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Rick Alrman

Toward a Theory of the History
of Representational Technologies

Recent interest in the technology of representational media, coupled
with a growing concern to theorize cinema history, has made it possi-
ble, finally, to contemplate a history of representational technolo-
gies/1. While recent criticism has succeeded in opening this new
territory, however, it has simultaneously staked out claims and esta-
blished practices which threaten to close off this fertile area before it
can be permanently and intelligently settled. The problems which these
recent efforts have encountered are instructive in themselves, however.
Careful consideration of three such problems will lead me here to a new
hypothesis regarding the history of representational technologies.

1. Technique/Technology

Jean-Louis Comolli can hardly be made to carry the full responsabi-
lity for the general tendency of cinema theorists to conflate the concepts
of technique and technology (though his « Technique et Idéologie »is to
be sure complicitous in this affair). The three languages which contri-
bute most regularly to the realm of cinema theory —English, French,
and German— are already marked by a certain confusion in those
terms derived from the Greek techne (skill, art, or craft). In English, the
adjective «technical » refers alternately to technique and to technology,
while the noun, «technician» has come to replace the more logical
«technologist » to designate someone who works with technology.

/1. Jean-Louis Comolli's landmark 1971-72 essay «Technique et Idéologien
(Cahiers du Cinéma 229, 4-21; 230, 51-57 ; 231, 42-49; 233, 39-45 ; 234-5,94-100; 241,
20-24) is followed by Ron Burnett, « Film/ Technology/1deology », Cine-tracts 1, 1977,
6-14 ; Edward Branigan, « Color and Cinema : Problems in the Writing of History », in
Allan, Almendarez, Lafferty, eds., Film Reader 4, Evanston, Northwestern univ.,
1979, 16-34; Charles H. Harpole, «Ideological and Technological Determinism in
Deep-Space Cinema Images : Issues in Ideology, Technological History, and Aesthe-
tics n, Film Quaterly 33, no. 3, Spring 1980, 11-22; Teresa de Lauretis and Stephen
Heath, eds. The Cinematic Apparatus, New York, St Martin’s Press, 1980. In addition,
the work of Patrick Ogle, Douglas Gomery, and William Lafferty deserves to be cited.
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French tends to use the single term « technigue » to designate the entire
range of meanings. German is still more perverse, often using « Techno-
logie » to mean technique and « Technik » to mean technology/2. This
potential confusion has been further compounded by the choice of
deep-focus photography as the major proving ground of theories regar-
dind the relationship between technology and history, for the produc-
tion of a deep-focus image —like many other filmic phenomena—
depends on a combination of technical and technological concerns.
While technological changes in the late thirties (availability of new
lenses) make deep-focus photography easier and more economical to
achieve, anyone who has ever used a camera knows that a depth-of-
focus choice must be made every time the shutter is tripped. The
difference between an exposure made at f 5.6 withaspeed of 1/250 and
another made at f 16 witha speed of 1/30is a question of technique, not
of technology ; the latter image may be a deep-focus image, the former
cannot possible be. Indeed, given sufficient light, a cameraman and
director may choose to treat any shot with great depth of focus, with or
without the technological changes commonly associated with deep
focus. It is thus hardly surprising to find that articles which touch on
the topic of deep-focus photography characteristically alternate bet-
ween technical and technological concerns without making any distinc-
tion whatsoever between the two.

So what ? one might well ask. Why so much commotion over a
simple question of vocabulary ? Precisely because, I would claim, this is
no simple question of vocabulary, but a fundamental problem in the
theory of history. As we clearly see from the example of deep-focus
photography, the basic configuration is this : when the same result is
produced by two recognizably different causes, then critics feel justified
in conflating the terms habitually employed to distinguish one of those
causes from the other. When we scratch this simple surface we find a
logical application of oné¢ of the ground rules of semiotic analysis,
namely commutation : if substitution of one sound unit (or constituent
sense unit) for another makes no difference to the meaning (or higher-
level sense unit), then we say that the language (or text) recognizes no
difference in the alternate units. Following this reasoning, a generation
of film historians has taken technique and technology to be interchan-
geable notions because they yield similar results. This easy transferral
of methodology from synchronic semiotic analysis to the discourse of
history simply will not do. We must learn to use the familiar commuta-
tion test in a different way when we come to practice history. Whereas

/2. This confusion is especially evident in the work of Adorno. See Miriam Hansen,
«Introduction to Adorno, 'Transparencies on Film' (1966) », New German Critigue
24-25, Fall-Winter 1981-82, 186-205.
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synchronic analysis quite properly takes similarity of effect or sense as
an indicator of functional identity, history refuses the hypothesis of
synchrony and thus must begin its analysis by recognizing that diffe-
rent causes may produce the same effect. Instead of erasing difference
in the name of functional identity, history must ask a different series of
questions. Under what circumstances does one cause produce the effect
in question 7 Under what circumstances the other ? What relationship
obtains between the two?

In short, to conflate the notions of technique and technology is to
destroy the possibility of understanding technical/technological his-
tory in a fully dialectical manner. If the two domains are taken to be
coterminous and ultimately identical, then their effect on each other
will necessarily remain invisible to our analysis. This would be espe-
cially regrettable given the importance of the technique/technology
dialectic throughout the history of representation. It is certainly no
secret, for cxample, that one of the prime movers of technological
development lies in the economic interest of automatizing (i.e. reducing
the production time of) those techniques which have become consecra-
ted by tradition. Even before the industrial revolution and its camera
the Renaissance had produced numerous contraptions assuring « An
Easy Method of Representing Natural Objects According to the Rules
of Perspective », as the French Jesuit Jean Dubreuil would haveit/3. In
fact, throughout the history of the camera, this automatization of
accepted technique by new technology continues the operate. During
the 1840s, standard procedure called for the photographer to immobi-
lize his client with a head brace. By the end of the century, rapid film
stock had transferred the process of immobilizing the subject from an
accepted photographer’s technique to an automatic part of photogra-
phic technology. A similar analysis would show how the development
of directional “microphones in the 1930s consecrated —and
automatized— persistent attempts throughout the early years of sound
cinema to limit and concentrate the range of existing mikes/4.

/3. ltis from this work that the frontispiece of Comolli's first installment is drawn. 1n
passing it is perhaps worth noting that Comolli truncates the plate, removing the
separate close-ups of the devices which make it possible for the depicted painter to
produce a perspective drawing automatically. In other words, Comolli’s version seems
to refer to the technique of perspective alone, while the complete drawing clearly refers
to the technologizing of that technique as well. (See page 110 for a reproduction of the
complete engraving).

/4. 1tis inferesting to note similarity between Gomery's proposed stages of technolo-
gical deployment and the comnion pattern outlined here. Whereas Gomery's first stage
(invention) is largely technological, however, mine recognizes the possibility of inven-
tion through technique. In dealing with the technelogization of technique, however, 1
do recognize the same economic impulse that characterizes the move from invention to
innovation for Gomery,
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“A Very curipus Method of deawing all Perspectives in the most natural manner, without ob-
secving the Rules.” From The Practice of Peripective; ox, An Eaiy Method of Representing
Natural Objects According 1o the Rufes of Perspective, written in French by a Jesuit of Pacis
(London: Tho Boyles and John Boyles, M DCC XXVI).

Jean Dubzeuil, the unnamed author, explaing that in the engraving (A) is a pane of glass that
stips into the frame (8C). (E) is 20 adjustable sight vane, with 2 miaute peep hole at ils top,
that fits into the base 8D af his instrument. The artist (F) teaces the outlines of what he sees
upon window (G). “Everybudy knows how to take, ot copy off, what is thus on the Glass,” the
Jesuit concludes: ™ "Fis best to draw the Lines and Figures on the Glass with Pen and [nk: thea
wetting the Back-side of the Glass a little, and jaying 2 moist Sheet of Paper on the Side that
has the Design; tub of press the Paper gently thereon with the Hand, z0d the whole Draught
wilk be impzess'd or transfer’d from the Glass upan the Papet. . . . A liwtle Practice will tender

the Methad exceeding lessible and casy.”

« The structure of representation isthus that of an infinite mise-en-abyme, with the new
apparatus having to represent the old, itself representing the previous one,and soon».
Architecture represented by painting represented by engraving represented by book
illustration represented by photocopy represented by journal illustration. (As presen-
ted in gse(;umont Newhall's History of Phatography, New York, Museum of Modern
Art, ] .
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A dialectical understanding of the relationship between technique
and technology opens up a broad range of possible connections. Just as
technology often automatizes an accepted technique, so new techni-
ques often appear in reaction to —indeed in compensation for— the
introduction of the technologies. Consider the common thirtics prac-
tice of aiming the mike at the floor, adopted to recover an omnidirectio-
nality lost with the advent of directional microphones. A similar
compensatory attempt leads directors in the fifties to break down the
wide Cinemascope screen into two or three sections, each of which
permits composition in a field more nearly similar to that of the
familiar 1:1.33 frame. The industry’s use of stereo for dialogue involves
the same dialectic once again. Traditional miking techniques, when
applied to the new stereo technology, tend to confuse the viewer, for
from shot to shot the same character’s voice may move about in the new
sound space created by stereo. The simple solution to this quandary,
already operativé in the late fifties and adopted today by nearly all users
of the Dolby system, is to record dialogue monaurally and to run it
either through the center speaker alone, or through the center speaker
at full volume with the same signal down a few decibels through the
appropriate side speaker. Once again, history appears through the
dialectic of technique and technology, a dialectic which can be fully
appreciated only by the historian who maintains the distinction. This is
of course not to say that the distinction is always easy to make in
practice (e.g. the mid-nineteenth-century use of a head brace to secure
sharp focus combines a new technology —the brace itself-— and a new
technique— the decision to use the brace for some subjects and not for
others). Nor does the technique/technology couple have any privileged
status which might give it priority over such pairings as technique /sub-
ject matter or technology /economics. The important thing to remenber
is that a dialectical understanding of history is destroyed from the start
by any theory which reduces to one those practices that interact as two.

2. Basic apparatus/Historical apparatus

In many ways, descriptive cinema theory of the seventies takes up
where prescriptive theory left off in 1930. Concerned to preserve cine-
matic purity from the threat of «theatrical » sound, Clair, Eisenstein,
Arnheim and others reflected for a limited but intense period on the
question of cinematic specificity. The seventies revived this concern in
the form of speculation on the ideological and/or psychoanalytical
ramifications of cinema’s basic apparatus. The influential work of
Jean-Louis Comolli thus appears in the broader context of work by
Pleynet, Baudry, and Metz on the topic of cinematic specificity. Widely
admired and imitated, this strain of criticism has never to my know-
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ledge been subjected to any of the fundamental criticisms to which its
basic strategy opens it/s.

While repeatedly criticizing Bazin for his unilinear realist view of
cinema history, Comolli nervertheless regularly reiterates two telltale
phrases which reveal his own conception of cinema history as a unified,
straight-line affair. From the very beginning of his long study, in an
introductory section entitled « The ideological place of the *basic appa-
ratus’», Comolli borrows from Marcelin Pleynet the notion that
cinema «inherits» (I, 6) the code of Renaissance perspective, a notion
which implies the fundamental identity of the perspective practiced in
the Italian fifteeth century with that which characterizes the standard
cinema camera (the question of sound perspective never being brought
into play). Indeed, this assumption is perfectly consonant with Comol-
I’s insistence on «the patient accumulation of technical processes »
whereby cinema has carried out the ideology’s bidding (V, 98). Again,
the notion of «patient accumulation » implies a lack of contradiction
among all the processes so accumulated. Overall, adoption of this
additive approach to cinema history brings Comolli back surprisingly
close to the model for which he chides Bazin. Because its «basic
apparatus» doesn’t change, cinema is by definition throughout its
history fundamentally seif-identical.

Curtously, in another part of his study Comolli himself provides the
counter-argument to this proposition.. The third installment devotes a
long passage to the questionable practice of seeking out historical
«firsts » (close-up, pan, iris, etc.). Criticizing Mitry’s search for the first
close-up, Comolli states : « No necessary equivalence links the close-up
of 1913 to those of 1960 because the relevant element of opposition is
not-the parameter of enlargment in shots, but the network of diffe-
rences between the forces which determine two different moments of
film practice. These differences specifically preclude constituting
«close-up » (or traveling shots, etc.) into an historical chain and setting
them all on the same level. By founding the close-up in this way Mitry
effaces the scene of contrddictions where the conditions of cinemaio-
graphic significance are played out and erects instead an autonomous
series of technical processes : these techniques, once «invented», syste-
matized and enthroned by some pioneer (whose practice for this very
reason is not necessarily connected to that of later filmmakers), forever
remain what they were on first appearance, available once and for all,
usable universally and out of time - abstract molds whose nature,
Junction and meaning do not change» (111,47).

The argument is’ well stated indeed. Surprinsingly Saussurean in his

/5. 1 have, however, benefitfed greatly from reading an unpublished paper by No&l
Carroll on « The Specificity of Media and the Arts».
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reasoning, Comolli introduces through the notion of «contradiction »
the principle of excluded meanings on which semiotic analysis is based.
Because two «close-ups » enter into differing sets of contradictions in
different periods (i.c. exist in a context of different excluded meanings,
invoke different background sets), they may not properly be said to
derive from the same category of expression. But if this is the case, then
on what grounds does Comolli recognize perspective across the agesas
the «same» thing ? Indeed, the very notion of a «basic » apparatus of
cinema itself is compromised (quite rightly, I believe) by this argument.
Two important consideration are at stake here, First, there is the
fundamental question of the historicity of cinema itself, along with its
basic apparatus. Strikingly, Comolli himself argues that our notion of
«basic apparatus » needs to be broadened from Baudry’s identification
of the apparatus with the camera and projector alone, yet he never
seems to realize that this very argument compromises the possible
existence of an apparatus basic enough to be self-identical from decade
to decade. If Comolli can by argument (or if Hollywwod can be
introducing soundj change the definition of the basic apparatus, then
Just how much force can the term « basic » retain ? Second, as inthe case
of the technique/technology conflation, continued adherence to the
notion of an a historical « basic » apparatus robs us of the opportunity
to consider the development of cinema technology dialectically.
Notions of inheritance and patient accumulation leave little room for
an understanding of history which is process-oriented and which res-
pects the semiotic notion of excluded meanings, itself an underexploi-
ted but powerfull tool in support of a dialectical approach to history.
What would a non-additive approach to technology look like ? How
might we write history, all the while respecting the notion that not even
the apparatus itself is independent,of history ? In order to answer these
questions I can do no better than to offer as an example of the type of
reading fostered by the principles enunciated above a hypothetical
account of the beginnings of perspective itself. Borrowing Pleynet’s
term, Comolli asserts that cinema «inherits » the code of perspective
from painting. Whereas some would see an important difference or
even a contradiction between the notion of perspective as a technique
and perspective as embedded in a technology, Comol}i sees only conti-
nuity. Faithful to an incremental logic, Comolli simply treats each new
state as adding something to the previous one : cinemaadds an automa-
tic quality to painting in the same way that a new film stock adds color
or anadditional track adds sound. If we move back to the « beginning »,
however, to the initial development on which cinema depends, to what
can we say that perspective is added ? Is perspective simply an inscruta-
ble point of origin ? Is it added to something else ?
- The master art of the early middle ages, as Henri Focillon tells us,




118 Rick Alman

was architecture/6. Sculpture, painting, mosaic, and all the so-called

decorative arts gained their right to exist, their meaning, and even their

physical support from architecture. Sculpture was thus rarely free-

standing but rather an integral part of an architectural edifice, while

painting was most commonly an ancillary art, regularly applied to

three-dimensional elements of architectural design, sculpture, or orna-

ment. Yet, because it was applied to three-dimensional surfaces, much

of the «flat », monochrome painting of the Romanesque period easily,

indeed automatically, represented depth, roundness, and a broad spec-
trum of shaded tones. But suppose that, for whatever reason, one were
to transfer the locus of painting from the three-dimensional aspects of
architecture to the flat wall between (fresco painting) and from there to
movable panels or canvases meant to be hung on those flat walls (easel
painting), what then ? Froma three-dimensional art, painting would be
reduced to two. The invention of perspective would then be anything
but an addition to a previous art, it would be a reaction against the
previous art, a compensation through technique for losses sustained in
the transition from one support to another, from one technology to
another, from one apparatus to another. Take three-dimensionality
away from painting, i.c. take away from painting the support which
serves as the early middle ages’ guarantee of reality, and we find
painting imitating that support, attempting by some geometric black
magic to recreate three dimensions out of two — and in so doing
constantly depicting the architectural monuments, forms, and spaces
which made up the earlier support. The excluded element, present byits
absence in the early history of wall, panel, and easel painting, is thus the
three-dimensional architectural support. By the time cinema automa-
tizes perspective half a millennium later, there is of course no longer
any such excluded element ; instead there is the significant absence of
the immobility of subjects which nineteeth-century photography had
labored so hard to obtain.

Though these are but two hypothetical moments in the history of
perspective —the invention of perspective and its automatization in
cinema— their differences clearly exemplify the historicity of perspec-
tive in relationship to its apparatus, i.e. the non-identity of perspective
from one historical situation to another. In addition, by placing the
apparatus within history, we provide a buffer between technological or
technical change and the ideology which Comolli would invoke to
explain that change. Instead of relating each change directly toasingle
set of ideological forces (which in Comolli often appear insufficiently
various and differentiated, thus corresponding all too well to his uni-

}6. Henri Focillon, La vie des formes, Paris, Presses universitaires de France, 1942,
Nouvelle édition, Paris, Presses Universitaire de France, coll. Quadrige, 1981.
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fied notion of perspective over the ages), we are encouraged by histori-
cal analysis of the apparatus to recognize as varied that which from an
ontological standpoint appears unified. This is of course by no means
precludes an ideological explanation of technological change. It only
means that such an cxplanation will necessarily relate to the apparatus
as it changes in history, and not to some putative « basic» apparatus
which has no historical existence.

3. Codes of representation/Codes of reality

However much Comolli’s general statements may imply recognition
of a single basic apparatus, his long analysis of the introduction of
panchromatic film stock in the late twenties reveals a willingness to
historify technological change in something other than a purely linear,
additive manner. By looping back to a «previous» apparatus —
photography— in establishing the historical context for the introduc-
tion of panchro, Comolli poses the otherwise absent question of the
relationship among representational technologies, thus opening the
way toward a more general theory of representation as it relates toand
is conveyed by apparatuses located in history. The remainder of this
section sketches out such a theory.

InWfamous essay on « The Ontology of the Photographic Image »,
André Bazin identifies the « mummy complex » which lies at the origin
of representational art, The king dies. In order not to lose him comple-
tely, the priests make a death mask of his face. The king goes to his
tomb, but the people retain a representation of his features. The king is
dead ; long live the «king ». Art was thus born, Bazin suggests, as «the
preservation of life by a representation of life»/7. As a theory of
re-present-ation, Bazin’s analysis stresses the extent of which ali repre-
sentation is an attempt to compensate for the loss of something which is
no longer present, from a deceased sovereign or loved one to the distant
monument of which one brings home a postcard souvenir, Stressing the
relatively uncoded iconic mode of representation, Bazin constantly
plays up the relationship between the representation and the represen-
ted. Comolli, on the other hand, devotes his attention to analysis of the
representation itself, revealing its complex coding and its methods of
binding the spectator into a particular ideology. A propos of Bazin's
death mask he might well have pointed out the conventional reasons
for choosing to preserve the face (rather than, say, the arm pit), with its
implied function as window to the soul, or the implications of casting
the mask in a particular precious metal, symbol of royalty and durabi-

/7. André Bazin, «Ontologie de l'image photographique», in "est-ce- : !
cinéma, Paris, Editions du Cerf, 1981, pp. 9-17. 4 o que e
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lity. From this point of view the seemingly uncoded nature of the iconic
mode nevertheless offers up its potentially complex coding. It is this
coding that ensures a sense of reality for the spectator while at the same
time bonding that spectator to an ideological position.

On the one side, then, the real ; on the other side its representation —
less coded for Bazin, more coded for Comolli ; leaving Bazin’s specta-
tor at liberty, invisibly binding Comolli’s. To my mind Comolii’s
position is a significant gain over the Bazinian stance, yet from another
point of view the two critics are surprisingly similar in their views. In
both cases the real, that which is represented, appears as a natural fact
and not as a coded construct. To be sure, Comolli discusses at length
the codes which identify a representation as successfully representing
the real, but he never shows the least concern for the codes which mark
the real as real. The panchromatic film stock example might well have
permitted him to do so, but instead of identifying the photographic
codes with which cinema aligns itself as part of the code of reality to
which cinema must conform, he treats the photographic codes as a new
component of the code of representation. As in the case of the coming
of sound, cinematic technology is seen as responding directly and
nearly automatically to some new ideological development.

Yet the real is no less coded than representation. Let us take the
extreme example, already evoked, of perspective painting. It seems that
the rise of perspective corresponds to a desire to imitate the three
dimensions of nature on a two-dimensional plane. Yet where is it said
that nature has three dimensions ? And why is it that the earliest
perspective paintings are nearly without exception of religious subjects,
usually including architectural decor ? From Giotto to Lorenzetti, the
pioneers of perspective always refer to the reality that is coded by their
world. Actions have reality to the extent that they are recognizable as
deriving from a limited number of accepted texts ; building have reality
to the extent that they appear to possess the three dimensions which can
be traced back to the Temple in Jerusalem ; people have reality to the
extent that the culture ascribes to them that reality. Thus Virtue and
Vice exist, as do Good Government and Bad Government, but indivi-
dual portraits and townscapes of Siena as Siena will have to wait a
century. Well known individuals and cities may serve as models for
disciples or principles, but only later will their success as representa-
tions depend on the personal resemblance rather than resemblancetoa
well coded, previously established category (at which time the very
notion of « personal resemblance » will be subjected to a coding particu-
lar to its age).

But what difference does it make that reality should be coded ? And
what is the source of that coding ? The answer to the latter question is
obvious and would no doubt have occurred to Comolli had he not
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limited his attention almost entirely to a single expression of Western
ideology. Only by stressing perspective nearly exclusively is Comolli
able to make the history of Western apparatuses from the Quattrocento
to the twentieth century seem to nearly straight-line. For if each appa-
ratus defines a particular version of reality, codifies the systems requi-
red for successful representation, thus establishing the necessary and
sufficient conditions for representing the real, then we must conclude
that each apparatus establishes the code of reality to which the subse-
quent apparatus must adhere. Perspective painting imitates architec-
ture and sacred narrative, for those are the privileged apparatus
—Focillon’s master art— of the early middle ages. With panchromatic
film and the addition of sound, film is responding to the definition of
reality propounded by its three most immediate predecessors and early
competitors — photography, radio and the theater. In order to repre-
sent properly, each new technology must therefore succeed in represen-
ting not reality itself, but the version of reality established by a
previously dominant representational technology.

In other words; there is no such thing as representation of the real ;
there is only representation of representation. For anything that we
would represent is already constructed as a representation. The struc-
ture of representation is thus that of an infinite mise-en-abyme, with the
new apparatus having to represent the old, itself representing the
previous one, and so on. Each new apparatus might thus be likened to a
translation. Expressive of an ideology different from that of the former
apparatus, the new apparatus must simultaneously find 2 way to
express that new ideology and —in the same words, as it were-— seem to
be expressing the old. For only with this appearance of translation can
the new apparatus be taken as representing the real. The new system
must thus —at least provisionally— speak with two voices or risk
failure. It must sound like the old, and yet be new, When a change of
apparatus appears to involve nothing more than an addition to the old,
as in the case of sound film, the operation is carried out with little help
from the techniques deployed by the texts for which the new apparatus
serves as vehicle. When the change of apparatus is as radical as the
move from architectural three-dimensional painting to a flat surface,
then only by extraordinary technical developments, like that of pers-
pective, can the new apparatus retain its right to representation.

Now the process of translation, as everyone knows, can never pre-
tend to completeness. From the very fact that each language is an
independent semiotic system, it would appear that every translation is
by definition partial. Part of the message may be retained, but part will
also be left behind. This essential characteristicis perfectly visible in the
development of photography. In order for a photograph to serve as an
adequate representation in nineteeth-century Europe, it had to satisfy
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the codes of the real developed by painting and drawing; that is it
required a strong iconic resemblance, a sense of depth, and a treatment
of light consonant with that depth, as well as a certain palette of colors.
But a photograph also had to satisfy the codes of representation
imposed by an industrialized bourgeoisic ; that is it must require mini-
mal human talent, it must be produced mechanically, and it must be of
such a size and durability to encourage rapid and continuous sales toa
large group of modest customers (as opposed to the small group of rich
customers associated with painting). Photography succeeded because,
with one exception, it satisfied the (previous) codes of reality as well as
the new codes of representation associated with a current ideology. As
effort went into satisfying the one remaining requirement —color—
further shortcomings were noted, such as lack of durability as compa-
red to painting. But this feature, which appears as a drawback in the
reality code, turns out to be an advantage in the throwaway market of

the representational code. Graininess, blurring, lack of depth of focus

—all are slowly «corrected » as the century goes by, thus increasingly
aligning photography with the reality codes of painting.

The transition from painting to photography might thus be likened
to an imperfect translation-in-progress. Unable to express exactly the
reality codes of the preceding medium, photography is characterized by
a constant effort to make up for this lack, For the lack of color is felt as
a lack, and not in comparison to nature, but in comparison to painting
(as well as tinted engraving and other related technologies). As long as
the new medium appears to society as in some sense competing with the
old, then the imperfection of the translation becomes a sign within the
translation itself. In any semiotic system the meaning of a given term is
defined by its actual syntagmatic relations and its potential paradigma-
tic relations. Now, it might seem that the colorless character of early
photography remains uncommuted as a textual sign by virtue of the
absence of a color paradigm in photography, but this would be true
only in the limits of photography in fact the limits of the signifying
system in question. In fact, I would claim, the appearance of a new
apparatus and textual system always introduces a period, which might
last for days or decades, when the semiotics of the new system must be
seen as including those of the old system, which it translates. In short,
the lack in the new system —say color in early photography— must be
read as a sign in that system even though it appears only by its absence.
Looked at in another way, color might be considered as a signified
inherited from the previous system of representation (now serving as
the new code of reality), but for which the present system provides no
signifier. This imbalance in the system creates a pressure of two kinds ;
1)to adapt the apparatus so that it can signify in the desired way, and 2)
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to adapt the texts deployed by the new apparatus to the desired
signification.

When cinema was invented, for example, it had at least the photogra-
phic tradition to contend with, itself the representation of a representa-
tion and thus encapsulating the remnants of prior systems as well, To
reduce the problem to its very skeleton, we might say that cinema
produced a supplement of movement while relinquishing the possessi-
bility of the representation —a trait which photography intensifies as
compared to the rarer ownership of paintings, which werein turn more
commonly owned by individuals than the early medieval art work.
Now cinema adapts to this lack in two ways. First, unable to offer
possession of the apparatus to the consumer, cinema offers tales of
possession, the dominant plot concern of early cinema. Second, the
cinema industry spawns a secondary market of possessible artefacts :
fan magazines, pictures of stars, autographs, souvenir programs. Only
with the video medium will it finally become convenient and common
actually to own one’s feature film. :

Indeed, the full-scale quotation of one medium by another (exempli-
fied by the feature film video cassette) leads me to a final point. The
casiest way to prove that a new medium meets the reality demands
defined by the old is simply to quote the old, verbatim, as it were.
Perspective painting quotes architecture, printing quotes speech, early
printed stories portray oral story-telling, Renaissance theater uses a
perspective set, early film records theatrical performances, and so on.
As a special and particularly obvious case of representation’s perpetual
status as the representation of a representation, these examples remind
us of the extent to which Octave Mannoni’s celebrated description of
the dynamics of spectatorship apply as well to the dynamics of the
history of representation. «Je sais bien, says Mannoni, I know that this
text is only a representation ; « mais quand-méme », but still, I have my
own reasons for believing. The same mechanism operates in the play of
representational systems. I know that this new medium is not the same
as the old, but it flatters my needs, it does what I need it to do. Inshort,
the reality codes may be slightly off, but the ideology —the representa-
tional code— is right.

Consider RCA’s recent videodisc commercials. We watch a family
choose which film they want to watch, implying that the magic video-
disc box can quote the film verbatim. Now we know that a reduced-size
film is not a real film (it’s cropped, it has low fidelity, and so forth). But
we also know that we —as the TV family members are quick to point
out— are watching the commercial while they are watching their
chosen film. And so it happens that we come to desire an RCA
videodisc player. This constant process of quotation and erasure, as
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Jane Feuer has called it/8, serves alternately to point out the similarities
between the two media and then to erase them, in the process aligning
the new representational mode on the old codes of reality, then offering
an ideological plus which forever sets the new mode over the old. I
know it’s not a pristine 35mm print, but what the key, there are no
commercials and I can stop for a beer whenever I want.

The straight-line model assumed throughout this paper is of course
used here only for the sake of presentational convenience. There is no
single straight line from the Ark of the Covenant passing through
Assisi, Quattrocento perspective painting, Renaissance and neo-
classical theater, photography, cinema, and TV. Instead, there is a
complex web of constantly changing relationships among representa-
tional technologies. The challenge of the history of representation, as I
have sketched is here, is in the task of identifying the return of one
repressed representational system in another, and thus in observing the
unceasing pressure to which media subject each other. Seenasa system
with its own history and internal dynamics, the ideology of representa-
tion opens itself up to the kind of historical analysis in which the system
itself, once launched, must be seen as retaining a certain life of its own.
Changes in external ideology occur as pressures on the system, espe-
cially in the form of new codes of representation, but external ideology
is no longer the only thing driving the system. New ideologies cannot
simply generate new representational systems without taking into
account the reality codes established by previous and/or competing
representational systems. Once again, we are led to a type of history
which remains fundamentally dialectical. Instead of seeing a straight
line between an initial ideological impulse and an ultimate technologi-
cal development (as does Comolli), this new approach considers that
every ideological force must by necessity grapple with the residue of
another ideological impetus embodied in competing representational
modes. To write the history of representational technologies is thus to
trace the dialectic which grows out of the confrontation between repre-
sentational and reality codes.

/8. Jane Feuer, The Hollywood Musical, Bloomington, Indiana Univ, Press, 1982.
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Revenant sur les rapports technique/idéologie dont I'analyse avait é1é
initi¢e en partie par J.L. Comolli a partir des travaux sur lappareil de
base de Jean-Louis Baudry et Marcellin Pleynet, ce texte vise & ré-
historiser et a dialectiser ces conceptions qui relévent d’une histoire par
trop linéaire et accumulative. Revenant sur l'opposition, la plupart du
temps neutralisée entre technique et technologie, il introduit la notion
d'appareil historique. Il étudie la nature des liens non seulement entre
les codes de représentation et Fappareil de base mais aussi entre celui-ci,
les codes de représentation et les codes historiques qui définissent
lappréhension de la dite réalité.
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CinemaScope and the Widescreen
Revolution

JOHN BELTON

Fifty years ago, motion picture technology underwent a revolu-
tion of sorts that transformed the basic experience that audiences
had in movie theaters. From that time forward, not only the look
and the sound, but the very nature of the relationship between
spectator and screen was dramatically different than it had ever
been before. No subsequent technological revolution — not Dolby

Stereo, not digital sound, not even digital cinema — can compare -

to the widescreen revolution of the early 1950s. It changed the
cinema in ways that to this day continue to define for us what the
cinema is — images in widescreen and in color and stereophonic
sound. ~

The standard accounts of this revolution insist that it was not
much of a revolution at all. One leading historian of film technol-
ogy, Kenneth Macgowan, describes Cinerama, 3-D, and
CinemaScope as “New Names for Three Old Methods”!. For
Macgowan, the “new” technologies were not new at all, but had
been developed fifteen, twenty-five, and even fifty years earlier
only to be “either ignored or used and then discarded”2.
According to Macgowan, Cinerama was nothing more than an up-
dated version of Cineorama, invented in 1900, which used ten
projectors to fill a circular screen. 3-D, as a photographic tech-
nique, dated back to the 1860s and had been introduced in mo-
tion pictures as early as 1921 in the form of anaglyphic
Plastigrams. And Henri Chretien had invented the anamorphic
lens used by Fox for CinemaScope back in 1927. Barry Salt makes
a similar point about CinemaScope as a “revival” of Chretien’s
lens in his book, Film Style & Technology: History & Analysis3.
Macgowan and Salt are correct in pointing out that various

widescreen processes and 3-D systems had been introduced vears

?

earlier, but they do a disservice to Twentieth Century-Fox and its
development of CinemaScope in describing it as 2 new name for
an old process. "’

The immediate catalyst leading to the development of
CinemaScope was the astounding success of This Is Cinerama
which opened at the Broadway Theater on September 30, 1952,
played for more than 122 weeks, and grossed over $4.7 million®.
Cinerama, which was developed outside the film industry by a
Long Island inventor, Fred Waller, achieved its remarkable sense

-of participation by filling the spectator’s field of peripheral vision,

encompassing an angle of view that was 146 degrees wide and 55
degrees tall. This was accomplished by filming with three inter-
locked 35mm cameras, which were equipped with wide angle,
27mm lenses set at angles of 48 degrees to one another. The
Cinerama camera ran at an accelerated speed of 26 frames per
second to reduce flicker and exposed 35mm negative that was six
perforations high rather than the standard four. In the theater,

‘three interlocked projectors in three different booths were used to

project the three separate strips of film onto a huge, deeply
curved screen.

Stereo sound was recorded magnetically with from five to six
microphones and played back by a sound control engineer
through seven speakers in the theater; five speakers were located
behind the screen, while the other two channels were used for
surround sound. Magnetic sound recording had been introduced
to the film industry via slightly modified German equipment
which had been captured during the war. By 1949, Paramount
had converted to magnetic sound for purposes of recording and
editing, though it, like all the other studios, continued to release
films with optical tracks in order to accommodate theaters, which
were reluctant to install new sound reproduction equipment.

Wwith CinemaScope, Fox engineers attempted to duplicate
Cinerama, streamlining it for adoption by the film industry as a
whole. The cornerstone of the CinemaScope system was an
anamorphic lens, which had been developed back in 1927 by
Henri Chretien. In 1952, the French scientist was still alive and the
studio initiated a frantic search to locate the inventor and his lens-
es before other studios picked up his trail. Fox’s Paris office suc-
ceeded in tracking Chretien down in mid-November of 1952, just

about the time that Warner Bros. began its search for the inventor.
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Learning that Prof. Chretien still possessed several of his original
lenses, Fox accelerated its efforts, dispatching its chief engineer,
Earl Sponable, to Paris where, on December 1, he met with
Chretien and examined one of his surviving lenses. Sensing the
timeliness of the moment, Fox aggressively pursued its negotia-
tions with Chretien and succeeded in getting Chretien to sign an
exclusive contract with the studio just one day before a represen-
tative from Warner Bros. arrived in Paris to begin negotiations
with the Frenchman. :

Ironically, Chretien’s patents were so old that they had fallen
into the public domain years ago, so his invention was clearly
public property available for all to exploit. What Fox wanted was
not so much Chretien’s patents as the actual lenses themselves as
well as Chretien’s expertise as a consultant in their redesign of
the lenses. Fox was able to salvage three of Chretien’s original
lenses, which were fine-tuned by Fox engineers and immediately
put to work on the studio’s first three productions — The Robe,
How to Marry a Milliondire, and Beneath the Twelve Mile Reef.
During the initial weeks of production, there was only one 50mm
taking lens for use on each film (and there were no back up lens-
es at the studio)!

Given this brief history, CinemaScope would seem to be, as
Macgowan and Salt have argued, quite literally, an old, failed
technology that had been taken off the shelf, dusted off and
cleaned up a bit, and then represented to the world as the latest
novelty in motion picture entertainment. But this explanation
tends to ignore the fact that the CinemaScope of 1953 bears only

superficial resemblance to the anamorphic technology introduced

in the 1920s, linked to it only by the basic formula for lens design
developed by Chretien. It tends to obscure the fact that the
CinemaScope of 1953 was only made possible by post-war tech-
nological development. CinemaScope is, in fact, a compendium
of state-of-the-art techniques, drawing upon recent developments
in film stock, sound recording, computer lens design, and theater
television. CinemaScope was not merely a lens but a multi-tech-
nological package consisting of anamorphic widescreen photog-
raphy and projection (upon a highly-reflective, directional

screen), color, and four-track stereo magnetic sound. These differ- -
ences fall into several categories related to improvements intro-

duced. between the late 1920s and the earlv 1950s. in the fields of

¢

lens optics, film design, and color, sound; and screen-fabric tech-
nology. -

1. The core of the CinemaScope process was Chretien’s
anamorphic lens. The lens compressed a wide angle of view onto
35mm film; a similar anamorphic lens on the projector in the the-
ater decompressed the image, producing, on a slightly curved,
highly reflective screen, a panoramic view that had an aspect ra-
tio of 2.55:1 (which was subsequently reduced to 2.35:1 when an
optical soundtrack was added to it in 1954). Though it relied up-
on Chretien’s original lens formula and several of his circa-1937
lenses, the copying of his lenses by Bausch & Lomb and initial
improvements made in their design (in the short period of time
required to meet production deadlines) was only made possible
with the aid of computerized lens design. “In an unprecedented
three short weeks, Scientific Bureau Members [of Bausch &
Lomb), aided by high-speed mM electronic equipment, punched

‘out the formulas for the five-element CinemaScope lens system...

If performed by hand on a desk calculator, the complex ‘ray trac-
ing' computations would have required many months”s. The first
IBM ray-tracing programs were written only several years earlier,
in 19506, Using this new technology, the studio engineers, along
with those at Bausch & Lomb, redesigned Chretien’s lenses, elim-
inating chromatic aberrations, uneven compression ratios, optical
distortion, and vignetting.

2. The new film design employed by Earl Sponable, Lorin
Grignon, and Herbert Bragg for CinemaScope depended upon
the use of smaller sprocket holes than had previously been used.
These became known in the industry as “fox-holes,” a term which
acknowledges their introduction by Fox (as well as the polemics
they subsequently prompted when theaters objected to the small-
er perforations). These smaller perforations were made possible
only by the industry-wide shift from nitrate-based to acetate-
based film stock that began in 1948. The tendency of nitrate film
to shrink during and after processing demanded the use of larger
perforations, which were no longer necessary with the more sta-
ble, acetate film?.

3. CinemaScope lenses could not be mounted on three-strip

Technicolor cameras. Nor was Technicolor initially willing to
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screen was later installed in the Fox Theatre for a theater televi-

adapt its carrier belts, used to transport dye-transfer matrices in - . . .
P D iy _sion broadcast of the Louis-Walcott fight in June of 1948.

the imbibition printing process, to accommodate the new fox-
hole perforations. At the same time, Technicolor’s reliance upon. -
a beam-splitting prism and color filters reduced, somewhat, the -
amount of light reaching the film; the addition to this system, :
which was already pushed to its limits in terms of its ability to
transfer information efficiently (i.e., without loss), of anamorphic
optics could only result in further image degradation. The intro-
duction of single-strip, three-color negative and print film by
Eastman in 1950, which was replaced in 1953 by another -
Eastman film with even finer grain and a higher speed, enabled
Fox to mount the CinemaScope lens on traditional black and
white cameras and, at the same time, attain a greater image defi-
nitjon and resolution, which became a crucial factor in compen-

sating for certain losses in those areas that were inherent in
anamorphic optics8.

CinemaScope, then, is not an old wine in a new pott}e. It I’If‘l‘l:lSt

be understood not as a product of the period_m vyhmh it was “in-
‘vented” but as a product of the period in which it was finally in-
novated. The form it takes is determined by the forces which
‘prompted its (re)creation in the 1950s. The CmemaS(.:ope of 1953
“could not have existed in the transition to sound period. ‘
In effect, Fox designed CinemaScope, using bits anq pieces of
‘old and new technologies, to suit the demands of the highly com-
‘petitive, contemporary, motion picture marketplace. The genius
of CinemaScope can be understood in terms of T wentleth
‘Century’s Fox’s reinvention of it. Because Fox had an expeti-
enced Research and Development Department that had been in
place since the transition to sound period and that ‘had been con-
tinually working on new motion picture techpologles from .lent1c-
ular color and wide film to theater television it was uniquely
equipped to oversee the massive effort to develop CinemaScope
and to install CinemaScope equipment in thousands of theat.ers
around the country. As an sMPTE Progress Report of the period
pointed out, CinemaScope “was conceived, engineered, stax.ldards
established and the system coordinated and promot.ed... in less
than ten months from the first simple tests to public release of
_The Robe September 16, 1953”. By contrast, the entry qf Magna
Theatre Corp. and Todd-AO into widescreen product{ont took
over two and a half years from its initial announ_cement m_Margh
1953 to the release of Oklaboma, the first film shot in this
process, on October 10, 1955. . .

Fox management dedicated itself, with almost religious fervor,
to “converting” the film industry to CinemaScope. On February 1,
1953, Darryl Zanuck and Spyros Skouras announced t_hat hence-
forth all of the studio’s future films would be made in tl}e new
process, taking a step that no other studio had taken during this
period of technological upheaval and uncertainty over wh}’ch new
format would win the day. As the “Motion Picture Herald” noted,
Fox’s “announcement was the first definite commitment ‘by a ma-
jor company to a single method of achieving thg re?/olutwn 1-1.

Publicly, Fox management was unswerving in its enthusiasm
fn rinamaleane But orivatelv. there were doubts. The chief

4. Though Disney’s Fantasound process had brought optical -
stereo sound to select theaters in 1940-41, high-quality stereo
sound was made possible only by the advent of magnetic record-
ing, which was introduced to Hollywood, via German technology
that had been appropriated after the war, in 1946 and which be-
came an industry standard for recording and mixing (but not for
playback in the theater) shortly after Loren Ryder convinced
Paramount to convert all its sound recording and post-production
to magnetic tape in 1949-1950. A related development would be
the recent work of Hazard Reeves in the area of multi-track mag-
netic recording and playback for the Cinerama process in 1947-48
and his subsequent perfection of a machine for the fixing of mag-
netic stripes on motion picture film?.

5.The screen used for the projection of CinemaScope has its
origins in experiments conducted by the German firm of Siemans
Halske in 1928-30 which involved the development of an em-
bossed screen using aluminum foil cemented to a backing. Basing
their research on this technology, Fox, in connection with
Eidophor, their theater television system, innovated a highly re-
flective screen material embossed with thousands of “tiny, con-
cave mirror-like elements”0. A prototype of the “Miracle Mirror”

screen employed in the CinemaScope process was installed in . ...
Fox’s television Iaboraiory on S4th Streat im Newr Varle. a clmadloe
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concern was that by putting all of its eggs in one basket, i.e., by
making all future films in CinemaScope, the studio might €asily
go out of business if CinemaScope failed. Fox engineer Herbert

Bragg reported on a February 1953 meeting of Fox executives in

New York. According to Bragg, they “were concerned about the
question of making prints that could be released in a regular, un-
changed theater. They wanted to make 7he Robe both ways (i.e.,
‘flat’ and in CinemaScope) until they were told by Skouras that
this was not practical”12. Skouras lost this battle; The Robe was

quietly filmed in a “flat” version as well as in CinemaScope. This -

“flat” version was supposedly for special showings in churches
and other non-commercial venues. _
Privately, even members of the Skouras family expressed
doubts about CinemaScope. In July of 1953, Bragg arranged a
special screening of a demonstration reel of The Robe for Spyros
Skouras Jr. and his brother, Plato. Junior criticized the definition
of the image and the aspect ratio, complaining that it was too
“ribbon-like.” According to Bragg, Junior finally said, “For my
money, it’s CinemaScope for perhaps two years — then it's Todd-
AO. It's got better quality and it’s sharp all the way back”3. At
around the same time, Spyros Senior sent a cable to the English
lens manufacturer, Taylor and Hobson, asking if they could start
“work on a wide angle system to compete with Todd-AO.” Taylor
immediately called Bragg, asking “if this meant a cessation of in-
terest in CinemaScope”. Bragg attempted to reassure him, saying
“it was only Mr. Skouras’ desire to be foresighted in the matter”14,

The Skourases proved to be correct. The success of Todd-AO im-

mediately displaced CinemaScope as the prem1ere format for
prestige, big-budget product.

The Skourases fortunately kept their doubts to themselves and
Fox’s faith in CinemaScope - Spyros Skouras’ professed declara-
tion that “CinemaScope would save the cinema”- remained stead-

fast, at least in public. Industry response to CinemaScope con- -.

firmed this faith. After a demonstration of CinemaScope, W. R.
Wilkerson of “The Hollywood Reporter” declared:

Throw Away the Glasses.

We've seen CinemaScope.

We've heard the new Stereophonic sound.

Walve viewed the new crvetaleclear Factman color stoclk

[ 4

The combination of the three, as shown at yesterday’s test press show-
ing of CinemaScope, is the answer to every exhibitor's prayer.
This is it, boys. You can toss away the polaroids...because what was
shown yesterday by 20th-Fox... is as great an advance as the picture
business or any business, could stand in a century of progress. It's all
any audience could desire when couple with a good picturel3,

With the success of The Robe, CinemaScope quickly became an
mdustry standard; by the end of 1954, every studio except for
Paramount, which had developed its own widescreen process

nown as VistaVision, had adopted the CinemaScope format; and
by 1957, 85 per cent of all U. S. and Canadian theaters had been
equipped to show CinemaScope films. In 1958, Panavision devel-
oped a high-quality anamorphic lens, which it effectively market-
ed to the rest of the industry. And by 1967, Fox had retired
CinemaScope in favor of Panavision for 35mm production and
Todd-AO for wide film production. Today, more than 95 per cent

f ‘Scope films shot in the usa are filmed with anamorphic lenses
designed by the Panavision Corporation!S. Until recently, credits
in newspaper advertisements, on one-sheets, and on the films
themselves read “Filmed in Panavision”, but the industry has con-
tinued to refer to these Panavision films as ’Scope films?7,
CinemaScope had been so effectively marketed to the industry
and to the public in the mid-1950s and was so closely identified
with high quality, 35mm widescreen movies that it continues to

‘be the anamorphic process par excellence, in spite of its dlsap-

pearance from the marketplace.

- Like Technicolor from the mid-1930s to the mid-1950s and
70mm Dolby in the late-1970s and 1980s, CinemaScope remains a
tradename associated with the best in a certain era of improved
35mm theatrical presentation. Though it has not always necessar-
ily been justified, 'Scope has come to mean, though its association

ith lavishly produced blockbusters of the 1950s, both bigger and

“better motion picture entertainment.

The various production and exhibition technologies introduced
during the 1950s constituted a revolution of sorts in the nature of
the movie-going experience. Audiences were initially over-
whelmed by widescreen images in color, which were projected
on large, curved screens and accompanied by multi-track stereo

magnetic sound. If the cinema can be said to have begun as a
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15 W. R Wilkerson, Industry Hails CinemaScope, “The Hollywood
» March 19, 1953, p. L. .
epl(grt;;n’az'&ision czmeras :fnd lenses are us:ed on a_pproxmaFely 250 of l:h;e1
ghly 450 feature films made for theatrical release in t:he United States eaccl:
ear. Of these 250, 20-25 per cent aré filmed anamorphically. In oth_er xswor s,
ughly 10-12 per cent of all the films released each year are 1fr.11 cgpier.l
ccording to Phil Radin of Panavision, the number of pictures filme Lo
navision has steadily increased over the past 4-5 years. The mcreasef' lxs u
n part to changes in ancillary markets. Producers no longer see 1.85 films s:
more compatible for video than 2.4, Scope films, .Tlgese can nf)w be -mcgre s:an
essfully panned and scanned, using more sophisticated eq1f1pment, they o
e marketed on laser in letterboxed editions; an.cl they. con§t1tute a grl?w;n;g -
prary of widescreen titles for po;eﬁtial relleg;e in cc;m;t?g)non with the futu
' i Tv systems (which have a 16:9 aspect ratio).
mailjegz%ﬂ()flg&, Pznavision made only anamorphic lenses. At around t}l;lat
“time, the company began to make spherical lense.s.as ”well as clzlirr.leralsc.1 T lsrs;
“éredits would read either (1) “Filmed in Panavision” or (2) IFnI{ne wé])
. panavision Cameras and Lenses” based on whether the film was in Szope 2
" or not (2). Within the last ten years or 50, producers havg regularly ropliae
i “Filmed- in’ Panavision” logo from newspaper advertisementis asl;veb ?;31
 from the credits themselves. Though Carlito’s Way and A Perfect Wo'r { odit
1993) were filmed in Panavision, only Perfect World .b.earf a ?anavxs.log‘ ch
in print ads. And this credit merely states “Panavision without indicating

: whether or not the picture was filmed in Panavision.

of moving images on a large theater screen for a mass audienc
then the explosion of novel technologies in the 1950s marks a r.
invention of sorts of the cinema. For the first time since the transi:
tion-to-sound era, movies spectacularized the motion picture
medium, thrilling audiences with displays of its power to move
them. The revolution that took place in the 1950s may well repre-
sent the last chapter in the cinema’s attempt, as a medium, to re-
capture, through the novelty of its mode of presentation, its origj-
nal ability to excite spectators.
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Unity is made in the world by drawing squares
over il.
~T. E. Hulme, ‘Ginders"

A note on critical methodology
1L ong and the same time the motion picture
image is both a fiat, two-dimenstonal pattern
of light and dark and an iflusory three-dimean-
ional reproduction ol the scenethat appeared
in front of the camera. Critics and audiences almost
never nctice the two-dimensicnal pattern, respond-
ing instead to the stories that unfold in the llugory
three-dimensional world. it takes an unusually asser-
tive image - something like the bone tossed into the
air in prehistoric times in 2007 that with a cut instan-
laniaously becomes a similarly shaped spaceship in
flight — to make viewers notice a graphic element as
such while a story takes place. When | first bogan to
view anamorphic films 10 see whether there were any
compositional strategies filmmakers might have
used in the 1850s and 1960s lo organise the wider
image, | expected that whatever | might discover
would be embodied in the apparent three-dimen-
sional space of the image. Yet as | studied films from
those years, | found myself unexpectedly attending
to the two-dimensional qualities of their images,
especially at moments ¢f shot change and camera
repositioning. Increasingly, continuities of Ine and
shape came to define composition in ways | had
never expected. Eventually, | came 10 understand
that these lwo-gimensional qualities served as formal
keys to the disposition of three-dimensicnal ele-
ments, And in understanding this. | realised that
traditicnal methods of cinematic analysis were no
longer appropriate.

Nat surprisingly, once | concentrated on the
two-dimensional qualities of the image as graphic
design, | discovered that the language and assump-
tions of typographers and graphic designers were

much more relevant to understanding anamorphic .
compasition than | ever expected. Most useful of ai:
has been the concept of the grid as a rational and‘:
objactive reguiative systemn. Inbooks and magazines
the grid insures a unifermity of fay-out from page to -
page. The quartered grid in anamorphic fimmaking
provides a simitar unitormity of composition from
shot to shot. The two dimensional patiem of the grid
that underping the placement text and image on the
printed page functions equally well to undergin the
placement of a film's apparently. three-dimensional
elements. Josel Muller-Brockmann's suggestion in
Grid Systems in Graphic Design, the standard work
on the subject that ‘as a controlling system the grid
makes it casier 10 give the surface of space arational
organisation’, applies equally well to the moticn pic-
ture image as lo the printed page? | explain the
experiences that brought me to the ideas discussed
in this essay in order 1o alert readers that what they
will encounter here has litile to do with traditional
ways of discussing cinematic composition. Instead .
of discussing the placement of camera and actors
as a directorial decision, for example, | shall define
their placement according to a grid unifermly de- -
signed inlo a film's sets.

As one might expect from my unusual ap-
proach, my discussion’is not based upon wrilten
documents. Rather, its canclusions are drawn from
the careful examination of more than cne hundred
anamorphic fims released between 1953 and 1965
Those films released before 1960 were filmed pr
marily in the CinemaScope anamorphic process; the
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fitms after 1980 were filmed primarily in the Panavi-
sion process. The exact anamorphic process is less
important, however, than the level of professional
and technical expertise available for the set designs
of the films. Sy the middle 1960s litte was left of the
highly skilled studio crafl depariments that existed
when CinemaScope production began in 1953, And
with (neir closure, and the concomitant rise in filming
on location in pre-existing buildings the level of de-
sign control required for the sompesitional strategies
| believe were used in anamorphic filmmaking up o
1965, or 50, became impossible.

Using examples drawn from typical films, my
aim is to define and Hlustrate the basic composilional
ules that underpin most anamorphic filmmaking
during the first dozen years or so of its existence.®
(None of my conclusions about the basic COMposi-
tional strategies commaon to anamorphic films apply
1o films made in VistaVision, the non-anamorphic
widescreen format developed by Paramount. How-
aver, as one can see in The Carpetbaggers (1964),
for example, when Paramount ended production in
Vistavision and adopted Panavision in its place, il
also adopted the compositional strategies based
upon the quartered grid that had been in use inthe
other studios.)

For the sake of clarity, | begin with the most
basic compositional strategies based upon the divi-
sion of the frame inte a grid of equal guarters. Sub-
sequent examples demonstrale how the continuing
presence of this grid stabilises composition during
ediling both across straight cuts as well as at those
stalic moments when the camera pauses during
tracking shots. | then explain how such decor ele-
ments as docrways and pieces of fumiture often are
designed as modular units to fit ane or two quarters
of the frame's qrid. This discussion of decor as
modular elements leads, in turn, to an examination
of how modularity is employed, as well, 1o creale
form malches during lap dissoives that also stabifise
composition across this kind of change of shat.

The quartered frame and its
possibilities

Understanding anamorphic composition begins with
the recognition that it is the format's frame (Fig. 1)
which determines composition, not the shape nor
the number of the elements photographed within the
frarne.? Photographed elements constantly change,
the frame is unchanging, remaining constant from
shot to shat throughout a film. Dividing the frame into
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quarters creates & consistent grid with which 1o
regulate the placement of camera and actors (Fig.
2). Though regularly employed in most anamarphic
films, the quartesty diisions are rarely apparent.
Rather, ag this frarne from The Tender Trap (MGM,
1955} illustrates, the quarterly divisicns are more
subtlely designed into the architectural details of the
set (Fig. 3). Here, the centre dividing Tine faffs on the
back edge ¢f the bookease. The right dividing line
coincides with the front back edge of the unit. The
left dividing line falls on the edge of the doorframe
visible in the roomn behind Charlie Reader.

The anamorphic format is often laudad for its
realism, However, as this shot illustrates, Cinema-
Scope composition often depends upon the sel’s
ability to be photographed simuttaneously as both a

plausivle setting and a geometrically pattemed flat- ;

Fig. 1. The
CinemaScope
frame with an
aspect ralio of
2351

Fiy. 2. The
CinemaScope
frame divided
into four quarters.
Fig. 3. A frame
enlargement from
The Tender Trap
{MGM, 1955)
with the
quattered grid
superimposed 1o
reveal the
division of the set
into quarters.
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Fig. 4.
Composition may
onify use the
cenlral quarters.

Fla. 5. Alrame
enlargement from
The Robe
(Twentigth
Century-Fox,
1253} composed
to limit interest to
the cenlre
quarters of lhe
frame.

ness. Thus even though the divisions ocour at what
realistically would be different depths of the picture
space, the fact that the evenly spaced divisions also
coincide with sharp changes in tonality makes the
image readable as a flat paltemn. In other words,
thanks 1o the precise placement of the camera to
register these divisions, the image is simuitanecusly
recognisable as a realistic, plausible space, and a
flat arrangement of lighter and darker panels. As my
remaining examples will show, the camera is placed
regularly, and wilth great precision, 10 insure that
details designed into the sets divide the frame into
quarters.

Though simple, the quarterly division of the
frame is quite flexible since all four quarters need not
be used in any shet. The two central quarters, how-
aver, are the most important for they are generally
the focus of interest (Fig. 4). Simple mathematics, as
well as the conservative nature of studic filmmaking,
suggest why this should be so. The CinemaScope
frame was inftially twice as wide as the regular 35mm
frame. Thus the two central quarters were originally
lhe same size and shape as the Academy ratio, the
previous standard. Placing action within the central
quarters offered a practical way of coping with the
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wider frame based upon using the old Academy ratip -
within the new format. The addition of an optical:
soundtrack and the subseguent thickemng of the.
frame lines finally ‘reduced the proportions - of s
CinemaScope image to 2.35: 1. As a result, the:
proportion of the central guariers was reduced to
slightly less than the Academy ratio; fiimmakers ad-
justed to this reduclion by situating actors on o
slightly outsicle the frame's feft and right division.

When CinemaScope was intreduced, critics ?
declared that it would take a talented director to use
the wide format artistically. However. because the
quartered frame seems 1o have been an industy
standard frem the beginning. no process of discov-
ery was necessary. Thus despite the Crtics’ expec-
tations, it makes no sense to speak of an evolution
in CinemaScope composition. The compositional
strategies i describe here existed from the beginning,
equally as much in The Robe (Twentieth Century- -
Fox, 1853), the first film released in the format, as in
Dr. Zhivago (MGM, '1985). Here, for example is ashot
from The Robe composed to use only the two central
quarters {Fig. 5). Critics hailed George Cukor the
foliowing year for mastering the CinemaScope frame
by similarly masking some shols in A Star is Bom
fWarmner Bros., 1954),° That s had already been
done in The Robe may have passed unnoliced be-
cause no oritic expected such “artistry from its direc-
tor, Herty Koster. In fact, both The Robe ano A Slar
is Born employ the quartered frame to establish and
maintain composition,

As the frame from The Robe illustrates, there
was no need to use all four quarters all the time. A
pair of conseculive shots from Jt Started with a Kiss -
(MGM, 1959) show how set design could be used to
leave the same outer quarer plausibly emply in
consecutive shots (Fig. 6): In this instance, two dit-
ferent curtains fill the left quarters of these consecu- 3
tive shots. As simple as this may seem, the
similarities in the curtains’ colours, folds, and tex-
tures, along with their presise positioning withir: in
the frame, create a form match across the cut (Figs.
7-8), Where the fully quartered shot in The Tender
Trap demonstrated how set design could determing
camera placement, the form match in this pair of
shots illustrates how set design ir determining cam-
era placement can aiso determine editing choices.
In this instance, composition works to stabilise the
image across the cut by leaving the left outer quar-
ters entirely devoid of interest in toth shots. The
frame remains wide, but having been cued to atten
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lo oniy the three right quarers in the first shot,
viewers’ attention remains fixed on the same portion
of the image during the second shot, instead of
having to search the entire expanse of the frame for
information.

A pair ol consecutive shots from A Farewel! to
ams (Selznick/Twentieth Century-Fox, 1957) illus-
raies the same sirategy using the right outer quarter
in consecutive shots (Fig. 9). The open ambutance
door fills the right quarter of the frame as Lt Frederick
Henry is being evacuated 1o a hospital after having
peen wounded (Fig. 10). in the next shot, the edge
of the ambulanca's windshield colncides with the
quarterly division. Here, too, there is a match across
the cut, this time elegantly using colour in a play of
positive and negative space. The whilengss of the
ambulance's open door is matched by the snow and
the white smoke of battle that fills the same portion
of the frame in the second shot (Fig. 11}

The continuity of the quartered
frame in an edited sequence

The sequence of Lieutenant Henry's retum (o his unit
Ioflowing his recuperation iflustrates the subtlsty with
which elements built into a set can be designed to
furction as quarierly divisions that guide composi-
tion. In this series of seven shots the key elements
are a pair of flanges or elongated pegs protruding
from the set’s back wall. The sequence begins with
Ligutenant Henry's entry into Captain Bassi's office
(Fig. 12). Inthis establishing shot the centre and right
dividing lines coincide witn the left ends of these
elements. In the shot of Lt. Henry that follows, the left
dividing line coincides with the outer edge of the
doorway visible behind his coat sieeve (Fig. 13). A
closer reverse shol of Capt. Bassi maiches the same
left division to the right end of the flange (Fig. 14}. In
the sht that follows of Lieutenant Henry seen from
behind Captain Bassi's back, the right dividing ling
coincides with the left end of the flange (Fig. 15). (In
the preceding reverse shol. this had been the right
end of the same flange.) A subsequent shot repeats
the initial shot of Lieutenant Henry with the outer
edge of the doorway still defining the left dividing line
{Fig. 16). A reverse shot begins as the master shot
of the twe men ended (Fig. 17). Captain Bassi walks
toward Lieulenant Henry. Because the camera is
imenobile, the centre and right dividing lines continue
1o coincide with the left ends of the flanges, just as
they did in the earlier shot from this setup. As
Caplain Bass! turns and walks back toward where he
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fig. 6. The CinemaScope frame leaving the {efl quarter unused.

is filled with curtains.

had slood the camera tracks in for a closer shet of
him (Fig. 18), When he and the camera stop, the two
fianges bracket his head and their outer edges coin-
cide with the lelt and right dividing lines.

The quartered frame in camera
reframing
There is littie figure or camera movement in this

Figs. 7,8. Frame enlargements of a pair of consecutive shots from It Started with 2 Kiss
(MGM, 1959) in which only three guarters of the frame is used because Lhe left quarte:
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Fig. 9. The CinemaScepe frame leaving [he right quarter unused.

Figs. 10,11, Frame enlargements of a pair of congeculive shols rom A Farewell lo

Arms {Selznick/Twentieth Century-Fox, 1957} in which only three quarters of the frame

is used because the right quarter is without interesl.

series of shots from The Sun Also Rises, Unfortu-
nately it is almost impossible to capture clearly the
stages of camera movement in & seres of stil im-
ages. Nevertheless this pair of frames illustrating the
heginning and end positions of a single camera
move in The Robe can at least suggest how the
quartered CinemaScope frame cauld be used for
composition al the moments during a long take when
& mebite camera pauses. The shot begins as a fairly
close shot of Marcellus Gallio feaning against the
cross on which Christ has been crucified (Fig. 19).
Tre right dividing line coincides with the edgs of the
cross. Marcellus’ torse fills the 1eft centre quarter.
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When he feels a drop of Christ's blood fall o his arm
he begins 1o back away and the camera simultane-
ously cranes upward and slightly o the left so that at -
the end of its move the right dividing line continues .
1o coincide with the vertical edge of the cross (Fig,
20). Now, the left divisicn coincides with the end of
the cross’s arm and through Marceflus.

The quartered frame as modular unit -
A series of shots from Please Don't Eat the Daisies
(MGM, 1960} illustrates how decor elements could
be designed as modular units, each of which fills an
entire quarter of the frame. The sequence begins
with Kate and Larry MacKay in their apartment
kitchen. Inthe first shot, the refrigerator fills an entire
quarter of the frame. Its lefl edge coincides with the
centre dividing line, the edge of ils open door coin-
cides with the right dividing line (Fig. 21). The left
dividing line talls on the edge of the window frame.
When Larry begins to leave the apartment 1o take the
dog for awalk, the camera moves slightly 1o the right
and pauses {Fig. 22). The refrarming moves the re-
frigerator one unit or quarter of the frame to the leil,
lts left edge now coincides with the left dividing left,
not the centre divicing line. Now. the right edge of
the refrigerator coincides with the centre dividing
line. In addition, the opan docrway and its frame, or
casing, are also a moduter unit. filing the space
between the ¢entre and right dividing lines. Following
a lap dissolve showing Larry's return with the dog
from their walk, & straight cut returns us 1o the
kitchen, with the camera further to the right and
drawn back a bit from its last set-up there (Fig. 23}.
Despite the reposilioning of the camera, the back-
ground elements in this new view are also modular.
The width of the break. front defines the left and
centre divicing lines, white the doorway to the right
fills the space between the centre and right dividing
lines. .

The quartered frame in lap dissolves’
As the modutar forms suggest, geomelry and space:-
filing shape are more important for the purposes of ;
composition than the apparent reality of decer ele
menis. Form matches of these kinds are aspeciall
common in lap dissolves, as ilustrated by this oRe :
from one apartment to anather in The Tender Trap
that uses both realistic decor and (wo-dimensional
pattern to match shapes within the continuing quar- 2

tered frame {Fig. 24}, Thetap dissolve begins in Jub
Gillis' apartment after Charlie Reader has left an

Basic principles of anamorphic composition C e e LT

Figs. 12-18 (left and above). Frame eniargements from seven
consecutive shols in A Farewedl to Arms iliysirating the continuing use of the
quartered grid to contral composition across a series of shals.

A Figs. 19-20 (below). Frame enlargements Irom the beginning and end
{ points of 2 continuous crane shol illustrating the continuity of the grid during




Fig. 21-23.
Three frame
entargements
from Please Don't
Eat the Daisies
(MGM, 1960)
ilfustrating how
the widih of
glements of the
set and related
décor are
designed ina
thedular [ashion
lo li!l one quarter
of the Irame.
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concludes as Charlie enters his own apartment. The
left dividing tine which falls on the decoralive iimto
the left of the light switch in Julie’s apartment be-
comes the back edge of the break front in Charlie’s
apartment. The edge of the door frame to the right
ot the light switch coincides with the front edge of the
break front. The Ieft edge of the cpen docrway be-
nind Julie coincides with the left edge of the door
Charlie cpens. The right edge of the open doorway
in Julie's apartment coincides with the same edge of
tne docr Charlie is opening. Additionally, the right
dividing line falls on the outer edge of the open
door's frame in Julie's apartment and coincides with
the comparable architectural detaii of Charlie's front
door, as well as the edge of the open docr of the bar

at the right side of the frame. Firally, the colurmn of
the flgor lamp in Julie’s apartment coincides with the
other edge of the open bar door.

An intriguing lap dissclve that challenges spa-
fial understanding cccurs in The Student Prince
(MGM, 1954). Here, too, the transition involves a
doorway as Kathie leaves the kiichen lo serve a meai
to diners (Fig. 25). In the shot with which the dissolve
ends, Kathie is in the same place in the image, but
what had been the doorway, ils fight frame, and a
defined partion of the wall adjacent toil, are radically
transformed. The door frame and acfacent wall now
seemn to be a single architectural form, whilethe open
doorway is an gpen dining space extending past
what eppears lo be a corner of awall it is impaossible
1o {eli where Kathie is in relation 1o where she had - .
begun. Indeed, the play of two-dimensional pattern =
and three-dimensional illusion is so ceceptive that
one cannot be certain immediately how 1o read the
new image of the dining room. Despite the depth
indicated by smaller background figures, for exam- -
ple, the image seems 2imoest as fiat as it was when 7*
the dissolve began in the kitchen because the long ;
expanses of wall in both images seem equally flat,
daspite the slight recession suggested Dy lhe angle -
of the ornate mirror beside the diners.

There are several conclusions about received
opinion regarding anamorphic composition o be
drawn from my discussion. While anamorphic film-
making retained classical conventions of editing, it
combined them with new, rigorous rules of compo-
sition, Thus basic CinemaScope composition is not 5%
as loose as the English critics at Sight & Sound
initiaty feared or the French crilics at Cahiers du
Cinema hacl hoped it would be® A decads Iater, the -
English critics associated with Movie followed the
Cahiers critics' lead in arquing thal CinemaScope
composition, based upon mise-en-scene, was the :
crealion of the film director. V.F. Perking’ commen
tary on a scene in The River of No Return has oftet
been quoted to support this claim:

As Harry lifis Kay from Ihe raft, she drops the
bundle which contains most of her ‘things” int
the water. Kay's gradual loss of the physical
tokens of her way of fife has great symboli
significance. But Preminger is not over i
pressed. The bundle simply Hoats away Ol
screen white Harry brings Kay ashore, It woul
e wrong to describe this as understatemen

Tne symbclism is in the event, notin the visual?
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pattern, so the director presents the action
clearly and leaves interpretation to fhe specta-
tor.

David Bordwell has challenged the claims of
Barr, Perkins, and the other Movie critics, arguing
that the classical norms of studic filrmmaking were
gasily modified to accommodate the wider anamor-
phic frame.®

As | have argued here, however, the matter is
mere complex than critics have recognised. While
their claims are valid as they apply lo the editing of
the illusery three-dimensional aspect of the image,
they ignore the rigorous two-dimensional pattering
adopted by fitmmakers to underpin that editing. The
reliance upen a continuing grid and heightened use
of geometrical matches argues that the adjustment
filmmakers made to accommedate the wider
anamorphic Image was greater than critics have
suspected. CinemaScope and early Panavision
composition demanded the cooperation of set de-
signer, director of photography, and editor to such a
great extent that the director was probably much
more limitedin his ability to compose ashot thanhas
been believed. Exactly how limiled remains an open
question. Laying out the basic principles of anamar-
phic composition common to most films as | have
done here is the firsl step in answering the question,
for these principles establish the otherwise unre-
markable background against which truly uncom-
mon compositional mastery will stand out.

Notes

1. KarenCsengeri, The Cotiected Wiitings of T. €. Hulme
{Oxford: Clarendon Press, 1984), 10,

2 Josel Muller-Brockmann (revised edn.), Gnid Sys-
tems in Graphic Design: A Visual Communication
Manual for Graphic Designers, Typogiaphers and
Three Dimensional Designers (New York: Hastings
House Publishers, 1985), 11.

3. indoing this|fillinwhat Charles Barr left unexamined
in his influential essay ‘CinernaScope: Before and
After', Fitm Guarterly 16.4 {1964): 4-24, Where Barr
sought to identify directors wiho were masteriul in
Iheir useoithe CinemaScope format, | meantodefine
the otherwise unremarkabie norms of CinemaScope
composition.

4. For a naive compendium of various subjects that
supposediy can and cannot be lreated properly in
the CinemaScope format, see Christophe Pinel, “La
breche de l'écran large: de Chrélien au Cinema-
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Fig. 24. The
heginning,
middte, and end
of a lap dissolve
in The Tender
Trap ilusirating
the continuity of
ling 2nd shape
from one image
to znother. The
two Zpariments
shase more
common
elements than
migit be
apparent &l firgt
sight.

Fig. 25. The
begirning.
middfe. ang end
of a lap dissolve
inThe Stcent
Prirce (MGM,
1954) itusirating
the suiprising
spatal
trznstormation
passible with
two-gimenstonal
cartinuity.
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it was he masking of the outer quarters of the frame
during one sequenca [n A Star is Burm that made
Penelope Houston, the editor of Sight & Sound,
grudgingly admit after a year's resistance that the
CinemaScope format might be used aesthetically by
adirector as artistic as George Cukor. See Penelope
Houston, ‘A Staris Born,' Sight & Sound 24.4 {Spring
1955); 194-195. Ronald Haver vaguely describes
how Cukor and his associates struggled to discover
CinemaScope composition in A Star is Born: The
Making of tha 1954 Movie and its 1983 Restoration
{New York: Alfred A. Knopf, 1488), 133-135. As this
essay suggests. CinemaScope composition hardly
required any great skill to master.

Anticipating the advent of anamorphic films, English
and French critics drew opposite conclusions from
the shared assumption that the siz¢ and shape of
the CinemaScope image would require long takes
and long shots because traditioral ediling would
make it difficuit for audiences te follow the changing
position of on-screen actien. The English critics as-
sociated with Sight & Sound feared the format would
lassen the passibility of traditional composition and
restrict film to little more than pholographed theatre.
The French critics at Cabiers du Ginema welcomed
looser framing and longer takes believing they were
the realisalion of André Bazin's prophecy thal cine-
matic evolution woutd lead to an increasingly realist
cinema. For the English view, see Richard Kohler,
‘The Big Screens.’ Sight & Sound 24.3 (Janu-
ary-March, 1955): 120-124, and Walter Lassally,
‘The Big Screens (2), Sight & Sound 24.3 (Janu-
ary-March, 1955): 124-127. For a survey of the
welcoming attitudes of the French crilics see the
dossier of articies on CinemaScope that appear in
Cahiers du Cinema: The 1850s, Neo-Realis, Holfy-
wood, The New Wave, Jim Hillier (ed.) {Cambridgs:
Harvard UP, 1985), 270-283. Hillier's introduction to

this dossier compares the French and English reac-

tions.
V.F. Perkins, RiverofNo Return’, Movie 2 (Seplembey

1962): 18. Charles Barr quotos this passage in ‘Cine.
maScaope: Before and After’. as does Gavin Milarin

the section on widescreen Hlm he wrote for th

second edition of The Technique of Filtm Editing Kare|

Reisz and Gavin Millar, eds. (London and Bosten:

Focal Press, 1968), 282-283. Perking incorporates g-

reworked version of this passage in Film as Film;
Understanding and Judging Movies [New York: Pen-
guin Books, 1672), 128~129.

Bordwall first calls Perking' claims of Freminger's |

objectivity in this sequence into question in ‘Wide-
creen Aesthelics and Mise en Scene Criticism, The
Velvet Light Trap 21 (Summer 1985): 18-25, arguing
Ihat despite the fack of editing there are a number
of cues in the sequence direcling viewers' attention
lo the bundle. Here, as well as in a discussion of
Heaven Knows, Mr. Altison. Bordwell insists that the
stylistic norms of classical limmaking were easily
adjusted to accommodate the anamorghic image:
‘... In Holywood fimmzxing, the classical norms
paured old wing into new. narrow battles”. See David
Bordwell, Narralion in the Fiction Film (Madison: The
U of Wisconsin Press, 1985), 201. Bordwel dis-
cusses the classical quasities of the raft sequencein
greater delail in The Ciassical Hollywood Cinema:
Film Style & Mode of Production to 1960, David
Bordweil, Jangt Staiger and Kristin Thompson (eds)
{New York: Columbia University Press, 1985), 363.
More recently, Bordwell has even questioned the
possibility of the depth of focus associated with the

mise enscene stylebecausethe slowspeedofcolour
film in the 1980s would have made it impossible

except in bright, outdoor scenes: "By the mid-1950s,
cinematographgrs working with colour widescreen
processes had largely resigned themselves to out-
of-focus backgrounds on close-ups and medium
shots'. See, David Borgtwell. On the History of Fitm
Style (Cambrigdge: Harvarg U Pr, 1998), 238,

‘A dangerous experiment €o
try’: film censorship during

the twentieth century in
Mobile, Alciciinct

R. Bruce Brasell

tudies of film censorship in the United States
typically focus on either a major metropelitan
area’ or a national organisation involved in the
arena.? Numerous studies exist that approach
film censership from the nationat level.® in contrast,
this is a micro-study in the sense that it examines a
particular municipaiity and considers censership
from the local rather than the state or national level
A number of older studies exist that deal with munici-
pal and state censorship, but they utilise a legal
perspective, avoiding any engagement with the his-
1erical and cultural specificities surrounding the par-
ticutar local incidences.® Recently, a few book
chapters and articles have appeared that are attuned
tolocal conditions, although notmany. These studies
usually look at & narrow {ime period5 or explore the
batile of state and/or municipal censorship boards
over a certain fim or the films of a particular film-
maker® Because of their restricted scope, they do
not provide an opportunity for analysing troader
histerical patterns in film censership that the present
stugy of censorshipin the twenlieth century in Mobite,
Atabama, cffers. Although many states and a few
urban cities rejected film censorship, past studies
have focused on its implementation. Unlike these
other studies, the concern here is with its rejection.
This article explores the negotiations through-
out the twentieth century between certain residents,
Iheatre operators, and city officials in Mobile, Ala-
bama,” over the establishment of a movie censor-
ship board. While most cities of sigrificant size
across the US established during the first half of the
twentieth century a film censorship board, if a state-

wide one did not exist,® the city of Mobile continually
refused, despite numerous requests, 16 IMpose any
specific restrictions on the movies bayond the gen-
eral laws already in existence related o building
construction and  obscenity. Debates regarding
whether a local film censorship board should be
established reveal much about & community’s un-
derstanding of the role of government and business
within society and its philosophical perspectives on
life, refigion, and even economics. They are discur-
sive sites where local social values and attitudes
emerge into the open and, therefore, are available
for analysis. Local community groups undertook
concerted efforts during the 1910s, 1920s, 1940s
and 1960s to persuade the city government of Mobile
to establish a censorship board. None of these at-
tempts succeeded. From the perspective of city
officials, the batile between theatre operators and
these residents could have easily become framed as
a choice between business boosterism or commu-
nity control and therefore required careful navigation,
Because city officials in the first half of the twentieth
century skitfully framed their lack of action as one in
support of consumer democracy and citizen em-
powerment, no political backlash occurred. Alter
= vl(mk?)ggéﬁ;\\;;; s S ] 2R
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Technicolor revival

Richard W. Haines

n 13 November 1974 a small article

appeared in Variety entitled, ‘Some

Sparks, No Fire at Annual Techni

Meet’.! The author stated that Techni-
color’s new automated lab would not be utilising
their proprietary dye transfer system and all future
release prints would be in the Eastmancolor proc-
ess? used by other facilities. Darryl Harmon,
owner of 200 shares, was the only stockholder to
object to this decision. Chairman William E.
McKenna responded by emphasising the greater
profit potential with the shift and ‘Glorious Tech-
nicolor’ died with a whimper instead of a bang, at
least from a corporate perspective.

The fallout from critics and historians was
more substantial. The following month, John Bel-
ton wrote an article for The Village Voice® warning
that the survival of colour films was uncertain since
Eastmancolor negatives and prints faded. In 1979
articles appeared in Film Comment* and American
Film5 magazines which detailed the colour film cri-
sis.

Martin Scorsese became the spokesman for
both filmmakers and critics. He gave lectures and
demonstrations of the superior colour dyes used in
the dye transfer (DT)¢ method. Kodak avoided the
issue and blamed labs for sloppy processing and
studios for inadequate storage conditions. While
both of these were factors, it was clear that dye
couplers used in Eastmancolor were inherently un-
stable with the cyan record the weakest.

This would have been the perfect time for
Technicolor to revive the process. Dye transfer (DT)
lines were in operation at the British lab through
1978 and at the Italian facility through 1980. Un-
fortunately, company executives ignored industry
pleas even though distribution patterns had shifted
to large print runs again.’

A pefition signed by industry personnel was
submitted to Kodak. They responded by develop-
ing ‘low fade” stock. Optimal print films 7378 and
LFSP 7379 were offered in 1979 and advertised as

having improved cyan stability. The stock cost
more and proved inadequate since many copies
have deferiorated in the interim. In 1982,
7378/7379 was replaced by standard stock
7/5384 and identified as ‘LPP’® on the edges. ‘LPP’
was an abbreviation for ‘low fade positive print’.
Thus far this film and subsequent brands seem to
be holding their colour.

From an industry perspective, the fading crisis
was over at least for post-1983 features. Whether
the dye stability projections are accurate remains
to be seen. Processing and storage are still impor-
tant and pre-1983 colour negatives continue to

fade.

Back to the future

Twenty years after the demise of DT printing, an
article appeared in The Hollywood Reporter enti-
tled, ‘Technicolor says it may go back to the fu-
ture’.? The author interviewed Martin Scorsese
who stated, ‘This is the best news for American
moviesin 40 years’.'® There was no follow up until
20 June 1997 when the some magazine an-
nounced that Warner Bros. was making several
dye transfer prints of Batman and Robin (1997).""
Actually, o few DT copies of Giant (1956) were
made previously as a test. Reportedly, the results
were poor because of negative fading.

One DT print of Batman and Robin played for
a brief time at the Astor Plaza theater in New York
City. Reliable sources said the colour was good.

Richard W. Haines is the author of Technicolor
Movies: The History of Dye Transfer Printing =
(1993). As o filtamaker, Haines has directed.
Splatter University {1983, The Class of Nuke Em
High {1986}, ond, in dye transfer Technicolor;
Space Avenger {1989). In 1995, Haines directed
a film in the 3-D process, Run for Cover. His most
recent feature is U Churacters (zo01).

- Address correspond tures, Lfd(,‘
PO 735, Crugers, New Y L USA

. lemail: rdh7182373@aol. com]
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The use of Technicolor wasn't extensively pro-
moted by the studio orthe lab and little interest was
generated.

Over the next four years, a number of features
and restorations were printed in ‘Glorious Techni-
color’ including Godzilla (1998), Bulworth
(1998), The Wizard of Oz (1939), Rear Window
(1954) and Gone with the Wind (1939). Only the
latter was advertised to any extent which was unfor-
tunate since it was the least successful use of the
process. The matrices were derived from an
anamorphic internegative with the 1.33 image
printed, squeezed and centred in the 2.35 ratio.
Frameline defects and colour fringing was appar-
ent throughout the film. The contrast and satura-
tion was inconsistent from reel to reel. Both The
Wizard of Oz and Rear Window represented exam-
ples of the superior quality obtainable by the dye
transfer printing process.

Dye transfer printing continues to be used for
small runs on selected features. t's rarely adver-
tised or promoted. Why hasn't the revival of ‘Glo-
rious Technicolor’ made the impact anticipated?

The economics of release printing

Prior to the advent of colour negative
(1950-1952), Technicolor had a virtual monop-
oly on colour film.'? The package they offered
included the three-strip camera, operators, col-
our consultants, processing, negative matching
and dye fransfer release prinfing. In the 1940s,
1950s and 1960s the average run of ‘A’ pictures
was between 250 and 400 copies and for ‘B’
films, 100. Generally, only big budget features
and maijor studios could afford to use Techni-
color.

After Kodak and Anscocolor introduced their
colour negative/positive dye coupler process,
Technicolor faced some stiff competition. Since
most release prints were struck directly off the cam-
era negative (referred to as ‘EK Showprints’ today),
the dye coupler system was cheaper. Producers
also saved money by using studio cameras rather
than the cumbersome three-strip unit and could
process the film in house.'3

Technicolor immediately set up processing
machines to develop colour negatives and devised
optical printers that enabled matrices to be derived
from them. Contact prints were technically sharper

than DT copies so their research department had
to remedy the problem. A new generation of opti-
cal printers and matrix stock was implemented and
by 1955 dye transfer prints had comparable ‘ap-
parent sharpness’ to contact positive copies.

After the three-strip unit was phased out for
principal photography,'* the cost of utilising the
Technicolor process was reduced. In large print
runs of over 100 copies, DT was cheaper than
contact printing which is why many studios contin-
ved to use it. Some did the negative processing at
their own facility and then made the DT release
prints at Technicolor. It was not uncommon to see
‘color by Warnercolor, print by Technicolor’' in
the credits.

The first generation positive prints struck at the
competing labs were sharp and had good resolu-
tion, but were still inferior to DT prints in terms of
colour, contrast and dye stability. Mass producing
EK copies also wore out the negative. It wasn't until
1968 that Kodak introduced Color Reversal Inter-
mediate'® from which second generation prints
were made. Camera negative wear was reduced
inthe CRI process, since prints were struck from an
internegative (that was made directly from the
camera negative). The advent of CRI forced Tech-
nicolorto cut corners in its process to remain com-
petitive, resulting in a decline of quality. By the
1970s they were making too many prints from the
same set of matrices and some DT prints had in-
consistent colour and saturation.!”

After Technicolor shut down DT, a high speed
printer was developed that enabled the mass pro-
duction of inexpensive positive copies derived
from CRIs. This technology was adopted by other
labs and the rate was increased to 2000 feet per
minute. To properly expose a contact positive, the
printer should be slow enough to allow for contrast
changes and ensure image steadiness on screen.
High speed printers were unable to make these
adjustments, which resulted in murky release cop-
ies with poor resolution.

In the 1980s, Kodak upgraded its interposi-
tive and internegative stock and phased out CRI.
Today, third generation release copies are struck
on high speed printers that exceed the rate of 2000
feet per minute. The quality remains inferior to
both EK and DT copies. Approximately ten EK
Showprints are shown to the press, industry insiders
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[Photo courtesy of Photofest.]

Fig. 1. Dye Transfer Process No. 6: A frame from a release print of Batman and Robin (1997).

and at a tew tirst run theatres. Most audiences see
the high speed copies in multiplexes.

The revival of the DT process would seem to
be the solution to decades of sub- standard gen-
eral release copies. Both critics and audiences
would see the same quality print. Technicolor Proc-
ess #6 as currently offered by the company is an
upgraded version of the one abandoned in 1974,
Kodak manufactures the matrix and blank receiver
stock. Some significant changes have been imple-
mented.

The pinbelt which transfers the dyes from the
matrix to the blank receiver stock has been short-
ened to a loop of about twenty one feet. The ma-
chines now run at the rate of 800 feet per minute
compared to the previous speed of 330 feet per
minute in 1974.18

The matrix printers rely on a liquid gate print-
ing process in which there is a complete submer-
sion of the elements, which eliminates any base
scratches on the negative. Although Technicolor
used wet gate printers in the past, they had prob-
lems with ‘shorelining’ which caused defects due
to the surface of the liquid. The current matrix
stock, matrix printers and matrix processing yield
finer grain, sharper images and significantly more
tone scale latitude, including shadow detail de-
lineation.'?

While Technicolor routinely uses the same
timing tape from their positive answer printing in
their dye transfer system, it is preferable to colour
correct the film with the process in mind.2° After
matrix manufacture, it takes three to four test prints
and washback adjustments to get the colour bal-
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[Photo courtesy of Photofest/Spilker.]
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Fig. 2. Dye Transfer Printing from the 1940s: The Gang’s All Here (1943).

ance perfect.?’ It's best to make the entire run af-
terwards since additional test copies will have to be
made each time the matrices are threaded up.
The cost of the new dye transfer system is ex-
pensive compared to the high speed contact posi-
tive method. While answer print costs are
comparable, a set of matrices costs $3.3230 per
foot compared to the $2 per foot average to make
an Interpositive and Internegative. Technicolor
isn’t sure how many copies can be made from a set
of matrices, since the runs to date have been be-
tween 40-250 copies. A high end estimate is in the
hundreds. Since large print runs today are in excess
of 2000-3000 copies, multiple sets of matrices
would have to be made which would increase pre-
print costs. The actual dye transfer prints are relo-
tively inexpensive at $0.15 per foot compared to
high speed copies which average $0.20 per foot.

The Glorious Technicolor look

In 1998, a run of Godzilla DT prints was manu-
factured and shipped to theatres along with high
speed positive copies. Few audiences were aware
they were seeing a ‘Glorious Technicolor’ print
since the image quality was ordinary. At best, the

Reproduced with permission of the copyright owner.

colour was functional. What is lacking in current
films that makes them unimpressive in Techni-
color?

Many historians refer to Technicolor as a
method of principal photography via the three-
strip camera. Others associate it with the vibrant
colours of particular films shot with that unit, like
The Band Wagon (1953). | define Technicoloras a
unique release printing process that enhances cer-
tain types of cinematography. This encompasses
many different styles although there are some
common elements.

As Scott Higgins notes,?> most of the early
three-strip Technicolor features down-played the
use of primary colours. It was thought that the vi-
brant dyes might cause eyestrain or draw attention
to themselves. Sweethearts (1938) and A Star is
Born (1937) adopted a subdued colour scheme.
However, this early look could fecture saturated
fleshtones like the majority of subsequent Techni-
color films.

Sol Polito and Tony Gaudio’s cinematography
in The Adventures of Robin Hood (1938) had a
saturated colour design that emphasised primary
colours, as did Hal Rosson’s camerawork on The
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Wizard of Oz (1939). Similar colour coordination
was used in other musicals produced by MGM,
Columbia and Fox.

Anchors Aweigh (1945), Cover Girl (1944)
and The Gang’s All Here (1943) are examples of
what was advertised as ‘Glorious Technicolor’,
which indeed it was. While these films didn’t offer
a realistic depiction of colour, they were aestheti-
cally pleasing and entertaining to watch. Natalie
Kalmus, Henri Jaffa and others were the colour
consultants on these pictures and assisted the cine-
matographers and art departments in generating
the desired look. The breathtaking colours are
what many audiences associate with the process
today.

It was by no means the only look available.
Some cinematographers opted for a more realistic
colour design. Ray Rennahan’s camerawork on
For Whom the Bell Tolls (1943) and Victor Milner
and William V. Skall’s photography on Reap the
Wild Wind (1942) avoided garish primary colours
but retained the saturation and contrast.

The main problem with the Technicolor proc-
ess during the three-strip years was the camera
itself. While the optics and negative stock were
continually upgraded, a great deal of light was
required to get an exposure on the three negatives.
This resulted in a limited depth of field and made
low key lighting effects difficult.

The switch to colour negative from 1952
through 1955 was a major improvement. While it
took a few years to develop new matrix stock for
use in the process, by the mid-1950s, dye transfer
prints had comparable ‘apparent sharpness’ to
Eastmancolor positives. They also had first genera-
tion fades and dissolves after the implementation
of A&B rolled camera negatives while contact
prints continued to use the grainy duplicate stock.

The fabulous fifties Technicolor look

The look of films changed in the 1950s. The ex-
posure range of colour negative allowed flexible
lighting design and enabled directors like Alfred
Hitchcock and his Director of Photography,
Robert Burks, to advance the art of cinematogra-
phy. Burks’s razor sharp VistaVision imagery,
combined with his haunting use of colour, was
vitalto Vertigo. While studio lighting was still com-
mon, many productions were shot on location.

Reproduced with permission of the copyright owner.

Lionel Lindon’s superb Todd-AO photography in
Around the World in 80 Days (1956) was a nota-
ble example. Though 70mm prints of the film were
in Eastmancolor, the 35mm general release prints
looked great in dye transfer.

Fifties” colour photography emphasised wide-
screen composition and improved sharpness. The
success of Cinerama, with its illusion of depth, was
the impetus. Todd-AO was the only process that
rivaled this effect with its series of 65mm spherical
lenses and deeply curved screen. CinemaScope
was the most popular alternate format and the only
one that survived. Unfortunately, it was inferior to
VistaVision, Technirama and MGM Camera 65
optics. The anamorphic lenses distorted close-ups
and had a shallow depth of field. The other proc-
esses all offered improved depth of field and finer
grain due fo the large format negatives and 35mm
print downs. The 1950s dye transfer prints at their
best featured razor sharp widescreen imagery,
finer grain, increased depth of field, dramatic col-
our and a three dimensional appearance. Winton
Hoch’s VistaVision camerawork on The Searchers
(1956) and Robert L. Surtees’s work on Ben Hur
(1959), which was shot in MGM camera 65 and
released generally in 35mm dye transfers are ex-
amples of the latter.

The Sixties

In the 1960s, most of the large format processes
were phased out. Simultaneously, improvements
in negative stock and Panavision anamorphic
lenses enabled dye transfer scope prints to simu-
late the fine grain imagery associated with 35mm
print downs. Technicolor Panavision features like
Thunderball (1965) and The Great Race {1965)
looked superior to any CinemaScope production.
Fleshtones were toned down a bit while remaining
saturated compared to current films. Primary col-
ours were used less for dramatic effect, although
there were notable exceptions like Marnie (1964)
and Goldfinger (1964). Sixties Technicolor fea-
tures remained aesthetically pleasing, although
the increased depth of field and sharpness were
less apparent with the loss of the large format
negatives used in VistaVision and Technirama.
Still, ‘color by Technicolor’ did offer a broad
range of looks, from the warm hues of Burnett
Guffey and Vincent Saizis’ Bonnie and Clyde
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{1967) to the vivid skies and earthtones of Lucien
Ballard’s The Wild Bunch (1969).

New trends and styles

Colour cinematography went through some al-
terations in the late 1960s and early 1970s. There
were a number of factors involved. Improved high
speed stock enabled cameramen to shoot with
less light. Cinematographer Gordon Willis was an
advocate of this look in his pictures Klute (1971)
and The Godfather (1972). Arther Ornitz pre-
ferred to give the illusion of source lighting in mov-
ies like Death Wish (1974). John A. Alonzo
created a diffused lighting style for Chinatown
(1974).

The popularity of counter-culture films also
created new trends. Pictures like Medium Cool
(1969) and Greetings (1968) were shot guerrilla
style with natural lighting in many instances. Clas-
sic studio cinematography was rejected by these
directors and their cameramen — nor could they
afford it if so inclined.

While counter-culture films eventually lost
their appeal and big budget studio entertainment
made a comeback in the mid-1970s (i.e. Jaws
[1975], Superman [1978]), the new look was
adopted in part by most cinematographers.
Fleshtones were de-saturated and the dramatic
use of primary colour was rare. Less and less light
was used and the negatives were often under-ex-
posed. 1974 was the last year the Technicolor
process was offered in the US and many of the
remaining DT features displayed how styles had
changed. While the lighting design of Willis” The
Parallox View (1974) and Ornitz’ Death Wish
might have been appropriate for their stories, the
use of colour was not distinct enough to distinguish
the DT prints from contact positive copies made at
Metrocolor or De Luxe.

Most contemporary cinematographers use
variations of the styles and trends of the 1970s. The
problem is that the aesthetics of modern photogra-
phy are not conducive to the kind of unique colour
imagery associated with pre-1970 Technicolor
features.

The future of dye transfer printing

The Technicolor corporation is different today
than it was in the past when DT printing was a

Reproduced with permission of the copyright owner.

primary source of revenue. The current entity is a
wholly owned subsidiary of Carlton Communica-
tions PLC, a British media company involved with
UK Television and digital broadcast. Technicolor
is the world’s largest video cassette duplicator and
also manufactures CDs and DVDs. They recently
purchased CFl film lab and are involved with
Texas Instruments’s Digital Cinema Projection.??

Technicolor may have a marketing dilemma.
How can they promote the superior quality of the
new dye transfer process at the expense of their
profitable high speed system? There’s also a con-
flict of interest since the agenda of Digital Cinema
is to replace theatrical release prints.

In order for the DT system to establish itself in
the marketplace, cinematographers must shoot
with the process in mind. Sets, costumes, make-up
and lighting design must be colour coordinated
with the dyes utilised in the final release copy. Con-
temporary DPs should study the work of Robert
Burks, Freddie Young, Ted Moore and others
whose style of photography was enhanced by the
process. Technicolor should devise a list of shoot-
ing suggestions for cameramen accordingly.

i a limited number of DT prints are being
made, distributors should advertise which theatres
are playing them as they do with digital stereo
sound. Perhaps the best use will be for restorations.
The major archives should pool their funds and
coordinate activities with the copyright owners to
make new DT prints of films like Singin’ in the Rain
(1953), Black Narcissus (1947), North by North-
west (1959), West Side Story (1961), The Music
Man (1962), Thunderball (1965) and other clas-
sics designed for the process. The cost of the ma-
trices could be amortised over the various facilities
and the DT prints would be cheaper than making
new LPP copies. As an added incentive, the dis-
tributors would have a set a matrices available for
theatrical re-issue. There’s no question that audi-
ences would be impressed with the colour and
cinematography of these Technicolor films, which
are so distinct from contemporary features.

As of this writing, Columbia plans to re-issue
Funny Girl (1968) in the dye transfer process. This
is a good beginning and | encourage the public,
archives, historians, industry and press to support
these efforts. Without our help, the DT process will
disappear again and future generations will miss
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Fig. 3. The
Classic
Technicolor
Look: The
Wizard of
Oz (1939).
[Photo
courtesy of
Photofest.]

the experience of seeing ‘Glorious Technicolor’
prints exhibited in theatres. é
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Technicolor cinematography and design in

the late 1930s

Scoit Higgins

“Color is king in Hollywood. But he sifs on an
uncertain if not shaky throne.” !

hen Technicoler unveiled its firee-

colour process in 1932, the com-

pany faced the problem of festing

% 3 and demonstrating its new sys-

tem. its efforts involved the production of prototypes

which culminatedin 1935 with the release of Becky
Sharp, the first fullength three-colour feature, pro-
duced by independent Pioneer Pictures in close
association with Technicolor. The film wos not a
boxoffice or crifical success, but it did achieve the
goal of showcasing the process and demonstroting
that the technology could serve a feature produc-
jion.2 Having accomplished this, Technicolor en-
tered @ new phase of development. Between 1936
and 1939 the company sought to establish a place
for its new process in regular, studio feature
production.

In his autobiography, Technicolor founder Her-

bert Kalmus grouped together fitms from 1935

through early 1938 as the ‘first fifteen important

feature length pictures produced in three-colour

Technicolor’.3 For the head of Technicolor, these
features ‘demonstrated that the Technicolor three-
sirip process was as successful for features as it had
been for cartoons and short subjects’. Equally im-
portant, the films provided e fraining ground for ‘¢
large number of producers and directors and actors
and film technicians [who] gained actual experi-
ence with the threecolour camera’.® Although
Kalmus's ‘first fifteen’ appears to be a rather arbit-
rary group, the goals of placing Technicolor fea-

tyres on a firm commercial footing and familiarising
the industry with the new process defermined the
use and development of what the industry referred
to as 'three-sirip during the late 1930s.

From the start of 1936 through 1938, twenty-

four full-colour features were processed at the Tech-
nicolor plant. Each year, the production of the
previous year nearly doubled, with thirteen features
released in 1938 alone. Though far from stagger
ing, these figures depict an indusiry siowly and
steadily gaining confidence in Technicolor through
the last half of the 1930s. The additional costs for
colour production were quite high; Kaimus esti-
mated that in 1937 Technicolor would increase
production outlay by $150,000 per feature, afig-
ure caleulated upon three million feet of distribution
prints. But Kalmus's view of the economics may
well err on the conservative side. Centainly the
addificn of colour could edd agood deal more onto
a production budget. For instance, Variety esti-
mated an additional cost of $600,000 due fo the
use of colour in the production of Goldwyn Follies.®
Despite the barrier of cost, by 1938 Paramount,
United Artists, Warmer Bros., Twentieth Century-
Fox, RKO and MGM had begun to release cotour
features with some regularity.”
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Fig. 1. Herbert T. Kalmus, a founder of
Technicolor. [Courtesy of John Belon. ]

This pericd is pethaps best viewed as one of
cautious experimentation. On one hand, Techni-
color lobbied for the indusiry fo cast aside associ-
ations of colour with pure novelty. IFthe new process
was 1o last, it would have to prove its potential for
enhancing drama and story, thus overcoming a
shortlived attraction as a gimmick. On the other
hand, Technicolor hed o convince preducers that
the costs would be justified by adegquate product
differentiation and increased grosses. in July 1935
Variety encapsulated the majors’ affitudes as they
entered this period of Technicolor production:

Despite some nibbling by a few producers,
most major producing companies confinue fo
be wary of colour for feature pictures. Whether
colour for features is commercially profitable,
and will the public pay more and in larger
numbersto see such pictures, hasthe producers
guessing.®

These are the questions that Technicolor set out
to address in the years following the release of
Becky Sharp (1935). While three-sirip production
before 1936 was dominated by an effortio demon-
strate the technical capabilities of the new system
the latter half of the 1930s was marked by a com’-
plementary effort to establish colour’s commercicl
potential and the ease with which it could be integ-
rated into major studio feature production. Through-

out the period, studios gained confidence in Tech.
nicelor as it became elear that the process could b
infegroted with o range of Flmmaking practices.
My goal in this essay is to detail some aspects ZE
of the process through which colour was brought 1
into conformity with established cinemategraphic i
aesthetics, norms of production and conventions for g
relating style to the tasks of narration. Having &
proved three-colour a functional process with Becky %
2

Shorp, Technicolor set its sights on making the tech- %
nology more flexible, so that it could better square :
with the siandards of monochrome cinemato-
graphic practice. In conjunction with these efforts,
many productions instituted a mode of colour
design that subdued variation of hue in favour of
an emphasis on fone and value, gualities more
omenable to a dominant style that had its roos in
black-and-white. Foraperiod of several years, Tech-
nicolor style was dominated by a restrained mode
of design which could underplay colour and emu-
lote ideals of artistic monochrome cinemato-
graphy.® A survey of discourses about colour in the
professional and trade press and analysis of David
O. Selznick’s 1937 production, A Star is Born, can
help us undersiand the restrained mode ¢s part of
an aesthefic response o the technology; aresponse
which helped carve a space for colour in the classi-
cal Hollywood style.

