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Zaklady kamerové tvorby Doc. Mgr. Anton Szomolanyi, Art. D.

Predmluva:

Texty v tejto knizke vznikli hlavne ako skisenost z celej praxe autora v oblasti filmu, filmovej
a televiznej produkcie, kde som pracoval hlavne ako kameraman, autor, producent a niekedy aj
ako rezisér. Tym, Ze som bol slobodny tvorca, mal som moznost prejst velkou Skalou tvorby, od
asistenta kamery, cez prvého kameramana, reklamného reziséra, az po nezavislého tvorcu
dokumentarnych filmov ako doma, tak aj v zahrani¢i. Texty som pisal ¢asto ako prednasky pre
svojich Studentov ako odozvu na ich skuto¢né potreby pri realizacii ich vlastnych filmov.
pracuje samozrejmostou. Celll svoju prax sa venujem aj neprofesionalnej tvorbe ¢i uz ako
metodik, alebo ¢len pordt napriklad UNICA. Vo svojej pedagogickej cinnosti prednasam na
réznych Skolach, ktoré vyucuja filmové umenie, ako doma tak aj v zahranici.

Anton Szomolanyi

Multimedialni techniky na Slezské univerzité v Opavé
OP VK ,Intenzifikace internacionalnich, mezioborovych a intersektoralnich pfistup( pfi studiu” CZ.1.07/2.2.00/28.0 strana 2



Zaklady kamerové tvorby Doc. Mgr. Anton Szomolanyi, Art. D.

Obsah:

1. Uvod

2. Kto je vlastne kameraman

3. Ako zacat, alebo Co spravit predtym, ako zapneS kameru

4. Co je to zaber a jeho velkost

5. Kompozicia samostatného , statického filmového zaberu

6. Kompozicia obrazu v pohybe

7. Kinematograficky obraz a priestor

8. Svetlo, ako zakladny nastroj pre vytvaranie kinematografického obrazu
9. NieC¢o o kvalite svetla

10. Kameraman svetlom kreuje trojdimenzionalny obraz na dvojdimenzionalnom platne
11. Smery svetiel a nalada

12. Technické prostriedky na vytvaranie tienov

13. Tien, ako nastroj pre tvorivé finesy

14. Zasvetlovanie interiéru

15. Niektoré zakladné svetelné situacie s vyuzitim jednoduchej osvetlovacej zostavy
16. PouZivanie odraznych dosiek pri nizkorozpoctovych filmoch

17. Aky je rozdiel medzi svetlom vo fotografii a vo filme

18. Farby a farebny obraz

19. Aditivne a subtraktivne mieSanie farieb

20. Trochu pojmov okolo farieb a farebného svetla

21. Teplota chromatickosti, alebo farba svetla

22. Ako vidi farbu oko

23. Ako odliduje oko jednu farbu svetla od druhej

24. Teoria ladenia farieb

25. Ako vidia farby zobrazovacie systémy

26. Ako ¢lovek vnima jednotlivé farby

27. Pouzitie farieb vo filme

28. Ako tvorit farebny obraz

29. Farebné korekcie

30. Interview, alebo predkamerova vypoved v dokumentarnom filme

31. Vizualizacia, alebo previzualizacia kinematografického diela

32. Ako nakratit film na ,mald kameru®

33. Aké technické vybavenie na nakriicanie je potrebné mat k dispozicii pre malé nakrlcanie
34. Nakrlcanie v mraze

35. Co rozumiem pod pojmom ,filmlook"

36. Fixacia a pohyb kamery

37. Ruc¢na kamera, alebo nakricanie z ruky

38. Filtre pre nakriicanie

39. Obrazové formaty

40. Hladacik, alebo kontrola obrazu pocas nakricania

41. Transfokator a jeho pouzitie

42. PouZivanie objektivov s pevnou ohniskovou vzdialenostou

43. Technické parametre pre dostacujicu kvalitu zaberu

44. Nakriicanie na moderné digitalne systémy a problematika technickej a umeleckej kvality
45. Optické zobrazenie, definicia optického systému

46. Ostrenie, alebo zaostrovanie optického systému

47. Niekol'ko praktickych informacii a postupov pre kameramana

48. Co je nakrGtenie zaberu a kedy ma zaber hodnotu

49, Ako nakricat prostredia a témy, aby sa stali kvalitnym archivnym zaznamom
50. Roézne druhy nakriicania, alebo prostredia, v ktorym mézeme tvorit
51. Bezpecnost je nadovsetko

52. Trochu Gvah o kizle filmu

53. Na zaver niekolko bodov, ako nakritit dobry film

Multimedialni techniky na Slezské univerzité v Opavé
OP VK ,Intenzifikace internacionalnich, mezioborowych a intersektoralnich pristupt pfi studiu” CZ.1.07/2.2.00/28.0 strana 3



Zaklady kamerové tvorby Doc. Mgr. Anton Szomolanyi, Art. D.

Uvod

Moment, kedy ste sa rozhodli, Ze sa stanete filmovym tvorcom je
pravdepodobne tu. Zobrali ste do ruk tieto skripta. Byt filmarom, nie je dnes vysadou
vyvolenych. NatocCit' film /ak pod tym rozumieme aj video/ je Siroko dostupna
zalezZitost. Netreba roky snivat’ o tom, Ze raz budeme filmovat. Ak sa rozhodnete
hned teraz natocit film (a zajtra ho predate), ni¢ vam v tom nebrani, ste — filmovy
tvorca.

Skér ako sa rozhodnete zahajit nakrucanie, skuste si ,vypocut® zopar
.,mudrosti“. Prvé Co budete musiet pri tejto praci pochopit je, ze byt kreativny
nestacCi. Popri umeni a talente musite byt aj technicky zdatni a poznat urcité
pravidla. Kreativita je prirodzena danost, s ktorou sa niektori ludia rodia a mézu byt
Stastni, ze ju maju. Talent sa neda kupit ani nastudovat. Vela talentovanych ludi sa
ale nechce ucit' techniku a zru€nosti, ktoré sa vSak, na rozdiel od kreativity, daju
naucit. Aké to ma dbsledky? Talent méze skrachovat na technickych problémoch,
ktoré napokon mézu ovplyviiovat kreativitu a branit jej v prejave. Ba ¢o horSie, mbze
sa stat, Ze vasSej skvelej zrealizovanej myslienke nebudu divaci rozumiet.

Dnes ma kazdy s filmom aku - taku skusenost. Odpozerate mnozstvo filmov.
Viete ich ohodnotit' vlastnym pohladom a mat nazor. Je to délezita skusenost. UCit
sa filmovat len pasivnym sledovanim prace inych nestadi. Treba vziat kameru
a natoCit' svoj vlastny film, v ktorom budu vaSe vlastné chyby. (Nemusime hovorit
o chybach. Vsetko je subjektivne. Chyby sa daju vydavat za umenie. Skryte sa za to
a povedzte vSetkym, Ze to, Co ste natocCili je umenie. Len sa nebojte a urobte tu
chybu. Prinesie vam to vela.)

Zacinajuci tvorcovia vacsinou nemaju na filmovanie dostatok prostriedkov.
V tomto pripade je niekolko rieSeni — ekonomicky zruinovat seba alebo producenta,
svoj projekt ,odflaknut®, alebo pouzit vlastni invenciu a nedostatok premenit na
pozitivum, ktoré obohati dielo. Ako natocit film a pritom sa finan¢ne nezruinovat?
Treba sa pozerat okolo seba a pouzit to, €o je k dispozicii. Velké filmy sa skladaju z
fragmentov. PretimocCte prvky, ktoré vas obklopuju, do filmového priestoru
a vyskladajte z nich zaujimavy pribeh. Ako sa na to pripravit? Napriklad vyhotovenim
presného obrazkového scenara — storyboardu. Mézete si previzualizovat svoj film
nakreslenim kazdého zaberu a poznacenim kazdej dolezitej veci, aby ste mali istotu,
Ze pri natacani na ni¢ nezabudnete. VyrieSite velku Cast tvorivych a technickych
problémov doma pri svojom pracovnom stole. Skér, nez s tym zacCnete, je dobré
premietnut’ si eSte nenakruteny film. Zavrite oCi a predstavte si svoj film. Zaber po
zabere, scénu po scéne a nenechajte sa nikym vyrusit. Takéto flmové predstavenie
ni¢ nestoji a je to zazitok. Potom uz staci poznacit’ si, a neskér aj nasnimat, to ¢o ste
videli.

Teraz si skusme povedat nieCo o vybave pre prvy film. MbzZete vybrat
minimalne 2000 € tisic a viac z pancuchy a kupit krasnu novu kameru, ktora bude
vystihovat' vas talent. Uvedomte si ale, Ze nakrucate svoj prvy film. ESte nie ste
v tejto oblasti ,renomovany tvorca“. Chopte sa toho, ¢o je vo vaSom okoli k dispozicii.
Najdite si nejakého dobrodinca, ktory vam poZicia na vas prvy film kameru. Urcite je
vo vasom okoli vela znamych, ktori maju doma perfektna kameru a vytahuju ju len
na Vianoce. ZoZente si stativ anoste ho vSade so sebou, aj ked ho nikdy
nepouzijete. Nechajte sa tlaCit na kolieskovom kresle, vymyslajte vSetky mozné
pohyby. Dajte do svojho filmu vela energie. Nebojte sa skuto¢ného Zivota. To je to
pravé pre prvy film. Tak mozete prebit’ aj lesk velkych profesionalnych Stabov, kde
perfektne pracuje velky tim ludi.
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Sledujte svetlo. Zoberte si expozimeter alebo luxmeter aj ked filmujete
s videom. Majte ho stale na krku. Pom&ze vam uvedomit’ si existenciu svetla, ktoré
musite vyhladavat. Nemate k dispozicii velky svetelny park a elektroagregat. Dobré
interiéry sa daju natoCit aj s dvoma lampami. Ak vas film bude vyzerat tmavy a bude
mat vela chyb nevadi. Je to vas film, vasa osobna vypoved a umelecky prejav.

Postprodukciu spravte aj na tych najmizernejSich strihovych kartach, ale
zoradte si zabery podla svojho. Pocita¢ sa vam urcite niekolkokrat zosype. Nevadi,
len do hotového — vasho prvého velkého filmu, nezabudnite nastrihnut titulky a
zasluzi si nazov. Ludia, ktori vam pomahali, by tam mali byt specateni tiez.

A potom mdzete zazit so svojim filmom velké uspechy. Ludia od vas budu
chciet, aby ste nakrucali.

Tu je dobré vratit sa na zaciatok, otvorit o€i a premietnut’ si svoj prvy film.
Zaber po zabere, scénu po scéne a nenechajte sa nikym vyruSit. Ak aj potom
uvazujete, ze zaCnete Citat’ knihu, ako je tato, ste na spravnej ceste. Tato kniha je
jedna z mnohych o nakrucani, ktoré najdete na trhu, ale ak v nej najdete len jednu
vec, ktora pomoze k vaSmu tvorivému vyjadreniu, stalo to zato.
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2. Kto je vlastne kameraman.

Historicky je kameraman Cclovek, ktory stoji za kamerou a ma na starosti
obsluhovanie samotného pristroja kamery a zaznamenavanie snimanej reality na
filmovy pas. V podstate bol len clovekom, s urcitymi Specialnymi technickymi
znalostami, ktory vykonaval pokyny reZiséra. Postupne sa ale filmovy obraz stal
prostriedkom tvoriveho vyjadrenia a kameraman umeleckym tvorcom. Povolanie
kameramana sa rozSirilo aj o iné funkcie ako len zaznamenavanie predkamerovej
reality.

V anglictine je funkcia umeleckého tvorcu obrazu - nazyvana ,Director of
Photography“ /DP/ a samotny vyraz kameraman /cameraoperator/ sa pouziva pre
oznacenie muza, ktory stoji za kamerou a ma na starosti kontrolu zaznamu a pohyb
kamery — Svenkra. Na Slovensku sa pojem kameraman vo vSeobecnosti
udomacnil a obsahuje viac druhov profesii. Kameramanom sa nazyva tvorca, ktory
vytvara obrazovu asvetlotonalnu konstrukciu filmového diela, ale ten isty pojem sa
pouZiva aj pre spravodajského kameramana, ktory sa svetlom zaobera len ako
s technickym prostriedkom pre splnenie kvalitativhych parametrov zaznamu.

Podstata kameramanovej prace je urCovana zanrom projektu, ktory realizuje.
S nastupom elektronickych zaznamovych meédii sa vytvara dojem, Ze elektronika
prebera so svojimi ,automatikami® na seba zodpovednost za vysledny obraz
a vedomosti kameramana su dostato¢né, ak ovlada zaklady kompozicie (ale aj k tym
mnohi pristupuju iba intuitivne) a vie v spravnom okamziku zapnut a vypnut kameru,
ale ani to nie je délezité, pretoze zaznamové média su lacné a ¢im viac kameraman
natoCi, tym je viac si z Coho vybrat. Tieto zvratené myslienky prisudili kameramanom
ulohu ,zaznamenavaca“ a ¢asto je vitana len ich minimalna odbornost, kvéli isporam
mzdovych prostriedkov. Hoci sa stakymito nazormi mézZeme stretnut aj
v profesionalnych médiach (a zial aj s vysledkami tychto pracovnych postupov), nic¢
sa nezmenilo na fakte, Ze kameraman musi byt vybaveny Sirokymi technickymi
znalostami, vedomostami z oblasti fyziky, musi ovladat pravidla obrazovej tvorby,
musi mat' tvorivy cit a intuiciu.

Rozmanitost kameramanovej prace je obrovska. Zalezi od typu zaznamového
formatu, €i je to 35mm film, HD video, poloprofesionalne video a podobne.

Kazdy zaznamovy format prinaSa svoje technické a z toho vyplyvajuce aj
tvorivé, Specifika a uskalia, ktoré musi kameraman zvladat. Potom je tu Siroky rozsah
produkcie ako napriklad hrany film, televizne inscenacie, dokumentarny film
/industrialny, politicky, prirodopisny.../, spravodajstvo, publicistika, videoklip, reklama
a podobne. Praca kameramana je zavisla od toho, aky velky ,orchester® mdéze
rozohrat. Typ a velkost produkcie je jednou z nosnych Casti jeho prace. Velmi ¢asto
je kvalita jeho prace zavisla aj od prostriedkov, ktorymi produkcia disponuje. Velké
rozdiely v naplni prace kameramana mézu byt aj v systémoch prace v jednotlivych
krajinach sveta.

Moznost' tvorivého vyjadrenia sa kameramana je dana jeho estetickymi
rozhodnutiami pri praci so svetlom, expoziciou, filtraciou, pri vybere kamery,
objektivov a ostatného kamerového prisludenstva, pri vybere postprodukéného
spracovania. Nezanedbatelna je aj jeho tvoriva praca na obsahovej naplni v ramci
obrazového pola a suslednosti zaberov.

Multimedialni techniky na Slezské univerzité v Opavé
OP VK ,Intenzifikace internacionalnich, mezioborowych a intersektoralnich pristupt pfi studiu” CZ.1.07/2.2.00/28.0 strana 6



Zaklady kamerové tvorby Doc. Mgr. Anton Szomolanyi, Art. D.

Co vlastne kameraman robi, alebo mal by vediet’ robit'?:

- tvorit obrazovy Styl a systém daného projektu na zaklade pochopenia latky
a osobného vkusu

- predemonstrovat’ fotograficky Styl v ramci tvorivého a pragmatického pohfadu
aurCovat plan kvalitativnej kontroly a spoluprace s videoinzinierom
a digitalnou postprodukciou

- vybrat kamerovy §tab a osadku /Casto zavisiace od finanénych prostriedkov/

- rozhodnut o umiestneni kamery a jej pohybe /spolu s rezisérom/

- pohybovat kamerou — Svenkovat' /Casto pri hranom filme tuto funkciu prebera
Svenker, operator kamery, alebo prvy kameraman /

- robit rozhodnutia tykajuce sa typu, kvality, mnozstva a smeru svetla
/pomocnikom mu pri tom byva hlavny osvetfovac/

- uréovat zaberovu kompoziciu a hibku scény

- robit technické rozhodnutia tykajuce sa kamery a kamerovej techniky, ¢i uz
pohybovej, alebo podpornej

- urCovat pohyb ucinkujucich v zabere / v komunikacii s reZisérom/

- vytvarat farebnost a svetlotonalitu scény /konzultuje s dizajnérom scény —
architektom, pripadne vytvarnikom, rezisérom a pri reklame s artdirectorom/

- vyberat miesta nakrucania - lokacie a prispésobovat ich na nakrucanie

- spolupracovat na strihu, hlavne ¢€o sa tyka nadvaznosti zaberov /v
spravodajstve Casto kameramani strihaju priamo v kamere, pri hranom filme
pohybom kamery ¢asto ur€uju miesto strihu a pod./

- robit farebné korekcie zaberov, pripadne spolupracovat’ pri dalSom spracovani
zaberov

- sprevadzat technicku kvalitu obrazu od zaciatku az do finalneho uvedenia k
divakovi

Da sa povedat, ze kameraman je autor vizualnej zlozky filmu. Samozrejme,
Ze viac kompetencii ma rezisér, ktory integruje jednotlivé umelecké zlozky, ale ak je
rezisérova uloha rozpravat’ pribeh, kameramanova praca je dostat tento pribeh do
divakovych oci a vyvolat u neho emocionalny aj racionalny obrazovy vnem pribehu
v ramci jeho vizualnych prvkov. Kameraman ma vo svojej moci techniku obrazového
zaznamu, ale bez spravneho osobného tvorivého uhla pohlfadu ostane aj sebe lepSi
pribeh prazdny. Je to uhol pohfadu, ktory robi kameramana autorom obrazovej
Zlozky filmu.

Kameraman je teda umelecky tvorca — dizajnér zaberu, alebo série zaberov.
Najbliz§i spolupracovnik reziséra a neoddelitelny spolutvorca finalneho diela. Dava
filmovému dielu svoj osobny pohlad, svoj Styl /dvaja kameramani nikdy nenakrutia to
isté/. Niektori reziséri su vysoko vizualne vzdelani a zdatni, ale niektori su ako
cestujuci v aute na zadnych sedadlach bez vodi¢ského preukazu - plne zavisli od
schopnosti kameramana.
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3. Ako zacat’, alebo ¢o spravit’ predtym,
ako zapnes kameru.

AranZovanie zaberu by malo mat svoju postupnost. Kedze nakrucanie je
kolektivna praca, je dblezité predchadzat chaosu. V dneSnych ¢asoch racionalizacie
a globalizacie je dblezité popri velkych nakladoch na nakrucanie racionalne vyuzit
cas. Je ddlezité, aby zostalo ¢o najviac ¢asu na samotny tvorivy proces a to nielen
pre reZiséra a kameramana, ale pre vsetky zloZzky Stabu. Ak mame urcity denny plan
na nakrucanie jednotlivych scén a pri kazdom zabere sa zdrZzime ¢o ilen niekolko
minut v sucte ¢asu celéeho dria to méze dat’ celé hodiny navySe, ktoré treba zaplatit,
pripadne mdézZe byt ohrozena samotna realizacia diela.

Praca kameramana mobze mat
takisto urCitu postupnost pri aranZovani
jednotlivého zaberu a stane sa po Case
profesionalnym  navykom. Kameraman
popri tvorivej Cinnosti musi zvladat aj
technické funkcie zaznamu. Su to vacsinou
nastavenia a ich kontrola, ktoré sa moézu
opakovat pri kazdom nasledujucom zabere.

Postup kameramana pri stavbe zaberu
moze vyzerat’ aj takto:

postavenie kamery

ochrana kameroveho zariadenia
vymedzenie zaberového uhla
vyrovnanie kamery do vodovahy
osadenie spravneho objektivu
uréenie vnutorného obsahu zaberu v ramci formatu a kompozicie

pohyb v dynamickej kompozicii

nastavenie tahov stativu, pripadne fixacia kamery a inych zabezpecovacich
prostriedkov

9. nastavenie alebo kontrola frekvencie a inych funkcii kamerového zariadenia
10.svetelna atmosféra — kontrola svetelnych vztahov

11.meranie svetla, pripadne kontrola na monitore

12.farebné nastavenia

13.nastavenie ostrosti

14.nastavenie clonového Cisla

15.kontrola zaznamového média

16.kontrola chodu kamery

17.synchronizacia so zvukom, nastavenie zvuku

18.udaje pre skript

19.nakrutenie samotného zaberu

N>R~ WNE

MozZno sa tychto bodov zda vela a kameramani mnohé z nich robia Casto
podvedome avinom poradi, ale pre nakrucanie je naplnenie tychto bodov velmi
dolezité. Profesional si nemdze dovolit spravit technicku chybu a ¢o ilen jeden
zaber, ktory je nepouzitefny kvoli technickej chybe, mdze narusit’ celok. Tychto bodov
moZe byt viac alebo menej. Zavisia od individualnych potrieb pri danom projekte.
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Technické problémy, ktoré sa moézu prihodit’ pri nedéslednej praci
kameramana sa nedaju ospravedinit’.

1.

Postavenie kamery je umiestnenie na miesto, z ktorého sa bude snimat
zaber. Je vyhodné zacat’ tymto ukonom, kvéli vymedzeniu uhlu snimania.
Pre samotny zaber potom uz aranzujeme scénu len v presne vymedzenom
uhle a nezaoberame sa prvkami, ktoré su mimo tento uhol.

Pod ochranou kamery moézeme rozumiet jej zaistenie proti posunu,
spevnenie néh stativu, alebo napriklad umiestnit nad kameru sine¢nik, aby
na nu nesvietilo sinko a podobne. Priame slnecné svetlo je velky nepriatel
kamery ako zariadenia. Ak sa napriklad opticka sustava kamerového
hlfadakcCika dostane do uhla s priamym slneCny svetlom, sustredenie lucov
do kamery ju mdze vazne poskodit. Kameru treba chranit vSetkymi
dostupnymi prostriedkami proti poSkodeniu.

Vymedzenie zaberového uhla — spolu s rezisérom urCime presne Co sa
bude snimat, aké budu pohyby kamery a kde budu krajné polohy zaberu,
z akej vysky bude pohlad kamery a podobne.

Vyrovnanie kamery do vodovahy znamena, ze treba urcit, o bude v zabere
kolmé. Na pomoc vacsinou sluzi vodovaha na stative, pripadne pridavna
vodovaha. Vertikalne a vodorovné linie vyhodnocuje Clovek velmi citlivo.

Ak mame urCené miesto pre kameru, jej rakurz a uhol, v ktorom budeme
snimat, davame presny objektiv na kameru alebo nastavime zoom.

Body 1 az 4 sa mézu opakovat’ dovtedy, pokym nenajdeme

spravny uhol zaberu, alebo pohlad kamery.

6.

10.

11.

Pri ur€ovani vnutorného obsahu zaberu v ramci obrazového formatu vliastne
aranzujeme obsah zaberu. Kameraman usporaduva neZzivé predmety do
spravnej kompozicie /tie ktoré je mozno pohybovat/, rezisér urCuje
mizanscénu zaberu. Samozrejme kameraman neustale koriguje postavenie
kamery, ale uz len v minimalnom rozsahu. /Ak sa pracuje s tazkou kamerou
alebo s jazdou, je dolezité rozhodnut sa presne pri prvych troch bodoch,
pretoze €o i len jemna zmena uhla mézZe spbsobit’ neprijemné prestoje./
Pod pohybom v dynamickej kompozicii si mézeme predstavit zosuladovanie
pohybov kamery s pohybom ucinkujucich. Pohyby sa zosuladuju
vzajomnymi skuskami a postupne sa pridavaju jednotlivé prvky akcie od
tych podstatnych aZ po druhy a treti plan, pripadne komparz.

Popri skuSkach si kameraman nastavuje tahy stativu, pripadne fixaciu
kamery a inych zabezpecCovacich prostriedkov. Kameraman neustale hlada
optimum pre snimanie.

Ak aktivne pouzivame nastavenie sektoru, je nutné skontrolovat, Cci
napriklad nezostal z predchadzajuceho zaberu privrety. Sektor by mal byt
otvoreny najviac na 1/50 sekundy.

Svetelna atmosféra a udrzanie jej formalnych prvkov je zakladom Stylu,
ktory sme si zvolili pre dany projekt. Tento bod sa da pokladat’ za tvorivy.
Naplnenie jeho obsahu by nemalo byt v Ziadnom pripade automatické, ale
tvorivé a intuitivne v ramci celku dramatického diela. Kameramani sa mu
shazia venovat €o najviac ¢asu.

Po vytvoreni svetelnej atmosféry a ndlady je nutné Cisto fyzikalnymi
prostriedkami, ako je napriklad Iluxmeter, zmerat svetelnd hladinu
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12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

a jednotlivé svetelné pomery a stanovit' spravnu expoziciu, ktoru nastavime
na kamere. U TV kamier je dblezita kontrola na monitore, ktory sa ¢o najviac
podoba maximalnej kvalite, ktord sme schopni zaznamenat,

Farebné nastavenie pre prislusny typ zaznamu je vlastne prepojenie toho ¢o
vidime s tym na aky filmovy material alebo TV systém zaznamenavame. Pri
filme k tomu sluzi sortiment filmovych materialov, ktoré su vyvazené pre
prislusné svetlo, €i uz denné, alebo umelé. K farebnému vyvazeniu sa
pouzivaju konverzné filtre ak zmene vinovej dizky korekéné filtre. U
elektronickych kamier sa nesmie zabudnut vyvazit biela, pripadne ju aj
ulozit do pamate.

Nastavenie ostrosti pred snimanim zaberu je velmi délezité. Ostrenie na
,0ko“ — poCas snimania je nevhodné, pretoze kameraman doostruje az
v momente, kedy je zaber neostry. Pre ostrenie treba mat ostri€a, ktory si
spravi preostrovacie znacky a podla nich po€as snimania nastavuje ostrost.
U vacsich zaznamovych formatoch je problém ostrosti daleko vyraznejsi /o
tejto problematike viac v kapitole o hibke ostrosti/. Pred samotnym hladanim
spravnej ostrosti je vhodné skontrolovat ostrost hlfadaciku a nastavit na
nom ostrost. U filmovych kamier sa odmontuje objektiv a zaostruje sa zrno
na matnici.

Nastavenie spravneho clonového Cisla vlastne urCuje svetlotonalnu
a farebnu kvalitu zaberu. Chyby v nastaveni m6ézu zmenit alebo znicit
zaber. Nastavenie spravneho clonového Ccisla je vlastne vysledok
exponometrického vyhodnotenia scény.

Pred spustenim kamery je vhodné prekontrolovat zaznamovy material, Ci je
ho dostatok pre prislusny zaber a i je pouzity spravny typ pre danu scénu
/hlavne u filmovej surovinyy/.

Kontrola chodu kamery pred samotnym nakrutenim zaberu je vhodna kvoli
frekvenénym nastaveniam a pripadne v tomto bode je mozné skontrolovat
aj stav nabitia akumulatora kamery.

pri zvukovom nakrucani je vhodné v tomto bode skontrolovat prepojenie so
zvukovymi zariadeniami, pripadne previest nastavenia so zvukovym
majstrom.

Pred samotnym spustenim kamery je vhodné zaznamenat nastavenia
kamery do skriptu, nakolko pri nakrucani nemusi byt kontinuita jednotlivych
zaberov a scén.

Nakrutenie zaberu je vlastne finale vSetkych predchadzajucich ukonov.
AvSak pri opakovani jednotlivych zaberov, Casto dochadza ku korekciam
nastaveni /ako napriklad ostrosti/, takze kameraman /pripadne jeho
asistenti, za ktorych je kameraman zodpovedny/ sa pred kazdym spustenim
kamery, aj ked len podvedome vracia skoro ku vSetkym predchadzajucim
bodom.

Pri vacsich projektoch niektoré z tychto bodov preberaju asistenti kameramana.
Vedenie kamery, jej pohyb a stavbu zaberu vykonava prvy asistent kameramana —
Svenker. Ma na starosti osadzanie objektivov a stavbu kamery podfa jemu danych
indtrukcii. Ostrenie prebera ostri€, ktory je zaroven druhym asistentom kameramana.
Zakladanie materialu pri filmovej kamere robi treti asistent. Pri elektronickom
zazname pribuda videoinzinier alebo technik. O stativy a jazdu sa stara kamerova

sluzba.
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Vydelenie kompetencii v Stabe musi byt vzdy jasné a jednoznacné. Nie je mozné,
aby niekto rieSil pracu iného. Vébec nie je pripustna demokracia v Stabe, ale len
hierarchia, ktora je vymedzena kompetenciami, ktoré su jasne dané zmluvou,
hovoriacou o pracovnej naplni, kazdého Clena Stabu.

Pri nakracani je obzvlast délezité chranit’ techniku. Ta musi byt vzdy uloZena
v prislusnych obaloch. Ako nahle sa vybera z tychto obalov, najCastejSie kufrov, je
nutné ich vzdy zatvarat, aby sa pri prekladani nevysypali. Kamera a jej prislusenstvo
sa kladie vzdy na zabezpeCené miesto, tak aby nikomu nezavadzala. NajlepSie je ju
Treba mat na zreteli, Ze v Stabe je mnozstvo ludi a velky pohyb. S poSkodenou
kamerovou ni¢ nenatoCime!

Akonahle pracujeme na vacSom projekte, kamerova technika je poskladana
v mnozstve kufrov. Pred natacanim je treba vediet, Co sa v ktorom kufri nachadza.
Mnohé kufre su rovnaké a preto je dobré si ich oznacit. Akonahle je potrebna €o i len
najmensia Cast prisluSenstva je dobré siahat naisto a nie patrat v mnozZstve kufrov.
Co sa tyka techniky, poriadok a prehlad o véetkom potrebnom je nevyhnutnostou.
Kazdy jeden kufor po otvoreni a opatovnom zavreti musi byt zaisteny uzatvaracim
zamkom. Pri natacani sa kufre €asto stahuju a zdvihnut nezaisteny kufor znamena
vysypat' jeho obsah.

Pozornost je nutné venovat datam z kamery. VSetko by malo byt zalohované
€o najskor po nakrucani. Popis suborov je nevyhnutnostou.

Multimedialni techniky na Slezské univerzité v Opavé
OP VK ,Intenzifikace internacionalnich, mezioborowych a intersektoralnich pristupt pfi studiu” CZ.1.07/2.2.00/28.0 strana 11



Zaklady kamerové tvorby Doc. Mgr. Anton Szomolanyi, Art. D.

4. Co je to zdber a jeho velkost’

Zaber je najmenSia obrazova Ccast filmu. Sudstava zaberov zjedného
prostredia dava obraz a obrazy skladaju vizualnu Cast celkového audiovizualneho
diela. Univerzalne nazvy jednotky kompozicie, zaberu, su celok, polocelok a detail.
Tieto tri nazvy vystihuju rozsah zaznamenanej velkosti od Sirokého vesmiru az po,
dajme tomu, hlavicku Spendlika. Da sa povedat, Ze velkost jedného zaberu dava
relaciu zaberu nasledujucemu, aby vytvarali vzajomnu vézbu. Na zaber a jeho
velkost’ sa treba pozerat tak, ze ram zaberu tvori akoby okno do pribehu, ¢o sa
ukaze vtomto okne, to divaka vedie v pribehu a udrZziava jeho vnimavost
Vv nerusenom slede.

Mrakodrap, ktory je zaznamenany s okolim je celok, jeho €ast od polovice je
polocelok a okno niekde na prizemi je detail snimaného mrakodrapu. Tieto pravidla
nie su vSeobecnym zakonom o velkostiach zaberov. Su len akousi dohodou medzi
tvorcami. Jednotlivé odliSnosti medzi nazvami nie su vylu¢ené. NajpouzivanejSim je
rozdelenie velkosti zaberov podfa ludskej postavy.

Velkosti zaberov a ich typy.

Pri zaCiatku zaberovania je dolezité ujasnit si zakladnu komunikaciu o velkosti
zaberov.

Nasledné definovanie velkosti zaberov je v vzhladom k [udskej postave, ale
rovnaké prirovnanie mébzeme spravit k inym objektom, ktoré snimame. Na
pomenovanie a urcovanie ich zaberovej velkosti pouzivame rovnaké pojmy aké sa
vztahuju k velkosti postavy /napriklad: celok stoli¢ky, velky detail stolicky a pod./

Celok — fullshot, je zaber, ktory ukazuje cely hraci priestor /pripadne velky celok/

) w'wnil Ly

o WO

l

Polocelok — mediumfullshot, je uzsi zaber ako celok, ktory je rezany pod kolenami

Cowboyshot je zaber, kde je postava rezana asi v polovici stehien
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Polodetail Sir§i — mediumshot, kon¢i medzi stredom stehien a pasom

Polodetail — mediumcloseshot, zaber kde je postava rezana okolo pasu

Detail alebo pIny detail — fullclose-up, zabera hlavu s ¢astou ramien

Detail uzsi - mediumclose-up, hlava je rezana v krku a méze byt rezané aj ¢elo, ¢o
zavisi od zameru umiestnenia vysky oCi
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Verlky detail — extremeclose-up, tvar (predmet) vypifia takmer celtl obrazovu plochu

v

Makrodetail— velky vyrez Casti tvare, alebo inej Casti postavy alebo predmetu

Vzdy je délezité pouzivat nazvoslovie zaberov tak, aby bolo komunikovatelné
a nedochadzalo k zamenam. Pri realizacii filmu je ddlezité rozumiet tymto nazvom
a poznat ich, pretozZe je to zakladna komunikacia v Stabe. Nespravnym pochopenim
pojmov, mbze dochadzat k nedorozumeniam. Pojmy velkosti zaberov stracaju alebo
menia svoj vyznam vtedy, ked sa postava dostava do pohybu a meni svoju velkost
v obrazovom poli. Meniace sa velkosti zaberov strihom tvoria akusi zaberovu,
strihovu choreografiu, ktora ma svoje zakonitosti.

Subjektivny pohlad je zvlastnym druhom zaberu, ktory sa vztahuje k smeru
pohfadu postavy a je nakrucany zo zaberovej perspektivy danej postavy tak, aby bol
tento pohlad prisudeny danej postave /po ang. POV — point of view/.

Sowll

S ohladom na postavy, méZzeme hovorit' o jenozabere, dvojzabere, trojzabere...
Zavisi to od toho, kolko postav mame v obrazovom poli.

~

V zakladnom dialégu sa pouziva zaber, ktory sa nazyva zaber cez rameno, k nemu
prisudzujeme dva charakterové detaily, ktoré prisluchaju kazdej z dvoch postav.
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Kazda velkost zaberu ma mat svoje miesto v postaveni pribehu. Postavenie
zaberu s danou velkostou na danom mieste sa riadi viacerymi principmi, ako su
logika pribehu, jeho dramatizacia, konvencia, Ci tvorivy zamer.

Velkost zaberu uzko suvisi s dramatizaciou. Podla toho, €o vSetko zobrazime
v zabere, dostavame informacie o snimanej scéne, pripadne, ak pomocou velkosti
zaberu jednotlivé prvky vyradime a sustredime sa len na niektory dominantny prvok,
dostavame tak podrobné informacie len o nom. Velkost zaberu je zavisla od potreby
tvorcu zdéraznit v danom €asovom okamziku niektory prvok scény, alebo ukazat' jej
priestor vramci sustavy prvkov, ktoré obsahuje. Zaroven vSak veflkost zaberu
podlieha pravidlam filmovej re€i. Samotny zaber a jeho velkost' vo filme vnima divak
len ako sucast zaberového sledu. Definuje velkosti zaberov len podvedome, ako
obrazovy prvok, ktory vedie jeho pozornost. Ak divak vnima (pozoruje) jednotlivé
velkosti zaberov, tvorca mu pravdepodobne neponukol spravne velkosti a vyrusil
jeho kontext vnemu.

/pouzité ilustraéné zabery su z filmov: Bermudsky trojuholnik, Zena vo vode, Rituél/
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5. Kompozicia samostatného statického
filmového zaberu.

Kompozicia obrazu znamena umiestnenie objektov na ploche obrazu. Vo
filme je v uzkej suvislosti k strinovej skladbe. Umiestnenie objektov v jednotlivych
zaberoch vzhladom k prostrediu a naslednosti ma svoj vyznam, pretoZze divak
nevnima jednotliveé zabery oddelene ale v kompaktnej skladbe pribehu. Pritom
nebyva rad vyruSeny nepripravenym extremom akompozicie, ktora nevychadza
z celkového obrazoveho Stylu v pribehu.

Obrazovy format filmu, oproti vytvarnému umeniu, ma, ¢o sa tyka kompozicie,
viac obmedzeni. Je to dané hlavne pomerom stran, ktorymi je tvorca pri jeho projekte
obmedzeny. V tejto kapitole je uvedena kompozicia zaberu bez nadvaznosti na
strihovu skladbu a zaberovu konStrukciu.

Zaklady kompozicie pre film je mozné CcCiastoCne Studovat z vytvarného
umenia. Ak si vezmeme najdélezitejSiu Cast obrazu, zistime, Ze oko sa nejakym
spdsobom sustredi prave na fiu. Niekedy je to linia, ktora ide naprieC obrazom.
Niekedy mo6zu byt hlavné prvky umiestnené v diagonalnej linii, alebo blizko nej.

Kazdy typ linie vytvara celkovu naladu obrazu, priCcom linie mézu vytvarat
zdanlivo nesurodé prvky, ktoré mézu byt v jadre
zaberu, pozadi a popredi. Kruhové kompozicie vedu
oko pozorovatela okolo zaberu. Nepravidelné linie
a diagonaly vytvaraju pocit dynamiky. Horizontalne
linie tvoria obyC€ajne naladu pokoja. Treba zohladnit' aj
celkovu vyvazenost zaberu v spojeni s pohybom vo
vnutri zaberu. Obecne vSak plati, Ze vzdy by mal byt
jeden z kompozicnych prvkov dominantny, alebo
hlavny. Pri snahe zaviest do kompozicie obrazu viac kompozi¢nych prvkov méze
vznikat kompozi¢ny chaos. Tu by som pripomenul, Ze pri flmovej kompozicii musime
rozmyslat omnoho jednoduchSie ako pri statickych
obrazoch, napriklad fotografiach. Filmovy zaber ma
navySe dolezity ,rozmer® a to je Cas, za ktory musime
kompoziciu precitat. Takze pri kompozicii samotného
zaberu musime pri nakruacani rozmyslat omnoho
jednoduchsie.

Zaklady kompozicie na filmovom platne sa {
riadia vnutornym pohybom, za ktory mdzeme &‘l
povazovat napriklad aj smer pohladu. ‘

Plochu zaberu mozeme rozdelit na aktivhu €ast’ a pasivnu cast'.

Za aktlvnu Cast mézeme povazovat vSetko to, €o sa odohrava v smere

' 2 pohladu alebo pohybu a za pasivnu, tu €ast, v ktorej
sa v danom momente ni¢ neodohrava.

Cit pre kompoziciu sa da CciastoCne
nadobudnut’ cviCenim az Casti je dany talentom.
Kameramani zriedkakedy teoretizuju o tom, preco
komponuju takym alebo onakym spésobom. Je vSak
prekvapujuce, ako c&asto kompozicie zaberov vo
filmoch zodpovedaju zvyklostiam, z ktorych vybocCenie
sa odohrava zvacsa v oblasti experimentu.
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Pri Citani kompozicie zaberu po strihu oko instinktivne prechadza po ploche
obrazu podla dbérazu a vyrazu jednotlivych kompoziénych prvkov a ich vzajomnych
vztahov. Pritom sa vzdy snazi hladat fragmenty, ktoré mu podvedome skladaju
vyznam, ktory méze zaradit’ do celkovej skladby diela.

Nie je dokazané, Ze by divak sledoval kompozi¢né usporiadanie prvkov na
ploche obrazu, alebo v suvislosti viacerych zaberov, systémom Citania zlava doprava
/v arabskom svete Citaju opacCne, ale kompoziciu obrazu vnimaju rovnako ako
Eurdpania/, ako sa uvadza casto v literature o kompozicii. Oko sa pri Citani
kompozicie nesprava systematicky a nikto necita kompoziciu rovnako, ale vela
pozorovatelov vnima danu kompoziciu podobne bez zhody v systéme jej Citania. Je
tu viacero faktorov pri Citani kompozicie, ako je napriklad vek, stav pozorovatela a pri
flme je to systém radenia zaberov, Casovy rozmer vnemu. Pri statickej
kompozicii, vyuziva sa to hlavne v reklame, sa urCuje premyslene systém vnimania
jednotlivych prvkov, ktory sa skuma metdédou eyetrackingu. Poradie Casovej zhody
pri pozorovani prvkov kompozicie rbznymi pozorovatefmi je velmi ddlezité a toto
poradie je mozné riadit prave vhodnym umiestfiovanim jednotlivych dominantnych
prvkov a navadzacich linii.

Jednym z délezitych faktorov pri budovani
kompozicie je vytvaranie priestoru. Vnem priestoru
na ploche zaberu je dolezity vyrazovy prostriedok.
Tvorba iluzie priestoru na ploche kinematografického
obrazu je velmi dblezita pre stotoznenie sa
pozorovatela s kompoziciou.

Ako vlastne =zacCina tvorca pracovat na
zacleneni prvkov do plochy zaberu? Niektori umelci
na tuto otazku nedokazu odpovedat, pretoze
kompoziciu tvoria intuitivne, ale niektori dopredu planuju kazdy detail. Ak su ich
rozhodnutia vedomé ¢&i nie, urdite nie su nahodné. Da sa to konsStatovat z toho, ze
jednotlivé kompozicné prvky sa objavuju u vSetkych.

Zakladné znalosti o kompozicii a ich praktické pouzivanie pri tvorbe, nemusi
byt vecou talentu alebo vrodeného instinktu. Da sa ich naucit' praktickym tréningom
a uvedomovanim si jednotlivych zakladnych pravidiel, ktoré vyplynuli staroCiami
z tvorby umelcov. Talent pri kompozicii sa méze prejavit pri komplikovanych
kombinaciach jednotlivych zakladnych kompozi¢nych prvkov aich vzajomnych
vztahoch. Kazda suc€ast obrazu — velkost a umiestnenie postav, tien, farba, linie...
menia vyznam diela. Postava umiestnena do stredu je dbéraznejSia ako ina, ktora je
zastréena do strany. Vyvazena kompozicia pésobi uplne inak ako chaoticky zmatok
bez uréeného kompozi¢ného systému obrazu.

Ciefom kompozicie je uputat divakovu
pozornost na najdllezitejSiu Cast vyrezu snimanej
scény. Kompozicia méze vyvolat’ cely rad reakcii, od
pokoja az po nepokoj. V pohyblivom obraze hra
kompozicia velmi délezitu ulohu napriklad v tom, Ze
navodzuje atmosféru scény. Casto ide o podvedomu
indiciu na zmenu nalady vramci rozpravaného
pribehu.

_ Absolutne pravidla pre kompoziciu neexistuju.
Co méze byt dobré v jednom zabere, nemusi platit pre iny.
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Kompozicia musi byt v priamom vztahu k celkovému dielu. Niekedy krasny,
vyvazeny zaber s vynikajucou naladou nezapada do kontextu deja, alebo naslednosti
inych zaberov.

Akonahle vSak tvorca chape zakladné kompozi¢né pravidla, tvorivu kvalitu
kompozicie mdze dosiahnut tym, Ze ich poruSuje, ale znovu v istych pravidlach, ktoré
si sam vytvori, i uz vedome, alebo instinktivne pre svoje dielo, ¢im vytvara novu
kvalitu Stylu umeleckého diela.

Umiestnenie objektu v strede plochy obrazu sa méze zdat ako
najprirodzenejSi spésob vyvazenosti kompozicie, avSak centralne umiesthovanie
objektov je na filmovom platne statické ak je bez dalSieho zameru v celkovej skladbe
a pbsobi rusivo.

Centralne komponované zabery neprinasaju dévod k strihu. Objekt v strede
obrazovej plochy vytvara staticku a fadnu kompoziciu. /V strihove] skladbe to tak
nemusi byt vzdy./

Takyto objekt je vefmi [lahko Ccitatefny, bez vnutorného napatia
a podvedomeého ocCakavania nastupu dalSieho vazobného zaberu. Preto aj
v mnohych kamerach sa da vyznacenie stredu vyvolat z menu ako pomocny bod pri
komponovani.

Centralne kompozicie su vhodné pre popis.

Treba sa vyhybat rozdeleniu zaberu do dvoch obrazov, ktoré vytvaraju konflikt
u pozorovatefa s ohladom na to, ktora polovica je dOlezitejSia.
Pouzivanie navadzacich linii v kompozicii je uzitocné vyuzit na to, aby bol vnem
vedeny k stredu zaujmu, ale tak, aby aktivita divaka pri Citani kompozicie neustrnula.

Pre zaramovanie zaberu je dobré vyuzit
prirodzené predmety, ako napriklad konare, stromy...
ako ram, ktory zvyrazni stred zaujmu. Tato metdda sa
da pouZit taktiez k odstraneniu niektorych rusSivych
prvkov z plochy zaberu. Zaramovanim pomahate
vytvorit' Ziaduci trojrozmerny dojem v ploche zaberu
a ten dostava patri¢ny rozmer.

'\‘h:\v( )""""t’a r'ib ;'A' ”m
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Splyvanie prvkov kompozicie pdsobi velmi
ruSivo. Ak su tonalne jednotlivé predmety velmi
blizko a su v rade za sebou, vzajomne rusia svoj
tvar aspajaju sa. Tymto sa velmi oslabuje
celkovy vnem podstatného, nehovoriac o estetike
celkového vyznenia zaberu. Tu c&asto posluzi
mala hibka ostrosti, pri ktorej oddelime dbélezité
od nepodstatného, pripadne odstranenie
nepodstatnych, alebo rusivych prvkov z obrazu.
Snazte sa vyrovnavat jednotlivé  prvky
kompozicie. Je dolezité zaistit, aby vrch a jednotlivé strany kompozicie zaberu
nevyzerali vizualne tazSie, ako spodok, alebo protifahla strana. V kinematografii
k tomuto Casto posluzi nasledny zaber, aby dorovnal kompoziciu predchadzajuceho
— princip nasledného kompozi¢ného kontrastu.

Komponovanie [udi, alebo predmetov tak, aby vytvarali rovnoramenny
trojuholnik vedie sice k nadhernej rovnovahe, ale €asto sa to poklada za statické
a nudné. Neformalna rovnovaha sa vytvara tak, ze tvary sa zostavuju do
nepravidelnych trojuholnikov, ¢o sa poklada za dynamickejSie.

Multimedialni techniky na Slezské univerzité v Opavé
OP VK ,Intenzifikace internacionalnich, mezioborovych a intersektoralnich pfistup( pfi studiu” CZ.1.07/2.2.00/28.0 strana 18



Zaklady kamerové tvorby Doc. Mgr. Anton Szomolanyi, Art. D.

Délezity je priestor na pohyb ucinkujucich pri dynamickych zaberoch. Malo
by to vyzerat tak, ze prichadza do obrazu a neopusta
ho. Postava by mala byt vedena tak, Ze v smere jej
pohybu, pripadne pohfadu, ,tlaci“ pred sebou aktivny
priestor a mensia plocha zostava za fou ako pasivny
priestor.

Oddelenie podstatného v ploche zaberu —
herca alebo ucinkujuceho od pozadia, napriklad
vyuZitim hibky ostrosti, ¢im sa objekt zaberu jasne
oddeli od neostrych prvkov scény v popredi,
pripadne v pozadi

Symetria je prirodny jav. Alebo to tak nie je?
Je zname, Ze dve strany tvare su vefmi rozdielne. Ak
zrkadlovo odkopirujeme polovicu tvare, zistime, Ze
vizualne dostaneme niekoho iného. Aj telo vyzera
symetricky. Ale €lovek ho tak nevnima. Vacsina z nas
pouziva jednu ruku daleko viac ako druhu a taktiez si
uvedomujeme, ze srdce lezi mimo nas stred. Vztah
Cloveka k symetrii je vefmi ambivalentny. Symetricka E
kompozicia okolo stredovej osi nam lahodi, ak su v nej, tak ako v nasej tvarl mensie
rozdiely, avSak dokonala symetria, v ktorej polovica obrazu odraza uplnu kOpIU, nam
pripada nezaujimava az zlovestna. Je velmi staticka.

Asymetria, pri ktorej existuje jasny rozdiel medzi obidvomi polovicami, je

dynamickejSia, ale vyzaduje starostlivejSiu vyvazenost iného druhu, aby
nerovnovaha vytvarala zaujem a nie udiv nad neobratnostou tvorcu a tym odputavala
od celkového vyznenia diela.
Uhloprie€ka — dramatizujuca diagonala. Silny déraz
uhloprieéky vedie pohlad rychle do hibky obrazu,
vytvara dojem priestoru a pohybu. Dava postavam
miesto k akcii. Pritom v samostatnom zabere nie je
podstatné Si je smerovana riadiaca diagonala
sprava alebo zfava /aj ked vo filmovej kompozicii
ma Casto zauzivanu konvenciu kedy v ktorej Casti
ma diagonalna linia ist/. Malokedy diagonalna linia
spdja symetricky dva protilahlé rohy.

Horizont — horizontala — obzor, miesto, kde sa stretava zem s oblohou Je to
pre nas velmi zasadna skusenost, ktora nam dava B ; :
pocit rovnovahy. Clovek akoby instinktivne hlada
horizontalnu liniu k napojeniu vnemu vlastnej
rovnovahy. Pri tom vSetkom horizontaly velmi
starostlivo nadvazuju na vertikdly vo svojom
pravouhlom napojeni.

Ak hovorime, ze
zem je gulata je aj
horizont zakriveny. Jeho obluk je vSak mizivy a preto
ho vnimame ako vodorovnu Ciaru, ktorej
umiestnenie na ploche obrazu je zva¢Sa rovnobezné
s hornym okrajom zaberu. Ak by bol horizont
zakriveny, pripadne nerovnobezny s hornym, alebo
spodnym okrajom, krivka by naruSila pocit istoty
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u divaka. Tato nervozita je najvyraznejSia pri velmi nepatrnom poruseni, takmer na
prvy pohfad nepozorovatelnom. Toto uzko suvisi so stanovenim horizontalnych
a vertikalnych linii, ktoré mame zakdédované vlastnou skusenostou ako rovné, alebo
rovnobezné so stranami zaberu. V skutoCnosti tieto linie su vyznamnym pomocnikom
pre udrzanie fyzickej rovnovahy. K poruSeniu rovnobeznosti tychto linii je potrebny
kompozi¢ny dévod. Ak uz maju byt krivé“, tak jednoznacne. Najhorsie je, ak je zaber
nevyrovnany velmi jemne. Odporu€am preto naozaj vyuzivat vodovahu a zaber
starostlivo vyvazit.

Zvysenie alebo znizenie €iary horizontu podstatne ovplyviiuje naladu scény
a vytvara pocit napatia, Ci uzkosti. Horizont byva v rovnakej vySke ako je uroven
pohfadu pozorovatela — potom je jeho poloZenie velmi neutralne. Ak je poloZzeny
nizSie, vSetko na obraze sa nad nami tyCi, a
pozerame sa akoby na obraz zhora. Da sa povedat
Ze, ak je horizont v dolnej tretine, obraz je otvoreny
a nalada viac uvolnena, v pripade jeho umiestnenia
do hornej cCasti mdéze byt kompozicia tazSia.
Zvlastnou témou je umiesthovanie horizontu za
postavou. Nikdy neumiesthujeme postavu tak, aby sa
opierala temenom hlavy o horizont, €iara horizontu
zvacSa neprechadza poza liniu oci, pripadne nedeli postavu v priestore krku
a podobne.

Vertikala a jej dodrzanie priamo nadvézuje na horizontalu. Clovek empiricky,
tam kde nenachadza horizontalu, hfada vertikalu. Ta
suvisi priamo s fyziolégiou mozgu. Zemska gravitacia
spbsobuje, Ze Clovek je pritahovany v kolmom smere
k horizontale. PoruSenie tohto vnemu v ploche obrazu
vhima pozorovatel velmi citlivo a povazuje ho za
vaznu chybu v podvedomom vnimani kompozicie. Je
to z toho dbvodu, Ze neustale hfadame zvislé, alebo
kolmé linie na udrzanie vlastnej rovnovahy. Ak tieto
pri ich krivosti v obraze divak vyhodnoti ako kolmé, alebo vodorovné, dochadza
k vyraznému podvedomému unaveniu vnemu. Takze, ¢o ma byt zvislé, nech je zvislé
a ¢o ma byt rovné, alebo vodorovné nech je vo vodovahe k spodnému a vrchnému
okraju obrazu.

Ubeznik — je vyznamny prvok pre tvorbu
perspektivy na ploche zaberu. Rovnobezné, do
priestoru smerujuce linie, vyzeraju, ze v dialke
splyvaju, stretavaju sa vjednom bode. Tieto linie
moZu zvyrazfiovat hibku priestoru, vzdialenosti, ich
cielenym vytvaranim sa daju skreslovat velkostné
pomery a vzdialenost objektov.

N o
Okrem stredu obrazu a uhloprieCok maiju
zvlastny vyznam Styri body v tretinach obrazu
a nimi prechadzajuce zvislé a vodorovné linie

O tretinového delenia. UhloprieCky a tretinové
delenie tvoria zakladnu kompozi¢nu schému pri

filmovej kompozicii.
Zakladom tretinového delenia je zlaty rez. Jeho

uplatnenie je vyznamnejSie v maliarstve ako vo
filme, kde ma vacsi vyznam tretinové delenie
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obrazu ato sohfadom na pouzity format snimania. Rozdiel medzi zlatym rezom
a tretinovym delenim je minimalny a praktické vyskumy dokazali ze tvorcovia velmi
Casto umiestnuju vyznamné prvky kompozicie prave do oblasti medzi zlaty rez /0,62/
a tretinu /0,67/.

1,618 je délezité cislo v obrazovej kompozicii. Toto e
Cislo bolo odvodené z Fibonacciho postupnosti, znamej nielen /"
preto, Ze sucet dvoch susediacich €Cisel sa rovna nasledujucemu /
Cislu, ale aj preto, Ze kvocient dvoch susediacich Cisiel sa ,
prekvapujuco rovna priblizne Cislu ¢ /ffi/ 1,618. Napriek
mystickému matematickému povodu tohto Cisla jeho vlastnostou / ¢
je, Ze predstavuje zakladny kamen v prirode. Rozmerové |
vlastnosti rastlin, ludi, zvierat sa so zahadnou presnostou '| ]
pridfzaju pomeru 1,618 : 1. Napriklad v rozmeroch [udského tela Ve
je pomer vzdialenosti od pupku k zemi ak vrchu hlavy prave l
Cislo @. Prvi vedci vyhlasili tento pomer za zlaty pomer a zlaty !
rez.

Vo filmovej kompozicii nema zlaty rez taky
vyznam ako vo vytvarnom umeni. Tu by bol namieste
skor hlfadat ¢ ako konsStantu v celkove] obrazovej
sekvencii, ale vo filme, ktory je kvalitne nakruteny.
Takyto vypocet je pravdepodobne zlozitd matematicka
uloha a bezpochyby je jej rieSenie naro¢né a samotny
prakticky vyznam pre nakrucanie asi takyto vypocet

' ' nema.

Zlaty pomer je ten, v ktorom sa usecka deli na dva diely, zhruba v pomere
8:13, alebo o nie€o menej nez dve tretiny k jedne;j.

Zlaty rez — ak je useCka rozdelena v zlatom
pomere, je jej kratSia Cast k dihSej Casti v rovhakom
pomere, ako dlhSia Cast k celej usecCke.

Tieto pravidla formulovali uz stari Gréci a rozumie sa
nimi, Zze nejaka Cast sa najlepSie vztahuje k celku,
pokial je vo€i nemu v pomere 1/3 alebo 2/3.

Zlaty rez sa fakticky vyjadruje pomerom 8:13 Co je
1:1,6. Je zaujimavé Ze sa to blizi eurdépskemu
kinematografickému pomeru 1,66:1, pripadne k su€asnému najrozSirenejSiemu TV
formatu 16:9

Aplikacia zasad zlatého rezu vedie k vytvaraniu pokojnych a dobre vyvazenych
kompozicii. Da sa to ignorovat v pripade, Ze chceme dosiahnut omnoho
dramatickejSi ucinok.

Pravidla kompozicie maju sluzit nato, aby oko
divaka nebolo vedené po ploche zaberu nahodne, ale
tak, ako si tvorca praje. Vnimanie zaberu je tak istym
spésobom konflikt naplneny zvykovym usilim
pozorovatela s kompoziécnym usilim autora. Preto
niektoré kompozi¢né usporiadania pdsobia prijemne
a iné neprijemne az agresivne.

Z tretinového delenia méze vyplynat niekolko
experimentalne overenych pravidiel:

NajpokojnejSie poésobi bod umiestneny na zvislej stredovej linii asi 0 5%
vy$Sie nad stredom formatu.
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Opticky stred prazdnej obdiznikovej plochy leZi vysSie ako stred geometricky.
Vnem najvacsSieho pokoja vyvolava vodorovna alebo zvisla linia, ktora prechadza
stredom obrazu.

NajharmonickejSie posobi vodorovna alebo zvisla linia umiestnena do
jedného z bodov tretinového delenia alebo zlatého rezu.

Najagresivnejsie posobi zvisla linia umiestnena k ramu obrazu, bliZzSie ako
jedna patina Sirky formatu /pricom pri vodorovnych liniach to vzdy neplati/.

Podla tychto pravidiel sa horizont krajiny, rovnako ako ina vyrazna priebezna
vodorovna linia, nema umiesthovat’ do stredu zaberu. Vtedy sa obraz akoby rozpada
na dve polovice, alebo pozorovatel je vyruSeny neistotou sledovania primarneho
a sekundarneho v ploche. To isté plati aj pre vyrazné zvislé linie.

Zvislé figury by sme nemali umiesthovat do tretinovych linii mechanicky.
PoruSenie proporcného vyvazenia méze byt sucCastou zameru atym aj ucCinku
zaberu. Zabery, ktoré maju vyvolavat isté napatie pre buduce pokracovanie deju by
zamernym poruSenim geometrie v ramci kompozi¢nych pravidiel mali dostat’ tvorivy
emocionalny nadych.

Obecne plati, Ze zaber, ktory ma posobit’ expresivne, €i dokonca
agresivne, by nemusel byt vyvazeny podrla pravidiel.

Tretinové delenie je zakladné delenie.
ZlozitejSia kompozicna schéma moze obraz delit vo
vodorovnom smere na sedminy a zvisle na tretiny
S vyznacenim krajnych patin a namiesto uhloprieCok
je zakresleny ,tvarovy kriz“. Z tejto schémy vyplyva,
Ze pokial v ploche zaberu komponujeme vyrazné
uhloprie€éne linie, nemali by mierit' do ziadneho
z rohov zaberu. Sikmé linie posobia
najharmonickejSie, ak sleduju  niektoru so
zakreslenych linii ,tvarového krizu“. Ludské oko sa
snazi doplhovat’ symetriu vSade tam, kde mu to volné neutralne plochy dOVO|UjU

Chaos v obrazovom poli pésobi rusivo = »
avdanom c&asovom okamihu obrazovej skladby
zaberov rozptyluje divakovu pozornost a efektivita
zameru, alebo dévod daného zaberu, sa znizuje.
Chaos v obrazovom poli sa znizuje napriklad
vyluéenim jednotlivych prvkov kompozicie, alebo
ich vzajomnym usporiadanim. Casto odstranite
chaos len jednoduchym posunom snimaného
objektu voCi pozadiu a poprediu, pripadne zmenou
postavenia kamery.

Treba mat na pamati, ze pri tvorbe obrazu dochadza k transformacii
trojdimenzionalneho priestoru do
dvojdimenzionalnej plochy. Pri nasom vneme
realneho priestoru aktivitou o€i rozoznavame tieto
priestory inak, ako v obraze. V obraze sa jednotlivé
plany spocitaju do jedného a mdze nastat chaos
s ohladom k urCeniu dominantnych prvkov
v kompozicii. Prioritné kompozi¢né prvky by nemali
byt rusené inymi prvkami, ktoré sa nepodieflaju na
ich vyzname. Dalo by sa to nazvat selekcia
podstatného od nepodstatného v kompozicii.
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Do zaberu nemdzeme umiestnit ,vSetko“. Selekcia obsahovej naplne
a budovanie hierarchie v ploche obrazového pola je zakladom kompozi¢nej prace,
ktora je u profesionalov podvedoma, automaticka €innost.

Kompozicia nie je strikiné dodrziavanie zasad. V umeni pravidla nemdozu
obmedzovat, ale usmeriiovat. Kazdé pravidlo je na to aby sa mohlo porusit, ale
vedome, nie nahodne.

Film sa sklada z mnohych zaberov a pravdepodobnost’ mnohych nahod
je nerealizovatel'na pri vytvarani formy a stylu daného diela. Ak niekto porusuje
zakladné principy kompozicie, mal by teoreticky aj prakticky ovladat obrazovu
kompoziciu.

Experiment je na mieste, ak sa stava vedomym a nie nahodnym procesom.
Akompoziénym, procesom sa Casto film stava vefmi expresivnym a zaberovanie sa
stava integralnou sucastou dramatizacie diela.

Pri €leneni plochy zaberu sa uplatiiuju nielen skutoCné linie, ale aj linie
myslené. Pri pozorovani sa optické taziska postav a predmetov navzajom prepajaju
myslenymi liniami. Podobne ako na oblohe spajame zhluky hviezd do suhvezdi.
Myslené linie maju istu polohu voc€i sebe navzajom a aj voCi ramu zaberu.

Niekol’ko kompozi¢nych principov:

1. Postavu formatom obrazu nereZzeme v kiboch.

2. Ruky nerezeme v zapastiach a ani v strede prstov.

3. Pri komponovani sa snazime vynechat vSetko nepodstatné a rusSivé pre
stavbu zaberu.

4. Plati zasada kontrastovania, tonalne tmavy objekt pozadia by sa nemal
kryt s tmavym objektom popredia. /napriklad aby ,nerastol strom z hlavy*
a pod./

5. Zaber delime na aktivhe a pasivne plochy. Aktivne plochy nam napriklad
naznacuje smer pohladu alebo pohybu adavame im pri komponovani
vacsi priestor.

6. Horizont neumiestiujeme do polovice zaberu.

7. Vyrazné linie pozadia by sa ndm nemali spajat' s o€ami.

8. Pri detaile tvare sa snazime océi umiestriovat do horného zlatého rezu,
alebo do tretiny /pri horizontalnom pohlade/.

9. Diagonalne linie nevychadzaju z rohov.

10.Empiricky zafixované vodorovné a zvislé linie reality musia byt prenesené
do zaberu /uréenie vodorovnosti a gravitacnej zvislosti objektov/.

11.Dodrziavanie bezpeCného uUzemia zaberu. /Pri spracovani az
po prezentaciu mdéze dochadzat k miernym posunom alebo orezaniu
zaberu okolo ramu, takZe 10% uUzemia zaberu popri rame je treba
povazovat za pasivne a neumiestiovat do neho ziadne dolezité prvky./

12. Chaotické prvky by nemali rusit hlavné objekty kompozicie.
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6. Kompozicia obrazu v pohybe

Dynamicky zaznam predstavuje naslednost rozdielnych velkosti zaberov,
ktoré vo vzajomnom spojeni so strihovou skladbou tvoria jednotliveé obrazy
prostredia. Priestorové a casové vztahy medzi jednotlivymi prvkami mdézu byt
rovnaké, alebo sa mézu menit s vyvojom pribehu. Velkost jednotlivych zaberov
moéze byt rovnaka, alebo sa méze menit od scény k scéne, pripade vo vnutri
Jednotlivych zaberov /napriklad pohybom kamery, pohybom ucinkujucich ku kamere
alebo opacne, transfokovanim a pod./ s vyvojom deja.

Neustale sa meniace vztahy vo vnutri dynamickych zaberov a ich vzajomné
nadvaznosti tvoria Specifikum dynamickej filmovej kompozicie. Staticka fotografia
zaznamenava realny moment do statického obrazku. Fotografia méze zaznamenat aj
pohyb, ale len v priestorovych vzt'ahoch plochy jedného zaberu.

Pohyblivy zaznam je komponovany v priestore a éase. Casova dimenzia je
rovnako doélezita ako priestorova dimenzia - umiestfiovanie jednotlivych elementov do
plochy zaberu.

Aby sme spravili prijatefnu staticki fotografiu, musime uspeSne aplikovat

= kompozi¢né pravidla. Ak kameraman
napriklad  nakomponuje  spravne
postavu Vv hladaciku a udrziava ju
poCas snimania v spravnej pozicii,
ale nehfadi dostatone na meniace
sa pozadie /pri pohybe kamery/
a zaznamenava nevhodne
umiestnené prvky zaberu
v kombinacii jadra a pozadia,
pozornost’ divaka, aj ked Casto krat
len podvedome, je odputana od
samotného pribehu. Stava sa to pri
samoucelnych a nepremyslenych
pohyboch kamery a neusporiadanej mizanscéne. Dobre snimany dynamicky obraz
ma starostlivo komponovany a zmysluplny pohyb objektu, alebo subjektu vo vztahu
ku kamere.

Ak sa kameraman koncentruje na rozpravanie pribehu pohybom kamery, musi
sa vyvarovat nepredvidatelnych, alebo nezmyselnych pohybov vo vztahu k hercovi,
objektom, alebo scéne.

Pri zazname realneho priestoru do plochy obrazu dochadza /z pohladu
divaka/ k nepredvidatelnym premenam priestoru vo vztahu popredia, jadra a pozadia
zaberu. S tymito zmenami sa v realnom priestore €lovek vysporiadava uplne inak,
vzhfadom na priestorové videnie. Z tychto dévodov, ak divakov pohlad nema byt
pomyleny alebo rozptyleny pohybom prvkov vo vnutri zaberu, kameraman by sa mal
vyvarovat nezelanym pohybom kdekolvek v scéne.

Kompozicia filmového obrazu je taka umela vytvarna organizacia prvkov
javovej skutocnosti, ktora pomocou pohyblivého fotografického obrazu
a reprodukovaného zvuku vyjadruje zvolenou formou urcity myslienkovy
obsah.

Tato veta sa mbéze zdat akademicka, ale vefmi presne vystihuje pojem pre
dynamicku kompoziciu filmového obrazu.
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Kompozicia filmového obrazu pomaha divakovi sprostredkovat audiovizualnym
vhemom tvorivu realitu, ktoru divak neustale konfrontuje s okolitym svetom.

Kompozicia filmového obrazu sa nesmie chapat staticky, ako vystavba
obrazovych prvkov na ,zaramovanej fotografii, ale ako dynamické zoskupenie
prvkov, ktoré su v neustalom pohybe a zmene, ktoré svojimi vzajomnymi vztahmi
vyjadruju urcity vyznam. Ak by sme to mali zhrnut do definicie, so snahou o ¢o
najpresnejSie vyjadrenie, tak filmovy obraz je obrazovo akusticka forma vyjadrenia,
velmi blizka skutoénému vnemu, ale kompozi¢ne dramatizovana do zvlastnej novej
jednotky. Je to vlastne dynamické, vytvarne dramatické, vyberové hodnotenie
materialnych situacii a dejov, ktoré maju vsugerovat pocity myslienky a vztahy
divaka k videnému a pocutému v kontinuite filmového ¢asu a priestoru.

Kompozicia filmového obrazu dodrzZiava zakony audiovizualnej filmovej reci,
reSpektuje principy skladby inych umeni a pretvara ich na novu Specificku kineticku
formu. Aplikuje napriklad principy symetrie, asymetrie, kontrastu, gradacie
opakovania, rovnovahy, rytmu, harmonie, disharmodnie a rozvija predovSetkym novy
pohybovy princip v skladobnom sulade obrazu a zvuku.

V uzSom slova zmysle sa kompozicia vztahuje na kineticko—svetelno—
vytvarnu organizaciu v jedinom zabere. V SirSom slova zmysle na dramaticko—
kineticki organizaciu sledu zaberov /strihova skladba/, ktora sa rozvija
v dramatickom Casopriestore.

Praca kameramana v tomto vyzname moze byt oznaCena ako dynamické maliarstvo,
alebo kinetické vytvarnictvo.

V kompozicii filmového obrazu by mal spravidla prevazovat' niektory z
kompoziénych principov, ako su napriklad graficky, ploSny, pohybovy, staticky
perspektivny, farebny, ktorym je poznamenany celkovy styl filmového obrazu.

Kompozicia filmového obrazu je vyzname ovplyviiovana méddou, dobovymi
premenami, technickymi moznostami, tvorcami, socialnymi a narodnostnymi vplyvmi.

Talent pri kompozicii sa mbze prejavit pri komplikovanych kombinaciach
jednotlivych zakladnych kompoziénych prvkov a ich vzajomnych vztahoch. Kazda
suCast obrazu — velkost a umiestnenie postav, tien, farba, linie... menia vyznam
diela. Postava umiestnena do stredu je dbraznejSia ako ina, ktora je zastréena do
kuta. Vyvazena kompozicia pésobi uplne inak ako chaoticky zmatok.

Vo vSeobecnosti sa da povedat, Ze filmova dynamicka obrazova kompozicia
je svojbytna. Statickd kompozicia moze byt pre fiu len inSpiraciou. V dbésledku
vnimania filmovej kompozicie v ¢ase nutne musi byt jednoduchSia a rychlejSie
Citatelna. Kompozicia vo vytvarnom umeni méze vyznavat aj komplikované vztahy,
pretoze €as pozorovatela nie je obmedzeny.

Kompozicia filmového obrazu je ovplyvnena vnatornym pohybom na
scéne a vonkajsim pohybom kamery. Ku kompozicii vytvarného obrazu sa
kompozicia filmového zaberu blizi jedine v statickych pohladoch alebo v zaberoch
s velmi nepatrnym pohybom. Silny moment, ktory modifikuje kompozicné zasady
filmového obrazu je staly, nemenny format filmového okienka, o samozrejme plati
pre jedno ucelené dielo pozostavajuce zrady zaberov /rozdiel je napriklad pri
Sirokoulom alebo pri klasickom formate filmu/ . Ztychto dévodov nadobudaju
vSeobecné kompozi¢né pravidla, ak mozno o nich takto hovorit, svojsky charakter,
predstavujuci svojou osobitostou ovela viac ako len svoju konkretizaciu. Kompozi¢né
zasady su teda akymisi pravidlami, podla ktorych su jednotlivé predmety a osoby
rozmiestiiované v ploche ,filmovych poli€ok® v jednotlivych zaberoch, ktoré formalne
tvoria jednotnu radu v celkovom diele.
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Striktné pravidla sa pri kinematografickom diele daju tazko uplathovat, pretoze
formalna obrazova kompozicia je sucCastou tvorivého zameru celkového diela.
V samotnej kompozicii obrazu sa zraci tvoriva svojskost autora. ,Striktné pravidla“
pre dané filmové dielo uruje samotny autor v ramci jeho obrazovej formy a Stylu a to
tak, aby dielo tvorilo kompaktny celok s obrazovym kompoziénym systémom.

Pre zakladné urCenie postavenia
kamery vzhladom na akciu mézeme hovorit
v suvislosti s detailom o internom alebo
vnutornom postaveni kamery, ktora akoby
sa nachadzala medzi dvoma postavami.

Pri zaberoch cez rameno hovorime
o externom, alebo vonkajSom umiestneni

- kamery, ktora sa nachadza akoby ,vonku“
z0 vzajomného kontaktu dvoch postav, alebo medzi postavami.

Pri Standardnom dialégu sa pouziva externé zaberovanie a pri zosobriovani
takpovediac ,vstupujeme” do postav detailom — internym postavenim kamery. Ak
chceme byt viac osobni a detail zvyraznit, tak sa z detailu vratime na vonkajsi zaber
a potom znovu na detail do interného postavenia kamery. Je to akasi rytmizacia
formou zd6raznenia a uvolnenia. Ak by sme zostali pri detailoch, alebo vnutornych
zaberoch prili§ dlho, pozornost' divaka sa straca a jeho vnem bez ohladu na vysoku
dramaticku uc€innost’ vnutornych zaberov, je pasivny.

Mbézeme mat rozdielne velkosti zaberov pre kazdu postavu. Viac
identifikujuce zabery su uzSie zabery — detaily, pripadne polodetaily a menej
identifikujuce zabery su SirSie zabery. Toto striedanie velkosti zaberov v dialégu sa
spdja s jeho verbalnou podstatou a méze podporovat’ alebo potlacat’ dialdg, alebo
nespravnou velkostou zaberu ho méze rozbit.

Napriklad, ak mame dve postavy vo vzajomnom rozhovore, identifikujeme sa
viac s tou postavou, ktorej prisudzujeme viac Uzke zabery ako Siroké. Tu je priestor
na rytmizaciu dialégu, kedy mézeme zvySovat alebo zniZzovat' divakovu identifikaciu
sa s jednotlivymi postavami cez velkosti zaberov.

Velkosti zaberov by mali byt pre divaka logické a v pripade poruSenia
zaberovej logiky, prebera na seba zaberovanie dramaticki dominantnu funkciu. Ta
ur€ite musi mat' pre divaka dévod, ako nahle ho divak nenachadza, vznika zaberovy
chaos a pribeh sa stava neddveryhodny.

Velkostami zaberov je divak vedeny, akoby sme riadili jeho pohfad, & vnem
v danom C&asovom momente. Akékolvek vyruSenie zlogiky vnemu, v jeho, ako
Casovych, tak aj velkostnych nadvaznostiach, méze divaka vyrusit a rozptylit. Pritom
divak nespravnu rytmiku striedania velkosti zaberov vyhodnocuje akoby chybu, ktoru
sice nevie identifikovat, ale spdja ju s vyznenim kvality celkového diela, pripadne sa
straca déveryhodnost iluzie filmu ako takého.

Ak zacneme hovorit o vyzname velkosti zaberov, tak velky celok, pripadne
celok hovori o priestore, v ktorom sa pribeh odohrava. Velké celky sa Casto
vyuzivaju aj na preruSenie deja alebo na vnemovy oddych ¢i €asovy posun /ako
priklad by som spomenul zabery na mrakodrapy ako prechody z jedného priestoru do
druhého/.

Celok orientuje pozorovatela v hracom priestore. Je doblezity pre tvorbu nalady
a emacie celej scény. Celkom, pripadne velkym celkom mdzeme vSak aj oddefovat
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jednotlivé scény, alebo nechavat doznievat' ucinok predchadzajicej scény a zaroven
uvadzat nasledujucu. Zabery celkov dokonca velmi exaktne hovoria napriklad
o0 dennej dobe, v ktorej sa pribeh odohrava. So zuzovanim celku sa ziskava
intimita a identifikacia postavy.

Uzke zabery su prisne identifikujuce. Uzatvara sa blizky komunikativny
kontakt s divakom a ucCinkujucim. Velky detail tvare je az osobny v komunikacii
s divakom. Osobnost detailu sa vSak zvySuje striedanim so Sir§im zaberom.

Akonahle zostavame v rozpravani v detailoch, uzatvarame priestor
a zostavame v charakteroch jednotlivych postav.

Otvorenie priestoru SirSim zaberom alebo celkom s naslednym detailom alebo
velkym detailom mézZe znovu vratit emotivne vyznenie a vyraz uzkemu zaberu.
Uvedenie detailu vSak chce svoj €as a pripravu na vyraznu intimitu. Tento zaber
ma vyraznu komunikativnu hodnotu s divakom, ktora je vSak docCasna, ak detail
drzime prili§ dlho, alebo sekvenciu rozpravame v detailoch, vypovedna emocionalna
hodnota detailu sa straca, pripadne znizuje. Vratit spat’ jej hodnotu mézeme znovu,
ak sa vratime na SirSi zaber a ,odosobnime” postavu.

Kamera sa moze stat personifikatorom pohladu. Mo&zZe zosobnovat
protihraca a tym priamo divaka vtiahnut do pribehu. Tu je vSak velmi ddlezity smer
pohfadu u0|nku1uceho ktory je identifikovany osou, ktoru tvori kamera a ucinkujuci

a vzdialenost pohladu od tejto osy.
«-,Jﬂ‘,-‘,’f{hk’x/
o) Niekedy méze byt takzvany
o W,L?MP\ \ i subjektivhy pohlad herca umiestneny az
Lcm »,Wemo, % “'*',f;f""’ erch tesne na kraj objektivu, inokedy dalej od
rolilad " kamery.
Pohlad do kamery vsSak nie je

subjektivny pohfad, ale je to pohlad priamo na divaka — von z platna alebo
z televiznej obrazovky. Tento pohfad vyuZzivaju napriklad televizni moderatori. Pre
.-netrénovaného® respondenta je pohlad do kamery narocny.

