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ABSTRAKT

Ve své diplomové praci se zéfuaji na s¥tlo, jakozto zasadni Usek vizualniho vyjgl
kameramanské tvorby ve filmu a televizi. Uvadindteiny prostor, v 8mz se kameraman
bude za kazdych podminek pohybovat a rozvijetj ldle své individualni obrazové pojeti
ve prospgch vytvdeného dila. V Gvodni kapitole ziwiji obecny pohled na stlo a jeho
funkci. Nasleduji zakladni profese filmu, zejmériaha hlavniho kameramana. Déle se
prace nejetSi casti souseduje na s¥telnou kompozici, primarni realitu &elné

skute&nosti, os¥tlovaci jevy a fotograficke styly.

Klicova slova: slunce, stlo, stin, atmosféra, kameramanjirse, sé¥telna kompozice,
malirstvi, profesionalni konvence, hlavni¢de, dophkové s¥tlo, kontra s¥tlo, kontrast,
barva, s¥telny pongr, swtelny odstup, high- key, low — key, velky detaifachaturgicky

Zamer

ABSTRACT

This thesis focuses on light as the essentialgidhe visual representation of the director of
photography’s work in cinematography and televisitindeals with the space of light a
director of photography’s works in various condisoand from which they develop their
individual visual conception for the benefit of theork in question. The first chapter
mentions a general view on light and its functiofhen the basic jobs in the

cinematographic industry are described, particyldmé role of the director of photography.
The main section of the study deals with compasitb light, the primary reality of light,

illuminating phenomena and photographic styles.

Keywords: sun, light, shade, atmosphere, directqgvhotography, filmmaker, composition
of light, painting, professional conventions, kéht, fill light, back light, contrast, color,

light ratio, distance of light, high-key, low —kdyig close-up, dramaturgical intention
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UvoD

Oswtlovani v kameramanské praxi je pojimano jakocéstivelké tur¢i oblasti
s vytvarnym potencialem &tfa, s nimz kazdy kameraman pracuje individ&alrato prace
si neklade za cil poskytnoutgsny navod nebo metodu jak dosdhnout optimaktemé
atmosféry a kompozice za pouziti konkrétnich pastagba v této oblasti bychonmgiko
hledali gFesné definice a pravidla. Kazdé filmové dilo vyjachodle obsahu a dramaturgie
odliSné pojeti vramci stelné kompozice, kterou kazdy kameraman Wtvézdy
v souladu se zagrem autora na zaklagveho vytvarného pojeti. Prace bylauveést, jaky
prostor ma kameraman pro dosazefifdho zangru k dispozici, jaka existuji vSeobegin
platna estetickd hlediska pro tvorbwt®iného prosedi. Uvadi situace a poznatky, ze
kterych by ndl kameraman pro konkrétni &elné pozadavky kazdého dila vychazet a
vytvaret tak dale s§j individuélni rukopis, nemaje jiz konkrétni piky ¢i metody.

Je nutno mit na pa¥, Ze prace se stlem a atmosférou ve vystaviprostoru je
nejdilezit&jSi usek kameramanské tvorby, tedy tato probleraatikozsah prace nechce ani
nemize detail@ vycerpat v plné $i problematiku sv¥tla a atmosféry, ale &a by byt

zakladem pro dalsfist kazdého kameramana.
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1 VYZNAM A CHARAKTERISTIKA SV ETLA

1.1 Svétlo na zemi

Statisice let, da seici, Ze od vzniku ssta, doprovazicloveéka swtlo jako
nevyhnutelny a nezamitelny fenomén celého jeho Zivota. Jedinym a hiavadrojem
swtla bylo zp@atku slunce, které dhem dne ositlovalo pirodu. Oko tak postugn
ziskavalo schopnost odhadovat vzdalenosti, tvamjimat vzhled okolniho sta.

Zdrojem denniho s¥la, bez ohledu na denni,érd dobuci pocasi bylo a je vzdy
zdrojem s¥tla. | kdyZ slunce neni vid, stale je skuym zdrojem s#tla. Stojime-li ve
stinu a slunce je mimo vyhled, je sice zdrojenstlavobloha, ale sluncem rozeaa.
Podobr za zamr&eného poasi nebo v mize jsou zdrojemétia mraky, ogt rozz&ené
sluncem. Dokonce i v noci je zdrojeméesa, by slabého, slunce. Nai scéna je
oswtlena diky sluncicast&éné odrazem od oblohy a zejména pak dikysiai, ktery je
jakousi odraznou deskou vrhajici paprsky slunceassignoucast zen.

Lidské oko se tak ve svém vyvoji 8ram k dneSni dokonalosticilo a
piizptisobovalo pozorovanim okolniho priesti za #iznych s¥telnych podminek: v noci,
za pIného slunce, od vychodu po zapad slunéeppptyleném sétle zatazené oblohy, ve
stinu strom, kopdi a skal osgtlenych slunénimi paprsky podiznymi uhly a zatzné
intenzity swtla.

Swt kolem nas tedy vidime a vnimame na zaklakliSenosti a znalosti, vidime jej
o¢ima. Jsme vSak schopni ¥tdpouze tam, kde je &tlo. Kdybychom vesli do zcela
zatemrné mistnosti, ve které by nebyl Zadnytelny zdroj by sem nepronikalo &lo
zvenku, nevidli bychom jsme nic. Ot@eme-li okno, nebo rozsvitime-li jiny &elny
zdroj, uvidime nejen samotny zdroj¢Ha, ale zejména atmosféru gegdntty okolo nas.
Praw swtlo nam odhaluje jejich velikost, tvar, proporceukturu, barvu a material.

Raocni i denni doby nejsou od sebeiirpdé odliSeny jen barevna swtelne, ale i
stavem atmosféry. Na podzim si nelze nevSimneagtych dedi, veétrného pdasi
pohravajiciho si s okr@vzbarvenymi listy, hustych mih, p&ginou orosenych a mokrych
ulic, nebo po studenych nocich stoupajici paryvahi hladinou. V horkém létse zase

po nahlém lijaku rychle odpaje voda ze silnic, chodnika lesi. VSechny tyto zdanly
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vSedni atmosférické situace jsou pro kameramamaimggn pomocnikem a nastrojem pro

vytvareni plastického a prostorového dojmu obrazu.

1.2 Funkce s¥tla

Filmovy a televizni obraz pitgbuje ke své realizaci &lo. VyZaduje ho jednak
samotny technicky pragtdek, tj. kamerovyetzec, ktery by bez stla nemohl spravh
fungovat, zejména specifické a dramatické aspektgré jsou ufujici slozkou pi
komponovani zalu, sekvence i celéhaj@. V Zadné z profesi - divadlo, film, fotografie,
televize neni sstlo zalezitosticisté technickou, ale v prvéadé estetickou a dramatickou.
Je teba chdpat, Ze ostlovani v kameramanské praxi je gést velké tur¢i oblasti

s vytvarnou dominantou &tla, s niz kazdy kameraman pracuje individgaln
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2 ZAKLADNI PROFESE FILMU

2.1 Scéné

Peiliva priprava realizace filmového dila ma tvar technickébénée, jehoz pojeti
muze byt vzhledem Kk twé¢im osobnostem tené. EjzensStejnova fiprava filmu je
piikladem disledného fistupu k realizaci filmu. EjzenStejn byliyodns vytvarnikem a
forma technického scére vypovidala o jeho jasnéiqusta¥ umeleckého vyjadeni.
Navrhoval sdm kostymy, ve spolupraci s kameramangmoval pelivou pripravu
osWtleni a celkovému vytvarnému pojeti filmu.

Voditkem je tedy scémazabyvajici se detailnim popisengjel jeho vyvojem,
psychologii, propracovanim charakteru postav ame&ep propracovanym popisem
atmosféry, kterou ma kameraman vizéahZivit na platg. | kdyz dostane filmovy tuce
sebedokonalejSi scéanajeho nejfilmowjsi podolé, kazdy rezisér a kameraman jej natolik
meéni svou koncepci, Ze prace spisovatele, respektieéadristy, byla ,pouze” podkladem

hotového filmového dila.

2.2 Rezie

Hlavnim tvircem, realizatorem a ufleckym organizatorem filmu je rezisér, jehoz
ukolem je vyjadit mySlenku vychazejici ze scé&réosobitym urleckym pojetim. RezZisér
majici zajem na vysta¥bcelého projektu od jeho patku, spolupracuje na literarnim
scéndi, nebo je dokonce on sam jehaifvem. Pak neni rozdil mezi dramaturgickym
pojetim scéni& a pojetim realizace.&8ina velkych filmovych rezisérbyli tvarci filmu
v pravém slova smyslu, jsou tedy uitei scénée, takze o nich mluvime jako o autorech
jednotlivych filmi (Clair, Fellini, Resnais, Bresson, EjzenStejn, @ima Visconti,
Antonioni, Bergman a jini). Proslulé je tvrzeni ReDlairea;,Film je hotovy. Zbyva ho jen
nataiit.” Znamena to, Ze jeSpred za&atkem natéeni zna a vidi kazdy zah kazdy pohyb
kamery, kazdé shové spojeni. Rezigiétohoto autorského druhu maji Gzasnou vizualni
piedstavivost. Natéeci Stab je pro é1spiS souborem pomoctiiknez spolupracovnik
Oproti tomu jsou rezigeé kteti davaji kazdé ze zastrenych filmovych profesi prostor pro

Sviij nazor a tvarci prispeni.
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VeSkera prace na filmu je podniira zangrem, vyznamem sdeni, které hodlame
realizovat. Vztah, obsah a forma jsou riégditéjSim faktorem tvorby filmového dila.
Scéné ma svou dramaturgickou stavbu, mé své zakony ps¥@davky a ukolem reZiséra
je ve spolupréaci s kameramanem a dalSimi sloZkejmealizovat.

Nutné je samotné chapani dila, dramaturgické kamgep nichz kameraman
vychazi a vytvB vytvarnou podobu filmu. Je nutné mit na gémze kazda sitelna a
atmosférickd situace ma za ukol potipaéj a mySlenku reziséra. Neni-li tento fakt
vhodre pochopen, nedochéazi k podporovani herecké akaeza tak snadno dojit k ruSeni
divaka. Rikladem niize byt nevhodné pouziti expoaiho os¥tleni, kdy jsou prositleny
vSechny detaily nebo prvoplanové pouziti kontratlavjako prostedku k odliSeni herce
nebo jiného objektu od pozadi.

