UNIVERZITA JANA AMOSE KOMENSKEHO PRAHA
MAGISTERSKE PREZENNi STUDIUM

2014-2016

DIPLOMOVA PRACE

Alzbéta Gréeova

Ret filmu — syntaxe, denotativni a konotativni vyznamy

stavba metafory ve filmu, povaha znak filmové ieci

Praha 2016

Vedouci diplomové prace: Prof. MgA-JEvoboda



JAN AMOS KOMENSKY UNIVERSITY PRAGUE

MASTER FULL-TIME STUDIES

2014-2016

DIPLOMA THESIS

Alzbéta Gréeova

Language of the film — syntax, denotative and konative
significances, construction metaphor in film, dispsition

characters of the film language

Prague 2016

Diploma Thesis Work Supervisor: Prof. MgAiJsvoboda



Prohlaseni

Prohlasuji, Ze fedloZzena diplomova prace je myrmivpdnim autorskym dilem,
které jsem vypracovala samostatiVeSkerou literaturu a dalSi zdroje, z nichZz jsem

pii zpracovanterpala, v praciadre cituji a jsou uvedeny v seznamu pouzitych zilroj

Souhlasim s prezénim zgistuprénim sveé prace v univerzitni kniha¥n

V Praze dne Alzbsta Gréeova



Podékovani

Déekuji vedoucimu prace, panu Prof. MgA Svobodoviyyehlé rady a fijemné

jednani nad vznikajicim textem této diplomové prace



Anotace

Diplomova prace se ve své teoretickasti zabyva fedevsim zakladni
terminologii pro film a filmové umni. Zanérem a cilem prace je ucekempopsat
moznosti filmové&edi a jeji psychologické aspekty na divakovu percepcace rozebira
VyVoj vnitini stavby zaéru, moznosti jeho uspadani podle kompoaiich pravidel,
swtelné rozvrzeni a jeho dopad na divakovo vnimanihB polovina teoretické prace
je vénovana pedevSim dgthové skladb, filmové interpunkci a filmovéreci. Prace
obsahuje takédkolik obrazovych vyiatka z filma jako praktickouukazku pro danou
¢ast kapitoly. Praktick&ast se opird o teoretické znalosti z pry@sti prace. Ty jsou

aplikovany na rozbor filmu Muzi v najil.
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Annotation

The theoretical part of this thesis deals mainlghwine basic terminology of film
and cinematography. The purpose of the thesisabherently describe the possibilities
of film language and its psychological aspects onrection with the viewer's
perception. The thesis analyzes the developmettieointernal structure of the scene,
its possible layout according to the rules of cosifpan, lighting layout and its impact
on the viewer's perception. The second half ofthleeretical part is devoted primarily
to editing, film punctuation and film language. Therk also includes several visual
excerpts from films as a practical demonstration given part of the chapter. The
practical part is based on theoretical knowledgenfthe first part which is applied on

the analysis of the film Muzi v najl
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analysis movie, audio component, composition, rglti film punctuation, film
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UvoD

Toto téma jsem si vybralagdevsim z @vodu, Ze je velmi blizké mé pracovni
naplini - profesi kameramana. Na Univeizilana Amose Komenskeho jsmeslim
moznost vyzkouSet sihem rékolika semestr rizné pracovni profese, z nichz kamera
mne zaujala nejvice. Diky¢rhto zkuSenostem jsem se&aka filmy vice zaobirat a jejich

ie¢ mne fascinuje natolik, Ze jsem se rozhodla o péati tuto svou diplomovou praci.

V moderni dob se vSe zrychluje. A neplati to pouze o Zivotniglustautech
apod. Zrychluje se i 8h filmu, rozSiuji se moznosti jak film @t a promitat.

Mriviw s

Lumiéri se cely film promital jako jediny zéba divaci utikali ze sélu, jak moc
realisticky na & puasobil. Sodasny divak je mnohem na&mjSi, avSak i mnohem
vnimawjSi. Stih se zrychluje, scény se vypoustii@gkakuji, vnitni stavby zaéra na

sebe vzajemnodkazuji a divak stale vnima a hlté jedno filmokénko za druhym.

Filmova re¢ je téma, které se da aplikovat jak na serialy, nak hudebni
videoklipy i na velkofilmy s¥tovych formah. Rada pozoruji skryté vyznamy ve
filmech a tato prace mi umbdje nahlédnout do jejich nitra j&€Shloukgji. V praci
vychazim z odborné literatury a praktickych zndldgeré jsem ngerpala Bhem svého

zanestnani a studijni praxe.

Cilem mé prace je prakticky ukazat na konkrétnlmu moznosti filmovéreci,
jeji razné aspekty a vyuziti v praxi. Vzhledem k tomu,séejedna o odbornou praci
zabyvajici se witou ¢asti filmové tvorby, je mozné, Zeskieré terminy budou pro
¢ten&e nové a nesrozumitelné. V jednotlivych kapitolaetpokusim o jejich vystieni

tak, abycten& v zawre¢nécasti prace rl o tomto tématu maximalniehled.



HYPOTEZY
Hypotézac.1
Zakladni prvky filmové&eci byly objeveny jiz v dobachameého filmu.
Hypotézas.2

Stiih filmovych &l se od dob &mého filmu zn&n¢ zrychlil.

Hypotézat.3

Pomoci filmové interpunkce Ize velmi debmanipulovat s flmovyntasem.
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TEORETICKA CAST

1. ZAKLADNI PRVKY FILMOVE RECI

Kazdy pracovni obor ma svou vlastni terminologit & se jedna o chemii,
vyrobu aut, sochatvi, nebo botaniku. Stejriak je tomu i u filmu a filmovych odivi.
Mnoho nazw a terminologii se zavedlo jiz s prvnimi filmy a oo se jich také
zachovalo dodnes wbné mlug filmairu. Frikladem niize byt samotné slovo gt
V dnesni dob se ¥tSina natéenych materidi upravuje v digitalnich sZnach. A to, a
uz se jednd o kratkou reportédz d@emmich novin, nebo hollywoodsky velkofilmieel
zavedenim digitalnichisten se film s nattenym materidlem shal rené a ruené take
slepoval. Byl to zdlouhavy a namy proces, z &¢oz dnes film&m zbylo pouze

néazvoslovi.

1.1 Zaker

Béhem natéeni se za zab povaZzuje materiél, ktery kameraman gdtod
spuséni kamery az do jejiho zastaveni. Pro tuto cheilig surovy material, na kterém
je vidét klapka scislem zabru, jsou slySet rezisérovy pokyny, ez se jedna o slovo
"Akce", nebo "Stop". To vSe je povazovano za surpéfgr. Poté tento surovy material
putuje do gizny pod ruce s$thate, kde se febyt&né ¢asti odstihnou. Jeho finalni
podoba, kterou divak vidi na pl&mebo v televizi, se fite z mivodnich rkolika

minut zkratit na par sekund.

Definice zakru je v knize Umini filmu popsana ve dvou rovinachl. Bthem
nat&eni jeden neferuSeny bh kamery, ktery ma exponovat souvistadu filmovych
okének. Znamy také jako jeti. 2. V hotovém filrdarjeneperuseny obraz se statickym,

nebo pohyblivym rAmovanim."

! Bordwell, D. a Thompsonova, K. Umi filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. vydarraha:
Nakladatelstvi Akademie mizickych &ni v Praze, 2011. s. 646. ISBN 978-80-7331-217-6.
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Moznosti, jak udlat urity zaker, je negeberné mnozstvi. OvSem rezisér si zvoli
na danou scénucé¢kolik variant, podle pedem pipraveného obrazového scéea
Z nichZ si vysledny obraz slozi veighé. Ma tu moc, Ze mu fize vsugerovat svou
vlastni myslenku a vlastnifgdstavu. Divak je tim padem omezen na fantaziségai
Mnoho lidi, kt&i si pecetli knihu a byli pozdji i jejimi divaky ve filmovém
zpracovani, bylo zklaméano, jelikoz rezisér nesphaifiiklad jejich gedstavu o vzhledu
hlavniho hrdiny, jeho obteni, nebo mista, kde s& @ddehraval. James Monaco v knize
Jak ¢ist film velmi vystizi¢ popsal rozdil mezi romanem a filmentilm je sice
omezeny kratSi naraci, alé¢ipzere mé obrazové moznosti, které romanu schazeji. Co
nemize byt pevedeno na udalosti,iitbhe byt peloZzeno do obrazu. A zde se dostdvame
k nejpodstatgSimu rozdilu meziemito dwma formami narace. Romany vypravi jejich
autor. Vidime a slySime jenom to, co on chce, atmychictli a slySeli. Filmy jsou také
vicemésa vyprawné svymi autory, ale vidime a slySime mnohem eit revisér nuth
musel zamyslet. Dezi]Si ale je, Ze cokoli romanopisec popisuje, jeditino jeho
jazykem, jeho qedsudky a jeho uhlem pohledu. Ve filmu mandgauwr miru svobodné

volby, mizeme si vybrat spise jeden detail neZ jiy."
1.1.2 Velikosti zatéru

"Filmari ve vztahu k zaiu pouzivaji bohatou terminologii. Faktory, ktergnin
vstupuji do hry, zahrnuji vzdalenost, z&esf, Uhel, pohyb a stanowstNekteré tyto
prvky pisobi také ve statickém zdb, ale je gimerergjSi je probirat jako dynamické
vlastnosti. Nejjednodussi prémou je velikost z&u." ® MoZnosti, jak ovlivnit
divakovu pozornosfe mnoho. Mibec nejdlezitejSi je samotny vy&r velikosti zaksru.
UZ ten v divakovi navodi dgity pocit, i kdyZz v zabru jako takovém se zatim Zadna

herecka akce neodehrava.
Velky celek

V této velikosti je vidt celé prostedi, ve kterém se akce bude odehravat, nebo
uz odehrava. Mze to byt nafiklad pohled na zamek sigzdovou cestou, korytieky
proplétajici se mezi skalami nebo historické t&is vesnické navsi. Divak bude tim

2 Monaco, J. Jakist film: swt filmi, médii a multimédii. 1. vyd. Praha: Albatros, 20BN — 80-00-
01410-6.
3 Tamtéz
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padem seznamen s pihi@stim a historickym obdobim, ve kterém se nachaafo T
velikost zalsru se na peatku kinematografie pouzivala velmiidka. Divodem byla
Spatna kvalita obrazu, takze divak ve velkém cekxozpoznal, zda je v z&i i herec,

nebo jen prosgedi.
Celek

DalSi velikosti je celek (zn. C). Velikost z@b se v hranych dilech patiuje
vétSinou na postavdloveéka. Jak uz nazev napovida, v tomto &abbude vidt cely
¢loveék s mirnym mistem nad hlavou a pod nohami. Uz jednozpoznatelna mimika

a lze sledovat celou hereckou akci.
Americky plan

Béhem éry gmeého filmu se utvibla dalSi velikost zakru, a to americky plan
(zn. AP). V této velikosti je kompozice zfib utvaena tak, aby spodni ramovani
kamery (framing) prochazelo mistem mezi hercovyoleRy a kotniky. Tedy zhruba
nékde v polovig holerg. Tato velikost umoznila hetm v rémych filmech plg
gestikulovat a zarowehrat mimikou. Zabr nebyl tak velky, aby rysy v hercéwbliceji
nebyly rozpoznat, a herec zaraveebyl omezen v pohybech rukou. | kdyz rozpazil na
plnou délku pazi, M vZdy mnoho mista kolem sebe. Pro tuto velikodiéné se téz
pouziva nazev ,,kowboysky zffy Jeho ramovani tedy zahrnovalo i &sené revolvery

na kowboyo¥ opasku.
Polocelek

Po americkém planufighazi nafadu polocelek (zn. PC), ktery uZz himc
umoznil mensi gestikulaci. Je to 2kkde je herec vigt zhruba po pas.

Polodetalil

Mnohemcastgji nez polocelek se pouziva polodetail (zn. PD)e Zadoderatorovi
¢i herci korti spodni ram kameryé$né pod rameny. Neni zde Zadny prostor pro
gestikulaci a hlavni itaz je kladen na mimiku. Druh& varianta polodetagunazyva
dvojpolodetail a pouziva se rididad ve scénach, kdy ziegalu vidime, jak se vrah plizi

zezadu k o#ti, nebo spolu v &ném objeti tafi zamilovany par. Jedna se
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o rozsfeny polodetail tak, aby @bosoby byly v co nejblizSim zétu a zarovaé jim
spodni rdm kamery koit co nejblize k rameim.

Detail

Po polodetailu nasleduje detail (zn. D). V &@aébhraje ¥tSinou pouze mimika
v herco¥ obliceji a jeho pohyby hlavy. Vi# je tedy pouze hlava bez ramen a herec
v této velikosti nema moznost jakékoliv gestikulace

Velky detalil

Posledni z velikosti je velky detail (zn. VD). Tentvelmi blizky zabr se
pouziva pevazre v uneéleckych dilech a minimaénv reportdzich do zpravodajstvi atp.
Pokud bychom tuto velikost vztahli &pna lidskou postavu, bude se jednatifidad
0 vyiez oka, nehtu na ruce apod. | tato zd@&nnéalo vyuzivana velikost zahu je vSak
velmi dilezitd a niize v sok nést mnoho informaci. Ve filmu Kokosy naé¢bn byl
tento velky detail pouzit v zéwecném zavodu bobigtz Jamajky. A diky &mu divak
zpozorni a zneklidni. Velky detail postupee uvohujiciho Sroubku wizeni bobu je

piedzwsti velké nehody, ktera se p@jdtane.

1.2 Umisgni a pohyby kamery

Rezisér si tedy fize zvolit z kkolika velikosti zabra. DalSi z moznosti, které
se nabizi, jsou panoramy, zZ&p z jizdy, jgdbu nebo steadicamu. Dikgnito
technikam dostane z&bnovou dynamiku a poize divdkovi odhalit mnohem vice, nez
pouze staticka kamera. Kazdyezhto pohyli ma také s&j vyznam ve filmové&eci.

Jizda

Jizda (dollies) je sloZzena Zkolika koleji spojenych za sebou. N&je polozen
specialni vozik s drzdkem na kameru a sedatky anoeckamana a eventu&lostice,
ktery zajifuje ostrost obrazu,¢hem doby, kdy se kameraman s¢éedt na kompozici.

Béhem natéeni je vozik tlaen po kolejich a z&b dostane novou dynamiku. V zéb
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Ize poté velmi plynule sledovat pohybujici siegmét nebo herce a dosahnout tak
sledovaciho zatu (tzv. traveling). V samotném z&h se jizda projevuje tim, Ze

velikost statického objektu nebo herce, na ktel&roera najizdi, prudce roste. Ovsem
velikost pozadi se #&mi minimalre. Zde je hlavni rozdil oproti zoomu neboli
transfokaci. Bhem transfokace seami pouze vyez a nikoliv perspektiva. Pro jizdu je
mozné pouzivat hydraulické vozikyipadré voziky bez moznosti vyzvednout kameru
béhem jizdy. Hydraulické voziky mohou kameru zvednoaiiklad az do dvou meir

a kthem jizdy s ni postugnklesat témt az k zemi, coZz umadje dalSi moznosti

zabera.

V piipack spojeni jizdy a transfokace Ize dosahnout gagtkdy divak bude mit
pocit, Ze ma zavra Toto spojeni poprvé pouzil Alfred Hitchcock vénfu Vertigo
v roce 1958 pro zé&b ve zvonici. Herec vybiha po schodech nahoru rmajeém videét,
Ze mu vySka schad nedla dolre. Kdyz pohlédne d6) kamera simuluje jeho
subjektivni pohled a spojuje zde jizdu s transfakidamera byla zasena mezi schody
a simulovala jizdu semem dofi k zemi. BEhem tohoto pohybu zaroirgorobihal zoom
z blizSiho zabru schod do celku. Tim bylo dosaZzeno efektu zagratery pisobi, jako
by se schody ffiblizovaly snmérem k divakovi. B tzv. vertigo efektu pozadi prudce
narista, kdezto osoba nebo objekt v pEfi svou velikost neémi. Tento efekt byl
pozdsji vyuzit v nékolika dalSich filmech pro zvyraZni dramatinosti a je s oblibou

pouzivan dodnes.
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Tabulka 1: Informativni, expresivni a dramatickingk jizdy kamerou

Jizda informativni vyznam | expresivni ®in | dramaticky vyznam
o . ) rozvoj prostorovych
priblizeni ohnisku e, zdarazreni, o
] ] ] . a dramatickych
B podrobné prohlédnuti| prekvapeni, Sok, o ]
najezd N o ) _ vztahi v Uzkécasove
narazka na dalSi vyvoj naléhavost, sika _ )
_ s o souvislosti; vziist
déje; analyzovani vzrusivy )
nageti
o uvoliuje prostor pro
zvyseni pehledu, ] ] .
i Ustup, uvolgni, hereckou akci,
_ prevaha prosgedi nad o _ o
odjezd _ ) stazeni se, klid; pribira do obrazu
predmétem i akci; ) ] ]
L ulek nove prvky a tim
syntetizovani o
dramatizuje dni
vertikalni jizda dulezitost,

vzhiru

popis vySky prostoru

monumentalnost

vzrast nagti

sklicenost, dojem

vertikalni jizda L sestupu, o ]
popis vysky prostoru zmirrgni na@ti
dolu rozhodnuti,
ukornceni
travelling .
o ucastnost, odkryvani vnitnich
(soul#zna jizda ) ) ]
L vycet, grehled zdarazreni, stawvi, zdirazreni
S pohybujicim ) o
_ naléhavost dramatického jednar
se objektem)
3 o uvolreni, .
jizda s vysoka mira . spojuje akce,
. o . piirozenost, _
panoramovanim osvobozeni informace _ nahrazuje sih
suverenita

jizda po Kivce
(také natéeni z

ruky)

vysoka mira

osvobozeni informace

subjektivni @¢ast
(imaginarni pocity|
raznych pohyf
téla)

moznost rychlého
sttidani temporytmu

dramatického nafi

Zdroj*

* Kulka, J. Psychologie ugni. 2. vyd. peprac. a dopl. Praha: Grada, 2008. ISBN 978-802828-7.
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Jaab je rkolikametrové rameno, na jehoz jedné siratoji specialista, ktery
jetab obsluhuje podle pokyna pozadavik kameramana. Na druhém koncigeu je
piipevnéna kamera."Ta se pohybuje nad uUrovni zénObvykle stoupa, nebo klesa
a casto je upewna na mechanickém rameni, které ji zdvihd nebonskfaObraz
v tomto @gipadt napodobuje pohyb vytahu. Pohyb nemusi byt vzdyzeotertikalni.
Vyhodou jégabu je, Zze umaiuje Sirokou Skalu pohybod zdvimi pies horizontalni
panoramy v podhledwi nadhledu nebo slo8i diagonalni pohyby, naixlad
z levého dolniho rohu do pravého hornihdaBg mohou takeé jezdit po kolejich sté&jn
jako kamerova jizda, ovSem tyto typy se pouzivpjse pro televizni soke a talk
show, kde je Siroka Skala jejich vyuziti. Do velkystudii se pouZivaji teleskopicke
jetaby, které mohou dosahnout délky az 30 tné®ro filmové vyuziti v exteriérech se

vétSinou pouzivaji jEaby, které jsou pewukotvené na mist
Steadicam

V 70. letech vznikl steadicam. V poslednich letsehu filmau dostal do velké
obliby. Jedna se o vestu uniiofici chodit s kamerou velmi rychle &gsto mit naprosto
klidny obraz. Stej& jako jgéb je i steadicam obsluhovan zkuSenym specialigtieuy
komponuje obraz dle kameramanovych pozadauBo vesty je fipojeno rameno
s kamerou, které tlumi narazghem kameramanovy the. Kamera je ifipevnéna
v drovni @&i. Pod ni se nachazi obrazovka, podle niz se kanaeréidi, aby ngl
spravnou kompozici. Dalo by séci, Zze prace se steadicamem je jako kombinace
vzpirdni a baletu. Kameraman musi byt mnohokréhlyycnebo naopak jde velmi
pomalu, ale pokazdé musi doSlapovatkoe, aby za#r byl plynuly. Pohyb se

steadicamem je velmi nanoy a vyZaduje mnoho praxe.