The case against colour

The ease with which Technicolor could be inte- 3
grated with the aesthetics and practices of conven-
tional production formed the point over which :
supporters and detractors waged their debate
about colour's merits during the late 1930s. few
sources lay out the terms of this debate more force-
fully then a series of bizarrely antagonistic arficles
run by American Cinemafographerfor three months
in 1934, Emphasising the failings of celour pro-
cesses, unsigned articles entitled "Why all this hub-
bub regarding color’, ‘Is all this color baliyhoo
justifying itself, and “Just what is so mysterious
aboutcolor’, all appear to be authored by the same
criticwho claimed to write on behalf of the publica-
tion. The artictes set out a fairly unified argument
which questioned the value of colour for feature
films, and defended black and white’s dominance.
The author proclaimed: ‘the multiple-hued films
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oppear mainly fo have enhanced appreciation for
the superlative artistic and dramatic creations that
have been evolved in monochrome’. '

Among general points about colour’s cost and
production slow-downs, the critic offered several
objections which relate specifically to film style.
Colour should be rejected precisely because con-
ventions for making it compatible with established
style had not been developed, and the technalogy
ran the risk of dominating other stylistic elements:
“[eolour] is not ok this stage of the game, a conirol-
Jable quantity in the sense that lightand-shadow is
. Story, cast, sets, wardrobe -~ every ifem involved
_ must be whitfled down tothe narrow capacities of
the process.’!! Obtrusive colour designs were
blamed for ‘the partial eclipse of drama and story
or action’. The author complained ‘colours perform
strange fricks at the most unexpected times and for
no apparent good reson. One may suddenly de-
cide fo stand up and cheer, or roll over and play
dead. And the perverse lifile devil vsually does it at
justthe wrong jitne.’ 12 Further, the very use of colour
was held 1o encourage a distracting overemphasis
on photography: ‘any competent Director of Photo-
graphy, could, if he were so shart-sighted, make his
black and white so dominant in artistic content as
o steal the picture. But he knows better.”*?

Behind many of these assertions was an appar
ent animosity toward Techaicolor’s emphasis on
scientific principle rather than the crafrbased know-
how of a working cinematographer. Just whatis so
mysterious about color’ referred to ‘budding young
scientists fresh from campus lecture halls” who
should “turn over their processes infact o practical
studio production men’.'* Cifing Trail of the Lone-
some Pine {1936}, the author noted that ‘men wise
in picture making subdued the colour, deempha-
sised it ... not a high tribute fo colour’s professed
dramatic content’.'$ Since colour was apparently
incompatible with the goals of effective cinemato-
graphy, the critic recommended bracketing it off
From the main line of production. Colour might be
best used for interpolated sequences since ten to
twenly minutes of colour comes as a pleasant and
enjoyable change’, or ‘en oceasional musical or
spectacle fantasy’ which would capitalise on its
value as o curiosity.'¢ The commentator was willing
to open space for colour asa technological novelty,
but as a maijor addition to film style it was vnaccept

ably infrusive without offering the requisite ad-
vances in narrative or aritstic substance.

At its most basic, this argument assumes that
the Technicolor Corporation valued proper colour
rendition at the expense of practical and artistic
cinematography. As an example of this dynamic,
the author related the following: ‘in one specific
instance, the cinematographer worked in light key
much lower than demanded by laboratory con-
ceived charis and results were surprisingly elo-
quent. But the colourists continue fo pump in their
teerific light, in abject devotion to their elaborate
chartings.’'? The American Cinematographer
arficles blame Technicolor’s pride in the process’s
accurate rendition of colour, and the concomitant
desire for a properly exposed negafive, for an in-
flexibility which was out of keeping with both the
day-o-day demands of studio practice and the vis:
ual range thought necessary 1o serve film drama.
The tension between the scientist and the ‘camera-
man’ is thus played out in a debate about film aes-
thefics.'®

These are by far the most outspoken arguments
against colour in the professional press and cannct
claim to represent the ASC’s dominant attitude. Yet
this eriticism is valuable for so clearly enunciating
the objections which Technicolor sought to over-
come. During the late 1930s the company laboured
to demonstrate that colour need not mean the aban-
donment of long-standing ideals of welkcralted
cinematography. From G technological standpoint,
Technicolor faced the problem of proving that its
system could complement rather than dominate

standard production practices.

Technological constraints

The most prominent imposition on regular prectices
stemmed from threecolour Technicolor's illumine-
tion requirements. Ulfimately, the process's famous
appetite for light may be the prime technalogical
determinant of the Technicotor look during the
period. At the base of the Technicolor system was
aset of film stocks with a collective speed equivalent
1o around sixteen ASA.'% However, a good deal of
light was fost within the camera. In order fo expose
three negatives, a prism and mirror combination
behind the lens was used to spiit the incoming light
between two apertures. One third of the beam
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were made available.

By comparison, in 1935, Kodak in
troduced Super X black-and-white stack
with an ASA of forty, followed in 1938 by

" ASA 2 Obviously there was o significant
disparity between Technicolor and stand.
ard black-andwhite fighting require-
ments. In 1936, the Sociely of Motion
Picture Engineers’ studic lighting commit-
tee reported that average black-and-white
set illumination ranged from 250 to 400
footcandles while Technicolor levels
ranged from 800 to 1000 foot-candles. 24
Throughout the 1930s Technicolor wor-
ked to reduce these lighting levels and
underplay the disparity between mono-
chrome and colour requirements.

In addition-to increased intensity of
ilumination, threecomponent Techni-
color required light of a colour tempera-
ture equivalent 1o sunlight in order to

the three-strip Technicolor process i

:

amount of fight that reaches the camera negafi
L egatives.
[Courtesy of John Belton.] ¢

Fig. 2. This sketch of the fens and |iﬁhi-sp|ilﬁn prism of
rees| ustrates why the

IeFFeciwfa film speed” of the Technicolor camera {vus 0

ow: splifting and filtering incoming light reduces the total

register hues properly.?5 Unlike Techni-
color’s earlier two-colour camera which
cauld be fitted with a prism and filter com-
bination for either tungsten or daylight, or
subsequent Eastman processes which
offer stocks balanced for various condi-

v.vould pass directly through the prism and @ green
filter to expose a sirip of panchromatic film with
green light. The other two thirds of the beam was
deflected ninety degrees to expose a blue and red
bi-pack of films, placed emulsion fo emulsion. This
light first passed through a magenta filker which
absorbed green fight. Then, the light exposed a blue
sensitive stock which was also equipped with an
orange-red filter layer, The remaining light reached
the second part of the bi-pack where the red record
was generated.?? The magenta filter had o factor
of approximately five, white the green filter had a
Ff:cto; of areund six.?’ This meant that tegether, the
filters accounted for a loss of light equivalent to at
least two stops. This and other factors reduced the
effective speed of the Technicolor system to around
four ASA 22 Technicolor speed would remain near
thislevel until the production of Gone With the Wind

tions, colour adjustiment for the three
colour comera had to be carried out at the
point of illumination 2 This is presumably because
the requirement of high light levels milijated against
the additien of correctional filters to the camera and
because Technicolor desired standardised film
stocks.?”
in ordler to attain the required illumination and
colour temperature, producers turned to arc lights.
During the early 1930s the studios relied predomi-
nantly on incandescent tighting which was much
quiefer than the arc equipment used in the silent
period.?® In 1935, the MoleRichardson company
was commissioned to design improved and silent
arc lamps.??in june 1936, Peter Mole reviewed the
state of arc lighting for infernational Photographer
and indicated thata full complement of new devices
were gvailable.
Mole noted that the first units developed for
Technicolor work were a mixture of new designs

(1939} when a new set of stocks and filters

Plus X with a speed equivalent to eighty

1 A
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and updated equipment from the silent era.’® Mod-
ernised and silenced Sun Arcs provided spotlight-
ing and modelling, while new floor-mounted Side
Arcs (MR Type 29)and overhead Scoops [MR Type
27} could provide generdl fllumination.?! Though
the Sun Ares could provide high-power beams of

light, they Used sutmoded parabiolic mirrors which; -

when the unit was flooded, were inefficient in dis-
wibuting light and created a shadow at the centre
of the beam.?? Recalling his experience shooting
Trail of the Lonesome Pine with these lights, Techni-
color cinematographer William H. Greene empha-
sised the technology's shortcomings:

The only possible course was to lay @ good
foundation of general lighting — for which
Mole-Richardson had already developed Side
Arcs and Scoops — and to build up key and
modeling light as best one could with the ob-
solescent Sun-Arcs and rolaries which were all
we had fo use for such service.

Under such circumsiances it was necessary fo
use more light and more lamps than were truly
desirable. This inevitably timited the range of
effects which could safely be attempted.®

The initial set of lighting tools imposed con-
straints on spoflighting and modelling, making dif-
ficult the manipulation of fine highlights and
shadows.

A substantial improvement was presented by
the High Intensity Arc {MR Type 90] and the Ultra
Highlntensity Arc (MR Type 170 basedonresearch
by the National Carbon Company. These arcs in-
corporated the Fresnel fenses used in recent incan-
descent spoflights, thus eliminating the ‘dark
centres” of the older Sun Arcs and providing im-
proved distribution of light within a beam.3 In
general, they offered lighter and more compact
unitsthatcould provide more precise control oflight,
replacing the larger Sun Arcs for spotlighting and
modelling.* At the same time, when flooded, they
could generate general illumination and help re-
duce the number of Side Arcs and Scoops.® The
Uliras High Intensity units were first used in 1936 on
The Dancing Pirate.¥”

At the 1937 spring meeting of the Society of
Motion Picture Engincers, C.W. Handley reported
that Technicolor had managed to reduce average

illumination “by more than forty percent’, in part
because of more efficientlighting equipment.®® This
reduction would bring Technicolor illumination
levels into o range of around 460 to 580 foot-
candles, stll substantially greater than that for
black-and-white 37 Neveriheless the new research

“inlighting had significantly decreased the quanfity

of units required on a Technicolor set. Handley es-
fimated that with improved lighting equipment the
bailroom set for Becky Sharp could be illuminated
with only 167 units including new High Intensity
Arcs, while in 1935 the production had required
384 lamps.20 The rend was clearly toward lighting
designs which used fewer, more powerful units.
Differences in colour temperature between
lights were routinely neutralised through the addi-
fion of gels. High Intensity Arcs would be fitted with
light-siraw coloured filters {no. 53, also known as
the "Y~1'} to compensate for an excess of blue in
their output, while incandescents could be fitted with
light-blue filters to correct their yellowish light. Alter-
natively, the variations in colour were exploited for
effect lighting. Uncorrected incandescent lights
could be employed to simulate the warm yeliow of
lamp tight, while unfiltered H.I. Arcs could produce
a steelblue colour to simulate moonlight#! Al-
though minor improvements continued, by late
1636 the basic arc units and schemes for their use
were in ploce.
The impact of these lighting requirements on
cinematographic style is difficult to measure with
precision. In the technical press, Technicolor carm-
eramen and representatives were at pains o under-
play the gap befween monochreme and colour
lighting styles. W.H. Greene rather slyly backed up
his claims by noting ‘several cutstanding black-and-
white cinematographers have stated that they
would not be afraid to take their menachrome
cameras on to a modern Technicolor set and stake
their reputations on getting o thoroughly satisfac-
tory black-andwhite shot'.#2 OF course, a more
daring test would place a Technicolor camera ona
monochrome set. Tobe fair, Gresne was suggesting
that respected techniques of black-and-white cine-
matography could be achieved in Technicolor.
Other aceounts indicaie that the lighting styles were
by no means so commensurate. As late as 1944,
Ronald Neame wrote of his experience shooting
This Happy Breed that: “Lighting for Technicolor is
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rather like drawing with a piece of charcoal after
having gotused to a very fine pencil.*

The most prominent difference in lighting styte
was Technicolor’s almost complete reliance on
powerful arc units. Although General Electric had
developed incandescents that, with filtering, could
deliver the proper colour lemperature, and dlaimed
that such lamps could provide a significant source
of itlumination, it appears that mazdas were used
only for effects lighting until the early 1940544
Development of faster film stock dllowed greater
incorporation of incandescents during the 1939
production of Gone With the Wind, but their use
did not become widespread until around 1941,
when stronger colourcorracted units became avail-
able. 43

One consequence of heavy reliance on large,
high-intensity arc units was a loss of the flexibility
afforded in monochrome by smaller, softer incan-
descents. After the introduction of faster stock in
1939, Ray Rennahan, Technicolor’s chief cinema-
tographer, commenied on the new-found flexibility
of "handier units ... especially in lighting people’.
He further noted that the newly usable incande-
scents allowed ‘precise lighting of faces in close
ups, exaclly as they would be used in black and
white'. 4

As is typical of much discourse about Techni-
color, Rennahan would enly allude to limitations of
the system once new developments purported to
solve them. Only after the new stock appeared did
technical writers admit a lack of Hexibility or preci-
sion in Technicolor cinematography before 1939,
Colour cinematographers were opparently handi-
capped when it came 1o the complicated shadow
and modelling effects which were valued inglamori-
sing close-up work. The problem lay in the fact that,
in order fo reach required illumination, light fram
High Intensity Arcs had o be kept hard and undif-
fused. In late 1939, cinematagrapher Ernest Haller
explained that the increased film speed finally
allowed diffusion of spotlighting units where pre-
viously ‘the only lighting units on a Technicolor set
that have used much diffusion have been the broad-
sides’.*” For Haller, the faster stock meant colour
could approach monochrome technique: ‘[Njow,
with the faster film, we can soften our modeling light
just about any way we wish, to say nothing of using
the softer beams of inkie spots, with or without dif-

fusers, exactly as we choose.’ He concluded that

the additional versatility would be especially valy. 2§

able in closeups since it ‘enables a cinemato-
grapher to use all the little tricks of precisien lighting
he has used in monochrome to glamorise his stars,
| am sure that colowr is going to be more flattering
than ever to the women.*48 Before 1939, the relative
inflexibility of available spotlighting units posed o
chellenge to Technicolor's emulation of mone.
chrome cinematographic ideals.

At the same time, the use of three-strip man.
dated a more consciously measured use of light,
This is most clearly illustrated by Technicolor’s re-
quirement of exposure-meter readings on the set.
While black-ond-white lighting was. routinely bal-
anced by eye, Technicolor insisted on footcandle
meters to determine light levels.*? This rule seems
governed by the Technicolor lab’s desire for dense
negalives which properly regisiered colour values
within the more restricted latitude of the system. In
his brief history of film lighting, Charles Handley
described the sitvation:

The cinematographer still does much of his light
balancing by visual means, but he also reads
the incident light in varicus areas and when he
goes beyond the latitude of the system in order
to obfain a certain dramatic effect he has been
forewarned.*°

A more careful balance of fight, coupled with
the need for higher illumination, meant more accur-
ate direction and placement of fighting equipment.
As Ray Rennchan noted, the new are units offered
better control of the beam, butthis also meant ‘there
is less “spilled light" to rely on for general lighting.
Qur lighting must be dene more accurately. !
Where excess lightcould be counted on fo take care
of some background and general flumination on o
black-and-white set, Technicolor required that such
arews be carefully attended to and brought up to
acceptable, measured levels.

The more restricted letitude of the Technicolor
system also meant that highlights and shadows re-
quired more careful attention than in monochrome
shooting. Greene offered the most lucid discussion
of the problem in a January 1937 article for Inter-
national Photographer:

Many of your most capable monochrome ar-
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tists key their lighting essenticlly to their sha-
dow ilumination, following the oid adage to
‘expose for the shadows, and et the highlights
take care of themselves’. You cannot do this in
colour. There, the thing to be wotched is the
highlights. If they get too much light, the colour
is simply washed out, and you have an unpleas-
ant glare of white light on the screen. If, on the
other hand, you build your lighting with o
watchful eye on the highlights, and let the sho-
dows graduate naturally down from them, your
scene will be much more satisfactory.*2

The desire to register colour rather than a white
highlight instigated o style which suppressed ex-
treme contrast. Greene's suggestion indicates that
Technicolor lighting would slightly narrow the
range between dark and light, perhaps encoura-
ging a somewhat flatler aesthetic. James Wong
Howe recommended solving this problem by diffus-
ing and soffening bright areas to the point that
lighting serves ‘merely fo suggest a highlight’. > This
additionat care with highlights was matched by o
similar need to soften shadows since detoil in dark
areas more quickly fell off into blackness. >

Given these constraints, fwo different generat
approachesto Technicolor lighting were articulated
in the technical press of this period. One view saw
colour as providing a means for separating planes,
and thus encouraged fatter lighting schemes which
would provide strong registration of hues within the
frame. This approach is most clearly enunciated in
Peter Mole’s review of arc lighting equipment:

Ingeneral, arather flatter lighting balance than
would be used for black-and-white seems to
produce the best results in colour. This is to be
expected; in monochrome photography, the
only possible method of separating objects and
planes is through contrast of light and shade,
while in a naturalcolour scene, much of this
can be achieved by natural colour contrasts,®S

James Wong Howe, writing of his experience
on Selznick International’s The Adventures of Tom
Sawyer in 1937, offered a more nuanced descrip-
tion of how this approach might be broughtto actual
production. Howe recommended soft lighting ac-
complished by relying primarily on diffused Side
Arcs for modelling rather than hard H- Spoilights.®
Rather than fall back on absolutely Hat fighting,
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Howe advocated soft modelling from floorlevel
ores ‘with a bare minimum of fillin and backlighting
from units obove’. He differentiated this style of
lighting from the frend in monochrome toward *hav-
ing most, if not all of the light come from above
projecied by spotlights’ which failed to give ‘natural
results in colour’>” Similarly, back light and rim
light, which Howe noted as standard for black-and-
white cinematography, were ‘seldom necessary in
colour, for we have inherent colour differences to
serve the same process’. Howe's description of
Technicolor lighting is unusual for its emphasis on
differences from stondard practice. Softer, more
even lightwith fewer highlights allowed hue o stand
in for cues which more assertive lighting contrast
provided in black and white.

An alternative solulion to the problems of light-
ing for three-strip was proposed by the Technicolor
Corporation’s own cinematographers. In generd,
these craftsmen stressed the similarities to black-
and-white lighting, while arguing strongly against
flatter illumination. Ray Rennahan noted in 1935
that /1 get the best results in colour i | light with a
trifle more brilliance and conirast, with a stronger
separationof planes, than ['d do in black and white.
Colour photography does not fend itself well to
overly flat or soft illuminations.”*® Like W. Howard
Greene, the strategy is one of minimising the dis-
tance between standard practice and the special
requirements of colour.

Rennahan’s intent was to siress a creative free-
dom in lighting equivalent to that in monochrome.
A flat lighting aesthetic, by placing more emphasis
on the role of colour af the cost of varied illumina-
tion, would seem to encroach on the cinemato-
grapher’s traditional arena for creativity in
establishing mood, stylising the image, and exhibit-
ing vistuosity. Therefore, Technicolor was posed as
acomplementto standard practice, as when Techni-
color cinematographer William Skall wrote: ‘Light
ing for natural-color cinematography should not be
a problem; any colour process must inevitably re-
quire more light than is usual in monochrome, but
aside from this one requirement, the principal dif-
ference 1 see between the two is that in colour you
have far greater possibilities.*?

Throughout the 1930s, efforts were made to
eliminate the necessity offlatterillumination. By June
1937, Rennahan claimedthatthe process had been

rendered more responsive and that ‘[ now light
almost exaetly as | would for menochrome. The
highlights do not have to be walched as closely as 3
they did a listte while back, and the shadow detail E

is also more easily preserved.”®® Ultimotely, the
nature and real benefit of these improvements re-
mains unclear, and Rennahan’s claims might be
recd as partof Technicolor's promotional efforts to
trumpet their system’s flexibility. Even if Technicalor
cinematogrophers aimed at erasing the gap be-
tween colour and moenochrome aesthetics, there
were fechnological factors which could net be ig-
nored. With a system ASA of four, it seems uniikely
that colour lighting could achieve parity with that
for black and white, despite the drive o achieve
equivalent effects at higher illumination. Throug-
houi the 1930s, colour cinematographers had 1o
work within a narrower latitude and with less flexi-
bility than their counterparts shooting in mono-
chrome.

Alihough o cinematographer’s desire fo render
strong shadow or high contrast had to be balanced
against Technicolor’s desire for a thick [i.e. dense}
negafive, Technicolor cinematographers were at
pains to prove that lighting could still serve the dra-
matic and pictorial functions established in black
and white. A good example of the cenirdlity of
monochrome aesthetics to defining Technicolor
lighting during this period is provided by the cose
of coloured lighting. The use of projected colour
lighting, which had been exploited before 1936 to
show off three-strip’s potential was discouraged in
favour of adherence to black-andwhite lighting
schemes. While simulating moon or lamplight en-
couraged the introduction of coloured illumination,
William M. Greene echoed general opinion when
he siated *pictorialism and mood canboth be served
best by an uncoloured use of good dramatic lighting
such os we would expect in a fine black-and-white
production’.*’ The potentials of colour would notbe
traded for the expressive possibilities of light and
shadow.

In Fact, the fairly conspicuous use of dramatic
lighting was a marked trend in late 1930s Techni-
color. Scenes which required effects lighting
allowed cinematographers to experiment with the
process’s limits, reducing illumination “right down
to black and white standards’.%? Productions in this
period often incorporate isolated instances of low-
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key effectlighting andsilhouvette composition. W.H.
Greene's work on A Stor is Born provides an excel-
lent illustration of how Technicolor cinemato-
graphers sought to refain the expressive power of
fighting effects developed in monochrome.

In several importantinstances, low-key lighting
s used as the dominant device for achieving ex-
pressive and pictorial goals. Akey example occurs
when the film’s romantic couple, Norman Maine
(Frederic March) and Esther Blodgett (Janet Gay-
nor], first kiss in the courtyard of her boarding
house. After pausing briefly in a medium profile
shot, Norman urns hisbackioward the cameraand
manosuvres Esther so that she is framed over his
shoulder as the camera dollies in 1o @ medium close-
up. His head and shoulder form a dark mass on the
right side of the frame and cast a sharply defined
shadow across half of Esther's face ot screen left.
W.H. Greene achieves a striking effect by eliminat-
ing background iliumination and composing the
frame so that only the lefi half of Esther's face, near
the centre of the screen, receives key light, probably
from a spotted High Intensity Arc.

The lover’s first kiss offers conventional motiva-
fion for the cinematographer to glamorise the
image. Rather than exploit three-sirip through the
more common lechnique of combining shallow
focus with strong background illumination to create
a soft wash of colour behind the actress” head,
Greene stylises the shot with some extremely careful
modelling. The shadow area is actually translucent,
allowing an eyelight to be reflected back through
the darkness, displaying a maticulous lighting bal-

* ance. When Norman bends forward to kiss her, his

shadow briefly fills the frame with only Esther’s eye-
lights remaining. This method for ‘working’ a close
shotto render pictorial effect seems part and parcel
of a'period in which various strategies for bringing
colour info contact with established conventions
were being tested and revised. Here, Technicclor
mimics monochrome cinemategraphy, subordinat:
ing rendition of hue in order to embrace codes of
‘arfistic’ cinematography based on fight and
shadow.

Though such an effect is far from commen in
the film, this particular choice evinces Technicolor's
aspiration to demonstrate its system’s flexibility. The
use of shadow serves an end in itself, lending overt

style to an early love scene. Contrary to arguments
by opponents of colour in the technical press, this
particular choice serves to show that Technicolor
could accommodate the cinematographer’s tradi-
fional set of foals, rather than narrew the range of
available devices.

A Star is Born also deploys lighting effects to
emphasise the somber mood of especially dramatic
sequences. In a manner which seems fairy conven-
fionat for monochrome, the key lighting follows and
emphasises broad dramatic developments. tn the
brief scene following Norman's drunken disruption
of Esther's Academy Award acceptance, a single
shot pans and dollies from Norman, stuporous in
his easy chair, to Esther kneeling to remove hisshoe,
finally framing the Oscar laying beside her. The
mood is reinforced by lighting that, while not low
key, is significantly dimmer than surrounding
scenes. When the comera dollies forward to
medium close-up of Esther, background illumination
is especially low, and fairly heavy facial modeling
renders a striking effect. Because such a corres-
pondence of lighting to mood is so routine, the
sequence is a good illustration of Technicolor fol-
lowing the dominant frends in cinemaiography.

But @ much more pronounced manipulation of
lighting to accentuaie dramatic fone occurs near the
start of Norman's suicide scene. While recovering
from another night of drinking, Norman overhears
Esther’s plans fo abandon her career sothat she can
devote more time fo his care. Sitently, he resolves
that he can no longer burden his wife. After a brief
shot of the partially opened bedroom door, the
camera dollies in o a closeup of Nerman lyieg in
bed. In a nearly pitch-black frame, a single shatt of
tight from offright ilfuminates his eyes and forehead
in cenire frame, with some light spilling onto his
pillow at right. The close-up is repeafed three times,
functioning as a reaction shot fo Esther’s conversar
tion in the next raom. This really daring use of low-
key lighting strips the image of colour and isclates
Norman's eyes, emphasising the moment when he
closes them as Esther announces her plan to leave
her studio.

Later in the scene, more subtle shadowing con-
finues fo accentuate the mood. When Norman
emerges from his bedroom, shadaws motivated by
windows inan offscreen doorway form vertical and
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plemented on asstheticthaturged restraint in colour
design, though the vivid displays in early inter-
polated sequences, such as the finat sequence of
Kid Millions {1934), attest 1o the fact that the fech-
nology could provide assertive colour if that wes an
important goal.

responsiveness of the system, ta allow the lab to
work with & less-dense negoafive. Film stock was
hypersensitised af the Technicolor plant, probably
through flashing which increased speed and low-
ered contrast.%* Similarly, matrix stock would also
be ftushed to help offsst its high contrast charac-
jeristics which tended to wash out highlights.®3
When Rennahan claimed that highlights and sha- -
dows were more easily handled in 1937, it was
probably due lo some combination of improve-
ments refated to these sensitising techniques, o
though no specific information about the degree of
change is available.

Two additional factors of processing seemrele-
vant to our study. Until the mid-1940s, problems
with contrast and shadow quality were addressed
through the use of a silver halftone image printed
from the green negative cecord.® This black-and-
white image was printed on the blank before trans-
fer of the three dyes in order to improve shadow
definition. Thus any contrast lost due fo flashing or,
perhaps, increased shadow illuminaticn, might be
compensated for by the silver image. The halftone
image may have also helped increose the ‘apparent
sharpness’ of the red and blue bipack records which  As Variety noted of Remona [1936): “After the first
hed slightly less definition than the green nego- few hundred feet the natural colours become pleas-
4 ant rather than distinctive, with the story finally as-

Whether or not Greene was responding
to an implicit challenge posed by the
eartier film, the similar emphasis on sha- %
dow illustrates how conventions of %
monochrome cinematography are em- &
bodied in the Technicolor style. During
the shots noted above, Greene’sshrategy
is clearly one in which virtuoso deploy-
meniof highlightand shadow dominates
colour values. i

Such lowkey lighting effects seem
especially apt for supporting drama,
making them particularly important in
the context of Technicolor's desire to
broaden the range of its pracess beyond
novelty. Moreover, Technicolor's re-
quirement of cecurately measured and
directed lighting may have encouraged
the precision with which shadow and
highlight were deployed. In troth, the
moments of chiaroscuro may appear
somewhat stilted or overwrought be-
cause of the often rigid compositions de-
manded by attlempts to achieve these effects with
hard lights and @ slow film speed. Yet the fact that
these effacts were even attempted supports Barry
Salt's observation that colour chiaroscurowasmore tive.

Aesthetics of colour design

But assertive and brilliant colour does not appear
to be the main goal during the late 1930s. Insiead,
as Technicolor worked fo bring its system up to
standards that monochrome cinematographers
were used o, there was a coincident effort on behalf
of colour designers to limit and conirol the polettes
placed before the camera. The extension of three-
sirip to fullfeature production subsiaatiatly altered
its siatus as a device. The very fact that colour was
on screen for the duration of an entire film meant
that it could no longer function as a singular effect,
as in interpolated sequences, or be constantly on
display as the sole purpose of a shoct subject. Col-
our, like lighting, became a fact of mise-en-scéne,
and its novelty was particlly tamed by is ubiquity.

Fig. 4. Technicolor cinematographer Ray Rennahan (right}
and Duke Callahan on the set of Vogues of 1938(1937).
[Courtesy of the New York Public Library.] . :

herizontal bars across his figure, Similar shadows
i occur more forcefully when Norman steps fram his
final embrace with Esther, and approaches the

beach door. The camera fracks back, keeping him
in medium shot as he moves in and out of shadows
which pass over his face and body.

More than any other sequence in the film, this
scene exploits carefully deployed shadow and lew-
keylighting to reinforce mood, helping to communi-
cate Norman's unspoken resolution to drown
himselF. tn this respect the scene bears comparison
tothe equivalent sequence in George Cukor's 1932
production of an earlier version of the same story,
What Price Hollywood?. In that case, cinemato-
grapher Charles Rosher's proncunced shadow
work helps to stylise and communicate the washed-
up Hollywood director’s (Lowell Sherman] un-
spoken decision fo shoot himself. Strong vertical
and horizontal bands form o gridwork of shadow
which covers the set. As Sherman stumbles through
the room and discovers a gun, o key light placed
near the ground combines with low camera angles
to accentuate his looming shadow. It is fempting to
view Greene's treatment of the scene as a reference
to Rosher's, an altempt to prove thot similar effects
<on be dene one better with the addition of colour,

common in the late 1930s and had ceased by
1941.53 A shift away from forceful high-contrast

lighting seems to have formed part of the transition
to a period which encouraged an emphasis on hue
and value rother than tone. In other words, the

1940s brought o confidence in colour which ren-
dered such obvious emulation of monochrome tech-

nique less important. It is in this sense that the

exercises in low key such as those found in A Star

is Born are historically distinctive, the product of
period in which cofour was sill seeking ovt a place
in the classical style.

Another element of technology which was
directly related to the problem of Technicolor siyle,
but was far less documented than lighting, was the
area of processing. Although various commentators
in the technical press referred to improvements in
processing throughout the middle 1930s, they pro-
vide [ittle significant detail. This seems in keeping
with Technicolor's secrecy concerning the fine
points of its laberatory work. In general, efforts
appear to have been gecared toward increasing the

s

Its also probable thatthere were steady efforts
fo increase the efficiency of the transfer process. The
stock used for blanks was a fine-grained release
stock which required o chrome-alum bath to add
mardant.48 This mordant would harden the blank
emuision, help it absorb more dye from the mateix,
and prevent dye migration. As Richard Goldberg
notes, metallic mordants are fairly poor, and Techni-
color continued research into improving the system
until the late 1950s when pre-mordanted blank
stock became availoble.¢7 1t is likely then, that mor-
dant was ancther point of gradual improvement
during this period, allowing more dye ta be effec-
tively absorbed into the blank and therefore increas-
ing saturation and dye contrast.

Irs the end, the combination of inefficient mor-
dants, and the use of a halftone silver image limited
the saturation of colour and may partially explain
the relatively muted look of many Technicolor prints
from the 1930s compared 1o the more saturated
look associated with productions from the 1940s
and 1950s. Such factors may well hove com-

serfing itself and coming to the fore.7? Indeed, a
cotour design that receded from attention was o
point of praise for Variety: ‘[F]he fact that the colour
angle becomes less noticeable as the picture un-
winds, and never interferes with the telling or recep-
fion of the story, is evidence that colour has finally
found its place in film production’”" Colour’s
proper role, according to this evaluation, was one
of unobtrusive enhancement of story. Rather than
attempt to extend the novelty value of Technicolor
across an entire feature film, the reigning aesthetic
encouraged restraint which would allow colour fo
blead with other stylistic elements.

Since before the refease of Becky Sharp, this
had been a key note of Natalie Kalmus’ arguments
about proper and tasteful colour use. Natalie
Kalmus, former wife fo company president Herbert
Kaimus, headed Technicolor’s Color Advisery Ser-
vice from the 1930s into the 1950s. Kalmus and
her crew of colour consultants oversaw the colour
design of necrly every major studio Technicolor
production dusing the era of three-sirip cinemato-
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Fig. 5. Netalie Kalmus, former wife of
Technicolor founder Herbert Kalmus, served as
coordinator of the firm’s team of colour
consultants. [Couriesy of John Belton.]

graphy. The Color Advisory Service secured Tech-
nicolor a degree of aesthetic control over its tech-
nology, helping to ensure that cll productions
conformed to a set of design principles for linking
colour to drame.”?

These principles were most clearly expressed
in Nalclie Kalmus™ article ‘Color consciousness’
presented in the Journal of the Society of Molion
Picture Engineers of August 1935. Drawing on her
training in the arts, Kalmus synthesised a set of four
basic rules for organising ond controlling colour in
film. First, colour schemes should be cocrdinated
with the mood or tone of drematic action.” A sec-
ond principle held tha excessive use of bright, satu-
rated colour should be aveided in favour of more
‘natural’, harmonious and less intense colour
schemes. In Kafmus’ words: ‘A super-abundance of
colouris unnatural, and has amostunpleasanteffect
not only upon the eye itself, but upon the mind as
well.’ She recommended ‘the judicious use of neu-
trals” ais a “foil for colour’ in order to lend ‘power
and interest fo the touches of colour in a scene’.”
Third, warmer and brighter shades should empha-
sise only narrotively important information, other-
wise neutral colours were advised.”> Finally,
Kalmus proposed that elements of miseen-scéne
should be coordinated so as to avoid distracting

juxtapositions when characters move through
space.”® These four principles set the paitern fo
most discussions of proper and tasteful use of coloyr
intothe 1950s, with different commentators specify.
ing and extending these ideas.

-While Kalmus". priaciples actually. informed q -
broad range of colour design options throughout

Technicolor's history, during the 1930s special em-
phasis was placed on restraint and avoidance of

highconirast colour. For example American Cine- '
matographer helped to specify and elaborate on
Natalie Kolmus” general observations about colour
harmony and coordination when it published a talk &

given by Gilbert Betancourt to the ASC in 1937,
Billed as a “former designer and colour coordina-
tor’, Betancourt was not employed by Technicolor,
rather his prescriptions were offered os a general
aid to American Cinematographer's readership.
His article enfitled 'Present color trend is toward
subdued hues' reaifirmed that bright and ag-
gressive colour designs lacked taste. Betancourt
framed the aesthetic as part of a natural evolution:

History tells us that man first used colour some
one hundred and sixty centuries BC. During
these many centuries he has gone from the
savage’s beight hues and confrasting colour
combinations to the present trend toward frue
colour harmony in a refined form and subdued
or pastel hues,”7

Good taste dictated thatthe primitivism of high-
confrast bright schemes be avoided. Like Kalmus,
Betancourt backed up his definition of good taste
with reference to nature, which harmonises cool
colours with moderate use of warm and bright
hues.”® Additionaily he specified the exact types of
harmony and palette which were acceptable. After
explaining the basic relationships of hue provided
by a standard colour wheel, Betancourt suggested:
“While conirasting or comptementary colour com-
binations will continue being used for advertising,
waffic signs, and posters, the rend of good taste is
toward the mare subdued types of harmany such as
the anatogous {closely related hues], the split com-
plementary [combination of a hue with those that
surround ifs direct opposite on the wheel], or even

monachromafic [various shades andtints of a single
hue].”7?

These suggestions were in keeping with the
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welkestablished association of high contrast with
garish artifice. Successkul designs would moderate
conlrast by avoiding the juxtaposition of directly
opposed hues. Aside from the split complementary
combination, Belancourt’s suggestions placed em-

-~ phasis on gradations. of closely related. colours,.

encouraging  look which might foreground three-
strip’s power to register subtle distinctions in hve.
While @ scheme based on split complementaries
could involve some high conirast, such as the com-
bination of viclet, yellow and green, Betancourt’s
prescripiion fo rely on pastels and to limit warm
colours headed off the most assertive combinations.

if the argument againsi Technicolor held that
the firm's scientists were bent on forcing colour
forward at the expense of drama and teaditional
production practices, this aesthetic countered the
objection by seeking to check obvious chromatic
play. Bold designs were not completely discour-
aged, but they should appear only briefly. Betan-
court recommended: ‘the colour contrast in any
arrangement of hues should vary as on inverse func:
fion of time ... if a particular colour scheme is to be
viewed for a long period of time it should be more
subdued than i intended only for a short period” .5
The principle of reserving warm and saturated hues
for rare aecents within a set was thus carried over
i o temporal dimension. More imporiantly, this
concession opened room for brief flourishes of col-
our which might foreground the element, renewing
spectator awareness of it, as long as the design
quickly reverted fo one based on subtlety. Indeed,
this appears to be a defining strategy of the re-
sirained style, o strategy which encouraged the
keying of colour fo specific, transitory momenis of
narrative.

Writings by cinematographers and other per-
sonnel indicate some of the ways in which this ves-
thetic was taken up in actual production. The
importance of subduing and contrelling colour was
echoed by fumes Weong Howe in his discussion of
Adventures of Tom Sawyer. Howe was one of the
few non-Technicotor cinematographers to write of
his experiences with the process during this period.
He claimed that he benefited from working on @
picture originally planned for black and white, and
50 avoided ‘temptations to insert colour here and
there simply for the sake of colour rather than be-
cause it should naturally be there’.®' Again, the

drive to subdue colour fits well in a profession that
validated generally unobirusive work. Howe's
warning that ‘colour consciousness should not be
exaggerated’ reflected the prevailing disposition
against colour foregrounding and expressed the

. more general desire of cinematographers to avoid

inessential ornamentation. 82 In this sense, an aes-
thetic which encouraged resirained and unassertive
colour deployment complemented the professional
ethos of the working cameraman.

As noted with reference to lighting, Techni-
color’s cinematographers were quick to point out
that colour offered greater exprassive oppertunities
than black and white. Yetthis potential also implied
a greater need for control, as W.H. Greene noted:
‘colour is vasily more revedting, not alone of the
actors, but of the cinematogrepher. It shows much
more quickly whether or not the cameraman is thor-
oughly in harmony with the mood of the action.’®*
Presumably this is because of colour’s purported
emotional content which had o be carefully keyed
1o the Flm’s tone, Citing the courtroom scene in A
Star is Born, Greene explained that as a “swift mov-
ing modern comedy-drama’ the film didn’t atways
permit him to ‘indulge in striking lighteffects’ which
might help emphasise dramatic tone. Alihough he
had 1o keep his lighting higher key than in a heavier
drama, Greene concluded, ‘[lIncclour ... thereis a
certain advantage in thot the dull gray set, photo-
graphed in colour, and lif drably, gives a much
stronger feeling of dull couriroom drabness than
would be possible in monochsome.’84 Withous re-
sorting to additional ornamentaiion, colour helped
to convey the scene’s emotional atmosphere on @
pictorial level. From this perspective, colour gave
the cinematographer greater flexibilify fo render
mood than biack and white, regardiess of any im-
position on standard practice. Greene's example is
parficularly striking because of its emphasis on re-
straint. As opposed o lighting, Greene saw celour
os offering a less overt means of serving drema by
simply limiting the set to o monochrome design. This
formulation of colour’s dramatic power appears
wellsuited to the cinematographer’s inclination
towards quiet virtuesity.

A Star is Born

A closer consideration of A Star is Born aliows us to
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camera), director Williom Wellman {seat
| rehearsal. [Courtesy of United Artists.]

Fig. 6. Filming A Star is Born: cinematogra her W, Howard Graene {left, leaning on the Technicolor
in front of the camera}, and other crew members walch @

grasp the implications of this aesthetic in greater
detail. Arthe forefront of Technicolor's eFforts to win
widespread suppori for three strip, United Artist's
release garnered critical praise and box-office suc-
cess. Against o cost of $1,221,382 the picture
returned a hedlthy $2,550,000.% [t remained the
only one of Seiznick International’s productions fo
place in Film Daily's top ten lists during the decade
(Gone with the Wind, released in December of
1939, wouldn'tsurpass A Staris Bornuntil 1940),86

Colour for A Star is Born was planned by Lans-
ing C. Holden, o production designer and art direc-
tor who worked with Selznick previousty on Garden
of Allah (1936). It appears that Holden, who re-
Feived screen credit as ‘colour designer’, worked
in a capacity which mirrored the Technicolor Cor-
poration’s ‘colour consultant’ 87 Holden described
the duties of a colour designer: ‘His function is to
supervise sets, costumes and properties; he must
plot the colour scheme as a whole and for each
individual scene; he must assure the most dramatic
and harmonious use of colour in the same way that

a musical director supervises the seore of a pic-

ture. " Although notan official employee of Natalie
Kalmus' department, Holden's writing indicates
that he held a similar set of assumpfions about
proper colour cesthetics.

Holden's essay ‘Designing for color’ published
in the 1937 anihology We Make The Movies, pro-
vides insight into A Star is Born, His comments tend
to follow the general tenor of the debate about
colour’s proper role. But his argument about the
types of colour design most suited to the screen is
worth quoting at length:

Since colours which may seem natural to the
eye often appear too brilliant and artificial
when confined to a small screen, it is best to
avoid colours which are too brilliant or harsh.
The colour designer should keep them subdued
and softintone. Inthe early colour pictures, the
problem of recording colours was more import
antihan their control. But now that the technical
aspects have improved so greatly, we can turn
our affention to the use of colour in enhancing
the moods and dramatic structure of the motion
picture.®”
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Such an account of colour film’s aesthetic his-
fory clearly reflects the wish to redefine Technicolor
siyle in @ manner that abandoned novelty for subtle
dramatic emphasis.

Most of Holden’s specific prescripfions were
based on the desire to anchor colour firmly to the
tasks of guiding attention and supporting drama.
For example, he noted ‘the centre of interest must
be the centre of colour’, and that ‘the one key colour
presentin every sceneisthe colour of the fuce of the
actor’.99 This observation had ramifications for set
design, as he argued that the background “should
be kept o cool, neutral colour so that it will refreat
behind the face, which is always warm’.?" Such
ideas were fairly common in discussions about col-
our design following the production of Becky Sharp.
Howsver, Holden also offered a warning which
ssemed directed of Natalie Kalmus' earty ideas
about deploying specific colours to enhance the
emotional tone of a scene. Alter citing the baliroom
scene in Becky Sharp, he conceded:

Colour can undoubtedly be used to assist the
mood of the story and to arouse emotion. But
audiences should not be conscious of these
various effects any mere than they should be
conscious of incidental music in a dramatic
scene. The danger in using colour for emotion
is that it looks like a trick.72

Thus Holden advocated that even where colour
design could be clearly motivated as embeliishing
the mood of ¢ scens, it should be rendered un-
noticeable lo the spectator.

In certain respects, A Star is Born does seem to
follow the aesthefic of unobtrusive emphasis and
harmony recommended by Betancourt and Holden.
Lyle Wheeler's sets tend to be rendered in neutral
blue-grey, or a mixture of brown, grey and beige-
gold tones. These choices square with the art direc-
tor's recollection that he and Selznick felt ‘colour
should not be noliceable, that it should not get in
the way of the story; we tried to lose the gaudiness
.."%% Offten texiure is accomplished through toral
gradations within o limited set of hues, litto ensure
variation in the background while avoiding sharp
colour contrast,

Norman Maine’s bachelor apariment offers a
good examgle; its high style is accentuated by the
paucity of colour contrast. Featured early in the film,

when Norman drunkenly phones Oliver (his pro-
ducer, played by Adolph Menjou) and then catls
Esther to arrange her screen fest, the set's sirong
lines and massive curving wall immediaiely lend the
impression of modern luxury. At the left, Norman's
bed, with a verticaily striped mauve-brown (ash rose
and mauvewood) headboard built into o curved
blond-beige panelled section of wall is covered with
a tan [near desert dusi blankei.?* Blondbeige
dressers flank either side ofthe bed, and abrownish
red {red earth) glossy vase sits on a shelf behind the
headboard. The centre of the room is dominated by
a large window with diagenally siriped cream {be-
tween ecryand down) end almond brown (almond)
outer curtains, fiat blue-grey {pear! blue] inner cur-
tains and a beige wood blind. Along the far right
wal!, from background forward, sit a large nearly
black-brown {madder brown) easy chair, a highly
polished caramel-brown dresser with a circular mir-
ror and, toward the foreground, a horizontally
striped crearvgrey {cream pearl) and flatbrown
{camel) easychair with a caramel brown end-table-
/dresser. A matching striped easychair and end-
table are placed in the centre foreground. Other set
dressings, including lamps, a few chairs and small
objets d'art are rendered in varying shades of
brown, black and beige.

This mixiure of tan and grey walls with brown
and carame! accents provides a nevtratised back-
ground for Norman’s antics. But if the colours are
fairly uniform, other elements ensure detail and vis-
val interest. Texture and variation is achieved
through contrasting patterns, such os the varied
stripes on the bed, chairs and curtains. Simitarly,
the varied finishes of set materials, highly polished
sutfaces set against flat fabrics and walls, lend to
the impression of complexity and texture within the
fimited range of colour. Though the lighting scheme
is high key, directed pools of more infense spot-
illumination motivated by onscreen practicals pick
out specific furniture pieces and confrasting pak
terns. This lighting also emphasises depth by striking
the cool bluegrey draperies, which offset the tan
window blind ot the reer, creating a graphic spike
to accent the background while keeping assertive
colour confrast to @ minimum. Colour becames a
sublle addifion to fechniques for creating texiure
through a play of tone and pattern.

Oither sefs tend to follow the same principles of
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and white.”?* As though in answer fo this
problem, the film offers severdl strate-

ways.

The general aesthetic discussed by
Kalmus, Betancourt, Greene, Holden
and others did offer room for ferthright
colour display if it could be broadly co-
ordinated with the moad or tone of the
narrative, and if its duration was in in-
verse proportion fo visual power. Fur-
ther, brief and carefully placed
flourishes could have the benefit of re-
newing spectator awareness of colour,
a sort of reminder of Technicotor which

enlargement, Courtesy of United Artists.] -

Fig. 7. Main tifle for A Sfar is Born in Technicolor. [Frame

could carry over info the more subdued
sequences. Holden proposed a rather
general correlation between narrative

colour design, and the repression of colour contrast
serves practical gaals. [t helps ensure that the per-
formers will function as the ‘colour centre’ of the
compositions, and relegates the chore of providing
background variation and texture to structure and
lighting. With characters often clad in shades of
grey, brown, black and white, toral contrasts and
genile back lighting generally account for separ-
ation of player from background. The restrained
palette helps ensure that traditional cues for guiding
aftention are not displaced by the demination of
colour.

However restrained A Star is Born may be, this
tendency of design is countered by a clear interest
in showcasing Technicolor, especially during brief
and spectacular sequences. Technicolor's goals
with regard to the promulgation of colour during
this period seem perfinent: on the one hand there is
a clear drive to subdue the element of hue and
downplay Technicolor's novelty function; on the
other, in order to justify the expenses and difficulties
of using three-strip, colour needed fo offer a visible
mark of difference from black and white. In refer-
ence to A Star is Born, Variety posed the problem
in this manner: ‘It is a fact that ofter a short period
of several minutes at the beginning, audiences will
rarely be conscious of the colour tones. They are
there, however, and itwould be interesting to know
whether the picture would be equally potentin black

development and colour designin A Star
is Born, and in doing s0, he suggests a mofivation
for more assertive colour:

In general colour may be used like music to
heighten the emotional impactof a scene, tfthe
scheme of a piciure is restrained so that there
is litlle colour in early scenes, which are played
mostly in shadow, then even moderately bright
colours will give the effect of greater brilliance
in the climax. This problem had to be solved in
David O. Selznick’s A Star is Born, in which in
the early scenes the costumes, sets, exiras and
bit players were designed in subdued colours,
sothatasthe story of the young girl who wanted
to be an actress moved from the Nerth Dakota
farmhouse to the rooming house in Hollywoad,
and then to her first screen test, the contrast
between the low and high key scenes became
more marked, and once her success was estab-
lished the eolour reached its highest level.?

Though he overstated the consistency of the
strategy, this general keying of colour to plot pro-
vides room for some of the most assertive fore-
grounding of colour contrast,

The technique is most prominent in early se-
guences. Restraint is juxtaposed with the film’s most
visually arresting compositions. The opening se-
quence features brilliant red credits over flashing
red and-turquoise lights of the Los Angeles skyline,

gies for drawing atfention o Techni. '
color’s capacities in limited but striking -
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which then dissolves to the yellow cover of A Star is
Born's final shooting script. But this rather pointed
display of Technicolor’s primary range is quickly
suspended and o more restrained design lakes
over. inside Esther’s North Dckota farmhouse o
general colour design based on grey and brown,
in both set and costume, ensures that hue recedes
as a stylistic elemen.

Colour restriction reaches its climax as Esther’s
grandmother sees her offto Hollywood atthetown’s
irain station. The scene is rendered entirely in low
key and sithouette. Esther and her grandmother,
clad in dark coats and hats, receive flat Facial illumi-
nation from the foreground, while stronger silver
light is reflected from the snow-covered platform
behind them and shows through the station window
to the right. The frontdl illumination is eliminated
once the train pulls from the stetion, leaving figures
in near darkness. The final shot of this sequence
relies on the slation manager’s practical light fo
peovide the faintest level of visual contrast as he
escorts Esther’s grandmother from the platferm.

This scene helps to set up the contrast between
Esther’s Norih Dakota upbringing and her arrival
in Hollywood. By suppressing chrome, the train
staion compositions reinforce the brilliance of the
next sequence, a montage which introduces Holly-
waed. The brief Los Angeles montage opens with a
title caed over a daytime punorame taken from the
Hollyweed hills, In contrast with the previous shot,
this one provides high key lighting and more vivid
colour, a function of the introduciion of a sofiblue
sky. Subsequent compositions are even more intent
on stressing colour contrasi. The rext shot, asingle
leftward panning shot of the Ambassador Hetel
swimming pool, begins by juxtaposing @ red patio
umbrells in the foregraund right with the vivid blue
pool water in midground, complemented by peach
and grey accents on an awning at the rear. As the
pan unfolds, revecling astudic’s camera equipment
at the foreground left, red and blue contrast is car-
ried by costume accents in the pool, and subtler
shades of green and yellow are intreduced by air
mattresses in midground. Interastingly, the filmlakes
up associations of high colour contrast with artifice
and uses them to reinforce the presentation of a
‘Metropolis of Make Believe’, as the introductory
file describes Hollywood.

But thematic connections seem secondary to

shesr chromatic indulgence. The next three shots
continue the trend, fecturing in particularly satu-
rated hues o blue bus, yellow train and silver prop-
jet, each approaching the camera with the words
‘City of Los Angeles’ on their fronis. The montage
finally meets back up with the central narrative at
Grauman’s Chinese Theater. Red and blue contrast
- initiolly presented by atiltand pan of the theatre’s
sign and awning framed against the sky - is quickly
toned down by a return to Esther's character, and
the introduction of brown and tan fones info the
sunny exterior. Cutting in fo o plan américain,
Esther's twotone black dress, har brown and ian
{caramel and fopoz) suitcase, a passing bus
painted deep brown, and ¢ passerby clod in a
brown overcoat, serve to bring the palette back
toward the hues of the restrained opening. Brilliant
top illumination catches Esther’s face, localising the
point of greatest contrast in her red hoir which
neatly glows in the light. The resaurces of colour,
briefly displayed in the brash montage, are once
again moored to the necessities of charactercen-
tred narration. The music track parallels the shift,
the speedy full orchestra melody of ‘California Here
| Come’ which climaxes with shots of Grauman’s,
slows down and is carried by the sirings.
Alternation between restraint and brief flashes
of colour structures colour design in much of the film,
In general, this illustrates how Technicolor could
capitalise on the conventional metivations for spec-
tacle and stylisation available to the classical para-
digm. The establishing shot offers one such area
where the classical style seems open to embellish-
ment. Just as unmotivated comera movement ap-
pears more aceeptable at the siart of a scene, the
showcasing of pictoricl elements becomes associ-
ated with shots that establish a general locale. This
is clearly the motivation behind the intreduction fo
Hollywood montage, but it is alsa continually at
work on a much smaller scale. For example, when
Norman visiis the Sania Anite racetrack, estab-
lishing shots juxtapose primary colours, first in the
red and blue ‘Christmas Week Racing’ bitlboard,
and immediately after in a shot of red-clad jockeys
riding past @ blue wall on their way to the track. In
a similar fashion, Esther’s studio grooming se-
quence explaiis the conveniional inclination toward
stylisation in montage sequences. The series of frun-
cated, emblematic actions encourage more overtly




[P PP

72

Scoff Higgins

designed and forceful images which offer strong
impact and can be quickly comprehended. Colour
showeasing, then, is both tied 1o broad plot articu-
lations and norms of the classical cinema.

One strength of a usually unobtrusive deploy-
ment of colour is the possibility opened up for tying

-.hue.to.story. Within o simplified dominant palette,

strong variations in hue clearly stend out and can
generate colour mofifs which underscore specific
thematic and emetional developments. Though this
film doesn’t seem very systematic in such deploy-
ment of colour, the use of red-erange accents
performs such a function. This motif's thematic as-
sociations are rather nebulous. Colour is not
uniquely tied to o specific meaning or emotion.
Instead, the chromatic motif in A Star is Born is
repeated in shifting contexts, forming a pattern
which can bolster the dramatic weightof an episode
without becaming obvious or symbolic. This kind of
approach certainly follows Lansing Holden’s prop-
osition that ‘It s not so much the colours that evoke
cerltain emotions but the way in which they are used
which determines their emotional effect.’?”

As noted earlier, the red-orange colour first
appears in the opening credits, but it quickly
becomes bound to Esther’s dreams of Hollywood.
During the first scene, set in the drab farmhouse
interior, Esther’s fan magazine generates a red
highlight. In o long shot which frames the entire
living room areq, the magazine appears on an
endtable at the foreground left. The only red accent
in the room, it receives directed spotlighting from
above, making itglowlike a beacon of Hollywood's
allure, developing the associations initiated by the
credit sequence.® The prop also helps coordinate
costume and set, the red of the magazine picking
up Esther's muted red scarf. At once the colour
guides attention io an important piece of mise-en-
scéne and helps define a character’s motives by
linking her to an object which seems out of place in
the subdued domestic set. These connecticns are
more easily achieved within the restrained snviron-
ment,

Though the connection between high-colour
and the lure of Hollywood reaches o sort of climax
with the mentage that introduces Esther fo the city,
it still carries a thematic charge which is activated
during Norman’s suicide. Here, the careful restric-

tion in Norman's final conversation with Esther is
contrasted with the orangered sunset which he
catches sight of through the window. The juxtape.
sition is emphasised by alternations between Nor-
man standing in front of the doorway, sun behind
him, and his final glance at Esther, clad inthe deep-

_green velvet dress. The seiting sun which sinks on

the horizon as he swims out to sea in exireme long
shet, rather conventionally stands in for Norman’s
suicide.??

Colour’s pictorial potential is distinctly em-
ployed to emphasise the dramatic developments of
the scene. The pointofview shot of the sunseemsto £

signal Normen’s final resolve te end his life, and its
subsequent appearance symbolises thot act. At the
sametime, the return of the luminous red-orange hue
recalls the motif in which thai colour had been as-
sociated with Esther’s dreams of a Hollywood

career, fitting nicely with the film’s explicit thematic

confrast of rising and falling stars.’™ The sunset's
conventional associations with death and closure is
reinforced by the cotour usseciation. That the chre-
matie motif is built into a more tradifional cultural
reference helps obviate the danger noted by
Holden, that the emotional use of colour “focks like
atrick’. Asin many of the uses 1o which colour was
put, the new element of style is redundantwith ather
systems. Technicolor’s place in the classical mode
tends to be one that duplicates and enhances extant
devices.

AStarisBornrespondstothe challengesposed 1

to Technicolor during the 1930s in a particulardy
rich manner. W.H. Greene's use of low key lighting
and extreme shadow brings colour info contactwith
cinemaiogrephy's traditional reliance on tonal conr
trast. Working of what must be the very limits of the
system’s illumination requirements, sequences of
chiaroscuro seem designed fo prove three-strip’s

potential to integrate with established practices and =t
means of expression. While successful integration 2
partly meant bending colour to fit codes of vnobtru-

siveness and allowing itto support rather than domi- 55
nate common practices, A Skar is Born also set ot &

to showcase vigorously Technicolos's unique com-
tributions to the image. At fimes the chramatic play

is broadly tied to narrative concerns, while else- &
whereitfinds expression in areas traditionally open .

to greater crnamentation in monochrome cinemo-
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tography. Generally, the film finds discrete areos in
which colour car: be foregrounded without disrupt
ing dramatic continuity.

In 1938, Robert Edmund Jones, stage designer
and colour coordinator for early three-strip efforts
including la Cucaracha and Becky Sharp, lam-

ented the currentirend in colour design:

The colour pictures now being made in the
studios are not colour pictures at alf, in any real
sense, but coloured pictures. Their tones are
agreeably subdued in order that they may not
clash with one another and the individual
‘shots’ often contain delightful postel har-
monies. But there is very litile colour in these
films and almost no colour composition as ar-
tists know it. Black-and-white thinking still domi-
nates the screen.!?!

Jones, committed as ever to the notion that
colour could provide an emotional language for
film, was frustrated by an approach which con-
signed hue to a secondary, supporting role. Instead
of refining the experiments of Becky Sharp in overily
and aggressively organising colour, Janes de-
clared, 'just as colour was about to become @ dre-
matic agent of real value to the screen, Hollywood
took hold of it, subdued it, “rarefied” it ... thwarted

it, stunted it and is now irying to ignere it'.'%?

Jones’ criticism highlights the shiftin siyle which
took place in threesirip productions after 1935
Indeed, one would be hard pressed to find a more
direct statement how emphasis on uncbtrusiveness
had come to dominate the field. That this shift in-
volved a concerted compromise between the de-
mands of the Technicolor lab and the sensibilities
of working cinematographers, as well as between
<colour showeasing and reigning monochrome ges-
thetics, should now be clear. The restrained mode
presented a key step in aligning the possibilities of
three-strip with the conditions of Hollywood's well-
established standards of style and craft practice.
However, Jones’ complaint that studios simply ig-
nored colour fails to account for the strategies,
founded upen restraint, for integrating it into & for-
mal system that could vitally support and underscore
narrative. In the late 1930s, the functions of three-
strip may have become redundant with those of
other stylistic systems such as lighting or music, but

they nonetheless attest to a careful and precise at-
tention to colour design and deployment. Restraint,
of course, does not mean indifference.

Between 1934 and 1939, Technicolor was
iransformed from a source of novelty to @ useful
contributor to classical style. Technological devel-
opments and cinematographers’ techniques en-

“sutad ‘that the process could serve rather than

dominate standard production practices. But the
preponderance of subdued colour and the emula-
tion of monochrome effects proved fo be fransitional
measures. Beginning with Adventures of Robin
Hood [1938] and succeeded quickly by Wizard of
Oz [1939), colour preductions commenced to test
the limits of restraint, eventually developing a group
of fairly well-defined colour styles. The restrained
mode, so central to gaining a place for colour in the
classical cinema, ulfimately became one of several
stylistic options as three-strip production stabilised
in the early 1940s. ¢
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Teaching Disney’s animators

Richard Neupert

"You know’, Wall said one night fin $931], as he
and his top men worked to meet o deadtine,
‘there's really no limit to what we can do ... The
only limils are our imaginations and our obilities.
That's why I've decided %o send you boys to
schaol

*School?’ one leng-ime cartoonist looked up from
his drawing board and grumbled.

“If you want 1o, Walt explained ...

" haven't been inside o school for thirty years', the

old-imer replied.
‘That doesn’t mean that there’s nothing you cen
learn’, said Wall, 'lf any of you fellows want to,
Il pay your tuition at Chouinard At Institute. You
can study life drawing, colour harmony —anything
else you like.”
ne factor often referred to in dis-
cussions of Disney Studie’s historic
success has been their obsession with
: 'reclistic’ detail in their cartoons.
Moreover, the populer press regularly pointed out
that Disney did not just make cartoons, they made
art, thereby transforming animation inte @ higher
expressive ferm. Early praise of Disney cartoons
centred on their being closer to ‘art’ than cartoons
by Warner's or other animators, partly because of
Disney’s ‘work on the level of sheer craftsmanship’.2
in fact, one of the innovations that Disney brought
to commercial animaftion was o rigorous fraining
program for apprentices coupled with continuing
art classes for all animaters {even ‘oldtimers’). The
Chouvinard Art School's instructor Donald W. Gra-
ham became so powerful at Disney that he may be
credited with reinforcing and systematising the
ook’ of Disney animation at a time when the car-
toons were growing from eightminute shoris to
eighty-minute features oy 1938 Snow White and
the Seven Dwarfs). | would like here to argue that
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there was not only a perceived need for Graham's
instruction at Disney, but that his ideas contributed
greatly to the style and procedures employed at
Disney during the 1930s and beyond.

Donald Graham was Disney's chief art instruc-
tor for a decade, from 1931 to 1941, Initially Dis-
ney animators were sent to his night classes at
Chouinard, but by November 1932, he was teach-
ing at Disney Studios two nights per week. Gre-
ham's art classes soon fransformed the Studio into
a place which animator John Hubley (who later
helped create UPA’s Mr Magoo) described as
being 'like o marvellous big Renaissance craft
hall”;® Graham also coordinated guest lectures by
visiting artists [even bringing in Salvador Dali} and
various instructors (including nature photographers
and zoclogists).

The classes were meant o fill out the animators’
familiarity with conventional art instruction and fo
provide a knowledge of human and animal motion,
behavioural hebits end body structures. Graham’s
classes atfisst dealt with the mechanics of line draw-
ing, colouring and representing motion, As Frank
Thomas and Ollie Johnston recail, Graham con-
ducted "action analysis’ of motion with moviolas of
animated footage, but also by teaching animators
how to evaluate live action: ‘He selected single




VLIV novyech

védeckych ohjevil
na perspektivy ‘
kinematografické technik

® Ini Faroslav Ledrer @ D¥. Miroslay Fakoda @ Inf. Fift Struska

: I< 1nerr3gtograﬁe s sebou nese ze viech uméni nej-
vy8i podil vyspélé techniky a na druhé strané je
tcc;hnlckym prostfedkem s mimofddnym spoleten-
skym dosahgm. To je diivod, pro neni mo#no zkou-
mat a rozvijet pouze jednu z obou téchto strdnek
izolované. . ’

Vyvoj kinematografic je ed saméhg zatatku
.ovliviiovin technickymi mo#nostmi. Pokrok v ki-
nematografické technice probihé plitom tfemi ces-
tarm:'cestou konstrukéniho a technického zdoko-
nalovini dosavadnich zafizeni a technologii, ces-
tou vyuZitf novych objevii k zdokonaleni existujicich
zafizeni a pracovnich metod a konelné cestou po-
uziti novych vedeckych abjevii, kieré vedou k pod-
statnym zméndm principh dosavadnich pracovnich
postupil. ’

Perspektivy dlouhodobého rozvoje lze nalézt
v poslednich dvou cestich. Redlné lze odhadovat
perspektivy na zéklad€ objevh ji¥ v praxi ovéfova-
nych, jako jsou napifklad nové svitelné zdroje,
magneticky zdznam obrazu, fotoluminiscenéni ze-
silovale -a obecnd polovodife v rlizném ufiti.
Dlouhodobéj$i perspektiva se skryvé v aplikaci a
rozvijeni objevil, které jsou v potiteénim védeckém
stadiu, jako je napfiklad vyuZiti strukturdlnich
zmén k vytvifeni hmot o urditych extrémnich
vlastnostech apod. '

Kinematografie vic ne které jiné uménf si miige
vybirat ze soutasného stavu védy a techniky vidy
ty prvky, které v daném okamgiku a stupni vyvoje
nejvic umoZiiuji splnéni jejich hlavnich ukold: za-

[¢]s}

ovard  kvality® kinematografického predstaveni.
“phsobeni v&deckych ndzord se projevuje dnes ve
vou smérech. Jednak se studuji a zdokonaluji
echnickd zaiizeni jiZ prakticky pouZivand, jednak
ové objevy pHmo podmifiuji nova. technickd
edeni. o
Vice nef mnohé technické nebo védecké ohjevy
mi¥e pro kinematografickon techniku znamenat
likace nového védniho oboru — teorie informace.
kazuje se, Ze pred zvefejnénim zékladni price
omto oboru se kinematografick4 technika pie-
43né sna¥ila rekonstruovat ,zpravu® na piijimact
trané (u divdka) tak, aby co nejvice odpovidala
2prévé® na strané vysilact (pfi pijmu filmu).
Viastni informaéni obsah ,,zprdvy® nebyl zkoumndan.
"oto tsil, v dané etapé nepochybné spravné, vede
Zmnofovani pledavanych informaénich prvki,
tim k ristu informaénich kandli. Tak byly béhem
vjvoje kinematografie k zékladnimu ebrazovému
nilu p¥idivany postupné informaini kandly
kové, barevné, nékdy i prostorové aj. Stad
rovnat obrovsky technicky apardt soutasné kine-
tografie s pGvodnim zafizenim Lumiérovym, aby
vyvstal zfetelné hlavni rys vivoje kinematografie —
jrosté pridévéani & piiéitani stile novych informaci
et nekdy preristd a? v mechaniké zmnoZovéni
naptiklad zvukovych kanali, zvétfovini formdétd
romitaci plochy atd. Takovyto postup vede pfi-
rozend vidy k jistému pfiriistku sdglenych informaci,
tizka je, zda je tento phirfistek ekonomicky (zde
mame oviem na mysli jen finandni strénku), zda
brovsky rlist kanélid se projevi vyraznéji na pfenosu
lastnd ,,zpravy® — uméleckého dila & zédméru.
¢ dokonce poukdzat i na takové piipady, kdy

chytit a Zasové konzervovat-odraz svéta a repro
kovat ho soustfedénému vétSimu podtu Hdi.
Divak viak miiZe poszuzovat a ocefiovat v
nych piipadech jednotlivé technické parametr
razné, Tak napifklad d4 nékdy pfednost rychlém
pieddni informace a je ochoten tolerovat urdité jejis
nedostatky. (Na tomto hledisku je zalofen rychivgl

rozvoj televize.) Jindy naopak ocefiuje vysoko

kvalitu:obrazu, kterou zase naopak zajiftuje king mnoZeni technickych prostfedkil muZe vyslednou
matografie. Do té doby, nez bude moZno optim4lnig Lvatitu snfzit. Piikladem je poufiti p¥ehnaného
spinit viechna hlediska soutasng, bude oprivnéni} B pottu mikrofonil pti monofonnim sniméni velkého
tato techinick4 diferenciace cest v predani informaciy rchestru.

V této diferenciaci se pochopitelnd bude vz = Posledn! zkugenosti ukazuji, Ze kinematografickd
podporovat to které pojeti do té doby, dokud echnika si celou svon povahou vynucuje byt stile
nedosdhne ekonomického maxima, tj. dokud u kontaktu s podstaton pfenddené ,zpravy”. Uka-
nematografie nebude zajifténa nejvyRi vizud je se, Ze zminény signdlov? vErny prenos nemusi byt
zhodnotitelna kvalita obrazu, u televize pak aktusl vidycky zadouci pro ptemos ebsaku ,zprivy®. Ba-
nost informac{ a pohodli divika. VEmnéme si, % evny film napfiklad znamend jist& citelné zvySeni
ilapﬁk.lad vyvoj televizorft jde zdtim cestou zmen prendfeného mnostvi informaci, ukazuje viak, Ze
Senf rozmérh, vahy a ceny pfi dosud se nezlepiujfc y'mnoha piipadech je u2iti barvy nadbytetné. Toto
kvalit¥ obrazu. Lze otekdvat, Ze 2% budou optiméln tozlifeni mezi pojmovym obsahent a mezi informacnim
spinéna tato specifick4 hlediska, dojde k postupném objemem mé tedy zdkladni dileZitost. To je také
zlepSovani i ostatnich vlastnosti, a tak k vyrovn4 diwod vzniku ngkterych novych pokust v kinemato-
vlastnostf a splynuti obou téchto obort. To, Ze s grafické technice; jako napiiklad polyekrinu, které
v budouchu kinematografické a televizni technik pii svém vzniku z mylenek teorie informace vysly
vzdjemné prolnouw, je patrno uf i ze soudasn a. nejdou kupfedu jen: prostym piicitdnim prenoso-
stavu stéle se prohlubujici kombinace nékteryel

dil¥ich technik. obsahu ,zpravy®, 4. ideové a emotivni strinky umé-

eckého Zinu.

- Mnohé zivéry teorie informace jsou v technice
dosud realizovany velice obtiZng a pomalu. I v ki-
fematografii se setkivdme zatim jen prvnimi Gva-

*

,. V dosavadnim vivoji kinematografické techniky
8lo a2 do urtité doby v podstaté o empirické ,,zlep

vych kandli, ale usiluji vice o pienos skuteZného -

hami na toto téma, v blizké budoucnosti bude viak
nutne tyto otdzky propracovat do znadné tife. Je
to tim naléhavéjsi, Ze dochézi ke stale hlubSimu
prolindni prvki kinematografické a televiznt tech-
niky. A pravé pii nezbytné nutném zvySovéni kva-
lity televizniho pfenosu je v nékterych pifpadech

-zakladni a nutnou podminkou technického fefeni

dikladny rozbor otazky na ziklad€ konfrontace se
zékony této teorie. -

Neni pochyby, Ze teorie informace usnadnf v bu-
doucnosti fadu .ryze technickych fefeni a pomiiZe
nalézt optimalni hranici, ke které je tfeba dospét
pii vytyfovani daliich perspektiv kinematografické
techniky. Je tedy tieba se jiZ dnes na né divat jako
na védu, kterd po néleditém rozvinuti umoZni ob-
jektivni hodnoceni a Hzend daliiho rozvoje kinemato-
grafické a televizni techniky.

Vyjdeme-li z téchto zdvérh, pak v tivodu nazna-
Zend prvnf cesta rozvoje, 4. konstrukéni zdokonalo-
vani napfiklad kamer a promitacich plistroji, za-
vedeni #rokého filmu, novych vyrobnich techno-
logif p¥i zachovini dosavadnich principd, nenf no-
sitelem perspektivniho vivoje. Picstode se nechcerie
touto cestou déle podrobnéji zabyvat, nelze ji pte-
jit, protoge v praktickém rozvoji techniky pfedstavu-
je velmi vyzoatnou slozka. Zvlddtni charakter
kinematografie je toti% déan tim, Z¢ m4 investoviny
vysoké hodnoty do zafizeni, umoZaujictho na za-
kladé mezindrodni normalizace ¥irokou exploataci
produkti filmové vyroby. Proto je vyuZitf novych
objeva a vynslezit silng odvisié od této ekonomické
zakladny. P¥kladem je snaha o zvyieni informadni-
ho obsahu filmového obrazu v poslednich deseti
letech: z moha mhovkosti doznaly nejvétiiho roz-
§yeni pomérné jednoduché anamorfotické systémy
ne proto, e by byly technicky nejlepd, ale Ze jsou
z novych systémi, piindsejicich vyrazné roziifent
objemu prendfenych . informaci, hospodafsky nej-
vyhodnéjéi.

Obdobnt je nutno hodnotit kazdé zlepSent tech-
niky. Magneticky -zdznam zvuku se prosadil po-
mérné snadno a rychle, protofe vyzadoval Gnosné
investi¢ni. naklady. Také.zavedeni polovodith do
zesilovadi techniky ve zvukovych zafizenich a do
ovlddaci a automatizaéni techniky je ekonomicky
Jjednoznaéné.

Jestlize se naproti tomu objevi skuteéné hluboké
potfeba nové technologie a pifsluinych zaf{zeni,
prosadi se i velmi nékladné a slozité zmény, i kdyz
je v prvé fizi feSeni Zasto neobratné a bez onoho
rysu, kterému Fikdme technicks elegance. Piikladem
je vyfe$eni rozporu, ktery venikl po $irokém rozvojl
televize, tj. aktudlnosti pFencsu informaci: Tento
vnitini rozpor spoéivé prave v tom, Ze k uspokojeni
divaka nesta®f splnéni zdanlivého extrému, tj. oka-
m¥ity soufasny prenos informace k Gdastnikovi.

91



s

Zijem O uréité pofady se totiZ koncentruje na za fotografickou registraci obrazu. P uZit snima.;
¢ité hodiny ¥ (dtsledku pracovni doby apod.) Je  ciho televizniho fetézu s vysokou rozli¥ovaci schop-
dy vzapovtreb1 \:ysﬂat_nékteré prenosy nikoli bez- nosti bychom tak mohli ziskat opticky ptimo zhod~
-ostiedné, njbrz s volitelnfm Zasovym zpoidénim, notitelny zdznam s tim, #¢ je mo¥no nosie nékoli-
solu s pozadavkem na_ekonomickou piipravu krat za sebou bezprostiedné uit, a to pil mendich
eliérovych potadit a orgaizaci pii sestavovéni pro- rozrmérech nosite ve srovnani s fotografickym ma-
-amil si tyto okolnosti vynutily nutnost konzervace  teridlem.

levizniho signslu. V dob¥ zrodu televize byla ' #
hiidnd jedini cesta— zachyceni obrazu z obrazov-

y ma fotograficky film. Technické prostiedky Vratme se viak k zdkiadnimu tematu nag{ avahy.
tomu byly k dispozici, aviak tento postup neuspo- Jsme svédky, Ze v soutasné dobé probfhéd jedna
ojuje ani kgal:tou, ani operativnosti (poifzeny z nejvitich promén v oboru, ktery 1 v kinemato-
rimek bylo tfeba vyvolavat atd.). I kdyZ se ihned grafil zaujimd vyznatné misto. Je to nahraZeni kla.
abizela myslenka uzitd magnetického zdznamu, ne-  sickych prvki elektroniky prvky polovoditovymi
via dlouho reg._hzovatelné. Na hraZeni elektronek a vykonnych usmérfovali
Jedté ve Eryticatych letgch nedéval magnetickj znamend podstatny ekonomicky zisk nejen proto, Ze
dznam ¥4dnou nadgji na fegent zdznamu televizni- zvy3uje Wéinnost; ale nepiimo i proto, ze podstatné
o obrazu. Teprve pred deseti lety stoupla jeho zmeniuje rozméry a vihu zafizeni, sniZuje niroky n
valj_ta; natolik, Ze })ylo moino zakit s jeho redlngm  odvAdén{ tepla a zvySuje Zivotnost. Tyto vyhody,
yu¥itim pro tyto ncely. Jestlifc je dnes v Gsp&iném donedévna revolufni, sc stivaji b&njmi, plest

rrovozu ji% vice ne 1000 zdznamovych strojt, je to viak méme jesté v dobré pameéti plivodni potiZe,

isté o}adivuhodnfr Y}:on techniky. Pesto, Ze praxe z nich# mifeme nap¥iklad- citovat nedostupné vy
\kazuje plnou pouitelnost magnetického zéznamu soké ceny surovin, vysoké procento zmetki apod

‘brazn, ukazuji pokusy o nové feleni, publikovand Piiklad podilu védy v tomto vyvoji je moZno vidét

- posledni dobé, Ze dosavadni mechanické Tefeni v tom, Ze byly nalezeny nové cesty pro Listénd vy
‘o'zklacl_u zéznamu je téeha povaZovat za Prozat{mn.i chozich surovin, u nichZ se dosahuji diive nedostiZni
sychodisko. Jednim z novych nédméth je sniméni stupné #istoty pHi ekonomicky dnosnych podmin
nagnetického zéznamu tm, Ze je ,obmatdvin®  kach.

Jlektronovym paprskem, ktery je magnetickym po- Retézovy v-y"'voj' novych technickych monosti

em zéznamu vychylovan ze z4kladni polohy. Toto ukazuje dale novy védni obor — ufiti elektroniky
‘cleni, umoznéné dnes uZ podrobnym zvlddnutim  ve vypottovych metoddch. Elektronické potitac
z}ektronové opul’{y, by odstranilo piinejmensim IEO_ stroje, daleko prevydujicl lLidské monosti, sice exis-
i%e s opotfebenim zédznamu a hlav pii reprodukei. tovaly uZ pied polovaoditovou érou, nemély viak
Ie:ho nevyhodou v§a}< je, %e cely tento dé&j musi pro- %% technicky vyznam pro svou rozmérost a ni-
bihat ve vakuu. Timto nedostatkem trpi ostatnd  kladnost, Teprve uZitl polovodidovych miniaturnich
¢ dal8i Yeeni zéznamu televizniho signalu pomoci  technik ddva néhle netuiené mo#nosti viem oborim
zdznamu na zviA¥tni nosit z umélé hmoty, ktery védy a techniky, tedy také kinematografii, ufitim
plisobenim tepla mékne a miZe tedy deformovat malych jednotlelovych potitacich jednotek pro-
sviy ovrcl’n. . vozntho charakteru.

_ Zakladni my§lcnkouvtel:moplastlckého zdznamu V soutasné dobé se uz vysledkit clektronickych
je uzitl nosného prostfed! s nepomémé jemn&jii  pofitacich metod v kinematografii u¥ivd. Je to jed-
viastni strukturou, ne ma béina fotografickd nebo nak tefeni jednoduchych potetnich vztahd, jako
magnetické vrstva, nebot zde nepracujeme s pomér- napiiklad logaritmizace nebo integrace, jak je béZné

=

né rozmérnymi krystalickymi dtvary, jako u mag- uitvina naptiklad v pifstrojich pro posuzovani

netického & optického zéznamu, ale s molekuldrni obrazu na filmovém materidlu (denzitometrech). :

stavbou homogenni plastické hmoty. Ponévadi ani & jinde. Cim? vznikly matematickeé stroje do praxe,

zéznamovy prostiedek — jimZ je svazek Hzenych aniZ bychom si to byli zvlasté uvédomovali. Déle -
clektronti— neklade p¥i dnefnich znalostech elektro-  se ji# mepfimo pro kinematografii uZivaji slofité -

nové c:puk',c velké omezeni rozlifovaci schopnosti, pofitact strofe pro fedeni rozsahlych vypodtovych
ani sniméni nepiinasi #adné zhorSeni kvality, do- operaci. Typickym pifkladem je vypolet. novych
sahuje se touto cestou protl magnetickému zéznamu  optickych soustav pro kinematografii 1 televizi. Bez
citelného zvySeni hustoty informaci. . tichto metod neni dob¥e myslitelny rychly vyvoj

Podaii-li s¢ vylefit prakticky potize s praci ve dnes tak populérnich slozitjch objektt, jako na-
vakuy, je Zl‘%].n}é védecka ptevaha tohoto systému, piiklad transfokdtoril.
i kdyZ pro uditl v televizi zUstivaji na strand mag- Revoluéni piinos bude viak znamenat teprve pii-

netického ziznamu stale nékteré vihody. Abychom mé zapajeni potitacich strojii do technologického

uzavieli vivojovy kruh, mbZeme Viak videt v ter- Fetdzce kinematografické vyroby.. Touto cestou bude
moplastickém zdznamu i jednu z mo#nych ndhrad mono Felit i slozitéjsi vztahy, které dosud nebylo
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zvl4dnout jinak neZ vyuZitim. dvahovych
nosti Clovéka. '
jckym prikladem, jak
poletnl metody pfisp
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k, dnes jiz prak-
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4 véda v tomto oborn miiZe
estra. Prikladem mbZe
uché zatizeni, které
ilovani svétla dosud
né, tak i ziskévéani
Fitym vykonem.
?. které bylo pfedem
studia strukturdlnich
viak piiklad ojedinély.
4lnich vztahfl wmoziuyi
evit pozorovanych, ale ivy-
jiz uméle piipraveny
% nes diamant, kovy s pevnosti’
znamé hodnoty, Zelezo se speci-
dvakrat vétdi me? jak je v béiné
znAmo, co¥ vie jsou projevy umé

Jiz dnes tyto zatim ojedinélé ijsledky Ja.«-,
ukazuji, . ze hluboké znalostl vnitinich vlastnosti:

hmoty urroZni i v oborech tzce se dotykajicich

filmové techniky udinit takové. objevy, které speci- - '

fické vlastnosti zafizeni vrhkou vpted skokem, na
rozdil od pomalého vyvoje obvyklého zdokonalové-
ni. Jde napfikiad o fotocitlivé Jatky, at vk p¥ind-
geji pifznivy vihled dosavadni cesté fotochemické
nebo cestam zoela novym, apod. )
_Kdyby sc témto_otazkdm vinoval zakladni v&-
decky vjzkum s podobnym Gsilim, jaké je vénovino
celému dosavadnimu zaméfeni fyziky pevné faze,
bylo by moi#no obdobné otekévat podstatné pro-
hicubeni nagich znalosti, jakého bylo dosaZeno na-
piklad v oblasti polovodiéh. Zde byla objevena celd
fada tplng novych vlastnosti. : -
Je mozno piedpokladat, %e vysledkem vyzkumu
by mohly byt nové procesy, které by posunuly do-
sud platné hranice meznich parametris, zviAite
vztahy mezi citlivostl a rozli¥ovaci schopnosti daleko
dopredu. Podobné. tvahy z hlediska fyzikalniho
studia struktur moZno piedvidat i u zhznamovych
magnetickych materisll, o jejich? vnitini stavbé
vime dnes jen tolik, Ze obsahuje mnoho nevyazitfch,
vzajemné se kompenzujicich agnetont. I pfi plné,
technicky dosaZitelné magnetizaci se jich yyuiiva jen
malé #4st. Budoucnost otevie pravdépodobné moZ-
nost vytvofeni takovych struktur, které povedou
k prudkému zv{ieni 3adanych vlastnostl.

*

: 3

Tyto Fadky nemohly ani nechtély podat vyder-
pévajici detailni vylet viech novych myslenek, jeZ
dnes ovlivingl filmovou a televizni techniku. Chtély
spige na zdkladg nékteryeh zévaingch poznatkil vy-
provokovat zamySleni nad budoucimi cestami kine-
matografie. Nechtéli bychom vyloutit diskusi o za-
vérech, které z ni vyplyvaji, nicméné se dommivime,
e nékteré se zdaji nesporné.

Je to predeviim optumismus pohledu do budoucnosti
kinematografie. Vvoj kinematografické techniky se
rozbiha do stale VLS ffe. Pesimisty bychom mohli
byt pouze v takovém pifpadd, kdybychom chigli
ustrnout na ndkterych tradicnich postupech a za-
viit ofi pFed novymi mo¥nostmi, jei se nabizejl.

Daéle je to stdle yyrazndji prolindnd proki kinematogra-
Jické a televizni techniky, které jdoun dnes ke fkod® véci
jeité vétsinou po vlastni koleji.

A kone#né je tieba piipustit stéle vzristagict slofi-
tost zaFlzent 1 technologickych procesil, je# bude vyZado-
vat zvy$ené nirotnosti na pracovniky v tomto oboru
2 jez by se méla nepochybné odrazit i v ndrocich na
odborné $kolstvi. . )

Pt viech tivahdch nesmime oviem zapomenout,
je cely predmét nafeho zdjmu neni  samotidelny,
ale slousi k tlumoteni umeleckych zAméri, je chegji
rozechvivat lidsk4 srdce a pohnout lidskymi mozky.

93




~ filmii jsou tyto normy vy$$i:-800 promitdni u piistrojl pevnych, 500 u pro-
jektorit pfenosnjch. - X . '
Uvedené normy #ivotnosti filmovych kopii viak nejson nejvy$si. Pii
pozorném a peclivém zachdzeni s filmem a pfi promitdni na bezvadnych
piistrojich mohou byt tyto normy nékolikandsobné piekrodeny.

Svédectvi o tom pod4vé zkuSenost sovétskych pfednich kin a jejich pro-.
mitadd, kte¥f jsou za své vfkony odméfovéni a vyznamendvani vladnimi _

odménami. -

Vidyt kazdé dal{ promiténi filmu nad stanovenou normu znamend dalsf-

predstaveni, pfi kterém:film uvidi daldi stovky divakd. -

Proto disledny boj 7a-zv§leni provozni Zivotnosti kazdé filmové kopie

~ je &estnym a odpovédnym vkolem pracovaikil kin.

BAREVNY FILM

Otézky studia batcvného/ﬁ]mu lze @robirat s téchto hledisek:

fysikalni podstaty svétla (zavislost barvy paprskit na vinové délce a zé-
vislost povahy zafeni na teploté zdroje); . ¢

‘fotochemického plisobeni riiznych barevnych pa'prskﬁ na emulsi rﬁznjrch t

druhis kinematografickych film; -

psychofysiologického a estetickeho (schoﬁpos’t svételnych paprski vy-

voldvat v ¢lovEku viem urdit¢ho bareyného tonu a vzbudit v ném urdity
psychicky stay). T e e e

" Jak zmimo,-lidské oko vaimé jenom svételné paprsky s vinovou délkou
. primémé od 4000 do 70 milimikrond (mp). Kazdé vinové délce svételného
. - paprski-odpovidd v Jidském oku. viem urdité barvy nebo jejiho o

(obr. 70). .. EE : T

Moderni véda o bar¢yném vidéni vysvétiuje vaiméni viech barev sluned-
- niho spektra s jeho nek eémjm.poétem,pfechodnich barevaych tont jako -
visledek podraZdéni veizrakové: mozkovém - aparatu, odpovidajiciho jed- -

nomu ze tfi zékladnich barevnych viemb: nachové gerveného, € s vinovou

" déikou asi 700 my, zeléného Z s vinovou délkou 508 mp modrého M
- s vlnovou délkou 475:#np, kter¢ se projevuje jako vysledek podrazdéni . -

. %pkii odni sitnice svétlem.:

T

*Podle poslednich védeckych tdajt se podafil nalézt v Sipcich i nas
" prosto odlifné substance, z nichZ jedna je. zcitlivéna pouze k paprskim. .

torech nebo po 400 pfedstavenich na projektorech pfenosnych. U némych;

dstinu . .-

- -
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filtr T file Y . filtr

. Obr. 68, Ki—ivka. citlivosti i zikladnich elementi oka {inodrého M, zeleného Z

a &erveného C) a jejich fidast v procesu vidéni viech barev spektra (podle Studnitze).
Dole meze propustnosti tif filtrd, jichZ se pouZiva u tifbarevnych systémil pro snimky.

Zervené barvy, druhd k paprskiim zelené a tieti k paprskiim modrofialové
¢4sti spektra. ] ‘ L

‘Na obrazku 70 je znazornéno, jak podle stupné podrizdéni kaZdcho
z téchto tii zdkladnich barevnych receptord se ziskdva v lidském oku viem

" ygech viditelageh barey slunednilio $pekira. JelikoZ viechny nale barevné-<-: -

viemy jsou visledkem podraZdéni pouze téchto tif zikladnich prvki, lze
celou! barevriou rpzmaﬁitbét,obklopuiicihd_nés svéta plevadit v barevné |
kinematografii pouZitim jen tfi zékladpich barev: &ervené, zelené a modré
(tifbatevny- film). ~ . . _ o
v zjmu zjednodudent snimaciho zafizeni a v zéjmu zjednoduleni techno-
logického -procesu natdleni barevnych filmh se nékdy pouzivd nikoli tii,
ale’ dvou zékladnich. barev — zpravidla oranZové dervené a zelené nebo
‘modré (tak zv. dvoubarevay film). V tomto piipadé ovéem jakost pfevodu .
barevaych hodnot na plitné je podstatng hor¥i neZ u filmu tiibarevacho.
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Obr 69. Barevny kruh, Srafovéni odpov[dajicich zékladnich barev (éervené, zelcue,

#luté, azurové a nachové) umoshiuje- sledovat jejich idast na veniku ostatnich spektral-.

nich barev. Dobfe je patrnd i funkee tif zdkladnich barev (nachové, Zluté a azurové),
kters?rm se. kopiru;l tribarevné kmematograﬂcké ﬁlmy

U dvoubarevného ﬁlmu nelze mkdy spatnt na plame spravne prevedene

+modrofialové:a &isté-zelené. tény.na témZe obrazu.. ;
" Proto v moderni kinématografii zajidtuji sprévny-prevo_d- barevnych

- “hodnot viech slozenych barev jenom tifbarevné zplsoby barevnych filmd.
‘Vechny barevné paprsky slunieénfho svétla jsou monocb__r mancke, to je
" jednobarevné a ve spektroskopu se nerozkladaji na jiné: ‘barevné: paprsky. -
Monochromatické bil& svétlo neexistuje, protoZe slunecm paprsek bilého

+-+ svétla-se-rozklidd na viechny spektralni barvy, z ‘nichi¥ se sklid4 a mézi-
- nimiZ se bilé svétlo nevyskytuje Viem bilé barvy vznikd jako vysledek sou-

~ Sasného nebo. rychle za sebou se stifdajiciho pusobeni viech barev spe,ktra
na oénf sftnici; viem bilé. barvy vzniké téZ, phsobi-li na’ sitnici jenom tii

< pakladod barvy — Eervend, zelend a modrd urditjch odstind nebo dokonce

" modré—az piechodnych

- sklddanim zékladmch

..tmodré sklo (m) a 1 pied druh
jevit zase bila ]ako dfiv

pusobi-li na sitnici jenom - - '
dvojice tak zvanych do- Ziuy Sl
pliikovych barev.
Naobr. 71 je zndzornén
barevny kruh z 5 ziklad-
nich barev — nachové,
Cervené, ¥luté, zelené a

barev, které jsou mezi . -
nimi a ktexé byly ziskiny

barev.

Podle tohoto kruhu
lze snadne najic kterou-
koli dvojici doplitkovych -
barev, ponévadi zde leZi
navzijem proti sobe na
jednom priméru. -

" Pfi spojeni libovolné
dvojice téchto doplnko— . A : :
viych barev vznlka viem - Obr, 70. Schema stitdni (nahote) a oditéni barev-
bilé barvy, pii dems oko ™ -~ nych paprskﬁ (dole). '
nepozoruje rozdil mezi- )
touto-bilou barvou a mezi bilou barvou, kterd se zjskd jako vysledek sou-
¢asného phisobeni viech paprskd sluneCniho spektra na ocnf sitnici.

Skutedné; vezmeme-1i bilow promitaci plochu (obr. 72a) a osvétlime-1i ji
v temné komofe dv&ma zdroji bilého svetla a postavime-li pfed )eden zdroj

* Paprsky miodrého svétla a doplnkoveho svétla Zlutého se od prom1taci

- plochy odrazﬂy do- naseho oka, v ném# do¥lo k ]ench slozeni a tak v nas

vznik] viem-bilé barvy
Stejnym séitanim barev se ziskdva bild barva pri. tak zvanych addmvmch

‘zpusobech ‘barevného filmu, ve kterych Cernobilé obrazy politek bareviého
“filmu se promitaji bud soudasng, anebo postupné v dostatené rychlém
- sledu na bilou promitaci plochu pies dva (u: dvoubarevnych filmii) nebo

pres tii (u tfibarevnych ﬁlmu) filtry, pres které bon také provedeno nati-

~ Ceni pnslusnych obrazku
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JestliZe viak sejmeme ze svételnfch zdrojli modré a Zluté sklo, kterymi
jsou zakryty, a spojime-li tato skia dohromady a podivime-li se jimi na
promitaci plochu, osvétlenou-bilfm svétlern, nebude se ném jiZ jevit jako

" bil4, ale jako zelend. Dochdzi k tomu plsobenim postupného odCitdni, pfi
kterém z toku bilého svétla, které pfichdzi od promitaci plochy do nasebo
oka, se pomoci barevnych skel, postavenych pied okem, odCitaji viechny
barevné paprsky kromé zelenych (obr. 72b).

nych paprski z toku bilého svétla, které pfichdzf ze svételného zdroje v pro-

jektorn k promitac{ plode nebo k oku dlvaka, se nazyvaji subtraktivai:
* U téchto zplisobd je vicebarevny obraz pfimo na vlastnim filmu, a proto jej

1ze piedvédét krerymkoli kinematografickym promitacim pfistrojem.

V zaditcich rozv01e kinematografie se vytvitely barevné filmy timornym

. a pedlivym ruénim kolorovénim jednotlivych filmovich politek nékolika
3 . dehtovymi barvivy. Umélec musil nabarvit tisice filmovych obrdzkd, aby
i : zhotovil jediny exempl4f takového barevného filmu, ktery byl dlouhy vieho
- F oo vEudy nékolik desftek metrd.
i ' Je samoziejmé, Ze touto cestou nebylo moZno vytvont barevnou kinema-
i . tografii. Prvnim skutedn€ kinematografickjm systémem natddeni a pied-
10 vidéni barevnych filmil byl tak zvang additivai zpisob. (V roce 1906.)

Pfi tomto zplsobu piijimaci i promitaci pfistroje mély pied objektivem

dopliikovou zévérkn se dvéma vfrrezy, v nichZ byly zvlastm barevné
. filury (obr 73)

Jeden z téchto ﬁltrﬁ byl er-
venfr a propousté] k filmu jenom
‘ -paprsky #luto-oranZovo-Cervend
~¥sti spektra a zcéla poblcoval

Y

filtr propoustel jenom modrozelené

_Zové {ervené paprsky, ktere volné
prochézely- ﬁltrem\prvnim. :
Timto’ zptisobem tyto dva filtey

“trélni paprsky, pfichdzejici z na-
" thdenych piedmétd nebo ze svétel-

) Obr; 71. Kan_iera pro additivni dvojbai'evhf(
. ného zdroje bilého svétla pfi pro-

" . postup barevné kinematografie. -

»

B R

Zptisoby barevného filmu, zaloZené na principu oditini urditych barev— h

;(absorboval) ostatni paprsky *-
lenofidlové” dsti “spektra.” Druhy‘ o

paprsky a pohlcoval vsechny oran< .

jako by rozdélovaly viechny spek- ©

mitini, na dvé ¢sti: skupinu péprskﬁ,‘ které jeden filte propoustél, druhy

filtrem prvnim (obr. 74), Zivérka se svételnymi filiry se otddela dvakrit
pomaleji neZ zdkiadni zivirka pfiiimaci kamery nebo projektoru. Filmovi
politka se proto postupné natifela nebo promiftala na prom;tac; plochu.
stfidavé pfes éerveny a zeleny filtr.

Natédlelo se na panchromaticky film dvojndsobnou rychlostf ne% nor-
mAlné. RovnéZ tak promiténi t&chto filmi se dalo zvyienou rychlost.

- Natogeny negativ se vyvolal normalnim zpsobem a na obydejny positivni
film se z ného kopirovaly Cernobilé kopie takovéhoto ,;barevného® filmu.
Ty se pak promitaly zvl4¥tnim projektorem, ktery byl opatien doplnkovou
zévérkou se stejnymi barevnym filtry jako byly u pfijfmaci kamery .

‘P pozorném sledovéni ukazky tohoto filmu lze Zjistit, Ze sousedni
obrézky, které byly natadeny riznymi filtry, vykazuji znadné rozdily v pie~
vodu barevaych hodnot réiznych barevnych pfedmétii v Cerno-Sedo-bilé

- Obr. 7 ol po obé ]doucmh poh ze sovetského dvolbarevného ﬁlmu
. ',,Svétek' préce“, natoéeného autorem kiihy 1930. Poviimné&re 51 rl‘.’lzného prevodu
. Voo batev v homim a spodnim poli. :
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zcela pohlcoval a-propoustél tu st svételného toku, kterd byla zadrZena




" Barevné stupnici (na piiklad barva oblohy, prapord, $4tku na hlavé komso-

molky atd.) : - : , o

" Obrazky barevaého filmu, které byly natodeny pies erveny filtr, se pro-
snitaji pies stejny erveny filtr, a proto pred ofima diviki je v tuto dobu na
promitaci plode jenom Zerny obraz na jednotné Cerveném podkladu. Na-

‘opak obrazky, natodené pies zeleny filtr.a pies tento filtr promitané, ddvaji

na promitaci plode Cerny obraz na jednotné zeleném podkladu. o

. Diky zrakové setrvaénosti divakd, tyto dva obrazy sloZené jenom z paprs-
- kit dervene nebo zelené barvy rizného jasu, splyvaji vjeden celek a vytvafeji

vlivem sdrufovaci paméti mozku a vlivem tviirdi predstavivosti ilusi, Ze na
promitaci plode pfedvidény &erncbily film je mnohobarevny.

Yeliko¥ obrazky tohoto filmu se predvidéj na promftaci plo$e postupné
jednou pies Serveny a jednou pies zeleny filtr, vykazuje tento zpiisob jakoZ
j.ostatnd jemu podobné, celou fadu podstatnych nedostatki. B
. Uvedeme z nich jenom barevnou neboli Zasovou paralaxu (barevné ole~

-~movéni biljch pfedmétd, které se na obraze plemistuji), znaéné chvéni -
* obtazu paplatn d tychlon Ghava off. - - . S
' Proto u nékterjch jinych additivnich zpiisobit barevného filimu se pomoci
 specidlnt slo%it&3{ piijimaci aparatury providi soutasné nat4deni dvou nebo
. i dil&ch obrazki pies vhodng zvolené barevné filtry Zervené, zelené a
-modré barvy. Tyto obrizky s umistuji na dvou nebo na tiech sousedsich -
polich. V takovych piipadech se film pohyboval v plijfmacich i promitacich
strojich najednou ¢ dva nebo tfi obrazky anebo. se“tyto obrazky rozkladaly
na piote jediného politka normdlnich rozmérd. Pii tom se rozméry téchto

i

dvou febo tH polidek zmenSovaly pomoci specislnfch optickych néstaved.
7 takového négativu se normédlnim zpiisobem po¥izuje Cernobild kopie,
kterd se predvadi na promitaci plofe zvla$tnim projektorem. A

T Vechng T Qildd polidkase- promitaji: soudasné:pies-1i ‘svételné flury. -
" stejnych barev, jaké byly pouZity. pii natadeni pHisludnych obrézki, a to tak,

- Yeliko viak piedvadéni barevnych filoyds, pofizenyeh jakymkoli additiv- -
: nim zpasobém, vyZaduje vidy urdité tpravy promitacitio zafizeni, nedo-
T ggly e Zplsoby praktickébo pouditi v modernf filinové vyrobe. Dnesni
" barevné filmy, promitané na plitnech kin telého svéta, jsou vyrdbény -
‘. yfluénd subtraktivnim zpdsobem; pfi kterém vznik4 jif pfime na'vlastai-
., - kopii prihledny mnohobarevay obraz, kter§ lze promitat kterymkoli pro-
- mitacim piistrojem. = S :
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. métd, zatim co ma ,zadnim filmu* se ziskvd obra
Fluto-oranfovo-Cervenyeh paprski T T
. aby jejich obrazse'na profuitaci plose pokladal na sebe a vzajemné seplesné . -

K subtraktivpim zpisoblm vjroby barevaych filmi-patii také soucasné
natideni barevného obrazu na dva nebo na tfi oddélené filmy, jakoZ i na-
tideni na jeden film s vicevrstvou emulsf (monopak) a natilen{ na film
s mifZkou, - : B ‘ :

Zpisob natieni barevnych filmt, nazyvany ve filmové technice dvoj-
filmem (bipak) je sovitskym divikim dobfe znim z Cetnych uméleckych,
dokumentirnich a kreslenfch sovétskych filmi. Dvojfilm patii k drubu
dvoubarevnych filmt a jeho princip spodivd v tom,-Ze zvia$tni piijimaci

kamerou se &tyfmi kasetami (obr. 75) se hatéli obraz kazdého politka sou-.

&asng na dva filmy; které jsou sloZeny emulsi k sobé a pohybuiji se spo-
leéné ve filmové drize kamery. o ‘

| . -

Obr. 73. Kineﬁ:atograﬁéké kaméra se ¥tyfmi kasetami pro dvojfilm. Vlevd oteviend,

oL -, vpravo zaviend. . '

‘Na tsk zvany ,,predni film* se fotografuje jenom piisobenim zeleno-
modro-fialové &sti svételnych paprskd, plichdzejicich od natédenych pired-

'.__Protb »prednd film® ma ofthiochromatickou emulsi, ktera je zcitlivéna

jenor pto zeleno-modro-fidlovou &ast spekira a na jejiZ povich je nanesena-

tenks vrstva Zerveného svételného fltrw. ~ " ¢ SN
“Tato vrstva dplné poblcuje viechny zeleno-modro-fialové. paprsky, které

. mohou psobit na emulsi tohoto filmua propousti ke drubému filmu jepom’

ty #luto-oranZovo-Zervené paprsky, pro které pedni film nenf citlivy, které

 viak mohow plisobit na panchromatickou emulsi zadiiho filmu.

