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Abstrakt

Prace se zabyva historickym vyvojem noc¢nich zabérq, které je z velké miry ovlivnéno
technologickymi moznostmi. Mimo digitalni revoluci s citlivéjSimi kamerami a
prichodem novych svételnych zdrojl, zde hraji roli médni viny. No&ni zabéry jsou
specifické v naroCnosti realizace a akceptovatenosti divaka. Prace se vénuje mimo
technologické aspekty také nocnim styliim, jez se ménily v ramci desetileti.

Vyzkum vychazi od fyziologie lidského zraku pfes realizaci no¢nich zabérd az po

predikci budoucnosti.

Abstract

The thesis focuses on the historical development of night shots, which are mainly
limited by the technological possibilities. Besides the impact of the digital revolution,
the light sensitive cameras and new lightening techniques, it is also a matter of
trends. The success of night scenes are determined by the difficult circumstances in
the production and the viewers acceptance. Apart from the technological aspects this
paper focuses on the different styles of night shots, that have been changing through
the decades. The paper starts by describing the physiology of the human eye,
continues with the realisation of night shots and finishes with assumptions for the

future.
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Seznam pouzitého oznacovani a zkratek

LED - Light Emitting Diode, dioda emitujici svétlo

LUT — Look Up Table, vyhledavaci tabulka, transformace jednotlivych obrazovych
kanalu

HMI - Hydrargyrum medium-arc iodide lamp, halogenidova vybojka

DIN - Deutsches Institut fur Normung e. V., némecka norma v tomto pfipadé urcujici
citlivost materialu

ISO - International Organization for Standardization, mezinarodni norma v tomto
pfipadé uréujici citlivost materialu

EV - Exposure Value, expozi¢ni hodnota

REC 709 — standartni barevny gamut pro HDTV



1 Uvod

vvvvvv

dostateCnych znalosti mlze v zabérech dojit k pfiliSné podexpozici, pfeexpozici nebo
k nelogickym svételnym pomértim. Jak je znamo, oko se chova jinak nez filmova
surovina nebo Cip digitalni kamery. Cilem je vychazet z vizualnich lidskych
zkuSenosti a pracovat s danym médiem, aby vysledek vychazel z reality a zaroven

byla umozZnéna kameramanska stylizace.

Nocni zabéry prochazeji historickym vyvojem od poCatku kinematografie a stale se
vyviji. Jsou velmi zavislé na technologickych moznostech, jeZ ovliviiuji mimo
samotny vysledek i proces vyroby. Proto se v danych kapitolach zaméfime na vyvoj

technologickych moznosti.

Kromé tvldrce ma na zabéry v noci vliv i divacky vkus. Tak jak byly sviceny no¢ni
zabeéry v padesatych letech, by dnes ve filmu pusobilo archaicky. V ramci této
problematiky prozkoumame jednotlivé kinematografické dekady skrze snimky

pracujici vyznaéné s filmovou noci.

Soucasna tvorba no¢nich zabéru se razantné zménila s prichodem digitalni revoluce
v kinematografii. Extrémné citlivé kamery a nova svitidla zdanlivé vyfesila problém se

slozitosti. Jak je to ale s divackou narocnosti a jaka je budoucnost no¢nich zabéri?

Tento vyzkum by mél zpfistupnit mimo historické a technické znalosti i cestu k tomu,

jak nad tzv. filmovou noci uvazovat.



2 Vnimani noci lidskym okem

2.1 Fyziologie

Tvorba no¢nich zabérl vychazi z fyziologie naseho zraku. PFi nizké hladiné osvétleni
je pro lidsky zrak charakteristicka ztrata ostrosti a posun barevnosti. Pro pochopeni

problematiky je tfeba si uvédomit zakladni informace o lidském vidéni.

oéni sval
",

rohovka. _.sitnice

duhovka ...

opticka ...} Zluta skvrna
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zrakovy nerv
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V sitnici oka jsou svétlocitlivé buriky, které absorbuji fotony a vytvareji nervovou
stimulaci. Zname bunky dvojiho druhy. Prvni z nich jsou &ipky zajistujici fotopické
vidéni a zrakovou ostrost. Je jich okolo Sesti milién a nejvétsi koncentraci
nalezneme v centralni jamce - fovea centralis, coZ je mala jamka ve Zluté skvrné.
Cipky rozlidujeme podle tfech pigment( (Servené, zelené, modré) a diky nim jsme
schopni vidét barvy. Druhé bunky jsou tyc¢inky zprostfedkovavajici skotopicke vidéni.
V sitnici je jich okolo stodvaceti miliond, tedy zhruba dvacetkrat vice nez Cipka. Ty
jsou citlivé pouze na svétlo a ne na barvy, na rozdil od Cipku. Pracuiji tedy pfi nizkych

hladinach osvétleni.

Pfi snizovani svételné intenzity klesa zrakova ostrost, protoZze misto nejostfejsiho
vidéni — fovea (zZluta skvrna) obsahuje pouze Cipky, které jsou aktivni jen pfi
dostateCném osvétleni. K periferii sitnice Cipkl ubyva, zato pfibyva ty€inek. V této
oblasti sitnice rozeznava pouze barvy Zluté a modré. Na krajnim obvodovém pasmu
sitnice neni schopna vidét barvy, ponevadz jsou zde pouze tyCinky, které nejsou na

barvy citlivé.

' (Hanus, O barvé, 1969, str. 46)



Prahovym podnétem rozumime nejmensi svételnou intenzitu, kterou jsme schopni
vidét. Ta je v8ak rozdilna podle toho, zda oko bylo bylo v prostfedi jasném Ci Serém.
Vstoupime-li ze svétlého prostfedi do tmavého, nevidime zpocCatku nic. Po néjaké
dobé se nase oko zacne tzv. adaptovat. Nejvys$Si mozna citlivost naseho zraku

dosahne svého vrcholu zhruba po Ctyficeti péti minutach v absolutni tmé.

6
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Béhem fotochemického déje adaptace se rozklada zrakovy purpur rhodopsin svétlem
a jeho synthesa tmou. Rhodopsin bledne nejrychleji vliven Zlutozeleného svétla.
Zajimavosti je, Ze pokud bychom chtéli dosahnout co nejrychlejSi adaptace na Sero
pfi zachovalé orientaci zrakem, pouzijeme Cervené osvétleni, jelikoz v Cerveném

osvétleni se rhodopsin rozklada nejpomaleji.

Na adaptaci ma také vliv velikost zornice, jejiz rozSifeni umoznuje priichod vice
svételnym paprskiim. Béhem adaptace se nejdfive pfizplsobi Cipky, jejichz prah
drazdivosti se témér nezmeéni. Poté nasleduje adaptace tyCinek probihajici pomaleji,
zato ucinnéji a prah drazdivosti vice poklesne. To je dukazem, Ze vidéni Sera je
podminéno pfedevsim Cinnosti ty€inek a pfi velmi slabém osvétleni pfestava barevné
vidéni uplné. Napfiklad pfi mési¢nim svétle jsme schopni orientace v prostoru, ale

nejsme schopni rozliSovat barvy.

Zasadni roli v barevnosti nizké hladiné osvétleni hraje tzv. Purkyridv jev.
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2 (Janouskova, Fyziologie zraku pro posluchaée filmové a TV fakulty, 1969, str. 36)
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3 Pfi malé inzenzité osvétleni se kfivka pomé&rné svételné uginnosti zareni (b) posune
smeérem ke kratkovinné oblasti (a). Modré plochy se proto mohou pfi slabém
osvétleni jevit svétlejSi nez plochy Cervené. Kdyz zvySime intenzitu osvétleni, jevi se

naopak jako svétlejsi plochy ¢ervené.”

Napfiklad jiz zmifiovany Mésic se nam jevi subjektivné do studena, coz je zplsobeno
pravé Purkyriovym jevem. Ve skutecnosti je tomu pfesné naopak, jelikoz Mésic
pouze odrazi slunec¢ni svétlo, ale pfi nizké hladiné osvétleni si zrak vybira citlivéji

jeho modré spektralni slozky.

PFi naSem zkoumani filmové noci hraje také vliv tzv. barevné unavy. Ta vznika
dlouhodobym pozorovanim jedné barvy. Oko se snazi barvu ,dorovnat* a muze dojit
az jevu pripominajici barvoslepost. Je mozno vyvolat na kratkou dobu umélou
modroslepotu z pfedchazejici unavy modré barvy, Cervenoslepotu z unavy Cervené
atd. To hraje velkou roli pfi tvorbé simulovanych modrych noci, kdy je tfeba pracovat
se zachytnymi komplementarnimi body, aby si oko na modrou barvu filmového

obrazu nezvyklo a nepfestalo ji jako modrou vnimat.