5 Bordwell, D. a Thompsonova, K. Umi filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. vydarraha:
Nakladatelstvi Akademie mizickych &ni v Praze, 2011. s. 646. ISBN 978-80-7331-217-6.
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Panorama

VSechna tato vySe znidna zdizeni, & uz jedna o jizdy, j@by nebo
steadicamy, jsou vyuzivana prougpohyb. Pro dynamiku z&hu nelze pouze tedy
zakomponovat uitou velikost zabru. Existuje ®kolik moznosti pohybu kamery.
Zakladnim pohybem je panordma. Je to pohyb, kdsajeerou na stativu pohybovano
bud’ horizontal®, nebo vertikals. Vertikalni panordma je svisly pohyb kamery tmah
¢i dola. Timto zakrem lze dosahnout podhledu i nadhledindm jednoho zaiu.
Horizontalni panorama je pohybii mémz se kamera pohybuje v horizontalni r@vin
Tento pohyb mize mit funkci prohlizeci, nebo sledovadii rohlizeci funkci se z&ib
kamery pohybuje po nehybnych objektech, jako rikégd po most Sledovaci
panorama se pouziva \ipad, Ze kamera sleduje dity pohybujici se objekt, jako

nagiklad jedouci auto. Zde je panorama spojena i gnim pohybem.

Béhem panoramy se mohou divakovy dojmgnih a celkovy dojem se utyip az
kdyZ pohyb kamery ska@n Pointovani panordmy zvysuje i jeji samotnou dyidaost.
Pointovani je zastaveni kamery vitém bod po skomeni panoramy. Nafklad:
Dlouha horizontalni panorama po pousti se zastavbsanilém poutnikovi. Tento

zabker tedy ukazuje jeho samotu a ogunétst v nekonénych dunach pisku.

Tabulka 2: Psychologické a dramatické funkce panora

Panorama informativni vyznam expresivni &in dramaticky vyznam

popis Sfe prostoru,

_ o _ . i rozlehlost, paralel¢ se
horizontalni jeho obhlizenitasove o
L nekon&nost rozvijejici akce
,,a zatim jinde"
shora dai:

malost, drtivost

popis vysky prostoru, paralelr se

vertikalni :
neobvyklost podani zdola nahoru: rozvijejici akce
velikost,
po kiivce neobvyklost podani zélezi nasm zvyseni nagti

Zdroj°

® Kulka, J. Psychologie wni. 2. vyd. peprac. a dopl. Praha: Grada, 2008. ISBN 978-802378-7.
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Zdvih

Zdvih je takovy pohyb, kdy kamera ve vodorovné pelareéni své stanovist
vaci zemi, tedy vySku nad zemi. Pokud by kametkald zdvih uclovéka, z&ala by
snimat jeho boty a postupnym zdvihem by se dostalaoblieji, aniz by se dostala do

podhledwi nadhledu.
Rakurs

,,Dilezitym expresivnim progidkem je sklon kamery (rakurs). Pomoci rakursu
lze vyjadit vnit/ni smysl vyjevu (podtrhnout jej,dznit, vyhrotit). Rakurs odhaluje
subjektivni pohled postavy, vyvolava hodnoceni dtaeého jednani a zavaznosti
dramatické situace. &teré rakursy jsou vice informativni, jiné majingilemotivni

prizvuk.”

1.3 Hloubka ostrosti

,,Objektiv kazdého filmového aparatu ma&izeni na zaosbvani. Je-li flmova
postava dva metry od kamery a je-li objektiv zémstaké na dva metry, zauje toto
zarizeni, Ze obraz bude ostry. Jde vSak o to, Ze kaldghktiv m& zvlastni hloubku
ostrosti ¢ili schopnost oge reprodukovat (...) i fednety porekud blizsi a pogkud
vzdalerjSi. Objektiv s malou hloubkou ostrosti dovolujevijet & jenom pomoci
hlavniho obsahu z&hu (nap®. poprsi postavy), protoze vSechny ostatni prvibgraa
jsou neostré a n#elné. Objektiv s velkou hloubkou ostrosti davamluvit i vedle
hlavnich sloZzek i jinym pnikn obrazu, které jsouc¢hdy podstaté blizSi, nebo

podstatm vzdalewjsi."®

Na paatku kinematografie byla hloubka ostrosti objektitak velka, ze
umoziovala obrazu, aby byl ostry ve vSech svych planBeiiklad ve snimkWPrijezd

vlaku do staniceod brati Lumiéni je vlak ostry celou dobu, i kdyZiipzdi z dalky

a miji v polodetailu kameru. Hloubka ostrosti zgalvelmi nepatrna.

" Tamtéz
® Plazewski, J. Filmoviet. 1. vyd. Praha: Mir, 1967. ISBN 11-032-67.

19



V dneSnich dobach uZz jsou objektivy kamer natolibnpySlené, Ze jejich
hloubka ostrosti 1i¥e sahat az do makro zaib.

Hloubkou ostrosti Ize divakovi naziif pouze uéitou situaci nebo dalSim
pieostovanim Ize dosahnout i v jednom 2ZAb celé Skaly moznosti, jak vyjadkus
piibéhu. V jedné scéhz filmu Bjecnd léta pod psge ostrost nejprve na detailu
luéniho kwtu, kamera potéipostuje pomalu hlougi do pozadi pes vysokou travu
a az na zar celého peostovani se do z&bu posadi JarusSka s oteklymi teéni
a prohlasi sgrem ke Kvidovi, ktery se posadi vedle ni: ,, Takytat." V jednom
jediném zabru bylo tedy divakovi pedstaveno i obdobi, v 8mZ se scéna odehrava
a zarové i fakt, Ze JaruSka je alergickd na vysokou tréhim, Ze se vedle ni zespodu

objevi Kvido, bylo nazn&no, Ze se spolu calitpomilovat (viz. obre.1)

Obrazek 1: Scéna z filmu Bé&jea léta pod psa

Zdroj: film Bajecna léta pod psa

Jako piklad zamérné neostrosti obrazu lze uvést asi nejsiginscénu z filmu
U m¢ dobry. Karbanici hraji v poklidu karty, kdyZz v tom se panim z nich vyni
rozostena silueta postavy. Divak je napindn do posletinile i reakcemi ostatnich
herai, nez zjisti, kdo se za siluetou skryva.

Hloubka ostrosti v zalérech s jednou akci

Jedna se o zéty, kdy je herec nebo akce v pozadiénid skrz uity subjekt,
nebo rekvizitu, ktera dané situaci vtiskn&itgyr nadech. Jde ipdevSim o to, aby se
divdk na hrdinu podival neobvykle. &ty objekt pred objektivem riZze celou situaci

zironizovat, nebo ji vtisknout melancholicky nadeqiod.
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Hloubka ostrosti v zabérech se d¥€ma rovinami déje

Pokud v jednom zau probihaji d¢ akce sodtasreé, avSak kazda v jiné
vzdalenosti od kamery, mohou byt propojené @azrené pra¥ diky hloubce ostrosti.
Kazda z probihajicich akci matgwvlastni dramaticky vyznam. Malokdy se stane, ¥e b
ob¢ akce byly steja dialezité. \&tSinou je jedna z nich hlavni a druh& pouze tkpla.
Pokud se vSak reZisérovi povede rozehratasmwi dw akce, zn&né se tim zétSuje
obsah za&ru.

1.4 Kompozice

V knize Naute se komponovat kreati¥nje kompozice definovana takto:
,,Kompozice, vnihi organizace a struktura uteckého dila; je utvé&na pomoci pruk
které prisluseji danému druhu wimi. Ve fotografii jsou to hlavh seazeni zakladnich
prvki obrazu ve sledu ditych linii, vzajemné uspadani ploch o #znych tonalnich
hodnotach a v barevné fotografii souhra jednotlivimarev na snimku. Fotograf nema
obv. zcela volny vyp? kompoziniho uspsadani, nebo to je do urité miry
predureno vlastnim vzhledem snimané skudsti. Proto je feba undt objevovat
zajimaV pusobici skryta usp@dani v readlném #te a zdiraziovat je je& vykerem jen
urcitych casti nandgtui pro vlastni zobrazeni, genim Stky zalkeru, nalezenim vhodného

stanovi&t a vysky, pop jese sklonu fotografickéhorfstroje.”

Jedné se tedy o rozvrZeni scény, rekvizit, lhardalSich objektv zalEru. Diky
kompozici se divak orientuje v zé&o a vytv&i si vlastni souvislosti. Pokud je v knize
uréitd scéna popséana nakolika fadcich,étend si postupd ve své fantazii vytua
obraz, jak scéna vypadélova jsou na strance vzdycky stejna, ale obraplaae se

neustale rni podle toho, jak énime srar nasi pozornosti*’

° Heller J., Kristian, P. Nate se komponovat kreati¥nVyucuje 25 vyznamnyckieskych fotograf. 1.
vyd. Brno: Zoner Press, 2005. 159 s., ISBN 80-8631%.

% Monaco, J. Jakist film: swt filma, médii a multimédii. 1. vyd. Praha: Albatros, 20BN — 80-00-
01410-6
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Kompozice jako takova vychaziquevsim z vytvarného umi, které vzniklo
mnohem dive, nez film.,,Velci kameramanterpajici z historické zkuSenosti miati,
neustale pizpisobuji zakony vytvarného dm potebam kinematografie; o tom, jak
vytvaeji obsah zadru, Ize hoveit stejnoureci pravidel zlatéhoezu, uzlovych bad
nebo harmonie ploch, jakou hoVovytvarni kritici. Mohli bychom i tvrdit, Ze
kameramani cizopasi na zakonitostech, vypozorovaayeyzkousenych ve vytvarném
umeni."**

Filmové ungni se od toho vytvarného listggevsim v jednééei a tou je pohyb.
Kameraman riize ovlivnit nebo zrénit celkovou kompozici pohybem kamery nebo
samotného herce. ide se tedy stat, pokud bychom sledovali atldieh ve filmu, ze
kompozice na nasugobi gijemre jako celek spojeny s pohybem. OvSem, pokud by se
dany zabkr zastavoval okénko po okénku, je mozné, Zéktarych zabrech bude obraz

zakomponovan Spain

Rezisér Lars von Trier ve filmMelancholiakomponuje skteré své zaby tak,
jako by se jednalo o vytvarna dila. Tyto 2dbjsou jest extrémr zpomalene, tudiz
divakovi chvilku trva, nez si wdomi, Ze se stale diva na pohybujici se okénkkdiwi
na moderni vytvarné dilo zasazené dge dilmu. Kompozice zde tedy hraje jednu

Mriviw s

zakery, které jsou tdené z ruky bez jasného kompazho pravidla.
Kompozi¢ni pravidla

Nikde nejsou tato pravidlaigsré dana, jelikoz v takovémiipac by se brzy
vycerpala a vytvarné i filmové uni by tak ztratilo svou originalitu. SpiSe tedy nez
striktné dana pravidla, existuji &ita dopordeni, jak spravéh komponovat. Poté uz

zalezi na autorovi, jestli semito dopordenimi budeidit, nebo je bude poruSovat.

Uspadadani prvk v obraze mze byt €sné, nebo Siroké. OvSem jélekité, aby
od sebe dané prvky nebylyils daleko, nebo iiliS blizko. To by mohlo v divakovi
vyvolat chybny dojem o jejich vzajemném vztahu.niglivé komponované objekty Ize

vystawt vertikalrg, horizontald nebo diagonath podle os, které prochazeji

" plazewski, J. Filmov#es. 1. vyd. Praha: Mir, 1967. ISBN 11-032-67.
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geometrickym sedem obrazu. ke se stat, Zze pokud budou jednotlivé prvkiazeny
priliS sountrné a symetricky, bude kompoziceigobit statickym, az nezZivotnym
dojmem. V rkterych gipadech je to Zadouci wiecky zamr. Nejdynamétejsi

kompozici je ¥tSinou ta, ktera jéazena podle diagonal.

Jiti Kulka ve své knize Psychologie am rozlenuje faktory v kompozici na

dalSi d¥ skupiny, které spolu vSak velmi Uzce souvisi:

« diferenciace plochy a prostoru

e souvztaznost vymezenych pivk
Diferenciace plochy a prostoru

Pokud je postava nebo objekt v obraze vycentrafimodto geometrickéhoistlu,
vznikaji v divakovi pocity nagti, neklidu a nervozity. Ukolem uffte tedy je, aby

danou kompozici vyvazil dalSimi prvky v jinyeéastech obrazu.

Kazdacést obrazu ma sy ruzny psychologicky vyznam. Kro#rzakladni orientace
lidského ¢la je zde dlezity i zvyk ¢teni. V Evrog a gilehlych kontinentech séte
zleva doprava. Proto viijpad obrazkuc.2 lze vypozorovat, Ze v zemich, kde e
zleva doprava, divak vidi prvni schody jako schgdiguci zespoda nahoru a druhé
shora dal. Reziséiiv kompozéni zangér maze tedy v Evrop nazngovat prvni schody
jako schody do nebe, schody ®ged KdeZto druhé schody mohou vést do temného
sklepa nebo &zeni. V arabskych zemich mohou tuto kompozici vhigpné naopak.
Proto je dlezité vhodg volit a vnimat kompozici, aby divak nebyl zmatepachopil

rezisérovy zamry.

Obrazek 2: Psychologicky vyznam vnimani kompozice
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Mnohem silgjSi rozdil panuje mezi horni a dolésti obrazu. Hornidst obrazu
vétSinou edstavuje sitlo a vzduch. Spodniast naopak tmu a zem. Zde sézeme
takeé opit o fyzikalni zakony gravitace. Ta sifnje snérem dof, tudiZ prostor nalte je
povazovan za lehky a dole zg&hky. V symbolismu je nalte spiritualno a duchovno,

kdeZto ve spodnictastech lze nazid hmotnost a zemitost.

,,Dilezité je také umighi horizontu. Horizont umi&ty v horni tetine obrazu
zdiraziauje pahorkatou krajinu. Horizont v dolnietine naopak poukazuje na vzdusnost
rovinatejSi  krajiny. Je& vetSi posunuti horizontu nahorueste pod horni ram
zdiraziuje hloubku krajiny, jejidsnost, sekenost. Horizontdsre na spodnim rdmu
potlacuje krajinu na nejnut#jSi znaky a vytva naladu vzdusné, ot&né prostorovosti.

Zde jiz do kompozice vstupuje vyznadastienych objekt."*?

Souvztaznost prvki

Jednotlivé prvky v obraze jsou divakem pgavany na zaklasljeho vlastnich
znalosti a zkuSenosti. Pokud se vSak na pl@ipevi jemu neznadmy objekt, divak hleda
v okolnich¢astech obrazud&eo znaméhoseho by se mohl chytit a porovnat tak velikost
noveého subjektu. ¥Sinou je to lidska postava. Ve filmilursky parkby velikosti
dinosaut nebyly tak znatelné, pokud by se vedle nich neytgskali lidé, se kterymi Ize
jejich velikost porovnat. Zde sete projevit kontrast: malyipdmet se vedle velikého
jeSe€ vice zmensi a naopak velkiedntt nabude své velikosti.

Pro dosazeni rovnovahy v kompozici je velnmleditym faktorem vybr prvka,
které se budou v kompozici vyskytovat.¢cKteré jsou totiz pro divakovo oko
pritazlivéjSi nez jiné, a to i@devsim diky své batytvaru, pohybu, kontrastu k okoli
apod.

Predméty umisgéné v hornichc¢astech obrazu maji¢idi psychologickou vahu
nez gedmety v jeho dolni¢asti. OvSem psychologicka vaha neznamena totédojem

lehkosti gedmétu. Ten vyvolava fedmnit, ktery jako by létal ve vzduchu.

Pokud je utity predn®t izolovany a samostatrvyélenény v kompozici, je na

né¢ho upirana #si pozornost, nez kdyby bylizeen do seskupeni vice piviStejre tak

12 Kulka, J. Psychologie umi. 2. vyd. peprac. a dopl. Praha: Grada, 2008. ISBN 978-802370-7.
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to plati i u objektu s vlastnim stinemadebi tak mnohem razarjnnez objekt se

stinem mé#vyraznym.

Také barvy hraji velkou roli ve vnimani kompozi®&isSi psychologickou vahu
maji teplé barvy nez ty studené. OvSem pokudijaky prostor vymalovan v chladnych

barvach, nil by byt WtSi nez prostor vymalovany v barvach teplych.

Ze vzajemnych vztahprvki nékteré vystupuji jako dominantni a jiné naopak
jako podazené. Ty prvky, které obrazu dominuji, jsou ndiditevni myslenky obrazu.
Dominantnim prvkem na obrazu se svatebnirivguem budou Zenich a n&sta.

V piirodk to miZze byt napiklad osamoceny strom upréed poli. Dominantnosti prvku

Ize dosdhnout i neobvyklym tvarem objektu, vysoeetiastni barvou oproti okoli nebo
swtelnym kontrastem. Tyto prvky mohou byt zarbwezdvizeny i svym zasazenim do
celkové kompozice obrazu, a to nidgad jejich umisinim ke geometrickému isidu

obrazu.
Uzawrena kompozice

Uzawena kompozice se vyz&ige tim, Ze uvnit zakkru se odehrava konkrétni
dgj, ktery z&ina a kowi na hranicich kompozice. VeSkeré vztahy olijekzalEru by
se nely vztahovat pré¥ k &kji uvniti. Dulezité je, aby divdk nepiboval zji¥ovat, co
se d&je mimo dany zalr. Typickou uzaienou kompozici je obra3ixtinskd Madona
od Raffaela Santiho (viz. ohi.3).

Obrazek 3: Sixtinskd Madona

Zdroj: http://www.artmuseum.cz/resources/worksiafa0.jpg
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Jeji okraje jsou ohraténé shora zd@gy, z boku sedicimi postavami a vespod
dvéma andlicky. VeSkera pozornost je siovana k djovému centru uproid, tedy

k Madore. Nikdo nepatra po tom, co s&elza hranicemi obrazu.

V piipack filmu Ize uvést jako pklad scénu Zcce Homo HomolkeKdyz se
rodina Homolk vyda do lesa na houby a odpmji, je obraz zakomponovan
v uzawené kompozici (viz. obk.4). Z obou stran je obraz ohré&en stromy a veSkery
d¢j se odehrava uprasd.

Zdroj: film Ecce Homo Homolka

Oteviena kompozice

Oproti tomu oteiena kompozice s#huje divakovu pozornost ,za ramec*
obrazu nebo za@bu. MiZe se jednat pouze o polodetddveka, ktery s Bkym hovdi.
Je vidtt pouze vyez jeho hlavy a vic nic. S kym to teéfovék hovai? To je otazka,
kterou si divak polozi &ekd na dalSi &h nebo Svenk, aby pochopil celou scénu.
Otewenou kompozici Ize nazvat i scénu ve fillRoetty woman kdy Richard Gere
vezme Julii Roberts poprvé do opery. Kdyz sjjidhotelovym vytahem ddl k autu,
jsou herci zakomponovani ve dvojpolodetailu. V g@ravdolnim rohu je vigt rameno
muze, ktery obsluhuje vytah. Zquchozich scén uz je divak obezndmen, Ze tuto
uniformu ma hotelova obsluha. Orientuje se tedyosforu i¢ase a jediné, co k tomu

bylo poteba, je otekena kompozice s ramenem liftboye (viz. abB).
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Obrézek 5: otaena kompozice ve filmu Pretty woman

Zdroj: film Pretty woman

Stiredova kompozice

Neexistuji Zadna jasndana pravidla, ktera by strikirtikala, jakou kompozici
kdy pouzit. VSe zéleZi na znalostech a estetick&mnidkameramana. Kazda kompozice
muze vyjadovat réco jiného svym postavenim héréi objekti na scéd. Fi stredové
kompozici je natéeny objektci herec ve sedu celkové kompozice. Jedna se o malo
vyuzivany typ kompozice. Typickoutetlovou kompozici nalezneme ritglad ve
filmu FrantiSek je dvka’. Na z&éatku filmu je zde hlavni postava doktora FrantiSka
uvrzena ped komisi, kde se ma zpovidat ze sexualniho zriesi#t pacientky dhem
terapie. Herec sedi verstiu zabru na zidli a prazdny prostor okol@maznduje, jak
je bezmocny. Za&¥ je subjektivnim pohledem |ékské komise. Kompozici a velikosti

zakeru je nazn&eno, Ze komise nad nim ma jasnéemMahu (viz. obr¢.6)

Obrazek 6: sedova kompozice ve filmu FrantiSek jevelar

Zdroj: film FrantiSek je évkar
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1.4.1 Zlaty ez

Ve své knize Zaklady (308. m. I.) stanovil a vys#tlil Eukleidés pordr, ktery
Platon nazval jezem" a ktery pozfl dostal jméno zlatyez. Ten se stal zakladem
reckého umni a architektury; byl podle df navrzen i Parthenon v Aténach. Za
stredovku byl zlatyrez povazovan za dilo Bohaélesioval udajr dokonalost boziho
stvo'eni. Renesami unelci se jimcasto zabyvali jako Zlesrenim boZské logiky. Jan
Vermeer (1632-75) ho pouZzival v Holandsku. PoteSsé zajem o dj zacal vytracet.
Az ve 20. letech naSeho stoleti z tohoto dgoonvychazel ve svych kompozicich
abstraktnich dl Piet Mondrian (1872-194)*

Pojem ,,zlatyiez" (sectio aurea) Zal pouzivat uz Leonardo da Vinci, kdyz
ilustroval knihu Luky Pacioliho. KnizhvSak bylo toto spojeni poprvé pojmenovano
v dile Martina Ohma Die reine Elementar-Matematiksta elementarni matematika)
v roce 1835.

