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ABSTRAKT

Tato prace se zabyva osobnosti reziséra digitalniho véku a jeho osobnostnim a profesnim
rozvojem, kterého miize dosahnout, zatfadi-li do svych pracovnich postupt, nékteré metody
a praktiky spojené s natd€enim na filmovy material. Zamétuji se i na nékteré ideové dopady
spojené s filosofii rezisérského femesla, zatimco se cilen¢ vyhybam technologickym aspek-

tim, které se s problematikou poji.

Kli¢ova slova: film, rezisér, herec, filmovy material, digitalni technologie, $tab, kameraman,

denni prace, Andrzej Wajda

ABSTRACT

This thesis deals with personality of film director in the digital age and his personal and
profesional growth, which he can achieve by integrating some methods connected with shoo-
ting on film stock into his work routine. In this thesis | am focusing at some mental impacts
connected with philosophy of film directing while avoiding most of the technological aspects

of this subject.

Keywords: film, director, actor, film stock, digital technology, film crew, director of pho-
tograpfy, daily rushes, Andrzej Wajda
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UvVOD

Nova generace Ceskych filmovych tvlrei, ktefi v soucasné dobé¢ studuji, ¢i konci sva
studia na filmovych skolach, debutuji, nebo své debuty pfipravuji, je prvni generaci, které
se dostalo vzdélani takika v plné mife zamétené na digitdlni médium. Je to prvni generace,
ktera zaCina tvofit po témét kompletni digitalizaci kinematografie a klasicky filmovy mate-
rial je pro vétsinu z nich jen zastaralou technologii, omezujici mladého tviirce ve svobodné
tvorbé svou technickou narocnosti a nedokonalosti, a ktera se obecné na Ceskych placech
vyskytuje jiz jen ztidkakdy a vzdy se jedna o ojedin¢€lé projekty.

Nastup digitalni platformy samoziejmé pfinesl mnoha zlepSeni a zjednoduseni a ote-
viel nové moznosti zejména pro studentské a nezavislé filmaie, coz v kombinaci s jeho eko-
nomickou dostupnosti, zptisobilo, ze se stal nedilnou soucasti naprosté vétSiny produkci u
nas i v zahranici. Je ale potieba si uvédomit, ze prave s filmovym materidlem je spojen vznik
a vice nez 120lety vyvoj uméni a femesla kinematografie, béhem kterého vznikaly a ustavo-
valy se urcité procesy a postupy, které umoziovaly hladky pribéh nataceni a zarucovaly
dosazeni zdarného vysledku. Digitalni plac samoziejmé vétsinu téchto postupt piejal, avsak
Casto se tak stalo nedokonale, netiplné, anebo viibec.

J4, coby student rezie a ¢len této nové nastupujici generace bych se rad ve své praci
zaméfil na nékteré z téchto opomijenych, ¢i dle mého soudu naplno nevyuzivanych metod,
kterymi mtize mlady rezisér zdokonalit své femeslo a svou tvlir¢i osobnost. Beru pfitom na
specifikum této profese, proto i této strance rezisérovy prace vénuji pozornost a naopak za-
mérné vynechavam urcité technické aspekty problematiky, kterych se dle mého soudu tato
tématika netyka.

,, PFipisuji to skutecnosti, Ze video je pro reZiséra utvareného filmem technikou, ktera
neklade odpor. Osvétleni je vidy dostatecné, vedeni kamery je pro jeji lehkost velmi snadné,
kdykoli smazatelny material neni omezen. Clovék pracuje bez jakéhokoli napéti, bez diivérné
atmosfeéry rizika ocekavani ,,nejhorsiho “. A to je prave to, co charakterizuje praci na dob-

rém filmu...

LWAIDA, Andrzej, Moje filmy, str. 65
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1 VYCHODISKA

V tomto textu vychazim z nckolika zakladnich myslenek a prvka prace s klasickym
filmovym materidlem, ke kterym se budu pribézné vracet a opirat o n¢ své teze. Povazuji
tudiz za vhodné, pro lepsi orientaci, si je hned ze zacatku stru¢né shrnout, abych k nim poz-

déji v textu mohl odkazovat.

1.1 Struény vyvoj od filmu k digitalu

Na pocatku vyvoje nasi problematiky stoji klasicky filmovy material a opticky princip
zdaznamu. Tedy nékolikametrovy pruzny po stran€ perforovany pas opatteny svétlocitlivou
emulzi, na které se pii osvitu béhem prichodu sektorem kamery vytvari chemickym proce-
sem latentni obraz sniman¢ scény.

Jedna se tedy o Cisté opticky proces, kdy vSe vznika na zaklad¢ ,,otisku‘ reality do-
padajicim svétlem. V této fazi vyvoje byl jedinym nastrojem pro kontrolu zaznamendvaného
obrazu na place hledacek kamery, neboli slangové ,.kukr. Dals§i moZznost kontroly nasnima-
ného materialu byla az po jeho vyvolani v laboratofich tzv. ,,na jedno svétlo* a nasledném

uspotadani projekce dennich praci v kinosale tak, jak to pozdé&ji rozvadim v kapitole ¢. 4.

Pozdéji se do celého procesu piipojuje elektronika a elektronicky zdznam. Proces
zaznamu materidlu na filmovy pas ziistava stale opticky, ale elektronika pfinasi né€které nové
moznosti, které se stavaji nedilnou soucasti procesu filmového nataceni.

Na filmovych kamerach se objevuje tzv. snimaci elektronika, tedy snimaci mecha-
nismus, ktery zachycuje obraz promitany na matnici kamery a ktery tak umoziiuje mit na
place ndhledovy monitor (slangoveé ,,odkuk®) a tzv. video assist, tedy zatizeni, které¢ dokéaze
tento elektronicky obraz zaznamenat a na misté jej okamzité piehrat. Objevuje se tedy prin-
cip kontrolnich projekei, slangové ,,kopri®. Nejedna se ale o kontrolni projekci tak, jak ji
zname z digitalniho placu, nybrz o omezenou verzi s dosti nekvalitnim -pomocnym- elek-
tronickym zdznamem.

Nakonec ptichazi na fadu digitalni zaznam obrazu, ktery se tyka samotného média a
nahrazuje klasicky filmovy pas elektronickym zaznamovym zatizenim. Zatimco zafazeni
snimaci elektroniky pfineslo ,,pouze* n€které pomicky a zjednoduseni, u digitalniho za-
znamu se zaciname bavit o zdsadnich zménach v ptistupu k filmovému femeslu.

Principidlné se jedna o moment, kdy zacalo byt moZné pouzit elektronicky zaznam

jako vysledny obraz a material vznikajiciho filmu. Méni se zcela zasadn¢ konstrukce kamer.
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Matnici a svétlocitlivy materidl nahrazuji svétlocitlivé kiemikové snimace a A/D pievod-
niky. Nejedna se tedy jiz o opticky otisk scény, ale o jeho rozlozenou a v digitalni podobé
Z jednicek a nul znovu poskladanou kopii. Nebudu zabihat do technologickych detailq, jeli-
koz to neni smyslem této prace. Co je pro nds, coby pro tvirce, dilezité je fakt, Ze na rozdil
od filmové kamery s elektronickym zdznamem, na nadhledovém monitoru vidime prakticky
ptesné to, co kamera zaznamenava. Déle pak fakt, Ze s ndstupem digitalnich zdznamovych
médii jsme se dostali do veéku, kdy se kapacita nato¢eného materidlu maze jevit az jako ne-
konec¢na.

Dle mého soudu je potieba si do tohoto shrnuti zanést i jakysi ,,vyvoj diletantstvi®,
ktery s sebou elektronika a nasledné i digital pfinesli.

V momenté, kdy bylo nataceni Cisté optickym procesem, se jednalo o velmi netrans-
parentni slozitou technologii, kterd nebyla nijak ,,uzivatelsky vstficna“ a uméni filmu se tak
mohlo oproti dnesku jevit jako siln¢ elitatské femeslo. V této dobé také vznikaly principy
prace na place a prava a povinnosti jednotlivych profesi, které bylo potieba dodrzovat, pokud
m¢l na konci vzniknout fungujici film.

