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Hledéni skrytého. Spolupriace kameramana s reZisérem

v déjinach hollywoodského filmu

Christopher Beach, A Hidden History of Film Style: Cinematographers, Directors,
and the Collaborative Process. Berkeley and Los Angeles: University of California

Press 2015.

Praci na této knize bychom méli vyzdvihnout uz
kvili jeji jedine¢nosti — publikaci akademicky
rozebirajicich kameramanskou praxi skutecné
neni mnoho. Dil¢i vyjimku predstavuji v této kni-
ze hojné citované publikace Hollywood Lighting
from the Silent Era to Film Noir (2010) Patricka
Keatinga a Film Style and Technology (2009)
Barryho Salta,? av$ak 7adnd z nich se aspekty
spoluprace mezi kameramany a reziséry nezaby-
va tak podrobngé, jak nyni ¢ini profesor Christo-
pher Beach.

Hned zpocatku knihy Beach uvadi davody,
pro¢ je prace kameramant ¢astokrat prehlizena.
Za jeden z nich oznacuje analytickou tradici vy-
chazejici z auteurské teorie,” kterd ma sklon re-
dukovat komplexnost filmového dila a pfinosu
véech slozek (kameramant, filmovych architekti,
stfiha¢t apod.) na jednoho ¢lovéka — reziséra.
Dal$im z diivodti je podle néj mnohdy technicka
slozitost kameramanské praxe, v niz se filmovi
teoretici neorientuji nebo se jeji prilisné slozitosti
obavaji. A pochopitelné, na strané ,working cine-
matographers® je patrnd jistd odtrzenost od aka-

demického svéta a nedostatek ¢asu, ktery mohou
vénovat kritickym analyzam filmd. Samoziejmé
existuje par vzacnych vyjimek. Z ¢eského prostre-
di mizeme zminit knihu Zivy film (2016) Marka
Jichy a Jaromira Sofra,® kterd mimo restaurovani
filmu i v nékolika kapitoldch osvétluje kamera-
manskou praci a jeji promény v ¢eskoslovenské
historii.

Kniha je rozdélena do $esti kapitol, v nichz
autor zkouma historii spoluprace kameramant
s reziséry a poukazuje na riizné druhy této koope-
race. Je tfeba ocenit, Ze se Beach pfi vybéru
analyzovanych filmt nefidil pouze filmy ovénde-
nymi dobovymi cenami, ale dal pfednost diliim
vyznamnym pro inovativni postupy filmového
stylu, které byly vysledkem dlouhodobé a uzké
spoluprace dvojice rezisér-kameraman.

Prvni kapitola se zaméfuje na pracovni vztah
Billyho Bitzera a D. W. Griffithe, zejména jejich
praci na filmech ZrROZENT NARODA (1915) a IN-
TOLERANCE (1916). Zachycuje tak formativni éru
desatych let minulého stoleti, v niz se kamera-
manskd profese ustavovala a rozvijela. Piestoze

1) Patrick Keating, Hollywood Lighting from the Silent Era to Film Noir. New York: Columbia University Press

2010.

2) Barry Salt, Film Style and Technology: History and Analysis. London: Starword 2010.
3) Peter Wollen, Signs and Meaning in the Cinema. Bloomington: Indiana University Press 1972.
4) Marek Jicha - Jaromir Soft, Zivy film: Digitalizace filmu metodou DRA. Praha: Lepton studio 2016.
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v této dobé byl styl fotografie prevazné diktovan
pozadavky samotnych studii, existence riiznych
stylil a predevsim jejich ocenéni u divakd doka-
zuje nasledujici citace tisku z roku 1910: ,,Jeden
[filmovy] tvirce voli jemné odstiny $edi, jiny voli
ostrost jako bfit a zaclonény objektiv, ostatni ra-
déji obraz mirné rozostfi... Filmové fotografie
opravdu nabizi Siroké pole pro individualitu vyja-
dfeni.“

