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ABSTRAKT

Podle Gestaltské teorie, zalozené Maxem Wertheimerem, nevnimame podnéty jednotlive,
ale jako celkovy dojem. Snadno to pochopime na piikladu hudby. MiZeme rozpoznat
melodii kdykoli, 1 kdyZ je reprodukovana v jiné tonin€é nebo rytmu. Nevnimame jednotlivé
noty, ale celkovou melodii. Pokud v notovém zdznamu nota chybi, pfidame si ji
automaticky, abychom reprodukovali zndmou melodii.() Nase vniméni obrazkl funguje
podobnym zptisobem. Piidavame prvky, které chybi, nebo které na zakladé zkuSenosti
ocekavame. V 50. letech 20. stoleti umélecky psycholog Rudolf Arnheim tuto teorii rozsifil
na teorii poznani, zaloZzenou na vnimani. Podle této teorie nemyslime slovy, ale obrazky.
Tato teorie je potvrzena védci. Zasadni prilomy, které vedou ke kreativnimu feSeni
problému, jsou obvykle vizualni.

Profesor Arnheim analyzuje nékteré aspekty, ve kterych se fotografie 1isi od jinych uméni, a
dochézi k zavéru, Ze fotografie je, 1 kdyZ je omezenéjsi, blize hmotnému Zivotu lidi a plni
Je to skute¢ny vzhled véci a udélosti. Film je ozivenou fotografii. Za pomoci stfihu, hudby,
zvukll a nespocCetnych moznosti, které nabizi obrazové snimani a jeho reprodukce,
ozivujeme fotografii a pfiblizujeme se n¢kdy vice, nékdy ménég, realité¢. Nékdy se vSak
vzdalujeme natolik, Ze vytvafime svéty zcela nové. Jeho schopnost reprodukovat realitu
nebo naopak vytvofit novou, je zcela fascinujicim pro nase vnimani. Proto se ziejmé film
té$i takové popularité, kterd umoznila vznik Hollywoodu a s nim celosvétové zndmé
osobnosti.

Podmanivé obrazy krajiny, tvaii a novych svéti reprodukuje na filmové platno v soucasnosti
Jeho filmova fotografie pfitahuje miliony divaka, urcuje celosvétové modni trendy v oblasti
kinematografie. Je jednim z neprogresivngjSich kameramanti z hlediska technickych
inovaci. Emmanuel Lubezki ziskal jako jediny kameraman na svété tfi po sobé jdouci
Oskary. Je to vysledek Stésti, dlouholeté profesni oddanosti a osobni zapalenosti pro film.
Nesmime vSak opomenout, ze je tento vysledek je také spojen s producentskou strategii.

Popisuji chronologicky profesni rtist Emmanuela Lubezkiho v kontextech finan¢nich a
technickych, za kterych snimky vznikaji. Rozebirdm tspéch Lubezkiho tzce souvisejici s
intenzivni spolupraci s rliznymi reziséry, které jsou neodmyslitelnou soucasti uspéchu
kazdého kameramana. U nékterych filma se pozastavuji jen kratce, a to proto, Ze v nich
neshleddvam zéasadni posun v Lubezkiho profesnim rustu. V praktické casti detailné
analyzuji s ohledem na kameru vSechny tfi Oskarové snimky GRAVITY, BIRDMAN a THE
REVENANT.

V zavéru zminuji dileZitou teorii zesilené kontinuity, shrnuji praci Emmanuela Lubezkiho a
vénuji se v tomto kontextu negativnimu dopadu prestiznich ocenéni.



Kapitola 1
KAMERAMAN

Emannuel Lubezki Morgerstern se narodil v roce 1964 v Mexiku. Prarodi¢e Emannuela
Lubezkiho pochézeji z Ruska a oba byli souc¢asti hereckého souboru v jidisském divadle.
Pravdépodobné odtud geneticky pochazi Lubezkiho laska k obraziim. Rodi¢e jej brali do
kina uz jako malého chlapce. Lubezki vzpomind na sledovani italskych, japonskych nebo
americkych film1, aniz by umél Cist titulky. Nebyly pro ng; dilezité, protoze obrazy k nému
promlouvaly samy o sob¢.

“Urcite existuje univerzalni vizualni jazyk, kterému divaci vsude rozuméji, ale ke kazdemu
filmu musite pristupovat jinak, protozZe kazdy reZisér a scéndr maji riizné moznosti. Musi
experimentovat, zkouset rizné veci a kazdy musi spolupracovat. To je to tak zajimavé” @

Prvni film pro dospé€lé, ktery vidél, byl SOYLENT GREEN (1973) rez. Richard Fleishner.
Sci-fi snimek o blizké budoucnosti odehravajici se v roce 2022. Na pieplnéné Zemi dojdou
potraviny. Tyto obrazy v ném zustaly navzdy a je ironii osudu, Ze o vice nez tficet let
pozdé&ji nataci film CHILDREN OF MEN (2006) s Alfonsem Cuaronem, o némz tvrdi, Ze je
jeho vlastni verzi tohoto filmu.

SOYLENT GREEN (1973) rez. Richard Fleishner CHILDREN OF MEN (2006) red. Alfonso Cuaron

Kinematografie ovlivnila zpisob, jakym vnimal postavy a ptibéhy, ackoliv to nevnimal na
védomé urovni. Pochopil, Ze je pro n¢j snadnéj$i komunikovat obrazy nez slovy.

Vyrtstani v umélecké komunité mu nabizelo moznost poznat a zaroven se nechat fascinovat
praci slavnych Mexickych fotografii jakym byla Graciella Iturbibe nebo Alvarez Bravo.
Vlastni fotografie zacina potizovat poté, co mu jeho stryc v Pitsburghu, za kterym se

vydal, koupil 35mm fotoaparadt. Po navratu se pfihlasil do fotografického klubu a
fotografoval vSechno. Od své rodiny az po zrezivélé kousky opusténych vlakt, Zelezni¢nich
trati a budov ve mésté. O svém fotografovani doslova tika: “Veétsinu toho, co jsem nafotil,
bylo opravdu spatné.”

Sviij prvni film natocil na stfedni Skole. Spoluzéci travili cely rok vyrobou dokumentu,
ktery se zabyval v§im. Od spolecenskych tiid po pfirodni védy. Ve Vera Cruz natocili
dokument o délnicich pracujicich na polich cukrové titiny. Magicky okamzik pro n¢j nastal,
kdyz se dival hledackem do kamery Super 8§ a natacel film.



Fotograf Alvarez Bravo

Pro svou uméleckou drahu se rozhodl i pies to, Ze jen velmi malé mnozstvi lidi z umélecké
sféry mélo Sanci se v Mexiku uzivit. Na pocatku roku 1980 byla v Mexiku jedina Skola
castecné zaméfend na fotografii a film. Jednalo se spiSe o pétilety kurz zaloZzeny nadSenci,
ktefi se vice orientovali na dokumentarni film produkovany v Evropé, nez aby se
soustfed’ovali na vzdé¢lani, které by umoziiovalo studentliim natacet celovecerni filmy.
Ptijimali pouze dvacet uchazecii ze stovky zaslanych zadosti. Pfi vyplilovani ptijimaciho
testu Lubezki zatajil sviij obdiv k americkym rezisérim jako Woody Allen, Francis Ford
Coppola, Martin Scorsese, John Ford nebo Steven Spielberg. Poté co byl tspésné pfijat,
zjistil, ze vSichni jeho novi spoluzéci udé€lali to samé. Byla to prvni generace na Skole, ktera
chtéla misto dokumentarnich filmu, tocit celovecerni.

Ve skole byli tfi spoluzaci, ktefi chtéli byt kameramany, a zarovein se v ni setkal s reziséry,
se kterymi dodnes spolupracuje. Xavier Grobet, Rodrigo Prieto nebo Luis Estrada, ktery
reziroval jeho prvni film. PfedevS§im se ale seznamil s Alfonsem Cuarénem, ktery v tu dobu
studoval o dva roky vyS. Lubezki asistoval na Cuarénovych projektech jako elektrikafr,
ostfi¢, nebo osvétlovac. Od Alfonsa Cuardna se naucil, jak se pfiblizit ptibéhu pohledem
kamery.

Cuarén chtél byt ptivodné kameraman, ale pozdé€ji uznal, ze je Lubezki mnohem lepSim
kameraman nez on, a tak vzniklo filmové duo Cuardn - Lubezki.

Studium nebylo finanéné narocné, ale Skola postradala jakékoliv technické vybaveni. Prvni
dva roky byli pro Lubezkiho objevné, ale jen do okamziku, kdy si uvédomil, ze po skonceni
studia jsou jeho Sance na profesiondlni kariéru zcela mizivé. Mexicky filmovy pramysl byl
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velmi maly a odbory byly zcela uzavieny novym zajemcim. Existovalo pravidlo, které v
unii povolovalo pouze sedm kameramanti. To znamenalo, ze pokud by se chtél nékdo stat
profesionalnim kameramanem, musel ¢ekat aZz n€kdo ze zavedenych sedmi kameramant
odejde do diichodu nebo zemie.

Lubezki s nékolika prateli tedy navzdory natoCili film ve vlastni produkci. Slozili
dohromady zhruba 7.000 USD. Film napsali za den, ale natocit jej trvalo nakonec tii tydny.
Lubezki byl jednim z producentt. Guillermo Navarro jim umoznil pouzivat zdarma kameru
Eclair, kterou vlastnil. Piivodni zamér byl natogit film pro hispanskou komunitu v USA.
Film se jmenoval CAMINO LARGO A TIJUANA (1988) a m¢l se distribuovat na VHS
kazetach. Zisk z prodeje VHS chtéli pouzit na vyrobu dalSich filma. Lubezki je v titulkdch
uveden jako producent, Alfonso Cuarén jako koproducent a clen kamerové a
elektrotechnické posadky. Neméli velké ambice. Méli vSak $tésti, ze rezisér a producent
filmu Luis Estrada se pratelil se slavnymi mexickymi herci, kteti védéli, jak natacet filmy.
Film nakonec prodali mexickému institutu kinematografie a byl distribuovan v celém
Mexiku. ®

Lubezki byl ze studii vyhozen, jelikoZ nenavs$tévoval prednaSky. Radéji pracoval se
skutecnou filmovou technikou. Bylo mu fe€eno, aby uvolnil misto studentiim, kteii chté;i
studovat. Cuaron byl vyhozen ze studii ve stejnou dobu. Lubezki se ocitl ve skutecném
svéte filmu, 1 kdyz zatim s nestabilnimi zdklady. RezZisér Luis Estrada napsal dal$i scénaf s
nazvem BANDITOS. M¢li kameru, Zeiss High speed objektivy, jednoduchy grip a par HMI
svétel. Problémem byl §tab, ktery by byl schopen a ochoten pracovat s technikou, kterou
m¢éli k dispozici. Difize nebo odraz byly pro nékteré cleny Stabu zcela cizi pojmy. V té€ dobé
v Mexiku panoval zcela jiny piistup k praci, neZ v Americe. Jeden ¢lovék obsluhoval svétla
1 pohyb kamery. Lubezki a Cuar6n vsak byli silnou mexickou generaci, ktera se rozhodla
nabourat stivajici systém a udélat krok doptedu. BANDITOS (1991), které reziroval Luis
Estrada, m¢li uspéch a Lubezkiho prace si zacali v§imat ostatni tvirci. Dostatek prace mu
umoznil nabirat potfebné umélecko-femesIné zkuSenosti.

Mezi celoveCernimi a televiznimi projekty pracoval na reklaméch. V reklamé byl pfistup
mnohem pfisnéjsi. Tocilo se s menSimi rozpoCty a za méné¢ Casu. Zpocatku délal
kameramana u druhého §tabu, ale mél moZnost setkavat se Sirokym spektrem kameramanti a
tim 1 piistupli. Poslouchal, dival se a ucil se. Za dva roky natdceni reklamnich spoti pro
automobilku Chrysler se naucil, jak efektivné tocit auta ze vSech moznych stran. Pracovali
po celém Mexiku. Naucil se dé€lat véci pomoci vybaveni, které si pro natadceni vlastnich
film nemohli dovolit. Podexponovat a pieexponovat film, tla¢it nebo tdhnout vyvolavaci
proces filmu a pracovat kreativné s barvou.

Po BANDITOS (1991) napsal Luis Estrada dalsi scénat SOLO CON TU PAJERA (1991),
ktery se stal Cuaronovym celovecernim debutem. Komedidlni piib¢h je o muzi, ktery si
mysli, Ze se nakazil virem AIDS. Do tohoto okamziku vedl Zivot Casanovy. Jeho zoufalost
jej dovede k rozhodnuti spachat sebevrazdu skokem z vyskové budovy. Na cely projekt

sehnali od investort 150 000 dolart. Zasadnim problémem vSak byla scéna z vrcholu
vyskové budovy. Pétitydenni natdfeni se kvili této scéné prodlouzilo na Sestitydenni s
nejasnym vysledkem. Z divodu prodluZovéani nataCeni se museli vzdat ¢asti technického
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vybaveni, aby nenavysili rozpocet. Lokace byla pro vyznéni ptibéhu zasadni. Nakonec s
pomoci helikoptéry herce vysadili na této vézi a nato€ili v jednom zabéru celou akci na
ptivodné planované budové. Clona byla nastavena na 1.4 tak, aby svétla v pozadi nocniho
mesta byla stale viditelna. Pro zbylé scény, byla vyrobena replika vrcholu véze na nizsi
budové, kde se mohli se celym Stdbem pohybovat. Kameramansky pftistup v tomto filmu a
feSeni celé scény mu vynasi prvni cenu za kameru Ariel, mexicky ekvivalent amerického
Oskara.

SOLO CON TU PAJERA (1991) pivodni lokace SOLO CON TU PAJERA (1991) kovie véze

Jednotlivé zabéry na sebe svételné¢ nenavazuji, ale nesmime zapomenout na nékolik
dalezitych aspektii. Jedna se o debutovy film s malym rozpoctem, natocen filmaii, ktefi
neméli moZnost vzdélani v takové formé, jak jej zname dnes v Evropé. Byli prikopniky
moderni kinematografie v Mexiku v dobé, kdy se naptiklad osvétleni ve filmu standardné
praktikovalo rozsvicenim velkého zdroje tak, aby bylo vidét vse.

Mexicti filmafi zacali brat vazn€ zmeény, které Lubezki a jeho ptatelé do mexicke
kinematografie vnasi. Pracuji obdobnym zptsobem. Radikaln¢ se méni ptistup k osvétleni,
rdmovani a vytvafeni atmosféry. Mimo tyto zmény dochdzi 1 k legislativnim zménam a
mexicky filmovy primysl zaZiva oZiveni.

Lubezki je tedy soucésti silné mexické nové viny, kterd, bohuzel pro mexicky filmovy
prumysl, zdhy odchazi do Hollywoodu. V jejich zemi nadale zlstava majoritni
kinematografii americkd a doposud neexistuje zakon, ktery by 65% podil americkych filmi
oproti 15% mexickych filmil zdsadné reguloval.

Po uspéchu Cuarénova debutového filmu se Lubezki stava soucasti Stabu uznavaného
mexického reZiséra Alfonsa Aury, ktery byl také jednim z hercti v Lubezkiho rannych
filmech. Aura oslovil Lubezkiho, aby byl kameramanem druhého $tdbu na pfipravovaném
snimku COMO AQUA PARA CHOCOLAT (1992), dobového romantického dramatu s prvky
magického realismu. Film ziskal deset cen Ariel. Je zafazen na 56. misto v hodnoceni 100
nejlepsSich mexickych filma. Film utrzil v USA 21,6 milionu USD a obdrzel 30 nominaci na
rizna ocenéni, z nichz 21 ziskal.

Do Lubezkiho profesniho Zivota pfichazi timto filmem ono Casto sklofiované Stésti.
Hlavnim kameramanem mél byt zkuSeny evropsky filmai. Po dlouhych jednénich o
honorafi oslovil Aura Lubezkiho. Piestoze to byl pro n¢j velky kompliment, na tento post se
necitil. Sestavil seznam skvélych kameramani, které povazoval za své vzory, a Aurovi jej
predal ke zvaZzeni. Aurtiv napad vSak podpofili bez vyhrad i producenti a Lubezki nabidku
nakonec pfijal.