S nastupem elektroniky se do procesu vyroby zac¢inaji vkradat jisté prvky diletantstvi,
v tom smyslu, ze se technologie vyroby zjednodusuje a uzivatelsky zptistupniuje. Filmati
mohou polevit ze své ostrazitosti a profesionality, jelikoz existuji urcité berlicky, které mo-
hou ke své praci pouZit.

V moment¢ nastupu digitalniho zdznamu jsou dvete pro diletantstvi otevieny doko-
fan. A to nejen béhem procesu vyroby, ale i v samotném filmovém uméni. Technologie se
zjednodusSuje, je pristupna a srozumitelnd pro vSechny. Nekone¢na kapacita zaznamu moti-
vuje k neuvazenym opakovanim, ¢inlim a rozhodnutim, spéchu a riskovani, jelikoz rozjeti
kamery prakticky nic nestoji. Ve stejné dobé se naplno rozviji moznosti digitalni obrazové
postprodukce, tedy prakticky kazdéa chyba je fesitelna zpétné (s odhlédnutim od casové a
finanéni stranky), coz mize vést k odbyté praci béhem nataceni. Zachazeni s daty je tak
jednoduché, Ze je velmi snadné ztratit nad nim piehled. To vSe (a jeSté dalsi, které pozdéji
zmifuji v textu) jsou neSvary, které s sebou digitalni platforma pfinasi. Proto si myslim, Ze
je dobré, kdyz si filmar odnese onéch nékolik poucek ze ,,staré Skoly*, které mu dovoli témto

chybam ptedchdzet a drZzet své femeslo na vysoké Grovni i v moderni dobg.
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1.2 Nahledovy monitor

Profesionalni rezisérsky monitor, nebo na studentském (digitalnim) place alespon
priblizné vérny LCD display, na kterém ma rezisér a jeho nejblizsi spolupracovnici moznost
okamzité kontroly vznikajiciho materialu. Je jim podadna vcelku vérna piedstava o tom, jak
bude vysledek vypadat a rezisér se spoléha hlavné praveé na jeho svédectvi.

V mé praci Casto vychazim z toho, jak monitor vypadal pied nastupem digitalni ki-
nematografie, tedy v dobé optického zaznamu a snimaci elektroniky, ale i v souéasnosti,
v moment¢, kdy se rozhodnete natacet na filmovou surovinu.

Elektronika, ktera snima exponovanou matnici, ndm totiz podava jen velmi ptibliz-
nou predstavu o tom, jak zabér ve skutecnosti vypadéa. Na obraze (i na tom zaznamenaném
pomoci video assistu) vnimame pouze zakladni rozvrzeni obrazu, kompozici, rimovani, po-
hyby kamery a mizanscénu, zatimco s jeho pomoci nejsme schopni vnimat véci jako barev-
nost, hloubka ostrosti, hladina osvétleni, ostrost, detaily, ¢i drobnd mimika hercti. Ve ztize-
nych svételnych podminkéch, kdy natd¢ime napiiklad pti velmi nizké hladiné osvétleni, ¢i
pfi vyrazné zaclonéném objektivu, nevidime na monitoru takika nic.

Jednoduse tedy nejsem schopen vnimat atmosféru, drobnokresbu a ladéni scény, je-
likoZ v§e co mam pied sebou je jen svételné neodpovidajici vysoce nekvalitni obraz. Nahle-
dovy monitor tedy slouZi zejména ke kontrole ramovani a kompozice. To bych z n& mé&l byt
schopen, coby rezisér vnimat. Zatimco hereckou akci, atmosféru a ladéni scény musim umeét
vnimat pfimo z placu a mél bych byt schopen maximélné vyuzit svou piedstavivost pro to,
abych jiz v hlavé vidél, jak bude predvedené herectvi na platné pisobit.

Moderni monitor a digitalni kamera mi naopak predstavuji pfesné takovy material,
ktery se mi zaznamenava na médium.

Vztahnu-li vy$e zminéné na moderni — digitalni dobu, dojdu k tomu, Ze je pro mne
dobré naucit se vnimat snimanou scénu tak, jako bych pouzival ndhled u filmové kamery,
jelikoZ to zdokonaluje mé femeslné schopnosti, jsem schopen plnohodnotnéji vnimat herce
a v urcitych hrani¢nich situacich jsem schopen se obejit i zcela bez monitoru.

Existuje ale dalsi paralela mezi ,,filmovym a digitdlnim svétem*. Tato souvisi s roz-
mahajicim se pouzivanim CGI (computer generated imagery), a jinych digitalnich postpro-
dukénich technik. Tak jak totiz u filmového monitoru nejsem schopen vidét vyse zminéné
elementy, nejsem ani u monitoru ,,digitalniho* schopen vnimat napt. pravé CGI kompozice,
¢1 mattepainting (postprodukéné dotvotené pozadi/krajina). [ nadéle tedy obrovskou roli se-

hrava predstavivost.
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1.3 Predstavivost, duvéra, profesionalita

V zadném piipadé ne technické elementy, které jsou ale pro vytvoreni konzistentniho
filmového dila velmi dilezité. Z vyse uvedené charakteristiky nahledového monitoru u op-
tického snimani je jasné Citelné, jak dtlezitou roli sehrava predstavivost, se kterou musi autor
k filmu piistupovat. Toto bylo dlouhou dobu samoziejmosti. V momenté, kdy je ale na place
pfitomen mechanismus, ktery je nam schopen zobrazit prakticky pifesnou kopii zaznamena-
vaného obrazu se ale predstavivost mize dostat na druhou kolej a tvlirce mize zabiednout
do zprosttedkované reality nahledového monitoru. Predstavivost ale potiebuji trénovat uz
z toho divodu, abych si byl schopen z jednotlivych elementt vytvarenych béhem nataceni
skladat v hlavé co nejptesnéjsi podobu vysledného filmu.

Taktéz jsem v moment¢, kdy nejsem chopen mit absolutni vizualni kontrolu nad kaz-
dym aspektem nataceni, odkdzan na divéru ke svym spolupracovnikiim a jejich profesiona-
lit€. To je to, co by si mé&l mlady tviirce vryt do paméti. Kazdy ¢lovek podilejici se na nata-
¢eni je zde z néjakého divodu a je profesné zdatny a specializovany na urcity aspekt naseho
spolecného snazeni. Potiebuji je vybrat tak, abych k nim mohl citit co nejvétsi daveéru. Od
vedoucich jednotlivych slozek po asistenty.

Stejné tak je dulezité, aby kazdy jeden c¢len Stabu vénoval maximalni Gsili svému
ukolu, zaméfoval se na to, co je jeho prace, dbal na spoleény vysledek a svou stavovskou

cest. To samoziejmé plati 1 pro reziséra.

1.4 Prukopnicka doba

Je tfeba si uvédomit, Ze ackoli uz za sebou mame vice nez zminénych 120 let vyvoje
filmového uméni a femesla, digitalni technologie se stale da povazovat za pomérné¢ mladou
a dynamicky se rozvijejici platformu. Rok co rok se objevuji nové technologie a postupy, a
co byla pted chvili novinka, je nyni pfezitek. Nachazime se tak na pomyslném zacatku né-
¢eho nového a digital si stejn€ jako film pred lety hleda svou vlastni integritu a identitu.

S tim by mél mlady filmai pocitat, byt pohotovy, variabilni a sledovat, kam se tech-
nologie a uméni filmu vyviji. V tom mu ale jedin¢ pomiize, bude-li se mit o co opfit. Po-
chopi-li zaklady prace s klasickym materialem a organicky tyto védomosti zacleni do své

préace. Tak si miize vytvofit zékladnu, na které 1ze dale stavét.
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2 OSOBNOST REZISER

2.1 Vlastnosti a teoretické znalosti reziséra

Nez se dostanu k vlastnim metodam a postupiim, rad bych se zaméiil na osobnost
reziséra, jelikoz prave ta je jeho nejdilezit¢jSim pracovnim nastrojem. Pokud tedy chce zlep-

Sovat své femeslo, musi zacit pravé u sebe.

2.1.1 Rezisér, nikoli technokrat

Soucasna doba se nese v duchu zjednoduSovani a zpftistupiiovani technologii verej-
nosti a kazdému s — byt’ jen minimalni — technickou gramotnosti. Se sou¢asnou poloprofe-
sionalni technikou je — odhlédneme-li od kvality vysledku — jeden ¢loveék schopen vyprodu-
kovat kompletni audio-vizualni dilo. ReZisér — jako ¢lovék ve filmovém femesle zbehly — je
toho samoziejmé schopen téz.

