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ABSTRAKT

Diplomova praca skima premeny vizualnych foriem napriec tvorbou celovecernych filmov
mexického rezZiséra Alejandra Gonzaleza Ifarritu. Formdlnou analyzou Siestich filmov
vzniknutych medzi rokmi 2000 aZz 2015 skima praca vztah reZiséra s kameramanmi
Rodrigom Prietom a Emmanuelom Lubezkim. Cielom diplomovej prace vytvorit komplexny
prehlad o doterajsej filmovej tvorbe Alejandra Gonzdleza IAdrritu z vizualneho hladiska

a charakterizovat mieru vplyvu kameramana na reZisérovu viziu.

Kli¢ové slova: Alejandro Gonzalez Ifarritu, Rodrigo Prieto, Emmanuel Lubezki, kamera,

Amores Perros, 21 gramd, Babel, Biutiful, Birdman, Revenant

ABSTRACT

The diploma thesis examines the transformations of visual forms across selected feature
films by the Mexican director Alejandro Gonzalez IAdrritu. Through a formal analysis
of his six films made between 2000 and 2015, the thesis examines the director's
relationship with the cinematographers Rodrigo Prieto and Emmanuel Lubezki. The aim
of the diploma thesis is to create a comprehensive overview of Alejandro Gonzalez
IRarritu’s past film production from a visual point of view, and to characterize the influence

of the cinematographer on the director's vision.

Keywords: Alejandro Gonzalez Iidrritu, Rodrigo Prieto, Emmanuel Lubezki,

cinematography, Amores Perros, 21 grams, Babel, Biutiful, Birdman, The Revenant



vvvvvv

obraz je hmotné konkrétni, a tudiZ nutné ohraniceny, zatimco zvuk je zcela subjektivni
a nekonecny, diky tomu je jeho proZitek intenzivnejsi. Kdyz do té rovnice zahrneme i dialogy,
tak maZeme skutelne fict, Ze film se ze 70% skladd ze zvuku. Jd jsem se po péti letech
strgvenych rozhlasovou tvorbou presto nemohl dockat, aZ se budu moci poprat
i stémi zbyvajicimi 30%. Chtél jsem si to vyzkouSet celé. Mél jsem chut pfibéhy vypradveét

obrazem.”

- Alejandro Gonzalez IRdrritut
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LTIRARD, Laurent. Lekce filmu. Praha: Dokotéan, 2014. s. 333. ISBN 978-80-7363-615-9.
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,Po celou dobu vyroby filmu mdm v hlavé velmi abstraktni a sou¢asné velmi silnou predstavu
o tom, jak md vypadat. Je to jako kdybych znal jeho DNA, ale nevédél, jak se bude vyvijet.
A tento pocit pokracuje v kazdé dalsi etapé jeho vzniku, vcetné strizny, kde ho také

neprestdvam znovu a znovu objevovat. Nesmirné vsak spoléhdm na svuj instinkt.”

- Alejandro Gonzalez IAdrritu?

Formu umeleckého diela moZno charakterizovat ako subor vyrazovych prostriedkov
vychdadzajucich z emociondlnej araciondlnej skusenosti divdka. Umelec, autor formy,
sa spolieha na divdkovu spolulcast pri spajani jednotlivych vyrazov do komplexného
celku - podnecuje ho, aby vnimal ich vzajomny vztah. Umelecké dielo ajeho divak
su tak na seba vzajomne odkézani.® Z pohladu filmového média predstavuju vyrazové
prostriedky vsSetky zlozky obrazového a zvukového profilu diela. Pod obrazovymi
vyrazovymi prostriedkami sa vo filme chapu vsetky vizudlne prvky diela — od svetla,

cez pohyb, kompoziciu aZ po finalnu farebnost.

Alejandro Gonzalez Iidrritu pristupuje k filmu so svojskym rukopisom. Svoju kontrolu
nad filmom si udrZuje uzZ od fazy vyvoja az po findlnu verziu strihu* a jeho filmy kontinudlne
zachovavaju urcité znaky. Ifidrrituova tvorba je typickad narativnymi experimentmi, ktorych
hlavnymi aktérmi su postavy z okraja spoloénosti. DoleZitl ulohu v jeho filmoch zohrava
emocionalna rovina, ¢astokrat vychadzajica z obdobnych tém — napriklad tematika smrti.
Filmové tituly Amores Perros (2000), 21 gramov (2003), Babel (2006), Biutiful (2010),
Birdman (2014) a Revenant (2015) spaja p6sobivé obrazové uchopenie, ktorého opakujuce

sa formalne postupy vytvaraju osobitu Stylizaciu. Napriek silnej filmovej predstave

2 TIRARD, Laurent. Lekce filmu. Praha: Dokofan, 2014. s. 334. ISBN 978-80-7363-615-9.

3 BORDWELL, David a THOMPSON, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha: Akademie
muzickych uméni, 2011. s. 85. ISBN 978-80-7331-217-6

4 SLEZAKOVA, Barbora. Alejandro Gonzalez Ifidrritu: emoce v kazdém zabéru. In: 25fps [online]. Apr 25, 2011
[cit. 2020-12-20]. s. 6. Dostupné z: http://25fps.cz/2011/alejandro-gonzalez-inarritu-emoce-v-kazdem-zaberu/
> Tamtie?, s. 8
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vsak IRarritu sam dodava, Ze filmova tvorba je v prvom rade kolektivnym umenim,

a preto nie je mozné, aby tuto viziu dostal na platno sam.®

O obrazové zachytenie Ifarrituovej predstavy sa napriec jeho uplynulou tvorbou zasluzili
dve kameramanské osobnosti - Rodrigo Prieto a Emmanuel Lubezki. Obaja mexicki
kameramani vniesli filmom svoj osobity vizudlny Styl, ktorého jednotlivé formalne zlozky
tdto prdca analyzuje a hladd ich vzdjomné podobnosti a rozdiely. Text prace zachytdva

na konkrétnych filmovych ukazkach premenu a vyvoj obrazovych foriem.

Subor vyrokov autorov Alejandra Gonzaleza Ifdrritu, Rodriga Prieta a Emmanuela
Lubezkiho, podloZeny odbornymi textami avlastnou analyzou, skima uplatnenie
obrazovych postupov a ich premeny naprie¢ ¢asovym obdobim medzi rokmi 2000 az 2015.
Diplomova praca rozoberd obrazovu dramaturgiu tychto filmov a poukazuje na to,
ako tvorcovia vo vizudlnych prvkoch filmu pracuju sdivackymi skdsenostami

a ocCakavaniami s cielom vytvorit o najsilnejsi emocionalny zazZitok z diela.

5 TIRARD, Laurent. Lekce filmu. Praha: Dokofan, 2014. s. 336. ISBN 978-80-7363-615-9.
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m obr. 1 Zaber filmu Biutiful
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1 VZTAH REZISERA A KAMERAMANA V OTAZKACH AUTORSTVA

Idea autorstva, ako jedna z najakceptovanejsich ndzorov vo filmovej oblasti, kladie zasluhy
filmovej formy reZisérovi. Tedria filmara — autora, ako seridzneho umelca vychddzajuceho
z reflexie vlastnych myslienok a pocitov, predstavovala moderny postoj kvyspelému
filmovému médiu. ,Kamera-pero”, ako tento vztah definoval Alexander Astruc v roku 1948,
zastdva nazor, Ze technické prvky filmu, stab ¢i herecké obsadenie su len vyjadrovacimi
prostriedkami autora — teda reZiséra.” Za uplynulé desatrodia sa tieto myslienky neustdle
formovali, avsak i dalsi vyvoj v oblasti filmovych vied naznacuje, Ze pozicia kameramana
je v sucasnom filme stale ndstrojom autorského pristupu reziséra. Dovodom pre podobné
domnienky moéZe byt inedostatok literarnych zdrojov, ktoré sa problematike venuju
dostatoéne obsirne.? Takyto obmedzeny postoj na poziciu kameramana ako na technicku
zlozku filmu, rozobera vo svojej publikacii A Hidden History of Film Style Cinematographers,
Directors, and all the Collaborative Process profesor Christopher Beach, ktory sa analyzou
vztahu reZiséra s kameramanom naprie¢ kinematografiou 20. storocia snazi definovat
autorstvo ako kolektivnu disciplinu medzi rezisérom a kreativnymi zlozkami — primdrne
kameramanom. Profesor Beach sa snazi vyvracat domnienku kameramana ako technického

remeselnika, ktory len dodrzuje myslienky reziséra.

Anglicka terminoldgia oznacuje poziciu kameramana vyrazom ,director of photography”,
v doslovnom preklade ,rezisér obrazu”. Tato diplomova prdaca v nasledujucich kapitolach
skima kooperdciu reZiséra a kameramana — teda reZiséra obrazu, na priklade vztahu
Alejandra  Gonzdleza IAarritu s mexickymi  kameramanmi Rodrigom Prietom
a Emmanuelom Lubezkim, ktori si pre svoju vyraznu obrazotvornost zasluZili Statut jednych
z najvyraznejSich sucasnych kameramanov. Analyzou jednotlivych formalnych zlozZiek
sa praca snazi do diskusie priniest dalsi pohlad na spolupracu tychto dvoch tvorivych

filmovych zloziek.

7 THOMPSON, Kristin. a BORDWELL, David. Dé&jiny filmu. Praha: AMU / NLN, 2011. s. 427 - 428. ISBN 978-80-
7331-207-7

8 BELICA, Ondfej. Hledani skrytého. Spoluprace kameramana s rezisérem v dé&jinach hollywoodského filmu.
lluminace: Casopis pro teorii, historii a estetiku filmu. 2018, vol. 30, ¢. 1. s. 103 ISNN 0862-397X
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2 OBRAZOVA PREMENA V SPOLUPRACI S RODRIGOM PRIETOM
(2000 — 2010)

#amoresperros #21grams #babel #biutiful

Vyvoj obrazovej zlozky filmu podlieha ako technologickym, tak estetickym premenam.
V snahe oponovat vycerpanosti kinematografie vznikd v oblasti kamery mnoZstvo
osobitych pristupov. Ci u? ide o transformovanie zabehnutych postupov, ich obohacovanie
o nové prvky, alebo vytvaranie vlastnych konvencii iducich proti tradicnym metdédam,

vysledkom su origindlne vizudlne $tyly charakteristické pre konkrétne dielo ¢i reZiséra.®

NeZ sa Alejandro G. Ifdrritu rozhodol natocit svoj prvy celovecerny film, jeho vyjadrovacim
prostriedkom bol zvuk — v mladosti pracoval pre jednu rozhlasovu stanicu, kde vo svojom
vlastnom programe rozpraval pribehy sprevadzané hudobnym podkladom. Skusenost z radia
mu dopomohla k nadviazaniu kontaktov s [ludmi z televizneho priemyslu, kde zacal tvorit svoje
prvé reklamy.’® Prave tu sa spoznal so svojimi buducimi kameramanmi Rodrigom Prietom

a Emmanuelom Lubezkim.

Praca rezisérsko-kameramanskej dvojice Ifdrritu — Prieto ziskala svoj unikatny charakter
uzitim nekonvenénych narativnych postupov. Pribehy iduce proti klasickému
chronologickému sledu udalosti dopliia surovy vizual a typickd ruénd kamera.! Proces,
akym tvorcovia docielili tuto Specificku Stylizaciu, vychadza zo socidlnych tém, ktoré filmy
Amores Perros, 21 gramov, Babel a Biutiful zachytavaju. Castokrat aZ okrajové situacie,
do ktorych su protagonisti filmov zatlaceni, s zachytavané s co najrealistickejSim
pristupom balansujicim na hranici dokumentarnej kamery. Dramaturgia formalnych
postupov je podriadend emocii jednotlivych scén adielo tak nadobida na svojej

prepracovanej komplexnosti.

,S Rodrigem uZ spolupracujeme patndct let. Zndme se tak dobre, Ze uz komunikujeme
témeér beze slov.”

- Alejandro. G. Iidrritu®?

9 BENDOVA, Helena. Kamera v sou¢asném filmu / Uvod k tématu. In: Cinepur [online]. Jul 2006 [cit. 2020-11-
29]. Dostupné z: http://cinepur.cz/article.php?article=1068

O TIRARD, Laurent. Lekce filmu. Praha: Dokotfan, 2014. s. 333-334. ISBN 978-80-7363-615-9.

1 GOODRIDGE, Mike a GRIERSON, Tim. FilmCraft Cinematography. East Sussex: The llex Press Limited, 2012.
s.111-123. ISBN 978-1-908150-69-1

2 TIRARD, Laurent. Lekce filmu. Praha: Dokotan, 2014. s. 336. ISBN 978-80-7363-615-9.
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Kombinaciou naturalistickych pristupov k obrazu anekonvencného uzitia kamery
si Rodrigo Prieto vytvoril svojsky rukopis. Obrazy, ktoré divaka pohlcuju a umoznuju
mu sa takmer dotykat zobrazovanej skutocnosti, su ddkladne pripravované uz vo faze
preprodukcie, pricom vyber jednotlivych formalnych prvkov podriaduje Prieto charakteru

konkrétneho filmu.13

V interview pre The Talks opisuje Rodrigo Prieto proces pripravu filmu: ,Vyplyva
to z Citania scendra, z rozhovoru s rezisérom, z obhliadok lokdcii. Pre mria je podstatou
rozprdvania pribehu vziat publikum na emociondlnu cestu. A myslim si, Ze kameraman
je tu od toho, aby tieto emdcie podtrhdval a vyzdvihoval takym spésobom, aby si to divdk
nikdy neuvedomil. Preto je pre mna dbélezité pochopit emociondlny koncept filmu
a jeho kaZdej scény. Potom vyuZivam svoje vlastné skusenosti a spomienky na vlastné
emocné stavy vréznych castiach méjho Zivota a pokusam sa vizudlne spomenut si,

ako to vtedy vyzeralo.“

Prvé stretnutie kameramana s rezisérom pre Prieta znamena dolezity krok pre vzdjomné
pochopenie emdcii plynicich zo scendra. Samotny postoj reZiséra je vtomto pripade
nesmierne doleZity — Rodrigo Prieto si zaklada na vztahu reZiséra so scendrom. Zaujima
sa o dovody, pre ktoré chce rezisér film natocit a do spoluprace vstupuje len v pripade

Uplného zapalenia sa pre pribeh.?>

Definovanie emdcie, ktord scendr nesie, je nosnym klu¢om pre vznik filmovej formy.
Ako uvadza Alejandro G. Ifarritu v rozhovore pre kniznu publikaciu Laurenta Tirarda Lekce
filmu, vyznam filmu je potrebné hladat naprie¢ kazdym ciastkovym dielom. Ifidrritu
popisuje, ako pred kazdou scénou skiuma jej jednotlivé prvky. Odpovede na otazky,

o ¢com konkrétna scéna je, alebo po ¢om tuzia jednotlivé postavy, napomaha udrzaniu

13 Cinema: filmovy mési¢nik. Praha: Cinema, 07.2018, 2018(7). s. 77. ISSN 1210-132X. Dostupné tieZ z:
https://ndk.cz/uuid/uuid:edb17660-4133-11eb-93ed-5ef3fc9bb22f

14 BOGDAN, Ana.Rodrigo Prieto: ,It’s all about emphasizing emotions”. The Talks [online]. ©2021 [cit. 2021-
01-20]. Dostupné z: https://the-talks.com/interview/rodrigo-prieto/ Prelozené z anglického originalu: ,/t
comes from reading the script, from talking to the director, from going to the location. For me, the essence of
storytelling is to take the audience on a emotional journey. And | think cinematography is all about underlining
those emotions and emphasizing them in a way that the audience will never be aware of. So that's why for me
it's important to understand, let's say, the emotional concept of a movie and of every scene. Then | tap into my
own experiences and memories of my own emotional states in different parts of my life and try to remember
visually what that looked like.”

15 Cinema: filmovy mési¢nik. Praha: Cinema, 07.2018, 2018(7). s. 77. ISSN 1210-132X. Dostupné tieZ z:
https://ndk.cz/uuid/uuid:edb17660-4133-11eb-93ed-5ef3fc9bb22f
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zasadnych myslienok filmu. Ifdrritu si tieto Uvahy zaznamenava na karti¢ky, vdaka comu
ziskava pInu kontrolu nad vyznamom natdcanych momentov. Az ked ma scénu celkom

prestudovanu, podraduje jej uéelu kameru.®

Ked'sa IfAdrritu s Prietom spolocne stretli na prvej schddzke pri priprave prvého spolo¢ného
celovecerného filmu Amores Perros, ako obrazovu referenciu si Uplnou ndhodou obaja
priniesli td istl knihu — The Ballad fotografky Nan Goldin (obr. 1, obr. 2). HGZevnatost
a surovost postdv, ktoré fotografie zachytavaju, odrazali obrazovu predstavu zo scendra.

Rodrigo i Alejandro chceli vytvorit silné dielo v ¢o najrealistickejsej podobe.t’

m obr. 2 Kniha The Ballad fotografky Nan Goldin

m obr. 3 Kniha The Ballad fotografky Nan Goldin

16 TIRARD, Laurent. Lekce filmu. Praha: Dokofan, 2014. s. 336. ISBN 978-80-7363-615-9.
7 LOWENSTEIN, Stephen. My First Movie: Take Two. Ten Celebrated Directors Talk About Their First Film. New
York: Pantheon Books, 2008. s. 99. eISBN: 978-0-307-37713-5
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Definicia nosnej emdécie pribehu dalej ponuka priestor pre volbu konkrétnych formalnych
prostriedkov. Ich vyber je od seba vzajomne podriadeny a vyZzaduje doékladnd pripravu.

Tak, ako celok ovplyviuje dielCie Casti, tak dielCie ¢asti vplyvaju na komplexny tvar.

2.1 HIladanie miery realistickosti

Emociondalna rovina uzko suvisi s mierou doveryhodnosti zachytenia pribehu. V spolo¢nych
projektoch vnikaju Ifidrritu a Prieto do osobnych priestorov postav a hibka intimity
je preto délezitym prvkom Stylizacie. Aby predosli zbytocnému patosu a prehnanému
sentimentu je doleZité si stanovit mieru autentickosti. Kamera sa v tomto pripade snazi
zastavat aZz organicky postoj — nestrhava na seba pozornost, je plne podradena situacii
a v tichosti divaka vnara do zobrazovanych scén. Aby doveryhodnost zobrazenia bola
¢o najpresvedcivejsia, aby emdcia odpovedala informacii pribehu, je potrebné podmanit
scéne vsSetky formalne prvky. IAdrritu hladanie tejto miery realistickosti popisuje
nasledovne: ,Ked's Rodrigom Prietom navrhujem scénu, hovorim mu, o ktoru ¢ast kaZzdého
zdberu sa zaujimam. Hovorime o scéne, umiestriujeme hercov na scénu a potom vsetkym
tymto prvkom podriadujeme kameru. Kamera je tu od toho, aby vyzdvihovala to, ¢o chcem
ukdzat v konkrétnych okamihoch. Od uhlu po typ objektivu je vSetko podriadené obsahu
scény aemdcii, ktoru chcem sprostredkovat. Rozprdvame sa otom dovtedy,
kym sa z kamery nestane narativny ndstroj schopny vytvorit rézne emdcie, ako napriklad

neistotu alebo pokoj.” 2

O pouziti zasadnych vizualnych prvkov scény, ako je osvetlenie ¢i volba filmového
materialu, rozhoduje IAdrritu a Prieto uZ pri vytvarani dramaturgie obrazu v preprodukcii.t®

Podradovanie kamery konkrétnej scéne na zdklade rozmiestnenia hercov v priestore

18 DELEYTO, Calestino a AZCONA, Marfa del Mar. Alejandro Gonzdlez Ifidrritu. University of lllinois: Board of
Trustees, 2010.s. 132—-133. ISBN: 97-0-252-07761-6 Prelozené z anglického originalu: ,When | design a scene
with Rodrigo Prieto [...], | tell him what part of each shot I’'m interested in. We talk about the scene, we place
the actors in the scene, and then we subordinate the camera to all those elements. The camera is there to
enhance what | want to show at that specific moment. From the angle to the type of lens, everything is
subordinated to the content of the scene and the feeling | want to convey. We talk about that until the camera
becomes a narrative tool capable of creating different feelings, like uncertainty or peace.”

B TIRARD, Laurent. Lekce filmu. Praha: Dokotan, 2014. s. 336. ISBN 978-80-7363-615-9.
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umoznuje vyhnut sa stroho planovanému snimaniu a pristupovat k filmom stylom cinéma
vérité. Tento druh realizmu, ktory sa vyskytuje vo vSetkych doterajsich spolo¢nych filmoch
IRdrritua a Prieta nadvazuje na dokumentdrne techniky, ktoré sa stali populdarnymi
na prelome 50. a 60. rokov minulého storoia vdaka vyvoju mensich kamier.2® Mieru
realistickosti podporuje nielen zrnity obraz a dlhé zabery, ale predovsetkym prave vyrazné

uchopenie obrazu snimanim z ruky v premyslenych pohyboch.?!

2.2 Pohyb a potreba strihu

Koniec omse, Jack vychadza z kostola a luci sa s pastorom. Na parkovisku hrd skupina
mladych muZov basketbal. Malé postuchnutie vyprovokuje Jacka zasiahnut, ruéna kamera
ho v pohybe nasleduje od chrbta (obr. 4). Prestrihmi z iného uhla sa scéna vdaka Sirokému
ohnisku posklada do komplexného priestoru. Jack sa zapdja do posStuchavania, kamera
dynamicky a precizne zaznamendva kazdé gesto a vyraz tvare (obr. 5). V rychlom Svenku
prechadza pozornost z mladého muza (obr. 6) opat na Jacka (obr. 7), obraz na seba
tak méze preberat perspektivu jedného z pritomnych muzZov. Celd scéna nadobuda
az dokumentdarny charakter, napriek tomu precizne zastihne kazdy délezity moment.

Dynamicka kamera exponuje vybusny charakter Jacka Jordana v 21 gramoch.

,Kameru operujem prakticky zakazdym. Je pre mria velmi déleZité citit energiu hercov.”

- Rodrigo Prieto??

Aby pohyb kamery fungoval premyslene a mohol sa uspdsobovat konkrétnej scéne priamo
na placi, je potrebné definovat si jej Strukturu — predovietkym o ¢om scéna je, ako zacina
a ako kondci. Prieto vysvetluje pripravu tohto druhu snimania prostrednictvom shot listu:
»,S Alejandrom Gonzdlezom Ifidrritu robime rozsiahle shot — listy. Spolocne si nad tym

sadneme, ja urobim vlastny ndvrh, on urobi svoj ndvrh a potom si porovndme pozndmky.

20 TIERNEY, Dolores. New Transnationalism in Contemporary Latin American Cinemas. Edinburg: Edinburg
University Press, 2018. s. 74. ISBN 978-1-4744-3112-5

2 TamtieZ s. 57

22 GOODRIDGE, Mike a GRIERSON, Tim. FilmCraft Cinematography. East Sussex: The llex Press Limited, 2012.
s. 116. ISBN 978-1-908150-69-1 Prelozené z anglického originalu: ,/ operate the camera practically every time.
For me it is very important to feel the energy of the actors.”



UTB ve Zliné, Fakulta multimedidlnich komunikaci 18

Vsetky filmy, ktoré sme vytvorili, boli dékladne navrhnuté — aj napriek tomu, Ze rucnd
kamera pésobi improvizovane. Zdd sa, Ze zachytdvame Cokolvek, ¢o sa deje, a to je zamer,
vZdy je to vsak skutocne napldnované, najmd pokial ide o prechody a to, ako bude scéna
na zaciatku strihnutd a ako bude koncit pri prechode do dalsej scény. Natocili sme niekolko
filmov, ktorych Struktura bola zloZitd, takZe vopred vieme, ako sa to spoji. Skutocne
navrhujeme to, ako zo scény vyjdeme, pripadne ako prejdeme do inej pribehovej roviny

spésobom, ktory citime ako dobry strih. Preto robime také rozsiahle shot — listy.” “?3

A

e

m obr. 4 Jack prichddza k partii mladistvych m obr. 5 Jack sa zapaja do roztrzky

m obr. 6 Scéna naberd na dynamike m obr. 7 Kamera prebera POV jednej z postav

23 GOODRIDGE, Mike a GRIERSON, Tim. FilmCraft Cinematography. East Sussex: The llex Press Limited, 2012.
s. 116. ISBN 978-1-908150-69-1 Prelozené z anglického originélu: , With Alejandro Gonzdlez Ifidrritu, we do
shot lists extensively. We sit down and | do this process, and he does his own, and then we compare notes. All
the movies we’ve done are quite designed, actually—even though the movies seem improvised because of the
handheld camera. It seems like we’re just capturing whatever’s happening, and that’s the intention, but it’s
always really planned out, particularly in terms of transitions and how a scene will start editorially or how it will
end, going into a different scene. We’ve done several movies where the structure was complex, so beforehand
we know how it’s going to come together. We really design how we come out of a scene and maybe go into
another scene of a different story in a way that we felt would be a good cut. So that’s why we do such extensive
shot lists.”
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Ru¢nd kamera umozniuje kameramanovi udrZiavat nad obrazom najvacsiu kontrolu.
Zaroven prindsa mnoiZstvo vyrazovych prostriedkov, ako je praca s dynamikou,
kompoziciou ¢i intenzita trasu pohybu. Alejandro IAarritu sa vymedzuje nazorom, ktoré
popisuju pohyb ruénej kamery ako umely prvok filmu. PouZitie handhledu podla jeho
nazoru najlepsim spdésobom odraza fudské vnimanie sveta — naSe sledovanie nie je statické
a ani ludsky pohyb nie je tak ladny ako kamerova jazda alebo Zeriav. Charakter pohybu
ruénej kamery ponuka moznost na filmovy svet nahliadat z osobnej perspektivy?* a tvorcovi

filmu tak umozZnuje vacsiu slobodu.

,Ziadna jazda. Ziaden stativ. Cely film je natoceny z Rodrigovho ramena. 21 gramov
rovnako.”

- Alejandro Gonzalez Ifdrritu®®

#amoresperros

Z abstraktného sa stdva konkrétne, kamera vdaka svojej vyske pohladu a svojej pohybovej
dynamike nadobuda charakter ludského oka a ponara tak divdka do aktivneho sledovania
pribehovej roviny. Pohybova neostrost sprevddza chaoticki emdciu vo zvuku, ktord otvéra
expoziciu filmu. Priestor Amores Perros sa Svenkom rucnej kamery dostdva z exteriéru
do interiéru auta, kde na zadnej sedacke odhaluje krvacajuceho psa. Naturdlne uchopenie

mexického Zivota podtrhava dynamicky pohyb kamery.

Dynamika Amores Perros sa pohybuje na dvoch rovinach. Kratke, niekedy az fragmentdarne
zabery, ktoré prevladaju vacésinu filmu, striedaju dlhé akéné zabery. Ked je pri psich
zapasoch rotvajler Cofi postreleny, kamera sleduje od chrbta Octavia a jeho priatela
ako utekaju s nevladnym telom do auta (obr. 8, obr. 9). Po vychode z budovy sa Octavio
zastavuje a premysla (obr. 10). Meni svoj postoj a kamera s nim — Octavio sa vracia k miestu
¢inu, kamera pred nim s reSpektom ctiva (obr. 11). V detaile vytahuje néz, boda svojho soka
(obr. 12), na ktorého tvari sa na chvilku zastavi pozornost kamery (obr. 13). Octavio uteka

von, kameraman s nim.

24 DELEYTO, Calestino a AZCONA, Maria del Mar. Alejandro Gonzdlez Ifidrritu. University of lllinois: Board of
Trustees, 2010. s.132. ISBN: 97-0-252-07761-6

BLOWENSTEIN, Stephen. My First Movie: Take Two. Ten Celebrated Directors Talk About Their First Film. New
York: Pantheon Books, 2008. s.100. elSBN: 978-0-307-37713-5 PreloZené z anglického oiginalu: , There was no
dolly. There was no tripod. The whole film was shot over Rodrigo’s shoulder. 21 Grams was the same.”
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m obr. 8 — 15 Nasilny incident po psich zdpasoch v Amores Perros

NeZ sa pred divaka dostane priestor ulice, Octavio uz sedi v aute a v rychlosti odchadza.
Do centralnej kompozicie s autom nabiehaju ¢lenovia gangu (obr. 14) a neZ do vozidla
nastupia, kamera v takmer point of view zadbere Svenkuje na chodnik so zakrvacanym
nozom (obr. 15). Viac ako minutu trvajucu akciu zachytava Prieto v jednom zdbere
s vyuzitim vnutrozdberovej montdze. Obrazovu slucku uzatvara opdtovné zobrazenie

minajucej ulice z expozicie.
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,Pokusam sa pohybovat kamerou vtedy, ked' riou hybe energia scény.”

