2 ZABER JEHO CHARAKTERISTIKY

2.1 Velikost zabéru a rakurs

Zakladni stavebni jednotkou audiovizualniho pofadu je zabér, ktery
z hlediska sttihové skladby zpravidla definujeme jako nejmensi Usek
»audiovizualni promluvy*, zac¢inajici a kon¢ici obrazovym stfihem (interpunkci).
M4& tyto podstatné charakteristiky: velikost, rakurs (Uhel pohledu) a delku
trvani. Velikost z&béru je vysek reality, kterou kamera ze skutec¢nosti zabird
a ohranicuje ramem obrazu, rakurs charakterizuje pozici kamery vici rekvizité tj.
zpusob snimani zdola nebo shora. Délka je doba trvani zabéru, kterd se udava u
videoporadu v sekundach, u filmu v metrech nebo poctem filmovych policek.

Velikost zabéru. S vyvojem kinematografie a televizni tvorby se velikost
zabérua ustalila do Sesti zékladnich typt. Nekdy se v raznych zemich a pfi tvorbé
odlisnych Zanru tyto zakladni typy lisi, ale jedna se zpravidla pouze o nepodstatné
rozdily a naprosta vétSina amatért i profesionali pouZziva stejné oznaceni pro stej-
nou velikost zabéru. Kazdy zabér pusobi na divdka vZdy popisné a zaroven
dramaticky, a proto i razné velikosti zabérd maji razny informacni vyznam a
emotivni G¢in.

Velky celek (VC). Ukazuje obvykle velké ¢asti krajiny, méstské aglomerace,
pohoii atd. M& funkci popisnou, blize orientuje divadka v prostiedi, kde se ptibéh
odehrava. Napi. klasické panorama horskych Stitt, které vyrtstaji z barevného
listnatého porostu, sdéluje divakovi piehledné velké mnozstvi informaci o krajing,
podnebi apod., podobné zabér na velkomésto ¢i rozlehlé zavodisté informuje spise
0 mnozstvi a rozsahlosti rekvizit bez zietele na ¢lovéka a poznatelné detaily. Pokud
v poradu chybi dostatek velkych celku, divdk se v ném Spatné orientuje a jeho
pozornost je oslabena, protoZe si stdle musi domyslet, kde se konkrétné nachazi.
Zpravidla plati, Ze p¥i kazdé zméné prostiredi by mél byt divak velkym celkem
co nejdirive vSeobecné informovan. Celkoveé se ovsem doporucuje jejich stiidmé
pouzivani, nebot’ prilisna popisnost muze divaka nudit. Pofad pak muze pripominat
album pouhych fotografii z vyletu, kde jsme chtéli zachytit vyletniky, rybnik i
zamek, popi. hory v pozadi najednou, jakoby z povzdali. Velké celky neumoZiuji
hloubgji pronikat do snimané reality.

Na konci pofadu mohou mit velké celky urcity zevseobecnujici vyznam,
uvolnujici d¢j a naznacéujici ideu poradu. Pojem ,,velky celek™ je samoziejmé velmi
relativni a vZdy vychazi ze snimaného motivu. Napt. v poradu o plavbé na mofi je
velkym celkem nekone¢nd motska hladina s lodi, v poradu o mravencich je jim
zabér na mravenisté pod lesem, v pofadu 0 odsouzeni zlo¢ince soudni sifi apod.

Celek (C). Je vpraxi zpravidla zobrazenim jedné nebo nékolika osob.
Zachycuje zpravidla celou postavu s jejim bezprostrednim okolim: Zenu v pokoiji,
délnika u soustruhu, sjezdare na startu. Celek upfesnuje Udaje z velkého celku a
prena$i pozornost z prostiedi na hlavni motiv napi.: vyrobni hala ¢ technik,



sportovists r sportovec, ulice ¢ praceli obchodu s prodavagem apod. V této
velikosti zabéru uz muzeme pozorovat herce (mimiku obli¢eje, oblek) a jeho okoli,
které souvisi s jeho roli. Samotny celek neslouzi zpravidla blizSimu poznani
prostiedi (ani nepotvrzuje platnost velkeho celku) a pouZiva se pomérné malo.
Pofady slozené z c&etnych celkd mohou pusobit (podobné jako u VC)
problematickym dojmem. Celek vétSinou slouzi jako piechod mezi velkym celkem

Polocelek (PC) (téz tzv. ,,americky plan“ - AP). Zabira postavu priblizné po
kolena a pienasi téziSt¢ pozornosti z prostiedi na urcitého clovéka. V praxi je
nejvice pouzivanym zabérem v televizni tvorbé a pii popisu osob, tj. ma vice
funkci popisnou, nez emotivni. V polocelku se obvykle to¢i dialogy nebo situace,
ve kterych zdurazniujeme gesta s mimikou obli¢eje. Polocelek nejvice odpovida
béznému nahlizeni ¢lovéka na okoli a je v podstate ,,stiedni velikosti zabérg,
od niz vetsi zabéry divakovu pozornost uvolnuji a blizsi soustied’uji.

Polodetail (PD). Popisuje postavu piiblizné od pasu popi. od ramen nahoru.
Pti této velikosti zabéru piechazi pozornost vylu¢né na snimanou postavu, piedmét
a okolni prostiedi neni temét vidét napt. polodetail rukou, které ovladaji klavesnici
a myS avsak bez zobrazeni vlastniho pocitace. Vlastni obrazovku pak jako predmet
soustiedéni, spiSe tuSime. Polodetail ma jiz zpravidla spiSe ulohu emotivni
(dramatizujici) nez popisnou.

Detail (D). Zabira pouze obli¢ej, ruku, nohu atd. V hraném poradu méa detail
minimalni informacni funkci, jeho vyznam je piedevsim dramaticky napi. vyraz
tvaie apod. Ve vyukovém poradu detail ¢asto sdéluje velmi daleZitou klicovou
informaci, kterd je napt. béznym pozorovanim tézko rozliSitelnd - detail noze
soustruhu, nohou sportovce apod. Vede nekompromisné pozornost divaka jednim
smérem a miaze proto takeé prostorové dezorientovat, zejména pii pouZziti vétSiho
mnoZstvi téchto zabéra v dané sekvenci.