Linia o¢i medzi dvoma postavami je dblezity identifikator pre vnem pribehu.
Ak sme s kamerou vo vacsej vzdialenosti od linie o€i, je pohfad na scénu viac
objektivny — vonkajsi. Cim sme bliZSie k tejto linii s kamerou, tym divaka dostavame
do vacsej intimity s postavami a blizke postavenie tesne vedla osi sa mbze stat
velmi osobnym.

Ak hovorime o reli zaberovania, nie je mozné ju vytrhnat z kontextu
profesionalnej konvencie danej doby, v ktorej film alebo televizne dielo vznika. Pod
profesionalnou konvenciou si predstavujeme systém zaberovania, ktory je v danom
¢asovom obdobi v tvorbe dominantny.

Zaberovanie je ista forma reci, ktora otvara komunikaciu s divakom a vedie ho
celym dielom od zaiatku az do konca. Tato re€ sa vyvija v suvislosti
s profesionalnou konvenciou. Je to nie€o, €0 ma udrzat divaka v pozornosti
a previest’ ho dielom v najvy$8ej moznej miere vzajomného pochopenia. Myslim tym
pochopenia pribehu /je jedno, &i sa tu jedna o dokument, alebo hrany film/ divakom.

Vyvoj profesionalnej konvencie sa da historicky sledovat ztvorby. Ak si
napriklad vezmeme TV serialy zo zaCiatku devatdesiatych rokov a porovname ich so
serialmi po roku 2000, tak zistime, Ze vo forme zaberovania je vyrazny rozdiel. Pri
serialoch ktoré spominam, myslim na tvorbu vysielanu v ramci globalneho priestoru.
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Narodna tvorba ma Casto svoje vlastné Specifika zaberovej komunikacie s
divakom v danom geopriestore.

V neposlednom rade je potrebné mat’ na zreteli aj systém samotnej realizacie,
ktory je podmieneny aj materialno-technickym a ekonomickym zazemim daného
projektu. V pripade ,lokalnych® produkcii, alebo nizkorozpoc€tovych projektov
dochadza k mnohym kompromisom, ktoré nemusia byt prinosné pre tvorivu kvalitu
projektu.

Snaha je €o najviac stabilizovat pohyb v obrazovom poli aby divak nebol
z pribehu ni€im vyruSeny. Su désledne zachovavané pevné body v zabere, pomocou
ktorych je udrziavana divakova pozornost a akoby bola vedena od jedného strihu
k druhému. Zaberova stavba désledne vedie divaka akoby krok pred nim a putala
jeho pozornost vybudzovanim zvedavosti k dalSiemu zaberu. V pribehu byvaju €asto
sa opakujuce velkosti zaberov a zaberova skladba prinaSa prekvapenia len
sporadicky ato tiez iba v Sokujucich alebo dejovo prekvapivych udalostiach.
Formalne navodeny pribeh v zaberovej skladbe sa nenaruSuje. Ur€uje sa formalny
Styl na zacCiatku pribehu, alebo dokonca celého serialu aten je dbésledne
dodrziavany. Zaberovy Styl je dolezity pre dielo a jednym z vyznamnych formalnych
prvkov celkového filmového diela.

Akonahle sa dostavame do SirSieho zaberu dostavame sa stale do vacésieho
popisu nalady okolia a stracame intimitu a personifikaciu postavy. Pootvoreni scény
celkom v ktorom sa nachadza postava, ta sa stava osamotena az vo velkom celku sa
straca a mdze zapadnut do prostredia.

Ak postavime kameru v dvoch nasledujucich zaberoch po sebe do osi kamery
/os medzi kamerou a postavou/ a rozdiel v zaberovych velkostiach nie je dostatocny,
vazba medzi tymito dvomi zabermi méze ,poskocit“. Je dbélezité, aby v takomto
pripade bol rozdiel vo velkostiach dostato¢ne vyrazny. Strih sice poskoci, ale nebyva
divakom vyhodnocovany ako chyba.
Ak napriklad zacneme v Sirokom zabere — v celku a potom po osi sko€ime na detail,
zvySujeme dbraz na postavu.
Je v8ak ,filmovejSie“, ak v nasledujucich zaberoch menime uhol postavenia kamery
aten je dostatoCne vyrazny ato tak, aby postavy po strihu ,neposkocili®
v obrazovom poli. Rozdiel v postaveni kamery by mal byt viac ako 90 stupnov medzi
dvomi po sebe iducimi zabermi. Je to nieCo, ¢o by sme mohli nazvat zaberova

Multimedialni techniky na Slezské univerzité v Opavé
OP VK ,Intenzifikace internacionalnich, mezioborovych a intersektoralnich pfistup( pfi studiu” CZ.1.07/2.2.00/28.0 strana 28



Zaklady kamerové tvorby Doc. Mgr. Anton Szomolanyi, Art. D.

protichodnost’. Kompozi¢na rozdielnost medzi naslednymi zabermi sa prejavi ako
kontinualny zaber bez vnemu strihu, samozrejme pri dodrzani priestorovych pravidiel.

Celok ma niekol’ko vyznamov:

1/ ak nas celok uvadza do scény, zaCiname s nim scénu, potom prechadzame do
externého zaberu napriklad cez rameno, potom do interného detailu protifahlej
postavy a potom napriklad do externého postavenia dvoj polodetailu, z ktorého
napriklad postava odchadza a znovu prechadzame do celku, v ktorom nadvazujeme
na pohyb odchadzajucej postavy. Celok z konca scény zodpoveda postaveniu zo
zaciatku. Celok v tomto pripade moéZzeme umiestnit’ z akéhokolvek uhlu scény, len
nesmieme prekroCit' os postav.

2/ ak je kamera zaberajuca celok v pravom uhle k akcii, znamena to, Ze tento celok
ukaze dve proti sebe stojace postavy z profilu. Pri takomto celku zacheme napriklad
detailom jednej z postav, potom strihame do externého zaberu cez rameno na tu istu
postavu a nakoniec pravouhly celok na situaciu
postav.

) (@\»7 - (_@- - - Takyto celok sa pouziva pri protifahlom snimani
N

,'/' akcie. Je velmi wuzitoény ak potrebujeme
r /M,,,,qr,’{f’j’ ol neutralny zaber, ktory sa rovnocenne tyka oboch
Y ‘ e f A postav.
3/ popisny celok, v ktorom kamera vstupuje do
E \\\ scény a cpqrqurgfig postav /pohyby postav na
sceéne/ uréuje situaciu.

B

Niekolko klasickych pravidiel pre kinematograficku kompoziciu:

Podfa pravidiel zlatého rezu komponujeme nas obraz tak, Ze v niektorej z tychto Ciar
umiestriujeme zakladnu liniu horizontu.

Pred pohybujucim sa objektom treba nechat viac priestoru v popredi, aby ,nenarazil
na okraj obrazu“. Netreba ani pripominat, Ze takto udrzujeme kompoziciu pocas
pohybu kamery az do konca zaberu /samozrejme v pripade, Ze nenechame postavu
vystupit’ so zaberu/. Smer pohladu ma pre kompoziciu obrazu rovnaky désledok ako
smer vnutorného pohybu.

Kompozi¢na poziadavka nechat v smere pohladu viac priestoru ako za nim
sa uplatiiuje aj vtedy, ked sa markantny pohfad na
scéne /najCastejSie jednej osoby v polocelku/ meni
v priebehu zaberu. Ak ucCinkujuca osoba zmeni smer
pohladu, oto€¢i hlavou, mali by sme v tomto smere aj
stranovo dorovnat zaber. Takyto pohyb potom
nazyvame ,dorovnavacim svenkom“. Treba opat
: pripomenut, zZe tento pohyb musime urobit velmi
jemne, makko, aby sme zbyto€nymi otrasmi nerusili divaka pri pozorovani scény.
Bolo by dobré nezamienat tento pohyb za zamerne tvoreny nepokoj obrazu, ktory sa
Casto vyuZziva pre dynamizaciu alebo dramatizaciu.

Ak sa postava bude na scéne pohybovat rychlo, netreba kompoziciu
dorovnavat strhom - rychlo, ale postupne, pripadne niekedy nechat pri prudkych
pohyboch postavu vystupit z kompozicie a nechat ju vratit sa do pdvodného
postavenia. Vzdy pri tychto zalezitostiach ide hlavne o cit kameramana, €o je pre
danu scénu a sustavu zaberov najprinosnejSie.
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O tom, kedy davame prednost kompozicii obrazu podla vodorovnej Ciary
zlatého rezu v spodnej alebo hornej Casti obrazu, rozhoduje nas zamer. Obe
kompozicie  maju  svojské  vyrazové
schopnosti, ktoré sa z pripadu na pripad
moZzu podstatne liSit. VSeobecne
kompoziciou podla spodnej Ciary
nechavame vyniknut predmety v hornej
Casti obrazu. Kedze je to najobvyklejsi
pohfad na priestor okolo nas, je tato
kompozicia najbeznejSia, ¢im do znacCnej
miery stratila svoje vyrazové osobitosti.
Naproti tomu, kompozicia podla hornej linie
moze zaujimavo zvyraznit objekt v spodnej Casti obrazu. Takouto kompoziciou
obrazu mozno velmi uginne zvyraznit hibku snimaného priestoru.

Z kompozi¢ného hladiska by sme sa mali snazit o taky pohlad, v ktorom by
linie jednotlivych planov boli rozlozené v rozlicnej vzdialenosti aby sa navzajom
prekryvali.

Z tohto hladiska oznaCujeme liniu popredia ako prvy priestorovy plan, dalSiu
za druhy atak dalej... ¢im viac je takto sa prekryvajucich linii /urujucich roviny
planov/, tym silnejsie vyznie hibka obrazu. Tieto linie v8ak musia mat svoju esteticku
usporiadanost’ a vyvazenost' v ramci samotnej obrazovej plochy a sustavy zaberov,
ktoré tvoria kinematograficky obraz.

Zasada kompozi¢énej uzavretosti obrazu hovori, Ze v zabere nemame
umiesthovat’ velké svetlé plochy pri okraji. Typickym pre tento uCel mdze byt
pouzivanie gradovacich filtrov, ktorymi sa ¢asto stmavuje napriklad obloha. Podobna
je napriklad poziadavka svetelne stimit' velké svetlé plochy vody, snehu a podobne
/€ uz na nich rozmiestnit predmety, alebo svetlu plochu zaramovat dookola/. Toto
pravidlo sa tazSie pouzije pri vonkajSom pohybe kamery, kedy musi byt désledne
premysleny zacCiatok a koniec pohybu kamery.

= ' < ' Ak do stredu plochy umiestnime
predmet, ktory tuto plochu markantne deli na dve
réznorodé Casti, oko divaka je pritahované raz
| jednou araz druhou z nich. TrieSteniu filmového
obrazu sa budeme spravidla vystrihat. Na druhej
strane sa to da vyuzit pre dramatizaciu situacie
ale to plati pre porusenie kazdého kompozi¢ného
pravidla. Triestiva kompozicia mbéze byt vefmi
zaujimavo vyuzita pre formalny Styl danej latky.

Vymenoval som niektoré najzakladnejSie kompozicné zasady, ktoré su
podrobnejSie popisané aj v predchadzajucej kapitole, o ktorych tiez mézeme
povedat, Ze su logické, pretoze k nim mdézeme dojst’ pri pozorovani kazdodenného
Zivota a z vlastnych skusenosti. U tychto pravidiel ide predovSetkym o porovnavanie
toho, €o vidime na obraze, s tym, o vidime v skutoCnosti.

Na kompoziciu pohyblivého obrazu sa pozerame aj trochu inak: nie€o v nas
budi prijemny pocit ainé zase neprijemny. Takéto zasady, ktoré tkveju v nasich
prvotnych pocitoch [Ubosti alebo nelubosti, nazyvame zasadami hedonickymi.
O nich sa treba zmienit osobitne, pretoZe jednou zo zakladnych poziadaviek bude
také usporiadanie scény, aby podporilo, umocnilo obrazom vykreslovanu myslienku.
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Velké prazdne plochy pdsobia zvyCajne dojmom unavy a jednotvarnosti.
Striedanie velkych, ale tonalne harmonickych pléch v dynamickej kompozicii
vyvolava zase prijemny pocit pokoja a monumentalnosti, tento dojem mozno esSte
vystupnovat' zaradenim niekolkych malych pléch do obrazu, aby s velkymi silno
kontrastovali. Striedanie malych tmavych a svetlych pléSok vyvolava zase v divakovi
dojem nespokojnosti a roztriestenosti.

Siroka stupnica odtiefiov, makka
fotografia, vyvolava prijemny lahodny
dojem, naproti tomu tvrdé a kontrastné
odtiene pbsobia dojmom nespokojnosti,
rozharanosti alebo napatia. Tieto
poznatky vyuzivame pri praci
s osvetlovanim, ktoré je vlastne
primarnym vyrazovym prostriedkom filmu
— kameramanom ako tvorcom obrazu. L.

Podobne velmi dUnavne az odpudivo posobia vodorovné, nic¢im
neprerusované linie horizontov, pricom tento dojem silnie tym viac, ¢im su tieto
linie bliZzSie k stredu obrazu. Tieto poznatky méZzeme vyuZzit napriklad na vykreslenie
zufalstva, opustenosti a podobne. Ked dej zasadime do krajiny s monotonnymi
horizontalnymi liniami a naopak na vykreslenie vitazstva, duSevného pokoja
a nadsSenia mézeme zas vyuzit monumentalne linie vrchov.

Toto samozrejme vSetko podlieha zaberovej skladbe, v ktorej sa striedaju
velkosti zaberov a usporiadania tonalit zadnych planov. Tento priklad naladovosti
pomocou kompozi¢nej skladby som uviedol pre objasnenie hedonickych zasad, ktoré
VO svojej podstate nie su zakonmi, ale individualistickym tvorivym procesom
svojbytnosti diela.

Geometricky pravidelné predmety, akych sa v prirode vyskytuje len malo,
putaju zrak divaka a budia v hom prijemny pocit. Dojem [lUbivosti mdze vyvolat
i tonalne atvarové vyvazenie zaberu. Tmavé toény ulozené na jednej strane
a nevyvazeneé inymi na strane druhej pdsobia akosi hmotne a vyvolavaju pocit
neistoty z nerovnovazneho stavu. V dynamickej kompozicii vytvaraju pocit
oCakavania strihu, po ktorom v naslednom zabere pride dovazenie kompozicie na
opacnej strane.

Obyc€ajne hovorime o kompozi¢ne nevyvazenom zabere, ktory akoby sa mal
prevazit na jednu stranu, ale dovazuje ho nasledny zaber. Tak sa potom stane, Ze
divak nevnima strih alen velmi tazko definuje samotné zabery, ale vnima celu
sekvenciu ako jeden obraz scény.

Kompozicia scény je Jedna zo zakladnych funkcii kameramanovej prace.
Musi naaranzovat’ prvky scény do potrebnej
rovnovahy, este predtym ako ich zasvieti.
Musi naplanovat pohyby herca, alebo pohyb
kamery, rozdelit sekvenciu na zabery,
rozhodnut vhodné uhly pohladu kamery,
ktoré pokryju akciu /samozrejme spolu
S rezisérom/.

Kameraman nema vzdy moznost
priamo ovplyviiovat prvky v kompozicii ich
fyzickym usporiadanim. Specialne
v exteriéri, alebo v realoch ato hlavne pri
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komponovani dokumentarneho filmu. V tychto pripadoch si kameraman vybera
najvhodnejsi uhol pohfadu kamery a usporiada jednotlivé prvky kompozicie
postavenim kamery.

Komponovanie pohybu vo flmovom zabere mdZze byt
vonkajsie - pohybom kamery
vnutorné - pohybom vo vnutri zaberu — napriklad pohybmi herca

Tieto pohyby sa méZu navzajom dopifat a do istej miery aj nahradzat. Pri
zaberovani dynamickej kompozicie musi byt kameraman obzvilast citlivy
k oddeleniu ostrého od neostrého, na vlastny tiefi u€inkujuceho a tien, ktory vytvori
herec na svojom spoluhercovi, na hlavu herca, ktora méze vypadnut so zaberu pri
pohybe. Nezanedbatelné su aj technické prostriedky scény, ktoré sa pri pohyboch
kamery mézu nechcene dostat do zaberu, ako mikrofény, nohy lampovych stativov
a podobne. Nevhodnost tychto prvkov sa pohybom kamery eSte znasobuje, pretoze
sa stavaju sucastou trojdimenzionalneho priestoru, ktory pohybmi zvyrazriujeme.

Mise-en-scen

Kombinacia zaberovania, komponovania a svetelnej konstrukcie sa niekedy nazyva
mise-en-scen. Preklad tohto slova méze byt umiestnit do scény. Da sa to chapat’ aj
ako totalna Stylisticka koncepcia filmu.

Kameraman by mal za¢at’ komponovat’ zaber s otazkami:

1/ Co mdzem urobit tymto zaberom pre pribeh?

/Dej velmi Casto napovie zaklad toho, ako zacneme komponovat, alebo dava
zakladny pocit pre kompoziciu./

2/ Ma byt divak tymto zaberom primaty k slzam, alebo k smiechu?

3/ Ide v tejto scéne o kladnu emadciu, nadheru, alebo ma byt divak Sokovany, alebo
jednoducho sa dej posuva dalej a obraz ma odovzdat svoju emocionalnu funkciu
napriklad zvuku.

4/ Je tento zaber z tohto filmu, alebo nejakého iného?

5/ K €omu sluzi tento pohyb kamery?

6/ Da sa nahradit pohyb strihom, alebo inym usporiadanim scény?

V kazdom pripade by mal byt kameraman inSpirovany pribehom a divakom,
pre ktorého je urleny. Obrazova kompozicia je zaroven prostriedkom
komunikacie - jazykom medzi autorom pribehu a divakom.

V kompozicii sa nedaju aplikovat’ striktné pravidla, ktoré by boli vSeobecne
pouzitelné. Kompozicia sa vefmi uzko tyka osobného vkusu autora, emocionalneho
citenia autora, jeho skusenosti a individuality. Komponovanie scény nemdze byt
v ziadnom pripade mechanicky proces, aj ked matematické a geometrické faktory
mozu pomdct Kk prijatelnému vysledku.

Kompozi¢ny princip vo filmovom diele dava pribehu unikatnost a Styl. Je ani
nie tak typicky pre toho ktorého kameramana ako umelca, ale pre pribeh, ktory tvorca
realizuje. VSeobecné pravidla su uplatnitelné, ale v takom pripade netvori filmova
kompozicia aktivhu zloZku rozpravania pribehu. V su€asnej dobe, tym Ze sa ustalil
format /pomery stran/ do ktorého kameraman komponuje sme ziskali omnoho vacsiu
slobodu v ramci komponovania. Kameramani uz nemusia otrocky vyznavat format
klasickej televizie /3:4/ az po uvedenie do kina na Sirokom platne pre ten isty projekt.
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Tym, Zze nosnym sa stal format 16:9, kameramani vyuzZivaju kompoziciu

aktivne v dynamickych a medzizaberovych vztahoch. Tu by som spomenul ako
priklad komponovanie aktivnheho priestoru ako uzavretého, alebo prenesenie aktivne;j
Casti sustavy po sebe iducich zaberov len do jednej tretiny obrazu ako pripravenie
dramatizacie , alebo kompozi¢ného vyustenia vo finale scény do zvySnych dvoch
tretin. Co sa tyka jednotlivych zaberov, st tu vyrazne porusené zakladné kompoziéné
pravidla, ale ¢o sa tyka celej takejto scény, kompoziény systém je velmi presny
a divakov vnem je udrzany v aktivite. Ako priklad takéhoto diela by som uviedol serial
Hunted /2012, dizajnér Frank Spotniz/, alebo séria Sherlock, ktoru kreoval Mark
Gatiss a Steven Moffat.
Vyrazni pracu s kompoziciou ako aktivnou zlozkou mézeme vidiet aj v Ceskej
klasike Kalamita od Viéry Chytilovej z roku 1981, ktord kameroval Ivan Slapeta.
Tento film je dobré vidiet aj kvéli tomu, ako méze fungovat aktivne poruSenie
kompozi¢nych pravidiel, ked je vo formalnom systéme.

Samotné komponovanie je suhra postavenia kamery, uhlu zaberu, rakurzu,
smerovania osvetlenia, organizacia prvkov obsahu zaberu, formalne prvky celkového
tvorivého diela. Systematickym usporiadanim tychto prvkov mézeme dojst
k Zelatelnému vysledku. K vzajomnému prepojeniu Casto dochadza na zaklade
intuicie. Stava sa v8ak, Ze kameraman vzajomnu suhru tychto prvkov z napriklad
daného pohfadu nenachadza. Vtedy je vhodné celkové usporiadanie robit odznovu
a hfadat optimalnu kompoziciu. Uspokojenie sa s nedostatoCnostou vztahov vo
vnutri zaberu znamena osobnu prehru kameramana v ramci daného diela.
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7. Kinematograficky obraz a priestor

Ulohou kamery je preniest trojdimenzionélny priestor na plochu platna, ktoré je
charakterizované len Sirkou a vyskou. Je vela ciest, ktoré mdzu nahradzat’ hibku na
ploche platna v kinematografickom obraze.

VSetky subjekty, ktoré snimame, maju tri dimenzie. Aj list papiera ma svoju
hrabku. Ludia, nabytok, interiér, budovy, ulice vietko ma svoju $irku, vysku a hibku.
Ako nahle objekt prezentuje len jeden povrch, hovorime o tom, Ze je plochy, pretoze
jeho hibku nemame na zaklade ¢oho definovat. Ak pozerame na budovu spredu,
nevieme definovat' jej objem. Vieme ur€it’ len vySku a Sirku. Na tu istu budovu ked
pozrieme zo strany, ukazeme aj jej tretiu dimenziu. Na tvar, ked sa pozerame
z profilu, nevieme povedat, &i je ovalna alebo pozdizna. Pri modelovani tvare a tela
a naslednej transformacii na plochu obrazu je délezita volba uhlu, ktory vie
odprezentovat vsetky tri dimenzie.

Niekolko moznosti ako tvorit’ priestor v kinematografickom obraze:

1/ svetlom — svetlotonalnou perspektivou
O svetlotonalnej perspektive mdézeme hovorit vtedy, ak je radenie svetlych a tmavych
pléch v ploche zaberu napriklad také, ze svetlé plochy umietfiujeme do pozadia
a tmavé do popredia, pritom Clovek svetlé plochy ¢asto povaZuje za vzdialené ak ich
umiestiiujeme do hornej polovice zaberu /vychadza to z empirickej skusenosti
umiestiovania svetelnych zdrojov/.

2/ kamerou — pohybom kamery
Akonahle kameru uvedieme do pohybu, rozmery predmetov v ploche zaberu sa
menia a odhaluju priestor vznikom novych rozmerov.

3/ pohybom uéinkujucich vo vnutri zaberu
Postavy, ktoré sa pohybuju vo vnutri plochy zaberu mézu uréovat hibku a dimenziu
priestoru. Clovek zo svojej skisenosti a vedomosti rozmeru postavy tieto prisudzuje
rozmerom scény a pohyb mu dava novu skusenost o priestore.

4/ lineadrnou perspektivou
Linie, ktoré sa zbiehaju v pozadi, alebo vyrazné ubeZnikové tvary ubiehajuce do
pozadia acasto vsmere od spodnej Casti zaberu do hornej Casti davaju
pozorovatelovi predstavu o hibke zaberu.

5/ vzdusnou perspektivou
Vzdusnu perspektivu méze tvorit hmota vzduchu, ktora sa rozklada medzi popredim
a vzdialenym pozadim. Tato hmota potom vyrazne zosvetluje pozadie a para tvori
filter, ktory prepusta hlavne modru Cast spektra. Tato perspektiva sa uplatni hlavne
pri zaberoch v otvorenej krajne.

5/ farebnou perspektivou
Farebna perspektiva vychadza empiricky so vzdusSnej perspektivy, pripadne so
skusenosti o0 vneme oblohy v otvorenej krajine. Divak umiestriuje studené predmety
do hibky a teplé predmety do popredia.

6/ opticky
Opticku perspektivu mdézeme dosiahnut napriklad pouzitim Sirokouhlych objektivov.
Naopak dlhoohniskovymi objektivmi mézeme tuto perspektivu potlacit. V Sirokom
uhle zaberu sa dimenzie priestoru v spojeni s pohybom rozmery priestoru v ploche
zaberu menia rychlejSie.
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7/ strihovou skladbou
V ramci strihovej skladby mobzeme odhalovat dimenzie priestoru
v kinematografickej ploche. Zmeny velkosti zaberu a rozdielne uhly pohlfadu kamery
vo vzajomnych nadvaznostiach vytvaraju u divaka predstavu o priestore.

Pri vytvarani iluzivneho priestoru v ploche kinematografického obrazu je
dolezité vytvorit u divaka skusenost o vneme daného priestoru. Ak chaoticky
vyuzileme v ramci strihovej nadvaznosti velké mnozstvo rozlicnych priestorovych
zvyrazneni bez zvoleného Stylu, divak méze byt odputany od vnemu pribehu. Ak
vystriedame vSetky mozné uhly, bez akéhokofvek zaberového opakovania, alebo
systému dostavame divaka do vnemového chaosu. Priestor a jeho urCenie vo filme si
vyzaduje svoj Styl a jasny zamer. Kameramani Casto svoj zamer o forme priestoru
rieSia intuitivne ato tak, Zze vramci jedného projektu pouzivaju len kombinaciu
niektorych z hore uvedenych priestorovych zvyrazneni.

Uhol zaberu je jednym z najdélezitejSich faktorov, ktory méze vytvarat iluziu
priestoru — hibku. Kameramani velmi &asto umiestiuju zaber do S$tyridsatpat
stuprfiového uhlu, ktory sa €asto vola aj trojStvrtinovy uhol. Takyto uhol zaznamena
ludi vich priestorovom tvare, predmety ukaZu svoje povrchy aj v hibke a linie
prenesené do tohto uhlu vytvaraju sugesciu tretej dimenzie.

Uhol pohladu determinuje kamerovy obrazovy uhol. Uhol pohladu mdze byt
progresivny — kontrastujuci, alebo regresivny - opakujuci sa.

U progresivnej sekvencie je kazdy nasledujuci uhol vacsi /u regresivnej
naopak/.Uhly zaberu mézu zaznamenat svoju progresivitu ja vo vySke zaberu, kedy
mbdzZeme v kazdom nasledujucom zabere z podhladu prejst postupne do vysky oci
alebo do nadhladu. Podobne mdézeme progresivitu zaberovej skladby urcit' aj pri
strihovom pohybe okolo objektov snimania. Kazdej sérii zaberov tymto davame
formu, ktorou vstupujeme dovnutra, alebo von, hore alebo dole, alebo sa v poradi
zaberov prehravame okolo.

Kontrastujuce uhly zaberov, je striedanie progresivnych a regresivnych
pohladov. Nadhfad méze byt vystriedany podhfadom, predny pohfad
s protipohladom atd. Pritom najdramatickejSi vyraz maju proti pohlady. Uhly zaberov
moézu byt opakujuce sa v sekvencii, kedy su zbavené dramatického momentu
v strihove] skladbe. V tychto pripadoch dramatizaciu prebera na seba vnutorna
Struktura zaberu ako je herecky prejav, ¢i uz verbalny alebo pohybovy v gestach
a pod., pripadne dramatickost obsahovej naplne zaberu, ktora mdze mat tak isto
SVOj VYVO.

£

Pri tomto vSetkom nie je dblezité v ramci Stylu dodrZiavat naslednost rovnakych
uhlov zaberu. Pri jej spravnej volbe sa preukaze schopnost tvorcu komunikovat
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s obecenstvom. Neznamena, ze ak pri zaberovej sekvencii vyuzijeme vSetky mozné
rakurzy a dramatické striedania velkosti zaberov, Ze sekvencia ziska na
dramatickosti. Takto sa velmi lahko méze stat’ chaotickou.

Ak v strihovej skladbe prekroCime ist0 mieru a prijatelnost vnimania,
pozorovatel sa odputa od vnemu deja azacne vnimat strihovu skladbu v jej
zaberovej Strukture. Pritom hlavnym zamerom by mal byt vhem podania
sekvencie ako jedného zaberu bez subjektivheho vhemu strihu.

Ak sa prenesieme do vytvarného umenia, kedy pozorujeme obraz ako celok,
jeho vnem nam dava vnutorna Struktura kompozicie, ktora vedie nas pohfad po
jednotlivych Castiach kompozicie a postupne, akoby strihovou skladbou nam
vyrozprava pocit, alebo zazitok, ktory nam chce autor povedat. Pritom ale
nevnimame tahy Stetca, mieSanie farby na palete, pripadne smrad terpentinu.

Ako vybrat’ miesto a uhol pohladu

Je Casto velmi tazké popisat, kde jeden druh zaberu zacina a iny koncCi. Je
dolezité definovat zmenu oboch zaberov vich velkostiach, uhloch, umiestneni
a prisudit’ im progresivitu, alebo regresivitu. Vyrazna zmena parametrov zaberu, vo
velkosti, rakurze, nehovoriac v tejto stati o obsahovej naplni obrazového pola, moze
pdsobit rusivo. Spravidla by mala mat’ vyrazna zmena svoje funk&né opodstatnenie.

Poloviéna zmena velkosti zaberu, medzi jednotlivymi uhlami pohladu, m
prezentovat vzajomnu prijatefnd hranicu. Séria opakujucich sa zaberov m
znamenat' toto:

,Nerob zmeny zaberov, daj im vzdy rovnaku velkost, nemer vyrazne kamerové uhly
a zachovavaj ich vzdy podobné aj ako protizabery. Davaj kameru vzdy do rovnakej
vzdialenosti od subjektu. Umiesthuj subjekt do rovnakej pozicie ako bol protisubjekt
v predchadzajucom zabere - hlavne pri zaberoch cez rameno, alebo pri
subjektivnych pohfadoch v detaile tvare.”

Takéto zmeny zaberov vacsinou nemaju priliSni dramatickost’ v strihovej skladbe
a obrazovej nadvaznosti. Kontrastovanie nadvaznosti v zmenach uhlov a rakurzov
a hlavne zmenach velkosti naslednych zaberov /aj ked len miernych/ méze priniest
vadsiu efektivitu pri rozpravani pribehu. Casté nasledné opakovanie velkosti
zaberov, alebo rozpravanie pribehu v dlhych popisnych zaberoch, bez hibSieho a pre
divaka cCitatelného zameru sa méze stat nudnym.

Postupnost’ v nadvaznostiach zaberov od celku , kde ukazeme priestor az po
detaily subjektov, méze skiznut do popisu a nudného zaberového rozpravania.

Velky celok, alebo celok nas uvedie do situacie, polocelok nam uvedie hercov
alebo ucinkujucich ako skupinu, detail charakterizuje jednotlivych ucinkujucich,
popripade da plny priestor na charakteristiku kazdému z nich. Polocelok, alebo
polodetail, mdze ukazat vzajomny vztah subjektu a pozadia ada im priestor
k pohybu z jedného miesta na druhé tak ako sa akcia vyvija. NavysSe polodetail,
alebo dvojzaber méze naznadit’ délezité interakcie medzi subjektmi. Nasledny
prechod na detail izoluje subjekt od celej scény da mu partikularnu ulohu.

Cely proces sa méze opakovat v mnohych variantoch dramatickych zmenach
az po kontrasty medzi extréemnym celkom a velkym detailom. Tym by som sa vratil
vlastne na zaciatok, kedy sme hovorili o progresivite a regresivite vo vzajomnom
vztahu k vystavbe dramatického filmového diela pozostavajuceho zo sekvencii
zaberov tvoriacich jednotlivé obrazy ako sucast celku.
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Nikdy nerozpravame pribeh v jenom zabere, ale vzdy je to sekvencia. Vzdy
musime rozmyslat aky ma zaber partikularny doévod v diele a potom nad najlepSim
uhfom pohladu.

Ohniskova vzdialenost.

Velkost zaberu méze byt identicka z réznej vzdialenosti kamery od objektu.
Zavisi od toho, aku ohniskovu vzdialenost objektivu pouzijeme. Ohniskova
vzdialenost objektivu nam hovori o tom, aky je uhol pohfadu na danu scénu. Ak
pouzivame dlhé ohnisko je uhol snimania uzky, ak pouzivame kratke ohnisko je uhol
snimania Siroky.

—"’*‘f"—‘*‘f—d— Ak pri dlhom ohnisku nasnimame objekt v takom
AL :/ istom zabere ako pri kratkom ohnisku je perspektiva
@Z/) ' 59 zaberu uplne ina. Pri dlhom ohnisku je perspektiva

/I‘Q;Mf\()tf zaberu plocha a potlacena. Toto moézeme nazyvat

4 M,{w‘)asé» , _| kompresiou priestoru.
W wliyf | Ak su dve postavy proti sebe a snimame ich napriklad
pFadAry zaberom cez rameno v Sirokom ohnisku, vnimame
o | daleko lepSie vzdialenost medzi tymito postavami. Ak
ideme s kamerou dalej arovnaky zaber sa pokusime
o W\ nakrutit  dlhym  ohniskom  /napriklad  najazdime
dibe Ty
Lkmijl___l

transfokatorom/, vzdialenost medzi postavami sa
skracuje s rasticou vzdialenostou kamery a diZkou
ohniska.

Zakladna ohniskova vzdialenost je taka dizka ohniska, ktora uhlom
zodpoveda pozorovaciemu uhlu pohladu €loveka. Tento pohlad pouzivame hlavne
vtedy, ak chceme priestor ¢o najviac priblizit' v jeho realnej podobe.

Ak zaznamename napriklad celok priestoru v SirSom uhle — kratkym

ohniskom, zdbéraznujeme priestor a vzdialenosti medzi jednotlivymi objektmi scény.
Dostavame pocit vacsej scény ako v skutocnosti je. Na druhej strane, ak nasnimame
celok v dlhom ohnisku stracame pocit priestoru medzi postavami a lahSie mézeme
uputat pohlad na objekt zaujmu, pripadne na hlavnu postavu scény.
Uzkym uhlom pohladu méZeme jednoduchs$ie odseparovat okolie /&i uz v popredi,
alebo popredi/ od hlavnej postavy zaberu. Treba mat vSak na pamati, Ze orientacia
v scéne snimanej dlhym ohniskom je tazko vnimatefna. Postavy vSak maju daleko
viac intimity a rusSivé prvky okolia su odseparované napriklad neostrostou.

Ak snimame dve postava a nakrucame ich umiestnené v perspektive
/napriklad cez rameno/, pri pouziti normalneho ohniska, pripadne Sirokého uhlu
pohfadu, maju postavy rozdielnu velkost. Obzvlast zaber cez rameno méze vyzerat
neesteticky.

Pri detaile ak pouzijeme kratke ohnisko, méZzeme deformovat tvar bortiacou sa
perspektivou. Zaberom z blizka zvyraznime kozmetické chyby, pripadne sa mézeme
neesteticky pozerat' do nosa.

Nadvaznosti medzi po sebe iducimi dvoma pohfadmi nebyvaju velmi Cisté ak
pouzivame rozdielne ohniska s vyrazne rozdielnou perspektivou. Ak vSak pouZijeme
normalne ohnisko v spojeni s dlhym ohniskom nalada a zachovanie pocitu rozlozenia
priestoru zostava prijatefnym.

Ak sledujeme postavu v dlhom ohnisku v uzkom zabere pomocou Svenku,
alebo panoramy apotom nastrihneme do normalneho ohniska /objektiv
zodpovedajuci pohfadu fudského oka/ strih méze vyzerat divne. Je to preto, ze
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z prili$ intimneho pohfadu prechadzame do bezného pohladu a to by malo mat’ svoj
dramaticky vyznam.

Ak menime ohnisko, pri Sirokych objektivoch plati, Ze zmena perspektivy
a zaberového uhlu je vyrazna, pricom u dlhych ohnisk Ci pouZzijeme objektiv 100mm,
alebo 120mm rozdiel v zmene perspektivy, nie je poznatelny.

Rozdelenie zaberu na tretiny.

Vertikalne rozdelenie zaberu na
tretiny sa da prisudzovat aktivnemu
a pasivnemu priestoru v obrazovom poly.
V kompozicii tretinové delenie mobze
pomdct v urCovani priorit. Oddelenie
podstatného o menej zavazného.

Ak postava reaguje na jednu,
alebo druhu stranu kamery, v smere
pohfadu ma mat viac priestoru. Pomer
mnozstva tohto priestoru je zavisly od
vzdialenosti pohladu od osi kamery. Cim
je pohlad dalej od osi kamery, tym je priestor va¢si a naopak. Samozrejme, Ze je
treba zobrat do uvahy aj velkost zaberu. Ak snimame postavu napriklad v SirSom
polodetaile, tak jej umiestnenie vo vztahu k pohfadu je tak, aby sa reSpektovala
spravna vzdialenost’ pasivneho priestoru od kraju obrazového pola, a to tak, aby sa
neopierala o kraj zaberu, pripadne nezasahovala
aktivnou cCastou tela do bezpeénostného uUzemia
formatu obrazu. Vertikalne Clenenie zaberu je dblezité
pri umiestiiovani popredia. Ak postavu popredia pri
zabere cez rameno umiestnime vyrazne za tretinu,
musi mat svoj dramaticky vyznam astava sa
dominantnym  aktérom. Naopak, ak popredie
umiestiujeme pred tretinu, znizujeme jeho dramaticky
ucinok.

—g—rw'r_’;\'i:\.«:v»&j r/{c.fc,w C‘G\‘-mbﬂ/-tfg\ .
Peleu

Horizontalne tretinové delenie je dblezité s ohladom na umiestfiovanie
horizontu, pripadne oci do plochy obrazu. Ako nahle davame viac vzdudného
priestoru v hornej Casti zaberu, kompozicia sa stava
rah3ou. Ak vypifiame déraznejsie hornu &ast zaberu,
kompozicia sa stava tazkou anabera na
dramatickosti. Umiestinovanie oc¢i do urcitej vysky
plochy zaberu je vyznamny formalny prvok diela. Pri
rovnakych velkostiach je vhodné dodrziavat
stanovené postavenie oci v ploche zaberu. Suvisi to
so zachovanim Citatelnosti a udrZzanim komunikacie stanovenym jazykom
rozpravania pribehu bez ruSivych prvkov. Detail tvare je ¢asto rezany v priestore
Cela postavy. Ak v8ak pri tomto posuvame oci smerom pod zlaty rez, pripadne hlavu
nerezeme, kompozicia sa stane lahSou. V komédiach sa vacsinou v detaile hlave
.nereze“. Brada sa vSak nikdy neopiera o spodnu ¢ast formatu a vzdy ma priestor
na pohyb.
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V zaberovej pasazi pomaha tretinové delenie udrziavat vybalansovanie
zaberovej kontinuity. Je to akoby navod pre presnost jednotlivych zaberov tvoriacich
jeden obraz diela.

Umiestnenie postavy do prostriedku zaberu je akoby prazdninova fotografia.
Jedinym zaujmom je postava, bez akejkolvek aktivity.

Ak dve postavy stoja proti sebe, priestor medzi nimi tvori akysi ,intimny
priestor. Ak tento priestor zmenSujeme, alebo zvacSujeme, mbzeme riadit,
ovplyvihovat, alebo tvorit emdcie medzi nimi. Priestor v smere pohladu mézeme aj
zmenSit a tym uzavriet obraz
a predpovedat napriklad skory pohyb
postavy do opacCnej strany. Ak postavu
umiestnime do stredu  kompozicie,
znamena to, ze bude reagovat na pravu aj
lavu stranu. UrCenie smeru pohladu vsak
predpoklada dodrZzanie osovych pravidiel
a situacného celku. Tym zostane priestor
aktivny po oboch stranach postavy, ktora
je umiestnena v strede. Postava
umiestnena v strede kompozicie tvori akusi tretiu ¢ast, kedy dve protilahlé postavy
su umiesthované po stranach a centralna postava tvori akoby neutralny vyznam
medzi nimi.

Priestor nad hlavou nechavame v SirSich zaberoch. V detailoch
umiestiujeme ocCi do tretin. Priestor nad hlavou zvac¢Sujeme ak chceme odlahcit
zaber a naopak, ak rezeme z hlavy a o€i umiestiujeme do zlatého rezu, zaber je
tazsi a ddvame déraz na pohlad.

Linearna perspektiva v zabere.

Je vefla tedrii o perspektive v zabere. NajzakladnejSia hovori o liniach, alebo
umiestiovani obsahu do linii. Ak linie umiesthujeme diagonalne, tak tvorime
perspektivu, ak horizontalne, tak zaber je plochy. Subezné linie, ktoré umiestriujeme
do perspektivy, tvoria urCity bod stretu v dialke. Tento bod mdzZze byt vo vnutri
zaberu, alebo mimo zaber. Ak je tento bod vo vnutri obrazovej plochy, tak sa jedna
0 déraznu linearnu kompoziciu, ak je bod stretu mimo obrazovu plochu tak je
dominantna linia navadzajuca na smer zaujmu v ploche zaberu. Do centra tohto
zaujmu umiestiujeme délezité prvky.

Pre dvojdimenzionalnu plochu zaberu je linearna perspektiva doélezity
vyznamovy prvok. Ak zo zaberu odstranime linie, stracame pocit hibky v zabere a ten
sa stava plochym.

Horizont sa zvac¢8a umiestiuje do jednej z horizontalnych tretin obrazu.
Horizont umiestneny v polovici deli zaber na dve polovice a je nevyrazny. NavySe
umiestiovanie do tretin je akousi filmarskou konvenciou. Ci ho umiestnime do hornej
Casti, alebo do dolnej €asti zaberu, zavisi na tom, €o je pre zaber dblezité.

Vyska kamery, alebo kamerovy rakurz.

Ak umiestiiujeme kameru dolu, do podhladu, pod rovinu o€i, postava sa
stava vacSou ako v skuto€nosti je.

Ak umiestnime kameru do nadhladu, postava sa stava menSou ako
v skuto€nosti je, jej vyraz mbze byt az ustrachany. Vyraz v8ak umocriuje smer
pohladu, €i uz je pod kameru, alebo nad kameru.
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Ak snimame scénu v ateliery, podhlad méze spdsobit ,vypadnutie®
z dekoréacie, ktora byva povaésine na strope otvorena. Cize ak planujeme nakrdcanie
v dekoracii, je potrebné mat na pamati obmedzenie v chybajucom strope. V takomto
pripade je jedno zrieSeni priblizit snimanu scénu k stene, ale to prinasa iné
problémy, ako je napriklad problém s perspektivou.

Ak planujeme nakrucanie v exteriéri a chceme postavu nasnimat’
z podhladu napriklad oproti oblohe, musime si byt vedomi rizika, Ze obloha je
omnoho jasnejSia ako je postava. Ak nastavime spravnu expoziciu na postavu,
obloha je preexponovana a straca kresbu. Ak nastavime spravnu expoziciu na
oblohu a postavu napriklad
dosvietime, stretheme sa s problémom
svetlo citlivych oci, ktoré bude mat
postava pravdepodobne prizmuarené.
V takychto pripadoch je vhodné
zmenit' prostredie, kde je jas pozadia
kontrolovatelny, alebo ma tonalnu
Strukturu podobnu ako postava.

Vyskou rakurzu umiestiujeme
aj Ciaru horizontu za postavou. Ak
ideme viac do podhladu, zaber
otvarame a ziskava pocit vacsieho
priestoru. Pri komponovani horizontu treba mat na pamati, Zze jeho dominanta tvori
vyraznu liniu, ktora by sa nemala spajat’ s délezitymi prvkami postavy, ako napriklad
oCami, krkom a podobne.

Ak postava pozera dohora napriklad na vySSiu postavu, tak v detaile mbézeme
ist mierne do podhladu /do roviny nosa/ a zvyraznit tento pohlad.

Treba dat’ pozor ak su proti sebe dve postavy, napriklad zena a muz, mavaju
velky rozdiel vo vyske. Tento je dany Sirokym zaberom, ale v detailoch méze byt
velmi vyrazny pre vazbu. Takze niekedy je vhodné tento rozdiel pomocou rakurzu
kamery v detailoch zmenSovat, ak nie je dramaticky dévod na zvyrazfiovanie tohto
rozdielu. Tento rozdiel sa zmensSuje aj podkladanim postav v detaile a to tak, aby sa
rozdiel ich vysky zmenSil. Takze rozdiel vo vySke medzi muzom a Zenou je obvykly,
ale Zzena v dvojdetaile by nikdy nemala byt komponovana na spodnom okraji obrazu
a muz na vrchnom okraji. Tu sa ukazuje ako vyhodny vyber hercov aj podfa vysky.
/tu by som pripomenul priklad niektorych akénych hrdinov menSieho vzrastu — Tom
Cruise, Syllvester Stallone a zase naopak, herecky, ktoré pochadzaju z modelingu,
napriklad Sharon Stone.../. Pri tomto probléme je dobré, ak v akcii nie je vela pohybu
na prijatefnu vysku sa méze herec znizit aj pokréenim v kolenach, alebo jednoducho
sa rozkroCi. HereCky su v tychto pripadoch ¢asto odkazané na vysoké opatky.

{ Vyska kamery je velmi dérazny
vyjadrovaci prostriedok pri detailoch
tvare a Casto centimetre hore, alebo
dole od osi oCi menia vyraz a dbraz
prejavu postavy. Miernym zvySenim
kamery nad os o€i mbzeme
predznacovat nachadzajucu atmosféru
napriklad strachu, alebo ponizZenia.

Zabery cez rameno maju tak isto
svoje  Specifické pohlady. VySka
kamery, alebo pohlad na postavu
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v popredi umiestnuje také prvky, ako je napriklad ucho, ktoré nie vzdy musi vyzerat
esteticky v prostriedku zaberu. Je vhodné ho umiestriovat ho do hornej , alebo dolnej
Casti obrazu. Netreba zabudat aj na svetlo na uchu. PriliSné protisvetlo na uchu
posobi neesteticky. Vlasy ak su velmi neostré a zakryvaju ucho, mézu spdsobit
amorfnu neidentifikovatelnu hmotu v popredi.

Pri miernom podhlPade pod os o¢i postava nabera na ,sile“ a vyraze
nadradenosti. Kamera takto méze podvedome naznacCovat charakter postavy a jej
miesto v dramatickom kontexte. Z toho je aj plynuce naruSenie celého systému
rakurzov v kontexte zaberovej stavby diela nespravnym umiestnenim kamery.

Ak tvorca pouZije samoucelne nadhlad, alebo podhlad ¢o ilen vjednom
pripade zaberovej stavby, dochadza k naruseniu komunikacie s divakom v tomto
vyrazovom prostriedku a samotna vySka kamery v danom postaveni sa stava
samoucelnou bez pochopenia vyrazu divakom. Ale tak je to aj v ostatnych
vyrazovych prostriedkoch filmu. Ak sa takéto formalne chyby v diele navfSia,
podvedomy vnem spajania iluzie priestoru pohyblivych obrazkov straca odozvu
v psychosenzorickom vneme reality, ktory je fixovany v pamati pozorovatela a ten
dielo bez ohladu na literarnu kvalitu diela, postav, alebo inych kvalitne zvladnutych
prvkov v tomto diele vyhodnoti ako dielo, ktoré ho neoslovilo, pritom vSak velmi tazko
vie pomenovat’ to, o sa mu v danom diele nepacilo.

Pokryvanie scény zabermi.

Scéna, ktoru snimame je pokryvana istym poctom pohladov. MnozZstvo
pohfadov a ich kombinacii na danu scénu ma bezpocetne vela moznosti. Vazobné
kombinacie tychto pohladov by mali tvorit’ celok, alebo celkovy pohlad na scénu.

NejednoduchS8im pokrytim scény je nasnimat celok, v ktorom bude vsetko
zavazné zo scény /myslim postavy a prvky scény/ a potom rozkuskovat scénu na
jednotlivé prvky — detaily ako vyseky celku. Celok urci geografiu zaberu.

Vzajomna vazba je potom dana vnutornym obsahom zaberu ako napriklad
u postav reCou tela. Ak v8ak v takomto pripade nemame vhodny celok scény, je
orientacia divaka vyrazne stazena. Takéto zaberovanie je, aj pri zachovani vSetkych
pravidiel, nezaujimavé a pri dlh§ich scénach nudné.

Krokom dalej je zaberovanie, v ktorom vyuzivame aj dvojzabery, trojzabery,
pripadne zabery cez rameno. Samozrejme vyuzitie celej plejady zaberovych
moznosti dava nespocfetné mnoZzstvo kombinacii a je na tvorcovi, aby nasSiel spravny
kfu¢€ ako zaberovat' svoj pribeh.

Ak napriklad snimame rozhovor dvojice, ktora stoji oproti sebe, ¢o je jedna
z najCastejSich zaberovych kombinacii, pri kratkom dialogu vystaCime vonkajSimi
zabermi cez rameno, ktoré sa daju napriklad ozvlastnit zaberom cez rameno,
v ktorom zmenime rakurz, ktory méze zvyraznit dramaticku ,hodnotu® postavy. Pri
kratkej scéne je vSak vela zaberovych kombinacii a variacii vac¢sinou na Skodu
a zmena kratkych zaberov v rozdielnych rakurzov méze odputavat od samotného
obsahu dialégovej scény. Je potrebné v takychto situaciach zachovavat isté
kreativne obmedzenia. Tvorca je sudca toho, €o sa stane na scéne.

Pri dlh8om rozhovore je treba vyuzit aj vnutorné zabery scény v detailoch,
pripadne vonkajSi detail z profilu, alebo zuZovat popredie pri zaberoch cez rameno
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/nakracat’ ich v dlhSom ohnisku/. Pri tomto plati pravidlo gradacie zaberov
v kombinacii so zaberovym uvolnovanim /napriklad zavreté zaberové kombinacie
striedame s otvorenym vonkajSim zaberom scényy/.

Je délezité aby sa zachovaval zaujem divaka o scénu a prichadzali mu
v zaberoch nové informacie, pripadne tieto boli odseparované uzkymi zabermi. Pri
zaberovych kombinaciach, kde je ucCastnych viacej postav je dolezité akoby
»predpovedat™, alebo uvadzat buducu aktivitu
postavy tym, Ze ju uvedieme napriklad
v dvojzabere.

Velmi délezité je v scénach, kde je viacej
postav  pri zaberovani vytvorit  akési
zgrupovanie postav. Postavy, ktoré maju
rozdielny vyznam v dramatickej akcii. Ak popiSem
situaciu za pracovnym stolom, kde na jednej
strane stoji $éf so svojim asistentom a na druhej
strane podriadeni. Takto su vytvorené dve
jednacie skupiny s opaénym postavenim.

TakzZe ak zacneme takuto scénu zaberovat,
kazda skupina ma svoj skupinovy zaber, ktory
uri vzajomny vztah dvoch skupin na opacnych
stranach stolu. Po tom, €o scénu otvorime vonkajSimi skupinovymi zabermi
vchadzame do scény a zabermi mbézeme tvorit vzajomné vztahy medzi postavami.
Pritom pokryvame zabermi len to €o v skutoCnosti vyZzaduje dramaticka situacia.

Priestorové vazby.

Priestorové vazby sa zaoberaju predpokladom divakovej pozornosti, pripadne
zaujmu, alebo akoby vedenia jeho pohladu v scéne, ktoru mu ukazujeme zaberovou
kontinuitou. Pri spravnych priestorovych vazbach sa straca pocit strihu a pozorovatef
vyhodnocuje danu scénu ako jeden zaber. Jednotlivé zabery su pre neho logické
a vtahuju ho do deja dramatického diela. Je na tvorcovi, aby udrzal divakovu
pozornost a zaujem o pribeh postupnym ,odhalovanim® vazobnych prvkov — akychsi
dovodov kK strihu, ktoré tvoria vzajomné zaberové vztahy.

Pri zaberovani nembézeme pokryvat zabermi vSetko a ani to nepotrebujeme.
Treba vSak vytvarat zaberovu hierarchiu. Oddelovat nepodstatné zo scény
a podstatnému dat’ délezitost, aka mu nalezi v danom dramatickom momente.

Ak mame situaciu, v ktorej su dve postavy snimané v situacii, ze sa na seba
pozeraju — v detailoch a pritom su k sebe navzajom otocené chrbtom, ¢o mbze
jednoducho odhalit celok, v samotnych spravne nakomponovanych detailoch sme
nezistili, Zze su k sebe otocené chrbtom. Mézeme vsak tuto situaciu predpovedat
napriklad umiestnenim aktivneho priestoru v detaile za postavu a podvedome
divakovi navodzujeme stav, ktory eSte len pride — situacia, v ktorej ukazeme, ze
postavy su k sebe obratené chrbtom.

Otacanie, alebo pohyb hlavy z jednej postavy na druhu, pripadne na tretiu
dava vyznamny dévod k strihu a ,preneseniu“ pohladu. Vazba takto vznika
v dosledku nadvazného pohybu. Pri otaCani a vazbe je stale dblezité dodrziavat
filmovu os a postavu drzat na strane, ktoré jej bola ur€ena. Samozrejme, su situacie,
kedy os musime prekro it /napriklad pri snimani trojice/, ale vzdy musi zostat’ jasna
geografia zaberu, ¢oho dosiahneme vhodnym situacnym zaberom.
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Otvorené a zavreté zaberovanie.

Jednou z najdélezitejSich zalezitosti v zaberovej vystavbe je poradie, v akom
prezentujeme prvky pribehu.

V otvorenom zabere nemusime vSetko pochopit, ¢o ukazujeme. V realnom
pribehu je to Cast, alebo vysek scény, Ci vacSieho zaberu. V otvorenom zabere
nemusi byt vSetko povedané, ale je kladena podvedoma otazka na to, o pride dale;.
Vzbudzuje sa tak zaujem divaka o to, ¢o bude nasledovat. Prave naopak v zavretom
zabere davame odpovede napriklad na také otazky ako: kde sme, €o je t0?, kto je
to?, a podobne.

V otvorenych zaberoch tak ziskavame mysteriozitu a kuriozitu a zavreté
zabery davaju odpovede. Casto dochadza ktomu, Ze otvorené zabery
predchadzaju zavretym, Cim tvoria poradie otazky a odpovede. Ak zaCneme
zavretym zaberom a nasleduje otvoreny, ktory mu prinalezi, méZeme sa dostat do
popisu, ktory méze akciu spravit menej zaujimavou.

Otvorené zabery byvaju velmi zaujimavé aj s ohfadom na to, Ze ukazuju malé
Casti realneho sveta ako omnoho vacsie. Ich Stylizaciou vSak stracame orientaciu vo
filmovom priestore a takéto zabery si Ziadaju zavreté zabery, ktoré divakovi daju
predstavu o priestore, v ktorom sa dej odohrava.

Pri nakrdcani v realnom priestore sa vSak zavreté zabery mézu prevadzat
tazSie. Spravit celok napriklad v realnom priestore, kde sme obmedzeny Styrmi
stenami a Casto aj technikou, ktora nesmie byt v zabere je tazké auz vbbec
nehovorim o panoramovani, alebo jazde. Dostat pocit dimenzie v priestore sa da
umiesthovanim prvkov do obrazového pola tak, aby €o najviac reprezentovali
dimenzionalne priestorové rozlozenie. Je to napriklad vhodnym umiestriovanim
popredia, usporiadanim planov v celkovom zabere. Zostat vSak v otvorenych
zaberoch znamena zostat s nezodpovedanymi otazkami o priestorovych vztahoch
v danej scéne.

Otvoreny a zavrety zaber méze byt aj v jednom
zabere ato vdosledku vnutrozaberového pohybu
v spojeni s pohybom kamery. Ak zaCneme zaber, ktory N
popisuje situaciu vcelku apostavy akamera sa
vzajomnym pohybomdostavaju detailu, alebo uzkeho
zaberu. Samozrejme takato situacia moéze byt aj
naopak.

Zabery z profilu treba brat ako pohfad, ktory
musi mat svoj dbévod. V dbsledku rychlej zaberovej
zmeny tieto zabery potrebuju dlhSi ¢as na identifikaciu
postavy. Pri transformacii tvare do plochy sa profil javi

A [Prelero it 05
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ako uplne nova dimenzia portrétu a tym aj jeho identifikacie. Vyhodné su takéto
pohlady ako uvolfiujuce zabery v polovicnych velkostiach, ktoré urCuju dimenzie
scény. Vzdialenosti medzi ucinkujucimi, priestor, v ktorom sa dej odohrava. Zabery
z profilu sa v dialégoch €asto pouzivaju na dramatické uvolnenie z detailu a tak mézu
tvorit opatovné zahajenie dramatizovanie scény pomocou uzSich zaberov. Polocelok,
alebo polodetail v profile nezostava dlho a obsahovo délezité zdielania sa tu Casto
nevyskytuju.

Pravy uhol a paralelné postavenia kamery.

Umiestiovanie kamery v naslednych zaberoch do
vzajomného pravouhlého postavenia méze byt vhodnou
alternativou zaberov cez rameno. Ak postavy umiestnime taktiez

/ do pravého uhlu mézeme ich snimat z vonku pravého uhlu ich
' vzajomného postavenia /vtedy je jedna znich chrbtom ku
kamere/, alebo z vnutra pravého uhlu /vtedy je jedna postava
en-face adruha zprofilu/. Takéto postavenia a zaberové
sustavy suvisia so zaberovym Stylom, ktory méze byt aj velmi
expresivny obzvlast pri snimani z vonku pravého uhlu.

Pq{v-»e/v\é minsh wwe | Paralelné postavenia kamery sa vyuZivaju velmi ¢asto hlavne
i pri televiznej vyrobe hranych projektov.

Postavenie vyzera tak, Ze su dve kamery vedfa seba, priCcom jedna snima
detail a druha polodetail, alebo SirSi polodetail. Je lepSie kameru, ktora snima uzsi
zaber postavit' blizSie k osi kamery. V takomto postaveni treba urcit' prioritu kamier.
Vzdy jedna z kamier je v nevyhodnom postaveni a s tou sa pocita, len ako so
zalohou pre prestrih. Je to z viacerych dévodov. Navzajom tieto dve postavenie sa
neprestrihuju, pretoze tazko viazu na seba /postava akoby poskocila v obrazovom
poli/. V hranom filme sa svieti, alebo tvori svetelna konstrukcia vzdy na zaber.

TakzZe ak zasvietime napriklad detail, svetelna nalada, aj ked z toho istého
uhlu nemusi zodpovedat’ SirSiemu zaberu /navyse uhol postavenia druhej kamery je
vzdy iny/. Preto druhé postavenie sa vyuziva ako zaberova zaloha pre ozvlastnenie
a dynamizaciu zaberového sledu. Uginkujuci vzdy
musi ,hrat“ len na jednu kameru a to na kameru 1,
pretoZze jeho prejav je iny vuzkom zabere ako
v Sirokom.

Filmova os ako zakladné pravidlo vzajomnej
zaberovej vazby.
V tejto kapitole nechcem hovorit o pravidle
filmovej osi medzi dvomi postavami. Su postavenia,
Lo o v ktorych filmovi os porusujeme, ale zaroven
2 \ Pzg”“;‘ A @): (6) nenaruSame orientaciu vo filmovom priestore.
' S et i Tychto postaveni je viac. Je to napriklad postavenie
e do V, U, O, dvojité I, L.
Tieto postavenia rieSia zaberové vztahy
viacerych postav v scéne ato tak, aby zostala zachovana orientacia vo filmovom
priestore.
Pri takychto skupinovych scénach sa zakladna filmova os porusuje
v momentoch, kedy ,vstupujeme“ kamerou do scény medzi jednotlivé postavy. Vzdy
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je délezita orientacia v naslednych zaberoch a to tak, aby jednotlivé pohlady, alebo
pohyby zodpovedali logike vazby.

Ak vchadzame do scény a prekrac¢ujeme zakladnu filmovu os, vytvarame
takzvanu pomocnu os, ktoru tvoria postavy v naslednej zaberovej vazbe a postavy,
ktoré nie je vidno a su takpovediac mimo zakladnu os sa v danom momente na
orientacii v priestore nepodiefaju. Ak vSak sa straca orientacia, pripadne
v pohladoch, aj ked su osovo spravne nastava priestorovy zmatok, je potrebné
znovu ukazat celu scénu v celku, pripadne polocelku a znovu sa vratit do vnutornych
zaberov.

)

Pri pohladoch vo vnutri scény sa Casto stane, Ze nam osové pravidla, alebo
prekroCenie osi spdsobi prenesenie pohfadu postavy z jednej strany kamery na
druhu avtedy musi vazba v nadvaznosti stymto pohfadom pocitat a danu
nadvaznost viazat z opacnej strany osi. Spat sa mézeme znovu vratit prenesenim
pohladu na druhu stranu novej osi.

Pri skupinovych zaberoch takto mézeme ziskat vel'ké mnozstvo pomocnych
osi. Mnozstvo je dané mnozstvom kombinacii vo vzajomnej komunikacii jednotlivych
postav. Pri tomto vSetkom je vSak délezité mysliet aj na zaberové kombinacie,
v ktorych je Casto potreba robit napriklad vonkajSie zabery cez rameno, otvorené
pohlady na detaily, ktoré sa uzatvaraju v naslednych kombinaciach.

Zvlastnou zaberovou kombinaciou méze byt postavenie do V, v ktorom
napriklad dve postavy sedia oproti jednej. V takomto pripade je mozné zachovat
orientaciu aj pomocou priamych protipohladov, ale akonahle vstupujeme do scény, je
potrebné vazbu medzi postavami, ktoré tvoria jednu pomocnu filmovu os dodrziavat,
aj ked celok mohol znamenat' pohlad v ktorom bola tato os porusena. Pri vzajomnej
vazbe na celok vS§ak musi byt’ pri prechode na detail os zachovana.
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8. Svetlo, ako zakladny nastroj pre vytvaranie
kinematografického obrazu.

Svetlo je sucastou nasho realneho sveta. Svetlo sprevadza C¢loveka od
nepaméti. Je tvorcom realnej predstavy vizualneho sveta v ramci
psychosenzorickych odoziev zraku. Hmotu, priestor a ¢as vnimame vich
primarnej podobe prostrednictvom svetla.

Svetlo je schopné vytvarat v ramci pamatovej predstavivosti ¢loveka odozvy
ako realne, tak aj emocionalne. Vo svojej podstate znamena svetlo Zivot na zemi.
Svetlo je priroda. Pretoze priroda je dokonalad a harmonicka, je tomu tak aj u svetla,
ktoré nam umoznuje chapat jej krasu a vidiet, vnimat priestor, tvary, farby i pohyb.

Clovek, ktory s prirodou splyva a na zaklade poznania ju v jej dokonalosti
napodobuje, nemohol svetlo nechat bez povSimnutia. Najprv ho vyuzival k tomu, aby
si predizil defi a ziskal tak mimo iného pocit bezpeéia. Postupne vSak objavoval stale
vacsie moznosti svetla. ZacCal vyuZivat vlastnosti svetla i svojim potrebam a vyrabat
a zdokonalovat' svetelné nastroje, ktoré mu posluzili eSte k vacsSiemu poznaniu
a nakoniec mu umoznili tvorit’ a formovat vlastné prostredie i seba samého.

Vytvarna Cinnost spada do usporiadania nasho prostredia a zasahuje a ovplyvriuje
nase pocity a emdcie, je so svetlom neodmyslitelne spata.

Svetlo je zakladnym tvorivym zdrojom pre vizualnu tvorbu a jeho fyzikalne
pdsobenie na psychosenzoricky vnem Cloveka vytvara individualisticky prenos do
opatovného navratu do tvorby Cloveka, ktora sa prejavi ako vysledok tohto prenosu
v jeho individualistickej podstate vo fyzikalnom zhmotneni umeleckého diela, ktoré
znovu je schopné vytvarat emocionalne odozvy...

Svetlo, jasy a odrazy a dynamicky rozsah scény

Scény a zabery vo filme sa liSia rozsahom jasov. NajtazSie pre kameramana
su tie, v ktorych su svetlé miesta mnohonasobne svetlejSie ako tienisté partie. Aby
sme si mohli s takymito problémami poradit v zaujme zachovania obrazového Stylu
a formy, je dolezité pochopenie niektorych definicii. V radiometrii, ktora sa zaobera
mimo iného aj meranim svetla je mnoho réznych definicii , ale va¢sina z nich nema
prakticky vyznam pre kinematografiu a Specialne elektronicky obraz. Niektorym
pojmom je vSak nutné porozumiet: jasu , svetlosti, svietivosti a odrazivosti.
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Svetlo je vyziarena energia, ktoru vnimame prostrednictvom nasho
zraku, sietnica oka je rozne citliva k réznym vinovym dizkam. Radiometria je veda
0 merani svetla, fotometria je veda o merani svetla s ohfadom na ludské vnimanie.
NajddblezitejSi pojem pre rozsah scény je osvetlenie, €o je zhruba to, aky svetly sa
nam zda povrch predmetu, ktory snimame. S hodnotami osvetlenia pracuju ako
zaznamové tak aj postprodukéné pristroje a softvéry. NajCastejSie pouzivanym
vyrazom je vSak jas /brightness/ aide o pocit, ktory ma nas zrak pri pohfade na
miesto, ktoré zdanlivo vyzaruje svetlo vo vacSom, ¢i menSom mnozstve. Ked
hovorime o jasoch, popisujeme tak ich vyskyt a pokial ich nemeriame, alebo
nedolozime hodnotami, jedna sa o primerane zamenitelny vyraz s osvetlenim.

Svetlost' je taktiez zrejma, ale pretoze berie do uvahy nelinearny vztah
l[udského oka k osvetleniu /ktory je priblizne logaritmicky/, jedna sa o meratelnu
veli€inu. Povrch, ktory odraza priblizne 18% dopadajuceho svetla, vyzera ako stredne
Sedy, uprostred medzi Ciernou a bielou.

Odrazivost’, je schopnost povrchu odovzdat dalej Cast’ svetla, ktoré na neho
dopada. Samozrejme, Ze povrch pri tom svetlo réznymi spdsobmi meni. S ohfadom
na svetelny rozsah scény je zrejmé a je to zakladny fakt, Ze rozsah moznych jasov
medzi odliSnymi povrchmi osvetlenia jednym zdrojom svetla je priblizne rovnaky.
Rozdiel medzi jasne bielym povrchom a tesne susediacim Ciernym povrchom je
priblyzne 1:30, nie viac. Velké rozdiely na scéne su spésobené skor rozdielnym
osvetlenim jednotlivych pléch.

Intenzita svetla /alebo réznych svetiel/ dopadajuceho na objekt sa méze liSit
omnoho viac ako odrazivost povrchov snimanej scény. Ak dame tieto dve veliCiny
dokopy dostavame dynamicky rozsah scény. Ak mame scénu, ktora nema vyrazne
bielu plochu a ziadnu Ciernu plochu, dynamicky rozsah takejto scény méze byt okolo
9EV /clonovych Cisiel/l. Takyto rozsah je bez problémov schopny zaznamenat
kvalitny senzor kamery. Ak v8ak tento rozsah prekroCime, zaznam scény v plnej
kvalite je problematicky. Kresba bude ,odrezang“ v tienistej — tmavej, alebo vo
svetlej Casti zaberu. Pri realizacii zaznamu mame Sancu rozhodnut Ci svetla
nechame s kresbou a tym zuzime zaznam v oblasti tieflov a dokonca oblast' Ciernej
mozZzeme takto rozSirit az do oblasti stredne Sedych ténov. Plati to aj naopak, ak
posunieme, otvorenim clony, oblast’ svetiel s kresbou smerom k tienistym partiam
ziskavame tu kresbu v Ciernej a stracame v bielej.

Dynamicky rozsah realnej scény a jeho zaznam pomocou videokamery ako Cisto
fyzikalneho pristroja ma priamy vztah pre samotnu tvorbu a to hlavne s ohladom na
udrzanie a vytvorenie tvorivej formy filmu. Tvorivé ovladanie dynamického rozsahu
avedoma praca s nim dava dielu profesionalny rozmer a hlavne znalost tohto
problému dava tvorcovi obrovské vytvarné moznosti.

Funkcie svetla.

Ak chceme hovorit o svetle ako o prostriedku, ktoré pouZzijeme k tvorivej praci
v €o najSirsom rozsahu, potom musime zacat' s jeho definiciou.

Vo svetlotechnickom nazvoslovi je svetlo definované ako
elektromagnetické Ziarenie schopné vzbudit zrakovy vnem. Z fyziologického
hladiska je povazované za spolocny znak vSetkych vnemov, ktoré vznikaju
prostrednictvom zrakového organu. Tato jednoducha charakteristika zahriuje
v plnom rozsahu vyuZitie svetla a jeho funkcie, je namieste ju doplnit’ konkrétnejSim
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vyjadrenim: Okrem zakladného pdsobenia zrakového vhnemu je svetlo schopné
vytvorit’ aj pocit pohody, estetického vnemu a emécie.

Ak sa nad predoSlymi vetami zamyslime, vyplynie nam z toho, ze svetlo
mézeme rozdelit do dvoch hlavnych skupin, kde v prvej hovorime o svetle
prirodzenom a v druhej o svetle organizovanom, alebo komponovanom.

Pod prirodzenym svetlom myslime svetlo zamerne neupravované /nie ako
prirodzeny Ziari¢ — napr. slnko/ . toto svetlo ma technicky charakter a jeho funkcia je
hlavne spésobit’ videnie. /nepdsobi na emocionalne vnemy/.

Oproti tomu komponované svetlo je zamerne upravované ato tak, aby
posobilo na zrakovy receptor a to tak aby vyvolavalo emocionalne, estetické, alebo
emocionalne pocity. Komponované svetlo mézeme vytvarat ako pomocou
prirodzenych zdrojov, tak aj pomocou umelych zdrojov a to tak, ze vedome, pomocou
ich smerovania alebo upravovania im davame novu kvalitu, ktora prinasa do
tvorivého celku diela esteticku kvalitu.

V ramci celej Sirky pojmu komponovaného svetla sa daju spomenut dalSie jeho
funkcie ako su: fyzikalna, esteticka, dramaticka.

Pri rieSeni svetlotonalnych vztahov v realnych priestoroch /v architekture/,
maju svoj vyznam hlavne funkcia fyzikalna a dramaticka. V tychto situaciach rieSime
svetlo vo svojich vztahoch Kk priestoru. Pri navrhoch interiérov ide hlavne
o dosiahnutie vSestrannej svetelnej pohody. Pod svetelnou pohodou sa vSak Casto
krat skryvaju len technické parametre ako su intenzita osvetlenia, teplota
chromatickosti, smer osvetlenia od zdroja a pod.

K takejto konStrukcii osvetlenia Casto napomaha aj prudky vyvoj zdrojov,
ktorych umiestnenie sa &asto falodne skryva pod médnost. Casto sa mylne navrhari
domnievaju, Zze vysoké hladiny osvetlenia napomahaju kvalite pracovnej Cinnosti.
Pocit pohody vSak vytvara hlavne umiestnenie zdroja, alebo je minimalne
v rovnovahe s technickymi parametrami svetla. Svetelny zdroj, ktory v interiéri
umiestnime napriklad nad hlavu pozorovatela, mbze byt intenzivny a aj vysoko
presahovat svetlo - technicklU normu, ale pozorovatel mdéze mat pocit nedostatku
svetla. Pri spravhom navrhovani osvetlenia v interieroch sa neobideme bez
estetickych funkcii svetla. Spravne komponovanie svetelnej atmosféry pomocou
komponovania svetla v interiéri je nevyhnutnostou pre vytvorenie svetelnej pohody.

Naplnenie svetelnych noriem pre zasvetlovanie interiérov nedava zaruku
pohody. V technokraticky zasvietenych interiéroch ¢lovek ¢asto pocituje unavu.

Dramaticka funkcia svetla v priestore prichadza do uvahy hlavne
v scénickych umeniach. Samozrejme scénické umenia zahffiaju aj obe
predchadzajuce funkcie. Kazda tvoriva disciplina v dramatickych umeniach je
ovplyvnovana fyzikalnou, estetickou a dramatickou funkciou. Samozrejme v réznych
vzajomnych pomeroch zastupenia. Ak si predstavime prapévodné divadlo v ktorom
svietili starobylé primitivne svietidla, ktorych funkcie boli Cisto technické, aby bolo na
scénu dostato¢ne vidiet a dalo sa sledovat dej. V takychto jednoducho zasvietenych
scénach sa vyuzivali aj dramatizujuce svetelné efekty, ale neSlo tu o spojitu
dramaticku svetelnt koncepciu.

Postupom Casu sa stalo svetlo vyraznym estetizujucim prvkom a ziskalo
aktivnu ulohu v dramatickych umeniach. Pri pohyblivych obrazkoch si svetlo muselo
taktiez poCkat na tvorivost, pretoze pociatky filmu sa borili s vyraznymi technickymi
problémami ako su napriklad citlivost zaznamového materialu, malo svetelné
objektivy, nedokonalé svietidla a pod.
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Dnes svetlo velmi vyrazne v kvalitnych dielach sleduje dramaticky text a ¢asto
krat, aj ked je to len na urovni podvedomia divaka, tvori neoddelitelnu sucast’ Ci uz
divadelného alebo filmového diela. Funkcia svetla je velmi vyrazne viazana na
scénicka vypravu, kostym, masky, strih a podobne. Vzajomna suhra tychto
zloziek tvori Styl diela a dava mu jednotnu formu na impresivnej urovni a aktivhu
ulohu prebera na seba pri expresivhom vyjadreni, kedy méze vyrazne podporit
dramatizujuci vyvoj diela.
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9. Nieco o kvalite svetla

Kvalita svetla, ktoré pouzivame, mdze byt charakterizovana, podla toho, aky
Ltvrdy”, alebo ,,makky“ tieri toto svetlo vyprodukuje. Kvalita svetla je
charakterizovana z tohto pohladu nie velkostou intenzity zdroja, ale fyzickou
velkostou samotného zdroja, ktory je pouZity. Vo vseobecnosti ¢im je zdroj vacsi
a viacej rozptyleny a blizsie k objektu, tym je mé&kSia kvalita pouzitého svetelného
zdroja.

Typické rozptylné materialy ako su napriklad frost mézu byt umiestnené pred
svetlo, aby zvacsili pracovnu plochu zdroja. Ak svetlo prechadza cez rozptylnu
plochu sa tato stava ucinnym svetelnym zdrojom.

Typy velkoploSnych mékkych zdrojov svetla.

Tvrdost’ tienu je zavisla od vzdialenosti — pomeru velkosti zdroja
k velkosti prechodu medzi svetlom a tienom. Samozrejme nezanedbatelné su aj
sekundarne odrazy a smery svetla, ktoré vychadza zo svetelného zdroja, pripadne
rozptylnych latok umiestnenych medzi zdroj a objekt.

Mékky zdroj svetla v tvari Tvrdy zdroj svetla

Za zakladnu zostavu si zoberieme dve lampy otvorené
adve lampy fresnerové. VSetky lampy su s moznostou
Ciasto¢ného fokusovania /moznost zmeny smeru svetelnych Iucov,
ktoré vychadzaju zo zdroja/. Pri tejto zostave nedisponujeme
s velkoploSnymi zdrojmi. Mézeme pripevnit frost na klapky lampy,
pripadne lampu nasmerovat do ramu v ktorom je natiahnuty
nejaky kvalitny rozptyfovaC. Vyznamnym prvkom pri riadeni kvality
svetla m6zu byt aj odrazné dosky /biela stena, plafén a pod/, ktoré
) 2 produkuju makké svetlo a tvoria akoby sekundarny zdroj svetla.

Typ fresnelovej SoSovky v porovnani so spojkouo rovnakej optickej mohutnosti.
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Ostry tienl, ktory vznika napriklad od slnecného svetla, mézeme vytvorit od
malého a intenzivneho zdroja opatreného fresnelovou $oSovkou. Vo vSeobecnosti
fresnelova lampa sa daleko lahSie ovlada ako makké zdroje svetla, u ktorych nie je
presne definovany smer svetelného toku.