® (Smok, Pecak, Tausk, Barevna fotografie, 1978, str. 25)
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2.2 Kontrasty

Z hlediska psychologie lidského vizualniho vnimani je dllezité seznameni s tzv.
kontrasty. Nas zrak nereprezentuje vzdy jasy, tony a sytosti zcela pravdivé, ale umi
si je ur€itymi zplsoby pozmériovat nebo urcité viemy vyvolavat. Kontrasty jsou
vysledky téchto €innosti zraku ve vidéni. Obecné rozdélujeme kontrasty do dvou

skupin, a to do kontrastu nasledného a sou€asného.

Nasledny kontrast se projevuje pfi ukonceni svételného vzruseni novym svételnym
vzruchem, kdy se z pfedchoziho vzruchu vytvofi negativni ,paobraz”. Cim je svételny
vzruch silngjsi, tim je ,paobraz* vice viditelny a jeho plsobeni delSi. Pfikladem je
situace, kdy se dlouho divame do svételného zdroje. Po odvraceni od néj uvidime
paobraz tmavé skvrny (tedy negativni k bilé). U barev to funguje obdobné. Divame-li
se dlouho do ¢erveného svétla, po odvraceni uvidime skvrnu zelenou (tedy barvu
doplfikovou k ¢ervené). V kinematografii ma smysl tento kontrast feSit pravé u
nocnich scén, jez jsou z hlediska tonalit tmavé. Paklize po svétlém zabéru nasleduje
noCni scéna, musime pocitat s tim, Ze divak se musi v prvnich vtefinach na noc
adaptovat. Mzeme vsak tento rusivy divacky efekt dramaturgicky vyuzit, at uz pravé
pro prvnotni nezorientovani v zabéru, i pro zddraznéni urcité barvy tim, ze

pfedchozi scéna bude ladéna do barev komplementarnich.

Kontrast soucasny vznika uvnitf jednoho obrazu a je tvofen jednotlivymi plochami
zvétSovanim rozdilu v jasech, sytostech a barevnostech. Sou€asny kontrast tedy
rozdélujeme do tfi kategorii: svétlostni, sytostni, barevny. PFi tvorbé& no¢nich zabeéra

hraje tento kontrast zasadni roli.

Pfiklad kontrastu svétlostniho je napfiklad fakt, Zze ,Cerné pismo nejtmavé;ji
vystoupne na plose bilé a bila nejvice sviti vtmavém prostiedi. To vychazi

z fyziologie lidského zraku, napomaha se tak ostrosti vidénych obrys(, které by se pfi
neostré.“ * Chceme-li tedy vytvorit v divakovi mysli efekt velmi tmavé noci,

potfebujeme k tomu i pfitomnost ploch svétlych, jez tmavost zvyrazni.

* (Hanus, O barvé, 1969, str. 75)
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Kontrastu sytostniho si nejlépe vSimneme, pakliZze vypustime kontrast svétlostni a
budeme zkoumat objekty, které maiji stejnou barevnost, ale riiznou sytost. Plati zde
podobny zakon, a to, Ze ucin tohoto kontrastu roste se zvétSovanim sytostnich

rozdild.

Nejvyraznéji se vSak projevuje kontrast barevny, jehoz si vS§imneme uz u malych
rozdilG barev. Obé barvy si vzajemné pozméniuji svlj charakter. Nejlépe si tohoto
kontrastu vS§imneme, paklize srovname kontrast svétlostni a sytostni. ,Napfiklad Zluta
ve sdruzeni s oranzové Zlutou odchyluje se do zelenoZluté (citronoveé) a oranzové
Zluta do oranZové.“ ® Barevného kontrastu vyuZzivame &asto pfi simuluvanych
nocnich zabérech, prosazujicich se pfevahou chladné tonality. Diky teplym bodim

v obraze se nam napf.: modra bude zdat modfejsi nez kdyby byla v obraze samotna.

Zlutd

zelend &ervend

modri

Zajimavym pfipadem je kontrast barev nejvétsiho rozdilu, tedy barev
doplhkovych/komplementarnich. Paklize jsou barvy dokonale doplfikové, neméni se
ve sve barevnosti, ale zvySuje se sytost obou barev, ¢imz se zvySuje jejich vzajemny

kontrast.

® (Hanus, O barvé, 1969, str. 75)
® (Hanus, O barvé, 1969, str. 65)
13



3 Vyvoj technologickych moznosti

3.1 Svétla

Pro filmovou noc je zcela zasadni rozvoj kinematografickych svitidel. Ty oteviely
cestu k experimentovani a dosazeni pusobivéjsi imaginace noci, nez byli schopni

vytvofit prvni filmafi pouze se slune¢nim svétlem.

V pocatcich kinematografie byl filmovy material malo citlivy, bylo tedy potfeba vytvofit
dostate€né mnozstvi osvétleni, aby se obrazky vibec naexponovaly. VétSina prvnich
filma se proto natacela v exteriéru za denniho svétla. Prvni filmové studio bylo
vytvofeno K.L.Dicksonem, spolupracovnikem Thomase Edisona. Jmenovalo se

Cerna Marie a fungovalo na systému otadejici se plosin. Ateliér se diky tomu mohl

otacet po sméru slunce béhem celého dne.

V New Yorku, kde se zrodil filmovy pramysl, byla studia stavéna se sklenénymi
stropy. Jedina mozna kontrola svétla byla skrze velké plochy muselinové latky, ktera

byla nataZena skrze prosklené stropy pro zmék&eni a modulaci svétla.

Pocatek experimentovani se svételnymi efekty za¢al koncem poloviny desatych let
20. stoleti. V pozdéjSich ateliérech se zesvétlila pouze ¢ast scény a simulovaly se
urcité svételné zdroje. Na zavedeni tohoto druhu filmového sviceni mél velky vliv
Cecil B. De Mille, ktery spole¢né s kameramanem Alvinem Wyccofem prosazoval

motivované osvétleni.

” Studio Cerna Marie (Black Maria), 1894, New Jersey
14



V oblasti Los Angeles byla vybudovana kryta pddia, v nichz se natacelo v otevieném

prostoru diky celoro¢nimu dostatku svétla. BEhem desatych let se tato podia

proménila v zafizené ateliéry se svételnym arzenalem.

,Rada otevienych pédii v Universal City v roce 1915. Na nich bylo mozné vedle sebe
soucCasné natacet nékolik filma v rGznych dekoracich. Stfecha byla vytvorena

z priisvitného materialu rozptylujiciho pfimé paprsky kalifornského slunce.* ®

Koncem desatych let vznikly velké zatemnéné ateliéry vyuzivajici zakryti sklenénych

stén &i pfimo staveb bez oken. Filmafi zacali tvofit svételné atmosféry

prostfednictvim reflektoru.

LAteliér v Inceville (10. l1éta). Prosklena stfecha a stény jsou zakryty zavésy
dovolujicimi pouziti umélého osvétleni. Pozdéjsi ateliéry uz okna nemély. Svételnymi

zdroji jsou rtutové vybojky.“?

8 (Thompson, Bordwell, D&jiny filmu, 2011, str. 77)
® (Thompson, Bordwell, D&jiny filmu, 2011, str. 77)
15



Koncem prvni svétové valky se v kinematografii prosazoval trend kombinovaného
osvétleni. Mékké svétlo, tehdy rozSifené uzivané ve fotografii, se doplnilo ostrym
svétlem od kamery zdUrazriujici sledovany objekt. Pro tyto ucely byla idealnim

prostfedkem zZarovka.

Svételna technika zazila obrovsky vyvoj zasluhou Némecka, kde probihala progrese
vSech filmovych odvétvi. Dvacata léta 20.stoleti umoZznila celou scénu zasvitit
umélym osvétlenim bez potfeby slunecniho svétla. Zaroven v ateliérech vznikly
osvétlovaci lavky, s nimiz se zvysil poCet svételnych zdrojd umoznujici vysoce
stylizované svétlo s hlubokymi stiny. Také vznikly prvni méFici pfistroje pro regulaci

svételné intenzity.

V mezivaleném obdobi bylo pozadi scény nasviceno slabym svétlem prosazujicim
se nenapadné, zatimco postavy se od pozadi zvyraznily protisvétlem, nejcastéji
seshora nad dekoraci. Hlavni svétlo bylo umisténo mirné ze strany od kamery a
hlavnimu svétlu dopinék zjemniujici stiny. Tento tzv. tfibodovy systém se zacal
pouzivat jak v Americe, tak v Evropé. Pozdéji se pfidalo slabé doplrikové osvétleni

od kamery, jeZ eliminovalo stiny na pleti.

