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ABSTRAKT

Diplomova prace ma za cil sezndmit Ctendfe s kameramanskou problematikou spojenou
s vybérem média pro zaznamendni své prace. Filmovy materidl je v soucasné dobé na ustupu,
a naopak digitalni snimace jsou dnes jiz masivnim prosttedkem pro zdznam a vyjadieni. Prace
srovnava prakticky a umelecky vliv téchto dvou technologii, stejné tak jako rozdilny pfistup

k praci s jednotlivymi médii.

Kli¢ova slova: film, filmovy material, negativ, kamera, digitalni kamera, kameraman, snimac

ABSTRACT

The aim of the diploma is to introduce reader cameraman's problems connected with the choice
of the medium for recording his / her work. Film stock is currently in decline and digital sensors
are now a massively use for recording and visual expression. The thesis compares the practical
and artistic influence of these two technologies, as well as the different approach of working with

individual media.

Keywords: film, film stock, negative, camera, digital camera, director of photography,

cinematographer, sensor
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UVOD

Ve své diplomové praci se chci jako kameraman tvofici v dobe, kdy je digitdlni kamera jiz
masovym prostifedkem pro tvorbu filmu, zaméfit na prakticky a umélecky duvod pouziti
filmového materialu v soucasnosti. Setkavam se s nazory, predevsim starSich kameramanua, ktefi
tvrdi, ze filmovy negativ je stile neptfekonany a predevSim ma dusi, ¢i je organicky. Na druhé
strané je mnoho studii, které technicky dokazuji, ze digitalni obraz uz filmovy negativ piekonal.
Tato tvrzeni chci porovnat predev§sim v roviné estetické a tvurci. To vSe z pohledu kameramana

se stfedoevropskym zazemim a zkuSenostmi z digitalnich filmovych placu.

Teoreticka ¢ast se vénuje seznameni s obéma technologiemi, jejich historickym vyvojem
azvratem v jejich uzivani. Nasledné se vénuje popisu prace kameramana v pfipravach,

pfi nakladani se zminénymi technologiemi, stejné tak i rozdilné praci v produkci a postprodukci.
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1 VZNIK FILMOVEHO MATERIALU

Vznik filmového negativu a s tim spojené filmové kamery, nevznikl nejednou, ale souhrou
mnoha pokroka a vynalezu, které se formovaly na pozadi priumyslové revoluce v 19. stoleti.
K ptedvedeni filmového obrazu na platné bylo potfeba zkombinovat mnozstvi jednotlivych
kroku. Tim prvnim byla nutnost zjistit, jak lidské oko vnima plynuly obraz. Tuto vlastnost védci
zkoumali po celé 19. stoleti. Zjistili, Ze je potfeba promitnout alespont 16 snimku za vtefinu,
aby doslo k iluzi pohybu. Prvni masovou zabavou vyuzivajici “nedokonalosti” lidského oka byl
vynalez zootropu, jenz vyuzival sérii rozpracovanych fazi pohybu, naptiklad panacek skékajici
pies Svihadlo, které byly namalovany na stény otacejiciho se valce, do kterého divak Skvirkou
koukal. V momenté, kdy se pred jeho okem objevila Skvira, na protéjsi casti valce vidél postavu.
Pii dalSim otoceni doSlo k zatemnéni oka, a pak se v dal§i Skvife objevila nasledujici faze

pohybu. Tim doslo k iluzi pohybu a prvnimu nésttelu principu, jakym funguje filmovy projektor.

Dalsim krokem byla nutnost vynalezeni fotografickych procesu fotografie,
které dovolovaly exponovat material na velmi kratké casy. To bylo proveditelné az od roku 1878.
S kratkou expozici je spojena i potieba zachyceni obrazu na pruzny prasvitny material, ktery
by mohl rychle prochazet kamerou. V roce 1888 vynalezl George Eastman fotograficky pfistroj,
ktery vyuzival jako materidl pro zdznam svitek citlivého papiru. O rok pozdéji piedstavil
pruhledny celuloidovy filmovy svitek, coz byl jen krucek k filmovému materialu tak, jak ho

zname dnes.

Neméné dulezité bylo vynalézt mechanismus, ktery by umoznoval filmovému pasu pohyb
v kamefe, a zarovei aby ho v dobé jeho exponovani na kratky moment zastavil. Pravé diky
prumyslové revoluci a mnozstvi vynalezu z ni vychazejicich se ukazal krokovy mechanismus,
se kterym pracoval napfiklad S§ici stroj vynalezeny v roce 1846, jako idedlni zdroj technické

inspirace.

Na konci 19. stoleti se podafilo vSechny nutné technické aspekty pro tvorbu filmové
kamery a filmového materidlu dat dohromady. Tim mohla zacit dodnes neukoncena cesta

k vypravéni pribéhu a sdileni emoci pro masové publikum.
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1.1 Negativ

Pro zdznam filmu je od samotného pocatku kinematografie vyuzivan tzv. negativni filmovy
material. Ten je tvofen nékolika vrstvami, které jsou naneseny na pruhlednou podlozku.
V prvopocatku byla podlozka z trinitratu celuldzy, kterd vSak byla velmi hotlava a nakladani s ni
bylo velmi nebezpecné. Proto jiz v roce 1908 pfiSel Kodak s jinou podlozkou postavenou
na diacetatu, pozdéji triacetatu celuldzy, ktera problém s hotlavosti vyfesila. Bohuzel puvodni
materidl z trinitratu celuldézy byl stdle vice transparentni, pevnéjsi a levné&jsi, proto masovy
pfechod k bezpe¢nému materidlu trval az do 50. let 20. stoleti. Poslednim vyvojovym stupném

podlozky bylo vyuziti polyesteru a jeho variaci, ktery je pevnéjsi nez jeho predchudci.

1.1.1. Cernobiljf negativ

Pfestoze se tato prace vénuje predevS§im vyuziti moderniho barevného negativu,

predstavime si i alternativy pro mozny zaznam a pripadnou tvaréi svobodu vybéru.

Cernobily material byl vyvinut jako prvni a slouzil celé dekady kameramantm jako jediny
dostupny material. Samoziejmé kvalita ¢ernobilého materidlu se zvySovala a stejné€ s nim 1 jeho
citlivost. Cernobily negativ je slozen z nékolika vrstev, které jsou naneseny na podlozce. Prvni
vrstvou, kterou prochazi svétlo odrazejici se od objektu, ktery nataCime, je emulzni Zelatinova
vrstva. V této vrstvé jsou obsazeny halogenidy stiibra, které pii kontaktu s fotony dopadajiciho
svétla za¢nou uvoliiovat ze zaporn€ nabitych atomui halogenidu elektrony. Ty jsou nasledné
pfitazeny ke kladnym atomtim stfibra. Tim vznikd kovové stfibro. Sdruzenim c¢astic kovového
sttibra se vytvori pro lidské oko neviditelny, latentni obraz. Pro zviditelnéni obrazu je nutné
material vyvolat. Tim dojde k mnohanasobnému zvétSeni krystali kovového stiibra, které tvori
vysledny Cernobily obraz. Tato citlivd vrstva je nanesena na jiz zminénou podkladovou vrstvu,
kterd funguje jako jeji nosi¢. Posledni vrstvou je pak antihalacni, sazové vrstva, nazyvana také

jako rem-jet, ktera slouzi k odstranéni zpétnych odrazu svétla.
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1.1.2. Barevny negativ

Jiz od pocatku kinematografie bylo vynalozeno velké mnozstvi usili také o zaznamenani
barvy. Bylo vyzkouSeno nepieberné mnozstvi technologickych postupu, které byly vice ¢i méné
kvalitni. Prvni barevny zdznam byl patentovany Edwardem Raymond Turnerem v roce 1899
avroce 1909 byl predstaven vetejnosti jako Kinemacolor. Tyto rané systémy pouzivaly
k zaznamu Cernobily film a k promitani dva nebo vice duplicitnich pasu s rizné€ barevnymi filtry,

které na platn€ dohromady tvofily barevnou reprodukci.

Béhem roku 1920 byly pfedstaveny i1 procesy, které také pouzivaly cernobily film
k zdznamu, ale kone¢nym produktem byla vicebarevnad kopie, kterd nevyzadoval specidlni
projekéni zafizeni. Samotnou kapitolou je pak tzv. Technicolor, ktery pro reprodukci barvy
vyuzival 3 filmové pasy a byl mohutné vyuzivan pro nataceni hollywoodskych velkofilmu, o tom

ale vice v nasledujici podkapitole.

O masovy nastup barevného filmu, predev§im pro amatérské filmarské pouziti a fotografii,
se prosadila firma Kodak se svym FEktachrome filmem, o rok pozdé&ji také evropskd Agfa.
Slo o prvni barevné inverzni filmy, které dokazaly vérné reprodukovat podstatnou &ast lidskym
okem viditelného spektra. Spolecnym prvkem bylo vyuziti tfi reakénich vrstev na filmovém pasu,
z ¢ehoz kazda vrstva reagovala na jinou vlnovou délku svétla - barvu. Vznikl tim tedy filmovy

materidl, ktery v obménach zname a vyuzivame dodnes.

Prvni negativni barevny filmovy material se objevil pocatkem 40. let. Jednalo se
o modifikace jiz znamého inverzniho Fktachromu. Do $irSiho komer¢niho uziti v USA se tento

material s nazvem Kodak Eastmancolor probojoval az na pocatku 50. let.

Barevny negativ se skladé z tfi emulznich vrstev, z ¢ehoz kazda reaguje na jinou vinovou
délku svétla. Zcela prvni je protiodérova vrstva — ta ma za cil ochranit vlastni film pred
mechanickym poskozenim. Nasleduje vrstva UV filtru, ktery pomaha redukovat ultrafialové
parazitni svétlo. To je sice pro ¢lovéka mimo viditelné spektrum, mohlo by ale zpusobit modry
nadech na vysledném snimku. Pod UV vrstvou se nachézi prvni zelatinova vrstva, kterd je citliva
na modré svétlo, na vyvolaném negativu ma komplementarni barvu zlutou. Nasleduje tzv. zZluty
filtr. Ten odstraiiuje vSechno zbyvajici modré svétlo, které by mohlo ovlivnit vrstvy citlivé
na Cervenou a zelenou barvu svétla. Pod ni se nachazi vrstva zelatiny citlivd na zelené svétlo
(na negativu ma purpurovou barvu) a hned pod ni je vrstva reagujici na svétlo Cervené

(na negativu ma azurovou barvu) . To vSe se nachazi na podkladu, tzv. nosi¢ emulze, ktery musi
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byt z pevného, pruzného a prihledného materialu.' To vie je zakon&eno antihalaéni sazovou
vrstvou (rem-jet), kterd blokuje zpétné osvétleni materidlu a chrani vrstvy proti poskrabanim.
Je nutné mit na paméti, ze mnozstvi antihalacnich vrstev a jejich porfadi muze byt ruzné.
Predevsim pokud bereme v potaz fotograficky materidl. Soupis vrstev vySe popisuje béznou

filmovou surovinu.

