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Uvod

Americky filmovy teoretik David Bordwell vychézi z premisy, Ze filmar netvori film “jen tak z
nic¢eho”. Podle n€j si vSechny filmy vzdy vyptijcuji strategie z jinych filmi a dalsich uméleckych
disciplin (napf. literatury, hudby, divadla, vytvarného umeéni, fotografie atd.). Inspirace miize
pusobit tfeba jen na zakladé ptijeti nebo odmitnuti néjakych konvenci — konvenci zobrazeni,
ramovani, kompozice, struktury vypravéni, akcentovani nebo tlumeni rtznych elementi v
obraze, v naraci atd. Zakladnim oknem do studia filmové formy je kniha “Filmové uméni”

autorské dvojice David Bordwell, Kristin Thompson.

Francouzsky teoretik Jacques Aumont ve své knize “Obraz” rozdéluje typy obrazii podle jejich

vyznamovych vrstev. Obraz ma:

1. hodnotu zobrazovaci — ukazuje néco konkrétniho - napt. krajiny holandskych mistri,
zatisi, zanrové vyjevy.

2. hodnotu symbolickou — abstrakce konkrétniho v obraze miizeme identifikovat
explicitni a implicitni vjznam. Explicitn€ vidime napft. krajinny motiv, ale implicitné
obraz zachycuje naptiklad emoci rozechvéni, nestalosti, metaforu promeénlivosti,
nestélosti, prchavosti atp. Metafora jako proména formy. Maliii modernismu fesili

341

problém formulovany heslem “maluj, jak vidis”. Je dilezit4 presnost otisku reality
nebo prave spis atmosféra a efemérni emoce? Jsou diilezitéjsi zadkonitosti
geometrické formy nebo juxtapozice barev a kontrastti?

3. hodnota znakov4, symptomaticka ¢teni vyznamové vrstvy obrazu ovliviiuje i kontext,
umisténi obrazu mezi jinymi nebo jeho umisténi v prostoru — kuratorsky vybér,
instalace, adjustace. Vzpomenme si na tzv. KuleSoviiv efekt — vyznam zabéru na tvar
herce Mozzuchina ¢teme podle kontextu zabéru navazujiciho. Prestoze detail tvare je
vzdy stejny, jeho vyznam se podle kontextu méni na smutny, hladovy nebo zadostivy.
Stejné tak ¢teme obrazy v galerii v kontextu jinych obraz umisténych v expozici — na
jedné sténé, v jednom tematickém souboru, v jedné ¢asti expozice. Hledame

napriklad spole¢né rysy, barevna reseni, kompozi¢ni podobnosti atd.

Filmova forma je spise formalni systém (Bordwell), v némz se téma ukazuje s dirazem na
néco, na elementy v zabéru, na néco uvnit ramu obrazu nebo naopak na néco mimo ram
obrazu. Stejné tak s diirazem na jednotlivé elementy ve vypravéni, v tématu atp. V uréitém

formalnim systému néco ziskava specificky vyznam, zatimco v jiném formélnim systému by
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jiny autor tfeba kladl diiraz na néco vyrazné jiného a tvoril tak jiny vyznam — skrze jiné
ramovani, kompozici, svételnou atmosféru atd. V tom smyslu je forma zaroven vzdy soucasti
avahy “o ¢em film je”? ProtoZe forméalni systém jasné definuje to, na co se autor/film zaméiuje,
na co klade diraz a co ze zabéru naopak vypousti, jakym zptisobem sviij obsah uchopuje,
transformuje, zobrazuje a pireklada. Filmova forma vede aktivitu, pozornost divaka, naptiklad
skrze praci s oCekadvanim — ocekavani sméru vypraveéni, ocekavani konvence zobrazeni,
ocekavani ramovani, za/komponovani atd. Prace s formou je tedy soucasné prace s

ocekavanim, s konvenci, s anticipaci a tim padem s tvorbou obsahu.

Vlastnosti formy je také to, Ze nés jako divaky uklidiiuje, kdyz je vSe jakoby na svém misté
(anticipace zakonitosti zobrazeni). Mluvime tieba o “vyvazené” kompozici, o zlatém fezu, ktery
je aritmetickym vyrazem idealnich proporci mezi délkami a $itrkami, déli obraz do ideélnich,
tedy harmonickych/vyvazenych ¢asti. Vyvazenost je vSak obecné platny pojem — vzpomenme

naptiklad na vyvazenost ve zpravodajstvi.

Miroslav Petficek ve své knize Mysleni obrazem uvazuje o tom, Ze obraz neexistuje bez
estetiky. Estetiku zde mtiZeme vnimat mimo jiné pravé jako styl, jako studium formy, zptisobu

zobrazeni atd.

Filmovy zabér je pohyblivy, kompozice je dynamick4, proménliva a vyviji se, méni se, narazi
na rizné typy konvenci (rtizné typy kompozice) uvniti jednoho zabéru. Kameraman miize v

jednom zabéru pracovat s proménou pravidel zobrazeni, s proménou kédu.

V momenté, kdy zaéneme elementy obrazu naptiklad vyvadét z kompozi¢ni rovnovahy,
tvorime tim najednou jiné vyznamy, nez kdyz v zabéru dodrzime zvolené konvence az do konce.
Vzbuzujeme tak v divakovi naptriklad otazky proc, jak, kde? Najednou do hry vstupuje
nejistota, proména anticipace, napéti, k cemu zmeéna pravidel povede. Pracujeme s
ocekavanim, nebo jdeme proti o¢ekavani a to uz je mimo jiné tvorba vyznamu - kdy se obrazové
elementy dostavaji tfeba do necekanych vztahti. Rozvijime tak formalni soustavu a tim jiz
tvofime pribéh. Forma filmu je zplisobem organizace ¢asti do celku. Celek miize mit riizné

tvaroslovi.