’ 3. Back light

. Subject
1. Key light

4

Camera

‘ 2.Fill light

10

1% padorys tfibodového osvétlovaciho systému
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Obrovskym vyvojovym krokem bylo pouZiti obloukové lampy pfipojené na
stejnosmérny proud, ktera pfimo nebo pomoci odklapéci misky (reflektoru)
osvétlovala scénu. Spole¢né s rtutovou vybojkou byly ve své dobé dostacujicimi

svételnymi zdroji.

Rtutoveé vybojky emitujici ve svém spektru kratké vinové délky (modrofialové) byly
idealnimi zdroji pro ortochromatické emulze, jez maji v tomto pasmu nejvyssi
citlivost. Jednalo se o trubicové osvétleni, pfipominajici dnesni fluorescenéni svétla.
Obrovskou nevyhodou byla neodfiltrovana ¢ast UV zafeni. Herci tak mohli snadno

dostat zanét spojivek a byly vystavovany karcinogennim ucinkim.

Se vznikem vakuové Zarovky a panchromatickych materiald, citlivych na

T
/

_ celé viditelné spektrum, zaCala éra osvétlovani pomoci téchto elektrickych
M1

% zdroju.

Svételny arzenal se pfizplsoboval nataCeni v ateliéru i v exteriéru. Ve venkovnich
zabeérech bylo zapotfebi vysoce vykonnych reflektorli dosahujicich pfikont nékolika
tisice wattl. K tomuto ucelu se pouzivaly uhlikové lampy (principu obloukovych
lamp). Ty byly pouzivany nejen jako filmova svitidla, ale také jako zdroje pro projekci
v biografech. Na rozdil od rtutovych vybojek $lo o lampy spotovée, a tak Slo svétlo
Iépe modulovat. Navic byla moznost vybéru svétla umélého i denniho. Uhlikové
lampy mély SirSi vyuZiti do Sedesatych let a dokonce se pouzivaly i dlouho poté, co

pfisly prvni HMI lampy, které v té dobé byly spektralné nedokonalé.

,2ovitidlo s uhlikovym bodovym svételnym zdrojem a

fresnelovou optikou o vykonu 12 000W.“ "

" (Cerny, Zaklady architektonického a scénického sviceni 2. dil, 2007, str. 27)
17



Soubézné s uhlikovymi lampami se pro mensi hladiny osvétleni pouzivaly Zarovkové
spoty (u nas tzv. Vohraliky — Brnénska firma). Jednalo se o pfedchudce
halogenovych svitidel v intenzitach 500W, 1000W, 2kW, 5kW a 10kW. Vzhledem

k malé intenzité osvétleni na tehdejsi citlivosti materialu bylo potfeba na sebe svétla

vazat a zdroje musely byt blize scéné.

S rozvojem barevného filmu pfisla nova generace svitidel. Zarovkové spoty byly

nahrazeny halogenovymi zdroji.

12 7agatek pouzivani prvnich HMI svitidel byl komplikovany
vzhledem k nedokonalé spektralni povaze svétla. PfevaZovalo zde

zelené svétlo, které se muselo odfiltrovavat féliemi, coz snizovalo

hladinu osvétleni. Kdyz uz se spektralni povaha vylepsila, byla
Casto pfekracovana Zivotnost, ¢imz znovu nastaly problémy s
barevnosti. ,U nas tato vada nebyla tak viditelna diky ¢astému pouzivani materialu
Orwo, kde nedokonalost zdroju byla kompenzovana nedokonalosti materialu, ktery
byl neostry a pastelovy* > Mimo jiné dlouho nebyla svitidla flicker free. Svétla méla
svoji frekvenci a sektor kamery také. Vznikaly tak problémy s interferenci, kdy svétlo
v obraze kolisalo. HMI svétla se pouzivaji dodnes vzhledem k svételné ucinnosti

zareni a vady s frekvenci jsou vyfeSeny.

¥ Na konci osmdesatych let 20.stoleti vznikly kino flo fluorescenéni
trubicové zdroje pro mensi hladiny osvétleni. Na rozdil od klasickych

zarivek, které maji problém s ¢arovym spektrem, zejména

s pfevazujici zelenou/purpurovou barvou, jsou kino flo svétla v tomto
ohledu bezpec¢na. Vyrabi se v riznych teplotach chromati¢nosti a jsou flicker free.
Ziskali si oblibu diky nizkému zahfivani, malym rozméridm a mékkému svételnému

charakteru.

'2 Svétlo HMI M8
'3 (Sofr, 2017) rozhovor
4 Svétlo Kino flo 4bank
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Budoucnost sviceni je naklonéna LED zdrojum, jez predstavuji naprosty zlom. Stejné
jako HMI svétla méla zpocatku problémy s barevnosti, béhem poslednich par let se
tyto vady zredukovaly a svétla jsou stale zdokonalovana. Pokryvaiji celé spektrum
svitidel od téch nejmensich po nejvykonnéjsi a disponuji malou hmotnosti a témér
zadnym zahfivanim. Obrovskou vyhodou je razantné mensi spotfeba energie

v poméru svitivosti, tedy vysoka svételna ucinnost zafeni.

U mensSich zdroji neni tfeba kabell a staci baterie, coz feSi problém s agregaty

v exteriéru. Ledkové zdroje se vyrabi v rlznych variantach:

e jednodruhové (barevna teplota 3200K nebo 5600K)

e bicolor (umoznujici plynuly pfechod mezi dennim a umélym svétlem)
e RGB
¢ RGBW

'3 U bicolor zdrojii nam odpada naroéna prace s féliemi,
které feSime otacenim tlaCitka. Stejné tak mizeme
regulovat svételnou intenzitu od 0-100%, aniz bychom
feSili zménu barevnosti na rozdil od halogenovych zdroj(,
kdy se pfi snizovani intenzity stava zdroj teplejsi. Zaroven

jsou flicker free. Problémem je modra - ultrafialova ¢ast

spektra, ktera se pfi zahfivani méni a ovliviiuje spektralni
slozeni svétla. Je jen otazkou €asu, kdy tato vada bude vyfeSena a budeme pracovat

pouze s témito flexibilnimi zdroji, jez naprosto méni rychlost a zplsob nataceni.

15 svétlo LED bicolor
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3.2 Filmovy material a objektivy

Naprosté zjednoduseni pfi tvorbé no€nich zabéru pfislo se zcitlivénim filmového
materialu a pfichodem svételnych objektiva. V 60. letech 20.stoleti mél nejcitlivéjsi

material okolo 25-26 DIN (250-320 1SO) a nejsvételngjSi objektivy mély clonu 2.0.

500T materialy pfisly v 70. letech 20.stoleti a pouZzivaly se pro no¢ni zabéry az do

prichodu digitalnich kamer.

Sensitometric Curves
LOG EXPOSURE (lux-seconds)

3 64.0 -3.0 -2.0 -1.0 0.0 1.0
- [ T | [
Exposure: 3200K Tungsten 1/50 sec B 16 Sensitometricka kfivka negativu
Process: ECN-2
Densitometry: ECN-2 Kodak 500T (5219 /7219).
2.0
=z
(7]
&
fa]
1.0
[0 (o) A I I I I S I B
8 -7 6 5-4-3-2-101 23456 728
TI2647F Camera Stops

' Prvni svételné objektivy Carl Zeiss

}) High Speed pfidly v roce 1975 a disponuji

),  vysokou svételnosti T1.3.

'® (Kodak prospekt)

'7 (Carl Zeiss prospekt)
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3.3 Film vs. digital

Za poslednich dvacet let se zpusob nataceni nocnich zabérd razantné zménil
zejména diky zvySeni citlivosti kamer a SirSich moznosti prace v postprodukci. DFivé
se jako nejcitlivéjSi surovina pouzival material s citlivosti 500 ISO, dnes je digitalni
standart ISO 800 (zcitlivéni o 2/3 clony oproti 500 ISO) u kamer Alexa, u novych
Sony kamer dokonce ISO 2000 (zcitlivéni o 2 clony oproti 500 ISO).

3.5

Overexposure . . . . ;
36 ——=| Nejde vSak jen o citlivost, ale samotny
25 . charakter zaznamu. Filmovy material ma
*¥ |¢———— Log Ex ) ————p Ml
> <+—Log Ex, \=—Practical . . A
§ 20|t | Overexposure vyhodu v rameni charakteristiky, kdy
1 , v , ,
816 ' plynuly pfechod ve vysokych hustotach
1
1.0  Under- 2 SAUi 3 P ici
b il i umoznuje stale kresbu v preexpozicich
Practical D
= Underexposure | i obrazu.
. H Limit l ! s

-3.0 -2.0 -1.0 0 1.0
LOG EXPOSURE (lux-seconds)

e

Digitalni Cipy kamer nedokazi tuto ¢ast charakteristiky pfirozené zpracovat. Na rozdil
od organickych svétlocitlivych krystald filmového materialu ma Cip maximalni limit,
kdy po prekro€eni dosahneme stejné svételné urovné, tj. absolutni bilé. Tento limit je

dan dynamickym rozsahem, jeZ je charakterizovan bitovou hloubkou.