- Rodrigo Prieto?®

#21grams
Kamera sa stotoznuje s divakom i vo filme 21 gramov. Technika snimania ruénou kamerou
z vysky pleca v neustdlom pohybe opatovne vklada do diela observaény charakter.?’
Pre vacsie vcitenie sa do pribehu filmu Prieto uprednostnuje vlastny kontakt s kamerou.
Svoje filmy si takmer vyhradne Svenkuje sdm. Tuto preferenciu viac vysvetluje
pre publikaciu FilmCraft Cinematography: ,Je to skutocne o pocite — ste prvy, kto videl
herecky vykon. Ziskate najvdcsi dopad, aky kedy niekto bude mat — ste priamo pri tom, citite
energiu. Vsetko je zacielené na tento objektiv, ktorym je opticky vase oko. Je to proste
emotivne. Rdd ovlddam kameru, pretoZe sa pripdjam k pribehu ak hercom,

a to je pre mria skutoéne vzrusujuci a dobry zdZitok. “?8

IRarritu vyzdvihuje slobodu, ktord mu pouzitie ruénej kamery ponuka. Takato metdda
snimania umozZnuje kamere uspoOsobovat charakter pohybu v jednotlivych scénach.
V 21 gramoch kamera na jednej strane preberd funkciu pozorovatela, kedy pasivne splyva
so scénou, inokedy do pribehu intenzivne zasahuje a popisuje ho. Alejandro G. Iidrritu

sa odkazuje na vytvarné umenie — tak, ako maliar pouZiva $tetec, tak on pouZiva kameru.?®

21 gramov vyuZiva pohyb a vnutrozaberovu montaz naprie¢ celym filmom s miernejSim
tempom. Jednotlivé scény nie su tak prestrihavané, ako v pripade Amores Perros a kamera

tym ziskava vacsi priestor zachytit akciu v dlhSich zaberoch. Scéna inseminacie v nemocnici

26 GOODRIDGE, Mike a GRIERSON, Tim. FilmCraft Cinematography. East Sussex: The llex Press Limited, 2012.
s. 11. ISBN 978-1-908150-69-1 Prelozené z anglického origindlu: ,/ try to have the camera move if the scene’s
energy makes it move.”

27 TIERNEY, Dolores. New Transnationalism in Contemporary Latin American Cinemas. Edinburg: Edinburg
University Press, 2018. s. 56. ISBN 978-1-4744-3112-5

2 GOODRIDGE, Mike a GRIERSON, Tim. FilmCraft Cinematography. East Sussex: The llex Press Limited, 2012.
s. 117. ISBN 978-1-908150-69-1Prelozené z anglického originalu: ,/t’s really feeling it—you’re the first one to
see the performance of an actor. You get the biggest impact that anybody will ever have—you’re right there,
feeling the energy, and it’s focused into this lens, which, optically, is your eye. So, it’s just emotional. | like to
operate the camera because | connect to the story and to the actors, and | find that really exciting and just a
good experience for me.”

29 SLEZAKOVA, Barbora. Alejandro Gonzalez Ifiarritu: emoce v kazdém zabéru. In: 25fps [online]. Apr 25, 2011
[cit. 2020-12-20]. s. 6—7. Dostupné z: http://25fps.cz/2011/alejandro-gonzalez-inarritu-emoce-v-kazdem-
zaberu/
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dostdva Paula do velmi melancholickej chvile. Doktor mu oznamuje, Ze s jeho zdravotnym
stavom sa narodenia dietata nemusi doZit. Emadcia zo stiesnenosti situacie a malého Sedého
priestoru naberd na intenzite kamerovymi pohybmi. Svenkovanie v takomto priestore

vyzdvihuje jeho klaustrofébiu, kedZe divak ziskava blizsiu informaciu o rozmeroch izby.

VSetky doktorove pokyny, ako i Paulovo nervézne pohybovanie sa v mieste, zachycuje
kamera len v troch zaberoch na stopaZi sedemdesiatich sekund. Vyska kamery z ramena

prendsa na platno pozorovatelsky charakter a scéna tak ziskava na vacsej intimite.

,Myslim si, Ze rucnd kamera je najblizsie tomu, ako vidime veci v skutocnosti.”

- Alejandro Gonzaélez IAdrritu®

Dal$im prikladom zmierneného tempa je kupelfiovd scéna s Paulom, kde si potajomky
zapaluje cigaretu napriek zdravotnym komplikacidm. Ked’ zvuk ohlasi prichod manzelky,
zaskoceny Paul uhasina cigaretu v zdchode a vychadza z kipelhe na chodbu. Kamera
sa vyklana spoza ramu dveri, odhaluje privitanie manZelskej dvojice. Mary uciti cigaretovy
dym a kraca do kupelne. Kamera pred nou uhyba, v detaile znazorni hladanie cigariet
a Svenkom na zrkadlo opat odhali priestor chodby. Vyuzitie pohyblivej kamery, ktora
sa v malom priestore kupelni schovdava spolo¢ne s Paulovou vinou, prenasa na divaka
napatie z manZelského vztahu.3! Dramaturgia obrazového pohybu sa meni podla
emocionalneho vrcholenia pribehu. Alejandro Gonzalez Inarritu sa spolo¢ne s Rodrigom
Prietom rozhodli vyvijat statickejSiu kameru do dramatickejSieho pohybu

podla jej atmosféry. Cim dusivejsia scéna, tym dynamickejsi kamerovy pohyb.32

Neobmedzeny pohyb ru¢nej kamery umoziiuje Prietovi reagovat na akciu scény a jej obsah.
Napriek uréitému risku, ktory pohybova spontannost so sebou nesie, ako napriklad
necakané priblizenie herca ¢i herecky, vsak volnhost prindsa mozZnost vacSieho vcitenia

sa do roly. Rodrigo Prieto umiestriuje kameru ¢o najblizSie hercom, ¢im sa stava svedkom

30 LOWENSTEIN, Stephen. My First Movie: Take Two. Ten Celebrated Directors Talk About Their First Film. New
York: Pantheon Books, 2008. s. 100. elSBN: 978-0-307-37713-5

PreloZené z anglického originalu: ,/ think that handheld is as close as you can be to how we see things.”

31 TIERNEY, Dolores. New Transnationalism in Contemporary Latin American Cinemas. Edinburg: Edinburg
University Press, 2018. s. 56. ISBN 978-1-4744-3112-5

32 TIRARD, Laurent. Lekce filmu. Praha: Dokotan, 2014. s. 336. ISBN 978-80-7363-615-9.
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toho, ¢o sa s postavou prave deje. Emdcia scény sa tak efektivnejSie premieta do divackeho

vhimania.33

Pochopenie pre hercov Cerpa Rodrigo Prieto i z osobnej skisenosti — v mladosti totiz sam
hraval vdivadle. Vdaka tejto empatii uspOsobuje kameramanské postupy v Ustrety
hereckej akcie, ¢im podporuje najvernejSie zachytenie hereckych emdcii. Svetlo,

kompozicia alebo dokonca i vyprava sa stavaju nastrojom podriadenym hereckej akcii.3*

Prieto si pre rucné snimanie 21 gramov zvolil Moviecam SL, ktord mu pre svoju lahku vahu
umoznila s kamerou dlhodobo operovat. Zdroven pri jej pouzivani nedochadzalo ktak
vyraznému otriasaniu, ako uinych kamier.®*® Rovnakd kameru wvyuZzil ipri natdcani

predchédzajdceho filmu Amores Perros.3®

#babel

V pripade filmu Babel nezabranili tvorcom Stylizovat film nataéanim z ruky ani stazené
produkéné podmienky. V marockej dejovej linii utekd Richard s postrelenou Susan
na rukach strmym kopcom dediny (obr. 16), kameraman utekd pospiatky spolo¢ne
s postavami. PouZitie Steadicamu alebo Easy Rigu bolo pre dand scénu vylucené
z dramaturgického hladiska — dramatickost scény sa odraza v pohybe kamery. PouZitim
fluidnejSieho pohybu by tak zanikla podstatna informacia. KedZe beh pospiatky takto
strmym kopcom nebolo fyzicky mozné predviest, pre nasnimanie scény nakoniec umiestnili
Rodriga Prieta na stolicku pripevnenu k drevenému nosnému systému. Takato pozicia
umoznila Prietovi zachovat dynamiku scény a zarovern sa sustredit na vyrazové prostriedky,
¢o by mu vlastny pohyb vdanych podmienkach neumoztioval.3” Vysledkom je opéat

emotivne spojenie medzi postavami a kamerou (Obr. 17).

3SMS.cz. 21 gramov. In: SMS.cz [online]. [cit. 2020-12-15]. Dostupné z: https://www.sms.cz/film/21-gramu

34 Cinema: filmovy mési¢nik. Praha: Cinema, 07.2018, 2018(7). s. 77. ISSN 1210-132X. Dostupné tiez z:
https://ndk.cz/uuid/uuid:edb17660-4133-11eb-93ed-5ef3fc9bb22f

35 CALHOUN, John. Heartbreak & Loss. In: American Cinematographer [online]. December 2003, s. 2 [cit. 2021-
01-22]. Dostupné z: https://theasc.com/magazine/dec03/cover/index.html

3% IMDb. Internet Movie Database [online]. IMDb © 1990-2021 [cit. 2020-12-20]. Dostupné z:
https://www.imdb.com/

37 BOSLEY, Rachael K. Forging Connections. In: American Cinematographer [online]. November 2006, s. [cit.
2021-01-11]. s. 2. Dostupné z: https://theasc.com/ac_magazine/November2006/Babel/pagel.html
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m obr. 16 — 17 Dynamika ruc¢nej kamery pri zachrane postrelenej Susan vo filme Babel

Pohyb filmu Babel podlieha emociondlnemu priebehu deju. Zaroven vsak pracuje
s konvenciami ludského vnimania. Alejandro G. Iidrritu na tlacovej konferencii v Cannes
o filme povedal: ,Archetypy, které jsme zdédili od svych predkd, ale i ty nové, které vytvadreji
meédia, o jednotlivych ndboZenstvich, rasdch, kulturdch nds nuti dopredu odsuzovat. Snazil
jsem se mluvit o pfedsudcich zevnitf. To byl jeden z mych hlavnich zéméru.“3® | pohybova
stranka filmu vyjadruje tuto myslienku, napriklad pri prestrelke medzi policiou
a Abdulhovou rodinou. Velmi rozhyband kamera dosahuje az dokumentarny charakter,
typicky napriklad pre zobrazovanie teroristickej tematiky v spravodajstve. Pohybova
neostrost sa miesi s perspektivou policie, ktorou divak nahliada na cell scénu. Zabery
pripominajuce skryté kamery pri policajnych zasahoch sa stupriuju. Tempo utisi
v momente, kedy jeden z policajtov postreli mladého Ahmeda. Kamera odhaluje druhy
pohlad roviny — vztah otca a syna, ktorych vzajomné objatie kameru dostava do statickosti.
Cely kontext podpori scéna z japonskej roviny, kde u Chieko doma na pozadi v televizii

ukazuju spravy portréty Ahmeda a jeho synov.

#biutiful
Handheld techniku uplatiuje reZisérsko-kameramanskd dvojica Iidrritu-Prieto
i v poslednom zo svojich doterajSich spolo¢nych filmoch. Alejandro Gonzalez IAarritu
vsak opisuje jej odliSnost: ,,PouZili sme ju i v Biutiful. V tomto filme ide o specidlnu ru¢nu

kameru, pretoZe ju pouZivame podla potrieb postavy. Vytvdra rozne pocity v zavislosti

38 74znam tlatovej konferencie v Cannes [50:13 — 50:30]
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od okamihu. Je to nieco, ¢o by som nemohol urobit v Ziadnom z mojich dalSich filmov. Stdva

sa organickou.“3?

Biutiful predstavuje odliSnu narativnu struktdru. Uz viac nie je ¢leneny na jednotlivé dejové
roviny, ale zachytava len jednu chronologicku liniu sustrediacu sa na Uxbalov Zivot. Socidlna
téma z oblasti Barcelony naberd miestami az spiritualny charakter a kamera sa stava tichym
pozorovatelom jednotlivych uli¢iek jeho pribehu. Oproti predoslym filmom sa predlZuje
priemerna dizka zéberov — jednotlivé scény tvori ¢astokrat len jeden zaber. Ked' Uxbalovmu
bratovi zazvoni telefonat od brata ohfadom stavby ndkupného centra na mieste cintorinu,
kde je pochovany ich otec, zaber vnima vaznost situacie. T4 vSak opada, ked Maramba
omamena alkoholom dobieha do izby a zadina tancovat na posteli. Kamera sa nechéava
strhnut jej emdciou a spolocne tancuju priestorom. Zobrazovanim réznych fragmentov
scény sa neustale meni velkost zaberu. Takmer trojminttovy zaber ukonéi Marambin
nahnevany odchod, ktory presunie pozornost kamery na Uxbalovho brata v posteli

do rovnakej pozicie ako na zaciatku. Scéna sa zaobide bez jediného strihu.

DIhé autentické zdbery v Biutiful ¢asto vyZzadovali namahavé pohyby. Podobne ako v Babel
i tu chcel Ifdrritu zachovat realistickost snimania uZitim ruénej kamery za kazdu cenu.
Rodrigo Prieto popisuje svoju sklsenost z natdcania prepadovej scény s policiou:
,»V Biutiful, ked’ policia prenasleduje poulicnych predavacov, to celé som bol ja — boZe méj,
mohol som pri tom doslova zomriet. Vela som komunikoval s mojim key gripom
a Alejandrom o tom, ako to natocit s kamerou iducou dozadu a s niekym, kto bezi v plnej
rychlosti. Vedel som, Ze jednoducho nemébZem drZat krok a taktieZ to bolo urcite

nebezpecné, viete, beZat pospiatky v takej rychlosti.“°

Prieto pokracuje: ,Otestoval som teda rézne metddy a rozhodli sme sa pre maly golfovy

vozik. Nakrutili sme niekolko zdberov s hercami, ktori beZali okolo, a Alejandrovi

39 DELEYTO, Calestino a AZCONA, Maria del Mar. Alejandro Gonzdlez Ifidrritu. University of lllinois: Board of
Trustees, 2010. s. 113. ISBN: 97-0-252-07761-6 Prelozené z anglického originalu: ,, We’ve also used it in Biutiful.
In this film, it’s a special handheld camera because we use it according to the needs of the character. It creates
different sensations depending on the moment. This is something that | couldn’t have done in any of my other
films. It becomes organic.”

40 GOODRIDGE, Mike a GRIERSON, Tim. FilmCraft Cinematography. East Sussex: The llex Press Limited, 2012.
s.117-118. ISBN 978-1-908150-69-1 Prelozené z anglického originalu: ,In Biutiful, when the police are chasing
the street vendors, that was all me—oh my God, | could have died doing that, literally. | had talked a lot with
my key grip and Alejandro about how to shoot that with the camera traveling backward and with someone
running at full speed. | knew that | simply couldn’t keep up, and it was certainly dangerous, you know, to run
backward like that.”
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sa to nepdcilo — povedal: ,Nie, vyzerd to prilis perfektne.” Hovorim mu: ,No tak, kamera
predsa poskakovala vsade naokolo — ¢o myslis tym ,perfektne”?’ Nakoniec povedal:
,Len jeden handheld.’ Urobil som teda zopdr zdberov z ruky a samozrejme ma herci dobehli,
a tak som musel ist rychlejsie, takZze som mal za sebou niekoho, kto na mria ddval pozor.
Pri jednom zdbere som o nieco zakopol a letel dozadu, ale key grip ma chvalabohu zachytil.
Nejako sa mi podarilo zabradnit zni¢eniu kamery, ale uf, naozaj som bol vydeseny. Myslim
tym pddom dozadu v plnej rychlosti... Ale Alejandro proste urobi vsetko pre to, aby dosiahol

to, ¢o chce ni¢ mu nestoji v ceste.“*

m obr. 18 Fotografia z natdcania prepadovej scény vo filme Biutiful

V inom momente obraz kraca s Uxbalom po moste zatial ¢o telefonuje. Kamera ho pomaly
obkruzi a spoza jeho ramena sleduje modru oblohu, na ktorej sa pretnu dva kifdle vtakov.
Prieto Svenkuje s vtakmi dalej, az odhali obzor so zapadnutym sinkom. Velky celok druhej

strany mostu sa stava Uxbalovou perspektivou, ked sa v lavom rohu obrazu objavi jeho

41 GOODRIDGE, Mike a GRIERSON, Tim. FilmCraft Cinematography. East Sussex: The llex Press Limited, 2012.
s.117-118. ISBN 978-1-908150-69-1 Prelozené z anglického originalu: ,So | tested different methods, and we
settled on this little golf cart. We shot a few takes with the actors running past, and Alejandro didn’t like it—he
said, ,No, it looks too perfect.” | was like, ,Come on, the camera was bouncing all over—what do you mean
‘perfect?’ So finally, he said, ,Just do one handheld.” So | did a few takes and, of course, the actors catch up to
me and | have to go faster, so | had someone behind me watching. On one take, | tripped on something and
flew backwards, but the key grip caught me, thank God. Somehow [ kept the camera from being destroyed, but,
man, | was really scared. | mean, falling backwards like that at full speed... but Alejandro will do anything to get
what he wants. Nothing gets in his way.”
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rameno. Uxbal otaca hlavu na prechadzajice auto s politickou reklamou. Minutovy zaber
konci detailom Uxbalovej tvare (obr. 17 — 26). V jednom plynulom zabere z ruky sa stretava

socialny a spiritudlny charakter Uxbalovej postavy.

,Rytmus kamerového pohybu mal reprezentovat Uxbalov emocny stav.”

- Rodrigo Prieto*?

Intenzita pohybu sa naprie¢ rokmi vo vzajomnej spolupraci medzi Alejandrom IAarritu
a Rodrigom Prietom menila. Najvyraznejsi odklon priniesol film Biutiful, ktorého zacielenie
sa na jedind dejovl liniu umoznilo kamere viac precitit s hlavnou postavou.
Cit pre harmonizovanie so zobrazovanymi postavami sa v pohybe postupne prehlboval

a pristup ku strihu sa menil spolo¢ne s dlZzkou zaberov.

42 B, Benjamin. Letting Go. American Cinematographer. 2011, vol. 91, ¢ 1. s. 31. ISSN 0002-7928 Prelozené
z anglického originalu: , The rhythm of the camera movement was meant to represent Uxbal’s emotional state.”
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m obr. 19 - 28 Vecerna scéna s Uxbalom prechadzajucim mostom vo filme Biutiful
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2.2.1 Intenzita pritomnosti ru¢nej kamery

,Ked pouzijem hudobnt analdgiu, povedal by som, Ze Amores Perros je rock’n’roll, 21 gramov
je jazz, Babel je opera a Biutiful je rekviem.”

- Alejandro Gonzélez IRarritu®?

#amoresperros
Roéznu Stylizaciu ru¢nej kamery urcuje i intenzita trasu jej pohybu. Takyto formalny pristup
mozno pouZit pre odliSenie jednotlivych emdcii alebo inych prvkov filmu. Handheld
umoziuje zachytit obraz vo vacSej surovosti a odliSnym chvenim podporit gradaciu
emociondlneho rozpoloZenia postdv.** Vo filme Amores Perros napriklad rézne chvenie
rozdeluje konkrétne dejové roviny. V pripade slabsich socidlnych vrstiev (prva cast
venovana Octaviovi a Susane atretia Cast venovanad El Chivovi) je obraz znacnejsie
roztraseny, ako v pripade dejovej roviny byvalej modelky. Miera trasu rucnej kamery

sa tak stava nastrojom pre zd6raznenie rozdielu konkrétnych spoloenskych tried.*

Intenzita pohybu ruc¢nej kamery sa tieZz postupne meni na zaklade dramatickosti pribehu.
Roztrasené a rychle Svenky striedaju takmer fluidné pohyby, obcas vyuZivajuce pomalé
najazdy alebo odjazdy, ktoré maju akcentujuci charakter. Obzvlast intenzivne pdsobia
blizke detaily na tvare postdv, ktorych pohyb vdaka ruc¢nej kamere nadobida pocit
rytmizacie ludského dychu. Tempo snimanych postav sa tak spaja s temporytmom kamery

a vysledny dojem z pozorovanej scény tak dosahuje vacésiu emotivnost.

Publikacia Affecting the audience through motion pictures: The cinematography of ,Amores
Perros’ na zaklade interview Alejandra Ifarritu popisuje vizualne ¢lenenie tohto filmu

nasledovne: ,V prvej epizdde je pohyb kamery ,najrytmickejsi, najagresivnejsi’. Druhy

43 B, Benjamin. Letting Go. American Cinematographer. 2011, vol. 91, &. 1. s. 38. ISSN 0002-7928 PreloZené
z anglického originalu: ,If I use musical analogies, | would say that Amores Perros is rock 'n’ roll, 21 Grams is
jazz, Babel is operatic, and Biutiful is a requiem.”

44 SLEZAKOVA, Barbora. Alejandro Gonzalez Ifiarritu: emoce v kazdém zabéru. In: 25fps [online]. Apr 25, 2011
[cit. 2020-12-20]. s. 7. Dostupné z: http://25fps.cz/2011/alejandro-gonzalez-inarritu-emoce-v-kazdem-zaberu/
4 TIERNEY, Dolores. New Transnationalism in Contemporary Latin American Cinemas. Edinburg: Edinburg
University Press, 2018. s. 56. ISBN 978-1-4744-3112-5
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pribeh je ,najklasickejsi’ pohybuje sa pomaly. V tretom pribehu je zaobchddzanie s kamerou

,elegantné“4®

#21grams

Kamera splyva so scénou ivo filme 21 gramov. Aby pre hercov evokovala dojem,
Ze je v scéne s nimi pritomna, Ze s nimi kamera reaguje a dycha, vyuZivaju Ifarritu a Prieto
tento formalny prvok obdobne. V snahe dosiahnut ¢o najspontannejsi vizualny charakter,
ktory na seba zaroven neputa pozornost, sa opdtovne vyhybaju uZitiu jazdy
alebo Zeriavov.*’ Prieto sa v niektorych momentoch pokusa ruénou kamerou dosiahnut
¢o najstatickejsi charakter. Pre publikdciu FilmCraft Cinematography od Goodrigdea
vyzdvihuje Iidrritua ako reziséra, ktory chape vyuzitie handheld metddy. Kamera nemoze

preberat energicky charakter, pokial takito emdciu dany zdber sdm neobsahuje.*®

,Vo filme natdcanom zruky je rytmus kamery plne diktovany rytmom hercov.
Prostrednictvom kamery sa s nimi snaZim dychat.”

- Rodrigo Prieto®

21 gramov rovnako vyuzZiva fluidné zabery z ramena, ktoré mnohokrat preberaju funkciu
statickych zaberov. Na rozdiel od Amores Perros vSak tak ¢asto neustia do rychlych, takmer
necitatelnych Svenkov. Tie sa objavuju len velmi sporadicky a to v ¢o najdramatickejsich
momentoch. Ru¢na kamera v 21 gramoch ¢asto zobrazuje statické momenty, ktorych
emaciu rozliSuje réznou intenzitou trasu. Statickejsie scény tak funguju inak s fluidnejSimi
pohybmi ainak s roztrasenejSimi zabermi. Napriklad v dvodnom zabere, kedy Paul fajci

v posteli, zatial ¢o Cristina eSte spi, ide o staticky zaber. Pohyb kamery sice podvedome

46 SCHWARZ, Susanne. Affesting the audience through motion pictures: The cinematography of ,Amores
Perros’. Mnichov: GRIN Verlag, 2009.  elSBN: 9783640452101. Dostupné  tiez  z:
https://www.grin.com/document/136794 PreloZené z anglického originalu: ,In the first episode the camera
movement is ‘the most rhythmic, the most aggressive’. The second story is ‘the most classical — the story moves
slowly’. In the third story, the camera handling is ‘bothedgy and elegant’.”

47 CALHOUN, John. Heartbreak & Loss. In: American Cinematographer [online]. December 2003, s. 1 [cit. 2021-
01-22]. Dostupné z: https://theasc.com/magazine/dec03/cover/index.html

48 GOODRIDGE, Mike a GRIERSON, Tim. FilmCraft Cinematography. East Sussex: The llex Press Limited, 2012.
s. 117.ISBN 978-1-908150-69-1

4 Tamtiez, s. 130. PreloZené z anglického originélu: ,In a movie when it’s handheld, the rhythm of the camera
is totally dictated by the rhythm of the actors. | try to kinda breathe with them with the camera.”
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prezrddza informdaciu o melancholickom vyzneni atmosféry, ale vdaka male] intenzite
jej pohybu vnasa do zaberu isti mieru neZnosti. Naopak v obraze, kedy Paul sedi
pri motelovom bazéne so zbranou v ruke po tom, ¢o takmer postrelil ¢loveka, ma ruénd
kamera sice tieZ staticky charakter, ale vdaka vyraznému chveniu vnasa do scény znacnu

nervozitu.

Filmovy kritik Kamil Fila v prispevku pre filmovy mesacnik Cinema recenzuje pristup
k21 gramov: ,[...] intenzivni dojem nezmérnosti se pfendsi i do divackého vnimdni tim,
Ze je zvikland nase rovnovdha smysli. [...] Zrak se zaclina tfdst pod ndporem stresu a emoci,
vidéni se rozmlzuje, rozpiji v extdzi ibolesti. Jsme s postavami, o nichZ mnoho nevime,

a jsme také témér ,uvniti’ nich, lapeni v cizich télech. Nezvykly, aZ nepFijemny zdZitek.“>°

#babel

Pomyselnd filmovu trilégiu ukoncuje emotivny vylet naprie¢ cely svetom. Babel podla
Rodriga Prieta predstavuje najvyzretejsie filmové dielo z trojice,”* ¢o moZno pozorovat
i v detailoch poutZitia ru¢nej kamery. Opatovna technika handheldu naprie¢ takmer celej
stopdzi filmu®? prichddza s vycibrenejdimi pohybmi aintenzita chvenia sa meni
len v zavislosti od emdcie scény. Ifdarritu a Prieto upustaju od ¢lenenia socidlnych vrstiev
prostrednictvom intenzity pohybu — rozdiely medzi dejovymi liniami v Maroku, Japonsku
a Mexiku odliSuji iné formy obrazového rozpravania. Kameraman pristupuje
k zobrazovanému s vacsou intimitou, k omu smerovalo i snimanie v predchadzajicom

filme 21 grams.

Ked mlady Ahmed vyckava otcov prichod po tom, ¢o s bratom strielali na turisticky autobus,
tras ru¢nej kamery sa zintenziviiuje s bliziacim sa stretnutim. Obraz zachytava Ahmedov
previnily vyraz v oCiach. Protizaber vychadzajuci z Ahmedovej perspektivy pri pozdrave
s otcom dosahuje vscéne najvacSie chvenie. Kamera interpretuje Ahmedov strach.

V nasledujlicej scéne zinteriéru ich domu pri spolo¢nej vecleri pokraduje preberanie

%0 Cinema: filmovy mési¢nik. Praha: Cinema, 01.2007, 2007(2). s. 46 — 47. ISSN 1210-132X. Dostupné tie? z:
https://ndk.cz/uuid/uuid:92b9cdf0-2b5f-11eb-9146-005056825209

S1BOSLEY, Rachael K. Forging Connections. In: American Cinematographer [online]. November 2006, s. 5 [cit.
2021-01-11]. Dostupné z: https://theasc.com/ac_magazine/November2006/Babel/pagel.html

2|MDb. Internet Movie Database [online]. IMDb © 1990-2021 [cit. 2020-12-20]. Dostupné z:
https://www.imdb.com/
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detského hladiska na kameru. V momente, kedy sa mali bratia dozvedaju informaciu
o umrti americkej turistky, kamera umiestnena spoza ramena jedného z bratov sa viac
roztrasie. Emociondlny dopad obrazu na divdka podporuje i smer, ktorym sa otec pozera

na syna. Pohlad miereny k objektivu kamery podporuje pocit previnenia sa malého Yussefa.

