1 AKO VIDi FARBU OKO A AKO VIEME KAMEROU
SPRACOVAT FARBY TAK, ABY MALI TVORIVY
VYZNAM.
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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. RuZzova bola ruZzova. Dnes modze byt farba digitdlnym stborom,
binarnymi jednotkami anulami plyntcimi v kybernetickom priestore. Kliknite na stibor,
zmerte niekol’ko ¢islic tu i tam a ruzova sa stane modrou, zelenou, alebo ZItou. Farba uZz nie je
viazana na fyzikalnu realitu pred kamerou.
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e Nauci sa vyznam farieb vo filme

e Pochopit’ farbu ako vyjadrovaci prostriedok filmu
e Naucit’ sa aktivne vyjadrovat’ farbou

e Vediet pomenovat’ farebné vyznamy

e Pochopit’ technickll a umelecku kvalitu farebnej tonality

Farba, chroma, impresionizmus, expresivne, tonalita, grading, vyvoj farby, kontinuita,
tyCinky, ¢ipky, kruh farebny, kontrast, jas, kolorita

UVvoD KAPITOLY

Dnes to nie je také jednoduché. Kameramani potrebuju rozumiet’ rozsiahlej rade novych
technoldgii, aby mohli ovladat’ svoje zabery, sti¢asne vSak tieto technolégie otvorili cely rad
novych moznosti tvorivej prace. D4 sa to povedat’ aj tak, ze tieto nové technoldgie dali filmarom
obrovské moznosti pri ovladani farebného podania vysledného filmového diela /slovo film
pouzivame ako vyraz pre uréitu kvalitu zdznamu ako zaklad pre umelecké dielo/ . Filmy sa
nakrucaju s predstavou viacnasobného vyuzitia a to tak, aby sa dali premietat’ v kine, vysielat’
Vv televizii alebo distribuovat’ na digitadlnych médiach alebo siet’ach.

Nové zobrazovacie systémy nereprodukujt farbu ako rovnako. Farba na obrazovke nie
je taka ista ako v kinoprojekcii. Farba v kine nie je to isté ako farba na obrazovke. Jeden farebny



obraz moze pri vyrobe, alebo zmene nosicov prejst’ niekol’kymi rozdielnymi technologiami
spracovania. Toto vSetko moze vyvolat’ otazku: ako moze kameraman vediet, Ze farba, ktora
nakrica bude reprodukovana divakovi podl'a jeho tvorivej predstavy?

1.1 Ako vnima ludské oko farby

Pre kameramanov zacina odpoved’ porozumenim tomu, ¢o sa s farbou deje v procese jej
tvorby v jednotlivych zobrazovacich systémoch. Jedine tak sa moze z jeho prace vytratit
nahodilost’ a jeho zdmery sa stanu realitou vo vyslednom diele. Pri tomto vSetkom nast’astie
existuje jedna ,,konStantna velicina®, ktora sa uplatiiuje vo vSetkych zobrazovacich systémoch
a tou je l'udské oko. Vedomosti o tom, ako vidi farby 'udské oko je zakladom kameramanovej
prace.

Zrak patri iste k naSmu najdolezitejSiemu organu. Ofami 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
umoznuje to, ze vidime, <¢o vidime a ako naSe oko  pracuje.
Proces videnia sa zaklad4 na spolupraci oka s mozgom. Ziarenie uréitej vinovej dizky vyvola
zrakovy vnem. Tento zrakovy vnem spdsobi podrazdenie sietnice, ktorda sa v niekolkych
miestach premeni (chemické a elektrické reakcie) a je to poslané do mozgu, kde vznika
skuto¢ny zrakovy vnem. Pre nase oko je ¢ast’ svetla, elektromagnetického vinenia, viditelna, a
to vo vinovych dizkach od 380 do 760nm.

Svetlo pri dopade na nase oko prechadza rohovkou, prednou komorou, dihovkou, ktora
posobi ako clona fotoaparatu vymedzujica mnozstvo svetla vstupujiceho do oka, SoSovkou,
d’alej potom sklovcom a dopadé na zIta Skvrnu na sietnici, ktora je zlozena zo svetlocitlivych
elementov - ty€iniek a ¢apikov. V sietnici je obsiahnuty ,,zrakovy purpur* rodopsin. Rodopsin
je bielkovina spojené s nosi¢om farieb. Pri osvetleni zmeni svoju farbu vo svetle zIti a d’alej sa
potom zmeni v bezfarebnt latku. Téato latka obsahuje zbytky bielkovin a vitaminu A, ktory
pomaha ,,zrakovy purpur® znovu obnovit. Bolo zistené, Ze rozpad ,,zrakového purpuru®
vyvolava chemickeé a elektrické procesy. Centralna Cast’ sietnice, ZIta Skvrna, sa sklada zo svetlo
citlivych elementov- ¢apikov. To ndm umoznuje videnie za svetla a k rozoznévaniu farieb.
(Levinsky, 1974)

CAPIKY OBSAHUJU TRI PIGMENTY. ANGLICKY VEDEC RUSHTON ICH OZNACIL:

Chlorolabe

- vnimajuci zelent farbu
Erytrolabe

- vnimajuci ¢ervenu farbu
Cyanolabe

- Vnimajici modra farbu



Tieto tri pigmenty nam umoziuji vnimat vSetky farby, pretoze mieSanim tychto
zakladnych farieb je mozné docielit’ akykol'vek farebny ton. V periférii sietnice sa nachadzaju
iné svetlo citlivé bunky - ty¢inky, ktoré ndm podobnym spdsobom ako capiky umoziiuju videnie
za Sera. V pokojnom stave sa v oku odohravaju isté elektrické pochody, ktoré sa s prechodom
svetla stupnuju. V temnote ide dokazat’ potencialnu diferenciu niekol’kych milivoltov medzi
prednym a zadnym polom oka. Této diferencia sa zvysi so zvySujlcou sa intenzitou svetla.
(Dvson, 1980)

Aby sme dokézali rozoznat’ dva body ako dva body, musia byt’ od seba vzdialené tak,
ze dopadajti na kazda duhu ty¢inku na sietnici, to znamena pod uhlom 1 minuaty. Tento uhol je
zékladnou hodnotou pre vySetrenie zrakovej ostrosti.

TYCINKY, CAPIKY A DUDSKE OKO.

Oko je prapovodny zobrazovaci systém, so sotva vic¢§im priemerom ako dva centimetre,
vazi len niekolko dekagramov a je schopny zachytit' obrazy vzdialenych hviezd a najmensie
zrnka piesku. Zaostruje sa automaticky, nadstavuje sa na urovne osvetlenia od takmer uplnej
tmy az po osliiujice slnko. Bez akychkol'vek problémov sleduje oko pohyb, aj ked” je samo
V pohybe. Najpozoruhodnejsie je, Ze prenasa farebné obrazy priamo do mozgu. Porozumenie
sposobu ako oko vidi a obzvlast’ ako vidi farbu je podstatné ako pre umenie, tak aj pre vedu
o0 fotografii /ak pod tymto slovom rozumieme vedu o zobrazeni a transformacii reality na obraz.
(Dvson, 1980)

Prakticky akdkol'vek farba v spektre moéze byt reprodukovand zmesou troch
chromatickych svetiel: cervenym, zelenym a modrym. Toto plati rovnako aj pre I'udské oko.

1.2 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 lic¢e a menia ich na
elektrické impulzy. Tie su nasledne vysielané ku spracovaniu do mozgu.

Ty¢inky st v sietnici omnoho pocetnejSie ako Capiky a st umiestnené v okrajovych
Castiach sietnice. Umoznuju vidiet' odtiene Sedej a zaistuju videnie pri nizkych hladinach
osvetlenia. VSetky ty€inky maji rovnakt spektralnu citlivost aprave ztohto ddvodu
nemdzeme za Sera rozoznavat farby.

Capiky st sustredené v strede sietnice, priamo oproti rohovke a zaist'uju rohovke ostré
videnie. Existuju tri typy piestikov, kazdé s inou spektralnou citlivostou.