Vykladovy slovnik o vytvarném uéni definuje zlatyfez jako ,rozcéleni useky
na dva dily, pi kterém je porr celé useky k vtSimu dilu tyz, jako pa#nvetSiho dilu
k menSimu. ® dalSich @lenich vzdy &sSiho dilu Zstava zakladni vzajemny pam
1:1,628. Z.7. byl empiricky odvozen ze skinesti, nag. z proporci lidskéhoela,
a v antropometrii a geometrii propracovan; bylo ¥m spafovano jedno z tajemstvi
tvorby. Pro svou harmoemost je povaZzovan za dokonaly progrdrponegr a prosazoval
se zejm. v dobéach a dilech usilujicich o realn&orgni idealni, dokonale harmonické

formy.'

Dle Platéna se zlafez da najit nestejnatmym rozdalenim Uséky na dva dily.
Pokud by Usé&ka byla rozdlena stejnorérné, dostali bychom se k pafru 1:1. OvSem
abychom mohli zlatyez najit, je nutné Uusgku rozdlit na dva dily o pori&ru 2:1. Platon

objevil takovy pondr useky, kdy ,,celek k delStasti se bude rovnat delgasti ke

13 Kent S. Kompozice. z ang|. origied. Monika Voskova. 2. vyd. Bratislava: PerfektOR064.s., ISBN
80-8046-164-3.

4 Baleka, J. Vytvarné ueni: Vykladovy slovnik (matlstvi, sochstvi, grafika). 1. vyd. Praha:
Academia, 1997. 429 s., ISBN 80-200-0609-5.
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kratsi."> A stejns tak to musf platit i v opmém Fipad, Ze, kratsicast k delsi se bude

NP4

rovnat del$@asti k celku.®
1.4.2 Plany

Dulezitost objekli v zakEru se uéuje podle jejich vzdalenosti od kamery. Jedna
se o0 takzvané plany. To, co je objektivu nejblitedy v prvnim planu, byva
i dalezitost jednotlivych objekit pred kamerou. #hodny giklad l1ze nalézt ve filmu
Obcan Kane kdy v zalsru je pred kamerou lahev s uspavacimi pifedky, za ni Zena
hlavniho hrdiny a Upkvzadu vstupuje do mistnosti herec. ReZiséfl eshtomto zakru
upoutat pozornost na laktku s medikamenty. Pokud by byld&epunuta hlouki do
kompozice, divak by neéh Sanci si ji vSimnout aftejmé by si ani nespojil jeji
souvislosti se spici Zzenou. Rozvrstveni obrazu ide plan je i ve scé#, kdy maly
Kane bezstarostnséikuje za oknem. Mezitim se uvhipokoje jeho rodie bavi
s trednikem o Kaneavbudoucnosti a jeho odvozu dossta, kde mu bude Iépe. (viz.
obr¢.7)

Obrazek 7: Plany ve filmu @bn Kane

Zdroj: Film Oktan Kane

Toto pravidlo dlezitosti vS8ak neplati pokazdé. Pokud méa obraz yilden
a probiha mezi nimiifeostovani, dilezitost jednotlivych objekt nebo heré se niize

ménit.

> QOlsen, S. zahadny zlatgz: nej¥tsi tajemstvi firody. 2. vydani. Praha: Dokén, 2013, s. 60. ISBN
978-80-7363-566-4.
1 Tamtéz
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1.5 Filmova osa

Naprosto nedilnou soasti kazdého filmu, je pro kameramana a reZiséra
zachovani filmové osy. Toto pravidlo vzniklo prolme dulezity kel a tim je logika
filmového vypraeni. Aby divak pochopil navaznosti z#b, je dilezité toto pravidlo

zachovat.

.,V kontinualnim stylu je prostor scény vy® pomoci postupu, ktery se nazyva
osa akce (axis of action) nebo pravidlo rovinye@oklada se, Zze akce ve stén
jdouci postava, hovici dvojice, auto jedouci po silnici — se odehrgy@dél jas@
vymezeného vektoru. Tato osa akcéujer pilkruh (tedy 180 °C), kde #dme byt

umisena kamera, jiz bude akce snimana.”

Podivejme se na obrazelB. Z pta&i perspektivy zde vidime dva herce (A a B),
ktefi spolu vedou dialog. Filmova osa je v tomtioppcE pomysina tékovanacara,
ktera vede skrzén Kamera ma tedy k dispozici na nggai cely prostor na jedné stian
této linie. Odtud se budou snimat veSkeré dalSérgapro tuto scénu. Pokud by se
kamera zriiehonic @i jednom ze z&bu presunula na ogaou stranu osy, divak by byl
zmaten. Spravhnata@ena scéna takového dialogu bude vypadat tak, & Hese diva
v zalkEru zleva doprava a herec B naopak zprava dolevaudPby tomu bylo naopak
a osa by bylaiekratena, vypadalo by to, jako by se oba herci baviiglsym tretim

a ne spolu navzajem.

Obrazek 8: Filmova osa

" Bordwell, D. a Thompsonova, K. Wmi filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. vydarmiraha:
Nakladatelstvi Akademie mizickych &ni v Praze, 2011. s. 642. ISBN 978-80-7331-217-6.
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V ptipact poruseni filmové osy néixlad v bojové scénhdvou arméad
muze byt divak zmaten natolik, Z&jdoro néj bude nesrozumitelnym. Pokud arméada
v ¢ervenych uniformach bude v obraze ditazleva doprava a armada v modrych
uniformach naopak zprava doleva, musi byt toto idlavzachovano po celou dobu
scény. Pokud by se totiz armady ratg z iznych stran, divak @¥e nabyt dojmu, Ze
spolu d¥ armady tahnou na niéfele, ktery vSak jeStnebyl v zabru.

Osu Ize samdejng také gekrctit. Pro tuto situaci existujityfi moznosti: jizda,
herec samiekrasi osu, stih pies detail, nebo nadhled. V prvnifigac nam ponize
jizda, kter4 osu iekraii a poté nize snimani pokeamvat z druhé strany. DalSi
moznosti, jak lze igkrctit osu, je za pomoci samotného hercéldlity je v tomto
piipadt fakt, Ze pekrateni osy musi byt vidd nagiklad ve velkém celku. Pokud spolu
herci vedou dialog, jeden z nich se zvedne a Wkptes osu, rél by zde navazovat
stiih na takovou velikost zé&hu, aby divak vidl, co pesrt se @je. Tieti moznosti
piekrateni filmové osy je $ih pres detail. Ten se pouziva ¥ipac, Ze herec ani
kamera se hybat nemohou a pihst na detail navazuje z&bjiz z druhé strany osy.
Posledni fekrateni osy lze provést vyraznym nadhledem, ktery jeceay v ose. Diky
tomu je pouzitelny pro abvarianty gekrateni osy. Tato metoda je malo pouzivana
a trochu zastarala. Navic jeji n&ai je velmi pracné.

Ve stihové plynulém filmovém dile by poruSeni osy znamenagmpipemné
vyruSeni divdka nebo dokonce i velky omyl. OvSepujstaci rezis@, kteri pravidlo
oSy poruSuji zamrné. Mezi e pai nagiklad Lars von Trier. V jeho filmech je
poruSovani osydinym vyjadovacim prosedkem. Ve spojeni s dynamickou kamerou
a na prvni pohled nelogickymiiéty se vyrazg odliSuje od svych koleg kteri kazdou
scénu pélive predem pipravuji do nejmensiho detailu. N@idad ve filmuldioti Trier
nedodrzuje Zadnou jednotu @¢Heni, atmosféry, ani pravidlaigtu. VSe je autentické
a naturdini a fedevSim se jednd o rezigerosobity styl., Trier totiz kazdy zal
natéel rekolikrat a ponechaval svym vybornym hercvelky prostor pro improvizaci
ruznych variant. A rychlé kadenci gthu, tedy pi pouzivani kratkych skladebnych
zakeri, pak neni divu, Ze prasnebylo mozno najit misto, kde by se vSechnynvnit

prvky zalgru vazaly. A navic Trier evidenfrupednostoval kvalitu téci oné varianty
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hereckého projevu /ed ostatnimifemesinymi pravidly*®* Pohyb kamery tedy ve
vysledku vypadda, jako by bez jakékolikigravy pouze dokumentérnsledovala

skute&nost, ktera seipd ni odehrava.

1.6 S\tlo

,,Pisobivost obrazu do ztiaé miry ovliviuje manipulace s ostlenim.
Oswtlovani ve filmu nam umadje vickt, co se dje, ale nejenom to. 8ikejSi a tmavsi
oblasti obrazu pomahaji vytid celkovou sstlo-tonélni kompozici kazdého zab,
a tak naSi pozornost sffuji k urcitym wcem a udalostem. JaSws\tlena cast mize
vést naSe oko kitbZitému gestu, zatimco stin ma schopnost skrgil eetbo zvySovat
napeti: Co se skryva v z@u? Osvtlovani také dokéze icdhznit texturu: Kivky tvae,
povrch kousku f&va, ornament pavdu si¥, jiskru drahokamul® Kameraman tedy
prizptisobuje osetlenim momentalni scénu, kterou ma k dispozici &ky vypadala

jako v pozadované filmové realit

Oswtleni pomaha divakovi nejen v orientaci na scére také nafklad ziskat
informace o textie jednotlivych povrch. Lesklé povrchy jsou nasviceny tak, aby
odrazely s¥tlo, a tim sefpytily a jiskiily. Kuptikladu pokud chce rezisér zvysit dojem
Z uritého auta, nasviti ho tak, aby se ve filmu kédsiyskalo a fisobilo tak luxussji.

V ptipact, Ze auto ma vyvolat pocit $stabude nasviceno rozptylenymédem, ktere
odlesky nehazi a auto budéspbit opryska& Stejré tak se nasviti i matné a hrubsi
povrchy (napiklad neopracovany kamen, e Tyto rizné druhy sviceni pomahaji
i produktim v reklant, kde se toto nastleni navic dopluje digitalnimi triky, jako

nagiklad odlesky od wjisténého mista.

Krasnou hru se stlem Ize spdit ve videoklipu Barbory Poladkové a Davida
Kollera Sami Cely klip je t@&eny na statickou kameru s jednim odjezdem kamery na

18 valusiak, J. Zaklady shové skladby. 3.vyd. Praha: Akademie muzickychénhv Praze. 2005. ISBN
80-7331-039-2.

19 Bordwell, D. a Thompsonova, K. Umi filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. vydafiraha:
Nakladatelstvi Akademie mizickych &ni v Praze, 2011. s. 646. ISBN 978-80-7331-217-6.
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zatatku a veSkeré dalSi 2my probihaji pouze se &lem. Res pdateini siluetu
samotné Barbory Polakové se po odjezdu kamery dsigd do dvojpolodetailu obou
zpevaka a hra se sitlem mize z&it. Zmeény nastavaji tedy nejen v pozadi, které j& bu

cerné, nebo bilé, ale na zaktadho se mani i swtlo na tvdich obou zpvaki.
Rozptylené a ostré sétlo

Ostré s¥tleni je takove, které ma ostré hranice, stiny jgmare vymezené
a textury jsou ietelné. Takové s¥lo dava nafiklad poledni slunce, kdy obloha je
jasna bez mrak Pokud je vSak obloha zatazena a slunce sviti rskaky, s¥étlo se
rozléva po okoli a vytwé tak nekké rozptylené sitlo. V tomto gipad nejsou hranice
stini presre viditelné a obrysy ve t¥&ch herd nemaji tvrdé rysy. Vifjpad ateliéa se
pro rozptyleni sttla pouzivaji tzv. softboxy a frosty, které prudiétlo zmekei tim, ze
se pred reflektor nasadi pozadovany typ. dée#dité ungt tyto dva typy setla od sebe
rozeznat, jelikoz dotwacelkovy dojem zakru.

Reflektory

Pro dokonalou hru stel mnohokrat std pouze minimala dosvitit plamen
svicky. OvSem p slozitéjSich scénach je nutné pouzit reflektory pro demviadané
scény a vytviit tak swtelnou realitu. Sétlo samotného reflektoru Ize regulovatétha
zpasoby: &fkou kuZelu a systémem klapeki&i kuZelu se upravuje mechanismem,
ktery swtelny kuzel zmenSuje, nebo &Suje. Po dosazeni jeho spravné velikosti Ize
usmernovat s¥telny tok klapkami po stranach reflektoru. Ty molsstlu dodat fizny

tvar od Uzké skuliny po mal§tverec.

Zdroje os¥tleni a s¥telnych toki se nepouZivaji pouze pro dosviceni denni
nebo néni scény, nybrz jde o vytveni konkrétni sitelné reality. Aby byla dodrzena
spravna teplota s¥la, je dilezité pouzit i spravny typ lampy. Pokud se ponswiel
dotv&i scéna, v niz jsou jedinym viditelnym &elnym zdrojem v z&lu svicky,
pouZzivaji se pro toto dosviceni klasické Zarovkyawyjici teplé Zluté sstlo. To je
podobné prav swtlu ze svéek. Naopak pro studené odstiny a chladné scény se

pouzivaji vybojkové lampy #&i modro bilym sgtlem.
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Protisvétlo

Jak je patrné z nazvu, jedna se étlsy které mii zezadu proti kante. Maze
byt umistno v riznych thlech z boku, zespoda, nebiwebyt umisino nad postavou.
Pokud je pouzité jako jediny zdroj&la a mti piimo do kamery, pak vytvasiluety.
Ve filmu B4je’na léta pod psana obrazkw.9 je pouzité protisitlo z okna. Aby se
z her@ neutvdily pouze siluety, jde tlo mirn¢ z boku a zarove oswtluje obliceje
n¢kterych postav.

Obrazek 9: Scéna aglena protisétlem

Zdroj: film Bajecna léta pod psa

Realisticky zdroj swétla

Tento zdroj se pouziv&itsinou pro zvysSovani nap. Jedna se o stlo, jehoz
zdroj je jedinym s®tlem na scéh MuZze to byt swtlo z baterky, kterd postupn
objevuje ve tm celou scénu. Divak tedy vidi pouze to, co je &lsmo kuzelem
z baterky. Stejnym Zisobem niZe byt pouzité nagklad i swtlo svicky nebo lode.
Diky stimim, které se vyt v okoli plamene, je divak véekavani, co se za danym

stinem skryva.
1.6.1 Stiny

Ve filmovém sviceni existuji dva zakladni typy étin

e Stiny vazané narpdn®t neboli stiny vlastni

» Stiny vrzené
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Stiny vazané naipdmet neboli stiny vlastni jsou takoveé stiny, které ikaii na
zaklad tvaru danéhoigdmétu. Fi oswtlovani oblteje hazi tento stinipdevsim nos.
V piipad, Ze mezi sdtelnym zdrojem a svicenym objektem stojicité
piekazka, ktera na objekt hazi novy stin, jedna seénovrzeny. Nafpklad stincloveka,
jehoz os¥tluje svitka, je stinem vrzenym.iiRlad vrzeného stinu je Wit na obrazku
¢.10. V Piratech z Karibikuzde William Turner vyjedndva skrzifhe s kapitanem
Jackem Sparrowem. Na jehoitivge vidét stin vrzeny skrz iiize cely, ve které je Jack

Sparrow.

Obrazek 10: vrzeny stin

»

A
Zdroj: film Piréati z Karibiku: ProkletCerné perly

1.6.2 Barva s¥tla

Kromé charakteru a velikosti stla 1ze n€nit i jeho barvu. K tomu slouzi
barevneé filtry, které se nasazujied reflektor. Diky tomu Ize docilit n&jlad pocitu
chladu, pokud seipd reflektor nasadi modry filtr, a naopak barvydstinech Zluté
a ¢ervené obraz doladi do teplych barev. V dnesni¢ ds#b tyto filtry velmi ¢asto
dotv&eji postprodukné v pctitagi. Cely zaldr tedy dostane jeden stejny barevny
nadech. Teplotu ostieni Ize nastavit i fimo na kamie. Nat@eny material je poté cely
zabarven do zvolené barvy a nemusi se postptokiwpravovat. DalSi moznosti je tzv.
virdZzovani. Tento proces se pouzivaegevsim v dobachémeého filmu, kdy se
chemickym procesem zabarvovala jednotliva g@ido utitého barevného ténu. Tim
byla zvyrazgna i odliSnost jednotlivych scén. Tuto metodu peakive svém filmu
Zrozeni narodaD. W. Griffith. Scény z tohoto filmu jsou odéné nejen mezititulky,

ale také pra¥ za pomoci barvy. Viz. oht.11.
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Obrézek 11: zabarvené scény z filmu Zrozeni naroda

Zdroj: film Zrozeni naroda

Existuji i barevné filtry, které se nasazuji naebiv kamery. Ty se pouZivaji
velmi ¢asto pro denni naténi scén, které maji vypadat, jakoby se odehravaigci
(tzv. americka noc). Tento postup se pouzival lavncerno-bilém filmu. Timto
zpusobem se tly napriklad n@ni scény ve filmech o Vinnetouovi. Samotné scény se
nat&ely pres den, avSak diky modrému filtrdep objektivem scénaupobila, jako
kdyby se dj odehraval v noci. ¥rohodnosti na nimich scénachimaval i zvuk cikad
nebo dalSich nmich zivaicha. Aby bylo docileno poZzadovaného efektu noci, masel
se scéna natat za jasného dne a slunce muselo stat nad hlaverdi, aby nevrhalo

stiny, které se v noci neobjevuji a pro &ay tedy byly nezadouci.
1.6.3 Vyvazeni bilé

Béhem celého dne seami barva sutla. Lidské oko je pzpusobené, aby se
s €mito vykyvy vyrovnalo dokonale a ukazalo namgétsbez barevného nadechu.
OvSem kamera tuto schopnost bohuzel nema. Je tgdg,naby kameraman nastavil
tzv. bilou. Aby bylo tento Ukon mozny provést, jgme znat pojem "absolutrterné
téleso". Absolutg cerné €leso je hypoteticky fedntt, ktery neodrazi zadné padajici
swtlo. Barevnou teplotou $tla nazyvame teplotu, na kterou jelia oliat absoluts
cerné tleso, aby jeho Zé& odpovidala naSsemu konkrétnimuéthv. Na rozdil od
Celsiovy stupnice se barevna teplota obvykl&inve stupnich Kelvina.'Cisla na
stupnici, podle nichZ se teplotaéda meii, jsou odvozena od teploty, na jakou je nutné
zahrat absoluta ¢erné €leso. Napiklad pokud zalejeme absoluthcéerné €leso na
3200 °K, tleso bude z#é stejre jako elektrickd Zarovka.iP5600 °K bude zé&ni
odpovidat Bznému slunénimu swtlu. Tato d¢ cisla byvaji v kamie WwtSinou
piednastavena, aby kameraman mohl podlgepgt rychle pepinat vyvazeni bilé,
pokud napiklad prebiha neustale nait z mistnosti ven.
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Tento Ukon vyvazeni bilé se provadieg¢p kazdym nat&enim, aby barva
odpovidala co nejvice realjtkterou vidi lidské oko. Vyvazeni je tedy nejlguevadt
na bilém listu papiru. Ten slou#itsinou jako zachytny bod, jelikoz lidsky mozek e,

papir je vzdy bily. Kamera poté barévstizptsobi okoli tak, aby barvy byly realnée.

Ve filmu se vyvazeni bilé pouziva, aby byl kazdyp&asjednoceny. Ovsem
muZe se pouzivat i pro tni scény (viz. kapitola Barva &la), kdy se barva vyvazi

lehce do modra, aby finalni obraizgebil jako néni scéna.

1.7 Zvuk

Lidsky mozek vnima jfedevsim zrakem. &Sinu zvuki, které jsou kolem nas, ani
nevnimame. Jsou povazZovany zadestl obrazu a &, ktery vidime. Jako takové
pozadi. Proto i do kina se divak chativat na filmy a ne je poslouchat. OvSem zvuk
sam o sob je stejk rozmanity jako obrazova slozka samotného filmunasdje jeho
nedilnou sodasti. V dobach émého filmu byla dila doprovazena Zivou hudbou, aby
divak vyuzil co nejvice svych smyssh také, aby &hem celého promitani nebylo v séle
pouze ticho. Hudba také paghovala v divacich dity pocit a emoce. Dnes je tato Ziva

hudba nahrazena soundtrackem vigmym Fimo na miru filmu.

