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ABSTRAKT

Tato bakaléaiskd prace se zaméfuje na moznosti ovlivnéni vniméni audiovizudlniho dila
divakem vyuzitim prostoru a barvy kameramanem. V prvni ¢asti se zamétuje na detailngjsi
rozbor mizanscény a vyrazovych prostredki kameramana, v ¢asti druhé na rozbor symbo-
liky barev, barevného feSeni scény a barevného sviceni. Praktické ¢asti bakalarské prace,
filmu ,,SEPARACE®, se vénuje ptedev§im z pohledu prostoru a uzitych vyrazovych pro-
stiedkil. Nakonec rozebira film ,,Ovoce stromi rajskych jime", zejména pak praci kamera-

mana Jaroslava Kucery.

Klicova slova: prostor, barva, mizanscéna, kostymy, masky, sviceni, chovani herce, sym-

bolika barev, barevné sviceni

ABSTRACT

This thesis is focusing on the cinematographer possibilities' of using the space and coloring
to influence the perception of the audiovisual viewer. In the first part, the thesis is focused
on a detailed analysis of the mise en sceéne and the means of expressions of the cinemato-
grapher. In the second part, the thesis is focused the symbolism of colors, the color
schemes and color lighting.Furthermore, also discusses the film "Separation" (Practical
part of the bachelor thesis) in terms of space and means of expression. At the end, it
discusses the film "Fruit of Paradise" and particularly the work of cinematographer Jaro-

slav Kucera.

Keywords: Space, color, mise en scéne, costumes, masks, lighting, actor behavior, symbo-

lism of colors, colored lighting
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UvoD

Film od svého pocatku prosel obrovskym a nezastavitelnym vyvojem, a to nejen po
technické strance, ale i po strance vizudlni. S timto vyvojem, ovlivaénym ptredevs§im tech-
nickymi parametry kamer, ale i medialnim rozsifenim filmu a s tim spojenym piilivem
penéz, se zacaly nabizet uZasné moznosti jak pro reziséra, tak pro kameramana. Nové
moznosti se oteviraji nejen v oblasti pohyblivosti kamer nebo naslednych postprodukénich

trikd, ale také v novém vyuziti filmového prostoru ¢i sviceni scény.

Samoziejmé ruku v ruce s timto vyvojem jde i narocnost divaka jako hlavniho kon-
zumenta filmu. To, co kdysi bylo naprosto novatorskym pocinem, se dnes béznému diva-
kovi miize zdat jako ,,smé&Sné” a naprosto bandlni, coz je nezastavitelny vyvoj, ktery bez-

pochyby postihne i kinematografii soucasnou.

V této bakalatské préci se vénuji filmovému prostoru (mizanscén¢) a barvé jakozto
prostiedkiim, kterych kameraman vyuZziva k ovlivnéni narativnich i psychickych stavii di-
véaka jak védomé, tak i podvédom¢. Kameraman by nemél zapominat na to, aby skrze for-
mu vzdy podporoval obsah. Déle by také m¢l neustale sledovat vyvoj, kterym film procha-

zi, protoze film jako médium je ,,zivy” a neustale se vyviji.

Ma prace je rozdélena do dvou hlavnich kapitol Mizanscéna a Barva. Mizanscéna
jako souhrn aspektii ovlivilujicich divaka pfimo na platné¢ a barva, jako jeden z téchto
aspektt, ktery je, dle mého nazoru, dividkem nejvice vniman. Jednotlivé podkapitoly pak
dale rozviji obé dvé tato hlediska a ukazuji na jejich dulezitost a nezbytnost nahlizet na

tyto véci komplexné v ramci celého filmového dila.
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I. TEORETICKA CAST
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1 MIZANSCENA

., Ze vSech filmovych prostiedkii nejlépe zname MIZANSCENU (mese-en-snene). Po zhléd-
nuti filmu si mozna nepamatujeme strih nebo pohyby kamery, prolinacky nebo zvuk mimo
obraz, ale pamatujeme si kostymy z Jihu proti Severu a ponuré chladné osvétleni Xanadu,
sidle Charlese Fostra Kenea. Pamatujeme si sugestivni atmosféru zamlzenych ulic
v Hlubokém spanku a zarivkou osvétlené spletité doupé Baffalo Billa v Mlceni jehnatek.
Vzpominame si, jak Harpo Marc skoci do velké nadoby s limonddou u pojizdného stanku
Edragra Kennedyho (Kachni polévka — Duck Soup 1933), jak Katharina Hapburnova drze
rozstipe golfové hole Caryho Granda (Pribéeh z Filadelfie — The Philadelphia Story 1940)
a jak Michael J. Fox unika Sikanujicim klukiim na stredni skole diky improvizovanému ska-
teboardu (Navrat do budoucnosti). Zkratka mnohé z nasich vzpominek na filmy se vazou na

. , ]
mizanscemu."

Obr. 1. Jonathan Demme: Silence of the Lamb, 1991

Mizanscéna, ptivodné z francouzstiny ,,mise en scene” — dat na scénu, byla pouzi-

vana zprvu na divadle a teprve pozd¢ji prenesena do filmu. V zésadé vystihuje vse, co

" THOMPSONOVA, Kristin a BORDWELL, David. Dé&jiny filmu: prehled svétové kine-
matografie. Praha : Akademie muzickych uméni, 2007.
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muzeme ve filmovém zabéru vidét: prostiedi, osvétleni, kostymy a chovani postav. Ovliv-
novanim mizanscény méni rezisér divakiv pohled na scénu. Velmi bézné je, Ze mizanscé-
nu planuje rezisér s kameramanem dopiedu. Velkou préci také odvadi scénograf ¢i filmovy
architekt, ktery musi se svymi asistenty celé prostfedi, ve kterém se film odehrava, at’ uz
v ateliéru €i v redlu, naplanovat a pfichystat. OvSem neni tak nezvyklé, ze rezisér ponecha
v dil¢ich zalezitostech mizanscéné ,,volnéjsi pritbéh", at’ se jedna o pocasi ¢i chovani herct
nebo dalSi aspekty, zatimco koncept se tim nezméni. Je velice nepraktické omezovat
mizanscénu na pouhy realizmus jak z hlediska ¢asu (realisticky ndm bude ptipadat jen
v dob¢, ve které se film odehrava), tak z hlediska omezeni fantazie a moznosti, které nam
mizanscéna nabizi (napf. Kabinet doktora Caligariho). Mizanscéna jako takova je velice
komplexni a nedé se podcenit ani jedina jeji soucast. Miizeme mit naptiklad izasné secesni
lokace, ale kdyZz nebudou dobie a precizné nasviceny, nevznikne vice nez podprimérny
zaber.