Obrazek ¢. 1 — Barevny negativ

The Sheltering Sky (GBR / ITA 1990, Bernardo Bertolucci). Credit: Library of Congress. Photographs of
the Eastman Color Print Film by Barbara Flueckiger. filmcolors.org [online].

[cit. 15.11.2019]. Dostupny na: https://filmcolors.org/timeline-entry/1310/#/image/21395

V prabéhu 20. stoleti bylo mnoho firem vyrabéjicich filmovy material a kazda z nich méla
odlisny charakter vysledného obrazu. Mezi firmy, kterym se podafilo prosadit a jejich produkty
byly hojné vyuzivany k natdceni, byly napt. Kodak, Fuji, Agfa, Orwo ¢i Ilford. Volba materialu
byla obdobna jako v dne$ni dobé volba digitalni kamery pro filmové nataceni. Jednim z aspektu
byla cena, druhym potom charakter barev, expozi¢ni pruznost a citlivost. Tedy podobné¢, jako
kdyz si kameraman dnes voli mezi volbou kamery s riznymi digitalnimi snimaci napiiklad Arri,
Red, Panasonic, Canon, Sony nebo Blackmagic. Kazdd kamera nabidne odraz skute¢nosti
v jiném podani. Dnes se tak dé&je na zakladé nekolika aspekti —ozliseni, kodek, datovy tok,
velikost Cipu, obrazové zpracovani procesorem kamery. Kazdd spolecnost vyvijejici kamery
pro filmové natadCeni se color science vénuje po svém. Proto Ize na trhu vidét mnozstvi kamer
s rozdilnymi prednostmi. Natiklad Arri Alexa se snimacem Alev III je povazovana za kameru
nejvérnéji reprodukujici pletové tény, ale disponuje menSim rozliSenim 32K na snimaci

o velikosti Super35 oproti kamefe Red Helium, ktera disponuje rozliSenim 8K. Sony Venice

-----

! REICHL Jaroslav a VSETICKA Martin. 2018. Barevny film. In: http:/fyzika jreichl.com [online].
25.11.2018[cit.15.11.2019].Dostupné z http://fyzika.jreichl.com/main.article/view/512-barevny-film
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1.1.2.1. Technicolor

Technologie technicolor je prvni komeréné Gsp€Snd verze barevné reprodukce obrazu
pro kinodistribuci, dodnes pravdépodobné nejdokonalej$i mozny barevny zdznam, ktery jsme
schopni zachytit filmovou kamerou. Mezi filmafi je Technicolor pravem jakymsi synonymem
pro vyrazné, syté a zivé barvy. Jeho charakter je skryt v kombinovani tfi filmovych pasa, na které
je scéna exponovana soucasné, ale kazdy pas reaguje pouze na jednu barvu z RGB modelu.
Prvnim filmem vyuzivajicim systém Technicolor s tfemi filmovymi pasy byl animovany film
Walta Disneyho Kytky a stromy (1932). Nasledovan byl 1 nékolika dal§imi, hranymi filmy,
ale prvnim divacky uspéSnym barevnym filmovym hitem, ktery se zapsal do dé&jiny

kinematografie, je Carod¢j ze zemé Oz (1939).

V praxi tato technologie funguje tak, ze kamera pro tento typ snimani je vybavena
dichroickym zrcadlem polozenym ve 45° uhlu proti dopadajicim paprskim svétla. Jedna tretina
spektra (G) prochézi a pres zeleny filtr je exponovana na filmovy materidl. Dvé tretiny spektra
(R+B) se na zrcadle ldmou a tvofi purpurovou barvu. Svétlo dale prochézi pies purpurovy filtr,
ktery propusti jen modré a Cervené spektrum svétla, a jednotlivé slozky jsou exponovany
na Cervenocitlivy a modrocitlivy film. Po vyvolani se negativy piekopiruji na ¢ernobily pozitivni

film, na ktery je postupné tisknuta purpurova, azurové a zluta matrice.

I pres své kvality byl tento proces velmi technicky narocny. Kamery byly obrovské,
a zaroveni musely byt ve zvukotésném pouzdie, tudiz jejich obsluha a manipulace s nimi byla
velmi Casové 1 fyzicky obtiznd. Proto byla fizena piimo pracovniky firmy Technicolor.
Pies technologicky pokrok byl proces Technicolor postupné nahrazovan barevnym negativem,

jehoz kvalita se postupné zvySovala do podoby, jakou zname dnes.

Problémy s prvnimi typy barevnych negativa byly predevsim kvili “prelévani” barev mimo
své hrany, coz zpusobovalo rozpiti barev na jejich hranach a urcitou miru neostrosti. Nicméné
se vzrustajici kvalitou materiali a zmenSovanim rozmért kamer oproti Technicolor kameram,
byly tviircim dovoleny i nové, svobodnéjsi vyjadfovaci moznosti. Poslednim velkym komercnim
filmem vyuzivajicim poetiku Technicoloru byl snimek Kmotr II (1972) kameramana Gordona

Willise a reziséra Francise Forda Coppoly.
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Obrazek ¢. 2 — Technicolor

Gentlemen Prefer Blondes (USA 1953, Howard Hawks). Credit: Library of Congress. HDR
photograph by Barbara Flueckiger. filmcolors.org [online]. [cit. 15.11.2019]. Dostupny na:
https://filmcolors.org/timeline-entry/1301/#/image/8707

|

Obrazek ¢. 3 — Agfacolor 1939

Miinchhausen (Josef von Baky, Germany 1943). Credit: Bundesarchiv Filmarchiv and
Friedrich-Wilhelm-Murnau-Stiftung. Photographs of the Agfacolor safety print (acetate) by
Barbara  Flueckiger. filmcolors.org [online]. [cit. 15.11.2019]. Dostupny na:
https://filmcolors.org/ timeline-entry/1276/#/image/22833

Na obrazku ¢.2 je snimek natoCen technologii Technicolor No. IV 1932. V pfipadé
obrazku €. 3 je pouzit jeden z prvnich barevnych negativu, vyuzivanych v masovém méfitku
sttedoevropskymi filmafti — Agfacolor 1939.
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Obrazek ¢. 4 — Barevna neostrost

Credit: Bundesarchiv-Filmarchiv, photo: Marian Stefanowski. Source: Goergen, Jeanpaul (2010):
Rotorange und blaugriin. Das Zweifarbenverfahren Ufacolor 1931-1940. In: Filmblatt, no. 43, pp.
77-92. Film: Bunte Tierwelt. Studien in Hagebecks Tierpark in Stellingen (1931). filmcolors.org
[online]. [cit. 15.11.2019]. Dostupny na: https:/filmcolors.org/timeline-entry/1251/#/image/
2704

Obrazek ¢. 4 potom demonstruje problematiku barevné ostrosti prvnich barevnych
negativi. V tomto piipadé se jedna o némecky barevné subtraktivni Ufacolor, vyuzivajici

pro barevnou reprodukci pouze 2 vrstvy citlivé na modré a ervené svétlo.

1.1.3 Inverzni material

Prestoze se tato prace vénuje predevSim pouziti filmového negativu, je tfeba zminit
1tzv. inverzni (diapozitivni) materidl. Ten je v kinematografii zastoupen jen velmi malym
podilem. Vyuzival se pfedev§im pro vyukové a vzdélavaci filmy. Hlavniho vyuziti se dockal
v televiznim prostfedi, kde byl prostfednikem pro reportdzni praci az do prichodu
elektromagnetického zaznamu. Vyhodou inverzniho materialu je, ze ihned po vyvolani a uschnuti
je materidl pfipraven k okamzité projekci. Velkou nevyhodou tohoto materidlu je vSak velmi
mald pruznost materidlu na svétlo, tedy ze film dokaze zachytit jen velmi omezené mnozstvi
odstina svétla. Pii prekroCeni dynamického rozsahu scény, kterou film dokazal zaznamenat,
dochazelo rychle ke strmym piepalim ve svétlech a ke “speCeni” ¢ernych odstini. Samotny film
byl tedy velmi kontrastni a vyzadoval pfesnou praci s expozici scény a kamery. Inverzni
materialy jsou jak Cernobilé, tak barevné. Samotny barevny inverzni material byl Casto

v kinematografii cilen¢ vyhledavan praveé pro svuj velky kontrast a silnou sytost barev. Vyuziti
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barevného inverzniho materidlu se stalo prevazné doménou portrétnich/mddnich fotografi.
Inverzni material se ve filmovém odvétvi pouzival pifedev§im pro nizkorozpoctové snimky. Jeho
vyuzitim odpadla nutnost zakoupeni dal§iho filmového pésu, na ktery je nutné negativ vzdy
piekopirovat. Inverzni material ma expozi¢ni pruznost okolo 6 clonovych ¢isel, oproti filmovému

negativu, kde 1ze v zdvislosti na typu emulze zaznamenat rozsah az 12-14 clonovych cisel.

1.2 Rozméry filmového materialu

V prubéhu dé€jiny kinematografie se objevilo mnoho riuznych velikosti filmového negativu.
Napfti¢ velikostmi filmového péasu byly vyrobeny ze stejné emulze, nicméné jejich charakter byl
odlisny a kazdy si nasel své specifické vyuziti a své spotiebitele. Uchytilo se a pfetrvalo jich vSak
jen nepatrné mnozstvi. Nasledujici vybér se bude vénovat pouze formatum, které jsou

nejpopularné;si a vyuzivany dodnes.

— 8mm — Nejmensi rozmér filmového materidlu, pro svou nizkou cenu a dobrou manipulaci
byl vyuzivan amatérskou vefejnosti pro svuj vlastni zdznam. V porovnani s ostatnimi
velikostmi filmového materidlu pfinas§i 8mm nevalnou kvalitu kvuali velikosti

zaznamenané plochy.

