tvaru obrazové okenicky kamery ¢i poméru velikosti
digitalniho snimaciho senzoru a jejich ptipadnou anamorfézou.

Prvni bézné pouzivany filmovy obrazovy format byl 4:3 (Sitka k vysce),
ktery snad vznikl v zadvoslosti na klasickém ramovani pouzivaném v malif'stvi
fidicim se poméry zlatého cCisla. 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. Pozd¢ji v padesatych letech se objevil
Sirokothly némy formét Cinemascope s pomérem stran 1:2,66, ktery pozdéji s
pfipojenim ctyfech magnetickych zvukovych stop zuzil obrazovy format na 1:2,55
a nakonec jej ustalil novy Cinemascope Panavision opatfeny optickou zvukovou
stopou na findlnim poméru stran 1:2,35. Takto jej znadme dodnes.

Historie kinematografie znd vice obrazovych format, které hledaji
optimalni §ifi kinematografického obrazu. Filmovi tvlrci v§ak vyuzivaji filmové
formaty rovnéz pro jejich formotvornou i dramatiza¢ni funkci k jejich tvaré¢imu
vyjadreni. Naptiklad pomér stran 4:3 byl oblibeny tviirci ¢eské nové viny v 60.
letech. Sirokouhlé formaty byly vzdy oblibeny u tviirct, kteif vyuzivali realisticky
vypravéné epické piibéhy. Televizni format 16:9 je zase velice oblibeny u
televiznich producentli a vyuziva své blizké podobnosti k formatu vyuzivajiciho
tzv. “zlatého ¢isla” 0,618, kdyz TV format se piipodobiiuje pomérem stran 1:1,66.
Rovnéz umélecky vyrazny format, ktery vSak pro svoji neSirokothlost brzy zanikl,
byl format Movieton (1927) s téméf ¢tvercovym tvarem 1:1,19.
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ZAKLADNI FILMOVE OBRAZOVE FORMATY

4:3 2,35:1
(] I (]
STANDARD ASPECT RATIO ANAMORPHIC ASPECT RATIO (WlDESCREEN)
1,66:1 1,85:1
4 . I .
EUROPEAN ASPECT RATIO US ASPECT RATIO
16:9
[}
TELEVISION ASPECT RATIO
2,75:1
I [}

ULTRAPANAVISION ASPECT RATIO

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

V dnesni digitdlni praxi je vlastné obrazovy formdt mozno zvolit
svobodné, nenarazime-li na producentské konvence. Dokonce se objevila moznost
ramovani v proubéhu filmu ménit. VSe se odehravd na zaklad¢ digitalniho
maskovani vyrbeného v postprodukci. Z toho diivodu je mozné vyrobit obrazové
ramovani napf. I elipsovité, ¢i kruhové a dynamicky se ménici. Tyto prosttedky se
ale nepouzivaji bézné, jde spiSe o experimentalni vyjimky.

1.1.4.5 VYREZY A OBRAZOVE MASKY

Prvni filmati, jako napfiklad Charlie Chaplin, ¢i D. W. Griffith casto
zakryvali ¢ast obrazového okénka, aby docasné¢ zménili tvar obrazu. Jsou znamé
konce grotesek, jak Chaplin odchazi za sluncem a rdm obrazu se na platné zuzi do
malého ovalu, az nakonec zatmi cely obraz. Tyto obrazové masky byly
vybavenim kazdé filmové kamery. Pouzivali se rovnéz pro dnes jiz zastaralé
interpunkéni stfthové obrazové prechody, jako stiracky, obracecky, vicendsobné
expozice apod. Dnes jsou k dispozici digitadlni softwary, které v digitalnich
sttiznach umoznuji predvolené masky obrazii od tvart srdicek, klicové dirky a po
mnohé dalsi tvary. Uplatnéni obrazového vyfezu v procesu obrazové vystavby
znamena hledani takového rozsahu zabéru, ve kterém bude minimum
nepodstatnych detailti, odvadéjicich pozornost od hlavniho motivu. Pfitom ale
musime v obraze ponechat vSechny prvky, které jsou z hlediska mySlenkové
naplné podstatné. S problematikou vyfezu se potykaji zejména zacinajici filmafi,
kteti by chtéli mit v zabéru vSechno, co vidi. Ale zkuSeni tvlrci vi, Zze zakladem
dobrého zabéru je naopak umeni nedourcenosti a dramatické nepopisnosti.
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Pomoci masek mlzeme zakryt ¢ast obrazu a po pretoCeni filmového
negativu a vymén¢ masky za kontramasku nahradit druhou ¢ast obrazu jinym
obsahem. Takto mohou vznikat trikové efekty typu “ptleného obrazu” jako je
napiiklad setkani trpaslika s obrem, prochazeni zdi, vyména oblohy a podobné.

Dobové vybaveni filmovych fotografii maskami a filtry v obdobi némého
filmu

1.1.4.6 OPTICKY FEFLEXNi HLEDACEK A HLEDACEK DIGITALNI

Hledacek kamery je optickd soustava, ktera stranové a vyskove
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 ¢ernobilé a barevné.

Vyvoj klasického reflexniho hledd¢ku filmové kamery byl dlouhy.
Nejprve kamery pohanéné prostym pohybem ruky otacejici klikou (,,bajecni mzi s
klikou*) reflexni hledacek nemély viibec. Pouzival se primitivni ter¢ovity prizor,
Casto 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 vyiez nez ve
skute¢nosti snimal primarni objektiv kamery. Paralaktické korekce v zavislosti na
snimané vzdalenosti byly standardem v praci kameramanu té¢ doby. Jakmile se
kamerova technika vybavila elektromotoky a kamery zacaly snimat zvukové
zabéry, objevily se optické hledacky zabudované ptilo do téla kamery a jiz
vyuzivaly primdrniho objektivu kamery. Obraz byl pozorovany prihledem ptes
transparentni filmovy pds v okenicce kamery. Kameramani méli dvouoky
priihledovy opticky hledacek opatfeny druhym zaslepovacam vickem, které
umoznovalo kameramanim akomodovat oko na nizké hodnoty svétla.
Kameraman byl ptikryt ¢ernou plachtou tzv. ,jeptiSkou®, aby mohl pozorovat
matny obraz v prulhledu pies filmovy negativ. Tato prace vyzadovala mnoho
zkuSenosti a koncentrovanost na zdlouhavé komponovani obrazu.