Duilezitost Bitzera jakoZzto kameramana dokla-
da autor predev$im faktem, ze ho mlady rezisér
Griffith dlouho pfesvédcoval k odchodu ze studia
Biograph, a dokonce mu nabidl 10% podil ze zis-
kit jeho nezavislych produkci, coz v té dobé roz-
hodné nebylo obvyklé. Jinak je spolupréace Bitze-
ra a Griffithe charakterizovdna ptedev$im jako
sluzba scéndfi a rezisérovi, jak ostatné doklada
v rozhovoru i samotny Bitzer: ,KdyZ pan Griffith
pozadoval néjaky efekt, zkusil jsem nékolik cest,
abych stvotil to, co chtél. Pokud to fungovalo, byli
jsme oslavovéni jako vynélezci® (s. 25). A pravé
slovo ,,my* je pro Beache dulezitym prvkem, zna-
kem spole¢ného ohledavani moznosti filmového
média. Piivodnim vzdélanim kovotepec, Bitzer
patfil mezi velice zru¢né a technicky schopné ka-
meramany a v jeho repertoaru vyrazovych pro-
stiedkl najdeme celou fadu inovaci, jako je na-
ptiklad pouziti irisové clonky, portréty snimané
v protisvétle ¢i panorama. Jak ov§em autor v na-
sledujici analyze uvadi, muzZe se jednat o prven-
stvi pouze zd4nlivé. Rada filmii ostatnich rezisérii
se nedochovala pro pozdéjsi kritickou analyzu
a Griffithova vlastni tvrzeni o jeho ,objevech®
byla zpochybnéna az v 80. letech.

Dalsi kapitola se vénuje pravdépodobné nej-
slavnéj$imu kameramanovi historie, Greggu To-
landovi. Autor se umyslné nezaméfuje na sice
nejznaméjsi film OBCAN KANE (1941), nebot
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s Orsonem Wellesem mimo tento snimek nic dal-
$tho nenatocil, ale zabyva se dlouhodobéjsi spo-
lupraci s rezisérem Williamem Wylerem. Citova-
ny Andrew Sarris vyzdvihuje Tolandtiv autorsky
ptistup: ,odmyslete si Gregga Tolanda od Wellese
a stale budete mit horu; odmyslete si Tolanda od
Wylera a méte krtinec”®

Uspéch Gregga Tolanda Beach ptipisuje nékoli-
ka divodim. Zaprvé je to samoziejmé nezpo-
chybnitelny ptinos kinematografii, spocivajici ze-
jména v jeho praci s hloubkovym kompozi¢nim
feSenim. PrestoZe se pouzivani vétsi hloubky ost-
rosti datuje jiz do ¢ast D. W. Griffithe, Toland je
povazovan za jejtho nejvétsiho pritkopnika, resp.
jejiho nejvétsiho propagatora. Druhym diivodem
bylo jeho postaveni u producenta Samuela
Goldwyna a nadstandardni podminky jeho kon-
traktu, které mu umoznovaly pracovat se stejny-
mi asistenty. Neni v intencich rozebirané knihy
rozkryvat i vliv pomocnych pracovniki na vy-
sledné dilo, ale moznost pracovat se stejnym §ta-
bem po celou kariéru Tolandovu kreativnimu
usili zajisté prospivala. Tretim davodem byla
moznost del$i a podrobnéjsi predprodukéni pii-
pravy, ve tficatych letech pomérné neobvykla
(s. 57). Po informativnim Zzivotopise se autor vé-
nuje analyze Wylerovych filmtt NA VETRNE HUR-
CE (1939), L1STICKY (1941) a NEJLEPSi LETA NA-
SEHO ZIVOTA (1946). Na vSech téchto filmech
ilustruje prinos hloubkového feSeni pro emotivni
ucin filmu. Jak sam Wyler zminuje:

Tato technika do jisté miry ovlivnila mou rezii.
Vidite to v... LiSTICKACH, kde jsou skupiny lidi
pohromadé, a bézné mate detail, detail, tady
a tady. Pomoci jeho techniky jsem byl schopen
drZet herce bliz u sebe, mit v§echny herce v jed-
nom zabéru a tak ziskat jejich akce i reakce na
scéné ve stejny cas.”