V souvislosti s velkymi a nezapomenutelnymi dilynéinatografie se bohuzel
vétSinou hovdi o filmu toho a toho reziséra, jen odborné krutyitika se pozastavuji nad

tvorbou jednotlivych slozek.

2.3 Kamera

Nasviceni a nateni flmu se penese# nazyva kamera a spada do odfmnosti
hlavniho kameramana.ifbaZze je zodp@&dny za to, jak je film nasvicen a n&tm,
neobsluhuje &Sinou kameru ani $tla. Tyto aktivity provadji ¢lenové kamerového tymu
pod jeho vedenim. Kamery obsluhuji dalSi kameramaswvenki. Oswtlovaci tym vede
hlavni os¥tlovat. Ve vSech fazich vyroby je kameraman mistrem s\adfoyu a urdicem.
Vyuziva znalosti mnoha technologii, jako fi&gjad filmového materialu a vyvolavacich
procesi, kamer, objektii a filtrd, uplatiuje untlecky cit k umisini swtel, kamery a
kompozice za#ri. Hlavni kameraman té&ndenrg prohlizi material, ktery byl v dany den
nataien a prodiskutovava ho srezisérem, aby se ubigzpge film vyzniva v duchu
rezisérova zagiu.

Kameraman na literarnim scénazpravidla nespolupracuje, je vytvarnikem
filmového obrazu, kdy slovargtv&i v podivanou. K jeho zapojeni dochazi ,,a¥‘yzniku
technického scémd, kdy spolupracuje v Uzké vazb rezisérem, jelikoz film je teamovou
praci, kde kazda ze slozekigpiva svym profesnim zasfenim. V angltiné je kameraman
nazyvan Director of Photography, tedy rezisér abramz vystize charakterizuje Ulohu

této filmové profese.
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VN 7

Oswtlovéani, prace se stlem a atmosférou je oblast n&jeZit¢jSiho a zdkladniho
vyrazového progedku kameramanské tvorby. &einé feSeni souvisi stim, vjaké
skut&nosti se odehrav&pa pohybuje herecka postava, jeji£j&n projevy a vnitni stavy
jsou popsany ve scéfmaZe scéenge kront ostatnich slozek, jako jsou hudebni skladatel,
architekt a tak podokn vychazi i kameraman. Vytiidobrazovou néladu, &telné a
barevnéieSeni v citlivé vazb praw se scén@&m a E&mito prostedky podporuje spolu
s hudbou vnini stavy hercegfko vyjaditelné vrejSimi zpisoby.

Zasviceni scény patmezi¢aso¥ nejnar@ngjSi piipravnécinnosti @ samotném
nat&eni. Jednou zideZitych fazi pro kameramandegl natdenim je vykdr a obhlidky
lokaci a z nich pak plynouci vytieni zaswtlovaciho planu, coz zahrnuje qs, typ,
vykon a rozmisini svitidel. Vhoda zpracovany sitelny plan uSét praci a je nejen
nutnym voditkem pro rozget a objednani ptegbné osdtlovaci techniky, ale iighlednou
osnovou pro kameramana a vrchniho étdsvate pi rozmig’ovani svitidel Bhem
samotného naténi a z toho plynouci urychleni pebnéha:asu pro zasviceni.

Je proto itebaradre promyslet zasstlovaci plan uz ve progph spravného chodu
samotného naténi, aby pak v ogaém gipact nebylo mnoh@asu ¥novano osstlovani
a jen malo jej pakistavalo na herecké zkousky a rezijni praci. Veedisém sitelném
feSeni by herci ne#h byt spoutani fisné vyhrartnym ,svazanym prostorem* &tfa, aby
se sotva mohli pohybovat - kontrasde uréené pesré pro dané misto a z8leu, ¢ast tvde
osWtlena v polostinu, s¥lo v ofich atp. Tyto pesné Sablony a vymezeny prostor mohou
v piehnané nte nutit herce pohybovat se mechanicky a odpoutakagejich sousedni
na hereckou akci. $tto pak neslouzi heden, ale oni jsou ve sluzbach&ha. Opa&nym
extrémem ,volnosti stla“ je pouZziti nepimého — odraZzeného &la. To znamend, Ze
reflektory neni sner svého dopadu a misto &ram k her@m snefuji nahoru ke stropu.
Difazni, zn&né rozptylené sétlo pak dopada zp doli na herce. Znamena to poruseni
hranice jas#é urceného stinu, $¥lo zaplavuje vSe. | kdyZ nejsou pro kameramatidemé
Ustupky ze sitelnychieSeni patsSujici, je teba alespo ¢ast&énych kompromis, neba’
film je tymovou praci, kde kazda profese fpbuje pro vysledné vyzni filmového dila
svij pati¢ny prostor, zejména pak herci a rezijni prace.

Kazda situace vyzaduje dle obsahu specificky stgtedného reSeni, jelikoz
v jednom filmu na sebe nardZeji a proti &atoji mizné okolnosti, proto kazdy film
obsahuje sekvencéaného stylu. Vysledné stelnéieSeni scény neie stat pouze samo

0 solg, ale v tsné vazb s filmem a slouzit tak helion a dji. Dulezité je pak zachovat
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béhem jedné sekvena® obrazu zvoleny styl, abyfechody byly poZadovany a vy&ieny
dejem.

Kromé nejzasad§jSiho Uuseku kameramanské prace, a tatom¥éni, ma kameraman na
starosti volbu mista pro umésii s\étel a kamery na place, jeji pohyby, trasy, uhell@din,
volbu objektivu a mnohé dalSi. Pohyb kamery &rspgjiho pohledu ovlixiuji dynamiku,
zdarazuji velikost¢i tisai prostoru.

Pozice kameramandipvyrob¢ filmu je nesmirg dalezitd. Jak kamera, to znamena
ve skuténosti kameraman, uvidi &elnou situaci, &, herce nebo jfirodu, tak to spai
divdk. V ramci Uzké spoluprace by se rezisér a kaman ngli shodnout na stejném
nazoru, pochopit se a vtomto duchutivoNest&i, aby rezisér, kameraman, atd. byli
perfektnimifemeslniky schopnymi dokonalgepést na film poZzadavky scéea Vedle
odbornych a technickych dovednosti se od kameramgbaduje vytvarné aihi, dobry
vkus a schopnost pochopit n&gay Fibéh, téma, reziséw zaner a celkové vyzéni filmu.
Kameraman riize byt sebe vice technicky zdatnym, ovSem nenblifithnového ci
televizniho dila ,srdcem” zaggen a nezajima-li se o danou problematikugatignizuje

vysledné vyzani dila v jeho celkovy nepro&gh.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 15

3 SWETELNA KOMPOZICE

Vytvéaieni s¥telné atmosféry, obrazové kompozicestsiné a barevné kompozice
navozuji potebny pocit. Seskupeni t¥adinii, piredneta a jejich organizace v zorném poli,
tedy v ploSe nebo prostoru je obrazova kompoziesk@oeni sitel a stiri vytvarenych za
urcitym cilem, jejich vzajemné vztahy je&elna kompozice, ktera je pidena ukitému
zaswtlovacimu systému, ktery vyplyva z primérni realigbrazované skutrosti. Kdyby
nebylo s¥tla, nevidli bychom ani jedno ani druhé. Ztoho tedy vyplyie seételna
kompozice je nedilnou so@isti kompozice jako takové, v niz jsowthy a stin jednim ze
zakladnich prvik podavajicich informaci o sfru a charakteru stla.

Umeéni osw¥tlovani nespéiva pouze ve vedeni &la, ale i v ovladnuti stin které
swtlo vrha. S¥tlo a stin jsou tak zakladnimi prvky &eglné kompozice. Hloubky a
plastenosti Ize dosahnout jen uvaZemedenym sitlem a vhods vyvazenymi stiny.
Tvorba s¥tla a stinu jsou zavislé na&jda celkové koncepci, nejsou sandelnosti, ale
prostedkem k dosazeni titeého cile. Stin, ktery vznik& spolu se¢dem, vykresli tvar
predntta a doda jim plasticitu. Pro kameramana jeérsewtla a tim i sndr stinu velmi
dulezitou slozkou sitelné kompozice, je ditou vypowdi o logické poloze s¥elného
zdroje, to znamena o jeho realné existenci v prosto

Casto Ize kompozici pozvednout ze suché formy zaengim, Ze zmdnime jeji
swtelnou atmosféru. Kompozicaiznych charaktér oswtleni nam umoiuje vytvdit
dojem zé#ivého, Serosvitového, jednoduchéhdlanitého obrazu. Ostleni tvai ploSnost,
plasténost, perspektivu. &které Fedntty mohou byt v pmém dopadu s¥elnych
paprski, jiné jsou os¥tleny odrazenym sdlem a rkteré ¢asti obrazu se nachazeji ve
stinu. Je tak vytu@n swtelny odstup, sitelny pongr a tonalni odstup. Tim je vytiena
riznorodostglenitost a vystaéha s¥telnd kompozice obrazu, kterou kameraman wtva
dojem hloubky prostoru.

Kazdopady je dilezité sledovat zasm, resp. potidit celkovou s¥telnou
kompozici dramaturgickému z&m. Swtlu je treba ¥novat zvySenou pozornost a

v zajmu obsahu, nebo Zanru vyitN@oZzadovanou atmosféru.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 16

3.1 Styl profesionalni konvence

Styl profesionalni konvence je igob s¥ételnéhoieSeni podle souhrnu pravidel
raiznych zmsohi a os¥tlovacich postup. UZiva se ustalenych estetickych pravidel
vzniklych postupem¢asu z tradice profesionélni kameramanské prace,obéu na
osobnost autora. Nappozadavky TV piadu, fotografie na alanské piikazy, katalogy.
Rozdleni jednotlivych swtelnych toki oswtlujicich herce, scénu a dekoraci vychazi
z nazvoslovi vzniklého ze stylu profesionalni kamse Smdr dopadu &chto toki je
libovolny, zatimco intenzity a po¥ry jsou uteny. Pod timto osilenim v profesionalni
konvenci rozumime: hlavni &to, dophkové setlo, zakladni osstleni, plosné sitlo.
Tyto swtelné toky vicestupového oswtleni vytvéeji atmosféru a modulaci scény a
prostedi. S¥tlo z miznych snéra je vhodné proizné situace, ale jerekieré snéry swtla

jsou vhodné pro Zdazreni prostoru.