Zadnd film mé emulsi panchromatickoit s mezerou v c1t1ivosﬁ pro zelené
paprsky. Proto pfi natdleni piisobi na n&j jenom oranZzové Eervene paprsky,
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om pisobenim - :



Barevné ﬁaprsky spektra
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odriZené natsenymi pr;_g_:_cgméty_, které postupné ji¥ ‘prodly viemi 'vr'stvam‘i
pfedniho filmu, t. j. pesceluloidovy podklad, potom' pies emulsi a pies
- vrstvu Cerveného filtru, Proto tyto paprsky pfichdzejf-k druhému filmu jiz

- filmu 3—4krdt vEti ne¥Gittivost filmu prednfho, . . ¢ e st
" Piinati¢en{ na dyojfilimu se ziskdvaji soudasn dva dilé negativy (obr. 76).
. " Na plednim filmu se zfské negativnf obraz naticenych pfedméti v ortho-
chromatické vrstvé jenom piisobenfm papiskd’ modrozelené &isti spektra;

dfikl d Ortochrom
VT ) | et i Cerveny filer
Zadnt film | / Podklad —_f Panchrom
' P.a'-edmét'if. siatmku
Negativy " Positiv na dipofilmy Tonovén
' . Kovové stéfbro — Prihledns Selatina -
_ ting i e
L - i [ B
Napfednim filmy  Z pred. filmy Cervens’
Kovové stéfbiro Priihlednd Zelatina .
‘Na zadnim filmy - Ze zadniho filmy Modr4
Modrs \\\\\7///// Cervens -
Hotovy st.iti“f M \;prﬁhiedu
. Obr. 74; Schemd venikit obfagul nia dvojfiliiu (nahoie); Dol postipris etapy ziskini
e . ' 3 barevnéhopositiva, © 0 T

ve velmi oslabeném stavy, Nésledkem toho je obecnd’ citlivost zadniho

- zatim ¢o' v panchromatické emulsi zadniho filmu vznikl obraz pisobenim
oranfové Zervenych paprskdt, - - - - - ‘ -

Jinymi slovy, zékladnim principem natsdent barevnych filmi na dvoj-
film je princip d&leni viech barevnych paprski slunegniho spektra na-dvé
skupiny: na oran¥ové Cervené a na modrozelend. . . - -

Dva dfl¢{ Cernobilé negativy, ziskané timto zpiisobem, se oddélené vy-
voldvaji, ustalujf, perou a sudi obvyklym zpisobem. Povrchovi ervend
vrstva filtru na pfednim filmu se ve vyvojce dplné smyije.. . :

Potom se na zvI4$tni positivii film s emulsf nd obou strapdch (dipofilm)
kopiruje fotograficky positiv v kopirce tak; aby na jédnu stranu'se kopiroval
negatiy natoleny na pfednim filmu 2 na druhou strani, aby ptifel obraz
negativu natoeného na zadnim filo. - . e

Aby pti kopirovan{ positivu na jednu stranu filma nepisobily paprsky,
které proly emulsf prvntho filmu, fotochemicky na emulsi drishého filmu,
barvi se Zelatina Zlutym barvivem. To tvoii ochrannou filtrovou vrstvi,
kterd se p¥i pozdé&j$im laboratornim zpracovén{ vykopirovaného positiva
tplné Yymyvd. . : T '

Po vyvolén{, ustilent, vyprén{ a usudeni filmu se ténuji (virdZuji) &erno-
bilé obrazy na obou stranich filmu chemickou cestou na potfebnou barvu
ve zvlastnich ténovacich strojich. Cerné stifbro positivatho obrazu, ktery
bylvykopirovin znegativu natodenéhio piisobenfm modrozelenych paprska
na pfednfm filmu, se ténuje na Eervenou barvu. Positiv vykopirovany z ne-
gativu zadniho filmu se ténuje na modrou nebo zelenou barva pfisluiného
odstfnu. Jinymi slovy, kaZd4 strana hotového Cernobilého positivu se ténuje
na barvu, kterd je vzhledem k barve paprski, jejich? plsobenim byl negativ
ziskin, barvou dopliikovou (obr..71).. . . o .

-Timto zplsobem ziskany oboustranny, dvojbarevny positiv dévé pri
«prohliZeni. v..prithledu nebo. pfi. promitin{ na Plétno vicebarevny obraz,

plichdzi ze svételného zdroje a prochézi timto positivem k oki1 divika anebo
pa promitaci plochu:™ < - . T o o
Nedostatky tohoto - zplsobu dvojfilmu jsou vlastnf viem dvojbareviiym
filmiim a spodivaji pfedeviim v tom, %e neni zarufen ‘hodnotny pfevod
barey. Proto pfedni filmovi studia tento zpfisob jiZ opustila a presla k slo%i-
&3 tHibatevaym zpisobim viroby barevagch flma. :
_ Technickd podstata natdden tfibarevnych filmi spocivd v tom, e naté-
Ceni kazdého filmového politka se provads zvl&ni sloSitou kamerou § 5,dé-
lici kostkou® na ti odd&lené filmové pasy (obr. 77).. : '
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ktery vanikl od¢itinim zbarvenymi S4stmi obrazu z bilého toku svétla, které -
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Na jeden' film 's obylejnou nesensibilo-
vanou emulsi, t. j. na predni film (3) zvl4st-
niho dvojfilmu se natdéi ;;modry pegative’,
jeho¥ &ernobily obraz se ziskdva jediné pt-
sobenim modrofialovjch paprski, které jsou
pohlcoviny Zlutou filtrovou -vIstvou nane-
senou na povrchu filmu a oddélujfci pfedni
film od emulse zadntho pasu (2) dvojfilmu.
Zadni film m4 panchromatickou emulsi s me-
zerou v citlivosti pro oblast zelenych pa-
prskit. Na tento zadni film se natadi ,,ler-
veny negativ®, jeho¥ dernobily obraz se ziskd
jenom pisobenim oranZové Cervenych pa-
prski, které prosly. pfednim filmem a jeho
¥lutou filtrovou vrstvou. Nakonec na tfetim

N

Obr. 75. Schema daliciho zaii-

- geni kamery pro tifbarevay film: filmu (4) s vrstvou silné zcitlivélou k zele-
1= objektivy 2-— panchroma- nym paprskim se ziskdvd ,,zeleny negativ®’,

ticky film, 3 ~— nesensibilovany

LT ieho¥ dernobily obraz se dostdvé jenom pi-
film, 4—orthochromaticky film, jehy . ! P

56 — obrazovi okénka, 7 — sobenim - zelenjch paprskil, protofe pied
zeleny filtr, 8— polopropustné obrazové okénko (6) s timto filmem se nasa-
- zreadlo. zuje svételny filtr (7), ktery propousti jenom

- zelené paprsky. ' ’

_ Viechny A filmové pisy, pésy dvojfilmu (22 3) a szeleny® film (4),

2 L prochizeji dvéma filmovymi drahami, které jsou vzijemné na sebe kolmé.

A v obou obrazovych okénkich (5 a 6) je nutno ziskat dva naprosto. shodné

.+ optické obrazy natifenych pfedméti. Proto se natddeni provadi specidlni

7. . kamerou s objektivem (1), za kierym je umisténa délici kostka, sloZend ze
.dvou -trojbokych, hranoli. se spolecnou 24kl |

" ‘zrcitka mezi nimi. - SRR R RS

.. Vedkery svételny tok, ktery prosel objektivem a ktery s¢ sklddd ze svétel-

pol

nych paprské odraZenych do kamery od natafenych.pfedméti, prochézi
. po styku se zzcitkem .(8), které je postaveno v Ghliz -45°%, timto Zrcatkem

steénd k obrazovému okénku (6) a dév4 opticky obraz natéfeného pfed-

_.'_::T"iii‘étu_‘na'emj.xl'éi zeleného filmu (4). Cistedné se.viak svételny 1ok od zrcatka -
“(8) odr43 a davé stejny opticky obraz v obrazovém okénku (5) na-modrém

(3)a na,éelivyenéni (2) negativnim filmu, které. jsou sloZeny ve dvojfilmu.

S PH natadeni se viechny tfi filmy pohybuji v kameTe naprosto synchronné - '
" ‘ave fizi —10 znamend soudasné a stejnou rychlosti. oo

‘obyleiném  filmu  (3),

ihledného sast
e -~ POsitiv,

‘zyva , odra; ﬁlatri(':e"r,-;_ NS

. Sovérsky kinematogra-
ficky primysl zavedl a
vyrabl podobné sloZité
pFijfmaci kamery pro na-
tadeni t¥{barevnych filma
pod. znatkou CKS-21 a :
CKS§-22. ~ Kovové stibro Prhihiednd Zelatina

THi diléi negativy, t.j. - :

(A4

;;modry®, natodeny na

v “ ey Prbhlednd Felauna
,sCerveny®, natoleny na- - Cervent® - o Moarie

_‘panchromatigkém filmu . Relief magrice vysrafovan
2) ) pzeleny®, ziskany - - : " Zelatina s barvo
na orthochromatickém - " - 7 I H
ﬁ}mu (4)3 maji’ po vyvo- . EoE * Ncetutoia Yo - BHEH Cetulois
land, -ustileni; vypréni a rat E b
usudeni . obvykly -Eerno- - i ' R :
bil% VVDB; )L sCervends. +» Modré** sZelends
. 1? D‘Cgatlv ovr?z na- ‘ " Jejich postupné otisky Ha Girém filmy
todenych pedmérd. Na-- ‘ Cgzwrovim - Futym - nachovim '
: - .b g r vivem -

vzdjem se 1is{ pouze stup-
ném hustoty jednotli- .
vych stejnych mist na.
plose kaZdého obrizku
{obr. 78). '
Z téchto ti diléich ne-
gativih se v dal¥im po-
stupu “délaji “na -jiném © . A+N=MIPPIA=Z
zvla$tnim filmu matrice. :

vykopirovany
'z modrého filmu, se na-

“Kinernatografického positivu ze téf dilich Zernobilych
o pegatival

positiv' 2 erveného ne-

gativu ,,Cetvend‘‘a ze ze- c S -
- Ieniého ,;zelend matrice®. V daldim postupu zpracovéani se pouzivd.matric

k tomu, aby se z nich otiski na jeden filmovy pis jediny spoleny, sloZeny
‘barevay positiv. ‘ ' '

" Toto se-provadi bud. m‘ctodoﬁ hydrotypickéhb‘tiskli,.anebo-s yyuZitim - :
nékteq’rch Ylasmosti chromované Zelatiny. =~ . - B ST
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s Qb 6Schemhydrotyp1ckého tisku tifbarevného..




_ U hydrotypického tisku, ktery v podstaté pfipomind obycejnou tiibarev-
nou litografii, s¢ zpracovévaji matrice ze viech tA diléich negativil tak,
aby se na nich ziskal relief, vytvofeny vypoukiymi Sastmi Zelatiny (jakysi
itodek). | - . ' : ‘
K tomuto Gdeli se positiv, vykopirovany na zvlidtnf matrini film, vy-
volavé v pyrogallové v{vojce, kterd na mistech, kde yznika kovové stifbro,
- {t. j. na mistech obrazu osvitnutého pii kopirovini) soudasné utvrzuje Zela-
tinu, 3 to imérn& k mmoZstvi stifbra vyvolaného na daném misté. Potom se
yyvolané kovové stiibro z emulse odstraiuje a film se ponofuje do teplé
-vody. Ta rozpousti neutvrzenou Zelatinu, ale nepisobi na Zelatinu utvrze-
nou.’ Timto zpisobem se na matrici ziskdvd relief 2 kaZdého dilliho ne-
gative. o o L _

V dalsim postupu prochézejf matrice vodnim roztokem dehtového bar-
viva potiebné barvy. KaZzdd matrice se-barvi barvou doplitkovou k barvé
1éch paprski, jejichZ piisobendm byl natofen jeji negativ. To znamend, Ze
,»inodréd matrice™ se barvi na Zluto, ,,zelend® nachové a ,,fervend® azurové.
- Pfitom vodni roztok jednotlivyich barviv nasakuje do vypouklych Zelati-
novych &sti reliefdl jednotlivych matric. - S -

.

. Na zvld¥mich strojich pro hydrotypicky tisk se potom tyté t_fi'matrice,
. naséklé piisluinymi priihlednymi barvivy a usulené, pfiklidaji postupné -
k prithledné Zelatinové vrstvé jediného filmu (k tak zvanému blanku) a

. doby barvivo z felatiny difunduje do Zelatinové vrstyy &irého filmu.
Vysledkem tohoto trojuisobného tisku zé t dil¢ich matric na jediny film

je- prithledny barévny obraz, kter§ se pak mie promitat na promitact
- plochu jakK§rnkoli projéktorém. EEP
. U hydrotypického tisku je nutno dbit na to, aby se obrysy viech t¥i ba-

. tevnjch obrazd, tisknutych z riznjch matric, dplné kryly a aby po celé
" déice filmu zdstala zachovina naprostd nemé&nhd barva Visch barviv.
- Zpiisob zhotovovani. tiibarevaych filmd tiskem positivu ze ti dil&ich
. negativi metodou chromované Zelatiny se zaklida na schopnosti chromo-
vané Zelatiny utvizovat se plsobenim svétla. Stupefi tohoto utvrzeni je
" tim&ny osvity, ktery pisobil na dané misto Zelatiny. :

-

| Utvrzens Zelatina, jak zndmo, do sebe nevsakuje vodni roztoky dehtovych

- “postupu. Na &iry kinematograficky film bez emulse se nanese vrstva citlivé
chromované Zelatiny o tloustce ndkolika mikron®, kterd se nechd v temnu
. usndit. Potom se pa ni" zvidStnimi kopirkami. kopiruje obraz z kterékoli

‘urditou dobu s nim zfistavaji ve styku. Film je mirné navlhéen. Béhem této -

e 0T

. jejich-pozoroyént.v.prithledu nebo pii-promiténf na plétno vznik:

~parviv, kierych se ve filmu pouzivi. Této skutetnosti se vyuZivd ¥ daldim

\

matrice, vykopirované z piisluiného dilctho negativu. Tak.se ve vrstvé

-chromované Zelatiny ziskd obraz, sloZeny z mist svétlem utvrzené a pe-

utvrzené Yelatiny. Ponofime-li potom tento film do vodniho roztoku deh-
tového barviva v barve dopliikové k barvé paprskit, jimiZ byl negativ pfi-
slufné matrice natoden, vsdkne se toto barvivo do vrstvy chromované Zela-
tiny jenom tam, kde Zelatina neni utvrzena, to znamend v mistech, na kterd
dopadly svételné paprsky, které progly. positivem matrice pfi kopirovéni.
Ciry film s jednobarevnym obrazem, ziskangm ve vxstv€ jeho Zelatiny, se.
potom susi a utvrzuje se viechna jeho Zelatina, aby pfi daldim ponofo-
vini do barviv jiné barvy Zelatina této vIstvy jiz do sebe nepfijimala jing
barviva.” . . - -

Na povrch této prvni vIstvy se nanddf ve tmé druhd vrstva Cisté, chro-
mované citlivé Zelatiny, kterd se zase usudi. Na ni se svétlem kopiruje obraz
z druhé matrice. Film se znovu ponofi do vodniho roztokir barviva, a to
té barvy, kterd je dophiikové k barvé paprskd, jimi% byl ziskdn druby dilci
negativ. Po usufeni a po utvrzeni celé druhé vistvy Zelatiny s novym ba-
revnym obrazem e na ni nandi stejnjm zplisobem jako piedtim tfeti
vestva citlivé chromované Zelatiny. Na tu se pak kopiruje utvrzeny obraz
z tfet{ matrice, nabarveny tfetim barvivem. '

Timto sloZitym zplisobem postupného nanédeni i vrstev chromované
Yelatiny na tenty¥ &iry film, na kieré se pak postupné kopirije obraz ze
viech tif dilich matric zbarvenych piisluiaym barvivem, se ziskavd posi-
tivni kopie barevného filimu. - . '

P#i tomto zplisobu je v pfisluiné velmi tenkeé vrstvé chromované Zelatiny,
napesené na prithledny filmovy pas, vZdy jenomr jedna &ist barevného
obrazu, zbarvend na jednu ze zakladnich barev: bud jenom nachovou nebo
jenom azurovou nebo jenom Zlutou barvu.: . L

Jsou-li tyto i jedriobarevné obrazy poloZeny vzijerané na sebe, pak p¥i

’

manitost barev natifenych pfedmétd. S , .

K ziskéni dokonale stejnych, vicebarevnych positivnich kopii metodou
chromované Felatiny nebo hydrotypického tisku je tfeba specidlnich sloZi-
tych a ndkladnych zafizeni pfijimacich i laboratornich. Proto vyrobei filtnd
yytrvale hiedali nové a jednodudif zplsoby vyroby barevoych filmd a tak
s do$lo k-systému vyuZiti vicevrstvych kinemato grafickych filmd. -

Jiz v roce 1911 bylo dokézdno, Ze ve vistvé selatiny lze-ziskat ryze foto-
grafickjm zplisobem ‘barevny- obraz . pfiddnim bezbarvych sloZek barvi
do emulse. Ty pak pfi labozatornim zpracovéni osvitnuté desky nebo film

celd roz-




: "vytvon barvwa urc1te barvy tim, Ze se v mistech vzmku st¥ibra sloudi se
: szodmami okyslicovini vyvojky. '

--Odstrani-li se potom kovové stiibro fotograﬁckého obrazu z emulse
ponoremm filmu do vhodnych roztokid, zlistane ve vrstvé Zelatiny obraz,
ktery je podobny odstranéné &ernobilé kresbs. Tento obraz se viak sklada
jenom z barviva, vytvofeného tam, kde se pfi vyvolani vyredukovaio kovové
stfibro. Barvivo se vyluduje na téchto mistech v mnozstvx, ktere je umemé
mnozstw stfibra na daném mist& vyvolaného.

‘ “Tento princip ziskdni barevnych obrazir pfimo ve vrstvé fotograﬁckc
emulse byl v dnesni kinematografii vyuZit s dspéchem ve Zpisobu vyroby
barevaych filmd za pomoci vicevrstvych filmovych materidlty (obr. 79).

"Paprsky bilého svétla
C 0 Z 2Z MF

- 0 Neortochromancké emulse
' / se s!ozkou lutého barvnva
oy ey ] : .
—— Zlucsr filer
L T V v L ~QOrtochromatick emulse,
: ' V V \{ se slorkou nachoveho barviva
. - |¥ Panchromatickd emulsc '
- se slozkou
azurového barviva
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1
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i stitbrng ! snimku Strlbl‘n}’| strxbro T Bami
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(oo ?\U 9 J é v
: ‘o e °! st I’ruhledn ! )
OO'O of 002 : .°O°'Q|,..@ ﬂ. . ze!atma e -
1 TN I\ .
Swtnd |sgd) |L
'Bezbarvcsloiky ‘ Barvivo ¢ . I
- barviva :
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- .-_Obr. 77 Usporédém vicevrstvého barevného. ﬁlmu a podstata safmku (nahore) Dole'
s .posmp vziiku barevného obrazu pii vyvoldvéni: I — uspofidini ledné z emulénich
oo vrstew ﬁlmu pied vyvolinim, II — po barvotvorném vyvolani; III — po ustileni a

odstraném kovového stiibra,. ~ -

' -~

V pfitomné débg doznal tento. zpﬁsob velkého r02§irem d sovetsky ﬁlmovj*
primysl na néj zcela presel ’

Pfi tomto zplisobu se natddi jakoukoli prmmaci kamerou na spec1élm
vicevrstvjr film jeden spoleCny barevny negativ, z kterého.se po laborator-
nim zpracovini vyrobi barevny posmv. Té se déje bud obricenim (mversi)
natoeného barevného negativa pfimo v barevny positiv anebo tim, Ze
kopie se kopiruje z barevného negamru na specidlni positivnif film s vice-
vistvou emulsi. -

Tento druhy zpusob 1mé tu vihodu, %e lze vyrdbét vEt¥ ‘mno¥stvi barev-
nych kopii, coz je Gdelnéji pro filmovy provoz. Zpiisob piimé inverse

. bareviého negativu na barevny positiv zajima blavng filmové amatéry.:®

Vicevrstvy tiegativai film pro natdlen, jakoZi positivni film pro kopiro-
van{ barevaych il se skladaji z nékolika vrstev, adkoli celkova tloustka
téchto vrstev nepiesahuje tloustku emulse obylejnych Ternobilych filmi.
Divame-li se na v:cevrstvy ﬁlm od ob;ektwu, ]sou 1ednotl1vé vrstvy uspo-
rad:iny v tomto pofadi:” :

Zevni vrstva filmu o tloustce 3—4 Jise skladé z obyce]né nesens:bxlovanc '
emulse, do niZ byly pridény bezbarvé slozky Zlutého barviva, protoze na
tuto vrstva mohou pusob1t ]enom paprsky modrofialové &4sti spektra.

Pod touto vrstvou j¢ tenkd vrstva Zlutého, svételného filtru, ktery zcela
pohlcuje yiechny modrofialové paprsky, kreré jiZ pusobﬂy na vrchni vrstva
filmové emulse a propouéti ke spodmm vrstvam emulse vsechny ostatm
barevné paprsky S

Pod touto Flutou filtrovou vrstvou je druha vrstva tcnké emulse, sﬂne sen-
sibilované k paprskum zelenym a necitlivé pro paprsky oranZové Zervené.
- Dale pod nif je vrstva panchromatické emulse, silné zc1t11vené pro oran—
#ov€ Eervené paprsky a necitlivd k paprskiim zelenym. .

Db viech téchto - cmulsmch vistev-jsou pFidiny bezbarvé slozky, ktere

""..pn vyvolavani Vytvorav; ‘kazdé v_rstve barvivo: doplnkove_banvy Kk barv€
_ paprski, jejichZ pusobemm se v pnslusné VistvE vytvoril fotograﬁck{r

obraz, Tedy do zevnivistvy s obyce]nou emulsi byly pridiny slozky ‘pti$tiho :
Flutého barviva, do vrstvy orthochromatické emulse slozky barviva nacho-

- vého a do vrstvy panchromatické emulse sloZky barviva azurového, protoze'
~Fluthje doplnkova ‘barva'k-barvé: modroﬁalove, nachov4 k zeleité 2 azirova
.k oervené . . _

;

e V posledm dobé se uzwé mverse k vs’rrobé barcvnich duphkétnich neganvw

. Pozn. red
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barevny negativ, na kterém. se pfi pozorovani v prihledu ]evi v§echny
_barvy origindlu obracené, t.j. v doplnkovfch barvich.

‘zpracovani. IR .

' byly hlavoi:obtiZe pren‘ 3

‘kameraman velmi pfesn&iurdil dobu osvitu, proto¥e i-pfi sebemens{ od-

tornim zpracovéani Uplné z filmu vypird. :

_ Pii natéfeni nebo.kopirovini barevnjch filmé na film s vicevrstvou
emuls1 dochézi k déleni barev celého svételného svazku, ktery- pnchazi od
natécenych predmét anebo ktery prosel barevnym neganvem pii kopi-
rovini, na tfi ¢4sti: na modrofialové, na zelené a na oranZové Cervené
paprsky. KaZda z téchto skupm barevnych paprski plisobi pouze na )ednu
vrstvu emulse, ve které: také vytvafi urdity fotograﬁcky obraz. PH vyvo-
lavénf se latentni obrazy. viech t¥i vrstev filmu méni na obrazy viditelné,
které se sklédaji-jednak z. 5ast1c derného kovového stfibra a jednak z barviv
urdité barvy, kterd se okoio &stic stfibra seskupuji. Tato barviva se zde
vytvofila pfi vyvoldvani .z ‘bezbarvych &stic barviv, obsaZenych v jednotli-
irfch emulsnich vistvich filmu. Potom se ze viech vrstev filmu odstratiuje
kovové stfibro a.ve vrstvéch ziistiv jen obraz tvoleny barvivy.

-Po snimku na vicevrstvém filmu a po laboratornim zpracovéni se ziskava

‘Viechny pfedméty Servené jsou tedy na negativu azurové viechny modré
predméty budou Fluté a zelené pfedméty budou nachové Cervené.
Z takového barevného negativu se obvyklym zpiisobem kopiruje svétlem

_na druhy vicevrstvy positivni film barevné kopie, kterd se po vyvolani aod-
stranéni stibrd pere, suli a botovi: predvadi v kinu. ‘

Tento zpusob odd&leného procesu ziskdn{ barevného negat.lvu a barev—
ného posmvu umoZfiuje vyrobit velké mnoZstvi jednotaych barevnych
kopii, coZ pfi. pnme inversi negauvu, natodeného pa vicevrstvém filmu,
v. barevny posxtw ncni mozné nehlede ~ani. k- sIozne;sxmu zpusobu

- PHi zptsobu vyroby _‘barcvnych ﬁlmu na ﬁimcch s v1cevrstVou emulsi

2

zatim co vlastni proces n tieni a ‘promitén{ téchto barevnych ﬁlmu se pro-
vidi se stejnym zafizeniot ako u filmu normainibo &ernobilého. - .
Pii natd¢enf barevny; film® na vicevrstvém filmu }e viak tieba, aby

chylee od sprévaého osvu’u dochézi k podstatnemu skresleni v reprodukci
barev, Tyto odchylky se ze]ména projevuji pfi nizkém osvitu, kdy na nato-
‘eném filmu potom prevléda}i miodrozelené tény ‘
Laboratorni zpracovani barevnych negativil i barevnych posmvu na
vicevrstvém filmu vyzadu]e urdité ﬁpravy dosavadmho zafizeni kopirek
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Zluta filtrova vrstva mezi prvm a druhou vrstvou emulse se pr1 labora—'

ny ha vyrobu filmové suroviny-a-na laboratore,

a vyvolavacmh stroji, jakoZ i urdité zmeny v technolo gmkcm postupu, které
musi byt pfi prac1 s barevnymi vicevrstvymi filmy viemi pracovniky labo-
ratofe presné dodrZovdny. Sebemendi odchylka od normevané vyvoldvaci
doby, nedodrzeni predepsanc teploty nebo stejnorodosti véech roztokdl pro
zpracovini filmu — to vie ma vzapit za nisledek poru§em spraVneho
prevodu barev na filmu. P¥i kopirovini barevnych kopii se pouZivé kopra--
vérg nespravaého pievodu barev na negativu sloZitého souboru 36 vyrov-
névacich svételngch filtrd riznych barev.

Piednosti. vicevrstvjch filmovych materidlli je jejich pomcrne velké
obecné citlivost — 400 aZ 500° podle Hurtera a Driffielda — coZ umo#iiuje
natéddeni pfi osvétleni, které je t¥ikrdt men3{ neZ na pt. pfi préci s dvoj-
filmem. Positivy, ziskané na filmu s vicevIstvou emulsi, jsou také prihled-,
né&j¥ ne% positivy na dvojfilmu nebo miizkovych filmech.

Vyroba barevn)?ch film® na mii‘kovych filmech spoZiv4 na tom principu,
Je paprsky, které prosly ob;cktwcm, prochézeji diive neZ dostihnou emulse,
vrsivou mifzky. Tuto miizku tvofi mikroskopické svételné filtry o priméru
asi 0,01 mm, zbarvene ve tfech zakladmch barvich: v Cervené, modré

" a zelené. Tyto tfi z4kladpi barvy jsou vzdjemné v urditém poméru podle

.

ploch, které zau]ima}i e
Podle zpusobu usporadéni t&chto mkroskopxckych svetelnf;ch filtrd se
podobné filmy rozdéluji na fiimy s mfizkou ncprawdelnou -a s miizkou
pravidelnou. Pravidelnd m¥ifka za]1§fu)e rovpomérné rozdgleni viech ba-
revaych clementu mfizky — t. j. svételngch fileiikd kazdé barvy — po
celém povrchu filmu. To zarufuje jednotnou )akost barevné rcprodukce
na viech mistech filmu.
Na vrstvy mi"iiky na filmu se mandd{ vrstva panchromatické_ em_ulse.
Pii natddeni se. zaklada mnzkovy
film do Jakékoh snimaci kamery lesk- A BC A BC A BC A BC
“jou¥rstvou kobyektlvu Protoze. vrstva.»---'-, g 77 IR
miizky pxopousu obvykle jen ‘asi
7—-15 % na ni dopadapciho svétla, je
tfeba pfi natideni na mifZkové filmy
zv&diti - osvit , asi desetindsobné ve
StOVDAD S praci na filmu Cernobilém.
To. znamenanutnostpnmereneho Zvy- Obs. 76, ‘Scherna postupu zpracovin
Send osvétlent nat.é cenych prednmh,l _ inversnihio filmu: IP—-osgxt,III’——prvm
Naobr, 80vlevo je vyobrazen stokrdt  yovolsvani, T11-- blicl lized, IV —
zvétieny prifez. mifzkoveho filmu. druhy osvit 2 vyvoldvini.
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" Prohlftiime-1i nyni film v prithledu nebo promitamé

Pismenou A je oznaden celuloidovy podklad filmu, pismenou B mfiZkovi
vrstva mikroskopicky malych svételngch filrhi, Cislice I oznatuje filiiik
zeleny, &islo 2 derveny a Cislo 3 modry. Vrstva panchromatické emulse je
na schematu oznadena pismenou C. ,
Dejme tomu, Je pfi natddent na kaZdy tento nepatrny Usek povrchu miiz-
" kového filmu dopadnou od natileného pfedmétu jenom Cervené paprsky.
Je ptirozené, Ze po prichodu prihlednou vrstvou celuloidovébo podkladu
A narazi na m¥i¥kovou vrstvu B a Ze touto vrstvou mohou projit jenorn
v té&ch mistech, kde jsou dervené svitelné filtfiky 2. Potom se jejich foto-
chemické plisobeni projévi aZ na panchromatické vrstvé C. :
. Ani zelenym filtfikem 7 ani modrym filifikem 3 nemohou lervené pa-
prsky projit a nemohou tudf% phsobit na emulsi pod nimi.- :

Po natodeni se rastrovy film vyvoldva a bez ustilent se provadi inverse

-pegativu na positiv. . ‘ S ,
s P¥i vyvolavani se redukuje kovové stfibro-negativniho obrazu ve vIstve
emulse C jénom pod Servenym filtfikem 2 mifZky B. Vrstva emulse pod

zelenym filtfikem £ i pod modrym filtfikem 3, kterd nebyla pfi natddéni .

osvétlena, se.bude i nadéle sklddat jako dfive jen % citlivého bromidu

" stifbrného, protoZe vyvolany film se neustaluje. Na ‘obr. 80 je kovové

st¥ibro oznadeno Zerng, kdeZto bromid st¥ibrny je vytedkovén.

- Vyvolany a neustaleny film se ponofuje do belici 1dzng, kterd rozpoudt
velkeré kovové stiibro obrazu, ale nijak-nepiisobi na bromid stfibrny. Pod

Zervenym filtitkem zistane tedy ve vrstvé-emulse C.jenom prithledna

. vrstva Yelatiny bez stifbra, Zatim co pod zelenym a modrym filtfikem 20~

stane citlivy bromid stifbrny. "

Potom se film znovu osvétli a v&v&lé po dxuhé vobylejné v;'(vofce, &im3
se vyredukuje ve vrstvé emulse pod zelenymi a pod modrymi filtfky hustd

. vestya neprihledného kovového stfibra. . -

5 s s A S e o T

jekéni plochu, pak ha droboudké Hsticee, znizotnéné na schematu, uvidime
jenom teCku ervené barvy, t. j. 1€ barvy, jakou mél bod ‘t’n}at_eriélu natide-

néhopredmgtu, 1 i et e
+ ~"Neschoptiost nadeho zraku'rozeznivat jedriotlivé, pfilis drobné modré,

~ zelené a Cervend body, ze kterych se fakticky skldd4 obraz na miiZkovém
“filmu anebo pii jeho proickc@!_;;‘q‘.pro_nxjfta(:iix_i_iplétvné,’.umoiﬁuie vidét pri
- sinféent téchto-barevnych bodt viechny barvy.” .. -

- Hlavnf prednostf mi{zkovych filmd je to, Ze pii préci s nimi je mo¥no

" pouzivat obyeinéhg Cernobilého snimaciho i promitaeiho zafizeni.

e

Tento zpisob se dale vyznatuje vysokou jakosti barevné .reprodukce.
Jejich laboratorni zpracovani je pomérné jednoduche. Ale veliki ztrita
svétla p¥ prichodu paprskit mtizkovymi vrstvami a fada daliich nedo-
statkis nedovolily, aby mfiZkovy film ziskal vedouci postaveni ve vyrobé

‘barevngch filmi. Toto prvenstvi patii vicevrstvym filmim a zplisobu

hydrotypického tisku barevnyjch kopif.

STEREOSKOPiCKE FILMY ‘

Moderni psychofysiologie vychizi z ndzoru, %e zéKladem naseho voi-
mani 2 odhadovéni hloubky prostoru a objemu piedmétl a téles., kt?ré je i
zaplfuji, t. j. zdkladem prostorového vidéni &li stereoskopie;™® je binoku-

- larnost neboli dvojokest lidského zrakového Gstroj.

Tato dvojokost je zplisobena tim, Z€ optické obrazy téch¥e predmétd,
kteté jsou pied ndmi a které se ziskavaji na sitnici pravého a levého oka, se
pavzijem 1i#i. Lze se o tom snadno presvédéit tim, Ze pit pozorovéni né-
jakého blizkého pfedmétu si stiidavé zakryjeme jednou levé a po druhé
pravé oko. Divime-li se viak na tento predmét souasné obéma ocima, ne-
avidime tyto dva odli¥né obrazy, nybrz jenom jeden spoletny obraz, ktery
Jdévé dojem o objemu véech pedméti i o jejich poloze v prostoru.

“Fysiologie udi, Ze-pfitinou toho jsou korespondujici (odpovidajici si)
body v o&aich ‘sitnicich. Soudasnym podriZdénim piru téchto bodl (vid‘y
jednoho bodu v kaZdém oku) vidime 1ia nich promitnuty pfedmét ve stej-
nych bodech prostoru. Proto jako vysledek velkého mnoZstyi signdld, které
jdou z téchto korespondujicich bodt na ofnich sitnicich do mozku, vytvafi
se v najem védomi viem pouze jediného obrazu kaZdébo pfedn}étq v pro-
storit, Ktery pozorujemie. - '

; _‘,..:_,_\.w:ilﬂ_a,‘};_grc:sgggdﬁji_gi ,Tlgggy_lsitn;cp__giqud_éfv§ak opticky obraz pouze téch'

- edtatcs, na kieré jsou nafizcny 7iakove 07 ARICROLL. =1 e o
. Od OStamiCthdﬁ viditelného Prostom dopada’, opﬂckﬁ Obraz.v-kazdem .

~oku na __,‘,rﬁznorodé body* sitnice; jejichZ podrazdéni vyvoliva doplitkovy

Viem té neb oné vzdélenosti na nich prom_itnutjch-pfedmétﬁ ve srovnani
se vzdélenosti téch predméti, na které jsmie soustfedili svou pozornost a na

__ktergch kif¥ime osy vidZni obou odf (obr. 81). o
. .Jako.yysledek' viech do mozku.\:rysilamj.h signdlil jak z ko_;e_qundu—

b IR

462 Feckého slova ,stereo’ — objemuy, prostorny 4 sskopeo’ — vidim:, -
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Barva na uUstupu
oooooib'oooo

Vsimli jste si, e v celosvetovem ment»-
Iu dochézi ve filmovém uménik jakémusi
zmoud¥eni? Viimli jste si, Ze se opét uka~
zalo, Ze ne formalni vyboje vedou filmové
uméni kup¥edu? D4 sé to pozorovat i'na
tom, Ze dnes v celém sviété mohutné ustou-
pila vina vyroby barevnych filmii. Dokon~
ce i v SSSR, kde se filmovi pracovnici
dlouho domnivali, Ze barva znamena vétsi’
vealismus, véisi priblizeni k pravdé Zi-
vota, ustupuji v soucasné dob& od natdéeni
vieho na barevny material.

A zkuSenost ukazuje, ¥e se kvalita kine-
matografie nikterak nesnifuje. Vidyt nej~
lep51 dva filmy lofiského roku, Kalatozove-

vi ,,Je¥dbi* a Zemaniv ,,Vyndlez®, byly
oba Zernobilé a p¥esto znamenaly velky
. krok knpredu. A jestliZe dnes sahd Zeman
'k barve pti natadeni ,,Barona Pras sila®,
pak to je docela jina zaleZitost, protozZe to
_bude iplng jiné pouZiti barvy, nef na jaké
jsme zatim z dosavadnich barevnych fil--
mit zvykli. Barva dnes jif neznamena
novinku, kterd by p¥inasela néjaké zvlast-
ni obohaceni filmového pohledu. Pravda,
také proto, Ze otazkon barvy se filmova.
teoric dosud pramale zabyvala. Ale dnes-
ni zkuSenosti odklonu od barevnéhe nats-
geni normalnich hranych filmit mluvi
o jedné véci: pro exploataci filmu nema
barva tak rozhodujici v¥znam, jak se mno~
zi domnivali. Barva p¥ila, stala se skut-
kem, ale. nezvitéziia. Bude na umélcich-
samych, aby objevovali uplatnéni ba~
revného snimani, bude na technicich, aby
vypracovavali nové, dokonalej$i barevné
systémy, bude na teoreticich, aby se za-
mysleli nad funkei barvy ve filmu, Jedna
-véc se prokazala jasné: barva neni samo-
spasitelna. A jestliZe se nékte¥i teoretikové
domnivali, e objev barevné kinematogra~
fie znamend podobny kvalitativni skok,
jakym byl objev kinematografie zvukové,
pak je dnedni praxe nsvédéuje z omylu.
Stejné jako ty teoretiky, ktefi podobny
kvalititivni skok vidéli v zavadéni novych
irokotihlych technik apod. To je vysledek
dnesniho pozorovani, rozhlédneme-li se
po celé svEtové filmové produkei. Pozna~
tek, ktery nemusi filmové umélce ani di-
vaky v nejmensim sklifovat. "Ja~
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Plew aclobe &.2 /1935

Barva se ve filmu (a souCasné ve sdélovacich prostfedcich
véetnd televize a tisku) s konednou platnosti prosadila asi
pied ticeti lety v americkém kontextu a v Evropé piiblizné
pfed &tvitstoletim. V byvalém Ceskoslovensku vznikly po-
stedn{ ¢ernobilé filmy podétkem 70. let (Jejich pozd&jsl viskyt
byl viak ovlivnén spiSe podminkami vyroby - napiiklad
u filmu PAVUCINA, pivodné roztodendm v poloamatérskych
podminkéch) UZitf barvy jednoznaéné plevaZuje - uZ diky
tomu, Ze &ernobily materidl se vzhledem k obsafendrou-
stfibru stévd draZsf nei barevny. Jeho uZitf pak zpravidla vy-
kazuje pifedem dany dramaturgicky z&mér, zviasté pii za-
fazeni do barevného filmu, kdy signalizuje vyznamové od-
lidné &i cizorodé prvky, vzpominky, vize apod.

Snaha natdcCet barevng provézela filmafe prakticky od vy-
nilezu kinematografu. Cernobily cbraz jim nepfipadal zcela
plnohodnotny — omezoval vyrazové moZnosti {ilmu podobné
jako absence zvuku, ktery viak byval nahrazovén piitom-
nostf orchestru nebo alespon klaviristy, 1 kdyZ fotografie
dosdhla v aplikovinf barvy prvnich dilélch vysledkd ug
v minulém stolet, nebyly pro kinematografii navrhované
(spife navrhované nef skuteéné uiivané) postupy pfijatelné,
‘protoZe se tykaly jednoho jediného snimku, jemuz mohla byt
vénovéna potfebnd pozornost. JenZe filmem dosahovan4 iluze
pohybu vyZadovala v némé éfe plynulé stifdan{ statickych
zdberi frekvenci 18 okének za viefinu. Expoziénif doba se
tudfZ poditala na zlomky vtefiny a nebylo moiné ji pro-
dluzovat. Také mnohonasobné zvétiovani drobnych polidek
filma pii promfitdn{ na rozmérné plétno zveliGovalo kaZdou
nepfesnost & nedostatednost.

Nejdifve uZfvanym, i kdyZ nejméné piesnym a zéroven nej-
pracnéj§im zplisobem, jak dosahovat barevnych efekti, bylo
IMEHIEEOIOTOTANA U2 Georges Mélids, ktery podatkem tohoto

zaméstnéval desftky Zen, které ruéné barvily Gernobily fil-
movy pdas. Okénko po okénku — na jednu minutu promitdn{
-piipadlo kolem jednoho tisice miniaturnich polféek. Unavng,
monotonni prace si vyzadovala stilé soustiedéni, ale pfesto
se nepodafilc dosdhnout, aby vybarvené plofky nepiesaho-
valy kentury vybarvovanych objektidl. Vétdinou se uzivalo je-
diné barvy, ziidka jich bylo vice. PH promitini rutné koloro-
vanjch snimkd tak dochdzi k charakteristickému jevu -
" ke chvéni barevnych plodek, k proménam sytosti barev i ko-
lisdni odstinl. Takovy ruéné vybarveny film zlstival uni-
katem, protoZe neexistovala moZnost sériového pofizovédni tak-
to upravenych kopif.
Barva piedstavovala atraktivaf prvek a plakaty nikdy neo-
pomnély zdlraznit ,velkolepé a naprosto ohromujic* barevné
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proveden{. Navzdory zdlouhavé pfipravé ruéné kolorovangch
filmd i finanéni ndroCnosti byly barevné efekty pfijimany
s povdékem a technici plemysleli ‘o jejich daldim zdokona-

leni

aci folioto’ procesy umonilo R ey
~patior? Jedna nebo vice filmovyc D podle toho,
barev mélo byt pouzito ~ se obétovalo na zhotoveni tzv.
patronoveé piedlohy, V kaZdém obrazku byly ostrym nozikem
vyiiznuty vSechny plosky, které mély byt obarveny, a to pfiro-
zené jedinou barvou. Pro dal$f barve musela byt pofizena
dalsi pfedloha. Kolik barev mélo byt pousito, tolik patro-
novych piedloh muselo byt pfipraveno, Zbarvovan! samotné
se pak délo tim zplsobem, Ze pfedloha byla pfiloZena k pé-
su uréenému pro zbarveni (samoziejmé tak, aby se jednotliva
poli¢ka dokonale kryla), a poté stadilo nandSet barvivo. Tento
postup se opakoval tolikrat, kolik bylo pfipraveno patron
(a tedy barev). Aby se barevné ndnosy pfi promitani nestira-
ly, byvaly pletfeny bezbarvym lakem, ktery je chranil pfed
rychlym mechanickym cpotiebovanim.

ProtoZe poliZka na filmovém pésu jsou drobna a vyfezévani
si #adalo velké piesnosti, byl zkonstruovan pfistroj zvany pan-
tograf, kiery zaruCoval potfebnou jemnost. Kaifdy obrézek,
ktery se noZfkem upravoval, se soudasné zvétsil na vodorov-
nou desku z matného skla a plocha uréend k vykznut se
objizdéla hrotem, ktery byl zvladtnim pakovym mechanismem
spojen s noZffkem, kiery temty? pohyb - samozfejmé ve
zmendeném meiitku - opakoval na filmové Kopii. I takovy
postup byl v3ak dosti pracny, protofe kazdé policko se zpra-
covdvalo samostatné, jak jsem jiZ upozornil, a promitnuti
Sestndcti okének trvalo pouhou jednu viefinu. Pouziti patron
se proto vyplatilo aZ v okamziku, kdy se zbarvovalo vice ko-
pit t&ho# filmu, Oproti ruénimu kolorovani zde bylo zmechani-
zovéno alespott vliastni nandseni barviva.

Kolorovani patfilo do nejstarich dob kinematografie. Pre-
stoze doséhlo kritkodobé popularity (zeiména v prvnim de-
setileti nadeho stoleti), zjevnd ndhraZkovost je odsoudila
k brzkému pfekondnf. Nahradily je postupy zaloZené jiZ
na chemickych reakcich. Nadédle v3ak platilo, 2e ke zbar-
vovani dochédzelo dodatedéné a vychozi materidl byl E':emobil%.

RozliSovaly se pfitom dva zdkladni typy barveni — v
(FRUSHTANGHGHATRP PH virdZovani se ponofenimi do pifsluinéhd
‘toztoku anilinovych barviv zbarvovala Zeélativiovd emulzey kte-
14 tvofila vliastn{ podklad filmu, takie vysledny obraz ziskaval
jednotny a celoplo$ny nddech. Jake bychom na ptivodné &er--
nobily obraz pohlizeli skrze barevné skliCko. VirdZovani vy-
tyéilo zdklady dramaticky odiivodnéného uZivan{ jednotlivych
barev v zévislosti na dosud platnych konvencich. RiZova se . -
napiiklad doporiiCovala pro vyjevy néZné lasky, sytd Cervefl -
pro scény s ohném nebo také pro zdiiraznén{ Zasivosti, zelenf
se vyznacovaly piirodni scenérie, zluta vyjadfovala vedro ne-
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bo-sucho. Modré zbarveni signalizovalo noc, tajemno & hro-
zf edl. .
i ylo zaloZeno na jiném chemickém principu. PH
&ernobilého filmu byloZsti{b iavych 6l ders
ych -plochéch nahrazovdnd — pii raznych che-
mickych roztokl — jinfmi latkami s odlidnym barevnym vy-
sledkem ‘(sfrou se docilovalo hnédavych odstini, méd
-wytvaiela derveny ton, Zelezo se podilelo na modravém zbar-
ven{ atd)” ProtoZe barevnou zménu doznala jen tmavd mista,
svétly & bily zbytek obrazu si uchoval pivodni kolorit. Ndzor-
i v nou pfedstavu o obou metodach (v&etné vyznamové symboli-
i ky barev) poskytuje snimek KRVAVY ROMAN (1892), jenz

v&etnéd  barevnjch” efektd. Také PYTLAKOVA SCHOVANKA
(1949) & LIMONADOVY JOE (1964) si s nimi pchréavaly, kdyz
chtély navedit pifluiné vyznamové kontexty.

Zajimavych efektli dosahovali filma¥ kombinovanim obou
metod, pfidemE wvird2 se vidy provadéla aZ po ténovaci
vpravé. Nékdy se jednalo o dimyslnou hru barev (v do-
bovych pfirutkdch nalezneme doporudeni spojovat modré t6-
novani se Zlutou nebo rifovon virdZi, &ervené ténovan{ s mo-
drou virdZf atd) nékdy vak jiZ rozpozndme snahu suplovat
skute¢nou barevnost zdbéru. Zhyva jesté dodat, Ze barevné
pasdZe byly vétdinou pouZivany jen v emociondlné vypjatych
okamZicich.

IL

Nejvétsiho rozsifeni dosahly oba postupy v druhém desetilet!
nadeho v&ku a miZeme je doloZit i v deské filmové produkci,
zejména v chdobi prvn{ svétové valky. Nékterd snimky z t&
doby — jako KONEC MILOVANI & ZLATE SRDECKO — svédai
spiie o rozpacich, pfidriuji se nanejvyd konvendnich stereo-
typi, Ve ZLATEM SRDECKU, irenické historce o panu radovi,
kiery ztratil zlaté srdé&cko, dérek pro Zenu, byl interiér jeho

P tfadu virdZovén do zlutchnédého odstinn, Smys] takového za-
barveni oviem unikd. KONEC MILOVANI aspoi vykazoval
vice smyslu pro viznamovou symboliku — interiéry mély hné-
davou virdZ, lesni zdkoutf se nofila do zelené..

Z hlediska uZiti barev patfily k nejpromy$lendjiim snim-
kiim CESKE HRADY A ZAMKY Karla Haslera z roku 1916. Na-
vzdory ndzvy nemd tento film nic spoleéného s vlastivddnym
dokumentem, naopak, jednd se o vzrudujici piHbéh, Karel
Hajler pozapomene na své divadeln! pfedstaveni a pak
viemi dostupnymi dopravnimi prostfedky — autem, na kole i
lodf - spéché od Karlova Tynu (jak se tehdy nazjval Karlitejn)
do Prahy, aby nezmeskal jeho zadtek, Propléta se dokonce
i po pragskych stiechach a na jeviité se spoustl po provaze,
CESKE HRADY A ZAMKY se totiz uvédély jako kinematogra-
fickd. senzace" pfed zahdjenim hry P&n bez kvartyru v
karlinském divadle Varieté. Jednalo se tak o jeden z prvnich

&= ==
s

it ukuavatele

promilany obrtch

Schema plistroje, klerfm se zjednodudovalo kolorovan( filmi, Jemny no#fk, jehod pohyby
Jjsou ve sprivném peméry zmendeny, vyfezdval podie promfinutého obrdzke do filmu
: plodku. Bylo ho pak pouito jako malifské patrony.

dustedné vychazi z poetiky némych a rané zvukovych filmi’

polcusi v Seském kontextu spojit divadlo a film v jeden dra-
maticky dtvar, pokus, ktery pfedchazel experimenty EFBu-
riana o fadu let.

Ve virdZovani stifdal film fadu barev (3lutd vyjadiovala
spéch a pojila se pfedeviim s motivem zbé&silé pfepravy, &er-
vend symbolizovala napétl a nedockavost, modré obligatnf
noc). Pamétihodné bylo viak ufiti modrého zbarven{ v ryze
dramatickém smysly, nikoli jen jako symbolu: osvétleny pokoaj
byl nasnimadn bez virdZe, zatfmco v okamiiku zhasnut{ na-
stoupila modré virdZ - tato vyména se nékolikrét opakovala
dokonce v rdmci jednoho zabéru. Svétlo a tmu tu nerozliSova-
lo nasviceni, nybrz odlidné zbarveni. Zaklad4d se tak tradice
ryze filmoyého modelovan{ reality bez jeji doslovné napodo-
by. CESKE HRADY A ZAMKY tvol{ vyznamny, by! téméf
nezndmy polin v déjinach nadf kinematografie.

VirdZovan{ a tbnovani pietrvévalo az do 20)et, kdy bylo po-
stupné vytlatovano — zejména v kinematograficky vyspélych
zemich jako USA — pokusy se skuteénym barevnym filmem.
Experimentovén{ se v zésadé ubfralo dvéma sméry. Jednak
byl rozpracovén tzv. aditivni postup, ktery vychéazel z poznat-
ku, Ze barevné spektrum se skladd ze ti zakladnich barev.
Proto se natdcely (a soudasné 162 promitaly) tfi pasy, kazdy
v jedné ze zdkladnich barev. Byl to oviem postup vyZaduijici
mimofadnou pfesnost pfi synchronizovani projekce jednot-
livfch pést, navic nemyslitelny bez specidlni tpravy pro-
jekéniho pistroje — musel mift tt objektivy opatfené pifslus-
nymi barevnymi filtry.

Jinou moZnost{ bylo kladen! jednotlivich trojic okének v z4&-
kladnich barvich nad sebe na jediny pds, ale pak bylo nuiné
odpovidajicim zplisobem zrychlit jeho projekci. Zjistilo se, Ze
pro toto promitani je obtiZné stanovit optiméin{ rychlost posu-
vy, protoZe kaZda z barev vyZadovala odlidnou frekvenci pro
své optimalni vyznéni. Zvysend rychlost vedla nejen k ry-
chlejimu opotfebeni filmového pasu, ale vyZadovala také
konstrukéni dpravu projektoru. Aditivni metoda byla ufivana
pfedeviim ve Francii, timto zpisobem byl v roce 1936 na-
toden i prvn{ francouzsky barevny hrany film DEVCATA NA
VDAVANL.

Druhym postupem, jak ziskat barevny obraz, byla subtrak-
tivnf metoda. Zprvu také vychézela z oddélend potizovanych
baravnych past, které viak byly lepeny na sebe a tvofily tak
jediny pés, by! nadmérné silny. Postupné se tato metoda zdo-
konalovala az ke kamefe, kterd prostiednictvim hranolu roz-
klddala svételné paprsky tak, aby zanechaly negativni stopy
na dvou, pozdéji na tfech filmech pfes pfistudné filtry. Fil-
mové kopie uréené pro komerénf vyuzitl pak vychazely
ze soutisku dvon & tff vychozich vistev. Tento barevny
systém se nejvice proslavil pod znaékou Technicolor a roz-
§ifil se zejména ve Spojenych stitech. Zndmé jsou vak i jeho
evropské varlanty — Agfacolor, Gaspareclor, dokonce byly
;yvinuty barevné materialy pro amatérské filmate v 3iti 16 a

mm.

Kolorovind filmu se délo awtomaticky. Patronovy {ilm bé&Zet spotu s Eernobllon 87
kopif, na na jejif emulzl gumovy viledek nandSel vyiezanymi ploSkami
antiinovou barvu, ’
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Opojenf barvou se nevyhnula ani Geska kinematografie. Existuijt
dikazy o tom, Ze jiz v roce 1934 si plivezl refisér Karel Lamad ze
zahrani¢f, kde pfediim pracoval, kameru vlastn{ konstrukce
uzplsobenou pro natd¢eni v barvich a svéfil fi kameramanu Otto.
vi Hellerovi, Fraktické zkousky viak zfejm& nesplnily odekévani,
nebot opereta POLSKA KREV (1934), kters méla byt z&dsti ba-
revnd, byla posléze uvddéna vyhradné v cemobils podobé® Jsou
dokence dochovany tdaje, kieré scény se natdGely barevng -
byla to slavnost u baru, vystava ri3f a velké findle, Byly pro né
dokonce postaveny specislnf interiéry, které se lisily od téch,
které byly uréeny pro Gernobilé natadent® Také sportovn! aktua-
lita ,pobyt sovétskych sportoved u nés a jejich start v lehké atle-
tice a footballu”, méla byt natodena barevné, ale pravdépodobne
se tak nestalo® Alespofi Ceskoslovensk? tydenfk 43/1934, kam
byla tate pasaZ zafazens, ji prezentuje ¢ernobile.

Prenim celobarevnym (a nastésti dochovanfm) snimkem byl
kritky dokument PODZIMN{ PISEN PRAHY, predlozeny cenzufe
koncem prosince 1934. Ze tomuto snfmku Z4dny jiny nepted-
chézel, potvrzuje i tvodnf titulek, hrdd oznamujlet: ,Dovolujeme si
Vam piedvésti prvni barevny film vyrobeny v CSR” Snimek se
soustfeduje na barevns vddéna témata (kvétinovy a ovoony trh),
ale piiblizuje | historické &asti Prahy a Staroméstsky orloj, zavita
k fece, vEim4 si Zivého .poulidniho ruchu. Nedochoval se viak
v kompletnfm tvaru, nékteré &asti zaznamenané v cenzurnim
protokolu (napifklad névitéva zoologicksé zahrady) chybé&jf. Barev-
nost je silné narudens, pleviada nahnédly tén, doprovizeny jake-
by zamlZenim &i rozostfenfm obrazu. Dvé barevné vistvy lepené
z obou stran filmového materiélu viastmd znemozhovaly zaostlit.
Tento nedostatek provazel i dalsi pokusy. i

Podobny osud jako snfmek NA RUZICH USTLANO mélem po-
stihl také MARYSU (1938), vesnické drama Josefa Rovenského.
Zde mély byt barevné vyvedeny komparsnf scény s pestfe krojo-
vanymi postavami a sekvence svatby. Dochovala se viak pouze
svatba Marysi a mlynafe Vévry ve vesnickém kosteliku. Interiéro-
v¥ vyjev se vyznaduje jemns pastelovou, snad trochu ztemnslou
barevnou tonalitou. Pohledy na svatebni obfad stiidajf kratké po-
hiedy na obrazovou vyzdobu kestelnich zdi. Pifznacné byle opét
rozostieni. Do povédom{ Siroké vefejnosti viak MARYSA vstoupi-
la jako vyhradné Gernobfly film. NekteH pamétnici (napfiklad
scenérista Ofakar Vévia) vepominafi, fe barevné sekvence nebyly
zafazeny pro svou nevyrovaanogt, jinf se domnivajl, Ze laboratorné
byly zpracovény a% o dva roky pozddji, kdy jif v Praze pusobila
firma Sun-film, kieré se nejprve zamétila na poskytovan{ labora-
tornich sluZeb a pozdéji sama produkovala barevné dokumenty.
S viepenim barevné pasdfe viak nikdo nepospichal, Teprve
v cerviu 1939, kdy se konala obnovend premiéra MARYSI, byla
barevni sekvence zafazena do nékolika (snad dvou) kopif a bez
vetd{ publicity i z&jiu se nadas ocitla v distribuci®

Uiivan} barevny systém byl v této dobé jiZ zastaraly, nemohl
se rovnat dokonalejsim, tfeba z USA. Ve srovnanf s americkym
dokumentem MALEBNE CESKOSLOVENSKO (1938) — za okupace
byl piejmencvin na ,piihodnéjs” OBRAZKY Z CECH A MORAVY
- gvstala lechnickd nedokonalost nejen zminéné sekvence z MA-
RYS, ale i dalsich snimka produkovanjch Sun-filmem. Problé-
mem byla snifena barevn4 citlivost dvouvistevného materialu,

Zatfmeo VELIKONOCE NA SLOVACKU z roku 1935 {odvysilané
zasluhou Karla Céslavského v televiznim eyklu HLEDANI ZTRA.
CENEHO CASU) se omezovaly na barevné vdadns motivy a
zdurazilovaly lidové zvyky — malovani kraslic, détské hry &i
pomlazky, jiny dochovany titul z produkce Sun—filmu lze oznadit
za politickou reportaz RISSKY SJEZD REPUBLIKOVEHO DORO-
STU CESKOSLOVENSKEHO VENKOVA V PRAZE — KVEFEN
1937 byl natd¢en bez pousitf zvukové aparatury a teprve doda-
te¢né ozvuden. Némé obrazy byly doprovézeny radoby lidovymi
Zpévy a hudbou.

Film zachycoval krojovany privod Prahou, jizdu alegerickych
vozil i télocviéné vystoupeni na stadionu, Byly zafazeny i proslo-
vy poslaticit Berana a Hodzi na Staroméstském nimésty Mezititul-
ky objasfiovaly poslén{ cels akce, s nf3 se film pIné ztctoinil a
kierou se snazil oslavit — Plnime odkaz Svehliv: chiéb, préce, mir"
ReportéZ vypovidala i o znagné pozornosti, kterou tento agrar-
nicky ,prvnf m4j" vyvolal - zvadavd postdvajici davy v ulicich to
dosvédéujl. Barevné provedeni bylo opét nedokonalé, barvy se
Spatné piekryvaly, takse rozostfeni bylo patréjsi nez u jinych
film. Z barevného spekira nejlépe vychazely Servens a modra.

1V,

Zdafilefi{ vysledky zajistovalo uzitf amatérského 16 mm barevné-

ho materidlu znacky Kodachrome, ktery byl tifvistevny. Cenzurnf -

zdznamy vypovidajl, Ze byl rozdifeny nejen mezi amatéry, ale veni-
kaly na ném i profesiondlni zakézky (napfiklad financované fir-
mou Foto-Kino Wachtl), Bohugel se vesmés jednalo o sntmky né-
me. Velky podil na §ifen! barevného materidlu mal Ceskosloven-
sky klub kincamatérti, ktery podnitil natocent nékolika kratkych
dokumentll — u2 v roce 1935 vznikla PRAHA V BARVACH
V§znatnym podinem byl snimek (opét amatérsky, ale s celo-
veCerni metrazlly X. SLET VSESOKOLSEY V PRAZE 1938. Cen-
zurnf zéznam uvadi jeho podrobny obsah: prostnd cviceni Zactva,
vystoupen{ sokelského dorostu v riiznych disciplinach, télocvidné
zévody muZli a Zen opét s jejich privodem Prahou. Sletu se
Ucastnil i maly jugoslavsky oddfl, cof motivovalo vyzdviZeni ide-

" je teskoslovensko-jugostévské spolupréce, Film dopliiuji zdbéry

oficidlnich osobnostf, af jiZ patfily k sokolskému nécelnictvu ne-
bo k vladé ~ slet navitivil i prezident Bened s choti, Pomni-
chovskd cenzura oviem pikézala, aby viechny nezadouci vyje-
vy byly s ockamiitou platnostf vyiazeny™ Tento dokument i dald(
amatérské barevné filmy z poloviny 30, let jsou zatim nezvdstneé.

88 VELIXONOCE NA SLOVACKU
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Barva zacala v tomto obdobf pronikat i do animovangho
filmu. Jeho prikopnikem u nés byl Karel Dodal, ktery se svou
Zenou lIrenou zaloZil roku 1934 spoleénost Ire-Film, speciali-
zujicf se na animované filmy. Je mélo zndmym faktem, Ze
prakticky viechny vznikaly jako reklamy - jejich v§roba byla
dosti pracnd a casové narodn4, takZe autobi je mohl stéf
hradit z vlastnich prostfedki.” Jaroslav Broz a Myrtil Frida po-
pisujf Dodalovy zaddtky takter ,Z expozitury tovarny na ra-
diopfiffmac¢e Philips v Holandsku pievzal Dodal sérii ba-
revnych loutkovych filmi, natddenych tifbarevnym systémem
Gasparcolor Madarem Georgem Palem. Ménil v nich pouze
reklamnf zakondeni nebo je upravoval pro zdejs{ potiebu, (..)
Systémem Gasparcolor natodili pak manZelé Dodalovi kratky,
abstrakinf snimek HRA BUBLINEK, ktery mél rovnds, jako
vSechny ostatni, reklamni poslan{, Dodal jej viak upravil tal,
Ze mohl byt poslén v roce 1937 pod nézvem FANTASIA ERO-
TIQUE na mezinarodn{ filmovy festival v Benatkach™

HRA BUBLINEK nebyla Dodalovym prvnim barevnym pro-
jektem, ui piedtim nato&il napfikiad CARODEJE TONU, rekla-
mu na radiopfifimaCe, z niz jeden obrazovy motiv ~ pohu-
povan! v siti zavdSené ve vesmirném prostoru — jako by

vyuZila pozd@jf Disneyova FANTAZIE. Aviak teprve HROU

BUBLINEK, uvedenou u n&s roku 1935, vytvolil Dodal mi-
strovské dfle, e

Pledvad! balet roztotenych soustfednych kruht, reje pe-
strobarevnych bublinek a kulidek. Vyistén{ nepostradd piek-
vapivou logiku — konéf chvélou terpentynového mydia Sapo-
nia s tdpem. Dodal se =mde zcela odpoutal od popisné ve-
mlouvavych reklam, které tehdy pievaZovaly, a dospél k ab-
strahované pfedstavé mydlové pény, k pledstavé, kterd je vi-
zudlné nezdvisld-na pfedmétu reklamy. Dodaltv novitorsky
pfinos je pro &esky animovany film nesporny. -

V linii kresebné doslovnosti, technicky viak dokonale
zvladnuté, byla naopak realizovana reklama Otakara Brentena
MELODIE V RAKOSI, dokonéena uf za valky, i kdyZ se obvy-
kle uvddi, Ze aZ po jejim skondeni. V{tvarné byla zévisl4 na
Disneyové kresebném stylu, aviak svédéila o svébytném
uvaZovén! v syZetové rovind. Brenten tu vyudil svételné
promény téfe scenérie, ndpaditd byla scéna s vyiplouchnutim
vody jakoby pHmo na divaka. Auter tu vyuil klasickyeh li-
terarnich motivii (erbenovsky vodnik si prozpévuje pH Siti
botek) a névaznost na koneéné rozuzleni byla zfejma: dopo-
ruéeni ohuvnické firmy Muckova.

Jedté za vilky a v némecké produkei (ale jako vysledek
prace &eskych animdtortr) vznikl kresleny snimek SVATBA
V KORALOVEM MORJ, ktery po osvobozeni pfevzala distribu-
ce jako piivodng &esky, Opét je tu piznadna poplatnost Dis-
neyovi jak ve vytvarném a pohybovém pojeti, tak i v koncep-
ci pfibéhu s personifikovanymi zvifatky v hlavnich rolich. Ve-
selé i dojfmavé pibéhy dvojice zamilovanych rybidek, kieré
must pfekondvat ndstrahy zlé chobotnice, jsou jisté konvendni,
ale nelze jim uptit femesinou zdatnost. Na snimku se podile-
ly pozdéji uznavané osobnosti éeského animovansdho filmu —
napfiklad Stanislav Latal nebo Eduard Hofman, SVATBA
V KORALOVEM MORI ostatné pattila mezi prvn{ snimky, je-
jichZ existenci nepodmifiovaly reklamni ucely”

V povéleéném chdobi zatal dominovat v oblasti animované
tvorby (nejprve v kreslenych filmech, poté zejména lout-
kovygch) Jifi Trnka. Své prvni zkudenosti ziskal prévé v Doda-
la, ktery s plichodem nacismu odedel do emigrace, z nis se
Jji£ nikdy nevratil. Hned od svych prvnich pokusil (ZASADIL
DEDEX REPU, 1945) si Trnka budoval viastni kresebné i vy-
pravéiskeé pojetf, nezdvislé na disneyovskem stylu. Jeho po-
zd&j3 loutkové a tudf% v trojrozmérném prostoru se ode-
hrdvajic! snimky mu pak umofnily promySlenéji pracovat
is barvou. SPALICEK (1947), slofeny pivodné ze samo-
statnych epizod, zachycujicich lidové zvyky a oby&eje v prix-

béhu - rokn, pfedstavuje z hlediska barvy rozhodnd vatdi
pfinos ne? ilustrativni JAN ROHAC Z DUBE, cbvykle prokla-
movany jako prvni édesky harevny film. .

Trnka ve SPALICKU experimentoval s osvétlentm, vjtvarnd
komponoval prostiedi ze skladby svétel a stinf, dobfe mu
vychazely noéni scény. Pfevldd4 tu tlumend barevnost, ktera
se vyhyba kiiklavym téntim. Vynalézavost, ale zaroved i vyra-
zovou stiidmost v naklddéni s barvou (a samozfejmé nejen s
nf), prokdzal Trnka i v daldich filmech: CISARUV SLAVIK,
ARIE PRERIE, BAJAJA, STARE POVESTI GESKE, SEN NOCI
SVATOJANSKE..

v,

Oproti vytvarnym ambicim, s nimiZ tviirei animovangho filmu
pfistupovali k barvd, se dokument i hrani tvorba tdsnd ~
po vélce — a zejména po roce 1948 — vétdinou potykaly s fun-
kéni bezbarvost!. Barva se ¢asto uplatiovala v piirodopisnych
dokumentech (V].Stanék), obifbené byly rovnéz ndrodopisné
latky s krojovanymi vyjevy, Samozfejmé Ze nechybély ani po-
liticky exponované sportovn{ dokumenty.

V hrané tvorbé byla barva nadlouho vyhrafena pro histo-
rické velkofilmy a pohédky. Pfispivala tu viak jen k vn&js
atraktivit®, byla j{ pfisouzena doprovodnd popisnost. Ostatné
jedté naivné Spiondini drama DNES VECER VSECHNO
SKONC! (1954) pozdéji renomovanych refiséril Vojtécha Jas-
neho a Karla Kachyni si libovalo v kiiklavé Gervené stylizaci,
kdyZ mélo byt naznadeno, ¥ proradnd Zena, kterd chce zne-
uzit duvéfivého vojéka, je prodejnd v doslovném i piene-
seném slova amyslua,

Zakladn{ zménu v pojeti barevnosti ptinesla do Geského filmu
aZ rand 60. léta, kdy vznikaly novétorské projekty, v nichZ

. byla barva povySena na jeden ze zé&kladnich stylotvornych

prvki, podilejfci se i na vystavb® vyznamovych kontexti.

Pozndmky:

I/ BliZe viz SmrZ K: Film, Praha 1924,

" 2/ Filmové tiskova korespondence informuje mezi Servencem a prosin-

com 1934 o zdméru natidet nékterd scény filmu v barvich, Tento z4mér
byl nepochybné realizovan, nebof natotené materidly byly zaslany do
Némecka, odkud se vrdtily vyvolané a dokonce mély byt viazeny do
piipravované kopie filmu. Ma promitin{ pro cenzory (15 12. 1934) viak
byla uvedena pouze Gernobild verze, ve v§&tu autord navic chybf jmé-
no Josefa Bulénka, ktery barevné sekvence realizoval.

3/ Stabla Z: Data a fakta z déjin &s. kinematografie, IT, svazek, Zdfk
CSPU, Praha 1990, s. 471

4/ Informuje o tom Filmové tiskovd korespondence ze dne 7. 10,1934,

5/ 3tabla Z: Data a fakta z dé&jin &s. kinematografie, IlLsvazek, 2. dfY; CSFU
Praha 1990, 5. 541

6/ Autor filmu Frantifek Vyborny dokonce vystoupil 2 listopadu 1938 v
rozhlase, kde leccos vypovédsl o technickych ptedpokladech svého
projektu: Jak4 1o Zeh pro barevny film, jen aby se to podatilo. M&m jiE
vie plesné vyzkoudeno, jenom je tfeba sprivné odhadnuit expozice, tro-
chu Stéstf ~ a pak slunféko. Barvy milujf slunce a slunce zhodovalo o
Uspéchn & nedspdchu mého barevného fitmu. {.) Mustm miti zdbéry
zhifzka, ty jsou v kaidém filmu nejvdéénéjs. Odpoledne do plachy sle-
tisté nesmim, a proto si pomahdm tim, Fe blizké zdbéry natadéim pi do-
polednich zkouskéch, odpoledne filmuji celkové pohledy ze stfechy od
ni¢elnického mistku, kierdé prokli&ddm zdbéry pomoci teleobjektivy,
kterf mnd umoifuje znadné piblizen( filmovanych scén. (.} K dplnosti
sletového filmu nesmél chybéti ani velkolepy privod sokolstva Prahou.
Zde je viak kdmen irazu, T5Zké siiny domt, maly odstup od pocho-
dujfcich, ktery se jedts zmensuje tlakem zezadu, slunédko kaddou chvili
zachazf za néjaky ten mradek, coz md za nastedek zménu svétla, jinou
expozici a tim | barvy se stavajl temngj$imi Jakmile sluné&ko vysvitne, -
jiz opét obraz hard barvami Nenf jiného vychodiska, musim se s nfm
spfdtelit” Text této mlace je ulofen v Ustfednim archivu Cs. rozhlasu v
Pferové nad Labem, signatura P 19557.

7/ Cennou kolekei mezivile¢nych reklam (véetns animovanych) m4 letos Cesks
televize zafadit do cyklu Sto Geskych filmn ke stému virod kinematografie.

8/ Bro J, Frida M: Historie &eskoslovenského filmu v obrazech 1330-1948;
Orbis, Praha 1965, s. 165.

9/ Blife viz Benedovd M, Bodek J: Kapitoly z déjin Eeského animovansgho
filmu; CSFU, Praha 1978, 5. 5-6.
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Py D YHIST

JAN RLIMENT

K PROBLEMU BAREVNEHO FILMU

Ve svém kratkém, ale bohatém Zivot€ pro-
gel film od historického 28. prosince 18g5
noha zvriati a novymi objevy. Nejvyznam-
#j%im z nich byl objev zvuku. Velky némy
romtuvil, kvalita se zménila. Pichizela dal-
.gi_ébohaceui, dal¥i vynilezy. Od tfesoucich
‘obrizkt, promitanjch kamerou, kteroy

¢ kameraman film natoéil, a% k synchroni-
ack tH modernich strojit v systému.Cinéra-
ma,'Od prostého, zrovna primitivné jen do-
wmentarniho zachyceni pohybu, aZ k sloZi-
¥m* dramattim, vyjadfujicim odraz Zivota
lovéka i spoletnost, jak to dokazali nikte¥]
¥ynikajfci umélci, Technické objevy ovliviio-
aly samoziejmé filmové uniéni a zapsaly se
azné do déjin filmu. (Objevy v oblasti
ové jsou tiZe postifitelné, Veelku jsou spo-
gy s vyvojem spolelnosti, ¥ ni% se film ro-
1) Tak po kvalitatival zméaé, kterou film
Srodélal objevem zvuku, pfichazi objev bar-
ry:(mimochodem barva zyuk pledchdzela
“pokusech o kélorovani okének hned v za-
itcich kineématografie), nyni objev 3iroko-
hiéhio snimani, stereofonniho zvuku atd.
td, Tyto zmény se nerovnaji objevu zvuku,
srotoFe jsou to zmény kvantitativai, pfida-
rajici, ale nerudici to, co bylo.pfedtim, zatim
o zvukovy film vytiatil definitivng film né-
,,(sprévnéiivﬁl'm nezvukovy, protofe ne-

tomto &lanku se chcemie zabyvat jednou
fl&ich otazek tohoto vyvoje, a to otizkou

Mioho spravného i mnoho nesprivného.
Tak, na priklad pracovnik sovétské filmové
distribuce S. Trofimov napsal v Iskusstvu
Kino loni tato charalkteristicka slova:
‘Nikdo nebude pochybovat o pfednostech
barevaych filmé nad Eernobilymi. Budif
mi dovoleno o tom nejen pochybovat, ale do-
once nesouhlasit s touto myilenkou, i kdy%
isté nebylo sprivné’se domnivat, Ze jeji
prosté obraceni by bylo pravdivéjsi.
e zminéném &linku se viak autor poza-

je nad tim, Ze na pifklad refiser ML

Rom uvereinil v Izvestijich staf, ,,v niZ ho-
jofit o nezaslouZeném’ pfehlifeni Cernobi-
yeh filmd a dostatelnd pfesvédeivé dokazo-
val: zbytetné honéni reisér za bareynym
eridlem. Ale tyZ M. Romm velmi diouho
a apornéd bojoval o privo natddet svilj novy
i, Vrafdu v Dantové ulici’ barevné, alko-
vl naplinovin jako fernobily.*

Ptitom zrovna piiklad filmu ,,VraZda
v Dantové ulici usvédluje svého tviirce
z nedomySlent funk&nosti barevného mate~
rislu. Privé tomuto filmu by prospélo, kdyby
se nehonil za barevnymi efekty. Nebarevnost
by byla pfispéla k stmeleni autorova stylu,
jimZje film natoten. Jak vidét, neni ani zraly
umélec uchrinén pfed nespravnym vykladem
otdzky barevného filmu,

J. Botek napsal pied fasem do Kina pék-~
nou kritiku sovétského filmu ,,Nedokoneny
romin®. ProtoZe 3lo o film,jeho¥ barevaost je
pfi nejmendim problematickd a spornd, za-
myslel se Bo&ek nad tim, prof sovEtdti umélci
tak radi natdeji barevné. Vyslo mu ze za-
mydleni, ¥e pry pomalejs{ stfihova skladba
barevného filmu odpovida Sir¥imu charakte-
ru Rusi, zatim co na pfiklad temperament-
néjé Madafi radéji voli prudsi stfihové tem-
po a proto natdleji Cernobile, nebarevnd,
Vida, k jakym zavérim mdZe vést nedomysle~
nost a povrchnost v otazce barvy ve filmu,

A jedté posledni nazor: americky refisér
Josef von Sternberg (tviitce na pliklad ne-
Zapomenuteiného ,,Modrého andela”) napsal
do anglického Zasopist Sight and Sound ¢l4-
nek, ktery pretiskla francouzskd revue Ca-
hiers du Cinéma, Velmi ob3irné se v ném za-
byva otizkou batvy ve filmu. Stanovi thesi,
#e by umélec mél poufivat neskutetné a ne-
naturalistické barvy. Mluvi viak také o tom,
#¢ -hodnota barvy je déna hodnotou umélee, |
ktery ji pouZiva®. ~  ° K

Jak vidét, je tedy problém barevného filmu
a otizka barvy ve filmu dosti zavaZna, aby-
chom se ji zabgvali. .

Objev barvy byl pro filmafe — aje dosud
- velmi likavy. Objevila se nové technicka
mo#nost, Kdo by nebyl z filmovych uméled
zvédav na to; jak se tohoto objevu di vy-
15t ? Barevnd technikaldkala tedy filmaie uZ
prostym diivodem své novosti, T¥% divod
pak jiné umé8lce piedem odrazoval. Anifilmo-
vi umélci nejsou uchranéni konservatismu,
ktery se projevuje ve viech oborech lidske
Zinnosti. Zbyteéné dokazovat, Ze aprioini
bezvyhradné™ pEijimani i apriorni bezvy-
bradné zamitini barevné techniky ve filmu
je stejné nesprivné. . R

Objev barvy vak znamenal na prvni po-.
hled vyznamné obohaceni moZnosti umeélco-
vych, roziifeni jejich dlinku. To strhlo né-
které theoretiky dokonce k tomu, #e odzvo-
nili umiradkem filmu nebarevaému, &erno-

Na.protéi§f strané: Zdbér z belgického stiedometrdZniho barevného filmu o dobé rozkvét flim-
ského malifstvl ,,Zlaté stoleti”, ktery vytvoFil Paul Haesaerts; zde jsou porovndny tFi postavy
egendy ¢ Othonovi®,aby vynikl malifsky rokepis Dirka Boutse (nar. ast 1410 —zemiel 1475)
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bilémuy, jako piekonanému druhu, jeho# de-  woodu natodili r. rosg celkem 305 filmd. '3;?;Eﬁ%ﬁiﬁostt:‘{n;ftésga‘:fgg; ?nég:;:?xv?i%es
finitivai konec je jen véci fasu, ne¥ bude Z toho bylo ‘barevnych 154, nebarevanych ‘ mym prehdndujm. Natodili 'iéys 1240 Cz_e-.
dosti barevného filmovébo materidlu. Tako- 151, Jak vidét, barevnych bylo jeité piedloni _pibuzné®, film o komsomo cich YB 1i prx o
vé theorie vznikaly fasto z nedomySlené zé-  vice fie# polovina. Loni, 1. 1956, do listopadu -8 ternobile natodili i viznamné’argn: Lo
sady, e jeliko? je okolni svét barevny, musi  matolili v USA celkem 269 filma. Z nich bylo smrtelnd garnisonas?, které poslali loms (f; leit’ zachyti bl ; )51, Cart
byt film také barevny, aby tento svet vystihl 153 nebarevnych a 116 barevaych. Jak vidét, ‘Benitek) ! kgtr ;acgzm okolnosti, prostfed! Zivota. Ta-
¢o nejlépe. Vritim se za okamiik k této na  pomer s¢ méni ve prospich  nebarevaych. - Barvy se Zasto poudivé jen pro efekt, Né- v dil ef:!h z?;oima?‘tu]e a odrdZ{ se velmi silng
pohled logické my3lence. Jak vidét, m4 totg  List udévé dva davody: é)wm je hosgodér— kdy se za ni — ve velkych kostymovych plit- ma na wm:e lt‘g:ilt:i 1;1'0 vylileni prostiedi
nadieni pro barevny film 1% jakési odtivod- sk, druhy umélecky. Je nak barevne filmy ech - skryva dokotice tviircova nemohouc- Skuteéng svet H eb arva velky vymnam.
néni. Pfesto nemize pFinést hlub3{ doklady  jsou pEili$ nékladne, jednak filmovi umélct o<t seviit celé dilo jinak. Vidyt dodnes na technick 'y re je barevny, proto dokonaly
sveémbopgévnéni. K tomu se viak vratime znﬁ;gn, % ge viechno nehodi k barevnému \is silné pasobi mohutnost ,K¥isniku Po- zuameﬁa‘é &;}:glsﬁ .:ﬁ"’ﬂéhﬁ ﬁlﬁu, by mél
popigtin?;&e of 7 objev b ¢ ; natitenl. Sl viak nend ani Sinitel plede- gmkina* nebo , Alexandra Névského', at-  vérndjsi realismis ’Ien za; ot tim také
. jevu barevné techniky Barva ve filmu viak neni ani Zinitel prede &li oba filmy byly Sernobilé, Efekt je nékdy ine_pohybovat n N klugﬁ Ztt:zigcse zi_-‘?ﬁmé;
e, na ni

" paluvi - a siln# — zat{mni technicka nedokona- viith technicky, ani hospodéafsky. Toto oboji i toce & FRg YT s Y
lost. Barvy ve Blmu jsou hrubé, naturalistic- hledisko je jen’ druhotné. Barva ve filmu je 4 ritist?, ale prece jen to je jediny efekt v ce-  moZno velmi lehce uklouznout z realismu do

ou b g o 1€ ] 1 sm-dlouhém filmu, a to neopraviiuje on turali i

Iké, nevérné, neodpovidajf skutelnosti. Tzké véc a zalefitost uméleckd. To se zd4 fa prvni Y g % ] y naturalismy, Realismus v uméni - a ve fil-
bohatost barevné 3kily jje' zatim mala. To  pohled tak samoziejmé, ¢ by smad nebylo %ﬁa&g5t%’i‘i{hﬁfgﬁgiﬁaé’ﬁﬂgagonsvscff;: e také, jako v jingch uménick
oviem je nedostatek, ktery je prekonatelny, ani nutno tuto my3lenku obhajovat, Bohuzel ‘barva naprosto nefunkéni. Jen najednom koli dﬁleiia.'t'e lil ve Ekreslem okolnostf, jak-
ktery. bude urkitd prekondn. Mluvit proto tomu tak dosud meni. Konkretn{ pfiklady to 12/t ke kouci se napadeny fotoreportér, Zeni pravd YCVZ A lie smqsﬁs otiva ve vysti-
proti barvé ve filmu s tohoto hiediska by zna- - dosti jasné dokazujl. o . poutany na lako, bran pasilnikovi Hm Yo jevuil i d,i W ahy mezi lidmi.. Ty se pro-
mepalo jen to, e poklddime dneinf nedoko- Nehledé na otizky hospodéfské a technic- p ’ jevujl jedfrdnim postav. A jednini postav,

2 . ‘ ; o osliiuje pomoci t. zv..,,blitzts*, bleskdi pro  vyvoj charakferdt p# " Y
naly stav za definitivni, To by oviem s “ig- k¢, urluje — nebo spile méla by urfovat — - [ v s 4 » D8 3 oj charakfer pfece neni mofno o nic
0é nebylo. Do této oblasti potiZ pat:‘? o~ poufiti barvy ve filmu othzka jeji funkg- |- otografovani v mistnosti. Toto osliiovinije  dokonaleji vystihnout diky barevné technice

b X A i ; b r evné zvlidnuto tak, Ze se cely obraz ja- dani i Py vne
chopitelnd také dne$ni, ale jen piechodné, nosti. Ale kolik mame po ruce pitkladd, Ze ¥ hledi T gely ¢ ja-  podini. Realtsmus spodivi ve vyjadieni prav-
dukéni, rozmnofovaci, z toho tomu tak fasto neni.., Opravaéné se poui- Sf.foﬁ bagvéi[ﬁttgséjilgxixk :ﬁ,ﬁﬁiﬂfﬁ: g;lg gzt?}:!t:ai.i 1{2[:113 i ;ﬁ%rﬁta g%?lzhlgciiie gf;i:ilﬁ‘

kolem nis, redlny svét, je barevay. Proto je
logické, aby i film, ktery jej zdbr:fzuje a ocll—
raZi, byl barevny. Zabyvejme se nejdiive
touto mysleakou potud, pokud zastiva ni-
zor, %e film je tim realisti®tjsi, &im dokona-

potiZe repro .
palke plynouci potiZe hospodafské atd. Tyto v4 barvy ve filmech kostymnich { Husitski ‘ ) { , it ¢
tii};, se kterymi se dnes setkava barevnd ‘trilogie™) dilev pohédidch (,,Obué’l;u,zpytle & ﬂ;'ya ;;Ob:r’gnjée'?l(tgvggr? :gé:ézgfggng:éi: ?f;tﬁf,,‘,’i{f;ﬁifg%fgf;éM-Jagmieg-.

. o L € rva v odpovedl

ych se pfimlouval za Cistelné barevné na- na tyto otdzky? Fakea j istické
tifeni. V zipadonémeckém filmu o osleplé uméni jistd ney:smfmé clﬁllseoi‘fté\: g:hssat:rc]:(l)c;g ‘
postifen{ faktd neni jesté uménim, Faktajsou -
spolu ve vzijemnych souvislostech. Nékterd

inematografie, jsou znatné. Nemohly by venl,i kdy¥ naopak lep3f,,Py3na princezna’
viak trvale zabranovat tomu, aby s jejich pie- dokdzala, Ze to neni nutné), Opr vnéné po-
koninim nepiefel velkery film na barvuy, uZili barevného materialu autofi filmu ,, Mou-
nemohly by ttvale zabrafovat naprostému  lin rouge‘:, ne pouze proto, Fe to byl film
'gitézést;fi barevni‘,ho &I{::%m' ja!éo gteégohg; p;- o1 malir:_1 (i §kdyz tohle je cg:\leihtla'g ?kani.vlrmstl)é jsou pfiéinami, jind ndsledky téchto ph
teini a nemalé obti¥e podobneho drulu ale predeviim proto, Ze ovedli ladit ce tes, Fi : x y ) 2 am, jind nisledky téchto piitin,
zabrinit ngprostému vitézstvi zviukového fil-  sekvence ﬁ_lyxu do i:adnotlivl,'rch barevns‘tch_ akgﬂf;‘:}l;n}s: ga];:s%’;s?:%iiéﬁbta:ez‘;g%g ng%rldiavt;ﬁ:tf‘ j¢ Jgﬂ Pfedp"kl‘,‘dem:,bgz IE:‘-iiho_E
mu nad admym. . Se dned ods_t:{n; (guzgvé ";13“’3 prostiedi ikabaret'q)._ #; Naproti tomu —jak je viechno rozma- g realisticc!;égnac gietgi A:}em mozrée maluvit
ch potiZi na potiZe dnes- Je jina véc, Ze tohoto novitorstvi v pouZiti ¢ jak zdlei na konkretnim uplatnéni! — logi Takth nelz)n;m lémi ;e ;t%mtﬁ% h;.-gggte;g

Omezeni vedkety A ) € A C Fr
ai, dotasné nedokonalosti, vedlo k touze pre- barvy nebylo a némohlo byt piné vyuZito e¥isér Lehovec ve svém dokumentdrnim a . postiZeni celé skutetnosti, ProtoZe fakta hraji
t . i

konat je. Proto se — podle mélo nézory —  dikypovrchnostia lochosti scénate. Pinéba~ . : o H 12 sk
_vrhla svého Zasu sovétskd kinematografie tak revngg rivnéni mg &lm jako ,,Dalibor’, ne- 'i‘s m:&éfﬁﬁ}?a;%zﬂz,}rpfg I;e%g::,:,ila%h}gg ld_gllzz}lt_?u roli i svym odrazem ve védomi
yrputné- na natiGeni viech filmd arevnd.  bo na druhé strand détem urfend , Honziko- j jvypjatéjiim okam¥ike sté A-" Tim ovliviiuji jejich mySleni i skutky.
Barevay film mél punc povatorstvl. Barevad  va cestat. Diky uvifenému zachizeni s bar- - %to ot T dogoix = l,%,‘i;{ﬂi iﬁ?tf:il lgrgdngétexg ux;:néni E 1.

+ proti pfecefiovini vyznamu

technika byla vydavina za nadiazenou tech- vou ji vitime v japonské ,,Brané pekel®, Ne- t
nice nebarevné proto, Z¢je pry bohats. Kto- dovedeme si bez barvy predstavit takovd gng s tohoto hlediska zvySeni realismu ve
mu opét plistupovala theorie vérnéjiiho rea; dila, jako ,,Svét ticka' 2 oviem Lamorissév: bhajuji vieobecné (aspodi v budoucnosti, re Y éim:tka spife zasadai s hlediska
lismu, abychom tak Fekli, o které bude fel Cetveny balonek*’. (I kdyZ pravé Lamorisse ¥ bude dokonals technika) pouZivni barew  Hstickém '-‘ée va;qvat pied popisnosti v rea-
ddle. Na druhé strand nedostatky, vyplyvaji- ukézal ve své ,,Bilé hiivé"”, e ternobila foto- adktet! jejf nadSenci. Rikajl, %o barva pomd- s Zivot {um ni. Filmovy realismus, tykajici
¢i z dnefniho, piechodného stavy, vedouuné- grafie neni proti baryé méné cennd.) Konec ChivytvoRit ve filmu dokon’alejﬁf ple ?l:illuv- vadie 0 % P"gﬁdY: snaZf se vylitit pravdivé
ktergch konservativaich uméled k tomu, uti~ . koncd mé barya opréavaéni v takovych piibé: tmosfér. Je tato mydlenka oprivad-  vé h)o 111:11'11 vdzt y émezva lidmi, tykd se pravdi-
kat od barvy vitbec, To je jen Eotéé na ruby.  zich, jako je Carného ,,Zeme, 3d_kud pfichi- il obhijci se dovolsvail Blmé jako 02s gfeé edu na ElovEka, jeho city a mysleni,
Opét to yyplyvé z precendni soufasnjch, =zim™. Piiklad »»Mejlepdi Easti® je pak cha- 0y 2 ferng”, ,,Nejlepdi st atd ﬁlmp o nq%;.kjeﬂ vyvoj a pohyb. Proto jsou
piechodnych Prolplém{x, z nespravného ze- rakteristicky proto, ze barva tu hiraje nemilo 2 bez barvy nedovedou piedstavit Na- teén%st eri r): gb virné fotografovaly sku~
vieobechiovini. Jisté jde o to, prekondvat  roli jen atraktivni, protofe i krajina, zabéry oti-tomu viak vezméme filmy Chaplinov roto ea ﬂ) ptesto nebo dokonce pravé

_ soufasné technické potife, sméle experinten- mlhy atd., by mohly byt pojaty 1 Zernobile. rméme sovitské filmy z tEicatych let vé’: Fismu b nélfs yt realistické, Uplatnénl rea-
tovat, Ovdem i k tomu je zapotiebi mit jasno,  Piedstayme si viak barvu ve filmech jako TEme francouzské mistry atmosféry, keefl  vali v ile proto nezileii na tom, vzdd-
abychom _neexperimentovali zbytetné, jen ,,Gervaisa”, ve 1 Zlodéjich kol a ¥ ostatnich &zali bez barvy vyjadfit velmi nei":erno- posliyiﬁjg ;:3;:% ﬁnf:?‘?é?; hk;.etréil mu Ii;rasré

i . oho, Ze budu

pro expetiment sam protofe takové plané Hilech italského neorealismy, v ,,Bitvé o ko- o] ; P 3 i
,novatorstvi® k ui§e’mu nevede. leje** atd. Piedstava je dosujrj"miuvné sama. jaki D;fs;%?ﬁ?}mk%é‘ézfggfnt?; gg] Y Earéen z formalxsmg{ ve,dl a dosud vede
Americky film vidgl zase v barvé piede- Na druhé strand se s poufitim barvy Gasto £ Vznomedie na 0 ) ,,{'T;{os‘ya pfﬁ no‘;ff?{%géatég;:u}'guazévgﬁdgh&?ye spl;aciﬁé-

" N ce nebo ne-

mejte jej s dne¥nim polskym .. Rozhodnu~ chce. Tento strach stoji u ko ¢
‘ﬁar gt‘a.Ml:xeée“._;,ﬁnog‘ byl nebarevny, ni, ztheatrdlnéni ﬁlmljx. Filnﬁébﬁdﬁtoggggk
1a * je barevny. A piesto — to oviem tim realistiét$idl, ¥m vice a &im-lépe dokdZe
i jen barvy, nebo ani ne pfedeviim  pravé prostfednictvim filmové specifitnosti
*,  yyiadiit Zivotal pravdu, -
A tim se kone g dostavime k zodpovidéni
zésadn{ otizky problému barevnosti ve filmu

vEim vitanou zbraft v boji proti svému vhlav- gl:}tvé‘ zbytednd. Ot by byl chudéi bez barvy
nimu konkurentu — televisi, V tom sehrila 1m jako ,,Historie jedné lasky™, ,,INedokon-
bareyni fotografie obdobnou tlohu jako Zeny romin®, ,,Velkd rodina®, »Rumjance-
ostatni technické vymoZenostts Sirokouhlé viv pipad® a konec koncit i, Jedenadtyii-
snimdni, stereofonni zvuk atd. Gisla z minu~  city*? Nevybiram schvilnd ze sovétskych
igch dvou let, jak je uverejnil americky ¢aso- prikladi, ale proto, 3e sovétsky pfipad ne-
_pis ,, Variety*, dokazuji, %e od toho soudasnd vgbiravého pouZivani barev i pro komorni
americks kinematografie upoudti, V Holly- pFibéhy z dnedka je poudny svymi negativ-
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s hiediska realismu a filmové specifitnosti.
Vratme se opétkoné myslence, ktera vypada
na pryni pohled tak nezlomné, tak logicky:

»

skutedny,objektivoi svétje barevny.Proto pry
ten, kdo chce vyjadiit a zachytit teato svét
redlné (gmtoie Elovek je také soudist svéta),
m4 pouZit parevuého vyjadieni také ve filmu.
Tady pravé pastupuje Cinitel flmové speci-
fifnosti, o kterdm memusime miuvit, o kte-
rém nemusime dokonce ami, védét, ktery viak
tuje a uplatnisei _proti nadi vili. These o ba-
revném vidéni v Zivoté a_proto i ve filmu je
jen na pohled sprivnd, Je to vulgarni, ne-
domy3leny vyklad. Pokusim se 1o doloZit
s opatné straay. CoZpak ngkde ve skutedném
Fivots, mimo film existuje st¥ihova skladba?
Existuje nékde v ¥ivoté mimo film detail ?
Neexistuje. Oboji totif patii do oblasti filmo-
‘yé specifitnosti, atkoli samozfejmé nepatfi
do néjaké ¥ie neskutetna. KdyZse divim na
svét svyma ofima, mohu polited podle po-
tieby zaostiit na jeden piredmét, Ale detail
vidét nemohu. To mi umoFiuje jen filmi.
Stejné tak nemohu nikdy v Fivoté tak stfidat
zibéry, jak ‘mi to umogﬁuic Qrivé_ﬁlmové
stFihov4 skladba. 7namena to, Ze stiih a sti-
dani zibért ve filmu e nerealistické? Je
rayskim jasné; Ze to nic takového neznamend
a nikdy znamenat nemdfe. Nebo: vezméte
jektd jednu vEC: ve filmu je plnopravaym &i-
nitelem hudba, A cofpak — 2% na nshodné
vyiimky — je nékdy v Yivotd, ve skutefném
#lvots mimo film; fakovd situace, %e by jed-
nani osob vyhrdval neviditelny orchestr?
A plecejei hudba ve filmu realistickym Gini-
telem, umochujicim pravé zyyieni pravdi:
vosti odrazu skuteéného svéta a Zivota v umé-
leckém dile. Film prekondva fas a prostor

(to neznamend, Ze Cas a prostor:neuznévé!). .

Musi se proto vyjadfovat prostiedkem, kte-
rému jsme si navykli fikat umélecka zkratka.
A diky této zkratce mife, ale kvl ni také
musi, ménit .diametralné prostiedi, ve kte-
rém se odehravi, Tak dochazi ve filmu ke
skokidm, k nahlym piechodim z prostiedi
do prostiedi, k jakym na piiklad na scéné di-
vadla dochizet nemiZe. Néco :podobného
sname jediné z literatury (ale literatura také
nepracuje:s barvoull. A tu se stava a nutn

. se bude stivat vidy, e jedno barevaé pro-
stfedi narazi neciteln€ na nasledujici barevné
prostiedi, To, ¢o s¢ nikdy ve skutecném Fivoté
mimo uméni nemitZe prihodit, stdvd se ve filmu

ravidelnd. A tu se méni kvalita naSeho po-

ledu. Barva nas najednou omezuje a rusi,

;

misto aby nds obohacovala a porndhala n.én.x."

Nebarevnost filmu pfi jeho vaniku pred pki-
bliZné pal stoletim byla zpiisobena jisté tech-
nickou nedokonalosti. Ale této technické ne-~
dokonalosti vdé&ime mimo jiné za to, Ze fil-
mové uméni a jeho umélci brzy, daleko dii-
ve nef by tomu bylo, kdyby natideli od za-
#4tky barevnd, objevili nékteré zékonitosti,
meri né¥ pati detailni zibdr, stiihova sklad-
ba atd. Cernobild technika divs filmu ono
neutralni, jednotné ladéni, v jeho% ¥irokém
ramci mide dochlzet k piechodim jednotli-
vych prostiedi Zivota, sekvencl a zabéri fil-
mu., To neni ochuzeni filmu, v tom je nesmiz-
né pohatstvi. Barva toto bohatstvi neroz-
Zituje, nybri omezuje. Znamena to, Ze se
mime barvy vzdat? Naprosto ne. Musime
viak s ni potitat, nesmime ji pouZivat jen na-
hodile, jak se to dosud vétdinou déje, Barva
v nékterych vécech svazuje moZnosti umél-
covy. Pak se musi umélec rozhodnout: bud
se § tim vypotadat, nebo nékdy barvy ne-~
Eouiit. Jsou a budou 1 ¥ pudoucnu piipady,
dy nebude mo¥no barvy pousit. Prave pro-
to, aby film zistal realisticky!
" Neni proto, jak vidEL, zbytedné se nad tim-~
to problémem zamyslit. Shriime tedy téchto
nékolik myslenek: . X
 Odmitat barvu ve. filmu pochopitelné
nelze, jako nelze apriorné odmitat iroko-
dhlou techniku, Zarovedl viak jde o to, ne-
piecefiovat uméiecky piinos barvy ve filmu.
Ani tehdy, aZ bude zdznam barvy technicky
dokonaly, ani tehdy nezmizi problém barvy,
protoZe to nenf jen vic dokonalosti nebo ne-
dokonalosti techniky, nybr smyslu poufiti,

protofe to je Zaleitost Bielnosti v umélec-

kém vyjsdieni. (Forma ¥ umani je nesmirneé,

daleZits, je tu viak vidycky jen proto, aby
vyjadfila néjakf absah.} .

Drueini nedostatky v barevném filmu jsou
prechodné a budou jisté giekon{my. Ale za-~
sadni namitka zaamend, Ze si vedie sebedo-
konalejéich barevaych filmd uchova sve pré-
vo na existenci i film nebarevny, protofe
jsou oblasti robrazeni #ivota, které flm miZe
wyladnout, pii jejich zyladani véak mu barva
nejen tlohu neuleh&uje, nybr? naopak zté-
Fuje, nékdy dokonce piimo znemoZiuje. Je
tedy véci umélce, aby odpovédnd roghodl,
kterych mofnosti chee pouifit,. aby svou
my3lenku vyjadiil co nejiZinndii a co nejlépe.
ProtoZe ani v této oblasti uméni, jako nikde
jinde, neexistuji definitivni recepty providy
platné,

e —————————-
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Brzo spalf;

ime v kinech typickon ukdzke hodnotné anglické veselohry, film refiséra Ralpha

Thomase ,,Doktor v domé”’. Na hoFejsim snimku je uprostied hlavni pfedstavitel medika, po-

puldrnl herec Dirk Bogarde; na doln

tm obrdzka je jedna z mnoha veselych situaci filmu




JE TO PROBLEM?
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_chybny, e nemd znit Cerveny a Zerny, ale
.Cervend a ternd. Jde tu piece o baryy, o-barvy
-dvou stejnokrojit, vojenského a knéZského, jeZ

stFdave vdbl: Juliana Sorela. Pruni, kdo u nds
Stendhala - pfekiddal, pievedl tento-titul do

" eftiny. otrocky a.od té doby strafi ten omyl

stdle. Tady. byla koriedné pFileZitost jej napra-
vit; pFilezitost zvld¥ vhodnd, protoZe barevny
film zdhadu titulu divdkovi ndzorné objasni.

“Marnd snaha! Propagace se pFidréela starého
omylu. :

Do zvidStni kategorie patii I}ak Almy,

it nichZ se propagace (nebo pFekladatel ? ) sice

nesnaila zménit origindini ndzev, ale pieloZila
jej .z neznalosti jazyka chybné, Prol Mzda
strachu, kdyZ pfece jde o Mzdu za strach?
Proé doslovismus Dej nam tento den, kdyZ jde
o citdt z modlitby: ... DejZ ndm dnes...?
Snad by tedy propagace (bylo mi alespoji
Ffeleno, Ze tohle viechno md na svédomi propa-
gace ) méla zanechat syych tvdrdich snah a ra-
déji vénovat ¢as a pééi tomu, aby na plakdtech
a reklamnich ozndmenich uvddéla bez chyb
jména cizich filmovych pracovnilid; pak ne-
bude tieba uvefeffiovat takevé kursivy jako je
tato,. ani takové, jakou neddvno napsala
znacha haf. - e e jzn

Barevny film dnes uZ neni vzdcnost{, Nic-
méné cernebilych film je v distribuci stdle jesté
dost a dost. A taky krdtkych ernobilych filmit,
které se promitaji jako ,,dodathy". A jsme u to-
ho: pro€ se nékdy stane, Ze se-k Cernobilému.
hranému, hlavntmu filmu vedera promitd krdt-
ky dodgtek —— barevny 2 Pro divdka je to-ne-
piijemné prekvapeni: po barvdch — najednou
fed. To je logika obrdcend naruby. KdyZ po
éernobilém tydentku vidime barevny film, za-
znamendme tento rozdil kladné, Ale kdyZ je
tomu opacné, zaznamendme rozdil spif nega-
tivné, Tato zdsada, Ze po barevném filmu by
nemél byt promitdn hned CZernobily, vypadd

. dost samozrejmé, ale pro distribuci zfejmé neni

samoziejmd,” aspofi to dokazuje-jeji praxe.
Stalo se to s ,,Botostrojem*, pfed kterpm se
promital barevny (mimo jiné: dokonce mimo-
Fddné skvéle- barevné FeSeny ) ,,Pevny bieh*,
stalo se to loni s ,,Krdskami noci®, pfed ktery-
mi. se. promitala. {rovnéZ znamenité barevné
komponovand ) ,,Staletd krdsa", stalo se to a

-stdvd se to i u jinych filmd. Proé to? KdvZ uZ

je hlavni film vedera dernobily,.tu je pro ofi

i pro celkovy dojem pFijemnéiSi i piiznivéji,
kdyZ i dodatek je Cernobily. Distributo¥| by.se
méll nad tim zamyslet — vZdy? to konec konctt
neni Zddny svétoborny problém.

