Analyza filmovej a TV tvorby
doc. Szomolanyi
Analyza projektu, alebo éo s témou, ktord chceme realizovat?

- Analyza konstrukcie celého filmu z narativnej Struktury az po elementy zvukovej stopy
z literarnej predlohy.

- Sucasti vizualneho rytmu, statickej kompozicie, dynamickej kompozicie.

- Tvorba predstavy o AranZovani skupin zdberov v danom priestore ako obraze vo vztahu
k celkovému filmovému dielu.

- Rozdielne druhy svetla, tvorba vizudlnej svetelnej konstrukcie, ako sucasti vizudlneho Stylu.

- Predstava o farebnom priestore a pripadnom vyvoji tohto farebného systému v ramci diela.

- Definicia realizatného priestoru vo vztahu k téme. Tvorba vizuédlnej predstavy o moznom
realiza¢nom priestore vhodnom pre nakricanie filmu.

Analyza obrazovej kompozicie vo vztahu k predlohe:
Kazdy zaber rozprdva pribeh.

Co je najsvetlejsie miesto v kompozicii? Co je najtmaviie miesto v kompozicii? Co je signifikantny
bod, alebo linia pre ostrost? Ktory bod v kompozicii by mal byt partikularny, zaciatoény?

Ak sa pohlad presunie z partikularneho bodu v kompozicii, €0 bude nasledovat? Navadzacie linie
ako napriklad popredie ramena postavy, linia horizontu v pozadi, linky medzi charaktermi a podobne.
Niekedy sa pohlad len jednoducho prenesie v kompozicii z jedného kompozi¢ne organizovaného
miesta do druhého.

Kolko pohybov oko musi spravit pred ndvratom do vychodzieho bodu?
Co prestva pohlad do kazdého nového miesta?

M3 pohlad postavy dostatoénu energiu na to, aby sa preniesol na protihraca, alebo kontaktnu
postavu?

Ma zaber dominantny podtext, ktory hovori Ze, , kazdy zaber rozprava pribeh“?

Ako by ste klasifikovali kompoziény motiv? Ako diagonalny, geometricky, symetria rozdelena od
stredu nadol a podobne. Ak si spravite transformaciu videného do verbalneho, poméze to njjst to ¢o
v skutocnosti v zabere je a naco sluzi.

Ktoré casti obrazu, alebo zaberu, maju vyznamotvornu dlohu v partikularnom obraze? Opakovanie,
zbiehavost, rozbiehavost /konvergencie alebo divergencie/, krivky, vyznamné vertikdly alebo
horizontaly, silné diagonaly, textura, abstraktné alebo nie naturalistické farby, svetlo a tien, hibka
a podobne.

Akt hibku ma ziber? Toto je vecny problém pri tvorbe zdberu, pretoZe dochadza ku konverzii
trojdimenzionalneho redlneho priestoru do dvojdimenzionalnej plochy. Hibka obrazu je tvorend
popredim jadrom a pozadim kompozicie - v ich vzdjomnych vztahoch. Toto vyznava princip linearny,



svetlotonalny, alebo farebny. Pritom kombindcie vSetkych troch nie su vidy vhodné pre filmovu
kompoziciu. Hibka va&ginou nie je v takom zabere, v ktorom nebola kreovana.

Ako je v zabere vyjadrena individualita a nalada postavy? Casto samozrejme cez mimicky vyraz,
alebo reé tela. Moze to byt ale aj cez porovnanie postavy k postave, pripadne postavy a pozadia
alebo okolia postavy. Prostredie ato obzvlast vdokumente mdze byt vyznamotvorné a takato
kompozicia mdze navodit podtext.

Ako je priestor organizovany okolo postavy ato obzvlast v detaile? Aktivita volného priestoru
v smere pohladu s ohladom na vyznam, alebo vyraz tohto pohladu. Pritom pasivny priestor je na
odvratenej strane pohladu.

Kolko priestoru sme nechali okolo postavy? V detaile to ma velky vyznam. Ci nechdvame priestor
nad hlavou, alebo reZeme z vrchu hlavy a oéi postivame nad zlaty rez alebo tretinu. Ci pod detailom
rozumieme hlavu s ramenami, alebo od krku vyssie. Dramatizacia zaberu stupa, ak pohfad postivame
k hornému okraju zaberu v detaile. Pri tomto je samozrejme délezité uvazovat nad skupinou zdberov.

Vizualny rytmus je, ak je di?ka zaberu determinovand jeho obsahom, formou a odakdvanim
pozorovatela v priamej suvislosti s predchadzajicim zaberom.

Umiestnenie postav v individudinych a skupinovych zdberoch, zdkladné systematické a formalne
umiestfiovanie do kontextu obrazového Stylu filmu.

Dynamicka kompozicia je vtedy ak pracujeme s pohyblivymi zabermi v rdmci vnutorného pohybu
a vonkajsieho pohybu.

Vnutorna choreografia
Choreografia zaberu, ktoru charakterizuje vnutorny pohyb na scéne s ohfadom na zaberovu skladbu
Vonkajsia choreografia:

Pohyb kamery s ohladom na vnutornu choreografiu postav a scény vo vzajomnych zdberovych
vztahoch.

Vysledna choreografia pohybov, ako sucet vnutorného a vonkajsieho zaberového pohybu. Vysledny
pohyb v dynamickych zaberovych vztahoch s ohladom na Citatelhost a komunikativnost scény.

Systém hereckého prejavu postav, ich vyvoj, alebo formalny herecky prejav
Neverbalny prejav postav s ohladom na priestor, ktory dostanu od rezZiséra

Gestikularny prejav postdv, jeho kontrola s ohfadom na vyznamy, ktoré tento prejav aktivne pésobi.
Gesto ako formalny neverbalny vyjadrovaci prostriedok, ktory posuva pribeh, alebo ho potlaca.

