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UvobD

V kinematografii dochazi v poslednich deseti letech k revoluci ve zplsobu
zaznamenavani obrazu. Po vice nez sto letech snimani na filmovy pas, se
dnesnim dominantnim snimacim médiem stal digitalni zaznam. Tato zména
v s v [e] [e] . ’ v v 7 v [e] . .V
prinasi tvurcum filmoveho obrazu dalsi skalu prostfredku, s nimiz mohou
pracovat. Rozhodné pfindsi svobodu diky Fadové niz§im nakladim, které jsou
potfebné k zaznamenani obrazu v profesionalni kvalité.

Digitalni snimani prindsi novy impuls napfiklad do oblasti Sirokouhlé
kinematografie. Na trh po mnoha letech pfichazi nové anamorfotické objektivy.
Je dnes také snadnéjsi a dostupnéjsi natacet na format 1:2,39 i se sférickymi
objektivy. Naopak lze vyuZivat vlastnosti nékterych anamorfotickych objektivd,
jako je zkresleni, osobity prib&h neostrosti a hloubku pole, a snimat na format
1:1,85.

Snimani na filmovy material se stava jen jednou z moznosti, prestalo byt
zpUsobem jedinym. Za onéch sto let vyvoje se podafilo filmovy negativ dovést
k perfektni kvalité z hlediska citlivosti a pruznosti v jasovém a barevném podani.
Digitalni zdznam mUze v nékterych ohledech negativ technologicky predehnat.
Velky prostor k tviréim zdsahim se otevird v digitalni postprodukci. S filmovym
materidlem jako zaznamovym médiem se vytratil stylizacni stupen, kterym je
vybér typu filmového materidlu a laboratorniho procesu. Kazdy material ma
uréité vlastnosti, které ho cini osobitym. At jiz z hlediska pfenosu kontrastu,
barevného podani, ¢i vlastnosti ve spodnich, nebo hornich hodnotach expozice.

Vybé&r optiky zlstdva v rukou kameramana dlleZitym ndstrojem k ovliv-
néni kvality zaznamenavaného obrazu. Nékterym kameramanim se zda digitalni
obraz pfilis dokonaly, a v kombinaci s nejmodernéjsimi objektivy jim prijde pfilis
ostry az ,technicky" Cisty. Proto se snazi tuto technicistni dokonalost narusovat.
V postprodukci se da délat jakakoliv Uprava natoceného materialu, ale stale plati
pravidlo, ze cokoliv Ize udélat jiz pri nataceni, tedy ,v kamere", mélo by byt také
provedeno. Vysledek mlze byt pfirozené&jsi, nékdy i jist&jsi, a vétdinou levnéjsi.
Duslednd prace s optikou a kamerovou technikou se dd4 samoziejmé s digitalni
postprodukci dobie kombinovat.

Kameramani s reZiséry dnes tedy vénuji vét&i pozornost objektivim, které
si vybiraji. Mohou sahnout po starsich, méné dokonalych kusech, které neposky-
tuji tak ostrou kresbu, nebo ji alespon neposkytuji pfi nizSich clonovych cislech,
pripadné nejsou tak presné v barevné reprodukci jako nejmodernéjsi vyrobky.
Né&ktefi tvlrci mohou jit je$té dal a snimat objektivy s optickymi vadami nebo
objektivy s odstranénymi antireflexnimi vrstvami. Na tomto poli se nabizi skutec-
né pestra &kdla efektd, s jejichZz pomoci Ize snimany obraz ovlivnit.

Zda se, ze s prechodem na digitdlni snimani kameramani obecné zacali
o vybé&ru objektivi vice pfemyslet, a vénuji spravnému vybéru vétsi pozornost.
Jde jim jako vzdy o to pretavit zdanlivou nevyhodu ve vyhodu.



Cilem této prace je prozkoumat problematiku vybéru vhodnych objektivi
pred natacenim z hlediska jejich estetickych vlastnosti. Rad bych se zamyslel nad
zadkladnimi parametry, jakymi jsou ohniskova vzdalenost, hloubka ostrosti,
vlastnosti objektivi v protisvétle. Cilem této prace neni méfit fyzikalni parametry
objektivd, ani porovnavat vyrobky rlznych firem mezi sebou. Prace je rozdélena
do péti kapitol, z nichZ &tyfi jsou vénovany parametrim, které kameraman pred
zaCatkem nataceni zvazuje pfi vybéru vhodného objektivu.

Prvni kapitola je vénovana problematice ohniskové vzdalenosti. Zabyva se
estetickymi kvalitami i tim, jak se rlzna ohniskova vzdalenost objektivl proje-
vuje v psychologickém ucinku na divaka. K ilustraci této problematiky jsem
vybral nékolik filmG, které mne =zaujaly kreativnim pfistupem v praci
s ohniskovou vzdalenosti. Jde o jeden snimek natacCeny Sirokouhlymi objektivy
(Zmrtvychvstani), dale dva natacené standardnimi objektivy (Saullv syn a Nej-
hledanéjsi muz) a poslednim pfikladem popsanym v této ¢asti je film Time Out of
Mind, ktery byl cely nasnimany objektivem s extrémné dlouhym ohniskem.

Druhd kapitola se zabyva volbou clonového Cisla s ohledem na velikost
hloubky ostrosti. Zde je zminén film Barry Lyndon. V tomto konkrétnim pripadé
byla mala hloubka ostrosti pouze vedlejSim produktem ve snaze o dosazeni co
nejmensiho mozného clonového cisla. Jako priklad prace s velmi malou hloubkou
pole slouzi i snimek Time Out of Mind, popisovany v prvni kapitole.

Prikladem prace s velkou hloubkou ostrosti je japonsky film Rudovous,
nasnimany objektivy s velmi dlouhou ohniskovou vzdalenosti. Time Out of Mind
je také nasnimany objektivy s dlouhym ohniskem, nicméné prace s hloubkou
pole je zcela opacna.

Ve tieti kapitole je popsana problematika transfokatorl opét na filmu
Barry Lyndon.

Ctvrta kapitola se vénuje problematice parazitniho osvétleni, které vytvari
odlesky svétla v obraze (lens flare). Nejprve jsou popsany nezadouci uUcinky
tohoto jevu, ale vétsSi prostor je vénovan kreativni praci s témito barevnymi
odlesky. Jako priklady takového prfistupu jsou uvedeny nezavislé filmy Houston
a Tiché svétlo, oba nasnimané anamorfotickymi objektivy Lomo a prikladem ze
zanru sci-fi je snimek Total Recall.

V posledni kapitole je zmin&n prizkum provedeny mezi kameramany a na-
zvany Kameraman a objektiv ve filmu a v televizi. Tato informacné cenna anketa
slouzi jako relevantni zdroj informaci o tom, co kameramani povazuji z hlediska
snimaci optiky za dilezité.

Vedle vlastniho Usudku a zkusenosti mi byly hlavnim zdrojem informaci
anglicky psané prameny, zejména Casopis American Cinematographer. Technic-
kou problematiku jsem oveéroval v knihach Cinematography: Theory and Practice
autora Blaina Browna a Applied Photographic Optics autora Sidneyho F. Raye.



Kapitola 1. Volba objektivu podle jeho ohniskové vzdalenosti

PFi premysleni nad kompozici zabéru musime nejprve rozhodnout, kam
umistime kameru s ohledem na pozadovanou velikost a Uhel zabéru. Jakmile
mame kameru priblizné na spravném misté, prichdzi na fadu vybér objektivu.
Volba objektivu prinasi nékolik otadzek. Nejprve se zabyvame velikosti zabéru,
tedy tim, co vSechno ma byt vidét, a jakou informaci ma zabér prinést. Volbou
objektivu ale ovliviiujeme i dal$i aspekty zobrazeni a psychologického plsobeni
na divdka. Odstup hercl mezi sebou a ve scén&, vnimani velikosti objektl
a jejich vztaht, zkresleni proporci scény. Na filmovém uméni je pro mne nejvice
fascinujici jeho rozmanitost a skute¢nost, ze zadné pravidlo neplati stoprocentné.
Co se mUze zdat z hlediska stylu v jednom filmu nepftijatelné, mdze v jiném dile
pUsobit dokonale.

Zorné pole lidského oka je pfriblizné 180° - 190° (fovealni i periferni vidéni
dohromady). Pri natdCeni na 35 mm filmovy materidl nebo na snimac
ekvivalentnich rozmé&rl a za pouZiti sférickych objektivli, odpovidd nademu
zornému Uhlu objektiv s ohniskem pfiblizné 40 mm (pfi nataeni na 16 mm film
je to objektiv priblizné 25 mm). Objektiv takové ohniskové vzdalenosti
oznalujeme za standardni. Do této skupiny miUZeme zaradit i daldi ohniskové
vzdalenosti, priblizné od 35 mm do 50 mm.! Nasledujici kategorizace objektivl
v této praci pouziva jako referencni akademicky format 1,37:1. Technicky receno
ohniskova vzdalenost standardniho objektivu odpovida velikosti Uhlopficky
obrazu zaznamenaného v kamere.

U objektivi s krat$i ohniskovou vzdalenosti neZ je standardni se posiluje
pocit vnimani hloubky zobrazeného prostoru. Objekty se nam zdaji byt dal, nez
ve skutecCnosti jsou (mysleno zepredu dozadu). Tohoto zesileného pocitu vnimani
hloubky muZeme vyuzit jako efektu k ovliviiovani psychiky divdka pfi sledovani
obrazu. Pohyb vpred i vzad od objektivu se stava vyraznéjsSim, protoze
vzdalen&j&i objekty se zmen&uji a blizsi naopak zvétsuji. Mize se zdat, ze pomoci
Sirokouhlého objektivu vtdhneme divaka do déje snaze, nez diky objektivu s delsi
ohniskovou vzdalenosti.

Sledujeme-li akci objektivem s dlouhym ohniskem, vidime ostfe pouze
malou Cast scény a vztah ostatnich figur mezi sebou a k prostredi bud’ tusime,
nebo zndme z daldich zabérd. Zatimco Sirokouhlé objektivy mohou prostiedi
opticky zvétsit, dlouhoohniskové objektivy naopak dokazou zobrazovany prostor
stlacit. Oboji ma své psychologické a estetické uplatnéni.

S rostouci Sifkou objektivu se zacne projevovat soudkovité zkresleni. To je
vétSinou nezadouci, pokud se nejednd o umélecky zameér. Vhodné zvolenym
prostfedim, zasvicenim a kompozici mizeme zkresleni ¢aste¢né eliminovat, nebo
naopak tohoto jevu vyuzit. Cim blize se objekt pfiblizi k objektivu, tim vice se
jeho obraz zkresluje.

! Brown, Blain v knize CINEMATOGRAPHY Theory and Practice, kapitola:
~Lens Language," Focal Press, 2002, s. 47.



18 mm 76°
25 mm 51°
32 mm 39°
50 mm 25°
85 mm 14°

135 mm 9o
300 mm 40
600 mm 2°
Tab. 1

Zorny Uhel vybranych ohniskovych
vzdalenosti formatu Academy?

Na nékolika nasledujicich prikladech se pokusim rozvést problematiku
volby objektivu s ohledem na jeho ohniskovou vzdalenost. Zminim nékolik
prikladd filmovych dé&l z posledni doby, kterd mne zaujala svou konzistentnosti
v pouziti objektivd uréitych ohnisek, nékterym pak vénuji $ir&i prostor.

Pred zacatkem kazdého projektu je zdsadni, mit jasnou predstavu o tom,
jaké objektivy budeme pouzivat. Vybér vyrobkl jedné znacky ndm uréi charakter
obrazu. Objektivy rlznych vyrobcl maji rdzné kvalitativni parametry, a z nich
vychazejici charakter obrazu z hlediska prenosu kontrastu a barevného podani.

Pritom nelze tvrdit, Ze na urcity zanr se hodi spiSe dlouhoohniskové nebo
kratkoohniskové objektivy. V tomto sméru neexistuji predem dana pravidla. Ty si
musime vytvorit az sami pfri pripravé projektu. Musime védét, jaky druh emoci
scénaf mize vzbuzovat, a v ndvaznosti na to vymyslime obrazovy styl.
K dispozici méme velkou 8kalu vyrazovych prostfedkd, jako jsou naptiklad
statické zabéry, vyrazny pohyb kamery, ruéni kamera, hodné stfihl, nebo
naopak dlouhé zabéry, barevny charakter, subjektivni pohledy a dalsSi vyrazové
prostfedky. Vybér ohniskové vzdalenosti objektivu do této skaly patfi také.

Je rozdil, zda natocime detail osoby pri rozhovoru objektivem 28 mm
zblizka nebo z delSi vzdalenosti objektivem 135 mm. Obé varianty jsou samo-
zfrejmé mozné, informaci nam daji podobnou. I pomér velikosti obliCeje k ramu
obrazu mdlZe byt podobny, ale psychologicky kaZda varianta pQsobi jinak.
Pomineme-li vliv hodnoty clonového Ccisla, o kterém predpokladame, Ze neni
extrémné vysoké ani nizké a pohybuje se standardné mezi hodnotami 2,5 - 5,6,
dostaneme rozdilné vyrezy prostredi a velmi rozdilnou hloubku ostrosti, a to
nejen ve vztahu postavy a okoli, ale i v ramci jednotlivych casti konkrétniho
obliceje.

Je mozné obecné fici, jaké ohniskové vzdalenosti jsou nejpouzivanéjsi pro
konkrétni typy zab&rl? Dovolim si tvrdit, Ze pokud bychom vzali v potaz véechna
kinematograficka dila natocenad v jeji stoleté historii véetné tvorby televizni,
a zamé&fili se na ohniskové vzdalenosti pouZitych objektivl, dostali bychom asi
nasledujici pomérové zastoupeni. Vétdina celkovych zabé&r( byla natoena na
objektivy kratkych ohniskovych vzdalenosti. Nejpouzivanéjsi skupinou byly

2 Tamtéz
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objektivy standardni, kterymi byly snimany polocelky, polodetaily i detaily. Treti
skupinu by tvorily objektivy dlouhych ohniskovych vzdalenosti pouzivanych pro
detaily a velké detaily. Takhle néjak by to mohlo byt samoziejmé s védomim
toho, ze v uméni neexistuji pravidla a existuji-li, jsou zde pro to, aby se
porusovala.

Obecné rozsifend pravda tika, Ze pro vétsi emocionalni plsobeni je vhod-
néjsi natocit detail Sirokouhlym objektivem z blizsi vzdalenosti. Dostaneme se tak
k postavé blize, kromé& o&i vnimdme vic i Fe¢ jejiho té&lo. Mlzeme ziskat pocit
vétsi blizkosti a intimity.

Kameraman Roger Deakins o vybé&ru objektivil hovofi v rozhovoru v doku-
mentarnim filmu Cinematography Style: ,Malokdy pouzivam velmi dlouhé
objektivy. Myslim, Ze kamera by méla byt blize postavé, pokud samozrejmé neni
n&jaky ddvod jit s kamerou dal. Samotna vzdalenost kamery od herce na divaka
velmi pUsobi. Je to stejné, jako vztahy v Zivot&. Kdyz si poviddme, také sedime
blizko jeden druhému, a ne tfi metry od sebe. Myslim, Ze tento fakt nebereme
v potaz tak Casto, jak bychom méli. Ale samozrejmé je to jiné pripad od pripadu.
N&které filmy t&Zi z efektu dlouhoohniskovych objektivi k dosaZeni uréitého
odstupu, jiné zase z objektivl Sirokouhlych."?

