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Multimedialni techniky

Kameraman, svetlo, kompozicia, exponometria, expozicia, citlivost’, ka-
mera, predkamerova vypoved’, interview, osvetlenie, dynamicky rozsah,
svetelny pomer, LUT, filter, Seda tabulka, digitalny, decibel, db, senziti-
vita, kontrast, iluzia, psychosenzoricky, hlavné svetlo, modulécia, po-
mersvetla, kontrast, dynamicky rozsah, hlavné svetlo, doplnkové svetlo,
lux, lumen, nit,

Text sa zaobera profesionalnou kameramanskou tvorbou a pracou
kameramana ako umeleckého a kreativneho tvorcu, ale zaroven tvori-
vymi technickymi nastrojmi, ktoré tento tvorca ma k dispozicii v ramci
modernej technologie. Ucebné texty pojednavaju o Casti filmového ja-
zyku, ktory Specificky vyuziva kameraman pri svojej praci. V materialy
sa striedaju kapitoly vysvetl'ujice pojmy praktického nakricania s kapi-
tolami zameranymi na techniku a technolégiu kameramanskej prace. Ka-
pitoly obsahuju aj subor praktickych cvi€eni, na zaklade ktorych si §tu-
dent overi svoje teoretické vedomosti v praxi a zaroven tvorivym sposo-
bom rozvija svoje schopnosti praktického kameramana.

Konverzia reality do obrazu nastdva premenou odrazu svetla zo
scény, prechodom cez objektiv, svetlo dopada na senzor, kde dochadza
premene svetla na elektrické impulzy a tie pomocou analégovo digital-
neho prevodnika na digitalne data. Tie po spracovani st ukladané na da-
tovy nosi¢, z ktorého vieme tieto data rozkodovat’ a previest znovu na
svetlo. To uz vychadza z elektronickej obrazovky, alebo z premietacieho
platna ako odrazené svetlo projektoru, ktoré opatovne vchadza do oka
divaka aje spracované prave psychosenzorickym vnemom. Tymito
problematikami sa zaobera ucebny text. Zvladnutie konverzie reality do
formy pohyblivého obrazu je zdkladom prace kameramana.

Ak si predstavime transforméciu reality na obraz, tak v ramci tejto kon-
verzie z trojdimenzionalneho priestoru na dvojdimenzionalnu rovinu
platna, kameramani vyuzivaja tvorivé prvky obrazovej iluzie ako je line-
arna perspektiva, farebna a svetelna perspektiva, pohyb kamery, pohyb
postavy, obrazovu a strihova choreografiu, hibku ostrosti a mnohé iné
tvorivé prvky prave pre tvorbu filmového priestoru ako iluzie vnemu re-
alnych obrazov. Prave tymito prvkami kameramanskej tvorby sa zaobe-
raju uCené texty. Ich zvlaadnutie dava do ruky kameramana tvorivé na-
stroje pre kvalitné rozpravanie a vyjadrovanie sa filmovym jazykom.
Tento text obsahuje len Cast’ profesionalnych tvorivych nastrojov a ve-
domosti.
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UVODEM

Film je iluzia — kazlo, ktorému divak veri len v dovtedy, dokedy ho nevyrusi technicka
¢i tvoriva chyba. Potom sa sustredi na nepodstatné veci a autor prehrava. llazia, ktord nam
vytvara filmova technika je prekondvana dobou, meni sa v prevratnych technickych zme-
nach. Film privadza divaka do stavu komunikacie s premietanym obrazom. Jeho vnem je
psychosenzoricky. Senzoricky vnem je v podstate len fyzikalne prijimanie obrazu a zvuku
bez emocionalnej a paméatove] invencie. Typickym pripadom je kamera, ktora snima len
to, Go je schopna fyzikalne zaznamenat. Clovek viak nie je stroj a svoju pozornost’ sustredi
len vtedy ak mu obraz a zvuk poskytuju aj d’alsi rozmer vnimania.

Studijna opora je urena vietkym tim, ktori sa budt venovat' kamerovej tvorbe v ramci
audiovizualnej produkcie ako kameramani. Je vhodna aj pre filmovych tvorcov, ktori spo-
lupracuju s kameramanom pri tvorbe. Poznanim tvorivych néstrojov pre tvorbu kinemato-
grafického obrazu zlepsuje tvorivii komunikaciu pri vzniku kolektivneho diela, ktorym film
bez pochyby je.

Pri $tadiu tejto opory je dolezité aby Student mal zaujem rozumiet’ filmu a filmovému
jazyku v jeho audiovizualnej podobe. Pozerat’ sa na svet cez objektiv ¢i uz fotoaparatu,
alebo kamery so zaujmom tvorit' pribeh ako komunikaény prostriedok medzi autorom,
alebo kolektivom autorov a divakom. Pir tom si je potreba uvedomovat, ze sa jedna o jed-
nosmernu komunikaciu od autora k prijemcovi audiovizualneho obsahu.

Student s textom pracuje, ako so zakladnou pripravou k praktickému nakracaniu. Pri
tom nerozdelujeme tvorbu podl'a zanru. VacSina postupov a teoretického zakladu v tejto
publikacii je podobna pre vSetky typy audiovizualnej tvorby. Je podstatné, aby Student re-
alizoval praktické cvicenia jednotlivych kapitol, aby prakticky na vlastnych chybach po-
chopil teoretické vychodiska.