Podivejme se naptiklad na film ,,Apocalypse Now”. V tomto filmu nalezneme
mnoho zpilisobil, jak mize mizanscéna vypadat a co vSechno nam muze o prostiedi a sa-
motném filmu odhalit. Od obrovské bojové scény plné vojaki, lodi, vrtulniki a civilistt, az
po skoro prazdny hotelovy pokoj kapitdna Willarda, osviceny pouze svétlem zpoza okna.
Pravé tato scéna, kterd se odehravd v hotelovém pokoji, uzavira hlavniho hrdinu
v pomyslném vézeni, kdy jedina spojitost s venkovnim svétem je zaluziemi zakryté okno,
na nas pusobi naprosto uzasné€ vizualné. Mistnost, jak sam Willard ve filmu pfiznava, pa-
sobi stale sevienéjSim dojmem a vyvolava jak v divakovi, tak v samotném Willardovi
klaustrofobické stavy tzkosti. Hlavni hrdina se v tomto prazdném pokoji marné snazi
uniknout realité za oknem. Zvuky ptichdzejici skrze okno a dal$i vjemy, netinavné ptsobici
na jeho psychiku, jej stale vraci do jeho snll a vzpominek z boje. Radoby obycejny vétrak
v pokoji, dominujici na stropé€, spojuje jeho myslenky a sny s valeénym svétem za oknem,
a to skrze podobnost s armadnim vrtulnikem a jeho vrtuli. Willardova uzkost a vnitini ro-
zervanost, ze které by se chtél dostat a opustit chladnou a nevlidnou mistnost, k cemuz se
ale neodvazi, vede az k tomu, Ze jedinym vychodiskem pro néj je pfijeti mise. ReZzisér i
kameraman nés od pocatku této scény vedou k tomu, aby i pro nés, jako divaka, bylo toto
pfijeti mise jedinym a nejlepSim vychodiskem. Tim se dostdvame z uzavieného pokoje do
obrovskych a zpocatku krasnych exteriéri vietnamské dzungle, kterd se ovSem
v okamziku méni v divokou, valky plnou, krajinu. Mnohoplanovost, 1étajici vrtulniky, po-

hybujici se lidé v prvnim planu a spousta dalSich prvka pohybujicich se jak po horizontal-
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ni, tak po vertikalni linii, nds nenechd v klidu a divak tak obcas ztraci orientaci v prostoru.
Zaroven se jesté pro pridani kontrapunktu mezi scénami dostavdme z ponuré svétle zelené
az Sedé mistnosti do prostoru, kde mizanscéna doslova hyfi barevnosti, od zelenych palem

ptes duhovy kout z dymovnic az po jasné oranzovy ohen.

Kontrasty jak v barevnosti, svétle, tak ale i v situacich, v jakych se film odehrava,

deéla z ,,Apocalypse Now" naprosto jedinecny a alesponl pro me nezapomenutelny film.

., Svetelnym kontrapunktem, hrou svétla a stinu anebo pouzivanim studenych a tep-
lych barev, jsem se pokusil vyjadrit konflikt mezi dvema rozdilnymi narody, rozdilnymi
kulturami, rozdilnymi civilizacemi. Dostal jsem do konfliktu prvky, které by vsak v konfliktu

byt nemély.

Obr. 2. Francis Ford Coppola: Apocalypse Now, 1979

1.1 Prostredi

., Neni divadla bez ¢loveka, ale filmovy pribéh miize probihat bez hercu. Dramatic-
nost mohou nabyt zavirajici se dvere, list ve vétru, viny nardzejici na pobrezi. Nekterd fil-
mova veledila pouzivaji clovéka jako pridavku, jako komparzu nebo kontrastu s prirodou,
kterd se stavd tou skutecnou postavou.™

Prostfedi ma neskute¢nou silu nas vtdhnout do mist, v jakych se film odehrava. Bez

> THOMSON D. : Writing With Light: Vittorio Storraro, 1992
> BAZIN André. Co je to film? Praha : Filmovy tstav, 1979. s. 126
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jediné vyslovené véty vime, zda se ocitdme v prostiedi z budoucnosti, plném létajicich aut,
3D reklamnich ploch a obrovskych mrakodrapl, v suchém osamélém westernovém meés-
teCku, ¢i, jako v ptipad¢ Star Wars, ve vesmiru. Prostfedi také dokéaze urcit zanr, v jakém

se film bude odehravat.

V piipad¢ filmu Blade Runner se dostdvame po tvodni scéné, ktera nas uvadi do
prostfedi budoucnosti, do haly a nasledné do policejni kancelafe ponofené do temnych
odstintll, kterd nam pfipomina star§i detektivni film, takze v daném okamziku jiz mame
predstavu, o jaky zanr se jednd. Je velice dulezité, aby se kameraman, v rAmci mizanscény
i dalSich vyrazovych prostiedktl, vzdy snazil o to, aby forma podporovala obsah a nahlizel

na jednotlivé zabéry v kontextu celého dila.

i 4 . N

Obr. 3. Ridley Scott: Blade Runner, 1882

Dalsi otazka, ktera se netyka az tak mizanscény, ale je spjata s prosttedim, ve kte-
rém se film odehrava, zni: Co definuje filmovy prostor? Je to jen Cist€¢ oramovany obraz

nebo se lze o filmovém prostoru bavit vice v ramci celého ptibéhu?

Jen malokdy se stava, ze by filmovy prostor ukdzany na platné byl veSkery prostor,
ve kterém se filmovy d¢j odehrava. Vypravéni postav nds Casto zavede i na mista, kterd
nam kamera neukaze, a pak zalezi na pfedstavivosti divdka a samoziejmé na rezisérovi, jak

moc mu pomuze ¢i nepomuze si tento prostor predstavit.
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Filmovy estetik Noel Burch mluvi o Sesti riznych mimoobrazovych prostorech va-
zajicich se pfimo na mizanscénu. P&t z nich je velice znamych a ¢asto vyuzivanych. Je to
prostor kazdé ze Styt stran mizanscény a také prostor za scénou.® Vyuziti téchto mimoob-
razovych prostorti vidime jiz vrané kinematografii. Je asi zbytecné uvadét piiklad
z néjakého filmu vzhledem k tomu, Ze riizné prichody, ndhla objeveni se postav ¢i predme-
tfl a spousta dal3ich véci se objevuji snad v kazdém filmu. Sestym mimoobrazovym prosto-
rem je prostor za kamerou. Tento prostor se vSak pfili§ Casto nevyuziva vzhledem k tomu,

ze filmati nechtéji filmovy §tab priznavat.

1.2 Sviceni scény v ramci dramaturgie filmu

Sviceni je jednim z hlavnich ndastrojii, kterym kameraman ovliviiuje pohled divaka
na danou scénu. A také je jednim z hlavnich prostiedki, kterym kameraman ovliviiuje vi-
zualni vzhled mizanscény. V jiz dfive zminéném filmu Blade Runner pouzil kameraman
Jordan Cronenweth velmi efektivni styl sviceni, kdy obrovska reklamni vzducholod’, kte-
rou vidime hned na zacatku filmu, svym pohyblivym svétlem osvétluje fadu scén, a tak

dodéava pohyb i do jinak zdanlive statickych zabért.

Toto sviceni muze byt jeden ze zplisobu, jak obohatit mizanscénu. Samoziejmé ve
filmu Blade Runner je mizanscéna uz tak dostatecné vizudlné vybavena, a tak toto pohyb-
livé svétlo zde miize mit uz jen doplitujici funkci, ktera ovSem celku dodavéa na dramatic-
nosti. Kazdopadné jsou i situace, kdy neni mozno, at’ z finan¢nich, ¢asovych nebo jakych-
koli jinych divodl, mizanscénu dostatecné vybavit. Pak se nabizi nékolik zptisobt, jak se
lze pravé svétlem z takového problému ,,vylhat”. Jednou z moZznosti jsou pohyblivé ¢i sta-
tické pruhy svétla, které odhali jen nami zvolené Casti mizanscény a dodaji mizanscéné
pohyb, dramati¢nost a tak velice potfebnou atmosféru. Toto je samoziejme pouze jeden
z mnoha zpUsob, jak nasvitit scénu. Neexistuje zadny piesny ndvod nebo postup, jak scé-
nu nasvitit nejlépe. Ale zndme zakladni hlediska, na kterd by ,,dobré" sviceni mélo pama-

tovat. Témi jsou: dostatecny rozsah vyuzitelnych jasiti, harmonie a rovnovéha barev,

* THOMPSONOVA, Kristin a BORDWELL, David. Déjiny filmu: piehled svétové kine-
matografie. Praha : Akademie muzickych uméni, 2007.
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hloubka obrazu, textura, atmosféra a spravna expozice.