Velky detail (VD). Zobrazuje napi. ¢asti obliceje, koncetin - o¢i, Usta, prsty
ruky, kourici konec dymky, ostti obrdbéciho noze soustruhu atd. M& vyraznou
funkci emotivni napt. patrajici oc¢i hrdiny, osklivé puchyie na ruce, prst tisknouci
spoust’ pusky apod. Velky detail dodava nezivym rekvizitdim hluboky smysl a
vyznam napi. detail kliky u dveti, za nimiZz je schovan zlod¢j apod. Ve vyukovém
poradu je tento z&bér zpravidla znazornénim dosud nepoznanych a skrytych vztaha
napt. velky detail kvétu rostliny, zviteci tlapy apod. V praxi vsak plati, Ze je nutne
jej pouzivat radéji méné a promysleng.

Z hlediska logiky vykladu a bézného popisu tématiky se ve vyukovém a
dokumentarnim poradu obecné doporucuje stridani velikosti zabéra ve sméru
posloupnosti VC -— C — PC — PD -— D atd., av8ak vyuziti tohoto pravidla vzdy
zavisi na zkusenostech a zameru tvirce.

Rakurs. Je dan raznou vySkou kamery oproti snimanému objektu tj. jejim
»Sklonem® ve sméru snimané rekvizity. Tento ,,uhel zabéru“ (Uhel pohledu) zavisi
vzdy na néklonu kamery a nikoli na velikosti snimaného objektu! Napt. bézny



normalni pohled na c¢lovéka je dan pohledem kamery, kterd je umisténa ve vysce
o¢i, avsak velkou budovu nemiaZeme natacet z bezprostiedni blizkosti, protoze se
tak v béznych podmink&ch ocitime v tzv. podhledu. V tomto ptipadé musime
natacet z patticného odstupu (napt. ze vzdaleného rohu ulice) a prizpasobit se tak
vysce budovy.

Normalni pohled. P#i sniméni lidské postavy znamena normélni pohled
kamery snimani ve vySce hlavy, jakoby ,,pohledem piimo do oci*. Postaveni
kamery zpravidla odpovida bézné zkuSenosti vnimani rekvizity clovékem a je
zakladem bézného informativniho zabéru se ziskem nezkreslené informace.

Nadhled. Pohled na rekvizitu shora nazyvame nadhled. Pfipopisu osob
v hranych Zanrech je s nadhledem je vzdy spojena urcitd prevaha, sebevédomi a
arogance zejména, kdyZz se z nadhledu nataceji ,,slabé* osobnosti napt. Zeny,
zachranéné osoby apod. Timto zpasobem se mizZe také zdaraznit mySlenka, Ze tyto
»slabé” a podiizené postavy potiebuji ochranu apod. Nadhled vywvolava jak
asociace prevahy a moci, tak potiebu ochrany a laskavosti. Extrémni nadhled z
velke vysky napt. z letadla, z balonu apod. se nazyva ,,ptaci perspektiva®.

Podhled. Pohled zdola nazyvame podhled. Extrémni podhled z hlubokého
podhledu napt. ze zem¢, z propasti apod., se nazyva ,Zabi perspektiva“.
Ve srovnani s nadhledem vyvolava podhled opac¢né asociace tj. ponizeni a
ohroZeni napf. pii zobrazeni rozzlobeného ,,mocného $éfa“, mohutného
nepiatelského vojevidce apod. Pokud chceme zduraznit strach, vyznam i
»velikost” protivnika, vzdy se v takovych ptipadech voli podhled. Podobn¢ politici
a fecnici jsou rade¢ji nataceni z mirného podhledu, ktery zdaraziuje jejich autoritu.

V praxi plati, Ze ¢im je podhled ¢i nadhled vyraznéjsi, tim je pasobiveéjsi.
Pta¢i perspektiva vyjadiuje lehkost, volnost a nicim neomezeny rozhled, kdezto
Zabi perspektiva obvykle urcité ohroZeni.

2.2 Faktory ovliviigjici ¢itelnost a delku zabéru.

S velikosti zabéru Gzce souvisi i jeho délka tj. doba, po kterou divak muze
zabér prohlizet. Doba, po niz obraz sledujeme, do zna¢né miry ovliviiuje U¢innost
zabéru. K ¢emu je platny dokonale prokomponovany zabér, kdyz je tak kratky, Ze
ho divaci nesta¢i ani ,precist® a porozumét jeho smyslu? Naopak pri prilis
dlouhych zabérech se divaci za¢nou brzy nudit, takZe jejich pozornost ochabuje.
Délka zabéru totiz velice vyrazné ovliviiuje i obsah audiovizudlniho dila, vytvari
»filmovy cas™ a pochopitelné urcuje i tempo audiovizualniho potradu. Je zavisla
piedevsim:

o na technické kvalit¢ nato¢eného materialu; totiz na jeho pouzitelnosti,

o nadialogu a akci v zabéru,

e na velikosti zabéru,

e na pouzitém hudebnim doprovodu, komentéai,

e na navaznostech a kontextu s dalSimi zabéry atd.