Smerové svietidla ovladame jednoducho klapkami, ktoré su umiestnené
priamo na lampe, alebo tienidlami, ktoré staviame do cesty svetelnému toku. Pouzitie
tvrdych svietidiel je Casto obmedzené pri
vytvarani svetelnej reality svojim charakterom
ak treba vytvarat atmosféru napodobriujucu
interiéry ako napriklad den v miestnosti, kedy
priame slneCné svetlo nie je hlavnym
osvetlenim, ale odrazy od stien miestnosti,
pripadne nejaké stropné svietidlo so svetelnym
tokom do celej miestnosti. Tvrdé osvetlenie
s velkym svetelnym pomerom medzi
svetlom a tienom dramatizuje atmosféru.

Typ fresnelového HMI reflektoru.

S tvrdym osvetlenim na druhej strane mézeme vytvarat atraktivne svetelné

efekty. Ak osvetlujeme fudi pre interview s tvrdym svetlom, musime starostlivo
uvazit jeho umiestnenie, aby sme dostali pritazlivé vysledky v zabere kamery.
Zle umiestnena fresnelova alebo priamo svietiaca otvorena lampa moze
vyprodukovat nemilé vysledky aj na fotogenickych objektoch. Fresnelove lampy
produkuju atraktivnu svetelnu kvalitu s extrémne vyrovnanym
polom svetla asu najpopularnejSie, ak je potreba tvrdé
osvetlenie &i uz v exteriéri, alebo v ateliéri.

otvorena lampa

Otvorené lampy, aj ked maju moznost fokusovania, sa
nepouzivaju na priame osvetlovanie tvari. NajCastejSie sa
pouzivaju na doplnkové svetlo, ktoré je odrazené od steny,
stropu, alebo odraznych dosiek, pripadne do cesty jeho
svetelného toku sa dava niektory ztypov rozptylnych pléch.
Pouziva sa taktiez na svietenie cez svetelny k&S s frostom,
alebo k priamemu svieteniu na pozadie. Ak pouzivame priamy zdroj , bez difuzie,
lampa s fresnerovou SoSovkou dava prijemnejSiu svetelnu kvalitu ako otvorené
svietidla.

Pouzitie makkych zdrojov osvetlenia méze byt prijemnejSie hlavne na ludskej tvari,
ale toto si vyZaduje daleko narocnejSiu kontrolu,
pretoze svietia do priestoru bez presnejSej definicie.
NezZelané smery, do ktorych takyto zdroj svieti,
vytvaraju parazitné svetlo, ktoré sa naroCne
odstranuje atoto mdze stazit tvorbu pozadovanej
atmosféry. Preto je zamerom, alebo snahou aj
makké svetlo ovladat pomocou tienidiel, alebo soft
egg. Makky zdroj odrazmi od Casti, ktoré su mimo
zaber /ako napr. strop apod./, mbéze vytvorit
neprirodzenu atmosféru. Takéto svetlo ak sa stane
dominantnym mdze byt z hladiska tvorivého zameru
rusive.

soft egg — pomaha tvorit mékké smerované svetlo /zdroj Chimera/
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10. Kameraman svetlom kreuje trojdimenziénalny obraz
na dvojdimenzionalnom plane

Teoria o trojdimenzionalnom kontraste — jeden zdroj namiereny na jeden objekt, ktory
ma jednu hustotu, vyprodukuje tri odliSné hustoty. Oblast difuznu, oblast svetiel
a tieﬁov. Vzajomnost tychto troch hustét prinaSa ostrost, texturu, tvar, hustotu
a hibku.

Difuzna oblast’ — determinuje pravdivé tény, alebo prirodzené odraznosti objektu.
Difuzna, alebo rozptylena oblast je konStantna a preto byva zakladom pre urCenie
expozicie.

Oblast’ maximalneho jasu — je to vlastne zrkadlovy obraz svetelného zdroja na
objekte.

2 g

g oy
Na fotografii sa da pozorovat oblast svetiel, tieriov a diftiizna oblast.

Oblast’ tienov — minimalnych jasov — je to oblast ktora neobsahuje svetlo od
hlavného zdroja. Tiene su vZzdy na nizSej urovni ako su tény na objekte. Umiestnenie
tielu naznacuje tvar objektu. Prechod medzi tielom a difuznou oblastou — hrana
tienu — je primarny indikator pre urcenie kvality svetla z pohladu tvrdosti, alebo
makkosti.

Prechod medzi oblastou maximalneho jasu a difuznou oblastou naj¢astejSie hovori
texture objektu.

Svetlotonalne rieSenie scény.

Zakladnym principom pri nazerani na filmovy obraz méze byt svetlotonalne
rieSenie scény. Je to také rieSenie pri ktorom rozmyslame nad svetlom a tiefiom
v priamom vztahu a uréujeme tento vztah pri vytvarani obrazového Stylu.

Umiestnenie svetlych a tmavych ploch do zaberu ma vplyv na vnimanie
filmového priestoru. Z hladiska rieSenia priestoru mézeme vychadzat so zakladného
pravidla, kedy svetlé predmety umiestnené v pozadi a tmavé v popredi prehlbuju
priestor v ploche obrazu. Naopak tmavé pozadie a svetlé popredie potlacaju vnem
priestoru. Pri rieSeni kompozicie scény ako celku, priCom sa tym mysli sled zaberov
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vo vzajomnej naslednosti, musime stavat rozlozenie svetlych a tmavych ploch tak,
aby jednotlivé zabery tvorili jeden celok — obrazy scén a stracal sa vnem jednotlivych
zaberov.

: Jm}

Bez dosvietenia tieriov na tvari sa postava na videu sa mézZe zdat prili§ tmava.

Ak mame napriklad scénu, kde sa rozprava dvojica v miestnosti, jeden sedi
proti oknu a druhy pred oknom, pri vzajomnom prestrihovani zaberov moze dojst
k striedaniu tmavych zaberov so svetlymi a strati sa kontinuita naslednosti a divak
moze byt podvedome vyruSeny. /uvadzam len ako Skolsky pripad, mozno tento
princip dokonca vyuzit' k tvorivému zameru/

Z tychto dévodov je vhodné aj zaber sediaceho proti oknu dosvietit' tak, aby pozadie
za nim malo efekt svetla od okna a pocitovo sa zaber zosvetlil.

Na druhej strane zaber na sediaceho pred oknom sa snazime ,stmavit
napriklad umiestnenim zavesu, okenného ramu do zaberu. Je vhodné svetlotonalne
dorovnat po sebe iduce zabery tak, aby jasova zmena bola prirodzena.

11

Rad po sebe kontinualne nadvézujucich zaberov.

Rozlozenie svetlych a tmavych pléch v nadvaznostiach jednotlivych zaberov
by malo pdsobit prirodzene, podla empirickej skusenosti pozorovatela, alebo by
malo zodpovedat psychosenzorickému vnemu. To znamena, Ze svetlotonalna
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zmena medzi po sebe iducimi zabermi by mala byt’ fyziologicky aj emocionalne
prirodzena. Pritom je vhodné uplatnit napriklad zasadu protilahlého
kontrastovania. V takomto pripade sa jednotlivé zabery spajaju do obrazov
prostredia a technika samotného strihu sa stava nepozorovatelnou. Divak je schopny
vnimat’ dej ako kontinualny a jednotlivé strihy nevnima.

Pri vytvarani obrazového Stylu vo filme svetlo a tiefi v ich vzajomnom pomere
buduju naladu a pocit u divaka. Dodrzanie ich vzajomnych pomerov v pribehu dava
neopakovatelny charakter vo vztahu k samotnej téme. Tien ma dramatizujicu
funkciu. Formuje tvar a dava hercovi potrebny vyraz. Pri verbalnom prejave herca
moze tien ustupit a prenechat tuto funkciu svetlu, pretoZe pozorovatel je upriameny
na hovorené slovo a obraz tvare s dramatizujucim svetlom a tieiom v ramci pohybu
pri prejave moze posobit rusivo.

Tvar, ktora je ponorena do hlbokého tiena mdze vyvolavat pocit napatia
a strachu. Ale nie je to len drama, ktoru mézu vyvolavat' dlhé, alebo hlboké tiene.
Naproti tomu komédie byvaju zbavené hibokych tiefiov a pdsobia jasnym dojmom.
Uspesné svietenie tvare, & uZz znamej alebo neznamej, mdze poméct dostat do
pribehu novy rozmer akéhosi vnutorného svetla charakteru postavy, ktory sa méze
prejavit’ divakovym vcitenim sa, alebo prezitim charakteru v jeho plnej textare
cez vytvorenu iluziu az do hibky.

Pozname Styri zakladné typy svetla a Sest’ dalSich sekundarnych. Kazdy
typ predstavuje svoju vlastnost v smere k relacii k subjektu. Tieto nazvy nehovoria
o tom, Ci je svetlo tvrdé, alebo makké, jasné alebo tmavé... aj ked ich charakter to
Casto podmienuje, napriklad tym, Zze hlavné svetlo byva Casto tvrdé a doplnkové
makké.

Hlavné svetlo /key light/.

Je to dominantny zdroj svetla a urCuje naladu a charakter snimanej scény.
Casto byva motivované napriklad oknom, stolovou lampou, sinkom. BeZne sa
umiestiuje do scény ako prvé, ale nemusi to byt pravidlo. Hlavné svetlo pomaha
identifikovat’, z veristického pohladu, zakladny zdroj osvetlenia zaberu, alebo
scény.

el e e
Zlavej strany je hlavné svetlo a z pravej strany je odrazené doplinkové svetlo

Hlavné svetlo je to svetlo primarneho svetelného zdroja pre snimany objekt
obrazového pola. Je to kfu€ova Cast osvetlenia a ¢asto stanovuje svetelnu kvalitu, i
bude osvetlenie v zabere tvrdé alebo makké. Ako hlavné svetlo sa Casto pouZziva
priame osvetlenie bez rozptylu. Atraktivita a plasticita osvetfovaného objektu sa
upravuje umiestiovanim lampy tak, aby ostrost’ tienu vymodelovala a zatraktivnila
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tvar. M6ze sa pouzit samozrejme aj makky zdroj, ale vtedy je dobré ho mat pod
kontrolou pomocou soft egg a vzdialenost takéhoto zdroja od objektu ma priamy
vplyv na ostrost tiefiu.

Samotnu poziciu tiefiu riadime vySkou a posunom lampy do stran. Ak svetlo
umiestnime priamo do osi snimania tien sa mdéze uplne stratit. /lightflex — svetlo ,
ktoré sa nasadzuje priamo na objektiv a svieti cez polopriepustné zrkadlo v osi
snimania/ Hlavhym svetlom sa da dramatizovat objekt a zaroven ¢im viac jeho vplyv
znizujeme, tym sa dramatickost’ mdze znizovat.

Dopinkové svetlo ffill light/.

Pomaha zaznamovému médiu, napriklad filmu, pozriet’ sa do tiefu, alebo tmy.
Upravuje kontrast a tym aj rozsah jasov na scéne.Ulohou doplnkového svetla je
upravit’ spravny svetelny pomer medzi svetlom a tieiom, ktory vytvorilo hlavné
svetlo. Je to druhy svetelny zdroj na scéne, ktory je makky rozptyleny a dopifa
tienisté partie do pozadovanej hustoty, alebo svetelnej urovne, bez produkcie
sekundarnych tiefiov — opacnych, na objekte.

Nad dopinkovym svetlom by sa mohlo rozmysfat ako nad vizualnym
indikatorom nalady. Cim menej doplnkového svetla, tym méze byt scéna
dramatickejSia. Nehladiac na to aky je hlavny zdroj osvetlenia — Ci tvrdy alebo makky
— tvrdé doplnkové svetlo vytvori neprirodzeny dvojity tiefi na objekte.

Zadobocné hlavné svetlo z lavej strény.

Odrazené svetlo od stropu, stien, alebo Specialnych odraznych dosiek,
pripadne svietené cez svetelny kés, alebo rozptylnu plochu atd., méze vyprodukovat
prirodzené doplnkové svetlo. Ak snimame len jednu osobu, méze ako doplnok sluzit
napriklad odrazené svetlo od hlavného zdroja a odraznej dosky. Moznosti kam
umiestriovat doplnkové svetlo su rdézne, ale vSeobecne sa umiestiiuje do osi
snimania — ku kamere, alebo na protifahlu stranu od hlavného svetla.
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Hlavné svetlo, bez doplnkovéhg?vetla S dop/nkoﬁmvetlom

Dopinkové svetlo je délezity technicky nastroj, ktory plni technické
potreby toho ktorého zaznamového média. Ak napriklad TV obrazovka je schopna
preniest rozsah jasov maximalne 1:40, prave doplnkovym svetlom mdzZzeme upravit
tento rozsah, tym ze dosvietime tienisté partie.

Viyuzivanie doplnkového svetla pre zniZenie svetelnych pomerov.

Ak sa dostaneme do spravneho rozsahu, potom tmavé a svetlé Casti zostavaju so
schopnostou preniest detaily a obraz sa stava bohatSim.

Protisvetlo /Back light/
alebo separacné svetlo sa pouziva k vizualnemu oddeleniu objektu od pozadia.

Protisvetlo vyrazne oddeluje postavu od pozadia

Osvetluje objekt zozadu, v relacii ku kamere. Méze byt pouZzity priamo v osi
kamery nad objektom, alebo mierne na stranach. Pouzitie protisvetla nie je vzdy
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dolezité, ale bez tohto svetla sa méze stat, ze objekt mbze splynut s pozadim.
Pomocou protisvetla sa méze dodat viasom textura, pripadne farba. Tento druh
svetla je iluzivny a sluzi hlavne pre obohatenie scény. Experimenty s réznymi
svetelnymi kvalitami a umiestnenim protisvetla nemaju hranice a su plne zavislé od
vkusu tvorcu. Protisvetlo sa méze vyznamne uplatnit’ pri tvorbe obrazového Stylu.

Osvetlenie pozadia /Background light/.

Umiestnenie tohto osvetlenia méze byt prvé alebo posledné na scéne. Zavisi
od toho aku velku ulohu pozadie hra a aky je zvoleny Styl osvetlovania. Pozadie
dava zaberu zakladnu naladu a pocit. Dodava scéne farbu a Strukturu a toto
osvetlenie méze oddelovat’ objekt od pozadia. Smer svetla a tiefiu na pozadi méze
umocnit tienisté partie na objekte a méze podporit motivaciu smeru hlavného svetla.
Pozadie méze tvorit separaciu, podobne ako protisvetlo.

Osvetlenie pozadia, alebo vysledny jas pozadia da scéne tretiu dimenziu na
dvojrozmernom platne. Pozadie tvori hibku zaberu. Intenzita svetlych a tmavych
pléch na pozadi priamo hovori napriklad o tom, Ci sa scéna odohrava cez den, alebo
v noci. Jadro zaberu, postava, tym Ze zabera prili§ malu Cast v ploche zaberu,
nevypovie o samotnej atmosfére, alebo napriklad o dennej dobe takmer ni¢. Pozadie
sa Casto krat na zloZeni zaberu podiefa najvaéSou mierou. Jeho plocha zabera
najvacSiu Cast pohladu ato hlavne v SirSich zaberoch, aj ked z hladiska
dramaturgického hra pasivnu ulohu. Samozrejme pre pribeh nas najviac z rezijného
pohladu zaujima jadro zaberu, kde sa odohrava vyznamova Cast scény. Niekedy toto
svetlo mdézeme nazyvat aj scénickym svetlom.

Zadoboéné svetlo /Kicker/
je to svetlo, ktoré dava jemny alebo silny lesk na vlasoch, tvari, alebo ramenach.
Niekedy sa vyuzZiva ako dramatizujuci efekt na odvratenej strane tvare namiesto
doplnkového svetla. Zadobocné svetlo méze posobit’ aj ako druhé hlavné svetlo, ked
sa napriklad subjekt doriho otoéi.

Multimedialni techniky na Slezské univerzité v Opavé
OP VK ,Intenzifikace internacionalnich, mezioborovych a intersektoralnich pfistup( pfi studiu” CZ.1.07/2.2.00/28.0 strana 57



Zaklady kamerové tvorby Doc. Mgr. Anton Szomolanyi, Art. D.

Zadobocéné svetlo ako hlavné svetlo

Svetlo do o¢i /Eye light/.

V urCitom obmedzenom vyzname je toto svetlo doplnkove, ked hlavné svetlo
a doplnkové svetlo nechavaju v jednom, alebo oboch ocfiach tmu. Spravne
rozptylené, alebo utimené, sa nemusi podielat vébec na expozicii, ale vytvara svetlé
body do o&i, ktoré sa tymto moézu ozivit vo vyraze. Casto sa toto svetlo pouziva
v blizkosti osi kamery. Ak s tymto svetlom starostlivo pracujeme umiestriovanim do
strany, toto sa v oCiach odraza a vytvara biele body, ktoré mdézu predstavovat' vela
typov vasni. Ak sa napriklad tento efekt prejavi vtedy, ked sa herec pozrie na
niekoho druhého, mézZe sa stat efektnou dramatizujucou technikou.

Svetlo do o¢i méze vyrazne zosvetlit tvar a dat jej ,Zivot”.

Nie¢o o spomenutych nazvoch.

Ak mame jeden zdroj svetla zozadu - protisvetlo a zatheme sa pohybovat
okolo objektu /niekedy sa pohybuje aj objekt vo&i kamere- samotné natacanie
a vysledny obraz patri do kinetického umenia/, toto svetlo, v zmysle pojmu, sa meni
podla spomenutych nazvov. Ako potom nazveme tuto lampu? V skutoCnosti na tom
nezalezi. Zalezi hlavne na tom, ako to vyzera a Ci je to dobré a prijatelné pre pribeh
a jeho naladu. Nazvy svetiel su dolezité pre komunikaciu v Stabe, ale nikdy
nedeterminuju samotné svetlo.
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13. Smery svetiel a nalada

Dalsim krokom je, n&jst o najvhodnejsie miesto pre umiestnenie svetiel a to
tak, aby mali svoj poriadok. Kazdé svetlo by malo pinit' funkciu podla zameru. Je
vhodné eliminovat’ parazitnu svietivost, ktora casto pri vytvarani svetelnej konStrukcie
narobi vela problémov. Kazda jedna lampa na scéne by mala pinit’ len svoju funkciu.
To je samozrejme idealny stav, ktory sa da zaistit kvalitnymi svetelnymi zdrojmi,
prislusnymi poméckami a hlavne dobrym obsluznym personalom — osvetlovacmi.

Délezitym prvkom pri vytvarani nalady je uhol v ktorom sa svetelny zdroj
nachadza v relacii ku kamere a subjektu.

Konvenéné umiestnenie hlavného zdroja svetla je 30 az 45 stupnov zo strany pred
subjektom a mierne z hora.

Osvetlenie zospodu mdze vyzniet neprirodzene, alebo mdze vyvolat’ strach.
Clovek je v ramci svojich empirickych skusenosti nauéeny vnimat svetlo z vrchu. Pri
svieteni zospodu na tvar sa ukazuju tvary, ktoré nie su vizualne zazité /vystupuju
nadoCnicové obluky, tief od nosu ho dramaticky rozsiri atd./. Ak je vSak toto svetlo
motivované konkrétnym zdrojom na scéne, mdze byt zaujimave, prekvapivé
a posobivé.

Horné svetlo, m&ze pdsobit smutne a pusto, ked sa subjekt pozera dolu, ale
ked zdvihne hlavu hore, m&ze pésobit spiritualne.

Ak je subjekt osvetleny zo strany — 90 stupnov vyznamovo dosahujeme
dramatizujiuce ucinky. Ak pouzijeme rovnaky zdroj na oboch stranach — symetricky,
vysledok je vacsinou nudny.

Daleko jednoduch$ie sa zasvetluju statické zabery. Ak dochadza k pohybom
subjektu tiene, ktoré mézu na tvari vzniknut napriklad od predoboéného svetla
zacnu menit’ svoj tvar a tym aj dimenzie povrchov na tvari.

Vyhodné je umiestnenie osvetlenia zo strany ucha, kedy zasvietime
polovicu tvare. Z tejto polohy sa svetla pri pohyboch prenasaju na druhd polovicu
tvare len velmi jemne a doplnkovym svetlom z druhej strany sa da jednoducho
vyvazit’ potrebny pomer medzi svetlom a tieiom.

Predné svetlo na tvar — od kamery, ju vyhladi, eliminuje hlavné svetlo, tiefi od nosa
bude minimalny a pri pohyboch bude tvar plocha a nevyrazna.

Pri efektivnom zasvetlovani tvare a fudi treba zohladnovat niekolko priorit.
MbZeme zacat' tym, Ze si urCime priority, ktoré su dolezité pre vyjadrenie subjektu,
alebo Crty tvare, ktoré vyzaduju pozornost’ — oci, obocie, lice a podobne. Preferencie
tohto druhu mézu byt zalozené na tom, Co je dblezité pre pribeh. Aku naladu chce
tvorca vyjadrit.

Samozrejme vyvstava otazka, kolko svetiel pouzit? Vela portrétov
a figuralnych studii na platne bolo vytvorenych jedinym zdrojom svetla, ktory sluzil
ako pre subjekt, tak aj pre pozadie. Maliarovej palete expozi¢ny rozsah ni¢ nehovori.
Technické obmedzenia su v tejto oblasti umenia daleko zhovievavejSie ako pri
zazname na televizny a filmovy format, kde sme bytostne odkazani pri svojich
tvorivych zadmeroch na technické danosti toho ktorého typu zaznamu.

Maliar mdze svoje predstavy davat na platno podla svojej fubovdle. Pre
kameramana nemusi byt jediny zdroj osvetlenia prakticky a ani Zzelatelny. Ale aj tak,
ak pouzivate niekolko zdrojov, malo by byt jasné, ktory je dominantny.

Dobre vyzerajuci ludia, nehladiac na to, ako su oble€eni, nebyvaju pre svetlo
problémom. Osoby s vpadnutymi oami, dlhym nosom, dvojitou bradou, so silne
asymetrickou tvarou, by mali u neskuseného tvorcu vyvolat prinajmendom dve
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otazky. M6zem urobit’ tuto tvar krajSiu? Ked ano, tak ako? Odpoved na prvu otazku
je: ano, ak ma vyzniet v pribehu kladne a pre vacsinu zien, nie ak je tato postava
zaporna.

Pri svieteni su techniky, ktoré mozu zuzovat a stlacat, rozsirovat’
a natahovat’. Celé generacie boli o€arené zasvetfovanim tvare od kamery, ked sa
toto svetlo, ako makky zdroj umiestiiovalo tesne nad kameru. Svetlo sice posobi
kozmeticky velmi vyhodne, ale €o sa tyka dramatickosti, je velmi nudné a zasvetlenie
prebera na seba pasivnu ulohu v ponati samotného deja a efektivita osvetlenia je
minimalna. Predné svetlo ukaze Siroku rovnu tvar. Svetlo zo strany zvyraziuje
subtilne detaily pri zmene vyrazu. Tvori charakter postavy a vyrazne dynamizuje
pribeh. Je idealne pre charakterovych hercov ako napriklad mladé tvare a silné typy.
Nedostatky tvare sa daju eliminovat’ ich umiestnenim do tienu. Kamera by mala byt
pritom mierne z hora.

Problematika tvare samozrejme nie je uzavreta len do svetla. Uzko s fiou
suvisi aj pouzitie vhodného objektivu. Ak sa pouzije Siroké ohnisko z blizka, nos sa
neprirodzene rozsSiri a uSi zmenSia. Ak je zaber priliS z blizka, proporcie tvare sa
skreslia aj v normalnom ohnisku.. Pri vefmi dlhych ohniskach moéze dojst
k disproporcii priestoru medzi postavami, alebo k neosobnej vzdialenosti medzi
postavou v zabere a jej pozorovatelom. NavySe tvar sa méze stat neprirodzene
plochou.

Vyraz tvare ajej Struktura sa da vyznamne upravovat pomocou filtrov na
objektiv.

Problematika nosu pri zasvetlovani je kapitola sama o sebe. Pri nevhodnom
pouziti svetla, mdéze z nosu vzniknut placka, ktora mdéze zmenit' charakter postavy.
Bocné protisvetlo méze spbsobit neprijemné lesky po stranach nosu, predné svetlo
vytvara neatraktivne nosné tiene, boéné svetlo zatieriuje vzdialenejsie oko. Cim je
vyhodnejSia poloha svetla pre nos — zadoboc¢na, pred hranicou lesku — tym viac
stracame svetlo v oliach, pripadne ak ma postava okuliare dostavame v nich
neprijemny efekt. Kazdé jedno postavenie lampy ma svoje nevyhody a treba ich
citivo vnimat. Vzdy treba mat na mysli kompromis medzi estetikou,
dramatickost'ou, charakterom pribehu a vyrazom. Niekedy sa stava samotna
herecka akcia tak vyrazna vo verbalnom prejave, Ze nie je ju nutné umocnovat
modelovanim samotnej tvare. Niekedy sa stane, Ze je technicky nemozné vytvarat
modelaciu tvare plnou zostavou svetiel. Byva to hlavne pri zaberoch, kedy je kamera
v kruhovom pohybe okolo viacerych postav.

K neprijemnostiam vo vyraze postavy mdzZe dochadzat vtedy, ak postava
pozera do silného svetla, za ktorym je tma. Pred zaberom sa ucinkujuci nepozera do
tohto svetelného zdroja a jeho zrenice su rozSirené. V momente pohfadu do svetla
nastane prudka potreba oénej akomodacie, ktoru oko Casto nezvladne a jeho
obranou méze byt Skulenie, pripadne pokrivenie vyrazu tvare silnym prizmurenim. Je
dolezité aby k takymto problémom nedochadzalo, pretoZe to mdze postavu vyradit
na dost dlhy ¢as. Da sa tomu predist tak, Ze postava pred nakrucanim zaberu sa
pozera na dostatoéne osvetleny priestor, priestor za pohfadom je dostatoCne
vysvieteny aby bol kontrast medzi lampou a pozadim v smere pohladu ¢o najmensi,
vystihat’ sa umiestiovaniu silnych svetelnych zdrojov do osi pohladu a ak je to
nutné, tak znizit' ich intenzitu na unosnu mieru, pripadne takyto zdroj rozptylit.

Postavu je vhodné pred samotnym natacanim drzat na scéne, aby si zvykla
na svetelné zdroje. Akomodacia oka potrebuje Cas. Ak ucCinkujuci vyjde z tmavého
priestoru rovno na scénu je to pre neho niekedy silny Sok. Zvlast treba davat pozor
na nehercov, ktorych tento Sok méze spravit az nepouzitefnymi. Pre zasvetlovanie
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realu, kde je na scéne vefa amatérov, zapinat' svetla tesne pred spustenim kamery je
velké riziko, ktoré vedie ku strate autenticity. Scénu je treba takpovediac vzdy
»predsvietit”. Ludia si na svetlo zvyknu a beru ho ako sucast’ scény.

Pri vytvarani svetelnej konstrukcie je nevyhnutné mat' na zreteli nielen osobny
tvorivy zamer, ale treba prihliadat aj na ucinkujuceho a jeho prejav. Ak davame
ucinkujucemu prilis vefa podmienok, ktoré musi pinit a takpovediac ho priklincujeme
medzi svetla, nezostdva mu dostatok priestoru na vlastny prejav. Tieto problémy
moZzu byt obzvlast vyrazné u mladych hercov a nehercov. Herci so skusenost'ami
potrebuju vediet’ v akom ohnisku su zaberani a aky priestor maju v zabere vo
vSetkych smeroch, €i maja v zabere ruky, alebo nie, kde je ich smer pohladu
a pod. Vzdy treba hladat cestu, ako nehercov uvolnit pred kamerou. Obzvlast su
narocné pohlady do kamery, kde sa ucinkujuci méze uvidiet v odraze od predného
skla objektivu. Je dobré umiestnit a zasvietit' privetivi osobu za kamerou, ktorej bude
tento text hovorit. Niekedy je schodna cesta postupnej pripravy neherca od toho, ze
mu predstavite postupne clenov Stabu, ubezpedte ho, Ze mate dost materialu
v kamere a prostredie okolo kamery do ktorej sa ma pozerat spravite pre neho
prijatelnym, nevzbudzujucim neistotu a napatie. Nepredpokladajte, Ze neherec vam
bude v jednom zabere rozpravat dlhu Cast textu, pripadne, Ze ak spravil vybornu
skusku, ostra bude lepsia.

Casto sa stava, ze postavy v pribehu nosia okuliare. Ak su okuliare

sugastou kostymu, robia sa $pecialne pre nataganie s plochymi sklami. Cim su skla
v okuliaroch viac zakrivené, tym su vacSie problémy s efektmi, ktoré sa v nich
prejavia. ObyCajne sa vyznam tohto efektu zniZuje umiestnenim svetla hore a na
stranu, ¢im dostaneme lesk lampy do hornej Casti okuliarov. Ak sa velmi priblizime
k osi objektivu, spaja sa tento efekt — reflex lampy s bodkou v oCiach a pohlad
postavy sa stava velmi neprijemny. Makké svetlo robi tento efekt daleko
znesitelnejSi ako tvrdé, ale jeho velka plocha v reflexe sa tazko zakryva.
Posunutim okuliarov nizSie na nos taktiez pomdze. Ak dochadza k pohybom
v zabere, nutné priebeh tychto pohybov naskusSat a pohyblivé lesky minimalizovat.
Jedna sa tu o silnu spolupracu s uc€inkujucim. Pohyblivé lesky v oCiach a odrazy lamp
mozZu byt skutoénym problémom, ktory sa tazko zakryva tvorivym zamerom.
Niekedy je mozné, Ze ucinkujuci si na zaber da dolu okuliare a nakruca bez nich.
Vtedy je treba dat pozor na stopy, ktoré tieto okuliare nechaju na nose.
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14. Technické prostriedky na vytvaranie tieniov

Zakladnou moznostou, ako vytvorit tieri je dat’” do cesty svetelnym luc¢om
prekazku. Tato prekazka méze byt z r6znych materialov, ktoré menia kvalitu tieriu.
Poutitie tychto prostriedkov pri nakrdcani nie je ani tak v ich dostupnosti, ale hlavne
v Case, ktory ma kameraman na ich pouZitie pri praci. Ich precizne pouZivanie je
narocné na cas a skusenosti.

Ak by som sa ich snazil vymenovat tak spomeniem klapky, kominy, tienidla

réznych rozmerov, odkryvaky, rézne siete napnuté v ramoch arbézne Specialne
tieniace masky, pripadne félie. Napadom kameramana sa pri vyrobe tychto
prostriedkov medze nekladu. Ich vyroba pre konkrétny projekt nie je nakladna. Casto
staCi kus kartonu do ktorého sa vyrezu otvory réznych tvarov, ten sa da uchytit na
stativ pomocou stativového zveraku.
V exteriéroch sa pouZzivaju rézne nadhlavoveé rozptilovace, alebo tienidla — butterflies.
Spravnym pouZzivanim sa daju redukovat presvetlené miesta, tvorit tien, alebo
upravovat kontrast zaberu. Tieto prostriedky su nevyhnutné pre udrzanie zaberového
Stylu. Pri samotnom nakrucani nepredstavuju len akusi tvorivu volbu, ale ¢asto aj
nutnost. Ak je pri nakrucani dostatok Casu, pomocou tychto prostriedkov mézete
tienmi doslova malovat a tak menit’ neatraktivne scény na zaujimave.

Metédy ako na to

Pre kvalitnych kameramanov, ¢i uz vo filmovej alebo v televiznej praxi, je motivaéné
svetlo /alebo motivacia svetlom/ viac ako Standardna prax. Casto je to zaklad ich
obrazového sa vyjadrenia, vlastného rukopisu, neopakovatelnosti diela, ktoré

vytvoria.

Praca so svetlom povySuje kameramana z profesionalneho ,zaznamenavaca“
predkamerovej reality a technika, na kreativneho tvorcu a umelca.

Zaklady herectva polozil Konstantin Stnislavskyj. Zalozil ich na motivacii
prezitku, vnutornom pocite, motivovanom osobnostou herca a objektivitou
stvarneného charakteru a nie na geste a afekte. Ak toto prenesieme do metddy
kameramanskej prace — metddy svietenia scény, motivacie k zasvetlovaniu by
mali vychadzat’ z inSpiracie svetelnych zdrojov, ktoré su realne na scéne.

Motivaéné zdroje mézZu byt sinko, obloha, mesiac, stolnd lampa, okno,
svieCka, odrazy svetla od lesklych predmetov a podobne. Pri tomto vSetkom by som
chcel zdoraznit slovo inSpiracia. VSetko to, ¢o sa nachadza medzi inSpiraciou
z motivaénych zdrojov a technickymi moznostami konverzie realnej scény na filmovy
alebo televizny obraz, je priestor pre tvorbu.

Uvediem priklad, v ktorom je v prvom zabere zena, ktora Cita list pri stolnegj
lampe v celku. Lampa je jediny zdroj svetla v miestnosti. Zena je otocena v chrbtom
ku kamere a osvetlenie od lampy jej tvori siluetu.

Pri prestrihu na polodetail, v ktorom jej vidime do tvare by jej lampa v realistickom
ponati tvorila krizové svetlo, v ktorom Zenska tvar vyzera neprijemne. Ak je hrdinka
kladna /uvadzam vSetko len ako Skolsky priklad/, musime simulovat posun
motivacného zdroja tak, aby tvar vyzerala prijatefne a zaroven nebola narusena
zaberova kontinuita. Zaroven treba mat na pamati, Ze zasvetlenie scény priamo
sceénickym zdrojom, vtomto pripade stolnou lampou, nezodpoveda technickym
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moznostiam ziadneho su€asného zaznamu. Rozsah jasov v miestnosti je tak vysoky,
Ze lampa sa bude javit ako uplne biely bod, oblast s kresbou v svetlych plochach
bude len Cast stola pod lampou, silueta postavy a steny budu v uplnej tme, bez
akejkofvek kresby v tmavych ténoch.

\ Fia >
Stolna lampa ako hlavné svetlo, dopinkové svetlo tvori zakladnu hladinu no¢ného svetla.

Pri zasvetlovani takejto situacie je vhodné pouzit' doplnkové svetlo na
prekreslenie tienov, ale tak, aby jeho hladina nerozbila atmosféru od stolnej lampy.
Zaroven jej intenzitu mdézeme upravit tak, aby mala potrebnu kresbu a jej svetlo
nahradit reflektorom zo smeru stolnej lampy.

Pri prestrihu na polodetail detail svietidla vzajomne posunut, aby bola tvar so

svetelnym pomerom vystihujucim atmosféru v miestnosti. Zaroven je délezité mysliet
aj na pozadie za postavou, kde sa mbze efekt lampy prejavit, éim vytvorime hibku
zaberu. Pozadie méze byt délezité napriklad aj pre hlbSiu emotivhu charakteristiku
situacie. Ak do miestnosti vchadza postava muza, cez otvorené dvere svieti do
miestnosti svetlo z chodby. Tvar muza podla dramatickej situacie mézeme zasvetlit
vyrazne spodnym svetlom od stolnej lampy, ¢im mdzZeme zdramatizovat' situaciu,
alebo ho nechame v polosere, len s leskom v o€iach a podobne.
VSetko zavisi od pristupu k danej téme a zvoleného Stylu. Niekedy obrazovy Styl
samotneého diela moéze prebit svetelnd motivaciu jednotlivych zaberov. Puristické
vyuzivanie motivaéného svetla bez starostlivého pohfadu na dej, méze zabit’
pribeh.

Je na samotnych tvorcoch, ¢i idu pri prestrihoch dérazne po logike

motivaéného svetla, alebo toto svetlo len simuluju do takej mieri, aby priblizne
zodpovedalo motivacii zasvetlovania a subjekt vyzeral €o najprijatelnejSie.
Treba mat ale na pamati, Ze je to licencia kameramana, ktord& mu dovoluje
zhodnotit, Ci je pri danej scéne objekt zaujmu na isty okamih demotivovany hlavnym
svetlom a priddva mu do oc€i napriklad lesk z uplne iného smeru, aby podporil na
ukor dramatickosti svetelnej atmosféry celkovej scény vyraz subjektu a potom sa
v dalSich zaberoch vratil znovu k motivaénému svetlu. Treba neustale hfadat’ taky
uhol svetla, ktory je nie len dramatizujuci, ale aj konvenujuci z danou situaciou
a postavenim zaberu v deji.

Ak sa dostaneme do situacie, v ktorej je zdrojom motivacie uplna tma,
napriklad postava v noci, ktora spi v posteli, alebo postava v automobile pocas
nocnej jazdy, tazko sa budeme motivovat nejakym zdrojom, ak na danej scéne
Ziaden nie je. V takychto pripadoch musime vytvarat nahradnu situaciu, ktora by sa
mohla nazvat aj polomotivaéna.

PriliS vela svetla od kamery v takejto situacii moéze zabit naladu a porusit
emocionalitu danej scény. Pri noCnych scéna sa Casto vychadza z iluzie mesacného
svetla, svetla od pristrojovej dosky automobilu a podobne. Casto sa k tymto scénam
pristupuje konvencne. Mesacné svetlo je pomocou félie farbené do modra, svetla od
prechadzajucich aut su ZIté a podobne. V tychto pripadoch je priestor medzi tym,
€o je realizmus a iluzia velmi velky. Miera toho, ako tento priestor vyuzijeme je na
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kameramanovi a jeho vkuse. Vzdy sa jedna o akusi nepisanu dohodu medzi nim
a divakom. Do akej miery je dana polomotivacia pre pribeh prijatelna a uveritelna.
Niekedy mbéze byt svetlo bez akejkolvek motivacie. Nemotivaéné svetlo nemusi byt
znakom kameramanove] nekompetentnosti. Méze byt predmetom Stylu, alebo
pristupu k danej téme. Ak napriklad nakrucame scifi, motivujeme sa buducnostou
a predstavivost reality je daleko slobodnejSia.

Casto v dokumentarnych filmoch alebo v spravodajstve je momentéine
zachytenie obsahu v potrebnej technickej kvalite daleko délezitejSie ako vytvarat
svetelnu atmosféru zlozitou konstrukciou svetiel. Vtedy mbze obsah zaberu ,utiect”
a nenahradi ho ani to najkvalitnejSie osvetlenie danej scény. Ale aj v tychto
pripadoch sa kvalitni tvorcovia dostanu k tomu, Ze su schopni dodrzat’ ist mieru
vkusu a Stylu pri ktorom su motivovani danym prostredim.

Casto prevlada nazor, Zze motivaéné svetlo je vysadou skusenych tvorcov
a profesionalov. Opak je pravdou. Nechat' sa unasat’ realistickou svetelnou
atmosférou a vnimat’ ju s reSpektom je velmi dolezité. Pritom vSak je treba mat
na mysli, ze film nie je len jeden zaber, ale cela zaberova kontinuita pribehu.
Motivacia z pohfadu na celok by mala zodpovedat aj ostatnym zaberom daného
prostredia, pripadne pribehu.

Neustale hladanie ainSpiracia je najvhodnejSou cestou k tvorivému
rastu. Nechajte sa motivovat’ svetiom!

Pri noCnych scénach nie je délezité vysvecovat cely priestor v uhle snimania kamery,
ale jednotlivé plany. Pod pojmom plan rozumiem popredie, jadro zaberu
a pozadie. Pricom
Svetlo na tvari moéze pomahat skér prejavu samotného herca. Struktura svetla
a tiefiu na tvari pomaha vyrazu.

Samozrejme pomery svetlych atmavych ploch v jednotlivych zaberoch
pospajanych do celej scény alebo filmu su hlavne dané mierou vkusu tvorcov
a napojenia ich talentu na tento vyjadrovaci prostriedok. Niekedy svetlo a tien nemusi
hrat dominantnu ulohu. Tonalita samotnych pléch v scéne mdze tvorit atmosféru a
naladu.
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15. Tien, ako nastroj pre tvorivé finesy

Pri vizualnej stranke pohyblivych obrazkov sme zavisli od toho, v akom
prostredi nakriucame a ¢o nam toto prostredie samo vizualne prinesie. Svetlotonalita,
farebnost, hmota, priestor, prirodzené alebo scénické osvetlenie a podobne. Na
druhej strane je tu tvoriva snaha samotnych autorov, ¢o tvorivého do tohto prostredia
prinestu. Ako zmenia, upravia alebo prispbésobia obsah danej scény viastnym
tvorivym zamerom. A toto méze platit, ¢i uz snimame v ateliéri, reali, alebo exterién.

Pri tejto Cinnosti by som vyzdvihol svetlo a kompoziciu v samotnom obsahu
zaberu ako integralnu sucCast tvorivej Cinnosti. Ako nahle pristupime
k prispbsobovaniu scény tvorivym zamerom, dostavame sa do novej dimenzie
samotne] podstaty. Premena reality na realitu filmového priestoru pomocou
pridavnych prostriedkov, v tomto pripade svetiel, mdZeme pretvarat danu skuto¢nost
na Stylovo konzistentnu realitu pribehu.

Opakom svetla je tien, ktory je neodmyslitelnou sucast'ou tvorivého
procesu. Niekedy sa zda, Ze snim bojujeme pri zasvetlovani, ale v kazdom pripade
sa s nim musi pocitat rovnako ako so svetlom.

Ak je tien v scéne navysSe, znamena to, ze je navysSe svetlo. V miestach
stretu svetiel sa intenzity tychto sCitavaju a oko ich vnima len ako svetlejSiu plochu.
Pri strete tychto dvoch svetiel na prekazke sa svetla krizia a za prekazkou, ak maju
projekénu plochu, sa prejavia obe svetla ako dva separatne tiene. Empiricka
tendencia pozorovatela je prisudzovat tienn k zdroju svetla. Tiefi je v podvedomi

kazdého Cloveka identifikator smeru osvetlenia. Postavenie tiefiu je konfrontované so
skusenostou a momentalnou emadciou a ich vzajomnym pésobenim vznika pocit.

K naruseniu tohto pocitu dochadza v pripade, kedy divak nenachadza zhodu
v pamatovej a emocionalnej rovine. Vysledok je ten, Ze je vyruSeny z kontextu
pribehu ajeho kontinuity. Chybu prisudi technickému nedostatku. Ak to celé
prevediem do reality pohyblivych obrazkov, postava sa dostane napriklad k stene, na
ktorej sa objavia dva tiene, priCom predtym divak identifikoval v miestnosti den so
svetlom od okna. Jeden tien je schopny prisudit zdroju, ale druhy uz poklada za
faloSny. Aj ked sa to vSetko odohrava v podvedomi a divdk nevie opisat alebo
identifikovat’ takéto chyby, pri€ita to k celkovému pocitu, ¢i ho dielo oslovilo, alebo
nie.

Pri svetelnej konstrukcii scény by sa malo vychadzat nie len zo svetla, ale aj
z tmy. Zasvetlujem len tie Casti scény, ktoré su pre pribeh délezité. Tvorime akési
cierne umenie v ktorom prebudzame naplno divakovu imaginaciu. Tien sa stava
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aktivnym tvorcom dramatického napatia. V hororoch Casto do zaberu najskor
vstupi tien a potom postava, ktora je najskér v siluete.

Odohravanie no¢nej scény v tieni.

Tien dostava aktivhu a dokonca dynamicku ulohu pri zasvetlovani no¢nych
interiérov, kedy sa do vnutra dostavaju svetla z ulice, ktoré mézu byt lamané
zavesmi na oknach, pohybom aut, blikanim nednovych nadpisov a niekedy toto
svetlo méze byt preruSované tienom, ktory spdsobuju chodci. Pohybujuce sa tiene
mozu vniest pohyb do statickych zaberov a vyrazne ich zdynamizovat. Priestor
dostava dimenziu a vaésiu hibku. Pohybujice sa mraky tvoriace tiefi pri prechadzani
pred slnkom, mézu dat do pohybu zdanlivo staticku krajinu. Reflektory automobilov
prechadzajucich no¢nou ulicou znasobuju pohyb v zaberoch a podobne.

Pri tvorbe dlhych tienov, ktoré predlzuju predmety, alebo postavy by mal byt

zdroj €o najblizSie k prekazke v uhle ku kamere minimalne 90 stupnov. Zdroj by mal
byt nizko a uplne bizarné rozmery dostavame pri zakrivenych povrchoch projekénych
pléch /nie€o ako v odrazoch pri krivych zrkadlach/.
Pri vytvarani no¢nych atmosfér v ktorych hra tiefi primarnu ulohu sa fantazii medze
nekladd. Vnem a predstavivost o noénom svetle u ¢loveka nema hranic.
Podvedome sme pripraveny sa v noci stretnut s akymkolvek svetlom a tiefiom.
Vychadza to z pripravenosti Cloveka, zrealneho sveta, zachytit aj to najmenSie
svetielko, aby nestratil orientaciu. Pri tomto sa zapina akysi zachranny systém,
v ktorom postavenie a identifikacia svetelného zdroja hra oproti svetlému a jasnému
dniu len sekundarnu ulohu. Pri noCnej scéne sa Clovek prioritne v podvedomi nesnazi
identifikovat' postavenie svetelného zdroja. Preto noéné scény patria k vizualne
d'aleko atraktivnejSim, ako denné. Pri tvorbe tiefiu v no¢nych scénach su autori
omnoho slobodnejsi.

V realnom Zivote, pri nedostatku svetla, Clovek pri svojej orientacii omnoho
viac pouziva predstavivost a pamat, ktora tvori sustavu zaZitkov z podobnych situacii

E\

a az na poslednom mieste vyuziva skutoCnu orientaciu pomocou zvyskov svetla,
ktoré je schopny spracovat. TakZe konfrontacia s nocnou scénou vo filme
nepredstavuje zazitok, ktory prisudzuje divak jednej konkrétnej scéne, ale sustave
zazitkov zrbéznych prezitych obrazov, zktorych si pomocou autorovej vizie
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pretimoCenej do obrazu danej noénej scény vytvori novy obraz, ktory je ochotny
akceptovat’ v suvislosti so sledovanym pribehom, aj ked vbébec nezodpoveda
fyzikalnej realite.

Tvorba iluzie noci je mozZna aj z denného zaberu vhodnou jasovou a farebnou korekciou.

Tonalita tiefiu zavisi hlavne od toho, aké je silné doplnkové svetlo, ktoré do
tohto tiefiu dopada. Tonalna hibka tiefiu sa vyznamne podiela na celkovom vyzneni
kontrastu zaberu.

Tvar tienu je zavisly na postaveni zdroja vo vztahu k projekénej ploche
a postaveniu kamery.

Kvalita tienu, ¢o sa tyka jeho ostrosti, alebo prechodu tiehom a svetlom zavisi
od vzdialenosti prekazky, ktora tvori tien a projekCnej plochy v umere Kk
plodnej velkosti svetelného zdroja. Upravou tychto parametrov mézeme tvorit ostrost
tienu, ktoru posudzujeme tien ako tvrdy alebo makky.

Ako tvorit’ tien:

- pre tvorbu konkrétneho tienu pouzivajte jeden zdroj

- doplnkové svetlo pre tento tien pouzivajte tak, aby nespésobovalo dalSi tien

- klampam, ktorymi tvorite tiei pouZivajte aj prisluSenstvo, ktorym mozZete
ovladat chod svetelnych lu€ov, pripadne ich obmedzovat

- tien mézete tvarovat' a menit' jeho kvalitu medzi lampou a objektom /napriklad
ak medzi lampu a objekt vlozite nejaky transparentny objekt mbzete narusit
v Castiach jeho Strukturu, ktora sa prejavi v bohatSej tonalite, pripadne v jeho
ostrosti/

-k tvorbe tiefiu u fresnelovych reflektorov pouzivajte radSej okraje SoSovky ako
stred, ktory Casto dava nekonzistentny prud svetla /pri ,nafokusovani® je
v strede fresnelu vysoka intenzita svetla/
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16. Zasvetl'ovanie interiéru

V tejto kapitole skusim rozviest zakladny Skolsky pripad, ako sa moéze
pristupovat’ k zasvetlovaniu interieru v procese pripravy a realizacie. Svietenie
interiéru, ¢i uz pre film, alebo video, mbézZe byt tak naroéné a zloZité, ako si ho
vymyslime. Je niekolko zakladnych veci, ktoré ak premyslite, méze byt vaSa praca
omnoho jednoduchS$ia, efektivnejSia a kvalitnejSia. PouZitie spravnych technickych
prostriedkov, pomoécok a finesi hra tieZ svoju ulohu.

Pri akomkolvek svieteni je u kameramana najvaési nepriatel €as. So
svetlom sa da hrat' donekonecna. Preto je pri svieteni interiérov velmi dolezita
priprava. Skusim rozviest niekolko bodov, nad ktorymi je treba rozmyslat.

Skontrolovat’ postavenie sinka — priameho a nepriameho svitu do miestnosti
a jeho ¢asoveého rozlozZenia v priebehu dia. /Aj ked v defi obhliadok je zamracené —
zakon schvalnosti nikdy nespi a pri natacani platia vSetky Murphiho zakony./ Ak pri
nakrucani chceme pocitat so slnkom ako hlavhym zdrojom /pokladam to za
nevyhodné a nepraktické/ a scénu mame rozlozenu na celodenné nakrucanie, tak
jednu stranu je vhodné nakucat doobeda a druhu poobede, €i uz je herec vo svetle,
alebo v tieni priameho sIne¢ného svitu /samozrejme pri postaveni miestnosti smerom
na juh/. K tymto situaciam dochadza ¢asto v modernych priestoroch kde prevazuju
presklené plochy a priehlady do interiéru. Tu presvietit slnecné svetlo je velmi
naro¢né. Umelé zdroje tu mdzu sluzit ako doplnkové svetlo, pripadne na dotvorenie
nalady hlavného — sine¢ného svetla.

Doplnkové svetlo v miestnosti na prekreslenie tieriov, cez okno svieti prirodzené svetlo...

Sinko hra vyznamnu ulohu pri natacani dennych interiérov. Treba pocitat, Zze
presklenu plochu budeme zaberat. Ak do miestnosti bude svietit’ priamo, tak sa méze
stat, Zze pri nataCani jeho svit neprebijeme svietidlami, ktoré mame k dispozicii,
pretozZe jeho svit je mnohokrat silnejSi ako umelé svetelné zdroje. NavySe jeho smer
sa meni rychlo s pribudajucou dennou dobou. Takze, ak sa rozhodneme jeho svit
pouzit treba pocitat s Casom, ktory vyhovuje pre ten ktory zaber. Pri obhliadkach
najcastejSie vyberam miestnost, ktora ma najmenej slne¢ného svitu v priebehu dna.
Idedlne je ak je mozZnost umiestnit’ svetlo za okno a nahradit nim sinko. Na tento
efekt rad pouzivam HMI lampy. Ich vykon je zavisly aj od ekonomickych moznosti
produkcie. Cim je silnejSia tym je to vyhodnejsia. SilnejSia lampa sa da umiestnit
dalej atym sa lepSie kompenzuje ubytok osvetlenia, ktoré klesa so Stvorcom
vzdialenosti. Pri beZnych obytnych miestnostiach sa da bohato vystacit s dvomi 1200
wattovymi HMI lampami umiestnenymi za oknami.

Délezité je skontrolovat moznosti elektrickej pripojky. Pre nataCanie su
nevhodné Standardné zasuvky v interiéroch. Ich istenie je od Styroch do desat
ampérov a mbéze sa stat, Ze poCas nataCania nam budu vypadavat poistky, €o je
obzvlast pri HMI lampach velmi neprijemné, pretoze ich opatovné rozsvietenie mbze
trvat nejaku dobu. Preto je vhodné Ziadat o priamu pripojku od elektropodniku,
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pripadne pouzit vlastny agregat, €o je asi drahSie rieSenie, ale vacsinou
najbezproblémovejSie. Ak uz vieme Ze budeme mat privodny kabel, je dobré
premysliet, kadial pdjde do miestnosti. Ak péjde cez dvere, je treba pocitat’ s tym, Ze
nepdjdu zavriet. Niekedy sa to da cez okno a skryt ho za zaves. Mierne pootvorenie
okna pri vysokej svetelnej intenzite moze byt nepostrehnutefné.

Vyber uhlov pohlPadov as tym suvisiaci aj vyber objektivov je dalSi
dolezity prvok v procese pripravy. Interiéry byvaju €asto stiesnené. Samozrejme je
najvhodnejsie si vyberat' €o najvacsie miestnosti. Z nich sa zaberovanim daju spravit
mensie. V kazdom pripade je vhodné mat k nataCaniu v interiéroch k dispozicii
Sirokouhlé objektivy, pripadne ak snimate na malu kameru, tak Sirokouhly adaptér.
PouZzitie SirSieho uhlu zaberu dava moznost dostat’ viac do obrazového pola a robi to
miestnost’ va¢Sou. Nehovoriac o tom, Ze vacsinou je potrebné spravit v sekvencii
zaberov orientacny celok. Pri pouziti Sirokouhlych predsadok platia vSetky
obmedzenia a nevyhody, ktoré tieto prinasaju.

Zaberova priprava a komunikacia srezisérom je pre nakrucanie
v interiéroch velmi délezita. Ak sa pokusame vytvorit' a udrzat’ svetelné pomery, je to
tazké v dlhych zaberoch spgjanych s pohybom kamery. Jednak nemame kam
schovat  svietidla avadSinou je naruSsena vnutrozaberova svetelna
konzistentnost’. Preto je vyhodné radSej robit’ v takychto interiéroch viac zaberov,
hlavne pri pohyboch, €i uz kamery, alebo ucCinkujucich a udrziavat’ tak zvoleny styl
pomocou strihu.

Ak vstupujeme do uz zariadeného interiéru, je dobré pocitat aj so
scénickymi zdrojmi svetla, ako su stolné lampy, stropné svietidla. Niekedy zdrojom
svetla mdze byt aj vhodne umiestnené zrkadlo. Ak mame priamo vidiet' takéto svetlo
v zabere, mdzZzeme jeho intenzitu korigovat bud malym stmievacom, vymenou
Ziarovky za slabSiu alebo silnejSiu. To zavisi od velkosti hladiny osvetlenia
a intenzity efektu, ktory ma tento zdroj vytvorit. Nie je na zahodenie aj pouzivanie
filtraCnych folii, kedy napriklad do stolovej lampy s tienidlom moézeme vilozit ND
/Sedu/ féliu len na jej prednu Cast, aby sa ,nevypalovala“ do kamery a jej zadny
svetelny tok mbze vysvietit, alebo spravit efekt na stene.

Priehlad do exteriéru z miestnosti je vhodné taktiez spravne naCasovat. Ak
mame miestnost’ v tieni a exteriér je zaliaty sinkom, okno sa nam na zabere bude
javit ako prepalena biela plocha bez kresby. Ak chceme dat’ oknu kresbu a pripadne
Strukturu zaclonam, jednou z moznosti je poCkat na zamraCené pocasie, podvecer
/€o je nepraktické z Casovych dbévodov/, alebo na okno natiahnut filtracnu foliu, bud
farebne neutralnu, znizujucu len osvetlenie o dve az tri clonové Cisla, alebo féliu,
ktora ma navySe korekciu teploty chromatickosti pre umelé svetlo, takZe v interiéri
mozZzeme bez problémov svietit’ teplotnymi zdrojmi.

Postavenie okien v dennom zabere je Casto urCujuci element pre expoziciu.
Pri videu Casto nastavujem expoziciu podla zebry /100 percentna zebra/, kedy krajné
clonové Cislo je pod hodnotou, kedy sa mi na okne objavi zebra. Pri filme staviam
expoziciu podla hodnoty maximalnej bielej s kresbou. Expozi¢na hodnota okna
vacsinou udava expoziénu hodnotu celej scény, ktorej sa musim prispOsobit
ostatnymi doplnkovymi zdrojmi pri tvorbe atmosféry danej scény. Je to dané tym, ze
jas na okne sa da najtazsie kontrolovat.

Jednym z ddlezitych problémov je vyrieSenie teploty chromatickosti. Ak
pouzivame HMI svetla, je vSetko v poriadku. Teplota chromatickosti je podobna ako
je vexteriéri. Ak vSak chceme kombinovat studené zdroje s teplymi, je dobré
pamatat’ na to, Ze budeme potrebovat konverzné félie. Prevadzat teplotné zdroje na
denné svetlo je energeticky nevyhodné. PIna modra konverzna félia berie az dve
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clonové Cisla. To znamena, Ze z 1000W halogénovej lampy dostanete po zaradeni
konverzného filtru 80A ,250W* zdro;j.

Pri priprave je dobré rozhodnut’ sStyl svietenia a naladu, ktoru chcete
dosiahnut. Ci budete svietit tvrdym svetlom, makkym, alebo kombinéciou oboch a
aky svetelny pomer stanovite v scéne. Je dobré pamatat na to, Ze ak ste
v stiesnenom interiéri, Ze sekundarne odrazy a parazitné svetlo od lamp hra
vyznamnu ulohu pri urovani svetelného pomeru. Toto svetlo sa tazko ovlada.

Velkym problémom v interiéroch byva umiestinovanie svetiel mimo zaber.
Tento problém sa najviac prejavuje pri zasvetlovani celkov. Netreba sa bat posuvat’
nabytok. Je v8ak vhodné v procese pripravy, pri obhliadkach zistit, i je to mozné.
/Rozhodne vSak po skonCeni zaberu ho umiestnite spat, aby ste si nespravili zlé
meno u prenajimatefa./ Niekedy sa pouZzivaju rozporné tyCe, ktoré sa umiestnia
tesne pod strop a na ne sa daju zavesit svietidla.

Ak realizujete svoj projekt v priestoroch s nizkym stropom, problém méze
nastat, ak vyuzivate odrazy od stropu na stojacu postavu. Jej hlava a temeno hlavy
ak budu v expozi¢nom svetle, v dosledku ubytku osvetlenia so Stvorcom vzdialenosti
na pase uz bude postava v podexpozicii. Uvidea sa to mdzZe prejavit Sumom
v tmavych plochach.

Ak teraz uvediem priklad jednoduchého zasvietenia denného interiéru — mala
miestnost’ v ktorej budu hrat dve postavy. Cez okno z exteriéru som zasvietil jednu
HMI lampu, ktora vytvorila efekt sineéného svetla na oboch postavach. Po premerani
bol pomer medzi najtmavsim a najsvetlejSim miestom v zabere velmi vysoky. PouZil
som ako doplnkovy zdroj druhu HMI lampu v miestnosti, na ktoru som pridal
rozptylny chimera k&S, ktory pridal prirodzené svetlo do tienov. Ak pouZijete tvrdy
doplnkovy zdroj, vytvorite nevhodné sekundarne tiene. Je vhodna subtilnost
doplnkového zdroja, aby jeho pouzitie bolo takmer nepozorovatelné a len dotvorilo
atmosféru, ktoru pozadujeme. V takejto scéne som dalej pouzil malé halogénoveée
zdroje s konverznymi féliami na zvyraznenie niektorych predmetov v scéne, kam
nedosvietila HMI lampa z exteriéru. Jednou takouto lampou som dosvietil Cerveny
kvet pri okne a na zvyraznenie Cervenej farby som pouzil halogénovy zdroj bez
prevodného filtru.

Je nespocetné mnozstvo variant ako zasvietit scénu. Ako nahle
pristipime ku tomuto problému, prideme k volbe lampovej zostavy, ktora
poméze naplnit nase tvorivé zamery. Je dost naro¢né ak mame k dispozicii vSetko
a pocas nataCania sa mame rozhodovat, ¢o pouzijeme a €o nie. Nehovoriac pri tom
0 problémoch so zachovanim obrazového Stylu. Ak v danom prostredi zvolime istu
zostavu lampového parku a pouzivame ju v obmenach, zjednoduSi sa praca
a vysledok méze byt lepsi

Toto bol len jeden z pripadov, ktory ma navodit rozmyslanie kameramana pri
kreovani scény svetlom. Spdsobov ako na to, je nespocCetne vela. VSetko je zavislé
od imaginacie kameramana témou, jeho tvorivych a praktickych schopnosti
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a skusenosti previest pisané slovo scenaru do obrazovej podstaty dvojrozmerného
platna alebo televiznej obrazovky.

Svetelna skutocénost'.

Svetelna skutoCnost' je osvetlenie, ktoré je dané prirodzenymi podmienkami,
bez zameru optického zobrazovania. Vznika pri osvetlovani prirodzenymi zdrojmi i
uz prirodnymi, alebo umelymi. Svetelna skutoCnost byva Casto podkladom pre
svetelnu konstrukciu uréenu k optickému zobrazovaniu. Pri vytvarani filmovej
svetelnej reality, sa Casto inSpirujeme vo svetelnej skutoCnosti a snazime sa ju
napodobnit tym, Ze vytvorime filmovy pohlad na tuto skutoCnost.

Casto sa inpirujeme len jednym pohladom /napriklad situaciou v interiéri, do
ktorého prenikaju svetelné Iuce pri zapade sinka/, ktory sa snazime pretimocit do
celého filmu. Vytvarame svetelnu konstrukciu, ktora napodobuje svetelnu skutoCnost.
Svetlo, ktoré zachytime pohladom zrealneho zdroja Casto, trva len velmi kratky
okamzik a je nevhodné pre pouzitie pri realizacii filmovej sekvencie, pripadne celého
diela.

eély zdroj na scéne a dotvorenie nalady pomocou svetelnej konS$trukcie.

Pocity, ktoré si ukladame v pamati zo svetelnej skuto€nosti sa stavaju akousi
databankou pre vhimanie a u tvorcov pre vytvaranie svetelnej konstrukcie vo
filme. Divak prijme svetelnu konstrukciu do tej miery, pokial zodpoveda jeho
vnutornej databanke. Ta vSak byva vefmi bohata, pretoZe pri prijimani filmovej
svetelnej konstrukcie dochadza k syntéze réznych zazitkov a pocitov, ktoré nie su
odkazané len na databanku vizualnych vnemov, ktoré sme zaZili uz v minulosti.
Mnozstvo kombinacii méze vznikat na zaklade pocitov aj vo vztahu k pribehu,
typoldgii postav, filmovému prostrediu a podobne.

Pri vytvarani svetelnej konStrukcie, Casto vychadzame zo svetelnej
skutoCnosti. Za zakladny parameter pri vytvarani svetelnej konstrukcie musime
povazovat technické obmedzenia média na ktoré chceme vytvorit svetelnu
konStrukciu. To znamena, Ze musime mysliet’ na technické parametre filmu, pripadne
videoCipu az po finalny obraz &i uz v kine, alebo na televiznej obrazovke. Vzajomné
zjednotenie tychto danych technickych parametrov s tvorivymi predstavami
moze priniest’ tvoriva svetelnu skutoénost’, ktora sa nestava nahodnou.

Tvorivé predstavy vznikaju na zaklade analyzy témy, ktord sa autor chysta
pretimo it do audiovizualnej formy. Formalne obrazové prvky pri tomto su hlavne
v rukach kameramana. Kameraman by mal byt vyzbrojeny vedomostami o tvorivych
postupoch a technickych finesoch, z ktorych kombinacii vychadzaju nové obrazové
tvary, ktoré ponuka reZisérovi pre zakomponovanie do celkového diela. Pri tom
vSetkom kameramani nie su uzavreti len na uz zname kombinacie vyjadrovacich
prvkov, ale chvalabohu nachadzaju neustéale nové obrazové tvary svojou invenciou
a kreativitou.

Pri zjednoteni si technickych parametrov a tvorivych ambicii méZeme dat’ dielu
Styl a formu, ktora sa stane neodmyslitelnou sucastou filmového diela a mbze
pomdct ako samostatna tvoriva zlozka k celkovému vyzneniu diela, ktoré je syntézou
viacerych tvorivych oborov.
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Ak napriklad rozvinieme hypoteticku situaciu, kedy mame realizovat scénu
Vv interiéri pri zapade sinka. Dve postavy su proti sebe v rozhovore, pricom jedna
sedi za stolom proti oknu a druha je po svetle od okna. V skutoCnosti v miestnosti by
v takejto situacii nesvietil ziaden umely zdroj. Jediné svetlo by bolo od zapadajuceho
slnka. Mimo SirSieho zaberu, v ktorom su obe postavy proti sebe nastrihujeme detaily
postav, ktoré sa navzajom rozpravaju. Pri realnom pohlade na svetelnu skutoCnost
na takuto situaciu prideme k tomu, ze kazda postava je v uplne inej svetelnej situacii.
/cely tento priklad uvadzam ako Skolsky/ Hlavny zdroj svetla — sInko vytvara
v miestnosti urCity svetelny pomer medzi osvetlenymi ¢astami miestnosti
a tienmi.

Tvar postavy, ktora ma za sebou okno je osvetlena len od sekundarneho
zdroja, ktory tvori odraz svetla od osvetlenych Casti miestnosti. Ludské oko,
v désledku svojich vlastnosti, je schopné prijat tento kontrast /nezabudajme, Ze
v teraz nezaznamenava scénu technika, ale ludské oko/ a spracovat ho, atmosféru
zatriedi do svojho podvedomia aso vztahom kudalosti ktora sa odohrava
v miestnosti vytvori emocionalnu odozvu, z ktorej si vytvori atmosféru celkovej
sekvencie, a pri€leni ju aj k ostatnym pohladom, napriklad k postave, ktora sedi po
svetle a jej tvar je zaliata slne¢nym svetlom.

Ak pristupime k tomu, Ze medzi oko a scénu zaradime filmovu kameru, kde sa
receptorom stava nie oko, ale film a zaznamename tuto scénu — to znamena celok,
pohfad proti oknu, pohlad na postavu po svetle a podobne, po spracovani tejto scény
a naslednému premietnuti na filmové platno aj pri dodrzani vSetkych expozi¢nych
pravidiel, jednotlivé zabery budu len velmi tazko drzat’ kontinuitu v strihovej
suslednosti a nehovoriac ni€ o obrazovom §tyle avneme jednotlivych postav
v dejovej kontinuite. Mo6ze nastat rozptylenie divakovej pozornosti a zacne
jednotlivé nastriny vnimat ako separatne pohlady a nie celu sekvenciu ako jeden
celok filmového priestoru, ktory sme sa snazili vytvorit rozaberovanim scény.

Scéna na platne mbéze vyzerat vo vysledku takto: postava v protisvetle bude
len v siluete, Postava osvetlena podvecernym sineénym svetlom bude oranZova,
v polocelku budu Casti osvetlené priamym slnenym svetlom presvietené — biele bez
kresby, partie v tieni budu tmavé, tak isto bez rozliSitelnych detailov. V SirSom zabere
moze byt tato atmosféra prijatelna, ale detaily budu ako z iného filmu. Ak by som sa
mal vratit kusok spat, tvorca tuto scénu nevyhodnotil pri realizacii objektivne,
s reSpektom k technickému zaznamovému prostriedku, ale psychosenzoricky, so
svojim subjektivnym vnemom. Divak vSak tento subjektivny vnem nepozna, ale
vnima len objektivny zaznam kamery. U divaka Cisto technicka prezentacia,
projektor a film vytvaraju emocionalny vnem.

Z tychto dévodov vytvarame filmovu realitu, alebo svetelni kompoziciu,
ktora zhodnoti tvorivy zamer vo vztahu s danymi technickymi moznost'ami
zaznamového média. Ak si odmyslime v tomto Skolskom pripade ideu v celkovom
vyzneni diela, tato scéna by sa z(cisto technického hladiska mohla rieSit
zasvetlovanim asi takto:

Sinko by sa nahradilo umelym zdrojom, aby sa podmienky pocas realizacie
nemenili — 6KW hmi s %2 CTO féliou /oranz/, priame slne€¢né svetlo by sa vykrylo
tienenim, dopinkové svetlo v interiéry by dorovnalo kontrast tak, aby bola kresba
v tienistych partiach, efektové lampy pomocou tienidiel a klapiek by doplnili sine¢né
efekty akoby od okna, aby ich bolo citit' aj v inych zaberoch — napriklad v detailoch,
ktoré nemaju v pozadi efekt od okna.

Tu som uviedol velfmi zjednoduSeny pohfad na novu svetelnu skutoénost’ —
filmova, ktorou sa pokuSame vytvorit iluziu alebo pocit primarnej svetelnegj
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skutoCnosti a viozit' tuto skutoCnost’ do kontextu diela s prijatim podmienok celkového
retazca tvorby zaberovej sekvencie. Pricom ak vyjmeme zo suslednosti zaberov
jednotlivé pohlady a svetelne ich rozoberieme, zistime Ze efekty Casto
nezodpovedaju skuto€nosti, ktort mame v podvedomi — napriklad do urcitého smeru
sa efekt slneéného svitu v skuto¢nosti vobec nedostane, ale v naslednosti zaberov
avneme celej sekvencie ako jeden zaber, Clovek tuto hru prijme a emocionalna
cast’ jeho vnemu prevazi nad racionalnou. Miera vytvarania tejto iluzie, alebo
svetelnej kompozicie uzko suvisi s vkusom tvorcu. Samozrejme je zavisla aj od
pripravenosti vyuZzit vyrazové prostriedky pre rieSenie svetelnej situacie — lampovy
park, filtre arozptylné folie na lampy, mechanické zabrany na svetla — tienidla
a podobne.

Pri vytvarani svetelnej kompozicie plati zakladna zasada — ako vnima
svetlo na scéne receptor — film, alebo CCD ¢ip vo vzt'ahu celého ret'azca az
k oku pozorovatela — divaka, pre ktory je nas tvorivy poc¢in uréeny. Tvorca musi
svoje primarne vnimanie scény okom prispdsobit’ tejto podmienke.

Na zaklade vytvarania tohto prenosu svetelnej skutoCnosti do svetelnej
kompozicie vznika obrazovy Styl. Vytvaranie obrazového Stylu vo filmovej tvorbe
v ziadnom pripade nemdéze byt nahodnou tvorivou cinnostou pocCas tvorby -—
samotného natacania. Vychadza to ztoho, Ze film je dielo kolektivne a musi
zohfadnovat pristup aj ostatnych tvorcov. Navyse Styl vznika vtedy, ak je dodrzany
pocas vzniku diela ako celku a nie jeho jednotlivych zaberov Ci sekvencii.
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17. Niektoré zakladné svetelné situacie s vyuzitim
jednoduchej osvetlovacej zostavy.

Po
ok 22g Makky zdroj svetla, alebo velkoplosné
. i svietidlo, ktoré povazujeme za hlavné,
,fr‘;,ﬂ‘ ;l,%w“? doplnkové svetlo tvori uz len odraz od bielej
MR odraznej plochy. Tienidlo sluzi na pripadnu
Loty miernu modulaciu svetla na pozadi. V tomto
RS et e o et pripgde; pqc':itam s tym, ze syetlo od hlavného
ALE%0 Fimhe. doRLiKOys ;VEJ_; SEVE haLol zdroja je aj svetlom na pozadie.

PozADIE

Zvlastne svetlo na pozadie dava vacsiu !
slobodu pri upravach vzajomnych pomerov ' -
medzi hlavnym svetlom na postave a osvetlenim Il
pozadia. Je to potrebné hlavne vtedy, ak je |svero %4’ O *-\Q-‘Q‘
pozadie vzdialené od postavy avyrazne sa | “*fezAbie e
prejavuje ubytok svetla od hlavného zdroja. Pri

tomto postaveni mézeme svetlo na pozadie
slobodnejSie modulovat

KAMERA

Vyuzitie slnka, ako prirodzeného zdroja svetla je ekonomicky velmi vyhodné, ale
treba mat na pamati, ze takato scéna je velmi

v\,%@i premenliva v ¢ase aje vhodna, ak scénu vime
N\ nakrutit dostatoCne rychlo, aby sa nalada

: v jednotlivych zaberoch nezmenila. Pri tom sa
daju vyuzit reflexné materialy, ako polystyrén —
makky odraz, hlinikova folia /napriklad alobal/

JEMNA z'r;cu;?\:h \ ;'71 p i .
/ . ako tvrdy odraz, zaclona ako rozptyl priameho
r <@ N 7 slne€ného svetla na postavu /v uvadzanom
=K aw

“ﬁﬁjﬂ.ﬁ’f@w priklade na obrazku/. Niekedy je vhodna tato
BIELA ODRAZNA DoSkh.  2A—=Aw .

EoNATINESIE s posTaVE predstava, ale slnko zatienime a nahradime
napriklad HMI lampou.

AANAAAA

\

Ak nakrucame plosné predlohy, alebo zasvetfujeme kfuCovacie
pozadie, potrebujeme rovnomerné zasvetlenie, tak pouzivame symetrické osvetlenie.
Dve rovnaké lampy na objekt vrovnakej
vzdialenosti. Je to asi jeden z mala prikladov,
kedy vyuzivame svetelnu symetriu. Ak ma byt

‘ plocha zasvietena rovnomerne, nezabudajme

| ﬂﬂs na fokusovanie svietidla, ktoré by malo byt na
/ oboch zdrojoch svetla nastavené rovnako. Ak
Boow” | . "z v, ve . ,
r—@T je plocha veflka, pouzivame Styri svetla, dve
| a dve nad sebou.

“PoLADIE

SYMETRICKE Ugwérswfé PozADIA DAVA
RovnoMERNY JNTENZITY SVETLA.
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Pri nakrucani dvojice tento variant

Sz,

. . , . LO Sy
predstavuje osvetlenie postav protisvetiom ako Vel /o
hlavnhym svetlom. Odrazna doska tvori \ /;/é 70

’ v . P L/
doplnkové svetlo. Do cesty Casti hlavného A

svetla m6zeme dat rozptylnu foliu — frost, jeho
rozptyl, je vSak zavisli od vzdialenosti od
objektu. Cim je blizsie k objektu, tym je svetlo
maksSie. Ak zatienime postavu tienidlom pre
pravud kameru /na obrazku/ sa zbavime
neprijemného presvetlenia postavy v popredi.
Variant nakrucania dialégu dvoch postav je
jednou z najbeznejSich a moznosti svietenia
su nevycCerpatelné, ale vzdy v tomto pripade

Doc. Mgr. Anton Szomolanyi, Art. D.

JEDNO 5
A ZAROVE.
UPRAVUI

VRACIA

\
\ /
/_/ N Q’\
) é N/
REFLE“)\NA’DOSQ

ver1 o MAZE BIT HLAVNT M PRE 1. SusJEKT
N5 PROTISVETLO PRE 2. SWBIEKT, INTENZITA Sh
£ ROZPTYLOM ALEBO TIENIDLOM. OPRAZ

2 PLNKOVE .
SveTLD SPATAKO DAL

hfadame prisnu kontinuitu svetla.

Pomocou odraznej dosky upravujeme pomer svetla voci protisvetlu. Tu je

oofraiia dockoe
— Upraya, fovielus
Svetloe

R

od kamer,
Preg{h‘a; odrq_?_

potrebné mat na pamati, Ze sme zavisli aj od
velkosti odraznej dosky, nie len vzdialenosti
od objektu. Odrazom od kamery mbzeme
odstranit tiene =z objektu. Ak mame tuto
potrebu, da sa do odraznej dosky vyrezat
otvor na objektiv. Ak pouzivame odraz od
kamery, nezabudajme, Ze svetlo by malo ist
z hora, niekedy vyzera jednoduchs$ie naklopit
dosku od spodku, ale svetlo potom
neprirodzene zvyraznuje bradu a nadoCnicové
obluky.

Uviedol som tu niekolko prikladov ako sa da rozmyslat' pri svieteni. Nie su to
schematické priklady, len snaha uviest navod ako na to. Variantov a situacii je pri
nakrucani nespoCetné mnozstvo a ngpadom sa nekladu medze. Vzdy je vSak
potrebna kontinuita svetla a nalady pri naslednych zaberoch tej istej scény a hlavne

uveritelnost’ zaberovej kontinuity.
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18.Pouzivanie odraznych dosiek pri
nizkorozpoctovych filmoch.

Pre filmarov, ktori pracuju v priestore nizkorozpoctového, alebo nezavislého
filmu je nutnost zrucnosti a kontroly zaberu zvlast délezita. Promotéri revoltucie
digitalneho videa, ktori hlasaju ,vyber kameru a toc”, hladaju pomoc v kvalithom
rozpravani pribehu. Nehladiac na velkost rozpoctu, Stabu alebo format, na ktory
snimame, sila pribehu mbéze byt zveCnena a pretimocena z pisanej podoby do
obrazovej, ¢asto jednoduchymi technickymi prostriedkami.