Otazky v zavere kapitoly si overenim si vedomosti pojmov z jednotlivych kapitol.
Terminologia je délezita pre praktické nakricanie, kvoli komunikacii v tvorivom
time, nakol’ko sa v audiovizii takmer vzdy jedna o kolektivne dielo prejavujuce sa
v tvorbe kazdého konkrétneho zaberu.

Klucové slova predstavuju povinné pojmy, ktorych obsah musi Studnet ovladat’,
ako pracovny slovnik.

Interakcia s pedagogom je mozna jedine na ziklade praktickej tvorby, ktoru $tu-
dent komunikuje v ramci konzultacii a rozborov. Idealny je rozbor v skupine Studen-
tov, kde ostatni Studenti sa ucia navzajom.

V distan¢nej forme odporucam skupinovi komunikaciu cez internet.
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RYCHLY NAHLED STUDIJNi OPORY

Zakladom $tudia tejto publikacie je svetlo a kompozicia v kameramanskej tvorbe. Vo
filme vSak Casto vnimame filmovu obrazovu ,,nerealitu”. Typickym prikladom mo6ze byt
sledovanie Ciernobieleho filmu. Divak to berie akosi samozrejme. Zvacsa sa nepyta, kde s
farby, ale podvedome hl'ada prepojenie v emocionalnom zazitku, alebo v ulozenych pamé-
tovych obrazoch a tieto priklada k vyhodnoteniu a hlavne zaradeniu do vnemu ilazie fil-
mového diela. Ak by vSak doslo k tomu, ze by divak mal potrebovat’ pre racionalne zhod-
notenie farby prave pre pribeh a nenachadza ich v iom, vyhodnocuje to ako chybu a je
dorazne vyruseny z vnemu. Ale toto bol len priklad. Vel'mi Casto tvoria tvorcovia formu
filmového diela svetlotonalnym, alebo farebnym posunom, alebo odklonom od technicke;j
reality zdznamu. Porusuju fabrickll dokonalost fyzikalnych parametrov samotného za-
znamu. Ako nahle z tejto dokonalosti odoberaju napriklad farebné tony, ,,zjednodusuju‘
divakovi vnem samozrejme v spojitosti s ostatnymi prvkami filmu a dostavaji ho prave na
rovinu prevazujuceho emocionalneho vnemu. Dokonalost’ iliizie neznamena tvorivy Us-
pech ale mbze znamenat’ aj nevkus. Vela dokonalého moze uskodit. Zamerny nedostatok
moze sposobit’ zaujem divaka — obCasné rozbitie ustaleného vracia divaka spét’ do deja, ale
to vSetko by malo byt sucastou tvorivého systému, alebo formy samotného diela.

Akceptacia zmeny reality na filmovt , nerealitu — konfrontacia a pripodobiovanie s
tym ¢o vidime a tym Co uz vieme, prepadame do iluzie filmu v jeho dokonalej forme bez
vnemu technickych parametrov celej zdznamovej a prezentacnej sustavy. Ak su prvky
spravne nastavené doverujeme tvorcovi a nechavame sa uniest’ pribehom. Ak je technicka
iluzia dokonal4 a pribeh plny chyb, autorovi nedoverujeme a naopak. Niekedy staci len
jedna tvoriva, alebo technicka chyba, ktort divak ani len nevie definovat’ a dielo je pre
neho stratené porusenim jeho emocionalnej vnemovej Struktary. Ulozena skiasenost’, emo-
cia a filmova nerealita sa niekde nestretli. Kuzlo bolo nedokonalé, alebo odhalené. Iluzia
bola nedokonald. Na druhej strane treba povedat’, Ze technicka nedokonalost’ ulozena do
spravnych vztahov niekedy vytvori iluziu tak, ze dielo je prijaté divakom a ten je schopny
ho precitit. Technika nie je samospasitelna. Z historie pozname vela filmov, ktoré sa budu
premietat’ vzdy , aj ked’ v porovnani s dneSnymi st technicky nedokonalé. V kazdej dobe
si nachadzaju divakov, ktori preziju pribeh a uveria iluzii filmového platna.

Vnem filmu zavisi aj Casto aj od prostredia v ktorom vznika a geopolitického prostredia,
ktoré ho tvori. Tu sa d4 spomenut’ narodna kinematografia, ktora desifruje vztahy a ilaziu
v dosledku ulozenych obrazov a emécii v rameci lokalnych psychosenzorickych obrazov.
Takzvané ,,worldwide filmy* - ktoré si premietané po celom svete akceptuju Casto aj podla
vytvorenych Sablon v danej dobe akceptaciu iluzie v globalnom vneme a pomocou tvori-
vych prostriedkov tvoria Casto zdbavnua iluziu. V tomto sa vSak film neda absolutizovat’ a
tvorcovia nie vzdy dokazu predpovedat’ a to hlavne v lowbudget filmoch, alebo narodnych
kinematografiach, ze prave ich dielo nebude komunikovat’ s divakmi v Sirokom spektre
psychosenzorického vnemu. V tomto je film slobodny a tvorba ilizie nema hranice a ak aj
ma tak ich zatial’ nevidime.
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1 KTO JE VLASTNE KAMERAMAN

mowvmmmoaeroy [

Historicky je kameraman Clovek, ktory stoji za kamerou a ma na starosti obsluhovanie sa-
motného pristroja kamery a zaznamenavanie snimanej reality na filmovy pas. V podstate
bol len clovekom, s urCitymi Specialnymi technickymi znalostami, ktory vykonaval po-
kyny reziséra. Postupne sa ale filmovy obraz stal prostriedkom tvorivého vyjadrenia a ka-
meraman umeleckym tvorcom. Povolanie kameramana sa rozsirilo aj o iné funkcie ako len
zaznamenavanie predkamerovej reality.

