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ABSTRAKT

Ve své praci se zaméfim na ulohu svétla a jim budovanych atmosfér
ve filmové dramatické tvorbé. Zminim se o nékterych vyraznych kameramanskych
stylech v historii kinematografie a o rozdilnosti prace se svétlem v kontextu doby.
Zamé&fim se na realisticky a logicky zplUsob prace se svétlem a na technické
a technologické nastroje kameramana, které mu tuto praci umoznuji a s jejichz
pomoci lze vytvaret svételné atmosféry a podporovat tak scénar v jeho dokonalém

vizualnim prevypraveéni.



ABSTRACT

This thesis focuses on the importance of light as one of the main aspects
of filmmaking and as a main tool for creation of atmosphere in cinematography.
I mention some expressive cinematographer's styles in the history
of cinematography and how different the work with light was in the context
of the era. I focus on realistic and logical way of work with light and on technical
and technological cinematographer's tools which enable this work and help him
to create the light atmospheres and support the script to be perfectly visually

translated.
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UvoD

V dramatické tvorbé je kameramanova cinnost zalozena na praci
se svétlem, s jehoz pomoci nejenze musi danou realitu zaznamenat, ale navic
je k ni povéren primknout uvazovanou atmosféru, ktera bude pro divaka
dostate¢né vérohodnd a emocionalné& pusobiva. Aby mohl byt filmovy divak
do déje snadnéji vtahnut, aby jeho pozornost nebyla jakkoliv odvadéna a vzdy
smérovala k predem zamyslenému mistu v obraze, kameraman vyuziva rfadu
nastrojl, tzv. vyrazovych prostfedkdl filmové feéi. Hlavnimi vyrazovymi prostfedky
jsou svétlo, pohyb a kompozice. Svétlo ovliviiuje kompozici a pohyb. Pohyb
ma vliv na kompozici a svétlo. Kompozice pak ovliviiuje svétlo a pohyb vymezenim
jejich prostoru. Protoze se vsechny vyrazové prostredky navzajem ovliviuji,
je pak na kameramanové osobitém pristupu a uvazeni jak s nimi naklada a jak
je vyuzije pro vysledny harmonicky obraz. Uvédomélou praci s témito prostredky
Ize manipulovat s povahou a vyznamem zobrazované skutecnosti s naslednym
efektem konkrétniho emocionalniho Ucinku u divaka. Proto je svétlo tak zasadni

vyrazovy prostfedek a umélecky hybatel nejen v kinematografickém uméni.



ULOHA SVETLA V KINEMATOGRAFII

prof. Mgr. Ilja Bojanovsky:! ,Styl filmového osvétlovani je urlen stupném

zachovani, nebo vzdaleni se od primarni reality svételné skutecnosti."

Obvykle filmovi kameramani pracuji se svétlem co do zplsobu navaznosti
a posilovani privodnich jev( svételnych efektl. Budovanim svételnych atmosfér
podporuji vypravéni pribéhu co mozno nejvérohodnéjSim podanim imitovaného
svétla. Zejména se jedna o napodobovani zdroju pfirozeného svétla jako je slunce,
meésic, ohen, elektricky vyboj, polarni zare nebo pak ostatnich umélych redinych,
& scénickych elektrickych a plynovych svételnych zdroju. Jak pravil pan Ilja
Bojanovsky, kameraman chce bud povahu svétla zachovat v co nejpfirozenéjsi
podobé, nebo se ji naopak snazi posunout do neredlnych podob. Vzdy vsak zdlezi
na konkrétnim zanru a osobitém pfistupu autora. Pokud se film snazi naprosto
vérné priblizit realitd, pordd zlstava jen fikci, kterd respektuje obecné pravdy.
Pokud se naopak film snazi od reality co nejvice vzdalit, je i pfesto povinen obecné

pravdy respektovat, jinak mu hrozi, ze se pro divaka stane nesrozumintelym.

To, co bylo kdysi na filmovém platné povazovano jako redlné a autenické,
muze byt s nejvétsi pravdépodobnosti v sou¢asné dobé& chapano jako nerealné
a uméle vykonstruované. Je tedy na misté si uvédomit, ze se filmovy jazyk
postupné zalal zdokonalovat ve vdech jeho slozkach, zejména kvlli potfebam
divaka, ktery postupné kladl ¢im dal vétsi naroky na pravdivost obrazu, pozdéji
zvuku. Ddle je tfeba vnimat souvislosti s pokrokem a vyvojem techniky, ktera
ma na zobrazovanou pravdivost vyrazny vliv. Napriklad v pocatecni ére
kinematografie, kdy lidé nemohli spatfit promitany obraz v plné pestré paleté
barev, byl ¢ernobily obraz vniman mnohem realisti¢téji, nez tomu bylo pozdéji.
Cernobily, téonovany, nebo barevné nedokonaly obraz v soudasnosti u bézného
divaka automaticky vzbuzuje pocit minulosti. To samé, sic v mensi mire, plati
o kompozici a dalSich vyrazovych prostiedcich. Klasicky format 1:1,33 je dnes
vniman a spojovan s vizualem minulého stoleti. Format cinemaskopicky 1:2,39,
ktery je dnes narozdil od klasického formatu jeden ze dvou projeké&nich standardd,
je i presto vniman mnohem dal realité, nez je tomu format 1:1,77, nebo 1:1,85.
Moznych vysvétleni se nabizi hned nékolik. Nase zorné pole zraku je blize

k formatu 1:1,77, ale paradoxné je jesté vice priblizné formatu 1:1,33, ktery

1 OrdélIni citace pana profesora Ilji Bojanovského



je vniman jako zastaraly. Druhy divod tkvi v obecné rozdifenosti televizniho
formatu 16:9, ktery je standardnim formatem témér vSech dostupnych
zobrazovacich displayl ve veskerych elektronickych zafizeni. A s timto faktem
se poji i vnimani digitalniho obrazu jako takového. Ten se béhem poslednich let
vyrazné zdokonalil a jeho obrazové podani dnes nabizi brilantni Cistotu. Vidi-li
soucasny divak vedle digitalniho "kristalového" obrazu nesterilni organicky obraz
z filmové kopie, bude tuto specifickou necistotu vnimat jako prvek minulosti.
Dalsim moznym vnimanym prvkem, ktery ma podil na vykresleni reality,
je rozliSeni a barevné podani obrazu. Filmova surovina je plné dostacujici
co do rozliSitelnosti lidského oka. V barvé ma ale své limity stejné jako vétSina
soudobych zobrazovacich zafizeni. Je tedy otazkou, jaké specifické vlastnosti bude
v budoucnosti muset mit film, jehoz charakter bude mozny posuzovat

za realisticky.

Kdokoliv mdZe nabyt ptesvédéeni, Ze nasledujici uvedené "odvétvi" patfi
spiSe do kompetence specidlnich efektl nez do kameramanovy. Opak je
ale pravdou. Umély dést, snézeni, mlha, kouf, para, prach a dalsi podobné
skupenstvi sice vyrabi "efektari", ale je pak na rezisérovi a hlavné kameramanovi,
jak a kam je budou smérovat. Zalezi pak na fadé okolnosti vcetné velikosti,
propustnosti a odrazivosti téchto materidll. Dale na misté lokace, denni dobg,
povétrnostich podminkdch a spousté daldich externich vlivi a také na tom
jak kameraman k dané véci pristoupi a dodatecné podpofi svétlem. Této

problematice se budu vénovat v zavéru mé prace.



SVETLO JAKO NUTNOST

V pocatcich kinematografie mélo svétlo jen fyzikalni podstatu a slouzilo
predevsim k technickym G¢eldim, kdy jeho znaénost byla zapotfebi k naexponovani
malo citlivého filmového materialu. Proto byli odkazani kameramani na nataceni
pouze v exteriérech nebo ateliérech, kde sluncem dodané mnozstvi svétla

umoznovalo potfebnou expozici.

Ateliér ,Black Maria“ Thomase Alva Edisona prezdivany ,Psi bouda", r. 1893

V Evropé o par let pozdéji vybudoval George Méliés podobny ateliér
na polohovatelném podstavci s nastavitelnou, odjimatelnou strfechou. Timto
prostorem vnikalo dovnitf slunecni svétlo, které tak ¢astecné mohlo byti fizené
do uréitych smérl. Vznikaly obrazy vzdy podobného charakteru se svétlem
od shora. Tmavé pozadi pak Meliésovi umoznilo experimentovat s trikovymi zabéry

v podobé stoptrikl a multiexpozi¢niho snimani.

The Eclipse, 1907 / dir.,cam. Georges Méliés The Conquest of the Pole, 1912 / dir.,cam. G. Méliés



PRVNI PRACE S UMELYM SVETLEM

Vynalez a zdokonaleni rtutové vybojky umoznil filmafdm oprostit se
od zavislosti na dennim svétle a zapodit praci ve svétlotésnych ateliérech s pevnym
stropem a strechou. Prvni filmové studio na svété, kde se filmafi spoléhali
vyhradné na umélé svétlo, bylo zalozeno v New Yorku r. 1903. Vzhledem k nizké
citlivosti filmovych materidld, kterd se pohybovala nékde v hodnotdch nékolika
jednotek DING, a malé svételnosti filmovych objektivi kolem f/4, se muselo
v ateliérech svitit silnymi lampami, které byly umistovany na lavkach, neboli
mustcich. Diky sméru sviceni a omezenych moznostech ovlivnit tvar a kvalitu

svétla svételného toku byl zplsob prace se svétlem dlouha Iéta minimalisticky.

V druhém desetileti se nékteré filmy pokousely ohromit divaka svou
velkoleposti. Je zde nutné zminit jméno italského reziséra Giovanni Pastrone a jeho
film Cabiria, ktery byl jako tfihodinovy film, vibec nejdel$im filmem té doby.
Kromé bohatosti scény, kdy ve vysokohorském zasnézeném terénu nebo vyprahlé
pousti proudi masy lidi, stddo sloni a velbloudi karavany je film také bohaty
na filmovou fe¢. Pastrone v Cabirii vyuzival rGzné velikosti a délky zabé&rd,
experimentoval s paralelni montazi a jako jeden z prvnich nasadil umélé svétlo
k estetickym Uceldm. Pouzil dvanactikilové obloukové lampy k simulaci svétla
od ohné. Nechal zhotovit modely lodi, které pak zapalil a model sopky, u které
pomoci umélého svétla a koure simuloval jeji erupci. Pastrone invenéné pracoval
s maskovanim u dvojexpozi¢niho snimani, kdy pomoci masky a kontramasky
propojoval herce s hoficimi modely do jednoho zabéru. Od tohoto okamziku
se zacCaly objevovat dvojexpozice i v delSich vypravnych filmech. Pastrone byl
invenéni i co do pohybl kamery. Experimentoval s kamerovou jizdou a objevil tak

novy vyrazovy prostredek.