COMO AOUA PARA CHOCOLAT (1992) rezie Alfonso AURA

Ackoliv se rozpocet filmu pohyboval okolo milionu dolarti, nékteré rekvizity a nabytek z
finan¢nich divodi stale chybély. Aura pozadal Lubezkého, zda by za pomoci kamerovych
vyrazovych prostiedkii nenasel feSeni. Lubezki nechal vymalovat prostory tmavou barvou,
svételné se soustiedil na Serosvit a tvare krasnych herecek. Inspiraci mu byly Vermeerovi
obrazy. Tato “improvizace” urcovala kone¢ny styl filmu. Pravé ze svych rannych filmi ma
Lubezki velmi dobry pocit a to predevSim proto, ze je povazuje v jistém smyslu za
experimentalni.
Konkrétné v tomto filmu je jasné zfetelny Lubezkého talent. Budouci svétové znamy
kameraman projevuje citlivost pro zachyceni portrétu, silny vztah k ptirozenému svétlu 1
peclivy a vytvarny vztah k umélému osvétleni. Zasadni pro urceni jeho rukopisu se zda byt
zpusob, kterym zachycuje krajinu. Lubezki, ziejmé jako jini umélci, je siln€ ovlivnén
mistem, ve kterém se narodil a kde vyrista. Podobnou analogii mizeme vypozorovat u
jednoho z nejslavngjSich kameramani predchozi mexické éry Gabriela Figueroy, ktery
napiiklad tzce spolupracoval s Luisem Buiuelem. Figueroa komponoval prostor ve scéné
vzdy smysluplnym zptisobem. Vyuzival peclivé sestavené popiedi a piesné vybrané pozadi,
tak, aby obohatil dan¢ téma. Vyuzival hloubkové kompozice ve snaze povzbudit divaka k
vyhleddvani kontrastd a analogie mezi popfedim a pozadim. Jeho zpisob snimani krajiny je
jasné zietelny referencni radmec, ktery obsahuje jemu dobfe znamou a rozsahlou mexickou
krajinu se sopkami, s nekone¢nymi dalkami, obfimi oblaky a specifickou florou. Zasadni
vliv na Figueortv obraz mél americky kameraman Greg Toland a EizenStejniiv kameraman
Eduard Tissé. 32 Zde se tedy jasné projevuje tzv. zesilena kontinuita o které¢ se podrobné;ji
zminim v zavéru sve prace.
Emmanuel Lubezki ma vSak zahy ve své filmografii snimek, ktery opét doklada, jak
ovliviiuje rezijni nadani schopnosti kameramana a nasledné celkovy audiovizualni vysledek.
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Ptiklad mizeme uvést na filmu, ktery nataci o rok pozdéji v roce 1993 s rezisérem
Alejandrem Pelayem MIROSLAVA (1993). Jedna se o zivotopisné drama mexické herecky
Ceskoslovenského ptivodu Miroslavy Sternové, narozené 26. unora 1925 v Praze. Jeji
hereckd kariéra spada do epochy zlatého véku mexické kinematografie. Byla nazyvana
Marilyn Monroe "a la mexicana” a zahréla si napiiklad ve filmu Luise Bufiuela ZLOCINNY
ZIVOT. Do Mexika emigrovala za valky v roce 1940 se svymi adoptivnimi rodi¢i, ve snaze
uchranit se pfed deportaci do koncentra¢niho tadbora. V Mexiku si v§ak po sérii tragickych
udalosti a neStastné lasce v roce 1955 v pouhych 29 letech vzala Zivot.®

Je zajimavé ve filmu sledovat vizualni vzpominky na Prahu. Zptisob, jakym oba tviirci ve
filmu vytvoftili atmosféru Strasnic, je vSak pro Ceského divaka usmévna. Scéna s prodejem
Sperkill za ucelem ziskani pasti, pfipomind méné zdatile zrealizovanou scénku z Coppolova
Kmotra. K rozporuplnym pocitlim z celku piispiva velkym dilem i obrazova nesourodost,
kterd pfipomind mix zab&rh vytrzenych z filma ceskoslovenské Nové viny a klasickych
mexickych telenovel. Domnivam se, Ze tato nesourodost je zplisobena vzdjemnou neznalosti
osobnich pfistupi Lubezkiho a Pelaye, vékovym rozdilem, neznalosti skutecného prostredi
a zjevné také mirou rezijni zkusenosti. Na tomto piikladu je jasné zfetelné, jak je pro
kameramana velmi diileZitd osobni zkuSenost s prostorem, ktery mé interpretovat, jde-li o
zachyceni autenticity.

Pro zajimavost lze film voln¢ spatfit na internetovém kanalu YouTube.

MIROSLAVA (1993) rezie Aleiandro Pelavo
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Kapitola 2
AMERICKY SEN

Jeho dalsim mexickym celoveernim filmem je na po¢atku devadesatych let AMBAR (1992)
v rezii Luise Estrady. Zde poprvé zasvicuje film v interiérech a exteriérech pouze
tungstenovymi svételnymi zdroji. Cely film ziskava jantarovy nadech stejné tak, jako se
Jjmenuje. Ambar ¢ili jantar. Tvirci ptistup a nasledné promitani jeho poslednich tti filmi na
filmovém festivalu v Torontu oslovuje pozorné americké filmové agenty. Lubezki viibec
netusil, Ze néjakého agenta pro praci v Hollywoodu potiebuje, navic v t€ dob¢é mluvil Spatné
anglicky. V Los Angeles se po nc¢kolika schiizkdch dostava ke spolupraci na malém filmu
THE HARVEST (1992) reziséra Davida Marconi a producenta Jason Clarka. Clarkovi se
Lubezkiho prace velmi libi a doporucuje ho na americkou komedii TWENTY BUCKS (1993)
rezisérky Kecy Rosenfeld. Realizace Lubezkiho zavadi k dalSimu americkému filmu
REALITY BITES (1994), ktery reziruje slavny komedidlni herec Ben Stiller.

Zéhy vSak Lubezki zjiStuje zasadni rozdilnost v pfistupu k nataCeni mezi Mexikem a
Amerikou. Je to to zcela odliSny svét. A sdm o sobé fikd, Ze byl naivni, protoze ve film véfil
spiSe jako ve formu uméni. V Mexiku pro néj byl kazdy projekt praci lasky. Existovaly
navic rizné kulturni Soky. V Mexiku jsou herci se Stdbem v tizkém kontaktu. Jedna se spiS o
rodinu, ktera spolecné€ déla film. Vztahy v americkém S$tadbu jsou vzdalené. Americti reziséfi
nataceji povétSinou proto, aby méli pokryté vSe, v riznych velikostech a variantach, a méli
dostatek materidlu do stfizny. V Americe se uplatiioval spise televizni systém nataceni nezli
filmovy. Nenatd¢i se kontinudln€. V Mexiku byl zvykly na linearni zplisob nataceni. Co
vSak bylo nejvétsi zmeénou pro Lubezkiho, byla povoleni. V Americe panuji velmi piisna
pravidla pro naticeni. V Mexiku s natdenim na exteriérech nikdy nebyl problém a ve
vétSing piipadi se obesli bez povoleni. Pro Lubezkiho to znamenalo novy a zdsadni navyk v
planovani nataCeni. Svételné dilezité scény se v Mexiku rozlozili do dvou dnii, vecer, ¢i
rannich atmosfér. V Mexiku mohl natacet v ulici a zavésit cokoliv kamkoliv. Komplikace
mimo nutna povoleni zplisobuje 1 rozdil v moZnosti rozlozeni rozpoctu na film. V takzvané
skupiné “above the line” tedy nad carou, na které¢ jsou v americké kinematografii bézné
profese rozpoctoveé rozdé€leny, jsou naklady extrémné vysoké. Honordfe na tyto profese
pojimaji podstatn¢ vétsi ¢ast rozpoctu, kterd by naptiiklad v Mexiku byla vynaloZena za
rekvizity nebo kostymy. To vSe byla vSak pro Lubezkiho Sance, vyzva a prvni velké
Hollywoodské zkuSenosti. Pti nata€eni REALITY BITES byl napiiklad pfipraven na ulici v
Hustonu zavésit ram s difazi. Nataceni bylo dokonceno bez pouziti rdimu. Neméli povoleni.
Lubezki se vSak musel velmi rychle pfizplsobit a to z jednoduchého divodu. Vse je v
Americe velmi drahé.

V dob¢ kdy zacal natacet filmy v Los Angeles, statni penize na vyrobu filmt v Mexiku
zaCinaly byt zna¢né omezené. Piesunul se do San Francisca na tfi a ptl roku, ale béhem této
doby vytvofil pouze jednu reklamu. Mnoho Casu travil létanim do Los Angeles a zpét.
Uvédomil si, Ze je Cas vratit se zpét do Los Angeles.

Pro Lubezkiho byly prvni dva ¢isté americké filmy zatézkavaci. Sdm o nich hovoii jako o
zkousce ohném. Byla to vSak velmi dobré ptiprava na dalsi projekt s Alfonsem Cuarénem. A4
LITTLE PRINCESS (1995) s rozpoctem 17 milioni dolart.
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Stejné jako v SOLO CON TU PAREJA (1991) zvolili v ramci vytvarné piipravy Cuarén s
Lubezkim hlavni barvu tmavé zelenou, Cuarénovou nejoblibenégjsi. Jedna se o ptibéh malé
divky, které se zcela zméni Zivot. Z privilegované indické rodiny se dostdva do neosobniho
svéta internatni Skoly, kde vladne velmi tvrdd disciplina. Po smrti otce se ocitne bez
prostiedki a jeji spolecensky kredit klesa na tplné dno.

Velkd ¢ast filmu je natocena v ateliérech v Los Angeles, exteriéry v Indii. Obrovské
dekorace se rozhodl Lubezki zasvitit silnymi zdroji, které zmekcoval. Pro svét zndzorfujici
Indii zvolili teplé barvy. Oranzovou, zlutou a nékolik tond Cervené v kontrastu s tvrdym
svétem Skoly, ktera byla reprezentovana paletou zelené. Pomoci barev manipulovali s
emocemi. Divku pfed tézkym Zivotem ve Skole chrani jeji sny a vzpominky na jejiho otce.
Barvy v téchto snech jsou teplé a svétlé. Kdyz divka zjisti, Ze je otec mrtvy, paleta téchto
barev zmizi a jejich misto zaplni zelena. Aby zduaraznili svét, ktery ji nyni obklopuje,
zasadn¢ menili perspektivu. Napiiklad dvefe jsou vétSi nez ve skuteCnosti, stejné jako
zabradli. Postava divky tak plsobi mnohem mensi, bezmocnéjSi a bezvyznamnéjsi.
Spole¢né chtéli vytvofit dilo, které bude neobvyklé. Americky film v jejich vlastnim podéni.
Meéli dostatecny Cas na ptipravu a dokonaly storyboard.

“Myslim, Ze vSichni poctivé spolupracovali na vytvoreni zvlastniho svéta, vcetné hercil,
hudby a kinematografie. Miizete mit skvelou hereckou akci, ale pokud hudba, pohyb kamery,
vyber objektivii a osvetleni nejsou spravné, film nefunguje. Vsechno a kazdy musi
spolupracovat. Ale mira spoluprace od ostatnich zalezi na tom, jak moc ji hledate.”

"Na tomto filmu jsem pochopil, Ze nejlepsi, co miizete v pripravé udelat, je vytvorit
referencni ramec s rezisérem, designery, herci a kostymnimi vytvarniky tak, aby byli vsichni
v synchronizaci. Pripravy byly velmi diilezité. Vsichni jsme pak spolecné sledovali denni
prace.” (5

THE LITTLE PRINCESS (1995) maximalizované dekorace a strihovy prechod ve vzpomince na Indii.
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Lubezki a Cuardon se pfed samotnym natd¢enim mimo dokonaly storyboard vénovali i
konkrétnim stiihiim. Jedna se o scénu, kdy divka vypravi své kamaradce o svém otci. Bylo
pro n¢ dilezité¢ zajimave vizualné pojmout tuto Cast piibchu, ale bez ndkladnych ptfesuni.
Kratkym pohybem kamery se z usinajici divky dostava kamera “ven” z dekorace a ocita se
v daleké Indii. Jedna se o prolnuti do skutecného obrazu.

Lubezkiho neortodoxni pfistup k barvam a vizudlni styl mu za tento snimek v roce 1996
pfindsi prvni nominaci na Oskara za kameru. Pfiznava, Ze to byl tlak, ale nemél pfilis
mnoho Casu se jim zabyvat. S Alfonsem Aurou piipravoval dalsi velmi stylizovany film s
rozpoc¢tem 20 milionti dolarti, WALK IN THE CLOUDS (1995).

Dobové romantické drama odehravajici se na vinicich. Zdmérem Lubezkiho bylo vytvofit
matné obrazy za pomoci velkého mnozstvi svételnych zdroji. Vyhodou bylo planovani,
které bylo obdobné jako v Mexiku, a bylo moZné rozkladat scény do vice natacecich dni.
Diky tomuto postupu bylo mozné nataCet scény po pul dnech v protisvétle, které sice
vytvari krasné svétlo, ale cely film piisobi kycovité.

o
o o :'rw'ﬁ-\rﬁ. .."'- o

WALK IN THE CLOUDS (1995) romantickyv film vlnv kvcovitvch zabérii.

Lubezki se diky projevenému talentu a schopnosti ptizptsobit rezijnimu vedeni definitivné
stdvd mainstreamovym kameramanem, schopnym natoCit jakékoliv obrazové zadani.
Pfichdzi neodmitnutelnd nabidka na komedii s Robiem Williamsem rezirovany Mikem
Nicholsem, THE BIRDCAGE (1996). Lubezki byl zaskoCen, ale tika: “Byl bych bldzen,
kdybych odmitnul Nicholse s Williamsem.” (©

Nicholson nechal Lubezkiho plné vyuZit jeho kreativity, ale nechtél, aby bylo poznat, Ze je
film zasvicen umélym osvétlenim. Nechtél ve filmu zadny element, ktery by divaka
vytrhnul z pfibéhu. Na prvnim mist¢ u néj byla hereckd akce. Scény byly pomérné
komplikované vic, nez na jakémkoliv jiném projektu, na kterém dosud spolupracoval.

THE BIRDCAGE (1996)
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Lubezki se tedy, jak bylo jeho zvykem, fadné ptipravil. Zajistil si povoleni na zavéSeni ramu
a svétel napti¢ vSemi Floridskymi lokacemi. Mél vymysSlen systém difuznich rdma a svétel
na veskeré exteriéry. S ¢im vSak nemél zkuSenost bylo Floridské slunce. Prvni z horka
omdlela skriptka, zahy po ni byl nucen odpocivat i rezisér. Robie Williams pftisel za
Lubezkim a predstavil mu “drobny” problém s extrémnim pocenim. Zadal Lubezkiho o
vyrteSeni tohoto problému. Taktni vyjedndvani donutilo Lubezkého zhasnout vSechna svétla
a odstranit vSe, co by mohlo odrézet jeho paprsky, které extrémné zvySovaly teplotu na
place. Misto natd€eni na jednu kameru, se pro zrychleni natacelo na dvé. Jediné, co mohl
udélat, bylo doufat, ze zabéry budou na platn¢ fungovat. Se smichem dodéava: “Jen fo
doklada fakt, Ze pro to, co si u filmu dokonale vymyslite, ma Zivot vzidy perfektné
pripravenou odbocku.”

Lubezki se po dokonceni prace na komedii vraci k dal$i spolupréci s Alfonsem Cuarénem
na filmu GREAT EXPECTATION (1998), s rozpo¢tem 25 milionli dolari. Lubezki mél
pocit, ze Cuardn ztratil soudnost. Prvni storyboard k filmu byl stejné objemny, jako zluté
stranky. Scénaf obsahoval ptaky, ryby, malé déti, podvodni zabéry a vSechno, co si jen
clovek dokéze predstavit. Nemél absolutné Zadnou predstavu, jak zvladne vSechno natodit.
Jediné, co jej uklidiiovalo, byla ptfedchozi zkuSenost s kreativnim géniem. Poslednim
pfekvapenim byl fakt, ze se Cuar6n rozhodl na posledni chvili natdet na anamorfni
objektivy. V té dob¢ podlehl cely filmovy primysl moédé anamorfniho snimani. Objektivy
nebyly k sehnani. Nebylo mozné z Casovych divodl provadét jakékoliv testy. “Prvni
nataceci den byl sok. Jediné na co jsem myslel bylo, jak to preZijem.”( Ptiznavéa Lubezki.
Oba védeli, ze velmi riskovali, a dle jeho slov film nebyl takovym snimkem, ktery by
vyzadoval jednotnou formu. Naopak bylo nutné podpofit podivnosti v d&ji. S vyslednym
obrazem neni spokojen. Za zdafilou povazuje jen barevnou zménu, ke které v ptibéhu
dochazi. Vyuzivali tungstenovych 1 HMI svételnych zdrojii. Nedostatek nebo naopak
dostatek svétla funguje v pfibéhu udajné metaforicky. Na tomto filmu vSak dochézi ve
spolupraci k velkym rozportim.

Cuarén pozadoval hereckou akci v siluetach. Lubezki nesouhlasil, ale nebyl schopen
argumentovat pro€. Nechal si od Cuarona podepsat papir, na kterém doklada, Ze jde o jeho
invenci, nikoliv Lubezkiho. Z laboratofe druhy den volali, Ze herci nejsou vibec vidét.
Projekce problém potvrdila. Cuardn uznal svou chybu a konstatoval, Ze tentokrat zaSli ptilis
daleko. Scéna se pretacela s pridanim lehkého bo¢niho svétla, av§ak Cuardn nebyl spokojen
s hereckou akci. Pretacela se tedy po tteti. “Pracuje-li kameraman s kreativnim reZisérem
typu Cuaron je obrovskou vyhodou, Ze jej neustale posouva dopredu” ®), tikd o Cuardénovi
Lubezki. Neboji se riskovat a nachazet tak nové hranice moznosti. V ptipadé¢ nezdaru se
jednoduse vrati o krok zpét a problém napravi. Takto se vyjadiuje Lubezki po dokonceni
tohoto filmu. 2

AvSak v roce 2016 ve vetejné diskuzi na filmovém festivalu Tribeca oba film oznacili jako
skvrnu na jejich kariéfe. Cuardn o filmu fekl, Ze se jednd o kompletné neuspésny film a
ptiznava, ze pro tento film jeho srdce nevzplanulo. Filmu pry chybél scénafr a on sdm mél
prili§ vysoké sebevédomi, kdyz si myslel, ze se da ptibéh zprostiedkovat vizualné. Nikdy
filmu neporozumél a po realizaci se citil nestastny. Lubezki byl mirnéjsi a oznacil jej za
méné uspokojivy. Souhlasil vS8ak s tim, ze Cuaron byl pfili§ posedly touhou dostat do filmu
milovanou zelenou barvu. Vé&fil, Ze je to jedna z ochrannych znamek reziséra, a ztratil smysl
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pro ton filmu. Film obsahuje kycovité zdbéry, které zapadaji 1épe do reklamy. Neékteré
zabéry jsou realizovany tak, aby pfedevS§im vypadaly dobie, bez ohledu na dé&j a motivace.
Vysledkem byl film, ktery nikdo nemiloval.