Amores Perros, 21 gramov i Babel dosahuju vyuzitim roztraseného obrazu, pohyblivého
ramu adlhych zaberov dokumentdrny Styl. V pripade filmu Babel je tato Stylizacia
najvyraznejSia prave v marockej sekvencii. Jednotlivé linie vSetkych troch filmov

tak akcentuju citlivost konkrétnych udalosti na pozadi zvyseného realistického pristupu.>3

Pre natacanie marockych scén pouzival Prieto kameru Arri 16SR-3, ktord podla jeho slov
nie je Uplne ergonomicka — obzvlast za pouitia transfokatorov, ako v tomto pripade. TaZisko
kamery sa prestva na jej frontdlnu cast. Takato vlastnost v kombinacii s dlhymi zabermi
(niekedy aZz 11 minat dlhymi), ktoré pozadoval Alejandro Ifarritu, podporili tras obrazu. Volba
transfokatoru vychadzala z rezisérovej predstavy o rychlom striedani velkosti zaberov podla

emacie momentu danej scény.>
#biutiful

Obrazovy charakter filmu Biutiful sa napaja priamo na emdcie protagonistu a jeho vnutorny
emocny rytmus. Takéto napojenie mozno sledovat ivscéne, kedy Maramba odchadza
z bytu po spolocnej hadke s Uxbalom a snazi sa nastupit do auta. Roztrasena kamera
sleduje jej kroky, do kompozicie sa dostava Uxbal. Pri vzajomnom dotyku sa Uxbal s ladnym
hlasom pokusa svoju exmanzelku upokojit. Chvenie kamery ustupuje s naslednym
ospravedlfiovanim. Pokojné tempo Uxbalovych slov strieda opatovné emocné vypatie
pri jeho snahe o odchod. Kamera napriek svojej statickosti nadobuda na vaésej dynamike
vdaka opakovanému zvySeniu trasu. Maramba objima Uxbala a s ich vydychom sa obrazové

tempo znova utisi. Kamera sa stava nastrojom pre zhmotnenie intimity protagonistu.

Rytmus ruc¢nej kamery sa v spolupraci Prieta s Inarritu postupne vyvijal do vacsej intimity.
Rozochvené zabery pri psich zapasoch prerastli do synchronizacie s osobnymi pocitmi.
Pristup k dévernym momentom Octavia a Susan rozvijali nezné momenty medzi

manzelskym parom v Maroku a vyvrcholili v GplInu fluidnost na smrtelnej posteli Uxbala.

S3TIERNEY, Dolores. New Transnationalism in Contemporary Latin American Cinemas. Edinburg: Edinburg
University Press, 2018. s. 64. ISBN 978-1-4744-3112-5

>4 BOSLEY, Rachael K. Forging Connections. In: American Cinematographer [online]. November 2006, s. 2 [cit.
2021-01-11]. Dostupné z: https://theasc.com/ac_magazine/November2006/Babel/pagel.html
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Spontannost a precitenie danej informacie, ktord kazda scéna nesie, konstatuje Prieto
v publikacii FilmCraft Cinematography: ,,Alejandro md rdd spontdnny pocit ru¢nej kamery
a jej ucast na scéne. Nejako to to ddva divakom pocit, Ze su skutocne a doslova postavou
alebo ucastnikom filmu. Alejandrova energia je naozaj intenzivna a myslim si, Ze ru¢nad

kamera to skvelo vizudlne timoci — textira obrazu sa zhoduje s Alejandrovou energiou. “>°

2.2.2 Dramaturgia ohniskovej vzdialenosti

Z pohladu pohybu kamery je délezité zamerat sa tieZz na vyber ohniskovej vzdialenosti
objektivov. Odlisné Sirky dosahuju rézne charaktery, a to nielen velkostou informdcii, ktoré
divékovi predavaju. UZitim SirSieho ohniska moze kameraman docielit blizsSieho kontaktu
s hercom a hereckou akciou. Naopak uZsia opticka sustava moéZze podporit voyeristicky

charakter.
#amoresperros

Prieto a Iidrritu priradili jednotlivym kapitoldm v Amores Perros Stylizované momenty
i vdaka rozdielnej optike. Prva kapitola ¢asto vyuZiva snimanie Sirokymi objektivmi, ktoré
umoziiuju viac prehlbit do tazkej atmosféry nizsej vrstvy. Blizkost kamery mozno citit
predovsetkym vo vypatych situaciach, napriklad pri agresivnych psich zdpasoch (obr. 29),
ale ivrozhovoroch, kedy narastd medzi postavami dusivd atmosféra (obr. 30). Druha
dejova rovina vychadza z najklasickejSieho uchopenia a vyuZivanie objektivov sa rozne
strieda. VyraznejSie sa s optickou Stylizaciou pracuje v pripade tretej dejovej linie. Postava
Chiva, ndjomného vraha, Spehuje ludi okolo seba, nasleduje svoju stratend dcéru. Volbou
objektivov s uzSou ohniskovou vzdialenostou tak kameraman s rezisérom podporuju
pozorovatelsky aspekt charakteru azaroven Chiva izoluju od ostatného prostredia

(obr.31-32)36

% GOODRIDGE, Mike a GRIERSON, Tim. FilmCraft Cinematography. East Sussex: The llex Press Limited, 2012.
s. 117. ISBN 978-1-908150-69-1 Prelozené z anglického originalu: ,Alejandro likes the spontaneous feeling of
handheld and the participation of the camera in a scene. It somehow makes the audience feel like they really
literally are a character or a participan. [...] Alejandro’s energy is really intense, and | think the handheld camera
really translates that well visually—the texture of it just matches Alejandro’s energy.”

% SCHWARZ, Susanne. Affesting the audience through motion pictures: The cinematography of ,Amores
Perros’. Mnichov: GRIN Verlag, 2009. elSBN: 9783640452101. Dostupné tiez z: https://www.grin.com/
document/136794
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m obr. 29 - 30 Vyuzitie Sirokouhlych objektivov vo filme Amores Perros

m obr. 31 - 32 VyuZitie uzsich objektivov vo filme Amores Perros

#21grams

Typickou ohniskovou vzdialenostou pri natacani 21 gramov bol 40mm objektiv. Prieto
vyuZil objektivy Zeiss Ultra Primes, ktoré mu umoznili dosiahnut kyZen( ostrost a silny
kontrast. Charakter tychto objektivov dovolil na kameru zachytit vsetky nuansy
a nedokonalosti na tvarach hercov, ¢im podtrhli ich emociondlne rozhranie. Pre SirSie scény
vyuzival Prieto ohniskd 32mm a 24mm. Na rozdiel od Amores Perros sa 16mm a 14mm
objektivy uplatiuju vo filme len velmi sporadicky, aby sa autori vyhli vyraznej skreslenosti.
UZSie optické skla vyuzival Prieto len v momentoch snimania na dve kamery. Toto obrazové
splostenie vSak neodpovedalo dramaturgii pribehu, atak pocet scén snimanych

viackamerovo eliminoval na minimum.>’

“Prdca vSetkych je zacielend na objektiv a mojou zodpovednostou je zachytit ju a ndsledne
povysit.”

- Rodrigo Prieto®®

57 CALHOUN, John. Heartbreak & Loss. In: American Cinematographer [online]. December 2003, s. 2 [cit. 2021-
01-22]. Dostupné z: https://theasc.com/magazine/dec03/cover/index.html

8 CORRIGAN, Timothy a WHITE, Patricia. The Film Experience: An Introduction. Boston: Bedford/St. Martin's,
2012. ISBN: 978-0-312-68170-8 Prelozené z anglického origindlu: , Everybody’s work is aimed at that lens and
it's my responsibility to capture everything that everybody is doing and then enhance it.”
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#babel

Vo filme Babel bola Stylizacia pomocou objektivov posunutd este dalej, pricom neslo
len o oddelenie jednotlivych dejovych rovin ako v pripade Amores Perros. Rodrigo Prieto
uvazoval o rozdielnom uchopeni japonskej Casti tykajucej sa hluchonemej Chiko. Chiko
sa svojim vrodenym handicapom vycleriuje spomedzi ostatné postavy filmu. Jej vnimanie
svetu je rozdielne. Obrazova stranka v jej pritomnosti preberad tieto odliSné emdcie na seba.
AbstraktnejSie vnimanie priestoru podchytava kamera nizkym kontrastom, ktory vychadza
ovplyvnila tiez fotograficka tvorba Mony Kuhn, ktorej tvorba sa sustredi na fragmenty
fudského tela. Fotografie detailov rik dosahujice velmi nizkej hibky ostrosti, sa tak vyrazne
oddeluju od svojho pozadia — takéto uchopenie umozniovalo Prietovi obrazovo zachytit
Chikino oddelenie od sveta, jej neschopnost pocut. Po mnohych testoch Prieto
uprednostnil pred sférickymi objektivmi anamorfickd sériu C od Panavision, ktord vniesla

do filmu velmi $pecificky charakter.>®

Anamorfické objektivy série C vSak neumoznovali dostatoéne blizke priblizenie
sa k hercom. Close — focus tychto objektivov sa pohyboval medzi 150 — 160 centimetrami,
¢o slo proti Ifarrituovej predstave. Byt kamerou blizko hereckej akcie bolo i vtomto filme
dolezitym dramaturgickym prvkom. Prieto sa tuto vzdialenost pokusal znizit pouZitim
variabilnych diopterov, tie vSak pri pribliZzeni sa spdsobovali velké skreslenie a tvare hercov
podla jeho slov pésobili ,prilis okrdhlo a nafuknuto”. Technicky poradca spolocnosti
Panavision Dan Sasaki poskytol moZnost optimalizovat anamorfické objektivy rady
C pre blizsie snimanie a zarovern im umoznil snimat pri otvorenej clone na hodnote T2.3,
vdaka ¢omu Prieto dosiahol svetelnejsi charakter v tmavsich scénach.®® Vysledkom tohto

snaZenia su podmanivé makké obrazy zachytavajuce zblizka Chikinu izolaciu vo velkomeste.

59 BOSLEY, Rachael K. Forging Connections. In: American Cinematographer [online]. November 2006, s. 2 [cit.
2021-01-11]. Dostupné z: https://theasc.com/ac_magazine/November2006/Babel/pagel.html
%0 Tamtie?, s. 3
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m obr. 33 - 34 Fotografie Rinko Kawachi, ktoré sa stali inSpirdciou pre zachytenie pribehu Chiko vo filme Babel
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Niektoré nocné scény vsak poZadovali eSte vacsiu svetelnost, atak Prieto kombinuje
anamorfické objektivy vo vacsich detailoch (obr. 35 - 36) so sférickymi objektivmi v celkoch
(obr. 37). Panavision Ultra Speed MKIl umoznili na ohniskovych vzdialenostiach 24mm -
50mm dosiahnut svetelnost az T1,3. Odlisné uZitie objektivov mozno vypozorovat napriklad

vo svetlach velkomesta na pozadi balkénovej scény.®!

m obr. 35 - 36 PouZitie anamorfickych objektivov pre blizSie zabery v japonskej rovine filmu Babel

m obr. 37 Pouzitie sférickych objektivov pre Sirsie zabery v japonskej rovine filmu Babel

61BOSLEY, Rachael K. Forging Connections. In: American Cinematographer [online]. November 2006, s. 4 [cit.
2021-01-11]. Dostupné z: https://theasc.com/ac_magazine/November2006/Babel/pagel.html
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#biutiful

Striedanie anamorfickych objektivov so sférickymi vyuZiva Prieto i v Biutiful. Odlind hibka
ostrosti atextura obrazu umozZnuje kamere nasledovat Uxbalov vyvoj — od zufalosti
k akceptovaniu vlastného osudu.®? Rodrigo Prieto opisuje toto uZitie v stvislosti s Uxbalom
v American Cinematographers slovami: ,PreZiva hlboko traumatizujuci okamih,
takZe sme pomocou réznych technik chceli vytvorit pocit nevyvdZenosti, Ze je zmdteny
a nevie, kam md ist, alebo ¢o md robit. Chceli sme vytvorit obrdzky, ktoré nie su priame,
takZe sme napriklad pred objektiv umiestnili rozpoleny diopter, aby sme niektoré prvky

v rdme rozostrili. 3

Prieto rovnako ako v Babel vyuziva C sériu Panavision objektivov, ktoré navyse film

obohacuju o $pecifické svetelné flare-y v protisvetle.®*

2.3 (de) Kompozicia ako nositel emdcie

Optika, ktorou kameraman film zaznamenava, na seba preberd konkrétne hladisko. Uhal,
pomer stran i perspektiva spolo¢ne vytvaraju unikatnu kompoziciu, ktord mozno pouzivat

ako dalsi vyrazovy prostriedok.

Zo vseobecného hladiska je ,trilégia smrti“ (Amores Perros, 21 gramov a Babel)
kompoziéne uchopena relativne konvenéne. Format 1.85:1 za pouzitia klasickych
objektivov zachytava realisticky pohlad na pribeh, v ktorom sa divak sustredi na vztahy
postav. Prestrihavanie sa medzi réznymi Sirkami zaberov vytvara vlastny rytmus, ktory
sa odvija podla dramaturgie deja. Ozvlastnenim su vSak niektoré Stylistické prvky, ktorymi

autori akcentuju konkrétne situdacie ¢i emdcie.

52GOODRIDGE, Mike a GRIERSON, Tim. FilmCraft Cinematography. East Sussex: The llex Press Limited, 2012. s.
132.ISBN 978-1-908150-69-1

63 BOSLEY, Rachael K. Forging Connections. In: American Cinematographer [online]. November 2006, s. 33-34
[cit. 2021-01-11]. Dostupné z: https://theasc.com/ac_magazine/November2006/Babel/pagel.html| Prelozené
z anglického origindlu: ,He is going through a deeply traumatic moment, so we wanted to use different
techniques to create the sense that things are out of balance, that he’s confused and doesn’t know where to go
or what to do. We wanted to create images that weren’t straightforward, so we would, for example, pass split
diopters in front of the lens to defocus some elements in the frame.”

64 GOODRIDGE, Mike a GRIERSON, Tim. FilmCraft Cinematography. East Sussex: The llex Press Limited, 2012.
s. 132 ISBN 978-1-908150-69-1
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#amoresperros

Stylotvornym prvkom vo filme Amores Perros sa stalo komponovanie obrazu v podhlade.
Perspektiva odpovedajuca psiemu pohladu sa objavuje vo vSetkych troch pribehovych
rovinach. Rodrigo Prieto tymto uhlom pohladu nezachytdva len momenty, v ktorych
figuruje psi charakter (obr. 38 — 39) — ako napriklad u samotnych psich zdpasoch. Nizku
poziciu kamery pouZiva Prieto ipre reflektovanie animdlneho spravania, ktorého

sa vo vypatych situaciach dopustaju hlavné postavy.

-y

m obr. 38 Podhlad z psej perspektivy naznacujuci zatulanie psa Cofiho vo filme Amores Perros

Ked sa vdruhom pribehu Daniel vracia z prace anachadza podlahu chodby rozbity,
v agresii zac¢ina busit na kupelfiové dvere, za ktorymi je Valéria zamknutd. Kamera

umiestnena pri diere v zemi na seba preberd nielen potencidlne hladisko strateného psa
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(obr. 39), ale rovnako tak akcentuje emdciu zlosti, s ktorou Daniel reaguje na svoju
partnerku. Ostry krik a vyraznd gestikulacia vytvdra paralelu medzi psimi zapasmi z prvej

pribehovej roviny.

m obr. 39 Podhlad z miesta rozbitej podlahy, ktory akcentuje animalne spravanie vo filme Amores Perros

Na otazku vinterview The Talks ktoru z emdcii je najtazsSie zachytit vizualne, Prieto
odpoveda: ,Samota je pomerne lahkd, hnev, strach, vzrusenie; vsetko to su emdcie, ktoré
sa daju lahko vyvolat obrazom. Myslim si, Ze hanba je skutocne tazkd emdcia, pretoze

aj napriek hereckému stvdrneniu je to z pohladu kamery zaujimava vyzva. “®>

#21grams

Pre podporenie emocionalneho stavu sa Rodrigo Prieto v 21 gramoch rozhodol snimat
pocitovo vypaté situdcie v Ciastocnych dekompoziciach. Tragédia, ktord postihla Cristinu,
formovala jej postupny vnutorny rozklad. Pri natacani kdpelfiovej scény, kde Cristina berie
drogy, sa Prieto rozhodol podporit jej zifalost kompoziciou zaberu. Priestor sprchy, z ktorej
kamera sleduje Cristinu, vytvara v obraze vnutorny ram, ktory este vaéSmi izoluje postavu.
Prietovi sa zaroven otvorila moznost viac pracovat s priestorom vzniknutym na hornej
a spodnej strane zaberu. Tuto moznost vyuzil postavenim kamery vyssie, ¢im v zabere
dosiahol dekompoziciu (obr. 40). Pre American Cinematographers vysvetlil, Ze takyto postoj

mu umoznil zvysit dojem jej izolacie v nepriatel'skom prostredi. Obdobnu kompoziciu vyu?zil

85CORRIGAN, Timothy a WHITE, Patricia. The Film Experience: An Introduction. Boston: Bedford/St. Martin's,
2012. ISBN: 978-0-312-68170-8
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Prieto ivscéne vspalni, kedy sa Cristina pokusa dovolat svojmu drogovému dilerovi

(obr. 41). V Sirokom zéabere sa Cristina javi mald a osameld.®®

m obr. 40 Dekompozicia podtrhujuca Cristininu izolaciu vo filme 21 gramov

m obr. 41 Dekompozicia Cristiny v celku spélne vo filme 21 gramov

f#tbabel

Babel je z pohladu formy vystavany velmi €lenito. OdlisSnosti ako uZitie r6znych objektivov
alebo odchylne svetlo ¢i format, ktorym sa venuju nasledujuce kapitoly, priraduju kazde;j
pribehovej rovine Specificky charakter. Z pohladu kompozicie ide preto o zauZivanejsie
pojatie — Prieto sa vyhyba vyraznym dekompozicidm alebo rakurzom, ¢im divdkovi pomaha
ulahdit Citatelnost prelinajucich sa rovin. Kamera najc¢astejSie nahliada na priestor z Urovne
o¢i aobcas na seba prebera hladisko konkrétnej postavy — ako napriklad v barovej

sekvencii, kde hluchonema Chico prudi tanecnym parketom. Pohyb kamery sa napaja

6 CALHOUN, John. Heartbreak & Loss. In: American Cinematographer [online]. December 2003, s. 2 [cit. 2021-
01-22]. Dostupné z: https://theasc.com/magazine/dec03/cover/index.html



UTB ve Zliné, Fakulta multimedidlnich komunikaci 42

na zretelny pohyb jej oci (obr. 42) a v kombinacii s ruénou kamerou podtrhava subjektivny

dojem z momentu (obr. 43).

m obr. 42 - 43 Preberanie subjektivneho hladiska na kameru v japonskej rovine filmu Babel

Rozdiel v obrazovej reéi nastal ivo vztahu medzi zvolenymi objektivmi a formatom.
Napriek tomu, Ze film Babel vyuZiva pre jednu zo Styroch sekvencii anamorfické objektivy,
vysledny format si udrZzuje pomer stran 1.85:1. Prelinanie pribehmi si tak bez ohladu
na zvolenu techniku udrZuje rovnaky format. Vo filme Biutiful zaujal Prieto s Indrrituom

rozdielnu uvahu.

#biutiful

Uz pri prvych rozhovoroch nad scenarom boli tvorcovia rozhodnuti akcentovat Uxbalov
mentdlny prechod z nervézneho ¢loveka ovladaného svojou chorobou k vyrovnanej
osobnosti zmierenej sa so svojim osudom. Prieto sa pre toto emocionalne stvarnenie

pohraval s myslienkou prechadzat z uzsich kompozicii do SirSich, ¢o neskor posunul
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eSte dalej v Uvahach o rozdielnych pomeroch stran. Popri testovani sa tvorcom zapacil
prechod zformatu 1.85:1 do Sirky 2.40:1. Aby prechod pdsobil dostato¢ne plynulo,
este pred prepnutim sa do SirSieho formatu zacal Prieto vyuZivat anamorfické objektivy
sorezom pre ostavajuci 1.85:1 format. Anamorfické SoSovky podtrhli izolovanost
a zufalstvo, v ktorom sa Uxbal po smrti ¢inskych pracovnikov ocita. K samotnému prechodu
na pomer 2.40:1 vyuZil Prieto pohyb Zeriavu na plaZovej scéne, kedy more vyplavuje
na piesok mrtve teld. Prieto si zaroven uvedomuje, Ze prechod formatov moéze byt
pre bezného divdka nepostrehnutelny. Ide vSak ale o emdciu, ktoru zrazu SirSi format

vyzdvihuje.®’

2.3.1 Zrkadlo ako vnutorny ram

#amoresperros
Vizualne rozprdvanie pomocou zrkadiel nacal Rodrigo Prieto uz v prvom zo zmienenych
filmov. Kompozicia cez odrazné plochy v Amores Perros dopomdha kameramanovi
a rezisérovi stavat zobrazovanu scénu v SirSom kontexte. V momente, kedy sa Octavio
bozkava s partnerkou svojho brata, snima kamera scénu cez zrkadlo vizbe (obr. 44).
Vasniva akcia sa odohrdva uprostred zdberu ordmovana fotografiami prilepenymi na
zrkadle. Fotografie paru s dietatom, zalibend momentka ¢i snimka bratov pri Sarvatke —
v jedinom momente Ifiarritu s Prietom akcentuji komplikovany vztah, v ktorom sa postavy

nachadzaju.

m obr. 44 Komponovanie cez zrkadlo v pribehovej rovine Octavia a Susan vo filme Amores Perros

67 B, Benjamin. Letting Go. American Cinematographer. 2011, vol. 91, &. 1. s. 32-33. ISSN 0002-7928
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Vinom pripade funguje zrkadlo ako priestor pre zdramatizovanie. Ked sa brat Ramiro
zastavi z prace priamo v kupelni (obr. 45), zvukova stopa prezradza pritomnost dalSej
postavy v sprche. Kym sa Ramiro obracia k sprche as kovovou tyou uto¢i na osobu
schovanu za zavesom (obr. 46), kamera ponechava akciu odohrat v odraze zrkadla (obr.

47). Obraz sa strhava v pohybe spolu so strhujicim sa zdvesom, ktory odhaluje zraneného

Octavia, a podporuje tak dynamiku situdcie (obr. 48).

m obr. 49 - 50 Zobrazenie scény normalne a za pouzitia zrkadla vo filme 21 gramov
#21grams

Zdynamizovanie akcie prostrednictvom zrkadiel vyuziva Prieto ivo filme 21 gramov.

Ako zaznelo v predoslej kapitole 2.2 Pohyb a potreba strihu, Paulova kupelfiovd scéna
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s cigaretou (obr. 49 — 50) sa pomocou odrazu v zrkadle javi preciznejSia. Zaroven podobne
ako v Amores Perros su na zrkadle prilepené fotografie. Detské postavy na niekolkych

snimkach podtrhdvaju napatie medzi Paulom a jeho partnerkou, ktorych snaha o pocatie

dietata je stredom konfliktov.

m obr. 51 - 56 Vnutrozdberovd montaz s vyuzitim ramu zrkadla vo filme Biutiful

#biutiful

Vyznamovy presah nesie kompozicia skrz zrkadlo i v Biutiful. Uxbal sa na ndvsteve nechdava
lie¢it svojou znamou. Ked kamera presvenkuje z kuchyne do obyvacej izby prostrednictvom
zrkadla, utrdpeného Uxbala zatieni jeho kamaratka, ktora zo zrkadlovej skrinky vybera
medicinu (obr. 51 — 53). Z polocelku sa tak vdaka pohybu bez strihu vo vnutri zdberu stava
detail. Odchodom Zeny od zrkadla sa opat zaber rozsiruje. Vnutorny ram, ktory kompozicia
zrkadlovej skrinky s liekmi vytvara, sklucuje Uxbalovu osobnost — zvySok jeho Zivota bude

limitovany lekarskymi medikamentmi (obr. 54 — 56).



UTB ve Zliné, Fakulta multimedidlnich komunikaci 46

Ifdrritu s Prietom sa pomocou zrkadiel ¢i reflexnych pléch rozhodli zachytit duchovny
prerod Uxbalovej postavy. S jeho bliZziacou sa smrtou sa prostrednictvom odrazov oddeluje
Uxbalove duchovné ja od jeho fyzickej schranky. Ked' v izbe pocita svoje financné uspory,
odraz jeho tvare vmalom zrkadle sleduje samého seba,®® &im vznikd rozhovor
naprie¢ dvoma svetmitak, ako v pripade jeho rozhovorov so zosnulymi ludmi v tvode filmu
(obr. 57). Rodrigo Prieto pre American Ciematographer komentuje vyuzitie zrkadiel: ,, Uxbal
nahliada do inej dimenzie; je to jeho dar. Prehibili sme to v poslednom zdbere, ktory

je dokonalym zrkadlovym zdberom. “%°

m obr. 57 Uxbalov rozhovor naprie¢ dvoma dimenziami pomocou odrazu zrkadla vo filme Biutiful

m obr. 58 Uxbalova dusa nahliadajuca na jeho mrtve telo v odraze zrkadla vo filme Biutiful

%8 TIERNEY, Dolores. New Transnationalism in Contemporary Latin American Cinemas. Edinburg: Edinburg
University Press, 2018. s. 60. ISBN 978-1-4744-3112-5
69 B, Benjamin. Letting Go. American Cinematographer. 2011, vol. 91, &. 1. s. 41. ISSN 0002-7928



UTB ve Zliné, Fakulta multimedidlnich komunikaci 47

Jedna zo zaverecnych scén, kedy Uxbal lezi na smrtelnej posteli so svojou dcérou a vedie
doverny rozhovor, vrcholi pohybom kamery na zrkadlo v izbe. Uxbalova dusa, ktora prave
opustila jeho fyzické telo, sedi pri posteli a ticho sleduje svoje nevlddne telo. Metafora,
ktord zrkadlo tlmoci, wuzatvdra pribehovd elipsu aposuva divaka k findlnej

transcendentalnej sekvencii.

2.4 Realizmus vo svieteni

,Svetlo je energia, emdcia je energia. Preto sa Casto snaZim vyuZit energiu osvetlenia
na prenos emociondlnych stavov.”

- Rodrigo Prieto’®

Vyuzivanie ru¢nej kamery v takmer neustdlom pohybe prinasa velku vyzvu pre zasvietenie
scény. Prietov dvorny gaffer, Robert Baumgartner, v interview pre Film Lighting Talks With
Hollywoods Cinematographers And Gaffers popisuje pracu na spolocnych filmoch: , Prdca
s Rodrigom Prietom (ASC, MSC) bola jednym z vrcholov mojej kariéry ako gaffera. Mnohé
z tych filmov, na ktorych sme pracovali, boli prevaZne z ruky, ¢o méZe predstavovat
mnoZstvo prileZitosti a vyziev z hladiska osvetlenia. Vdaka slobode pohybu a organickej
povahe tohto Stylu sa casto stretdvame s velmi sSirokou a meniacou sa liniou ramu.
Aby sme sa prispOsobili tejto realite, svetelnd schéma odpovedd tomu, kolko miesta mam

nad a pod rémom.“”*

#amores perros

Skrz obmedzeny priestor voli Prieto v Amores Perros naturalistickejsi spdsob svietenia,
kedy svetlo vychadza z miest sreadlnym svetelnym zdrojom. Sucastou mizanscény

vinteriéroch je tak Casto svetlo z redlneho zdroja, ktoré dopliia hlavny svetelny prud

OCORRIGAN, Timothy a WHITE, Patricia. The Film Experience: An Introduction. Boston: Bedford/St. Martin's,
2012. ISBN: 978-0-312-68170-8 Prelozené z anglického originalu: ,Light is energy and emotion is energy. So, |
often try to utilize the energy of lighting to transmit emotional states.”

"L MALKIEWICZ, Kris. Film Lighting. Talks with Hollywood’s Cinematographers and Gaffers. New York: Prentice
Hall Press, 2012. s. 60. ISBN 978-1-4391-6906-3 Prelozené z anglického originalu: ,, Working with Rodrigo Prieto
[ASC, MSC] has been one of the highlights of my career as a gaffer. Many of those films we have worked on
have been predominantly handheld, which can present numerous opportunities and challenges in terms of
lighting. With the freedom of movement and organic nature of this style, much of the time you are dealing with
a very wide and changing frame line. To accommodate this reality, the lighting scheme becomes about how
much room for lights do | have above the frame and below the frame.”