vvvvvv

daleko vice informaci, nez bychom ¢ekali. Nékteré z nich mohou byt nepotiebné,



jiné mohou byt i nezadouci napf. i z hlediska mené napadnych nedostatki na
kostymu ¢i obli¢eji hlavni postavy apod. Z hlediska velikosti zabéru byva velky
celek na zacatku poradu delSi, protoZze v ném divak muZe nachazet stadle nové
zajimavosti. Uprostied poradu jiz divdk zna hlavni hrdiny, umi je zpravidla najit
v jakékoliv situaci, v davu, takze tentyZ zabér mtze a musi byt kratSi. V praxi plati
vztah ptimé Uumérnosti mezi délkou zabéru a mnozstvim informaci, které zabér
podava. Pohled na hodinky, detail bezvyrazné tvare, celek monotdnni krajiny maze
byt kratSi nez clenité, slozité zabéry plné akce a stale znovu piibyvajicich novych
informaci. Celek byva zpravidla delSi neZ polodetail a zabér v pohybu (panorama)
delSi nez zabér staticky. Vyznamné délku zabéru ovliviuje takeé zvuk a zejména
délka komentéie. Ve vyukovem potradu je mnohdy nezbytné zpravidla obrazové
jednoduchy jev a d¢j podrobné verbaln¢ popsat pomoci komentéie, ktery tak
logicky za&bér prodlouzi. Podobné¢ miazeme piidavat informace emocionalni a tedy
zabér prodluzovat tieba tim, Ze k nému nasadime hudbu.

,,Citelnost” zabéru. Z hlediska divéka je délka zabéru ovlivnéna také jeho
¢itelnosti. Celkoveé je pro urceni spravné délky zabéru nutné, aby divak wyéetl
z audiovizuélniho sdéleni v8e, co mu chce autor sdélit (autorské sdéleni) v roviné
jak myslenkové (vyukové), tak estetické a emocionalni. Nic vice a také o nic
méné. Divak by tak mél vycist ze sdéleni:

o konkrétni predmétnou nadpln (predméty, osoby a VvSe ostatni

pied kamerou),

o vztahy (mezi lidmi, rekvizitami a k okoli),

o podtexty, ideje, symboly atd.

Je-li zabér kratSi, muaZe divAkovi uniknout jeho smysl, n¢jakd dalezita
informace nebo néktery motiv, ¢imz se smysl sekvence ¢i celého poradu mazZe stat
nejasny, popt. divak zneklidni, Ze néco prehlédl a jeho soustiedéni se narusi.
Naopak je-li zabér priliS dlouhy, sleduje divak i nepodstatné véci, objevuje chyby,
jeho pozornost se tFisti, popi. se prosté nudi.

Technicka sttihova skladba a prace strihace popi. pfimo kameramana (pokud
nepiedpokladame dalSi zpracovani) eSi vzdy zasadni problém spravné volby
zacatku a konce zabéru. CozZ lze v ur¢itém smyslu prevést na zékladni stiiha¢skou
otazku: Jak ma byt zabér dlouhy? Odpoved zni: Zabér ma byt dlouhy pFiméiené
formé a kontextu dané scény. Jeho délka proto zavisi jak na piedchozim i
navazujicim zabéru, tak na kvaliz¢ snimaného déje, aby byla zajisténa jeho
optimalni ¢itelnost.

Tempo a rytmus. Délce zabéru je nadiazen poZzadavek na tempo a rytmus
vétSich celka sdéleni tj. sekvenci a popt. celého poradu. Oba pojmy jsou pievzaty
z hudby, kde je tempo rychlost, v niZz je skladba provedena (largo, moderato,
presto). Analogicky v audiovizualnim pofadu je tempo uréeno rychlosti akce,
pohybu herct ¢i kadenci dialogt vcetné rychlosti pohybu kamery (najezdu,
odjezdu, Svenku apod.), a to jak uvniti* jednoho zabéru - tzv. vnitini tempo, tak
prabézné v zabérovych fadach jako ,,rychlost stFihu* celé zabérové iady (celkové
posloupnosti kratkych ¢i dlouhych zabért) Z hlediska déjového Zanru je pak dano



zpusobem vypraveni déje (baladicky, dramaticky), ale i Zivotnim stylem a kulturou
zem¢ vzniku apod. Spojit dva zabéry tak, aby pohyb piechazel z jednoho
do druhého plynule s uré¢itym tempem, rychlosti vyzaduje jiz nezbytny urcity
tvarci talent. Rytmus je v hudbé urcen jako pravidelné stridani ptizvuénych a
nepfizvucnych dob. Ve videoporadu se rytmem zpravidla rozumi frekvence
stFidani sekvenci s rizznym tempem stisihu tj. posloupnosti dlouhych ¢ kratkych
zabéri - vnéjSi rytmus zabéru popi. stéidani vice ¢i méné pravidelnych zmén
v pohybu hercii ¢ promén obsahu piedniho ¢i zadniho planu obrazu apod., které
patii k tzv. vnitinimu rytmu zabéru.

Z hlediska rytmu a tvorby sekvenci s uréitym tempem stéihu ma v praxi
velky vyznam analyza priabéhu ¢&teni zdbéru divakem. V zacatku |, cteni”
(rozpoznavéani figur a vzajemnych vztahi) zajem divaka o zabér nejprve stoupd,
avsak kdyz ptijme vSechny dulezité a zajimave informace a nic noveho se nestane,
jeho zajem logicky Klesa. Znazornime-li prabéh zajmu divdka (svisla osa) graficky
v zavislosti na c¢ase (vodorovnd osa), dostaneme jakysi oblouk ,,s vrcholem
divakova zajmu“. Rytmus a tempo strihu pak mtZeme urc¢ovat a tvorit také podle
toho, stiihame-Ili celou sekvenci pravideln¢:

o v okamziku kulminace k#ivky - znamena plynulé a ,,bézné” vypravéni
piibéhu, divak opousti zabér v okamziku, kdy se s nim pIné a dostatecné
seznami,

o pried nim - znamend piekotny pfiliv stale novych informaci, pocit vzruseni a
dynamiky, divak tak UmysIné nema ¢as zabér piecist se vSemi informacemi,

¢ za nim - navozuje se poeticky, meditujici, emotivni rytmus, zpravidla se tak
znazornuje idea déje, pribéhu, divak se nesmi nudit a musi byt priveden

k hlubSimu zamysleni nad vyznamem d¢je apod.