Z neuspéchu se poucili. O tii roky pozdé€ji se spolecné vratili ke svym kofenlim a natocili
mexickou komedii Y TU MAMA TAMBIEN (2001) v pfirozeném svétle s kamerou z ruky s
rozpoctem 2 miliony dolard. Nahle tedy s desetinovou ¢astkou, nez byli zvykli. Cuaron citil,
ze to bylo, jako by se vratili do Skoly a zacali od nuly. Z filmu je ale jasné zietelné, ze se

‘o » - \

Emmanuel Lubezki a Alfonso Cuard pFi natéceni Y TU MAMA TAMBIEN (2001)

Cuar6n snaZzi napravit svou reputaci a pocitd s tim, Ze bude pod drobnohledem. Zabéry
krajiny komponované Lubezkim jsou s jeho senzitivitou interpretovany jako krasné
pohlednice ptedevsim z globalné zndmych mist Mexika. Je ziejmé, Ze se film musi libit
vét§inovému publiku a hlavné musi obstat v Hollywoodu.

Scénaf k filmu byl nakonec nominovan na Oskara a Cuardn se timto vraci na post ackového
reziséra. Po natdCeni GREAT EXPECTATIONS (1998), a pravdépodobné v kontextu s
rozCarovanim, Lubezki popisuje proces vyroby v Americe a dobu, kdy zac¢inali v Mexiku
takto:

“Existuje mnoho pridaného tlaku na vyrobu a to proto, ze filmy jsou tak drahé. Je jen velmi
mdlo casu na pripravu a na premysleni. To je to, co nemam rdd na nataceni v Americe.
Mame skveélé nastroje, penize a mnoho vybornych hercii, ale je na nas vyvijen obrovsky tlak
a casu na vSe je strasné malo. V Mexiku jsme za mdlo penéz a bez dokonalého vybaveni
tocili se skvelymi herci. Nebyly to produkty, ale experimenty. Zkouseli jsme veci a doufali, Ze
budou fungovat.

Kdyz jsem zacinal, bylo to jen o obrazech, nebali jsme se délat chyby. Idea byla pouZit to, co
mame k dispozici, abychom dosdhli podstaty scény. Sli jsme do konfliktu charakteru. Byla to
nase cesta, jak podat pribéh. Bylo mnohem vice casu na vyvoj atmosfery celého pribéhu.
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Bylo to vice, nez jen mékky odraz od desky nebo primé svétlo, stylizované nebo prirodni.
Vymezeni kontrastu bylo filosofické. Byly to nejlepsi momenty.” ©)

Na druhé stran¢ Lubezki nezapird, ze rad pracuje v Americe, protoze mu poskytuje
neobycejné technické moznosti a mize délat praci, kterou ma rad. Doufa, Ze bude mit Stésti
a dostane se k takové filmové latce, ktera by popisovala skutecny piibéh a skutecné
charaktery, které by mu pfinesly novou inspiraci a moznost pohybovat se na hran¢, at’ uz se
rozhodne pro jakoukoliv formu natdCeni. V tento moment samoziejmé netusi, Ze jeho
kariéra poroste v nasledujicich dvaceti letech strm¢ nahoru a jeho ptani bude vyslySeno.
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Kapitola 3
PROPAST

Nez dojde k dalsi spolupraci mezi Lubezkim a Cuardénem, ktery se vzpamatovava z
neuspéchu filmu GREAT EXPECTATION (1998) a snazi se opéct nalézt lasku k filmu, jde
Lubezki z jednoho velkého filmu do druhého. Je osloven ke spolupraci s Martinem Brestem
na mainstreamovém trhdku s Bradem Pittem a Anhony Hopkinsem MEET JOE BLACK
(1998). Spolupracuje s Timem Burtonem na jeho hororové pohddce s Johnem Deepem
SLEEPY HOLLOW (1999) nebo Rodrigem Garciiou THINGS YOU CAN TELL JUST BY
LOOKING AT HER (1999). Ale za ptelom v Lubezkého cesté k historickému Oscarovému
hatricku miizeme povazovat az film ALI (2001) Michaela Manna s rozpo¢tem 107 miliéon
dolart.

Mannovo piani byla vizualni vérnost. Existovala celd fada archivnich materialti, ze kterych
mohli bezpecné cerpat. Peclivé studovali fotografie z Aliho Zivota a zépast. Zkoumali
kazdy detail, kazdou lampu, kus ndbytku, okno a kromé¢ toho, Ze se Mann zajimé o svét, ve
kterém Ali zil, jeSté¢ vice se zajima o svét z pohledu Aliho. Jeho gesta, tvaf a reakce
dostavaji ve filmu obrovsky prostor. Cely film je kamera v neustalém pohybu a velmi blizko
jeho tvare. Kopiruje Aliho temperamentni naturel.

ALI (2001) rez. Michel Mann. kamera ie postave stale na blizku

Mann nuti Lubezkiho zkouSet nové véci. Mnoho scén bylo kopii slavnych boxerskych
zapasi a dalSich udalosti, které miliony lidi vidéli v televizi. Nechtéli vSak, aby film ptisobil
nostalgicky. Chtéli, aby publikum pocitilo vzruseni, energii okamziku a hmatovou energii.
Devadesat devét procent zabéra bylo z ruky, nebo ze Steadicamu.

Poprvé ale v celém filmu neni mozné spatfit Lubezkého tradiéni krajinné obrazy. Lze
zahlédnout jediné barevné pozadi, které je vSak eliminovano rychlou pohybovou hereckou
akci a navazano na no¢ni zabér. Mann se od nich zifejmé zdmérné distancuje, aby zbytecné
neodvadél divakovu pozornost od Aliho blizkosti a temperamentu.

ALI (2001) smrt Malcolma X a méstska kraiina ori magic hour
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Vizualné zajimavym zabérem je smrt Malcolma X. Zde se podatilo pomoci neostrosti a
Lubezkého senzitivité ke krajin€ zaznamenat silné¢ emocionalni obraz, popisujici zoufalost a
smutek, ktery nelze v dany okamzik sdilet s okolnim svétem a ktery piekracuje jeho
samého, a to pravé ve spojeni s méstskou krajinou v podvecernim svétle, které svou formou
nepievysuje obsah.

Co je vSak na tomto filmu nejptesvédCivejsi a neobycejné, je impresionistické vypraveéni
minulosti nejen za pomoci kratké vzdalenosti herce od kamery a jejiho pohybu, ale také za
pomoci nové digitalni technologie. Michael Mann piiSel z televize a vzdy se pokousel
experimentovat. Najit spravny jazyk pro své filmy. Kdyz obhliZeli lokace méli sebou malou
neprofesiondlni digitalni kameru. Lubezki se emocionalné¢ o prvnich nejistych krocich
digitalniho kina vyjadiuje takto.

“V teto kamere jsem videl véci, které nam film nemohl poskytnout, jako kdyz vidim nocni
oblohu osveétlenou méstskym znecistenim a mraky. Temna obloha, ktera oddéluje Will Smitha
od pozadi, ukazovala néco krasného, néco, co jste nikdy predtim nevidéli, protoze to film
nemiize zaznamenat. Sel jsem za Michalem a ukdzal mu to. Myslim, Ze kterykoliv jiny reZisér
by takovym obrazem pohrdnul. Ale Michael byl velmi zaujat a podivoval se. Pro¢
nepouzivame tuhle kameru a nezjistime, jak to prenést do filmu? Stravil jsem dvacet let tim,
Ze jsem se ucil pouzivat filmovou kameru a ted jsem mél pouzivat neco, co neznam, co umi
pouZzivat jini mnohem lépe nez ja. Mél jsem strach. Byl to opravdu prvni film, ktery si
pamatuji, kde jsme pouzili digitalni kameru. Bylo to velmi primitivni vybaveni, super
primitivni spotiebni kamera. Neméla zadny dynamicky rozsah. V podstaté to bylo
sebevrazedne, co Michael udélal, ale dokazal to.” (10

ALI (2001) prvni zabéry z digitalni kamery v hollywodském filmu

Jedna se tedy o jeden ze zajimavych a zaroven pifelomovych okamzikii Lubezkého kariéry.
Jako jeden z prvnich hollywoodskych kameramani vyuziva digitalni technologie v dobé,
kdy témét nikdo netusi, jakym zptisobem by mohl fungovat dnes jiz velmi dobfe zndmy a
diky specifikaci DCI stadardizovany hybridni proces. Otevira se mu tak novy svét, ktery
pfindsi zatim nevyzkouSené moznosti. Zaroven vSak Lubezki toto obdobi nazyva “propasti”
a reflektuje problémy, které tento technologicky historicky okamzik pro cely filmovy
pramysl pfinasi. MoZnost digitalniho snimani ptichazi v dobé, kdy povazuje filmové
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suroviny za uzasné a poskytuji mu Siroké spektrum volby. Filmové kamery funguji nejlépe
za celou dobu, kdy je pouziva. Najednou vsak ptichdzeji digitalni kamery a filmova
distribuce se hrouti. Filmovy primysl se nachazi v propasti, kde neexistuje zadny standard.
Digitalni snimani jest¢ neni dokonalé a dynamicky rozsah je ve srovnani s filmem velmi
tristni. Zaroven vSak v diisledku uzavirani filmovych laboratoii skomira i film. Je to
bolestné obdobi a Lubezki jej uzavira myslenkou, ze filmy, které se v tomto obdobi natocili
diky technické nedokonalosti, brzy zestarnou.
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Kapitola 4 )
FILMOVA MAGIE

Sledujeme-li Lubezkého profesni vyvoj v rdmci uplynulych dvaceti letech, muizeme
pfirozené pozorovat vliv jednotlivych zkuSenosti na kazdy jeho nasledujici film. Nataci
velmi stylizovany film THE CAT IN THE HAT (2003) reziséra Bo Welche, ktery sice
nesklidil dobré kritiky, ale byl jednou z dalSich cennych zkuSenosti pfi vytvareni
neexistujiciho svéta. Podili se na vzniku debutového filmu v hlavni roli s Seanem Pennem
THE ASSASSINATION OF RICHARD NIXON (2004) reziséra Nielse Muellera a ¢ernou
rodinnou komedii LEMONY SNICKET’S A SERIES OF UNFORTUNATE EVENTS (2004) v
rezii Barda Silberlinga. Jednd se o druhy velmi stylizovany film v priitbéhu dvou let, na
kterém se Lubezki podili, a m4 opét moZznost experimentovat a posouvat své znalosti dal.
Rezisér Bard Silbering si Lubezkiho vybral pravé pro bohaté zkusenosti z film1, které jsou
vytvofeny v dekoracich, jako byla naptiklad A LITTLE PRINCES (1996) a SLEEPY
HOLLOW (1999).

Z Lubezkiho filmografie zname disledné pouzivani extrémné mekkého, Casto zcela
nemotivovaného osvétleni. Zajimavé je, jakym zplsobem piistupoval k osvétleni ve filmu
LEMONY SNICKET’S A SERIES OF UNFORTUNATE EVENTS (2004). Na pocatku tohoto
filmu pracoval na vytvofeni tajemného osvétleni. Neni zcela jasné odkud pochazi. Snazil se
najit polohu mezi ptirozenym a zcela absurdnim osvétlenim. Nechtél vytvoftit film, ktery jiz
natoc¢il. Ke konci filmu se vSak uchyluje ke smérovému osvétleni a to tak, aby nenarusoval
jednotnou vizudlni formu. At se v8ak snazi jakkoliv, lze stdle vypozorovat podobnosti s A4

LEMONY SNICKET’S A SERIES OF UNFORTUNATE EVENTS (2004)

LITTLE PRINCESS (1996). Néktery svételnym schématiim, jakym je napiiklad mékké
portrétni svétlo, nelze zcela uniknout.
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Kvalita jeho prace ma vzestupnou tendenci. Setkdvame se s oznaCenim, ze ncktefi reziséfi,
kameramani, zvukafi nebo jiné filmové profese maji svou “ochrannou znamku” a to at’ uz za
pouziti konkrétnich barev, naptiklad u Alfonsa Cuaréna tmavé zelené, nebo za pouziti
specifickych vyrazovych prostredkd, jakym je naptiklad beztizny pohyb kamery ve filmech
Terrence Malicka.

Nejedna se dle mého nazoru o ochranou zndmku v pravém slova smyslu, jak ji miZeme z
anglictiny pfelozit. Lépe ji vystihuje Cesky ekvivalent rukopis, ktery je pro kazdého, kdo
néco vytvari zcela specificky a unikatni. Ve filmu, stejné jako u jinych uméni je vSak slozité
pokud si odmyslime Givodni ¢i zdveérecné titulky urcit, komu ptfesné nélezi. Tyto rukopisy se
k sobé¢ ptiblizuji, inspiruji nebo od sebe navzajem kopiruji. Pii skutecném zkoumani nuanci
v piistupu a provedeni jednotlivych zabérti jsme schopni v piipad¢ Lubezkiho jeho rukopis
urcit.

V poslednim Malickové filmu 4 HIDDEN LIFE (2019), nalezneme tyto drobné rukopisné
nuance. Jogr Widmer hlavni kameraman posledniho jmenovaného filmu, byl od pocatku
spoluprace Lubezki/Malick vzdy soucasti tymu jako stedicamovym operator. Na filmu
odvedl skvélou praci a jen té¢zko bychom rozpoznavali, zda jde o Lubezkiho nebo Widmera.
Neoddiskutovatelnd je vSak absence poetizujicich zabérli krajiny, které mizeme napfic
Lubezkiho tvorbou jasné rozpoznat.

Mimo neutuchajici touhu Lubezkého zkoumat technologické novinky, experimentovat a
ptfizptsobit se, je v jeho pfipadé¢ setkdni s Terrencem Malickem zcela zasadni. Pro
porozuméni vyvoje v jeho kameramanské tvorbé je zapotiebi se blize podivat na ptistup k
filmu a realizaci. Samotny Malick a jeho filmy jsou pfedmétem zkoumani a popisuji je
stovky odbornych ¢lanki, eseji a bezpocet knih. Tento zdjem daleko pied¢i zajem o
jakéhokoliv jiného soucasného reziséra. Domnivam se, Ze pro kazdého filmare je zajimavé
Terrence Malicka a jeho dilo zkoumat, jelikoz odhaluje mnohd poznéni, dalece presahujici
maistreamovou kinematografii.

Spoluprace Lubezkiho s Malickem méla za néasledek jeho hlubsi poznédni ve vSech smérech.
Toto poznani ma zcela zasadni dopad na piistup k dalSim filmovym dilim, jakym je
napiiklad BIRDMAN nebo pozdéji REVENANT reziséra Alejandra Gonzélezese Ifiarritu,
kde je tento vliv jasné€ patrny. Dikazem budiz jeho vlastni slova.
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"Prace s Terrym zménila muj Zivot. Jsem jiny rodic, jsem jiny manzel a jsem jiny pritel. Od
té doby, co jsem zacal pracovat s Terrym, vidim prirodu jinak. Mam mnohem vétsi respekt k

Lubezki natac¢i s Malickem jeho pét po sobé¢ jdoucich filmu. Jejich filmové manzelstvi zije v
harmonii. Prvni spolupraci je ¢tvrty Malickav film THE NEW WORLD (Novy svét, 2005)
romantické dobrodruzné drama na pozadi pocatku Nové Ameriky v 16. stoleti. Jiz v tomto
snimku se ¢asto objevuji tvafe snimané zblizka a dechberouci krajinné celky s pfirozenym
svétlem.

Lubezkimu prace na obraze pfindsi, mimo jina ocenéni, i tfeti nominaci na Oskara. Druhym
spole¢nym snimkem s Terencem Malickem je THE TREE OF LIFE (2011). Epicky piib&h o
zékladnich zivotnich otazkéach zprostiedkovany skrze Zivot jedné rodiny Zijici v Texasu. Zde
je zcela jasné identifikovatelna formalni stranka filmu. Siroké objektivy, dlouhé a pohyblivé
zab&ry pusobici beztizné a ptirozené svétlo. Nasleduje 70 THE WONDER (2012) a jedna se
o prvni snimek z Malickovi trilogie nazyvanou “beztize”, v nichz Malick vypravi o vztazich
nejen k lidem, ale navraci ke svym kofenim a vzdava hold mistu, kde zil a vyrustal.
VSechny tii snimky charakterizuje vytracejici se klasické struktura piibéhu a d¢j 1ze popsat
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velmi jednoduse, ackoliv se nejedna o jednoduché dila. Druhym z této trilogie je NIGHT OF
CUPS (2015) o postmodernim spisovateli, ktery se prostfednictvim milostnych
dobrodruZstvi snazi najit lasku. Posledni spolupraci, ktera uzavira trilogii je SONG TO
SONG (2017) odkryvajici pomijivy raz lidskych tuzeb.