Zde ale narazime na problém, ktery filmafing a rezisérskému femeslu piinesla post-
moderni doba. Reziséra, ktery rozumi ¢asteéné v§emu, ale nema kontrolu nad ni¢im. Takovy
pfistup je ale zcela v rozporu s fungovanim filmového Stabu, a pokud se rezisérovi vymkne
z ruky, miZe pfinést n€kolik velice neblahych nasledkd, kterych je potieba se vyvarovat.

Rezisér mize zacit vénovat svou pozornost prednostné technickym aspektim nata-
¢eni, které jsou nyni tak jednoduché a intuitivni, Ze mu davaji pocit, Ze je timto konanim
Stabu prospésny, zatimco zapomina, co je vlastné zakladnim tGéelem rezijni prace — a to je
prace s herci a vypravéni piibéhu. Takovato skutecnost se projevi na vysledku fatalné.

Rezisérovi se mliZe stat, Ze zacne podvédome omezovat svilij §tab tim, Ze se snazi mit
kontrolu nad kazdym aspektem nataceni. Silnymi slovy feceno je lepsi reZisér, ktery si pfi-
pusti, ze sam toho neumi moc a obklopi se odborniky, ktefi otisknou do filmu sviij um, nez
elitarsky diktator, ktery dé€la ze svych spolupracovniki fadové ,,délniky filmu*. Proti tomuto
nesvaru byli dfive reziséfi do jisté miry chranéni slozitosti a netransparentnosti filmové tech-
niky a pracovnich postupt jednotlivych slozek. Rezisér tedy mohl jen davat vstupy a kori-
govat vysledek. S dne$nimi intuitivnimi technologiemi je snadné k technokracii sklouznout.
ukolem, zastupovat pohled divéka, jak pii natdceni, tak v preprodukci a postprodukei. Mél

by tézit z faktu, Ze jeho profese neni technicka. M¢El by se soustiedit na svoje lidstvi a lidskost
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a tu do filmu pfenést, coz jde t€zko v momenté¢, kdy hledi pod ruce technickym profesim.
Od téchto véci by se mél oprostit a ¢asto ,,pouze* coby divak vnimat, jaky piibéh mu to pod

rukama vznika.

2.1.2 Rezisér a kameraman

Vvoew

jeho prace je nalezeni adekvatniho, dramaticky funkcniho obrazového vyjadreni scénarem
predepsané filosofie, atmosféry a déje filmu. (...) Proto je spoluprdce kameramana s rezisé-
rem nekdy prirovnavana k harmonickému idealnimu manzelstvi, jako k diilezitému predpo-
kladu vytvoreni rozumové i emotivné piisobivého filmového dila.

Z této charakteristiky profese kameramana a nastaveni vztahu mezi nim a rezisérem
je nam jasné, na jakém zaklad¢ tato spoluprace stoji. Hlavniho kameramana miizeme pova-
zovat za nejblizsiho rezisérova spolutviirce a jednoho z téch lidi, ktefi maji na podobé¢ fil-
mového vypravéni nejveétsi podil. Rezisér by tedy mél tohoto ¢lovéka vnimat jako tviirce
sob& rovného, a ne jako svého podfizeného, ktery jen napliuje jeho pifedstavy o vizudlni
podobé filmu, jak tomu bohuzel na studentskych placech ¢asto byva.

Spoluutvaret a do jisté miry rozhodovat a o obrazové podobé¢ filmu je samoziejme
rezisérovym svatym pravem a povinnosti. Zvlasté vezmeme-li v potaz, ze je to prave rezisér,
kdo nese zodpovédnost za fakt, ze vSechny slozky filmového vypravéni ve vysledku utvofi
harmonicky a synteticky celek. ReZisér k tomu ale ma své vlastni prostiedky, které je tieba
nezanedbat.

- Jasné vymyslend a formulovand vize — tuto otazku potfebuju mit vyfesenou
v sobé. K uspésnému vytvareni formalni stranky filmu, potfebuji mit jasné de-
finovanou jeji vizi, stejné jako motivace, které mé k volbé pravé této konkrétni

cesty vedou. Definuji si atmosféru, emoce a naladu, kterou s jejich pomoci chci

svym budoucim kolegiim a tim vétsi je ma Sance se ji pfiblizit.

- Rezijni explikace — struény, vystizny a vymluvny dokument (zpravidla na jednu

stranu A4), kde co nejpresnéji definuji vizi zpracovani svého filmu, mimo jiné

2 FUKA, OtakKar, Asistent rezie a filmovy Stab, str. 29, 30
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1 obrazového ztvarnéni.

- Volba kameramana — samotna volba této osoby je jednim z mych nejzasadné;j-
Sich a nejvice urcujicich rozhodnuti o tom, jak bude film ve vysledku vypadat.
S osobou kameramana pfijimam jeho jedinecnou osobnost, rukopis a styl
prace. Volim tak, aby s nim ma vize souznéla. Poté mu mohu nechat volnou

ruku a tak — stejné jako je tomu v ptipad¢ hercl — z n¢j dostat co nejlepsi a ne-

Vv

- Ujasnéni a sjednoceni vize mezi kameramanem a rezisérem — zkratka si mu-
sime byt jisti, ze déldme na stejném filmu a predejit tak ptipadnym tfecim plo-

cham.

- Spoluprace na technickém scénari — pravidelné konzultace a spolupréce pii
psani technického scénare opé€t zarucuje, ze se ve filmu bude kloubit to nejlepsi
Z obou tvurcich osobnosti a ptedejde se tfecim plocham. Timto bodem se ujis-
t'uji o tom, Ze se o obrazovou koncepci na place budu muset starat jen v inten-

cich brouseni k dokonalosti.

- Rozzaberovani scén — rezisérova nejsilngjsi zbran z hlediska vypravéni obra-
zem. Ackoli by rozumny rezisér mél brat ohled na kameramanovy rady a na-
zory, rozhodovani o zabérovani je jeho vyhradni pravo a zakladem jeho vyja-

drovacich prostiedkd.

Pokud jsem nepodcenil tyto kroky, mohu s klidnym srdcem rozdélit pravo-
moci mezi mne a kameramana. Neduhem reziséra s ,,modernim‘ monitorem na place
totiz je neustale zasahovat do kameramanovy prace v intencich, které mu neptislusi,
a kterymi se sdm pfipravuje o koncentraci na praci vlastni. V moment¢, kdy monitor
nemam (¢i je technicky nedokonaly — viz 1.2), jsem odkazan na vzajemnou komuni-
kaci a diivéru ke svému kameramanovi. A to je thelnym kamenem spoluprace téchto
dvou lidi. Dvéra v jeho stavovskou Cest, v jeho poctivost a femeslnost. V momenté,
kdy se oprostim od potteby dychat kameramanovi za zady (coZ samoziejmé nezna-
mena, ze bych na néj prestal dohlizet), jsem schopen uvolnit svou mysl a s Cistou
hlavou se vénovat svému femeslu. Kdyz se totiz kamera stane sttedobodem mého

z4jmu, nikdy nebudu schopen vytvofit ve filmu tak redlny svét, jako kdyz se jeho
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sttedobodem stanou herci a postavy. A vyhnu se potom i nasledujicim situacim, jak
je popisuje Andrzej Wajda:

,, Tento nazor zastava mnoho mladych rezZiséru. Jejich prace na place vypada
vicemeéné takto: Kameraman a reziséer se stridavé divaji do hledacku, prestavuji a
premistuji kameru, jako by byl tento zviastni balet jejich hlavnim zaméstnanim. Na-

konec vezmou na védomi herce, kteri jim lhostejné prihlizeji.

2.1.3 Znalost optiky

Co se tyce technické stranky kamery, muze byt rezisér de facto analfabet. Chce-li ale
byt svému kameramanovi prospésny, ulehcit a urychlit praci $tabu a obohatit se o dalsi vy-
jadfovaci prostfedek, mél by se zaméfit na studium vlastnosti kamerové optiky. Neni tfeba
byt dvakrat zb&hly fyzik a zajimat se o pocet optickych ¢lentl, soustav a lamel clony, jelikoz
to, co reziséra zajima je charakter jednotlivych ohniskovych vzdalenosti, prace s hloubkou
ostrosti, prace s perspektivou, svételnost a deformace a mél by mit pfibliznou piedstavu o
tom, jakého vysledku dosahne jakym objektivem v dané situaci.