Teprve druhd svétova valka a rozvoj lehkych ru¢nich kamer pfinesl vznik
reflexnich hledackti, vyuzivajicich reflexu od zrcadla umisténého na rotacni
zavérce kamery. Ty pomoci reflexnich hranolti odvadély snimany obraz v dobé
posuvu filmu do okuldru ke kameramnaovi. Obraz sice blikal, ale byl jasny a
ostry. Prvni kamery vyuzivajici reflexnich hledacka byly napt. Arrilex, Cameflex,
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atd. K rozvoji reflexnich hledacku rovnéz ptispél vznik tiivrstvych barevnych
filmovych negativi, které byly neprithledné, obraz skrze n¢ nebyl vidét.

Konstruktér Erich Kaestner s prvni reflexni kamerou ARRIFLEX 35

Jednooky reflexni opticky hledackek umoznoval kameramaniim rychlou
praci s komponovanim obrazu a soucasné vyzadovaly separatni méfeni expozice
na scéné pomoci expozimetri a bodovych jasomérti. Kameraman jiz nemohl
odhadovat expozici primétem. Nékteré reflexni hleddcky byly pozdé€ji vybaveny
specializovanymi systémy posuvnych a otocnych hranolil tzv. ,,periskopi®, aby
mohl kameraman sledovat obraz v reflexnim hledacku z rtiznych uhli.

0

Obr. 75.
Princip zaost¥ovaci lupy se zrcadlovou zévérkou. ‘
- ktiv, b - £ilmov§ kanl, o - zévirka se zrcétkem, d -
Srotesss Fhat saveriy 8 S 5anen" K oavitu flina, o - zaostrova- S
oi lupy s optickou lomenou osou.
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1.1.4.7 FILMOVE MAGAZINY A DATOVE KARTY

Filmové magaziny, cili svétlotésné kazety na filmovy material, byly
soucasti vybaveni kazdé kamery. Tzv. ,kazet'dk* byla bedni¢ka, nebo kozena
brasna pro filmové magaziny se zaloZzenym filmem pfipravena vzdy pfi nataCeni
na vyménu exponované¢ho filmu za novy tzv. ,Cisty*. U 35mm filmu se vyrab¢ly
razné veliké magaziny standardné magaziny pro délky filmu 30m, 60m, 122m,
360m dlouhych, u 16mm kamer to byly metraze po 30m a 122m. V téchto
metrazich dodévaly filmovy material vSichni vyrobci filmové suroviny.

1.1.4.8 PRISLUSENSTVi KE KAMERE
Stativy a kamerové adjustace - umoziovaly kameramaniim praci se

statickym obrazem. Na dfevéné anebo kovové trojnozce byla uchycena
panoramovaci tfeci hlava osazend Svenkpédkou. Jinym druhem je Svenkovaci
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klickova hlava, kterd vyuziva klickovych mechanickych prevodu k plynulosti
pohybu panordmovani napt. s dlouhymi skly (teleobjektivy).

Ostieni objektivii — bylo feSeno pfidavnymi bowdenovymi nastavci
osazenymi popisovatelnymi kalkuldtory, na které si mohl ostfi¢ vyznacit stejnou
ostfici Skalu, kterou mél na objektuvu. To umoznovalo hlavné ostfeni pii natdceni
kamrou z ruky, kdy takovy bowden a prace s nim netfdsla kameramanovi pfi
preostfovani s kamerou. Pozd¢€ji byly vyvinuty bezdratové elektronické osttici
systémy, které pomoci monitoru umoznili ostfei¢i jiz nestat vedle kamery ale byt
ptitonem kdekoliv na scéné a 1épe tak odhadovat pozadované vzdalenosti.

Uziti optickych filtrii na objektivu a za objektivem - kameraman miize
svételnym paprskiim postavit do cesty svétlo pohlcujici materidl — opticky filtr.
Filtry se obvykle pouzivaji ke zmén¢ 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 gelatinové
filtry, které lze nalepit nebo vsadit do pfipravenych krouzkl tzv. “boticek” a
umistit za objektiv kamery.

RozliSujeme nekolik typ kamerovych filtra:

Konverzni — koriguji teploti chromati¢nosti na Skale tepelné¢ho télesa.
Nejcasteji 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 skiizenych zrdoju, jakymi jsou napiiklad
zativky.

Efektové — vytvafeji obrazové a barevné efekty v barevnych hustotach
anebo optickych efektech.

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

Neutralni 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, kterd tyto efekty méni s postupnym ubytkenm anebo nartistem.

Pohybova zarizeni pro kinematografickou kameru - kameraman
je dale vybaven velkym mnoZstvim pohybovych zarizeni, ktera mu umoznuji
pohybovat pti natdceni zabérl s kamerou. Pohyb jako zkladni princip primél
filmové kameramany a jejich techniky z kamerovych oddélelni vyvinout
dlimysla zatizeni k rozpohybovani kmaery.
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Kamerova jizda - vyuzivajici kovovych rovnych anebo obloukovych
koleji. Maze také existovat ve formé tzv. “bantamovych gumovych kolecek”,
kdy se mize kamerovy vozik pohybovat po rovném podkladu bez jinak
nutnych koleji. Nékteré dokazi pomoci oto¢nych kolecek zataCet anebo
dokonce ménit uhly pohybu v thlu 90°. Takzvany system Crab vyuZiva Ctyt
synchronné oto¢nych kolecek. Nekteré kamerové voziky jsou vybaveny také
hydraulickym raminkem, které mize pohybovat kamerou anebo i kamerou s
kameramanem. Mezi nejvyznamnéjSi vyrobce patfi Panther, Movie tech,

Chapman Leonard.

Slider - je kratka anebo delSi kolejnice umisténa na kamerovych
stativech anebo jinych uchytnych systémech, po které jezdi Clunek se

stativovou Svenkovaci hlavou. Slidery mohou byt také rizeny elektronicky
jako napt. Kessler Crane

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

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

Pevné neteleskopické jeraby - vyuzivaji vyrazné del$i 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 jerabu, které ovlada pocitacem, jsou naprogramovatelna, dokazi presné
dani pohyby opakovat. To s evyuziva pro nataceni trikovych zanéri anebo
zabérl zpomalenych. Zndme napi. Super Techno (Technodolly). Existiji aké
samostatné Svenkovaci hlavy, které rovnéz mohou byt rizeni pocitacem, napf-.