5) Charlie Kiel, Early American Cinema in Transition: Story, Style, and Filmmaking 1907-1913. Madison: Univer-

sity of Wisconsin Press 2001.

6) Andrew Sarris, The Primal Screen: Essays on Film and Related Subjects. New York: Simon and Schuster 1973.
7) Ronald L. Davis, Southern Methodist University Oral History Project: William Wyler. In: Gabriel Miller, Wil-
liam Wyler Interviews. Oxford: University Press of Mississippi 2010.
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Z tohoto citatu je zfejma proména Wylerova
rukopisu pod vlivem Tolanda. Tak silnd divéra
v kameramana je bohuzel pomérné vzacna a pro-
kazuje hodnotu této konkrétni spoluprice mezi
reZisérem a kameramanem velmi zfetelné.

Dulezité jsou rovnéz Tolandovy avahy o hloub-
kovém feseni jakozto realistickém ptistupu (s. 64).
Toland odmitl bézny postup, pti némz téziste za-
béru tvori tvar herce a pozadi se snimd neostre
(ptevaziné kvili leps$i orientaci pohledu divaka),
a hloubkovou kompozici se snazil napodobit béz-
nou zrakovou percepci (hloubku ne-ostrosti béz-
né nevnimame). Beach jako priklad uvadi obraz
z filmu NEJLEPSI LETA NASEHO ZIVOTA (1946),
ktery se odehrava na damskych toaletach. Pomo-
ci hloubkového feseni, pohybu kamery a nékoli-
ka odrazi herecek v zrcadlech se Tolandovi po-
datilo zachytit tuto dramaticky vyznamnou scénu
v jednom zébéru a dodat tak jejimu vyznéni na
intenzité.

Nasledujici kapitola je vénovana filmu noir. Za
nejplnéjsi rozvinuti kameramanskych moznosti
tohoto zdnru byva patrné nejcastéji ocenovan
John Alton,® nicméné Beach si pro svou studii
vybral duo Billy Wilder — John E Seitz. Autor na
zacatku kapitoly jmenuje argumenty, proc¢ je
zrovna tento styl vizudlné natolik vyrazny. Zapr-
vé, zména distribu¢nich praktik a omezeni roz-
pocta noirovych filmt mély prakticky dopad na
filmovy obraz — cilend podexpozice maskuje
nedokonalost dekoraci. Druhym davodem byl
podle autora ndstup barevné kinematografie
a potreba ospravedlnéni ¢ernobilé fotografie na-
padnou vizudlni stylizaci.

Mod spolupréce reziséra a kameramana a jejich
vzéjemnou duvéru oziejmuji podrobné analyzy
filmt PET HROBU U KAHIRY (1943), POJISTKA
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SMRTI (1944) a SUNSET BOULEVARD (1950).
Osobné mi pripadd velmi podnétna zminka o ne-
povedené no¢ni scéné z jejich prvniho filmu, kte-
ry Seitz, znamy svou odvahou experimentovat
s hranicemi filmového materidlu, podexponoval
do absolutni ¢erné. Wilder tuto technickou chybu
opomenul, naopak ocenil odvahu svého kamera-
mana a jeho ochotu riskovat pro vizualitu filmu
(s. 98). Tato situace snad nejlépe vystihuje pra-
covni vztah, ktery mezi nimi panoval. Autor dale
zminuje dopad nového vybaveni a neotfelych
technickych postupil na obraz analyzovanych fil-
mi, zejména vliv citlivéj$tho filmového materid-
lu, objektivi s antireflexnimi vrstvami a moznos-
ti pfedsvétleni® materidlu.