Samoziejm& mlizeme piijit i na dalsi aspekty, ale také ne vzdy se téchto rad drzet.
Naopak systematickym porusovanim nepsanych pravidel sviceni miizeme dosahnout poza-
dovaného vysledku, ktery podpoti dramaturgii, obsah i zanr filmu. Déale se touto problema-

tikou budu zabyvat v kapitole 2.6. Vyrazové prostfedky — Sviceni.

Obr. 4. Ridley Scott: Blade Runner, 1982

1.3 Chovani herce

Mimika, gesta, pohyb hercii a mnoho dalSich véci jsou velmi dilezité ve vztahu
k mizanscéné. Chovani herce ve scéné je jednim z velice silnych prvkl. Zasahuje jak do
kompozice, sviceni, prostfedi, tak vlastn¢ do vSech rozmérii mizanscény. Postava, tim ne-
musime chépat jenom herce, ale také animované postavy ¢i loutky nebo zvifata, pokud
jsou na scén¢, vétSinou urcuji déni dané scény. Od toho se dostdvame i k pohyblim kamery

a celému usporadani mizanscény.

Stejné jako u celé mizanscény nemlzeme chovani herce, respektive jeho herecky
vykon, chépat a posuzovat pouze ,realisticky", ale v rdmci celého dila. Nelze ptece, aby
takzvany ,.realisticky" vykon byl stejny ve filmu MiloSe Formana ,,Hofi, ma panenko",

jako ve filmech George Lucase ,,Star Wars". V téchto pfipadech se nachdzime v naprosto

> BROWN B., Cinematography Theory and Practice, 2012
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odliSnych prostiedich, takze i ,,realismus" se v kazdém filmu dé chépat jinak. Také je veli-
ce tézké posuzovat realistické vykony vzhledem k ¢asu. ZjednoduSené¢ feceno jako
v kazdém aspektu jak mizanscény, tak i celého filmu by méla forma podporovat obsah, a

tak je tomu samoziejmé i v pfipadé chovani herce.

Chovani herce, jak uz bylo zminéno, ovliviiuje i pohyby kamery. V nékterych pii-
padech méné, v nékterych vice. Toto ,,ovliviiovani" mizeme rozd¢lit do dvou kategorii.
Jednou kategorii je, kdy je veskera herecka akce napldnovand téméf do posledniho detailu
a tedy 1 pohyby kamery jsou pfipravené, a tim padem minimaln¢ ovlivnéné. Ve druhé ka-
tegorii nechava rezisér hercim vétsi improvizacni prostor. V tuto chvili se jako kamera-
mani dostdvame do situace, kdy jsme chovanim herce velice ovlivnéni. V této situaci se
spiSe ocitneme pfi natdceni dokumentarniho filmu, a proto je velice dilezité i pro toto na-
taceni peclivé vybirani lokace a kamerovy cit pro zachyceni v§eho potfebného: zachovani

formy i obsahu a zaroveil umélecké hodnoty.

1.4 Scénicka vyprava

vvvvvv

v§im v ¢eskych TV seridlech a sitcomech) vyrazovych prostiedkil filmu a televizni tvorby,
které navozuji pozadovanou naladu, atmosféru a ukazuji na zanr dila. Co naptiklad vytvaii
dojem historického filmu? Sviceni, pohyby kamery, pouZzita optika? Tyto vSechny aspekty
jsou nebo mohou byt vice méné stejné jako u jakéhokoliv jiného filmu. Avsak je to praveé
scénickd vyprava, do které patii kostymy, masky, scéna a rekvizity, kterd nas uvede do

urcité doby a zanru.

1.4.1 Kostymy a masky

., Co je na kostymech skvele, je to, zZe jsou vizudlnim ztvarnénim vnitini stranky po-
stav. To je to, co miluji. Lidé si na sebe oblékaji latky nebo netopyii kostym, aby za-

pusobili. Je to troufalé a smutné vyjadreni sebe sama. Je to jako pateticky posledni pokus



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 19

v ’ . ’ v 6
pred smrti. To je ono, da se Fict. “.

Ve filmu se kostymim a maskam klade nemaly vyznam. Vzdyt' co by byl Stfiho-
ruky Edward bez svych niizek a pofezaného obliceje, Joker bez fialového saka a klaunov-
ského li¢eni, nebo jak jinak by se dala vizualné 1épe ztvarnit preména Aubrey Hepburn
z popelatovy dcery na uslechtilou pani¢ku ve filmu My Fair Lady. Samoziejmé toto je
pohled na kostymy piedev§im z hlediska charakteristiky postav. OvSem z pohledu kame-
ramana je zde i strdnka barevnosti, sytosti, kontrastu s prostiedim a z toho nésledné¢ vyvo-

lané atmosféry.

Obr 5. Tim Burton: Edward Scissorhands, 1990

1.4.2 Scéna a rekvizity

Prvky scénografie i filmovych rekvizit ptevzal film od divadla, coz mizeme vidét
ve filmech z pocatku dvacatého stoleti. Naptiklad ve filmu Georgese Meliese ,,Cesta na
Megsic", kde bylo pouzito malovanych dekoraci a rekvizit, které na né¢ navazovaly, aby na-

byly pocitu monumentalnosti.

% Tim Burton Interviews. editor: Kristian Fraga, s. 32



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 20

Co vlastné vytvoii atmosféru a zatadi film do spravného Casu, prostredi ¢i zanru?
V prvni fadé jde o jakousi kolaboraci reziséra, kameramana a scénografa. Pti pfipravé
dobového filmu napiiklad z padesatych let neni tak slozité drzet se piesné reality, jak v té
dobé¢ vypadaly kavarny, bar, obydli ¢i jakékoliv rekvizity, které jsou potieba. D4 se to zjis-
tit z dobovych materiali. Problém ovSem nastava, kdyz se film odehrava v dobé, kterd ndm
takové dobové materidly nezanechala nebo v prostredi, které je naprosto fiktivni. V tuto
aby vystihla ,spravny obraz doby". Film George Lucase ,Star Wars" se potyka
s problémem vytvoteni naprosto fiktivni reality ve vzdaleném vesmiru, kterd svou dokona-

losti vedla az k vytvoteni kultovniho prostredi.

Obr. 6. George Lucas: Star Wars, 1977

»KIic¢ k vizualnimu vzhledu filmu neni vnuceny ¢i osobni postoj k vizualnimu stylu —

pribéh nas zavede na spravnou cestu."

., The key to the look of the film is not in an imposed or personal attitude toward vi-

sual style — the story will lead you there."”

"LOBRUTTO V., The Filmmaker’s Guide Production Design, 2002 s. 22
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1.5 Vyrazové prostredky

Vyrazové prostiedky kameramana jsou zdkladnimi vécmi, kterymi kameraman ma
moznost operovat a také ovlivnit vnimani divaka. Optika, kompozice, svétlo, barva, pohyb
kamery jsou hlavnimi vyrazovymi prostfedky, kterymi kameraman ovliviiuje vnimani pro-

storu.

1.5.1 Optika

Zvolenim spravné optiky kameraman urcuje, jak bude divak zadbér vnimat. Pro ten-
to ucel si rozdélme optiku na tfi zdkladni druhy podle ohniskové vzdalenosti. Objektivy
s ohniskovou vzdélenosti 40—50 mm jsou takzvané zakladni a pro divaka nejpfirozenéjsi.
Samoziejmé velice zalezi na typu zdznamového zatizeni, zda se jedna o filmové pole, kde
zakladnim objektivem je objektiv s ohniskovou vzdalenosti 40 mm ¢i v dnes$ni dobé velice
pouzivany fotograficky ,,fullframe", kde se jedna o objektiv s ohniskovou vzdalenosti

50 mm. Ty se pouzivaji k tomu, aby se divak s prostorem a scénou ztotoznil.