omeierory ]

e Pochopit’ funkciu kameramana a jeho rolu pri nakrucani

e Porozumiet’ rozdielnemu obsahu prace kameramana s oh'adom na zaner tvorby

e Zacat vnimat’ tvorivé nastroje pri praci kameramana

e Vyznam autorského podielu kameramana pri vzniku audiovizualneho diela s ohl'a-
dom na iné profesie

DP, kameraman, ostriC, asistent kamery, kameraman spravodajstva, Svenker, operator
kamery, svetlo, kompozicia, kamerovy technik, kamerova osadka, kamerovy tim, postpro-
dukcia,

UVOD KAPITOLY

V anglictine je funkcia umeleckého tvorcu obrazu - nazyvana , Director of Photography*
/DP/ a samotny vyraz kameraman /cameraoperator/ sa pouziva pre oznac¢enie muza, ktory
stoji za kamerou a mé na starosti kontrolu zaznamu a pohyb kamery — Svenkra. Na Slo-
vensku sa pojem kameraman vo vSeobecnosti udomacnil a obsahuje viac druhov profe-
sii. Kameramanom sa nazyva tvorca, ktory vytvara obrazovu a svetlotonalnu konstrukciu
filmového diela, ale ten isty pojem sa pouziva aj pre spravodajského kameramana, ktory
sa svetlom zaobera len ako s technickym prostriedkom pre splnenie kvalitativnych para-
metrov zdznamu.
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1.1 Kameraman a zaner ktory tvori

Podstata kameramanovej prace je urCovana zanrom projektu, ktory realizuje. S nastu-
pom elektronickych zaznamovych médii sa vytvara dojem, ze elektronika prebera so svo-
jimi , automatikami® na seba zodpovednost za vysledny obraz a vedomosti kameramana su
dostatocné, ak ovlada zaklady kompozicie (ale aj k tym mnohi pristupuju iba intuitivne) a
vie v spravnom okamziku zapnut’ a vypnut kameru, ale ani to nie je dolezité, pretoze za-
znamoveé média su lacné a ¢im viac kameraman natoci, tym je viac si z ¢oho vybrat.

Tieto zvratené myslienky prisudili kameramanom ulohu ,,zaznamenavaca™ a Casto je
vitana len ich minimalna odbornost’, kvoli usporam mzdovych prostriedkov. Hoci sa s ta-
kymito nazormi mdézeme stretnut’ aj v profesionalnych médiach (a zial' aj s vysledkami
tychto pracovnych postupov), ni¢ sa nezmenilo na fakte, ze kameraman musi byt vybaveny
Sirokymi technickymi znalostami, vedomostami z oblasti fyziky a kamerovej techniky,
musi ovladat pravidla obrazovej tvorby a musi mat’ tvorivy cit a intuiciu.

Rozmanitost' kameramanovej prace je obrovska. Zalezi od typu zaznamového formatu,
¢i je to 35mm film, 4K video, alebo poloprofesionalne video a podobne. (Wheeler , 2003)

Kazdy zaznamovy format prinasa svoje technické a z toho vyplyvajice aj tvorivé Speci-
fika a uskalia, ktoré musi kameraman zvladat. Potom je tu Siroky rozsah produkcie ako
napriklad hrany film, televizne inscenécie, dokumentarny film /industrialny, politicky, pri-
rodopisny.../, spravodajstvo, publicistika, videoklip, reklama a podobne. Praca kamera-
mana je zavisla od toho, aky velky ,,orchester mdze rozohrat. Typ a vel'kost’ produkcie je
jednou z nosnych ¢asti jeho prace. Vel'mi Casto je kvalita jeho prace zavisla aj od prostried-
kov, ktorymi produkcia disponuje. Velké rozdiely v naplni prace kameramana mozu byt
aj v systémoch prace v jednotlivych krajinach sveta.

Moznost tvorivého vyjadrenia sa kameramana je dana estetickymi rozhodnutiami pre
préacu so svetlom, expoziciou, filtraciou, vyberom kamery, objektivov, postprodukéného
spracovania a ostatného kamerového prislusenstva. Nezanedbatel'na je aj jeho tvorba na
obsahovej néplni v ramci obrazového pol'a a suslednosti zaberov. Ddlezita je aj schopnost’
pracovat v time a komunikovat’ so svojimi spolupracovnikmi.