Ano, je to problém! ' :

- JenZe otdzka neni jen tak jednoduchd, jak
se zdd; Kdy# ji vezmeme jen trochu zevrub-
néji, ukdZe se, Ze je to vithec otdzka sestavovdni
programiy & pdsem. Mél jsem potéeni vidét

284

francouzsky dokument ,,Bild hlva' v takové-
“hle.sestavé (bylo to loni visrpnuw): tydenik, so~ .
vétsky Furndl , Novinky v zemédélstvi z roku
1953, ,, Mistfi gymnastiky", barevny populdt-
né védecky film ,,Co vime o svétle”, a koneéné

,;Bild hifva‘*; Dokonald viehochuf? Ovsem!

At mi distributoFi prominou, ale vidét takovy -

program neni valny pofitek. Nechme stranou
‘okolnost, Fe pred Cernobilym hlavnim filmem
vedera béZel barevny krdtky film. Nechme. stra-
nou i tu okolnost, Ze krdthych filmi bylo hodné
a Fe v tomto piipadé by maznd bylo prospéinéj-
8 uvést s ,,Bflou hifvou*! jen jeden stfedo-
metrdZni dokunient. Ale podivejme se na tu
sestavu samu: pro¢ se v. primyslovém mésté
(vidél jsem program na Vsetiné) v lété 1953
promitajt ,,Novinky v zemédélitv(” 2z r. 19537
Pro€ se skvély filin mimofddnych hednot ,,Co
vime o svétle” , vy Zadujici pfi veSkeré populdr-
nosti vykladu piného soustfedént divdkovy po-
zornosti a hlubokého zamyileni, promitd po
Sertovné ladéném, rufném sportovnim snimkn
,Mistii gymnastiky'*? Jeho kvality v takové
sestavd tpiné zanikaji! Proc se divdkove vni-
mdni unavuje pred poetickon ,,Bilou hifvou™
, £ gruntu exaktnim filmem ,,Co vime o svétle’' ¥
Tento program je prosté sestaven nelogicky.,

.. - Charakter filmd, které do ného byly pojaty, je

. pFilis protikladny, takZe jejich hodnoty, misto
aby se dopliiovaly a sklddaly celkovou hodnotu.
programu,-se o sebe navzdjem tFist, hodnoty
jednoho filmu pisobi proti hodnotdm druhého a
potladuji je. DFitom byl v distribuci pFipraven
Zguridihe film ,,Ztracené stddo®, jehoZ délka -
rovnéZ. nestati k vyplnént celovecerniho pro-
gramu. Svym.charakterem by se prdvé ,,Ztra-
cené stddo™ k,,Bilé hitvé!* hodilo velmi dobfe,
d,,Bild hfiva' k. nému. Ale ne. Distributofi ra-
deji pridali ke ,,Ztracenému stddu® dokument
o varfavském  festivalu mlddese ,, Varfavské
1éto**. A dostali tak zas jeden program, ktery

- neni -sestaven  prdvé logicky. Proc, distribuce -
nepracuje trochu rozvdznéji? '
. Stejny druh nerozvdilivesti bychom nalezli

- ve zpiisobu, jak byla uvedena ,,Staletd krdsa”
pfed ", ,Krdskami noci”. Svedla tady snad
distributory podobnast jednoho slovae v ndzva

- obou filmt ? VZdyt jinak se'k sobé naprosto ne~ .
hodi! Pied ,,Krdsky noci® by se vice hodil do-.
datek lehdiho, Iprymovného charakteru, nikoli -
udZny a déjinné hloubavy film. L

a

. Ddt dohromady pdsmo filmi (a je‘sntli.z".é . j; R

pred hlavnim filmem vefera promitdn dodatek,
miFeme uF viastné mluvit ¢ pdsmu) pFedpo- .
klddd znalost psychologie divdka;.cit k svérdza
kvalit kaZdého jednotlivéhoe filmu, pFedpoklddd
pFedev§im logiku. Nelze se pii tom Fidit jen’
prakticistickym " hlediskem:. byl vyroben zas
jeden dalst krdtky film, je nutno se ho v distri-
_ buci zbavit. { Tyto ndzory nelze oviem vztaho-
vat na programy kin ,,Cas”, kde je naopak
tfeba vyZadovat .co nejvétSi romanitost pro-
gramu. ) O o erat-
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I1. VIZNAM KIX NOVICH TECHNOLOGII VE SVETOVEM VivOJl

FPranti%ek Pilét

SIROKOURLE A NEKONVENCN! SYSTEMY KINEMATOGRAFIE .

¥ dobd vaniku kinematografie pro stav techniky bylo

- nejvhodn&jiL pouzit na 35 mm filmu obrazového pole o rozmé-
Tu 18x 24 mm. Tento stav chrazového polidka zdstal t¥icet
let bez jakfchkoliv zm¥n, teprve po roce 1930 byla po zave-
denf zvukového zdznamu velikost obrazového polifka zmenSena
na 16x22 mm s pomérem stran p¥i promitént 1:1,37. Tento roz-
mér zidstal beze zmény af do dneZka, jako zékladni, klasickd
technologie 35 mm., Formét byl zddvodiovén jako velmi vfhod-
nf z blediska uméleckého. Skutedné ddvody jsou ale ponékud
Jiné. Ve starfch budovéch kin s vysokim stropem séld & Uz~
kfm hledi3tém a w promitacich strojd s malfm svitelnfm tokem
bylo t&Zké najit vhodndj51 FeSeni spolu s‘téhﬁejéim'stavui
rozliSovaci schopnosti filmovfch materidld.

Pod{véme-1i se ale ns otfzku vstahu formitu 1:1,37 k
zrakovému poli Zlovdka, ktery se divd obdma otima, zjiztuje-
me, %e pro vyplnéni zorného pole obou off by dob¥e vyhovoval
formét obrasu 1:2, nebof bez pohybu obi vniméme -ve vodorov-
ném smdru téndt 180° & ve svislém smdru tém&f 90°.

Ji¥ od vzniku kinematografie byly proto &inZny pokusy

zavéat poddlnf formét obrazu, nebo slo¥it podéln§ formét obra-'.

0 z nékolika df}&ich, oddSlenymi promitdcimi strojif promi-
tanfch snimkd. Ve t¥icétfch létech sovétsky relisér Eisen -
Stein navrhl dypamicky promdnn§ formit obrazu, kterﬁ by pro
kinematogrefil nejlépe vyhovoval.

‘ I kdy% se podélny formét cbrazu nebo podélnj obrasg 910-

fenf z obrazd dfl&ich v praxi objevil, nikdy nedospdl k vit-
5{mu rozif{¥eni. Teprve zlepiend rozliﬁovaci schopnoat £ilmo-
" vfch materifld p¥i podstatnd zvitdeném svitelném toku moder-
26

O I A R P e

afch vysokointenzitnich obloukovfch lamp, nové typy objekti-
vi pro pfomiténi a d4al3{f zlepSeni celé technologie umoZnily
vgnik Sirokodhlého filmu.

v povélednfch létech, zejména kolem roku 1950, kdy se

“projevil velky nérist podtu televiznfch pF¥ijimadd - tak to-

m bylo v USA, Anglii apod. - zadald klesat ndvitéwost v
kinech. Kinematografie hledala nové, atraktlvné)éi zplsoby
promitéal £ilmd, kter#mi by se podstatndji 0411311 film od
obragovky televiznich prijfmadd. V prvnim obdobi zavedeni
televize udly obrazovky televizord velmi malou plochu a ta-
xé rozli¥ovaci schopnoat a 1 estatnt pfenosové vlastnosti
mély velmi nizkou uroven.

I kdy% televize prodélala ohrovakf technicky pokrok,zej-
ména v prib¥m poslednich dvaceti let,: zistévd stéle v praxi
omezena na individudini televiznf p¥ijimade - pice ji%¥ s
vEtEimi obrazovkami a vyi5{m F4dkovim poétem, které jsou.
aleé schopny reprodnkovat skutelnost jen rozmdrovd zmenZenou.

,Pozorujeme-livtelevizni otraz z obvyklé vzdélenosti 2 -
3 metrd v nejrisnéj3im prostfedi, které obklopuje televiz-
ni p¥ijima¥ v bytd,nedocilime nikdy iluzi skutelnosti. Je
to zplscbeno blavn¥ tim, %e zaost¥ujeme oko na kratS{ vzdé-
lenost, nei je ta, xterd odpovidd skutednému pozorovéni ob-
Jéktu ve skutednosti. Budeme-li reprodnkovat televizi film
o véeléch, které jsou na ¢brazovce ve velikosti 1: 1. bude
pd% viem velmi bl{izkf vjemu p¥i pozorovéni skutelnosti. Fa~
proti tomz reprodukujeme-1i v televizi £ilm s davovou scé-
nou na Staroméstském némEst{, nerozpoznfime anil jednotlivé
tvé¥e, ani hloubku prostoru & rozhodn¥ nebudeme mit viem,
obdnbnj tomu, jak§ méme p¥i pFimém pozorovéni. Posadime-11
se k televizni obrazovee velmi blizko, tak abychom ji po -
zorovali pod stejofm Ghlen, jako Sirokodhly film, nezisckéme
pocit pFimé tdasti na dénf, ale jen rychlou informaci bes
¥asovfch a prostorovich branic, rusivé doplnénou ‘struktu-

_rou._rozkladu televizniho obrazu (Fddky}..
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Zavedenim Sirokounlého filmu m&l Lt zv¥Sen poéit idas~
ti divéka na d8ji filma - divék m&l bt vtaien do prostoru
scény. '

Siroxounly film neni podmin¥n jen velikostd promitaci
plochy, ale pYedevifm vodorovnfm uhlém, pod kterym. je promi-
taci plocha divékem pozofovéna. JestliZe jémé'pfi_normélnim
xlasickém filma m8li ( nebereme-1i v \vahu ‘prvni Fady v ki~
n& ) ve zrakovém poli pevné ordmovéni promitaci plochy a to
v.onéch zénfich sitnice odi, kdy vnimdme tytc kontury Jake
ostré, pii %irokodhlém filma & zejména pfi panoramatickém £il-
mu ném hranice promftaci plochy zasahuje aZ do okrajovich zon
sitnice, kde jiZ nenf takové mno¥stv{ $ipkd a rozliSovaci
schopnost klesd. Proto na §1r0kouhl§ £ilm & zejméns na pnno—
rematickf film se afvéme jako g uréitf ‘aek skuteénosti,
z2v145té tehdy, Je-1i dokonalé fbtografie, "dbbré podﬁni barev
" a obraz md dostatelnf jas. Tento vjem se zesiluje pouﬁitin
stereofonni reprodukce zvuku, pfi které je aspon éésteéné

prostorové rekonstruovén plvodnl zvukovj zdroj. P¥1 pohybu- ka- .'

mery prosatorem sceny veniké pseudaplastika obrazu. kterd Je
natolik plsobivd, e divék je vtaéen p¥imo do prostoru sceny

a je ochoten aspoh na n¥kolik vtefin zapoweriout na to, e pFe-
nos filmového obrazu neni skuteénosti. roeit pFitomnosti je

dfle stupnovén p¥i panoramatiokém promiténi na zaxfivenou pro-

mitaci plochu 8 vodorovnim obrazovim dhlem af 146o a pfi kru-
hovém kinu, kde obraz divéka -okklopuje. Zatimco pii Klasickén
£ilmy jsme mohli pouiit velmi rychlé monté¥e obrazu, rychlfch
' pohybil ‘kamery ve v3ech smérech.'éirokoﬁhlf film ném jif zne= .
\moinuje provédét pi{1is rychlé zmény obrazu, nebot divék Xas~
to nd ve sp03eni s néhlfmi zmEnami nepfijemné fyziologické poO-
city. V ndwém a ve zvukovénm klasickém filma'® jsme volili pro
snimek’ obvykle uzk§ Usek ze skutednosti, jim¥ reZisér filmm
vede. divéka prostorem velm!i zémirnE a cilevidomd, podle vlast-
nf mElecké pYedstavy. P¥ §irokouhlém filme a panoramatidkém
film je nechdna divékovi vEt3{ volnost. Pohybem o#{, u pano-

ramatického filmu také pohybem hlavy, si vyhleddvé na obraze- o 3

tg, co Ho nejvice zajfm4; v extrémnim p¥fpadd p¥i kruhovém

filmu 8e musi otdlet, chce-li poznat celou, jeru predklédanou
-gitunci Nearealiat1étég§iho vjemu dosfhneme tehdy, je-li film
_patéden jednou neménnou ohniskovou délkou ohjektivu e pozoro-
"vén v kin¥ pod steinfm uhlem, jako ho vid€la kemera.Tehdy Jje
parspehtiva obrazu pro divéke sprévad. Zajimavy je rovndZ po-
" eits diV£ka pozorujiciho filmov§ snimek krajiny. Pokud nen{
‘jaa promitaného obrazu dostatednd vysckf,zdd se ném, %e kra-
jina je bes slunce, zaml¥end, swutnd, P¥i realistickém padé-
ni éirokouhlého filmu by chtdl divédk, abty jas cbrazu v exteri-
erech byl zvfSen z naproti tomu v interierech sniZen. OvEem,
je tornoiné -jen v urditém: rozsahu, PPi zmEné scén ve filma
probibé adspace sitnice 11dského oka nma svdtlo Bi tmu. V 3i-
voté, nebfvaji tyto zmény tak prudké, jako je tomu ve filmu
pfi oatrén nést¥ihu scén. Ve skutednosti ohvykle prochézime
rﬂzniui uasiprostory. které ndm urmo¥ni pribé¥né pFizphsobeni
graku mest obrovskfmi jasy exterierd a relativnd malym 08?p

. e
“tlenig.intprie:ﬁ. Je3t& je t¥eba.mit na zieteli pfi posuzo-
“véni. povfch vjrazovich prost¥edkd onu okoluost, Ze hlavni pFed-

“nost{ filuu je to,¥e umdlecké dflo, za.pFedpokladn dodrieni
pores pfi proafténi, mdle bft nemdnnd reprodukovdno v kterém-
koliv mistd na avdts,. e je tedy f£ilm divékovi piedkléddn ve

-stéle stajné form&, Nemdnnost je zarulera tehdy, jestliZe
v&ichni dlvﬁci pozoruji cbraz za pFibliZnd shodnfch podminek.
Tek je tomu p¥i pozorovﬂni normélniho a éirokouhlého filem,

ale uf ménd pFi filmu panoramatickém a vihec ne pFi film kru-
hovém. Provedeme-1i si nap¥, ndkolika fotografickjmi sniwmky
analyzu jek jscu natoleni divéel p¥i promiténi v kruhovém
kin®, zjistime, ¥e urlité procento, snad vitsips, pozoruje

'obraz v hlawn{ optické oge, ale dal3{ divéci jsou odklon#ni
doleva, doprsva nebo se divaai v protisméru. Divik, xterj se

divd v protism&ru, bude filmem dplué jinsk ovlivndn, nef divdk,

kter§ se dfvd y hlavnim smSru,-To znamend, Ze divéei kruno-
wvého kina si budou odnd¥et rdzné viemy.

Kruhové kino jake technick§ vfrazovy prostiedek je vyso-
ce atraktivnf. Pisot{ velmi siln na divéka,ale nemdZe bft po-

- dle dneBnféh nésord uiito jake virazov§ prostiedek Iilmového.
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" dméni, kde je #4ddna neménnost reprodukcé ?ilmového dila v
piimém vztaehu k divdkovi. Toté¥, oviem ve zmenSend mite,
plati pro panoramatickf film. Vrétime—li se k uiits Cineramy
v 1dobi poslednfch &trndeti let existence tohoto systému a
provedeme~li analyzu program#, zjistime, ¥e ani jeden z pro-

'gréma Cineramy nelze nazvat filmovfp umdleckfm dilem.

V programechk Cineramy byly ukézény nejplsobivE}Ei atrak-
tivni z4bsry z celého svita volené tak, aby zejméns pohybem
kamery divék m3l vystupfovanf poecit dlasti. Sotva lze najit
néco dramatidtdjXtho, ne¥ pristévéni tryskovfch letadel na
nate¥skfch letadlovych lodfch, kdy divék p¥imo pro¥{véd ndko-
lik vte¥in riskantnf manévr pilota. Stejnf¥ efekt je p¥i jiz-
3% bobd na séﬁkéfskfch'drahéch, p¥i j1zdd motorového $lunu,
letu v udolf velehor, p¥i stfhaci jizd¥ automobild na dflani-

~* cich nebo zévodni dréze. Skvilf ulinek je také u z&b3rd z
p¥irody a u velkfch davovfch scén na otevienfch prostordch
apod. Podivdme-1i se na vybdr zdb&rld, které ud¥lal Grimoin
Senson pro pafifskou Svdtovou vistavu v roce 1900 ( vzlétnu-
t1 a p¥isténi balonu, masové scény dbeduinskfch jezded apod.),
vidfme, %e v uffvéni tdchto efektnich z4b¥rd nenastaly 24d-
né zminy.

* |V Cireramé jsou obvykle dfl¥{ scénmy spojeny ¥ celek,
3. um8le vytvofenym ddjovin rémcem, ktery je-ale uplnd vedlej=-
31 zélefitost! s neddvd dramatickou strukturu celému. progra-
mu, Dramatidnost je-jen uvnit¥ jednotlivich scén. Proto s
vijimkou snad jen n&koliks mimo¥ddnich drematickfch ddjovich
1létek je Cinerama neu¥itelnd jako technick§ v§razov§ prostie-
" dek umdleckého filmu. Vytadime-li z programu Cineramy & kru-
o hbéého kina nejatraktivnéjsi sgény,omezuje se ufiti na gkvd-
“ lou udebni pomdcku, kterd jist® bude mit trvalf smysl a vy-
u#itf, Zdanfu znémym audiovizudlnim prost¥edkem nelze pfedat
tolik informaci v technickém slova smyslw, jako kruhovim a

' panoramatickfm filmem.

Velmi ﬁodatatnjm #initelem p¥i uffvénf panoramatickéhe

‘a kruhového filmu’ je barva & gvuk. U¥it{ barvy zvyiuje véro-
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produkei prostorovd rozloXené,
- pa obraz. V Zetnfch piipadech, kiy Zirckodhi¥ nero pancrama-

. zéznam, ztréei divédk orientaci. Nap¥. mluvi-li heree, kiterf
_Je wve v¥t31 skupin& osob,
_.ahy si aspon takovfmio zpdschem srojil zvuk s o*razem. To ov-

Coaal,

hodnost reprodukované sxutednosti, Velmi zajimavym poznat-
xen je, Ze zéroven divéx pocifuje v daleko v&t31 mife p¥i -
padné technické nedostatky v barevné reprodukel, neZ p¥Fi
normélnim klasickém a $irokouhlém filmu. JestliZe vnimé d3j
jako skutednost, které se sém adastnf, kaXdé odehylka od vie-
m ziskaného p¥i p¥imém pozorovéni skutenosti se ma jevi ja-
xo znafnf nedostatek.Proto také u panoramatického filmu a
Giperamy ufivdme vy35ich jasd promitaci plochy, neZ nFi fil-
mi klasickém a $irokodhlém. Oko divéka Je rownéi velmi oi-
tlivé na chviEni oY razu.

Zgldété néroéné z hlediska techniky jsou ty zpdsohy zhaz-
nami a reprod1kce ‘otrazu, kie vfsledn? otraz je sklédén z ovra-
z8 dfldfch. Jsou to Cinerama a kruhové kino. Setemens{ barev-
né bdchylka filmové kopie v p¥ipadech, kdy di13{ otrazy na
sete navazujf, -pischi krajnd ruivé, col tveii t¥fko techniec-
ky p?ekoqatelnizprohlém..Zkﬁéenost je takovd, Ze jestliZe fil-
wmové pésy, -z nich3 se sklddd vislednf orraz, ;romitémé pestup~
né ,'hezjisfime mezi nimi %42u¥ rozdfl; teprve pfi soudasném
promiténi, kdy otrazy jsou vedle sebe, se zjisti rozdfly v
taremén poddni, ktexré zahraﬁuj# pduéitelnosti kor:ie, Stejrd
ru3ivé phsobl vzdjemny pohyb &fldich otrazd. Froto u kruho-
vého kinsa rechévéme mezi promitacimi plochemi d&lici prostor,
kterf nédm zabréni uvedenému jevu.

Dilefitym Siritelem u 3irokodhlévo a panoramatickéeho
filmu je stereofonni zvuiovy zdznam. SmSrovéd zvukovd reproduk-
ce pomdhé také divékovi v orientacl v reprodukovanéu prostoru.
hozéi%en;m Uhlu pozorovaného obrazu tyla p¥imo vyioléna po-
t¥eba opustit bodové zdroje reprodukce zvuku a prejit k re-
majici pFincu mistnf névaznost

tick§.£ilm majf jako doprovodn§ zvuk jednokandlov§ zvukovy
livék se no snafi ofims vyhledat,

_Zem tTvé urditou dobu, v priréhu které meni divdk soustiedén
na vynimdni vlastniho d3je. Je-1i komentétor mimo obrazovog}l




plochu, je efekt jest¥ hordf, ‘netof doba, ve které si divék
ov¥fuje zdroj zvuku, 3se podstatnd prodluiuje. Proto u ¥iroko-
\hlého, panoramatického a kruhového filmu se stereofonie sté-
v& nediloou souddsti vfrazovich prost¥edkd. U systému Cinera-
my a krahového filmu hylo u¥ito zvukovich zéznamd ne Eirokfch
zvakovich stopfch k tomu, aty byl zvitien dynanickf rozsah .
zdznamu 1 reprodukcé. Tak nap¥. zvukov§ systém,ufity u Cine-
ramy, umo¥fiuje, aby bez zkresleni a témd¥ shodnou hlasitosti
jako v origindle byl reprodukovén hluk reaktivnich leteckych
motord, reprodukovén symfonick§ orchestr v plném dynawmickém
rozsahu -apod. Bez atereofonniho systému by Cinerama & kruko-
vé kino nemohly existovat. T kruhového kina je zvuk prostfed-
kem, kterym mtZe refisér aspon éésteéné vést orientaci divé-
"ka v prostoru. PFitom ale nejde jen o tyto vijimedné jevy.
Stereofouni reprodukce zvuku znadené vidy a u viech systémid
promitén{ znadny kvalitativni piinos, netof magneticky zéz-
nam roz§iru3e v hornich oblastech zvakové spektrum. oproti
optickému systému zézpama z B8.000 Hz na 12-14.000 Hz. Mg.
zéznam né obecn® a i tehdy, jJe-li uiit ve 4-kanélovém zézna-
movém 2 reprodukdnim systému cinemascopu, vyﬁéi dynamiku,
ne? zéznam optickf a znamenéd zvieni v&rnostl reprodukce
Zvuku.

Jednim z nejddle¥itdj%ich ¥initeld, kterd ném znehod-
nocuji Jedn053rélov§ neboli monefonni zdznam je maskovdni
zvukd.Porovnime-1i zvukov§ zdznam, ve kterém Je obsaZena hud-
ba, dialog a ruchy, kter§ byl “roveden jako jednokanflovy,

" ge zéznamem stereofonnim, zjistime, e p¥i dané drovai zézna-
my hudby, ruchd a dielogd je u jednokandlového zéznamu dialog
nesrozumitelny, nebol jé piekryt (maskovén) ruchy a hudbow.
Tento zéznam, proveden jako stereofonni se stejoymi blasi -
tostmi je v pofédku a maskovéni se neprojevaje. P¥L prostore-
vém rozlofeni zvukového zdroje miZeme si binaurﬁlnim slySe-
nim v prostoru reprodukce oddslit od sebe dialog, ruchy a
hudbu 2 reprodukce Je t{m daleko realistiété1§i.

V Bellovych laboratofich v USA provédéli porovnéni mezi
jednokandlovim o stéreofonnim pfenosem zvuku. Zatimco p¥i
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Jeanokanélovém pfenosu nebylo moZno rozeznat zvuk vydfvang

| - maSkdnfm celofénu od praskotu ohnd, tdentifikovat zvonini

avazku k1183 e dopadajfc{ jednotliveé kapky vody apod., p¥i
sterecfonnim p¥enosu, ktery m¥l stejnf kmitodtov§ a d;namic-
k§ rozsah bylo moZno okam¥fit& ¥{ci, o jak§ zdroj zvuku jde
Tento pokus prokazuje, Ze stersofonng reprodnkce-mé kvulit;—
tivaf pFednosti a je realisti¥t¥j51. Zustot papiru nebo hed-

‘vébnfch oblekd dovede \pln& porudit zvukovou seénu, kterd je

pfijiména.jednokanélové, 1 kdy¥ v normélnfm %ivotd nepldscbs
fuﬁivé. Je-1li tato scéna natodena Jako stereofonni, zmiz{
dplnd rudiv§ charakter téchto hlukd,

V Bellovych laborato¥fch provedli v rooce 1936 velmi za-
jimavy pokus. Ve velkém hledi¥ti byl na jevilti umistén sym-
foniok# orchestr. Jeviitd od hledistd bylo oddéleno lehkou
prnzvuénou a té¥kou nepriizvuinou oponou. Na jevifti byly umis-

" té¥ny mikrofen a pfed neprdzvudnou oponoun reproduktory. Pfenos

se provdddl mnohakanflovou stereofonif, p¥i které byly mikro-
fony rozmistdny nejen v Jedné roviné, ale také do hloutky Je~

‘vist¥. Zesflenf proud z mikrofond byY veden linksmi- dlouhfmi

n&kolik set kilometrd do koncovfch zesilova®d, umistdnfoh opét

v blizkosti reproduktort. Divéei poslouchali tud pro né nevi-
diteln§ orchestr p¥imo nebo. pomoel uvedené penosové mnohaka-

nélové stereofonni suupravy. P¥i zkouSce byl st¥idén pFimj
poslech s pienosem a divdcl m&li identifikovat, zda slyif or-
chestr p¥imo %1 pfenosowou cestou. Odpovddl Aivékd v této an-
et byly takové,. ¥fe v&t3ina divdkd nerozli%ila p¥im§ poslech
od pienosu. To znamerid, Ze jiZ v roce 1936 byle mo¥no ﬁytvof
¥it stereofonni zvukovou pfenosovou soustavu, jejf? jakost
plné uspokojifla smyslyediyﬁka. Tento pokug neni v praxi repro-

" dukovateln§, nebof nelse dosud u¥ft mohakandlovfch, temd¥

integrélnich pfenosovfch soustav. Rova¥¥ je krajnd obtiné

'zajistit v praxi te¥ové akustické podminky, jaké byly p¥i tom-

to experimentu. Pokus ale potvrzuje zékladnyl fakt, %e zvukovid

“;repxﬁdukfe je daleko dokopalejS{, nef reprodukee obrasu,kde
Jome vlasti® teprve na zaldtkiu moZného technickébo vivoje.

P¥{ této pFlleZitosti je t¥eba se zminit o stereoskopicke
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| tur Jako udebni pomdeky mebo dokumenta®nf materidl. Neni mol

no pfedpoklédat, Ze v tomio stavu nastanon v nejbliZ3feh 12 i
tech podstatné amény: Proto nelze po¥itat se zavedenim st
ogkopickfch filmd do kin. stere-

xdnépgtografii3}Vfhisﬁorii tylo udinno. nékolik pokust o
zajedgni"stéfeoékbpiqkéhp film, které ele ve v3ech p¥ipadech
skondily &dstelnfm nebo ﬁplnfm.nezdarém. Systémy, které dyly
pokusnd zavedeny, pemély charakter fntegrdlni stereoskopie,
p¥i které by divék mohl obhlf{%et objekt z. rdznfch stran pod
rdznmi Gnly. Tyto systémy byly zatim uZity Jjen ve fotografii

Zdokonalovéni kinematografie jako technického virazové

Pokusnd v k;nemsmogrgfii zavedeny zpisob stereoskopickéhn g p’ ho prostifedku cestou od ndmého Sernobilé
filma mdl vidy Jjeden pér obragﬁ. tedy Pohledxpravého a levé- i ofonnimi, ¥irokowhlém 0 ho filmu ke sterpe-
logicky shodnou nebo zvEtd ¥nt » panoramatickém: neho kruhovému fil
ho oka snimany fyzio ogloky shodnou nebo .2V t gnou ofnf para~ W né jeden spolenf znak : zdokonaleny mo
laxou. Obraz mohl bft pozorov?n buld pomoci individwdlnich ? %et &in déle tim vice informasi v ti:£z¥3témem Je molno prend-
pomdcek, které ¥l kaidf divdk a které ma odd¥lovaly, meto- 3 pick¢m cflem je, aby informace, kierd diczzm slova smyslu. Tech-
dou uiiti barevnth £iltrd v komplementégn;ch barvédeh, pola- ﬂ gse co nejméné 1i%ily od 1nf0rm;c1 t év dostévd v kin¥,
rizadnich filtrd nebo mechanickfeh Zévérek,;pfisluénﬁ obraz 2 ni smysly p¥i pozorovéni okelf ve-Skueré ziskdvd Elovdk svi-
pro pravé a levé oko, nebo zpdscbem dle Ivanova, kde powmoci - ‘ tetnostl,
optigkich rastrd byl; obrazy pre levé a-pravé pko o@déleny f Mi@?fédnim p¥ipadenm ve vfvoji nekonvendnioh systémd ki-
ji3 na promitaci plode & atereogkopick§ obras dlvdk pozoroval nematografie je POLYECRAN. I kdy# historické ko¥e n
. ¥ , p ny tohoto
technického vyrasového prostfedkn kirnematografie md¥eme v ni-

pez individuflnich pomdcek. U viech uvedenfch metod je p¥i 2
které se Projemje :_: . kolika Zérodcich m:’it 1 Abela Gﬁnce a jinjch autoz.& - .
» DY en-

to systém vyvinut a pFiveden k ‘jisté dokomalosti te x
ve spolupréei tvirdfch a technickfch pracovnikd Li§§rve e
tatnich systémd pFedeviim tim, ¥e souvisld obra;ové fe o8 o8-
které #asto u panoramatického filmu a kruhového kinapvzzza;e

pozorovédnt obrazu vy35i zrakovs ndmaha;
v inavd; pfi metodd, kde 3t¥peni obrazu je provedeno na pro=
mitaci plofe, Je p?d polohu odd pfi‘ﬁoaorOVéni obrazu vyme-

zen jen velmi mal§ prostor, xterf pﬂii-d;véka, aby seddl str- S

2 et

nule, bez pohybu hlavy. ‘
- B konvendnosti, byla rozbita '
. . C . ES a roz ‘o
U vSech uvedenfch systémd je spolefnfm znakem nedosta- B kter§ divéka obklopuje. Sesiu :n:élena na ¥4sti v prostoru,
tedn§ nebo nizk§ jas pozorovaného obrazu. 1 kdy¥ predvédini W Lovovat dané dramatické problp ia rozmist¥ni ploch musi wvy-
stereoskopického filmu je velmi efektni, nelze se domnivat, _ ematice.
e je to umileckf technickf virazovy prostiedek kinematografie. i Obrazy, promitané z mnohs promitacich strojd ( dosud
: g ) . : y osud v
praxi bylo u¥ito a% 12-ti promftacich ploch) jsou spojeny me-

Stereopkopické obrazy pisobi p¥11i3 nmotn¥, neZ aby umo¥nova-

1y skutelné umdlecké 2tvérnéni. Hlawn{ zébrancu je newoinost 21 sebou umfleckou névaznostf, kterd nenf mechanickow. Proms
b .. Promi-

rychlé montife scén p¥i pfechodech 2 prost¥edi do prostieds. tané obrazy mohou bt vzéjemnd v protikladu, mebo se dopl
Ostry st¥ih scény pdsobf na divéka jako hérag; proto mezl _vat, na promitaci plofe mife ﬁrobihat nékoli; d&jd : éoplno-
scénami bvé pouiivéng zatmivalek. pr{1i%né hmotnost stereos~ = snimky mohou bft v Jasovém protikladu, pFi Sem¥ syn::u asnf;

- * L. za celého

xopie vede k popisnému realism nebo;naturalismu, nebo k ufi- .“‘ vqgmu probihé a¥ v mozku divéka. Na promftaci plochy 1
vén{ stereoskopie jen pro efekty. Ani jeden z vyrovenfch .mltat obrazy statické (dlapozitivy) mebo e .ze Pro-
stereoskopickfch fi1md nem¥l ani néznak uméleckfch hodnot.Na- . Bdst obrazi miZe b¥t Eernobild, &fat barevnd o rim).
proti tomu pF¥irodovidecks, }ékﬁfské a ingtrukini technické - - - tacichwpl°°h“i“39310h"POlohn-v-prostbru mﬁze?s:eiik:§;épromiﬁ
maji velkou uzitkovou hodno- .Staven{ udnit. Ohraz je doprovézen stereofonni repiodukzz P:;:”
. : R

filmy, zhotovené stereoskopicky,

&
L enZ mife bt vyulito gdﬁnliyého pohybt zvukovich zdrojl v
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jsou zlomeny. Tento efekt se zhorSuje p¥i sklomu nebo pohybu
kamery. Pfes viechny ‘ddmysiné zplsoby vyrowmévéni jasu obrazu
i pedlivou kontrolu technologického zpracovéni barevaého £1l-
m se d{18{ obrazy ns promitaci plode pondkud od sebe 1151,
Nelze také zﬁjist-it peznatelnost mist styku d{1&{ch obrazl
Zv145t8 proto, Ze pfedmdty, které jsou blizké, ne néZ neni
ob jektiv kamery zaogtien, isou v d{1Zich cbrazech Zdstelal
zdvojeny. Nesourodost obrazu zv145t8 siln¥ phsobil-na souvis-

1§ch ploché.ch; Je-11 oviem kamera v pohybu a divékova pozor-
ve kterém je hlavni akce, nev-

nost up¥ena na st¥edni obraz,

nimé divék uvedenou chybu jako wugivou. To oviem znalné ome-
zuje uiity CINERAMY, nebot napk. neni myslitelné, aty oblide}
herce byl zlésti v pravém a zddsti v levé
%{ nevjhodou systéma CINERAMA je mald plo

telem k vysokému zak¥iveni lze jen v malé zond Vv blizkosti
stfedn zakiiveni promitaci plocﬁy pozorovat promitanf orraz
tez velkého zkresleni. Protou novjch kin CINERAMY se polondr
zak¥iveni promitacich ploch zvitinje a okraje prouftacich
ploch pondkud parovnévaji, $im

sedadla.
Slofitost celého systému CINE

sd p¥i natéddent i prozfténi film &
strhu filmového materidlu p¥i krokovém pesuvu.

t4steln® i ze zvitSeného

mitacich strojd na t¥i’
mjfefho perscnélu ; oEit{m t#{ pdsd zvy¥ujl se néklady na

obrazovy negativ 1 pozitivni £ilmové kopie. Provod za¥izent

CINERAMY je v disledxu toho velmi
peni 70 mm filum CINERAMA zadala zaniket.

v souvislosti se 70
systémd vom: incvanfch $ CINERAMOU. F
14l ratéden na 70 mm £ilmi a. pfekopirovin na t¥1 41181 pésy

TTO p,romitén
na t¥i pésy a p¥ekopirovén ne
pa 70 mm filmu apamorfosy, Eim
sd, aviak pastupuji nové nevfhody .

38

70 wm film. Dal¥i pak poudivé

m df18{m otrazu. Dal- 3%
cha. nledists. Se z¥e-

om filmem bylo také pavrieno ndkolik
¥4 jednom z nich je origi

% se odstraiuje nutnost.t¥L pé-

se 'zvéti_i ufitkové plocha pro.

RAMA vyplivé 2 ufitd t¥#4 pé—t 3

Rozdslenim pro- 3
wista zvybuje se podstatné podet obsl-u-‘

nfikladng§. Proto pfi nastou-

{ na systéma CINERAMA. U jiného je snixmek natéen @

%echz_xy tyto kombinace jsou technicky velmi sloZité a

v praxi vyly pou¥ity jem v ndkolika pFipadech. :

* _KINOPANORAMA 'v §SSR byla vytvofena pod vedenfu prof.
goldovského nové varianta t¥{pésového systému panoramatickéhe
£ilou, kterd se odlifuje - 1 kdy% velikost obrazového po115-..
ka 25 x 26 mm Z0stévé - od americké CINERAMY. Ve vizkumném

ﬁstayu NIEFI byla vyvinuta kamera, kterd pouZivd 105 mm 3iro-

kéro filmového pésu ( 3x35mm). Na tento pés, kterf je dérovén

a._pg._z_.praeovéni pozitivu se rozdfluje na t¥i samostatné,foto-
gmﬁxji se na t¥i:shodn¥, velkd obrazové pole t¥i df1&{ obrazy
v kanmefe, 'kterz%_,je‘ "pb_d.statné ;nehiéi, ne¥ agregét t¥{ kamer,u¥i-
vaj_-;j "\:v‘-gnlxerice.’.:“P_i'fe.r}. jednotlivimi o'bjekfivy jsou hranolov;
pf-elds'{im, ktgr}mi je mén&n smr optické osy pravého ; levého
obJektivy,. takZe -dostévéme "celkovf obrazov§ dhel 146° Jako u
gm_e_arickfﬁ CINERAMY. N¥hody tohoto systému jsou ndsledujicf 3
= vzéjemni gghyb obrazd proti sobZ v kamefe nemie nastat
- vyslednj prbmitmﬁ obraz je proto klidn®jsi, ‘ |
- uzit§filmovf materidl pro 41181 snimky mé shodné vlast-
.goati-‘( ‘spole¥nf polev felatinovou emulsi) a rovad3 po-
d_lo_'!k_a nend rozd{iné mechanidké vliastnosti. D¥rovéni je
: p;ovéd&x;o' ve spoledné pr&pdimi operaci nn jedné dSrovad-
c‘q .,a proto ani zde nevznikaji rozdily. Stejiné tak nemo~
hgu wvzniknout rozdily p¥i fotochemickém spracovéni.

-, kamers je men¥f & snéze u¥itelnd i pro iizdy a zvukové

,,Zé 105 mm pdsu, na zvléStnim kopirovacinm st - wy-
kopirc.)vépy‘kopie, které potom jsou rﬁzi‘ezény d.z :;ii;a::::ez
njch pésd. Timto zpliscbem se podstatnd sniZuje moinoat 661-15-
nosti t¥1 af1¥ich pésd a mo¥nf vadjemny neklid 4il¥fich obrazd
u sousednfch pésd miZe vzniknout jen v promifacﬁn ati'o:ll.-:

Vv S85R pou¥ivajl men¥fho zak¥iveni promitacich ploch. V¥

diglediku tohe nedochdzi « 1 kdy¥ neuifvaji sestavy plochy v -dil-

&ich ‘pdsh = k vzé;qmném osvitlovédni okrajd promftaci plochy.

.Sovitskd KINOPANORAMA se 1i3{ od americké také obrazovou

frekvenct. Misto 26 obr./s. se pouivéd 25 obr./s., coi zjedno-
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duduje pfevodovy mechenismus kemery 1 pronftaciho stroje a

p¥itom nevyluduje mofnost promitat timtc systémem také filmy, -

ghotovené v USA nebo obrécen¥, bude-li se tolerovat nepatrné

zm3pa vfdky zvuku, kterd takto vznikd. Pro zwvuk je u¥ito de-
. vitikandlového éysfému_b pdti kanély za promitaci plochou a
ge t¥emi kanfly rozmistdnfmi na pravé, levé a zadni. stnd

:hleﬁiétﬁ a jednim kendlem, kter§ mi¥e byt uZfit na stropd nevo 3

v podlaze hledi$té. Zvukov§ zézpam nenf s americkfm systémem
shodnfx pfed pfedvddénim je nutne ufit pfepisu zvuku,

CINEHIBACLE Tento systém t¥fpdsového panoramatického
£ilmu venikl nequgdéji. Je odvozen od obou pfedchozich, P¥i

sniméni poulivé t¥{ odd¥lenfch kamer se zrcadly, pF¥i probité- i
ni t¥{ promitacich strojd umistinfch blizko sebe v jedné pro-'@
niP&rn¥. Pred objektivy jsou rovné¥ zrcadla, roz3ifujfof uhelr:

promfténi spolu se zmnami sméru optick#ch o8, V Jiném je ten-
‘to systém shodn§ s obdma d¥{ive -popsanimi.

S1ROKOUHLY FIIM - zpdscby s magkovenfm obrazem. Nejjed~ :

nodussim zpliscbem pro natéleni a promfténi “$irokothlého £1il-
mi je zplscb s. maskovanm obrazem. Velikost obrazového pole

uZitfm wasek v kame¥s 1 v promftacim stroji lze lidovolnd mé- 1

nit v rdmci plochy meszi obima Fadami d8rovéni. Ponechime~14

posuv 35 mm filmového materidlu o 4 otvorech dSrovénf, jak je 3
obvyklé a uiijeme-1i masky, miZeme zi{skat nap¥. obras s pomé- 3
rem stran 2 : 1. Zoa¥nd ¥4st plochy filmovébo materiflu bude 7

nevyuiita, nebol se ném velmi podstatn¥ zvit3{ mrtvé vzdfle-
nost mesi jednotlivfmi obrazovimi polifky. Obraz né v tomto

p¥fpadé na filmovém wateriflu pomdér stran 1 s 2. Jestlife 0p1-&

feme od stiedu chrazového pole kruinici, vidime, Ze P plochy

. krubu, kterd odpovidé svételné stopﬁ paprskl zrcadlem soustie-

" d¥nfch, Je ‘vyu¥its jen melid tdet celkové plochy. To znamend,

. %e p¥i promiténi vzniknou podstatné potiie se svételnfm token'f

kteri misi byt vystupnovén

Dalsi otézkou je velikost. zvitieni p¥i promiténi filmu.“-;

Chogme-11. ‘zachovat - jak ndm ukl4d4 norma ~ v§Sku promitaného '§
obrazu nezm§n§nou » tak jak 31 uZivéme pfi klasickén a 3iroko
40

$nlém filmm s ansmorfotickym systémem (CINEMASCOPE), musime

E vygtupnovat zv¥tZeni obrazu a uift objektivu s kratd{ ohnis-

kovou vzdﬁlenosti. Velké zvétieni obrazu ném ov§em FAZ: 3434

také ‘grpe positivafho filmového materidlu a pfenesenou zrni-
tost z negativu. Obraz bude ménd ostr§, Abychom dodr¥ell stej-
nf Jas promitaci plochy, jejff velikost byla zvit¥ena (roz-
i{fena), musime zv§3it rodstatnd svételnf tok sv@telného zdro-

jec )

T6 jsou zdkladni nevfhody maskového Sirokedhlého filmu.
Naproti tomu je tento systém nejjednodus¥im Yedenim &iroko-
‘hlého filmz, nebol nevyZaduje, s v§jimkou krétkoohniskového
objektivi pro natdeni i promftdni filmd a masek vymesujf -
cfch pFislufny formét v kamefe a u promitacich strojd, ¥dd-
nfch dalsfch investic. Systém ufivd sférické optiky, kterd
je daleko dokonaleji korigovéna, nef vélcovd optika anapor-
fotiokd. To zpamend, ¥e md mendf optické vady a e nemﬁ!e u
nt d0j1it k riznfm tvarovim deformacim, které znfme p¥i ui{vé-
n1 vélcové mebo hranolové pfedsédky u §1rokouhlého film ty-
P cxuzunscors.

v ESSR Jeme zavedli uZivédn{ maskovaného formitu v ome- .
zeném Tozsahu. Sirokoinlf film, zhotoven§ anamorfotickfm zpd-
sobem s formétem obrazu 1:2,35 - tento formét byl zaveden .
Jako standertnf -~ { nebo s formdtem obrazu 1:2,55), podro-

" bujeme pro uff{véni v normélnich kinech procesu desansmorfozy

a pYekopirovdvéme na formét 1:1,66. Hozmdry obrazové plochy
urdené k promitdni jsou 20,9 x 12,6 mm, Jestlife obrazové plo-
cha u klasického formdtu byla 315 mm2, je nyni plocha obra=
zového pole 260 mm2,t3.82,5%. Tento formét nepot¥ebuje zvy~
Sovéni svitelného toku, neboi se promitd s objektivem pro pro-
witéni klasického formétu {maskovaci pruhy nahote a dole u
promitnutého obrazu}.

. Déle pouZfvéme v USSR formétu 1:1,85 s velikosti obrazu

~urenéhe k- promftdnf 20,9 x 11,3. V tomto pFipad® ném klesé

uitkovd plocha obragového pole na 236 mm2, cof je 74 % dosa-

vadni plochy. Svételni tok promitaciho stroje bylo by t¥ebs
4




0 35 ®. Formét 1:1,85 se vyskytuje zejména u filmd doveze -~

p¥i szachovéni viSky obrazu jako u formAtu klasického zv§sit

nfch z Itdlie a Francie. fs.filmem jsou na tento formét fil-
ny natddeny Jen ve v§jime¥nfch p¥ipadech. U ¥ady zahracidnich
£1lnd se vyskytuji nejrdzndisf poméry stran mezi 1:1,55 aZ
1:1,9 - dokonce u ndkterfeh filmd, které byly natodeny vice
riznymi kamerami, se vyskytuje'formétﬁ nékolik. Se z¥etelem
xe stfle rostoucimu uiivént paskovanjch forﬁét&-a k tomu,'ﬁe
%s.filmy jsou promitény v zahranidi, kde maskovdni v kinech
je provéddno v mnoha p¥ipadech libovolné, tylo doporudeno,
gty %s.filmy hyly natéleny na ploé obrazové pole s formétem
16 x 22 mm, ale obrazové komponovény tak, aby ﬁfi promiténg
tylo umo¥néno maskovini na formdt 1:1,66. Obrazové kompozice
je provedena tak, %e obraz miZe hit maskou omezen zamaskové-
nim shodného dflu pa hornf i spodni ¥ésti obrazu. Nesmi bft
proto ¥ proﬁitacim strojl provédén libovoln§ posuv obresu
gnérem nahoru a dold, kter§ nmaruduje hrubim gplisobem kompo- g
zici obrazu. Bylo rozhodnuto, Ze vSechna kina v GSSR budou ﬁ
postupné vybavena objektivy pro formdt 1:1,66 & v tom smyslu 3
budou také postupnd u viech kin s v{jimkou kin pro 16 wm film =
roz&ifeny promitaci plochys U kin pro 16 mm film se poufivé
volné plochy mezi obragovfui poli k titulkovén{ filmd, ovraz 4
je potom prom{tén ns plochu 1:1,33. Tyto xopie promftéme tak, f
Fe ‘tmavou &4st mezi obrazy ponechéme na spodni Béstd pfomi- E

tac{ plochy.

<~

2 maskovanfch formétd tyly vyvinuty nové aystémy Siroko- .
dhl$ch £ilmd. P¥#i Klasickém film d%je se posuv filmovych ma- ; -
teridld o 4 otvory dérovénf. P¥i systému ULTRA SEMI-SCOPE, 3
kterf§ byl vyvinut v Japonsku, je posuv o 2 otvory d¥rovéni a
wEit{ formitu obrazu piibli¥nd 1:2. PF1 promfténi filmd po-
u¥ivd se rovnéi‘posﬁvu-o 2 otvory défqyéni. T{m nfkiady npa
£ilmovou surovinu a jeji gpracovéni klesaji na polovinu,co¥
znaméné podstatné uspory, zejména v oblasti £41mové distridu~ 3
ce., U filmové viroby &inf tyto vspory 4,5 % nékladd na vfrobu.{

1

A3

-

£41md, u filmové distribuce jsou Uspory nejménd 10 % z celko-

vich nékladd. Daldi v¥hodon je vys3f Zivotnost filmovfch ma~
42 . :

;er;ﬁlﬁ, které nejsow p¥i posuwvu o dva otvory dSrovéni tak

w.rﬁechanicky naméhény .

P¥i patéeni filmu zmenSen§ krok posuvu znamend sniZend
hluku u fllmové kamery. Ve filmové distribuci otevird se moi-
nost pouiit pro promiténi pouze 1 promitaci stroj s ochran-
nfmi pubnf Pro 1500 - 1800 m film. Del3f uspory vzoikajf v
nékladech na doprava, obaly a skladovédni filmd, Z negativu
8 k;qugposuvu 0 dva otvory lze pro kina, kterd nejsou vy-
baveﬁg'zvléétnimi promitacimi stroji zhotovit-kopie provede-
pim dodatedné ammorfozy s cinemascopickim obrazovim polem
a pogérem stran 1:2,35. Tento zpldsob, kterf je velmi lékavy,
mé oviem-mimo svfch pfednosti vSechny nevfhody, které jiZ
d¥ive byly popsdny u maskovaného formétu. PFedpokladem k za-

.vedeni mohla by bft zvflend kvalita filmovfch materidld, je-

jichE rozliZcvaci schopnost musela by bft vy33{, neZ Jak Je
dosud v naj%i prexi dosshovéna. Za pfedpoklsdu, Ze hegativni

film wdl by vysokou rozliZovsei schopnost a harevné kople

by byly zhotoveny systémem TECHNICOLOR, kterf v soudasné do-
b8 dﬁvﬁ nejvy38{ ostrost obrazu, a %e v optické soustavé
promftacich strojd by byla paovedena opat¥eni poufitim vél-
cové optiky, &i nesférickfch 3lend v osv¥tlovaci soustavd

¥ lepSfmz soustfeddni svitla na podélné polidko, mohl by ;en-
to systém 44t shodn¥ nebo lepsi vfsledek,-nei jakého je do-
sahpvéno s nejSastéji uifvanim systémén'§irok06hiéﬁo filou-
CINEMASCOPEM., ' '

CIMEMASCOPE. P¥ibliZ¥né za rok RAMY
LADDRRADIT S . : po uvedeni CINE -
ce 1953 americkéd spoleZnost *20 th CENTURY FOX FIIM* vy:i:;:-

1a nov§ systém Zirokouhlého filmu § wzitim anamortotické
optik? dle vipodtd francouzského profesora Cretiéna,kterf
nazvala CINEMASCOPE. Vivoj byl proveden neobydejné oilevi-
domd, Na rozdil od komplikovaného systému CINERAMA, kter§ je
spojen s velkymi provozniml a investi¥nimi néklady pFl v§ -
robd i exploataci filmu, spole¥nost FOX FIIM u¥ila pro ¥iro-

-,
-~ kouhl§-£ilm-jednoho 35 mm pésu, na kterf umistila nejen obras,

ale 4 X !
e i Et;}i magnetické zvukové stopy pro stereofonni, nebo
1épe Feleno - prostorov@-emiérvovou reprodukei zvuku.
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Podivime-li se na- filmovou kopii s_fstému CINEMASCOPE,”

zjzétujeme, Ze Je- vyufita calé uéitkové plocha filmového pé~-
_su, témdt beze zbytm k pf-enosu informaci v technickém slova

smyslu, obrazem ‘i étyfkanélovﬁm zvukovin doprovoden filma,
Je to systén tec}micky velni ekonomicki, jeho zavddénd neny
nékladné, nevol lze u¥ft.vdech doaud. uffvanfch 2ékladnich
zafizeni a tato jen dopln‘lt.

Systém CINEMASCOPE se: velmi rychle rozﬁﬁ‘il a podle 8o~

Sasného. ‘stavi je timto systémem natét‘.eno 20 =30 % velke< -
rfch vyrdt&nfch. £1lmd. V nékterfch zemich, :]ako Je nap¥y

Japonskio, jsou to témd¥ viechny filmy. Na tento zpdsob . jeou
také pi-evédézw optickou cestou kopie ze 70 mm negativd a ze.

systém VIST4A VISION; d4le teké - jak jig bylo dfive uvede~ 5
- no ~ sniwky z maskovaného formdtu, kter§ ¥ originéle byl po- :J
uZit k natééeni ‘s polovilni vfikou strbu filmového mteriélu.

Systém CINEMASCOPE zndme ve'dvoun variantdch :

a) 3 magnetickim zézmmem zvuku - pdvodni varianta, u které
mé obrazové pole kamery velikost 23,8.x 18,7 ma, u¥itko-
vé plocha obrazového pole je 445 mm2, P¥i prom:(té.ni je
vyuéita plocha obrasového pole 23,1 x 18,2 mn ;

b) s opticki‘m z6znamen zvuku, kterjm se pon¥kud zmenuje
velikost Aobra,z'oyélgb pole, jeZ je v negativu 22 x 18,6 mm
p¥{ promiténi 21,3 x 18,2 mm. P¥i obrazovém snimku je u

CINEMASCOPU ufito komprimovéhoa (stlafeného). obrazu ve vo= |

dorovném sméru pomoc{ anamorfotioké optiky. Pro snimént
ufivéme sférickéhn objektive, pFed kterfm je pFedstavena
soustava vﬁlcovy’ch Sofek, U vélcovich Sodek je voleno
tekové zakfiveni, které stladuje obraz ve vodorovném gmnd=
Tu na polovidni. rozm¥r. Misto vleovich folek lze uXit,
k d.ogaéeni sho dného efektu hranolt nebo vélccavfch zreadel,
Zrcadlové anamorfotické pfedsddky uXfvaj{ povrchovd po-
.~ kovenfch odraznfch ploch &.jsou velmi choulostivé i mélo
' odolné v provozu. Hranolové pi‘edsédky nivaji’ Sasto rufi~
vou barevoou vadu a zhorfuji pi‘enos kontrastu. Proto se
nejvice roz81¥ily pro snimén{ i promfténi £ilmb anamor-

10";-,'13:1;3. _pféd.sddky s vélcovymi ¥o¥kami. Zatimco obraz na
nesa.ti'“ je ve vodorovném sméru stladen, z0stévd ve smd-
v avlslém rozmérové bez jakékoliv zm3ny. Plocha obrazo-
véno pole kissického film je 350 mm2, w CINEMASCOPE 445
.mm?. JestliZe obraz promitneme shodnou optickou sousta~

" you jakd byla u kamery, slofenou ze sférického objektivun

a apamorfotické pFedsédky vAlcové ¥i hranolové, s Sinite-

Jlem anamorfory EA = 2 na promftaci plochu, dostaneme

cbraz se stranov§m pomdrem 1:2,55. Na negetivu stladeny

‘gbraz ve vodorovném smEru se ufitim této optiky opét ros-

téhne a’ geomatricki tvar fotograficky zachycenfoh predmd-
td se restituuje, tj. predmétdm saimku jsou vréceny opét
nomdlni pom¥ry $1fky a vfiky. Pomdr stran promitact plo-

chy 1: 2,55 odpovidﬁ veellku velmi dobfe dhlovm rozmérﬂm

grakového pole &lovika p¥i binckulérnim vidént, nebot zor=
né pole o081 mé pi-ibli%nf stranovf pomdy 1:2, to je ve ver-
tikéinim smdru 90°, ve vodorovném p¥ibliZn& 160%. Tim je

) dosaZeno u CINEMASCOPE ( za p¥edpokladu,; 3e v¥ika promi-
tacl plochy v kinech zdstane beze zmény a plocha je roz-
" 81fena do stran), ‘podstatného zvdtSeni vodorovaého obra-

zového uhlu. pod kterfm divék obraz pozoruje. ZvétZent
cbrazového thlu ovlivnu;e kvalitu visledného vjema,nebot
divék nevnimé ji¥ pevné ohmniéen:[ promitact plochy.

" .Aby-bylo "dosaZeno u CINEM&SCOPE zv§Seného U¥inku na di-

. véka, je t¥eba, aby horizont, kterf¥ divédk pozoruje na promita-
. pém obragze byl pFirl1iZnZ ve viii o%f sedicfho divdka v kind,
- Tuto podmfnku, zejméns pro pfedni tfetimi sedadel kina mieme
. aplnit jen tehdy, Jestlize spodnf okraj promftact plochy bude
1,5 ® - maximflnd 2 m ndd. Arownt podlahy u prvni Fady divékid.
Pi‘:l vEtSE{m 2viSeni zadnich Fad sedadel u del¥fch s£l3 bude
wit divék horizont ponékud blf¥e. To ale merubi, proto¥e jsme
zvykli sp:(ﬁe pozorovat skutednost z mirného nadhledn, nikoliv
'lcpodhledn. Stéjnd dllefitim dinitelem pro dosaZenl redlného
vjemn & vét§1 jas ebrazu. P¥i formétu ot razového okénka
{gkého étverci _Jsou dobré podminky pro vyuZit{ svitelného
- to’tu promitacﬂm stroje , a.v§ak svételnf tok je nutno zvfbit.
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UZit{ 35 mm filmu pro promitdni ns 3irokou promitaci plochu
nédm dhvéd limit pro pfivliZenf se k promitaci ploSe a proto
prvni ¥ada sedadel musi tft vzddlena alespoh o 1,8 vfkky
promitnutého obrazu. Abychom neztriceli celé pidsobeni Ziro-~
xodhlého film, mife bt posledni Yada sedadel vzdélena od
promitaci plochy max., ¢ 5,2 - 5,7 v§iky promitaci plochy.

v $SSR bylo do konce roku 1965 upraveno p¥idliZng 600 Biro-
xouhlfch kin. Promftaci plochs u $irokodhlého kina mé bft
‘zak¥ivena., Polomér zak¥iveni je doporuden podle promf{taci
vzadlenosti 1 - 1,8 nésobek promitaci vzddlenosti a u Biro~
kjch ploch vic jak 12 m. V posledni Aob¥ zvl1E5tE u velkfch
kin se ufivd zak¥iven{ men¥i.

'V prvnim obdobi pFi zavdddni CINEMASCOPE byly k dispo-
zici jouze promitaci stroje s ni¥%im svételnym tokem, neZ
jaké u¥ivédme nyni. To vedlo k pouZiti promitacich ploch 8
vysokfm sm¥rovim dinitelem odrazivosti, jako jsou nap¥. me-
talizované promftaci plochy 2 plastickich hmot s vlisovanfm
optickfm rastrem, kterf odrd¥{ svitlo do prostoru hlediltd
s velmi maljmi ztrdtami. Tyto prouitaci plochy mély ale n¥k-
teré podstatné nevfhody. Spoje t¥chto ploch jsou viditelné
a phsobi rudivd, zvldstd pft gnime{ch s velkfmi Zistfmi plo-
chami, jako je oblcha apod. Froto se ve svdtovém mé¥itku od
jejich ufivéni ustoupilo a nejdastéji se kina vybavujf pro-
nitacimi plochami s perleiovim post¥ikenm, které maji oproti
norméln{m plochém difuznim v optické ose a¥ avojndscbnf Jas,
pfi SemZ v celém rozsahn a¥ do.odiklonu 45° 04 kolmice ma
st¥ed plochy majf je3t¥ jas vy3si, ne# plochy klasické,
Difuzni plochy, kterfch nyni v fssm pouZivéme, maji Zinitel
odrazivosti okblo_BO%, kterd se spifuje pFi del3fm ufivéni
o tfetioum af polovinu. Ztrdeime v nich v porovnéni s plo -

chawi modernimi s perletovim post¥ikem nejméné 50% svitele

- . né energie,

v posledni dob& poklesl u vfroby £ilmi u nds podet 5i-
rokouhlfeh annmo%fotickfch £ilmd se 4-kandlovim séznamem

Zvuku
kter§ ve srovnénf s magnetickym mé
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‘hor¥L kvalitu. Obdobné

-~

-

A

a zalald se uifvat ve vdtEl wife svételného zdznamu,

.38
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ce se projevila také v jinjch zemich. Se zfetelem k
onui.ﬁe pro promiténi cinemascopickica filmd byle u¥ivéno
u=dvoﬁ'f°rmétﬁ 1:2,55 a 1:2,35, byl v fssn (otdobné praxe Je
f také v SSSR) normalizovén formét 1:2,35, takfe maskovéni
:,pronitaci plochy Je pfofédéno v§ludné pro tento formét. Zvu-
E xov§ zéznam p¥i cinemascope. jé Sty¥Fkanélov§. P¥i reprodukei
svuku jsou t¥i reproduktorové soustavy za promitaci plochou,
stvrt§ kandl napéji reproduktory v prostoru hledisté,

P¥i sqiméni_zvuku-lkeipbstp;ovat n¥kolika zplhsoby :
Vv dobd, kdy byl zaveden CINEMASCOPE v USA a v 5SSR, pFi-

| jimaly se vechny dialogy, ruchy & hudba stereofonnd, tj.

g ufitim t¥{ mikrofond, s nich¥ pravf a levf podle povahy

3 gcéﬁy:proménné jsou v urfité vzdflenosti. Je to tak svand

| stereofonni zékladna. Mikrofony byvaji nasmdrovény onvykle

- tak, fe osy krajnich mikrofoud nejsou rovnob&Zné, ale pond-

| xud se rozbihaji. Technologie stereofonniho pFijou zvuku je
ve filmov§ch atelierech velmi obtiZnd. Trojice mikrofond md
zpadnou véhn & je témdF vylou¥eno pouiivat tuto technologii

. v malfch prostoréch a za zti¥enfch okolnosti. Naproti tomu

¢ provedent dodatedného zvikového zdznamu, tzv, postsynchronu
j€& technologii t¥1 mikrofond daleko jednodu¥¥f. ProtoZe

i technologie origindlnthe stereofonniho zdznamu je oht{in4,

‘pouiiv&-se‘nynilve vit%ing p¥ipadd smérového rozdéloevéni zvu-

 xu. Zéznam zvuku, napf. dialogu nebo ruchd je provédEn mono-

F tonnd, tj. jednim kendlem a pfi michént, ky z dfl¥fch zvu-

:_kovfch zfznand je tvofen zdznam konedn§, se uiivd pro dia-
logy = ruchy tzv. panoramatického potenciometru, kterym se

L podle polohy zvukového zdroje na filmovém obrazu zvuk roz-
aSluje do tE1 xanéld. Nap¥. je-11 herec na levé stran¥ pro-

 mitaci plochy, bude zwvuk zapsén pfevdind ‘do kandlu levého.

_Vglsgfedqim kandélu bude ji%¥ zpadnd zeslabven & v pravém kanéd-

1w bude témEF nesly3itelnf. To neni oviem pravd stereofonie.

t Je ¥izena pouze hlasitost v jednotlivfch kandlech, fézové
:ggdginky'Jsou rozd{lné ne¥ u zvuku stereofonnfho. Smérové
rozdflent zvuku ale stad{ pro tém&¥ dplnou iluzi divéka.
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P¥i tomto zphsobu ovdem plati podminky jednokanélového zéz -
namu. RuBivé hluky, pokud byly v pﬁvodnim zéznazu soudasnd a
dialogem zachyceny, mohou maskovat dinlog, nebol je nelze od-
d¥lit smirové od poslechu Fedi. PF¥i tomto _zplsobu zvukového
zéznamu je hudba p¥ijiména stereoron.né ti‘ﬂ:anélové a reprodu~
kovéna stereofonni scusta.vou t¥{ reproduktorovfch souatav za -
promitaci plochoi. Je to pravy. stereofonni zézm. Hudba se v

romto pPipadd odddluje ve vjemu divéks od reprodukce - mluveného 4

slova, takfe maskovéni dialogd a hudby Je podntatné nenﬁi ne¥

p¥i zéznamui jednokandlovém monofonnim. ﬁtvrtého knnﬂn uiivé.me

pro zvld3ini efekty nebo pro reprodukci hudby, obvyl:le pdd8=
len®, jen n&kdy ve spojeni s kandly ostatnimi, P¥i reprodnkci
gtvrtého kandlu bfvé v kinech mnoho chyb. Beprodnktory, uiité

produke!l do dvou neb:e t¥i pésenm, ne‘boi pot¥ebnd velikoat osvad

nic i reproduktorovich soustav zabrafuje jejich. pouﬁiti uvnit¥ :

sélu. UZivé se proto vibdrovich b3Enfeh reproduktord,. které
- ovien nezvlddaji celf rossah akustického spektra od 40 - do

12000 Hz, ale rozsah mensi. Abychom zlep8ili podminky repmdu.k- E

ce, ufivédme ozvulnic neto reproduktorovich sk¥inf, ktexré zej-
ména v oblasti hlubokfch ténd zlep3{ reprodukei. Reprodnktory
nesmi b§t v prostoru sdlu \mistény blisko divdka, nebot jinak
%zniké nep¥ijemn§ sjev, Ze pozdrnost divéke se pi’-iukne 'k nej~
nlasitéjSimu svukovému zdroji a zvak eféktového karélu bude
wnimdn pikoliv jako difusnf, ale smdrovf. A‘bychom ‘doséhli do-
statefného rozptylu celého zwukového pole v proatoru sélu,po-
uifvéme podle. doporuéené praxe Zestndcti reproduktord. Ve vel
Xfch prostor&ch miZeme podet reproduktord eventudlnd zd.vojnd-
sobit. Heproduktory maji bft rovnomsrnd rozd¥leény v dostated-
né vzdflenosti od divéka tak, aby zvukové pole nemdlo’ vyhrapd=
n% smérov§ charakter. M4 ‘zvudet celf prostor sblu, ani¥ by

mohl divék urdit, odkud zvuk p¥ichdzi. Menti Bife zvukové “sto-

py &tvrtého kaxdlu ponékud snifuje jakoat reprodukce, ‘zejména
v jejim dynamickém rozsahu. Proto v ndkoliks névrzich mezind-

rodnich doporudeni se uvaiuje o rozii¥ens zvukové stopy étvr- 4

tého kandlu na éﬁ'l jaké je u xanfld ostatuich.
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) v pivodnim provedsni cxmscms byly reproduktory ¥
‘pledisti kina sapojovény a odpojovény pomoci Efdfctho zda-
pame 12 000 Hz, kterf byl zaznamendn 'té¥ ve 4.st0p§. v 8ssm
jome od tohoto zpdgobu upustili, nebo¥ zhorkuje jakost repro-
dukovaného avukového zdgnam ge 4—kan61n omezen{m horn{ &4s-
ti pésm. zvukového apektra.

‘ Zwmkové reprodukce u cinemascopického film je stejnd
atleZitfm Zinitelem jako promitdni obrazu. Proto je t¥eba
disledn? dodriovat shodné podminky reprodukce u v3ech kané-
.

70 mn £ilm. Kyalita—vfsledného promitaného obrazu je

p¥i dané velikosti promftaci plochy p¥fmo dm¥rné plo¥e obra-

b sového pole na filma. NormAlnf obrazo
pro reprodukei zvuku v prostoru séln nemohou nit oddél.enou re- - ‘ X ) ragové pole.na 35 mm filmu

nestad{ zajistit dostatefnou kvalitu cbrazu p¥i promitdni
pa velké promitac{ plochy. Mé-11 plochs v3t¥L 3IFi ne¥ 20 m,
promitout§ obraz nenf 0str§ a obvykle md také malf jas.

P

',‘.‘_ . Ve svitovém mifitim vlivem diferenciace vfrazovich pro<

stfedkl mezi- runen a televief 1 z .Advodd dalfich asi od ro-
u 1950 postupné zanikajl malé kina'a proifténi se pFesunuje
do jednotek velkjoh, dob!'e technicky i trchitektonioky vyba-
mﬂ&ch.

-V n¥kterfch zemich, jako je tom ﬂa.pi‘. u néds, jsou ai¥il

. sovény letnf kina s velkfm poltem sedadel a velmi rosedrnfmd -
. promfitacimi plochami. o '

Féxolikrdt v historii film byly Xin¥ny pokmsy zvétSit

3 plochn promftaného obrazového pole. V posledni dob¥ je to
. usp¥. CINERAMA, kde scuBet plooh t¥f dfl¥fch cbrezovfch polf
Je 2100 mz lTerednoanEI cesta byla hledéna. ve apo:le.ni 8
ufitin 35 zm filma. Byl vyvimlt asystém vISTA VISION, u které—
ho Je pFibli¥nd d.vojnéso‘nné plocha obrasového poliﬁka. oproti
- formétu klasickém a ¥xde £ilm p¥i~ snfméol 1 reprohkoi pro-

: bihd ve vodorovnéa sn&m. Systém se. véa.k sejména v oblasti
kin nezavedl.

. Dalifm pPokusen byl CIMSCOPE 55, ulivajici funového
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materidlu o ${¥i 55,625 mm. Také tento syatém neuspdl v pra-
xi, nebot v mezidobi v USA spolednost MIKE TODD AQ vyu¥ila
kamer lkdysl konstruovanfch firmou A. Dobrie ve _ti-ioétfoh 14~
tech, v némf je udito. 65 mm filmového pésu. Ozvuleni bylo pro-
vedeno Sestikandlovim stereofonnim zéznamem zvuku. Protole 1
bylo tieba zvukové stopy na kopil umistit, byl filmovy pés
pro kopie roz&i¥en na 70 mm. Preni filmy m&ly spi¥ charakter
panoramatického snimkw {bylo ufivéno obrazového uhlu a¥ 126°
p¥i obhniskové vezdflenosti objektive £ = 12,5 mm) Pozds jE1
snimky lze spiBe podle ulitfch ¢gbrazovich Ghld srovndvat s
Sirokouhlfm filmem. .

Ve syrovnéni g CINERAMOU bylo dosaZeno podobného efektu
p¥i daleko men¥ich provoznich nfkladech. U 70 mm filmd lze
prom{tat jednim promftscim strojem, nejsou rusivé chyby pa= i
ralaxy d11&{ch objektivi keamer a prakticky necdstranitelnd
d.efekty v mistech styku diléich obrazfi. Je tedy technickd
kvalita vfsledného promitaného cbrasu daleko lepsf, i kdy%
CINERAMA mé soudtovou plochm ocbrazovich ploch na filma vEtsi.
Celf systém 70 mm fileu Je technicky Jednodn§§i a viroba 1
promiténi £ilmd je hOSpodﬁi"sky ménd nékladné. Proto se 70 mm
zavddl do svdtové praxe dsleko rychle]i ne¥ CINERAMA. Po vel- \l
kénm uspEchu prvaich £ilmd, natofenfeh systémem TODD AD bylo 3
upraveno v ‘celén svitd pro 70 pm f£ilm tén¥¥ 2000 kin. Rovnd¥
bylo vyrobeno v prib¥hu osmi let p¥iblifnd 120 filme¢ na 70 m.__,
Probfné tedy Sifens 70 mm film nejménd desetkrét tak rychle
nei 1 CINERAMY. :

Technick:j popia systéma 10DD AD. Pro obraz je u¥ivdn
65 mm filmovy pés s posuvem 0 5 otvord ddrovéni, p¥i velikios-
ti obragového pole 52,5 mm x 23 mm. Plocha’ pole jJe 1210 mn2,
pom¥r stran 1:2,29. Rychlost posuvu je tedy oproti normédini~
mu filme p¥i obrazové frekvenci 24 obr./s ‘avﬁ’sena. ne 570 mm/s
Snimacsi objektivy maji ohniskové vzd.ﬂenosti'lz 7 mm (hori- -
zontflni sobrasovady vhel 128°), 41 mm (65°), 56 mm (52°),
75 == (39°). P¥fjem zvuku Je provéd&n na 35 mm magnetiokf
- Tilm, na ndnf je Sest stop. P&t z nich je urSeno pro stereo-
‘ ;‘gnni zézoam a reprodukci za promitaci plochou, Zestd stopa

IV

30 pro efektové reproduktory v sflu. P¥{ tomto héznamu zvuku
Jo n8kdy u¥ivéno w dialogd zéenam jednokandlového, kterf je
roseichén p¥i pFepisu do p#ti kandld, v jinfch pFipadech zdz-

E namu t¥{kandlového, obdobmého jako u CIREMASCOPE. Zéznam hud-
by je vidy provéd¥n p¥tikenélovou stereofonif. g

Eople z 65 mm negativu se ghotovuji kontaktnim zpisobem;
rozdfl v 31¥i obou materidld ( 65 a 70 mm ) je dén potfeboun

umfstit na kopii Sest zvukovfch stop. Kopirovéni zvuku d&je

se elektrickim plepisem z p&vodniho zésnamu na’ 35 mn magné -
tickém filmu. Mg stopy na kopil jsou nandBeny na strand les-
xz, pFidem vidy dvd stopy jsou na obom vn¥jSich strandch d¥-
rovénf smirem k cbrazu, mezi dércwénim a obrazem pak po jedné.

Ze. 70 mm £ilmového negativu TODD AO je moéno' optickfam.
gpisoben thotovovat 35 mm kople s anamorfovanym cbrazenm podle
normy kopie CINEMASCOPE. RovnZ} tek lze ze 70 mm negativu-

- ‘.ﬁpgmﬁﬁ kopirovénim s mo¥nosti stranového posuvu okénka zho-

tovit na optické kopirce kopie pro normélni, klesick§ formét
1:1,37. Filmy 70 mm se promitaji promftacimi stroji, které

.' umofiujf kosbinovan§ provos s filmem o Ei¥i 70 a 35 mm. Aby
. tato sm¥na mohla b¥t provedena, u ndkterfch promftacich stro-

J& je t¥eba vymifiovat tramsportn{ osubené vélekky (Bauer), u
jinfch promftacich strojd jsou tyto transportni vdle¥ky kom~

| binovené pro obd Eife film. Svételnf tok 70 mm promftacich
; gtrgjlﬁl byvd primdrné okole 16.000 1lm, v extrémnich p¥ipadach
- {sovEtaké promitaci stroje) bylo dosaZeno svitelného toku al

50,000 lm. Pom¥r stran na promftaci ploSe je okolo 1:2,2,podle
zak.i‘iveni plochy: Promitec{ stroj pro 70 mm film obyfejnd ma-

b 31 vy§§1 svételnf§ tok i tehdy, jsou-1i u¥fvény k promiténs
; ,}5 m filnu.

v SSSR byl vypracovén syetém 70 mm £ilmu, v kterého jo u
hegativu i positivu u¥fto 70 mim pésu. Tato zm¥na Je velmi vhod-

né napf'. pro kopirovéni trikovfch zébsrd, kde umoinuje vyssd{
_ pFeenost .vedent £ilma. To, ¥e filmov§ megativ je o 5 mm Zirs{,
_Bené ekonomickf§. vfznam, nebof apot¥eba negativni suroviny je

rela.tivn§ malé. V jinfch para:hetrech je sov&tsk§ 70 wm, film -
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i kdyZ ma v rozmerovich norméch oproti systému TODD AQ malé,
zdiivodn&né odchylky, zéménnf se systémem TODD AO, col zname-
néd, %e sovitské kopie lze promiftat také na strojich vybave -
nfch pro TODD AOQ a obrécend.

V 585R btyla vyvinuta uplné Fada technickfch za¥fzeni

pro vfrobu filmd, zpracovéni 2 promiténi 70 mm filmz. V op - }

tickém vybaveni, v sortimentu kopirek a ve svitelném toku .
prom{tacich strojd doséhli v S35R lepSich parametrd nei u

systéom .TODD 40, kterj je slo¥en s vjrobkd n¥kolika virobed ]

technickfch zafizeni; Sovétské kombinované promitaci stroje
70/35 mm maji svitelnf tok a¥ 000 1lm, p¥i n¥it{ uhliko -
vfch obloukovfch lamp napé:enjch 190*250 Amp.

Pro kvalitn{ & nédro¥nou reprodukcl obrazu a zvuku je
70 mm f1lm nejlepiim systémem, kterfy byl dosud v kinemato-

grafil zaveden. 3

Ka 70 mm film lze se divat rovnéX jako na velmi vhodnf
vfchozi materidl, ze kterého lze optickfm kopirovénim p¥e-

w438t na 35 mm film, p¥i Zem¥ jakost takto zIskanfch anamor~ ﬁ
fotickfch nebo normélnich kopif je podstatnd vy331 pef u kc-lﬁ
pif kontaktn¥ zhotovovanfch z negativd na 35 mm £ilmu. To Ty =3
pl¥vé z velké plochy obrazového pole. Negatiwvni obraz méd tak 3
podatatnd vy3¥f celkovou rozliovaci schopnost nef materidl 3

pozitivni., Proto pli kontaktnim kopirovén{ z negativd s afze
kou roszlilovaci schopnosti ra pozitivni materid) 2dstdvé

rozliSovaci schopnost pozitiwatho materiflu nevyu¥ita, kdeﬁtc

p¥i kopirovdnf optickym zmenfenim ze 70 mn filmu mde bFt
rogiilovacl schopnost vyuiita podstatné lépe.

Podle poftu 70 mm §irokouhl§ch filmd, které jaou pfipra~<

veny do vfroby v Ffad¥ semf lze soudit, ¥e 5ifent 70 mm £ilma 3

Je teprve v prvni etapd. Obdobnd lze konstatovat, Ze rodni

p¥irdstek 70 mm kin mé vsristajfc! tendenci; v §SSR md bt do%

roku 1970 z¥fzeno. neaméné 30 kin pro 70 mm film a rovné! mé
bft zahdjena 1 viroba téchto £ilmd.
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S ¥ilm 35 mm - 1 pés,

; in. proMiTACS TECHNIKA ROVICH TECHNOLOGII pRoMfriNY
_II1. PROMITAC

Alfred Kalowsky
aifzet ze8sopy ¥ovicE TECEROLOGIf PrOoMfTANT

Ye vaojovém_bbdobi vznikla. celd fada novjch technologif

jak sniméni cbrazu, tak 1 promiténi. Nékteré firmy se snaii-
1y dosdhnout BirSthe obrazu tim, Ze pa filgn 1 v proxftacim
ptrojl byla snifena vf3ka obrazového okénka, zatfmco ¥1¥ka
byla ponechdpa pdvodni. ZmenZend obrazové okénko se pak hro--
‘aftslo objektivem o kratB{ chmiskové vzddlenosti na zvitiie-
now promitaci plochu o pomdru stram 1:1,85 a% 1:2, Jiné 2ir-
my tento problém YeSily pouZitim anamorfotické pFedsédky s
pomErem 1:1,5 nebo 1:2. D81y se i pokusy o szavedenI horizon-
tdinfho pohybu filmu pfi promitdnl se zvétfenfm obrazovim
okénkem 37,4 x 25,3 mm; v praxi se viak neujaly pro pFflis
veliké investice jek ve snimaci technice, tak i ¥ kinech.

v pésledujicim pfehledu jsou uvedeny nejznémdj%f zpiscby pro-

miténf novjich technologif pod firemnimi nézvy, z nichi ndk-
terd se vIily a dodnes se pouZivajf; rozlifujeme Je podle:

1/ 8i¥ky poufiténo filmu (16 mm, 35 me, 70 mm),
. 2/ roimérd okénka ve filmové drdze a poméru stran promitaného

obrazu,

3/ pou%ité promitaci optiky (objiektivn anamorfotické pFedséiky)

af zyukového zdznamu na kopii filmu (p¥{p.na zvlé3tnim pésu),
5/ poitu rilmovfeh pésl, které musi bft synchromnd promf{tény,

"6/ podminek pro pozorovéni gvrazu v hledi¥ti, zejména s hle-

diska norem, pletnfch v SSR.
RozSiFené forméty obrazu 1:1,85 a 1:2.

| sdzev okénkosz’ formét zvukovf v OSSR
technologie: - gbrazu: zéznam: -
‘] Vista~Vision  $.20,9x11,3 mm | 1:1,85 opticky| pouiivdn
R ' 20,9x10,4 mm | 1:2 optickfinepouZivén
{Metro=-5cope Mol { 20,9x1,3 mm | 1:1,85 optickf{ pou¥ivén
';.?EE??P????.M.WW._ggiﬁxll‘g o 3:1.85 optick$] poufifvén
. 20,9x11,3 mm [ 1:1,85 [4-k.magnet|nepouZivén
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v (‘.SSR se povaiunje formét 1:1,85 za éimkouhlf kino mus{ mit 5
pfeﬁéeni ¥fad sedadel podle ESN 73-5251. 3

Sirokotinlé promitdni systémem CinemaScopes
Film 35 mm - l péa.

[Hézev Okénko: | Anamorfot: | Formét | Zvukovf
technologle: . obrazu; -gdznanm :
CinemaScepe | 23,2x18,2 mm 1s2 1:2,55 | 4-kanélovf

CinemaScope |21,3x18,2 mn. 1:2 -11:2,35 { opticky
CinemaScope-{-21,3x18,2 ma 1:2) 112,35 4-kanélov§
optl : gm s optie¢
' kombinova.né, nagneticko-optické kopie n zdzna-
ned. 3

Ste;}niu sp&soben se pron:tt.aji i rilxw teohnclogii Cinepano- :f
ramie, Totalvision, lleguscope aj. N .

v USSR zavedeno od r. 1956 -
Blediﬁté kina aapi nit px-evﬁeni iad. aeda.del podle ¥sN 73-5251

Obre TII = 1.,

_‘5'4

Rézev - Okénko: Formét .Zvukov§ zéznam:
technologie: i ] obrazu;
Cinerama - | 3x28,4x25,4 mm " 1:2,6 " 6-kanflovf mg.
S 1. : {zvl.pés)
oinemiracle | 3x28,4x25,4 mm - 12,6 6-kanflovy mg.
- : — : ~__ (=vl,pés)
inopanorama | 3x28,4x25,4mm 1:2,6 9-kandlovf mg.
F - (svl.ng)

Cbre IIL - 2.

2

(viz str. 392)

§irokouhlé promftfni systémem CINERAMA:
Film '35 mm ~ 3 pdsy - synchronnd promftané (obr.III-1aIII-2):

‘Prowitajf se 3 obrazové pésy o 50°pgsnhﬁty vedle sebe na za-
oblenou promitecf pléchmikrajni 2 cbrasy se v 3ifce 2° p¥ekrf-
vajf ge st¥ednis obrazem.Vfslednd ${Ffka cbrasu je 146°. Natd-
Seni i promiténi £ilm} velmi sloXité a nékladné.

Tyto technologie Se v USSR neupletnily.

. Kruhové kina  (obr., III-3):
'.CIBKOBM USA « na vfstavd Expo 58 v Bruselu:

‘Filn 16 zm, §- filmovich pésd, synchroan§ pronitanich pa wvnit¥-

i obvod VAIGGVE ‘promitaci plochy.

SEUHOVE‘ KINO v Prage a v Moskvd: _ 35




2x11 filmovch péat Y

35 mm - 22 promita- §

cich strojd, 2 i"ady 3

cbrazd nad sebou,zw
kovy zéznam na zvléﬁ

Pésu. . 4

'CIBGEORAMA. {S85R)
v I_.gn.df‘né av Tokin-
11 filmovieh phst 3
35 »m synchronnd prod
mitanfeh na 1 ¥adu j
kruh. obrazd, 3
- CIRCARAMA v Turing 3
a Lausanne: 9 pdst
-35 mmn synchronnd pi—nf
‘Gor. I - 3. ‘mitanfch na 1-¥ada
iviz str. 393) dst;
o veni v kinech trvaj{]
agl 20 minut.Mledist
" mé kyuhovy phdorys, jsou'v n¥m jen mista k sténf. Jednotlivé e
obrasy  jsou oddéleny dzkfmi svislymi maskanmi, které viak nem
3{ dojem 2 kruhového obdrazu. V. ESS‘R je kruhové kinmo ¥ provozu 4
‘v Parku Julia Fulike v Praze. -3
Sterecskogickd kina (plastickf £ilm). V C8SR mezitim ji¥ zru

Zena. Ve Stereo-kmu v.-Praze se pouiivaly dvé rizné technologi_‘

promitané na metalizovanou promitaci plochna . '
Film 35 »m = 1 filmov§ pés « strh po 2 obrazovich poli¥kéch ae

stereoaknpickfmi snimky, promitami speei&lni Optikou pfes

) polarizadnt filtiy,
l‘iln 35 mm ~ 2 filmové phey - strh PO 1 obrazovém polifiu, 2

synchronnd béEfot” (nechanicky spojend) promitaci stroje,

obrasy se prmitaly p¥es polariza¥ni filtry.Divéci pozoro-
vali obras polariza&nimi brflemi. Pla.stick# d.ojen byl do= %

_br$, pozorovéni obrazu nepohodlné, Unavné.Neujalo se.nebo{

mezitim se zavedl Zirokodhlf film systému c:lnema.—Scope.

Stereo=kino v Moskvd je vybaveno speciﬂni rastrovou pro-" 3
‘mitect plochon, plastickj obras divéei pozoruif bes polo.r [

’ ,-_zeu’énich brf

Kiba 5a.
. ronitind .
" ¥{lm 70 mm-1. filmovy pés.

kruh. obragd, P¥edstaf

18,2 x 2,53 mm . -

“aamorfoten2x(l:2 35)

k. Obrazo:
F ‘ronﬁry okém ve rilnové dréaes 11.3:: 20.9 -

0 mn £ilm Sirokodhlé
gtémem Todd=A0:

Podd=AQ, okénko 48,59x22 nm,zvu-
kovf zéznam 6-ka.'nélov~§ mg. D&

" xopii.Kina musi bft vybavena

univerzéinimi promitecimi stro-

.34 70/35 mm, V bledi¥ti kida

must’ bft Fady. sedadel previse-
ny dle &N 73-5251.

5irokodnlé obrasové formity na
‘35 mm e 20 mm filma:

Za Sirokothlé obrazové fomﬁty,
na jajichi promitdni seé vEtahu-
31 predpisy UsW 73-5251.se po-

‘vafujfs

1/ ¥a 35 mm_tiims:

Obrazovi formét 1: 1,17 ‘
‘rosmdry okénks ve f{lmové ‘drére:

Obr.IIE-4, Mechanispus univerzélnfho
ronitaciho stroje 70/35 s KP 30 B.
() }, 1,2 zubové” ‘Eerpld].o olege
regu-

o L . o 3,23 ndhon Ee:pndh 9{3.;23. 1,5,
- . 13
ohn.vzddlenost objektivas: lace 310 Tazug 10 Mhon o 10 <

N - . dele,
o 19-20% v&t8i ne¥ u form.l:1,37

i‘e'vodw nﬂhnnu maltérskéno mechanis=
. me, 17 hiddel jednok¥fdlé oté¥ivéd =é-
horizontdin{ rozifenf obrasu

& 18 pebo: elektromotor.
b4 ﬂyr.'at /mgo mg,zs nﬁhon mvi [T}
3pujky {véhové zdviald), 12 a¥

T 19 af 22 néhony ozubengeh- véleékﬁ

zvukovy séznam na kopii:gptickf
pomér- stren prémitnutéhe obrasw: 1: 2,35

A¥rovénis normflnf ~ 4 péry na 1 obra.zové poliZko

Qbrazsdv{ fomét 1-1,22

rozméry okénka ‘7o rilmové dré.se‘ls,2 x.23,2 mm
ohn.vzmenoat objektivazo 19~20% vét§1 ne# u form.l:1,37
Horisontélnt rozﬁﬁeni obrazu ananorfotelz 21: (122,55
zvukov§ zdanau ne- kopii! “A=stopf l,;.

3 pon&r stra:n pronitnutého obragu - 1:2,55

d&rovi.ni: sifené - 4. pdry ne' 1 cbrazové polilko
. formét 1:1.85.




"2/ ¥a 70 mm filmu:

proufract sTROJE ¥ PROMfTANS X TROKOUHLICH FIIMO 3
Hlavy promitacich stro;]& jak 35 mm, tek 1 univerzéln:(ch 70/35.1

obniskové vzddlenost objektivu:o 29% krat3i nef u form.l:l,3 :
zvukov§ zdznam na kopii:optick§

pomér stran promitnutého obrazu: 1::,85
d¥rovéniinornélni ~ 4 péry na 1 obrazcvé polifkeo

Obrazovy{ formdt 1:2,2

rozndry okénke ve filmové dréze: 22x48,59 mm 3
ohniskové vzdflenost objektivu: 97% ~ LOB% ohniskové vz -
nosti obrazového formétu.l:l,37 \ﬂ{

zvukovy zdznam na kopii: 6-atop¥ mg. ) '

pomér stran promitnutého obrazu: 1:2,2
dérovéni.nomélni - 5 pérd na. 1 obrazové poli?.‘ko.
Pozu s Zavédi se promiténi filmd 35 mm se. 4-gtopfm mg. zéz-

Tnanen zvuku 5 okénkem 1i8,2x21,3 mm na obraz promitan§ © pom§-

ra 1:2,35. 3
Rowné¥ se postupnd upoulti od promiténi formitu 1:1 ,85 a za:

vidf se novf klasicky formét 111,66 (okénko 12, 6120, 9 mm),
kter§ viak neni %irokounl¥!

mm,  jsou uzaviené konstrukce s rozvodem hnaci a:(ly-kré.lovsl:ﬁn

h¥{delem, ozubenjmi koly nebo plochimi ozubenymi Femeny. Po —3
honné elektromotory jsou autosynchronni. Néhon mechanizmd ‘bui-

to prufnou spojkou nebo ozubenfm Yemenem. Spoufitdde motord
jsou ‘buito rudni (Dresdem D 2, Favorit 70) nebo automatické

(Meopton I1is, 'IV, FIP 1, Meopta UM 7035, Pyrcon UP 700). Ma=
géni je ob¥fné, vitdinou s magnetem ve filtru; pouze Pyrcon 3
UP 700 nemé ob3iné mazéni, mé olejovou népln pouze ve ski'ince

maltézskéno mechanizmu a néhonu otédivé ‘shvirky.

Strhovaci mechanigmy jsou vesm¥s s maltézokym k¥{iem, ktery’
u univerzélnich strojd 70/35 mm je p¥imEfend zesilen.,
Ot4¥ivé uzévirky promitacich strojid na 35 mw film jsou buﬁto

kotouové {(Meopton 11la,IV), nebo vélcové (I‘I'P 1,Dresden D 2)

"Unive:‘zélni stroje majf uzdvérky kuelové dvouk¥1dlé,. Sovéteky,

stroj typu KP 30 B mé pouze jednok¥idlon usdvérim, ot&éejici
se dvojnésobnou rychlosti ne¥ dvouk¥{dld.(Obr. III-4).....
Ozubené trmportni véle&l:y a “strhovae: na 35 m strojich

E s’ no:méln:(m dsrovanim,
" ge BirSim normélnim ozu-

json vfménné. Pro filmy

penim 8 Pro Pilmy se 4
atoﬁ‘m pg. zéznamem zvi- B i - —
¥u o uilim dgérovéni s i
ozubenfm ghienym.,
Universzélnl promitaci
stroje jsou fefeny riz-
n8: taéné o zédriné vé-
ledky jsou kombinovené pro obé ${¥ky filma (uprostied 2 Yady po
32 zuvech pro film 35 mm, na okrajich 2 Yady po 40 zubech pro
£ilm 70 mn) ;strhovade jsou na n&kterfech strojich kombinované

Obr.I11-5. Rizeni polohy cbra-
zu syst.PHILIPS. A rudni regu-
1ant knoflik, B strhoval,
meltézekf kF{Z, D hiidel e §1km,\zmi podélniai
zuby, E po—suvné pouzdre ae spojke

‘ (uprostfed 2x16 zubd pro 35 mm, pa okrejfch 2x20 zubd pro 70mm),

u nékterfeh se viak strhovade musi vymdnovat podle 3ifky promi=

: taného filmu.

Kladky (pi’-i&ﬁ.né p¥itladné,tlumic,vodiel 1 ochranné) na uni-
verg.élnich promitacich strojich Jsou budto ko:nbinované nebo
upevnéné na raménech po dvou, Jedna pro 35 mm film, druhéd pro
70 ‘mm f£ilm. V tom p¥ipadd bfvajil kladky barevnd oznaéeny tak, .

avy nedochézelo K omylim a poékozenim kopii.
E . Filmové dr@x pa 35 mm promitacich strojich jsou Ye¥eny ke snad

né 2ménd velikosti okénka pro rizné forméty- obraza. V nékterych
filmovfch drabéch se vymdnujf pouze masky okénks (Meoptorn I1ia,
?‘1? 1), v Jin{rch celd voditks (lleopton 1V,Dresden D2).

'l‘ilmové 4réhy pa univerzéinich 20/35 mm_strojich jsou Feseny

jeko snadno viménné celky pro 70 mm nebo '35 mm £{lm. Jsou z& -
k¥ivené, misto p‘f:[tlaénfch 115t se v nich uffivéd p¥itladné phs~.
ky (chlové , sametové, p¥ip. 2 uméljch. hmot). ua.sky okének se

o‘ovykle zasouva:ji zvendi, souéasné 8 nasazenfn kondenzorem pro

. objektiv 70 ma £1lm ne‘bo k.ré.tk.oohniskové ob:}ektivy 35 ma filma,e
~#fzeni polohy obrazu v okénku se-d¥je patffenim mechanizem mal-.
:t‘zského k¥ide; u ‘emiverzé.ln:lch promitscich strojd (UM 7035) te

opat¥eno servomotorkem k délkovému ovlddint z hledi%itd. (Novy

| “zpiisob zavedla " firms PHILIPS u.strojd- typd FP 20, FP 22,FP 25

a DP 75 (obrs: III=5}. HF¥fdel ‘maltézskéno k¥ide je rozdSlen na
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2 #4sti, 'které se posuvem
Sikmozubé spojky viii sob
natédejf. Synchronni bEh
gtrhovale a otddivé zdvér
n(gl pritom narufen, taky
odpMd souvBasné sefizovén
zéveérky.

Bezpednostni zafizeni na
promitacich strojich zist

protipoZérni zéklopks,och
renné klapks nad smySkou

eV bubnem nebo piimo v ndm),
&@@o d. thlazent. £ilmové dréhy s
: 906-) . £1lmas st¥idFend 2rcadla

>

obr.III-6. Schemna prabéhu filmu 35 mm-8
pagnétickym zéznamem zvuku promitacim

strojen MEOPTON IV - ' : ' ni (nap¥, vodni chlazeni a
interferendni zrcadlo, p¥i intenzitdch nad S0 A voani chlazeni
interferendni zr¥cadlo a dmychéni zvlhdeného vzduchu). Sousas-
né se musi zajistit G%inné odvitréni sk¥ini obloukovych lemp -
turboventilétoren { v kinech 35 mm miniméiné 150'm} za hodinu,

v kinech 70 mm asi 300 md= 600 m’ za hodimu).

Prolinade se montﬁjifstandartné. V_univefzélnich gtrojich se” i
jmpulzem nejen zgiiraji, ale 1 oteviraji { pro af1kové nebo au-N
tomatické prolinéni); ,jsou tasovd  vézény pa funkoi spou¥téle -

motoru & rozbéh stroje.

odvijecich brad a naviject t¥eci spojky v bubnech na 35 mm fi

se wtivé jak s proménnou, {nap¥.

vaji nadéle v obvyklém Tosms
saru (bubny,vivodky bubnd,

p¥ed filmovon drshou, zastyl
vovaci za¥{zeni p¥ed doln

se nahrazujl zreadly inter-]
ferensnimi, Podle piikoma

svitelného zdroje se w¥{ve 3
kombinac{ ochrananfch opatie

:

‘Meopton IIla, Meopton V), tak

'kovfm pievo
b jenmenem, PO >
§ - pe uifvé civek jen na 600 m filmu,
obsluze strojd vyhovujicis
odviject brz
pitacich st
ko véhové z
_ pevyhnutelné zejména tam,
1200 m filmu.

s navijeci spo;
rojd na 70 mm:i-35 mm film J}
4vislé s proménnou tieci silou. Toto opatfeni je

dem (nap¥. Meopton Illa, Iﬁ aj.}, nebo klinovym -
hénéjicim velkou Femenicl (napf. FTP 1). ProtoZe
je tento stav pii pedlivé

¥ bubnech aniverz4lnich pro-
gsou prevédZné Felenpy ja-

kde se ufivajil civky pro vice nel

rdznych univerzélnich strojichs:

N{¥e uvedend tabulke uddvd p¥enled FeSeni na

promitaci
strol

Meopta
" DM 7035

Pyrcon
op 700

SSSR .
KP 30 B

Favorit

70

i e e

kapacita
bubnd

1.500 m

1.300 »

1-5% m

l.jod‘m

IEEREN

odvijecd
brzda

véhovd
zévisld

véhovd
zévisld

. zévisld

véhové

ge stflou
tieci siloy

navijeci

véhove
zdvisld

véhové
zévisld

véhovd
zévisld

se stdlou
t¥eci siloy

spojka

vijecd
spojky

pohon na=.

zvld%tnim
motorem

pFevodem
2z hlavniho
pohonného

pievodenm
z mechaniz
mu hlavy

stroje

zvl4%tnim
motorkem

Promitaci stroj
zefizenimi, kterd zabranu
gavinujicich roztrieni.
samodinn®, na dobu asi 5 vtefim,
brzdy pFibliZné na trojndsobek;po steincu

i se stélon t¥ecf silow (napf. FIP 1, Dresden D 2). ponon navi-Q

ject t¥ect spoikv pbét&ré#é‘hl&fni hnaoi motor stroje bui'ﬁne-é
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motora

iieopta 7035 je kromé toho vybaven sampéinnfm;
4 vytvofeni volnfch -smylek filmu,
P¥i vypnuti stroje se elektromugnetem
zv§8i brzdici Gdinek odviject
dotu jedté bEZi
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motor navijec{ spojky v dolnim bubtanu; timto zpdsotem se zabré
ni vytvolent volné smy8ky filmu jek v hornim, tak i v dolnim
bubnu. P¥i zapmuti strojé dal3f elektromagnet samolinng zvfif
tah naviject spojky v dolnfm bubnu krdtkodob& ( jen po dobu
rozbinédn{ hlavniho pohonného motoru) rovnZZ na cca. trojndso~ 3
ek, takie je zarulen rozbéh i tE%ké civky s navinutim 70 mm _3
filmem bez vytvoreni nebezpedné smydky. Nebezpeldl po¥kozent
‘dérovént nehfozi, nebot tah na zddriném ozubendavdlellkn je
zmirndn vikywvnou kladkou na péce.

U promitacich strojd Favorit 70 motorek rnavijec{ spojky b&if

0

dfive nef hlavni motor stroje, (ak¥e smylka se nemiZe vytvo¥it.3

Elektrickd vyzbroj promitacich stfojd 35 mm sestévd obvykle 2
ndsledujfcich obvodd: hnacfho motoru se spoudtdden, obloukové
lampy s p¥isluZnou elektrickou vfzbrojf, prolinale obrazu a
zvuku, osvétlovacich ZArovek ve stroji a lampové sk¥ini s p¥is
transformdtorem, obvodu poZérniho vypina¥e zévérd okének,pii-
pednd motoru ventilétorn k chlazeni filmové dréhy.

slektfickd vizbroj uniterzélnich promitacich stroji 70/35 mm ;5

je velmi rozdflné. U strojd bez automatizadnich prvkd je po -
dobnd vizbrojl 35 mm strojd. Naproti tomu stroje s plnd auto- 3
matickjm rozb&hem vietnd zd¥ehu obloukové lampy, délkového 3
ovldasni, ddlkového zaost¥ovéni a Ffzeni polohy obrazu, auto-
ratického prolinéni, automatického ¥izeni délky cblouku i po-
lohy kréteru vadi zrcadlu pomoci fotodiody, tranzistorového
zesilovale a relé, maji elektrickou v§zbroj velmi sloZitou. Zde
je zvl4s¥ anleZité, aby promftadl se velmi dob¥e seznémili se ]
"zapojenfm i funkel viech ¥fsti elektrické vizbroje,nebol jen
tak mobou za;istit spolehlivf provoz tez zbytednfeh poruch.-
Znovu mutro piipomenout, ¥e do elektrickfch za¥izeni promita5
nesmi zasahovat, pokud sdn nent oprivninym odbOrnikeml

Stojan; promitacich strojd 35 mm i 70/35 im Jsou vétSinou skiFf- ]
Dové konstrukce, ¥ ni} bfvé namontovéna vE¥ti éést elektrické i
vizbroje. Souddsti stojanu bfvd i dolni buben. Stojany se mon~ §

tujf vidy na tlumici podlo¥ku. P¥ipojent elektrickych vedeni, -3

‘vodnich a vzdachovich potrubi do stojand musi b¥t provedena
62 - .
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pdrorné-a spolehlivé, NasmErovdnim stojand se musi zajistit

pFesné prekryvéni obrazd z obou strojd.