Je to ptirozené vyvrcholeni prace, kterou zacal pii zdberovani filmu. Jsem pevné pie-
svédcen o tom, Ze optické vyjadieni patii mezi ty vyjadfovaci prostiedky, které sdili kame-
raman s rezisérem.

Za urcitych podminek jsem totiz s objektivy riznych ohniskovych vzdalenosti scho-
pen vytvoftit stejné ,,Siroky* zaber (pii porovnavani ur€itych ohniskovych vzdalenosti se jiz
bavime o ,,laboratornich® podminkéch, ale pro ucel piikladu to postaci), oviem kazdy
z téchto objektivii bude jinak zpracovavat zachycenou realitu. V tomto moment€ pracuji
hlavné s perspektivou. Zatimco objektiv s nizs§i az nizkou ohniskovou vzdalenosti mi do
kompozice dodé prostor a odd€li mi od sebe jednotlivé objekty a pozadi, objektivy s delsi
ohn. vzd. perspektivu zkomprimuji a zplosti, pfibliZi vSechny objekty a prostiedi k sobé. I
to je zasadni vypravéci prvek. Takto mohu pracovat s psychologii postav a podtexty scén,
aniz bych zatim ud¢lal cokoli krom volby optiky.

Vyjadiovacich prostfedkt a jejich vyuziti, které ndm optika nabizi je tolik, Zze by
vystacili na samostatnou praci. Pro ucely této prace bych ale jesté rad zminil hloubku os-

trosti, kterd je zcela zasadni pfi ur€ovani pocitl a psychologie postav, zatajovani a odkryvani

3 WAIDA, Andrzej, Moje filmy, str. 70
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informaci a motivl, ¢i urovani subjektivity a objektivity scény. Véfim, Ze stejna scéna,
stejné zrezirovana, stejn¢ zahrana a dvakrat nato¢end ve stejnych velikostech zabérti, s pou-
zitim rizné optiky bude vypravét pokazdé jiny piibéh. Toto uvédomeéni mi potom rozsiii
paletu mych vypravécich prostredki.

Rezisér svou znalosti optiky mlize zefektivnit praci na place a ulehcit praci Stabu.
Soucasni — opét hlavné zacinajici — reziséfi hiesi na pfitomnost monitoru a veskera jejich
kontrola a prace s optikou probiha pravé na ném. Cely proces potom ale znacné zpomaluje
fakt, Ze osazeni kamery urcitym objektivem a jeho néaslednd vymeéna zabere cas, ktery by-
chom usetfili, kdyby rezisér umél o optice premyslet uz ve své hlavé a sahl po tzv. rezisér-
ském hledacku, misto aby sedél u monitoru, od kterého se jen ozyvaji pokyny: ,,Uzsi! Sirsi!“
Monitor v takovém piipadé slouzi jen k potvrzeni volby a doladéni ramovani akce.

Jako ptiklad rezisérské prace s optikou bych rad uvedl ptistup Stanleyho Kubricka
pfi nataceni historického filmu Barry Lyndon. Pro dosazeni kyzené atmosféry, realisti¢nosti
a intimity nékterych scén si sam Kubrick opatfil objektiv Carl-Zeiss Planar se svételnosti
FO,7, ktery byl tou dobou vyuZzivan pouze spole¢nosti NASA. Pouzitim optiky s takto nizkou
svételnosti si mohl dovolit tocit celé sekvence pouze za osvétleni svicemi, které v obraze
redln¢ vidime, tedy pro herce vytvofil dokonale uvéfitelné prostredi a divakovi zprostredko-
val absolutn¢ autenticky zazitek. Musel ale také pocitat s hloubkou ostrosti tak minimalni,
ze se da hovofit o extrému. V tomto moment¢ se volba optiky za¢ina projektovat do vedeni
herctl, coZ Ize vypozorovat na strnulém a statickém herectvi pfedstaviteli v téchto scénach
a op¢€t se vracime na zacatek faktem, Ze i tato skute¢nost musela byt celou dobu obsazena
Vv rezisérském zaméru a dotvotila harmonicky celek vyjadiovacich prostfedki nastavenych

rezisérem, ktery se rozhodl vypravét optickym vyjadienim.

2.1.3.1 Rezisérsky hleddcek

Téz se Casto pouziva anglicka verze ,,Viewfinder*. Praktickd pomiucka, ktera s roz-
Sifenim monitorl ustoupila z poptfedi zajmu. Avsak na filmovych, ¢i velkych digitalnich
placech je stile nepostradatelna. Jednd se o optickou pomtcku, ktera rezisérovi dovoluje
vidét scénu zvolenou optikou jesté pred jejim nasazenim na télo kamery. Existuje ve dvou
variantach.

Malé kapesni forma, kterd se sklada z vlastnich optickych ¢leni, a technologii ptipo-
minajici transfokator, ndm umoziluje nastavit si jakoukoli ze zabudovanych ohniskovych

vzdalenosti, ¢i formatl obrazu. Je mala pohotova a prakticka.
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Vétsi profesiondlni podoba, ktera slouzi zejména pro pouziti s filmovymi PL objek-
tivy. V tomto ptipadé se bavime opravdu pouze o hledacku, na ktery se nasazuji objektivy,
které se skutené na place vyskytuji. Tato varianta nabizi nejpiesnéjsi predstavu o vysledku,
rezisérovu znalost objektivil, kterd Setii ¢as a praci kamerové osadky v momenté, kdy vi,

kterou ohniskovou vzdalenosti si chce nechat viewfinder osadit.

2.2 Dvé rezisérovy o€i

., Bith vybavil reziséra dvema ocima — jedno oko ma pro kameru a druhé pro vsechno
co se déje kolem. Tuto schopnost musite rozvijet a vylepsovat az do doby, kdy prestanete

tocit filmy.

2.2.1 Rezisér sledujici a vidouci

Rezisér odchovany nata¢enim na ,,surovinu®, kovany absenci monitoru a kontrolnich
projekci pfimo na place (i za pfitomnosti video assistu na place neni zvykem ,,koprovat™
kazdé jeti a tato pomucka slouzi, mimo feSeni vyjimecnych zaleZitosti, zejména pro skriptku
a stiihové zalezitosti), je zvykly sledovat vice, nez kolik jsme toho schopni a ochotni zvlad-
nout my. Je to ale jen otazka cviku, ktery stoji za namahu, jelikoz déli reziséry fadové od
téch Spickovych a otevira tvlirei nekonecnou studnici moznosti.

Rezisér se diva daleko diive, nez za¢ne nataceni, dokonce daleko diive, nez zacne
film ptipravovat. Rezisér sleduje okolni svét kazdy den svého zivota, v§ima si detailti, drob-
nokresby, drobnych prvki a aspektt zivota, které je-1i schopen analyzovat a nasledné zaradit
do své tvorby, mliZe s jejich pomoci vytvatet realistické charaktery, uvétitelné herecké vy-
kony, Zivouci mizanscény a je schopen vlozit do svého filmu tolik Zivota, ze upouta diva-
kovu pozornost, dusi 1 srdce.

Je to ta z metod, ktera mu nedovoli zabifednout do sebeklamu, ¢i Sablonovitosti vlastniho
zamé&ru. Neustala konfrontace s realitou, kolize planovaného s neocekdvanym, konfrontace

smysleného s autentickym je — nejen — dle Wajdova uceni nejlepsim prosttedkem pro praci

4WAJIDA, Andrzej, Moje filmy, str. 72
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na jakémkoli snimku, stejn¢ jako na rozvoji osobnosti reziséra. Pravdou totiz je, Ze ve svéte
se nachazi tolik moznosti a kombinaci, které neni jeden mozek nikdy schopen tzv. ,,0od stolu*
vymyslet.

Sledovat samoziejme rezisér nepiestava ani na place. At uz se jedna o nize uvedené
sledovani herct, sledovani cesty, kterou se film vyviji, az po sledovani §tabu pfi praci. Prave
na place nabira sledovani konkrétnich a schématickych obrysi.