Natacanie filmu Casto evokuje vidinu mnozstva ludi a nakladiakov naloZzenych
technikou a vSetkym, €o si len vieme pri filmovani predstavit. Mat tuato uroven
nataCania je celkom vyhodné. Ale ak robime ,maly film“ s nizkym rozpo¢tom sme
nateni rozmyslat o zjednodudenych nahradach drahej vybavy. Styl a rozpravanie
pribehu sa drzi velmi tazko, ak sa nezaoberame svetelnou atmosférou. Snimanie
,c0 Vvidi§ to natoC“ bez ovplyviiovania svetelnych podmienok, je postavené na
nahode s velmi malou pravdepodobnostou uspechu. Jednotlivé zabery mézu byt
kvalitné, ale pri strihu avzajomnom prepojeni smerov scény, moéze dojst
k nejednote kontrastu, jasu afarby. Tieto kvalitativne rozdiely mézu spdsobit
vnimanie strihu v nadvaznosti pohlfadov ako rusive.

NajlacnejSia taktika vytvarania svetelnej nalady je vyuZzivanie sinka. Jednym
z ddévodov, precCo sa vyuzivaju v exteriéroch tazké HMI lampy s generatormi je, ze pri
,Strate“ sinka alebo zmene jeho polohy ho mdézete nahradit a pokraCovat' v natacani
tak, ze divak nemusi byt vyruseny kvalitativhou obrazovou zmenou.

Kameramani radi natacaju tri hodiny po vychode sinka, netocia, ak je slnko
vysoko nad obzorom, a potom pracuju dve — tri hodiny pred zapadom sinka. To je
cesta, ako mat perfektny obraz. Ak nema sinko spravnu polohu, alebo nalada nie je
vyhovujuca pribehu, tak jednoducho netocte, lenze to je cesta, ktora stoji vela penazi
a jednoducho sa to tak nerobi. LepSie je aby ste si zaistili konzistentné podmienky na
cely den. Na to kameraman potrebuje vybavenie, pomocou ktorého mdze
ovplyviiovat kvalitu svetla.

Jednym zo zakladnych a efektivnych zariadeni, ktoré pouzivaju kameramani
je odrazna doska, ktora sa pouziva od zaCiatku kinematografie.

oL

Viyuzitie ranného svetla v interiéri s odrazom od bielej rozptylnej plochy

Pri vyuZivani odrazeného svetla musime starostlivo planovat €as natacania
jednotlivych zaberov vzhladom na oblukovua drahu sinka nad horizontom. Pri
obhliadkach exteriérov je vyhodné pouZzivat kompas.

V nemej ére filmu sa pokuSali va¢sinou natacat oproti juhu. To umozriuje
zadné sInec¢né svetlo, ktoré sa podla potreby da odrazit pomocou reflexnych pléch
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a pocCas celého dna atym mohli modelovat hercovu tvar. Odrazné dosky sa
umiestnovali do podobnych poléh ako sa dnes umiesthuju lampy. Je dost’ riskantné
planovat nataanie na cely den smerom na vychod alebo zapad. S istotou budeme
polovicu dna uplne v tieni. Ak mate natacat' rano na ulici, ktora sa tiahne zo severu
na juh, tak jej zapadna €ast’ bude vo svetle a vychodna v tieni /tier vytvaraju domyy/.
Ak chcete natacat v tieni tak na rano musite byt na vychodnej strane ulice a po
obede na zapadnej strane. Toto je len nazorna ukazka, ako sa da uvazovat o sinku
ako o zdroji svetla.

DalSou z moznosti je naplanovat nataganie $irokych zaberov na skoré rano,
alebo podvecer, kedy sa da vystihnut krasna atmosféra. PoCas dna, ked je sinko nad
hlavou da sa odstavit tienidlom a natocit
detaily a polodetaily a pripadne ich dosvietit
odraznymi doskami.

Pouzivanie odraznych zariadeni je
mnohokrat prehliadané aj pri natacani
v interieroch. Na osvetlenie denného interiéru
nie vzdy je potrebné pouzivat umelé
osvetlenie. Niekedy stacCi len vhodne umiestnit
scénu vzhladom k oknu a vyuzit odraz ako
doplnkové osvetlenie, pripadne na doplnenie
atmosféry hlavného svetla.

Tvrdé a priame svetlo na pozadi, odrazené a rozptylené svetlo na tvari.

Da sa pouzit zrkadlo, ako zdroj tvrdého svetla a ostrého tiena, alebo makky
odraz od polystyrénovej plochy, alebo pokréeného alobalu nalepeného na
polystyréne. Prechod sinka oknom sa da nezanedbatefne zvacsit umiestnenim
zrkadla v exteriéri s potrebnym nasmerovanim. Ak by sa svetlo od odrazov zdalo
prili§ definované a neprirodzené /hlavne pri zrkadle/ je ho mozné rozptylit.

Vzdy pri tomto druhu osvetlenia je treba pocitat’ s premenlivostou podmienok
vzhfadom na Cas! Nie je to len technika, ktora robi dobré svetlo vo filme. Je to
hlavne osobny prinos. Ak rozumiete podstate, da sa zamysliet nad tym aky ma byt
vysledok a ako sa k nemu dopracovat. Vyuzitie prostriedkov, ktoré su k dispozicii
vzhfadom na zamer a myslienku projektu.

Mnohokrat nemame potrebné prislusenstvo v dosahu, alebo jeho prenajom je
prili§ drahy. Firmy, ktoré vyrabaju prisluSenstvo k natacaniu su uzko Specializované
a tomu zodpoveda aj cena. Je vela moznosti ako sa pri troche snahy daju vytvorit
lacné nahrady. Len treba ist do spravneho obchodu.

Ak sa poobzerate po obchode s inStalanymi potrebami najdete vhodné PVC
trubky s kolienkami. Trubky pospajate a vytvorite ram, ten sa naplni penou na
utesnenie okien /len pozor, ram musi byt v rovnej polohe aby sa neskrivil pri tvrdnuti
peny/. Do ramu sa da natiahnut sietka proti mucham a mate rozptylnu plochu,
ktorej velkost si mdzete spravit’ podla lubovdle. Vyhodné su polystyrénové dosky,
ktoré su velmi lahké a perfektne biele. Mézu sa oblepit’ réznymi povrchmi, ktoré ako
napriklad alobal, alebo staniol. Zdrojom vhodnych materialov su zahradkarske
potreby, kde najdete Siroku ponuku igelitov najréznejSich rozptylnych, odraznych
a farebnych kvalit. Ich predaj je vacsinou na kila. Velmi dobré pre tieto nakupy su
obchody s kempingovymi potrebami, kde najdete reflexné termalne plochy, tienidla
na okna do auta a pod. Vhodné su aj obchody s oknami alebo s latkami. Pri hladani
tychto materidlov mozete vytvorit' Styl vasho filmu.
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Pociatky mechanickych zabran svetla siahaju niekde do renesancie, kedy
maliari obkladali objekty muselinom, aby rozptylili svetlo. Prvé fotografické ateliéry
mali presklené stropy a presklené steny oto¢ené na sever, ktoré im umoznovali
konzistentné svetlo. Mohli usadit svoje objekty a fotografovat s dlhymi ¢asmi pri
stabilnych svetelnych podmienkach.

Sada skladacich odraznych pléch réznych povrchov.

Ak chceli ovplyviiovat kvalitu svetla, pouzivali
Cierne latky natiahnuté v ramoch a biely muselin, ktorym
podla potreby zastierali presklené plochy a vytvarali
potrebnu svetelnu atmosféru.

Na pociatku filmovej éry filmari vychadzali
z rovnakych tradicii. Skoro zacali snimat smerom na juh v protisvetle a pomocou
reflexnych prostriedkov odrazat svetlo do tvari hercov, aby dosiahli potrebnu
expoziciu. Najprv pouzivali zrkadla, ktoré boli tazké. Potom pochromované plechove
dosky. Raz niekomu pripadalo toto svetlo prili§ tvrdé, tak zobral kladivo a plech
udermi skrivil, ¢im doSlo k rozptylu. Odrazy umiestnené na zemi davali do oci
neprirodzeny vyzor, a tak im pridali nohy aby odrazali sinko z vacsej vysky. Neskor
so zvySujucou sa citlivostou materialov a svetelnostou objektivov sa otvoril priestor
pre rozptylené svetlo. Zacali napinat muselin do velkych ramov, ktoré boli naozaj
velké, tak ich museli podopierat z dvoch stran a svietili cez ne odraznymi doskami.
Konecne sa cely systém doplnil o stativy a uchytky a o r6zne kvality povrchov a stal
sa Standardom, ktory sa pouziva dodnes.

Pri svieteni s odrazom samozrejme plati, €éim je zdroj odrazu dalej od
objektu, tym je slabsi /klesa so Stvorcom vzdialenosti/ atvrdsi. Ak chceme
skutoCne makké dopinkové svetlo je vhodné pouzit €o najvacsiu plochu a ¢o
najblizSie k objektu. Pre lesklé plochy je dolezité mat na pamati, Ze ak nimi posvietite
do tvare, herci ich tazko znasaju a Zmuria oci.

Na trhu je vela odraznych skladacich dosiek, ktoré su urCené hlavne pre
fotografov. Su praktické, ale pri nakrucani v exteriéri , tym, ze su napnuté na ocelovej
pruzine sa vo vetre chveju a hlavne pri lesklych povrchoch sa zakonite aj svetlo
chveje, €o je neprijemné.
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19.AKy je rozdiel medzi svetlom
vo fotografii a vo filme

Ci uz staticka fotografia alebo film maju hibku len iluzérnu. Svetlo poméaha
kompenzovat stratu tretej dimenzie, pri transfere realneho sveta do plochy zaberu,
alebo pri pohyblivych obrazkoch do sledu zaberov. Oblast’ tienov, svetlych pléch,
boc¢ného svetla, svetla na pozadie, tmavé popredie, ktoré dava gradaciu
smerom do hibky zdberu a mnoho inych technik, ktoré tvoria v zabere hibku st pre
vSetky oblasti zaberovania do plochy rovnaké. VSetky su zavislé na nalade, ktoru
vytvarame osvetlenim. Vytvaraju pocit zaberovej reality pomocou svetla, ktoré je
charakteristické smerom, kvalitou, farbou a vyvazenim jednotlivych zdrojov podla
motivacie autorov pre samotné vizualne vyznenie.

Zakladnym rozdielom medzi statickou fotografiou a pohyblivymi obrazkami
je €as, pohyb azvuk. Pre fotografiu je délezity jeden kratky vysek reality, alebo
dany moment expozicie, kedy ma byt svetlo podfa predstav autora. U pohyblivych
obrazkov je zaznam pohybu v Case. Postavenie 0os6b a scény sa mdze menit a tym
aj vzajomné vztahy medzi svetlom a tienom. Svetelna konstrukcia z hladiska
praktického prevedenia byva rozdielna.

2t ¥
s .

Zaberova kontinia sled zaberov, ktoré nasleduju za sebou

Jednym z najzakladnejSich rozdielov pri zasvetlovani méze byt snimanie zvuku.
Mikrofén sa pohybuje nad hlavami hercov a tvori technické tiene napriklad na pozadi,
alebo na tvari ucinkujuceho. Z tychto dévodov sa €asto pouziva oddelené svietenie
na pozadie a postavu pred nim.

Snimanie v realoch s vyuzitim prirodzeného svetla nebyva pre fotografov
problémom. Pri nakrucani sa realizuje sled zaberov v danej scéne a kazda
zmena prirodzeného osvetlenia drasticky meni svetelni atmosféru a tym aj
kontinuitu jednotlivych zaberov. Z tychto dévodov ak je to mozné a rozpocet to
dovoluje sa slneéné svetlo nahradza umelymi zdrojmi. Casto sa spdsob prace meni
podla postavenia sinka.

Napriklad zabery jednym smerom sa robia doobeda a protizabery poobede.
Mnohokrat je treba spajat dokopy zabery, medzi ktorymi je niekolko dni alebo
tyzdiov arealizuju sa v uplne inych poveternostnych podmienkach. Pri tychto
problémoch ma svetlo aj technicku ulohu, ktora je neodmyslitefna od tvorivej ulohy.
Pre fotografiu tieto problémy nemusia byt dominantnymi.

Svietenie pri fotografii ma na vyber z troch druhov svietenia: prirodzeny zdroj,
zableskové svetlo a konstantny zdroj. Ak s tymito tromi typmi svetla nevie fotograf
vytvarat naladu, oddelovat plany, kontrolovat kontrast a vyuzivat ich Specifika, neda
sa povedat Ze jeho praca, €o sa tyka svetla, méze byt seridézna. Pri fotografii ¢asto
nie je az taka potreba nahanat dostato¢nu hladinu osvetlenia, pretoze mobzu
efektivne narabat' s dlhymi expoziénymi ¢asmi. Na druhu stranu, zableskové svietidla
maju vysoku intenzitu v momente expozicie. Aj ked su k dispozicii Specialne
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zableskové svietidla pre film, ktoré sa synchronizuju s filmovou kamerou, ich
vyuzivanie je ur€ené len na Specialne zabery a su velmi drahé.

Pri filmovani je dominantné vyuzivanie prirodzeného svetla, konstantnych zdrojov
a samozrejme ich kombinacia.

Zaberova kontinuita medzi realitou a snom /3.zéber/ - rozdielnost' v svetlotonalnom podani.

Mnoho uprav a korekcii méze byt realizovanych po samotnej realizacii
zaberov. Kameramani €i uz filmovi, alebo televizni malokedy robia viac expozicii pri
rozdielnom clonovom Ccisle, ¢o je u fotografii uplne bezné. Pri nakrucani je treba
zosuladit’ viac vyjadrovacich prvkov a vacsinou na experimentovanie kameramana
nie je €as. Ak je napriklad hercov vystup najlepsi prave v tejto klapke, musi byt aj
V spravnej expozicii a nie prave v tej experimentalne;.

NS ~ ;

; M o 2 = Ah
Rozdielnost’ svetelnej konstrukcie medzi dvomi podobnymi zabermi a upline iné vyznenie zaberu.

Omyl v praci kameramana sa nepripusta. Ak sa nepodari prave jeden zaber
z nakrucanej scény, méze byt cela sustava zaberov z danej scény nepouzitelna.

Filmovi kameramani a videoprofesionali na dosiahnutie €o najoptimalnejsej
kontinuity pouzivaju mnoho Specializovanych prostriedkov pre kontrolu svetla. Su to
rézne tienidla, odkryvace /jemna tkanina natiahnuta v rame bez spodného okraja
ramu, aby sa netvoril tieh, zakryvaCe, rozptylovaCe, polorozptylovace, klapky,
kamerové a lampové filtre a podobne. Tieto pomodcky im sofistikovane pomahaju
upravovat predkamerovu realitu, samozrejme ich pouZitie je zavislé hlavne od ¢asu
a rozpocCtu daného projektu, ktory realizuju. V statickej fotografii su tieto prostriedky
pouzivaneé len ojedinele.
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20. Farby a farebny obraz

Svetelné zdroje vydavaju biele svetlo. Akym spésobom vznika cela ta Siroka
Skala farieb? Isaac Newton v roku 1666 dokazal, Ze zdanlivo biele slnecné svetlo nie
je vbébec biele, ale Ze sa sklada z mnoZstva jednotlivych farieb. Vo farebnom
spektre v ktorom st obsiahnuté vsetky vinové dizky nazyvame spojitym spektrom
viditelného svetla.

Jeding, &im sa svetlo réznych vinovych dizok liSi, je energia. Na &ervenej
javi ako biele ma vsSetky farby v sebe. Ak toto dopadne na predmet, ktory je biely,
je svetlo odrazené bez zmeny. Ak biele svetlo dopadne na Ciernu plochu, tak je
pohltené a premeni sa na tepelnu energiu. V pripade napriklad Zltej plochy déjde
k tomu, Ze sa Cast svetla pohlti a ¢ast’ odrazi. Pohltena v takomto pripade bude
modra Cast spektra a tym odrazené svetlo ziska zltu farbu.

Tato problematika sa priamo dotyka problematiky osvetlenia pomocou
umelych zdrojov. Aby farba konkrétneho svetla vyzerala tak ako sme na fiu zvyknuti
z denného svetla, musi umely svetelny zdroj obsahovat vSetky vinové dizky, ktoré
maju byt spravne odrazené od danej plochy. Tie, ktoré maju byt pohltené, uz
samozrejme obsahovat nemusi. V zavislosti na type svetelného zdroja, mézu byt
niektoré vinové dizky vynechané. Zdroj potom dava nespojité spektrum a dochadza
ku skresleniu farieb.

V pripade sodikovej vybojky, znamej napriklad z poulicného osvetlenia, su
niektoré farby predmetov nerozoznatefné. Dovod je uplne jasny. Aby mohol mat
predmet svoju prirodzenu farbu, musi byt tato farba obsiahnuta vo svetle, ktoré na
predmet dopada. Takze , napriklad v modrom svetle budu ZIté predmety Cierne
a naopak, v zZltom svetle s€erneju modré predmety.

Zo spomenutého plynie, Ze ak sa chceme vyhnut problémom s farebnym
podanim v jednotlivych zaberoch a zlou interpretaciou farieb, pouzivajme na
nakrucanie zdroje so spojitym svetelnym spektrom.

Spojité spektrum ma ziarovka, svie€ka, alebo zatiahnuta obloha. Pri porovnani
denného svetla so svetlom Ziarovky, napriklad pri pohlade z miestnosti osvetlenej
Ziarovkovym svetlom cez okno, zistime, Ze denné svetlo sa nam bude zdat modré
a Ziarovka nam bude pripadat’ vo vyrazne nacervenalych ténoch. Obidva zdroje, ako
denné svetlo, tak aj svetlo ziarovky su zdroje svetla so spojitym spektrom a farby by
mali vyzerat’ pri ich svetle rovnako a nemali by podliehat tak vyraznym posunom. Tu
prave sa dostadvame k jadru problematiky, ktora je Cisto fotograficka a vola sa teplota
chromatickosti svetelného zdroja.

Ak zacneme hovorit o elektromagnetickom ziareni, ktoré vznika z dodanej
energie, ¢im je viac dodanej energie, tim energickejSieho excitovaného stavu mézu
atomy dosiahnut a tym vySSiu energiu mdze niest emitované Ziarenie a to znamena,
Ze tim kratSiu bude mat vinovi diZku. V pripade svetla to znamena posun od
Cervenej cez zItu k modrobielej, Comu velmi dobre odpoveda skusenost s plamenom,
alebo nahriatymi predmetmi, u ktorych sa da teplota ich farby pomerne presne urcit..

Mohla by nas teraz napadnut myslienka, preCo pri postupnom nahrievani
vlakna Zziarovky cez napriklad stmievaC postupne nevidime vSetky spektralne farby,
ved predsa menime mnozstvo dodavanej energie. Spojité spektrum teplotnych
Ziaricov je vzdy biele aobsahuje vSetky vinové dizky. Ak napriklad hovorime
o slneCnom svetle, ktoré napoludnie dava teplotu chromatickosti 6000K, tak tato
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teplota je dostatocna k tomu, aby excitované atomy vysielali elektromagneticke
Ziarenie v ktorom su najviac zastupené vinové dizky okolo 520 nanometrov. Je to
vlastne Statisticka zaleZitost a da sa povedat, Ze atom ohriaty na teplotu 6000
Kelvina vyziari svetlo o vinovej dizke 520 nanometrov.

Ak teplotu znizime /v pripade slnka sa nam to dufam nepodari/, spektrum
zdroja zostane spojité, ale najviac zastupené vinové dizky sa presunu k &ervene;
Casti spektra. V pripade obyCajnej ziarovky s volframovym viaknom je maximum
vinovych dizok zhruba 800nm, &o odpoveda teplote vlakna asi 3000K. Takze teplota
chromatickosti Ziarovkového vlakna vtomto pripade je 3000Kelvina. Mohlo by sa
zdat, Ze je to nezmysel, pretoZze 800nm je oblast infracerveného svetla a to by svetlo
Ziarovky uz nemalo byt vobec vidiet. Nahriate viakno vSak vysiela spojité spektrum
a neméze v lom byt zastupené Ziarenie len jednej vinovej dizky. Svetlo ziarovky
vidime vdaka zbluadilym atdbmom po stranke vyziarenej energie. Zbludilych
atomov do viditelnej Casti spektra je v pripade ZzZiarovky len vefmi malo percent
a preto je Ziarovka skoér zdrojom tepla ako svetla a z tychto dévodov je v poslednej
dobe nahradzovana takzvanymi uspornymi ziarovkami, ale pozor spektrum tychto
svetelnych zdrojov ma do spojitého Casto velmi daleko, takze ak potrebujeme na
nakrucani zaznamenat farby, nemusia byt takzvané uUsporné zdroje vzdy pouzitelné.
Vacésinou su to ziarivky, ktoré vyuzivaju svetlo, ktoré je vyzarované elektricky
excitovanou zmesou plynov. Takze, zdroj svetla nahriaty na vysSiu teplotu ako
6000K bude mat posun opacnym smerom ako Ziarovka, k modrej €asti viditelného
svetelného spektra.

Posun teploty chromatickosti pri nakrucani sa da dosiahnut’ aj inak, napriklad
vhodnym konverznym filtrom, alebo ,vyvazenim bielej* na elektronickej kamere.
Standardné podmienky pri nakricani sa nam menia s kazdym novym postavenim
kamery a aj pri konzistentnych zdrojoch prichadzaju do uvahy pri zmene teploty
chromatickosti napriklad aj vplyvy prostredia ako odrazy od farebnych pléch, alebo
napriklad od modrej oblohy do zatienenej Casti zaberu.

Co sa tyka teploty chromatickosti a ludského zraku, su oc&i dokonalym
nastrojom s ktorym si ani neuvedomujeme tieto zmeny. OC&i koriguju teplotu
chromatickosti vo velkom rozsahu vnimania farieb. Z hladiska vnimania okolia reality
je to v poriadku, ale pri filmovani to znamena komplikaciu, pretoze zaznam kamerou
je vnimany objektivne a Cisto vo fyzikalnej rovine a treba pri nakrucani s posunom
teploty chromatickosti vzdy podcitat.
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21. Aditivne a subtraktivne mieSanie farieb.

Kto z nas sa aspori niekedy nepozeral na sinko cez farebné sklicko, napriklad
cez farebnu flasku. Ak bola flaSka zelena, videli sme zelene. Zelenym sklickom
prechadzalo hlavne zelené svetlo, ostatné zlozky spektra farebné sklo pohlcovalo.
Mézeme teda povedat, Zze z farebného svetla sa farebné zlozky substrahovali, teda
odCitali. Zostala hlavne zelena, ktora presla filtrom. Ak by ste pred toto sklo dali eSte
Sklo fialové, videli by ste len Ciernu. Stalo by sa to preto, lebo fialové sklo pohlti
zelené svetlo prvého zeleného filtru . Odcital by ho, takzZe filtrami neprejde uz Ziadne
svetlo.

Pri adicii sa farebné svetla scitaju — navzajom zasvetluju, takze vysledkom

vSetkych farieb bude biele svetlo.
Ak by ste vzali tri kvalitné filtre — ZIty, azurovy a purpurovy
a prekladali ich cez seba oproti bielemu svetlu, v mieste,
kde sa prekryvaju dve farby, vznikne farba tretia a tam, kde
sa prekryvaju vsetky tri filtre, vynikne farba Cierna. Teda
vysledkom subtrakcie je farba Cierna.

Tieto tri svetla sa nazyvaju subtraktivne zakladné.
Su to ZlIta, fialovoCervena — magenta a azdrova modra —

BAREVNY OBRAZEK JE modrozelena — kyanova modra. ZjednodusSene a nepresne
K DISPOZICI sa hovori Zlta, Cervena a modra, ktoré su prave tie
V ELEKTRONICKE VERZI! zakladné farby, ktoré pozname z vytvarnej vychovy.

Teda aby sme to zhrnuli, zakladné farby su tie, z ktorych ziskavame vsetky
odvodené farby, priCom ich sucet tvori vzdy achromaticka farba. Takymito farbami,
pokial ide o natery, alebo o farbu ,na Stetci“ su : azarova, purpurova a zita.
Pokial ide o farebné svetla je to modra, zelena a ¢ervena.

Achromatické farby su €ierna, siva a ¢ierna.

MieSanim dvoch aditivnych farieb vzdy dostavame
subtraktivne farby a naopak. Toto ma velky prakticky
vyznam. Medzi zakladnymi farbami plati vztah, ze vzdy
dve z nich su doplnkové ku farbe tretej a naopak, jedna je
vzdy doplnkova ku zmesi ostatnych dvoch.

Z fyzikalneho hladiska teda mbézZeme povedat
zasadu, ze ak bielemu svetlu postavime do cesty farebny

BAREVNY OBRAZEK JE filter, ten odCita z bieleho svetla vSetky farebné zlozZky,
| K DISPOZICI ' okrem svojej vlastnej farby, tu prepusti. Filtre su teda
V ELEKTRONICKE VERZI! akési sito pre svetlo. Tak ako u sita je doleZita hustota,

u farebnych filtrov je délezita ich spektralna priepustnost. Pri nerovnakej
priepustnosti filtrov nie su vysledky také vyrazné, ale vznikaju decentnejSie rozdiely
farebnych svetiel. Praktické vyuzitie v kinematografii dava obrovsky priestor pre
tvorivost. Ak napriklad z jednej strany svietite fialovym svetlom a z druhej strany
Cervenym svetlom, tam kde sa tieto dve svetla stretnu, dostanete krasnu purpurovu
farbu. Ak vSak tieto farebné svetla dopadnu aj na farebné predmety vznikaju
komplikovanejSie farebné odozvy, pretoze farebné plochy sa spravaju podobne ako
filtre v désledku odrazu svetla od povrchu. U filtrov je to désledok prestupu svetla.
Aditivne mieSanie svetiel vysvetluje fyzika ako spajanie farieb s rastucim podielom
intenzity svetla.
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James Clerk Maxwell objavil, Ze farebné podnety, ktoré sa rychlo striedaju daju
v oku vysledny dojem, ktory sa blizi aditivnemu mieSaniu farebnych svetiel. Tento
spbsob sa vola optické, alebo fyziologické miesanie farieb. Ak na kotu¢, ktory sa
otaCa, do vyseCi umiestnime dve, alebo viacej farieb, vysledna farba vznikne
sCitanim tychto farieb.

Trichromaticka tedria asi okolo roku 1807 — Young, Hemholz a Maxwell — hovori, Ze
tri druhy Capikov citlivych k Cervenej, zelenej a modrej farbe a pomer signalovtychto
jednotlivych fotosenzorov urcuje farebny vnem.
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22. Trochu pojmov okolo farieb a farebného svetla

Chromatickost’ vyjadruje farebné vlastnosti svetla /prvotnych ZiariCov/ a je
urena spektralnym zlozenim Ziarenia, ktoré vysiela zdroj. Udava sa spravidla
pomocou trichromatickych suradnic.

Kolorita, vyjadruje farebné vlastnosti predmetov /druhotnych ZiariCov/ a je
urena spektralnym zloZzenim zdroja, ktory predmet osvetluje a spektralnou
odraznostou, Ci priepustnostou predmetu, ktora ma za nasledok zmenu
spektralneho zlozenia ziarenia, ktoré preslo, odrazilo sa, zmenilo intenzitu. Kolorita je
teda urCena farebnym podnetom, ktory vychadza od predmetu. Udava sa z pravidla
pomocou trichromatickych suradnic /chromatickosti/ a relativneho mnozZstva svetla,
ktoré sa odrazilo, alebo preslo predmetom.

Farba — je to pojem, ktory sa pouziva v oblasti psychosenzorickej pre
vyjadrenie vlastnosti vnemu. SkutoCne vnimana farba, vlastny farebny vnem, zavisi
na vlastnostiach zrakového organu pozorovatela a stave jeho recepCnych organov
/jasova a chromaticka adaptacia, unava zraku.../ a podmienkach pozorovania /jas
v zornom poli, jasovy a farebny kontrast/ ako aj na psychickom a psychologickom
stave pozorovatela.

Vzhfadom k tejto mnohoznacnosti pojmu ,farba“ je lepsSie, tam kde je to mozné
a zvlast tam kde to prispieva k presnejSiemu vyjadrovaniu pojmu ,farba“ len k jeho
primarnemu vyznamu, to je pre vilastnost zrakového vnemu. Pre vyjadrovanie
vlastnosti svetla a predmetu sa odporuca pouzivat predovSetkym psychofyzikalnych
korelatov psychosenzorickych pojmov.

Pre psychosenzoricky pojem farby svetla je tymto psychofyzikalnym korelatom
chromatickost’, pre psychosenzoricky pojem farby predmetu je tymto pojmom
kolorita. Pre oznaCovanie vilastnosti svetla alebo predmetu sa odporuca pouzivat
vzdy SirSi vyraz ako ,,farba predmetu“ a ,,farba svetla“ a to namiesto jednoduchého
vyrazu farba.

Farba — vlastnost’ zrakového vnemu, ktora umoznuje pozorovatelovi rozoznat
vo vlastnostiach vnemu také rozdiely, ktoré vznikaju najnazornejSie zmenami
spektralneho zlozZenia svetla. /

Jasnost’ je vlastnost’ svetelného podnetu, ktory je podkladom pojmu, ze Cast
zorného pola vydava viacej alebo menej svetla. Jasnost’ je psychosenzoricky korelat
fotometrickej veli€iny jas, ktory ur€uje mnozstvo svetelnej energie, ktoré vchadza do
oka, alebo iného senzoru.

Farebny tén, ton farby je vlastnost farebného vnemu ktorou vyjadrujeme

vyrazy ako modra, zelena, purpurova a pod. Fyzikalnym vzorkovnikom farieb je
spektrum, ktoré vznikne rozkladom bieleho svetla /v spektre chybaju farby purpurove,
ktoré tvoria prechod od fialovej po Eervenu/.
RozliSujeme farby pestré, chromatické /Cervena, zelena aich zmesi a odtiene/
a nepestré, achromatické /Sedé a ich krajna medza je biela a Cierna/. Ak najdeme
v prirode farby, ktoré sa javia zhodné, ale maju iné spektralne zloZenie, hovorime
o farbach metamerickych.
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Sytost’ farby je vlastnost zrakového vnemu, ktora umoznuje posudit ucast Cistej
pestrej fary na celkovom zrakovom vneme, alebo udava mnoZstvo bielej farby
v zakladnej farbe.

Oznacovanie farieb:

R - dervena /Red/

G - zelena /Green/

B - modra /Blue/

C - azurova /Cyan/

M - purpurova /Magenta/

Y - zlta /Yellow/

K - Cierna /blacK , alebo. Key/
W- biela /White/

Svetlost’ je vlastnost zrakového pojmu, podfa ktorého posudzujeme, i teleso
prepusta, alebo odraza vacsi alebo mensi podiel svetla na neho dopadajuci.
[fotometricka veli€ina — Cinitel jasu/

Kontrast /jasu afarby/ je subjektivne vizualne hodnotena nerovnakost
vzhfadu dvoch Casti zorného pola, ktoré vidime su€asne, alebo dvoch nerovnakych
podnetov postupne pdsobiacich na zrak.

Kontrast v objektivhom ponimani je hodnota vztahu dvoch jasov.

Predmety sa mézu chovat’ ku svetlu rézne:

1/ mézu svetlo prepust’at’ a tak sa nam javi bezfarebné, alebo farebne priesvitné

2/ svetelné zZiarenie pohlcuju, alebo jeho velku Cast a svetelna energia sa meni na
tepelnu energiu. Takéto predmety sa nam javia ako Cierne, nepriehladné, farebné
a pod.

3/ predmet mdZe dopadajuce svetlo odrazit’ a potom sa nam javi ako biely, Sedy
alebo svetlofarebny.

V skuto€nosti nastavaju kombinacie vSetkych predchadzajucich bodov.
Predmety mézu svetlo prepustat, zaroven pohlcovat a aj odrazat. Odraz svetla od
predmetu moze mat rézny charakter. Méze byt sustredeny — reflex, alebo rozptyleny
— remisia, podla povahy povrchu predmetu. Casto sa svetlo neodréaza len od
povrchu, ale aj od podpovrchovych vrstiev, aj to méze vyznamne ovplyvnit vnem
farby predmetu.
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23. Teplota chromatickosti, alebo farba svetla.

Farebna teplota charakterizuje spektrum bieleho svetla. Svetlo urcitej farebnej
teploty ma farbu teplotného Ziarenia vydavaného absolutne cCiernym telesom
zahriatym na tuto teplotu. Ak by som to mal vysvetlit nazorne, tak sa da predstavit’ si
napriklad platinu, ktord ak nahrejeme na 2500K, tak bude svietit ako klasicka
Ziarovka. Ak budeme platinu nahrievat az na 5600K, tak bude jej svetlo porovnatelné
so slnecnym svetlom.

Teplota chromatickosti sa vyjadruje v kelvinoch K a je to zakladna fyzikalna
jednotka sustavy Sl.

Odvodenou jednotkou je mired. Mired = 1000000/ teplota chromatickosti.
Hodnoty v miredoch na rozdiel od hodnét v stuprioch kelvina su linearne a pouzivaju
sa pri vyjadrovani ucinnosti farebnych konverznych filtrov.

Teplota chromatickosti sa da urCovat ak je energia Ziarenia rozlozena
v spojitom spektre, ktoré neobsahuje vyrazné Cciary, alebo nerovnomernosti.
Odchylky v teplote chromatickosti spdsobuju nespravne podanie farieb. Pri
elektronickych zaznamovych systémoch sa toto nastavenie vola vyvazenie bielej.

Zrak Cloveka ma schopnost farebnu teplotu subjektivne vyvazovat
a prispdsobovat svetelnym podmienkam. Napriklad Clovek vnima biely papier ako
biely, aj ked je vplyvom osvetlenia zafarbeny. Zaznamové systémy, ako fyzikalne
pristroje musia farebnu teplotu vyvaZovat. Nastavovanim bielej sa predchadza
oranzovému zafarbeniu obrazu pri Ziarovkovom svetle, alebo modrému obrazu pri
zatiahnutej oblohe. Pri nakrucani je potrebné Casto vyvaZovat bielu aj pocCas
nakrucania jednej scény, s ohladom na meniace sa podmienky napriklad dennej
doby v pripade prirodzeného svetla.

Filmovy material byva vzdy primarne vyvazeny na denné /5600 K/, alebo
umelé svetlo /3200 K/. Pri pouZiti filmu je vZzdy ddlezité pouzit ten ktory material na
prislusné svetlo, pripadne pouzit konverzny filter pre Upravu teploty chromatickosti.

Aj videokamery maju svoju primarnu teplotu chromatickosti, ale vyvazenie
sa robi pomocou ,scitlivenia“ i ,znecitlivenia“ ¢erveného, alebo modrého senzoru.
Profesionalne videokamery zaraduju pred snimacie prvky konverzné filtre.

Pod vyvazenim bielej v kinematografii rozumieme ukon poc€as ktorého
robime farebné vyvazenie predmetu snimania /a jeho svetelnym podmienkam/ tak,
aby zaznamenany obraz sa €o najviac zhodoval s podanim farieb tak ako ich vidi
[udské oko.

SInko sa da vidiet’ zo Zeme pri vychode, alebo zapade ako Cervené. Takze
ak je sInko nizko nad obzorom, slne¢né svetlo k nam dorazi az potom , ako vykonalo
dlha cestu nizSou a hustou vrstvou atmosféry. Molekuly vzduchu rozptyluju viac
kratSie vinové dizky svetla /modré svetlo/, takZe pozorovatel vidi viac &erveného
svetla.

Vdaka rozptylenému svetlu sa javi obloha ako modra. Ak vSak obloha
obsahuje velké mnozZstvo vodnych par, déjde k absorpcii vinovych diZzok
odpovedajucich modrej farbe. Na oblohe su tak mraky, ktoré maju Sedy ton.

Modra hodina /nazov pochadza z francuzskeho vyrazu |'heure bleue/ sa
nazyva €as snimania poc€as svitania a sumraku, kedy eSte sinko nie je na oblohe
vidno, ale ta je vyrazne modra, ale zaroven teplota chromatickosti svetla je zhruba na
urovni Ziarovkového svetla. Modra na oblohe ma v tomto pripade inu fyzikalnu
podstatu ako modra obloha po€as slnecného dna a z toho vyplyva, Zze ma aj iné
spektralne zlozenie.
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24. Ako vidi farbu oko

RuZova je ruzova, alebo nie je ruzova? Od jaskynnych malieb aZ k filmu bola
farba zachytena nejakym fyzikalnym médiom: pigmentom na kameni, malbou na
platne, atramentom na papieri, farbivami vo vrstvach filmu. Farba mala fyzikalny
charakter. Kazdy sa mohol dotknut toho, ¢o videl. Ruzova bola ruzova.

Dnes mdze byt farba digitalnym suborom, binarnymi jednotkami a nulami
plynucimi v kybernetickom priestore. Kliknite na subor, zmente niekolko Cislic tu i tam
a ruzova sa stane modrou, zelenou, alebo Zltou. Farba uz nie je viazana na fyzikalnu
realitu pred kamerou.

Dokial sa farba opierala vyhradne o film a opticky proces zachytenia
a reprodukovania obrazu, bola farba plne v rukach kameramana. Kameraman bol
vyzbrojeny ovladanim osvetlenia, filtraciou svetla, vyberom filmu, jeho laboratornym
spracovanim, kopirovanim a spésobom premietania, si mohli byt tito umelci
primerane isti, Ze farby, ktoré vidia cez prizmu daného analégového procesu, budu
farbami, ktoré divaci uvidia na platne.

Dnes to nie je také jednoduché. Kameramani potrebuju rozumiet' rozsiahlej
rade novych technoldgii, aby mohli ovladat svoje zabery, suCasne vsak tieto
technoldgie otvorili cely rad novych moznosti tvorivej prace. Da sa to povedat aj tak,
Ze tieto nové technoldgie dali filmarom obrovské moznosti pri ovladani farebného
podania vysledného filmu.

Dnes sa bezne spajaju filmové zabery s pocitaCovymi modelmi. Fotografické
obrazy su skenované, digitalne upravované a opatovne prenasané na film, video
alebo iné nové média. Filmy sa nakrucaju s predstavou viachasobného vyuzitia a to
tak, aby sa dali premietat’ v kine, vysielat' v televizii alebo distribuovat na digitalnych
mediach.

Nové zobrazovacie systémy nereprodukuju farbu ako rovnako ako film. Farba
na tienitku obrazovky nie je taka ista ako vo filmovej projekcii. Farba v kine nie je to
isté ako farba na obrazovke. Jeden farebny obraz mdze pri vyrobe, alebo zmene
nosiCov prejst niekolkymi rozdielnymi technoldégiami spracovania. Tu mébzZzeme
hovorit o naexponovani  filmu v kamere az po digitalne snimacCe, nasledne
pocitatovo riadenou obrazovou tvorbou a strihom a zaznamom na film, alebo video.
Toto vSetko mézZe vyvolat otazku: ako méze kameraman vediet, Ze farba, ktoru
nakruca bude reprodukovana divakovi podla jeho tvorivej predstavy?

Pre kameramanov zacina odpoved porozumenim tomu, ¢o sa s farbou deje
v procese jej tvorby v jednotlivych zobrazovacich systémoch. Jedine tak sa méze
z jeho prace vytratit nahodilost’ a jeho zamery sa stanu realitou vo vyslednom diele.

Pri tomto vSetkom naStastie existuje jedna ,konStantna veliCina“, ktora sa
uplatiuje vo v8etkych zobrazovacich systémoch atou je ludské oko. Vedomosti
o tom, ako vidi farby fudské oko je zakladom kameramanovej prace.

Zrak patri iste k naSmu najdélezitejSiemu organu. O&ami sme schopny
pozorovat okolity svet a pripada nam to uplne samozrejme, ale malokto si
uvedomuje, ako cely proces videnia prebieha a aké to asi je, vidiet bez okuliarov,
vidiet' s okuliarmi alebo s kontaktnymi SoSovkami. Aby sme pochopili proces videnia,
musime sa najskor dozvediet, o nam vlastne umoziuje to, Ze vidime, ¢o vidime a
ako naSe oko pracuje.
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Proces videnia sa zakladad na spolupraci oka s mozgom. Ziarenie urdite]
vinovej dizky vyvola zrakovy vnem. Tento zrakovy vnem spdsobi podrazdenie
sietnice, ktora sa v niekolkych miestach premeni (chemické a elektrické reakcie) a je
to poslané do mozgu, kde vznika skutoCny zrakovy vnem. Pre naSe oko je Cast
svetla, elektromagnetického vinenia, viditelna, a to vo vinovych diZkach od 380 do
760nm.

Svetlo pri dopade na naSe oko prechadza rohovkou, prednou komorou,
duhovkou, ktora pésobi ako clona fotoaparatu vymedzujuca mnozstvo svetla
vstupujuceho do oka, SoSovkou, dalej potom sklovcom a dopada na zltu Skvrnu na
sietnici, ktora je zlozena zo svetlocitlivych elementov - ty€iniek a €apikov. V sietnici
je obsiahnuty ,zrakovy purpur® rodopsin. Rodopsin je bielkovina spojena s nosi¢om
farieb. Pri osvetleni zmeni svoju farbu vo svetle Zltu a dalej sa potom zmeni v
bezfarebnu latku. Tato latka obsahuje zbytky bielkovin a vitaminu A, ktory pomaha
,zrakovy purpur® znovu obnovit. Bolo zistené, Ze rozpad ,zrakového purpuru®
vyvolava chemické a elektrické procesy. Centralna Cast sietnice, Zlta Skvrna, sa
sklada zo svetlo citlivych elementov- ¢apikov. To nam umoznuje videnie za svetla a k
rozoznavaniu farieb.

Capiky obsahuju tri pigmenty. Anglicky vedec Rushton ich oznaéil:

Chlorolabe

- vnimaijuci zelenu farbu
Erytrolabe

- vnimaijuci ¢ervenu farbu
Cyanolabe

- vnimajuci modru farbu

Tieto tri pigmenty nam umoznuju vnimat vSetky farby, pretoze mieSanim

tychto zakladnych farieb je mozné docielit akykolfvek farebny ton. V periférii sietnice
sa nachadzaju iné svetlo citlivé bunky - tyCinky, ktoré nam podobnym spésobom ako
Capiky umozfuju videnie za Sera.
V pokojnom stave sa v oku odohravaju isté elektrické pochody, ktoré sa s prechodom
svetla stupfuju. V temnote ide dokazat potencialnu diferenciu niekofkych milivoltov
medzi prednym a zadnym polom oka. Tato diferencia sa zvySi so zvySujucou sa
intenzitou svetla.

Aby sme dokazali rozoznat dva body ako dva body, musia byt od seba
vzdialené tak, Ze dopadaju na kazdu duhu ty€inku na sietnici, to znamena pod uhlom
1 minaty. Tento uhol je zakladnou hodnotou pre vySetrenie zrakovej ostrosti.

Tyc€inky, ¢apiky a 'udské oko.

Oko je prapdvodny zobrazovaci systém, so sotva vacsim priemerom ako dva
centimetre, vaZi len niekofko dekagramov a je schopny zachytit' obrazy vzdialenych
hviezd a najmensSie zrnka piesku. Zaostruje sa automaticky, nadstavuje sa na urovne
osvetlenia od takmer uplnej tmy az po oslfujuce sinko. Bez akychkolvek problémov
sleduje oko pohyb, aj ked je samo v pohybe. NajpozoruhodnejSie je, Zze prenasa
farebné obrazy priamo do mozgu. Porozumenie spésobu ako oko vidi a obzvlast ako
vidi farbu je podstatné ako pre umenie, tak aj pre vedu o fotografii /ak pod tymto
slovom rozumieme vedu o zobrazeni a transformacii reality na obraz.
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Prakticky akakolvek farba v spektre méze byt reprodukovana zmesou troch
chromatickych svetiel: Cervenym, zelenym a modrym. Toto plati rovhako aj pre
[udské oko.
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25. Ako odlisuje oko jednu farbu svetla od druhej

Podobne ako svetlocitlivé prvky v elektronickych zobrazovacich zariadeniach,
bunky s farbivami, ktoré sa volaju tyCinky a Capiky, na sietnici absorbuju svetelné
luc¢e a menia ich na elektrické impulzy. Tie st nasledne vysielané ku spracovaniu do
mozgu.

TyCinky su v sietnici omnoho pocetnejSie ako Capiky a su umiestnené
v okrajovych Castiach sietnice. Umoznuju vidiet odtiene Sedej a zaistuju videnie pri
nizkych hladinach osvetlenia. VSetky tyCinky maju rovnaku spektralnu citlivost
a prave z tohto dovodu nemdzeme za Sera rozoznavat' farby.

Capiky su sustredené v strede sietnice, priamo oproti rohovke a zaistuju
rohovke ostré videnie. Existuju tri typy piestikov, kazdé s inou spektralnou citlivostou.
Capiky pohlcuju modré, zelené, a &ervené svetlo rozne. Capiky citlivé na modru &ast
spektra, nemézu ,vidiet“ Zltu, oranZovu a Cervenu na konci viditelného spekitra.
Cerveno citlivé piestiky mézu vidiet giastoéne modru, ale nie fialovd. Zeleno citlivé
Capiky su najcitlivejSie k svetlu v Zltozelenej Casti spektra.

Vnem farby zavisi od toho, ktoré piestiky boli podrazdené svetlom. Do akej
miery je svetelna hladina vnimana ako jasna, alebo tmava, zavisi na intenzite
osvetlenia.

Presahujuca citlivost'.

Spektralna citlivost Capikov sa vzajomne v niektorych Castiach spektra
prekryva. Napriklad modrocitlivé piestiky reaguju, aj ked nie tak intenzivne, taktiez na
zelenu. V skuto&nosti vo vaésej casti viditelného spektra svetlo jednej vinovej dizky
moZe stimulovat viac tipov piestikov. Stupefi odozvy a ztoho vyplyvajuca sila
elektrického impulzu vysielaného do mozgu, bude rézna pre kazdy typ piestiku.
Napriklad svetlo o vinovej dizke 550 nm vyvola silni odozvu u zelenocitlivych
piestikov, ale omnoho slabSiu u susednych Cervenocitlivych piestikov. Rozdiel bude
vnimany v mozgu ako zelené svetlo. Na druhej strane svetlo s vinovou dizkou 600
nm vyvolava silnejSiu odozvu v Cervenocitlivych piestikoch ako zelenocitlivych. To
bude mozgom vnimané ako oranzZové svetlo.

Aj ked farebné videnie zacina ako fyzikalny proces, farba existuje ako farebny
vnem v naSsom mozgu. Oko tu méze nahradit kamera a film alebo Cip, ale je to
mozog, ktory interpretuje signaly.

Farebné vnemy ako farebny tén, sytost a svetlost su silno ovplyvnené
psychologickymi a fyziologickymi faktormi.

Farebny ton je nazov farby.

Sytost’ je vyjadrenim absencie bielej v danom farebnom téne. Cim je farba
sytejSia, tym je v nej menej bielej.

Svetlost’ odpoveda schopnosti farby odrazat’, alebo vyZarovat' svetlo, ale toto sa
vztahuje ku stupnici Sedej. Syta Zlta je svetlejSia ako syta Cervena.

Vplyv okolia pri vnimani zrakom.

Farebny ton, sytost a svetlost su ovplyvnené vnemom, ktorému sa hovori
sucasny kontrast. Inymi slovami, nasa schopnost rozliSit svetlé atmavé prvky
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v obraze zavisi na tom, ¢o obraz obklopuje. Ak su dva identické obrazové prvky
pozorované ja odliShom pozadi, vzorka na tmavom pozadi sa bude javit svetlejSia
ako vzorka na svetlom pozadi. Tento jav su€asného kontrastu, ktory je dany vplyvom
okolia ma svoje désledky aj na kinematograficky obraz.

Predpokladajme napriklad, Ze ak je v slnkom osvetlenej scéne pomer jasov
medzi najtmavSim a najsvetlejSim miestom 1:40. Ak film bude reprodukovat tento
pomer jasov verne hustoty tienov v tomto pomere budu vacsie ako hustoty jasov vo
svetlach.

Ak sa bude uvedeny obraz pozorovat v tmavom kine, bude sa zdat' s nizSim
kontrastom aj cez skutoCnost, Ze bol reprodukovany presne. Obratene zas sa
rovnaky obraz, ktory sledujeme v svetlej miestnosti v televizii sa bude zdat' s vacsim
kontrastom. V oboch pripadoch sa ni€¢ nezmenilo na samotnom obraze, len sa
zmenili podmienky pozorovania. RieSenim je zmena kontrastu filmu, aby sme
kompenzovali predpokladany vplyv pozorovacich podmienok.

Farba okolia, taktiez ovplyvihuje vnem obrazu. Na obrazku su dve rovnaké
vzorky. Na modrom pozadi sa zelena zda ZItSia ako na zltom pozadi vyzera ta ista
farba tmavsSia a modrejSia.

Farebna adaptacia.

Farebna adaptacia ovplyvnuje spdsob videnia farieb. Znamena, Ze ¢im dlhsie
je oko vystavené pobsobeniu podnetu, tym je ku nemu nizSia citlivost. Pokial je
napriklad pozorovatel vystaveny dostato¢ne dlho cervenozZltému podnetu, ako
napriklad Ziarovkovému svetlu, odpovedajuce piestiky na sietnici sa stanu menej
citlivymi, priCom ostatné piestiky sa stanu oproti nim citlivejSimi.

Farebna adaptacia umozniuje zraku automaticky ,2odCitat® vacsinu
prevazujuceho Cerveného svetla pri relativne vy§Som vneme zeleného a modrého
svetla, takZe vysledna scéna alebo obraz sa bude zdat' prirodzenym.

Ak k by nedoSlo k tejto adaptacii, filmy, ktoré su premietané Zziarovkovym
svetlom by mali vyrazne nacervenaly charakter. Aj cez farebnu adaptaciu existuje
ur€ity prebytok Cerveného svetla v premietanom obraze, takze filmovy pozitiv alebo
datovy signal musi byt upraveny tak, aby to kompenzoval.

66
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26. Teoria ladenia farieb.

Casto si ani neuvedomujeme, aky vplyv na vysledné filmové dielo méze mat
na divaka pouzitie farieb na scéne. Farby stien, nabytku, zavesov a drobnych
doplnkov ovplyvriuju naSe pocity, nalady a hlavne celkovy vnem témy diela, ktore
realizujeme. Farby maju na nas psychologicky ucinok, a preto by sme mali
poznat’ zasady ich mieSania a kombinovania.

Kazda farba je z fyzikalneho hfadiska svetelné Ziarenie s urcitou vinovou
dizkou. Zakladné farby su ZItad, modra a purpurovodervena. Séitanim svetelnej
intenzity troch zakladnych farieb dostaneme svetlo bielej farby.

Ak ich intenzitu navzajom odcCitame, dostaneme opak — nijaké svetlo, Cize Ciernu
farbu. Z tohto pohfadu biela a ¢ierna ako farby neexistuju, je to len viac ¢i menej
svetla (svetlo a tma), Co vysvetluje, preCo sa biela a Cierna hodia ku kazdej farbe.

Farebny kruh.

Ak mieSame iba dve zakladne farby, dostavame dalSie farebné odtiene —
zelenu, oranzovu, tyrkysovu atd. Farby sa daju usporiadat do kruhu tak, ze zakladné
farby su presne v tretinach kruznice (pozri obrazok). Ostatné farby su medzi nimi ako
prechody. ZIt4 postupne prechadza cez zelenozltu, hraskovu, zelenu, tyrkysovl az
do modrej, ta potom dalej na parizsku modru, fialovd, purpurova az
purpurovocervenu, a dalej sa meni na Cervenu, ZltoCervenu, oranzovu, oranzovozltu
az kruh sa znova uzavrie na Zltej. V takto usporiadanych
farbach sa pri ich volbe orientuje lahSie.

Kontrastné farby

Farby leziace v kruhu oproti sebe su
kontrastné farby. Su si opakom, tak ako svetlo a tma,
Cize biela a Cierna. Oproti zelenej je Cervena, oproti
fialovej ZIta, oproti oranzovej modra. ZmieSanim
kontrastnych farieb vznikne necéisty ton bliziaci sa k
sivej. Ak vSak dame tieto farby vedfa seba, pdsobia
velmi pekne a dobre vyniknu. Pri tvorbe scény je
vhodné pouzivat princip kontrastu vtedy, ked chceme
nieCo zdoraznit' alebo ozivit' niektoru Cast’ scény. M6ze[ | BAREVNY OBRAZEK JE
ist o detail, drobny predmet na skrinke, ale aj o cely kus K DISPOZICI
nabytku, pripadne zavesu, alebo obleCenie postavy. V ELEKTRONICKE
Intenzita farieb

Kontrast ovplyvnuje aj intenzita farby. Dokonaly kontrast vytvoria farebné tony
s rovnakou ziarivou intenzitou. Intenzita méze byt timena Ciernou alebo bielou. Ak su
obe farby svetlé (timené bielou), alebo obe farby tmavé (timené Ciernou), kontrast sa
straca. Kombinacia svetlého a tmavého odtiena vynika. Takto vzniknuty kontrast,
napriklad bledozelena s tmavoCervenou alebo tmavooranzova s bledomodrou, je
vyrazny.

Toén v téne.

Druhy princip, pri ktorom méze poméct usporiadanie farieb do kruhu, je
ladenie farieb do jedného ténu. Neznamena to, Zze vSetko musi byt jednej farby.
Hlavna farba by vSak mala dominovat a dalSie povrchy, skladajuce sa z viacerych
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farebnych obrazcov a vzorov, by mali mat’ danu farbu jasne zastupenu. Ak chceme
vediet, ¢i sa k hlavnej farbe hodi nejaky jednofarebny predmet, vS§imnime si, z akych
tonov je jeho farba namieSana. Zaklad by mala tvorit’ farba, do ktorej vSetko ladime.
Zelena a zIta sa napriklad k sebe hodia, pretoze polovicu zelenej tvori Zlta.

Teplé a studené farby.

Vo vSeobecnosti plati, Ze farby v kruhu v okoli ¢ervenej v nas vyvolavaju pocit
tepla. Nazyvame ich teplé farby. Farby v okoli zelenomodrej su studené farby.
Vyvolavaju v nas pocit ,chladu®. Svetlé a teplé farby zvacsuju a priblizuju predmety.
Tmavé a studené farby naopak — priestor zmens8uju a predmety vzdaluju.

Kolko farebnych prvkov?

Délezity je aj pocCet farebnych prvkov a velkost farebnej plochy v jednom téne.
Vacsie mnozstvo sytych a Ziarivych farieb by totiz mohlo pésobit agresivne,
a chaoticky a farebny vyraz sa straca. Absencia farieb, alebo utimenie Skaly farieb
moze tvorit vyrazny impresivny pocit vo filme hlavne vtedy, ak takémuto utimu
dame systém v celkovej zaberovej Strukture.

Biela a Cierna

Okrem toho, Ze biela, Cierna a $kala Sedi sa hodia ku kazdej farbe, da sa s
nimi Carovat. Farby sa ich pouzitim zosvetluju a stmavuju. Farebné tony pdsobia
chladnejSie pridanim bielej farby a teplejSie pridanim farby Ciernej. Tak napriklad
zosvetlenim Cervenej vznikne ruzova a jej stmavenim pomocou Ciernej farby
mahagdnovohneda.

Pre aku farbu sa rozhodnut?

Pretoze zastupenie farieb pre kamerou méze mat velky tvorivy potencial, ich
vyberu pri aranzovanych scénach v pripravnych fazach je dobre venovat dostatok
Casu. Poznatky o farbach pomézu k tvorbe obrazovej koncepcie filmoveého diela.

Pamatové farby.

Na vnimani farby sa uplatiuje vefkou mierou psychologicky jav. Ak
pozorujeme filmovy alebo TV obraz, len malokedy sa stane, ze ho mézeme priamo
konfrontovat' s realitou. Cez to vSetko vieme povedat €i tento obraz je podany
farebne spravne. Tato predstava sa opiera hlavne o pamatové farby. Su to farby,
ktoré bezne vidame a oCakavame, Ze budu vyzerat istym spésobom, ako napriklad
farba pleti, zelen travy, modra oblohy, farba jedla a podobne. Vyskum pamatovych
farieb ale dokazal, Ze to nemusia byt ale farby, ktoré su zhodné s farbami originalnej
scény. Napriklad vac¢sina ludi dava prednost modrozelensej oblohe a zelenSej trave
ako su v skutocnosti. Cez to vSetko, ako sa obraz pamatovych farieb nezhoduje
s divakovou predstavou, ten ho vnima ako neprirodzeny aj ked je reprodukovany
s fotografickou vernostou originalnej scény.

Idealny farebny reprodukény systém

S vedomostami, ako ludsky zrak vidi farby, je mozné stanovit zakladné
charakteristiky idealneho farebného reprodukéného systému bez ohladu na to, o aku
technoldgiu ide:

1. — systém vyzaduje svetlocitlivé elementy, ktoré €o najviac napodobnuju
charakteristiky spektralnej citlivosti Capikov v ludskom oku.
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Napriklad &ervenocitlivé &apiky zadinaju byt citlivé az na vinové dizky od 475nm,
v blizkosti vrcholu modrého pasma spektra. Citlivost dosahuje vrchol pri 580 nm,
potom klesd k nule okolo 700 nm v cervenom konci spektra. Modrocitlivé
a zelenocitlivé ¢apiky maju svoje vlastné spektralne profily.

Cim presnejsie sa pribliZi farebny reprodukény systém k tymto profilom, tym
lepSi bude v zachyteni alebo reprodukovani farieb tak, ako ich vidi oko.

2. — musia svetlocitlivé elementy systému reagovat na zmeny svetelnej
intenzity alebo jasu sp6sobom, ktory odraza odozvu Capikov.

3. — musia obrazy reprodukované systémom zamedzit' stimulaciu nespravnych
Capikov.

V praxi je toto najtazSie, pretozZe v prevaznej vacsine viditelného spektra jeden
monochromaticky svetelny podnet stimuluje viac ako jeden typ Capikov. Navrharov
farebnych zobrazovacich systémov to primalo redukovat’ alebo korigovat neziaduce
stimulacie a to tak, aby sa dosiahol €o najprijatelnejSi obraz.

Idealny farebny reprodukény systém by mal byt presny vo vSetkych
aplikaciach. V idealnom pripade by modra farba oblohy na filmovom obraze mala byt
zachovana rovnaka, €i ju vidime na videu, alebo v kine premietanu z filmovej kopie.
Cokolvek sa urobi na jednej trovni, malo by byt opakovatelné na vsetkych ostatnych
v ramci celého obrazového reprodukéného systému. Samozrejme tento ideal nie je
realitou.
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27. Ako vidia farbu zobrazovacie systémy.

VSetky zobrazovacie systémy okrem ludského zraku musia urobit tri veci, aby
Lvedeli“ farbu rozlozit ako svetlo od scény do troch farebnych zaznamov :
spracovat’ vysledné signaly , tak aby boli systémom pouZitelné a konecne
rekonstruovat’ farby zo spracovanych signalov.

Podobne ako oko vacSina zobrazovacich systémov nezaznamenava celé
spektrum farieb obsiahnutych vo svetle. Zachytia iba tri farby: Cervenu, zelenu
a modru. TakzZe farebné vytazky su prvym krom pri zachyteni obrazu.

V oku to zaistia Capiky pomocou farbiv, ktoré obsahuju. Vo fotografickych systémoch
sa tohto dosiahne odliSne citlivymi emulznymi vrstvami. Elektronické systémy
pouzivaju filtre alebo iné optické zariadenia k rozloZeniu prichadzajuceho svetla.

Druhym krokom je spracovanie signalu, ktoré premeni ziarivu energiu svetla
do inej formy. Pri ludskom zraku sa vykonava spracovanie signalu v oku a mozgu.
Pri fotografickych systémoch je spracovanie chemické. Pri elektronickych
zobrazovacich systémoch je Ziariva energia premenena na drobné elektrické naboje.

Poslednym krokom v procese farebného zobrazovania je rekonstrukcia farieb
pri predvadzani. Tu je signal spracovany v predchadzajucej faze pouZity k riadeniu
intenzity Cerveného, zeleného a modrého svetla v zobrazovacom médiu. Fotograficky
systém napriklad pouzZiva azurove, purpurové a ZIté farbivo Kk modulacii
prechadzajuceho alebo odrazeného svetla. Elektronicky systém by mohol pouZit
obrazovku s troma luminoformi alebo trojzvazkovy projektor k vytvoreniu obrazu.

Senzitometricka charakteristika.

Svetlocitlivy material, alebo snimac
. reaguje na dopadajuce svetlo s€ernanim, alebo
. generovanim elektrického naboja. Cim viac
svetla dopada tym vacsSie mnozstvo naboja sa
vytvara. Tento linearny prevod svetla na
elektricky naboj ma vSak svoje hranice. Pri
velmi silnom osvetleni sa svetlocitlivé bunky
dostavaju do stavu zahltenia — saturacie
. a naopak pri velmi slabom osvetleni sa zacCina
b % nad velmi slabo generovanym nabojom vytvarat
| nahodny elektricky Sum svetlocitlivych buniek.

me

Grafické vyjadrenie tohto prevodu sa nazyva senzitometricka
charakteristika.

V lavej dolnej Casti pri vefmi slabom osvetleni medzi bodmi A-B previada len
elektricky Sum bunky a a az pri dalSom zvySovani jasu v oblasti medzi bodmi B-C
zacCina bunka na reagovat na svetlo a vytvarat dalSi elektricky naboj. Tento prevod je
vSak nespravny atym padom aj nelinearny. Tato oblast sa nazyva podexpozicia.
Polohou Useku A-B je dana taktiez citlivost. Cim lezi tato oblast’ nizSie, tim slabsie
svetlo dokaze vyvolat vyuzitelnd reakciu a tim ma snimaC vySSiu citlivost.
Pri dalSom zvySovani jasu v oblasti medzi bodmi C-D uz prebieha prevod linearne a
to je prave oblast spravnej expozicie. V oblasti eSte vySSich jasov medzi bodmi D-E
sa znovu zacina prejavovat nelinearita a svetlocitlivy snima¢ sa dostava do oblasti
preexpozicie.
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Ak zvySime jas eSte viac za bod E, zaCinaju byt svetlocitlivé bunky prilis
zahltené svetlom (saturované) a v digitalnom obrazku sa zacinaju objavovat
takzvané ,prepalené miesta“.

Sklon senzitometrickej charakteristiky, presnejSie tangens uhlu medzi krivkou
a osou X, sa nazyva strmost’ (gradacia). Strmost je dbéleZitou veliCinou pre
posudenie schopnosti svetlocitliveho snimaca prevadzat jednotlivé urovne jasov a
zavisi na nej kontrast vysledného obrazku. vyspelejSie digitalne kamery dokonca
umoznuju upravit hodnotu strmosti a tym aj ovplyvnit kontrast vysledného obrazu.
Tymto tri Casti senzitometrickej charakteristiky su predmetom zvlastneho zaujmu
kameramanov.

Ak by sme si to vysvetlili eSte raz a vo filmovom klasickom ponfiati, tak v pate
dopada na film malo svetla a strmost krivky postupne rastie s expoziciou.
Cim rychlejsia je zmena strmosti v pate, tym skér konéi film v &iernej. Cim je zmena
v pate pozvolnejsSia, tym lepSie uvidi

10 film do tiefov a rozliSi jemné diferencie
e medzi odtienmi Ciernej.
22 V priamkovej Casti krivky

zostava strmost uvacsiny filmov

konsStantna. Hustota rastie umerne
zmenam logaritmu expozicie.

Znamena to, Ze kazdé zvysenie

expozicie  oclonu  zdvojnasobuje

00> > = - ; ‘ mnozstvo svetla dopadajuceho na film

LOBEXFORRE a vedie ku konstantnému rastu hustoty

v negative, tak ako je vidiet na

DENSITY

Base-Plus-Fog or

16 | Straight Line
- Gross-Fog Density

znamom diagrame s charakteristickou krivkou.

NajdolezitejSie farebné informacie su zaznamenané na priamkovej Casti
charakteristiky.

V ramene strmost’ krivky klesa. DalSie zvySovanie expozicie znamena len
nepatrné alebo Ziadne zvySenie hustoty. Pri dnednych filmoch s velkou expozi¢nou
pruznostou a normalne exponovanym negativom sa len velmi malo délezitych
informacii exponuje do ramena krivky. Naopak vacsina bielych pléch na scéne bude
zachytena v priamkovej Casti krivky. To je dnes hlavny dovod, preco sucasné filmy
tak dobre zaznamenavaju vysokeé svetlo /moderny film ma rozsah zaznamu okolo 20
clonovych Cisel a kvalitné elektronické videozaznamy su schopné zaznamenat
v priamkovej €asti okolo 8 clonovych Cisel/.

Ciernobiele materialy maju len jednu senzitometricki charakteristiku.
Farebné filmy samozrejme maj U prinajmensom tri, kazdu pre jeden farebny zaznam.
Napriek tomu v skutoCnosti je mozné vyrabat farebné filmy iba s tromi vrstvami,
moderné farebné negativy, ako su filmy pouzZivané v kinematografii, sa obvykle
skladaju z desiatich alebo viac vrstiev, zahriiujucich viacnasobné delenie citlivosti
emulznych vrstiev a radu medzivrstiev a krycich poliev.

K zaisteniu SirSej expozitnej pruznosti maju moderné filmy vysoko citliva
a malo citliva vrstvu pre kazdy farebny zaznam.

MozZno by sa mohlo zdat, ze nema vyznam sa v digitalnej ére venovat
senzitometrii. Pochopenie klasickych technoldgii je dblezité, pretoze mnohé pojmy
preberaju aj nové technologické postupy.
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Presna farba?

Na prvy pohlad sa méze zdat, Zze projektovanie senzorov, ktoré maju spravne
redukovat €o vidi oko je fahka uloha. Staci skonstruovat snimaci senzor, ktory bude
mat presne rovnaké spektralne citlivosti ako ludské oko a mame zaru¢enu dokonalu
farebnu reprodukciu.

Je to tak? Nastastie to nie je také jednoduché. Pokial napriklad priebeh
zelenej a Cervenej spektralne citlivosti snimacieho prvku bude zodpovedat oku,
vysledkom bude senzor svelkym presahom citlivosti medzi zeleno-citlivou
a Cerveno-citlivou vrstvou. To spdésobi narastanie problémov. Jednym je, Zze zeleno-
citliva ¢ast' zachyti mnoho Cerveného svetla a tak sa ho menej dostane do Cerveno-
citivej. To naopak bude vyZadovat viac citlivd Cerveno-citlivé prvky senzoru, ¢o
spbsobi zvySenie Sunu. Z dévodu neZiaducej absorpcie Cerveného svetla zeleno-
citlivymi prvkami je potrebné k zaisteniu spravneho zeleného obrazu znacného
elektronického spracovania signalu. Stru¢ne povedané ukazuje sa, Ze zatial o sa
zda logické projektovat snimaci prvok so spektralnymi citlivostami ako ma ludsky
zrak, nie je to naozaj najlepSie rieSenie. Miesto toho k dosiahnutiu dobre vnimane;j
farebnej reprodukcie projektanti naopak posunuli maximum citlivosti k Cervenej
v rozsahu od priblizne 600 nm / &o je vinova dizka maxima citlivosti oka k &ervenej/
a asi 650 nm, kde je citlivost oka uz znizena.

To dava snimacim prvkom s dobrou citlivostou k ¢ervenej a dobrou sytostou,
mensie naroky na komplexné farebné korekcie. Vysledok: farba, ktora je teoreticky
,z1a“, ale ktora vyzera spravne na platne.

V skutoCnosti rozdiel medzi spektralnou citlivostou oka a spektralnou
citivostou snimacieho prvku je jeden ddévod, preo niektoré farby nie su spravne
reprodukované na obraze.

Multimedialni techniky na Slezské univerzité v Opavé
OP VK ,Intenzifikace internacionalnich, mezioborowych a intersektoralnich pristupt pfi studiu” CZ.1.07/2.2.00/28.0 strana 98



Zaklady kamerové tvorby Doc. Mgr. Anton Szomolanyi, Art. D.

28. Ako c¢lovek vnima jednotlivé farby

Pri hlbSom zamysleni sa exaktne spracované vedomosti o umeni musia
opierat’ o to, ako jednotlivé diela pdésobia na Cloveka, Co je predovSetkym otazka
psychologického vnimania. Osobitne vyznamne sa prejavuje uplatnenie
psychologickych postrehov vtedy, ked' ide o vytycenie urcitych zasad a vodidiel pre
tvorbu. Preto je iste velmi dblezZite, aby sme si blizSie vysvetlili niektoré zakladné
vztahy pri zrakovom vnimani farieb a snaZzili sa najst vplyvy, ktoré sa prejavuju pri
emotivnom ucinku farieb vo filme.

Clovek podvedome spaja niektoré farby s urditymi predmetmi, alebo javmi, pre
ktoré su typické a na zaklade tejto skusenosti im prisudzuje aj ich typické vlastnosti.
Z tohto hladiska je mozné urobit prvé a najhrubSie rozdelenie pestrych téonov na
dve skupiny:

al teplé

b/ studené farby
Uz tieto nazvy svedcia o urcitej metaforickej formulacii.

Teplé odtiene naozaj pripominaju rozzeravené Zelezo a vyvolavaju u vacsiny
ludi urcity akoby hrejivy pocit. Studené tény maju vo svojej modrej zlozke akoby
nieCo z ladu a chladnej ocele, takze vyvolavaju dojem pokoja a akéhosi zmrazenia.
Toto laické zhodnotenie nezodpoveda vedeckému hladisku, pretoZe svetlo bohaté na
modré Ziarenie pri zeraveni ziariCa vznika pri daleko vysSej teplote, nez pri
prevazujucom mnozstve ¢ervenych lucov.

NajdolezitejSou predstavitelkou teplych odtiefiov je ¢ervena.

Je to farba krvi a ohna. Zvyraziuje Zivotnu energiu a silu tak mocne, Ze spdsobuje az
akési vzrusenie. Cervena ma aj akysi mobilizagny uginok, ktory zvySuje aktivitu
Cloveka. Tato vlastnost sa mdze vyuZit aj pri podpore lieCenia, kde leZia pacienti
s nizkym krvnym tlakom niekde maluju steny naderveno. Cervena je pre svoju
vystrednost' a aktivitu aj obfubenou farbou revolucionarov. V krestanskej liturgii
znamena Cervena oddavna radost arducha vtejto farbe su wurlené na
najoptimistickejSie sviatky roka.

Cervena moze byt aj farbou lasky. Cervena s nadychom Zltej moéze
symbolizovat telesnu lasku a naproti tomu Cervena s nadychom modrej farby moéze
symbolizovat duchovny vztah. Aj ked rozliSenie do takychto detailov sa méze zdat
prehnané, neda sa upriet, Ze psychologické p&sobenie jednotlivych odtiefiov
Cervenej nie je vzdy zhodné. Napriklad Ccistd rumelkova cCervena je ovela
napadnejSia, ba az skoro agresivna v porovnani s kardinalskym purpurom, pri ktorom
je krikfava vyraznost’ otupena prave primesou modrej. Taktiez treba pripomenut, Ze
syta Cervena z hladiska psycholdgie vnimania p&sobi energickejSie, ako ked je
zriedena bielou, ktora ma podobny ucinok, i ked nie rovnaky ako spominany
pridavok modrej. VSeobecne mozno povedat, Ze Cervena ,zriedena“ bielou, je
vlastne ruzova a pdsobi nezne. Preto napriklad sa tento ton pouziva na obleCenie
malym dievCatkam.

Z oboch zostavajucich Cistych farieb pdsobi teplo este ZIta farba, ktora je zaroven
najsvetlejSim tonom z celého spektra. V naSom podvedomi sa spaja s predstavou
slnka, ktoré zahffia naSu zem Zivotodarnymi Iuémi. Pravdepodobne preto sa Zlta
poklada za farbu, ktora ma v sebe nie€o velkolepé a vzneSené. Uz v stredoveku sa
ZIta pouzivala na sakralnych obrazoch pri znazorfiovani svatoziary. Tato symbolika
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bola vari eSte ovplyvnena tym, Ze ZIta je farbou zlata, ktoré predstavuje bohatstvo
a moc. Podfa niektorych nazorov nemusi byt zlta iba znakom kladnych vlastnosti,
lebo pomocou nej mozno vyjadrit aj zavist, zbabelost” a Ziarlivost. Podla niektorych
nazorov tieto vyznamy moze mat Zlta v kombinacii s niektorymi menej Cistymi ténmi,
pripadne pri odtienoch s nadychom do zelena.

ZIta je pravdepodobne najchulostivej$ou farbou na primie$aniny. UZ nepatrny
pridavok modrej spésobuje nadych do zelena a nepatrny pridavok Cervenej
spbésobuje nadych do oranzova. Pri samotnom filmovani treba pri tomto davat pozor
ak sa zlty téon vyskytuje v susedstve c¢ervenych alebo modrych pléch, ktoré
v dbsledku odrazu svetla od tychto farebnych ploch mézu zltu zafarbit. Nehovoriac
0 sustave zaberov od SirSich zaberov k detailom, hlavne pri snimani na videokameru,
kedy tieto problémy méZzu nabrat vacsie rozmery. Zlta je neobyéajne ziva
a vyvolava niekedy zdanie, Zze je dokonca svetlejSia ako biela. Vdaka tejto
vlastnosti sa v praxi Casto pouzZiva na natieranie varovnych pruhov na rdzne
konStrukcie, ktoré by inak splyvali s pozadim a Clovek, ktory sa pohybuje v ich
blizkosti by ich mohol lahko prehliadnut.

Oranzova je zmesou Cervenej /od ktorej si prinaSa silu spoloCne
s energickostou/ a Zltej /od ktorej ma iskrivi Ziarivost/. Jasnost oranzZovej je vo
svojom ucinku tiez znaéne chulostiva na svoje primieSaniny, ktoré ju posuvaju ihned
do hneda, €o treba mat na pamati pri moznych reflexoch od nebezpeéne sfarbenych
svetiel. Pri oranzovej je znacény rozdiel medzi cistymi a matnymi odtiefimi.
U vacsiny ludi spbsobuje oranzova, najma ak je a uplne jasna, pocit bujarosti,
radosti a nasytenia. Oranzova je zaroven farbou rana, zaCiatku nového dna, alebo
zapadu sinka. Ak svieti priame sinko do miestnosti, ¢asto je sfarbené do oranzova
a tvori jenu z tychto tonalnych atmosfér. Oranzova tvori predstavu nizkeho sinka
nad obzorom.

Modra je najvyraznejSou studenou farbou, ktora je pravym opakom cervenej.
Pb&sobi upokojujucim dojmom a vyznamom je pravdepodobne opakom cervenej.
Znizuje aktivitu. Tieto jej vlastnosti mozno vyuzit vSade tam kde je na mieste
upokojenie. Mozno ju vyuzit' v miestnostiach kde su pacienti s vysokym krvnym
tlakom. Aj zdravy Clovek sa citi v miestnosti vymalovanej na modro akoby v nej bolo
o tri stupne menej ako ukazuje teplomer. Celkovy pasivny charakter modrej sa
prejavuje aj vo frazeoldgii niektorych narodov. Napriklad v angli¢tine sa vyraz modry
pouziva nielen pre farbu, ale aj v zmysle sklu¢eny. Modra mdZe za Sera vyjadrovat
az dokonca pocit strachu. Tieto asociacie mézu vychadzat pravdepodobne z toho, ze
za Sera vSetko dostava tajomne modry nadych.

Chlad modrej sa pravdepodobne spaja s farbou ladu a hibokych vrstiev Cistej
vody. Vo farebnom filme sa tato vlastnost eSte zvyraziuje, pretoZze v zime Casto
zamracCena obloha neprepusta tepu Cast spektra a voda pohlcuje tak isto Cervené
tony. Tato odchylka je pravdepodobne doésledkom zrakovych skusenosti
v psychosenzorickom vneme. Tato odchylka od realneho vnemu nie je zvacSa
chybou, lebo bohatstvo jemne odstupriovanych modrych ténov napriklad snehovej
prikryvky mdze velmi pdsobivo zvyraznit jej mrazivost. Takto sa da napriklad chlad
modrej vyuZit na zvyraznenie tvorivej mySlienky. Modra je vSak téonom
nedozernych dialok. Aj obloha, ak je jasno, ma takuto farbu. Preto sa obloha stava
niekedy symbolom nekonecénosti. Modra méze byt symbolom pravdy a znakom
rozmysSlania bez akéhokolvek ponahfania sa. Kym Cervena zvyraziuje vasen, jej
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opak, modra, sa intelektualne viacej zameriava na duchovnu sféru. Niektori autori
tvrdia, ze tieto suvislosti maju az kontemplativny charakter.