—  Super 8mm — Vynalezen v roce 1965 firmou KODAK byla vylepSenou verzi starého
8mm formatu, vyuzivaného od roku 1932. Slovo “Super” odkazuje k vylepSeni
dosavadniho 8mm materidlu tim, ze se zmensSila velikost perforace, a na film tak bylo
mozné zaznamenat o mnoho vét§i policko. Presto se jednd fyzicky o stejny rozmér
materialu jako v pfipadé 8mm pasu. ZvétSenim zaznamenaného policka se zvysila kvalita
obrazu. Tento typ formatu byl vyuzivan opét amatérskou vefejnosti pro svoje osobni
zaznamy. Pro svij specificky charakter byva vzhled 8mm materidlu Casto vyuzivan
1 profesiondly pii snaze implementovat do svého pfibéhu prvek amatérismu nebo starého

domaciho videa.

— 16mm — Je pfes své stafi velmi popularnim formétem. Prvni typ 16mm filmu byl
vyuzivan od roku 1932. Jde o velmi dobry kompromis mezi kvalitou zdznamu a cenou
materidlu. Byl hojné vyuzivan dokumentaristy, nezavislymi filmafi a zurnalisty
v televizich. Svoji cestu si nasel i pro nataceni edukativnich snimku pro skoly, vyzkum
a korporace, diky spojeni s barevné inverznim materidlem Kodachrome, ktery umoznil

po vyvolani ihned promitat.
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Super 16mm — Fyzickymi rozméry stejny materidl jako klasicka 16mm. Pfidané slovo
“Super” zde podobné jako v pfipadé Super 8mm filmu zvétSuje velikost zaznamenané
plochy. Super 16mm byl vyvinut filmafem Rune Ericson ve Svédsku v roce 1969.
Puvodni 16mm ma perforaci na obou stranach filmu. Protoze byl material velikosti 16mm
hojné vyuzivan v televizi a zpravodajstvi, byla jedna strana perforace odstranéna a jeji
misto bylo vyuzivano pro zdznam zvuku. Po roce 1950 uz valnd vétSina 16mm kamer
proto disponovala strhovacim mechanismem pouze pro jednu stranu perforace. V pripadé
filmu ale nebylo tfeba nahravat zvuk rovnou na material, proto Super 16mm vyuziva
plochu pro zvuk pro zdznam obrazu, ¢imz se zvySuje plocha zaznamenaného policka.
V dobé vynalezeni vSak nebyly kamery uzpusobené pro SirSi zaznam policka Super
l6mm, a tak filmafi vyuzivali modifikované kamery pro zdznam klasického 16mm
materidlu. Kamery ur¢ené pro Super 16mm byly pifedvedeny po roce 1977. Byly jimi
kamera Eclair NPR, Aaton 7 LTR a Arriflex 16SR”. Verze 2perf 16mm filmu byla pak
vyuzivana na extrémné¢ zpomalené zabéry do tzv. rychlobézky (kamery s moznosti snimat
velké mnozstvi snimku za vtefinu). Nasledné se takto natoCeny material prevadél pro

kina na 35mm kopii — tzv. blow-up z 16mm na 35mm.

35Smm — Nejstarsi a pivodni typ filmového materialu. Jeho fyzické rozméry se v prubéhu
vyvoje kinematografie nezménili. Filmovy 35mm formét vynalezl William Kennedy
Dickson, jenz byl zaméstnancem vynalezce Thomase Alva Edisona. Od roku 1902 soudné
zanikla Edisonova prava na patent 35mm filmu, coz umoznilo producentim
a distributorim vyuzivat a produkovat material bez nutnosti licence. V Evropé¢ se tak jiz
néjakou dobu délo, jelikoz Edisontiv patent nebyl v Evropé uznan. Ackoliv 35mm film
zustal fyzicky stejny, jeho plocha byla v pribéhu vyvoje kinematografie vyuzivana
riznymi zpusoby — s tim souvisi 1 vyvoj uzivani pomeéru stran.

Vistavision - Jedna se o stejny material jako klasicky 35mm film, rozdil byl pouze
ve vyuziti jeho plochy pro zdznam obrazu. Vistavision oproti klasickému 35mm formatu

-----

vyvinut jako konkurent Sirokouhlého formatu Cinemascope.

65mm (70mm pozitivni kopie pro promitani) — Jedna se o nejvétsi format filmového

materidlu, vyuzivaného v kinematografii pro velkolepé a vysokorozpocCtové snimky.

2 S S : : . v :
~ Jorge Diaz-Amador, 2016. Film Resources - The Super 16mm Format. In: Cinematechnic.com [online].
14.2.2016 [cit. 14.2.2020]. Dostupné z: http://cinematechnic.com/super-16mm/super-16
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Jedna se o velmi specificky format, ktery je mozné promitat jen v kinech, kterd jsou na to

technicky a kapacitné vybavena.

35mm 16mm 8mm Super8

Obrazek €. 5 — Rozméry filma

AUTOR NEUVEDEN. quora.com [online]. [cit. 15.01.2020]. Dostupny na:
https://gph.fs.quoracdn.net/main-qimg-b6ead8ea85d980fb3a76729720c4148

Obrazek ¢. 6 — Porovnani 35mm a 70mm filmu

Michelle Robek /Fotolia. est.topbrainscience.com [online]. [cit. 15.01.2020]. Dostupny na:
https://est.topbrainscience.com/70-mm-vs-digital-film-61407
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1.3 Filmové formaty obrazu

- Akademicky format — Je pavodni format obrazu vynalezeny Edisonem, ktery odpovida

poméru stran 1,33:1, a na filmovém pasu zabira vysku 4 perforacnich otvort.

- Evropsky format — Takto je pfezdivany format obrazu o poméru 1,66:1. Vyuzivan byl

jako Sirokothly kino standard v evropské kinematografii.

—  US Sirokouhly format — Filmovy obraz o poméru stran 1,85:1 je standard pro Sirokothlou
kino projekci na americkém trhu. Na evropském trhu se jako standard pro Sirokouhly film
uchytil pomér 1,66:1. Rozdilné pomeéry stran byly vyuzivany pfedev§im v druhé poloviné
20. Stoleti. S ptfichodem digitalni kino projekce se poméry stran ustalily predev§im na

pomérech 1,85:1 a 2.35:1.

= Sirokouhly format Cinemascope — anamorfoticky objektiv — Jednim z aspekt(
promény kinematografie a jejiho boje proti televizim v 50. letech, byl vynalez tzv.
anamorfotického objektivu. Ten umoznil na bézny 35mm filmovy pés — 4 perf — zaznamenat
obraz s pomérem stran 2,35:1, pozdéji 2,40:1 ¢i 2,39:1. To diky specialnimu objektivu, ktery
horizontadln€ zhustil zaznamenany obraz. Ten pak byl pfi projekcich opét promitan pies
specialni ¢ocku, ktera jej ale nyni roztahovala na puvodni velikost. Vysledkem byl Siroky,

panoramaticky obraz.

- 3Smm (3 perf) — Vyska policka zabira na filmovém pasu vysku 3 perforacnich otvoru.
Diky tomu ziskdvame pomeér stran 1,85:1 (flat), jenz je od roku 1956 vyuzivan
jako kinematograficky standard. V nékterych evropskych statech se vyuzival pomér stran
1,66:1. Vyuzitim tzv. 3 perf bylo umoznéno na roli materidlu natoCit veétsi mnozstvi

zaznamu, protoze zmenSil nevyuzité misto mezi jednotlivymi policky.
- 3Smm (2 perf) — Vyska policka zabirala vysku 2 perforacnich otvoria. Vznikly pomér
stran odpovidal 2,35:1 coz je pomér stran Sirokouhlého filmu pfi pouziti anamorfotického

objektivu.’

3 The essential reference guide for filmmaker - Kodak [online]. 2007 [cit. 15.1.2020].Code: H-845 CAT No. 145
6144. Dostupné z:
https://www.kodak.com/uploadedfiles/motion/Kodak/motion/Education/Publications/Essential Reference Guide/
kodak essential reference guide.pdf
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2 DIGITALNI SNIMAC

Na konci 20. stoleti se pomérné rychle stal hlavnim zaznamenavacim prosttedkem digitalni
snima¢. Silnému protlaceni do filmového prumyslu mu jednoznaéné pomohlo rozsifeni televize
a predevsim internetu, jehoz obsah si zadal rychlé a aktualni zdznamy. Jak uz je z ndzvu jasné,
obraz je tvofen digitalni cestou, tudiz pfevodem svételné energie na energii elektrickou. Za prvni
digitalni zaznam obrazu muzeme v mnoha piipadech oznalit televizni kameru, ktera se svym
pravidelnym vysilanim zacala jiz v roce 1935 v Némecku. Tehdy §lo ale o zdznam pomoci
elektronek a nasledné vysilani signdlu do divakova pfijimace. Neslo tedy o kinematograficky
zaznam. Digitalni snima¢ vyuziva tzv. fotoelektrického jevu. To je proces pfemeny svételné
energie na elektrickou. O tuto pfeménu se staraji obrazové snimace, které jsou vyrobeny
z polovodicového materidlu, ktery pfi dopadu svétla — fotonu — uvolni elektron. U zdznamu
obrazu na filmovy materidl je tento princip obdobny. Emulze pfi dopadu fotonu zapocne

tzv. fotochemicky proces.

2.1 CCD

Technologie vyuzivajici snima¢ v podobé, jakou zname z dneSnich digitalnich kamer,
je CCD - z anglického slova Charged Coupled Device. Tento vynalez je datovan do roku 1969.
CCD snimac¢ funguje na principu ptemény svételné energie na energii elektrickou. Vyuziva tedy
jevu fotoefektu, kdy zdkladni jednotka svétla (foton) pii narazu do polovodicového prvku uvolni
jeho elektron. Mnozstvi elektront je umérné mnozstvi dopadajicich fotond. Uvolnéné elektrony
jsou nasledné kladnymi elektrodami pfitahovany a pfesouvany po fadcich na okraj snimace

do tzv. registru, ktery nasledné elektrické signaly prevadi do zesilovace a A/D pievodniku.

2.2 CMOS

CMOS (Complimentary Metal Oxide Semiconductor) snimace jsou dnes nejrozsirené;si
technologii pravé v digitalnich kamerach. Hlavnim rozdilem oproti CCD snimaci je, ze kazda
obrazova bunika mé vlastni zesilovac. Diky tomu je mozné rychlejsi ¢teni ze snimace. CMOS
jsou vyrabény stejnou technologii, jakou pro svou vyrobu vyuzivaji integrované obvody.
Diky tomu je tato technologie daleko levnéjsi. Je mozné také vyrobit hustsi sit” svétlocitlivych
bunek, a tim zvysit rozliSeni snimate. CMOS mé také znatelné nizSi spotfebu a lepsi odstup
od Sumu pii vysSich hodnotach ISO, coz je také jednim z hlavnich duvodu prosazeni této
technologie. Ackoliv CCD snimace byli dlouhou dobu zdrukou kvalitn€jSiho obrazu oproti

CMOS, tak diky technologickému pokroku se dnes s kamerami s CCD snimaci setkdvame
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jen velmi zfidka — pfedevsim v levnych fotoaparatech a televiznich kamerach. Doménou digitalni
kinematografie s vysokym rozliSenim se staly snimace postavené na technologii CMOS a jejich

variace.