Déveryhodnost, alebo presveddivost hereckého prejavu
Maskovanie a li¢enie charakterov vo vyznamoch pletovych ténov. Struktura pletovych ténov postav...

Véazba obrazu a zvuku. Do akej miery zvuk opisuje obraz, kde kondéi a zacina zvuk vo vztahu k obrazu.



Zvukovy priestor — verbalna, zvukova, alebo ruchova zlozka v spojeni s hudobnym priestorom,
pripadne hudobnym zvukom

Priestor scény, jej vytvarnost, otvorenost pre celky, alebo uzavretost pre detaily. Doveryhodnost vo
vztahu k téme. Stylizacia a rozlozenie hracieho priestoru. Logika usporiadania pléch a vyznamov.

Lokacie a lokalizacia pribehu s ohladom na filmovy priestor. Nalada exteriéru vo farbach a ténoch.
Struktura exteriérového priestoru so zaradenim do celkového systému filmu.

Kostym vo vyznamovotvornych prvkoch. Pasivne a aktivne kostymovanie. Farba ako vyznamna cast
expresivneho, alebo impresivneho vyjadrenia.

Specialne efekty. Viditelné a neviditelné. Tvorba scény....

Celkova farebna korekcia v rdmci obrazovej Stylizacie a systému vo farebnom a svetlotondlnom
vyjadreni.

Rozbor filmu a pohlad na pribeh, alebo dramatizaciu cez jednotlivé tvorivé zlozky a pokus
o ich analyzu. Kazda zlozka pracuje s urcitymi vyjadrovacimi prostriedkami, ktoré by mali zapadat do
konceptu celkového diela a vacsinou tak, aby neboli vnimatelné separatne, ale len ako film ako celok.
Ak niektorad z tvorivych zloZiek vyrazne prevysuje, malo by to mat svoj dévod vo vztahu k pribehu.
Inak tvorca prezentoval sam seba a nie film ako celok. Pochopenie a suhra jednotlivych tvorcov by
mala spiet do vysledného tvaru filmu a jeho primarneho zameru, pre ktory bol nakruteny.

Vediet analyzovat tieto zlozky, ma vyznam pre posudenie diela, jeho spravne nastavenie pre
divakov, alebo do priestoru prezentdcie a to tak aby bol ¢o najlepsie prijaty a hlavne porozumeny
v €o najvacéSom rozsahu autorovej predstavy.

Produkcia:

Ako je film vyrobeny, v akych produkénych podmienkach v akom finanénom nastaveni? Je nakricany
v realoch, alebo v ateliéroch. Kolko ludi je v scénach v popredi a pozadi scény. Aky velky priestor
zaberaju celky, a ako su organizované. Kolko scén je vo filme. Je to len komorny priestor, v ktorom sa
film odohrava, alebo je plny velkych celkov na rusnej ulici...

Scenar:

Stavba dialégov — ich diZka a suhra s neverbalnou komunikaciou. Akd je dynamika pribehu, jeho
putavost...

Rézia:

Aké je vedenie hercov? Aké st pohyby hercov vo vztahu ku kamere? Zaberové radenie v rdmci
scénického priestoru. Déveryhodnost pribehu. Vyvazenost a tempo rytmus jednotlivych scén. Dizka
filmu s ohfadom na rozloZenie dramatizacie. Aké su celky, aky velky priestor obsahuje, ako sa
pohybuju charaktery v pozadi a v popredi. Ako su rieSené detaily. Pohyb hercov a ich choreografia
s ohfadom na pohyb kamery.



Dizka zaberov, su kratke a kedy a kedy su dlhé zabery. Akd je forma zaberovania? Je vyvazend, alebo
expresivna s vyvojom a s ohladom k dramatizacii pribehu. Alebo je zaberovanie bez zjavného stylu,
alebo formy?

Kamera:

Aké je svetlo vo filme. Aka je farba. Akd je kompozicia jednotlivych scén, zdberov. Je vedenie kamery
statické, pohyblivé v jazde — kludové, roztrasené a kedy a kde. Akd je dominantny farebny tén. Je
rieSeny svetlom, farebnou korekciou, scénou. Ako je rieSené pozadie a popredie v zdberoch. Je
kompozicia otvorena, uzavreta. Aké maju herci svetlo v ociach. Je vyuZivany pomer svetla na tvarach
hercov a kedy? Ak3 je Cierna a aka je biela vo filme? Je obraz formalne k téme. Aké je optické
vyjadrenie? Pozera sa kamera na priestor v Sirokom uhle, alebo v dlhom uhle? Je priestor
komprimovany s bohatou Strukturou. Detaily su prezentované s neostrym pozadim v nekonkrétnej
Strukture?

Farebné korekcie a grading:

Je vyraz vo farbdach v sulade s pribehom? Jasova Struktuira je prijatelna? Aka je hlboka Cierna a aka je
najsvetlejSia biela? Maju Strukturu? Je obraz vo vysokom dynamickom rozsahu, alebo len

v jednoduchom makkom svetle. Aké su korekcie noci a snovych pasazi, alebo predstav? Aka je
tonalita pletovych tonov — saturovana, alebo desaturovana?

Zvuk:

Ako je rozumiet dialdgom, ak je zvuk originalny — kontaktny... postsynchrén, alebo dubbing je
zrozumitelny a vystihuje priestor v ktorom sa pribeh odohrava? Aké su ruchy? Ako je zvuk rozloZzeny
do priestoru stereo, alebo viac kanalov. Je to Siroky priestor, alebo tzky, alebo sa ho neda vnimat.
Ak3d je mixaz celkového zvuku — reSpektuje prezentdciu?