G. Pastrone - Cabiria -1914 G. Pastrone - Cabiria -1914



Ve 20. letech ziskal svétovou slavu D.W. Griffith, ktery se na trvalo zapsal
do filmové historie dvéma velkymi opusy. Zrozeni naroda a Intolerance |ze zaradit
mezi monumentalni dila. 2"Griffithova individualita prfekracovala fadu pravidel.
Griffith, prvni tvlrce filmové feéi, byl prvnim reZisérem umélcem, ktery originalni
vyrazové prostiredky, vystredni pro navstévniky divadla, pfijal za vlastni a zbavil
se jejich samoucelnosti." Byl prikopnikem v pouZiti detailu, kdy v této velikosti
zabéru zvécnil a obtisknul na celuloid predni herecku obdobi némého filmu
oznacovanou za "prvni damu amerického filmu" Lillian Dianu Gish. Zajimava je
reakce tehdejsiho publika, jehoz cast byla pobourena a prisla si Griffithovi
postéZzovat do jeho kancelare se slovy: 3"Nebudeme platit za film, kde jsou jen
Casti téla herce. Nechceme jen hlavy, ramena a ruce, ale chceme vidét celé postavy
hercl. Vratte ndm nade penize za vstupné." Griffith k nim pfistoupil do t&sné
blizkosti a polozil jim otazku: "Vidite mé nohy?" Kdyz rekli, Ze nevidi, odpovédél
jim: "No vidite, a to pfesné d&ldm i ja ve svych filmech, ukazuji jen to, co mizou

nase oc¢i doopravdy vidét".

The Birth of Nation, 1915 Intolerance, 1916
dir. D. W. Griffith, cam. G. W. Bitzer dir. D. W. Griffith, cam. G. W. Bitzer

Griffith dokazal v divakovi vyvolat dojeti a propagaci svych myslenek
na rozdil od tvlrcl Cabirie, ktera jen divdka ohromovala masovosti a fantastickymi
dekoracemi. K tomu mu dopomohli jeho kameramani G.W. Bitzer a H. Sartoven,
jenz zacinal jako fotograf a nechal se inspirovat v technikach piktorialni fot. Skoly
a uplatnil je jemné rozostfenymi portrétnimi zabéry Lilliany Dish. Griffith byl
jednim z prvnich pfiznivcl tohoto mékkého stylu obrazu, nejvice pak pouzivaného
ve 20. a 30. letech.

2 https://cs.wikipedia.org/wiki/Dé&jiny_filmu
3 https://en.wikipedia.org/wiki/Close-up



KLASICKY HOLLYWOODSKY STYL A INOVACE

Na konci desatého stoleti filmari v Americe zdokonalovali své vypravécské
techniky, vcetné technik kameramanskych, a to nejen v pristupu k charakteru
filmového obrazu. I kdyz svétlu uz navzdy zlstane dlleZitost pro svou fyzikalni
podstatu, zacalo navic nabyvat na vyznamu a zapocalo se postupné vyuzivat jako
vyrazovy prostfedek. Z nepatrné prace se svétlem se vyvinul tzv. tfibodovy zptsob
sviceni, ktery se v nasledujicich 20. letech stal pro hollywoodské kameramany
jakymsi zavedenym standardem. Sviceni za pomoci hlavniho, dopliikového
a zadniho svétla umoznovalo tvarovat plasti¢nost zabéru a umoznilo praci s tonalni
strukturou obrazu. Doposud filmari cCasto pracovali s vykreslenym, ostrym
obrazem v celé hloubce prostoru. Néktefi kameramani zacali pred objektiv
umistovat filtry s texturou, gazy a jiné polopropustné materialy za icelem vzniku
jemné kresby a nepatrné neostrosti. Tiibodovy zplsob sviceni a vyuziti nizkych
clon novéjsich objektivi umoznily kameramandm vyrazné&ji oddélit herce od pozadi
a nasmérovat tak oko divaka tam, kde bylo zapotrebi. Kameramani zapocali
vyraznéji pracovat s neostrosti, ktera jim pomahala potlac¢it méné vyznamné prvky

v obraze.

Vyznacna inovace této doby souvisi s postupnym zavedenim nového panchromatického
materialu. Pfedtim se pouzivalo ortochromatického materialu, ktery byl citlivy pouze k fialové , modré
a zelené ¢asti viditelného spektra. Zlutou a ¢ervenou stézi zachytil, proto objekty té&chto barev byly
na filmu témér cerné. Napf. rty here¢ek namalované ¢ervenou rténkou jsou v mnoha némych filmech
skoro Cerné. Fialova a modra byly zaznamenany jako témeér bild, takze bylo obtizné nafilmovat oblaka
na nebi, protoZze modra barva oblohy a bila barva oblak spolu splynuly do jedné béli. Panchromaticky
material, dostupny od pocatku 10. let, registroval celou skalu viditelného spektra - od fialové az k
Cervené - s takika stejnou citlivosti. Bylo tedy mozné natocit oblohu s oblaky viditelnymi proti
modrému pozadi, ¢i Cervené rty v adekvatnich odstinech Sedi. Tento material mél ale i své problémy:
byl drahy, rychle degradoval, kdyz nebyl hned pouzit, a k vytvoreni uspokojivé kvality obrazu
vyzadoval mnohem vyssi hladinu osvétleni. Béhem 10. a poC. 20. let byl vétSinou uzivan bud’ pfi
nataceni krajin venku za jasného slunce, nebo v ateliéru pro detailni zabéry, které mohly byt silné

nasviceny."
Kolem r. 1927 hollywoodska studia rychle presla pravé na panchromaticky
materidl, ktery dovolil filmafim snimat herce bez specidlnich Uprav v li¢eni, bez

omezeného pouziti barev pro dekoraci, kostymy, apod.

4 David Bordwell and Thompson Kristina, Déjiny filmu 1.vyd. Praha: AMU / Nakladatelstvi Lidové noviny, 2007,

strana 155, ISBN 978-80-7331-091-2 (AMU)
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AVANTGARDA A PRVNI VYRAZNEJSI SVICENI

Hollywood postupné nabiral postaveni filmové a komercéni mocnosti s jeho
zavedenou klasickou vypravécskou formou a stylem. Konkurovat Hollywoodu
v zavedenych filmovacich pfistupech se pokusilo hned nékolik vyraznych
avantgardnich hnuti, predevsim to byl francouzsky impresionismus v letech 1918-
1928 a némecky expresionismus v letech 1920-1927. I kdyz dnesnimu divakovi
nemusi byt zcela zrfejmé, impresionisticti filmari se snazili film oprostit od
divadelnich pfebytkld. Nechtéli, aby film divadlo imitoval v jakékoliv formé& a sazeli
spiSe na emoce, nez na pribéhovost. Proto se snazili vymanit film z divadelniho
podrué¢i. Zplsoby, jak se zbavit divadelnich scén a pifehnaného divadelniho
herectvi, nachdzeli v jejich ukdznéni a ndvratu do exteriéri. Impresionisté
se opirali o koncepci fotogenie, ktera pro né byla zcela zasadnim zdakladnim
kamenem filmu. Pro zdokonaleni oné fotogeni¢nosti vyuzivali fadu optickych
pomucek, které ovliviiovaly fotografické kvality obrazu za Géelem zvyraznéni, nebo
subjektivizaci déje, nebo tak cinili jen pro pouhou estetizaci obrazu. Kameramani
konstruovali kompozice zab&rl skrze gazové filtry, zaclony, & zakfivena zrcadla
a experimentovali tak s lomem a odrazem svétla. DalSim vyraznym, vytvarnym

a stylistickym prvkem bylo pfiznané vyuziti dvojexpozi¢niho snimani.

The Faithful Hearth, 1923 / dir. Jean Epstein, cam. Léon Donnot, Paul Guichard, Henri Stuckert

V obdobi némeckého expresionismu se poprvé objevila vyraznéjsi prace
se svétlem a stinem. Zejména pak kameramani udélali dalsi krd¢ek k vérné&jsi
simulaci svétla mimodennich atmosfér. Film Kabinet Dr. Caligariho se stal
nejvyznacnejsSim prikladem némeckého expresionismu s naslednym vlivem na film
noir. Zde je dobré si uvédomit, jak na vysledny vyrazny "hororovy look" méla
kromé kontrastniho sviceni vliv i tonalita obrazu, vybudovana za pomoci vyraznych

deformovanych kulis s ru¢né malovanymi stiny.
11



Robert Wiene - The Cabinet of Dr. Caligari -1920

DalSim prikladnym filmem je film Friedricha Wilhelma Murnaua "Last laugh"
z roku 1924. Zde v prostorach ateliéru filmari pouzili filmovy dést, ktery byl v této
dobé jesté v dosti nedokonalé podobé&, kdy kripé&je jsou vyrazné &itelné pouze

v nékterych ¢astech obrazu a z nebe tak misty tryskaji nerozptylené proudy vody.

Friedricha Wilhelma Murnaua - Last laugh -1924

12



V tomto obdobi nesmime opomenout dalSi charakteristicky film tohoto
obdobi "Sunrise: A song of Two Humans" F.W. Murnaua z roku 1927. Film ziskal
historicky prvni udélovanou cenu filmové akademie za unikatni umélecky obraz,
pod ktery se podepsali hned dva kameramani Charles Rosher a Karl Struss. Zde
stoji za zminku simulace nocnich atmosfér pfi Upliku, simulace svétla bleskl
pri boufce, svételnd prace s dymem a destém (vSe ve studiu mezi nadhernymi

obfimi kulisami mésta) a napadité pouziti zadni projekce u snové pasaze.

...

o
m— ) .

“NM gbfn n— f-hm_' ..??,!.