Capiky pohlcuju modré, zelené, a &ervené svetlo rozne. Capiky citlivé na modra &ast’ spektra,
nemoézu ,,vidiet* zlta, oranZovu a Cerveni na konci viditeIného spektra. Cerveno citlivé
piestiky moézu vidiet' ¢iastone modrt, ale nie fialovu. Zeleno citlivé Capiky st najcitlivejsSie
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 vicsej Gasti viditelného spektra svetlo jednej vinovej dizky méze stimulovat
viac tipov piestikov. Stupen odozvy a z toho vyplyvajuca sila elektrického impulzu vysielaného
do mozgu, bude rozna 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 silnej§iu odozvu v &ervenocitlivych piestikoch ako zelenocitlivych.
To bude mozgom vnimané ako oranzové svetlo.

Aj ked’ farebné videnie zacina ako fyzikalny proces, farba existuje ako farebny vnem
Vv naSom mozgu. Oko tu moze nahradit’ kamera s filmom alebo senzorom Je to mozog, ktory
interpretuje signaly.

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

1.2.1 FAREBNY TON JE NAZOV FARBY

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

1.2.2 SVETLOST

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

1.2.3 VPLYV OKOLIA PRI VNIMANi ZRAKOM — SUCASNY KONTRAST

Farebny ton, sytost’ a svetlost’ st ovplyvnené vnemom, ktorému sa hovori suéasny
kontrast. Inymi slovami, nasa schopnost’ rozlisit’ svetl¢ a tmavé prvky v obraze zavisi na tom,
¢o obraz obklopuje. Ak su dva identické obrazové prvky pozorované na odliSnom pozadi,
vzorka na tmavom pozadi sa bude javit’ svetlejSia ako vzorka na svetlom pozadi. Tento jav
sucasného kontrastu, ktory je dany vplyvom okolia mé svoje dosledky aj na kinematograficky
obraz.

Predpokladajme napriklad, Ze ak je v slnkom osvetlenej scéne pomer jasov medzi
najtmavsim a najsvetlej$im miestom 1:40. Ak kamera bude reprodukovat’ tento pomer jasov
verne hustoty tieniov v tomto pomere budi vacsie ako hustoty jasov vo svetlach.



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

Farba okolia, taktieZ ovplyviluje vnem obrazu. Na modrom pozadi sa zelenad zda
zItsia ako na zltom pozadi vyzera té istd farba tmavsia a modrejsia.

1.2.4 FAREBNA ADAPTACIA

Farebna adaptacia ovplyviuje sposob videnia farieb. Znamend, ze ¢im dlhsSie je oko
vystavené pdsobeniu podnetu, tym je ku nemu nizsia citlivost’. Pokial’ je napriklad pozorovatel
vystaveny dostatocne dlho cervenozltému podnetu, ako napriklad ziarovkovému svetlu,
odpovedajuce piestiky na sietnici sa stanii menej citlivymi, pricom ostatné piestiky sa stant
oproti nim citlivej$imi.

Farebna adaptacia umoznuje zraku automaticky ,,od¢itat™ véacSinu prevazujiceho
cerveného svetla pri relativne vy$Som vneme zeleného a modrého svetla, takze vysledna scéna
alebo obraz sa bude zdat’ prirodzenym. (Dvson, 1980)

Ak k by nedoslo k tejto adaptacii, filmy, ktoré st premietané ziarovkovym svetlom by
mali vyrazne nacervenaly charakter. Aj cez farebni adapticiu existuje urcity prebytok
cervené¢ho svetla v premietanom obraze, takze filmovy pozitiv alebo datovy signal musi byt
upraveny tak, aby to kompenzoval.

1.3 Teoria ladenia farieb

Casto si ani neuvedomujeme, aky vplyv na vysledné filmové dielo moze mat’ na divaka
pouzitie farieb na scéne. Farby stien, nabytku, zavesov a drobnych doplnkov ovplyviiuji nase
pocity, nalady a hlavne celkovy vnem témy diela, ktoré realizujeme. Farby maji na nas
psychologicky ucinok, a preto by sme mali poznat’ zasady ich mieSania a kombinovania. Kazda
farba je z fyzikalneho hladiska svetelné Ziarenie s uréitou vinovou dizkou. Zakladné farby st
zItd, modrd a purpurovocervend. S¢itanim svetelnej intenzity troch zakladnych farieb
dostaneme svetlo bieleho ténu.

AKk ich intenzitu navzajom od¢itame, dostaneme opak — nijaké svetlo, ¢ize ¢iernu farbu.
Z tohto pohl’adu biela a ¢ierna ako farby neexistuju, je to len viac ¢i menej svetla (svetlo a
tma), ¢o vysvetl'uje, preco sa biela a ¢ierna hodia ku kazdej farbe.



1.3.1 FAREBNY KRUH

Ak mieSame iba dve zakladne farby, dostdvame d’alSie farebné odtiene — zelenu,
oranzovu, tyrkysovu atd’. Farby sa daji usporiadat’ do kruhu tak, ze zdkladné farby su presne v

tretinach kruznice. Ostatné farby su medzi nimi ako prechody. ZIta postupne prechidza cez
Obrazok 1: priklad farebného kruhu

zelenozltt, hraskovu, zelent, tyrkysovi az do modrej, t4 potom dalej na parizsku modra,
fialova, purpurovu az purpurovocervenu, a d’alej sa meni na ¢ervenu, zltocervenu, oranzovu,
oranzovozIltu az kruh sa znova uzavrie na Zltej. V takto usporiadanych farbach sa pri ich vol'be
orientuje l'ahSie.

1.3.2 KONTRASTNE FARBY

Farby leZiace v kruhu oproti sebe st kontrastné farby. Su si opakom, tak ako svetlo a
tma, CiZe biela a Cierna. Oproti zelenej je Cervend, oproti fialovej ZIta, oproti oranZovej modra.
ZmieSanim kontrastnych farieb vznikne necisty ton bliZiaci sa k sivej. Ak vSak dame tieto farby
vedla seba, pdsobia vel'mi pekne a dobre vyniknu. Pri tvorbe scény je vhodné pouzivat’
princip kontrastu vtedy, ked’ chceme nie¢o zdoraznit’ alebo oZzivit’ niektoru cast’ scény.
Moze ist’ o detail, drobny predmet na skrinke, ale aj o cely kus nabytku, pripadne zavesu, alebo
oblecenie postavy.

1.3.3 INTENZITA FARIEB

Kontrast ovplyviiuje aj intenzita farby. Dokonaly kontrast vytvoria farebné tony s
rovnakou Ziarivou intenzitou. Intenzita mdze byt’ tlmena ¢iernou alebo bielou. Ak s obe farby
svetlé (tlmené bielou), alebo obe farby tmavé (tlmené Ciernou), kontrast sa straca. Kombinécia
svetlého a tmavého odtiela vynikd. Takto vzniknuty kontrast, napriklad bledozelena s
tmavocervenou alebo tmavooranzova s bledomodrou, je vyrazny.



1.3.4 TONV TONE

Druhy princip, pri ktorom moéze pomdct’ usporiadanie farieb do kruhu, je ladenie farieb
do jedného tonu. Neznamena to, Ze vSetko musi byt jednej farby. Hlavna farba by vSak mala
dominovat’ a d’alSie povrchy, skladajice sa z viacerych farebnych obrazcov a vzorov, by mali
mat” dant farbu jasne zastipeni. Ak chceme vediet, ¢i sa k hlavnej farbe hodi nejaky
jednofarebny predmet, v§imnime si, z akych ténov 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 ZIta. (Dvson, 1980)

1.3.5 TEPLE A STUDENE FARBY

Vo vseobecnosti plati, ze farby v kruhu v okoli ¢ervenej v nas vyvolavaju pocit tepla.
Nazyvame ich teplé farby. Farby v okoli zelenomodrej st studené farby. Vyvolavaju v nas pocit
,chladu®. Svetlé a teplé farby zvacsuju a priblizuju predmety. Tmavé a studené farby naopak —
priestor zmensSuju a predmety vzd’al'uja.