Neortodoxni forma, kterad se odklani od konvenci, je zase néjakym “jinym” formalnim
systémem se svymi vlastnimi pravidly, ktera jsou odlisna, ale svym zpisobem vzdy néjak

konzistentni. VZdy dohromady tvoti né€jaky sviij systém.
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V souladu s témito ivahami pak David Bordwell tvrdi, Ze rdimovani obrazu predurcuje zptisob
jeho vnimani. Charlie Chaplin rikal, Ze celek je komedie a detail je tragédie. Soucasti vypovedi
filmu je tedy i to, JAK je udélany, JAK zabér plisobi na divdka (komicky X tragicky) a v

zavislosti na tom pak, s ¢im divak po filmu odchazi. S jakou finalni, komplexni vypovédi.

Jacques Aumont déle definuje dvé hlavni funkce ramu obrazu: zobrazovact a narativni. RAm
je jako okno do svéta, diky kterému mame/nemame Sanci néco uvidét a na zakladé vidéni pak

vytez skute¢nosti interpretovat, rozumét mu, narativizovat jej.

Némecky teoretik Rudolf Arnheim mluvi o teoretickém konceptu obrazu, ktery ma své rizné
“stredy”: geometricky stfed, vizualni - tzn. tézisté, kompozi¢ni stiedy, diegeticko-narativni
stredy, pricemz absolutnim stiedem je pozorovatel, ktery po vlastnim uspotradani stiedt (nebo
elementti) obraz ¢te a ddvd mu vyznam. Jinymi slovy pozorovatel odvozuje vyznam mimo jiné

z formalniho usporadani obrazu. Na zakladé série vyznamt tvofime vypravéni o nécem.
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1. Zakladni kompozicni typy

1.1. symetrie

Komponovani “na stfed” nebo podle stiedové osy délici zdbér na proporcné stejnou levou a
pravou cast. V angli¢tin€ se pouziva napf. termin “one point perspective”. Ze slavnych filmara
systematicky s “one point perspective” pracoval naptiklad Stanley Kubrick, ze soucasnych

rezisérl je to tireba Wes Anderson.

V dokumentarnim filmu je samoziejmé téZ mozné koncepcéné pracovat se stfedovymi

kompozicemi, symetrickymi kompozicemi, pravidelnou geometrii v obraze.

ukazky z filmi:

1. Nikolaus Geyrhalter - Our Daily Bread (2005), kamera: Nikolaus Geyrhalter

2. Michael Glawogger - Whore’s Glory (2011), kamera: Wolfgang Thaler

3. Jean Francois Caissy - Guidelines (2014), kamera: Nicolas Canniccioni

4. Menna Laura Meijer - Now something is slowly changing (2018), kamera: David

Spaans

Diraz na geometricka pravidla jakoby pomahal autorim monumentalizovat kazdodennost.
Klasicka pravidla, klasicky sloh, klasicismus se svou pravidelnosti, diirazem na matematické
vztahy, proporce. Klasicismus se svou uctou k rfaddu dava autorim nastroj, jak rad a
geometrickou sevienost vtisknout i chaotické, fluidni realit€. Dodrzenim mechanickych
pravidel miiZe autor “spolehlivéji” vést pozornost divaka urcitym zptisobem a urcitym smérem.
Symetrii v kompozicich dokumentarnich filma tak mtizeme ¢ist svym zptisobem jako snahu

monumentalizovat obyc¢ejnost, kazdodennost.

DodrzZeni klasické konvence zaroven obsahuje moment stability, solidnosti, pevnosti.
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1.2. asymetrie

Jiz dfive zminovany Rudolf Arnheim tvrdi, Ze teprve kdyz je obraz decentrovany, zac¢ina byt
zajimavy a teprve tak dokaZe silnéji zaptisobit. MiiZeme v této souvislosti opét uvazovat o hre
s divakem a jeho o¢ekavanim. Dodrzenim kompozi¢nich pravidel vyvolavame dojem, Ze vSe je
prirozené na svém misté. VSe je tak, jak ma byt. PoruSenim konvenci tvorme napiiklad v
kompozici zabérii moment nevyvazenosti, nevyrovnanosti, vyvedeni z rovnovahy. Elementy
obrazu nejsou na svych mistech (ve zlatém fezu, v kompozi¢nim stfedu atd.), kompozice ptisobi
nepattiéné, neprirozené a tedy zneklidnujicim, diskomfortnim zptisobem. Implicitné klademe

otazku, proc jsou véci vyvedené z miry, z rovnovahy? Jaky to ma vyznam?
ukazky z filmi:

1. Pawel Pawlikowski — Ida (2013), kamera: Ryszard Lenczewski, Lukasz Zal
2. Ulrich Seidl — Jesus du weisst (2003), kamera: Wolfgang Thaler, Jerzy Palacz
Im Keller (2014), kamera: Martin Gschlacht

Vyvedeni z rovnovahy je v tomto piipadé hlavnim stylotvornym, ptibéhovym prvkem. Navazné
na to muzeme premyslet o intenzité asymetrie - napf. akcent na vertikéalni elementy v podobé
“prazdného prostoru” nad hlavou, zvyraznéni vertikalniho parametru prostoru atd. Ve spojeni
se spiritudlni tematikou filmu Ida nebo Jesus, du weisst se do vypravéni dostava dalsi,
sofistikovana vyznamotvorna vrstva formalniho zpracovani duchovniho/vertikalniho motivu,
vertikalniho sméru. Timto d4 se fict mozna az doslovnym zptisobem, ktery vSak rezisér pouziva

dtisledné, vytvari ve filmovém vypravéni dalsi formalni, interpretaéni vrstvu.
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1.3. dalsi typy kompozic

Anglicky termin “dutch angle” oznacuje Sikmy zabér, prehnané ktivy zabér, ktery zdimérné neni
srovnany podle vodovahy. Podtrhuje préci s diagonalou v ploSe obrazu. Diagonéla s sebou nese
jiz z vytvarného umeéni vyznam dynamiky, zvyraznéni pohybu, princip nahnuti pak obsahuje
pravé anticipaci padu, sesuvu, tedy nahlého dynamického, nestabilniho momentu v obraze.
Dutch angle je doslovnym vyvedenim z rovnovahy do nestabilni situace, kdy se miize stat v

podstaté cokoliv.