1024 ; e 7

\

768 / /
% 640 //
=]
s
S //
= 512
o
B |
384+ / 1-Bit, 2 levels 4-Bit, 16 levels 8-Bit, 256 levels
=
2561
/%
z
=
128 /é,/ 19
0
8 7 6 5 -4 3 -2 1 0 1 2 3 4 5 6 7 8
S-Log3  mmm— ReC709(800%) wmmmmmm  ReC709 = mmmmm

Relative Stops from 18% Grey

8 Obecna sensitometricka charakteristika filmového materialu
'9 Ukazka bitové hloubky, 10bit = 1024 Grovni
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Bitova hloubka je jednim z procesu digitalizace, jez probiha béhem zpracovani
obrazu v digitalni kamefe. PFi zvySovani poctu bitd se nam zvySuje pocet odstina,

které jsme schopni zaznamenat a zaroven odstup signalu od Sumu.

4095 —— *0EV A
retedeni
preteceni y
o
g 047 1EV sitny DR
vlastni 5 2 - uzitny
dynamicky N
rozsah
1023 -2EV
v
511 -3EV
255 -4EV Bam
Sum 0 -12EV 20

Paklize flmovy material exceluje ve vysokych urovnich jasu, digitalni kamery jsou na
tom v Iépe v jasech nizkych. V sou¢asné dobé jsme schopni z digitalniho zaznamu
dostat vice informaci nez z filmového materialu. Musime si vSak davat pozor na dolni
hranici expozice, kdy se prosazuje nezadouci generovany Sum uvadény v

decibelech.

Jakou zavislost ma v8ak zvolena citlivost kamery k uzithnému dynamickému rozsahu?

21
El 160 El 200 El 400 EI 800 El 1600 El 3200

Ménime-li citlivost na kamefe, vybirame si ¢ast
uzite€ného signalu. Paradoxni je, Ze pfi zvoleni

vysoké citlivosti vyuzivame vétSiho rozsahu ve

vysokych jasech (pfeexpozicich) a nizka citlivost

rozSifuje odstiny v nizkych jasech

(podexpozicich). Pro filmovou noc nas zajimaji

56 Stops.
6.6 Stops
7.7 Stops

9.0 Stops 8.7 Stops

zejména jasy nizké.

%0 (Bernas), prezentace
21 posuv dynamického rozsahu pti ménéni 1ISO pro Arri Alexa
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Abychom méli vétsi pocet informaci v nizkych hladinach osvétleni, méli bychom mit
idealné nastavenou nizsi citlivost nez je uvadéna citlivost nativni.

Dal8i moznosti ziskani co nejdokonalejSého obrazu v nizkych jasech je exponovani
na citlivost niZsi pfi nastavené nativni citlivosti. Napfiklad u kamery Sony a7sl|

v barevném prostoru S-log3 je dokonce obecné doporuceno obraz pfeexponovavat o
dvé clony. Ve vysokych jasech je zde rezerva informaci, a tak exponujeme obraz do
vy8Sich urovni signalu, ¢imz dostaneme nizké hladiny osvétleni mimo Sumovou
oblast. V postprodukci obraz dokorigujeme a Sumovou oblast utahneme a utopime
v Cerné. Tento princip se tak ujal, Ze dokonce vznikly samotné LUT (look up table)
zjednodusSujici nam praci na nataceni (napf. — 2EV S-log3 - REC 709). Toho
vyuzijeme nejvice v oblasti monitoringu a exponovani, kdy vidime obraz rovnou po

korekci.

Pro¢ bychom se ale snazili mit pfi no€nich situacich obraz co nejdokonalejsi?
Subjektivné nase oko v noci vidi méné ostre (tyC€inky jsou v periferii Zluté skvrny) a
dokonce vidime vjem pfipominajici zrnitost. Zrno se da jednodus$e pfidat

v postprodukci. Navic si vlastnosti zrna mazeme zvolit dle vlastni libosti, dokonce
mulzeme pouzit naskenované zrno filmového materialu. Filmové zrno, jez je

nepravidelné a zivé, bude ve vysledku pusobit Iépe nez digitalni Sum kamery.

Nicméné ne vZzdy jsme schopni exponovat na nizsi citlivost. Vlastné se tim
ochuzujeme o pozitivni vlastnosti digitalni kamery. Proto je nutné vzdy zvazit jakou
cestu si zvolime. Limity v digitalni éfe jsou vysoké a je tfeba s nimi kalkulovat,

abychom vyuZili v plné mife flexibilitu, kterou nam pfinasi.

| v noci se ndm muze hodit rozsah ve vysokych jasech. Zadna noc by nebyla tak
temna, nebyt vzajemného vztahu s misty svétlymi. At uz je to plamen svicky,
rozzhavené vlakno zarovky nebo nekonkrétni lesky odrazejici se na mokré podlaze.
Bez svétlych bodl by se nam oko zadaptovalo a vidéli bychom noc plochou a malo

kontrastni.

Pfi snimani noci digitalni kamerou je zapotifebi zamyslet se nad pfenosovymi
vlastnostmi. V dnesni dobé mame neuvéfitelné mnozsvi vybéru kamer, kdy je tézké

se zorientovat. At uz pro zjisténi nativni citlivosti (vyrobci mohou Ihat) nebo pro
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zkoumani charakteru obrazu kamery. Je tfeba expozi¢nich zkousek, jako se to délalo
u filmového materialu. Diky tomu zjistime, jak mame kameru spravné exponovat

vzhledem k odstupu signalu od Sumu, pfeexpozicim a i ke vztahu k barevnosti.

; 22 \ & X : x
Diagram VSimnéme si zmén
LOG curve and dynamic range of several types of cameras.

— , charakteru rliznych

| so0% [/« ]
Alexa LogC(EI800 Extended) S . ‘\

—@— F555-log3 2 ; p l’r" ik L bal’eVHYCh prOStOI’lOJ
—e— F3S-log : y )

mennis ) /R ) rozdilnych digitalnich

kamer. Ve vysokych

10bit Code Value

Diagram v 4 jasech jednoznacné
vyhrava Alexa, ¢imz se
pfiblizuje charakteru

Diagram®

filmové suroviny. V paté

sy | charakteristiky moc

rozdili nenajdeme.
Mimo zaleZitosti tykajici se snimani, ma na filmovou noc zasadni vliv zména
projekce. V dobé filmovych kopii byla ¢erna opravdu €erna. V dnesni dobé nejsme
schopni této ¢erné digitalnimi projektory dosahnout, a tak nejvyssi ¢erna je v urovni
tmavé Sedé. Paklize béZznému divakovi neukazeme obrazky vedle sebe, niCeho si
nevSimne. Z kameramanského hlediska se vSak jedna o zcela zasadni zlom.
OdjakzZiva se cenila touha dosahnout co nejtemnéjSich noci, kdy se pohybujeme na
paté sensitometrické charakteristiky a riskujeme ztratu informaci. V. momenté, kdy
¢erna nemuze byt absolutni, se nam slévaji jasové rozdily v nejtmavsich ¢astech
obrazu. Paklize bychom chtéli subjektivné vytvofit pravou ¢ernou v divakové mysili,
bylo by zapotfebi mit dostateénych mist s vysokymi jasy, aby zapusobil sou¢asny
kontrast. Nejkriti¢téjSi jsou situace, kdy se pohybujeme v jemnych rozdilech jast na
hrané expozice a nemame dostatech zafivych informaci. Déle je k zamy$leni, zda
tento fakt neovliviiuje do jisté miry i sou€asny ubytek doplfikového osvétleni pfi

snimani.

%2 graf kfivek kamer Arri Alexa, Sony a Canon
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Zajimavou kategorii, ktera by stacila na samostatnou praci, jsou zobrazovace na
kterych si filmy sledujeme. JelikoZ neni vyroba monitori standardizovana, pustime-li
si na deseti riznych zobrazovacich ukazky, uvidime vzajemné znac¢né rozdily.
Mimo jiné barevnosti zde budou velké rozdily kontastl, coz nejvice postihne pravé
zabéry noci. Nékde se nam budou jevit svétlé, jinde tmavé a to nemluvime o
nevhodnych podminkach, pfi kterych ukazky pozorujeme.