Je vSak tieba upozornit, Ze audiovizualni tvorba a jednotlivé porady nikdy
VeétSinou nemaji monotonni, konstantni tempo a ani rytmus. V rdmci celka temeért
vzdy dochazi k urcitym nepravidelnym zménam, ke zménam vnéjsiho i vnitiniho
tempa i rytmu uvnitt jednotlivych sekvenci i v zabérech samych. Celkové tempo
audiovizualniho poradu a jeho ¢asti by vSak melo byt uréeno vzdy druhem poradu
(Z&nrem), namétem a scénaiem, vcetné vlastniho pristupu autora.

2.3 Druhy zabéri z hlediska pohybu kamery

V audiovizudlnim pofadu se samoziejmé nehybaji jen snimané objekty, ale
také kamera. Pokud pfti nataceni pouzijeme technicky pohyb kamery plati, Ze:

o pohybu kamery nelze zneuzivat v domnéni, Ze vytvorime dynamicky
obraz, odpovidajici realistickému pohledu c¢loveka; jakykoliv pohyb
kamery je uéinny jen tenkrat, kdy?7 si jej divdk neuvédomuje:

o pohyb kamery a jeho dynamika vynikne vedle Kklidnych, statickych
zabéri;

o UZiti pohybu je dobré, kdyZz autor chce divaku vnutit smér, rychlost i



objekt pozorovani; naléhavost je mnohem vétsi, nez v zabéru statickém;

o pfi volbé pohybu kamery je rozhodujici dynamika prostoru nebo ¢asu a
smysl dramatické akce; vSechny pohyby kamery odkryvaji prostor a
rozSiruji moznosti dramatického zprostiedkovani ,,filmového prostoru“ a
pohybu;

o VvSechny pohyby zpravidla uréuji délku zabéru, ktery nelze libovolné zkratit
nebo prostiihnout; pohyby maji redlny ¢as a nedaji se kratit;

o vlastni rychlost pohybu kamery je zpravidla uréena zdmérem reziséra a
zkuSenosti a citem kameramana;

o pohyby v detailnich zabérech (s dlouhym ohniskem) p¥i neostrém pozadi
jsou ¢asto problematickeé, zkracuji prostor, prodluzuji potiebny cas
zobrazeni.

o kazdy pohyb kamery pokud mozno zadina i konéi statickym zabérem,
v téchto Uvodech o koncich se ¢asto stiiha; ptasobi velmi neptirozené (je to
viak otazka autorského pristupu a prip. dramatizace), kdyZz se kamera
pohybuje hned v okamziku sttihu;

o chybou pii panoramovani, jizdé nebo jiném pohybu kamery je dorovnavani
kompozice pri kone¢ném klidném obrazu;

o stejné¢ nespréavné je jakvkoliv pohyb technicky pieruSovat napft.

zastavenim s naslednym pokra¢ovanim, pokud to nema jiny vyznam.

Staticky zabér. Délka statického zabéru byva okolo dvou az péti sekund.
Zalezi povaze zabéru, snimané akci, kompozici a rychlosti nasledného pohybu
apod., a to vzdy s ohledem na predchazejici a nasledujici zabér a na celkovy
stiihovy rytmus. Nékdy maze byt staticky zabér nahrazen dostateéné dlouhym
statickym zacatkem (nebo koncem) zabéru pohyboveho.

Panorama je pohyb kamery, ktery vznikd snimanim z jednoho ,,nehybného*
(pevného) bodu otacenim ¢i naklanénim kamery, ktera prostor ,,prohlizi* jednim
piimym horizontadlnim nebo vertikalnim smérem. RozSifuje zorny uhel kamery,
odliSuje se rychlosti a limituje ji délka ohniska pouzitého objektivu.

V praxi rozlisujeme tyto druhy:

1. Panorama prosta - dojem pozorovani, obhliZzeni, patrani, ale i sledovani,
slidéni. Bez pohybujiciho se objektu zduaraziuje piiliS mechanicky pohyb, prostor
je malo aktivni, se zduraznénym zastavenim je pétrava, upozoriujici. Odkryva
prostor méné nez jizda, je vice ,,vné¢jSkovad™ svym pravidelnym geometrickym
pohybem ,,po piimce“.

o horizontalni - pohyb ve sméru vodorovné osy obrazu. MiZe byt spojena

s pohybem postavy, popisem krajiny - zleva doprava i zprava doleva.

o vertikalni - pohyb ve sméru svislé osy. Casto spojena s popisem vysoké

budovy, hory apod. Je velmi zajimava z hlediska dojmu vysky rekvizity a

pro ¢lovéka méng obvykla.



Nejvice je wvyuZivana panordma sledovaci, kdy si divdk vzhledem
k sledovanému pohybu pfili§ neuvédomuije jeji ,,umélost* a sledovany objekt vidi
zpravidla stale ve stejném misté obrazového pole — horizontalni (pohyb osoby,
automobilu) a vertikalni (start rakety).

2. Panordma s transfokaci (s plynulou proménou ohniskové vzdalenosti
pomoci transfokatoru). Zdurazinuje akce a pohyb prostorem, dramatizuje, avSak
muze byt ¢asto jen technickd a méné dramaticka.

Zvlastnosti snimani panoramy:

o Provadi se zpravidla pii vétSich velikostech zabéru (VC,C, PC), pii detailnich
zabérech muze dezorientovat divaka.

o Doporucuje se zacinat a kongit klidovym (orientujicim) zabérem o délce asi
3 sekund.

o Pfi sledovani pohybu objektu, postavy ma byt tento vzdy néco malo
za stredem obrazu. Nesmi piedbihat, ani se pti pohybu ze zorného pole ztratit.

o Rychlost pohybu by méla odpovidat velikosti zabéru a mnoZstvi
zobrazovanych figur, u sledovaci panordmy je dana rychlosti pohybu sledovaného
objektu. Prili§ rychla jizda neorientuje divaka a vzbuzuje pocit ,,rozmazanosti®,
pomaly pohyb zase nudi.

o Nejlépe se provadi ze stativu, zvIasteé pti detailnim zabéru.

o Na ukoncené panordma nikdy nenavazuje dalSi, zvlaste¢ v protipohybu
tj. panordma doleva (nahoru) a nasledné naopak doprava (dolu). Pokud se opa¢nym
pohybtim nemaZeme vyhnout, je lépe, kdyZz je natocime vcelku s vloZenim
klidoveho zabéru, tj. panoramujeme jednim smérem, kamera se zastavi, snimé sta-
ticky a po chvili za¢ne panoramovat opa¢nym protipohybem.