Odtiene modrej m6zZzu na jednej strane nadobudat nadych do zelena a na
druhej strane naopak do fialova. Vyznamnou vlastnost'ou modrej je, Zze sa dobre
znasa vo vSetkych zmesovych pomeroch s bielou, ktora jej ucinok ani pri
nepatrne sytych odtienoch vébec nepotlaca. | najCistejSia biela ma nepatrny nadych
do modra. Tento poznatok sa vyuzival pri domacej praxi aj pri modreni vypratej
postelnej bielizne.

Zelena je zmesou modrej so Zltou a podla vzajomného pomeru jednotlivych

zloziek mbéze sa vysledok prejavovat bud ako studena /modrozelena farba
morskej vody/, alebo ako tepla farba /najma pri Zltozelenych odtiefoch réznych
rastlin/. Spojenie tychto vzajomne protikladnych prvkov v jednom téne sa prejavuje
urCitou pokojnostou a vyrovnanostou. Preto mdze zelena obsahovat nesmierne
mnozstvo réznych odtiefiov odliSenych jednak obsahom oboch hlavnych zloZiek
a jednak stupfom sytosti , pripadne jasnosti.
Zelena podvedome vyvolava pocit svieZej vegetacie, preto sa poklada za farbu
optimisticku, ktora symbolizuje nadej a déveru. Tento vyklad ma staroCné tradicie
aje zakotveny napriklad v krestanskej liturgii. Pravdepodobne v prenesenom
vyzname sa vyuziva preto aj na semaforoch pre volnu cestu.

Zo skusenosti vieme, Ze pri zelenej oko relaxuje. Preto sa tato farba Casto
pouziva pri ochrane proti sine€nému svetlu, alebo pri tienidlach kancelarskych lamp.

Olivova je zelena s primesou hnedej. Tento odtiefi nema tu istu zivost ako
Cista zelena, takze miesto optimistickej nalady vyvolava skor akysi flegmaticky pocit.
Pri zelenej ma velky vyznam druh osvetlenia. Zelena na listoch rastlin v priamom
svetle vyzera inak ako napriklad v protisvetle, ked su tenké listy presvecované
slne€nym svetlom Pri niektorych inych farbach sa méze psychologické pésobenie
zelenej menit’ s okolnostami jej vyskytu. Nazelenkasté odtiene v spojitosti s ludskou
tvarou méze naznacit chatrné zdravie, alebo dokonca chorobu. Pri mnohych druhoch
ovocia vyvolava pocit nezrelosti a podvedome vyvolava chut kyslosti. Obzvlast
hakliva je zelena pri potravinach ako napriklad maso. Ak sa napriklad stane, Ze na
pult s masom svieti klasicky zeleny nedn maso vyzera ako skazené.

Fialova je dalSou farbou, ktora obsahuje prvky oboch hlavnych skupin.
V uzSom zmysle je tento ton zmesou modrej a Cervenej, takze vysledok posobi
v celku neutralne. Nemozno o tomto téne s urcitostou povedat &i je teply alebo
studeny.
V praxi sa vSak nestretavame s idedlne fialovou farbou. Jej uCinok je dany
prevazujucou Cervenou, alebo modrou zloZzkou. Vzité nazvoslovie vo farebnych
ténoch nie je prilis presné a preto sa aj tieto tony €asto zahrnuju pod pojem fialova,
iked by bolo ovela spravnejSie désledne hovorit o Cervenofialovej alebo
o modrofialovej. To je dost délezité, lebo tieto odvodené odtiene maju odlidny vplyv
na divaka.

Modrofialova pdsobi na divaka vazne, az smutne. Casto pripomina starobu.
Krestania pouzivaju tuto farbu pri bohosluZzobnych ruchach pri prilezitosti sviatkov so
smutoCnou atmosférou. Pochmurny raz tejto farby sa méze zvysit matnostou
odtieriov.
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Cervenofialova sa na rozdiel od modrofialovej prejavuje skor ako tepla farba.
Dalsimi pridavkami &ervenej prechadza aZz do purpurovej, ktord vyZaruje istu
vzneSenost a vaznost. Tieto odtiene su v podstate aj symbolmi moci a bohatstva.,
ktoré sa kedysi uplatiiovali aj na odevoch kralov a inych hodnostarov.

Hneda je v podstate zmesovou farbou druhého stuprna. Pésobi zvacsa teplo.
Ako uz vyplyva z oznaCenia zmesového odtiena druhého stupfia, obsahuje
v réznych pomeroch vsetky tri Cisté zakladné farby. Ma neobyc€ajne vela réznych
odtienov. Maliari ju namieSavaju lomenim teplych farieb malym pridavkom
komplementarnych tonov, napriklad otupenim rumelkovej Cervene zelenomodrou,
oranzovej ultramarinovou modrou a Zltej modrofialovou . Z hladiska psychologie
vnimania farieb nep6sobi hneda zvacsa nijako napadne, alebo agresivne. V naSom
podvedomi vyvolava hneda predstavu zeme.

Z doposial opisovanymi pestrymi tonmi kontrastuju na prvy pohlad nepestré
téony /zamerne nehovorim o farbach ale o ténoch/: biela, siva a €ierna.

Biela je svojou svietivostou znakom Cistoty, lebo i to najmenSie znedcistenie
pléch s touto farbou okamzite poznat. Tato vlastnost sa prejavuje aj v prenesenom
vyzname ako symbol nevinnosti a mladosti.

Cierna, ktora pohlcuje véetky zlozky svetla a vyvolava akysi pocit prazdnoty.
Z psychologického hladiska Cierna navodzuje smutok a depresiu. Je vSak zaroven aj
tdnom micanlivej elegancie a vaznosti.

Sivy ton ma v sebe nieCo z bielej a nieCo z Ciernej a pbésobi vyvazenym
ucinkom. Je nenapadna, ¢o sa prejavuje aj v mnohych prisloviach, v ktorych sa
hovori o Sedivosti vSedného Zivota. Svojou neutralnostou sa Seda stava vybornym
podkladom pre vyniknutie sytych farebnych ténov.

Z tohto kratkeho prehfadu o vlastnostiach farieb je vidiet, ako mdzu jednotlivé
farby ovplyviiovat myslenie divaka. V plnofarebnom svete filmového platna, bez
rozpoznatelnej farebnej Struktiury sa toto posobenie prejavi len minimalne,
alebo vobec. V realnom svete si ¢lovek z plnofarebnej reality vybera len momenty,
ktoré ho vyrazne zaujmu v désledku jeho racionalne — emocionalneho vnemu.

Vo filme by sme mu mali tento pocit, alebo vnem nahradit, tym ze
v désledku tvorivého zameru vedieme divaka po filmovom platne, ktoré vnima
ako celok do déslednej farebnej Stylizacie. Koniec koncov pohyblivy
dvojdimenzionalny zaznam reality je vzdy len Stylizacia.

VsSetky zaznamové systémy su len nahradou, alebo len akousi transformaciou
realneho sveta do zaznamu a prezentacii na ploche, pri ktorej vzdy dochadza
k Stylizacii. Je len na samotnom tvorcovi ako sa zhosti tejto Stylizacie.
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29. Pouzitie farieb vo filme.

Ako nahle zaznamenavame realitu v jej plnofarebnom vyzname farba ako
vyraz sa straca, pretoZe striedanim zaberov pri strihovej skladbe sa meni aj
neusmerneny farebny obsah /len ak ho ponechame nahode/ a farba sa stava
chaotickou a jej vyznam sa stava nahodny. Takéto pouZitie farby mdzeme nazvat
technologickym. Farebnost' v takomto diele tvori len nevyrazovu a sprievodnu
funkciu. Obraz je len tak farebny ako nam dovoli len to ktoré zaznamové médium
a svetelné podmienky v ktorych snimame.

Ak je nasim zamerom farbe prisudit’ aktivhu ulohu, to znamena prisudit’
jej vyraz atvorivost, musime v prvom rade urcéit komunikaciu, alebo vyraz s
ktorym ma komunikovat’ s divakom. Ur¢it’ spoloénu re¢.

Kazdé zaznamové médium, &i uz je to film, alebo elektronicky zaznam ma
svoje Specifika. Pre vSetky vSak plati, Ze snahou vyrobcov je dostat na zazname o
najvernejSi zaznam skutoCnosti. Tento zaznam je vsSak vzdy len akousi
napodobeninou farieb reality, €¢o vyplyva z fyzikalnej podstaty zaznamovych
médii.

Pre tvorivy vyraz ma vnem Cloveka jednu vyhodu. Farby, ktoré vnima zo
zadznamu sa snazi prisudzovat empiricky a emocionalne realite. Pritom kombinacia
emocionalneho a empirického vnimania vytvara ten onen tvorivy vyraz umeleckého
diela a pre vnimanie farieb to plati obzvlast dérazne.

Divak pri tvorivom posune je ochotny s nami hrat’ tato hru, aj ked’ tony
na platne nezodpovedaju skuto¢nosti, ale v désledku tvorivého usporiadania
farebnosti autorom sa pre divaka v emocionalnej rovine takyto obraz stava
prijatePlnym, dokonca €asto omnoho pésobivejsim.

Akonahle je tato hra naruSena nedokonalostou, alebo chybou mimo kontext zameru,
celé snazenie je zniCené, pretoZze narusSenie vnemu v emocionalnej urovni je daleko
citlivejSie vnimané ako v empirickej oblasti.

Po&sobenie jednotlivych odtiefov nie je, ako sme si uz povedali, za vSetkych
okolnosti rovnaké, predsa vSak doterajSi vyklad o vnimani farieb nie je rozhodne
samoucelny, pretoze dost zretelne naznacuje velmi Siroké moznosti emotivneho
uCinku farebného podania. Je len logické, Ze farby svojim tradicnym symbolickym
vykladom sa zucCastnuju na vytvarani jednotlivych stavebnych prvkov, znakov,
z ktorych sa sklada obraz. AvSak priliSné nakopenie tychto znakov, vzhladom na
Casové obmedzenie vnimania filmového obrazu sa stava pre divaka necitatelné,
alebo vnima takyto farebny rozdiel len znakovo, bez farebného vyrazu. Dostavame
technicku informaciu len o tom, ¢o je ako farebné, ale emocionalna stranka zostava
bez vypovede.

Okrem vlastnosti farieb, ktoré sa predpokladaju v8eobecne, nachadzaju
jednotlivé farby u réznych fudi réznu odozvu a ich znakovost sa stava individualna.
Tento subjektivny vztah, ktory sa vyznacCuje oblubenostou urcitych ténov
a mnohokrat priam averziou voci inym farbam, tvori délezitu sucast mnohych
psychotechnickych skusok, dovolujucich odhadnut niektoré vliastnosti loveka.

Pri filmovom diele je doleZité nastolenie komunikacie medzi divakom
a autorom. Miera farebného ladenia diela a zameru pri aktivnej praci s farbou pri
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ktorej divak prestava konfrontovat farebné podanie na zaklade racionalneho
empirického konfrontovania, ale akysi prevod na emocionalnu rovinu autorovho
zameru. Pritom chladny technokraticky obraz je posudzovany daleko
prisnejsie, pretoze technickym nedostatkom divak d’aleko viac rozumie.

Podfa modernych vyskumov sa ukazuje, Zze oblubenost farieb zavisi do urcitej
miery aj od veku a pohlavia.

Malé deti maju obycCajne najradSej Cervenu, avSak postupnym dospievanim sa
ich naklonnost presuva na modru. Obfubenost modrej sa zda byt u dospelych
celkom jednoznacna, lebo o tejto vofbe svedCi pomerne vela pokusov robenych
nezavisle na sebe réznymi psycholégmi. Poradie zaujmu o ostatné farby sa v8ak uz
znacne liSi pri vysledkoch skusok réznymi odbornikmi a pravdepodobne sa tu méze
uplatnit’ aj jemny rozdiel v odtienoch, ktoré experimentatori predkladali testovanym
osobam.

K rozdielom medzi oblubenostou farieb medzi pohlaviami treba este
dodat, Ze muzi uprednostriuju syte tony, kym zZeny pastelové tony. Je mozné, Ze je to
dané aj poruchami citlivosti na farby a farboslepostou, ktora je vlastna hlavne muzom
a Statisticky sa odhaduje, Ze kazdy desiaty muz je farboslepy a kazdy piaty ma
naruseny farbocit.

Pri vnimani farieb sa prejavuje aj vplyv susednych ténov. Ak je napriklad
Cervena umiestnena vedla Zltej, zda sa, ze ma nadych modrej a ZIta v tejto
kombinécii prechadza nepatrne do zelenej. Cervena v susedstve modrej sa prejavuje
akoby mala v sebe nepatrnu primes Zltej, popripade oranzove.

Z hladiska psycholdgie vnimania farieb su zaujimavé vsetky asociacie, ktoré
jednotlivé farby vyvolavaju. Okrem uz spominanych nezostava bez ucinku ani pocit
vahy. ZIta sa zda byt lahsia ako modra, alebo gierna. Tieto predstavy sa prejavuiju
dokonca i subjektivnym pocitom rozdielnej vahy rovnako tazkych predmetov
rozdielnej farby. V zaberoch vacsinou lepSie pdsobi ak su lahSie farby na vrch
a tazsie na spodku.

Je zaujimavé aj zistenie, Ze farby vyvolavaju aj chutové asociacie. Napriklad
zelena az modrozelena vyvolava asociacie na slanu chut, kym tmavomodra az
fialova na horkost. Takéto vlastnosti je vhodné Studovat pre filmy, ktoré sa zaoberaju
jedlom. Velmi ucinne s tymito asociaciami funguju reklamy na jedlo.

Pre vnem farby a farebny ton je dolezitad farebna kvalita svetla, ktora je
charakteristickd teplotou chromatickosti avinou dizkou svetla /pri pouziti
monochromatického svetla, alebo nespojité spektrum/.
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30. Ako tvorit’ farebny obraz

Moderné zaznamové prostriedky maju relativne vyspelé farebné podanie,
ale toto vyjadrenie by som vzdy datoval v porovnani s nedavnou minulostou. Tvorit
farebny pohyblivy obraz bude vzZdy hladanie medzi priestorom vnemu ¢loveka, ktory
pokladame za psychosenzoricky vnem. Znamena to, Ze obraz nevyhodnocujeme
len zrakom ako senzorickym organom, ale aj pamétou — skisenostou, emociou -
momentalnym emocionalnym stavom.

g

Pamat’ tvori délezitu sucast’ zrakového vnemu a Casto krat prekryva aj
racionalne vyhodnocovanie obrazu zrakom. Ved kazdy z nas asi zazil znamu situaciu
s kfu€mi, kedy nie a nie ich najst, pritom sa nakoniec nachadzaju na mieste, kde sme
ich predtym zaruCene hladali zrakom. Pamat nam pomaha urychlit zrakovy vnem
a &itanie daného priestoru. Mnohé prvky v zrakovom obraze prave dopifiame
paméatou a naopak pamatové obrazy dopifiame ako nové skusenosti prave zrakom.

Momentalny emocionalny stav je dany suhrou realnych podnetov, ktoré

podrazdili prislusné receptory a zmysly. Toto vSetko sa taktiez pridava k hodnoteniu
videného a pocutého. Zamerne hovorim aj pocutého, pretoZze je dokazané, Ze aj
sluchovy vnem mdze tvorit obrazovu asociaciu. Dokonca prirovnavame niekedy
hudobné tény , alebo zvuky k svetlam a farbam, pripadne nam tieto asociuju vizualne
objekty.
PreCo toto spominam pri tvorbe farebného obrazu? Obraz skutoCnosti je vzdy len
obrazom a nezodpoveda vo svojej fyzikalnej podstate fyzikalnej podstate reality. Je
to napodobenina, ktoru bude pozorovatel znovu vyhodnocovat nie v jej technickej
podstate, ale znovu ako psychosenzoricku odozvu. A tu by som povedal , Ze cely
priestor medzi realitou vo svojej matérii a obrazom vo svojej technickej kvalite je
priestor pre tvorivost a umelecké vyjadrenie, ktoré prave divak vyhodnocuje
v emocionalno - racionalnej kvalite. Tu sa dostdvame k tomu, ako pozorovatel vie
prezit pribeh, ktory v Ziadnom pripade nezodpoveda realite, ale aj obraz, ktory
pripodobriuje mozno realite, ale preziva ho v autorovom podani. Toto vSetko vSak
musi byt’ pre divaka déveryhodné v kontinuite pribehu.

Ak pouzijeme zaznamové zariadenie a tu je jedno &i je to film, alebo niektory
z elektronickych zaznamovych systémov, v jeho priemyselnej fabrickej podobe,
ziskavame obraz, ktory je v technickej kvalite zaznamového zariadenia a takyto
obraz tvori Ccisto fyzikalnu podstatu. Tomu mézZe zodpovedat aj vnem
pozorovatela. Umyselne hovorim, Ze mdze, pretoZze vyraz niektorych zaznamovych
prostriedkov uz samé o sebe mozu tvorit alebo pbésobit na emocionalnu ¢ast vnemu
a to v kombinacii , alebo porovnani s ,fabrickym obrazom®.

Ak by som mal povedat priklad takej nazornej kombinacie spajania scén vo
filme, ktory bol nakrucany na 35mm so scénami, ktoré boli nakratené na napriklad na
mobilny telefon. Pri tomto vSak tvorca potrebuje ziskat pozorovatela na svoju stranu
ato tak, aby komunikoval sdanym prepojenim ato hlavne v priestore
neracionalneho vnemu. V tomto , ak je divakova kontinuita narusena vyhodnotenim
cez racionalny vnem, tak tvorca Casto prehrava a jeho zamer je vnimany ako
technicka chyba a divakovi trva urcitu dobu, aby znovu preSiel do pozicie
komunikovania, alebo vnimania obrazu.
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Ak chceme dat farbe, alebo farebnému podaniu aktivhu ulohu v pribehu,
musime obraz zbavit farebného ,chaosu®. Zmesi farebnych ploch, v ktorych divak
v ramci pribehu nenachadza komunikaény systém.

Farba moéze mat’ vo filme rézne ulohy.

O expresivhom vyjadreni mézeme hovorit, ak farebny systém ma vo filme
urc€ity vyvoj, alebo aktivitu. V takychto pripadoch farebné podanie sa stava priamym
uCastnikom deja, ktory posuva pribeh dalej. Takym nazornym prikladom bol
napriklad film ,Posledny cisar, ktory kameroval Vittorio Storraro. Vo filme bola
presna Struktura farebného vyjadrenia jednotlivych scén Zivota hlavného hrdinu
a kazda scéna vo svojej dominantnej farbe charakterizovala konkrétne obdobie
a dominantna farebnost’ sa vyvijala v celom spektre od Zltej, Cervenej, modrej az po
zaverecCny desaturovany obraz.

Impresivhym farebnym stylom mézeme nazvat filmové diela, ktoré maju
farebny systém v jasnej farebnej Strukture, ale ta sa nevyvija z dramatizaciou deja,
alebo s pribehom, ale dava danému dielu tvorivy Styl a Specifické, osobité viastnosti.
Ako celok dava takéto farebné rieSenie podvedomu emociu, ktora méze dané dielo
spravit lahSie zapamatatelnym pre divaka.

Farba straca vo filme aktivitu vtedy, ak nie je rozpoznatelna jasna Struktura
farebného systému a farebna zlozka je nahodna.

Aktivna praca s farbou prichadza vtedy, ak je vedoma, pretoZe udrzanie
formy a Stylu vo filme je odkazané na kontinuitu zaberovej vystavby v jej vzajomnych
dynamickych vztahoch.

Ak vo filme farby ,odoberame“ a obmedzujeme pinu Skalu farieb, i uz
obmedzovanim, alebo vylu¢enim niektorého farebného tonu zo scény alebo kostymu
a podobne. Farebny systém modzeme tvorit aj svetlom z ktorého pomocou farebnych
filtrov odoberame niektoru chromu - farbu svetla. Odrazom bieleho svetla od
farebnych povrchov, alebo vyuzitim Specifickych vlastnosti svetelného zdroja a jeho
spektralneho zlozenia.

Farebny styl m6zeme vytvorit’ aj nastavenim kamery ¢i uz v jednoduchom
podani pri ,nastavovani bielej* ak kameru pri tomto ,oklameme® a namiesto bielej
referentnej plochy pouzijeme jemne zafarbenu plochu napriklad do Zlta, vtedy
dostavame studeny nadych obrazu.

Moderné digitalne kamery maju mozZnosti nastavovania kamier aj
v jednotlivych zlozkach, kde mézeme menit priamo strmosti vrstiev. Tieto kamery
maju aj Specifické ovladanie napriklad pletovych tonov a podobne.
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Na obrazkoch je nazorna ukazka réznych nastaveni kamery pre ta isti scénu
a pri tom istom osvetleni.

Tieto nastavenia sa mézu dopredu pripravit na referenCnej scéne a
kvalitnom monitore skontrolovat a nasledne pri nakricani sa daju vyvolavat
z pamate kamery. Pri praci s nimi sa robia uz len Standardné nastavenia kamery ako
je napriklad vyvazovanie bielej.

DAYGLO  varicam 3700, 1080/23.98P AVC Intra 100

SUPERS' Varicam 3700 1080/23.98P AVC Intra 100

Varicam 3700 1080/23.98P AVC Intra 100

BAREVNE OBRAZKY JSOU K DISPOZICI V ELEKTRONICKE VERZI!
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31. Farebné korekcie

Mnoho z umenia pri nakracani filmov spocéiva vo farebnych korekciach. Ak
spektralne citlivosti filmu alebo zaznamovych elektronickych prvkov uréuju, ako tieto
zaznamenavaju Cervené, zelené a modré svetlo, farebné korekcie riadia konecnu
sytost a farebny ton zaznamov, ktoré vo vysledku vznikaju.

Spektralna citlivost zachyti signal — farebna korekcia spracuje signal, aby
reprodukovala obraz v nalezitej farebnej zaberovej kontinuite.

Preco musime korigovat’ farby? PreCo na prvom mieste nestaci len
zaznamenat spravne farby?

Odpoved spociva v chovani farieb, alebo farebnych svetiel, ktoré su

charakteristické svojou chromatickostou ako zmesou farebnych povrchov,
dopadajuceho svetla na tieto povrchy, odrazenej zmesi svetla od povrchu, jeho
prechodom cez optické prostredie objektivu a dopadom na film, alebo zaznamovy
senzor, kde dochadza k dalSiemu spracovaniu, ¢i uz elektronickému, alebo
chemickému v pripade filmu.

o NG
To je len uzky priklad radu faktorov, ktoré ovplyviuju vysledny farebny vnem

konkrétneho zaberu a jeho zaradenie do priamej zaberovej kontinuity. Prave z tychto
dévodov nie je vzdy mozné vytvorit adekvatne podmienky pre kazdy zaber tak, aby

bol tvorivy zamer zaznamom tolerovany. Zaroven je vSak proces farebnych korekcii
priestorom na tvorbu, alebo vytvaranie farebného Stylu samotného diela.
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V principe vsak plati, ¢im viac tolerujeme pri nakrucani finalny zamer,
to znamena, Ze farebné podanie sa €o najviac blizi vyslednému zameru, o to vacsi
mame priestor na farebné korekcie. Farebné korekcie by nemali byt vyuzivané na
korigovanie technickych chyb kameramana, ale tvorbu farebnej jednoty a obrazového
Stylu, ktory nie je mozné dosiahnut

N =

priamo pri nakrucani z dévodu nekonzistentnosti podmienok v zaberovej kontinuite.
Ako priklad by som tu uviedol prostredie, v ktorom nakrucame. Svetlo sa odraza od
farebnych ploch — stien, kostymov postav, nabytku a podobne a meni svoje zloZenie.
Toto nevieme pri nakrucani vzdy ovplyvnit. Pri zmene uhlu a postavenie kamery aj

\"A v/
pri spravnom nastaveni dochadza k zmene. Toto by som nazval technické korekcie.
Tvorivé korekcie su také, pri ktorych vytvarame $tyl a farebnu formu projektu.

Pri samotnom nakrucani by sme mali vytvorit nastavenim zaznamu také podmienky,

?:X g \

jednotlivé zabery boli ¢o najviac vyvazené k farebnej koncepcii celého filmu, ktory
nakrucame. Farebné korekcie potrebuju dostatok informacii. Postprodukéna praca
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vyZaduje kvalitny zaznam a dostato¢né informacie o scéne. Farebnymi korekciami
menime hodnoty signalu. Ak nakrutime zabery s priliSnym Sumom, ten sa mdze
neziadane zvacsit.

Kontrast

Kontrast zaznamu - strmost senzitometrickej charakteristiky — nie len
ovplyviuje spdsob reprodukcie réznych odtienov sivej, ale zmeny kontrastu tiez
ovplyvnuju reprodukciu farieb.

Napriklad zvySenim kontrastu sa zvysi rozdiel medzi €iernou a bielou.
Farby sa tiez vzdialia a stanu sa nasytenejSimi. Podobne, ked sa kontrast zniZi, znizi
sa adekvatne sivym aj farebny kontrast. VSetko sa javi menej syte.

Ovladanie vysledného podania mozné aj samotnym nastavenim
expozitnych vztahov podexpoziciou alebo preexpoziciou. U videa je to tiez
mozné, ale rozsah tychto uprav pri samotnom nakrucani je obmedzeny rozsahom
zaznamu, ktory je u TV systémov zaznamu o dost menSi. V kazdom pripade si
takato praca kameramana vyzaduje nalezitu presnost’ a skusenost.

Pri korigovani vysledného farebného podania sa vyuzivaju $pecialne stanice
ako na obrazku, ktoré maju moznosti uprav v obrovskom digitalnom rozsahu.
Ovladanie na tychto staniciach je priamym vstupom do vSetkych hlavnych korekcii.
Daju sa tu vyuzivat pamate farieb zinych scén, nahradzat plochy technikou
kfuCovania. Vyznamné su korekcie jednotlivych pléch. Kameraman sa stava
skuto¢nym filmovym maliarom s velkym rozsahom slobody. VacSinou byva jedinym
obmedzenim kvalita primarneho zaznamu a hlavne Cas a prostriedky, ktoré méze
kameraman farebnym korekciam venovat.

Ako je to s prezentaciou filmu.

Farby, ktoré divaci vidia na platne zavisia nie len na premietacom systéme,
ale taktiez na intenzite a teplote chromatickosti premietacieho zdroja.
Dnesné projekCné lampy su prislusne Standardizované, ale existuje moznost
zlepSovania. V mnohych kinach jednoducho nezaistia dostatok svetla na platne, aby
boli presne vykreslené v celom rozsahu farebnosti ponukané dneSnymi filmami.
LepSie objektivy a vykonnejSie svetlené skrine by tiez v mnohych kinach mohli
podstatne zlepSit' dojmy z pozorovania.

Podobne 2z dévodu vplyvu aobmedzenia danych beznou televiziou
technologiou maju filmy pozorované na televiznych obrazovkach nevyhnutne iny
vzhlad nezZ na velkom platne v zatemnenom kine. Principialne rozdielna prezentacia
filmu v kine a na komerc¢nej televiznej obrazovke este dlho nebude porovnatelna, ale
autor by mal vzdy vediet, kde bude hlavna prezentacia jeho diela a aké budu pri tejto
prezentacii pozorovacie podmienky a tomu prispdsobovat aj korekcie. VyuZivanie
napriklad krajnych moznosti rozsahu svetiel a tienov byva Casto pri prezentacii
sklamanim. Jediné, ¢o v takomto pripade méze autora uspokojit, je Ze divak prijme
dielo s vizualnym vyznenim ako zamerom a autor sa nestretne s nepochopenim.

Digitédlne kina CciastoCne tieto problémy zuZuju. Digitalna projekcia je
presnejSia a autorov zamer je zavisly Cisto od kvality projektoru a platna. V minulosti
to bolo ¢asto aj od stavu premietanej képie. To ako divak vidi do svetiel, tiefiov a
farebné podanie sa stava Coraz viac ovplyvnitelné samotnymi realizatormi. Autor by
vzdy mal pri farebnych korekciach zohfadhovat primarny prezentaény priestor.
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Univerzalne farebné korekcie pre televiziu, do kina, na internet a podobne nie su
mozne.

BAREVNE OBRAZKY JSOU K DISPOZICI V ELEKTRONICKE VERZI!
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32. Interview, alebo predkamerova vypoved’
v dokumentarnom filme.

Da sa povedat, Ze interview je srdce dokumentu, aj ked’ samotny film nemdze
pozostavat' len z vypovede pred kamerou. V ramci vypovede vacsinou respondent
vyslovi zavazné myslienky tykajuce sa temy daného filmového dokumentarneho
projektu. Pri predkamerovej vypovedi je dblezita ddoveryhodnost’ respondenta
a najmé jeho verbalneho prejavu. Kompozicna skladba obrazu ma tak isto svoj
vyznam, aj ked nebyva dominantnou. Jej estetické riesenie by malo navodzovat
formalne riesenie Stylu filmu a malo by podvedome pomoéct udrzat’ divaka v aktivite
pri vneme slovnej vypoved..

Casto dochadza k mylnej predstave autora, Ze vypoved aj jej obsah su
natolko doélezité, ze nie je potrebné riesit esteticku kvalitu predkamerovej reality.

Postava neméze byt v ziadnom pripade umiesthovana do prostredia
nahodne, ale plocha zaberu by mala spinat’ vSetky potrebné esteticko-formalne prvky
ato tak, aby bola upriamena dostatoCna
pritazlivost na vypoved.

Délezité je pristupovat
k vypovediam pri dokumentarnych filmoch
s nalezitou vaznostou. Ludia, ktori nam
vystupuju pred kamerou nam maju
povedat’ dblezité veci pre nas projekt a my
sme na vypovediach zavisli. Z tychto
dévodov je treba venovat patricnu uctu

M 4 [udom pred kamerou v doslovhom slova
vyzname a nlelen pri samotnom nakrucanl ale aj v tvorivom a technickom vyzname
prevedenia danej scény.

Nakrucanie vypovede v reali.

NajCastejSia forma nakrucania vypovede pri dokumente byva v autentickom
prostredi. Pri tomto nakrdcani tvorca ziskava doéveryhodné prostredie pre
respondenta, ale musi vyrieSit niekolko zakladnych technickych a estetickych
problémov. Za najzakladnejSi problém pokladdm akustiku prostredia. Jedna sa
o zvuk ajeho nosnu &ast vtychto zaberoch. V realoch nam hrozi neprirodzeny
dozvuk, hluk prostredia, v interiéroch prenikajuci ruch rusnej ulice. Niekedy je to len
hlu¢na chladnicka, ktoru si pri samotnom nakrucani nevSimneme, pripadne kroky
v dialke a podobne. Rozhodne, ¢o za prvé vreadly pokladam, je vypnutie
kancelarskych zariadeni ako telefénu, faxu, pocitaCov. V zZiadnom pripade tvorca
nemd&ze podlahnut iluzii, Ze zvuk je v poriadku a najidealnejsie je, ak ho kontrolujeme
priamo pri nakrucani kvalitnymi sluchadlami. V pripade nedostatoCnych akustickych
podmienok je dovod zaber zopakovat, alebo zmenit’ prostredie a to tak aby bol zvuk
pouzitelny a v dostatoCnej a zrozumitelnej kvalite.

Obraz pri vypovedi by mal formalne napifiat tému a nielen napinat, ale ju aj
dopifat. Pri dokumente méZe vizualna stranka vypovedi tvorit délezity formalno-
vytvarny prvok. Méze zjednocovat zdanlivo nesurodé materialy a tvorit emocionalnu
Strukturu, ktora podvedome podporuje tému. Pri tomto vSetkom si vSak autor musi
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uvedomovat' vizualny obsah zaberu skladajuci sa z rozloZenia jednotlivych pléch. Je
délezité vnimat svetlo a tiefl. Technicka dostatocnost’ osvetlenia je samozrejmostou.

Casto sa dostavame k tomu, Ze G&inkujuci je nahravany vo svojom prostredi,
napriklad na stolicke za pisacim stolom v pozadi s rohom miestnosti, pripadne
izbovym kvetom a inymi necistotami, pritom velkost’ zaberu je volena tak, Ze ani jeho
kreslo, pripadne stél sa do plochy zaberu nevojdu avzabere zostanu len
akompozi¢né prvky posobiace ruSivo a neesteticky. VzZzdy si treba uvedomovat
priestor v ploche zaberu a nie realu s jeho usporiadanim mimo obrazového pola. Ak
napriklad postavu umiestnime pred pracovny stél av pozadi tak budeme citit
prostredie, vyhneme sa ruSivym prvkom na stene, pripadne pracujeme s hibkou
ostrosti tak, Ze pozadie sa stane neostrym, ¢im postavu ,odseparujeme®, zaber ziska
hibku. Ale to som uviedol len jeden $kolsky priklad a situacie do ktorych sa
dokumentarista pri projektoch dostane maju
nevyCerpatelné mnozstva variant.

Zakladné pravidlo je, mysliet na plochu
zaberu a jej obsah. Co ma priestor v zabere
vyjadrovat, alebo tvorit aaky ma pinit
vyznam. Nenechajme sa zviest realom ako
priestorom, ale nechajme sa viest len
zaberom, ktory bude vo vyslednom filme.
Divaka nezaujima to ¢o mu neukazeme,
pretoze otom nevie aztoho vyplyvajuce
pocity tvorcu, ktory podlahne priestoru realu zabudnuc na uzky vysek, ktory ponukne
divakovi v ploche zaberu pocas vypovedi.

Komponovanie pri vypovediach.

Pri samotnom komponovani by sme mali dosledne dodrziavat kompozicné
pravidla v ramci usporiadania plochy zaberu. Musime si byt vedomy velkosti zaberu.

Pri vypovedi ¢asto umiestiiujeme informacie do spodnej listy, ako napriklad
meno. Ak nakrucame vypoved v detaile treba pocitat' s tym, Ze liSta sa do takéhoto
zaberu umiestriuje tazko. V Ziadnom pripade by nemala ist cez tvar respondenta.
S grafikou je nutné pocitat uz pri komponovani zaberu.

Pri komponovani nesmie kameraman zabudnut na bezpeCnostné uzemie
formatu — 10% obvodu, ktoré musi byt bez dblezitych kompoziénych prvkov. Ak
napriklad objekt umiestnime prili§ do kraja formatu, pripadne ho ,oprieme“ o kraj
zaberu, pri zmene formatu, ¢o je dnes bezné napriklad zo 16:9 na 4:3 je postava
neprirodzene rozrezana.

ZvlaStnym problémom byva komponovanie detailu tvare. Ak do formatu 16:9
chceme nakomponovat hlavu respondenta a nechceme ju ,rezat z hornej Casti,
dostavame oci blizko k polovici a uz vobec niet miesta na grafiku v spodnej Casti. Ak
sa dostaneme do takejto situacie, je lepsSie volit kompromis. Bud rozSirit zaber, alebo
rezat hlavu v hornej Casti a o¢i umiestnit’ do zlatého rezu.

Pri detailoch tvare je mat potrebné vzdy kontrolovat aj pohyb aktéra. Ak ma
prilisSny pohyb tvare avypadava zkompozicie, je lepSie ako ho nahanat
dorovnavanim /samozrejme ak pohyb presiahne Uunosnu medzu/ zriect sa detailu
a nakrucat' v SirSom zabere. Niekedy je lepSie ak pri detaile zaber nedorovnavame,
ak predpokladame, Ze respondent sa vrati do povodnej kompozicie. PriliSny pohyb
kamery pri vypovedi mdze byt obzvlast rusivy.
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Zvlastnou kategériou je pouzivanie zoomu. Casto sa neskiseni kameramani
nechaju zviest' netrpezlivostou ak je vypoved prilis dlha a zaCnu zuzovat, alebo
roz8irovat zaber. Toto prinaSa reZisérovi obmedzenie pri strihu, nehovoriac
0 nezmyselnosti a neprirodzenosti zmeny formatu. Na toto sa niekedy pozerame uz
ako na profesionalnu konvenciu, ale nie je to tak. Zoom vyuzivame na zmenu
formatu hlavne v miestach, o ktorych vieme, Ze sa nepouziju vo vyslednom filme.
Napriklad poc€as kladenia otazky, chyby vo vypovedi a podobne.

Je dobré, ak ma rezisér s kameramanom dohodnuté signaly pre zmenu
formatu a dopredu si dohodnu velkosti zaberov, ktoré budu pri vypovedi pouzivat.

RiesSenie pohladu pri vypovedi.

Pri vypovedi mdzeme mat dve situacie pohladu. Jedna je do kamery a druha
je mimo kamery.

Pohlad do kamery je vo vysledku priamo na divaka a slovna vypoved je
akoby priama komunikacia s divakom. Vyuzivaju ju moderatori alebo hlasatelia. Da
sa pouzit aj v dokumente, ale pre aktéra, ktory nie je pre takyto pohlad dostato¢ne
trénovany je dost narocny. Ak rezisér Ziada takyto pohlad, pritom otazky, alebo
rozhovor je vedeny mimo kameru, ucinkujuci pohfadom neprirodzene prechadza
ateka oCami, Co rozptyfuje divaka. Cez to vSetko je pohlad do kamery velmi
posobivy. Pri samotnej realizacii sa da tomu pomoct, ak si realizator sadne napriklad
tesne pod kamerovy objektiv a takto komunikuje s respondentom. Takto sa vyhneme
zosobneniu inej postavy, ktoru v zabere nevidime. Samozrejme poloha pod kamerou
nemusi byt jedina. Niekedy sa da Sikovne postavit aj za kameru, ale tu treba dat
pozor, aby respondent nebol ruSeny napriklad pohybom kameramana.

Pohlad mimo kameru sa pouziva hlavne u neprofesionalnych aktérov. Je
vSak doblezité jeho urCenie. NajidealnejSie je ¢o najblizSie vedla kamery. Ak sa tvorca,
ktory dava otazky postavi tesne vedfa kamery, pripadne za fu, ale tak aby bol
schopny udrzat oCny kontakt s aktérom, dostava vypoved prijatelny pohlad pre
divaka a divak s nim ,komunikuje“. Takyto pohlad sa stal akousi profesionalnou
konvenciou. Ak sa pohlad dostava do priliSného profilu, stava sa pre divaka
neprirodzenym a vypoved méze byt nudna, alebo dokonca aj neddveryhodna. Pri
pohfade do profilu sa podvedome divakom oCakava aj redaktor, pripadne osoba
ktora kladie otazky. V takomto pripade by sme mali mat dostatok zaberov
nakrutenych v strinovej sekvencii a to tak, aby sa dala vypoved strihat a upravovat.

Ak sa pohlad ucinkujuceho umiestni mimo os kamery a neevokuje priamo
komunikaciu s divakom, ten si ho automaticky spaja s niekym, kto je mimo zaber
a toho by sme mali divakovi automaticky ukazat, alebo naznaclit' jeho existenciu
v pribehu, inak to mdze vyvolat pocit nedéveryhodnosti a vyruSenia z obsahu
pribehu.

Nakrucanie vypovede pred stylizovanym pozadim.

Casto sa vypovede nakrucaju kvdli jednotnosti pozadia pred $tylizovanym,
pripadne studiovym pozadim. Niekedy sa vyuzivaju prenosné skladacie pozadia
a respondent sa nakruca v improvizovanom ateliéri s tym, Ze ho kvalitne zasvietime.
Takéto Stylizované prostredia moézu vniest do pribehu jednotu a formu v ramci
estetickej vyvazenosti. Idealny stav je ak pripravime nahravanie takychto vypovedi
v §tudiu kde mame konstantné podmienky na nakrucanie a respondenti pridu na
nakrucanie anie Stab za nimi. To vSak nie je mozné pri kazdej téme. Vyber
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Stylizovaného pozadia ma vyznam ak respondenti, ktori vypovedaju, by boli
v prostrediach, ktoré nesuvisia s témou a pozadia by tvorili vyznamnu formalnu
chybu v dokumente. Praca so Stylizovanym pozadim si vyZaduje kvalitné svietenie
ako objektu, tak aj pozadia, pretoze Casto svetlo v takychto zaberoch vytvara ,hmotu®
zaberu.

Oc¢i asvetlo v ociach je dblezitym vypovednym prvkom pre respondenta.
Spravne umiestnenie ,bodiek do oCi“ mbze tvorit charakter, nehovoriac o udrziavani
tvorivej formy diela. Svetlo do o€i je neprirodzené, ak svieti blizko osi kamery
a ,bodka“ v oCiach sa prekryva zo zrenickou. Je lepSie ak ,bodka“ v o€iach podporuje
smer hlavného svetla.

Strih vypovedi je problematicka zalezitost. Ak sa aktér pomyli, alebo musime
kratit vypoved, bud ju prestrihneme inym zaberom, alebo ju obrazovo ukoncCime
a pokraduje len zvuk, ktory uz v takomto pripade sa da upravovat. Sikovni reZiséri
nakrucaju vypovede v réznych velkostiach a tie menia poCas kladenia otazky, alebo
pasaze o ktorej tusia, ze ju nepouZiju. Maju dohodnuté signaly s kameramanom /su
to vacsSinou nenapadné gesta/ ato tak aby neruSili respondenta pri vypovedi.
Niekedy sa rezisér alebo redaktor spyta na to isté aj viac krat a nakruca v inych
velkostiach.

Velké nebezpelenstvo je, ak aktéra nechame rozpravat dlho a bez zastavky.
Samozrejme vSetko toto je velmi individualne a zavisi hlavne od toho, koho mame
pred kamerou a kto je tvorca. Idealny navod neexistuje.

Pri komponovani postavy vacésinou komponujem postavu do strany.
Centralne komponovanie povazujem za nudné a nevyrazné. Evokuje vo mne plosné
usporiadanie /€o niekedy nemusi byt zlé/. Ak vS8ak komponujeme na stranu
a strihame viacej vypovedi na seba mali by sme predpokladat naslednu kompoziénu
rovnovahu opacnym umiestiovanim naslednej postavy a vytvarat tak protivahu pre
strih. DalSou problematikou pre kompoziciu su zabery cez rameno redaktora.
Videokamery maju velku hibku ostrosti a dasto pri zaberoch cez rameno dostavame
do zaberu v neprirodzenej polohe napriklad ucho. CiZze pri takychto zaberoch je
vhodné vyhodnotit umiestnenie hlavy a prvkov popredia. Treba dat pozor na
umiestriovanie ruéného mikrofénu a rezanie ruky ktora ho drzi. Tu je tazko radit, ale
treba situaciu vyhodnotit' a urcit o najschodnejsie rieSenie. UrCite nieje vhodné, aby
sa pohyboval po spodnej kantni s nevzhladnou protivetrovou gulou a chvifu bol
v zabere a chvilu nie. A uz vébec by nemal zasahovat do tvare.

Zvlastnou kategoriou je li€enie. Pri snimani tvare musi byt tvorca obzvlast
milosrdny ku kozmetickym nedostatkom a ak sa da, tak sa im vyhnut, pripadne
liCenim ich zjemnit. Rozhodne tvar by mala dostat’ kvalitné svetlo. Pri velmi nizkych
svetelnych hladinach su hlavne videokamery neuprosné. Ak nakrucame pri neénoch,
alebo pri nevyvazenom svetle /teplote chromatickosti/, podanie pletovych ténov sa
stdava velmi neprirodzené a neskorSie korekcie su hlavne u kompresnych
zaznamovych systémoch takmer nemozné. Treba mat na pamati, ze korektné svetlo
pre tvar a spravne nastavenie a vyvazenie kamery je nevyhnutnostou.

Nie je na zlé, ak ma kameraman vo svojom kufri suchy puder, pripadne
zakladné maskérske pomdcky.

Nakrucanie vypovede zo stativu alebo z ruky.

Praca s kamerou pri vypovediach mdze byt rozdelena do dvoch zakladnych
kategérii. Nakrucanie zo stativu a nakrucanie zruky. Kazda ma svoje Specifika
a urCenie.
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Ak je nakrucanie realizované zo stativu:
- Obycajne sa predpoklada stabilna a predvidatelna situacia realizacie
- Dava predpoklady pre kontrolovany prechod od subjektu k subjektu
- Dava moznosti kontrolovaného obrazového prechodu
- Dovoluje realizovat detaily s dlhym ohniskom, alebo koncovymi polohami
zoomu.
- Konvenuje s dobre spravenymi a divakovi lahodiacimi zabermi hraného
Studiového filmu
- Asociuje prirodzeny pohlad ¢loveka, ktory vnima postavu v stabilnom pohlade
v dbsledku psychickej stabilizacie vnemu realneho obrazu.
- Pevné zabery sa spajaju so starostlivym a elegantnym svetlom.
Aj ked som tu vymenoval niekolko zaujimavych bodov, ,zabeténovana“ kamera —
kamera pripevnena na stativ je virtualne imobilna a hendikepovana, ked ma pokryt
spontannu udalost. V takychto pripadoch musi byt udalost pokryta viacerymi
kamerami pripevnenymi na stative, alebo udalost musi byt preruSena, zmenena
pozicia kamery so stativom. Takto snimana akcia méze byt neprirodzena a kamera
vnhasa do celého pribehu dominanciu, ktora je neprirodzena a obmedzujuca.

Ak je nakrucanie realizované z ruky:

- Maoze byt umiestnena na rameno

- Méze snimat zo zeme, alebo inych poléh, ktoré su pre stativova kameru tazko
realizovatelné

- Dovoluje kameramanovi chodit, stat, alebo sediet a pod.

- Je pohotova pri motivacii neo€akavanou udalostou

- Vistom zmysle mdze napodobovat’ pohlad Cloveka v jeho subjektivite

- M®ozZe reagovat na udalosti tak ako reagujeme v realnom zivote

- Mébéze zaznamenat vypovede v prirodzenom stave a to tak ako sa stali vich
realnom ¢asovom slede

Rucna kamera, ktora je obyCajne umiestnena na pleci méze panoramovat, alebo
sa nechat viest subjektom. Poc¢as vypovede méze ruéna kamera pohotovo reagovat
na okolie. Ak je vSak ru¢na kamera v priliSnom pohybe, divak sa skoro unavi a jeho
pozorovacia schopnost v dbésledku narotnému vnemu sa vyrazne zniZuje,
nehovoriac o vneme verbalneho prejavu, ktory pri vypovedi méze byt velmi dblezity.
Negativne je vnimanie statickych zaberov ru¢nou kamerou. Jemné trasenie je
neprirodzené a v pohlade ¢loveka na staticky obraz tento je v realite pre neho pevny.
Pri vyruSeni sa traslavy pohyb mdZe spojit so subjektivnym pohfadom kamery
niekoho iného, koho nevnimame v naslednej
strihovej skladbe pribehu. Snimanie vypovedi
ru¢nou kamerou ma svoj vyznam, ale treba ho
vzdy starostlivo zvazit a urCit mu postavenie,
ktoré mu nalezi v danej téme.

Nakrucanie vypovede viacerymi kamerami

Niektori tvorcovia nakrucaju zaber
dvoma kamerami v paralelnom postaveni. Je to
praktické pre strih a zaberovu Strukturu, ktora moéze byt bohatSia. Takéto nakrucanie
ma vSak niekolko uskali, ktoré je dobré poznat.
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Prva podmienka pre takéto nakrucanie je technika. Zaznam z obidvoch kamier musi
mat’ rovnaku technicku kvalitu. NajvhodnejSie je pouzit rovnaké typy kamier
s rovnakym nastavenim. Kamery mézu byt aj spriahnuté v paralelnom postaveni,
pricom jedna tvori hlavnu /master/ a druha pomocnu kameru /slave/. Pri tomto
prepojeni kamier nedochadza k problémom so synchronizaciou v postprodukcii.

Pri postaveni kamier vedla seba by malo platit, Ze kamera ktora zabera uzsi zaber je
umiestnena blizSie k osi zaberu.

Ak jedna kamera zabera Siroky zaber a druha detail, nemusi platit, ze obidve budu
mat rovnaké clonové Cislo. Zavisi to od rozlozenia jasov v ploche zaberu
a subjektivneho pocitu vnemu obrazov v ich vzajomnej kombinacii. Obraz by mal byt
kontrolovany na monitore.

Je délezité, aby jedna z dvoch kamier bola vzdy hlavna /kamera A/ a do nej sa
nahrava zvuk.

Niekolko otazok, ktoré by si mal tvorca polozit’ pred zahajenim vypovede:

Mam spravne nastavenu kameru?

Bude v zabere jedna postava alebo ich bude viac?

Pre€o nakrucam vypoved prave tu?

Pouzijem realne pozadie, alebo dekoraciu?

Budem ju spajat’ s inou vypovedou v priamej nadvaznosti?

Je priestor vypovedny k slovu?

Aka je svetelna atmosféra v danom reali? Zodpoveda téme?

Je dany priestor akusticky kvalitny?

Aka bude Sirka zaberu? Aky velky priestor zaberiem pre danu vypoved?
Stac¢i mi prirodzené alebo realne svetlo?

Aky je charakter osoby ktoru snimam?

Su jednotlivé prvky v zabere dostatocne kompozi¢ne vyvazené?
Bude sa postava pozerat priamo do kamery, alebo vedfa kamery?
Budu kladené otazky sucastou filmu? Alebo pouzijem len vypoved.
Potrebujem vypoved vo viacerych zaberovych velkostiach?
Budem snimat zo stativu, alebo z ruky?

Ako vyzera tvar postavy?

Je treba licit, alebo upravit svetlo?
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33. Vizualizacia, alebo previzualizacia
kinematografického diela.

Vizualizaciou mdézeme nazvat’ prenos pisaného textu, alebo trojdimenzionalnej
idei do dvojdimenzionalnej plochy — obrazu. Fotografia je schopna tohto
prenosového efektu automaticky a vysledok je jedna z kvalit fludského videnia.
Pohyblivé obrazky, v nasom pripade film, vSak potrebuju iltziu naslednosti a musia
suhlasit so skusenostou videnia veci tak ako sa stali, pripadne vytvarat novu
skutocnost’ na filmovom platne, ktoré sa stane prostriedkom komunikacie medzi
divakom a autorom.

Kinematografické dielo je kolektivnym dielom. Pocas realizacie dochadza
ku stretu mnohych osobnostnych pohfadov na tu istu vec v désledku individuality
jednotlivych tvorcov. Tvorba filmu musi zachovavat istu tvorivu hierarchiu od autora,
jednotlivych tvorcov pri vzniku pohyblivych obrazkov /tento pojem zavadzam nie
nahodne/ je dblezita vizualizacia. Pri vzniku filmového diela je primarnou Castou
pisany text. Ten opisuje dej Casto v nekonkrétnych situaciach, ktoré vznikaju pri
samotnom nakrucani. To je odkazané na realne prvky scény. Co nenasnimame, to
v pribehu nemame a preto emocie z pisaného textu je potrebné ,zhmotnit“ prave
v previzualizacii pribehu. Je to podrobny rezisérsko - technicky scenar s podrobnou
obrazovou €astou zostavenou tak, aby mu rozumeli tvorivy ucastnici realizacie filmu.

V okamziku, kedy vnimame malbu alebo fotografiu, sme si neustale vedomi

plochy. K nieComu velmi rozdielnemu dochadza v momente, kedy sledujeme
pohyblivé obrazky. Namiesto vnemu povrchu obrazu zaCneme vnimat premietany
priestor na platne, akoby bol trojdimenzionalny. Toto je jedno zo Specifik pohyblivych
obrazkov.
K prenosu verbalnej komunikacie autora, méze to byt literarny scenar, do
pohyblivych obrazkov — trojdimenzionalneho vnemu, mdze pri komunikacii tvorcov
v procese vyroby filmového diela vyznamnou mierou napoméct dvojdimenzionalna
previzualizacia.

Vizualizacia filmového projektu vyznava isté technické klisé, ktoré sa stava

jazykom pri dvojdimenzionalnej komunikacii medzi tvorcami diela. Zaroven vsak
nachadza neustale nové prostriedky pre vyobrazenie novych snov a iluzii.
Ako mézeme popisat sen vrealite azarovenn spravit imaginaciu viditelnou?
Vizualizacia, alebo storybording, je len jednym stuprfiom v procese vyroby. Film sa
nerobi na papieri, Ci je to scenar, alebo storybord alebo iny vizualizaCny nastroj.
Mnohé veci sa menia v procese samotnej vyroby filmu. Pri vizualizacii sa prichadza
s mnohymi novymi napadmi uz v procese pripravy filmu, napomaha aktivhemu
pristupu ostatnych tvorivych pracovnikov v procese pripravy. Pomaha hladat
dramatické strety v jednotlivych scénach, urcit' Styl. Pri malovani alebo konsStrukcii
jednotlivych scén sa Casto nachadza rytmus filmu a kompozicia jednotlivych zaberov.
Pomaha nam zamerat sa na viziu finalneho diela.

Previzualizaéna technika, ktoru realizatori zvolia je uplne na nich samotnych.
Vzdy sa jedna o Co najvacsiu mieru pripravy na samotnu realizaciu. Takou
najjednoduchsou previzualizaciou je jednoduchy situacny plan scény ktory popisuje
pohfad z hora a hovori nam odkial kam sa pozera kamera, ako sa pohybuju herci
a podobne. K storybordingu sa cCasto vyuzivaju vytvarnici, ktori kreslia podla
predstav reziséra jednotlivé pohlady do okienkového scenara, akoby zabery.
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Techniky tu naznaCuju réznymi Sipkami aj pohyb kamery, pripadne sa jeden
konkrétny zaber rozkresluje do viacerych obrazkov. K obrazkom sa priraduje text,
pripadne technické poznamky urCené ako pripomienka pre reziséra, pripadne pre
ostatné tvorivé zlozky filmu.

Dnes su Casto vyuzivané aj softvérové nastroje, ktoré su urCené priamo na
previzualizaciu filmu. Takym velmi praktickym nastrojom je Frameforge Previz studio
Iwww.frameforge3d.com/ , ktory je zostaveny priamo s nadvaznostou na ostatné
tvorivé a ekonomické zlozky filmu. Jednotlivé scény zariadujete a staviate podla
predstav vasho pribehu, urCujete pozicie kamery, umiestiiujete svetla, naladu
a atmosféru. RezZisér mobze vystavat choreografiu svojich zaberov s presnymi
pohybmi hercov. Produkcia dostava supis techniky, stavba dekoracii a rekvizity
vSetko €o do scény umiestnite. V programe si mdzete vyskusat aj dialogy s vazbou
na rozzaberovanie, pripadne pohyby kamery. V programe je mozné robit aj
charakterizaciu postav s konkrétnym vystupom pre casting. Samozrejme nastrojov
v tomto programe je omnoho viac a je pravdepodobné, Ze aj previzualizaciu je mozné
robit’ vo viacerych softvéroch.

Takato praca sa mdze zdat zbytoCna, ale ja sa prihovaram za slobodu pri
nakrucani, ktord vam dava €o najvacsia priprava. V obdobi developmentu — vyvijania
projektu, je to idealny ¢as na takuto pripravu.

Je velmi rozdielne vidiet obraz oCami predstavivosti a prevadzat tento obraz,
alebo snazit sa ho duplikovat do iného média. Schopnost kreovat’ svoje predstavy
tak, aby boli viditelné a predstavitelné aj ostatnym, je velkou vyhodou autora.

Samotny proces nakricania nikdy neprebieha vlinearnom systéme
finalneho kinematografického diela. Zaber a protizaber sa malokedy nakruca v slede
po sebe. Scéna , ktora je pripravena na nakrucanie sa vyhradne organizuje len pre
konkrétny zaber a je nepraktické po nakruteni zaberu vSetko prehodit na druhu
stranu, aby sme nakrutili protizaber. Protizabery, alebo nadvazujuce zabery sa pri
samotnej realizacii preskakuju a scéna sa najprv nakruca len z jednej strany a potom
z druhej. Tu je potrebna ozajstna predstavivost zaberovej kontinuity, kompozic¢nych
vazieb, svetlotonality, hereckého prejavu, Casovej dynamiky.
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34. Ako nakruatit film na ,,mali kameru*

V sucasnosti stale viacej tvorcov nataca svoje filmy na malé a lahké kamery.
Nejedna sa vzZdy o usporné oparenia. Aj renomovani filmari siahaju po tejto
technoldgii a snazia sa vyuZit' viastnosti malych a kvalitnych kamier. Niektori svoj
elektronicky zaznam chcu prezentovat na festivaloch a v kinach na velkom platne.

Natacanie filmu na malu kameru ma svoje Specifika, s ktorymi je treba pocitat.
Mnohi filmari maju vysoké ocCakavania od svojho ,elektronického filmu“ a chcu aby
ich elektronicky zaznam vyzeral ako film zvyspelej profesionalnej kamery.
Poloprofesionalne kamery su uspésobené pre Siroké uzivatelské prostredie a lakaju
len vybrat zo Skatule a natocit' velky film.

SkutoCne seriézna praca si vyzaduje spravit’ test celého procesu od
formalneho vyuzitia prostriedkov pri danom projekte az po finalne technické
spracovanie, i uz bude vysledok na TV monitore alebo na platne vo velkej sale.

Vsetky videoprojekty, ktoré maju ambiciu stat sa salovym filmom maju dnes
spolo¢nu cestu. Po nasnimani sa projekt elektronicky zostrind upravi do finalnej
podoby, spravia sa videokorekcie tipu video — video a potom sa pristupi k transferu
na digitalny video format vhodny pre digitalne kina napriklad DCP.

Pritom vSetkom musime mat predstavu o vysledku, ktory budeme premietat
na velkom platne.

Vyhodou ,lacnych® kamier su malé rozmery. Sedia do ruky a umoZznuju
filmarovi zabery a pohyby, ktoré su nemyslitefné s velkou profesionalnou technikou,
daleko rychlejSie sa selektuju neuZitocné pohlady a postavenie mizanscény.

Tvorcovia Casto chcu, aby ich videozaznam vyzeral ako zaznam
z profesionalnej kamery s velkym datovym tokom a mnozZstvom informacii, pripadne
ako z filmu. V tomto pripade toto nie je cesta. Ak pouzivas jednoduché video a
natac¢as na lachu kameru, vyuzivaj a hladaj €¢o je vo vizualnej rovine zaujimavé
a vlastné na tomto médiu.

Pri snimani filmu na jednoduché video treba mat' na pamati Strukturu zaberu.
Detaily fudskej tvare vyzeraju velmi dobre. Ako nahle sa dostavate do SirSich
zaberov s bohatou Strukturou pozadia mézu sa stracat detaily. Treba akceptovat
kompresiu zaznamu, ktora sa vzdy prejavi uspornostou dat a teda aj obrazovych
informacii. Pre kvalitnu vizualnu stranku takéhoto filmu je dobre si vyberat pribehy,
ktoré su v malo Strukturovanych prostrediach. Je omylom mysliet si, ze mala kamera
nepotrebuje svetlo. K svetlu treba pristupovat minimalne tak starostlivo ako pri filme
a dovolim si povedat, ze eSte seridznejSie. Da sa vyuzit ako zamer ista ,neestetika®,
ale neda sa ju vydavat za zamer prameniaci z pouzitého média, pretoZe rovnaka
alebo podobna neestetika vznikne aj na flmovom materiali.

Je velmi uzitoné mysliet' pri snimani na malu kameru na kontrast. Makkeé,
rozptylené svetlo odstranuje priestor a robi podanie farieb prili§ surovymi. Vytvaranie
svetelného kontrastu musi byt strazené prili§ starostlivo.

Kontrast pri vysokokompresnom videu ma svoj limit, ktory treba mat
neustale na pamati. Pri prekroCeni istej medze sa neda upravit’ ani v postprodukcii.
Problém je pri prekreslovani vo vrchnej €asti snimacieho rozsahu — vo svetlach. Da
sa krasne toCit pri svieCke, ale velké biele okna mézu vyzerat hrozne. VSetky
digitédlne formaty prenasaju rozdielne svetla a tiene ako film. Film rozliSuje Strukturu
vo svetlach velmi dobre a v tienoch je slabSi ako video. Digitalne video ma vefmi
dobré rozliSenie v tienioch. Ochrana mdze byt zniZenie jasu presvetlenej plochy a
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zaroveri zvysenie hibky v &iernych, alebo tmavych ténoch. Daju sa robit experimenty:
stiahnut' 3dB — mala podexpozicia a na monitore, ktory je spravne nakalibrovny znizit
Ciernu 0 10% a podobne. Je treba mat’ na pamati, Zze pri prepise na premietaci format
do kina sa spajaju dva rozdielne principy.

Pri natacani je dblezité udrziavat’ Ciernu a bielu v rovhakych pomeroch a nie
s nimi hybat. Tato korekcia je v postprodukcii velmi problematicka. Cierna sa da vzdy
spravit CernejSou neskér. Ak ju budeme stmavovat pocas natacania, nikdy
nedosiahneme spravnu uroven. Je lepSie vidiet' viac detailov v Ciernej ako chcete a
pri prevode na kinoformat sa to da upravit' v istom rozsahu.

Pri snimani malu kameru je dobré mat pod kontrolou vSetky automatické
funkcie. Ziadne automatické vyvazovanie farieb, alebo automaticka clona poc€as
snimania. M6zu vzniknut problémy pri dodatoénych korekciach. Je dobré mysliet aj
uroven, aby na zazname zostavala pohybova neostrost. Zaznam dostane viacej
filmovej kvality.

Velky pozor je treba davat pri nataCani z ruky. Rychle pohyby moézu byt
prijatelné na televizore, ale na platne sa moézu zvlast’' nepozorné trhnutia stat’
velmi rusivymi. Stale je potrebné mysliet na vysoku kompresiu.

Problematika ostrosti pri malej kamere je velmi délezita. Co sa zda ostré na
TV, nemusi byt ostré na platne. Na druhej strane tvorcovia pri pouzivani tychto
formatov sa snazia znizovat hibku ostrosti neutralne Sedymi filtrami, pretoZe filmové
kamery nepracuju s prili§ velkymi hibkami ostrosti. Scéna, ktora ma velkd hibku
ostrosti sa Cita ako ,video natacané na film“. Samostatnou problematikou je zas
prehnane mala hibka ostrosti, ¢o stava pri snimani videa na fotoaparat. Pri detailoch
tvare, by nemali byt usSi neostré a postava pri pohyboch vychadzat' z ostrosti. Plati pri
tomto jedna pomécka — Hollywood nakruca na clonu 5,6.

Je dblezité mat’ na paméti rozloZenie svetlych a tmavych pléch v kompoziénych vztahoch naslednych zaberov.

Velky pozor treba dat na pouzitie filtrov. Co by som neodporuéal, pouzivat
akékolvek difuzne filtre. M6ze to vyzerat velmi dobre na monitore, ale na platne sa
efekt méze zosilnit a obraz moéze pripadat neostry a cesta spat uz neexistuje. Pri
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tychto vyrazovych prostriedkoch je dobré vychadzat’ z testov celého procesu.
Velky rozdiel bude pri pouziti difuzneho filtru na detail tvare, kde sa mdze stratit
ostrost pohladu as tym istym filtrom celok s bohatou Strukturou moéze posobit
,Slepo®.

Pouzitie malej kamery pre film dava velké mozZnosti. Iste je videofilm
premeneny na film pre kino daleko vaésim zazitkom. Digitalna technika spajana
s filmovou dava velké moznosti. Je v8ak stale treba mat na pamati, Ze mala
videokamera je vlastny Specificky zaznam, nie lacna nahrada klasického filmu. Ak sa
pristupuje k jednoduch8§im kameram s reSpektom ak k seriéznej technike s plnou
znalostou jej vlastnosti pri reSpekte nedostatkov vysledok méze byt vynikajuci. Nikdy
vSak nenahradia profesionalnu techniku.

Ludia sa moézu spytat’ : Je to film? Odpoved je : Nie, je to nie€o iné.
Nevyzera to dobre? Odpoved’ Ale ano, je to perfektné.
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35. Aké technické vybavenie na nakrucanie je potrebné mat’
k dispozicii pre malé nakrucanie

V prvom rade je potrebné mat kameru, ktora je technicky v poriadku.
Neprofesionalnu kameru treba reSpektovat’ so vsetkymi jej technickymi nedostatkami,
stym, Ze tvorca tieto nedostatky, ¢i obmedzenia pozna. Nech uz pouzijete
akukolvek kameru, je potrebné ju technicky zviladnut, ¢i uz ddéslednym
precitanim manualu, alebo obratenim sa na c¢loveka, ktory s rou vie dobre
narabat.

Délezita suCast kamery, ktorou sa treba zaoberat je objektiv kamery
a opticka vybava videokamier. Amatérske kamery maju najvacsiu slabinu prave v
optickej vybave. Objektivy su vacsinou nizSej kvality, pretoze kompenzacia chyb
objektivov je konstrukéne a finanéne narocna.

Za najvacsi nedostatok objektivov povazujem neschopnost’ vyrovnat sa s tzv.
parazitnym svetlom. Je to svetlo, ktoré vnika do optickej sustavy mimo uhlu pohladu
kamery. Slneéna clona alebo kompendium je zariadenie na zatienenie objektivu
pred takymto svetlom. Predny €len objektivu treba vzdy tienit. Priame svetlo, ktoré
vnika do objektivu a nepodielfa sa na vzniku zaberu vytvori hal, ktory znehodnocuje
zaber. Tym, Ze objektivy videokamier maju nizku hibku ostrosti, necistoty, ktoré st na
prednom Clene objektivu sa stanu svetlymi a vyraznymi. Zaber potom vyzera, akoby
sa divak pozeral cez Spinaveé sklo.

Tu by som pripomenul, Ze Cistenie objektivu a hlavne u novych kamier, kde
su naparené NC vrstvy v molekulovej hrubke, méze spésobit jeho nenavratné
poSkodenie. Takze, Cistite objektiv len prostriedkami k tomu uréenymi, a ¢o
najmene;.

Objektiv je najzranitelnejSia ¢ast kamery. Preto je potrebny ochranny filter na
objektiv kamery, ktory chrani objektiv pred poSkodenim a ktory sa pri poskodeni
jednoducho vymeni. Za takyto filter mé6Zzeme povazovat UV filter, alebo sky-light filter.
Tieto filtre neovplyvriuju viditefne kvalitu obrazu.

Neodporuéam pouzivat rézne rozsSirujuce predsadky. Ak ich chcete
pouzit, tak len na zaber, kde to naozaj potrebujete. Optické predsadky moézu mat
/hlavne tie z niz8ej cenovej kategorie/ vela nedostatkov. Casto ich tvorcovia osadia
na objektiv a maju ich tam po cely ¢as nakrucania, aj ked nevyuZzivaju ich vlastnosti
pri kazdom zabere — to znamena, Ze zoomom zUZia zaber a vyuzivaju akoby stredné
hodnoty na objektive, ktoré mdézu mat aj bez pouzitia rozSirujucej, alebo zuzujucej
predsadky /multiplikatora/.

Polarizacny filter je prakticka vybava pre nakrucanie. S jeho pomocou
mdZeme napriklad znizit lesky na scéne. Pre nakrucanie videokamerou by som
odporudil cirkularny polarizacny filter.

Délezitou a povedal by som, Ze nevyhnutnou vybavou je dobry stativ. Zabery
by mali byt pevné a ak sa hybe kamerou, malo by to byt zo stativu. Stativ by mal
mat vodovahou na vyrovnanie zaberu. Ak tuto vodovahu nema, je vhodné
zaobstarat si malu vodovahu. Prilozenim na rovné miesto na kamere, ktoré
zodpoveda horizontalnej, alebo vertikalnej rovine v zabere, potom kameru na stative
vyrovnat. Kvalitne vyrovnany zaber ma vyznam predovSetkym s ohfadom na divakov
vnem.

Nahradny akumulator na kameru, je potrebny so zretelom na
nepredvidatelné okolnosti pri nakrucani. Stane sa, Ze zabudnete vypnut kameru,
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alebo akcia, Ci prostredie, v ktorom pracujete si vyZaduje viac nakrucania ako ste
predpokladali. Vzdy si pred nakracanim skontrolujte, €i su akumulatory
dostato¢ne nabité. Starostlivo zhodnocuijte, Ci ich je potrebné nabijat. Kazdy jeden
zbytoCny nabijaci cyklus znehodnocuje akumulator.

Mikrofény, ktoré su zabudované v kamere su priliS univerzalne a zvacsa su
vhodné len na zaznam ruchu prostredia. Z tychto dévodov je dobré, hlavne ak idete
tocCit vypovede alebo iny zvukovy prejav, mat vo vybave pridavny smerovy
mikrofén pre zaznam hlasu. Ak budete pracovat vonku, zaobstarajte si aj ochranu
mikrofénu proti vetru.

Do zvukovej vybavy su nevyhnutné kvalitné slachadla pre kontrolu
nahravania zvuku. VzZdy, ked nahravate vypoved ich pouzite pre kontrolu kvality
zvuku. Kazda kamera ma moznost pripojit’ sluchadla.

Kvalitha a nenapadna brasna na vybavu, je dblezitda na ochranu techniky,
ktoru pri dokumentarnom filme €asto transportujeme.

Lahké halogénové svetlo so stativom, by sme mali mat k dispozicii pre
pripadné dosvietenie interiéru, pomdze aj baterkové svetlo na kameru.

Biela plachta vo velkosti postelnej bielizne, ktora sa da vyuZit nielen na
ochranu kamery v brasne, ale aj ako nudzovy zdroj rozptyleného svetla.

Kusok /1m? nepremokavej celty je vhodny ako ochrana pred nepriaziiou
pocCasia, pripadne ako podlozka pri zaberoch zo zeme.

Nezabudnite si samozrejme vzdy zobrat dostatok zaznamového a ulozného
média v Co najlepSej kvalite. VSetky data zalohujte dva krat! Az po ich kontrole
zmazte zaznamové médium.

Nakoniec nevyhnutnou vybavou dokumentaristu je pero, poznamkovy blok
a Stitky na oznaCovanie médii. Material, ktory nakrutime, akoby neexistoval, ked ho
nevieme najst. Moderné kamery umoznuju popisovanie zaberu pomocou metadat.
Ak kamera ma takuto moznost, je vhodné ju vyuzZivat a pred nakrucanim nastavit
v metadatach vSetky potrebné udaje o projekte.

Pri odchode na nakrucanie si vzdy prekontrolujte, €i mate vsetku
potrebnu vybavu a v akom je stave.
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36. Nakrucanie v mraze.

MozZno to bude zniet prekvapivo, ale v kinematografickej praxi nie je samotny
mraz pre techniku problémom, aj ked’ samotni vyrobcovia a to hlavne videokamier
uvadzaju rozsah pracovnych teplét od 0°C az do napriklad 50°C. Kamerami je vSak
mozné nakrucat’ aj v mrazoch pri nizSich teplotach pri dodrziavani a reSpektovani
niektorych podmienok. Problém nie je samotny mraz, ale vihkost a jej zraZanie pri
prudkych zmenach teplét.

Ak prechadzame s kamerou z mrazivého exteriéru do vyhriateho interiéru,
bude sa na zariadeni kondenzovat' vlhkost a to nielen na vonkajSej strane, ale aj vo
vnutri kamery. Pri takomto Soku sa kamera jednoducho zarosi. Princip rosenia dobre
poznaju ti, ktori nosia okuliare. Podchladené sklo ochladi blizku vrstvu vzduchu,
z ktorej sa nasledne kondenzuje vihkost, ktora sa usadi na skle. To isté sa deje aj
v kamere. Ak budeme drzat kameru v nizkej teplote /napriklad v kufri auta/ a potom
vojdeme do vyhriatej miestnosti méZzeme si spbésobit’ problémy s vihkostou. Zrazena
vlhkost’ sa usadi ako zvonku kamery, tak aj z vnutra, kde to moéze spoésobit’ aj
poskodenie elektronickych obvodov.

Mraz sam o sebe nie je nijak zvlast skodlivy pre kameru aj pri teplote okolo -
12°C. Pri Standardnej praci by sa s kamerou nemalo ni¢ stat. Ak vS8ak pracujeme
v mraze dlhodobo, méze dojst k defektom techniky, ako je napriklad znizena
zaostrovacia schopnost LCD displeja, pripadne elektronického hladaciku, tuhnu
mechanické prvky kamery, ako su napriklad Casti objektivu. Na mechanickych
Castiach kamery su maziva, ktoré v nizkych teplotach hustnu a posun tychto Casti je
tazsi. Pri nizkych teplotach sa velmi razantne znizuje vykonnost akumulatorov, ¢o sa
prejavuje hlavane na zniZeni ich kapacity. Velmi €asto pri praci v mraze dochadza
k roseniu hfadaciku a to hlavne pri nespravnom prikladani oka k o€nici, pripadne pri
dychnuti ho hfadaciku.

Treba povedat, ze profesionalne kamery su vybavené senzormi vlhkosti
a ako nahle déjde k nevhodnym podmienkam pre pracu kamery, zariadenie nie je
mozné zapnut, pripadne sa samo vypne. Takze ak video kamera v nevhodnych
podmienkach sa javi ako pokazena, nemusi tomu tak vzdy byt. V takomto pripade
staCi pocCkat aby sa teploty kamery vyrovnali s okolim a orosenie zmizlo a kamera
zacne pracovat. Tento fakt si treba zapamatat, pretoze mozete predist zbytocnym
zmatkom pri praci.

Je vSak dobré, ak sa krize s vlhkostou predchadza aje ktomu velmi
jednoduchy recept. Kameru a vébec techniku je vhodné pri prechode z rozdielnych
teplot nechat’ temperovat, ¢o znamena, nevystavovat techniku teplotnym Sokom. Ak
vieme, ze budeme nakrucat v zime vteplom interiéri a kameru prepravujeme
v kamerovych obaloch, ak kamera ,vychladne®, tak ju nevyberame z kufra alebo
brasne hned, ale po pomalom vyrovnani teplét prave v obale. Je dobré s tymto
pocitat pri nakrucaniach v zimnych mesiacoch a nechat si ¢as na temperovanie
techniky.

Utieranie zapareného a vychladeného objektivu spdsobi opatovné orosenie
a neustale Cistenie predného &lenu objektivu mu iste na ,kvalite“ neprida. Objektiv
rozhodne neutierajme! Je na to jednoduchy recept a to je bezkontakiné suSenie —
mavanie pred objektivom napriklad kuskom papiera a po kratkom Case vlhkost
zmizne. Po takomto suSeni zvacSa na objektive nezostanu neprijemné stopy po
vode.
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Ak maziva v objektive stuhnu aide v mrazivom pocasi tazko, rozhodne sa
nesnazte objektiv ,rozbehat® rychlim a nasilnym pohybom ¢i uz servomotorom, alebo
rukou! V takomto pripade ak uz musite objektiv pouZit, je potrebné otacat prvkami
velmi opatrne a pripadne vyuzivat pohyb rukou a nie elektronickymi servomotormi.

Akumulatory su kategéria sama o sebe. Casto panuje mylny nazor, Ze
akumulator sa vzime vybija. Prave naopak. Zima vie uchovat energiu dlhSie
v akumulatore, ale v mrazivych podmienkach sa vyrazne znizuje aktivita
akumulatora. Takze ak chceme nakrucat cely defi v mrazivych podmienkach, treba
zaistit aby mal akumulator vhodnu prevadzkovu teplotu a ta je okolo 20°C. Niekedy
sa vhodne daju k tomu vyuzit prenosné chladnicky, v ktorych su schopné udrzat aj
teplo rovnako ako chlad, pripadne ak vieme ze budeme nakrucat v mraze je vhodné
mat so sebou viac akumulatorov. Je dobré akumulatory skladovat pri nakrucani vo
vreckach nohavic, pripadne v bunde a to tak, aby sa udrzala vhodna prevadzkova
teplota. Rozhodne je nesStastné tvrdenie, s ktorym som sa tiez stretol, ze kameru je
treba pri nakrucani v mraze zahrievat v teplom prostredi /napriklad v aute/ a na
nakrucanie zaberu ju vybrat a znovu schovat. To je asi to najhorSie ¢o mbzete
spravit.