Stredové vyoseni zaroven nabizi nastroj k vytvoreni dojmu subjektivniho vnimani nebo k
podtrhnuti vyznamu pokfiveni. Doslovné vzato ve vyznamu, kdy je napriklad moralné kiivy

hrdina snimany ktivé, nebo kdy je vyznamoveé pokrivena situace snimana krivé.

Tyto vyrazové prostfedky “nestability” a subjektivni pokfivenosti systematicky pouzival
konkrétné expresionismus. Najdeme je ale také treba v nékolika scénach ikonického Muze s

kinoaparatem Dzigy Vertova.
ukazka z filmu:
Errol Morris — American Dharma (2018), kamera: Igor Martinovic

Hlavni postavu Stephena Bannona, architekta volebni kampané Donalda Trumpa, ramuje
rezisér s kameramanem castokrat pravé v dutch angle zabéru. Je to rozhovor s “kiivikem” a
tvilirci se timto nazorem na svého protagonistu netaji. Pokrivenost jeho pohledu na svét tak

doslovné vyuzivaji ke stylu prace s kamerou.
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1.4. subjektivni perspektiva

Subjektivni perspektivu v dokumentarnim filmu nejsnaze rozklicujeme u domacich zaznamd,
home-videi, denikovych jakoby “amatérskych” zdbérti. Mame tendenci je vnimat jako vice
autentické osobni vypovédi (nezatizené a tedy nezdiskreditované akademickymi, konven¢nimi
“Femeslnymi” pravidly). Osobni je ¢isté subjektivni. Takto subjektivizujici je samoziejmé i
prace s kamerou. Subjektivni, od konvenci jakoby “oprosténou” perspektivu nejvice vytvari

ru¢ni kamera p¥imo napojené na subjekt toho, kdo se diva. Takto vidim svét “JA”.
ukazky z filmu:
Aleksander Rastorgujev, Pavel Kostomarov — I love You (2011)

Film sestfithany z autentickych “homevideo” zdznaml portrétuje, obnazuje kazdodennost
nékolika mladych hrdini Zijicich v ruskych malo-méstech. Oba autofi pro tento film (a nékolik
dalSich natocenych stejnou metodou) vytvorili vlastni manifest nazvany “naturalnoe kino”. V
kostce jim jde o dosaZeni jakési absolutni antropologie v tom smyslu, Ze autory obrazu o sobé
jsou samotni hrdinové. Pofizeni zaznamu neprochéizi “filtrem” (a tedy konvencemi a
systematic¢nosti) autorského zaméru. Hrdinové maji ve svych rukach proces vzniku obrazi,

které je maji charakterizovat. Oni sami tvori obraz o sobé, diisledné subjektivni formou.

V souvislosti s hledanim formy pro zachyceni maximalni autenticity miizeme premyslet nad
tim, jestli a jak se zde dotykdme napi. zdnru Reality TV. RAmovani reality, Vertovovské “zizn
vrasploch” - zachyceni zZivota “pfi ¢inu”, znenadani, zivota “bez pripravy”’. Autenticky bez

ohybéani, bez manipulace autorskym zdmérem.
ukazka z filmu:

1. Lucien Castaing-Taylor, Verena Paravel - Leviathan (2012)
Miizeme jit do disledku a predstavovat si zde “subjektivni pohled rybarské lodé”. Tviirci filmu
pracuji v Sensory Ethnography Labu pii Harvardové univerzité. SEL se soustfedi na
propojovani novych médii, souc¢asnych audiovizudlnich néstrojt, vizualni antropologie a
etnografie. Cilem jsou imersivni dila pracujici do velké miry s jinou nez (cisté lidskou

perspektivou (perspektiva lodé, ryby atd.).
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Subjektivni perspektiva neznamené redukei pouze na subjektivni pohled, POV - point of view.
Subjektivizace zdbéru miizeme docilit vySe zminiovanou praci s kompozici, s geometrii zabéru,

ale také s uzitim urcitych objektivi.

Prozatim se miizeme v premysleni nad subjektivni / objektivni perspektivou ve filmu
inspirovat v nazornych videich (video-esejich) Travise Lee Rathcliffa, kde toto téma rozebira

na prikladech z klasické kinematografie:

2. What is Character Perspective?: https://vimeo.com/219223876

3. Lensing for Character Perspective: https://vimeo.com/226161189

Subjektivni charakter obrazu s cilem priblizit divakovi spiSe vnitini emocionalni krajinu
filmové postavy neni nutné spojend s vyuzitim subjektivniho hlediska, tedy POV zabéru.
Vzpomernime na modernistické heslo “maluj, jak vidis”. Modernisté docilili subjektivity nikoliv
presnym otiskem reality z pohledu toho, kdo se diva, ale praci s abstrakei, s ptekladem do
jiného forméalniho systému - napf. do systému barevnych ploch, do “rozostfeni”
impresionistickou malbou, zménou geometrickych vztahtt v kubismu atd. Abstrahovat

fotograficky obraz, tvorit “jinou” perspektivu je mozné vyuzitim prace s OPTIKOU.
ukazka z filmu:
Piotr Stasik - 21 x New York (2016), kamera: Piotr Stasik

Rezisér a kameraman Piotr Stasik v n€kolika scénach pracuje se zvlastn€ lomenym obrazem, s
barevnymi/svételnymi reflexemi zptisobenymi nejspis néjakymi optickymi komponenty, skly
pred objektivem. Charakter obrazu s “neprirozenymi” prvky posiluje subjektivitu takto
manipulovaného zabéru. Podobné pracuje kameraman Frangois Messier-Rheault ve filmu
Wilcox (2019) reziséra Denise Coté, kde jsou casti exponované pies reflexni skla vytvarejici

zvlastni svételné/barevné skvrny.