2.3 Foveon

Velmi zajimavou technologii pro zdznam obrazu je foveon. Tato technologie pracuje
na podobném principu jako barevny filmovy materidl. ZjednodusSené se jedna o snimac,
ktery zaznamenava plnou barevnou informaci pro kazdy pixel diky tomu, Ze rizna vinova délka
svétla prochazi do ruznych vrstev polovodi¢e. Dalo by se to pfirovnat k tfem samostatnym
snimacum nad sebou, z cehoz kazdy reaguje pouze na jednu barvu RGB (tedy stejné jako je tomu
u barevného filmového materialu, kde kazda svétlocitliva vrstva diky filtrim reaguje pouze
na jednu barvu RGB). Obraz tedy neni oproti klasickym snima¢um CMOS a CCD interpolovan
pomoci bayerovy masky. Tim tedy nemize dochazet k moiré, kterym vSechny digitalni kamery
trpi. Tento jev je eliminovan tzv. anti-aliasing filtrem, ktery obraz mirné rozostii, ¢imz nedochazi
k interpolaci snimané struktury. Efekt se projevuje napfiklad pfi snimani husté prouzkovaného
tricka, kdy se z pruhtl stava duhova smeésice barev a artefakti. Je velka skoda, ze se foveon vice
neprosadil a zdokonaluje se jen velmi pomalu. Byla by to konetné plnohodnotna digitalni

nahrada za barevny negativ.

DIRECT
) IMAGE
FOVEON SENSOR

The Foveon X3 direct image sensor.
The only image sensor that directly captures full color in three layers, just like film.

]
MH'\

“HH

First came film. Then came digital. Now there’s Foveon X3.

COLOR FILM contains three TYPICAL DIGITAL SENSORS FOVEON X3 direct image sensors
layers of emulsion which directly have just one layer of pixels and have three layers of pixels which
record red, green, and blue light. capture only part of the color. directly capture all of the color.

Obrazek ¢. 6 — Srovnani film. materialu, CMOS a FOVEON

AUTOR NEUVEDEN. foveon.com [online]. [cit. 10.01.2020]. Dostupny na:
http://www.foveon.com/files/X3 Film Color.jpg
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3 FILMOVA KAMERA

Kamera je hlavnim prostfedkem pro tvorbu filmu. Ackoliv se filmové femeslo v 20. stoleti velmi
vyrazn¢€ vyvijelo, kamery i pies své nepopiratelné inovace zuastaly od té doby v podstaté stejnymi
zatizenimi. Potvrzujicim dikazem muze byt to, ze kdyz se dnes kameraman rozhodne tocit
na 100 let starou kameru, i novodoby filmovy materidl a promitacky budou kompatibilni.

Tato kapitola se vénuje hlavnim mechanismiam filmovych a digitalnich kamer.

Jednim z klicovych komponentt kamery je svétlotésné télo. Slouzi jako obal pro pohonny
mechanismus a je kostrou nesouci nezbytné komponenty kamery. Na télo se nasazuje svétlotésna
kazeta na filmovou surovinu. Ta slouzi jako zdsobnik pro neexponovany materidl na civce jedné
a pro material exponovany na druhé. Osvit materidlu probihd skrze smycku vyvedenou do tela
kamery a z téla kamery zpét do kazety, kde je navijena. Smycku je tfeba v kamete fadn¢ zavést.
Podle druhti kamer a vyuziti rozliSujeme kazety s chodem filmu v jedné nebo vice rovinach.
Privod filmu v téle je provadén skrze ozubeny bubinek, ktery slouzi k plynulému odvijeni filmu
zkazety. Drahu filmu zajiStuji pfidrzné vodici valecky a kladky, které dopravi material
ke strhovacimu krokovému mechanismu. Tento mechanismus funguje diky maltézskému kfizi,

jehoz tvar pfi rotaci umoznuje krokovy strhovaci pohyb.

Pfed drédhou filmu urCenému k osvitu se tvoifi smycka (Svingle), kterd je strhovana
krokovym mechanismem (drapadkem). Zde dochazi k pfevodu plynulého pohybu na preruSovany.
To umoziiuje kamefe exponovat jedno policko filmu. Pfi expozici také dochdzi k zasunuti
jisticich koliku do perforace materialu. Ty zajistuji jeho nehybnost po dobu expozice, a zabraruji
tak nezadoucimu rozmazani obrazu. Jistici koliky jsou umistény co nejblize k osvécujicimu
se policku. Filmova draha, kde dochazi k osvitu filmu, je téz slozena ze dvou Casti. Pevné Cést
tvoti vyfez filmového okénka a druhd, pruzna ¢ast, slouzi pro pfitlaCeni materidlu na filmové
okénko. Nasledné je exponovany film odvadén zpét do kazety stejnym zpisobem, jako byl
pfiveden. Na strhovaci mechanismus je napojena zavérka. Ta slouzi k nastaveni doby osvitu
materidlu, a zaroven pro jeho zakryti v momenté, kdy se material za filmovym okénkem posouva
o dalsi policko. Zéavérka je rotacni mechanismus tvofeny ,kotouci”’, mezi kterymi lze nastavit
uhel, ktery budou svirat, a tim 1 dobu osvitu materiadlu. Na zavérku je napojen hledacek kamery,
ktery slouzi pro kontrolu kompozice a je skrz né¢j mozné vidét stejnou scénu pies nasazeny
objektiv tak, jak ji kamera zaznamend. To je umoznéno diky zrcadlovému povrchu zavérky, ktera
v momenté, kdy neexponuje material, odrazi obraz pfes soustavu zrcadel na matnici, kterou vidi
kameraman. Nezbytnym komponentem kamery je téz objektiv. Ten se pfipojuje do osy

filmového policka pred zadveérku a formuje paprsky svétla v obraz.
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4 DIGITALNI KAMERA PRO FILMOVE NATACENI

Digitalizace kinematografie pfinesla mnoho technického zjednoduSeni a do wur€it¢ miry
1 diletantstvi. O tom ale v jiné kapitole. Kdyz se zamétime Cisté na techniku, tak diky prechodu
na elektronicky snimac se pfedev§im razantné zmensSily proporce a vaha kamery. Neni potieba
mit na kamefe nasazenou velkou a tézkou kazetu s filmovym materidlem. Samotné télo
se zmensilo diky absenci strhovaciho mechanismu a mechanické rotacni zavérce (vyjimkou je
napf. ARRI Alexa Studio — ta disponuje mechanickou zavérkou a optickym hledackem).
Oproti klasické kamefe je ovSem nyni nutné mit kameru vybavenou mnozstvim elektroniky
a aktivnim 1 pasivnim chlazenim. Pii snimani totiz dochazi k naroénym procesum, pii kterych
snimac, procesory a disky vyprodukuji obrovské mnozstvi tepla, které je Casto velky problém
uchladit. Z vlastni zkuSenosti mohu potvrdit, ze je velmi obtizné tocit v letnich mésicich
napiiklad na digitalni kamery RED DSMC — zde je velka sazka do loterie, zda se kamera zvladne
uchladit.

Obrazek ¢. 7 — Digitalni kamera ARRI ALEXA SXT pro filmové nataceni

AUTOR NEUVEDEN. codex.online [online]. [cit. 11.01.2020]. Dostupny na:

https://codex.online/camera-partners/arri/alexa-sxt
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4.1 Kamera s elektromagnetickym zaznamem

Prfedchidcem digitalni kamery vyuzivajici digitalni snima¢, ktery nasledné pres AD
pfevodnik ukladd data na zaznamové médium v bindrni soustavé, byly kamery
s elektromagnetickym zédznamem. Ten vyuzival podobné jako digitdlni kamery CCD snimac,
ale zaznam se uklddal na magneticky péasek. Magneticky pasek byl vynalezen a vyuzivan
od 30. let 20. stoleti a zacal se pouzivat pro zdznam zvuku. Vyuziti elektromagnetického
zdznamu pro obraz zacalo s rozmachem televize v 60.-70. letech. Vyhody oproti klasickému
filmovému materidlu byly obrovské, predevsim vyrazné nizsi cena. I presto, ze kvalita nemohla
byt srovndvana s filmovym negativem pro ucely televizi, to bylo dostacujici. Zadznam umoziioval
rychlou manipulaci, jelikoz ho nebylo tfeba vyvolavat jako v ptipadé filmového materidlu.
Velkym posunem pak byla moznost okamzitého prehrani zdznamu a jeho mozné stithdni
bez nutnosti zasahovat do fyzického materialu. V 80. letech kamery dosahovaly takové
uzivatelské privétivosti, ze je mohl kompletné obsluhovat jeden Clovék, a tak se kamery dostaly
do rukou i TV reportérum piimo v terénu. VHS jako neprofesionalni médium se poté velmi
chytilo u zacinajicich a nezavislych filmatu, ktefi jej vyuzivali pro své nizkorozpoctové filmy.
V profesionalni sféfe se ujal format Betacam a na konci 90. let HDCAM, ktery pfinesl zdznam
do vysokého rozliseni 1440x1080 obrazovych bodt. Vyuziti si opét nasel predevsim v televiznich

produkcich.