Objektivy s kratsi ohniskovou vzdalenosti, takzvané Sirokouhlé objektivy, ndm da-
vaji moznost rozsifit zabirané pole, zvétsit hloubku ostrosti, deformovat linie a pohyb ke
kamefte. Jsou velice vhodné na riizné stabilizacni zatizeni jako stadycam ¢i do prostor, kde
potiebujeme SirSi zabér, ale neni mozné mit od snimaného objektu odstup. Jeden
z hlavnich atributl u kratkoohniskovych objektivii ve vztahu k prostoru je, Ze nam oddalu-

je pozadi od popredi.

Objektivy s extrémné kratkou ohniskovou vzdalenosti se nazyvaji ,,rybi oko". Tento
objektiv je velice nepfirozeny pro lidské oko, a proto i tak atraktivni. D4 se vyuzit
k efektovym zabériim jako napiiklad zdiraznéni psychického stavu zfetované matky ve
filmu Requiem za sen ¢i pfi zabérech z auta ve filmu Strach a hnus v Las Vegas, kde se
nam diky tomu otevira Siroké prostfedi pfed hlavnimi hrdiny a tak stejn¢ se nam otevira 1

jejich cesta.

Objektivy s ohniskovou vzdalenosti vétsi nez 50 mm se nazyvaji dlouhoohniskové
objektivy a na rozdil od Sirokouhlych objektivii snimany prostor zuzuji a divakovi davaji
pocit pfiblizeni pozadi a poptedi a jakéhosi zhusténi prostoru. Tyto objektivy maji podob-
ny charakter jako dalekohledy, takZe i na divaka plsobi troSku voyagerskym dojmem. Pfi

pouziti téchto objektivii se ¢asto prostiedi ztraci v neostrosti anebo z n¢j mame jen relativ-



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 22

n¢ maly vytez. Tyto objektivy se vyuzivaly naptiklad ve westernech, kdy se hlavni hrdina
pohybuje na koni v zapadajicim slunci. Nebo ve filmu E. T. — Mimozemstan, kde hlavni

hrdina vzléta na svém kole a prolétava pres M¢ésic.

Obr 7. Terry Gilliam: Fear and Loathing in Las Vegas

.“».‘\ SO N &7\ /
Obr. 8. Steven Spielberg: E.T. the Extra-Terrestrial 1982
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1.5.2 Kompozice

Pravidla vizualni kompozice miizeme pochopit za jedno odpoledne. Stejné tak si
miizeme zapamatovat poradi pismen v abecede ,,Qwerty" na klavesnici. Ale to, Ze zname
poradi pismen, z nds neudeéla spisovatele. Jak poskladat slova tak, aby vytvorila plnohod-

notnou vétu, nam bude trvat déle.

You can understand the visual grammar of film making in an afternoon. You can, in the
same time, also learn the position of every letter of the alphabet in the ‘qwerty’ layout of a
word processor keyboard. Knowing where each letter of the alphabet is positioned will not
make you into a writer. How words are combined to make meaningful sentences will take

longer.®

Tato podkapitola je zamétend na vizudlni kompozici. Tedy spi§ rdmovani nez kom-

vvvvvv

vvvvvv

s vypravovanim a formou. Samoziejmé¢ v ramci toho by kameraman nemél opomenout ani
vizualni vyznéni obrazu. Svétlo, barva, herecka akce, pohyb kamery, to vSechno i dalsi
prvky jsou véci, které ovliviiuji kompozici, a samoziejm¢e nikdy nestoji samy o sobé¢, ale
funguji vSechny dohromady. Proto voditkem v dobré¢, funkéni kompozici neni vytrhnuti a
analyzovani jednoho zabéru, ale pravé fungovani tohoto zabéru v kontextu celé sekvence

¢i celého filmu.

Jiz v zacatcich kinematografie byli napfiklad jedni ze zakladatelli kinematografie,
bratfi Lumierové, schopni vyuzit filmové ramovani. V pfiblizn¢ minutovém filmu ,,Ptijezd
vlaku" zakomponovali, zardmovali, zabér tak, ze vlak pfijizdi po diagonéle zpovzdali. Tim
padem misto toho, abychom se divali pouze na zada ¢ekajicich cestujicich, vidime nckteré
z nich z profilu a jiné dokonce z anfasu a i vlak sdm jenom nevjizdi do obrazu a zase na

druhé stran¢ vyjizdi, ale postupné se nam dynamicky pfiblizuje.

SWARD P., Picture composition for film and TV, 2003, s 1.
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1.5.3 Pohyb kamery

V' narativnim filmu je klicem kpohybu kamery motivace. Pohyb kamery by
v narativaim filmu nemél byt jen proto, aby se kamera hybala. To vétsinou znamend, Ze

Ve 1 ’ ’ s, 9
rezisér md nedostatek schopnosti vypravet.

prvek, ktery nejvice oddéluje film od fotografie ¢i dalSiho vizualniho uméni. Také ve vzta-
hu k prostoru je pohyb kamery velmi dilezitym prvkem kameramanské prace. Co, jak a

kdy nam kamera odhali, je velmi vyznamny cil dramaturgie.

zontalni a vertikalni Svenk. Ten muze byt uplatnén témét u jakéhokoliv dalsiho stabilizac-
niho zafizeni (jizdy nebo kamery z ruky). Jediny ptipad, kdy nemutze byt pouzit je, kdyz je
kamera pfichycena n&jakym nepohyblivym zatizenim. Dale je to jizda, kterou mizeme
rozd¢lit na fadu dalSich podkategorii: najezd, odjezd, jizda vlevo a vpravo, kruhova jizda a
mnoho dal$ich. Jizda je vice nez jenom piesunuti kamery z bodu A do bodu B. Vysledny
efekt zavisi na velkém mnozstvi aspektii jako je tieba trajektorie, rychlost, zda se jedna
o stabilni jizdu, chtzi s kamerou v ruce ¢i néjaké stabiliza¢ni zafizeni jako naptiklad stea-
dycam a podobné. Rychla jizda miize plisobit akéné, postupné zrychleni miize zabér vy-
gradovat, zatimco pomald jizda mlze divaka donutit pfemyslet o prostoru, o akci ¢i déji.
Dale také zname rtizné jetaby, otoCeni kamery na stranu, letecké zabéry, zabéry podvodni a
mnoho dalSich. V podstaté zdlezi na fantazii kameramana. Jiz v némych komediich se
zaCala vyuzivat jizda, a to pfipevnénim kamery. S pfichodem novych technologii se pak

zacalo vice pfemyslet o jejich moznostech a vyuzitich.

1.5.4 Sviceni

Jak jsem se uz zminil vySe, sviceni je jednim z hlavnich prostfedkii kameramana,
jak ovlivnit vizudlni vzhled filmu. OvSem kolik existuje kameramanti, tolik existuje

»spravnych cest", jak scénu nasvitit. Nezndme zadné piesné instrukce, jak dojit ke kyze-

’ BROWN B. , Cinematography Theory and Practice, 2012, s. 210
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nému vysledku. Ackoli par pravidel pro zacatek zname.

Prvni z pravidel, o kterych bych se m¢l zminit, je zakladni tfibodové sviceni por-

trétu. V tomto piipad¢ jde o hlavni, o dopliikové a o zadni svétlo.