Arrimotion.

Robotickd ramena - jsou pocitaCem frizené robotické systémy
vauzivajici 3 - 8 mechanickych kloubid. Zname napt. 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 stabiliza¢né osy ovladané ru¢né operatorem steadicamu. V oce
1978 ziskal konstruktér steadicamu Garret Brown za tento vynalez Oskara.
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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 umoZiiuje 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 umoznuji nataceni leteckych zabéri ve vétSich
vySkach a rovnéz ve vétsi rychlosti.

Obrazové stabilizatory - stabilizace obrazu je u nékterych, spise
mensSich kamer reSena pomoci vloZenych gyroskopickych cidel a to 1) opticky
(OIS - Optical Image Stabilization), 2) stabilizaci snimaciho sezoru (IS) a 3)
digitalné (EIS - Electronic Image Stabilization). V zasadé tyto stabilizace jsou
jakousi nahradou za poctivé remesné zvladnuti pohybii kamery, které z
néjakych diivodi nelze realizovat.

Opticka stabilizace - je reSena v ramci objektivu pomoci plovouciho
optického clenu, ktery se natd¢i pomoci -elektromagneti tak, aby
kompenzoval vibrace. Tato stabilizace je vyhodna, protoZe odstranuje
pohybové neostrosti pri expozici pri rychlych mikropohybech tresouci se
kamery.

Stabilizace senzoru - na zdkladé dat z gyroskopti se pohybuje ¢ipem
na ktery obraz dopada. Tato stabilizace je vyhodnd, protoZe odstranuje
pohybové neostrosti pri expozici pri rychlych mikropohybech tresouci se
kamery.

Digitalni stabilizace obrazu - ntoceny obraz se stabilizuje na zakladé
matematického vypoctu podle algoritmt, které vyhledabaji typické casti
obrazu, které pohybové kompenzuji. Tato digitalni stabilizace miize probihat
v kamere anebo také az v postprodukci. Tato stabilizace nedokaZe odstranit
lokalni pohybové neostrosti, zptisobené v omaziku expozice obrazu. To je
Casty jev u rychle roztfesenych zabért.
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Nastroj je prostiedek objektivniho hmotného svéta slouzici k uskuteénovani
(provadéni, Sifeni, dosaZeni) nééeho konkrétniho. Je to naradi, méridlo, pomitcka,
stroj, pristroj, konkrétni postup ¢i prirodni sily slouZici k vykonavani urcité prace
jejimz vysledkem je dany vyrobek. Nastroj je vidy ovladan c¢lovékem
prostiednictvim jeho slvalového systému.

Zakladnim ukolem kamerovych nastroji filmové reci je vyroba dramaticky
modifikovaného vizualniho sdéleni o obsahu pribéhu zapsaného ve scénari.

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

2. Jak rytmus souvisi s kamerovymi nastroji filmové tfeci?

N

1. Rozdily jsou zasadni, kazdy umélecky obor pouzivd vlastni nastroje. Filmati maji
kameru a kamerové nastroje filmové feci. Napt. malifi maji Stétce, sochaii kladivka a
majzliky, fotografové objektivy, pocitac a chemické 1azné.

2. Protoze soucasti filmové fotografie je také Cas, ten vytvaii moznosti zmén a tedy
rytmizace téchto zmén. Kazdy kamerovy nastroj filmové feci déla néco jiného, ale vzdy

na ¢asové ose. Tyto funkce Ize proto ménit v Case, a tak témto zméndm piirozené¢ davat
urcity rytmus.

e | =1

Cviteni KAMERA JAKO NASTROJ FILMOVE RECI

Natocte digitalni kamerou operovanou z ruky jednoduchy pétizdbérovy piibéh
setkani dvou postav pod lampou v parku. Jednou s pouzitim obrazového stabilizatoru a
jednou bez pouziti stabilizatoru.

s

Skritek rez. Tomas Vorel, kam. Marek Jicha, 2005
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Tato kapitola pojednavd 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 pracovano determinuji vzniklé
produkty, tedy rozdilné vystupy, které definuji rozdilné mnozstvi néstroji. Kameru lze
tedy pouzit n€kolikrat, vzdy s jinym efektem a funkci. Tyto kamerové nastroje filmové
feCi jsou stupnovité ovladatelné a stavaji se proto predmétem femesiné vyuky. Vyuzivani
anebo nevyuzivani funkénosti jednotlivych néstroji ovlivituje vysledny vzhled filmového
dila a tim i1 jeho pisobnost na divaky. Teorie vySe zminénych pracovnich postupt ¢i
nastroji filmové teci vychazi z premisy, ze divaci kinematog rafického dila, pfijimaji
ptibchy radgji v dramatické formé, nez ve formé klidové. Rytmick4 dramatizace obrazl
je zékladni snahou reziséra, kameramana a stfihace, kterd vede k aktivnimu prozivani
sledovaného ptib¢hu, formou regulované smyslové odezvy. Graf nastroju filmové teci,
ktery budeme dale pouzivat pti naSich analyzach, méa dvé osy. Na svislé ose y je vyznacen
kvalitativni parametr vizudlni intenzity — Dramatizace obrazu (D), vyjadiujici Groven
dramatické pisobnosti vizualni intenzity obrazu v rozmezi 0-100 (%) ve smyslu vzniklé
responze u€inku nekontrastni/uklidiiujici az po polohu velmi kontrastni/znepokojivy.
Nizsi polohy jsou klidové, vyssi polohy jsou dramatizujici. Vodorovna osa x oznacuje
¢asovou osu (t), tedy parametr kvantitativni, oznacujici rozmezi zacatku piibéhu pies
jeho trvani az po konec. Kontinuita ¢asové osy je zaruCena pouzitim stejnych casovych
jednotek (napf. sekund). Kfivka grafu na obrazku vyjadiuje situaci pii projekci filmu,
tedy pomér parametri kvalitativnich (dramatizujicich) a kvantitativnich (¢asovych).
Nemuze mit proto jednoduchou matematickou rovnici. Neni pfesnou funkci, ale jen
praktickym ndhledem na situaci, jak funguje dramatizace ¢i vizualni intenzita dané
filmové scény v Case. Slozitost tohoto procesu a znac¢nd subjektivita v ptijimani vysledki
filmové dramatizace znemoznily mnohé pokusy zndmé z historie filmu o vytvofeni
idealniho matematického postupu, podle kterého by bylo mozné metodicky natacet vzdy
jen isp&sny film." RovnéZ zkoumani sou¢asnych teoretikii, ktefi jsou zapleteni do &etnych
rozdilnych hypotéz a zabarikddovani 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.*