Pasaz tykajici se rozboru pravdépodobné nej-
znaméjsiho Wilderova filmu SUNSET BOULEVARD
se nicméné jevi jako problematicka. Beach obsir-
né popisuje déj a bravuru kameramanské prace
(napt. pouziti velké hloubky ostrosti), ale pouze
letmo zminuje divody pouziti deldich zabért
a jejich vliv na celkovy vizudlni styl.'” Stejné tak
neni dale rozvedena koncep¢ni prace se svice-
nim. Lze zminit naptiklad zavére¢nou scénu,
v niz je hlavni hrdinka Norma nasvicena blesky
fotoreportérti podobné jako v reminiscencich své
byvalé kariéry. Tato vizualni ,Cechovova puska“
sice nemusi byt divakem na prvni pohled rozpo-
zndana, ale je perfektni ukdzkou koncep¢ni prace
s kameramanskymi vyjadfovacimi prostredky,
které casto evokuji emoci v podvédomi divaka.
Tento zpusob uvazovani, dnes zcela bézny, byl
v padesatych letech pomérné vzacny.

Nasledujici kapitola je vénovana Alfredu Hitch-
cockovi a Robertu Burksovi a jejich praci na dva-
nacti filmech, které spole¢né nato¢ili. Jejich mo-
del spoluprace byl nicméné odlisny od prikladu

8) Alton své pracovni postupy podrobné popsal v knize Painting with Light (1946): John Alton, Painting with
Light. Berkeley and Los Angeles: University of California Press 2013.

9) Predsvétleni (pre-flashing) je proces, pti kterém je filmovy materidl (negativ, popf. pozitiv) v laboratofi expo-
novan malym mnozstvim svétla, coz ma za dusledek zvednuti paty senzitometrické kiivky, tedy vétsi rozliseni
v tmavych partiich obrazu a sniZeni celkového kontrastu.

10) Pramérna délka zabéru (ASL) tohoto filmu je 17.2 sekundy oproti deviti sekunddm ostatnich filmu ze 40. let.

Barry Salt, c. d., s. 266.
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z predchozich kapitol, a to hlavné kvili Hitch-
cockovu zajmu o fotografii a zkusenosti s filmo-
vou kamerou, coZ pro jeho kameramany zname-
nalo velky stres (ostatné jejich cesty se pozdéji
rozdélily kvili Burksové nervovému zhrouceni).
Ackoli Hitchcock nenato¢il s Zadnym kamerama-
nem tolik filma jako s Burksem, jejich vztah byl
Cisté pracovni a Burks byl spise v podfizené pozi-
ci (s. 136). Autor zminuje nestastnou chybu z fil-
mu MARNIE (1964), kdy kameraman i architekt
Robert Boyle zadali o pretoceni jedné scény, pro-
toZe jim dekorace nepfipadala prili§ realisticka.
Veliky rezisér vsak oba kli¢ové spolupracovniky
odmitl.