HAIR LIGHT / BACK LIGHT

TOP VIEW

FILL LIGHT
(diffused, in this case)

5 a%

KEY LIGHT J

Obr. 9. Schéma tfibodového sviceni

Jde o velice jednoduché a zdkladni sviceni, kdy hlavni a doplitkové svétlo nam
udava pomér a svétlo zadni nam odd¢luje, v tomto piipadé postavu, od pozadi. DalSim
stupném je ¢tyibodové sviceni. Schéma tohoto sviceni je v podstaté stejné jako u tfibodo-
vého, ale jesté priddme svétlo na pozadi. Toto jsou zakladni pravidla filmového sviceni.

Samoziejmé jde s timto schématem pracovat na mnoho riiznych zptsobi.

Jednim z dalSich casto vyuzivanych zplsobl sviceni, které siln€¢ ovliviiuje
mizanscénu, je takzvané ,,motivované sviceni", coz znamend, Ze zdroj svétla je v obraze
pfiznany a tim padem je i divakovi vysvétleno, odkud svétlo ptichazi. Ne vzdy je ale toto
svétlo dostatecné silné na to, abychom dosahli spravné expozice, a tak musime tento zdroj
podpofit svétlem mimo obraz. Jednim z ptikladii, kdy takovéto svétlo je dost silné, mtze
byt pfiznané okno v zabéru. Svétlo skrz okno mize pfinést spoustu problémi, pokud s nim

neni zachézeno spravng.
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Jednim z hlavnich problémt pii vyuzivani redlného svétla je jeho nestalost jak smé-
rova, tak i1 nestalost intenzity. Realné svétlo je zavislé na denni dobé&, s pokracujicim dnem
se nam neméni pouze intenzita (ktera dosahuje pies den okolo 32 000 az 100 000 luxi'®) a
smér, ale méni se i teplota chromati¢nosti, coz ndm muze pfinést problém piedev§im
s dosvétlovanim. K veceru teplota chromati¢nosti redlného slunecniho svétla klesé, az se
dostavame k takzvané ,,magic hour". Tuto ,,magickou hodinku" vyuzil Nestor Almendros
ve filmu ,,Days of Heaven". VétSina filmu byla natdena pravé béhem této chvile, kdy
slunce zajde té€sn¢ za obzor a obloha i zem jsou zality do ,,zlatavé" barvy. Denné¢ méli pou-

ze tficet minut na nataceni, ale vysledek stal za to.

Obr. 10. Terrence Malic: Days of Heaven, 1978

Jak ovSem doséhnout perfektniho nasviceni scény je uz jen a jen na kameramanovi.
Voditkem k tomu by mélo byt dodrzeni téchto Sesti bodu: dostate¢ny rozsah téonu Sedé,

. , , . 11
harmonie a rovnovéha barev, hloubka obrazu, textura, atmosféra a expozice.

Dostatecny rozsah vyuzitelnych jast:

'"BROWN B., Cinematography Theory and Practice, 2012
""BROWN B. , Cinematography Theory and Practice, 2012
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Obraz, ktery obsahuje celou skalu Sedé od cerné az po bilou s jemnymi ptechody,
bude vzdy piijemnégjsi a pro oko ptirozenéjsi. OvSem neni pravidlem, ze obraz se $irsi Ska-
lou Sedé je lepsi a vhodnéjsi. Vzhledem k zanru a atmosféte je nc¢kdy vhodnégjsi, aby byl

obraz kontrastnéjsi.
Harmonie a rovnovaha barev:

Je pro nas piirozené vnimat vyznam urcitych barev ¢i barevnych kompozic vzdy
stejn¢ dle zivotni zkuSenosti ¢i zvyku. To ovSem nemusi platit pro vSechny staty a narody

stejn€. Vice v kapitole 3.1.: Symbolika barev.
Hloubka obrazu:

Existuje vice zpusobt, jak lze dosdhnout zvyraznéni ¢i naopak snizeni hloubky ob-
razu. Jednim z nich je odd¢leni poptedi od pozadi. Je naprosto bézné u filmu vyuzivat tak-
zvané ,kontra" svétlo, jak jsme si uvedli v ptikladu tfi a pétibodového sviceni. Je to jeden
z nejpouzivangjSich zplsobt, jak odd¢lit pravé poptedi od pozadi. AvSak méame i jiné
moznosti, napiiklad vyuziti barevné perspektivy. Syt&j$i a tmavsi barvy maji aktivngjsi
charakter a upoutavaji divakovu pozornost, zatimco chladngjsi barvy ustupuji do pozadi.
Jedna z dalSich metod je nasvitit popiedi vyrazné svétleji nebo vyrazné tmavéji nez pozadi.
Dale, jak uz bylo zminéno vySe, miZzeme hloubku obrazu zdlraznit pouZzitou optikou ¢i
kompozici a ustupujicimi liniemi. Mame také moznost hloubku obrazu podpofit vyuzitim
viceplanovosti. U filmu je zakladem tfiplanovost pro dosazeni hloubky obrazu: poptedi,
pozadi a prostfedni plan. Samoziejmé zvySenim poctu plant dosahneme i1 vétsi hloubky

obrazu.

Textura:

jindy. Je nutné si dat pozor na to, abychom plochu, kde chceme mit texturu, nenasvitili
plosn¢ od kamery. Filmovy obraz je 2D, a tak texturu vytvareji stiny, které se pifi plosSném
sviceni od kamery ztraceji. Pro vytvoreni textur se v dnesni dobé pouziva mnoho riznych
pomtcek, které nam pomahaji ,,rozbit" monolitické plochy a tak dosdhnout vizualné pek-
né¢ho obrazu. Mezi takové pomicky mohou patfit naptiklad ,,cookies", Zaluzie, mlha,

v podstaté jakykoliv prostiedek, ktery nam udéla na plose mnohocetné stiny.
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Atmosféra;

V podstaté v§echno, co jsem vySe vyjmenoval, pouzivame k ovlivnéni divaka, jeho
vjemtl, jak védomych tak podvédomych, a také k vytvoreni atmosféry. Je velice dilezité
vytvofit atmosféru, kterd bude podporovat obsah a zanr. Zde se dostavdme k problému,
ktery Casto nastava pfi televiznim sviceni. Vzhledem k tomu, Ze potady vysilané v televizi
musi spliiovat urcité, prevazné svételné pozadavky, neni vzdy jednoduché dosahnout zada-
né atmosféry. Pro nasi potfebu si naptiklad vezméme dva sitkomy. Prvni americky sitcom
z produkce televize CBS ,,How I Met Your Mother" a ¢esky sitcom z produkce TV NOVA
,COMBACK".