Transfokace je dana plynulou zménou ohniska objektivu, coZ ma za nasledek
vzdy zménu velikosti zabéru. Dochazi ke zmenSovani nebo zvétSovani obrazoveho
Uhlu a nasledné k dojmu piibliZzeni ¢i oddaleni snimanych rekvizit. Casté uzivani
tohoto pohybu divaka unavuje a muze byt velmi neptijemné.

RozliSujeme:

1. N@jezd (,,ptiblizeni):

o Zduraznuje, soustred’'uje pozornost divdka na déje nebo piedméty, jejich
detaily a analyzuje situaci. Ve vyukovych, dokumentarnich poradech se najezdy
na detailni zobrazeni uzivaji velmi casto z hlediska své vysvétlovaci a analyzujici
funkce.

o V hranych poradech podnét pro najezd casto vychazi z akce, vytvari vetsi
napéti nez odjezd, rychly najezd je silnévzrusivy.

o Je-li ndjezd proveden na piedmét, izolovany od okolniho prostoru, vznika
dojem, Ze predmét najizdi na kameru, Ze se pribliZuje.




2. Odjezd (,,oddaleni*):

o V hraném poradu otvira prostor, uvolnuje, vzdaluje divaka od centra akce,
piip. dava najevo, Ze akce kon¢i a odchazime jinam, navozuje dojem ,ztraty
zajmu* o dg&j apod. Casto uzavira dlouhou scénu nebo cely poiad.

o Rychlost odjezdu by méla (z hlediska zvySovani poctu zobrazovanych figur
v obraze) odpovidat velikosti zabéru, tj. méla by byt spiSe pomalejsi. Pili§ rychly
odjezd nedovoluje poznat prostiedi.

o Zptehlednuje vice prostredi nez akci, rozSituje zorné pole a pfijimd do
obrazu nové prvky, které divak piedtim neznal.

o Z vyukového a popisného hlediska syntetizuje situaci, jevy a déje, popisuje
obrazoveé souvislosti vSech figur.

Zvlastnosti snimani transfokace:

o Doporucuje se opét zacinat a koncit klidovym (orientujicim) zabérem
0 délce asi 3 sekund.

o Pfi najezdu na detail objektu, postavy se tento pti pohybu nesmi ze zorného
pole ztratit, nejlépe se provadi ze stativu.

o Na ukoncenou transfokaci nikdy nenavazuje dalsi.
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Jizda pronika prostorem ,,po roving* tj. s pevnou horizontalni arovni a déle
zobrazuje herce a rekvizity neménnou velikosti obrazu (stdly obrazovy udhel).
Navozuje dojem, ktery divdk znd ze svého ,bézného pohybu“ - chuze, jizdy
na dopravnim prostiedku apod. a odkryvad tak prostor daleko pusobivéji nez
panordma, méa silny dramaticky acin. Velmi dobie podava informace o prostoru,
jimz projizdi; mad mnohem vétSi dynamiku v proméné vzajemnych velikosti
predmétt. Zpravidla ji natacime z auta, na kole (pfirovné vozovce), z voziku
na kolejich nebo i z lod’ky.

V praxi existuji tyto druhy:

1. Podélnd sledovaci jizda (travelling). Soubéznd jizda se sledovanym a
pohybujicim se objektem. Sleduje pohyb objektu tim, Ze kamera jede podél
objektu nebo s nim najizdi, popi. odjizdi pred nim. Rekvizity a postavy jsou stéle
v zabéru na stejném misté, ale pozadi a popiedi je v pohybu. Je popisna,
registrujici, napf. v reportdZzi a dokumentu sleduje napjatou tvar pohybujiciho se
sportovce, popt. miaze objektivné rozhodnout o poradi v zavodé. V dramaticke
situaci dovoluje podrobné nahlédnout na pronasledovanou osobu, jeji emoce a
obtiZe pti prodirani se napt. hustym porostem apod.

2. Jizda spojena s transfokaci. Spojuje dva pohyby kamery, které pronikaji
do prostoru. Je velmi sugestivni, dramatizujici, vzrusiva a prekvapujici.

Zvlastnosti snimani jizdy:

o Doporucuje se opét zacinat a koncit klidovym (orientujicim) zabé&rem,
pii dramatickém d¢ji to vSak nemusi platit.

» Rychlost sledovaci jizdy by méla odpovidat rychlosti sledovaného objektu.




o Rychlost jizdy by mela opét odpovidat velikosti zabéru, tj. pii vétSich
velikostech by méla byt spiSe pomalejsi. Prili§ rychla jizda nedovoluje poznat
prostiedi.

Dynamicky pohyb. Oproti jizd¢ je pohybem nejen po horizontale, ale méni
se i vySka, vraci se dozadu nebo najizdi dopiedu. K realizaci tohoto pohybu se
muZe uZit napt. specialniho jerdbu apod.

Druhy:

1. Vertikalni pohyb. Pohyb vzhiru vyvolavd dojem rozhodnuti, ukonéeni,
zmirnéni napéti. Rychly pohyb dola sklicuje, utlacuje, vyvolava dojem nebezpeci,
nejistoty.