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

e Kameraman by mal tvorit’ obrazovy Styl a systém daného projektu na zaklade po-
chopenia latky a osobného vkusu

e Predemonstrovat’ fotograficky styl v ramci tvorivého a pragmatického pohladu a
urcuje plan kvalitativnej kontroly a konzistencie s laboratoriami, pripadne videoin-
zinierom a digitalnou postprodukciou

e Jeho ulohou je vyber kamerového stabu a osadky /Casto zavislé od finan¢nych pro-
striedkov/

e Kameraman rozhoduje o umiestneni kamery a jej pohybu /spolu s rezisérom/
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e Obsluhuje kameru - operovanie kamery — Svenkovanie /Casto u hraného filmu tato
funkciu prebera Svenker, operator kamery, alebo prvy kameraman. /

e Tvori rozhodnutia tykajace sa typu, kvality, mnozstva a smeru svetla /pomocnikom
mu pri tom byva hlavny osvetl'ovac/

e Kameraman uréuje zaberovii kompoziciu a hibku scény

e Tvori technické rozhodnutia tykajice sa kamery a kamerovej techniky, ¢i uz pohy-
bovej, alebo podporne;j

e Urcuyje aj pohyb ucinkujacich a ich zastavenia /Casto v komunikécii s rezisérom/

e Tvori koloritu a svetlotonalitu samotnej scény /konzultuje s dizajnérom scény — ar-
chitektom, pripadne vytvarnikom, rezisérom a pri reklame s klientom/

e Ma vplyv na vyber lokacii a ich prispdsobenie na nakricanie

e Tvori pri nakriicani aj strihové rozhodnutia, tykajuce sa jednotlivych nadvaznosti
zaberov /v spravodajstve Casto kameramani strihaju priamo v kamere, pri hranom
filme pohybom kamery casto urcuju miesto strihu a pod./

e Tvori , alebo sa podiel'a na postprodukénych postupoch, ako su farebné a svetloto-
nalne korekcie zaberov, pripadne spolupracovat’ pri dalSom spracovani zaberov

v ramci Specialnych efektov a digitalnej postprodukcie
e Kombinacia tychto bodov, pripadne ich napliianie tvori pracovni naplii kamera-

mana.

Da sa povedat’, ze kameraman je vizualny autor filmu. Samozrejme, ze viac kompe-
tencii ma rezisér, ktory integruje jednotlivé umelecké zlozky filmu, ale ak je rezisérova
uloha rozpravat pribeh, kameramanova praca je dostat’ tento pribeh do divakovych
o¢i a vyvolat’ u neho ako emocionalny, tak aj raciondlny vnem tohto pribehu v
ramci vizualnych prvkov pribehu.

Kameraman ma techniku obrazového zdznamu vo svojej moci, ale bez spravneho
uhlu pohl'adu jeho osobnosti sa aj sebe lepsi pribeh stane prazdnym. To je uhol pohl'adu,
ktory robi kameramana vizualnym autorom filmu. Sprevadza technicku a tvoriva kvalitu
obrazu od zaciatku az do finalneho uvedenia k divakovi s ohladom na technologiu pre-
zentacie

ZAVER

Kameraman je teda umelecky tvorca — dizajnér zaberu, alebo série zaberov. Najblizsi
spolupracovnik reziséra /mimo inych/ a neoddelitel'na sucast’ finalneho diela. Dava filmo-
vému dielu svoj individualisticky pohl'ad /dvaja kameramani nikdy nenakrutia to isté/. Nie-
ktori reziséri su vysoko vizualne vzdelani, ale niektori si cestujuci v aute na zadnych se-
dadlach bez vodic¢ského preukazu a su plne zavisli od schopnosti kameramana. (Mascelli,
1972)

[ stona~ rarrcn cwcee: prezenTAcs repsroLsrci rac (o]
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OBSAH CVICENIA

Kazdy Student si pripravi svoje vlastné prace k prezentacii pred pedagdégom. Mozu to
byt tvorivé fotografie, fotoserial, ¢i fotoreportaz. V pripade prezentacie videofilmu je to
kratke audiovizualne dielo. Prace musia predstavovat to najlepsie, ¢o Student vytvoril.
Mal/a by skusit’ obhajovat’ vlastny tvorivy postoj a prezentovat’ svoju tvorbu.

Prace Studenti realizovali pred nastupom na Studium. V pripade prezentécie v diStancii
po internete, musi Student byt schopny pripravit toto dielo k takejto prezentacii.

ZAMER CVICENIA

Urdenie ,,diagnozy*“- tvorivého stavu kazdého $tudenta pred zaciatkom §tadia. Uloha po-
moze pedagogovi individualny pristup k smerovaniu vzdelavania a na konci studia pomoze
zhodnotit zlepSenie tvorby Studenta.

[llommommeorsane ]

1. Ktoje DP?

2. Akaje funkcia kameramana pri hranom filme?

3. Co vietko uréuje kameraman pri vystavbe zaberu v hranom filme?
4. PreCo kameraman v hranom filme nemusi pozerat’ do kamery?

5. Coje to svetlotonalita?

6. PreCo musi kameraman ovladat fyziku?

[[ooroveoemortzer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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2 AKO ZACAT, ALEBO CO SPRAVIT PREDTYM, AKO
ZAPNES KAMERU

mowvmoaeroy [

Aranzovanie zaberu by malo mat’ svoju postupnost. Ked'ze nakrucanie je kolek-
tivna praca, je dolezité predchadzat’ chaosu. V dnesnych Casoch racionalizacie a globali-
zacie je dolezité popri velkych nakladoch na nakrucanie racionéalne vyuzit Cas. Je dolezité,
aby zostalo o najviac ¢asu na samotny tvorivy proces a to nielen pre reziséra a kamera-
mana, ale pre vSetky zlozky stabu. Ak mame urcity denny plan na nakracanie jednotlivych
scén a pri kazdom zabere sa zdrzime €o 1 len niekol’ko minut v sucte Casu celého dnia to
moze dat’ celé hodiny navysSe, ktoré treba zaplatit, pripadne moze byt ohrozena samotna
realizacia diela.