Obr 11. Carter Bays: How I Met Your Mother, 2005
Obr. 12. Jaroslav Fuit: Comeback, 2008

Jedna se zde o zanrové podobné porady, natacené v podobném prostiedi, prevazné
v obyvacim pokoji, a ptesto zde vidime obrovsky rozdil ve vizualnim vyznéni. V prvnim
ptipad¢ se divame na seridl, kde vidime naprosto, v ramci zénru, funkéni mizanscénu.
Funguje zde harmonie barev, viceplanovost, s tim spojena hloubka obrazu a v§e dohroma-
dy vytvari atmosféru, kterd odpovida obsahu a zdnru. Na druhé stran¢ cesky sitcom plsobi
disharmonicky, plose a atmosféra nevtdhne divdka do déje, ale naopak vizualngji zaméte-
ného divaka spiSe odradi od sledovani. Je zde otazka, ¢im je tento rozdil zpisobeny? Zda
je to nedostatkem pené€z, praci kameramana, vytvarnika scény nebo zda to snad neni zamér
vychazejici z charakteru ¢eského néroda, ktery, jak je vidno na mnoha ¢eskych domacnos-
tech, si na vyzdob¢ svych piibytkil ptili§ nepotrpi a tak nevybaveny obyvaci pokoj ma na-

vodit divakovi spojeni s jeho domovem.
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Z technického hlediska zde vidime hlavni rozdily pfedev§im v barevnosti, sviceni a
scénické vypravé. Na porovnavanych obrazcich mizeme napiiklad vidét rozdilné vyuziti
zadniho svétla. U amerického sitkomu mnohem vyraznéjsi ,kontra" oddéli postavy
v popiedi od tmavsiho pozadi, a tim dodd hloubku obrazu. Naopak u ¢eského sitkomu ne-
ptili§ vyrazné zadni svétlo postavy dostateéné neoddéli od jiz tak malo barevné rozdilného
pozadi, a tak se ndm prostor opticky zplos§tuje. Samoziejmé bychom mohli najit mnoho

dalSich rozdilu.
Expozice:

Expozici miizeme rozd¢lit na dva druhy. Prvni je celkové expozice, kterou miizeme
kontrolovat zavérkou, rychlosti zavérky, citlivosti materidlu nebo Cipu nebo dal$imi po-
muckami naptiklad ND filtrem. VSechny tyto zplsoby, az na specidlni druhy pfechodo-
vych ND filtri, ovliviuji celkovy obraz. Druhy druh expozice je expozice a balanc svétla
v obraze. Tuto expozici uz vyse zminénymi tkony kontrolovat nemtizeme, zde uz zalezi

jen na nasviceni.

1.6 Rozbor bakalaiského filmu: ,Separace*

V této kapitole bych se chtél zabyvat svou praktickou bakalarskou praci: filmem

»Separace" a rozebrat ho z hlediska mizanscény.

Film Separace se odehrava v prazském ateliéru mladého umeélce, ktery zde Zije se
svou pritelkyni. Jejich Zivot jsou vlasté jen rozhovory o ni¢em, hadky, povalovani,
schazeni se s prateli. AvSak jsou vtomto Zivot¢ uzavieni a nemiZzou najit cestu ven,
protoZe se v podstaté boji toho, co na né¢ mimo tento zivot ¢eka. Vybeér lokace byl zamérné
(jak Ize vidét na obrazku) podkrovni ateliér, ktery je zaplnény spoustou krami, coz vidime
od zagatku filmu. Sikma stfecha a zapraskany prostor, ktery se na hlavni hrdiny takka
hrouti, pisobi na divdka az nervoznim dojmem. To je zpocatku jesté vyvazovano statickou
kamerou, ale kdyz se situace dramatizuje, tak se dramatizuje i pohyb kamery. Jediné
prostorové uvolnéni je pfiblizné v ptllce filmu, kdy se hlavni hrdinka dostavd se svym
kamaradem na terasu a vypada to, Ze se dostaneme na chvili pry¢ z déni, ale to je ovSem
jak dramaturgicky, tak i vizualné pfesn¢ naopak. Zjistujeme, Ze i kdyz se dostavame ven

na ,,cerstvy vzduch", stejné¢ jsme uzavieni v jakémsi vnitrobloku a to opét nejen vizudlné,
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ale 1 dramaturgicky.

Film az na par vyjimek pracuje se §irSimi skly, které¢ pravé kladou veliky diraz na
samotné prostiedi, ve kterém se film odehrava. Jedna se o civilni drama ze soucasnosti a
s timto védomim byly vybirdny i kostymy a dé€lana zadvérecna barevna postprodukce, kterd
se vesmés drzi redlnych barev. Mnohobarevnost a ob¢asna disharmonie plisobi v rdmci
celého filmu a tim podporuje obsah a dramatickou situaci. Celkovy ptibeh se toci v kruhu a
hlavni hrdinové, ac se o to pokusi, nezvladnou opustit sviij sevieny styl Zivota a vraceji se

zpét tam, kde film zacal.

Obr. 13. a 14. Vaclav Fronk: Separace, 2013 (Prakticka bakalatska prace)
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2 BARVA

Od pocatku byla fascinace a symbolika barev jednim z hlavnich prvkd uméni.
Zpocatku Slo predevsim o symboliku zalozenou na kiestanskych zakladech. Bila barva
symbolizuje Cistotu, klid a je barvou svétla, a tak byla spojovéna s JeziSem a jeho Zivotem.
Cervena naopak s Jezisovym utrpenim. Bylo to dano tim, Ze uméni vesmés slouZilo cirkvi,
proto i ty nejdrazsi barvy a pigmeny symbolizovaly bozskou velikost (zlatd, drahé kameni
atd.). I dodnes se nékteré tyto symboliky udrzely. Samoziejmé zde mluvime o evropské
kultufe, ktera je ovlivnéna a ma své kofeny ve starobylém Recku. Kdyz se podivame do
Asie &i do Afriky, najdeme pro uréité barvy naprosto jinou symboliku. Naptiklad v Ciné je
barvou smutku bild na rozdil od evropské cerné a Cervena je barvou Zivota, coz vychazi
z taoismu. Barevna symbolika ma sice své urcité vysvétleni a zobecnéni, ale neni tomu tak
vzdy. Podléha také casovym epochdm ¢i osobnim zkuSenostem kazdého ¢lovéka. Pri¢inou
toho muze byt, Ze barva v konecném disledku neni ani tak vlastnosti pfedmétti nebo svétla,
ale pfedevsim na$ osobni zrakovy vjem. Lidské oko pfeménuje elektromagnetické zateni
odréazejici se od predméti a dopadajici skrze cocku na sitnici v jakysi barevny vjem, a tak
mize byt pravé tento vjem i ve stejné kultufe vniman relativné jinak. Zalezi na pohlavi ¢i
zkuSenosti s kazdodennim svétem. V kazdém ptipad¢ se vzdy jednd o ttislozkové skladani
barev. Zname dva zdkladni druhy skladani barev a to je aditivni (sCitani barev) a
substraktivni (odecitani barev). Piisobeni barev podléha mnoha vliviim, a tak mame i
mnoho zplsobd, jak s barvou zachdzet. Barva jako takova je definovand tfemi hlavnimi

pojmy. Témi jsou: Hue, Value, Chroma.
Hue

Cesky odstin, je specificka vinova délka, ktera nalezi kazdé barvé. Obyéejny ¢lovek

dokaze rozlisit ptibilzné 150 riznych odstind.
Value

Cesky hodnota, je ralativni svétlost &i tmavost barvy.
Chroma

Také nazyvano ,,barevnost", je poloha barvy na stupnici Sedi.

Vyuziti barevného filmu zaznaménavame az v tficatych letech minulého stoleti,
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kdy pftisla firma Technicolor se syst¢émem polopropustnych-dichroidnich zrcadel, ktery
rozdéloval svétlo pfichdzejici objektivem na tfi pasy Cernobilé¢ho filmu. Tato technologie
byla poprvé vyuzita ve filmu Walta Disneyho ,,Flowers and Trees". Tato technologie byla
ovSem velice narocnd a drahd. AZ roku 1952 pfiSel Eastman Kodak s technologii
negativniho materidlu se syst¢émem maskovani. Ta ovSem na rozdil od Technicoloru
neméla tak dlouhou trvanlivost. Proto pro zachovani kvality se i po uzavieni tovaren
Technicoloru v sedmdesatych letech systém dey-transfer od Technicoloru opét zacal
pouzivat (james monaco- parafrdze). OvSem jiz pfedtim zaznamenavame pokusy o barveni

filmu a to systémem tonovani, coz bylo hlavné ve dvacatych. letech.

wEastmaniv katalog Sonochrome z konce 20. let uvadel tak elegantni odstiny jako
Riizova glazura, Inferno, Rose Dorée, Plamen svice, Slunecni svit, Nachovy opar, Svétlo

ohné, Fleur de Lis, Azur, Nokturno, Verdante, Acqua Green a Caprice!™"”

Pfichod barvy ovSem neznamenal zanik cernobilého procesu. Pro mnohé
kameramany a reziséry zlstal Cernobily film velice dilezity vzhledem k tomu, ze se
nejednalo o takovou ,,podivanou" a tak neodpoutaval pozornost od dé&je, dialogu a

psychologie filmu . Proto se i v dnes$nich dnech Cernobily film vyuziva.

