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1 Uvod

Tato prace je komentovanym piekladem knihy Henriho Alekana O svétlech a
stinech, kapitoly o umélém svétle, ktera se zabyva svétlem jako zdkladnim fyzickym i
estetickym prostredkem pri vytvareni filmového obrazu. Autor byl slavny francouzsky
kameraman, ktery byl soucasti filmové historie po vice jak Sest desetileti.

V pocatcich jeho Kkariéry bylo kameramanské remeslo vice technické nez
estetické. Neexistovaly zadné skoly pro kameramany a alternativou vzdélani byly
predevsim Skoly technického zaméreni. Alekan vystudovany jak v estetickém sméru
diky Skole uméni a remesel, tak technickém, na ustavu optiky, predjima vyvoj
kameramanského fremesla k mnohem komplexnéjSimu typu esteticko-technického
povolani. Alekan do praxe zavadi postupné mnoho ze zkuSenosti starych malitskych
mistrd a jejich prace se svétlem. Respektuje dlouhou historii vnimani svétla
v obrazovém uméni a snazi se filmovym svicenim obdobné pracovat s percepci divaka a
jeho vnimanim dramati¢nosti a atmosféry ve filmu.

U Alekana nemuZeme najit jednotny vizudlni styl, nebot pracoval pro velké
mnozstvi rezisérli a snazil se vidy prizpisobit vysledny obraz jejich predstavé. Jeho
jedingm ,dogmatem“ vpraci se svétlem se stal smysl svétla, ktery mél vzdy
korespondovat s pribéhem a tématem samotnym. Na konci 70. let zac¢ina psat knihu o
svétle, ktera odkazuje k jeho komplexnimu vnimani svétla ve filmu. Kniha O svétlech a
stinech je predevsim prehledem, ktery poukazuje na dlouhou historii vyznamu svétla
v lidskeé civilizaci, jeho spoletné rysy napri¢ uméleckymi obory a také jeho promény

vramci filmového média. Kniha je prinosem z pohledu cilové skupiny, na kterou je



zameétena. NesnaZi se byt ani piiruckou kameramant ani teoretickym ¢i historickym
dilem, ale SirSi verejnosti pristupnych vykladem, jak chapat svétlo ve filmu i sjeho

kulturnim kontextem.

2 Pojimani svétla v historii filmového obrazu

Svétlo patii knejdllezitéjSim aspektim naseho zivota. Diky nému zrakem
zaznamendvame a v mozku zpracovavame nejvétSi pocet informaci ve srovnani
s ostatnimi smysly. ZkuSenost s obrazem béZné vidéného svéta, jeho perspektiva i
detaily, vnas zanechava riizné typy emoci. Filmovy obraz tuto vizudlni zkuSenost
rekonstruuje a podava nam ji ve vice ¢i méné ozvlastnéné podobé. Svétlo plni stejnou
funkci pro filmovy pas jako pro lidské oko. Je moZzné diky nému zaznamenat obraz a
uchovat jej. Svétlo a jeho nepritomnost je zakladnim stylistickym i Cisté fyzikalnim
prostifedkem kinematografie jako nového uméni 20. stoleti.

V ¢lenéni dalSich kapitol ivodu vychazim primarné z knihy Fabrice Revaulta La
lumiere au cinéma a jeho chronologického déleni, které se drzi predevSim zmén

umeéleckych stylli v pribéhu historie filmu.

2.1 Era prikopnikd (1895-1920)

Historie svételnych zdrojl pro kinematografické uziti zacina u slunec¢niho svétla,
které se vSak brzy stalo priliS problematické vzhledem kjeho nemanipulovatelnosti.
Filmari se proto snaZili najit technické prostiedky, jak svitit ze zdroji, které nejsou

v

zavislé na dennim cyklu. Prvnim béZné uzivanym typem svétla v Hollywoodu se stala



rtutovad vybojka, ktera byla vynalezena vroce 1901 Peterem Cooper-Hewittem
[Bordwell - Thompson - Staiger, 1985: 271]. Svételné spektrum bylo koncentrované
v zelené a modré, coZ vyhovovalo i ortochromatickému materialu, ktery nebyl citlivy na
spektrum Cervené barvy. Lampy Copper-Hewitt, jak se jim zacalo rikat, byly dsporné,
kontrolovatelnéjsi nez svétlo slunecni, materiadl na né byl vysoce citlivy a produkovaly
Cisty obraz. Postupny prechod na ateliérové sviceni, které bylo zajiStovano vyhradné
umélymi zdroji, ukazalo zakladni nevyhodu rtutovych vybojek, a to jejich nedostatecnou
smérovatelnost. PriliS mékké rozptylené svétlo nevyhovovalo filmarskym zdmérim
v akcentovani akce v prostoru déje [Bordwell - Staiger - Thompson, 1988: 272].

Prostiredky sviceni pro filmové uziti byly velmi Casto prebirany zjinych obord.
DalSim béZné uzivanym typem svétla se staly obloukové lampy, které byly prevzaty
z jeviStniho divadelniho prostredi. PfestoZe obloukova lampa existovala jiZ od 10. let 19.
stoleti, kdy byla v Londyné predstavena Humphreym Davym, Cekalo jeji plné vyuZiti,
predevSim v ulicich, aZ na Siroké rozSireni elektrického proudu [Fiell, 2005: 12].
V divadelnim prostredi byla obloukova lampa poprvé pouZita v Parizské opere v roce
1846 jako plosné svétlo a vroce 1860 jako svétlo bodové. ,Obloukovky” vsak mély
mnoho problému, sycely, nesSly stmivat jako plynova svétla a produkovaly ostré bilé
svétlo. Navic musely byt kvili bezpecnostnim pozZarnim predpisim obsluhovany
kulisaky. Prvni bézné uzivané studiové obloukové lampy byly uzaviené a vychazely
z pouli¢nich lamp. Pred uvedenim obloukovych bodovych svétel (1914) byly obloukové
lampy uzivany jako silné zdroje pifimého tvrdého svétla, které se kombinovaly s mék¢imi
rtutovymi vybojkami [Bordwell - Staiger - Thompson, 1988: 274].

Posledni diilezity zlom ve vyvoji obloukovych svétel prisel diky potrebam valky.
V roce 1918 predstavil prezident Sun-light Arc Company typ ,sun arc”, ktery jako prvni

dosahoval jasu slunce. Studia ho zacala uZzivat témér ihned, a to predevsim diky mnoha



vylepSenim. Svétlo mélo irisovou clonu (pro bodové sviceni), dvifka s frostovanym
sklem (pro rozptylené svétlo) a parabolické zrcadlo, které bylo schopné zvysit intenzitu
svétla aZ na 1,6 milionu candelti’ [Bordwell - Staiger - Thompson, 1988: 275]. Dalsi
zmény ve filmovém sviceni prichazeji az s Zdrovkovym osvétlenim.

Zatimco v pocatcich 20. let byly uzivany vyhradné rtutové a obloukové lampy,
s prechodem na panchromaticky material se zacinaji uzivat Zarovkové lampy. Nejcastéji
uzivané zarovky staZenym wolframovym vlaknem byly ekonomické ve spotrebé
elektrického proudu, snadno udrzovatelné, jednoduse vyménitelné a prenositelné.
NejdtlezitéjSim milnikem v prechodu na sviceni Zarovkovymi svétly byly vroce 1928
tzv. Mazda testy iniciované studiem Warner Brothers. Ctyficet kameramant v jejich
studiich exponovalo 800 hodin materialu za ucelem otestovat panchromaticky material
pfi inkandescentnim (Zarovkovém) sviceni ve studiovych podminkach. Tyto testy mély
Siroky dopad na cely filmovy priamysl. Diky provazanosti s SMPE?2 (Society of Motion
Picture Engineers) vedly k prvnimu systematickému rozvoji v oblasti filmové techniky.
Vyrobclim byly odevzdavany seznamy nedostatki (prilis horké zarovky, prilis ploché
svétlo...), které slouzily jako manual pro dpravy testovanych svétel. Pravé diky tomuto

postupu se zarovkové lampy mohly stat normou na dalSich 30 let nejen pro Hollywood,

ale i pro ostatni narodni kinematografie [Bordwell - Staiger - Thompson, 1988: 294-7].

1Jednotka svitivosti 1 candel [cd] = 1/60 svitivosti absolutné ¢erného télesa [Smok, 1978: 13].
2 Sdruzeni technickych pracovniki existujici od roku 1916 za icelem podporovat standardizaci
technickych filmovych prostredkii [Bordwell - Staiger - Thompson, 1988: 104].



2.2 Obraz mentalni krajiny v némeckém expresionistickem filmu
(20.-30. léta)

Stylisticky nejsilnéji se vevropském filmu 20. let projevil némecky
expresionismus. Malirstvi, které reflektuje vnitini mentalni obraz, neni nahodou jako
umeélecké hnuti soucasnikem prvni svétové valky a nasledného stradani némeckych
obyvatel. DilileZitym Cinitelem pro piesun do ateliéru a stylizované neredlné mizanscény
byl v Némecku nedostatek slunce, ktery nutil filmafe mnohem intenzivnéji pouzivat
umélé studiové svétlo. Zptlisob sviceni byl do znacné miry prejat z divadla3. Oproti
francouzskému impresionismu bylo expresionistické svétlo tvrdé a ploSné. Mizanscénu
svétlo vyrazné Clenilo ostrymi prechody mezi ¢ernou a bilou. Kostymy i liceni herce se
pfimo podilely na vytvarné podobé zabéru. Zminéna stylizace prostiedi déje nebyla
narusena ani postavami, které se staly jeho pfimou soucasti.

Vtéto dobé sovétské avantgardni hnuti kontrastuje kostatnim narodnim
kinematografiim nejen sociokulturni atmosférou revoluce, ale takeé filmovym stylem. Styl
ruské montaze byl predevsim agitacni. Svétlo vychazelo predevsim zideologie, ne ze
snahy vytvaret pocit plasti¢nosti nebo interni pocit jedince. Prace se svétlem byla

soucasti montaze a jeji rytmické slozky [Revault, 1991: 49-50].

2.3 Svétlo jako vyznamovy prostredek (30.-50. Iéta)

Tato éra je na svém zacatku charakterizovana predevSim nastupem zvuku,

panchromatického materidlu, Zarovkovych lamp, fresnelovy coc¢ky a také barvy.

3 Nejen zpusob, ale také technické vybaveni - obloukové lampy byly osazeny polohovatelnymi odraznymi
zrcadly, diky cemu se svétla dala smérovat [Bordwell - Staiger - Thompson, 1988: 275].



Technické mozZnosti oteviely nové cesty estetickym pristupiim k filmovému obrazu i
piibéhu [Revault, 1991: 52].

Panchromaticky material ,,ukazal“ svét v mnohem realistiCtéjsi podobé. Byl citlivy
na Sirsi spektrum barev, coz vedlo k jemnéjSim prechodliim ve skale Sedi. Jeho uzivani
vedlo k markantnimu ubytku na expresivité obrazu ve prospéch naturalisti¢nosti.
Dlivodem byly jiZ zminéné jemnéjsi barevné prechody, které v obraze neptisobily tak
dramaticky jako u kontrastnéjSitho ortochromatického materialu a vykreslovaly
viditelnéji riizné textury nebo oddélovaly detaily prostredi. Citlivost materidlu na Zluté
svétlo umoznila nastup Zarovkovych svétel, kterd sice existovala jiz delsi dobu, ale
nemohla byt vyuzita pro filmové sviceni. Jejich nové uplatnéni znacné prispélo k
presunu nataceni do - svétlu slune¢nimu jiz zcela zapovézenému - filmového ateliéru.

Zakladnimi imperativy klasického sviceni se stala dramatizace, hierarchizace a
Citelnost. Tyto tii body vérné kopiruje i klasicky systém tiibodového sviceni. Hlavni tok
svétla (key-light) scénu dramatizuje, zatimco protisvétlo (back light) oddéluje herce a
akci od pozadi, ¢imZ ho v obraze hierarchizuje a stavi do stredu zajmu. Svétlo vedlejsi
(fill-light) pak dotvari celkovou Ccitelnost obrazu, a tim i déje. [Revault, 1991: 60].
Vtomto ohledu je svétlo Kklasické odliSné od svétla expresionistického hlavné
v hierarchizaci. Herec v expresionistickych filmech nebyl nikdy povySovan nad
mizanscénu. VZdy byl jeji soucasti. Nutnost oddélit herce od pozadi se nejsilnéji
projevuje v hollywoodské produkci. Neni bez povSimnuti, Ze zrovna Amerika, ktera stavi
na uspéchu jedince, objevila hvézdny systém. Cim dal silnéj$i orientace na herce se
projevuje i v postupu sviceni, kdy je nejprve zasvécovano prostiedi, a potom teprve

nezavisle herec, coZ vede Casto knelogi¢nosti svételné architektury#, protoZze svétlo

4 U barokizujiciho sviceni uvidime, Ze svétlo nemusi mit vzdy logicky rad a mlze se jednat o zamér, ktery
spolupracuje s namétem metaforictéjsim zptisobem. V tomto pripadé se vsak jedna o Cisté funkéni potiebu

10



diegetického svéta je vrozporu se svétlem, které dopada na herce. Pravé tato
diskrepance je postupné dovedena az ke konven¢nimu, akademickému zptisobu sviceni,
které pouze vyvolava pocit plasti¢nosti, ale neplni Zddnou vyznamovou roli [Revault,
1991: 62].

Klasické svétlo neni vSak pouze otazkou svétla studiového. Nataceni v redlném
svétle bylo vlastni jak americkému filmu (napft. westerny), tak evropskému, predevsim
pak francouzskému. Americky naturalismus, naptiklad ve westernech, byl daleko
priméjsi, kontrastnéjsi, ¢imz odkazoval na urcité narativni stereotypy (jasny kontrast
dobra a zla, vyprahlost vnitrozemského podnebi, velmi citelny motiv a cil jednani
postav). Svétlo jasnych slunecnich dni, které vysuSuje krajinu a nezanechava nic, pro co
se vracet, dopliiuje namét celého Zanru. Naproti tomu francouzsky naturalismus
nevyuziva tolik spektakularité krajiny, jako spiSe drobnych rozmarl piirody, které
dotvareji celkovou atmosféru, a velmi peclivé si v§ima ,chrono-atmosférickych“s
projevii. Peclivost a trpélivost® je charakteristickd predevSsim pro japonskou
kinematografii (KendZi Mizoguci, Jasudziro Ozu) a jeji pojimani |, klasického
naturalismu. Japonské zabéry plisobi diky citu pro prirozené svétlo ambientni témér
nadpiirozené. Svétlo je mnohem plosSi a ma zcela jiny vztah k plynuti ¢asu, jakoby
hledalo jiz vsamotném obraze vécnost, ktera je spojena (stejné jako s Ameri¢any

dobyvacnost ¢i vyzdvihovani hvézd) s tctou k prirodé [Revault, 1991: 64-65].

zvyraznit postavu nezavisle na smyslu jeji role, ndladé prostredi, ve kterém se zrovna nachazi. Metoda
byla uplatiiovana pausalné [Revault, 1991: 62-63].