3.1.1 Hlavni s¥étlo

Key — light (klcové s¥tlo). Ve vSech fipadech pochazi ze &elného zdroje
S nejtsi intenzitou z celkového &elného usptadani a ve filmové praxi patmezi
nejpouzivanjsi, protoZe nejlépe vyjadje plastiku ¥ci. Frichazi-li hlavni sétlo ze snéru
kamery, jedna se ofimé swtlo, protoZe osétluje predni cast objektu. Eedni swétlo
nepodava Zzadné informace o hloubce, protoZze widitgdst snimané scény je celd jasn
osvicena, stin dopadne za watdy objekt a z pohledu kamery jej neni &idZ tohoto
davodu Ize pedni s¢tlo také rkdy charakterizovat jako ploché &h. Nicmérg
v pripadech, kdy jefeba hloubku prostoru Zjkého divodu potl&it, mtize byt zgsob
tohoto gimého oswtleni vyhodou. Napklad naté&eni lidské tvée s gimym swtlem
zakryva mnohé nedostatky pleti aspbi tak omlazujicim dojmem oproti pouzitichéo
swtla. (Nize uvedené situace se vztahuji k hlavnimwteni umisénému ze strany a
castén¢ zegredu \ici snimanému objektu, nikoliv z pozicgimého, hlavniho sla od
kamery.) Mluvime li o s@ru swtla, uvazujeme vzdy z pozice @siovaného objektu.

Hlavni s\tlo je osétleni, které se nejvice podili na zasviceni scEagmuje efekt
a charakter os¥leni strany pedn®tu (postavy), formuje vrZzeny stin, vytvécharakter
sceny, musi mit logiku, tedy vychazet zeéamskut€ného s¥telného zdroje (okno,

lampa, slunce). Je to duwjici tok celkového osdtleni. Umo#uje zdiraznit s¥tlem a
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stinemiadu objekti postavenych od kamery do prostoru (stréswd a podob#), které by
po s\tle i v protiswtle splyvaly a fisobily ploSg. Od ednetia nasvicenych Zjsobem ze
strany se vytvd fada stifi a kontragi, které se perspektignvzdalenosti od kamery

zmensuji, coZz umozni vznik prostorového dojmu.
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Vzory a textury g hlavnim os¥tleni ze strany oZivaji, objemy a tvary jsou fasn
prokreslené a ze z&ihi na divaka fpisobi znatel§Si ,trojroznmernost” oproti gimému
oswtleni od kamery.

Uvedu zde vysstleni na gikladu nasvicenifedn®tu: hlavni s¥étlo bude svitit na
piedntt zegedu, trochu ze strany tak, aby wyteid stiny na jeho ogaé strad. Toto
swtlo tedy vytv&i tmavé a ostré stiny na té stabjektu, ktera je odvracena od hlavniho
swtla. Bud’ pro nas zawrr postdi toto jediné hlavni osileni ze strany, nebo jsou stiny na
odvracené stranaz iliS tmavé a neni v nich vitl témet Zadna kresba, pak se pouziva

swtlo druhé — dopikové.

Oswtleni pouze hlavnim stlem:
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3.1.2 Dopliikkové swtlo

Fill — light — Anglicky nazev fesreé charakterizuje €el a tlohu tohoto sila.
Vyplnuje stiny (resp. ztkéuje je) zmisobené hlavnim gtlem. Umisti se &Sinou na
opanou stranu nez je &tlo hlavni a sviti n&lovéka ¢i jiny objekt taktéz ze strany.
Tim by se ale stiny vrhané hlavnimedem ztratily, coZ neni Zadouci, proto intenzita
oswtleni dophkovym svtlem je mensi nez intenzita hlavnihosda a stiny se tak

pouze lehce prosviti a prokresli.

Osttleni pouze dogikovym swtlem:

Osttleni hlavnim a dogkovym swtlem:
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Swételny pongr je pongr mezi hlavnim a dopkovym swtlem. Riznych
swtelnych pordrd se vyuziva viznych situacich a zanrech. &wv hlavni a
doplikové jsou alfou a omegou stylu primarni realitygyteve filmu sekundarni
reality. Film je gece zachyceni okamziku, pocitu,éhi, kterému ma divak

v kazdém pipadt veiit.

3.1.3 Z&kladni oswtleni

Zakladni s¥tlo, neboli hladina ositleni, je pouze zlomkem intenzity asheni
vzniklého hlavnim a dopkovym swtlem. Intenzita tohoto ostieni st&i k tomu, aby ve
vysledném obrazu prokreslovala nejhlubsi stiny.vi¢amni hladiny je zcela péideno

poZadavku zfisobu os¥tleni scény.

3.1.4 Plosné s¥tlo

Predmety pod timto osetlenim ztraceji plasticitu, jsou jakoby v ploSe kiadany,
natgsnany jeden na druhém. Vyteai prostorového dojmu a atmosféry za tohot@tbevi
je nejgzsi a prakticky nemozné, proto nachazi tentbsap zaswtlovani své uplatni
v televiznich peéadech. V exteriéru zastupuje toto &sni slunce za mraky. Tonalita
zakera prevlada swtlymi tony bez velkych kontrast- obraz je bez tmavych mist a stide
dan diraz na zakladni vysviceni snimaného prostonirazém na rovnosiné zasviceni a
celkovou pehlednost scény. Zakladni pravidla primarni reaitelné skuténosti vSak
nelze opomenout. Obraz zaHdeny timto z@sobem ztraci dramatickou funkci méa
vyjadiovat ugitou lehkost, nezatizenost geplednost o vSem, co je v obraze. Tento styl |1ze

charakterizovat jako &kké (faktorové) sitlo.

3.1.5 Oc¢éni swtlo
Je definovano jiz samotnym nazvem. Slouzi k dotEsku do &i. Sviti se malym

swtlem od kamery, neni-li dosaZzeno tohoto efektunjirsiétlem, nap. hlavnim.

Swételné toky dale rozliSujeme v profesionalni konvuepadle snéru dopadu na
osoby a pedmety vzhledem k optické ose objektivu bez ohledu ejikh intenzitu na:
piedni s¥tlo — front light, b@&ni swtlo — side light, oboustranné & kiizové s¥étlo —

cross light, protisétlo — kontra light, a horni a spodniée. Sner swtla viici snimanému

7

ast bude jashnasvicend a na kterou padne stin.

4%

objektu utuje, kter&
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3.1.6 Kontra svétlo

Back — light - gkdy také zadni nebo proti&lo. Toto s¥tlo sviti za postavou,
pirednétem nebo celou scénou proti kamea dava neptSi moznosti k dosazeni
prostorového dojmu. Abychom mohli spréveyuzit stavu atmosféry, ngéglad opar,
mlha, ko, dé§, je poteba spravé vyuzit snéru oswtleni. Je to pravprotiswtlo, které
mé vSechny fedpoklady vytvéit spolu s atmosférickou situaci nejlepsi prostgrdgjem.
Prikladem mohou byt dvtmavé postavy v pdpdi, v pozadi podwerni opar prositleny
zapadajicim sluncem. Tim, Ze je prvni plan tmayoaadi do prostoru stale &hejSi a
v stale ngkcich pasteloySich barvach, je dosazendetelného prostorového efektu.
Podveerni a ranni nalady s nizkym poloZenim slunce wgivdna postavach nebo
objektech siluety akcentujici jednotlivé plany, aodpomaha vytvi@ni dojmu hloubky
prostoru spolu s progtlenymi opary u obzoru. fPsnimani po siru swtla od kamery by
se takova i jina situace jevila jako plocha, neggieaskuténost, ve které by se sice &mam
od kamery do prostoru znetstaly kontury pedn®ta, ale prostorového dojmu by nebylo
dosazeno.

Protiswtla se dale pouziva pro zvyram obrysi siluety ¢lovéka a tim jeho
odsazeni od pozadi, riédad tam, kde by obteni herce splyvalo s pozadim.

Pouzitim kontra sstla z miznych vySek ufujeme velikost sitelného obrysu
postavy nebo iedmstu. Cim niZze za postavou
(nepatri nad arovni hlavy) bude &telny zdroj
umisgn, tim teri obrysova linka vznikne na
oswWtlovaném pednetu. Praxe ukazuje i
piipadny nezadouci efekt pouzitého kontra
swtla, a to odlesky ¢i swtelny zavoj
v objektivu. Tento jev vznikaipurcitém uhlu
dopadajiciho sitelného kuzele Wi ose
objektivu. Je tedy nutné pitat s gipadnym
pozmeEnénim vysky samotného svitidla, klapek

a Uhlu s¥tla, mista kamery, pdjpact je treba

pouZzit stinitko nebo klapkyed objektiv.
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zakladni osdtlovaci schéma: hlavni,datdoveé, kontra sétlo, swtlo na pozadi