Drifky dbjektivﬁ na promitacich strojich 35 mm jsou feSeny tdg
¥e majl vesm¥s vEt3L primér otvoru ne# 80 mm. Do nich se pak
vkiddaji objektivy, nasagené v reduk¥nich vloZkdch o vuoit¥nim
priméra 80 mm nebo 62,5 mm. Redukdni vloiky pro formity 1:2,55
a 1:2,35 jsou excentrické. Pootodenim vloZek o 180° se zaji% -
fuje sprévnéd poloha obrazu na promftaci plode. Pro ostatnf
obrazové forméty jsou redukdni vlo¥ky centrické. Ohjektivy ma-
i bft nasazeny tek, aby p¥i dorazu vloZ ky byl obraz na promi-
1actf plode optimélnd zaost¥en.

- Na promitacich strojick univerzdlnich se poufivd riznjch FeSe-

nij na nékterfch se uiivd podobného zpldsobu jako na strojich
35 ma, jen -prim¥r dridku je v&t3{ - nap¥. 122 mm - ahy hylo
moZno nasadit cbjektivy pro 70 mm film o primfru a¥ 104 mm. Na
jingch promitac;ch strojfoch se vymdfuje cel§ nosnf systém ob-
jektivi: pro 70 mm film ge nasazuje jednoduchy drZdk s objek-
tiveém, pro 35 mm Tilmy se nasazuje'revolverové otodnd hlavice
se 3 objektivy pro¢ formdty 1:1 5? - 1:1,66 - 1,2,35 véetné vdl-
cového ansmorfotu,

N8které univerzdln{ promftaci stroje (nap¥.Meopts DM 7G/35) ma-

ji na drﬁéku ob jektivu namontovdn maly servomotorek 3 prevodenm,
kterfm se ddlkovd, ze 3tanovi§té sluéby v hlediSti, ¥{df opti-
mﬁlni ostrost cbrazu.

Rfdfel stanoviitd uprostfed hledi$té kina na 70/35 mm f£ilm mé

bt vybaveno 1

1) délkovim ovlﬁdénin'pronitacich Strojﬁ (start, zaost¥ovéni
objektivu, ¥izen{ polohy obrazu v okénki, prolinéni stop),

2) Fizenim hlaaitosti reprodukce zvuka,

3) ovldddnim hlavni opony a obou opon maskovacich (vertikélnf
i horizontélnt),

| 4) ovldddnim osvétleni nledises (pejménd 2 - 3 obvodd},

5) cboustrannou svitelnou signalizac{ a0 a z promitdrny k vzé~
..jexném nesly¥nému dorozumivéni,

6) telefonem do promitdyny, p¥ip. téZ do kanceld¥e vedouctho ki-

na nebo do pokladny. 63




Toto feSeni umoXfuje tiplnéu re¥ii pfedstaveni z nledists a
zaruduje optimélni podminky veprodukce obrazu i zvuku.

hidici stanoviits obsluhuje vidy jeden z promitadd,zatimeo
da18{ dva obsluhuji promitaci stroje a t‘e_chnické za¥izeni v
promit.émé a peéu;ji o kopii film,

Technické udaje\o\promitacich strojich, pouiiva.nich v nafich
kinech 35 mm i 70 mm filma uvddl tabulka v p¥iloze tohoto
textu.

opTIckf BUDIE ZVUKU

Protode ve véach $irokothlfch kinech se promita.ji té¢ filmy
s optickfm zéznamem zvuku,jsou vBechny promitaci stroje na
35 mm i univerztilni pa 70 mm a 35 mm film vybaveny optickj‘m
pudifem zvuku, kterf je jejich standartnm vyba.venm jako
souéést hlavy promitaciho stro:}e.

'Kaidj ‘opticky budid zvaiu sestdvd z uklidnovaciho zai‘izeni,
smydky filma za strhovaden, otédivé drdhy se setrvadnikem,
vikyvné kiadky za oté&ivou drahou, prosvdtlovast ié.rovky,sni-
mac{ optiky a fotonky nebo fotodiody.. Exigtuje.¥ada risnfch . ¢
konstrukel t¥chto ¥dsti, jejich ddel je viak stejnf. -

Uklidhovacl za¥izend zachycuje kmitavf pobyb suylky £ilmové- 3
ho pésu za strh.ovaéem a pomoci soustavy. kladek, p¥ipadnd té¥ f
plynule béﬁiciho ozubeného véledku m¥ni krokov§ pohyb filma 3_"
na plynulf a navédl filwov§ pés na otdé!.vou dréhu budiZe, Ta’
je spojens s t&fkim setrvaénikem uvnit¥ hlavy stroje. Ve’ stm—)

jich Meoptoz I1Ia, Meopton IV a v univerzélnim stroji ¥eopta.

- UM 7035 je setrvainik pohénén rozvodnfn mechanizmenm pi"es vig= 3

- kozni unéSeci népln, co¥ .velmi dobfe napomdhd p¥i rozbéhu. b~
'diée k dosaZeni plynulého chodu b¥hem 3 vte¥in po startu. V
osta.tnich strojich se aréna i setrvadnik otéd{ pousze t¥enim’,

- filmu po dréze. V n¥kterfch budi¥fch (nap¥. l.!eopton,FTP 1ald ";

vEZ1 £ilm po drize lesklou stranol cbrazové plochy, v jinfch
se drdhy dotfké jen ob¥mwa okrajl, mimo plochu obrazi nebo zwa
kového zéznamu {napf. Dresden D 2.a}.). Za otd&ivou drahcu :

o film opésévé vikywnou kladim, upevninou na péce tafené pru~ '}

" ¥inou e spojené se vzduchovim nebo olejovfn tiumiden vikyvi;
éa

“tento systén vyrovadvd nepravidelnosti pohybu filum, zplsobe-

o6 nap¥- tahem navijeci t¥eci spojky. Za provozu ‘musi ¥t phka
' pagtavena vEdy doprost¥ed rozsahu vikywvi. J&elem viech téchto

zeffzeni je dosaZent plynuldho béhn filmu v wistd sniméni zva-
kového zdznamu s kolfisdnfim men#im neZ 0,3 .

prosvétlovacel ¥drovka 6V/5A s prefokusovanon patici je napdje~
na stejnosmérnym proudem ze zvlditntho usmiriovale, kter§ bf-

" vé souddsti zvukové zesilovaci scupravy; v univerzdlnich pro-

pitacich strojich 70/%35 mm (napi. Meopta UM 7035, -Pyrcon UP
700) je tento usmérﬁev_aé zamontovén ve stojanu kafdého promi-
taciho stroje.

Opticky snimac{ systém bfvé Yeden budto jako mikrooptiks, pro-
mitajici na zvukovou stopu filmu siln& osvétlencu tzv. snima-
cf plodku o délce 2,2 me a ¥i¥ce asi 0,02 mm, nebo jako makro-
optika, promitajici 10~krdt zvit3enf obraz zvukového zéznaﬁu '
pa stinitko se 3térbinou o délce 22 mm a 3{¥ce 0,17 a% 0,2 mnm.
Snimaci plodka mikrooptiky musi byt pFesnd zaost¥ena, kolmé k
pohybu filmu a stranovd sprévnd umist®na na zdznamu. V systé-
me S ma.krooptikou masi byt co nejpresné;i zaost¥en obraz zdze
namu na étérbiné._ve stinftku, %t&rbina musi byt postavena kol-
mo k. pohybu obrazw na ni a rovnd# stranovd sprévn& nastavena.
v obou p¥fpadech musi byt zajiStiny ndsledujief hodnoty:
a) vjkon fotonky budide do zatdfovaciho odporw minimélnd 30 mV
(film se zéznamem 1.000 Hz, O 4B)
b) frekvenéni pribdh rovn§ s poklesem max.- 2,5 d.B v 5.000 Haz
_ a max,~ 4 dB v 8.000 Hz oproti hodnot¥ p#t 1.000 Bz,
¢) rovnomérnost prosvétleni snfmaci plodky v mezich £ 1,5 4B,
d) kolfséni pohybu filmu v mistd sniménl ni¥S{ ne¥ 0,3 %.

Hikrooptiky se pouZivaji v budilich zvuku ve strojich Dresden
D 2, Pyrcon UP 700, Faverit 70; mskrooptiky ve strojich Meop-
ton 1Ila, Meopton IV, FIP.l, Meopta UM 7035.

uaGNETICKY BUDLIS ZVUEU

Magnetické budile jsou urleny ke snimén{ svukového zdznama

'8 Hagnetick§oh stop mA 35 mm a 70 mm filmu. Princip obou budidd

-je stejny, proved.eni se viak 1i3{: budile pro 35 am £ilm jsou
65




samostatnou (pfidavnou) &dsti, kterd se t¥eba dodatednd rna
atroje montuje mezi hlavu a horni buben; na univerzdlnich
promitacich strojich pro 70 mm i 35 pm £ilm je magnetick§
budi¥ ji% organickou $4stf hlavy promitactiho stroje.

uagnetické budide zvuku prd 35, mm £ilm jsou ¥eSeny jako pro- ;

tahovact, bez vlastniho ndhonn 2 mechanizma stroje. Sestédva~

31 = néslednjicich dati: -

a) ukiidBovactho za¥fzeni (ozubeného vdledku s p¥idrinfmi
Kladkami, vfkyvné kladky na:péece & regulovatelnou pru-~
¥inou a tlumider vikyvi nebt soustavy 2 protibdinfch vf~
kywnfch kladek),

b) jedné nebo dvoun otéivfch drah se setrvadniky, .

¢} magnetické animaci hlavy Styf¥atopé ( s pfesn& sefizenou

paticf, stinicim kryten a svorkownici),.

Filme se zéznauea svukn na ag. stopdch probihd z v§vodky hor—
nfho bubnu p¥es navdddcf kiadky na horni ¥dst osubéného vé-
ledku, dfle no otd3ivé drdhy se setrvainiky. Mezitin mirnd
opéaévé mg. -snimaci hlevy. Pak pfes vfkyvnou kladku se vra=
¢1 na dolni 3ést osubeného véledku a odtud pFes vodfef klad-
Xu na tainf osuben§ védleSek promitactho stroje, kterj obstaw
révé transport filmu s hornfiho bubmu p¥es vivodku a celou
mechaniku budide,

Timto FoSenim lze zajistit velmi plynulf pohyd filmu v liaté

snimén{ zvukového z&znamu, s .kolisénim ni¥Sim nef 0,3 %. Pod» i

minkon v3ak je uvolnéni t¥eci brasdy v hornim bubru na HAX.
tah asi 150 p, df2e ufivéni besvadnfch, nepok¥ivenfch civek
na fill,‘lehké otéleni kladek ve vaodce bubnd, sefizeni me-

chanickfch %4sti budile tak, aby tah, pot¥evnd k pribdm £il- e

ma v nim, nepfekro¥il 150 - 200 p. Soudet tahl pa tainém vée
lelku promftacino stroje nemé pEekrofit 350 p. Poloha vf-
kyvné ladky smef bft vyregulovénim tahu prufiny aefisena

doprost¥ed rozsatu viiyvd. OtéSivé dréhy musi b¥fet scela leh- 3

ce , po vyb&hmuti filmu = budife se museji setrvadnosti oté-

éet ddle nejnéné 30 vtefin { dosahuje se viak a! 150 vtefin).é

Filmy 35 o se 4-stopfn mg. zfznamem zvuku maji zuien‘ déro~-
'ggni° ozubenj vélelek v mg. budiéi nd snien‘ ozubend, dsubend

E véleéky s strhovad v promftacim stroji se musi vymdnit za vé-
ﬁ-'1eEKY se zufenfmi zuby, obvykle oznadené MG, na strojich Dres-—
"tep D 2 znadkou K. Protole na taZaém vélefku nastévé s€itédnt

taby filmu z bubnu i budiZem, je zké dirovéni filmu naméhéno

‘relativnd daleko vice nel normdlni. Promita¥ prote musi svédo-
pitd provést vie, aby tah byl co nejnif¥{, jinak hrozf nebez-
pesi vé¥ného podkozeni nebo i znileni kopie! Vzhledem k uvol-
pEni tteci brzdy je nutno dbét toho, aby se v bubnu nebo budi-
&1 pevytvorila volné smy¥ka filmu, které se p¥i rozbdhu stro-

jo pravidelnd roztrhne. pfed rozbdhem stroje se musi film nap—\>
nout zpétnfm pootodenim civky v hornim bubmum, prip.pomalfm
ménin protofenim sireje. Na to nutno pamatovat i p¥i néhod-
aém zastaveni stroje béhem promfténi! '

promftac{ stroje k promitdni filmd s mg. zéznamen zZvuku musi

nft vSechny zdroje rudivfch mg. poli (motory, relé, stykade)
magneticky odstinény tek, aby v oblasti pribdhu filmu nebylo
rusivé pole silnd3isL neZ 0,5 Gauss. Kromé toho pfed zakhd jenim
promitdnt filma s mg. zéznamem mus{ byt v3echny ocelové &doti,
p¥ichdzejfied bezprost¥ednd ‘do styku s filmem {ozubené vilelky,
voditka ve filmové dréze, vodfci kladky)} odhorn¥ odmagnetové-
ny tave odmegnetovadem, kter§ musi bft k za¥izenf k dispozieci.
K dosafeni po¥adovanéhe odstupu rudivich napéti v reprodukei
zvukn nesmf bft rudivé mg. pole v oblasti snimact hlavy vy351
nef 10 miligauss. Mg. hlave, vfvody z ni, pfipojovaci'svorkov-
sice i kabel k pFedzesilovali musi hft pedlivé magneticky sti-
nény.

Film s optickjm zéznamem zvaku se nezaklédﬁ do mg. tudide,pro-
bihd jim jen po vodlcich kladkéch; £ilm s mg. zéznamem se ne-
zakl4dé do optického tudi¥e zvuku, nebof by byl zbytelnd namé-
hén dalsim tahem; v promitaoich strojich Meopton IIla v3ak ne-
n{ woZno Optiekf budid minout, nutno peéovat, aby ani tam ne-
byl® poﬁkozen.

P¥i sprivném seffzeni mg. budide a vyhovujici kvalitd mg.

.. 4=3t0opé. blavy v ném majl bt dosaﬁeny tyto hodnoty:

a) koliséni pohybu filmu v mistd sniméni ni¥si ne¥ 0,3 %,

b) vistupni naptfi z hlav 1l.- 3. stopy p¥i pribvdhue £ilme |
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1.000 Hz O 4B minimdlné 1,5 =v, i

¢}, vistupni napdti z hlavy 4. stopy, film 1.000 Hz O dB,min.
0,75 av,

a) odchylka ukolmeni hlav 1. a 3. stopy pfi 5.000 Hz max.-ilz—

e) odstup rudivého nap¥ti - 55: 4B,

) spiméni zvuku 28 poll za pF¥islufinfm cbrazem. |
"\‘Qﬁsz}’;tuji-—li sé magnetické tudilfe na 35 mm promitaci stroje do- _5
ditednd, musi se zajistit splnéni viech uvedenfch podminek.
pudide i bubny na nich mus{ bt velmi pfesnd usazeny a zaji3
tény,eby film sprévné nebihal .2 tudite na ozubenf taZnf véle- 3
Sek v promitacim stroji i z vaodky bubaw do mechanizmu budi-;_i

Ge. .

Fa 35 mm promitacich gtrojich se pouZivé t3chto mg - budidds:

na Meopton 1IIa, Meopton I}f......-.............-.MeOpta 4-35,
na FIP 1 e teevacssssssesssesasesssnsnoccees MGB 4 S,
na Dresden D 2 ceesnessseMEM {pivodni)neto upravemj MGB 4 5.

¥a obr. 11I-6, 111-7 a I11-B jsou schemata pribéhu film meg--3

netick§mi tudidi jednotlivfch promitacich strojd.

Yagnetické dudide zvuku pro 70 mn a 35 mm fils jsou jiZ sou- 3

3
3

t4stmi hlav promitacich strojd. Jsou umist¥ny v horni d4sti 3
nlavy, pezi hornf{m bubnem & filmovown drghou. Stroje maji dva
tasné ozubené vélelky: prvni téhne film 2 horniho bubnu a s
pFivédd Joj do mg. budife, drunf tdhne film o mg. vuaide &
o¥ivdadi jej do filmové drdhy stroje. Tim je vylouden nadmér- 4
nf tah a film se 413 plynulfm pohybem pFivédf do pomdrn¥ jed-3
noduchého uklidfovactho za¥izeni.
‘Mg. budi¥ ve stroji Meopta UM 70/35 mé jednu otégivou dréu §
s t¥Zkfm setrvainikem, pohénénym pes viskozni spojku mecha-

- nizmem stroje. Ostatnl promitaci stroje na 70/35 mr film m”" ~

ji mg. budide se dvéme otddivfmi drahami tez néhonu. -
Magnetické hlavy b.fr.vé,ji rizod Feeny: budid v prox_nitacim _
stroji Meapta UM 70/35 mé ctédivou ot jimim {kdrusel} s hls
- yami pro 4 - a 6 -stopf zdznam, ¥ budidi prouitacihe stroje 4
Pyréon UP 700 jsou av€ ‘hlavy - 4 -~ a b-stopd - do nichf se -
. b& N N -

F1lm aavidl pomoel k tomu urde-.

. \geh voaioich kladek, budid

p’romitaciho stroje Favorit 70
x4 objimku, ¥ ni¥ se vymdnujl
plavy budto pro 70 mm nebo 35
Cgm; ¥ budidi sovétského promi-
tacfho stroje je univerzdlni
10-stopé TEe hlave se 4 stopami
u‘p;-ostf'ed pro 35 mm filmy & &
okrajovfmi pro 70 mm Filmy.
ysechny btudile jsou vybaveny
vikywnjal kladkami, které spo~

" 1u se setrvadniky zajisfujt

plyoul§ b¥h filmu s kolisénim
pOd- 013%' :

po¥adavky pa vistupni napEti
hlav, od.chylkj ukolmeni, p¥ip.
pa- odstup rudivého napdti jsom
shodné g budidi na 35 mm stro-
jich. Sniméni zvuku 8 35 mm
i_‘ilmu je op8t 28 poli; se 70
om filma 24 obrazobych poli za

- prisludnym obrazem.

Na obr. IIT-9, IIT-10, ITI-11
a ITI-12 jsou schenate pribihu
filmu mg. budi¥i pro 35 o 8
70 mt £ilm v jednotlivych pro-
mitacich strojich.

K sefizovdni mg, budiZd zvuku
‘mus{ byt k dispozici sefizova-

cf a méffcf filmy a elektronic-
ké p¥istroje. Promita m& o bu- i

H

dife pelovat podle pokynd v nd- |

_..vodech. Nesm{ na budiZich pro-

vﬁ@§t #4dné dpravy. Mg. hlav

,‘Bé nesmi dotfkat zmsgnerovany-

Q

Obr. ITI=7. Magneticky budie zwku

tylzm:@ 4§ 5 na atroji FTP 1. ;umg::Ztli“:kA

ggﬂy :él]e%:;a' §2dv§ ot4dfivé drdhy, 3 ozu-
3

e et 2aby, 4 vikyvné a 5 vo-

Obr.IIT-8. Sthema probthu Tilea 35 om
proxitacim atrojem DRESDEN D 2. 1 rilm
35 mm 8 optickye zAznemem zvuaku, 2 se
%ﬂ'kmﬂwjm Bagnetickyn zdznansm zvu-
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mg-hdid

2a Yidelem dosaZeni op-
B ¢ipéloiho vkonu:

spROJE_SVETLA K _SIROKO-

e proufTAnt

.“_.————"“-—"'_'"—'_

x promitént Birokodhljch

'35 om & 70 mm filmd se

nfivé: .

1) obloukoyvfch lamy

wysokointenzitnich

pro provos s pom#dd-
njui whliky(zatiZeni
do cca 120 4),
(obr.I1X-13).
2) obloukovfch lamp
yysokointenzitnich
" pro provoz s oté¥ivfe

eot-budid

Obr,.1I1-11. Scgema pribEbu filmu univerzdlnim promi-
tocim strajem 70435 mm FAVORET 70. )

&) film 70 nebe 35 oo 8 marnetickym zdznames zwaku,
b} film 35 mm s optiekym zdznamem zvukv

Obr, ITXI-12, . Schens pribltu filmi univerzdln{ -
tacia atrojem 70/35 mm KP 30 B (SSSR). 1 rn: §§°:n

Obr.IXI-%. Schema pribéhu
filon univerz&lnim promi-
tacix strojem MEOPTA UM
T035, ====— film 35 om &
optickfm zdéznamen zvuku,
file 35 2o nedo
70 mm 8 mafmetickym
zéznamem zvulu

mi predmfiy (&roubovéky ep.). Vinuti
wg. hlav nesmf zkouset stejnosmdrngm
napétim (nap#.ohmmetrem}, nebol tim
véim mi¥e zplhsobit jejich znehodnoce-
nf, pop¥. i Uplné znifeni. RovniZ se
nesni mg. hlavy -bez véiného divedu
pFemdnovat se stroje na stroj: narudu-.j

Ji se tim nastaveng drovn$ vystupnich

Cbr.III-10. Schema pribéhu filmu miverzdlais pro-
oitacim strojem 70/35 om PYRCON OF 7¢0. 1 file

TO wm se Sestikandlovim, 2 film 35 Em se Ztyfkend-
tovim mepnetickya zvokovsam zdgnamesm, 3 filz 35 om

s optiel zvukcvfin zdznemes

napéti a frekveninich
prib&hld z pFisluinfch
pFedzesilovasd a kromé
toho se sty&né plochy
mg. hlav {ckolc &t&r-

bin) 8 filmem musf zno« J
vu zabrulovat a sefizo-

vet

neporédinfm kladnym
uhlikem {(zatifenf od
80 do 225 1), .
.3) xzeponovich vysokotla=
kfch vibojek s krdt-
kfm obloukem,
4) rtufovfch impulznich
" - yfbojek,
5) balogenovfch vfbojek,
“Yysokointehsitnf oblouw

‘kové lampa b¥Znéno typu,
poulivand pa 35 m pro -

mitacich strojich, se.

'8k1446 z t&chto zéklad~
nich 8dstis

* lawpové sk¥in¥ s m¥Fidly

‘proudn-a naptf & pfis -

. lulnou vfstrojf,

8 optickfn sdznsmem zvuku, 2 film 35 nebe 70 mm

& magnetickfm rdznamen z

in3

: -
g

w

‘ObreIII-13. Vysokointenzitni oblou-
‘ovd m%?i‘.l BB 52004. 1 komi-
novy néstavec ne Bkrticf klapkou,
2 kontrolni ka 120 ¥V, 3 volt~
ampérmetr, 5 tubus ke stro-
objinkon ro2ptylky nebo teplo-
filtrs, 6 ruénil zévdr
T ok pozorovéni oblou-
%, 6 ukszatel polohy obloukn (kré-
terovy reflektor), § dva vypinade
tykadl anod.transforsdtord v oemlir-
sovatfen, 10 tla¥ftko k zdfehn

" obloukn, 11 ovlddaef noflfky X

astizovdnl zrosdla strancvd o i b

- kov#, polohy zdporného uhlflm sira-

novd ' v¥Bkevh, rychloati posuwa: -
s rofnisn posuwy klsdného a zépornd-
“ho uhlfka, Mex.zatiZenf laspy 90 A,
sreadlo @ 356 ea, £ = 113 mm Btif- -
vrené nebo interferentnt (a stbiblfe-
ného musf byt v tubuss teplodrasny

T H1tr pfi zati¥eni nad 60 4, ¥ ine

terferentntiho ae filtru neui:[vd).
Rozptylky se u¥ivd pii zatiZenf
o o4 40 do 60°A, Poloha uhli-

- i vodorownd, Posuv uhlild semodin-

+ ¢lektromotorem na stifda
g-wd 220 V. "f




Obr.IXI-14. Stabilizace wysokointenzitnihe oblouku a) elekiro
etem, b} dmychénim vzduchu. 1 elekiromagnet, 2 plamen .
oblouku bez slaktronagnetu sméfuje k zrcadlu, 3 elektromagnet
vychyluje oblouk od zrcadls, h hlavice s tryskami okole klad-
+nfho uhlfku. Sipky na obr.b’ znézornuji smdr prouddni vzduchu

mechanizmu obloukové lampy, stabilizadniho elektromagnetu ne-

bo dmychacihe za¥{zeni, za¥izeni pro samofion§ posuv uhliki,

_tenzitnich uklfkd pomdddngch. -

asférického zrcadla, piip.rozptylky nebo kdndenéoru, vysokoin- 3

Stabilizace vysokointenzitniho oblouku se d3je budto elektro-.f

magnetem (obr. I11I-14a)} nebo dmychdnim vzduchu zpdsobem, po~.
ufitym v obloukové lampd promitaciho stroje FIP 1 (p¥ip. téZ

na ngkolika upravenych lampich Dresden P 2}, Funkece je zPejmd 3§

z obr. 1II-14b. Dvojitym turboventildtorem se vaduch daychd
tryskami okols kladného uhliku, formuje oblouk a v kréteru -

vytvé¥L silnd zé¥fed plynov§ véledek. Vzduch se soulasnd dmy- 3
ché i na srcadle, které ochiaszuje. Druhd ¥dst turboventilfto-

ru odsévd horky vzduch, dmychany okolo kréteru a trubkou jej
p¥es otvor uprostied zrcadle odvddf do odvEtractho potrubi

lampové sk¥ing, quédénfhqudnf uhlik se v lamp& FTP 1 posou= ﬁ

v4 undlecimi ozubenimi koledky v hlavici,vochlazpvané_vzduﬁ
-chem, P¥ivod prouda do uhlikm musi bjt zaji§t§g kahelem se-

svirkou, pevné piitafenou na konci uhlflm, jinek dochdzf k po§%£

.kozeni posouvaciho wmecharnizma. Vrchol zéporného uhlfku musi
2¥i provezu b¥t pod drovni kladného whliku. Zreadlo musi mit

dva otvory; ' jeden uprostfed pro odsdvéni horkého vzduchn,_n__j{

“drihf mimo st¥ed pro priched zdporného uhliku,
72

obr.I1I-15b}, 0600

. K zaji$t¥n{ normovaného jasu

~4-3jejich proudovd zatifend,

0307 500 500 600 700 300 S0 Jo08mm 400 00" 560 we a0,
. |
Dbr-.III-lss. Pisobeni interfersnénihe Obr,III-15b. Phsobeni interfersnénfho tep—

teplopropustnéne zrcadla. 1 kfivka loodraznéhe filtru, a nafiltrované N
propusmosti -~ & 2 odrazivesti... b riltrovené svdtlo

Zreadla Vjsokointenzitnich obloukovich lamp maji dft zdsadn¥
teplopropustnéd (interferentni), kterd viditelné zéfeni (400-
680 nm) odrédZejl do okénka filmové drdhy, infradervené - te-
pelné zéFenti (700 - 3000 om) propoudtdji dozadu (viz k¥ivku
na obr. 1II-15a). Pokud se je3t® u¥ivd zrosdel st¥ib¥enfch,
pus{ se p¥i zatifeni obloukové lampy nad 60 A:

a) do tubusu obloukové lampy na stroji MEQOPTON IV nasadi+
teploodrazny filtr (funkei viz odlenit .

r

b) u strojd 8 vodnim chlaze~
nim filmové dréhy se krom3 to-
ho musi uvést v dinnost té
vzduchové chlazeni tlakovim
vzduchen z kompresoru, pifivadé-
nym oies zvihZovaci nddobku.

V Sirckouhlfch kinech se A
st¥{d promiténi riznfch obra- ; / R
zovich formdtd na rizné velis :
kogti obrazu na promitaci plode.

mr bk & 1 Z g1 23 4% 5mm

Obr.III-16, Rozlofen{ avitivoati
a primér krdteru. 1 nizkointemzit-
ni kledny ublik pFi 45 A

(f kréteru 10 mm, revoomérnd svi-
tivoat), 2 vysokointenzitni Kled-
n¥ uvhlik pi 45 a 65 A =emm——
(# kxrdteru asi 4 8 6 pu, velni
nerovnozdrnd svitivost)

prom{taci plochy je nutno m¥nit
priméry uhlikd v obloukové lampé
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St . g T
s { PFi zatifeni se do svazku paprski
| promitac - obloukové lampy masi -

rozptylks

pii interferendnim zrcad-
le - nie,

pfi st¥irfeném zrcadle-~
teplo - odrazny filtr!

0br.I1%-17a. Kondenzor v obloukov¥ch lampdch
FTP 1 a DRESDEN D 2, 1 zrcadlo, 2 kréter, - _
-3 kondenzor, 4 filmovd dréha, 5 objektiv 75 A ~ 95 A kondenzor & 115

95 A -120 A kondenzor @ 115

kondenzor & 115 f 800
95 A -105 A kondenzor & 115 f 600

. " : v  Funkce rozptylky v Meoptonu IV a kordenzord v FIP X1 &4 D 2 jJe
/. L 1 z¥ejmé 3z obr. III_'- 17a,b.

Fankce rozptylkj ¥ Meoptonu IV & kondenzord v FTP 1 & D 2 je .
g¥ejmé % obr. IXII- 17a,b.

Obr.IIY-17b. Rozptylka v ¢bloukové lamps .
MEOPTON IV. 1 zrcadlo, 2 krdter, 3 rozptylka, -  Vysokointensitn{ obloukové lampy univerzdlnich promitacich

‘4 filmovd dréhe, 5 objektiv strojd na 70/35,mm film jeou konstruovény ns zatifeni od 80 A
a0 150, 180, p¥ip. 225 A. 04 obloukovich lamp na 35 mm stro-
ifeh se 1i31 nap¥. tim, Ze :

3 lampové sk¥{fi méd &inné vzduchové nebo vodni chlazent,
Eromé sv&telného vfkonu se tim minf také prﬂn&r krétern Klad- 3 mechanizmus obloukové lampy je robustndj¥f a sloiitég g1, drfdk
néko uhliku 1 primdr jeho obrasn pa okénku £ilmové drdhy P Kadného uhlfiu je chlazen vodou,
proaﬁ.aciho stroje (viz obr. III-16}. ‘3B stabilizace oblouku dmwchénim vzduchu tryskou smirem od zrca-
E osafen{ optiminfch podmfnek vyuZitf svitla i roslo- BB  dla , ‘
_zeni Jasu obrazi se do svazku paprskd, soust¥edovanfoli eroa~ " samodinng posuv uhlfikd obvykle 2 ste jnosnérnymi motorky (pro
‘alen, zai‘azuj:’. optické Zleny podle této tabulkys: ‘B kaidf ublfk zv1£5f), kladn§ ublfk se pFi posuvu oté&{ okole
TR avé 08y ; nékteré lampy jsou vybaveny elektronickjm Tizenim
polohy krfteru vidi zrcadin i délky oblouku, pFip. té3 za¥i-
%enfn pro samodinny sd¥eh lampy & uvedeni do provozu impulzem
% d6lkového ovl14dAnY (nap¥.tladftkém z hledi¥td, z povelového
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sutomstu nebo impulzem z p¥edchozfho promitactho strojel,
asférické zreadlo 450 mm a¥ 600 mm interferen&ni, v nikte-

- rfch lampéch krom# toho odrazné zrcédko proti hlavnfimu zrea~
diu (okolo kladného unliku}, ' ,
viloové rozptylka sloufi k roz3ii¥eni obrazu krdteru na ohdél-

,nikovém okénku ve filmové dréze 70 um, xondenzor k soustie~-
a%n{i svétla do oképka filmové dréhy 35 me,’ _

. vysokointenzitni uhliky; kladn§ je nepomédény o & 11 mm,
13,6.mm'nebb,16’5&,‘z£ﬁorn§ pomidény & 10 mm, 11 mm nebo 13
mm; pFivod proudu do kladného uhliku se déje stifbrafmi kon-
takty ve vodou chlazené hlavici v blizkosti kréteru.

'Pfiklad‘mechanizﬁu obloukové lampy D 200 B (8S8R) Jje ma obr.

Regulace proudu t¥ch-

to obloukov§ch lamp. je
ad1kové ( ze stanovi¥-
t% promftade), nikte~
ré usmérdovale maji -

automatickoun stabili--j?
zacl pastaveného prou- 1

du.
Podrobné popisy kon -

R N il

strukc{ lamp i s p¥ia- :

. lufnymi schematy auto~

matizadnich zaiizeni

Jsou v névodech k je -
Obr.III-18. Mechanismus vysokointenzitni ’
obloukové lampy I 200 B univerzélniho promi- jich -obsluze a wdribé.
tacfho stroje T0/35 mm XP 30 B {(SSSR).
Flektromotory posuvu zépernéhe vhlike 1,
otdZeni zdporného uhlfku 5, posuvi a otéhle-
nf X1adhého uhliku 26, 11 posuvné vieteno mi velmi dob¥e sezné-
zdperného uhlixu mechenisms posuvae 12 & : )
©..13 oth¥eni kKladného uhliku, 27 herizontdlnf, mit !
.28 podél -optické oay, 29 vertikdlni regula- . :
“ge.greadle, 30 rufni posuv kladného uhliku, . Xenonovd vysokotlakd
31 atranové a 32 v§dkovd regulsce zdporného
uhifku, 33 ruéni posuv zdporného uhliku

pekt;ihim zdrojem svitla v promftaci technice.

kem je modernim, pers-

" Xenonové lampa {cbr. I1I1-19), v ni¥ viboika sviti, se.éklédﬁ £

76

i gapalovaciho za¥1i-

 pomocného greddka, 3 €$}
r

Promitadi se musi s ni-yg

en uové vysokotla-
vfbojky & krét-
kjﬁ obloukem,

zend, p¥ip.zapalo-

yaciho automaty, 1 —EE;
D

-
[—)

optického osvitlo-
vaciho za¥izent:
nlavniho Zrcadla,

i

)

ptip. soustavy 4
voStinovfch konden-—
zord,

a odvé- ubr.ITI=19. Xenonovd lamps (lampové skith a_pllslndenstvim.
c'hlad.'.(Cﬁ}O 1,2,3 setizovéni hiavnfho greadla, 4 rukojef rufniho zévdru -

traciho ventild - ovelin, sefizovini polohy vibejky 5 a pomocného zredtka 6,7

7 8 g 1011

voltmetr, B ampérmetr, 9 regulace proudu_vybojky, ;10 vypl-
naf uandrnovole, 1l tiaéuko zdviry svétla, 12 cdadvacl ven-
toryu, tildtor, 13 zepalovaci zaf{zeni, 14 tubus 8 drZidkém rozptyl-
éficich- pf’istm“ Xy. 15 ehladici ventildtor pomocného zredtke
m g .

3d: voltmetru, ampérmetru, politadla provoznich dodin vybojky,
laipové sk¥fnd s dvojitfmi st¥nami,’ zdvirem svitls, kXoninovim
néstaveen k pFipojeni odvétraciho potrubl. -

Xenonové vysokotlakd vjbojka s krétkfm obloukem (obr. III-20)

_ né batku z taveného kFemene s pevn¥ zatavenfmi wolframovfmi.

elektrodsmi. Je naplnéna plynem xenonem pod tlakem asi 8 ate

" mosfér ve studeném stavu; pEi provozu tlek dosahuje asi 25

a¥ 30 atgosfér. Zdrojem svétla je pFevédin& oblouk mezi slek-
trodami, elektrody vyza¥uji jen malou 24st svitla. Zéieh oblou~
ku mezi elek#rbdami obstardvd m¥ikovy vysokonap¥fovy vysoko-
fquveh&ﬁi impuls ze zapalovactho zafizent, kter§ vytvo¥i v§-
bojém v xenomu ionisovanou aestu pro cblouk, napéjeny z usﬁérr

, fova¥e. Tabulka udévd pFehled n¥kterfch vyrébiufeh typd vido-

Jek: : -

pEikon Watt 150|250 [ 4501 90011600 | 2500] 4000 {6000 | Watt

vibojka s krétkfm oblou-3 juinimdlni prowd --| 27| 30| 45| eo] g0 807 Ampér

. |meximfint proua | --f --| 30| 50| 75| 95| 150| 200| Ampér,
. |nap¥t{ oblouku. 14| 18] 221 26! 30| 350 41| velt

joenovit¥ proud 18] 25( 42| 63{ 63| 130| 170) Ampér
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Obr.IIT-20. Xenonové wysaoko-

tlaké vibojky e krdtkfm
obloukem. a) s pFikonen do
450 W, b) do 1600 ¥,

¢) anglickd vybojka XE/U 27
t#telekirodovd (horizontél--
nt poloha v provozu. 1 ano-
ds +, 2 katoda -, 3 Brbubo-
v4 & 4 kolikovd patice,

5 phebné pifvedy (a¥i{vand
u vybojek nad 1600 W),

g pomocnd zdfehovd elekiro-
&

v

Provozni poloha vibojek je svisla,
maximdlni sklony 10 - 300. Kladnd
(vEt541) elektroda nahofe, zépornd
{men3{) dole. Oblouk vyzafuje svitl
rotadnd symetricky okolo gvislé osy
Teplota barvy svétla je 5.600~ 6.300
jas zéivisi pa p¥ikonu a zati{¥eni ¥
tojky, dosshuje 15.000 a¥ 95.000
cd/cmz. Rozlojeni jasu v oblouku je
velmi nepravidelné, nejvy331i na vr-;
cholku zdpo;né elektrody, nejniZzi
na okrajich oblouku a u kladné elek
trody. Rozméry oblouku melé: od 0,5%
2,2 mnu 150 W aZ po 2,3 X 9 mm p¥i
6500 W. Délky vivojek od 150 do 515

mm, primér bandk od 20 do 61 am. Zi3

votnost v zéruce od 2.00Q hodin u
ni#&ich p¥ikond a¥ po cea. 500 hodin
u nejvétdich vfbojek zpravidla bivé
znalnd vy331.

zapalovaci za¥izeni ' {obr.111-21)
otévé ze gifového transformitorn

220 ¥/6.000 V, jiskFiZtd, _kondenzété
T, vysokofrekvenénihd tra.nsformé_tof
ru 6 XV/ 30 aZ 50 kv, p¥ip. téZ och

pého relié, nebo zdpalovaciho automatua. p¥i stladeni tladitka
nebo zapautl usmbriovade vyrdbi zapalovaci zePizeni miikow

jmpulzy o frekvenel asi 3 ¥Hz a napéti ;’@

a¥ 50 kV, které 3

privédi na zépornou (dolni) elektrodu vjbojky. Mezi elektro

"dami veznikne vivo],
 yate.

Optick§ systém xenonové Jampy (obr. 1II-22) se k1444 z hlavs
Opticky SyS®=T , ‘

ihnei za nim obleuk, papdjenf z usmSThoc

m zvySuje © 30 a% 45

s, _goulasné se zlepiuje
3 rc;sloﬁeni svitla v okénku
" f11mové drény. U malfeh

dbojek se pou?.:(vaji tZV.

-voﬁtinové kondenzory, Xt~
" ré umo¥iuji velmt dobré

:651050111 gvétla p¥es ne-
patroé rozndry- oblouku.

' .Odv'&traé:l ventilétor slou-

31 k udinmému odvéadni te-
pla & osonu Ze gk¥ini lamp
s vibojxami od 900 W. V§-

 pojiy s pfkony 4,000 %
. 4 6.500 ¥ musi wit specidl-

pi chladfci ventildtory.
Za pomocnym greédcem bfvé

| mal§ cbladict ventilétor,

putnf k ochlazovéni zrefd-
xa v tdsné blizkosti v§-
bojky -

. ll&i':(éi pfistrojes: voltme-

' tr & ampérmetr slou¥i ke

- kontrole provoznich hod-
.mot, potita-

. dlem Provoa—

nfich hodin se

| xontroluje ¥i-

votpost vibo-

- jek pro p¥ip.
_,roklamce p¥i
pFedBasném sel-

Obr.JIII-21la. Prineil zapalovaciho zafi-
zeni vysckotlaké. xenonové vivoiky.
1 spina¥, 2 trenaformftor 220 W/3 kv,

g H';;gf;gekvméni trensformdtor
k¥, 4.5 kondenzdto
§ jiokrists = BAton

s5g0V - | "
3300V ~

AP

T +.‘

111
P11

obr, III-21lb. Schema zapojeni usmbrtovale,
zapalovacibo zeffreni a sutomatu wysoko=

tlaxé xenonové vybojky

ar

niho elipsoidnihe zrcadla o & 300 - 400 um, obvykle teplop

pustnéhe, dble z pomocného srchdke & 90 - 110 mm, umisténéh
* v tésné blizkostl vfbojky, proti plavnimn zreadlius -pPomocné
" zreddko vytvari pfevricenf obraz oblouku mezi elektrgdnm'i,

;3; né bit steiné veliky§, Jjake skutedny oblouk. svételnf to

hdni.

Qbr.III-22e-c. Optické systémy ¥ n‘mov#el; 1ampach w) bez po-
ken, ©) o P =

mocného zreéitka, bl

8 pomos
pEf optimalufm vyu2it{ svitla gm zredtken




Lampové sk¥{nd jsou podobné skii- .3 , -aby zvlndnl stejnosmérného proudn bylo ni%8{ ne¥ 5-10%
n{m cbloukovfch lamp. Je v nich -y vfbojek menSich p¥ikond, ‘p¥ip.ni¥3l ne¥ 3 - 5 % u vbojek
konstrukoe k upevnéni wbofly, ul ! Vﬂu{f"h vfkonli. P¥i vét3im zvin¥ni se po¥kozuje zdpornd elek-
ofho 1 pomoeného zrcadla s regulad- . yrods, vfvojke Zernd a musf byt pF¥ed¥asné vyfazena. Usm¥rio-
ntml preky ( obr. 1I1-23), déle | case musi mit tlumiviu a kondenzétory o kapacitd 5.000-
zapalovaci za¥{zeni a ventilétory. 10.000 pF ve stejnosmérném obvodu.
Musi hit svétlot¥snéd k ochrand :
Obw. TTI-224. Opticky systém v . pFed ultrafialovym zd¥enim, které

xenonovych lampéch s vodtino- roniké k¥emenncu sténou badky; 4
vyn kondenzorem 1 s obdélniko- P ’ d‘é‘v

'_Zﬁ?h oblouku v xenonové vibojce se provddi pii jmenovitém
pebo maximdlnim proudu vfbojky, pak se sniXuje pa poZadovanou
i otu v mezich dovolené :
vym raatrgf_ﬁ,bgéi Rat;n:vym le musi bft pewvnd uzaviena({na 3rou~j h"d':du wfbolky Epatnd :: _;eg::,lace, PFL nastaveni nizkého
t . niko var . o ®
Tetiind stopy ma okénku fil-  by!), za provozu a mejménd 10 - 20 P;loukovich lamp FORITEL 98 Fo Spatd wostup ek v
mové dréhy 4 minut po vypnuti vfbojky se skita 3 ° ’

nesmi otevirat! . Balogepové vibojky jsou nejnovdjSim zdrojem svdtla pro pro-

, ) A | Xemonoveh lamp 5e pouiiol m(taqi tgchnilm. Vyrdb&j{ se zatim s p¥ikony 250 W, 650 W a
| =2 " 1600 W. Jsou napdjeny st¥fdavim proudem ze sitd 220 V pFes

L mar 250 I W/ y ;ii: promiténi f;mﬁ v‘éeeh: pfed¥adnou tlumiviu. Zapaluji se specidlnim startérem. Viboj-
‘ b e a fQNét‘?- da Vbe A xy wendich pFikond (250 a¥ 450 W) jsou zamontovény do vzdu-
jek s rdzofmi pFikony umoil . ,,rdzdné baiiky b¥%né promftaci Zdrovky, v&ti{ vfvoiky ma-

fje dosaZeni sv¥telnfc v ' o

tokd od nejniééich aZ f;o - 3¢ banky podobného tvaru jako xenonky.
20.000 lumen v 35 mm a aZ i
30.000 lumen v 70 mm pro '-
mitacich strojfch. Maj{ ¥a3
Obr.JII-23. Vestavid -aouprava (biok), & Xeno- dn. vfhod prOti o?loukom—'.
‘nevou vybojkou. 1 ohebné hiidele k aedizovd- 18»151)_5-@‘3 vysokou uéinnost;' :-

of hlewniho zrcadls,3, ¢ zapalovaci ga¥fzeni,
4 pomocnéd zredtke, § xenonovd vibojka konstantni svitela¥ tok,

moZnost regulace svitelné-ANN Halogenové vibojky jsou jeSté ve vivoji. Zdd se viak, 'ie se
ho toku ve zna¥nd ¥irokém rozsahu bez zminy teploty barvy svi-J uplatn{ v promitaci technice podobnd jako xemomky.
tla snadné & pohodlné obsluha. S proufrac{ OBJEETIVY

NéplD badky tvo¥i smés argonu, jodu, india a rtuti, badka -

je ze speciélniho skla. Elektrody jsou wolframové, obd stej-

ného tvaru i velikosti. Plocha oblouku je pon¥kud v&t3{ ne¥

u xenonek, 0d 2 x 4 mm u 250 W do 4 X 16 ms u 1600 W, Teplo~
| tu varvy svétla lze ménit,od 5.000°K a% po 7.000°K voltou po-
L nére smési.

£¥1 provozu nutne viak zachovdvat zvifenou opatrmost; pi"i_ne"’ I Evalita objektivd k promfténf filmd no vfoh technologif mugi
odborném zachdzeni miZe dojit k vibuchu vibojky! Vfeojky se o bit co nejvétsf, nebot obraz se promftd s mnohondsobmfm
d4vaji v ochrannfch pouzdrech z pevného organického skla.'P | zvétBenim bud p¥imo, nebo pomoet anamorfotu, kterf jej v hori-
manipulaci s v§bojkou (viména, &i5t3n{) musi promitad ohlide gontdlnt rovind Avakrét zvétiuje.

.chrénit ochramnou maskou (3t{tem), ruce drsanjymi koienfmi rukas Pro_35 mm £ilm se u¥fvaji Besti i viceodkovfch objektiva o

vicemi. S xenonovfmi vfbojkami se dodévaji provozni a bezped e .
o - v¥oo! se dodfvaji provosnt I: primdra objimky 62,5 vm, 70,65 mm nebo 80 mm, s vysckou roz-
nostn{ pokyny, kterfeh mutno bezpodminednd a pfesnd dbét [ 1iBovact schopnostf a velk§m kontrastem obraszu, w nichs op

.  Hi5ova , op-

Usm¥ricvae k napéjeni xenonovich vfvbojek musi dFt upraveny ' . 81
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ik vady byly maxindlal abron potlateny-korigovény. Jejich : K pfesnému61;r;zpasobeni Viégk prqmita;frch obrazd formétd
clonové Zislo se pohybtuje mezi 1,7 al 2.- :‘-'1:1'}7“'1, et ooy e T e TTimuta novd
P ' fada ohniskovfoh vzdflenosti objektivdl, které k tomu utela
- 1épe vyhovuji neZ pivodnf odstuphovéni po 5 a 10 mﬁ 5 Jjed-
né se o Fadn objektiv} (kKterd v3ak dosud neni normalizovéna)
o “f" =50 ~.55 - 60 ~ 65 -~ 71 - 97 - 84 - 92 - 100 - 109 -
119 = 130 ~ 141 - 154 - 168 mm. K dosafeni shodné v¥sky pro-
mitanfoh obrazl se pou¥ivajf objektivy ob jednu ohniskovén
vzdglgnost, nap¥. 71 -~ 84 - 100 mm. Pro formdt 1:1,85 se ta-
to Fada nehodf. 04 jeho pouZivdni{ se také pomalu upouiti.
Vypoditand ohniskové vzddlenost pro formdt 1:1,85 se sm{ za-
okroublovat jen smérem nahoru, nap¥. se 67,5 om na 70 mm.

Pro 70 mm film se uZivd specidlnich kombinovanfch ot jektiva:
zékladni objektiv wmé dvojnéscbnou ohuniskovou vzddlenost ve
srovnéni k objektivu pro 35 mm film, pfed nim je nasazena op-
tickd pfedsédks, zkracujicf jeho chniskovou vzddlenost v je-
diném sméru na polovinu. Xrom¥ toho se k p¥esnémx pFizpisobe-
nf velikosti obrazu poufivaji dal®i pFedsddky, kterfal lze
v malfch mezich ohniskovou vzdélenost jest& plynule mdnit
(obr. III~24). Praméry objimek objektivi bfvejfi 100 mm, 101,6
mm nebo 104 pm. Primdr vistupn{ pFedsddky af 130 mm, Clonovs ]
*{a1na se pohvhuie mezi 1.7 aZ 2. | PE§ promitént kl‘étkOOhﬂiskovfmi'objektiw‘ « nichf promér
‘ vetupnl pupily je menS{ nef dhlopF{¥ka okénka ve filmové
dréze, se k dosafeni vyhovujfctho svételného toka i rozloe-
ni jasu obrazu mual nasadit kondenzor do filmové drdhy, kte-
1§ soustfeduje svazek paprskd do objektivu. PouZitf kondem ~
zora je n“t'?é zpravidla w obJektivld s ohniskovou vzddlenocs-
t{ krat¥f ne 80 mm. X objektivim s-delf ohniskovou vzdd-
- lenostf{ se kondensor nesm{ poq!ivaf. U n&kterfeh promftacich
::::gﬁ (m‘g*‘""“’l’“‘" IV) se kondenszory zasouvajl do filmové
. . zvendl, u jinfch (nap¥
zu se viech obrazovfch formétd 35 mm filmu. Naproti-tomu obraz f? | vodttko ve £iluove dréz:. pls Dresden D2) se vkiddajf pod

se 70 mm film musi bft o 40 aZ 50 % vySs{ ne¥ s filmu 35 mm, 7
Tabulks udévd vzdiemn§ pomdr ohniskov§ch vzddlenostf objekti~ V univerzélnich promftactch strojich pro 70/35 mm £ilm bva-
vd vzhledem k zékladnfmu (klasickému) obrazovému formétu 1 kondenzory do filmové dréhy k objektivim pro 70 mm film
1: 1,37 ¢ k- montovdny p¥imo na vyménitelnfch maskdoh obrasu ve f£ilmové.

' JR  Iréze. Jejich optickd mohutnost se uddvé v dioptrifch a muy
Stka filmii 75 m 70 mn g 81 se pfizp ds0bit k dané ohniskové vsd4lenosti pouZitého ob-
obragov§ 1:1,66 [1:1,85 1:2,2 | Jektivu,
formét : . ‘ i 9 P¥i sefizovéni strojd a jejich svitelnfch tokd se nesmf dlou-
prepoditact 1,05 - 0 P | to svitit plngm svitelnfm tokem p¥fmo do objektivu, bes 11~
pomér: 0.34 | 975 (30% - 50%) |:Q ™ ve filmové drdse promftaci stroje, nebol hrozi ;e'bezpet‘éi
p¥iklad: - | 84 mm | 75 mm : g pfﬁk°33ni optiky tepiem.
’é‘?ﬁm : 105 - 97m .:'_‘_: - ARAMORFOTICKE PHEDSADKY

Ohniskové vzddle-~
posti objektivd
masi byt voleny
tak,aby podle po-
tadavkd S¥ 73~
5251 hyla zachové-
9,3';3{-;%:' Promftact objektivy a) pro 35 om 30 filw, b} pro  na stejnd viika
promitanéhe cbra-

1 ﬁ_iyokouhlé Tilmy, snfmané piFi natédeni pFfes anamorfotickon
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predsddku, maji obraz v rovind kolmé na fokdlu stladen v po-
m¥ru 1:2. K dosafeni pavodnich geometrickfch rozmird ®brazu
mus{ se proto pouiit rove¥i snemorfotické pFedsddky (anamor-
fotu}, kterd obraz ve Stejném pomdru v rovind kolmé na fokd-
1u horizont&lnd opdt rozBif{.

* Existuji t¥i druhy anamorfotickfeh p¥edsddek: vélcové, hra-
nolové a zrcadlové.

Véleovd anamorfotickd pFfedsddka  (obr. III~-25) sestévd ze 2
pért achromatizovanfch vélcovfch Colek a pouzdra se zaost¥o-
vacim krouZkem, kterfm lze nabtavit libovolnou promitaci
vzddlencst od cca. 8 m do 150 m. Anamorfotické pFedsddka by~
v4 nasezena t¥and pPed promitaci objektiv, nejfastéji ve spo-
ledné objimce, kterd musi bt upravena tak, aby rozii¥ent
obrazu byle pfesn& ve vodorovné roviné,

Brapolovd ansmorfotickd p¥edsddka (viz obr. 1II-25) sestdvd
ze 2 achromatizovanfeh sklendnfch hranold a pFizplisctovaci
foZky (korek®ni), jepji¥ ohniskovd vzdélenocst md odpovidat
'”ffoﬁffaci vzddlenosti. Opticky systém je umistén v pouzdfe,
kKteré je to¥nd zavifeno na &epech, upevnEnfch na delni sténé
hlavy proﬁitaciho stroje., PFL ?romiténi normélnich filmd ne-
vo p¥i vimdn& objektivd se anamorfotickd p¥edsddka odklépi
nehoru., P¥izpiscbovaci dodky s€ vyrébdji v n¥koliks ohniake-
vich vzddlenocstech; u kaXdé 2z bich je urfena tolerance po-
ufitelnosti rro urditou promitaci vzdélenost. K hrano;ovﬁm
ansmerfotim MEQOPTA se. doddveji ndsledujici pFizpisobovaci
dodky

skutedlnd yous sné Yitelnéd

. pouZitelnsd skutedné poufiteln

gg%%iﬁgggt pro promitaci obniskovd | pro promitaci
vzddlenosti vsdflenost | vzddlenosti

11,55 m 10,5 ~ 13,5 25,56 m 24,5 - 27,56 m
14,33 m 13,5 - 15,5 29,05 m 27,5 = 35,- m
16,52 m 15,5 - 18,- 39,06 m 35, ~ 53,~m
18,86 = 18,~ - 21,- 58,39 m 53,~ - 70,- m
22,66 21,5 - 24,5 ' :
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Kedbéni toleranci
pfizplscbovact.
folky zaviimje
znatné zhorSent
kvality obrazu.

Anamorfotické
predsédky zreadlo-
vé sestévaji bud-
to ze 2 zak¥ive-

V. - : :
nfch, povrchové Obr.I11-268. Princip rotadniho komprevoru. 1 vndjaf

% 148t komprasotu, 4 t i
ti"ibi"en ch z - p 1, 3 nagdvaci otvor vzduchu 3 Tilt
s f rea :_v,zt]gf‘ny otvor vzduchu o odlufovadem olaje, 5 ozli‘:?;'e-
del nebo 2 hrano- ivt tianfef vwloiky v zdlezech rotafnthe tilesa (vélee)?

18 se zak¥ivenymi vn&j3{mi plochami. PFes urdité optické vf-
hody se nepoufivaji hlavad z toho divodu, e povrchovd st¥i-
vlené plochy jsou velml choulostivé a mélo trvanlivé.

V praxi se ddvé p¥ednost anamorfotim vélcovim pro men3f ztré-
ty svétla a moZnost snadného & pfesného p¥izpisobeni k dané
promitaci vz¢ﬁlenost1. A

usuBRNOVASE

E napéjeni obloukovfeh lamp se v kinech s promit&nim hovfch
technologii u¥ivd usmdrfiovadd tdchto typd:

Vfvojkovy usmgriovad E¥i¥ik 6306/3, vikon 50 V / S0 A = : je
osazen 2 vfbojkami typw T 1749, regulace proudu se ddje Eﬁsu*
ven magnetickfeh bodnikd (spojek) v jddrech transformétord.

Obloukovd lampa je p¥ipojena pfime, bez regulaéntho odporu
ve stejnosm&rném obvodu.

Jeden usmérgova& lze poufit k napédjenf vysockointenzitniho
oblfukg v rozsahm 30 V/ 30 A aX 38 V/ 50 A. P¥i paralelnim
spojent dvou usmErnovadd lze doséhnout maximélnfho vfkonu asi

50 V/ 95 A,

Yfbojkovy wsm¥riioved K¥iXfk 65075, vfkon 50 V / 75 4 = : je

osazen 3. vibojkami typu T 1749, regulace proudu se Egje po-

o SUVeR.magnetickfch-bodnikl- (spojek) v jédrech transformétord.

i Obloukové lampa je pfipojena p¥imo, bez reguladniho odporu )
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Ve stejnosmérném obvodu.

Jednocho usmiriiovade lze ufft k napdjeni vysockointenzitniho
¢blouki v rozsshu 33 V/ 40 A a¥ 44 V/ 7% A, P¥i paralelnim
spojeni dvou usmdrnovadd lze dosdhnout maximéinfho v§konu
asi 54 V / 115 4,

P¥i promiténi filmd klasického formftu se uiivé slabvif{ch uhlf
kd. Oblouk se napdjf pouze jednim usmirnovadem. PFi Biroko-
dhlfch filmech se wu3ivd ublfkd silnéjdfch, oblouk se za¥ehne
proudem z jednoho usmdrfiovade a po zaho¥en! uhlikd se ddlko-
v& sapne ancdovy transformdtor drubého usmirbovade. Je samo-
z¥ejmé, Ze oba usmdriovale mus{ t¥t nastaveny tak, aby proud
dblouku v obou p¥ipadech odpovidal pot¥ebd svdtls k dosaient
normou pfedepsaného Jasu promitaci plochy.

Polovodidovy usmérSovad typu KINO Kt M 19 42/75 ke, vykon

42V/754= : je osazen k¥emfkovfmi diodami, regulace proudu se
d&je dflkovd ge stanoviitd ‘promitade Fizenim magnetizadniho
Proude transduktoru. {bloukovd lampa je pFipojena pFime ke

svorkém usm¥riovade, '

-Jednoho usmdrdovade lze ufit k napéjeni vysokeintenzitnfhe
oblouku v rozsahu 30 V / 30 A aZ 42 Vv / 75 A. PTi paralelnim
spojeni dvou usmérnovné& {¥{aic{ obvody muist bt pfitom spo-
Jeny speeiélnin dyoupolovfn pfepina&e-!) lze ‘dosdhnout maxi-
mélnihn vfkonu asi. 55 V7120 A. :

ﬁizeni prouds oblouku p¥i pronitﬁni rizn¥ch ebrasovfch for-
métd, vyrovndvént vliva kolissjictho napdt{ v sfti, pFip.

snffen{ proudu p¥i zéZehu oblouku je moZné regulainim odperem fF

s stanovisti promitade.

¥ kinech na 70 mm/3% mm film ge k napé;eni obloukovfch lamp
na univerzdlnfch promitacich strojich pouiivaji usmérnovaée
znadng vyS&ich vfkonﬁ

Polovodidov§ usmérnovaé typu EIRO 150 A, EtM 21-75/150 k,
75 V/1504=: je osasen kfemikovfmi diodami, regulace proudm
Je. .dflkové ze stanoviiitd promitale, stabilizace nastaveného .
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‘Proudn je ssmo¥inné pomoct magnetického pfedzesilovade. Oblou- ‘3

~

* yovd lampa je piipojena p¥imo ke svorkdm usmdrnovade; zhieh

oblouim je mo¥nf i s uhliky v dotyku p#i zapnuti usmdrfiovale.

Usmdrdovade lze ufft x napfjeni vysokointenzitnino obloukn

v rozsahua 45 V / B0 A do 75 V / 150 A. Paralelnf chod dvou
usmdrnovadld nep¥ichdz{ v dvami.

UsméThovade se ufivéd k napdjeni obloukovich lamp na univer-
zélnich promitac{ch strojich MEOPTA UM 7035 a je zafizen k

‘automatickému startu i vypouti obloukové lampy.

Polovodiéovi usmdrfiovad BSG typm GK 225, vikon 75 V / 225 As:
je osazen selenovfmi usm&rnovacimi sloupci, regulace proudu
je ddlkové ze stanovi¥td promitale.

Usmdrfiovale se ufivé k napdjent obloukovjch lamp na univer-—
zélnich promitacich strojich PYRGON UP 700 (NDR). Regulace
proudu v rozsghu 40 ~ 225 A se déje reguladnim transformé-
torem 5 kruhovjm jddrem, umistdnym ve stojanu promftaciho
stroje; 2 tohoto tramsrormétoru se papdji malf usmériiovad
k ¥i{zeni magnetizace transduktoru v usmErfovadi. P¥i z4¥e-
hu oblouku se md kruhové jddro nastavit na niZ3{ hodnotu a
teprve po zahoFenf uhlikd se nastav{ sprdvnd provozni hod~

.notas proudu na oblouku.

Ndvody k p¥ipojeni, obsluze, Hdr¥bZ a schemata:

Se vBemi usmériovadl jsou dodévény podrobné dokumentace,

s jejichZ cobsahem se musf promfta&i v z4jm spolehlivého
provozu dobfe seznémit a opatrovat je, aby v piipadd pot¥ety
byly stdle pchotovd.

proMfracf civky

Promftaci civky na 35 mm film jsou normalizovéuny - viz GSR

. 19 - 8582, Lze jich vSak pouffvat jen na 35 mm promftacich

strojfch, v nichf primér trnd v bubnech je ¢ mm,

Univerzdlni promitacf stroje na 70 mm i 35 mm film maji v
bubnech truy o primdru 12,6 mn k vdli v&t%i véze civek se
70 mm filmem. Krom# tcho zédkladnf tah odvijecf brzdy i na-
© vijeci spojky je u nich z tékoZ divodu pondkud vy33i. Aby
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nedodlo k nadmdrnémi paméhéni film, meji civky pro tyto
stroje v&t31 prom¥r jddra. K wyuZiti kepacity bubnd a moZnos
ti sutomatizace se vyréb3ji civky rdznfch primérd af pro
1.500 m £ilmu. Proto se s univerzdinimi prom{tacimi stroji

doddvaji civky jak pro 70 mm, tak i pro 35 mm f£ilm. V nésle-

dnjfei tabulce je sestaven pFehled civek:

Civka 35/600 | 35/750 | 35/1500 | 70/750  [70/1500

?ﬂﬁg 600m [750m |1500m {750 m  [1500 m

1 Primér

jédra 200 mm 200 mm | 200 mm 209 mm

Promér . g :
trou 12,6 mm 12,6 mm| 12,6 mn 12,6‘mm

Eﬁmér 40 mm | 650 mm | 490 mm | 650 mm

Tostial | g0 | 39wm T 39 mm |75t nd

Jug)se 51 mm 56 m | 88 mm

Vybodeni

¢el max. 2,5‘mm

Véha | 1,8 kg

sy - 19-
esaa

Filmové kopie }5 mm se zasild ve svitcich bez civek, Filnov&

kopie 70 mm se zasilé na dnpruvnich civkéich, kaidf an ve
zv1dStng bedn¥; dopravnich civek se k promfténi nepou 1v.
Civky musf bft v, dobréa stavu, nedeformované Kino musi mit
- zésobu civek, posta&ujici k provozu.

Hozklédaci civky 600 m.pro 35 wm (R 35/600) se skl4dajf ze
2 &el, opatfenjch 2 koliky, které se zasouvajf do normalizo

C vané ‘bakelitové Btfedovky, na ni¥ je’ navinut £ilmovy. avite

'pfepravovani v krabici z programového fondu fi;movfch kopi
88 - ’ '

spfifnf NA cIVKY S FILMEM

civk§ s filmovou kopii se v kinech musi pfechovévat v bez-
pednfch sk¥{inich, obvykle zhotovenfch z tvrdého dfeva nebo
ocelového plechu.

v kinech na 35 mm film ge uZivd sk¥fni z tvrdého dfeva, roz-
délenfch na .6 pFihrddek ; kaZdd pFihréddka md s obou stran
soupdtkové zévdry, umoinujic{ montd} do a8lici pFidky (zdi)
pezi promitdrnou a \dpravnou filma (tzv. proklddaci sk¥ind).
sk¥ih na filmové kopie lze postavit i na jiné vhodné misto
v pronftérnd, mus{ v3ak bft zechovdny predepsané 3ifky pra-

. covnich prostorli a komunikacs.

Bé3r¥ postafuji 2 skifin® 6-dflné. V kinech, kterd promitajf

2 rdzné programy, musi bft sk¥iné na filmové kopie o vétd{

kapacit®, a¥ 24-d11né, aby bylo moZno uschovat véechny civ~
ky s filmem.

V kinech na 70 mm a 35 mm film musi byt k dispoziei skiing
jak ma 70 mm film, tak i na £ilm 35 mm.

K promitacim strojim Meopte UM 70/35 se doddvaji kovové 6 -

dilné sk¥{nd na filmové kopie pro civky 35 mm/1500 m nebo
70 mm/1500 m. Jejich rozmdry jsou: viska 950 mm, 34iFka 950

" ‘mm, hloubka 650 mm, P¥ihrddky nejsou oddsleny pXepdikami.

Na dng sk¥in¥ se vkl4d4d miska s vlh¥fci kapalinou (nap¥.
sm¥sf vody s glycerinem}, aby se zarrdnilo nadmérnému vysy-
chéni kopif. '

K promitacim strojdm Pyrcon UF 700 se dodévaji dfevéné 6-dfl-
né sk¥{n¥ pro ecivky 70 mm/1200 m; rozmiry: vi¥ka 640 mm,¥{¥-

ka 700 mm, hloubka 610 mm.

I v t¥chto kinech musi podet sk¥fni (p¥ihrddek) odpovidaet

.. pomdrim v provozu; .zpravidla to jsou 2 sk¥fn¥ pro civky

70 mm a 2 sk¥find.pro civky 35 mm. Jejich umisténi jé'prost§~
rové nérodné, nebo{ je nelze stavét na sebe.

) Skfinﬁ na filnové kopie nesmi bft umistény v dosahu rulivfch
. magnetlckjch poli a ani p¥ichod k nim nesmi vést okolo Jegich
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zdrojl. . V pFfipad® nutnosti se musi z¥f1dit priméfena stindni,
Mesmi byt umist3ny rowvnd% v blizkosti topnfch téles,

PEEVIJESE Filmy

Previjede filmu 35 mm jsou rudni s vertikéln{ neto $ikmou
polohou civek. Trny pro nasazenf civek majfl primér 9 mm. Na
odviject ose je stavitelnd tfeci brzda. Upravy pfevijedd na
motorovy pohon nejsou dovoleny. RuSivéd megnetickd pole ‘moto-
rd naruduji megnetickfy zédznam zvuku-na filoa,

Previjede 70 mm filma jsou budto rudni (Meopta), nebo opat¥e-
ny mal¥m hezrozptylovim motorkem {Pyrcon). Na odvijeci ose

je t¥ectf trzde ( u pfevijede Pyrcon védhovE zdvisld se samo-
&innou regulaci tahu). wrny {fepy) pro nasazeni civek waji
primér 12,6 um.

Previjec! stdl s pFevijelem musi bft umistdn ve vhodném
prostoru (dprevnd filmm, pfip. i p¥i{mo v promitérn s pod-
ninkou, Ze okolo pfevijede sdstévd volnd komunikace minimél-
n& B0 cm Siroké). P¥evijed.musi bt velmi dob¥e osvitlen

_ neosliujfcim svétlem, k wmo¥ndni dobré kontroly kopii viech
filmd, zejména viak filmi Sirokodhlfch a filmd 70 mm. .

LEPIKY NA FILX

V,éirdkoﬁhlfch kinech na 35 mm film, kterd promftajf{ jen fil~
my s optickim zdznamem zvuku, musf byt jen b&3né lepifka na
35 mm filmy a normdlnim dérovénim,

Pro promfténi £11md se 4-gtopfm magnetickfm zdznamem a zife-
ofm drovénim musi bft k dispozici téF zvidstnt lepilka se
zuby pro zufené d¥rovény {podle moZnosti antimagnetickd).

¥ kinech s univerzdlnimi promitacimi stroji mus{ krom& toho
bft 1 lepidka na 70 mm film. Protode slepky na 70 mm filma
se pFelepuji polyesterovou péskou, musf 5§t u lepidky i a#-
rovatka sloufici k proraZeni otvorld d¥rovdni v pésce.

opiaeneTovAC ZaRfzENS

Kina, kterd promftajf filmy s magnetickim zéznamem zvuku,mm-
81 b¥t vybavena odmagnetovacim za¥izenim (odmegnetovadenm),
gy '

" g demagnetizaci ocelovfch &éatf promitacich strojd,pFichéze-

jieich bezprost¥edn? do styku s filmem {ozubené vAledky,klad-
Ky, filmovd drdha),

pdmegnetovate jsou dvojfho provedeni: bulto jako cfvka v&l-

‘gového tvaru se Zeleznym pdlovim néstavcem {trnem) nebo jako

kruhové civka se dvims drfadly. P¥ipojenim ns st¥idavé napd-
tf 220 V/50 Hz vyzafuji odmagnetova¥e znalné sti{davé magne-—
tické pole, vhodné k odmagnetovéni oceldvich'éésti promita-
cich strojd. Doba zapout{ : maximfIn& 3 - 5 minut je postadu-
jici k provedeni demagnetizace.

postup p¥i odmagnetovén{ : S magnetické hlavy v budidi se sej~
me stinfcl kryt. Ve vzdélenosti nejménd 2 m od stroje se od-
magnetovaé pfipoji do sitd. Pak se p¥ibli3{ t¥snd k déstem,
které se maji odmagnetovat (mg-hlavé budide, kladkém, ozu-
benym véledkim, filmové dréze, stinfefmu krytu mg-hlavy). Po
niékolike vtefindch se odmagnetovad pomalu oddfif na vzdfle-
nost 2 ® a vypne ze sitd. Ozubené vélelky se nejlépe odmag~
netuji p¥i v&ifeim stroji. Pak se nasadi stinfef kryt na ng-~
hlavu v budi¥i. Pozor, aby p¥i bdmagnstovéni nebyl zalo¥en

ve stroji nebo ndkterén bubnu film s magnetickfm zéznamem.
Odmagnetovivd se vidy pFed zahdjenim promfténi rilm: s ng -
zéznamem;bdben promitény tchoto filmu nen{ t¥eba odmagneto~
vévat, pokud pa strojich nebyly provéddny n¥jaké zésahy,kte-
ré by mohly zpdsobit zmagnetovdn{ nikteré &&£sti.

Eontrola smagnetovdni ¥dstf stroje: Jelezné sponka ze ses{~
va¥e spist, vy¥fhand teplem a uvézané na hedvébné niti coa.
30 m dlouhé, nesmi wlp&t na Z4dné ccelové Zdsti stroje.Mus{
odpadnout od této &bati p¥1 vych§lenf hornfho konce nitd

o vice neZ 10 mm od svislice. Drff-1i se ns povrehu takové
dést1, nutno tuto #4st ihned odmggggtovnt.

Pnomfmcf A_POZOROVACT OKENKA
Promitdrna smi bt s hlediStdm spojena jen nezbytné nutnfmi

_promitacimi a pozorovacimi otvory, které musi b¥t neprizvud-

n& uzavieny sklen®nymi deskami, nejménd 5 mm silnymi, zsas-
Zenfmi ¥ pevnfch rémech (USK 73-5251, £1.101). Skla mus{ bft




v rémech neprodyiné wutésnine, stejn jako rdmy na stind
promitéray, aby bylo zatréndno pronikdénf hluku z promftérny

do hledidts.

V promftérnéch 35 mm %irokeiihlfeh kin mé bft velikost promi-
tacich i pozorovacich otvord v promitérné 15 cm x 28 cm;
sm&rem do hlediitd se otvory musi roslifovat a paprsky nes-
méji zachytévat o stdny. Se stanoviltd prom{tade musi bft
dob¥e via¥t celou Zirokoéhlou promitaci plochu.

V promitérnéch 70 mm a Sirokedhlfch kin musf bft nesbytnd
nutad velikost promitacich otvord stanovena jif v projektu
{individuelnd) s ohledem na ohniskovou vzddlenost objektiwu,
kter§ bude pou¥it k promfténf 70 mm filmu. Pozorovaci okénka
postatuif o velikosti 15 cm x 28 cm s pFimdfenfm rozdi¥enim
do hledi¥td k pozorovdni celého cbrazu 70 mm filmu pa promi-
taci ploBe. ‘ '

St¥ed promitacich otvord mé byt p¥i vodorowvmné ose prémiténi
125 cm od podlahy promftdrny; p¥i sklonu osy promitén{ smd-
rem dold ¥i nshoru nutno gse ¥idit tabuikou v ndvodu p¥islud-
ného promftaciho stroje. Rozted vertikélnich os promitacich
otvordt mé byt v kinech na 35 mm f£ilm 150 ¢m, v kinech na 70
me £ilm 160 em (musf b¥t zachovém minimélnt prostor 80 cm
mezi stfoji). -

St¥ed pozorovacich otvord mé byt ve:v¥5i 150 em od podlahy
promitérny. Pozorovaci okénka nemejf bft ve stejné viii jako
promitact, zaviiuje to nepchodinou a ¥patnou obslubu stroji
v provozu & Unava promitade. Vertikdlng osy pozorovacich ot-
vord majf bft v kinech ma 35 mm film 45 cm vpravo od o8 pro-
mitacich otvord, v kinech na 70 mm f£iim asi 50 cm vpravo.

Skla v promitacich i pozorovacich okénkéch musi bt planpara-
leln¥ troudend, bes xazd a $11r; v promitacich okénkdch ma~
31 bft oboustrann® opat¥ena protiodrasovimi vrstvami,

K promftémf filau na bezpefném podkladd nemus{ mit okénka
ocelové padaci zdviry. Ede ae vijimednd promitf i filw na

" prudce hoFlavém podklad#, musi bft promftérna vybavena podle
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- yZDUCHOVA DMYCHADLA A ZVIHEOVACE
..-—-—'—-—_ -

chlageni filmu pii promitﬁni dmychdnim zvihfeného vzduchu na
obrazové polifko v okénku filmové drdhy je udinnou ochranou

proti pfilifnému zah¥ivén{, deformaci a nadmirnému smrifovd-
pi filmového pésu. .

veduchové tlakové dmychadlo (obr., III-26) se skiédd z hmactho
elektromotoru o p¥ikonu asi 0,25 kW, spojeného s rotadninm
xompresorem s odst¥edivimi lopatkami. Ve vélcové komofe je
excentricky ulofen otd3iv§ bubem, na jehoZ obvodu jsou v
pfiénfch dréfkéch vloZeny vfsuvné lopatky. P¥i otéZeni se
vysouvaji & zasouvaji, tiou po obvodu butom a na jedné stra-
né nassévaji vzduch zvendi p¥es filtr, druhou stranou jej
stia¥eny asi ne 0,5 atm p¥es odludovad oleje vytladuji do po-
trubl k promitacimn stroji.

zvlh&ovaci nddoba ( obr. II1-26) je sklendpd, p¥epéikou roz-
délend ne 2 komory. V prvé komofe je voda asi do 1/3 visky,
druhé komora je suché. Vzduch z kompresoru se dmychd proti
nladind vody a zvlhéuje se; pak pFechdzi do druhé komory,kde
se zbavuje prebytedné vlhkosti a odtud jde potrubim do trysek,
unistdnfch okelo okénka ve filmové drdze, 2z nichZ pod tlakem
asi 0,2 atm foukd na film. Zvlh&ovaci nddoba mus{ bft posta-—
vensa bézprostiednﬁ u promftacfho stroje (obr. III-27).

Jor.III-25. Anas-
1orfetické phed-
s4dky. 1 objek-
tiv, 2 vélcovd a
4 hranclevd ans—
merfotickd pred-
86dkn, 3 pFizpd-
asbovact dodks

Dmychadle se
wistuje ve vi-
trané mistnosti
Dimo promitérnu,
nebot pFL provosu
hiudi; nemé bfs

brZ peatavena na
mékké pruiné po.=
dlofce .Kompresor
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sluze. Potrubi{ musi bft dovfe dimengova-
né (zpravidia 0,5 af 1*), bez prudkfch
ohybd a netdsnosti.

P¥{vod vzduchu do zvlihlovaci nédoby se
nesmi pono¥ovat do vedy, nevot miZe zpl-
sobit podkozeni kopie p¥{li¥njm zvlhde-
anim, Voda v nddoboe se mnsi doplhovat,
p¥ip. vymdnovat.

E promitacim strojim,za¥izenfm na tento
gplisod chlazeni filmu, musi b§t z¥izena
samostatnd potrubi me®i stroji a k nim
p¥isluSeifecimi dmychadly. TéZ nutno z¥{-
dit 1 elektrické vedeni k samodinnému
spulténl dmychadla p¥i zapnut{ stroje ne-
bo p¥i pFekrofent u;éitého‘zatiien! oblon
kové lampy (nap¥.sou-

Obr, III-26b, Schexa |
svlh&ovaei nédoby

propojovaciho potrubl ke dvima obloukovim lampém promitacich
stroji. Ke kontrole bladiny vody v nddrZi slou¥i vodoznak,kon-

Tgrolu pritoku chatarévd signélni za¥izen{ a kontrolni ¥4rovka

pa promitacim stroji.

pa univerzdlnich promitacich strojfck Meopta UM 70/35 se vo-
dou chladi pouze drfék kladného uhliku v cbloukové lampd.

podobného gpisobu chlazeni pouZivaji i promftaci stroje Pauer
U 20

{hladicl souprava UOK 3, pou¥ité k chlazeni sovétakfch uni~
verzélnfch promitacich strojd KP 30-B, je znadnd slofitdjif a
sestévé z t&chto ¥dsti :

a) z dbquu destilované vody, ochlazujic{ filmovou drédhu, z
ochranné clony p¥ed filmovou dréhou, z uzévdrky svitla
obloukové lampy, hlavice drZéku kladného uhlfku, hlavice

., 0br.1TI«27, Uspoldddni
dmychadel g zvlhEova~—

~ eich nddob u promita-

—efch atrojt. 1 dmy-
c¢hadle, unistind mimo

drZdku zfporného uhlfku & ventildtoru v Obloukové lampd-

Zasné zapnuti motoru
(s vliastnim Zerpadlem o pifkonu 0,33 kW, zaji¥tujicfm pra-

dmychadia s drubhym us- f'

papéjt obloukovd lam-

B

mitactho stroje, pokud
v piivodn vsdnchu nnni dostateln¥ tlak.

, cmfcf SOUPRAVY

Chladici soupravy sloufi k vodnfmu chlazent silnd zahiivanfch
¥4st{ universéinfch promitacich strojd na 70/35 ms £ilm. Po- 3
u¥ivé se destilované vody, aby se zabrénilo korosi chlazenyok
. &éstL nebo usazovﬁni vodnfho kamene, kterf snifuje chladici ;3
fuéinek.

Cbladie{ souprava Meopta typu 87525 sestdvd s nédrSe s 30 14
try destilované vody, ponorného Zerpadla = elektrickfm moto
' .§23 o p¥fkomn 120 Watt, plovékového signélnfho zai¥fzen{ =

mérfovakem, = ndho¥ se é

pa).§ékteré stroje jsou3d
vybaveny tlakovim oche 3
rannym vypihaéen,kterf‘fT
> - zabrafuje zapnuti pro- 3

tox 200 litrd/hod. p#i tlaku 3 kp/bmz),
z ¢bvodz tlakového vzduchu slouffciho k chlazeni hlavy,
cbloukové lampy a k dmyctidni cblouku -~ ( s koumpresorem o

pfikonu 2,8 kKW & vfkonu 16 -~ 20 m’ vzduchu p¥i tlaku 0,5
kp/bn ),

z vjméniku tepla, protékaného vodou z vodovodu, v ném¥ se
loohlazuje Jak cirkulujfe{ destilované vods vodniho chla-
zeni, tak i tlakov§ vzduch zkompresoru, kterf se soudasné
zvlhéuje.

V obou p¥ipadech jmou chladfci soupravy spojeny elektricky
i 8 promitacfmi stroji, nebo{ Jjejich Zinnost je podminkou pro-

‘:.niténi.

U promitacich strojd Pyrcon UP 700 ae k chiszeni uZfvé vody

& vodovodu (pritok.od 1 1itru/hin. p¥i 120 4 do 3,5 1itrd/imin.
pF 200 A, tlak 2,8 - 3 kp/em®). Rovnd% promftaci stroje a

‘obloukové lampy P&vorit 70 jsau chlazeny prﬁtokem vody 2z vo-
F-dovody,
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oporOVA zaRfzENT

Opony pat¥f k zékladnimu vybaveni 3irokodnhlych kin. V kinech
na 35 mm film majf hft dv¥ opony: hlavni, barevmnd sladind
¢ interiérem hledist¥ o maskovaci, kterd svislymi maskami
ohranifuje promdnné %1¥ky obrazu. V kinech na 70 mm i 35 mm
je pot¥ebi t¥f opon: hlavni, maskovaci se svislymi maskaml a

maskovaci s vodorovnfmi maskami k obranileni men3f v§iky obra-

22 u ohrazovych formdtd 35 mm filma. Z estetickfch divodd mi-
%e bft opon i vice ne¥ avE &1 t¥#i.

Do %{¥ky obrazu 12 m v 35 mm Sirokouhlfch kinech mo¥fnc poufi-
vat rovné promitaci{ plocby; teprve nad 12 m musi bft promi-
taocf plochy zak¥ivené. V kinech kombinovanfch pa 70 mm a 35
mm f£ilm mus{ bt promftaci plochy zakFivené. Tomu se musi
pPizplsobit i oponovéd za¥i{zenf, zejména pro opony maskovact.

Oponovd za¥izenf{ se - jak gnfimo - sklddaji z tzv. oponového
automatu { elektromotoru s p¥evody, bubnem nebo taZnou klad-
"UEGW pio lano, p¥ip. koncovfch vypinadd), déle elektrického
pFisludenstvi {stykad, relé, tlakitek atd.) a koneln¥ nosné
konstrukee opony (oponovfch drah, jesded nebo zdv8sd, vodf-
ofch a napinacich kladek, ta¥ného lana). B¥End oponovéd szabi-
zeni lze montovat jen k rovaym nebo velmi mirné zak¥ivenjm
promitacin plochém.

Pro hlavni opony se - uffvé jednoduchf oponovy automat se s&-

modinnfm vypinénim pouze v koncovych polohdch openy - zav¥e~
né nebo oteviené ; v libovolné mezipoloze lze oponu zastavit
stlaéenim stoptla.éitka

"Pro maskovaci opony ( k ¥{zenf §ﬁ'ky cbrazu svislymi maskami)

'se sutomat doplinje tav. viceformétovim zaFizenim, které po-
ni)ci pFepinade, nastavitelného na obragové formdty 1:1,37 -

1,66 ~ 1,85-2,35 & tla¥itek, nauontovanfch na odpovidajicich

vzddlenoatech prﬁb&hu ta¥ného lana, umoﬁnu:[e presné .nastave~
ni maskovaci opony pi‘ed zahdjenim promfiténi, p¥i uzav!-ené

" hlavni opond. :

Oponové za¥izeni pro za.ki’-:.vené Oponové dréhy,nutné pro 70 mm
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“i%a velkd - Birokodnld kins, majf bnaofl motor zavéSenf p¥imo na

nosné drése. ‘neto-z,' p¥es ¥nekxov§ pFevod pohdnf kole¥ko s sumo—
you obrudi, Xteré je k nosné drdze pFitlaSovéno ailnou pra¥i-
nou., Pobonné jednotky pojf¥a¥jf po zak¥ivené drdsze a obsiaré—

vl otevirdni i zawirénf opony. P¥ivody k motordm jsou pro-

yedeny specidlnim chebnfm kabelem. Oponové dréhy . rienfch kon-
gtrukel musi vyhovovat rozndrdm a vdze opon, Kromd nosafch
arétt 8 kroufky ‘nebo dFevdnfeh drah s kulifkami 3i ocelovfch
p;-oruo 8 rdznfmi tvary jezded se nyni poufivaif ailnostin-
né vinidurové trubky s podélngm ¥esem o Si¥ce asi 6 mm, v

- nich¥ se Jako nosné bd¥ee pohybujl xritké vintdurové trubky

penitho primdru, které jsou opat¥eny sdvladkami, nesoucimi
opomit. vihodou vlnidnrorfch trubek Je snad.mi a levnd viroba
o« nendrodnd ddriva,

: Mncf PLOCHA

pronitl.qi Plocha je soudést{ optického vybaveni kina; nebof
pgs ni e mf vytvoFit obras pfedepsané kvality,

v Sirokodhlfoh kinech 35 ma 1 70 mm se u nds uifvé prisvad-
nfoh promitacich ploch rozptylnfeh, s Jinitelem od:r'azivosti
ssi 0,8 ~ 0, 85 (v novéx stawu). '

Yfpodou rosptyinfoh ploch je p¥FibliZnd stejnf Jas obrazu &

_ kteréhokollv mista v hledi¥ti, { v pom3rn¥ znadném dhlu.
- Nevfhodou je niské u&innost a tim pot¥eba vysokého svitelné-
ho toku k dosaXeni pfedepsaného jasu cbrasu. Daldi nevfhodou

je odréfen{ sv¥tla do stran na stiny a strop s8édlu, nésled-
kem Zehof je v kind vysoké hladina ruivého avdtla, které

- sni¥uje kontrast obrazu,

- Prom{taci smirové-zrcadiict plochy mp¥ichdze L pro pouZits
i ¥irokodhlém kin¥ wibec v tvahu.

] Promftaci plochy rastrové 3 vysokou smirovou odrazivost{
. (nejménd  dvojindsobnou ve srovndnf s béinfei prisveinfmi plo-

chani) by byly technicky i ekonomicky nejlepSim ¥elenim do ~

1 undniho nep¥{gnivého stavu.

“sachovéni{ p;-ovosni p¥ijatelné odrazivosti se promitact plo-




v

‘dflkového ovlddén{ (spu¥tdni, prolinéni, saost¥ovéni objek-
tiva, regulace polohy cbrasu v okénku, sé%eh obloukové lam-
Dy, samolinné ¥fzeni polohy kréteru vi3i zreadlun), p¥ip. au-
tcuatic_k.ﬁt pro}inénim pomoci snimadd 1lpuis_ﬁ se rapinacich
snadek na kopii filmi.. '

uonr£? proufracfcn zalifzenf
Podmfnkxou dobrého a spolehlivého provozu v kine«_:h novjcl_:
technologii je mimo jiné té¥ odborn¥ a' peflivd provedend

monté% vieck technickfch sa¥izenf a jejich se¥fzeni na"opti-.

mdlnf v¥kon. .

PYed mont4¥{ promitacich sa¥fseni musi tft provedeny viech-
ny pot¥ebné p¥ipravné préce stavebni a {nstala&ni podle ¥dd~
ného projektu, pripadnd podle podrobnfch pokynd vedoucthe.
monté¥nich prac{. Mistnosti, v nichf se safizenf montuj{,
mus{ t:ft saché a Eisté, obvykle Ji¥ i vymalované; nemaji se

v nich ji provédst ¥ddné préce, p¥i kterfeh by ichle aojit

“'ke zneistdni prostfedi nebo montovanfch saFfzenf.

Zejména muss bt dokoneny préce elektrotechnickd, Elektric- '

ké obvody mus{ b§t schopné provosu; muef bft v Sinnosti

p¥itox { odtok chlsdici vody promftacich strojd, p¥i proto-- 3

kovén chlageni vodou s vodovodn musi tft rFizena kontrola
pratoku u ka¥dého stroje, viditelnd ze stanoviBtd promitale:
musi bft s¥fzen p¥ivod tlakového vzduchm od kompresorl dmy-

ohadel, umistnfch mime promftérmn; té¥ musf bft v Sinnosti. E

odv¥traci za¥izeni tepla a zplodin ze sk¥fni cbloukovich
lamp, zaji3tujicl v kinech na 35 mm file odv£d¥ni nejménd
15023 vsducku za hodinu, v kinech na 70 mm p¥fpadnd a¥ 600

n’ vzduchu za hodinu. Bez tdchto p!‘edppkladn, nen{ mo¥no mon=-

tovand za¥izeni uvéat do provorm ani na zkou¥ku, mevyhoutel-

nou pro monté¥ a se¥isovéni.

Promftac{ stroje se umistuji- tak, aby jejich optické osy se

co nejmén¥ odchylovaly od kolmice na st¥ed promitact plechy.
 V Eirokedhlfch kinech na 35 me £ilm jsou pFipustné nésledu-

jfei dhly promfténi ; v novostavbéch maximilnd 3°, v kimech
upravovanfch meximélnd 5 jak ve em¥ru horizontélnfm, tak i
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qertikdlnie. {V§jimky pro kina ypravované viz ¥sN 73-5251,

§1. 94, tab. VI/. V kinech ns 70 mm film se univerzélni
miteci stroje unisfujf tak, aby nebyl pfekrofen dhel pro-
piténi 3° v ¥4dnéu sad¥ru. Pokud se do promitérny umisfuje
tfeti promitaci stro} ( na 35 mm 3irokodhl§ film), musi se
pbstavit stranou. Mesi stroji mus{i zdstat volnf prostor mi-
piwméind 80 om. Vzddlenost mezi predni zdf promitérny s felem
romitaciho stroje se ¥idi podle p¥ialu¥nfch ndvodd k mon-
t4#4; U 35 mm.etrojd to b§vé asi 400 mm, u universélnich
asi 500 um p¥i vodorovném promfténi.

promitaci stroje mus{ bt namontovény ‘a sefiseny tak, aby

stiedy obrasd viiech promitanfch cbrasovich formétd 35 mm se

-promitaly ne st¥ed promitact plochy. P¥: prolinéni obrazi

s jednoho promitaciho stroje pa druhf neami st¥ed chrasu mni~
pit polobu, Malé rosdfly obrysd obrasd mnsd bft na promitaci
ploke zazaskoviny Sernou maskou.

v kinech na 70 mm film wusi bft vodorovné osa prom{tontého
obragu asl o 5 % vfiky obrasu nad vodorovagu osou obrasu

" irokofhlého filmu. V promftacfch strojich je tato podminks

splnéna usagenim masek obrast s 35 mx a 70 film s pat¥id~-

“nfm rozdflem; na promitacy ploSe se na to sual pamatovat

p¥1 pastavovén{ pohydlivfch horisontélnfch masek.

Yodike elektrickfch pfivodd do stroje musi bjt.piehledn&
upraveny (zformovény, p¥ip. osnateny) upeéliyi p¥ipojeny
ve svorkéch. Veliké pozornosti vyEaduji sejména p¥ivody k
cbldukovim lampém a k prosvitlovacim ldrov_kh. )

Yodni potrubi (hadice) musf tft spolchlivi sajistino, aby

nedo¥lo k vyték_dni voa,y,pqia stroj.

P¥ivod tlakového .vzqﬁchu od kompresoru musi pi‘oohis.qt zvlhdo~
vacl nddobou, postavenon t¥smé.u promitaciho stroje.

Eontrola pratoku chlsdici vody musi bft umistdne tak,sby
byla viditelnd ze stanoviXtd¥ pronitaée_.

1  Odvitraci ventilétor sk¥ing obloukovich lamp musi bt odtor-

né npamontovdn, aby nebyl zdrojem nadm¥rného hluku v pre -
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witdrnd, ani jinde. Potrub{ mus{ bt eprévn¥ dimenszovéno,
nesmf mit prudké obyby. Ventildtor 4 potrubi se musi ddt
suadno S4istit,

Do rdmce montéfe promitacich strojd pat¥i i provedeni téch~

to- se¥izovacich prac{ :

1) nastaveng tnhd t¥ect brzdy v hornim bubmu a naviject
tfeci spojky v dolnim bubnu,
kcatrcla pribdhu filwn promftacimi stroji ber nebespads

podkozeni hran ddrovdni, p¥ipaded obrasové plochy &1 plo-:

chy zvukového zézammm,

nastaveni sv&telnfch tokd pro vEechny poufivané obraszoveé
formdty k dosaZeni pfedepsaného (p¥ip. alespon stejného)
jasu obrazu, vZetnd urlen{ pFfeludnfch prim&rd uhlikd,
proudn a napéti oblouku, délky oblouku & polchy kréteru
na stinftka kréteroveho refloktom, urdeni pon¥itfeb op--
tickfeh dopliikd obloukové lampy (kondenzord bebo rozptyl-
ky), pfip. kondenzoru do riimové drdhy,

nastaveni polech vSech ob;]ektivn ve vimdnnfch vioXkdoh tak
‘aby p¥i pormélnim zasuputi do p¥isludiné obJinky byl obrax
ns promftaci plode zacst¥en - vidy ve stejné poloze za-—
ost¥ovactho systémm,

oznaden{ viech vimdnnfoh Sdsti (masek, voditek, vloZek

8 objektivy atd.} 3fslem nebo sm&kon promitaciho stroje,
do n¥ho¥ pat¥f, aby ned.och&zelo k nepi'esnosten v polose’
promitaného obrazu,

6) -nastaveni stejiné hlasitoati reprodukce zvu¥u z obou op-
tickfch budidd svuku (sei'isovaq:(n ‘Pilmem 1 000 Hz),

7) nasteveny! steiné hlasitosti reprodukde svaku a frekvend~
nich prib&hd g magnetickfch budi¥d zvuke (-g-sefizovacini
filmy 1.000 Bz a.8.000 ),

8) pfeskouSent kvality cbrazu a zvuku obrazovimi a zwkovf-
n! zkufebnimi filmy (s o;;tickil, p¥ip. magnetickym gdz-
namem zviku).

SeFizovénl svitelnfech tokd se musf provéddst za soudasného..
nifers jasu promitaci plochy neto jejiho osvétlani (jasom&-
Tem nebo luxmetrem).
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. gorZea 4 sENIZOVER! pROwfracfem ZaXfzERf LA

rromit-;""i zaflzen{ v kinech novfch technologif pracuj1l pie-
vé¥nd p¥i vysokém zatf¥enf, ve velkfeh a letnfch kinech do-
konce 8e trvale poia.dnﬂi $pifkové vikony promitacfch stro-
ja i viech ostatnich technickj’rch za¥izeni, aby tyla zajiltd-
na pi‘i jatelpd -irover jasa promitaci plochy.

s téchto okolnostf jsou nejen promitact za¥izent, ale i
xopie £11md velmi naméhény pisobenim teépla ve filmové drdze.
Ea¥dé selhdni nebo opomenutq ochrannfch opat¥ent sphsobuje
sménun technického stavu filmové kopie, zhorduje jeji stev &

,kmcnje .Jejt1 Zivotnost.

rechnicky stav prom:(tacich stroji a jejich téstd, optické
1 elektrické ¥fzbroje, podlénd rycklejiimu opot¥ebovéni,
pei tomu je v normélnich kinech s p¥iznivEjSimi provoznimi
podminkami. Z toho ddvodu je t¥ebs vdnovat velkerém za¥{~-
seni tim vELEL pé¥L jak p¥i UdrZvd a seFizovéni, tak také
pﬂ'ka!dodenni obsluze.

farfva a plénorlté 61§t§ni, pFipadn¥ 1 sei‘izovéni promfta-
¢tho za¥fzen{ pat¥f k zdkladnim povinnostem p:.;omitaéu. Je
podminkou dobré funkce a p¥im&¥ené Zivotnost: zaFfzen{. 24~
kladni péde poéiné poi‘dd_*em a Zistotou v promf{térnd a jejim
pi.‘isluﬁenstvi.

BiEtént a dar¥bové préce se provéddjf podle tohoto pldnu:

Po prou:(tnuti ka¥dého dflu se ¥ist{ filmovs drﬁha okénko
ve filmové dréze, vodfcl plokky, sametky, stranové vodicl
kKladidky, pfitladné 1isty (zejména p¥i nové kopii nebo fil-
m 8 magnetickym zéznamem), zrcadlo obloukové lampy, kon-
trolu:je stav a funkce pfftla¥nfch 1i¥t, vodicich a pffdri-

' ,‘nfch kladek ve filmové drésze, staw sametek;

Denn# - p¥ed.zahéjenim promiténi se Sistf vnitFek a vivodka
horntho bubnu, viechny ogubené vélelky, viechny p¥idriné,
vodfef, pE¥itla¥né a tlumfc{ kladky, magnetick§ 1 optickf

‘”budic‘. zvulm -¥¥vodka a wvnit¥ek doln{ho bubnu,
f - kontroluje stav viech 8dstt, pFichézejicich do styku s £il-
.- mem, funkce spou¥tide motoru, mazdnf,magnetického { optic~
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kého budifie zvuku, prolinade, chladfed za¥izeni, bezped-
n‘ostni za¥fzeni.

Tydné ~ asi po 25 hodipéch provozu se gisti o‘bloukov& la.m-
pa a ok¥{n, v3echny optické ddsti obloukové lampy (pokud.

nevyZadnji sast&}Siho #ijténi),
kontroluje mazéni viech &dsti, které nejgon centrdlnd mzé-

oy (kladky, loXiska, vfetena obloukové lampy, loZisks noto- 7

™, brzdy & spojky ¥ bubnech, kompresor vzduchového chlaaeni).
doplinje se voda ve zvlh¥ovaci nédobd.

M¥s{%nd ~ asi po 100 hodindch provozu se gisti celf promitaci
stroj, prostory pod krxyty { otddivé zdvérky, obloukové 1anpy
apod.),

kontroluje stav elektrickfch zaffzeni (proavdtlovaci Zérove
ky, pf‘ivodﬁ k ni, pi‘ivodn k obloukové lampd, driékd uhlikd},
stav chladfcich zafizeni, hlsdine oleje ve stroji, stav gu-
mové spojky hlavnfho actoru, stav nagnetickfch hlnv v Eg -~
budidi zvuku.

Stvrtletnd - asi po 300 hodindeh provosu se Zisti wnitfek
hlavy stroje p¥i vimEnd olsje, ‘mschanické a magnetické fil-
try oleje, vyadinje se olej ¥ hlavd promitacfho stroje, ‘kon~
troluje funkeé olejového %arpadle a rozvodu oleje k pazacim
nistim { zejméns k maltézskému mechanizam), stav a funkce
unbseci ndplnd v setrvadniku budiXe zvuku (Meopton IIIa,
IV, Meopta T 7035).
Pololetnd = asi po 600 hodindch provozu se sistd odsévaci
potrubl obloukovich lawp a ventildtord, kowpresor vzducho-
vého chlazent, elektrickd za¥izeni a ventildtor ve stojamu
stroje, d.oplnnji se kulifkové lofiska motord vaselinon,
kontroluje stav & funkce viech &dstf stroje ( hlavy, optio-
kého budide, ‘meignetického . Jbudide, cobloukové lampy, p¥islu -~
Senstvi), elektrickfch za¥izeni { pFitahuji se viechny svor
¥y, té%'v usm¥ritovalich pro obloukové lampyt).
P¥1 udr¥bd promitadi kontroluji a ge¥izujfis

brzdicf sflu t¥ect brzdy v hornim tubnu ~ tah na- jédru’
civky asi 350 p, nastaveni p¥idrinfch kladek u vSech ozu -~
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enfch vlelki-miniwflnd na dvd tlousitky filmového pésu,
. . flak pﬁtlaﬁnfch 115t “ve £ilmové drdze -~ tah 35 wm £il-
wa maXx. 300 p,runkci uklidnomcﬂ:o satizenf a vikywvné Klad-
v metickél i Optické- tudi¥t svokn ~ ukazatel polohy
W'ﬂfch kKladek musi ‘bft p¥i provozu uprostfed rozsaim,
<. ta¥non silu navijeci t¥ec{ spojky v dolnim budbmu ~ tah
na- jhdre civiy 35 =a filua asi 350.p,
~ funkei sméinn‘hnposuvunhlﬁnvo‘blonkméla.np&-
susl bt nastaven tak, aby pejménd 10 mimut udr¥el presnoun
polobm krétern kladného dhlfim i aélku obloukn,
nastaveni spréwného proudn a napiti obloukm - - podle " d-
da:lﬁ g&iicich p¥istrojd na skffni obloukové lampy & zatéZo-
yaci tabulky uhlikd, funkei bezpelnostnich zaFizenf na pro -
-aftecim stroji ( protipoi&ni sfklopky, bespefnostni klapky-
prOtCXtON).
funkei proliméo
U 70 = 1‘11-1 mtaveni brzdy, p!'itlakn rilmové dp'élv
mvijaci t¥ect épojky { podle ndvodn k pﬁalnﬁném pronita.-
cfma stroji).

g_____ podle pot¥eby vy-ﬁmji-
gmtky na vodio:(eh ploeh&ch pﬁtln&né 1i5ty ve filmové

aréss,

opnt!ebovun‘ nebo poﬁkosené strhovate a ozubené vilelky,

opoti‘ehouné nebo ‘podkozené. kladiy viech druhd,
opot!’ebované (zéemau) prosvitlovact ¥drovky v budilich
svwku,

spflené p:llotn.:( a osvétlomci Zdrovky ve stroji,

spdlend pojistky ( se zji&tﬁnin p¥{&iny spélen{),
'Upo*!:i‘ola:ované gusové spojky motord, '

opot¥ebovand zreadla, teplocdrazné filtry, kondenzory, rozp-
tylky, spilené nebo prasklé sahofovaci klapky obloukovfch
olejové ndplné hla.v promitacich strojﬁ.

b

P¥ sefizovéni a vimindch 3dst{ se musi pFesnd ¥fait pokyny

v n_ﬁ.voé_l.ech k 4drfb¥ a seFizovéni pi‘isluﬁnfch strojt ¢
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K $iStdaf, GdrZbvd a sefizovdni promitacich za¥izeni musi bft

k disposict jak pot¥ebné Zisticf pot¥eby, tak i nb¥adi; ve
vétiich kinech se silnfm provosem neméd schézet universflni
mé¥{ci pFistroj AVOMET I nebo II, pFip.téf smylky sefizova

cich filmd 5 optickim z‘dsz_m_ﬁ:em gvakuz (1.000 Bz e 8.000 Hz) a

zagnetickfm sdznamem zvuku (1.000 Hz O 4B, £.000 Hz-6 4B) k
se¥izovdnf budidd a svitek ¥erného filmu ke kontrole mecha-~
nického stavu atrojd.

