1.1 Funkcie svetla

Ak chceme hovorit’ o svetle ako o prostriedku, ktoré pouzijeme 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 hP’adiska je svetlo povaZzované za spolo¢ny
znak vSetkych vnemov, ktoré vznikaji prostrednictvom zrakového organu. Tato
jednoducha charakteristika zahriiuje v plnom rozsahu vyuzitie svetla a jeho funkcie, je namieste
ju doplnit’ konkrétnej$im vyjadrenim: Okrem zakladného posobenia zrakového vnemu je svetlo
schopné vytvorit’ aj pocit pohody, estetického vnemu a emécie. (Wilson, 1983)

Ak sa nad predoslymi vetami zamyslime, vyplynie nam z toho, ze svetlo mozeme rozdelit’
do dvoch hlavnych skupin:

e Prirodzené svetlo
e Organizovang, alebo komponované svetlo

Pod prirodzenym svetlom myslime svetlo zdmerne neupravované /nie ako prirodzeny
ziari€¢ — napr. slnko/. Toto svetlo ma technicky charakter a jeho funkcia je hlavne spdsobit’
videnie. /nepdsobi na emociondlne vnemyy/.

Oproti tomu komponované svetlo je zamerne upravované a to tak, aby pdsobilo na zrakovy
receptor tak, aby vyvolavalo estetické, alebo emociondlne pocity. Komponované svetlo
moZeme vytvarat’ ako pomocou prirodzenych zdrojov, tak aj pomocou umelych zdrojov
a to tak, Ze vedome, pomocou ich smerovania alebo upravovania im dadvame novu kvalitu, ktora
prinasa do tvorivého celku diela esteticku kvalitu.

V ramci celej Sirky pojmu komponovaného svetla sa daji spomenit’ d’alSie jeho
funkcie ako su:

e Fyzikalna funkcia
e Esteticka funkcia
e Dramaticka funkcia

1.1.1 SVETLOV REALNYCH PRIESTOROCH

Pri rieSeni svetlotondlnych vztahov v realnych priestoroch /v architekture/, maji svoj
vyznam hlavne funkcia fyzikdlna a dramaticka. Pri tomto type osvetlenia neuvaZujeme
primarne o kamerovom zazname, ale vplyve svetla na realnu existenciu ¢loveka v danom
priestore. V tychto situaciach riesime svetlo vo svojich vztahoch k 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 napomaha aj prudky vyvoj zdrojov, ktorych umiestnenie sa
Casto falosne skryva pod modnost’. Casto sa mylne navrhari domnievaji, Ze vysoké hladiny
osvetlenia pomahaja kvalite pracovnej ¢innosti. 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 pozorovatel'a, moze byt intenzivny a aj
vysoko presahovat’ svetlo — technicki normu, ale pozorovatel méze mat pocit nedostatku
svetla. Pri spravnom navrhovani osvetlenia v interiéroch sa neobideme bez estetickych funkecii
svetla. Spravne komponovanie svetelnej atmosféry pomocou komponovania svetla
V interiéri je nevyhnutnost’ou pre vytvorenie svetelnej pohody.

Naplnenie svetelnych noriem pre zasvetlovanie interiérov nedava zaruku pohody. V
technokraticky zasvietenych interiéroch ¢lovek ¢asto pocit'uje inavu!

1.1.2 DRAMATICKA FUNKCIA SVETLA

Dramaticka funkcia svetla v priestore prichddza do tivahy hlavne v scénickych umeniach.
Samozrejme scénické umenia zahfiiaju aj obe predchadzajice funkcie. Kazda tvoriva
disciplina v dramatickych umeniach je ovplyviiovana fyzikalnou, estetickou a
dramatickou funkciou. Samozrejme v réznych vzajomnych pomeroch zastipenia. Ak si
predstavime prapdvodné divadlo v ktorom svietili starobylé primitivne svietidld, ktorych
funkcie boli ¢isto technické, aby bolo na scénu dostatocne vidiet' a dalo sa sledovat’ dej. V
takychto jednoducho zasvietenych scénach sa vyuzivali aj dramatizujlice svetelné efekty, ale
neslo tu o spojiti dramaticku svetelnu koncepciu.
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Obrazok 1: zaberova kontinuita, svetlotonalita pribehu je dodrzana v
rozsahu jasov a v zhodnom pomere svetla a tiefiu, v zaberoch je vyrazna
modulicia svetla a tiefiu

Postupom casu sa stalo svetlo vyraznym estetizujucim prvkom a ziskalo aktivnu tlohu v
dramatickych umeniach. Pri pohyblivych obrazkoch — filme, si svetlo muselo taktiez pockat’ na



tvorivost, pretoze pociatky filmu sa borili s vyraznymi technickymi problémami ako su
napriklad:

e citlivost’ zdznamového materialu

e malo svetelné objektivy

e nedokonalé svietidla

e technika dekordcii a filmovacich realizacnych priestorov

Modulicia svetla na scéne, moéze vytvorit’ naladu, pocit emdciu a vcitenie sa do pribehu.
Svetlo jeho aranZovanim — zasvetl’ovanim scénického priestoru sa vyznamne podiel’a na
tvorbe filmového priestoru, ktory tvori novu esteticku kvalitu pre vnem filmu a nezodpoveda
prirodzenému svetlu v redlnom priestore. Tvori takto svojou dramatizujucou funkciou jeho
emociondlny obraz, ktory vie ¢lovek vnimat a uverit' mu vo vztahu k obsahu audiovizualneho
diela.

1.1.3 IMPRESIVNE A EXPRESIVNE VYJADRENIE SVETLOM

Dnes svetlo vel'mi vyrazne v kvalitnych dielach sleduje dramaticky text a Casto krat, aj ked’
je to len na irovni podvedomia divaka, tvori neoddelitel'na sucast’ divadelného alebo filmového
diela. Funkcia svetla je vyrazne viazana na scénickl vypravu, kostym, masky, strih a podobne.
Vzajomna sthra tychto zloziek tvori vytvarny obrazovy $tyl diela a dava mu jednotnti formu
na impresivnej - pocitovej trovni.

Svetlo vie vziat’ na seba aj aktivnu dramaticka ulohu. Ak v audiovizualnom diele — filme,
kameraman tvori dramatizujtici svetlotonalny a farebny vyvoj, alebo zmeny vo vztahu
k pribehu. Tvori tak expresivne vyjadrenie, kedy moze vyrazne podporit’ dramatizujici vyvoj
diela.

ZAVER

Je dolezité aby sa kameraman inSpiroval svetlom v redlnych priestoroch. Vnimal ho ako
vyznamny zdroj pre tvorbu svetelnej konStrukcie v audiovizudlnom diele. Redlne svetlo
v urcitej dramatizujlicej konsteldcii prinasa tak isto emocionalne posobenie. Ved kolko krat ste
povzdychli, alebo sa nadchli napriklad nad z&dpadom slnka, alebo ranym dlhym tiefiom
V interiéri. Je potreba mysliet’ na to, Ze takto va¢Sinou mame v paméti uloZeny len jeden pohl'ad,
do ktorého méme preneseny cely redlny aktivny priestor daného €asu, ktory sme zazili.