ET BACKGROLIND
BACKGROLIND BACE
LIGHT

3.2 Swvételny pomér

Swételnym pomdrem rozumime po#sm mezi hlavnim a dopkovym swtlem,
respektive porr mezi s¥tlem a stinem. Jednoduchyntikbadem (genositelnym na
zasviceni kterékoliv jiné scény nebo prostorujzen byt situace, kdy hlavni &lo
sméfované na postavu ze strany wytivana odvracené stranswtlu stiny, které bdl
zachovame, nebgasté&né potlatime, ¢i zmekéime dophkovym swtlem nebo odrazem.
Vysledné, rozdilné ostleni na objektu nazyvame zmhym swtelnym pongrem.
Swtelny pongr okolo hodnoty 1:3 Ize charakterizovat jakékke swtlo. Pokud nechceme
ztratit ve s¥tle a stinu nic ze Skaly polotdnnesmi se igkrasit pomeér 1:4. VysSi sutelné

ponery se posouvaji k tvrdSimu, kontragiimu podani.
3.3 Ubytek os¥tleni

VySe uvedeny sitelny pongr a swtelny odstup jsou jedny z préstki dosazeni
dojmu prostoru sitlem a stinem. Jako dalSi prvek ddwjéci prostorové fisobeni na
divaka je pohyb postavy smem od nebo ke stelnému zdroji. Ubytek ostleni se
s rostouci vzdalenosti od &elného zdroje rni kvadraticky, Zehoz vyplyva prudky

pokles hladiny osstleni na postay neodpovidajici &nému dojmu z reality. iikladem
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muze byt postava odchazejici od stolni lampy na erd#t i metit. Pri této vzdalenosti
bude skuténa znéna os¥tleni devitinasobna, ubytek asheni by tak byl pilis prudky,
tedy @ spravném nastaveni expozice podleigva blizkosti lampiky bude na itech
metrech postavariiis tmava. Aby se tomutorpdeslo, pouziva se agleni postavy dalSim
swtelnym zdrojem stejného charakteru ze stejnéhé@rismodkud sviti stolni lampa.
V blizkosti lampy je moZné nastavit mirnokeexpozici, ktera zvyrazni blizkost&giného
zdroje a vznikne tim niZ8i podexpozice na vzdgEm mis¢, kam ma postava dojit. Je
tak dol¥e registrovatelny efekt ziny oswtleni podtrhujici prostorovost a pohyb postavy.
Uvédomit si tento fakt o Ubytku ostleni plati pro vSechny situace, nejen pro ty,
kdy se postava pohybuje po draze s kolisajicimétievim. Proto je nutné, aby si
kameraman i@dem zjistil vzdalenost, na kterou budebtn dosvitit a podle toho zvolil
vybér svitidla vhodného stelného vykonu. Vyhne se tak komplikacim, kdy iriésn
dopadajiciho sstla na scénu nebo postavu nenitzatu WtSi vzdalenosti stelného

zdroje o malém vykonu expd@zk dostaténa.

3.4 Swételny odstup

V souvislosti s pogrem, majicim vliv na sitelnou perspektivu obrazu,ueme
jese definovat pojem sstelny odstup, charakterizujici p@mswtla mezi popedim a
pozadim, tedy vztah o&teni v tiznych mistech snimané scényésem od kamery do
prostoru po ose objektivu. Néklad osétleni postavy v padi, tedy v prvnim planu
obrazu a ositleni pozadi s nizSi hladinou @&heni, vytv&i swtelné ¢lenéni obrazu

navozujici u divdka dojem prostoru.

3.5 Tonalni odstup

Tondlni odstup charakterizuje rozdilnou odraziyedhotlivych ploch, tedy situaci,
kdy se snimany objekt sice nachazi pod stejnyndtiesiim, nicmén razné plochy v jeho
okoli budou totéZ os¥leni vice odrdZzeti pohlcovat. Tony na snimku tak vznikaji
zobrazenim plochy aité barvy a odrazivosti, o8ilené s¥étlem ukité intenzity a barvy.
Jako piklad I1ze uvést tv&loveka oproti bilému pozadi v jeho bezptesini blizkosti, kdy
tvat bude reprodukovana znatéltmavsi, nez stefnoswtlené pozadi (diky omezenému

dynamickému rozsahu zaznamového média oproti lidskéku). VSeobecnse s¥tla
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plocha zda #3i nez stejivelkd plocha tmava. Hlavni motiv byehbyt tonalré odliSeny
od svého okoli a nejstlejSi mista je vhodné umisvat blize mistm hlavni pozornosti, ale
ne do geometrickéhoistlu a ne blizko k okr&n snimku. Tmavé oramovani zvySuje

dojem prostoru.

3.6 Stin

S e

Rozhrani s#tla a stinu vnasi do obrazu krémmodelace tvdr a povrchu pedntta

také linie majici vliv na vysledné vygmi kompozice. Redméty, na €z dopada sitlo,
maji v zavislosti na s#nu dopadajiciho s#la stin vlastni a stin vrZzeny. \tipadt
oswtleni objektu jednim sitelnym zdrojem se na stinnych plochach vyivizv. stin
vlastni a na okolnim prastdi (zdi, podlaha, pozadi atp.) tzv. stin vrzehkilediska tvaru
prednttu jsou podstatné stiny vlastni a z hlediska cadlkatmosféry také stiny vrzené.

Charakter stinu se liSi podle typu pouZiteéh&tedmého zdroje a jeho vzdalenosti od
objektu, na ktery dopadaji &elné paprsky. Lze obeérrici, ze &tSi (inna sételna
plocha a mensi vzdalenost svitidla od objektu gjvanekei stiny.

Mekky stin vznikd za rozptyleného &la najiklad zatazené oblohy, difuzniho
svitidla, odrazenim $tla o odraznou desku nebo strop, respektive vAuytge-li pouzito
odrazeného, né&mého, ntkkého oswtleni. Cim je swtlo dopadajici na ogtlovanou
scénu, objekigi postavu rozptylegjsi, tim je grechod mezi rozhranim &a a stinu rakéi

a mer vyrazny.
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Tvrdy stin, kdy jsou jaghostré a #etelné linie mezi stinem a&lem, vznika pi
pouziti bodového s#moveho zdroje, nagklad halogenového reflektoru nebo slunce&Bm
stinu, & uz mekkéhoci tvrdého, je pimo spojen se sénem s\étla.

Pri vytvareni swtelné kompozice je
vhodné vzdy dbat na logicky {et stim
odpovidajici primarni readif z niz by gl
kameraman vychazet, nejedna-li se o
- zameérnou stylizaci majici své obsahove
opodstatani. V rdmci pétu stim tak mohou
nastat situace, kdy je geba dosvitit postavu
stojici proti oknu, tedy ve ztaém
. protiswtle. Dosvitime-li tvrdym zdrojem
= s\tla od kamery imo na postavu, vznikne
pod oknem jeji nelogicky stin. Tomuto jevu
Ize alespd ¢ast&né predejit zndnou pozice

swtla, dovoli-li to logické opodstatni

realného sitelného zdroje, nebo pouzitim
mekéiho sviceni, kdy stin pod oknem nebude tak vyragmgntuald vyuzitim neutralni

folie na okno pro snizeni intenzity&ha z exteriéru.

3.7 Kontrast a barvy

V expresivnim urdni je neocenitelnd zéna swtla jako prostedku zvySovani
dramatického efektu. Silny kontrastéta vzrusSuje nejvice. ke ovliiovat emoce jako
smutek, strach apod. Mnozi @lti pouZivaji s¥tla miznych barev. Takova prace vSak
obvykle vytv&i dojem dvojiho vkusu. Mnozstvi barev é8eni miZze porusit jednotu.
Jestlize je pouZito ostleni v bare teplé, vznik4 Fjemny osobni pocit naopak pouZziti
swtla studeného charakteru &mje vice k abstrakci a je neosobni, odtgit

V posuzovani &inku barvy naclovéka jsme odk&zani na subjektivni dojem, resp.
zkuSenost, ktera bezesporu zélezi i na vlastnostechopnostech) zrakového ustroji
daného jedince. Dvaizni lidé mohou za stejnych podminek nazvat barvismg bud’
proto, Ze jejich zraky jsou rozdilné, nebo tdz@ byt otazka rozdilnosti vkusu. Stejnou

barvu nazve jeden nagZlutozelenou a druhy zelenoZlutou (vinova délgarsn). Dojem,
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ze denni sitlo je bilé, vyplyva z tohoto jevuClovek sice rozliduje naiklad barevnou
zmeénu ranniho sétla od soumraku, ale neédomuje si zminy barev hem dne, jelikoz
skute&nost vnima kontinuatha oko ma tak dostatélasu se postugrpiizpisobovat. Den
tak prokthne, aniz by stlovék uvédomoval rozdilnosti barevnych zZm za slunené ¢i
zatazené oblohy sgvahou modré barvy. Snih @seny slunénimi paprsky je fikladem,
kdy je modra vrozptyleném &le natolik silna, Ze ji lze pozorovat. St&jmak i
soumraku zatazené oblohy pohled oknem zttesveé mistnosti do exteriéru. Zde vynikne
snad nejvice chromaticky rozdil barev, kdy venkownioswétleni dominuje studena
modra, oproti tomu v ostleném interiéru dominuji teplé tény dervena. Samito fakty
musi kameraman bezpodméne pciitat z hlediska vyvazeni bilé barvy na kdea dle
intenzity swétla zvolit spravnou hodnotu neutralniho tzv. NDréil Z malfstvi jsou zndmy
piipady registrovani tohoto jevu &elnych znén v pribéhu dne, kdy maiti pracovali na
obrazu krajiny jen ve stejnou denni dobu.

Oproti statickému obrazu v maivi vytv&i kameraman fadu zabra
odehravajicich se v jedné atmdsféve stejnych sielnych podminkach. Cely filmovy
obraz (myslim tim¢ast filmu v jednom prostdi) musi psobit stejd. Z tohoto faktu
vyvstava problém vazeni zabri za sebe tak, aby na divakélsizakEra nepisobil znménou
swtelné a tonalni situace rusivVvytvéri-li kameraman najklad situaci, kdy je celkovy
zaker v protiswtle a postava v pdpdi v siluet, je nutné v nasledujicim z&, ktery ma
byt v protipohledu, dodrzZetiplizné stejny péet swtlych a tmavych ploch jako v zétu
piedchazejicim. Vippadk stihu z uvedeného zaéhi v protis¥tle na protipohled by
postava a okolnifednety byly ploSré oswtleny. Pongr swtlych a tmavych ploch by se
zasadna zmenil a navaznost z&bi by byla znané ruSiva, ztratil by se dojem prostoru,
ktery zalér v protiswétle podpdil. ReSenim mZze byt v navazném zéfu dotvdit opst
jistou hodnotu protisitla, nicmér je treba stale dodrZzovat logiku &elného zdroje
primarni reality, eventuatnsnimat postavu v jiném prasti, dovoluje - li to scéda

Jednotlivé barvy na sebe vliveméa vzajemid pasobi. Vysokd intenzita a nizka
intenzita s¥tla deformuji barvy, ztraci se tak jeji¢iitelnost. Samotné stlo také ngni
intenzitu barev, jejich sytost, modelujéednety a pisobi na jejich barevnost — poznatek
opét vSeobect znamy z matstvi. Pozadovanou realitu modeluje kameraman baraieu
modelovat barvou i#edpoklada i modelovat &ilem. Tak jako Wernobilém filmu
modeluje sutlem ve Skéle Sedych tdnv barevném filmu ve Skale barevnych dpkteré

organizuje a vybira v souladu s celkovym vyznamelmut Vyznamnym prvkem ve
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smyslu barev je otazka wttu kostymi a dekoraci, respektive préstli. Tyto prvky jsou
vlastre nositeli barevnosti filmu. Kostymy a préstli jsou dlezité pro samotnou

lokalizaci dtje. Usazuiji dj do ukitéhoc¢asu a prostoru.