2. Dynamicky pohyb spojeny s panoramou. Sdruzuje vSechny dojmy piredchozi
v raznych kombinacich. Je wuvolnény, podle potieby silné dramatizujici a
pronikajici prostorem. PiestoZe je to technicky naro¢ny pohyb, pasobi velmi
prirozen¢ a suverénné. Divaka osvobozuje, prekvapuje, uvoliuje maximalné jeho
pozici ,,v kiesle*. Dava dojem hladkého piemisténi prostorem, do jiste miry maze
nahrazovat sttih a spojovat akce.

Zivd kamera znamend nataceni zruky, které je casté v reportdZi a
dokumentu. Dovoluje vSechny pohyby tj. vyvolava dojem chtize, béhu, skakani,
tance atd. Snadno zprostiedkuje subjektivni pohledy a potiebnou atmosféru
nervozity, uzkosti, ale i radosti. Mize stridat velmi rychle rytmus.

Zvlastnosti snimani:

o Piedmetem snimani byva zpravidla dramaticky hrany dé&j napi. ,,bloudéni®,
patrani po vécech, pronikani do neznamych prostor atd.

o Tento pohyb by mél byt ucelnéstiidan s klidovymi zabéry.

o Prace s rucni kamerou je fyzicky i psychicky vycerpavajici. Pfes moznou
volnost pohybu se neptipousti jemné amatérské tresy (pokud nejsou zamerem).

o Kvalita zabéru zavisi velmi vyznamné na dovednosti, zkuSenostech a na
dramatickém,,citéni* kameramana.

Dorovnéni. Pohyb kamery, ktery dotvasi zpravidla kompozici obrazu, jeji
malé nedostatky bez podstatné zmeény zabéru a ztraty informace. Znamena
umeérné rychlé a nenapadné opétné nalezeni informace, snimaného objektu napi.
pii ,,vybéhnuti* ¢asti postavy z obrazu, nalezeni vétSiho prostoru pred tvaii herce
apod. Dochazi k nému zpravidla pfi snimani Zivych scén, predem neptipravenych a
neinscenovanych.

Zvlastni pohyby kamery. Znamenaji uvolnéni kamery napi. kruhovymi,
spirdlovymi, kyvadlovymi pohledy kamery apod. Jsou vytvaiené nékdy jednoduse
ruéni kamerou ¢i zavésem napt. na lang, kyvadle, lanovce, zdviZzi a na auté apod.
Vytvaii nové necekané subjektivni pohledy, prispivaji k neklidu divdka a
dramatizuji obraz. Jsou pouzivany zejména v hraném a dokumentarnim poradu.



Vyznam pohyba kamery. Pohyby kamerou nesméji vést k exhibicim, co
vSechno kamera dokaze, nesmgji divaka vnéjskové udivovat technikou, nebot’ pak
potladuji vnimani obsahu z&b&ru. Castou chybou zaate¢nikt byva, Ze chtgji
pohybem kamery obsdhnout vSechno, co se jim zda dulezité. A tak vesele

------

na pout'ové atrakci. Divaka takovy potad brzy unavi a ma neptijemny pocit ,,trhani
oc¢i“. Pohybové zabéry je nejlépe se statickymi stiFidat a pohyb kamery volime
pro lepsi zobrazeni a chapani divaka, pro zrychleni sdéleni, pro zkraceni nebo
rozeznéni a doznéni zabéru. SloZité pohyby se zdvihem se zaostienim na razné
vzdalené a pohybujici se objekty vyZaduji ptipravu, ndcvik techniky snimani i

soustiedéni kameramana popi. velkou kazen herce. Vedeni kamery v pohybu patfi

vvvvvv

moznostem filmové kamery a videokamery.

2.4 Kompozice dynamického obrazu

Obrazovou kompozici dynamického audiovizualniho obrazu rozumime
takové usporadani obrazovych prvku, pti kterém je dany objekt nebo déj divakovi
prezentovan podle esteticko-vytvarnych a prostor vytvarejicich hledisek.
Oproti fotografickému obrazu ma ram televizniho obrazu pevny pomér stran 3 : 4
(tj. presné 1:1,33) a priblizné stejny jako forméat klasickeho filmoveho platna
(1:1,34). Tvurci, pracujici s videokamerou, se tedy musi uc¢it nazirat na rekvizity
pouze prostrednictvim formatu televizni obrazovky a poradit si i se zpisobem
zobrazeni tvarové a rozmérové neobvyklych predméta. V praxi jim k tomu velmi
pomaha jak moZnost pohybu kamery, tak moZnost vyuZiti vice zabéra. Napf. pri
snimani motiva vyloZzen¢ vySkovych jakymi jsou napt. véze, stromy, mrakodrapy,
mohou autofi zpravidla:

o snimat jen nejpodstatnéjSi ¢ast vySkového objektu (pokud bude informace
z hlediska celé audiovizualni promluvy dostacujici),

o umistit takovy objekt v obraze uhlopticng,

o Vvyuzit pohybu kamery a svisle panoramovat,

o snimat cely objekt z vétSi vzdalenosti i s okolim (popt. Sirokouhlou optikou) a
dale pouzit transfokator s najezdem na jeho dominantu, zduraznujici jeho
vysku,

o nebo naopak — ze zébéru dominanty objektu ,,odjet“ pomoci transfokatoru
na celkovy Sirokouhly zabér i s okolim,

o ukéazat vySkovy objekt v nékolika zabérech, z raznych detailnich pohledd, a
tuto zabérovou sekvenci zakongit obrazovym celkem, popf. volit opacny
postup od celku k detailim apod.

Z hlediska vytvarné funkce rdmu a potieby ,,presného” umistovani hlavnich
prvka v ramu obrazu lze povazovat kompozici dynamického obrazu za relativné
méné narocnou, protoze pohybem kamery nebo vilastni dynamikou rekvizity se
vyznam ramu a uZziti kompoziénich pravidel do jisté miry potlacuje. Avsak
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pii koncipovani statickych obrazt popt. zakoncovani dilcich pohyba kamery, je
nezbytné na kompozici klast samoziejmeé stejny daraz jako ve fotografii, protoze si
divak miaze opét naplno uvédomit ,,své omezeni“ ramem.
Obrazovou kompozici® (skladbu jednotlivého obrazu, zab&ru) d&lime na tyto

druhy:

o figuraln¢ predmétova (plosna),

o prostorova a linedrné perspektivni,

o tonalni (barevna) a svételna.