Béhem natéeni nevznika pouze obrazova stopa, ale také zvukdiadve jsou od
sebe odd&leny a mize byt manipulovano s kazdou z nich zvl&&vuk je ve filmu velmi
opomijen i vzhledem k tomu, Ze ho nelze studovakyan okem tak jako obraz. Pokud
divdka zaujme wity zaker, film si jednoduSe zastavi a ndds na to, prohlédnout si
kompozici a pipadré pohyby kamery. U zvuku se tato metoda aplikovatan&/eSkeré
zvuky jsou mnohokratgko zachytitelné, az neznatelné i@gio celému dilu dodavaji
urgity nadech. Zvukem si Ize pomoci i v obrazové stpzady rezisér nechce ukazat
nagiklad sebevrazdu hlavniho hrdiny. Divak vidi, jakhsrec piklada hlavé pistole
k hlaw, obraz potemni a jediné, co je slySet, je tglsObrazova slozka byla nahrazena

divakovou gedstavivosti pouze diky jedinému zvuku.
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Stejre jako v obrazové slozce existuj€kolik riznych velikosti zakra, Svenk
a pohyli kamery, podobh je tomu i u zvukové slozky.iBdstavme si nyni&kolik

zakladnich drut zvuki a zvukovych stop:

* Synchronni zvuk
e Zvuk mimo obraz
* Ruch

e Asynchronni zvuk
* Koment&

e Zvukové efekty

* Dabing

e Postsynchron
* Ticho

* Hudba

Synchronni zvuk

Je to nejblizsi vztah mezi obrazem a zvukem. Symutirzvuk je takovy, ktery
odpovida obrazu. Pokud tedy vidime v obrazgaky zdroj zvuku a zarowe ho
i slySime, jedna se o tzv. synchron. OvSem pokudsyrychronni zvuk neumoznil
snimani dialogu, je poZjl dodan z dodataého zdznamu, nebo z archivuiipad, Ze
intenzita zvukového pozadi je velmi vysokati Bcéré, kdy jeden herec sedi
Vv nastartovaném auta druhy s nim mluvi zven je zvuk motoru auta dodan az
postprodukné ve stizné. Behem natéeni je tedy slySet pouzeciin nerusSeny dialog
herai. Synchronni zvuk se nachazi vétSir¢ filmového dila. Tyka se naixlad
i dialogi, kdy herci pohybuiji Usty a divak zardivslysi, corikaji.

Synchronni snimani zvuku séivce pouZzivalo jen izdka, protoZze bylo nutné
pouzit €Zkou boxovanou kameru. Celé ozeni mimo ateliéer se provéld

postsynchronem, ktery se uziva dodnes.
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Zvuk mimo obraz

Pokud neni vidt zdroj, odkud zvuk pochazi, jedna se o asynchrevuk. Tento
typ zvuku se dnes pouziva rttghad | pri prechodu z jedné scény do druhé, kdy dialog
Z nasledujiciho za&bu zatne na konci zabwu predchoziho. Zvukem mimo obraz lze
nazvat také telefonicky rozhovor, kdyz vidime pojyegnoho protagonistu a druhého

pouze slySime.
Ruch

Ruchy jsou nasazovany dekolika michacich stop aby se s nimi dalo ve finalni
postprodukci doke manipulovat, zitaziovat a potldgovat jednotlivé ruchy podle
potreb scénée. Je to pedevSim z dvodu, Ze jedna scéna je sloZzenakatika riznych
zvukovych ¢asti. Ruchy ve filmu fgvazr dokresluji atmosféru dané scény, ilustruji
déni na plate a mohou i vyprégt cast gibéhu. Ri spravném pouziti ru¢hse diky nim

muze obrazova slozka filmu velmi zdramatizovat a aha dynamice.
Asynchronni zvuk

V dobach prvnich mluvenych filinse zvuk a obraz powdo salu zvla Zvuk
byl nahran na gramofonové desce, a pokud doSlpamaleni filmu v obraze, zvuk jel
porad stejnou rychlosti dal. Tim nastal ve zvuku posudivaci slySeli zvuk idve, nez
vidéli, co se na plath stalo. Dokonalé synchronizace se dosahlo teprugignim
magnetofod Perfekton a dokonalejsi Nagrou, které byly, stgako kamerafizené

kmitanim krystalu.
Komentar

Komentd je pouzivany v dnesni délpredevsim ve zpravodajstvi a reportazich.
Jednd se o zvuk, ktery popisuje danou situaci eazwjSich hereckych projév Ve
filmovych dilech se komentaniuze pouZzit jako myslenky herce, kterého sledujeme,
nebo jen jako popis situace, ktera se odehrava, dmdk dostal pehled. Riklad
koment&e nekonkrétniho vypr&te se nachazi v kazdém filmu o Vinnetouovi. Hlas,

ktery nepati ani jednomu z hrdiin uvadi divaka do mista &su, v #mz se film
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odehravéa a také nas seznamuje s hlavnim hrdinejn¢ &trukturované komenta Ize
nalézt i ve ¥tSiné pohadek.

DalSi moznosti jak komeritfpouZzivat, je pomoci samotného hrdiny. Teiizen
subjektivreé divakovi vypra¥t své pocity a sy piibéh, aby ho obeznamil se s@snou
situaci postavy. Tyto komerf& jsou pouzity nagklad na zaatku a na konci filmu
FrantiSek je dvka’. Prvni komentée uvadi divaka do charakteru hlavni postavy, do
historie gibéhu a stylu mySleni herce. Divak ma potom tedy namong&ci jiny pohled,

nez kdyby sdmito okolnostmi obeznamen nebyl.
Zvukové efekty

Zvukové efekty jsou nedilnou sgasti kazdého filmového dila. Dotvgeho
celkovou atmosféru, zvyramji zvuky, které jsou pro & dulezité, nebo by byly
v realném s#t¢ neslysSitelné a nepovsimnutelné. Tyto efekty sébiy@gimo v paitaci
nebo ve specialnich ruchovych ateliérech. V nichiogl# napiklad zvuk facky, dusot
koni nebo fistavani vesmirné lodi. Zvukové efekty jsotidany do filmu tak, aby
zvyraznily WtSinou konkrétni pohyb a upozornily ndj mivaka. Dalekocasgji jsou
dodaténym dodanim zvuk které se p kontaktnim natéeni neprojevily. VPiratech
z Karibiku, ProkletiCerné perlyunese Jack Sparrow a William Turner obchoddi lo
Na ni se William dozvida, Ze jeho otec byl piratyarozuje Jackovi tim, Zze na&jrtasi
svij mes. Zvuk, ktery tento pohyb ve filmu doprovazi, byl by realném Zivat
neslySitelny. William ma sy met za koZzenym opaskemidato zvuk, ktery doprovazi
tento pohyb, zni, jako by byl meytahovan z Zelezné pochvy. Tim jaigkren pohyb
taseného me a divak mu &nuje mnohem vice pozornosti, nez kdyby se akceratieh
bez tohoto zvukového efektu.

Velmi ¢asto se da zvukovymi efekty docilit i retrospektimmontaze, aniz by byl
rezisér nucen pouzit jakykoliv filmovy trik v obmazVe filmu Oblivion stoji Tom
Cruise jako Jack Harper uprtedl znéeného ragbyového stadionu a jako komentator
popisuje slavny zapas, ktery se namnkdysi odehral. Kdyz se blizi k finale, kdy se
odehraje touchdown, je slySet jasotew skandujiciho davu na stadionu. Kamera se

zane ot&et kolem Cruisovy osy a divakiekava prolingku, diky které se na chvilku
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ocitne zgt v roce 2017. OvSem nic takového se nekona aéedia je pouzité pro

retrospektivni montéz, je zvukovy efekt davu.
Dabing

Dabing se pouziva viipact mluvenych texi, kdy je poteba film gemluvit do
jiného ciziho jazyka. Nhi se zde cel& jazykové verze. Originalni text &@ere pelozi
do pozadovaného jazyka, upravi se na miru dialg filmu a herci ho ve finalni

podol& namluvi jiZ v novém jazyce.
Postsynchron

V piipact postsynchronu se originalni jazyk filmu nahrazsijejnym jazykem
i stejnymi slovy. \&tSinou postsynchronéth i stejny herec, ktery roli doopravdy hraje.
Tato metoda se pouZziva tehdy, pokud je nutné diliginzaznam fmo z natéeni
n¢jakym zmsobem opravit nebo vylepsit. Postsynchron se vity#okud originalni
dialog z natéeni nelze fijmout z hlediska srozumitelnosti nebo vzhledemekkym
dynamickym zmindm ve zvukovém pozadi. Velndasto se stava, Ze postsynchron
samotnou postavu j&Stryzvedne mnohem vyS. Herecibe opravit to, co se murip

nat&eni nepovedlo nebo najit uglnovy styl, jak danoudtu ¢i repliku fici.
Ticho

Ackoliv se mize zdat, Ze ticho se ve filmuilvec nepouziva, je to obrovska
mylka. Ticho hraje stefndulezitou roli jako dialogy hefca ruchy kolem nich. Ticho
dava divakovi moznost zamyslet se a vnimat udaldséré prav nastaly. Tento
zvukovy prostedek dodava scénkolikrat mnohem vice n&f a dramatinosti nez
sebelépe vystama hudba. Pokud se do tichd&idaji nenapadné zvukové efekty
vrzajicich dvé, divak aekava zvrat a jeho né&f stoupa. OvSem ne kazdé ticho je
stejné, akoliv se to tak mze zdat. Ticho v mistnosti v panelovém daomni jinak nez
hluboké vakuové ticho ve vesmiru kolem kosmotaukteri praw vystoupili
z kosmické lodi. Bhem kazdého filmového n&eni si zvuk&d musi nahrat
nékolikaminutové ticho v dané mistnosti nebo predt, kde se scéna nétda.
Oduavodreni tohoto ticha je ki#i finalni zvukové postprodukci. Kdyz serita zvuk

jednotlivych dialog, bylo by mezi nimi naprosté ticho, coz by divakelmi rusilo.
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Proto je nutné pod vSechny dialogy nasadit totmdilé ticho pro danou scénu, aby

zvuk nekolisal.
Hudba

Nedilnou sodasti filmovych @l je jiz od paétka filmu hudba. Jiz u #mych
filmia se v promitacim sale nachazel hudebni nastrajasigj klavir), ktery doprovazel
promitani a podkresloval obrazovou sloZzku na plaBozdji se hudebni slozka v séle
rozSrovala az na velky orchestr. Jak jiz bylo vySe zminv kapitoleAsynchronni zvyk
hudba se po vynalezu gramofonu nahravala na dés&xe byly pousiny sowkasré
s obrazem. Dnes se k orchéstrzainaji rektera dila vracet. Vipact usgchu filmu
a jeho soundtracku se idalaji velkolepé akce, kdy je film s dialogy promitda

obrovskou plochu a pod nim hraje Zivy orchestvolsalnim sborem.

Hudebni slozka filmu je samostatnym oborem. Lzekfit na hudbu realnou
a hudbu filmovou. Realnou hudboutbeme nazvat tu, jejiz zdroj vidime v obraze.
Muze to byt nafiklad radio, kapela, mp3ighravé v uSich hrdiny, nebo rozhlas na
navsi. Jeji fitomnost lze tedy logicky vystlit. Napriklad ve filmuRebelovge hned
avodni zabr podkreslen realnou hudbou. Scénaira dlouhym najezdem igs
potemegly sal. Je slySet jemnagrehra a jakmile se hudba zrychli &wmgka za&ne
zpivat, v sale se rozsviti a vidime kapelu, ktemdodi hudbu hraje. Tato skladba je
pouzita jako podklad pro celou prvni scénu.

Druhym typem hudby je hudba filmova. Ta datuwdaladu pro jednotlivé scény
a je znama pod slovem soundtrackiZd to byt hudba, ktera byla vyttema jiz dive
a nyni je z gjakého divodu do filmu pouzita, n&fklad k dotvdeni dobové atmosféry.
V piipad muzikéli, hudebnich videoklip a flmovych scén, kde je obraz zavisly na
hudke, se tato hudba pousti jiz¢hem natédeni, aby obraz i zvuk vzajeran
korespondoval. Pokud se hudba pouziva pouze jakibgmeeni, sestavuje se az pro
findln¢ sestihany film. Ten se potom tie na zaklaglhudby vyjim&né mirné upravit,
aby bylo dosazeno poZzadované souhry obrazu a zvuku.

VétSinou se filmova hudba pouziva k dae@i emoci. Ufitd melodie v sob

muze neést i ufitou vzpominku nebo fiZe byt gimo spjata s jednim z hrdin
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a doprovazet ho. Nailad divak si spoji postavu chlapce s jednou pémhelodii.
Chlapce odvedou na vojnu a jeho snoubenka davzpomina. St&, kdyZz vidime

v obraze zasmou divku a satasré slySime oblibenou pisechlapce. Divak si poté
spoji, Ze divka vzpomina na svého milého, anizebghldapec v obraze objevil. St&jn
tak Ize naznét i mySlenkové pochody hrdin Pokud je vidt polodetail¢loveka, na
néhoz kamera pomalu najizdi a do toho zniétsie chory, je to znamka UZasného
napadu, ktery hrdina préwostal.

Hudbou Ize také ironizovat nebo zesttovat. Diky ni niZe autor naprosto
otait vyznam scény i charakter postavy. Pokud secwdkeobléka do své zbroje,ibe
byt tato scéna diky hudlzabarvena pokazdé jinak. Typickym w&gm pochodem
davame divakovi jashnajevo, Ze valik je odhodlany aifpraveny bojovat az na
smrt. Melancholickou pomalou hudbou Ize naznae bojovnik jde pomstit smrt své
milované, ktera byla nedavno zavradd. V gipads, Ze pod celou scénou bude znit
hudba jako z #mych komedialnich film, pisobi samotné oblékani komicky a hrdina

bude vypadat v divakovychktizh jako neSika, ktery neunese anicme

Pro zvyrazgni nekterych momerit nebo scén je idezité dodrzovat rytmus
a tempo, které hudba udava. Jedna se zde o rytiitus. §en pak zaleZifpdevsim na
tom, do jaké hloubky ma rezisér promyslenéépalzelého dila. Druhouéei je pak
Sikovnost gtihate, ktery je vlasté prvnim divakem celého filmu a ma na vSechny
zakery zcela novy pohled. Nebyl totiz u na¢di samotného, takZze nezna okolnosti
nat&eni jednotlivych scén. Jehwrstvy a nezaujaty pohlediae vnést do dila nové

napady a film tak posunout kvalitat& eS¢ vys.
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2. PREDSNIMACI JEDNOTY

Josef ValuSiak cituje ve své knize Janac¢&w, ktery pedsnimaci jednoty
definoval takto:,,Kazdy nasledujici zéb je s pedeSlym, s nimZz se vaze, &'em
shodny a v &vem rozdilny. Rozdilnost odpovida na otazky, ktevétaly v pedchozim
zakeru nebo je roz$uje ¢i zuzuje. Podklad poloZzené otazky se objevuje emaakru
jako osnova, shodna sditymi prvky v pedeslém zalbu."?° V&tsina &chto jednot je

dana je&t pred samotnym spudtim kamery. Proto se nazyvajiepsnimaci jednoty.

2.1 Jednota prostoru

Aby bylo dosazeno plynulé vazby mezi 28bv jedné scéh je dilezité
zachovat u divaka dojem, Ze cela scéna se odelrdeédinze prosedi. Vzhledem
k tomu, Ze se mohla & na rekolika mistech, které spoluilsec nesouvisi, musi byt
zachovana pr&vjednota prostoru. Té Ize dosdhnout pomoci spravpébstedi kolem
herai. Pokud spolu budou mluvit dva herci a za jednimich je v pozadi centrum
velkonesta a okoli za druhym z nich je plné skal, divakiumit dojem, Ze kazdy
Z herd stoji na jiném mist akoliv na sebe vzajendireaguji. Mize se vSak stat, Ze se
dialog bude s abma herci toit na jednom mist které je realné pro &bjejich
dialogové strany, avSak v obrazeide byt toto pozadi matouci. Jedna seftikégul
0 scénu, kdy jeden z hérestoji na kraji silnice a za nim se rozkladaji 3agy poli.
Druhy z heré stoji zady srrem k hli&né silnici plné aut. Pragdi miZze v tuto chuvili
pro divaka jsobit zmaténg, jelikoZz i pres to, Ze scéna byla n&ma v realném
prostoru, je kazdé pozadi jiné.

Pro sjednoceni prostoru je takdélerité dodrzovat pravidla ip vychazeni
a vchazeni osoby do z&ih. Kamera snimé herce jdouciho v obrazu zlevaad@prTen

vychazi ze zalyu pies pravy ram obrazu (z pohledu divaka). Osa je tzdiena

20 Kucera, J.: Sthova skladba ve filmu a v televizi (+In), Valusjak Zaklady sthové skladby. 3.vyd.
Praha: Akademie muzickych @mi v Praze. 2005. ISBN 80-7331-039-2.
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smérem jeho pohybu, tudiz v dalSim zab musi herec vchazet do zab zleva

doprava. Pokud by veSel do Zéab z druhé strany, bude jeho pohyispbit, Ze se vraci
na své vychozi misto. Ma-li se herec skntez rgjakého divodu ot@it a vracet, musi
byt jeho ot@eni vidt v zakEru. Stejné pravidlo plati néilad i pro automobilové

honicky nebo pro boj kovbdjs indiany.

2.2 Jednota atmosféry

Do atmosféry scény pati dvé velmi dilezité slozky, a to zvuk a o&teni.
Vyjdéme z vySe zntiovaného fikladu dialogu u silnice. Jeden herec s poli zayzéd
slunce ped sebou a to mu svitfimo do obléeje. Jeho tvdje tedy jasna a téh bez
stinu. Pokud druhy herec bude stat v tmavém stijah@ obltej bude naopak tmavy
a téngi ne&itelny, takovy zabr bude fisobit dojmem, Ze p#tdo UplrE jiné scény
a nebude tak sjednoceny s dalSimiczpbStejné pravidlo plati i pro pozadi a okoli
scéeny. Pokud v jednom z&h za hercem sviti slunce, nébe za nim v druhém zétu
prSet. Steja tak by se nemla menit ani dynaminost pozadi. Pro sjednoceni okolni
atmosféry se ip vétSich scénach pouzivaji komparzisté,rikt@hem natéeni jedné
scény projdou svouipdem ukenou stejnou cestouekolikrat. Tim je zaji&no, Ze

v jednom zabru nebude ulice rusna a hned na to v dalSindreafraopak poloprazdna.

Jak jiz bylo vySeteceno, do atmosféry pati zvukova slozka filmu, ktera
celkovy dojem dokresluje. Jedna sevyazr o ruchy a zvukové efekty jako nédad
zpev ptaki nebo Sumni feky. Pokud by se zvukové sloZzka brala pouze z pozad

kazdého zabyu, byla by nejednotna a rusila by divakovo vnimani

2.3 Jednota oswtleni

Béhem natéeni je s¥tlo jednim ze s¥ejnich faktoi pro sjednoceni scén.
Pokud po natteni jednoho z&u v exteriéru slunce zajde za mrak, musi cely Stab
cekat, nez se stelnd atmosféra vrati #pdo predchozi podoby, aby se scéna mohla
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dotctit. V ateliérech a interiérech je nutné dodrZovatteiny charakter daného
prostedi ungle, ovSem s fihlédnutim k rozloZeni dekorace. Pod stolem tedyirie
byt stejné s#tlo jako u okna. Jetdezite, aby s¥tlo prichazelo vzdy ze stejného sra.
Muze se jednat najlad o plapolajici ohev krbu nebo odraz $tla z vodni hladiny.
Vzdy by nela jedna hercova strana bytéejSi nez druhd, pokud nestojfimo proti
zdroji swtla. Pomoci intenzity sila také Ize ufit, jak daleko se herec nachéazi od
swtelného objektu. Pokud bude stdinpo u hdici hranice, jeho obiej bude oranzav
cerveny a velmi sstly. Pokud vSak tento okiebude pozorovat z dalky zpoza stromu,
swtlo plameni by se na jeho t¥dmélo odrazet jen nepatéha to s pihlédnutim

k okolnim stronim, které maji s& vlastni stin a mohou ho vrhat na hercovu.tva

Spravné ositleni mize filmaram uSetit nékdy i desetitisice korun. Naijxlad
v jedné scéh z filmu Rudy kapitanspolu ve vlakovém kupé rozmlouvaji&dgostavy
a za nimi je vidt mihajici se firoda kolem jedouciho vlaku. Tato scéna byla seta
ve stojicim vlaku se zelenym pozadim za oknem kidpkené pozadi se v postprodukci
vyklicovalo a misto & byl dosazen zal mihajici se firody. Aby vSak byla zachovana
jednota oswtleni, musi se i@s obléej herd obcas mihnout gaky stin. Pro docileni
tohoto efektu bylo nutné ¢bs zastinit reflektory rfici na herce. O to se starali
oswtlovadi, kteri stali pod reflektory sernymi deskami a kazdych par fite pied
swtlem pejeli deskou a tim na téi&h her@ vytvoarili stin potebny pro finalni dojem

pohybujiciho se vlaku.
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3. STRIHOVA SKLADBA

Lidské oko vnima& své okoli jako jeden velky celétedokaze si z &
"vytdhnout" pouze jeho jedntAst nebo uiity vyiez. Lze se na tity objekt zandiit,
ale nelze odstranit jeho okoli. Film je v tomtépgadt unikatni pra¢ tim, Zze nam
ukazuje pouze gz reality, na ktery se divak ma z&fh Aby na sebe vSe plynule
navazovalo a divak pochopil pointu dané scény, yiné seridit praw sfrihovou
skladbou. Ta probihd veigné, kde se pod rukamaristace tvai finalni podoba
uméleckého dila. BohuZel ishac ma v tomto ohledu zkaou nevyhodu v moznosti
uplatreni své untlecké realizace, jelikoz mu po boku sedi reziséeryk rozhoduje
0 rytmu, tempu vypr&ni, vybiru zak¥ri apod. Sthat je v tomto pipac pouze
manualni pracovnik, oviem jehoé¢gv a nezaujaty pohled ihe vnést do dila nové
napady a ize ho posunout na novou Urav&/Se zaleZi na benevolenci reziséra, zda si

pevre trva na svém, nebo stkdy vyslechne i dalSi moznostiibiu.