5 Temporalni voditka vychazejici z pohybu Slunce okolo Zemé.

6 Casto ¢ekali i celé dny na idealni svétlo.

11



2.4 Povalecna neduvéra ve smysl svéta (1945-60. léta)

Valka poznamenala vnimani jak autort, tak divak(. Nové styly jako neorealismus
a pozdéji francouzska nova vlna vyuzivaji svétlo k zakladnimu vyjadreni této ztraty viry
ve smysl svéta, potaZzmo naSi existence. Svétlo se =zafina objevovat ve své
dokumentarizujici poloze. Je mu odebrana funkce nositele vyznamu, ¢imz odkazuje
k nemanipulovatelnosti redlného svéta. Prikladem a zdroven prvnim neorealistickym
filmem je Rosseliniho Rim, otevi‘ené mésto (1945). Svétlo vmnoha piipadech aZ
dokumentarni dotvari celkovy smysl pribéhu, ktery ukazuje, Ze ne vSe se odehrava podle
nasich predstav, dokonce ani ve filmu? [Revault, 1991: 66-68].

Expresionistické i klasické svétlo mélo predevsim dramatickou funkci, tedy svétlo
neslo vyznam koherentni s celym tématem, pribéhem. Zaroven bylo logické, vychazejici
z imitace diegetickych svétel. Moderni obraz odkazuje k nesmyslnosti svéta, a svétlo
proto nenese zZadny pridany smysl souvisejici s narativem. Neznamena to vSak jeho
nemotivovanost, protoZe je dokumentarni a zaznamenava skutecné prirozené diegetické
svétlo. Tim vytvari svételnou atmosférou neprikrasleného plochého a skutecného svéta,
ktera obnazuje téma. Svétlo ,beze smyslu“ nemilize byt pfimou soucasti pribéhu a
nechava ho tedy, aby smysl déje, akce ¢i obrazu samotného divak interpretoval sam bez
voditek skrytych v obraze, tak jak je nabizi svétlo klasické.

Styl moderniho sviceni miva privlastek ,akvarium“ z divodi homogenniho
vyrovnaného svétla vcelé ploSe obrazu [Revault, 1991: 70]. Takového efektu bylo

dosazeno velkym mnoZstvim odraZeného svétla (od stropu, odraznych desek), coZ

7 Smrt Piny byl pro tehdejsi publikum Sok. Divak nebyl zvykly na smrt jedné z hlavnich postav. Objektiv

s delsi ohniskovou vzdalenosti, ploché piirozené svétlo a zabér, ze kterého se nedozvidame nic o povaze
zastreleni Piny, jsou zakladnimi prostredky, které vytvari dokumentarni, naturalisticky pocit z této scény
[Thompson - Bordwell, 2007: 373].

12



umoziioval také mnohem citlivéjsi material (250 ASA8 oproti 80 ASA ve 40. letech)
[Revault, 1991: 71]. Kamera byla diky rovhomérnému vysviceni mnohem svobodnéjsi.
Zvoleny styl svétla nebyl dan jenom estetickou motivaci autort, ale také ekonomickymi
diivody [Thompson - Bordwell, 2007: 459].

S nastupem nového Hollywoodu se zacinda opét experimentovat s naraci a
atmosféra se stava dilezitym prostifedkem, predevSim ve své klasické a pozdéji

barokizujici podobé.

2.5 Navrat k plastickému obrazu (70.-80. léta)

Vtomto obdobi doSlo kurcité ,reteatralizaci“ sviceni. Obraz byl poznamenan
predevSim prechodem na barvu, ktera posunula svétlo na druhou kolej vedle vybéru
palety chromati¢nosti. Do svételného parku pribyla halogenova svétla, ktera opét
posunula moZnosti sviceni v exteriéru i redlovém interiéru. Filmafti se vraci k technikam,
které se vice blizi klasickému sviceni neZ plochému sviceni napiiklad nové viny, aniz by
upadali v konvencializovany systém studiového sviceni [Revault, 1991: 76-79].

Tento navrat miizeme sledovat jiz v 70. letech, ale je nejvyraznéjsi predevsim u
americkych autorti, ktefi se projevuji vdalsi dekadé, jako napftiklad Francis Ford
Coppola, Brian de Palma nebo Martin Scorsese. Styl sviceni byl obecné povaZovan za
neoklasicky, tedy vychazel z klasického (konstruovaného a manipulovaného svétla), ale
byl ovlivnén modernimi postupy (dokumentarni podoba obrazu, ¢asté vyuziti exteriéri
¢i redlovych interiéri) [Revault, 1991: 80]. PrestoZe jsou osmdesatd léta predevsSim

neoklasicka, objevuje se u nékterych autorti také styl (neo)barokizujici, ktery na rozdil

8 ASA vyjadfuje stupei citlivosti fotografické vrstvy [Smok, 1978: 37].
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od Kklasického stylu pouze nezesiluje vysledny pocit, zkuSenost, ale snazi se, jak tika
Revault, prekracovat, poruSovat a transcendovat kod [1991: 33].

Barokizujici svétlo se objevuje jiz v predvalecné ére. Nékteré jeho prvky se staly
soucasti konvencniho stylu klasického studiového sviceni, jako napiiklad ,north light“.
Tento typ svétla, které dopada vertikalné svrchu, mél ptivodné tucel erotizovat Zenu
(Marlene Dietrich ve filmu Sanghajsky expres). Diky funkci zvyraznéni tvare hvézdy se
vSak stal béZné uzivanou konvenci pro témér vSechny filmy s Marlene Dietrich.? Barokni
svétlo podle Revaulta miiZeme chapat jako dalsi uroven sdéleni, které souvisi se snahou
divaka donutit vnimat vyznamy obrazi jesté z dalSiho pohledu (eroti¢no Zeny, ostré
svétlo proudici dvermi odkazujici k jinému svétu venku atd.). Barokizujici svétlo ¢asto
nerespektuje diegetické zdroje, a tim vyvolava u divaka zvlastni pocit néceho hire
interpretovatelného vyvolavajiciho dalsi otazky [Revault, 1991].

Svétlo v80. letech se vraci k ,vysochanosti“ obrazu, je riznorodé a
nerovnomeérné. Vedle kvantitativné castéjsitho ,neoklasického” sviceni mtizeme hovorit o
hybridnim stylu, ktery variuje od moderniho pres klasicky azZ po barokizujici obraz
[Revault, 1991: 82-83]. Ukazkou takového hybridniho svétla je film Nebe nad Berlinem,
kde je ze zacatku zcela dokumentarné ukazané meésto v ruinach. Vétsina filmu je vSak v
klasickém svétle (napiiklad knihovna), jen obcas se objevuje, jako ve scéné hudebniho
klubu, svétlo barokizujici - ostré svétlo ze dveri zarezavajici se do Sera klubu, odkazujici
ke svétu venku, ktery je spojeny s osudy postav.

0d druhé poloviny 80. let vSak existuji paralelné prakticky vSechny piistupy ke
svétlu. Fabrice Revault vysledek vyvoje reci svétla do znacné miry shrnuje pod spolecny

nazev ,postmoderni” styl. Neodkazuje tim vSak k novému pojeti moderniho obrazu, ale

9 Studia pozZadovala konkrétniho kameramana pro sviceni napriklad Marlen Dietrich (Lee Garmes) nebo
Grety Garbo (Wiliam Daniels) [Revault, 1991: 58].
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spiSe ke schopnostei autorii pracovat se svétlem ve vSech jeho mozZnych podobach

[Revault, 1991: 83].

3 Kariéra Henriho Alekana (10. unora 1909 - 15. ¢ervna
2001)

Henri Alekan byl soucasti vyvoje kinematografie po vice neZ 60 let. Spolupracoval
s mnoha stylové velmi odliSnymi reZiséry a byl ocenovan predevsim za svoji schopnost
vyhovét predstavam reZiséra.

Henri Alekan se narodil vroce 1909 vParizi pod Montmartrem a vyrostl
nedaleko Renoirova ateliéru. Po 83 letech se do Montmartru vratil se svételnou instalaci
na schodisti z ulice Chevalier de la Barre vramci projektu Light pathsl® se socharem
Patrickem Rimouxem. Instalace byla vytvorena z malych svétel na optickych vlaknech,
ktera predstavovala konstelaci hvézd na letnim nebi. Motiv této instalace Alekan
vysvétluje jako snahu lidi stimulovat k no¢nim prochazkam.

Henri Alekan studoval vecerné skolu uméni a femesel (Conservatoire National des
Arts et Métiers) a ustav optiky (Institut d'Optique) v Parizi. Vroce 1929 vidél nataceni
amerického filmu Venus, které ovlivnilo jeho rozhodnuti stat se filmarem. Alekan se do
filmového byznysu dostal nejprve jako treti asistent kamery ve studiu Billancourt v roce
1931. Jeho prace spocivala v zametani podlahy a vyvolavani kratkych nahledovych kopii
negativii dennich praci pro kameramany po nataceni [Bocquet, 1999: 11-14]. Hlavnim
mentorem se pro néj stal némecky imigrant, kameraman Eugen Schiifftan, ktery jiz mél
za sebou zkuSenosti z némeckého expresionismu (Metropolis — specidlni kamerové

efekty). Alekan se od néj naucil predevSim respektovat svétlo jako nejdiilezitéjsi

10 <www.patrickrimoux.fr/cv-patrick-rimoux-fr.pdf > (cit 28. 12. 2008). Tento projekt byl realizovan v
roce 1992 pod zastitou Fondation de France.
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prostiedek ovliviiovani obrazu. Spolupracoval s Schiifftanem jako asistent na nékolika
filmech (NdbreZi mlh, La tendre ennemie, Dréole de drame, Les musiciens du ciel), neZ se
sam mohl zacit realizovat jako hlavni kameraman [Bocquet, 1999: 15-19].

Vroce 1945 se ukazala jeho schopnost vyhovét predstavé autora a prinést do
filmu nezavisle na Zanru ¢i tématu zpracovavané latky vlastni uméleckou intuici. Slavny
producent Pierre Braunberger mu dal moznost tocit Bitvu o koleje. Film o odboji rezisér
René Clément chapal jako francouzskou podobu neorealismu a prestoze Alekaniv
autorsky styl se pozdéji ukazal predevSim jako dramaticky a plasticky, je jeho
naturalistickd kamera bez efektli a sviceni povazZovdna vtomto filmu za inovativni
[Bocquet, 1999: 53-55]. Ve stejném roce prizval Jean Cocteau Alekana k realizaci filmu
Krdska a zvire. Jeho setkani s Cocteauem bylo zlomovym bodem jeho kariéry. Alekanovy
vzpominky na Cocteaua jsou plné emoci a respektu, podobné jako ve vztahu
k Schiifftanovi. ReZisér ho ihned seznamil se svoji predstavou obrazu, kterého chce
dosahnout. Hlavni inspiraci byly obrazy Gustava Dorého a jeho pohadkové ilustrace.
ReZisérova prlprava a pripravy na nataceni trvaly vic nez rok. Navstévoval muzea, aby
zhlédl obrazy Vermeera, Dorého, De la Toura. Cocteau chtél, aby se Alekan inspiroval
dily umélcti 17. stoleti. Vysledek se zapsal do déjin uméni 20. stoleti jako dilo, dokazujici
nejen jeho cit pro svétlo, ale také jeho technické schopnosti. Scénograf Christian Bérard
navic vytvoril kulisy napadné podobné Dorého obraziim, diky ¢emuz jsou nékteré
kompozice témér identickeé s originaly!! [Bocquet, 1999: 45-52].

Po dvou stylové naprosto rozdilnych filmech, které mu vynesly Siroké uznani
v oboru, se zacind pripravovat na dalsi film Anna Karenina v reZii Juliena Duviviera.
Snimek svymi svételnymi nuancemi modeluje obraz a vinteriérech Casto vyuZiva

rembrandtovského Serosvitu. Velmi dilezZitym momentem bylo také nataCeni zavérecné

11Viz obr. 13 obrazové dokumentace.
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scény v exteriéru za skute¢ného soumraku, ktery dodal obrazu pozadovany dramaticky
akcent. Film byl jinak cely toCen studiové. [Bocquet, 1999: 61-65].

Mezi lety 1948-1952 byl kameramanem u vice neZ desiti filma rezirovanych
osobnostmi jako Marcel Carné (Juliette ou la clé des songem), André Cayatte (Milenci z
Verony), Yves Allégret (Une si jolie petite plage), Joseph Losey (Imbarco a
mezzanotte/Stranger on the Prowl). V1été roku 1952 byl ze dne na den obsazen do
pozice hlavniho kameramana u filmu Prdzdniny v Rimé misto Franze Planera, ktery se
rozhadal srezisérem Williamem Wylerem. Za kameru byl spoletné s Planerem
nominovan na Oscara.

Po natacenti filmu Napoleon (Austerlitz) v roce 1959 Alekanova osobnost ustupuje
lehce do pozadi. Francouzska nova vina ma velmi odliSny styl prace se svétlem a Alekana
sjeho plastickym stylem povaZuje za staromilce. V priibéhu 60. let pracoval jako
kameraman na nékolika filmech Terence Younga, spolupracoval s Josephem Loseyem
nebo také Julesem Dassinem. Vytvoril vesmirny svét v kubanskému filmu El otro
Cristébal Armanda Gattiho, ktery byl v oficialnim vybéru festivalu v Cannes v roce 1963.
Natocil v této dekadé celkové 23 filmi, vétSinou celovecernich, ale i kratkych filml a
dokumentd.