Text této kapitoly je pievzat z knihy Kamera OKO autora Marka Jichy © 2024

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

4 Vyzkumy mozku jsou pti své soucasné velké intenzité stale na zadatku. Nezname strukturu a funkce jednotlivych mozkovych
center a nevime ani jak vznikd védomi a vztahy mezi védomim, podvédomim, nevédomim a pfedvédomim véetné jejich hierarchizace.
Ani jak u nich probiha ,rozdéleni prace” na Cinnosti 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 zménam pozice kongnitivni estetiky a psychologie, které zacaly prostfednictvim neurovédcti Semira Zekiho (1999) a Vilayanura S.
Ramachandrana spolu s Williamem Hirsteinem, 1999) oprostovat vyzkum zpracovani vizualnich informaci od tradicionalismu teorie
umeéni a estetizmu. Nahrazuji je vysledky neurovédnych vyzkumut tim, Ze zkoumaji mozkové procesy piimo. Rovnéz mnohé nové
neuroestetické teorie vznikaji ve spolupraci s evoluéni biologii a jeji teorii mysli a socialni funkce smichu (Barrett, Dunbar, Lycett
(2007)).
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2 POHYB

mowvmmmeeray|[@]

Tato kapitola se zabyvd prvnim z kamerovych ndstroji filmové feci —
POHYBEM. Jde o kamerovy nastroj slouzici k vizualni dramatizaci filmového sdéleni
prostfednictvim zobrazovani pohybu. Mira nastaveni tohoto nastroje 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 zadmérné nepohybuje, aby lépe
zaznamenal pohyb pted kamerou.

zaper . |&

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

_

filmova tec, kamerovy néstroj filmové feci, pohyb, rdimovani

2.1 Vymezenipojmu POHYB jako kamerového nastroje filmové
reci

Utinnost nastroje POHYB objevili filmafi hned jako prvni prostfednictvim
Lumiérova zabéru Piijezd vlaku. Zahy vznikla potifeba vkladat pohyb do
filmovych ptibéhl nepfetrzité a zajistit tak pozornost divaki trvale. POHYB VE
FILMU MUSI BYT VSUDYPRITOMNY. Jen je jesté nutné dodat, ze klidova
forma nemusi byt vzdy nudnd. Neni spravné tvrzeni, ze pomalost je nuda. Vzdy
zalezi na tom, jakym zplisobem rezisér vede divaka a jakym zpisobem aktivuje
jeho OMP. Pohyb je takovymto aktivatorem, ale jsou i jiné moznosti, jakym je
napiiklad rytmus zmény pohybu.
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2.1.1 OCHRANNE FUNKCE MOZKOVYCH CENTER A CINNOST
VIZUALNIHO APARATU CLOVEKA

Lidsky zrak je nejucin€j$im receptorem zivotnich podnétd. Umoziuje
¢loveku mit okolni realitu pod kontrolou. Pfitomny svét obsahuje nejen bezpecné,
ale rovnéz nebezpecné situace, které mohou piimo ohrozovat zivot. Lidsky mozek
pfijima tyto varovné signaly v riznych podobach. Jsme-li schopni je v€as pfijmout
a analyzovat, mizeme se nebezpeCnym situacim vyhnout ¢i je feSit v nas
prospéch. Jednim z takovych signali je pohyb. O¢i maji vyvinuty systém
rozpoznavani pohybu zalozeny na trojim druhu vidéni v zavisloti na pozorovacich
uhlech a ostrosti obrazového rozliseni.

Princip vizualni salience (rychlosti s jakou podnéty upoutdvaji pozornost
naSich smyslt) fesi zplsob jakym ptichazeji pohybové signaly do naseho védomi.

Zajem cloveka a této jeho tzv. prvni signdlni soustavy o pohybujicich se
predmétech vychazi z podvédomé potieby kontrolovat kazdy pohyb v okoli, ktery
by jej mohl ohrozovat. Podobn¢ pracuji i signalni barvy Cervend a tmavomodra
nebo tonaln¢ velmi jasné predméty ¢i kontrasty barev a jasi. Pohyb je nejsilnéjsi
signdlni znak nebezpeci a proto mozek automaticky kontroluje zdroje vSech
pohybi ve svém vnimatelném okoli. Jako byvali lovci sledujici pohyby zvéie z
ukrytu, médme tento pohybovy reflex vyvinuty vice v horizontalnim sméru nez ve
vertikalnim. Jak jiz bylo feceno, tento reflexivni proces se nedd vuli ovladat, ani
zesilovat, ani potlacovat.

2.1.2 TEORIE DIVAKA

Stejné jako v divadlech nebo na hudebnich koncertech jsou divaci velmi
dileziti rovnéz pro prezentaci filmovych dél. Bez divaka nelze promitani filmu
oznacit za piedstaveni, §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 c¢innosti
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.

Nejcasteéjsim divodem, pro¢ filmové nebo televizni dilo dramaticky
nefunguje je nespravna prace s nastrojem filmové fe¢i zvanym POHYB. Ostatni
parametry filmovych zabérii, vcetné jejich obsahu ¢i kvality hereckych vykont
mohou byt kvalitné zpracované, film ale pfesto nefunguje. Zabéry bez dostate¢né
miry pohybu divakovu pozornost po case ztraci a ten zavira o€i. Lidsky
organizmus je vzdy pfipraven nastavit rezim odpocinku, jsou—li k tomu vhodné
klidové podminky. Ukolem OMP je sledovat mozna nebezpegi v okoli &lovéka ale
rovnéz také urcovat, které momenty béhem dne muze Clovek vyuzit k relaxaci.
Tento tkol OMP plni s piekvapivou razanci. Neni-li film vybavem pohybem, je to
prace OMP, ktery dava piikaz a divdka velmi razantn€ a rychle uspava. Jde o
ptirozenou funkci mozkovych center ¢lovéka.
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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 zatizeni
jako jsou destostroje, sn¢hostroje, propelery, rizna pohybova zatizeni na scéné,
scénické kolibky, to¢ny, lanovky a vytahy.