Hudba:

Je hudba vo filme? Je ju pocut, alebo je v sulade z pribehom. Aky je to Zaner? Je expresivna, alebo
impresivna. Su vyuzivané hudobné ruchy? Hodi sa k velkosti scénického priestoru. Ako podporila
hudba samotnu tému v jej emocionalnej Strukture? Aka je vyvazenost hudby v rdmci mixaze

s ruchmi, zvukmi a dialégmi? Neprekryvaju sa frekvencne jednotlivé zlozky zvuku?

Herci a postavy vo filme:

Vyraz jednotlivych postév, pohyb, déveryhodnost fikcie, hlas, vizualny aspekt vo vztahu

k dramatizacii, alebo je to len hviezdne obsadenie na prildkanie divdka. Ako herec hra ked nerozpréva
— expozicia jeho vyrazu. Pohyb v detailoch, pripadne v celkoch.... Ako je rezirovany komparz,
pripadne postavy v zadnych planoch?

Masky:

Aké je licenie postav? Viditelné , alebo neviditelné. Pdsobia pletové tony skdr tmavo, alebo svetlo.
Zvyraznenie Cft charakterov je v sulade s postavou, alebo je prehnané. Je rozdiel medzi charaktermi
postav vo vyraze ich pletovych ténov? Ak su vo filme masky ako $pecidlne efekty, nakolko pdsobia
doveryhodne?



Scéna a vytvarné rieSenie:

Ako su vyplnené scény. Su bohato Struktirované, alebo Cisté s velkymi prdzdnymi plochami. Aka je
farebnost interiérov — systematickd, alebo chaoticka. Je Uprava exteriéru v systéme Stylu

k interiérom. Je vyber prostredi adekvatny téme a pribehu. lluzia priestoru je déveryhodn3, alebo
nie. Aky je ateliérovy scénicky priestor? Ako vyzerd priehlad cez okno? Je zariadenie priestorov
zabyvané, alebo umelé a nehodiace sa k téme. Pdsobi priestor stiesnene, alebo je otvoreny a kamera
je viom slobodna vo vztahu k pohybu charakterov.

Strih:

Ak3 je dynamika strihu? Ako su strihané akéné scény. Striedanie zdberov sleduje dialdg a riadi sa
rytmom textu, alebo tvori samostatnu vyjadrovaciu zlozku? Ako su postrihané akéné scény?

Kostymy:

Vyraz v kostymoch je vnimatelny? Ak je téma historicka, su autentické, alebo archetypalne? Je
vnimatelnda praca s kostymom ako vyjadrovacim prostriedkom? M3 vplyv kostym na smerovanie
deja? Farebnost a tonalita — dominantny tén, ktory sprevadza pribeh.

Specidlne efekty:

Viditelné, alebo neviditelné, ako je tvorena ildzia a doveryhodnost priestoru. Spajanie redlnych
a konstruovanych prvkov... je vnimatelny dotvoreny priestor napriklad obloha ako déveryhodny,
alebo je len efekt bez vztahu k podstate pribehu? Ak vo filme prsi, alebo snezi, ako to vyzera?
Specialne efekty vo filme su scénické, alebo digitalne, pripadne je to kombinacia oboch.

Dobry, alebo zly film...

* Samozrejme takychto otazok si mézete klast nespocetne vela a hlavne zavisia od Zanru,
druhu diela, jeho producentskej podstaty...

* Dolezité je, aby pri posudzovani celkového vyznenia diela, neboli nedostatky pripisované
nespravnym tvorcom,

* Ale vidy vo vysledku sa jedna o to, ¢i dielo vo vztahu k divakovi funguje, alebo nie.
Rozbor filmu:

1. Zaner

N

Produkcné pomery:

3. Rézia: choreografia zdberu, vedenie hercov, tempo, pribeh a jeho skryté pristupy, vlastny
vklad reZiséra, sulad jednotlivych postupov v obraze a zvuku

4. Kamera: a/ svetlo, kompozicia, dynamika kompozicie, svetlotonalne riesenie, farebné
rieSenie, pohyb vnutorny a vonkajsi

5. Strih: temporytmus, systém radenia zaberov

6. Vytvarnost

7. Zvuk: akusticky priestor, zvukovy vyraz — farba a dynamika



8. Hudba: praca s hudbou, profilovy formalny vyraz a jeho motivy
9. Celkové zhodnotenie

Ako a preco je umenie vytvarané?
Ako a preco je prijimané?

Vztah medzi tvorcom a prijimatelom, teda divakom. Na jednej strane dielo a na druhej strane tvorca.
Medzi tym je vznik filmového diela ako kolektivneho diela a cesta k pozorovatelovi ako ku
konzumentovi diela

Pri pohlade na dielo treba vziat do Uvahy viacero aspektov:
Determinanta : sociologicka, psychologicka, technicka ekonomicka
Funkcie: utilitdrne expresivne umenie pre umenie karieristicky produkt

Systém hodnotenia, alebo kritiky: eticko-politicky, psychoanalyticky, esteticko formalisticky
a infrastruktura

Hodnotenie filmu, alebo medidlneho diela z pohladu ekonomického vstupu a zatriedenia do zanru.

Trochu avah o ilazii, alebo kuzle audiovizualneho obsahu.

Audiovizualny obsah je iluzia — kizlo, ktorému divak veri len v dovtedy, dokedy ho
nevyrusi technicka Ci tvoriva chyba.