Pred nakrucanim vzdy techniku temperujte v obaloch /brasne alebo kufre/,
samozrejme bez akumulatorov. Rozhodne predchadzajte teplotnym Sokom. Objektiv
moze pri teplotnych Sokoch zmenit' svoje vlastnosti v désledku roztaznosti materialov
a dokonca sa mézZe poskodit. Ak sa stane, Ze sa kamera zarosi, neutierajte ju
a hlavne nerozoberajte aby sa rychlejSie ,vysusSila“. Davat dolu objektiv /zapari sa
a zaspini aj deliaca sustava, pripadne senzor a to sa Cisti naozaj tazko/, pripadne
otvarat mechaniku aby ,prudil“ vzduch je zvrateny ukon, ktory znehodnocuje kameru.
Vo svoje] podstate je kamera k samotnému vnutornému temperovaniu postavena
v ramci urcitej tesnosti a nepriedusnosti. RieSenie problému s vihkostou z rozdielu
¢asu znamena dat si hodinku pauzu a problém sa vyrieSi sam. Viac aktivity
v tychto pripadoch znamena viac skody!

Filmovanie v mraze nemusi byt drama, ak dodrzite zakladné podmienky,
ktoré som spomenul hore.
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37. Co rozumiem pod pojmom ,,filmlook*

V sucasnosti pouzivame slovo film vo vyzname nakrucania /tak isto vyraz pre
zariadenia v ktorom sa nieco krdtilo uz dnes neplati/ nie¢oho — tvorivého. Diela, ktoré
ma urcitu kvalitu, ktora ak to ludovo povieme je spésobila k prezentacii na velkom
platne v kine, kde sa zhasne a sme schopni odovzdat’ sa sledovaniu diela, bez toho,
aby sme mali potrebu uhybat’ zrakom z platna a hanbit sa za ucinkujucich ¢i tvorcov,
alebo odchadzat do chladniCky pocCas reklamnych blokov, pripadne v nudnych
pasazach prezriet iné kanaly, ¢i nezacalo nieco lepSie.

To €o nazyvame film a nie napriklad videozaznam sa snazime minimalne
povysit nejakymi obsahovymi hodnotami , ale hlavne formalnou kulturou obrazovych
a zvukovych prvkov, ktoré su vlastné prave projektom primarne urCenym
k prezentacii v kine.

Hibka ostrosti, pripadné vyuzitie optickych $pecifickych postupov.

Hibka ostrosti je &asto precefiovany parameter takzvaného filmlooku".
Pravdepodobne je to nieCo ako marketingovy tah vyrobcov fotoaparatov. Je vSak
pravdou, Ze neostrost pozadia vyznamnym faktorom oddeluje detail a kompozi¢ne
ho ,vycisti“, je tu vS8ak viac problémov, ktoré prinasaju velkoformatové kamery. Ak
hovorime o typickom vizuale filmového detailu s neostrostou pozadia, clonové Cislo
pri kvalitne postavenom projekte sa pohybuje vacésinou v strednych hodnotach a to
tak, aby boli vyuzité ¢o najlepsSie kvalitativhe parametre objektivu.

Ak poviem ludovo, ze Hollywood nakruca na clonové gislo f:5,6, tak nebudem
daleko od pravdy a tomu zodpoveda pri danej ohniskovej vzdialenosti aj neostrost
pozadia, pripadne ostra Cast' priestoru, v ktorom sa méze pohybovat herec. Pritom
vSak portrét a to je zauzivana pravda, sa takmer nikdy /ak to nie je zamerom/ nerobi
Sirokouhlym objektivom s ohladom na skreslenie a zmeny dimenzii objektu pri
pripadnom pohybe smerom ku kamere a od kamery. V takomto pripade ak aj sa nam
podari dosiahnut neostrost pozadia ,filmlook® stracame. Je zauZivané a to asi doby
Grety Garboo, ze portrét sa nerobi kratSim objektivom ako 50mm /pri
kinematografickom formate, ¢omu zodpoveda APSC/. Velmi Casto sa stava, ze
tvorcovia v dobrej viere hibku ostrosti skracuju nizkym clonovym &islom, &im znovu
dochadza k nieComu inému, k priliSnej neostrosti pozadia , o ani tak nemusi vadit,
ale postava a jej detail €o i len pri najmenSom pohybe vychadza z ostrosti. Pripadne
nie je mozné zaostrit zakladné prvky tvare a to tak, aby boli ostré usi, oCi a aj Spicka
nosu, pripadne neostrost’ pri najmenSom pohybe prechadza medzi tymito prvkami.

Svietit vdak na clonové Cislo f:5,6 interiéry je ¢asto velmi narocné a obzvlast
v redloch, kde nie je kam schovat svietidla. Hibku ostrosti treba vyuzivat, ale
vedome av zaberoch kde je to potrebné anie ako efekt, ktorym chceme
dokazovat to, Ze sme filmari. Ostry obraz, alebo dominantné prvky obrazu su vo filme
nutnostou. Neziaduca neostrost' divaka odvadza od pribehu a vyhodnocuje ju ako
technickl chybu. Pri praci s malou hibkou ostrosti je potrebné mat vzdy
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kvalitného ostrica — asistenta kameramana, ktory starostlivo strazi aktivny priestor
Vv Ostrosti.

Filmovej kvalite urCite musime pripisat’ svetelny priestor. Ten tvori jednotu
obrazového Stylu, ktory vieme riadit konzistentnym svetelnym systémom daného
projektu. Ak nakrucame tak, Ze C€o najdeme to pouZijeme, rozdielna kvalita
svetelnych zdrojov vytvara svetlotonalny a farebny chaos. Jednotlivé zabery netvoria
konzistentn(i obrazovu sekvenciu. Specialne scénické zdroje /tie ktoré sa nachadzaju
v zabere/, spolu s ostatnymi nedefinovanymi zdrojmi tvoria svetelny chaos.
V dnesnych €asoch postupného zaniku vyuzitia klasickej ziarovky sa vyuzivaju zdroje
rozdielnej farebnej kvality a intenzity. Filmové svietidla aich spravna volba je
zakladnym kameramanovym vyjadrenim.

,Filmlook® je charakteristicky zaberovym a nie sekvenénym snimanim. Scénu
a jej vizual je dblezité nakrucat’ z jednej strany kvéli tvorbe filmového priestoru. Ak
tvorime tento priestor svetelnou konStrukciou a tvorime svetelny pomer, je takmer
nemozné v jednom svetle snimat z dvoch protichodnych stran. Protisvetlo pre favy
pohfad je hlavné svetlo pre pravy pohlfad do scény a konzistencia takejto scény je
velmi otazna, ale tu by sa dalo povedat’ aj omnoho viac prikladov. Zaciatok a koniec
zaberov pri zaberovom snimani je velmi doélezity pre strin. Pohyb hercov sa pri
zadberovom snimani da viac kontrolovat so zmenou velkosti zaberov. MoZnost
nakrdcania vnutornych zaberov, ktoré mdézu nahradzat jednotlivych ucinkujucich,
tvorba subjektivnych pohfadov a podobne. Tvorba dynamizacie a dramatizacie
v zaberovom spoésobe nakrucania dava omnoho viac moznosti. Pri sekvencnom
snimani su herci ¢asto nuteny natacat sa do prislusnej kamery v neprirodzenom
uhle, scéna je Casto plocha — snimana z dialky, aby si kamery nezavadzali. Svetlo
hra povacsine len technicku ulohu dostatoCnej svetelnej hladiny. O svetelnom
pomere sa neda hovorit a uz vébec o tieni a hrani v svetlotieni. Ak sa pri flmovom
nakrucani hovori o nakrucani na dve kamery, tieto su zvac¢sa v paralelnom postaveni
— vedla seba, priCom kamera B, alebo druha kamera byva dalej od osi snimania /os
medzi objektom snimania a kameroul/.

Délezitym faktorom pre tvorbu ,filmlooku“ je moznost volby technolégie v ¢o
najvy§Som kvalitativnom Standarde. Pri filme je kameraman vybaveny velkou
plejadou pomécok a prisluSenstva Ci uz ku kamere, alebo osvetlovacej techniky.
Moznost volby kamerovej jazdy a kameroveho stabilizaéného prislusenstva.

Pri filmovom nakrucani by mala byt kvalita a rozsah kamerovej osadky taka,
aby sa kameraman mohol koncentrovat' o najviac na svoju pracu a mohol sa pine
spofahnut na Specifické profesie svojho timu.

Organizacia choreografie pohybov v zabere je pri naslednych zaberoch Casto
rozdielna. Jednotlivé scénické prvky su komponované Casto pre konkrétny zaber,
takze sa kompozi¢ne nerusia.
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Systém zariadovania scény je pre kazdy jeden konkrétny zaber s ohfadom na
kompoziciu obrazu.

Filmové nakrucanie predpoklada kvalithi postprodukciu, v ktorej su
samozrejmostou pIné farebné korekcie s dostatoCnym <Casom a kvalithym
operatorom. Samozrejme korekcie predpokladaju kvalitny vstupny obrazovy format
a to tak, aby korekcie nezhorSovali technicku kvalitu zaznamu.

Natacaci plan pre filmové snimanie predpoklada neporovnatelne dlhsi Cas
s ohladom na nelinearne radenie zaberov pocas realizacie a rozdielne organizovanie
scény pre protichodné pohlady. Pri filmovom snimani zasvetlujeme kazdy zaber
zvIast.

To bolo len niekolko viet k filmu a takzvanému ,filmlooku“. Koniec koncov, to ¢o
divaci povazuju za film nie vZzdy musi zodpovedat’ predstavam tvorcu a naopak. Vo
vysledku je podstatny samozrejme pribeh a jeho celkové vyznenie. Film nerobi
otrocka popisnost’ a bezduché zaznamenavanie toho €o je pred kamerou. MézZete
mat’ aj tu najlepsiu technoldgiu , drahych hercov, super Stab spolupracovnikov, date
do filmu vSetko ¢o pokladate za filmlook, este stale to nie je zaruka kvalitného filmu.
Mozno aj to je na filmovani to krasne.
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38. Fixacia a pohyb kamery

Pozorovatel v ramci pohybu vnima obraz ako pevny a staticky. Stabilizacny
systéem v mozgu pri pohybe obraz dorovnava. Pohlad ludského oka je z toho dévodu
bez vnemu vyraznych otrasov, ale svnemom kontinuity. Pri tomto vneme hréa
u ¢loveka vyznamnu ulohu skusenost, pomocou ktorej je neklud pohladu cloveka
dorovnavany v ramci jeho pohybu.

Pohlad kamery, tym Ze je zaznamenavany cCisto fyzikalne, nedokaze divak
pri vneme prudkych pohybov tieto spajat’ a vyhodnocovat ako stabilné a velmi tazko
si ich spaja s minulou skusenostou. Z tychto dévodov dramatické pohyby kamery
moéZu na divaka posobit ruSivo a odputavat jeho pozornost od obsahu scény.
Pozorovatel si spaja tieto pohyby s kameramanom a vnima ho ako uc€astnika deju.
Ak divak nenachadza pre pohyb kamery vysvetlenie, jeho vnem sa zniZzuje a tym aj
jeho pozornost k samotnému pribehu.

Z tychto dévodov je zauZivana prax, kedy sa pohyb kamery stava akymsi
vnutornym strihom v samotnom zabere, alebo vedie divaka v zaznamenavanej
scéne. Divakovi potom pohyb po scéne pripada prirodzeny a nie je nim vyruSeny.
Samotny pohyb kamery ma svoje technické obmedzenia, ktoré su dané principom
zaznamu. Kamery €i uz video alebo filmoveé, snimaju frekvenciou 25 obrazkov za
sekundu /podla regionu aj 24, 30 a pod/.

Jednotlivé snimky nezaznamenavaju scénu cely Cas, ale priblizne polovicu
Casu /druha polovica je ur€ena u filmu na posun materialu v kamere/. Optimalna
frekvencia 25 obrazkov za sekundu bola uznana s ohladom na optimum vnemu
divaka, kedy obraz vnima ako spojity, bez blikania. Ako nahle sa prekroCi miera
pohybu kamery, kedy uz nestaci pri danej frekvencii pohybova neostrost’ spjjat
jednotlivé snimky, dochadza k strobovaniu obrazu a jednotlivé zaznamenané
poliCka prestavaju na seba nadvazovat.

Stroboskopicky efekt pri pohybe kamery zavisi od rozloZenia svetlych
a tmavych miest v obraze, frekvencie obrazkov, rychlosti pohybu, diZky ohniska. Ako
nahle sa pohyb kamery spaja s pohybom vo vnutri zaberu, napriklad pohybom
hercov, v suhlasnom smere, stroboskopicky efekt sa straca. NajCastejSie k tomuto
dochadza pri prirodnych panoramach, rychlych strhoch, pri snimani z ruky.

Pohyb kamery je Specificky vyrazovy prostriedok nakrucania. Pohyb kamery
vznikol so zamerom oslobodit' divaka zo strnulého divadelného pohladu do vyrezu
filmového platna a primat ho k ¢o najvacsej uc€asti na deji. Pohyb kamery vychadza
z toho, ze Cloveku je v jeho podstate prirodzené sa pohybovat v priestore. V pripade
pohyblivych obrazkov sa za divdka pohybuje kamera atéd ho vtahuje do deja.

Pohybom kamera dostava ulohu dramatického rozpravaca deja, predbieha
akciu, odkryva fakty, prekvapuje dynamikou, vyvolava pocit napatia, nostalgie a pod.
Pohyb kamery sa stava samostatnym vyrazovym prostriedkom, ktorym kameraman
sugestivne mdze ovplyviovat divaka.

Pohyb kamery mézeme rozdelit’ na:
1/ panoramu

2/ Smyk kamery

3/ jazdu

4/ zdvih a zostup kamery

5/ odputana kamera
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6/ ruéna kamera

Stativ je najzakladnejSim podpornym prostriedkom kamery. Stativ sa sklada
z kamerovej hlavy a teleskopickych ndéh. Kamerova hlava méze byt trecia, fluidna,
alebo kluckova.

Trecia hlava je najjednoduchS$ia a odpor pri pohyboch je vytvarany trenim. Tieto
hlavy patria k jednoduchS$im a praca s nimi ma svoje obmedzenia hlavne pri
zastavovani pohybu a mnoZstvach mrtvych bodov. Ich vyhoda je hlavne v cene a vo
vahe.

Fluidné hlavy su v profesionalnej praxi najviac rozSirené. Funguju na kvapalinovom
principe a vefmi presne sa da nastavovat ich odpor. Umoznuju plynuly pohyb
vSetkymi smermi.
Klu¢kové hlavy sa pouzivaju hlavne v USA a na velkych projektoch. Maju vysoku
presnost’ pohybu, ale vyzaduju tréning v pouzivani. Ich obsluha si vyZaduje otaCanie
dvoch kluCiek — horizontalnej a vertikalnej.

Kamerova hlava sa pripeviuje na kamerové teleskopické nohy. Tie mézu byt
v réznych vySkach. Spravidla sa oznacuju ako velké, stredné a malé. Stativova hlava
sa mdzZe upevhovat na bazuku, Co je stativ, ktory sa pouziva hlavne v Studiu
a v miestach, kde nohy stativu zavadzaju.
Na hlave stativu je délezita Svenkpaka, ktorou sa vykonavaju pohyby. Vodovaha
umoznuje nastavit hlavu do vodovaznej polohy. Hlavy, ktoré su ur€ené na filmovanie
musia mat jednoduché nastavenie vodovaznej polohy, pretoZe toto nastavenie
vyZaduje kazdy jeden zaber.

Profesionalne filmové hlavy maju univerzalne osadenie na jazdu. Pri

objednavani len treba vediet typ Salky — osadenie kamerovej hlavy, aby bolo mozné
vybavit’ zariadenie prislusnou redukciou.
Stativ je velmi presné zariadenie. Sucasti hlavy stativu su technicky komplikované.
Profesionalne stativy su tazké a ¢asto krehké /su z kovovej zliatiny/. Je nutné davat
velky pozor na manipulaciu. Stativ nikdy neopierame o stenu hlavou hore! Vzdy, ak
nie je v pracovnej polohe, ho kladieme do originalnych obalov a na zem. Oprava
stativu je vefmi narocna!

Praca so stativom.

Ak mame postaveny zaber — postavenie kamery na stative, aranzujeme
sceénu, hladame najvhodnejsi pohyb, alebo naplnenie scény a v ramci aranZovania
pride vacsinou aj na pohyb kamery.

Na stative tento pohyb méze byt v horizontalnom a vertikdlnom smere.
Pohyb méZe byt panorama, tou sledujeme objekt v kompozicii. Pri pohybe stativovej
hlavy sa kameraman neopiera o stativ, aby nepreniesol vibracie tela do kamery, ale
len zlahka pritlac¢a Svenkpaku do Zelaného smeru. Pri Svenkoch s dlhym ohniskom je
obraz obzvlast citlivy na vibracie a je délezité sa naucit aj spravne dychat. Pred
spustenim kamery je vhodné nastavit’ tahy stativovej hlavy — odpor. Jeho vyznam
sa uplatni hlavne pri zacCiatku a konci pohybu — dojazde, kedy je tlak ruky na paku
najcitlivejsi. Cim je nastaveny vaési odpor stativovej hlavy, tym jemnej$i pohyb by
sme mali byt schopni previest, ale aj rychlost pohybu kamery je pomala. Ak je odpor
nastaveny na vysoku hodnotu vzhladom na rychlost pohybu, kameraman méze
pohnut aj celu kameru so stativovymi nohami.
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Stativové nohy by mali byt vybavené krizom /“drajfusom®/ — podlozkou, ktora
zaisti nohy proti Smyku na hladkych povrchoch a zaroven chrani podlahu od
poskodenia stativovymi tffimi. Pri nastavovani noh stativu je dblezité mat vzdy na
pamati rovhovaznu polohu kamery, aby sa celé zariadenie kamery neprevratilo.

Pracovat so stativom pri seriéznych projektoch prinasa presnu kontrolu nad
snimanou scénou. Pri hranom projekte, kde sa Casto zabery opakuju, kameraman
musi zaruCit presnost zaberovej kompozicie pri opakovanom zabere. Pri
profesionalnej technike, ktora je tazka, Je praca bez stativu komplikovana.

Iné fixaéné zariadenia pre kameru.

Je potreba kameru fixovat aj na miestach, kde je stativ nemozné umiestnit.

Napriklad , ak potrebujeme kameru upevnit na auto, daju sa pouzit prisavkove
vakuové uchyty, ktoré sa upevriuju priamo na karosériu. Jednoduchym rieSenim je
taSka naplnena pieskom a prichytena popruhmi o karosériu auta.
Ak potrebujeme nahradit improvizovane stativ, méze k tomu posluZzit' aj Snura, ktoru
upevnime jednym koncom na spodnu Cast kamery a jej druhy koniec priSliapneme
k zemi. Potom uz len jemnym tahom dohora méZeme zastabilizovat do istej mieri
kameru.

Toto su len priklady. Uchytenie kamery a jej stabilizacia a tym aj stabilizacia
obrazu su postavené €asto na napadoch kameramana.

Ak nakrucame z pohyblivych prostriedkov a kameraman kameru drzi v ruke,
pohyb tela sa prenasSa na kameru a ten sa scita s vibraciami pohyblivého prostriedku
a vysledkom méze byt neprirodzeny pohyb obrazu. Z tychto dévodov je vhodné sa
vzdy zamysliet nad vSetkymi moznymi pohybmi, ktoré sa prenasaju na kameru
a urcit vysledny pohyb obrazu.

Kamerova jazda.

Je to zariadenie na ktoré upevriujeme kameru a umozni nam jej pohyb po
kofajniciach. Pri kamerovej jazde sa kameraman vezie spolu s kamerou a dorovnava
pohyb pomocou stativovej hlavy. Tu je treba mat na pamati, Zze dorovnavanie je
spdjanie sa dvoch pohybov, ¢o mébzZe vniest do obrazového pohybu neklud.
Vacsinou je dorovnanie spajané s vnutornym pohybom v obrazovom poli /napriklad
s pohybom herca/. Pohyb kamery na jazde je v8ak objektivny pohyb a divakovi
odkryva tretiu dimenziu priestoru a dava mu pocit vnemu hibky.

Stavba jazdy ajej aranZovanie vramci scény je naroCna a vyzaduje
skusenost. Pre pohyb kamery na jazde v zasade plati, Ze ako nahle pridame dalSi
pohyb, napriklad Svenk, tieto sa spajaju a poas nastupu druhého pohybu dochadza
k roztrasenému obrazu.

Pri pohyboch kamery je vzdy treba vidiet vysledny obraz v jeho uzavretom
vyreze a nie samotny pohyb technologického zariadenia — kamery.

Kamerové zeriavy.

Ich obsluha vyZaduje Specializovany tréning a spravidla sa objednavaju na
konkrétny zaber, pripadne projekt. Ich pouzivanie sa €asto vyuziva v TV praxi na
efekt. V hranej tvorbe pouZitie tychto zariadeni si vyZaduje presné aranzma
a premyslené formalne ponatie projektu, kedy jednotlivé pohyby maju svoj zaciatok
a koniec v ramci snimanej scény.

Tieto zariadenia mozu byt riadené operatorom pomocou dialkového ovladania
ramena napriklad typu minijib, alebo ak su masivnejSie, tak kameraman sedi na
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stolicke za kamerou, ovlada kamerovu hlavu a technici riadia zdvih a otoény posun
/pripadne celé zariadenie posuvaju po kolajniciach na jazde/.

Improvizované prostriedky pre pohyb kamery.

Kameru mozno presuvat' aj na prostriedkoch, ktoré nie su uréené pre kameru,
ale v istej obmedzenej miere mézu nahradit’ zlozité kamerové zariadenia. Na tychto
zariadeniach treba mat na pamati povrch po ktorom sa maju posuvat, kolesa,
upevnenie kamery, ovladanie kamery a sledovanie kompozicie.

Ako jazda mbéze posluzit invalidny vozik, skateboard, detsky kocCik, bicykel, automobil
a podobne.

Vzdy je treba mat pri tychto prostriedkoch na mysli otrasy a drzanie kamery.
Ak ju drzime napriklad na invalidnom voziCku v ruke, neplati, Ze otrasy dorovhame
telom. Ak ich telo dorovnava, tak uz je vacsSinou neskoro a neklud uz je spravidla
zaznamenany. Vzdy je lepSie robit priamociaru jazdu, ako kruhovu /ak zariadenie
samo nevie previest zatoCenie — pevné kolieska/. Je dobré ak sme schopni na
kamerovu jazdu upevnit stativovu hlavu. VacsSinou, €im je kamera pevnejSie
uchytena k jazde, tym je pokojnejSia. Pohyb je vo svojej podstate relativny a plati to
aj v kinematografii. Jeho zvyraznenie je vzdy vzhladom na priestorové vztahy vo
vnutri zaberu. Vysledny pohyb je dany suctom vSetkych pohybov v porovnani so
statickymi predmetmi /tie ktoré divak povazZuje za statické/ vo vnutri zaberu. Ak
napriklad prevadzame priamociaru jazdu a do tohto pohybu pridame pohyb na
stativovej hlave bez toho aby sme divakovi dali moznost spojit' si tento pohyb s inym
pohybom vo vnutri obrazu /napriklad s postavou/, mdze vzniknut nepokoj, ktory divak
vyhodnoti v podvedomi ako chybu, vyvadzajucu ho z kontextu pribehu.
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39. Ruc¢na kamera, alebo nakrucanie z ruky.

Jednym z najjednoduchSich pohybov kamery ¢o sa tyka realizacie je pohyb
kamery ruky bez podpornych mechanizmov. Co sa tyka vnutorného pohybu — vo
vyreze skutocnosti, je tento pohyb cCasto komplikovany a narocny na realizaciu.
Kameraman, ktory takto realizuje dielo by si mal byt vedomy problematiky.

Nakrucanie zruky je Specialnym pohybom kamery. Hovorim Specialnym
pohybom, pretoZe, a vzdy sa jedna o pohyb, ludské telo nedokaze uplne fixovat
svalstvo. V obraze pohyb nesimuluje pohyb ludského oka. Clovek pri pohybe reainy
obraz vyhodnocuje v mozgu nielen podla obrazu ktory dostava z oka, ale aj pomocou
pamatovych udajov. V malom mozgu mame stabilizacné receptory a tie vnimaju
obraz ako pevny bez trasenia. Clovek sa pri vneme obrazu fixuje na pevné body,
horizontalne a vertikalne linie v obrazovom uhle.

Kamera je Cisto fyzikalny pristroj a zaznamenava predkamerovu realitu bez
emocionalnych vplyvov. Pri vneme obrazu z kamery pozorovatelom ten znovu hlada
pevné body v obrazovej ploche, aby mohol vzapati Citat tekavym pohladom vo velmi
uzkom uhle obrazovu kompoziciu a za velmi kratku dobu si z tohto vedel vyskladat
informaciu. Ak pozorovatefovi naruSime tento systém pozorovania priliSnym
pohybom ruSime mu systém pozorovania. V niektorych pripadoch sa to da v spravnej
miere vyuzit ako tvorivy zamer, ten vS8ak musi mat pozorovatelovi Citatefné pravidlo.
Ak toto divak neprecita, tak sa jeho pozorovaci vnem poruSuje a vnima obraz
technicky a je rozptylovany od deja.

Nakrucanie z ruky Casto nahradza stativ a to hlavne v televiznej zurnalistike.
Tu to ma svoje opodstatnenie kvoli pohotovému zaznamu predkamerovej reality. Tu
mava v takychto pripadoch obsah zaberov informativny charakter.

Rucna kamera v tvorbe by sa vSak mala pouzivat vtedy, ak to ma tvorivy
vyznam ako vyjadrovaci prostriedok.

Ak chceme nakrucat kamerou z ruky, treba sa na to pripravit. Je potrebné
v prvom rade kameru, ktorou ideme takto nakrucat patricne vyvazenu. Kazda rucna
kamera, alebo kamera, ktora je uspbsobena na nakrucanie zruky ma svoje
Specifické vlastnosti. Jednou zo zakladnych je spdsob uchytu kamery. Vacsinou
prava ruka byva urCena pre drzanie vahy kamery alava ruka je urCena pre jej
vedenie, alebo ako pomocna. Neodporu€am vSak pevne drzat kameru oboma
rukami. Viac pevnych bodov uchopenia nasobi jemné svalové vibracie. Lavu ruku
pouzivame na ostrenie, ovladanie priestoru okolo seba a jemné vedenie kamery.
prava ruka, pripadne ak je to velka kamera tak aj rameno, pouzivame ako stativ.
Prava ruka byva ur€ena aj na spustenie kamery, pripadne na ovladanie elektrického
zoomu.

Oko pri nakrucani rozhodne nepouzivame ako oporny bod. Hfadacik sa
dotyka zlahka o€nicou oka. Idealne vSak je, ak napriklad kraame, alebo pri vacsich
pohyboch kameru uplne odsunut od oka a pozerat do hfadaku z vacsej dialky. Pri
nakrucani kamerou z ruky je dobré, ak je moznost a vyhovujuce svetelné podmienky,
pouzivat vyklopny hladacik, alebo monitor, ktory je vhodne pripevneny ku kamere. Je
to vyhodné kvéli uvolneniu oka ako oporného bodu, ako som uz spominal, ¢im menej
opornych bodov, tym je obraz pri pohybe kamerou zbaveny jemnych vibracii.

Komponovanie pri pohybe kamerou musi byt velmi inStinktivne a je dobre, ak
v zabere fixujeme okom bod, ktory bude v kompozicii pevny /aj ked je v pohybe pri
nakrucani/ a tento bod udrziavame v potrebnej kompozicii. Ak nhechame oko volne
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tekat' po celej ploche obrazu, tak znizujeme pohybovu stabilizaciu obrazového pola
a pohlad kameramana méze vniest do zaberu nechceny pohyb.

Kameraman, ktory nakrdca zruky, prebera zodpovednost za vazbu
jednotlivych zaberov a mal by si byt vedomi, kde bude miesto strihu. Mal by hlavne
vycitit, kedy nechat’ postavu vojst’ , alebo vyjst zo zaberu, kedy akcia potrebuje déraz
na detaile, alebo uvolnenie do SirSieho zaberu a hlavne neustale strazit pevné body.
Ak s kamerou kraCate, je idealne, aby sa objekt , ktory sledujete pohyboval
v rovnakom rytme.

Ak pracujeme s profesionalnou videokamerou a chceme spravit chddzu, nie je
praktické kameru nechavat na pleci. Otrasy chdédze sa prenasaju kameru
a sledovany objekt ,vypadava z obrazu, alebo ho musime nahanat dorovnavanim
kompozicie, ¢im spésobujeme dalSi nepokoj v zabere. V takomto pripade dviham
kameru za ru¢ku pravou rukou, akoby som ju zavesil nad ramenom. Ruka vie celkom
dobre stabilizovat’ zaber. Prikladom m&zZe byt nosenie preplneného pohara s vodou,
ktory pri pozornom sledovani nevylejeme. Akonahle vSak by sme ho chytili dvomi
rukami, alebo ho opreli o telo, tak by sme ho pri chédzi rozliali.

S kamerou vruke sa da trénovat aje to vhodné, aby kameraman mal
nacviéené jednotlivé druhy pohybov. Ciastoénym tréningom sa da ziskat cit pre
pohyb s kamerou a istota pri ziskavani napadov pre priestorovy pohyb.

Vyhodou kamery zruky je niCim nenahraditefny pocit autenticity — ucCasti
v scéne. Divak sa mbze dostat’ takto do vnutra akcie a pri spravnom prevedeni méze
prebrat pohlad postavy a stat sa tak ucastnikom deja. Nakrucanie z ruky je zdanlivo
nenaroCné a pri dobre vyvazenej kamere s kvalitnym uchopenim je technologicky
jednoduché.

Nevyhodou je vaha kamery v neprirodzenej polohe. Pri hranom filme sa zaber
Casto vela opakuje a operator musi precizne opakovat nacviceny pohyb. Nehovoriac
o tom, Ze filmova sada kamery je velmi tazka a tym aj namahava. Kameraman, ktory
ma kameru v ruke je vefmi zranitefny. Je viazany pohladom do kamery avie sa
orientovat vacsinou len zuhlu zaberu. Je dobré obcas otvorit aj favé okno
a kontrolovat tak priestor. Nie je na Skodu niekoho poziadat ako vodi¢a, ktory
kameramana chrani /aby napriklad nezakopol, pri reportaz niekto do neho nestrdil
a pod./. Ak je kameraman sam a je okolo neho velky pohyb /nakrica v prehustenom
priestore/, je potrebné pouzivat favu ruku ako ochranu priestoru a zaroven strazit
okolie favym okom.

Pri nakrdcani zruky je délezité prepojenie mysle s dominantnym , alebo
snimanym objektom v obrazovom poli. Vzit sa do pocitu scény a prezit ju ako priamy
ucastnik deja cez hladacik kamery. Pritom sa odosobnit od pohybu tela a nerobit
zbyto&nu ,gymnastiku”. Kazdy zaber by mal mat svoj koniec a zadiatok. Casto sa
stane, Zze kameraman nevie kedy skoncit pohyb. Tu by mal mat jasnu koncepciu
diela a citit rytmus.

Strih sa da niekedy nahradit pohybom kamery, ked menime kontinualne
velkost zaberu v pohybe priestorom. Treba vSak mat na pamati, ze priliS vela
pohybu unavuje a odputava od deja. Divak méze zacat’ vnimat kameru ako technicky
prostriedok zaznamu a to tym, Ze si zacne uvedomovat kameramana a nie obraz.
Vtedy je dany zaber zbytoény a stratil svoju vypovednu hodnotu.

Na vyvazenie kamery v ruke sa pouzivaju r6zne pomdocky. Najjednoduchsimi
su rézne vyvazovacie stabilizatory, ktoré pridaju kamere na vahe, takZze sa odstrania
jemné vibracie. ZlozitejSie elektronicke, alebo optické stabilizatory v uritom uhle
pomocou gyroskopov dorovnavaju vibracie, alebo ich zjemnauju. Malé kamery su
takymito zariadeniami vacsinou vybavené.
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Takym kvalitnym stabilizaCnym zariadenim pre nakrucanie uvolnenou
kamerou je staticam. Je to mechanické zariadenie, ktoré pracuje podobne ako ruka.
Kameraman riadi kameru jemnymi naklonmi tela a vedenim pohyblivého kibu pod
kamerou. Tymto zariadenim sa da kracCat, bezat, skakat a obraz akoby plaval vo
vzduchu. Daju sa s nim robit zabery, ktoré sa bez neho tazko realizuju /napriklad
pohyb po schodoch/. Do istej miery sa nim da nahradzat aj jazda ato hlavne
v stiesnenych priestoroch.
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40. Filtre pre nakrucanie

Pre vyuzitie u videokamier, ale aj u filmu je vyhodna ,moja“ zakladna zostava
filtrov, ktora méze doplinit’ ¢iastocne nedostatocnost zaznamovych systémov ako je
napriklad zaznam tonalneho rozsahu, a podobne. MézZe to byt aj zostava filtrov, ktoru
si kameraman zvoli v pripravnych pracach pre samotny projekt a pomocou nich tvori
svoj obrazovy Styl projektu.

Samotny farebny a svetlotonalny Styl mézeme ovplyvhovat aj filtraciou
svetla na scéne. K tomuto sa pouzivaju farebné folie , ktoré davame pred svetelné
zdroje, alebo filtre, ktoré davame pred objektiv kamery — kamerové filtre.

Pri praci s kamerovymi filtrami je dolezité vediet, Ze efekt filtrov sa meni aj so
Strukturou obrazu, takze pri zostave na konkrétny projekt je potrebné ¢asto mat celu
sadu konkrétnej kvality filtra /napriklad pri scépia filtre hodnotu 1, 2, 3, a pod/.

Filtre pred svetelné zdroje sa vyrabaju v su€asnej dobe vo velkej Skale. Pri ich
pouziti je potrebné si starostlivo nastudovat vlastnosti félie, ktoru pouzijete pred
lampu. Pri projektovani vasho filmu je vhodné vlastnit vzorkovnik filtrovych folii. Je
potrebné ale vediet, Ze mnohé z nich sa vyrabaju v dvoch kvalitach. Jedna je tepelne
odolna a druha, ta lacnejsia nie. Tieto félie sa pouzivaju napriklad priamo na okna.
V Ziadnom pripade nie na svietidla, mohlo by déjst k ich prehriatiu a roztaveniu.
Filtrovanie svietidiel je nieCo ako malovanie farbami priamo pri nakrucani. Tieto sa
nedaju nahradzat, alebo len velmi komplikovane v postprodukcii. Nehodnotte nikdy
filtre , alebo félie len ,okometricky“. Zdanlivo identické materialy mézu mat uplne
rozdielne vlastnosti. Napriklad konverzny filter, ktory meni teplotu chromatickosti,
moéze mat taky isty farebny ton ako korekény filter, ktory meni vinovu dizku svetla
a ma sluzit ako efektovy filter. Vzdy je délezité aky je vysledok po prechode svetla
filtrom a nie ako svetlo na neho dopada a my pohladom zhodnotime jeho farbu.

K foliam, ktoré davame pred svietidla treba pripocitat’ aj materialy, ktoré menia
kvalitu svetla €i uz rozptylom, alebo odrazom.

UV filter

Takym zakladnym filtrom je UV filter, alebo skylight filter, ktory sluzi
hlavhe na ochranu objektivu. Ak by sa mal objektiv kamery poskodit a pri
nakrucani dokumentu je kamera ¢asto namahana, tak tieto filtre chrania predny ¢len
objektivu. Na kvalite obrazu sa nepodielaju. Ak sa filter poSkodi, tak ho jednoducho
vymenime.UV filter absorbuje ultrafialové Ziarenie, ktoré mdéze byt pri€inou
nejasného a neostrého obrazu, ak nakricame vonku v prirode. Tieto filtre mézu byt
stale nasadené na objektive pre celkové zlepSenie kontrastu a farebnej vyvazenosti
obrazu.

Polarizacné filtre.

Polarizaény filter je jednym z prvych filtrov, ktory si vac¢sina filmarov zadovazi.
Je totiz najvSestrannejSim filtrom, ktory sa vyuZziva tak v dokumentarnom ako aj v
hranom filme. Nech uz nakrdcame krajinu, architekturu, zahrady, lesnu krajinu alebo
vodné plochy, polarizacny filter zaru€i vyrazny vplyv na akost vyslednych zaberov.
Polariza¢ny filter odstrariuje alebo potla¢a neZiaduce odlesky z nekovovych povrchov
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(voda, sklo ...) spésobné linearne polarizovanym svetlom, vznikajucim pri dopade a
naslednom odraze na povrchu lesklych ploch, alebo rozptylom sinec¢ného svetla v
atmosfére. Pouzitim polarizaéného filtra dosiahneme jasnejSie a viac nasytené farby
s lepSim kontrastom, eliminujeme odrazy napr. z listov a zelene, vodnych hladin,
ludskej pleti, okien budov a skiel obrazov. Tento filter zvyrazinuje modru oblohu a
kontrast medzi oblohou a mrakmi. Filter je nata¢aci a jeho ucinok sa meni podla
uhlu natoCenia, preto sa najjednoduchsSie pouziva s objektivmi, na ktorych sa pri
zaostrovani neotaCa predna obruba. Polariza¢né filtre rozdelujeme na linearne
polarizacné filtre a cirkularne polarizacné filtre. Videokamery pouzivaju pri merani a
zaostrovani rézne optické systémy, v ktorych sa svetlo méze CiastoCne polarizovat' a
to ma za nasledok preexpoziciu. Tuto zavadu odstrafiuju cirkularne polarizaéné
filtre.

ESte pred samotnym pouzitym polarizaéného filtra by sme si mali uvedomit, ze
zatial Co, viacero dalSich filtrov sa da nahradit pri postprodukcii, napriklad
v strihovom $tadiu réznymi efektmi, ak pri nakricani nepouzijeme polarizaény filter,
jeho ucinok pri postprodukénych pracach uz nedosiahneme.

Rovnako si treba pamatat, Ze polarizaény filter znizuje mnozstvo
prechadzajuceho svetla Styrikrat, teda o dva stupne expozicie. Tuto skuto¢nost je
dobre si uvedomit najma pred nakrucanim v interiéry s pouZitym polarizaéného filtra,
aby sme mysleli na fakt, Ze nakrdcanu scénu musime dostatoCne zasvietit.
Polarizacny filter sa tak da za urcitych podmienok vyuZit' aj ako Sedy filter, s tym, Ze
znizuje mnozstvo prechadzajuceho svetla o dve clonové Cisla, rovnako ako filter 0,6
ND (neutral density, neutralna hustota), takZze ho mézeme pouzit napriklad pri
vylepSeni expozicie pri nakrucani riek a vodopadov.

Polarizacny filter je dobre vyuZivat pri nakrucani otvorenej krajiny. V tomto
pripade si musime uvedomit, Ze ak nakrucame scénu obsahujucu modru oblohu,
najvyraznejSi uc€inok polarizacného filtra dosiahneme so slnkom v pravom uhle od
kamery. Je tomu tak preto, lebo obloha obsahuje najviac polarizované svetlo
v oblastiach nachadzajucich sa na 90 stupfioch od sinka. Dobré je si aj zapamatat,
Ze obloha obsahuje viac modrej sytej farby rano a vecer, ked je sInko nizko.

Pri pouziti Sirokouhlych objektivov a polarizaéného filtra si musime dat
pozor, lebo polarizacia na oblohe nie je rovnomernda, takze pri urcitych uhloch
snimania vzhfadom k sInku sa nam mdéze stat, Ze obloha stmavne viac na jednej
strane, pretoze tato strana obsahuje viac polarizovaného svetla, neZz na druhej
strane. Ak teda nemdzZeme zmenit uhol snimania, jednym mozZnym rieSenim je este
nasadit Sedy prechodovy filter a polohovat ho v takom uhle, Ze stmavi svetly okraj
obrazu, ¢im znizi u€inok nerovnomernej polarizacie.

Sytost modrej oblohy nie je jedinym hlavnym prinosom polarizacného filtra.
Z tmavsieho ténu oblohy sa da ziskat vo vyslednom obraze aj dalSi prospech. Biela
farba oblakov sa zvyrazni oproti modrému pozadiu oblohy a za jasnych sine€nych
dni tento ucinok naozaj vypada efektne. Pri pouZiti polarizaného filtra budu aj dalSie
objekty zachytené proti oblohe ovela dramatickejSie — vtaky, lietadla, budovy, Ci
napriklad pestrofarebné stromy na jesen. Nie je to v8ak len tym, Ze tmavsia obloha
zvyraznuje svetlejSie farby, ale aj kvéli tomu, Ze polarizaény filter prenikne oparom,
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takze zlepSi viditefnost a dokonca aj nevyrazné rysy v dialke sa zdaju jasnejSie
vymedzené.

Aj v tomto pripade vSak plati pravidlo, Ze polariza€ny filter treba pouzivat’
v ramci nejakého umeleckého zameru, €i stylu filmu a nie zakazdym, ked’ je
modra obloha, pretoze uc€inok polarizaéného filtra méze byt vacési ako
ocCakavame.

Napriklad v horskych oblastiach vo vysSich nadmorskych vysSkach je modra
farba oblohy tak hlboka, Ze pri pouziti polarizaéného filtra ju mézeme takmer zafarbit
do Cierna, ¢o vo vysledku bude pdsobit neprirodzene.

Rovnako ako prehibenie modrej farby oblohy méze polarizaény filter vylugit
presvetlenie nekovovych povrchov, ktoré vznika pdésobenim polarizovaného svetla.
Tento jav sa velmi Casto objavuje ako reflexny lesk, najma na listovej zeleni
a lakovanych plochach v jasnom sine€nom svetle a vyrazne znizuje farebnu sytost.
Pozornym otacanim polarizacného filtra a su¢asnym pohfadom do hladacika kamery
mobzeme obraz listovej zelene vyrovnat' tak, aby sa zablokovalo polarizované svetlo,
ktoré presvetlenie spésobuje. Rozdiel, ktory sa takymto postupom dosiahne méze
byt v kone€nom vysledku vefmi posobivy. Farby, ktoré sa na prvy pohlad zdaju byt
matné, bez lesku ako vyprané sa nahle premenia na Ziarivé. Ked sa tato skutocnost
skombinuje s ucinkami, ktoré ma polarizacny filter na modru oblohu dostaneme
vysledny obraz pri ktorom vidime velké rozdiely medzi polarizovanym
a nepolarizovanym obrazom.

Pomocou polarizaéného filtra sa daju velmi dobre redukovat’ alebo uplne
vyluéit' odrazy na skle ¢i vode. Tato vlastnost polarizacného filtra sa sice pri
dokumentarnom filme vyuZiva asi menej CastejSie, ale v niektorych situaciach nam
moze posluzit ako neocenitelna pomédcka. Ked' napriklad nakricame budovu, alebo
automobil, mbézeme pomocou pouzitia polarizacného filtra odstranit odraz zo
sklenenych okien. Podobne, ked do zaberu krajiny zakomponujeme ako zaujimave
popredie rieku, potok, ¢ vodopad, mézeme pomocou polarizacného filtra vylucit
povrchové odrazy. Tato skutoCnost sa vyuziva najma pri nakrucani morskych
scenérii, aby more vyzeralo ako kristafovo Cisté a obloha mala hlbokd modru farbu.
Ked chceme vylu€it neZiaduce odrazy uhol medzi odraznym povrchom a osou
objektivu musi byt okolo 30 stupriov. Pri takomto postaveni kamery sa €asto stane,
Ze sa poloha kamery bude musiet zmenit, aby sa dosiahol lepSi ucinok
polarizacného filtra. Preto si eSte pred samotnym spustenim kamery musime
odpovedat na otazku: Chceme sa neziaducich odrazov zbavit uplne? Potom vSak
mozno budeme musiet’ robit kompromisy pri komponovani obrazu, alebo na prvé
miesto povySime kompoziciu a CiastoCne pripustime aj neZiaduce odrazy.

Pri dokumentarnych filmoch sa vSak CastejSie stretavame s tym, Ze odrazy od
skiel (budov, automobilov, okuliarov,...) sa stavaju ako premyslena a inteligetne
pouzita sucast celkovej kompozicie a vytvarania akéhosi dalSieho priestoru. Preto si
pouzitie polarizacného filtra pri takychto druhoch zaberov treba dobre rozmysliet,
lebo mdézZe mat neziaduci uc€inok na vysledny zaber. Aj vtomto pripade plati, ze
priority nakrucania si je dobre urcit eSte pred samotnym spustenim kamery, aby sme
napriklad potom v strizni marne nehfadali krasny odraz na hladine jazera, ktory sme
zretelne videli pri nakrucani, ale kedze sme chceli zvySit ucinok modrej farby
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a pouzili sme polarizacny filter, tak ohromujuci odraz v jazere sa nam vdaka
nevhodnému pouZzitiu filtrov vo vyslednom obraze nenavratne pokazil alebo stratil.

Velkou vyhodou polarizacného filtra je, Ze uz pri nakrucani mézeme presne
vidiet aky ma ucinok. Jednoducho sa pozrieme do hladacika alebo na LCD display
kamery, pripadne kontrolny monitor aked vidime, Zze nam vysledny obraz
nevyhovuje, mézeme ho zmenit.

Neutralne (Sedé) filtre.

su urCené Kk znizeniu mnozstva svetla prechadzajuceho objektivom.
Pouzivana je anglicka skratka ND — Neutral Density (neutralna hustota, bez
farebného nadychu). Aby sa dosiahol vysledny obraz bez farebného nadychu, tieto
filtre absorbuju vSetky farby viditelnej Casti spektra v rovhakom mnozstve, ¢o ma za
nasledok skutoCnost, Ze vypadaju ako Sedé. Keby sme totiZ eliminovali vSetky farby
viditelnej Casti spektra, ako vysledok dosiahneme Ciernu, pripadne Sedu, ktora bude
odtienom Ciernej. Zakladné neutralne filtre vykazuju rovnomerne rozlozenie
neutralnej (Sedej) hustoty. Existuju vSak aj dalSie varianty: jednou je vinetovaci filter,
ktory ma pokryté iba svoje okraje. Druhou je stredovy neutralny filter, ktory ma
pokryty iba svoju stredovu Cast. Mnohé videokamery uz maju v sebe zabudované
jeden ¢i dva neutralne filtre réznych hodndét, ktoré vSak pri naSom umeleckom
zamere nemusia postaCovat, a tak siahneme po ND filtroch, ktoré zaclenime este
pred objektiv.

Treba vSak zdéraznit, Zze vyuzitie ND filtrov ma vacsSie uplatnenie pri nakrucani
na film alebo fotografovani, ked chceme prediZit expoziény &as a zddraznit tak
napriklad pohyb snimaného objektu. Oblubenym spbésobom ako fotografovat
vodopady je exponovat ¢asom 1 sekunda a dlh§im. Tak dokaZzeme padajucu vodu
zaznamenat ako pdvabnu Smuhu. Pouzitim dihej expozicie na zachytenie davu fudi
ponahlajucich sa do prace sa daju taktiez vytvorit velmi pdsobivé snimky.

Inym pouzitym neutralnych filmov, ktory mézeme vyuzit aj pri nakrdcani
dokumentarnych filmov, je znizenie clonového éisla atym zmensenie hibky
ostrosti. TmavSie ND filire s vacSou hustotou mézeme pouzit napriklad pri
extrémnou nakruacani, napriklad zatmeni sinka.

Prechodové filtre.

sa v dokumentarnom filme pouzivaju hlavne pri nakrucani zaberov krajiny. Umozniuju
vyrovnat’ kontrast medzi oblohou (ktora byva vacsinou preexponovana) a zemou (ta
mobZe byt naopak podexponovana). Najma pri zamracenej oblohe nam polarizaény
filter nefunguje, a tak jedinym rieSenim ako zmensit’ kontrast medzi zemou a oblohou
je pouzitie poleného ND filtra.

Prechodové filtre neutralnej hustoty.

Pri nakrucani dokumentov su velmi dobre vyuzitelné najma neutralne Sedé
prechodové filtre, ktoré su navrhnuté tak, aby zaistili stmavenie oblohy bez toho, aby
sa zmenila prirodzena farba nakricaného obrazu. Filtre neutralnej hustoty zoslabuju
vSetky farby spektra o rovnaké mnozstvo, takze vysledny ucinok je neutralny. Filtre
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ziskavaju Sedé zafarbenie namacanim alebo farbenim. V predaji su rézne hustoty
neutralnych prechodovych filtrov, ktorymi sa da znizit uroven jasu oblohy alebo inych
Casti scenérie o urCité mnozZstvo. Pritom prechodova zodna, kde obidve oblasti
prechadzaju jedna do druhej je umiestnena uprostred plochy filtra.

Niektoré lacnejSie sady filtrov, urCené pre amatérov, mozu obsahovat
prechodové filtre, ktoré nie su uplne neutralne, z Coho vyplyva, Ze oblasti obrazu
ovplyvnené zafarbenou Castou filtra mézu dostat farebny nadych. Profesionalne
prechodové filtre ND sa vyrabaju vo vySSej kvalite a prechadzaju starostlivou
kontrolou, aby vyrobca zistil, ze rovhomerne pohlcuju svetlo naprie€ celym viditefnym
spektrom. Na trhu sa mézeme stretnut’ s prechodovymi filtrami s réznymi hustotami —
hodnotami denzity. Naj¢astejSie pouzivané prechodové filtre maju denzitu 0, 3, 0,6 a
0,9, ktoré znizuju svetlo na polovicu, Stvrtinu a osminu, teda o 1, 2 a 3 expozi¢né
stupne. Pre kazdodenné pouZzivanie su najuzitoCnejSie hustoty 0,6 a 0,9, kedze
hustota 0,3 neposkytuje mnoho moznosti ucinku, ale na druhej strane sa da velmi
dobre vyuzit pri kombinacii s filtrami inych hustot.

Velmi dolezitym faktorom, ktory si musime uvazit eSte pred samotnym
zakupenim neutralneho prechodového filtra je skutoCnost, &i potrebujeme filter
stvrdym alebo makkym prechodom. Jemny prechod ma prechodovu zo6nu
odstupniovanu velmi pozvofne, zatial ¢o tvrdy prechod znamena nahlu zmenu bez
odstupnovania. Jemny prechod je vhodnejSi aj pre zacCinajucich kameramanov,
kedZe poskytuje vacsi priestor pre nepresnosti. Ak totiz vtlacime filter priliS nizko do
drziaka filtrov, tak Ze prechodova, Sedo zafarbena oblast prekryva CiastoCne aj zem,
je malo pravdepodobné, Ze sa to vyrazne prejavi na vyslednom obraze. Naopak tvrdy
prechod odpusti kameramanovi len vefmi malo a nespravne nastavenie
prechodového filtra sa prejavi vyraznejSie na vyslednom obraze.

Dolna cast filtra s jemnym prechodom je taka, Ze hustota jej zafarbenia,
napriklad 0,6 alebo 0,9, pokraje asi tretinu celkovej plochy filtra, nez zaCne slabnut
do stratena. V skuto¢nosti vSak obloha byva najCastejSie najjasnejSia prave hned
nad obzorom, kde makky prechod uc€inkuje len minimalne a potom tmavne spolu so
vzrastajucou vySkou. To znamena, Zze ak nastavime filter s makkym prechodom
nizSie ako by sme mali, neposkytne nam ZzZiaduci ucinok. Naopak filter s tvrdym
prechodom obsahuje vacésiu oblast so Sedym zafarbenim, s ktorym mézeme znizit
jas oblohy s vacsou presnostou bez toho, aby prechodova zoéna filtra pokryla ¢ast
krajiny.

Pri spravnom polohovani prechodové filtra je idealne ak si kameru najskor
postavime na stativ a az potom komponujeme poZadovany obraz. Prechodové filtre
sa nepouzivaju pri nakracani z ruky!

Prechodové ND filtre su navrhnuté pre scenérie s rovnym obzorom, na ktory
umiestriujeme prechodovu zénu filtra. V praxi sa vSak velmi €asto stretneme s tym,
Ze rovnu liniu horizontu ru8ia stromy, kopce, budovy, ¢i iné predmety, ktoré zasahuju
do oblohy. Pri tychto situaciach moze byt pouzitie prechodového filtra zretelnejSie,
lebo vSetko, €o presahuje Ciaru oboru stmavne ucinkom prechodového filtra, ale
oblasti rovnakych vlastnosti pod obzorom sa nezmenia. Jednym z moznych
spésobom ako to obist' je moznost pouzit prechodovy filter s jemnym prechodom,
ktorého ucinok na obzor nema az taky vplyv. Ked vdak mame k dispozicii filtre len
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s tvrdym prechodom, mali by sme zvolit radSej menSiu hustotu filtra. Ked' to
urobime, obloha sice nestmavne tak, ako by sme potrebovali, ale to isté plati aj
0 objektoch, ktoré do nej zasahuju. Alebo mézeme oblohu stmavit podla potrieb, ale
v tom pripade sa musime zmierit' s tym, ze vSetko Co preCnieva obzor sa stmavi. Ak
su objekty vzdialené od kamery, vysledny ucinok nemusi byt az taky zly, ale
u blizkych precnievajucich objektoch bude jasne viditefny. ESte pred samotnym
nakrucanim by sme teda mali rozhodnut, ¢i stmavené objekty vyzeraju neprirodzene,
alebo zapadaju do zvolenej kompozicie.

Samozrejme prechodové filtre moézeme vyuzit Kk znizeniu jasu v réznych
Castiach scenérie. Ked je napriklad v popredi jasna, priliS dominujuca plocha
(napriklad sneh), mézeme prevratit prechodovy filter a zakryt' tato ¢ast’ obrazu, ktora
sa tak po stmaveni stane menej vtieravou.

NajvSestrannejSie prechodové filtre su tie, ktoré su ur€ené na zasunutie do
Strbiny drziaka pred objektivom, pretoze filter méZzeme polohovatefne nadstavit
s velkou presnostou aten tak pdsobi v oblastiach obrazu, kde to potrebujeme.
Srébovacie prechodové filtre si menej uzitoéné, kedze odstupriovana plocha obvykle
zabera polovicu povrchu filtra a jeho poloha na objektive je pevne dana. Ked tak
napriklad komponujeme obraz, kde obloha zabera len hornu tretinu plochy obrazu,
odstupriovana cCast filtru stmavi tiez aj zem a v kone¢nom efekte tak dosiahneme
neprirodzeny ucinok prechodové filtra. Mohli by sme sice obraz komponovat tak, ze
obloha azem by zaberali polovicu plochy obrazu, ale takato kompozicia je vo
vacsine situacii neprakticka a ak to nie je nutné mali by sme sa jej vyhybat, ak
chceme vytvarat’ zaujimaveé kompozicie.

Farebné prechodové filtre.

Vyuzitie farebnych prechodovych filtrov v dokumentarnom filme nie je az také
vyznamné ako pri predchadzajucich Sedych prechodovych filtroch neutralnej hustoty.
NavySe farebné prechodové filire sa v sucCasnosti daju celkom dobre nahradit
v posprodukcii, réznymi pocitaCovymi efektmi, priCom neriskujeme, Ze pri zle
zvolenom farebnom prechodovom filtri nakrdtime neprirodzene vyzerajuci obraz,
ktory sa uz len velmi tazko bude dat upravit v postprodukcii.

Ich vyuzitie je v8ak v oblasti udrzania obrazovej formy a Stylu. Daju sa
vyuzivat vefmi dobre v kombinacii so Sedymi filtrami, ale vyZaduje to skusenost
a niekedy aj odvahu. Pomocou nich vieme napriklad zoZltnutd travu v popredi
ozeleniet, vyblednutu, alebo zamracenu oblohu vieme ,omodrit“ a podobne. Ich

v g

pouzitie si vyzaduje aj vkus a hlavne vediet, kedy ,staci".

Farebné prechodové filtre sa navrhuju skér pre dosiahnutie roznych efektov
ako pre zoslabenie jasnej oblohy, aj ked rozhodne spdsobuju malé zoslabnutie jasu
oblohy a taktiez jej pridavaju zafarbenie. Na trhu su dostupné rézne farby, od modrej
cez tabakovu, ruzovu, zelenu az po koralovo Cervenu, Zltu, oranzovu a Cervenu.
Rovnako si mézeme zadovazit rézne dvojfarebné prechodové filtre a profesionalny
vyrobcovia zvy€ajne ponukaju farebné prechodové filtre v réznych hustotach.

Multimedialni techniky na Slezské univerzité v Opavé
OP VK ,Intenzifikace internacionalnich, mezioborowych a intersektoralnich pristupt pfi studiu” CZ.1.07/2.2.00/28.0 strana 142



Zaklady kamerové tvorby Doc. Mgr. Anton Szomolanyi, Art. D.

NajuzitoCnejSie farebné prechodoveé filtre su tie, ktoré maju farby prirodzene
existujuce v realnom svete. Jednym z najlepSich je farebny prechodovy filter pre
sumrak.

Tento filter trochu obracia pravidla prechodovych filtrov v tom zmysle, Ze teplé
zafarbenie je cez cely filter a jeho horna polovica je vyraznejSie tmavSia namiesto
toho, aby polovica filtra bola zafarbena a polovica Cira. Ako uz vyplyva z nazvu,
farebné prechodové filtre pre sumrak su urCené ktomu, aby nam pomahali
vylepSovat obraz nakrucany za sumraku, ale samozrejme aj usvitu v tom, Ze posilnia
teply nadych farieb snimanej scenérie. Tento filter by sme vSak mali pouzivat' len
vtedy, ak su farby velmi timené, napriklad za hmlistého poc€asia. Zaroven si musime
uvedomit, Ze farebna teplota svetla za svitania a sumraku je velmi nizka, takze
vysledny obraz méZzeme mat nakoniec omnoho v teplejSich farbach (vyvolava
zretelne neprirodzeny ucinok) ako sme pévodne ofakavali, najma ak pri nakrucani
pouzijeme len Ciernobiely hfadacik kamery, kde farebnost’ nevieme dobre odhadnut.
Klu€om k uspechu je prispdsobit filter prirodzenému zafarbeniu oblohy. Napriklad je
velmi malo dévodov k pouZitiu ruzového prechodového filtra, ked je obloha prevazne
oranzova, pretoze vysledné zafarbenie nebude ani ruzové, ani oranzové. Ak je teda
zafarbenie oblohy prirodzene celkom silné, farebnym prechodovym filtrom je lepSie
sa vyhnut, pripadne je lepSie pouzit neutralny (Sedy) prechodovy filter.

Ked pouzivame farebné prechodové filtre za uUsvitu alebo sumraku, mézeme
sa pridrziavat jednoduchej kompozicie. Farebna obloha poskytuje dobré pozadie pre
siluety, stromy, ¢i budovy, ale ked mame prazdne popredie, ktorému chyba
zafarbenie, obloha méze vyzerat neprirodzene.

Ovela vacsiu pozornost vS8ak musime venovat zaberom, ktoré nakricame
s farebnymi prechodovymi filtrami za obvyklého denného svetla. Modry prechodovy
filter mdze ucinne vylepsit oblohu vymytu oparom alebo pokryvkou zo Sedych
mrakov.

Pri pouZzité farebnych prechodovych filtrov by sme si mali uvedomit, Ze len
samotnym pouzitim takéhoto filtra sa nudny obraz nestane automaticky zaujimavy.
Vo vacsine pripadov vysledkom takychto experimentov bude nudny obraz napriklad
s netradiéne zafarbenou oblohou. Dalej by sme si mali byt vedomi toho, Ze
pouzivanie farebnych prechodovych filtrov za hmlistého poc€asia zvyrazni oblohu
a tym padom vSetko, ¢o sa nachadza pod oblohou, bude vo vyslednom obraze
posobit timene. Preto by sme sa mali snazit zahrnut do popredia nie€o vyrazné,
pripadne farebné, €o posluzi ako doplnok pre farebnu oblohu. Napriklad Cervené
auto vyplhujuce popredie s modrym prechodovym filtrom na oblohe vytvori ucinok
pritahujuci oko. Naopak obloha spracovana modrym prechodovym filtrom
s prazdnym popredim toho ur€ite nedosiahne. Vytvaranie takéhoto obrazu je uz
vSak skor parketa pre tvorcov hranného filmu.

Velmi dodlezité je aj nadstavenie polohy farebnych prechodovych filtrov.
Neutralne prechodové filtre, najma tie sjemnou prechodovou zénou, nam vp
vyslednom obraze trochu aj ,odpustia“, ked ich do drZziaku zasunieme prili§ nizko
alebo vysoko. To v8ak neplati pre farebné prechodové filtre. Ked takyto filter
umiestnime prili§ nizko, farba sa bude roztekat' eSte aj pod obzorom krajiny, ¢o méze
pdsobit’ dost’ divne. Ak umiestnime filter prili§ vysoko, tak spésobi, Zze nad obzorom
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budeme mat pas oblohy, ktory nema Ziadnu farbu, ¢o rovnako méze posobit’ velmi
cudne, ak to nie je vyslovenym umeleckym zamerom autora.

Z praktického hladiska tak neutralne prechodové filtre maju v dokumentarnom
filme ovela vSestrannejSie vyuZzite ako farebné prechodové filtre. Preto je vhodné pre
zacCinajucich kameramanov naucit’ sa najskor pracovat s neutralnymi prechodovymi
filtrami. Postupne m6zeme vyskusat aj farebné prechodové filtre. Dobré je vSak ostat
pri prirodzenych farbach tychto filtrov a pouzivat ich len v takych pripadoch, ked ich
ucinok mdéze obohatit vysledny obraz. Ak tomu tak nema byt, alebo ma autor
pochybnosti o vysledku obrazu nakricaného pomocou farebného prechodového filtra
je lepsie takyto filter vObec nepouZit.

Farebné vyvazujuce filtre.

Aj ked farebne vyvazujuce filtre boli vyvinuté hlavne pre fotograficky farebny
film a filmovy material pouzivany v kamerach, pri tvorivom umeleckom zamere
vytvarania urcitej atmosféry najdu svoje uplatnenie aj pri videokamerach. Dnes bezne
pouZzivané videokamery maju v sebe zabudované zariadenie na tzv. vyvazenie bielej
farby, ktoré ma v podstate nahradit filtre pre farebnu korekciu.

Filtre zamerané na opravy farebnej nevyvazenosti mézeme rozdelit do dvoch
skupin, podla toho aky maju vplyv na oteplenie alebo ochladenie farebného podania
nakrucaného obrazu.

Oteplujuce filtre.

Zo vsetkych dostupnych filtrov pre vyvazenie farieb je asi najuZitoCnejSia sada
jantarovo zafarbenych filtrov oznacenych Cislom 81. Do jej rozsahu spadaju tieto
filtre: 81, 81A, 81B, 81C, 81D a 81EF. Najslabsi ucinok ma filter 81, naopak
najsilnej§i 81EF. Z technického hfadiska su oteplujuce filtre uréené k opravam
mensich nedostatkov modrej farby vo svetle. Ked napriklad nakrucame v tieni, svetlo
ma sklon fahko k modrej farbe. Sinko, ktoré je zakryté oparom alebo vzdusSnym
zavojom ma rovnaky efekt. V tropoch je tento dominantny tén eSte zosilneny.
Podobne ked nakrucame v jasnom sinenom svetle okolo poludnia pod modrou
oblohou, méZzeme pozorovat sklon obrazu k chladnym odtiefiom. Oteplujuce filtre
prave otepluju a koriguju farbu svetelného toku a davaju zaberom prirodzené farby.
Pri portrétnych zaberoch dostane pokozka modelov hnedu opalenu farbu a je jedno,
kde a kedy zabery zhotovujeme. Su to fahko oranzové farby a hodia sa podla
podmienok osvetlenia do kazdej zvlastnej situacie.

Pozor vSak hlavne na chybu, ktord spociva vtom, Ze sa autor snazi dat
obrazu prili§ teplé tény, o méze byt kontraproduktivne. Ak totiz pouzijeme filtre 81D
alebo 81F za slne¢ného pocasia, biele oblaky dostanu neprirodzeny Zlty nadych,
zatial ¢o modra obloha bude mat sklon k Sedo modrym farbam, akoby vzduch bol
znecisteny smogom. Podobne, zatial ¢o tepla pokozka vyzera zdravo, ak prezenieme
pouzitie oteplujuceho filtra pri nakrdcani ludskej tvare, méze C&lovek vyzerat akoby
mal zltacku.

Ochladzujuce filtre.
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Opakom oteplujucich filtrov je sada studenych filtrov 82, taktiez v r6znych
intenzitach — 82, 82A, 82B a 82C, kde hodnota 82 patri najslabsiemu filtru a 82C
najsilnejSiemu filtru. Tieto filtre su urCené k oprave lahkych nedostatkov v teplych
ténoch, preto pre pouZzivanie nie su tak uzitocné ako oteplujuce filtre, ale mézeme ich
vyuzit ak chceme vylepSit prirodzene studenu scénu a dodat’ jej studeny, tajomny
pocit. Ochladzovaci uc€inok filtrov 82 sa da vyuzit aj ku zniZeniu teploty wolframovej
Ziarovky alebo svieCky, aby zostala zretelne tepla, ale teplota nebola prehnana.

Farebné konverzné filtre.

Dalsim prikladom farebnych filtrov su farebné konverzné filtre. Aj v tomto
pripade existuju dve skupiny — modra sada 80 a oranzova sada 85 — obe su urCené
pre opravy vacSie posunutie farebnej teploty, aby zaistili prirodzené zaznamenanie
farieb, ako je to mozné alebo potrebné.

Modra sada 80 — Tato skupina mfiltrov je asi najuzitoCnejSia sada pre technické
aplikacie, pretoze je ur€ena primarne ku korekcii osvetlenia ziaroviek s wolframovym
vlaknom a inych teplych svetelnych zdrojov. V tejto sada su Styri filtre od 80A
(najsilnejsi) po 80D najslabsi.

Ak cez den podexponujeme nakrucanu scénu o 1-2 clony a pouzijeme pri tom modry
konverzni filter, potom dosiahneme efektu krajiny v mesacnom svite. Televizia a film
pouzivaju rovnakych postupov, ktoré nazyvaju "americka noc". Exponovanie do sinka
kvéli vytvoreniu vyraznych siluet predstavuje dalSiu moznost, pri ktorej sa da vyuzit
modry filter sady 80.

Oranzova sada 85 — Podobne ako modré filtre sady 80 su silnejSou variantou
studenej sady 82, pbésobia oranzové filtre sady 85 v zasade ako otepfujuce filtre,
ktoré ponukaju omnoho vacsi posun farebnej teploty. Poslanim tychto filtrov tak je
oteplit nadmerne studené tony. Tato sada vSak nie je usporiadana ako
predchadzajuce, kedZze najsilnejsi ucinok ma filter 85B a najslabsi je 85C. Medzi tieto
dva filtre zapada filter 85. Oranzovymi filtrami sady 85 mézeme dat lesom a zeleni
jesenné farebné tony. Docielime tak jesenné tony lesa aj pri osvetleni zimnym
slnkom. M&zeme tak dat’ portrétnym zaberom nadych intimity a emacii.

FLD a FLW filtre.

Filtre FLW a FLD koriguju farebnost’ svetelného toku ziariviek. Su to
korekéné filtre, pretoZe koriguju vinovu diZku. V bielom svetle alebo vo svetle
Ziariviek eSte nikto nevypadal dobre - zdravy. Na farebnych zaberoch spésobuje
tento efekt to, Ze scéna sa zobrazi do malo esteticky pésobiacich tonov zelenej. FLW
a FLD filtre boli Specialne vyvinuté, aby bolo mozné neutralizovat zeleny nadych
Ziarivkovych osvetlovacich trubic. Tieto filtre mdzeme vyuzit pri nakrucani na
vSetkych otvorenych miestach (staniciach vlakov, autobusov, kancelarii...), kde pri
nakrucani dokumentarnych filmoch, napriklad s ¢asovych dévodov nemdzete menit
dané osvetlenie.

Sepia filtre.

Multimedialni techniky na Slezské univerzité v Opavé
OP VK ,Intenzifikace internacionalnich, mezioborowych a intersektoralnich pristupt pfi studiu” CZ.1.07/2.2.00/28.0 strana 145



Zaklady kamerové tvorby Doc. Mgr. Anton Szomolanyi, Art. D.

S filtrami Sepia a Sepia Light vstupime do ¢asov minulosti. Tieto filtre dodaju
farebnym zaberom farebny ton SEPIA, teda nadych velmi podobny minulosti a
starym fotografiam. Treba sa vSak vyvarovat’ pouzitiu filtrov SEPIA pri motivoch so
svietivymi farbami, radSej zvyraznime béZovu, bielu a svetlo Sedu farbu. Ak
pouzijeme filter Sepia, znizime hodnotu nastavenej clony o dva stupne, pri filtre
Sepia Light o jeden stupen. Pri SEPIA filtroch vSak plati, Ze tento efekt sa da
v suc€asnosti velmi dobre vytvorit v postprodukcii poc€itacovym efektom.

Filtre pre kompenzaciu farieb.

Pre uplnost spomeniem aj filtre pre kompenzaciu farieb, ktoré pracuju tak, Ze
odfiltruju jednu alebo viac farieb svetla, farbu, ktoru nechceme zaznamenat este
predtym ako sa dostane na film alebo ju ma zaznamenat' snimaci Cip kamery. Aby
sme tento efekt dosiahli musime byt velmi presni pri vybere filtrov. Na trhu je
v ponuke Sest zakladnych filtrov pre kompenzaciu farieb: Zlty (yellow), purpurovy
(magenta), azurovy (cyan), Cerveny (red), zeleny (green) a modry (blue). Kazda farba
sa predava v réznych hustotach. Kazdy filter pracuje tak, Ze dovoli prechod svetla
svojej vlastnej farby azamedzi priechod svetla ostatnych farieb podla zasad
subtraktivneho spracovania.

Niec¢o na zaver k filtrom.

Mozno by sa mohlo zdat, Ze fyzické filtre su v dneSnej digitalnej ére
zbytocnostou. Pri mnohych typoch filtrov je to aj pravda. Pri nakrucani neriskujete
a mate plnohodnotny obraz a jeho filtraciu mdzete spravit postprodukéne. Delené
filtre mozZete nahradit' len CiastoCne. Ich pouZitim mbzete ziskat viac informacii pre
nasledné spracovanie. Polarizacny filter neviete nahradit. Filtre s ich ,sklenenymi®
hodnotami a nazvosloviami zodpovedajucimi ich sklenenymi pribuznymi mézete aj
zakupit’ ako plugin do strihovych systémov. Tu by som poradil, poznajte analégové
filtre a ich vlastnosti, aby ste si ich vedeli od operatora vypytat a hlavne spravne ich
pouzit pri kreativnej tvorbe na svojom projekte. Su mozné aj kombinacie, kde
pouZijete filter pred kamerou a zabery, ktoré nie ste schopni realizovat' s prisluSnym
filtrom mobzete dokon it s jeho elektronickym bratom, priom mate obrazovu
referenciu. Tu by som poradil, pouzivat také filtre, ktoré maju skutocne
elektronickych bratov. Vyhodou elektronickych filtrov je moznost treckingu,
presnejSieho nastavenia polohy napriklad prechodového filtru, ako aj prechodu jeho
hrany. Pri elektronickych kamerach mézeme konverzny filter nahradit vhodnym
nastavenim kamery

V kazdom pripade praca s filtrami je tvoriva sofistikovana zalezitost’
v ktorej vSak plati, ze menej je niekedy viac.
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41. Obrazové formaty

Pod zaznamovym formatom mdézZeme rozumiet' pomer stran obrazu.

Najviac pouZivanymi formatmi pre premietanie v kinach su dnes 1,85:1
a 2,39:1 apre televiziu je to format 16:9 ako univerzalny format pre HD televiziu
a Europsku digitalnu televiziu. Samozrejme existuje aj rad inych formatov, ktoré sa
pouzivaju, ale nie st bezné.

Pouzitie toho ktorého formatu je dané vacsinou objednavatefom diela alebo
zamerom producenta. Pri niektorych filmoch aj tvorcovia navrhuju format
producentovi z ohfadom na danu tému /napriklad polsky film Ida reziséra
Pawlikowského a kameramanov Lukasza Zala a Ryszarda Lenczewskieho bol
nakruteny v roku 2013 na klasicky format 1,33:1/.

Obrazovy format a jeho volba je podmienena niekol’kymi faktormi. Dnes
to byva rozhodovanie hlavne pri hranych filmoch, ¢i bude film nakricany do
televizneho formatu 16:9, alebo bude nakrucany do Sirokouhlého formatu systémom
anamorfozy (optické rozSirenie obrazu pomocou Specialnych objektivov) s primarnym
uréenim pre velké kinosaly. Tvorivym zamerom sa stava urenie formatu vtedy, ak je
téma vyloZzene komponovana do daného, napriklad Sirokouhlého, formatu a jej
vrcholné predvadzanie a zazitok divaka je podmieneny prave tymto formatom a nie
len zamerom obsadit’ velké kinosaly.

N0 - oGvoed - Tvorcovia maju najradSej, ak ich film
predpoklada prezentaciu samozrejme len v
jedenom formate a ten potom kameraman méze
plne vyuzit pre kompoziciu a obsahova napln
zaberov méze tvorit &isty Styl a napifat zamer
tvorcov. NajzakladnejSou uvahou pri
7/ komponovani je urCenie bezpe€nostného
“Lezpe cwpetre! w2t nmie Gzemia alebo oblasti, kde dana kompozicia
nebude porusena pri technologickych prenosoch

z jedného systému do druhého /alebo poCas spracovatelského retazca/. O takomto
technickom Uzemi sa da uvaZovat 10% po obvode formatu. Do tohto uzemia
nekomponujeme ni¢ dodlezité, len prvky, o ktoré ked prideme technickym orezom,
nenarusi to vnem celkovej kompozicie.

Ak nakriucame na Sirokouhly format a vieme, Ze projekt bude predvadzany na
TV obrazovke, vSetky nosné prvky musime komponovat do najmensej Casti
obrazového formatu, ktory je dany vyslednym najmenSim formatom prezentacie.
Niekedy sa uvaZuje tak, Ze ktory format z hladiska prezentacie je najdélezitejSi —
podla producentského zameru — ten sa berie za nosny a zavazny pre tvorcov.

Niektoré filmy, ktoré boli nakriacané na S§iroké platno a boli vyhradne
komponované pre tuto prezentaciu, sa neskér dostavali na TV obrazovku s tym, Ze
sa elektronicky upravovali Svenkovanim po formate obrazu tak, aby nedoslo
k vynechaniu zavaznych prvkov z obrazu. Samozrejme takéto Upravy maju Cisto
technicky raz a ¢asto moézu pésobit’ ruSivo. Tato metéda sa vola pan and scan
/napriklad film Vtedy na zapade od reziséra Sergia Leneho a kameramana Tonino
Delli Colliho /.

Letteboxing je metdda prezentacie klasického filmu na TV obrazovke
v povodnom formate s pridanymi Ciernymi pruhmi v hornej a dolnej Casti obrazu
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v pripade Sirokouhlého filmu s Ciernymi pruhmi po stranach v pripade klasického
formatu.

Vyhodou dnesnej HD éry oproti klasickej TV PAL normy a jej formatu 4:3 je, Ze
primarne komponujeme do HD normy 16:9, aj ked je film uréeny na Siroké platno
a nakruca sa napriklad metdodou anomorfézy. Format 16:9 poskytol vacsiu slobodu
pre kameramanov oproti ,PAL ére“. Dynamicka kompozicia v niektorych dielach
zaCala tvorit aktivhu dramaticku ulohu. Tvorcovia nemusia konzervativne
komponovat s ohfadom na pripadny orez do formatu 4:3, ale vyuzivaju celu plochu
formatu.

Treba si vSak uvedomit, Ze kompozicia do formatu nie je ovplyvnena len
pomerom stran, ale aj mnozstvom informacii, ktoré je schopny dany televizny, alebo
filmovy systém preniest.

NTSC/VGA 640 = 480

2.35:1|1.85:1 |1.33:1 AL 768 x

Rozlisenie, alebo mnozZstvo informacii, ktoré
sme schopni preniest ako okno, cez ktoré sa pozerame na pribeh.