2. Pohyb kamery — jde o pohyb, ktery je vytvaten kamerou a ktery je také
soucasti mizanscény. Mame k dispozici velké mnozstvi pohybovych zatizeni typu
$venkovani panoramatickou hlavou stativu, kolejova nebo bantamova jizda, jetab,
steadicam, flycam, dron, lanovka, jizda automobilem, lodi, vlakem, letadlem atd.
Nejucingjsi a soucasné nejlevnéjsi zdroj kamerového pohybu je natdceni rucni
kamerou. Kameraman Svenkr operuje kamerou z ruky a dosahuje tim 100%
vizualni U¢innosti dramatizace. Kameru drzi v ruce nebo ji opird o sandbag -
steadibag na stativu. Nékdy se takova prace s kamerou pojmenovava jako
dokumentérni styl. Kazdy flmar ma rad efektni obrazova kouzla, ale v Holywoodu
plati jedno pravidlo: ,,Cokoliv upozorni na existenci kamery, rusi divakovo
prozivani filmu. “ U nemotorné se pohybujici kamery o tom nemiize byt sporu, ale
i podivuhodny a nadherny pohyb kamery je riskantni.’

3. Pomyslny vznik pohybu v divikové pozornosti vytvoreny stiihem

- statickd horizontalni, vertikdlni a diagonalni kompozi¢ni iluze pohybu -
navaznost pohybtl v zabéru

- ndvaznost pohybli mezi zabéry
- ndvaznost pohybii mezi scénami

Pohyb byvé ve filmu pouzit velmi ¢asto kombinaci dvou nebo i vSech
ttech zédkladnich druhd pohybl. Jsou vypozorovany rizné zplsoby prace s
pohybem:

Tti zakladni rezijni metody prace s filmovym pohybem

a) Prvni metoda se snazi vyuzivat piivodnich vlastnosti filmu, to je kamerovych a
sttthovych pohybovych montdzi. To vede k tzv. ,Cistému filmovému* stylu, kdy
divak je pfisn€ veden rezisérem, ktery mu urcuje, co a jak ma v dany okamzik
sledovat a co pii 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 vyuziva vnitrozdbérové dramaturgie s propracovanou rezii
mizanscény a mizankddru a je analyticky a synteticky propojena do vysledku,
ktery nechava divakiim vice prostoru k jejich pozorovani dané situace véetné ¢asu
na jeji aktivni hodnoceni.

5 Jon Boorstin, The Hollywood Eye: what makes movie work, Translation Jan Svérak, Euromedia Group, 2019, str.35.
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¢) Treti metodou je expresivni ,,magicka“ kamera poletujiciho ,,tietiho oka‘’ jako

vypravéce, coz je vzdy spojeno s exkluzivnim rozpohybovéanim prakticky vSeho v
obraze i zvuku, snad vcetn¢ celého kinematografického diskurzu (napf. film
Avatar/3D).

V zasad¢ proto délime pohyby podle jejich funkce v uziti na:

- 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 linedrnich kompozicich

- Pohyb v barvach

O O O O O O O
1

Pohyb ve filmu musi byt v§udyp¥Fitomny.

Divak je unaveny délnik, ktery napri¢ vSemi profesemi po svém celodennim
pracovnim vykonu odchazi veer sledovat divadelni, filmové anebo hudebni
piedstaveni. Ukolem reZiséra je byt aktivnim dramatickym vypravé&em, ktery svého
divaka neuspi.

1. Co zacne divak délat, kdyz se pohyby promitané¢ho filmu na platné zastavi. Kdyz film
sestava ze statickych zabérii?

2. Jak reagovala rezisérka Véra Chytilova v okamzicich natdCeni zabéri, kdyz zjistila, ze

se na scén¢ pred kamerou zastavil pohyb a herci nedokézali dostate¢né rozpohybovat
akei?

e

1. Divék se za¢ne nudit a jeho OMP automaticky vybidne jeho télo k reklaxaci.

2. Rezisérka Chytilova dé€lala vzdy vSe proto, aby rozhybala zabér. Neslo-li to jinak,
trasla s kameramanem.
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Cvi¢eni POHYB JAKO NASTROJ FILMOVE RECI

Ukolem je natoéit 10 jednoduchych zabérl digitalni kamerou, kter je zafixovana
na stativu. Neni povoleno panoramovat do stran, §venkovat nahoru doli ¢i zoomovat.
Zabéry musi byt statické. Kazdy zabér ma 6 — 10 sekund a jsou stfizeny za sebou ptimo v
kamete. Cela natoCend sekvence se dodate¢né stiithové nezpracovava. Neni povoleno
natacet lidi. Rovnéz neni povolena pfiprava scénafem. Musi jit o bezprostfedni nasnimani
pohybi nachazejicich se n¢kde v exteriéru. Analyza vysledku probihd piimou projekci
nasnimanych zabérii kamerou, kde se ukazuje, ze vznikl zajimavy a velice zivy film. To
poukazuje na bystrost reziséra a kameramana. Bez pfipravy, bez scénaie, bez stiihu je
film plny dramatickych atmosfér, které samy vytvoii zajimavy pifibéh a tim i kvalitni
film. Jde o trénink vyhled4vani a zacleiovani pohybu do struktury filmového vypraveni.