V 70. letech se Alekan setkal s chilskym reZisérem Ratlem Ruizem. Na nataceni
filmu The Territory v Portugalsku predstavila Alekanovi herecka Isabelle Weingarten
svého snoubence, ktery mu vzapéti nabidl nataCeni i scelym Stabem po skonceni
aktudlniho natdceni. Tato podivna prihoda se vazala k prvnimu setkdni s Wimem
Wendersem, kterému nikdo vCetné Alekana zpocatku nevéril. O tfi roky pozdéji vsak
skutecné Alekan s Wendersem natocil film Stav véci (1981) [Bocquet, 1999: 119].
Spoluprace s Wendersem mu vynesla jeho v soucasnosti nejznaméjsi angazma u filmu

Nebe nad Berlinem. Alekanova prace s kamerou odmitala jakékoliv modernti triky. Alekan
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se vzdy snazil veskeré efekty vytvorit v kamete. Postprodukéni efekty a filmové efekty
v kamere stavél na stejnou uroven jako zaznam koncertu a jeho Zivé provedeni.
[Bocquet, 1999: 127-130]

V roce 1996 byl ocenén Americkou asociaci kameramant za prinos mezinarodni
kinematografii. Do té doby sklidil mnoho tspéchii od jiZ zminéné nominace na Oscara za
Prdzdniny v Rimé vroce 1953 pres Césara vroce 1983 za film La truite po nejvétsi
uspéch s filmem Nebe nad Berlinem, za ktery dostal hned c¢tyfi vyznamné ceny za
nejlepsi kameru.12

Henri Alekan nebyl pouze legendarni kameraman. Ve Francii je povazovan témér
za instituci. V roce 1932 pomohl zformovat skupinu, ktera se pozdéji stala Unif asistentii
kamery (Groupement des Assistants Opérateurs). Kromé jiZ zminéné ¢innosti v odboji byl
¢lenem Kklubu tzv. Centra mladych (Centre des jeunes du cinéma frangais) v Nice, které
bylo mistem setkavani filmovych profesionalti béhem valky. Jeho hlavnim cilem bylo
promitat filmy (i zakazané - NdbreZi mlh nebo Atalanta) a nasledné o nich diskutovat
[Crisp, 1993: 205]. Na konci roku 1943 dal tento spolek vzniknout vysoké Skole IDHEC
(Institut des hautes études cinématographiques - Institut vysokych studii
kinematografickych). Zakladajicim ¢lenem této Skoly byl kromé Henriho Alekana (ktery
bude pozdéji ucit na katedfe kamery) a jinych predevsim Marcel L’Herbier, ktery
propagoval myslenku nové Skoly pro nové uméni jiz pred valkou [Crisp, 1993: 204-205].

Odkazem pro dalsSi generace, nejen v oboru, je publikace O svétlech a stinech,
ktera je shrnutim zkuSenosti kameramana, ktery proSel Sesti dekddami vyvoje svétové
kinematografie.

Henri Alekan zemftel v 92 letech v Auxerre ve Francii.

12 peutscher Filmpreis (1988), Los Angeles Film Critics Association Awards (1988), National Society of
Film Critics Awards (1989), New York Film Critics Circle Awards (1988)
<http://www.imdb.com/name/nm0002162/awards > (cit 27. 12. 2008).
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4 Publikace O svétlech a stinech

Kniha Henriho Alekana O svétlech a stinech predstavuje svétlo jako zakladni
element nasi schopnosti vidét a poznavat. Zkouma svétlo z Ghlu filosofa, kameramana a

umeélce.

4.1 Fenomén svétla

Alekan objevuje svétlo spolu se ¢tenafem od zakladd. Poukazuje na dlouhy vyvoj
mySleni o svétle a snazi se presnéji definovat tthel pohledu, ze kterého na néj chce
nazirat. Kniha neni vyrazné technicka. PrestoZe se objevuji pravé v preloZené casti
nékteré popisy konkrétnich typl svétel, je kniha vyhradné o estetice obrazu a femesle
kameramana, ktery by mél znat zadkladni principy svého povolani. Hlavni postavou
v kariére Alekana je bezesporu kameraman a jeho ucitel13 Eugen Schiifftan. Jemu je také
spolecné s Lotte Eisner, kterd autora presvédcCila k napsani této unikatni publikace,
vénovana cela kniha. Unikatni je predevsSim z pohledu remeslnika, ktery prosSel témér
celym vyvojem sviceni ve filmu. Nezamysli se nad svétlem jako historik. Hleda zakladni
charakteristiky svétla, jeho podoby a moznosti, jak vytvaret vnitini smysl obrazu.
Autortiv styl sviceni, ktery se vyvijel od klasického (Krdska a zvire) sodbockou
k naturalismu (Bitva o koleje) az po barokni (La Belle Captive), je velice vyrazny
predevSim svym citem pro plasticnost a pozdéji barevnou hutnost v obraze [Revault,

1994: 63; Crisp, 1993: 389-390). Oproti jinym kameramanim (napi. Sven Nykvist, Fritz

13 Zde ve vyznamu mentora v praxi.
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Arno Wagner, Wiliam H. Daniels, Juuharu Acuta) ktefi spolupracovali dlouhodobé
s jednim reZisérem, Alekan jakoby touzil poznat rizné Zanry a podoby, jak vnést svétlem
do obrazu vyznam.

Prvni Cast je vénovana nejobecnéjSimu pohledu na svétlo. Alekan zacina u
Egyptant, ktefi umistili ve svém naboZenstvi a svych kresbach slunce nad Zivy svét a do
tmy svét mrtvych. Cyklus dne a noci, Zivota a smrti, je jednim z prvnich zakédovanych
principti naSeho vnimani svétla a tmy. V priibéhu nasledujicich kapitol se snazi postupné
odhalovat dalsi zasSifrované vyznamy, které divaka ovliviiuji. Kniha ale zlistava porad na
urovni az popularné naucné literatury. Na druhou stranu popisuje odpozorované
skutecnosti, které by filmovy védec bez praxe nemohl postihnout. Prestoze je text
vyrazné strukturovany, udrzuje kontinuitu v ivaze nad fenoménem svétla a v nékterych
ptripadech je moZné rozeznat i urcitou metodologii pristupu, ktera je aplikovana na
kazdou cast. Vlastnosti svétla jako plasti¢nost, chovani predmétu v modelujicim nebo
plochém svétle ¢i vyznam stinu najdeme ve vSech ¢astech - jak o svétle dennim, no¢nim,

umélém, tak i v kapitole, ktera rozebira genezi svétla od malire k filmari.

4.2 Svétlo slunecni, prirozené

Svétlo denni, primé se svoji intenzitou 100 tisic lux{i, Alekan popisuje jako

7 v

nejdiilezitéjsi nezaménitelné svétlo, které se vSak nechova podle prani clovéka. Presto je
nasim ucitelem, nebot pravé jeho projevy na nas plsobi jiz od pocatku. Text neni
sémiotickou analyzou ani psychologickou studii. Je spiSe rozborem estetiky svétla, ktery

detailné rozebira jeho rtzné konfrontace s ndmi obyvanym svétem. Pravé vtomto

ohledu Alekan svétlo velmi kratce podrobuje i metafyzické otdzce. Svétlo podle néj
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nevychdzi ze svéta samotného, ale ze smyslu, ktery mu prisoudil clovék. UZ v této ivodni
c¢asti knihy mtizeme najit pozdéji nékolikrat zminénou nutnost vnimat ndmét jako hlavni
kli¢ k sviceni.

Ptes nejzakladnéjsi rozdéleni svétla na primé a rozptylené se autor dostava k
jednomu z hlavnich bodl celé knihy, a to je plasti¢nost obrazu. Prisuzuje ji velmi
dtlezitou roli, a to interpretativnost, tedy schopnost spoluvytvaret vyznam. Slunce je
zde pripomenuto v kontextu maliid, ktefi svym vnitinim citem podsunuli budoucim
filmaiim mysSlenku riznych ohniskovych vzdalenosti objektivli, aby mohli dosahnout
podobného pocitu znetradi¢ni perspektivy. AZ trochu asociativné se presouva k
psychologii barev a k jeji dvoji funkci v obraze, vizualni a taktilni (Slunce jako zdroj
tepla). Divod je patrny zdalSich jmenovanych projevii prirozeného denniho svétla.
Svétlo rozbresku a soumraku je spojeno s mnoha asociacemi zdédénymi po predcich. Je
to navic velmi kratky ¢asovy Usek s nezaménitelnymi proménami barev, svételnosti i
pociti. Rozbiesk ndm pripomina vitézstvi nad zlymi silami temna, nese s sebou, ktery
z této casti dne déla moment optimisticky. Soumrak prinasi pocit obavy a frustrace z
nedostatku vidéného, které je nahrazeno (do)myslenym.

Porad je svétlo pojmem, ktery nema Zadnou plnou hodnotu bez objektu, ktery
zobrazuje. Zvlastni ¢ast patii svétlu a vodé, kterd odkazuje na ponékud jinou soucinnost
téchto zivll. Diky vlastnosti propoustét paprsky se svétlo stava jeji soucasti. Pohyb vody
dodava svétlu krasu, stejné jako svétlo zobrazuje krasu vody.

Vdalsi c¢asti se autor vénuje vztahu svétla a cCasu, tedy také stinu jako
charakteristickému projevu svétla. Alekan oznacuje soubor ,svétlo-stin“ za pomijivou
architekturu v pohybu. Promény stinti jsou pro nas abstraktnim obrazem plynuti ¢asu.

7

Nutnost se jim zabyvat je dobfe patrna praveé v preloZené ¢asti o umélém svétle.
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Zavérem kapitoly o slunecnim svétle se Alekan chtél dotknout prostiedi a jeho
atmosféry. Po otevieni problematiky stinli se autor na chvili presouva az do vesmiru,
kde stiny nabyvaji své nejhmotnéjSi podoby. Spolu s orchestraci svétla, jak je nazvana
kratka podkapitola, je viditelny postupny piechod k obrazu utvarenému pod kontrolou
filmate. Alekan si postupné vytvari argumentacni linii, ktera vede ke studiovému sviceni
v umélém osvétleni, protoZe z jeho pohledu pravé atmosféra vyvolava vzpominky (tim

Y4

nasledné pocity) a vytvari ton celého filmu14.

Vramci svétla zimniho je vtéto casti strucné rozebrano svétlo modelujici a
rozptylené, které je podrobnéji rozepsané v kapitole o svétle umélém. Posledni kratka
cast je pomalym prechodem do nocniho svétla a zabyva se poslednimi projevy dne za

soumraku, do kterého se jiz pripojuje i svétlo umélé formou lamp ¢i poslednich odrazii

svétla prirozeného.

4.3 Svétlo noc¢ni

Zacatek je vénovany opét psychologickému plisobeni nocniho svétla, nasi obavé
ze ztraty vizualniho smyslu, pocitu nebezpeci. Prirozené nocni svétlo chapeme jako
mésicni.

Mésic sice neni pifimym zdrojem svétla a jeho intenzita je jen velmi slaba (1/10
luxu pri uplitku), ale jeho funkce je predevSim symbolicka. Jeho projevy se ve filmovém
obrazu objevuji v témér stejné Siroké Skale jako ty u svétla slunecniho. Alekan rozdéluje

nocni svétlo na svétlo prirozené a libovolné. Prirozené svétlo (viz vySe) je doplnéné

14 Colin Crisp v knize The Classic French Cinema 1930 - 1960 cituje Alekana: , [...] neni to pravda svétla, co
mé zajima, ale pravda pocitt. Jinymi slovy, jsem zastancem svétla interpretujictho” [1997: 390]
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libovolnym ve smyslu ne nahodném, ale bez logického sméru. Neni fizeno ni¢im jinym
nez fantazii a predstavou bez reference ke svétu znamému a konven¢nimu.

Alekan se dale zabyva umélym svétlem jako prostfedkem, jak imitovat svétlo
mésice. Mezi obrazovymi materidly jsou fotografie z filmu Jeana Cocteaua Krdska a zvire,
kde si ¢tenai miize udélat presnou predstavu o Alekanoveé vyrazném plastickém stylu.

Noc¢ni sviceni v exteriérech nedostalo priliS prostoru, ale je doplnéno nékolika
nakresy z praxe, konkrétné z filmu Figures in the Landscape Josepha Loseyho. Posledni
zminky patii principu vytvareni tzv. ,americké noci“. V poznamkach najdeme i presné
oznaceni barevnych filtri od firmy Kodak, které pouZzival Alekan pro simulaci modrého

sveétla.

4.4 Svétlo maliru a filmara

Po kapitole o umélém svétle, jejiZz preklad je soucasti této prace, se autor vraci
podrobnéji k historickému vyvoji. Pocatky, které byly naznaceny na zacatku knihy, se
zde rozvijeji v interni pohled kameramana, ktery je casto subjektivni. Vyjadruje se
postupné ke kinematografickym stylim neorealismu, francouzské nové viny i
Hollywoodu.

PrestoZe Alekan avizuje, Ze historie malifského uménti je prilis Siroka oblast, nez
aby se ji vénoval néjak obsirnéji, je pravé tato podkapitola nejobsahlejsi. Naplno se v ni
projevuje Alekanova precizni pedagogicka schopnost. Je efektivné tematicky zacilena a
vénuje se zevrubnym rozborim zndmych umeéleckych dél George de la Toura,

Rembradta van Rijn, Odilona Redona ¢i Claudea Moneta, které pouzivd ve srovnani s

ukazkami ze své praxe. Fotogramy dale pouZiva pro popis, jak dosahnout efektti, které
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jsou malifi zachyceny intuitivné. Odhaluje tak sloZitost filmového sviceni pti reprodukci
takto slozitych svételnych systémd.

V kompozici, které je vénovana dalSi podkapitola, upozornuje na rozdilnost v
pristupu oproti malifstvi. Naslednost obrazi nuti filmare vytvaret dynamiku svétla,
kterda mize byt v uméni statického obrazu ignorovana, nebot nemusi obsahovat Zzadnou
minulost ani naslednost. Problematiku kompozice nezminiuje jen ve vztahu k zabéru, ale
také k preddefinovanému rozméru platna, respektive poméru stran. Alekan se stavi do
pozice umeélce, jehoz role je premyslet nad moZnosti, jak s konvenci pracovat jinak nebo
jak ji obejit. Pfipomina Ganceho film Napoleon, jeho extrémné Siroky format vytvoreny
projekci na tfi platna, a v zapéti proti nému stavi aZ dokumentarizujici naturalismus
Bitvy o koleje Reného Clémenta, ktery nazyva ,poetika bez trikd“. Tim se dostava ke
sviceni neorealistickému.

Zde Alekan zrazuje od pohledu na neorealismus jako na bezkoncep¢ni nahodu
z pohledu sviceni. Svétlo je neorealisty pouze pojimano takové, jaké je, ve skutecnosti se
nesnaZzici upoutat nasi pozornost, stejné jako v béZném zivoté. Obraz stale zachovava
plasti¢nost a svétlo je porad zavislé primarné na tématu. Z praktického pohledu to
znamena, Ze svétlo neni v obraze konstruované.