Vo filme takyto jeden pohl'ad musime preniest’ do kompletného zdberového radu — mnozstva
pohladov ato tak, aby tvorili svetlotonalnu Kkontinuitu celej scény v jednote Casu
pozadovaného filmového priestoru.



2 KVALITY SVETLA PRE NAKRUCANIE

[ wenvvsmsorgprory

Kvalita svetla, ktoré pouzivame, mdze byt’ charakterizovana, podl'a toho, aky ,,tvrdy*, alebo
,,makky* tien toto svetlo vyprodukuje. Kvalita svetla je charakterizovana z tohto pohl'adu nie
vel'kost'ou 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 miksia kvalita
pouzitého svetelného zdroja.

Hlemeweroy ]

e Pochopenie vyznamu kvality svetla s ohl'adom na jeho §irenie priestorom
e Prica s tvrdym a midkkym svetlom

e Porozumenie intenzite svetelného zdroja

e Poznat’ tvorbu pomocou kvality svetla s ohl'adom na rozptyl

_

Svetlo, tvrdé, mékké, zdroj svetla, frost, rozptyl svetla, intenzita svetla, transfer svetelny

UVOD KAPITOLY

Svetlo a jeho Sirenie do priestoru od zdroja smerom na snimané objekty, alebo scénu ma
vyznamny vplyv na tvorbu svetelnej nalady a svetlotondlnej formy audiovizualneho diela.
Svetlo, ktoré vychadza zo zdroja sa moze $irit’ priamociaro napriklad z vlakna ziarovky. Takto
osvetl'uje objekt a miesta, kde sa nachadza tento objek, tvoria prekdzku, ktord tvori tie.
Prechod medzi svetlom a tieilom tvori charakter svetla. Cim je tento prechod medzi svetlom
a tielom ostrejsi, tym tvrdSie svetlo mame a ¢im je jemnej$i aZ ziaden, tym miksie svetlo je
V snimanom priestore.

2.1 Tvrdé a makké svetlo

Nie st Ziadne pravidld, kde by sme mali pouzivat’ tvrdé a mékké svetlo. Kreovanie unikatnej
svetelnej kvality je subjektivne a neda sa povedat’ aka metdda tvorby svetelnej konstrukcie je
spravna.

Vo vSeobecnosti plati, Ze tvrdé svetlo sa Siri priamo zo zdroja a dé sa presne jeho svetelny
tok ovladat’ napriklad klapkami na lampe, alebo tienidlami. Tvrdé svetlo tvori dramatické tiene
a atraktivne svetelné efekty jeho moduldciou. Naproti tomu ak tvrdé svetlo svieti priamo na



subjekt v detaile, a je nespravne umiestnené, alebo objekt je v pohybe, mdze tvorit’ vyrazné
artefakty v pohybujucich sa tienoch, ktoré divak nemusi vnimat’ ako prirodzené.

Obrazok 2: niekol’ko typov méikkych zdrojov svetla

Mikké svetlo je zdroj svetla, ktory sa Siri od zdroja vSetkymi smermi a VO svojej podstate
ma primarny zdroj mikkého svetla velki plochu anie jeden bod, ako ma tvrdé svetlo.
Sekundarnym zdrojom mékkého svetla méze byt aj tvrdé svetlo, ako do smeru jeho Sirenia
vlozime transparentnu prekdzku, napriklad frost, ktora zmeni priame Sirenie svetla od zdroja
tvrdého svetla do vSetkych smerov. Pripadne zdroj tvrdého svetla méZeme nasmerovat’ do
odraznej plochy, napriklad polystyrénu aten, ako sekundarny zdroj svetla vrati na scénu
odrazom médkké svetlo, ktoré sa $iri vSetkymi smermi. Pre tvorbu mékkého svetla je mozné
vyuzivat’ velkoplosné svietidl4, ktoré st primarny m zdrojom mékkého svetla.

Obrazok 4: miakky zdroj svetla na Obrazok 3: tvrdy zdroj svetla, ostry

tvari, vePmi jemny pomer svetla prechod medzi svetlom a tiefiom a
medzi Pavou a pravou ¢ast'ou tvare hlboky tien, charakteristicky

vel’kym svetelnym pomerom
2.1.1 INTENZITA SVETELNYCH ZDROJOV

Intenzita a vykon svetelného zdroja je dolezité pre tvorbu svetelnej konStrukcie. Ak
nakricame v malom priestore a mame vykonné svietidla, dostivame vysoku svetelna hladinu,
musime pouzit’ vysiie clonové &islo a tak tazsie mozeme napriklad pracovat’ s malou hibkou
ostrosti. Zaroven vicsie svietidla nam zaberaji viac priestoru. Naproti tomu velké
a vykonnejSie svietidla st vyhodnejSie pre tvorbu vécsej svetelnej stopy, ¢o ma vyhody
napriklad v pripade pohybu subjektov v priestore. VykonnejSie zdroje méZeme umiestiiovat’ do
vicSe] vzdialenosti a tym rovnomernejSie zasvetlovat’ priestor scény. Kombinacia zostavy
tvrdych a mékkych svetiel a ich vykonov je zdkladny tvorivy néstroj kameramana, je to akoby
vyber farieb pre maliara. Samozrejme, vyber svetiel je podmieneny aj farebnou kvalitou svetiel,
ale o tom v inej kapitole. (Rod, 1993)



tvorivého zameru rusivé.

2.2 Tedria trojdimenzionalneho kontrastu

Teoria o trojdimenzionalnom kontraste — jeden zdroj namiereny na jeden objekt, ktory
ma jednu hustotu, vyprodukuje tri odlisné hustoty.

e oblast’ difaznu
e oblast svetiel
e oblast’ tienov

Vzajomnost’ tychto troch hustot prinasa ostrost’, textiru, tvar, hustotu a hibku.

Difuzna oblast’ — determinuje pravdivé tony, alebo prirodzené odraznosti objektu. Diflzna,
alebo rozptylena oblast’ je konStantna a preto byva zdkladom pre ur€enie expozicie.

Oblast’ maximalneho jasu — oblast’ svetiel, je to vlastne zrkadlovy obraz svetelného zdroja
na objekte.
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Obrazok 5: Na fotografii sa da pozorovat’ oblast’ svetiel, tiefiov a difizna
oblast’, ktora je v tomto pripade charakteristicka ve’mi jemnym prechodom

Oblast’ tieiov — minimalnych jasov — je to oblast’ ktord neobsahuje svetlo od hlavného
zdroja. Tiene st vzdy na niz§ej rovni ako su tony na objekte. Umiestnenie tiefiu naznacuje tvar
objektu. Prechod medzi tieiom a difiznou oblast'ou — hrana tiefiu — je primarny indikator pre
uréenie kvality svetla z pohl'adu tvrdosti, alebo méakkosti.



2.2.1 SVETLY A TMAVY TRANSFER

Prechod medzi oblast'ou maximalneho jasu a difiznou oblast'ou najcastejsSie hovori o texture
objektu. Pri maximalnych svetlach a difiznou oblastou mézeme hovorit’ o svetlom transfére.
Mozeme hovorit aj o prechode medzi tieiom a difiznou oblast'ou ako o tmavom transfére.