UTB ve Zliné, Fakulta multimedidlnich komunikaci 48

prichadzajuci z exteriéru (obr. 59). VAcsi expozi¢ny kontrast uplatiiuje Prieto v prvej a tretej
dejovej rovine. Tmavsie interiéry dokresluje ostré svetlo z pritomného zdroju, ¢im vznikaju
ostré tiene (obr. 60). Charakter svetla je vyrazne uréeny mizanscénou. Valeriina druha linia

pracuje s maksim osvetlenim (obr. 61), ktoré sa vyvojom udalosti postupne zostruje.

m obr. 59 Priznany svetelny zdroj v pribehovej linii El Chiva vo filme Amores Perros

m obr. 61 Makké osvetlenie vo Valeriinej Casti filmu Amores Perros
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Priestor nového bytu s velkymi oknami umozZnuje pracovat s vac¢sim expozi¢nym rozsahom
a predmety vysSej odrazivosti do pribehu vnasaju eSte svetlejsi charakter. Ako Valéria
prechadza zdravotnymi komplikdciami, svetlo dopadajice do bytu coraz viac klesd

a vytvara spoza Zaluzii vyraznejsie tiene.

Prieto prizndva, Ze v dennych scénach nezvykne pouZivat doplnkové svetlo. V pripade
niektorych noc¢nych scén moze byt z dovodu kontrastnejsej filmovej suroviny potrebné
dodat do scény aspon odrazené doplnkové svetlo, napriklad prostrednictvom ramu
s napnutym bleached muslin alebo UltraBounce. Vo vSeobecnosti vSak Prieto zastdva
nazor, ze pokial v scéne figuruje zdroj svetla (doplneny napriklad o rozptylené svetlo

z exteriéru), nie je potrebné dodévat do tiefiov dalsie svetlo s neopodstatnenym zdrojom.”?

Svetelnost scény Prietovi urcuju jej obmedzenia. V interview pre Film Lighting Talks
with Hollywood Cinematographers and Gaffers hovori: ,VZzdy hladdm obmedzenia
a prileZitosti. SnaZim sa vypozorovat oblasti, kde nemdéZem umiestnit osvetlenie,
a to nielen na urcity zdber, ale aj pocas pokrytia scény. Vopred sa snaZzim vediet, aké uhly
budeme natdcat, ¢o pokryje ram a ¢o bude mimo neho, a na zdklade toho odvodzujem
dostupné moZnosti. SnaZzim sa ziskat ¢o najviac informdcii zo spoluprdce s reZisérom,
aby som si to mohol vopred napldnovat a aby som mal svetelnu stratégiu. Aby som
sa nevystavil tomu, Ze sa dostanem do kuta, ¢o sa mi stalo mnohokrdt. Potom viem - OK,
moje moZnosti su, povedzme, svetlo cez toto okno alebo z tej budovy tam hore, alebo tento
stlp, kde mézem skryt svetlo. TakZe zacnem hladat vSetky prileZitosti v rdmci obmedzeni

vyplyvajice z toho, ¢o vidi kamera. SnaZim sa byt velmi prakticky. 3

72 MALKIEWICZ, Kris. Film Lighting. Talks with Hollywood’s Cinematographers and Gaffers. New York: Prentice
Hall Press, 2012. s. 189. ISBN 978-1-4391-6906-3

73 Tamtie?, s. 348. PreloZené z anglického originalu: ,,/ always look for the limitations and opportunities. | try to
learn which will be the areas where | can’t place lighting, not only on a certain shot but during the coverage of
the scene. | try to know in advance what angles we will shoot, what will be in frame for the coverage, and what
will be out of frame, and from there | deduce the opportunities | have. | try to get as much information as | can
collaborating with the director, so that | can plan ahead and have a lighting strategy to avoid paiting myself
into a corner, which has happened to me many times. Then | know, OK, my opportunities are, say, to light
through this window or from that building over there, or this column where | can hide a light. So I start looking
for all the opportunities within the limitation imposed by what the camera sees. | try to be very practical.”
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#21grams

Pri priprave 21 gramov vychdadzal Prieto v readlnych lokacidch z praktickosti. Aby sa ru¢na
kamera mohla pohybovat priestorom bez vacSich obmedzeni, bolo potrebné vytvorit
flexibilnu svetelnu scénu. Prieto so svojim gafferom Robertom Baumgartnerom vytvorili
rozne zlepSovaky na kontrolovanie svetelného toku najcastejSie pouzivanych svetiel Kino
Flo, ako i ich ru¢nu verziu, s ktorou bolo naprie¢ scénou mozné hybat spolo¢ne s kamerou

a hercami.”*

Dramaturgicky vychadza svietenie 21 gramov z obdobnych principov ako v pripade Amores
Perros. Smer hlavného svetla uréuje priznany svetelny zdroj a doplnkové svetlo
sa bez raciondlneho oddvodnenia vo filme neobjavuje. Namiesto toho, aby v no¢nej scéne,
kedy Cristina telefonuje Paulovi, prichadzalo na pozadie zdberu ambientné svetlo z ulice,
Ifidrritu s Prietom nechdvaju postavu Mary rozsvietit dal$iu lampicku, &m zaber ziska hibku

s priznanym zdrojom svetla (obr. 62 - 63).

m obr. 62 — 63 Prizndvanie svetelného zdroja pri nocnej scéne vo filme 21 gramov

74 CALHOUN, John. Heartbreak & Loss. In: American Cinematographer [online]. December 2003, s. 2 [cit. 2021-
01-22]. Dostupné z: https://theasc.com/magazine/dec03/cover/index.html
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Kamera sa divakovi vidy snazi ponuknut racionalne odévodnenie smeru svetla — napriklad

rakurzom alebo pohybom.

Prieto pri premyslani nad zasvietenim 21 gramov vzdy najskdr vychadzal z reality, az potom
do scény vkladal dramaturgické prvky. Vo faze preprodukcie skimal spolo¢ne s Ifidrrituom
zasvietenie roznych typov priestorov — od intenzity aZ po farebnost svetla, aby bolo zrejmé,
aké hranice pre Stylizaciu svietenia existuju. V nemocnic¢nej scéne, kedy sa Cristina dozveda
o tragickych udalostiach, upravil Prieto farebnost redlnych lamp do svetlozelenych

odtiefiov (obr. 64).7°

= -...

m obr. 65 Svetelna atmosféra v kostole vo filme 21 gramov

7> CALHOUN, John. Heartbreak & Loss. In: American Cinematographer [online]. December 2003, s. 2 [cit. 2021-
01-22]. Dostupné z: https://theasc.com/magazine/dec03/cover/index.html
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Energia svetla je pre Prieta d6lezitou metaforou pre emdcie. Pomocou osvetlenia je mozné
reprodukovat emoc¢né stavy a prendsat ich na divaka.”® Emotivny vyvoj postav 21 gramov
preto podliehal zmendm aj v tonality farieb. Napriklad Jackova rovina dosahuje vyraznu
Stylizaciu v kostolnej scéne, kedy svetelna atmosféra dosahuje silny ndboZensky charakter
uzitim félie Rosco Soft Frost. Energia svetla tak transformuje Jackov pocit viery, jeho dojem

o Zivotnom poslani (obr. 65).”7

Vzhladom na ru¢nu kameru Prieto so svojim osvetlovacom Robertom Baumgartnerom
Casto vyuzivali svetla Kino Flo. Vdaka ich variabilnosti a lahkej vahe sa stali praktickym

nastrojom pre makké svietenie, ktoré bolo mozné pohotovo presuvat podla potreby.’®

#babel

Natdcanie filmu Babel, ktoré prebiehalo na troch kontinentoch, vytvorilo rézne podmienky
pre jednotlivé roviny. Pre zachytenie realistického charakteru svetla je pre Prieta
najdoleZitejsie pochopit, ako sa v danom prostredi spréva. Pri obhliadkach mexickej puste,
kde Ifarritu s Prietom planovali natac¢anie scény prechodu cez hranice a ndsledny utek,
vziSiel z priestoru Specificky svetelny charakter. Intenzita svetla v no¢nych scénach
ma ambientnd povahu aj napriek tomu, Ze fudské oko nevidi redlny svetelny zdroj. Tuto

atmosféru sa Prieto snazil vloZit aj do filmu.”®

Prechod hranicami nebolo mozné natocit na realnych hraniciach, preto tento priestor
tvorcovia fingovali uprostred Mexika. Umelé hranice dovolili Prietovi umiestnit vlastné
poulicné lampy a vytvorit rozdielny charakter dvoch krajin pomocou odlisnej farebnej
svetelnosti. Umiestnenim lamp po oboch strandch hranic s rozdielnymi svetelnymi zdrojmi

umoznilo podporit kontrast medzi dvoma krajinami. Mexicku stranu osvetluju ortutové

76 CORRIGAN, Timothy a WHITE, Patricia. The Film Experience: An Introduction. Boston: Bedford/St. Martin's,
2012. ISBN: 978-0-312-68170-8

77 CALHOUN, John. Heartbreak & Loss. In: American Cinematographer [online]. December 2003, s. 2 [cit. 2021-
01-22]. Dostupné z: https://theasc.com/magazine/dec03/cover/index.html

78 MALKIEWICZ, Kris. Film Lighting. Talks with Hollywood’s Cinematographers and Gaffers. New York: Prentice
Hall Press, 2012. s. 60. ISBN 978-1-4391-6906-3

*Tamtiez, s. 367
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lampy, americkd stranu sodikové. Takdato kombindcia navySe zmenila odtien

prechadzajuceho auta — s meniacou sa farbou sa meni i charakter scény.®°

Marocka atmosféra taZivej prasnej krajiny potlaca svetelnd expoziciu s vyvojom deja.
Vdaka chronolégii pribehu je takdto premena CitatelnejSia ako v predoslych filmoch.
Zasadenie udalosti strelby v autobuse do prvej polovice diia umoznilo Prietovi a IAdrritu
rozvijat nadchdadzajucu melanchéliu Upadkom svetla kvecernym hodindam. Vdaka
autentickym lokalitdm marockych domov, v ktorych interiéroch sa cast deju filmu
odohrava, prenika do obrazu vyssi kontrast. Budovy s malymi oknami prepustaju do vnutra
izieb malo svetla, ¢im vznika vacsi jasovy rozdiel medzi osvetlenymi castami a tierimi (obr.

66). Svetlo a tma sa tak stavaju metaforou pre jediné dve mozné vychodiska situacie.

m obr. 66 Kontrast v interiérovych scénach marockej linie Richarda a Susan vo filme Babel

Aby v interiérovych scénach dostali herci do oéi svetlo, bolo pre Prieta podstatné dodrzat
prirodzeny charakter akychkolvek pouzitych [dmp. Pri obhliadkach vypozoroval,
ako sa dopadajuce svetlo oknami odraza od podlahy. Preto intenzitu dopadajuceho svetla
zvysili umiestnenim 6K Par reflektoru ¢o najblizSie oknu z exteriéru doplnené o odrazené
svetlo z ramu s bleached muslin smerujicim na strop. Spodné svetlo vytvorili Styri Arri Sky

Panely s velmi nizkou intenzitou.8?

80 MALKIEWICZ, Kris. Film Lighting. Talks with Hollywood’s Cinematographers and Gaffers. New York: Prentice
Hall Press, 2012. s. 343 ISBN 978-1-4391-6906-3

81BOSLEY, Rachael K. Forging Connections. In: American Cinematographer [online]. November 2006, s. 2 [cit.
2021-01-11]. Dostupné z: https://theasc.com/ac_magazine/November2006/Babel/pagel.html
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Japonska linia vnasa do filmu najvacsiu Stylizaciu, a to nielen anamorfickymi objektivmi, ale
i uplatnenymi svetelnymi postupmi. Profil Tokia ako mesta, ktoré nikdy nespi, dopliiaju
diskotékové scény. Blikajuce svetld odpovedajuce popkultirnemu charakteru vnasaju
do pribehu techniku pripominajicu stopmotion. Pomocou réznych farieb sa sluckou
napajaju na zaverecnu scénu dejovej linie. Na pozadi balkédnového rozhovoru sa pohybuju

a blikaju redlne svetla mesta.

Svietenie poslednej pribehovej Casti je velmi sofistikované. Makké svetlo vyuZivajuce teplé
odtiene v kontraste schladnymi predstavuje najkonvencnejSiu svetelnu dramaturgiu,
vdaka ¢omu sa eSte vaésmi vymedzuje ostatnym pribehovym castiam. Na rozdiel
od chudobného Mexika a Maroka predstavuje Japonsko pokrokovy svet, surovost jeho

zobrazenia je preto oproti ostatnym trochu utimena.

#biutiful

Vacsiu Stylizovanost rozbieha v suvislosti so svietenim Prieto i vo filme Biutiful. Alejandro
Gonzalez Ifarritu tato sofistikovanost chape vo vzajomnom vztahu k pribehu: , Vizudina
gramatika tohto filmu bola velmi jemnd a prepracovand, pretoZe musela kombinovat
socidlny, fyzicky, metafyzicky a hyperrealisticky pristup. Pre mria je Biutiful bezkonkurencne
najlyrickejsim a najpoetickejsim Rodrigovym dielom. Realisticky a metaforicky nasiel svetlo
na ¢o najtmavsich miestach. V priebehu rokov sme si s Rodrigom vytvorili komunikacnu
uroven, ktord je nielen efektivna a velmi produktivna, ale aj vemi hibokd. Preskocime vsetky
tie veci, ktorymi si obvykle musite prejst, ked's niekym zacnete spolupracovat. Ideme priamo

k DNA. “82

82 B, Benjamin. Letting Go. American Cinematographer. 2011, vol. 91, &. 1. s. 38. ISSN 0002-7928 Prelozené
z anglického originalu: , The visual grammar of this film was very delicate and sophisticated because it had to
combine the social, the physical, the metaphysical and a hyper-realistic approach. To me, Biutiful is by far
Rodrigo’s most lyrical and poetic work. Realistically and metaphorically, he found light in the darkest places
possible. Over the years, Rodrigo and | have developed a communication level that is not only effective and very
productive, but also very profound. We skip all those things that you normally have to go through when you
start collaborating with someone. We just go straight to the DNA.”
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Stylizované osvetlenie, ktoré ale vidy vychadza zo skutoénych zdrojov, pouZil Rodrigo
Prieto pre zdoraznenie atmosféry vinak naturalistickom uchopeni. Podla jeho slov

tak takéto scény podporili sulad divakovych myslienok s Uxbalovymi.®3

Film Biutiful spomedzi vSetkych filmov vzajomnej produkcie Prieta a Inarritu najvyraznejsie
pracuje so svetelnou farebnostou. Teplé ZIté odtiene v rodinnych chvilach striedaju chladné
modrozelené momenty z nemocni¢ného alebo pouliéného prostredia (obr. 67 — 68)

a vytvaraju tak emociondlnu jazdu naprie¢ Uxbalovymi poslednymi diami Zivota.

m obr. 68 Chladné odtiene pre melancholické momenty vo filme Biutiful

Pre snimanie exteriérovych scén vychdadzal Prieto z dokladnej Studie svetla v prostredi.

Aby sa eliminovalo umelé svetlo, snaZil sa vychadzat z redlnych atmosfér daného casu.

8 B, Benjamin. Letting Go. American Cinematographer. 2011, vol. 91, & 1. s. 32. ISSN 0002-7928
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Intenzitu a farebnost svetla uréuje samotna lokacia — Prieto vyuZiva odrazené svetlo
od predmetov v scéne. Jemny teply charakter méZe postava ziskat napriklad odrazom
sineénych licov od tehlovej steny. Pre zvyraznenie svetla v oCiach boli vo filme vyuzivané
odrazné dosky.84 Napriek znacnej $tylizacii Prieto stale udrzuje myslienku naturalistického

svietenia a smer a intenzita svetla vidy vychadza na zaklade logickych moznych zdrojov.®

2.5 Farebnost

Formou svietenia avolbou svetelnych zdrojov ovplyvnili Prieto a lfdrritu samotnu
farebnost spoloc¢nych filmovych diel. Ako dokladaju obrazové ukazky z predoslej kapitoly,
vyrazna farebna Stylizacia vychadza zo spojenia svetla s mizanscénou a kostymami. Kazdé
dielo ma svoju tondlnu paletu, ktord vychadza z emociondlneho rozpoloZenia postav
a zo situdcii, v ktorych sa nachdadzaju. Farby konkrétnych filmov sa vyvijaju na udrovni

odtierfiov alebo sytosti, ¢im buduju vlastny dramaturgicky jazyk.

#amoresperros

InSpiracia fotografickymi pracami Nan Goldin ovplyvnila Amores Perros i po farebnej
stranke.® Tri pribehy mimo ostatnych formalnych prvkov rozliSuje rezisér s kameramanom
i podla prevladajucich farieb — v Octaviovom pribehu previada zelena farba (obr. 69),
druhej casti s Valériou dominuje biela farba (obr. 70) a El Chivo je spajany so Zltymi

odtiefimi (obr. 71).%7

Zaujimavé je inahliadanie na celkové farebné spektrum, ktoré kazidda rovina ponuka.
Mizanscéna pribehovej roviny Valérie je velmi elegantnd. Uhladend farebnost
v monoténnych farbach skatulkuje snobsky Zivot. Prevaine pastelové farby, ktoré

sa objavuju i v kostymoch, postupne utlacaju protagonistku do pozadia. Predtym atraktivna

84 B, Benjamin. Letting Go. American Cinematographer. 2011, vol. 91, &. 1. s. 39. ISSN 0002-7928

8 Tamtie?

8 FILMMAKER MAGAZINE. Humane Society. In: Filmmaker Magazine [online]. ©2021 [cit. 2020-12-02].
Dostupné z: https://filmmakermagazine.com/archives/issues/winter2001/features/humane_society.php

87 SLEZAKOVA, Barbora. Alejandro Gonzalez Ifiarritu: emoce v kazdém zabéru. In: 25fps [online]. Apr 25, 2011
[cit. 2020-12-20]. s. 7. Dostupné z: http://25fps.cz/2011/alejandro-gonzalez-inarritu-emoce-v-kazdem-zaberu/
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a vyzyvavd modelka pozvolne splyva s prostredim, ktoré je kvoli invalidnému vozicku

jej osobnym vazenim.

m obr. 70 Biele odtiene prevazujuce v pribehu Valérie vo filme Amores Perros

m obr. 71 Stylizovanie v #ltych odtierioch v pribehu El Chiva vo filme Amores Perros
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Odlisny pristup volia tvorcovia pri ostatnych rovinach. Octaviov pribeh hyri pestrymi
farbami doplnenymi o vyraznu patinu. Takato farebnost méze podtrhavat mlady charakter
postavy. Energickd farebnost vyvoldva mnoistvo emdcii, v ktorych sa samotny hrdina
nerozumie, ale tieZz ponuka Citat v tychto farbach vsetky Zivotné moznosti, ktorym
sa Octavio vystavuje. Pristup k farbam je v pribehu El Chiva potlaceny. Pestrost farieb
ustupuje a prechddza do menej saturovanych odtiefiov. Postavu obklucuje priestor, ktory
odraza plynutie ¢asu v Chievovom Zivote a tmavé tény reflektuju jeho nekalé ciny
z minulosti. Obzvlast vyrazny farebny kontrast vznikd pri Chivovej navsteve bytu svojej
dcéry. Uz pri vstupe do bytu postavu obklucia vsetky zakladné farby — takato schéma moéze

predznamenat novy zaciatok, do ktorého El Chivo prave vykrocil.

#21grams

Vzhladom na €lenitd Struktdru nasledujucich dvoch filmov bolo obzvlast dolezité objasnit
divakovi, ktord pribehovu a ¢asovu rovinu préve sleduje. Farba sa preto stdva nastrojom
nielen Stylizacie, ale i kldcom k Citaniu filmu. Alejandro Ifidrritu v rozhovore pre kniznu
publikaciu Lekce filmu kategorizuje farby k filmovym postavam 21 gramov podla ich emdcii
— Cristinu reprezentuje Zlta a biela, Jacka zelena a Paula modra. Intenzita tychto farieb
sa zaroveri spolo¢ne so stupfiovanim filmu meni.88 Vedla kostymov a dizajnu scény
sa na farebnej schéme podielalo bezmala i osvetlenie. Rodrigo Prieto vysvetluje Stylizaciu
farieb na priklade konkrétnych svietidiel pre 21 gramov: ,Kazdy pribeh sme oddelovali
farbami, ktoré sme povaZovali za najvhodnejsie. Paulov pribeh sme zobrazili v chladnych
farbdch; [interiér] je vSeobecne biely a nocné exteriéry maju chladny, nazelenaly charakter
halogenidovych vybojok. Naopak, pre Jacka sme hladali teplejSie farby, vsetky nocné
exteriéry v jeho pribehu su osvetlené sodikovymi vybojkami a Ziarivky sme v interiéroch
filtrami upravili do teplych farieb. Vibrdcie ¢erveno-oranZového svetla su intenzivnejsie,
¢o sme povaZovali za vhodné pre danu postavu. Cristinin pribeh je podany neutrdlne
ako nieco medzi tym. Vo vseobecnosti ide o biele svietenie, ale jej pribeh sa natolko miesa

s Paulovym, Ze sme sa v tychto pripadoch rozhodli pre modrozelené nocné exteriéry.

8 TIRARD, Laurent. Lekce filmu. Praha: Dokotan, 2014. s. 336. ISBN 978-80-7363-615-9.
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A ked' nakoniec stretdvaju Jacka, vsetky tri farebné schémy sa stdvaju viac cerveno-

oranZovymi.“®

V porovnani s Amores Perros, Babel alebo Biutiful je 21 gramov najviac monochromatickou
snimkou. Rozdielne svietenie jemne ténuje Sed ludi na pokraji svojich sil. | relativne pestra
scéna je potlac¢and v intenzite farieb, ¢im je podporeny melancholicky pohlad charakterov
na svet. Mizanscéna plna béZovych alebo sivych odtiefiov brani divakovi v rozptylovani
sa apozornost sa tak prehlbuje v citani hereckej akcie. Kamera sa stava tichym
pozorovatelom scény a dosiahnuté emdcie tak na divdka moézu pdsobit expresivnejsie.
VyraznejSiu farebnost uzZiva Prieto s Ifiarrituom predovsetkym v scénach suvisiacich
s Cristininmi detmi — napriklad pri upratovani ich izby, zatial ¢o si v mobile vypocuva
zanechany odkaz od svojho manZzela (sobr. 72). Optimizmus srsiaci z o¢akavania prichodu

rodiny striedaju opat zastreté farby, predznamenavajlc telefonat z nemocnice. Farebnost

Cristininho pribehu sa po autonehode meni (obr. 73).

m obr. 72 - 73 Sytost farieb naviazand na emécie Cristiny vo filme 21 gramov

Pre Alejandra Ifidrritu je déleZité, aby lokdacia skutocne odpovedala pribehu. Pri hfadani lokacii
navstivil $tdb uzamknuty dom v Mempbhise. Silny zapach, ktory sa vinul z izby na konci chodby,

priviedol tvorcov k ne¢akanému zisteniu — za zabuchnutymi dvermi lezalo mftve telo. Ifdrritua

8 CALHOUN, John. Heartbreak & Loss. In: American Cinematographer [online]. December 2003, s. 1 [cit. 2021-
01-22]. Dostupné z: https://theasc.com/magazine/dec03/cover/index.html PreloZzené z anglického originalu:
"We were separating each story with colors that we felt were appropriate. We pictured Paul's story in cool
colors; the [interior] lighting is generally white, and the night exteriors have the cool, greenish look of metal-
halide lamps. By contrast, we went for warmer colors for Jack; all of the night exteriors in his story are lit with
sodium-vapor lamps, and we gelled lamps indoors with warm colors. The vibration of red-orange light is more
intense, which we felt was right for the character. Cristina's story is presented neutrally, as something in
between. In general, the lighting is white, but her story mixes so much Paul's that they both have blue-green
night exteriors. And when they finally meet Jack, all three color schemes become more red-orange.”
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tato atmosféra natolko nadchla, ze vtom momente sa rozhodol situovat do budovy miesto

Jackovho domova.®°

NajpestrejSou scénou filmu 21 gramov je moment, kedy Cristina v no€nom bare nakupuje
a uziva drogy. Tvorcovia tak chceli vykreslit spojitost jej ¢inov s chybajicimi ¢lenmi rodiny.
Svetelné zdroje, ktoré Stylizuju priestor, zapracovala dizajnérka Brigitte Broch

do existujiceho baru®! — ¢ervend farba kontrastuje s modrozelenymi Ziarovkami.

#babel

Specifikdcia jednotlivych lokécii vo filme Babel sa podpisala ivo farebnom ladeni.
Monochromaticka farebnost v zemitych odtienoch, ktoré dominuju v Maroku, podtrhavaju
jednotvarnost, s akou zapadny divak nahliada na krajiny tretieho sveta. Moderny japonsky
svet ramuju Zivé farby s dominanciou chladnejsich odtiefiov a vyraznu Stylizaciu dodavaju
i neénové svetld velkomesta ¢i discoklubov. Naopak bezprostrednu naturu Mexi¢anov

zachytdva kamera v pestrych farbach s dominanciou odtieriov teplych.

m obr. 74 Syta farebnost v teplych odtiefiov v mexickej rovine filmu Babel

% LOWENSTEIN, Stephen. My First Movie: Take Two. Ten Celebrated Directors Talk About Their First Film. New
York: Pantheon Books, 2008. s. 103. elSBN: 978-0-307-37713-5

91 CALHOUN, John. Heartbreak & Loss. In: American Cinematographer [online]. December 2003 [cit. 2021-01-
22]. Dostupné z: https://theasc.com/magazine/dec03/cover/index.html
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#biutiful

Vo filme Biutiful sa Prieto stdle drzi realistického uchopenia obrazu aj prostrednictvom
farieb. MoZno vSak pozorovat vyrazny pristup k sfarbeniu podla miesta, v ktorom
sa protagonista nachadza. Zatial ¢o negativna atmosféra spojena s chorobou, smrtou
alebo skorumpovanostou vyobrazuje Uxbalov svet v chladnych modrozelenych odtierioch,
§fastné momenty s rodinou prehibia vdaka svieteniu a dekorécii v pozitivnejsich teplych
farbach. Z tohto pohladu je zaujimavé sledovat i pracu so struktirou pouZzitych materialov.
Chladné situacie zvyknu vykreslovat neosobné holé steny — ako napriklad v pripade
pohrebu malych chlapcov v Gvode ¢i nemocni¢nych obrazov. Optimisticky ladené momenty
ramuje Prieto spolocne s r6znymi textirami — napriklad tapetou na stene alebo zavesenou

bielizhou.

m obr. 75 Barova sekvencia v oranzovo-zeleno svietenom bare vo filme Biutiful

Z pohladu vyraznej Stylizacie konkrétnej scény existuje medzi Biutiful a 21 gramov urcita
paralela—v oboch pripadoch predstavuje barova sekvencia farebne najvyzyvavejsi moment
filmu. Kym farebnost v 21 gramov docielil Prieto predovsetkym umiestnenim svetiel
s filtrami priamo v dekordcii, pri natacani Biutiful dopomohlo findlnemu looku i odstranenie
UV filtru z kamery. Do farebnej schémy sa tak dostava novy odtien atmosférického indigo
svetla, ktoré vyrazne kontrastuje s ostatnou oranzovou a zelenou farbou scény (obr. 75).
Nakoniec scénu obohati pouzitie videoprojektoru, ktorého projekcia bublin na telach

striptérok Stylizuje priestor do absurdnosti. °2

92 B, Benjamin. Letting Go. American Cinematographer. 2011, vol. 91, & 1. s. 40-41. ISSN 0002-7928
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“I don’t think ‘good” photography is always ‘beautiful’ photography... |think

77

it’s not about that—images should just be what moves you and what will support the story.

- Rodrigo Prieto”®

Obraz, ktory divakovi Ifdrritu a Prieto vo svojich filmoch ukazuju, predstavuje skutocny
svet, ktory vidy nehyri krdsnymi farbami. Filmy Amores Perros, 21 gramov, Babel a Biuitiful
rozpravaju pribehy ludi v ich krajnych situaciach. Farba sa stava vyrazovym prostriedkom,
klt¢om, ktory pomaha divakovi orientovat sa nielen v ¢asovej rovine nelinearnych

pribehov, ale i v osobitych emdciach filmovych postav.