Rezisér musi na place sledovat hru hercii, pohyby kamery, ale i praci jednotlivych
¢lenu $tabu. Podle Wajdy si musi kazdy ¢len §tabu byt védom, Ze je pod rezisérovym dohle-

dem, a Ze ten jeho praci vnima.

2.2.2 Vnimani hercua

Vracime se k nejzékladngjsi ¢asti rezisérovy prace. K hercim. Stejné jako u pted-
chozi kapitoly, vnimani herci zacind daleko pfed nataCenim a nekonc¢i se zkouskami.

Do vnimani herci mtizeme zaradit aktivitu, kterou rezisér vyviji pii vytvareni si Sir-
sitho povédomi o hercich v republice a okoli. Navstévuje divadla, sleduje filmy a k jednotli-
vym jméntiim a tvaiim si ptidéluje i charakterové rysy, ¢i prvky hereckého projevu.

V momenté¢, kdy jiz jednam s konkrétnimi lidmi, S konkrétnimi hereckymi osob-
nostmi, nespoustim z nich o¢i, studuji je, sleduji kazdy jejich pohyb a detail jejich nonver-
balniho i verbalniho projevu. Malokdo si totiz uvédomuje, ze sleduji-li herce pouze v jeho
predchozich filmech, ¢i divadelnich inscenacich, sleduji jen vysledek néciho rezijniho ve-
deni. Na obycejné prvni schlizce se mi teprve herec pofadné odhaluje a ja si zacindm utvaret
prehled o jeho osobé, a jiZ v tento moment vytvaiim nékteré platformy a prvky pro pozdé;si
reZijni vedeni. To, co vidim a co mi herec nevédomky odhaluje je pro mne cennym studijnim
materidlem a prostiedkem pro vytvotfeni Zivouci postavy a splynuti fiktivniho charakteru
S tim hercovym.

Dalsi véc, kterou mi sledovani hercii pfinési, je navazani urcitého lidského spojeni.
Vztah reziséra a herce je zalozen predevsim na divéte a ta se 1épe buduje, vidi-li herec Ze o
n¢j mate zajem, ze se jej snazite pochopit a vnimat, divéru ve vas jediné utvrdi, kdyz vas

koutkem oka uvidi, jak s nim béhem jeti mlcky odiikavate repliku. Herec musi vycitit, Ze
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rezisér vidi vSechno, co on pri zkousce nebo pred kamerou déla. Musi vedet, zZe jej rezisér
pozoruje i tehdy, kdyz vypravi v Kantyné studia anekdoty.®

Sledovéani pfirozenych projevi herce mi mize pomoci piedejit momentu, kdy zasle-
pen svym puvodnim zamérem, za¢indm toho ¢loveka, ktery se skryva za kazdym hercem,
zaSlapévat a ubirat mu na pfirozenosti vyrazu.

Toto mi mize pomoci zejména u nehercii. Jakykoli prvek jejich pfirozeného chovani,
ktery je v souladu s charakterem postavy, ¢i ji snad dokonce i vylepsuje, je vitanym pomoc-

nikem pro dosazeni pfirozenosti projevu.

2.2.3 Rezisér a monitor

Profesionalni rezisérsky monitor je velmi Sikovna pomucka, kterd dovoluje rezisé-
rovi a jeho nejbliz§im spolupracovnikiim okamzity piehled o nata¢eném materialu. Dovoluje
nam mit v redlném c¢ase stejny pohled, jako ma Svenkr, ktery byl dlouhou dobu jedinym
piimym svédkem vznikajiciho zabéru. Tato technologie je na filmovém place dostupna
v technicky nedokonalé podob¢ jiz delsi dobu, jeji technické moznosti ale nedovolovaly po-
davat stoprocentné vérny obraz a ve zhorSenych svételnych podminkach nebyl pouZitelny
vibec. Byl to tedy opét rezisériv zrak, mozek, piedstavivost a davéra v dovednosti jednot-
livych slozek, kterymi sledoval a korigoval vSe, od hry hercii po pohyb kamery.

Nahledovy monitor s video assistem (film), ¢1 pouze monitor a kamera s digitalnim
zdznamovym médiem ndm umoziuje udé€lat kontrolni projekci, ktera je Sikovnou pomickou
pro okamzitou kontrolu zabéru po jeho dotoceni, a ktery v soucasnosti zacal plné suplovat
diive béZné denni prace.

Modernimu filmafti, odkojenému timto luxusem, by jedin€ prospélo naucit se par do-
vednosti starych filmovych mistrt.

M¢1 by byt schopen vnimat zaroven:

- Hru hercii — mél by ji umét ¢ist a byt schopen si predstavit, jak bude provedeny
vykon pusobit na platn€, aniz by vysledek vid€l na monitoru. (V momenté, kdy
se dostane k praci s filmovym materidlem, nebude toto schopen na monitoru
posuzovat — tomu je potieba pfizptsobit i Stavbu tzv. ,,rezie* tak, aby mél
dobry vyhled na herce na place)

5> WAIDA, Andrzej, Moje filmy, str. 63
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- Rdmovani a pohyby kamery — za pohyby, ostrost a kompozice kamery nese
zodpovédnost kamerova osadka. Rezisér by mél byt schopen podvédomé vni-
mat hru svych hercti v kontextu zvoleného ramovani a kompozice.

(K tomu priméarn€ monitor slouzi a jsem schopen to vnimat jak na moderni, tak
na star$i verzi)

- Strihové nalezitosti — dalsi véc, kterou monitor dovoluje plnohodnotné kontrolovat a
konfrontovat. Opét jeden z primarnich u€elti monitoru. (Vnima rezisér a skript)

- Podvédomé a nevedomé konani hercii — které mu pomuize dopilovat jejich he-
recky vykon. Mél by byt schopen zachytit drobné signaly, které herec vysila a
pouzit je bud’ k jeho lep§imu vedeni, nebo jen Kk prostému lidskému porozu-
méni, které je vZdy vhodné k vyhodnoceni situace a zvoleni jejiho optimalniho
feseni.

A to z duvoda cisté praktickych, jako tfeba moment, kdy se z jakéhokoli divodu
ocitne bez monitoru, tak ale i z divodi osobniho femeslného rozvoje, lepsiho vnimani herct
a v neposledni fad¢ kvili faktu, Ze na monitoru Ize vidét jen vysledek rezisérova vlastniho
vedeni a snazeni. K tomu je monitor také uréen — K ovéfeni toho, jestli zvolena metoda za-
brala, ¢i ne a jak bude pisobit ve vysledném tvaru. Faktem ale ziistavda, ze budeme-li vnimat
filmovou rezii jako syntetické uméni, které Cerpa z reality a reaguje na charakter hercii a
reziséra, jako umélce, ktery pro svou tvorbu vyuziva vstupti, které dostava z okoli, mize se
stat, Ze zam¢etim-li se pfilis jen na to, co vidim na monitoru, zacyklim se v opakovani a lepeni
chyb, které vznikly pfi prvnim pokusu o feSeni problému a ochudim se o konfrontaci s redl-
nou situaci a moznost mit ¢istou hlavu. Uvidim, Ze néco nefunguje, ale nikdy nebudu scho-
pen rozkliCovat co. Dokud od n¢j nezvednu oc€i a nepodivam se na zivouci bytosti, které
imituji Zivot pod svétli lamp o par metrt déle.