2.2.2 SVETLOTONALNE RIESENIE SCENY

Zéakladnym principom pri nazerani na filmovy obraz moze byt svetlotonalne rieSenie
scény. Je to také rieSenie pri ktorom rozmyslame nad svetlom a tielom v priamom vztahu a
urcujeme tento vzt'ah pri vytvarani obrazového stylu.

Umiestnenie svetlych a tmavych ploch do ziberu 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 potlacaji vnem priestoru. Pri rieSeni kompozicie scény
ako celku, pricom sa tym mysli sled zdberov vo vzidjomnej naslednosti, musime stavat
rozloZenie svetlych a tmavych ploch tak, aby jednotlivé zabery tvorili jeden celok — obrazy scén
a stracal sa vnem jednotlivych zaberov.

Obrazok 7: subjekt bez doplnkového Obrazok 6: subjekt bez doplnkového
svetla v silnom protisvetle sa moze svetla je tmavy, ak by sme odclonili,
zdat’ tmavy moZzno by mala tvar spravnu hodnotu
pletového tonu, ale pozadie by bolo
neprirodzene presvetlené

2.2.3 PRIKLAD SVETELNEJ SITUACIE

Ak mame napriklad scénu, kde sa rozprava dvojica v miestnosti, jeden sedi proti oknu a
druhy pred oknom, pri vzdjomnom prestrihovani zdberov moze dojst’ k striedaniu tmavych
zéberov so svetlymi a strati sa kontinuita naslednosti a divak mdze byt podvedome vyruseny.
/uvadzam len ako Skolsky pripad, mozno tento princip dokonca vyuzit’ k tvorivému zdmeru/

Z tychto dovodov 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. RozloZenie svetlych a tmavych pléch v
nadvéznostiach jednotlivych zdberov by malo posobit’ prirodzene, podl'a empirickej sklisenosti
pozorovatel'a, alebo by malo zodpovedat’ psychosenzorickému vnemu. To znamend, ze

Obrazok 8: rad po sebe iducich zaberov v svetlotonilnej formalnej
jednote, zabery nenadvizuju len strihovo, ale aj obrazovou formou

svetlotonalna zmena medzi po sebe iducimi zdbermi by mala byt’ fyziologicky aj emocionalne
prirodzend. Pritom je vhodné uplatnit’ napriklad zasadu protil’ahlého kontrastovania. V
takomto pripade sa jednotlivé zabery spéjaji do obrazov prostredia a technika samotného strihu
sa stava nepozorovatel'nou. Divéak je schopny vnimat’ dej ako kontinualny a jednotlivé strihy
nevnima.

2.2.4 OBRAZOVY STYL VO FILME, VYJADROVANIE SVETLOM A TIENOM

Pri vytvarani obrazového stylu vo filme svetlo a tiefi v ich vzajomnom pomere buduji ndladu
a pocit u divaka. Dodrzanie ich vzdjomnych pomerov v pribehu dava neopakovatel'ny charakter
Vo vztahu k samotnej téme. Tiefh 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 dramatizujtcim svetlom a
tieom v ramci pohybu pri prejave mdze pdsobit’ rusivo.

Tvar, ktora je ponorena do hlbokého tiena moze vyvolavat’ pocit napétia a strachu. Ale
nie je to len drama, ktort mozu vyvolavat’ dlhé, alebo hlboké tiene. Naproti tomu komédie
byvajii zbavené hlbokych tiefiov a posobia jasnym dojmom. Uspesné svietenie tvare, &i uz



znamej alebo neznamej, mdéze pomdct’ dostat’ do pribehu novy rozmer akéhosi vnutorného
svetla charakteru postavy, ktory sa moze prejavit’ divakovym vcitenim sa, alebo prezitim
charakteru v jeho plnej texture cez vytvorent iluziu aZ do hibky.

2.3 Typy svetiel s ohfadom na ich umiestnenie

Pozname Styri zdkladné typy svetla a Sest’ d’alSich sekundarnych. Kazdy typ predstavuje
svoju vlastnost’ v smere k relécii k subjektu. Tieto ndzvy nehovoria o tom, ¢i je svetlo tvrdé,
alebo mékke, jasné alebo tmavé... aj ked’ ich charakter to Casto podmienuje, napriklad tym, ze
hlavné svetlo byva Casto tvrdé a doplnkové makke.

Styri zakladné typy svetla:

e Hlavné svetlo /Key light/

e Doplnkové svetlo /Fill light/

e Protisvetlo /Separation light/

e Svetlo na pozadie /Background light/

2.3.1 HLAVNE SVETLO /KEY LIGHT/

Je to dominantny zdroj svetla a uréuje naladu a charakter snimanej scény. Casto byva
motivované napriklad oknom, stolovou lampou, slnkom. Bezne sa umiestituje do scény ako
prvé, ale nemusi to byt’ pravidlo. Hlavné svetlo pomédha identifikovat’, z veristického pohl'adu,
zakladny zdroj osvetlenia zaberu, alebo scény.

Obrazok 9: z Pavej strany je hlavné svetlo a z
pravej strany je odrazené doplnkové svetlo

Hlavné svetlo je to svetlo primarneho svetelného zdroja pre snimany objekt obrazového
pola. Je to kI'aiCova Cast’ osvetlenia a Casto stanovuje svetelnu kvalitu, ¢i bude osvetlenie v
zabere tvrdé alebo mékké. Ako hlavné svetlo sa ¢asto pouzZiva priame osvetlenie bez rozptylu.
Atraktivita a plasticita osvetl’ovaného objektu sa upravuje umiestnovanim lampy tak, aby
ostrost’ tiefiu vymodelovala a zatraktivnila tvar. M6Ze sa pouzit' samozrejme aj méakky zdroj,



ale vtedy je dobré ho mat’ pod kontrolou pomocou soft egg a vzdialenost’ takéhoto zdroja od
objektu ma priamy vplyv na ostrost’ tiefiu.

Samotnt poziciu tiefiu riadime vySkou a posunom lampy do stran. Ak svetlo umiestnime
priamo do osi snimania tieii sa moze uplne stratit’. /lightflex — svetlo , ktoré sa nasadzuje priamo
na objektiv a svieti cez polopriepustné zrkadlo v osi snimania/ Hlavnym svetlom sa da
dramatizovat’ objekt a zaroven C¢im viac jeho vplyv znizujeme, tym sa dramatickost moze
Znizovat'.

2.3.2 DOPLNKOVE SVETLO /FILL LIGHT/

Pomdaha zaznamovému médiu, ,,pozriet’ sa“ do tiefiu, 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
mikky rozptyleny a dopiia tienisté partie do pozadovanej hustoty, alebo svetelnej urovne, bez
produkcie sekundarnych tietiov — opacnych, na objekte.

Nad doplnkovym svetlom by sa mohlo rozmysl'at’ ako nad vizualnym indikatorom nalady.
Cim menej doplnkového svetla, tym moze byt scéna dramatickejsia. Nehladiac na to aky je
hlavny zdroj osvetlenia — ¢i tvrdy alebo mikky — tvrdé doplnkové svetlo vytvori neprirodzeny
dvojity tieti na objekte.