1.3.6 KOLKO FAREBNYCH PRVKOV?

Dolezity je aj pocet farebnych prvkov a vel'kost’ farebnej plochy v jednom tone. Vicsie
mnozstvo sytych a Ziarivych farieb by totiz mohlo pdsobit’ agresivne, a chaoticky a farebny
vyraz sa strdca. Absencia farieb, alebo utlmenie $kaly farieb moéze tvorit’ vyrazny
impresivny pocit vo filme hlavne vtedy, ak takémuto utlmu ddme systém v celkovej zaberovej
Strukture.

1.3.7 BIELA A CIERNA

Okrem toho, Ze biela, ¢ierna a Skala Sedi sa hodia ku kazdej farbe, dé sa s nimi Carovat'.
Farby sa ich pouZzitim zosvetl'uji a stmavuji. Farebné tony pdsobia chladnejSie pridanim bielej
farby a teplejSie pridanim farby c¢iernej. Tak napriklad zosvetlenim cervenej vznikne ruZzova a
jej stmavenim pomocou ¢iernej farby mahagoénovohneda.

1.3.8 PRE AKU FARBU SA ROZHODNUT?

Pretoze zastupenie farieb pre kamerou moze mat’ vel’ky tvorivy potencial, ich vyberu
pri aranZzovanych scénach v pripravnych fazach je dobre venovat’ dostatok casu. Poznatky o
farbach pomdzu k tvorbe obrazovej koncepcie filmového diela.

1.3.9 PAMATOVE FARBY

Na vnimani farby sa uplatiuje velkou mierou psychologicky jav. Ak pozorujeme
filmovy alebo TV obraz, len malokedy sa stane, ze ho m6Zeme priamo konfrontovat’ s realitou.



Cez to vSetko vieme povedat’ i tento obraz je podany farebne spravne. Tato predstava sa opiera
hlavne o pamétové farby. Su to farby, ktoré bezne vidame a ocakédvame, ze buda vyzerat istym
sposobom, ako napriklad farba pleti, zeleni travy, modra oblohy, farba jedla a podobne. Vyskum
pamétovych farieb ale dokazal, ze to nemusia byt ale farby, ktoré st zhodné s farbami
originalnej scény. Napriklad véc¢Sina I'udi dava prednost’ modrozelensej oblohe a zelensej trave
ako su v skutoc¢nosti. Cez to vsetko, ako sa obraz pamitovych farieb nezhoduje s divakovou
predstavou, ten ho vnima ako neprirodzeny aj ked’ je reprodukovany s fotografickou vernostou
originalnej scény.

1.3.10 IDEALNY FAREBNY REPRODUKCNY SYSTEM

S vedomost’ami, ako l'udsky zrak vidi farby, je mozné stanovit’ zakladné charakteristiky
ideédlneho farebného reprodukéného systému bez ohl'adu na to, o aka technolégiu ide:

- systém vyZaduje svetlocitlivé elementy, ktoré ¢o najviac napodobiiuju
charakteristiky spektralnej citlivosti ¢apikov v Pudskom oku.

Napriklad &ervenocitlivé ¢apiky za¢inaju byt citlivé aZ na vlnové dizky od 475nm, v
blizkosti vrcholu modrého pasma spektra. Citlivost’ dosahuje vrchol pri 580 nm, potom klesa k
nule okolo 700 nm v ¢ervenom konci spektra. Modrocitlivé a zelenocitlivé ¢apiky maja 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.

- musia svetlocitlivé elementy systému reagovat’ na zmeny svetelnej intenzity alebo
jasu spésobom, ktory odraza odozvu ¢apikov.

- musia obrazy reprodukované systémom zamedzit’® stimuliciu nespravnych
capikov.

V praxi je toto najtazSie, pretoze v prevaznej viacSine viditeIného spektra jeden
monochromaticky svetelny podnet stimuluje viac ako jeden typ ¢apikov. Navrharov farebnych
zobrazovacich systémov to primédlo redukovat’ alebo korigovat’ neziaduce stimulacie a to tak,
aby sa dosiahol €o najprijatel'nejsi obraz.

Idealny farebny reprodukény systém by mal byt presny vo vSetkych aplikaciach. V
idedlnom pripade by modra farba oblohy na filmovom obraze mala byt zachovana rovnaka, ¢i
ju vidime na videu, alebo v kine premietana z filmovej kopie. Cokol'vek sa urobi na jednej
urovni, malo by byt opakovateIné na vSetkych ostatnych v ramci celého obrazového
reprodukcéného systému. Samozrejme tento idedl nie je realitou.

1.4 Ako vidia farbu zobrazovacie systémy.

Vsetky zobrazovacie systémy okrem l'udského zraku musia urobit’ tri veci, aby ,,vedeli‘
farbu rozloZzit’ ako svetlo od scény do troch farebnych zdznamov : spracovat’ vysledné signaly
, tak aby boli systémom pouzitel'né a kone¢ne rekonstruovat’ farby zo spracovanych signalov.



Podobne ako oko vicSina zobrazovacich systémov nezaznamendava celé spektrum farieb
obsiahnutych vo svetle. Zachytia iba tri farby: ¢erventl, zeleni a modru. Takze farebné vytazky
su prvym krom pri zachyteni obrazu.

-V oku to zaistia ¢apiky pomocou farbiv, ktoré obsahuju. Vo fotografickych systémoch
sa tohto dosiahne odliSne citlivymi emulznymi vrstvami. Elektronické systémy
pouzivaju filtre alebo iné optické zariadenia k rozlozeniu prichddzajuceho svetla.

- Druhym krokom je spracovanie signalu, ktoré premeni ziarivl energiu svetla do inej
formy. Pri 'udskom zraku sa vykonava spracovanie signalu v oku a mozgu. Pri
fotografickych systémoch je spracovanie chemické. Pri elektronickych zobrazovacich
systémoch je ziariva energia premenend na drobné elektrické néboje.

- Poslednym krokom v procese farebného zobrazovania je rekonsStrukcia farieb pri
predvadzani. Tu je signal spracovany v predchadzajucej faze pouzity k riadeniu
intenzity ¢erveného, zeleného a modrého svetla v zobrazovacom médiu. Fotograficky
systtm napriklad pouziva azirové, purpurové a zIté farbivo k modulécii
prechadzajuceho alebo odrazeného svetla. Elektronicky systém by mohol pouzit
obrazovku s troma luminoformi alebo trojzvazkovy projektor k vytvoreniu obrazu.

PRESNA FARBA?

Na prvy pohl'ad sa moze zdat', Ze projektovanie senzorov, ktoré maji spravne redukovat’
¢o vidi oko je 'ahka tloha. Stac¢i skonStruovat’ snimaci senzor, ktory bude mat’ presne rovnaké
spektralne citlivosti ako 'udské oko a mame zaru¢enti 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
s velkym presahom citlivosti medzi zeleno-citlivou a cerveno-citlivou vrstvou. To spdsobi
narastanie problémov. Jednym je, Ze zeleno-citliva ¢ast’ zachyti mnoho ¢erveného svetla a tak
sa ho menej dostane do ¢erveno-citlivej. To naopak bude vyzadovat’ viac citlivll Cerveno-citlivé
prvky senzoru, ¢o spdsobi zvySenie Sunu. Z dovodu neziaducej absorpcie cerveného svetla
zeleno-citlivymi prvkami je potrebné k zaisteniu spravneho zeleného obrazu znaéného
elektronického spracovania signalu. Stru¢ne povedané ukazuje sa, Ze zatial’ o sa zda logickeé
projektovat’ snimaci prvok so spektralnymi citlivostami ako ma l'udsky zrak, nie je to naozaj
najlepsie rieSenie. Miesto toho k dosiahnutiu dobre vnimanej farebnej reprodukcie projektanti
naopak posunuli maximum citlivosti k ¢ervenej v rozsahu od priblizne 600 nm / ¢o je vlnova
dizka maxima citlivosti oka k ervenej/ a asi 650 nm, kde je citlivost’ oka uz znizena. (Elizabeth,
1996)

To déva snimacim prvkom s dobrou citlivostou k ¢ervenej a dobrou sytost'ou, mensie
naroky na komplexné farebné korekcie. Vysledok: farba, ktord je teoreticky ,,z1a“, ale ktora
vyzerd spravne na platne.