Sunrise: A song of Two Humans - F.W. Murnau -1927

Svétlo od lucerni¢ek v noéni scéné s loditkama se na tvafich hercd nijak
neprojevuje. Jsou tak jen umélou rekvizitou bez vétsiho vyznamu. Aby jim mohl

divak uvérit, museli by lampy davat svétlo stejné jako ve skutecnosti.

Sunrise: A song of Two Humans - F.W. Murnau -1927

Nutno je ocenit praci architekta a vytvarnika Rochuse Gliese, ktery
kameramandm umoZnil prostor pro kompozici, a to v plné hloubce prostoru

dekorace.
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NASTUP ZVUKOVEHO FILMU, STUDIOVY SYSTEM

Ve 30. letech prislo okamzité upozadéni obrazového a svételného vyznamu,
protoZe zvuk byl nyni dilezit&j&i. Filmu, ktery byl doposud jen vizualni médium,
ptibyl novy vyrazovy prostifedek, ktery si vydobyval svij prostor. Obraz se zacal
podrizovat zpocatku nedokonalé zvukové technice v podobé nesmérovych
mikrofond a filmafi byli nuceni navratit se zp&t do ateliérl, kde byla kamera

uzavirana do zvukotésnych kabin.

To mélo za nasledek snizeni celkové kinetiky filmu, protoze diky témto
kabinam nemohl kameraman Svenkovat, natoz kameru uvést jakkoli do pohybu.
Pokud to nebyly kabiny, které znemoznovaly pohyb kamery, pak to byly mikrofony
snimajici dialogy, které znemozfovaly pfirozeny pohyb hercl, nebo Sirsi
komponovani zab&rl. Snimani hudby pak nastolilo dali omezeni, protoze bylo
nutné nahravat skladby celé v jednom kuse. To se odrazilo ve velkych
kompromisech sviceni a zabérovani. Takovéto hudebni scény se natacely vice
kamerami najednou, vétSinou rozestavénych blizko sebe, a kazda pritom
komponovala jinou velikost zdb&ru. Scénu snimanou takovymto zplsobem pak

bylo zapotrebi zasvitit neesteticky, plosné seshora.

Confessions of a Co-Ed, 1931 / dir. David Burton, cam. Lee Garmes
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O par let pozdéji prislo ke zdokonaleni zvukové techniky. Smérové
mikrofony a vicestopé snimani zvuku umoznilo hudbu, hlas a ruchy nahravat
oddélené a postprodukéni technika pak umoznila smichat vice stop do jedné.

Pro dokonalou synchronizaci byla od roku 1932 razena shodna perforacni
¢isla na negativ obrazu i zvuku.

Zvukotésné obaly kamer umoznily jejich pohyby béhem snimani
kontaktniho zvuku, coz vratilo do filmu energii a celkovy pocit volnosti, kdy kamera
mohla sledovat herce v pohybu, nebo jit naopak do protipohybu. Pro vyraznéjsi
pohyb kamery se zacaly bézné pouzivat jizdy nebo kamerové jeraby. Ty zejména
u nataéeni historickych eposu. Objevily se prvni kamerové voziky s hydraulickym
ramenem pro zdvih kamery do 2 metrové vysky. Ve filmu All Quiet on the Western
Front byl pouzit jerab dlouhy 17,5m.

- T
L

All Quiet on the Western Front, 1930 / dir. Lewis Milestone, cam. Karl Freund, Arthur Edeson

30. léta celkové pfinesla plny rozkvét studiového systému a hlavni vadéi
kameramani pomohli vytvorit to , co bylo povazovano za studiovy look. Paramount

mél sv{j typicky lesk, Warner Brothers byl zndm svym harder-edged vzhledem.

Shanghai Express, 1932 (PARAMOUNT) The Roaring Twenties, 1939 (WARNER BROTHERS)

dir. Josef Von Sternberg, cam. Lee Garmes dir. Raoul Walsh, cam. Ernest Haller
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PGvabny mékky vzhled byl pak spojovan se spole¢nosti MGM.

Possessed, 1931 (MGM) Gold Diggers of 1933, 1933 (MGM)

dir. Clarence Brown, cam. Oliver T. Marsh dir. Mervyn LeRoy, cam. Sol Polito

Tyto rozdilné obrazové "looky" byly zamérné a jednotliva studia se jimi
pysnila a snazila tak vzhledové odlisit od ostatnich. Uzavirala proto smlouvy se
Spickovymi kameramany, umeéleckymi reziséry a reziséry, ktefi jim tento "look
a image" zarucovali. Spolu se pak ucili a vyvijeli své techniky a zarizeni vietné
invence kamery, kterd byla od samého pocatku zkonstruovana a vyvijena pravé
kameramanem.

Hlavni herci, zejména proslulé here¢ky, si diktovali velikosti zabé&rl
a nejvétdim ukolem kameramana bylo perfektni, krdsné nasviceni jejich portrétd
jak jen nejlépe to bylo mozné. A to bez ohledu na jakoukoliv svételnou logiku,
bez ohledu na situaci, v které se postava v pribéhu nachazi. Jestli je herecka
hvézda ve vodé, v desti nebo je vynesena z hofici budovy, vzdy musi vypadnat
krasné a na tvarich se nesmi objevovat zadné jiné stiny, nez drobny maly stin

pod nosem.

Queen Christina, 1933 Camille, 1936

dir. Rouben Mamoulian, cam. William H. Daniels dir. George Cukor, cam. William H. Daniels, Karl Freund
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Herecké hvézdy byly velmi ddlezité a mély proto i veliké slovo. Rady si
diktovaly podminky do svych smluv, které meély casto se studiem podepsané
na nékolik let. Napf. Greta Garbo se nenechala natacet nikym jinym nez pravé
kameramanem Williamem Danielsnem.

B&Zné se pro bliz&i velikosti zab&rl pouzivaly zmék&ujici filtry typu Promist,
Fog. Tyto filtry a jiné pokyny, které musel kameraman dodrzet, si nechavala
predjednat ve svych uméleckych smlouvéach Marlene Dietrich. Jeden z pokynt bylo
napriklad nastaveni presného Uhlu osvétleni jeji tvare a intenzita tohoto svétla

musela byt o 10-15% silnéjsi nez u svétla pro ostatni herce.

% S
Marlene Dietrich "Desire" -1936 Marlene Dietrich "Shanghai Express" -1932
dir. Frank Borzage, cam. Charlse Lang dir. Josef von Sternberg, cam. Lee Garmes

Herecka Claudette Colbert si pfimo diktovala, ze musi byt vzdy snimana
levou tvarFi bliz kameFe. Zab&rovani se pro ni muselo pokazdé ptizpUsobit a vzdy
byla osové z prava doleva, to znamealo Ze se kvili tomu pifedem prizptsobovala
dekorace a mizanscéna. Jestlize by se na nataceni potkali dva herci se stejnymi

pozadavky, vznikla by pro kameramana s rezisérem absurdni neresitelna situace.

Claudette Colbert "Midnight" -1939

dir. Mitchell Leisen, cam. Charles Lang
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Byl to tedy vzdy krasny romanticky look obrazu, ktery byl uprednostriovan
pred individudlnim pFistupem jednotlivych kameramanu. George Folsey, Gregg
Toland, Arthur C. Miller byli ovSem hollywoodsti kameramani se silnym
individuanim pristupem a myslenim a je celkem jednoduché jejich filmy zpétné
rozeznat podle specifického obrazového looku i bez ohledu na to, ktery z reZisér(
byl zrovna pod témito filmovymi tituly podepsan.

Obecné se tento zplsob "romantického" sviceni ujal i v ostatnich zemich.
Kameramani nasazovali na herce rizna "kontfi¢ka" a kominky, jimiz zdobili obraz

svétlem k jeho vysSperkovanosti, aniz by toto svétlo mélo néjakou logiku.
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IMITACE SVETLA SVICKY A ISNPIRACE FOTOGRAFII

Zabéhlému hollywoodskému stylu sviceni se znac¢né vymykal kameraman
Gregg Toland, ktery ve svych prvnich filmech védomé odmital mékky obraz
a zamérné dociloval ostrého, az neprijemného kontrastu ¢ernobilého obrazu. Jiz
v patnacti letech mé&l Gregg Toland tu moznost nahlédnout do filmového primysiu,
kde jako runner pracoval pro spole¢nost Fox Films. Zde si ho vSimli kameramani
Arthur Edeson a George Barnes, od kterych se udil femeslo a s kterymi natocil
spoustu filmd jako druhy kameraman.

Ve filmu The Grapes of Wrath pak Gregg Toland poprvé odvazné vyuzil
redlné svétlo hofici svicky, kdy dodateénym podplrnym dosvicenim zachoval
logiku mista a sméru svétla, a tim zaroven zachoval i ni¢im nenarusenou,

dokonalou Serosvitnou atmosféru.

The Grapes of Wrath -1940 / dir. John Ford, cam. Gregg Toland

Gregg Toland schoval do vydlabané svi¢cky malou Zarovku, kterou od kamery
nebylo mozné vidét, a kterd naexponovala obli¢ej herce potfebnym mnozstvim
svétla. Zde je dobré pripomenout, Ze citlivost materidlu Eastman Plus X Film 1231,

na ktery byl film sniman, byla kolem hodnoty 100 ASA.

Gregg Toland byl kameraman, ktery inspiroval nespocet svych profesnich
kolegl po celém svét&, véetn& Svena Nykvista. Ten vidél véechny jeho filmy
a obdivoval jeho praci se svétlem, obzvlast pak s protisvétlem, kontrastem
a hloubkou prostoru. Pro svdj film "The Grapes of Wrath", natodeny roku 1940,
se sam Toland nechal inspirovat dokumentarnimi fotografiemi z obdobi ekologické
a zemédélské katastrofy ve tricatych letech v americkych a kanadskych

prérii, a fotografiemi z nasledné Velké hospodarské krize v USA, porizenymi
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Dorotheou Lange, Walkerem Evansem, Doris Ulmannovou, Jackem Delanem,
Russellem Lee. Obraz tohoto filmu byl velmi novatorsky a od ostatnich filmG
té doby se liSil zejména pro svou naturalistiCnost. Velice skromnym svicenim
a vyuzitim prirozeného svétla film ziskal otisk reality, kterd v divakovi zanechala

pocit jako u sledovani dokumentarniho filmu.