2.5.1 Akcent cervenej v trildgii smrti

Farebnd schéma rozoberanych filmov je individualne opodstatnena. Alejandro Ifarritu
a Rodrigo Prieto vSak vSetky filmy pomyselnej trilégie prepajaju jednym spolo¢nym
akcentom — cervena farba silne prehovara v kazdom pribehu. V odliSnych pripadoch

reflektuje odliSné emdcie, ale vidy na seba puta velkd pozornost.
#amoresperros

Napriek prevladajucemu prirodzenému svieteniu sa v Amores Perros dostdva vyraznej
farebnej stylizacie uzitim cerveného svetla - itu je vSak svetelnd Stylizacia racionalne
odovodnend, napriklad mizanscénou. Vo filme ¢ervena farba predstavuje predovsetkym
pudovost. Preliata krv na psich zapasoch, alebo pri bratskych konfliktoch akcentuje
Ziadostivost Octaviovej linie. Scéna v spalni Susany a Ramira je uzavreta za zatiahnutymi
¢ervenymi zavesmi, za ktorymi je umiestneny svetelny zdroj (obr.76), zase podtrhuje
vasnivé emdécie. Naopak vo Valériinom pribehu sa ¢ervena vyskytuje ¢astejSie v momente
tuzby — kruhy na obraze, ktory visi v jej novom byte, zatrhavaju vasnivé pézy modelky
(obr. 77). Rovnako tak velky billboard, ktory je umiestneny na vedlajsej budove, vykresluje
Valériu na velkom cervenom pozadi ako sexudlny objekt (obr. 78). Akcent Cervenej

sa dostava i do kvetov, ktoré ma kazdy den na jedalenskom stole. Takyto déraz na vztah

9 GOODRIDGE, Mike a GRIERSON, Tim. FilmCraft Cinematography. East Sussex: The llex Press Limited, 2012.
s.111. ISBN 978-1-908150-69-1
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vychadzajuci z nevery silne profiluje Valériinu poziciu. Cervena farba sa objavuje i pocas
autonehody (obr. 79). Miesto zrazky rdmuju akcenty Cervenej farby v réznych odtiefioch

naprie¢ mizanscénou.
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m obr. 82 - 83 Pohrebnd scéna s vyuzitim ¢erveného svietenia vo filme Amores Perros
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V inom pripade dochadza k agresivnemu ¢inu, ked' sa El Chivo chysta zavrazdit svoju obet.
Cinu predchadza symbolicka ¢ervend farba, ktord neskor svetelne pohlti celt akciu. Biele
svetlo sa rozplyva v ¢ervenej markize, ktord svojim tvarom reguluje dopad svetla na okolity
priestor (obr.80). Vzniknuty bod stretu El Chiva a svojej obete tak spomedzi ostatného
tmavého priestoru vynikd (obr. 81). Princip s ¢ervenym svietenim sa opakuje eSte dalej,
napriklad v scéne pohrebu (obr. 82 - 83). Opatovny kontrast bieleho svetla s ¢ervenymi

prvkami mizanscény podtrhava emdciu a vytvdra v priestore pomyselny vnatorny obraz.

#21grams

Takéto emdcie timoci Cerveny doraz aj v ostatnych filmoch. Decentnu tonalitu 21 gramov
kontrastuju ¢ervené odtiene v najemotivnejSich scénach. Ked sa Paul dozvedd o potrate,
ktory prekonala jeho partnerka, v zemitych odtiefioch nemocni¢nej chodby akcentuje
Cerveny ndpis EXIT nachdadzajlci sa medzi postavami (obr. 84). Prepojenie s bordovym
odtienom na kostyme partnerky tak vytvara podvedomé prepojenie o konci — exite
ich vztahu. Emocny dopad podtrhava bordovad ipo Paulovej transplantacii srdca.
Na nemocniénom lezadle v sterilnych studenych odtiefioch je srdcovy organ v sklenenej

nadobe vyraznym symbolom Zivota a smrti (obr. 85).

Moment smrti podtrhnuty cervenou farbou sa samozrejme objavuje i v Cristininom
pribehu — Cervené svetld policajnych a sanitnych vozidiel pri autonehode osvetluji miesto
¢inu. Paralela s pohrebnym obradom v Amores Perros dosiahnuta uzitim cervenych
tienidiel na lampach pri pietnej scéne podtrhava emocné rozpolozenie Cristiny po strate
rodiny (obr. 86). A ked'sa Cristina ocita na pokraji svojich sil a prepadne omamnym latkam,
rumelkovy odtienl na kostyme nesie i priekupnicka drog na toaletach v bare (obr. 87).
Cervenu farbu moZno chépat ako reflexiu hrieénych momentov, ku ktorym vo filmoch

dochadza.
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m obr. 84 - 85 Akcent Cervenej farby v pribehovej rovine Paula vo filme 21 gramov

m obr. 86 - 87 Cervena farba v pribehovej linii Cristiny vo filme 21 gramov

f#tbabel

Cervend farba vo filme Babel plnila funkciu pojidla vietkych pribehov. Farebny akcent, ktory
Prieto spoloc¢ne s architektkou Brigitte Broch zvolili, nadobudal v kazdej krajine trochu
odlidny odtieft — najvyraznej$ia ¢ervena figurovala v Mexiku. Cervend s ladenim dohneda
sa objavovala v Maroku a v Japonsku nadobudala ¢ervena ruzové az purpurové odtiene.

Tento akcent sa mimo mizanscény objavuje i v kostymoch a vo svieteni.®*

V pribehovej rovine manzelského paru v Maroku definuje tmavocervena farba vztah
medzi americkymi turistami a cudziu krajinu. Krvavej stope, ktora sa rozpija na bielej bluzke
postrelenej Susan (obr. 89), predchadza scéna v restauracii, kde v nedbévere voci miestnej
kvalite hygieny protagonistka odmieta pit napoj s tamojsim fadom — ¢ervena plechovka,
ktord popred blizkou dviha k Gstam, akoby kompozi¢ne predznamenala vztah, ktory medzi
turistkou a Maro¢anmi vznikne (obr. 88). Farebnému akcentu napomaha i obdobny uhol

kamery.

9 KAUFMAN, Debra. D.P. Rodrigo Prieto on Shooting Babel. In: Studio Daily [online]. Jin 5, 2006 [cit. 2020-12-
12]. Dostupné z: https://www.studiodaily.com/2006/06/d-p-rodrigo-prieto-on-shooting-babel/
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4
m obr. 88 - 89 Cervend farba ako predzvest postrelenia vo filme Babel
Farebny akcent ¢ervenejladeny v pastelovych farbach v kombindcii zdéraziiuje rozhodnutie
Chico, ktora vtuizbe zaujat odhadzuje svoje zabrany spolu so spodnou bieliziiou

na damskych toaletdch (obr. 90). Roztopasnost japonskej protagonistky podtrhavaju

Cervené odtiene i v scénach v tanecnom klube (obr. 91).

m obr. 90 - 91 Stylizacia ¢ervenym odtiefiom v pribehovej rovine Chico vo filme Babel

Syta Cervend v mexickych scénach upozorfiuje na zdpal postavy Amelie. Ta napriek
povinnostiam strazit deti odchadza spolu snimi za hranice, kde v c¢ervenom aute
a s ¢ervenymi Satami uhdna na rodinnu svadbu. Zapal pre vlastnu rodinu, ale i pre deti,
ktoré opatruje, dotahuje do fyzického vycerpania. Ked po Uteku cez americké hranice
nechava deti odpocivat pod stromom a sama v lodickach kraca pustou hladajuc pomoc,

¢ervené Saty miesSajuce sa s prasnym terénom podtrhuju Ameliino previnenie.

m obr. 92 - 93 Cervena farba v mexickej dejovej linii vo filme Babel
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2.6 Filmovy material

,Ked natdcate na film, naucite sa specifické vliastnosti réznych filmovych surovin a emulzif
a podla toho aj svietite. To isté plati pri speciaglnom spracovani.”

- Rodrigo Prieto®

Vyslednu farebnost Umerne ovplyvriuje i volba filmovej suroviny. Ako uvadza publikacia
The Film Experience: An Introduction od Timothyho Corrigana, volba materidlu priamo
umerne ovplyvnuje svetelnu citlivost, co sa odraza na expozicii, farebnosti a tone obrazu.
Takato skutoc¢nost umozriuje kameramanovi kombindciou viacerych surovin dosahovat

odlidny vizuélny charakter — ako v pripade filmov Rodriga Prieta.’®

Findlna farebnost je reflexiou toho, ako dand farbu vnima surovina, nie fudské oko.
Specificky pristup k farbam vo vztahu k scéne vo filmoch Alejandra Gonzéleza Ifdrritu
popisuje i ndvrharka kostymov Marlene Stuart alebo architektka Briggite Broch, ktoré
museli svoju pracu prispdsobit na zaklade predchadzajucich laboratérnych testov.?” Vysoky
kontrast materialu mohol byt totiZ potencialnym staZzenim pri exponovani. Z tohto dévodu
Prieto pred natacanim urobil dékladné skusky, ktoré odhalili dopad filmovej suroviny
na farebnost scény — napriklad farba, ktord [udské oko vnima ako sivd,
sa po testovani ukazala ako ¢ierna. Takato znalost prindtila Prieta dokladne volit zasvietenie
scény a otestovat kazdy material na kostymoch a mizanscéne.’® Vyber stredne ténovanych
farieb, ktoré wvyhovovali vysSiemu kontrastu, pripominal Marlene Stuart pripravu

Ciernobieleho filmu.®® Paradoxne vysledné dielo hyri vyraznymi farbami.

% MALKIEWICZ, Kris. Film Lighting. Talks with Hollywood’s Cinematographers and Gaffers. New York: Prentice
Hall Press, 2012. s. 240. ISBN 978-1-4391-6906-3 Prelozené z anglického originalu: ,, When you shoot on film,
you learn the specific attributes of the different film stocks and emulsions, and you light accordingly. The same
applies if you are doing special processing.”

% CORRIGAN, Timothy a WHITE, Patricia. The Film Experience: An Introduction. Boston: Bedford/St. Martin's,
2012.s.116.I1SBN: 978-0-312-68170-8

97 SMS.cz. 21 gramov. In: SMS.cz [online]. [cit. 2020-12-15]. Dostupné z: https://www.sms.cz/film/21-gramu
% CALHOUN, John. Heartbreak & Loss. In: American Cinematographer [online]. December 2003, s. 1 [cit. 2021-
01-22]. Dostupné z: https://theasc.com/magazine/dec03/cover/index.html

9 SMS.cz. 21 gramov. In: SMS.cz [online]. [cit. 2020-12-15]. Dostupné z: https://www.sms.cz/film/21-gramu
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2.6.1.1 Zrno a kontrast ako vyrazové prostriedky

Alejandro Ifdrritu v publikacii My First Movie: Take Two — Ten Celebrated Directors Talk
About Their First Film hovori o Rodrigovi Prietovi ako o kameramanovi, ktory vidy vnasa
do projektu mnoZstvo odvaznych ndpadov. Namiesto obdv sa podla jeho slov sustredi
na emocionalny level konkrétnych scén a hlada spésob, ako to technicky dokaze pretimocit.
Pri filme Amores Perros hladali cestu ako sa odlisit od konvenéného zachytenia pribehu.
V snahe dosiahnut ¢o najvernejsi dopad na divéka, vykonali v Mexiku niekolko réznych
testov s filmovymi surovinami. MoZnosti pre zachytenie scény v odliSnom kontraste
a tonalite nadobudali i experimentovanim s bielenim suroviny. Stazenim bol samotny
svetelny charakter Mexico City, ktory ndsledkom svetelného znecistenia nadobuda podivny
mlie¢ny charakter. 1% Aby tvorcovia podporili tento kolorit, rozhodli sa pre film potlaéit
Uroven bielej pri vyvolavani negativu, ¢im zdroven zjednotili rozlicnu strukturu vsetkych

pribehov.10!

Proces bielenia umoZiiuje pri spracovavani suroviny dalSie posuny. Vynechanie tohto procesu

ANV oyl ’ ’ ’ . 102 ’
mbZe ovplyvnit vyslednu saturdciu, kontrast alebo zrno.*”* Tento proces bol pre obrazovu
postprodukciu filmovej suroviny velmi podstatny, pretoze na rozdiel od digitalneho média bola
dodatoc¢na zmena vizudlu obmedzenad. Vacsinu veci bolo preto potrebné spravit laboratérnou

cestou.
#amoresperros

Odklon od konvenéného pouzivania jednej suroviny napomohlo v Amores Perros odliSeniu
socialnych vrstiev. V snahe docielit vyraznejsie filmové zrno pre podporenie dojmu z nizsich
vrstiev v prvej a tretej dejovej linii, zvolil Prieto citlivejsi filmovy material Kodak Vision 800T
5289. Vysledné zrno bolo dodatoéne podporené pri procese bielenia. Autenticky vizual
odrdza realisticky charakter chudoby. Naopak v pripade druhej roviny zvolil Rodrigo Prieto
menej citlivd surovinu Vision 500T 5279, ktorej obraz je menej kontrastny, ¢im podtrhava

monotdénnost a pretvarku lahkomyselného sveta modelingu a manZelskej nevery.1%3

100 OWENSTEIN, Stephen. My First Movie: Take Two. Ten Celebrated Directors Talk About Their First Film. New
York: Pantheon Books, 2008. s. 99-100. elSBN: 978-0-307-37713-5

101 SMS.cz. 21 gramov. In: SMS.cz [online]. [cit. 2020-12-15]. Dostupné z: https://www.sms.cz/film/21-gramu
102 FINALCOLOR. About Bleach Bypass. In: Finalcolor [online]. [cit. 2021-05-10]. Dostupné z:
https://www.finalcolor.com/colorblog/aboutbleachbypass

103 TIERNEY, Dolores. New Transnationalism in Contemporary Latin American Cinemas. Edinburg: Edinburg
University Press, 2018. s. 52-53. ISBN 978-1-4744-3112-5
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Vyraznost zrna sa napriec vsetkymi pribehovymi liniami menili prostrednictvom bielenia
i na zéklade hibky emdcii — citovo vypatej$ie momenty st zrnitejdie (napriklad scéna
autonehody ma najvyraznejSie zrno z celého filmu), pokojnejsie scény su o nieco

jemnejsie. 104

,Chci, aby moje filmy divaky vtahovaly do sebe nikoli intelektudiné, ale emociondiné.
Nesndsim intelektudlIni filmy a chladné uméni.”

- Alejandro Gonzélez IRarritut®

#21grams

V pripade 21 gramov tato reZisérsko-kameramanska dvojica odliSuje filmovym lookom
rozlicné emocionalne stavy, ¢im sa vymedzuju kategorizovaniu jednotlivych socidlnych
vrstiev podla intenzity zrna, ako tomu bolo v predoslom filme. Miera zrnitosti sa dokonca
meni ipocas scény — napriklad v momente Jackovej narodeninovej oslavy. Kym nic
netuSiaca rodina ocakdva prichod oslavenca, vzhlad filmu je menej kontrastny.
S prichodom Jacka, ktory prdve zapriCinil smrtelnd autonehodu, sa zvySuje Uroven
kontrastu, ktora graduje spolu s emdciami. Emocny vrchol scény, kedy sa Jack priznava
svojej manzelke stym, ¢o prave spoOsobil, ma najzrnitejsi charakter. Pri prestrihdvani
sa do interiéru, kde oakte nie je nikto informovany, sa obraz opat dostdva
do nekontrastného looku, ktory bol natoleny na surovinu Kodak Vision 500T 5279.
Kontrastnejsi Kodak Vision 800T 5289/7289 pouzity pri Jackovom priznani sa uplatnil
i vo vyvrcholeni filmu, kedy sa postavy stretavaju v Novom Mexiku a zrno opatovne graduje

s rasticim napatim prostrednictvom procesu bielenia.?’
#babel

Film Babel vo svojich pribehoch zachytava predovsetkym tému rozdielnosti. Rozdielnost

napriec socialnymi vrstvami, narodnostné rozdiely, rozdiely medzi muzmi a Zenami... Tuto

104LOWENSTEIN, Stephen. My First Movie: Take Two. Ten Celebrated Directors Talk About Their First Film. New
York: Pantheon Books, 2008. s. 100. elSBN: 978-0-307-37713-5

195 Cinema: filmovy mési¢nik. Praha: Cinema, 30.06.2005, 2005(7). s. 62. ISSN 1210-132X. Dostupné tie? z:
https://ndk.cz/uuid/uuid:49c2c5ec-80e6-41f7-af74-3addbc8f9aef

106 TIERNEY, Dolores. New Transnationalism in Contemporary Latin American Cinemas. Edinburg: Edinburg
University Press, 2018. s. 53. ISBN 978-1-4744-3112-5

107 CALHOUN, John. Heartbreak & Loss. In: American Cinematographer [online]. December 2003, s. 1 [cit. 2021-
01-22]. Dostupné z: https://theasc.com/magazine/dec03/cover/index.html
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myslienku zd6raziiuje ivizudlna Struktdra filmu, ktora jednotlivym dejovym linidm
priraduje Specificky charakter, ktory, na rozdiel od predoslych filmov, tkvie hlavne v uZziti
surovin réznych formatov. DoleZitym krokom bolo zdoraznit odlisnosti réznych krajin
a triednych vrstiev v nich.1% Rodrigo Prieto v rozhovore pre Studio Daily popisuje formaty
v Babel slovami: ,Pre Babel sme pouZili rézne formdty — nie¢o sme natdcali na 16mm, nieco
na 35mm, dalSie casti s anamorfickymi objektivmi. Vsetko je v pomere stran 1,85:1,
aj napriek tomu, Ze sme tocili na anamorfické sSoSovky. Rozhodli sme sa rozdielnymi
Strukturami a réznym filmovym zrnom reprezentovat kaZdy z pribehov. Opisal by som
to ako reprezentdciu jednotlivych geografickych lokdcii a emociondlnych stavov

ich charakterov.” 10°

Super 16mm format, ktory pre svoju nizSiu cenu byva cCasto spdjany s realisticky
orientovanymi filmami, alebo filmami uréenymi pre distriblciu mimo kino, zvolil Prieto
a IRarritu pre pribeh Richarda a Susan v Maroku. Snaha o dosiahnutie tazkej atmosféry
s nddychom Spinavosti bola taktiez podporena v procese bielenia, kde dochadzalo
k zvySeniu zrna i kontrastu. Tak ako v pripade Amores Perros a 21 gramov, ifilm Babel
timod&i emociondlnu bolest a utrpenie prostrednictvom vysokého kontrastu.' Pre denné
exteriéri vyuZivali surovinu EXR 50D / 7245 s jemnejSim zrnom, denné interiéri natocili

na Vision2 250D / 7205 a zvy$ok interiérov a noéné scény na na Vision 1 500T / 7218.11!

Rodrigo Prieto natacal marockd cast na kameru Arri SR s objektivmi Zeiss prime a Arri
zoomom. Pre lepsiu svetelnost v no¢nych scénach tejto krajiny pouzil Arricam LT s poslednym
existujucim materidlom 800 ASA Kodak 5289, ktory zvykol pouZzivat i v Amores Perros a 21
gramoch. Prave vyrazné zrno, ktoré Prieto vyhladdval, bolo dévodom, preco Kodak prestal

s vyrobou tohto typu materialu.t?

108 CALHOUN, John. Heartbreak & Loss. In: American Cinematographer [online]. December 2003, s. 62-63 [cit.
2021-01-22]. Dostupné z: https://theasc.com/magazine/dec03/cover/index.html

109 KAUFMAN, Debra. D.P. Rodrigo Prieto on Shooting Babel. In: Studio Daily [online]. Jun 5, 2006 [cit. 2020-12-
12]. Dostupné z: https://www.studiodaily.com/2006/06/d-p-rodrigo-prieto-on-shooting-babel/ PreloZzené
z anglického originalu: ,0n Babel, we used different formats — some 16mm, some 35mm and another section
with anamorphic. All of it is in the 1.85 aspect ratio, even though we shot with anamorphic lenses. We were
going for different textures, different film grain to represent one of the stories. | would say it represents the
geographic location as well as the emotional state the characters are in.”

10 TIERNEY, Dolores. New Transnationalism in Contemporary Latin American Cinemas. Edinburg: Edinburg
University Press, 2018. s. 63. ISBN 978-1-4744-3112-5

11 BOSLEY, Rachael K. Forging Connections. In: American Cinematographer [online]. November 2006, s. 1 [cit.
2021-01-11]. Dostupné z: https://theasc.com/ac_magazine/November2006/Babel/pagel.html

12 KAUFMAN, Debra. D.P. Rodrigo Prieto on Shooting Babel. In: Studio Daily [online]. Jun 5, 2006 [cit. 2020-12-
12]. Dostupné z: https://www.studiodaily.com/2006/06/d-p-rodrigo-prieto-on-shooting-babel/
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Format 35mm vyuZili i pri marockych scénach v pribehu deti, ¢im chceli odlisit dve roviny
v jednom prostredi. Snaha o odklon od 16mm formatu bola vSak Ciastocne zmarena
pri filmovom scane, ktorého vysledok bol podla Prieta prilis Cisty. Pouzity material 5289
vo vysledku skoncil zrnitej$i ako 16mm. Vzhladom na ¢asové moznosti pred premiérou
vsak nebolo mozné proces opakovat a dodatoéné digitdlne zrno neodpovedalo Prietovej

predstave. 113

,Ked sme na konci pribehu presli na 35mm, vzal som si Arricam Lite a okamZite som citil
ulavul!”

- Rodrigo Prieto!

Dal$im riskantnym krokom bola volba prevolat material o jednu stopu v japonskej linii,
o sanamorfickymi  objektivmi  vytvdralo ob&as nechceny maikky efekt.l®
Aby japonska a marocka linia posobili prepojene napriek technickym odlisnostiam, rozhodli
sa Prieto a IRarritu vytvorit z mexickej linie akysi vizudlny most, ktory prepdja individudlne
pribehové roviny. Prevolanim filmovej suroviny Kodak Vision 500T / 5279 o jednu clonu
vznikla dalSia $tylizacia.''® Rodrigo Prieto sa pre American Cinematographer o tejto volbe
vyjadril: ,,V porovnani so 7248 $lo o podobné mnoZstvo zrna, ale bolo mensie — textura
pripominala brusny papier, zatial ¢o zrno 7248 bolo vdcsie a mdksie. Mexiko

md teda o nie¢o vdicsiu ostrost a sytost farieb ako Maroko. “*t”

#biutiful

Vyhnut sa Cistote a plastickosti digitalneho formatu sa Ifarritu a Prieto rozhodli i vo filme

Biutiful. Texturu filmového zrna, ktord ma odrazat intimny pohlad do Zivota chudobného

113 BOSLEY, Rachael K. Forging Connections. In: American Cinematographer [online]. November 2006, s. 1 [cit.
2021-01-11]. Dostupné z: https://theasc.com/ac_magazine/November2006/Babel/pagel.html

114 Tamtie?, s. 2. PreloZené z anglického origindlu: , When we switched to 35mm for the end of the story, | took
up an Arricam Lite and immediately felt relief!”

H5Tamtiez, s. 3

B6Tamtiez, s. 4

HTamtiez, s. 4 Dostupné z: https://theasc.com/ac_magazine/November2006/Babel/pagel.html| Prelozené
z anglického originalu: ,Compared to 7248, it was a similar amount of grain, but smaller — the texture of it was
like sandpaper, whereas the grain of 7248 was bigger and softer. So Mexico has a little more sharpness and
color saturation than Morocco.”
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Uxbala ajeho marginalizacii,''® v3ak tentokrat Prieto uZ nechcel kombinovat tak,
ako v predoslych pripadoch. P6vodne chcel Prieto zvolit Kodak Vision 500T / 5279, na ktory
natacal Amores Perros, 21 gramov i ¢ast Babelu, avsak jeho vyroba bola ukonéena. Volba
nakoniec padla na Kodak Vision2 500T / 5260, ktory je 5279 najblizsi a zaroven ponuka
lepSiu reprodukciu farieb. Prevolanim materidlu o jednu clonu sa navysilo zrno i kontrast
a vyslednu texturu vylepsilo i vyuZitie objektivov USZ MKII. Iné suroviny, ktoré Prieto pre
Biutiful zvolil, vychadzali z potreby lepsej reprodukcie reality — napriklad no¢nych scén
(Kodak Vision3 500T / 5219 prevolany o jednu clonu) alebo exteriérov so snehom (Kodak
Vision2 50D / 5201, ktory ako jediny v celom filme nebol prevolany o Ziadnu clonovu
hodnotu).''® Jemnejsi charakter filmového zrna v zasneZienom exteriéri podporuje

vnutornu vyrovnanost Uxbala na konci svojho trapenia.

Alejandro Ifarritu chape odlisnost posledného spolo¢ného filmu s Prietom. Pre American
Cinematographer uvadza : ,Je velmi tazké opisat Biutiful, pretoZe som sa v iom hral
s prvkami, ktoré boli pre mria nové. Je to film, ktory skima nadcasovu otdzku — kam
pbéjdeme, ked’ zomrieme? — vo velmi konkrétnej a zloZitej dobe, v ktorej vsetci Zijeme.
Mad blizko k tragédii v klasickom zmysle, ale md aj metafyzicky prvok a nepozndme presne
rozdelenie medzi realitou a iluziou. Vizudlne slo o filmovy prvok, pre ktory bolo velmi tazké
ndjst spravnu rovnovdhu; chcel som vytvorit parfum metafyzického prvku, ale nechcel

som film preniest na iné tzemie.“*?°

HETIERNEY, Dolores. New Transnationalism in Contemporary Latin American Cinemas. Edinburg: Edinburg
University Press, 2018. s. 68. ISBN 978-1-4744-3112-5

119 B, Benjamin. Letting Go. American Cinematographer. 2011, vol. 91, & 1. s. 34. ISSN 0002-7928

120 Tamtie?, s. 38. Prelozené z anglického origindlu: ,/t’s very difficult to describe Biutiful because in it, | played
with elements that are new for me. It’s a film that explores a timeless question — Where do we go when we
die? — in the very specific and complex time we are all living. It is close to a tragedy in the classical sense, but
it also has a metaphysical element, and we don’t know exactly the division between reality and illusion. Visually,
that was an element of the film that was very difficult to find the right balance for; | wanted to create a perfume
of the metaphysical element, but | didn’t want to take the film into another territory.”
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3 UPUSTENIE OD FILMOVEJ SUROVINY

Po realizacii doteraz posledného spoloéného filmu Alejandra Gonzdleza Ifidrritu a Rodriga
Prieta nastal v rezisérovej tvorbe znacny formalny zlom. Vyvoj filmovych technoldgii, ktory
neustale vytvaral kvalitnejSie podmienky pre tvorcov, znamenal pre Ifarritua vzdialenie
sa prirodzenosti, ktori povodné technoldgie prinasali. Nedokonalost filmového zrna, ktora
bola jednym z hlavnych formdalnych prostriedkov jeho prvych Styroch celovecernych
filmoch, sa s vylepSovanim suroviny stracala. Problém s ukonéenim vyroby filmu Kodak,
s ktorym sa potykal spolo¢ne s Prietom pri realizacii Biutiful, bol naznakom nevyhnutnosti

hladat novu cestu k rozpravaniu.
#naran ja

Vroku 2012 vytvara Ifdrritu experimentalny kratkometrazny film Naran Ja, v ktorom
deklaruje svoj postoj kvytracajucemu sa charakteru skutocného filmového umenia.
Rozhodnutie natocit dvanastminutovy tanecny film na VHS (obr. 94 —97) kameru vysvetluje
slovami: , Textura VHS je pre digitdl to, ¢o pre film byvalo zrno... Digitdlny film a vicsina
filmovych surovin je teraz tak elegantnd, Ze vsetko vyzerd velmi plasticky a neprirodzene.
Stratili sme obrazovu vrstvu. Kamery reprodukuju realitu omnoho ostrejsie, ako moje oci,
a preto to vyzerd falosne... Pomyslel som si, Ze tdto VHS kamera za 39 doldrov to méze
reprodukovat — a je vynikajuca, machovd, krdsna, strasne zeleno-Zltkasta pokozka, ktord

mi pripomenula emociondlny dopad z televiznych seridlov 70. rokov. Miloval som to.“*??