V skutocnosti rozdiel medzi spektralnou citlivostou oka a spektralnou citlivost'ou
snimacieho prvku je jeden dovod, preco niektoré farby nie su spravne reprodukované na obraze.



1.5 Ako ¢lovek vnima jednotlivé farby

Pri hlbSom zamysleni sa exaktne spracované vedomosti o umeni musia opierat’ o to, ako
jednotlivé diela posobia na cloveka, ¢o je predovsetkym otdzka psychologického vnimania.
Osobitne vyznamne sa prejavuje uplatnenie psychologickych postrehov vtedy, ked ide o
vytyCenie uréitych zasad a vodidiel pre tvorbu. Preto je iste vel'mi ddlezité, aby sme si blizsie
vysvetlili niektoré zakladné vzt'ahy pri zrakovom vnimani farieb a snazili sa najst’ vplyvy,
ktoré sa prejavujii pri emotivnom G&inku farieb vo filme. Clovek podvedome spaja niektoré
farby s urcitymi predmetmi, alebo javmi, pre ktoré st typické a na zaklade tejto skusenosti im
prisudzuje aj ich typické vlastnosti.

Z tohto hladiska je mozné urobit’ prvé a najhrubsie rozdelenie pestrych ténov na dve
skupiny:

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

Teplé odtiene naozaj pripominaju rozzeravené zelezo a vyvolavaji u vacSiny l'udi
urc¢ity akoby hrejivy pocit. Studené tony maji vo svojej modrej zlozke akoby niec¢o z I'adu a
chladnej ocele, takze vyvolavaji dojem pokoja a akéhosi zmrazenia. Toto laické zhodnotenie
nezodpoveda vedeckému hl'adisku, pretoze svetlo bohaté na modré ziarenie pri Zeraveni Ziarica
vznika pri d’aleko vyssej teplote, nez pri prevazujicom mnozstve ¢ervenych licov.

1.5.1 NAJDOLEZITEJSOU PREDSTAVITELKOU TEPLYCH ODTIENOV JE CERVENA

Je to farba krvi a ohila. Zvyraziiuje zivotnu energiu a silu tak mocne, ze spdsobuje az
akési vzrusenie. Cervena ma aj akysi mobilizadny G¢inok, ktory zvysuje aktivitu ¢loveka. Této
vlastnost’ sa moze vyuzit’ aj pri podpore lieCenia, kde lezia pacienti s nizkym krvnym tlakom
niekde mal'ujii steny na¢erveno. Cervena je pre svoju vystrednost a aktivitu aj oblibenou
farbou revolucionarov. V krest'anskej liturgii znamena ¢ervena oddavna radost’ a richa v tejto
farbe st ur¢ené na najoptimistickejsie sviatky roka.

Cervena moze byt aj farbou lasky. Cervena s nadychom Zltej moze symbolizovat
telesnu lasku a naproti tomu cervend s nadychom modrej farby mdze symbolizovat’ duchovny
vztah. Aj ked’ rozliSenie do takychto detailov sa moZze zdat' prehnané, neda sa upriet, Ze
psychologické pdsobenie jednotlivych odtietiov Cervenej nie je vZdy zhodné. Napriklad Cista
rumelkova Cervena je ovela népadnejSia, ba az skoro agresivna v porovnani s kardinalskym
purpurom, pri ktorom je krikl'av4 vyraznost’ otupena prave primesou modrej. Taktiez treba
pripomenut’, Ze syta ¢ervena z hl'adiska psycholdgie vnimania posobi energickejsie, ako ked’ je
zriedena bielou, ktord ma podobny ¢inok, i ked’ nie rovnaky ako spominany pridavok modre;.
Vseobecne mozno povedat’, ze Cervend ,,zriedena“ bielou, je vlastne razova a posobi nezne.
Preto napriklad sa tento ton pouZiva na oble¢enie malym dievcatkam.



1.5.2 ZLTA AKO TEPLY ODTIEN A NAJSVETLEJSi TON

Z oboch zostavajucich cistych farieb posobi teplo este zlta farba, ktora je zaroven
najsvetlejSim tonom z celého spektra. V naSom podvedomi sa spéja s predstavou slnka, ktoré
zahffia naSu zem zivotodarnymi la¢mi. Pravdepodobne preto sa ZIta poklada za farbu, ktora ma
v sebe nieco velkolepé a vzneSené. Uz v stredoveku sa ZItd pouzivala na sakralnych obrazoch
pri znazoriovani svitoziary. Tato symbolika bola vari eSte ovplyvnend tym, ze ZIta je farbou
zlata, ktoré predstavuje bohatstvo a moc. Podl'a niektorych nazorov nemusi byt zItd iba znakom
kladnych vlastnosti, lebo pomocou nej mozno vyjadrit’ aj zavist’, zbabelost’ a ziarlivost’. Podl’a
niektorych ndzorov tieto vyznamy moéze mat zItd v kombinacii s niektorymi menej Cistymi
tonmi, pripadne pri odtienioch s nadychom do zelena.

Z1ta je pravdepodobne najchiilostivej$ou farbou na primiesaniny. UZ nepatrny pridavok
modrej sposobuje naddych do zelena a nepatrny pridavok cervenej spdsobuje nadych do
oranzova. Pri samotnom filmovani treba pri tomto davat’ pozor ak sa ZIty ton vyskytuje v
susedstve cervenych alebo modrych ploch, ktoré v dosledku odrazu svetla od tychto farebnych
ploch mozu zIth zafarbit’. Nehovoriac o sustave zaberov od SirSich zédberov k detailom, hlavne
pri snimani na videokameru, kedy tieto problémy mozu nabrat’ vicsie rozmery. Zlta je
neobycajne ziva a vyvolava niekedy zdanie, ze je dokonca svetlejsia ako biela. Vd'aka tejto
vlastnosti sa v praxi ¢asto pouziva na natieranie varovnych pruhov na rézne konstrukcie, ktoré
by inak splyvali s pozadim a Clovek, ktory sa pohybuje v ich blizkosti by ich mohol I'ahko
prehliadnut’.

1.5.3 ORANZOVA

Oranzova je zmesou ¢ervenej /od ktorej si prindsa silu spolo¢ne s energickost'ou/ a Zltej
/od ktorej ma iskriva ziarivost’/. Jasnost’ oranzovej je vo svojom ucinku tiez zna¢ne chulostiva
na svoje primieSaniny, ktoré ju posuvaju ihned’ do hneda, ¢o treba mat’ na paméti pri moznych
reflexoch od nebezpecne sfarbenych svetiel. Pri oranzovej je zna¢ny rozdiel medzi Cistymi a
matnymi odtienimi. U vicSiny l'udi spdsobuje oranZovd, najmi ak je a Uplne jasna, pocit
bujarosti, radosti a nasytenia. Oranzova je zaroven farbou rdna, zaciatku nového dna, alebo
zapadu slnka. Ak svieti priame slnko do miestnosti, ¢asto je sfarbené do oranZova a tvori jenu
z tychto tonalnych atmosfér. OranZova tvori predstavu nizkeho slnka nad obzorom.