V této kapitole se bohuzel naplno projevuje teo-
retické zalozeni autora. Prestoze vénuje mnoho
stran popisu jednotlivych filmu a kli¢ovych scén,
je ztejma jeho prili$na fascinace detaily z procesu
natacenti, které ziskal z mnoha citovanych zdroji.
Pfi analyze filmu OxNO DO DVORA (1954) se au-
tor nepozastavuje nad tim, pro¢ byly nékteré za-
béry snimany 250mm objektivem, a spise je fasci-
novan mnozstvim svétla pouzitym pfi nataceni
a s udivem uvadi technicky udaj 1500fc oproti
béznym 600fc. Rozdil 900fc miize vypadat jako
znacny rozdil, ale fotometrie v praxi pouziva spis
logaritmickou miru, toto astronomicky vypadaji-
ci ¢islo tedy znamend pouze rozdil jedné clony,
coz pro erudované fotografy neni nijak dramatic-
ké. Nabizi se pfitom jednoduché vysvétlent, které
tkvi ve svételnosti pouzitého teleobjektivu.'”
Technickd nezbytnost pro Beache predstavuje
»atrakei®, jez odvadi jeho pozornost od dulezitéj-
$ich stylistickych faktort. Stejné tak chybné je na-
sledujici autorovo tvrzeni o extrémné malé
hloubce ostrosti pti snimani teleobjektivem na
velkou vzdalenost (s. 125). Pfi popisu filmu
CHYTTE ZLODEJE (1955) se autor navic dopousti
$patné citace Saltovy knihy Film Style and Tech-
nology tykajici se hloubky ostrosti formdtu Vista-
vision. Pfestoze se jedné o drobné formalni nedo-
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statky, obdvdm se, Ze neporozuméni technické
strance muize vést k neschopnosti rozlisit, které
stylistické prvky jsou dilezité, a které nikoli.
Posledni analyticky zaméfena kapitola se sou-
stfedi na zmény filmové vizuality od sedmdesa-
tych do devadesatych let. Jako klicové faktory této
promény autor uvadi uvolnéni odborovych pravi-
del, jez umoznilo natacet filmy také mladym ka-
meramaniim, a inspiraci evropskou kinemato-
grafii (fada evropskych kameramanti posléze
v Hollywoodu i pracovala). Sou¢asné neopomiji
vliv nového technického vybaveni, ktery dovoluje
nataceni v realnych lokacich. Rozborem filmu
MCcCABE A PANT MILLEROVA (1971) reZiséra Ro-
berta Altmana a madarského kameramana Vil-
mose Zsigmonda autor ilustruje radikalni odklon
od filmového stylu tehdejsi mainstreamové pro-
dukce. Pouziti silného predsvétleni negativu a di-
faznich filtra proménilo klasicky westernovy pii-
béh v realisticky film, ktery ,bofi vSechny myty
heroismu®“ (s. 148). O uzké spolupraci kamera-
mana s rezisérem vypovida i skute¢nost, ze film
musel byt zpracovavan v ,nehollywoodské“ labo-
ratofi. Zadnd laboratof v Los Angeles nebyla
ochotnd riskovat svou reputaci kviili nestandard-
ni manipulaci s filmovym negativem. Po projekci
dennich praci zpracovavanych ve Vancouveru si
manazefi studia stéZovali na $edy a desaturovany
obraz a poZadovali vyménu kameramana. Altman
se za svého spolupracovnika postavil, z ,,nekvalit-
ntho“ obrazu obvinil laboratof, ale presto tam
film dokon¢il, a tak se mu podafilo dosdhnout
pozadovaného vzhledu filmu. JFK (1991) reZiséra
Olivera Stonea a kameramana Roberta Richard-
sona zase autorovi slouzi jako ukazka koncep¢ni
prace s filmovymi formaty a stylistickymi pro-
stiedky k vytvoreni dila ,udivujici vizualni kom-
plexity“ (s. 150). Nésledujicich pér stranek je vé-
novano filmu ZACHRANTE vOJiNA Ryana (1998),
kde se autor zamysli nad dosazenym ,,hyperreali-
stickym® t¢inkem tvodni scény z Omaha Beach.

11) Intenzita svétla 1500fc a pouzity material Eastman 25T 5248 odpovida cloné T5.6, coz je bézna svételnost teh-

dy pouzivanych teleobjektivil.
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Tvurci Steven Spielberg a kameraman Januzs Ka-
minski zamérné nereprodukovali filmovy styl do-
bovych filmovych tydeniki — podobného psy-
chologického uc¢inu u divaka dosdhli pouzitim
esteticky zamérenych ndstrojii (nesesynchronizo-
vand zavérka, ENR proces'?) a mimeticky zamé-
fenych prostfedki (Clairmont Image Shaker, ob-
jektivy bez antireflexnich vrstev). Jak podotyka
Barry Salt, tento postup nema s dobovymi mate-
ridly nic spole¢ného,'” vzhledem k pouziti odlis-
nych technickych prostfedkat a postupt (napt.
tehdejsi kamery mély thel sektorové zavérky na-
staveny na 180 stupna).