Ptistup Terence Malicka k natadCeni filmu je nutné zprostfedkovat pfedev§im pomoci oralni
historie. Rezisér je zndmy mimo své filmy tim, ze nekomunikuje s médii a snazi se chranit
své soukromi. Posledni rozhovor poskytl v roce 1978. Dle jeho spolupracovnikl je jeho
pristup k nataceni filml stale podobny a jeho jmenovatelem jsou neplanované, ndhodné a
neo¢ekavané okamziky. Lubezki pfirovnava nataceni s Malickem k rybafteni.

“Cekate hodiny a hodiny na zdbér. A najednou je to tam. Kolikrat ani herci netusili, Ze
kamera jela.” (12)

Kamera v jeho filmech piisobi nahodné¢ a piipomind spiSe pamét’. Jeho filmy nemaji jasné
definovany scénaf. Casto ho nedava &ist herciim a ani Lubezkimu.

Scénate se Malick drzi velmi volné a realizace je tzv. fizenou improvizaci. I béhem natadceni
je scénaf rizné modifikovan. Jeho nejsiln€j$i metodou je pak ono Cekani na “chybu”. V
naSich podminkéach obdobné ¢ekani praktikovala napiiklad Véra Chytilova.

V kone¢ném dusledku jsou pravé takové okamziky ve filmu nejvice cenény za svou
uméleckou miru. Dokonce jsou Casto mylné povaZzovany za peclivé piipravované scény.
Malickovi nejde jen o piibéh, ale o dosazeni urcit¢ého dojmu. Film nema byt pouze o
slovech, ale také o pocitech, které v nas obrazy probouzeji. Podobné jako hudba. Probudit
pocit, kdy zcela nevime co se v onen okamzik odehrava, ale i pfes to mame dojem o Zivoté
samotném.

Zabéry ptirody v jeho filmech, které vypadaji jakoby bezdeky vsunuté do filmu, jasné
definuji Malickliv vztah k ni. (13 A€ plisobi takto nahodné€ maji sviij jasny vyznam. Jedna se
o asociativni montaze, kde nejen ptirovnava, ale sd€luje nebo upozornuje. Ptiroda je v
Malickové podani neoddélitelnou soucésti jeho filmové fteci, protoZze je neoddélitelnou
soucasti jeho 1 naSeho pfirozeného svéta. Je siln¢ véficim a v jeho filmech mulzeme
vysledovat vizualni stopu napti¢ nabozenskymi sméry. Boha zptitomiuje v plynouci vode,
slune¢nich paprscich nebo vétru proplétaciho se vétvemi korun stromii. Nevdha vénovat
dostatek ¢asu, aby druhy $tab takové snimky natocil. V hloubce a smyslu jeho obrazi, které
jsou podlozeny filosofickym podtextem, se krasné obrazy stavaji daleko ptresahujicimi
reklamu, za kterou ji mnozi neotevieni divaci povazuji. Jsou ndvodem, jak Cist skutecny a
piirozeny svét kolem nas. A a¢ by se mohlo zdat, Ze Malickova dila jsou urena pro
intelektualni publikum, opak je pravdou. Jednd se o transformaci myslenek do prozitki za
pomoci neexistence dialogli, asociativniho stfihu, mnohovrstevnaté hudebni a zvukové
stopy, pfirozeného hereckého projevu a pohybu. Stdvaji se univerzalnim jazykem.
Takovému jazyku, pokud jsme ochotni jej vnimat, jsme schopni porozumeét stejnym
zpusobem, jakym Lubezki ve svém détstvi rozumél cizim filmtm.

Pokud bychom chtéli definovat Malickovi filmy z hlediska Zanru, jsou predev§im poetické a
muzeme je povazovat za audiovizudlni poezii, ke které dochézi i diky procesu, ktery nelze
tidit. Lze pro néj vystavét pidu v podobé filmové magie. Za krasny konkrétni ptiklad této
filmové magie mizeme uvést Lubezkim zprosttedkovany zazitek.
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“Rano pred natacenim ostrého zabéru filmu TREE OF LIFE se zkouselo venku pred
domem. Kdyz se vSichni chystali, Ze se vrati na scénu, Malick si v§imnul motyla. U Malicka
neni nicim neobvyklym, Ze se nécim zaujme a chce danou véc okamzité natocit. Sledovali
tedy s kamerou motyla tri bloky. Postava Jessicy piivabné vysla do ulice, osvetlena rannim
sluncem. Natahla ruku a motyl na ni pristal a néjakou dobu na ni setrval. Po natoceni cely
Stab Zertoval, Ze si kazdy bude myslet, Ze jde o CG efekt, ale diky pohotovosti a
pripravenosti, tento zaber skutecné mohl vzniknout.” (19

Velké mnoZstvi scén bylo nato¢eno na steadicam. V dlouhych zébérech, které prochazely
silnymi svételnymi kontrasty, dochazelo k velkému rozdilu expozic, které tesil Lubezki
plynulou pfeménou na bezdratovém ovladani clony. Vysledek spravnych expozic zjiStoval
Lubezki s Malickem jen z vybranych dennich praci.

Po dokonceni filmu tikéd Lubezki o spolupraci s Malickem, Ze neustale pfichazel na to, jak
vylepsit zabér, v kazdé scéné. Neékdy §lo jen o malou zménu thlu kamery, ktera ale ptinesla
velky rozdil. Déaval jim podnéty o emocich, které si ptedstavoval pro jednotlivé scény. Chtél
tu nejlepsi hereckou akci v prirozeném svétle. Prvni asistent kamery Erik L. Brown popisuje
spolupréaci Malicka s Lubezkim v rozhovoru pro ICG Magazine takto:

“Jednoho dne jsme natocili scénu se dvema chlapci, jeden byl uvniti domu. Druhy chlapec
byl na verandé na druhé strané sklenénych dveri. Jsou to neprofesionalni herci, deéti a oni se
potkavali, stejné jako se potkavaji skutecni bratri. Nemyslim si, ze si byli védomi, Ze se
kamera pohybovala, a Terry to videl jako magicky okamzik. Chlapci si vitbec nevsimali
Stabu a podobné veci se staly diky atmosfére, kterou vytvorili Terry a Chivo. Sledovat
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Malicka a Lubezkiho v akci bylo jako absolvovat pokrocilou tFidu filmové tvorby, nejen pro
pozoruhodnou estetiku pri hie, ale také s praktickymi uvahami o filmové tvorbe. * (15

Asistenti kamery popisuji, ze Lubezki zachazi s kazdym c¢lenem Stdbu, jako se svym
rovnym. Diky jeho diivéfe a pokofe maji motivaci intenzivné a s nasazenim pracovat.
Jediny okamzik, kdy zvedl hlas byl, kdyz byl nadSen nato¢enym zab&rem. Diivéfuje svému
tymu, 1 kdyZ jsou obcas véci chaotické.

Nataceni s pfirozenym osvétleni je pro Malicka komfortni a rozumi veskerym omezenim,
kter¢ tento pristup ma. Neméni to, co ptiroda piinasi, ale vyuziva to ve svlij prospéch.

Kdyz Lubezki obhlizel dim pro THE TREE OF LIFE (2011), ve kterém se mélo natacet,
zdaly se mu nékteré pokoje pfili§ tmavé. Jack Fisk, filmovy scénograf spolupracujici s
Malickem od pocatku jeho kariéry, navrhl natdCet v obdobi, kdy stromy, blokujici denni
svétlo, nebudou olisténé a do prostoru pronikne dostatek piirozeného osvétleni. I ptes to na
pocatku Lubezki zkouSel doplnit pfirozené svétlo umélym HMI osvétlenim. To ale
vytvarelo dojem pftili§ umélého obrazu.

Proto, aby mohl Lubezki s Malickem pracovat touto metodou, zachytit ptfirozeny okamzik,
bylo zapottebi, aby byly na place kromé hlavni kamery pfipraveny v pohotovostnim rezimu
dalsi dvé nebo tfi kamery k rychlému pouziti. Takto ptipravend technickd cast
korespondovala i s pracovnim prostfedim. Na place se nenachdzel agregat, ktery by dodéval
elektrickou energii pro silna svétla, ostatni technika byl uskladnéna v garazi, aby zbytecné
nic nepiekazelo, kdyby bylo zapotiebi se nahle podivat kamerou jinym, neofekavanym
smérem. | pres to, Zze se docitdme, ze Malick s Lubezkim jsou obklopeni malym $tabem, je
nutné zdlraznit, Ze v této americké produkci jen kamerova posadka Citd témér Sedesat Clend.
Pro zajimavost se v dennim priméru na TREE OF LIFE (2011) vytocilo kolem 40 roli
35mm filmové suroviny a celkové spottebovalo pies 2500 roli. Neni zddnych pochyb o tom,
ze je takové natdCeni pro kameramana excelentni zkuSenosti. Zaroven vSak neni pro
kazdého. Ke vSem vySe vyjmenovanym Lubezkiho schopnostem musime navic pfipojit 1
zdatnou fyzickou kondici a odolnost proti stresu.

“Muizete natacet nekolik hodin a nejste si jisti, zda mate zabery, které vypadaji prirozené a
maji emoce, takové které Terry hleda - a to je desivé. Neni také jednoduché pracovat s
detmi. Navic, kdyz je kamera velmi blizko. Je to trochu tak, jak to popisuji fotografové: jak
pristupovat k vasemu subjektu a nezastrasit ho.”” (16)

Shrneme-li tedy, na jakych zékladech Lubezki stavi, stava se TREE OF LIFE (2011) s
nato¢enymi kilometry filmového materidlu a praci s pfirozenym osvétlenim dal$im pevnym
bodem pro smér, kam se Lubezkiho kameramanské kariéra vyviji. Pfedev§im pak urcita
jistota a davka sebevédomi, s jakou muze kameraman obhajit projekt natoCeny témef
vyhradné za ptirozené¢ho osvétleni jakym je epos THE REVENANT (2015), jehoz rozpocet
doséhl 135 miliond dolard.
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1. GRAVITY (2013)

Sandra Bullock a George Clooney v replice zachranného mudulu.

Emmanuel Lubezki po péti nominacich na Oskara ziskava svého prvniho az snimkem
GRAVITY (2013). Jedna se o sci-fi snimek odehravajici se ve vesmiru. Hlavni hrdinka
Sandra Bullock zlistane po havarii zcela osamocend a snazi se za kazdou cenu dostat na
zem. Dé&j filmu je pomérné jednoduchy a mimo témat osamocenosti, lidské snahy pteZit a
otazky globalnich hranic, se film tématicky také dotyka soucasné role zen ve spolecnosti,
jejich emancipace a schopnosti dosahovat pfinejmensim stejnych ¢ind jako muzi.

Rozpocet filmu byl 100 miliont dolart, celosvétové pak film do soucasnosti vydelal 723
miliont dolarii. Celosvétove film ziskal 233 ocenéni a 182 nominaci na rizné filmové ceny
mezi nimiZ kraluje sedm Oskart. (17

Za rok 2014 byli na Oscara za kameru nominovani filmy VELMISTR (2013), lyricky ptibéh
o kung-fu s formaln€ Cistym a velmi stylizovanym obrazem kameramana Philippe Le
Sourda a reziséra Kar-wai Wonga. V NITRU LLEWYN DAVIS (2013), kameramana Bruna
Delbonnela a bratri Coentt s mékkym a destruovanym obrazem NEBRASKA (2013)
kameramana Phedona Papamichaela a Alexander Paynea v Cernobilém podani o seniorovi
na sklonku Zivota a VEZNI (2013), temny thriller s moderni kamerou v podani Rogera A.
Deakinse a reziséra Denise Villeneuva.




GRAVITY (2013) je ptedevsim prekonanim technickych limit v rdmci celé vyroby filmu. A
nejen z technického hlediska je zlomovym filmem v Lubezkiho filmové kariéfe. Ackoliv
akademie slovné nezvefejiuje, za co konkrétn€ ocenéni autor ziskava, v ptipadé Lubezkiho
muzeme fici, ze jej obdrzel za ptekonani mnoha technickych prekéazek, inovativni ptistup ke
sviceni, a také za vybér profesionalnich kolegt, které si ke spolupréci ptizval. Bez nichz by
cely vizudlni zéazitek nikdy nemohl realizovat. Zahy po udéleni Oskara za kameru
Lubezkimu, vyvstala hlasitd debata o nové kategorii za vizualni efekty, kterou by si jisté
autoti specidlnich efektl jiz ddvno zaslouzili. Efekty a technologicka feSeni jsou na tomto
snimku tim zajimavéj§Sim. V. GRAVITY (2013) forma pievladla nad obsahem. I ptes
nezpochybnitelné¢ Lubezkiho inovativni pfistupy a vytvoreni hlubokého vizudlniho zazitku
jde o Hollywoodsky produkt, ktery ma za ukol pfedevsim zisk.

Zda se, ze velkou studnici inspirace pro Lubezkiho i Cuardna byl slavny snimek 2001:
SPACE ODDYSEY (1968) Stanleyho Kubricka. Domnivam se, Ze tzv. Slit Scan, ktery
Kubrick se svym tymem vytvofil pro vizualizaci priichodu vesmirem, zaloZzenym na teorii
relativity, byl voditkem, jak realizovat pohyb vesmirem a skutecné svételné odrazy vesmiru
ve tvarich hercii. Cuaron film mnohokrat vidél, fika vsak, Ze shlédnuti Kubrickova dila pred
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Princip Slit Scanu ve filmu 2001 : Vesmirnd odysea Bocni a horni pohled na rameno kamery, které se

pohybovalo smérem k herciim v GRAVITY.

realizaci filmu by jej paralyzovalo, protoze by takového tspéchu nikdy nemohl dosahnout.
Nic to ale neméni na faktu, ze Cuaroén citil Kubricktv vliv na jeho projekt, at’ uz si toho byl
védom ¢i nikoliv. Sdm se zmifluje o pronasledovani Kubrickovym dilem a o tom, Ze bylo
velmi tézké toCit postavu ve stavu beztize a nemyslet u toho na levujici psaci pero v
raketoplanu Pan America.

Snimek ma zcela jiny postup realizace, nez jakékoliv jiné filmy, které Lubezki realizoval. V
dobé, kdy byli rozhodnuti tento scénaf natocit, nastal paradox. Technické prostiedky pro
jeho realizaci neexistovaly. Lubezki ktery byl zapojen do projektu od pocatku, odjel do
Velké Britanie a celé tydny vysvétloval a predsvétloval celému tymu z Framestore, ktera
m¢ela na starost vizualni efekty.

“Nikdy nechci svou prdci zakladat na jinych filmech. Pouzivam je jako reference pro to, co
nechci. Ale velmi intenzivné jsem vyhledavaval obrazky z NASA a ruské kosmické agentury.

Sestavili jsme velkou sbirku fotografii a vybrali jsme to co bylo pro nas film nejlepsi. Jedind
vec, kterou jsme nemohli zjistit, bylo jak hvezdy vypadaji behem dne. Bez hvezd je to jen
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temnota a ta vypada dvourozmeérna. My jsme chtéli, aby vypadala co nejhlubsi. Nekdy jsme
museli podvadet, abychom vyvolali dojem hloubky” (19

1. 1. TECHNICKE VYBAVENI

Trindctiosové robotické rameno IRIS

Prekonévani technologickych a technickych piekdzek se zda byt Lubezkého standardem a je
jedno, zda-li se jednd o preprodukei, postprodukci, nebo samotnou realizaci snimku.

Zpusob osvétlovani, ktery Lubezki v GRAVITY (2013) zvolil, mu pfipisuje zasluhu na
rozvoji kinematografie. VyuZzitim tzv. Light Boxu, ktery zkonstruovali, nastane rychly zvrat
ve vyrobé LED osvétleni pro filmové ucely.

si vyzadala zcela odliSny postup. Preprodukce filmu trvala dva a ptl roku. Nejprve se vSe
animovalo v programu Previs, ktery umoznil filmafim dle scénafe a storyboardu
vizualizovat potiebné zabéry. Poté prichazi druhd faze “pre-ligh”, kde trikafi spole¢né s
Lubezkim dokon¢i na jednotlivych zébérech sviceni. Presné ur¢i odkud jakou intenzitou
budou jednotlivé partie v obraze nasviceny. Poté se dle schvaleného animovaného filmu jde
do realizace s herci. Cely proces je vSak velmi €asové narocny, proto take trval dva a pil
roku. Bez négj by ale nebylo mozné film zacit natacet. Jedna se o stavbu zcela nového svéta
v digitalni form¢. Pro animadtory je to zatézkavaci zkouska. Film v postaté vytvoti v digitalni
podob¢ dvakrat.

nitial prea~vis

Prvni fazi je tzv. previzualizace, druha faze je doladéni svétla, tzv. Pre-light (predsviceni)
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Nasledovala realiza¢ni ¢ést, které se ucastnili herci. K natdceni bylo ve skutecnosti pouzito
jen péar dekoraci, jiz zmiovany Light Box a zachranny modul.