1.5.4 MODRA

Modra je najvyraznejSou studenou farbou, ktord je pravym opakom cervenej. Posobi
upokojujicim 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 st pacienti s vysokym krvnym tlakom. Aj zdravy ¢lovek sa citi v miestnosti
vymal'ovanej na modro akoby v nej bolo o tri stupne menej ako ukazuje teplomer. Celkovy
pasivny charakter modrej sa prejavuje aj vo frazeoldgii niektorych néarodov. Napriklad v
angli¢tine sa vyraz modry pouZiva nielen pre farbu, ale aj v zmysle skl'i¢eny. Modra moze za



Sera vyjadrovat’ az dokonca pocit strachu. Tieto asocidcie mézu vychadzat’ pravdepodobne z
toho, Ze za Sera vSetko dostava tajomne modry nadych.

Chlad modrej sa pravdepodobne spaja s farbou 'adu a hlbokych vrstiev Cistej vody. Vo
farebnom filme sa tato vlastnost’ eSte zvyraziuje, pretoze v zime Casto zamracend obloha
neprepusta tepu Cast’ spektra a voda pohlcuje tak isto Cervené tony. Tato odchylka je
pravdepodobne dosledkom zrakovych skusenosti v psychosenzorickom vneme. Tato odchylka
od redlneho vnemu nie je zvacsa chybou, lebo bohatstvo jemne odstupfiovanych modrych tonov
napriklad snehovej prikryvky moze vel'mi pdsobivo zvyraznit’ jej mrazivost. Takto sa da
napriklad chlad modrej vyuzit’ na zvyraznenie tvorivej myslienky.

Modra je vSak tonom nedozernych dialok. Aj obloha, ak je jasno, mé takuto farbu. Preto
sa obloha stava niekedy symbolom nekonecnosti. Modrad mdze byt’ symbolom pravdy a znakom
rozmysl'ania bez akéhokol'vek pondhlania sa. Kym €ervend zvyraziuje vasei, jej opak, modra,
sa intelektudlne viacej zameriava na duchovnu sféru. Niektori autori tvrdia, Ze tieto stvislosti
maju az kontemplativny charakter.

Odtiene modrej m6Zu na jednej strane nadobuidat’ nddych do zelena a na druhej strane
naopak do fialova. Vyznamnou vlastnostou modrej je, ze sa dobre znaSa vo vSetkych
zmesovych pomeroch s bielou, ktord jej G€inok ani pri nepatrne sytych odtieioch vobec
nepotlaca. I najCistejSia biela ma nepatrny nadych do modra. Tento poznatok sa vyuzival pri
domacej praxi aj pri modreni vypratej postelnej bielizne.

1.5.5 ZELENA

Zelena je zmesou modrej so Zltou a podla vzajomného pomeru jednotlivych zloZiek
moze sa vysledok prejavovat’ bud’ ako studena /modrozelena farba morskej vody/, alebo ako
tepld farba /najmi pri Zltozelenych odtieioch réznych rastlin/. Spojenie tychto vzijomne
protikladnych prvkov v jednom téne sa prejavuje urcitou pokojnost’ou a vyrovnanost'ou. Preto
moze zelena obsahovat’ nesmierne mnozstvo roéznych odtietiov odliSenych jednak obsahom
oboch hlavnych zloziek a jednak stupfiom sytosti , pripadne jasnosti.

Zelenda podvedome vyvoldva pocit sviezej vegetacie, preto sa pokladd za farbu
optimistickll, ktord symbolizuje nddej a doveru. Tento vyklad ma staroné tradicie a je
zakotveny napriklad v krest’anskej liturgii. Pravdepodobne v prenesenom vyzname sa vyuziva
preto aj na semaforoch pre volnii cestu.

Zo skusenosti vieme, Ze pri zelenej oko relaxuje. Preto sa tato farba Casto pouZziva pri
ochrane proti slnecnému svetlu, alebo pri tienidlach kancelarskych lamp.

1.5.6 OLIVOVA ZELENA

Olivova je zelena s primesou hnedej. Tento odtiet nema4 th ist zivost’ ako Cistd zelena,
takZe miesto optimistickej ndlady 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 slnecnym svetlom Pri niektorych inych farbach
sa moze psychologické pdsobenie zelenej menit’ s okolnostami jej vyskytu. Nazelenkasté
odtiene v spojitosti s I'udskou tvarou moze 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 méiso. Ak sa napriklad stane, ze na
pult s midsom svieti klasicky zeleny nedn méso vyzera ako skazené.

1.5.7 FIALOVA

Fialova je d’alSou farbou, ktora obsahuje prvky oboch hlavnych skupin. V uz§om zmysle
je tento tén zmesou modrej a Cervenej, takze vysledok posobi v celku neutrdlne. Nemozno o
tomto tone s urcitost'ou povedat’ €i je teply alebo studeny.

V praxi sa vSak nestretavame s ideédlne fialovou farbou. Jej u¢inok je dany prevazujiicou
cervenou, alebo modrou zlozkou. Vzité nadzvoslovie vo farebnych tonoch nie je prili§ presné a
preto sa aj tieto tony ¢asto zahrnuji pod pojem fialova, i ked’ by bolo ovel’a spravnejSie dosledne
hovorit’ o Cervenofialovej alebo o modrofialovej. To je dost’ ddlezité, lebo tieto odvodené
odtiene maju odliSny vplyv na divéka.

1.5.8 MODROFIALOVA

Modrofialova pdsobi na divdka vdzne, az smutne. Casto pripomina starobu. Krest'ania
pouzivaju tato farbu pri bohosluZzobnych ruchach pri prilezitosti sviatkov so smuto¢nou
atmosférou. Pochmurny raz tejto farby sa moze zvysit’ matnostou odtiefiov.

1.5.9 CERVENOFIALOVA

Cervenofialova sa na rozdiel od modrofialovej prejavuje skor ako tepla farba. Dalsimi
pridavkami Cervenej prechddza az do purpurovej, ktord vyZzaruje istu vzneSenost’ a vaznost'.
Tieto odtiene s v podstate aj symbolmi moci a bohatstva., ktoré sa kedysi uplatiiovali aj na
odevoch kralov a inych hodnostéarov.

1.5.10 HNEDA

Hneda je v podstate zmesovou farbou druhého stupna. Posobi zvicsa teplo. Ako uz
vyplyva z oznacenia zmesového odtietia druhého stupna, obsahuje v roznych pomeroch vsetky
tri Cisté zakladné farby. Ma neobycajne vela rdznych odtiefiov. Maliari ju namieSavaju
lomenim teplych farieb malym pridavkom komplementarnych téonov, napriklad otupenim
rumelkovej Cervene zelenomodrou, oranzovej ultramarinovou modrou a zltej modrofialovou .
Z hladiska psychologie vnimania farieb nepOsobi hned4d zvdcSa nijako ndpadne, alebo
agresivne. V naSom podvedomi vyvolava hnedé predstavu zeme.



Z DOPOSIAL OPISOVANYMI PESTRYMI TONMI KONTRASTUJU NA PRVY POHLAD NEPESTRE
TONY /ZAMERNE NEHOVORIME O FARBACH ALE O TONOCH/: BIELA, SIVA A CIERNA.

1511 BIELA

Biela je svojou svietivostou znakom c¢istoty, lebo i to najmensie znecistenie ploch s
touto farbou okamzite poznat. Tato vlastnost’ sa prejavuje aj v prenesenom vyzname ako
symbol nevinnosti a mladosti.

1.5.12 CIERNA

Cierna, ktora pohlcuje vsetky zlozky svetla a vyvolava akysi pocit prazdnoty. Z
psychologického hladiska ¢ierna navodzuje smutok a depresiu. Je vSak zaroven aj tonom
mlcanlivej elegancie a vaznosti.

1.5.13 SIVY TON

Sivy ton ma v sebe nieco z bielej a nieco z Ciernej a pdsobi vyvazenym Ucinkom. Je
nendpadna, co sa prejavuje aj v mnohych prisloviach, v ktorych sa hovori o Sedivosti viedného
zivota. Svojou neutrdlnostou sa Sedd stdva vybornym podkladom pre vyniknutie sytych
farebnych tonov.