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 stromii rajskych jime, rez.: Véra Chytilova, 1969, 95min, CS/BEL, kam.:
Jaroslav Kucera

D N 51

Kapitola o kamerovém nastroji filmové reCi POHYB pojednavda o mozZnosti
stupniovitého nastavovani vizudlni intenzity kinematografickych obrazi pomoci
mnoZstvi pohybu odehravajiciho se uvnitf ramu obrazu. Velké mnoZstvi predstavuje
dramatizacni vrcholy a malé mnoZstvi pohybu naopak klidové stavy. Pohyb jako
takovy pomaha prostrednictvim funkce mozkovych center udrZovat pozornost
divaka, i kdyz sleduje film v pozdnich vecernich hodinach napfric jeho inavou. Pohyb
funguje v nékolika funkcich jako jsou Pohyb na scéné pted objektivem kamery, Pohyb
ve své intenzit¢, Pohyb v kamerové a stfihové montdzi, Pohyb v rychlosti, Pohyb v
rytmické kompozici, Pohyb v linedrnich kompozicich, Pohyb v barvich. VSechny tyto
funkce jsou v kapitole podrobné rozebrany.

Text této kapitoly je pievzat z knihy Kamera OKO autora Marka Jichy © 2024
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Tato kapitola se zabyvéa druhym z kamerovych néstrojt filmové fe¢i — RAMEM.
Jde o kamerovy nastroj slouzici k dramatizaci filmového sdéleni vybérem prostoru
podstatného pro vypravéni piibéhu a tvorbou zdjmu o jeho nezobrazené Casti. Nastroj
ramovani je uréen k rizn€ intenzivnimu zapamatovani celého nebo casti filmového dila.
Kameraman fyzicky pohybuje kamerou jako néstrojem (strojem) pomoci vnitiniho
svalového systému zplisobem, Ze vznika vizudlni efekt ohrani¢eni (zaramovani) obrazu
nasnimaného kamerou oproti obrazu, ktery lezi mimo tento rdm a neni proto soucasti
kinematografického zabéru.

(o] [

e Porozuméni o tom, jak se pracuje s rimovanim jako néstrojem filmové feci
e Seznameni se se vSemi funkcemi a druhy rdmovani pouzivanych v kinematografii
e Uvédoméni si zakladni funkce ramu pro zapamatovatelnost filmového piibéhu

_

filmova fec, kamerovy néstroj filmové feci, pohyb, rdimovani

3.1 Vymezeni pojmu RAM jako kamerového nastroje filmové feéi

Ram, nebo chcete-li rdimovani, je druhym kamerovym nastrojem filmové feci. Tak
jako POHYB zabezpec€uje pozornost divaki a zpiisobuje bdé€lost jejich o¢i a mysli,
funkce nastroje RAM je v nastaveni miry zapamatovatelnosti filmového obrazu a tim
vlastn¢ celého filmového snimku. Kolik filma jsme vidéli a zapomnéli na né? Mnoho. Na
nekteré filmy ale zapomenout nelze, mdme je hluboko uloZzeny v paméti a vzdy, kdyZ se
znovu hraji, radi je opét 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 zardmovat a povésit na zed'. V kinech visi jen bila
platna a prace kameramant je viditelna pouze pii prezentaci filmi v dobé¢ jejich projekci.
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Filmovi reziséfi proto nejsou majiteli zddnych vizualnich artefakt. Spolu s divadelnimi
reziséry a nebo hudebnimi skladateli a interprety se snazi, aby se jimi vytvoiend
predstaveni ulozila pokud mozno co nejdéle a nejhloubéji do paméti divak.

3.1.1 PRACE S LIDSKOU PAMETI

Pamét’ jako soudast kognitivniho systému vnimani ¢lovéka® funguje jako
jakasi sestava Pamét’ovych map’, které ukladaji informace roztiidéné centrem
Pracovni (kratkodobé) paméti® podle urcitych pravidel. Mlizeme si to piedstavit
také jako police na sténé, které predstavuji specifické sbirky informaci urcitého
druhu. Pro stru¢nost dalSiho vykladu budeme dale pouzivat obrazové rozbory
tykajici se pouze jedné pamétové mapy/sbirky/policky a tou jsou soubory
obrazovych tvarg.

Kdyz o¢i zachyti novou informaci, naptiklad uvidi ¢ervené jablko, vizualni
informace se nejprve mozkovém centru kratkodobé pracovni paméti roztiidi a
rozesSlou na spravna mista, do spravnych pamét'ovych map. Tedy tvar jablka mezi
jablka a podobné. Centrum dané pamétové mapy potom porovndva, zda tento tvar
v paméti jiz existuje ¢i nikoliv. Jestlize ano, neni zapamatovan, jestli ne, je
pfipraven 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 napi. modré jablko, ihned dojde k jeho
zapamatovani v dlohodobych pamétovych mapach, nikoliv vSak u jablka
cerveného, které v této paméti jiz mame.

Clovék postupné plni paméfové mapy novymi zaznamy zkuSenosti.
Ukladani novych prvka do sbirky je doprovazeno dvéma zakladnimi fazemi:

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

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

® Pamét se déli na Deklarativni - pracujici explicitng tedy piimo (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, pfithody a d€je a kontexty téchto udalosti). Tyto vzpominky je mozné si
védomé vybavovat. Nedeklarativni pamét’ zpracovava v podvédomi motorické dovednosti, podminéné reflexy, emocni paméti,
navyky, priming (automatické navykové uvazovani), habituace (nevédomé ignorovani nedilezitych podnétil), senzitizace (narust
vnimavosti na podnéty a vznik fobii) a otazky klasického podminovani, nastaveni klici a napovédi. Tato pamét je nedostupna
védomému vybaveni.

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

8 Baddeley, 1996: Pracovni pamét’ sestava z Centralni exekutivy (fidi pozornost, koordinuje vykon vétsiho podtu tiloh soudasné,
voli strategie postupu, tlumi rusivé informace, posild vybrané podnéty do dlouhodobé paméti), Fonologické smycky a
Vizoprostorového zapisniku. Pracovni kratkodoba pamét zpracovava informace po 2-3sekundy.
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3.1.2 JAK PAMET SOUVISi S RAMOVANIM?