4.2 Zrod digitalni kinematografie

AC se z dnesniho pohledu muze zdat, ze zména technologii snimani byla velmi rychla, tak trvalo
nekolik desitek let, nez se podafilo dostat digitalni technologii na takovou trovein, aby mohla
konkurovat dekddami ovéfenému filmovému materidlu. Dalo by se to téméf piirovnat
k podobnému procesu, jakym byl v 19. stoleti vyvoj technologii k vynalezeni filmové kamery.
Za prapuvodce muzeme povazovat jiz pienos televizniho obrazu pomoci elektronkové kamery,
ale tou opravdu pravou technologii, kterd zapocala pozvolnou zménu v kinematografii, byl
vynalez CCD a pozdéji CMOS snimace a bezpochyby vyvoj pocitacovych technologii. Velky
vliv na podobu dnesni digitalni kinematografie pak méli amatérsti a nezavisli tvurci, ktefi pro své
nataceni vyuzivali malé kamery se zdznamem na magneticky pasek. Prvnim hracem, ktery
se snazil prosadit v digitalni kinematografii, byla firma SONY. Na konci 80. let zacala uvadét
na trh sviij koncept ,.elektronické kinematografie” za pouziti svych analogovych profesionalnich
videokamer SONY HDVS. Tyto kamery mély rozliseni 1125 tadka v digitalnim ekvivalentu

1875x1125 pixeld s prokladanym fadkovanim a pro ukladani obrazu vyuzivaly kazetu
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s magnetickym paskem. Prvnim filmem natoCenym pomoci této technologie byl film Giulia
e Giulia (1987) kameramana Giuseppe Rotunna a reziséra Petera Del Monte. Ackoliv byl tento
film natocCen jiz digitalni cestou, byl nasledné piekopirovan na 35mm film pro moznost promitani
v kinech. Tato technika se stala pomérné popularni predevSim v televiznich poradech, kde
zajistila vysokou kvalitu zdznamu a diky pifekopirovani na film i charakter tzv. film looku a
moznost jej distribuovat do kin. Nasledné v roce 1998 byly zavedeny HDCAM kamery, které
dokazaly zaznamenavat video ve vysokém rozliSeni 1920x1080 pixelu — stale se zdznamem na
magneticky pasek. V tento moment digitdlni kinematografie zaCala velmi rychle ziskévat na
oblibé a dostavat se az k profesionalnim, vysoko rozpoctovym filmum. Ty je vyuzivaly pro svoji
okamzitou moznost pouziti zdznamu na postprodukcnich pracovistich pro trikové sekvence.
Skenovani filmovych poli¢ek pro postprodukéni praci bylo velmi casove i finanéné nékladné.
Vubec prvnim celovecernim filmem natoCenym vyhradné touto digitalni cestou byl v roce 1998
snimek 7he Last Broadcast reziséra Stefana Avalose a kameramana Lance Weilera. Tento film
se vSak nesetkal s velkym tspéchem. Tim prvnim opravdu znamym snimkem natoCenym ve
24 fps byl v roce 2003 Once Upon a Time in Mexico tvurce Roberta Rodrigueze. Pro tento
snimek byly vyuzity kamery SONY HDW-F900. Na vyvoji téchto kamer spolupracoval 1 rezisér
George Lucas, ktery v té¢ dobé ukdzal rezisérovi Robertu Rodriguezovi svoji scénu z filmu
Star Wars: Episode II - Attack of the Clones, natdenou na tytéz kamery, ktera ho natolik zaujala,
7e se rozhodl nato¢it cely svij film digitalni kamerou.* Pokrok v digitalni kinematografii
samoziejme nestoji jen na kamerach, ale také na vyvoji projekénich zatfizeni. Ackoliv 1 zde
dochazelo k zajimavym technologickym pokrokim a bylo potieba kina vybavit digitalnimi

projektory, neni cilem této prace se touto problematikou zabyvat.

I pfes svou obrazovou kvalitu HDCAM kamery byly vybaveny pouze snimaci o velikosti
% palce. Pro lepsi praci s hloubkou ostrosti byly vyuzivany pfedsadky. Kamera, ktera byla
vybavena snimacem o velikosti filmového policka s rozliSenim 4K, byla ORIGIN od firmy
DALSA. V roce 2008 vSak byla kvuli hospodarské krizi a tlaku akcionaiu divize digitalni
kinematografie ve firmé DALSA zruSena. Ve stejném obdobi se objevila firma RED, ktera
se svou technologii a zdpalem pro véc predstavila digitdlni kameru RED ONE. Tato kamera byla
pfelomova predevSim pro své rozmeéry, které byly podobné bochniku chleba, snimaci velikosti
podobné filmovému policku, rozliSeni 4K a snimkové frekvenci az 120fps ve 2K v RAW kvalité

zaznamu. To vSe za neuvéfitelné nizkou cenu, kterd odpovidala zhruba pétiné ceny tehdejSich

* Carina Daniele, 2015. Film to Digital: The Growth of Cinema. In: www.cie.acm.org [online].2015 [cit.
17.2.2020]. Dostupné z: https://cie.acm.org/blog/film-digital-growth-cinema
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digitalnich kamer (napiiklad ARRI D21 ¢i Panavision Genesis). To rozdmychalo novy trend
ve vlastnéni kamer. Mnozstvi tvurct si zacalo pofizovat vlastni RED kamery, které nabizely
neuvertitelné kvalitni obraz v poméru cena/vykon, coz pro produkce byla moznost zajimavého
usetieni prostiedki. Pozdéji RED predstavila novy snimac i nové t€lo kamery DSMC (Digital
Stills and Motion Capture). To tvircim piineslo nové cesty predevsim diky moznostem nataceni
pii vysokych citlivostech 1600 ASA, coz predbéhlo dosavadni citlivosti filmového materidlu.

Samotné nové télo kamery DSMC $lo pfizpusobit pro rizné potieby kinematografie a fotografie.

V roce 2010 se ke slovu dostala dnes nejpouzivané;si digitalni filmovad kamera ARRI
ALEXA se svym CMOS snimac¢em ALEV, ktery je v ARRI kamerach vyuzivany dodnes (2020).
Produkuje velmi lahodny obraz podobny filmovému negativu. Vérné reprodukuje pletové tény,
zachycuje zivé barvy. To vSe ve velkém dynamické rozsahu, ktery je udavam néco pies 14 EV.
V neposledni fadé¢ ARRI disponuje velkym mnozstvim funkéniho pftisluSenstvi, které déla

ze systému ARRI plnohodnotny, funkéni fetézec.

Na nasledujicim obrazku ¢. 8 je znazornénd casova osa vyvoje kamer v digitalni
kinematografii. Vybér kamer je tvofen subjektivnim nazorem vztazenym k technologickému
piinosu pro kinematografii a jejich moznosti vyuziti pro estetiku obrazu. Na casové ose je u roku
2000 zobrazena kamera Sony HDW-F900 jako pocatecni technologie vyuzitd pro tvorbu
kinematografického dila kompletné digitalni cestou. Nasleduje kamera od firmy Dalsa Origin
v roce 2003, kterd nabidla digitalni snima¢ o podobné velikosti policka, jako je tomu u filmového
pasu Super 35. Nasleduji kamery renomovanych firem ve filmovém pramyslu — Panavision
a ARRI (ta kameru osadila digitdlnim snimac¢em technologie CMOS jiz v roce 2005). Rok 2007
RED One, jenz diky své cené a kvalité¢ obrazu otfasla filmarskou scénou. Pred koncem prvni
dekady 21. stoleti (2009) levna kamera Gopro HD, kterd umoznila nahravat video v HD kvalité
v mistech, kde by filmovd kamera nemohla byt pouzita. Umoznila nahravat videa pod vodou,
pii seskoku z letadel, na lyzich, kolech apod. Ve stejny rok pfisel Canon 5D mark II opét jako
levny fotoaparat, ktery umozioval nahravat HD video na fullframovy CMOS snimac a pfiblizil
estetiku kinematografickych kamer Siroké vetejnosti. V roce 2010 byly vydany kamery RED One
Mysterium X, jenz umoznovaly pouziti vysokych citlivosti snimace (ISO), a tim predbehli
citlivost filmového materidlu na svétlo. Nasledujici rok pfisla ARRI Alexa se snimacem ALEV
se stala standardem filmové digitalni kamery filmového primyslu a v modifikacich je vyuzivana
dodnes (2020). V roce 2014 ARRI opét upoutala kameramany vydanim kamery s velikosti
snimace odpovidajici 65mm filmového materidlu. Rok 2015 vydal jednu z nejoblibengjSich

kamer druhé dekady 21. stoleti — ARRI Alexa Mini, jenz nabizela stejné kvalitni obraz jako
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Alexa XT, ale v tak malych rozmérech, ze ji bylo mozné vyuzivat pro nataceni z drona, pro které
byla také puvodné vyvinuta. Roku 2016 firma RED udélala dalsi krok k vysokému rozliSeni
digitalnich filmovych kamer, kdyz pfedstavila snima¢ Helium s rozliSenim 8K (8192x4320
obrazovych bodi). Rok 2017 dal vzniknout novému trendu v digitalni kinematografii. Firmy
RED a Sony vydaly své fullframové digitalni kamery RED Monstro a Sony Venice,

v nasledujicich letech se pfidaly i firmy ARRI, Panavision a Canon.

Sony HDW F900  Panavision Genesis Gopro HD ARRI RED
ARRI D20 Canon 5D 11 Alexa 65 Helium 8K
2000 2003 2005 2007 2009 2010 2014 2015 2016 2017
Dalsa RED ARRI Alexa ARRI RED Monstro
Origin One Red MX Alexa Mini Sony Venice

Obréazek &. 9 — Casova osa vyvoje kamer pro digitalni kinematografii (Filip Blazek)

4.3 Film look

Tento pojem je oznacenim kameramanovy predstavy o charakteru, ktery chce filmu predat,
za pomoci mnoha vyjadfovacich prostfedku, tedy kamerovy koncept. S nastupem digitalni
kinematografie je ale tento termin casto vyuzivan pro snahu upravit digitdlni obraz tak,
aby pfipominal charakter filmového materidlu. Tento prvek je jakousi nostalgii a predevsim
zvykem tvurct a divaku na charakter obrazu, ktery zde byl od poc¢atku kinematografie. Jelikoz
je digitalni obraz oproti filmovému materidlu velmi ostry, pfesny a kazdy snimek vypada stejné
diky pixelovitému uspofadani snimace, tvarci vyuzivaji mnozstvi atributi pro napodobeni
dokonalosti v urcité ,nedokonalosti* filmového materidlu. NejCastéji jde o montovani starych
objektivii a vyuzivani jejich “dokonalych” optickych vad, rizné mnozstvi efektovych,
zmékcujicich filtra pied objektivy, az po postprodukéni Gpravu obrazu (mysleno upravy barev
inspiryjici se ruznymi filmovymi emulzemi, praci s kontrastem a velmi oblibené piidavani
umeélého filmového zrna). Nabizi se otazka: pokud je filmovy materidl a jeho vlastnosti tak
oblibené, pro¢ se na néj ve velkém netoci a tvurci se radé€ji uchyluyji k jeho umélému

napodobovani? Véfim, ze tato otdzka by vystacila na samostatnou diplomovou praci. V kratkém
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nastinu jde o to, Ze v internetové dobé jiz nejde tolik o to, co tvurce chce. Ve valné vétsing
ptipadi rozhoduje zpusob financovani a také samotna rychlost zpracovani. Tézko si predstavit,
ze by dnes velmi rozsitené a oblibené filmové serialy (naptiklad v podani HBO, Netflix nebo
i Ceské televize) by pies svou nezpochybnitelnou nutnost zefektivnéni prace a usetieni nakladu,
pocitali s moznosti to€it na filmovy material. AC se samoziejmé v kazdém pripadé mohou objevit
vyjimky (Casto se tak to¢i autorské umélecké snimky), bavime se zde piedevSim o masové

produkci. V neposledni fadé je velkou vyhodou, ze film look si lze v postprocesu nastavovat

a ladit v libovolné mife, coz nabizi nové a nevycerpatelné moznosti v obrazovém vypraveni.