VLASTNOSTI FARIEB OVPLYVNUJU DIVAKA

Z tohto kratkeho prehl'adu o vlastnostiach farieb je vidiet, ako mézu jednotlivé farby
ovplyviiovat’ myslenie divdka. V plnofarebnom svete filmového platna, bez rozpoznatel'nej
farebnej Struktiry sa toto posobenie prejavi len miniméalne, alebo vobec. V redlnom svete si
clovek z plnofarebnej reality vybera len momenty, ktoré ho vyrazne zaujmu v doésledku jeho
racionalne — emocionalneho vnemu. Vo filme by sme mu mali tento pocit, alebo vnem nahradit’,
tym ze v dosledku tvorivého zdmeru vedieme divaka po filmovom platne, ktoré vnima ako
celok do doslednej farebnej Stylizacie. Koniec koncov pohyblivy dvojdimenziondlny zaznam
reality je vZdy len Stylizacia.

VSetky zaznamové systémy st len nahradou, alebo len akousi transformaciou
realneho sveta do zaznamu a prezentacii na ploche, pri ktorej vZidy dochadza k Stylizacii.
Je len na samotnom tvorcovi ako sa zhosti tejto Stylizacie.

1.6 Pouzitie farieb vo filme

Ako nahle zaznamendvame 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 ponechdme nahode/ a farba sa stdva chaotickou a jej vyznam sa stadva nahodny.
Takéto pouzitie farby mdézZeme nazvat’ technologickym. Farebnost' v takomto diele tvori len



nevyrazovu a sprievodna 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’ aktivnu ulohu, to znamend prisudit’ jej vyraz a
tvorivost, musime v prvom rade urCit’ komunikéciu, alebo vyraz s ktorym ma komunikovat’ s
divakom. Ur¢it’ spolo¢ny jazyk farebného rieSenia. Kazdé zaznamové médium, ¢i uz je to film,
alebo elektronicky zaznam ma svoje Specifikd. Pre vSetky vsak plati, Ze snahou vyrobcov je
dostat’ na zdzname Co najvernejsi zdznam skutocnosti. Tento zdznam je vSak vzdy len akousi
napodobeninou farieb reality, ¢o vyplyva z fyzikalnej podstaty zdznamovych médii.

1.6.1 VNEM FARIEB JE HRA MEDZI AUTOROM A DIVAKOM

Pre tvorivy vyraz ma vnem c¢loveka jednu vyhodu. Farby, ktoré vnima zo zdznamu sa
snazi prisudzovat empiricky a emocionalne realite. Pritom kombinacia emociondlneho a
empirického vnimania vytvara ten onen tvorivy vyraz umeleckého diela. Pre vnimanie farieb
to plati obzvlast’ dorazne.

Divak pri tvorivom posune je ochotny s nami hrat’ tato hru, aj ked’ tony na platne
nezodpovedaju skuto¢nosti, ale v dosledku tvorivého usporiadania farebnosti autorom sa pre
divdka v emociondlnej rovine takyto obraz stava prijatelnym, dokonca casto omnoho
posobivejsim.

Akondhle je tato hra narusena nedokonalostou, alebo chybou mimo kontext zameru,
celé snazenie je zniCené, pretoZe narusenie vhnemu v emocionalnej urovni je d’aleko citlivejsie
vnimané ako v empirickej oblasti.

1.6.2 INDIVIDUALNY VNEM FARIEB VO FILME A JEDNOTNA KOMUNIKACIA

Okrem vlastnosti farieb, ktoré¢ sa predpokladaju vSeobecne, nachddzaju jednotlivé farby
u réznych l'udi réznu odozvu a ich znakovost’ sa stava individudlna. Tento subjektivny vzt'ah,
ktory sa vyznacuje obl'ibenostou urcitych tonov a mnohokrit priam averziou voc¢i inym
farbam, tvori doleziti sucast’ mnohych psychotechnickych skiiSok, dovolujicich odhadnut’
niektoré vlastnosti ¢loveka.

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

1.6.3 KTO A AKO VNIMA FARBY?

Podl'a modernych vyskumov sa ukazuje, zZe obl'ibenost’ farieb zavisi do ur€itej miery aj
od veku a pohlavia.



Malé deti maju obycCajne najradSej Cervent, avSak postupnym dospievanim sa ich
naklonnost’ presiva na modrd. Oblibenost modrej sa zda byt u dospelych celkom
jednoznacna, lebo o tejto volbe sved¢i pomerne vela pokusov robenych nezdvisle na sebe
r6znymi psycholégmi. Poradie zdujmu o ostatné farby sa vSak uz znacne 1isi pri vysledkoch
skusok r6znymi odbornikmi a pravdepodobne sa tu mdze uplatnit’ aj jemny rozdiel v odtienioch,
ktoré experimentatori predkladali testovanym osobam.

K rozdielom medzi oblibenost'ou farieb medzi pohlaviami treba eSte dodat’, ze muzi
uprednostiiuju syte tony, kym Zeny pastelové tony. Je mozné, ze je to dané aj poruchami
citlivosti na farby a farboslepost’ou, ktora je vlastna hlavne muzom a Statisticky sa odhaduje, ze
kazdy desiaty muz je farboslepy a kazdy piaty ma naruSeny farbocit.

1.6.4 FAREBNE ASOCIACIE

Pri vnimani farieb sa prejavuje aj vplyv susednych ténov. Ak je napriklad cervena
umiestnend vedla Zltej, zdd sa, Ze ma nadych modrej a zItd v tejto kombinacii prechadza
nepatrne do zelenej. Cervena v susedstve modrej sa prejavuje akoby mala v sebe nepatrnu
primes zltej, popripade oranzove;.

Z hladiska psychologie vnimania farieb su zaujimavé vSetky asocidcie, ktoré jednotlivé
farby vyvolavaju. Okrem uz spominanych nezostiva bez uéinku ani pocit vahy. ZIta sa zda byt
'ahS8ia ako modra, alebo Cierna. Tieto predstavy sa prejavuju dokonca i subjektivnym pocitom
rozdielnej vahy rovnako tazkych predmetov rozdielnej farby. V zdberoch vicSinou lepSie
posobi ak su I'ahSie farby na vrch a t'azsie na spodku.

Je zaujimavé aj zistenie, ze farby vyvolavaju aj chutové asociacie. Napriklad zelena az
modrozelend vyvolava asociécie na slanu chut’, kym tmavomodré az fialova na horkost’. Takéto
vlastnosti je vhodné Studovat’ pre filmy, ktoré sa zaoberaju jedlom. Vel'mi u€inne s tymito
asociaciami funguju reklamy na jedlo.

Pre vnem farby a farebny tén je délezita farebna kvalita svetla, ktora je
charakteristicka teplotou chromatickosti a vinou diZkou svetla /pri pouZiti
monochromatického svetla, alebo nespojité spektrum/.

1.7 Ako tvorit’ farebny obraz

Moderné zaznamové prostriedky maju relativne vyspelé farebné podanie, ale toto
vyjadrenie by som vzdy datoval v porovnani s neddvnou minulost’ou. Tvorit’ farebny pohyblivy
obraz bude vzdy hladanie medzi priestorom vnemu cloveka, ktory pokladame za
psychosenzoricky vnem. Znamena to, Ze obraz nevyhodnocujeme len zrakom ako senzorickym
organom, ale aj pamit'ou — sklisenost’ou, emociou - momentalnym emocionalnym stavom.



1.7.1 FAREBNA TONALITA A PAMAT

Pamét’ tvori dolezith sucast zrakového vnemu a casto krat prekryva aj racionalne
vyhodnocovanie obrazu zrakom. Ved kazdy z nas asi zazil znamu situaciu s klI'a¢mi, kedy nie
anie ich n3jst’, pritom sa nakoniec nachadzaji na mieste, kde sme ich predtym zarucene hl'adali
zrakom. Pamédt’ nam pomaha urychlit’ zrakovy vnem a ¢itanie dan¢ho priestoru. Mnohé prvky
v zrakovom obraze prave dopliiame pamétou a naopak pamitové obrazy dopiiiame ako nové
skusenosti prave zrakom.