Cim menej informacii, alebo o &o mensie rozliSenie dany format ma, o to je mensie
,0kno“, cez ktoré sa pozerame na dany pribeh. Z toho vyplyva aj systém stavania
zaberov. Filmy, ktoré su urCené pre klasické obrazovky so Standardami analégovej
televizie, su snimané Casto v uzSich zaberoch a zase naopak, filmy pre velké platna
maju ponimanie detailu v SirSom zabere.

Vhodnou poméckou pre tvorcu je predstava formatu ako okna, cez ktoré sa
divak bude pozerat do sveta pribehu daného diela. Takéto pochopenie dava
moznost’ napriklad stanovit bohatost’ Struktury obsahu obrazu v diele s ohfadom na
moznosti prenosu tejto Struktary.
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42. Hl'adacik, alebo kontrola obrazu
pocas nakrucania.

Pozorovanie snimaného obrazu kameramanom bolo oddavna technickou
prioritou pre konstruovanie kamery. VVyber kamery profesionalnym tvorcom je casto
upriameny prave na kvalitu zobrazenia predkamerovej reality. Pri vyvoji kamerovej
techniky prave tato oblast ovplyvriovala vyslednu kvalitu tvorby. Prvé kamery nemali
moznost’ kontroly snimaného obrazu. Kameraman pozoroval obraz ,vedla kamery*.
Vysledkom jeho zaznamu bola kompozicia bez vedomého usporiadania jednotlivych
prvkov kompozicie.

Rozdielne kamery maju rézne moznosti nastavovanie hladacikov.
Konzumentské kamery, alebo kamery v poloprofesionalnej triede maju zvacsa
slabSie moznosti kontroly ostrosti a parametrov obrazu.

HladaCik ma tvorit dostatoCne jasny, ostry, dostatoCne velky obraz
skuto€nosti, zhodny s obrazom, ktory vytvorila snimacia kamera pomocou objektivu
na filme, alebo elektronickom snimacom prvku. Kamerovy hfadacik je pomocné
optické, alebo elektrooptické zariadenie k zameraniu kamery na snimany predmet
k zvoleniu Ziadaného vyrezu zorného pola.

Niektoré vlastnosti profesionalnych videohladacikov :

« Profesionalne kamery vo vSeobecnosti vyuzivaju zvacSa Ciernobiele
hfadaciky. Farebné hfadaCiky su skér doménou konzumentskych
a poloprofesionalnych kamier.

o Elektronické hladaciky u profesionalnych kamier maju zvacsa vlastnosti — ¢o
vidi$ to aj dostanesS. Ak je hfadacik nastaveny spravne, obraz vo vysledku
zodpoveda predstavam, alebo realnemu vyhodnoteniu kameramana /ak je
vSak jas hladaciku nastaveny nespravne, vysledok méze byt velmi
prekvapivy/.

e Informacie, ktoré su v profesionalnych hfadacikoch davaju komplexné
poznatky o snimanom obraze a je dblezité, aby sme im rozumeli.

e U mnohych profesionalnych hfadacgikov sa daju ocnice vyklopit a obraz sa da
tak pozorovat z vacSej vzdialenosti, alebo v polohach, kedy je nepraktické
pritla¢at oko k oc€nici. Da sa tak redukovat aj unava oka

Ak sa vam hladacik zahmlieva, prili§ tlacite na gumovu oc¢nicu. Uvolnite tlak,
aby sa dostal vzduch medzi oko a SoSovku. Pre zamedzenie tohto efektu sa niektoré
profesionalne kamery vybavuju /Specialny doplnok/ vyhrievanou o¢nicou.

Hodnoty, ktoré vam udava hladacik su praktické pri snimani, ale niekedy
zaclanaju prvky kompozicie a je dobré tieto informacie podla potreby z obrazového
pola po€as snimania vypnut.

Mimo sledovania obrazovej kompozicie v hladaciku je dolezité kontrolovat' aj
kvalitu snimaného obrazu — ostrost. Prvou nevyhnutnou podmienkou aby sme toho
dosiahli je zaostrenie hladaciku na matnicu, alebo zobrazovaciu plochu. Toto
nastavenie je obyCajne pred ocnicou. Tymto nastavenim sa da korigovat aj
kratkozrakost, alebo dalekozrakost oka. Ostrost sa nastavuje tak, ze si vyberiete
subjekt s dostatkom kontrastu — pri tomto je to jednoduchS$ie, odjazdite zoomom
a zaostrite objektiv, potom doostrite obraz do maximalnej ostrosti na hfadaciku
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U videokamier je ddlezité nastavenie kvality obrazu elektronického hladaciku.
Kvalitné hladaciky maju moznost nastavenia kontrastu, jasu a ostrosti. robi sa to
pomocou pruhov /bars/. Prepneme kameru na zobrazenie farebnych pruhov, ktoré sa
v Ciernobielom hladacCiku ukazu v Skale Sedej stupnice. Potom adjustujeme jas
a kontrast tak, aby sme od najvysSej bielej az po Ciernu vedeli rozoznat' vSetky tony
Sedej. Musite byt schopny rozoznat vSetky rozdelujuce linky medzi jednotlivymi
pruhmi. Po tomto je vhodné skontrolovat kvalitu nestavenia clonového Cisla na
adjustovanom monitore, na ktory privedieme signal z kamery. Ak nie je hladacik
spravne nastaveny, je prili§ tmavy, alebo svetly, méze sa stat, Ze pri korekcii obrazu
,na oko“ mdze byt zaznamenany obraz tmavy, alebo svetly a postprodukéné
korekcie takto nasnimaného elektronického obrazu su obmedzené.

Zebra, je akymsi indikatorom expozi¢nej urovne. Ak su aktivne, ukazu sa ako
diagonalne linky v kazdej Casti obrazu, ktora sa bliZi, alebo je v preexpozici. Tieto
linky sa objavia len v hfadaciku a nie na vystupe z kamery, alebo na zazname.

Nastavujeme ich tak, Ze ich zapneme /zebra stripes/ v menu kamery, alebo
priamym spinacom. U profesionalnych kamier maju zebrové pruhy moznost
rozdielneho nastavenia vrozmedzi od 75% - 100% bielej, v ktorej sa zacCne
ukazovat. Pri tomto sa treba uistit, ktoré nastavenie pruhov mate a aky dostanete
z ich sledovania vysledok, aby nedoslo k chybe. Zebra sa vyuzZiva ku kontrole clony
a priamo s fou suvisi. Slaba, alebo neuplna zebra na najsvetlejSich Castiach je
Zelatelna. Treba vSak pracu so zebrou trénovat a tak mat s fnou prax. Zebra pruhy
nie su jednoznacnym nastrojom, ale treba subjektivne a niekedy aj objektivne, podla
meracieho pristroja ako je jasomer, pripadne luxmeter, obraz vyhodnocovat. Je to
len pombcka.

Je viacero sp6sobov, ako kontrolovat’ obraz pri nakrucani. Zavisi to od druhu
prace, ktoru kameraman vykonava, ale aj od individualnych potrieb tvorcu, ktory
operuje s kamerou.

Studiovy kameramani — vodi&i kamier pouZivaji miesto hladagikov kamerové
monitory, ktoré su pripevnené na kamere a su Specialne uspdsobené na tento druh
prace. Studiovy kameraman kontroluje odraz vaésinou dlho — celt smenu a musi mat
k svojej praci aj adekvatne pohodlie, s tym, Ze tieto Studiové hladaciky maju aj dalSie
funkcie, ako napriklad kontrolu inych kamier, pripadne vysledného obrazového
vystupu.

Preéo hovorime v profesionalnej praxi kameramana viac o hladacikoch ako
o0 kamerovych monitoroch?

Hladacik uzatvara kameramana pri jeho pozorovani snimaného obrazu plne
do kompozicie a po pritlaCeni oka na o¢nicu ho nevyruSuje periférne videnie. Treba si
uvedomit, Ze Clovek vnima svet nielen racionalne, ale aj emocionalne a empiricky. Ak
pozorujete scénu oboma o€ami mimo hladacik, vnimate ju v priestorovych vztahoch
— binokularne. Tento pohlad nezodpoveda vyslednému obrazu v 2D — priemetu do
plochy. Clovek pri svojom vneme &asto vyuZiva pamat a eméciu. Mnohé veci si
domysla, a necha sa unasat situaciou, v ktorej realizuje svoje dielo. Sustreduje sa na
pocCuvanie, pripadne iné rudivé momenty scény, ktoré tvorcu priamo odputavaju od
komponovania obrazu. Vysledok na platne je vS8ak nekompromisny. Divak nevnima
situaciu z okolia kamery, ale len to, ¢o vie precitat’ v hotovom diele. Pokial
emdocie alebo udalosti, ktoré ovplyvhovali tvorcu pri realizacii nie su zaznamenané
v ploche obrazu, divak im nema preco venovat svoju pozornost.

Casto sa stava, e zadinajuci tvorcovia pouzivaji na kamere vyklopné
hradacéiky a pri pozorovani obrazu pozeraju aj na scénu aj na vyklopny monitor,
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ktory je zvacSa velmi nedokonaly a hlavne obraz na nom je ovplyviovany okolitym
prostredim. Pozname efekty z vytvarnych kniziek, kedy tmavy Stvorec na svetlom
pozadi sa zda tmavsSi ako v skutoCnosti a naopak. NavySe neskuseny kameraman
Casto uveri viac priestorovym vztahom na scéne, ktoré pozoruje oboma ocCami
priamo na scéne ako na nedokonalom a malom vyklopnom monitore. Kompozicia sa
tak Casto stane nahodnou, alebo obsahuje prvky, ktoré priamo ruSia zamer tvorcu.
Pozorovanie do akéhokolvek hlPadaciku, €i uz vyklopného monitoru, alebo
klasického hPadaku chce tréning a skusenost.

Pri pozorovani obrazu hladaikom je délezité, aby bol obraz hladaciku
identicky so zaznamenanym obrazom. Profesionalne hladaciky zobrazuju vacsiu
plochu ako je zaznamenany obraz. Vysledny obraz je urCeny maskou. Tento presah
je pre kameramana délezity pri pohyboch kamery a vnutroobrazovom pohybe.
Uzemie navy$e pomaha kameramanovi predvidat deje vchadzajuce do obrazového
pofla.

Kameraman musi vediet ako je jeho hladagik presny. Casto sa stava a hlavne
v konzumentskej triede kamier, Ze obraz vykazuje v hladaCiku posun oproti
vyslednému obrazu. Toto je velmi neprijemné pri komponovani. Je dobré si spravit
jednoduchy test hladaciku, v ktorom porovname kraje obrazu na vyklopnom
monitore a hladaciku so zaznamenanym obrazom. MézZe k tomu posluzit’ biely papier
A4 na ktorom vyznalime obrazovy format vysledného obrazu, na jednotlivé kraje
vyznaceného formatu priddme milimetrova Skalu. Obraz vyrovname s testom podfa
hfadaciku a na vyslednom vystupnom monitore pozorujeme jeho posun. Potom
uréime spravny vyrez tak, Ze testové pole vyrovname podla kontrolného monitoru
a vyznacime spravny format na vyklopnom monitore a v hfadaciku.

Casto sa vSak stava, Zze pozorovany obraz je mensi ako vysledny obraz.
Potom nemame ¢o vyznacCovat a musime s tym skratka pri snimani pocitat /pripadne
sa takejto kamery €o najskér zbavit .../.

Nastavenie videohladaciku, alebo vyklopného monitoru nema priamy
vplyv na vysledny obraz, ale nastavenie videokamery podla videohlada€iku ma
priamy vplyv na vysledny obraz!

Ak podla nastaveného hfadaku na vysoky jas nastavujete clonové Cislo, méze
byt vysledny obraz tmavy a naopak. Ak nevidime ostrost, aj kontrola ostrosti bude
velmi pochybna. Stava sa to hlavne vtedy, ak samotna kamera ma zaznam s vacsim
rozliSenim ako je schopny preniest hladacik. V tomto pripade mdézeme byt
presvedceny, Zze obraz je ostry a v hfadaciku s menSim rozliSenim ostry sa aj javi,
ale vo vysledku méze byt obraz nepouzitelny.

Ak pracujeme na sinku, je dobré pouZzivat tmavé okuliare pred zaberom, aby
oko bolo svojou akomodaciou ,pripravené®, kontrolny monitor ¢o najviac zatiefime,
aby sme neboli ovplyviiovani okolitym parazitnym svetlom, pripadne reflexami na
obrazovke. Niekedy nie je na Skodu pouzit Ciernu latku pod ktori sa kameraman
schova spolu s kamerou, tak ako to robili prvi priekopnici fotografie.

Ak kontrolujeme zaber pomocou vyklopného hladaciku a nase pozorovanie je
ovplyvnené parazitnym svetlom, alebo svetlom, ktoré sa priamo na obraze
nepodiela, mézeme spdsobit’ znovu chybu v nastaveni jasu obrazu.

Pri extrémnej profesionalnej praci najlepSi hladacik je kvalitny externy
monitor s dostatoCnym jasovym rozsahom a rozliSenim samotného vysledného
zaznamu, samozrejme umiestneny v kvalitnych pozorovacich podmienkach. Tato
pomdOcka vSak limituje Casto nakrucanie naroCnejSou mobilitou, zapojenim
a podobne, ale osobne to povaZzujem za istotu. Je to vlastne jedina cesta, ako mat
s urditostou pod kontrolou svetelné nuansy, efekty a kritické hranice hibky ostrosti.
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Bezpecénostné uzemie hladacika.

Z dévodu moznych technologickych strat krajov obrazu medzi obrazom
v kamere a vyslednym obrazom u divaka sa urCuje takzvané bezpecnostné uzemie
pre komponovanie kameramanom.

Je to Cast obrazu, ktora méze byt vo vyslednom obraze orezana. Vieme, Ze
obraz v kine je ohraniCeny Ciernou maskou platna, televizor ma vzdy orez formatu
a podobne. Z tychto dévodov musi tvorca rozmysfat nad tym, Ze Cast obrazu na
okrajoch vo vysledku nemusi byt. Bezpeénostné Uzemie sa stanovuje na 10%
plochy obrazu po okrajoch /safe area alebo essential area/.

Niektori tvorcovia radi reSpektuju pri komponovani este prisnejSie ohraniCenie,
ktoré sa vola bezpe€nostné uzemie titulkov. Tento orez obrazu je znamy
z titulkovych zariadeni ako pomdcka pre krajnu moznu poziciu pisma.

Je samozrejmé, Zze obraz sa komponuje do vnutra plochy, mimo vonkajsej
Casti bezpecnostného uzemia. V ploche okolo ohrani€enia by nemali byt Ziadne
dolezité kompozicné prvky.

Na zaver by som dodal, Zze kazdy vyrobca kamier ma svoje Specifika a hlavne
rozdielne udaje a oznaCenia tychto udajov v hfadacikoch. Je dobré citat’ kamerovy
manual a nastaveniam a udajom hladaciku rozumiet’ a vediet’ ¢o vam kamera
chce povedat.

Cas, ktory stratite ,skamaratenim sa“ svyrazmi, ktoré su v hladacCiku sa
mnohonasobne vrati pri nakrucani.

Niekolko bodov, ktoré by mal kameraman reSpektovat’ pri hfadacikoch:

=

stanovenie spravneho snimacieho formatu v hfadaciku

2. uistit sa, Zze pred nakrucanim ma kameraman spravne nastaveny jas
a kontrast hfadaciku

3. ostriaca lupa pri oCnici ma mat spravne nastavené dioptrické hodnoty oka
kameramana

4. kameraman pri preberani kamery by mal skontrolovat pozi¢nu chybu

hladacika porovnanim s kontrolny monitorom, na ktorom je vysledny obraz

z kamery.

ponechat udaje v hfadaciku, ktoré skutoCne potrebuje

zapnutie, alebo vypnutie zebry v ratane kontroly jej nastavenia

nezabudnut na vyuZivanie zaostrovacich pomécok ato hlavne u zaznamu

s vysokym rozliSenim, pri ktorom rozliSenie hfadacCiku nezodpoveda

vyslednému rozliSeniu.

8. nebranit sa kontrole na monitore ak je to mozné

9. detailne Citajte manual, nepodcenujte informacie, ktoré su v hladaciku.

N oo

Indikatory, ktoré mézu byt’ v hfadacikoch:

signalizacia spustenia nahravania kamery /tally light/

vybitie, alebo stav baterky

Cas, ktory je kamera schopna este zaznamenavat na zaznamové médium
potreba vyvazenia farieb /white balance/

nastavenie Ciernej

malo svetla /low light/, alebo svetelna nedostato¢nost

ok wNE
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7. pridanie decibelovych hodnét za ucCelom zvySenia citlivosti a zaroven
Sumu. /dB/

8. zaradenie interiérového, alebo exteriérového konverzného filtru

9. Ciselna hodnota zoomu a kolko eSte méze nazoomovat, alebo odjazdit

10.  hodnoty clony v manualnom, alebo automatickom rezime /f-stop/
11. nastavenie sektoru /shurtter speed/

12. indikator urovne zvuku v jednotlivych kanaloch

13. nastavenie urovne zebry v %

14. maska bezpecnostného uzemia, formatu 3:4, tretin, stredu a pod.
15. obrazové efekty, ktoré boli nastavené z menu kamery
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43. Transfokator a jeho pouzitie

Transfokator, zoom, alebo povedané slovensky podla normy objektiv
s premenlivou ohniskovou vzdialenostou je dnes Standardnou vybavou kamier.
Zoom sa da definovat’ ako precizny opticko — mechanicky systém, ktory mbéze menit
obrazoveé pole bez postrehnutelnej zmeny clonového Cisla, alebo ostrosti.

Zoom je charakterizovany niekolkymi parametrami ako su maximalnym
a minimalnym clonovym ¢islom, minimalnym ohniskom a jeho maximalnym
nasobkom /napr. 25 x 10/ - rozsah, minimalnou vzdialenostou na ktoru je schopny
zoom zaostrit a formatom obrazoveho pola, ktory je schopny zobrazit. Za zakladné
funkcie povazujeme najazd , odjazd.

Pri najazdovani z celku na detail stracame aj hibku ostrosti, &im oddelujeme
predmet v ostrosti od pozadia.

Medzi zakladné prednosti zoomu patri jeho efektivita pri komponovani. Kameraman
moze z jedného postavenia precizne urcCit vyrez zaberu, méze menit vyrez plynulo
poCas zaberu, kedy sa da hovorit o vnatornom strihu.

Pri transfokatoroch je délezité vzdy sa riadit podla T-stop clonovych Cisiel,
ktoré su fotometrické/to su také, ktoré boli zistené realnym testom/ a nie podla f-
stop, ktoré su geometrické. Tieto objektivy maju vela optickych €lenov, ktoré znizuju
priepustnost’ svetla /niektoré zoomy maju viac ako 30 optickych ¢lenov/.

Zoomovanie znamena menit ohniskovl vzdialenost atym menit velkost
subjektu na filme alebo senzore, bez zmeny vzdialenosti medzi kamerou
a subjektom. Tato zmena moéze byt prevadzana mechanicky, alebo elektricky,
pomocou servomotoru. Mnoho kameramanov uprednostriuje pohyb zoomu rukou, ¢o
im dava vacsiu moznost kontroly, ale nepresnost v tychto pripadoch méze byt
spésobena nedokonalou mechanikou posunu v objektive, ale hlavne citlivostou
kameramanove] ruky. Servomotory su vyhodné hlavne pri dlhych a pomalych
zmenach, musia v8ak byt kvalitné a dostatoCne citlivé s plynulym
rozjazdom, dojazdom a hlavne s moznostou nastavovania tychto vlastnosti.
U profesionalnych kamier su tieto vlastnosti programovatelné jednoduchym
nastavenim. V podstate je jedno, Ci sa zoomuje rukou, alebo servom, ale dblezité je
aby objektiv reagoval promptne na kameramanov pokyn /u amatérskych videokamier
Casto dochadza k oneskoreniul/, rozjazd a dojazd bol plynuly bez zadrhavania.

Pri zaostrovani je vhodné vzdy najprv prispésobit hfadacik kamery na oko
kameramana /nastavenie dioptrii/ , potom najazdit na subjekt maximalnym ohniskom,
kedy je hibka ostrosti minimalna, zaostrit na detaile a potom sa vrétit spat na
povodny vyrez. Transfokator pre kamery je vzdy konstruovany tak, aby jeho ostrost
bola konstantna v celom jeho rozsahu. Ak sa stane, Ze zoom tuto vlastnost nespina,
nie je vhodny na filmovanie. U profesionalnych objektivov sa to stava, pretoze kazdy
zoom musi byt ciachovany na kolimatore /zariadenie na ktorom sa nastavuju
parametre objektivov/ pre dany typ kamery. Preto je vhodné pri preberani kamery na
nakrucanie tuto funkciu prekontrolovat.

Z konstrukéného hladiska sa pre nakrucanie pouziva viac druhov zoomov.
V televiznej profesii takzvanej ,,broadcast® — pre spravodajstvo alebo vSade tam,
kde kameraman pracuje bez asistenta kamery sa pouzivaju transfokatory, ktoré su
konStruované pre obsluhu kameramanom. Ostrenie na takychto objektivoch je
sprevodované tak, aby u€inny pohyb hlavne v rozsahu medzi 1,5 az 4 metrami bol
v minimalnom oto¢nom radiuse /okolo 23 stupriov/. Je to preto, aby kameraman
mohol pohotovo zaostrit hlavne v rozsahu, v ktorom najcastejSie pracuje.
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Kinematograficky zoom, ktory je ur€eny na pracu s asistentom — ostricom ma prave
v tomto rozsahu ostriaci oto¢ny radius 180 stupfiov a viac. Je to preto, aby ostri¢
mohol velmi presne a podla znaciek na bo¢nom ostreni nastavit' vzdialenost. Ak sa
kameraman rozhodne takyto objektiv pouzivat sam, samotné ostrenie sa stane
narocnym.

V suCasnej dobe v kinematografii su kameramanmi oblubené takzvané kratke
zoomy. Tieto objektivy su konStruované tak, aby mali vlastnosti pevnych objektivov

-

s moznostou najazdu a odjazdu, ale v malom rozsahu. Konstruktéri vychadzali
z toho, Ze pri hranom filme sa rozsah transfokatoru vyuziva len minimalne, takze
mohli spojit vlastnosti pevnych objektivov a transfokatorov. Tieto zoomy sa
prenajimaju v rozsahovych sadach. Treba ale vediet, Ze aj ich vynikajuce vlastnosti
zodpovedaju cene.

Pouzivat’, alebo nepouzivat’ zoom.

Zakladnym pravidlom pouzitia transfokatora je, Ze samotna mechanika
objektivu by nemala byt poznatelna, alebo uputavat pozornost’ divaka. Nedokonaly
pohyb je pohyb, ktory prenasa subjekt kameramana a mechaniky objektivu do
zaberu a nepriamo ich robi u€astnikmi zaberu, ¢im je divak odputavany od podstaty
zaberu.

Pri pouziti zoomu treba mat' na pamati, Ze zaznamova kamera zaznamenava hlavne
pohyb a nie pohybujuci sa obraz.

Ak je kamera vybavena zoomom, neznamena to, ze ho je nutné pouzivat za kazdu
cenu. LepSie je ho pouzivat a nie zneuzivat. Vhodnym pristupom k zoomu méze byt
aj to, Ze kamera je vybavena radou pevnych objektivov, ktoré sa menia ota€anim
ovladacieho prstenca.

Zmena ohniska pocas zaberu je pre fudské oko vnem, ktory meni perspektivu.
Ludské oko ma pevné ohnisko a jeho vnem charakterizuje len upriamenie pozornosti
na detaily skuto¢nosti, o sa prejavuje akoby vyrezom zo skuto€nosti, nie zmenou
perspektivy. To znamena, Ze zmena ohniska poCas zaberu na subjekte je vnimana
ako technicky moment z kamery a tekajuce oko pocas tejto zmeny sa akoby nema na
obraze &oho zachytit. Cize z toho vyplyva, Ze od zadiatku najazdu az do jeho konca
je obraz mimo vnem divaka a ak sa tato Cast’ vystrihne, divak o Ziadnu informaciu
nepride. To vSak neznamena, ze zoom sa vObec nepouziva, alebo jeho pouzitie
v zabere je nevhodné. Jeho pouZitie sa vacsinou spaja sinym pohybom /s
panoramou, jazdou, pohybom subjektu.../, tak aby sa prediSlo technickému vnemu
zmeny perspektivy samotného objektivu. Toto vSak vyZzaduje skusenost a citlivy
pristup kameramana. Pohyb zoomu poc¢as pohybu subjektu, méze akcelerovat' akciu,
alebo ju naopak spomalit.
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Pri spravnom pouziti zoomu mdze vyvolavat iluziu pohybu kamery v priamom
smere. Spojenie najazdu zoomom s odjazdom kamery /pohyb a kontrapohyb/
dostaneme efekt pri ktorom sa vyrez zaberu nemeni, meni sa len perspektiva. Tento
efekt sa niekedy nazyva aj huezoom efekt /prvy raz pouzity vo filme E.T. od Stevena
Spielberga a kameramana Allena Daviaua/. Pre jeho dokonalé stvarnenie je vhodné
pouzit Specialnu jazdu s pocitatom kontrolovanymi servamimotioncontroltruck.

Niekolko technik, kedy je efektivne vyuzity transfokator.

Ak mate Stastie a vlastnite, alebo ste si prenajali kvalitny zoom s extrémne
jemnym posunom variatoru a mate za sebou trochu tréningu, mézete prevadzat
nepozorovatefnu zmenu velkosti zaberu rukou, ktora je cCasto nepreveditefna
s motorizovanymi transfokatormi.

Extrémne pomalé najazdovanie sa da vyuzivat napriklad pri dlhych zaberoch
na rozpravajucu hlavu, kedy z polodetailu za priblizne desat sekund najazdime na
velky detail hlavy /aj obratene/ s tym, Zze tato zmena je nepostrehnutelna. Takato
zmena je aj ,strihatelna®, ¢o pri Standardnej rychlosti je obtiazne predtym, nez akcia
najazdu alebo odjazdu skonci.

Druhy pripad je opaény. Da sa vyuzit extrémne rychly najazd pre dramaticky
efekt, ale tento by mal zodpovedat akcii vo vnutri zaberu, ktora ho spusti.

Tretia cesta moze byt pouZitie poCas dihého zaberu, kedy kameraman Caka
na vhodny okamzik, ktory sa da vystrihnut a poCas neho rychle zmenit velkost
zaberu tak, aby tieto boli navzajom strihatelné.

V kazdom pripade pouzitie transfokatoru vyzZzaduje motivaciu samotnym
pribehom, alebo udalostou, ktora sa odohrava vo vnutri zaberu. Da sa k zoomu
pristupovat’ aj tak, ze na kamere mate sadu pevnych objektivov, ktoru mézete menit
podfa fubovdle vzdy pred zaberom.

Vyhody transfokatoru: Efektivita prace, pohotovost, moznost zaberov, ktoré nie je
mozné realizovat s pevnymi sklami.

Nevyhody: nizSia svetefnost, zniZzena kvalita zobrazenia kvoli velkému poctu
optickych ¢&lenov, problémy pri naroénych svetelnych podmienkach — napriklad
protisvetlo, vySSia vaha, pri kvalitnych objektivoch vysoka obstaravacia cena,
problém pri zaostrovani na blizke predmety.

Oznacovanie transfokatorov je dané ich najkratSou ohniskovou vzdialenostou a jej
maximalnym nasobkom, napriklad 10 x 5mm. Toto urcuje rozsah transfokatoru — jeho
najkratSie a najdlhsie ohnisko. Dal$im délezitym &islom je clonové &islo maximalneho
otvoru objektivu — svetelnosti. Toto sa mdze skladat niekedy aj z dvoch Cisiel v tvare
2,4-2,7. tento udaj hovori o tom, ze pri zmene ohniskovej vzdialenosti sa meni aj
relativny otvor objektivu. VA&Sinou so stipajucou dizkou ohniska sa svetelnost
transfokatoru znizuje. Pri praci treba s tymto podcitat.
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44. Pouzivanie objektivov s pevnou ohniskovou
vzdialenostou

Objektivy s pevnou ohniskovou vzdialenostou maju niekolko vyhod oproti
transfokatorom. Maju krat$iu konstrukénu dizku, vys$Siu svetelnost, mensi podet
optickych ¢lenov a z toho plynuce kvalitnejSie zobrazenie, mozZnost ostrenia pri danej
ohniskovej dizke na krat$iu vzdialenost. Neporovnatelne lepsie znésaju protisvetlo
a extrémne svetelné podmienky.

Ich nevyhodou je ich vymiefianie na kamerach so zmenou uhlu zaberu a pri
hfadani spravneho uhlu.

U profesionalnej sady pevnych objektivov Standardnou vybavou by malo byt
boc€né ostrenie, pomocou ktorého ostric méze presne pocCas zaberu preostrovat.

Skaly ostrenia na pevnych objektivoch oproti zoomom maju na preostrovanie
daleko vyhodnejSie rozloZenie a su pri preostrovani presnejsie.

Vacsinou sady byvaju konstruované tak aby hlavné miesta preostrenia vo
velkostiach ludskej postavy boli na ostriacej Skale rozloZzené do vacSieho rozsahu,
¢im sa zaisti vacsia presnost.

Jednotlivé sady byvaju konstruované tak, aby objektivy mali rovnaké vlastnosti
Co sa tyka svetelnosti, farebného podania, rozliSenia, hranovej ostrosti, konstrukénej
kompatibilnosti /pre pouZitie filtrov, boéného ostrenia, osadenia na kamere a pod./.
Ich predny Cclen nikdy nebyva pohyblivy — vyhoda pre osadenie napriklad
polarizacného filtru. Pri preostrovani u transfokatorov, hlavne spravodajskych kamier,
,dycha“ /zmenSuje sa alebo zvacSuje/ obrazové pole, o u pevnych objektivov
neexistuje. Zosuladenost jednotlivych objektivov zaruCuje pri prezentacii na velkom
platne homogénnu kvalitu obrazu, o u zoomu pri réznych ohniskovych dizkach je
obtiazne.

OznacCovanie pevnych objektivov je dané ich ohniskovou vzdialenostou
a clonovym Cislom a formatom, pre ktoré su konstruované.

Casto sa stava, Ze sa pouzivaju redukcie hlavne na videokamery a nasadzuju
sa na ne kinematografické objektivy. Je treba mat na pamati, ze kazdy objektiv je
konsStruovany na dané optimum pre zariadenie, na ktoré je uréeny. Ak pouZijete dva
vynikajuce objektivy od réznych vyrobcov, zistite, Ze pri vzajomnej vazbe zaberov sa
tieto budu lisSit' a Zial ani farebna korekcia v tychto pripadoch nepoméze. Objektiv je
fyzikalne zariadenie a vysledok je suhra kompromisov, ktoru uruje ich konstruktér.
Stava sa, ze pomocou réznych redukcii hlavne mladi tvorcovia pouZivaju fotografické
objektivy, ktoré su uréené na vacsi format. Tu by som upozornil, Ze aj ked tieto
objektivy maju vynikajuce vlastnosti, do komory pred senzorom sa vam dostava vela
parazitného svetla, ktoré sa negativhe podiela na obraze. T takychto pripadoch
radim mysliet jednoduchSie a nekomplikovat realizaciu nevhodnymi technickymi
rieSeniami. Ved aj film MiloSa Formana ,Amadeus” /kameraman. Miloslav Ondficek/
bol nakruteny z vacsej Casti len jednym objektivom /scény so svieCkami v obraze/.

Pri kombinacii réznych objektivov je treba mat nepamati ich vzajomnu
zladenost. Hlavne u videokamier je korigovanie vefmi problematické.

Pre komunikaciu kameramana s reziserom je vyhodné ak rezisér pri praci
pouziva rezisérsky hlPadacik, ktory pri nastaveni spravneho kamerového formatu
vybera spravny uhol zaberu, priCom na Skale tohto pristroja sa objavi spravny
objektiv. Predide sa tak tym neustale prehadzovanie objektivov na kamere.
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V kazdom pripade odporucam, ak idete nakrucat hrany film, je dobré pouzivat
pevné objektivy s boCnym ostrenim, ale od jedného vyrobcu a v zosuladenej sade.
Pre dokument, su vhodné pevné objektivy, ak mate moznost mat asistenta, ktory
bude ostrit a dost’ €asu na vymenu objektivov. Kvalitativny zisk z pevnych objektivov
oproti zoomom je viditefny, hlavne na velkom platne.
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45. Technické parametre pre dostacujucu
kvalitu obrazu

Ak mame kameru na harddisk, alebo pamétové média, dbajme o to, aby sme
data originalnych zaberov uschovali na trvacne média, pripadne ich ukladajme
dvojmo. Ak sa pri kazete poskodi paska, pridete mozno o jeden zaber, ale pri
poskodenom datovom nosici mézete prist’ o cely obsah dat.

Kazdy nosi¢ s originalnym zaznamom starostlivo popisujme neopakovatelnym
pomenovanim. Je dobré vytvorit' si vlastny popis a systém popisu a to tak aby sme
vedeli v naSsom archive vyhladavat. Popisovanie originalnych nosi¢ov nikdy
neodkladajte na neskor!

Mnozstvo svetla

Pri nakrucani je dolezité mat dostatok svetla, aby kamera mohla zaznam
vytvorit v potrebnej obrazovej kvalite. Udaje o citlivosti pri neprofesionalnych
kamerach su Casto klamlivé a nezodpovedaju Standardnej kvalite zaznamu. Pri
nizkych svetelnych hladinach dochadza k Sumu, ato hlavne vtmavych tonoch,
a nekorektnému farebnému podaniu.

Pri nakrucani je nevhodné, aby kamera pracovala v nizkych urovniach
osvetlenia. Pri tomto sa prejavuju nedostatky objektivu a nekvalita snimacieho prvku.
To Ze vidime zaber v hfadaciku, eSte neznamena, Ze je technicky pouzitelny a to uz
ani nehovorim o svetelnej nalade.

Prvym krokom pre kontrolu je kvalitné nastavenie hfadaéika. Casto sa stava,
Ze na kamere je nastaveny hfadacik, alebo vyklopny monitor na vysoky jas a potom
mame pocit, Ze na scéne je dostatok svetla. Dbajme na to, aby boli nastavené na
strednej urovni, alebo udrzujme prednastavenie, ktoré sme si spravili doma na
kvalitnom televizore.

Dostatok svetla mézeme zaistit’ napriklad odhrnutim zavesov, rozsvietenim
svetla, vymenou Ziaroviek za silnejSie, pouzitim vlastného svetla, bielym odrazom od
zdroja svetla. Zakladnou poméckou by malo byt: hladajte v zabere bielu a €iernu.
Je biela dostatoCne svetla? Je Cierna Cista?

Inou problematikou je preexpozicia — prili$ vela svetla. Videokamery su velmi
citivé na prebytok svetla. Ak je zaber presvetleny, straca sa kresba v bielej
a svetlych ténoch a zaber sa stava nekorektnym. Stava sa to hlavne, ak je hladacik
nastaveny priliS tmavo, alebo len z nepozornosti. Pred nakrucanim si vzdy starostlivo
prekontrolujte nastavenie jasu hladaciku, pripadne vyklopného monitoru.
Spravnemu nastaveniu clony venujte dostatok pozornosti!

Ak pouzivame automaticku clonu zabery su kvalitné v Standardnej scéne,
ktorej rozloZenie zodpoveda rozsahu Standardného exteriérového zaberu
S proporcionalnym delenim zaberu medzi oblohu, fudsku tvar a horizont. Ak sa vSak
dostaneme mimo Standard bezného zaberu, napriklad tmavy interiér s osvetlenou
[udskou tvarou, tak clonova automatika vypocita svetelny priemer scény a tvar bude
preexponovana bez kresby a tmavé pozadie bude Sedivé so Sumom v Ciernej. Ako
tvorca starostlivo zhodnocujte, kedy nakrucat na clonovu automatiku a kedy na
manual. Automatiku clony vyuzivajte — je to istota, ale pozor na zabery, kde to
nie je mozné.

Pri manualnom nastavovani clony dbajte nato, aby sta mali kvalitné
pozorovacie podmienky pri pohlade do hladaciku, alebo na vyklopny monitor.
Ak vam napriklad svieti priame slnecné svetlo na monitor, zaber sa vam zda tmavy
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a mate tendenciu zaber preexponovat. Vtedy je dobé zatienit monitor a spravit ¢o
najStandardnejSie pozorovacie podmienky.

Nastavenie farby svetla

Farebné vyvazenie je nutné urobit prikazdej videokamere.
Automatika hlavne pri malych kamerach nie je vhodna. Ide o vyvazenie pomeru
medzi modrou a Cervenou zlozkou spektra. V kamerach je to oznacené sinieCkom,
oblacikom pre denné svetlo alebo symbolom Ziarovky pre umelé svetlo. Je potrebné
si vybrat' s ohfadom na svetelné podmienky.
V lepSich kamerach je moznost’ vyvazenia na bielu plochu. V takomto pripade je
dobré, ak si nosite korektnu bielu plochu so sebou. M6ze k tomu posluzit' aj biely
papier A4, ale dbajte na to, aby nebol leskly. Toto nastavenie je omnoho kvalitnejSie
a ak ho kamera poskytuje, treba ho vyuZzit. Pozor vSak na biely papier, aby bol
osvetleny svetlom, ktoré sa najviac podiela na tvorbe zaberu. Niektoré kamery
poskytuju aj vyvazenie Ciernej. Toto je vhodné previest pred zaCatim nakrucania
v dany den.
Ak zaber farebne nevyvazite, mdze sa stat, Ze pri umelom svetle pri nastaveni na
denné svetlo bude modry a pri dennom svetle pri nastaveni na umelé svetlo bude
zaber Cerveny. Postprodukéné farebné korekcie u kompresnych systémov su
vel'mi problematické a zva¢sa znehodnocuju, alebo znizuju kvalitu zaberu.

Nakrucanie pri neénovom svetle tvori zvlastnu problematiku. Nednové
svetlo je farebne nekorektné. Tvori ho takzvané Ciarové spektrum, ¢o znamena, ze
svetlo z tohto zdroja nemusi obsahovat vSetky farebné tony. Vyvazenie bielej je sice
mozné, ale farebné tony na scéne nebudu mat adekvatnu odozvu v zazname.

Ostrost’ — autofokus, alebo manualne ostrenie

Automatické ostrenie je prakticka vec. Moderné neprofesionalne kamery
maju automatiku ostrenia kvalitnu, ale ma svoje obmedzenia, ktoré treba
reSpektovat. Pre automatiku ostrenia je potrebné, aby sa kamera vedela ,rozhodnut®
¢o ma byt ostré. Ak to kamere ako fyzikalnemu pristroju nie je jasné, tak ostrost
neustale koliSe a zaber sa stava nepouzitelnym. Stava sa to hlavne v tmavej scéne,
alebo ak dominantny objekt, ktory chceme mat ostry je mimo priestor zaostrenia.

Casto to nie je v hfadaciku kamery ani vidiet. Automatické ostrenie potrebuje,
tak isto ako aj ostatné automatické funkcie kamery, Standardné podmienky, ktoré su
naprogramovaneé v kamere. Pod Standardnymi podmienkami mézeme rozumiet’ typ
zaberu, pre ktory je automatika ostrenia urCena. Tie vacsinou vychadzaju
z primarneho ur€enia kamery a to méze byt napriklad pre snimanie dovolenkovych
celkov a polocelkov pri dobrych svetelnych podmienkach. Ak tieto porusime,
automatika mdze pracovat s chybou. Amatérske kamery maju pre toto vybavenie
automatickymi reZzimami napriklad na portrét, celok, alebo iné, ktoré je vhodné a
praktické vyuZzivat.

Mnohé kamery maju moznost’ prace aj s manualnym ostrenim. Na malych
kamerach je manualne ostrenie velmi zle pristupné, ale ak si to zaber vyZaduje a nie
ste si isti s automatikou, obetujte Cas a vyuZite ho. Kamery, ktoré maju manualne
ostrenie vyvedené na objektive su zvacsa bezproblémové a manualne ostrenie je
jednoduché. Treba dat' pozor, na reakciu objektivu , ktora je vacsinou oneskorena,
pretoZe ovladanie vychadza z reakcie servomotora na pohyb prstenca na objektive.
Ak vS8ak nakrucate pevné zabery zo stativu, takéto ostrenie je vzdy zodpovednejSie
ako ostrenie automatikou, kde neustale hrozi nebezpecenstvo ,dychania“ ostrosti.
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Hradaciky elektronickych kamier su velmi nedokonalé azvacSa maju
mensie bodové rozliSenie ako vie kamera zaznamenat. To spésobuje, Ze obraz,
ktory sa vam zda ostry v kamere m6ze mat jemnu neostrost’ na vefkom televizore.
Da sa tomu predist starostlivym zaostrenim hfadacika, vyuzitim vhodného
automatického rezimu, alebo manualnym reZimom so starostlivou kontrolou ostrosti
,na oko“. Dostatok svetla ma taktiez vplyv na kvalitu ostrosti.

Elektronicky alebo opticky zoom

Na takzvany elektronicky zoom prosim zabudnite! Vypnite ho priamo
v menu /kazda kamera, ktora ho ma, to umozhuje/. Tato funkcia je zdrojom
technickej chyby a neviem, preco ju vyrobcovia neprofesionalnych kamier davaju do
menu. Pri elektronickom zoome ide len ovyrez na snimacom Ccipe, ¢o
spbsobi znizenie rozliSenia kamery. Viditefné zhorSenie kvality ¢asto nie je vidno
v hfadaciku, ale az pri spracovani pri kvalitnej reprodukcii. HladacCiky kamier Casto
nemaju take rozliSenie, aby sme si mohli nekvalitu uvedomit’ pri nakrucani.

Pri optickom zoome treba dat hlavne pozor na zmenu svetelnych podmienok

objektivu. Pri dlhom najazde, alebo vyuZiti celého rozsahu objektivu sa
u neprofesionalnych kamier meni hodnota clonového €isla, ¢im sa meni svetlo, ktoré
sa dostane na snimaci senzor. Vo vysledku to vyzera tak, Zze zaber, ktory bol na
zacCiatku Siroky a dostatoCne svetelne vyvazeny je po najazde /zuzeni/ tmavy.
Maximalna clona napriklad f - 2,8 sa zmenila na f — 4. Je rozumnejSie extrémne
najazdy v celom rozsahu nikdy nevyuzivat.
Treba mat' tiez na pamati, Ze pohyb zoomu zaistuje nedokonalé servo, ktoré ma
urCity rozbeh a dojazd, ktoré sa prejavia neprirodzenym trhnutim. Ak sa da, tak sa
pri snimani najazdom a odjazdom vyhnite. Zoom pouzivajte v malom rozsahu
Vv spojeni s inym pohybom vo vnutri zaberu. Je lepSie ak zmenu velkosti zaberu
spravite strihom!

Sektor kamery, alebo nadstavenie uzavierky

Tato funkcia kamier byva taktiez nastavena na automatiku, takze Casto sa
meni bez vedomia tvorcu. Byva to zjednoduchého dbvodu. Citlivost kamery na
svetlo je velmi velka av pripade, Ze kamera nevie pomocou clony v objektive
zamedzit' pristupu svetla na snimaci prvok, postara sa o zniZzenie mnozstva svetla,
ktoré vnika do kamery elektronicka alebo mechanicka uzavierka. Ta vSak meni
expoziény cas. Prilis kratky expoziény €as rusi pohybovu neostrost’, ktora je
délezita pre plynuly snimkovy pohyb. Takéto zabery sa mozu prejavit trhanim, alebo
strobovanim v pohybe. TakZe tuto funkciu je tieZz dobré vypnut z automatického
nastavenia do manualneho, ale pozor! Ulohou nastavenia sektoru kamery je
chranit’ ¢ip proti presvetleniu pri vysokych svetelnych hladinach, kedy clona
objektivu uz konStrukCne nezvladne uzavriet pristup svetla do kamery. Na silnom
slnku a Specialne pri protisvetlach vyuzivajme tuto funkciu k dorovnaniu expozicnej
vyvazenosti zaberu.

Kamery v poloprofesionalnej triede su vybavené Sedymi neutralnymi filtrami,
ktoré si kamera dokonca aj vypyta blikanim na displeji hfadaciku.

Pri kamerach, ktoré nemaju takuto moznost, je dobré byt vybaveny Sedym
filtrom. K tomuto ucelu postaci aj polarizacny filter, ktory znizuje svetlo vchadzajuce
do objektivu o dve clonové Cisla.

Pri predizeni expoziéného &asu pod 1/50 sekundy déjde k zmene zaznamovej
frekvencie v po¢te zaznamenanych snimok.
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Frekvencia snimania

Je pravidlo, Ze zakladna frekvencia snimania je plnych 25 obrazkov za
sekundu, alebo 50 polsnimkov. Na kamerach sa da frekvencia menit smerom nadol.
Ak znizujeme pocet snimok za sekundu, predlzujeme expozi¢ny Cas. Da sa to vyuzit
pre zaznam ,nezivych® priestorov, kde nemame dostatok svetla — napriklad interiéry
chramov. Ak sa vSak do tohto zaberu dostane postava, jej pohyb je zrychleny
a neprirodzeny. Plati pravidlo, ak zniZime frekvenciu nakrucania na polovicu /na 12
obr./sekundul/, citlivost sa zvysi o dvojnasobok.

Vyvojom novych kompresnych kodekov, zrychlenie ukladania dat, zvySovanim
citlivosti snimacieho prvku je tendencia v profesionalnej sfére ziskavat ¢o najviac
informacii o snimanej scéne. Profesionalne kamery zaznamenavaju scénu 96
obrazkami za sekundu a ako premietacia frekvencia sa zacina pouzivat 48 obrazkov
za sekundu. Tato technoldgia vSak predstavuje obrovské mnozstva zaznamenanych
dat. Co sa v8ak dnes zda vela, zajtra bude $tandardom. Profesionalny zaznam vsak
vzdy bude hfadat’ nie€o viac , €o si bude moct dovolit bezny smrtefnik v priestore
nizkorozpoctového filmu.

Pozor na nastavovanie frekvencie na videokamere. Niekedy sa tvorcovia,
v presvedc€eni, Zze nakrucaju plné snimky, rozhodnu nastavit' frekvenciu na 25, ale to
moZe byt expozi€ny Cas a vtedy nakrucaju poloviénou frekvenciou, teda 12 obr./sek.
a v takom pripade je pohyb naozaj trhany. Treba rozliSovat’ plné snimky zaznamu
— 25p a polsnimkovy zaznam 50i. Treba rozliSovat medzi ¢asom uzavierky
/schurter/ a snimkovou frekvenciou!

Signalovy zisk byva vo vybave drahsSich kamier poloprofesionalnej triedy
a profesionalnych kamerach. Pouziva sa na zvySenie citlivosti kamery na ukor kvality
obrazu. Pri nizkych hodnotach Sum v Ciernej nemusi byt na zavadu, skor kvalita
bielej a kontrast sa moéze zlepsit. Casto sa vSak stane, Ze tvorcovia toto nastavenie
zabudnu vypnut a pri nakrucani si nevSimnu Sum v obraze /hladaciky su velmi
nedokonalé/ a dostane sa nekvalita aj do zaberov, kde sa zisk vobec nemusi pouzit.
Treba vzdy zvazit pouzitie tohto nastavenia. Pridavanie decibelov je skér uréené
pre reportazne snimanie ako pre tvorivy obraz.

Stabilizator obrazu je Standardna vybava amatérskych a poloprofesionalnych
kamier. Na kamerach su dva druhy stabilizatorov. Opticky a elektronicky.
U stabilizatoru je treba mat na pamati, Zze pri jeho pouZivani robime vyrez
z rozliSenia snimacieho prvku a tym znizujeme kvalitu.

Stabilizator by mal byt na kamere zapnuty len pri zaberoch ,z ruky®. Pri pouZziti
zo stativu sa dostava do obrazu nepresnost hlavne v dojazdoch panoram, kedy
kamera uz stoji a stabilizator akoby dorovnaval pohyb. Vnasa sa tym do zaberu
kompozi¢na nepresnost.

Stabilizator majte na kamere pusteny len vtedy, ak robite zabery bez
stativu.

Kamerové efekty

Kamery maju vo svojej vybave mnozstvo elektronickych efektov. Majte vzdy
Z nakrucania maximalnu kvalitu zaznamu. Elektronické efekty kamerového typu viete
dorobit’” aj v postprodukcii /pri zostrihnu/ a mézete ich zladit' v strihovej skladbe ku
kazdému zaberu osobitne. Kameroveé elektronické efekty su obyc€ajne velmi ,hrubé*.
Ich pouZitie starostlivo zvazte a na lacnych kamerach sluzia skér na ohurenie
neskuseného zakaznika ako bohata vybava kamery.
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Niektoré kamery vySSej cenovej kategdrie maju moznost menit charakter obrazu
v kontraste, jase vo svetlach, v Ciernej a podobne. Tieto nastavenia mézu byt tvorive,
ale treba ich mat starostlivo odskuSané. Mézu davat charakter téme, ktoru
nakrucate.

Automatika, alebo manualne nastavenie kamery

Automatika kamery je velka vyhoda. Vacsinou nemame Co pokazit a je
zarukou uspokojivych vysledkov. Automaticky rezim je vSak uréeny na standard,
pre ktory je kamera ur€ena. Ak sa zamyslime pri lacnej kamere, kde je jej urCenie, je
to najcastejsie pre ,dovolenkové® nakrucanie. To vacsinou pozostava z nakrucania v
dobrych svetelnych podmienkach, polocelkoch a celkoch a podobne. Pri vysSich
narokoch na svetelné podmienky a pri tomto nemyslim na svetelnu dostatoCnost, ale
na tvorivé vyjadrovacie prvky, ako su svetelna kompozicia a aktivna ucast’ svetla
pri tvorbe zaberu. Myslim tym vedomu pracu pri nakrucani so svetlymi a tmavymi
plochami a ich usporiadanim v obrazovej kompozicii.

Ak napriklad sa snazime tvorit’ priestor v zabere svetlom, tym ze umiestnime
svetlu plochu /okno/ do pozadia a pouZijeme tmavé popredie, automatika reaguje
nevyspytatelne. Ak je v takomto zabere privela svetlého okna ako hlavného zdroja
svetla v zabere, clona na kamere sa uzavrie a svetll plochu okna spravi bielu
s kresbou. Postava, ktora je v strednom plane je tmava a vébec sa neda hovorit
o kvalitnych pletovych tonoch. A to hovorim o statickom zabere. Ako nahle sa za¢nu
prvky v kompozicii pohybovat a menit svetlotonalne vztahy, tak clona neustale
pracuje stmavovanim a zasvetlovanim zaberu. Ak napriklad mame vela bielej
v zabere /napriklad postava v bielej koSeli na bielej stene/, tak sa clona neprirodzene
zatiahne a zaber bude sice technicky spravne vyvazeny, podfa prednastavenia
vyrobcu automatiky, ale postava bude tmava v tvari. Podobné je to pri snimani
bielych, alebo tmavych pléch. Vtedy urcite pouZite manualne funkcie kamery.

Automatika na modernych kamerach vSak nebyva naviazana len na clonu, ale
aj na ostatné funkcie ako je rychlost elektronickej uzavierky, ostrenie, nastavovanie
bielej a podobne. Kazda kamera ma svoje Specifika a tie je treba poznat’ a hlavne
S nimi pracovat’ a reSpektovat’ ich.
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46. Nakrucanie na moderné digitalne systémy a problematika
technickej a umeleckej kvality

Ako kameraman, ktory je zaryty filmar som k tejto téme zo zaciatku pristupoval
s hlbokym deSpektom. Film je tu vySe sto rokov a elektronika ho stale doharia.
Postupne ako som veci studoval, zacal rozumiet principu a podstate. Vytvoril som si
nazor, Zze z pohladu kameramana tu nejde o Ziadne preteky Ci klasicky film, alebo
digital. Vyvoj v tejto oblasti, nech je princip zaznamu akykolvek, musi tvorca vzdy
oCakavat. Kazda novinka rozSiruje moznosti vyjadrovania a nielen jednoduché
moznosti, ale rozSiruje kombinacie tychto moznosti do stale véacsieho tvorivého
priestoru.

Maximalny rozsah toho Co je mozné zaznamenat je dany vykonnostou
pozorovatela. Jeho okom a subjektivnym spracovanim informacie do racionalne —
emocionalneho vnemu. Je otazne €i Clovek ako pozorovatel tuzi po uplne dokonalej
vnemovej kopii reality. Film je dvojdimenzionalna iluzia na filmovom platne.
Akokolvek by bol zaznam reality dokonaly a séria zaberov sa sebou zodpovedala
skuto€nosti v jej fyzikalnej podstate v rozsahu zaznamu fudského oka a naslednému
subjektivnemu spracovaniu, taky zaznam asi nevytvori emocionalnu iluziu filmového
priestoru, ktory sa sklada zo série zaberov a obrazov tvoriacich pribeh ako
samostatny svet v jeho audiovizualnej podobe.

Je to prave kameraman, kto tuzi po dokonalom zazname. V ramci jeho
profesie mu najdokonalejSi zaznam dava maximalne mnozstvo kombinacii tvorivého
pristupu k téme, ale prave a hlavne tym, ze nevyuziva verizmus tohto dokonalého
zaznamu, ale degraduje ho Stylom jemu vlastnym a vyhovujucim téme, na ktorej
pracuje.

Absolutna vizualna dokonalost obrazového zaznamu tu vSak nie je a eSte dlho
nebude. Co prebieha je neustaly vyvoj v tejto oblasti, ktory rozsiruje moznosti
vyjadrovania vizualnej iluzie. Tvorivy priestor, ktorého podstatu a moznosti by mal
tvorca ovladat tak, aby mohol jeho vlastnosti v maximalnej miere vyuzit pre pribeh,
na rozpravani ktorého sa podiela.

Digitalne systémy nahradzaju film

Jednou z najvyznamnejSich zmien pri rozSirovani digitalneho vdea v praxi sa
stala zmena myslenia velkych producentov TV dram, seridlov, ktori vacésinou
realizovali svoje projekty na 35 mm film hlavne kvéli celosvetovej distribucii - slobode
v oblasti televiznych noriem a hlavne buducich TV noriem, a ich tlak na jednotnu HD
normu, Vv ktorej sa nepochybne skryva najvacsia konkurencia filmu v tejto oblasti
produkcie. VHD sa skryvaju vlastnosti klasickych TV zaznamov — napriklad
multikamerovy zaznam, priamy zaznam zvuku v synchréne, a pritom je kvalita velmi
porovnatelna s flmom. Na druhej strane Uspora prostriedkov pre primarny zaznam
a laboratérne spracovanie je nezanedbatelna. Pravdepodobne z tohto tlaku vySla
spolo¢na a vSeobecne uznana norma progresivneho snimania 1920 x 1080 x 24p
/alebo 25p, 30p/. Tato norma predstavuje univerzalne rieSenie plne kompatibilné
s filmovou vyrobou a jednoduchym distribuénym Sirenim po celom svete.

Co sa tyka porovnania s formatom kinoprodukcie, tak 35 mm kamery su
schopné zaznamenavat na originalny negativ ekvivalent elektronického rozliSenia
4K pre jedno policko /€o znamena 4096 x 2160 pixelov/. Vo vSeobecnosti je
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dostatok HD kamier, ktoré vedia v suCasnosti zaznamenat' takéto rozliSenie. Je to
vSak otazka Casu avyvoja. Niekto méze argumentovat, ze 4K je maximum
teoretickej rozliSovacej schopnosti 35 mm filmu, ale tato kvalitativna uroven je velmi
relativna s ohfadom na analdogové filmové procesy a finalnu prezentaciu z filmovej
kopie. Novy format pre kinematografiu je nakrucanie na 96 obrazkov za sekundu pri
rozliSeni 4K a premietanie v kinach je pri 48 obrazkoch za sekundu. Co prinesie
buducnost’ to vieme. Stale nieCo technicky dokonalejSie ¢o da viac , aspon to
predpokladam, tvorivej slobody.

Porovnanie digitalneho zaznamu s 35 mm filmom

Najviac postrehnutelny rozdiel pri digitalnej projekcii obrazu je uplna strata
efektu zrnenia. Niekomu tento efekt méze chybat. Ak sa skutocne nechcete uspokojit
s takymto dokonale Cistym obrazom, mozZete pridat zrno, alebo texturu
v postprodukcii. Da sa to spravit’ aj priamo pri natacani pridanim textury nastavenim
kamery - jednoduchym pridanim uUrovne Sumu. Mam skusenost s pridanim 6dB
a vysledok pri tom bol uspokojivy. Ak je kameraman presved¢eny o tom, Ze tento
efekt je potrebny dostat do projektu, je potrebné spravit kratku skusku celej
technolégie a vyhodnotit ju subjektivne premietnutim na filmovom platne. Finalny
efekt sa neda posudit na kontrolnom monitore. Efekt pridavania textury a zrna je
daleko vyraznejSi na vefkom platne ako na monitore a méze mat’ uplne iné vyznenie.
Tento efekt pripomina skor potrebu zapacit sa, ako tvorivy pristup, pretoze dobre
nakruteny film nedava pocit zrnenia. Tento efekt by som prenechal skor tvorcom
videoklipov.

Samotné porovnanie je vizualne dost naro¢né a rozdiely si mdze vSimnut len
trénované oko. Ak sledujete film z HD vacésinou byva pestrejSi a vyraznejsi vo
farbach. Je to dané samotnym principom, ktory sa prevzal z klasickej televizie a to je
vyuzivanie zapornych Casti farebnej charakteristiky. Farebné podanie HD je vSak
porovnatelné a moznosti Uprav priamo pri nakricani su obrovské. Obmedzenie vo
farbach je dané presne uréenou farebnou hibkou, ktora je bud 10 bit, alebo 12bit.
Pri filme, tym Ze je zaznam analégovy, je farebna hibka dana kvalitou, alebo typom
materialu. Pri vyuzivani Cisto elektronickej cesty — digitalneho intermediatu, je na tom
film o dost lepSie, pretoZze sa vyuziva 14 bitova farebna hibka a u HD je dana uz
samotnou normou, alebo druhom kamery. Pri elektronickom intermediate sa skenuje
film v celom rozsahu jeho informacii, takze z toho pramenia vacsie moznosti korekcii
v ramci vyuzitefného zaznamenaného rozsahu.

Ostrost ajej rozdiely oproti filmu su nepostrehnutelné. Na digitalnom
projektore s vysokym rozliSenim je u HD zrno velmi statické a z toho prameni pocit
vysokej ostrosti.

Natacanie na HD ma niekol’ko vyhod, ktoré sa zhruba daju zhrnut’' do tychto
bodov:
- priamy digitalny zaznam, ktory Setri prostriedky pre tvorbu digitalneho
intermediatu,
- okamzita kontrola zaznamenavaného obrazu — €o vidi$ to dostanes,
- schopnost nataCat v nizkych svetelnych hladinach bez pouzitia velkého
svetelného parku a z toho plynudca aj moznost’ zuZzit’ stab,
- moznost neprerusovaného nataCania /zavisi od systému velkosti uloZzného
priestoru/, bez potreby menit zaznamovy material kazdych 10 minut /pri tristo
metroch filmul/,
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- nizka cena zaznamového média.

- Siroké moznosti manipulacie s obrazom priamo pri nakrucani /bohaté menu
digitalnych kamier/,

- digitadlny zaznam zvuku priamo v kamere, ktory je samozrejme plne
synchronizovany s obrazom.

V porovnani s konvenénym filmom je tu aj niekol’ko nevyhod:

- operabilita a pouzitelnost HD kamier vychadza 2z ich primarneho
konstrukéného zamerania, ktoré smerovalo k TV vysielaniu a z toho vyplyva aj
ich dizajn a vybava, ktoré nie su vzdy vhodné pre kinematograficku pracu,

- chudobny hfadacik , ktory nepokryva presne scénu, nehovoriac ani o obraze
mimo aktivhu zaznamovu Cast, ktoru vacsinou tieto hfadaky vébec neukazuju.
Ich kvalita je odrazena od analégového betacamu.

- Dlhodoba archivacia materialov v elektronickej podobe je nedorieSena
a viazana na sucCasny zaznamovy systém ukladania dat.

- Obmedzena expozic¢na pruznost, nedostatoéné zabezpecenie rozsahu hlavne
pre vysoke jasy.

- Kameraman filmar sa musi prispésobovat TV technike — ovladat principy
nakrucania na zaznam.
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47. Optické zobrazenie a definicia
optického systému.

Ucgelom optického zobrazovania je vytvorit obraz predmetu. Pritom obraz je
na inom mieste ama inu velkost neZz predmet. Z geometrickeho hladiska ide
0 jednoznacné vzajomné priradenie dvoch priestorov, kedy bodu odpoveda bod,
priamke priamka a rovine rovina.

Optické zobrazenie je taktiez mozné chapat ako transformaciu zvazkov lu¢ov
vychadzajucich zo Ziariacich bodov predmetov, na iné zvazky lucCov, ktoré sa
sustredia do zodpovedajucich bodov obrazu. Tato transformacia sa uskutoChuje
zariadenim, ktoré sa nazyva opticky systém, Co je sustava optickych prvkov.
Opticky prvok je sustava rozhrani, oddelujucich rozne optické prostredia.

Ak opticky systém funguje na principe zrkadla — odrazu — nazyvame ho katoptricky,
ak obsahuje prvky na principe lomu — nazyvame ho dioptricky. ZmieSané systémy
nazyvame katodioptrické systéemy.

Opticka os systému je definovana ako spojnica systému gulovych rozhrani.

Ak su luCové zvazky, ktoré vychadzaju zo Ziariacich bodov predmetu po prestupe
optickou sustavou zbiehavé — sustreduju sa do skutoCnych odpovedajucich bodov
obrazu, vytvara sa nimi skutocny realny obraz.

oo Zakladné viastnosti optického
systému.

— | ] ?

) T l N Opticka os systému je definovana
T ako spojnica stredov gufovych rozhrani,
osy asferickych rotacnych rozhrani su
s optickou osou koincidentné (kolmé).
Prakticky dokonalé priradenie dvoch priestorov by viedlo k teoreticky dokonalému —
idealnemu zobrazeniu. Takéto zobrazenie je mozné len pre niektoré vynimocné
pripady a v beznej praxi nemaju vyznam. Pri¢inou nemoznosti dosiahnutia idealneho
zobrazenia je skutoCnost, Ze optické elementy vykazuju optické chyby.

V snahe priblizit sa idealnemu zobrazeniu a zaroven v snahe splnit dalSie
poziadavky na opticky systém, kombinuji sa v optickom systéme elementy,
v ktorych rézne rozhrania oddefuju r6zne optické prostredia. Typy tychto kombinacii,
tvary rozhrania, sortiment prostredi, vypocltové metody, technologické a meracie
postupy su predmetom neustaleho vyvoja.

+]

Ak zo systému vystupuje zbiehavy zvazok lucov,
ktorého vsetky lu€e sa zbiehaju vjednom bode,
nazyvame takyto bod ohniskom.

Takyto systém sa nazyva spojny.

Ohniskova rovina — kolma rovina k opticke] ose
prechadzajuca ohniskom.

Hlavnha rovina — geometrické miesto prieseCnikov
é“% odpovedajlcich si  lu6ov rovnobeZnych s osou
a zbiehajucich sa lu€ov. Je kolma k optickej ose

a priesecnik sa nazyva hlavny bod.
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Vzgjomna vzdialenost hlavného bodu od ohniska sa nazyva ohniskova
vzdialenost’.

Prevratena hodnota ohniskovej vzdialenosti sa nazyva opticka mohutnost’. Meria
sa v dioptriach.

Vzdialenost vrcholu poslednej lamavej plochy od ohniska sa nazyva se€na
vzdialenost’.

Ak zo systému vychadza rozbiehavy zvazok luCov /divergentny/, ktorého zvazok
pretina opticku os v jedinom bode - ohnisku, avSak nie realne, ale len zdanlivo.
Takyto systém sa nazyva rozptylny /zaporny/.

Afokalny systém je taky, ktorého Iu€e vychadzaju zo systému rovnobezne
S optickou osou, avSak zvazok vychadzajucich lucov je iny ako vchadzajucich.

Energetika zobrazovania.

Optické elementy, z ktorych su zloZené optické systémy maju svoje konecné
rozmery. Ak optické €leny zloZime do systému vznikne rada obrazovych otvorov, z
ktorych najmensi nazyvame vstupna pupila optického systému.

Optickym obrazom pupily je vystupna

pupila optického systému. U vacsiny
optickych systémov ma vstupna pupila
tvar kruhu.

Nazorna ukazZka otvorenej a zatvorenej irisovej clony.

Relativhy otvor systému je pomer priemeru vstupnej pupily a ohniskovej
vzdialenosti. Relativny otvor sa niekedy udava v tvare 1: f'/D.

Clonové ¢islo je reciprocna hodnota relativneho otvoru. Relativny otvor
u snimacich objektivov je mozné dalej obmedzovat pomocou mechanického
zariadenia, ktorému sa hovori clona.

Rada clonovych Eisiel je volena tak, aby nadstavenie clony pre kazdé dalSie,
alebo predchadzajuce Cislo zodpovedalo polovicnému, alebo dvojnasobnému
svetelnému toku, ktoré preslo otvorom clony.

Sustava, ktorej vstupna pupila bude rovnako velka ako ohnisko bude mat hodnotu 1.
Sustava, ktora prepusta poloviény svetelny tok, bude mat potom vstupnu pupilu
o priemere D/N2=1,4 a tak rada clonovych &isiel tvori geometrickt postupnost, ktorej
kvocientom je odmocnina z dvoch.

Cisla sa z praktickych dévodov zaokruhluju.

Clonové ¢isla teda tvoria poradie: ... 0,3-05-0,7-1-14-2-28-4-56- 8-11
- 16....

Clonové Cislo, ktoré charakterizuje velkost prechadzajuceho svetelného toku,
je nepriamoumerné priemeru D vstupnej pupily.

Velkost svetelného toku, ktory preSiel sustavou je v3ak priamoumerna druhej
mocnine tohto priemeru. Z tychto dévodov potom vyplyva kvocient druhej odmocniny
z dvoch geometrickej postupnosti clonovych Cisiel.
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Pomer medzi osvetlenim obrazu a jasom predmetu sa nazyva svetelnost’ optického
systému.

Zorny uhol — maximalny uhol, pod ktorym su schopné Iu€e vychadzat
z optickej sustavy.

Zorné pole je kruhova plocha, ktoru vymedzia Iu€e vystupujuce zo systému
pod tymto uhlom v ohniskovej rovine

Parazitné svetlo — je svetlo, ktoré prechadza do roviny obrazu inym
spdsobom, nez podfa zobrazovacich zakonov — prinaSa do obrazovej roviny svetlo,
ktoré nevytvara obraz. Vznika vo vnutri optickej sustavy a je neziaduce.

Antireflexné vrstvy sa nanasaju v dioptrickom systéme na kazdu sklenenu
plochu, ktora hranii so vzduchom. Su to tenké vrstvy pracujuce na principe
interferencie.

Vinetované Casti osvetlenia sa moézu taktiez odrazat od mechanickych Casti sustavy.
Odstranuju sa vhodnym tvarovanim tychto Casti.

F Ohniskova vzdialenost’ objektivu.

Kazdy objektiv sa vyznaCuje urcCitou
ohniskovou vzdialenostou. Ta sa teoreticky rovna
vzdialenosti, v ktorej objektiv vykresli ostry obraz
objektu, ktory je zdanlivo v nekoneCne. Teoreticky
preto, lebo objektivy sa neskladaju len z jednej
spojnej SoSovky, ale z viacerych optickych Clenov,
ktoré dokazu vykreslit obraz vo vzdialenosti
mensej ako by mala byt matematicky vypocitana ohniskova vzdialenost.

Preto mézu byt niektoré objektivy kratSie, ako je ich realna ohniskova vzdialenost.

Pre kinematografické objektivy sa uvadza efektivna ohniskova vzdialenost,

ktora sa meria od stredu optickej sustavy.
S ohniskovou vzdialenostou uzko suvisi zorny uhol , ktory objektiv dokaze vykreslit
na filmové poli¢ko, alebo snimaci prvok. Objektivy s velkym zornym uhlom
nazyvame Sirokouhlé, naopak objektivy s velkou ohniskovou vzdialenostou
nazyvame teleobjektivy a vykreslia na snimaci prvok velmi malé zorné pole a tym
dokazu priblizit fotografované objekty. Objektivy, ktoré dokazu menit ohniskovu
vzdialenost nazyvame objektiv s premenlivou ohniskovou vzdialenostou -—
transfokator, alebo skratene ZOOM.

Svetelnost’ objektivu je jeden z najddlezitejSich faktorov. Z hladiska optiky je
svetelnost’ charakterizovana ako pomer priemeru predného Clena objektivu a jeho
ohniskovej vzdialenosti. Hovori o tom, kolko svetla je objektiv schopny vyuzit
a sustredit’ do vykresleného obrazu.

V praxi sa stretavame s tym, Ze objektiv ma hodnotu clonového Cisla objektivu
udavanu ako napriklad f2,8-5,6. Byva to u transfokatorov, kedy so zmenou
ohniskovej vzdialenosti sa meni aj clonové Cislo. Pri snimani pri nizkych svetelnych
hladinach treba dat na tento parameter velky pozor, pretoze zabery s rozdielnou
ohniskovou vzdialenostou budd mat rozdielnu technicku kvalitu. V takomto pripade
by sme mali mat zakladnu hladinu svetla ur€enu na vyssie clonové Cislo.

Minimalna zaostrovacia vzdialenost’ a pomer zvacsenia je parameter, ktory
je doélezity hlavne pri makro objektivoch a udava najmenSiu vzdialenost na ktoru je
mozno objektiv zaostrit. Cim mensia je tato vzdialenost, tym va&si je pomer
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zvacsSenia objektivu. Pomer zvacSenia objektivu je totiz pomer medzi velkostou
realneho fotografovaného predmetu a velkostou vykreslovaného obrazu na
snimacom prvku kamery.

Kvalita optického zobrazenia

V skutoCnosti sa pri optickom zobrazeni nezobrazuje bod ako bod, priamka
ako priamka, rovina ako rovina. Dévodom je skutoCnost, Zze optické elementy,
z ktorych sa opticka sustava sklada nie su dokonalé a su zataZzené optickymi
chybami — aberaciami. Ani kombinacie jednotlivych elementov, ktorymi vytvarame
najdolezitejSie konstrukéné parametre — ohniskovu vzdialenost’, relativhy otvor,
zorny uhol tieto chyby neodstrania. Opatrenia, ktoré sa robia pre odstranenie tychto
chyb sa nazyvaju korekcie.

Kazda opticka sustava je korigovana pre pouzitie, na ktoré je urCena. Kvalita
korekcie optickej sustavy je zvyCajne umerna cene sustavy.

Fotograficky objektiv je napriklad uréeny pre statické zabery a ak ide
0 objektiv pre Siroké vyuZitie v réznych podmienkach, budu aj jeho parametre velmi
kompromisné. Ak napriklad mame zoom s velkym rozsahom ohniskovej vzdialenosti,
jeho maximalny relativny otvor bude maly a nebude konsStantny pre cely rozsah
objektivu, navySe kresba u takychto objektivov byva rozdielna pri réznych
ohniskovych vzdialenostiach. Takyto objektiv rozhodne nebude vhodny napriklad na
videokameru. Samozrejme musime zohladnovat aj format, pre ktory je dana opticka
sustava uréena. Sady kamerovych objektivov su konstruované tak, aby jednotlivé
objektivy mali podobné vlastnosti a nespésobovali technické rozdielnosti pri
zaberovej kontinuite.

Chyby optickej sustavy koriguju rézne antireflexné mineralne vrstvy a NC
vrstvy, ktoré su nanasané, alebo naparované v molekulovej hrubke na jednotlivé
povrchy SoSoviek. Z tychto dévodov je potrebné povrchy optickej sustavy chranit
pred poskodenim. Predny €len optickej sustavy je najzranitelnejSia Cast’ objektivu.
V pripade, Ze je chyteny prstom, je nutné ho o istit, pretoze otlacok prstu zanechava
latky , ktoré znehodnocuju HC vrstvy objektivu. Velmi opatrne je potrebné C istit
objektivy, ktoré su nove. Mineralne vrstvy potrebuju €as na vytvrdnutie. Urcite
chrante obijektiv filtrom, ktory pri poSkodeni lahko vymenite. Vhodnym je UV filter,
alebo skylight filter.
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48. Ostrenie, alebo zaostrovanie obrazu.

Ostry obraz, alebo ostra Cast obrazu sféry zaujmu divaka je pri tvorbe filmu
nevyhnutnostou. Divak vnima ostré a neostré velmi senzitivne a nepredvidanu
neostrost’ pripisuje technickej chybe, ktora ho odvadza od pribehu. Ostrenie je
naroc¢nou problematikou ako pri Standardnom videu, videu s vysokym rozliSenim a pri
snimani na film.

Zdalo by sa, Ze pri videu, vzhfadom na malu plochu snimacieho prvku je
vysoka hibka ostrosti a ostrenie nie je problémom. Opak je vSak pravdou. ,Malé*
videokamery maju nedokonaly systém ostrenia, ktory pri ostriacej automatike ,dycha“
a manualne ostrenie je Casto komplikované bez priameho mechanického pristupu
tvorcu priamo na objektiv. Profesionalne kamery maju objektivy konStruované na
pracu, pre ktoru je ten ktory objektiv urCeny.

Ak je kamera urCena na denné spravodajstvo, kde kameraman je zaroven aj
ostricom a ostri takpovediac priamo na oko, balansovanim ostrenia medzi
neostrostou prednou, zadnou a ostrostou aj objektiv je konStruovany na takuto
pracu. Napriklad priestor pre zaostrenie na Skale objektivu pre spravodajské kamery
je v rozsahu otocenia okolo 180 stupriov.

Ak je kamera urCena na nakrucanie v tvorivom Stabe, je objektiv uplne inak
konStruovany. V tomto pripade je ovladanie ostrenia prispdsobené pre ostri€a, ako
nenahraditelného Clena Stabu. Takéto objektivy maju Skalu ostrenia omnoho dlhSiu
a presnejSiu, navySe preostrovanie (zmena ostrosti) po€as zaberu netvori zmenu
vyrezu, €o robia spravodajské objektivy.

Ostrenie je absolutne kritické pri HD systémoch. Pracuje sa tu so snimkami,
ktoré maju 2,7 az 6 krat viac informacii v rozliSeni ako klasicky PAL systém. Preto aj
neostrost' je vo vysledku vnimana velmi kriticky. Pri tomto si treba uvedomit, jeden
dolezity fakt, ze je nemozné s istotou zaostrit na kamerovom LCD vyklopnom
monitore. Pri tomto jediné o mdzZete spravit je priblizna ostrost. Je to logické,
pretoze tieto LCD panely maju rozliSenie okolo 200000 pixelov ale HD ma 2 miliény
pixelov v obrazovej ploche. Ak sa snazite ostrit pomocou hladaciku /na malych
kamerach/, tie maju o nieCo vySSie rozliSenie, ¢o vam pombéze zaostrit o nieco
blizSie, ale obraz je stale neostry. Pri ostreni neplati slovo ,skoroostré®. Bud je zaber
ostry, alebo je slepy.

Ak ostrime takpovediac priamo na ,oko“, balansovanim medzi prednou
a zadnou neostrostou a ur€enim ostrosti v mieste najostrejSieho videnia v hfadaciku,
alebo na monitore, musi byt splnena zakladna podmienka atou je rozliSenie
vysledného formatu — &o vidite to aj dostanete, o asto kamery nespifiaju.

Ak chcete mat precizne ostry obraz, musite pouzit nieCo iné ako kamerovy
LCD panel, alebo nekvalitny hladacik. Da sa pouzit asistent ostrenia, o je akysi
elektronicky zoom. Ten vam ukaze vyrez zaberu v plnom rozliSeni. Na tento vyrez
mozZzeme zaostrit a potom sa vratit do plnej kompozicie. Tato pomdcka je vacsinou
u poloprofesionalnych kamier.