Stiihova skladba neboli montaZ se pouZziva k vigmd kontinuity mezi z&y.
Jednotlivé zatry na sebe podle &itych pravidel navazuji. Montaz neni pouze
0 spojeni dvou zaloi za sebe, ale je velmukzité volit i jejich spravnou délku. Délka
zakEru maze ovlivnit divakovo vnimani a dat z&h zcela novy rozgr. Moznosti, jak
uzivat délku zakru se zabyva kapitolaDélka zalri. Klasickym gikladem
hollywoodskych pravidel montaZze je n&téi dialogu mezi ddma postavami. &ny
zatatek stihu dialogu je celek nebo polocelek obou ntiigh, aby se divak zorientoval
v prostoru, kde dialog probiha. Poté geghazi na ghy jednotlivych mlugich, jak
mluvi nebo poslouchaji. P&&inou to byvaji zalry tocené pes rameno, aby divakovi
byl zprostedkovan co nejvice subjektivni pohled miiho. Zarové vSak je od &
fyzicky odcleny. Tento pohled se nazyva protipohled. PohlediélEry se stidaji

podle toho, jak se jednotlivi protagonistédsdji v mluv nebo reakcich.
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3.1 Typy montazi

e

Pro fizna filmova dila se pouzZivaji tzné typy montazi. Aby bylo mozn&jd
vyprawt dle zandru autora, je dlezité zvolit i spravny typ montaze, ktery se vedil

bude pouZzivat.
Existuji tyto typy montazi:

e linearni montaz

» paralelni montéaz

» kiizova montaz

* retrospektivni montaz
* mozaikova montaz

e asociativni montaz

* rapidmontaz

VSechny tyto typy Ize kombinovat dohromady, abychmwhli rozbit chronologii

vvvvvv

Linearni montaz

Je to nejbzrejSi a nefastji pouzivana forma montaze. Divakovi ¢haje
jednoduchou formou fakta, mist@as, kdy se scéna odehrava. Jednotlivé scény na sebe
chronologicky navazuji a divakovi odpovidaji narjeduchou otazku, kterou si klade:

»A jak to pokrauje?" Ve filmu U konce s dechene dodrzena linearni montaz
v kombinaci s naruSenim prostorového kontinua. @vS@msové kontinuum je
zachovano. Jedna se tiktad o scénu, kdy Michel veze Patricii na &dku

s novindem. Bthem jizdy autem je velikost z&i na Patricii stale stejna (PD), ovSem
stiihy jsou na sebe vazany tak, Zze se prostor zaéni.nAvSak dialog mezi Patricii
a Michelem pokréuje neperuSovan dal, &koliv se stihem rychle gkolikrat zmeni

misto, kde se oba préawachazi.
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Paralelni montaz

Divacky i autorsky sloz#Si je paralelni montaz. V ni se snoubkalik na prvni
pohled spolu nesouvisejicichiilpeht, které vSak ve finale daji dohromady smysl diky
svym podtexim nebo hlavnim motivm, které nesou. Tyto iflpéhy lze propoijit
i pomoci hlavnich hrdiin ktefi se na konci sejdou ve spatem dji a jejich piibeéhy se
tim spoji.,,V paralelni montazi nemusi navaznost scén vyplvusze dramaturgické
zavislosti. VtSinou je dlezité jen to, aby vnimanikolika djovych pasem sa@dasre
vytvaelo u divdka novy zaZitek, vyplyvajici z konfroetatchto pasem V této

montazi na sebe mohoiilpEthy navazovatasow nebo prostorox

sy

Paralelni montaZ &sovou souvislosti se pouZitastji. Jde ¥tSinou o pibehy
odehravajici se ve stejn@rase, oviem na jiném misPi zméné mista je nutné divaka
pokazdé uvést alespalo hrubé pedstavycasu, v 8mz & pokratuje. Nagfiklad &€& na

jednom mist zatne veer a probiha dogpnoci.

Montdz s prostorovou souvislosti Ize pouzit fildpd v retrospektivnich
pohledech do minulosti na stejné misto, kde se rdg@éhi hlavni ¢j dila. Na daném
mis& se mohl odehréat podobnyipeh, ktery v utitych aspektech souvisi nebo i doplini
hlavni gibeh dila.

K¥izova montaz

Jejim charakteristickym znakemdasova sout¥nost jednotlivych akci. &ové
linie jednotlivych gibéht jsou provazany jakasem, tak prostorem. ®hyto linie se
roz&li do dvoucasti, které divak sidaw sleduje. Kizova montaz je velmi blizka té
paralelni. Oviem vikZové montazi je podstatna spoié vazba &e. V pipad, Ze
bychom se oft podivali divdkovi "do hlavy", KZova mont&z by se dala popsat jako:

,»A co se dje bdhem?"

Mezi prvni ptikopniky této montéze pdtnapiiklad D.W. Griffith. Ten ve svém
filmu Zrozeni naroda(1925) pouzival tuto montaZz pro zobrazeni udalostérée

L valusiak, J. Zaklady shové skladby. 3.vyd. Praha: Akademie muzickychenihv Praze. 2005. ISBN
80-7331-039-2.
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popisovaly Siroké spektrum americkycljid béhem oltanské valky. Prolinaji se zde
zarovei i piibéhy dvou rodin, jejichZ &i se do sebe zamiluji.

Do kiizové montaze p#ti kiizovy stih. Zatina se s nim, pokud o sbpostavy
uz wdi a reaguji jedna na druhou. Divak se tedy orjemuprostoru icase a vnima
chovani jednotlivych hrdin Byva pouZzivany fevazri v akénich scénéach a hatkiach,
kdy se stidaw stiha z jedné postavy na druhou.

Retrospektivni montaz

Tato montaz spojuje jednotlivé scény, které jsousorfasnosti propojeny
vzpominkami z minulosti. Velmitidezité je, aby divdk neztratiliphled ocasovych
linkach a vnimal, Ze se jedna o retrospektiVasto stai, aby nél herec v jednotlivych
¢asovych liniich drobnou zénu v liceni nebo kostymu (n&pjina kravata nebodés),
a divak uz pozna, zda se jedna o reatitijeho pgredstavu, nebo vzpominku. Kgzhodu
do retrospektivy se &Sinou pouZzivaji filmové interpunkce, o nichz budemluvit
pozcEji.

Mozaikova montaz

V této montazi nesledujeme konkrétriibgh, ani jednu hlavni postavu, jako
u montazi pedchozich. Jedna se #ilghy riznych lidi, které jsou zachyceny okem
kamery. Mozaikova montdz se pouzivi@yazre pro zmapovani obrazudité kultury,
komunity nebo i celé spalrosti. Tuto montaz pouzila ndglad V. Chytilova ve svém

snimkuPanelstory
Asociativni montaz

Asociativni montaZze se pouzivaji ve filmech gom ¢asto. Jedna se o montaz,
kdy zaléry na sebe navazuji pomoci volnych souvislostinddpi této montaze lze
zachytit napiklad ve filmu Stavkaz roku 1925 od reZiséra Sergeje M. EjzenStejna.
V zawrecné sceén celého filmu se @k délnika pred vojskem stda se sthy na jatka
a podezavani krav. Jedna se o asociativni montaz, senkrveproliti Bkolika desitek
délnika prirovnava k vrazd krav na jatkdch. Vnihi souvislosti &chto zalra tak

pridavaji finalni scé#éjese vice na brutalnosti a auteripsti.
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Rapidmontaz

Pro tento montazni postup je typicka kratShstva sekvence sloZzena &kolika
kratkych zabra. Tyto zakry jsou wtSinou dlouhé pouzegkolik okének a jejich obsah
spolu miZe i nemusi souviseRazeni takovych z&bi by melo v divakovi vyvolat
uréity pocit. Jejich vzajemna vazba netii fazeni rozhodujicim faktorem, ovSem kazdy
z nich by n&l smérovat k ugitému danému cili a nelze jefazovat pouze namatkou. Je
dulezité, abyrazené zalyy nebyly vaci soke v priliS kontrastni kompozici a tonalit
aby divakovo oko stihlo registrovat obsah &éba nebylo osléno. Tim by pak ztratilo

schopnost rozeznavat jednotlivé detailyekalika dalSich z&krech.

NI

J. Plazewski ve své knize Filmoy& popisuje rapidmontaz jakonejrychlejSi
skladebnou formu. Operuje sériemi kratkych, snadsmzumitelnych prk
davkovanych tak rychle, Ze divak netie®s pemyslet o spravnosti nebo o kritériich

n22

jednotlivych spaj.

3.2 Délka zakra

,,Velice obectimizemerici, Zze délka skladebnych zab ovliviiuje filmovycas,
tempo, svym Zgobem niZze ovlivnit i obsah, vyznam z#&b atd. Stihac vychazi
Z nat@eného materialu, z jeho estetické i technické fuyaliolba mista gthu zavisi
i na akci dialogu, kontextu, navaznosti k sousedndt@rim. OvSem jako zakladni
vychodisko bychomdin vzit autoriv (rezisériv) zaner. Nekteré definice pravi, Zze délka
zakeru zavisi na pétu informaci, které obsahuje. Je to pravda, jenphedl, negesna.
Kazdy zabr v sol¥ obsahuje spoustu informaci (tzv. rozptyl ezélp pribyvajicich
amerné s jeho rozgovanim od VD k VC. (......) Zabtedy ma byt tak dlouhy, aby divak

zachytil pra¢ ty informace, které mu auicsddlit chteji."?3

22 plazewski, J. Filmov#es. 1. vyd. Praha: Mir, 1967. ISBN 11-032-67.
2 Valusiak, J. Zaklady shové skladby. 3.vyd. Praha: Akademie muzickychénihv Praze. 2005. ISBN
80-7331-039-2.
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Dlouhy zabeér

MontaZz neni pouze o spojeni dvou &dibza sebe, ale je velmiakbzité volit
i jejich spravnou délku. Ta e ovlivnit divakovo vnimani a dat z&h zcela novy
rozmer. Nagiklad samotny zay kliky u dvei ma utitou vypovidaci hodnotu. Divak
ocekavd, Ze &do do dveéi vstoupi. Pokud bude z&bdlouhy rékolik vtefin a kamera
bude pomalu najizd na detail kliky, délka tohoto z&mw zvySuje nafti a divak
ocekava wjaky zvrat. Dlouhy z&fr nemusi byt pouze staticky. Dlouhé &dbjsou
uplatiovany napiklad ve filmuObcan Kane.N¢kolikaminutové dialogy zde probihaji
nékdy pouze statickou kamerou, ktera snima jednohduzcich. Kdyz Kane prohraje
volby a vraci se do své redakeéeka tam na & jeho davny pitel. Scéna s dialogem
trva téngt tii minuty a je propojena jedinymigtem. | gesto se uvnitobrazu stéle
néco cgje. Ve filmu Gravitacehned prvni zaly trva téngt 15 minut, a to bez jediného
stiihu. Umeéni tohoto zabru tkvi predevSim v tom, Ze divak se aniiwtel nenudi diky
pohybu kamery, ktera se z VC dostava do dalgizhyich velikosti zakru a vnitni &j
je hnan stéle vigd. Velmicasto se stava, pokud je zalpiiliS dlouhy, Ze divak zme
sledovat i nepodstatné informacecéda hledat i v jednoduchém z#b néco, co v #m

neni a jeho pozornost seca@ rozptylovat.
Kratky zab ér

Neexistuje pesné niiitko, které by udavalo, kdy Zima byt zabr dlouhy a kdy
je prilis kratky. Jak jiz bylo vyS&eceno, vSe zalezi na cituiisiace a na autorav
zaneru. Velmi kratké zatéry se pouzivaji nagklad v akknich scénéach, kdy jsou zaly
sttihany i po vtéinach nebo i mé&h S kratkymi zabry se mizeme setkat také ve
vétSine hudebnich videoklip. OvSem i zde existuji vyjimky, jako je nidklad videoklip
Davida Deyla k pisnAkorat, ktery je natéen jako jediny zaky, ovSem s pohyblivou
kamerou. Podobnym #apobem je natten i videoklip Barbory Polakové a Davida

Kollera —Samj v nimz je kamera statick& aémi se pouze s¥lo.
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3.3 S¥ih dialogua

DalSim klasickym fkladem hollywoodskych pravidel montdZze je waté
dialogu mezi déma postavami. &ny za&atek stihu dialogu je celek nebo polocelek
obou mluvich, aby se divak zorientoval v prostoru, kde djalerobiha. Poté se
piechazi na gihy jednotlivych mlugich, jak mluvi nebo poslouchaji. R#$inou to
byvaji zaldry tocené pes rameno, aby divakovi byl zprimikovan co nejvice
subjektivni pohled postavy. Zaravge vSak od & fyzicky odcleny. Tento pohled se
nazyva protipohled. Pohledy a 2Z&p se stidaji podle toho, jak se jednotlivi

protagonisté $tdaji v mluw nebo jak je dlezité vidt jejich reakci.
Jump-cut

DalSi mozZnosti #hu je tzv. jump-cut, neboli 8h skokem. Tento &h se
pouziva v pipact, Ze akce uvnitzalkEru by trvala pro divaka velmi dlouho a rteyesla
by &kjové zadny novy vyznam. Jakoriplad Ize uvést zaln, kdy postava prochazi

dlouhou mistnosti z jednoho konce na druhy.

Pokud nema giichod mistnosti hlubSi vyznam, jakelta zvySovani n&f, je tento
dlouhy zakr pro divaka pilis nudny. VSe vieSi jump-cut, kterym seigbyte&ny
material odgthne. Pokud by ovSem z&bzistal pouze $izen jako jump-cut, v obraze
se objevi nefijemny nasilny sth, kdy se postava najednou z jedné strany mistnost
dostane s$them na druhou. Nelze jednoduSe néplomy material vysthnout. Pro
plynulost akce je nutné vloZit mistaigeného materialu naiklad prostih na rekoho
jiného v mistnosti nebo detaiéjakého gednttu. Po tomto progihu je mozné navazat

na gedchozi odsthnuty material.
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4. FILMOVE INTERPUNKCE

Filmova interpunkce je nedilnou s@sti kazdého filmového dila. iMe se jednat
o0 amatérskeé video, kratky dil seridlu nebo o piofedni velkofilm. V kazdém zthto
videi lze nalézt finejmensim zakladni jednotku filmové interpunkctoa je samotny
stiih. V tomto smyslu je ghem mysleno ukoteni zakru a na & plynule navazani
zakéru nasledujiciho. Za filmovou interpunkci Ize datenait také napiklad
zatmivaku, prolin&ku, kruh, stiréku, zaostovani a rozogobvani nebo titulky, které se
pouzivaly jiz na samém patku kinematografie. Kazda zchto interpunkci ma
v daném dile 9y vlastni vyznam, ktery bude rozepsan jednétlivze. Pokud bychom
opet prirovnali film k literature, Izefici, Ze filmové interpunkce maji stejny vyznam
jako interpunkce v literate. Odéluji od sebe myslenky, aby divak mohl vnimat dilo
plynule, nebo je naopak mohou spojovat ifldpd pomoci prolingky. Nékteré

interpunkini spojnice dj retarduji a jejich pouziti nalezneme ¢egtji v retro filmech.
Zatmivacka a roztmivacka

Zatmiva&ka oznéuje zakoreni ukité sekvence nebo i celého filmu. Obraz®e
pro ni nefasgji pouziva postupné ztmavnuti celého obrazucdmé barvy. Dnes se
pouzivaji i barvy jiné. Konkrétnitiklad Ize naléztieba vceské pohadce Zdka
Trosky Princezna ze mlejnaKdyZz se vodnik &ert prongéni po polibku v krasné
princezny, je pro jejich proému pouZita barevna zatmiska a roztmivéka. To vSe
spojené s efektem zablesku a pratkwau, kterd bude popséana nize. Avsak pro fiema
je dilezité, ze kazda dalSi barva v divakovi vyvoléitmu emoci. Je proto nutné volit
barvy uvazli¥. Ze zatmivaky se zgt k obrazu dostanemegs roztmivaku. Princip
zastava stejny, jen opay. Z cerného obrazu se postéppomalu,éi rychleji vynari
novy normalg exponovany obraz. Tyto #vformy interpunkce se velméasto
pouzivaji na z&tku a na konci filmu. Neni vSak vyjimkou nalézt pagiklad
i v seridlech, kdy po ditém zvratu nebowezité otazce herci strnou a obraz se zatmi.
Roztmivaka prichazi jednu az dvvteriny po Uplném Zernani obrazu a divak se ocita
Zpat ve stejné situaci a napjad¢ekava, jaky bude jeji dalSi vyvoj. ®byto interpunkce

Ize v literatdte prirovnat ke tem teéskam.Ctend& ocekava novou udalost, nebo odpdv

54



na otazku, kterd byla fed rekolika wvtefiny vyicena. Zvuko¥ je zatmivéka

a roztmivgka &tSinou i podbarvenarpnéienym stazeninti zesilenim zvuku.
Prolinacka

,Zatim co uvedené postupkepazi predevsim rozduji, tj. naznauji prostorovy,
castji vSak casovy skok, nebo pauzu v myslenkové lirigyldda u prolineky funkce
spojujici. (Prolnuti je postup, kdy v jednom &a@bse dvojexpozici postupmbjevuje
zaker jiny, stale Zetelr¥jSi, az ustupujicigprodni zabr zcela nahradi.) Také prolidka
odceluje dvacasové a prostorové Useky, ale ve vypnawnedochazi k tak markantni
pauze, sledovana mysSlen&iaakce se rozviji v podstabez peruSeni, tempo filmu se
neneni, sekvence po prolidee (na rozdil od zatmivky) nemiva novou expozici. (...)
K prechodim mezi sekvencemi byv@asto pouzivany i prolirky enormé dlouhé,

a to vicemé# z divod: formalnich, jen pro zajimavé vytvarné efekty, kejici pi
dvojexpozici dvou z&bi."** Velmi vyrazné prolingky trvajici az ®kolik minut
nalezneme v animovaném filmshrek v jehoz zag¥ru se princezna Fiona chysta na
svatbu a fitom vzpomina na Shreka. \échto mistech jsou proligky vytvaeny
pievazr vytvarnou formou. Je zde snaha o propojeni dvétiisv Shrekova a Fionina.
N¢kolikaminutova retrospektivni prolitka je pouzita i ve filmwinnetou - Posledni
vysiel, kdy Old Shatterhand vzpomin& na spoé chvile s Vinnetouem, ktery mu
umird v nardi. Prolingka, v niz je vidt ubihajicicas, je nafiklad ve filmu Spravci
osudu Ve sceén, kde si hlavni hrdina opakuje tgwroslov na panskych toaletach, je
kamera staticka, ale prolitkeami se ndni hercova pozice. Spdie s textem Ize poznat,
Ze na toaletach travikolik minut. Nekolik na sebe navazujicich prolifek je pouzito
hned na z&tku filmu Ob¢an Kane.Pres népis na plotu se postupnym zdvihem prolina
obraz skrz #kolik dalSich ploi. Kamera ma stale stejnou rychlost zdvihu, tudizeize
zakEry navazuji az do statického zab, kdy je vidt brana plotu a za ni velkyaoh.