Optickym zobrazovanim pokazdé ménime proporce snimaného prostoru.
I pfi snimani standardnimi objektivy ménime realitu minimalné z hlediska
vnimani rovin ostrosti a neostrosti.

Diky technologickému pokroku ve vyrob& objektivi jsou dnes k dostani
velmi Sirokouhlé objektivy, které maji o dost mensi zkresleni.

Zakomponujeme-li detail postavy Sirokouhlym objektivem, zobrazi se nam
okolni prostredi, zejména pozadi, o poznani méné rozostrené, nez pfi snimani
dlouhym, nebo i standardnim ohniskem. VétsSi hloubka ostrosti a pozvolnéjsi
prechod do neostrosti se projevi i v zobrazeni obli¢eje. MdZeme takto vnimat
postavu v kontextu prostredi, ve kterém se pohybuje. Co nam tento jev prinasi
z hlediska psychologického a emocniho vnimani?

3 Dokumentarni film reZiséra J. Fauera, Cinematographer Style, The American Society
of Cinematographers, Arri, Kodak, Technicolor, Jon Fauer USA. 2006.



1.1. Objektivy s dlouhymi a s kratkymi ohnisky

Srovnejme na piikladu dvou filmG tvaréi praci s ohniskovou vzdalenosti.
Jedna se o dva filmy, které vznikly zhruba ve stejné dobé. Jedno vychodisko
mUZeme pojmenovat jako spole¢né: hlavni hrdinové obou filmd jsou muzi,
nachazejici se v urcité krizi. Dale jsou jiz obé dila zcela rozdilna.

Snimek Zmrtvychvstani (The Revenant, 2015) reziséra Alejandra
Gonzaleze IRarritua a kameramana Emmanuela Lubezkiho se odehrava
v divociné okolo feky Missouri v roce 1823. Prlizkumnik a znalec prostiedi Hugh
Glass (Leonardo di Caprio) vede vypravu lovcl kozZe$in. Po Utoku indidnskych
bojovnikd vede skupinu preZivéich lovcl nepfistupnou a nebezpe&nou zimni
krajinou zpét do jejich pevnosti. Cestou je napaden grizzlym, zazrakem prezZije,
a my poté sledujeme jeho strastiplnou cestu za zachranou. Pro sugestivni
vyliceni psychického i fyzického stavu muze bojujiciho o Zivot bylo pouzito velmi
Sirokych a extrémné Sirokych ohnisek objektivy.

Druhym prikladem je vyrazné stylizovany snimek Time Out of Mind
(2014). Rezisér Oren Moverman a kameraman Bobby Bukowski zvolili neobvykly
zpUsob vypravéni prib&hu o bezdomovci Georgovi (Richard Gere), potulujicim se
po ulicich sou¢asného New Yorku. O hlavnim hrdinovi toho moc nevime. Neni
jasné, odkud prisel a ani nezndme jeho minulost. Stylizace bylo dosaze-
no pouzitim transfokatoru s velmi dlouhou ohniskovou vzdalenosti.

1.1.1. Nataceni objektivy s kratkym ohniskem na prikladu filmu
Zmrtvychvstani

Hlavni postavou snimku Zmrtvychvstani je sice Hugh Glass (Leonardo
DiCaprio), ale urcujici vliv na jeho situaci ma krajina, ve které se nachazi.
Prostredi zde tedy hraje klicovou roli. Pfitomnost okolni pfirody umocnuje vciténi
se do stavu zoufalého, témér smrtelné zranéného Clovéka, kterého pfri Zivoté drzi

v s V4 7 v v O v.
myslenka na potrestani vraha svého syna. Bylo treba dostat se postave pod kuzi
a zaroven neztratit kontakt s okolnim prostredim. Domnivam se, Ze tento zamér
se tvlrcim vydafil.

obr. 1 Vztah hlavniho hrdiny s prostfedim ve filmu Zmrtvychvstani
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Skala pocitl, jimiz divdk prochadzi po zhlédnuti tohoto filmu, mize byt
pomérné Sirokd. Pri jeho hodnoceni je prvotnim pocitem, ktery se dostavil,
dojem z Glassova utrpeni a urputné snahy udrzet se nazivu. Jeho pribéh je sam
0 sobé fascinujici. Poté se ale z podvédomi vynoruji dalSi vjemy a postrehy.
Najednou se mUze zdat hlavni d&jova linie pouhou ilustraci jedné epochy. Vidime
nadhernou prirodu nedotéenou zapadni civilizaci. Sledujeme domorodé indidnské
kmeny devastované rozéiFujl'ci se pritomnosti bilého cClovéka. Na jedné strané
vnimame marne pocity traperd Zijicich témér jako ve vézeni v pevnosti obehnané
mnoho metrd vysokym pIotem ZI_]I zde takto, aby byli uchranéni pred utoky
indidnd, kterym toto Gzemi patii. Z tohoto pohledu se jevi jejich pocinani jako
zoufalé. Zimni, nehostinnad krajina Skalistych hor vypada, jako by nikdy neSla
kolonizovat, a jejich plvodni obyvatelé maji své Uzemi pod kontrolou. Vime ale,
Zze nakonec pristéhovalci z Evropy stejné uUzemi béhem ndasledujicich dekad
ovladnou a jejich obyvatele vyhubi. Pri této znalosti se tedy jevi stejné zoufale
i snaha indidnd ubranit se dobyvateldm. Vedle Glassova pFib&hu sledujeme
i jednu vedlejsi linii, které je sice dano daleko méné prostoru, ukaze nam ale boj
pohledem z druhé strany. V této linii indiansky nacelnik hledd svou dceru, jiz
unesli bélosi.

To, jaké obrazy se promitaji v hlavé pfi zamysleni nad filmem, je velmi
ovlivnéno zplsobem snimani, v tomto pfipadé tedy SirokoUhlymi objektivy.
Kameraman Emmanuel Lubezki vysvétluje, pro¢ ma tak rad Sirokouhlé objektivy
tim, Ze diky nim se divdk mGze snadné&ji ponofit do dé&je a do pocitl postav na
platné. Zmrtvychvstani je velmi niterni pribéh a ,Siroké objektivy' nam dovolily
dostat se velmi blizko k hercim, a zarovei ndm umoZfiovaly vidét prostfedi
kolem nich a pomohly ndm tak zprostredkovat divakovi napojeni postav k okoli.
Natacite-li dlouhoohniskovymi objektivy, tak i kdyz zabirate detail, citite vzdale-
nost mezi kamerou a objektem. Ale s ,Sirokymi skly' onu vzdalenost nevnimate,
mate poci4t, Zze kamera je primo v centru déni, coz posiluje psychologicky rozmeér
vnimani."

Zmrtvychvstani bylo nataceno digitdlné na kamery Arri Alexa XT, M a 65.
Pfrevazné byly pouzity objektivy Arri/Zeiss Master Prime, a kdyz bylo treba
kameru co nejvice odlehcit, byly pouzity objektivy Leica Summilux-C a pro praci
s kamerou s 65 mm snimadem objektivy Arri Prime 65.° ,Objektivy Master
Primes jsou velmi ostré, velmi tvrdé a velmi Cdisté. Nasim ,standardnim'
objektivem byl objektiv s ohniskovou vzdalenosti 14 mm. Na to jak Sirokouhly
tento objektiv je, ma minimalni zkresleni. Pred patnacti lety bychom o takovém
pfistupu vibec nemohli uvaZovat, pokud bychom nenataéeli tfeba hudebni
videoklip nebo pokud bychom nepotrebovali vytvorit mimorealnou situaci.
Objektivy takhle kratkych ohniskovych vzdalenosti maji dnes velmi malé
zkresleni."®

* Grobar Matthew www.deadline.com [Online] // 'The Revenant' D.P. Emmanuel
Lubezki On Close-Ups With DiCaprio, Frozen Equipment & Improvising With Inarritu -
AwardsLine. - 23. 12 2015. - http://deadline.com/2015/12/emmanuel-chivo-lubezki-
revenant-cinematographer-interview-oscars-1201671835/

> Goldman Michael Left for Dead [Cldnek] American Cinematographer. leden 2016.
Str. 44

® Dale Baskin Rishi Sanial Emmanuel Lubezki: 'Digital gave me something I could
never have done on film' [Online] // www.dpreview.com. - bfezen 2016. -
http://www.dpreview.com/interviews/4663212665/interview-with-three-time-oscar-
winning-cinematographer-emmanuel-lubezki/2
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Pocit blizkosti postavé i prostfedi je velmi intenzivni. Diky kvalité objektiv(
mohli byt herci v jeho bezprostfedni blizkosti. Pro posileni tohoto pocitu zasli
v nékterych chvilich tvirci dost daleko. Naptiklad kdyZ? se vyé&erpany Glass
zastavi a zhluboka dycha, para, ktera mu jde od Ust, na okamZik zamlZi pFedni
¢ocku objektivu, jako kdyby dychal primo na nads. Ulinek takového efektu je asi
subjektivni; na nékoho mize plsobit autenticky, na nékoho mozna naopak jako
zcizujici efekt.

Vedle objektivu o ohniskové vzdéalenosti 14 mm byly dale intenzivné
pouzivany objektivy s ohnisky 12 mm a 16 mm, nebo i 24 mm pfi snimani na
Alexu 65.7 Sirokouhlé objektivy a fyzicka blizkost herc u kamery $ly ruku v ruce
s dalsimi kameramanskymi vyrazovymi prostiredky, které posilovaly celkovy
intenzivni dojem. DalSimi prostredky bylo spoléhani se na prirozené zdroje
osvétleni, odlesky od slunce, nebo nékdy i kapky vody, které dopadly na
objektiv, kdyZ se postavy brodi v Fece. DlleZzitym aspektem byl pohyb kamery,
ktery je vysledkem kombinaci ruéni kamery, steadicamu a kamerovych jefabu.
Tyto postupy casto v kombinaci vytvareji dojem dlouhych neprerusovanych
zabérd, Gcéelné spojenych v postprodukci. Kamera v pohybu zabird velmi Siroké
pole prostoru, casto pokryva témér nebo Uplné 360°, coz rovnéz pridava na
autenticité.

Konzistentnost v pouZivani vyrazovych prostiedkl povazuji za dulezity
aspekt pfi tvorbé filmového dila. Dodava filmu styl a pomaha vytvaret atmosféru,
ktera je zdrojem emoci. Zmrtvychvstani je z hlediska optiky velmi konzistentni,
kameraman stfidal jen né&kolik objektivl. S vybo&enim z koncepce se da ale
pracovat také. Takové vybo&eni mlze onu soudrznost bud’ rozbit, nebo naopak
podtrhnout. V nékolika situacich je tvar Leonarda di Capria zdeformovana
zkreslenim. Jde vzdy o okamziky néjakého zasadniho citového hnuti. V obraze je
cely jeho oblicej, ale pouze oci jsou ostfe zobrazeny. Zbytek tvare pada do
neostrosti a kraje jsou zkresleny. Tisnivy pocit z jiz tak tisnivého lidského osudu
je zndsoben.

Tento efekt byl tvirci objeven nahodou pfi experimentovani s co nejkratsi
minimalni zaostrfovaci vzdalenosti. ,Chtéli jsme byt skutecné co nejblize
k Leonardové tvari. NejkratSi vzdalenost na jakou jsme s nasimi objektivy byli
schopni zaostrit byla 18 cm, ale ja jsem se chtél dostat na 10 cm. Pred 14 mm
objektiv jsme pridali proxar, ale jeden nestacil. Teprve po pridani jesté jednoho
proxaru jsme tohoto efektu dosahli. Ndhodou jsme vlastné objevili jev, ktery
poslouzil jako interpunkéni znaménko. Pouzili jsme ho trikrat v urcitych
zlomovych momentech."® Lubezki k tomu s Usmévem jesté dodava: ,Vlastné je to
takova véc, kterou by mél mit dobry kameraman predem naplanovanou, ale je to
jedna z té&ch Stastnych nahodou, ve které vzdycky doufate, Zze by se mohly stat.“’

Realizace tak sloZitého natadceni se potykala s rlznymi druhy té&Zkosti
a problémd. Za zminku stoji problém s posouvanim zakladniho zaostieni
objektivi z ddvodd nezvykle rychle se ménici venkovni teploty. Nataceni
probihalo v kanadské provincii Alberta, kde tyto teplotni vykyvy zpusobuje vitr

” Goldman Michael Left for Dead [Clének] American Cinematographer. leden 2016.
Str. 44

8 Goldman Michael Left for Dead [Clének] American Cinematographer. Leden 2016.
Str. 51

® Tamtéz, str. 52
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zvany chinook. Nikdo z technikd v pljéovné kamerové techniky se s timto jevem
nikdy predtim nesetkal a dlouho nemohli prijit na to, jak problém vyresit. Jediné
mozné Fedeni bylo mit tfi sady objektivli, kaZdou nastavenou na uréité teplotni
rozmezi. Pomoci presného laserového teploméru asistent kamery méril teplotu
zadniho c¢lenu objektivu a podle namérené hodnoty se urcilo, ze které sady
objektivl se vybere ten spravny.*°

1.1.2. Nataceni objektivy s dlouhym ohniskem na prikladu filmu
Time Out of Mind

obr. 2 Vyuziti nékolika odrazl k posileni dojmu hloubky prostoru a pohybu
ve snimku Time Out of Mind

Zhruba 75% z&bé&r( ve snimku Time Out of Mind bylo natodeno na ana-
morfoticky transfokator Hawk V-Plus 300-900 mm. (Dalsi dva pouzité objektivy
byly opét anamorfotické transfokatory Hawk V-Plus 80-180 a Hawk
V-Plus 45-90.)" UZiti takového typu objektivu pro niterni snimek, ktery se snazi
divdka vtahnout do pocitl hlavniho hrdiny je dost neobvykly. George ptespava
po Utulcich, potlouka se ulicemi, snazi se vyrizovat si byrokratické zalezitosti na
rlznych Gfadech. Prostor, ve kterém se pohybuje, ale vidime diky zvolenému
typu objektivu dost zkomprimované. Nevime, jak je ve skuteCnosti velky Utulek
kde prespava, ani jak Siroké jsou ulice, po kterych se prochazi. Celkové mame
informace o prostredi dost zkreslené. Dlouhé ohnisko nam ukazuje George
zaostreného a zbytek zabéru tvori nékdy mensi, jindy vétsSi podil neostrosti.
Neostrost je &asto tak vyrazna, Ze vde, okolo postavy, plsobi jako vrstva
abstraktnich rliznobarevnych svételnych flekl a odrazd.