Réam je pfirozené ohranic¢eni dvou rozdilnych ploch anebo prostort. Dvete
maji ram ohranicujici prostor, kterym mutizeme vstoupit do druhé mistnosti. Okno
je rovnéz ramem odd¢€lujicim 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 také bild. RaAm ma
televizni obrazovka i platno v kinosdle, uvnitf t€chto rdmd pozorujeme obraz
filmového nebo televizniho ptfedstaveni. R&m muize mit razné tvary, Ctvercovy,
obdélnikovy, kulaty i1 nepravidelny. Filmova kamera pii vyrobé zabéru
zaramovava zornym uhlem objektivu s danou ohniskovou vzdalenosti realitu,
kterd bude naexponovana na obrazové policko. Naexponovany obraz na filmovém
policku konci tam, kde je obraz zardmovany. Proto fikame komponovani zabért
také rdmovani. Rozdilné zardmovani vytvorti dané velikosti zabéru.

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 patfila? Kdo ji otiskl? Byl to muz, Zena
nebo dit&? Né&jaky starovéky malii? Saman? Starodavny obyvatel jeskyn&? Duch?
Mimozemstan? Kdo? Odpoveéd’i na vSechny tyto otazky se zdaji byt pro nas velmi
dilezité. Prost¢ ndm to neda spat a zacneme se timto problémem zabyvat.
Zacneme okamzité hledat mozné odpovédi. Abychom analyzovali, pro¢ nds tento
obraz tolik motivuje a zajima pojd'me se zp¢t vratit k funkci lidského mozku a
jeho schopnosti uchovavat obrazy v paméti. Jeskynni otisk je vlastné jen
zaramovana Cast lidské ruky. Ram nam ukazuje ¢ast 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 nadm tedy ukazuje jen
Cast tvaru a vytvaii tim otaznik, kde je a jak vypadd jeho zbytek? Okamzité se
znovu a nezadrzitelné vtiraji otazky: Je to muz, Zena nebo dité? Ptitel ¢i nepftitel?
Zaciname hledat odpovéd’ vstupem do nasi pamétové banky a porovnavanim s
nasimi zazitky a zkuSenostmi. Do této Cinnosti se okamzit€ zapojuje ochranny
mozkovy procesor (OMP), protoze odpovéd’ na tuto otdzku by mohla poukéazat na
signal k nebezpeci pro nés zivot. Naptiklad, kdyby ta ruka pattila vrahovi. Otazka
se proto méni na: Je tato ruka pro nds zivotn¢ bezpecna anebo nebezpecna?
Vpiipadé jeskynni malby si asi rychle odpovime, Ze bezpecnd, ale pozornost,
kterou jsme vénovali tomuto probému byla velmi intenzivni. Kdyz si pomlzeme
tim, ze nakreslime zardmované ruce zlaty prsten, odpovime tim, ze se zjevné

nejedna o ruku ditéte, ale zlstava stile otdzka, Zena/muz? Pomtizeme-li si dale
tim, Ze ruce namalujeme Cervené nehty, odpovédi bude: Je to zfejmé (ale ne
nutn€) zena. Otaznik vSak stdle ziistava: Jak ta zena vypada? Je hezka nebo
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oskliva, je nebezpecna? Nékteré odpovédi mohou byt az prekvapujici ¢i Sokujici a
pro nas skutecné nebezpecné. Motivace najit spravnou odpoveéd’ je pro nas proto
bytostn¢ dilezita.

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

RAM vytvari s pomoci pamétovych procest lidského mozku dva zakladni obrazy,
pfi¢emz oba jsou redlné a existujici:

1. Realny obraz uvnitr ramu natoceny filmovou kamerou
2. Obraz vné ramu, ten ktery nebyl natocen filmovou kamerou, ale muze byt vidén
jako realny prostiednicvtim kreativni spoluticasti divikovy imaginace

Pro¢ jsou oba tyto obrazy redlné a rovnocené? Po ukonceni filmové
projekce, kdyz divéci odchéazeji z kina, maji oba tyto obrazy stejnou hodnotu a
podstatu. Za prvé jiz oba fyzicky neexistuji. Za druhé, zistaly-1i v paméti divaka,
jsou oba jen pouhou vzpominkou. To vSak pouze tehdy prosly-li zpétnou
rekonstrukci tviréitho procesu v divakové mysli. Byly-li tyto obrazy
zapamatovany, udélaly oba divakim stejnou radost, protoze rozsifily jejich
pamétovou sbirku o nové prvky stejnym zpisobem.

Nechate-li piisobit 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 scénari
a rezijni koncepci celého filmu.

3.1.3 DVE CESTY JAK ULOZIT FILMOVY OBRAZ DO PAMETI DIVAKU

1. VYTVORENIM ZCELA NOVYCH TVARU, coZ je téZky tkol v
kinematografii, nebot’ vSe jiZ bylo ,,nato¢eno...“ (dnes priklady filmi Vetielec,
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
ptisli na jevisté a zacali hrat. Ve filmu je to naopak. Herci jiz jsou v zabéru, ale
odesli z n¢j pry¢. Kam $§1i? Co se stane dale? Divak si nutn¢ klade mnohé otazky
vytvofené uz§im zardmovanim filmovych zabérd. Je nutné na né rychle
odpoveédét, protoze divak na tyto odpovédi dychtivé cekd. Neodpovime-li na né,
divak se pusti okamzit¢ do odpovédi sam. Jde prakticky o okamzity proces,
protoze jej k tomu nuti ochranny mozkovy processor OMP. Divdk potom na
takovéto jim vytvorené odpovédi-obrazy nezapomind, protoze je sdm vytvofil ve
své mysli kombinaci jiz existujicich pamétovych zkuSenosti. Jsouli jeho
vytvofené odpovédi spravné je divak s filmem spokojeny a film si zapamatuje.
Nejsou-li divakovy odpovéedi ve filmu rezisérem vyslySeny, ¢i film odpovid4 na
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otazky jinak anebo viibec, divak se domniva celkem pravem, ze sleduje Spatny
film, zaci jej pouze pozorovat a kriticky hodnotit. Je-1i rezisér filmu schopen vést
divaky jednotné tak, aby vid€li mimo ram existujicich zabéri vlastni kreativné
vytvotené¢ odpovédi-obrazy pod jeho rezii, divaci na jeho=svij film jiz
nezapomenou. Jsou jeho kreativnimi spolutviirci a rezisér je skuteCnym rezisérem.

RAM déli obraz na dvé &sti. 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 vizdy vytvari otazniky o obsahu obrazu, ktery leZi mimo ram. Tento otaznik se
neda vymazat, pouze zmenSit jeho intenzitu tim, Ze ramovani bude Sirs$i.