Audiovizualne dielo privadza divaka do stavu komunikacie s premietanym obrazom.
Jeho vnem je psychosenzoricky.

Senzoricky vnem je v podstate len fyzikalne prijimanie obrazu a zvuku bez
emocionalnej a pamétovej invencie.

Média a medialny svet tvori iltziu novej reality na ploche obrazovky. Extrémne
podoby tejto iltizie sa prejavuju aj v globalnej Zurnalistike.

Vnem reality a prenos tejto reality do ilizie medialneho obsahu ako produktu.

Uvod

Audiovizualny obsah je iluzia — kuzlo, ktorému divék veri len v dovtedy, dokedy ho
nevyru§i technicka i tvoriva chyba. Potom sa sustredi na nepodstatné veci a autor
prehrava. lluzia, ktort nam vytvara audiovizualna technika, je prekonavana dobou, meni sa v
prevratnych technickych zmenéach. Audiovizualne dielo privadza divaka do stavu
komunikacie s premietanym obrazom. Jeho vnem je psychosenzoricky.



Senzoricky vnem je v podstate len fyzikalne prijimanie obrazu a zvuku bez
emocionéalnej a pamétovej invencie. Typickym pripadom je kamera, ktora snima len to, ¢o je
schopna fyzikalne zaznamenat. Clovek v$ak nie je stroj a svoju pozornost sustredi len vtedy
ak mu obraz a zvuk poskytuju aj dalsi rozmer vnimania.

Text

Dimenziu psychologického vnimania dodava tvorca s patricnym reSpektom
k fyzikalnemu senzorickému zaznamu, ktorého moznosti i nedostatky vyuziva pre svoj
tvorivy zamer.

Kamera, €i uz profesionalna s maximalnymi modernymi parametrami, alebo
lacna, kazda ma nedostatky v porovnanim s fyzikalnymi vlastnostami oka. Tu je prave
priestor pre tvorcu, aby tieto technické nedostatky vyuzil pre tvorbu a to prave
v emocionalnom, tvorivom a umeleckom priestore, s ktorym sa divak stotozni
v psychosenzorickom vneme. Takze, ak sa znovu vratime k audiovizualnemu zaznamu ako
kuzlu alebo iluzii, divakovo pripodobnenie jeho vnemu reality k audiovizualneho priestoru sa
odohrava hlavne v rozsahu jeho pamat'ovych obrazov, emocionalnych pamét'ovych
odoziev spolu s novou informaciou, ktoru ziskava z videného diela, ktoré vytvara novu
realitu v jeho vneme.

Suhra tohto vSetkého, tvorivé vcitenie sa do deja a jeho aktivne prezitie v racionalnej
a emocionalnej rovine, nastava vtedy, ak ,kuzlo iluzie* nebolo odhalené. Systém, ktory autor
vytvoril, funguje, a tym aj komunikacia a odovzdavanie informacii. Holé prirovnavanie
k realite sa stratilo a bolo nahradené psychosenzorickym vnemom.

Konverzia reality do obrazu nastava premenou odrazu svetla zo scény, prechodom
cez objektiv, svetlo dopada na senzor, kde dochadza premene svetla na elektrické impulzy
a tie pomocou analégovo digitalneho prevodnika na digitalne data, ktoré su po spracovani
ukladané na datovy nosic, odkial vieme tieto data rozkédovat a previest na znovu na svetlo,
vychadzajuce z elektronickej obrazovky alebo z premietacieho platna, ako odrazené svetlo
projektora, ktoré opatovne vchadza do oka divaka a je spracované prave psychosenzorickym
vhemom. Tvorba tejto iluzie je pritom Cisto technicka &i technologicka.

Spracovanie iltzie divakom a jej déveryhodnost’, zavisi hlavne na tvorivom
potenciali autora usporiadat’ vSetky prvky skladajtce pribeh tak, aby im divak ,,uveril*
a stotoznil sa s nimi.

Ak si predstavime transformaciu reality na obraz, tak v ramci tejto konverzie
Z trojdimenzionalneho priestoru na dvojdimenzionalnu rovinu platna, kameramani vyuzivaju
tvorivé prvky obrazovej iluzie ako je linearna perspektiva, farebna a svetelna perspektiva,
pohyb kamery, pohyb postavy, obrazovu a strihovli choreografiu, hibku ostrosti a mnohé iné
tvorivé prvky uréené pre tvorbu filmového priestoru. To som hovoril len o obraze, ku ktorému
sa pridava zvuk s jeho vlastnymi tvorivymi kdzlami umocriujucimi iliziu videného i po¢utého.
Tu mi neda nespomenut’ teraz tak moderné, alebo nanovo objavené 3D zobrazenie , alebo
binokularny vnem. Je to znovu len iluzia vytvorena na ploche so vSetkymi technickymi
nedostatkami a obmedzeniami, ktoré toto zobrazenie ma.

lldzia audiovizualneho priestoru je neustale zdokonalovana tvorivymi
a technickymi prostriedkami.



Rec€ audiovizie je v neustalom vyvoji a tak isto aj vnem divaka je v neustalom vyvoiji.
Treba mat na zreteli, Ze divak si uklada obrazy z platna alebo televiznej obrazovky neustale
do pamate, tak isto ako realne obrazy a zazitky. Z toho plynie aj vyhodnocovanie novej,
iluzérnej reality a audiovizualneho priestoru. Ide o to, Ze kazdy divak vyhodnoti pohlad na
filmové dielo r6zne, alebo ho v tom istom diele zaujmu r6zne prvky.