% Tamtéz, str. 44 - 45 5
1 Thomson Patricia Desperate Times [Clanek] // American Cinematographer.
- Fijen 2015. str. 73
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obr. 3 Velky barevny akcent zpUsobeny rozostfenym popiedim ve snimku
Time Out of Mind

Pfi sledovani déje se po nékolika prvnich minutach dostavuje zvlastni
pocit, Ze moc netudime, kdo hlavni hrdina vibec je. Dochdzi i k uréitému zmateni
z toho, ze se moc neorientujeme v topografii prostredi. Hlavni mérou je tento
pocit samozrejmé vytvaren scénarem a vedenim herce. Sam déj a myslenka
filmu nejsou prilis originalni, ale vizualni zpracovani kvalitu filmu posouva o dost
vysS a sledovani se postupné stava zajimavym zazitkem. S postupujicim ¢asem si
na styl vypravéni zvykneme. Vime, ze Georgeovym domovem je ulice, je tedy
s timto zivotem spjaty. Extrémné dlouhé ohnisko na jednu stranu prostredi
zplodtuje, opticky zmen$uje, az ponékud zltulfiuje, coz se mize zdat byt
v protikladu k pocitdm lidi bez domova, jejichZ Zivot neni jednoduchy. Ale kromé
zplosténi prostoru dlouhé ohnisko prostrednictvim malé hloubky ostrosti vizualné
izoluje hlavniho hrdinu od okolniho prostfedi. MGzeme si uvédomit jeho
osamocenost, ztracenost a jeho bezvyznamnost pro okoli.

Film by jist& bylo moZné vypravét mnoha dal§imi zplsoby. Tvirci by klidné
mohli natdcet extrémné Sirokouhlymi objektivy, s velkou hloubkou ostrosti.
Pocity osaméni a ztracenosti Clovéka v rusném velkomésté by tim mohly byt
stejné dobfe ilustrovany také. Vzdy je mnoho zplsobl, jak k realizaci pFistoupit
a nikdy se nenajdou dva tvirci, ktefi by vytvofili stejny film. Rozhodnuti s jakymi
objektivy se bude pracovat a disledné dodrzeni pfredem danych postupd se tedy
ukazuje byt jednim z ddleZitych ¢lankd na cesté k zajimavému vysledku.

obr. 4 Vlyrazny bokeh pfed rovinou ostrosti ve snimku Time Out of Mind
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Kameraman Bobby Bukowski vysvétluje, pro¢ zvolili tento konkrétni
vizudlni jazyk v rozhovoru pro ¢asopis American Cinematographer: ,Ve filmu jde
o to, Zze George je pro své okoli neviditelny. Rezisérovym zamérem nebylo
vypravét pribéh z Georgeovy perspektivy, nybrz z pohledu vSech ostatnich, ktefi
se na né&j divaji, tedy z perspektivy divaka. Hlavniho hrdinu jsme divakovi
nechtéli ukazovat nikdy uUplné celého a tak jsme ho nataceli vzdy pres néjakou
prekazku. Chtéli jsme, aby se divak trochu namahal, a v obraze ho hledal,
protoze takhle se lidé na ulici citi."*?

Pro tvlrce 3lo o novou zkudenost. Natdleni objektivem s tak dlouhym
ohniskem pfindsi neobvykly postup prace. Napriklad nalezeni vhodného
stanovisté pro kameru muselo byt zajimavym procesem. Bylo tfeba najit dost
vzdalené misto, odkud by se dal hlavni hrdina pozorovat. Takové misto mohlo
byt od herce vzdalené i nékolik desitek metrd, a pFesto byl sniman v detailu &
v polodetailu. Takovy naroCny pfistup ale prinesl zajimavé moznosti. Diky
v podstaté skryté kamere se mohl Richard Gere pohybovat po zaplnénych ulicich
New Yorku, a nikdo z kolemjdoucich nevédél o tom, Ze se prochazi po filmovém
place. Nikdo si nataceni nevSimnul, a dokonce ani nepoznaval namaskovaného
Gera. Iluze osamoceného clovéka tak byla posilena dokumentaristickou formou,
pfi zachovani vyraznych estetickych kvalit.'?

Detail, ale cCasto i SirSi zabér, jako je celek postavy herce nasnimany
objektivem s extrémné dlouhou ohniskovou vzdalenosti, nam zobrazi ostre tvar
a okoli je v silné neostrosti, a to jak pozadi, tak i popredi. Dokonce i predméty
a Casti dekorace, které jsou velmi blizko pred a za rovinou zaostfeni, jsou jiz
znaéné& rozmazané. Prostfedi se komprimuje a mize se ndm zdat zplosténé. Na
tom stoji estetika filmu Time Out of Mind. Pokud vybrané prostredi nataceni
neposkytovalo dostatecné mnozstvi ,prekazek® mezi hercem, tedy rovinou
ostrosti a kamerou, tvdrci si pomahali tim, e dodate¢né vkladali do neostrosti
rlzné predméty, na kterych se ldmalo svétlo a vytvarelo v obraze zajimavé
neostré efekty riznych barev.'*

Vzhledem k velké ohniskové vzdalenosti objektivu a také k jeho velké
fyzické velikosti, muselo byt velmi obtizné s kamerou v zabéru plynule hybat.
Proto jsou vSechny zabéry, az na Uplné posledni, statické. Dojem priliSné
statiCnosti byl odstranén pohybem uvnitf zabéru. Chodicimi postavami nebo
postavami sedicimi v nadzemni draze, za jejimiz okny se méni méstska krajina.
Pohybu bylo ¢asto dosazeno rliznymi odrazy v obraze.

Kameraman Bukowski to komentuje: ,Rezisér se ptal: ,Jak bychom
rozhybali statické zabéry?' Kdyz Clovék stoji v New Yorku na ulici, vSude kolem
se néco pohybuje. Umistili jsme tedy hlavni postavu do zdbéru a vytvorili jsme
pohyb pred i za ni. A kdyz jsme premysleli nad tim, jak tento pohyb zvyraznit,
napadlo nds vyuzivat odrazy. Zjistili jsme, ze pokud dame do popredi kousek
skla, dostaneme dalSi vrstvu pohybu. Naklanénim takovéhoto skla jsme mohli
vytvorit jakykoliv odraz, co nas napadl. Nékdy jsme vyuzili odlesky v objektivu,
jindy tfeba odraz dopravy z ulice nebo jen pohyb lidi venku."**

12 Tamtéz, str. 73 - 74
13 Tamtéz, str. 75
4 Tamtéz, str. 76
15 Tamtéz, str. 75
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PFi takovémto postupu komponovani obrazu mohou nastat i problémy.
Mize se zdat, Ze je jednodudsi komponovat celek objektivem s dlouhym
ohniskem. Prostredi se zkomprimuje, a prostredi, které by v celkovém zabéru
nato¢eném S$irokolhlym objektivem plsobilo ru$ivé, se dostane do pfijemné
neostrosti. Problémem muize byt velky barevny akcent. I pomé&rné maly, ale
barevné vyrazny element se mlZe v neostrosti opticky zvétit a plsobit rusivé.
Je tedy na misté pracovat s barvou v dekoraci a v zasviceni scény v souladu se
zplsobem snimani.

obr. 5 Komprimace prostoru ve snimku Time Out of Mind

1.2. Objektivy se standardni ohniskovou vzdalenosti

Objektivy, které oznacujeme jako standardni, patfi v kinematografii mozna
k nejuzivan&j$im. Obecné Ize Fici, Ze se nejvice pouzivaji ke snimdani polodetaill
a detaild postav. Na nasledujicich pfikladech chci ilustrovat to, jak se da se
standardnimi objektivy tvorivé pracovat. Oba priklady nejsou ve vzajemném
protikladu, jednd se o zcela jiné postupy, ale u obou popisovanych snimkt hraje
vybér objektivu vyraznou estetickou i psychologickou Ulohu. Oba snimky byly
z drtivé vétsSiny nataceny jednim objektivem: 40 mm, respektive 35 mm a oba
rucni kamerou.

Prvni z nich, film Sauldv syn (Saul fia) z roku 2015, byl nato¢en na 35 mm
film ve formatu 1,37:1. Druhym snimkem je Nejhledanéjsi muz (A Most Wanted
Man) z roku 2014, ktery byl sniman digitalné na kameru Arri Alexa M sférickymi
objektivy s vyslednym vyrezem o formatu 2,35:1.

1.2.1. Pouziti jednoho standardniho objektivu pFi nataceni filmu Sauldv syn

Sauldv syn ukazuje poslednich 36 hodin v zivoté pfislusnika Sonder-
kommanda v koncentra¢nim tabore Osvétim. Hlavni hrdina Saul Auslénder (Géza
Rohrig) se snazi o nemozné, kdyz se potaji pokousi zajistit pohifeb pro mladého
chlapce v prostredi smrtici masinérie plynovych komor. Diky zvolenému stylu
vypravéni lze film smeéle zaradit mezi ta nejpozoruhodnéjsi dila v dé&jinach
kinematografie.
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V prvnim zabé&ru Saul z rozmazaného pozadi ptichdzi do ostrosti. Z{stava
v SirSim detailu a rekne: ,Tak jdeme na to." Kompozice, kterou vidime, tedy
bustu hlavniho hrdiny a rozostfené pozadi, pfetrva az na par kratkych okamzikl
po celou dobu trvani filmu. Rucni kamera je nekompromisné pfilepend na
Saulovu tvar ¢i zatylek a vSude ho nasleduje. Jelikoz se Saul stadle pohybuje,
ruéni kamera, kterd ho pronasleduje, déla totéz. Hrlzy, jez se dé&ji okolo, vidime
pouze Vv rizném stupni neostrosti. V té&chto chvilich se do popredi dostava
sugestivni zvukovd slozka filmu. Snimku Sauldv syn lze vydist jisté
dramaturgické nedostatky, v zobrazeni prostfedi a atmosféry mista je vSak
nadmiru sugestivni. Snimek byl zhruba z 85% nasnimany objektivem
s ohniskovou vzdalenosti 40 mm znacky Arri/Zeiss Master prime, zbytek na
objektiv 35 mm stejného vyrobce.'®

Sféricky objektiv 40 mm je pravdépodobné nejblize vnimani lidského oka
z hlediska velikosti zorného pole. Podoba s lidskym vnimanim reality je jednim
z prvkl, pro¢ tento film plsobi tak intenzivnhé. 40 mm objektiv nezkresluje
a neméni proporce zobrazovanych predmétd, neplsobi ani pFili§ Siroce ani pFilis
Uzce.!” Samoziejmé&, Ze hloubka ostrosti tohoto objektivu pfi clonovém ¢&isle
okolo 2,8 je zcela odliSna od vnimani hloubky pole lidskym okem. A to je dalsi
vyrazny prostredek pouzity pri vypravéni. Nejen to, co je v neostrosti, ale
zejména jak tato neostrost vypadd, bylo dlleZitym aspektem p#i vybéru
spravného objektivu.

Tvarci velmi peclivé pracuji s malou hloubkou ostrosti a pfi takové praci
hraje roli, jak je neostrost zobrazena. MiZeme pozorovat nuance v jednotlivych
rovinach neostrosti. BlizSi ¢ast neostrého pozadi obsahuje elementy, které nam
pomahaji orientovat se v déni, pfi¢emz rozpoznédme vzdy jen to nejdlleZit&jsi
k orientaci a zbytek uz je tak trochu na divakové imaginaci podporené vyraznou
zvukovou slozkou. Kameraman Matyas Erdély k tomu rika: ,Nas kli¢ k vizualni
podobé filmu se odviji od toho, co divak odhaluje, jak to odhaluje a co mu
zUstava skryto. Kdyz zabereme mrtvé télo, kolik z ného ma byt opravdu vidét
a kolik ma byt jen naznaceno? Slo ndm o co nejvérnéjsi zobrazeni reality a Zeiss
vyrabi ty nejrealistiCtéjSi objektivy: velmi ostré, velmi Cisté a bez umélého
prikraslovani."'®

Kameraman Erdély s rezisérem Ldaszlem Nemesem pfi pripravach na

7 v e - . v . o 7 v . . O v . 7 o 7
nataceni velmi intenzivné testovali ruzné znacky objektivu. Zkouseli také ruzne
hodnoty clonového cisla a rozhodli se v interiérech pro clonu 2 a v exteriérech
pro 2,8 az 2,81/2. N&které kvalitativni parametry objektivll Ize exaktné vyjadfit,
ale hodnoceni estetické kvality je véc subjektivni, do reci Cisel nepreveditelna.

16 Oppenheimer Jean A Guided Tour of Hell [Clanek] // American Cinematographer. -
leden 2016. - str. 30

17 Tamtéz str. 30

18 Tamtéz
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Erdély volbu komentuje: , To, jak Master Prime zobrazuje neostrost, se nam libilo
Yw 19

nejvic. Cisté, realisticky a ne pfili§ vytvarné".

Konzistentnost v uziti standardniho objektivu o ohniskovych vzdalenostech
40 mm pripadné 35 mm v kombinaci s jednim dodrZzovanym clonovym cislem
a konstantni vzdalenosti herce pred kamerou ma za cil vytvofit intenzivni az
drasavy prozitek. Z mého pohledu se vSak tento efekt nékdy okolo treti ¢tvrtiny
délky filmu vycerpd, a nedokaze prebit nedokonalost scénére.

1.2.2. Pouziti jednoho standardniho objektivu pFi nataceni filmu
Nejhledanéjsi muz

Film Nejhledanéjsi muz (A Most Wanted Man) reziséra Antona Corbijna
a kameramana Benoita Delhomma je Spionazni thriller z roku 2014, odehravajici
se v soucasném Hamburku. Z nékolika dlvodi tento snimek vynikd nad
ostatnimi dily tohoto Zanru. Film nepostrada rafinované propracovany scénar,
mezinarodni herecké obsazeni v ¢ele s Philipem Seymourem Hoffmanem v roli
Ginthera Bachmanna, velitele tajné bezpecnostni skupiny, snazici se infiltrovat
do hamburské isldmské komunity, a také vyrazny vizudlni styl, ktery je
vysledkem nékolika postupd.

NejvyraznéjsSim prvkem je barevna stylizace obrazu, stojici na takrka
vSudypritomném kontrastu zlutooranzové sodikové barvy s chladnymi odstiny.
Studené tény reprezentuje bud azurova, nebo modra barva, ve dne potom jasné
bilé denni svétlo. Vyrazné neni jen michani barevnych odstind, ale i jejich
arovné. Tézko hledat podobné saturovany film, minimalné v tomto zanru. S takto
barevné sytym obrazem se lze setkat spise v lehcich zanrech, jako je napriklad
muzikal.

Formatu 2.35:1 bylo dosazeno vyrezem ze zdznamu na snimac¢ o poméru
stran 16:9. Vyhodou, kterou prineslo digitalni nataceni, je svobodna moznost
volby vysledného obrazového formatu. Z rGznych dlvodd neni vzdy nejvy-
hodnéjsi sahnout po anamorfotickych objektivech, pokud chceme dosahnout
Sirokothlého formatu. Prekdzkou mdZe byt jejich vy$si cena, vét&inou i vyss
hodnota nejniz&iho clonového ¢&isla. Navic u nékterych typl anamorfotickych
objektivi je doporu¢eno netoéit s minimalnim clonovym ¢&islem kvali ztraté
ostrosti zejména ve stranach obrazu. Na obtiz mohou v nékterych pripadech byt
i jejich vyssi vaha a rozmeéry, Ci delSi minimalni zaostrovaci vzdalenost.