omeiprory ]

e Pochopenie vystavby zaberu

e Tvorba vlastného organizacného systému pri tvorbe zaberu

e Vyvarovat sa chybam ako technickym, tak aj tvorivym

e Pochopit’ efektivitu prace pri nakricani s ohladom na tvorivy proces

e Vnimanie tvorivého procesu s ohladom vyslednu kvalitu s reSpektom k podmien-
kam tvorby

ocosiovammprory  []

Postavenie kamery, zaberovy uhol, vodovaha, objektiv, obsah zaberu, kompozicia, dyna-
mické kompozicia, frekvencia snimkova, ostrost, svetlo, atmosféra, nalada, pamat'ové mé-
dium, farebné nastavenie, clonové ¢islo, skript, nakricanie

UVOD KAPITOLY

Praca kameramana moze mat takisto ur¢itu postupnost’ pri aranzovani jednotli-
vého zaberu a stane sa po Case profesionalnym navykom. Kameraman popri tvorivej ¢in-
nosti musi zvladat’ aj technické funkcie zdznamu. Su to vacSinou nastavenia a ich kon-
trola, ktoré sa mozu opakovat’ pri kazdom nasledujucom zéabere.
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Ako zacat, alebo co spravit predtym, ako zapnes$ kameru

VYKLADOVA CAST

2.1 Postup kameramana pri stavbe zaberu méze vyzerat’ aj
takto:

1. postavenie kamery

2. ochrana kamerového zariadenia

3. vymedzenie zaberového uhla

4. vyrovnanie kamery do vodovahy

5. osadenie spravneho objektivu

6. urcenie vnutorného obsahu zaberu v ramci formatu a kompozicie
7. pohyb v dynamickej kompozicii

8. nastavenie tahov stativu, pripadne fixacia kamery a inych zabezpeCovacich pro-
striedkov

9. nastavenie alebo kontrola frekvencie a inych funkcii kamerového zariadenia
10. svetelnd atmosféra — kontrola svetelnych vztahov
11. meranie svetla, pripadne kontrola na monitore

12. farebné nastavenia

13. nastavenie ostrosti

14. nastavenie clonového Cisla

15. kontrola zaznamového média

16. kontrola chodu kamery

17. synchronizacia so zvukom, nastavenie zvuku

18. udaje pre skript

19. nakrutenie samotného zaberu

Mozno sa tychto bodov zda vel'a a kameramani mnohé z nich robia €asto podvedome a
v inom poradi, ale pre nakrucanie je naplnenie tychto bodov vel'mi dolezité. Profesional si
nemoze dovolit spravit technicka chybu a €o i len jeden zaber, ktory je nepouzitelny kvoli
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technickej chybe, moze narusit celok. Tychto bodov mdze byt viac alebo menej. Zavisia
od individualnych potrieb pri danom projekte. Tato sustava je len prikladom ako na to.

Kazdy kameraman ma svoje postupy a tvori si ich tak ako vyhovuju jemu a jeho
spolupracovnikom a to tak, aby bol film ktory nakruca ¢o najlepsi.

Technické problémy, ktoré sa mézu prihodit’ pri nedoslednej praci kameramana
sa nedaju ospravedInit’!
2.1.1 POSTAVENIE KAMERY

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

2.1.2 OCHRANA KAMERY

Pod ochranou kamery m6zeme rozumiet jej zaistenie proti posunu, spevnenie néh stativu,
alebo napriklad umiestnit’ nad kameru slnecnik, aby na fiu nesvietilo slnko a podobne.
Priame slnec¢né svetlo je velky nepriatel kamery ako zariadenia. Ak sa napriklad opticka
sustava kamerového hl'adakcika dostane do uhla s priamym slnecny svetlom, sustredenie
lucov do kamery ju mdze vazne poskodit’. Kameru treba chranit’ vSetkymi dostupnymi pro-
striedkami proti poskodeniu.

2.1.3 VYMEDZENIE ZABEROVEHO UHLA
Spolu s rezisérom ur¢ime presne ¢o sa bude snimat’, aké budu pohyby kamery a kde budu
krajné polohy zaberu, z akej vySky bude pohl'ad kamery a podobne.

2.1.4 VYROVNANIE KAMERY DO VODOVAHY

Vyrovnanie kamery do vodovahy znamend, Ze treba ur€it, ¢o bude v zabere kolmé. Na
pomoc vacsinou sluzi vodovaha na stative, pripadne pridavna vodovaha. Vertikalne a vo-
dorovné linie vyhodnocuje ¢lovek vel'mi citlivo. (Levinsky, 1974)

2.1.5 UHOL ZABERU

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

Body 1 az 4 sa m6zu opakovat’ dovtedy, pokym nenajdeme spravny uhol
zaberu, alebo pohl’ad kamery.
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2.1.6 ARANZOVANIE ZABERU

Pri ur€ovani vnutorného obsahu zaberu v ramci obrazového formatu vlastne aranzujeme
obsah zaberu. Kameraman usporadiva nezivé predmety do spravnej kompozicie /tie ktoré
je mozno pohybovat/, rezisér urcuje mizanscénu zaberu. Samozrejme kameraman neustale
koriguje postavenie kamery, ale uz len v minimalnom rozsahu. /Ak sa pracuje s tazkou
kamerou alebo s jazdou, je dolezité rozhodnut’ sa presne pri prvych troch bodoch, pretoze
¢o1len jemna zmena uhla mdze spdsobit’ neprijemné prestoje./

2.1.7 POHYB KAMERY A UCINKUJUCICH

Pod pohybom v dynamickej kompozicii si mdzeme predstavit zosulad’ovanie pohybov ka-
mery s pohybom ucinkujucich. Pohyby sa zostlad'uju vzajomnymi skiiSkami a postupne sa
pridavaju jednotlivé prvky akcie od tych podstatnych az po druhy a treti plan, pripadne
komparz.