Zaklad pribehu, ak nie je iluzia porusena technickym, alebo tvorivym
nedostatkom, je pre divakov podobny. Mbéze to byt preto, Ze dana skupina divakov v danej
dobe ma zaklad uloZzenych obrazov a zazitkov velmi podobny.

Vo filme v8ak ¢asto dokazeme vnimat’ obrazovu ,,nerealitu®. Typickym prikladom
mdze byt sledovanie Ciernobieleho filmu. Divak to berie akosi samozrejme. Zvacsa sa
nepyta, kde su farby, ale podvedome hfada prepojenie v emocionalnom zazitku alebo
v uloZzenych pamatovych obrazoch, ktoré priklada k vyhodnoteniu a zaraduje ich do vnemu
iluzie filmového diela. Ak by v3ak doSlo k tomu, Ze by divak potreboval pre racionalne
zhodnotenie pribehu farby a nenachadza ich v fiom, vyhodnocuje to ako chybu a jeho vnem
je dérazne naruSeny.

Velmi €asto vytvaraju tvorcovia audiovizualneho diela jeho formu svetlotonalnym
alebo farebnym posunom, alebo odklonom od technickej reality zaznamu. Porusuju
fabricku dokonalost' fyzikalnych parametrov zaznamu. Akonahle z tejto dokonalosti
odoberaju napriklad farebné tony, ,zjednodusuju“ divakovi vnem samozrejme v spojitosti
s ostatnymi prvkami diela a dostavaju ho prave na rovinu prevazujuceho emocionalneho
vnemu. Dokonalost iluzie neznamena tvorivy Uspech, ale mbze znamenat aj nevkus. Vela
dokonalého méze uskodit.

Zamerny nedostatok méze vyvolat zaujem divaka — ob€asné rozbitie ustaleného, vracia
divaka spat do deja, ale to vSetko by malo byt sucastou tvorivého systému alebo formy
samotného diela.

Akceptaciou zmeny reality na audiovizualnu ,nerealitu“ — konfrontacia
a pripodobriovanie s tym, ¢o vidime a s tym €o uz vieme, prepadame do iluzie filmu v jeho
dokonalej forme bez vnemu technickych parametrov celej zaznamovej a prezentacnej
sustavy. Ak su prvky spravne nastavené déverujeme tvorcovi a nechavame sa uniest
pribehom. Ak je technicka ilizia dokonala a pribeh piny chyb, autorovi nedéverujeme a plati
to aj naopak.

Niekedy staci len jedna tvoriva alebo technicka chyba, ktoru divak ani len nevie
definovat a dielo je pre neho stratené. Ulozena skusenost, emécia a audiovizualna nerealita
sa niekde nestretli. Kizlo bolo nedokonalé, alebo odhalené. lluzia bola nedokonala.

Na druhej strane treba povedat, ze technicka nedokonalost’ ulozena do
spravnych vzt'ahov niekedy vytvori iluziu tak, ze dielo je prijaté divakom a ten je
schopny ho precitit. Technika nie je samospasitefna. Z histérie pozname vefla filmov, ktoré
sa budu premietat’ vzdy, aj ked' v porovnani s dneSnymi su technicky nedokonalé. V kazdej
dobe si nachadzaju divakov, ktori preziju pribeh a uveria iluzii filmového platna.

Vnem audiovizualneho diela zavisi ¢asto aj od prostredia, v ktorom vznika
a geopolitického prostredia, ktoré ho tvori. Tu sa da spomenut narodna tvorba, ktora
desifruje vztahy a iluziu v désledku ulozenych obrazov a emécii v ramci lokalnych



psychosenzorickych obrazov. Takzvané worldwide audiovizualne diela - ktoré su
premietané po celom svete — akceptuju, ¢asto podla urCitych vytvorenych Sablon, iluzie

v globalnom vneme v danej dobe. V tomto sa v3ak film neda absolutizovat’ a tvorcovia nie
vzdy dokazu predpovedat, a to hlavne v nizkorozpoctovych filmoch alebo narodnych
kinematografiach, Ze prave ich dielo nebude komunikovat s divakmi v Sirokom spektre
psychosenzorického vnemu. V tomto je audiovizualne dielo slobodné a tvorba iluzie nema
hranice, a ak aj ma, tak ich zatial nevidime.

Zaciatkom digitalnej éry finanCne dostupného televizneho zaznamu, niekedy jej
hovoria aj ,DV éra“, v devatdesiatych rokoch sa stalo to, Ze technolégia pre profesionalne
spracovanie videa sa stala dostupnej$ou, a tym sa mohla medialna tvorba roz§irit do velmi
Sirokého tvorivého priestoru. Ak sa vZijeme do davnejsej situacie na trhu, napriklad cez
primarny zaznam — kameru, tak ta vtedy so Standardnom vybaveni, typu betacam SP, stéla
okolo 100 000,- €. K tomu sa pridavala cela postprodukcia, ktora vyZzadovala komplikované
postprodukéné pracovisko s paskovymi videorekordérmi a operaénym pultom. Spracovanie
videa bolo mozné len v linearnom smere. Kazdy jeden spatny zasah do strihu znamenal
opatovny prepis a tym aj znizenie kvality. Uz len hodinova sadzba prenajmu
postprodukéného Studia s operatorom sa pohybovala na urovni 100,- €. Spustenie
v8eobecne rozsiritelnych profesionalnych formatov, akym bol napriklad digitalny betacam,
bol uz len krok k najprv konzumentskym kameram typu DV a alternativam tohto formatu.
Videoprofesionali Coskoro zistili, Ze aj konzumentsky zaznam je pouzitefny v profesionalnom
priestore a prinasa mnoho vyhod. Jednou z hlavnych vyhod je finanéna dostupnost a hlavne
moznost tvorivej volby technolégie ako zaznamu, tak aj spracovania, ale, a to je asi
najdblezitejsie, slobodna tvorba iluzivnych obsahov v globalnom priestore.