Anamorfotické objektivy jsou ale stdle vyhledavany kvlli svym charakte-
ristickym kvalitam. Zejména proto, jak prijemné zobrazuji lidskou tvar, ktera je
diky mensi hloubce ostrosti vice oddélena od okoli, k ¢emuz anamorfotickym
objektivim staéi krat&i ohniskové vzdalenosti neZ objektivim sférickym. Duvod
pro vybér sférickych objektivi k zaznamenani SirokoGhlého obrazu ale nemusi
byt motivovan jen Usporou nebo jinym z vyse zminénych omezeni. Tato varianta

19 ARRI, 2015. [Online].Arri News Available:
https://www.arri.com/videos/videos/camerimage-2015-matyas-erdely-hsc-1/
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mUzZe prinddet i novou vizudlni kvalitu. Lze napfiklad vyuzit osobité charakte-
ristiky nékterych sférickych objektivi. Tyto kvality lze vystopovat pravé
v Nejhledanéjsim muzi. Zminil jsem onu unikatni barevnost, ktera je nejsilnéjsim
vjemem pfi jeho sledovani. Ruku v ruce s nim ve mne vizudlni koncepce vyvolala
pocit jakési sevienosti, kompaktnosti. Ta je, domnivam se, dana uzitim jednoho
objektivu.

Zhruba 90% z&b&r( bylo pofizeno star$im objektivem Arri/Zeiss High
Speed 35 mm.?® Takto pofizeny $irokouhly obraz se na prvni pohled lidi od
klasického cinemascopu. Ostrost v ploSe obrazu je konstantni, neztraci se ve
stranach ani pfi nizSich clonovych cislech a hloubka ostrosti je vyssi. Pokud
bychom chtéli dosahnout podobné velikosti zorného pole pfi uziti anamor-
fotickych objektivi, museli bychom pouZit objektiv o pfiblizné ohniskové
vzdalenosti 65 mm a hloubka ostrosti by byla v tomto pfipadé znatelné nizsi.
Tato skuteénost je obvykle vyhleddvanou vyhodou anamorfotickych objektivd,
kvali oku prijemné neostrosti, kterou tyto objektivy pritomnosti anamorfotického
¢lenu dosahuji. Ale z nevyhody lze lehce udélat vyhodu a pomoci si k osobité
obrazové podobé.

Z ¢eho mizZe pramenit dojem jakési vizudlni kompaktnosti celého filmu?
Detaily i celky natolené stejnym objektivem mohou mit podobny charakter,
ktery, domnivdm se, mUZe byt dan konstantnim pomé&rem ostrosti a neostrosti.
Hloubka ostrosti se méni se vzdalenosti, na kterou je zaostfeno. Pokud se
objektivy neméni a pouziva se jen jeden, mize to na divaka pusobit autentickym
a mozna i zklidnujicim dojmem, protoze linedrni perspektiva se prakticky nijak
neméni. Komponovani neni nijak neobvyklé a k pocitu sevienosti pomaha
i pomérné nenapadna rucni kamera.

20 B, Dierken, Rozhovor s Birgit Dierken, 1. Asistentkou kamery na filmu Nejhledané;jsi
muz, ¢erven 2016.
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Kapitola 2. Hloubka ostrosti, vyuziti vlastnosti vysokych a nizkych
clonovych cisel

Estetické kvality obrazu nasnimaného pfi nizkém nebo pfi vysokém
clonovém ¢isle se vyrazné odliSuji. Obecné Ize Fici, ze vétSina kameramanl dava
prednost natac¢eni s niz$imi hodnotami clonového &isla. Takovy zplsob snimdni
umozniuje dosahnout nizsi hloubky ostrosti a tim zjednodusené receno v obraze
oddélit to, co je v tu chvili podstatné pro déj, od okoli. Moznost vybrat, co je
zaostfené a co neni, patfi k zakladnim kamenim estetickych kvalit filmového
obrazu. Vytvoreni digitédlniho snimace o velikosti 35 mm filmového pole zpUsobilo
zasadni posun v prijeti a rozsifeni digitalniho snimani.

Vzpomenme, jak velkym hitem byly DOF adaptéry na prelomu nultych
a desatych let tohoto stoleti. Tyto adaptéry se z jedné strany nasroubuji na
objektiv digitdlni kamery se snimacem o velikosti napfiklad 13,2 mm x 8,8 mm.
Na druhé strané tohoto tubusu je Uchyt pro objektiv vyrobeny pro snimani na
35 mm film, nejcastéji PL mount. Uvnitf adaptéru je rotujici nebo staticka
matnice, na kterou je objektiv kamery zaostren.

K nedostatkdm DOF adaptérl patfilo né&kolik jejich vlastnosti. Adaptér
omezoval prichod svétla, a jiz tak malo citlivé digitdlni kamery byly jesté vice
omezené v dopadani svétla. Okraje obrazl vinétovaly, a jelikoz kamera musela
byt zaostfend na matnici, jakékoliv necistoty na ni se mohly projevit v obraze.
Pfes nékolik nevyhod a nedokonalosti byl tento systém ve své dobé velmi
populdrni i mezi profesiondly, protoZe umozfoval tvircdm vyuZit vlastnosti
Jfilmovych" objektivd pro digitdlni snimani. PfestoZe byl obraz vytvoreny
Spickovymi objektivy deformovan doslova na nékolika Urovnich, hodnota, kterou
prindsel v nizké hloubce ostrosti byla pro filmafe zdsadni. Doba DOF adaptéri
skoncCila s vétsi dostupnosti digitalnich kamer se snimacem o velikosti 35 mm
policka predevsim v profesionalni oblasti, pro amatéry pak pfisla doba DSLR
kamer.

Diky moznosti zaostrit na jeden bod, rovinu, nebo situaci, ma filmar jeden
z nejdllezit&jdich ndstrojl, prostfednictvim né&jz muZe pracovat s divdkovou
pozornosti. Doslova mu frika, jaka informace je v déji podstatna, coz mu
umoznuje mald hloubka ostrosti. Ta se sniZuje s rostouci ohniskovou vzdalenosti
objektivu, se snizujici se hodnotou clonového Ccisla, s nizsi velikosti rozptylového
krouzku, a se zkracujici se vzdalenosti zaostfeného objektu od roviny zobrazeni.

V reklamni a videoklipové tvorbé je v soucasné dobé velmi mala hloubka
ostrosti v modé. Tento jev se prenasi i do televizni tvorby, ne tolik do produkce
celovedernich filmd. Méda rychlych stfih{, odleskl v objektivu a ruéni kamery
spolu s velmi malou hloubkou ostrosti davaji dohromady vysledny mddni obraz.
Lidé jsou dnes schopni vnimat daleko rychleji, nez pred relativné nedavnou
dobou. M{ze to souviset s rychlosti technologického vyvoje ve véem kolem nas.
Informace dostavame velmi rychle a v tak velkém mnozZstvi, Zze jsme se naucili je
rychle zaznamenat, porozumét jim a zase je rychle vypustit, protoze se na nas
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Fiti informace a vjemy dalsi. Neni tedy nutné informaci divdkovi zddrazfiovat,
stadi jen vyvolat urcity dojem a ten hned vzapéti nahradit dalSim. Pékna
neostrost mize byt takovym vjemem. Filmova neostrost ma daleko k abstrakci,
ale mozna ma blizko k dojmim, jez muZe vyvolat pozorovani impresionistickych
maleb, u nichz je ddleZity pocit, ne informace.

Mald hloubka ostrosti je hlavnim vyrazovym prostfedkem vyse popsaného
filmu Time Out of Mind. Té je dosazeno za pomoci objektivu s dlouhou
ohniskovou vzdalenosti. Pokud vyuzijeme efekt malé hloubky ostrosti
u dlouhoohniskovych objektiv(, zaostfend rovina je velmi jasné zfetelnd a zbytek
obrazu mlze vypadat az abstraktn&. Pokud malou hloubku ostrosti vyuZijeme
u objektivii s krat&i ohniskovou vzdalenosti, dostaneme ostrou uréitou ¢ast
obrazu, ale jeho rozostfeny zbytek je velmi dobre rozpoznatelny. VSe vnimame
jako pritomné, ale nase vnimani se soustredi na zaostfenou cast, nejcastéji na
lidské odi.

2.1. Snimani pF¥i nizkych clonovych cislech ve filmu Barry Lyndon

AZ extrémni pFipad takového pfistupu mdZzeme najit ve filmu Barry Lyndon
(1975) reziséra Stanleyho Kubricka a kameramana Johna Alcotta. Jde o pfibéh
irského hochstaplera Barryho Lyndona, potloukajiciho se Evropou v 18. stoleti.
Stanley Kubrick byl mozna nejvétsi sbératel objektivi mezi filmaFi. Uvédomoval
si silu vybéru spravného objektivu a vyborné jim rozumél. Mél dokonaly prehled
a dokazal bezezbytku vyuzit jejich rdznych unikatnich vlastnosti.

Pro nataceni nékterych scén v Barrym Lyndonovi Kubrick pouzil objektivy
vyrobené pro fotografovani ze satelitl od firmy Carl Zeiss se svételnosti 0,7. Cely
koncept sam vymyslel a svéril Edu DiGiuliovi z firmy Cinema Products Corp., aby
mu tyto objektivy upravil dohromady s kamerou Mitchell BNC pouzivanou kdysi
pro zadni projekce. DiGiuliovi se to zprvu zdalo nemozné, ale po Kubrickové
naléhdni se mu adaptace kamery a objektivi podafila. Objektiv byl o ohniskové
vzdalenosti 50 mm a Kubrick chtél jesté SirSi variantu stejného objektivu. Po
dalsim naléhani se podarilo diky predsadkam od firmy Kollmorgen corp. sesadit
objektiv o ohniskové vzdalenosti 36,5 mm, a poté jesté o ohniskové vzdalenosti
24mm, ten ale nakonec nebyl pouZit z diivodd vét&iho zkreslovani. Pokazdé pfi
zachovani svételnosti 0,7.%!

MlZe se zdat zbyteéné vénovat tolik Usili premé&né jednoho objektivu, ale
celd anabaze prinesla jeden z velmi pozoruhodnych momentl filmové historie.
Vysoka svételnost tohoto objektivu umoznila snimani nocnich scén jen s pouzitim
svétla svitek. Absenci jakéhokoliv dosvétlovani umélymi zdroji mzeme pocitit
autenti¢nost doby, lokace, kostymuU. Svétlo se na tvafich herci miha stejné jako
plamen svicky. Kdyz jedna postava pri rozhovoru lehce vyprskne, plamen svicky
se zatrepe a stejné tak to udéla celé svétlo, které ji osvétluje.

21 American cinematographer, , Two Special Lenses for "Barry Lyndon" by Ed DiGiulio
(President, Cinema Products Corp.), http://www.visual-
memory.co.uk/sk/ac/len/pagel.htm
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Barry Lyndon byl nato¢en na negativ 100T 5254, tedy na film o citlivosti
100 ASA, ktery byl push up procesem prevolan o jednu clonu. John Alcott tedy
prakticky pracoval s citlivosti 200 ASA.?*> Dnes by k natoeni podobnych scén pfi
citlivosti digitalnich kamer 800 ISO stacily objektivy o svételnosti 1,4. Pokud
bychom pouzili objektiv o svételnosti 0,7 pfi snimani dneSnimi kamerami,
napfiklad Arri Alexou a posunuli jeji expoziéni index smérem dold na 200 ISO,
&imz bychom se dostali do hodnot srovnatelnych s témi, které méli tvlrci
Barryho Lyndona, mohli bychom dosahnout pozoruhodného vysledku. Pokud se
posune expoziéni index u Arri Alexy smérem doll, posouva se expozi¢ni rozsah
do dolniho pdsma expozic. MiZzeme se domnivat, e vysledkem by byl nevidany
rozsah Urovni v tmavych ¢astech obrazu.

I pfi pouziti objektivu o ohniskové vzdalenosti 36,5 mm je pfi cloné 0,7
hloubka ostrosti velmi malé. Rovina ostrosti lezi v Urovni o&i hercl, vétsinou je
ostré jen jedno oko a i pfi malém pohybu hlavy se ostrost ztrati, coz je pfi
snimani na Sirokouhly objektiv z odhadované vzdalenosti asi 1,5 m nezvyklé.

Prikladem prace s malou hloubkou ostrosti je i vySe popsany snimek
Time Out of Mind

2.2. Snimani pri vysokych clonovych cislech

Opacnym extrémem je snimani pri vysokych clonovych Ccislech pro
dosazeni maximalni hloubky ostrosti. Jde o postup, ktery se v dnesni dobé
pouziva jiz velmi zfidka, a pokud tomu tak je, jedna se vétSinou o védomou
stylizaci (napriklad u reziséra Quentina Tarantina). Metoda velké hloubky pole se
pouZivala v Hollywoodu pribé&Zné od 20. do 60. let 20. stoleti. Nejslavné&j$imi
priklady prace s velkou hloubkou pole jsou dva filmy Orsona Wellese: Obcan
Kane (Citizen Kane) zroku 1941 a o rok mladsSi Skvéli Ambersonové (The
Magnificent Ambersons). Nékteré scény s velkou hloubkou pole z ObCana Kanea
jsou v historické literature velmi Casto popisovany.

Velké hloubky ostrosti dosdhneme pouzitim Sirokothlych objektivl a jejich
vySSim zaclonénim. Lze také samozrejmé pouzit objektivy standardni nebo
dlouhoohniskové. Abychom mohli snimat napriklad s clonou 11 v interiéru, je
zapotrebi dost vysoké hladiny osvétleni. Takové podminky Orson Welles
a kameraman Gregg Toland casto neméli, a museli si proto pomahat triky. Bud’
pomoci masek a optické kopirky nebo plilenymi proxary. K tomuto stylistickému
prvku se filmari obcas vraci.

V soucasnosti je vSak tento efekt uzivany velmi malo. Dnesni divak je
zvykly na vysSi strihové tempo a selektivni ostrost. Kdyz vidime zabér s velkou
hloubkou pole, ve které je cilené nékolik zaostfenych pland, je to pro nase
vnimani nezvyklé, a na nékoho mize plsobit i rugive.

22 Technické specifikace filmu Barry Lyndon na serveru IMDB,
http://www.imdb.com/title/tt0072684/technical?ref _=tt_dt_spec
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Daldim dlvodem, pro¢ se s hlubokym polem dnes pracuje minimalné,
mUze byt i technologicky pokrok. Zatimco v dobé& pted &tyficeti nebo tficeti lety
bylo zvykem snimat s objektivy zaclonénymi kolem hodnoty 5,6, protoze pfri
nizdich clonovych ¢&islech nebyla kresba objektivi idedlni (&asto také jejich
nejnizsi clonové Cislo bylo tfeba okolo hodnoty 4), dnesni objektivy poskytuji
velmi dobré vysledky i pfi clonach 1,4 nebo 2. Alesponi to tedy plati u sférickych
objektivi. U anamorfotickych objektivl to tak nemusi byt, i kdyZ nové
anamorfotické objektivy od firem Cooke (t2,3) a Arri (t1,9) dosahuji udajné
vynikajicich vysledkl (autor se s nimi v8ak v praxi nikdy nesetkal). Se zlepSujici
se kvalitou objektivi se tak pomalu prace s hloubkou pole zalala vytracet.
Nebylo také zvykem dé&lat pFili§ mnoho zab&rl v jednom obraze, a tak byla
mizanscéna tvorena tak, aby v celkovém zabéru dostal divak vsechny potfebné
informace. Z tohoto dlvodu také bylo vyhodné&jsi vyuzit vy$&i (ne nutné
extrémni) hloubku ostrosti.