V dalSich zabrech je kompozice velmi podobnaird je stale v pravém hornim rohu
a meni se pouze jeho velikost. V jednom 2abje také dm vzhiru nohama, kdyz je
pouzity jeho odraz ve véd OvSem jeho pozice je stale stejna: vpravo fahBes

prolinatku je v tomto stejném filmu pouzity i vzestup kayiKaneovy Zeny jako

4 Valusiak, J. Zaklady shové skladby. 3.vyd. Praha: Akademie muzickychénihv Praze. 2005. ISBN
80-7331-039-2.
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zpevacky. Titulni strany novin tvii pochvalné nadpisy na jejéyecky talent a ty jsou
postupr prolinany s jejimi hereckymi vystupy.

Kruh

U ranych filma&a se velmicasto pouzival jakoipchod ze scény do scény kruh.
Jedna se o tzv. kruhovou zatmika. Za hranici zmensSujiciho se kruhgtSmou
nastupovala tma a upréstl Zistavala tv& hrdiny. Mnohdy tato zatmi¢&a nebyla ani
dokortena a kruh s hrdinou byl nahrazen titulky. Tutonfivou interpunkci pouZzival
i D.W. Griffith ve svém filmuZrozeni narodaJeho uzivani zde byloigvazrie pro
zdirazréni urité casti dje ve scéd. Obraz v jednu chvili cely poterénkromé
kruhovécasti, v niz scéna pokfavala jako vyez z daného z&htu. Byl to pro divdka
impuls, aby se sougdil predevsSim na tdast scény, ktera pro dalsi vyvajjel mohla

mit dilezity dopad.
Stira¢ka

Stiraka je gechod, kdy jeden obraz je vyttavan druhym po ité linii, a’ uz se
jedna o pimku, ¢i elipsu. VySe zmiény kruh je také stikkou. Na casté stiréky
muzeme narazit u filr reZziséra George Lucasa. V jeHwoezdnych valkache stiradka
pouzivana velmgasto. Stirdky mohou byt spojeny i s objektem, kteriejede nebo
piejde ged kamerou a v momentkdy je cely obraz zakryty timto objektem, nastava
stiih. Lucas pouzival stitay prevazre grafické a malokdy ji spoijil i sipchodem herce

nebo objektu fied kamerou.
Mezititulky

V dobach gmého filmu byly mezititulky naprosto zasadni filndonterpunkce. Bez
nich by se kolikrat &§ neposunul dal. Jejich vyuZziti bylo néigad misto dialod, kdy
herec mimicky nazri@ urcitou reakci, a hned na to se v obraze objeuila,ktera by
byla vy¢ena, kdyby byl film mluveny. Ve filmuZrozeni narodase mezititulky
pouzivaji nejen pro vyj&dni dialogu mezi postavami, ale také pro popishuztaezi
nimi. DalSi moznosti pro pouziti mezititulfe proc¢asovy posun v &i (nap. O deset
let pozdiji, pired hodinou, apod.). Nebo pouze jako vloZzené cimsldVrrr!, Bang,
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apod.). Dnes mezititulky a vlioZené titulky pouzixdmi casto ve svych filmech rezisér

Quentin Tarantino.
Zaostrovani a rozostovani

Interpunkce pouzivana Bupro zvySeni nafti u divaka, kdy se obraz postupn
zaostuje a divakéekd, co se zdho vyndi, nebo v pipad subjektivniho pohledu. Ve
druhém pipad se zaogbvani pouziva, nafklad pokud chceme, aby se divak vzil do
kuze hrdiny, ktery se probird z mrakot po pri@Ené noci. Kamera tize byt v tomto
piipadt statickd a pouze zaosfe, nebo se GZe pohybovat a simulovat tim subjektivni

pohled hrdiny.

5. STYLISTICKE FIGURY VE FILMU

Kazdé filmové dilo ma svou viiiti stavbu, kterou chce autoréitd divakovi
hlubSi mysSlenky a pocity, které vSakepahuji ramec diného dje. Pro vyjadeni

vétSiny myslenkovych pochdidautora se pouZzivaji tyto figury:

* stupovani (gradace)
e opakovani

e opakovani zdanlivé
o refrén

* elipsa

* prodluzované nafi

* antiteze (protiklad)

* metafora
e symbol
» alegorie

+ eufemismus
» synekdocha

* metonymie
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VSechny tyto figury je&zké vzdy pesré zaradit ¢i pojmenovat, jelikoZ mnoho
z nich se vzajentnprolina a dopluje. Zalezi také na typu filmu, Zanru, d@pldy byl
nataien a na cilové skupindivaki. Podle ¢chto parametr se vSechny zmované
figury méni. A samokejmeé prvek, bez kterého by tyto figury nén Gcinnost, je

vhimavy divak.
Stupnovani (gradace)

Tato figura vyvolava v divakovi pocit, zejdgraduje velmi rychle k witému
vyvrcholeni,¢i necekanému zvratu. Aby bylo dosazeno kyZzeného vyslegkdilezite,
aby nezrychloval pouzeist zakEri. Pro gradaci by se #a menit i jejich velikost
z celkh az k detailm. Toto stugiovani byva spojeno i s vyvrcholenim hudby nebo
zvuku. Za stupovani by se dal povazovat i kazdy plynuly nebo skgknajezd
kamery. Ve filmuU konce s decherje zasteleni policisty vygradovano detailnimi
zakery na ruku zlgince, na prst, ktery natahuje kohoutek pistole aazéer je vidét
samotny vysel z hlave zbrarg. DalSim zabrem je zageleny policista, ktery pada

mezi stromy.
Opakovani

,Opakovani je #kolikeré pouZziti za&u nebo dramaticky vyznamného prvku.
Pouzivame je nap tehdy, chceme-li podtrhnoutgjakou mysSlenku nebo upozornit
divdka na dlezity dramaticky detail, ktery by mohl ujit jeh@zprnosti. Pomoci
opakovani takeé tizeme vytvit predznamenani nebo motiv, o kterych jsme jiz filbvo
Opakujeme-li gjaky vSedni detaifaskji, divak mu ¥nuje soustdnéjSi pozornost
a wtSinou dospiva ke snaze zevSedbeat tento prosty fakt do SirSich souvislosti,
eventudld ho pokladat za vyznamonlubsi symbol® Pomoci tohoto stylistického
prvku Ize naznét i hrdinav vyvoj. Pokud se herec kazdé rano grobuzeni prasti do
hlavy o poltku, ktera je nad posteli,ibe se zrdna odehrat i zde pouze tim, Ze jednoho

dne si pokky vSimne jest pied samotnym zvednutim se z postele a vyhne se ji.

5 Valusiak, J. Zaklady shové skladby. 3.vyd. Praha: Akademie muzickychénihv Praze. 2005. ISBN
80-7331-039-2.
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Opakovani zdanlivé

Scéna nebogbvy prvek se opakuji viznych provedenich. Opakovani nastava
nag., pokud se neSikovny hrdina snazi ¥iigr cinnosti napodobit svého Sikogjgiho

koleguci odbornika, a nedase mu to.
Refrén

Refrénem lIze nazvat motiv, ktery se systematickpkaje, a dvod jeho
provedeni se e nenit. KdyZz zamilovany chlapectipese divce wZi na prvni
schizku, vyzniva toto gesto jako velmi romantické. R&atika letech, kdy ten stejny
chlapec pinési divce wZi kazdy den, nastava refrén, jehoz wnmize byt v kazdé
Scér jiné. Tato fize mize byt v za¥recné scén kupiikladu i divodem konfliktu.

Refrénem Ize tedy dosahnoukolika riznych situaci.
Elipsa

Elipsa umo#uje vypoustt urcité scény nebo momenty, které je divak schopen
domyslit samostatn Jednd se tedy @asovou zkratku s dramatickym smyslem.
V sitcomech a seriadlech se elipsa vyuziva velasio, a to fevazr diky tomu, Ze neni
nutné dlouze popisovat ditou scénu a ztracet na ni drahocentas daného dilu.
Ukézku refrénu Ize demonstrovat higpad v sitcomuTeorie velkéhoresku Penny zde
pozada Sheldona a Leonarda, abiygzli od jejiho byvalého ifitele televizi, kterou ji
nechce vrétit. Potom, co se divak v jednomématozvi, Zze Pennin byvalyfitel je
mnohem sil§jSi a vySSi neZz Leonard se Sheldonem, nasledujh, gak oba
protagonisté vychazeji z domu bez kalhot a bezvimde Nebylo tedy zaptebi
ukazovat scénu, kdy jsou herci potdmtazeni z kalhot a vyhozeni z bytu. Divék si vSe
domyslel diky elipse a autor uBehekolik minut, které niZze vyuzit pro jiné scény.

ProdluZzované nati

Tato figura je opakem elipsy, v jejimEipads nékteré scény feskakujeme. i
prodluZzovaném nagi se naopak scény umyslprodluzuji. Reélnyas se tedy e
natdhnout mnohonédschnlLze toho docilit viozenim neutralnich 2éb do scény

(rucicky hodin, klepani prsty o desky stolu apod.), ngomnoci herce, ktery kona
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zbyte&tné pohyby aas tim pozdrzi. Ve filmiHugo a jeho velky objese hlavni hrdina
snazi opravit robota, kterého meéneval jeho otec. KdyZz se mu to péda robota
zprovozni, nastava prodluzovani sapgpomoci rkolika detailnich zakra na vnieni
souwastky robota. VSechna kélka a motorky se zénaji ota&et a postupnym 8hem se
dostavame ies rameno a loket robota az k ruce s perem.étNagtéle roste
s atekavanim, jaky tajny vzkaz robot napiSe.

Antiteze

Antiteze se pouzivaiedevsSim pro zvyrazni uritého protikladu. Mize se
jednat o charakter hrdinnebo jen o protikladnou scénuijBmna nalada, kdy si malé
déti hraji na pisku a stavi baboly, je naruSena velkou botou, ktera jednu z batedvi
rozSlapne. Tato bota ke patit nékomu, kdo tuto svoboduiigel zntit, stejre jako

babovtku. Antitezi je tedy babovka a bota.
Metafora

,,Davame-li pojmu novy, SirSijgneseny vyznam konfrontaci s druhym pojmem,
jde o metaforu. (...) Jedeiten metafory obvykle sirtkvi v dramatu (népskji se tento
clen objevuje chronologicky jako prvni, ale ne vikgycdruhy se ¢kdy bere z oblasti

mimodramatické a pak nabyva smyslu jen ve spojdehem prvnim?2°

Pfi slovu metafora si &Sina lidi vybavi Skolni vyznam - fipovnani.
V literatute Ize metaforowstendi priblizit vlastnost popisovaného objektu. Typicky
piiklad: Vlasycerné jako havran, plebila jako snih a rty rudé jako krev. Ano, je to
Srehurka. Metafora v této pohadce vyzdvihujesl®ncinu krasu. Ve filmu vSak musi
byt toto @irovnani krasy zdrazreno jinak nez doslovh Divak by byl zmaten, kdyby
se v obraze objevila krasndd&nrka a nasledujicii#h by ho zavedl do hejna havign

na srkhovou pld a jako posledni by se objevilo zkrvavené mésta.

Metaforu pouzivame, pokud chceme dat novy, SirSyssmritému pojmu.
Jedné se o figuru, kterd ¥mych filmech poméhala divakovi pochopit hlubSi vgum
tématu na zakladurtité podobnosti. NiZze se jednat pouze o podobnost na zéklad

zvuku. Rihodna metafora byla pouzita ve filmiak si predstav Rozmazlena Liv, dcera

% plazewski, J. Filmov#e. 1. vyd. Praha: Mir, 1967. ISBN 11-032-67.
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hlavniho hrdiny, zéne piSét svym vysokym dtskym hldskem na celéfibteé. Tento
zvuk se postuphprolina do vysokého tonu, ktery vydava tiskarmaaci Liviny matky.
Byla zde vyuZita metafora ve zvuku a zanowmslo i ke zming prostedi ze Skoly do

prace.

Typickou metaforou pro smutnou naladu je deStivéapb PovSiméte si, ze
pokud je hrdina na pokraji zhrouceni, nebo se musfgska po domay zaine wtsSinou
venku prSet. Kapky deSjsou v tomto pipacdt metaforou pro slzy, které hrdina du
stat&én¢ zadrzuje, nebo se mu kouli po itich. Josef ValuSiak ve své knizeriBovou

skladbou k n-té dimenzi rozllije metaforu na jedritennou a dvogélennou.

Dvowlenna metafora se skladét$inou ze dvou zain, které jsou si v witém
prvku podobné. Typickym fikladem byva podobnost krve a vingkdybychom do
obrazu vraha bliziciho se v panelaku ke svétiabnozem prosihli zaber selského
dvora, kde hospodéod-ezava slepici, bude vysledkem nejersiy naturalismus, ale
predevsim na prvni pohled vykonstruovanost "metafayjakou se Ize setkat spis
v dobach emeého filmu. Kror shody vyznamu totiz oba Z&p nemaji nic spoknéeho.
PrijatelnéjSi je zaldr cerveného vina, vylitého z lahveeprzené @ zapase o#ti
s vrahem., to je totiz zcela logickou &asti dramatické scény, navic toto spojeni
nepisobi drasticky, ale naopak jako eufemisnfia/e filmu Lolita (1997) niize divak
nalézt metaforu hned v prvni polo¥ifilmu. ManZelka hlavniho hrdiny Humberta se
v této scéa vrhne pod kola vozu. To se vSak Humbert dozvidagm telefonu, kdyz
mu rekdo vola, Ze jeho manzelka byla srazena. Humbejtiesgpodivat na misto, kde
jeho manzelka jeStpred chvili sedla. OvSem vidi zde jenom dohasinajici cigaretu
v popelniku. Ta metaforou naznge postupné vyhasinani i Zivota jeho Zeny, kteza |

mrtva na ulici ped domem.

Pri jednailenné metafte se jedna o spojeni z@h dvouwlenné metafory do
jednoho. Pouzijme vySéeceny piklad o destivém ptasi a pochmurné nakadFi
dvowlenné metafte smutny hrdina sedi na pohovce a@ldo polStée. Stih na okno,

27 Valusiak, J. Sthovou skladbou k n-té dimenzi. 2., opr. vyd. Prakieademie muzickych uémi. 2000.
59 s. ISBN 80-85883-58-9.
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na rtmz se pomalu objevuji kapkytiphdzejiciho dest Jedndlennd metafora tyto
zakery spoji dohromady tak, Ze uplakany hrdina se koutd z okna a po tvich mu
tecou slzy. Tato akce se nata@venku ped oknem. Nejprve je tedy ddsmutny herec

a za&inajici dés mu pg'es okno slzy na tvresli.

Strike (Stavka). Zagrecné zalry jsou metaforou pro jistou smrtéldika, kterou

EjzenStejn firovnava k bykm na jatkach.

Metaforu Ize budovat i pomoci podobnosti na zaklagrovée analogie. Tento
typ metafory vyuziva ve svém filmLesni jahodyezisér Bergmann. &e jednotlivych
scén se do sebe prolinaji tak, Ze poslednérzébeny je tvaray podobny prvnimu
zakEru ze scény nadchazejici. Kdyz se hlavni hrdina psabouzi v adtze zlého snu,
jeho tv& se prolne ze snového zab do reality. Oba zay maji @iblizné stejnou

velikost a oba dva maiji i stejny viiif obsah — Isacovu tvéviz. obr.¢.12).

Obrazek 12: metafora na zaktastarové analogie

Zdroj: film Lesni jahody

Symbol

Symbolem je mySlen jeden prvek, kterfinpo s @&em nemusi souviset, ale
chapeme ho jakoipneseny vyznam. Divadk zde vychazi ze své vSeobecalsti
symboh. Ty se daji do ¢e vlozit velmi nenasilnou formou. Je zde vSakkidzize divak
symbol mnohokrat ani nezaregistruje, a o&sit ho bude &bec pochopit. Na druhé
strart se vSak stava, Ze divaci a kritici hledaji symbblam, kde je autor dbec
nezamyslel. Typickym symbolem je rfdgad srdce. To zrid zamilovanost a lasku. Ve

filmu Moulin Rougese do sebedhem jedné pisnzamiluji ol& hlavni postavy. Jejich
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laska je zvyraz¢na oknem za dvojici ve tvaru srdce. Z tohoto okélzen za¥recné
casti pisw vyleti jiskry a jasn tim tak zdirazni cit, ktery k sabzamilovanou dvoijici

poji. V tomto gipact se jedna o kulturni podmimost symboliky.
Alegorie

,,Podobr jako symbol fisobi i alegorie, vytvéjici p-eneseny smysl naiglad
pojmem urdle viozenym dojjbehu. Tedy ogt prvek vice méhnasilre naroubovany,
s dijlem piimo nesouvisejici. Jestlize divak nepochopi synsbeduje nicméhdej bez
jakéhokoliv peruseni. Jestlize vSak nepochopi alegorii, vidiegakterému nerozumi,

ktery do @je nepati. Nebezpd& neZzadouci seSnosti je zdedisi neZ jinde?®
Eufemismus

V literature je eufemismus postup, kterym nahrazujeme hantigho lechtiva
slova jinymi vyrazy. Ve filmovém odivi se s eufemismy setkdvame pon¢ ¢asto.
Pokud nechce autor ukdzat nésilnou nebo erotickéaus kterd by pro divaka byla
pobutujici, hleda pro ni zastoupeni v podoleufemismu. Bhem let se rozsah
lechtivych ¢i nasilnych scén postuprmenil. To, co by bylo ped sto lety ve filmu
naprosto nefpustné, je dnesehinou sodasti tendt kazdeho dila. Jako eufemismus se
da popsat milostha scéna z filmlak utopit Dr, Mraka, aneb konec Vodnik
v Cechach Na za¥r filmu se Jana chce pomilovat Dr. Mk&m. KdyzZ se dvojice 2ae
libat, kamera panoramou najede na ryby v akvatarglkdi¥i ruce giikryvaji Satkem.

Synekdocha

Jednd se o zobrazeni dané udalosti pouze na 2gkjadasti. Ve filmech se
pouziva spiSe nez eufemismus, ktery dkterych gipadech mZe vyznit smsrg.
Synekdochu lze nalézt ve filmRebelovg kdy se hlavni dvojice hrdin poprvé
pomiluje. V siluetach je vig libajici se par, ovSem pomoci synekdochy je zm&ro
I dalezity moment prvniho spojendahto dvou &l. VSe je znazormo pomoci detailu
here&ciny ruky, ktera se v jednu chviliiécovité napne a poté se postéppovoluje.
Stejny postup Ize uplatnit i v drastickych a nagilm scénach, kdy je witljen kus &la

8 valusiak, J. Zaklady shové skladby. 3.vyd. Praha: Akademie muzickychénihv Praze. 2005. ISBN
80-7331-039-2.

63



obéti. To se ze silného sgani miZze postupdé povolovat a tim je i vidt, jak z €la

postupr odchazi Zivot.
Metonymie

Ve filmovém jazyce se pro metonymii pouZzivaji fillad prostihy, kdy divak
vidi ¢ast akce, po ni nasleduje pidstna jinoucast scény a v dalSimibtu se opt
vracime zpt k prvni akci. Jerzy Pazewski ve své knize Filmiadefinuje metonymii
jako ,pznaeni predn¥tu nebo c¢innosti jinym pedmetem nebo cinnosti, jez je
s predchozicinnosti v blizkém /tcinném vztahu?® Ukazku metonymie Ize uvést na
zawretné bojové scénhz filmu Muz z oceli Superman chce zabit svého fitgbe Zoda
tim, Ze mu zlomi vaz. OvSem pokud toéldd zabije i nevinnou rodinu, kterou Zod
ohrozuje svymi laserovymi paprsky ZioPo blizkém z&lyu na vy@&Senou rodinu je
stiih zpét na Supermana, jak Zodovi zlomi vaz a vSe koleichae. Diky metonymii
v obraze a zvuku si divak domysli, jak rodina ddpaidkdyZ nevidl sebemensi naznak

jejich smrti.
Metonymie strukturni

Paiitime k nim ty, kdy vedle vyznamuiyodniho ma slovo také vyznam
metonymicky. P& sem v prv&ade konkretizace abstrakt (nazvgjd se genasSi na
pojmenovani 0sob,éei, mista dje; ndzvy vlastnosti seignesou na jejich nositele;

nazvy povolani sefpnesou na misto, kde se povolani provozuje apod.)
Metonymie kontextova

Typickym pikladem tohoto feneseni je uZiti jména spisovatele, séeha
malife misto nazvu jeho dilasst Jiraska, Mmcovou, Capka, poslouchat Smetanu,
Dvoréka, Fibicha apod. Uziti vlastniho jména Zpieného misto udélosti, ktera se tam

stala (Waterloo, Bila hora, Rubikon).