Obrazek ¢. 10 — Vlevo digitalni fotografie, vpravo jeji digitalni, postprodukéné upravena kopie

s charakterem filmového materialu Fuji Velvia 50

MIKE PASINI. imaging-resource.com [online]. [cit. 11.01.2020]. Dostupny na:
https://www.imaging-resource.com/SOFT/FP3/filmpack-3.htm
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5 PRAKTICKY PRISTUP K DIGITALNI A FILMOVE TECHNOLOGII

5.1 Pripravné prace kamerové slozky

Digitalni a filmové kamery jsou zcela odliSna zafizeni. Kazdé zafizeni potiebuje
pfed nata¢enim v profesiondlnim prostfedi urcitou péci, testovani a kontrolu, aby pfi nataceni
nedoslo ke zbyte¢né Casové prodleveé pii feSeni technickych problému, kterym §lo predejit.
Samoziejmé vzdy zalezi na moznostech produkce, financich a zdzemi, ale v tomto pfipadé

se budeme vénovat pfipravam za absolutné profesionalnich a neomezenych podminek.

Vynechame-li proces vybéru kamery a objektivi, tak pfi nataCeni s filmovou kamerou
je nezbytné, aby béhem pfiprav kameraman ve spolupraci s rezisérem, pripadné stfihaem,
rozhodli o tvir¢ich délkach jednotlivych zabérti a technickych vlastnostech zabéru, napiiklad
pro vyuziti steadicamu ¢i jefabu. Od toho se odviji vybér vhodnych kazet pro film. Kazety jsou
bézné pro 35mm film v kapacitach 122m (400ft), na ktery lze natoCit pii 24fps zdznam dlouhy
4 minuty 26 vtetfin. Dalsi je velkokapacitni kazeta s obsahem 305m (1000ft) s moznou délkou
natoCeného materidlu 11 minut a 6 vtefin. Nasleduje vybér filmového materidlu a s nim spojené
kamerové testy. Ty by mély v idedlnim piipadé probihat ve svételné a barevné stejnych
podminkach, jako ve ktery se bude natacet film. Spolu s tim je mozné vyzkouSet variace
objektiva, filtri apod. Nasledné by material mél projit stejnym procesem vyvolavani, jaky bude
aplikovan u “ostfe” natoCeného materidlu. Kontrolni projekce by se méla odehravat v prostiedi
kina, nebo mista suplujici technickou kvalitu kina. Pfed samotnym natdCenim pak predevsim
1. asistent kamery kompletné prekontroluje kameru, aby télo kamery bylo absolutné Cisté a aby
cely pohyblivy wvnitini mechanismus jako je strhovaci zafizeni, zavérka apod. fungoval

bezchybné. Stejné tak jako dodatecné pfislusenstvi v podobé ostfeni, kompendia atd.

V pripadé natdCeni na digitalni filmovou kameru je proces podobny. Nicméné jsme
prakticky oprosténi od nutnosti premysSlet nad délkou jednotlivych zabéru, i kdyz
v profesionalnim prostiedi je to stale samoziejmosti. Diky diskim a zdanlivé “nekonecné”
moznosti délky zabéru vSak neni potfeba pocitat kazdy metr materidlu. Zcela jiny je proces
postprodukce. Ackoliv se digitdlni cestou vyhneme chemickému vyvoldvéani, tak by data
z kamery méla projit stejnym procesem, jakym projdou data z “ostrého” nataCeni. Kazdd kamera
ma svuj vlastni format, stfihova, vfx a barvici stanovisté razné softwary a jejich rizné verze,
které mohou zapfiCinit ve vybraném workflow problém. Od 1. asistenta kamery se pak oc¢ekava
stejna dukladnost jako pfi praci s filmovou kamerou s tim rozdilem, ze je tifeba zkontrolovat

snimac a piisluSenstvi kamery. V piipadé¢ filmu se provadelo tzv. check the gate, kdy 1. asistent
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kamery po péar zdbérech kontroloval prostor mezi objektivem a drahou filmu, zda zde nejsou
necistoty, které mohly byt exponovany na film. Nicméné u digitalnich kamer tato povinnost
kontroly wvnitfnich prostor kamery odpadla. V ramci profesionalnich rentali jsou kamery

pravidelné servisovany a firmwary aktualizovany v autorizovanych servisech.

5.2 Produk¢ni prace kamerové slozky

S prichodem digitalizace se razantné zménil i zpusob pfistupu jednotlivych slozek k praci.
To pfedevsim diky absenci pocitdni s mnozstvim filmového materidlu, ktery je k dispozici
a je ndkladny, tak 1 diky tzv. odkuku, tedy moznostem duplikovat obraz z kamery pro reziséra,
ktery ma nyni moznost vidét plnou kvalitu obrazového vystupu. Tento pokrok je velmi
vyznamny, protoze dovoluje kazdé umélecké slozce plné kontrolovat svoji praci tak, aby pro
kameru vypadala co nejlépe. Bohuzel to s sebou nese 1 negativni dusledek, ze pravé kazdy nahlizi
do monitoru a ¢asto jsou kameraman s rezisérem doslova ruseni bezpfedmétnymi poznamkami
Stabu. Odlisné je 1 pristupovano k hereckému vykonu. Zatimco v ptipadé filmu se délaly herecké
a kamerové zkousky zabéru, které perfektné slouzily k synchronizaci operatora kamery, ostfice,
hercu a dalSich na “ostry zabér”, nyni je velmi Casto nabyvano pocitu, ze po zapnuti kamery
a objeveni se obrazu na rezisérském monitoru, je mozno ihned tocit a opakovat zabér, dokud neni
podle predstav tvurcu. Vyhodu zde ziskavaji ti, kdo maji zkuSenost s nataCenim na filmovy
materidl a preciznost piipravy si prenesli 1 do digitalni éry kinematografie. Pro kameramana
je zde posun piedevsim diky tomu, Ze ihned vidi vysledek své prace a mize ho piimo kontrolovat
a adaptovat. Tuto moznost piindSely i posledni generace filmovych kamer, které byly vybaveny
tzv. video assistem a obraz, a¢ ve velmi nekvalitni podobé, bylo mozné piedat k nahlédnuti
rezisérovi. Velka cast kameramanu také prehodnotila pouzivani expozimetri a nyni se spoléha
na digitalni méfaky expozice typu false color, wawe formy apod. I zde se jedna o jakysi posun
aje na jednotlivcich, jak budou expozici méfit. Kameramani se znalostmi méfeni pomoci

expozimetrii mivaji ovsem z praxe daleko vétsi prehled o svych moznostech.
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5.3 Postprodukcni prace kamerové slozky

Ptedevsim v postprodukci doslo k vyraznému usetieni Casu. Neni tfeba ¢ekat na vyvolani
materidlu a jeho nasledné piekopirovani. Dnes je mozné si nechat jiz béhem natdceni udelat
zRAW zéznamu duplicitni data ve snizené kvalite, kterd je mozné nésledné distribuovat online
piimo do stfizny. Odpada tedy jakékoliv fyzickd nutnost, pokud si produkce zvoli takové
workflow, jakkoliv nakladat s disky s RAW zdznamem smeérem ke stfthovému pracovisti.
Nasledné barveni pak probihd jiz na vybranych RAW zabérech a dava ndm nekonecné mnozstvi
moznosti vysledného obrazu. V piipadé hotového dila na filmovém materidlu bylo nutné udélat
urcité mnozstvi kopii, které se posilaly do vSech kin, kde se mél film promitat. To znamenalo
opét vyrazné navySeni vydaju pro vytvoreni filmovych kopii, distribuci a naklady na obsluhu
projekéniho zafizeni. Cely tento proces je dnes nahrazen moznosti stahnuti snimku v digitalni

podobé do pocitace a jeho nasledné jednoduché promitani.

5.4 Archivace filmového dila

V piipad¢, ze budeme digitalni obraz a jeho moznosti v digitalni postprodukci povazovat
za kvalitné&jsi prostiedek nez je filmovy material, zistava film stale nenahraditelnym prostiedkem
pro archivaci. Digitalni média jako jsou ruzné typy diski (HDD, SSD) jsou stale velmi mladou
technologii a lidstvo ji nema dostate¢né historicky vyzkousSenou. A¢ bylo provedeno mnozstvi
laboratornich test, tak se filmovy material ukazal jako nejidealnéjsi volbou pro archivaci.
V ptipad¢ archivace digitalniho média, at uz HDD, DVD, casem dochédzi ke ztrat¢ dat,
az nakonec neni mozné soubor deSifrovat, 1 pres zachovani idedlnich archiva¢nich podminek.
U filmového materidlu mé lidstvo s touto technologii vice nez 120 letou zkuSenost. A vime,
ze 1 takto staré snimky pretrvaly dlouhd obdobi bez ztraty kvality. Film je tedy i dnes hojné
vyuzivan pro archivaci nejen filmu, ale i knih a obecné znalosti. V naSem pfipad¢ se ale budeme
bavit pouze o filmovém dile. Pfinosna a vyznamna filmova dila jsou, 1 kdyz jsou uz natacena
vyhradné digitaln€, ptekopirovana na filmovy materidl. Pro maximalni kvalitu je barevny film
kopirovan pomoci 3 barevnych filtri na 3 ¢ernobilé kopie filmového material (obdobny reverzni
proces jako v piipadé technologie Technicolor). Tento zpusob zajiStuje maximum

zaznamenanych informaci a pozdéjsi reprodukci v t€ nejvy$si mozné mite.
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ARRILASER /A

Obrazek ¢. 11 — ARRILASER pfistroj slouzici pro prepis digitalniho zaznamu na film. material

AUTOR NEUVEDEN. 100-assets.arri.de [online]. [cit. 11.01.2020]. Dostupny na:
https://100-assets.arri.de/file-1504 184288673 .jpg

5.5 Estetika filmového materialu

Jak je jiz v praci nékolikrdt zminéno, 1 pies velky kvalitativni skok v digitdlni
kinematografii, mnoho tvurcu neda dopustit na filmovy material. Nyni si pfedstavime typické

davody pro jeho uziti.