Dalsi priklad impresionisticky rozpitého obrazu najdeme ve filmu Letter (2013) reziséra
Sergeje Loznitsy a kameramana Pavla Kostomarova, kde charakter obrazu ziskava az
symbolicky charakter pohledu do “zastinéné”, “neostré” minulosti jakoby za néjakym

pomyslnym zavojem casu.

Slovy Jacquese Aumonta, symbolicka hodnota takového obrazu ptrevazuje nad jeho hodnotou

zobrazovaci. Nejde jiz jen o to, CO film ukazuje, ale JAK to ukazuje.
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Pojem OPTIKA ma4 ve filmu minimalné dvoji vyznam. Jednak teoreticky ve smyslu prace s
perspektivou, hlediskem, optikou. Druhy vyznam je Cisté technicky spojeny s kamerovou

technikou a pouzivanim rtiznych objektivi.

Vedle prace s kompozici, vyfezem a svétlem je filmova tvorba také do velké miry praci s
mechanikou zobrazeni. Je technickou tivahou, jaky objektiv z jaké vzdalenosti pouZzit. Pojem
ohniskové vzdalenosti, Siroky/dlouhy objektiv mame do velké miry spojeny s velikosti zabéru
v kategoriich celek/detail. Mnohem diilezitéjsi je ale vliv volby objektivu na perspektivu, na

konkrétnost a zv§znamnéni pozadi nebo na prostorovost provedeni napriklad portrétu.
ukazka z filmu:
Ulrich Seidl — Jesus du weisst (2003), kamera: Jerzy Palacz, Wolfgang Thaler

Kromé vyznamotvorného vyuziti dekompozice s cilem podtrhnout vertikalni elementy v obrazu
(opét zde mame sakralni motivy, vzpomenme jizZ na zminovany film Ida), kromé momentu
vyvedeni z miry, hry se stfedem, si také miiZzeme vSimnout rozdilnosti v zapojeni pozadi do
vyznéni obrazu. Rozdil je v charakteru piaisobivosti prostoru. Je zde vidét zakladni rozdil v
pouziti dlouhé a Siroké optiky. Tzv. “dlouhé sklo” potlacuje pozadi, izoluje figuru od pozadi,
pozadi ztraci vyznam. Narozdil od toho Siroky objektiv pozadi zvyraziuje, figura je soucéasti
prostoru, ztraci svou izolovanost a stava se vice integralni soucasti celkové plochy. Pozadi ma

vyznam.

MiZzeme premyslet nad tim, jak se proménuje provedeni napt. celku jednou natoéeného na
dlouhy objektiv a podruhé natoéeného na Siroky objektiv. Velikost zabéru je porad “celek”,

nicméné charakter obou celki je vyrazné jiny.

V souvislosti s optickym zobrazenim kamerovym aparatem je referenc¢ni zptisob jakym vidi
lidské oko. Odrazovym bodem je termin “preferred vision”. Prestoze lidské vidéni je v podstaté
Sirokouhlé (fovealni vidéni - viz. google), mozek se soustiedi jen na urcity vyrez z Sirokého pole
vidéni. To je “preferred vision” které se blizi podani reality skrze tzv. zdkladni objektiv (50mm
u fotografického “full frame” policka, 35mm u 35mm filmového policka, 16mm u 16mm
filmového policka). Zakladni objektiv nabizi maximalné “realistické” zobrazeni. VSechny
ostatni ohniskové vzdalenosti objektivii se néjak odchyluji od tohoto zazité “normélniho”

podani reality.

EVROPSKA UNIE :
Evropské strukturaini a investiéni fondy I
Operaéni program Vyzkum, vyvoj a vzdélavani 11



=

Siroky objektiv nabizi spise subjektivizujici perspektivu, kterou miiZeme pouZit pro
posileni dramatu, exprese, emocionalniho napojeni na postavu, sou¢asné dochazi k podtrzeni
hloubky, prostorovosti, pohybu, dynamiky, zvyraznéni perspektivy, pocitu blizkosti (u velmi
sirokych ohnisek az k pocitu neptijemné blizkosti). Skrze Siroky objektiv se pozorovatel stava
fyzicky mnohem vice soucasti svéta pozorovaného. Vznika dojem prilisné blizkosti, pronikéani
do svéta hrdiny pred kamerou, pronikani do jeho osobni zony. Zobrazeni Sirokym objektivem
v sobé obsahuje ale také grotesknost, smésnost, karikaturu. Extrémné Siroké objektivy pak
svym vyraznym zkreslenim uz jen podtrhuji tfeba subjektivni distorci, vySinutost, pfehnanost,

karikaturnost, smésnost nebo blaznivost.
Je proto na misté ptat se, jak jako autoti chceme, aby nés zabér ptisobil?

MizZeme se odrazit pravé od zékladniho bodu - jak realistické chceme mit hledisko?
Realistické, prirozené, vérné hledisko = zakladni objektiv. VSe ostatni realismus svym
zptisobem modifikuje, pretvari. Realisticnost zobrazeni se tedy d4 ovlivnit volbou objektivu.
Nadnesené feceno, zakladni objektiv pracuje s maximalni pravdivosti, vérnosti piekladu do
filmového jazyka. Nebo naopak diky tomu, jaky typ zobrazeni nam rtizné typy objektivii nabizi,

muzeme jejich specifika kreativné a védomé vyuzivat.