2.1.8 POCAS SKUSANIA ZABERU
Popri skuskach si kameraman nastavuje tahy stativu, pripadne fixaciu kamery a inych za-
bezpecovacich prostriedkov. Kameraman neustale hl'ada optimum pre snimanie.

2.1.9 EXPOZICNY CAS

Ak aktivne pouzivame nastavenie sektoru, je nutné skontrolovat’, ¢i napriklad nezostal z
predchadzajuceho zaberu privrety. Sektor by mal byt otvoreny najviac na 1/50 sekundy pri
25-tich obrazkoch za sekundu.

2.1.10 SVETLO A FORMA DIELA

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

2.1.11 MERANIE SVETLA A URCOVANIE EXPOZICNEHO OSVETLENIA

Po vytvoreni svetelnej atmosféry a nalady je nutné Cisto fyzikalnymi prostriedkami, ako je
napriklad luxmeter, zmerat' svetelnu hladinu a jednotlivé svetelné pomery a stanovit
spravnu expoziciu, ktori nastavime na kamere. U TV kamier je dolezita kontrola na moni-
tore, ktory sa o najviac podoba maximalnej kvalite, ktori sme schopni zaznamenat,
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2.1.12 FARBA A JEJ TVORIVE VYUZITIE PRE NAKRUCANIE

Farebné nastavenie pre prislusny typ zdznamu je vlastne prepojenie toho €o vidime s tym
na aky filmovy material alebo TV systém zaznamenavame. Pri filme k tomu slazi sortiment
filmovych materialov, ktoré su vyvazené pre prislusné svetlo, ¢i uz denné, alebo umelé. K
farebnému vyvazeniu sa pouZzivaju konverzné filtre a k zmene vinovej dizky korekéné fil-
tre. U elektronickych kamier sa nesmie zabudnut vyvazit biela, pripadne ju aj ulozit’ do
pamite. Vyber a tvorba farebného rezimu u digitalnej kamery je zékladom tvorby stylu.

2.1.13 OSTROST ZABERU

Nastavenie ostrosti pred snimanim zaberu je vel'mi dodlezité. Ostrenie na , 0ko™ — pocas
snimania je nevhodné, pretoze kameraman doostruje az v momente, kedy je zaber neostry.
Pre ostrenie treba mat’ ostrica, ktory si spravi preostrovacie znacky a podl'a nich pocas
snimania nastavuje ostrost. U va¢Sich zaznamovych forméatoch je problém ostrosti d’aleko
vyraznej§i /o tejto problematike viac v kapitole o hibke ostrosti/. Pred samotnym hl'adanim
spravne] ostrosti je vhodné skontrolovat’ ostrost’ hl'adaciku a nastavit na iom ostrost. U
filmovych kamier sa odmontuje objektiv a zaostruje sa zrno na matnici.

2.1.14 CLONOVE CisLO

Nastavenie spravneho clonového cisla vlastne urCuje svetlotonalnu a farebni kvalitu za-
beru. Chyby v nastaveni m6zu zmenit’ alebo znicit' zaber. Nastavenie spravneho clonového
Cisla je vlastne vysledok exponometrického vyhodnotenia scény.

2.1.15 ZAZNAMOVY MATERIAL, PAMAT KAMERY

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

2.1.16 CHOD KAMERY

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

2.1.17 KONTROLA ZVUKU A KOMUNIKACIA SO ZVUKOVOU SEKCIOU

Pri zvukovom nakrtcani je vhodné v tomto bode skontrolovat’ prepojenie so zvukovymi
zariadeniami, pripadne previest nastavenia so zvukovym majstrom.
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2.1.18 ZAZNAMENANIE UDAJOV A TVORBA POZNAMOK DO SCENARU KA-
MERAMANA

Pred samotnym spustenim kamery je vhodné zaznamenat’ nastavenia kamery do skriptu,
nakol'ko pri nakrucani nemusi byt kontinuita jednotlivych zaberov a scén. Je potreba mat
zaznamy rieseni z toho ktorého zaberu hlavne pri dlhych nakricaniach. Pamat’ nemusi byt
vzdy, na €o sa treba spoliehat’.

2.1.19 NAKRUTENIE ZABERU

Nakruatenie zaberu je vlastne finale vSetkych predchadzajucich tukonov. Avsak pri opako-
vani jednotlivych zaberov, asto dochadza ku korekciam nastaveni /ako napriklad ostrosti/,
takze kameraman /pripadne jeho asistenti, za ktorych je kameraman zodpovedny/ sa pred
kazdym spustenim kamery, aj ked’ len podvedome vracia skoro ku vSetkym predchadzaja-
cim bodom.