Velka cast tradicnich a respektovanych kameramanu vyuziva filmovy material proto, ze je
na néj naucena a jednoduse nechce prechazet na novou technologii. Pravé tito tvirci Casto operuji
s argumenty, ze ,.film ma dusi, digital nikoliv”’ nebo , na film jako médium si mazu sahnout,
na digitalni obraz nikoliv”’. Tyto nazory jsou uzce spjaty predevsim s umélecky zalozenymi tviirci
v dichodovém véku, které netlaci nutnost si filmem vydélat, ale toci pro své umélecké potéseni.
Jako ptiklad poslouzi citace kameraman Jeffa Cronenwetha: ,,There is still something inherently
magical about shooting on film.*> Samoziejmosti oviem je, 7e natadet na filmovy material
je znamkou profesionality a dokonalého zvladnuti kameramanského femesla. Film je uméni

a je jen na tvurci, jaky prostfedek si k nému zvoli.

To, co je na filmovém materidlu obdivovano a napodobovano 1 v digitalni kinematografii,
je jeho zrno. To dilu pfedava punc nostalgie a snahy pfiblizit se ke konvencim, na které je divak

z prubéhu kinematografie naucen a které ho nechavaji pocitit, ze nyni kouka na filmové dilo

> Joel Coen, Martin Scorsese, Darren Aronofsky and More on Digital vs. Film | IndieWire. IndieWire | The
Voice of Creative Independence [online]. Copyright © 2020 Penske Business Media, LLC. All rights reserved.
[cit.  18.05.2020]. Dostupné z: https://www.indiewire.com/2014/10/joel-coen-martin-scorsese-darren-
aronofsky-and-more-on-digital-vs-film-68945
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a nikoliv na video. Velmi ¢asto se mluvi o vyhodach barevného negativniho filmového materialu,
pokud jde o presnou a pfirozenou reprodukci pletovych tont. Tato disciplina je velmi
subjektivni, nicméné v pripadé filmového materidlu bylo mnozstvi spolecnosti vyrabéjici film
s odliSnym charakterem — Kodak, Fuji, Agfa, Orwo. Kazdy mél své prednosti a nedokonalosti
a stejné je to 1 v digitalni éfe. Na trhu je mnozstvi digitalnich kamer uréenych pro nataceni kino
snimka a kazda kamera ma jiné barevné podani, jinou strukturu obrazového Sumu a odlisny
dynamicky rozsah. Nelze se tedy omezit na to, ze filmovy material byl v tomto ohledu lepsi,
zkratka problematika byla obdobna a je skv€lé a nadherné, Zze tvarci maji tak Sirokou paletu

moznosti pro své obrazové vyjadieni.

Obrazek ¢. 12 — Filmové policko

Vertigo (USA 1958, Alfred Hitchcock). Credit: Harvard Film Archive, item no. 246. HDR
photograph by Barbara Flueckiger. filmcolors.org [online]. [cit. 12.01.2020]. Dostupny na:
https:/filmcolors.org/timeline-entry/ 1445/#/image/8627

Obrazek €. 13 — Snimek poftizeni digitalni kamerou pro filmové nataceni

AUTOR NEUVEDEN. vantagefilm.com [online]. [cit. 12.01.2020]. Dostupny na:
https://www .vantagefilm.com/file/edee/2016/03/hawk65Smm_11.jpg
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6 PRAKTICKE POROVNANI ESTETIKY FILMOVEHO POLICKA
A DIGITALNIHO SNIMKU

Tato kapitola se bude vénovat pfimému porovnani fotografovanych scén zachycenych zaroven
na filmové policko a na digitalni snima¢. Kvili pandemii Covid 19 v roce 2020 nebylo mozné
udélat komplexnéjsi porovnani technologii a test je omezen na porovnani jednoho typu filmového

materialu a jednoho typu digitdlniho snimace a jeho procesu se zpracovanim obraovych dat.

6.1 Technologie testu

N 24

aby se vice projevily hranice vyuzitelnosti jednotlivych technologii. Scény foceny na film
a digitdlni snima¢ byly snimany vrozmezi 1 minuty, aby doSlo k co nejmensimu pohybu

a ubytku svétla.

Scény zaznamenané na film byly zachyceny pomoci zrcadlového fotoaparatu Praktica MTL
5 a objektivy Takumar S50mm f 1,4, Mir 1B 37mm {2,8. Jako filmovy materiél poslouzil Cinestill
800, senzibilovany na umélé svétlo o barevné teploté 3200K. Jedna se o stejny typ materialu jako
Kodak Vision 3 500T vyuzivany v kinematografii. Cinestill oproti Vision 3 ma odstranénou
sazovou vrstvu — remjet, diky ¢emu je mozné jej vyvolat klasickym barevnym procesem
pro fotografii C-41. Odstranénim remjetu byla mirné zvySena citlivost materialu na 800 ASA
a snizena odolnost proti svételné halaci — na fotografiich lze poznat do Cervena zahalenymi

svételnymi bodovymi zdroji svétla. Pro denni scény byl vyuzit konverzni filtr Rowi 85A.

Filmovy negativ byl skenovan do digitdlni podoby zafizenim Epson Photoscan 800

pfii rozliSeni 4800 dpi.

Scéna zaznamenana na digitalni snimac byla zachycena digitalni zrcadlovkou Canon 5D
Mark III se stejnymi objektivy jako scéna na film. Citlivost snimace byla nastavena na 800 ISO,
stejné jako citlivost filmu Cinestill. Také barevna teplota byla shodné nastavena na 3200K a pfi

dennich scénach byl pouzit stejny konverzni filtr Rowi 85A.

Expozice fotografovanych scén byla méfena expozimetrem Sekonic C758 Cine. Expozice
byla odvozena od spravné exponovanych pletovych tént. Cas zavéry (sektoru) byl 1/60sec, tak,

aby pripadna pohybova neostrost co nejvice odpovidala filmové estetice pii 1/48sec ¢i 1/50sec.

Pro scény bylo vyuzito predev§im piirozeného svétla a portréty byly prfisviceny LED
RGBWW svétlem Aputure AL MC.
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Digitalni fotografie i filmovy sken byl postprodukovan pomoci Adobe Photoshop CS6.
Postprodukce se v ptipadé digitalni fotografie omezila pouze na jeji digitdlni vyvolani z RAW
souboru do JPEG. A v pfipadé filmového skenu na opravu mirnych nedokonalosti zptisobenych
skenerem do podoby, kterda co nejvice odpovidala realité. Nasledné byl jesté ze snimku

odretuSovan naskenovany prach.

6.2 Komparace filmového skenu a digitalniho snimku

Tato Cast se vénuje pfimému porovndni fotografovanych scén. Pozornost je vénovana
pfedevsim estetice, kterd je nerozlucitelné spojend se subjektivnim vnimanim. Je tedy nutné
nasledujici text brat jako jednu z mnoha uméleckych interpretaci. Ackoliv neni cilem akademicky
podrobné technologické srovnani, neni mozné se ho nedotknout. Cilem je vyuziti pozitiv
1 negativ technologii k podpote uméleckého vyjadieni. Vzdy prvni fotografie z paru nélezi skenu

filmového policka, druha je digitdlnim snimkem.

Prvni fotografie (Pole s Fepkou) byla zachycena za piimého denniho svétla v brzkych
po polednich minutach. Ackoliv se volba citlivého materialu (800 ASA) pro pfimé denni svétlo
muize jevit jako absurdni, tak tento snimek slouzi k porovnani, jakym zptisobem si poradi emulze

s velkymi jasy a jak se vysokd mira filmového zrna promitne ve svétlych ténech.

Na prvni sérii fotografii je ihned vidét velky rozdil ve filmovém zrnu / digitdlnim Sumu
ve stiednich tonech fotografie — modré obloze. V piipadé tohoto konkrétniho snimku vidim
potencidl vyuziti citlivého hrubozrného materidlu v priblizeni se estetice malifského smeéru
pointilismu (nanaSeni malych barevnych ploch na platno pomoci stétce, ze kterych po odstoupeni
od platna vznika celistvy obraz — podobné jako digitalni pixelovy snimek s tim rozdilem, ze pixel
je pravidelny, zatimco body nanasené Stétcem jsou originalni a neopakovatelné, podobné jako
zmo na filmovém policku). Struktura zrna a neusporadané rozmisténi klast zluté fepky tvori
harmonicky, pro oko piijemny chaos. Oproti tomu barvy, jaké tento filmovy material
vyprodukoval v odstinech modré oblohy, nejsou pfili§ vérné realité a daleko vice pfipominaji
estetiku domacich videokamer z 90. let. Digitalni snimac¢ v tomto piipadé zaznamenal vérnéjsi

obraz skutecnosti s barevnou tonalitou a saturaci priblizujici se dilim Vincenta Van Gogha.
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Obrazek ¢. 14 — Pole s fepkou (Filmovy sken)

Obrazek ¢. 15 — Pole s fepkou (Digitalni snimek)
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Obrazek ¢. 16 — Zapad slunce (Filmovy sken)

Obrazek ¢. 17 — Zapad slunce (Digitalni snimek)
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Druha série fotografii (Zdpad slunce) ma velkou svételnou dynamiku scény.

Na digitalni fotografii je na prvni pohled vidét velmi ostry prechod ve svétlech do prepalu,
ktery pusobi nepfijemné. Razantné 1épe si vede filmovy sken, ktery gradient do prepalu slunce
zvladl velmi plynule a pfirozen€. Nelze ovSem obecné fici, ze by digitalni snimac trpél takovouto
,,vadou/chybou“. Na trhu je nepfeberné mnozstvi digitalnich snimaci a jesté vets$i mnozstvi

digitalnich pfevodniku a procesu, které dokazi s vykreslenim prechodii svétel a stinti pracovat.