Dlouhy objektiv naopak nabizi objektivizujici perspektivu (opak subjektivni). Divak je
pred zabéry porizenymi na dlouhé sklo jako voyeur hledici skrze dalekohled nebo mikroskop
do svéta né€koho ciziho. Dlouhy objektiv je spojeny se $pehovanim, stla¢enou perspektivou,
stlacenou realitou, eliminovanym pozadim, izolaci. Pozorovatel s dalekohledem neni fyzicky
soucasti svéta pozorovaného. Zabéry na dlouhé sklo vytvari distanci. Pozorovany neni jednim

Z nas, je cizincem obyvajicim oddéleny svét.

Velmi dlouhé objektivy se nejcastéji pouzivaji na wildlife. Mozna jsme si na toto vizualni
spojeni jako divaci uz navykli, a proto je zaroven mozné s charakterem zobrazeni jakoby
“divoké zvére” kreativné pracovat i v jinych situacich, nez pri snimani prirody. Protagonistu
miiZzeme pozorovat jako svym zplisobem divokou zvér. Dlouhy objektiv tento charakter

pozorovani umoziuje.
ukazky z filmi:

1. Menna Laura Meijer - Now something is slowly changing (2018), kamera: David

Spaans
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2. Pawel Lozinski - You Have No Idea How Much I Love You (2016), kamera: Kacper
Lisowski
Oba filmy zpracovavaji podobné téma — psychoterapie. Kazdy to ale déla opa¢nym zptisobem.
Zatimco Now something is slowly changing ukazuje terapie vyhradné v celkovych Sitkach
zabérl nasnimanych prevazné na Siroké objektivy, You Have No Idea How Much I Love You
ukazuje pribéh terapie vyhradné v detailech tvari nasnimanych na dlouhé sklo. Prvni film
vyzniva spiSe komedidln€, zatimco druhy film postaveny z detaild tvari vyzniva prevazné
dramaticky, tragicky. Vzpomerime si na Chaplintiv bonmot, Ze celek je komicky zatimco detail

je tragicky. S jakymi Sitkami zabért pracuji grotesky? S jakymi pracuji socialni dramata?

“Zanrovost” neni d4na jen sifkou zabérii, ale celkovym zptisobem zobrazeni, podidnim prostoru
a figury v ném - Siroky objektiv pouZzity na celek podava obraz situace jinak, nez celek
nasnimany na dlouhy objektiv. Dé&jiny kinematografie v tomto ohledu vyzdvihuji zavér filmu
Absolvent reziséra Mikea Nicholse, kde Dustin Hoffman v celku nato¢eném na velmi dlouhy
objektiv utika smérem na kameru, ale vypada to néjakou dobu, jakoby béZel na misté. V celku
natoeném na Siroky objektiv by pohyb herce byl vyrazny, velmi rychle by se ménily jeho
proporce a rychle by ze zabéru vybéhl ven.

Bratti Coeni védomé pracuji ve svych filmech s Sir§imi objektivy, protoZe jejich poetika ¢astéji
pracuje s humorem nebo gagem. Vyznéni jejich snimki byva tragikomické, soucasné pracuji s
prostfedim coby charakterizaénim prvkem pro postavy. Sirsi objektiv umoztiuje zvyraznéni

geometrie a vsazeni figur nebo predméti konkrétnéji do prostredi.

Vizualitou a specifickym zdbérovanim ve filmech bratii Coenii se zabyva nazorné video Tonyho
Zhou:

https://vimeo.com/156455111

Rozdil mtzeme odpozorovat naptiklad ve srovnani s filmem Her (2013) Spike Lee, kde reZisér
pracuje s vaznosti, introspekei atd... a proto pouziva delsi objektivy — pro eliminaci prostoru a

zaostfeni pozornosti vyhradné na postavu, oblicej, gesto.

Vybér objektivu tedy pfimo souvisi se zptisobem artikulace myslenky. Kdyz to prezenu, vybér
objektivu ovliviiuje to, jak scéna piisobi, jakou ma vypovéd. V disledku vzato objektiv ovliviiuje

to, jak konkrétné divak celou scénu interpretuje.
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1.4.1. nadzorna, prakticka videa

ohniskova vzdalenost a portrét:

1. https://s23527.pcdn.co/wp-content/uploads/2017/01/mJgIwLT-Imgur.gif

2. https://twistedsifter.files.wordpress.com/2019/02/focal-length-gif-in-photography-
1.gif?w=480&h=266
3. https://twistedsifter.files.wordpress.com/2019/02/focal-length-gif-in-photography-

3.gif?w=460&h=307

S uvazovanim nad proménlivym vykreslenim pozadi v zavislosti na zvolené optice samoziejmé
analogicky souvisi i fenomén popredi. Odtud jsme jiz jen krok k pojmu “obrazovy plan”, tedy
konkrétné “predni plan” a “zadni plan”.

Cisté z technickych a fyzikalné optickych divodi se to, co je v popredi, ukazuje jako vétsi nez
to, co je v pozadi. MiZeme to vzit doslovné a Fict, Ze to, co je v popiedi mé vétsi vahu, vétsi
vyznam nez to, co je v pozadi. Kdyz uvazujeme o rezii filmu, tak pravdépodobné dojdeme mimo
jiné k tomu, Ze rezie je o rozhodovani, co ukazat nebo naopak neukazat, co odhalit, co naznacit,
co oznacit jako podstatné a tim padem ¢emu dat vétsi vahu oproti nééemu jinému. Co nechat

odehrat nenipadné v pozadi, co zdiiraznit akcentem v popredi.

Jan Svankamejr k4, Ze je potieba délat detaily na bezvyznamné véci, protoze pak divak
premysli, jaky ty véci maji vyznam? A to je pravé ono! Tady zaéina hra s imaginaci. Postupné
se tedy dostdvame k tomu, Ze premysleni nad témi na prvni pohled pouze technickymi

problémy zobrazeni, ve své podstaté miti k samotné rezii a praci s vyznamem.