Vypracovani si schopnosti ,,vidét*, jak bude to, co vidim v dekoraci vypadat na platné
— v ¢emZ mi vyrazn¢ pomohou kamerové zkousky — mi pomtize béhem aranzovacich a do-
lad’'ovacich zkousek béhem nataceni. JelikoZ nebudu odkézany na sledovani obrazovky, ale

budu schopen vse vyiesit na misté ptimo s herci.
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3 HEREC, ZKOUSKY A OPAKOVANI

3.1 Kamerové zkousky a zkuSebni zabéry

O této diive samoziejmé praktice dnes panuje mylna ptredstava, ze slouzi zejména ka-
meramanovi a jejim hlavnim ucelem je pouze ukoncit proces vybéru hercli a ovéfit si her-
covu fotogeni¢nost. Na studentskych nataCenich se kamerové zkousky nekonaji prakticky
vubec, na téch profesiondlnich uz jen ve vyjimecnych ptipadech, kdy napt. obsazujeme ne-
herce, ¢i zkouSime chemii v hereckém paru. Produkce vétSinou zkuSebni zébéry nepovazuje
za nezbytny vydaj, zatimco rezisér se dobrovolné oSizuje o spoustu moznosti, které mu tato
metoda prinasi. Slovy Andrzeje Wajdy: ,, Producenti povazuji zkusebni zdbéry vétSinou za
zbytecné, za rozmar reziséra. Stab v nich vidi nutné zlo, po némz zacne ,,opravdovd price .
Podle mych zkuSenosti mohou svédomité provedené zkusebni zdabéry zachranit planovany
film pred netispéchem. “®

Je samoziejmé pravdou, ze kamerové zkousky jsou G¢innym nastrojem pfi vybéru
hereckych piedstavitelt, slouzi ale také k ovéteni vSech slozek budouciho nataceni a ukazuji
nam realny obrazek toho, jak vétSina elementi ve filmu vyzni - jak ,,budou hrat“. ZkuSebni
zabé&ry je potieba provést svédomité a se stejnym pracovnim i tvliréim nasazenim, jako by
se jednalo o jakykoli jiny nataceci den. Jen tak si 1ze ovéftit vSe od volby herct, pres funkc-
nost kostymti, osvétleni, ¢i dekorace az po fungovani samotného $tabu.

Pokud se budu drzet sou€asného standardu objektivné odsnimanych hercli v neutral-
nim prostiedi, kterak pred¢itaji text, nebudou pro mne tyto testovaci zabéry mit prakticky
zadnou hodnotu. Jak se do¢teme ve Wajdovych skriptech, existuji podle n¢j dva zpiisoby,
kterymi mohu testovaci zabéry vytvofit.

a) Testovaci zabéry natocené v dekoraci. Tato varianta pfinasi mnoho vyhod
celému §tabu. Chci vidét svoje potencionalni herce, v kostymech, v deko-
raci ve které se bude realné natacet, zékladné zasvicené tak jako pfi samot-
ném nataceni. Mohu tak dostat co nejveérnéjsi obrazek toho, jak bude vysle-
dek vypadat.

Uvidim, jak muj adept funguje v kontextu prosttedi, jak je schopen se

6 WAJDA, Andrzej, Moje filmy, str. 64
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S nim SZit, jak vyzni jeho vyrazové prosttedky v kontextu nastaveni nasi
formy, uvidim jeho gestiku, mimiku a pohyby vSe v mizanscénach velmi

podobnych tém, kterych dosahneme pii samotném nataceni.

b) Testovaci zabeéry pod Sirym nebem. Tato varianta je blize objektivnimu ve-
ristickému pftistupu. ,, 7o je také konec faze, béhem niz kameraman film
., verbalné predstavuje “, aby uklidnil reZiséra. Clovék stoji tvari v tvar
pravde.
V nestylizovaném prostiedi exteriéru vidim tvaie a mimiku hercti takove,
jaké skute¢né jsou. Vyuzivam momentu prekvapeni a vidim jejich pfiro-
zené chovani oprosténé od berlicek stylizované dekorace. Pripravuji se tak

o nektera nepfijemna piekvapeni.

Ptijde-li adept na plac s dokonale nau¢enym textem, miize se schovat za nékterou ze
svych manyr a v kouzlu momentu mne miize oCarovat krasnym, ale prazdnym piednesem
replik. V mém zajmu je herce vyvést z piedpiipravené role. Drzim ho dal od posledni verze
textu, zasko¢im ho modifikaci scény, kterou necekal, diky ¢emuz poznam, zda skute¢né po-
chopil o ¢em role je a zda je schopen se do scény vzit. Pokud ano, bude schopen piirozené
reagovat a improvizovat. Odkryje mi tak svij rejstiik, své lidské rysy, vlastnosti a vyjadio-
vaci prostiedky, které by pfede mnou jinak schoval za nauceny charakter. Toto je pro mne
nedocenitelny poklad, ze kterého mohu nésledné Cerpat pii herecké praci a pti dotvareni
charakteru postavy a volbé odpovidajicich prostiedk.

Volim spiSe dlouhé zabéry, pti kterych kamera plni vice méné explorativni ucely
k dokonalému zachyceni hercovych vlastnosti. Zabérovani by mu nemélo piekazet v pohybu
a mélo by mu umoznit se volné vyjadfit. Chei mit ve vysledku material, na kterém uvidim
jeho hereckou osobnost, jeho podani postavy, a to dostate¢né zmapované natolik, abych veé-
dél, jak budou tyto jednotlivé prvky vypadat na platn¢ v konfrontaci s tim, co vidim na place
a mohl se tak \Y urcitych situacich ,obejit* bez monitoru.

Chci vidét, jak muj herec bude vypadat v detailu, v profilu, v anfasu a ve vsech hra-

ni¢nich polohach role.

TWAJDA, Andrzej, Moje filmy, str. 64
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Zkusebni zabéry chtéji trpélivost, herce pouze nenatdcim, ale vedu. Ukazuji mu
mozné interpretace, a pokud mi herec chce predstavit svou, mel bych mu vyhovét. Cilem
tedy neni jen vybér hercti, ale moznost jiz v této fazi si hledat urcita voditka a pristup k bu-
douci spolupraci.

Nikdy nenechavam zkuSebni zabéry na svého asistenta, jelikoz je pro mne dilezita
konfrontace mé zkusenosti z placu a vysledného zaznamu.

Snazim se vyvarovat hromadnym kamerovym zkouskam. Pii pozvani vice herci — a
zejména herecek — ze sebe nebudou schopni vydat to nejleps$i. Z intimni herecké prace se
stane oteviena soutéz a trh prace. Ve snaze byt lepsi nez ostatni zacnou herci nevédomky
jeden od druhého kopirovat a tlacit své manyry a gesta. Kamerové zkousky by pro jednotlivé
herce na venek mély plisobit spiSe jen jako formalita pro potvrzeni jiz pfedem rozhodnutého
vybéru a nastroj Kk pilovani pohledu na postavu a film.

Rezisér by se mél pripravit, Ze pokud si bude za kazdou cenu stat za kamerovymi
zkouskami, mize jit sdm proti vS§em. Tento fakt by ale mélo vyvazit mnozstvi studijniho
materialu, kterého se mu dostane. Je to také test chemie spoluprace mezi nim a hercem,

zejména jedna-li se 0 jejich prvni spolupréci.

3.2 Zkousky a opakovani

To nejzasadnéj$i moudro a pravidlo, které si miizeme odnést z natdceni na surovinu,
je potieba co nejmensiho poctu opakovani. Digitalni médium, které se zda byt nekonecne,
nam dava mylny pocit, Ze opakovani nic nestoji. Naopak. Krom ubihajicich metri filmového
pasu, které nas diive viditelné 1 slySitelné désily, kazdé opakovani stoji (s ohledem na casové
ztraty - které jsou ale pfii ¢istém zopakovani akce minimalni) psychickou i fyzickou pohodu
Stabu, ale hlavné hercti. Coz se viditeln€ odrazi na jejich vykonu a rezisér ma plné ruce prace,
aby situaci zachranil.

Témto situacim se da prede;jit co nejdokonalejsi domluvou a souznénim jednotlivych

sloZzek a v prvni fadé poctivymi hereckymi zkouskami.

3.2.1 Ctené zkousky

Ve stru¢nosti se jedna o zkousky, kde rezisér a herci prochazi jednotlivé pasaze a
repliky filmu a spole¢né hledaji jejich podstatu a ladéni. Poté si je spolecné Ctou a vytvaii

tak zakladni podobu emoci a energie jednotlivych scén. Po poctivych ¢tenych zkouskach je
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herec pfipraven a mentalné¢ ztotoznén se svou postavou a chape jeji chovani. Nemtize se
potom stat, ze by se toto hledani psychologickych principi dostalo az na plac, kde jiz tuto
praci nelze plnohodnotn¢ provést a jediné k cemu to nasledné vede je nervozita a zdrzovani

nataceciho planu.

3.2.2 Aranzovaci zkouSka

Zkouska, kterd je v potadi posledni pied samotnym natacenim. Praktika, kterd se
z ekonomickych a ¢asovych divoda vétsinou opomina. Dochazi k ni vétSinou jen pii zafa-
zeni scén se specifickou pohybovou aranzi, ¢i pouzitim specifickych kostymu a déje se tak
vétsinou jen v nic nefikajicim prostedi divadelni zkusebny. Respektive, dnes se v omezené
podobé bézn¢ provadi pred jednotlivymi zabery.