Zavéreénd pasaz si klade otazky nad budouc-
nosti spoluprace kameramana s rezisérem ve
véku digitalnim. Vzhledem k rapidnim zménam
v technickém vybaveni sdm autor piiznava, Ze
posledni kapitola je spiSe spekulaci nez vysled-
kem dlouhodobého akademického vyzkumu.
S ohledem na pokroky v digitalnich technologi-
ich a stale castéjsi pouzivani digitalni postpro-
dukce, jez umoznuje mnohem vyraznéj$i mani-
pulaci s obrazem nez v pfipadé fotochemického
procesu, autor varuje pred ztratou kontroly nad
obrazem ze strany kameramana a zdiraziuje
moznost radikdlni promény vztahu kameramana
vuci rezisérovi. Bohuzel pro toto tvrzeni neuvadi
mnoho argumentt. Spousta kameramant z dob
fotochemickych za¢inala svou kariéru ve filmo-
vych laboratorich (sam v knize zminuje napt. Bil-
lyho Bitzera a Vilmose Zsigmonda), coz autor
nevnimd jako paralelu k dne$nim digitdlnim stu-
diim. Mnoho kameramanti pouziva k realizaci
svého tviir¢iho zaméru prostredky digitalni post-
produkce jesté pred zacatkem natdceni. Ostatné
prace s predsvicenym negativem je podobna praci
s digitélni Look Up Table (LUT)." Dal$i tvrzeni
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ohledné ztraty kontroly nad vyslednou vizualitou
autor odtivodnuje pouzivanim pre-vizualiza¢ni-
ho softwaru a moznosti vynechdni kameramana
z procesu pfiprav. OvSem jaky je rozdil mezi
kreativni praci s 3D modelem a redlnym mode-
lem béhem pripravnych praci (jako pouzival na-
ptiklad v knize zminény Robert Burks)? Troufam
si tvrdit, Ze principidlné zZadny. Autor se prili§ za-
meéfuje na techniku a ve své uvaze zcela zanedba-
vé spolecenské zmény, které se také dotykaji fil-
mového primyslu. Prestoze mél pokrok v techni-
ce na filmovy styl dozajista znacny vliv, jak
ostatné Beach sam v predchozich kapitolach do-
kazuje, digitdlni evoluce nemusi nutné znamenat
ztratu autorského kameramanského pristupu.

Obecné mi ptipadd nestastné, ze autor vénuje
prostor predevsim dobte prozkoumané a zdoku-
mentované (tedy ,akademicky bezpe¢né®) dobé
zhruba do konce padesatych let a ptili§ se nezaby-
va historii neddvnou, béhem niz doslo k drama-
tictéj$im proménam filmového stylu. Stejné tak
rozporuplné se jevi zaméfeni pouze na kinemato-
grafii americkou, kterou autor mohl alespon mi-
nimélné konfrontovat s druhy spoluprace bézné
v Evropé (nabizi se naptiklad dvojice Ingmar
Bergman — Sven Nykvist, Bernardo Bertolucci
— Vittorio Storaro a jini). Pres veskeré zminéné
vyhrady je tfeba podobnou publikaci uvitat, pro-
toZe téma spoluprace kameramana s reZisérem je
zpracovano pomérné presné, navzdory technické
obtiznosti této latky. Ctendi jisté oceni mnoho
prikladu, které oztejmi sloZitost prace s filmovym
obrazem a jeji promény v historii. Doufejme, ze
své publikum si najde i ¢esky preklad této knihy,
ktery se pripravuje v nakladatelstvi NAMU.

Ondfej Belica

12) ENR je specidlni proces zpracovani filmovych kopii, ktery mé za vysledek zvyseni kontrastu a sniZeni saturace
obrazu. Oproti podobnému postupu bleach-bypass (vynechdni béleni) umoziiuje kameramanovi daleko vétsi

kontrolu nad pozadovanym efektem.
13) Barry Salt, c. d., s. 148.

14) Look-Up-Table (zkracené LUT) oznacuje matematicky proces mapovéni barevnych soutadnic pro rtizné ba-
revné prostory. V digitalni filmové praxi se ¢asto pouzivd LUT kreativné pro tvorbu ptedem vybraného barev-
ného vzhledu (napt. emulace urcitého filmového materialu).