ReZii osobné chapu také jako zptisob vypravéni a s tim souvisi nejen co, ale i jak vypravim. Jaké
prostiedky k vyliceni situace volim. Co feknu jako prvni, na co dam diiraz a co odsunu do

pozadi.

Vzpomenme si tady na zacatek, na termin “znakovost obrazu”, tedy co je v ramu a co je mimo
ram, jaka je kompozice a v jak Sirokém zabéru? To je vSe spojené s otazkou, co ukazujeme jako
vyznamné? Prace s kamerou je proto tizce spojena s rezii, se zptisobem, stylem, hlasem
vypravéni. Tyto pojmy lze spojit v zastfesujicim terminu mizanscéna. Co je to mizanscéna?
Jak se da nad mizanscénou uvazovat v dokumentarnim filmu? Naptiklad pravé tim, co jako

dokumentaristé polozime do popredi a co odsuneme do pozadi - jak doslovné, tak z hlediska
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naseho zajmu - 1iké se “v popredi zdjmu”. Jaky thel zdbéru si v prostoru najdu? Z jakého thlu
pohledu situaci odkryji? Pozice kamery pak soucasné urci, co je v popredi a co v pozadi. Kromé
pozice kamery mohu ovlivnit poptedi a pozadi pravé pouzitim specifickych objektivi. Jak

vsadim postavu do prosttredi nebo jak ji naopak od prostiedi izoluji?

Zminovany Fernao Pessoa Ramos mluvi o mizanscéné v dokumentarnim filmu jako o zptisobu
prace se subjektivizujici / objektivizujici kamerou — kamera je nejsiln€jsim SUBJEKTEM v
dokumentarnim filmu a proto jednou z hlavnich ¢asti dokumentarni rezie je védoma préce s
kamerou. Narozdil od hraného filmu rezisér nemiize tolik pracovat s rezii postav pred
objektivem. Miize ale stile pracovat s konstrukei zobrazeni postav pred kamerou, s
kamerovymi pozicemi, kompozicemi, rozloZeni prvki v zabéru v zavislosti na pohybu kamery.

To vSe jsou stale nastroje patiici do rejstiiku mizanscény.
ukazky z filmu:

1. Roberto Minervini — Stop The Pounding Heart (2013), kamera Diego Romero
Ve scéné nacviku jizdy na bykovi si vSimnéme hry popredi a pozadi, jak je vsazeni postav do
prostiedi, ramovani a drZzeni zabéru v souladu s celkovou koncepci zobrazeni, ktera je v celém
filmu jednotna. Sledujeme postavu a zaroven prostfedi do n€hoz je vsazena. Minervini s
Romerem pouzivaji celou dobu nataceni jeden objektiv (kolem 35mm, tedy zdkladni ohnisko).
Diky tomuto technickému rozhodnuti pak béhem nataceni mohou premyslet ¢isté uz jen o
pozici kamery, Ghlu a blizkosti kameramana k postavam. Kdy poodstoupit a kdy se priblizit.
Inspirativni je diislednost v dodrzovani Sirek a kompozic, stfidmost v pohybu kamery i kdyz
nékteré figury pomalu vypadavaji z “kantny”. Je za tim citit védomé premysleni nad tim, co je
v popiedi, co v pozadi. Pfenesené miZeme nad touto otazkou uvazovat i z hlediska obsahu - o
¢em scéna vypravi? V prvnim planu vidime hlavni postavu, v druhém pak prostredi, které ji
determinuje. VSechny informace jsou obsazené v jednom zabéru. Minerviniho mizanscéna si
pak mtize dovolit pracovat jen s ¢asem trvani zabéru. V montézi je kazdy sttih motivovany tim,

Ze prinasi novou informaci namisto toho, aby rytmizoval a komprimoval ¢as situace.

2. Michal Marczak - All These Sleepless Nights (2016), kamera: Michal Marczak
To, co je v prvnim planu, tedy “prvoplanové”, je zde kromé mladych hrdini i samotna kamera
a filmovy styl. MiiZeme uvazovat nad tim, Ze se do “popiedi” dostava i sim autor skrze svou
formélni vizi. Prvoplanovy diraz na tvar, na detail protagonisti je zde veden snahou o
introspektivni ponor do jejich zptisobu vidéni svéta. Prvoplanovost tedy miizeme dat do vztahu

s introspekei, s budovanim subjektivni perspektivy.
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Jaky objektiv je v tomto snimku vétSinové pouzity a pro¢? Kromé vyznamu hraje roli éisté
technické rozhodnuti: Siroky objektiv se snaze ostfi. Kamera je neustale v pohybu a s dlouhym
ohniskem by bylo pro reziséra/kameramana nemozné pohotové ostrit. Nicméné vyznam
zobrazeni se z charakteru zabéri nedd vymazat. Proto je zde pritomna i stylisticka,

charakterotvorna vrstva = Siroky objektiv podtrhuje subjektivizaci hlediska.

Brazilsky filmovy teoretik Fernao Pessoa Ramos si v§ima toho, Ze uz smér cinema verité
pracoval spisSe s blizkymi, uzsimi zabéry, pii kterych vynikd mimika a gesta. V zabéru nemusi
byt jenom tvar, ale i jiné ¢asti téla. Pessoa Ramos zminuje naptiklad zvyznamnéni ruky Jackie
Onassis ve filmu Primdrky (1960) reziséra Roberta Drewa. Diky zaostieni na mimiku a gesta
vzrista podle Pessoa Ramose v zobrazeni to, co oznacuje terminy “expression” a “affection”
(“vyraz” a “citovost”) které klade do protikladu k “action”. V zabérech se sice “nedéje”
vyznamna akce, pokud se vSak podari zachytit silnou “expression” a “affection”, je zabér stejné

“poutavy”, jako by ukazoval dramatickou akci.
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1.5. poznamky k tématu subjektivni / objektivni kamery

Otézka subjektivity ve filmu je nejen ve filmové védé€ hodné Sirokym a do hloubky zkoumanym
problémem. Michael Unger naptiklad piSe v DOK revue: Schopnost ,zachycovat® pravdu
vyplyva z indexikalnich vlastnosti fotografického zobrazovani, které miize dokumentarista

vyuzit jakozto ,dtikazni material“ pro vizualni védéni:.