2.2 Ako je to pri nakrucani?

Pri vacsich projektoch niektoré z tychto bodov preberaju asistenti kameramana. Vedenie
kamery, jej pohyb a stavbu zaberu vykonéava prvy asistent kameramana — Svenker. M4 na
starosti osadzanie objektivov a stavbu kamery podla jemu danych instrukcii. Ostrenie pre-
bera ostri¢, ktory je zaroven druhym asistentom kameramana. Zakladanie materialu pri fil-
movej kamere robi treti asistent. Pri elektronickom zdzname pribuda videoinzinier alebo
technik. O stativy a jazdu sa stara kamerova sluzba.

Vydelenie kompetencii v §tabe musi byt vzdy jasné a jednozna¢né. Nie je mozné, aby
niekto riesil pracu iného. Vobec nie je pripustnd demokracia v Stabe, ale len hierarchia,
ktora je vymedzena kompetenciami, ktoré su jasne dané zmluvou, hovoriacou o pracovnej
naplni, kazdého c¢lena §tabu.

Pri nakricani je obzvlast’ dolezité chranit’ techniku. T4 musi byt vzdy ulozend v
prislusnych obaloch. Ako nahle sa vybera z tychto obalov, najc¢astejsie kufrov, je nutné ich
vzdy zatvarat’, aby sa pri prekladani nevysypali. Kamera a jej prisluSenstvo sa kladie vzdy
na zabezpeCené miesto, tak aby nikomu nezavadzala. Najlepsie je ju klast' ¢o najnizsie.
Nikdy sa nesmie nechat’ bez dozoru ¢lena kamerovej osadky. Treba mat’ na zreteli, Ze v
Stabe je mnozstvo I'udi a vel’ky pohyb. S poSkodenou kamerovou ni¢ nenato¢ime!

Akonahle pracujeme na vac¢Som projekte, kamerova technika je poskladana v mnozstve
kufrov. Pred nataCanim je treba vediet, ¢o sa v ktorom kufri nachadza. Mnohé kufre st
rovnakeé a preto je dobré si ich oznacit. Akonahle je potrebna Co i len najmensia Cast pri-
slugenstva je dobré siahat naisto a nie patrat v mnozstve kufrov. Co sa tyka techniky, po-
riadok a prehl’ad o v§etkom potrebnom je nevyhnutnost'ou. Kazdy jeden kufor po otvo-
reni a opdtovnom zavreti musi byt zaisteny uzatvaracim zamkom. Pri natacani sa kufre
Casto st'ahuju a zdvihnut' nezaisteny kufor znamena vysypat jeho obsah.
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Pozornost’ je nutné venovat’ datam z kamery. Vsetko by malo byt’ zalohované
¢o najskor po nakrucani. Popis stuborov je nevyhnutnost’ou!

ZAVER

Postup kameramana pri tvorbe je vel'mi dolezity. Tvori nim efektivitu svojej prace a tou
dava priestor pre tvorivost. Technické nastavovanie kamery by ho nemalo obmedzovat,
ale vo vysledku by malo byt samozrejmostou ktora sa deje uplne suverénne a bez chyby.
Pevne dany postup, ktory opakuje pomaha jeho spolupracovnikom aby mali priestor na
vykonavanie svojej prace v pravy cas a aby sa jednotlivé procesy nekrizili a neprekazali si.
Mnohé vyrazy v tejto kapitole nie st vysvetlené. Je predpoklad, ze CastejsSim opakovanim
bude ich vyznam pochopeny a vysvetleny v inych kapitolach, pripadne Student si informa-
cie o nich vyhl'adé a pokust sa ich pochopit’.

[stona~prasnone cucene ru:neronrazzmesrs [l

ZAMER

Overenie kamerovej techniky, ktoru bude Student/ka pouzivat’ na svoje cviCenia a zaro-
veii vyskusanie postupu pre stavbu zaberu. Student preklada k cvieniu aj postup, akym
tvoril kazdy zaber. PopiSe jednotlivé ukony, ktoré previedol predtym, ako zapol kameru.

OBSAH CVICENIA

Film bude obsahovat’ dvadsat’ zaberov z jedného prostredia v ktorych vystrieda vsetky
vel'kosti zaberov. VSetky zabery budu nakricané zo stativu. Nasnima akoby reportaz z jed-
ného miesta a v jednom Case. Zabery postrihd a vysledny film oznaci predpisanymi titul-
kami na uvode a v zavere. Zvuk bude mat’ len ruchy prostredia.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zaberov do filmu v nalezitej kvalite HD a farebny.

powmomeorzr  [?]

1. Vytvorte svoj vlastny postup toho ¢o vSetko musite urobit’ pred spustenim kamery
2. Preco je dolezity presny postup a jeho poradie pre pripravu zaberu
3. Ako je najoptimalnejSie chranit’ zaznamenané data z kamery

4. Preco je dobré si uchovavat poznamky nastavenia kamery o kazdom zabere
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[fooroveoemaonazr ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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3 KOMPOZICIA SAMOSTATNEHO FILMOVEHO ZA-
BERU

mowvmoaeroy [

Kompozicia obrazu znamena umiestnenie objektov na ploche obrazu. (Szomolanyi,
2016)Vo filme je v uzkej suvislosti k strihovej skladbe. Umiestnenie objektov v jednotli-
vych zaberoch vzhl'adom k prostrediu a naslednosti ma svoj vyznam, pretoze divak ne-
vnima jednotlivé zabery oddelene ale v kompaktnej skladbe pribehu. Pritom nebyva rad
vyruSeny nepripravenym extrémom akompozicie, ktora nevychadza z celkového obrazo-
vého §tylu v pribehu.