2 Plazewski, J. Filmov#e. 1. vyd. Praha: Mir, 1967. ISBN 11-032-67.
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Metonymie etymologicka

Tyto priklady se tykaji penosu vlastnich jmen osobnich a mistnich na obecné
oznaeni osob a&ci. Po jazykové strance se z vlastnich jmen st@gcna (Roentgen

— rentgen).
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6. VYSTAVBA VYPRAV ENI VE FILMU

Pribehy hraji v Zivot kazdéhocloveka velmi dilezitou roli. Jiz od dtstvi se
vSichni setkavdme s pohadkami, pstyi a dalSimi formami ditého vypraeni. Malé
déti si utvai samovol® své vlastni fibéhy na zaklad fantazie, znalosti a zkuSenosti,
které zatim Bhem svého kratkého Zivota nabraly. Stdjgk v dosplosti se ¥tSina lidi
seznamuje a poznava péaxa pomoci fibéha a vypra¥ni. Proto i ve filmu nesmi tato
forma chylét a je jeho nedilnou soasti.

Narativni forma

Narativni forma ve filmu je takové vyprém, které pomaha divakovi pochopit
déj za pomoci pibéhu. Toto vypraeni je ve ¥tSiné audiovizualnich &. Nezalezi zde
na zanru filmu. Mze se jednat o pohadku, hokrserial. Narativni formu lze nalézt
i v dokumentechg¢i hudebnich videoklipech. Aby divak byl obeznamen Zvoty
slavnych osobnosti, zala se tato forma vyprémi pouZzivat i pro filmové zobrazeni

jejich zivota.

»Vzhledem k tomu, Zeripehy jsou vSude kolem nés, divacrigpupuji
k narativnimu filmu s jasnymicekavanimi. Mzeme byt docela déd obeznameni
s pibehem, ktery bude film vyprdv Mozna jsmeetli knihu, podle niz byl naten,
pripadre jsme vidli film, na rgjz tento navazuje. Obegjn Ize rici, Ze mame jista
ocekavani typickd pro narativni formu jako takovoutedpokladame, Ze wipehu se
budou odehravat djaké udalosti, které mezi sebou propoji osudy jdoyoch postav.
Ocekavame tedy sérii /fhod, které spolu budoucéjak souviset. Redpokladame
pravdepodobr i to, Ze se v pibehu Bni objevi problémyi konflikty, které se nakonec

bud’ vyesi, nebo nadalespdi ziskame jiny nahled®
Fabule

.,V narativnim filmu: vSechny udalosti, které vidim slySime, a navic vSechny

ty, které vyvozujeme aqrpokladame, Ze se staly. Jsou uadany v pedpokladanych

30 Bordwell, D. a Thompsonova, K. Umi filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. vydamraha:
Nakladatelstvi Akademie mizickych &ni v Praze, 2011. s. 646. ISBN 978-80-7331-217-6.
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kauzalnich vztazich, chronologickém7ddku, trvani, frekvenci a mistnim cani.
Protiklad k syZetu, ktery jerfmou prezentaci udalosti fabule ve filltiPrvni scéna
z filmu Iron Man se odehrava v pustinv ozbrojeném vozidle. O hlavnim hrdinovi
Tony Starkovi se dozvidame hned z prvnihoémdbZze ma vyibeny vkus na alkohol.
To vSe vypo¥dél blizky zakEr na jeho ruku se skletkiou, ve které je skotska s ledem.
Tony je doprovazen a chrém tr‘emi vojdky v aut. Je to tedy vyznamnyglovék.

Z dialogu mezi vojaky a hlavnim hrdinou se dozvidare modelkyasopisu Maxim
byly Tonyho milenky. Z toho si divak vyvodi, Ze Tomusi byt Usgsny a bohaty. Na
Z&Wwr této scény se s nim chce vyfotit jeden z vdjakTony prohlasi: ,,Mam rad mir,
ale nengl bych préaci." Pro divaka je to tedy jasna zpr&e,Tony ma &co spoléného

se zbradmi. To vSe pdf do fabule prvni scény Iron mana.
Syzet

Diky fabuli tedy vyvozujeme informace, které nejsouile gimo konkréti
uvedeny.,, Termin syZet se pouziva k popsani vSehogenre ve filmu vid a slySet.
SyZet obsahuje vSechny udalosti fabule, které\sdilmu jednoznane uvedeny** Pro
aplnost Ize syZzetem nazvat ddgad Gvodni komentahlavni hrdinky na z&tku filmu
Denik Bridget Jonesov®brazova slozka v tomtaipact nehraje zasadni inforraai
roli. Pouze nam ukaze, jak hlavni hrdinka vypad&aa jde. GilezitéjSi je dive
zminovany komentd Ten nas uvede hlasem Bridget dé&ed popiSe misto &as,
vV némZ se scéna odehrava a charakterizuje dalSi poskdené se ve filmu budou
objevovat. Hlas Bridget slySime po celou dobu filnkdy nas seznamuje se svymi
mysSlenkovymi pochody a tim pddem se obrazova slogkausi tolik zagrovat na to,
aby divakovi zprosedkovala vSechniecené udélosti. Mnohokrat si vystd s jedinym

dlouhym zabrem, ktery vSak diky zvukové sloZce neni pro diviaidny.

%! Bordwell, D. a Thompsonova, K. Umi filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. vydariraha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych &m v Praze, 2011. s. 646. ISBN 978-80-7331-217-6.

32 L~
Tamtéz
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6.1 Syntaxe

Pro porozumni filmové syntaxi, je nutné znat nejprve jeji obecvyznam.
Prirucni slovnik natiny popisuje syntax jakgjazykoveda -> skladba; v logice nauka
o stavlé vyrazi a jejich formalnim vyvozovani z danych wyifa? Je to tedy nauka
0 vzajemnych vztazich skladebnych pijkzyka a pravidlech pro vytigni gipustné
kombinace symbdl V psaném jazyku, tato syntaxe vyplynula z jelangho uzivani
a stanovila ufitd pravidla, pomoci nichz se jazykuie nadale pouzivat a uted
V naSem pipact se vSak zagfime na filmovou syntaxi. Film sam o soldadnou
gramatiku nema, jelikoz se nejednded jako takovou. OvSem i tak je jeltec velmi

pestra, &koliv nema Zadnaipsné syntaktické pravidla.

Filmova syntax se vyvinulaijpozere poté, co filmaé v praxi objevili, jaké
nastroje jsou pouzitelné a zaravezitené. Existuje #kolik styli a nastraj, jakym je
napiklad vySe popsana a heéjrpouzivana ,hollywoodska gramatika“ (viz. Monaco
J., Jakcist film). Filmova syntaxe sechem let neustale prafiuje a je spiSe popisem,

nez navodem.

V psanych a mluvenych textech se syntaxe zabyvaepagmisoby, jakymi jsou
slova sestavena doétv a fradzi. Filmova syntaxe v sbbvSak niize zahrnovat
i prostorovou kompozici. V tomto se liSi ptdod Ezné syntaxe, jelikoZ v textu nelze
¢ist nEkolik véci najednou, ovSsem ve filmu jichkgkolik najednou vnimat Ize. K tomu
slouzi mise-en-scéne. Tento vyraz reldadu z francouzsStiny znamena doslova
.piindseni na scénu”“. Jedna se o prostorov@savé rozlozeni objekta heré na
ploSe zabru.

6.2 Vyznamy filmovéredi

,,Film jako takovy je nutno chapat jako jazyk. desbubor uditych znak
a jejich systém, které zde fsobi na recipienta viznych technologickych (zéb

% prirueni slovnik natny IV.dil. 1 vyd. Praha: Academia, Nakladatelgbeiskoslovenské akademigdy
s. 933
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kamera...) i komunik&ich rovinach (dialog, gesta...), a davaji tak dohaoiy celek,

ze kterého si divak sam vyivewij zawrecny dojem.?*

,Jak jiz definoval Ferdinand de Saussure, jazyipeme jako systém zmiak
s dvma zakladnimi druhy vztdh- syntagmaticke, tedy ty, které jsou zavislé diaévwn
kontextu, a jsou charakteristické vztahem Kk ogstatnéastem vypaidi,
a paradigmaticke, které nactmém kontextu nezavisi, ale vybavuji se ndm pomoci

asociaci. Studiumethto a dalich jazykovych znakazyvame pravsémiotikou.®

Vyznam znaku lze dle J. Kulky rodd alespai na dw zakladni stranky:
designat a denotatDesignat znaku je to, co znak vyjajg, denotét je to, co oztigje,
k cemu odkazuje. (...) Vebném Zivat se k hlavnim dimenzim vyznamu poji dimenze
vedlejSi, které nazveme kosignat a konotat. Kosignéasti vyznamu znaku, ktera je
navrstvena na designat, analogicky konotat je mwdsti vyznamu, ktera je navrstvena

na denotat.®

Kolem konotace se seskupuji daldici vyznamy, které se seskupuji kolem
jednoho dominantniho. Odbornym terminem prode,riluktuace vyznamuTa se da
zmefit pomoci metody sémantickeho diferencialu. Jaki@lad |ze uvést slovo jrze".
Pokud si ho jedetlovek precte v textu, niZze si pod timto slovemiedstavit kupikladu
planou izi na zahrad Druhy ¢lovék si pod timto slovem ipdstavi Zze ve vaze na
stole. MozZnosti je nekotieé mnoho a kazdylovek si v literatde diky své fantazii

7 o w

piedstavi svou vlastnigei“.

Mezi signifikdtem a signifikantem je v liter&gs hlubok& propast. Film ma tu
silu, Ze niZze tuto propastigklenout, ovSem vezme divakovi moznost vlastnidziet
Filmai ma naopak tu moznost byt konkrétni a divakovi aylarnekonéného mnozstvi
razi pouze jednu a tu nasnimatkalika riznymi zpisoby. Literatura ma tedy jednu
vyhodu: MiZete si v ni ¥ci predstavovat. AvSak vyhoda filmu sfjea v tom, Ze tam to

délat nemiZzete. ivodem tohoto tvrzeni je uenorodost slovniku literarniho

3 Monaco, J. JaKist film: swt filmt, médii a multimédii. 1. vyd. Praha: Albatros, 20(BBN — 80-00-
01410-6.

% Tamtéz
3 Kulka, J. Psychologie u#ni. 2. vyd. fieprac. a dopl. Praha: Grada, 2008. ISBN 978-802378-7.
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a filmového. Literatura pracuje s tradimi, konvencionalizovanymi znaky. Oproti
tomu filmovaie¢ pracuje se znaky ikonickymi, pro které, jeharakteristicka podobnost
mezi nositelem znaku a jeho vyznamem. (...) Kalithz ov @irodé nebo spolénosti
nelze ovSem za znak povazovat. Znakem se stavgpeicesu komunikace, kdy je
zamrné vyuzit k vyjadenici ozna’eni nsjaké skuténosti.®” Slovnikem filmovéresi je

veskera realita, kdezto literaturerpa pouze z mentalniho slovniku autotéeage.

V piipact, Ze si divak usdomi, & uz wdone, ¢i newdonx, divod, pr@ byl
urcity subjekt sniman pré&vzvolenym zjgsobem, jedna se o paradigmatickou konotaci.
Jeji vyswétleni a ukazku parafrazoval ve své knize J. KullgycRologie umini:
,,Rekreme, Ze filma nataiil kvetouci Bzi. Udinil p7i tom urité volby: zaznamenal ji
Z urcitého dhlu, za pohybu kamery anebo v klidu, basoujvyrazné nebo tlumené,
ostny wze mohou byt zjevné nebo skryté, pozadi je jasakze(trizi vidime
v souvislostech) nebo je nejasné (takze je izolvadler je kratky nebo dlouhy a tak
dale. Kazdy zalv byl vybran zrady dalSich moznych z&li. Souhrn é&chto moZznosti
predstavuje paradigma a jejich apobnost, souhrn éthto &ni se nazyva
paradigmatickd konotace. Pochopeni vyznanmitzernize ve filmu také vyplynout ze
srovnani zabru ruze s pedchazejicimi, pop i nasledujicimi zalyy, které ji dodaji
jakysi kontextovy dodatey vyznam. Pak hoxime o syntagmatické konotadt."

¥ Tamtéz
38 Kulka, J. Psychologie u#ni. 2. vyd. ieprac. a dopl. Praha: Grada, 2008. ISBN 978-80237B-7.
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PRAKTICKA CAST

7. ROZBOR FILMU S VYUZITIM ZNALOSTI
Z TEORETICKE CASTI PRACE

* Rezie: Jii Vejdelek

« Zanr: Komedie/Drama/Romanticky
* Rok: 2011

 Dgj:

Hlavnim hrdinou je ugdonely Ondrej, ktery Zije jiz rkolik let ve spokojeném
manzelstvi s Alici. Maji spolu malého syna a s{del restauraci, kde OrgJ pracuje
jako ¢isnik a vlasté jim nic nechybi. Jeho tchan Rudolf je vSak jinéhaeni. | pes
svij dichodovy ¥k ma rékolik milenek, za nimiz jezdi pod zaminkou kéméku. Jeho
teorii je, Ze Zena se nesmi ve vztahu nikdy nad#ékladem tastného manzelstvi je
newra. Tim se samidi a radi to i svému zeti Ofgjovi. Alice se totiZ v jejich vztahu
evidentg nudit z&ina. Stejd tak to citi i Ondej, jelikoz Alice vidi smysl jejich
manzelstvi pouze ve zplozeni druhéh@tditA co by tedy Rudolf jako spravny otec
neudtlal pro Ststi své jediné dcery. Seznami tedy @jel na kuléniku s krasnou
tanenici Sarlotou. Reskai jiskra a z nudného Oieje se stava profesionalni zaletnik,
ktery pod zaminkou tenisu chodi za Sarlotou. Alwezane obdivovat a milenka je
s nim spokojena. V polouwinfilmu nastava zvrat v podétsmrti Rudolfovy manzelky
a matky Alice. Rudolf se psychicky zhrouti a skiose svymi zalety a milenkami.
Postup® se mu vSak odhaluje pravda o jeho zesnulé€ E&arte. Ta mu byla celé roky
newrna se svym slepym masérem. O Alici se také domwégdaZe mila chvilkovy
romanek s kuchiam své restaurace. Situace nabere plné obratkyz kdySarlota
rozhodne, Ze bude Otgjovi nablizku za kaZzdou cenu a necha se najm&atgarvirka
do jejich restaurace a nélstje se jako pomocna sila k Rudolfovi domOndej
Zjistuje, Ze tato situace ndie trvat ¥¢éné¢ a bude si muset vybrat mezi milenkou
a svou manzelkou.rBs za¥recnou scénu v restauraci s§ dzavira tim, Ze Rudolf, jiz
smieny se smrti své Zeny, vyzna své city Sarlatta mu je oftuje. Alice ¢ekéa

s Ondejem druhé déa jejich manzelstvi je @pnaplreno laskou.
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1.1 ROZBOR FILMOVE RECI VE FILMU MUZI V NAD EJI

Uvodni scéna filmu se odehrava v letnim odpoledi@kolik slezen v kratkych
suknich pechazi pes most, nadmz pracuji dinici, ktei se za évcaty ota&i. Z dalky
piichazi i hlavni postava — Orgj. Je obizkan darky pro svého syna. Kdyz miji lehce
odkné divky, ani se za nimi neohlédne. Timto &ém je vykreslen jeho hlavni
povahovy rys a to ten, Ze se za cizi divkou anhlgeime a je pl& oddany své zen
DalSi zakr je na Rudolfa, ktery vychazi z domu a hleda poskah své kée od auta.
Z okna vykoukne v detailuéti ruka s kléi a Rudolfovi je hodi. V dalSim zétu se
z okna vykloni i mlada Zena a poSle Rudolfovi pekibStejna &vcéata, ktera prochazela
kolem Ondeje, nyni prochazi i kolem Rudolfa. Ten se za nisak dlouze ohlédne.
V kontrastu jsou zde tedy na jednom objektu (mididky) zobrazeny rozdilné povahy
Rudolfa a Ontkje.

Po té, co Onj piichazi donf se zpoz&nim, miji ho jeho Zena Alice s naprosto
negitomnym vyrazem. V této scé&rmdochazi k pekrateni filmové osy hercem. Alici
vidime nejprve, jak fichazi ze dvéd zleva doprava. # dalSim sitihu uz jde Alice
zprava doleva. Nasleduje zalpres Ondlejovo rameno a Alice jde ¢pzleva doprava.
Prvkem, ktery vSechny tyto z&ly sjednocuje, jsou modré &ny powsené na
zabradli. | pes tyto pechody pes osu neni divak zmaten, jelikoZz s§ ddehrava

v jednotném prosgedi.

Obrazek 13: echazeni filmové osy

Zdroj: film Muzi v nadji

Po osla¥ si jde syn Alice a Oni@je lehnout, avSakied tim vidi v pratjSim
okn¢ svého ddu Rudolfa, jak se oddava hlasitym hratkam s dsahi Martou.
Kontrastem tohoto zé&bu je cela nasledujici scéna Gej@ a Alice v jejich koupeth
Cely dialog probiha ve dvojpolodetailu a kamerazsogteostuje a mir Svenkuje bd
na odraz hercv zrcadle, neboifmo na ®. Scéna je naté&na jako jediny zal. Presto
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neni dlouh& ani nudna. Ofejl s Alici se sejdouipd zrcadlem, které svym starobylym
ramem pipominacernobilé svatebni fotografie, které muselo mit dalfiee kazdé
spadadané manzelstvi nad posteli. ZrcadléZzentedy odrazet nudny a vSedni vztah
Ondreje s Alici. Nasledujici scény, kdy spolu Alice sdijem souloZi, jen utvrzuji

fadnost jejich souziti.

Kdyz jde Rudolf vyklepat s Otidijem koberec, kamera je zabira kazdého
v americkém planu. Uprasid zalsru rozctluje obraz jako pomysin&tici ¢ara ty od

klepadla. Opt nazng&uje rozdilnost povah obou miuz

Obrazek 14: Rozteni obrazu kompozici

Zdroj: film Muzi v nadji

Ve scé® v restauraci, kterou vlastni Otejl s Alici, je na prvni pohled jasné, Ze
restaurace neprosperuje. @Gejdxichazi s koSikem ze scha jde proti kamie, ktera
jizdou odhaluje prazdné stoly. Alice vyndava z pokly par bankovek se slovy: ,,A to
je za dneSek vSechno?" Diky prazdnymistol par bankovkam v ruce Alice si divak
pomoci fabule dotvd obrazek o kvalit tohoto podniku. KdyZ ifjjde re¢ na kuchée
a jeho Spatné kuckeké ungni, nasleduji okasné prosthy skrz okno do kuchyhjako
subjektivni pohled Origje. V okr vidime, jak kuchianemotorg a nehygienicky vid.

Prechody mezi jednotlivymi prosdimi jsoureSeny z ¥tSi casti pomoci detalil
Na za&atku kazdé nové scény v jiném presli se z&na zalirem na typicky detail,
ktery do daného prastdi pati a divdkovi ho piblizi. Posledni zaly v restauraci je
komponovan jako velky celek. Nasledujélsina detail kulénikovych kouli, které do
sebe zrovna vrazi.i€chod je tedy jasny — ocitame se v Koi&kovém baru, o kterém
difve mluvil Rudolf. Richod krasné Sarloty Zma na detailech jejich bakaby divak
zastal chvili v napti a atekavani, jak Sarlota vypada. Timto &d&m se zdraziuje
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i jeji sex-appeal, ktery vyraje. Nasleduje zai na Sarlotu zedu v americkém planu
a muzi, ktéi se za ni ot&eji, jeSt podporuji divakovo vnimani jeji atraktivity. Zndméa
scéna, kdy si Sarlota sunda kalhotky, aby si s Birarzala viasy je zabirana &kolika
ahla. Prvni zabr je zegedu z podhledu jako subjektivni pohled @#jd. Ri dalSim
stiihu jsou v obrazeiit plany po diagondlni ose. V prvnim planu jsouévidezadu
Sarlotiny nohy s kalhotkami, které si sundava. ehdm planu je Rudolf s tagem
Vv ruce a veittim planu je vi&t jen Ondejova hlava. Zde je vid i mala hloubka
ostrosti. V prvnim planu je vSe ostré a s postupwvodalenosti hefc od kamery se

ostrost zmenSuje. Ofgjova mimika veittim planu je tedy zcela nerozeznatelna.

Obrazek 15: Zobrazeniech plar

Zdroj: film Muzi v nadji

NeZ si Sarlota kalhotky sunda a svaze si s ninmswlaracime se $hem do
prvniho podhledového z&m sngrem od Onéeje. Ten divakovi ukaze, co se
s kalhotkami ¢&je a nasleduje 8h zpst do obrazu sef¢mi plany, ovSem s opaou

ostrosti, ktera je nyni na Ofegowe obliceji.