7
Obrazok 10: Zadobo¢né hlavné svetlo z Pavej
strany, doplnkové svetlo tvori expozi¢né svetlo



Odrazené svetlo od stropu, stien, alebo Specidlnych odraznych dosiek, pripadne svietené
cez svetelny kos, alebo rozptylni plochu atd., méze vyprodukovat prirodzené doplnkové
svetlo. Casto stakymto svetlom bojujeme ako s parazitnym svetlom, ktoré nevieme
kontrolovat. Ak snimame len jednu osobu, méze ako doplnok sluzit’ napriklad odrazené
svetlo od hlavného zdroja a odraznej dosky. MozZnosti kam umiestiiovat’ doplnkové svetlo su
rozne, ale vSeobecne sa umiestituje do osi snimania — ku kamere, alebo na protil’ahlt stranu od
hlavného svetla.

Doplnkové svetlo je dolezity technicky nastroj, ktory plni technické potreby toho ktorého
zdznamového média. Ak napriklad TV obrazovka je schopna preniest’ rozsah jasov maximalne
1:40, prave doplnkovym svetlom moézeme upravit’ tento rozsah, tym ze dosvietime tienisté
partie.

Obrazok 13: vyuzivanie doplnkového svetla pre znZenie svetelného pomeru -
rozdielom medzi svetlom a tieiom

I GO s
Obrazok 12: hlavne svetlo bez Obrazok 11: hlavne s vetlo s
doplnkového svetla doplnkovym svetlom

Ak sa dostaneme do spravneho rozsahu, potom tmavé a svetlé Casti zostavaji so
schopnost’ou preniest’ detaily a obraz sa stdva bohatSim.

2.3.3 PROTISVETLO /BACK LIGHT/

Protisvetlo, alebo separacné svetlo sa pouziva k vizualnemu oddeleniu objektu od pozadia.

Obrazok 14: Protisvetlo vyrazne oddel'uje
postavu od pozadia



Protisvetlo osvetluje objekt zozadu, v relacii ku kamere. Mdze byt pouzity priamo v osi
kamery nad objektom, alebo mierne na stranach. Pouzitie protisvetla nie je vzdy dolezité, ale
bez tohto svetla sa mdze stat’, Ze objekt moéze splynit’ s pozadim. Pomocou protisvetla sa moze
dodat’ vlasom textura, pripadne farba. Tento druh svetla je iluzivny a slizi hlavne pre
obohatenie scény. Experimenty s réznymi svetelnymi kvalitami a umiestnenim protisvetla
nemaju hranice a su plne zavislé od vkusu tvorcu. Protisvetlo sa moZe vyznamne uplatnit’ pri
tvorbe obrazového Stylu.

2.3.4 OSVETLENIE POZADIA /[BACKGROUND LIGHT/

Umiestnenie tohto osvetlenia moéze byt prvé alebo posledné na scéne. Zavisi od toho aku

vel’ku ulohu pozadie hré a aky je zvoleny $tyl osvetl'ovania. Pozadie dava ziaberu zakladnu
naladu a pocit priestoru. Dodava scéne farbu a Strukturu a toto osvetlenie méze oddelovat
objekt od pozadia. Smer svetla a tiefiu na pozadi mdZe umocnit’ tienisté partie na objekte a
moZe podporit’ motivaciu smeru hlavného svetla. Pozadie moze tvorit’ separaciu, podobne
ako protisvetlo.

R i

Obriazok 16: modulécia svetla na pozadi  Obrazok 15: svetlo na pozadi tonalne
moze dat’ zdanlivo plosnému zaberu oddeluje popredie
priestor

Osvetlenie pozadia, alebo vysledny jas pozadia da scéne tretiu dimenziu na
dvojrozmernom platne. Pozadie tvori hibku zaberu. Intenzita svetlych a tmavych ploch na
pozadi priamo hovori napriklad o tom, ¢i sa scéna odohrava cez deii, alebo v noci. Jadro zaberu,
postava, tym Ze zabera prili§ malu ¢ast’ v ploche zéberu, nevypovie o samotnej atmosfére, alebo
napriklad o dennej dobe takmer ni¢. Pozadie sa Casto krat na zloZeni zaberu podiel’a najvac¢Sou
mierou. Jeho plocha zabera najvicsiu cast’ pohl'adu a to hlavne v Sir§ich zéberoch, aj ked’ z
hl'adiska dramaturgického, hré pasivnu ulohu. Samozrejme pre pribeh nas najviac z rezijného
pohl'adu zaujima jadro zaberu, kde sa odohrava vyznamova Cast’ scény. Niekedy toto svetlo
mozeme nazyvat aj scénickym svetlom.

2.3.5 ZADOBOCNE SVETLO /KICKER/

Kicker je svetlo, ktoré¢ dava jemny alebo silny lesk na vlasoch, tvari, alebo ramenach.
Niekedy sa vyuziva ako dramatizujici efekt na odvratenej strane tvare namiesto doplnkového



svetla. Zadoboc¢né svetlo mozZe posobit’ aj ako druhé hlavné svetlo, ked’ sa napriklad subjekt
donho otoci.

Obrazok 17: zadobo¢né svetlo, ako Obrazok 18: zadobo¢né svetlo tvori
hlavné svetlo pocit hlavného svetla od okna

2.3.6 SVETLO DO OCIi /EYE LIGHT/

V ur¢itom obmedzenom vyzname je toto svetlo doplnkové, ked’ hlavné svetlo a doplnkoveé
svetlo nechavaju v jednom, alebo oboch ociach tmu. Spravne rozptylené, alebo utlmené, sa
nemusi podielat’ vobec na expozicii, ale vytvara svetlé body do o¢i, ktoré sa tymto mézu ozivit’
vo vyraze. Casto sa toto svetlo pouZiva v blizkosti osi kamery. Ak s tymto svetlom starostlivo
pracujeme umiestiiovanim do strany, toto sa v o¢iach odraza a vytvara biele body, ktoré mozu
predstavovat’ vela typov vasni. Ak sa napriklad tento efekt prejavi vtedy, ked’ sa herec pozrie
na niekoho druhého, mdze sa stat’ efektnou dramatizujicou technikou.

X1

Obrazok 19: Svetlo do o¢i mdZe vyrazne zosvetlit’ tvar a dat’ jej ,,Zivot*



ZAVER

Ak mame jeden zdroj svetla zozadu - protisvetlo a zaéneme sa pohybovat’ okolo objektu
/niekedy sa pohybuje aj objekt voc¢i kamere - samotné natdCanie a vysledny obraz patri do
kinetického umenia/, toto svetlo, v zmysle pojmu, sa meni podl'a spomenutych nazvov. Ako
potom nazveme tito lampu? V skuto¢nosti na tom nezaleZzi.

Zalezi hlavne na tom, ako to vyzerd a ¢i je to dobré a prijate'né pre pribeh a jeho naladu.
Nazvy svetiel st dolezité pre komunikaciu v Stabe, ale nikdy nedeterminuji samotné
svetlo.