Dalsim prikladem prace s velkou hloubkou pole je styl, ktery zvolil Akira
Kurosawa pro snimek Rudovous (Akahige) z roku 1965. Film je cely natocen
objektivy s dlouhym ohniskem a s vysokym clonovym dislem. V tomto dile
nenajdeme neostrost, celd hloubka zabéru je proostrena. Jde ale o jiny pfristup,
nez jak s hloubkou pole pracoval Orson Welles.

Vezméme napriklad legendarni scény z Oblana Kanea, jako je
podepisovani smlouvy, nebo scéna, ve které Kaneova matka domlouva svéreni
svého syna do péce jiné rodiny, a v zadnim okné vidime malého chlapce dovadét
ve snéhu. Pozorujeme dva plany, predni i zadni, a oba jsou zobrazeny ostre.
Pfedni pldan nam prozrazuje posun v dé&ji, zatimco zadni plan zobrazuje figuru,
0 niz postavy v popredi hovofi. Obé roviny ostrosti se pak spoji v divakové
vnimani. Mize se stat, ze se nase pozornost rozdéli. Nékdo mize vnimat celek
jednotné, nékoho naopak dva nezavislé zaostrené plany mohou vyvést
z koncentrace.

Prace s hloubkou pole v podani Orsona Wellese a Gregga Tolanda je jisté
obdivuhodnd, uvazime-li, jaké méli tehdy podminky k praci - malo citlivé
negativy, malo svételné objektivy, méné vykonnd svétla. Pfesto scéna plsobi co
do zasviceni velmi realisticky. Nemohu se ale ubranit pocitu jistého neklidu,
jakym na mne takovy pfistup plsobi. MoZnd je to zplsobeno i povédomim
o prili§ technicistnim pfistupu k natdceni. MQ3j pocit samoziejmé& muize byt
ovlivnén tim, ze v kinematografii poslednich zhruba CcCtyriceti let dominuje
selektivni ostrost.
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2.2.1. Velka hloubka ostrosti ve filmu Rudovous

obr. 6 Velka hloubka ostrosti v interiéru ve snimku Rudovous

Snimek Rudovous vypravi pribéh mladého Iékare Jasumota (Yuzo
Kayama), ktery je proti své vili pfinucen pracovat v nemocnici pro nejchudsi
obyvatele. V nemocnici vladne prisny vedouci |ékar s prezdivkou Rudovous
(ToSiru Mifune), a Jasumoto se musi vyrovnavat s nuznym pracovnim prostredim
i s velmi striktnim nadfizenym. Kurosawa s kameramany Asakazu Nakaiem
a Takao Saitem pouzivali pouze dlouhoohniskové objektivy zaostfené Casto na
clonu 22. Cely film se odehrava v jedné nemocnici, prevazné v interiéru. Mizeme
zminit technickou naroc¢nost, jakou predstavovala stavba v ateliéru, kde muselo
byt umoznéno dat kamerdm odstup pii natadceni celkl objektivem o ohniskové
vzdalenosti napriklad 250 mm, dale pak moznost zasvétlovani silnymi zdroji,
které umoznily nataceni pri vysokych clondch i v situacich s nizkou hladinou
osvétleni.

Ale vysledek sam je unikatni. Proostrenost celého obrazu neni na prvni
pohled patrna. Divak si ji mozna uvédomi az pri scénach, kdy vidime vice postav
v riznych vzdalenostech od kamery, a pfijde ndm, Ze je zde néco jinak, nez byva
obvyklé. Jednak vidime hloubku celou zaostfenou a predevsim dostavame
trojrozmérny prostor s velmi zplostélou perspektivou. V dnesni dobé& neni vibec
neobvyklé pracovat s takto dlohoohniskovymi objektivy i v interiérech, ale vzdy
je zaostren pouze jeden plan, nejcastéji jedna postava. V Rudovousovi je
i v dialogu dvou postav ostra jak figura, kterd mluvi, tak i zatylek druhé postavy,
pres jejiz rameno se divdme a ostra je i dlouha chodba v pozadi. Vysledek pUsobi
velmi pfirozeng, i kdyz je prace s ostrosti odliSna od toho, co jsme zvykli vidat.
Pocitu jisté kompaktnosti rozhodné& pomaha &ernobily obraz, ktery plsobi oproti
obrazu barevnému kontrastnéji, a tudiz vnimame predevsSim rozhrani svétlych
a tmavych c¢asti obrazu, a nase pozornost neni nikam odvadéna.
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obr. 7 Velka hloubka ostrosti psychologicky posiluje vztah mezi tfemi postavami
ve snimku Rudovous.

Ve filmu sledujeme doktora Jasumota pohybujiciho se po nemocnici. Muz
mistem nejprve opovrhuje, pozdéji jej vSak prijima za své. Skutecnost, Ze ho
vidime casto v detailu ¢i polodetailu, pripadné i polocelku, a zaroven s nim
vidime ostré i prostredi nemocnice, vytvari mezi nim a prostfedim nemocnice
vztah. Pokud by byl zaostfeny vzdy jen Jasumoto, asi by vyznéni bylo jiné.
Uvédomovali bychom si hlavni postavu, a prostredi, v némz se pohybuje, tolik
ne. Jde o jasny protiklad k filmu Time Out of Mind, kde je prostfedi naopak zcela
potlaceno. Prestoze jsou oba snimky natoleny objektivy s dlouhymi ohnisky,
rozdil v hloubce ostrosti pomaha vytvorit jiné vazby clovéka s okolim.
Samozfejmé je vzdy mnoho zpUsobd, které Ize pro vytvareni vizualni atmosféry
zvolit a pritom vzbudit v divakovi emoce a myslenky, které ma rezisér za cil
vyvolat. Vzdy v8ak musi jit o souhru v3ech stavebnich prvk{, z nichZ se film
sklada. Teprve pak je mozné stvorit vyjimecné dilo.

obr. 8 Dllezitost prostfedi ve vztahu k postavam vytvofena velkou hloubkou
ostrosti ve snimku Rudovous
2.2.2. Velka hloubka ostrosti ve filmech Roye Anderssona

Mezi nejosobitéjsi soucasné filmare bezpochyby patfi Svédsky rezisér Roy
Andersson. Jeho posledni tfi snimky Pisné z druhého patra (S8ngen frdn andra
véningen), Ty, ktery ZijesS (Du levande) a Holub sedél na vétvi a premyslel
o Zivoté (En duva satt pd en gren och funderade pé§ tillvaron), natocené v roz-
mezi let 2000 - 2014, maji stejny, nezaménitelny rukopis.

Na rozdil od Kurosawy, ktery vyuzival velkou hloubku ostrosti pfi nataceni
objektivy s dlouhym ohniskem, Andersson k vykresleni celého zaostfeného
zabéru pouziva objektivy Sirokouhlé. Jeho filmy se skladaji z nékolikaminutovych
statickych obrazd s maximalni hloubkou pole. Vystupuje zde mnoho postav,
které se v rQznych prostfedich potkavaji, a teprve postupem d&asu se nadm
jednotlivé zabéry propoji v jeden pribéh. Kazdy jednotlivy zabér ale funguje jako
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jedna mala epizoda. Postup je vzdy stejny. VétSinou jedna mistnost, nebo
chodba, pripadné kus ulice, maximalni hloubka pole, mékké az indiferentni
svétlo, prevazné svétlé interiéry, pohyb postav je omezen na minimum.

Mezi vznikem jednotlivych filmQ je velky &asovy rozestup také proto, ze
takovy zplsob nataceni vyzaduje ¢asové naro¢nou ptipravu, spojenou se sloZitou
stavbou v ateliéru, kterd je kvlli proostfeni celé dekorace naro¢nd na detail.
Priprava jednoho zabéru tedy zabere tydny prace, a kazdy zabér se nataci
zhruba padesatkrat, aby bylo mozné ve stfizné vybrat ten nejdokonalejsi.
V dlouhém statickém zabéru by se jakakoliv nepresnost projevila, protoze béhem
dlouhych minut divak projizdi plochu zdbéru jako rentgenem, a kazdy omyl, at uz
v herectvi, nebo v zasvétleni by se prozradil.?

Sam Andersson svlj postup vysvétluje jednodude takto: ,Vytvofit obraz
v jednom celku je neskonale slozitéjsi, nez vypravét stejny pribéh za pomoci
stfihu. Ale pokud se to povede, je vysledek mnohem cennéjsi. Dosahnete tak
Cistoty - d&istoty myslenky - coZz nékdy muize byt pro divdka az bolestivé
intenzivni zazitek."**

Nepodarilo se mi zjistit, jakymi objektivy Roy Andersson své filmy snima.
Vzhledem k velké Sifi zabéru, hloubce ostrosti a absence zkresleni lze vsSak
predpokladat, Zze pouziva objektiv o ohniskové vzdalenosti 18 mm nebo 21 mm.
U t&chto objektivl Ize pfi cloné 5,6 a nastaveni na spravnou vzdalenost zaostieni
dosahnout ostrosti od nekonecna do velmi kratké vzdalenosti. (konkrétné u ARRI
Master prime 18 mm je pfi nastavené vzdalenosti zaostreni na 2,2 m hloubka
ostrosti od 1,38 m do o a pro objektiv stejné znacky o ohniskové vzdalenosti
21 m a zaostfeni na 3,5 m je hloubka ostrosti od 1,94 m do ).%°

obr. 9 Velka hloubka ostrosti ve snimku Holub sedél na vétvi a pfemyslel o Zivoté

23 Working with Roy Andersson - "Senior Home"," [Online].
https://www.youtube.com/watch?v=-WeefA73sSg.

24 J. Hanich, ,Complex Staging: The Hidden Dimensions of Roy Andersson's Aesthetics,"
2014.
[Online].http://www2.warwick.ac.uk/fac/arts/film/movie/contents/complex_staging_the_
hidden_dimensions_of_roy_anderssons_aesthetics.pdf.

2 A. m. p. d. o. f. calculator.
https://www.arri.com/camera/cine_lenses/prime_lenses/master_prime_lenses/
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Kapitola 3. Transfokatory

Transfokatory, tedy objektivy s proménnou ohniskovou vzdalenosti, maji
dva druhy pouziti. Bud' se vyuziva jejich vlastnost tak, ze se transfokuje béhem
snimani, nebo se pouzivaji nastavené na urcitou ohniskovou vzdalenost
a v zab&ru se neméni. Vyrobcim transfokdtord se podafilo vytvofit objektivy
vysoké kvality, takZe néktefi tvlrci je s klidem pouzivaji stejné &asto jako
objektivy s pevnou ohniskovou vzdalenosti. Diky digitalnim barevnym korekcim
jiz neni velky problém vyrovnat v postprodukci odliSné vlastnosti jednotlivych
objektivd. Jedni¢kou na trhu je v souéasnosti francouzska firma Angénieux, ktera
nabizi velmi kvalitni sadu transfokatord, s niz Ize pokryt vSechny ohniskové
vzdalenosti. Nékteré jsou velmi lehké, vhodné i pro praci s ru¢ni kamerou.

RUzni kameramani a reZiséfi maji samoziejmé& k transfokatorlim rdzny
vztah. Nékteri na né nedaji dopustit, jini se jim vyhybaji. Je to nejvice otazka
osobnich zkuSenosti a preferenci. S citlivosti dnesnich digitalnich kamer neni
prekazkou minimalni clonové ¢&islo transfokatorl, které je napfiklad u Angénieux
2.8. Né&kdo muze fici, ze je prace s transfokatory rychlejsi, pfedevsim v nataéeni
pro televizi, protoZe stadi pohnout ty¢kou a miZeme zménit ohniskovou
vzdalenost. Zadrhel v rychlosti ale mGze nastat, kdyZ je potfeba zménit ohnisko
treba z 80 mm na 135 mm. Pracujeme-li napriklad se sadou Angénieux a mame
na kamere nasazeny transfokator 45 - 120 mm, tak vyména na objektiv 24 -
290 mm uZ zabere vice ¢asu. I t&ch nékolik minut navic miZe byt bréno jako
velké zdrzeni. Pokud bychom pracovali se sadou pevnych objektivd, je vyména
o dost rychlejsi. Ale je to samozrejmé zalezitost osobnich preferenci. Pro nékoho
je moznost nepatrn& ménit $ifi zab&ru na jednom objektivu dilezitd. Obecnym
nedostatkem transfokatort je jejich vy$§i minimalni zaostfovaci vzdalenost. Na
tomto poli vzdy vitézi objektiv s pevnou ohniskovou vzdalenosti.

Transfokace béhem zabéru dnes neni priliS ¢astd, v urcitych obdobich se
vSak transfokace pouzivala vice. Nejprve v televizni tvorbé od 50. do 80. let 20.
stoleti, kde transfokator umoznoval pracovat rychle a tudiz levné. V televizi se
transfokator nepouzival jako stylizacni prvek, ale spise jako prostredek, jak
rychle, efektivné ménit velikost zabéru, a pritom scénu natocit v jednom zabéru.
Takto vytvofené scény dnednim pohledem plsobi nékdy az smésné,
a souasnym narokim televizniho divédka by nedostdly. V 70. letech vdak byly
televizni obrazovky mensi a rozliSeni nizké a seridly se natacely na 35 mm
negativ, takze kvalita tohoto média vynahradila jiné nedokonalosti. Jako
problematické se mi proto jevi prepisovat nékteré starsi televizni porady do HD
a dnes je takto znovu poustét v televiznim vysilani, protoze tato dila nebyla
tocena pro HD, ale pro podminky své doby, a v nékterych pripadech pak novy
kabat odhali mnohé nedokonalosti.

V celovecernich filmech se transfokace vyrazné&ji uplatfiovala tfeba v zanru
westernu v 60. a 70. letech 20. stoleti, kde slouzila jako stylisticky prvek podpo-
rujici napéti. Slo napfiklad o najezdy zcelku na o&i pistolnikl. Jde vsak
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o pomérné vyrazny stylizacni prvek, a podle toho je tfeba s nim také nakladat.
Filmova historie znd nékolik vyznamnych zabérl, kdy bylo transfokace pouzito.
O Nékteré z nich se i objevuji ve filmu Barry Lyndon, o némz se zminim v nasle-
dujici podkapitole.