Eromé toho musf bt stéle pohotové i néhradnf souldsti k pro-
mitacim strojim { a semosiejmd )i oatatnim za¥izenim), V¥mény

soudfati vSak promftadi smi prdv4ddt jen potud, polud neni

sapotiebi zdsahd do elektrickfch za¥fzeni ve strojich nebo 1 |
mimo n¥; vimny elektrickfoh seuléstfi ( motord, stykatl, relé;y

odpord, kondenzdtord atd.) smi provédst jem odbornf§ pracov-
nfx s p¥islu¥nou kvalifikacf, Velikou vfhodou je, mé~1i.tuto
xvalifikeci alespoi jeden £ promitaldl .

..§dr#ba opon a oponovfch zafixeni se mé pmvéd& goudasnd @

$i3t¥nfm promitaci plochy; vysavafem prachu se vytist{ opony .

o zdvésy, oponové dréhy se o¥et}f, kladky namaZou, oponové
automaty skontrolujf, se¥fd{, namafou. Zkontroluje se i funk
ce styka&ﬂ‘a koocovich vypinadd, p¥ip. stavioich tlad{tek
p¥i viceformitovém za¥izeni. '

Kontrola stavu a funkce zafizeni pro nomzové osvitlent Kina
se mus{ podle bezpednostnich pFedpisd providit deund;promi-
ta¥ je osobnd ‘odpovidnf aa spréwnou funkel automatu,bateri
i v3ech svitel.

EONTROLY A MERENT proufracfcr zafifzent
Ne¥ se promitaci za¥izeni a jejich néhradnf Zésti dostanoun

do kin, prochészeji ve vyrovnich zfvodech fadou p¥isafch Zkou

Sek, stanovenfch normami nebo technickfmi podminkami, Zkou-;
fkami se ovifuje Jejich kvslita, justé¥, funkce a vikon. ;

p¥ed sahdjenim provosu v Sirokodhlém kind na 35 mm nebo 70
#m £ilm zajiBfuje provedeni mdfen{ kinotechnického za¥izen
trajskf kontrolnt technik pFisluiného KPFEE ve spoluprécl

s pracowniky, kte¥i provédE il montd¥ za¥izenf. Krajsk§y kon

ioe )

- gpolni technik & pra-

covniky technické
kontroly (stfednt
pjEovny filmﬁl
provédi ghavéreZnou
technickou kon-

trolu kina pFed jeho
uvedenim do provozu.
Gselen t8chto kontrol
jo zabezpedeni vie-
stranného bezvadného
techrického stavu
kina po strénce tech-
nického vybaveni, jeho vfionu, zajisténi ochrany kopif i za-
chovéni viech pofadavkd SN 73-5251 po strénce viditelnosti
obrazu, sJ!.yﬁitelnosti svuku, bezpelnosti provoru atd. Proveso-
vateli kins se tak p¥eddvd aflo, schopné kvalitnfho a spolehli-

Ll

Qbr.IIT-28. 35 mm premftaci stroj |
IIIs (bez magnetického budife iﬂéh‘?"“’“

" wého provozu. Soudasnd se p¥i skoudkdch a mEfenich ovéFuje, zda

promita¥i kina maj{ pfedepsanou kvalifikaci, mebol ta Je do
jisté miry zérukou sprévné obsluhy a wdr¥by za¥freni, pFipadnd
téf ochreny filmovich kopif, jJejich¥ Zivotnost musi bft co nej-
delsdi.

l(&eni a sefizovén{ techuiockfch ge¥fzent kin se providdil

tilmy a méficimi pFistroji:

Jas_promitaci plochy se m&¥{ bulto p¥imo jasomdrem, nebo nepFi-
mo luxmetrem, kterfm se mé¥{ osvétlenf promfitact plochy;Pouoci
vzorku se stanovi jeji odvasivost a vypol{tévd jas, Hbdﬁoty ja~
su maj1 vyhovovat {SN 19-8020.

Odrazivost promitaci plochy se zjii¥uje jasomirem se vzorkem
plochy o znémé odrazivosti. Ta se mé udr¥ovat na hodnotd 0,8.
PEi jejim poklesu ped 0,65 nutno cbnovit povrch plochy.

Punkce promitaciho zaffzenf. Obrazovim gkuSebnim filmem ge skouv-
#1 sefizeni otd¥ivé uzévirky, neklid obrazu (max.0,2% wfiky obra-

i_“zi:‘.).' ‘sprévad velikxost & umfstini obrasu v masce, roslifovact
schopnost objektivld a anamorfotiokfch pFedsddek,waskovdni obra-

fu na promitaci plode, jakost objektivd. Kontrast obrasu & hod=
108




nota rulivého osvitlent se ‘ejizfuje luxmetrem a stinftkem

10x10 o=, umisténfm p¥Fed promftacf plochou (md bt min.1:100). .

B¥innoat ochrannfch szaFfzeni proti teplu (chlazenl) se skouli
smy&kou Serného Serstvd vyvolaného filmm, kterf asi SOkrét
probéime strojem p¥i max. tikonn svitelného gdroje. Film nes-
ni bft pc zkoulice poéikozm ani deformovén teplem.

Prichod filsu promf{tscim strojem bes poﬁkoseni .Be akouﬁi za—-

loZenfw a promfténinm smylky Zerstvd vyvolaného Serného filmu,
Xter§ jeSt nebyl promftén, v délee 3 a¥ 5 m;p¥i maximfinfw
pFikonu svitelného zdroje neami asi po 50 pﬂbizich strojem
nastat Z24dné podkozeni dérovéni nebo povrchavich ploch rilwm
ani jeho deformace teplem.

Pérovim silomdrem nebo pFipravkew k m&feni otéivého sonentw
se m&¥1{ tah filmun na jédru civky v bornim i dolnfm bubnu. U
35 mm strojd nemd pFekrol¥it 350 p, v strojd na 70 == £ilm
se tahy mstmmji podle mivodﬂ k obsluze.

L !ahfilmveﬁlmédr&:e sezkouﬁisévaiinnakomuvlo-

' 1000 gs/0 4B a 8000 l!z/-é a8, kolmost nastaveni hlavilek ke’

ambril ;pohybu f£ilgu - rilmen 8000 Hz a dvoupaprskovim oscilo-

grafem’ odchylka mezi 1. a 3. 5topou ami #init max. &tvr-

©gind vlnové délky kmitodtu 80CO Hz.

stav hlavidek - frekvanén:tl méffofm filmem 30 -~ 12.000 Hz,
romon&most pohybu ﬁl:m - speciflnim ziuiebnim filmem a mé-

¥ilem xol{adni (max. 0,3%).

Elektric mE¥fcim pfistrojem AVOMET I nebo II se komtroluji
papstL proavétlovacich gdrovek, oblovku v cbloukovfch lampédch,
sifové napétd {podp&tf, prepdti), ové!'uj:f. ge provozni hodnoty
zestlovadd, nsmémovaéa atd.

Elektronko voltuetrem se zjidfujfl vfstupni napétd kfemi-
xovfch fotonek a mg. hlav.

uaﬂéom‘ kolisdnt se zjistuje rovnomdrnost pohytu filmm v op-
sickfch 2 mg. budidich zvuku.

Vyhodnocenim vfsledkd zkouBek a mé¥eni a opravoun pFipadns
shledanfch zévad se preventivnd zajisftuje besvadn¥, spolenli-

 ¥eného filmu; séval{ 300 g smsf 35 mm £ilm filmovou drahou po- 4
o ' _:‘ Erajskf kontrolnf technik provédf pravidelné technické kontro-
‘Optickf budil svuku se ovéfuje n¥kolika filmy; afinnost optic- ‘ 1y kin zatim jednou za dva roky; shledé-1i v¥e ve vyhovuji-
cfm stavu, vyddvd techni keé oavédleni s platnosti na daldi
2 1éta. To viak je, jak z p¥edchoziho vyplfvé, prilis dlouhd
dobs pro za¥fzeni, kterd bfvajl dernnd zat8Zovéna na nejvyS3{
vikon. Tim dilefit&j¥{ je proto nutnost provéd¥t preventivni
abfent, sefizovéni a opravy v rozsahm pofadavkd, jak bylo Jji%
uvedeno v &4sti "Gdr¥ba e se¥izovdnf promftactho za¥izeni®,

v§ provos viech zafiseni a pfedchdz{ 'se poruchém.

ké soustavy a fotonky Xontrolnim filmem se sdsnamem 1.0C0 Hz/O A
4B zeostieni snimaci optiky frekven¥nim m&ficim filmem od 3
£0 Hz do 8000 Hz (pokles max. — 4 anuaooonzproumoonz),\?
361ka & stranovéd poloha snimaci ploiky specidinfa sknEebnim
filmew, Xolfsén{ pohybu filsu v mist3 snfmén{ séznawu ~ spe-

. ciﬂnin skulebnin filmem a m¥¥ifem kolisénf: zaostFovactho

© f1lwu '9.000 Hs 86 u¥ivé p¥i faostfovénf snfmaci plodky,

opravy proMfracice 2aRfzENf, OBJEDRAVEY NAERADY fCR
soutisr! A SPOTHERNINO MATERIALU

w skujeboim filwem DEFA 3 optickfm sézaa~
mom zvukn po obou stranfch cbrazu a s trikovimi obmci'i se
provéai spolahii'vi kontrola kvality obrasu a rvuku.

N Mg_ggbudﬂm( jak)‘j-,taki?b-) se TownéE
- ovié¥fuje ndkolika speciflnimi filmy: vfstupni napéti z mgo

MontéZe a opravy technickfch zaf{zeni kin sm8if provéddét




jen technickd oddaslenf p¥fsludnjch krajskjch podnikd pro
film, koncerty s estrddy svimi odvornd kvalifikovanymi za-
‘m&stnanci. Technickém odddleni KPFEE se ihned hldsf{ velke-
ré poruchy, které promitad nemife sdm odstranit. V hléZent

poruchy se mus{ uvést za¥izeni, nebo jeho ¥4at, p¥ipadnd ja-

k€ zdvade se na ndm projevauje. Zaddvdni oprav jinfm organi-
zacim neni dovoleno!

Generdlni opravy promitacich zaFizeni se plénuji rovndf u

" technickéhe odd&leni KPFEE. E jejich nutnosti se vyjadfuje
krajsk§ kontrolnf technik, kter§ p¥ipadnd urdf po¥ads nut—
nosti opravy.

Méhradai gouddmti k promitacim za¥{zenim se plénuji a objed-
névaji rovné¥ prostiednictvim technického o0ddilent EPFEE.

Ve velkfch kinech, se silnfm provosem, je redno mit v zédlo-
se soulésti, které v provozu jsou vice naméhény a to napk.
ozubené védledky, kladky v3ech drubfi, pFitla¥né li¥ty, pro-

. svdtlovaci Zdrovky, pilotni ¥drovky, zrcadla, kondenzory,

. rozptylky, pojistky, gumové spejky k motorim; t&sn¥ni, uhli-
kové kertédky k motorim, pFfipadn& i néhradnf pohonnf motor,

" motorek pro posuv uh)fkd, spo¥dovaci relé, stykale, maltés-
skyf mechanizmus, oté¥ivon zdvirku vdlcovou s odstiedivimi
kispkami, rtufové spinade a pFfepinale, prolinaci relé, dri4d-
ky uhlfid pro oblouk. lampy, podpdry uhlikd, kondenzor do
filmové dréhy, magnetickou hlaviZku apod. Souéstky maji

bft v kind evidovény & spotieba nebo pouitf se mus{ zapiso-

vat do provozniho denfku. Z4roven musi b§t postarémo o vias-
pé opat¥en{ nové néhrady,

"anépy sou&ésti elektriockého pfisluSenstvi viak smi prové-
48t pousze opriwvninf odbornik.

Provosni potfeby se plénuji a objedndvajfl v zdacbovacim
oddSleni p¥{sluiného KPFEKE (uhliky, olej, lepidlo na film a
pa sametky, vfbojixy, elektronky #4rovky pro nouzové osvé-
tleni atd.).

Ovspotfebé provoznich potfeb se mé rovni# vést evidence; o
-~g{%ﬁéfenou zdsobu musi pedovat promitad.

MEGPYON IITa - 35 mm

MEOPTON IV ~ 35 mm

5.000" lumen
45 V/ 90 4

5,000 lumen
45 V / 90 A

| gk¥{fovd, usaviend

krdlovakim h¥idelenm
obé¥né, s mg~riltrem
82,5 mm

nelse nasadit
vsduchem

xotoudovd 2-k¥idl4
pormélni i zifené

| pormélni & sifené

25 ebr./s

wmontoveny (makrooptika)
pFidawmy, 4-xandlov§ protaho-
wacl

hranolovy
600 m

sk¥fnové, uzaviend
krélovskym h¥{delem
obd¥né, s mg-filtrem
80 mm

lze nasadit
vzduchem

kotoutovd 2-k¥F{d1é

‘pormélni i mifené

porméing i sdifené
25 obr./s
wmontovanf (makrooptika)

p¥idawn§, 4~kanflovy pro-~
tahovact

hranolovy
600 m

zastavovac{ za¥izeni

cblouk, lampa vysokointen-—
zitnf

356 mm st¥fbiend{interfe-
rendnl)

odvétrdnim sk¥iné

oblouk. lampa vysokoin-
tenzitni

356 mm st¥ibFend (inter-
ferendnf)

rdzptylka
cdvitrénim skfin¥

2040 x 1580 x 580 mp

nelze poufit kratkosrnsisuo-
vé objiektivy pod T 80 G
nelze minout opt pad kot

promicént :ilmi s “g—!az.e-
mem zZvuku

T6E0 % 567 mm

lze pouZit krétkcohnin-
kové ebjektivy ! minout

! optickf budil zvuku
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Obr.II1-29. 35 mm promftac{ stroj MEOPTON IV Obr.IIT-30. 35 om propitac
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Qor.I11-32. Univerzdlin{ 70735 am

promitaci atroj MEGPTA UM T703%
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DRESDEN - D 2 - 35 mm

FTP 1 - 35m

7.000 lumen
50 V/ 90 a

10.000 lumen
50 V/ 130 4

sk¥inovd, uzav¥ensd
ozubenymi kaly

ob&iné

80 mm

lze nasadit

vodou a tlak. vzduchen
vélcovd 2-k¥1d414
norméini i ziZené
normdlnt i zijené

24 obr./s

vmontovanf (mikrooptika)
piildevnf, 4-kandlov§ protaho-|
vaci
hranolovy
600 m {900 m)

-

sk¥ifiovd, usaviend
ozubenfmi koly

ob&Zné, s mg-riltrem
104 mi ‘

lze nasadit

vodou a tlak. vzduchem
vélcovd 2-k¥1d14
normélnf { zdfené
normélini i zi¥end

25 obr./s

vmontovan§ (makrooptika)
p¥{dawnf, 4-kandlovf
protahovacd

hranolov§ nebo vélcovs
600 = (1200 m)

-

oblouk. lampe vysokointen -
zitnt

356 mm st¥ib¥end (1nterferen-
&ng)

kondenzor @ 115 f 800 nebo-
+ 600 pm

odvdtrdnin sk¥ind

oblouk.lampy vysokoin-
tenzitni s dmychanfm
obloukem

356 mm st¥fb¥end (inter-
ferendnf)

kondenzor & 115 f 800
nebo « 600 mm
odvétrénfm sk¥in§

2190 -x 1680 x 595 mm
-350 kg -

‘2240 x 1700 x 750 mn
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obr,III-33. Univerzélni 70/35 an pro-
mftac{ stroj PYRCON UP 700. 1 sifed

nakldndni stroje

Obr.I1I-34. Univerzélni
16/ 35 mm promitaci
stroj Favorit 70, Vyska
2300 mm. B 1250 mm,
¢ 965 mu, » 1750 mm,
3 104C mm, L 1630 nm,
? 420 mm, R 91C mm,
U 420 mm, V 2835 om

116
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VEOPTA UM - 70/35 mm
15.000 lumen

75 V / 150 &
sk¥inovd, uzaviend
kréilovskim hifidelem
ob83né, s mg-filtrem
100 mm (104 mm)

lze nasadit

tlakovim vzduchem
kuZelové, 2-kF1dlé
xombinované 70/35 mm

. viménny strhova® 70n.35e

25 obr./s _
vmontovany (makrooptika)
vuontovan§ 6/4-kanélovy :
vélcovy

1500 m
sﬁu§téni,zastaveni,ost§é
a régulace polohy otrazu
impulzové prolinéni
oblouk.lampa vysokointen:
zitnf 5 dmychanfm oblouk

457 mn interferendni

vélc. rozptylks pro 70 m

kondenzor pro 35

vodou, vzduchem, odvitrénis

-goudasné se strojem
samodinny start lampy,
elektronické Fizeni pol
kréteru i aélky oblouku

2300 & 1520 x 800 mm

610 kg

Kladn§ uhlik nepomdddng
otddivy{

Lmvonm 70 = 70/35 mm

EP 30 B (3SSR) ~ 70/35 mm

18.000 lumen
70 V /140 4

20,000 lumen
85 V./ 180 A

| sk¥inovd

ozubenfmi koly

obéEné

70 wm & 101,6 mm

35 ma @ 70,65 mm a 62,5 mm
lze nasadit

vzduchen a vodou

kufelovd, 2-kFidld

komtinované 70/35 mm

- vymEnng 70 nebo 35 mm

24 obr./s nebo 30 obr./s
vmontovanf (mikrooptika)
vmontovany (6-4 kandlovy)

vélcovy
1300 m

"

sk¥inovd, uzav¥iend
krdlovskim h¥idelem
oh&Zné

70 ma & 110 mm

35 mm & 62,5 mm

lze nasadit

v;dnchem a vodou
rufelovd 1-kFid14 (2800
ot./min.)

komkinované 70/35 mm
kowbinovany 70/35 mm
24 obr./s

vmontovany
vaontovany, komb.hlava
10-k.

vélcovy
1500 m

obl. lampa vysokoint.
450 mm - gt¥{bfené

vodou, vzduchem, odv&trénim

—

obhl.lampa vysokoint.
600 mm interfereandni

vodou, vzduchem, odvétré-
nim

2300 x 1750 x 8§00 mm
300 kg

2260 x 2325 x B90 mm




NDR PYRCON UP 700~70/35 mm
] lumen '

75 Vv / 225 A

_skfiﬁbwé

plochfmi ozubenymi Yemeny
obéZné (jen v malt.meoﬁ.)
101,6 mn

1ze upravit (na zvl.poZddé-
n{ 1)

vodou, tlak.vzduchem
xufelovd, 2-ki1d14
kombinované 70/35 mm
kombinovany 70/35 mm

.24 obr,/s

vmontovany

vmontovan§ 6/4~kanélov§
vélcovf

1300m

sutomatem PYRCOMAT
automat PYRCOMAT
obloukovd lampa vySoko=
"intenzitn{ s dmychanym
obloukenm

533 mm interferen¥nl
vélc.rézptylka pro 70 mm,
kohdénzor pro 25 mm
vodou, vzduchem odvdtrénim
antomatem PYRCOMAT

start lampy '
eléktronické ¥izeni polohy
kriteru i 4élky oblouku
2280 x 1500 x 650 mm
kladn§ uhlik nepomddénf,
otédivy

118

Znadka a typ promit. stroje
Maximélni svitelnf tok '
Maxim, p¥ikon zdroje
avitla

Hlava

Rozvod hnacil ;11y

Mazéni

Objektivy ~ max.@ wm
Kondenzor do film. dréhy
Chlazeni filmové dréhy
Otddivd nzévérka

Czubeni transport.

vdledkd

Ozubeni strhovale
Obrazovd frekvénce’
Opticky budid zvuku
Uagnetick§ budid zvuku
Anamoxrfot )
Kapacita £ilmovfch bubnd §
DElkové oviddéni
Automatizadni zaFizeni

) Z&roj avétla

Zreadlo o, druh

Dal3i optickd vfzbro
Chlaéeni

Délkové ovldddnf
Automatizadni sa¥izent.

. Rozméry stroje: ¥v. x-d.

Véha
Poznémky

bbr.III—BS. Univerzal
mitact stroj KP 30 B

nf 70/35 .
(sssry_~ T PFO




1 m. Heni v nl zhrrute cona civky, krabice ani jiného obaly, Nepod1éhd dani z-obratu.)
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Obr.III-1. Princip Cineramy a Kinop
stroje v samostatnych pr
ni magnetofon a sgatxkené
zu a nvaku ¥ hledist
xombinac{ reprodukto

produktory ¥ hle

anoramy. 1,2,3 promitact

4 Bestikendlovy synchron-
%, 5 re’ijni-pult obra-
plocha, 7 -pEt
u, 8 efektové re-
jnich a strednfho

lovy zesilova
zaggivené promitact
za pronitaci plocho
Qizti, 9 plekryt
sgbrazu po 2 , 10 prosto




Gbr,III-2. Princip-Cinemiracle. 1,2,3 promiteci siroje,

4 3Zestikandlovy synchronni magnetofon a Sestikandlovy ze-
silovad, 5 reZijni pult obrazu & zvuku v hledisti, 6 za-

kfivend promftaci plocha, 7 p&t kombinacf reproduktord

za promitaci plochou, 8 efektové reproduktory v hledisti,
9 prekryt{ dvou krajnich e stfedniho obrazu po 2%, 1¢ po-
vrcgové stiibfend zrcadla; preostor hledi3té jskeo v Cine-

ram

35 mn film \ J dvojzéatfin

Obr.X-23. Provedenf zdstfihe s dvojzéstFihu u filmovéhoe pdsu 35 s 16 mm

kruhové
prouitdrna

Obr.I1I-3, Prineip kruhového kina: Cirkorama 9 obr,, Circerame 9 obr., .
Girclorapa 11 obr., kruhovd Kinopanorsma 2 x 1l obr. 1 a2 9 proaftact atroje,
10 refijni pult, 1 synchronni magmetofon a synchronizaZni zaPizeni Rotosyn

pro promitaci atroje, a ai i
Jednotlivymi obrazy -

promitael plochy e uzkym Zernym délenim mezi




| -nebo revoluce
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E;';z-dbyﬂ Ea‘q;gfa;nni, malé vfﬁiédévéni‘nejcéhnéj%iéh

- spojnic — mezi um&nimi. Generace pfedchozi byla

bezesporu bobatsi na osobni i tviiréf svazky s bass

‘niky, herci, tane¢niky a vytvarniky své goby. Je

pfirozené, Ze snaha po soustfed¥nosti a fefeni ukolu
,,\nalézt sebe” 24d4 z potétku klid isolace. Je to prvek

" vyvojovy, nesmi se viak stét trvalym, protoZe by

vedl k isolovanosti od celki uméleckého Zivota.
V oposiéni snaze roste i jiny prvek: ptili¥na ideos

:vé cudnost a zdr¥enlivost. Je pravda, Ze ptedchozi

generace namnoze traktovala ideovou slofku pro-
fanujicim zptsobem “(kult osobnosti v kantatach,
skryvéni hudebnich nedostatkil za politicky maxis
malistické texty), ale to neznamen4 nutnost opouss
ténf ideovosti. Dinelni skladatel nemiiZe vystatit se
snahou rozvijet jen hudbu samu, vyjadfovat sebe,
slohové vyboje a proudy, svou ptirozenou hudeb:
nost. Nevystali jen s novétorstvim, nemdZe byt
jen symfonikem, ani pouze provokujic_im oposids

nikem jako v desetiletich pedchozich. To vie jsou

jen ¥kolitelskd stadia k tikolu vreholnému — k vy:
tvofeni umélce myslitefe, umilce stavitele Fiveta.
Citimesli se chvét myslitelského ducha n¥meckého
v Hindemithov& Harmonie der Welt nebo hluboky

Siroké platno
humbuk.

ve filmu?

.

' JAROSLAV BOCEK

v 3 . s

0d¥s 3 analysu soudbbého utrpent lidstva, v X, syms
fonii Sostakovidové, musfme ofekdvat i od nalich
skladateld ‘dostifeni této osobnostni velikosti,
kter4 pronikne jejich dila. Nevznikne. dnes hlubo:
k3 hudba bez velikosti a hloubky jejtho tviirce. %
-V hudbé mladé generace se dnes chv&je Zivé a &
sv¥zi middi. Novy zvuk a mnohdy nové my$lenka, =

Je to viak zatim za¥atek, ¥asto osamoceny, jest¥ se . -
neklene jeden oblouk k drukému, nepodpira jeden

kémen druhy, aby tak vyrostl pilif nesouci klenbu,
Je to zatim tak jeding moZné, ale budoucnost bude
8781,

A tak tu ¢ihd mooho a mooho nebezpedi: predes
viim sléva, finan¥ni GspSchy v-tvorb# na vedlejdi °
koleji, pohodlnost, oposinictvi, tzké a jednostrans
né umélecké vy¥iti bez rozhledu po politickém a
voitfnim chvéni lidstva. ] .

A tak se pfed naSimi zraky odehrdvd veliké dras °
ma — zrod talentd. Nemé&li bychom stit stranou:
ani literatura, ani hudba, ani vytvarnictvi, divadle,
tanec. Je pottebi viude ptiklddat citlivé uchoiruku.

Prejme tedy mladé hudbg, aby hodn& vydrZela,
aby méla dostatek plodnych protivenstvi, aby rostla
v boji s nimi. KéZ svitj boj o zittek v¥as vyhraje.

q .

) 'Siroké-plétno jiZ nend pro praZského divakanos
vinkou. Pokud jsem si viiml, i fronty pfed poklad:
nou kina v pasézi Alfa se v poslednich tydnech po-
n&kud zkratily. Mo¥n4, ¥e k tomu ptispélo letni
obdobi, ale jist¥ piifinou fohio je i shutédnost, ¥e
'sénsace se ji¥ trochu okoukala, Ze se objevilo prvni .
zklaméni, prost& e vlna nadfenf opadla. V dennim
tisku se o §irokém plétng, nebo ‘sprévndji o ¥irdkos

1 ~oro -




ém filmu, in psalo llafedevﬁm s hledisi{a technics

mnohohlasou a moohandrodni diskusi, v niZ
ni nouze o vylevy emfatického nadseni, ‘o tvahy
1ové form? lidové podivané, o tvrzeni, Ze novd
hoika déle pfispiva ke zrealisti¥tdni filmu. Ale
iné jsou tu hlasy, Ze Sirokothly Alm je zbyted:
. ryze kapitalistickym trikem, Ghybnym manévs
m soukromych podnikateld, Ze je jako chidy,
a2 nich¥ si fov&k piipada vy$, ale to e je jen
déni, ¥e je dal$fm hiebem do rakve dobrého fAlmu,
tebem, ktery znamené definitivni zotrofeni filmu
afmem divadelnosti. .. ' . -
“Myslim, %e problémy Sirokouhlého filmu nejsou
ak jednoduché, jak Je vidi jeho zavili odpiirci nebo
astanci. Novy rozm&r plitna spolu se stereofonnim
vukem piinesl celou fadu otézek technickych, ale
aké celou Fadu problém estetickych, dotykajicich
e v muohém filmové specifitnosti. Tady se ukvas
enost zév&rd mi¥e stat velmi snadno demagogif
hlouposti. Proto tento &nek nechce nalézt zobecs
vjfci esteticka fefeni. Chce byt spife informaci
 problematice, sd&lenim prvnich poznatkd a prvs
ich my$lenek, které jsem naterpal nad n¥kolika

lmy, jeZ jsem mél doposud monost spatfit. -

 PREDCHUDCI A OBJEVITELE
~ANEB VYLET DO HISTORIE

Mytlenka promitat film na Jiroké plitno neni
“zdaleka tak novd, jak se zdd. U% v roce 1900 na pas
< iEské svitové vystavé predvadél vyndlezce Raoul
Grimoin-Sanson svou ,Cinéoramu", kterd je pred.
hiidcem dne$nich girokothiych technik. Grifnoins
anson spojil deset ptistrojh v hvézdicovou soupras
u vzéjemnd spraZenou a to mu umo¥nilo obséhs
out obrazem viech tfi sta Sedesdt stupit kruhu.
.»Cinéorama* byla vlastng velkym cirkusovym stas
“nem, jeho¥ st¥na tvofila obrovskou projekéni plos
- chu, Uprostted bylo misto pro diviky ve tvaru
“velikého balonového kole a nad kolem byl upraven
“model spodni &4sti balonového obalu, aby dojem
divékd, Ye jsou v kodi, byl zcela, piesvédivy. Karel
SSmrZ v ,DEjindch - flmu® rekonstruuje Grimoins
~Sansonovopredvidénitakto: ~Pofadatel oblefeny do
iniformy kapitana div?.ky uvadél, a kdy# jiZ bylo oris

S uméleckého hlediska vyvolal Sirokothly’

indlnt hledist¥ plné; zvolal: Damy a pénové, vzhes

".seme se nyn{ z Tuilleri balonerf. l'ifvélnéte lanal

ejlepsimi sovétskymi -i 'zépadnimi Sirokoshlymi -

-

Na tento povel zhasle svétla a deset projektorit
prom'italo na vnit¥ni bilou st¥nu stanu letecky film.
Dojem byl ptekvapuijici., - ' ' :

Vzrufeni divéci méli pocit, Ze se skutedn& vznids .
$eji, a vedle pochvalnych hlasd nechybgloani uzkosts -

livyeh vyktikd lidi, kie¥f se v#ili do situace pfili¥’

silng, : o
Po projekei prvniho flmu zstala st¥na chvili
terné, azatim co operatéfi nasaZovali dalii kotoude,
hlasil kapitén ptistini na Velkém ndmésti v Bruselu.
Potom nisledovaly viechny Grimoin:Sansonovy

‘Almy, které natotil v Nizze, Biaritzu, Southamptonu

a v Africe. .

Pongvad? nemél zachyceno pfistini balonu,
skondilo predstaveni tim, %e byl promitén obrécené
film potizeny pfi vzletu balonu-v Tuilleriich.”

Tim oviem nekon¥f pokusy o roz¥ifeni platna.
Ameri¢an George W. Bingham v roce 1921 se pos
kusi ve svém systému , Widescope” o Sirokothly
efekt prostfednictvim dvou synchronnich ilmovych
past. O nékolik let pozd¥ji, roku 1925, Francouz
Abel Gance pfiddva k centrélnimu obrazu svého
mohutného platna ,Napoleon® v bitevaich scé:
nach dvé mendf postrann{ plitna, takZe dospivé
k jakési triptychové projekei — t¥i obrazy a tfi dgje
zéroveli. V roce 1939 jiny Amerifan Fred Waller
(pozd&j¥i vynélezce ,Cineramy™) pfedvadi svou
. Vitgramu" s jedendcti projekénimi pfistroji. Ten:
to pokus m&l pry, podle tvezeni zépadnich Zurnaliss
t8, ohlas, ale nenatel nésledovniky.

Viechny dosavadni vyboje sm¥érém k rozifeni
plétna zstavaji mimo proud. vivoje flmu. D¥jiny

uméni jdou svou cestou a vynalezci budi vice dojem-

podivint nezli lidi, které lze brat va¥ng. Filmové
um¥ni se za $edesat let své existence a za téméf tfis
cetiletého trvanf zvukové éry kanmonisovalo, vy:

tvotilo si své zdkony, své normy, svou estetikur -

A najednou dv& data: 30.z4¥ 1952 a zejména 16, zAFi
1953, vyvolajf obrovskou horééku vefilmovém svétE.
Theoretici se za¥nou hadat, tviirci stojf v rozpacich
a podnikatele popadne griinderskd horetka.

NOVINKA V PODEZRELYCH
OKOLNOSTECH

~

Co znamenaji vzpominand dv& datal j3o. zéii

1952 bylo na Broadway po prvé promiténo na zdo: R

1
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a ksﬁaleny Wallergv ;ystém,' kter')’r‘ dostal jméno

»Cinerama®, 16, zaFi o rok pozdgji spattila svétlo
svéta filmovd technika. nazvani ~Cinemascope”,
Zatim. co viechny predchézejici pokusy fapadly a
nevzbudily zdjem vyrobcd, staly se tyto dva systés
my pfes noc sensaci Ameriky a v kritké dob¥ byly
napodobeny fadou jinych technik, jako ,Vistavis
sion”, ,,Superscope”, , Polyvision”, ', Todd AQ“,
které se vesmé&s ujaly a zalaly bojovat o prvenstvi.
Zdinlivé je to nepochopitelné, Filmovy svét,

. ktery se od dob Edisonovych, tedy vice jak Yedesat
let, spokojil s klasickym rozmgrem plétna, jako by

. bez pfitin zalal tiedtit. Ovlem stalf si prolistovat

nékteré statistické adaje o rozvoji televise v USA,
abychom pffiny pochopili. Potet televisortt v u¥is
véni vzrost] z deseti tisic v roce 1946 na 33,8 milionu
v roce 1955, A mezi t¥mito dv¥ma letopolty se das
tuje vznik novych technik. Televise odéerpavala
filmu divéka. Asi od roku 1949 se dostdva Holly
wood do finanéni krise, kterd vrcholi v roce r9sa.
Na jafe toho roku se stane po prvé v dejinach Holly:
woodu, e koncerny po#adaji viddu USA o subven:
ci. Zéjem obecenstva nemohou zvySit ani narychls
zfizdvand specidini kina, umo¥Hujici pohled na
film z parkujicich automobil. A v tuto chvili, kdy
je filmovy primysl zatlafovan do pozadi bouHivE
se rozvijejici televist, pfichézeif jako na zavolanou
nové techniky. Maji' flm spasit a zbavit televisni
korkurence, Maji ptitahnout divéka. Ugnélecke
normy se vrhly stranou. Staré zkulenosti se zahodis
ly. Film se dal na novou drahu. O uméni nedlo. Sto
o vyrobu a o divika. Slo o penize. V tomto smysha
maji pravdu viichni, kdo¥ tvrdi, ¥e $iroky rozmér
' je néco umélého. Ano. Nevznik! ptirozenou cestou
uméleckého rozvoje, nybr vndjtim tlakem hospos
défskym a vyrobaim. V tomto smyslu je dit¥tem
kapitalistického hospodatent. A snad vznikl i ukvas

klasickém formdt¥, vytvofenych nezévislymi.

+A NYNI TOTO JE CINERAMA
ANEB TROCHU TECHNIKY

»Ltedstaveni zadini Zernobilym flmem normalni

- 3itky a asi po tfech minutich se zabér zasn¥¥enych

horskych velikdnt neo¥ekdvan¥ prolinéd v Siroky

- panoramaticky obraz, promitany tfemi kamerami,

-.penou reakci vyrobed a producentts, jak ukazuji -
- posledni velké dsp¥chy nékterych novych flmit na

N

Kl » R . M
Zaastnite se Zimnich her ve $vycarském Davosy, -

" pfi ¥emi je vém poskytnuta pi‘ﬂeiitdst proZit sjezd

zdvodnich bobd po sn¢hové drize — zdb¥ry jsou
provedeny piimo z bobu, leticiho stokilometrovoy
rychlosti, takZe krajina ubibé prudce kolem vés a .
titite se v kekolomné jfzd¥ klopenymi zatd¥karni.
Divici tém¥ vyskakujf ze sedadel. A tento napad
je tu zpracovén do nejrizngjiich obdob — od jizdy
vlakem, autobusem, motocyklem a% k z&v&re¥nés
mu snimku, kdy se zGastnite letu tryskového les
tadla, které mé ptistat na matetské lodi uprostled
ocednu...”

Tak popisuje J. Kadlec pedstavent »Cineramy™
vPatiZi. Viimn¥tesi, jak blizky je tento popis Smr¥os -
v& rekonstrukci predstaveni Grimoin;gansonovy
»Cineoramy™. Je tu ty¥ princip sensace, pouze tech;
nika se zdokonalila a balon je nahrazen tryskovym
letadlem. ,Cinecamy”, neflirf a nejnékladngjsi
z novych technik, nebylo zatim vyu¥ito v hraném
filmu. Pokud vim; byly doposud vytvoteny t#i celos
velerni dokumentérni programy, s kterymi neceld

“desitka existujicich cineramatickych kin' vystagila -

po nékolik let. Technika ,,Cineramy™ je technikou
trojiho synchronniho zéznamu (snimé se najednou
tfemi kamerami) a trojt projekee, ktera se ve $vech
pontkud pfekryva. Promits se na pldtrio, které m4 -
zaobleni 146 stuptitt. Pomér stran obdélnfky plétna
jer 35 : .
Ostatni Sirokothlé techniky se odli¥uji od ,Cines
ramy" pedeviim tim, ¥e pracuji pouze s jednou kas
merou, co¥ umoZiiuje vyufiti v hraném filmu. Byl
to vlastn¥ teprve »Cinemascop, ktery probudil
Sicokouhlou horedku. Pfi této technice se toti¥
pracuje s normélnimi p¥istroji_kamerami i projeks
tory) s klasickym okénkem v pom&ru 1 : 1,28 a pfeds
sédkovou Sirokothlou optikou se dosahuje rozifteni
o pomé&rustran1: 2,55, Bény je dnesisystém , Vistas
vision 5 pom&rem stran 1 : 1,85. Tato technika m4
jiny zpisob pFi pkjmu obrazu (na vEtS{m pasku
jsou okénka fazena vedle sebe), ktery se technickym
procesem pievadi na negativai pas. U viech t¥chto
technik se pracuje st. zv. {tytkanilovym stereofons
nim zvukem. Ten je reprodukovin v king s riz-
nych stran a zesiluje ilusi plasti¥nosti a ilusi zadles

‘nénosti divaka do prostoru.

Vedle téchto ,pravych §ir6k§rch _pléten” se na
Zapad¥ i u nds pou¥fvé stéle dastdji t. zv. ,3vindls
rhmy", co¥ je viastn¥ film to¥eny na klasicky rozmér,



m¥ se dosdhne Yirokothlého efektu obvykle v por
rastran 1 : 1,6 aZ 1,7, ve vyjimednych piipadech
e vistavisionovém pom¥rd 1 : 1,85, Stereofonni
vuk v tomto piipad¥ samozfejm¥ odpada.

LEGENDA O VZTAHU TECHNIKY
K REALISMU .

Dtive nefli definitivn¥ pfistoupim k vykladu
yfednost{ a omezenosti $irokothlych Gimovych
echnik a zejména ,Cinemascopu”, nebot tato
echnika prichazi u nds v sou¥asné chvili predeviim
- tvahu, cht¥l bych fici nékolik slov k legendg,
terd tvrdi, e nové technické vyboje v kinematos
rafii pispivaji ke zrealisti¥téni filmu. Tento nizor
eni novy. Objevil se pfi pfichodu zvuku, znovu
yl vytaZen na svétlo v dob& nastupu barevného
lmu a objevuje se dnes opét ve vztahu k $irokos
hlym technikém. Tento nazor byl a je v podstat&
espravny. Vychdzi z diletantshého pojeti realismu
ako opisu ptirody. Kdybychom ho aplikovali na
vytvarné uméni, byla by barevn4 fotografie vechols
ym druhem zobrazovaci techniky. Olejomalba by
yla nadfazena grafice nebo malbé tuifl: Oviem ze
kufenosti vime, %e ¥ernobilé tulové malby &in:
kych umélcts jsou neskonale realisti¥t&j3i neli vit:
na oleja. Cchi Paj8’ n&kolika tahy zobrazi lodky
a vod¥, Van Gogh spotteboval na toté? celou pas
tu barev. A oba jsou realisty. Kazdy jinak, ka¥dy
vym zpisobem. Neni moZno fici, ktery vic. Pros
lém realismu toti¥ nenf problém techniky, ale
“estetického vztahu umglce ke svétu. Je zcela lhoste;j
'no, v jaké um¥lecké technice je tento vztah na jednots
vém konkretnfm pfedm¥tu zobrazeni vyjadien.
“Stejné i ve filmu. ,KiiZnik Potémkin” je n¥my er:
“nobily film na klasickém formdt. A prece lze sotva
alézt v¥tii a_, realisti®t&j$t” kinematografické dilo.
:Nové techniky, jak se za sebou vyvijely, nep¥ispivaly
Kk Zrealisti¥t#ni filmu, ale K jeho V&3 vérnosti p¥i-
tod¥. A cesta od t¥chto technik k umé&ni a k realiss

sti, umoctiovan{ naturalistickych, &isté zdzriamor
ch viastnosti téchto technik sméretn k umglecké:
u obrazu, k zbsnénf a pietvofeni reality. Tam,
kde kon¥i mechanicka reprodukee pfirody, zaéini
‘umilecks tvorba. Tvorba vyufiva reality, ne pro ni

oy sé pii pnofekci nahofe a dole pondkud zacloni, ’

*mu byla cestou umociiovéni a potulovéni této vérs

samu, ale k vyjédieni urditych emocf a ideji, Pol4r:
ni vztah mezi my$lenkou nebo emocf na strang jed:
né a gealitou na strand druhé, zmociovanou v zis
jmu_myslenky a emoce vyrazovymi prostfedky, je
hlavaim problémem realismu. Vztah reality k jeji
stylisované umélecké deformaci (obrazu) v zéjmu
ideje a emoce. Cehi Paj#’, jeden z nejmoudicjiich
Zijicich umé&lels, tuto véc velmi prosté charakteris
suje: ,, T4, kte¥{ maluji pili§ podobn¥ (rozumj: po:
dobng ptirod®), podléhaji vulgérnosti. Ti, kteti mas
luji pili¥ nepodobn¥, klamou svét.” To kone¥nd
plati i ve filmu. Zvuk ptinesl vice pfirozenosti,
nebo spife odstranil jistou rfeptirozenost némého
kina, podstatn& ovlivnil estetiku filmu, ale neptisp#l
k realismu. A jeft® mén# to lze fici o barv¥ a &iros
kém plétng. Objevuji nové tviréi mo¥nosti, jsou
novymi prostiedky, jimiZ mé¥e umélec pisobit
v zbjmu své ideje na divdka, obohacujf prost jeho
Skalu vyraziva, ale to je v podstaté oblast jiné estetics
ké kategorie neZli oblast probléma realismu a nereas
lismu. Nevidét to znamend toté% jako s¥itat $vestky
§ vejci. .

PRIROZENEJEF ZORNY UHEL —
NEDOSTATEK I VYYHODA

Sicokothly film m4 proti klasickému formatu
jedensvyrazny rys, ktery ho podstatn¥ odlifuje.
Jeho vEt3f zorné pole zvétiuje i zorny Ghel, ktery je
tak mnohem bliZi pfirozenému zornému Ghlu lid-

- skych o¥f. Samozfejm, ¥e zde vzdalenost divika od

plétna a Ghel, v jakém divak naziré na jeho zaoble:
nost, mé neskonale v&t¥{ roli nefli pfi klasickémi

formiatu. Diference je mezi roznymi sedadly kina .

velmi zna¥na, jak jsem si ovéfil v praZské Alf¥, ale
zejména v karlovarském Letnim king,
Sledujesli se film a% = poslednich fad, hlavni &inis
tel Sirokouhlé techniky, toti dojem plasti®nosti, tés
m&f mizi. Ze sedadel s p¥ili§ Sikmym smérem k ose
zaobleni plitna vidfme obraz pontkud skresleny
perspektivnim vniménim lidskych o¥. Vyluéme
viak tyto deformace ze zfetele a uvaZujme ze stanos
viska  optimélnich divickych podminek. Zorny

el lidskych o je asi 160 stuptid. Oviem &ovik

nevnfmd cely prostor zabirany zornym Ghlem, nybr¥
soustfeduje sviij pohled do urkitého malého prostos

. tu a okoll ptijimé pouze jako perifernf viem. Peris

-



Jiwi Stite, kresha tuthou 1957

ferni ‘'vaiméni je u ¥irokothlého Almu podstatnd
véty ne#li u klasického formétu a jeho mnochost
spolu s pfirozendj§i perspektivou vzbuzuje ilusi
prostorovosti. Hluse prostorovosti podstatng zvyuje
sugestivnost Ginu $irokothléhe Almu, nebot divak
nejen¥e vnimd plastidtdji prostfedi déje, nybr¥
vznika u n¥ho zérovett i iluse soundleZitosti s timto
prostfedim. =/ : : :
Ilusi prostornosti a divikovy sounaleZitosti s pro

st¥edim u Sirokouhlé techniky zvySuje jeji nedilnd
_soudst, plasticky aneb - .

i

STEREOFONNT ZVUK
Nejsilngjéi umélecky za¥itek, ktery jsem ze ¥iros
kothlého flmu m¥l (nemam ra mysli zé%itek spjaty

s fabuli, s kresbou charakterd, s hereckym podinim,
ale za¥itek ptimo spjaty s refijnim vyuZitim Sirokos
uhlé techniEy astereofonniho zvuku), byl podmin¥n
predeviim akusticky. Jde o scénu zobrazujici stiels
bu do lidu o Krvavé nedéli roku 1go5 v sovétském
filmu re¥iséra E. Dzigana ,,Prolog”. Vid¥ jsem tuto
scénu dvakrat. Po prvé na klasickém formatu
s ,normalnim" zvukem. A po druhé na Sirokém pléts
né se zvukem stereofonnim. Theoreticky jde o dv&
verse ve dwou riiznych technikdch, ale prakticky
o dvé riiznd umélecks dila, Scéna na klasickém for+
métu celkem nevzrufovala, byla jaksi oby¥ejnd,
viedni, takové, jakych jsme vidgli ve filmech jiZ
mnoho. E. Dzigan vyuZil pii firokoghlé technice

“neoby¥ejné sugestivnim .zptsobem zvuku. Do

této vechiolné scény pracoval pouze s tfemi zvukos
vymi kandly ca tedy i s tfemi reproduktory) a
teprve ve chvili, kdy kolektivni d¥ni na plétng do-
sahlo vrcholy, zapojil zbyvajici Eevrty kanal. Uginek
je ohromujici. Ze viech ¥tyf stran zaplavuje divd-
ka zvukovy vijem. Ktik ran¥nyeh, znéni zvond,
povely, vystiely, Divék obklopeny zvukem mé dos
jem, Ze je uprostfed samého déni. Spolutdast se tak
nedbytejné zvyiuje. Jak jsem jiZ Fekl, je to ohromus
jici, je to mocné a silné. .. -
Vzniki tu oviem n¥kolik problémd. Stereofon:
n{ ¥tyfkandlovy zvuk ve skute¥nosti nen{ prostoro:
vym zvokem. Zatim co se u dosavadntho hlmu
zvuk $ifil z jednoho bodu, ¥#f se ¢tyfkandlovy zvuk
z bodt udkolika. Dojem prostorovosti je pouze
zdénlivy. Prakticky jde o tfi zvukové centra pred

‘divakem (na ka¥dé strand plétna jedno a jedno

v ptl a o nékolik mensich zvukovych center za
divakem, zapojenych na vrty zvukovy kandl. Pre:
skoky zvuku z jednoho kandlu na druhy jsou me:

 chanické, proto¥e mechanické je zapojovéni repros

duktoru. Reégno prost?, zvuk ské¥e. Dokud se
$i¥il zvuk z jednoho mista, bylo to svym zpdsobem
nepiirozeng, ale konvence nds s touto nepfirozes
‘nost{ smifovala, jakmile ji divak pfijal a zvykl si

" takto vnimat, zvuk na sebe dale sim neupozoriioval.

U stereofonntho zvuku je to jiné, Zvukovy skok

‘na sebe upozorni, prozradi techniku, zru$t ilusi.

Vnirga[ifli jsme stéle zvuk z pfednich\fﬁ_ reproduk:



“technika nds vytrhne z tluse. Napor zvukového
viemu odngkud 2z prostoru za divakovymi zady je
ptili¥ mechanicky, neZ aby ho divak zcela autos
maticky spojil se situaci odehrévajici se pted nim
na platné. Spojen se dostavi aZ za chvili, po vyrus
feni. Zcela zvl&§tni kapitolou je tu problém filmové

budouli chtit novou techniku zvladnout,
1

PROBLEMY KONCENTRACE, DETAILU,
ARANZMA A MONTAZE

# Mluvil jsem o tom, ¥e zorné pole 3irokothlého
filmu vniméme za optimélnich divackych podmis
nek pod pfirozen¥jiim zornym whlem. Rikal jsem
také, Ye divdk nepozoruje najednou cely prostor
girokého plétna, Ze se soustfeduje pouze na st a
zbytek ¥e vnimi pouze periferijn¥. Tato zdénliv¥

ké disledky. Na jejim zdklad¥ ptsobi na Sirokém
platné velmi ptirozen¥ exteriérové zdbEry, panos
ramata krajin, velké bitevni vyjevy, prosté takové

fedméty zobrazeni, p¥i nichZ neni tieba soustfe:
dovat divékovu pozornost k néjaké individudlni
akci, kde lze divikovi tékat ofima s mfsta na misto,

kém platng divacky dojerntém¥t stéjny jako dojem

za oknem. Na Zapad?¥ tuto pfednost Sirokého pléts'
na velice rychle vycitili a vyu¥ivajf ji k podobaym
Jturistickosflmovym™ a¥eldm. Ale tim neni tteba
- se znepokojovat, tu jsme mimo oblast uméni, to
nen{ argument proti $irokému plitnu, protoZe zkos

tvirci se n¥kolikrat pokusili se zdarem vyu#it této
vlastnosti umélecky k zobrazeni vé¥ného piibthu a
-k vyjadFeni spole¥ensky zdva¥né mySlenky a emoce.
" Mém na mysli davové scény v jiZ vzpominaném

Dziganové ,,Prologu”, déle film neorealisty Giuseps
pe c?e Santise ,,Vlci a lidé” a francouzsky film amer
" rického refiséra Julese Dassena , Ten, ktery musi
zemift”. Nenf viak nihodné, ¥¢ Dassentv film je
z devadesati procent exteriérovy a ¥e v ném jele
o stfetnuti dvou velkych kolektivi a ¥e ve filmu de
" Santisové exteriér silng ptevlida nad interiérem, a
~ pokud se v ném objev interiéry, jde o mistnosti vel:

& é jsousli néhle'za};ojenyezadni‘ reproduktory, !

hudby. Umélci budou muset tyto problémy fedit,

. Eistd optické zéleZitost ma své dalekosdhlé umelecs .

,,rozhliZet se”. V exteriérovych scénéch je pii Siros -

#lovEka, ktery sedi v autobuse a prohli#i si krajinu

mercialisovat a znedvatit lze t4m&# viechno. Va¥ni

'kych rozloh, bohat? ¥lengné. Prosté Sirokothly film

plsob{ ¢¥ino¥ tam, kde pfeclm’ét' zobrazent sam

sebou vyhovuje podlouhlému formétu plitna.
A zcela zékonité se vyroji fada problémd, jesli
piiedfnét zobrazenf jiny, sumarnd tedy, jdesli o in

-timn{ psychologické drama, kde musi reZisér sous

sttedovat zdjem divaka k Elov¥ku, k jedinci, kde
cheg vyjadtit jeho vniténi stavy, procesy jeho mysles
ni a citéni. Problém koncentrace, z ného vyplyvas
jici problémy préce s detailem a aranZmd psycho:
logickych scén jsou nejvaZndjiimi uméleckymi pros
blémy ¥irokothlych technik. Koncentrace je jed-
nim z hlavnich tviréich principd filmu. ReZisér
nezobrazuje hercovu akci v celku, ale rozklada ji.
do zab¥r@, z nich¥ vyluduje nepodstatné a sousties
duje se pouze k podstatnému, tedy v uritych p¥is
padech pouze k hercov¥ obliZeji, k detailu. Na klas
sickém formétu lze témdF vidy, od jakéhokoliv
zéb¥ru, piejit k detailu, ani¥ to citime jako n&co
rulivého. Ne tak u $irokého plétna. Jeho piiroze:
n¥j¥{ perspektiva pisobi pti ndhlé zm¥nd velikosti
zébéru skok, pisobi nepfirozend. Tim oviem neni
te¥eno, Ye firokouhl4 technika detail vylutuje. Muisi
viak byt pfipraven pozvolnym. ptechodem. Tim se
ochuzuje mont4Z. [N&ktef{ tvirci a theoretici se
domnivaji, ¥e to neni nikterak na zdvadu, a naopak
povauji dokonce za pfednost Sirokothlé techniky,
%e na pt. rozhovor dvoulidi nen nutno fedit details
nimi protipohledy, nybr? dvoudetailem z profilu.
Tatgptednost je p¥i nejmensim problematickd. Na
heércovi profilu se vnitfni pocity a my$lenkové pros
cesy odré¥eji méné vyrazné ne¥li na anfasu. Details
ni protipohled je na Sirokém plétn¥ nepfirozeny,
hluchy prostor vznikajici kolem zabiraného obli¥eje
vyrufuje divika, Nejlep¥i ze soufasnych americs
kych re¥isér& Elio Kazan se ve filmu ,Na vychod
od rje” pokusil o feleni této v¥ci Sikmym postaves
nim kamery. Nemyslim, Ze je toto fefeni dspéiné,
pisobi uméle, sefikmenim kamery se pii 3ifce
detaily p¥li¥ vtira. Hluch§ prostor pii §iroioﬁhlém
zib¥ru a zejména pii detailu se dnes dostivé do
centra sporu filmovych pracovnikii. NEktefi odmi:

“tajf jeho existenci s poukazem, %e vytvarnik (a jde

pfedeviim o problém vytvarny, i kdy? vlastn dys
namickosvytvarny) -mius{ umét komposién zvlid
nout jakykoliv formdt. Tento argument je velice

mélo opodstatngny. Projdemesli galerii, miZeme si -

ovétit na vytvarné zkulenosti celych stoleti, 2e mas
liti u¥ivali formatd blizkych formatu Sirokothlého
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flmu jen v pfipadech, kdy zobrazovali n¥kterd pii-
rodnf themata, jako mofe, panoramata krajin a
mést, prosté tenkrat, kdy byla zakladnim kempo-
nentem obrazu jedna horizontélni linka. fato véc
samoztejmé nevznikla nikterak ndhodou, projevus
je se'v ni zeela zékonitd zavislost vytvarné kompo:
sice na zobrazovaném pfedmétu,. .
-Neptirozenost prudkého ndstithu detailu a do-
konce i nepfirozenost stfidani riznych polocelkd
vede u §iro]§ot’1h1§rch technik ke stati®nosti obrazu a
k prodloufeni zéb¥ru, Jsou k tomu dv¥ ptitiny. Za
rvé neni nutno pfi v¥tiim zorném poli tolikrdt
ménit smér pohledu, aby se obséhla cel akce, pros
toZe §irokoﬁi1§r rozindr zabere akei sém zcela autos
maticky. Za druhé je montd¥ kedthkych z4b¥rd pti
této technice tém&F vylou¥ena. To vede k divadels
nosti. Rezisér musi dosahovat koncentrace jinym
zplisobem ne#li na klasickém formétu, ne kamerou,

- velikosti a dhlem zdb¥ru, ale predeviim tim, jak

aranfuje scénu. To je typicky divadelni zpdsob
koncentrace. Na divadlé, kde nenf mo#no soustfedit
divikdv zéjem vyd¥€lenim &isti scény rdmem (ako
ve filmu), soustteduje re¥isér divakiv pohled zpi-
sobem, jakym rozehraje (aranZuje) scénu. Divak
jim viak neni donucen sledovat préavé tu &st jeds
néni, kterd nese my$lenkové jddro akce v refisérovi
zdm&ru. Stejn€ tak na firokém plétnd strhdvaji na
sebe Zasto divakiv zdjem vedlej${ pohyby, nedtileZis

podstat¥. Zvukevy film je uméni s jinou estetikou
nefli film némy. Zatim co ve vrcholném, feknéme
ejzenitejnovském, obdobi n&mého filmu znamenala-
vioha filmové piedeviim vlohu lyrickou a vitvarnou,
znamend Almova vloha ve zvukovém fAlmu viohu
epickou, ale pfedeviim vlohu dramatickou. Zvuk’
zménil sim zpasob filmového vyprévéni. Zaséhl do
principu vyjadfovactho. Zdaleka ne tak barva. Ta
prinesla urdité obtife technické a urdité objevy-
estetické, ale nepostihla princip filmové tvorby, ne:
zménila zédkladni vyjadiovact a vyprivéci methody.
Nedotkla se dramaturgie. Jeit¥ pfed n¥kolika lety

byli z fale¥ného chipéni ptinosu barvy do filmu

jejt odpﬁrci oznafovani div ne za konservativce.
Mnozi i vaZni filmovi tvirei uvéfili legendg, Ze pos
uZitim barevné techniky se zeela automaticky zvySus
je kvalita jednotlivého ilmového dila. Tuto legendu
as vyvratil, Zkufenost ukézala, ¥e jsou latky a
themata, které barvu vyZaduif, a Ze jsou jiné latky
a jind themata, které ji nesndfejl. Abych uvedl
piklad — Krejétkov¥ ,Frond” by rozhodné byla
prospéla dernobilé technika. Rimv jedendet hodin”
si lze velmi t&7ko predstavit v barvich. A naopak
Trokovy filmy (mél jsem moZnost vid¥t n¥které
v &ernobilé kopii) jsou bez barvy neobyZejn& ochus

zené, ztrdceji mnoho ze své plisobivosti. Podobny

je asi problém 3irokothlého hlmu. Stejné jako nevys
tlatila barva Eernobilou techniku, nevytladl Sirokothly

ty statista v pozadi a pod. ReZisér tu prosté plestdvd  film klasicky fbrr;tét. Ptiznia¥né je, ¥e nezévisli ame:

byt absolutnim panem divdka. A nejen t8F P zis

kévani koncentrace aran¥ovanim akce se nutn do

héreckého projevu a do rezijniho ztvarn¥ni yné§éj {
dal¥f prvky divadelnosti, zejména strojenost celého
-feleni, chiize a gest hercit, Na divadle to ovlivnéni
konvenci a zejména piimou hereckou pfitomnosti
ptijiméme. Ve filmu ne, takové scény piisobi neptis
rozend, &in spife dojern zéznamu scén divadelnich
jedt? o néco mrtvéjlich ne¥ na divadle, nebot se

* z nich ztrici moment aktivni hercovy pfitomnosti).

Tomuto zdivadeln¥nt se neubranil ani Dzigan ani
Kazan a Dassen ani de Santis: Technika je, domnis
vam se, neodstraniteln? nese v sob& samé. -

HUMBUK NEBO REVOLUCE?

~ Ani jedgo ani druhé. Sirokothlé techniky neznas

menaj{ profilm pfinés tak zésadnibo rizu jako zvuk.
-Prichod zvukuy zasshl film a fAlmovost v samé jejich

—

ridti tviieei jsou schopni konkurovat zéplavé Sirokos .

“Ghlych Alm® dify na klasickém formétu, A nejen to,
" n&které jejich filmy, jako ,Marty” nebo ,,Utok”,

névitévnosti mnohem pred¥i-kasovni technicollos
rové a cinemascopické ,trhiky” Hollywoodu.
Ukazuje se toti¥; %e jsou latky, které sugestivnéji a
Winngji pasobi na firokém platnd. Lituji, Je nem&l .
Ejzenitejn mo¥nost natodit svého ,,Alexandra NEvs
ského™ v této technice. A na drubé stran¥ jsou it
ky, které $iroké platno vyluluje. ,,Umberto D“nebo
»Fouto nejsilnéjii“ by na , Cinémascopu” pisobily
velmi podivn. — Je tu viak jedt¥ jedna, tfeti cesta,
o kterSu se nyni pokousi Jit{ Trnka ve ,Snu noci
svatojanské”. Cesta prom&nlivého formatu. Je zcela:
mozZné, Ze toto je cesta budouctho filmu,
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nost filmu — uf Fadné élep%eni nemaZes .

vnést, druhou a tfetf redaket neyplatnis,

. Jediné, co miize autora hudby v této situa- -
¢ utdsit, je vytvolit nové dilo na jeiim Zékla-

)

dé pro symfonicky orchestr (je-li oviemtento
zaklad vice 21 méné zdafily). S

Ve snaze zlepdit a rozpracovat materiil
sebrany pro film tak také nékdy postupuiji.
Po budbé k obéma Eistem ssotalingradské
bitvy* jsem napsal suitu pro velky symfonic-
k¥ orchestr.

.Film mne privibil k tomuto thematy, po-
mohl mi vytvotit programové dilo,. jef se
svym zplsobem opiralo o historické udilosti,

Tato prace miife byt pfikladem toho, jak
film poméhi skladateli organisovar si pro-
gramovy materidl, a proto uvedu nizvy Sast{
suity:

1. Mésto na Volze. (Cast, vénovani miro-
vému Zivotu pracujiciho a rozkvétajiciho
Stalingradu.) )

2. Vpad. (Hruby, skiipavy pochod faSistd
s nédeche_:m fanfaronské, faleéFr’xé jistoty.)

. Stalingrad v ohni. (Dramaticky obraz
mesta, dusiciho se v barbarském obleZeni.
Smrt déti, slzy matek.)

,4- ‘Nepfitelje odsouzen k zihubé. {Trage-
d_:e n’émeck_ého vojika, odsouzeného k smrti
ilenym vojeviidcem. Jsou to noty soucitu
klidem, ktefi se dostali do beznadé&jné situa-
::e,kt)eﬁ byli podiizen: viili fadistického dikes-
ora.) .

5. Do boje za viast. {Zaditek této Sasti vy-
kresluje noni ziti#i nad Volhou pfed bojem.
Po signélu — zufivy boj, bitevn{ scéna.)

6. VE&ind slava hredindm. (Vzpominka na
padlé pfitele, najejich nesmrtelné hrdinstvi).

7. Vpfed k vitézstvi. (Slavnostni pochod.
Sovétskd armada rozviji nistup, podobny
laving, smetajici vie na své ceste,)

8. Je na Volze iites. (Opakovani melodie
% prni &dstis vyuZitim lidové pfsnd a se slav-
nostnim finatem, utvrzujicim slivu Stalin-
gradu na véky... Ano, fe na Volze ttes. Stal,

. stoji a bude stat jako symbol velikého vitéz-

stvi svobodného lidu nad Zernym mrakem
adismu.)

-Opakuji, fe soustiedéni mySlenek na ta-
kové zdvainé politické thema —. na etapu
Veiké viastenecké vilky, historicky daleZitou
pro cely svét — je tkol velmi t&3ky, Ale pra-
ce skladatele, probihajici v kabinetnich pod-
minkich a tasto nevyZadujici pfimého kon-
taktu s umélci z druhych oblastf uméni, do-
stavd ve filmu podporu od silného, nadaného
a zkufeného kolektivu mistrii: spisovatele-
autora scéndfe, refiséra, vytvarnika, herca,
kameramanii. ‘Takovou podpory jsem dostal
1ja, :
VEechny tyto zvla$ni podminky, pomiha-
jfci skladateli pracovat ve filmu, mu piinddej{
prospéch i mimo oblast této tvorby. Nebof
komplex uméleck}’rch dojmd, jen? je vysled-
kem price filmového kolektivu, ptisobi dlou-"
ho na tviird{ fantasii.
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Ze vieho, co jsem fekl, je mono udinit

jisté zavéry. V mé piedstavs se rozdélujf na

dvé samostatné sku iny, -

hudebniho skladatele cénnd prace ve filmu?
Druhi: co od ndho vyZaduje? - ‘

Pro sebe, a vychdzejé % viastnich zkudeno-

‘sti, si'odpoviddm na fyto otdzky takto:

Price ve filmu je pro skladatele cenni tim,
Ze je jednou z nejkrat¥ich cest styku s nej-
Sirdimi masami;

jako kaZdé o;i:ravglové.uméni hd vidy stavi’

pied nové tiko
moZnosti k jejich Fedeni;
spojuje skladatele s tviirdim kolektivem
mistrd %z druhych oblasti uméni;
udi dramaticky myslet;
, utt discipling svym vyhranénym &asov§m
rameem; _
donucuje skladatele, aby se obracel k nej-
rozmanitéjfim zdrojim hudebni tvorby.—
poZinaje folklorem (co¥ je nejcharakteristiz-
téi¥im pro sovétskou kinematografii) a konge
historickymi archivy;
diky rozli€nému charakteru materidlu a

¥ 2 divd mu nevyZerpatelné

ostré dynamice jeho pohybu rozviii tvardf ...

fantasii. .

Price ve filmu vyZaduje od skladatele vel-
mi mnoho:

Byt myslicim Elovékem;

umét zachdzet s nejrozmanit¥jdimi hudeb-
nimi formami — od monumentalnich symfo-
nickych aZ po Zinrové, pochodové, tanelni,
pisfiové a jiné, do &ehoZje zahrnuta ,,forma®
specifickd pro film — hudebn{ pfiroda;

vytvétet konkretni hudebni obrazy, do- o

plitovat charaktery lid{ a udslosti;
...byt stéle pod kentrolou zikladni myilenky
dila, t. §. Psét nejenom ,,dobrou hudbu®, ale
hudby presné zapadajici do dramatického
ohniska kafdého zibéru;

orientovat se, v jakych pfipadech je tieba
dosahovat plného spojeni s obrazem 2 kdy je
moZno s nim kontrastovat;

nalézat-okamziky, v nich# jeding hudba je
scho%na vétiiho zobecnéni a kdy jsou kroms
ni vyerpany viechny prostfedky emocional-
niho pitsobeni;

umet vyuZivat mofnosti, je# poskytuje i-
roké sloZeni orchestru pro ziznam zvuku;

zZnit dobfe zdznamovou techniku, proto¥e

. jako kaZdy technicky proces je schopna zesi-

lovat a zeslabovat dojem;

chipat, fe pfedélavani, doplilovini a zlep-
Seni po zdznamu neni moZné.

Musim se omluvit, e své zivéry o povin-
nostech, které klade na skladatele.prace ve
filmu, stejné jake i o prospéchu, ktery my
piinasi, nepovaiuji za vy&erpivajici. Mohou
byt nesporné roziifeny. Stejué tak se nemo-
hu v #adném piipade domnivat, %e sam plné
vyhovuji viem poZadavkiim, je$ vzna¥i na
hudebniho skladatele price ve filmuy.

Iskusstvo kino, r. 1955, & 11. Prel. Va

" Pryni jeodpovédi na otdzku: &m je pro .

JAROSLAV BROZ

EDUARD HOFMAN O MOZNOSTECH

A VYHLIDKACH SIROKOUHLEHO FILM'U.,

Po rediséru Otakaru Vdvrovi jsme vyphledali
feditele Studia hranyeh filmi Eduarda Hof-

", mana, abychom si s nim v rozhovoru ujasnili

nékteré problémy, pfed né# stavi na¥i kinema-
tografii rozvoj novych technik projekce fillmd
na Siroky formdt. Pro nafe zamy$lent nad otdz-
kami praktického zavedeni a tviréiho vyusiti
novych filmovych technik byl Eduard Hofman
jisté jednim z nejpovolanéjSich, nebof p¥i svych
nékolikerych zdjezdech za hranice si mohl své
theoretické ndzory a znalosti o Sirokothlém
filmu na mneha piikladech ze soucasné kine-
matografické praxe sdm ovéfit a hloubéji pro-
myslit. Cesty vyvoje, kterymi prochdz{ tate
praxe pfi uplatiiovdn{ technickych objevit a po-
znatkit, zajimd pFirozend I na¥i wvefejnost.

~ Kusé a nepfesné informace mohly totif v po-

sledni dobe nejednou svést k mylnpm domnén-
kdm a nejednou i k nesprdvnym ndzordim na
dnesni, na pohled pokrodily stav prekotného
rozvoje tolika rdznych systéma Sirokowhiého
filmu v zdpadnich zemich a z toho vyplyvaji-
cich skreslenych pohledit na dal¥i vyvoj u nds.
Na to také poukdzal Eduard Hofman jasné
v odpovédi na otdzku, jak se hodld s problémem
$irokotiklého filmu vyporddat Ceskoslovensky
stdtni film:

»Pokrotily stav zavidéni novych filmo-
vych technik v zipadnich zemich je jists na
prvai pohled pfekvapivy, Provozovatelé kin
si hned na podzim roku Igsg, po uvedeni
prvaich filmd natofenych na Siroky format,
uvédomili velkou pfitaZlivost tohoto nového

objevu pro miliony divikd. Uvitali ndstup .

Sirokodhlého filmu tim spie, Ze divicise v té
dob& zatinali stile hromadndji odvracet od
jednotvarnych filmovych podivanych, vyra-
bénych bez valné fantasie na bé&icim pasu.
Proto nevihali ani za cenu mimotédného za-
dluZeni pfikrodit urychlen? k ndkladnym
adaptacim svych kin pro potieby #irokodhlé-
projekce, takZe ji% zhy narazily sprivy takto
vybavenych sdlt na nep¥ekonatelné obtiZe,
spojené se ziskdvinim potfebnych Ziroko-
dhlych programd. Rozsah vyroby tdchto
filma natiZenych novymi technikami prosté
nestail drZet krok s touto vinou p¥ekotnych
investic vkinech. A tak se staly filmy natodené
piimo pro $irokothlou projekei stile hleda-~
néjfim a pfeplicendiim zboZim. Pondvads
provozovatel¢ kin chtéli svych nakladnych
zatizeni na promitin{ Siroké¢ho obrazu stdj
co stdj co nejlépe vyusit, bylo zanedlouho
tieba sahnout k nouzové vypomoci: patfig-
nym zaclonénim horniho, respektive spodni-
ho kraje filmevého okénka v normalnim pro-

jekénim pfistroji se prostd promitany filmovy
obraz protdhl do délky a vyvolival $iroko-
uhly efekt, i kdyZ $lo o film, natofeny na
stary format*. "

S tim lze oviem souhlasit jenom v krajnim
DFipadé, a to prdvé jen jako s nouzovym opatve-
nfm. Odfiznutim krojd filmového obrazu —
tiebas jen v jedné, horizontdlni poloze — musi
totiZ byt nezbytné poruleny plivedn! komposic-
ni zdméry tviirce.

. Jisté, Ze umélé, to je dostateéné zaZeni
filmového obrazu a jeho protaZeni do stran,
poruduje u filmu starého, standardniho for-
métu komposidni ziméry, Oviem dosavadni
nedostatek filmd, natodenych na principech
nékterych zavedenych systémi Sirokodhlé
techniky, zatim &asto vede — a je&té diouho
povede — k nutnosti soulasného uBivani
také této nihraZkové techniky, Ostatné prvni
dojem, ktery u divika vyvolivd obraz pro-
mitany narozSifené plitno —tfebas s ufiznu-
tim horniho i spodntho kraje — je nesporné
plisobivy a nedid se oddiskutovat pouhym
konstatovinim, Ze jde o kompromis. Za-
rovefi si viak musime byt védomi toho, Ze
piekotnym instalovinim &irokych projeké-
nich ploch v kinech jen pro toto nouzové vy-
uZiti by problém $irokothlého filmu samo-
zfejmeé nebyl vyfefen. Je to jen prozatimni a
nouzové opateni.®

Domnivdm se, Ze je dobfe prdvé tuto skuted-
nost pfipomenout nasi vefejnosti. Casto se u nds
zapomind, £e prdvé rezvoj novych filmovych
technik jde jinymi cestami v kapitalistickych
stdtech a jinymi u nds.

»»ANo, a pravé v téte souvislosti je tieba
fici pfimo, Ze v zemich mirového tibora —
tedy v Sovétském svazu, tak jako u nis —
jde sice rozvej novych filmovich technik
vpfed mnohem pomalejdim tempem nes
v kapitalistické cizing, pfitom je vszk mno-~
hem uvaZen&is{ a je nesen vétim smyslem
ipro odpovédnost, Jakmile se objevila mo3-
nost ziskat nové masy divikd roziffenim
projekéni plochy a tim vyvolanymi novymi,
do té doby nezndmymi efekty, vypukla v fa-
dach provozovateldl kin na zapadé griinder-
ska horetka a kaZdy se snaZil bez ohledu na
hospodifskou linosnost zajistit si ve svém
podniky co nejdfive moZnost promitini fil-
mi na Siroké plitno; a to bez ohledu na to,
zda bude v dohledné dobé vyrobou zajistén
dostatelny polet filmii, natdtenych pimo
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na ngktery zavedeny systém Sirokodhlého
filmy. Takto rychle vzrostly podet kin zafi-

zenych na dirokodhlou projekei tla&il oviem’
na vyrobu, aby stupiiovala produkei téchto ~
filma, a pokud tempo vyroby nestatilokuspo- .

kojen] zvyZené poptivky, musilj se ti, na n&#
se nedostalo, spokojit prave jen se 3irokym
plitnem* bez %okoﬁglého filmu. 8 timto
' néhraékovfm efektem se dokonce v poslednj
. dobé ve vétiing zemi zadlo poéitat jiZ i pfi
- b##ném natdteni flmi na stary formit a to
tak, Ze v zibdrech jednotlivich obrazt-se
ponechdvi nad hlavami hered & v horni 8ist]
patfiny volny prostor, ktery mfiZe byt bez
vétsi fjmy pEi promitini filmu na Siroky for-
.mat zaclonén, anif by byla zufenim porufena
komposice obrazu. Oviem toto opatfeni zna-
mena, Ze se vlastng filmovy zibér vytvarné
komponuje predevidim pro podélny format,
1 kdy? film je toden na format normalni, ‘Faké
unovych filmi natidenych na Barrandové se
s moZnosti tohoto ztZeni formity a rota-
Zenim promitaného obrazu na $iroky formit
plitna jif podits, pondvads jen tak mafeme
zajistit syym filmim piistup do kin v jinvch
zemich, kterd jsou jiZ vitinou na Siroky t){)r-
mat projekce zafizena. Jinak totiZjsou v téch-
to kinech promitiny filmy bez ohledu na
komposici pfi natieni a hlavy postav jsou
gasto nepfijemné sefiznuté
*

Jak se viak hodld Ceskoslovensky stdtni
Silm vypoiddat s prodlémy Sirokouhléhe Silmu
v praxi? Vidyt vyehdzime-li z dosavadnich
zkufenosti z jingch zemi, vime, Ze Siroky formdt
se jiZ u divdks wjal.

235 film bere tento vyvoj plné v dvahu
as éarechodem na ¥irokothly film poits. Ne-
- hodld v3ak tuto novou techniky zavadét pre-
kotné, ponévad? chee uvést v soulad vyrobu
s exploataci. Podle mého nazory neznamens
zavedeni rokoghlého filmu konec standard.
ntho formdtu filmu 2 patna, Oba tyto systé-
my — jak klasicky form4t, tak i Siroky — bu-
dou Zit v umelecké symbiose stejné tak jako
film barevny a Eernobily, Vidyt se na pitklad
i dnes tod{ $irokothié filmy také &ernobile.
U nds musime pfedev¥im piikro&it k postup~
nému ziizovin{ kin s Sirokym plitnem. Ne
kaZdy sal,vnémiije dnes,zejména navenkové,
umisténo kino,se proinstalaci Sirokého platna
hodl, Zatimse pocits do konce letogniho roku
asis tiicetikiny, v nich? budou z¥izena Siroks
glatna, vhodnd pro promitdni Sirokotihlého
Imu, Projekéni zafizeni nebude oviem viak
v této prvni fazi v¥voje vybaveno anamorfo-
tickymi pfedsadkovymi Ey
Zeny obraz na filmovém pisu pii promitini
rozvijeji do Site. Cili pro poXatek se poditd
s promitanim normélnich filma na Sirokou
plochu plitna. Tim neni oviem Fefeno, Se
1% v této prvni fizi vyvoje nebudoy v nékte-
rfch kinech instalovina zakizeni na firoko-

olkami, které stla-

thly film, kde p#i natifeni i pHi projekei je

.. mozno vyuZit dosavadnich aparatur, doplng-

nychjen pfedsidkovymi Eokkami. Prvai kino

pak nisledovat v Praze a v jinyich vétich

méstech. Také se jeltd v letofnim toce -

zatnou natifet prvni zkulebni Zirokoghld
filmy, Za tim déelem bylo jednak zéyenc
studijnf stfedisko pfi Studju loutkového fil-

mu v Praze, kde vedle Jiftho Ttaky, ktery -

jiZ pipravuje sviij prvni §irokot’1h§’r loutkovy
film ,,Sen noci svatojanské* podle Shake.
speara, se vyuZitim této nové techni-

ky zabyva i kameraman Vladimir Novotny,
vynikajici trikovy kameraman a autor Sesko. .

slovenské techniky plastického filmu.*

S Strokodhipm filmem a s projekel na Siroké
pldtno souvist pfime, Jjak o tom svéddl vyvej
viude za hranicemi, { zavddéni tak zvanihy
prostorovéhio zvuku, Do jaké miry se poitd
u nds s timto tak zvanym nékolikakandiovym
(obv_gk!e Etytkandlovym) zvukovym zdzng-
memsé

»l s timto zdokonalenim a obohacenim
zvukové techniky se pfi zavadéni Sirokotihlé-
ho filmu pfirozend podits. Po zkudenostech
% praxe, k niZ se do¥lo za hranicemi, nebude
nutné, alespoii v dohledné dobég, zaté¥ovat
préici v atelieru timto pfilidnym zkompliko-
vénim pijmu zvuku z nékolika oddélenych

mikrofonit na samostatné zvukové pasy. -

Ukiézalo se toti%, fe tjch¥ efektt prostora-
vého zvuku se di docjlit jednoduds cestou

posisynchronu, kde originiln{ zvuk; zachy- -

ceny pii natdeni, se dodateéné svede podle
charakteru scény, &ili podle toho, v kterjch
mistech 3iroké plochy filmového zibéra
dialog pravé probih4, do toho & oncho zyvu-
kového ziznamu (kandlu), jemuZ pfi promi-
tani filmy v kinu odpovid4 ten &ionen re ro-
duktor.~Ostatnd i na evropském zdpadé je

rostorovy zvuk, jak jsem se znovu presvid-

il p¥i svém nedivném pobytu ve Francii,
zaveden jen asi ve tficeti procentech kin, za~
ffzenych na projekei Sirokodhlych filma.
S tim si tedy nemusime ani my pro poditek
délat zbyteiné starosti, V&fim viak, Ze nové
reproduﬁéni techniky mohot umélecky obo-
hatit filmovou tvorbu, nebot Siroky obraz,
pravé tak jako prostorovy zvuk, zvyiuji ne-
sporné realisticky adin filmového vyrazu.

lovék vnima okolni svit Zrakem, ktery za-
bird Siroky prostor v okruhu bezmila 180
stupfid a pfijim4 zvuky a hluky prostorové
zpiedu, ze stran i zezadu. A &k tomu obojimu
se bliZi film, ktery dnes vyuZiva téchto no-
vych, svym zpiisobem pfevratnych objevs:
techniky, Zvuk, barva, prostor — to je cesta,
kterou prochizi film ve svém modernim vy-
voji smerem ke zvyieni realistického wiiny *

se zalizenim pro 3irokodhly film bude ding .
do'provozu v. Karlovych Varech v dobé, kdy .-
tant bude probihat IX. MFF. Dal3 budoy

HANS WINGE

VYVOJ A PERSPEKTIVY
"RAKOUSKEHO FILMU .-

Dfindsime &ldnek rakouského filmového novindre Han.ée"lrf'irfg?, Ifterj.} za %{ou]l'oleteha;
pobytu v Hollywoodu dobie poznal taméisi pdme’r).f @ nyni je jiZ ne{cohk let cmny; ve svz
vlasti. Jeho Cldnek, ktery vySel v revui Deutsche Ftlrrfkuns:c vyd‘avam’e v.NDR,_ dopliiujem
nékolika nejnovéjitmi daty o rakouské kinematografii, o situaci a vysledcich v roce 1955,
nebot tyto tdaje poddvaji v mnoha smérech dalsi ditkazy pro tvrzenl Hanse Winga.

Statni smlouva, ktera nespo’rné zahdjila
zeela novou kapitolu v rakouskych déjinach
—— moina tu nejslavnéjsi —, plinese proni-
kavé zmény i ve ﬁlmovevo_blastz.’Abthom
témto zménam porozuméli, musime s:wobv—
jasnit, co pfedchazelo. A tak zalneme pribé-
hem, na jehoZ potitku (%1 konci) je krdsné
mésto Videfi: Hezké mladé dévie rychle
krdti po zalidnéné Mariahilferstrasse. Ne-
jeden muf ve stifi od Jestndcti do osmdesdti
iet se za ni otodi v galantni tradici Videfidkd,
alejenjeden z nich zajede pfednimi koly své-
ho auta aZ na chodnik pfimo pred krisku.
,,Ratte do auta, jd jsem hrabé Sascha Kolo-
wrat”, zvold na ni a timto dosud nezvykiym
zplisobem — jsme totiZ v roce 1514 — ji vy-
bizi, aby se stala filmovou hvézdou. .

O této drsné methodE se mnoho mluvilo,
ale tehdy platilo za méné mravné stat se
filmovou hvézdou, neZ se nechat oslovit na
ulici cizincem. Plesto se ,,’ﬁ!movemu hrabé-
ti*, prikepniku filmové vyroby v Rakousku,
podafilo timto zpiisobem objevovat své ,,he-

. telky*’. JiZ v roce 1910 natifel Kolowrat

kratké filmy jako ,,Hrad Kreuzenstefn‘f
{Burg Kreuzyen;tein) ¢i,,V autu rakouskymi
Alpami* (Im Auto durch die sterreichi-
schen Alpen), které pak vyvoldval a kopiro-
val v pradelné svého zdmku Pfraumberg,

Za prvni svétovédvé!kgie vrhl.-.nz; éi:;m;‘;:é
tydeniky, kdyZ pfedtim jif v roce -
tgéil ,,osir)rovs){;j‘? (x700 m dlouhy) film ,,Gi-
rardi”, ve kterém velky herec vystoupil
v maskich svych nejpopulérne;§;gh divadel-
nich postav. Tak zachoval filmovy hrabé pro
potornstvo ne-li Girardiovo uméni, tedy
alespoil jeho nezapomenutelné vzezfeni a
jeho gesta. L

Ji% za vilky zatal Kolowrat s pravidelnym
natifenim hranych filmd, ve kterych se od
piky ulili femeslu Gustav Uecicky, Karl
Hartl a mnoko jinych. Po vilce vyvstala spo-
le¥nosti filmového hrabdte sn5ascha-Produk-
tion" potetnd konkurence a v mirovém roce
1919 vyrobilo Rakousko téméf neuvéfitelny
podet 70 Almil,

Vidensti De Milleové

s velkd doba* _r;_akguského filmu nas‘t’al:l:1
viak teprve pozdégji, thebaZe se ve dvacitye

letech natacely kolosétl?i ﬁ{'mg 5 txs_iclh%?vl%me}
komparsy, jaké vyribély pfedtim jen Italov
a poé)déiiy;;gvéstni Cecil B, De 1\1‘.['111e. Viden-
&ti De Milleové pochdzeli z Madarska: Ale-
xander Korda a Michael Kertesz, ktery se
pak proménil ve stoprocentniho Amerifana
Curtize. e
#+Velkd doba™ nastala spolupraci videfiské-
ho spisovatele Waltera Reische s refisérem
Willi Forstem. V roce 1934, sedm let po
smrti filmového hrabéte, vytvorili,, Maskari-
du* (Maskerade) — a rizem poznal cely svét
rakousky film. Diivéjsi operetni buffo Forst,
kter§ pfedtim natotil s pomoci svého pfitele
Hartla jediny film ,,Tife lkaji moje pisné
(Leise flehen meine Lieder), tu realisticky
podal ovzdu3{ staré monarchie, které Reisch
dobfe odpozoroval. Byla objevena novi he-
recka: oblitej, Tlovék — Paula Wessely,
Po tomto zdafilém vs’(konu,’je'hg)z svétovy
tspéch predstihl veskeré oéekqvam,“nésle.do—
vafdaléi film téhoZ Stdbu: , Episoda® (Episo-
de). Bylo viak stile obi{Zngji{ vyrdbét tak
dobré filmy, nebot jiZ tehdy, v letech pfed
piepadenim Rakouska, spolivala na rakous-
kém filmovém primyslu Goebelsova ruka.

Jean Danet v titulnf roli filmu ,,Bel Ami**
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dojem. Kdybychom v duchu posunuli
boéni vertikdly obrazového rdmu ke
stfedu do rozméru ,Starého® plitna,
pak budou z ebou stran odiznuty

| dobré dvé tietiny budovy.

A kdyZ na koncertu v ,,Zelenfm di-
vadle* lze v jediném zabéru prehiéd-

nout celé skupiny tanelniki, divek a

“chlapctt, v boutlivém tanci ,,Mcldovén-

jasku*, pfi némZ zaplfiujl cely prostor
veliké scény, kdy? &ty¥i portréty hudeb-
nikit Viesvazového rozhlasu se yolné
imisti po horizentile obrazu, ariZ by
se navzijem tiseily, kdyZ se jalo kom-
paktnf celek pohybuiji, doslova plavou
p¥imo k rampé labuté-taneénice % ,,Ber-
jozky", okouzlujice nds nejenom jedi-
netnosti pohybu a krdsnou pisni, ale
i netekanou blizkostl — zalneS si uvé-
domovat pFednosti Sirokého plitna.

Kdybychom postavili.vedle sebe za-
bér z ,Divel lyrické plsné” v podéni
souboru ,,Berjezka’ a tuté? pisefi-tanec,

*. provedeny rovn€Z jako celek v barev-

ném filmu , Kubdnit kozici, pak by
nis hned udefila do o&i ona blizkost,
navozujicizvid3tni lehkost a bezprostied-
nost dejmu. ]

Komposice nového platna — to Je

komposice velikych obrazil, monumen-

talnich forem, $irokého, epického ladé-
ni, Velkolepy rozvoj udilosti, zvétsené
formy interiérdi, architektury, krajiny —
to je pravy Zivel Sirokého plitna. Stiet-
nuti velkych lidskych charakterd, bojo-
vé scény, epos revoluénich let, giroka
plétna historickych udélosti — to vsSe
mi¥e byt jedineénd zachyceno na Siro-
kém plitnu.. Epické vyprdvéni o Ihju
Muromcovi {v re%ii A. Ptufka) stejne
jako své¥i vypravénio tisicich aéastnikd
V. svétového festivalu mlideZe a stu-
dentls ve Vardavé (refie I. Kopalin) si
pHmo vyZaduje Siroké platno, a proto od
tichto filmt miZeme olekdvat mnoho.

To vie samoziejmé neznamend, Ze
lyrické scény a psychologické pro%gtky
musi byt na Sirokém platau odraZeny
slabgi; ji¥ jsme podotkli, Ze jediny
portrét miife byt rovné? zikonité kom-
ponovan do stfedu nebo dokonce na
jeden z okrajlt Zirokého plitna, jestliZe
ostatni prostfedky komposidni vystavby
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obtazu — svétly.a barya, opticky cha-
sakter obrazu -= budey

“ho. Mokicu tedy byt na. §iroké"r‘1‘1 plétnu, -
stejné jako na pldinu ,Starém’’, zachy-

" diska komposice obrazu na Sirckém

t'napomdhat fixa-
¢i pozornosti na postavu portretované-

ceny jakékoliv udalosti, a to i velmi ko-
morniho ladéni, ot e
V promitanych filmech jsme jiZ% vidéli
fadu pedobnych ZibErQ s 1yr1;ké_ cbrazy.
veterniho mofe s temnou siluetou ka-
menné balustridy na pfednim plény,
s poklidnymi pcbfeZnini palmami a
zapadajicim rudym sluncem; zelenou
fesn{ houdtinu, vykreslenouw v tlume-
nych barvich, s néznou, smara\gd_ov?u
barevnou stupnici a s jemnym Svitefe-
nim ptikd — coZ je zarovell také jeden
z ptikladit aktivaiho pou¥ivani ,plastic-
kého' zvuku v tomto filmu; a nakgnec
pisedt skupiny divek a chlapcty, ktefi se
na jedné z postrannich cestidek parku’

peddali kouzlu pritzratného vzduchu, -
teplych paprskil stunce, ticha ckolni ze- -

lené pircdy. .

O tirckém pldtnu je moZno pronést
jebté fadu pozndmek: je tfeba Fici, jak
zvelidené rozméry doddvaji obrazu vetsi

barevné sytosti, jak jednotlivé bafevné -
tény se nyni rozprostiraji na vétdich
plochéch "a~jak—proto plisobl s vetsi

aktivnosti,

Je mo¥no hovofit o zvydeni celkové -

barvitosti komposice, protoZe Sircké
plitno umoZfiuje pracovat s mnchem
rozmanitéj§ stupnici barevnych cdsti-
ni. Je moZno podrobné probirat s hle-

plitnu i problém panoram, keeré pfi
horizontalnim pohybu nepozorovatelné
méni 'sviij cbsah, ale ktere p¥i pohybu
nahoru nebo dolft ném neoégkévage
pind¥eji zcelanové hiediska napfedmet.
Je jasné, Ze k temu viemu se :bv.deme
muset vratit o néco pozdéji, a% budeu
dokongeny prvni umélecké filmy. Ale
ji¥ dnes je tieba Fici, %e objevenim nové-
ho platna se nepochybné zvySuje emo-
ciondlni ptisobivest filmu na divéka,
nebof je zde piekondvéna dalsi konven-
ce, kterd dosud brinila poddvat obrazy
reslné skutednosti v celé jejich rozmani-
tosti a plnosti.

Iskusstvo kino, & 1., 1. 1955 Diel, Va,

sobné &ife, si nezbytnd vyZaduje na piiklad

autor, ponévadf kaZda g:udké gména Zab&ru-: 7
. plicobi na divaka rudiv

ptirozend, Oviem sama podstata Sirokého viichni bez rozdilu uvédomili nové moZnosti
plitna tento zdanlivy nedostatek odstrafiuje, a vyhody, které jim obohaceni filmové tech- .
nebof na Siroké plose obrazu lze rozvinout niky o zvuk nabizelo, a je jisté zajimavé, fe
mnohem bohatdi akci, ato 1 v sevienych scé-  pravd ti, ktef{ k realisaci prvnich zvukovych
ndch polocelkt a detajld, Tak na j tiklad
neni ji% vibec tieba pii dialozich dyvou &  tech tuto novou techniku mistrovsky ovladli, -
vice osob piechizet s kamerou: z jedné na  Dmnes dobie vime, Ze zvukovy film prohlou-
druhou & na tiet, nebot do nového Sirokého
ptostoru 1ze komposiZné zatlenit i vice osob  znam en4 §iroks platno daldi krok k zreatistié-
soutasné ajejich rozhovor tu pitspbl dokonce téni filmu."

plirozenéji...”

tempa déje a je otdzka, Jak se s touto ztrdtou
{;d::gc ;yp:'cké vlastnosti filmového dila smifi  projevumiZe vést
iv

déje uruje stiih, Tempo filmu nezdvisl na
stfihu, nybr predeviim na dramatické stavbé  Zeni mo¥nosti jeho vyuZiti, Na firokém plat-

.

JAROSLAVBR;Z ‘ . ) i}
ROZHOVOR S OTAK-AREM"VAVROU
O SIROKEM PLATNU & =

- Pohovoiili jsme si s refisérem Otakarem Vdvrou, tvarcem ,,Husitské trilogie®, ktery
jako &len feskoslovenské delegace na XVI. mezindrodni filmovy festival v Bendthdch
mél_mofnost zhiédnout celon Fadu filmi natolenych na Siroky formdt a ktery se nad
novymi tvirdimi problémy s tim spojenymi jiZ mohl dikladn&ji zamyslit, Otakar Vdvra
patFi rozhedné mezi ty twirdd pracovntky, ktefi tuto moZnost daltiho roz¥ifeni vyrazo-
pyeh moZnostl filmu vitajf a ktefi jsou presvédéeni o tom, Ze Siroké pldtno postupem
doby dosavadni formdt filmového obrazu zcela vytladl,

,Na fofiském bendtském festivalu jsem  scéndie a na tempu, urdeném refif uvnitf
opravdu nemél pfileZitost” — k4 Otakar scény ka¥dého filmového obrazu. A pravé
Vivra — ,,zhlédnout filmova dila, kterd by v tomto sméru dava Siroké platno reZiséry
v tom & onom sméru znamenala skuteény nové velké mo#nosti, klade oviem pfitom
umdlecky &in, a to bez ohledu na format,na 1 vy&s{ pofadavky na jeho mistrovstvi. Ve
jakém byla promitina, Nicméné i pficelkové filmu natifeném na giroké plitno musi dojit
slabé trovni filmf oficidlniho pofadu, pfe~ ~zejména v atelierovych scéndch k prodluZo-
sveddil jsem se pravé na téch, které tu byly vani jednotfivych zébéri. Phi nespravném
ji¥ uvadény na giroky formdt, jakym oboha-  pouZiti tichto novych technik by to mohlo
cenim tviréich moZnosti mafe pro refiséra  znamenat daldf krok k tak zvanému zdivadel-
byt v budoucnu 3iroké platno.* adal flmu, k emuZ vedl jiZ zvuk ve svych
. ‘ zakiteich, Oviem jif na sklonku némého
Na ndmitku, e podle ndzortt mnohpch za-  filmu se objevovaly prvni zndmky tohoto
hranicnich filmovych kritiks § twaréich pracov- $itiho vivoje. Ve vétiing filmd z té doby
niki znamend projekce na $iroké pldtrio po- gylo ji# upufténo na piiklad od prudkého
vaflivé omezeni dosavadnich vyrazovych pro-  stfihu, ktery by! tak charakteristicky pro
stiedkit — a to pravé téch, které jsou povaZo- vreholna dila ndmé éry, a jakmile se objevil
vdny za specificky filmové — odvétil Vdvra: ve filmu mluveny dialog, piisobilo rychlé stil~
dan{ zabérd dokonce rudivé, ponévadi ztras

,0 tom nemufe byt sporu, ponévadZ tilo své nikdejdi opodstatnéni. Témto no-
obraz, rozvinuty na plitno vice nez dvojni-  vym pofadavkim filmové skladby se musili
dobrovolné &i z nutnosti pfizpasobit i velcl
tsporndjsiho ufivéni stfthu a klide&jsich mistii ndmé éry a pravé proto, fe si tuto
prechodi uvnitt kafdé scény. Stfih je tu zménu v zakladni koncepei refijni price

viibec, zd4d se, zatim nejvétdim problémemn, uvédomovali, stavéli se mnoz{ z nich —

pred jeho# nové Fedeni je postaven filmovy Ejzenitejn pravé tak jako Chaplin &i Clair —

k- realistickému uZiti zvuku ve filmu v zaldt-
a tasto dokonce ne- cich odmitavé, Diive nebo pozdgji =i viak

film® jen vahavé ptistupovali, v priStich le-

bil filmovy vyraz, a podle mého presvédéeni

Je tu ov¥em jeSté jiné nebezpedi: prodlufovd-
ni zabérd u filmi natdéenych na firoké pldtno
a z toho vyplﬁv::l{z’c[ zdivadelnéni filmového

e ztrdté oné typicky filmové
énd slofky zvané filmovy detail!

Ovfem to must nezbytﬁe" vést k zpomalent

komposi

,,Siroké plitno vibec nevylutuje detail,

,»Bylo by chybou domnivat se, Fe tempo >
nybrs naopak miiZe vésti k dal$imu rozmno-
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birany a# dosud obvykle ve stfidavych zabé-  nich scén! ik 3% y
% dosu 3 bé- n! A kolik tak téfko pf
e b PR g
ediném, » ke : ladnout je . tohoto filmu odpadlo, kdybycho byli méli
irsi prostor, musime s1 také u Sirokého plat- o ruce kamer Y e e nebot v ey
_ LOT, ; eé u Sirgkel \ : 4 na iroky film, nebot v celé
na vypomocl panoramovanim. &ili -dosud fadEscénjsmeb oli i fovat lidi pt
u¥vané pomoené paoramovéni u %irokého  kamerou ]d ébpnucen; ztladovar Bl pree
plitna odpadé, velki panoramata zGstanou!l ¥ oméhato oanot starého formétu ancho
A pokud jde o jizdu kamery, neni divodu kjd’g soustie % pangfamovénim e e
1 oustiedéni d&jova akce by si byl i%
proé by se ji nemohlo uZivat. MNaopak, lze tu % idny Y Staticky
gIoséhnout novych pquvapivﬁch gfeﬁtﬁ, jak &rﬁgovala klidny, vyrovaany staticky z3-
jsem _se;.( ,s}a:mkpgequcliéxgiu zcela pramérného
amerického krimin niho dramatu, zniméh jakeé j i 51 i
zllnec(l:{%h'ﬁty s tont i}imr Hitchcocf:a ,Chyt‘t?a A ]akg jsou tedy vyhlidky szrokého: pldtna?
odéjel,, v vnemi honitka za zlodincem Nemélo by smysl zasti 7
E:glgﬁflﬁ epsrli‘cii gf%léieg?,xﬁ v_ozdgméve vLast: ?ir’c;kfr formétzre sx.?été ?yscgﬁ:t 3;‘5:%‘31?2 Szt ’kf;
.je ile vjediném zdbdru  format star v a Ze se ted Sifeni
z boku s obéma auty v obraze v ulicich m&sta  véhe H 3 SHs potitat, Pro iy i
y > v uli o obrazu musi napiidté poditat,
T:dgéle'iu, :i_gsa“z‘eného umisténim kamery znamend dlouhodot?o; vﬁ%o(i:g\?;upggiseﬁ
ikoptéte! :;gu,-g%?pii' Iédyl;iébudgiisté mo¥né jif v po-
. o . . 1érné blizké dobé zaii it celou fad ;
vélﬂ) ];Ilﬁ% :Ju;pi,\évg:oiéte;ﬁérgfgy g;@:gcscte. ﬁ1m§o.- k:in na él?koplétnou projekc(:)i, ;irgz‘xfggy;g
v Siroké ple Znosti roz§i-  adaptaci daldich na getné, gast Iy -
fent a obohaceni uméleckych toirdich mognostf  telné piekal et Tioh R e
AZky, VEétss i isté-~
ve filmu a co by mohla znamenat tato technickd nav Ezk:}ch gélechs, %i:ﬁ?ﬁ;h‘fﬁgc’é}léﬁ’s;fo

A mitFeme pravé tak dobfe zabirat hlavy platnas formaty mongmentélnich.plé.tensta-
hered & jednotlivé piedméty v poptedi jako ~fych mistrl, Tam -p'gevaiuié,v'zéb,é‘rech celkd .
na platng starého v#itého formatu, Ponévad? horizontalni linie, na ni% lze daleko 1épe roz~
yiak natiteni filmu na Liroké plitno vede, viietthemaobrazu,af jiiidepslavqostniscény
-+ jak jsme tu §iz tekli, k hospodarnéjs{mu ui{- &ibitevnd vyjevy aneto také o l;tajmné pohle~
. vhni §tiihy, mufe filmovy detail zménit svhj dy.Ostatné pii pozornénl studiu v{znamnych
charakter. Detail se mufe objevit uprostied - ‘41 filmového uméni se spadno mufeme pe-:
%roké plochy promitaného obrazu, pravé sV deit, ze akcese tu obvykle soustfeduje na’
tak jako. po strandch, a mife byt uplatnén stredni &ast obrazu. Hra osob se vétdinou
pimE W jovéakei tak, #e vhodnym umisté~’ rozviji v polodeta:lech, v zibérech od rukou
nim & osvétlenim je na néj upoutana pozor- k hlavé, a castose tak stavh, ¥e je tu mnoho
nost divaka, ktery soutasné mimod&k wnimi  zbyteéného prostoru aad hlavami herctt {Eili
v pozadi &i po ctranach i $irdi okoli. WNa firo- ¥ ?xteriérech oblohy) aneto pFili§ mnoho

kém plitné mohou na piiklad dva lidé hovo- zemé (podlahy, dlatby, pudy). Tam by se

$it spelu v detailnim zabéru na piirozenou dalo mluvit o hluchém prostory, ktery miZe
no odstranit.f*

vezdalenost, cof u norm Alnitio formatu nebylo oviem pr 4vE Eiroké platno snad
mo¥né a co proto vedlo k umélému zkraco- ; ’

vani wedalenosti soutasné jednajicich &i ho- A co podit se zdbéry scén, keteré maji vyslo-
vorcich osob.” vené vertikdini zaméreni? Co s Sirokym pldt-
nem na pFiklad u zdbére ulicky v Felezniénim

Ouiem pro toho, kdo sdm zatim nemél mof-  voze, v ni# se odehrdvd dilesitd dramatickd
nost zhlédnout projekei filmtt natodenych na akce?