Nicméné je tfeba dodat, Ze kvalita zobrazovacl se za posledni dobu velmi zlepSila,

coz postihlo nejvice vyvoj noc¢nich zabéru v televizi.

Dfive se pro televizni ucely tvofily noci jinak nez pro kino. Muselo se pouzivat vice
doplrikového osvétleni a celkové nemohly byt tak tmavé, jelikoZ by na starych
televizich nebylo nic vidét. Dnes se rozdily mezi snimanim pro kina a pro televizi
obecné stiraji. Navic v dobé internetové televize mizeme vidét spoustu seriall
natoCenych zcela filmovym zplsobem (Stranger Things, Game of Thrones, Narcos
apod.), jez by zajisté svymi tmavymi nocemi uspély i v kiné. Do velké miry za to
muze pravé vyvoj nasich obrazovek, jez tmavé noci dokazi dostate¢né kvalitné

zobrazit.

Zajimaveé je dnesSni pouzivani plné svételnosti svételnych objektiva. Je jistym
paradoxem, Ze se plna svételnost vyuziva nejvice pravé dnes, kdy mame kamery tak
citlivé. Soucasny trend vychazi z velké miry z dokonalosti digitalniho zaznamu, kdy
tvurci cilené chtéji optické aberace. Navic se na vétSinu snimku bohuzel divame na
malych monitorech a ne v kinech. Pfi pozorovani snimkd v mensim ramu mala

hloubka ostrosti pomaha postavy vice ,odpichnout® od pozadi.

Mimo Cisté analogovou a digitalni cestu mame také velmi rozsifenou hybridni
technologii, kdy se snima na filmovou surovinu, jez je nasledné zpracovana cestou
digitalni az do projekce. Nataceni na film ma stale svou budoucnost, nicméné obrody
projekce prostfednictvim filmovych kopii se jiz zfejmé nedoCkame. JelikoZ skenujeme
snimaci negativni material, mame pfistup k vice jasovym a rozliSovacim informacim
nez puvodni filmova kopie. Pro nas jsou nejzasadnéjsi nizké hustoty, se kterymi
dokazeme v digitalni postprodukci mnohem Iépe pracovat nez na filmovém
analyzatoru. Stale vak filmovy material v téchto temnych ¢astech obrazu

nedosahuje rozsahu, ktery umoznuji sou¢asné digitalni kamery.
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Nize je pfiklad naskenovaného materialu Kodak 500T bez a po korekci v programu
DaVinci Resolve, kdy referenci je filmova kopie. Na waveformé si mizeme vSimnout

rozdilu v nizkych urovnich signalu.

% Naskenovany material bez korekce:

Po korekci:

% (Frkal, Svétlotonalita, FAMU, 2017)
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3.4 Postprodukce

Filmovou noc bezesporu ovlivnil vyvoj postprodukce. V analogové éfe, kdy se
expozice a barevné vyrovnani provadeélo na barevném analyzatoru pomoci Cislovani
(0-50 urovni) v kanalech RGB, nebyla moznost upravy lokalnich zmén. V sou€asné
digitalni postprodukci muzeme jednotlivé RGB kanaly upravovat v jasech nizkych,
stfednich a vysokych, coz je zasadni rozdil. Mimoto mizeme ménit saturaci,
luminanci, chrominanci a mame spoustu dalSich moZznosti, které by v minulosti

nebyly mozné.

Postprodukéni softwary z hlediska systému rozdélujeme na hardwarové (napf.
Baselight, Quantel), kdy se na vysledek muzeme divat bez renderovani, a
softwarové (napf. DaVinci, Adobe Premiere), jez nikdy nenabidnou takovy komfort,

ale jsou pristupnéjsi vefejnosti.

S pfichodem digitalni postprodukce témér odpadla potfeba vyuzivani optickych
barevnych filtrd, jelikoz stejnou korekci dokazeme s SirSimi moznostmi a zasahy
vytvorit postprodukéné. Dilezité je vSak stale myslet na to, Zze jakakoli barevna
korekce je matematicka operace, jez pracuje se signalem. Velkymi zasahy mizeme
signal poskozovat a generovat Sum. Proto je tfeba mit stale na mysli, ze ¢im vice

pfiblizime obraz vysledku pfi nataCeni, tim méné budeme mit prace v postprodukci.

Uvedme si prakticky pfiklad. V momenté, kdy budeme vytvaret tzv. americkou noc
(popsano nize) bez pouziti optické filtrace, je vyhodné pouzit nastroju, jez nam
soucasnost umoznuje. Napfiklad pouziti LUT korekce pfimo na nataceni. Vlastni
LUT si mizeme v dnesni dobé vytvofit sami zadarmo (napf. v softwaru
DaVinciResolve), dle referenéniho obrazku si vytvofime sv(j vlastni charakter
»-americké noci“. Tuto LUT nasledné aplikujeme pfi monitoringu béhem nataéeni, coz
nam znacné pomuze pfi samotné tvorbé. Paklize jsme si jisti, Zze ,look", co jsme si
zvolili, chceme opravdu dodrzet, mizeme na tuto LUT exponovat a regulovat hladinu
osvétleni. Zaroven uvidime, jak nam korekce zméni kostymy a scénografii. Ostatné
je to velka vyhoda i pro reZiséra, ktery se vzije do iluze noci a nemusi si ji
pfedstavovat. Nesmime vSak zapomenout kontrolovat signal pomoci waveformy,

histogramu ¢&i vektoroskopu a to s LUT i bez ni.
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Pro dodrzeni svételnych pomérl pak pouzivame spotmeter &i luxmeter. S touto LUT
musime dale pracovat i pfi vyrobé offlinli soubor(, s nimiz se pracuje ve stfizné.
ReZisér by si mohl na nenabarveny vySisovany obraz zvyknout a pfi gradingu by
mohly vzniknout neshody. Tato metoda by se dala aplikovat pfi jakékoli svételné
atmosfére (napf. slunecny den, zataZzeno), nicméné pfi tak specifickém ukolu

americké noci, to pomuUze nejen nam, ale i rezisérovi, ktery bude jisté spokojenéjsi.

4 Arri Log C bez korekce

24 (r: Vejvodova, k: Frkal, Misto, FAMU, 2017)
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4 Zpusoby tvorby filmové noci

4.1 Noc€ni zabéry simulované

Simulované noci, neboli americké noci (day for night), jsou nataCeny béhem
slune€ného dne. V pocatcich kinematografie se tyto noci simulovaly raznymi
zpusoby. Napfiklad vyrazovanim a ténovanim, kde vznikla tendence modré noci
vychazejici pfirozené z Purkyhova jevu, kdy se pfi niZz8i hladiné osvétleni posouva
bylo vidét herci do tvafe. Noc byla primitivni a divak si musel ¢asto domyslet. Ve své
podstaté divakovi stacilo naznacit, Ze se nejedna o den. Jednou z moznosti je temné
pozadi evokujici no¢ni oblohu. V exteriéru se pro ztmaveni oblohy mohla

u Cernobilého filmu pouzit filtrace Cervenymi filtry, jez sniZily hustotu v modré.

Pozdéji s vyvojem filmové suroviny se za€aly noci podexponovavat az o tfi clony, coz
umoznilo jesté vidét herci do tvafe a zaroven se dosahlo vice realisticke iluze.
mésicniho, aby se dosahlo iluze skute¢nosti. Mésicni svétlo neni tak kontrastni jako
svétlo mésice, a proto je tfeba myslet na dostate¢né doplrikové svétlo od kamery,
abychom snizili celkovy rozsah jast ve scéné. Zakladem simulované noci je
podexpozice, tedy posuv informaci k paté sensitometrické charakteristiky, a fidSi
negativ. Tuto metodu je nemozné realizovat, paklize mame ve scéné svételné zdroje,

které pfirozené v noci sviti vice nez ve dne a jsou samy hlavnimi svételnymi zdroji.
V analogové barevné éfe se pro tuto americkou noc pouzivaly nej¢astéji filtry cool

day for night vyvazené na material pro denni svétlo, které obrazu dodaly dostatek

modré slozky a zaroven lehce pfimés Cervené pro zlepSeni pletové barvy.
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Druhou variantou bylo pouziti Zlutozeleného filtru monochrome day for night, ktery
snizil celkovou saturaci barev (z fyziologie po vzoru pfevahy fungovani ty€inek
necitlivych na barvu) a pfipravil material pro naslednou postprodukci v kopirovacim

stroji.