Figuralni predmétova kompozice. Tento zdkladni druh kompozice ieSi
zpusoby usporadani hlavnich a vedlejSich obrazovych dominant v ploSe obrazu,
ohrani¢eném kantnami?. V praxi je rozhodujici opst zejména asymetrie,
vyplyvajici jako u fotografie z ,tretinového* popi. i ,,sedminového® déleni.
Celkove v televiznich poradech existuje pievaha relativné menSich velikosti
zabéra (PC, PD), a proto se nejvice vyuziva umistovani motiva do tietin obrazu.
Ptipadné velké detailni zabéry (D, VD) hlavnich rekvizit resp. jejich ¢asti se
umisténi do stiedu obrazu zpravidla nevyhnou a je nutné kompozici feSit také
stredove.

Prestoze kameraman zpravidla vede zrak divdka podle zadméru tvirce
(reziséra) a sleduje informativni a emotivni G¢in zabéru, mél by rekvizity popisovat
»navyklym* zptisobem a zachovavat ur¢ité pravidla tj. napt.:

o Je-li v z&béru osoba, kterd se diva uréitym smérem (a neni-li to celni
pohled), musi mit ve sméru pohledu vzdy vice mista pied sebou nez za sebou.
Toto pravidlo se vztahuje na vSechny velikosti zabéra vcetné velkych celkt. Pokud
se osoba umisti ,,nosem na kantnu“, meél by byt k tomu vzdy zvlastni davod, dany
napi. prubéhem d¢je a naslednym zabérem na jinou osobu do mista sméru pohledu
(nosu) prvni osoby atd.

o Pfi kompozici pohybujicich se rekvizit musi kameraman (na rozdil
od statické fotografie) umét odhadnout smér i rychlost budouciho pohybu objekt:
pied kamerou a pohotové na néj reagovat dorovnanim kamery, aby rekvizitu
neustéle udrzoval v kompozi¢né naleZitém misté zabéru i se zietelem na prostiedi.
Velmi casto se to tykd piekvapivych pohybid osob, napt. v reportdZzi to maze byt
ne¢ekané naklonéni, nakroceni, obrat, shybnuti, vstavani, sedani, pad apod.
Problémem byva také snimani ¢lovéka pii chuzi, ktery zrychli ndhle krok. Pokud
kameraman zavaha a nezrychli okamzit¢ také pohyb kamery, bude v okamziku
muzZ na obraze ,,tla¢it nosem pied sebou kantnu“, coz vypada diletantsky a smesné.
Podobné problémy mohou nastat, sledujeme-li rychle se pohybujici predméty
pomoci transfokace popi. spojenim sledovaci panoramy a transfokace. Zde plati

' 7 hlediska mozné zameny pojmu skladba (ktery je pouzivan v teorii fotografie) a ktery
je v teorii audiovizuélniho dynamického sdelovani spiSe uZivan ve vyznamu strihové skladby, je
zde uvaden termin kompozice.

2V literatuie o tvorbé filmového a televizniho obrazu se slovem ,kantna oznacuji
jednotlivé strany ramu obrazu.
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dulezité pravidlo, Ze kameraman v zadném pripadé nesmi objekt, ktery
pirekvapivé ,,opusti ram* a porusi zvolenou kompozici, ,,dohanét* trhavym a
zrychlenym pohybem kamery! Reenim miize byt:

- ,,henapadné“ dorovnani obrazu (umalych zmén kompozice a pievazné

pouze u bliZSich zabéru),

- primeieng rychla (celkové dynamice déje odpovidajici) sledovaci panorama,

- otevieni obrazu odjezdem transfokatoru,

- sttih a zabér na jinou ¢ast d¢je apod.

o Centrélni kompozici Ize pouzit u motiva, které svym tvarem puasobi
zcela soumérné (ke stredové ose), napi. soSka, tepand mtiz, vytvarny ornament,
goticke okno apod. Centrdlni zabér pusobi vzdy vyjimecné, a proto musi byt
s ostatnimi zabéry svazan velmi uvazlive.

o Vyrazné vodorovné a svislé linie by mély byt v kazdém zabéru vzdy
vodorovné ¢i svislé zejména pak horizont more, krajiny, vyrazny kmen blizkého
stromu, véze, vstupni brany, tovarniho kominu apod. Velmi problematické je
»Kacivé* zobrazeni osob, zvlast¢ pokud je ziejme, Ze stoji vyrovnané ,,v pozoru*
napi. pti hymné atd. Celkové je v praxi lépe tyto vyznamneé linie umist’ovat spiSe
dale od stran ramu, nejlépe do tietin obrazu, tak aby divak nemé&l moznost
porovnat jejich ,,rovnobéznost” ¢i ,,kolmost”“ ve vztahu ke kantnam. | kdyz divak
»kacivosti“ linii dané rakurzem ¢i optikou zpravidla rozumi, je opét Iépe
neumistovat tyto ptimo k ramu.

o Z hlediska kompozice a portrétovani lidskych postav plati u statickych
obraza stejna pravidla jako u fotografie.V dynamickych zabérech se preruseni figur
ramem nemusime piiliS obavat.

Celkové by se kameraman mél snazit koncipovat obraz maximalné
piehledné, se zdmérem vzbuzeni nejvétsi pozornosti divaka na hlavni motiv,
bez zaélenovani zbyte¢nosti, které ji odpoutdvaji a rusi. Nikdy by se nemél
spokojovat s pasivnim zdznamem a s odavodnénim, Ze ,,to tam tak bylo*.