Pivodné se Lubezki pokousel vytvofit snimek stereoskopicky za pomoci tii Arri Alex.
Cuar6n byl nadseny predstavou, Ze by stereoskopie napomohla pocitu stavu beztize. Ale pro
zachyceni plynulosti pohybu, ktery Cuaron a Lubezki chtéli, bylo nakonec rozhodnuto
pouzit robotickd kamerova ramena, pro které byl objem a hmotnost kamer nevhodny.
Nebylo nemozné dostat kamery do stisnénych dekoraci. Koneénym feSenim tedy bylo
robotické rameno s kamerou IRIS firmy Bot & Dolly. Robotickd kamera poskytla
bezkonkurenéni pifesnost a konzistenci. Jakmile byl zabér naprogramovan do pocitace,
kamera pfi kazdém novém jeti zopakovala stejny pohyb.

Na sniméni bylo pouzito n¢kolik kamer. Arri Alexa M s objektivy fady Zeiss Master Prime ,
Arri Alexa s objektivy fady Panavision Primo and Zeiss Master Prime Lenses a filmova
kamera Arriflex 765 s objektivy Zeiss 765. (19 Nejvétsim soubojem, ktery Lubezki s
kamerami svad¢l, byla rotujici zavérka, kterd v ptipadé vytvareni trikli zptisobuje pohybové
nepiesnosti. Musel se tedy ptizpusobovat pohyb kamery a minimalizovat prudké pohyby
kamery.

1. 2. TRIKY

Vv

vesmiru. Cuarén spolu s Lubezkim konzultovali s riznymi tymy z oboru vizudlnich efektt,
jak by mohli ptipravit roboty, soupravy a draty, kterymi by bylo mozné simulovat gravitaci.
Postavy se vznaseji v prostoru téméf po celou dobu devadesatiminutového filmu, piicemz
byla pouZita kombinace pokrocilych CGI a tradi¢nich technik pohybu. Doposud se o takovy
film nikdo nepokusil. Kamera je v neustalém pohybu a ve filmu neni jediny staticky zabér.
Alfonso popisuje tuto velkou vyzvu jako kumulaci toho nejhor§iho mozného scénate -
animace a nejhor§iho moZného scénafre - Zivé akce.

Mezi problémy, které se tykaly rekonstrukce mikrogravitace, a Cuardénova naléhani na
nepfetrzité zdbeéry a omezeny stiih, bylo nutné pfed zahijenim natd€eni na kamery vse
pfedem piedefinovat. Kazdy zabér, kazdy thel, kazdé osvétleni, prakticky kazdou vtetinu
filmu. Ze scénafe nakonec vytvofili digitaln€¢ animovanou verzi filmu, doplnénou digitalni
verzi postav, 1épe feceno hlav s obasnymi realistickymi zabéry téla.

Aby byl vyvolan pocit, ze herec ,,pad4d” prostorem smérem ke kamete, nemusel se nutné
pohybovat. Misto toho kamera letéla smérem k herci. Sandra Bullock sedéla na sedatku od
klasického jizdniho kola a jednou nohou byla pfipevnéna k ty¢i vedouci od sedadla. Ve
spravném uhlu za pomoci spravného naklonu hlavy je stav beztize dokonalou iluzi.

V jinych prostorech byla herecka ptipevnéna na n€kolika mistech az 12 lanky. V podstaté
byl vytvofen princip loutky. Herecky pohyb byl na téchto lanech ovlddan a v protipohybu
bézela kamera. Vysledny dojem také vyvoldva pocit stavu beztize. Posledni variantou
simulace beztize byl “ko$ik” uvnitf Light Boxu, do kterého byli herci pfipevnéni. Za
pomoci koSiku se pak s hercem manipulovalo volné riznymi sméry. Manipulace ziidka
prekrocCila 45 stupiiti. Jakmile by se herec naklanél o vice nez 45 stupnd, vznikalo by
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Sandra Bullock upevnéna na dvandcti lankdch.

svalové napéti na tvar, které v nulové gravitaci neexistuje. Misto pohybu s herci se
pohybovala svétla a kamera.

Cely film byl tedy v konec¢né fazi upraven digitdln¢ ve studiu Framestore v Londyné.
Supervizorem projektu a nejbliz§im spolupracovnikem Lubezkiho byl Tim Webber, se
kterym jiz dfive spolupracoval na filmu CHILDREN OF MEN (2006). Podilel se naptiklad
na filmech THE DARK KNIGHT (2008) reziséra Christophera

001 _AH-20715-2020 M _vDO?

Technicka previzualizace s robotickym ramenem.

Nolana, nebo AVATAR (2009) reziséra Jamese Camerona.

Lubezkimu bylo od pocatku jasné, ze takovy film bude vyvijet velky tlak na datovou
naroc¢nost. Tim Webber tikd, Ze jeho tym IT vypracoval, ze pokud by film byl renderovan na
jednom jadru pocitace s jedinym procesorem, muselo by se renderovani zacit na usvitu
egyptské civilizace, aby bylo dokonceno vcas.

“Meli jsme velké Stesti, ze jsme se setkali s Lubezkim,” rika Webber, , nejen proto, zZe je
skvelym kameramanem, ale také proto, Ze byl velmi ochotny a schopen prichdzet s ndapady
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pouzivajici jinou metodologii, nez s jakou normalné pracujeme. Sli jsme do mnoha
problematickych casti, aby vse bylo jako ve skutecnem svete.”

“Do vizualnich efektii se zapojil mnohem vice, nez se kameramanum mohlo postéstit. Ja
jsem se do kinematografie zapojil také mnohem vice, nez jsem mél skrze vizualni efekty kdy
moznost.” (20

Nejprve byla v pocitaci vytvorena uplnd verze filmu. Animaéni proces zvany pre-
vizualizace je zplsob, jakym reziséfi panuji dopfedu narocné scény, coz je krok za krokem
ilustrovana vybrana ¢ast scénare. Je vSak neobvykle, Ze cely film bude ,,pfedvyroben®. Zde
se v podstaté vytvoftila animace filmu ve stylu Pixaru obsahujici mimo herce.

Skute¢né byly pouze jejich tvare. Téla, obleky, ruce, koncetiny, prostiedi atd. byly vSechny

Vv

o 24

protoze se v nich nachézi skute¢ny herec.
“Je snadnéjsi natacet jen oblicej, ktery ma spravné osvétleni a spravny pohyb, nez celé télo,
které mad mit spravny pohyb a osvétleni. “V

Vesker¢ interiéry vesmirnych stanic ¢i Hublova teleskopu jsou realizovany podle
skutecnosti za pomoci 3D. Napomocné pohybu byly bilé kartony, které reprezentovaly
jednotlivé ¢asti modulli, nebo lodé. Treti astronaut, ktery se objevi kratce na pocatku filmu,
bylo stavét vSechno. Vystavéni vesmirnych oblekt, raketoplanti, Hubblova teleskopu, ISS a
vSe ostatni bylo pro cely tym obrovskou vyzvou, protoze lidé vedi, jak vypadaji. Interiéry
uvnitt ISS jsou vSechny CG (digitalni trik). Jsou naprosto detailni a kazdy kousek musel
nekdo modelovat. Vymodelovat v§echno trvalo rok.

Previzualizace, nataceni redalného zabéru s pohybem, modelace, zavérecny zaber.
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1.3. SVETLO

Z hlediska Lubezkiho pfistupu je nejzajimavéjsi Light Box. Pro dosaZeni potfebnych zabéri
bylo nutno vynaleznout systém sniméni tak, aby vSe ptisobilo autentickym dojmem.
Neexistoval zplsob, jak vyuZzit greenscreen technologii. Zelend by vytvarela parazitni
skvrny na hercich a ¢astech dekoraci a navic by bylo nemozné skloubit tento pfistup s
pohybem kamery. Herci tedy byli v postprodukci rotoskopovéani. Znamena to, ze byli

Light Box

vyjmuti z obrazu a vloZeni do nové vytvofené¢ho prostiedi. Autentické svétlo na jejich
tvarich pak zajistil specialné sestaveny Light Box. Byl sestaven z velkého mnozstvi LED
diod. V podstaté to byly obrazovky obfich televizi smefujicich dovnitf prostoru. Je to velmi
podobné, jako masivni obrazovky pouzivané na velkych koncertech. Kazdy pixel je
zastoupen jednou LED diodou, kterou mohli libovolné barevné i svételné ovladat. Jednalo
se tedy v podstate o 1 800 000 jednotlivych svétel, kterym simulovali pohyb fyzického
svétla. LED diody v panelech vSak v tu dobu nebyly zcela dokonalé. VéEtSinu ¢asu nebylo
nezbytné, aby reprodukovaly svétlo a jeho barvu ptfesné. V urc€itych okamzicich vSak bylo
nutné kompenzovat barevné spektrum, které tyto diody zdsadné ménily pifi zméné
vertikdlniho nebo horizontalniho thlu. Light Box 1 pfes tento nedostatek byl kli¢ovym
prvkem celého filmu. Vyuziti LED osvétleni dalo Lubezkimu pftilezitost mnohem vice
flexibilné pracovat se svétlem, nez tomu bylo dosud u tradi¢né natienych filma. Mohl
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vytvorit barevny svétleny dopad od zemé, vytvofit repliku slune¢niho svitu, nebo svitu
mesice. Lubezki popisuje prvni pocity ze zkuSenosti s Light Boxem.

, Kdyz se Light Box rozjel, védel jsem, Ze to nebude jen zpiisob, jakym bych mohl natacet
Gravitaci, ale bude to mit dopad i na zpiisob, jakym osveétluji filmy po celé roky, “(22

Kromé “realistickych” svételnych odrazi na tvafich hercii, byl obrovskou vyhodou fakt, ze
herci mohli na téchto led panelech sledovat to, co se jejich herecké akce ptimo tyka. Pokud
je herec uvnitt raketoplanu, je na stény Light Boxu promitana pfesna kopie jeho interiéru a
herec reaguje pifimo na dané prostiedi. Vidéli tedy svij virtualni svét v redlném Ccase.
Usnadnovalo to 1 pozadavek na herce, kdy né€které pohyby rukou musely byt milimetrové
piesné, aby po transformovani celé¢ herecké akce z 2D na 3D nenastaly problémy se
sesazovanim digitaln€ vytvorenych prostor.

Pro zajimavost Light Box, byl ¢asopisem TIME oznacen za jeden z dvacetipéti nejlepSich
technickych vynalezl roku 2013. @3

1.4. BARVA

| 2
Lubezki vybral redukovanou §kélu barev v souladu s tim, jak obecn€é vnimame vesmir u nés
na Zemi. Barevné rozlozZeni vSak v zddném piipad¢ neodpovida skute¢nosti. TéZko by vSak
divak ptfijmul fakt, kdyby se tviirci rozhodli vyobrazit ho zcela ptesné. Ve snimku ptevlada
barva ¢erna, modra a bila. Spise tedy z divodu ofekavaného referen¢niho ramce. Modra je
uzce spojena se zemi a jeji prechod z ¢erné do modré simuluje chlad. Skafandr Sandry
Bullock, je osazen modrym ventilem, ktery je umistén v blizkosti jejiho srdce a jeho tvar
napadné piipomina planetu Zemi. Postava je tedy barevné a tvarem dopliku tzce spojena se

Zemi a tim co se ji v minulosti pfihodilo. Cerna barva symbolizuje smrt a osamélost duse.
Hluboka temnota odkud neni navratu.

Redukovana barevnd paleta.
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Nejteplejsi a nejvyraznéjsi barvou je zluta. V tomto piipadé je to barva nadéje, tepla které
vesmir postrada. Film obsahuje snovou scénu, kdy se do chladného modulu navrati jiz
mrtvy George Clooney se svou neutuchajici dobrou ndladou. Pravé v tento moment se vSe
projasni, barvy jsou najednou syté, plné zivota, svétlo je jasnéjsi. Kontrastuji s chladem a
pocitem osam¢losti.

Snovad scéna a barevné kontrasty.
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2. BIRDMAN or The Unexpected Virtue of Ignorance (2014)

Podprahovy zabér na zacatku celého filmu.

Druhym Oskarem v fadé je pro Emmanuela Lubezkiho film reziséra Alejandra Gonzalese
Iférritu BIRDMAN OR THE UNEXPECTED VIRTUE OF IGNORANCE (2014). Jméno
filmu déale uvadim zkriacené¢ - Bidrman. Jde o cernou komedii o dekadentnim
hollywoodském herci Rigganovi Thomsonovi, ktery se v minulosti proslavil filmovou roli
superhrdiny Birdmana. Bojuje o sestaveni divadelni adaptace pfibéhu Raymonda Carvera,
kterou se snazi jako své debutové dilo uvést na Broadway, a do kterého investoval vSe v
nad¢ji, Ze bude uznavan jako umélec. Tématicky je film mnohovrstevnaty. Zabyva se
sebevédomim a strachem ze zapomnéni. Kritizuje také vSechny tviirce v zdbavnim
prumyslu. Herce, reziséry, divaky i kritiky. Film smazava pomyslnou ¢aru mezi predstavami
a realitou. Hraje si s mySlenkovymi pochody. Divak sdm vlastn€ nevi, co je a neni skutecné.
Birdman patii mezi snimky, které je zapotiebi vidét nekolikrat, jelikoz po kazdém dalSim
shlédnuti odhaluje nové vyznamy. Mimo nekone¢ny lity boj mezi divadlem a kinem,
uménim a zabavou, povrchnosti a hloubkou a vlastnimi uméleckymi frustracemi, jde také o
sebereflexivni film Ifarritua samotného.

Vyroba filmu stala 18 milioni dolarti a celosvétové trzby z filmu doséhly 103 mil dolart. @4
V porovnani s GRAVITY (2013) se tedy jedna o nizkorozpoctovy snimek, ktery vSak i ptes
svlj nizky rozpocet zadsadn€ zaujal svym tématem i zpracovanim a ziskal ¢tyfi Oskary.

V kategorii nejlepSi kamera byly v roce 2015 nominované filmy GRAND HOTEL
BUDAPEST kameramana Roberta Yeomana, vyrazné stylizovaného snimku reZiséra Wese
Andersona. Polsky film s nadhernou Cernobilou kamerou s vysokym uméleckym ptinosem
IDA dvou kameramant Lukazse Zala a Ryszarda Lencewskiho, jenz reZiroval Pawel
Pawlikowski. MR. TURNER kameramana Dicka Popea zobrazujici Zivot slavného
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britského malite v rezii Mikea Leighta. Poslednim nominovanym byl opét jako v
pfedchozim roce nominovéan jiz po dvanacté bez vyhry Roger Deakins za krdsnou a vysoce
estetickou filmovou fotografii NEZLOMNY v rezii Angeliny Jolie o limitech lidé vile. @9

GRAND HOTEL BUDAPEST, IDA, NEZLOMNY a MR. TURNER

Birdman ma specificky, ale nikoliv objevny styl. Snazi se plisobit autenticky a cely je tocen
tak, aby plsobil, ze je v jednou zdbéru. Ve skutec¢nosti je stiiha ve filmu 35 a nejdelsi trva
15 minut. Stithy jsou digitdlné dolad’'ovany a piti vEtSi pozornosti jsou nékteré odhalitelné.
Tento zpisob snimani dava velky prostor pfirozenéjSimu hereckému projevu a improvizaci.
Emoce nejsou manipulovany za pomoci stfihu, ale mnohem vétSi naroky jsou kladeny na
samotny herecky projev, svétlo, kameru a hudebni doprovod, realizovan jen bicimi néstroji
jazzmana Antonio Sanchéze. Bubnovani zde zastupuje tlukot srdce.

Kamera Lubezkiho je ocenéna Oskarem zjevné za téméi “sportovni vykon”. Opétovné
ptekonavani technickych piekazek v podobé zasvécovani pii realizaci dlouhych zabérd,
barevné a kompozi¢ni feSeni, a také pravdépodobné za nalezeny zptsob, jakym dokazal
pievést pocit ze sledovani divadla na filmové platno. Navic s rozpoctem, se kterym nelze
mit v New Yorku velké ocekavani.

Ptikladem rozpoctové improvizace budiZ no¢ni scéna s Michelem Keatonem, ktery se snazi
Square. Uzavieni ulice bylo finanéné nemyslitelné. Nakonec pii obhlidkach s Lubezkim
nasli feSeni. Narazili na stfedoskolskou kapelu z Bronxu Marching Cobras v New Yorku,
ktera zkousSela v parku a pfitahovala pozornost kolemjdoucich turistii. Napadlo je najmout
kapelu jako lidsky $tit béhem scény s polonahym Michelem Keatonem, aby odvratily zraky
divaki od filmové hvézdy. Po vyjednéavani se Skolou vSak nastal problém, protoze pracovni
zakony nedovoluji skolni kapele pracovat v noci. Namisto toho jednoduSe nasli a oslovili
absolventy z Cobras, ktefi byli ochotni vystoupit.

Byl to partyzansky styl, ktery me navzdy zménil. Naucil jsem se, zZe od nynéjska nechci
Nelze to opravit, takze pokud to zkazis, vsechno zmizi. VSechno, co vidis ve filmu, je
skutecné a kazdy slape po vode. “20

Odvedeni pozornosti za pomoci kapely. 38



2. 1. TECHNICKE VYBAVENI

Jednoduse feceno film je z hlediska technického vybaveni kamer a objektivii v porovnani s
GRAVITY (2013) ¢i REVENANT (2015), na kterych se Lubezki podili, chudym ptibuznym.
“Jednozabérovy” film vyzaduje konzistenci a to jak ve zptsobu snimani, tak i1 technického
vybaveni. Kamera byla osazena nejCastéji objektivem s ohniskem 24mm a po celou dobu
pfipevnéna na steadycamu nebo jefabu.