V pripadé francouzské nové viny svétlo vychazi z odporu ke konvencim. Alekan
zaroven pripomina roli technického pokroku, ktery samotny styl ovlivnil.  Zvlastni
podkapitolu vénuje také typicky americkym Zanrtim jako western a dobrodruzné filmy.
Vzdava hold kameramantm, kteii prestoZe pouZivali velmi standardizované postupy,
dokazali vytvorit obrazy, které Alekan akcentuje srovnanim s krajinari 18. stoleti.
BohuZel z textu neni priliS patrné, kterym konkrétnim osobam je tato poklona vénovana.

Americkd produkce, kritizovana autorem predevSim za dlouhou éru

akademizovaného sviceni, ktera vysadila hvézdu v hierarchii nad svétlo, je zde znovu
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objektem zajmu. Alekan povaZuje herce za nastroj, s jehoZ expresi pracuje pravé svétlo.
PovaZuje proto tuto hierarchii za nesmyslnou, a to i z pohledu nelogicnosti svétla v
kontextu prostoru, protoZe je naruSena plasticka jednota.

Svétlo v mizanscéné na zacatku neplnilo prvek ,pomijivé architektury*. Vzhledem
k tehdejSim ateliértim, které byly vysviceny sklenénymi tabulemi, tedy z vrchu, nikdo ani
nepremyslel nad moZnosti svétlem s mizanscénou pracovat. Podle Alekana k filmu, ktery
do té doby povaZuje pouze za remeslo, pritahla umélce pravé moznost pracovat svétlem
s jeho architekturou. Opét podporuje kult malifrského uméni, kdyz tvrdi, Ze mizanscéna
modelovana svétlem by neexistovala bez osvicenych autorti (Abel Gance, Jean Epstein,
Fritz Lang, Georg Wilhelm Pabst), ktefi objevili vztah mezi malbou a filmovym obrazem.

Mezi malbou a kinematografii se ocitl vSak jiny sporny moment. Barva byla od
zacatku spojovana s vérnou kopif reality. Autoti nebyli schopni barvu vyuzit, tak jak byli
zvykli vyuZivat svétlo k podpote celkového vyznamu, dramatizaci ¢i banalizaci tématu.
Barevny obraz bylo mnohem téZsi esteticky a dramaticky kontrolovat. Na konci casti
vénované barvé je také zakladni rozbor psychologie barev, tak jak ji prezentoval V.

Kandinskij ve svém dile.1>

4.5 Rozdil mezi edicemi

Kniha O svétlech a stinech vysla ve dvou vydanich. Prvni v roce 1979 pouze v 500
kusech, Cislovanych a Alekanem signovanych. Oproti novému vydani zroku 1991
neobsahuje pouze jednu podkapitolu, ktera pojednava o spolupraci autora s Wimem

Wendersem na filmu Nebe nad Berlinem. Pridany text ma spiSe formu vzpominky

15 Kandinskij, Vasilij. V. (1998): O duchovnosti v uméni. Praha, Triada.

25



doplnénou ukazkami nakresti a redlnych reSeni svételné konstrukce z nataceni. Mezi
radky je citit obdiv k reZisérovi, ktery vSe resi cestou instinktivniho rozhodnuti ¢asto
smérujiciho k rychlé zméné scénare na posledni chvili. Tato tendence podle celého textu
knihy neni Alekanovi vlastni.

Vydani se dale liSi ve dvou drobnostech. V prvnim vydani nemély nékteré
poznamkKy v textu svoji poznamku pod Carou, coz je v novém vydani opraveno. Zvlastni
vSak je vyména malé casti obrazové dokumentace. Ziistaly u ni ptivodni popisky, ale
fotogramy jsou jiné, prestoZe fakticky s popisky souhlasi.

Diikazem vyznamu této publikace jsou odkazy na tuto knihu. Jako literarni zdroj ji
miiZeme najit pomérné casto vjinych pracich. Cituje ji jak Colin Crisp v knize o
klasickém francouzském filmu mezi lety 1930-1960, tak Fabrice Revault ve své publikaci

o svétle ve filmu nebo Vincent Pinel, ktery ji vyuziva jako zdroj v technickém slovniku

filmu. KaZzda sebemensi biografie Henriho Alekana adoruje dosah tohoto dila.
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5 Henri Alekan Des lumiéres et des ombres (O svétlech a
stinech) — Umeélé svétlo (preklad)

5.1 Sviceni a svétlo uméle

NeZ zaCneme studovat umélé svétlo v kinematografickém uziti, musime na kratky
okamzik k jeho kofentiim.

NeZ primitivni ¢lovék ovladl ohen, musel bezmocné ptihliZet projeviim prirody,
ktera vytvarela svétlo rliznymi formami: zare bleskli procesavajici nebe, vulkany chrlici
proudy Zhnouci hmoty ¢i pozary lesti, vSechny svételné jevy, s kratkou i dlouhou dobou

7

trvani, vytvarené prirodou. Clovék se ale rozhodl tyto jevy zkrotit a, aniZ by je analyzoval
nebo pochopil, priradil jim vy$si moc1é.

Aniz by popfel jejich bozsky piivod, setkal se ¢lovék, jediny tvor na Zemi schopny
z vlastni vile zapalit ohenl a vytvorit svétlo, s pocitem, Ze je soucasti vyjimecného
prostoru.

Oheri je tedy zaroven tviirce i nicitel. Nechceme se vsak vracet k tématu, které je
jiZ obsaZeno v mnoha dilech.1”

Je to praveé pod dopadajicim svétlem plamene, kde zacneme tuto kapitolu.

Jaké jsou zakladni rysy, které miizeme vyzdvihnout pfi srovnani osvétlenils

slunec¢niho a osvétleni vytvoreného umélym zdrojem, jako napriklad horeni dreva,

pochodné, svicky nebo lampy?

16 V recké mytologii je Prométheus potrestany Diem za kradeZ ohné pripoutan ke skale na Kavkazu, kde
mu sup vyrvava pravidelné jatra. Je osvobozen Heraklem. Byl nalezen i pohdr ze 6. stoleti pted Kristem
zobrazujici utrpeni Prométhea. Ale jiz diive je na malbé indidnti kmene Navajo vidét motiv odcizeni ohné
bohtim pro lidské pokoleni (z knihy Man and his symbols [JUNG - FRANZ, (1964)]).

17 Napriklad: MALHERBE, Gaston (1973): La magie du feu. Lausanne, Mondo. Kniha je vénovana ziskani
ohné ¢lovékem, uméni ohné a mystice ohné - pozn. prrekladatele.
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Na prvnim misté je to slaba intenzita svétla umélého oproti prirozenémul.
Kromé svétla vytvoreného Stépenim atomu zamérné iniciovanym clovékem se nemtze
Zadné umélé osvétleni rovnat svoji intenzitou prirozenému svétlu slune¢nimu.

Umélé svétlo, pro filmatfe bezpochyby nejdtlezitéjsi tvirci ndstroj, umoziuje
kontrolu nad rozmisténim svételnych zdroj{, jejich intenzitou2? a smérovatelnosti.z1

Pripomenme si, Ze Slunce pro pozorovatele ze Zemé kazdy den opiSe priblizné
stejnou drahu od 0° do 180°. Jinak receno, svétlo vychazi z linie horizontu pfi dsvitu, aby
opét na horizontu dosdhlo soumraku. Pfesné to v pravé podstaté odliSuje svétlo slune¢ni
od svétla umélého, které eventuelné miiZe svitit ze zdroje umisténého pod horizontem.
Tato zvlasStnost je velmi zajimava predevSim svym psychologicky dopadem, kterym se
budeme zabyvat dale.

Clovék a jeho okoli se nachazi vzaplavé svétla, které mtZe byt ve shodé, nebo
uplném protikladu ke svétlu slunec¢nimu. Tok umeélého svétla umoZziuje diky moZnostem
prostorového rozmisténi prozkoumat a svym vyjimec¢nym osvétlenim i vyjadrit to, co
prirozené svétlo nemtiZze postihnout ani toho dosdhnout. Tim se odhaluje svét
odevzdany dvéma protichlidnym silam, svétlu dennimu a umélému, které si nékdy
protifreci, jindy se doplnuji.

V pripadé umélého svétla je komplex svétlo - stin ovladany clovékem.

MoZnost prostorového umisténi zdroje doprovazi zakladni volba, zda napodobit

svétlo slunecni, tedy umistit umély zdroj mezi 0° a 180° v zavislosti na objektu, nebo

18 Qsvétleni - vysledny efekt dopadu néjakého svételného toku na predmeét nebo obecné na plochu,
méteno v luxech [Smok,1978:14] - pozn. prekladatele.

19V origindle ,solaire”. Pro otazku svétla ve filmu je svétlo prirozené chapano jako svétlo, jehoZ zdrojem je
slunce [Smok,1978:12]. Sluneé¢ni svétlo by mohlo mit konkrétnéjsi vyznam - pozn. prekladatele.

20 Intenzita nebo také svitivost - velikost vyzarovaného svételného toku udavana od r. 1940 v kandelach
[cd] [Smok,1978:13] - pozn. pirekladatele.

21 Podle zdroje svétla mizeme rozdélit svétlo na smérované a rozptylené [Smok,1978:21] - pozn.
prekladatele.
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odvést a osvobodit zdroj umélého svétla od jakychkoliv omezeni a nasledné uZit celé
spektrum thli od 0° po 360°.

Pro filmare umélé osvétleni, jako je tomu ve filmovych studiich, vytvari denni
svételné podminky zdroje umisténé opakujicim se a systematickym zptsobem pod

v

uhlem 35° az 45°. Tento Uhel mliZe byt povaZovan za bézné uzivany prostiedek.22

5.2 Sluneéni a ,,antisolarni*

JestliZe je zdroj umélého svétla umistén pod imaginarni rovinou horizontu, svétio
se prevraci ze slunecniho na ,antisoldrni“.?* Zde vznikd duleZitost umisténi zdroje
osvétleni, jehoZ vyznam se méni podle prislusné volby. Prvni, zaloZena na dennim rytmu,
odhaluje svét znamy, opakujici se, druha otvira neobvyklé pohledy do nepftirozeného
svéta. Prvni méni téma prostiednictvim ptirozeného svétla, druhd promérnuje predmet
svétlem imaginarnim.

Svétlo slunecni je jedinecné, jeho paprsky dopadaji na zemsky povrch
jednosmérné nebo rozptylené.?> Je konstantni na své ose pohybu, variujici ve svych
projevech, ale nedostupné clovéku.

Umélé svétlo je zdroj jednotlivy nebo mnohonasobny, smérovany nebo

rozptyleny.26 Stava se ,slunecnim”, pokud zaujme pozici podobnou slunci na jeho draze.

22 Viz obr. 2 obrazové prilohy.

23 Vyraz tézko prelozitelny. Pouzitelny vyraz v ¢estiné antapex (bod na svétové sfére lezici proti bodu na
obloze, ke kterému sméruje v daném okamziku kosmické téleso) vychazi z astronomie a je mnohem méné
pochopitelny neZ origindl. Ve zbytku textu tedy budu pouzivat dal ,antisolarni“ - pozn. ptekladatele.

24Viz obr. 1 - rytina vyjmuta z knihy Leonarda da Vinciho Traité de la peinture (svétlo svitici od spodu od
zemé), svétlo ,,antisolarni”.

25 Paprsky svétla smérovaného jsou paprsky usporadané rovnobézné. V rozptyleném svétle jdou paprsky
neusporadané riznymi sméry [Smok,1978:21] - pozn. pirekladatele.

26 Mysleno jako zdroj tzv. ostry, smérovany, nebo zdroj svétla rozptyleného - pozn. prekladatele.
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KdyZ zaujima jinou pozici, stdva se naopak antisoldrnim a odliSuje se mnozstvim zdroj
¢i raznosti svych prostorovych umisténi. Je tedy proménlivé a ve svych ucincich
nuancované. Podléha predstavé clovéka a je jim také rizené.

Vyznam umeélého svétla je tedy velky, nebot’ Clovék prestavuje svétlem prostor,
jednou naleZejici viditelnému dennimu svétu, jindy naopak objevuje do té doby svét
netuseny.

Funkce svétla umélého, antisoldrniho, vtomto pripadé tak specifického, je
charakterizovana svym permanentnim konfliktem se svétlem prirozenym. Dava Zivot
hi'e neprirozenych stint, jejichZ smér a plnost ma silny emocionalni dopad diky popreni
bé7né zkuSenosti s prirozenymi stiny tvofenymi dennim svétlem. Zadné umélé svétlo se
nemiiZe svoji silou rovnat ani oponovat svétlu slune¢nimu.

Umélé svétlo prozkoumava sviij vlastni specificky prostor, svét stinii, temnoty ¢i
noci, a nachazi se tam, kde je jeho vyznam neporovnatelny - v prostoru jinému svétlu
zapovézenému - filmovém studiu. Mistu privilegovaném, zaslibeném tvorivosti, kde se
predstavivost volné vydava rodicim se poémam a tajnym fantaziim.

Je to pravé tady a nikde jinde, kde svétlo priddvd neredlnost svého uspordddni

k redlnému svétu forem.

5.3 ,,Kvalita“ svétla

Smeér a uhel svételnych paprski neni jedinym volitelnym kritériem.
y2Kvalita“ paprskii - tim rozumime jejich barvu a barevnou teplotu - hraje pri

vytvareni dila, jak jsme jiz vidéli drive, stejné diilezitou roli jako umisténi zdroje svétla.
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Barva svétla umélého zdroje nemusi byt stejna jako barva svétla denniho pri
béZnych podminkach

Rlzné povrchy a objekty se ve slunecnim ¢i umélém svétle zdaji riizné barevné, a
to na zakladé barvy svétla a schopnosti materidlu svétlo vstupujici do kompozice
absorbovat ¢i odraZzet.

Napriklad zdroj svétla s nizkou barevnou teplotou, jako oheni nebo svicka, nebude
vytvaret ve svém okoli stejné svételné efekty jako zdroj svétla, jehoz barevné spektrum
by se bliZilo spektru svétla denniho.