3.8 Barva uvnitr jednoho zalEru

Prikladem vypo¥di v jednom z&bru mizZe byt v ramci barevnéh@Seni zétr na
orchestr nacvujici jistou skladbu, kdy jsou hudebnici ai@ei v civilnim, relativi
pestrém oblgeni. Tato barevna situacdéigobi dojmem zmatku, st&jrtak jako hudba,
respektive skladbasi jeji ¢ast, kterou zatim nadiuji, prochazeji a dotvaji jeji finalni
podobu ve spolupraci s dirigentem. Poigpo této situace ,chaosu” dosahne kameraman
nagiklad snimanim rni kamery. Teprve samotné koncertni vystoupeni iecehi
muzikanfi tonalrt jednotné barevnosti tgobi dojmem sily, jednoty a spoluprace
v souvislosti s precizn nacvienou skladbou. V obou uvedenycltipadech barevnée
odliSnosti je vytveéena funguijici spoluprace obrazové a obsahové slozky

V souvislosti s pohybem fieme divaka vtahnout d@&jeé diky neustalému pohybu
kamery (pikladem niize byt zmigna zkouSka muzikah}f. V ostrém protikladu, v rdmci
podiizenosti obsahu sthvaného dila, rize vypovidat odliSna situace, kdy cely film
kamera snima ve statickych 2édch (zmirné jiz koncertni provedeni skladby), kdy pouze
pohyb uvnit obrazu v souvislosti s hudbou dilstm vyvolava dojem dokonalé jednoty a

ni¢im neruSeného ,prostoru” vtahujiciho divaka do aabrwané skutmosti.

3.9 Svicenternobilého filmu

Témacernobily film by svym obsahem bylo na napsani saatog prace, nicmén
nelze opomenout nejtkzitejSi fakt, Ze sviceni pr@ernobily snimek se do jisté miry
znané odliSuje od zaslovani barevného. Zasadni aspektcspd v tonali® barev, kdy
urcité odliSné barvy mohou mit dernobilém podani stejnou tonalni interpretaci, tedy
splynou v jednu plochu ze stupnice Sedi @iné po bilou). Neni-li stimto faktem
dopedu p@itano, mize pak wernobilém podani dojit k ruSivému klamu, kdy roadil
barevné plochy, jak je vnimame v reglitoudou cernobilou technologii podany jako
jednotné. Volba kostytherdi zde hraje vyznamnou roli, ro¥h volba pozadi, respektive

prostedi, ve kterém se budou pohybovat. Rréwtlem musi kameraman pracovat tak, aby
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vytvéaiel v obraze vySe uvedeny tondlni odstup¢teimy odstup a sMelné pongry
napomahajici odliSeni¢g¢hto ploch. Kameraman itip ¢ernobilém snimani vychazi z
logickych swtelnych zdroj a smérd oswtleni snimané primarni reality: hlavniho,

dophkového, kontra sitla atd. popipad: jejich stylizace.

3.10 Snimani detail v souvislosti se sttelnou kompozici

Muze se zdat, Ze snimani v uzSichéébh nebo detailech a velkych detailech pro
televizi, respektive i film, usnadje zasviceni. Opak je pravdou, jelikoZz zdlwani
drobnych pednetid a detailnich kompozic mnohdy svou komplikovanastéasovou
nara:nosti grevysuje klasické zaguovani - od nejpouzivéjsich polodetail, polocelki az
po velké celky. @vodem nejsou specialni technické pozadavky nadéxidi uz vibec ne
na jejich pdet, naopak vé&chto gipadech posta minimalni sé¥telné vykony, poet
svitidel nevyjimaje. Paradokpednim z hlavnich aspekkomplikovanosti je do jisté miry
moznost odpoutat se od primarni reality a dostatdee prostoru ,jiného sila“
nefixovaného az tak na realitu, respektive reamyrszasviceni a teplotu chromatosti
swtla, jak je tomu pro srovnani ndklad u postavy stojiciipzapadu slunce u okna, kdy
swtlo, bareve odpovidajici denni deéb musi logicky dopadat na tdast postavy
naklorénou s¥tlu. Je pochopitelné, Ze pokud zrré postava bude v tu chvili drzet v ruce
napgiklad sklegnou kulcku a bude na ni v nasledujicim 2éb ve velkém detailu
piestihnuto, musi se kameraman drzetams\tla a atmosféry v okolnich z&ech, aby
zmirgny detail nebyl vytrzen z kontextu.

Z toho vyplyva, Zze zmima nespoutanost a velkyutéi, specificky komplikovany
prostor oteviraji spiSe kompozice, v nichZ je ntaitkch a velkych detailech vystavena
celA samostatna sekvencd, cely snimek nebo film. i snimani detail vyuzije
kameraman macro d@ehi a obraz se tak dostava do&awamalé hloubky ostrosti, ktera se
stava velice vyraznym prvkemigkomponovani detailnich zétii. Jen nepatrné pohyby
snimaného objektu lehce uniknou z roviny ostrgstio je zde nutna naprosto sdastna
pozornost na velice jemnou préci stesfim nebo pohybem kameryti Bnimani této
velikosti zaléra se jen s malou zénou os¥tleni a rovinou ostrosti émi celd kompozice a
nabizi se tedy velka Skala moZnosti, jak dargdpet zobrazit a tim dat prostor pro

vytvoreni vytvarg vyrazneho kameramanského dila.
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Zde vyvstava druhy aspekt nanosti jak kompozice samotné, takewiné, jelikoz
jen nepatrné nuance pohybu v nastavesilavklapek, fresnelovéocky ve svitidle, uhlu,
vysky svitidla atp. zraé meéni celou kompozici. Pro srovnani, poéitae li svitidlem o
par centimett na stranuci mirné zmenime sklon klapek v polocelku, zas tak zasadni
zmeény v obraze, respektive ve snimané gagnastanou, oproti tomu ve velkém detailu i
par milimeti hraje zasadni roli, péaadz s¥tlo mize z celého f@dnmétu nebo jehaasti
aplné zmizet. Z toho plyne naéaost pouze zdanléjednoduchého zasviceni detail

Mohou byt kladeny fece jen jisté pozadavky na techniku, a to z hledgtkbility a
jemné ovladatelnosti jak kamerového, takteiného stativu eliminované od technickych
neduhi, jako jsou pohybovaide po dotazeni aretaich Sroul, ¢i nedostaténa pevnost
materialu samotnych stativmajicich vliv na chéni kamery a svitidla.

Pokud se zagtime na vnimani detdila velkych detail, vice nez jinde upoutame
divakovu sougkdinost na netradini zobrazovani éznych \&ci, jelikoZ prostor okolo nas
vnimame z velk&asti v Sirokych ,zaérech” . Riznana je zvysSena citlivost na velikost
zakéru, jeho zapamatovani a emotivnispbeni, kdy ve velkych detailech &¢Amé \&ci
ziskavaji diky modelaci stiem a malé hloubce ostrosti az abstraktni razvitiese zde

aplr¢ novy prostor definovatelny jako vysek reality hgezasazeni do novych souvislosti.

Velky detail gi¢né flétny
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3.11 S¥tlo v dokumentu

Swtlo v dokumentarnim filmu je velmi citliva zaleZzgéb V kazdém lepSim
dokumentu existuje velmi vyrazna vytvarna styliza¢guziva nejvice krasyipozeného
swtla, kde se nachazi ngberné mnozstvi motiy které nabizi sama realita: svitani, ranni
mlhy, vychod sluncejpyt s\wtla ve vod, swtelné skvrny ve stinnych partiich, zapadajici
slunce, ¢ervanky, mraky na obloze, n&mgjSi kombinace sitla a stinu, mlha, dés
vzdusny opar, odrazy ve skléernaerna tma, fez&ena okna, velké kontrasty jasove,
barevné atd. VSechny tyto atmosférické situace Bl mit kameraman citlivym okem
odpozorovany z realného priedi a na zakladtéchto zkuSenosti je vhodraplikovat,
respektive vyhledat a tematicky vyuzii pata&eni. Nekdy je teba tuto atmosféru posilit
nebo vytvdit uméle, coz mnohdy neni jednoducha zalezitost a vy&agisje praktické

zkusSenosti.
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4 ZAKLADNI OSV ETLOVACI JEVY

Swtlo bud’ zdiraziuje logiku s¥telné skuténosti, nebo stoji v ostrém protikladu.
P zasvcovani utité akce a progedi rozeznavame primarni realitie®iné skuténosti a

stylizovanou realitu. Jejich pouZiti je zavisléadareru, jakého dinku chceme dosahnout.

4.1 Primarni realita swtelné skuta&nosti

Primarni realita sttelné skuténosti je vzhled sitelné skuténosti, ktery odpovida
vizualni znalosti a zkuSenosti Zivotni praxeét8iny zdroj je dany — slunce, nebe, detini
mesicni swtlo dopadajici oknem, lustr, stolni lampa, batediaka apod. Styl primarni
reality je vlastd vytvareni takové sekundarni reality, ktera zachovavacmynswtelné
skut&nosti. V primarni reali tedy rozliSujeme sitlo primé (gichazejici od #kterého
z vySe uvedenych realnych zdipp s¥tlo negimé (odrazené od okolnichtguméta). Fi
vytvéaieni tohoto osstleni pro zaznam nazyvame totoedo hlavni (Fimé) a dopikové
(ne@imé). DodrZzuje se s&n logika, barva, charakter &la, swtelny odstup i sételna
perspektiva. Druh primarni reality nebo mira jeéyilisace vychézi ze situace, myslenky a
obsahu dila. Stejnym zakéim podléha i kompozice obrazu, u které navic opratiirstvi
nebo fotografii ovliviuje vyslednou kompozici pohyb a vedeni kamery.