Ptitom tato zkouska skyta neskute¢ny potencial, ktery se pozd&ji muze odrazit v hlad-
kém pribéhu nataceni a uvetitelngj$im hereckém projevu. Kdybych mél moznost uspotradat
aranzovaci zkouSku Vv prostorach realné postavené, ¢i zvolné dekorace, mohu herce véas
sezndmit s prostfedim a on se tak nebude seznamovat s mistem, které ma byt naptiklad jeho
domov, rano prvniho natdceciho dne. Mohu si s herci projit zdkladni pohybové aranze scény,
generalni sméry snimani a psychologické pozadi s prostiedim spojené. Ac¢koli se v mnoha
piipadech nejedna o technické aspekty a nic, co by se piimo dotykalo nataceni na surovinu
¢1 digital, mohu tim dosdhnout toho, Ze pfijdu na plac s dokonale pfipravenym hercem, ktery

se nebude muset sZivat s prostiedim a Setiim tak ¢as, ktery mizeme vénovat kreativni praci.

3.2.3 Herecka dekupaz

Velmi zasadni moment, ktery z kinematografie nevymizel, ale stava se, Ze je zejména
na studentskych placech €asto odbyt, ¢i na n¢j viitbec nedojde. Jedna se o prvni moment, kdy
se herci dostavi do dekorace a sehraji kontinualné€ celou scénu, ktera se bude ten den natacet.

Tento jeden akt vynahradi tisic slov. Jednotlivé slozky vnimaji akci a mapuji si nad-
chazejici pracovni ukony. Umélecky $tab pracuje a herec se dostane do podstaty situace, tzv.
do role. Pochybuji, Ze by se herec v momenté, kdy by po ptichodu na plac Sel rovnou natacet

jednotlivé zabéry v bézném nechronologickém potadi, mohl do situace skute¢né vcitit.
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3.24 Opakovani

Mou snahou je omezit pocet opakovani natdcenych akci na nejmensi potiebné mnoz-
stvi. Dostate¢né mnoZstvi materidlu pro stfiznu je sice vyhoda, ale neni to to samé jako hro-
mada nepouzitelnych opakovanych jeti. Toto opatieni také chrani $tab pied ,,opotfebenim®,
unavou a $patnou naladou.
velké mnozstvi zkousek, které je potieba nezanedbat. Nasledné i béhem samotného nataceni
probihaji dil¢i zkousky, které v zasadé slouzi jen k doladéni vyrazu k dokonalosti. Obecn¢
ale Ize fict, ze zkousSet se da témet do nekonecna, jelikoz se jednd o kreativni, upfimny pro-
ces, ktery probihé na zékladé mezilidské komunikace a lze pfi nich vnimat posun, ktery po-
stavé 1 filmu ptinadsi. To stimuluje jak herce, tak reziséra k dalSimu zkouSeni a pilovani.
V této fazi - nejdiive mezi Ctyfma ofima — nasledn€ na place za pfitomnosti zkouSejiciho
Stabu, lze pracovat efektivné a kreativné.

Avsak v moment¢, kdy budu jeti neustale zastavovat a snazit se herectvi pilovat mezi
vykiiky ,,akce* a ,,stop* jiz sté€zi dosahnu jakéhokoli zdsadniho u€inku. Zde je prostor jiz jen
pro drobné upravy a necekané inspirace. Kazdé takovéto zastaveni herce pomalu nahlodava
a pfipomind mu, Ze se jedna pouze o inscenované nataceni a rusi ho od moZznosti se do déje
ponoftit. Herec se s kazdym vyjevem reziséra odkladajiciho sluchatka a chvatné k nému kra-
Cejiciho z prostoru za kamerou, stava vice a vice stresovanym a uzavienym a nesnesitelny a
— 1 pfes vSechny pokusy svadét ,,stopky* na Svenkry apod. — nevyhnutelny pocit, Ze se vie
kazi jen kviili nému a Ze je nejslabsim ¢lankem celého natdceni, mu zabraiiuje pfedvést uvol-
nény koncentrovany a uvéfitelny vykon.

Toto je bézné riziko, které mladému tviirci hrozi a mize byt nasledovano dal§im pro-
blémem, kdy mlady reZisér pod tihou vSeho déni okolo neni schopen spravné vyhodnotit
situaci a tento nepfijatelny herecky vykon uznat jako povedeny.

S pocitem, ze kazdé rozjeti filmové kamery stoji znacnou €ast rozpo¢tu a moznost
jejich opakovani je velmi omezen, donuti tvlirce chté nechté zkouset mimo rozjetou kameru.

To je néco, co by si méla nova generace reziséru snazit dostat pod kuzi.

3.2.5 Poradizabéri, master shot, presahy

V ramci upiimnosti k sobé samému by si mél kazdy studujici filmaf ptiznat, ze vzdy

existuje riziko, kdy kviili selhani jakéhokoli druhu dojde k naruseni natd€eciho planu. Nata-
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¢eni se dostane do tzv. ,,skluzu® a rezisér s kameramanem — pokud si produkce nemuze do-
volit pfidat nataCeci den — zacnou upravovat dekupdz. V takovém piipad¢ by filmaitim po-

mohlo, téchto nékolik drobnych poucek.

- Jevhodné zacinat master shotem - tedy celkem urcujicim generalni smer sni-
mani, ve kterém se odehraje cela akce, nebo jeji vétSina. Takovy postup dovoli
hercim plynuly pfechod ,,z maskérny do déje* a nam pomtize pii orientaci
v dgji a je urcujici pti nasledném zabérovani scény.

- Doporucuje se zacinat diileZitymi zabery - existuje celkem b&zny mytus, Ze je
dobré na zacatek dne, ¢i nataCeci etapy zatradit méné dulezité zabéry. Zacnete-li
zabery podruznych véci, plytvate filmovym materidlem a energii Stabu, kterou
na zacatku nataceni jesté prekypuje. Vsichni do nich viozi svou silu a elan, a vy
ztroskotate, kdyz dodate timto zdiiraznénim prilis velky vyznam vedlejsim scé-
nam.® Navic se mize stat, e dojde-li na lamani chleba a vy nestihnete natogit
planovany pocet zabéri, zlistane vam jen hromada horizontd, detailii pfirody a
o¢i pro plac.

- Zahrivaci den - toto miize pusobit jako protimluv k pfedchozimu bodu. Avsak
neni tomu tak. Zatimco vySe uvedené hovoii principialné o ivodnich dnech na-
taceni, tento bod zohlediiuje vyjimku pro Gplné prvni natadeci den. Stab se po-
tfebuje sehrat, herci se musi dostat do role a celé nataceni se musi dostat do ur-
¢itych obratek. Proto tivodni nataceci den vétSinou nefunguje a je mozné, ze
material pofizeny béhem n¢j bude ve vysledku nepouzitelny. Toto je tedy
dobré zohlednit v nataecim planu a naplanovat mensi pocet méné dalezitych
zabérh.

madu zasadniho materialu.

- Myslete na to, aby mél kazdy zabér dostatecny piesah na obou stranach a rezi-
rujte je, jako by se mél zabér ve vysledku pouzit v celé své délce.

8 WAIDA, Andrzej, Moje filmy, str. 66
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4 DENNI PRACE

Naexponované role natocené¢ho materialu, vzniklého za jeden den, které jsou odeslany
do filmovych laboratofi, aby se — zpravidla — druhy den vratily vyvolané tzv. ,,na jedno
svétlo®, tedy procesem, ktery vyvazuje dostacujici kvalitu vystupu s rychlosti vyvolani. Nej-
dilezitéjsi clenové uméleckého Stabu, kteii se kazdy den spolecné sejdou v promitaci mist-
nosti a kontroluji technickou, formalni i obsahovou spravnost nato¢ené¢ho materialu.

Vyjev, ktery uz se dnes Casto nevidi, ackoli se jedna o nejspolehlivéjsi néstroj k za-
Jisténi, co nejlepsi vysledné podoby filmu a rezisérovi umoziuje, CO nejvice se priblizit své
vizi. Vyznam, ktery diiv pro filmafe denni prace mély, dnes plné pievzal ,,placovy* monitor
a kontrolni projekce, slangové ,.kopr*, jejiz kouzlo tkvi v okamzité dostupnosti v§em, ktefi
je v dany moment vyzaduji. Ale ani to nemize nahradit vSechny vyhody, které mohou DP

filmarim pfinést.