Umélé svétlo lze diky jeho stalosti organizovat rliznym rozvrzenim smérl a
odliSnou intenzitou, vytvaret rtizné jasy a odstiny, posilovat ¢i oslabovat barevnost,
zvyraznovat plasti¢nost, vykreslovat objemy, ohlazovat hrany stind, vytvaret kontrast a
pritom konkurovat hloubce tmy a jejimu tichu oproti kriklavosti nékterych barev. Svétlo
je tedy prvkem konstruktivnim i rusivym, rozbiji monoténnost povrchu, zvyraziiuje
preferovand mista zdjmu, déli, prerozdéluje, sjednocuje i rytmizuje, tvori Skdlu
plasticnosti fyzicky i psychicky.??

Bez ohledu na otazku bohatosti a krasy neni denni svétlo slucitelné se svicenim,
jak se dnes pouZziva ve studiich.

Velkym zvratem nasi doby v této oblasti uméni je pravé prechod od tradi¢nich
prostiredkil sviceni, podiizenych dennimu rozptylenému a umélému svétlu, které se
pouzivaly v malifskych nebo prvnich fotografickych ateliérech, k modernim
prostiedkiim sviceni.

Na zakladé moderniho umélého sviceni, jak je koncipovano na specializovanych

mistech, ve fotografickych ¢i kinematografickych a televiznich ateliérech, mizeme

27 To, co ekl Kandinsky o barvé ve svych hodinach v Bauhausu, bychom mohli aplikovat i na svétlo: ,Barva
je vnimana opticky, prozita psychicky.“
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konstatovat, Ze svétlo je vyzafovano bud bodové, nebo jako rozptylené v zavislosti na
typu reflektoru vyrobeného pro tento tcel.28

Svétlo vyzatrované témito dvéma typy reflektorti neni rozdilné pouze intenzitou,
ale také smérovosti, podle moZnosti soustredit svétlo do poZadovaného sméru, nebo
schopnosti svétlo rozprostrit, jak fikame rozptylit.

Svétlo smérové Ci rozptylené a jejich kombinace umozZnily prekonat obtiZe
se svicenim, do té doby nedostatecné ovladnutym, zdédénym z fotografickych ateliéri

19. stoleti.

5.4 Principy umélého sviceni

Nyni prozkoumame principy umélého sviceni a podividme se, jak je filmafi a
malifi Casem ustalili.

Nejdrive je potreba upresnit, Ze svétlo je nedilnou soucasti namétu. Jsou vzacné
piiklady z film{, kdy by svétlo bylo jedinym scénickym prvkem. Ale i takové existuji.

Podobu osvétleni urcuje pravé namét, ktery se zpracuje podle dvou zakladnich
principii: prvni miiZeme nazvat mechanika sviceni a druhy modulace svétla. Prvni je

pojmem technickym, druhy uméleckym.

28 Viz obr. 3 obrazové prilohy.
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5.5 Mechanika sviceni

Pro svoji viditelnost a uchovatelnost zaznamem, at uZ na filmovy pas Cci
elektronicky nosic¢, vyzaduje kazdy predmét urcitou hladinu osvétleni, ktera je urcena
citlivosti pouzitého materialu a jeho vlastnostmi (chromati¢nost, kontrast atd.).2°

V prvni fazi vybirdme svétlo podle dvou zakladnich vlastnosti: svétlo primé, nebo
rozptylené, tak aby Skala vybrané osvétlovaci techniky co nejlépe spolupracovala
s namétem.

Aniz bychom zatim vstupovali do psychologie svétla, prozkoumame bliZee jeho
mechanismy.

Kazdy zdroj umélého svétla mliZze byt porovndvdn (podle typu), zda se jedna o
klasicky reflektor s Fresnelovou ¢ockou nebo o kondenzatorové svétlo vyzarujici svétlo
primé, valcovitého nebo kuzelovitého tvaru, a nebo zda se jednd o svétlo ¢i skupinu
svétel vyzarujici svétlo rozptylené, mnohosmeérové.

Rlzné typy a pestrost reflektori vytvareji pro filmare Sirokou Skalu svétel,
kterymi usporadava jemu podrizeny prostor a ,cineplasticky“3? ho tvaruje.

Jak jiz bylo receno, je to ndmét, ktery urcuje formu, a ta urcuje technické
prostiedky, presnéji typy projektorii podle pozadovaného uZiti: sviceni svétlem primym
(modelujicim), nebo svétlem rozptylenym (plochym), nebo jesté svétlem kombinovanym,

ve kterém je svétlo umélé navic spojeno se svétlem prirozenym.

29 CLERC, Louis Philippe (1926): La technique photographique. Paris, P. Montel.

30 cinéplastiquement” by bylo mozné prelozit: ,... a v ramci filmového dvojdimenzionalniho platna ho
prostoroveé tvaruje.“ Vzhledem k dalsim pouzitim tohoto slova v textu vsak vyuziji pocesténého terminu,
ktery jednoslovné vystihuje problematiku iluzorniho prostoru ve filmu - pozn. prekladatele.
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5.6 Svétlo primeé, jednosmérné

Volba tohoto typu sviceni klade velky diliraz na esteticky koncept, ktery umoziuje
ilustrovat ndmeét bud v prirozené naturalistické podobé, nebo skrz nerealistickou
stylizaci. Imitaci prirozeného svétla, reprodukujiciho jeho projevy, nazyvame
naturalismem. Nutnost mnoha pozorovani, neZ je moZné reprodukovat svételné
fenomény doprovazejici kaZdodennosti zivota, stavi umélce do pozice jakéhosi
,plagiatora“ s nelehkym ukolem. Ale stejné jako néktera témata vyzaduji tento typ
realistického sviceni - které jim ostatné dostacuje - jina se chtéji pribliZit snovému
svétu, ve kterém se vzdalenost mezi prirozenyma a neskute¢nym stale zvétSuje.

Film - alespon ve své nejranéjsi fazi - pouZzival sviceni pouze jako ucelnou
pomicku, jak obraz zaznamenat uzivanim ,pfrirozeného“ sviceni, prestoZe se jednalo o
svétlo denni, jak pro exteriér, tak pro interiér (studia byla vysvicena sklenénymi
tabulemi).

Od nastupu elektrické energie a s postupnym ubyvanim sklenénych tabuli, které
rozptylovaly slunecni svétlo, uvolnilo svétlo ,prirozené“ misto svétlu aranZovanému.
BohuZel umélci (reziséri a kameramani) méli nejprve spiSe starost, jak zalit scénu
(pojem z osvétlovacské praxe) zaplavou svétla, nez premyslet nad tim, Ze by kazdy
objekt mél mit své zvlastni svétlo. Velka lekce maliit méla teprve prijit.

UZ Adolf Appia, piSici od roku 1892 o divadelni reZii, napsal: ,Nezbytné se mi
zdaji dvé radikalni reformy: role prisouzena sviceni, tedy nutnost vytvdret svétlem
atmosféru, a jeho vyvoj do hloubky i vznesSenosti, tedy slouzit kulisam.”

Znovuobjevené prirozené sviceni ve studiu ma zatim daleko ke svétlu
banalizujicimu. Ba naopak, pozorovanim drobnych nuanci prirozeného svétla, které

dopadad na riizné povrchy, obléka predméty, konkretizuje je a usporadava stiny, je
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moZné vytvorit plasticnost. A zde je klicové slovo, ono kouzelné ,sezame” vnimani svétla,
které uzavrelo kinematograficky obraz do jednoho principu aZ dogmatu na vice jak
polovinu stoleti: nutnost vsugerovat plasticnost iluzorni treti dimenze se tak stala
konvenc¢ni rutinou.

Ve jménu tohoto principu se filmafi dlouhou dobu nemohli zbavit ohavného
zvyku u sviceni, kterému se rika ,v protisvétle” a ktery zvyraziuje pocit plasti¢nosti.31

Ne, Ze bychom chtéli zcela odstranit svételné prvky, které asociuji hloubku
prostoru, ale jsou i jiné prostiedky, jako je vyuZiti perspektivy tvarl kulis, rekvizit ¢i
mobiliare, spravny vybér objektivii, a nakonec také pohyb akce a kamery a zejména hra
s kontrasty svétlych a tmavych ploch.

Pfirozené sviceni se nemize spokojit s pouhou imitaci: ziskava nesrovnatelnou
hodnotu ,mechanikou sviceni“, ktera ridi balet svétla, zkouma a aplikuje ,necekané”
prvky, které se objevuji intuitivné a diky svému rozporu s plochosti udéluji obrazu pocit
urcité plasticnosti.

Nahly vstup této ,treti sily“, ktera nahrazuje priliS organizované plastické
vlastnosti, prispiva k ,transcedenci“ obrazu. Od prirozeného naturalistického, jakym
bylo sviceni ze zacatku, se svétlo nyni miliZe pozvednout na droven svétla ¢i sviceni
,iredlného" nebo ,surredlného”.

S jiz zminénou volbou mezi redlnym a ,nadpozemskym® vyvstava problém, ktery
vychazi ztéchto dvou moZnosti a nuti umélce vyresit ho predem, at uz je svételné
uspoiadani jakékoliv, tedy zda pouzZit sviceni ,pseudoplastické“ - jinak receno

modelujici -, nebo sviceni ,ploché“.

31Ve 30. letech, s ndstupem panchromatického filmu, barvy, zarovkovych svétel, fresnelovy cocky (v praxi
filmového sviceni existovala jiZ od 1. pol 19. st.) se objevila tendence filmovy obraz zbavovat expresivity
ve prospéch urcité realistické vérohodnosti svétlenych efekti. Back light (protisvétlo), jedno ze svétel
tribodového sviceni, typického pro americkou klasickou kinematografii, oddéluje postavu od pozadi a
vytvari tak v obraze pocit plasti¢nosti, viz ,,v protisvétle - pozn. piekladatele.
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5.7 Sviceni modelujici a ploché*

Tento vybér zaleZi na umélcové osobni a vnitini koncepci. Nelze vyzdvihovat
jeden typ sviceni na ukor druhého. MiiZeme pouze zhodnotit, Ze svétlo modelujici
odpovida urcitému ptirozenému realismu (vnimame plasti¢nost, protoZe nase vidéni je
binokularni), ktery se pokousi ,predmét” pseudo-objektivné znovu zobrazit.

Naopak ploché svétlo, které piivodné trojrozmérné tvary ukazuje pouze ve dvou
dimenzich, je vnitini pochod, ktery predméty redukuje a vede k proméné prirody v umély
konstrukt.33

Ploché svétlo ma funkci zjednodusujici diky své schopnosti odstranit plasti¢nost a

tviirci diky své moznosti stylizace.34

5.8 Architektura svétla

Jak je kinematograficky obraz s témito vlastnostmi clenény?
Pfi pouziti svétla primého jsou svételné toky usporadany podle pomysinych os

rozdélenych do osy hlavni, sekundarni, tercidrni atd.3> Toto rozdéleni je zavislé na

32 Podle knihy Jana Smoka bych spravné pouZil sviceni modulaé¢ni a faktorové, ve francouzském originale
v$ak neni tento termin bran prisné technicky, proto jsem ho prelozil vzhledem k originalu v jeho
pochopitelnéj$im a bliz$im vyznamu [Smok, 1978: 75] - pozn. prekladatele.

33 Viz obr. 4 obrazové prilohy.

34 Je tato vize jiného svéta nova? JestliZe by se zddlo, Ze ji filmati objevily alespoii trochu, maliti ji béZzné
vyuzivaly od nejstarStho davnovéku. Je prinejmensim zvlastni, Ze ptece ptiroda vnimana ¢lovékem
plasticky, jak je mu vlastni, byla obrazové pifepracovana nejprve ploSe béhem par stoleti, poté plasticky
béhem nékolika stoleti, aby byla znovu nalezena umeélci, ktei'f opét zac¢inaji ,objevovat” hlas nasledovany
predKy jiz o pét tisicileti nazpét.

35 Viz obr. 5 obrazové prilohy.
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nameétu (tragicky, komicky, naturalisticky, futuristicky, abstraktni atd.) a na akci
(staticka ¢i dynamickd) a na zvazeni téchto faktori:
- Plochy, které je nutné osvitit (misto - kulisy).
- Odrazivost materialli (absorbujici, nebo odrazZejici) a jejich barvae.
- Efekty vyZadované namétem (sviceni denni, no¢ni, rozsvicené ¢i zhasnuté lampy).
- Zdroje prirozeného svétla (okna, svétliky, dvere atd.).
- Zdroje umélého svétla (lampy, ozdoby, lustry, krby atd.).
- Umisténi reflektorli (na lavkach, ramenech, trojnozkach).
- Sila reflektorti (od 250W do 10kW pro osvétleni Zarovkovymi lampami, od 80 A
do 225 A pro obloukovky).36
- Typy reflektora (obloukovky, zarovky, jodové zZarovky).
- Kvalita svétla (teplota barev).
- Konkrétni prostiredi (interiér nebo vytvoreny exteriér, hodina, rocni obdobi,
pocasi atd.).
- Velikost zabéru (napriklad velky celek, polocelek, polodetail).

- Pohyb kamery (jizda, jerab).

Tvirci proces sviceni vychazi z uskute¢néni jednoho zakladniho principu, ktery (azZ na
vyjimky) vychazi z predpokladu, Ze sviceni je naznaceno umisténim prirozeného zdroje
svétla, jako jsou okna, prosklené svétliky, dvere nebo jiné zdroje umélého svétla (lustry,
nasténna svétla, lampy atd.)

Takto sestavené sviceni si automaticky bere jako hlavni osu svétla jeden ze zdrojli svétla
prirozeného (napriklad: okno v pripadé denni scény, lampu, jestliZe se jedna o vyvolani

dojmu vecera).

36 Dnes uz se obloukové lampy pouzivaji zridka.
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5.8.1 Hlavni svétlo

Hlavni osa je mistem, ze kterého se odviji celd architektura sveétla, ktera se nasledné
formuje kolem ni a v jejim sméru.

V pripadé kompletné uméle svicené scény, napriklad ve studiich, je hlavni osa
dana nejsilnéjSim svételnym tokem, ktery dominuje celku.

Hlavni osa vyjadruje a usmérnuje hlavni schéma svételné architektury. Svym
smérem a silou svétla pokryvd urcitou plochu a v zasadé bude ridit celkovou strukturu: je

tedy tzv. klicovym svétlem.

5.8.2 Sekundarni svétlo®’

Svétla sekunddrni jsou smérem i intenzitou usporadana ve sméru osy klicového
svétla. Jsou nepostradatelnym doplikem svétla hlavniho a dotvari scénickou
architekturu zvysenim objemu svétla. Svételné toky sekunddrniho svétla maji (v zasadé

vZdy, prestoze existuji vyjimKky) niZsi intenzitu neZ u klicového svétla.