Film byl natocen na digitalni kamery Arri Alexa M a XT s objektivy Leitz SUMMILUX-C a
Zeiss Master Prime. Finalni projekéni forméaty jsou dvojiho charakteru a to DCP a 35mm
kopie na Kodak Vision 2383. @7

a vice pracuje se skrytymi symboly, které nejsou zdaleka tak explicitni jako v GRAVITY
(2013). Klade na divaka naroky. Pro pochopeni vytvarného tfeSeni Lubezkiho je nutné
ptiblizit si zakladni charakteristiku postav a jejich jednani.

Hlavni postava Riggana ztvarnéna Michaelem Keatnem maé halucinace a slySiny. Trpi
pravdépodobné nespecifikovanou poruchou osobnosti. Rezisér drzi cely film divdka v
nejistoté, zda je ¢i neni postava duSevné nemocni. KdyZz promlouva svym alter egem
projevuje submisivitu. KdyZ mluvi s jinymi lidmi, jeho hlas je dominantni a hlasity. Jeho
hlavnim konfliktem je konflikt se sebou samym. Riggan se chce zbavit své minulosti a jako
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mnoho jinych hercli by rdd smazal svou bandlni filmovou kariéru a navratil se zpét ke
klasickému divadlu.

Druha postava Mikea Shinera ztvarnéna Edwardem Nortonem, plisobi zcela kontrastné.
Jeho pohyby jsou velmi lehké a piisobi, jakoby mu na ni¢em pfili§ nezalezelo. Jako slavny
herec z Broadway je narcistni a sobecky. Lze, aby ziskal po ¢em touZzi, a jde mu jen o
kratkodob¢ vysledky. Jeho postava je v konfliktu s ostatnimi a on sdim ma pocit, Ze lid¢,
kteti jej obklopuji, jsou pfili§ primérni na to, aby mohl dostate¢né dobie vykondvat svou
praci.

Tteti postavou je Sam Thomsone ztvarnéna Emmou Stone. Jeji télo plisobi vyhladovéle,
pohybuje se rychle a jeji hlas ma velké vykyvy. Tiché projevy i hlasité kiiky. Svédci o
zarmutku, nesebejistoté, nevyrovnanosti. Je citlivd, pesimistickd a osaméld. Hlavnim
konfliktem je pro ni jeji otec Riggan. Aby se zbavila tohoto problému, zacala brat drogy.
Postava Riggana miluje uméni, dobrd divadelni pfedstaveni, skvélé spisovatele, a jeho
kterém existuji jen specialni efekty, je bez podstaty, historie a dobrych hereckych vykonii.
Divak si domt z takového zazitkli neodnese zadny transcendentalni zazitek, aby mohl o dile
ptfemyslet. Jde jen o povrchni zdbavu a penize.

Zde v Lubezkiho kariéte dochazi k paradoxu. VySe popsand povrchnost filmového
zabavniho primyslu zcela napliuje jeho piedchozi film GRAVITY (2013). Pokud poctivé
zhodnotime formalni a obsahovou stranku versus rozpocet a trzby, miizeme zcela jasné fici,
za jakym ucelem byl snimek stvotfen. Oznacuje to také fakt, jak Siroce rozdilné hodnoceni
umélecké miry kameramanského dila v sobé skryva nejpopularnéjsi kinematograficka cena
Oskar, a to v odstupu pouhého jednoho roku.

Lubezki se timto filmem navraci ke svému pivodnimu idedlu o filmu jako umeéni. V
Birdmanovi ziskal zdsadni prostor pro vytvarné tfeSeni obrazu a mohl zcela naplnit své
umélecké predpoklady, které se nezakladaji jen na technologickych ¢i inovativnich feSeni.

2.3.SVETLO

vvvvvv

nachazi v Satné hlavni postavy, jsou umistény malé Zarovky, které v pozdé;jsi scéné osvétluji
Riggena. Zde je zfejma komplikace osvétleni. Tyto zarovky sice dostatecné osvétluji herce,
ale o minutu pozdé€ji vytvoii stin, pokud se herec a kamera pohybuje po mistnosti. Proto
bylo nutné vZdy Casovat celé osvétleni tak, aby stiny nebyly viditelné. Lubezki mél neustale
okolo sebe kolem osmi lidi. Steadycam, ostfi¢, ti ktefi pohybovali se svétly a ti ktefi
pohybovali difuzemi. Obrazy obsahuji ¢asto zabéry se zrcadly. Pocetny §tab, ktery se v nich
odrazel, byl digitdln¢ vymazan za pomoci rotoskopie.
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Postprodukcné zvyraznéna postava ve stiedu obrazu.

Zasadni byla pro osvétlovani postprodukéni manipulace se svétlem. Velkd Cast osvétleni
byla digitaln€ upravena, vcetné sytosti barevného osvétleni, nebo svétla, kterd zvyraziuji
postavy. Napiiklad okamzik, kdy Lasley stoji ve dvefich a vede konverzaci, je digitdlné
upraven.
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2.4. BARVA

« LA

gt 3

Barevna paleta je tentokrat nedotcena. Ve filmu najdeme celé spektrum barev.

Barevny koncept je zvolen zcela jinak, nez jsme tomu zvykli ve vSech Lubezkiho filmech.
Divadlo a jeho svét je jevistém mnoha podob. Je rozmanité. Barevnad Skala neni vibec
redukovana a nalezneme s v ni vSechny mozné barvy a jejich odstiny. Kumulace barev
prichazi az se zavérem snimku, kde se veskeré barvy potkaji v jediném zabéru.

Riggan schazi po schodech doli na jevisté, sestupuje do nizSich pater svéta, k méné
dalezitym lidem. Postava vchazi na jevisté a tésné pred tim je osvicena modrym svétlem.
misi pfedstavy s realitou. Lubezki osvétluje modie sekvenci sni Rigganovy hry. Modrou
pouziva, kdyz Rigganova pfitelkyné na jevisti promlouva o svém nechténém téhotenstvi.
Pozdéji pfiznava, Ze neni t€hotna. Dité nebylo skute€né. Modra je také barvou Birdmanova
kostymu, neni skute¢ny. Modra vypliuje obrazovku v zadnim plénu, kdyZ Riggan leti do
nebe. Modry je 1 plakat s maskou a pfiznaénym néapisem “PHANTOM”, ktery se nenapadné
neustale dostava do obrazu. KdyZ prechazi postava ze zakulisi na jevisté, projde modrym
svétlem. Bude pfedvadét roli, tedy néco, co neni skutecné. Jeviste je redlny prostor, ale déje,
odehravajici se na ném, nejsou realné. Proto jej obklopuje koridor modrého svétla, ktery
vytvari pomyslnou hranici mezi dvéma svéty. Na zdi miZeme spattit dalsi drobny detail.
Cerveny napis exit. Vychodisko z tohoto svéta je jinym smérem, jak zasadné ukazuje
znacka.

Modry koridor a barevné resent kostymii postav.
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Jevisté je osviceno ostrym svétlem, pod kterym nelze nic skryt. VSechny postavy jsou
obleceny do zelenych kostymt, jsou v jedné hie na jedné lodi. Lisi se ale v rtizné intenzit¢
zelenych odstind. Intenzita kopiruje charakter postav. Napiiklad Layse je intenzivni,
energicka a Broadway byl jeji celozivotni sen. Barva jeji zelené halenky je syta.

Na jevisti pii zkousce neustdle vytvari ruSivou kompozici Cerveny zebiik, ktery na sebe
strhava pozornost. Symbolicky poukazuje na moznost Riggena vySplhat se za pomoci této
hry na vrchol své kariéry. Jeho barva vsak jasn¢ naznacuje, jak vysokou a nebezpecnou hru,
hraje se sebou samym.

Cervenad nalezici milence, zluta dceri a konecny mix vSech barev v jednom zdbéru.

Lubezki a Ifidrritu pfedvadi barevny koncert. Nalezneme zde vSechny moZné barevné
kombinace. Barvy v obraze jsou piimo vztazeny k Riggenovi. Kdyz uz je toho na néj pfilis a
opije se, vSe se mu pretavi v nekonecny barevny rej, ktery jej obklopuje. Nalezneme zde
barvu zastupujici jeho dceru, milenku i nevitaného Birdmana. Barvy, které ho obklopuji,
jsou tedy celym jeho Zivotem v kostce.

2.5.NEVERBALNI VYZNAM
Nelze ocekavat, Ze se pomoci stiithu miize kameraman v takto koncipovaném snimku

jednoduse vyhnout néjakému mistu, které kompozicné nezapada. Je zapotiebi fesit vSe jako
prioritu.

Expozice postavy Riggena Thomsona alias Birdmana.

Na zacatku filmu je exponovana postava meditujiciho Riggana ve stavu levitace. Postava
provadéjici néco, co neni skutecné a je témet naha, ¢ili bezbrannd. Konfrontuje se v zrcadle
s plakatem, ktery obsahuje jeho minulost, a diky které se neustéle trapi BIRDMAN 3.

Kamera se pohybuje plynule z odrazu v zrcadle na realnou postavu Riggena. Nyni se
nachdzime v redlném svét¢ a pokud budeme rozebirat obraz detailn€¢, hlava Rieggena
zakryva plakat s Birdmanem. Toto vrstveni pland a jejich kompozici miizeme vysvétlovat
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tak, ze se vSe odehrava postavé v hlaveé a protoze jej zakryva, snazi se Birdmana a své
minulosti s nim spojené obrazné¢ zbavit.

Uvodni zabér postavy je doplnén drobnymi detaily v obraze, jako napiiklad o klimatizaci
opfeny reklamni papir s logem skutecné existujici firmy ACTORS EQUITY, kterd se od
roku 1913 stard o divadelni herce v rozmanitych smérech, od platl po zdravotni pojisténi.

Zpusob komponovani obrazu a barevnost nam definuji, ¢im pohledem se na déj divame.
Jedna se o Rigganlv subjektivni pohled. Kdyz Riggan vystupuje ze své Satny a chodbou
odchézi na jevisté, je thel snimani z podhledu a ptisuzuje tak postavé dilezitost. Riggan se
citi dulezity, ale nedocenény. Tento zptisob snimani je dodrzovan po cely film. Pokud jsou v
zabéru dvé postavy, vzdy zalezi na pocitech Riggana a jeho vztahu k postavé. Je-1i jedna z
postav dominujici, je druhd upozadéna do druhého planu a opticky zmenSena, pfipadné ji
siln€j§i postava piekryva. Jde tedy spiSe o klasické schéma komponovani postav v
misanscéng.

Wuziti uhli, barev a kompozice ve vzajemnych vztazich postav.

Zajimavé je vytvarné feSeni prichodu druhé dilezité postavy v pfibéhu Mikea Shinera. Ten
ma pomoci zachranit celou hru zastoupenim zranéného herce svym zvuénym jménem. Jeho

Vytvarné svételné, barevné i kompozicni reSeni prichodu diilezité postavy do déje.
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postava se v pribéhu objevi zcela tajemné. Pfedchazi jej reputace skvélého, le¢ lidsky
komplikovaného herce. Nez jej kamera objevi, rozsvécuji se v celém zdkulisi postupné
svétla, kterda onu hvézdu vitaji. AZ teprve poté se objevi postava zahalend v klobouku,
obklopena temnou barvou, stojici na hrané jevisté. Pomyslnad miska vah, matici umélecky
vykon. Ostré kontra svétlo vedle jeho postavy namifené pifimo do kamery pfipomina
symbolicky svétlo na konci tunelu, tedy zachranu pro divadlo a tim pddem 1 pro Riggana.
Postavy se k sobé& s opatrnosti piiblizuji. Dominuje Mike, ktery Riggenovi unika. Zcela
automaticky Mike odlozi své véci do Cela stolu namifeného smérem k divakam. Ilustruje
sebejistotu a okamzité podrobeni si divadla. Po chvilce se k sob&é obé postavy s vahanim
pfiblizi a vidime, Ze maji na sob¢ identicky odstin zeleného kostymu. Mike lezérni a
moderni triko s dlouhym rukédvem, Riggen konzervativni koSili. Postavy tedy maji stejné
profesni ambice, ale charakterové jsou zcela odlisné.

Birdman se tedy zasadné 1i8i od piedchozich filmi, na kterych Lubezki pracoval. Snoubi v
sob& vSak vSechny jejich esence. Dokonale zvladnuty pohyb kamery, vytvarny piistup k
barevnému feSeni, kompozici a osvétleni. Pfidanou hodnotou Birmana je pro praci
Lubezkiho umeélecky pfinos filmu, za kterého navic ziskavd v silné konkurenci
plnohodnotného a nezpochybnitelného druhého Oskara.
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3. THE REVENANT (2015)

THE REVENANT (2015) v hlavni roli s Leonardem Di Capriem, ktery za sviij herecky vykon poprvé ziskdava Oskara.

“Alejandro se mé snazil zabit.” E. Lubezki po dokoneni filmu THE REVENAT. 2%

THE REVENANT (2015) v rezii Alejandra G. Inarritu je Lubezkiho fyzicky a psychicky
nejnarocnéjsi snimek, ktery doposud toCil. THE REVENANT (2015) je adaptaci knihy
Michaela Punkeho o skute¢ném lovci kozeSin a hrani¢aii Hugo Glassovi, ktery ptezil v roce
1823 utok medvéda. Zranény, opustény, beze zbrani a zasob Sel pésky z Jizni Dakoty do
Fort Kiowa, ptiblizné 320 km daleko.
Rezisér Alejandro G. Iddrritu po ocenovaném artovém snimku BIRDMAN (2014) nataci
velkorozpoctovy, propaga¢nimi materidly oznaCovany spiritudlni snimek, za 135 milionii
dolarti. Je zatim nejnékladngjsi exteriérovym filmem, na kterém se Lubezki podili.
V porovnani se snimkem BIRDMAN (2014) se tentokrat snazi Alejandro G. Ifarritu
zasédhnout $irSi publikum. Ptib¢h je srozumitelny a nezapie silnou snahu nebyt produktem,
jak tomu byva v ptipad€ jinych filmi, nebo naptiklad analyzované GRAVITACE (2013),
ackoliv bychom pii marketingové analyze nasli mnoho prodejnich artikli a naslednych
rozporli mezi vypovéd'mi reziséra v ramci upoutavek a skuteCnosti, kterd se pfi nataceni
odehravala. Za vSechny uvadim piiklad navdzeni snéhové pokryvky, kterd nebyla nakonec
vibec vyuzita, nebo drahé prelety, zanechavajici uhlikovou stopu kvili vtefinovym
zabértim, ac je film zasadné propagovan jako 6da na ptirodu a apel na jeji ochranu. Kritizuje
kapitalismus, ale sdm je jeho produktem.
Film se ptipravoval pét let a cely se natacel chronologicky. Iharritu vypravi film o pomst¢ a
preziti a dotykd se mnohovrstevnatych témat. Vykofistovani piivodnich indidnskych
46



obyvatel, kapitalismus, vztahy mezi lidmi, zivotni prostfedi nebo sila lidského ducha.
Spiritualita, které cely filmem prostupuje, je tdajné uzce spjata s Ifidrrituovou virou v Boha.

Velky ¢as piiprav byl vynalozen na hledani lokaci, ve kterych Lubezki zkoumal svétlo a
povétrnostni podminky. Naptiklad v dubnu 2015 bylo rozhodnuto na zakladé ocekavané
zmény klimatu o nuceném ukonceni nata€eni v Kanad¢ a definitivnim pfesunu do Argentiny
z diivodu zasadniho nedostatku sn¢hu.

Film se natadel na lokacich v Kanadé v Britské Kolumbii, USA i Argentind. Uvodni
indiansky utok se natacel ptimo v indidnské rezervaci Morley v Alberté¢ v Kanadé. Stejna
lokace napiiklad poslouzila ve filmu KANADSKY PACIFIK (1949) rez. Edwina L. Marina.

Film mé¢l ptivodné natacet kameraman Rodrigo Prieto, ktery byl vSak ¢asové zaneprazdnén.
Proto Ifidrritu po zkuSenosti z pfedchozi spoluprace na Birdmanovi oslovil opét Emmanuela
Lubezkiho. Ten pfistupuje k celému dilu komplexn€, vyuzivad svého rukopisu a udrzuje
obraz v harmonii od vybéru technického vybaveni az po zdvérecnou postprodukci filmu. Za
tento poCin je po tfeti za sebou, jako jediny kameraman v historii kinematografie, ocen¢n
Oskarem za kameru.

V kategorii nejlep$i kamera byly v roce 2016 dale nominované filmy CAROL (2015)
kameramana Edwarda Lachmana a reziséra Todda Haynese o milostném piibéhu zen s
nadhernym lehce stylizovanym barevnym obrazem, THE HATEFUL EIGHT (2015)
kameramana Roberta Richardsona v rezii Quntina Tarantina nato¢enym zcela na kralovsky
70mm film, MAD MAX: FURY ROAD (2015) George Millera a kameramana Johna Seala,
SICARIO (2015) mrazivy thriller s grafickym obrazem kameramana Rodgera Deakinse a
reziséra Denise Villeneuva. 29

v o Rl T —

CAROL (2015), HE HATEFUL EIGHT (2015) , MAD MAX: FURY ROAD (2015), SICARIO (2015)
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3.1. TECHNICKE VYBAVENI

Piivodné mél byt snimek natden na film. V piipravach se v Kalifornii testovala filmova
surovina pro denni zabéry. Po pfemisténi Stabu do Kanady, kde je slunce mnohem blize
obzoru a del$i obdobi tmy, bylo zjisténo, Ze se nckteré detaily, tony a oCekavané nalady na
filmu viibec neobjevily. Problematické bylo 1 silné zrno. Ackoliv je Lubezki velky milovnik
filmového materialu a filmového procesu, to co na filmu nema rad je zrno.