The Grapes of Wrath, 1940 inspirace fotografemi z let 1929-1937
dir. John Ford, cam. Gregg Toland Dorothea Lange
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Rezisér Orson Welles a kameraman Gregg Toland ve filmu Obcan Kane
posunuli a propracovali zplsob pouZivani hloubkové kompozice az na samy pokraj
technickych moznosti. Docilili toho nékolika zplsoby, jednak kombinovanim
oddélené nato&enych ostrych plani v optické kopirce nebo pouzitim pulenych
dioptrickych proxard. Toto inscenovani, které deformuje méfitka stejné dokonale

jako expresionistické malované stiny Doktora Caligariho, bylo v mddé az do 50.let.

Citizen Kane -1941 / dir. John Ford, cam. Gregg Toland

Naprosto vérné vecerni destivé atmosféry s vyuzitim prosviceného

prospektu jsou znamkou remesiné precizni prace v ateliéru.

Citizen Kane -1941 / dir. John Ford, cam. Gregg Toland
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Orson Welles se mimo jiné zajimal o renesanc¢ni uméni, zpochybrioval mékky
a plochy obraz romantického amerického filmu. Oblibil si low-key, kontrastnéjsi
obraz, kde mél stin svdj nemaly prostor. Podilel se tak na charakteru obrazu,

uplatfiovany v noirovych filmech.

Citizen Kane -1941 / dir. John Ford, cam. Gregg Toland
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NOVE TECHNOLOGIE A BAREVNY FILM

Obloukové lampy se staly s prichodem zvuku problematické, protoze
vydavaly ostry, syCivy zvuk. Eastman Kodak na to zareagoval a v roce 1931 uvedl|
na trh supercitlivy panchromaticky material, jemuz k dostate¢cnému naexponovani
stacila intenzita zarovkovych svitidel.

O naprosty prevrat v kamerovové technologii se zaslouzila némecka firma
Arri, kterd v roce 1937 predstavila reflexni hledacek. Jeho podstatou je upraveny
sektor, ktery je umistén v Uhlu 45° od optické osy. V momenté exponovani
materidlu se obraz odrazi zrcadlem na matnici, z které je pak opticky veden
do oka pozorovatele. Vzdalenost emulze a matnice od sektorového zrcadla
je stejnd, ¢imz je umoznéno ostrit skrze hledacek kamery. Poprvé v déjinach
kinematografie tak kameraman muze v hleda¢ku kamery vidét jasny, ostry obraz
bez paralaxy, a to i béhem jeti.

Jednim z nejzasadné&jsich inovacnich objevid tohoto obdobi byla bezpochyb
barevna kinematografie. Pocatkem 30. let Technicolor uvedl na trh novy,
dokonalejsi systém, nez byl dvoubarevny Technicolor, pfilezitostné vyuzivany
v druhé pullce 20. let a jedté& v pocatcich zvuku. Kamera vyuZivajici tento novy
systém narostla do obfich rozmérl, protoze soucasné& exponovala tfi negativni
filmové materidly pres opticky svétlodélici hranol. Pozdéji byl pro vytazky
ve snimaci kamere pouzivan uz pouze jediny filmovy pas filmového materialuy,

ale to uz se v zapéti objevil prvni barevny negativ Eastman.

1. celovecerni barevny film - Becky Sharp, 1935 / dir. Rouben Mamoulian, cam. Ray Rennahan

Technologicky proces technicoloru si vyzadal presnéjsi, objektivni méreni
expozice a vyvinuly se prvni expozimetry, neboli pristroje umoznujici zméfrit
mnozstvi dopadajiciho svétla. Tento skvély technicky benefit se brzy zacal vyuzivat
i pro nataeni na ¢&ernobily filmovy materidl a umoznil kameramandm nejen
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urcovat hodnoty pro spravny osvit materialu, ale také udrzet svételnou kontinuitu

zabérd a zjednodusil komunikaci mezi kameramanem a osvétlovadem.

Barevny film byl v pocatcich velmi malo citlivy a bohuzel navic situaci
nepomohla ani svétlodélici optickd soustava kamery technicolor. V ateliérech
se svitilo silnymi obloukovymi lampami a nataceni v téchto podminkach nebylo
vibec snadné. Obloukovky vydavaly obrovské horko a potici se herci se pak leskli

na kameru. Navic se muselo dbat mnohem vice na pozarni bezpec¢nost.

Kameramani, ktefi pfechazeli z &ernobilého filmu se museli pfizptsobit nejen
novym barevnym technologiim, ale aby s barvou mohli pracovat, museli se ji naucit
7 v 7 Vv Vs o Vv 7 7 7 v
spravne vnimat. Naucit se barevnym vztahum a naucit se barevné tony spravne
reprodukovat. Nové moznosti v praci s prostorem a komponovanim umoznily
Sirokouhlé formaty cinemascope. Ve snimku Picnic byl poprvé ve filmu pouzit zabér

z helikoptéry, do té doby vyuzivan jen ve vojenské sfére.

Picnic, 1956 / dir. Joshua Logan, cam. James Wong Howe [Format 1:2,55]

Lawrence of Arabia, 1962 / dir. David Lean, cam. Freddie Young [format 1:2,2]
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Vyvoj barevného filmového materialu dale probihal ve zdokonalovani jeho
reprodukcnich schopnosti. Technologové se snazili vyrobit co nejvice jemnozrnny
film s co nejvétsi moznou obecnou citlivosti, expozi¢ni pruznosti a s co nejvéro-
hodnéjsi reprodukovatelnosti barev. Negativ je vyrabén ve dvou variantach
barevnych teplot - 3200°K (Tungsten) a 5500°K (Daylight). Podrobnéjsi vyvoj

materiall viz strana 53.

Nataceni na barevny film umoznilo kameramandm vyuzivat svételné zdroje
riznych barevnych teplot, a to nejen pro efekt, ale hlavné pro simulaci barevnosti,
jimiZ jsou tak specifické riizné denni a mimodenni atmosféry. V 70. letech se zaély
vyvijet vybojkové lampy HMI s barevnou teplotou denniho svétla. V roce 1987
predstavila firma Kino flow zafivkova svétla. V roce 2011 predstavuje firma
Arri své prvni LED lampy L-série. Osvétlovaci technika v poslednich letech
zaznamenala znamenity pokrok zejména v oblasti neteplotnich svételnych
zdrojd. Velice populérni se stalo pravé sviceni fluorescenénimi a led panelovymi
svételnymi zdroji. Vyhodou led svitidel je jejich vysoka svételna uacinnost
znamenajici obrovskou Usporu finanénich naklady za elektfinu. Oproti Zarovkovym
a vybojkovym lampam produkuji ledky jen malé mnozstvi svétla. Lampy mohou
byt stmivatelné, aniz by se pak ménila jejich barevna teplota umoznuji regulaci
barevné teploty chromati¢nosti a odpada tak nutnost pouzivat korekéni folie.
V pripadé svétla RGB+W Ize namichat témér jakoukoliv barvu viditelného spektra.
Pfi zapnuti dokdzou okamZzité svitit na plny vykon a jsou odolné vU¢i
mechanickému zachazeni. Nevyhodou byla zpocatku omezena reprodukovatelnost
barev, ale postupnym vyvojem novych led diod se konstruktéri tohoto problému
dokazali zbavit. U fluorescencnich svitidel, které si ziskaly oblibu pro své mékké
svétlo, probéhl vyvoj hlavné v oblasti ustaleni barevné teploty, odhlu¢néni
a eliminace blikani, jakozto prQvodnich jevl dfivéjsich zafivkovych zdrojd

znemoznujicich jejich pouziti.

V roce 1913 byla zalozena Mezindrodni komise pro osvétlovani
(International Commision de |'éclairage) vénujici se svétlu, osvétlovani, barvé
a kolorimetrii. V roce 1931 komise vyviji kolorimetricky prostor XYZ a driagram
chromati¢nosti (CIE), ktery se dodnes pouziva k definici barev. V roce 1964 urcuje
novy standard D6500, v roce 1965 (rok potom co se objevila zafivkova svétla)
stanovuje CRI index pro méreni reprodukce barev. V roce 1976 pak predstavuje
vylepSeny diagram chromaticnosti (CIELAB).
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NEOREALISMUS

V povale¢ném modernismu jsou filmari co do stylu a formy vérnéjsi realité,
neZ filmovi klasici. Ukazuji hrizy valky, fadismu, okupace a upozorfiuji na socialni
problémy. °>"Stylistické a narativni prostredky neorealismu ovlivnily vznik
modernistické filmové tvorby. Nataceni bez scénare, v ulicich, s postsynchrony,
kombinace herclG a nehercd, oteviené konce, mikrodéje a extrémni emocionalni
zvraty - byly neorealistické pristupy s obrovskym vilivem na kinematografii
v dalSich zemich a jeho postupy byly prejimany filmaremi z celého svéta po dalsich
40.let". Proto, aby mohly byt tyto filmy vice realistické, nadli si filmafi zplsoby
nataceni, které dosti zefektivnily jejich tvorbu. Mnohdy tomu bylo na Ukor svételné
stavby obrazu, ktera se pak realité priblizovala jen caste¢né. Kdyz se jednalo
o nataceni v exteriérech, hlavnim svétlem bylo zpravidla slunce, které navic
odrazem tvotilo doplné&k. Toto doplfikové svétlo je u neorealistickych filmd mnohdy
prilis vyrazné. Tento snado identifikovatelny zdroj je ¢asto nasazovan ve sméru
zabéru kamery a zplostuje obraz. Nezfidka se pak setkdvame s prezenci nékolika
stinl na pozadi. Dalsi oblibeny zplsob sviceni je pomoci obnazenych zarovek,
mnohdy pak pfiznanych v zabéru. Martin Scorcese tvrdi, Zze v Zuficim bykovi pouzil

stejny zpUsob sviceni.