Napriek tomu vSak situacia donutila Alejandra Ifiarritu prisposobit sa modernym inovaciam
a 27. augusta 2014 uvadza na Medzinarodnom filmovom festivale v Benatkach'?? jeho prvy
film natodeny na digitdlne médium. V interview pre Post magazin odpovedal IAarritu

na otdzku, ¢i je film (ako surovina) mrtvy, slovami: ,Myslim si to. Je to nevyhnutné. Digitdl

121 MARINE, Joe. Alejandro Gonzalez Ifdrritu Goes VHS with His Experimental Short ,Naran Ja“. In: nofilmschool
[online]. Okt 27, 2012 [cit. 2021-05-09]. Dostupné z: https://nofilmschool.com/2012/10/alejandro-gonzalez-
inarritu-vhs-short-naran-ja PreloZzené z anglického originalu: ,VHS texture is for digital what grain used to be
for film...Digital and most film stock is so sleek now, that everything looks very plastic and unnatural. We have
lost the skin of the images. Cameras reproduce reality much more sharply than my eyes can see and that’s why
it looks fake...I thought this 539 VHS camera reproduced and exquisite, moshy-moshy, beautiful, horrific greeny-
yellowish skin that triggered my emotional memory of TV series from the 70s. | loved it.”

122ROSSER, Michael. Birdman world premiere to open Venice. In: Screen Daily [online]. Jul 10, 2014 [cit. 2021-
04-10]. Dostupné z: https://www.screendaily.com/news/birdman-world-premiere-to-open-venice/
5074035.article
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to velmi ulahcil, ale zdroveri mdm pocit, Ze niektoré veci su stratené. Je to Skoda,

ale je to tak. 1?3

m obr. 94 - 97 Charakter VHS kamery v kratkometraznom filme Naran Ja

123 BLAIR, lain. Director’s Chair: Alejandro Gonzalez Inarritu — Biutiful. In: Post Magazine [online]. Feb 1, 2011
[cit. 2021-03-15]. Dostupné z: https://www.postmagazine.com/Publications/Post-Magazine/2011/February-1-
2011/Directors-Chair-Alejandro-Gonzalez-Inarritu-Biut.aspx
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4 NASTUP DIGITALU A SPOLUPRACA S EMMANUELOM LUBEZKIM
(2010 — 2015)

#birdman #revenant

Po barcelonskej drdme Biutiful v roku 2010 a po kratkometraznom filme Naran Ja z roku
2012 sa Alejandro Gonzdlez Iidrritu vrhol na pripravu filmovej adaptacie jednej z Casti
kniznej predlohy Michaela Punkeho.'?* Zamer natolit dobrodruiny western Revenant
z obdobia 19. storocia v Amerike vznikol eSte pred scendrom k filmu Birdman a vyzadoval
dolezitu pripravu. Ifdrritu chcel na projekte pokracovat v spolupraci s osvedcenym
Rodrigom Prietom. Prieto vSak v tejto dobe pracoval na projekte s Martinom Scorcesem,
a tak IAdrritu oslovil so spoluprdcou Emmanuela Lubezkiho — mexického kameramana,

s ktorym v minulosti spolupracoval na reklamach.

,Ked ndm Rodrigo dal svoje poZehnanie, siel som do preprodukcie. Ale prdve prdca
s Alejandrom bola tou najvzrusujucejsou vecou.

- Emmanuel Lubezkil?

Emmanuel Lubezki — tiez prezyvany , Chivo” - zaciatok spoluprdce na celovecernom filme
popisuje v interview pre portdl Remezcla: ,,Za normdlnych okolnosti Alejandro pracuje
s osobou, ktoru povazujem za najlepSieho kameramana na svete: s Rodrigom Prietom.
[Rodrigo] ale pracoval na projekte s Martinom Scorsesem, takZe Alejandro hladal
kameramana. Zacali sme hovorit o filme The Revenant, o scendri a vizudle filmu. Pustili sme
sa do toho v ten rok ale velmi neskoro, takZze sme nemali dostatok ¢asu na preprodukciu
a na natdcanie, ktoré bolo treba realizovat na jeseri av zime, takZe to prepadlo. Vtedy

sa naskytla prileZitost okamZite natdéat film Birdman. “126

124 IMDb. Internet Movie Database [online]. IMDb © 1990-2021 [cit. 2020-12-20]. Dostupné z:
https://www.imdb.com/

125 ARRI. Emmanuel Lubezki ASC, AMC on ,Birdman“. ARRI [online]. ©2021 [cit. 2021-04-12]. Dostupné
z:https://www.arri.com/en/company/arri-news/news-stories/2014/emmanuel-lubezki-asc-amc-on-birdman-
t#taccordion-47552 PreloZené z anglického origindlu: ,Once Rodrigo gave us his blessing, |went into
preproduction. Butit was working with Alejandro that was the most exciting thing.”

126 SIMON, Yara. Here’s What We Learned From Emmanuel Lubezki’s First Interview in Mexico in 10 Years. In:
Remezcla [online]. Jan 29, 2016 [cit. 2021-04-18]. Dostupné z: https://remezcla.com/features/film/emmanuel-
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4.1 Prisp6sobenie sa novym technolégiam

,Myslim si, Ze kaZdy film je svojim spbésobom rozsirenim samého seba. Bez ohladu
na cokolvek. KaZdy film, ktory som natocil, je mojim rozsirenim.”

- Alejandro G. IRarritu®?’

Prechod k odliSnému vizudlnemu Stylu je pri spolocnych dvoch filmoch Birdman
or (The Unexpected Virtue of Ignorance) a Revenant skutocne zjavny. Alejandro Gonzalez
Ifdrritu bol nasledkom technologického pokroku nuteny hladat cesty nového spbsobu
rozpravania, ktoré by c¢o najvernejSie odpovedalo skutoénému vnimaniu. Upustenim
od vyuZivania filmovej suroviny sice prichadza o niektoré z predchddzajucich vyrazovych

prostriedkov, avsak digitdlne médium mu prinieslo dalSie obrazové moznosti.

Vzhladom ktomu, Ze preprodukcia filmov Birdman a Revenant prebiehala sucasne,
jednotlivé formalne prostriedky sa vzajomne ovplyviiovali a formovali spolocny rukopis
IRarritua a Lubezkiho. Napriek dejovym odliSnostiam, ktoré obe snimky prinasaju, je mozné
pozorovat medzi filmami podstatné analdgie. Emmanuel Lubezki sa k praci na dvoch
sucasne prebiehajucich projektoch s Iiarrituom vyjadril slovami: , Film natoceny uprostred
prirody je jedna vec; natdcanie filmu v studiu o Soubiznise je vec druhd. Nebol som si isty,
¢i sa chcem venovat Birdmanovi a nevedel som, ¢i to chcem natocit'v jednom zdbere —zdalo
sa mi to prehnané — ale ked' zacnete pracovat s Alejandrom, uvedomite si, Ze je skvelym
umelcom, priatelom, ucitelom a reZisérom, aZe natdcanie jednozdberovkou je hlboko

spojené s tym, ¢o sa film snaZi povedat. Tak som sa pod to podpisal. 1?8

lubezki-life-and-style-interview-highlights/ PreloZzené z anglického originalu: ,Normally, Alejandro works with
the person | believe is the best cinematographer in the world: Rodrigo Prieto. But [Rodrigo] was working on a
project with Martin Scorcese, so Alejandro was looking for a cinematographer. We started talking about The
Revenant, about the script and how to design the film. We started too late in the year, so there wasn’t enough
time to do preproduction and to start filming, which needed to be done in fall and winter, so it fell through.
That’s when the opportunity arose to start filming Birdman immediately.”

127 THE TALKS. Alejandro Ifdrritu: , There is no way you cant stop”. The Talks [online]. ©2021 [cit. 2021-01-20].
Dostupné z: https://the-talks.com/interview/alejandro-inarritu/

128 SIMON, Yara. Here’s What We Learned From Emmanuel Lubezki’s First Interview in Mexico in 10 Years. In:
Remezcla [online]. Jan 29, 2016 [cit. 2021-04-18]. Dostupné z: https://remezcla.com/features/film/emmanuel-
lubezki-life-and-style-interview-highlights/ PreloZené z anglického originélu: ,,A movie shot amidst nature is one
thing; shooting one in a studio about show business is another. | wasn’t sure if | wanted to do Birdman, and |
didn’t know if | wanted to do it in one shot — it seemed excessive — but when you start working with Alejandro,
you realize he’s a great artist, friend, teacher, and director and that doing it in one shot was deeply linked with
what the movie was trying to convey. | signed on to do it.”
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4.2 Volba formatu

Emmanuel Lubezki pre British Cinematographer priznava svoju lasku k filmovej surovine,
ktoru zdiela s Inarrituom — medzi jej najvacsie vyhody podla neho patri dynamicky rozsah,
vdaka ktorému mozZno zachytit drobné detaily ako v jasnych miestach, tak v hlbokych
tiefioch, ato stéasne vjednom zéabere.'?® Vyvoj digitalnych kamier ale stdpa rychlym
krokom a tak sa vizudlna hranica medzi surovinou a digitdlom ¢oraz viac vytraca. Prechod

k digitalizacii bol pre oboch tvorcov vyznamnym krokom vo filmovom rozpravani.

Posledny film Emmanuela Lubezkiho, ktory realizoval pred Birdmanom, bola oscarova
Gravitdcia (2013). Film reZiséra Alfonsa Cuardna natodil Lubezki na filmovd surovinu Kodak
Vision3 500T 5219/7219 (ktor( rovnako pouZil Prieto pri poslednom Ifarrituovom filme

Biutiful) kombinovanu s digitalnym formatom ARRI Raw.*°
#birdman

Birdman bol uz od zaciatku koncipovany ako jednozaberovy film — pouzitie filmovej
suroviny by bolo nielen znacne nakladné, ale tieZz by mohlo spomalit proces natacania.
Natdcanie dlhych zdberov v takmer nepretrzitom pohybe na digitdlne médium poskytlo
Lubezkimu vacsiu kontrolu nad obrazom. Podla Lubezkiho slov by bez vyspelej digitalnej
technolégie film nebolo moiné natoCit — kamery Arri Alexa a Arri Alexa M umoznili
kameramanovi natacat tak dlho vo vysokom rozliseni, ¢o bolo nevyhnutnym
parametrom.3! Birdman sa tak pre Lubezkiho i Iiarritua stal prvym celoveéernym filmom

natoéenym plne digitdlne.32

Velkd vyhodu v snimani digitalnym formatom vidi Lubezki ivjeho vyslednom looku
- pre magazin British Cinematographer sa o slabine filmovej suroviny vyjadril nasledovne:
,» 10, €o sa mi na filme nepdci a nikdy sa mi ani nepdcilo, je zrno. Niektori to nazyvaju textura,
ale podla mna robi zrno z filmu predstavenie. Je to skoro ako vloZenie zdvoja medzi

vds a predmet. Ocakdvam, Ze ma budu ostatni kameramani kritizovat, ale to je mdj ndzor.

129 BRITISH CINEMATOGRAPHER. Grizzly Adventure. British Cinematographer [online]. ©2021 [cit. 2021-04-
18]. Dostupné z: https://britishcinematographer.co.uk/emmanuel-lubezki-amc-asc-the-revenant/
130shotOnWhat? [online]. ShotOnWhat?, ©2012-2020 [cit. 2021-05-11]. Dostupné z: https://shotonwhat.com/
131 ARRI. Emmanuel Lubezki ASC, AMC on ,Birdman®“. ARRI [online]. ©2021 [cit. 2021-04-12]. Dostupné
z:https://www.arri.com/en/company/arri-news/news-stories/2014/emmanuel-lubezki-asc-amc-on-birdman-
#accordion-47552

1325hotOnWhat? [online]. ShotOnWhat?, ©2012-2020 [cit. 2021-05-11]. Dostupné z: https://shotonwhat.com/
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Na dobrych digitdlnych kamerdch sa mi pdci, Ze maju slusny dynamicky rozsah a nemaju

Sum - Ziadne zrno. 133

m obr. 98 Fotografia Alejandra Ifidrritu a Emmanuela Lubezki pri priprave zaberu filmu Birdman

Emmanuel Lubezki sa rozhodol natacat Birdmana na kamery Arri Alexa M a Alexa XT. Svojim
formatom Arri Raw poskytli Lubezkimu zachytit velké mnoZstvo informacii. Dolezitym
krokom pri vybere kamery bola vzhfadom na dramaturgiu pohybu i jej vaha. Arri Alexa M
disponuje oddelitelnou hlavou, ktora vdaka 15 metrov dlhému optickému kablu umoznuje
kameramanovi pohybovat sa bez tela kamery. Pri realizacii Birdmana niesol vahu tela spolu
s prislusenstvom prvy asistent kamery Gregor Tavenner!34. Hmotnost, s ktorou
sa kameraman stakto oddelenou hlavou (bez ostatného prislusenstva) potykal,
sa tak redukovala na polovicu.!® Malé rozmery Alexy M umoznili pohybovat

sa v bezprostrednej blizkosti k hercom a tym podporit intimny charakter filmového diela.3¢

133 BRITISH CINEMATOGRAPHER. Grizzly Adventure. British Cinematographer [online]. ©2021 [cit. 2021-04-
18]. Dostupné z: https://britishcinematographer.co.uk/emmanuel-lubezki-amc-asc-the-revenant/ _Prelozené
z anglického originalu: , The thing that | don’t like about film, and have never liked, is grain. Some people call it
texture, but for me, when you start seeing grain the movie becomes a representation. It’s almost like putting a
veil between you and the subject. | expect to be criticised by other cinematographers, but that’s my view. What
I like about good digital cameras is that they have decent dynamic range and do not have noise — there’s no
grain.”

134 OPPENHEIMER, Jean. Backstage Drama. In: American Cinematographer. 2014, vol. 95, & 12.s. 57-58. ISSN
00027928

135 FILMS@59. Arri Alexa M. Films at 59 [online]. © 2021 [cit. 2021-05-08]. Dostupné z:
https://www.filmsat59.com/kit/arri-alexa-m/

136 ARRI. The History of ARRI in a Century of Cinema. ARR/ [online]. © 2021 [cit. 2021-04-09]. Dostupné z:
https://www.arri.com/en/company/arri-news/news-stories/2017/the-history-of-arri-in-a-century-of-
cinema#accordion-45762
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Kratko po tom, ako Emmanuel Lubezki natocil Birdmana a Revenanta na Arri Alexu M,

predstavila spolo¢nost Arri novl kameru. Arri Alexa Mini sa na trh dostala v maji 2015.%%

’e

Lubezki sa o tom vyjadril o ako neprijemnom nacasovani, napriek tomu vsak pracu s Alexou M

pri filme Birdman velmi vyzdvihuje.*3®

#revenant

Revenant mal byt z pohladu prevedenia hybridom — digital v kombinacii s 35mm a 65mm
filmom. Pévodny zdmer spocival v nata¢ani na oba formaty s prevahou filmovej suroviny,
avSak pri testovani nastali so surovinou urcité logistické problémy — réontgenové lice
na letiskach ohrozili kvalitu materidlu. Dynamicky rozsah digitdlneho média sice nebol
tak vysoky ako v pripade filmu, avsak citlivost vtmavych momentoch, ktoru Alexa
ponukala, Lubezkiho velmi nadchla. Vzhladom ku kratkej dobe denného svitu
bolo vykreslenie expozi¢ne nizSich miest nespornou vyhodou. Rovnako tak tvorcom
imponovala odolnost vo¢i kanadskym poveternostnym podmienkam.!3? IR&rritu
s Lubezkim sa rozhodli upustit od suroviny a natocit cely film digitdlne, a to na tri r6zne Arri
kamery — Arri Alexu M (hlavnd kamera), Alexa XT (primarne uréend na Steadicam a zabery

zo Zeriavu) a na novu Alexu 65.14°

Novu Alexu 65 uviedla spolocnost ARRI Rental na trh vseptembri 2014. S rozliSenim
6560 x 3102 $lo o kameru s dovtedy najvacsim senzorom.! Lubezki sa stal jednym z prvych
kameramanov, ktori ju vo filme pouZili, ato inapriek tomu, Ze jej oficidlne testovanie
eSte nebolo Uplne ukoncené. Na vlastné riziko tak Lubezki s Alexou 65 natocil najdoélezitejsie
scény filmu. 6.5 K format novej kamery podla Lubezkiho dokaZe totiZz na obraz transformovat

skutocny pohlad ¢loveka na dané miesto a este viac ho pohltit do pribehu.'#?

137 FAUER, Jon. New ARRI Alexa Mini. In: Film and digital times [online]. Feb 23, 2015 [cit. 2021-05-10].
Dostupné z: https://www.fdtimes.com/2015/02/23/new-arri-alexa-mini/

138 ARRI. The History of ARRI in a Century of Cinema. ARRI [online]. © 2021 [cit. 2021-04-09]. Dostupné z:
https://www.arri.com/en/company/arri-news/news-stories/2017/the-history-of-arri-in-a-century-of-
cinema#accordion-45762

139 GOLDMAN, Michael. Left for Dead. American Cinematographer. 2016, vol. 97, €. 1.'s. 38 —40. ISSN 00027928
10 TamtieZ, s. 38

141 REDSHARK. It’s real! ARRI Alexa 65mm 6.5K camera! RedShark @2020 [cit. 2021-05-10]. Dostupné z:
https://www.redsharknews.com/production/item/2048-it-s-real-arri-alexa-65mm-6-5k-camera

142 ARRI. ALEXA XT and ALEXA 65 on , The Revenant”. In: ARR/ [online]. ©2021 [cit. 2021-04-12]. Dostupné z:
https://www.arri.com/en/company/arri-news/news-stories/2016/alexa-xt-and-alexa-65-on-the-revenant-
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,Je to trochu ako pozerat sa na vSetko cez okno, je to Cisté a medzi vami a postavou
nie je Ziadna textura. Citil som, Ze toto je méj rozvod s filmom — konecne.”

- Emmanuel Lubezki*3

4.3 Pohyb a pracas casom

Riggan na volanie zvysielatky odchadza zo svojej Satne. Kamera sa nechd hercom
predbehnut a sleduje ho od chrbta cestou po chodbe, cez schodisko aZ k zakulisiu. Kamera
vo fluidnom pohybe predstihne Riggana, dostdva sa doprostred javiska a z celku prechadza
do polodetailu, v ktorom obkruzi stél sostatnymi hercami v360° uhle. Precizne
nacasovanie dovoluje nepretrzitému pohybu okolo stola akcentovat kazdu z postav, ktora
ma prave slovo. V priebehu jedinej minuty obraz v jedinom zabere predstavuje divakovi pat

odlisnych scén, v ktorych sa bude odohravat vacsina zvysku filmu.
#birdman

Sloboda v pozorovani priestoru umoznuje Ccloveku nepretrzite sustredit pozornost
na vsetky okamihy okolo seba. Bez strihu. Tuto fudskd prirodzenost pretvoril Ifarritu
do svojich filmov vo velmi typicky formalny aspekt — dlhé zabery, ktoré roéznymi
kompoziciami vytvaraju vnutrozdberové montaze. Miesto vyuZitia prestrihov zachytava
akciu v jednom dlhom zdbere, ¢im umoziiuje nielen kamere, ale i hercom volnejsi pohyb,
vysledkom ¢oho je plynulejsi a prirodzenejsi charakter.** Birdman oproti predoslym
IRarrituovym filmom prechadza do pohybového extrému. Kamera prenasleduje pohyb
charakterov priestorom, sleduje ich v izbach, na chodbach, kracajuc hore ¢i dole schodmi.
Medzi jednotlivymi scénami plynud hodiny a dni, napriek tomu sa nikdy neprerusi kontinuita
zaberu.1# Strihy, ku ktorym vo filme dochadza, st vopred rozvrhnuté tak, aby ich napojenie

sa bolo ¢o najkontinualnejsie.

143 RILEY, Jenelle. ,Revenant’ Cinematographer Emmanuel Lubezki Used Only Natural Light. In: Variety [online].
Dec 16, 2015 [cit. 2021-04-16]. Dostupné z: https://variety.com/2015/artisans/production/the-revenant-
cinematography-emmanuel-lubezki-1201661435/ Prelozené z anglického originélu: “It’s a little like watching
everything through a window; it’s clean, and there’s no texture between you and the character. | felt this was
my divorce from film — finally.”

144 LOWENSTEIN, Stephen. My First Movie: Take Two. Ten Celebrated Directors Talk About Their First Film. New
York: Pantheon Books, 2008. s. 100. elSBN: 978-0-307-37713-5

145 TIERNEY, Dolores. New Transnationalism in Contemporary Latin American Cinemas. Edinburg: Edinburg
University Press, 2018. s. 232. ISBN 978-1-4744-3112-5
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Technolégiu jedného zaberu sa tvorcovia rozhodli zvolit pre zachytenie Rigganoho
mentdlneho stavu. V skutoc¢nosti v zavere filmu dochddza ku strihovej montazi, a to vo chvili,
kedy sa Riggan na pddiu postreli. Kym sa pribeh presunie do nemocnicnej izby, kde kamera
opét jednozaberovo splyva s Rigganovym Zivotom, vystrieda sa na obraze mnozstvo lyrickych
zdberov predstavujucich Rigganove spomienky, sny ¢i imaginativne vyjavy. Lubezki takyto
zaver povazuje za dolezity pre pochopenie vyznamu kontinudlneho zdberu — nejde

len o filmovy efekt. Ide o vyrazovy prostriedok pre zachytenie hlavnej postavy.4®

Emmanuel Lubezki pri prvych rozhovoroch nad scendarom vyjadril voci Ifdrrituovmu planu
natocit film jednozaberovo osobné neistoty. Je zname, Ze komédia, ako reZisér definoval
zaner tohto filmu, stavia svoju formu prave na strihu. Ide o rytmus, ktory strih dodava
konkrétnym scénam, ale i samotnym komikom, a preto Slo podla Lubezkiho o jeden
z najsialenejsich napadov, aké kedy pocul.**’ I1Rarritu véak svojim filmom rozprava pribeh
vyhoreného umelca, ktory je v divadelnom svete prenasledovany svojim alteregom.
Je to o emdciach, o nadvaznostiach a o vSetkych zdkutiach tohto mikrosveta. Snimanie
vjednom zabere sa preto stdva nastrojom, ako zachytit vSetky impulzy Rigganovho
mentdlneho Upadku. Alejandro IAarritu pre magazin American Cinematographer spomina,
ako prepojenie vSetkych priestorov poslizi dramaturgickému zameru ukazat svet tociaci

sa okolo Riggana a radikadlnym spdsobom tak vtiahne divdkov do jeho koze.14®

,Chcem aby sa divaci jednoducho ponorili do filmu a citili uzkost, ktoru postava preziva, zatial
co sa jej Zivot rozpadd. To by bolo idedlne.”

- Emmanuel Lubezkil*?

146 DESOWITZ, Bill. Oscar Winner Emmanuel Lubezki on Filming ,Birdman’, What’s Next for Ifarritu. In:
IndieWire [online]. Feb 22, 2015 [cit. 2021-04-22]. Dostupné z: https://www.indiewire.com/2015/02/oscar-
winner-emmanuel-lubezki-on-filming-birdman-whats-next-for-inarritu-188711/

147 OPPENHEIMER, Jean. Backstage Drama. In: American Cinematographer. 2014, vol. 95, & 12. s. 54-55 ISSN
00027928

148 TamtieZ, s. 55

149 ARRI. Emmanuel Lubezki ASC, AMC on ,Birdman”. ARR/ [online]. ©2021 [cit. 2021-04-12]. Dostupné z:
https://www.arri.com/en/company/arri-news/news-stories/2014/emmanuel-lubezki-asc-amc-on-birdman-
ttaccordion-47552 PreloZené z anglického originalu: | want the audience to just become immersed in the movie
and feel the anxiety that the character goes through while his life implodes. That would be ideal.”
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Alejandro Ifarritu pri priprave Birdmana preSiel vyraznou zmenou v pohlade na vnimanie
skuto¢ného ale ifilmového sveta. Jeho predoslé filmy vychadzali z logiky spontannosti
pohybu ludského zraku, ktoru transformoval do filmov prostrednictvom ruénej kamery.
Popri pripravdch na obrazovej dramaturgii konzultoval tieto myslienky spolocne
so striha¢om Walterom Murchom. Ifidrritu priznava, ako aZ v patdesiatich rokoch dosiel
k presvedCeniu, Ze vnimanie ludskym zrakom je vo filmovom odvetvi pribuznejsie
nepretrzitému pohybu Steadicamu. Od prvého ranného momentu az po koniec dna
vnimame svet okolo nas bez jediného strihu, pricom do zorného pola ,rucnej kamery”
sa dostavame len velmi vynimocne. Zaroven sa s takymto pohladom meni nase vnimanie
¢asu a déleZitu dlohu vo vnimani Easopriestoru zohravaja iindividudlne spomienky.'>°

Rozhodnutie natocit Birdmana pomocou Steadicamu a fluidnej ru¢nej kamery odklonilo

dovtedajsi Inarrituov vizualny pristup.

Emmanuel Lubezki natdcanie tymito dvoma kamerovymi pristupmi opisal v interview
pre Arri: ,Kamera je v neustdlom pohybe. Naozaj som nechcel natocit film na jeden zdber,
nechcel som, aby film vytvdral pocit ,tour de force’ filmovych tvorcov. Myslim, Ze by to bolo
dehonestujuce alebo nezvyklé, ato sme prdve nechceli - nechceli sme, aby bol film
iba nezvycajny. Zdroveri som si chcel byt isty, Ze to nerobime len preto, aby bol pohyb
v pribehu organicky. Nezndsam slovo ,organicky’, ale skutocne to bolo sucastou pribehu,
sucastou energie postdv. Bolo pre mria délezité dosiahnut ten sprdvny pocit, pretoZe to je
nieco, z coho sa méZete velmi rychlo vytratit, ked robite dlhé zabery. Pridali sme niekolko
strihov, ale pohyby pomdhaju dostat divdkov do sveta postav, takZe film pésobi pohlcujuco

a bezprostredne. “*°1

150 MITCHELL, Elvis. Alejandro Gonzélez IRarritu. In: Interview Magazine [online]. Okt 08, 2014 [cit. 2021-04-
10]. Dostupné z: https://www.interviewmagazine.com/film/alejandro-gonzalez-inarritu

151 ARRI. Emmanuel Lubezki ASC, AMC on ,Birdman®“. ARRI [online]. ©2021 [cit. 2021-04-12]. Dostupné
z:https://www.arri.com/en/company/arri-news/news-stories/2014/emmanuel-lubezki-asc-amc-on-birdman-
#accordion-47552 Prelozené z anglického origindlu: , The camera is in constant motion. | really didn’t want to
do the movie in one shot, | didn’t want the movie to feel like the tour de force of the filmmakers. | think it would
have been dishonest, or gimmicky and we did not want the movie to be just gimmicky. | also wanted to be sure
that we weren’t doing that just to do it, the camera movement was organic to the story. | hate the word organic,
but it was really part of the story, part of the energy of the characters. It was important to me that it had to
feel right, because it is something that you can fall out of very easily when you’re doing long shots. We added
a couple of cuts, but the movements help get the audience into the world of the characters so the movie feels
immersive and immediate.”
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Uloha zachytit vzdanlivo jednom zdbere Rigganov postupny emocionalny rozklad
si vyZzadovala komplexné prepracovanie — choreografia pohybu kamery vychddzala z planu
broadwayského divadla, ktorého po6dorys si pri priprave Iidrritu spolocne s Lubezkim
a s architektom Kevinom Thompsonom kreslili kriedou na zem ateliéru.'>? Ako provizérne
steny sluzili c-standy s napnutymi latkami medzi sebou. Lubezki a lfdrritu niekolko
mesiacov trénovali v Studiovom priestore pohyb kamery so stand-inmi a skimali mozné
prekazky, ktoré by ich mohli v scéne limitovat.'>® Vyslednd stavba scény sa nasledne
prispdsobila dizke replik. Thompson na pripravy spomina: ,, Ak bol herec natdcany krdcajic
dolu chodbou zatial ¢o rozprdva svoje repliky, potrebovali sme tento priestor tak dlhy,

aby sa herec dostal na koniec dialégu skér, ako sa dostane na koniec chodby. “*>*

~—1 L

Backstage_Floor Plan

m obr. 99 Pédorys divadelného priestoru so znaCenim pre pohyb kamery vo filme Birdman

152 OPPENHEIMER, Jean. Backstage Drama. In: American Cinematographer. 2014, vol. 95, &. 12.s. 56. ISSN
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#accordion-47552
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Emmanuel Lubezki napldnoval najskér kazdu scénu srucnou kamerou. Stazenim bolo
implementovat tieto pohyby na Steadicam, kedZe pre pohyb vyZaduje vacSiu plochu.
Aby jeho operator Chris Haarhoff mohol bezpecne prechadzat priestorom, architekt Kevin
Thompson upravil ¢asti scény —napriklad schody, cez ktoré kamera niekolkokrat prechdadza,
boli vystavané o nieco $irie pre bezpeénejsi pohyb steadicamistu.?>®> Nacvi¢ovanie jednej
scény s hercami obvykle trvalo 6 — 8 hodin, pricom jeden zdber vysiel priemerne na 17
a7 20 klapiek.**® Vysledkom je tak naozaj precizny pohyb priestorom v 360°, ktory na seba
neputa pozornost. Presné pohyby bez akéhokolvek zavahania divaka intenzivne vtiahnu
do pribehu a podtrhavaju v nom tak dojem, Ze je sucastou Birdmanovho divadelného

mikrosveta.