To bol asi za€iatok vSeobecnej digitalizacie pohyblivého obrazu, ktora spésobila,
Ze prace v médiach je omnoho viac, ako bolo pred zhruba 20-timi rokmi. Kazda dedina,
alebo mensie mesto ma svoju televiziu. Jej prispevky informuju v globalnom smere.
Televizia a medialne informécie su skuto¢ne vsade.

Minimalne postprodukéné pracovisko pre strih videa, v kvalite porovnatelnej
s profesionalnymi formatmi, dnes mézete zaobstarat takmer za cenu denného prenajmu
vtedajSich cien. Zdanlivo by sa mohlo zdat, ze sme ako tvorcovia prestali byt otrokmi
techniky a jej finanénej nedostupnosti a hodnotu ma len skuto¢na tvorba medialneho diela
a audiovizualneho obsahu. Systém ,zober kameru a to¢® je tu. Zaplava obsahov akoby
neobmedzeného priestoru internetu, ktory prerasta do klasickej televizie, dava konzumentovi

osobnu volbu ako tvorby programu, tak aj slobodu konzumovania videoobsahov.

Negativom je, ze si vyberame prave to Sokujice a ohurujuce. Divak sa asi rad
nechava ohurovat’ a negativizovat’, pretoZze sukromné média by takéto spravy nedavali
ak by nemali dostatok divakov. Pravdepodobne v minulosti nebolo menej povodni, katastrof
a Sokujucich situacii ako je dnes. Len sme z akejsi nasej potreby o nich viac informovani, aj
ked takéto informacie su ¢asto pre nas zivot nepodstatné. Z toho prameni, Zze média su
vlastne totalna iluzia a divak sa s obfubou nechava uniest kuzlami obrazovej plochy. Pre¢o
hovorim o totalnej iluzii?

Svojho ¢éasu som mal moznost’ nakrucat’ v Afganistane, vo vojnovej oblasti
v provincii Logar. Pobyt na zakladni For Shank bola pre mria Skola Zivota medialneho sveta.
Byval som nedaleko heliportu a mal som mozZnost vidiet najréznejSie Staby, ktoré prichadzali



informovat’ o vojne. Mdj viac ako jeden a pol mesacny pobyt nakrucania filmu ,V tieni pod
Hindukushom* /vid: http://www.youtube.com/watch?v=5rYnZXMQixU / bol pre mna aj akymsi
vyskumom. Nakrucanie bez uz spomenutej digitéalnej technoldgie by za také minimalne
prostriedky, ako boli v tomto projekte, ani nebolo mozné.

Predstava o tom, Zze niekto pride do takejto oblasti a nakruti projekt podla
vlastného uvazenia je t'azka. Je sice mozné, Ze vystupite v Kabule z bezného dopravného
lietadla a vyberiete sa nakrucat ako ,turista Zurnalista“ do mesta, alebo na vidiek, pripadne
do hoér, ale miera pravdepodobnosti, Ze vyviaznete z takéhoto dobrodruzstva bez ujmy na
zdravi, je velmi mala a hrani¢i skér s hazardom. Takze, rozumny filmar sa sprava tak, aby
mohol spravit a hlavne dokon¢it svoju pracu a v pripade novinara podat spravu. Je pravdou,
Ze denne novinari vo vSetkych koncinach sveta riskuju svoje Zivoty, aby priniesli spravu
a pravdivy medialny obsah, a za to im vdaka a Cest.

Dnes vSak ¢asto vojnu viac vytvaraju média, nez vojaci! Alebo ak chceme, tak
obraz vojny, alebo jej medialnu iluziu. Hovorim pritom o obraze vojny, teda o fikcii, alebo
iluzii na televiznej obrazovke. Realita je ¢asto Uplne ina, ako z jednej strany, tak aj z druhej
strany konfliktov.

Ak sa vam podari niekde v dialke nakrutit’ vybuch bomby, na zabere sa vam
zadymi, zvuk je skresleny, celkovy vyznam je ,nedramaticky”. Tam, ale zomreli fudia!
Sucasné média a hlavne globalne média potrebuju z takejto udalosti spravit Sokujucu spravu
a navysSe s patri¢nou politicky smerovanou iluziou prislusnych politickych zaujmov. Realite sa
vyznamne pomaha vSetkymi vyjadrovacimi prostriedkami filmovej reci, aranzovanim reality
a vytvorenim ziadanej emdcie tak, aby bola tato emadcia naozaj Sokujucou spravou
s potrebnym politickym G&inkom.

Prileti na zakladhu helikoptéra, dovezie Stab s pripravenym scenarom. V bezpedi
zakladne sa spravi dramaticky stand up, pri ktorom sa v pozadi naaranzuje niekolko
dramaticky sa pohybujucich vojakov, potom konvoj vyrazi na priblizne podobné miesto nasho
,nedramatického zaberu“, zaplati sa niekolko miestnych, spravime niekolko pyrotechnicky
zvladnutych vybuchov vhodnych pre nasnimanie v uzSom zabere a obraz reality, alebo iluzie
je hotovy. Je to v poriadku, pokial je tu aj novinarska zodpovednost povedat pravdu a nie len
iluziu pravdy.