Rome Open City, 1945 / dir. Roberto Rosselini, cam. Ubaldo Arata

> BORDWELL, David - THOMPSON, Kristin: Dejiny filmu: prehled svetové kinematografie. Praha: Akademie
muzickych umeni, 2007, s. 374
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Rossellini tvrdil, Zze kdyz nahodou natocil hezky zabér, vystrihnul ho. Povaha
filmové krasy se v Evropé ve 40. letech zménila a to mimojiné i zasluhou scénaristy
Vittorio De Sicy a mluvéiho neorealismu Ceasare Zavattiniho, jehoz vyrok: "Cim
jednodusdsi a prostsi bude kompozice zab&rl, &m méné bude zvldstnich rakursd
kamery a efektniho osvétleni, tim se film stane vérohodnéjsi a plsobivéjsi"
se filmari v praxi ovsem moc neuplatrfioval. Jestlize pozdéji Hitchcock fekl, ze film

je zivot odprodtény od nudnych momentd, Zavattini a neorealisté tvrdili, Ze film

jsou pravé ty nudné drobnosti.
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FILM NOIR

Veselost a romanticka nalada Hollywoodu zacina valkou ochabovat a v letech
1941-1959 vznikd v Americe okolo &tyfset temnych filmQ, které pozdé&ji ziskaly
oznaceni film noir. Jedna se o zanr, ktery svou obrazovou strankou vzesel zejména
z némeckého expresionismu. Cernobilé filmy nato¢ené v tomto stylu maji velmi
charakteristicky temny, low-key obraz, ktery je vybudovany pomoci vyrazného
sviceni. Svétlo v té&chto filmech je velice dominantni, ¢asto nelogického ptvodu
a v kazdém zabéru je dost patrné odkud sméruje.

Tématicky se jedna o krimindlni trhaky, jejichz hrdinové jsou zapleteni
s gangstery a balancuji mezi dobrem a zlem. Jejich dusevni rozpolcenosti pak
poméaha pravé tvrdy kontrastni obraz, kde stin hraje dileZitou roli. Tyto filmy jsou
¢astecnou reakci na predchozi obdobi, kde byl film poznamenan fascinaci nové
prichoziho vyrazového prostfedku - zvuku. Znovu jako by noirové filmy zacaly
lapat po dechu ve stylisticky vyrazovych prostfedcich, zejména pak vypravénim
skrze obraz. Pouziti jednoho zdroje svétla, temné stiny, snimani z nizkych Ghlq,
vyuziti velmi jednoduchych grafickych prvk{ v obraze, naklon&né vertikaly a vrstvy
vizualni necitelnosti jsou dalsi jeho charakterické rysy.

Jeden z nejvyznaméijsich kameramant tohoto obdobi je John Alton, ktery
se "nebal" utopit obraz v temnoté. Tmou vsSak nechtél vyjadfovat negativni
prostor, ale stavél se k ni jako k nejdileZitejsimu elementu v obraze. Se svétlem
a stinem pracuje ve vytvareni hloubky prostoru a urcuje na jaké misto v obraze
se divdk ma soustredit. Casto jsou scény jeho filmd podmanivé pravé strohym

svicenim, nezfidka "jen" v siluetnich podobach.

The Big Combo, 1955 / dir. Joseph H. Lewis, cam. John Alton
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Tento zpUsob obrazového vyjadieni ovlinil spoustu kameramani po celém
svété a vedl je k zamyéleni, jak ddleZitou roli hraji lampy, které zlstanou p¥i filmo-

vani zhasnuté.

The Big Combo, 1955

dir. Joseph H. Lewis, cam. John Alton

Posouvani Serosvitl az do extrémQ byl daldim vytvarnym prvkem, ktery

pravé témto filmUm ptidal na plsobnosti.

The Stranger, 1946 / dir. Orson Welles, cam. Russell Metty
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Ve filmech tohoto zanru jsou velmi bézné situace, kdy se svétlo odpoutava
od reality. Narozdil od francouzskych a hollywoodskych romantickych manyru
je v pfipadé& noirovych filmQ toto odpoutani vedeno ke zddranéni emoce. Jestlize
dojde k souznéni emoce s pribéhem, potom divak, ktery se v emoci ocitne,
nestuduje logiku sviceni.

The Stranger, 1946 / dir. Orson Welles, cam. Russell Metty
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NOVE VLNY, NOVE PRISTUPY

Akademismu krasného, zdobivého sviceni s nerespektovanim logiky sviceni,
se v 60. letech minulého stoleti postavili filmari okolo francouzské nové viny, kteri
vSe popreli a snazili se vnést do obrazu vétsi svobodu a prirozenost, v podobé
realistického az naturalistického sviceni. Nebyla to z nouze cnost, ktera je k tomu
ptivedla, ale naopak $lo o UmysIné vyuZiti vyrazovych prostfedkd, kterymi
se snazili docilit vétsi pravdivosti obrazu a zvuku. Vyuzitim prirozeného svétla,
uvolnénou a rozpohybovanou kamerou, natacenim z ruky, vyuzitim realnych
interiérl a synchroniho zvuku se tak film vice pfiblizil divakovi pro jeho Zivé&jsi
a dokumentarnéjsi pocit. Takovy, ktery Ize jen stézi navodit ukotvenou, statickou

kamerou ve studiu.

Jules and Jim, 1962 / dir. Francois Truffaut, cam. Raoul Coutard

Francouzsky kameraman Roul Coutard na nataceni filmu "A bout de Souffle"
v roce 1959 vyuzil citlivosti nového filmu Ilford HPS. Tento panchromaticky
material byl ovsem urceny jen pro fotografické pristroje a prodaval se v osmnacti
metrovém baleni, ktery si pak fotografové sami stfihali a porcovali do kazet.
Coutard dimysIné spojil 7 kust té&chto baleni v jeden 120 metrd dlouhy kotoug,
ktery pak mohl uplatnit ve své filmové kamere Cameflex. Naslednym prevyvolanim
filmu docilil citlivosti 800 ASA, coz mu umoznilo natacet v interiérech jen s pri-

rozenym svétlem.

Pro jeho dalsi film "Le Petit Soldat" v roce 1960 Coutard vymyslel a uplatnil
techniku odrazeného svétla, kdy nechal pod stropem interiéru umistil sérii matnych
zarovkovych svétel. Odrazem od stropu pak vzniklo mékké svétlo v celé casti
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mistnosti redlného bytu, jehoz smér shora mu navic umoznil natacet scénu v 360°
kolem osy. Odrazené svétlo bylo shledano byt vice pfirozenym a realistickym,
nez stylizované tribodové sviceni, slozené z hlavniho svétla, doprikového svétla

a kontra svétla.
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La Petit Soldat, 1960 A bout the Souffle, 1959

dir. Jean-Luc Godard, cam. Roul Coutard dir. Jean-Luc Godard, cam. Roul Coutard

UZiti novych vyrazovych prostfedki bylo umoZnéno modernizaci filmové
techniky v podobé lehkych, zvukovych kamer a citlivéjsi filmové suroviny. Nova
technika pak byla filmafdm zdrojem inspiraci pro dali nové napady a nové

zpUsoby vyuziti vyrazovych prostfedka.

fotografie z nataceni filmu A bout the Souffle, 1959 / dir. Jean-Luc Godard, cam. Roul Coutard

Francouzska nova vina ovlivnila filmare po celém svétée, ktefi se pak snazili

nékteré jeji principy uplatnit.

Ovlivnit se nechali i v Hollywoodu, kde s pfichodem novych rezisérd, ktefi
nechtéli tocit pod studiovym systémem, nova technika umoznila vzniku nizko-
rozpoltovym filmUim. Novi reZiséfi se nebdli experimentovat a zalali zdmé&rné

vyuZivat flérd v obraze, které byly doposud povazovany za nepfijatelnou,
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technickou chybu. Do této doby Svenkr vzdy hlasil, kdyz se do objektivu dostaly
paprsky svétla a zabér se tak vzdy musel pretocit.

Cool Hand Luke, 1967 / dir. Stuard Rosenberg, cam. Conrad L. Hall

Filmafi byli bezpochyb ovlivnéni noirovymi filmy a nebali se vice
experimentovat se stiny a tmavymi plochami v obraze. Nékdy bylo tak malo svétla
v mistnosti, Ze tma pokryvala témé&F cely zabé&r. Vzdy ovéem bylo velice ddmysIné

promysleno, co doopravdy mélo byt ve tmé zahalené, a co naopak byti vidét
muselo.

!

Fat City, 1972 / dir. John Huston, Conrad L. Hall
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Prilis teplé pozadi, rozzarena okna byly dalSimi novymi stylizacnimi prvky
v obraze, kterych si kameraman do této doby v zadném pripadé nemohl dovolit
pouzit, ledaze by chtél byt z filmu vyhozen.

BN

Fat City, 1972 / dir. John Huston, Conrad L. Hall

Experimenty s preflashovanim filmového materidlu na nékolika svych
projektech uplatnil Kameraman Vilmos Zsigmond. Tento zpusob spocival
¢asteéném predozatfenim materidlu a mél za nasledek zmékéeni &ernych ténd
a jemné barevné desaturace.

.
&6"

X: My
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McCabe & Mrs. Miller, 1971 / dir. Robert Altman, Vilmos Zsigmond
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Tento "vybledly" vzhled Zsigmondovych zabé&rd se neshledal se studiovymi
uhlazenymi pozadavky stejné tak jako nedokonalé kompozice z&b&r( nebo
utopené o¢i a tvare hercl u podexponovanych zabé&r( Gordona Wilise v t¥idilném
filmu The Godfather. Tento odvazny, novatorsky pristup ke sviceni je prikladem
pro pouziti stinu ve prospéch vypravéni pribéhu.

The Godfather: Part II, 1974 / dir. Francis Ford Coppola, Gordon Willis

Je Uctyhodné, jak kameraman po Sestnacti letech dokdazal navazat na pred-

chozi dva dily bez ndznaku sebemensi odlisSnosti obrazu.

The Godfather: Part III, 1990 / dir. Francis Ford Coppola, Gordon Willis
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INSPIRACE V BARVE SVETLA

Vittorio Storaro je hlavnim reprezentantem kameramand, jez vidi barevnou
podstatu svétla v jejim mozném psychologickém Gcinku na divaka. Apokalypse
Now je film plny kontrastl. Storaro kombinuje a stavi svétlo do jeho protikladd,
stejné jako se tyto protiklady tykaji valky ve Vietnamu, o které film vypravi. Velmi
ostré svétlo kombinuje se svétlem meékkym, priliS teplé svétlo se svétlem

chladnym, velmi umélé "armadni" svétlo stavi proti naturalnimu svétlu dzungle.