3.1. Prace s transfokatory ve filmu Barry Lyndon

Jesté jednou se tedy zastavme u filmu Barry Lyndon. Stanley Kubrick mél
jasnou predstavu o tom, Ze pro nataceni potrebuje transfokator s rozsahem
20:1. Naléhal tedy na technika Eda DiGulia, aby mu pomohl takovy objektiv
vytvorit. DiGiulio spolupracoval se spolec¢nosti Angénieux a pro Barry Lyndona
dali dohromady prototyp objektivu Cine-Pro 24 - 480 mm o svételnosti 9. Teprve
po skonc&eni natadeni se tento objektiv dokon¢il a dodal na trh.?®

Souboj mezi Barrym Lyndonem (Ryan O’Neal) a kapitdnem Johnem
Quinem (Leonard Rossiter) zacCind zabérem na detail dvou pistoli v rukou
sekundantl, kamera zac¢ne s transfokaci, a skonéi v celkovém z&béru. Na brehu
feky stoji vSechny postavy, které jsou pritomny souboji. Jedna se nejen o velmi
ucelné a esteticky hodnotné vyuziti vlastnosti tohoto objektivu, ale zaroven
i velmi novatorské vzhledem k tomu, Ze takovy objektiv do té doby neexistoval.

V Barrym Lyndonovi najdeme transfokovanych zdbérd vice, jednd se tedy
o vyrazny prvek vizudlniho feSeni. Kubrick pomoci transfokatoru zasazuje
postavy do okoli. Casto kdyZ se b&hem filmu zméni prostiedi, prvni zabér obrazu
zaCne na detailu hrdiny a nasleduje transfokace az do celku. Postupné se nam
odkryvaji vztahy figur s prostfedim, nebo figur mezi sebou. Nabizi se otazka,
pro¢ radéji nepouzival jizdu. Odpovédi je, ze v nékterych pripadech by to ani
nebylo technicky proveditelné. Transfokovani v Barrym Lyndonovi je velmi
citlivé. Prostredi jsou zvolena tak dobre, Ze transfokace vypada nenasilné.
PredevsSim nedochazi ke znatelné zméné hloubky ostrosti, ktera je samozrejmé
markantné jina pri ohnisku 24 mm a jina pri 480 mm. Navic ma transfokace
dobrou choreografii, postupné se odkryvaji jednotlivé elementy zabéru, nékteré
i v pohybu a spolu s hudbou utvafi plsobivy zazitek.

U Kubricka najdeme transfokované zabéry i v dalSich jeho filmech.
Vyznamné je zacal pouzivat ve filmu Mechanicky pomeranc¢ (A Clockwork Orange,
1971), ktery vznikl jesté pred Barrym Lyndonem, a pozdé&ji je vyuzil i v Osviceni
(Shining, 1980).

26 American Cinematographer, ,Two Special Lenses for "Barry Lyndon" by Ed DiGiulio
(President, Cinema Products Corp.), http://www.visual-memory.co.uk/sk/ac/len/pagel.htm
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obr. 10, 11 a 12 Tti faze transfokace ve snimku Barry Lyndon
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Kapitola 4. Parazitni svétio

Vyrobci se pfi konstrukci objektivi pochopiteln& snaZi co nejvice pfiblizit
idedlni optické soustavé. Spolu s eliminaci optickych aberaci, vylepSovanim
pfenosu kontrastu, potlacovanim vinétace a s tim souvisejici pric¢iny vzniku
parazitniho svétla v konstrukci objektivu. V idedlni optické soustavé by byl kazdy
bod lezici v predmétové roviné zobrazen s odpovidajicim kontrastem. Ve skutec-
nosti ale soustavou prochdzi i parazitni svételné paprsky, a nezddoucim zpl-
sobem ovliviuji zobrazeni predmétu v obrazové roviné. PFiCiny vzniku para-
zitniho svétla se nachazeji po celé cesté svételného paprsku optickou soustavou.
Parazitni svétlo se ve fotochemickém procesu projevuje jak v zaznamové fazi,
tak v kopii i pfi projekci.

4.1. Problémy s ceskym nazvoslovim

Spravny cesky termin pro svételné odrazy vznikajici v objektivu je
parazitni svétlo. Ve filmarské praxi se v hovoru bézné pro tento jev pouziva
anglicky termin flare [flér]. PFi popisovani tohoto jevu a obrazcl jim vytvorenych
se termin parazitni svétlo jevi jako $patné pouzitelny Cesky preklad anglického
slova flare: svétlice se také nezda byt vhodny. I mezi filmari z jinych nez
z anglicky mluvicich zemi se pouziva toto anglické slovo. Ve fotografickych
casopisech je tento jev popisovan slovem odlesky. Rozhodl jsem se tedy dale pro
tento termin.

Parazitni svétlo vznikd vlivem nékolika faktorl: charakterem snimaného
predmétu a jeho okoli, lomem svétla mezi jednotlivymi Cleny optické soustavy
a odrazy o mechanické casti objektivu a také vlivem necdistot a mechanickych
poskozeni jednotlivych optickych elementd.

4.2. Zdroje parazitniho svétla pri snimani:
Zdroji parazitniho svétla pfi snimani mohou byt:?’

e vyrazné svétly bod v predmétu, Casto jde o svételny zdroj v zabéru
e vyrazné svétly bod (nebo zdroj svétla) mimo zabér

e vyrazné svétly bod v §ikmé pozici k osovym paprskim

e okraj téla objektivu

e vnitfni konstrukce objektivu

e objimky jednotlivych &lenl optické soustavy

e clona

e povrch filmového materidlu nebo snimace

275, F .Ray, Lens and Camera Flare, v Applied Photographic Optics, Focal Press, 2002,
pp. 138-140.
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Vidime-li ve filmu neZadouci odlesky, mlZe se jednat o chybu, nebo
0 zdmé&r. Stane se, e se odlesk tvircdm nepodafilo odstranit, a tak se smiFili
s tim, Ze v obraze zlstane, anebo si tohoto jevu pfi nataéeni nevsimli. Ve stfizné
usoudili, Ze takto technicky nedokonaly zabé&r ve filmu nechaji z riznych moznych
dlvodd. PFi sou¢asném digitalnim zplsobu nataéeni, kdy je v&tsi moznost kontroly
kvality obrazu na monitoru se da nahodné ¢i nezadouci parazitni svétlo témér
uplné eliminovat. Kromé kameramana nebo Svenkra ma moznost vidét kvalitni
obraz jeho asistent, ale i rezisér, pripadné vrchni osvétlovac.

Nezadouci odlesky je tfeba eliminovat. Nejcastéji se kameraman potyka
s odlesky z protisvétla. Pokud je zdroj svétla mimo obraz (napriklad slunce nebo
umély zdroj), parazitni svétlo jim zplsobené se projevi jako hal. Obraz se stava
méné kontrastnim, méné saturovanym. M{ze jit o zdmé&r, nebo o nechtény efekt,
kterému je treba predejit.

Odlesky se v obraze projevuji jako fleky, jejichz mnozZstvi je dano poctem
optickych ¢&lend objektivu. Parazitni svétlo neni poditdno mezi aberace, ale mize
mit na kvalitu obrazu vétsi vliv.?®

4.3. Parazitniho svétlo a jeho uméleckeé vyuziti

Parazitnim svétlem zpUsobeny zavoj ale neni pouze neZadouci efekt.
Odlesky zplsobené sluncem v zabé&ru jsou velmi uzivanym a oblibenym efektem.
Slunce muUZe byt zdrojem efektnich odlesk( a v zavislosti na typu a konstrukci
objektivu dostaneme velmi rdznorodou $kalu efektl. Asi pravé proto, Ze je tento
jev tak casto vyuzivany, zvykli jsme si na néj, a nevhimame ho jako zcizujici
efekt, ktery by nas odved| od vnimani filmového dila. Pritom jasné upozornuje na
to, ze se divame na zprostfedkovanou realitu. Prijimame jej stejné, jako
prijimame rGzné Ghly zabé&ru a rlznou perspektivu a rdznou hloubku prostoru,
nez jakou nam nabizi bézny Zivot.

D& se fici, Ze zijeme v dobé&, kterd asi nejvice pfeje svételnym zavojim.
Tento jev je v soucasnosti az naduzivan, a to predevsim v reklamni tvorbé, kde
pretrvava mdda malo kontrastniho obrazu. Oproti zvyklostem je ,zakazano"
odkryvat parazitni svétlo klapkami kompendia a do objektivu se nechava dopadat
primé slunecni svétlo, nebo jiny silny svételny zdroj. Pokud ale svétla pouzita na
zasviceni scény nestaéi na vyrobu odlesk(, klidné& se pfida jiny zdroj nebo
alespon kapesni svitilna, ktera sviti pfimo do objektivu.

Je t&7ké racionalné si zdlvodriovat a hledat pFi¢iny toho, pro¢ je v uréité
dobé popularni urcity charakter obrazu. Je to stejné jako tfreba v mddé nebo
v uméni vibec. V reklamni a ve videoklipové tvorb& se dobové médni vlivy
promitaji vyraznéji, nez ve tvorbé filmové. Reklama rychleji vstrebava kratko-
dobé trendy. Sledujeme-li film, o némz nevime, ve kterém roce byl natocen,
jsme podle toho, co vidime, schopni urcit z jaké dekady film pochazi. Kromé

28 F,Ray, Sidney. Applied Photographic Optics. Applied Photographic Optics: Focal Press,
2002, stranky 138-140.
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jasnych indicii, jakymi jsou vyprava, kostymy ¢i make up, ma kazda doba také
trochu jiny charakter obrazu. Jednd se o souhrn nékolika aspektd - vnimame
rizné obrazové formaty, redeni mizanscény, zplsob stfihu, hudbu, zvuk, a také
barevnou reprodukci. Ta je ddna predevéim charakterem snimacich objektivi
a kvalitou filmového materidlu v dané dobé.

Charakter obrazu v historii urcité souvisi s technologickym vyvojem ve
snimaci technice. Filmovy materidl se v prib&hu let zlepdoval v citlivosti,
v dynamickém rozsahu a meénil se v barevném podani. Stejné tak i optika se
stale vyviji. S pfichodem kvalitniho digitdlniho zdznamu se promé&riuje i zptsob
prace s objektivy.

V roce 2005 uvedla firma ARRI na trh svou doposud nejmodernéjsi radu
sférickych objektivl Arri Master Primes s optikou Carl Zeiss. Dodnes se jedna
o unikatni sadu. Obsahuje 16 objektivd v rozmezi od 12 mm do 150 mm
poskytuji perfektni obraz. V dobé svého uvedeni dosahovaly v kombinaci
s filmovym materidlem vyborného barevného podani a nejvyssi mozné ostrosti.
Ve své dobé byly mezi kameramany predevsim v Evropé velmi zadanym zbozim.
V severni Americe byla situace trochu jina. Tamni kameramani jsou vice zvykli
pracovat s technikou od firmy Panavision a tedy i tocit na objektivy této firmy.
Panavision ma v USA daleko vétsSi podil na trhu nez v Evropé. Na dotaz, proc
maji radéji objektivy Panavision, se americti kameramani vétsinou vyjadfi v tom
smyslu, ze objektivy Zeiss se jim zdaji ,priliS ostré".

S prichodem kvalitniho digitalniho zdznamu se situace zacala ménit. Digitalni
zdznam 4K a 2K bez struktury filmového zrna poskytuje velmi jemny a ostry vjem.
V kombinaci s nejmoderngjsimi, tedy nejostfejsimi objektivy se mize zdat vysledny
obraz nezvykle ostry, a miZe v nads vyvolat dojem jisté umélosti. Objektivy Master
primes se po nastupu digitdlniho snimani nevyuzivaly tak hojné, jak se mohlo zdat,
Ze tomu bude na sklonku doby ,filmového materialu®.

Predevsim v reklamni tvorbé roste poptavka po starSich objektivech, které
neposkytuji tak subjektivné ostry obraz, a které maji na dnesni pomeéry
nedokonalé antireflexni vrstvy, pripadné je maji zcela odstranény. Pravé ona
nedokonalost a nékteré jejich aberace mohou kameramandm slouzit jako
kreativni nastroj, s jehoz pomoci se mohou pokusit rozbit onu digitalni
dokonalost. Obraz jimi nasnimany je méné kontrastni, méné saturovany, coz
muUze byt vyhodné napfiklad k podani barvy pleti. Jednim z hlavnich dtvod( pro
pouZiti t&chto starSich objektivl, je jejich zplsob chovani se v protisvétle.
Vysledny obraz je mé&kéi a Ize také dosdhnout zajimavych efektl diky mengimu
poctu antireflexnich vrstev a diky nékterym optickym aberacim.

Ze sklepl plj¢oven kamerové techniky jsou vytahovany staré objektivy.
Dostane se jim nékolika Uprav, aby mohly byt pouzity na soucasnych kamerach;
napriklad se na né namontuje ozubeny prstenec pro mechanické ostfeni nebo se
jim dokonce vyméni celé télo.
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Vedle nejpouzivanéjdich znacek objektivi vyrobcl Panavision, Zeiss, Hawk
a Cooke se muiZeme setkat s objektivy firem Bausch & Lomb, Kowa, Kinoptik,
nebo Lomo.

Britska firma Cooke nabizi vedle sady objektivi Cooke miniS4/i i jejich
verzi bez antireflexnich vrstev Cooke miniS4/i Uncoated Elements. Tato sada se
od originalni liSi tim, Zze ma z predniho a zadniho clenu objektivu odstranény
antireflexni vrstvy. Je vhodnd pro toho, kdo hledd vzhled ,starych“ objektivi
a chtél by dosahnout méné kontrastniho obrazu s vyraznéjsimi odlesky.

Firma nabizi srovnani obou typl objektivil v testu. Né&kolik situaci je
nasnimano nejdrive objektivem s antireflexnimi vrstvami, a poté objektivem bez
antireflexnich vrstev. Akce je vzdy pro oba srovnavané objektivy stejna. Na prvni
pohled neni patrny rozdil. Ten prichazi az ve chvili, kdy se v obraze objevi
vyrazny svételny zdroj. Pokud se tento zdroj nepohybuje, mdZeme pozorovat
lehkou, ale nikterak vyraznou zari v jeho okoli. Rozdil nastava, kdyz se svételny
zdroj nebo kamera zacnou pohybovat. S velkou vétSinou situaci, kdy svétlo sviti
primo do kamery, se objektivy s antireflexni vrstvou vyrovnavaji tak, ze
nepozorujeme skoro zadné parazitni svétlo. To se nejvice projevi v situacich, kdy
je zdroj z ostrého Uhlu k optické ose objektivu. V takovém pripadé zaznamename
rovhomérnou halaci vychazejici z jednoho mista, kterd ma podobu mnoha
malych carek v duhovych barvach rozlozeného bilého svétla. Kdyz se zdroj
dostane do obrazu, vytvoii rizné& velkd barevna kola, putujici obrazem spolu
s pohybem kamery.

U verze bez antireflexnich vrstev pozorujeme nejprve podobné barevné
cary, ale jak se blizi svételny zdroj ke stfedu optické osy, pozorujeme
mnohonasobné vétsi odlesky ve formé velkych pravidelnych kol. Pokud je clona
zcela oteviend, maji kola skoro dokonaly kruhovy tvar. Pokud je objektiv
zaclonén, promitne se do obrazu tvar vystupniho otvoru lemovany osmihrannym
tvarem clony.

Verze objektivll bez antireflexnich vrstev se jevi jako vhodna bud pro
kreativni hru s vyraznymi odlesky, nebo pokud chceme dosdahnout méné
kontrastniho obrazu. Tento efekt se nejvice projevi v protisvétle.