Ak informujem o tom, ako skuto¢ne situacia vyzera a hfadam v ramci novinarskej
zodpovednosti nie naplnenie bodov vopred pripraveného scenara, ale to, aka je skutocnost,
a tu, aj ked nie som schopny zaznamenat, sa pokusim pomocou technicko-tvorivych
prostriedkov podat’ ¢o najvernejsie ,konzumentovi“. Myslim to tak, ze veristicky, alebo
realisticky zaznamenat’ komplex udalosti v extrémne naro€nom a nebezpeé¢nom
priestore je takmer nemozné, ale hfadanie suvislosti a priblizenie sa k pravde je mozné
prave pomocou tvorby takejto ilizie pomocou modernej techniky a jazyka obrazu a zvuku.
Vysledkom tohto by mal byt prave ten realisticky pohlad a odovzdanie pravdivej informacie.

Vyjadrovacie prostriedky filmovej re€i by mali sluzit’ prave pre takuto pravdu.
Samozrejme Cest vSetkym, ktori takuto spravu — pravdivu spravu - podavaju a nie su zavisli
od svojho zadavatela alebo objednavatela, ktory si v ramci objednavky dodal aj scenar bez
kontextov na realitu, ale s predstavou iluzornej reality.



Ak vlastnici médii predavaju ¢as, a hlavne na tom je postavené privatne TV médium,
tak obsah, pokial im za neho niekto priamo neplati a nie je v priamom vztahu s reklamou, nie
je pre vlastnikov az taky podstatny. Jediné, €o ich zaujima je mnozstvo divakov. Tu je v8ak
aj ina zlozka, a to politicka moc. Ta chuti a je nad vSetky peniaze a €asto je aj zdrojom zisku.

Co je medialna informacia a ako sa dostava k divakovi? Krizové konflikty, a to mi date
asi za pravdu, v su€asnosti Zivia hlavne média. Vidime a po€ujeme v absolutne €istom
digitdlnom obraze full HD alebo 3D, ako ludia umieraju, alebo len skratka vbuchne bomba,
kde zomru ludia a pre nas je to len veCerna sprava. Stavame sa rezistentni. Autori vytvaraju
iluziu Sokujucej spravy a divak ju vnima akoby ni€. Je to daleko a nepodstatné pre jeho
zajtrajSi deh a osobné problémy, ktoré musi riesit vo svojom okoli. Médium sa stava akymsi
unikom od reality smerom Kk iluzii, v ktorej je jedno, Ci sledujeme blockbusterovy trhak,
lovestory, alebo iluziu spravy z dramatického vojnového konfliktu. Toto je negativum
digitalizacie. RozSirenie informéacii, ktoré su regulované trhom. Informécie, ktoré tvoria iluziu
vzdialenegj reality, bez priameho vplyvu na nasu su€asnost. Tvorba rezistentnosti na
vzdialené ludské nestastie je vlastna vyspelému svetu.

Digitalizacia sp6sobila zlacnenie tvorby obsahov a jej zjednodus$enie. Uz akoby
zdanlivo nebolo potrebné mat vzdelanie, alebo technické vedomosti k tomu, ako tvorit
obsah. Vyrobcovia techniky sa predbiehaju v dokonalostiach, ktoré skuto¢na tvorba vébec
nepotrebuje. Zaroven je vSak tomuto prikladany velky vyznam, akoby sme bez toho ani
nemohli byt. Je to jasné, forma nabera vacsi vyznam ako obsah, ten ruku v ruke akoby mal
kragat’ so Sokovanim prijimatela spravy alebo obsahu.

Ak sa pozrieme kusok dozadu na posledné roky, technolégie idi akoby vo vinach, kedy
mame hlavne kupovat nové zariadenia. Posledné absurdum je takzvana 3D technoldgia.
Prudkym nastupom niekedy v roku 2008 — 2009, kedy na vystavach broadcastovych
technoldgii bolo vSetko 3D a zdalo sa, ze jedina perspektiva tvorcov obsahov bude len
tvorba 3D programov, a to nie len v hranej tvorbe, ale aj v spravodajstve. Predstavovalo to
pochybnu filozofiu, Ze divak bude sledovat medialne obsahy v stereoskopickych okuliaroch
a bude sa nechavat ohurovat iliziou 3D vo vzpriamenej polohe, pretoze stereoskopia, alebo
3D, potrebuje stabilné pozorovacie podmienky. Divak nepotrebuje ni¢ iné, ako zabudnut' na
svoje kazdodenné problémy a je mu Uplne jedno, €i sa futbalova lopta, alebo vojak zo
zbranou rati na neho von z obrazovky. AvSak, uz z davnej skisenosti my zainteresovani
vieme, Ze pozorovanie 3D iluzie vie divak prijimat’ len obmedzeny Cas. Je to len asi 40 minut.
Potom mu uz efekt 3D pripada ako bezny obraz, pripadne jeho pozorovanie ho natolko
unavi, ze sa zacne zaoberat viac samotnou technikou alebo technickou nedostato¢nostou

a tym je vlastne jeho vnem naruseny. Absurdita médii a reklamy v tomto pripade je v tom, ze
v globalnom vyzname tento digitalny biznis vyrobcom technologii vySiel. Ludia vymenili
televizory, broadcasteri v Sialenstve a navale propagandy novych systémov, vyhodnotili
situaciu tak, Zze nebude ziadané ni¢ iné len 3D a chceli byt prvi a ziskat divaka, ktory tiez
chcel mat prvy 3D televizor v ulici. Po Styroch rokoch, ked ste prisli na svetovu vystavu IBC
do Amsterdamu, 3D zariadenie ste uz ani nenasli. Ale ¢o uz, je tu nova technologicka éra
UHD, alebo televizia s ultra vysokym rozliSenim. Naplno sa zaCinaju vystavovat kamery ako
profesionalne, tak aj amatérske, na 4K, televizory su uz na trhu a ob¢an vyspelého sveta
rozhyb ekonomiku a vymen 3D technoldgiu za 4K UHD, pripadne si priplat a kup si 3D 4K
UHD, aby si mal konecne vSetko doma v obyvacke.