Aby sa hmotnost rucnej kamery co najviac eliminovala, kamerovd posddka pouzila
len nevyhnutné vybavenie. Na kamere absentovalo napriklad aj kompendium, ¢im kameraman
zéroven ziskal blizi pristup k hercovi a vyhodou sa stali i dopadajuce flary.’” Vdha kamery
pri tak dlhych zdberoch vSak Lubezkimu stadle robila tazkosti. Spociatku uvazovali
nad predavanim kamery medzi viacerymi operatormi. Pocas skusok sa vSak ukdzalo, Ze takyto

spdsob natacania naru$uje kontinualnost jednozaberového snimania.*®

NajcastejSimi sposobmi prestrihu medzi scénami vo filme Birdman sa stdva prechod
dverami. Obraz v podexponovanom priestore na malld chvilu straca na Ccitatelnosti
i v momentoch prace so svetlom — napriklad zhasnutie |dmp alebo stmievanie oblohy.
Tmavé miesta v kombindcii s plynulym pohybom tak dobre skryvaju postprodukény zasah.
O nie¢o kreativnejSie pOsobia skryté strihy naprie¢ mizanscénou. Dokonale prevedeny
Svenk priestorom — napriklad cez stenu na chodbe — uchovava Cistotu strihu v priebehu

réznych zaberov.

155 SOUND & PICTURE. Bridman — An Interview with Steadicam Operator Chris Haarhoff. In: Sound & Picture
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,Niekedy si prajem, aby nikto nehovoril o tom, ako filmy vznikaju. Td myslienka by spocivala
v tom, Ze divaci pridu do kina a vébec si nevsimnu, ako to je natocené.”

- Emmanuel Lubezki>®

m obr. 100 - 107 Prechod z Rigganovej Satne do baru pouzitim detailu mobilu vo filme Birdman

159 ARRI. Emmanuel Lubezki ASC, AMC on ,Birdman”. ARR/ [online]. ©2021 [cit. 2021-04-12]. Dostupné z:
https://www.arri.com/en/company/arri-news/news-stories/2014/emmanuel-lubezki-asc-amc-on-birdman-
#accordion-47552
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V pripade potreby prechodu vacsim casovym usekom bez narusenia kontinuity vyuZiva
kamera detailnu velkost zaberu. Ked' Riggan dohra predstavenie, odpociva vo svojej Satni
(obr. 100 — 103), zatial ¢o mu jeho dcéra ukazuje na smartphone video z Time Square,
kde sa pred par hodinami pohyboval iba v spodnej bielizni. Kamera nadchddza na velmi
blizky detail, az pokial Sirka zaberu nepokryva celt obrazovku telefénu (obr. 104 — 105).
Videozaznam sa stava priestorom pre skryty strih, ktorym sa pribeh presiva do miestneho
baru. Odjazd kamery od obrazovky televizie odkryva priestor podniku a podla Rigganovho
kostymu je zjavny c&asovy posun, ktory medzi tymito dvoma lokdciami nastal

(obr. 106 — 107).

Celkovo sa vo filmovej ,jednozaberovke” objavuje 28 strihov,'®° z ¢oho na stopazi 119 mozno

vyvodit priemernt dizku zéberu na 4 minGty a 25 sekind.

#revenant

Kombindciu ruénej kamery a Steadicamu vyuziva Lubezki iv nasledujicom filme,
pricom priddva dalsi pohybovy prvok — Zeriav. Kamera je rovnako ako v pripade Birdmana
podmanend smerovaniu hercov. Tato Ifarrituova poziadavka pohybovala kamerou niekedy
az v 360° zdberoch,'®! ¢im sa opat prehlbuje spojitost snimania Revenanta s predoslym

filmom.

Vyberu konkrétneho sposobu snimania predchddzala dokladnd priprava zalozend
na skusobnych testoch, avsak Ifarrituova zaluba v improvizacii priniesla pri realizacii filmu
niekolko zmien. Emmanuel Lubezki vnima IAdrrituov pristup kfilmu velmi odlisne,
na rozdiel od predoslych reZisérov, s ktorymi spolupracoval. Pre British Cinematographer
opisuje tuto cestu nasledovne: ,Alejandro mad rad kameru, ktord vyzerd trochu ndhodne,
akoby vam nieco uniklo, alebo akoby ste dorazili o nieco neskér — publiku to doddva pocit
nepredvidatelnosti udalosti. Je to velmi odlisné od stylu vo filme Terryho Malicka,

kde je kamera lyrickejsia, vedomejsia a popisnejsia. “*6?

Spomedzi vsetkych Ifarrituovych filmov je mozné snimok Revenant povazovat z pohladu

formy za najkonvencnejsi, na ¢o mohol vplyvat ifakt, Ze na rozdiel od predoslych

160 SAVCHENKO, Glib. Hidden Cuts in Birdman Shown in One Video. In: Bird in flight [online]. Apr 06, 2017 [cit.
2021-04-28]. Dostupné z: https://birdinflight.com/news/industry/20170406-birdman-hidden-cuts.html
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nezavislych filmov vznika tento dobrodruzny western pod stadiom Twentieth Century Fox.
Film si sice zachovava niektoré aspekty mexickej narodnej ideoldgie,®®* mnohymi
formalnymi aspektami ale nartisa samovolnost predchadzajicej filmovej reci. Dokonalost
v podobe zdberov z technocrane-u ide v kontraste ku roztrasenej ru¢nej kamere typicke;j
pre IRarrituove prvé Styri filmy. O vyrazna Stylizdciu sa zasluzilo i ob¢asné vyuzivanie
spomalenych zaberov, ktoré este vaésmi podporili fluidnost kamerového pohybu. Pomalé
tempo, ktorym Lubezki odraza osamotenost ¢loveka na pokraji svojich sil, podtrhuje

tieZ plynutie neldprosného casu.

Vyuzitie charakteru rucnej kamery vychadza z gradacie pribehovej roviny. Napojenie
sa na emocny profil postav definuje intenzitu roztrasenia, ¢im sa opakuje dramaturgicka
stavba z predoslych filmov. Ru¢na kamera je vSak v Revenantovi malo frekventovana
ado obrazového rozpravania sa dostava len velmi vynimocne. Kameraman tato
technoldgiu snimania vyuZiva tiez pre dosiahnutie ¢o najblizsej vzdialenosti voci herecke;j
akcii, ktord mu umoiZnuje intenzivnejSie a rychlejSie reagovat na pohyb vscéne.
Charakteristicky tras ru¢nej kamery obvykle evokuje nervozitu ¢i napatie, ktoré do scény

vchadza.

DIhé precizne zabery doddavaju filmom Birdman a Revenant observacny charakter. Kamera
plynuca priestorom v obvykle pomalom tempe odhaluje prostredie, ktoré sa stdva jednou

z postav. DOlezitu ulohu zohrava v oboch pripadoch Sirka ohniska pouZzitych objektivov.

4.3.1 Objektiv ako oko divaka

Vizudlny rukopis Emmanuela Lubezkiho vniesol do filmov Alejandra G. IAdrritu vyrazny
rozdiel v obrazovej Struktire. Rodrigo Prieto na predchdadzajucich Ifarrituovych filmoch
aplikoval svoju znalost filmovych surovin a na zéklade jej vlastnosti vyuZival konkrétne
materidly ako dramaturgicky prvok. Emmanuel Lubezki sa zdrZiava prizndvania filmovej
Struktury — obraz filmov Birdman a Revenant sa pokusal zachytit v maximalnej formalnej

Cistote,'®* k Comu mu dopomadhalo digitdlne médium v kombindcii so zvolenymi objektivmi.

163 TIERNEY, Dolores. New Transnationalism in Contemporary Latin American Cinemas. Edinburg: Edinburg
University Press, 2018. s. 235. ISBN 978-1-4744-3112-5

164 ARRI. ALEXA XT and ALEXA 65 on , The Revenant”. In: ARR/ [online]. ©2021 [cit. 2021-04-12]. Dostupné z:
https://www.arri.com/en/company/arri-news/news-stories/2016/alexa-xt-and-alexa-65-on-the-revenant-
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#birdman

S ohladom na planovany pohyb kamery vo filme Birdman bolo nevyhnutné zvolit ohnisko,
ktoré i vmalom priestore umoZni zmenu velkosti zdberu. UZSie optické skla
by v stiesnenejsich priestoroch — ako napriklad v chodbach divadla — nedokazali zachytit
akciu vo vacsom zabere. Volba objektivov so SirSou ohniskovou vzdialenostou umoznila
kameramanovi snimat relativne velkd plochu aj vtakychto zuZzenych priestoroch,
ale zaroven vdaka malej pohyblivej kamere a hodnote close-focusu tvorcovia dokazali
efektivne prechadzat aj do blizkych detailov. Emmanuel Lubezki popisuje takito blizkost

ako moznost byt ,,okom hurikdnu“ v momentalnej akcii (obr. 108).16>

m obr. 108 Emmanuel Lubezki s ru¢nou kamerou v malej vzdialenosti od herecky vo filme Birdman

,Pokud jde o umistnéni kamery, nevéfim na Zddnou objektivitu. Nemdm rdd filmy,
ve kterych reZisér mezi kamerou a tim, co snimd, vytvari odstup.”

- Alejandro G. IRdrritut®®
Prikladom moéZe byt moment roztrzky medzi Rigganom aJakeom o obsadeni dalSieho
herca, kedy kamera nadchadza z polocelku postupne do detailu na protagonistu emdéciu

v tvari (obr. 109 — 112). Hladisko kamery sa tak tUzko vpletie to konfliktu a stava sa sucastou

165 ARRI. The History of ARRI in a Century of Cinema. ARR/ [online]. © 2021 [cit. 2021-04-09]. Dostupné z:
https://www.arri.com/en/company/arri-news/news-stories/2017/the-history-of-arri-in-a-century-of-
cinema#accordion-45762

166 TIRARD, Laurent. Lekce filmu. Praha: DokoFéan, 2014. s. 336. ISBN 978-80-7363-615-9.
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rozhovoru — divak prehibi vintimite dialégu, pricom zistuje tajomstvo, ktoré je inym

postavam zamlcané.

m obr. 109 - 112 Kamera prenikajuca do intimneho rozhovoru vo filme Birdman

Steadicam operator Chris Haarhoff vrozhovore pre portdl Sound & Picture opisuje,
ako Lubezki spolocne s Iidrrituom polemizovali nad vyberom ohniska. Pévodny zamer
vyuzit na natadcanie predovsetkym 21mm objektiv nakoniec IRarritu zamietol,
pretoze podla neho nedosahoval kyzenu intimitu. Skuska s 18mm objektivom vysla
ako najidedlnejSia atoto ohnisko vyuZil Lubezki na natolenie takmer celého filmu.
V pripade potreby nie¢o akcentovat sa tvorcovia uchylili k volbe 14mm objektivu, také
situacie vSak boli zriedkavé. Haarhoff pracu s jedinym objektivom vyzdvihuje — podla jeho
slov nastava pre kameramana velky priestor skutocne poznat charakter konkrétneho
optického skla.’®” 18mm objektiv so svetelnostou T1,4 zvolil Lubezki z rady Leica Summilux

a $irsi 14mm objektiv s clonou T1,3 zastupil Zeiss Master Prime od Arri.168

167 SOUND & PICTURE. Bridman — An Interview with Steadicam Operator Chris Haarhoff. In: Sound & Picture
[online]. Nov 26, 2014 [cit. 2021-04-12]. Dostupné z: https://soundandpicture.com/2014/11/birdman-
interview-steadicam-operator-chris-haarhoff/

168 OPPENHEIMER, Jean. Backstage Drama. In: American Cinematographer. 2014, vol. 95, ¢. 12.s. 57. ISSN
00027928
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Dlhé pohyby, ktoré viedli kameru naprie¢ scénami s réznou svetelnostou, boli staZzenim
pri exponovani. Aby sa dodrzala poZadovana Uroven jasu, v pripade potreby sa v zabere menila

i hodnota clony. V. momentoch ru¢nej kamery, ktort operoval Lubezki, obstaraval tuto ¢innost

DIT Abby Levine. V zaberoch na Steadicame si uspésoboval clonu sdm Lubezki.*®®

#revenant

Vo filme Revenant priiel Ifiarritu s Lubezkim s obdobnou dramaturgiou snimania. Siroké
ohnisko podporujuce velkolepost priestoru divokej prirody umoznilo tvorcom rovnako
prechadzat v jednom zabere z velkych celkov do Uzkych detailov. V rozhovore pre Screen
Daily vysvetluje Emmanuel Lubezki zamer tychto objektivov: , PouZili sme velmi Siroké
objektivy, ktoré ndm umoznili zobrazit cely kontext, celé prostredie, sucasne dokdzZzeme
zachytit emdcie a byt blizko hercom. Vztah medzi prostredim a hercami je vidy

pritomny. “170

Tentokrat strihova skladba po6sobi konvencnejsie, ¢im IRarritu umoznil kameramanovi
pracovat s vacSou Skalou optickych vzdialenosti. PGvodny zamer natacat na anamorfické
objektivy o Sirke 35mm a 65mm zamenil Lubezki za radu objektivov Zeiss Master Primes
a Leica Summilux-C v rozmedzi od 12mm do 21mm (vratane ekvivalentov pre Arri Alexu
65). 7! NajpouZivanej$im ohniskom sa stala 16mm Leica, ktoru si Lubezki oblubil
nielen pre ,neuveritelny obraz”, ale taktiez pre jej lahkd vahu. Lubezki priznava,
Ze s pribudajucim vekom inklinuje k lahsej technike, pretoZe operovat ru¢nd kameru

v tak dlhych zaberoch je prefiho fyzicky dost naroéné.”?

Skreslenie, ktoré na stranach Siroké objektivy vytvaraju, fungovalo ako nastroj
pre vyjadrenie aktualnych emdcii protagonistu Hugha Glassa. Psychicky vypatejsie situacie,
alebo momenty bldznenia ¢i spomienok, zachytil Lubezki v SirSich zaberov. Zbiehajuce linie

tak akcentujui dopad okolia na Hughovu osobnost, alebo naopak preberaju jeho hladisko.

169 OPPENHEIMER, Jean. Backstage Drama. In: American Cinematographer. 2014, vol. 95, ¢. 12. s. 58. ISSN
00027928

170 ARRI. ALEXA XT and ALEXA 65 on , The Revenant”. In: ARRI [online]. ©2021 [cit. 2021-04-12]. Dostupné z:
https://www.arri.com/en/company/arri-news/news-stories/2016/alexa-xt-and-alexa-65-on-the-revenant-
Prelozené z anglického origindlu: "We used very wide lenses that allowed us to show all the context, all the
environment, at the same time as we can show emotion and be close to the actors. So the relationship between
the environment and the actors is always present.”

71 SAKAMOTO, P. Scott. The Revenant: Shooting In the Elements. In: Society of camera operators [online]. [cit.
2021-05-08]. Dostupné z: https://soc.org/project/the-revenant-shooting-in-the-elements/

172 GOLDMAN, Michael. Left for Dead. American Cinematographer. 2016, vol. 97, &. 1. s. 44. ISSN 00027928
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Aby takéto skreslenie Lubezki este vaésmi podporil, rozhodol sa pre niektoré zabery nasadit

na objektiv e$te dva dioptre (obr. 113).173

m obr. 113 VyuZitie dvoch dioptrov pre podporenie emécie vo filme Revenant

Natacanie v podmienkach mrazive] Alberty spdsobilo tazkosti iv sdvislosti s objektivmi.
TamojSie narazové vetry dokdzu rapidne zmenit teplotu, ktord sa v pripade Revenanta
podpisala na Skdle ostrosti. V tele objektivu sa jednotlivé SoSovky rozbiehali nelineédrne.
S podobnym problémom sa Panavision nikdy nestretol, a tak musela kamerovd posadka
improvizovat — rdzne objektivy s rovnakou ohniskovou vzdialenostou boli nastavené tak,
aby o najlepSie fungovali v konkrétnych teplotdch. Sady objektivov si posadka oznacila
farebnymi Stitkami a na zaklade zmeranej teploty medzi telom kamery a objektivom vybrali

skld adaptované k pozadovanym podmienkam.'’*

Rovnako ako v pripade Birdmana, i Revenant vyzadoval korekciu expozicie Upravou clony
pocas jedného zaberu. Technik Arthur To hovori o Lubezkiho expozi¢nych vyzvach: ,Chivo
posuva hranice kaZdého média, na ktoré natdca. Casto si dovoli natdcat oproti sinku, dihy
zdber z interiéru tmavej izby prenesie v pohybe na Ziariace sinko vonku — a potom spdt
do tmavych miest skupiny stromov. Rozsah je vZdy dotlaceny na maximum toho, ¢o kamera
dokdZe. Okrem toho je mimoriadne kriticky, pokial ide o expoziciu, zameriava sa na presnu
clonovu hodnotu. Pri inych filmoch mi staci nastavit expoziciu zo zdberu na zdber

alebo clonu upravim prilezitostne pocas zdberu, ale prdca s Chivom zahrria nardbanie

173 GOLDMAN, Michael. Left for Dead. American Cinematographer. 2016, vol. 97, & 1. s. 51-52. ISSN 00027928
174 Tamtie?, s. 44 - 46
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s clonou podla jeho vytuZenej expozicie na takmer kazdom zdbere — pri pohybe v lese,

chatami alebo svetlym prostredim. “*”>

Manipuldcia s clonovou hodnotou pocas dlhych zdberov podtrhava prirodzeny charakter,

ktory sa Lubezki vo filmoch snaZi dosiahnut.

4.4 Ramovanie

Citatelnost pohyblivej stavby obrazu uréuje i format, teda pomer stran, v akom je filmové
dielo zachytené. Filmova reC zauZivala pouZivanie konkrétnych pomerov stran
k Specifickym témam ¢i Zanrom, pricom doélezitu ulohu zohrdva i formovanie osobnou
skusenostou.’® Pomer strdn dokdZe podporovat emociondlne rozhranie — vdaka

filmovému rdmu moZno napoméct zachyteniu vztahu postavy voci svojmu okoliu.
#birdman

Uzsi format 1.85:1, ktory Lubezki vyuziva pri filme Birdman, napomaha zachytit priestor
divadla vo vacésej komplexnosti. Vyska obrazu, ktord zvoleny rdm poskytuje, umozniuje
Lubezkimu priznavat zakutia mizanscény. Prizndvanie stropu divadla dotvara pribehu
vacSiu autenticitu — pribeh sa odohrdva vredlnom priestore anielen vo vystavanom
ateliéri.

Pocas divadelnej skusky figuruje na javisku ambientné osvetlenie, ktoré na rozdiel
od predstavenia prezradza pozadie scény. Format 1.85:1 umoziiuje podporit tuto zakulisnu
informaciu — priestor vzniknuty v hornej casti rdmu prezradza skryté rekvizity
alebo osvetlenie (prizndvaniu osvetlenia scény sa venuje nasledujiuca kapitola 4. 5 Svetlo
ako sucast priestoru) (obr. 114). V pripade formatu .,39:1 by tato informacia z obrazu zmizla

(obr. 115). Lubezki véak tento priestor prezradza i v momentoch predstavenia. Citatelnost

175 GOLDMAN, Michael. Left for Dead. American Cinematographer. 2016, vol. 97, ¢. 1. s. 44. ISSN 00027928
PreloZené z anglického originalu: , Chivo pushes the limits of any medium he is shooting on. He may often shoot
toward the sun and execute long takes that move from the inside of a dark room to a blazing sun outside —and
then back through a dark group of trees. The range is always pushes to what the camera can handle. On top of
that, he is extremely critical regarding exposure, and aims to put the image at an exact stop. On many movies,
I may just help set the exposure from shot to shot or occasionally do an iris pull, but working with Chivo involves
riding the iris to his desired exposure on almost every shot as we move through forests, cabins and the bright
outdoors.”

176 CORRIGAN, Timothy a WHITE, Patricia. The Film Experience: An Introduction. Boston: Bedford/St. Martin's,
2012.s.106-108. ISBN: 978-0-312-68170-8
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pozadia scény je sice svetelne eliminovana, avSak pohybujuca sa kamera
okolo hercov tento priestor zachytava i napriek tomu. Zvoleny format dopomaha zachytit

myslienku, Ze na pribeh Birdmana sa divdk pozera z perspektivy divadelného herca.

m obr. 114 Format 1.85:1 prezradzajici informacie o zékulisi scény v hornom rame vo filme Birdman

m obr. 115 Orez na format 2.39:1 so stratou informacii v hornom rame vo filme Birdman

,Dovod, preCo natacam vsetky svoje filmy na skutocnych lokdcidch je ten pocit neprijemnosti,
ktory svojim sp6sobom vsetkym napomdha citit sa v redlnom prostredi a zabudnut na to, Ze
natdcame film.”

- Alejandro G. IRdrritut’’

UZSi pomer stran tiez podporuje intimitu vznikajucu v priestore. Riggan Thompson

hladajuci svoju umeleckd dbéveryhodnost prechadza osobnym itvorivym prevratom.

1778, Benjamin. Letting Go. American Cinematographer. 2011, vol. 91, & 1. s. 38. ISSN 0002-7928
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V tuzbe dosiahnut Statut skutoéného herca po tom, ako ho preslavila superhrdinska
fransiza, vnima nadchadzajice predstavenie ako délezitu prilezitost. Uzkost, do ktorej
sa Castokrat dostava, podtrhava kombinovanie Sirokych objektivov s pouzitym formatom -
zbiehajuci sa priestor po6sobi niekedy aZ klaustrofobicky. Riggana uvaznuje
nielen prostredie, ale i medziludské vztahy, na ktorych je jeho osud odkazany. PouZitie

SirSieho formatu by mohlo pozadovanu skltucenost potlacit.

Aby tvorcovia eSte vacSmi podtrhli suZzujuce prostredie, nechali architekta Kevina Thompsona
vytvorit v priestore divadla presuvatelné steny. Ked sa Rigganovo psychické rozpoloZenie
meni, klaustrofdbia priestoru narastd. Steny chodieb protagonistu viac uzatvaraju,

¢im reflektuju emocionalnu Gzkost.!’®

#revenant

Film Revenant stoji na opacnom pdle dramatizdcie. Vypravny pribeh o preZiti v surovom
svete 19. storocia zachytil Lubezki v pomere 2,39:1 (obr. 116). Cesta divokym ladovym
svetom svojim Sirokym formatom podporuje zufalost situacie. Hugh Glass snaZiac sa prezit
a pomstit tiahne nesputanou krajinou, ktorej nastrahy mu komplikuju cestu. Lubezki
v jedinej kompozicii stavia voCi sebe vyéerpaného ¢loveka a Zivelnost prirody, ktorych siboj
neustale pokracuje. Scenérie prirody, kedy sa protagonista az straca vo velkoleposti krajiny,
umoziuju divakovi precitit do emacii postavy.

Volba zvoleného pomeru stran ovplyvnila i temporytmus obrazu. Dynamika kamerového
pohybu vo formate 2.39:1 je vyraznejSia, ako v pripade uZSieho pomeru. Vdaka
horizontalnej orientacii sa Svenky zlava doprava ¢i sprava dolava javia na SirSej ploche

impulzivnejsie.

178 BURG, Karen. BIRDMAN. In: Set Decorators Society of America [online]. Feb 01, 2015 [cit. 2021-04-26)]
Dostupné z: https://www.setdecorators.org/?name=BIRDMAN&art=film_decor_features& SHOW=SetDecor_
Film_BIRDMAN
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m obr. 116 Format 2.39:1, ktory Lubezki zvolil pre zachytenie vztahu postavy a prirody vo filme Revenant

m obr. 117 Orez, ktory by vznikol pri pouZiti formatu 1.85:1 vo filme Birdman

4.5 Svetlo ako sucast priestoru

Velkost zaberu ¢i pohyb kamery limituju kameramana pri svieteni. Pristupy k svetelnej
dramaturgii st vo filmoch Birdman aRevenant diametrdlne odliSné - zatial
¢o sa tragikomédia o byvalom vtaom superhrdinovi odohrava prevaine v interiéroch
s obCasnymi zvacsa nocnymi exteriérmi, v mrazivom westerne naopak dominuju
exteriérové scenérie s obcasnymi vstupmi do dobovych interiérov. Pri oboch filmoch

sa Lubezki snazi reflektovat prirodzenost daného prostredia.
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#birdman

Lubezki vo filme Birdman vyuziva prilezitost zachytit divadelny priestor vo svojom
skuto¢nom svetle. Vyhyba sa prvoplanovému faktorovému osvetleniu zvrchu a miesto toho
niekolko tyZdfiov planuje navrh osvetlenia.l’”® Vzhladom na to, Ze protagonisti filmu sami
chystaju inscenacné predstavenie What We Talk About When We Talk About Love, dovoluje
si kameraman s Ifarrituom priznavat takmer vsetky svetelné zdroje priamo v obraze.
Takéto rozhodnutie umozZnuje kamere pohybovat sa lubovolne priestorom a zaroven
prechadzat do réznych rakurzov — Lubezki na priznavanie svetiel upozoriuje uz v expozicii
filmu, kedy kamera v podhlade prenasleduje Riggana. Kym v zakulisi odhaluje modré
Ziarivky na strope(obr. 118), v priestore javiska prezradi zasvietenie celej scény pomocou
niekolkych divadelnych par light a LED svetiel. Odhalenie techniky svietenia v Uvode
umozriuje divakovi naladit sa na svetelni dramaturgiu. Zaroveri sa prehibi autenticita
priestoru, kedZe vdaka svojmu logickému prudeniu na seba svetlo neputa priliSnu

pozornost.

m obr. 118 VyuZitie modrych Ziariviek pre zakulisie divadla vo filme Birdman

179 OPPENHEIMER, Jean. Backstage Drama. In: American Cinematographer. 2014, vol. 95, ¢. 12. s. 59. ISSN
00027928
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m obr. 119 Svietenie javiska pomocou LED panelov vo filme Birdman

m obr. 121 Svietenie javiska pomocou LED panelov vo filme Birdman (pocas predstavenia)
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Tradi¢cné divadelné osvetlenie pomohol Lubezkimu navrhnut svetelny dizajnér Peter
Kaczorowski. Ambientné svetlo javiskovej scény ozvlastnili instalaciou LED panelov, ktoré
umoznili vyhnut sa uzitiu filmovych [dmp (obr. 119 — 121). LED panely, s ktorymi mal Lubezki
skusenost zo svojoho predchdadzajuceho filmu Gravity, popri tom ponukali dalsiu vyhodu —
vdaka ich univerzdlnosti bolo moziné pracovat so svetlom na dialku z riadiaceho strediska.

LED stena bola dékladne zapracovana do javiskovej mizanscény a tak na seba napriek velkej

ploche neputala prilisnd pozornost. &

PouZivanie realnych zdrojov svetla znamenalo pre architekta Kevina Thompsona uspoésobit
priestory broadwayského divadla do najmensich detailov. Vztah medzi priestorom
a svietenim bol uzko prepleteny — Castokrat sa jedinym zdrojom svetla stava nezvykla
rekvizita, ako napriklad UV lampy v solarnom boxe. Tmavé priestory ozvlastnuje akykolvek
svetelny zdroj. Zobrazovana scéna je komplexne navrhnutd tak, aby i malé svetelné nuansy
definovali jasovy rozsah — ¢i uz sa jednd o svetlo vychadzajuce z otvorenej chladnicky, alebo

napriklad lesk skleneného pohara so svieckou.