5.8.3 Svétlo terciarni’®

Je to svétlo riznych hri¢ek zrozenych z ploch a odrazovych materiald. Predevsim

jde o svétlo drobnych nuanci a svételnych prechodi.

37 Svétlo doplitkové [Smok,1978 : 78] - pozn. pirekladatele.
38 Pomocné osvétleni [Smok,1978 : 78] - pozn. prekladatele.
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Jinak feceno, tyto toky svétla pochdazejici zrlznych zdroji respektuji

cineplastickou jednotu, kterou nelze porusit, aniZ by bylo poSkozeno samotné téma.

5.8.4 Ambientni svétlo — svétlo prostoru

Ctvrté svétlo, ,ambientni, hraje rozhodujici tlohu v architekture svétla a jejiho
vyznamu. Je Casto dano (podle vlastni koncepce filmart a kameramant) od prvni faze
sviceni scény. Jeho zakladni funkci je pracovat s kontrasty jejich desaturovanim. Stiny
nabyvaji urcité prihlednosti nebo se ztraci ve tmé podle jeho intenzity. Svoji silou
(libovolné meénitelnou) rytmizuje Skadlu rtizné tmavych ploch. Tato hierarchie sting,
vyjadiena riznymi kontrasty, nema pouze estetickou funkci, kterou je hra s plasti¢nosti,
ale je také psychofyziologickym ndastrojem, ktery umozZnuje proménu od ,viditelného”
k ,pocitovému®.

Jestlize v konkrétnim planu sviceni rozvrzeni tmavych ploch a jejich hustota
prevazuje nad plochami svétlymi, ndmét se ,dramatizuje“. Naopak desaturace stini

s prevahou svétlych ploch ma efekt ,,oddramatizovani“ a banalizace syZetu.

5.9 Ateliéroveé scény a prirozené interiéry

Typ, mnozstvi a sila reflektorli, které maji osvitit plochy a vytvorit potrebné

efekty, jsou urCeny pravé vybérem mista. Filmovy material a jeho vlastnosti, predevsim
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citlivost, umoznuji teoreticky urcit potiebnou hladinu osvétleni pro dané misto, at' uz se
jedna o prirozeny, nebo studiovy umeéle sviceny interiér.3°

Sviceni v prirozenych interiérech je dano architekturou mista a jeho dispozicemi,
které vychdazeji z otvori, jimiZ vnika svétlo: okny, svétliky nebo dvermi.40

Sviceni pri prirozeném svétle odpovida funkénim potfebam a estetickym, nékdy
az spiritualnim uvaham. Prirozené svétlo v interiéru je vzdy ,autentické“. Nabizi se
naSsemu pohledu ve svém plném vyznamu a ocividné jednoduchosti, ktera odpovida
harmonii mista obyvaného a vytvoreného ¢lovékem. Jeho intenzita, smér a pritomnost je
ale proménliva a vrtoSiva stejné jako kazZdodenni slune¢ni promény a rytmy rocnich
obdobi, ze kterych se rodi. Z tohoto diivodu je intervence umélého svétla do kazdého
filmového dila nevyhnutelng, at' uz je hlavni, nebo pouze dopliikové.

Jestlize se filmaF nachdzi vredlném prostredi, nemusi nutné respektovat
»skutecné“ svétlo. Musi si svétlo podridit, aby mohlo vstoupit do jeho dila. Je to téma,
nameét, ktery ho ovliviiuje, ne naopak. Postup filmare je opacny nez u malire, ktery miize
vytvorit svétlem celé téma.

Filmar se obraci ke svétlu umélému, diky kterému miize vyjadrit svlij zameér,
nebot svétlo prirozené je v rozporu s jeho predstavami. Aby byl vyreSen problém, kdy se
svétlo prirozené dostava do konfliktu se svétlem umélym, musi filmar podridit jedno
druhému. Pokud je to svétlo prirozené, které prevazuje, stane se svétlo umélé
sekundarnim a tedy takzvanym dopliikovym, jestliZe je svétlo umélé dominantni, stava
se svétlo prirozené svym vlastnim podiizenym skrze filtry, castecné ¢i tiplné zatmeéni.

Prakticky ve vSech redlnych interiérech jsou zdroje umélého sviceni rozmistény

tam, kam je moZné je umistit (podle svételnych dispozic mistnosti), malokdy, kde by

39 Technické vybaveni prirozenych nebo umélych kulis je zaloZeno na sile (intenzité) osvétleni v priméru
vyzadujici okolo 500 W na m2, pro filmovy material s citlivosti 100 ASA a pti cloné objektivu F - 2,8.
40 Viz obr. 6 obrazové prilohy.
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mély byt (aby vyhovovaly tviréim predstavam), a ovladani svétla ustupuje Cisté
fyzickému aspektu sviceni nutného a dostacujiciho pro expozici. V takovém pripadé je
upusténo od svétla vyznamového ve prospéch svétla pouze ,osvétlujiciho®.

Tim neodsuzujeme casto nenahraditelné redlné interiéry, ale je politovanihodné
jich vyuzZivat pokazdé, kdy stisnénost svételné techniky nechd upadnout svétlo do
nejbanalnéjsi ploché podoby. Své opodstatnéné vyuZiti nachazi realny interiér ¢i kulisy
v pripadé, Ze je misto jedinecné, at uz svoji architekturou, velikosti, obecnou znamosti
nebo svym charakterem unikdtniho dila ¢i vlastni nenapodobitelnosti. V takovém
pfipadé je jasné, Ze svétlo, které ,se nabizi“, bude vzdy nadrazené svétlu
,plagiovanému”. Casté jsou ale piiklady filmi, kde skute¢nost nevypada vzdy skute¢né a
svétlo tento priklad potvrzuje. Na vyjimecnych mistech je Casto filmar nucen zmeénit
uspoiradani prirozeného svétla a nahradit ho vlastni predstavou. Pravé
nerespektovanim prirozeného vyzniva expresivita. Jak daleko by bylo uméni, kdyby
zakony prirody nebyly prekroceny, aby se stala vzneSenéjsi.

Problémy se ale resi pripad od pripadu a nelze formulovat vSeplatny princip. Je
ziejmé, Ze souboj mezi svétlem prirozenym a umélym je nevyrovnany, a co se tyka
redlnych interiérii, pokud tomu nahravaji moznosti, coZ je ojedinélé, je ¢asto vyhodnéjsi
nechat volné misto hrdm slunecniho svétla. Jak se ale projevi na prostorové kontinuité
namétu, kdyz si filmar dovoli sem tam néjaky nadherny efekt tohoto, jak jsme vidéli
vjemu vénovanych kapitolach, nezaménitelného svétla? Co je na svétle slune¢nim
nejuzasnéjsi, je pravé jeho pomijivost. Aby filmar vyjadril sviij ndmét, potiebuje

zachovat urcitou kontinuitu.
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5.10 Kontinuita a plasticka jednota

Opacné neZz ve fotografii, kterd zastavuje moment casu v prostoru zaplaveném
pomijivym svétlem, se filmar nachazi v ptritomnosti po sobé jdoucich momentii, které
variuji v proménlivém svétle podle hodiny, mista, ro¢niho obdobi, geografické polohy.

Aby vsak filmové vypravéni dosahlo naslednosti obrazii, jejichZz kompozice a
struktura jsou komplexem svétel a stinii postradajicim plny vyznam bez piedchoziho a
nasledujiciho snimku, je potfeba vytvorit plastickou kontinuitu souslednosti scén nebo
sekvenci ustici v jednotnou vizudini podobu, vérohodného vodice ptibéhu.

Hleddni osvétleni scénu po scéné, jednou uprednostnéném, jednou zjednoduseném,
drZeném strukturou v prostoru a v ¢ase trvadni jedné scény, sekvence nebo celkové filmu,
vytvari plastickou kontinuitu.

Pfes dostatek zdroji umélého svétla nesmime zapomenout na jedno ze

v__ s

zakladnich pravidel, platnych podle mého minéni u vSech obrazovych nebo
kinematografickych dél: plasticka jednota prisuzuje obrazu nebo filmu ucelenost, vnitini
smysl, miru expresivity, osobnost, hlubsi vyznam.

Otazka, jak zmrazit svétlo v prostoru a ¢ase, aby ho mohl pohled pojmout ve své
plnosti a rozsahu, je problémem fotografii, jak uz jsme rikali, ale stoji zcela jinak v
piipadé filmaid, kteri vyuZzivaji kinematografické dynamicnosti, aby vratili svétlu jeho
pohyblivost a nuance. Nicméné je potreba konstatovat - unikatni fakt v historii uméni -,
Ze kratké objeveni se v obraze neumoziiuje divakovi ocenit prilis subtilni efekty svétla, a
Ze tedy pomijivé jevy umozni 1épe proZit spiSe omezeni a zjednoduSeni svételnych
efektl. Naopak pomald ndaslednost obrazii, ktera nechava volny c¢as divakovi 1épe

uchopit celkovy rozsah, muZe obsahovat drobnosti a mnohé obohacujici efekty.
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Architektura svétla a stinl je konstrukce, kterd dlisledné vycerpava tempo vynucené
celkovym priibéhem a naslednosti mist a akci.

Z tohoto pozorovani vyplyva princip: ¢im rychlejsi je naslednost obrazi, tim
méné vizualnich efektli by méla obsahovat, a naopak ¢im je naslednost obrazii pomalejsi,

tim vice mize byt podpofena efekty a variacemi.

5.11 Modulace umélého svétla

V kapitole o prirozeném svétle jsme vidéli, jak se za rlizného pocasi slunecni
svétlo ,jemné proménuje” a nabizi v ur¢itych momentech, nékterymi maliti zvlast citlivé
zachycenou, paletu odstini.

Jakymi prostredky je mozZné v podminkach umélého sviceni kinematograficky
dosahnout takové podobnosti?

Mechanismus sviceni, ktery je prvnim krokem v osvétlovaci praxi, se poji
s druhou velmi diilezitou fazi, ve které se svétlu pomahda dodanim drobnych odstini
nebo retusi, zvyraznénim nebo sniZenim jasu, odstranénim nebo zvyraznénim stint,
vSemi moZnostmi, které vedou k ,transcendovani“ objektu nebo jeho ,neutralizovani”
smérem k hledanému psychologického dopadu.

Zde je bezpochyby nutné vratit se k jiZ zminénym diilezitym moZnostem svicent:
ke svétlu modelujicimu a svétlu rozptylenému. Prvni s vétsi ¢i mensi silou opisuje objekt
svoji jednosmérnosti, druhé je osvétlenim ,banalizujicim“, které svymi rozptylenymi
paprsky utapi objekt v neutralnim prostredi, kde druhoradé splyva s podstatnym, coZ je

zaklad plochého sviceni. Oproti tomu svétlo modelujici je vZdy subjektivni, protoze
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akcentuje ,objekt“, vybér z celku na tukor druhého planu, ktery plni funkci ,zaplnéni
prostoru®.

V prvnim pripadé je usporadani svétla zaloZzeno na oddélenych tocich, jejichz
svételné objemy (kuZzely Ci valce) se nesméji navzajem krizit. Aby byl hlavnimu ,objektu”
(pripadné hlavni akci) prisouzen zvlastni vyznam, je nasvicen vyraznéji oproti druhému
planu, ktery je odsunut do pozadi vysviceného bocnimi svétly, které nesmi nijak
pronikat do osvétleni hlavniho objektu.

Filmar pomoci této prostorové-svételné kompozice manipuluje svnimanim
plynuti ¢asu divaka, ktery je schopen uchopit v okamZiku jednoho obrazu cely jeho
emociondIni obsah.

Naopak rozptylené svétlo se chova jinak, nebot akce zahalend do néj postrddad

tempordini voditka a neodliSuje predmét zajmu od okoli.

5.12 Svétlo temporalni a netemporalni

Zakladni rozdil mezi svétlem pifimym a rozptylenym nelze ukazat lépe nez na
projevech svétla ptirozeného, napriklad v krajiné v dennim svétle pri jasném pocasi
(svétlo primé) a v zimnim obdobi pri zataZené obloze (svétlo rozptylené).

Podle pozice slunec¢nich paprski mizeme urcit pozici zdroje na jeho kazdodenni
trajektorii, kterd vyjadruje v kazdém momentu plynuti ¢asu, proto je svétlo slunecni
svétlem tempordInim.

Svou formou, pozici a hutnosti jsou zobrazené stiny zhmotnénim casového udaje,

ktery umoZiiuje vnimat abstraktni rozmeér jeho plynuti.
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Vyznam stinli spocivd vjejich schopnosti vyjadiovat psychofyziologickou
atmosféru, aniz by se v zabéru objevilo slunce, ale pouze jeho projevy. Paleta stini je
stejné bohata a tvarna jako paleta svétel. Kromé schopnosti vytvaret plasti¢nost
umoziuji také urcit ze vztahu svétlo-stin silu a umisténi zdroje.

ProtoZe rozptylené slunecni svétlo je opakem svétla piimého bodového, je
zfejmé, Ze zdroj, ktery neni umistén v prostoru, neni tedy umistén ani v Case, ¢imZ se
takto se Sirici svétlo stava svétlem netempordlnim.

NemoZnost v takovémto osvétleni vnimat ¢as vytvari zcela jiny pocit. Zatimco
svétlo pfimé (jednosmérové) zasazuje predmét do zemského prostoru projekci jeho
stind, svétlo rozptylené, kterému chybi jeho stinovy protiklad, nechava clovéka
nerozhodného v prostoru i Case. 41

Tento typ sviceni je uprednostniovan jen nékolika malifi a potom fotografy z dob
prvopocatki. Dila takto ,,nasvicend“ nezobrazuji Zadna ,casova“ voditka.

V kinematografii se uziti umélého svétla nevyhyba zakladnimu pravidlu, které
vyZaduje vybér mezi svicenim schopnym vyjadrit ,temporalni“, ¢i ,netemporalni“

aspekty. Proto se uziva bodovych, nebo rozptylujicich zdroji. 42

5.13 Svételné efekty

Termin ,efekt” je u sviceni uzivan rliznymi zpusoby. Jde o to odliSit ,béZné“ od
»nevsedniho“. Ve skuteCnosti se uziva toto sviceni ,na efekt” témér vSude a filmy, nékdy

védomeé, Casto bohuzel zcela bezucelné, jsou jimi presycené.