Znovu sa skusme pozriet’ z jednoduchého a praktického hladiska na pozorovatela,
ktory sleduje medialne obsahy - iluziu, v ramci ktorej ani vel'mi nerozliSuje ¢i Sokujuci
obsah je dramaticka sprava, alebo hrany trhak, v priestore svojej obyvacky

v Standardnom eurépskom byte. Eurépania byvaju prevazne v bytoch, ktoré nemaiju velku
ploSnu vymeru. Aby som mohol mat’ zaZitok z pozorovania 4K rozliSenia, potrebujem mat’
urcity odstup od televizora, ktory, aby do désledkov prezentoval novu technoldgiu, by mal
mat uhloprie¢ku minimalne 2 metre. Ak si chceme ako divaci tuto technoldgiu vychutnat,
mala by byt naSa vzdialenost od takéhoto 4K televizora minimalne 2,5 nasobok jeho
uhloprie¢ky. Co je v nasom pripade asi 5 metrov. Ak este k tomu priratame konstrukénu
vzdialenost od steny priblizne pol metra /televizory 4K v takychto rozmeroch budu musiet
byt zahnuté/ a pozorovaci priestor (sedacka) by mal mat tak isto minimalne 1 meter, po
celkovom scitani je to minimalne 6,5 metra. TakzZe pocita sa s tym, Ze by mal priemerny
Eurépan obyvacku, alebo priestor kde bude pozorovat iluzivne obsahy, s minimainou dizkou
6,5 metra? Asi nie. Priemernému ob&anovi ponukne vyrobca lacnejsi televizor, alebo
hovorme tomu uz monitor, alebo multimedialne zariadenie, s takymi Standardnymi rozmermi,
aby sa mu voSiel pristroj do jeho bytu, to je do rozmerov mozno 150 centimetrovej
uhloprie€ky. Pri takomto rozmere ale rozdiel v obraze nie je vyrazne iny v porovnani dnes uz
Standardnym HD televizorom v tom zmysle, aby divaka ,ohduril, alebo Sokoval, pretoze to je
asi zmyslom dnesnych medialnych produktov u polospiaceho a odreagovavajiceho sa
divaka od svojich dennych problémov. Ale divak si kipi novy televizor, pretoze je to potreba.
Spologenska potreba, ktora je mu podsuvana tymi istymi médiami, ktorymi sa necha unasat’
dihé hodiny kazdy den, aby sa udrzal kolobeh globalnej ekonomiky aj pomocou globalnych
obsahov, ktoré tvoria absurdné iluzie reality bez kontextu, alebo spoijitosti k divakovi ako
prijimatelovi spravy.

Mbze sa zdat, ze klasické televizne prijimace so svojim pevne stanovenym
programom by mali zaniknut, ak som nazval televizor multimedialnym zariadenim, ktoré
predpoklada, Zze ma moznosti napojenia na internet a pripojenia periférnych datovych
jednotiek. V su€asnych modernych televizoroch, alebo hovorme im poditae, ma divak
moznost si zostavovat svoj program sam na zaklade priamej volby obsahov. Je to vidno
u mladych fudi, ktori neustale nie€o sleduju vo svojich notebookoch. AvSak vratim sa na
zaciatok. Ak multimedialne zariadenie, vyuziva divak ako prostriedok akejsi pasivnej
regeneracie a nechava sa unasat iliziou alebo obsahom, ktory mu tvori tuto ilGziu, chce
vbbec ovladat tieto obsahy a zostavovat' si vlastny program? Pri tomto sa skiisme pozriet na
emocionalne spravanie sa moderného Cloveka, ktory sa riadi sice racionalne, ale na
emocionalnom zaklade s vyuzivanim pamatovych obrazov. Pozname situacie, kedy
napriklad, ak pravidelne chodime mestskym autobusom, nastupujeme vacésinou do tych
istych dveri, sadame si na to isté miesto. Sme nespokojni, ak nam tuto kontinuitu niekto
porusi. Podobné je to aj u medialnych divakov. Cakaju si na svoj serial, pripadne cyklickl
relaciu a radi sa nechavaju riadit €asom programovych manazérov s pocitom, Zze maju
zariadenie, ktoré im prinasa slobodu volby, alebo vyberu programu, ale s tym, Ze vlastnu
volbu budu realizovat' ,niekedy inokedy*. Je to zname uz z video - éry z Cias prehravacov
VHS, lebo DVD, kedy tieto u va¢siny maijitelov €akali a €akaju na ich aktivne vyuzitie.
NajddlezitejSi je pocit, ze tieto pristroje vlastnia a su slobodni vo svojej volbe, ktora ale
malokedy pride a ak aj, tak majitelia su Casto odkazani pri takomto obCasnom spusteni
k tudiu ovladania, teda mifaniu ob&asnej a nie pravidelnej energie. Co je omnoho
namahavejsie.



Spojenie technokratov s iluzionistami je na dnesné €asy asi idealna kombinacia pre
globalnych biznismenov. Tvorba audiovizualnych obsahov ako iluzie na obrazovke bez
kontextu na realne potreby vnemu pozorovatela je cesta nikam.

Pokrok tvorivych foriem a technolégii daleko prevySuje pokrok v obsahoch. Vzdelanie
a tvorba pozitivnej emécie je asi komplikovany proces vzdelavania v humanitnej oblasti . Zda
sa, ze kultivaci