3 SVETLO A TVAR

mowvmmomeroy [«]

Pri tvorbe svetelného filmového priestoru ddlezitym krokom je, najst o najvhodnejSie
miesto pre umiestnenie svetiel a to tak, aby mali svoj poriadok. Kazdé svetlo by malo plnit
funkciu podl'a zameru. Pri osvetPovani je dolezité eliminovat’ parazitni svietivost’, ktord
Casto pri vytvarani svetelnej konstrukcie narobi vel'a problémov. Parazitné svetlo, je to, ktoré
svieti nekontrolovanym smerom a nevieme ho ovladat’. Kazda jedna lampa na scéne by mala
plnit’ len funkciu, ktort jej uréi kameraman. To je samozrejme idedlny stav, ktory sa dé zaistit
kvalitnymi svetelnymi zdrojmi, prislusSnymi pomoéckami a hlavne dobrym obsluznym
persondlom — osvetl'ovacmi.

e A, =

e Pochopit’ problematiku svetla a I'udskej tvare

e Naucit’ sa vnimat jednotlivé svetelné situdcie a pochopit’ ich vyznam
e Kameraman a jeho tvorivé svetlo je sucastou pribehu

e Vyznam svetla na detaile 'udskej tvare vo svetle a tieni

expozicny rozsah, subjekt pred kamerou, smer svetla, predné svetlo, bo¢né svetlo, objektiv,
okuliare vo svetle, herec a svetlo, parazitné svetlo, symetria svetla

UVvOD KAPITOLY

Pri osvetl'ovani scény vyvstava otazka, kol’ko svetiel pouzit? Vel'a portrétov a figuralnych
Studii na platne bolo vytvorenych jedinym zdrojom svetla. Takéto svetlo sluzil ako pre subjekt,
tak aj pre pozadie. Maliarovej palete expozi¢ny rozsah ni¢ nehovori. Technické obmedzenia st
v tejto oblasti umenia d’aleko zhovievavejSie ako pri zdzname na televizny a filmovy format,
kde sme bytostne odkazani pri svojich tvorivych zameroch na technické danosti toho ktorého
typu zdznamu.

Maliar moZe svoje predstavy davat’ na platno podla svojej 'ubovodle. Pre kameramana
nemusi byt’ jediny zdroj osvetlenia prakticky a ani zelateI'ny. Ale aj tak, ak pouZzivate niekol'ko
zdrojov, malo by byt jasné, ktory je dominantny.



3.1.1 SVETLO NA TVARI SUBJEKTU

Pri efektivnom zasvetl'ovani tvare a I'udi treba zohl'adiiovat’ niekol’ko priorit. Mézeme zacat’
tym, Ze si ur¢ime priority, ktoré su dolezité pre vyjadrenie subjektu, alebo Crty tvare, ktoré
vyzaduji pozornost’ — o¢i, obocie, lice a podobne. Preferencie tohto druhu mézu byt’ zalozené
na tom, o je dolezité pre pribeh. Akt naladu chce tvorca vyjadrit’.

Dobre vyzerajuci 'udia, nehl'adiac na to, ako su obleceni, nebyvaju pre svetlo problémom.
Osoby s vpadnutymi o¢ami, dlhym nosom, dvojitou bradou, so silne asymetrickou tvarou, by
mali u nesktiseného tvorcu vyvolat’ prinajmensom dve otazky. M6Zem urobit’ tito tvar krajSiu?
Ked’ ano, tak ako? Odpoved’ na prvi otazku je: 4no, ak ma vyzniet' v pribehu kladne a pre
vacsinu zien, nie ak je tato postava zaporna.

Je dolezité zohPadnovat’ pribeh. Kameraman nie je jediny tvorca. Film je kolektivne
dielo. Aj to najlepsie svetlo a dokonalé zabery, ak nereSpektuji komunikéciu diela ako celku
si k nicomu. Kameraman musi vnimat svoj vklad do pribehu, ako st¢ast’ t¢émy, ktori svojou
pracou komunikuje.

3.1.2 SMER SVETLA V RELACII KU KAMERE A SUBJEKTU

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

Konven¢né umiestnenie hlavného zdroja svetla je 30 az 45 stupiiov zo strany pred
subjektom a mierne z hora.

Obrazok 20: dramatizacia zadobo¢nym svetlom a
boénym svetlom

Osvetlenie zospodu méZe vyzniet' neprirodzene, alebo moze vyvolat’ strach. Clovek je v
ramci svojich empirickych skusenosti nauceny vnimat’ svetlo z vrchu. Pri svieteni zospodu na
tvar sa ukazuju tvary, ktoré nie su vizualne zazité /vystupuji nado¢nicové obluky, tieni od nosu
ho dramaticky rozsiri atd’./. Ak je vSak toto svetlo motivované konkrétnym zdrojom na scéne,
moze byt zaujimavé, prekvapivé a posobive.



Horné svetlo, akoby nad hlavou subjektu, mdze pdsobit’ smutne a pusto, ked’ sa subjekt
pozera dolu, ale ked’ zdvihne hlavu hore, méze posobit’ spiritudlne.

Obrazok 21: predobo¢né modulované svetlo,
minimalne doplnkové svetlo

Ak je subjekt osvetleny zo strany — 90 stupiiov, vyznamovo dosahujeme dramatizujice
ucinky.

Obrazok 22: kicker - hlavné svetlo, doplnok je odraz od
bielej plochy, pomer 1:4

3.1.3 SYMETRICKE SVETLO, ALEBO SVETLO BEZ TIENOV NA TVARI

Ak pouZijeme rovnaky zdroj na oboch stranach — symetricky, vysledok je vacSinou
nudny, alebo v takomto pripade svetlo nema aktivnu funkciu.

Daleko jednoduchsie sa zasvetluju statické zdbery. Ak dochadza k pohybom subjektu
tiene, ktoré mozu na tvari vzniknit’ napriklad od predobo¢ného svetla za¢nli menit’ svoj tvar a
tym aj dimenzie povrchov na tvari. Preto sa napriklad pri dialogu viacerych postav vyuziva
symetrické svetlo na tvari, bez tiefiov, aby sa subjekt mohol reagovat’ pohybom tvéare na obe
strany. Dramaticka funkciu tu prebera verbalny prejav.



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

3.1.4 PREDNE SVETLO NA TVAR, SVETLO OD KAMERY

Predné svetlo na tvar — od kamery, ju vyhl'adi, eliminuje hlavné svetlo, tien od nosa bude
minimalny a pri pohyboch bude tvar plochd a nevyrazna. Celé¢ generacie boli ocarené
zasvetl'ovanim tvare od kamery, ked’ sa toto svetlo, ako mékky zdroj umiestiiovalo tesne nad

Obrazok 23: predné svetlo zhora, Ziadne tiene na tvari

kameru. Predné svetlo ukaZe Sirokd rovnu tvar. Svetlo sice posobi kozmeticky vel’'mi
vyhodne, eliminuje kozmetické nedostatky tvare. Co sa tyka dramatickosti, je velmi nudné
asvetlo od kamery preberd na seba pasivnu tlohu v ponati samotného deja a efektivita
osvetlenia s ohl'adom na dramatizaciu, alebo vyrazova aktivitu, je minimalna. To neznamena,
ze predné svetlo sa nema pouzivat. Prave naopak. Je ho potreba vsade tam, kde je svetlo
v pasivnej ulohe a aktivitu preberaji iné vyjadrovacie prostriedky filmového jazyku.