41Viz obr. 7 obrazové prilohy.
42 Moderni techniky sviceni pouzivaji bez rozdilu zdroje ,pfimé“ nebo ,neprimé“. Postup spociva
v osviceni bilych ploch: platna, panely, stropy, aby bylo dosazeno rozlozeného, rozptyleného svétla.
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PrestoZze mluvime o ,efektu dne“ i ,efektu noci, je jasné, Ze jsou to bézna
prostredi kazdého namétu. Je tedy nutné je dale rozdélit na skutecné ,efekty“ jako
napriklad v denni sekvenci v interiéru slunecni svétlo odrazejici své krizujici paprsky a
odrazy na povrch zdi nebo obraz svétliku, ktery se prozrazuje svétlym ¢tvercem ve stinu
zeSefelé mistnosti. Nebo podmaniva hra plamene jehoZ odrazy tanci v prostoru, stejné
jako nahlé zhasnuti svétla v no¢nim interiéru, kde jako posledni zdroj projevii vnika
pouli¢ni osvétleni ¢i jeSté oteviené nebo zaviené okenice za dne i noci... cokoliv co méni
vesSkeré osvétleni, prechazi od primého k rozptylenému v jednom a tom samém obraze.

Ptikladi by mohlo byt nespocet a neni nasim hlavnim zajmem je vSechny zminit.

Celkové je mliZeme rozdélit ale do dvou kategorii: efekty prirozené a efekty estetizujici.

5.14 Efekty prirozené a estetizujici

Efekty prirozené jsou soucasti namétu, jsou ¢asto samy momentalnim tématem
prevazujicim nad akci vzorném poli, aktivuji pozornost, nebot jsou vten moment
»Stredem zajmu.“43 ProtoZe je mimo mozZnosti filmate, aby ¢ekal na prirozené svétlo,
které se nahle a bez ciziho pri¢inéni objevi v chtény moment pro ocekavany efekt,

&4

znamena to v praxi, Ze musi byt s velkou péci vytvoreny uméle.#4
,Prirozené” i ,estetizujici“ efekty maji vétSinou vyssi svételnou intenzitu, nez

primér celkové zvoleného osvétleni. To zpisobuje konflikt v monoténnosti povrchtli a

ospravedlnuje jeho funkci.

43 Jako priklad citujme maly ,oSuntély” pokoj ve filmu Yvese Allégreta Une si petite plage, kde ve vétru
mlatici okenice vytvareji hru svétla a polostinu, jejiz intenzita postupné dokola roste a zase klesa, ¢imz
prorazi uniformitu mista a zvyraznuje sekvence stejné jako hudebni leitmotiv.

44Viz obr. 8 obrazové prilohy.
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Estetizujici efekt je volitelnou soucldsti pldnii ¢dstecného sviceni ploch a riiznych
forem v celcich nebo detailech. Jeho hlavnim smyslem, stejné jako svétla prirozeného, je
prolomit uniformitu nebo banalitu ploch ndhlym objevenim se ,rozvracejiciho” prvku
v zorném poli.

Toto malifské pojeti vSak nemiiZze byt aplikovdno na vSechny ptipady.
V nékterych namétech vytvadri novou cineplastickou formu, ve které kromé jiného neni
estetizujici efekt povazovan za prvek ,vytvarejici urcity rytmus mezi plochami nebo
objemy*, ale je rozsifen na prvek vytvarejici plasticnost celého obrazu. Z tohoto pohledu
jiZ nemluvime o malifském pojeti, ale o plivodnim vyrazu, verismu ,objektu”, ktery je
transponovan grafickym transcendentalnim znazornénim.

Naturalistické i estetické efekty se mohou v nékterych pripadech spojovat a
vychazet jeden vstfic naturalismu a druhy vstiic fantazii esteti¢cna. Vysledek takové
soucinnosti je potom poetikou svétla.

Filmari, ktefi chtéji vstoupit do této obtizné hry, se vétSinou obraceji ke
kompletni rekonstrukci v ateliérech, kde mohou vést akci i postavy idealné umisténé do
»prostorové-svételného komplexu®, jehoz role je dat télo a zdroven jednotu fyzickym
prvkiim rizného plivodu. Svétlo lze povaZovat za ,pojitko“ téchto plasticky svazanych
prvkil, které se pres sviij rozliSny ptivod diky své podmarnujici schopnosti vzeslé
z architektury svétel a stinti a jejich kombinace stavaji zdkladem expresivity obrazu.

Pro vyjadreni plasti¢nosti plati stale stejna pravidla, at uz se jedna o studio, nebo
redlny interiér i exteriér, pouze obtiZnost zvladnuti vSech piitomnych prvki je
mnohem vyssi.

Svilij vyznam nachdazeji ,estetizujici prvky“ stejné tak v celcich jako u detailli
postav, vZdyt obli¢ej neni nic jiného nez lidska krajina i se svymi horami a udolimi,

jezery a lesy.
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Vstup prvku rozporu v mechanice sviceni ni¢i veSkerou uniformitu a zvySuje
podle intenzity nové pouzitych svétel svételnou skalu o jeden ¢i vice toni. Toto rozsireni
palety ténii ma za nasledek naruseni svételného uspordddni, pocinaje hlavnim svétlem,
které prestoZe je kliCové, mizZe se ocitnout svoji intenzitou pod urovni ,efektového
svétla“. To vSak neni tak vyznamné, vysledkem je predevsSim vytvoreni riizného napéti
mezi plochami mimo hlavni zdjem a centrem akce.

Ale stejné jako se snazi ,naturalisticky efekt” realné zobrazit jednu zjiz
zminovanych situaci: zhasnuti ¢i rozsviceni lampy v interiéru, oheii v krbu, mihotani
paprskli slunce atd., ,estetizujici efekt” je ze své podstaty subjektivni, a tudiz

neodmyslitelné implikuje urcité obrazové predstavy o podobé a duchu celého zabéru.

5.15 Tvurci predpoklad

Z obecného pohledu bude na pozici zdroji, jejich mnozstvi a barevném slozeni
zaviset celd mechanika sviceni, jejiz realizace je zaloZend na vlastni tviirci predstave.
NASVITIT OBJEKT ZNAMENA NEJPRVE MIT PREDSTAVU O SVETLE SAMOTNEM. Tato
predstava vytvari koncepci zaplnéni prostoru (pevnych ¢i pohyblivych objekt(, které se
v ném nachazeji) svételnymi toky, jejichZ cil neni pouze dodat objektiim objem, ale také jim
ddt specifickou roli, kterd, jak jsme ukazali v minulé kapitole vénované modulaci svétla,
nechdvd vyniknout ndmet, ¢i ho naopak banalizuje.

Vezméme si napriklad sviceni ulice ve studiu. Je situovdna v ose sever - jih,
vychod - zapad? Bude do ni padat slunec¢ni svétlo primé, nebo nepiimé? Bude akce

staticka, nebo dynamicka? Bude se svétlo ménit ze dne na noc pfi prechodu zjedné
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sekvence do jiné? Budou zvlastni efekty realizovatelné? Potemnélé, nebo svitici
obchody? Rozsvicené, nebo zhasnuté reklamni tabule? Zmény v pocasi, dést, vitr nebo
mlha? Déj se odehrava v 1été, nebo v zimé?

Na vSechny tyto otazky vétSinou lze najit odpovéd’ ve scénafi, ale jejich prakticka
realizace, ,zhmotnéni“ toho, co je napsano ,literarné“, je zatim pouze ,predpoklad
sviceni“, ktery neexistuje jinak neZ v hlavé jako predstava o obraze. Prevedeni do
skute¢né podoby, které miize mit pozitivni vliv zvySenim obrazového potencialu, nebo
pti zdZeni zamysleného vysledku spiSe negativni, neni oprosténo od zkresleni.

Tato zkresleni jsou ¢astecné dlisledkem rozdilu uziti mechanickych a elektrickych
prostiredkil oproti piredstavé o sviceni a jeji realizaci, a ¢aste¢né lidskou nepiesnosti,
ktera nékdy nabizi konstruktivni feSenti, jindy destruktivni necinnost.

Pravé to ignoruji malifi, jejichZ umélecké prostredky neznaji jiného prostrednika
nez vlastni viili spojujici jejich predstavu s platnem.

Odtud nutnost dovést predstavu o svétle k vySsi dokonalosti, ktera by mohla
zakryt ubytek akce z divodu nedostatku pohybu v obraze.

Neznamena to vSak, Ze dobré filmové sviceni vychazi z dostatecné velikosti
svételného parku. Umeéni je najit rovnovahu mezi namétem a spravné zvolenymi
technickymi prostiredky, které mohou byt navysSeny pouze z diivodu nepiedvidatelného

nebo ndhodného faktoru.

5.16 Umélé sviceni ve studiu
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Stejné jako svétlo vexteriéru je svétlo ve studiu prostredkem smyslového a
psychologického vyjadreni, nebot aby zasahlo nasSe vnitini pochody, musi apelovat na nas
zrak.

Na rozdil od naméti realizovanych v prirozeném svétle, které nuti filmate
prizplisobovat jeho latku jiZ predem danému svétlu, prace ve studiu jim ddva mnohem
vétSi svobodu vobrazovém vyjadreni. Sviceni, které jiz neni podrizeno prirodnim
zdkontim, moznosti volby jdouci od ,slunecniho” k ,antisoldrnimu”, zapliuji celou skalu
tonli a moZnosti umisténi svétel. Jaké bohatstvi pro filmare mit k dispozici takovou skalu
svétel a stint, se kterymi mliZe vytvaret prostor, jak fyzicky, tak psychicky!

Zatnéme zkoumanim svétla na prikladu dvou filmt, Les maudits a Krdska a zvire,
a to v jeho nejjednodussi podobé,*> kdy je ve hi'e jenom jeden zdroj.46

Svétlo svicky je svétlo modelujici a osvétluje jen jednu postavu a jeji okoli:

- prvni otazka je, jak se svétlo $ifi prostorem

- druha se tyka jeho pozice ve vztahu k objektu a jeho okoli

- tretije jeho intenzita

- Ctvrtd je barva svétla
Svétlo svicky povazujeme za svétlo bodové, vysilajici mnoho tokli do vSech smért.
MiliZeme si predstavit jeden okruh rozpindni svétla, jehoZ schopnost osvétlovat se
zmensSuje v zavislosti na vzdalenosti od zdroje, ktery ho vytvari.4” Ve vybraném prikladé

se zdroj svétla nachazi v irovni postav oprenych o stil.

45 Jednoduchost je jasné pozorovatelna, protoze plamen, jak miizeme vidét, je tviircem komplexniho
efektu, ktery je vSak tézko rekonstruovatelny umeéle ve studiu. Viz obr. 11 obrazové ptilohy.

46 Viz obr. 9 obrazové prilohy.

47 Osvétleni s bodovym svétlem se sniZuje o druhou mocninu v zavislosti na vzdalenosti od zdroje: jestlize
povrch prijima osvétleni 1 lux ze vzdalenosti 1 m od zdroje, ten stejny povrch prijme%s luxu ve
vzdalenosti 2m od zdroje a osvétleni 1/16 lux 3 m od zdroje. S linearnim zdrojem , jako jsou fluorescentni
zarivky, se osvétleni méni jednoduse podle vzdalenosti mezi osvétlovanym povrchem a zdrojem.
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Hlavnim problémem tohoto sviceni, které pro reprodukci vyZaduje vice zdrojg, je
dokonala jednotnost svétla vydavana jedinym zdrojem.

Idealni by v tomto pripadé bylo, kdyby zdroj vydaval dostatecné mnoZstvi svétla
pro osviceni objektu bez nutnosti dosvécovat svétlem umélym,48 ale presto i vtomto
pripadé se nikdy mechanicka reprodukce takového efektu ani neptibliZi k transcendenci
her svétla a stini tak, jak si je umélec predstavuje.

Je tedy nezbytné pripravit a rozmistit rizné zdroje kolem objektu (sujet), aby
vytvarely odrazy, usporadavaly stiny, aby si hraly s dbytkem tonality, protiklady a
drobnymi detaily.

Barva svétla by se méla teoreticky pribliZovat barvé viditelného zdroje, ktery
tvori tuto kompozici. Ale ve skute¢nosti musi byt jedinym pravidlem v ustaveni vztahi
tonality,*? které jsou ve shodé se skladebnymi prvky obrazu, maximalni volnost.

Na téchto piikladech je moZné vidét, jak se z na prvni pohled z jednoduchého jevu
ve findle stava ve svém filmovém uskutecnéni cely soubor elektrickych prostredki,
jejichZ vysledek se nachazi jak v estetickém planu, tak psychologickém, kdy se svétlo
stava zrcadlem ukazujicim dveé tvare: jedna vyzdvihuje formu, druha pocity.

Jak obraz motivuje naSe pocity a jaké jsou prostredky, jak jich svétlem
dosahnout? Zda se, Ze obraz, at’ uz je jakykoliv, je pfenasen do mozku jako objektivni

informace, ktera ziskava svoji subjektivni hodnotu diky schopnosti prijimat urcité prvky

48 Hlavni kameraman Piero Portalupi provedl nékolik pokusti v roce 1960, aby mohl tocit pii 24 snimcich
za vtefinu se svickou jako jedinym zdrojem svétla. Je zajimavé srovnat tyto pokusy s vysledkem obrazu
filmu Les Maudits, kde je svétlo petrolejky doplnéno nékolika reflektory.

Poznamka: vyznamny technicky pokrok umoznil v poslednich nékolika letech filmartim ovladat vice
zdrojl sviceni ve studiu systémem zvanym télécomande (dalkové ovladanym): reflektory piipevnéné na
ramenech a elektricky polohovatelné na kolejnicich umoziuji kameramanovi nebo osvétlovaci diky
ovladacimu mechanismu na dalku zastat vSechny prace sam (rozsviceni, zhasnuti, smérovani, pozici ve
vSech smérech). Diky paméti je mozné zachovat rozmisténi svétel a znovu schéma sviceni dané scény
obnovit.

49 Tén je subjektivnim vyhodnocenim objektivné méritelného z¢ernani (hustoty) fotografického snimku.
Souhrn téni, vysledny efekt jejich seskupeni, ozna¢ujeme jako tonalitu snimku.“ [Smok, 1978: 73] - pozn.
prekladatele.
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podle jejich jiZ zminéné psychofyziologické hodnoty. Obraz v nas tedy probouzi pocity
svou plastickou clenitosti, s jejimZ rytmem a zobrazenymi tmavymi i svétlymi plochami

je divak schopen se identifikovat.

5.17 Sviceni vice zdroji

Sviceni klade stejné problémy, at uz jde o interiéry ,prirozené“ nebo ,smyslené®,
skutecné nebo interpretativni. Prvni krok ,sviceni“, jestlize se jedna o rekonstrukci
vlastnosti svétla prirozeného (aby bylo vyslano jednim zvlastnim nebo vice zdroji), je
jednoduchy - kulisy jsou prvnim ,objektem“ sviceni.