% Hlavnim nepfitelem pfi simulované noci je svétla denni
obloha. Pro situace, kdy je nemozZné se obloze vyhnout, se
pouzivaji prechodové (gradient) filtry o riznych hustotach
s riznymi pfechodovymi vlastnostmi. Nevyhodou je vSak
nemoznost vertikalniho ¢i horizontalniho panoramovani

vzhledem k natoceni filtru k objektivu, jelikoz by se filtr

.prozradil“. Musime vSak brat v ivahu fakt, Ze v nékterych
situacich je svétlejSi obloha v noci pfirozena. Prochazime-li se v noci lesem a je
zataZzeno, mésicni svétlo prosvétluje mraky a pfirozené je tak obloha svétlejSi nez les

samotny.

PFi americkych nocich je dulezité myslet na kostymy a masky, kdy bude celkova

barevnost a odrazivost ovlivnéna filtraci.

% Ukazka pouziti filtru cool day for night
% Ukazka pouziti prechodového filtru
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V dnesni dobé se se simulovanymi no€nimi zabéry setkdvame méné, coz je jisty
paradox vzhledem k moznostem digitalni postprodukce. Barevné filtry odpadavaiji a
skytaji se ndm nevidané moznosti oproti minulosti. Divacka naro¢nost inklinujici stale
vice k realismu je vysSi a k simulovanym nocem neni tak tolerantni. Pfesto jsou
situace, kdy je simulovana noc nenahraditelna. Vyuziti nalezneme napfiklad v

Sirokych zabérech v exteriéru nebo v pfechodovych zabérech do noci.

Dnes je vice v oblibé nataeni za podvecera, kdy je svétlo pfirozené a hraci svételné
zdroje ve scéné se jiz dostateCné prosazuji. Nicméné tato metoda je asové
narocna, jelikoz vecery trvaji kratkou dobu a v nasich podminkach jsme schopni pfi
dokonalé pfipravé zvladnout pouze par zabérd. Idealni je tuto metodu pouzit

v momentg, kdy chceme vyuzit kresby na obloze.
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4.2 Noc€ni zabéry svicené

Klasicky svicena noc je vynucena potfebou efektu. Na rozdil od simulované noci, kdy
vychazime z namodralého zabarveni evokujici subjektivné noc, ve svicenych nocich
mame vétsi prostor palety barev. Nemusime simulovat pouze mésicni svétlo, ale
napriklad pouli¢ni zdroje, svétla baru a jakychkoliv svételnych zdrojd, co jsou

v obraze. Dulezité je si vSak zvolit hlavni svétlo a respektovat svételnou logiku.

Historicky se svicené noc¢ni zabéry rozmohly po prvni svétové valce. Vyvoj svételné
techniky v této dobé pokrocil diky progresi filmovych odvétvi v Némecku. Prevladal
zde némecky expresionismus, tedy velmi vdécné obdobi pro flmovou noc, jez

v mnohém ovlivnil nasledujici dekady. S pfichodem barevného filmu se v osvétlovaci

technice zacCala pouzivat rozsahla Skala félii ménici barevnost svétla.

Dodnes se pro simulaci mési¢niho svitu &i efektu pouliéniho osvétiéni v exteriéru
nejCastéji pouzivaji HMI zdroje na pantografech &i zakotvené héliové balény,

postupné se v3ak prechazi na vyhodné LED zdroje.

Je dulezité podotknout, Ze s klasicky svicenymi nocemi pracujeme jinak v ¢ernobilém
a jinak v barevném filmu. Cernobilé snimky jsou sami o sobé& velmi stylizované, coz
umozriuje mnohem 8irSi pole divacke licenci. Svételna logika ma své limity mnohem
dale nez barevny film a pro kameramany poskytuje vétSi volnost a kreativitu ve
sviceni. To, co si mizeme dovolit v Eernobilych snimcich, mize v barvé vypadat
velmi nerealisticky. Navic v barevném filmu zde hraji roli mimo svétlostni kontrast i
kontrasty barevné. Nemusime tedy pfedméty oddélovat jenom svétlem, ale i

samotnou barvou.
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5 Svételné pomeéry

Zakladem vsech filmovych noci jsou spravné svételné poméry, které vytvari

spravnou iluzi v divakové mysli. ZalezZi vSak vzdy na situaci, ktery svételny zdroj

pravé imitujeme, spole€né pak se zalezitosti dramaturgickou. Tato tabulka pracujici

s lidskou tvafi nam muze byt inspiraci. AvS§ak nesmime zapomenout, Zze dnes (s

pouzitim barevného filmu) hraji roli také kontrasty barevné.

Svételny pomér
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|
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Dodrzovat spravné svételné
poméry je dnes velmi dulezité
vzhledem k nestandardizovanym
projekcim a riznym
zobrazovacim zafizenim. Pokud
budeme mit u no¢nich zabéru
dostate€ny rozsah jasu spolu se
spravnymi pomeéry, pak nam
charakter noci zUstane i pfi
zesvétleni, ztmaveni Ci
zkontrastnéni na rGznych

zobrazovadich.

27

%7 (Sofr, Teorie a praxe svétlotonalni koncepce filmu, 2013, str. 39)
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6 Vyvoj v jednotlivych dekadach

hlediska vytvarné zajimavéjsi.

Cesta na Mésic (Georges Mélies, 1902)
V pocatcich kinematografie bylo zasadni, aby se na

filmovy material obrazek vibec zaznamenal.

' Sviceni nebo prace s podexpozici materialu

nepfichazela v uvahu. Film v této dobé z velké miry

vychazel z divadla, a tak prvni noci byly tvofeny

Dité Parize (Léonce Perret, 1913)

Zasadnim zlomem pro nocni zabéry pfisel

s pouzitim protisvétla. Ukazka je z realné dekorace
bez pouziti jakéhokoliv osvétleni, coz je pro danou
dobu zcela vyjimecné. Diky rozestavéni herctl proti
oknu, vidime pouze jejich siluety. Na divaky tedy

pusobi vice napéti a obraz je z estetického

Podvod (r: Cecil B DeMille, k: Alvin Wyccof, 1915)
Jak jiz bylo FeSeno v uvodu. Cecil B DeMille se
svym kameramanem prosazovali v kinematografii
trend motivovaného osvétleni. Ke sviceni zde
pouzil obloukovych lamp, které se tehdy pouzivaly
v divadlech. lluze noci zde byla tvofena podobné

jako u pfedchozi ukazky pomoci siluetového

feSeni. Tentokrat je vSak postava za osvétlenou plentou, na niz vidime pouze stiny

postavy.
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Upir Nosferatu (Friedrich Wilhelm Murnau, 1922)
Velmi vdéEnym obdobim pro filmovou noc je
némecky expresionismus, zakladajici na deformaci
reality. Vrzené stiny charakterizuji klasickou
svicenou noc. Zaroven se tim vytvafi silné
dramaticky ucinek. Dodnes jsou vrzené stiny

pouzivany zejména v hororech.

Zena faraonova (r: Ernst Lubitsch, k: Theodor
Sparkuhl, 1922)

Mezivalecné obdobi pfineslo do kinematografie
tfibodovy osvétlovaci systém. Zasluhou Némecka
se rozSifil svételny arzenal, jez umoznil do té doby
nevidané svételné efekty. Hra se svétlem dosla

k pouziti protisvétla, které svou svételnou

intenzitou pfesahovalo pfedni svétlo od kamery. Pro evokaci noci je tato metoda

v v

pro vykresleni kontur a ,,odpichnuti“ postav od pozadi.

Posledni stace (r: Friedrich Wilhelm Murnau, k:
Karl Freund, 1924)

Velmi komplikovanou disciplinou je podporovani
realnych svételnych zdroji. V no¢ni scéné si muz
zapaluje dymku. Bez podpofeni svétla plamene by
zabér vypadal nevérohodné. Vzhledem k dobé&, kdy

byla citlivost materialt a svételnost objektivi

nedostate¢na, by plamen na tvafi muze nevytvofil dostateCné mnozstvi osvétleni.

Proto se v momenté rozhofeni sirky postupné zvysila intenzita osvétleni podporujici

efekt plamene. Komplikaci je vytvofit charakter osvétleni pfipominajici dany zdroj a

zesynchronizovat zvyS$ujici se intenzitu realného zdroje s umélym. Také nam pfi

sviceni mohou vzniknout nelogické stiny od samotnych zdroju. V dnesni dobé by tato

situace byla jednoduseji feSena diky zvySené citlivosti a svételnym objektiviim.