2.1 Symbolika barev

"Kladl jsem si otdzku, jak vyjadrit cestu do naseho podvédomi, rikal jsem si, Ze
strukture naseho Zivota mozna odpovida struktura svétla. A tak Willardoveé ceste, ktera
vyjadruje cestu do naseho nitra, odpovida barevné spektrum od zacatku do konce naseho

Zivota. Sveétlo predstavuje Zivot a Cernd srdce tmy.

Cernd predstavuje podvédomi, kde viechno zacind. Prvnim krokem je cervend
barva krve, oranzova vyjadruje teplo domova, Zluta je uvedomeni si toho, Ze jsme lidi,
zelena odrazi proces ziskavani veédomosti a moudrosti, modrda je nejvyssi stupen
inteligence, inteligence cloveka, fialova zrcadli posledni Zivotni etapu a vsechny tyhle

barvy se slivaji do bilé, ktera znaci rovmovihu, vyrovnanost a konec nasi pozemské

2 MONACO, James, Jak cist film, 2004, s. 115
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K
poute.””"

Cervend = energie, teplo, agresivita, vystraha (jeden druh jedovaté zZaby ma

Cervené oci), sexualni vyzva, laska, teplo, vzruseni, zZiva barva, jez opticky ,,vystupuje"

pred neutralni a studené barvy, politicka symbolika - sila agrese
purpur = v krestanské symbolice mucednictvi, nékdy barva smrti

oranfovda = tepla barva, optimisticka, zarivad, jasnd, pratelska, veseld, vstricna,

nekdy agresivni

Zluta = dynamicka, jasnd, volna, vzrusujici, tepla, agresivni, barva pychy, pata
bozska barva, ktera patrila cinskému cisari — stredu sveta, posvatna barva buddhismu,

svecend voda byva obarvena Safranem. Ve stredovéku to byla barva hanby

modrd = ustupujici, nekdy pasivni, chladna, klidna, podporujici pocit prostoru
(parizska modr je velmi hluboka barva), ikonograficka barva: vnitini strana plaste Panny

Marie

zelenda = ustupujici, uklidnujici, osvézujici, pokojnd, klidnd, asociace domova, na-
déje, symbol Zivota, znovuzrozeni, v ceskych pohadkach je to barva duchit a démonii - ze-

leny vodnik, martani jsou zeleni (vétsinou)

bila = barva ctnosti, svétla, radosti, nevinnosti, zrozeni i smrti, barva kouzel a car,

barva germanskych skritki —elfii a take upiri

Cernd = barva smutku a zaniku, spojend s poveérami (cerna kocka pres cestu), bar-

va pokory, odiikani, u vchodnich kultur barva plodnosti.’?

Nejenom ve filmu, ale jiz v malbé se neobjevuje barva ojedinéle. Proto je dulezité

se krom¢ symboliky jednotlivych barev zminit také o barevném kontrastu a harmonii ¢i

5 THOMSON D. : Writing With Light: Vittorio Storraro, 1992
14 Zdroj: http://www jirieliska.cz/schoolbooks/barvy/
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barevném ,,nadechu”. Nejvétsi barevny kontrast, ale i harmonii, ndm davaji barvy
,komplementarni", to jsou barvy nachazejici se v barevném kruhu naproti sobé. Déle zna-
me takzvany ,,barevny akord". Ten se sklada z barev nachéazejicich se na vrcholech rovno-
strann¢ho trojuhelniku. Barevny akord je jeden ze zakladnich prvki, na kterém stavime
harmonii obrazu a atmosféru. Nebo naopak miizeme toto pravidlo vyuzit pro vytvoreni

disharmonie obrazu, ktery vyvolava depresi.

»Ldska dvou milencit se musi vyjadrit spojenim dvou komplementarnich barev.

.. i ’ v o . . . . vy ’ r o 15
Jejich misenim a doplnénim, a tak vystihnout tajemnou vibraci pribuznych tonu."” "

2.2 Barevné reseni scény

Barevné feSeni scény je vizudlni prvek filmu, ktery kazdy kameraman ovliviiuje dle
svého subjektivniho rozhodnuti. OvSem pravé symbolika barev, komplementarni barvy ¢i
barevné akordy nebo dal$i pomicky musime vnimat s ohledem na to, abychom docilili
pozadované atmosféry. Jak jsem zminoval jiz dfive, kameraman divdka vede volbou
zvoleného barevného feSeni scény jak k urCité pozornosti na snimany objekt, tak i divaka
dostavda do ndlady shodné satmosférou a d&jem. V seridlu americké televize CBS
M*A*S*H* z roku 1972 je jasné€ stanovena atmosféra armadniho (zelen¢ho) prostiedi, kde
hlavni postavou je chirurg ,,Hawkeye" ztvarnény Alenem Aldou, ktery se za kazdou cenu
snazi bojovat proti armadé a nesmyslnému zabijeni. Coz je dle mého ndzoru vyborné, i
kdyz mozné trosku prvoplanové, ztvarnéno jeho Cervenym Zupanem, ktery kromé pobytu
na opera¢nim sale, ma na sob¢ vétsinu Casu. A tak je jeho postava nejen scénaristicky, ale i

vizualng jina.

> Vincent van Gogh
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Obr. 15. Alan Alda: M*A*S*H, 1972

Jednou z dalSich moZnosti barevného feSeni prostoru je jiz diive zminéna barevna
perspektiva. Je znamo, Zze se vzdalenosti od kamery barvy ztraceji na sytosti a dostavaji
pfedevsim v exteriérech. Proto se také pouziva nazev ,,atmosféricka perspektiva". Tento
princip se ovSem da uplatnit i v mistech, kde kameraman nema dost prostoru pro ptirozené
vytrofeni této perspektivy. Proto do pfedniho pldnu pouzije teplejsi a vyrazné€jsi barvy a

postupné dale od kamery pouziva barvy ,,vybledlejsi", ne tak vyrazné.