Mbzete merat pasmom a nastavit presnu vzdialenosti na Skale objektivu,
alebo vyuzit externy monitor s plnym HD rozliSenim. Rozhodne sa neda spoliehat na
vyklopny monitor na HD/HDV kamere!

Niektoré kamery maju ako pomocnika pri ostreni vysokofrekvenéné
zvyraznenie vonkajsich liniek, alebo vysokych jasov, kedy su zvyraznené body, ktoré
maju byt ostré vo vyslednom obraze. Ak kamera ma kombinaciu viacerych
elektronickych moznosti, treba ich vyuzivat' a hlavne naucit' sa ich vyuzivat.
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Pri nakrucani v Stabe je najvacsou istotou ostrit pomocou merania vzdialenosti
a nastavenia tejto vzdialenosti priamo na objektive. Klasicky sa to prevadza pasmom,
ale da sa pouzivat aj laserovy mera¢ vzdialenosti, ktory meria s presnostou na
niekolko milimetrov a je cenovo dostupny. Pri pouzivani laseru je treba davat pozor
na laserovy Iu¢ aby nikomu nevoSiel priamo do oka! Pri nakrucani sa smie pouzivat
len laser druhej triedy, ktory ma vykon jeden miliwat a menej. Lasery tretej triedy a
vySSie nikdy nepouzivat’ v spojeni so zivymi tvormi.

Je idealne, ak si finalnu ostrost mézete skontrolovat na monitore s vysokym
rozliSenim. Ak v8ak nakrucate na plné HD 1920x1080 je potrebné na kontrolu mat aj
monitor s takymto rozliSenim a hlavne prepojenie medzi kamerou, alebo zaznamom
musi byt v plnom rozliSeni. Zazil som aj situaciu, kedy bola aj kamera a monitor HD,
ale prepojenie medzi nimi bolo v PALe, takZe kontrola ostrosti na monitore takto je
strateny Cas.

Jednoduchou moznostou ako zaostrit spravne obraz je aj vyuzivanie zoomu
a to tak, Zze najazdite na objekt maximalnym ohniskom, nastavite clonové Cislo na
minimum /pouzite pri tom Sedé filtre, ktoré su vo videokamerach, pripadne nasadte
Sedy HD filter na kameru/zaostrite a znovu odjazdite na pozadovanu Sirku zaberu. Pri
tomto su vSak obmedzenia, ked budete pracovat v rozsahoch dlhych ohnisk. Ak
odjazdujete od objektu tak plati, Ze &im pouzivate kratSie ohnisko, tym je hibka
ostrosti vacsia.

Hibku ostrosti ovladate clonovym &islom. Nepouzivajte v$ak clonové &isla
vacsinou nekvalita objektivu a dochadza ku chybam hlavne v ostrosti obrazu.
Pouzivajte ND (neutral density) Sedé filtre a snazte sa dostat do stredu rozsahu
clonovych Cisiel.

Je dobré, ak sa naucCite odhadovat
vzdialenosti. Chce to trochu tréningu, ale
podvedoma kontrola vzdialenosti odhadom
tak isto nie je na zahodenie. VyuzZivanie
vadsej hibky ostrosti pomaha udrziavat
ostrost obrazu v technickom Standarde. Ak
nie ste si isty, ¢i vas obraz je dostatoCne
ostry, pouZzivajte vySSie clonové Cisla
/samozrejme za podmienky zachovania
expozi¢ného Standardu/.

Autofokus patri skor k vybavam neprofesionalnych, alebo
poloprofesionalnych kamier. Ostriaca automatika pre profesionalne kamery je ako
doplnkova vybava. Automatické ostrenie ma viacero uskali. Jednym z najvaznejSich
je, ze automatika sa nevie rozhodnut’ ¢o je pre dany moment sférou zaujmu. Treba si
uvedomit, Ze snimanie kamerou je snimanie
pohybu ako v obsahu scény, tak aj kamera
mbéze byt v pohybe. Kontrola samotnej
ostrosti pri automatike je vefmi nedokonala
acCasto sa stava ato hlavne v nizkych
svetelnych hladinach, ze automatika ,dycha®“.
Ak uZ pouzivame automatické ostrenie, je
dobré ho nemat zapnuté stale, ale len
v momente zaostrenia a dopifiat’ ho este inou
kontrolou ostrenia, ktoré boli uvedené hore.
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Rozhodne sa nespoliehajte na automatiku samotnu!

Ak pouzivate niektoru z tychto metdd, vase ostrenie a ostrost bude taka, ako
pozadujete, skratka perfektna. Ak vSak ostrost nechate na nahodu, bude a to mi
verte, prave ten najlepsi zaber nepouzitelny prave kvoli ostrosti.

Doteraz sme hovorili 0 poméckach ako zaostrit obraz, alebo ako ho mat’ ostry.
DalSou problematikou je o chcete mat v ostrosti a ako sa uistit, Ze je to a bude to
ostré priamo pri nakrucani. Oby€ajne pri snimani fudi chcete mat’ ostré oci a urCujete
ostrost na oci a nie na usi, nos, alebo krk. OCi je to ¢o sleduje divak a uz jemna
neostrost' v o€iach robi divaka nervéznym.

Kontrolovat ostrost sa da aj pomocou hibky ostrosti, je to priestor v ktorom
mbdZeme povazovat predmety za ostré.

Co teda hibka ostrosti vlastne je? Jednoducho povedané, je to rozdiel
vzdialenosti najvzdialenejSieho a najblizSieho predmetu, ktoré sa v zabere javia
Ffudskému oku este ako ostré.

Hibka ostrosti je zavisla na formate (1/3 alebo % palca, alebo 35 mm film
a pod.) zaznamu alebo snimacieho prvku, clonovom Ccisle, ohniskovej vzdialenosti
objektivu a vzdialenosti objektu. Plati vSeobecne, ¢im je mensSie rozliSenie a mensi
zaznamovy prvok, vyssie clonové &islo a kratSia ohniskova vzdialenost, tym je hibka
ostrosti vacsia. Pri splneni istych podmienok dostavame takzvanu hiperfokalnu
vzdialenost’, to je vzdialenost od ktorej je vSetko az do nekonecCna ostré.

Ak vS8ak pouzivame ,0zku ostrost™ - ostrost a neostrost ako vyrazovy
a tvorivy prvok pre oddelenie jednotlivych planov nastavujeme na kamere nizke
clonové Cislo a ¢o najdlhSie ohnisko. Ak pracujete v priestore s vysokou svetelnou
hladinou aby ste mohli na kamere nastavit nizke clonové Cislo, musite pouzit
neutralne Sedé filtre pre znizenie svetelného toku , ktory vchadza do objektivu
kamery, &im skracujete hibku ostrosti.

Preostrovanie priamo poc€as snimania zaberu je problematika sama o sebe.
Pomocou zmeny ostrosti akoby sme viedli divakov pohlad na podstatné. Zmena
ostrosti vSak nesmie byt samoucelna, alebo nepredvidatelna. Je to technicky prvok,
ktory, ak vo filmovom jazyku nema svoje spravne postavenie modze byt divakom
nepochopeny a vyhodnocovany ako technicka chyba. Preostrovanie sa vacsinou robi
s pohybom kamery, alebo objektu, ktory vedieme v kompozicii.

Ak pracujeme s preostrovanim vyZaduje si to aj systém pri nakrucani, ako pri
priprave na snimanie zaberu, tak aj poCas neho. Momenty preostrenia urCuje
kameraman pred nakrucanim samotného zaberu. Dava ostriCovi a u€inkujucemu
znacky pri ktorych preostrenie zaCina a konci.

Pri vyuZivani malej hibky ostrosti je potrebna aj disciplina Gginkujucich. Pohyb
smerom ku kamere by mal byt predvidatelny kameramanom a hlavne ostricom, aby
vedeli spravne av Cas zareagovat. Ak sa objekt dostane do neostrosti a ostrost
nasledne ,dotahujeme” vnaSame do zaberu technicky moment, ktory nemusi byt
spravne pochopeny. Preostrovanie je zvyCajne spojené s inym pohybom vo vnutri
zaberu a je vacsinou realizované tak, aby si ho divak neuvedomoval.

Kvalita a atraktivita jednotlivych zaberov, ale aj obrazovej formy, nespociva len
v kompozicii a obsahovej naplni sledu zéaberov, ale aj v tvorivom vyuzivani hibky
ostrosti. Dnes Casto poCuvame vyraz ako ,filmovy look® pri pouzivani videokamery.
Je to akési tvorivé hladanie spoloénych vyjadrovacich prvkov, alebo pripodobnenie
systému videa vizualnej kvalite filmu. Obidva systémy zaznamu su diametralne
odlisné, ale tvorivu podstatu maju podobnu. Preto tvorcovia videofiimov /hovorim
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o videofilme ako o synonyme tvorivej kvality/ neustale hladaju vyrazové prostriedky
filmu a snazia sa ich preniest do video tvorby.

Pripodobnenie hibky ostrosti 35mm filmu v profesionalnej tvorbe ani nemusi
byt v su€asnosti takym velkym problémom. Existuju profesionalne video kamery
s dostatocne velkym zaznamovym prvkom s priamou moznostou vyuzivania
objektivov z filmovych kamier, pripadne pre 2/3 zaznamové prvky sa pouzivaju
vysoko svetelné pevné objektivy, ktoré maju vysoku kvalitu zobrazenia.

Aké su zakladné parametre, ktoré ovplyviuja hibku ostrosti?

- velkost snimacieho prvku je zakladnym faktorom, ktory ovplyviiuje hibku
ostrosti. U videokamier uvadzame velkost snimacieho prvku v palcoch ako
napriklad 2/3“ , 1/3“ a podobne. Pri va¢Sich zobrazovacich prvkov sa uvadza
priamo velkost zaznamového prvku ako napriklad 4096x2048 bodov,
popripade 4Kx2K.

- Ohniskova vzdialenost objektivu /&im dlhdie ohnisko, tym mensia hibka
ostrosti/

- Clonové &islo /&im mensie clonové &islo, tym mensia hibka ostrosti/

- vzdialenost od snimaného objektu /&im mensia vzdialenost, tym mensia hibka
ostrosti/

Tri posledné faktory ovplyviiujice hibku ostrosti je mozné vzajomne kombinovat.

Mensi snimaé znameni malu ohniskovu vzdialenost’. Kompaktné pripadne
poloprofesionalne kamery pouzivaju malé snimacie prvky a tym padom sa pouzivaju
aj objektivy s kratSou ohniskovou vzdialenostou, pretoze staci, aby tieto objektivy
vykreslili mensi obraz /pretoZze za objektivom je mensi snimaci Cip/. Z toho vyplyva,
Ze aj ohniskova vzdialenost takéhoto objektivu bude logicky mensia. V porovnani so
zakladnym objektivom u 35mm filmovej kamery sa bude javit objektiv podfa
ohniskovej vzdialenosti akoby Sirokouhly, ale z tohto ,Sirokého uhlu“ berie kamera
s menSim Cipom len vyrez, takze uhol zaberu zostava rovnaky, ale vlastnosti pre
hibku ostrosti zostavaju su konstantné pre dané ohnisko bez ohfadu na velkost
obrazu. Takze hibka ostrosti je zavisla na realnej ohniskovej vzdialenosti
objektivu.

Stava sa, ze tvorcovia osadia na videokameru, ktora ma moznost vymeny
objektivu, objektiv ur€eny na vacsi format ako napriklad objektiv z fotoaparatu
s prislusnou redukciou pre osadenie na videokameru, vtedy vSak hovorime o realnej
ohniskovej vzdialenosti a takyto objektiv sa stava akoby dlhym ohniskom na
videokamere.

Ako znizit’ hibku ostrosti u videokamier s malym snimaéom?

NajjednoduchSie je to kombinaciou vSetkych troch hore uvedenych faktorov
najvacsiu vzdialenost pozadia.

Hibka ostrosti sa da skratit pouZitim svetelnych objektivov typu digi primes,
ktoré maju vynikajuce vlastnosti pri nizkych clonovych ¢islach. Tieto objektivy su
konStruované pre kamery s2/3“ snimacim prvkom. Treba povedat, Ze aj
profesionalne ZOOM objektivy velkych rozsahov nemaju idealne zobrazenie
v oblasti nizkych clonovych &isel a pri prilisnej snahe dosiahnut minimalnu hibku
ostrosti mdze dochadzat k neprijemnym obrazovym defektom, ktoré su
pozorovatelné hlavne v slede zaberov, kde sa jedna hlavne o zaberovu
kontinuitu a kvalitativhu jednotu zobrazenia.
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Crop faktor

Je to vyraz, ktory sa dnes Casto pouziva hlavne v digitalnej fotografii
s ohladom na mnozstvo formatov snimacieho prvku. Crop faktor je Cislo, ktorym ked
vynasobime ohniskovu vzdialenost objektivu dostaneme hodnotu, ktoru mdzeme
priamo porovnat s ohniskovou vzdialenostou objektivov klasickych 35mm
fotoaparatov.

Bokeh

Na zaberoch sa bezne vyskytuju oblasti na ktoré je zaostrené a naopak su
tam miesta , ktoré sa vyskytuju Uplne mimo hibku ostrosti. Prave tieto miesta
vyskytujuce sa mimo hibku ostrosti popisuje bokeh. MéZzeme teda povedat, Ze bokeh
popisuje vzhlad rozostrenych Casti na zaberoch.

Tento parameter sa nepopisuje Ciselnymi hodnotami. Je to Cisto kvalitativny
parameter. Je to subjektivna zalezitost’ posudenia vizualnej stranky neostrosti. Neda
sa povedat aky bukeh je lepSi, alebo horSi. Ak hovorime o bukehu, hovorime
o0 svojich subjektivnych dojmoch s tohto efektu.

Nie vSetky objektivy poskytuju vizualne rovnaké rozostrenie. Vzhlad bukehu
neovplyvnuje kamera, ale stavba objektivu, jeho svetelnost, clona, pocCet a kvalita
optickych Clenov. Jeden parameter je vSak najvyznamnejsi, ktory ovplyviiuje bukeh
ato je clona ato vzmysle jej samotnej konstrukcie — pocet lamiel, ich tvar. Z toho
priamo suvisi aj clonové Cislo, ktoré nastavime na objektive. Lamely clony su
konStruované tak aby vytvarali zhruba kruh. Lamely reaguju tak, ze ak napriklad
pouzijeme nizke clonové Cislo, vytvori sa velky otvor a naopak. V praxi sa
stretavame s tym, Ze lamely v skuto¢nosti nevykresfuju kruh, ale n-uholnik, ktory je
zavisly od poctu lamiel. Pritom plati priama umera, ¢im je vySSie clonové Cislo, tym je
mensi otvor a tym su zretelnejSie hrany. Cim su lamely viac u seba, tym oblejsi otvor
vykreslia. Preto ak pouzijeme nizSie clonové Cislo mézeme ocCakavat jemnejSie
difrakéné kruzky. Ak snimame neostru vodnu hladinu, alebo bodové zdroje, mézeme
si vSimnut, ze tieto bodové zdroje svetla sa zobrazia ako malé kruzky.

Tvar bukehu nemusi byt kruhového tvaru. Vzdy =zavisi od samotného
objektivu. Neznamena, ze drahy objektiv spravi pekny bukeh. Niekedy to mdze byt
prave naopak.

Hibka ostrosti sa da vyuzivat’ zamerne a tvorivo.

Pomocou malej hibky ostrosti dosiahneme toho, Ze snimany objekt moéZzeme
oddelit od pozadia, zjemnime tak Strukturu zaberu a zjednoduSime vnimanie
snimaného objektu. V hranej tvorbe sa vyuzZiva hlavne na snimanie detailov postav.
Ostra kresba v celej ploche zaberu sa vyuziva hlavne v celkoch krajiny.

Oddelenim ostrého a neostrého v zabere dosahujeme vnemu priestoru v zabere.

Pre aktivnu pracu s hibkou ostrosti by sme mali byt vybaveni sadou $edych
ND filtrov. Zmena expozi¢éného Casu pre nasledné zabery nie je vyhodna, pretoze
moZe dochadzat k rozdielnej pohybovej neostrosti v naslednych zaberoch, pripadne
pri priliSnom skrateni expozi¢ného €asu k strobovaniu v pohybe.

Pre mensie formaty existuju optické redukcie, ktoré umozfuju pouzivat
objektivy z vacsich formatov. Jednou z takychto redukcii je P+S konvertor, ktory sa
osadi na kameru s 2/3“ Cipom namiesto objektivu a na neho sa osadzuju potom
napriklad objektivy z 35mm filmovych kamier. Toto zariadenie sluzilo hlavne
v obdobi, kedy neboli vyvinuté pevné vysokosvetelné objektivy na profesionalne
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kamery a vzhfadom na mnohé nedostatky pri zobrazeni sa na tvorbu pre salové
vyuzitie od tohto zariadenia upusta.

Jeho vyuzitie sa presunulo viac to poloprofesionalnej oblasti, alebo do
priestoru nizkorozpocCtového filmu a su aj varianty P+S konvertoru aj na kamery
s 1/3“Cipmi a na kamery so zabudovanymi ZOOMami sa montuju pred objektiv.
Kresba optickej sustavy za cenu ziskania malej hibky ostrosti je u tohto zariadenia
sporna, ale v tvorbe sa nikdy technické medze nekladu a je na zvazeni tvorcu Ci si
vedome kvOli zhorSeniu optickej kvality zaberu adekvatne vyuzije vlastnosti malej
hibky ostrosti. Problémom mézZe byt to, Ze hibku ostrosti nevyuZivame v kazdom
zabere, ale len v niektorych, ale zariadenie je nutné vyuzit pre cely projekt.
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49. Niekol'ko praktickych informacii a postupov
pre kameramana.

Uréenie praktickej citlivosti kamier.

UrCovanie zakladnej citlivosti elektronickej kamery je vefmi podobné urcovaniu
citlivosti filmového materialu. Pri tomto chcem pripomenudt, Ze sa jedna o urCenie
praktickej citlivosti a nie konsStrukCnej citlivosti, ktoru zvacSa udava vyrobca. Tu
zohrava rolu cely vyuzivany zaznamovy systém. Pri tejto skuSke sme schopni urcit’ aj
expozicny rozsah praktickej vyuzitelnosti.

Pri ur€ovani citlivosti videokamery je systém
podobny, ale technika je trochu ina. Sedu tabulku
s Cinitefom odraznosti 18 percent /da sa objednat
po internete a je dobré pre seriéznu pracu takuto
tabulku vlastnit, aj ked sa méze zdat dost draha/
starostlivo nadstavime a vyrovname podla dobre
vyvazeného monitoru /najlepSie je ak je to
profesionalny kontrolny monitor/. Treba sa uistit,
Ze tabulka je rovnomerne zasvietena. Potom
nadstavime expoziciu tak, aby zodpovedala Seda
na monitore presne Sedej na snimanej tabulke.
Potom spotmetrom /Asahi Pentax v mojom
pripade/ zmeriame Sedu tabulku a odc&itame EV
Cislo. Podla EV Cisla nastavime clonové Cislo na spotmetri tak, aby zodpovedalo
nastaveniu na kamere. Citlivost ASA, ktorU sme odcCitali so spotmetra, teraz
zodpoveda ekvivalentu citlivosti ASA z kamery. Pri tomto jednoduchom teste mézete
byt prekvapeny pri porovnani s udavanou citlivostou kamery vyrobcom. Verte vSak
tomu, ¢o si sami overite.

Citlivost’ u modernych kamier nebyva problém. Kamery su vybavené
zvacsa velmi citlivymi senzormi. Problémom byva kvalita obrazu preneseného
objektivom na senzor. Ak pracujeme pri nizkych hladinach osvetlenia chybovost
objektivu ako fyzikalneho analégového zariadenia sa mdze v obraze vyrazne viac
prejavit pri vyuzZivani vysokych citlivosti. Tu je na mieste hovorit o najviac
obmedzujucej kvalite a to je objektiv. Kvalita objektivov je pri modernych systémoch
uréujuca pre finalne vyznenie scény. Tu by som pripomenul: Hollywood stale
nakruca na clonové cislo 5,6.

Urcenie tonalneho rozsah:

Byva velmi vela diskusii o tonalnom rozsahu digitalnych kamier. Tu sa da
spravit' taktiez velmi jednoduchy test s vyuzitim tabulky s 18 % Sedou, ktora ma
vhodne definovanu bielu a €iernu po oboch stranach Sede;.

Ak osvetlime rovnomerne tuto tabulku tak aby sme mohli na objektive nastavit
clonové Cislo napriklad F4 — to by malo byt dostatocne vhodné na tento test. Musime
mat vyvedeny obraz na kvalithom monitore. Potom bez zmeny clonového Cisla na
objektive, znizujme hladinu osvetlenia Sedej tabulky pozerajuc na monitor, tak aby
Seda zodpovedala Ciernej na kraji tabulky, pricom je délezity stupenn medzi este
Sedou a uplne Ciernou, ktoru dostavame zo Sedej tabulky. Rozdiel musi byt len velmi
jemne postrehnutelny. Teraz zoberieme spotmeter a preCitame hodnotu Sedej, ta
bude predstavovat spodnu Cast tonalneho rozsahu.
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Podobne tento postup zopakujeme s pridavanim svetla tak aby Seda bola len
o0 malo tmavsSia ako biela z okraju tabulky. Znovu odcCitame pomocou spotmetru
hodnotu EV. Toto bude vrchna
Cast tonalneho rozsahu.

Mnozstvo clonovych Cisiel
medzi prvym a druhym ¢itanim na
EV Skale nam dava tonalny
rozsah, ktory sme schopni
zaznamenat na testovanu
kameru.

Pri tomto teste je velmi
dolezité precizne nastavenie
monitoru, pretoze vlastne jeho
limitné polohy udavaju tonalny rozsah zaznamu. Krajna Cierna a krajna biela su
v tomto pripade polohy, ktoré su schopné este preniest detaily a zaznamenat' ich.
Rozsah kvalitnej videokamery v tomto teste by mohol byt okolo 11 clonovych Cisiel.

DalSou otazkou pri teste bolo, do akej miery je tento rozsah linearny. Zhruba
jeden a pol clony v bielej na konci rozsahu sa zmeny javili s velmi malymi rozdielmi
a pol clony v Ciernej. Za bezpeény a pouzitelny rozsah by som povazZoval devat
clonovych Cisel , pri celkovom rozsahu 11 clonovych Cisiel. K objektivnejSiemu
uréeniu sa samozrejme da vyuzit’ osciloskop.

Svetelny pomer:

Svetelny rozsah hovori o tom aky rozsah jasov sme schopni zaznamenat.

Hovori or rozdieloch jasov medzi jednotlivymi Castami scény.
Ak pozorujeme dve Casti scény a rozdiel medzi nimi je jedna clona, hovorime, Ze
svetelny rozsah je 2. Ak je rozdiel
dve clonové Cisla, hovorime, Ze
svetelny rozsah bude 4. To je
preto, Ze kazdé jedno clonové €islo
zdvojnasobuje mnozstvo pouzitého
svetla atym sa zdvojnasobuje
svetelny rozsah.

Ak vieme, Ze kamera vie
zaznamenat tonalny rozsah 11
clonovych Cisiel, potom svetelny
rozsah utejto kamery bude 2048
z maximalnej bielej do maximalne;j
Ciernej /je to vlastne rozsah jasov
na scéne, ktory moze byt dany aj
pomerom 1:2048 kde najtmavsie
mlilesto ma hodnotu 1 a najsvetlejSie miesto ma hodnotu 2048, pricom toto Cislo je
2.

Ak sa rozhodnete, Ze budete zasvetlovat film podla svetelného rozsahu, tento
Styl je taky isty ako sa pouziva pri flmovom zazname. Podla mojej skusenosti je
elegantnejSie vyuZivat monitor — svietit na monitor a meranie jasomerom pouZzivat
len ako doplnkové, kvéli urychleniu prace.

Zasvetlovanie pomocou monitoru:
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Pri praci na modernej digitalnej kamere je moznost zasvetlovat scénu priamo
podla monitoru velmi vyhodna. Samozrejme treba mat monitor z najvysSej triedy,
ktory dokaze zobrazit cely rozsah schopnosti zaznamu — napriklad 11 clonovych
Cisel. To v ziadnom pripade nedokazu Standardné pocitacové monitory, u ktorych su
udavané hodnoty vyrobcom len
zalezitostou predaja a ktoré
zvladnu maximalne 6 clonovych
Cisel.

Zasvetlovanie na monitor
pripomina naozaj malovanie
svetlom, pretoZze pri samotnej
"|B'|ts'1|4|2'|é'. realizacii vidite takmer finalny

= 1 vysledok, u ktorého sa
T8 technicka kvalita nemeni.
Mbzete tu  wvyuzit  naplno
‘ psychosenzorického vnemu,

! pretoze vysokokontrastny

LGNS »| &l monitor vdm ukaze pIny rozsah

11 clonovych Cisiel.

Pri tejto praci matematické vyhodnocovanie scény jasomerom je nahradené
skutonym tvorivym procesom a subjektivne pocity tvorcu zacinaju hrat’ pri tvorbe
vyznamnu ulohu. Kazdé jedno svetlo, ktoré zapnete sa prejavi na vaSom platne, za
ktoré zaCnete povazovat monitor. Z tohto pohfadu praca s HDTV mdze byt velmi
oslobodzujuca.

K problému méze dojst’ ak nemame kvalitny monitor, alebo monitor v exteriéri
je nevhodne umiestneny /prili§ presvetlené okolie, alebo parazitné svetlo na
obrazovke/. V takomto pripade je vhodné ku kontrole scény pouzit aj jasomer, aby
sme mohli poZadovany svetelny rozsah na scéne dodrzat v stanovenych
parametroch. Celkovy svetelny rozsah pri svieteni by mal byt s ohfadom na vyslednu
projekciu a schopnost’ celého technického spracovania ho preniest.

Svietenie na monitor je ndbvum digitalnej éry vo filmovej praxi, ale ma svoje
Caro adava praci kameramana novy rozmer. Nevyhoda pri tejto praci je Casto
Casova. Monitor nema kameraman vzdy po ruke a byva vzdialeny zo sceény,
nehovoriac, Ze pri stavbe nového zaberu je treba hned svietit a zmena postavenia
kamery chce tiez svoj €as k pripojeniu vSetkych potrebnych kablov, bez ktorého je
systém nemyslitelny.

Svetla a tiene.

U digitalneho videozaznamu je to podobné ako pri nakrucani na inverzny film.
Je nutné kontrolovat hlavne svetla. Pri svieteni je dbélezité mat maximalne jasy scéeny
pod absolutnou kontrolou. Kresba v bielej pri pozitivnom obraze sa pri preexpozicii
Uplne straca.

Jeden z vyhodnych a jednoduchych postupov, ktoré pouzivam pri svieteni je,
Ze si najprv nadstavim hlavné svetla, krizové svetla a protisvetla podla ,oka“, potom
sa pozriem na monitor a s rukou na clone upravim svetld na pozadovanu uroveni.
Potom intenzitou doplnkovych svetiel upravim tiene a stanovym potrebny svetelny
pomer a s nim aj kresbu v tiefloch. Jasomer mi pri tomto sluzi len ako pomocnik,
vdaka ktorému nemusim stale behat k monitoru.
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Takto to vyzera jednoducho, pokial sa nezaoberate hibkou ostrosti. Potom sa svieti
na danu clonu a svetla sa daju nastavovat jedine Sedymi filtrami. Menit’ citlivost’
kamery nie je vhodné pocas jednej scény.

Takychto postupov je vela a kazdy kameraman voli ten svoj, v zavislosti od
typu projektu a svojich zvyklosti.

Zakladom pri akejkolvek praci s videokamerou je nastavenie vystupného
monitoru v ramci jeho zosuladenia s kamerou /samozrejme aj hladaku kamery/.
NajidealnejSie su k tomu pruhy EBU /European Brotcasting Union/, ktoré vedia
vygenerovat samotné kamery.

Dal$im uzitoénym pomocnikom pri praci s digitalnymi kamerami méze byt

osciloskop a vektroskop. Osciloskop ukazuje rozlozZenie jasov v ramci rozsahu, ktory
sme schopni zaznamenat a vektroskop ukazuje rozlozenie farieb.
Pri samotnom svieteni sa da
...-..----.....-. vyuzit osciloskop, ale riadenie sa
n _ H = jeho udajmi moéze pdsobit ako
prili§ technokratické. Casto sa
méze stat, Ze vdaka niekolkym
leskom vscéne, ju zbytoCne
mozeme ,utapat®.

Aby som popisal pracu
s osciloskopom, treba  najprv
povedat ako to vyzera. Na jeho
obrazovke uvidime graf, ktorého
vertikalny komponent je signalova
uroven a horizontalny komponent
hovori o jej pozicii cez Sirku scény.
Na jeho ploche sa rozkladaju
vertikalne urovne energetickych komponentov v ploche obrazu. Na obrazovke su dve
horizontalne linie. Jedna blizko vrch a druha blizko spodku a tieto reprezentuju
napatie v Ciernej a bielej.

Vo v8eobecnosti by sa jasy scény mali rozkladat medzi tymito dvoma Ciarami.
Najvyssie svetla by mali byt pod uroviiou vrchnej €iary a najhlbSie tiene nad urovnou
spodnej Ciary. Technicky nazor znie, ze ak krivky su mimo tento rozsah tak je to
chyba. Nemusi to vzdy byt pravda. Ak obraz vyzera dobre na monitore a technik
hovori, Ze ste mimo kvdli niekolkym odleskom, nenechajte sa zmiast. Délezity je
pohfad na monitor a na scénu a jej vyznenie. Plati, o vidite na monitore to je vasa
najvyssia kvalita. Samozrejme na kvalitnom monitore v $tandardnych podmienkach.
Z tychto dévodov by som osciloskop nebral za hlavnu bernu mincu, ale len ako
doplnok pri praci. Ak ho zabudnete objednat a nemate ho, ni€ sa nestane.
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50. Co je nakrutenie zaberu a kedy
ma zaber hodnotu.

Je vela tvorcov dobovych filmovych zaznamov alebo diel, ktoré pretrvali
a tvoria historické artefakty, alebo doklad o zabudnutej dobe. Pohyblivé obrazky —
film a myslim tym aj video, s kvalitnym zvukom tvoria zaznam, ktory sa neda nahradit
pisanou alebo inou formou vyjadrenia. Vyraz film pouZivam v tejto publikacii ako
synonymum tvorivej kvality s ohladom na to, Ze filmova surovina sa v nasich
koncinach vyuZiva ojedinele.

V minulom storo€i boli vytvorené archivy zaznamenané na filmovy material.
Tvorba tychto zaznamov nebola jednoducha a tvorcovia museli mat kvalitné
vedomosti 0 nakrucani na filmovu surovinu, pretoze pri najmensej chybe pri
nakrucani, nemuselo na filme po vyvolani byt ni€. Az s odstupom &asu treba ocenit,
Ze zdanlivo zastarany analdégovy zaznam na filmovu surovinu prostrednictvom
mechanickych filmovych kamier sa stal vynikajucim archivatnym médiom. Dnes
mbdZeme aj sto rokov staré zaznamy na filme prevadzat do ktorejkolvek digitalnej
normy a niekedy ich vieme prezentovat' s lepSim technickym vysledkom ako v dobe,
ked vznikali. Premena analégového filmového zaznamu na digitalny zaznam prinasa
historicky doklad o minulosti. Zaroven je takmer isté, Ze tieto zaznamy na filme su
pripravené aj pre buducnost, pre technologie, ktoré len pridu.

Dnes je tvorba zaznamu zdanlivo jednoduchSia. Videokamery vedia
v automatickych rezimoch zaznamenat kvalitny zaznam obrazu so zvukom. Na
cenovo dostupnej technike nie je tvorba zaznamu vysadou len niektorych
vyvolenych, ale je vSeobecne rozSirena. Problém vSak je, Zze pri mnozstvach
vznikajucich zaznamov, sa tvorcovia hlbSie nezaoberaju tym, ¢o sa stane sich
zdznamom v buducnosti.

Bez rozpakov vymenime kameru za modernejSiu a na staré zaznamové pasy
zabudneme. Postupne ich nemame na ¢om prehrat, a skon€ia zabudnuté niekde
v ,garazi“. Pritom zaznam, ktory sme robili, bude mat asi najvacsiu hodnotu az o par
rokov.

Ak sme v minulosti nakrucali napriklad na super 8mm film, ten sa da vzdy
premietnut pomocou premietacky, ktora méze pracovat desiatky rokov. Filmovych
zaznamov, hlavne amatérskeho filmu, je v8ak pomerne velmi malo. Dnes takmer
kaZzdoro€ne prichadzaju nové typy digitalnych zaznamov. Otazkou je budeme si ich
vediet prehrat o patdesiat rokov?

Je niekolko minimalne primarnych pravidiel, ktoré by sme mali dodrzat, aby
zabery, ktoré nakrutime boli pripravené aj pre buducnost.

1. zaber by mal byt kvalitne, technicky spravne nakruteny

2. znehodnotenie zaberu by malo byt minimalne vramci dalSieho
spracovania

3. to €o nakrutime, by malo byt spravne popisané a oznaCené, aby bolo

mozné nasu pracu vzdy identifikovat

archivacné meédium musi byt kvalitné, aby sa zaznam nenavratne nestratil

zaber by mal byt ulozeny v uloznom priestore, ktory bude dostupny aj

v buducnosti a bude mu venovana potrebna archiva¢na starostlivost.

ok
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51. Ako nakrucat’ prostredia a témy aby sa stali
kvalitnym archivnym zaznamom

Univerzélny navod na tvorbu neexistuje. Povedat’ napriklad, Ze reportaz
nakrutte tak alebo tak je len formalna rada. Kazdé jedno nakrucanie je Specificka
udalost, ktora je neopakovatelna. Kazdé dielo, ktoré vznikne, nie je len mechanickym
zaznamom predkamerovej reality, ale subor realnych okolnosti a individualneho
vkladu tvorcu zaznamu. Pritom vsak sloboda individualneho vkladu autora je o to
vécsia, ¢im je autor viac pripraveny na dané nakrucanie.

Pod pripravou rozumiem stav praktickych skusenosti, teoretickych vedomosti
z problematiky tvorby filmu a v neposlednej rade aj intuicia tvorcu s talentom.

To vSetko vSak nestali. Tvorca musi hlavne chciet’ a nebat’ sa nakrucat'.
Casto sa zda, Ze nakrucanie je skonéené a to o sme chceli uz mame nakrutené, ale
tu pride na rad kratke zamyslenie, v ktorom by sme si mali predstavit to ¢o sme
nakrutili v hotovom tvare, ako to uvidi divak.

Obhliadky

Ak zaznamenavame dokumentarne deje, je dolezita priprava, ktora bude
sluzit ako podklad pre scenar a nakrucanie. Priprava je z obhliadok lokality, kde
budeme film realizovat. Pri obhliadkach nielen Studujeme prostredie, ale po¢uvame
predpokladanych respondentov, alebo odbornych poradcov, ktory nas mozZu viac
zasvatit do témy. Idealnou pomdckou pre obhliadky su diktafén a fotoaparat,
pomocou ktorych zaznamename potrebné podklady pre spracovanie témy. Zo
skusenosti viem, ze nie je vhodné na obhliadky brat’ kameru. Kamera
u neskusenych respondentov obmedzuje sustredenie a nemusime sa dozvediet to
¢o by sa dalo a ¢o potrebujeme pre tvorbu dokumentarneho filmu. Z pohyblivych
zaberov sa taZSie robi priprava ako z fotografii a vypovede nahraté na diktafén
pomdzu pri tvorbe otazok pred kameru, pripadne pre hladanie tvorivej cesty ako
spracovat’ tému. Podla obhliadok si vieme rozvrhnut’ aj plan nakrucania a jeho
technické zabezpecenie, pri neskorsej praci na scenari.

Namet a scenar

Pred nakrucanim by sme mali mat’ pripraveny scenar, alebo nazvime to
kratku pisomnu pripravu v ktorej by sme mali predpokladat ¢o vSetko budeme
nakrucat. Casto sa stane, Ze doma v pokoji nds napadnu veci, na ktoré pri nakricani
zabudneme, alebo im nevenujeme pozornost. Samozrejme, Ze pri dokumente Casto
musime improvizovat, ale naSa tvorba by nemala byt postavena len na nahode
a intuicii. Prirovnal by som to k Sportke. Mozno sa niekedy trafime do spravnej
kombinacie, ale urcite to nebude vzdy.

Scenar mdze predstavovat starostlivé literarne dielo s obrazkami alebo
fotografiami. M6Zzeme v fiom popisat vSetko o budeme nakrucat a stane sa akousi
mapou pre realizaciu. To je naozaj najlepSia cesta ako kvalithe nakrucat a dielo,
ktoré tvorca spravi, ma velky predpoklad, Zze bude kvalitné.

Forma scenaru méze byt velmi individualna a hlavne vtedy ak je urCeny len
pre tvorcu. Casto v8ak pomocou scenaru autor komunikujeme dielo s réznymi fudmi
eSte pred nakrucanim. Vtedy musi byt scenar spraveny tak, aby bol zrozumitelny
a bolo s neho jasné ako by malo vysledné dielo vyzerat.

V scenari su urCené prostredia, postavy, naznacené vypovede, zabery,
predpokladané dizky jednotlivych obrazov a hlavne to, o om film je. Ak toto vieme,
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tak pri nakrucani mézeme predpokladat, kofko a akych zaberov mame nakrutit, ako
sa mame pripadnych respondentov pytat, v aku dennu dobu mame ist do daného
prostredia nakrucat a aku techniku si mame so sebou vziat.

Scenar pri tom nemusi byt otrocky dodrziavany. Zvlast pri dokumente, alebo
reportaZi to ani nie je mozné. Prostredie, vztahy ktoré su dané situaciou pri
nakrucani, tvoria ¢asto nové prvky do filmu, ale ich zaradenie do diela umozni prave
kvalitna priprava pred nakrucanim a to hlavne poctivo pripravenym scenarom.

Niekedy na pripravu scenaru nie je ani dostatok Casu a je treba reagovat
promtne, aby dana udalost neunikla. Je dobré si aj ked nemame scenar pripravit
body — takzvany bodovy scenar, v ktorom si rozvrhneme vsetky informacie, ktoré
0 danej téme mame a pripravime si body, ktorym sa budeme pocas nakrucania
venovat.

Organizacia nakrucania

Scenar a popis témy je pre nas zakladnym vodidlom pre komunikaciu s ludmi,
ktori sa budu podielat na vzniku filmu. Vzdy je dobré, ak Fudia, ktori pracuja na
filme vedeli ¢o vlastne nakrucaju. Nezabudnime, filme je kolektivnym dielom, pri
ktorom sme Casto odkazany na nezistnu, ale aj zistnu pomoc inych. Od toho zZe
potrebujeme kvalitné informacie k téme, cez pomoc pri nakrucani a dokoncovani az
po prezentovanie a uskladnenie diela.

Nezabudajte na suhlas s nakrucanim oséb ktoré su pred kamerou. Tu su
na mieste umelecké zmluvy, ktoré by ste mali uzatvarat' s ucinkujucimi aj s ohladom
na neskorsie vyuzitie a pouzitie diela. Ved ked venujete svoju energiu a talent k tomu
aby film vznikol, malo by byt ambiciou tvorcu svoje dielo prezentovat verejne
a k tomu potrebujeme suhlas aj ludi, ktorych sme nakrucali.

Prostredia, v ktorych realizujeme svoj film vzdy niekomu patria. Budte si isty,
Ze ich mdzete pouzit na zaklade povolenia na nakrucanie. Niekedy staci len poZiadat
ustne, inokedy ma majitel pravo vidiet aspon scenar a byt informovany ¢o nakrucate
a niekedy je poziadavka uhrady finanénej Ciastky pre nakrucanie. ReSpektujete vzdy
prava a pravidla majitela objektu a priestoru v ktorom nakrucate. Dnes aj postavit
stativ na ulici predstavuje zabratie verejného priestranstva, ktoré podla zakona
predstavuje urcité schvalovanie.

Samotné nakricanie by malo mat urgity plan realizacie filmu. Casto treba
spravne zorganizovat' Cas, tak aby sme vSetko stihli. Nezabudajme, Ze pri nakracani
potrebujeme denné svetlo, dopravu na miesto realizacie filmu, ktora vyzaduje urcity
Cas. Respondenti maju tiez svoj sukromny Zivot, ktorému sa musime prispésobovat.
PoCasie nevieme planovat, ale vieme si pripravit takzvany nahradny program
nakrucania pre nepriazen pocasia /v pripade dazda napriklad mézeme nakrucat vo
vnutri a pod./. Nezabudajte, Zze nakrucanie nie je otrocky proces a je to €innost ako
kazda ina. Treba mat aj ¢as na jedlo. NepokuSajme sa nakrucat nezmyselne dlho
a za kazdu cenu. Unava pri nakricani sposobuje chyby, ktoré &asto zistime aZ po
nakrucani. TakZe zostavenie akéhosi vyrobného planu je na uzitok a nepodcenujme
organizaciu. Nakrucanie ,hura systémom® nevesti ni¢ dobrého a ste odkazany
na nahody.
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52. Rézne druhy nakrucania dokumentu, alebo
prostredia v ktorych mézeme tvorit.

Casto byva chybou pri takychto nakrucaniach, Ze tvorca sa nahéria za
udalostami a snaZi sa pokryt’ vSetko ¢o sa len da, aby to mal. Vo vysledku vsak
vznikne zaznam, ktory je nakruteny akoby v jednej velkosti, alebo v neurcitej velkosti
zaberov, vSetko je rozhybané a kazda udalost je nakrutena akoby po jej skonceni.

Reportaz, alebo nakrutenie udalosti je obmedzujuce pre tvorcu v tom, ze mdze
minimalne alebo vébec riadit predkamerovu realitu. Vybera vyseky zo skuto€nosti
podla vlastného citu a intuicie, s tym, Ze neskoér ich posklada do vysledného diela.
Pritom treba byt pohotovy, aby neunikli délezité vyznamové deje z danej udalosti.

Pri nakracani reportaze si treba zhodnotit’ sily. Priestor, v ktorom mame
nakrucat ma urcitu velkost a ¢as za ktory mame vSetko potrebné zaznamenat a to
tak aby to malo zmysel hlavne pre finalne dielo. Ak je udalost prili§ kratka a odohrava
sa na velkej ploche, asi tazko budeme moct pokryt zabermi cely priestor
Z najréznejsich uhlov.

Vzdy vSak treba uvazovat stym, Ze budeme potrebovat reportaz strihat
a napriklad vela rovnakych polocelkov z rovnakého uhlu nam neda dobry podklad do
strizne s ktorym budeme méct pracovat. Treba mysliet na to, Ze kazdy zaber bude
mat vo vysledku urgita dizku. Divak oéakava, ze ho vtiahneme do priestoru, ktory
sme nakrutili akoby cez okno nakrucacieho formatu.

Treba sa vzdy rozhodnut, kolko z daného deja udalosti je Uunosné nielen
zaznamenat, ale aj pouZit vo vyslednom diele. Nezabudajte na detaily a v strizni
nenahraditelné prestrihy z inych stran a uhlov ako je hlavny smer udalosti, alebo
obrazu ktory prave nakrucame.

Ak pozerame do hladaciku, je dobra metdda, predstavovat si vysledny film,
a popri nakrucani si akoby pocitat zabery, ktoré eSte potrebujeme dorobit, aby sme
dany pohlad mohli uzavriet ako strihovu pasaz.

Ak potrebujeme byt rychly a evidentne nestihneme v dave fudi robit velké
presuny aby sme si nasli rozmanité postavenia postavme koncepciu nakrucania tak,
aby sme spravili dobry film a nie mali ¢o najviac zaznamenané nahananim sa. Plati
pravidlo menej je urcite viac. Niekedy tvorcovia maju k dispozicii viac kamier, aby
pokryli udalost v dostato€hom mnoZstve zaberov a z rdbznych uhlov. V takomto
pripade sa Casto stava, Ze z ostatnych kamier su podobné vyseky, ale len z réznych
uhlov. Nie je na Skodu rozdelit’ ulohy jednotlivym kameramanom.

Napriklad jeden toCi to, kam sa pozeraju napriklad divaci — samotnu udalost,
a druhy nakruca opaénu stranu — pohlad, kam sa pozeraju ucinkujuci. Pritom, ten ¢o
nakruca akoby hlavnou kamerou — udalost napriklad na pddiu, nevypina kameru, aby
mal nakruteny kompaktny a kontinualny zvuk. Rezisér sa pohybuje s druhou
kamerou a pomaha kameramanovi sledovat priestor ato tak, aby mal dostatok
zaberov.

Ak nemame dvoch kameramanov, ale nakrucame si sami, va¢sinou byva vo
vysledku problém so zvukom, ktory méze spajat’ jednotlivé zabery. Dbajte na to, aby
ste mali nakratenti dostatoénu a neprerusovanu dizku a to obzvlast vtedy, ked
niekto rozprava. MySlienky by mali byt nahraté ucelené.

Pripomenul by som, Ze vaznou chybou pri takychto ,rychlych® nakrucaniach
byva, Ze kameraman je netrpezlivy a pohybuje kamerou. Obraz divak rad vnima
pevny. UrCite nepouzivajte samoucelne zoom /vysvetfujem v inej kapitole/. V kazdom
zabere by malo byt nieCo pevné, aj ked sa postava napriklad pohybuje a my ju
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sledujeme v kamere, drzme ju pevne v kompozicii. Divak takto nakruteny zaber
vyhodnoti ako pevny. Ale to bol len jeden priklad.

Pri pohotovych reportazach je dobré pouzivat automatické rezimy
kamery, ale pozor na svetelné zdroje, ktoré ak sa nam dostanu do zaberu, zaber sa
stmauvi.

Nenakrucajte zbytoCne vela ale hlavne to podstatné, ¢o charakterizuje danu
udalost. V uvode, ked pridete na miesto, prvé €o je vhodné spravit je nakrutit zabery
prostredia, v ktorom sa bude udalost odohravat. Pri tomto si v pokoji skontrolujte
vSetky technické nastavenia na kamere. Je dobré, ak na takéto zabery pouzijete
stativ. Zabery celkov, ktoré su roztrasené nevyzeraju najlepSie a aj pekny pohfad sa
da takto pokazit. Pri nakrucani detailov je dobra pomécka si pocitat. Zaber, potrebuje
urgitd dizku. Casto sa tvorcom stava, Ze sa pozabudni a kameru pouzivaju
v takychto pripadoch ako fotoaparat. Minimalna dizka zaberu do strizne, aby ste
so zaberom vedeli pracovat’ je Styri sekundy /nehovorim to ako pravidlo, ale
z vlastnej skusenosti/. TakzZe tu je na mieste trpezlivost.

Zaznam prostredia, alebo lokality, tvorba dokumentu.

Pri tvorbe dokumentarnych zaberov a dokumentarneho filmu je dodlezita
kvalitna priprava. Je priam nevyhnutnostou poznat prostredie, kam idete s kamerou,
aby ste boli schopni davat svojmu filmu nie len tvorivé hodnoty, ale aj obsahové. Pri
tvorbe dokumentu vytvarate, mimo iného, aj dlhotrvajuce hodnoty. Zaznam, ktory
vytvarate ma hodnotu pre tvorcu, ktory vytvara svoje dielo, ale aj pre archiv, ktory je
zakladom medialnej komunikacie s buducnostou. Artefakty a deje, ktoré
zaznamenavame v sucasnosti nam mnohokrat pripadaju bezné a nepodstatné, treba
mat’ vSak na pamati, Zze svet sa meni Casom a staré nahradza nove, ale minulost je
podklad pre buducnost a histéria je vyznamnym artefaktom pre buducnost.

Ak pri dokumente nakrucame zabery, je dblezité, aby boli v o najvysSej
kvalite, bez zbyto¢nej technickej degradacie, ktora zniZzuje hodnotu. Zabery je lepSie
ak su €o najviac statické. Nakrucanie z ruky obmedzte na minimum. Ked uz tak
robite, tak budte trpezlivy. Pohyblivy zaber by mal mat’ vzdy svoj zaciatok a koniec.
Nikdy nenakrucajte zruky, ak nemusite, statické zabery, zabery celkov
a velkych celkov.

Pri dokumentarnom filme hra najdélezitejSiu ulohu svetlo. Kazda moderna
kamera potrebuje svetlo. Nepodfahnite famam otom, Ze moderné kamery
zaznamenaju vsetko a nepotrebuju svetlo. Svetlo tvori délezitu technicku kvalitu,
ktoru pre kvalitny zaznam potrebuje kamera a umelecko-tvorivu kvalitu, ktoru
bezpochyby hfada tvorca. Pri nakrucaniach ,bez penazi®, si tvorca musi Casto
pomahat sam ako vie. Je dobré vyuZivat svetelny priestor v ktorom sa nakruca.
Casto stadi pre pekné zabery scénu len trochu posunut do lep$ieho svetla, pripadne
dostat do zaberu svetlu plochu, spravne umiestnit a rozsvietit autentické svetelné
zdroje a podobne. Ak chcete niec¢o ukazat, alebo vyjadrit’ obrazom, potrebujete
kvalitné svetlo.

Nezabudajte na dostatok zaberov. Tvorite autenticky filmovy priestor, ktory
ked ma predstavovat’ informaciu o realnom priestore, mal by mat dostatok informacii
a to tak, aby boli divakom zrozumitelné. Zabery, ktoré nakrucate by mali mat’ svoju
dizku. Kamera nie je fotoaparat. Ked ju zapnete, od tohto momentu si treba niekedy
pocCitat a podfa mojej skusenosti je dobré napocCitat aspon do pat. Pri kratkych
zaberoch sa mdze stat, Ze su v strizni nepouzitelné.

Nezabudajte, ze celok nepopiSe prostredie, aj ked su v niom vSetky délezité
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informacie. Celok skér len uvadza prostredie, naladu, moze priniest ¢asovu zmenu
vo filme. Prvky celku méze zdbraznit’ len uzsi zaber, ako je polodetail a detail.

Ak sa dostanete do prostredia v ktorom nakrucate, nenakrucajte z jedného
miesta. Dbajte na to, aby po sebe iduce zabery boli od seba vzdialené minimalne
devatdesiat stupriov vzhladom na objekt. Po sebe iduce zabery na ten isty objekt su
tazsie spajané strihom a treba mat’ na pamati, ze takéto zaberové vazby potrebuju
rozdielne velkosti a uhly snimania.

Velké detaily, urcite robte zo stativu a ak mate nekvalitny stativ, tak pri
snimani nedrzte kameru a nedotykajte sa stativu, ale vyuZite dialkovy ovladac pre
spustanie kamery.

Pri snimani fudi do dokumentarneho filmu snazte sa ich primet k tomu, aby
nevnimali kameru. Pohlad do kamery je pohlPad na divaka — von z obrazovky.
Dbajte na to, aby ste ludom, ktorych snimate, zaberom neublizili. Pri snimani ludskej
tvare kontrolujte oCi a svetlo na tvari. ReSpektujte kozmetické chyby na tvari.

Pri dokumente je autenticky zvuk velmi délezity. OdporuCam pouzivat
pridavné mikrofény a to podfa ich pouzitia, €i uz smerovy, alebo klopovy mikrofén na
re¢, alebo priestorovy mikrofon na ruchy. Mikrofény, ktoré su zabudované do kamery
su univerzalne a povacsine nahravaju viac ruch kamery a skresleny zvuk, ako to ¢o
potrebujete pri zazname.
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53. Bezpecnost' je nadovsetko

Nakrucanie v exterieroch je rizikovy proces ¢o sa tyka bezpecnosti. Tvorca
prichadza do neznameho prostredia, v ktorom by mal reSpektovat’ dany stav, pretoze
jeho pdsobenie je len docasné, a mal by sa sustredit hlavne na svoj tvorivy zamer
a vysledny film, ale to nesmie byt vrozpore s reSpektom zakona a pravidlami
slusnosti.

Pripomenul by som hlavne tri zakladné pravidla:
Ohladuplnost k svojmu okoliu

Ohladuplnost k technike

Ohladuplnost k sebe

Ochrana prav snimanych oséb

Pri nakrucani tvorca Casto zabera verejné priestranstvo a snima ludi, ktori
o tom nevedia. Zaujatie verejného priestranstva, napriklad rozlozenie stativu na
chodniku, obvykle podlieha povoleniu vlastnika plochy. Snimanie ludi podlieha
taktiez ich suhlasu s pouzitim a verejnou prezentaciou. Tvorca by si mal byt vedomy
tychto pravidiel a sam zhodnotit’ situaciu pri nakrucani, kedy potrebuje povolenie
a kedy nie.

ZneuZivanie a dehonestovanie postav pred kamerou je nieCo, ¢o k
skuto¢nému tvorcovi nepatri. Filmovy tvorca ma dostatok tvorivych prostriedkov, aby
sa takymto skutoCnostiam vedel vyhnut. Je vecou tréningu, skusenosti a hlavne citu
kazdého tvorcu aby vyhodnotil
situaciu pred kamerou a snimal tak,
aby nedehonestoval, neponizoval
a nezneuzival osoby pred kamerou.
Zvlast v dokumentarnom filme je
velmi tenka hranica medzi realitou,
ktoru zaznamenavame a tzv.
spologenskou pornografiou. Casto
to vidime v bulvarnej TV Zurnalistike
napriklad pri  snimani mftvych
a pod.

Osoby, ktoré snimate pred
kamerou a hraju aktivnu rolu maju
mat zmluvu s producentom diela, ‘
v ktorej je zaznamenany ich suhlas so zverejnenim, odmena a pod. Je to takzvana
zmluva o dielo, alebo umelecka zmluva.

Tvorca je od ludi pred kamerou zavisly aje dblezité, aby mal patricny reSpekt
k ucinkujucim.

Pri nakricani sme Casto odkazani na odbornu pomoc [udi, ktori priamo
nestoja pred kamerou, ale pomahaju nam napriklad so zaistovanim informacii, alebo
podkladov a podobne a nie su priamo ¢lenmi Stabu. Je povinnostou uviest ich meno
v titulkoch filmu a v neposlednom rade treba mat na zreteli, Ze maju narok na
odmenu za vykonanu pracu. Tu by som chcel tvorcov bez prostriedkov upozornit,
aby si boli vedomi tychto narokov a nebrali za samozrejmé, Ze vSetko ma byt
zadarmo.
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Elektrické rozvody a elektrické spotrebi€e v realoch su €asto nepreverene
zdroje bez aktualnych revizii. Pri
nakrucani vyuzivame tieto zdroje
S najvy§Sou moznou opatrnostou
a zdroje, ktoré su uz na prvy
pohlad nebezpecné, ako
napriklad rozbité zasuvky,
poskodené kable, nepouzivame.
Tvorca - umelec Vv ziadnom
pripade nenahradza pracu
elektrikara, alebo povereného
odbornika. Lampy pri nakrucani
maju oproti beznym spotrebicom vysoky vykon a tym aj naroky na kvalitu pripojenia
a vysku istenia. Specialne pri vyuZivani halogénovych zdrojov je treba dbat na kryt
pre ziarovkou, ktora méze explodovat’ a spdsobit vazne popaleniny. Kable musia byt
pri svieteni vzdy rozvinuté /ak su na bubnoch/, pretoze v dosledku indukcie dochadza
kich prehriatiu a tym aj posSkodeniu, ktoré moze spdsobit skrat, pripadne poZiar.
Svietidla na nakrucanie sa pripeviiuju na Specialne stativy. Treba vSak vediet
a poznat konstrukéné obmedzenia tychto stativov a v exteriéroch ich zaistovat proti
prevrateniu napriklad vetrom. To sa da ich zatazenim vreckami s pieskom,
uviazanim, ale najistejSie je ak ich niekto priamo isti. Zvlast si treba davat’ pozor na
nosnost’ tychto stativov a nepripevhovat na ne svietidla, ktoré prekraCuju povolené
zatazenie. Rizikové je vysoké vytiahnutie, kde v medznych hraniciach hrozi
desStrukcia stativov. Filmari ¢asto umiestriuju pred svietidla rézne filtre a tienidla. Tu
hrozi realna moznost’ poziaru pri nedodrzani tepelnej odolnosti pouzitého materialu.
Taktiez umiestiovanie svietidiel napriklad blizko stien, plaféonov, okien, zaclon,
nabytku a podobne spdsobuje Casto deStrukciu materialov a v horSom pripade
poziar. Kazdé svietidlo je zdrojom tepla a s ohfadom na vykon Specialnych
svietidiel treba mat’ na zreteli ich spésob pouzitia.

Nakrucanie v naSich konc€inach je v oblasti produkcie vacsinou takzvané ,Low
budget®, ¢o predstavuje mnoho nahradnych technickych aj tvorivych rieSeni, ktoré
maju predstavovat usporu finanénych prostriedkov. Takéto rieSenia su vSak Casto
v rozpore s bezpeénostou a ked uz pristupujeme k Setreniu treba mat na pamati, Ze
hazardujeme so zdravim a majetkom. Profesionalne rieSenia stoja prostriedky,
ale maju svoj vyznam a su nenahraditelné.

Doprava a preprava

Preprava Stabu a techniky musi byt vzdy bezpecna. Tu nahradné rieSenia
neexistuju. Kamerova technika musi byt vzdy v obaloch na to uréenych. Sme zavisli
od toho ako zaznamova technika pracuje. Bez nej nenakrutime ni€. Techniku treba
vzdy v dopravnych prostriedkoch zaistit proti posunutiu a nie je to len kvdli
posSkodeniu, ale obaly a technika je velmi tazka a pri dopravnej nehode méze vazne
ublizit osobam v dopravnom prostriedku.

Kazdy kufor, alebo brasnu vzdy uzatvarajme po kazdom otvoreni
zamkami. Ak napriklad zostane kamerovy kufor ,akoby“ zavrety, niekto ho mdze
zdvihnut aby ho napriklad posunul a obsah sa mu méze vysypat a ako vieme obsah
takychto kufrov nebyva lacny.

Pri nakruacani byva obvykle vela obalov a su si navzajom podobné. Je
praktické, ak si obaly na techniku zrozumitelne oznalime aby sme vedeli Co,
v ktorom kufri je.
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V aute vzdy kufre istime tak aby pri prudkom brzdeni, alebo nedajboze pri
havarii sa nemohli dat do pohybu atak ublizit posadke. Ochranné siete,
bezpeénostné pasy, vyuZite vSetko ¢o sada a nepodcenujte to. Tu hovorim z vlastnej
skusenosti.

Pocasie

Zvlastnu opatrnost treba venovat elektronickym pristrojom s ohfadom na
pocCasie. V zime napriklad ak kameru zo studeného prostredia donesieme do
vyhriateho interiéru, kamera sa zapari a m6ze sa vazne poskodit. Nehovoriac o tom,
Ze ni€ nenakrutime. Pred takymto nakrdcanim, treba kameru temperovat’ na potrebnu
teplotu. NajlepSie sa to da ak kameru nechame v obale - transportnom kufri, alebo
brasny, aby sa teplota vyrovnala s okolitym prostredim.

V lete je potrebné kameru chranit pred priamym slnecnym svetlom. Dazdnik,
alebo sInecnik nie je na zahodenie. Da sa to vSak nahradit’ aj bielym platnom, ktorym
kameru prikryjeme. Nepremokava celta a biela platena plachta o velkosti dvoch
metrov Stvorcovych by mala byt beznou vybavou kameramana pri nakrucani.

Zaistenie zdravia

Ziaden zaber nestoji za to, aby ste niekomu alebo sebe ubliZili pri jeho
nakricani. ist na riskantné miesta bez potrebného zaistenia je hazard, ktory sa
nevyplaca. NavySe zabery, ktoré su nakrucané z extrémnych miest nemusia byt vzdy
tie pravé, ktoré potrebujete do vasho filmu. Vo vysledku je vidiet len to, ¢o nakrutite.
Vase riziko zvacsa nikto neoceni.

Kamera a starostlivost’ o fiu

Je dobré Citat manualy zariadeni,
s ktorymi pracujete. Citat navod
nie je ni¢ poniZujuce a oplati sa
to. Kamera je citlivy pristroj, ktory
treba starostlivo chranit. Prach je
nepriatel Cislo jedna. Na jeho
odstrafiovanie  pouZivajte len
pomaocky k tomu uréené.
Vyhodné je nosit so sebou
stlaceny vzduch, Cistiace
handricky, metlicky, Stetce
a podobne. Vzdy vSak pouZite len to ¢o je na dany ukon vyrobcom urené. Majte na
pamati, ze napriklad objektiv, ktorého najzranitelnejSi je predny opticky clen, je
pokryty vrstvami v molekulovej hrubke. Tieto vrstvy su sice mineralneho charakteru
ale utieranie nespravnou pomdckou moéze tieto vrstvy vazne poskodit, atym aj
znehodnotit kameru alebo objektiv. Aj odtlaCok prsta obsahuje kyseliny, ktoré mézu
vrstvy poskodit takZe po pripadnom dotyku treba optiku citlivo vycistit. Tymto by som
pripomenul, Ze hlavne nové kamery nemaju tieto vrstvy dostatoCne vytvrdnuté a su
obzvlast citlivé na neopatrny zasah.

v v

remene, ktoré pri poloZeni kamery na stdl, ak visia z boku stola, mézu byt lahko
zachytené okoloiducim, ktory stiahne zariadenie zo stola na zem.

Nedovolte nikdy nepovolanym osobam manipulovat' kamerou, na ktoru nakrucate!
Na objektivy pouzivajte krytky.
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Akumulatory ku kameram maju predpisany rezim nabijania a je dobré ho nastudovat
z manualu. Plati vSak, ze akumulatoru vadi teplo a sustavné nabijanie. Nabijat
akumulator ku kamere by sme mali az potom, Co je vybity.

Spomenul by som aj starostlivost' o stativ. Nikdy ho neopierajte o stenu. VZdy ho
polozte na zem, alebo ak ho uz treba opriet, tak hlavou dolu. Nohy stativu musia byt
vzdy zaistené trojnozkou, alebo istiacou retazou, aby sa neroztiahli hlavne na
hladkom povrchu.

Désledne strazte svoje veci a pestujte si ochranny instinkt.

Oc¢nica na kamere je akoby vaSa spodna bielizefi. Do nej sa mdzete pozerat' len vy
ana ocCnicu si vzdy spravte
hygienicku ochranu. Mb&ze to byt
z jelenice, alebo platna, ktoré
pripevnite gumiCkou na oc€nicu
/nezabudnite vystrihnut dierku, cez
ktoru budete pozerat/.

Casto techniku, ktoru pouzivate mate
zapozianu. Starajte sa ofiu ako
oviastnu. Po vas ju niekto bude
pouzivat, ale aj pred vami ju niekto
pouzil a predpokladate, Ze ste ju
dostali v poriadku. e e
Ak sa vam c¢okolvek na kamere alebo technike stane,
pravdy, vZzdy sa vam to vrati.

nig nezatut Nebjte sa

Nakrucanie v nebezpeénom prostredi je dalSou z podstatnych zaleZitosti,

ktoru by som chcel pripomenut. Pri nakrucani dokumentarnych filmov sa dostavate
do krajin, kde nemusia platit pravidla, na ktoré sme zvyknuti v nasej krajine. Ak mate
ist nakrucat do krajin tretiecho sveta, pripadne krajin suzovanych konfliktom,
starostlivo zvaZujte svoju cestu a zhodnotte racionalne vSetky klady a zapory, ale nie
len obsahu diela a jeho bezpochyby tvorivého
vyznamu, ale aj také ,prizemné“ veci ako je
voda ajedlo, zdravotnicke zabezpecenie
a podobne. Vzdy sa pytajte po znalcovi
prostredia, ktory pozna oblast prave v dobe,
kedy tam idete nakrucat. Majte pred oCami
délezitu zalezitost, ze chcete byt filmarmi cely
zivot a nielen tento jeden projekt. Objektivne
vedomosti o prostredi su zasadné. Casto maly
stab, ktorym chcete preniknut do
,neobjaveného” mdze znamenat fatalny neuspech.
Ak idete do oblasti, kde sa striefa nezabudajte na osobnu ochranu. Balisticka
ochrana je samozrejmostou. Nosit nepriestrelnu vestu a helmu by malo byt uplne
prirodzené. Davajte si pozor na vyrazné oznacenie. Nie vSade méze fungovat
oznacenie PRESS ako to ¢o vam zachrani zivot, ale niekedy méze pdsobit ako bod
zaujmu. Nikdy vo vojnovych oblastiach nehrajte suveréna a podrobte sa inStrukciam
vasich sprievodcov, pripade ochrany. Cesta do vojnou suzovanych krajin si niekedy
vyzaduje aj vojensky vycvik, aby ste sa vedeli v pripade problémov spravat. Ak viete
¢o vas moéze stretnut, je vacsSia pravdepodobnost, Ze vaSe spravanie zostane
v pripade neprijemnosti viac v racionalnom duchu. Nikdy v takychto krajinach
neputajte na seba pozornost. Obliekajte sa tak aby ste ¢o najviac zapadli.
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Ak nakrucate v prehustenych prostrediach plnych fudi, majte na pamati, ze
ked pozerate do kamery ste zranitelny omnoho viac. Mate zakryty vyhlad
a nevnimate viac ako 180 stupriov /lkamera vam ho zakryva. Je délezité , aby ste
mali na tejto strane niekoho, kto vas chrani. Ja takticky poziadam zvukového majstra,
aby bol na bocCnej strane kamery, ak je to mozné. Naucte sa pouzivat obidve ocCi.
Jedno pozera do kamery a druhé kontroluje priestor. NepritlaCajte oko na oc€nicu, len
zlahka ju kontaktujte. Ak do vas niekto stréi, oko je najzranitefnejSie! Ak stojite, stojte
vzdy v pevnom postoji, rozkroCny mierne na Sirku ramien s pravou nohou na Slapu
vpredu. Obsluznu lavu ruku by ste mali mat’ vzdy volnu, aby ste v pripade padu sa
mohli o fiu opriet. Noste so sebou len to najnutnejSie. Také zalezitosti ako napriklad
akumulatory si davajte na miesta, kde ked spadnete tak vam neubliZia.
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54. Trochu avah o kuzle filmu

Film je iluzia — kuzlo, ktoremu divak veri len v dovtedy, dokedy ho nevyru$i
technicka ¢i tvoriva chyba. Potom sa sustredi na nepodstatné veci a autor prehrava.
llizia, ktord nam vytvara filmova technika je prekonavana dobou, meni sa v
prevratnych technickych zmenach. Film privadza divaka do stavu komunikacie
s premietanym obrazom. Jeho vnem je psychosenzoricky. Senzoricky vnem je v
podstate len fyzikalne prijimanie obrazu a zvuku bez emocionalnej a paméatovej
invencie. Typickym pripadom je kamera, ktora snima len to, ¢o je schopna fyzikalne
zaznamenat. Clovek v$ak nie je stroj a svoju pozornost sustredi len vtedy ak mu
obraz a zvuk poskytuju aj dalsi rozmer vnimania.

Dimenziu psychologického vnimania dodava tvorca s patricnym reSpektom
k fyzikalnemu senzorickému zaznamu, ktorého moznosti i nedostatky vyuziva pre
svoj tvorivy zamer. Kamera, ¢i uz profesionalna s maximalnymi sudobymi
parametrami, alebo lacna, kazda ma nedostatky v porovnanim s fyzikalnymi
vlastnostami oka. Tu je prave priestor pre tvorcu , aby tieto technické nedostatky
vyuzil pre tvorbu ato prave vemocionalnom, tvorivom a umeleckom priestore,
s ktorym sa divak stotozni a to hlavne v psychosenzorickom vneme. Takze, ak sa
znovu vratime k filmu ako kuzlu, alebo iluzii divakovo pripodobnenie k jeho vnemu
reality filmového priestoru sa odohrava hlavne v priestore jeho pamatovych obrazov,
emocionalnych pamatovych odoziev spolu s novou informaciou, ktoru ziskava
s filmového diela, ktoré tvori novu realitu v jeho vneme. Suhra tohto vSetkého,
tvorivé vcitenie sa do deja a jeho aktivne prezitie v racionalnej a emocionalnej rovine.
To sa stava vtedy, ak ,kuzlo filmu“ nebolo odhalené. Systém , ktory autor vytvoril
funguje a tym aj komunikacia a odovzdavanie informacie. Holé prirovnanie k realite
sa stratilo a bolo nahradené psychosenzorickym vnemom.

Konverzia reality do obrazu nastava premenou odrazu svetla zo scény,
prechodom cez objektiv, svetlo dopada na senzor, kde dochadza premene svetla na
elektrické impulzy a tie pomocou analdégovo digitalneho prevodnika na digitalne data.
Tie po spracovani su ukladané na datovy nosi€¢, z ktorého vieme tieto data
rozkédovat a previest na znovu na svetlo , ale toto uz vychadza z elektronickej
obrazovky, alebo z premietacieho platna ako odrazené svetlo projektoru, ktoré
opatovne vchadza do oka divaka aje spracované prave psychosenzorickym
vhemom. Pritom tvorba tejto iluzie je Cisto technicka, alebo technologicka.
Spracovanie iluzie divakom a jej déveryhodnost zavisi hlavne na tvorivom potenciali
autora, usporiadat’ prvky pribehu tvorivo s vyuzitim technickych prostriedkov tak, aby
im divak ,uveril” a stotoznil sa s nimi

Ak si predstavime transformaciu reality na obraz, tak v ramci tejto konverzie
z trojdimenzionalneho priestoru na dvojdimenzionalnu rovinu platna, kameramani
vyuzivaju tvorivé prvky obrazovej iluzie ako je linearna perspektiva, farebna
a svetelna perspektiva, pohyb kamery, pohyb postavy, obrazovu a strihovu
choreografiu, hibku ostrosti a mnohé iné tvorivé prvky prave pre tvorbu filmového
priestoru ako iluzie prave vnemu realnych obrazov. To som hovoril o obraze, ku
ktorému sa pridava zvuk s jeho vlastnymi tvorivymi kuzlami, ktoré podporuju filmovy
priestor. Tu mi neda spomenut iluziu teraz tak moderného, alebo nanovo objaveného
3D zobrazenia , alebo binokularneho vnemu. Je to znovu len iluzia vytvorena na
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ploche so vSetkymi technickymi nedostatkami a obmedzeniami, ktoré toto zobrazenie
ma.

lluzia filmového priestoru je neustale zdokonalovana tvorivymi a technickymi
prostriedkami. Re¢ filmu je v neustdlom vyvoji atak isto aj vnem divaka je
v neustalom vyvoji. Treba mat na zreteli, ze divak uklada obrazy z platna, alebo
televiznej obrazovky neustale do pamate, tak isto ako aj realne obrazy a zazitky.
Z toho plynie aj vyhodnocovanie novej filmovej reality a filmového priestoru ako
iluzie. To je prave to, Ze kazdy divak vyhodnoti pohfad na filmové dielo rézne, alebo
zaujmu ho vtom istom diele rézne prvky. Zaklad pribehu , ak nie je iluzia filmu
porusena technickym , alebo tvorivym nedostatkom, je pre divakov podobny. Méze to
byt preto, Ze dana skupina divakov v danej dobe ma zaklad v kombinacii ulozenych
obrazov a zazitkov velmi podobny. Samozrejme v kombinacii , alebo sumy vSetkych
tychto zazitkov.

Vo filme v8ak c¢asto vnimame filmova obrazovu ,nerealitu“. Typickym
prikladom mdze byt sledovanie Ciernobieleho filmu. Divak to berie akosi samozrejme.
Zvacsa sa nepyta, kde su farby, ale podvedome hlada prepojenie v emocionalnom
zazitku, alebo v ulozenych pamatovych obrazoch a tieto priklada k vyhodnoteniu
a hlavne zaradeniu do vnemu iluzie filmového diela. Ak by vSak doSlo k tomu, Ze by
divak mal potrebovat pre racionalne zhodnotenie farby prave pre pribeh
a nenachadza ich v nom, vyhodnocuje to ako chybu a je dérazne vyruseny z vnemu.
Ale toto bol len priklad. Velmi ¢asto tvoria tvorcovia formu filmového diela
svetlotonalnym, alebo farebnym posunom, alebo odklonom od technickej reality
zaznamu. Poru8uju fabricki dokonalost fyzikalnych parametrov samotného
zaznamu. Ako nahle ztejto dokonalosti odoberaju napriklad farebné toény,
»zjednodusuju“ divakovi vnem samozrejme v spojitosti s ostatnymi prvkami filmu
a dostavaju ho prave na rovinu prevazujuceho emocionalneho vnemu. Dokonalost
ilizie neznamena tvorivy uspech ale méze znamenat aj nevkus. Vela dokonalého
moze uskodit.

Zamerny nedostatok méze spdsobit zaujem divaka — obCasné rozbitie ustaleného
vracia divaka spat do deja, ale to vSetko by malo byt sucCastou tvorivého systému,
alebo formy samotného diela.

Akceptacia zmeny reality na filmovu ,herealitu® — konfrontacia
a pripodobnovanie s tym ¢o vidime atym ¢o uz vieme, prepadame do iluzie filmu
v jeho dokonalej forme bez vnemu technickych parametrov celej zaznamovej
a prezentacnej sustavy. Ak su prvky spravne nastavené ddéverujeme tvorcovi
a nechavame sa uniest pribehom. Ak je technicka iluzia dokonala a pribeh plny chyb,
autorovi nedbverujeme a naopak. Niekedy staCi len jedna tvoriva, alebo technicka
chyba, ktoru divak ani len nevie definovat’ a dielo je pre neho stratené porusenim
jeho emocionalnej vnemovej Struktury. Ulozena skusenost, emdbcia a filmova
nerealita sa niekde nestretli. Kuzlo bolo nedokonalé, alebo odhalené. lluzia bola
nedokonala. Na druhej strane treba povedat, Ze technicka nedokonalost' uloZzena do
spravnych vztahov niekedy vytvori iluziu tak, Ze dielo je prijaté divakom aten je
schopny ho precitit. Technika nie je samospasitelna. Z histérie pozname vela filmov,
ktoré sa budu premietat vzdy , aj ked v porovnani s dneSnymi su technicky
nedokonalé. V kazdej dobe si nachadzaju divakov, ktori preziju pribeh a uveria iluzii
filmového platna.
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Vnem filmu zavisi aj Casto aj od prostredia v ktorom vznika a geopolitického
prostredia, ktoré ho tvori. Tu sa da spomenut narodna kinematografia, ktora desifruje
vztahy ailuziu vdésledku ulozenych obrazov aemdcii vramci lokalnych
psychosenzorickych obrazov. Takzvané worldwide filmy - ktoré su premietané po
celom svete akceptuju Casto aj podla vytvorenych Sablén v danej dobe akceptaciu
iluzie v globalnom vneme a pomocou tvorivych prostriedkov tvoria Casto zabavnu
iluziu. Vtomto sa v8ak film neda absolutizovat a tvorcovia nie vzdy dokazu
predpovedat’ a to hlavne v lowbudget filmoch, alebo narodnych kinematografiach, ze
prave ich dielo nebude komunikovat s divakmi v Sirokom  spektre
psychosenzorického vnemu. V tomto je film slobodny a tvorba iluzie nema hranice
a ak aj ma tak ich zatial nevidime.
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55. Na zaver niekolko bodov, ako nakrutit’ dobry film

majte vzdy odskusanu techniku

budte pripraveni na tému, ktoru idete nakrucat

nahoda pri nakrucani je len obCasny kamarat

nakrucajte z ruky len ked musite

vzdy kontrolujte svetelné podmienky

ostrost zaberu je nevyhnutnostou

dbajte na kompoziciu a obrazovu kultaru

vas film bude mat aj zvuk a preto dbajte o jeho kvalitné nahravanie

vyuzite automaticky rezim, ale majte na pamati jeho obmedzenia

10 nakrucajte dostatok zaberov

11.nepouzivajte efekty z kamery

12. majte nakrutenu vzdy €o najlepSiu kvalitu, aku umoznuje vasa technika

13.vedome vyuzivajte prirodzené svetlo a autentické svetelné zdroje

14.zaber, ktory je technicky nekvalitny nepouzivajte

15.nezabudajte na farebné nastavenie kamery

16.pouZivajte len kvalitné zaznamové materialy a originalne data zalohujte dva
krat

17.nezabudajte popisovat scény, subory a archivhe materialy

18.budte pri nakrucani trpezlivy

19.nebojte sa nakrucat’

©CoNo,rwNE
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