4.3.1. Parazitni svétlo jako stylizacni prvek ve filmu Houston

Anamorfotické objektivy od firmy Lomo si vybral kameraman Michael Kosti
pro snimani filmu Houston reZiséra Bastiana Gilinthera. Tento némecky film
z roku 2012 vypravi pribéh Clemense Trunschky (Ulrich Tukur), headhuntera,
jenz je najat k tomu, aby pro jednu némeckou automobilku pretahl vykonného
reditele velké americké korporace Steva Ringera (Jason Douglas). Clemens
odjede do Spojenych statl a snaZi se onoho muZe kontaktovat, coZ se mu ale
vibec nedafi. Jednak kvlli dokonalému bezpednostnimu systému zajistujicimu
Ringerovu ochranu, ale také predevsim kvli zavislosti na alkoholu.
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Postupem casu je dramatickd zapletka honby za reditelem upozadovana.
Zhruba od poloviny filmu tusime, ze Clemensova snaha je marnd, a Zze nema
nejmensi Sanci se s Ringerem byt jen seznamit. Hlavni hrdina je sam v cizim
mésté a v cizi zemi, v odosobnéném velikém hotelu mezi mrakodrapy a obfimi
parkovisti mésta Houston. Telefonaty s manzelkou, kterd se s nim snazi resit
Skolni budoucnost jejich problémového syna, mu také nedodaji. Pocity selhani
a marnosti se Clemens snazi zahnat tim, ze hleda klid a atéchu v alkoholu. Pro
ilustrovani stavu duse a mysli dezorientovaného alkoholika, kterému se vsSe roz-
pada, zvolili autofi originalni obrazovou stylizaci.

Tato stylizace je vysledkem pouZiti objektivii Lomo, s jejich optickou
nedokonalosti. V protisvétle totiz produkuji vyrazné odlesky riiznych neobvyklych
tvarl. Objektiv o ohniskové vzdalenosti 35 mm navic znaéné soudkovité
zkresluje.

Zpusob zabé&rovani a kompozici bychom mohli oznadit za ,klasicky
cinemascopicky styl". Nékolikrat se ve filmu opakuje vyjev, kdy Clemens
Trunschka stoji, popiipadé sedi v auté. Zhavé texaské slunce mu nekompromisné
sviti na hlavu. Slunce, které je v zabéru, vytvari kolem jeho hlavy odlesky
rlznych tvard v rlznych mistech obrazu. Jsou natolik vyrazné, Ze si jich divak
musi vS§imnout, a ptat se, jaky je divod jejich pouziti.

Alkoholik Clemens se pohybuje v redlném svété v prostredi velkych penéz,
kde city musi stranou. On sam na sobé nenechava znat, co si mysli, coz také
vyplyva z jeho profese. Poker face si az do scény totalniho zhrouceni zachovava
i pred divakem. V momentech, kdy je obklopen odlesky, se mu mozna trochu
dostaneme pod kUzi a miUzeme si myslet, ze se v jeho hlavé néco déje, ze
proziva stiet snd s realitou. Kameraman Michael Kotschi se k tomu vyjadiuje pro
¢asopis American Cinematographer: ,Vybral jsem si Lomo ptedevsim kvdli jejich
vadam zplsobujicim pé&kné odlesky a jasné& zfetelné zkresleni. Odlesky dodavaji
filmu az romantickou auru a snovou naladu. Myslim si, ze alkoholik je do urcité
miry snilek, ktery se zas tolik nestard o realitu, a citil jsem, ze vzhled obrazu,
jaky ndm daly objektivy Lomo, to pfesné vystihuje.“?°

Diky dlouhému obdobi, které filmari stravili pripravami na nataceni, mohli
planovat zabéry primo na dobu, kdy bylo slunce béhem dne v nejlepsi pozici, aby
poskytlo nejhezdi svétlo a nejhezéi odlesky. Kotschi to komentuje: ,Rezisér velmi
dobFe rozumél dlvoddm, prod je pro takovy typ filmu tfeba n&které zabéry todit
v urcitou dobu. Obcas to nebylo jednoduché zejména pro herce, ale Bastian jim
dokéazal vysvétlit, pro¢ jsme takovy zplsob zvolili. Souéasti nataéeciho planu byla
tabulka s pozicemi Slunce béhem celého dne. Bylo to slozité, protoze jsme méli
rozpocCet nezdvislého filmu, a museli jsme najit spravné svétlo a atmosféru
predevsim pro natoéeni celkl v exteriéru."*

29 Pizzello, Stephen. 6 Sundance Standouts. American Cinematographer. 2013, Sv. VOL 94 NO 4.
Str. 94
30 Tamtéz
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V predeslém textu jsem zminil, ze nedokonalé objektivy jsou v soucasnosti
vyuzivany v kombinaci s digitdlnim snimanim. Po natoéeni testl na film i na
digitalni kameru s objektivy Lomo se tvlrci rozhodli todit na 35 mm negativ.
Kameraman ktomu dodava: ,S digitdlnim zdznamem se nam nepodarilo
dosdhnout snové nalady, kterou jsme hledali. Vady objektivQi se na digitdlnim
zdznamu zobrazovaly vic jako skute¢né vady, a nevypadaly jako zamysleny
efekt."*' ProtoZe pouzité objektivy Lomo nedosahuji vyrobnich kvalit pfednich
svétovych vyrobcl optiky, dalo tvircdm snimku pomérné dost prace
zkompletovat jednu sadu &tyF objektivd, kterd by k sobé& charakterové pasovala.
I tak bylo tfeba v postprodukci vyrovnavat odliSné charakteristiky jednotlivych
objektivi a jejich vad. Kotschi k tomu dodava: ,Kazdy z objektivi vytvarel rlizné
druhy tmavych bodd v rozich obrazu. Bylo tfeba tyto odli§nosti vyrovnat, coz
bylo pomérné slozité. Objektivy k sobé pasovaly barevné, ale podani kontrastu
mély rozdilné."3?

Je moznd zardZejici, ze pouzivani odleskl, které jasné& divakovi svou
existenci zpritomfuje zdznamovou techniku, nevyvolavad u vétsiny pozorovatell
zcizujici efekt. Kdyz sleduji film a v obraze se objevi odlesky, ihned si na chvili
uvédomim, Ze jde o nedokonalost optického zobrazovani. Zazitek z filmu mi to
ale nikterak nenarusuje. Ze zvyku tuto skutecnost pfijimame stejné jako dalsi
vyrazové prostiedky, jakymi jsou naptiklad rlzné ohniskové vzdalenosti
objektivl, rakurs kamery a podobné&. Pokud se s odlesky zachazi koncepéné,
mohou skutecné zintenzivnit divacky vjem. Za nevhodné povazuji ndhodné nebo
obcasné uzivani tohoto jevu.

V pfipadé filmu Houston citime jasny tvaré&i zamér, jemuz maji odlesky
slouzit. Mohu Fici, Ze ve mé vyvolavaly presné ten pocit, jaky tvlrci zamysleli.
Tento efekt se podarilo spojit s dalSimi vyrazovymi prostredky (celkovy charakter
objektivl, svétlo, vyprava, hereckd akce) a dosdhnout funkéniho obrazového
a vypravéciho stylu. Onu kompaktnost a jasny cil dosazeny nékolika filmarskymi
nastroji, kdy se jeden opira o druhy, povazuji za cestu k dokonalému vysledku.

31 Tamtéz str. 95
32 Tamtéz
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Obr. 14 Clemensovo probuzeni do kocoviny

Obr. 15 Typické odlesky objektivi Lomo
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Obr. 17 Soudkovité zkresleni objektivu Lomo 35 mm

4.3.2. Stylizace pomoci objektivii Lomo ve filmu Tiché svétio

Autofi snimku Houston se netaji tim, Ze jejich hlavnim inspiracnim zdrojem
byl film reziséra Carlose Reygadase Tiché svétlo (Stellet licht z roku 2007). Tiché
svétlo se odehrava v sougasnosti v komunité MennonitG*® na severu Mexika.

Hlavni postavou je Johan (Cornelius Wall), asi Ctyricetilety farmar, ktery
vychovava se svou zenou Esther (Miriam Toews) sedm déti, zaroven ale udrzuje
pomér s Marianne (Maria Pankratz), servirkou ze sousedniho méstecka.
S védomim, ze nemUze jen tak opustit rodinu, se snaZi vztah s Marianne ukon¢it,
ale je to nad jeho sily. Klasicka, mnohokrat zpracovana zapletka je ale vypravéna
velmi origindlnim stylem, ktery stoji na nékolika pilifich.

33 Mennonité patti do kirestanského hnuti novokiténcd. Ziji po celém svété v komunitéch,
které se vice nebo méné sna?i zit tradiénim Zivotem s co nejmens&i pomoci vydobytkd
techniky. Hrdinové tohoto snimku patii mezi konzervativni skupinu Mennonitd. Nejsou
tedy v tihnuti k tradici tak pfisni jako skupina MennonitQ tradiénich, ale nejsou také tpiné
asimilovani. Oblékaji se postaru, tedy asi tak jak se chodilo v Evropé v prvni poloviné 20.
stoleti, jezdi auty, ale tfeba televizi odmitaji.
https://cs.wikipedia.org/wiki/Mennonit%C3%A9.23. Panavision. [Online]
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Volba prostifedi pomaha zobrazit tihu Johanova dilematu. Pokud by zenu
opustil, kdo uzivi jeho rodinu? Co na to reknou vsSechny jeho déti? Jak by mohl
dale zit ve skupiné lidi, ke kterym patfi? Pravé prislusnost k nabozenské komunité
posiluje naléhavost hrdinovy situace. Ne ale z hlediska neslucitelnosti nevéry
s pravidly cirkve, ale spiSe vzhledem k malému spolecenstvi lidi, se kterymi Johan
udrzuje kontakty. Domnivam se, ze volba pro toto prostredi padla z velké casti
z estetickych dlvodd. Mennonité sice jezdi v autech, ale oblékaji se tak, jak bylo
zvykem pred vice ne? padesati lety, stejné tak vybaveni jejich domQ pripomina
spiSe padesata léta dvacatého stoleti s nékolika stopami po soucasnosti.

Krajina mexického statu Chihuahua, kde se dé&j filmu odehrava, je
rovinata, malo obydlena. Jednotlivd sidla jsou od sebe vzdalena delSi cestu
autem. Stepi, pole, osamocené farmy, stfidani roCnich obdobi, to je prostredi,
které tvori Zivotni prostor hrdini filmu. Sami pfisludnici komunity jsou vyrazni
i svym zjevem, jimZ se nejvice podobaji Nizozemcim. Jsou svétli a vysoci, tedy
pravy opak Mexi¢and, a hovofi dolnonémecky, coZ je jazyk vzdalené
pripominajici vlamstinu.

Prostfedi je tedy zvoleno velmi peclivé a chytfe s ohledem na jeho
pUsobeni na divaka. K utvrzeni stylu ve filmu vystupuji pouze neherci z fad této
mensiny. Udinek by nemohl byt stejny pfi obsazeni roli profesiondlnimi herci.
Jednotlivi predstavitelé maji autentické vyrazy tvari, jsou dobre vedeni, takze
jejich nezkuSenost neni do oci bijici. Pouze citime, Ze je zde néco jinak. Jinak,
nez vidime ve vétdiné filmd. Tvafe nevypadaji jako univerzalni tvafe hercd.
Univerzalni v tom smyslu, ze jsou schopni zahrat jakoukoliv roli. K pouziti
nehercl vétdinou reziséfi sahaji z divodu dosazeni vy$si miry autenticity. Tiché
svétlo je ale trochu jiny pfipad. PFfi pohledu na hrdiny filmu nebyl mQj prvni
dojem, Ze sleduji dokumentaristicky ladény snimek z unikatniho prostredi.
Obrazoveé je ostatné film dost stylizovany. Mél jsem pocit, Zze postavy jsou ,nécim
zvlastni®. Jiné, nez je &lovék zvykly. Pouziti objektivi Lomo onen pocit zvlastnosti
skvéle podtrhuje.

V Tichém svétle stejné jako v Houstonu pracuji tvlrci s unikatnimi odlesky,
které objektivy Lomo poskytuji v situacich se sluncem v zabéru. Zde je inspirace
autort filmu Houston ztejma. Ve filmu Tiché svétlo je tento efekt méné &asty, ale
0 to je vyraznéjsi. Obzvlast efektné plsobi zabér v protisvétle, kdy se kamera
pohybuje pomalu zleva doprava, a jednotlivé odlesky putuji obrazem spolu
s pohybem kamery. V Sirokém zabéru vidime pole v atmosfére bliziciho se
zapadu slunce. Na zacatku jizdy nevidime zadny odlesk, ale jak se kamera
pohybuje smérem doprava a slunce se dostava do zabéru, zacinaji se objevovat,
mnozit a putovat obrazem, az postupné zanikaji. Tato jizda nasleduje po dvou
statickych zabérech, obsahujicich také silné odlesky od slunce. Ve vsSech trech
zdbérech je odlesk dominantni a plsobi, jako kdyby byl v tu chvili postavou nebo
rekvizitou, zkratka néjakym nositelem charakteru. Je vSak nehmotny, jedna se
pouze o produkt svétla.
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Originalni nazev snimku Stellet licht znamena tiché svétlo, nabizi se tedy
interpretace, ze tato personifikace svétla ma néjaky hlubsi smysl| v poselstvi,
které dilo prinasi. Jaké, to uz je samozrejmé na divakové interpretaci. Samotna
volba prostfedi, v némz se dé& odehravd, vzbuzuje otazky duchovniho
charakteru. Je mozné timto zplsobem vyjadfit Bozi prfitomnost? Mozna ano,
mozna ne. M(ze jit i jen o ¢&isté okouzleni z estetickych kvalit mista a situace.

Ve filmech Houston i Tiché svétlo mizeme hovofit nejen o vizuélnich
kvalitdch odleskd, ale také o jejich vyznamu v d&ji a psychologii postav. Autofi
jim pripisuji urcity vyznam, jakkoliv mohl byt tento jev objeven zprvu nahodou.

.