Pii komparaci téchto dvou snimkt lze vidét, ze kresba vtmavych castech obrazu
je zachovana v obou pfipadech, ale filmovy sken ma znatelné strméjsi prechod mezi stiednimi
tony a tmavymi tony. Stejné tak zachytil mensi mérou saturaci tmavych ¢asti zeleného pole.
Barvy jsou vérnéjsi realité na digitalnim snimku, nicméné obloha na filmovém skenu nabizi onen
dnes vyhledavany, letni, barevné syty vzhled — zelenkavy nadech s azurovou barvou v mirném
oranzovém gradientu. Za pozornost stoji, ze se na obloze téméf neprojevilo filmové zrno a mirna

krupicka, kterd tam je pfitomnd, poméaha rozplynout nuance v prechodech jednotlivych barev.
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Obrazek €. 18 — Odchod z tovarny (Filmovy sken)

Obrazek ¢. 19 — Odchod z tovarny (Digitalni snimek)
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Tteti série fotografii se snazila priblizit se scénografii a svételnou atmosférou filmiam Noir
a thrillerum. Fotografie jsou pofizeny v tzv. modré hodince — v ¢ase mezi 20:30 a 21:00 v dubnu
2020. V této sérii je maximaln€ vyuzit potencidl vysoké citlivosti (800 ASA) filmového

materialu.

Na této fotografii se projevilo odstranéni sazové vrstvy — remjet. Efekt je vidét v druhém
planu fotografie na dvou svételnych zdrojich (fluorescentni trubice), okolo kterych se objevil
cerveny hal. Ackoliv se v tomto piipadé jednd o nedokonalost filmové emulze, tak by se mohla
kreativné vyuzit pro napodobeni efektu, ktery vznikal u televiznich kamer v 70. letech. Ty okolo
svétel délaly purpurovy opar, ktery se pii Svenku setrvacné prolnul do par nasledujich framu.
Opét se zde projevuje strméjSi vykresleni svétel ze stiednich do tmavych tonu a lehky zeleny
nadech. Tak jak je pro Cinestill 800T charakteristické. Zde je i definitivné vidét a lze potvrdit,
ze digitalni kamery posunuly moznosti nataceni za Spatnych svételnych podminek a na vysoké

citlivosti s daleko mensi mirou viditelného Sumu.
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Smyslem nasledujici Ctvrté série je ukazat, jak si jednotlivd média poradi s kresbou

a detaily na hrané jejich expozi¢nich moznosti.

Obrazek ¢. 20 — Divka na zastavce (Filmovy sken)

Obrazek ¢. 21 — Divka na zastavce (Digitalni snimek)
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Tato fotografie slouzi jako vychozi snimek pro nasledujici barevné porovnéni.

Obrazek ¢. 22 — Portrét (Filmovy sken)

Obrazek ¢. 23 — Portrét (Digitalni snimek)
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Pata série fotografii ma za twkol provérit kvalitu detaild pfi jednobarevném sviceni
a predevsim cili na samotnou podstatu digitalniho snimace a jeho skladbu pixeli v Bayerove
masce. Podle t¢ by film mél mit kvalitnéj$i barevnou reprodukci, protoze barevné vrstvy
zaznamenaji svétlo v celé své plose, zatimco v pfipade digitalniho snimace reaguje na konkrétni
barvu spektra vzdy jen jeden subpixel (pixel je tvofen Ctyfmi subpixely, z ¢ehoz 1 reaguje
na vlnovou délku cervené barvy, jeden na modrou barvu a 2 subpixely na zelenou barvu).

To by se mélo negativné projevit na rozliSeni a ostrosti vysledného snimku.

Fotografie z této série jsou sviceny jednim LED RGBWW svétlem Aputure AL MC.
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Obrazek ¢. 24 — Cerveny portrét (Filmovy sken)

Obrazek ¢. 25 — Cerveny portrét (Digitalni snimek)
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Obrazek ¢. 26 — Zeleny portrét (Filmovy sken)

Obrazek €. 27 — Zeleny portrét (Digitalni snimek)
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Obrazek ¢. 28 — Modry portrét (Filmovy sken)

Obrazek ¢. 29 — Modry portrét (Digitalni snimek)
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Barva svétla byla nastavena v HSI rezimu nasledovné — Cervena barva byla nastavena na 0
stupniat a 100% saturaci, zelena barva na 120 stupiiti a 100% saturaci a modra barva na 240 stupiit

a 100% saturaci.

Test neprokazal vyrazny propad v ostrosti a rozliSeni snimku. Je to pfedev§im dano jiz
samotnym velkym rozliSenim digitalniho snimace (v pfipadé testovaného Canonu 5D Mark III
22MP). Ackoliv barevné rozliseni kleslo, je pfi velikosti ndhledu a rozliSeni monitort (4-8MP),
na kterych je obsah zobrazovan, natolik velké mnozstvi dalSich informaci, ze pokles kvality nelze

bézné zaznamenat.

I pres to je vidét vliv barevného svétla na pokozku a pletové tony, kde predevsSim modra

barva a mirné cervena vyhlazuji drobné vrasky na pleti.
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7 IMITACE FILMOVE ESTETIKY

Test v pfedchézejici kapitole dal nahlédnout estetikdim dvou rozdilnych technologii pro zaznam
obrazu. Digitdlni snima¢ se v testech v mnoha pfipadech projevil jako lepsi prostiedek
pro zaznamendni reality, nicméné filmovy vzhled se v nékterych pfipadech taktéz ukézal
jako prostiedek vhodné podporujici estetiku a atmosféru zaznamenané scény. Mnozstvi tvirca
neda na filmovy material, pravé kvuli jeho estetice, dopustit. Nasledujici fotografické srovnani
se snazi onu estetiku filmového materialu napodobit a Cerpat z moznosti digitalni postprodukce.
Horni fotografie je origindlni filmovy sken, zatimco druhd fotografie v sérii je digitalni snimek

upraveny pomoci digitalni postprodukce tak, aby jeho vizualita odpovidala filmovému skenu.
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Obrazek €. 30 — Odchod z tovarny (Filmovy sken)

Obrazek €. 31 — Odchod z tovarny (Digitalni snimek)
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Obrazek ¢. 32 — Pole s fepkou (Filmovy sken)

Obrézek &. 33 — Pole s Repkou (Digitalni snimek)
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Obrazek ¢. 34 — Zapad slunce (Filmovy sken)

Obrazek ¢. 35 — Zapad slunce (Digitalni snimek)
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ZAVER

Digitalni kinematografie a pfedevSim digitdlni obrazovd postprodukce nabizi velmi Siroké
moznosti obrazového vyjadieni omezené pouze fantazii a piedstavami autori samych.
Era nata¢eni na filmovy material piinasi dilezitou pokoru a nutnost nauéit se precizni technické
a umelecké postupy, bez kterych kvalitni kinematografii nelze délat. Velkou vyhodu zde mayji
tvarci, ktefi méli moznost se ucit na filmovych kamerach a pfirozené presli a aplikovali své
dovednosti v digitalni kinematografii. Pfesto, ze digitdlni obraz umoziiuje vétsi miru svobody
a moznosti, mozna praveé tyto vydobytky moderni doby a vzhlizeni k vétSimu dynamickému
rozsahu, citlivosti apod. odpoutavaji pozornost od toho, co je v kinematografii nejvic dalezité —
ptibéh. Pokud se v prubéhu budoucich let vzrastajici tempo vyuziti digitalnich kamer na ukor
filmovych nezastavi, bezpochyby s nami zustane filmovy material alesponi v podobé nejlepsiho

mozného zpusobu archivace.

I pres technické vyhody digitalniho zaznamu mnoho tvirct stale saha po filmové suroving.
I kdyz Ize vzhled filmové emulze do urcité miry velmi vérné digitdlné napodobit, tak predev§im
pocit z precizné¢ odvedené prace kameramana a jeho vjem pii prvni projekci vyvolaného,
povedeného materidlu, je pro mnohé tak uzasny, ze toto zadostiu¢inéni je tim, co mozna filmovou
kinematografii a jeji procesni kouzlo stale drzi v oblibé. Stejné jako filmovou fotografii, u niz
jsme v posledni dekadé svédky obrozeni. Stejné jako digitalni ilustrace nikdy plné nenahradi
rucni ilustraci. Stejné tak digitalni snima¢ nemuze nahradit filmovy material. Filmovy material
se v§im, co umi a se vSemi svymi hranicemi, je jen uméleckym nastrojem v rukou tvurce a jen on

vnitiné rozumi tomu, proc je jeho volba ta jedind spravna.
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SEZNAM POUZITYCH ZDROJU

www.100.arri.com
WWW.cle.acm.org
www.fyzika.jreichl.com/
www.codex.online
www.cinematechnic.com/
www.wired.com
www.wikivisually.com
www.vantagefilm.com
www.red.com
www.filmcolors.org
WWW.lmaging-resource.com
www.arri.de
www.wikipedia.org

www.indiewire.com
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SEZNAM POUZITYCH OBRAZKU

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

1 — Barevny negativ
2 — Technicolor

3 — Agfacolor 1939

4 — Barevna neostrost
5 — Rozméry filmu

6 — Porovnani 35mm a 70mm filmu

7 — Srovnani film. materialu, CMOS a FOVEON
8 — Digitalni kamera ARRI ALEXA SXT pro filmové nataceni

9 — Casové osa vyvoje kamer pro digitalni kinematografii

10 — Vlevo digitalni fotografie, vpravo jeji digitalni, postprodukcéné upravena kopie

s charakterem filmového materidlu Fuji Velvia 50

Obrazek ¢. 11 — ARRILASER pfistroj slouzici pro ptepis digitalniho zdznamu na film. material

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

12 — Filmové policko

13 — Snimek pofizeni digitdlni kamerou pro filmové nataCeni

14 — Pole s fepkou (Filmovy sken)

15 — Pole s fepkou (Digitalni snimek)

16 — Zapad slunce (Filmovy sken)

17 — Zépad slunce (Digitalni snimek)

18 — Odchod z tovarny (Filmovy sken)

19 — Odchod z tovarny (Digitalni snimek)
20 — Divka na zastavce (Filmovy sken)

21 — Divka na zastavce (Digitalni snimek)
22 — Portrét (Filmovy sken)

23 — Portrét (Digitalni sken)
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Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

Obrazek ¢.

24 — Cerveny portrét (Filmovy sken)

25 — Cerveny portrét (Digitalni snimek)
26 — Zeleny portrét (Filmovy sken)

27 — Zeleny portrét (Digitalni snimek)
28 — Modry portrét (Filmovy sken)

29 — Modry portrét (Digitalni snimek)
30 — Odchod z tovarny (Filmovy sken)
31 — Odchod z tovarny (Digitalni snimek)
32 — Pole s fepkou (Filmovy sken)

33 — Pole s Repkou (Digitalni snimek)
34 — Zépad slunce (Filmovy sken)

35 — Zépad slunce (Digitalni snimek)