Charakter uiitého os¥tleni pisobi utitym dojmem. Prostor Ize za&lit plosrg,
jednoduseglenite, Serosvitem, plasticky, sichzem na perspektivu. Toto vyteaé s¥tlo
bud’ zdiaraziuje logiku primarni sételné skuténosti nebo stoji v ostrém protikladu.&we
ve filmu se pouzivairodni, unglé nebo kombinované.iffodni s¥tlo je v tom kterém
okamziku dané, ménovladateldjSi, Ize tedytici, Zze je statit¢jSi. Swtlo umelé je
z hlediska moZznosti které nabizi, dyn&si a téndt dokonale ovladatelné. PouzZiva se
piedni s¥tlo, baini swtlo, kontra s¥tlo, swtlo na pozadi, nicménkazdy z ¢échto snéra
switla mize byt nahrazen zdrojemiimdnim. Uloha sétla je jednim ze zékladnich
vyrazovych prosedki filmu sdlujiciho rgjakou konkrétni myslenku podle autorova

Zameru.
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4.1.1 Primarni realitou od mali¥stvi po film

Zachyceni Zivotnich okamiikreality, vidcného okoli, tedy ztvaemi primarni
reality a pocit z ni bylo vzdy jedenim z poslani a Gkalmeni. Existuji scény, fedntty,
motivy, momenty a pocity, které se &lei podle Urovi vnimani naskytaji a nuti ho, aby je
podle svych individualnich twcich dovednosti a moznosti v danémélenkém oboru
ztvarnil. Zachyceni priméarni reality a jeji atmagfge nemyslitelné bez stla, které
podava prvotni informaci o tvarech, vyivastiny, tvdi prostor, perspektivu a vytkia
celkovou atmosféru. Atmosféra pak wtiv@ocit a ten pak v nas (v divakovi) vyvolava
urcity dojem vtahujici nds do zobrazované skntsti. Pra¢ na zaklad Zivotnich
zkuSenosti, vizualnich vjam swtelného a atmosférického prissii okolo nas jsme
schopni tohoto emotivniho vnimani ze statickych ifelych, fotografickych nebo
pohyblivych obrai filmu.

Swtla, jakozto modelujiciho prvku, prace s nim, jelrganizace a komponovani
bylo vyuzito ve filmu a televizi na zakladpoznatk z bohatych zkuSenosti vytvarného
umeéni, zejména maistvi, které z hlediska primarni reality nejvice jpa@ a lze jej
povazovat za inspirativnihoigdchidce vizudlniho pojeti s$tla pro fotografické a
kameramanskeé ztvami. Zpisob zes#tlovani scény Serosvitem inspirovany mgtiiim
znané obohatilre¢ filmové kamery a svou atmosférotilpizil filmovy obraz malfskému
umeéni. Vysledkem této prace je amg plastické podani obrazu. Dodnes se s UZzasem
pozastavime nad dily starych mistnaliti, ohromeni jejich schopnosti zachytit okamzik a
atmosféru sétlem a stiny a vytuit situaci, kompozici, ktera jednou reélexistovala nebo
vzesSla z ursicovych gredstav a fantazie.

Malii raného baroka Carravagiocaaa jako jeden z prvnich ve svych obrazech
pouzivat swtla funkiné a pisobiw. Jeho zachyceni postav a prostoru, ve kterém se
nachazeji, je velice realistické, objektivni ac¢sldou hrou sdtel a stii. Zdaraziuje
swtelré hlavni postavy obrazufippouziti jemnych efekt barev, které pouzival gisté
podolz tak, jako niize v realném prostoru pracovat kameraman. Dranétalgisobeni
dosahl pouzitim ietelného kontrastu mezi &lem a stinem progdnictvim intenzivniho

bo¢niho s¥tla a celd kompozice se tak stava jedinym celkem.
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Malifi od obdobi baroka uz nepouzivaji jednohanos\tleni, ale snry swtla
kombinuji a pizpasobuji vytvarné paebs. Pouziva se protigtla (kontra) k odliSeni
postav a pedn®ti od pozadi. Podobou filmového &ha v obrazech evokuji néjlad
malifi Luca Giordano a Rembrant. PouZiti¢da v jejich obrazech je takové, jakym se
muze inspirovat kameraman. Charakter &ni totiz Fipomina pouZzivani komirk
klapek, stinidel a podokBnOs\tleni postav neni ploSné (expézi), ale kazda postava se
nachazi podiznym os¥tlenim. U jedné je pouzito proti&a k odliSeni od pozadi, druha
je ve stinu proti sitlému pozadi. Zde ovSentipiiliSném gFekombinovanidchto praktik
muze dojit ke s¥telnému rozdrobeni obrazové kompozice. Kameramatedby nél mit
vzdy na pandti vysledny dojem celého obrazu — 2ah aby byl divdk veden k spravnému
odeiitani obrazové situace, potazmgpedcelého filmu a zasmu autora.

Snaha zachytit dity okamzik a atmosféru je vlastni i filmu, kter§igel na st az
mnohem pozgi 28. prosince 1895 projekci bfat.umieri v P&izi. Nejslavrgjsim filmem
Louise Lumiera je ,Hjezd viaku“. V tomto filmu se vyskytuji vSechnylikosti zakera, od
velkého celku viaku, az po velky detail. Tyto 28bvSak nejsou od sebe atiehy stihem,
nejsou sihovou skladbou ve smyslu mechanickéhisthst Kamera se népmig’uje, ale
piednity se od ni vzdaluji affplizuji. Film trval jen jednu minutu, ale vyvolaenzaci.
Lokomotiva ijizdi z pozadi, kamera se poprvé stava osobou atrankdyZ lokomotiva
zaplnila celou plochu filmového platna, lidé seange zaali rozprchavat, v donemi, Ze
lokomotiva protrhne platno, vjede do kavarnyiejede divaky. My dnes znovu, po vice
nez sto letech, zazivame podobné vjemy v 3I2,Kkdy hlavami uhybame leticimu éni

smérem ke kamie, nebo v horSim ffpadt utocnému Zraloku v migkych hlubinéch.
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Lumiérové pouZili ve svych filmech také poprvé jizdzakladni triky a vytvidli prvni
filmovou aktualitu, reportaz, dali zaklad dokumenténu filmu a filmové montazi.

Divak byl €mito prvnimi zakry doslova ohromen, vyden, Sokovan pohyblivym
obrazem bez toho, aniz by prozatim vnima&tawméiesSeni - kompozici obrazu. Nebylo ani
zamerem, aby prvni pokusy rozhybat obrazspbily emotivig swtelnymieSenim, nybrz se
zatim jednalo o objev a atrakctiste technickym delem s¥tla, ,aby bylo rco vidt”.

Pred premiérou Meliésova filmu ,Cesta nasit” se v kinematografii vyuzivalo
jen mélo technickych moZznosti a vyrazovych pexiiti. Roky 1895 az 1905 jsou obdobim
postupného seznamovani se s technikou, pouzivaglejSfoh zabri a zdokonalovani
techniky nat&eni. Georgie Meliésispel vyznamré k proniknuti triki do kinematografie.
V té dol& byly objeveny zejména fotografické triky, kterékpdeliés rozil o divadelni
triky a vlozil do filmu dramaticky prvek. Zvolil sta prostednika divadlo, kterému zcela
podridil kameru a tim vytvil zvlastni styl. Uk&zal tak divédkn novy s¥ét plny fantazie a
iluzi, které bylo nyni mozno vyt¥it bohatstvim sstel a sti. Siroka popularita
kinematografie pivedla tvarce filmu k hledani novych cest. K formam, kterélyrevysit
popularitu filmu patily i pokusy o vytvdeni zvukového a barevného filmu. caly se
vytvaret vlastni prvky filmového jazyka, hledaly se dlecke, specifické filmové formy.
V celém obdobi let 1910-1914 nastal velky rozvdnéivé techniky v zajmu roz&ni

moznosti vyrazovych prasidki.

4.1.2 Pd@atky vnimani s\wtla primarni reality ve filmu

Postupem ¢asu s rostoucimi zkuSenostmiutet i divaka, zdiname vnimat
zobrazovanou realitu filmu afipodolujeme ji k malfstvi, fotografii nebo skutmosti a
divak je do filmu postuphswtlem a atmosférou vtahovan. Prace sé&lemn a s¥telnd
kompozice tak ziskavala stale zralejSi formu. iNdpd zasluhou potencionalnich
pokrokovych moznosti filmové kamery se v tvoid.W. Griffithe objevuje filmovy obraz
jako dramaticky prosedek filmu. Filmové z&byy ziskavaji na plasthosti, obraz postugn
ztraci svou plochost. Zéty proti slunci, efekty sitel, swtelné odrazy a odlesky, &oi
swtlo a podobn jiz nastiuji vyznam osetleni a s¥ételné kompozice i vytvareni scény.
Pozornosti v tomto historickém, technickém &tslné-atmosférickénmreSeni obrazu stoji
za zminku film Orsona Wellese ,@én Kane“ s kamerou Grega Toulanda. Z pohledu

formélniho a urdleckého byl tento film doslova technickym zlomenbahatstvim
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vyrazovych prosedki. Od doby Meliese se zde znovu potvrdila technjpidmirénost
uméleckého vyjadeni. Jednim zijklada puasobivého vizualniho dojmu bylo vyuziti
znané ostrosti, tedy velké hloubky ostrosti, kteréobgbsazeno uZzitim objekfivs malou
ohniskovou vzdalenosti. Technika tak umoZnila ralépvé vyrazové prostdky
k vyjadreni nového obsahu. Greg Touland dokonale zvladbmdechniku, pla vyuZzil
citlivosti materialu a hloubky ostrosti Sirokouhhyobjektivi. Scénu svitil ménhkontrasti

a s\telny odstup mezi prvnim a poslednim pladnem (heragozadim) dosahl ro&énim
swtel do skupin s moznosti snizovani intenzit§itdér skupiny sétel nebo konkrétni lampy.
Zabkery tak charakterizuje stlost a piizrainost. Pokrokova je iluze vyti@ni dne a noci,
piesto vSe ve progph dije a dramaturgie.