Prostorovd kompozice. Slouzi k vytvoieni dojmu prostorové hloubky
obrazu pti ploSném charakteru jeho stavebnich prvka. Zakladem této kompozice
jsou plosné plany, vyznacujici v obraze oblasti, které budi dojem prostoru smérem
od kamery k pozadi.

Podobn¢ jako u fotografického obrazu lze zejména ve vétSich velikostech
zabéru (VC, C, PC) vytvaret prostorove vystavené zabéry. Napiiklad celek krajiny,
S projizdejicim povozem v popiedi, muZze mit prostor ,vystavén“ témito plany:
prvni plan (nejblize ke kameie) - ¢ast dievéneho plotu, druhy plan - prasna cesta
s povozem, tieti - panorama vesnice. Za vesnici se v mlZzném oparu rysuji
ve étvrtém planu hory a v patém planu pronikd mlznym oparem svymi paprsky
slunce. Takovy zabér ma vynikajici atmosféru a prostorovou hloubku. Kameraman
vSak musi najit pro stanovisté kamery vhodny nadhled a dokreslujici popiedi.

Podstatny vliv na prostorovou kompozici ma hloubka ostrosti zabéru a jeho
pieostifovani. Ve vySe popsanem zabéru muzeme napiiklad zaostiit nejprve na plot
a pak postupné pieostrovat na dalsi objekty v pozadi. Docilime tak pro kameru
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specifického dojmu postupného objevovani prostoru a vzdalenych rekvizit.
Preostiovani svou dynamikou prostor vzdy vyznamné zduraziuje. Tempo
pieostiovani je dano tempem probihajiciho dé¢je, dialogu véetné rezisérova
tvarciho zameéru. Provedeni pieostrovani musi byt plynulé a bez ,,dotahovani*
jednim ¢i drunym smérem.

Podobn¢ jako fotografie ke stavbé prostoru slouzi také osvétleni,
atmosféricky opar a mlha. Zatimco rozptylené svétlo prostor potlacuje, stidajici
se svétlo a stin jej zduraznuji. Atmosféricky opar nad krajinou dava vyniknout
prostoru piirozenym zpusobem. Piedméty v blizkych planech maji jest¢ piny
kontrast, a proto vypadaji jako blizké, predméty v oparu, na nichz kontrastu ubyva,
se jevi jako vzdalengjsi.

VSechny pohyby kamery vyznamné podporuji u divdka dojem prostoru,
ktery tak muze byt prezentovan velmi dynamicky se ziskem podstatné vice
informaci, nez kolik jich poskytuje zabér staticky. Zejména vysSi rychlost
»priniku® skuteénosti vyznamné stimuluje vnimani prostoru. Velmi zajimavé a
efektni jsou prostorové kompozice, vznikajici jizdou kamery napt. podél rekvizit,
transfokaci apod.

Prostor vytvaii také linearné perspektivni kompozice obrazu. Je dana
piedevsSim ,,sbihajicimi se” liniemi napt. silnice, kolejisté, véze snimane
z podhledu apod., které nas sami mohou privéest svym ,smérem™ Kk hlavnimu
motivu bez pouZziti technického pohybu kamery. Napt. vyuZijeme-li v podhledu se
Sirokouhlym objektivem shihajicich se linii véze rozhledny, které naSe oko
dovedou k vrcholu pozorovatelny a tuto vnitini dynamiku umocnime transfokaci,
docilime tak dojmu extrémné rychlého prianiku prostorem na vrchol rozhledny.

Tonalni (barevna) kompozice umozZnuje v zabéru potlacit nebo zvyraznit
uréité rekvizity pomoci volby raznych téni, barev a barevnych odstin.
Pro barevnou kompozici dynamického obrazu plati stejnd pravidla jako pii tvorbé
fotografického obrazu. Napt. pii pouziti cernobilé tondlni kompozice plati, Ze
v obraze pritahuji nejvétSi pozornost zraku svétlé plochy, skvrny ¢i body.
Na tonalni kompozici je casto divdk daleko citlivéjSi nez na ostatni druhy
obrazovych kompozic. Napi. obsahuje-li celkové tmavy zabér vyrazny predmét
svétlé az bilé tonalni hodnoty, pouta silné pozornost divaka.

Popredi zabéru, pokud ma slouzit jako prostiredek vystavby prostoru, volime
zpravidla o néco tmavsi, nez jsou ostatni ¢asti obrazu. Svétlé ¢i piesvicené popredi
poutd silné divakovu pozornost zpravidla na uUkor hlavniho objektu zabéru,
nachazejiciho se v nékterém z dalSich obrazovych plant. Je-li to v praxi pti Gprave
interiéru a herct vzhledem k omezeni ¢i rozSifeni jasoveho rozsahu obrazu
nezbytné, pomuazeme si tim, Ze zménime obleky, zavésy, ubrusy, plasté apod.
za tondlné vhodnéjsi, popt. povrch piedméta prelakujeme barvou odpovidajici
tonalni hodnoty. Barevna kompozice ma podobny vyznam jako kompozice tonalni.
Jeji vyuziti je vSak vazadno mnohem slozitéjSimi pravidly. Tato specificka proble-
matika je v tomto uc¢ebnim textu podrobn¢ji uvedena v ¢asti o tvorbé fotografie.

Svételna kompozice ma& mnoho spolecného s kompozici tonalni.
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Pri svételné kompozici, zejména v interiéru, miazeme za prispéni svételnych zdro-
ju, ale také vybérem povrcha snimanych objekti, nejen ovliviiovat tonalni hodnoty
pouZitych obrazovych prvkd, ale soucasné také vytvaret nové svételné tonalni
efekty. Napt. Uzky prostor miazeme rozc¢lenovat umeélym stridanim svétla a stinu,
vyzdvihovat ¢i potlacovat nekteré ¢asti obrazu, ptehodnocovat vyznam snimanych
piedméta a vytvaiet svételnou perspektivu zabéru apod.
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