Povaha dokumentéarniho filmového obrazu je uz né€jak predem zatézkana predpokladem, Ze jde
o diikaz, jak se néco skutecné odehralo. Vzpomenme si zde opét na zacatek a na téma hlavnich
kvalit obrazu podle Jacquese Aumonta. Vzpomenme si na téma autenticity v dokumentarnim

filmu, podani reality, vérnosti prekladu do filmového jazyka.

S indexikalnim zobrazovanim, jaké zminuje Michael Unger, jsou spojené vSechny probirané
konvence zobrazeni — pravidlo ttetin, zlaty ez, kompozi¢ni vyvazZenost. Jsou to strategie, jak
néco zobrazit co nejveérnéji, co nejvérohodnéji skuteénosti. Klasicky, konvenéni filmovy jazyk
tedy mimo jiné funguje tim zpiisobem, Ze vytvari predpoklad objektivniho zobrazeni, né€jaky
kanon objektivniho zobrazeni. U dokumentarniho filmu navic jesté pribyva kvalita takzvané

“autentického” zobrazeni.

Filmova véda mluvi o tom, Ze film soucasné jakoby neustale zakryva svou konstruovanost —
vétsina filmid nam jako divdkiim neukazuje néstroje, kterymi jsou tyto filmy vytvareny —
neukazuji ndm kameru, mikrofon, neodhaluji principy sttihu, neukazuji nam autory, ktefi film
vytvareji. Neukazuji ndm tyto elementy pravé proto, aby co nejvice fungovala dtikazni kvalita

prvotniho zdznamu: Ano, takto se udalost skute¢né odehréla.

Proto je v kontextu dokumentarniho filmu ter¢em polemiky zejména observacni metoda, ktera
je prave postavena na vyuziti iluze autenticity, spontaneity atd. Pritom jiz davno vime, Ze autor
zobrazeni skute¢nosti ovliviiuje fadou technicko-estetickych rozhodnuti a proto je porizeni

“autentického” zdznamu skute¢nosti nemozné.

V konvencnim jazyku klasického filmu je tedy chyba, kdyz je napriklad mikrofon v zabéru.
Klasicky filmovy jazyk chce byt co nejvice neviditelny, nereflexivni. Tim se ustavuje néjaka

konvence objektivity. Tvorba iluze, Ze zobrazované je néjak realné, skutecné. Sdileni této

thttps://www.dokrevue.cz/clanky/krajni-subjektivita-rosse-mcelwee-domov-jako-dokumentarni-film
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iluze objektivity umoznuje divaktim, nechat se vtahnout do svéta postav a jejich pribéhi. Iluze

divakiim umoziuje zapomenout na konstruovanost filmu jako takového.

Filmova véda v tomto sméru zkouma vztah pravé tohoto neviditelného jazyka ve spojeni s
vnimanim objektivity zobrazovaného. Da se pak Fict, ze klasicky filmovy jazyk polozil zaklady

toho, jak vypada objektivni zobrazeni a jak my jako divaci vnimame objektivni vypravéni.

Za subjektivizujici vypravéni proto mizeme uvazovat jakykoliv zptisob, ktery tuto konvenci
objektivity narusuje, nabourava — napriklad tim, Ze ukazuje $tab v zabéru, ze necha promlouvat
reZiséra zpoza kamery, nebo i pred kamerou. Antiiluzivni film odhaluje proces svého vzniku.
Antiiluzivnosti, participa¢ni metodou narusuje takovy film zdanlivou objektivitu a podtrhuje
subjektivitu. Michael Unger v DOK revue dale pise, Ze dokument trpi tthou snahy zachycovat

pravdu historické zkusenosti, nikoli pouze slouzit jako prostfedek vyjadreni filmového tviirce.

VYV

Jaka je tedy nejjednodussi cesta k podtrzeni subjektivity v dokumentarnim filmu?
ukazky z filmu:

Sean McAllister - Japan: A Story Of Love And Hate (2008), kamera: Sean McAllister

Vv

Nejjednodussi cesta k podtrzeni subjektivity vede pres autobiografickou filmovou formu, v niz

se soucasti ndAmétu dokumentarniho snimku stavéa sdm jeho autor.
Od autobiografie je pak uz jen krok k denikovému filmu.

Americka teoreti¢ka Catherine Russell mluvi o tom, Ze denikova filmova tvorba a pouzivani
autobiografického materidlu patii mezi nanejvy$s Géinné a velmi rozsirené prostiredky
spolitizovani osobniho®“. Osobni neni jen subjektivni, ale je i politické. Mikropolitika
kazdodenniho Zivota se v mnoha ohledech stava zakladnim prostorem, skrze néjz lze dnes
vyjadrit subjektivitu pohledu. Prikladem nam mohou byt denikové filmy Jonase Mekase.
Princip ,,J4“ v oku kamery je prvoplanovou definici filmové subjektivity. “Sebe-vyjadreni” vSak
Ize aplikovat i na jiné subjekty ve vypravéni — tzn. i na jiné postavy, kdy je jejich subjektivita
vyjadrena jako jejich “point of view”, POV. Filmova teorie pracuje s pojmem “percep¢ni
subjektivita”. Ta vznika ptiblizenim toho, co postava vidi, slysi... vétSinou v kontrapunktu k
objektivnimu, konvenénimu zobrazeni. Percepcni subjektivita nabizi vykloubené zobrazeni,