,1)isté e se §lmovy redisér as od tasu

Siroké pldtno, 1€ 182ké predstavit si filmovy
detail na irokem pldtng, nebet v mych pFed-

stavgch musi na priklad nezbytné kolem de- ocitne pred problémem x:ertit_{‘élniho fefeni o I
raifir wyvstat hluchy prostorf  ° ﬁlnipvého obrazu. Pro{?ifrl?m-h_g,mysh jed- novinka pro tvou viastni praci? - instalaci Sirokého plitna. V dzkém séle se
notlivé scény znamyc mt, jde tu ovsem . v . . . pfi maximalnim rozdifeni plitna d 5
,,Predeviim bych chtél zdfraznit, ze na sotva zvetdit vyska — g)a praévg Ta:ggrs;j{a
L4

6 vyjimetné piipady, ;rponé\:a‘di
) ol mnohem 'pn'rozgneh a
véme obraze zabraném na Eiroky format. Tak obvykle i funkinéji v horizontainim FeSeni.

gvary hluchy prostor vibec nevadi, poné- Vidyt i zorné pole pohledu ElovEka je hori-
i nich do ztracena.

vadZ divak tak jako tak soustfeduje svou po= yontilni, mizejici po stra
sorpost piedeviim na hereckou akci, tedy Ocitneme-li se proto 12 piiklad pied problé-
u §irokého platna jen na Zast filmového obra- men Fedeni zibéru ulitky Zelezniéniho vozu -
o1t & zbytek zachyceného prostoru vnimajen & Grké ulice ve staré méstské &ivrti, sklepni —
mimodék, Zale#i pak jen na filmoveém refisé- chodby anebo lesni cesty, neni tfeba si Ginit
tu, aby divaka piimél k soustiedénému vni- zbytedné starosti, jak nato jit s kamerou, zZa-
mani pravé toho vyseku obrazy, kde se ddj mefenoumna #iroky obraz. Uzky prostor ryze
odehrava. Zbytek obrazu musi oviem Jhrét vertikalniho charakteru sistane prirozené
s sebou’ tak, aby napomdahal soustredit po- 1na Sirokém platné zachovin a na né bude
zormost na hlavni akei. Hlucha mistave vlast- soustfedén pohled divika. Do stran se na
nim, slova smyslu td nikdy nemaji a nesmi  Sirokém platné roziituji je ¢
vywstat. Alespofi ne theoreticky; a jestliZe se kteréjsou v perspektivaim pohledu zabirany
jim v praxi nevyhneme, musime s¢ postarat = vEtéf blizkosti a od kamery. 1 zde by se dalo
o to, aby si jich divak vibec neviiml. Toje mluvito hluchém prostoru, ktery vidime ve
pak jif véc celkové komposice obrazu.” skutebnosti i na plimné, ktery viak ani ve
skutelnosti ani na plané nevnimame. Pii
Nezvyklost sirokého formdtu filmového vitvarném fefeni takovych scén 2 obrazd je
obrazu by mohla oviem pitsobit nepfirozenym  proto tieba bolni stény Sdstinit, tak jak se to

dojmem pro toho, kdo si po Sedesdti letech do- é

zavedeni Sirokého plitna v $adném sméru Vv fi
eni 3ir : : ) 3 mnoha piipadech by bylo tieba dosa i
2le£;v1§s;; gzkn;eflgfglyé Fc"rk;‘g:érl:rg n?slrgllgve um:- vysku plébtnla snifit. Niilgpéim fefenim E{d&:
s — a to ovsem a stavba novjch ki jejichZ
zdaleka ne v tak podstatném, jako b i j itni rozed et fay cliche
) ylyobjevy - vnitini rozmer b tieba §
zyuku 2 barvy -—jen obohacénim vyrazovy §i A 1Y s Dyhovova P b
s 2 ba 2 ych  &iroké plitno jiZ plné vyhovovaly, Snazdi
prostiedkd a zvjdenim pisobivosti filmu de nes % techni 4 A Tieliord by
Jako zvuk a barva znamend 1 Siroky formst  cidlni Ay b e kting a
dalgi krok k realismu. PEi prvaim sezndmeni K s inych 2drojd. A Pk g
realismu. Pt eni rozmnofen! svitelnych zdrojd. Avi gci
s filmy natotenymi na Siroké platno j i i £ ji i O i
fi a 5 jsem si  jest tieba jit diisledné a hned bot ma-li
pfirozen? vzpomnél na svou praci pii na- nis film blizké b TaspEiné ¢ o~
fateni husitské trilogie a mimodgk § i eat 22 hranice O et stany
husg rilo jsem si  mikat i za hranice bude tfeba i 3
v mysli pedstavil, jak pravé tfebas u filmu  se piizplizoti : D L imd shuted.
. i, jak ) izpisobit dnes obecné jiz zndmé skutel
,Jan' Hus‘ moh} Siroky formit piispét k v{- nopt' a i N wn ki
3 : sti, #¢ velkd premiérovd k hlavni ki
tvarnému obohaceni nékterych scén, kompo W beidmastich L tech
1 hacent - na ptedmastich a ve venkov kych mé
novanych do §ife a jen % nouze stlafovany j i skych méstech
i ych  jsou viude velmir chle ad 4
na standardni formét. Betlémska kaple s Hu y i % A am, Fde
rmat. Be - treby projekce na Ziroké plé A E
sem na kazatelnd, hifmajicim se strany 3iror jed 2% existu] D omitat ] o
kého obrazu svi slova spravedlivého y.Sir0-. , jednon 12 SRS e hiav: P ae.
kéhe 15vA pobou~  ma diroké plitno, bude hlavni ij
feni nad mfavnim rozkladem cirkve k davu 5 1 divikd e o idEnd
1 2 zovatelt 1 divikd soustfedén j éni
svjch véraych, shromazdén{ Prafan(t na y ( edin jen e Ui
v A S : takovych filmti, Ostatng d je jiZ g
Staromdstském namdsti pii & tii A ; atné dnes 3¢ fi8 o i
oméstském g popravé tif to-  znamo, Ze sovétska kinetnatografie piechazi
vary$t, interiér Husovy pracovny sevieny navy you filme okt plitno 8 i
.z nedostatku jinych moZnosti firoce zabra- T moblo st navétroké P e ove
; i _  ném mohlo stit, Ze bychom nej 3
nym stropem i podiahou, shromé#déni kost- fi zené T rmat, nemohli
nického koncilu a fada jinych scén — ty° by, BaKOTent 16 Se bye formdt, m e
—~ty vie~- nikam vyvezt ale Ze bych i i
chny by byly nalezly plnéjsi a vyraznéjsi ¢ moZ i1 R O wtechay
chny b; ; 1 151 vy~ také mofnostiuvaddtvesvy hkinech v3
jadfeni v zabirech natolenych na &roky 151 Sl (o g
jadtent ¥ e L A § yyznargr}g;h filmy zahranini (a kdyZ, tak
at, A t u n okonZené jen v jejich nou ové 1 3, piizphsobend
druhé sasti husitské trifogie, u velkych bitev- rozmérﬁlm staréhzo 'for;?t.i‘)’?{ pizplsobent

. ato Lasto vyslovovand P%edstavé vyplj-  vidy jen
vh zxejmé 2 nedostateéné predstavy o Glmo- flmovy obraz plisobi

Lonec koncl déje takéu normélniho formatu,
sawadntho vyveje filmu nd stary formdt zoyki  kteryje piece také podélny.*

a kdo snad dokonce nabyl piesvddéent, Ze tento . :

Formdt — jak se mnozi theoretilové $ poudi- A jaké jsou u tirokého pldina moZnosti po-
tim ,zlatého fezu' @ jinych argumentit snaZili hybu kamery, tedy jizdy & panoramovdnis

)

dokdzat — je svjm pomerem stran idedlni? . . . .
., Tyto moZnosti jsou podle mého nazoru

SrZde jde, podie mého presvédéeni, sku- 5ibliznd stejné jako piinatadenina norméalni
tens jen o zZvyk. JestliZe pomninu onen do- format. Oviem panoramovani u nékterych
jem novosti a nezvyklosti, ktery pii prvnim scén odpadd, ponévadZ objektiv pro Siroky
Zhlédnuti Sirokého platna pisobi, jak pii- film, ktery zabird vice et dvojnisobné siro-
poustim, pledeviim jen jako velkolepy efekt, . ky prostos, zbavuje jif touto svou vlastnosti
jsem presvédien, zamyslim-lise ponékud nad refiséra nutnostinastavovat zabirany prostof,
timto problémem,ieprotaieniformétu filmo- jako tomu je starého formatu, do stran.
weho obrazu je nejenom piipustné,ale dokon- Panoramovani tim piechazi do obrazu tam,
ceplné opravnéné. Mam tu predeviim namysi kde dialog dvou prochézeiicich se osob v celr

spovnani téc ¢

fito novych rozmérd Almového kovém zabdru % sedicich v polodetailu, za~
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torska chmura) ktera se zraéi na tvaki mnoha
a mnoha instruk&nich filmf ze sportovniho
prost¥edi; nesvédé sdmoziejmé o tom, fe
tou Eernou chmurou by snad ve skuteénosti
byla poznamendna zdrava a svéii atmosféra
sportu, svédéi jen o jednom: o neschopnosti
autorit vystiknout spravné tuto atmosféru. Ale
aby se autofi téchto filmd nermoutili, mi-
Zeme je ujistit, Ze nejsou sami. Taky autofi
instrukénich filmd zeméd&iskych si navykli
hiedét na zemédélstvi jako na prostfed{ za-
valené tifivym a zavilym mralnem katego-
rického imperativu. Ale na 5tésti zrovna tak
jako ve sportu i v zemédélstvi existuje ten
kateporicky imperativ jen v povy¥enecké
fantasii autora, protofe ve skute®nosti jde
o praci a prostiedi ne vidy sice &isté, ale
krisné, slunné a radostné. -

Vystihovat atmosféru prosttedi, to je,

zEejmé néco, co je pro mnohé autory zfilmo-
vanych broZur (v nichZ se se stereotypnosti
zrovna zarputilou pedantsky opakuje: tohle
jenom smi¥; pozor, nevzdélany - divaku:

tohie nesmis, cof nevidi3, Ze j4, udeny filmat,

ti.to nedovoluji?) 3panélskou vesnici. I ne-
divme se pak, Ze instrukéni film pro zamést-
nance papirny je 3it stejné nedobie usmole-
not dratvi jako instrukini{ film pro zamést-
nance tpravay rud. Ze instrukéni film pro
sportovce predstavuje prostfedi sportu jako
' prostiedi skoro karabatnické.

_Tohle viecko jsme si uvédomili zvIast sil-
né nad Pinkavovymi ,,Skoky do vodyp“.
Jméno tohoto. gottwaldovského talentu uZ
bylo v Zipisniku nékolikrit opakovano, take
&tenaf nemusi byt vitbec na pochybéch, kam
novym poukazem na nové jego dilo sméfuje-
me, Pinkava totiZ ukazal, jak'se da délatajak

JAROSLAV BROZ

ROZHOVOR § JIRIM TRNKOU

PFi zjistovdni] ndzort pfednich tviréich pra-
covntki na moZnosti vyuZitf novych filmovych
technik v éeskoslovenské filmové tvorbé, vyzpo-
vidali jsme si tentokrdte mistra loutkovéhofilmu,
Jo Traku, ktery byl neddvno povéien ttkolem
PFipravit k naetdceni loutkovy film, vhodny
& vyzkoufeni firokothlé natdeci techniky a
¢tytkandlového prostorového zvuku., K tomuto
povéieni doslo v souvislosti s celkovou pfemé-
nou prazského Studia loutkového ﬁlg’tu ve
- vyzkumné stiedisko pro uplainéni novych na-
tddecich technik v praxi.

.. Jifi Trnka miuvil nejprve o své dosavadni
Cinnostl.-V jeho filmové tvorbé se v poslednim
roce objevile delfi pfestdvka. Od folkloristické
stylisace lidovych vystupd, pohddek, povéstt ¢
bdji se dostat Trnka posléze ve tiech déjové
rezvedenych episoddch svého loutkového Svej-
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se md délat instrukéni film o sportu. A aby
jeho zasluha a jeho schopnost, jeho cit .pro
zvlddtnost a neopakovatenost grostfedi byly
jesté vice vyzdviZeny, tfeba zdaraznit: je to
jeho prval film ze sportovnihe prostiedf.
Jeho hutnicky seridl nds uvddél v nadleni
pravé timhle: jak autor postihl atmosféru
prost¥edi. JenZe tam se dalo namitat: autor
se pohybuje v hutich uZ nékolik let, natocil
v tom prostiedi skoro deset filmf, bodejt
by se tam necitil jako doma. ToZ ve ,,Sko-
cich do vody* mame potvrzeni, %e tu nejde
o ndhodu, Ze tu jde skuteéné o otizku talen-
tu, tviiréiho citu k prostiedi i thematu,
Sport, to je fysicka krasa, radost z pohybu
a krasy. A zvla takovy sport, jako je skakdni
do vody, poskytuje poZitek z harmonie, Ale
aqi krdsa ani harmonie nevznika z ni¢eho nic.
Proé je Pinkaviv film tak vzruSujici a po~
uény zarovedh — Ze do detailé odhaluje, jak
vznikd tato krdsa a harmonie, jak z prostych
i sloZitéj8ich cviki, z docela proste diiny a
vypjeti vile se rodi ladny celek skoku do
vody, jak z jednoduchych a nijak pohled-
nych pohyblt vznika celek pohybu vysoce
estetického. A -zajimavé je, Ze tenhle film,

urleny pro vycvik sportoved, zaujme i ;,&lo-"

véka neodborného’’, Ale ani to neni nahoda,
to je naopak zas a zas otdzka talentu.
ProtoZe takovy uf je Josef Pinkava: Ze
vidycky v instruk&nim filmu zvidavé patrd
po tom, jak lidé vlastn& néco urlitého délaji
a jak v tom dosahuji mistrovstvi a skvélych

vykonit. Af jde o huté, af jde o sport. On |

neobzird domyslivé povrch toho, co Clovék
d8l4, -2 nenakazuje: hele, diviku, tohle si
nedovolyj. On divikovi objevije. A tim ho
uéi. Tim mu divd tu nejlepsdi instrukel.

/s .

.

~

'
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ka af na samu mez filmového realismu, kie-
rym jsou neseny piibéhy populdrnl figurky
hrdiny Hafkova  hitmoristického romdnu.
O svéni loutkovém vojdku Svejkovi fikd Traka
pftmo: . PR

..7-PH prici na tomto filmu jsme se pfesvéd-
Cili, Ze desta timto smérem ‘md své hranice a
meze, nebot opravdu nemd smysl pronikat
s technikou loutkovéhs filmu stdj co sthj do
oblasti, v ni% mohou Zivi herci, pohybujici se
v redlném prostiedi, lépe vyjadfit zdmér a
mySlenky autora. Jestlife jsme chiéli zacho-
vat charakter HaZkova hrdiny, jeho lidovost
a pravdivost, nemohli jsme ho zbavit jeho
realistické podoby, kterou tak mistrné vy-
stih] ve svjch kresbich ilustritor Svejko-
vych romdnovych dobrodrufstvi Josef Lada.

.. wyvoje loutkového | 1
- .zené a v nadf dosavadni pricizatim jen.ne-

Ji#t Traka v karikatufe Viadimira Dvotdka

L.kdy? jsem stile presvédien, Ze moZnosti
mu jsou takika neome-

atrnd vyudité, nevidim dfivodd, prot pokra-

.Covat | cestou .'_hradélf&o filmu, ktery muZe
" realitu postav i prostiedi hrou Zivych hercil

samozfejmé mnohem lépe vystihnout a pfi-
biiZit literdrni pFedlbze, a to pravé na pifklad

-u realistického roménu typu Hagkova Svej-

,+Svejk byl pro mne a pro mé spolupracov-

-niky svym zplsobem .cennym poulenim.

Umo#nil nim projit pii Fefeni tohoto tikolu
jednou z mnoha tviréich cest loutkového
filmu, a to aZ na samy jeji konec, P¥i fedeni
riizngeh s tim spojenych problémd jsme si
mohli ujasnit jesich dosah a tnosnost a do-
plnit tak své drivéjsi zkufenosti. Z dosavadni
mé price v loutkovém filmu je pfece jasné,

. %e jsme se jiZ pokouZeli o Tefeni riznych

Zined a Ze to hodlame délat i nadile, poné-
vadZ, jak jsem jiZ uvedl, v loutkovém filmu
se di podle mého plesvédéeni dokdzat ne-
pomérnd vic."

: Shrn.eme—li dosavadn{ umélecky p¥inos, kte~.

3 v

ryp — nikoliv jen v &dsheslovenské, ale v celé

T Svétové kinematografii — predstavujf louthové
~ filmy Jiftho Trnky od ,,Spalicku® p¥es ,,Cisa-

Fova slavika®, ,,Bajaju’ a ,Staré povést
Zeské't aZ k ,,Svejkovi* (o Fadé krdthometrds-
nlch snimki, nékdy pfimo prithopnického vy-
znamu, ant nemluvé }, musi nds jisté zajimat,

jakym smérem jsou Zaméfeny dal{ tviréi zd- -

méry a cile Jiftho Traky.
»O mofnostech, které- otevird loutkové

tvorbé rozvoj novych filmovych technik,

jakymi jsou Sirokodhly film a prostorovy
zyuk, bych se chtél podrobndji zminit aZ
v zavérd, To, co mam j& sdm ve svych dva-
hich o novych thematickjch oblastech a

_ tyiréich moZnostech loutkového filmu jiZ né-

kolik let neustile na miysli, je je$té tésngjsi
sepétl obrazu a hry ofiviych loutek s hud-
bou. Vedou mue k tomu pfedeviim poznim-
ky a zkufenosti z mnohaleté spofuprace se
skladatelem Viclavem Trojanem —- zku¥e-
nosti z toho, co se ndm pfi Fefeni riznych
hudebnd dramatickych tkold,zejména u fil-
mf; ,,Bajaja** a ,,Staré povésti eske”, jiZ po-
dafilo realisovat,i z toho, co na okraji na3f .
spoletné price zistalo z mnoha dlouhych
rozhovorfi zatim jen v naSich myslich &
z&astii v nadrtech. Ve svych priftich filmech
bych chtél hudbé vyhradit opet mnohem vice
mista a v&t¥ dilefitost, ne jak tomu bylo na
piiklad ve ,,Svejkovi®, kde piirozené hudba
neméla své funkén{ opodstatnénf, Mam jiZ
dévno na mysli formu pantomimy anebo
1épe Fedeno formu baletu, kde by akce oZiv-
Iych loutek, tedy némych hrdint déje, byly
provéazeny solovymi &1 sborovymi zpeévy a
predeviim oviem hudbou. Dloubo jsem se
zabjval mySlenkou zpracovat jako baletni
pantomimu malo zndmou Mozartovu jedno-
aktovou operu ,Bastien a Bastienna’, kde
mé&l byt hlasovy part svéfen détskému pé-
veckému sbofu a jeho sdlistdm. OvSem
realisaci tohoto nimétu, o jeho? vytvarné
hudebnim Fefeni mam ji¥ dosti ucelenou
ptedstavu, jsem byl zatim nucen odsunout
na dobu. pozdéjsi*

;;Ndpad pokusit se v loutkovém filmu
o specificky .operni Zint mne ji% nechtél
opustit. Predstava vytvoFit s oZiviymi lott-
kami dilo baletné pantomimického charak-
teru jsem proto dale rozvijel a v dlouhych
rozhovorech se skladatelem Viclavem Tro-
janem jsem si celkové pojeti i scénické Fefeni
takového dila dile ujasnoval, ani bych se
oviem snaZil spéchat s jeho realisaci. Po'
nékolikaleté, téméF nepferufené prici na
rizaych loutkovych filmech, v nich% jsem
vyzkoudel rivzné vyrazové formy i thematické
¥anry, jsem vyuZFil jednoroéni pracovni pie-
stavky po dokondeni ,Svejka’ ke srovmini
dosavadnich zkuSenosti. P¥itom jsem se sna-
#il odvésti na &as svou pozornast od hmot~
aych, tiirozmérnyeh loutek ajejich minjatur-
niho zhmotnélého svéta na plodné kreslené
figurky kniZnich ilustraci. Ani jako kniZni
ilustrator, ani jako reZisér kreslengch a lout-
kovych film1 jsem nikdy nepfistupoval k pra-
ci na fedeni néjakého tvirtiho dkolu bez
vniténi potfeby pravé tento tikol fedit a také
vytedit. Nikdy jsem také neuzndval, Ze by
nékdo, kdo jednon prokae, Ze dovede kreslit
obrazky & vytvafet filmy, musel bez vnitini
tvardi -potfeby kreslit obrazky a todit film
jen proto, aby sphil uréité pomysiné pen-
sum prace. A tak i v pfestavce, k niZ dotlo
po dokonleni ,Svejka’ a které jsem vyufil
% hiledani vhedného ndmétu — takového,
ktery by mne mohl umélecky plné uspokojit
— mél jsem i dosti Zasu wjasnit si ndzory
o viech novych problémech, pfed néZ stavi -
filmafe objev.novych filmovych technik, a
pFipravit se na chvili; kdy také u nis budou
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dény potiebné piedpoklady k zavedeni téch-
to technik do béZné praxe”. .

Jisté by mnohé étendfe zajimalo, proé prdvé
Jirtho Trnku tyte nové technicky Srokouhlé
projekee filmoveho obrazu a prostorové repro-
dukce zvuku tak zaujaly a pro€ prdvé Trnka
prifel u nds jako proni s pofadaviem vyzkou-
Set v loutkovém filmu novy formdt obrazu.

»»Pledstava mo#nosti komponevat filmo-
vou scénu-na format projekéni plochy dvoj-
ndsobné gife, &ili pfedstava vytvarného Feeni
flmového, obraze po jeho horizontalni linii,
mue od prvai chvilpe Zaujala,- ponévad? tako-
vy Zirokodhly zibér odpovidi lépe a plndji
zpisobu vidéni élovéka, to jest zpfisobu jeho
pozotovini okoli. Zorny nhel kazdého z nds
je protaZen do 3ife. a zabird bezmdla 180
stupfifl, coZ si vétsina lidi v bé¥uém optic-

. kém styku s Zivotem ani neuvédomuje, pro~
tofe ndl zrak je obvykle zaméten jen ma
‘urlity bod, na uréité misto pfed ndmi, centro-
vané do stiedu vnimaného obrazu, v ném%
ostatni, zrakem zachycovany prostor slousi
jgn k dokresleni toho, co pravé pozorujeme,

ife takto vaimaného obrazu okoiniho svéta
umoiiiuje pozorovati sousiedné akee odehrs-
vajici se v roziifeném zorném poli, prenidet
téZidté pohledu s mista na misto bez sebe-
mendiho poototeni hlavy a doplfiovat obraz
vlastnt déjové akce soustiedénym POZOrova~
nim urditého viznamového piedmétu & do

neurdita ubihajiciho prostoru. To vie neni .

dobie mo#né ve filmovém obrazy starého
obdélnikového formatu, blificiho se Ctvercd,
je to viak moiné u obdélniku protaZeného
do Jife, zabirajictho v kinu celou préfeln
‘sténu, ¢ili v idedlnim piipadd témiF celd
zorné pole divikovo, a viahujicitio proto di-
vdka do obrazu, do déje. Tojsou tivahy, které
filmového pracovnika nezbytné nutl k za-
mySleni a které i mne utvedily v pfesvédieni,
Ze Jiroké platno md ve vivoji kinematografie
svou dileZitost,* : ‘ -

.. Ovfem Trnka nepatfi k tém, kte¥i By véfili
v _samospasitelnost de Sife protafené projeként
plochy a ktefl by se stiyf co stilf snaZili rozpi-
nout na $iroké pldino faZdou natdcensu scénu
— a to i za cenu, Ze by se méli z¥ici intimity
pohledu tam, kde to déjovd akce bezpodminecns
vyZaduge, v N

+An0, pokusim se ufit $irokého formatuy,
ale jen tam, kde &irokosihly pohled kamery
je dramaturgicky odiivodnény. Jinak nemd
‘totif smysl snaZit se stij co Stdlj zaplnit
a_vytvarné. prokomponovat plochy 3irokého
obrazu. Z teto zdsady hodlim vychazet i pFi
Fefeni svého pifitiho filmu, ktery skuteénd
bude nato&en na siroké platno. V tomto smi-
ru bude méj film experimentem — prynim

/

toho druhu. podniknutym u nds. Pracuji

nyni spoleéné s Jifim Brdefkou na scénifi
loutkového filmu podle Shakespearovy féerie
»Sen noci svatojanské’. Mame ptitom na
mysli formu buffo-opery, sehrané loutkami
v baletné pantornimickém podéni na pfedem
vypracovanou hudebni komposici, kterou po
vypracovani scéndfe vytvod! pfirokens opét
Viclav Trojan. Moje spoluprice -5 timto
skladatelem. byla vidy dokonale harmonicks,
nebot se opirala o témé¥ dplnou shodu v ni-
zorech na tvirdi cile. Film je ji¥ ve scéndti
fefen védomé a dislednd na Siroké platno,
oviem ne tak, Ze by viechny déjové vysty v
byly prost&¢ mechanicky rozvijeny do Zite,
Domaivim se totiZ, e neni davodd, aby
tam, kde toho dramaticka situace vyZaduje,
nebyla akce soustfedéna jen do urlité Xists
giroké plochy obrazu, odstinéné do stran do
neurfita, anebo zaplnéné stranoy od prostory
viastni dgjove akce statickou kulisou, orna-
mentdlni vyzdobou & barevné sladénou
jednotnou plochou, anebo prosté zatemnéné,
a tim dplné odpoutané od divakovy pozor-
nosti. A jakmile se pak dé&jovi akce opét
vnitiné rozvine, nenijistd divodi, proé by
znovy nemohla zabrat -celou $ifi plochy fil-
mového obrazu. Pfi vitvarném tfefeni tohoto
filmu bych chtél zérovefi vyu#it Sirokého
platna i k rozvinuti paralelnich déjovych
akci formou triptychu, jak se o to s vétSim
¢i mendim zdarem pokoudel kdysi pred tHi-
cetilety jiZ tehdy zneuznany a tak pozdéji
soustavne pfezirany francouzsky filma¥-no-
vator, reZisér Abel Gance, ve svém sNapo-
leonu**, -

»Nemd viak smysl rozvidét podrobné

tviirll zaméry a cile, které sleduii- fi-pricei

na scénafi svého prvniho SirokoGhlého filmu,
ponévadZ k jeho realisaci v ateliéru muge
dojit aZ na skionku letodniho roku. Dg té

.doby - dojdeme jist& pfi detailnim feSen{

rizaych vytvarné-komposiénich problémi
k dal$im cennym, dnes tfebas jefts zcela ne-
znimym poznatkfim, Podnétné mohou byt
pro mne hlavné zkufenosti, které ziskim pit
chystané studijni cest? za hranice. I kdy% na
zikladg Zetnych piedchozich rozhovord se
zahraniénimi filmovymi novina#i a filmovymi
pracovniky nepfecefiuji to, co je dnes na
zdpadé v seriové vyfdbinych cinemascbpic-
kyeh a jinych Sirokodhlych filmovych podi-
vanych predklidine divikim, jsem pre-
svédlen, ¥e bez poznini a studia vysledkd
béiné praxe jinde neni moZné se vyhnout ve

vlastni prici omyldm, s nimi% se musili ji¥ .

vypofadat jini, ‘Tak jako se musil zvikovy

film ve svych zaditcich nejprve odnaudit -

Zvanit a tak jako se musil osvojit feg, odpo-
vidajici pofadavkam filmu, musi se | Siroko-
ahly film vymanit z prvnfho okouzleni, které
vyvolavd mofnost rozvijet déjové akee na
plochu vice neZ dvojnisobnou.*

POZNAMKY A ZAZNAMY

CESKOSLOVENSKA KULTURNI
DELEGACE V MADARSKU

Co je to_osm dni na velikou Budapest!
A pFece viichni Géastnici kulturni delegace

- ("SF do Madarska radi uznali, ig to stalo
'zcas to, Diky dobrému pochopeni a péli,
" prganisaci a pohotovosti hostiteld jsme absol-

1i bohaty kulturni program. -
vq‘é?arali se tg.m o nds og prijezdu aZ do roz-
louteni velmi pFatelsky, s nevtiravou po-
zornosti a srdelpoesti, Umoinili ném tim
soustiedit se plné na vlastni*program a ve-
novat se mu. A proto jsme si mohli udélat

) i za tento kratky tyden syty obrizek buda-

peitského Zivota, zvIa§té po kulturni strénce,

i prudZeji a bouflivéji, snad proto, Ze jej
-fe?iiptak siﬂné burZoasni tradice jako u nas.

- Ostré diskuse o politickfch a hospodai-
‘skych otizkich i bojovnid vyména nazord

"o literatufe, o divadle a filmu, o hudbé 2

-uméni probtha za nejdir3i dfasti a zdjmu

“lidy. Programy jsou vyproddny — a to nejen

tovni, divadelni a filmové¢, ale i ostatni
‘Zgggto'vé akce: A takovou lekci, jakou dostali
" zpyEnéli fotbalistés Puikifem v Cele poostud-
é prohte od rozpilenych Budapeitand, by
radi fandové nesvedli,
" Madati berou Zivot, prici i kultura, sport
-zAbavu opravdovéji, kafdy Svij vp'oclil pro-
{y4 plaokrevnéji a bezprostrec!nen.' O to se
viiréim -a kulturnim pracovanikim lépe tvoii
1 publiku zase lépe vnima. Opery, operety,
salety, hudba a do znatné miry i vitvarné
3ni a soubory lidové tvofivosti Ziji jedté

pratelské besedé nam o podstaté, souvis-
stech’a pozadi téchto filmd hodné povédéli
pracovaici-filmu i sém ministr kaltury sou-
" druh Darvas, Hlavni faktory dspéchu jsou
v kostee asi tytov o o7 o

- 1. 'Nenasytnd honba po poznini, -Gsili po-
- -uit se ze vlech uspéchi i-nezdard, od
kiasikd i neorealistfi, z vlastnii cizi tvorby,

hodnotit, kritisovat, i odviZné, gle v dobré
vyzbroji experimentovat. .

2. Dobrd soudinnost spisovateld; madarské-
mu filmu se pove&lo pfitihnoutje k oprav-
du ulinné uzké spoluprdei.

3. Celkové znaénd volnost pro tviiréi inicia-
tivu, pro hledini a zkoudend novyclﬂ: cest
—- volnost, kterd je umofiovina tviréim
i ostatnim pracovnikim.

4. Vybér a Gcast novych i dosud neosvéd-

tenych kadri mladych pracovnikd lite-
rérnich, scénaristd, reZisérd a heredt, —
V,,Kolotofi* ma hlayn{ rohl ‘herec vedlejsi
dlohy &ifnika z , Liliomfi* a v druhé
hlavni roli hraje na ¢erno studentka ma-
darského AMU pies zdkaz t'ladgizenycl}
organit; trestu ulla jen diky uspéchu své
rolé i celého filmu. .

5. Intensivni d&innd a konkretni pomoc ‘
viem pracoviikim i z nejvySich mist.
Ministr Darvds znd a sém sleduje vie-
chny vyznaéné pracovniky, pgoblra a fedi
s nimi o%ehavé obtifné problémy. Vysled-
ky jsou tim zisluZnéjii, e Eecl}m,cké vy~
baveni je 3patné a zvlasié stisnéné stavby
silng ztéZuji prici. R. Hodan

STRIH V BAREVNEM FILMU

Kazdému je celkem jasné, Ze v literatuie,
v pisemném vyjadfovdni musi autor zachovd-
vat pravidia interpunkce. Také film must za-
chovdvat takovd pravidla stfihu atd. Aby od
sebe oddélil jednotlivé scény, poudivd pak film
ritznypch rozdélovacich & spojovacich prostfed-
kit, jako jsou stiracky, prolinalky, obracecky
atd, § piichodem barevného filmu omezila
technickd nedokonalost tyto moZnosti. (To se
netykd systémz Technicolor, ktery umoZiinje
prolinacky atd., jehoZ barevnost viak zase je
ostfefsi. ) Pii spstému Agfacolor, kterého po-
ufivdme také u nds, je sice moZno_ prolnout
obraz, oviem. je to nesnadné; protoZe takovd
prolinacke musi byt provedena kamerou (dva
za'sebou navazujicl zdbery ). Podle zkuSenosti,
které jsme dodnes méli, nedavoln,[e viak tento
systém viibec pouZit stiraCky (t. . kdyZ zdbér
na pldtné je vytladovin dals;ng zdbérem talk,
" Ze zatfm co minuly obraz mizi, dalil za nim
nastupuje. Pfes obraz piejde jakysi Sev, hrani-
ce'mezi obéma zdbéry ). Jak uke_:zz‘ovaga praxe,
oddélovali tviirct film# jednotlivé scény Casto
stirackami, které nic nestfralyj kde v’obrage
ndsledovaly za sebou dva zdbéry ostrym_ stfi-
hem, tedy skokem, ¢ kdy pfes pldtno pFefede
jakasi éernd édra nebo hiitka, Tato methoda,
znacné rufici vnfmavéj§iho d:vakq, se tporné
drZi v mnoha filmech. Znehodnocuje ra priklad
umélecky 6in vynikajiciho Ermlerava lyrické-
ho fitmu ,,Nedokoniend povidka”, rufi nds
v mnoha jinych snimeich, S preblémem oddéleni
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KaZdy umélecky druh se sna¥i obohaco-
mohl ‘pIngji odrifet skutegnost.- Odhalenj
tviréich moZnosti, jeZ jsou skryty'v nové fil-
mové technice, je jednim ze zakladnich Gkold
mistrty filmu,-- i .

- vat a rozvijet své vgrazové prostfedky, aby:

. Nehodldm se poustét do ﬁédecﬁéhd roz: .
boru filmu ,,Ilja Muromec*, Chtél bych je-

aom promluvit o tom, co autofi tohoto filmy
odhalili v mo¥nostech Sirokéhs plitna a co
jedté zastiva neabjeveno.

Pfedeviim je tfeba Fici néco o pricirefisé-

ra A, Pruika a kameramant F, Provorova a -
J. Kuna. A. Ptudko rozvinul zvidstni Zinr .

filmového umeéni, zaloZeny na vyusit{ novych
prostiedkd filmové techniky. A, Ptusko, kte-
Iy je obdafen velikym talenters uméice-
konstruktéra, hiedal a nalézal v kaZdém filmy
stile nové a nové moZnosti, spo&ivajici ve fil-
mové technice, o Eem? svidyi jeho filmy
+-Novy Gulliver*, »Kamenny kvitek”,,,Sad-
ko* a'nyni ,,Ilja ‘Muromec*,

Origindin{ technika byla piizptisobena
zvldstni thematice. Thematikon filmd
Prudka je pohidka nebo bylina. Virtuosni
ovladani filmové techniky umoZauje Ptyiko-
vi vytvifet na plitng jefich svérazng postavy,

Film ,,Ilja Muromec® je pddnou odpovéd]
na fadu otizek, spojenych s formou Ziroko-
vhlého filmu. Thema, materia] a epicka vy-
stavbafilmu jako by pfimo ZAdaly $iroké plat-
no. Devét desetin z4b&rd je zeola organicky
feleno v tomto novém formitu, ba jsou p¥i-
mo nemyslitelné bez tohoto formitu,

Ale tato okolnost nam nedivi privo posu-
zovat Sirokotthly film jako celek. Vv, Ijovi
Muromcovi* na nis plsobi pfedeviim re-
Zijni a snimaci technika, Slavik-lou efnik,
Drak-Gorynié a jedinené masové sc ny, vy--

tvofené pomoci zreidel: Jé viak mosné, e
film jiného obsahu a #dnry — aa piiklad psy-
chologické drama —- by se ,,neslo#il" do &iro-
kého formity, co¥ je ovdem jen maj osobni
ndzor.,
L

Nekolik slov o krajing... Ruské roviny, je-
Jjich prostor, &ite, bezmeznost jsou do nového
formitu plitna zakresleny skvéle. Kamera-
mani vybrali skutené velkolepé krajiny. Jsou
nejen krasné svou malebnosti, ale vyjadiuji
také thema byliny, maji zZnaény vliv na celko-
vy vitvarny charakter filmu, Na platng o3~
vatvrdi aklidnd krasa Ruska, kterou pocifu-
Jje& jako obrovskou silu,

Ale kdy¥ se podivid na jednotlivé zibéry
profesiondlnim okem pod zornym dhlem sty-
dia moZnosti nové formy, pak vycitis jejich
nedostatelnou vydky a hloubky, Mohutny
Ies vypada na platng pEkné, ale kdy# se na
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ném objevij ednotlivy strom, pak je jeho tou-
~ha -po. vySce nereprodukovatelns proto, Fe
* ppole” filmu je pfilig Siroks.

=V 5, Iljovi Murémeovi® nis neus okojuje
. nedostateénd jasnost a nedostateéng tistota
barev, Vyraznost druhého plinu, zvlaité pii
svétlych ténech, je tou niejbolavéjsi otdz-
kou Zirokouhlého filmy, Na kameramanovi
zileZi zde milo, protoge to je véc kvality ma-
teridlu a optiky. Na'kimeramanov; nicméné
zavisi pfesnost exposice {mdme na mysli
piesnost fotograficke exposice pro jednotiivé
lokdlni prvky obrazu), Jestlife svou barvou
svétlé a navic sluncem ozifené prvky po-
Zadi jsou tfeba jen malinko pieexponoviny,
pak je piekradovana dovolens odchylka fii-
moveho materidlu. Pracovni fotograficks Sife
barevného filmy jako by se zmenZovala, in-
terval jasnosti kvalitativns reprodukovatel-
nych co do vyraznosti a barvy se zuuje,

*

Masové a bitevni scény jsou po krajinaf-
skych zdbérech nejsilnéjsi strankou 3iroko-
Ghlého filmu, -

Kdy? se celd 3tfe plétna zapln] od jednoho
kraje k druhému neustale se pohybujici ma~
sou Zenoucich se jezded, vyvolivd to neoby-
&ejné silny dojem, Ale v téch pfipadech, kdy
pohyb pfichizi z hloubi Zdbéru, v nis zfisti-
va g)ocit jednoho plinu. Dokonce i ty nej-
vEtsi masové scény Ppii tom ztriceji svou pli-
sobivost, Zdase ti, Ze stojis kdesi stragiou, na
piiklad na n&jakém pahorku, a klidng pozo-
ruje$ pohyb mas. A tento Pocit zlistava v di~
vakovi skoro pfi viech scénéch, v nich# neni
obraz zcela zaplnén — bez ohledu na to, %e
podle nidzoru jeho tvired ma Siroké platno
divika sstrhnout”, udéiat z néhg primého
dfastnika déje,

*

Volni ,,kiidla* platna zbavuji obraz do
znaéné miry patiiéné ucelenosti. Jednim
z podstatnych problémt komposice ve filmy
e zaplnit obraz pouze jednajicim, s hrajicim*
materidtem. Nejlepsi filmov{ reZiséfi a ka-
meramani dobie védi, fe obraz je prostfedek
k vyjidfeni obsahu. Ka¥d4 postava a kaidy
pfedmét, jeZ jsou umist¥ny do zidbéru, musi
mit svou pfesnd vyhranénou funke.. Z obra-
zu se ma odstranit vie, co nem4 pfimy vztah
k déji, Jerom v tomto ptipadé se dosihne
soustiedén{ divikovy pozornosti, piesnosti a
jasnosti p¥i vyjadfovani obsahu.

Pied reziséry, kameramany a vytvarniky
Sirokothlych filmg stoji znovu problém ,,za-
plnéni* plitna.

. "Ii{amér‘ar'nani, ktef{ natadeji film pro plitno

1 alniho forrhitu; uZivaji nejlastji ,cen-
ﬁ-%gi"‘ Komposice obrazu, nebot se_igeadzixi
zvla3té pti zmén& obrazt stfibiem, s%us ¥ it
divikovu pozornost 13 déj. Pro episo éy ,épsto
chodi®, ”prﬁj_ezdﬁ" _ a'_masovych scén 'ano—

ouZivaji diagondlni vystavby obrazu a m '

Eem fidéeji profilové afrontdlni. =~ - Litnd

KdyZ se divad na filmy na ﬁ;i:c)kem plitné,
piesveddis se, Ze ,,centrdlnost’’ komposice,

- t. . soustfedéni namétového. déje do stiedu

R cOvEnD aelr G o

razu, si uchovala sviyj vyznam i pii nov 1
foé)rmét:x platna. VyZaduje ji piedeviim mcénf
ti#ni vystavba kteréhokoliv filmu, nke 19
komposici jednotlivého obrazu jakehoko év
formatu nelze odtrhovat od celé scény nebo

.S d N . 8 Al r I3
ep,l,éegtrélni vystavba® je pro Siroké Rl‘atn?
7vlagté nutnd tehdy, kdyZ se d&j rozviji ;ﬁo
moci piechodi % jednoho zdbéru do druhé c;{
nebot jinak wvznikd nebezpel! isolovanosti
jednotlivych scén.

®

e znamo, Ze d&j byvd ve filmovém obrazu
rogvijen vétsinou do hloubky, pep_of tpai‘{eflei
na platné objevuje Jgkoby zZivy zwot. i
déj rozvijen frontallvne, pak se za Jpoglava!;ka
prvniho plinu t&Zko rozeznava hlou ka
prostoru, film se stiva plochym a pros

enym. . -

o%ecfzor{\véni ukazuji, Ze na _pnki;d k%l;g

skupinové a masové scény je i na iro ém
plitné diagondlni vystavba obrazu s porvni
vami nebo pfedméty vyzdvifenymi na %:; ool
plin nejvhodnéj$i. Pii diagonalni vys a}ief—
obrazu pocitujeme hloubku provstoflu, l1;e £
nost obrazu. Jestlife se kromé toho ?’ma

ramanovi podafi najit spravné str:giamk oré g
obvykle od tmavych na prvnim plinu su;} A
Iym v hloubce, pak postavy nabyvaji noé:r ob-
jemu a plastiénosti, éimZ je lépe r.1a;r_oz' rdna
iluse hloubky prostoru. Proto ziis at};a jr ko

* jeden z-nejdileZitgjsich problémt vytva

ho komposiéniho fefen{ $irokého .obrazu:

spravné rozloZeni ténd, To ma své vlastni -+~

i, které neni moZno opomijet,
zélcTo;ignt; piiklad malif ¢asio pouZivd tma-
vych ténd a svétlym vyhrazu;e; n,ecelou ie-
tinu obrazu. RozloZeni jednotlivych ténd rge:
plochu obrazu musi byt pfesné zc;rgam_sozaI
no, Malokdy vidime, Ze by dobry obraz g _
namalovin skoro jec!x‘nym_‘tonem nebo Ze by
svétié plochy byly pfi krajich obrazu a temné

" v jeho stiedu, Pro modelovini miZe byt vy-

i g { Eleni postav ze-
uZito svétla a stinu a pro oddéler av
sileného osvétleni, tak jak golr-Lnu je na piiklad

razech Rembrandtovych., )
Y (l)i’t:'oble'm ténového fefeni Sirokého platna
%4d4 nakameramanovi,aby studoval ne]l?‘;f&
vzory svétového i domdciho malifstvi, v nichZ
mii¥e najit odpovédi na mnohé otazky, které
nés znepokojuji.
*

Objeveni Sirokého plégn?ofn{véolava fadu

3 o filmové vyrazov I .
Ot%f'gkneznamené, iye by vyrazova formaa za:
rovefi s ni kameramanskd prace rgél:aéayt vy_
pichnuta a Ze by me_la zastifiovat jiné er:lpo_
nenty filmu. Film je a ziistane filmové ;a_
matickym dilem, jehod ugleleckevopraiy rcli
dou pfedevsim vyjadrovang umenim ke é
Hovorime vSak o tom, zZe Rozaqavky na
vytvarné fedeni filmu vzrastaji. Naroky n_i
uméleckou kulturu kameramana se s'tupvn?];
— i kdy# tfeba jen proto, Ze jeho tispéc si
i chyby se stavaji daleko ziejméjdimi, ze'ch
zvyiuje role kameramanskych vvxrizovyo_
prostiedkil, pfedeviim pak uméni 'om% >
sice obrazu. Vzrastaji poZadavky na gr?snéni
osvétleni, na umeéni plastického mode ?{‘{'vu
postav, poZfadavky na ténovou perspe t; u
v souvislosti s mnohoplinovou vystay ?{é
obrazu, na jasnost a Cistotu barev. Ex:;om

pladtno tvrdé pofaduje technickou GEisto
Ob%lzktiédni formy komposice obrazu jsou

Jeden ze zdbért ,, Ilji Muromce®, kde se piisobivé uplatsiuje ¥iroky formdt




v mnohém podmingny technickyshi mdz"g
nostmi_snimdnf.. Ve VELSIng. ‘piipadi jsois
scény filmu vyjadfovany g

ha piipadech disledkem prostorové omeze-
nosti filmového obrazy, D2j, rozvijeny

-V prostory, se'totif fasto proisvé méfitko ne~

miZe vejit do normdilniho obrazu: postavy

by byly piilis drobné, nuance hry by se ztra-
tily. Stfih viak byva casto nahrazovin pano--

ramami, pohybem kanmery spoleénsd s posta

[

vou. Strih umo#fuje Ziroce Zobectiovat ma-
teridl, ukazovat paralelns se’ rozvijejici déj, -

zaméfovat divikovy pozornost k tomu &i ono-~
mu objektu. Je zndmo, e dokonce i stavba
dialogu dvod postav v jednom zibéry ner-
malniho filmu je spojena s fadoy technickych
obtiZi: zabér z profilyy je pro herce nevyhod-
ny, nebot stitd jeho mimiky a pfi diagonal-
nim fedeni je jeden z herch nutnd obriacen ke
kamefe zidy, &ili jinymi slovy — zidy k diva-
kfim, P¥i detajlech 2 poloceleich jsou herci
pohybovE omezeni a mnohdy jsou piimo
spoutdni zakreslenim sityace.

V prostory Sirokého plitna mi¥e byt scé-
na dvou & tii postay snadno ,,zakreslena’ do
jednoho zibéry pfi pomérné velkém méfitky
postav, s vétdi volnostijejich pohybu v prosto-
4 — do $ife, ale ne do hiloubky.

¥

Roz3ffeni prostoru plitna zhospodarfiuje
metrdZ, nebot odpada nutnost,,vertikilnfho
stfibového zobrazeni déje, jen? je spojen se
zvl&Stnim uméleckym Zdmérem re¥iséra. Si-
roké plitno poskytuje reZiséru nové moz-
nosti prostorového fedeni obrazu bez pano-
ram &1, nijerdq*,

MoZnost panoramovat Z0stdvd i na $iro-
kém platng, ale je velmi omezena technicky-
mi prostiedky. Panoramovini za hercem je
na Sirokém platng holou zbytetnosti. Je viak

" mo#né, Ze se objevi zvlatn] pagtoramy uvnit
obrazd, pfi nich% bude pohybujici se postava
oddélena néjakonr zatmivadkou & maskou,

Obraz na plitng se svou formou pfibliiuje
k malifskému panoramatu, V kaZdém pfipa-
d&je moinov »1ljovi Muromcovi® OZOrovat
snahu autorfi o efekt, ktery vzniks pfipozoro-
véani panoramatuy,

lovo ,,patorama® znameni v malifské
praxi obraz, malovany na cylindrickém po-
vrchu, V panoramaty se spojuje malbas plas-
tikou, &m¥ je doszhovino iluse prostoruy.

evidél jsem panorama /Obrana Sevasto-
polu” v jeho dnedni, sovétskymi malifi re-
konstruované podobs, ale panorama F, Ruba
zanechalo ve mné nevyhladitelny dojem svou
uméleckou pravdou a mistrovstyim svého
provedeni, zejména fefenim hioubky prosto-
Tu spojenim tif perspektiv: linedrni, barevné
a reliefni,

Filmova panorama vypadd v prvnich $iro-

koihlych filmech Spatné, Pfi&in je munocho,
jak technickych, tak uméleckych.
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montazi, dij je za-
chycovin pomoci celkd, polocélka a detail,
Stiihovistavba normdlnichfilmi byvivimno-"-

+« Sllmové parioraniy’ se. uifvalo’ zejména
* 'k tommu, aby se rozving] prostor pro herec-

‘nutnosti i pro firoké plétno (ve vERSing pii-

padu), ale obrazové pole se horizentilng roz--

sifuje dvojnisobné. To; Ze hereo ziskal dvoj-
‘ndsobek mista pro svou akci, mu diva nové
" moZnosti a posiluje vyraznost filmu. Pfitom
jsouzachoviviny nejlep¥iobrazové kvality fil-
mu — yyraznost gesta, mimika herce a vol-
oSt 'pohybu"v;"prostoru._ Spojen{ téchto dvou
prvka — velkého miFitka zobrazen{ a vol-
nosti pohyba v obrazu — vytviti novou a dig-
leZitou vlastnost filmu.
¥

MoZnost ukazovat Elovska v detajly je tou
nejeenndjdi vlasinosti-filmy. Detail neoby-
¢ejné obohacuje hercovy umélecks prostfed-
ky, tlumodi divikovi nejjemnéi$l mimiky
hry, vjraz o¥{, umoZfuje herci lépe vyjadio-
vat vnitfni rozpolofeni hrdiny. Tato speci-
fickd schopnost filmy by neméla vymizet
z plitna jakéhokoliv formaty,

Podle filmu ,,Xlja Muromee® je t&¢Zko po-
suzovat moZnosti detailu na irokém plitné,
Tento film ani svym Zinrem, ani zpiisobem
refijni price nevyufivi mimické hry herce
Pro vyjadieni vnitiniho stavy hrdiny. Ty dva
nebo tii detaily, které jsou v tomte filmu, ne-
stali pro podklad obecnych soudd. Domni-
vam se viak, Fe pfednosti Sirokého plitna
nejsou jenom ve viem ztejmé schopnosti
zobrazovani masovych scén nebo rozlehiych
krajin, alei v tom, Ze detaily a polocelky her-

clt, které zaujimajf obvykle devét desetin

Cisté metrize filmu, nabyvaji nové podoby,

jiZ se nedostivalo obrazu o pomeéru stran

1:1,3. Je moZné, e v tomto ziskanf 1ové po-

doby detaill a polocelks, bude tkvit nejvéedf

uméleckd hodnota Sirokdho platna, Vidyt
jen tak fyro nic %a nic se véichni kameraman;
nesnafili naticet Sirokodhlymi objektivy; je~
* jich pomoci ddvali vt volnost herecké akei

v obrazu, ani? by ztraceli prostorovou hloub-

ku, i kdyZ ztriceli plirozenoy perspektivy,

t. j. spravnou proporcionality rozmeéri po-

stav na plode obrazu.

Anamorfni nistavee, horizontiiné rozsitu-
jlci obrazové pole, umozfiuje pracovat ve
stejnych rozmérech s komposicemi dvou a%
ti{ postav na piednim plénu a navic i s dry-
hym plinem a pozadim, oviem jen pfi za-
chovini jasnosti a ostrosti obrazu.

*

Polet jednajicich — skuteing jednajicich,
nikoliv nihodnych postay v obrazu je zikla-
dem jeho komposice, V Jprvnich Sirokotihlych
filmech jsme viak bohuZel vidéli jednou zby-
teéné lidi, po druhé zbyteéné predméty, Ob-
Cas se stavd-nejasnym, kdo viastné v obraze
jednd. Nesetkdvime se tu s onou nutnou la-
konignosti, kterd &in{ obsah jasnym. Tak na
piikiad ve scénéch na schodigti kniZeciho do-
mu se postavy knifete Vladimira a Ijji zcela

- kou akei 2 aby se zérovest uchovalo velké me- )
Titko jeho zobrazeni. Tato nutnost zdstivs .

] trei ,, I ** st pFi
3 Kun i ostatnf tvirci ,,Ilji Muromce
Fisé eramani F, Provorov a J. ] il tviret ,, rom
Rediser Aﬁj:fiﬁﬁ?'tflfg?o filmu ovéFili moZnosti @ poznali problémy Sirokého form

- ztraceji v pestrc;sti pozadi., Neni moZno zde

fedit pozornost na jednani herce, pro-
z?ggt??aho r;tzw. Zéklvadni u?:ol kompgzu::
obrazu viak vZdy thvél a thvi v ton‘},_ud_zé-
nejenom jasné objekt, ale také uchvitit div
u pozornost a véstji. i
ko‘éirgké plitno rozptyluje divikovu 1?{020:_
nost — bez ohledu na snahu refiséra a kam e
ramana — tim, Ze bylo tieba néfim ,,\?ggtv
nit* prostor obrazu., Tato nu:tr_mst je zy'kl g
patrnd pii detailech; ta]{o'\‘ry je ?avpg !::1)_
obraz ,,Ilja u okna svétnice®, vyp nenyapv -
chami stén, které refisér, kameraman a vy
tvarnik vibec nepotfebovali.
*

. Esteticky dojem mii%e umélecké dilo bu-

T dit jen tehdy, je-li fysiologické strinka vni-

i pfirozend a vhodnd. Stereoskopicky
g}éﬂ;nsg mdgzdnef»ni doby neroz3iiil mkpll:\f
proto, %e by nedéval patriény s.tereoskipic' ¥
efekt, ale proto, #¢ predvidéni stereos c;pn;:
kého filimu je doprovazeno nasilnou a boh ecsn_
nou konvergenci oka. Bolestivost a nepol od
nost vaiméani plnd paralysuje esteticky do-
e Pormat plé id4 pln# pod-

létna 1 :2,5 neodpovida plné pod
m-igﬁggaégrmilniho \?iclér‘li — divak poctt’ytjg
po celou dobu predvadéni filmu jisté napé 1_.
Je zfejmé, Ze bude nutno hledat dalsi kon
strukéni zlepeni Sirokého plitna.
*

if si vybira zu podie
Walit si vybira format svého obra lie
charakteru jeho obsahu, Jenom xp‘onumentggd
ni malba a freska jsou fasto podiizeny archi
ektonické komposici. =~ o
' Dilem ﬁlmov%ho umén{ je film a mkoln.[
jednotlivy obraz. Proto si autofi filmu musi

i it pla %4 tho dila.
lit format pltna podle Zinru svého dil:
‘}g zcela pi"ir%zené, Ze_pro e ického ,,Ifju

Muromce" byl zvolen Siroky _orrg:atl.’
Prolog” — toto velké historické platno —
vngz ¢ {da mu formatu.
rovnéZ plné odpovidd vybraném Jormatu.
V téchio pf'ipadecl:xﬁzlnasobu)e giroké pla
élecké moZnosti flmu, e
urrx’,ll: %%’aiin}‘r malif by si nezvolil Siroky fo;-
mit pldtna pro intimni a Esycl':pvlggfkgrgz:
méty, pro obrazy, jeZ nevvyzac{u;; z};vo'imt roz-
méry. V opatném piipadé by jejich di ad Eo-
Ia fale3nou monumentalitou, zbytecnou de
i Sti' - - e
ratg;rl)g by dobie, kdyby exx§§ovalvy dva é; ;g
forméty platna. V tomto pr;pac}ektgyhauOd"
mohli vychdzet nikoliv z technickych p d-
minek, ale 2 c}él_aralggeru filmu,
& se, Ze diroké e 10¢
roz:z’;v%ji n:ikteryvch Zanri ﬁlmoveh;l) urrtlg[:u.
Ale budeme-li celou filmovou thema 1151:
vechny Zanry pizpiisobovat Sirokému pl at-
nu, pak to poedie mého ndzoru miZe greh t
k zdZeni a nikoliv rozdifeni moZnosti nafe
umlggit.mivém se na piikiad, Ze naté;eai,,Kn:
Zové cesty'” pro Siroké platno svéddi g n;.u
spravné volge fﬁm&é{tu, neodpovida obsa
iterdrniho dila. o
: Sl?il:rilobohatila filmové uméni jako ceIek:
ale kdybychom natdZeli pfechny ﬁln}g bal;;g_
né, zdzili bychom moZnosti i-'&]move‘ og &
ni, nebof existuje fada namétd, které Vb ar ré
nikdy nevyjdou. Barva jim nesvéd&i, zbavuyj

»

je pravdivosti a vyraznosti. Je moZné, Ze stej- .

nym zphisobem budeme muset pfistupovat
i k Sirokému plitnu.

Iskusstvo Kino, 1957, & 3. Va
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plitno méZe napomoci




ném Ease. Vojici jdou a stitleji, lidé se rozbi-

haji a padaji... V daléim zébéry najdeme vo-

jaky na témZe misté, kde jsme | ustili, za-
2 e, kd e je opustili, ga-
tim co nag filmem vypestq‘\'rani“sr‘rlzyslj,_kf‘.e'r'y

odhaduje vztah me

d 71 &asem a pr 1
pedpokiédal, e bihem doby, ve které nig
i ;réla_r sezndmil s reakci davu, pokradovali
oglh acg 1‘1’ éioaéiltceggg a museli se podfé nageho

at p¥i nej { Ekolik
dﬁvdéle. p jmensim o n&kolik scho-
e dvou ritznych prost¥edich tak

X t ! ovou bez-~
ggo;éredne redlnou souvislost prostoru a éaszu
d V2x nevyzaduje (vyZaduje pouze souvislost
z};znam9voy glogickyu), nechce se domyilet
i aznaceqehq, nybrZ chee vEdét, co se v dru-
em prostredi v téfe chvili odehravd — samo-
‘ ﬁ%?é“;f%iﬁf' ;en;enkrét, maji-li oba paralelni

v / ; ]
kS ¥ vzajemny vztah, ktery vz_bgzuje

as50vé 2 prostorové pfechody se pfi

rowa > v ", Y2 re ’ : I mon-
tazi umoZnuji poufivinim d1akriticl?{y'ch fil-

ve kterd nis

~

movych znameni, jimi# jsou proli -
. tmivalka, roztmivatka aj stira%ka.nlg?ik aﬁfi:—
.. hém Jureni Zasu 3 prostoru si film musi vy-
pomdéhat poutivinim napist, bud pFmo jako
mevgde;ovycll diaktritickifch znamenj, nebo
neprimo, vlofenych do samého rostory,

jako jsou na p¥iklad detaily kalendéfe, detaily -

jmﬁ:ova‘c_ich tabili mést,
. MontaZ -je tedy synthesou obr "
:j zvgkgvych zibéry v zdjmu plynu?éggoggjce}}
ﬁi)d v ﬁvlmovemu dilu urité tempo, vytvéfi
movy cas a prostof-a umo#fiuje veden pa-
raleinich déji. PH montd#i se ve vyznamovy
celek sklddaji rozligné zabiry, filmové dilo je
vytvifeno jejich vzijemnym vztahem, proto
J¢ nutno jiZ béhem piedehizejiciho tvar&iho
g{g(;ﬁgfinqaontggi potitat, at ji% ve scén4ii,
¢ im 24béry stylové 7 g
i barevné jednotnych, viove, tedy vitazove

(Psdno v dubnu 1956 jako diplomovd Dprdce.)
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Sovdtitf filmovi- pracovnici ‘maji za sebou proni sezndmeni s rovymi vyrazevymi.
_prostiedky, jeZ-do filmové tvorby vndSi Siroké pldtno a stereofonni zvuk. ,
* ReZisér proniho’ sovéiského uméleckého Sirokoihlého filmu se stereofonnim zvukem,
A. Ptusko, ktery ve své tvorbd vidy projevoval sklony k experimentovdni, ndm v ndsle-
dujicim ¢ldnku sdélufe své zhufenosti a subjektivni dojmy z natdéent ,,Iljii Muromce®,
zatim co zndmy filmévy praktik { theorefik A. Golovita je koriguje zrakem nezidastné-

ného, objektivniho pozorovatele.

Jejich peznatky a nadhozené problémy — z nichZ nékteré uf vyFelili nebo vice méné
uspéiné Fedi tvircl sovétskpch filmi ,,Prolog”, ,,Don Quijote", . Tichy Don*', , KfiZovd
cesta" a j. — mohou nesporné pomoci zpevnit krok pronich nafich filmovych prikopnikit,
vstupujicich do oblasti této Ceskoslovenské ,,filmové celiny*’. Va

Filmové uméni se kaZdym desetiletim obo~
hacuje o nové vyragové prostfedky. Stari
pokoleni filmovych pracovnikd, jeZ zafinalo
v dobich némého filmu, se g)ostupné vy-
zbrojovale zvukem, barvow, Sirokym plat-
nem. a stereofonii. Zastavit jsme se nemohli
nikdy, ponévadZ bylo tieba osvojovat si stile
nové prosttedky a zafazovatje do hotové vy-
razové palety, KaZdy objev pfinadel s sebou
své tézkosti, jeZ byly pfitinou mnohych
skeptickych nazord. .

V ranych dobich zvukového filmu jsme
prof#ivali nadvladu zvuku. Platno znélo od
poatku do konce filmu ~ k¥ideli na ném lidé,
tikaly. hodiny, vrzaly dvefe, klokotali slavici,
kvikaly Zaby, zvonily sklenice. Postupem do-
by se nafe opdjeni zvukem zmendilo, ale
zvuk uZ providy obohatil film, zejména jeho
dramaturgii. Dnes uZ nikdo nezavrhuje zvu-~
kovy film (i kdy% nas nesporné piipravil
o mnohé vytéiky némé kinematografie).

- Objevila se barva a my jsme ji z politku

vylévali na divdka pfimo proudem. Dnes
jsme jiZ od tohoto pfesycovani plitna barva-
mi upustili. V neglepiich filmech je barva
podfizena barevné Zkale a uf nis nedraZdi
svou nemistnou pestrosti. Mnozi z nis sice
dosud davaji ptednost grafické strohosti fil-
md Sernobilych, ale skoro cela svétova kine-~
matografie presla na barevné natageni.

T4 sdm jsem vidy prakticky sledoval roz-
voj filmové techniky a podle svych sil jsem
se ho udastnil. Abych co nejiife vyuZil celého
bohatstvi filmovych vyrazovych prostiedkd,
byl jsem vidy plipraven experimentovat,
V , Novém Gulliverovi” jsem si osvojoval
zvuk a v ,,Kamenném kvitku'* barvu.

Hned po ,,Kamenném kvitku®’ jsem zafal
natidet film ,,Sadko*’, v né¢mZ motivy bylin
jiz mély pfevahu nad prvky fantastickymi.
Winohé nas tehdy znepokojovalo. Bili jsme
se, ¥e redlnd, ob&as naturalisticka fet filmu
miZe strhnout zdvoj té poetické konvené-
nosti, kterou obsahuji viechny byliny, Kdy-
bychom se byli dali stthnout sirokym vyuZi-

vanim ,,zazrakd filmové techniky'’, mohla se
z naseho filmu vytratit Zivotni pravda, jef je
tak charakteristickd pro ndrodni epos,

Zkufenosti z natideni ,,Sadka” nds pie-
svédéily o tom, Ze bylinu — bez ohledu na
sloZitost jeji namétové a obrazové vystavby
— je mo#no vypravét filmovou fedi, V,,Sad-
kovi“ se nim wviechno nepodafilo. Proto
jsme se rozhodli pokradovat v naSem hledani
v ,,lljovi Muromcovi®, V této dobé byla
v zahraniéi zahdjena vyroba Sirokouhlych
filmd se stereofonnim zvukem podle systému
prof. Chrétiena. Jako vidy pfi takovych pii-
padech i tentokrit se objevili skeptikové,
ktefi odmitali esteticky vyznam tohoto no-
vého prostfedku filmového uméni.

Ve filmech, jeZ se mi podaFilo vidét za hra-
nicemi, nebylo tviirdi novatorstvi. To viak
nezamlZilo obrovské perspektivy Sirokého
platna. Pochopil jsem, fe na tuto methodu
piejde celd svitova kinematografie. Siroké
platno se svym Sirdim zornym fhlem odpo-
vida mnohem [épe viastnostem lidského zra-
ku, fysiologické podstatd vidéni.

éiroké latno mne zvld§té zaujalo i z toho
déavodu, Ze odhalovalo obrovské vyhody pro
filmovy epicky Zanr, Proto jsme tak dporng
a vainivé trvali na poZadavku natacet ,,Ilju
Muromce* systémem Sirokotihlého filmu.

»,Ilja Muromec” byl prvaf sovétsky umé-
lecky film pro iroké platno, Pfi nataceni se
proto objevilo mnoho nevyfedenych problé-
ma. NejdaleZitdj¥ z nich byl problém detai-
lu. Byli jsme upozorilovani na takové nebez-
pedi: pondvadZ se na Sirokém platné nedd
poufit detailu, budeme pry zbaveni moi-
nosti pfiblizit herce k divakovi. Mnozi se
obavali toho, %e se &lovék zcela ztrati ve vel-
kych celcich krajin a interiérG. To vie by
samoziejmé ochudilo na$ film, jeho postavy,
jeho ideovy vyznam. Takovéto vystrahy jsme
slychali na kafdém kroku. Ale my jsme ne-
mohli takto fetiSovat rozmér obrazu, nemohli
jsme uvEfit v to, Ze by ndm forma platna moh-
1a zabranit realisovat nafe zaméry.
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JDE O NOVOU KVALITU?

ARTE e 2 +
I8 ;k_gx;:__s, poznamek -k - otdzce firokotihlého

Blmu,)”

Sirokothly film se stéreof nim zvith
iy film s onnim zvuk
stal skutelnosti, o JeftmZ oprdvnéni nemd iﬂ y?;
- diskutovar, Prosté tu je a mustme s nim pocitat,
Zatim, ackoli se nalolilo jis mnoho filmy riej:
’r‘fruz{zé’;smfz systémy, jsou to umélecky jen proni
UERY 610 nové natdiect techniky. Proto také
z zga, Jako by irél pracovnici piekondvali
sud mnoko nejasnost!, mnoho tskali, kterd
dokoncg teproe 'behem Své prdce objevzzfi.
V ndsledujicich #dideich mg nejde o néjaké
definitivni theoretické zdvéry. Na to je jednak
jeftébrzy, Jednqk'k tomu musi byt sebrdy zku-
;eenzsu mtz,oha qu’_z, zkonfrontovdny Jejich mys-
RV a ndzory, fednak je k tomu tieba porop-
mtvmnoz{zv_{ Jilmit, Teprve potom muze DFit
zevieobecriujict zdvér. Chei se viak pokusit
pedle suych sil a po zhlédnuzt nékolika desitek
szrakoui-zlyci‘:' filmi z nejraznéi¥ich zemi svét
radhodit  néfteré otdzky, Snad tak PFispéji
;"nl'fo z{gzh?gé'kn_dzor&, coZ pii dnesnim rozmachy
bf;itlm Ekzdu{nematograﬁe U nas nemitZe jisté
. Hiavnl otdzka, kiadoudd se sqma H
Je objev Sirokothiého sniment kvalifaifvetff ,z?:ee-
nou ve vyvoji filmového uméni? Pokusme se
Zyistit, co mluvi Pro a co proti kladnému zod-
Povédén: Leto otdzky. V bfeznovém cisle sover-
slgel'zo casopisu Islusstvo king uvefefnil zname-
niLy refisér Efim Dzigan spé dvahy o §iroko-
#hlém ﬁ!mu. (Pokud budu dale citovar cituji
podle prekladu, uverejnéného v internim buj-
letinu Paqorama € 27.) Dzigan, tvgree nezapo-
;rtemz‘t‘elneho revolucniho dila +»My z Kron-
tatu z,roktflr 936, natedil neddvne Sirokouhly
film {,Prolpg “. V ném se jasné Dpekousel ng né-
kteryciz_ mistech- vyu it moZnost Sirokoihléko
snimdni. Na neklerych mistech se zdgrem
Jinde méne: Ukagal v praxi, jak je moZno na-
tocir velk_}'f detail, jak je mozné pracovat se
stereofonnim zvukem i mimo obraz. Na druhs
strané se v tomto jeho fitmu projevile, jak ne-
smirné glvoz:‘tou otdzkoy se stdvd stiiddn: zd-
ber'ﬁ, ztiZené Ravic prdvé stereofonnim zvukem
Zm—lz‘ hlas uréitého herce v jednom zdbéry
z levého kraje Sirokého pldtna, té%ko muse
zeglru;znngz zdbéra, %ddé’leném Jen ostrym stFi-
, Znit z pravého i i-if doj
konbfn.gi dojmzzzf kraje, remd-ii dojit ke

zigan se nadckl pro Sirokotihly fitm -
psal Eldnek, oplyvajict Jednak rdge'ﬁadfgn?ri
Jjednak viak také nékterpmi ¢ eoretickymi po:
stre!zyz nespornymi i spornymi, Nejuétst ditkaz
toho,_ 2e Jsme v objevu firokothlého filmu svédky
}fc)i;.::_l:tatwmho Zvratu ve filmovém uménf, vidi
ma-gézger:)etéz{ffem realistickych moZnosts fil-

TI?Q_Z_N%MK;Y AZAZNAMY o o4o-642

— .

."“'.S‘irok‘e;'pl‘.' 5 vyznam -

»» aino md obrovsky vyznam zejmé- | -
-Ta proto, Ze odpovidd. pfirozenémy lids énmeu-:
vimdni visudiniho svéta daleleo lépe nez pigy--

no str_zreho_typz_:, nebor’ md skorp stejny zorny
thel jako lidské oke... JiZ samg tato vigstnost
ftrolgffﬁo‘pl_'amva — pribliZeni k Fivotnt siutes
nOSUL =~ "Znaéné. zvySuje realistické moZnosti
Jilmového uméni. Proto miifeme sméle turdir,

¥

ze lento novy fimovy vyrazovy F
4 ¥ r
v sobé ebsahuje { novou kvaliw.“y prostredek

Kdyby tomu beze sporu bylo tak, jak Dpise

nezabird tento velky fhel zornosti lidské
abird / ¢ idského
;:;ke vpdhu? CoZpak jde jen do stran? ag‘g
avai viak: cofpak je blife realistickému odrq-

zu skuteénosti obraz ramalovany na celé sténg

ned tfebas maly obrgzek? Ve vvtvarni

ch’om takhlg daleko nedosti. Ve ﬁzm‘gﬁf% bﬁ-—

dd podobné uvaZovdni jako jakysi kulf vglz'-

I_costj. jsnge—lz obklopeni obrazem, nemusime
jeSté mit tim vétsi dojem reality. To by byl pi-
stup jer a jen formdind, jen z vnéjk. ?

. Slabmaﬁ_ Iohoty ndzoru pak spotivd i p tom

Ze _a";lgmzr jake ument, nejde v jeho realistickém
obrgze;u §kutegnosti Dfece o jakysi zdznam
a prepis vieho, jak to ve skutecnosti stofi a lez{
nybrz o zachycen{ pravdy Fivgta, Troufdm si
Pochybovat, Zeby pri tom pomdhaly Siroké pldr-
no 0 mnohe vic nes dosavadni, Prostm, zatim
vs%c nzvy;racejme ndzor, : ’

ruhyp ﬁqod, hovoFici o tom, Ze Sirokos
film zramend novou filmovou k;mlita, zggg?zfﬁ
ve zméné z:pusobz{ price, .§z‘roky obraz nese
s sebou nové podminky pro stiihovou skladbu
ﬁl;nu_, ovlu:':rraje mobilnost kamery, ddvd novou
;:f}ﬁinvgg;zz;ti dve.ta(fiz}u. Otdzka viak neznf, zdo
0 DFInd% mh s . .
zong'u oo gz czin .t’ nybre zda to je lepsl nez
dm Dzigan, nadienec pro Sirokothly
hlasatel jeho kga!itazivnf govosti, se g?:ngl;:-'
vuje nad ska{ecnosrz', Ze stereofonni vzuk Dfe-
stdvd brzy pisobit Jinak, nez normdlni zpuke-
VY projev v normdinim kiné. To fe ovSem docelq
v pofddku, protode v Fvotd si stereofonnfho
zvutka, prostorovéhe vnimdni zvuku, vitbec ne-
vstm%m;} Obstr"z'hu pak Dzigan pise:
++ORLO DY se zddt, Fe pFi zvétfent
Pldtna 'nebude_ tfeba schat Jr.;ce stfih‘;i)fgmilogg{,
nent sceny na jednotlivé zdbéry jako v normdi-
nim filmu. To ce domnivaji nékteft reZiséri ¢
kage{riclzman‘zi.l Ale neni to sprdvné,
odie mého ndzoru je tu chyb '

podstaty sti‘:’hq_vého zcilgladu ﬁln}z)uf tZan 2?1%{2
thvi v tor, Ze srovndvd divikovo vnimdni
dej}_e) na Jevgzllcl?fdm pldtné.*

JLezigan doklddd, jak si divdk sdm
SIFthove vybird na Jevisti, kam zaosz?{iaggf

zornost. - (Upozorfiujente pfitom, Ze to je st¥ih
oproti:filmovému. mnohem nedokonalejst, pro-
toe v Zivoté se prosté detailnt 2dbér na priklad: .
nemiZe vyskyinout.) Dzigan pak pokracuje:

Looiroke ‘pldtno ddvd divikovi skoro tutés.
moZnost soustfed'ovdni pozornosti na jednotlivé
ddsti prostoru, jakou-mu . ddvd divedle.** .. .

Donechdm ted stranou, zdd to je vyhodné,
zda to je pokrok proti normdinimu vnimdnf
v kiné. Dzigan viak sdm hned pokraluje:

»Ale stiihové  rozpracovdni natdenych.
jevd je stejné nevyhnutelné, jake tomu bylo
dfive. Veéc thvl v tom, Ze rozbitim déje na jed-
notlivé &dsti se vytvofila synthesa prostorové
riiznorodych a asové odliSnych kouskd, zdberd,
a tato synthesa nabyla zvlditni filmoveu vy-
raznost, stal se z ni specificky prostfedek emo-
ciondintho pusobent filmu.'*

Jak vidét, nep¥ind$i tedy ani podle obhdjce
kvalitativni novosti Srokodhlého snimdni E.
Dzigana §iroké pldtne novinky zdsadniho cha-
rakteru ani ve zpiisobu umélecké prdce., Na-
apak dokonce pfind$i i uriitd omezeni. Sdm
Dzigan o nich pife po osebnich zkuSenostech:

»»Omezenost vertikdiniho whlu objektiva a
nedostateénd hloubkovd ostrost soudobé Siroko-
tthlé optiky vyZaduji zndmé korektivy, Tak na
pfiklad je tfeba vyhybat se vystavhé aranfmd
do hloudbky obrazu, ponévad# objektivy ji kresli
neostie.'”

To jsou oviem nedostatky pfechodné, zatim~
ntho technického pokroku, které jisté technika
prekond. Nebudeme prote jimi argumentovat.
Uvddim je jer proto, Ze/tu zatim jsou.

Jak tomu je tedy s argumenty, hovoricimi pro
uzndni nové kvality Sirokothlému snimdni?
O?:tll hlavni argumenty vykazuji povdzlivé
trhliny, -

Ze vétst pFintizent k realité svéta nevyZaduje
zrovna Sirokého a protdhlého pldtna, to nejlépe
.prokazuje ona skutednost, Ze realisticky film
zistdvd realisticky, af si fej promitdme doma
na festndctce, nebo at jej vidime v kiné na vel-

. - kém obraze, Uzndvdm, Ze tu jsou jisté hrani-

ce. Tak na pfiklad mald televisni obrazovka
ndm dokazije, Ze pFili§ zmendeny filmovy obraz
méni zdsadné svou hodnotu, Ze se tedy se zmé-
nou kvantity méni i kvaelita. Naproti temu by-
chom viak mohli namitnout, Ze tedy ngide o 5i-
roké pldtno, nybrZ o veliké pldtno, které zase
naopak zméni kvalitu zvétlenim. Skuteénd
také, Kdo vidél na pfiklad v letnim king
v Gottwaldové film jeité ddvno pFed tim, ne#
zhlédl proni cinemascope, pFiznd, Ze jeho prosto-
rovy dojem se celkem mnoho nelifil.

Neddvnoe jsem také udélal jednu zkulenost,
Vidél jsem Sirokodhly film promitany festndcti-
milimetrovym projektorem v normdlni promi-
tacce. Tak se rozfifeny obraz vesel prakticky
prdvé do rozméri normdiniho pldina na §Fku,
na-vysku viak byl vriek a spodni dil pldtna ne-
vyuZit. A tu si clovek fikd: pro¢ tedy radéji
nezvétfit prosté pldine, aby obraz mél vétsi
pitsobivost? Inu proto, Ze by kino byvlo pFilif
vysolé. Pak ale nedélejme z nouze ctnost a ne-
objevujme rovou uméleckou kvalitu tam, kde

jde o technické promitacl moZnosti. Nevyluéuji
oviem, Ze i tak neni moZné ménit kvalitu,
1 timto zdsahem zvendi do uméni. Ale v zdsadé
je. protafend forma pldtna  -nepfirozenost,
vznikld z nutnosti techniky, zeSnérovdvajici
volky nevolky umélce na ndpadné nepfirozeny
formdt. Je moéné ho lépe & hitFe vyuZivat. Jde -
viak o kvalitativai zménu ve filmovém uméni?
UZ v citdtu Dziganova Eldnku jsem poudil
Jeho viastnich slov o omezenosti hloubkové kres-
by Sirokého filmového obrazu. Je tohle snad

- ‘také znakem nové kvality? .

Strokothly fikm prindsi s sebou nutné zthea-
trdlnéni. Ano, jak pife Dzigan, filmovy tvirce

- Je tlaéen do posice resiséra divadelntho. Siroky

obraz, matouci dnesnf dosaZené vysledky v prd-
¢t 5 kamerou, stfthem atd., znamend prozatim
ochuzent specifickych moZnostl, které md prdvé
filmové umeni, StFiddni uhitt zdbéru, mimocho-
dem v Zivotni denni praxi jednotlivce nemysli-
telné, ale prdvé wve filmu nejen oprdvnéné,
nybrz nejvyf funkénl, se Sirokym thlem zdbéru
a $irokym obrazem nesmirné zuZuje, A zname-
nd snad ztheatrdinéni filmového . vytvarného
vyrazu kvalitativni zménu k lep§imu?
Konecné sém ditvod, pro ktery bylo Sireko-
thlé snimdni vyvoldne k Zivotu (protofe vy-
ndlez je mnohem starfihe data), miuvi o tom,
Ze tu neflo o néjaké umélecké vyboje, Americky
film se brdnil konkurenci t2levise. I u nds je roz~
por mezi filmem a televist na pofadu dne a
i u nds proto spym zpasobem, ne oviem zdaleka
jako v kapitalisru, kde jde o konkurenci na
Zivot a na smrt, se klade otdzka zvildstnosti
kina proti televisi, Zase oviem nelze vyloudit,
Ze { pii takovém Eisté nejdfive komerénim di-
vedu, miiZe piijit i novy vyboj v oblasti umé-
lecké. Zeptejme se viak, jak vzniklo to, Cemu se
dnes fikd klasicky formdt, tedy normdini pldt-
no. Je v ném soustiedéna zhkuSenost ptl stolet!
Zivota, vykrystalisovale v ném hleddni a nale-
zenf snad zatim toho nejlepsiho zpisobu filmo-
vého vidéni. Jaky ditvod je tu pro povaZovdni

komeréniho rozbiti tohoto ustdleného formdtu -. ...

za kvalitatival zménu k dobru ve vyveji fil-
mového uméni? .

Mdm tedy zato, Zesrovndnim argumenti pro
a proti povagovdni firokéhe pldina za kvalitg-
tivni zménu we filmovém uméni, nakldni se
vdzka spravedinosti spiSe k ndzoru, Ze tu o kva-
litativni zménu nejde, nybrZ jen 0 zménu kvan-
titativni. .

To oviem neznamend, Ze se stavim proti pe-
uZivdni a rozvoji §iroketthlého natdleni filma.
Stejné tak ne, jako nékteré theoretické ndmitky
neznamenaji, Ze se na pfiklad stavim proti na-
taceni barevného filmu vitbec, Jde viak o fto,
nepfeceriovat novinky a sprdvné — pokud moZ-
ne — je zafazovat, Podle mého ndzoru se dnes
rovinka $irokothlého snimdni z nejriiznéisich
divodit pFeceriuje.

O velikosti, ddinnosti i realismu uméleckého
dila nerozhodne konec koncs, zda je natoleno
na Siroké nebo vysoké pldtno, zda jde o film
barevny nebo natoceny cernobile, zda jde o film
pfeplnény zvukem nebo skorem némy. O veli-
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kosti, zié’:'ﬁnost:' irealismu umdleckéh
kos ' r 4 0 dil -
hodne predeviim Jeho ndplh, jeho {deovd iﬁagzg-.

vidajicl co nejlépe pravds Sivotq, ie ]
lajicl e pravdé Zive tak:
nejlépe odpovi, ajicim zpdsobem 'é’tvdmg'n{zl.n &

. FILMOVA VYCHOVA VYCHOVATELQ " ROstijej
S o 7o Z24kam hcomTiel, Organisarofi piitich filmo-

V posledni dob¥ se také u nds mnoho psalo

Jan Kliment

a mluvilo o riznych zatim nevyuZitych for- -

méich soustavné vychovy filmovych diviki a

mnozf vid&li a stale vidi vhodnt.vzo -
vinutf téchto akef v instituci ﬁ1§1‘ovy'§1§rk°1§§§, : .

které ji¥ po 1éta na zdpadé a nynf i v Polsk
rvozvi]e]i asto  opravdu zésIugnou éincr}xlglgt‘:
; Ychova divekn, jak je providéna filmovymi
luby, nend viak jedinou a nejschidnijiq
cestou k ifen{ a prohlubovani zdjmu o ume-
lecky zdvaZné filmy a vytvateni kidra novych
négoénéﬁiqh divékd. Clenové filmovych klubu
av}léa_stnicx studijnich filmovych seminiit a
prlleix_tvostnych cykli retrospektivoich poradi
se totiZ obvykle rekrutuji z oné menii Cdsti
divické obce, kters se tak jako tak jiZ predtim
odpoutal_a od masy ostatnich navitévnika kin
akierd si brosazuje zaliby a uplatiiuje zéjmy.
jeZnejsona vétﬁ;no_u aninemohou byt shodné
se zdjmy obecnymi. Anis bychom chréli di-
slednjé odmitat mySlenku zfizovani filmovych
klubi 1 nds, k femnuZ v té & oné forms jistd
dojde, chtéli bychom tu dnes spiSe upozornit
na zévaZndj¥{ problém filmové vychovy, a to
vyc!-:ovv)’r vychovateltl. Mam 1 na mysii ty
keefi pititim filmovym klubtm mohou zajistis
plynuly piiliv zasvécenych &lenti —— takovych
kreii budo_u mit lsku k filmu uloZenou hju.
boceve svych srdeich a kre#f jinebudou stavét
jen jako vyvésni §ti_t-ok:§za1e na odiv k ukryti
svych pravych ‘z‘éjmu »»vidét filmy, keerd jinde
vidér pgmohqu . Na filmovou vychovu vycho-
vatelt }sme 81 vzpomnéli ji¥ pfed rokem kdy
L1d0v§ hniversita v Praze zafadila do s,vfrch
pofadi i cyklus pfednatkovych veferd (s pro-
mitdnim ukéizek z filmil) o d&jinném v¥voji
svétového filmu, Zsjem, s jakym byl tento'snad
aZ piili iroce rozyrieny prednitkovy béh
Zapsanymi posluchadi sledovin, svédailo tom
Ze tu 519 o lidi, kte#i me&li o film opravdli
hl’ub__§i zéj_em..Vé'téina uéastnikh téchto filmo-
vych'seminiih Lidové university byla pfi tom
miadStho viku, Oviem v mase pratské mlide.
Ze bylo téch nékolik set nadenctt bohuze] jen
kapkou vody v mofi tipIné necirlivosti 2 lho-
st%ngsn lg glmkovému umeéni,
ocet tech, ktefi dovedou ocenit umé
nironj¥ filmova dila a ke v kinu § vlig?-r
ﬁovorech dovedou projevit opravdovou laskn
filmu, by mohl byt nepomérné vétd, kdyby
$e pamatovalo na filmovou vychovu jiz na
§koléch. Zarim se viak ani 24cj jedendctiletek
a odbornych $kol, kreH ge dostévaji do vékuy
formov4ni smyslu pro uméni a uméleckého
city, nedovidaii od svych uditelt vibec nic
© filinu, o romto pro lidové masy a rodici se
socialistickou spolednost podle Lenina nej-

642

dile¥it3i¥tho uménf. $kola neddv4 mlddesi

fa a 1o, jak tato.nosnd ideovd. hodnota, odpo- . nico filmu jednak proto, Ze tato uéebni dis. .

ciplina ‘neni zadlen®na do celkové osnovy
>

" jednak proto, e tu ani v ufitelskych sborech -

nejsou vychovatelé, ktefl by o vyznamu £
-0jeho h;st'oru, o soucasném stavu jeho mzn"’xg_,
J&, o rozdilnosti jednotlivych Zkol a specifi-
nosti jejich ndrodniho charakreru mohlj Svym

vich klubt, retrospektivnich ofadli a i

nati, keeff nikdynebudou mocip zabranit t?r;n&

aby mezi Udastniky hromadn nepronikli tf
“kterym-jde jen o jinak nedostupnou podiva.
nou, by méli pfedevéim uvaZit, jak zorganiso-
vat ﬁlmoyé akee slouici filmové vichové vy-
chovatelf, Nebot jen oklikon pfes filmov&
vzdélané ulitele, ktef{ své znalost o filmu a
Idsku k tomuto mladému umeén{ budou pfens-
Set na své Zdky ve Zkolach, maji naje pifit
ﬁlnggve kluby zajideén piiliv takovych dlent

ktefi smysl existence téro klubovni instituce
plng ospravedind, J. Broz

NESPOLEHLIVOST USTNIHO PODANT

Toho, kdo pozorndji sleduje odbornou
vou lieratury o kdo se soustévnﬁz’ zaijglgz-
diem dédjin Jilmu, prekvapi nejednou znacné
rozpory, které se objevifi v pracich Jibmowich
historikil. Chyby a omyly v ddajich nefsou vEdy
zavineny autoroyym povrehnim o neprovéfenyim
pristupem k ldtce, nibr nejlastdi jeho prilinym
.gpo_lehcfmm na pamét 1. zv, ,,pamétniki®, tedy
fqdjnczt_, ket se v minulosti pred dvaceriy tiicets
& Cryficers lft_)ri aktivoné podileli na filmoveé prdet.
kniz se dnesni historik & pudlicista vract. Pamét
lidi ey jak jsme se mnokokrdt Presvdd&l, brdthd
a dévavd a pro toho, kdo se odpovédné zabyuvd
hzstorzz’, neni radno se spoléhar na sprdvnost
wzpommek_ téch, ktef byli | toho'* — ba ani ne
na wldsm; pamet. Viechna zjiténd fahta si
vSdy Husime konfrontaci vipovédi rizmych prii-
kopniki: a starsich filmouych pracovnibi porou-
nata gfsudg tam, kde 1o je mosné, z dochovandho
Casopiseckého a tisténého materidiy znovy ovéfie
Neni 162kd na konkretnich pripadech zjistit, Fe
#12 s desetiletym Easovym odstupem se vzpomz';zkv
przmyc}z“ucastm'kz? roxchdzefi Sasovd o rok i déie
se sku_r’ect:osri d Ze se tyto rozpory neustdle pro-
hlub'zz;zj_c{m ddle se vracime zpét do mindose;
Rféz:étz s r_ze_z.;z;?omemu najmena mnohych her-
cil, kz‘g{z’ vJjefich filmech hrdli, herei si pletou své
rfékdgs{ partnery a na nékteré své episodnd role
z_;;plr_@e =zapominayi, kameramani si fasto FiE nefsou
Jistiy v kteryich atelierech & exteriérech tem &
or_z_tevn‘_ﬁ{m natdéeli, a teproe DFipominky fakut
misténych v soudobén tisku, vrdri jejich pamé’z"
do s?rdvny.cfz casovyeh { vécnyich holefi, PFi sbi-
rani materidlu pro historit eskoslovenshého Sfil-
i némé éry jsme musili s M. Fridou takovéro
nesrovnalosti v ddajich paménibs, woddie ng-
Jednou na pravou miru, daste k velkému nidivn
dqrr_z_{aquych, kteri na rizni vzddlend souvislo-
ki) %zz}z ddvno zapomnéli,
. Jak ofemetné a zdludné je spoléhdni i
‘ednostrannd sdéleni, uka'zajl‘ 'mf pffklg;'i]f:tgf

. piew jednoho francouzského novindte s refisérem
Gustavem Machatyinne X. MFE v Karlovych

Varech; tohoto interviewu jsem se zucastnil ne-

. jenom jako thumolnik, ale tak trochu i jako fil-

mouy historik, Za dvacet pét let, krerd Machaty
strdvil-za hranicemi, zapomnél jif na mnohé

souvislosti z .onoho .tdobi, kdy byl jednim. .

z pFednich refisérs nasehio filmmi. Oviem { v iida- -,
fich z doby suého pozdéjsiho pusobent projevil
znainé nepfesnostt, a kdybych nebyl dodateiné
francouzskému kolegovi zkorigoval jeho pozndm-

"By byl By se dostaly ve francouzském odborném

Flmovém tisku ven velmi skreslend.informace,
wkajict se nejenom tvorby Machatrého, ale { celé
Fistorie naseho filmu let dvacdtych, Z takovychto
neprovéfenyich rozhovort venikly pravdépodob-
né { réizné nepfesnosti a omyly v kapitoldch o mi-
nulosti Seskoslovenské kinematografie v knihdch
zahraniénich filmovych historikil, kreré fsou sle-
€ prefimdny dalfimi autory a na jejichz odstra-
néni & zabrdnéni fe obuykle po uvereginéni pozde,
pondvadé ti, ktef{ je z nesprdvnych prament
opsalt, k romu nemaji jig pFilefirost. Fen vad-
Jermmou konsultaci a neusrdlym  ovéfovdnim
zfisténych dat mitde filmouy historik — presto
Ze film je teprve Sedesdr let stary a desky film
olastné teprve padesdt — pFedlofit vefeinosti
vécné co nejspolehlivgiit wisledky své prdce.
Nad touro sprdvnosti vsech u nds publikovanych
pract by dnes méla dbdt pFedevsim Sekce Cesko-
slovenskych filmouych historiki, kterd .prdct
suyech Clenit musi také na konkretni vyzkumné
tikoly zamé¥it, Fen tak bude mit v budoucnu své
oprdvnéni, jen tak si ziskd vdZnost a uzndni, jen
tak odstranime z na$i filmové historie nesprdu-

" nosti a nesrovnalosti, keeré maji svif pivod v ne<
- spolehlivyich tidajich = distniho poddni pamé’tgté—_ o

ki,

JE§TE POZNAMKA O KRITICE

Na mou pozndmku o kritice edpovédél Tvan

“Duovdh ajeho odpouvid je bohusel takovd, Fe vy-

Zaduje odpovédi. Zddal jsem, aby se kritik dit-

- kladné poudil o wzniku posuzevandho filmu,

ovsem. nikoli pro osobnf bolesti tvtrcit. Samo-
zFemé jsem nechtél od takto poudeného kritika
shovivavost, nybr¥ odpovédnost. PFipomindm,
Fe polemika vznikla o Bockové povyiené psané
Eritice , Roztrzky®, VéFim, Ze dzikfgdné’ poule-
ny- a dilem zaujary kritik bude soudit p¥isné, ale
odpovédni. Festli rg I. Dvotdkovi uniklo, tedy
mu to pFipomenu: Zijeme v jiném spoleCenském
Fddu, ne# ktery byl v dobé, kdy na p¥. Salda bo-
joval své miadsé zdpasy, Umélec { kritik jsou dél-
niky spolefenského Eolektivn a nikoli anarchis-
tickvmi bohémy,

Poctivy a pouleny kritik (odpovédny filmo-
ypm roirciim § vefenosti, a ne fenom suym ka-
marddim) vnikne 3isté hloubdji do dila, jef md
soudit. Pak snad nebude dochdzet k takovym
debaklm nast filmové kritihy, k jakému dosle
v téchto dnech, ,,Dédeéek automobil® ziskal na
Festivalu ve Spanélsku hned dvé ceny. A prettéte
sty v jednom z minulych Cisel Filmu a doby, co
o tomto filmu napsal ¥. Bolek, Inu pro film plati
totés, co platilo pro feské hudebniky, pro K. Cap-
ka a ¥. Faska: ¥di na vandr, a¥ 1 uznaji v ci-
&iné, pak t& uznd milostivé a s vyhradami také
nase kritika. — Tot vie. Tifi Mared

DOPISY CTENARU

QO KVALITE FILMOVYCH KOPIf

Obracim se na Vis s naléhavou stiZnosti a 24ddosti. Ne-
jsem 2 tich, kteti hned pro né&jakou maiitkost pi3f stiZnosint
dopisy, ale tentokrdt je stav skuteénd kriticky a vyZaduje
rychlon a dikladnou népravu.

Tako zeméstnanee kina musim 1ém#t dennd vyslechnout

.z tad divakd spoustu stlZfnosti a také nadévek na ubohy
stav kopif u nds uvdddnych filma. Musim jim dit bohuZel
za pravdu, nebot kopie jsou skutednd hor$i a hor3f. Nepie-
hinim, kdyz feknu, Ze mnohdy se nasim laborato¥im podaif
vytvorit kopii, u nfZ je obraz na drovni filmi pfed 25 lety
a ped drovri amatérskych filmi &lend zdejdiho kinoklubu.
A 1o dnes, v dob& technickéhe rozmachu 2 zdokonalovin{
obrazu filma! Kopie jsou tmavé, hrubozrnné a tak neosteé,
2e z nich boli ofi. Informovangjéi divicei privem naddvaji
na &s, fitm, laboratofe, ale mnozf si také vylévaji zlost na
nevinném promitadi. .

Vrcholem viak je, Ze se u nds posledni dobou kopiruj
barevné filmy natedené systémem Technicolor a Eastman-~
color nz materidl Agfz, atkoliv i nep#ili3 velky odbornik vi,
Ze tyto filmy vyZaduji materisl Kodak a Eastman. Vysledek
tohoto procesu je pfimo katastrofiini. INaprosté znieni
bareviné hodnoty filmu, zrpitest a misty uplng neostrost
obrazu. Piesto, Ze odpovadni pracovnici &s. laboratoki musi
vidét tento zoufaly vysledek, klidné tohoto vandalského
zplisobu poufivaji ¢4l a neohliZeji s¢ piitom ani ha autory,
jejichZ prici nidt, ani na divéka.

V tisku o tomto stavu dosud nebylo zminky, takZe nevim,
zda se tyto podafené kopie promitaji také v Praze. V nafem
krajském mésté viak méli divici dplnd zkafeny politck
i z takovych filmi jako ,,Romes a Julie'*, ,,Cerveny bald-
nek'‘ nebo ,Hejtman z Kopniku*', ,,Milionova bankovka*®
a ;. Zemé, odkud pEichizim® byly tak neostré, Ze kromé vel-
kych detaild nebylo vidét herelim do tvéfe, A za tuto podi-
vanou museli divact zaplatit jedtd o korunu vy33l vstupné.
Neni divu, Ze divdci uZ chodi do kina s obavami, v jakém

stavu film uvidi, & filmy, jako na pt.,,Sv&t ticha**, odekavaji
pfimo se strachem. Myslim, Ze by bylo lépe wzkovy film
nevidat, neZ viddt jej poniteny nafimi laboratofemi. Vzpos
mene-1i si divdk na barvy filmi ,,Cerveny a ferny*t, ,,Velké
manévry'* nebo ,,Bréna pekel*’, které se je§té neddvno u nds
promitely na sprivném materidlu, a vidi-li dnes ty 1pln&
zkafené barvy, nedivee se, Ze se mu pént krev. .. .

Tislce Iidi vidi fadu éernobilfch i barévnych filmd na
MFF, kde se promitaj{ v&tSinou zahrani¢ni kopie. Rozdil
mezi kvalitou obrazu tam a v nadich kinech je tak veliky,
Ze musi vzbudit rozhofdeni,

Vypadi to tak, Ze mnozi pracovnici Cs. filmu si stile
jaitgé mysli, fe pro &eského divika je viechno dobré a Ze
miZe byt rad, kdyZ vibec néco vidi. Bylo by viak uZ sku-
tednd na fase, aby tito lidé zafali brit mindni divakd na
zfetel.

Zidam proto Vés a celou redzkei, abyste ve Vadem Zaso-
pite seznimili divaky se zplsobem prace na distribuénich
kopiich a s pEidinami katastrofilniho stavu t¥chto kopii
{nejlépe formou pohovoru s edpovédnym pracovnikem
film. laboratoif). .

Zejména viak dlraznd Zidim jménem filtnovych divikd,
abyste se zasadili o sjedndnf rychié népravy. Pri zéjezdech
do zahraniéi, na nasich MFF | v tisku vime, Z¢ se dnes vy-
ribéji filmy s kvalitnim obzazem. Necheems-li nebo nemu-
Zeme-l si develit uvadét u nés filmy tak, jak byly natoleny,
af se raddji neuvddéjf vibee, Nebude pak alespod dochdzer
% pobouteni, ke stiZnostem a k temu, Ze pracovnici €. filmu
jsou nazyvani vandaly. A

Mejsem zvykly psar podobné dopisy a proto jsem se
moznd nevyjadiil vidy spravna, Doufim ale, Ze mé pocho-
pite a uznite, Ze fesky divik mi v roce 1957 ndrok na
alespofi dobrou kvalitu obrazu a fe podniknere rychlé a
1¢inné kroky %k =zlskinl ndpravy, za coZ Vam piedem
jménem viech divikd srdedné dékuji. .

F. Berousek, promitad, Usti n, L., Shorotichd 295,
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pofe“. Filmovd produkee se mit¥e stét ‘
stdt zitra hng : .