“Vzdy to povazuji za nevyhodu filmu, protoze je to vrstva mezi vami a subjektem. Tyto
digitalni kamery nemély Zadny digitalni Sum nebo jakékoliv zrno. Je to jako divat se skrze

Spinavé okno.” (0

Dle jeho nazoru zptisobuje “clonu” mezi predmétem a divdkem a film se stava spiSe formou
prezentace. Ve stejny moment, kdy testovali film, byl Lubezki kontaktovan firmou ARRI s
informaci, ze ocekavana velkoformatova Alexa 65mm je pfipravena ke vstupu do filmového
pramyslu. Kamera ma tfikrat vétsi senzor nez Alexy se systémem 35mm. Senzor nazvany
ARRI A3X CMOS, ma rozmezi expozi¢niho indexu od 200 do 3200. Zakladnim
expozi¢nim indexem je 800 s moZnosti nahravat do nekompresniho ARRIRAW formatu. V
tomto formdatu pii sniméni 24 fps je mozné zaznamenat 11 minut, coz je velmi podobny cas,
jako u filmové suroviny 35mm. Kamera poskytuje rozsah 14 clon.
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Lubezkiho prvni testy potvrdily slibovany kvalitni zaznam s velkym dynamickym
rozsahem. Bylo jednozna¢né rozhodnuto, ze se natdCeni uskutecni za pomoci kamery Arri
Alexa 65mm. Film 1 filmov4 kamera byla definitivné navracena do Los Angeles. Diky
technickym parametrim nové Alexy bylo mozné zaznamenat tmavy detail ve vlasech
postavy v popfedi 1 jemnou strukturu mraku na pozadi, no¢ni scény pii ohni, hvézdy a
polarni zafi na no¢ni obloze. JednoduSe kamera zachyti obraz, ktery film zachytit nedokéze.
Ptidanou hodnotou je pak velmi nizka tirovenn Sumu, ktera poskytuje krystalicky Cisty obraz.
Navic kamera ma globalni zavérku, odpadaji tedy starosti s deformaci obrazu pti rychlém
jednotlivych barevnych filtrii na Bayerové masce. DalSim byla reprodukce barev, protoze
oba parametry jsou dulezité a jdou ruku v ruce. Alexa 65mm ma4 jinou hloubku ostrosti a
vysSi rozliSeni barev, ma minimalni alias. Vyroba se odvijela od reference filmovych obrazi
natoCenych na 65mm film. Alexa 65mm by bez tohoto filtru vykazovala mnohem vétsi
rozliSeni detaill, ale méla by o to vyrazné¢jsi aliasing. Alexa 65mm je skute¢nou digitalni
replikou filmové kamery. GD V extrémnich mrazivych podminkach kamera také obstéla,
zamrzaly jen kabely a monitory.

Nejcastéji se pro natdceni pouzivaly objektivy Master Primes, velmi tvrdé, ostré a Cisté.
Zakladni objektivem bylo ohnisko 14mm. Stézi by ji nékdo pied patnacti lety pouzil, jelikoz
vykazovala velkou miru zkresleni. Dnes tato skla maji vytecnou charakteristiku a jejich
zkresleni je minimalni.

Mimo Alexu 65mm byly pouzity pro praci z ruky i Arri Alexa XT M a Arri Alexa XT v
kombinaci s objektivy Panavision Primo, C-Series, Leitz SUMMILUX-C a na nékteré
zabéry kamera Red Epic Dragon s objektivy Angenieux Optimo. 32

Pohyb kamery byl realizovan z jedné tfetiny z ruky, nebo ze steadycamu. Zbytek pokryva
pohyb z jefabu nebo dolly.

Filmova kamera Arriflex 765 a Emmanuel Lubezki s digitalni ARRI ALEXA 65mm. Realizace pohybu kamery z jerabu a snéznych
sani.
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3.2. TRIKY

Nejkomplikovangj§im trikem ve filmu je utok medvéda na hlavni postavu Huga Glasse,
ktery mu zptsobi zdvazna poranéni.

Lubezki s Ifarritu méli od pocatku zdmér natdCet bez greenscreeni, dekoraci a nebo
kombinaci obojiho za uc¢elem co nejvétsi autenticity. Neexistuje manual, ktery by popisoval,
jak ve filmu provést Gtok medvéda. VSichni medveédi drzeni v zajeti maji zcela odliSné
chovani. Inspiraci nakonec bylo video z internetu, kde skute¢ny medvéd zautoéi v
zoologické zahradé na ndhodného turistu. Chovani medvéda je neptedvidatelné a bylo
zapotiebi, aby se tento “tanec” kaskadér a hra¢ rugby Glen Enis naucil. Poté byl navlecen
do specidlniho obleku potazeného bluescreenem a cely utok byl herci odehran. Trhané
pohyby Di Capria jsou zajistény lany, které jsou ru¢né popotahovany. Dokoncovaci prace
jakymi jsou struktury chlupti medvéda a celé jeho télo jsou samoziejme praci 3D animatort.
Jizvy, které medvéd Di Capriovi zpusobi, jsou uméle vytvoiené celé Casti téla. Aplikace
téchto protetik trvala pokazdé 4 hodiny, ale dodavaji celému obrazu zdsadni uvétitelnost.

Aplikace protetik a kaskadér Glen Enis

Dalsi naro¢nou trikovou scénou je undseni hlavni postavy Leonarda Di Capria divokou
tekou. Jeho télo pluje pies fadu vodopadi. V ramci udrzeni uvétitelnosti bylo vyzkouseno
mnohé, ale vétSina napadii selhala. Nakonec se jednd o kombinaci rotoskopingu a
kaskadéra, ktery skute¢né pluje v rozdivocelé fece, kde prekonava skute¢né vodopady. Di
Caprio byl natacen jen zpocatku ve velmi mirné fece a posléze ve specidlni vané. Trvalo
mgésice rotoskopovat postavu, nez celd scéna fungovala.

Ackoliv se zda, ze dalSim trikem je silna lavina, ktera se utrhne z hory pfimo za postavou
Glasse, neni tomu tak. Ve skutecnosti jde o realisticky zabér. Ve spolupraci s kanadskymi
ufady vynesl vrtulnik nad horu vybusninu a shodil ji do lavinového pole. Kamera se v tu
dobu nachazela na jefabu. Dulezité byly dva faktory. Zvysit citlivost kamery na 1200 ASA,
zvEtsit timto zplsobem hloubku ostrosti a nepromarnit zabér, na ktery byl pouze jediny
pokus. Zabér 1 detail laviny jsou dokonalé. Takovy zabér by s filmovou kamerou nebylo
mozné realizovat.

Lavina v pozadi hlavni postavy Huga Glasse



3.3.SVETLO

Jednim z nejdilezitéjSich prodejnich artikli hned po herecké hvézdé Leonardovi Di
Capriovi byly zpravy, Ze se jedna o snimek natoceny zcela bez pouziti umélého osvétleni. V
Lubezkiho praci to neni Zadna novinka. Skrze pfirozené osvétleni, vytvaii pocit autenticity
po nékolikaté.

Z diavodu polohy lokaci slo uskute¢nit nataceni jen v hodinach do 9:30 dopoledne a poté od
16:00 odpoledne. Tento faktor prodlouzil vyrobu o nékolik mésict. Ptirozeného osvétleni
vSak nebylo mozné pouzit pokazdé. Piikladem je scéna, kterd méla byt svicena jen od ohné.
Silny vitr vSak ohen rozfoukal natolik, Ze se jeho svétlo piilis rozptylilo. Bylo tedy zapotiebi
konstantniho osvétleni se stmivacem. Nebo naopak bylo svétla pfiliS. Z tohoto divodu se
pouzivala obii Cernd deska, ktera blokovala svétlo z nezddoucich mist.

Uméle dosvicovany ohen a velka deska blokujici svétlo.

Nataceni v ptirod¢ je velmi odlisné a kazda lokace si vyzaduje spravny smér slunce a vybér
spravné hodiny. Naro¢né jsou pro produkci vzdalenosti mezi jednotlivymi ptirodnimi
lokacemi, na nichZ neurCuje pravidla pro snimani clov€k. Filmat je v tomto ohledu
naprostou soucdsti pfirodnich jevii a to je nutné respektovat. NejvétSim soupefem
Lubezkiho tedy bylo pocasi, které zasadné svétlo proménovalo. Podzim a zima transformuji
krajinu a svétlo. V ndvaznosti pak také transformuji herce. Jeho vnitini i duchovni
nastaveni, emociondlni naladéni, které 1ze na divaka pirenést.

Ndarocné nocasi. které vSak vvtvari snecifické svétlo a transcendentalni obrazv.
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3.4. BARVA

il SHEE IEEERTE

Redukovana barevna paleta

Barevna paleta filmu byla urena denni dobou na jednotlivych mistech. V poledne byla
atmosféra nulova, ale po zapadu slunce dosahuji atmosféry az mystického chladu. Zluty
mech zezelend, stromy ztmavnou a listy ztraci barvu.

Oheni je jedinym zdrojem teplé barvy v celém filmu a je komplementarni barvou k
saturovanym a destruovanym odstinim modré, ktera prostupuje celym filmem.

Vyjimku tvofi snové scény, které jsou naplnény optimismem setkani Glasse se svou mrtvou
Zenou a synem.

Velky vliv na barevnost ma krom¢ denni doby také poc€asi. Mlha nebo snih desaturuji
barevnost samy o sob¢ a sou€asné s tim piirozené piechazi emociondlni ¢inek na divéka.
Skrze obraz muiZe citit to, co skute¢né postavy pravdépodobné v takovém bezcasi prozivaly.
Z divodu piirozeného osvétleni jsou ptizplisobeny barvy kostymu tak, aby byly jednotné a
nebyly svétlejsi nez pletovky. Jejich barevnost v temnych tonech urcuje vzajemnou
vzdalenost jednotlivych charaktert postav. Soupeftici charaktery jsou odény vrchni vrstvou v
tmavé zeleném a tmaveé modrém kostymu, tedy nejzazS§im mozném pouzitelném barevném
kontrastu. Barevna Skdla byla pro vSechny scény, které nejsou snové zcela zredukovana.
Hlavni postava Huga Glasse je oblecena do zemitého, nebarevného kostymu. Vykresluje se
tak jeho soundlezity vztah k piirodé a odliSuje od ostatnich dulezitych charaktert.

Redukovana barevna Skala a jeji vyuziti pro kostymy protichiidnych charakterii.
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3.5. NEVERBALNI VYZNAM

Alejandro G. Inarritu divétuje divakovi a nemd tendenci plnit jeho povédomi dalSimi
informacemi. V¢&ri, Zze atmosféra a pohyb pfinesou vSechny emoce v prubéhu sledovani
filmu spole¢n¢ se zkuSenostmi, které film mulze objektivné i subjektivné piindset. V
Revenantovi stejné jako v Birdmanovi vyuzivd spiSe klasické filmové feci. Uvadim
jednotlivé signifikantni ptiklady, které slouzi pro interpretaci v celém filmu.

Vyuziti Siroké optiky umoziuje nasnimat v jednom zabéru postavu a kontext prostiedi.
Kamera snadnégji také prechazi od subjektivniho pohledu k objektivnimu diky neustalé
proméné uhlu pohledu - 1épe vtahne divaka do déje.

Zabery jsou konstruovany tak, aby vytvofily intimitu mezi postavou a epickou krajinou.
Siroké objektivy umoziuji diky svétlu, které propousti, zachovat co nejvétsi ostrost v celém
poli. Jista deformace tvére, ke které dochézi, je dilezitou soucésti vypraveéni o postave. Tvar
Leonarda D1 Capria je pfili§ krasnda, ale ma plsobit hlavné jako lovec z pocatku minulého
stoleti, ktery kazdy den bojuje o pteziti. Pokud se chce Lubezki pfiblizit jesté vice postave,
aby byla pro divéka zfetelna jeho bolest a uzkost, vyuziva dioptru, ktery obraz jesté vice
zdeformuje. Jedna se o dalsi opticky Clen, ktery se vloZzi pred objektiv.

L -
Vyuziti Sirokého objektivu a dioptriu.

Uhel vzdy uréitym zptisobem uréuje postaveni jednotlivych charaktert, jak jsem jiz psala v
pfedchozi analyze. Film je otevien zdbérem na rodinu z ptaci perspektivy. Takovy uhel byva
Casto pfirovnavan k boZskému pohledu. Vzhledem ke spiritualni povaze snimku je tento
davod patrny. Spanek a blizkost kamery naznacuje zranitelnost rodiny. Také vidime, ze se
jedna o smiSenou rodinu. Indidnka a béloch. Orientujeme se. Dal§im zabérem je snimdna
celd rodina z nizkého podhledu ve zpomaleném zabéru. Rodiné je dana extrémni dillezitost
a zpomaleny pohyb témér zastavuje ¢as. Vytvari snovy stav, ve kterém se postavy nachazeji.

Vyuziti Sirokého objektivu a dioptriu.

V nasledném zabéru spatiujeme detail §t’astného syna a v zapéti v témeft totozné kompozici
chlapce stiida Zena- matka. Doslovné dité pochézejici z této zeny. VSichni jsou $t’astni, ale
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jejich postavy obklopuje silny vitr a hudba piidiva na hlasitosti. Usmév matky se
proménuje.

Primv vvznamowv strih v expozici filmu.

V dal§im zabéru cizi muz podpaluje indianské obydli, v jehoz poptedi je kladen diiraz na
Glassova syna. Jeho rodina je zni¢ena a poniZena. Postava se nachdzi na spodni kantné.
Rezisér spole¢né s kameramanem uzaviraji expozici postavy Huga Glasse. Vidime, Ze
sttedobodem jeho Zivota je smiSend rodina. PfiSel o dim i Zenu a jeho motivaci zit je
piezivsi syn. Ve voice overu zazniva véta: “Dokud jeste popadads dech, bojujes - dychej,
dychej.” Vétou je ukoncCena expozice piib&hu a postavy. Nyni zname jeji vnitini myslenky,
které tvaruji jeji charakter. Je vybudovan dramaturgicky prostor pro rozvinuti Glassova
piibéhu. Pozdéjsi smrt syna vytvofi komplexni motivaci, pro¢ v nasledujicich dvou
hodinach musi prezit.

Vyznamové umisteni postav v kompozici zabéru.

V pokracujici scéné prochazeji rozvodnénym lesem postavy lovct ¢ihajici na zvér. Glass je
ke kamete nejblize. Jako prvni se jejim smérem otoc¢i nyni o nékolik let stars$i Glasstiv syn.
V tvodu filmu je tedy kladen dlraz na tuto postavu. V zapéti se kamera staci a v plynulém
pohybu obraci pozornost na Glasse. To je nejcastéjsi zplisob a motivace pohybu kamery za
pomoci Svenkll, protoZze vytvaii vztahy mezi postavami. Kamera volné prechazi za
Glasovymi zady a pfesouva se na pravou stranu. VSechny postavy jsou na levé stran¢, tedy
doslova na jedné lodi. Lovci se chystaji k palbé na zvite. V zdbéru vidime dalsi piiklad
rozlozeni postav. Glass jako otec je nejblize, je vedoucim této vypravy, méa nejvetsi
zkuSenosti.
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Diiraz kladeny v obraze na jeho ruku, ktera je zakomponovana diagonalné, ziskava silnou
dynamiku a opét ur€uje vztah mezi postavami. Otec je ucitelem svého syna.

Zbran¢ jsou diky pouzité optice vyrazné¢ vétsi nez ve skutecnosti. Ve filmu se mnohokrat
objevi Svenk po dlouhych hlavnich smérem k postavé, kterd mifi na jinou postavu. Je na ni
kladen duaraz, protoZe reprezentuje ndstroj pro vytvareni strachu, utrpeni, smrti. Rezisér
timto jasn¢ kritizuje tento mocensky nastroj.