Apocalypse Now, 1990 / dir. Francis Ford Coppola, Vittorio Storaro

Storaro naprosto podmifiuje svétlo pfibéhu. At uz je to v logice véci nebo
v barevnych vyznamech, nachazi dalsi mozné spojitosti, kterymi pomaha
dovypravét nevyrknuté myslenky reziséra. Prikladna tomu je scéna filmu, kde za
pomoci anamorfickych Cocek, vytvari v obraze pravidelné linie, které jsou asociaci

mista, ve kterém se ocitli vSichni mladi vojaci. Mysli tim vézeni uprostfed dzungle.

Apocalypse Now, 1990 / dir. Francis Ford Coppola, Vittorio Storaro

Storaro vyuziva svétel od explodované munice, jako pfirozeny zdroj svétla,

kterym pak vrstvi obraz do nékolika plant. Jeho oblibené viceexpozice a prolinani
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obrazd symbolizuji schyzofrenni roztfisténost, jako dopad valeénych bésq.

Apocalypse Now, 1990 / dir. Francis Ford Coppola, cam. Vittorio Storaro




Film The Last Emperor je analogii mezi Zivotem a svétlem. Vnitfni cestu
hlavni postavy Po Yi a zmé&nami kterymi prochdzi, zde mUZe byt zastoupeno
zménami svétla a barev. V Uvodu filmu, kdy si Po Yi podfeze Zily, vidime poprvé
cervenou barvu, jako barvu zacatku a zrozeni. Pri pohledu na krev Po Yi uvidi své
détstvi, kdy byl narozen jako cisar. Kdyz si ho jde vyzvednout armada, oranzova
barva mé& reprezentovat teplo rodiny a barvu zakdzaného mésta. Zlutd barva
je barva identity, védomi a barva vladce. Je to barva, kterad nejvice reprezentuje
svétlo, ktera nejvice zastupuje slunce. Zelend je barva védomosti a poprvé
ji ve filmu spatfime, kdyz se objevi ucitel a privede zelené kolo. Do této doby byla
pro Pi Yi barva zakdzana, a o které nic nevédél. Vladce by totiz nemél védét

vSechno, protoze védéni by ho mohlo zranit.

2Py
The Last Emperor, 1987 / dir. Bernardo Bertoluci, cam. Vittorio Stora
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SVITIT, NESVITIT? INSPIRACE V MALIRSTVi

Jednou z moznosti jak vytvorit vérohodnou svételnou atmosféru filmu,
je zplsob, kdy nebudeme svitit vibec. Tato moZnost mohla byt v interiérech
uplatfiovana az po ptichodu citlivéjsich materialt a svételnych objektivi. Podatkem
70.let, poté co verejnost rozporuplné prijala odvazny snimek Mechanicky
pomerané, ptipravoval Stanley Kubrick svij daldi film Barry Lyndon, jehoZ dé&j
se odehraval v Anglii v 18. stoleti. Pro vizualizaci tohoto svéta se Kubrick a jeho
kameraman John Alcott nechal inspirovat v dobovych malbach starych mistrd
a mimoradny dlraz kladli na autenticitu kostyml, dekoraci a pfirozeného
osvétleni. V téchto davnych dobach lidé neméli elektfinu a jedinym zdrojem
denniho svétla v jejich obydlich bylo slunecni svétlo od okna, vecer pak svice,
nebo petrolejky. Aby se mohli témto specifickym naladam vizudlné priblizit,
rozhodl se Kubrick s Alcottem pro nepouzivani nebo zna¢né omezeni pouziti jinych
ptidavnych umélych svételnych zdroji. Potfebnou miru svétla pro expozici
vecernich scén, kdy byli herci osvétleni pouze svétlem svicek v dekoraci, jim
umoznily do té doby nevidané objektivy se svételnosti f/0,7, které tou dobou pravée
vyvinula NASA, za ucelem porizovani fotografii slunci odlehlé casti mésice.
Perfekcinonista Kubrick upfednostfioval techniku vlastnit, nez si ji pujcovat,
a proto si na nataceni Barryho Lyndona koupil kromé& 2 super svételnych objektivi
rovnou i kameru Mitchell BNS. Kvuli del§im zadnim ¢&lendm novych objektiv(
se kamera musela upravit, coz ve vysledku znamenalo nemoznost uziti reflexniho
hledac¢ku. Kameraman tak mohl kontrolovat obraz zabéru jen pres negativ, skrze
ktery pfi tak nizkych svételnych hladinach nebylo mozné nic vidét. PFridani
pomocného reflexniho hledacku z kamery Technicolor umoznilo komponovat
alespon priblizné a Svenkr musel se vzniklou paralaxou pocitat. Kontrola ostrosti

zabéru optickou cestou nebyla mozna.

Barry Lyndon, 1975 / dir. Stanley Kubrick, cam. John Alcott
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Tancici svétlo svitek v rytmu dechu hercd a celkové mékky obraz
s minimalni hloubkou ostrosti je atmosféra, kterd byla vytvofena pouze

svickovym svétlem a to koncepcné poprvé v historii filmu.

Barry Lyndon, 1975 / dir. Stanley Kubrick, cam. John Alcott

I s pouzitim svételnych objektivi musel kameraman negativni material
Kodak 100T 5254 prevyvolavat, aby tak ziskal minimalni potfebnou citlivost

200IS0 pro spravnou expozici.

Pro scénu odehravajici se v jidelné se ctyrmi mensimi okny a jednim
obrovskym oknem uprostied se John Alcott rozhodl, Zze necha do mistnosti proudit
svélo pouze jedinym velkym oknem a ostatni okna zakryje zavésy. Lampu, kterou
skrze né&j svitil, usmérnil pouze na jidelni stll uprostfed mistnosti, zbylé &asti
pokoje pak pokryvalo tlumené mékké svétlo odrazené od rozsvicenych okennich
tabuli a od svétlého ubrusu jidelniho stolu. Jedinou vadou na krase je ono presvi-
cené okno v zabéru, které neodpovida logice podvecerni atmosféry.

Barry Lyndon, 1975 / dir. Stanley Kubrick, cam. John Alcott
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Film Days of Heaven je prikladnym filmem, kdy se rezisér rozhodne pro
vypravéni pribéhu obrazem. Film byl ovlivnén malifrskym uménim, konkrétné alby
amerického realistického malife Andrewa Wyetha ze 40. let. Kameraman Néstorem
Almendrosem se s rezisérem Terrencem Malickem rovnéz rozhodli respektovat
svételné podminky doby, ve které se film odehraval. Nataceni, které probihalo jen

v Casovych Usecich tésné pred zapadem a po zapadu slunce, umoznilo do obrazu

obtisknout pocit nostalgie, smutku a melancholie.

Days of Heaven, 1978 Christina's World, 1948

dir. Terrence Malick, cam. Néstor Almendros Andrew Wyeth

Days of Heaven, 1978 / dir. Terrence Malick, cam. Néstor Almendros
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Ve filmu jsou dokonale nasnimané scény s vyuzitim realného ohné, jako
jediného zdroje svétla. A scény v obili s lampickami, které mély uvnitf zarovky
a které umoznily exponovat scénu pouze timto jedinym zdrojem svétla,

bez pridavné podpory.

Days of Heaven, 1978 / dir. Terrence Malick, cam. Néstor Almendros

Malitské uméni pak bylo zdrojem inspirace pro nespocet filmd. Divka
s Perlou je obraz nizozemského barokniho malife Johannese Vermeera, ktery
pro presnéjsi zobrazeni perspektivy ve snaze dosahnout vétsi realisti¢nosti svych
obrazd nadel inspiraci v pouziti camery obscury. Tento film je exempldrnim
prikladem, kdy kameraman musi naprosto vérné napodobit svételnou atmosféru

podle urc. predlohy, kterym v tomto pfipadé bylo vytvarné dilo ze 17. stoleti.

Girl with a Pearl Earring, 2003 Girl with a Pearl Earring, 1665

dir. Peter Webber, cam. Eduardo Serra Johannes Vermeer
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Girl with a Pearl Earring, 2003 / dir. Peter Webber, cam. Eduardo Serra

Za zminku stoji i film Melancholia reziséra Larse Von Triera, ktery nasel
inspiraci v obraze Johna Everetta Millaise. Trier spolu s T. Vinterbergem stali v 90.
letech za sepsdnim manifestu Dogma 95, ve kterém volali po nové ryzosti filmu.
Filmy v tomto duchu se smély natacet podle urcitych pravidel zakazujicich
naptiklad pouzivani kamerovych stativd a sviceni jinymi zdroji nez t&mi, které se
realné vyskytovaly v danych lokacich. Cituji manifest: bod ¢.4.: 6,Film musi byt
barevny, specialni osvétleni je nepripustné. Pokud nedostatek svétla nedovoluje

natacet, je treba scénu vypustit nebo na kameru pripevnit jednu lampu".

24 B 2

Melancholia, 2011 / dir. Lars Von Trier, cam. Manuel Alberto Claro

5 https://cs.wikipedia.org/wiki/Dogme_95
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OHEN, VODA, DEST, PRACH

Svétlo mizeme pro vypravéni piib&hu vyuzit jako vyznamny informativni,
vypravéci prvek. Napriklad v situaci, kdy jeho specifickou podobou vybudujeme
vyraznou, dobfe zapamatovatelnou atmosféru, na kterou pak v kterékoliv Casti
filmu mGzeme snadno navazat. Toto specifické svétlo se stava jakymsi orientaénim
bodem pro divaka. Mnohdy podnét pro takovou praci se svétlem nevzejde z vyt-
varného hlediska, ale z ekonomickych potreb, napf. u narocnéjsich pozarovych
scén. Pro informaci o misté a mohutnosti pozaru staci hofici objekt ukazat v Sirsim
zabéru divakovi jen jednou. Dale pak staci navazat jen blizSimi zabéry, ve kterych

hotici objekt mGzeme zastoupit efektnim svétlem plamen( ohné.