3.1.5 SVETLO ZO STRANY

Pri svieteni su techniky, ktoré mozu zuzovat’ a stla¢at’, rozSirovat’ a natahovat. Svetlo zo
strany zvyraziuje subtilne detaily pri zmene vyrazu. Tvori charakter postavy a vyrazne
dynamizuje pribeh. Je idedlne pre charakterovych hercov ako napriklad mladé tvére a silné
typy. Nedostatky tvare sa daju eliminovat’ ich umiestnenim do tienu. Kamera by mala byt
pritom mierne z hora. Ak vSak svietime svetlom zo strany, napriklad zadobo¢né svetlo, vieme
nim zvyraziovat’ kozmetické nedostatky.

Obrazok 24: svetlo z dvoch kickerov, s minimalnym
doplnkovym svetlom, pomer na tvari 1:8

3.1.6 SVETLO NA TVARI A OBJEKTIV

Problematika tvare samozrejme nie je uzavreta len do svetla. Uzko s fiou stvisi aj pouZitie
vhodného objektivu. Ak sa pouZije Siroké ohnisko z blizka, nos sa neprirodzene rozsiri a usi
zmenSia. Ak je zéber prili§ z blizka, proporcie tvare sa skreslia aj v normalnom ohnisku.. Pri
velmi dlhych ohniskach méZe déjst’ k disproporcii priestoru medzi postavami, alebo k
neosobnej vzdialenosti medzi postavou v zdbere a jej pozorovatelom. NavySe tvar sa moZe stat’
neprirodzene plochou. Vyraz tvare a jej Strukttra sa da vyznamne upravovat’ pomocou filtrov
na objektiv.

3.1.7 PROBLEMATIKA NOSU VO SVETLE

Problematika nosu pri zasvetl'ovani je kapitola sama o sebe. Pri nevhodnom pouziti svetla,
moze z nosu vzniknut’ placka, ktord moze zmenit’ charakter postavy. Zadobo¢né svetlo moze
sposobit’ neprijemné lesky po stranach nosu, predné svetlo vytvara neatraktivne nosné tiene,
bodné svetlo zatiefiuje vzdialenejsie oko. Cim je vyhodnejia poloha svetla pre nos —
zadoboc¢na, pred hranicou lesku — tym viac stracame svetlo v o€iach, pripadne ak ma postava
okuliare dostavame v nich neprijemny efekt.



Obrazok 25: hlavné svetlo z boku a z hora, protisvetlo, subjekt
vpredu je oddeleny jemnou neostrost’ou.

3.1.8 SVETLO A POHYB KAMERY

Kazdé jedno postavenie lampy ma svoje nevyhody a treba ich citlivo vnimat’. Vzdy treba
mat’ na mysli kompromis medzi estetikou, dramatickostou, charakterom pribehu a vyrazom.
Niekedy sa stdva 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.

3.1.9 SUBJEKT VO SVETLE A PRIPRAVA NA ZABER

K neprijemnostiam vo vyraze postavy modZe dochadzat’ vtedy, ak subjekt pozerad do silného
svetla, za ktorym je tma. Pred zaberom sa Uc¢inkujlci nepozerd do tohto svetelného zdroja a
jeho zrenice st rozsirené. V momente pohl’adu do svetla nastane prudka potreba o¢nej
akomodacie, ktort1 oko ¢asto 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 nakricanim
zéaberu sa pozera na dostatocne osvetleny priestor. Priestor za pohl'adom postavy je dostatoc¢ne
vysvieteny aby bol kontrast medzi lampou a pozadim v smere pohl'adu ¢o najmensi.

Je potrebné rozmyslat’ a davat’ pozor pri umiestiiovani silnych svetelnych zdrojov do
osi pohPadu subjektu a ak je to nutné, tak znizit’ ich intenzitu na inosnt mieru, pripadne takyto
zdroj rozptylit..

Postavu je vhodné pred samotnym natdanim drzat’ na scéne, aby si zvykla na svetelné
zdroje. Akomodécia oka potrebuje ¢as. Ak u€inkujuci vyjde z tmavého priestoru rovno na
scénu je to pre neho niekedy silny Sok. Zv1ast’ treba davat’ pozor na nehercov, ktorych tento
Sok moze spravit’ az nepouzitenymi. Pre zasvetl'ovanie redlu, kde je na scéne vel'a neskusenych
subjektov, zapinat’ svetla tesne pred spustenim kamery je velké riziko, ktoré vedie ku strate



autenticity. Scénu je treba takpovediac vZdy ,,predsvietit™. Cudia si na svetlo zvyknu a bert
ho ako sucast’ scény.

3.1.10 HEREC A SVETLO

Pri vytvarani svetelnej konstrukcie je nevyhnutné mat’ na zreteli nielen osobny tvorivy
zamer, ale treba prihliadat’ aj na ucinkujiceho a jeho prejav. Ak davame Uc¢inkujicemu
prilis vel'a podmienok, ktoré musi plnit’ a takpovediac ho priklincujeme medzi svetla, nezostava
mu dostatok priestoru na vlastny prejav.

Tieto problémy mozu 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 pohl'adu a pod. Vzdy treba
hl'adat’ cestu, ako nehercov uvolnit’ pred kamerou. Obzvlast’ st narocné pohPady do kamery,
kde sa G€inkujici 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 ¢lenov stabu, ubezpecte ho, ze
mate dost’ ¢asu na nakrutenie zaberu a prostredie okolo kamery, do ktorej sa mé pozerat’ spravite
pre neho prijatel'nym, nevzbudzujucim neistotu a napéatie. Nepredpokladajte, ze neherec vam
bude v jednom zabere rozpravat’ dlhu Cast’ textu, pripadne, ze ak spravil vyborna skusku, ostra
bude lepsia.

3.1.11 SUBJEKT V OKULIAROCH

Postavy v pribehu nosia okuliare. Ak su okuliare stiastou kostymu, robia sa Specialne pre
nataCanie s plochymi sklami. Cim st skla v okuliaroch viac zakrivené, tym su vicSie
problémy s efektmi, ktoré sa v nich prejavia. ObycCajne sa vyznam tohto efektu znizuje

umiestnenim svetla hore a na stranu, ¢im dostaneme lesk lampy do hornej ¢asti okuliarov.
Ak sa vel'mi priblizime k osi objektivu, spdja sa tento efekt — reflex lampy s bodkou v ociach a

Obrazok 26: bez artefaktov v okuliaroch, s jemnym pomerom
na tvari 1:2



pohlad postavy sa stava vel'mi neprijemny. Mikké svetlo robi tento efekt d’aleko znesitel'nejsi
ako tvrdé, ale jeho velka plocha v reflexe sa tazko zakryva. Posunutim okuliarov niZSie na
nos taktiez pomoéze. Ak dochddza k pohybom v zdbere, nutné priebeh tychto pohybov nasktsat’
a pohyblivé lesky minimalizovat’. Jedna sa tu o silna spolupracu s u¢inkujucim. Pohyblivé lesky

Obrazok 28: Postava v trojStvrtinovom uhle, s jemnym
pomerom na tvari, bez leskov v okuliaroch

v o€iach a odrazy ldmp moézu byt skutocnym problémom, ktory sa tazko zakryva tvorivym
zamerom. Niekedy je mozné, Ze ucinkujici si na zaber da dolu okuliare a nakrtica bez nich.
Vtedy je treba dat’ pozor na stopy, ktoré tieto okuliare nechaji na nose.