Po tom, co se Otiej rozlowi venku se Sarlotou a Rudolfem, je ve zvuku sly3et
ader hromu. Sth na okno, po kterém deu kapky de& Dw¢ scény byly tedy spojeny
zvukovou stopou. Kamera pomalu Svenkuje pocakoii a do obrazu se dostava celek
skleniky s €hotenskym testem. Zarowetaké dochazi k #eostovani z okna na
sklenitku. Méni se tedy i pozornost divakaidr snimanym objekim. Dialog Alice
a Ondeje o jeho mozné neplodnosti kbrvétou, kdy Alicetika: ,,No, jestli o to dé&
vazre stojis, tak asi budes museétigzit ruku k dilu.” Stih na detail Ontkje, ktery se ji
pta: ,,Pakej, jak to myslis, flozit ruku k dilu?" Po detailu na Orgle nasleduje 8h
na blizky detail kaliSku na sperma, ktery je postayied kameru. Jedna se tedy
o lechtivou metaforu, kdy séani "@iloZit ruku k dilu" zkonkretizovalo na onanii &b
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plodnosti. Diky blizkému z&bu na kelimek na sperma byl dodrZzenieghod pes
detail mezi progedim bytu Ontkje a Alice a nemocnici.

Ondej vchazi do kabinky s kelimkem v ruce. Nadhled st®pu ukazuje
divakovi studeny a maly prostor kabinky. VSe jearabno do studené modre, aby byla
navozena atmosféra stémosti a sterility, ktera v nemocnici panuje. Kdyhddej
v zakEru zpredu oteve kelimek, nasleduje jizda sram k rému, kterd se postupn
piiblizuje k Ondejovym a&im, kde se zastavi. V tu chvili @& znit romanticka
melodie a divak se pomoci trikdgmasi do Ongjova snu se Sarlotou. Kameraze
odjizdt zpst z detailu @i a okoli za Ontkjem se zrénilo na kul€nikovy klub, kde se
se Sarlotou odehralo i jejich prvni setkani. Zvuldeknikovych kouli je sly3et
s ozwnou, aby bylo docileno snového efektu. Kdyz si @arkedne Oridjovi na klin,
je v zakéru z celku vigt modré s¥tlo, které na & shora v kuzelu dopada. Toto¢Ho
maze symbolizovat, Ze Owej Sarlotu vidi jako arila z nebes. Zvukavije tato scéna
podbarvena nejprve pomalou romantickou hudbouaksers prvni zhoupnutintdsla
zmeéni v dynamickou a rychlou. Stejnak se s hudbou zmi i stih. Prichod Sarloty od
kule¢nikového stolu je plynuly a pomaly. Jakmile nasedaeOndeje, zakry jsou
stithany po jedné az dvou vieach. Kamera je v jizdkolem houpajiciho se paru
a velmicasto je zde i #ih pies osu. Je to ziaslodu zvySujici se dynarmosti scény.
V poslednim zédru je vidst pohled na Sarlotu, ktera se pta: ,,Tak uZ to Bu@sem
hlas neni jeji, ale zni jako od Alice. Jakmile kamdojede za zada Sarloty, pomoci
stiratky v podolg Sarlotinych zad se vracime&lo reality, kde Alice opravdu uz stoji
za dvémi kabinky a snazi se Orgle popohnat. Postsynchron od jiné kikyetedy

vratil divdka z Ontkjova snu do nemocnice.

Kdyz Sarlota fijde za Ondejem do prazdné restaurace, sedne si zady na kameru

Sttidaji se zde polodetaily na Qieje a Sarlotu. Divak tedy nevidi, kdgepré na Zzidli

sedi a je v nafii stejré jako Ondej, ktery se k Sarlétpomalu piblizuje s jidelnim
listkem v ruce. Kamera &ae jizdu vped a pedstavuje tim subjektivni pohled Gege.
Jakmile Sarlota oté hlavu na kameru, je tento pohyb daini ve zvuku jemnou
romantickou melodii na klavir, kterd pokuge pod celym dialogem. Oig pak

v kuchyni vai Sarlot jidlo. Reédlnydas vaeni je zde zkracen pomoci kratkych
detailnich gfihi na gipravu jednotlivych ingredienci. Dialog mezifeaim je ukoten
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detailem na tati s Ondejovym hotovym jidlem. Nasledujici rozhovor mezi¢wia
postavami zéne byt podkreslen hudbou v momenkdy se Sarlota ffzna, e do
restaurace isla jen kwili Ondtejovi. Je to stejna hudba, jaka byla slyS&tdppar
minutami, kdyZ si Oni®j predstavoval erotickou scénu se Sarlotou,fitom sed

v kabince v nemocnici. Sarlota se poté v kuchygneahoupat na Zidli. Je to odkaz na
kule¢nikovou scénu, kdy se spote v Ondejow predsta¢ houpali na houpacim
kiesle. Bi polodetailu na Onigtje na & kamera zéne najizdt. V zalEru je oltas vidt
kousek Sarlotiny hlavy. Diky jejimu pohybu divak #é Sarlota se na Zidli stale houpe.
Pfi tom nabizi Ontgjovi, aby Sel k ni doihpod zaminkou, Ze si chce vyzvednout sako,
které Sarlat pajéil pti jejich prvnim setkani. Nasleduje elipsa #hsk Sarlot dom.
Zabsr za&ina na povseném saku, coz je pro divaka voditkem, Ze jsmarloty doma.
Jizdou se postupnodkryva houpaci lehatko, n&mz lezi Ondej se Sarlotou a nad
nimi se na ¥trdku pomalu t&i jejich spodni pradlo. Nebylo tedy peba ukazovat

zadné dalsi scény a divakovi ihned dojde, Ze sk $podej se Sarlotou vyspali.

Alice doma zjiguje po gichodu Ondeje, Ze jeho sako voni damskym parfémem
a jde za Oniejem do koupelny. Z&b je zde komponovany ¢pse zrcadlem. Vdm je
na pravé stranvidét, jak Ondej vyhazuje zpoza sprchového 2sw své trenyrky a na
levé strag stoji Alice. KdyzZ se fiblizi k varg, aby Ondejovi ukazala kalhotky, které
nasla u g&j v kapse, je zakomponovana ngedtobrazu. Zvedne ruku a ukaze @jovi
kalhotky. V tu chvili se fesouva i ostrost obrazu z atdje Alice na kalhotky. Ordj
fika: ,,Alice, neplas se, ja ti to vydlim." Na to nasleduje scéna z padaktera zé&ina
slovy Marty: ,,Hlavié mi nic nevys¥tluj." Timto dialogem byly tedy spojeny &scény
s jednim motivem — kalhotky Sarloty. Marta Rudolfghodi z bytu a Alice prohlasi
smeérem k Ondejovi: ,,No, jestli ho chce$ hdjit, ikes jit rovnou klida za nim." Stih

pies elipsu — On@j vchazi do dilny za Rudolfem a nese mu teply

Nasledujici scéna o tom, kdy Rudégilka Ondejovi v dilre o svych milenkach, se
prolina s dialogem mezi Martou a Alici, ktgeSi stejné téma. Obrazose tyto dialogy
liSi v kompozici. Dialog Alice s Martou je komporév typicky pro dialog: &h na
mluvici osobu je vZzdyies rameno druhéhai@stnika rozhovoru. Kompozice je stale
stejnd, liSi se pouze ve velikosti jednotlivych &é&b OvSem dialog On@je a Rudolfa
je sniman v polocelku zégdu, kdy oba akiésedi na houpkach z kolotde a divaji se
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na fotky, které Rudolf promitd nadea kamerou. Rozdilna kompozigehto dialog
ukazuje zarove rozdilny nahled na danou situaci jednotlivych pestOndej souciti
s Rudolfem, tudiz jsou komponovani spoke v jednom zaéru. Marta ma vsak jiny

nazor na Rudolfa nez Alice. Jsou tedy snimany kagti&’.

Kdyz Marta dostane od Rudolfa novou kabelku, jaé goprvé ven po néézi, kde
hraje pouléni bubenik. Zvuk jeho bubnu se objevil jiZ na kopig@dchozi scény jako
zvukovy motiv, ktery ob scény spojil. Zp&atku je to pijemné veselé bubnovani, které
vSak postup& graduje i s obrazovou slozkou. Parfitepo tom, co Marta hodila
bubenikovi gkolik drobnych, ji kabelku ukradnou dva z#jidha motorce. Jakmile s ni
z&inaji ujizdt, zvuk bubnu nabira na sile a rychlosti. Z nenaphd vedlejSiho motivu
se stava motiv hlavni a dokresluje celkovou atmosf€ely tento zvukovy podkres
vyvrcholi, jakmile zlodji kabelku odhodi na zem. Kdyz ji Marta sebere @nea
oprasSovat, zalr je staticky a Marta jde proti kadfeeaz do chvile, nez ji srazi auto.
V tuto chvili zde hraje velkou roli ticho a viii naph zakeru, kde je nyni naprosto
prazdno. Par vien ticha po srazce dava divakovi chvili na to, agy vzpamatoval
Z Soku, ktery mu byl srdzkou igoben. Pokud by se uvhialEru stale gco ctlo, nebo
by cela srazka byla podkreslena hudbou, divak tylnak Sokovan a jeho pozornost

by se roztistila do dalSicltasti obrazu.

Na scénu se srazkou Marty s autem ihned navaziyg, zak platky rudych azi
dopadaji na bilé prastdlo. Jedna se o dvédlannou metaforu, jelikoz platkyaki
mohou symbolizovat dopadajici kapky krve gré®razené Marty. OvSem nasledujici
zaker odhaluje v celku nic netusiciho Rudolfa, jakppavuje romantické proidi pro
piichod Marty. V nasledujicim zétu je vidt, jak ntkdo nese po schodech Martinu
kabelku a i tom klape podpatkyCast zde tedy zastupuje celek: tuto konkrétni kabelk
ma divak spojenou s postavou Marty. Pomoci syndkyglaivak tedy pedpoklada, ze
Marta srazku fezila a nyni se vraci danza Rudolfem. KdyZ Rudolf otée dveée, aby
Martu givital, v prvnim planu stoji za&dy ke kanee policistka v rozogeném
polodetailu. Po sihu na kabelku, kterou drzi policistka v ruce, jeihszpit na

Rudolfovu reakci, z niz Ize ¢ist, Ze Marta zerela.

Pri scér, kdy jde Ondej opst za Sarlotou, je dodrzentgthod mezi scénami

detailem. Prvni za&b je na detail Sarlotiny ruky ip rozcvicovani a postupnou

77



panoramou se odhaluje i jeji tv&o stihu na celek jejiho pokoje, je dalSi 2éma
detail zvonku, ke kterému se vakigwiblizuje né¢i prst. Pod vSemi zéby zatim Bzi
stejny hudebni podklad, jaky hral v Gegvych gedstavach v nemocnici. Jak jiz bylo
feceno v kapitoleHudba, kazda postava @ize mit svou osobni hudbu a pokudirm
tato hudba znit v dité scér, je to ndznak, Ze se v ni objevi i ona postawrgkihudba
pati. Divak tedy zaina tusit, Ze vahajici prst na zvonkuip&@ndwejovi, diky jeho
melodii, ktera z&ala znit. Kdyz jde Sarlota otét’prosklené dvie, stale neni vitt, kdo
za nimi stoji, jelikoz jediné, co je divakovi odkoy je reé¢i silueta v odrazu dwe
Divakovi se dostava uji&hi, Ze silueta p#&t Ondejovi, az kdyz Onikj skuté&né
vstoupi do zakru.

Elipsa je vyuzita ve scénkdyz se Ontej miluje se Sarlotou v atitv lese. Za
stromy stoji dti, které &Zi orient&ni beéh, ale é&ni v aut je natolik zaujalo, Ze vSechny
stoji schované kolem auta a oba milence pozorwgsléduje $th pomoci elipsy do
prazdného cile, kde uztil vyhliZi jejich trenér. Tento zéb je rozdlen do ti plani.

V prvnim z nich stoji zoufaly trenér. Pdepsteni je vidt ve druhém plandloveék
sedici u stolu a gesty se pta trenéra, kde vSjsbni Ve tetim planu odnasi dva lidé

stupre vitézi. Je tedy patrné, zZetilse nevraci velmi dlouho a seéatkorti bez vitze.

Pouzitim rkolika prolin&ek ze statického zéhu je znazor#no, jak rychle vaista
popularita restaurace Ofgje a Alice. Hosté zdefipyvaji pomoci prolinanych zéhi
a nacisnikovi je vidt, jak nestiha obsluhovat @igravovat nové stoly. Filmovyas se

tedy oproti realnému zee¢ zrychlil za pomoci této interpunkce.

Metafora na zakladtvarové analogie je v nasledujici s€égrouzita tak, aby spojila
dvé scény a zarovebyl dodrzen pechod mezi progtdimi pomoci detailu, ktery je
typicky pro dané prostdi. Prvni scénou je moment, kdy se fpdopit oddava
milostnym hratkam se Sarlotou. Scéna je snimana gakek interiéru auta. Orgj Si
hraje se Sarlotinymiadry a po $thu nasleduje z&f na detail Ontejovych rukou, jak
tvaruje de koule gsta. Ty jsou podolinvelké a tvarované jako Sarlotifiadra. Pes

detail jsme se tedy dostali z venkovniho exter#i do interiéru restaurace.

Béhem scény, kdyz Oiidj dava s Rudolfem darky pod strarak, je zabr
v otewené kompozici. On@j v jeho prvnim zalyu nese dakky a z celého rozhovoru

78



divak vidi pouze polodetaily jednotlivych hércAni v jednom zaéru zde neni zal
zakomponovan ve velkém celku, aby divak zisk&hfed o celé scén VSechny
souvislosti mu vSak dojdou pomoci dvou synibékeré se v zalech ukazaly. Prvnim
je, ze Ondej ma v ruce darky a druhym symbolem je, Ze v karigpdschem dialogu je
pokazdé na jedné stramalEru vidét kus ozdobeného vaamiho stroméku. Divak se
tedy dovtipi, Ze jsou Vanoce a Rudolf s @jem gipravuji darky pod stronéek.

Mnoho nésledujicich scén je urychleno pomoci elipgpiklad kdyZ Sarlota ifjde
Zadat o misto servirky u Ofeje v restauraci. Poté, co se s Alici dohodnow;ekkkne,
7e pijdou jest probrat tu druhoudc. Nasleduje $ih a skrz okno je vidt, jak si Sarlota
stthuje své ¥ci k Rudolfovi do bytu. Dalsi elipsa nasledujekolik zakera po této
scért. Sarlota navrhne, aby si vichni spoke $li zahrat tenis. Alicéekne smirem
k Ondejovi: ,,No, alespi se mi koneén¢ predvedeS.” Na tento z&bihned navazuje
scéna z tenisovych kurt Zhruba finacti velmi kratkymi a dynamickymi zéty je
zobrazena Ordjova neSikovnost a neobratnost, s jakou hrajs teni

Po scén v Café Max, kdyz se divak dozvi, ze Sarlotageotna s Rudolfem, se
Alice vraci zgt domi. Za vstupnimi dviemi ji ceka gekvapeni v podab svicek
a spolénych fotek s Oniitjem. Probih& zdefpostovani z Alice, ktera stoji ve druhém
planu (viz. obk.16), na fotku, ktera stojited ni (viz. obk.17).

Obrazek 16: Ostrost na Alici stojici ve druhém plan

Zdroj: film Muzi v nadji
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Obrazek 17: Ostrost na fotce v prvnim planu

Zdroj: film Muzi v nadji

Méni se tedy divakova pozornost z Alice na fotograféEt. V této scéa hraje
velkou roli i nas¥tleni scény. Na obrazkd. 16 je vidt, Ze scéna je zabarvena
a nasvicena do Zluta, aby divak nabyl dojmu, Z& ealtni ¢ast domu je romanticky

nasvicena pouze skiami.

Obrazek 18: Nasviceni scény pro efektski

Zdroj: film Muzi v nadji

V zawrecné scép, kdyz Rudolf za jizdy na horské draze rozpraSweep
Marty, se pomoci klasického i$tu dostdvame nejprve do Rudolfovyfefdstavy
a pozdji je tento trik vyuzit i proéasovou zkratku. &hem rozpraSovani popele se po
stiihu misto urny objevi na jejim mésMarta a Rudolf ji drzi kolem ramen. Neni zde
zapotebi Zadného specialniho efektu. VSe se odehrajeogioitzného plynulého
stiihu. Okoli plyne stéle stejn ale néni se pouze herci sedici ve voziku. V &éb
zepgedu je nejprve viet Marta s Rudolfem (viz. obr.17), a jakmile vozik zme
prudce stoupat, z&ni se stihem oba herci v jejich mladsi dvojniky. Rudolf yekejen
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Ze vzpomina na Martu, ale také by se ddbd, Ze plni suj i Marty sen: projet se
spole&n¢ na horské draze, kterou Rudolf postavil.

Obréazek 19Casova smyka za pomoci &hu
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Zdroj: film Muzi v nadji
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ZAVER

Filmy kazdéhoclovéka potkavaji dnes té&h na kazdém kroku. Pro ty, co
nechgji byt pouhymi konzumenty pohyblivych obrédgzkje znalost zakladnich prik
filmoveé feci nezbytnou sotasti, aby se mohli do filmu naplno pditoTato diplomova

prace je pedevsim souhrnem hlavni¢sti filmovéieci a jejiho vyuziti v praxi.

Rozhodla jsem se tuto praci napsat, abych maidm&i zprostedkovat
informace o moznych pohledech na slozky t&t. Pro ¢ten&ovo spravné pochopeni
jednotlivych slozek filmové&eci je ve WwtSine kapitol této prace i popis konkrétniho

filmu, v némz byla vys¥tlovanacast pouzita.

V teoretickécasti prace se zabyvamznymi aspekty vnihi stavby zaéru, a to
piedevdim z hlediska vnimani divaka a jeho pozornedgn& se v prvnicasti
teoretické prace dozvi 0 moznostech, jak za poweldiosti zalkru a pohybu kamery
lze v divakovi vyvolat utitou emoci. V dalSich kapitolach je vydkeno, jak msobi
swtlo a swtelnd kompozice filmového obrazu. Do tétasti pati i pojednani o bagy
swtla a jeji historii. Zabyvam se zde i tzv. virazaoir@ a barvenim filmu pro jeho
finalni barevny nadech. Kapitolu o zvukdmuji riznym drulim zvuki a zvukovych
efekii, podkladové hudb(soundtracku), vyznamu ticha a moznostem, jak iyigsky
hlas pro dabing, synchron nebo postsynchron. Do t&sti pati i kapitola
o0 predsnimacich jednotach filmu. Mezt¢ pati jednota osstleni, jednota atmosféry
a jednota prostoru. V praci také poukazuji na vealkou souvislost mezi vytvarnym

uménim a filmem, a to fedevsim v kapitolacKkompozicea Zlaty rez.

Druh& polovina teoretickéasti je w¥novana dthové skladb a stylistickym
prvkim, které Ize do #hové skladby zakomponovat. Mezi podkapitolyitgivé
skladby pat i kapitoly o typech montazi pouzivanych pro plgst a srozumitelnost
déje. Stihovou skladbou Ize vytud i razné filmové interpunkce, kterym je&mwovana

samostatna kapitola.

V praktickécésti prace vyuzivam znalostigegpanych a sepsanych v teoretické
¢asti, které aplikuji na jednotlivé slozky filmu MiuZ nactji. Rozbor se tyké fgdevsim

obrazové slozky, shové skladby a filmovych interpunkci ve filmu payzh.
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Cilem mé diplomové prace bylo prakticky ukazat nakeétnim filmu moznosti
filmové fedi, jeji rizné aspekty a vyuZiti v praxir&lpokladam, Ze cil se mi pdda
splnit vzhledem ke strukie prace, ktera v teoretickésti popisuje veSkeré moznosti
filmoveé fedi, ta jsou pak ¢asti praktické aplikovany a popsany na rozborukkémiho

filmu.

HYPOTEZY
Hypotézac.1
e Zakladni prvky filmovéeci byly objeveny jiz v dobachémeho filmu.

Tato hypotéza byla potvrzena. ¥kolika kapitolach je zmin film D. W. Griffitha
Zrozeni narodaz roku 1925. Tento &my film jiz pouziva oddlovani scén pomoci
barvy, vyskytuje se zdefiZova montaz, mezititulky a adazreni konkrétniho &e na

scér kruh.
« Stiih filmovych &l se od dob &mého filmu znané zrychlil.

Hypotézu lze potvrdit. V kapitole oigtové sklad® je rekolikrat poukazano na
moznosti rychlého &hu, rapidmontaze apod.

Hypotézac.3
» Pomoaoci filmové interpunkce Ize velmi debmanipulovat s filmovyniasem.

Kapitola Stylistické figury ve filmwela pojednava o moznostech jak s filmovym
¢asem manipulovat, vracet ho, zrychlovat, nebo taxés Filmova interpunkce se

stylistickymi figurami velmi Uzce souvisi, tudiZpgtézu Ize potvrdit.
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