79

pohledy v distorzi. Kameraman vymysli “subjektivni” ve smyslu “osobité” ramovani.
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Samotny subjektivni pohled POV m4 tedy miniméalné dvé rtizné podoby:

1. zobrazeni pouze pohledu z perspektivy subjektu — coz miiZe byt i véc, naptiklad
zanrovy “pohled ledni¢ky” ktery zndme z mnoha filmi

2. néjak “zabarvena” interpretace pohledu subjektu, stav mysli, emoci apod. — rtizné
distorze, rozostieni, které nam maji priblizit nikoliv perspektivu pohledu, ale

zpuasob vnimani subjektu / véci

Pojmy jako taktilnost, haptickd kvalita obrazu miri k préci se subjektivni perspektivou a
zobrazenim. ReZisérka Andrea Arnold s kameramanem Robbie Ryanem jsou mistry v podani

az fyzické, subjektivni kinematografie.

V dokumentarnim filmu se stale pohybujeme kolem pojmu pravdy. Werner Herzog mluvi o
poetické pravdé, které je mozné dosahnout pouze imaginaci a stylizaci. Tim miff mimo jiné
k néjaké formé subjektivné zabarveného vypravéni, zobrazeni. Subjektivni nemusi byt jen
perspektiva postavy, ale jak jsme si rekli vySe, staci priznana subjektivni perspektiva autora.
Nemusime se bavit jen o pohledu sama na sebe, o denikovém narativu, ale o subjektivnim tthlu

z jakého se autor diva na svét pred sebou.

V této souvislosti si pripomenme filmy Roberta Minerviniho nebo snimek Hale County This
Morning This Evening (2018) reziséra RaMella Rosse, ktery je autorsky subjektivnim, blizkym

a pritom poetickym a imaginativnim pohledem do zZivota jedné komunity.

Roberto Minervini soucasné problematizuje i metodu participativniho filmu, ktery do hry bere
okolnosti svého vzniku, aby polemizoval s iluzi pravdivého ukazani, jak se néco odehralo.
Participativni film podle Minerviniho pracuje s iluzi tvorby svobodnéjsiho prostoru pro divaka.
Je to podle n€j falesna, iluzorni svoboda, protoze je to vzdy jen autor, kdo ma kontrolu nad
filmem, nikoliv divak. Jen autor urcuje kdy a jak (napf. ve strizné) necha divaka nahlédnout
na proces svého vzniku. Minervini tuto nerovnou hru, kdy skutecnou moc mé pouze autor,

vnima jako prinejmensim stejné problematickou, jako pfi praci s observaéni, iluzivni metodou.

Stejnym smérem se ve svych avahach vydava i japonsky filmovy védec a kritik Imamura Taihei
ve své stati A Theory of Film Documentary. Rozviji v ni tezi, Ze kazdy dokumentéarni film je jiz
subjektivni, protoZe béhem tvorby, zdznamu prochézi védomim autorského subjektu. Jako

autori délame rozhodnuti, co je podstatné, co je uvnitt rdmu a co je uZ mimo néj. Tato volba je

EVROPSKA UNIE :
Evropské strukturaini a investiéni fondy I
Operaéni program Vyzkum, vyvoj a vzdélavani 19



=

zavisld na nasem subjektivnim vnimani skutec¢nosti, na naSem subjektivnim rozhodnuti, ze
néco je vyznamnéjsi, nez néco jiného. Série téchto rozhodnuti zavisi na nasem zaujeti pro

néjakou véc. Jinymi slovy je nas autorsky pohled vzdy jiz zaujaty.

Je mozné uvazovat nad i nad neZivymi vécmi, jako nad subjekty svého druhu? Je potom
priamyslova kamera subjektem svého druhu? Nebo nam primyslova kamera nabizi jakoby
objektivnéjsi zdznam skutec¢nosti, protoZe za primyslovou kamerou nestoji zddna autorska

osobnost? M4 stroj, strojové vidéni, nezaujaty pohled?

Imamura Taihei tvrdi, ze “the camera is human” — “kamera je lidska”. To, co zachyti kamera,
je néco, co my jako lidské subjekty diky tomu miizeme vidét. Vzpomenme si na Rudolfa
Arnheima z Gvodu tohoto textu. Absolutnim stfedem obrazu je jeho pozorovatel, ktery po

usporadani ostatnich stredii tento obraz ¢te.

Nad témito otazkami mtzZzeme piremyslet pii sledovani filmi, které tematizuji pohled stroje.
Tyto “nelidské” perspektivy nam zprostiredkovavaji moderni naptiklad medicinské stroje, které
doslova obraci pohled dovnitf, do lidského nitra, nabizi naAm obracenou perspektivu, pohled

na lidské télo doslovné zevnitf.
ukazky z filmi:
Yuri Ancarani - Da Vinci (2012)

S podobnym typem zobrazeni lidského nitra pracuji ve svém chystaném filmu tvirci jiz

zminovaného snimku Leviathan Verena Paravel a Lucien Castaing-Taylor.

Jinym “extrémem” je film poskladany pouze z materialii natocenych riznymi bezpe¢nostnimi
kamerami The Dragonfly Eyes (2017) ¢inského umeélce Ping Sii. Nejde o simulaci. Ping Sii
skuteéné vyreSersoval a ziskal souhlasy od lidi zachycenych bezpec¢nostnimi kamerami, aby

material mohl nasledné legalné sestrihat a verejné pouzit.

Obdobny zazitek nabizi Dmitrij Kalashnikov ve svém filmu The Road Movie (2017), kde stiiha
zaznamy natocené dashboard kamerami, které si lidé kupuji do svych aut pro pripad dopravni

nehody.
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Dalsi Inspiracni ¢teni:
Study in cinematic subjectivity
Percieving is touching

http://www.kravanja.eu/pages/CK-MSW2014-Subjectivity.pdf
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