4.1 Rezisér a denni prace

Zakladnim cilem projekce dennich praci je zkontrolovat formalné technickou podobu
zabéry, tedy se jedna zejména o spolupraci rezisér — kameraman. Lze v¢as odhalit problémy,
které jsme nepochytili na place a neriskujeme tak nepiijemna piekvapeni ve stiiznég. Je jed-
nodusi pietocit urcité zabéry v ramci jiz existujiciho nataceciho planu, nez pozdé€ji organi-
zovat nakladné dotacky.

Nesporna vyhoda DP je v tom, Ze tviirci dovoluji mit od materialu alespont minimalni
odstup, zatimco jesté zbyva dostatek Casu s ptipadnym problémem néco udélat. Proto dopo-
ruuji potadat projekce DP i na digitdlnim place tak, aby mél reZisér alespoit denni odstup
od natoceného materialu. Takto je mu umoznéno sledovat jej s relativné ¢istou hlavou. Mo-
nitor na place je sice skvéla pomicka, ale musime piihlédnout k faktu, Ze i rezisér je jen
¢loveék a v momenté, kdy na né&j pfi nataeni pusobi nespocet vliva zaraz, mize dojit k chyb-
nému soudu.

Rezisér by si téZ mél uvédomovat, ze ackoli se neustale snazi drzet vSe pevné v ru-
kach a jit za svou prvotni vizi, jeho film se v pritbé¢hu nataceni neustale vyviji. Herec zaradi
do svého projevu necekané gesto, do scény se nepozorované dostane novy podtext, ¢i jen
kouzlo okamziku pfineslo pii samotném natdceni necekanou zménu, to v§e muze rezisér na
dennich pracich vidét a pokraCovat dale v praci tak, aby vysledkem byl co nejkonzistentng;si
materidl. POjdu-1i si stale slep€ za svou vizi a nebudu-li ji neustdle konfrontovat s realnou

podobou vznikajiciho materialu, riskuju pravy opak.
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4.2 Herec a denni prace

Co z natoceného materialu ukéazat a neukazat herci je véc¢na otazka u které pti odpovi-
dani zalezi Cisté na individualnim pfistupu reziséra. V kazdém piipadé poradam-li projekce
dennich praci a nato¢eny material na place drzim spise v tajnosti, mohu i s timto faktem
pracovat jako s rezijni metodou. Mohu 1épe urcit, co herec uvidi a neuvidi. Mohu s hercem
na zakladé dennich praci konzultovat jeho herecky vykon a v klidu a soukromi projekcni
mistnosti tento akt zafadit do piiprav na nasledujici nataceci den.

Avsak kdykoli budu s hercem konzultovat material s nim nato¢eny, musim védét, ze
riskuji, Ze se herec zacne prili$ kontrolovat ve snaze ptiblizit se co nejvice své nové predstave

»jak vypadat na platné* a do vyrazu se mu vkrade strojenost a fales.

4.3 Denni prace a postprodukce

Diky DP také muaze vznikat predbézny vybér materidlu, ktery pijde do stfizny. A to
mnohem dokonaleji nez inflagranti na place pfimo v zapalu nata¢eni. Mohu tak ve spolupréci
se skriptkou vytvorit dostate¢né presny seznam zabéru a stejné jako pii klasickém laborator-
nim procesu, kdy necham do stfizny ,,vykopirovat™ jen ur¢it¢é mnozstvi materialu, posilam
do stfizny na sesazeni jen ten material, o kterém vim, Ze pfichazi v avahu. Ekonomicky

faktor tak vystiidal faktor Casovy.

4.4 Denni prace a nataceci plan

Na studentskych natacenich mlze zavedeni dennich praci zplisobit paniku uz jen
z toho diivodu, Ze nataceci plany a denni nasazeni Stabu i herct jsou uz tak na hranici unos-
nosti. To je zlozvyk, ktery by se mél student odnaucit. M€l by rozvolnit pracovni plan a
upravit jej tak, aby se v ném kazdy den nasel pro DP cas.

Produkci samoziejme téz pribyva prace v podobé zajisténi promitacich prostor pobliz
mista nataceni. VE&fim ale, Ze i toto se s nastupem digitalnich formati a projekei stava men-
§im problémem, neZ tomu bylo diive, jelikoZ promitat se dnes d4 prakticky vude. Cim vice
se vSak pfiblizime velikosti platna a charakterem prostoru mensimu promitacimu salu, tim
lepsiho vysledku mizeme dosahnout.

Pohotova digitalni technologie nam dnes umoziuje pofadat denni prace materialu,
ktery byl natocen jeste ten den. I pfesto bych v idealnim ptipadé€ z vySe zminénych divodi
sahl po varianté kontrolovat zabéry s dennim odstupem a v den nataceni se vénoval staho-

vani, pfepisu a zaloze materidlu.
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4.5 Psychologicky dopad dennich praci

Krom jiz zminénych technickych a tvirc¢ich zalezitosti maji denni prace jesté jednu
nespornou vyhodu v podob¢ psychologické odmény Stabu. Moznost vidét material, ktery
z jejich snazeni vzesel, zejména jedna-li se o smény v naro¢nych podminkach, ¢i naro¢né a
obrazové vyjimecné zabéry, mize unavenym a motivaci ztracejicim ¢leniim Stabu dodat

novy elan do dalsi prace.
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ZAVER

Pti zpétném pohledu na problematiku se mtize zdat, ze nasledovanim téchto n¢kolika
myslenek si budu jako rezisér pouze pridélavat praci a starosti, zatimco se ve vétSin€ piipada
ani nejednd o praktickou stranku nataceni filmu, ale spiSe o filosoficko-mentalni studii pro-
fese reziséra. Jenze je tieba zohlednit fakt, Ze tato profese skute¢né neni technickou a zaklad
jejiho rozvoje spociva pravé v tomto myslenkovém sméru.

Domnivam se, Ze 1ze s klidnym srdcem tvrdit, ze tam kde ptichazi zjednoduseni,
upada femeslo, a kde klesaji naroky na reziséra, ztraci tento potiebu se dale profesné rozvijet.
MEéI by to byt prave on, kdo se snazi neustale piekracovat osobni i profesni hranice a svym
neustalym hladem a neutuchajici energii hnat cely tym kuptedu.

Cilem tohoto textu neni za zadnou cenu podryvat vyznam digitdlniho média. Jako
autor piijimam tento smér vyvoje kinematografie a vétim, ze praveé syntézou s moudrosti
»staré Skoly* Ize naplnit jeho potencidl a naucit se naplno vyuzivat vSe, co ndm nabizi, jen
diky tomu, Ze se vyhneme tém nebezpecim, v podobé degradace femesla, ktery bohuzel
skyta.

A kdo vi, tteba jednou dojdeme ke zjisténi, ze digitalni platforma byla slepou uli¢kou
a ve velkém meéfitku se vratime zpét k filmovému materialu, potom mlady tvirce oceni,
pripravu, kterou mu toto médium béhem jeho filmového rozvoje dalo.

Zaroven vzhledem k nejnovéjsimu déni v americkém filmovém primyslu a zvéstem,
které se ozyvaji od nejvétsich svétovych filmovych studii a vyrobeti filmového materialu to
vypada, ze nataCeni na klasicky materidl stale ziistava v popiredi zajmu a ukonceni vyroby

se nechysta.

,,Film has long been -- and will remain -- a vital part of our culture. With the support of the

studios, we will continue to provide motion picture film, with its unparalleled richness and unique

textures, to enable filmmakers to tell their stories and demonstrate their art. “°

To napliiuje optimismem vSechny milovniky ,,suroviny* a cinefilni filmové tvirce, a
dodava jim to nadéji, Ze se jim jesté dostane Sance se na nataceni ,,na film* podilet a oceni

tak tuto nadstavbu, kterou si ke svému ,,digitalnimu vzdélani vytvoii.

® BERNSTEIN, Paula, The Deal That Saved Film: Kodak Reaches an Agreement with the Big 6 Studios,
Indiewire e-magazin, 28. tnora 2015
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