1.7.2 FAREBNA TONALITA A FAREBNE ASOCIACIE

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, pretoze je dokazané, ze aj sluchovy vnem moze tvorit’ obrazovu
asociaciu. Dokonca prirovnavame niekedy hudobné tony , alebo zvuky k svetlam a farbam,
pripadne nam tieto asociuju vizualne objekty. (Dvson, 1980)

Preco toto spominame 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 psychosenzoricka odozvu. A tu by sme mohli povedat’ , 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 emocionialno — racionalnej
kvalite. Dostavame sa k tomu, ako pozorovatel’ vie prezit’ pribeh, ktory v ziadnom pripade
nezodpoveda realite, ale aj obraz, ktory pripodobiiuje moZzno realite, ale preziva ho v autorovom
podani. Toto vSetko v§ak musi byt pre divaka doveryhodné v kontinuite pribehu.

1.7.3 FYZIKALNA PODSTATA ZAZNAMU

Ak pouZzijeme zdznamové 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 Cisto fyzikalnu
podstatu. Tomu méze zodpovedat’ aj vnem pozorovatela. Umyselne hovorim, Ze moZe, pretoze
vyraz niektorych zaznamovych prostriedkov uZz samé o sebe mozu tvorit alebo posobit’ na
emocionalnu ¢ast’ vnemu a to v kombinacii , alebo porovnani s ,,fabrickym obrazom®.

Ak by sme mali povedat’ priklad takej nazornej kombinacie spajania scén vo filme, ktory
bol nakricany na 35mm so scénami, ktoré boli nakrutené na napriklad na mobilny telefon, tak
pri tomto tvorca potrebuje ziskat' pozorovatel'a na svoju stranu a to tak, aby komunikoval s
danym prepojenim a to hlavne v priestore iracionalneho vnemu. V tomto, ak je divakova
kontinuita narusend vyhodnotenim cez racionalny vnem, tak tvorca ¢asto prehrava a jeho zamer
je vnimany ako technickd chyba a divakovi trva urcita dobu, aby znovu presiel do pozicie
komunikovania, alebo vnimania obrazu.



AK chceme dat’ farbe, alebo farebnému podaniu aktivnu dlohu v pribehu, musime
obraz zbavit’ farebného ,,chaosu®“. Zmesi farebnych ploch, v ktorych divak v ramci
pribehu nenachadza komunika¢ny systém.

1.8 Farba méze mat’ vo filme rézne ulohy.

1.8.1 EXPRESIVNE VYJADRENIE POMOCOU FAREBNEJ TONALITY

O expresivnom vyjadreni m6zeme hovorit, ak farebny systém ma vo filme urcity vyvoj,
alebo aktivitu. V takychto pripadoch farebné podanie sa stdva priamym tc¢astnikom deja, ktory
posuva pribeh d’alej. 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 zaverecny desaturovany obraz.

1.8.2 IMPRESIVNE VYJADRENIE POMOCOU FAREBNEJ TONALITY

Impresivnym farebnym Stylom moZeme 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 vlastnosti. Ako celok dava takéto
farebné rieSenie podvedomu emociu, ktord moze dané dielo spravit’ l'ahSie zapamatatelnym pre
divéka.

Farba striaca vo filme aktivitu vtedy, ak nie je rozpoznatel’ni jasna Struktira
farebného systému a farebna zlozka je nahodna.

1.8.3 AKTIVNA PRACA S FARBOU VO FILME

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

Ak vo filme farby ,,odoberame* a obmedzujeme plnu skalu farieb, ¢i uz obmedzovanim,
alebo vylucenim niektorého farebného tonu zo scény alebo kostymu a podobne. Farebny systém
modzeme tvorit’ aj svetlom z ktorého pomocou farebnych filtrov odoberame niektort chromu -
farbu svetla. Odrazom bieleho svetla od farebnych povrchov, alebo vyuZitim Specifickych
vlastnosti svetelného zdroja a jeho spektralneho zlozZenia.

Farebny $tyl méZzeme vytvorit’ aj nastavenim kamery ¢i uz v jednoduchom podani pri
,hastavovani bielej* ak kameru pri tomto ,,oklameme* a namiesto bielej referencnej plochy
pouzijeme jemne zafarbenu plochu napriklad do Zlta, vtedy dostavame studeny nadych obrazu.



Moderné digitalne kamery maji moZznosti nastavovania kamier aj v jednotlivych
zlozkéach, kde mdézeme menit’ priamo strmosti vrstiev. Tieto kamery maju aj Specifické
ovladanie napriklad pletovych tonov a podobne. Tieto nastavenia sa mézu dopredu pripravit’
na referencnej scéne a kvalitnom monitore skontrolovat’ a nésledne pri nakrucani sa daji
vyvolavat’ z pamate kamery. Pri praci s nimi sa robia uz len Standardné nastavenia kamery ako
je napriklad vyvazovanie bielej. To je jeden zo spdsobov. Vel'a kameramanov nakrica obraz
Vv jednom zo standardnych modov kamery a Gipravy si nechava do postprodukcie. Kazdy sposob
ma svoj vyznam pre prax.

1.9 Farebné korekcie

Ak spektralne citlivosti filmu alebo zaznamovych elektronickych prvkov urcuji,
ako tieto zaznamenavaju ¢ervené, zelené a modré svetlo, farebné korekcie riadia sytost’ a
farebny ton zaznamov, ktoré vo vysledku vznikaju.

1.9.1 SPEKTRALNA CITLIVOST A FARBA

Spektralna citlivost zachyti signdl — farebnd korekcia spracuje signal, aby
reprodukovala obraz v nélezitej farebnej zaberovej kontinuite.

Prec¢o 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, dopadajiceho svetla na tieto
povrchy, odrazenej zmesi svetla od povrchu, jeho prechodom cez optické prostredie objektivu
a dopadom na film, alebo zdznamovy senzor, kde dochadza k d’alSiemu spracovaniu, ¢i uz
elektronickému, alebo chemickému v pripade filmu.

To je len uzky priklad radu faktorov, ktoré ovplyviiuju 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 $tylu samotného diela.

Obrazok 2: zaber pred korekciou a po nej, oddelenie pozadia a popredia, zmena
kontrastu a sytosti farieb



1.9.2 FAREBNE KOREKCIE A GRADING

V principe vSak plati, ¢im viac tolerujeme pri nakrucani finalny zamer, to
znamena, ze farebné podanie sa ¢o najviac blizi vyslednému zdmeru, o to va¢$i mame priestor
na farebné korekcie. Farebné korekcie by nemali byt vyuzivané na korigovanie technickych
chyb kameramana, ale tvorbu farebnej jednoty a obrazového S§tylu, ktory nie je mozné
dosiahnut’ priamo pri nakricani z dovodu nekonzistentnosti podmienok v zdberovej kontinuite.
Ako priklad by som tu uviedol prostredie, v ktorom nakracame. Svetlo sa odréza od farebnych
ploch — stien, kostymov postav, ndbytku a podobne a meni svoje zlozenie. Toto nevieme pri
nakracani vzdy ovplyvnit. Pri zmene uhlu a postavenie kamery aj pri sprdvnom nastaveni
dochadza k zmene. Farebnymi korekciami m6Zeme nazyvat’ odstranovanie technickych
nedostatkov pri nakrucani.

Tvorivé korekcie alebo grading su také, pri ktorych vytvarame s$tyl a farebnu
formu projektu. Pri samotnom nakricani by sme mali vytvorit’ nastavenim zaznamu také
podmienky, aby jednotlivé zabery boli ¢o najviac vyvazené k farebnej koncepcii celého filmu,
ktory nakriicame. Pre tvorivy grading potrebujeme dostatok informécii. Postprodukéna praca
vyzaduje kvalitny zaznam a dostato¢né informécie o scéne. Korekciami menime hodnoty
signalu. AK nakriatime zabery s priliSnym Sumom, alebo sinymi exponometrickymi
chybami, kvalita obrazu v désledku korekcii sa moze vyrazne zhorsit’.
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1.9.3 KONTRAST

Kontrast zaznamu — strmost’ senzitometrickej charakteristiky — nie len
ovplyviiuje spdsob reprodukcie roznych odtieniov sivej, ale zmeny kontrastu tiez ovplyvituji
reprodukciu farieb.