Efektu ohné Ize snadno docilit s pomoci zarovkovych halogenovych svitidel
s programovatelnych kontrolerd. Jednou ze zavedenych znadek je Shadow maker,
a také rychlost a pravidelnost zmén. VétSinou tyto pfistroje maji v paméti
prednastavené programy s cyklickymi nebo nahodnymi proménami. Zvoleni
spravného zdroje, kterym budeme svétlo imitovat, zavisi na velikosti imitovaného
svétla, ale také na velikosti zab&ru. U polocelkl bude zdleZet na vzdalenosti
imitovaného zdroje od herce, na pohybu herce v prostoru, a na tom, budeme-li
moci zdroj schovat za herce nebo za kantnu zabéru. Musime zachovat logicky smér
a do jisté miry i Ubytek svétla imitovaného zdroje. U bliz&ich zab&rl tvafe ndm
komplikuji situaci odrazy svétel v ocich herce, které prozradi velikost a tvar
efektového zdroje. Vychozi situaci pak nalezneme v pouziti mensiho svételného
zdroje, pripadné vice svétel sefazenych v jedné ose blizko sebe. Tato svétla pak
udélaji maly podlouhly lesk, podobny tvaru svétlu svice nebo olejové lampy. Dalsi
mozny zpUsob, jak vytvofit efekt plapolajiciho ohné&, je pomoci nastfihanych
prouzk( Zelatinovych ND filtrG o rlznych hustotach. KdyZ filtry pfipevnime
na kruhovou oto¢nou zakladnu prfed zdroj svétla, bude pak proslé svétlo mit
proménlivou intenzitu podobné jako skutecné svétlo od ohné. Velikost
nastfihanych filtrl a vzdalenost od lampy a herce ovliviiuje ostrost pfechodi mezi
svétlem a stinem. Efekt mihotani Ize v tomto pripadé podpofit pridanym proudénim

vzduchu.

Umély dést se objevuje ve filmu uz v jeho ranych etapach, ovsem ve zcela
nepresvédcivé podobé. Vytvofit dokonaly filmovy dést ale nemusi byt jednoduché
i v souCasnosti, pokud je napf. nutné destém pokryt vétsi prostor. Ne vzdy se musi
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jednat o lokaci velikosti fotbalového hristé, ale je dobré si uvédomit, ze ke znac-
nému narlstu velikosti prostoru nutného pro pokryti vodou nastane pohybem
kamery a zménou Uhlu zabéru. Jednou z nejdlleZit&jdich véci pro vytvoreni
dokonalého desté je pouziti a vhodné umisténi svétla a spravna velikost destovych
kapek. Svétlo je nutné smérovat do kapicek z bocni strany nebo z kontry.
Protoze ve vétdiné pripadl budeme svitit seshora, nabizi se umisté&ni lamp
na polohovatelné ploSiny a jeraby, které ndm umozni svétlo umistit do potrebné
pozice, aniz by ndam pak samy fyzicky prekazely v zabéru.

Pro dést v exteriéru i interiéru se pouzivaji tzv. destostroje. Mlzou to byt
napriklad rotacni hlavy, které vodu cirkulovité rozprasuji do stran. Nékteré typy
hlav nabizeji moznost nastaveni, do jak velikého Uhlu prostoru budou vodu vrhat,
nebo Upravu velikosti kapi¢ek. Hlavy, které nastaveni neumoznuji, maji pevné
velikosti otvort vytvarejici kapi¢ky o jedné velikosti. U tohoto typu Ize zmé&nou
tlaku vody ovlivnit rozprasovaci vzdalenost. Zména charakteru desté ve formé
velikosti kapicek se pak provadi vyménou hlavy za jinou hlavu s odliSnou velikosti
rozpradovacich otvord. Pokud chceme vytvaret opravdu velké kapky, mdzou pak
vznikat delSi intervaly v dopadu kapek, které ovliviiuji cyklickou pravidelnost,
a tim i jejich Ccitelnost. V tomto pripadé je zahodno pouzit soucasné vice
rozpradovacich hlav najednou. Tim docilime prekryvu jenotlivych proudd
rozprasované vody a naruseni pravidelného intervalu pohybu. Pouzitim vicero hlav
rovnéz docilime pokryti vétsi plochy a zaroven vice pripodobnime skute¢nému
desti, ktery pada z obrovské plochy nebe. Velikost kapek ovliviiuje jednu zcela
zasadni véc, jak moc se mize v této kapce prosadit svétlo a jaky svételny prostor
pak vytvori. Rozhodné neni nasim cilem vytvorit svételnou bariéru. DalSim faktor
ovliviiujici miru prosazeni se kapic¢ek v obraze je tonalita pozadi. Cim bude pozadi
tmavsi, tim vice se na ném bude svétly dést prosazovat. Pokud budeme v desti
pohybovat kamerou, budeme pravdépodobné potfebovat rotacni zarizeni pro
rozptyleni kapicek z kamerové optiky, které odfoukava kapicky mimo objektiv.

Jednim takovym zafizenim je Spintec Rain Spinner.

N&kdy jsou produkci tlaéeni kameramani k Gstupkim, aby misto drahych
specialistl vytvofili dést hasi&i. Tato moznost je rozhodné jen krajni fe$eni v nouzi
a rozhodné je treba ho odmitnout. Hasic¢i vétSinou nedokazi udélat potfebnou
velikost kapicek, neudrzi stejny smér proudu vody a jejich systém je nelusporny.
Jedna cisterena hasi¢ského auta o objemu 3 000 litr( vystaé&i pfi plném vykonu
priblizné jen na 1 minutu.
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Okamzik nahody pomohl Conradu L. Hallovi v pfipadé nataceni scény, kdy
stékajici kapicky umélého desté vytvorili stinohru na obliceji herce. Robert Blake
vede v této smutné scéné rozhovor s knézem, jako svou posledni zpovéd' pred
naslednou popravou. Herec, ktery neprehrava a netla¢i na emoce divaka, je zde
neprimo podporen symbolikou v podobé plactivého obrazu.

In Cold Blood, 1967 / dir. Richard Brooks, cam. Conrad L. Hall

Vodu a dést Ize vyuzit i jako vytvarny prvek. Svétla no¢niho mésta a pfidany
rozprasovaci systém vody na celni sklo auta daly vzniku krasného rozpitého

impresionistického obrazu kameramana Rogera Deakinse.

Prisoners, 2013 / dir. Denis Villeneuve, cam. Roger Deakins
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Praci s vodou ma Villeneuve s Deakensinem v oblibé. Jednoduchy prvek

rvrs

umoznuje pracovat s neostrosti, hloubkou prostoru a prinasi pohyb do obrazu.

Blade Runner 2049, 2017 / dir. Denis Villeneuve, cam. Roger Deakins

Kdyz posvitime do neklidné hladiny vody, bude se nam svétlo odrazet podle
toho, jakou Uhlovou velikost bude hladina svirat s paprskem svétla. Docilime tim
efektu na herce nebo dekoraci. Roger Deakins ve filmu Blade Runner vodu
prosvicuje zespodu skrze sklefieny tank. Takovyto zplsob sviceni d& vzniku
pohyblivym strukturdm na pozadi a znacné dopomaha budovat atmosféru
utopického prostoru.

Blade Runner 2049, 2017 / dir. Denis Villeneuve, cam. Roger Deakins
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Kameraman Shane Hurlub ve filmu "Terminator: Salvation" pouzival kanéony
na zakryti slunce béhem zabéru. Kandény byly rozprostfeny na vice mistech,
ukotveny v ridzich a stfilely do prostoru prach. Hurlub je jeden z kameramand
pouZivajici redlné prostfedky k nataceni specialnich efektd, které se znaéné podili
na vysledné vérohodnosti zab&r(. Narozdil od Marvelovek nato&enych v poslednich
letech, kde nechavaji vSe témér na postprodukci, je tento obraz s pouzitim
redlnych efektld vérohodnéjsi, protoze tyto efekty maji pfimy vliv na zménu
charakteru svétla. V momenté&, kdy jeden z robotd je zasaZen raketou a pozi¢né
stoji v protisvétle, zvyrenim prachu a dymu se mezi kamerou a sluncem docili
efektu na hercich stojicich pfed kamerou. Pro tento zabér mu navic velice
diimysIné rozmisténi kandéni umoznilo ménit Ghly pohledi kamery o 360°.
Kandény, které byly ukotveny na jefabech v 60m nad Urovni zemé, tak mohly

vystrelit prach kdykoliv na povel, aniz by byly v zabéru odhaleny.

V tomto filmu byly dale vyuzivany tzv. "popelové svice", které se ve 30.-40.
letech pouzivaly na umélé snézeni. Bilé svice, které hofi pfiblizné 15 minut, Ize

nabarvit a pouzit na simulaci padajiciho popelu.

Terminator Salvation, 2009 / dir. Joseph McGinty Nichol, cam. Shane Hurlbut
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SVETLO NEPOTREBNE K OPTICKEMU ZAZNAMU

Pomoci termokamery lze nasnimat scénu i bez pritomnosti svétla. Samotny
obraz pak vytvafi rozdilné teploty nasnimanych materiall. Aby mohl Roger Deakins
zaznamenat ve filmu Sicario stopy vojakd, musel nejdfive nechat nahfat obuv,

ktera pak na studenou zem "exponovala" jeji otisk.

Sicario, 2015 / dir. Denis Villeneuve, cam. Roger Deakins

Ve filmu kombinuje zabéry termokamery s infrakamerou.

Sicario, 2015 / dir. Denis Villeneuve, cam. Roger Deakins
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LAVA, EXPLOZE VE SLOW-MOTION

U za&bérd, simulujicich vybuch atomové pumy v centru velkomésta, Adam
Greenberg simuluje razovou vinu za pomoci kanénl s filmovym prachem. Pro
nataceni tohoto zab&ru byla pozice svétel dédna pozici techniky specidlnich efektd
a kameraman nemél jinou moznost sviceni, nezli z bo¢ni strany. Kanény nemohou
vystrelit prach prfimo proti kamefe a musi byt pozi¢né z jeji levé strany, zprava
nebo od kamery. Pokud by byly kandny namifené na model mésta od kamery,
nedocilil by se tim vyrazny efekt boficiho se mésta, vlajicich stromi ze strany
na stranu a smeteni aut ze silnice. Je tedy nezbytné kandny situovat z bo¢ni strany
zabéru, okolo Uhlu 90°. Tim se stanovuje pozice silnych vybojkovych lamp, které
jsou zatim u rychlobézného snimani z technického hlediska nezbytné. Sviceni od
kamery by bylo ploché, kontra sviceni v tomto ptipadé nese riziko vzniku odleskd
od modelu mésta odrazejicich se do objektivu kamery. Kandny s prachem
nemohou mifit na lampy, nejen z dGvodu bezpeénosti, ale protoze vystieleny prach
by svétlo lamp zastinil. Zbyva tedy jediné mozné misto pro pozici lampy blizko

kanénU na prach, to znamena z boé&ni strany.