Emmanuel Lubezki si absenciu filmovych [dmp mohol dovolit vdaka jasovému rozsahu Arri
kamier aich mozZnej citlivosti. Pre nasvietenie scén vyuZival redlne zdroje svetla
so ziarovkami, ktorych teplotu pre zdbraznenie autenticity r6zne kombinoval. Lubezki
vychadzal z naturalistického charakteru, ktory zdkutia divadelného priestoru v sebe
uchovavaju. Drsné, Spinavé a Skaredé priestory sa stali motivom napriklad pre mix Ziaroviek
teploty denného svetla s volframovymi zdrojmi. Lubezki v rozhovore pre Arri spomina
na poutzitie jediného filmového svetla —a to tri 20K lampy pri svieteni cez okno v Rigganove;j

$atni s ciefom vytvorit dojem denného svetla.’®!

180 OPPENHEIMER, Jean. Backstage Drama. In: American Cinematographer. 2014, vol. 95, &. 12. s. 60. ISSN
00027928

181 ARRI. Emmanuel Lubezki ASC, AMC on ,Birdman®“. ARR/ [online]. ©2021 [cit. 2021-04-12]. Dostupné z:
https://www.arri.com/en/company/arri-news/news-stories/2014/emmanuel-lubezki-asc-amc-on-birdman-
#accordion-47552
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m obr. 122 - 129 Svietenie pomocou redlnych zdrojov svetla vo filme Birdman
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Svietenie s priznanymi praktickymi svetlami (obr. 122 — 129) v3ak neodstranilo vietky
mozné komplikacie, ktoré nepretrzity pohyb kamery spdsoboval. Svetlo, ktoré v istom
momente figuruje ako hlavny zdroj, sa v priebehu chvile méze zmenit na parazitny prvok
a je schopné spdsobovat neZiaduce tiene. DoleZitym prvkom bolo preto napojenie kazdého
svetla na stmievac, ktory zna¢ne ulahdil eliminaciu neziadlceho svetla ¢i tiefiov. Vzhladom
k tomu, Ze vSetky Ziarovky Ci praktické svetla nie je mozné vidy zatmavovat, bolo potrebné
zaopatrit univerzalny systém, ktory by toho bol schopny. Spolo¢nost LiteGear pre film
Birdman zabezpecila balasty pre stmievanie vSetkych Ziaroviek ¢i LED svetiel s velmi
hladkym prechodom, ktory umoznil znizit ich intenzitu takmer na nulu.’® Lubezki navyse
so svojim osemclennym timom vytvoril akusi pohybovu choreografiu, ktora im pomohla
prechadzat svetelnou scénou bez zasahu do obrazu. Niektorymi svetlami a difuziami

manipuloval stab dokonca v priebehu zaberu.'®

Natacanie nocnych exteriérov v New Yorku opéat vyZadovalo logiku priestoru. Vdaka
citlivosti 1200 ASA pri clone F2'84 sa tak Lubezki zaobisiel bez dodatoéného dosvietovania
scény, ¢im rovnako ako v pripade interiérov zachoval autentickost prostredia.
Ked sa Rigganova dcéra Sam rozprava na streche divadla s hercom Mikeom Shinerom,
kamera v pohybe odhali vSetky svetelné zdroje, ktoré dvojicu osvetluju. Jas vychadzajuci
zo svetelnych tabul ulice doplneny o podsvietend rimsu vytvara makké svetlo, ktoré
s tmavymi tienmi podtrhava dévernost rozhovoru. Lubezki obkriZi postavy a dostane
sa do ich profilu — svetlo tak definuje ich charaktery len v Uzkej konture. V obraze taktiez
mozno citit vyraznejsi Sum ako v predoslych interiéroch, ¢o odpoveda vyssej citlivosti

kamery.

182 OPPENHEIMER, Jean. Backstage Drama. In: American Cinematographer. 2014, vol. 95, &. 12. s. 59-60. ISSN
00027928

183 GIARDINA, Carolyn. Oscars: ,Birdman’ Cinematographer Reveals Secrets Behind Movie’s Ingenious ,Single
Shot” Look. In: The Hollywood Reporter [online]. Dec 20, 2014 [cit. 2021-04-17]. Dostupné z:
https://www.hollywoodreporter.com/behind-screen/oscars-birdman-cinematographer-reveals-secrets-
760590

184 ARRI. Emmanuel Lubezki ASC, AMC on ,Birdman®“. ARRI [online]. ©2021 [cit. 2021-04-12]. Dostupné z:
https://www.arri.com/en/company/arri-news/news-stories/2014/emmanuel-lubezki-asc-amc-on-birdman-
#accordion-47552
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m obr. 130 - 131 Svietenie redlnymi zdrojmi svetla v nocnych exteriéroch vo filme Birdman

Proces postprodukcie bol pri formate jednozdberovho filmu vyzvou. Lubezki nechal obraz
filmu spracovat v pracovisku Technicolor v Los Angels, kde sa supervizorom projektu stal
Steven J. Scott — kolorista Lubezkiho predoslych dvoch filmov Gravitdcia (2013) a Potomkovia
ludi (2006).18> Vdaka digitdlnemu médiu ziskal Lubezki priestor na pracu so svetlom
aj v postprodukcii. Skrz pohyblivé masky (obr. 132 — 135) dokazal Scott simulovat smery

186 ¢im kontinudlny zédber dodatocne zdramatizoval. Obrazova postprodukcia

a dopady svetla,
tak dodato¢nymi zmenami vopred umozZnila Lubezkimu pocas natacania sustredit

sa na najpodstatnejSie prvky.

185 OPPENHEIMER, Jean. Backstage Drama. In: American Cinematographer. 2014, vol. 95, &. 12. s. 64. ISSN
00027928

186 variety Artisans: The Seamless Look of ,Birdman’. In: YouTube [online]. 4. 11. 2014 [cit. 2021-05-10].
Dostupné z: https://youtu.be/XxXWs74dKnE
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m obr. 134 - 135 Scottova pohyblivd maska pre svetelnd korekciu no¢nych exteriérov vo filme Birdman

#revenant

Film Revenant sa odohrava v obdobi, kedy jedinymi dostupnymi svetelnymi zdrojmi bolo
slnko, mesiac, hviezdy aohen. Pre Ifarritua tak existovalo len jediné vychodisko
ako pribeh zachytit v jeho prirodzenosti — podla jeho slov iba obraz bez umelého osvetlenia
dokaze dostatoCne odrazit pozadovanu Uroven realizmu. Neodradili ho od toho
ani tazkosti, ktoré tento pristup obndasa.’®” Z pohladu vyuzivania prirodzenych zdrojov
svetla mozno rozdelit film Revenant na dve roviny — na scény bez akéhokolvek zdsahu
svietenia, kedy Lubezki a IfAarritu vyuzivali vyhradne slne¢ny alebo mesacny svit a na scény,

kedy svetelnost prispdsobovali ohnivym zdrojom, napriklad ohniskom alebo svieckami.

187 GOLDMAN, Michael. Left for Dead. American Cinematographer. 2016, vol. 97, &. 1. s. 40. ISSN 00027928
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,Bol som naozaj stastny, Ze som sa dostal do divociny a vrdtil sa k tradicii a pévodu kina, kde
sa veci naozaj deju a my natacame na skutocnych miestach. [...] Ndhla realita a komplexita
ozajstnych prirodnych prvkov a skutocného svetla... Je mi jasné, Ze nech je pocitac alebo

architekt akokolvek dobry, nikdy sa skutocnej prirode nevyrovnd.”

- Alejandro G. IAdrritu*®®

Podstatnu rolu zohraval ivyber lokacie. Miesta, ktoré Ifidrritu spolu s Lubezkim zvolili
pre natacanie Revenanta, boli bez akéhokolvek svetelného znedistenia. Vdaka tomu ziskali
vecerné scény prijemné ambientné svetlo odrazené od Mesiaca s nadychom striebristych
odtiefiov. Magickym svetelnym aspektom sa stala i polarna Ziara, ktord sa Lubezkimu
podarilo v jednom zdbere séasti zachytit.!® Na druhej strane bola na tychto miestach
stazenim doba, pocas ktorej medzi kopce dopadalo svetlo. Sinko vychadzajlce o priblizne
pol desiatej rdno zapadalo uZ pred S$tvrtou hodinou poobede®® a charakter priameho
obedného svetla Lubezkimu neposkytoval poZadovanu atmosféru.'®! V dennych zédberoch
preto prevazuju zabery s nizkym slnkom, ktoré podporovalo plastickost terénu. Tiene
profiluju i drobné reliéfy, napriklad Struktiru bahnistého terénu, ako v Uvode filmu (obr.
136). Obrazovy priestor tak ziskava na este va¢éej hibke. Momenty pred vychodom sinka
alebo po jeho zapade vniesli do pribehu opat dalsi dramaticky prvok (obr. 137). Atmosféru
filmu ale dotvaralo iiné nez slnecné pocasie. Zimné scenérie so zatiahnutou oblohou

vytvarali potemnené situacie, ktoré podtrhavali filmové napatie.

188 THE TALKS. Alejandro Ifdrritu: , There is no way you cant stop”. The Talks [online]. ©2021 [cit. 2021-03-27].
Dostupné z: https://the-talks.com/interview/alejandro-inarritu/ PreloZzené z anglického originalu: ,/ was really
happy to get out into the wild and to get back to the tradition and the origins of cinema were things happen
and we're shooting in real places. [...] Suddenly the reality and the complexity of the real natural elements and
the real light... It’s clear for me that no matter how good a computer or set designer is, it will match that.”

189 BRITISH CINEMATOGRAPHER. Grizzly Adventure. British Cinematographer [online]. ©2021 [cit. 2021-03-
27]. Dostupné z: https://britishcinematographer.co.uk/emmanuel-lubezki-amc-asc-the-revenant/

190 GOLDMAN, Michael. Left for Dead. American Cinematographer. 2016, vol. 97, &. 1. s. 40-41. ISSN 00027928
191 BRITISH CINEMATOGRAPHER. Grizzly Adventure. British Cinematographer [online]. ©2021 [cit. 2021-03-
27]. Dostupné z: https://britishcinematographer.co.uk/emmanuel-lubezki-amc-asc-the-revenant/
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m obr. 137 Atmosféra po zdpade sInka vo filme Revenant

Aby emocny prechod postavy Hugha Glassa posobil ¢o najdoveryhodnejSie, rozhodol
sa IAdrritu natocit film chronologicky. Chronolégia bola ndpomocnd i z pohladu realizacie —
meniace sa pocasie medzi jesefiou a zimou je velmi plynulé.®*Aby nadvaznost fungovala
i medzi zdbermi, bolo potrebné reagovat na rychlo meniace sa svetlo. Ne$lo vsak
len o zachovanie rovnakej expozicie, ale iozvolend hibku ostrosti. Ked dramaturgia
vyZadovala zachovat rovnaké clonové ¢islo, mal kamerovy tim pripravenu sériu ND filtrov,

ktoré zakazdym jednym alebo dvoma zabermi menili.**®

192 GOLDMAN, Michael. Left for Dead. American Cinematographer. 2016, vol. 97, ¢. 1.s. 37. ISSN 00027928
193 Tamtie?, s. 44
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Zameru natacat s prirodzenym svetlom sa prispdsobila i vystavba budov pre interiérové
natdcania. Dizajnér Jack Fisk navrhol celi osadu podla Lubezkiho svetelnych preferencii.
Lubezki pre American Cinematographer tento proces opisuje: , Pre interiéry sme vybudovali
pevnost s oknami orientovanymi na juh, pretoZe sme vedeli, Ze v urlitych casoch tym
ziskame priame svetlo. Okrem prirodzeného slnecného Ziarenia sme na osvetlenie pouZivali

iba ohefi a sviecky. “194

Alejandro G. Iidrritu pre American Cinematographer vyzdvihuje Lubezkiho pracu
na Revenantovi: ,,Bez neho by som tento film nemohol urobit. Jeho znalost prirodzeného
svetla, celd svetelnd komplexnost — nikdy by na to nemohol existovat lepsi kreativny

partner.“%>

Od Uplného naturalizmus deli Lubezkiho jediné umelé dosvietenie, ku ktorému bol nuteny
uchylit sa kvoli poveternostnym podmienkam. Noc¢nu scénu pri tabordaku osvetlend
ohniskom narusil vietor, ktory sposoboval prilisné pulzovanie plameriov. Aby Lubezki
prediSiel blikaniu, ktoré sa na kamere prejavovalo eSte vyraznejsie, vytvoril za pomoci
mnohych Ziaroviek akysi ,svetelny vankas”, s ktorym scénu nasvietil.}®® V inom momente
bolo naopak potrebné do svetelnosti scény zasiahnut negovanim mesac¢ného svitu. Podivné
svetlo, ktoré zo splnu Mesiaca spoza mracien dopadalo na tvar herca, pésobilo ako umely

prvok. Lubezki sa rozhodol zatienit ho postavenim priblizne 9 x 12 metrovej steny.*®’

Dékladné studie priestoru dopomohli zachytit miesta vich prirodzenosti - Emmanuel
Lubezki nechava v oboch spolo¢nych filmoch s Alejandrom Ifidrritu prehovorit danu

lokaciu.

194 GOLDMAN, Michael. Left for Dead. American Cinematographer. 2016, vol. 97, ¢. 1. s. 48. ISSN 00027928
35GOLDMAN, Michael. Left for Dead. American Cinematographer. 2016, vol. 97, &. 1. s. 37-38. ISSN 00027928
196 RILEY, Jenelle. ,Revenant’ Cinematographer Emmanuel Lubezki Used Only Natural Light. In: Variety [online].
Dec 16, 2015 [cit. 2021-03-27]. Dostupné z: https://variety.com/2015/artisans/production/the-revenant-
cinematography-emmanuel-lubezki-1201661435/

197 BRITISH CINEMATOGRAPHER. Grizzly Adventure. British Cinematographer [online]. ©2021 [cit. 2021-03-
27]. Dostupné z: https://britishcinematographer.co.uk/emmanuel-lubezki-amc-asc-the-revenant/ Prelozené
z anglického originalu: ,His knowledge of natural light, the complexity of it — there could never be a better
creative partner.”
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4.6 Farebna stylizacia
#birdman

Ciernu komédiu Birdman zachytdva Ifidrritu s Lubezkim vo farebnej palete reflektujuicej
vnutorné pocity vyhorenej hviezdy a pestrost divadelného sveta. Rozmanité farby
dekoracii, ktoré maju zaujat oko divaka v hladisku, potemnené zdkutia osvetlované
Spinavymi zdrojmi svetla ¢i Sed, v ktorej sa ocitaju mnohé postavy — kazdd scéna ma svoju
farebnost. Tvorcovia velmi inteligentne prechadzaju z jednej farebnej schémy do druhej
a podporuju tak aktudlne emdcie, pricom Standardom sa stava kombinovanie teplych

odtienov so studenymi, prevaZzne vyuZivajuce komplementarnu farebnost

Zemité odtiene prevladajuce v hereckych Satnikoch mimo divadelné predstavenie odrazaju
monoténnost, ktord je mimo javisko suéastou hereckého Zivota. Satne i kostymy
Birdmanovych charakterov su zladené zvacsa v analogickej farebnosti (obr. 138). Postavy
sa tak vacSmi napajaju na divadelny priestor — na zaklade vizudlnej podobnosti prehlbuje
ich vztah sprostredim. Ifdrrituova snaha zachytit priestory broadwayského divadla

v jeho skutoc€nej Spine definovala $kdalu pouZzitych odtierov.

m obr. 138 Analogickd paleta farieb mizanscény a kostymov vo filme Birdman

Naopak scény zobrazujuce divadelnd hru obohacuje vyuzZitie vyraznejsich farieb
aj v podobe kostymov &i rekvizit. Takdto minimalizdcia pouZzivania vyraznych farieb pomaha
tvorcom v analogickej farebnosti akcentovat konkrétne prvky. Najdéraznejsimi farbami

sa vo filme stava modrd, cervenad a zItd (obr. 139 — 141). Akcentujuce kostymy Ci rekvizity
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doplia Lubezki s Ifdrrituom o farebné svietenie. Za pomoci $pecidlnych filtrov upravuje
téninu priestoru. Dominantna farba ¢astokrat pohlti Uplne cely priestor. Pribehova rovina
sa tak dostdva na pomedzie reality a imagindcie, ktoré sa pre Rigganove mentdlne stavy

vzajomne prelinaju.

m obr. 139 Dominantnd modra farba vo filme Birdman

m obr. 140 Jasna Cervend paleta v divadelnom predstaveni vo filme Birdman

m obr. 141 ZIt4 farebnost pouZivana predovietkym v spojitosti s postavou Sam vo filme Birdman
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Riggan a jeho herecka kolegyna Laura sa pri ddvernom rozhovore o moznom tehotenstve
odsunu do kuta chodby. Cervené svietenie, ktoré pravdepodobne vychadza zo znagenia
unikového vchodu, sa rozplyva celym prvym pldnom a pohlcuje obe postavy (obr. 142).
Odtieni ¢ervenej sa napriec vyvojom spaja s témou Zivota a smrti. Ked' sa Riggan od Laury
o nie¢o neskor dozved3, Ze dieta necakaju, do obrazu sa opat dostava obdobny odtieri —
tentokrat v podobe kostymu. V kratkom rozhovore sa Laura z Cerveného kostymu vyzlieka
(obr. 143), zatial ¢o Riggan si na seba berie Zupan rovnakej farby (obr. 144). Nendsilne

tak obaja zdielaju emdciu, ktoru negativny vysledok tehotenstva prinasa.

m obr. 142 Cervené svetlo v prvom plane vo filme Birdman

m obr. 144 Cervend farba v kostyme Riggana vo filme Birdman
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Prenikava modra farba, ktora je sucastou dvoch obrazov divadelnej inscenacie, sa svojim
pohlcujucim charakterom vymedzuje redlnemu vnimaniu. Sdm Riggan v rozhovore
s Jakeom pripomina, Ze sa jednd o snovu sekvenciu — akoby divakovi radil spdsob
nahliadania na film. Ked' sa v zavere predstavenia Riggan skutoc¢ne postreli (obr. 145), teda
ked dojde na vrchol svojho psychického vypatia, zaber tlieskajlcich divakov pohltenych

v modrej (obr. 146) umoziiuje prehlibit do spojenia mentalneho stavu s farbou.

m obr. 145 Divadelné predstavenie Stylizované v modrom odtieni vo filme Birdman

m obr. 146 Modré svetlo zo scény dopadajice na ludi v hladisku vo filme Birdman

#revenant

Farebnu schému Revenanta formovala snaha o zachovanie autentickosti. Pribeh stavajuci
na realistickosti pouZiva vo filme vyhradne materidly, ktoré v odpovedajicej dobe
existovali. Prirodné prvky v podobe pouZitého dreva ¢i zvieracich koZusin ladia farebnu

zlozku do teplejSich odtienov, ktoré idu v kontraste s chladnou krajinou.
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V rozhovore pre British Cinematographer sa Lubezki k volbe kostymov vyjadruje: ,KedZe
sme pouZivali prirodzené svetlo, bolo déleZité zvolit také kostymy, ktoré boli homogénne
a nie svetlejSie ako hercova tvdr, spoluprdca s ndvrhdrom Jacquimom Westomom mala

preto zdsadny vyznam. “198

Nesputana kanadska a argentinska krajina, v ktorych sa film Revenant nakrucal, isla proti
novodobym hollywoodskym cestam. Ifarritu a Lubezki chceli natacat v skutocnych
scenériach, aby podporili pohlcujuci naturalisticky zazitok z filmu. Rovnako sa vyhybali
uzitiu kli¢ovacieho pozadia a natdéania v studiu.’®® Zobrazovany svet je preto ¢o najviac
autenticky. Podstatna Cast obrazovej stylizacie prebiehala v postprodukcénych pracoviskach
— podobne ako v Birdmanovi sa na korekcii podielal Steve Scott. Svoju skusenost
z Revenanta popisuje: ,Pokial hovorime o pouZivani tradiénych ndstrojov pre digitdlny
intermedidt, s pokojom mézZzem tvrdit, Ze Slo o jednu z najkomplexnejsich tloh pri findInom

farebnom procese, aku som kedy urobil, alebo akti v budiucnosti urobim.“ ?%°

Zvacsa modro-ZIta Stylizacia, ktora akcentuje farebnost prirodnych Zivlov, nachadza svoj
povod v aktudlnom svetelnom zdroji. Vychody ¢i zdpady sinka, ktoré dosahuju nizsiu
expoziénu hodnotu, nechavaju vyzniet odtiene pleti (obr. 147). Obla¢né pocasie s nizSou
intenzitou svetla ma za nasledok urcité pohltenie farebnosti. Vyjavy z takejto dennej doby
sa mozZu zdat desaturovanejsie (obr. 148). Naopak zabery s vysokym a jasnym slnkom viac
podporuju prirodzenu pestrost farieb (obr. 149). Noc¢né sekvencie s intenzivnymi farbami

a kontrastom zase doddvaju filmu vacésiu intimitu a napatie (obr. 150).

198BRITISH CINEMATOGRAPHER. Grizzly Adventure. British Cinematographer [online]. ©2021 [cit. 2021-05-04].
Dostupné z: https://britishcinematographer.co.uk/emmanuel-lubezki-amc-asc-the-revenant/

199 BRITISH CINEMATOGRAPHER. Grizzly Adventure. British Cinematographer [online]. ©2021 [cit. 2021-05-
04]. Dostupné z: https://britishcinematographer.co.uk/emmanuel-lubezki-amc-asc-the-revenant/ PreloZené
z anglického originalu: ,As we were using natural light, it was important to have wardrobe that was homogenic
and not lighter in tone than an actor’s face, and working with Jacqui West, the costume designer, was of vital
importance.”

200 TECHNICOLOR. , The Call of the Wild“: Supporting Master Craftsmen on The Revenant [online]. ©2015 [cit.
2021-05-05]. Dostupné z: https://www.technicolor.com/sites/default/files/medialib/document/Downloads/
20160129 case_study_the_revenant_web.pdf Prelozené z anglického originalu: “It’s safe to say this was one
of the most complex color-finishing jobs that has ever or will ever will be done, if you are talking strictly about
using tools available within the traditional DI suite,” Scott insists.”
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m obr. 147 Atmosféra vychodu slnka vo filme Revenant

m obr. 148 Atmosféra zatiahnutej oblohy vo filme Revenant

m obr. 149 Pestrejsia farebnost pri vyssom jase vo filme Revenant

m obr. 150 Intenzivne farby a vysoky kontrast v no¢nych scénach vo filme Revenant
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ZAVER

Naprie¢ filmami Alejandra Gonzaleza Iiarritu v rozmedzi rokoch 2000 — 2015 moZno
pozorovat znacny Stylisticky vyvoj. Témy, ktoré reZisér spracovava, zachytavaju osudy ludi
formovanych spolo¢nostou. Z poviedkovej formy prechadza k pribehom jedincov, pricom
zachytdva vztah ich vnuatorného sveta svonkajsim. Ifarrituove filmy sa vyznacuju
dokladnou pracou s emdciami — tie sa pre kameramana stavaju hlavnym kfu¢om k citaniu

pribehu.

V spolupraci s Rodrigom Prietom sa forma Styroch celovecernych filmov rozvijala velmi
decentne. Prvé tri filmy oznacované ako ,trilégia smrti“ nesu podobné stylistické prvky,
vdaka ¢omu sa ich forma postupne cizelovala. Vo filme Biutiful tvorcovia aplikuju predoslié
znalosti a vyjadrovacie prostriedky postupne minimalizuju. Typicka ru¢na kamera sa stdva
sucastou vsetkych pribehov, jej dynamika odraza emociondlne roviny postav a tras
podporuje napatie. Pohyby kamery sa postupne predlzovali. Vycibrenost 3venkov
zachytdvala akciu v plynulejSich momentoch, ¢im sa opominala potreba strihu. Kontinualne
zabery s vnutrozaberovymi strihmi napomahali divakovi prehibit do vnutra charakterov,
¢o podporovala ipouZitd technika. Prieto postupne upustil od pouZivania objektivov
s vacsou ohniskovou vzdialenostou, ktoré pdvodne sluzili k dosiahnutiu observacného
charakteru, ado popredia sa dostdvali SirSie optické skld umoznujice dostat
sa kameramanovi bliZSie k akcii. Odchod od konvencnejsich kompozicii k experimentovaniu
so zmenou formatu opatovne odliSilo IAarrituove filmy od ostatnych. Svojsky rukopis
preukazal Prieto i vo svieteni. Skimanim realnych lokdcii, ktoré sa pre ich spolo¢né filmy
stali typické, dokazal svietit scény v €o najrealistickej$ej podobe. Stylizacia zobrazovaného
realizmu prebiehala velmi decentne — symbolike dopomdhala predovsetkym praca
s farbou. Paleta prepracovanej mizanscény ¢i kostymov sa vyvijala i v suvislosti s pouZzitou
filmovou surovinou. Obrazovy kontrast, praca s bielenim alebo pouzZité zrno sa stali

dolezitymi vyjadrovacimi prostriedkami filmov Amores Perros, 21 gramov, Babel a Biutiful.

Prietova technickd znalost a dokladna priprava pred kazdym natacanim priniesla moznost
rozpravat vlastnym vizudlnym jazykom. Vyvoj filmovej technoldgie postupne na tvorcov
tlacil. Alejandro G. IAdrritu sa nakoniec prispdsobil smerovaniu k digitalnemu médiu

a v spolupréaci s Emmanuelom Lubezkim sa z neho pokausili vytazit ¢o najviac.
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Filmy o jedincoch stratenych vo svojom svete pokracuju v realistickom duchu. Spodobenie
autentického pohladu na svet prechadza z Ifarrituovho chdpania sveta okom rucnej
kamery k stabilizovanym momentom a vyjadrovacia technika sa postupne minimalizuje.
Steadicam alebo Zeriav doplfiaju ruénd kameru, ktord sa postupne dostava do pozadia.
Ifdrritu pocituje déveryhodnost obrazu v jeho nepretrzitom pohybe. Birdman a Revenant
vdlhych fluidnych pohyboch zachytdvaju lyrickost dusevného momentu. Lubezki
eSte vacéSmi redukuje pouzivanu optiku a pribehy zachytdva na velmi Siroké objektivy.
Blizkost voci hercom sa eSte vaéSmi zmensuje, ¢im prehlbuje intimita medzi hereckou
akciou a divakom. UpIné oslobodenie sa od filmového osvetlovania umoznilo Lubezkimu
a IRarrituovi zamerat sa viac na obrazovy ram. Premyslené pohyby s neustale premenlivou
kompoziciou pdsobia Zivo anapdjaju sa tak na odhodlanie protagonistov. Pribehy
sustrediace sa na jedinu pribehovu rovinu dovoluju tymto vyrazovym prostriedkom vaésmi

precitit s postavou — ako tomu naznacoval i film Biutiful.

Obrazovu formu urcite utvarali i technologické moZnosti — od vlastnosti filmovej suroviny
az po digitalne spracovanie obrazu. Je potrebné podotknut (obzvlast v suvislosti s faktom,
Ze Alejandro Ifarritu ma svoje korene vo zvukovom rozpravani), Zze znalost tychto
vyrazovych prostriedkov napomahala k utvoreniu Specifického rukopisu. Rodrigo Prieto
i Emmanuel Lubezki sice v IRarrituovych filmoch dodrzuju podobné pristupy, avsak kazdy
z nich filmy ozvlastriuje osobitym spésobom. Paralely medzi pouzitymi pristupmi mozno
hladat v samostatnej tvorbe kazdého z kameramanov. Vizudlny charakter Amores Perros,
21 gramov, Babel a Biutiful sa znacne odliSuje od obrazového uchopenia Birdmana
a Revenanta. Povazovat kameramana preto len za technicky nastroj reziséra moze byt
odvaznym tvrdenim. Pouzitie obdobnych prvkov sice znadi reZisérove zasluhy za obrazovu
zlozku, avSak vyrazné odlisSnosti medzi filmami pod hladacikom Prieta a Lubezkiho

potvrdzuju individudlny vklad kameramana pre filmové diela.

Alejandro Gonzalez Iidrritu v sucasnej dobe pracuje na dalSom celoveéernom filme Limbo.
Tentokrat si pre spolupracu vybral Dariusa Khondjiho, irdnskeho kameramana. Analyza
tohto filmu méze do buducna priniest pre vyskum autorského pristupu dalsie argumenty.

V stcasnej chvili vsak mozno tvrdit, Ze prikladanie autorstva iba reZisérovi moze byt sporné.
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