Neni tedy sporu o tom, Ze filmové @mi je schopno ienést, reprodukovat
skute&nost vicgnou v reali¢ lidskym okem se vSemi &telnymi odstiny a prvky tvdcimi
samotnou realitu.

Film tedy neni jen obrazem, ktery je vytea jednou provzdy jako v matvi, film
je obrazem v pohybu. Obrazem, ktery svymi vzajenmbsivnitt i ve své naslednosti
zakera a jejich souvislostech sldije urity obsah. Obsahové pozadavky &dibjdou ruku
v ruce s pozadavky vytvarnymi, nelze je tedy éadat. O vypo¥dni hodnot a &inku
obrazu, zaéru nerozhoduje jen to, co je n&mm zachyceno, ale jak je to zachyceno.
Vytvarna hodnota obrazu, tak jak ji vytwdkameraman, neni jen jeho okrasou, nybrz
jednou z jeho vyrazovych slozek. Rozlozeni dyas\tel, stini, barev a fedntta ma
funkeni vztah k obsahu a cili z&, scény a celého filmu. Filmovyitkce — kameraman,
mMAa moznost vyuZzZit vzajemnostié¢gyiné a barevné kompozice uwnjednoho zaéru i
vzajemnosti zalyu po sok nasledujicich.

Pri tvorbe filmu, poradu, zobrazeni tité skut€nosti, ztvargni urtité myslenky, je
Zivotni zkuSenost, je citlivy na tita obsahova i formalni skbni. Jeho vzélani a
vnimavost k chapani filmového vypgii se zvySovala spolu s vyvojem filmu. \é@host
tvarci nespd@iva jen v jejich schopnostitenést realitu na platno po strance technické,
technologické a vytvarné, ale i v jejich ¥hi v otdzkach psychologie, citlivého vnimani,
pozorovani skutaosti, prostoru a vzajemnosti v Ziwdtolem nas. VSechny vyrazové
prostedky filmu ve vSech jeho slozkach majtitwu emocionalni éinnost. Chceme-li u
divaka vyvolat wity dojem a pocit, nestavedét, Zze to musime wtht, musime taky &dét

jak. Swtlem, jak jsem zminil, 1ze vyvolat dojem klidu, sli, rozjasanosti, dramatiost,
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strachu, neklid atp. Komplikovaj$i situace vSak vyvstava v otdzkach, jakéleva jakou
barvu ma nafklad odcizenost, opustost, vnitni prazdnota, bezngda podobs. Z toho
tedy vyplyva, Ze jen vzgjemnéigobeni vSech vyrazovych pivKhudba,d9ih a mnohé
dalsi) mize vyvolat poZzadované emoce.ifsi jednotlivych sloZzek tedy nemohou pracovat
samostatt, ale vSichni kolektivé musi spolupracovat a vychazet ze sé&nényslenky a

obsahu dila. Jednoticim prvkem je pak rezie a assilreZiséra.

4.2 Stylizovana realita

Stylizovana realita je vytwena nebo fetvaend skuténost podle pedstav
unglecké fantazie. Styl ostlovani je dan stupgmm vytvareni, nebo zachovani primarni
reality swtelné skuténosti. Styl zamrné ,deformace” primarni reality se neshoduje se
skute&nosti, ale z vytvath— dramatickych @voda se od reality vicé&i mérg odchyluje. B
tonalni stylizaci dociluje kameraman z&meho rozdilu mezi tonalitou reality a vyslednou
tonalitou obrazu. Jak bude d&keno, niize se jednat kilo tonalitu s pevahou s#tlych
nebo tmavych tain obrazu. Mira a pouziti stylizace by vSaklanbyt vZdy v souvislosti
s obsahem, vytvarnym z&mem autora a vyzZmim filmového dila. Vysledkem pouZziti

stylizované reality je posileni emocionalninspbeni na divaka.
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5 ROZDILY MEZI FILMOVOU A TELEVIZNI TVORBOU
Z HLEDISKA UPRAV PRIMARNI REALITY

Predem je dlezité zminit, Ze zrakovy vjem prostoru okolo ndzp&ne odliSny od
zobrazeni filmovou a zejména pak televizni techgidloObraz natéeny na filmovy
material je svymi technologickymi parametry blizaSemu vjemu realného &glného
prostoru, nez obraz nateny televizni videokamerou, ktera podava kontraBhané scény
v omezené Skale. Ani jedno z uvedenych medii v&aki pinou nahradou reprodukce
swtelného progedi, jak jej vnima lidské oko.

Tvorba pdadi a filma urcenych pro televizi si vyZaduje trochu jinyigtup oproti
filmam uenych pro distribuci v kinech. Da i, Ze filmy uvadné televizi ztraceji na
technické kvalit. Registrujeme-li na pla#éwv kin¢ v cerné barg rozliSitelné detaily, v bile
vice jemnych odstin pak v televiznim podani veSkeré tyto informaceimielevize a
televizni fettzec ma totiz mnohem mensi schopnost zvladnout diragikalu kontrastu
oproti filmu. Z toho vyplyva, Ze ip nat&eni televizniho filmu filmovou technologii je
treba pamatovat na zndime omezené kontrastni podani a svitit také¢god mekéim
swtlem, aby se docililo menSich kontrast zvysit tak zékladni hladinu agleni. MiZou
ovSem nastat situace, kdy je faiiiné natéit scénu v malém rozsahu kontfgskde
nejswtlejSim mistem obrazu je obdij herce. Ma-li byt ve vysledku dosazeno pozZzadované
koncepce, je nutny dohled nad technologickym zpracon obrazu, aby nej&iejSi misto
nebylo vyhodnoceno jako bila plocha a neztratib&epozadovany vysledek celé scény. A
uz @i snimani pro filmei televizi by mél mit kameraman zkuSenostmi a praxi vytrénovany
zrak a ndl by vidét snimanou scénu tak, jak ji vidi kamera a ne kdeko, tedy znmé
rozdilné, oproti obrazu skut&¢ zaznamenanému na filmovou surovinu nebo na

elektronické médium vifpad: televizni kamery.

5.1 Uprava primarni reality v ramci potieb technologie obrazu

Durazre pripomindm, Ze jakakoliv videokamera, jak televizak tamatérska,
nezobrazuje diky omezené dynamice a kontrastné &kélelnou skuténost stejg, jak ji
vnimame naSim okem. Tento fakt musibesit Gpravami realného &la vychazejiciho

Z logiky primarni swtelné reality.
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5.1.1 Exteriér

P nat&eni v exteriéru nemame mnoho technickych mozngstostedki, kterymi
bychom mohli upravovat primarni &elnou realitu, zejména pro technologickouipbt
omezeného kontrastniho podani videokamery. Naldzpauziti sételnych zdroji o
velkych vykonech, které maji vysSi poZzadavky naskakci elektrického rozvodu atp.
Nicmére existuji jednoduché odrazné piesiky, aby zakry vypadaly pirozere.
Prikladem niize byt snimana tvas primarni real& za slunéného pdasi v exteriéru, kdy
se nacasti tv&e odvracené od stla tvori stiny, které se lidskym okem v tu chvili zdaji
naprosto firozené, ale pro televizni, respektive i filmovyell se jiz jedna o velky
kontrastni porér, kdy stinnatést mize vyznivat térr jako cerna plocha bez kresby. Tuto
situaci vysokého s¥elného poniru Ize napiklad vyfeSit odraznou deskou vrhajici hlavni
swtlo na stinnoucast tvde. Pondr dopkikového s¥tla je mozné ufovat vzdalenosti
odrazné desky od snimané postavyétSivwzdalenosti desky od objektu bude intenzita
odrazeného stla sldbnout. PouZiti odrazné desk§Ziwych rozndra omezuje jeji pouZiti
na polodetaily a detaily. Vifpadech, kdy je pé¢ba odrazet $tlo na \&tSi cast scény, je
nutné pouZziti velkych odraznych ploch, vyZadujicggmotnou nosnou konstrukci a tim
padem horsi, neobratnou manipulacéktly mohou v exteriérech misto odraznych ploch
poslouzit nafiklad bilé sény budov, nicmé& méalokdy je budova vhodnnasnérovana
k naSim patebam a uhlu odrazu, nehteda nemozZnou manipulaci a omezenou regulaci
odrazeného s¥la. Modelace sstlem v exteriérovych celcich pak bude vyZadovaespiez
pouziti odraznych ploch velkych rozZnd, aby se wykalo na vhodny s#r prirodniho
swtla.

Dulezita je i barva odrazné plochy, aby nafivgostavy nevznikly nelogické
barevné mapy. N&gstji se setkdvame s bilymi odrazkami ng& hize nasadit giornou i
zlatou folii pro poZzadovanou barvu a charakter beingho sétla. Odrazné desky lze

samozejme pouZzit i za urlého os¥tleni.

5.1.2 Interiér

V interiérech se nabizeji mnohenttd8 moZnosti Uprav stelné reality oproti

exteriéiim. V¢tSinou kameraman kombinuje realné &@kani dopadajici z exteriéru a

unglé swtelné zdroje. B této kombinaci je dlezité pamatovat na vhodnou teplotu
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chromaténosti svitidla w¢i oswtleni zvenku. Idedlni jsou lampy s HMI vybojkoujigaz

teplota chromathnosti je giblizné shodna s teplotou dennihcga, tedy 5600K. Pokud je
titeba kombinovat tyto lampy s @hgm oswtlenim, pouzivaji se tzv. konverzni filtry
upravujici barevnou teplotu na 3200K. Ve vystatthoto s¥telného prostoru v interiéru

nesmime také opomenout logiku acsismitla.