Nechate-li piisobit 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 potieba mit pod kontrolou
a Fidit, aby kreativni predstavy divaki odpovidaly scénafi a reZzijni koncepci celého
filmu.

K ¢emu slouzi storaboard, obrazkovy scénai?

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

o

1. Obrazkovy scénaf je tieti verzi scénate. Porvni je scénaf literatni, ktery
piSe scendrista. Druhou verzi je scéndf technicky, ktery piSe rezisér. Treti
verzi je storyboard, ktery vypracovavaji rezisér, kameraman a architekt
filmu.

2. Neodpovi-li rezisér na otazku vytvofenou ramem, divak jesté¢ ceka ale
neodpovi-li rezisér na tuto otdzku ani po dvou dalSich zabérech, divak si

odpovidéa sdm a to tak, jak se mu nejlépe hodi. Tento ndzor ale pozdé€ji meni
jen s velkou nelibosti.

[

Cviteni RAM JAKO NASTROJ FILMOVE RECI
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CHYBEJICI REKVIZITA

Ukolem je natogit jednu scénu s jednou postavou (napf. u snidand) s chybgjici
rekvizitou. Musi byt jasné, ze rekvizita je soucasti ptibéhu, ale nesmi byt pouzita v
zabérech. Napftiklad: Rybat lovi na bfehu feky ryby, ale my nemdme pii nataceni
rybarsky prut. Jiny piiklad: Cyklista zastavi na ru$né kfizovatce na Cervenou, ¢ekd az
padne zelena a pak odjizdi. Nemame ale k dispozici kolo. Scéna mé maximalné 6 zabéru.

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

casienas . __|M

Kapitola o kamerovém nastroji filmové fe¢i RAM pojednava o existenci a vazb& dvou
kinematografickych obrazi. Jeden je umistén uvnitf ramu, je zaramovan a naexponovan
kameramanem/nkou. Druhy existuje mimo tento ram. Zakladni funkce rdmovani je
vytvareni otdzek sméfujicich na obraz ktery nevidime. Tyto otdzky pobizeji divaky, kteti
o¢ekavaji, ze budou odpovézeny v nasledném zabéru. To je zakladni tikol rozzaberovani
(storyboardingu) a jsou proto piredmétem kreativni dramatizace jednotlivych scén.
Aktivni zapojeni divaka do tohoto procesu zptusobuje, Ze sva kreativni doplnéni ptibéhu
nezapomind. Naopak ukldda vSe do paméti, vcetné souvisejicich obrazl, které byly
vytvotfeny uvnitf ramu. Mira dramatizace zavisi na tom jak ramovani uzké ¢i Siroké a na
Case, ktery nam stiiha¢ predava ve vysledné délce zabéru. Otazky vytvorené rdmovanim
by mély byt zodpovézeny, coz divak oceni svoji empatii v ¢etbé¢ filmového piib&hu.
Kazdy dalsi zébér vzdy vytvofi novy otaznik, ktery by mél byt zodpovézen. Neni-li
otazka zodpovézena, nasledny zabér ptinasi otazni druhy a divak fesi dva problémy nardz.
prozivani filmového piibéhu vypadava, zacina film pozorovat a kriticky hodnotit. Proto
se doporucuje na otazky vystavéné ramovanim ihned odpovidat.

Text této kapitoly je prevzat z knihy Kamera OKO autora Marka Jichy © 2024
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SHRNUTi STUDIJNi OPORY

Hnacim motorem, ¢i chcete-li inspiraci, pro postupné utvafeni kamerovych
nastrojii  filmové fe¢i byla od pocatku kinematografie touha po uspéchu. Tzv.
performersky “sukces”, tedy vysoka navstévnost, kterd méla vzdy piivod ve vynalézani
novych skladebnych postuplti a s tim souvisejicich femeslnych napadi vedoucich k
umeélecké kvalit¢ vytvorenych snimkd. Nutnost dramatizace piibéhu a vytvoreni jeho
srozumitelnosti formou némého prostorového filmového obrazu donutila prvni filmate
hledat tu nejryzejsi formu obrazového vyjadfovani. Divaci si brzy zvykli na novy zptisob
vypravéni zalozeny na vizualit¢ pohyblivych fotografii sestavenych do montdzi
vyuzivajicich ¢asovou a rytmickou kompozici. Podobné jako v divadle jsou i ve filmu
divaci pfimou soucasti predstaveni. Proto filmati vzdy bedlivé sledovali jejich reakce na
natoCené filmy a uspéchy svych kolegii hbité kopirovali. Rychle se §ifily nové pracovni
postupy ¢imz doslo k postupnému ustaleni v§ech kamerovych nastrojii filmové feci.

Zaklady kamery 1. se zabyvaji studiem prvnich dvou kamerovych néstroju filmové
fe¢i, KAMERA, POHYB a RAM. Tyto néstroje byly popsany, anylyzovany a bylo
provedeno praktické doporuceni, jak s nimi pracovat. Studenti si ovéfili nybyté poznatky
na praktickych cvicenich, ktera byla vseminafi podrobné rozebrana a hodnocena. Pfedmét
se rozné¢z se zabyvd kamereou jako zékladnim fotografickym pfistrojem v rukou
kameramana/nky, jeho parametry, ¢asti i pfisluSenstvim.

Prednasejici vybizi k dalSimu studiu cetbou doprucené literatury.
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PREHLED DOSTUPNYCH IKON

Cas pottebny ke studiu
Klicova slova
Privodce studiem
Rychly nahled
Tutorialy

K zapamatovani
Resena tloha
Kontrolni otazka

Odpovédi

Samostatny ukol

Pro zajemce

Pozn. Tuto ¢ast dokumentu nedoporucujeme upravovat, aby byla zachovéna spravna
funk¢nost vloZzenych maker. Tento posledni oddil mize byt zamknut v MS Word 2010

prostfednictvim menu Revize/Omezit upravy.

Takto je rovnéz omezena moznost ménit naptiklad styly v dokumentu. Pro jejich
upravu nebo piidavani ¢i odebirani je opét nutné omezeni Uprav zrusit. Zamek neni

chranén heslem.
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