ZAVER

Svetlo na tvari subjektu ddva vyraz. Postava vie vel'a vypovedat bez slov, len sprdvnym
uréenim svetla tienu. Je potreba rozliSovat,, kedy je vhodné tvorit’ pomer svetla na tvari a kedy
subjekt dostava len mikké svetlo bez tiefiu. Svetlo na tvari ma vypovednu hodnotu, ak je
Vv priamom vztahu k pribehu, alebo k vyrazu. Aktivite svetla musi rozumiet’ aj herec a je na
kameramanovi, aby vyraz svetla v ranom zabere vedel ¢i uz postave, alebo reZisérovi adekvatne
vysvetlit. Praca kameramana nie je len o krasnom svetle, ale o pribehu a jeho komunikécii
smerom k divakovi. Plastické svetlo na tvari v detaile moze byt Gplne iné ako v Sirokych
zaberoch. Kym v detailoch mézeme rozptylné plochy dat’ blizko k tvari subjektu, v celkoch
musime svietit’ z dial’ky, ¢o predstavuje tvrdSie svetlo s tienom. Kombinacia detailu a celku
predstavuje naro¢nt ulohu pre kameramana.



4 MOTIVACIA SVETLOM A TIENOM

mowvmmokeroy [

Praca so svetlom a tielom povySuje kameramana z profesiondlneho ,,zaznamenavaca“
predkamerovej reality a technika, na kreativneho tvorcu a umelca. Zéklady herectva polozil
Konstantin Stnislavskyj. Zalozil ich na motivacii prezitku, vnutornom pocite, motivovanom
osobnostou herca a objektivitou stvarnené¢ho charakteru a nie na geste a afekte. Ak toto
prenesieme do kameramanovej prace, ako metédy svietenia scény, tak motivacia
k zasvetl’ovaniu filmového priestoru by mala vychadzat’ z vnimania svetelnych zdrojov,
ktoré si Vv realnych priestoroch. Vnem a pocit svetelnej reality, ktora je charakteristicka
svetlom atieiom, je casto vnimana ¢lovekom nie len v racionalnom vneme ale aj
V emociondlnom zaZitku z pohl'adu, ktory prenaSame do pocitu uchované¢ho v danom case
a priestore v stvislosti zo zivotnym zazitkom. Vytvorit’ takyto pocit vo filme, v rade zaberov
v danom case, je nova entita, ktora uz nemoze byt’ len v jednom zabere, ako pol v realite jeden
pohlad, ale v celej sekvencii zdberového radu, ktory ma jednotny formalny styl.

ceeweroay [

e Pochopenie svetelnej filmovej Stylizacie
e Naucit’ sa vnimat’ redlne svetlo
e Tvorba svetelného priestoru vo filme

.....

mocosioviweroy [

Svetlo, tiefi, motivacia svetlom, klapky, tienidla, rozptyl'ovace, odrazy, $tyl, forma

UVOD KAPITOLY

Svetlo a tiefi tvoria v pohyblivych zéberoch - vo filme vzdjomnu tvoriva suvislost’, ktora
vyznamne poméaha tvorit’ filmovy priestor. Pod tiehom nemusime rozumiet’ len opak svetla, ale
aj Serosvit, z ktory je rozlozeny na povrchu scény aje vyznamnym tvorcom plasticity
a priestoru na rovine platna, alebo televiznej obrazovky. Vedoma tvorba tiefiu je pri tvorbe
svetelného priestoru vyrazovy prostriedok.

4.1.1 AJTIEN SA MOZE TVORIT, NIE LEN SVETLO

Zékladnou moznost'ou, ako vytvorit’ tiel je dat’ do cesty svetelnym lu¢om prekdzku. Tato
prekazka moze byt z roznych materidlov, ktoré menia kvalitu tienu. Pouzitie tychto



prostriedkov pri nakricani nie je ani tak v ich dostupnosti, ale hlavne v Case, ktory ma
kameraman na ich pouzitie pri praci. Ich precizne pouzivanie je naro¢né na Cas a skiisenosti.

Ak by som sa snazil ich vymenovat’ tak spomeniem klapky, kominy, tienidla ré6znych
rozmerov, odkryvaky, rozne siete napnuté v raimoch a rézne Specialne tieniace masky,
pripadne félie. Napadom kameramana sa pri vyrobe tychto prostriedkov medze nekladu. Ich
vyroba pre konkrétny projekt nie je nakladna. Casto stadi kus kartonu do ktorého sa vyrezu
otvory roznych tvarov, ten sa da uchytit’ na stativ pomocou stativového zveraku. V exteriéroch
sa pouzivaji rozne nadhlavové rozptilovace, alebo tienidla — butterflies.

Spravnym pouzivanim sa daji redukovat’ presvetlené miesta, tvorit’ tiefi, alebo upravovat’
kontrast zaberu. Prostriedky pre tvorbu tiefiu st nevyhnutné pre udrzanie zaberového Stylu. Pri
samotnom nakrucani nepredstavuju len akusi tvorivll vol'bu, ale Casto aj nutnost’. Ak je pri
nakricani dostatok ¢asu, pomocou tychto prostriedkov moézete tiefimi doslova malovat’ a tak
menit’ neatraktivne scény na zaujimavé.

4.1.2 METODY AKO NATO

Pre kvalitnych kameramanov, ¢i uz vo filmovej alebo v televiznej praxi, je motiva¢né svetlo
/alebo motivacia svetlom z realneho sveta/ viac ako $tandardna prax. Casto je to zaklad ich
obrazového vyjadrenia, vlastného rukopisu a neopakovatelnosti diela, ktoré vytvoria.
Motivaéné zdroje moZu byt slnko, obloha, mesiac, stolna lampa, okno, svie¢ka, odrazy
svetla od lesklych predmetov a podobne. Pri tomto vSetkom je potreba zdoraznit’ slovo

.....

moznostami konverzie redlnej scény na filmovy alebo televizny obraz, je priestor pre tvorbu.

4.1.3 PRIKLAD SVETELNEJ SITUACIE

Uvediem priklad, v ktorom je v prvom zabere Zena, ktora ¢ita list pri stolnej lampe v
celku. Lampa je jediny zdroj svetla v miestnosti. Zena je otoena 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 prijatelne a zarovenl nebola narusend zaberova kontinuita. Zaroven treba mat’ na
pamiti, Zze zasvetlenie scény priamo scénickym zdrojom, v tomto pripade stolnou lampou,
nezodpoveda technickym moznostiam ziadneho stic¢asného zaznamu. Rozsah jasov v miestnosti
je tak vysoky, ze lampa sa bude javit’ ako Gplne biely bod, oblast’ s kresbou v svetlych plochach
bude len cast’ stola pod lampou, silueta postavy a steny budu v Uplnej tme, bez akejkol'vek
kresby v tmavych tonoch.