Pfesto pokud bychom chtéli vidét plamen svi¢ky, museli bychom ji podpofit.
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Podsveéti (r: Josef von Sternberg, k: Bert Glennon,
1927) efekt koure

V nocich je ¢asto pouzivany efekt koufe, diky
nemuz se svétlo stdva samo o sobé videtelné.
Navic pro kouf sta¢i mensi hladina osvétleni,
jelikoz svételné paprsky spolu s koufem prostor

snadnéji vykresli. Z dnesSniho pohledu je pouzivani

nemotivovaného koufe klisé. Nicméné snimek Podsvéti je jeden z prvnich, ktery

s nim zacal pracovat a z velké miry inspiroval Zzanr film noire.

Ob¢an Kane (r: Orson Welles, k: Gregg Toland,
1941)

Po v8ech formalnich strankach revolucni Obcan
Kane je pro dalSi dekady inspirativni také praci se
svétlem. Za zminku stoji scény, kdy redaktorovi, jez
ramuje cely pfibéh a je katalyzatorem vSech

novych informaci, neni nikdy vidét do tvare, protoze

je vzdy v siluetovém feSeni. Diky nekonkrétnosti osoby se s nim muzeme jako divaci

Iépe identifikovat.

Mildred Pierce (r: Michael Curtiz, k: Ernest Haller,
1945)

Vrzené stiny, postavy prochazejici svétlem a
tmou, svételné efekty v prostoru, kouf, dest a
ddraz na svételnou atmosféru jsou typické znaky
pro snimky Zanru film noire. Filmova noc v tomto

obdobi zazila velky pokrok a ¢ernobily material

umoznil Casto nemotivovanou a Cisté vytvarnou stylizaci, na kterou si divak rychle

zvykne. Reprezentantnim filmem je Mildren Pierce, kde svétlo hraje vyznamnou

dramaturgickou roli a svym charakterem podporuje emocionalni rozloZeni postav.
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Milenci (r: Louis Malle, k: Henri Decaé,
1958)
Zajimavy pokus o simulaci sluneéniho

svétla ve funkci svétla mésicéniho si

vS§imneme v romantické scéné dramatu
Milenci. Z téméF Ctvrt hodiny dlouhé scény v exteriérech by mél respekt kazdy
kameraman. Henri Decaé se s ni vyporadal se stfidavymi uspéchy a neuspéchy.
Jedna se o jednu z nejkomplikovanéjSich situaci, s kterou se mizeme u nocnich
zabeérl potkat. Problémy nastavaji v momenté, kdy jsou herci osvétleny prednim
svétlem a v pozadi je bila fasada domu. Velkou chybou bylo zvoleni kostymu bilych
Satl herecCky, ktera tak neustale zafi, coz je mysleno jisté s uréitym naivnim
romantizujicim zamérem, ktery ale z dnesniho pohledu neobstoji. Funkéni zabéry se
odehravaiji vzdy v protisvétle s absenci svétlé oblohy. Velkou vyzvou je pfechod ze

simulované noci do noci klasicky svicené, jez v tomto pfipadé dopadla uctyhodné.

Barry Lyndon (r: Stanley Kubrick, k:
John Alcott, 1975)

Snahu o filmovy realismus mizeme
zaznamenat v ¢asto citované scéné
filmu Barry Lyndon, kde jsou postavy u

stolu osvétleny pouze svickami bez

zasahu umélého osvétleni. K tomuto
ucelu byl pouzit NASA objektiv Carl Zeiss Planar 50mm se clonou 0,7. Hladina
osvétleni je dostacujici, diskutabilni je vSak fakt, zda pfeexponované plameny svic¢ek
maji co doCinéni s realismem, jelikoz lidské oko by v nich rozeznalo vice kresby.

Pfesto se jedna o velmi odvazné feseni, jez predbéhlo svou dobu.

Apocalypse Now (r: Francis Ford
Coppola, k: Vittorio Storaro, 1979)
Velmi riskantni sviceni mizeme dodnes

cenit v Apocalypse Now, kdy za pomoci

velmi temného osvétleni objevujeme
Marlona Branda. Dlouhou dobu mu nevidime do tvare, jelikoz je z velké miry ve

stinu. Postupné objevujeme jeho fragmenty s tim, jak se do svétla naklani az
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nakonec zdvihne hlavu a vidime mu do konkrétné tvare. Temné feSeni buduje

tajemstvi, nervozitu a velké ocekavani.

Blade Runner (r: Ridley Scott, k: Jordan
Cronenweth, 1982)
Pokud jsou filmy, které razantnim

zpusobem vizualné ovlivnily nasledujici

dekady, rozhodné mezi né bude patfit
postapokalyptické sci-fi Blade Runner. Snimek navazuje na film noire snimky.
Pracuje s destém, koufem, svételnymi efekty, ale vSe se odehrava navic v barveé.
Vyuziva se zde rozsahla Skala barevného neonového osvétleni a hi-tech technologii.
Za celou dobu nevidime slunce a vée se odehrava v noci. Casto nevime, které svétlo
je zrovna imitované a zda je vlibec motivované. Jelikoz se jedna o film z
budoucnosti, neni tfeba dogmaticky dodrzovat svételnou logiku, naopak je moznost
vyuzit SirSi prostor pro stylizaci vzhledem k SirSi divackeé licenci. V kazdém zabéru
filmu je svételny efekt, jeZz se pohybuje a svétlo neni nikdy statické. Vznika tak velmi
specificka vnitfni dynamika obrazu. Zajimavosti je, Ze pro sviceni se zde pouzilo

neobvykle xenonovych lamp, jez jsou bézné pouzivany hlavné v promitaci technice.

Parix, Texas (r: Wim Wenders, k: Robby
Mdaller, 1984)

V civilné zpracovaném dramatu Paris,
Texas se pracuje velmi dumysiné s
barevnym osvétlenim. Barva svétla vzdy

hraje dramaturgickou roli podporuijici

pocity postav. Mimo to zde nalezneme
spoustu zabért za podvecerni atmosféry, kdy se jedna o noc s vyuzitim jemné
kresby na obloze. Na obrazku vidime ukazkovy pfiklad této metody, ktery navazuje
pfimo na svicené zabéry s ¢ernou oblohou. Paradoxné to vSak vlibec nevadi, jelikoz
si toho bézny divak nevSimne. Zabéry s jemnou kresbou oblohy plsobi velmi

melancholicky a maji téméf meditativni charakter.
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Terminator 2: Judgment Day (r:

W James Cameron, k: Adam Greenberg,
1991)

W Jednou z moznosti jak vytvofit v divakovi

mysli pocit noci je zmodralé zabarveni. V

této ukazce si mizeme vSimout az
nepfijemné Cistého modrého osvétleni, které ma k realismu daleko. Idealni je modrou
vzdy ,za$pinit“ pfimési jiné barvy, nejCastéji se pfidava lehce zelena. Navic co se
tyCe svételna hladiny osvétleni, bez namodralého osvétleni by zabér vypadal jako ve
dne. Vzhledem k nadsazenému sci-fi Zanru a faktu, Ze se jedna o blockbuster, autofi
upfednostili, aby bylo vSe vidét a obétovali tak tajemstvi, jez noéni zabéry poskytuiji.

Vyhodou v8ak je, Ze je takto zpracovana noc bude dobfe vidét vZdy na vSech

zobrazovadich.

| Eyes Wide Shut (r: Stanley Kubrick, k:
Larry Smith, 1999)

Osmdesata a devadesata Iéta jsou

obecné velmi modrymi nocemi proslula.
Z dnesniho pohledu plsobi archaicky az
témér amatérsky. Nicméné pokud modré
nocni sviceni autorsky zamérné
prezeneme, dosahneme toxického zabarveni, které na divaka pUsobi velmi

nepfijemné. V ukazce je navic pfehnana modra zdlraznéna barevnym kontrastem

teplé zarovky v druhém planu.

Matrix (r: bratfi Wachowsti, k: Bill Pope,
1999)
Typické vyhnuti se modrym nocim si

vSimneme ve snimku Matrix, kdy je

fikéni svét Matrixu cely ladény do zelené

barvy a zaroven se tim odliSuje od realného svéta.
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Road to Perdition (r: Sam Mendes, k:
Conrad L. Hall, 2002)
Poslednim po¢inem kameramana

Conrada L. Halla je svételné impozantni

_ dilo. Pracuje se zde s nocemi klasicky
svicenymi bez nadmérné pfimési modré barvy. VSe je motivované a zaroven se
dosahuje vysokych vytvarnych kvalit. Noci jsou velmi tmavé a vytvafi vérohodnou
iluzi. Pracuje se zde s tajemstvim, kdy je ¢asto nejvyssi hladina osvétleni umisténa
mimo obli¢ej postavy, ale napfiklad na pozadi nebo na €asti postavy mimo oblicej.

Vysledek je pak vice organicky a bofi pfiliSnou dokonalost.