Pfirozené vlastnosti svétla mohou slouZit jako ndznak hlavnich sméri a mozného
nasviceni. Aby filmat dosahl svého cile, nemél by ziistat pouze u této ,mozZnosti“ a mél by
vyuzit i jinych. Je to namét, ktery je potieba ,vysvitit® a kulisy nejsou nic nez
,0bsahujici“, podrizené ,obsahu®, ktery je pritomen v hlavnim , objektu®.

Jestlize svétlo slunecni nekoresponduje sndmétem, mulZe byt v prirozeném
prostiedi spiSe na Skodu. Je potom na obtiZ a Skodi akci, ktera je mu urcena. Proto byvaji
Casto prirozend prostiedi presvécovdna pro ucely scénare.

Stava se, Ze nasviceni kulis je prvnim krokem sviceni. Je tomu tak v pripadé€, kdy
jsou kulisy samotné svym plisobenim na divaka ,hlavni akci“. V tu chvili jsou hercem,
musi na sebe pritahnout a koncentrovat veskerou presvédcovaci schopnost a opustit ji o
chvili pozdéji, aby se staly ,vedlejsi postavou®. JakozZto vSechny zakladni prvky ndmétu je
tfeba je podiidit svételné architekture, ktera je ,hierarchizuje” podle jejich scénické a

dramaturgické dilezitosti.
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Svételné toky jsou umistovdny hned po nasviceni prostiedi, aby ndsledovaly
dynamiku akce a podporovaly poZadovanou psychickou i fyzickou atmosféru.

»Svételnd architektura“ vytvari kontinuitu (¢i diskontinuitu) svételnych tokd,
které umistuji akci v prostoru jejtho pohybu, jednou ve svétlych mistech, jindy v
polostinech usporadanych libovolné ¢i podle imyslu.

Zdanlivé viditelné zdroje svétla (v pripadé nocnich efekt) jako pouli¢ni lampy,
lustry €i odrazy na sténach jsou ,indikaci a odkazem“ naznacujicimi sméry svétla.

Intenzita a smeérovost nemusi byt omezena odkazy na skuteCnost, ale je
podiizena naladé a dynamice akce.

Jedinou vyjimkou mohou byt neorealistické naméty, které hledaji v naturalismu

vyjadreni svého syZetu.

5.18 Sviceni svétlem rozptylenym v prirozenych a studiovych
interiérech

Casté jsou pripady, kdy je svétlo pfimé ¢aste¢né nebo tiplné nahrazeno svétlem
rozptylenym, jinak receno ,svétlem ambientnim®, které se pouziva jako doplnék svétla
ptrimého.

Takové sviceni vyZaduje trochu jiné technické prostredky neZ pro sviceni pfimym
svétlem, filmafi jsou Casto zvykli, na ukor specidlnich reflektorli, pouzivat klasické
pristroje osazené rozptylnymi pomtickami. Sviceni ,neprimé“ uziva svétlych nebo bilych
povrchii fungujicich jako odrazny materidl primych paprski vydavanych klasickymi

reflektory. Tyto materialy jsou v soucasnosti vyuZzivany stale Castéji.
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Rozptylené svétlo je srovnatelné s rozptylenym dennim svétlem pri oblacném
pocasi s tim rozdilem, Ze ve studiu je vSe plné pod kontrolou oproti exteriéru, ktery je
vzdy podrizen vSem vrtochiim piirody.

Zdroje svétla rozptyleného v kombinaci sreflektory primého svétla umoznuji
vytvorit ,sloZené svétlo“, které je zaroven modelujici i rozptylenim zjemnujici.

Tento typ méné Clenitého sviceni je Casto uZivan vzZanru komedii, kde jsou
kontrasty vyrazné sniZeny, aby se hustota stinii a ¢erné (jejich dramatizujici vlastnost)

oslabila.>9

5.19 Sviceni komedii a americké sviceni

Sviceni komedii ilustruje spravny vybér psychologie svétla dany reakci clovéka
na svétlé a tmavé plochy.

Jak jsme jiz ukazali, spiSe ve svété obrazovém nez kinematografickém,
,vyznamovost‘ tmavych mist (a akci, které se vnich za ucelem jejich dramatizace
odehravaji) vysvétluje, jak opak, tedy ,oddramatizovani“, interpretujeme psychologicky
stejné na zakladé obrazového vnimani a citéni projevii svétla.

Syzety komedii jsou umistény do prirozeného svétla, které vytvari prihledné
stiny a mirné, jemné prosvicené polostiny pravé kvili dokonalé shodé mezi ,vnimanym*

a ,citénym“. Vnoc¢nich scénach se sviceni neridi Zadnou logikou, ledaZze by jemné

50 Georges Perinal, ktery byl kameramanem zasadnich filmid Reného Claira, pouZzival lehkost a ¢itelnost
amerického sviceni kombinaci svétla modelujiciho se svétlem rozptylenym, které nebylo potieba misit s
J~uméleckym rozmazanim®, jako napft. u filmu Le Million, kde postup, velmi rozsifeny meziléty 1930 a
1940, spocival v umisténi optické rozptylky na objektiv.
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kontrasty>! prisuzovaly obrazu obecnou tonalitu, ze které by byly vylouceny vSechny
pocity smutku. Toto je prima interpretace vztahu mezi ,svétlem a pocitem”
v komedialnim zZanru; akce jako by se topila v prostredi, jehoz plasticka kontinuita je
dobrovolné zbavena jakéhokoliv prvku dramatizace.>2

Tento typ sviceni, jehoZ jednoducha plastickd architektura obzvlast vyhovuje
komediim a burleskam, byl aplikovan velkymi americkymi kameramany bez zasadnich
zmén v celkové podobé - az na kontrasty - i na dramatické syzety. Setkali se s plnym
souhlasem herct, jejichz vyrazy tak byly dokonale citelné v jakékoliv situaci. Pro hlavni
kameramany v Evropé bylo svétlo zaloZeno predevsim na psychologické expresi
(podivejme se na filmy francouzské, italské, danske, Svédské, némecké, sovétské kolem
let 1922-1937), ktera se ,ménila“ podle namétu, zatimco pro Americany svétlo nejprve
muselo ,uplatnit herce“.>3 Odtud vychazi klasicky typ sviceni, jehoZ hlavni svétlo je

umisténo z vysky a z boku.>*

6 Zaver

V priibéhu prekladu jsem se setkal se dvéma zakladnimi problémy. Prvnim je

poeticky zplisob vyjadiovani autora, ktery je vSak spiSe doménou francouzského jazyka

51 Uzivana technika spocivala ve sniZeni kontrasti mezi svétlymi plochami a stiny. VétSinou celkovym
zvySenim svételné hladiny, tzv. ambientni, které pak sniZuje hustotu svétlem neutraliza¢nim.

52 Americka kinematografie, obzvlasté ve 30. letech, ndam dala mnoho skvélych komedialnich filmt.
Kameramani tehdejsich filma excelovali v tomto sviceni do té miry, Ze pojmenovani ,,americké sviceni”
slouzilo jako definice tohoto sviceni pro Zanr komedie. Viz obr. 12 obrazové piilohy.

53 PreCtéte si na toto téma v Casopise Cinématographe z ¢ervna 1981 interview s Michelem Kelberem,
kameramanem, ktery se odvolava na R. T. Kanea, velkého patrona Paramountu davajictho pokyn
kameramanum: ,Proddvame hlas a herce...”.

54 Ve stejném Casopise Cinématographe, porad v textu Michela Kelbera: ,Porad bylo potreba ziistat na
hercich, poiad je tocCit zepredu, v plném svétle, abychom se vyhnuli ¢emukoliv, co by se mohlo zménit ve
vyraz tvare. Americané v tomto ohledu dovedli zpisob sviceni az k ,jedinecnému sviceni ze piredu”.
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obecné. Alekan pouziva jazyk velmi literarni a snazi se v maximalni mozné mire vyhnout
malo znamym terminologickym vyrazim.

Presto byl ¢esky prepis terminti druhym vyraznéjSim problémem. Hlavni oporou
mi pro ¢eské terminy byly skripta AMU Jititho Cerného Zdklady architektonického a
scénického sviceni a kniha Jana Smoka Umélé svétlo ve fotografii. V priibéhu piekladu
jsem si vSiml jednoho vyznamného rozdilu v ceské a francouzské terminologii
svételnych jevil. Cestina pouZziva v mnoha ptipadech terminy vychazejici spiSe z praxe
nez zjazyka. Prikladem mitZe byt svétlo ostré (fr. pfimé - directe, smérované -
directionnelle - tyto terminy se sice také uzivaji, ale méné cCasto). Dale také miliZu fict, Ze
francouzsky jazyk je v terminologii ¢asto mnohem presnéjsi a vyjadiuje mnohem lépe
vyznam. Pojem [umiere secondaire jasné vyjadruje pozici v hierarchii svételné
architektury, zatimco cesky ekvivalent vedlejsi nebo dopliikkové svétlo je neptesny a
oproti svétlu odrazenému nebo svétlu ambientnimu se nijak v hierarchii nevymezuje.

PrestoZe jsem se pred zacatkem prekladu obaval slangovych kameramanskych
vyrazl,, vknize Henryho Alekana se Zadné nenachazeji. Alekan se jim zcela ucelné
vyhyba z dlvodd pochopitelnosti textu i pro laického cCtenare. Pro preklad byly
naroc¢néjsi spiSe technické vyrazy konkrétnich typt svétel, které vSak bylo mozZné
dohledat v Ceské technické literature.

Preklad se tedy zpétné jevi jako nejslozitéjsi ze své primarni podstaty, a to ¢asto
velmi sloZitym systémem vétnych spojeni, které pouziva francouzstina, pri zachovani

stylu a vyznamu pivodniho textu.
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8 Citované filmy

Anna Karenina (Julien Duvivier, UK, 1948)

Atalanta (L Atalante, Jean Vigo, Francie, 1934)

Bitvu o koleje (La bataille du rail, René Clément, Francie, 1946)

Droéle de drame (Marcel Carné, Francie, 1937)

El otro Cristébal (Armand Gatti, Kuba, 1963)

Imbarco a mezzanotte/Stranger on the Proso (Joseph Losey, Italie, 1952)
Juliette ou la clé des songem (Marcel Carné, Francie, 1951)

Kradska a zvire (La Belle et la Béte, Jean Cocteau, Francie, 1946)
L’ombre et la nuit (Jean-Louis Leconte, Francie, 1970)

La Belle Captive (Alain Robbe-Grillet, Francie, 1983)

La tendre ennemie (Max Ophiils, Francie, 1936)

La truite (Joseph Losey, Francie, 1982)

Les divisions de la nature (Raul Ruiz, France, 1978)

Les musiciens du ciel (Georges Lacombe, Francie, 1940)

Milenci z Verony (Les amants de Vérone, André Cayatte, Francie, 1949)
Milién (Le Million, René Clair, Francie, 1931)

Nabrezi mlh (Le quai des brumes, Marcel Carné, Francie, 1938)
Napoleon (Austerlitz, Abel Gance, Francie, 1960)

Nebe nad Berlinem (Der Himmel iiber Berlin, Wim Wenders, Zapadni Némecko, Francie,
1987)

Prdzdniny v Rimé (Roman Holiday, William Wyler, USA, 1953)

Rim, otevi‘ené mésto (Roma, citta aperta, Roberto Rossellini, Italie, 1945)
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Stav véci (Der Stand der Dinge, Wim Wenders, Zapadni Némecko, Portugalsko, USA,

1982)

Sanghajsky expres (Shanghai Express, Josef von Sternberg, USA, 1932)
Une si jolie petite plage (Yves Allégret, Francie, Holandsko, 1949)

Vénus (Louis Mercanton, Francie, 1929)
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9 Summary

This thesis is commented translation of the publication written by french
cinematographer Henri Alekan. In introduction I attempted to briefly resume the history
of cinematographic lightening, not only from view of technical development but also
from aestethical point of view. First part is concerned to lightening instruments used by
cinematography in early years of silent and sound era. Technical inovations which was
first coming fast was in the late 20s stopped by stadardization of lightening instruments
which are used almost without changes next three decades.

The publication of Henri Alekan is much more about aesthetic of the image in the
film than technical guide. In introduction I followed the history of stylistic changes and
modes of thinking about the basic element for recording on film material. Because the
author is focused on connection between the history of painting and lightening the scene
[ tried to describe ways how light participated on the incommutable look of diffrent

stylistic or national mouvements in film history.
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10 Obrazova priloha

Pokud neni uvedeno jinak jsou reprodukce poiizeny z knihy Henriho Alekana Des

lumieres et des ombres.

obr.1 Svétlo ,antisolarni”.

Obr. 2 studiové sviceni imitujici prirozené svétlo slunecni.
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Obr. 3.1 Svétlo rozptylené: svétlo je vyzarovano reflektorem osazenym pulkulatym

zrcadlem.

Obr. 3.2 Svétlo smérové, primé: svétlo vyzarované reflektorem osazenym parabolickym

zrcadlem.
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Obr. 4 Svétlo ploché vytvari svét ve dvou dimenzich.
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La Belle ¢t la Béte de Jean Cocteau.

Schéma dlanalyse de la lumiére.

|. Lumiéres principales directionnelles
1A. Lumiéres a “effets”.

2. Lumiéres secondaires.

3, Lumiéres tertiaires et réfléchies.

Obr. 5 Schéma analyzy svétla.
1. svétla prima hlavni
1.A. efektova svétla
2. svétla vedlejsi (sekundarni)
3. svétla doplitkkova a odraZena (terciarni)

fotogram z filmu Krdska a zvire
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Obr. 6 Nakres studie dopadajiciho svétla a jeho chovani v interiéru.
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Obr. 7 L'ombre et la nuit, kamera: Henri Alekan

Rozptylené svétlo osvobozuje clovéka od Casoprostoru. Plave v prostoru bezcasi.
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Obr. 8 Prirozeny slunecni efekt a umély efekt ohné krbu.

fotogramy z filmu Krdska a zvire (1946), Jean Cocteau
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Obr. 9 Svétlo vychazejici z bodového zdroje

Obr. 10 SniZovani osvétleni v zavislosti na vzdalenosti
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Obr. 11 Rozmisténi reflektort pii simulaci svétla svicky
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Obr. 12 Zcela neutralni svétlo podporuje burleskni atmosféru.
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Obr. 13 Krdska a zvire (1946), Jean Cocteau
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