Pri zasvetl'ovani takejto situacie je vhodné pouzit’ doplnkové svetlo na prekreslenie tietiov,
ale tak, aby jeho hladina nerozbila atmosféru od stolnej lampy. Zaroven jej intenzitu moézeme
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

Obrazok 30: tiefi oknana  Obrazok 29: filmova tma - Obrazok 31: rozsvietenim
stene, filmova tma v divak vidi postavu, ale ma stolnej lampy sa tma zmeni
miestnosti pocit tmy, pletovy tén je na svetlo, tvar ziska
Vv stupnici Sedych , tmavy, Standardny plet’ovy ton,
prvky scény maji kresbu svetlo z lampy na tvari je
doplnené reflektorom

pomerom vystihujucim atmosféru v miestnosti. Zaroven je dolezité mysliet’ aj na pozadie za
postavou, kde sa moze efekt lampy prejavit,, ¢im vytvorime hibku zaberu. Pozadie moze byt
dolezité napriklad aj pre hlbSiu emotivnu charakteristiku situdcie. Ak do miestnosti vchadza
postava muza, cez otvorené dvere svieti do miestnosti svetlo z chodby. Tvar muza podla
dramatickej situdcie moézeme zasvetlit' vyrazne spodnym svetlom od stolnej lampy, ¢im
mdzeme zdramatizovat’ situaciu, alebo ho nechdme v polosere, len s leskom v o¢iach a podobne.

Vsetko zavisi od pristupu k danej téme a zvoleného Stylu. Niekedy obrazovy Styl samotného
diela mo6Ze prebit’ svetelnit motivaciu jednotlivych zaberov. Puristické vyuzivanie motivacného
svetla bez starostlivého pohl'adu na dej, moéZe zabit’ pribeh.

Je na samotnych tvorcoch, €1 1da pri prestrihoch dérazne po logike motivaéného svetla, alebo
toto svetlo len simuluju do takej mieri, aby priblizne zodpovedalo motivacii zasvetl'ovania a
subjekt vyzeral co najprijatel’nejsie.

4.1.4 FILMOVA TMA V MOTIVACNOM SVETLE

Predstava tmy vo filme je priestor pre fantaziu. V realite je tma tam, kde nevidime. Pripadne
vidime Ciernobielo — skotopicky. Z reality mame zafixované orienta¢né znaky z priestoru.
Zobrazit’ ich vo filme, je prave tvorivy priestor pre fantdziu. Isto si spomeniete na rozne filmové
tmy. Niektoré tvorcovia uz tradi¢ne zobrazuju ako modré od svetla mesiaca, iné pri svetle
reklamy alebo pouli¢ného osvetlenia, ktoré prenika do miestnosti z ulice. V realite je svetlo
V nocnej miestnosti napriklad od mesiaca, len v jednej Casti miestnosti a to vel'mi kratko. Vo
filme, v zaujme zachovania systému komunikacie, je takéto svetlo od mesiaca vSade tam, kde
ho potrebujeme pre pribeh a nie pre zobrazenie redlneho svetla od mesiaca. Vytvorili sme si
pocit, motivaciu realitou, a til zobrazujeme v celej scéne. Tvorime iliziu a uverite'nost’ pribehu



a nie dané¢ho pohl'adu. Ten divak nedokaze konfrontovat’ s realitou, pretoze ti on v skutocnosti
nepozna.

4.1.5 PLOMOTIVACNE SVETLO

Ak sa dostaneme do situdcie, v ktorej je zdrojom motivacie Uplnd tma, napriklad postava v
noci, ktora spi v posteli, alebo postava v automobile pocas noc¢nej jazdy, tazko sa budeme
motivovat’ nejakym zdrojom, ak na danej scéne ziaden nie je. V takychto pripadoch musime
vytvarat’ ndhradnu situdciu, ktora by sa mohla nazvat’ aj polomotivaéna.

Prili§ vela svetla od kamery v takejto situacii méze zabit’ ndladu a porusit’ emocionalitu
danej scény. Pri no¢nych scéna sa Casto vychadza z iluzie mesacného svetla, svetla od
pristrojovej dosky automobilu, blikajiceho semaforu a podobne. Casto sa k tymto scénam
pristupuje konvencne. Mesac¢né svetlo je pomocou folie farbené do modra, svetld od
prechadzajucich 4ut su zIté a podobne. V tychto pripadoch je priestor medzi tym, ¢o je realizmus
a iluzia vel'mi velky. Miera toho, ako tento priestor vyuzijeme je na kameramanovi a jeho
vkuse. Vzdy sa jedna o akusi nepisanu dohodu medzi nim a divdkom. Do akej miery je dana
polomotivécia pre pribeh prijatel'né a uveritel'na.

Treba mat’ ale na pamaiti, Ze je to licencia kameramana, ktord mu dovol'uje zhodnotit’, ¢i je
pri danej scéne objekt zaujmu na isty okamih demotivovany hlavnym svetlom a pridava mu do
o¢i napriklad lesk z uplne iného smeru, aby podporil na ukor dramatickosti svetelnej atmosféry
celkovej scény vyraz subjektu a potom sa v d’alSich zaberoch vrétil znovu k motivaénému
svetlu. Treba neustale hl'adat’ taky uhol svetla, ktory je nie len dramatizujuci, ale aj konvenujuci
z danou situaciou a postavenim zaberu v deji.

4.1.6 NEMOTIVACNE SVETLO

Niekedy moze byt svetlo bez akejkol'vek motivacie. Nemotivaéné svetlo nemusi byt
znakom kameramanovej nekompetentnosti. Moze byt predmetom §tylu, alebo pristupu k dane;
téme. Ak napriklad nakricame scifi, motivujeme sa budiicnostou a predstavivost’ reality je
d’aleko slobodnejsia. Casto v dokumentarnych filmoch alebo v spravodajstve je momentalne
zachytenie obsahu v potrebnej technickej kvalite d’aleko dolezitejSie ako vytvarat' svetelnu
atmosféru zloZitou konstrukciou svetiel. Vtedy mdze obsah zaberu ,,utiect* a nenahradi ho ani
to najkvalitnejSie osvetlenie danej scény. Ale aj v tychto pripadoch sa kvalitni tvorcovia dostanu
k tomu, ze st schopni dodrzat’ isti mieru vkusu a Stylu pri ktorom st motivovani danym
prostredim.

4.1.7 SVETLOV PRIESTORE

Pri no¢nych scénach nie je dolezité vysvecovat’ cely priestor v uhle snimania kamery, ale
jednotlivé plany. Pod pojmom plan rozumiem popredie, jadro zdberu a pozadie. Pricom svetlo



na tvari méze pomahat skor prejavu samotného herca. Struktira svetla a tiefiu na tvari poméha
vyrazu.

ZAVER

Samozrejme pomery svetlych a tmavych ploch v jednotlivych zdberoch pospajanych do celej
scény alebo filmu st hlavne dané mierou vkusu tvorcov a napojenia ich talentu na tento
vyjadrovaci prostriedok. Niekedy svetlo a tien nemusi hrat dominantnu wlohu. Tonalita
samotnych ploch v scéne moze tvorit’ atmosféru a naladu.

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

Neustale hl'adanie a inSpiracia je najvhodnejSou cestou k tvorivému rastu. Nechajte sa
motivovat’ svetlom!