Obr. 18 a 19 Organické propojeni typologie postav s okolim prostiednictvim vhodné zvolené optiky
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Obr. 20 Typické odlesky objektivi Lomo

4.3.3. Parazitni svétlo v zanru sci-fi

Jinym prikladem v pfistupu k odleskim je Zanr sci-fi. Vhodné& pouZity
odlesk pomaha budovat atmosféru svéta budoucnosti, mize v divakovi vzbudit
snovy dojem, nebo posilit zazitek ze sledovani neznamého prostoru v jiném case.
Kdyz se tvlrci snaZi ve filmu vytvofit takovéto prostfedi budoucnosti, uzivani
riznych svételnych zdroji je ktomu dobrym prostfedkem. Vé&t&i pocet
svételnych zdrojl v zabéru zvysuje vyskyt odleskl

Nejdale, pro nékoho mozna uz za hranici snesitelnosti, v tomto sméru
dosel rezisér J. J. Abrams ve filmech Star Trek (2010), Star Trek: Do temnoty
(Star Trek Into Darkness, 2013) a Super 8 (2011). Najdou se filmovi nadsenci,
ktefi si dali tu praci a odlesky spocitali. Cisla se rGzné lisi, ale vétsinou to neni
pod 800 odleskl na jeden film. Tento na prvni pohled kuridzni daj ndm ale ik3,
7e odlesk se objevi v priméru kazdych zhruba 10 vtefin.>* Sdm Abrams velké
mnoZstvi odleskld jednodude vysvétluje tim, Ze se mu onen efekt velmi libi: ,Vim,
Ze je to obcas trochu moc, a za to se omlouvam. Ted se uz snazim davat si na to
vétsi pozor. Kdyz jsem ukazoval své zené jednu z prvnich verzi stfihu Star Trek:
Do temnoty, u jedné scény mi fekla, ze viibec neni schopna poznat, co se zrovna
ve filmu déje, a jakou sleduje postavu. V tu chvili jsem si uvédomil, ze jsem
zadel prili§ daleko."?*

Objektivové odlesky se kazdopadné staly typickym znakem Abramsova
rukopisu. ,NemUZu si pomoct, ale prosté se mi moc libi efekt, ktery vytvori
paprsek svétla dopadajici na ty krasné, anamorfotické objektivy Panavision sérii
C a E."*® O néco konkrétnéjsi je kameraman obou snimk( ze série Star Trek,

34 wWakeman, Gregory. Cinema Blend. How Many Lens Flares Are In J.J. Abrams' Star Trek
Movies? [Online] 2015. http://www.cinemablend.com/new/How-Many-Lens-Flares-]-J-Abrams-
Star-Trek-Movies-69062.html.

35 Bibbiani, William. Crave Online. Exclusive: J. J. Abrams Apologizes for His Lens Flares. [Online]
Zari 2013. http://www.craveonline.com/site/569755-exclusive-j-j-abrams-apologizes-for-his-lens-
flares.

3¢ Goldman, Micharl. Boldly Captured. American Cinematographer. ¢erven 2013, str. 39
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Daniel Mindel: ,Zkousime r(zné postupy, jimiz jde oZivit konvenéni vzhled filmu.
At uZ je pomoci kousku skla t&sné pfed kamerou nebo vyuZitim rlznych aberaci
objektivu. Myslim, Ze odlesky a jiné nedokonalosti pfidavaji obrazu na Zivosti.,"*’
J& se domnivam, ze vtomto prfipadé se jednd o vizualni podtrzeni celé
atmosféry. Nemam pocit, 2e by byl pro mne d&j diky odleskiim realisti¢t&jsi,
mozna praveé naopak.

Kdyz se tvlrci rozhodnou zaélenit odlesky do vizualni podoby filmu tak
vyrazné, musi samozrejmeé davat pozor, aby se z krasného barevného pruhu, jez
ma slouzit k oziveni obrazu, nestal pouze hal, ktery zabér znehodnoti. Toho Ize
dosahnout kontrolou svételnych zdroji, které odlesky zplsobuji. Takovym
zdrojem mdZe byt tfeba xenonova svitilna drzend v ruce a namifena pfimo do
objektivu. Svenkr Colin Anderson komentuje, jak natadceni probihalo:
,Kameraman Daniel Mindel ¢asto stdl mimo obraz a rdzné& svitilnou $venkoval.
Prejizdél paprskem po objektivu a hledal pro odlesky co nejpfihodnéjsi pozici.
Nékdy stal dokonce pfimo v zabéru, a v momenté, kdy jsem pres néj Svenkoval,
vypalil paprsek svétla primo do objektivu. V tu chvili obraz na kratky okamzik
zcela zbélal, takZe nebylo vibec vidét, ze stoji v zab&ru."*®

4.3.3.1. Parazitni svétlo jako velmi vyrazna obrazova stylizace
ve filmu Total Recall

Snimek Total Recall (rezie Len Wiseman, kamera Paul Cameron) z roku
2012 je remakem stejnojmenného filmu Paula Verhoevena z roku 1990. Je velmi
pravdépodobné, Ze se jeho tvlrci mohli v pfistupu k odleskim inspirovat Star
Trekem. Déj filmu se odehrava v budoucnosti, v roce 2084, kdy je Zemé po
nuklearni katastrofé az na dvé mista neobyvatelna. Hlavni hrdina filmu Doug
(Colin Farrell) pracuje jako délnik v tovarné, a touha zménit jednotvarnost svého
Zivota jej zavede do spolec¢nosti Rekall, kterd nabizi dobrodruzstvi implantovanim
umeélych vzpominek do zakaznikova mozku. Stadi si jen vybrat, co chce clovék
prozit. Doug si vybere vzpominku na to, jak byval tajnym agentem. Podminkou
uspésného provedeni operace ale je, Ze nic z nahravanych vzpominek nesmi byt
pravda, v opacné pripadé dojde totiz k poSkozeni mozku. Implantace se pokazi,
kdyz vyjde najevo, ze Doug drive agentem skutecné byl, a jeho soucasna
identita, aniz by o tom on sam védél, je faleSna. Jeho cesta ke znovunalezeni
sebe sama a boj proti diktatorovi, ktery si podmanil Zivot na Zemi, mize zadit.

Po dobu, kdy se déj filmu viceméné drzi své 22 let staré predlohy, s nim
snese i srovnani. Zhruba od poloviny se ale pribéh rozpada a utapi se
v jednoduchych a predvidatelnych kliSé. Podobné s upadajicim vypravénim
sldbne i obrazova kvalita. To je dano tim, Ze to, co zpocatku vnimame jako
vyrazny vizualni styl, se zhruba v poloviné vycerpa, a celkovy Upadek snimku jiz
nemUze zachranit.

37 Tamtéz str. 40
38 Tamtéz
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,Total Recall se stal filmem postavenym na odlescich," fikd s nadsazkou
kameraman Paul Cameron ,ZkousSeli jsme to pofad, mifili jsme xenonovou
svitilnou do objektivu, nebo jsme umistovali malé zdroje do zabéru."*° Ve filmu
Total Recall se odlesky objevuji témé&F nepretrzité. Maji rlzné barvy, ale vidy
maji tvar horizontalni ¢ary rGzné tloustky a délky. N&kdy se objevi jen jedna,
jindy jich je vice. Prijmeme-li skutecnost, Ze odlesk zde ma jen estetickou funkci
bez hlubsiho vyznamu, prekondme tim i mozny zcizujici efekt, a nad smyslem
nepatrame. Vizualné je film v prvni poloviné velmi zabavny. Pfipisuji to kvalitni
vypravé v kombinaci s vizudlnimi efekty a dobfe zvolenému zasvétleni scény.
Ocenuji také realisticnost svételného reseni, které cti skutecnost, i kdyz se jedna
o umély svét budoucnosti. Zejména exteriéry, predevsim nocni, hraji barvami
a zari svétly v nékolika planech.

V prvni ¢asti filmu, kdy se déj odehrava prevazné v noci, a kdy Doug zZije
relativné spokojenym, klidnym zivotem, je scéna zasvicena umélymi zdroji
s teplymi svételnymi akcenty. Timto pristupem k barvé se dafi navodit klidnou
atmosféru. Kdyz potom dojde ke zvratu v déji a kdyz zacnou prevladat akcéni
scény, dochazi k prechodu do zneklidiiujiciho chladného ténu denniho svétla.
MnoZstvi svételnych zdroju v zdbéru muzZe slouzit jako zdroj odleskl. Ty ale byly
v prevazné vétsiné vytvareny svételnymi zdroji, které byly mimo obraz a byly
namirené primo do objektivu. Neustalé barevné pruhy jako by vytvarely jakysi
treti rozmér dvojrozmérného obrazu. Kamera se hodné hybe, strihy jsou rychlé
a doba trvani odleskd je jesté kratsi.

Snimek Total Recall byl nasniman castecné digitalné a castecné na 35 mm
negativ Fujifilm objektivy Panavision sérii C, E, G a také specidlné upravenymi
objektivy vychazejicimi ze série C, které maji odstranény nékteré antireflexni
vrstvy. Sady té&chto anamorfotickych objektivi vznikly kazda v jiné dobé (C série
v 60. letech 20. stoleti, E série v 80. letech 20. stoleti a G série je z roku 2007).
Série G je z nich tedy nejmodernéjsi a obsahuje nejvice antireflexnich vrstev. Je
jich tolik, Ze je jiz velmi t&Zké dosdhnout u nich né&jakych odleskd.*® Z tohoto
ddvodu se je filmafi snaZili pouzivat co nejméné.

Takto &asté uzivani odleskl vyZaduje od tvircQ i uréitou davku odvahy.
V podstaté se totiz jedna o defekt, ktery narusuje Cistotu obrazu. Nékteré divaky
proto mizZe rusit, a navic s sebou ptindsi daléi porci UkonQ, které je pfi jiz tak
komplikovaném nataceni tfreba provadeét.

Efekt parazitniho svétla se ve sci-fi Zanru objevuje jiz mnoho let, nicméné
pred tficeti lety by si asi nikdo nedovolil délat s obrazem to, co napriklad
J. J. Abrams dnes. Cetnost odleskl ve filmech stoupala spolu s tim, jak se v ¢ase
vyvijel filmovy vypravéci styl, jako jsou napriklad vétSi roztékanost kamery
a vyrazné zrychleni stfihd.

3° Holben, Jay. Memorye Upgrad. American Cinematographer. Duben 2012, str. 60
40 http://panavision.com/product/optics/anamorphic
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Obr. 21, 22, 23 a 24 priklady rGznych typt odleskd ve snimku Total Recall
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Kapitola 5. Vyzkum Kameraman a objektiv ve filmu a v televizi

V roce 2014 provedlo Centrum pro pokrocila studia filmovych a televiznich
technologii (Weiterbildungsprogramm in den Bereichen VFX, Kameratechnik,
Postproduktion und Dokumentarfilm) pfi mnichovské filmové univerzité HFF
rozsahly vyzkum mezi uZivateli objektivl, tedy predevéim mezi kameramany.
Cilem vyzkumu, jehoz se z(&astnilo 442 respondentl, bylo pokusit se zjistit, co
je pro kameramany zasadni pfi vybéru objektivli pfed natddenim. Vyzkum
s nazvem Kameraman a objektiv ve filmu a v televizi (The Cinematographer and
the Lens for film and Television) |ze brat jako vypovidajici a objektivni zdroj.

Vyzkum sestavd ze 36 otdzek a zjistuje, jaké jsou pro tvirce dlleZité
vlastnosti objektivl. Ze zadvéru lze vyvodit, e v nékterych pfipadech jsou
technické nedokonalosti brany jako pozitivum a vyznam jednotlivych kritérii
pfi hodnoceni kvality objektivi zalezi prfedevdim na konkrétnim projektu
a zamysleném vzhledu obrazu.

Pokud jde o hledisko ostrosti obrazu, mnoho respondentd poukazovalo na
skute&nost, ze pfili§ velka ostrost obrazu mize snizovat divacky zaZitek, protoze
jednotlivé detaily mohou odvadét pozornost od toho nejdileZitéjdiho, a sice od
pribéhu.

Kvalita v rozliSeni a kontrastu detaild je podle o¢ekavani zmifiovdna jako

. [e] T4 g 7 . . v 7 v v - v . - WV, Vv

velmi dulezite kritérium kvality. Ale mozna ponekud prekvapive byla jako jeste
[o] Ve, Vav7s 7 v 7 v v v 7 Ié
dulezitejsi uvadena stalost obrazu behem preostrovani.

Tvar neostrosti byl také zmifiovan jako dlleZity faktor pfi posuzovani
kvality objektivu. Nejlépe (jednou pétinou respondent() je hodnocen bokeh*:,
vytvoreny rovnomérnou kruhovou aperturou. Jako druhy nejlepsi tvar je
oznacovan bokeh devititihelnikového tvaru, a jako horsi, pripadné neprijatelné
byly oznadeny neostrosti pé&titihelnikovych &i trojuhelnikovych tvard.

V otdzce tykajici se odlesk( se nezkoumalo, zda jde z pohledu uZivateld
objektivi o jev zadouci ¢&i nikoli, ale posuzovalo se, jaké barvy jsou brany jako
prijatelné nebo nepfrijatelné. Obecné nejprijatelnéjsi barvou byla vyhodnocena
bila, za niz nasledovaly odstiny oranzovozluté a modré. Odstiny zelené
a purpurové byly vnimany spise negativné.

Mirné zkresleni obrazu bylo vét&inou respondentt vnimano jako prijatelné
az zadouci v urcitych situacich. Nebylo pozitivné vnimano napriklad u scén,
v nichz je hlavnim predmétem obrazu architektura.

Za nejdllezit&jsi kritérium hodnoceni barevné reprodukce je povaZovana
. 7 v V7. 7 . 4 7 7 . 7 . o Vg VaV7 v
vizualneé prijemna interpretace pletoveé barvy, ktera se jevi jako dulezitéjsi nez
celkova neutralita barevné reprodukce.

Jako dlleZzity parametr byla zmiflovdna také konzistentnost optickych
vlastnosti vSech objektivli pouZitych v dané sad& pfi natdeni, a vétsina
respondentl dale potvrdila, Ze dava pfednost star§im objektivim pfi vytvateni
specifického vzhledu obrazu.

4l Bokeh popisuje vzhled rozostfenych &asti obrazu.

44



Zaveéer

Jak bylo popsano na nékolika vybranych filmech zminénych v této
teoretické praci, hraje vybér vhodného objektivu vyznamnou roli ve vysledném
estetickém a psychologickém plsobeni na divdka. V paté kapitole zminény
prizkum mezi kameramany podpoFil hypotézu vychdzejici z vysledované
tendence v odliSném pristupu k volbé optiky s nastupem digitalniho snimani
oproti snimani na filmovy negativ.

Soudasti prizkumu jsou i vybrané anonymni odpovédi na nékolik otazek.
Napriklad: Co byste si pral od vyrobcl objektivi?

Jedna z odpovédi: ,Zkuste vyrabét objektivy s osobitym charakterem.
,Dokonalé' objektivy jiz mame, ale zamérme se pravé na ten osobity charakter".

Promyslena prace s objektivy ma vliv na vnimani kompaktnosti celého
filmového dila. Pri volbé spravného objektivu se ale musime vyvarovat priliSného
Ipéni na pravidlech. V této diplomové praci bylo zminéno nékolik pravidel
a zvyklosti pri vybéru objektivu, bylo by ale chybou tyto zvyklosti nikdy nemeénit.
Nesmime zapominat, ze pfib&h je ve filmu nejdGleZit&j$i a i vizudlné nekon-
zistentné vypravény dé&j mdze vyustit v pozoruhodny vysledek.
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Abstrakt

Tato diplomova prace si klade za cil podivat se na problematiku vybéru vhodnych
objektivi pred natdcenim z hlediska jejich estetického a psychologického
plsobeni na divdka. Zkoumanymi parametry a vlastnostmi jsou: ohniskova
vzdalenost, clonové cislo a hloubka ostrosti a parazitni svétlo.
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Abstract (english translation)

The goal of this thesis is to summarize the possibilities of choosing an
appropriate lens for each film project in terms of aesthetical and psychological
effects on the viewer. Researched parameters and characteristics are: focal
length, f stop and depth of field and lens flares.
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