Postavy Glasse a syna zcela splyvaji s prostiedim. Za pomoci jiz zmifiované barevnosti je
zde naznaCen vztah, ktery k ptirod¢ maji. Jsou jeji soucasti a Ziji s ni v souladu. Kamera se
pohledem vraci na soustfedéného Glasse, ktery jednou ranou skoli velkého losa. Jedna se
tedy o zkuSeného lovce, ktery ma o ptirodnich zakonech velké znalosti a ackoliv sdm
zabiji, jedna tak proto, aby se najedl. Spole¢né s doznivajicim zvukem vystielu se stithne
pfimo na duilezitou kontrastni a déjove zasadni postavu Fitzgeralda. Jeho postava moci na

PR, T

Q-

Postava Glase a Fitzeeralda stiizend niimo na sebe.

strom, nema tedy respekt k ptirodé. V zapéti prochazi prostorem, ktery je zcela poset
mrtvymi kusy zvéfe, krvavych kGzi a vnitifnosti. Obraz plsobi apokalypticky. Fitzgerald
rozdava piikazy a prochéazi kolem tohoto krvavého hrobu, jakoby se jednalo o naprosto
béznou véc. Priroda je znasililovana. Fitzgerald oproti Glassovi nevéii v boha, nema zadné
rodinné ukotveni a uz vilbec nema vztah k Indiantim a ptirod¢. Jediné v co véfi, jsou penize.
V jeho textu se objevuje véta o vydélanych kiizich smérem k jeho podiizenym: “Nedeldme
baliky po patnacti, ale delame baliky po triceti.” Postava Fitzgeralda symbolizuje
kapitalismus. Ve snovych scénach muzeme takto interpretovat mnoZzstvi blivolich lebek
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Fitzgerald mocici na strom a krvavy obraz zneuzité prirody.

neskladdanych do neuvéfitelné velké hory, pfed kterou Glass stoji. Mrtva zvét, jako
prostiedek k dosaZeni bohatstvi. Jediné co ob¢ postavy spojuje je neustaly zdpas o preZiti.

Nasleduje scéna souboje mezi lovci a Indiany, jejichz izemi lovci kozesin okupuji. Cela je
nato¢ena na jeden dlouhy zabér a nacvicovala se dva tydny. Indidni byli prvnim narodem na
svete, ktery bojoval o krajinu o své Zivotni prostfedi. Glass je v této scéné zachranén od jisté
rychlé smrti nékym, kdo v zdbéru neni vidét. Nékomu na ném zalezi. Fitzgerald se musi
vysvobodit sam.

Zaver scény je presunut na lod’, kde se prezivsi schazeji. Ob¢ postavy jsou po cely piibéh
davany do silnych kontrastti, a to pfedevsim prostiednictvim jejich ¢inli a nastavenim mysli.
Zajimavym obrazovym kontrastem, které zobrazuje Ifidrritu, je vztah k vife.

Mezitim co Glassovo télo bojuje o pteziti, objevuji se v jeho snech rozpadlé ruiny kostela.
Fitzgeraldova “katedrala” ma zcela jinou podobu. Tou je pro n&j kancelat kapitana Herryho,
kde jsou v pidnim prostoru uloZeny penize. Kdyz se pro né¢ kapitdn vyda, aby Fitzgeralda
odménil za péci o Glasse, je Fitzgerald sniman z podhledu se silnym paprskem svétla, které
pronika ptes jeho o€i. Ty vzhliZi k nevidénému prostoru, kde se nachazi truhla s penézi. Ze
stropu pro dokresleni obrazové metafory visi svickovy lustr ve tvaru kiize. Takovy zabér
neni v kinematografii ojedinély.

Twvirci si zde, jako i v mnoha jinych pfipadech, berou inspiraci od Bergmana a jeho filmu
Hosté vecete pané. Slunecni paprsek je zpfitomnénim boha, at’ jiz bih znamena cokoliv.
Diilezitou scénou pro motivaci postav v déji je samoziejmé scéna s medvédem. Prostor, kde

Fitzeerald mocici na strom a krvavv obraz zneuzité vrirodyv.

se celd scéna odehraje, obklopuji obrovské stromy, které pfipominaji praveky les. Misto,
které¢ dalece piesahuje délku lidského Zivota. Zvoleny thel z Zabi perspektivy vytvaii ze
stromu ptirodni katedralu.

Postava je v ni tak mala, Ze ji 1ze témé&f prehlédnout. Obraz nam tik4, jaké postaveni ma
Clovek v piirod€. Medvédice ktera ho napadne, stejné jako Glass, jen chrani své potomky.
Muizeme ji také interpretovat jako prostiednika mezi clovékem a bohem.
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Obrazovy kontrast mezi postavou a prirodou.

Glass nakonec divoké zvite pfemuze, ale nepiemuize lidskou chamtivost. Fitzgerald zabije
jeho syna, Glasse opusti a necha ho napospas osudu, aby mohl dostat penize. Jde doslova
ptes mrtvoly. Kdyz je Glass schopen dychat, oblékne se do medvédi kiize a vydava se na
dlouhou cestu za pomstou. Emocionalni bolest ho nuti jit kupiedu.

V piibéhu tvilirci vyuzivaji asociativni montdze. Stejnou jako napiiklad vyuziva Terrence
Malick ve svych filmech. V podani Malicka je to vétev, obrostla sice krasnou, ale pro strom
smrtelnou houbou. Pfirovnava tak ve filmu NOVY SVET (2005) §ifici se nemoc v dusich
kolonisti. 33 V Revenantovi je identicky asociativni obraz, ktery Lubezki pouziva k
prirovnani nemocného srdce Glasse poté, kdy ma Cas poprvé rozmyslet o brutalni vrazdé
spachan¢ na jeho synovi.

Podobné asociativni obrazy. symbolizujici nemoc duse.

Revenant v piekladu znamena ten, kdo vstal z mrtvych. Kostym Glasse, ktery nyni ma, tedy
medvédi kizi, symbolizuje jeho smrt. Kostymy a jejich design jsou neodmyslitelnou
soucasti dramaturgie. Navrharka Jacquelin West vytvaii kostym s neuvétitelnou piesnosti.
Vytvaii nejen socialni pozadi postavy, ale ovliviiuje 1 to, jak se postava pohybuje. Jeji
nasledny pohyb v kostymu utvaii novou fec téla, ktera je soucasti dramaturgie postavy.

Kiize medvéda. ktera nanomdahd vovoii ostavv.
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Film kon¢i soubojem Glasse s Fitzgeraldem. V Glassovi se odehrava vnitini boj s virou a
nakonec nechava rozhodnuti o Fizgeraldové smrti na osudu. Jeho silnd vira udrzela Glasse
od vykonani dalsi vrazdy. Film kon¢i zcizujicim obrazem Glasse, ktery se zpiima diva do
kamery a klade tak divakovi otazku. “V co véfite vy?”.

Zaveérecny zcizuiici zabér.

3. 6. INSPIRACE

Lubezki ve spolupraci s Ifarrituem nastavuje spolecnosti zrcadlo, skryté za symboly a
metafory. Opctovné pouziva dlouhé a slozZité zabéry s Sirokymi skly. Kamera se neustale
pohybuje. Svétlo je naturdlni a zaméfeni se kamery na diilezité body je jakoby nahodné.
Ifarritu, dokonce stejné jako Malick, nemad k natdfeni pfipraven Zadny storyboard a
minimalizuje mluvené slovo. Obrazy, postavy a jejich jednani je pfirovnavano ke
spiritudlnim kontextim, symbolim a metafordm. Film tedy vykazuje veSkeré aspekty
Malickovych filmia. Dalo by se fici, Ze je to Terrence Malick pfemistény do minulosti a
divoCiny. Ifdrritu se snazi o filosoficky ptesah stejné jako Terrence Malick. Obrazy jsou
zalozeny na skvélém hereckém vykonu Leonarda Di Capria, uchvatné krajiné snimané v
meznich svételnych podminkéch, dokonalé praci kostymni ndvrhaiky Jacqueline West a
architekta Jacka Fiska, ktery s Malickem spolupracuje od prvopocatkl jeho filmové tvorby.
Oproti Malickovi film postrada specifickou citlivost pro nevyi¢ené. Prostor pro imaginaci
pfinéaseji jen kradsné snové scény. Nekteré scény jsou zjevné inspirovany mimo Bergmana i
Tarkovskym a jeho filmy Ivanovo détstvi a Zrcadlo. Dokonce je kopiruji rytmicky v pohybu
kamery, nebo herecké akci. Ackoliv Lubezki i Ifidrritu tvrdi, ze se nenechal inspirovat
zadnou referenci, uvadim nékteré ptiklady dokladajici tuto ndpadnou a Castou podobnost.

“Ke klamnému predstirani hloubky se Revenant uchyluje, kdykoli dojde na néktery z radoby
mystickych vyjevii. Snad kazdy z nich obsahuje religiozni motiv, drze a nepriznané opsany
z jednoho ze slavnych snimkii Andreje Tarkovského. Glassova levitujici manzelka upomina
na Zrcadlo (Zerkalo, 1975) ¢i Solaris (Soljaris, 1972), ptik necekané vylétajici z Satit ma
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svij puvod v Nostalgii (1983), setkani se synem v polorozpadlém kostele si vypiijcuje
rekvizity z Andreje Rubleva (1966)” 3%

Na zéklad¢ kritické analyzy filmového publicisty Ondieje Pavlika, kterd mne oslovila, jsem
jej pozadala o odborny rozhovor nejen k otdzkam tykajici se této problematiky. Rozkli¢ovat
motivaci autort, ¢i producentd, pro doslovné kopirovani se bez upfimného ptiznani jen stézi
podaii. Slovy Ondfeje Pavlika se pravdépodobné jednd o tzv. kanonizovany art. Tato
doslovna citace Tarkovského a ocividné vzdavani holdu, mize velmi dobfe fungovat jako
soucast marketingové prezentace. Revenant = artovy film. “Nemiize” byt tedy pochyb, Ze se
jednd o artovy film. Cilem mtze byt i navyseni prestize snimku.

S

Napadna podobnost zabérii ve filmu Revenant vs. filmy Andreje Tarkovského Zrcadlo (1975), Andrej Rubleb ( 1966) a Ivanovo
détstvi (1962). (35)

Neni samoziejmé zadnou novinkou, ze od sebe filmati vzajemné kopiruji. At je jiz motivace
tvirca jakdkoliv, a je jedno, zda se takovy projev tyka filmu, fotografie, literatury,
vytvarného uméni nebo vareni, existuje.

Clovék nezacina nikdy nic od po&atku, osvobozeny od minulosti a bez dluhfi vii¢i ostatnim.
Umélec, ktery tvrdi, ze se navraci zpét k pocatklim, uchopuje véci ve vysoce rozvinutém
stadiu a takzvané stoji na ramenou ptfedchozich generaci. Ve vSem, ¢im jsme a co délame,
dédime celou minulost a nemizeme se od ni odpoutat. Nejvétsi a nejdilezitéjsi pokroky
vSak délame tehdy, kdyz minulost kriticky provéfujeme a usilujeme o jeji uvazenou
modifikaci. Neni viibec dilezité, kde umélec svou inspiraci vezme, ale co z ni dokaze
udélat. Go)



ZAVER

Lubezkiho profesni kariéra potvrzuje Bordwellovu teorii popsanou v knize HOW
HOLLYWOOD TELS IT o zesilené kontinuité. Tuto kontinuitu ve vztahu clovéka k
¢emukoliv popisuje jiz Aristoteles a pozdéji 1 E. H. Gombrich. Témeft vSechny filmy jsou
zaloZzeny na principech, které vznikaly v letech 1910 - 1920. Tvirce ma dodrzovat
kontinuitu vypraveéni, tvarci dodrzuji osové sméry a vyuzivaji ustalenych zabérovych
konvenci, jakym je napiiklad celek, napovidajici divdkovi, kde se nachazi. Divak by si také
nem¢l v§imnout toho, ze sleduje film.G7

Plati to do zna¢né miry pofad. Evropa méla na Hollywood silny vliv v 60. letech, kdy
kon¢ila v Hollywoodu éra klasickych studiovych filml. Vzajemna propojenost existovala
vZdycky. Byla a je oboustranna. Hollywood navic stale Cerpa talentované tvilirce z celého
svéta a od svého zalozeni neni mozné fici, Ze se jednd o Cist¢ americkou tvorbu. Ondrej
Pavlik navic mluvi o autorské poetice, kterd se vyviji v ase a méni se na zakladé podminek,
do kterych autor vstupuje. Ptizplisobuje se, ale zaroven si uchovava néco specifického. V
ptipadé Lubezkiho je to jiz zminény senzitivni smysl pro sniméni krajiny.

Mimo ono $tésti, které by mélo filmate potkat, aby dosahl svého snu, je tu mnohem vétsi
podil talentu a pracovitosti. Méla jsem moZnost diky této diplomové préaci vidét téméet
vSechny Lubezkiho filmy a mohla sledovat jeho postupny femeslny a umélecky vzestup. Je
ziejmé, ze Uplné pocatky nebyly nijak zainé. Jeho filmova fotografie byla v ¢asném pocatku
prumérnd, ale jeho houzevnatost a pracovitost mu dovolila spole¢né s ptilezitostmi, které jej
potkavaly, se neustale zdokonalovat. Lubezki za svou kariéru natoCil 37 celovecernich
filmt. Mezi filmy neustale nata¢i reklamy. Rika, Ze je to nejlepsi zptsob, jak se uchranit
pfed vlastni korozi. Za svou dosavadni kariéru byl nominovan osmkrat na cenu Oskar,
tfikrat za sebou nominaci promeénil. Celkem byl ocenén 147 riznymi filmovymi cenami po
celém svéteé. G

V ptedchozi Casti jsem analyzovala ti1 Oskarové filmy a to z diivodu ziskadni této prestizni
ceny. Akademie s poCtem 7258 ¢lent tiikrat za sebou ocenila stejného kameramana, ackoliv
umeélecké hodnoty snimki jsou diametralné rozdilné¢. Odméiuji mistrovstvi ve vydrzi (THE
REVENANT), technické (GRAVITY), technicko-umélecké (BIRDAMN). V nékterych
pfipadech muze jit o zasluhy. Jako ptiklad uvadim Rodgera Deakinse, Lubezkiho
souputnika, ktery svého prvniho Oskara ziskavd po c¢trnacti nominacich ve svych
sedmdesati letech za film BLADE RUNNER 2049 (2017). Zname-li jeho tvorbu s vice nez
Sedesati celovecernimi filmy, jisté bychom nalezli obrazove zajimavejsi po€in. Néz se tedy
ocitne kameraman v nomina¢nim vybéru musi projit sitem situaci, které ¢asto nezaleZzi jen
na ném. Mimo vlastni um, strategie a marketing zaleZi také na socialné-kulturnim kontextu
doby.

Je jednoduché hodnotit a zobecniovat kameramanskou praci za pomoci nastrojd, jakym jsou
prestizni ceny. Z Emanuela Lubezkiho se po tomto Oskarovém hatricku stala medidlné
znama hvézda. Lubezkiho Instagram pod ptezdivkou @chivexp obsahuje fadu krajinnych
fotografii, které miizeme nalézt téméf v kazdém filmu, na kterém se podilel. Jeho instagram
ma vice neZ plilmilionu sledujicich.
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Tento vetfejny zajem klade v souc¢asné postmoderni spolecnosti, kde je prezentace dulezitéjsi
nez to, co skute€né¢ umime, nesmirné naroky na psychiku a standard podavanych vykont,
které¢ musi Lubezki podéavat. V jednom z poslednich rozhovori tikd sam, Ze je nesmirné
unaveny.

Kromé casu, fyzické 1 psychické odolnosti je zapotiebi se nadéale vzd¢lavat, trénovat a
pilovat techniku. Naro¢nost kameramanské profese se d& jednoduSe pfiirovnat k
celozivotnimu vrcholovému sportu.

Fotoerafie z Instagramu Emmanuela Lubezkiho (@chivexp. mezi nimiz miizeme nalézt i Prahu.
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FILMOGRAFIE EMMANUELA LUBEZKIHO ¢9

THE DEVIL’S TEETH (2020) rez. Paul Atkins

SONG TO SONG (2015) rez. Terrence Malick

REVENANT (2015) rez. Alejandro Gonzalez Iniarritu
KNIGHT OF CUPS (2015) rez. Terrence Malick

LAST DAYS IN THE DESERT (2014) rez. Rodrigo Garcia
BIRDMAN (2014) rez. Alejandro Gonzdlez Iiidrritu
GRAVITY (2012) rez. Alfonso Cuaron

TO THE WONDER (2011) rez. Terrence Malick

TREE OF LIFE (2010) rez. Terrence Malick

BURN AFTER READING (2008) rez. Joel Coen, Ethan Coen
CHILDREN OF MEN (2007) rez. Alfonso Cuaron

THE NEW WORLD (2005) rez. Terrence Malick

LEMONY SNICKET’S A SERIES OF UNFORTUNATE EVENTS (2004) rez. Bard Silberling
THE ASSASINATION OF RICHARD NIXON (2004) rez. Niels Mueller
THE CAT IN THE HAT (2003) rez. Bo Welch

ALI (2001) rez. Michael Mann

Y TU MAMA TAMBIEN (2001) rez. Alfonso Cuardn
THINGS YOU CAN TELL JUST BY LOOKING AT HER (1999) rez. Rodrigo Garcia
SLEEPY HOLLOW (1999) rez. Tim Burton

MEET JOE BLACK (1998) rez. Martin Brest

GREAT EXPECTATIONS (1998) rez. Alfonso Cuaron

THE BIRDCAGE (1996) rez. Mike Nichols

THE LITTLE PRINCESS (1995) rez. Alfonso Cuaron

A WALK IN THE CLOUDS (1995) rez. Alfonso Arau
REALITY BITES (1994) rez. Ben Stiller

AMBAR (1994) rez. Luis Estrada

MIROSLAVA (1993) rez. Alejandro Pelayo

TWENTY BUCKS (1993) rez. Keva Rosenfeld

COMO AQUA PARA CHOCOLATE (1992) rez. Alfonso Arau
THE HARVEST (1992) rez. David Marconi

BANDITOS (1991) rez. Luis Estrada

SOLO CON TU PAREJA (1991) rez. Alfonso Cuarén
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