5.2 Velikost zaléri pro televizi

Velikost zakra pro televizni film hraje také vyznamnou roli¢ckoli se nachazime
v obdobi prudkého nastupu HD technologii, zatimestdejpouzivagSim vysilacim
televiznim formatem je soustava PAL. Vysilani t@hdormatu neni schopnoignést
takové mnozstvi detdi] jaké jsme schopni diky filmovému materialu &ida plats.
Proto jsou pro televizi nevhodné velké celky, & z pohledu zmimého rozliSeni nebo
velikosti televizni obrazovky oproti filmovému phat Nemalou roli zde hraje i
psychologické vnimanitpsledovani televize a z toho vyplyvajici nutnodtaet pozornost
divaka, odradit ho od moznychelati od @ijimace na rozdil od kina, kde jsme pouzaikv
sledovani filmu. B nat&eni filmi a pdadi pro televizi se podoknako u filmové tvorby
takéfidime s¥telnou primarni realitou skuteosti a jeji pipadnou stylizaci, vyZzaduje-li to
scénd Také zde rozliSujeme &lo hlavni, dophkové, zakladni a z hlediska 8m kontra

swtlo, badni swtlo atp.

5.3 Zamysleni nad #kterymi sou¢asnymi tendencemi sételnych reSeni

Nekterym filmim posledni doby by neuSkodil Unik ze strnulé a ciadolité
profesionélni konvence, diky které dochazi ke stedidaci, upeiovani postup a filmy
se tak stavaji anonymnimi. Vymykani seiahto vyjetych koleji pak iize byt ginosem
pro dalSi filmovy vyvoj. Jednou zforem postupnize byt napiklad modelovani
piirodniho s¥tla ¢ekadnim na odpovidajici &elnou atmosféru, ktera by vyjaliad
pozZzadovanou dramatiost. Hlavnim zdrojem gtla se tak stava primarni &lo — slunce
ve vSech jeho podobach. Styl édeni je pak najednouistlivy a realny a pravdiky nové
kamerové a zobrazovaci technice s vysokym rozl§edD s velkou barevnou bitovou
hloubkou se za vySe uvedenydhirpdnich s¥telnych situaci naskytnou barvy, respektive

barevné plochy, o kterych nikdo netusil, Ze existig jistou vyzvou pracovat secem
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pIlné odpovidajicimu &i, piesto vytvéet ojedirgly, fungujici, eventuakh experimentalni

prostor.

Napiklad i technika umaiuje nalézt noveé vyrazove proéstiky k vyjadeni nového
obsahu, nicméni ta nejdokonalejSi technika je pouze nastrojenokupd neni spravna
citlivé vyuzita. Zejména pak pro aftlovaci techniku plati, ze s jejim technickym vymmi
bude pesto vzdy existovat bodové, ploSné a difuzni¢tdeni a kameraman bude dle
tviréiho zangru daného dila €mito druhy s¥tla pracovat, aniz by hletlve vysledku na
technické vylepSeni a manipulaci svitidel. Volbaé&tievaci techniky pro naté@ni by vSak
méla byt vzdy uvazliva aigdem promyslené podle technického sé&ndramaturgického
zameru a prostedi, v imz bude dilo realizovano.

Nektefi kameramani nejen sam@lné vyuZivaji techniky a pouZivaji zbyteé
mnozstvi s@tel, ale nuti reziséry, aby &Wi, Ze ovladaji ®jaka skrytd tajemstvi.
Prichazeji se svymi #brnymi kuftiky plnymi filtra, specialnich objektly opsrek,
nejnowjSich reflektofi, se kterymi si prost,hraji“. Kameraman by se tedy nélmechat
rozptylit moznostmi a mnozstvim dostupné technily dkor kvality dila. VeSkeré
vyrazové prosedky, které ma kameramaryi pnata&eni filmi k dispozici, musi byt
podizeny obsahu stbvaného dila. Hovig-li film naptiklad o optimistické mladé postav
je tteba, abychom tomu na plétoverili a divak tak mohl byt plé soustedén na myslenku
filmu a ne rozptylovan vSemoznymi kameramanskyndiolmami, vymozenostmi atp., které

by odpoutavaly pozornost odjd.
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Styl vizuélniho pojeti obrazu tedy vyplyva z jeHmsahu a jeho volba ieneseni do
technického scémé jsou spoléenym dilem reziséra a kameramana, tedy profesenmiz eg;
spolupracujicimi a majicimi na celkovém vymn filmu nejzasad§jSi podil. Kazdy film
piinasi jinou stylizaci, respektive ji dle obsahu, Sheywky a dramaturgického zém
vyZaduje, pesto maji filmy jednoho turce jisté spoléné znaky, které jsou projevem jeho
vyjadreni, chapani a pohledu naésvCasto niizeme poznat individudlni rukopis
kameramana, tedy #épob, jakym zasviti scéféin fedem danou situaci, jak vytkio
atmosféru a primarni realitu, vymodeluje prostarvba a s¥tlem, nebo jakou zvoli miru
stylizace. lezity je pak zajem kameramana o dané téma. Filmndbya divédka gsobit a
kameraman by h zajistit, aby jeho vize v rozdilnych momentechmfi vyjadcovala a

podporovala danou myslenku.
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6 FOTOGRAFICKE STYLY

6.1 Normalni zpisob

Normalni zmgisob je pouzit u &nych dennich z&pi. Pongr oswtleni neni vetsi
nez 1:3. Vysledna tonalita obrazu ve srovnani s&akostmi divaka odpovida skértesti.
Stiny jsou prosétleny, oblieje osob v obraze maji stejny ton, v&éibje malo mist, ktera
nejsou dostate¢ proswtlena. Tento zfisob os¥tleni je vhodny zejména pro veselohry a
televizni seridly. Normalni Zgob os¥tleni odpovidajici nejvic zkuSenostem divaka vsak
muze vyraz® podpdit dramaturgicky zarr prostého vyprasni ¢i pribéhu, ktery jecisty a
zarover piasobi dramaticky svou stlosti jako fibéh skuté€ny. Z toho plyne, Ze kazdého
zpasobu osvtlovaciho stylu Ize pouzit jen v souladu se 2dm, kdy je pak &nnou

slozkou vypréaeni a to i v gipadt normalniho zfisobu os¥tleni.

6.2 Low - key

Low key os¥tleni je styl nasviceni fotografické nebo filmow#sy. Ve zpsobu
oswtleni low-key jsou extrémni rozdily mezi&lem a stinem. V mnohaipadech chybi
stredni tony, pevazuji stiny a tmava tonalita. P&moswtleni je 1:4 a vice — stiny nejsou
prokresleny, cozZ je u tohoto stylu Zadouci, pragoustohoto stylu dopkového s¥tla
pouziva velice #idka. Pokud snimame ndidad
lidskou tv& pod os¥tlenim low key, sobi znatel&
starSi, vrastejsi, drsijSi. Zakkry nasnimané touto
technikou byvaji pochmurné, maji vaznou
dustojnou naladu. # snimani za tohoto styl
oswtleni v exteriéru fisobi krajina dramati¢jSim
dojmem.

Sviceni low-key vyZzaduje umésti swtel
spiSe vzadu a zbokuud snimanému objektu.
Sviceni zefedu by neposkytlo dostatek stinu p
poZzadované s¥elné ieSeni. Zfisobu low-key lze

také uZzit pouze v souladu se z@em, tj. celkovym
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ladénim dila. Jak jiz byldeceno, kontrast zvySuje plastiost, dramatinost a pevaha stia

i pohyb s¥tla mohou byt Gginnym vyrazovym prosedkem dramatické situace. Silny
kontrast swtla ovliviiuje emoce, vyvolava strach, smutek i hysteriiét&wna kompozice
sousted'uje zajem divaka k mistu nej@zit¢jSi akce. Pouziva se bodovychéwinych
zdroja, nag. halogenového svitidla. Nél@zité zapada do stinu. Tento stylize byt téz

nazvanmodulaéni oswtleni.

6.3 High — key

Sviceni high-key je postuggsré opany nez low-key. Zadry za tohoto ostleni
jsou s¥tlé a jasné. Tonalita zaéth s previadajicimi swtlymi a bilymi tony bez velkych
kontrasti s pongrem os¥tleni okolo 1:2; 1:1 =faktorové oswtleni (rozptylené stlo
v TV poradech, neéjasgji se pouzivaji velkoploSna svitidla, obraz je lemvych mist a
stini). Obraz ma velmi maly rozdil jasPi snimcich high — key jeigba klast draz na
zakladni vysviceni snimaného prostoru s akcentermowaon®rné zasviceni, proto se
nejvice na zasviceni scény podilégni, hlavni sétlo mékéiho charakteru. Toto nastaveni
poskytuje ploché s¥lo, malo stiri, sniZzuje kontrast a tak pomaha skryt iildpd rizné
nedostatky hercovy pleti. Zakladni pravidla primaeality s\¥telné skuténosti vSak nelze

opomenout, i kdyZz v tomtoifpact v podstat neplati. Obraz zastleny timto zgisobem
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ztraci dramatickou funkci - ma vyjambat ugitou lehkost, nezatizenost d&eplednost o
vSem, co je v obraze. Ma v sobmladistvy, oteteny a vesely naboj. Tento styl Ize

charakterizovat jako &kké s\tlo.
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ZAV ER

Myslim, Ze prace iinejmensSim osstlila zasadni Usek kameramanské tvorby,
kterym bezesporu stlo je. Ujasnila pravidla sitelného prosedi, @i jejichZ znalostech
muze kameraman ve prasgh konkrétniho vytvi@ného dila tyto stanovy &m¢ porusovat,
respektive je stylizovat. Proto jsem se ve vSeadanych fikladech vyhybal konkrétnim
Gdajaim ohledré oswtlovaci techniky. Za jediné zakladni pravidlo |zevpZovat sstelnou
primérni realitu jako zaklad pro hledani novych musti. Pro kameramana by mohl byt
piiznatny pojem ,malovat sstlem®, kdy swtlo zaujima pozici nejzasagg8iho tvaréiho
nastroje i modelaci obrazu. V této souvislosti se ¢&fwaci technika stava v kombinaci
s piirodnim os¥tlenim a atmosférou kameramanovym tsklym nastrojem — &cem.
Kameraman by se tedy néhmechat unést moznostmi a mnozstvim dostupné itecihia
tkor kvality dila, protoze nejdezitéjSi neni nejmodek)si filmarské vybaveni, ale to, co
se natdi. Nedocenitelny je individuélni rukopis kameramamhalujici nové vypasdni
obrazové moznosti. Prace nastinilackterych kapitolach tyto momenty jako inspiraci

podtrhujici fakt, Ze na tomto poli bude vZdy dastgtrostoru pro tvorbu a fantazii.
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