Obrazok 4: zmena farebnej a tonalnej nalady

Napriklad zvysenim kontrastu sa zvysi rozdiel medzi ¢iernou a bielou. Farby sa tiez
vzdialia a stanu sa nasytenej$imi. Podobne, ked’ sa kontrast znizi, znizi sa adekvatne sivym aj
farebny kontrast. VSetko sa javi menej syte.

Ovladanie vysledného podania je mozné aj samotnym nastavenim expozi¢nych vzt'ahov
podexpoziciou alebo preexpoziciou. U videa je to tiezZ mozné, ale rozsah tychto Uprav pri
samotnom nakricani je obmedzeny rozsahom zaznamu, ktory je u TV systémov zdznamu mensi
ako pri klasickom filme /aj ked’ tieto rozdiely za vyvojom postupne zmazavaju/. V kazdom
pripade si takato praca kameramana vyzaduje nélezitu presnost’ a skisenost’.

1.9.4 TECHNIKA PRI FAREBNOM GRADINGU

Pri korigovani vysledného farebného podania sa vyuZivaji Specidlne stanice ako na
obrazku, ktoré maji moznosti uprav v obrovskom digitdlnom rozsahu. Ovladanie na tychto
staniciach je priamym vstupom do vSetkych hlavnych korekcii. Daja sa tu vyuZivat’ pamaéte
farieb z inych scén, nahraddzat' plochy technikou klGcovania. Vyznamné su korekcie

Obrazok 5: zaber bol nakriteny v plnej kvalite v prirodzenom modde a v postprodukcii
boli lokalne stmavené Casti obrazu a menené nasytenie farieb. Realne pri nakrucani v
dosledku stiesneného priestoru by sa modulacia svetla robila vel’mi naroc¢ne.



jednotlivych ploch. Kameraman sa stava skutoénym filmovym maliarom s velkym rozsahom
slobody. Vécsinou byva jedinym obmedzenim kvalita primarneho zdznamu a hlavne ¢as a
prostriedky, ktoré moéze kameraman farebnym korekcidm venovat. Farby sa vSak daja
korigovat’, len ak sme schopni vidiet’, to ¢o robime. To znamen4, Ze je potreba mat’ kvalitny
monitor, softvér a stanicu s potrebnym vykonom.

1.10 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 projekéné lampy su prisluSne Standardizované, ale existuje moznost
zlepSovania. V mnohych kindch jednoducho nezaistia dostatok svetla na platne, aby boli presne
vykreslené v celom rozsahu farebnosti pontikané dneSnymi filmami. LepSie objektivy a
vykonnejSie svetlené skrine by tiez v mnohych kindch mohli podstatne zlepsit' dojmy z
pozorovania.

Podobne z dovodu vplyvu a obmedzenia danych beznou televiziou technologiou
maju filmy pozorované na televiznych obrazovkach nevyhnutne iny vzhl'ad nez na vel'kom
platne v zatemnenom kine. Principidlne rozdielna prezentdcia filmu v kine a na komercnej
televiznej obrazovke este dlho nebude porovnatelnd, ale autor by mal vzdy vediet’, kde bude
hlavna prezentacia jeho diela a aké budu pri tejto prezentéacii pozorovacie podmienky a tomu
prisposobovat’ aj korekcie. Vyuzivanie napriklad krajnych moznosti rozsahu svetiel a tiefiov
byva casto pri prezentacii sklamanim. Jediné, ¢o v takomto pripade mdze autora uspokojit’, je
ze divéak prijme dielo s vizudlnym vyznenim ako zdmerom a autor sa stretne s pochopenim.

Digitéalne kina ¢iasto¢ne tieto problémy zuzuji. Digitalna projekcia je presnejSia
a autorov zamer je zavisly Cisto od kvality projektoru a platna. V minulosti to bolo ¢asto aj od
stavu premietanej kopie. To ako divak vidi do svetiel, tieflov a farebné podanie sa stdva oraz
viac ovplyvnitelné samotnymi realizatormi. Autor by vzdy mal pri farebnych korekciach
zohl'adiiovat’ primédrny prezentacny priestor. Univerzalne farebné korekcie pre televiziu, do
kina, na internet a podobne nie s mozné.

ZAVER

Pdsobenie jednotlivych odtiefiov nie je, ako sme si uz povedali, za vSetkych okolnosti
rovnakeé, predsa vSak doterajsi vyklad o vnimani farieb nie je rozhodne samoucelny, pretozZe
dost’ zretel'ne naznacuje vel'mi Siroké moznosti emotivneho uc¢inku farebného podania. Je len
logické, ze farby svojim tradicnym symbolickym vykladom sa zucastiiuji na vytvarani
jednotlivych stavebnych prvkov, znakov, z ktorych sa skladd obraz. Avsak priliSné nakopenie
tychto znakov, vzhl'adom na ¢asové obmedzenie vnimania filmového obrazu sa stdva pre
divaka necitatel'né, alebo vnima takyto farebny rozdiel len znakovo, bez farebného vyrazu.
Dostavame technickt informéciu len o tom, ¢o je ako farebné, ale emocionalna stranka zostava
bez vypovede.



Suoma-praneke cuceneranesndEos [l

ZAMER

Naucit’ sa tvorit’ farebny obraz a pochopit’ vyjadrovacie prostriedky farieb v kinematografii.

ZADANIE: PRICHOD KONCA SVETA, DI.ZKA MINIMALNE 4 MIN.

Poslucha¢ nakruti kratky farebny film, v ktorom bude hrat’ vyznamnu vyjadrovaciu tlohu
farba a farebné rieSenie. Pokusi sa o ovladanie farieb pomocou kamery, svetla, kostymov,
upravy scény, licenia hercov a podobne.

Film bude hrany so silnou Stylizaciou, bez dialogov.

Film sa moze venovat’ ekoldgii, politike, filozofickej tivahe, ale principidlne v iom budi
dvaja hlavni hrdinovia, ktori budu postvat pribeh d’alej. Farebny vyvoj bude v expresivnom
podani, ale moZe sa striedat’ aj s impresivnym vyjadrenim. DdleZiti ulohu bude hrat’ aj vol'ba
hudby a hudobnych motivov, ktoré mézu byt kombinované s ruchmi.

Film moZe tvorit’ vyznamnii prezentaciu posluchaca, jeho dizka by nemala byt kratiia ako
5 mintt.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zaberov do kompletného filmu obstaraného titulkami. Stcast'ou prezentacie bude aj
pisomné tvorivé pojednanie o technickych , ale aj tvorivych riesSeniach filmu o minimalnom
rozsahu 3 normostrany.

covmomgorazr [7]

1. Ako vidi farbu oko?

2. Co je kolorita a ¢o farba?

3. Coje jasnost

4. Popiste sytost’ farieb.

5. Co je svetlost a 8o kontrast?

6. Ako odliSuje oko jednu farbu od druhej?

7. Co je presahujiica citlivost™?



8. Aky je vplyv okolia pri vnimani farby?

9. Co viete o teorii farieb?

10. Popiste vyznam studenych a teplych tonov

11. Co st pamitové farby?

12. Ako vidia farby zobrazovacie systémy na rozdiel od zraku?

13. Popiste vyznamy minimalne Siestich farieb.

14. Ako sa farby vyuzivaja vo filme?

15. Co st to susedné tony?

16. PopiSte psychosenzoricky vnem.

17. Ako sa da tvorit’ farebny $tyl nastavenim kamery, popiste minimalne 3.

18. Aké farebné korekcie poznate, a preco korigujeme obraz.

[ ovroveommorazer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, vakom su zostavené. Overenie je opdtovnym
Citanim textu kapitoly.