Adam Greenberg dale velmi napadité imituje svétla majakd policejnich aut.
Protoze se déj odehraval na Uzemi USA, jednalo se o majakova svétla modré
a Cervené barvy. Adam Greenberg postavil dvé lampy proti sobé v Uhlu 90°,
pricemz jedna halogenova lampa byla opatfena ¢ervenou gelatinovou félii, a druha
HMI lampa méla 1 a 1/2 konverzni modrou félii. Mezi lampy pak umistil krychli
na stativ, jejiz boc¢ni stény byly pokryté zrcadly. S krychli bylo mozné otacet dokola
kolem osy, a tim byla schopna odrazet na scénu prerusované modré a cervené

svétlo, vzdy podle momentalniho naklonu zrcadel.

Terminator 2, 1991 / dir. James Cameron, cam. Adam Greenberg
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V redlnych prostorech ocelarny se skutecnym rozzhavenym zelezem by
se stézi dalo natacet. Proto bylo nutné pro nataceni zavérecné scény vybudovat
ocelarnu jako kulisu v ateliéru. Specialni efekty spolu s hlavnim kameramanem
Adamem Greenbergem, si velice vynalézavym zplsobem poradili s vérohodnosti
této iluzivni zalezitosti a vytvorili tekutinu, kterd je pro kameru neroznatelna od
rozzhaveného zeleza. ProtoZze ve zhavé lavé probihala hereckd akce, museli
vytvorit perfektni napodobeninu této hmoty. Recept nasli v kombinaci oleje
a cukru. Tento roztok Ize svétlem snadno prosvitit a tim vznike obrovsky zdroj
maximalné rozptyléného, mékkého svétla. Tento netoxicky materidl je pro herce
bezpecny a neomezujici pohyb. Je pak umistén v tancich, jejichz dno se dalo
zespodu prosvitit halogenovymi zdroji se zlutooranzovou félii. Ke zvyraznéni
vérohodnosti umistili do lavy cerné kusy plujicich hoficich ker a upravili tvaru
do nepravidelného tvaru pomoci dohorivajiciho popela. Tekouci proud lavy byl
vytvoren prosvicenim zabarveného plexiskla, pres které protékal roztok cukru
a oleje. Efekt byl pak podpofen jiskrami, $lehdnim plamend z plamenometu

a koufem umisténym v kontaktu lavy s tankem.

Terminator 2, 1991 / dir. James Cameron, cam. Adam Greenberg
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Terminator 2, 1991 / dir. James Cameron, cam. Adam Greenberg
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NAVAZNOSTI ZABERU, SCEN, SPOLUPRACE S REZISEREM

N&vaznost zavisi od kazdé konkrétni situace, kdy kameraman uzplsobuje
svétlo k propojeni nasledujicich zabé&rt jednoho prostfedi. Ne vzdy se zabéry, které
na sebe navazuji nataci pospolu ve stejny den, a proto musi kameraman byt
schopny vytvofit uvazovanou svételnou atmosféru pokazdé naprosto stejné
kvalitné, kdykoliv je znovu zapotrebi. Jestlize jsou kameramanovi k tomuto Ukolu
doprany patficné podminky, nebyva to pro néj zpravidla neresitelny problém.
V opa¢ném piipadé se muze snazit sebevic, aniz by pak nemusel dojit ke znaénymi
kompromisim, které pak mdlZou byt divdkem chdpany jako chyby. I kdyz
se nejedna o velké chyby, které divak registruje jen podvédomé, jeho pozornost
je narusena. Cim vice je pak divakovo podvédomi atakovéno dal$imi nesouro-
dostmi, tim sndze pak neudrzi pozornost a zacne chyby vice vnimat. Nesoustre-
dény divak je snadno vytrzen z déje a nedojde pak k naplnéni zaméru autora,

vyvolat v divakovi emocni odezvu.

Vzdy na prvnim misté zalezi na kvalitnim scénafi a hereckych vykonech.
Jakmile je divak déjem polapen a sevien do emocionalnich klesti, jen tak ledajaké
chyby svételnych ndvaznosti pak neprinuti tyto klesté povolit a nejen chyby svétla

je poté divak ochoten vstfebat bez nasledkd.

Film je syntézou jednotlivych filmovych profesi, a proto je kazda jeho
profese Uzce spjatd s témi ostatnimi. Proto kameraman nese zodpovédnost
za vSechny ostatni slozky, i za ty, které se na vznikajicim obraze podepisuji
nepfimo. Svételnd koncepce kameramana mdize byt napf. nabourdna a znehod-
nocena nedodrzenim predem zamyéleného poradi zabé&rl ve vysledném st¥ihu.
Tuto situaci kameraman mnohdy nedokaze predvidat a vétSinou k ni dochazi
v momenté, kdy se ve stfizné ukaze, ze film nefunguje. At uz je to z hereckého,
dramaturgického nebo jakéhokoliv jiného dlvodu, nabizi se hned dvé moznosti
FeSeni, jak filmu pomoci. Prvni zplsob fedeni tkvi v ptetoéeni problematickych
pasazi a v druhém pripadé se pak film musi kratit. To potom zabéry zacnou ménit
své délky a poradi a mize pak dojit i k situaci, kdy se méni velikost zab&ru nebo
je z no¢niho zabéru nutné udélat zabér denni. Digitalni technologie na rozdil od té
klasické pochopitelné dokaze radu chyb napravit, avSak nékdy jen do urcité miry.
Bez ztraty vytvarnych kvalit se pak vyrazné zmény v obraze, ke kterym
"zoomovani" do zabéru nebo proména nocniho zabéru v denni bezpochyby patfi,

prozatim neobejdou.
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Pred zahajenim realizace je rezisér zpravidla svazan predstavou, co vSe
je tfeba natocit. Ne vzdy ale reziséri pracuji s tim co je nutné, nemusi nebo naopak
nesmi byt v daném zabéru vidét. Nejde jen o to, Ze se pak rezisér nedokaze
predem rozhodnout, v jakém misté bude chtit ve scéné strihat, ze bude mit zna¢ny
odpad v materidlu a zbytecné se tak bude plytvat rozpoctem a energii Stabu.
Pfedev$im se v8ak ochuzuje o jeden z hlavnich vyrazovych prostiedkd filmové fedi,
a takto natoceny film pak muizZe pfipominat zdznam divadelniho predstaveni.
Neexistuje presny navod, podle kterého by se dal natocit skvély, Uspésny film.
Pokud by ale néjaky takovy navod existoval, platil by bezpochyb jen pro jednu
specifickou dobu a jednoho specifického divaka. A to nejen z ddivodu, Ze se filmovy
jazyk stale vyviji v souladu s pokrokovym vyvojem novych technologii, ale i kvdli
novym potfebam moderniho, "naroc¢ného" divaka. Zalezi pak na osobnosti
reziséra, zejména pak na jeho vkusu a uvédomeéni, ze film neni jen o scénari, ale
hlavné o nalezeni zplsobu, jak pfib&h divakovi obrazové pievypravét a také o tom,
jak smyslupné vyuzit jednotlivé zakladni komunikacni nastroje filmové reci. Aby
mohl byt film filmem, tak vedle vedeni hercl, by mél reZisér zarover ovladat
dramaturgii a zplsoby vyuZiti vdech vyrazovych prostfedkl, kterymi film hovori

a bez kterych se film nikdy neobejde.
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HISTORICKE MEZNIKY VE VYVOJI FILMOVEHO MATERIALU

CERNOBILY NEGATIVNI MATERIAL

1885 FOTO Ilford 4,5ASA

1895 FOTO Ilford 9ASA a 13ASA

1906 Prvni panchromaticky film

1922 Kodak Panchromatic Cine Film (kolem 20-50 ASA)
1926 Motion Picture Duplicating Film for duplicate negatives
1935 FOTO 160ASA

1939 FOTO 200ASA

1954 TRI-X Panchromatic Negative film 5233 Daylight EI 320

1956 PLUS-X Panchromatic Negative film 4231 Daylight EI 80, Tungsten EI 64

1959 EASTMAN Double-X Negative film 7/5222 Daylight EI 250, Tungsten EI 200
1964 EASTMAN 4-X Negative Pan film 7/5224 Daylight EI 500, Tungsten EI 400

BAREVNY NEGATIV

1950 Color/5247 daylight El 16

1959 EASTMAN Color Negative film 5250 Tungsten EI 50, Daylight 32
1968 EASTMAN Color Negative film 7/5254 Tungsten EI 100

1982 EASTMAN Color High Speed Negative film 7/5293 Tungsten EI 250
1983 EASTMAN Color High Speed Negative film 7/5294 Tungsten EI 400
1989 EASTMAN EXR 500T Color Negative film 5296 Tungsten EI 500

1998 KODAK VISION 800T Color Negative film 5289 Discontinued 2004
2007 KODAK VISION3 500T Color Negative film 5219/7219

2010 KODAK VISION3 200T Color Negative film 5213/7213

2010 KODAK VISION3 250D Color Negative film 5207/7207

2011 KODAK VISION3 50D Color Negative film 5203/7203

* Zelné oznacené jsou soucasné prodavané materialy
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ZAVER

Kdyz se ohlédneme zpét do historie, zjistime, ze filmari zacali postupné
vyuzivat vicero nastroji filmové fedi, kterymi se v divakovi snazili vyvolat
emocionalni odezvu. Spolu s vyvojem novych technologii se vyvijelo i oko divaka,
které pak kladlo vétsi pozadavky na film a jeho zobrazovanou pravdivost. Za obra-
zovou slozku méze t&mto pozadavkim vyhovét kameraman piedevsim jako autor
uziti svétla ve filmu, kterym urcuje, co bude v zabéru vidét, a co naopak bude
ponoreno do tmy. Urcuje tak proporcionalitu veskeré prace jednotlivych slozek
Stabu, kterou pak povySuje nebo naopak ponizuje. To vSe s pomoci svétla, které
ma obrovskou vyznamovou silu a hovofi stejné hlasité jako Usta herce.

V soucasnosti, ale i v historii se rovnéz setkdvame se styly, u kterych
se svétlo znaéné odpoutdva od reality za G&elem zdlran&ni emoce. Jestlize dojde
k souznéni emoce s pribéhem, potom divak, ktery se v emoci ocitne, nestuduje

logiku sviceni.
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