Eternal Sunshine of the Spotless
Mind (r: Michel Gondry, k: Ellen Kuras,
2004)

Obecné u nocnich zabéru plati, ze
hlavni osvétleni smérem od kamery

nevytvafi v divakovi pocit iluze noci, a

tak se svétlo vétSinou aplikuje ze strany
Ci zezadu. Tato konvence vSak neplati, paklize se jedna o svételny kuzel, kdy po
stranach obrazu dominuji tmavé plochy. Pfedni osvétleni je vynalézavé pouzito v
dané ukazce, jez je velmi surrealna. Efekt zde simuluje baterku skenujici myslenky
hlavni postavy, jiZ je zrovna v realu mazana pamét a pred timto svétlem se snazi

uniknout.

Proposition (r: John Hillcoat, k: Benoit
Delhomme, 2005)
Simulovana noc je velmi komplikovana,

aby vypadala opravdu dobfe. Snimek

Proposition je znamy pfedevsim diky
excelentnimu provedenim této tézké discipliny. Americka noc je zde ladéna do

modrozelené a odehrava se ve velmi nizkych hladinach osvétleni.
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Enter the void (r: Gaspar Noé, k: Benoit
Delhomme, 2009)
Reprezentantem ,$pinavého” noéniho

osvétleni je snimek Enter the void. Strip

kluby, neony, exploze barev a chemicka
monochromaticka svétla no€niho Tokia vyrazné podporuji zdrogovany stav hlavni

postavy a nasledné psychedelické vnimani posmrtného Zivota.

Sicario (r: Denis Villeneuve, k: Roger
Deakins, 2015)
Specifického feSeni noCni scény se

dosahlo ve snimku Sicario. Autofi

dramaturgicky vyuZzili termokameru
simulujici subjektivni pohledy vojaka. Tim se zbavili jakékoliv potfeby osvétleni a

navic podpofili vZiti se do dramatické situace.

The Revenant (r: Alejandro Gonzélez
IAarritu, k: Emmanuel Lubezki, 2015)
Snaha o realismus a autenticitu dosahla
svého vrcholu, kdy se v celoveCernim

filmu nepouzilo umélého osvétleni.

Fuocoammare (r,k: Gianfranco Rosi,
2016)

Realisticka tendence je pfirozené blizka
dokumentim, kdy vétSinou moznosti
rozsahlého no¢niho sviceni nepfipadaji

v Uvahu. Pfikladem je Fuocoammare,

jez balancuje na hranici dokumentarniho
a hraného filmu. Chlapec se zde prochazi v no¢nim exteriéru s baterkou a osvétluje
prostor pfed sebou. Svételné paprsky odrazejici se od osvétlenych predmétl zpét

dostatecné osvétluji chlapcovu tvar a neni tfeba ji nijak podporovat.
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7 Zaver

Vyvoj filmové noci sméfuje stale vice k realismu. Kameramani maji sice vice tvirci
svobody diky zvySené citlivosti, novym svételnym zdrojim a moznostem digitalni
postprodukce, zato divaci jsou naro¢néjsi nez kdy dfive. PozZaduji svétlo pfirozené a
zaroven modulované. Paklize jsme u filmové suroviny mohli pouzit lampu napfimo
bez zmékc&eni, dnes by to nikdo z divakl nepfijmul. V dobé filmovych kopii totiz
hranova ostrost nebyla tak vysoka jako u digitalni projekce, coZz umoznovalo
kontrastnéjsi sviceni. Digitalni technika zménila pfistup ke sviceni obecné.

Doplrikové svétlo témér neni potifeba, naopak se spiSe vyuziva stinéni.

Paklize dnes to¢ime ve mésté realné v noci, nemusime dosvétlovat pozadi jako
v minulosti. Pouli¢ni osvétleni bohaté staci. Potfebujeme svétlo pouze podpofit a

nezaciname od nuly.

Vysoka citlivost kamer ma z&asti bohuzel i negativni dopad. Podporuje pfistup Sirsi
verejnosti, coz je na jednu stranu dobfe, ale zarover se stava amaterismus
standartem. Konkurence neni tvofena jen profesionaly, ale i nevzdélanymi lidmi

v oboru. Tim ¢aste¢né klesa vizualni kvalita. Dnes je napfiklad mozné natacet

s pfirozenym svétlem Mésice.

28 29

V ukazce vidime jak vysokeé citlivosti dokaZzou dnesni kamery dosahnout. Nesvicena
noc za realného mésicniho svétla se sice s citlivosti 204800 ISO da naexponovat,
ale budi dojem zvlastni denni atmosféry. Chybi zde totiZz pfechody mezi svétlem a
stinem a vSe je jednolité polité podobné jako ve dne. U prvni fotografie si navic

muzeme vSimnout, jak se u tak vysoké citlivosti prosazuje svétlo nahodné

28 (Sony a7sll Yosemite Moonlight, ISO 102400)
29 (Sony a7sll Yosemite Moonlight, ISO 204800)
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projizdéjiciho auta. Tato metoda ma jisté budoucnost, ale musi se s ni pracovat
podobné jako se simulovanou noci, ktera vyuziva svétla Slunce. Zakladem bude se
zbavit svétlé oblohy a paradoxné se vyhybat zdrojum svétla, jez by se pfi tak vysoké
citlivosti nadmérné prosazovaly. Zatim témito extrémnimi citlivostmi disponuji
poloprofesionalni kamery neuréené pfimo pro kinematografické ucely. Zaroven je
obraz nepouzitelny vzhledem k vysokému Sumu. Je v8ak otazka Casu, kdy se i tyto
extrémni citlivosti dostanou do profesionalni praxe a Sum bude adekvatni. Do té doby
budeme muset byt pfipraveni, jak s touto citlivosti pracovat. Musime si také
uvédomit, Ze pfi tak malé hladiné osvétleni budou razantné rozsifené zorni¢ky hercu,

coz bude mit velky dopad na vyslednou divackou emoci.

Amatérismu si mizeme vSimnout také v pfeexponovanych svételnych zdrojich v
obraze. Pfedstavme si portrétni situaci, kdy si divka drzi u obliCeje sviCku, jez ji
osvétluje jako jediny zdroj. Paklize svi¢ku nepodpofime jinym svételnym zdrojem,
citlivost kamery a svételnost objektivu nas dozene k takovému zvysSeni expozice, Ze
obli¢ej bude sice dostate¢né naexponovan, ale plamen svicky bude pfeexponovan
a bez informaci. Jelikoz vychazime z fyziologie lidského zraku, neméli bychom tento
fakt dopustit. Oko se dokaze adaptovat lokalné a plamen svi¢ky neuvidime tak
svétly. Tuto situaci Ize bez sviceni vytvofit pouze tehdy, pokud mame dostatecny
dynamicky rozsah kamery, jez zvladne plamen svicky jesté zaznamenat a mizeme

ho v postprodukci lokalné stahnout.

VSimnéme si rozdilnych pfistupll v uvazovani nad svicenim napfi¢ desetiletimi.
30 31

%0 (r. Fellini, k. Rotunno, Amarcord, 1972)
31 (r. Inarritu, k. Lubezki, Revenant, 2015)
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Prvni ukazka ze snimku Amarcord respektuje fyziologii zraku a jasné vidime
plameny. Snimek je nataden na material Kodak 100T>?. Giuseppe Rotunno musel
svitit ohromnymi lampamy na pozadi namésti, aby se expozi¢né dostal na uroven, pfi

kterém jsou plameny vidét.

Revenant, natoCeny o 43 let pozdéji, znamy pfedevSim svou naturalistiCnosti a
tendenci nesviceni, ma sice mnohonasobné lepSi podminky pro nataceni (Arri Alexa
65), ale plameny zde bohuzel proexponovany nejsou. Ve vysledku vSak zalezi na

tom, na co si divaci zvyknou, jelikoz filmova noc je mimo technologické aspekty

hlavné zalezitosti dramaturgickou.

Ukazka soucasného trendu
minimalistické sviceni pro
ziskani autentické atmosféry.
Zabér je svicen mobilnim

telefonem.

33

ZvysSovana citlivost kamer rozS$ifuje moznosti snimani. Je tfeba se jim otevfit a umét
je vyuzit. V budoucnu nebude problém s nedostatkem osvétleni. Naopak budeme pfi
vysokeé citlivosti muset snizovat intenzitu svételnych zdroju, aby se zachovali logické
svételné poméry. Spravna iluze noci vSak vzdy bude vychazet z fyziologie vnimani a

z lidskych vizualnich zkuSenosti.

%2 (IMDB)
33 (r: Vejvodova, k: Frkal, Misto, FAMU, 2017)
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