Obgfopf?ﬁ;‘élffzgﬁ ruseni tohoto zdkona, za?véakv?fe:fl:;g;%v;o Cnelh0r§1bnebe29e5;
el e e B e G S0, Y e by e iy e

: . y sig-  viddni L g o JhARe deany |
oo, et sp pomadin G Ao cond - i del
nice?). Jak se zdd, protestni s parods)- ¢i* naprosto oddani stétu, ktery by je jr

4 caa r¥ by je jm

spontinné rozvinuly- ve Francii ce, které se  noval podle své libovide. A tak bychom o
zabrénily tomu, aby se, piéni e | zahrani¢i, mohli obivat, Je by v bud ychom g
3 i Terre- l4da d 3, doucnostt ziskalj :
noira_stalo skutkem. Vynos ktIStra g vlada dvoutfetinovou vétdinu a e b :
ohlisil 26.. 24F: 1960, nebyl ani } ery ministr zurni zdkazy, které neddvno 'hy P
list i 1960, nebyl ani jedté koncem kiad film postihly. napi
Do?:?‘:?i%xe I%‘éé;?r?iréb"d »Journal Officiel”, nebo Vo}d&ﬁorﬁsgfiu%auéa dBonna_ardor_-a ;
Pan ministr- Terrenoi e uvefejnénnikdy.?) z vfjimek pravidlem. A toh odarday Ly
mE cenzury — 1 11101‘1;];'-51 uvaiuje o ,refor- se pak poulivalo proti vi ogzlnxlarawdla o
v Nirodnim shro VY.; ovil se o této reformé vhodnym obsahem®, k de;n i S ,,ne-
maZdéni dne 21.fijna 1660, Sersant X nebo TF dél eZto snimky jako

Zi c}lyfff U!’C,
ho.

& filmu jen 3kodily. Je zndmo, | __
leni zvukového filmu chtély Spojené staty zajist

W

me stranou le, Z
‘to, e normdlnim for
takzoany ,.klasi

' 41m a nékteré an
ternobild fotografie filmu vanikl z techni
tagmi faktory neZ jenom lechnikou.
o portvafl vjtvarnici uf po celd stalett.

“tiinhu #ihd: , Nazory jako ;v socialismu neexistuje konkur
latno je reklamni talk’ vedly v minulosts misto k jasnosti k¥astym nevédeckym vulgérni
e dueni normalni format nevzmkl z dobrého zdméru, nybr¥ e si
it filmovy odbyt tim, e tento formdt nadiktovaly,

proti nému bylo mnoho namitek a piestéZe névrhit na Zirdi formit byle mnoho.®

e se sem zcela nemistné propagandisticky”* michd dikidt amerického filmového primyslu.
matent rozumime dnes v zdsadé ten, na kterg jsme si za etasfilmu dohromady zuykli
j formdt”, Ten se v podstaté neménil @ neméni, i kdy# jednotlivé odchylky zpiisobil
erické monopoly. Vanikl viak tenfo formdt skuteln® jer nghodou? Kde se vzal ? Stejré
ichého rozvoje v arditém Historichém obdabi. Byl viak spoluovlivnén

¥ jeho statovent se uplatnily jisté obj
istila, #e tenfo formdt je vhodng pro obrazoy visek Fvola.

ne¥ co obvgkle Eovek pit viem svém Sirokém zorném poli vidi. Mluvit takhle nemd s teorit

rence mezi televisi a filmem’ nebo pojeti jako
0 P

M- interpre~

Nent ndhodné, %e se o podstaté neli%i od nejroziifenifitho formdiu,

ohtioni stly i sly lidské tradice,
Na filmu se stidd deteil s celkem, kamera

SnaZ{ se ohrozit francouzsky film a j Felci :
) q m a jeho svo- ostFelci v Kashé b
ggg{-:: gg];o;]e“:é viddoim nafizenim, ]které by ?%’lﬂt,‘,‘pi‘istupny a doporudeny mlddezi dg ohybu. To viechno objevoval film v souvislosti s Jormétem obrazu a dnes vidime velmi dobie, jak novy Siroky
podler 60m 1o vstoupit v plamost za¥4tkem Kdyby dosl it vznikly ndsilné, anez potfeh vnitfnich, must teproe hledat nové vejadfovact prostiedhy, protoZe iy, kieré
961. Komise pro kontrolu filmd md form&™ ¥<t % o brzo k této cenzurni ,re- sout klasichému formdta, jsout Sirohému pldtnu protichidné, Neni ndhodné, Ze divdk, chee v kiné viddt celé
» Kterd se ndm u¥ rok slibuje, zname- o,-celf obraz, a e mu {6 umoZiuje hlasichy formdt lépe neZ nizko wmisténg Sirohé pldtno. Neni ndhodné,

od roku itni it iny ji
od soku 53-?5 ﬁgeaé';tgi sl.gfgn:) : znipolqw_ny ji nalo by to v4iné ohroZeni nové vi
o ddni rednicl, menovant ministry, ~jména kdyby se po prikladu Vojdzka (ncbo
S;Egl?l filmového oboru byl‘f v;x:goggbéfi Hz‘rgi"émy, e k) zaméi"ovalr?:a :kgggﬁ
- - . .. r i i .
i(teﬁ oﬁgeig?:;lwo%’éegevﬁm eomds odpti go‘sjti. my, misto aby se nzavirala do iniko- Bei:1) Onen divod s'mf'f!
vedens o poli vc;ru ol acl:?i o;§em‘byl_y . Takovi jsou nebezpedi. Francouzsky film ° ot o
it hlasomkyvéni S pyuatve dlmo nosti taj- jich u¥ odvratil vic, a vaZaéjich dy o
N $ ouhe mohle okupacea Blum-Bymesov?cl'i doh,o‘é Toglfgh
.. ¥

soviblad pYekladové tita
3 Pﬁi ‘:o jsout detaily, malithosti. Hlaoni otdzk

cartosti, jednak iz obj

strének. Tato otdzka by zaslouZila ditkle
uﬁcﬁ vitvarngch zdkonech.

Y O LManifestu 121% a2 joh
viz napt, Film jeho plisobent we filmové oblasti i P}
i a doba rag. 196, &, 11, str. 790mg0t coomn. 4 Stardimi filmovymi pracovniky k jednoté na

obranu francouzského filmového uméni a

%25 ot proii ICen
%) Viednu rg61 nebyl . ¢ jestli e yozsifent v 1
9 ¥l vinos dosud uvefejnén (pozn, piekl.).  jeho svobody., .

ahnickdch mo¥nostl. Alé prol absolutizovat?
tor Elinky #kd velmi sehevédomé:
Lkonstatovani ,n_erozhoduje Hrok
noha pripadech jde dokonce o spleteni
by piece (zdiiraznéne mnoy — KL) me
ckymi vyrazovymi prostiedky filmovymi a-v

Les Lettres francafses & 8
, 852 (1.—7. 12, 196
o 960) Prel, M. D

s takovgmhle teoretizovdnim dojdeme?

lidského zorného pole nenf argument
ily na celkem jednoiném ‘{Orma'tu — ne
ného rozhora, pFi ném# by byla fe€ o 2

totiz dodlo mezj vefej ; = rzestiy Tikd sprdoné, Ze , Zivoké platno a uméleckd kvalita nejsou vrozporu'™. Ji
i ezl verejnost! a viemi mladfmi £ proti klasickému Eiormcitn? To je jenom obhajoba tobo, £e i Siroké pldtno mide koneckoncit dat dobrg film.
Shierieh scindeh funkint — coX se u¥ tahé nékdy stale — pak neni diwodi: k tomut, vzddvat

Thy vyiesil prakticky prdvé onen klasicky formdt, zatimeo %irohé pldino si snimi nevt
o zistdod: Klasichy formdt vznikl jednak z nuinosti technické

iektivnich divodit. Jaké jsou viak —kromé konkurovdni televizi —dawody pro jehorozsito-
em. Film prece nent hopie Zivota. Aneni také ndhodné,

bo aspoft jednotném, nejohodnéiiim, poméru vijsky a

latém vezu a dalfich zaji-

st¥, mermust bgt. Ale jak to

¢ plétno, nybr kvalita' jsou nevédecky smichény dvé-rozliéné oblasti
problému obsahu s problémem formy.* A doddvd: ,,Vetkera po-
) méla nakonec usilovat o virobu. Sirokothlych film, ‘nesenych
ysokou kvalitou,”* A proé vlasing? VEdyt se ani aulorovi

kv nikde nedafi a'nemitZe podatit doloZit, Ze by Sirokouhld technika byla pro felm specifiltéi¥ine jind technika.

Imouéim, toti¥ stiihové skladbé,

kdo si bere prdva, nadfazovat bez diwodii o bez argumentit jeden

7 .
Uzky |
z o h l e d 3 BN N opak, Zusto vidime, jak prdvé talo fechnika svazuje vuce fomu, co déld Silm nejfu
JAN KLIM E"N T Tiddnt celllt s defaily atd. atd. Znamend teity &tha specifiénost jen proto, Ze je Pro televizi nemoind 2 Kam to

iné tomut je s barvou. Touto of
iindy. Ale kdo by chitl emezova

oda

na siroké platno

VOI(fI!f Iy § 7taet ) .
S o Jlouich toretichfch pracich nesou sdale jen nail Eeshoslovenshou =dlesitost, A tak 5o &
otiskl Easopis ,, Deutsche Filmbs lef'T‘m &Domem_ tzskx{ stati, kieré se aspori twd¥ vysoee reore['c},:y f dnsg s od
st (NDR} v jedendetém &isle roénthe 1960, Bylo dobte, e c"!l 7 Pft fgetet:az gg:h . o e
. \ -

zesnyho zafadila redakee do dishusnt &dsti fi ¥
B zafadila redakee d sk ‘ Cdsti istut, protoZe ndzory, které v ném autor vyiddiil, jsou velmi diskusnf,

Si i ‘
mez:{”fz;fgg’. ?z:cjxs)?l svotﬁ-;:;’fzzlﬁz ai;gktivné'le:;nb[ogé }:fla‘.tno a Siroky format,
; fevi mem. svém uvazov i ngm zdvirim -

Jjako spile jen cesto ind j i) Slonch o tott? Eadonmmnnt Fimoartbo ant g
Jico shik jem st r.z a?;gazf'\(};%r;ie ;ﬁ?ﬁ?ﬁh ?yslenlek: Ze totiZ budouenost ﬁbmvz‘;zﬁog:zé’?r? lsg:éi’g{: ;13311: e!:)éy'{m’
rmy ] ) o I ) v r #] vl e .
eivirhonint o HlonLreenantn Y b marén: ;‘ffi;r) samém zdvér obsdhlcho Elanku, v zdvéreném ;ags(;e

S pront polovinen hesla must basdg

: ust kazdg poctivg Elovd)

o Front palosine : ] i & or‘Je’e, kdo md rdd film, sochlasi C i

Nent o a j:;u?'_kfd:‘;fﬁdo‘igwgek;; féﬁ;ﬂ_? ;)yio nutné objevovat. Vime to vff:fni a f;é'i{fiyo:zifo;?mmg i.[‘ik‘uiouc;t.

spad s e jen o to, Ze fo délaji prdvd se€ fsou, a Fe 1o nd nedos e 1o je jind vle.
vdrnént filmovgch p#ibehi: a ideft, bteré Flm chee Humolit i h(;d:fzﬁ,dg;g ;?; ijon}?li‘:zvbeff;ui’{ z};?ze t0 ¢ Jind vé.

]ﬂk s tim Usﬂk souvist TOZSLTO] t: 612@1’1}; T kﬂ ze vﬂjﬂ?i uzee, br ofofe lldske zorme pOle ye S“Sf, hez
vdni iOl‘ﬂ!dfﬂ S ‘
ina, 3
k!elykojl ob:az, klery kdy !Tmh’?! ﬂaﬂmlﬂmlr, a frece s¢ d. zZe ﬂE]ﬁdeﬂ z Udkyd! mistrii ¢ na ’?CUBIJEQHI Pl(ﬂ'ﬂe
i T
[ -

Seckno nemd préidu Sk
ych pliten se stévaji oby
jako oni — #mZ se jasné po

ého. K tormu by bylo nutn snést néjaké, asp

Vychdzi z masha diskust o pé_:ﬁé’m

Firozenému lidskému zrakovému vofmini a ne

ibei riemiiFe., Ponsvad¥ po takovéhle ,obrané” Sirokéh
esprdoné. .
“Ptitom se autor Ednku nikde ant s

by milo vést kinematografii jaksi samovolné vpied.
* Néudélal to profe, protoze to idélat nemohl, ProfoZe
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fizovat a povySovaf je na jeding sprdvng smér v hinematografii, fo je
oft jakés takés argumenty. A to Shraesny nikde bohusel nedéld. Pro-
nemiide. Proto jebo vijvedy jsou absurdni, hdy# plie:

At budou mit dalif procesy jakykoliv charalter, ve véech bude obsa¥ena zésa
svovat, podmitiovat (souvislé nebo tozdilend) roziffeni lidského zomého pele, budou lépe vyhovovat
budon pozorovény nehybné, nybri pohybujici se hlavon:*

akovdhle  teorie’” je schudlnost @ umininost, Nevede nikam ne

mamend vzddoat se normdintho myslent a zaméfiovat pidnt za shuteénos
o pldtna mé Elovek chuf se ho ztici. A to by bylo vopnéZ

- ndt nad druhg? Prof by mélo byt Siroké pldtne jednotng recept na koalitu?
dzhotr se nemizfeme pro redastatek mista u¥ dikladng zabjvat a vrdtime
i t mali¥stof jen na olejomalbu v barvdch? Kdo by chidl tordit, Ze grafika
énicennd? Kdo by chtdl napiiklad Fidi, Ze budoucnost fotografie je jen v barvé? A to jesté ve fotoﬁ;aﬁi jde
ak zolddnuielnou barvu protg, fe nent v pohybu, Je nenavazuje j 1ém st

rzesny, kdyZ Fikd: ,Krtici {Sirokothlého }J
brénci fernobilého .znémkového' formédtn — abych mluvil ve stejném polemickém
dd4vaji anachronismu, a tim Zkodi daléfmu filmovému rozvoji.”

o tprzent velmi odvdiné a nespravedlivd, Nikdo prece nechee Siroké pldtne smést z povrchu zemského, Ale

eden: zdbér na drahg v zdvislém stedu. Proto
ormdfe — K1) zapominaji, %e v dob# Siro-

Jetinstol a s teorif fo nemd nic spolet-
dni zékonitost: budeu totiz

ke zmatham, Absolutizovat do takové miry
t. To filmovému uménf nepomitfe a po-

lwhém nezminil o cbrovskgch problémech hospoddtskych, souvisictch s uvd~

i Sirokodhljch filmd ve sutl. I 16 by stélo za vozbor.
V zdsadé viak nikde, ani na jednom misté, neuved], pro¢ by Siroké pldtno mélo Iépe a hloubji obrdet Fvot, proé

T

to nenf pravda.

_ DISKUSNE
O ZAHRANICNIM TISKU




KOMPOZICE SIROKEHO OBRA;

L. KOSMATOV

Birokothly film zadini zaujimat ve vyrob&
misto, jeZ mu pravem ndlei, a ziskava stile
vice pfivrZencu jak z Fad tvirdich pracovnd-
ku, tak i z fad divékid. Pro viechny filmafe,
ktefi pracuji v této oblasti, zvlsté pak pro
kameramany, je nutnd vymeéna zkuSenosti,
dikladny pratelsky rozbor nspéchi i ne-
tuspéchil.

Chtgl bych zde sdélit své skromné tvurél
zkudenosti z price na Sirokouhlych filmech
a dile bych se chtl pokusit zformulovat né-
které myslenky, jeZ mé& napadly pfi promitini
film1 jinych autort. A nakonec bych chtél —
i kdyZ jen v hrubém n4stinu - podchytit z4-

kladni tvirdi problémy, jeZ musime v bu- |
doucnosti fedit p¥i kompozici Sirokého obra- -

z

— zdvéreéného dilu $irokothlé filmové trilo-
gie Kfi¥ovd cesta; KdyZ se ohliZim zpét na
svou prici na prvnich dvou dilech (Sestry,
KFiZovd cesta), vidim v ni jak nedostatky,
tak i jednotlivé Gspéchy. © )

Je velmi duleZité, aby se nase kameraman-~
ské uméni organicky zadlefovalo do sloZité-
ho systému yyrazovych Erosr:fedkﬁ umélec-
kého filmu. Pri tom je tfeba mit na paméti
duleZité zviadtnosti uméleckého filmového

dila: jeho syntetickou podstatu a kolektivni

charakter jeho vytvafeni. Jenom na zdkladé
téchto podminek mtZeme zdokonalovat své
mistrovstvf, rozvijet ,cit pro soudrZnost”
s reZisérem, filmovym dramatikem, vytvarni-
kem 2 herci, ’ ‘ :

Tato star4 pravda se's novou-silou pfipo~
mind pfi prici na ¥rokethlém filmm. Po

s cujfef formu i obszah filmového dila,

-perspektivy, viak v. jistém ohledu

w .
Tuto stat pi3i po dokon&eni Ponurého rdna-

objeveni nového formitu obrazy
stran_1: 2,55 misto klasického 1.7
zménily mnohé obvyklé postupy r
aranfovéni scény i kameramanské ko
ce zabéru. Nové virazové postupy;.

hou byt nalezeny jenom za predpok
nové zasady vystavby filmového obra;
hledat rezisér spoledn s kameraman,
natiteni dekoraci i spoleén s ¥tva

Siroké plitno, jef otevird nové zd

zi%ilo a omezilo nafe tviirdl moZnost
jsme méli pfi prici s klasickym fornig
Cast téichto omezeni spodfva piimo ve,
fidnosti samého $irokého platna, kreréd:
— i kdy¥ ironicky, pfesto viak ze svaly
diska spravné — nazyvaji ,,protihn
platnem. .

- Tento nedostatek vyiky, ktero
obvyklé, tradiéni plitno, skuteéné o
cifujeme a pak se vétiinou sna¥im
,»pozdvihnout® hofejsi ramec plitna
. P¥ina¥i prici na kompozici 3irokéhe
zu jsme odhalili nékteré cesty i jednotlj
stupy, jak pfekonat a umélecky vyuiits
vlastnosti nového formétu $irokého-p
Budu o nich hovofit pozdé&ji. Nyni byg
chtél dotknout jiné t&zkosti, s niZ jsme
préci na girokothlych filmech stietli

Nejlepii sovEtdti reZiséfi a kamera

ufivaji jiZ ddvno — jak je vicobecné.
— ,.hloubkového aranZma*‘ scény, pii
herecké akce neprobihaji v obrazu
frontalné, ale i do hloubky snimanéh;
storu. Novd snimaci optika s ohniskg

Zibéru 1 na dal$ich snimecich z ,,K¥iZové cesty™ (str., 60z a 605) dnkuménmje kameraman filmua
L. Kosmatov své pojeti Jirokého obrazu .

novy tvardl moZnosti, protoZe divikem vni-

" many prostor je zde daleko vétsf neZ na oby-
Zeiném plém&, Vyuiti svétla pro takovéto
,svedlejSitc zAméry rovnéZ ,,okradd kamera-
manovu vyrazovou paletu. VZdyt pii svétel-
ném tefeni zdb&mi normAilng vyuZivime roz-
liénych efekel pFedeviim k odhaleni psycho-
logického stavu hrdiny, k dramatizaci scény.
Zde je viak &4st vyraznosii filmového osvitle-
ni proplytvéna na pfekonini v pods{até tech-
nického nedostatku. :

Je sice pravda, Ze jsme si vyrkli za dkol
vyudit osviétlovacich postupt tak, aby ztraty
na celkové vyrazmosti filmového osvétleni
byly minimé4lni, ale polovi¢atost zustava vidy
jen polovitatosti. Domnivim se, %e po peéli-

nost! 18 mm umoZiunje dodat takovéto
aran?mé obrazu obrovskou vyraz-
velké hloubce ostfe prokresieného
maji viechny pfedméry i jednajici
skoro stejny stupeil optické vyraz-
co# v podstaté umoznile, aby déj jed-
ch scén byl aranfovin do skoro zcela,
1né hloubky. Jinak je tomu p¥ nati-
tokotthiych filmii: nedostateéna hloub-
trost dosud uzivané optiky a znalné
prostoru neoby&ejné svazuje kame-
i reZiséra v jejich snahich o hloub-
aranimé scény a pii kameramanské
zici obrazu. -~ ‘
stghnatd™ forma 3irokého plitna se
Toto projevuje v ¥add kompozic jeSté

A3

MLADEZI PRISTUPNO
Casto se u nds vedow mezi divdhy dishuse
ovhodnosti toho kierého filmu pro mlddeZ. Pri tom
se fasto diametrdné ritznf ndzory na lo, zda je
, oprdonéné & zda neoprdvnéné ten & onen film
mlddesi pifstupmj. Domnfvdm se, Ze se s piistip
nostf mlddei u nds spis nehufi,nez aby se proméba-
dé divdky uvolfiovaly filmy, kieré by je néjak

mohly kbazit. JenomZe se p¥i takovgch dishusic
obyéeiné zapomind na jedru malithost, Je-li film
milddeZi p¥istupnyg, neznamend lo jeSté, e je fo
film pro mlddeZ, 2e by to byl film,na kierg se mld-
. deZi doporubuje ndvitéva: To ostainé vyplgvd ui
ze samého oznafeni ,mlddefi pFistupny”.

&i, protoZe zesiluje tento organicky
atek. Na plofe plitna zistivd velké
e¥ divik ,,&te'* jako nezaostfeny pro-
o mu konec konclh maZe brénit plng
t filmovy obraz.

tvad? jsme o tomto nedostatku dobie
naZili jsme se nalézt takové postupy,
v.jej ponékud oslabily. Zatali jsme na-
omezovat hloubku aranZm4 jednotli-
§cén. Na pomoc jsme si zde piibrali
dni prostiedek kameramanského umé-
‘svitlo. Predevdim jsme vyuZivali jis-
klasickych® postupd filmového osvétle-
napfiklad “sniZovali jsme intenzitu
eni objektd, nachézejicich se v zénd
¢ neostrosti, &iro# jsme je Cinili méné
duymi, zkritka zabrafiovali jsme, aby
dkiim ,,bily do odi*. '

vém piedbéZném propracovini budouciho
aranfma jednotlivych scén a kompozice
obrazii bude mo¥no nalézt takové obecné
syntetické Fefeni, pfi némZ tyto ztrity bu-
dou zcela nepatrné. ' ‘

Zde je vhodné si pfipomenout zékladni
piiznak kinematografického jevu — pohyb
ve viech jeho projevech, rytmu 2 tempu, do
néhoZ jsou ,,oblékiny* dynamické prvky
skoro jakékoliv filmové kompozice. Podifa-
me-li s témito faktory, miZeme i témito po~
stupy (¢asovymi postupy) do jisté miry sniZit
organickou vadu v optickém prokreslenf 3i-
rokotthlého obrazu, Bereme-li v Gvahu rych~
lost pohybujicfho se pfedmétu (flovéka)
v obrazu, zpomaleni, zrychleni &i zastaveni
tohoto pohybu nebo naopak jeho rovnomér-
nost a stdlost, miZeme podle toho pracovat
i s osvérlenim. Ve zbrojnici naSich vyrazo-

Moznd, %e by se mohla vyteoFit jesté jedna kat
gorie, mlddeZi doporufeno, aby tu-u¥ doce
-zmizela mo#nost jakéhokoli nedorozumént. Jin
ov¥em zdle¥t — jako ve viem, jako v ha#d
uméni a jako ve vychové vibec — nejvic na to
aby jednak rodi¥e, jednak uéitels vé’ié’!i.- na ja
filmy jejich d&ti & Zdci chodi, aby sami film
zmali, aby prostd ani ve filmu nenechdvali viechng
jen Zivelnému prabéha, protofe jim také nent Ik
stejné, v jakijch mistnosiech @ v jaké spolefnos
Jeiich diti & Zdui frdvf svidj volny as, nen ji
Ihosteiné, co &ou, na co chodi do divadla, of
A film je uminf, o které by méli mit dospé
zdjem, pobud se také tghd mladgeh. Tim po
také nedorozumént odpadnou. == lim
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:énito postup oviem ochuzuje kamerama-
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vych prostfcdkﬁ méme zde k dispozici zni-
my postup tzv, ,,zonilntho osvitlenfi®, jei
rozprostird svétlo na snimany objekt viistych
i?:;eéct; (ézénéch)._s_ ohllel;lem na obsah sni-
cény, na jeji celkovy psychologicky
charakeer (silu hereckého mistrovstvl, délka
stithovych &4st, atd.), je moZno sniZenim vy-
flaznots;n té ¢i oné &asti zabéri dosahnout to-
dg%e I?:t.y méné byl akcentovin ni¥ opticky

. P praci na filmu Déri volnosti, jen byl

- natifen na klasickém formatu, jsr’nl: zisk:ﬂi
jednu-vyrobni zkudenost, jiZ jsme pak pouZili
v nékterfch zdb&rech Fonurého rdna. Pro

ziskn{ absolutni hloubky ostrosti obrazu’ve
.. statickych kompozicich jsme pouZili metody
dv9]1te expozice. § pouZitim masky, kterd za-
kryvala ast obrazu, jsme nejdiive natedili
s parfiénym zaostfenim .jedou kompozitni
i ¢ast a poté — po pretaeni filmu a pFesunuti
. masky — druhou &st obrazu, je? vyZadovala
: vlastniho zaostfeni. V nékterych .zdbérech
| Jsme pro zdlrazn¥ni rozdilu mezi velikosti
il ndtienych plant pouZilii optiky s rozlidnou
i ohniskovou vzddlenosti (pii stejné vzdile-

.

|

nosti ke snimanym objektiim).

Pfes zanaénou nepohodlinost (poti¥e pii
: synchronjzovini akef herell, rozmistényjch
& v rozliCnych Castech obrazm) se tato metoda
v Fade plipadi zcela osvéddila, ponévad:
nam umoZnila. rozvinout aranZma s véidf,
fakricky jakoukoliv, hloubkou pfi zachovéni
absolutni optické ostrosti prvniho plinu a
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ziroveii i pfedmétid
nosti. P & herel ve v
ZivaZna optickd vada i
viemi vyie uvedenymi l;rg;g“tel d
— pokud vime — v podstatg sagmy

ihoout prostiednictvim svétla nebo.
ghlu vEtsi prostorové hloubky.

ni okrajil obrazu pfi celkovych zé-
% rozmisténi temnych pfedméra
et (divak pfitom nepozoruje ostry
latna) miZe nékdy vytvofit jistou
&ho roziifeni obrazu nejeniom hori-

ale i vertikélnim smérem,

omu, e se na firokém plétné znadnd
vole prostoru, obklopujiciho herce,
eéné situace, vyuZivame takovéhoto
o prostoru jeho prostfed, jeZz mi~
Lilnym faktorem emocionédlniho pliso-
Hileitym prvkem pii kompozinim fe-
‘obr. na str. 601). Mohlo by se zdat,
ep4 organizaci tohoto prostoru je
Init jej rozliénymi detaily, charakte-
sitaadnimi pfedméty, atd. Zdaleka
ju tak nenf. Kdybychom tento roz-
veliky prostor $irokého plitna zapl-
oha pfedméty, mohlo- by to vést
é pestrosti obrazu, kterd by divakovi
soustfedit svou pozornost na herce
5y ho odvadéla od toho hlavniho.
oto hlediska jsou nejnebezpedn&jii
% denniho Zivota. Zde je vbyykle téeba
rivat cit pro miru a umélecky take.
e je tfeba umistit do ramce obrazu jen
hutnéisi pfedméty, jeZ majf vyhranéaé
nilni poslani nebo jimZ byla ndmétem
3 jistd role. . '
rganizaci §irokého obrazu musi kd-
4n pamatovat ng cely prostor, musi se
%it zapojit do-aktivniho kompoziéniho
i yyfiznout ze skutelnosti pokud moz-

Gzorované a nezatdZovat jej pfedméty

obrazu, Neni viak daleko d ke
filmové virobé rozvine nov4 s?)ggftsll:g
ka §1rokoﬁplého filmu, pfi nf% upys
anamorfotické optiky: pi#i natéééjuj
pouZivat misto obvyklého 35 mm
pasu specidlniho pasu o i 70 muy

)

td; Jak ukdzala praxe, je moZné mno-~
dosdlgout i pfi praci s jehom nejnut-

ch akcentd. )
iy efekt vyvolavd na $irokém plétné

‘ _ ¢.jsme se ji¥ zminili o v&t¥ dloze prv-
. - planu, jenz je vzhledem k ramci obrazu

Novés technika tohoto ,,irckého ohyblivy. PEi nepohyblivém plednim
znaéné zlepdikvalitu obrazu, protote ‘a pohybu na plany dirubhém, jen? je na
viim zvyi znainé hloubku ostrosti zob (6 platng vzdalendjsi neZ na klasickém
vaného prostoru. Zlepsi se i forografi itu, vzoikd v #adé piipadl iluze ste-
lita barevného obrazu, nebot prakticky nge &

Eopického vaiméni prostoru.
deme mit co Einit 5 tak vellkym zvéts itoké plarno poskytuje hercim daleko
sprotaZenim® obrazu na plitné, jaké je ng

P’ obodu jednani. Herci zde nejsou tak
‘pri anamorfotickém systémut. ni-ve svych pohybech, mohou se
Ale v soufasné dobé je zapotfebi

e v raze pohybovat daleko volnéji. Pfinaté-
moZnymi prostfedky pfekonavat té¥k

‘ herce v_detailu byva Casto vyhodné
jsou spojeny s poudivanou metodod St tit ho nikoliv do stfedu, ale ke kraji
uhlého filmu, !

coi pak umoiiuje zajimavéji kompo-
V tomto ohledu jeit& milo vyudivam obraz a efektivnéii vyuZit stereofonni-
wardi spoluprice kameramana s v§ ‘ '

. . : .
kem filmu. Vyraznost aranfmd scény hé z moZnost, je ndm poskytuje no-
pozice zabiru zavis{ konec koncti nato ormat filmového obrazu, jedté vibec ne-
je Tefena dekorace. Spravné nalezen:

vame, mnohé teprve &ekaji nd své ,,od-

nebo dekorativni detail na jakémkoliv #i%; Tak se velnii malo pouZiva postupil

tektonickém prvku mife kameramanol sného pribéhu déje v rozliénych &as-
: filmového platua. . '

%{n proto, Je by jej kompozic¢né vyva- -

pfedméty a s poufitim barevnjch

¥7d° na herce nebo pohyb herce na ka- -

Filmova kolonie: HOLANDSKO

Holandsko je Rlasicky piiklad malé zemé, hterd

st pres usilovnd snaZeni svgch filmovgch pracov-

nikit nemitfe vylvoFit samostafnou produkci.
Vysvétleni byvaji uvddéng viznd: nedostatek
umdlethich sil, predevsim herctr, malé divadelnt
tradice, nezdjem divdkti o domdcf filmy, Spatnd
finanéni situace zemé atd, Na pront pokled jsou

" to viechno nepostalujici argumenty, jejichZ. vij-

znam spodlvd pouze v lom, Fe pFtmo &i nepiimo
poukazejt na hlaonf, ziejmé jedinow, piitinu
$hatné situace holandského filmu, Rlerému se aZ

sud podafilo vymhnout z naprosté podprimér~
noséi pouze mer poli filmovéke dokumentu. Ho-~
landske bylo « je jedna z nejdaleZitgisich zdimo-
vijch sfér Spojengch stdti: sfér politickgeh, ob-
chodnich a tedy i filmovych, Americkgm vivoz-
otim se fned v némé &e podafile prerusit slibng
za¥dtek holandské filmové tvorby a takovou mé-
1otz meprodying wzavtt distribulnt holandshou
sit, %o se na holandsky trh fpatné pronikalo na-
pithlad @ Anglii a Francii a Ze v holandskych ki-
nech a filmovech rozpotiech prosté ji nezbyle
mista pro domdct vejrobu. Kdo by estatné risko-
val drahocenné pentze koili vysoce pochybngm
holandskdm filmém, kdy® je zde tolik dokonale
spolchlivgich americkgch filmd - s populdrnimi
hokzdami! A tak dSing holandské hrané kine-
rmatografie jsotr déjiny smutngeh fask, bankrold
nékoliba’ nadéenct, pitkladného nezdimu_ vidd-
noucich kruhit o domdel uménl a vzorného po-
slufenstof viii- politickému spojenci. Nelze se

~ Holandanimm divit, ¥e jsou ke své produkci ne-

disws¥iol; v¥dyt to, co fim kdy mohla nabidnout,
byly filmy tak primémé, jaké jen mohou vanik-
nout v ovzduft shepse, lhostejnosti a umélgch pie-
hdeh. Pred nitholika lety se k holandskéme spo-
Jerici Elslo 1 pidal spojenec Gislo 2: zdpadni Né-
ticko. A za politichgm svazkem ndsledovala bez-
prostiedn obchodni kolonializare. Nasigla éra
zdpadonimecké expanze v holandskich kinech,
somoziejiné nikoliv na tkor Amériky, ngbr¥ na
shor slablich spojencé — Anglie, Francie, Ttg-
lic — a k dalsi $hodé oné neviditelné, aviak kdesi
v podzemi stdle ra¥ic, domdci produkce. Z 508
filmi, uvedengjch minuly rok-v Holandsky, bylo
256 2 USA, 111 zNSR, 53 z Anglie, 48 z Fran-

- cie, 14 z Itdlie, atd. — a 2 7 Holandska. A i oba

tyto nepatmé prispévky k nezdravé ebrovskémut
distributnimur programu piinesly nové zlilamdni a
dali dikaz o bezvgehodnosti holandské kinemato-
srafie. Mnoho se ofekdvalo od filmového pie-
pist zndmého romdnu Antona Coolena Ves
u Yeky, jeho¥ refif byl povien televizni refisér
Fons Redemaker. Visledbem byl viak: jen sled
nesouvisljch episod, v nich¥ se hrdina pFibéhuy —
staryj léha¥ — stal misto pozoruhodnou osobnostt
vijstednim podivinem. #Ani nejnovéisi holandsky
film: Dechovka — pestofe ho refiroval pro-
sluly tvirce dokumentdrnich filmé Bert Haanstra
— se nevymanil z hranic primémosti. P.H
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ném &ase. Vojici jdou a stifleii, Ii {
1 V : ji, 1idé se rozbi-
!;zll{]i 2 padaji,.. V'daim —zébén’; najde'm.ez;rbol-«
{ aky na témie mist?, kde jsme je opustili, za-
olcliltlx ;:Cc{:u?eéévg?hem'vypeétqvany”sm‘y'sl, ktery
d ) I mezi &asem a prostore
%iedgok!adal, Ze bihem doby, vepkteré nrgs'
g;a_r seznimil 5 reakci davu, pokrafovali
:3,}1 :é{ : élalfn tce§ge_ a museli se podlé nafeho
ostat p¥i nej i &kolik :
dﬁvdéle. prinejmensim o nékolik scho~
e dvou rignych prostiedich tak
. ] ovou bez-
gg‘o’sliredné realnoy souvislost prostory a-éa:u
21vaKk nevyZaduje (vyZaduje pouze souvislost
vyznamovou a log1ck9u), nechce se domyslet
}zlgaznaceqehq, nybrZ chee vEdét, co se v dry-
£ prostiedi v téZe chvili odehrdva ~ samo-
(zi?-“me"- ze';en.genkrgt, maji-li oba paralelni
na;)eé t;;nmy vzajemny vztah, ktery vzbuzuje
“Casové a prostorové pf 5,
e 2 pr ove pfechody se pfi mon-
tazi umoziujl pouiivinim diagriticlfcych ﬂri-

~

movych znameni, jimi% jsoy prdlx’naéka, zra-

... tmivagka, roztmivaZka a stiradka. D¥j pies-

.ném yréeni ¥asu a prostory si {

it asu a u si film musi vy-
poméhat pouZivinim-népist, bud piHmo jalzo
mm}gdequyc_:}} diaktritickych znameni, nebo
neprimo, vioZenych do samého rostoru,

jako jsou na piiklad detaily kalendate, detaily -

: Jmﬁfova'cjch tabuli mést,
, Montd% je tedy synthesou obr j

1 zvukovych z4bérd v zijmu plym.tll)e'zl‘f:g‘.)t.:‘l’i%(]":a]3
: g?dava' ﬁvquovemu dilu urdité tempo, vytvéi‘I’
movy Cas a prostora umo#iiuje vedeni pa-
ralelmch'dej_ﬁ. Pii montaZi se ve viznamovy
celek sklddaji rozligné zabéry, filmové dilo jtja,
yytvareno jejich vzdjemnym vztahem, proto
Je nutno jiZ béhem piedchazejictho tviirdiho
gf?’;t:‘s,giznrpontgtz;{ potitat, at jiZ ve scénafi,
< it zdbérd é i) é
i barevng jednot'nych.Stylove’ Fedy vitazove

(Psdne v dubnu 1956 jako diplomovd prdce, )
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A PTUSKO .

PRVNI KROKY

Soveétsti 'ﬂlmb‘vz" pracovrici maji za sehou prvni sezndmeni s novymi vyrazovymi
prostiedky, jed do filmové tvorby vnd3l Yiroké pldtne a stereofonni zvuk.

Rezisér proniho sovéiského uméleckého Sirokoithlého filmu se stereofonnim zvukem,
A, Ptutko, ktery ve své tvorbé vidy projevoval sklony k experimentovdni, ndm v ndsle-
dujicim éldnku sdéluje své zkuSenosti a subjeltivni dojmy z natdéeni ,,Ilji Muromce’,
zatim co zndmy filmovy praktik i theoretik A. Golovfia je koriguje zrakem nezdfastné-

ného, objektivnihe pozorovatele.

Jejich poznathy a nadhozené problémy — z nichZ nékteré u vyFedili nebo vice méné
Uspd¥né Fesi tvbirci sovétskych filma ,,Proleg”, ,,Don Quijote*, ,, Tichy Don*, ,,KitZovd
cesta* a j. — mohou nesporné pomoci zpevnit krok prvnich nasich filmevych prikopniki,
vstupujicich do oblasti této éeskoslovenské ,,filmové celiny™. Va

Filmové uméni se kaZdym desetiletim obo-
hacuje o nové vyrazové prostfedky. Stardl
pokoleni filmovych gracovnikﬁ, jeZ zatinalo
v dobich némého filmu, se postupné vy-
zhrojovalo Zvukem, barvou, Sirckym plat-
nem a stereofonii. Zastavit jsme se nemohli
nikdy, pondvadz bylo tfeba osvojovat si stile
nové prostiedky a zatazovat je do hotové vy-
razové palety, Ka%dy objev pfinasel s sebou
své téfkosti, je¥ byly plitinou mnohych
skeptickych nazori.

V ranych dobich zvukového filmu jsme

profivali nadvladu zvuku. Plitno znélo od
podatku do konce filmu — kfiteli na ném lidé,
tikaly. hodiny, vrzaly dvefe, klokotali slavici,
kvakaly ¥iby, zvonily sklenice. Postupem do-
by se naSe opijeni zvukem zmensilo, ale
zvuk u¥ providy obohatil film, zejména jeho
dramaturgii. Dnes u% nikdo nezavrhuje zvu-
kovy film (i kdyZ nis nesporné piipravil
o mnohé vytéZky némé kinematografie}.
- Objevila se barva a my jsme ji z potdtku
vyylévali na divika pfimo proudem. Dnes
jsme jiZ od tohoto piesycovini platna barva-
mi upustili, V nejlepfich filmech je barva
pod¥izena barevné fkile a uZ nds nedraZdi
svou nemistnou pestrosti. Mnozi z nas sice
dosud divaji pfednost grafické strohosti fil-
mi Eernobilych, ale skoro celd svétova kine-
matografie pre$la na barevné natifeni.

Ta sam jsem vidy prakticky sledoval roz-
voj filmové techniky a podle svych sil jsem
se ho i&astnil. Abych co nejiife vyuZil celé¢ho
bohatstvi filmovych vyrazovych prostiedkd,
byl jsem vidy pfipraven experimerntovat,
V ,,Novém Gulliverovi jsem si osvejoval
zvuk a v,,Kamenném kvitku" barvu.

Hiued po ,,Kamenném kvitku** jsem zatal
nataéet film ,,Sadko®, v ném% motivy bylin
ji¥ mély pievahu nad prvky fantastickymi.
Mnohé nis tehdy znepokojovalo. Bali jsme
se, %e redlnd, obcas naturalistickd fe¢ filmu
mii¥e strhnout zdvoj té poetické konvent-
nosti, kterou obsahuji viechny byliny, Kdy-
bychom se byli dali stthnout Sirokym vyuii-

vanim ,,z4zrakt filmové techniky®’, mohla se
7 nafeho filmu vytratit Zivotni pravda, jeZ je
tak charakteristicka pro nirodni epos.

Zkufenosti z natadeni ,,Sadka”™ nis pie-
svédEily o tom, %e bylinu — bez ohledu na
sloZitost jeji namétové a obrazové vystavby
— je mo#no vypravét filmovou Fedi. V,,Sad-
kovi' se nam viechno nepodafilo. Proto
jsme se rozhodli pokradovat v naSem hledani
v ,,Iljovi Muromcovi®*, V této dobé byla
v zahrani¢i zahajena vyroba 3irokouhlych
filmts se stereofonnim zvukem podle systému
prof, Chrétiena, Jako vidy pfi takovych pii-
padech i tentokrat se. objevili skeptikové,
kteti odmitali esteticky vyznam tohoto no-
vého prostiedku filmového umeéni.

Ve filmech, jeZ se mi podatilo vidét za hra-
nicemi, nebylo tvirdi novatorstvi. To viak
nezamlZilo obrovské perspektivy Sirokého
platna. Pochopil jsem, fe na tuto methodu
pieide celd svitovi kinematografie. Siroké
platno se svym Zir$im zornym thlem odpo-
vida mnohem lépe vlastnostem lidského zra-
ku, fysiologické podstaté vidéni.

§itoké platno mne zvlaité zaujalo i z toho
davodu, Ze odhalovalo obrovské vyhody pro
filmovy epicky Zanr. Proto jsme tak uporng
2 vainivé trvali na poZadavku natidet ,,Ilju
Muromce® systémem Sirokotihiého filmu,

.-1lja Muromec” byl prvni sovétsky umeé-
lecky film pro Ziroké platno, Pii natadeni se
proto objevilo mnoho nevyfefenych probié-
m. Nejdtile2itdjsi z nich byl problém detai-
lu. Byli jsme upozerilovini na takové nebez-
pedi: ponévad? se na Sirokém plitné nedd
pouzit detailu, budeme pry zbaveni moZ-
nosti piibliZit herce k divakovi. Mnozi se
obavali toho, Ze se Slovék zcela ztrati ve vel-
kych celcich krajin a interiérd. To vie by
samozfejmé ochudilo nas film, jeho postavy,
jeho ideovy vyznam. Takovéto vystrahy jsme
slychali na kaZdém kroku., Ale my jsme ne-
mohli takto fetifovat rozmér obrazu, nemohli
jsme uvéfit v to, fe by ndm forma platna moh-
1a zabranit realisovat nafe zdméry.
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Zdbér ze sovétskhéto $trokoihlého filmy

. A po dvou tydnech zkudebni fmkd
%qme se ll?fesvédéili, Zev tomtgné;fllegglzlékrg

iroké plitno nebude ptisobit 3dné zvldstni
tegl_(o;tx. A co vice: firoké pldtno uvolduje
reZisérovi ruce, otvird mu nové prostoty pzj'o
novd komposiéni teden;. Refisér, ktery se
jednou dostane k natiden{ Sirokotihiého fil-
lt(nu, od ng}no 112 nikdy neodejde, nebot Jeh-

0St a pofitek 7 vistavby aransm4 pro Siroké

plitno normalniho rozméru — takovy je

v o+ - r . a es..
ﬁiog :El:u' osobni dojem. Jestlize pi‘iyr;ormél-
dcen{ p_adnouv celé hodiny na sprivné
sestaveni skupiny péti & Sesti lidi, aby se
) vs5chry #veSli™ do ramee obrazu, ak aranz-
na sceny pro firokohly film nedélg naprosto
Zadné potiZe. Herci se imohois pohybovat da-
leko volngji a snadno se daji zobrazit ptiro-
geéie skupiny lidi, Pomom: malych reZijnich
vata::leaxéi?in'srlgclz 'g'prav je mofno vybudo-
o ¢ poo g

rey matnd éyplét rija ’1 a zajimavejs aranimi
JJomnivim se, Ze jsme se naudil; &
uZivatj detgxly. Obavy, Ze prizdné ;laxcjg f)ﬁ-gf
zu bude divika rudit, se nepotvrdily. Na-
opak: kdyg se tohoto prostory spravné vy-
uZife, kdyZ se podaf{ najit sprivné vztahy a
proporce, pak tento prostor celou komposici
yho,dnve dovriuje. Dame-Ii herei do ruky ng-
Jz:.lg; I;}:rg;inn}g't nebo umistime~li ho na pozadi

are 15! ,

1'0';)51 {‘3;,5 em’.z me vytvorit zcela novi prosto-
1 exteriérovych a krajindfskvch zabi-
ée'ch, masovych scénidch anitevni‘{ch eﬁ?;
lach jsou piednosti Sirokého plitna zcela
zrejmé. Jakymi jingmi prostiedky by bylo
mozno ukizat odchod fedu, kvetouci louky,
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bystré feky, lesni houstiny, stepi
celou krisu a bohatstvs rugl'(e' zéariléa ! hory ~
. ZVIqétgpst térodnihe eposu thvi ve spo-
Jeni redlnych a fantastickych prvk, Jednémi
bostavami bylin byli prost lidé, Zijici ob-
yyklym_zwg;em; druhé postavy byly obda-
feny Eumoradny{m, nadsazenymi viastnost-
;r_u. Pii zobrazovéini obou téchio skupin nam
iroké platno byl neocenitelnym pomocni-
kem.' Ale i technice jsme samoziejmé museli
pognaha_t._ Uprgl_vovali jsme ,,pFirodu* Za-
plitovali jsme 1 ,,znaky epochy", V nfaéem
$tabu dokonce visel zv[4gtn{ plakit se slovy:
pPamatuyj na znaky epochyl”* Tgo znameng‘t'
}z,:e jsme vkafdeé krajiné hledali takové detaﬂy,
l‘l:ere by JL pIibliZily k popistim krajiny v by-’
151'éch.vA jestlife jsme je nenasli, pak jsme
prirodé pomahali, Vozili jsme s sebou kagiro-
vané kameny, balvany zvldstnich tvart a fan-
tasticky pokrouceny strom, ktery jsme jednou
Eglj.ew}l: v lese, Te'::tto strom fsme gplng hy&-
dul:?avoréz?:.po nataceni jsme jej davali do sy-
ase triky by péisobily na obygeiné
. r L ycejném plit-
?:kgzl:ko slabiim dojmem ne# na plitnég 3i-
JKromé st kompositnich 2 {
vetsi rozlehlosti nam Siroké p[étn?gzzlil: f ?inz
skvélé zdokonaleni — stereofonn{ zvuk,
Sterecfonie 5 seboy piinddi zcela novou
kvalitu zvuku, Diky tomu, e plitno ma
prodlouzquu podobu, mohou se herci po-
hybovat stiidavé zprava naleve z zleva na-
pravo. Plitom by bylo velmi nepfijemné
kdyby jejich fet znila stile z jedroho zyi.
kovehg z_dro;ev.’Stereofonie tento nedostatek
odstrafije. P¥imo za plétnem jsou rozesta-

vényt¥i reproduktory a kromgtoho je fest a%

osm :reprodukiérii ~rozmisténo_ v hledisti
(vpravo, vzadu, vlevo). To umo¥fiuje plepi-
nat zvuk podle pfani tvircé filtau po celem .

- prostoru hledidté,.

Sterecfonie ma viak i jiné vyhody. Pfi z3-
pisu-zvuki a-Jumi pomoci ti mikrofont je:.
obohacujeme o mnoZstvi vechnich ténid. Oby--
Zejny zapis zvuku nemdiZe mit nikdy tako-
vou vysokou kvalitu jako zvuk zapsany po--
moci ti mikrofond, dokonce ani v tom p#i-
padé, kdy je lokalisovin a vychidzi z jednoho
zdroje. 1 kdybychom pi"i normilnim zipisu
zvuku orchestru pouZivali vice mikrofond a
zesilovali tfeba zvuk smy&ct nebo plechi,
pfesto by hudba byla reprodukoviana jednim
reproduktorem a celé bohatstvi instrumen-~
tace by pohaslo. Af v3ak sedime v opernim
nebo koncertnim sile na kterémkoliv misté
— v parteru nebo na balkonu — sly$ime celé
bohatstvi partitury v piném rozsahu autor-
ského zaméru. Do dnesni doby to bylo v kinu
nemo#né, S pfichodem sterecfonniho zvuku
viak méZeme dosahovat dokonce vétiiho
emociondlniho pisobeni neZ v opefe niebo na
koncerté, Podle pfani skladatele nebo diri-
genta miiZeme zesilit jakoukoliv skupinu or-
chestru, zapojime-li na chvili jeden z mikro-
fond: pravy, levy nebo stfedni. A posléze
mazZeme prendSet zvuk libovolné skupiny
orchestru zprava doleva, nechat jej hrat za
zady divaki nebo naopak vypnout sil av oka-
mZiku pfenést hudbu na platno. JestliZe bu~
deme téchto moZnosti vyuZivat jenom k tri-
kéim, pak tuto zvukovou novinku divikim
rychle znechutime. Zahranilni pozorovani
mne plesvéd®ilo o tom, e diviky takovéto
triky brzy omrzely, Ale jestlife téchto moZ~
nosti vyufijeme k obraznému odhaleni za-
méru dila, pak mdZeme dosdhnout mnohého.

Jako priklad toho, jak je mofno vyuZivat
lokélni reprodukce zvuku zprava, zleva &i ze
stfedu, uvedu jednu episodu z ,,Ilji Mu-
romce’!. Ilja Muromec piijiZdi stepi ke ka-
meni fta rozcesti., Odkudsi zZprava zazn{ vE3-
tecky hlas: ,,Napravo pojedes — bohaty bu~
ded.” Ilja Muromec obraci hiavu vpravo,
tam, odkud zaznél hlas. ,,Nalevo pojede§ —
Zenaty bude$.” Muromec se rychle otaéi vie-

vo... A pfi nisledujicim hlasu — ,,A'pfx’mo. -

" pojede$ - zabit buded” — vychizi zvuk ze 17

stiedu’ plitna, pfimo z kamene, pfed nim%

- stojf Ilja Muromec., - ;

Mohlo by se zd4t, £e natom neni nic zvlast-

" niho. Kdybychom viak natoili tuto episodu

‘bez stereofonniho zvuku, vid&li bychom, Ze-

se jeji ,,vtip** zeela ztratil. .
Takovych pfikladt rozmanitého vyuZiti

stergofonnihio zZvuku by bylo mofno uvést

-~mnoho. DaleZité je zdiiraznit to, Ze nad ko-

‘lektiv, ktery se snaZil osvojit si pracisestereo—

“fonnim zvukem, si vytknul za kol nedat se

strhnout Cisté technickymi efekty, nevypi-
chovat je, ale podfiizovat je obraznému vy-
kresleni déje.

Tam, kde se nam to zdilo tifeiné, jsme
uZivali ¢tvrtého zvukového kandlu, ktery je
urlen pro stereofonické efekty a umoifiuje
napliiovat hlediité zvuky, jeZ vychdzeji ze
‘viech koutd. Tak na piiklad pfi scéné orint
tvoli zvukovou kulisu,,symfonie ptadiho §té-
betdni, jak jsme ji Zertem nazvali, Tuto
symfonii jsme zapsali na bfezich Kamy, v mo-
hutném uralském pralese. Tam jsme umis-
tili mikrofon, zamaskovali jej, vyckali, aZ les
zapomn2l na nadi pritomrost, a natodili ptadi
Stebetini. Nadi pernati pévci se osved@ili
jako jedine®ni muzikanti. Ale kdyby tento
zvukovy zapis vychazel z jediného zvukového
zdroje, ztratil by svij lesk. Poufitim tif re-
produktord za plitnem a Sestiv hledisti jsme
zaplnili §tébetanim ptakd cely prostor.

Piednosti Sirokého plitna jsou nesporné.
Privé tyto nové vyrazové prostfedky po-
mohly zobrazit tvircim filmu ,,Prolog’ he-
roismus a pathos revoluéniho boje, obrovské
rozméry lidového hnuti. Jsem presvédien,
fe refisér E. Dzigan nyni u? od Sirokého plat-
ha neupusti. S napétim ofekivim uvedeni
Sirgkothlého ,,Dona Quichota” G. Kozin~
ceva a A, Moskvina, mistrii vysoké obrazové
kultury.

Sam pfistupuji k filmovému prepisu skvé-
1ého eposu — ,,Kalevaly®. Nataet jej budu
pro Siroké plitno, Chtél bych véftit, Ze tento~
krit bude pfede mnou technickych téZkosti
mené a tvirdich objevd vice.

Iskusstvo Kine, 1957, & 3. Va
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Format filmového obrazu

JIRT STRUSKA

V minulych letech jsme se zabyvali* né-
kterymi aspekty zobrazovéni prostoru v ki~
nematografii. Tyto otazky oviem nelze po-
vasovat za uzaviené. Je proto pfirozené, Ze se
chceme nyni .dotknout nékterych novych
rysi, které se v tomto smyslu vyraznéji pro-
jevuji v poslednich letech. Ale ani ted si jedté
neklademe niroky na tuplnost a omezujeme
se zatim na otazky souvisejici se zménou for-
mitu obrazu. )

Uzavieli jsme své minulé dvahy nékterymi
pokusy o tlumodeni prostoru v kinematogra-
fii prostfedky stercoskopie. Prostiedky, které
umoZnily vytvofeni stereoskopickych filmi,
viak nejsou jediné, které ma soudasny filmo-
v¥ pracovalk k dispozici. Jeité ve véri mife
a” daleko rychleji se rozsifily nejraznéjsi
systémy Sirokoihlé projekce, které se vyzna-
guji vesmis citelnym z4sahem do dosavadni~
ho poméru stran obrazového formétu. Jestli-
%e stereoskopicky film znamena rozéifeni
obrazu do hloubky, je pro &irokothlé filmy
charakeeristické protaZeni obrazu do $itky.

L ]

Tato zména formatu je na prvni pobled
nejndpadnéj§im rysem nové metody. Podi~
vejme se tedy i my nejprve na tatojeji stran-
ka, Otazks formétu filmového obrazu neni
zdaleka jen technickou nebo formélni zileZi~
tostl. V#dyt formit ovliviiuje hluboce kompo-
zici obrazu, a ta mé zase vainy vliv na celko-
vy umélecky uéin dila. Nebude proto nezaji~
mavé ptipomenout si nékolik analogif a vata-
ha z této oblasti. Problémy formétu obrazu
ge svého dasu velmi podrobnd zabyval Fech-
ner. V prvni etapd své price studoval nej-
vhodn#j§i pomér stran obrazy pongkud
abstraktné. PfedloZil totiZ skupiné pozorova-
tela &isté pravothelniky s rizoymi poméry
stran a studoval jejich klasifikaci. Vysledek
byl zajimavy — drtiva vétdina (témsf 80%,
pozorovatell) oznatila za nejvhodngj3i for-
mét obdélnik s pomérem stran v mezich
1,51 I a% I,75: I. Tento zaver je tim zajima-
v&j, e pomér stran tzv, zlatého fezu
(5,61 : 1) leZ pravé v této oblasti nejkladnéji
ocefiovanych formata, Zdalo by se tudiz, Zze
tento pomér bude patrné i nejoblibengjiim
pomérem mali¥i. Rada praci riznjch autort

* Film a doba 1955

A Vi YV Vi VA Y74 Vi Y4 Y YA V4 VA Y YA Y4 Y YA Yk V4 Y VA Y4 VA Y VA Y4 VA Y4 YA VA VA P VA Y T

844

viak ukazala, Ze tomu tak neni. Sdm Fechner
tu dosel p¥i daldi praci k nesouhlasu. Vysyée-’
lend je veelku nasnad®: pfi posuzovéni Cisté
plochy byl hednocen format abstraking, sdm
© sobé; pfi tvorbé obrazu hraje daleZitou roli
jeho obsah a vnitfni organizace tohoto obsas
hu — kompozice, kterou viak nelze odloudit
od konkrétniho formé4tu, vhodného pravd
pro zobrazovany pfedmét &i akel. ;
Nové jsme proto analyzovali poméry stéan
obraza ve dvon obrazarndch: v Narodni gale--
rii v Praze a v Rijksmuseu v Amsterodamu,
Autor zvolil prave tyto dvé obrazarny zngko-
lika davodi; mél jednak pfileZitost konfron-~
tovat své zivéry pfime na mist€, jednak pied-
stavovaly. syym charakterem dosti vyrazny
protipdl, tak%e se bylo lze nadit do jisté
miry rozdilnych visledkid.

+ pragské Narodni galerii je totiZ zejména
v{znamné zastoupeno feske gotické uméni,
které by -— podle pfedpokladu — svym ty-
pickym charakterem vySkovE . protahlych
kompozic mohlo ovlivnit formétové slozeni
obrazi celé galerie. Amsterodamské Rijks-
museum je pak zase vyznamné svou sloZzkou
mé&tanskych mal{fi nizozemskych, charakte-
rizovanych usedlou kompozici Sifkovou.
Sbirky starych mistria byly ¥ obou piipadech
zyoleny proto, Ze u novéj$ich malifd nelze
piedpoklsdat vidy individuilni tvorbu for-
maty obrazu. (Vzpomefime jen napf. formd-
tu obrazi Rabasovych, definovanych rozmé
ry jeho motocyklu.) A kone&n¥ z obou sbirek
byla vylouena grafika, nebot by svow mno
hosti uéinila prici krajné nepiehlednou, ne
mluve o tom, Ze jeji pfevainé malé a¥ minia
turni rozméry nejsou vidy vhodnym srovni
vacim materidlem s rozmérnou promita
plochou kina, Po véech t¥chto omezenich bylo .
podrobeno studiu’ 495 obrdzi ‘prazskyc
a 986 amsterodamskych. Vysledky rozboru.
(viz obr.) jsou zajimave, :

Pedeviim se ukazuje, %e v zakladnich ry-
sech je statistické rozloZeni formatl v obou
galeriich shodné. V jistém smyslu se sice po
tvrzuje predpoklad, Ze gotické uméni v praZ
ské galerii zvyuje podet obrazlt komponova-~
ngch na vyfku. Nieménd ani celkovy jejich
potet (v Praze 63/, viech obrazil, v Amster-

damu 55%/,) nenarufuje spoleny charakter.

— totiZz prevahu vyikové orientovanych
kompozic, ani se neprojevuje viZnéj¥i ne-

" souhlas mezi charakterem tvarového sloZeni

_obou obraziren. Pozoruhodny je zejména
vellky podet viZkovych obrazl v obou gale-
riich, soustfediny zejména do oblasti kolem
poméru stran ©,7—a,8: I. Podrobngjdi po-
hled na jejich obsah piinadi vysvétleni: je to
zejména rozsihlid oblast uméni portréniho

- (detail nebo poledetail), kterd svou klidnou

umétenosti takika vyhradeé okupuje tuto
formétovou oblast. ‘ .
- Pohybova dynamika, tak charakteristickd

" pro kinematografii, je viak podle zkubenosti

prevainé orientovana ve sméru horizontdl-

P

nim. T'o je mimo jiné divod $ifkového for=
métu_filmového obrazu.- Je tedy moiné
opustit levou polovinu diagramu, charakte-
rizujfc{ vggkové komponované obrazy a sou-
st¥edit se na ekvivalenty kinematografie (je
ostatné zajimavé, Ze charakter ¢etnosti obou
t&chto skupin je symetricky ve vzdjemné
inverznich hodnotich pomértt — maximum
u I,3 odpovid4d maximu u 0,75 apod).
Pohled na zastoupeni jednotlivych formi-
-t $i¥kové komponovanych obrazi potvrzuje
nesouhlas s Fechnerovym hodnocenim ,zla-
tého feru® a naopak vyrazné maximum
u 1,3 odpovidd velmi tésné formét obrazu
némého (¥,33) i zvukového (1,38) filmu.

Nérodni galerie Praha

------ Rijlksmuseum Amsterdam

- Polet obrazli ¢ poméru stran vetim nei
2:1 je wveelkn nepatrny (v Amsterdamu
3,4, v Praze 1,6).

PrestoZe by tento postup tivahy bylo moz-

* no oznacit za chladné mechanicky (nejscu
ostatné uvedeny viechny jeho derailni srov-
navaci vysledky), protoZe zatim nezddraziu-
jeme zésadni rozdil v dynamice pohybového
vyjadieni obou t&chto druhé — obrazu a
filmu — piecejen je moZno z ného vychazet,
nebot podobné jako malif je ve své prici
oinezen nebo urfen formétem plitna, dik-
tuje své kompozitni zékony 1 filmevé
okénko.

Ukazuje se, %e klasicky format filmového

G G 62 G) O4 65 06 07 08 09 10 17 12 13 % 15 1
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obrazu veelku odpovidal optimu podle dosa-
vvadnigp kompoziénich zékont, e tudiZ po-
tieba jiného formit nevyplynula z poznani
umélecké zobrazovaci nutnosti, Toto konsta-~
tovéni je podle naicho ndzoru pomémeé zé-
vaZné. Piipomind, Z¢ v kofenech této zmény,
jeZ znamend hlubokou rinu do zasady uni-
verzélnosti kinematografie, byly patrnd da-
vody jiné.

L ]

vaes tvrzeni o novosti 3irokého platna a
pies téméf neuvéfitelnon padesitiletou sta-
bilitu dosavadniho formétu nejsou oviem po-
kusy o revizi forméitu zaleZitosti poslednich
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let. Pfipomefime jen prikopnickou praci
Grimoin-Sansonovu s ,Cineoramou® na pa-
#iZské vystavé rooo nebo originilni pokus
Ganceiv s jeho ,Napoleonem” (kter§ mimo-
chodem svou kompozici tff simultdnich
paralelné promitanych obrazii tak vyrazné
piipoming sttedovéké trojdilné oltafe). A
ostatné ani novéj§i zpisob anamorforicky
nemé za sebou jen nikolik mélo let Zivota
(prvni film Chrétienovym objektivem nato-
&il Claude Autant-Lara jiZ r. 1929).

Je tedy t¥eba oznadit (a nejsme prvnd, kdo
tak &ini) — byt to zni sebeparadoxndji —
za primarnd pfiinn volby nového formétu
vziahy socilné ekonomické. JestliZe se viak
jiZ novy vyrazovy fprostfedek objevil (a pro-
jevil konec konci fakticky svou Zivotaschop-
nost), je podle nadeho ndzoru nutné i spravné
se jim zab§vat a hledat a rozvijet jeho dobré
st . .
Pesimismus René Claira, uvaZujictho
o tom, zda je Siroké plitno pokrok nebo jen
novinka, zda se ndm ponékud pfilidny, i kdyZ
si uvédomujeme, v jaké situaci vanikd,

Jednim z hlavnich argumentti pfi zavad3ni
nevych formath bylo, Ze pfinadeji divikim
prostorovy viem. I jen povechni znalosti
technickych principl ukazuji, Ze tommu tak
byt ve skutednosti nemiiZze, Ze 1 v nejlepdim
pfipadé je moZno vytvofit jen jakousi né-
hrazkovou iluzi. - .

Nicméné je nutno konstatovat, Ze dobfe
natodeny Sirokotihly film muZe na divaka
siln¥ zapisobit, Podivame-li se na divod této
skutednosti bliZe, uvidime, Z¢ to nenf primAr-
né& zpiisobene jen zménou pomér stran, ale
zejména citelnym zvétienim rozmérd promi-
taného obrazu. To lze ovéfit nékelika zphso-
by: $irokoihiy film promitany na malou pro-
mitacf plochu (na pf. v profesionélnich kont-
rolnich pedvadéikach ve filmovém studiu)
tém&t zcela ztract svou psychickou udinnost,
ikdy# mitZe zistat zajimavy, Naopak této sku-
tednosti vyuzivd (moZnd ne zcela v’édomé)
napt. pfedstaveni Cineramy, uvddéné Eerno-
bilym klasickym obrazem pomérné malych
rozmérfi, doprovizenym jednokandlovym
zvukem, ktery piejde ndhle do extrémné vel-
kého barevného obrazu doprovizeného for-
tissimem nékolika zvukovych kanild. Toto
nahlé neodekavané zvident podtu informaci,
kterého se divaku dostane, je chromujici (Je-1i

vidy umélecks, je oviem otizkou diskuse).

Jak patrno, vracime se tu uimysiné k po-
jmitim, krergch jsme se dotkli ve svych minu-
1§ch pracich, zdaji s¢ ndm viak zvla3té vhod-
né pro vysvitleni primarnich divikovy§ch po-
citl, .

L
Pro viznamny podil absolutné velkych

rozmérii obrazu miuvi i zkufenosti vytvarné;
plipomefime jen napf, strhujici Géin marin
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Ajvazovského, nékterych velkych kompoz
Repinovych apod. o )

Nati my$lenku potvrzuje zjev, Ktery se vy
tvori, dojde-li technickou degradac{ obrazy
(napf. sniZenim ostrosti, patnym barevnym
podénim}kesniZenipoctuinformacinaobvyk-
lou miru ¢&i dokonce pod ni. Tu pak pests-
v4 piisobit Sirokodhld prq]ekce Zidoucim
zpusobem, ba spife odpuzuje.

To téZ vysvétiuje, prod plsobi nepfiznive
rtizné ndhrafkové forméry vznikajic! nap,
maskovéanim (1,8 : 1), nebot ty ani nepfin
$ejf svou népadnostd a bohatostl informacf
plitazlivy skok jako forméty o poméru vyi-
%im, ani netvoi{ rozhodujici podil pfi form4-
tové analyze obrazd (na nalem diagramu je
napi. t poméru 1,8 : I dokonce minimum} -
pouzijeme-li opdt srovnani s malifstvim.

*

Druhou vlastnosti je v&t$i shoda Siroko-
thlého formétu se zornym polem oka divaka, .
Tato vlastnost (pokud jsou dodrZeny nékteréd
podminky — zejména poloha divaka v urité -
oblasti hlediftf) spolu s velikost obrazu je.

vskutku onim &initelem, ktery zphsobi, Ze
divik je jakoby obklopen obrazem (ktery
oviem stile zistavd dvourczmrny), Ze pfe
stdva ostfe vnimat ordmovand obrazu, Ze se .
dostava do zdanlivé tésnéjiiho kontaktu:
s promitanym déjem, %e se vytvail tzv, efekt
piitomnosti, Musi navic obzirat obraz t&kavé ;
z jedné &4sti na druhou, £asto i s natofenim
hiavy, chee-li uspokojivé sledovat vétSinu
probihajicich akcf, coZ je — jak jsme jiz pti-
pomnéli — jeden z pomocnych &initeld pii
vniméni skuteéného prostoru. Vazba, vytvo-
. fen4 Zivotni zku¥enostf mezi té€kavym pozo-
rovdnim a plastickym vjemem, nemitZe sice
vytvoFit skutedny stereoskopicky viem, miZe-
viak pFece jen za urditych okolnosti vzbudit
subjektivoi pocit jakébosi obklopeni prosto
rem. JiZ letmy pohled na tyto skutecnosti
i dosavadni zkufenosti ukazuji, Ze takovyto
zplisob pozorovini klade vét¥ fyzicke naroky
na divaka, ktery se snaze unavi. .

- L ]

Krom#® toho, Ze se obvykle pondkud zkra-
cuje celkova délka filmu, je tieba dbit na to,
aby pozornost divdka nebyla po cely film pii-
tahovidna k celé promitaci plode, ale fu.r;kf:né
soustfedovina do mensich, byt pohyblivych
oblasti. Pfipomngli jsme uZ ostatngy Ze pii
soustfedéni pozornosti divika se zr_nenﬁp;e
i jeho psychicky zomny tihel. To je mimo 11_né
divod toho, pro¢ nepocifoval nikterak tiZiyE
dosavadni omezen{ promitaci plochy Sernym
orémovinim, nebot jeho pozornest byla plng
soustfedéna na akci zobrazenou na této plode.

TV

Tu je opét moZno najit paralelu z jiné

" oblasti uméleckého odrazu — tentokrite

z divadla. Po rozsihlych otevienych amfi-
teatrech starovEku &i chrimovych prostorach
stfedovEku se ustilila jiZ na samém poddtku
novovEku ona forma organizace pozorovani a
divadelniho projevn, zvani kukatkovy diva-
delni prostor. Je pozoruhodné, Ze podobné
jako usp&ing setrvéval dosavadni ,kukatko-
vy“ pomér filmového obrazu charakterizova-
ny obdobné jako kukitkovy prostor divadelnd
oddélenim divika od scény (obrazu) rdmo-
vanim scény (obrazu), soustfedénim pozor-
nosti divdka na akci umisténou na scéné
(obrazu) apod., neménil se v podstat béhem

* staleti ani uvedeny prostor divadelni. Ku-
- kétkovy divadelni
- svych poditeich sdéloval divaku dojmy vy-

rostor v podstat® ve

tvarné, teprve pozddji se viaha jednotlivych
sloZek divadelnich vyrovnivala, na vize pii-
bylo zejména herci, Podobné i film plsobil
nejprve pohybujicimi se v plode organisova~
nymi tvary, Teprve pozd#jl zmirnil ponékud
vihu obrazu zvuk (jak jsme uZ o vyvoji vy-
jadfovacich prvki kinematografie pfipomné-
1i). Lze tedy konstatovat, Ze vlastnf kukatko-

. Vyprostornelzea ;I;riori zavrhnout jako umé-

lecky nevnosny, i kdyZ se objevi &as od &asu
snaha odstranit piehradu mezi divikem a
scénou 2 ulinit divdka pfimym ulastnikem
divadelni akce, . .

Zd4 se, Ze vyvoj kinematografie byl v tom-
to sméru rychlejii, nebot jehcpokus o rozbiti

. Cerného ramu obrazu zapustil v tomto piipa-

dé pevnéjii kofeny.

Je tedy m&slim mono fci, Ze pfi vhodné

. volbé zpracovdvaného nimétu, .promyslené
- kompozici obrazu a pfi dodrZeni nékterych

zékladnich pravidel 1ze dosihnout toho, Ze

- se divaku dostane vice kvalitnéj$ich informa-

<f o zobrazovaném prostoru, ne2 byl doposud
zvykly, a Ze vysledny 0éin mdZe byt znadny.
Pfipomeiime jen, %e vétiina empirickych pra-
videl citovanych napf. v pracich Dzigano-

» v¥ch a Ptulkovych se pozoruhodné kryje

s pravidly tvorby stereoskopickych filmd,
jeZ byla cdvozena pFed delfim &asem z po-

-~ kustt natodenych v CSR.

Domnivime se, Ze se tak potvrzuje (iie-
baZe jenom nepfimo) mySlenka o poltu infor-
maci pfedanych divikovi. Vzhledem k synte-

- ti¢nosti kinematografie nelze oviem podce-
- fovat ani ostatni sloZky filmového dila (jsme
* napf. plesvédéeni o mimofidné vaZné uloze

stereozvuku v umeéleckém Géinu Sirokouhlé
projekce), ale nechtdli jsme zatim {a nékde

- pro nedostatek materidlu ani nemohli) tfiftit

svou pezornost i pozornost ¢tendfe po celé
$ircké problematice téchto otdzek. .
Nepochybujeme viak, e je tfeba se jimi

" v budoucnosti zabyvat.
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HERECKA LASKAVEHO SRDCE

Na sklonku letosntho léta odeSel mali¥ Franti-
ek Naske, Ten, kterg mél ve svém vitvarném dile
jert slunce a jas, jeho# portréty dovedly ubdzat
vie dobré, brdsné a umélechy véiné, co bulo v jejich
modelech, Nejosts podil v nich méla jeho chot,
ndrodni umélbyné Rifena Naskovd, jo jejtho¥
ZFivotniho podzimu odchod milovanéhe druha za-
sadil rdnu nezakojttelnou. Kdy# se znovu zahle-
dime do téchto portrétd, kdy# st uvédomime ony
ohromnou Fadu postav, kierou vytvofila na seé-
né Ndrodntho divadla, ji¥ patila celym svfm
Fivotem, uwédomime si, jak naopak pramdlo jejiho
umént vyu¥il nd§ film. Pomineme-li jejf jediné
vystoupeni v némém flmu ,,Ahasver", zastihl ji
film ¥ ve velmi zraljch létech. V dobé, kdy hrdla
Wildovy Herodias, Zdpolské [Julasiewiczovou,
Veinovidoou Matha Jugovita, Gertrudu v Ham-
letovi, Zinaidu v Andrejevové hie,,Ten, jej¥ po-
lihuit”, kdy# hrdla pani Chvelegovou, Roxanu
Fanetu # Romaning, Valéa Peroutovou, Reiti-
govo, Rosave, kralovru Nyolu, Arinu Pantél-
Jemovnis, ... @ kolik by se téchto dloh dalo jesté
napotttat, byl b nf film obrdcen zddy, ba nasel se
dokonce i refisér, kiery se ptal, jakd je to vlastn
herecha. Pravdépodobné ho nikjy Nérodnt diva-
dio neuvitalo pod svou kopuli, A tak: tedy nemdme
Flmové dolofen jeji talent v dlohdch zralého,

ldshou @ milostnostt kyplciho véku, jak je pro-

v¥dy zachytil §18iec manZeliw. Onu dvaadvaceti-
letou smilu protrhla aZ v roce 1937 Konrddova
WKuokna', blerd ukdzala, ham neddle bude nd§
flm zasazovat herecky talent Régeny Naskové.
Tedy do dloh laskavgch babiteh, tchgnt, moud-
ryeh matek, shovlvavych { dsmévngeh. éme
hned, Ze to bylo tak trochu jednostrunné obsazo-
vdni, jenZe tim film trpél vidy a dodnes se této
prakithy zcela nezbavil. A tak jsme RiFenu
‘Naskovou videli postupné v roli vlidné slepé
babithy v Krstanského filmu ,,Pod jednou stfe-
chou™, natoleném padle prediohy Herrmannovy,
jako modernizufici se babitku ve Snizhov ko-
medii , PHblady tdhnou", natofené Cikdnem,
Jjako vlidnou starou matkut ve.VdvrovE prepisu
Benefova roménu ,Kouzelny dim'™*, v dalfich
dvous standardnich Cikdnovijch Fomeditch, ,,Ko-
neéné sami™ a ,Pelikdn md alibi". Radost ji
ud&lal refisér Borshg, bdyZ ji obsadil filmoven
verzi jejl oblibené divadelnd Sestakové v , Palitové
dee¥i”, Fridova ,, Teticha™ jf dala i ve filmu milé-
ho divadelntho partnera” Frantitka Smolika,
s ntm¥ se sethala i ve své labutl pisni, |, Létu”,
v dloze hospodyné RiFenky, KdyZ scéna i ostré
svétlo filmovgeh ateliérit unavovaly jeji odeddvna
citlivé ofi, stal se pak rozhlasovt mikrofon nej-
vérn&iSim Humolnthem jejiho vyzrdlého uméni a
dodnes velkgm i malym z n&ho znéjt v poletngch
snimcich, v posledni dobé trochu Fidnouctch, jeji
pohddky, vyprdvént a Eetby, z nich# ,,Babidka™
Je Rlasickgm dilem deckého uméni. Dne 28. listo-
padu, kdy se doZila pétasedmdesdtého virod
svjch narozenin, musel jt pFijit podthovat i Leshy
film, a zamyslit se_nad dluhem nesplatitelnim.

K Jan Martin
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- 'NOVY'KROK FILMOVEHO UMENT

Diky pracim provedenym v |
dvou letech ve studiu ,,Mosfilm“ byla
utvoiena nutnd technickd bize, jeZ umnoznila

- nategit nékolik filmi pro §iroké platno, Nyni,:
kdyZ jiZ byly vytvofeny prvai sovétské czlo: :

vedernd 8irokouhlé - filmy, je moino uvést
nékteré vysledky a nastinit dali{ cestu roz-
voje Zirokotdhlého filmu, i vzhledem k za<
hrani&nim zkuienostem. :

_Je znimo, Ze $fku normalniho plitna je
vid&t s nejlepdiho mista v hledidti pod zor-
nym “Ghlem pfibliZn€ 24° a jeho vy$ku pod
thlem 17°, Tyto ¢hly sviraji men¥ plochu
neZ je lidské zorné pole_(okolo 40° horizon-
tiln€ a 20° vertikalng). Siroké plitno odpo-
vidi zviddmostem lidského zraku minohern
lépe. Dojem je p¥i tom posilovan stereofon-
nulr\nr zvylgl:m.

. Novy filmovy druh takto tedy reprodukuje
znagn® dokonaleji — zvlaité pgéitémejli
i s barvou — reélnou skutenost,

Protg tedy jsou viechny divedy k pfed-"
pokladiim, Ze ¥irokonhly film neni jenom
piechodnym zjevem, ale novou etapou roz-
voje filmového umén{ a techniky, Stadi #ici,
Ze ze 110000 komerénich kin viech svéta-
d;g:n bylo jiZ 50 000 pfebudovano na Siroké
plitno.

ZVLASTNOSTI NATACENI

Poznatcek, Ze natdfeni $irokouhlych stereo-
fonnich filmi vyZaduje krom nové techniky
a technologie i novy tvirdd pistup k praci,
je moZno povaZovat za definitivné platny.
Novy formit obrazu, jehoZ pomér vyiky
k ¥fiice je 1:2,55, umoZiiuje rozvijet d¥j na
celé Sifce plitna, jeZ v kinech dosahuje 12 a%
15 i vice metrii

JestliZe reZisér diive musel —- vzhledem
k normAlnfmu plitnu, jehoZ pomér stran je
I:1,38—rozbijet scénn do nékolika z4abéri,
pak nyni, kdy obraz obchvacuje daleko vétsl
prostor, mize natdet tutéZ scénu v jednom
zab&ru. A co vice: praxe ukézala, Ze Zasté
stifddni kratkych zdbéri je na Sirokém plitné
nepfijemné.

Z potitku existovala domnénka, %e na 8- -

rokém plitnd se Spatnd komponuje velky
detail. Ale prvni Sirokotihlé snimky tuto
domnéZnku vyvritily.

Velky detail je moZno vytvofit pomoci
ckolniho prostfedi a s vyuZitim druhého a
tiettho plénu. Emociondln{ plisobnost velké-
ho detailu na ¥irokém platng je daleko silnéj-
3i, ponévadZ divak nepostfehne rdmec ¥iro-
kého plitna,

Zde je na misté pFipomenout, Ze velky
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oslednich.

Filw a doba 4357, ¢.42, 5.842

detail pochézi z dob némého filmu, v n&ms
. bng mnohdy nutné ukizat viraz lidské
»"tvéfe jenom proto, Ze ve filmu nebyl dialog,

“ktery by mohl scénu objasnit.” Velky detail
pak pfedel i do zvukového filmu a dodnes
je povaivovén za velmi hodnotny wvyrazo-
-vy-prostiedek; Ale v $irokouhlé kinemato-
grafil musi byr velké detaily feleny zcela
novym zptisobern. PFi nutnosti ukdzat na
$irokém plawnd velky detail ¢lovéka je nejlépe
zabirat postavu k poprsi nebo do pasu, PFi-
tom je moZno vytvofit zajimavé komposice
s vyuZitim stereofonniho zvuku,

Filmovy reZisér md nyni daleko v&tdi
moZnost rozmistovat herce podle logiky dra-
matické situace, m4 daleko vétdi volnost
v jedndni. Nemus{ myslet na to, aby seviel
34 rimcem starého plitna, Nyni u? nemusi
sabat k ¢astému panoramoviéni a k velkému
mnoistvi jlzd, natalenych pomoci jefabd,
vozikd, atd.

V normélnim filmu m¢l refisér mo¥nost

u!fazat velky detail, ale ¢asto musel pfeko-
navat veliké t€Zkosti pEi pokusu wvytvofit
takovou komposici, pil niZ by hercovu tvaf
bylo vidét na pozadf velké masové scény.
... Sirok¢ plitno mu tuto moZnost pln¥ za-
jiftuje. Je na ném moZno rozvinout ¥roké
masové seény a zajimavd panoramata s vel-
kym detailem nikoliv jenom jednoho herce,
ale tfeba nékolika zdroveri,

Uvedu ptiklad. Piedpoklidejme, Ze ve

filmu je tfeba ukdzat d&j probihajici ve velké
posluchérn nebo na schitzi. V oby&ejném
filmu by bylo tfeba dit na zalatek celkovy
obraz mista dgje. Dile by bylo tfeba pfejit
na polocelky &i poledetaily a ukazat hlayni
nuéastniky déje. Posléze by byloe nutno uks-
zat v n€kolika zdbfrech reakci publika a
v ]énych zAbérech — reakei hlaynich postav,
atd. .
TaZ scéna mlZe byt v dirokodhlém filmu
natofena velmi jednodude - postavenim
kamery do jakéhokoliv mista, z n&ho% je
pfehled po celém d&jidti, nebotf kamera
$ anamorini optikou md znané v&tif zibérovy
tdhel. Je moZno vkomponovat déj do obrazu
tak, Ze ve velkém detailu budou zabirdny
viechny hlavn{ postavy, obklopujici je herct
(v druhém pldnu), 2 dokonce i dal$i ddastnici
této masové scény. Divik bude sledovat
reakcl publika na feénikiv projev i ¥ednika
samého — a toho vicho je moZno dosdhnout
bez jediného pfemisténi kamery.

Tato zviddtnost Sirokothlého filmu viak
od reZiséra vyZaduje, aby vice pracoval se
viemi 1astniky masovych scén — vdichni
totiZ mus{ hrat, Zit v obraze. ’

"~ ‘Abychom ziskali vysoce - kvalitni -obraz

-ve::vyiech jeho . zdkladnich - ukazatelich -
ostrost obrazu, barva, Kompositni vistavba
.4 j. — je.nutné splnit fadu umélecko-tech- | _
" Rychly pohyb herch na pfednim planu A
“nebo rychlé ‘panoramovéni po nehybném - .- -

nickych podminek. Zejména je nuino piisné
sledovat technologii. Kvalita vysoce umé-
leckého Sirokonhlého obrazu zévisi do znaéné
miry na vybiru dekoraci; na spraviém gran¥-
n'gfl icény, odpovidajicim osvétleni a expono-=
vani. ... . . ‘
Pri navrhovéani dekoraci je pochopitelné
nutno poditat s novym pomérem stran obra-
Zu — I:2,55. “Aran¥md scény musi byt
vypracovano vzhledem k efektivnimu vyuZiti
celé plochy nového.obrazu a sterofonniho
zaznamu zvuku.

Praxe ukdzala, Ze podet zdbéri se v Siroko-
thlém filmu snifuje v porovndni s filmem
oby&ejnym na polovinu. Tuto okelnost je
tfeba mit na pam&ti pfi prici na reZijnim
scénafi. Krétkg zabéry a t, zv, ,,roztrhany®
stfih jsou pro 3iroké plétno milo vhodné,
zvl43té pak ve filmech se stereofonnim zvu-
kem. MontiZni celky musi byt jednou tak
diouhé — po piipadé i vice — neZ v obydej-
nych filmech.

NOVINKY V TECHNICE

PovaZujeme za uZitedné sdélit rezisériim a
kameramantim pfipravujicim se k prici s 3i-
rokouhiym filmem nZkolik velmi specidlnich
technickych poznamek, ziskanych na zikladé
dosavadnich zkufenosti.

Kromsé obvyklych podminek zavisi kvalita

firokoiihlého obrazu do znaléné miry na.

vhodné volb& objektivir a pfedsadkové ana-
morfotické optiky a na pedlivé fixaci vzdéle-
nosti mezi pfedsidkovym anamorfotem a
viastnim objektivem kamery, na ¢emZ zdleZi
jednotna osa celého optického systému. Tato
vzdalenost se musi kontrolovat na zatatku
i na konci kaZdého natidend.

Ostrost obrazu, divaného anamorfotickym

" objektivem, musi zarudit moZnost zvEtit

tento obraz na Sirokém platné; aviak skoro
viechny anamorfotické systémy, jichZ se
pouZiva v soutasné dobé, maji mendi ostrost
neZ dobré sférické objektivy.

Bylo zjisténo, Ze kolisdni anamorfotického
faktoru vrozpétiod 1,9 do 2,2, jeZ se projevu-
je skreslenim obrazu, divik prakticky ani

" nepostiehne. Dile bylo objasnéno, Z¢ &im

vétd je ohniskova délka sférického objektivu,
tim rovnomérnéjs je phsobnost anamorfo-
tického faktoru na obrazové plofe. Tak na
piiklad pfinatéteni sobjektivem F = 100 mm
je zmina anamorfotického faktoru na celé
plole bezviznamna a sotya pozorovatelnd,

Zikladni sada anamorfotické optiky mid
F = 50, 75 a 100 mm. Je vypracovana, zho-
tovena a urivéna i optika s ¥ = 40 mm. Vét-
iina obrazf se obvykle snimd pii cloné 4,5 aZ

556.
P#i natdent objektid, jeZ maji na prednim
a daldich planech vyrazné horizontilni a

vertikalni-. linie - architektonickych :ptvka,.

vede i pomérné malé nepiesngst v postaveni::
“karhery co do v{3ky a rakursu skoro vidy ke =

skresleni obrazu na platn&.

objektu vede obvykle rovnéZ ke skresleni

obrazu, a to pro nepiijemny jev, zndmy pod =

nizvemn ,,stroboskopicky efekt®, ktery je
v $irckouhlém filmu daleko nipadnéjii neZ
ve filmu normélnim, Znaéné lep3l vysledky
zaruéuje diagondlni rozmisténi hercu.

Ponévad? anamorfotickd optika skresluje
pii rakursech architekturu, je numé dbét
pfi nataZeni na to, aby tato skresleni nepfe-
kratovala pfistupnou miru.

Abychom dostali nejlepdi moZné vysledky,
je tfeba vybirat pro natifeni filmovy- ma-
teridl s vysokou rozlifovaci schopnosti a
dostatedn velkym kontrastem. Celkové
zvydeni rozlifovaci schopnosti negativniho
materidlu musi b§t o 25—30% V&S neZ u
materidld dosavadnich (to jest misto 40—45
&ar na I mm je nutno ziskat nejméné s0-—60
&ar na ¥ mm).

Rozlifovaci schopnost positivaiho mate-
ridlu musi byt skoro dvakrit vy3ii nez ma-
teridlu negativniho. Jenom za tohoto pfed-
pokladu je moZno prokreslit viechny detaily,
zachycené na negativu. -

Kontrast positivanich materiill musi byt
zvyien na 2,3—2,5. Zarovei} je tfeba snizit

"rd¥ovy zivoj, doszhujici v soutdsné dobd

hustoty 0,35—0,4. -

Piinatafeni barevnych $irokotuhlych filmi
s anamorfotickou optikou se dekorace osvit-
Iuji stejnd jako p¥i natdéend obylejnych filma,
aviak se zvétienou intensitou svétla, aby
byla zajifténa moZnost clonéni objektivu do
vyie 5,6, coZ je bezvyhradné nuiné pro dosa-
Zeni nejlepdi ostrosti obrazu.

V souvislosti s tim se pro kameramanskeé
osvitleni zvySuje celkovy piikon elektric-
kého proudu v praméru o 30%. ]

Charakter osvétleni musi byt ponékud
kontrastnijii, nebot je nutno po&itat s tim,
#e positivni anamorfoticky obraz bude pli
projekeci na §iroké plitno v horizontdlnim
sméru zdvojndsoben,

V Sovétském syazu se pouivi pro natice-
ni $irokouhlych fimd na barevny materidl
domidci suroviny typu DS-2,

Je tfeba zvlaitd pedlivé sefidit filmovou
drahu snimaci kamery, rovnomé&rnost chodu
filmu, atp.

Uzivini anamorfotickych optickych sy-
stémit pii natddeni a projekei — systémil, jeZ
maj{ své nedostatky — a kvalita soudobych
materidla sniZuje ostrost obrazu, cpZ ma za
nisiédek celkové snifeni kvality obrazu Siro-
kouhlych filmt proti filmim normélnim.
Avdak probihajici price, jeZ smé&fuji k po-
stupnému zlepiovani viech ¢linkd natdleni
i projekce Sirokouhlych flmi, zajidtuji, Ze
kvalta filmi pro $iroké plitne bude v neda-
leké budoucnosti zvy$ena.
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ZKUSENOSTI ZAHRANICNICH
ST £ 10200 ¢ S
Mnozi zahtani¢n{ i sovitéti filmovi pra-

-+ covaici povaZovali methodu natsdeni ¥iroko-
Whlych filmi's anamotfotickou optikou za-

piili§ nikladnon. Aviak jak zjistil -autor
téchtofadek ve studiu,, Twentieth Century—

Fox*, j=% polozilo ziklady k systému.,,Cine- .

mnascop®, byle: za uplynulow dobu natoleno

- v Hollywoodu  timto Zzphisobem vice nel-

200 #rokothlych filma. Ukdzalo se, Ze

jejich niklady. nejsou o mnoho vy§¥, ba -
v n¥kterych pripadech dokonce. nissi. nez -
pii vyrobg filmi obvyklym zpiisobem. .

Vysvétluje se to tim, Ze pfi natadeni $iroko-
Uhlych filmi mohou byt nékrers scény natd-
Seny s mendim podtem montéZnich prechodil
a8 menfim poétem zornych tihll filmové ka-
mery, neZ tomu bylo d¥ive. Z toho vyplyvaji
ekonomické tispory, nebot dopliikové nari-
éend, nutné pfi staré technice, si vyZadovalo
mnohe &asu a bylo velmi nikiadné

Kromé toho by bylo nespravné domaivat
se, Ze dekorace pro $irokohlé filmy musej{
mit v&t3{ rozméry nez v obyklych filmech.
Tento ndzor v se praxi rovais nzpotvrdil.

Hovofime-li o pramérné technicke kvalité
zshraniénich filma, natofenych s anamorfo-
tickou optikou, musime poznamenat, Ze
nikrerak nepfevyiuji kvalitu prvnich sovér.
skych umZleckych Sirokotihlych filmi ,,1lja

Maromec* a ,,Prolog®, natodenych ve stu-~

diu ,Mosfilm*. A kvaliton stereofonniho
zéznamu jsou sovarské filmy dokonalejsf ne¥
zahraniéni,

METHODA ZVUKOVEHO ZAZNAMU

Nedilnou soudssti Zirokeihlého filmu je
stereofonn{ zvuk, Jeho pomoci se dosahuje
jedtd vE¥ redlnosti ve filmn Zobrazovanych
scén a je moZno docilit je3té vitdich efekrn,
je-li zvok vyuZfivin vskutku tvirdm zpit~
sobem.

Je nepochybné, Je tento zvukovy zdznam

*- je daleko kvalitn&j¥{. Pousiva se rovnés t. zv,

sefektovych reproduktord®, je2 jsou urdeny

k vywvafeni zvukovych efektir v hledidti a

jsou Fizeny &tvrtou (izkou) zvukovou sto-

Eoue nanésenou na pravé strané filmové
opie,

Z potitku se zdélo, e tiikanslovy syn-
chronni zdznam zvuku, ozvueni a POStSyn-
chrony budou vidy ztiZzeny. Ale vyrobnl
praxe prvnich filmi ukézala, 3e krom& znad-
n€ sloZitéjsf technické baze — ve viech sta-
diich zvukového zéznamu se vidy pracuje
s. n¥kolika samostatnymi kanily — neni
uZivin{ stereofonniho zvuky $pojeno s ne-
pEekonatelnymi prekdskami.

PouZitim tff spojenych mikrofond a jed-
notlivych mikrofond na jefabech bylo pFi
synchronnim natieni{ filmu s1lja Muro-
mec” vypracovino nékolik typovych sche-
mat rozmistén{ mikrofont p¥i natadeni de-
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tailt, polocelkil a celkt, Podle druhu ‘naté- : -
-~ Ceného zibéru se miZe vzdilenost mezi- -
~mikrofony pohybovat. od nékolika metra

. (celek) k necelému metru (detail),; - - -
< - Jestlife sezdroj vydavajict neustle zvuk

-DF1natdeni stile. pobybuje, pak se musi .
‘L.zvuk reprodukovany v kinu stile piemis-

tovat po plitnu bez jakychkoliv pozorovatei-

-nych- zdrieni ¢ skokd z jednoho mista na-
druhé, Obvyklého rozestavent mikrofont do -

“fady nebo do trojohelniky se stejnymi vzda-
‘lenostmi mie byt pouZito v z4sads jenom

pii natdenf celkd” velkych dekoraci, pii
velkych vzdalenostech mezi herci nebo pii-

pohybech rozvinutgch do ite. Ale dokonce
1 v t&hto piipadech je pro plavny prechod
-dialogu nutno mikrofonem ponékud pano-
ramovat, ‘
. Abychom ziskali nejlepi stereofonicky
efeke pti synchronnim natiéeni s je nutné, aby
tii mikrofony nejenom ménily své vzijemné
postaveni pri pfechodu z Pplénu do plinu,
ale aby také bylo zajidtZno jejich panoramo-
vini v daném rozmezi. To nas nut pouZivat
t#i samostatnych mikrofonovych jefabi, na
ndZ se pfipeviiuji mikrofony, obsluhované
asistenty zvukového mistra.

Praxe ukazals, Ze pfesnd koordinace préce
ti asistentd zvuku je Zasto ztizena, co¥ se
nepiiznivé odrai na kvalit® stereofonického
zaznamu. Kromé toho pouZivéni t¥ mikro-
fonovjch jefabtt znaéné ztéiuje prici v de-
koractch. .

-Aby byly tyto t¥zkosti odstranény, bylo
pri natdenf filmu ssProlog® vypracovano a
uZito porn&rné jednoduchého zafizeni, které
zajiftuje zavEieni tH mikrofoni na jeden
jetdb (zvukovy mistr I.. Trachtenberg,
mechanik A. Jurasov). .

Je zajimavé, Ze synchronni natieni celkn
je jedntm z nejlehé&ich druht sterecfonického
zépisu — v protikladu k zaznamu jednoka-
nalovému.

Pfi stereofonickém zéznamu zvuky je
moino ziskat nékteré zajimavé a uitedné

efekty, jeZ nejsou realisovatelné pfi oby&ej- =

ném zyukovém ziznamu. Jeden z nich umos-

.Huje slyfet pohyb herce, ktery nenf v zorném

poli natadeci kamerv, Tento efekt made byt
vytvolen jeding zvukem.

Jiny efekt spolivi v mo¥nosti vytvofit
ilusi pfichodu zvuku z kterékoliv boéni
strany plétna daleko za rdmcem obrazu.

Dodatedného ozvudeni stereofonickym
zplisobem, stejné jako pii synchronnim na-
taceni, se dosahuje pomoci jednotlivych ka-
ndlt a t¥{ soudasné pracujicich mikrofontt,

Na rozdil od normélnich postsynchroni
mus{ herec nejenom hovofit synchronng
s ozvudovanym obrazem, ale i hrit synchron-
né, pin reprodukovat viechny pohyby ve
filmu zobrazované postavy, Tak na pfiklad
plechzi-li postava na platné zleva napravo,
musi dubbujic{ herec ‘providét tyz pohyb,
Ba co vice: musi opakovar kazdy pohyb,
femu? se Fikd podle ndzvu methody ,,zréa-

dlové odraZeni, aby tak zajistil naprostou

.- shodu dialogu s pohybem rti a z4roveri ste-
" reofonicky efekt pri r ;
g f_fceiggnlsiigbuiici herec musi tedy vykondvat -

pfi  promitani filmu v

dvoji tikon: sledovat-pohyb -rth :herce -na

“platnd & zaroved i reprodukovat'jeho htu,.’

bylo tfeba mnoha zkoulek, zvlaité
pakK ?“;?ipgdéch, kdy v ozvulované scénd
tdinkovalo zéroven nékolik hercil. --Aviak -

h " v3echny tyto t&Zkosti se podafilo pfekonat a

iskat posléze nejenom dobrou kvalitu post-
':ynchr%nu fedi, ale i jumi — kvalitu tak

" yysokou, Ze je postsynchron Lasto k_neroze-‘

ani od synchronniho nataCeni.” .
znia“%dgfiloy se rovndl vypracovat zpisob,
pii kterém se uZivd jen ;eankanglovehc;
ziznamu, pfi Sem? se efektu Qremxsfovgn
zvuku dosahuje dodateéné v predmicha ce
pomoci t. 2zv. ,,panoramanclifz rr}lxéie .
Aviak tento ,,pseudostereofonni zpusop ma
své meze, nebot je moino dodédvat patfiény
smér vidy jen jednomu zvukovému zdrog\:

Byly vypracoviny a vyzkouSeny rovnéZ
methody playbeckll — predbéiné zéznarPy
hudby, zpévu, tanch atd. se ste:lgeofonr;1 m
efektem, aviak podrobny popis téchto
method by si vyZddal zvlastnd stat.

Zakladnia nejdﬁleiéitéﬁl podminky stereo-

ihe zvukového zdznamu jsou:
for:;luk musi vychdzet z mista, kde je jeho
zdroj; - pfemistovani zvuku, odpovida;lg{
pfemistovani jeho zdroje, musi byt plavné;
musf byt zajiltén pijem kteréhokoliv
zvuku viemi mikrofony za viech podminek,

Existujici praxe stfihu wyZaduje )1§ge
zmény, pondvadZ zvukové zgiznamy_rozhllz
nych scén, jako na piiklad dialogu ¢i repli
za obrazem, nemohou byt vidy stnhén_y
s danou scénou — s vijimkou téch piipadi,
kdy jsou zapsény tak, Ze odpovidaji obrazu.

Zajimavé jsou pokusy, provedené pii r%g-
ta¢ent filmu ,,Prolog®, s praktickym v%ng i-
tim televisniho hledddku (vyrobeného v labo-

« ratofi NIKFEI) pro pozorovéni obrazu pfi

onnim stereofonickém zdznamu zvu-
lstlti:!.mh'llf“oto‘ zafizeni umoZnilo ;vukoviému
mistru, pracujicimu za mlx{zzmm stolem,
aby na televisnl obrazovee vidél kom;{%sllom
obrazu s jeho dynamikou a rdmcem, aniZ by

Iskusstvo kino, €. 8[1957

‘kvﬁli tomu musel opouitdt své pracovilté a

pouZivat obylejného - optickéhq ; :' hledatku

snimaci kamery.

asto. se. stavi, #¢ " Kameraman. bbpékud’-
zméni postavenf snimaci kamery poté, kdy

jiZz byly rozestaveny mikrofony pro stereo-:

-forini zdznam dané episody. To se nevyhnu-

& obréi ve sniZené kvalit® zvukového
fz?ilzr:‘xar?:u — lokalisovni zvukového zdroje:

neni pfesné.

fi poufivini televisniho hleddtku miZe
ZVl]i;ng)‘f misty — pozoruje televisni obrazov-- -

ku, umisténou vedle mixdZniho stolu — -

neustile sledovat zmény komposice obrazu a _
3egutném ptipadé miZe dét pokyny svim.
asistentim, aby pfemistili mikrofony.

NEJBLIZSI UKOLY

Krom& dal¥fho zlepdovani technologie
natiddenl a stereofonnfho zéznamu bude trgga
realisovat methodu t. zv. qlesgnamorfonck o
kopirovani, keerd umoZiiuje ziskdvat normalni
kopii z anamorfovaného Sirokothiého negag
tivu. To zbavi studia nutnosti natacet dv
varianty jednoho filmu — pro $iroke a ngré
malni plétno — a zéroved jim to zajisti Zna kr}
ekonomiétéj§i vyufivin{ viech prostiedki.
Tento kol je dnes UspEiné Fefen ve filmo-
vém studiu ,,Mosfilm** (podle methody,

naveZzené A. Boltjanskym).

Ziroved je nutné zvysit virobu filmit pro
$iroké plét;lo, natiéenych an_amorfotgcggoE
optikou, a rozmnoZit podet kin pro jejic

predvidéni. -

1eTLL . ; $irsiho

Ddle je tfeba zah4jit price v oblasti $ir3ih:
ﬁlmovél]m pésu {70 mm), at_;ycho'm v ne)blhz-
8 budoucnosti zajistiliv §1_1"9kouhlem_ filmu
t. zv. ,efekt zidastnénosti® daleko jedno-
dudéimi methodami, neZ se ho dosahuje

v ,,Cineramé®,

romé toho je zviaitd dileZité, Ze to
urrllgini znaéné zvylit kvalitu 35 mm Siroko-
thlych i normélnich filmi a rovndZ ﬁln;lu
16 mm, ziskavinych methodou optického
kopirovan{ ze 70 mm ﬁImpvébg Pasu. "
Takové jsou nZkeeré dileZieé, istd tech—
nické otizky, spojené s objevenim Sirckého

plétna.
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