2.3 Barevné sviceni

Hlavnim prvkem, o kterém budu v této kapitole psat, je ,.teplota chromati¢nosti"
(color temperatu), ktera referuje o urcitém barevném tonu svétla. Teplota chromaticnosti je
odovozend od ,,Planckian radiator", ¢oz je ¢erny kovovy pfedmét, ktery zahtaty na urcitou
teplotu méni svoji barvu od Cervené az po bilou. Teplota chromati¢nosti se méfi ve stupnici
pojmenované podle Lorda Kelvina, ktera za¢ina na absolutni nule, coz odpovida minus 273
stupitim Celsia. Dvé zakladni hodnoty jsou 5600 K pro denni svétlo (bil¢) a 3200 K pro

svétlo umélé (zluté).
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Obr. 16. Tabulka teploty chromati¢nosti, en.wikipedia.org

Teplota chromati¢nosti, kterd se d4 zméfit colormetrem, nam miize fict mnohé, co
se tycCe skaly mezi ¢ervenou a modrou, a zelenou a purpurovou. Co se tyce prave té druhé
zminéné osy anglicky nazyvané ,, GREEN/MAGENTA AXIS" ndm spravnost pomuze urcit
,»Color Rendering Index (CRI)", ktery nam ukéze, jak moc je svétlo odklonéné pravé na
této ose. Vady svételnych zdroji na této ,,Green/magenta" ose se koriguji pomoci filtra

nazvanych ,,plusgreen" a ,,minusgreen"

2.3.1 Barevné a konverzni filtry

Jednim z dalSich problémt je, ze barevna teplota neroste linearné. Naptiklad, kdyz
zvysime teplotu chromati¢nosti z 2000 K na 2050 K, tak pfi teploté¢ 5500 K bychom mu-
seli teplotu chromati¢nosti zvednout o 150 K na 5650 K, aby zména barvy odpovidala. Ke
spocitani této odchylky nam slouzi jednotka ,,Mired", coz je pfevracena hodnota teploty

v kelvinech vynasobend milionem.

Abychom si tedy mohli vypocitat, jaky spravny konverzni filtr pouzit, musime nej-
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prve vypocitat, kolik miredi ma svételny zdroj, ktery pouzivame a kolik miredii mé poza-
dovana teplota chromati¢nosti, které chceme dosahnout. Nasledné od sebe tato dvé ¢isla
odecteme a vysledek nam da pozadovanou hodnotu filtru, ktery musime pouzit. Napiiklad,
kdyz mame svételny zdroj 5000 K (200 miredd) a chceme jej konvertovat na teplotu 3200
K (312 miredt), tak ode¢teme hodnoty miredd od sebe (312 — 200 = 112), coz odpovida
filtru 85/CTO, ktery ma oranzovy nadech.'®

-

1/4 CTO 1/4 CTB

CONVERTS
5500K TO 4500K

CONVERTS
3200K TO 3500K

e F Tl

r. 17. Konverzni filtry, www.silverleafentertainment.com

2.3.2 Pouziti v praxi

Jednou z filmatskych technik, ktera nejcastéji vyuziva filtrQ, je technika nazyvana
,Day for night", jinak taky znama jako ,,Americkéd noc". VétSinou se tato technika vyuziva
v exteriérech, které by byly jen té€Zce nasvititelné, a také proto, Zze nocni nataceni byva vét-
Sinou v profesiondlnich podminkach mnohem draz§i. K dosazeni tohoto efektu vedou dvé
cesty. Prvni cesta je snizit expozici o pfiblizn¢ dvé clony a sundat filtr 85 pii vyvazeni bilé
na 3200 K. Druha cesta je pouziti specidlniho filtru nazvaného ,,day for night filter", ktery
obsahuje modro-Cerveny filtr. Modra pro dosazeni efektu noc a ¢ervena pro uchovani ple-
tové barvy. Tento specidlni filtr vyrobeny firmou ,,Herrison and Herrison" dokonce snizi

svételnost o rovné dvé clony.

' BROWN B. , Cinematography Theory and Practice, 2012
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Obr 18. Lars von Trier: Melancholia, 2011
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3 OVOCE STROMU RAJSKYCH JiME

Tento film Véry Chytilové, ktery se stavi na pomezi detektivniho ptibehu, se ode-
hrava v luxusnim penzionu na nespecifikovaném misté. Film je parafrazi biblického ptibe-
hu ,,Vyhnani z raje" a polemizuje s otazkou poznéani pravdy. Hned ve stylizovaném zacat-
ku se dostdvame do jakési stylizované reality, jak prostorove tak i barevné, a v tomto poje-

ti, 1 kdyZ v mnohem ¢itelnéjsi formé, se film odehrava i po zbytek casu.

V celém filmu je velice zajimava prace Jaroslava Kucery pravé s prostorem a bar-
vou. Barevné se zde vyskytuji tii hlavni barvy: ¢ervend, Cerna a bila. A kazda z nich ma
svou hlubsi symboliku. Bild (nevinnost, nevédomost), ernd (nebezpeci, smrt) a Cervena
(pravda, poznani)'’. To vie jesté doplnéno o barvu pozadi, ktera diky tomu, Ze se film ode-
hrava v lesnim penzionu u jezirka s pise¢nou plézi, je bud’to zelend ¢i Sedobézova, coz

jesté dodava na kontrastu a zdraznéni hlavnich postav.

f( barrondow

Obr. 19. Véra Chytilova, Ovoce stromti rajskych jime, 1969

7 Kino AERO - oficilni text distributora, zdroj: www.fdb.cz
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Na obrazku 19 vidime scénu, kdy se hlavni herecka rozhoduje mezi svym manze-
lem, ktery ji podvedl a postavou, kterou potkala v penzionu, do které se zamilovala, a o
které zjisti, Ze je masovy vrah. To je naprosto dokonale ztvarnéno i po vizudlni strance
pfechodem barev kostymt z bilé pies rizovou az do Cervené. To vSe je opét umocnéno

kontrastnim zelenym pozadim.

Dalsim velice pozoruhodnym prvkem pouzitym kamaremanem Jaroslavem
Kucerou je pravé prace s prostorem. Uzavieni vSech postav, které se ve filmu objevi, je
jesté vice zvyrazné€no témét vzdy uzavienym pozadim, tim spi§, ze horizont ve filmu
vidime az téméf na konci. Dale také poukazuje na jakysi deformovany svét a hloubku

prostoru, ve kterém se d€j odehrava, a to vyuzivanim Sirokouhlych objektivi.

"B "NV
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r. 20. Véra Chytilova, Ovoce stomt rajskych jime, 1969
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Tento film je velice komplexni dilo, které divaka vtahne pfedevs§im svou vizudlni strankou
do svého ,,0sobniho svéta”, kde je naprosto normalni zamilovat se do masového vraha, a

také to, Ze se masovy vrah zamiluje do vas.
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ZAVER

Zavérem bych chtél shrnout poznatky, ke kterym jsem béhem psani bakalaiské pra-

ce dosel.

Film jako umélecké dilo tvoii jeden velky celek. Po zhlédnuti se bézny divak nebu-
de zabyvat otdzkou, zda ve S§tabu pfevazovala dobra atmosféra, nebo jestli podminky byly
pfesn¢ takové, jaké si rezisér ¢i kameraman piali a pfedstavovali. Je dulezité, aby tyto
hlavni slozky mély vzdy nadhled a aby forma podporovala obsah. To ovSem casto byva
nahrazeno tim, ze se filmat Zene pouze za Cistotou a ,,nejvyssi obrazovou kvalitou", misto

za obsahem a hloubkou obrazu, ktery tvoii, a tim vytvaii, pozadovanou atmosféru.

Filmar i jako Cloveék, nejen jako umélec, by mél byt velice vSimavy a hledat pod-
klady k dal$im dilim a inspiraci v okolnim svété. Pro kameramana miize byt kazdy den
novou inspiraci jak pro sviceni, tak ale i pro symboliku barev a vyuziti mizanscény. Cesto-
vani po svété a Zivotni zkuSenosti byvaji velikym pfinosem. Také proto je tak dalezité mit
prehled i1 v ostatnich oborech nez jen v tom svém jediném ,,zakrnét". V dne$nim svété di-
gitalnich kamer a fot’akl je velmi t€zké pfijit s né€im novym a originalnim, a tak je dilezi-
té se zaméfit praveé na cilené¢ho divdka a svym audiovizudlnim dilem se mu snazit ,,dostat

N4
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