omeierory ]

e Pochopit’ kompoziciu a vediet ju Citat’

e Naucit sa pomenovat’ zakladné kompozi¢né prvky

e Vediet definovat aktivny priestor a pasivny priestor

e Pochopit’ kompozi¢na asymetriu a protivahu

e Naucit sa tvorit priestor v kompozicii obrazu

e Pochopit’ kompoziciu ako sucast formy audiovizualneho diela
e Vediet Co je stred a navadzacie linie v kompozicii obrazu

e Naucit’ sa vnimat bezpecnostné uzemie v kompozicii filmového obrazu
e Vnimanie kompozicie ako prenos priestoru do plochy obrazu
e Vediet' ¢o je uzavreta a otvorena kompozicia

e Vediet oddelit pri komponovani podstatné od nepotrebného

Kompozicia, obraz, obrazovy §tyl, forma, linie, dynamika, staticky obraz, aktivny priestor,
pasivny priestor, obrazové pole, hlavny kompozi¢ny prvok, Citanie kompozicie, asymetria,
linearita, kompozi€ny trojuholnik

UVOD KAPITOLY

Kompozic¢na plocha filmového obrazu, oproti vytvarnému umeniu, ma, ¢o sa tyka
kompozicie, viacero obmedzeni. Je to dané hlavne pomerom stran, ktorymi je tvorca pri
jeho projekte obmedzeny a Casom, pocas ktorého moze kompoziciu pozorovatel’ vnimat'.
V tejto kapitole je uvedena kompozicia zaberu bez nadvéznosti na strihova skladbu a za-
berovu konstrukciu.
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VYKLADOVA CAST

Zaklady kompozicie pre film je mozné ¢iastocne Studovat’ z vytvarného umenia.
Ak si vezmeme najdolezitejSiu Cast’ obrazu, zistime, ze oko sa nejakym spdsobom sus-
tredi prave na fiu. Niekedy je to linia, ktora ide naprie¢ obrazom. Niekedy m6zu byt
hlavné prvky umiestnené v diagonalnej linii, alebo blizko ne;j.

Obrazok 1: polocelok postavy, aktivny priestor v smere po-
hl’adu, horizont mierne nad polovicou, miesto nad hlavou s
dostato¢nou rezervou

3.1 Linie v kompozicii

Kazdy typ linie vytvara celkova naladu obrazu, pricom linie mozu vytvarat’ zdan-
livo nestrodé prvky, ktoré mézu byt v jadre zaberu, pozadi a popredi. Kruhové kompozi-
cie vedu oko pozorovatel'a okolo zaberu.

Nepravidelné linie a diagonaly vytvaraja pocit dynamiky. Horizontalne linie tvo-
ria obycCajne naladu pokoja. Treba zohl'adnit’ aj celkova vyvazenost’ zaberu v spojent s
pohybom vo vnutri zaberu.

Obrazok 2: smer pohl’adu urcuje vol’ny priestor na ta
stranu, kde sa postava pozera - aktivny priestor
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Obecne vs$ak plati, ze vzdy by mal byt jeden z kompozi¢nych prvkov domi-
nantny, alebo hlavny.

Pri snahe zaviest’ do kompozicie obrazu viac kompozi¢nych prvkov moze vznikat
kompozic¢ny chaos. Tu je potreba pripomenut’, ze pri filmovej kompozicii musime roz-
myslat’ omnoho jednoduchsie ako pri statickych obrazoch, napriklad fotografiach. Fil-
movy zaber ma navyse dolezity ,, rozmer a to je ¢as, za ktory musime kompoziciu pre-
¢itat’. Pri kompozicii samotného zaberu musime pri nakriicani rozmyslat’ omnoho jedno-
duchsie pri tvorbe vyznamotvornych kompozi¢nych prvkov.

Zaklady kompozicie na filmovom platne sa riadia vniitornym pohybom, za ktory
mozeme povazovat’ napriklad aj smer pohladu.

Obrazok 3: smer pohl’adu do aktivneho priestoru, detail Sirsi,
neostré pozadie - odseparované rusivé prvky

3.2 Plochu zaberu mézeme rozdelit’ na aktivhu ¢ast’ a pasivnu
Cast’

Za aktivnu Cast mozeme povazovat vSetko to, Co sa odohrava v smere pohl'adu alebo po-
hybu a za pasivnu, ta €ast’, v ktorej sa v danom momente ni¢ neodohrava.

Cit pre kompoziciu sa da Ciasto¢ne nadobudnut cvicenim a z Casti je dany talen-
tom. Kameramani zriedkakedy teoretizuju o tom, pre¢o komponuju takym alebo onakym
sposobom. Je vSak prekvapujuce, ako ¢asto kompozicie zaberov vo filmoch zodpovedaju
zvyklostiam, z ktorych vybocenie sa odohrava zvacsa v oblasti experimentu.

3.2.1 CiTANIE KOMPOZICIE

Pri ¢itani kompozicie zaberu po strihu oko instinktivne prechadza po ploche ob-
razu podl'a dorazu a vyrazu jednotlivych kompoziénych prvkov a ich vzajomnych vzt'a-
hov. Pritom sa vzdy snazi hl'adat’ fragmenty, ktoré mu podvedome skladaju vyznam,
ktory moze zaradit’ do celkovej skladby diela. (Wilson, 1983)
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Nie je dokazané, ze by divak sledoval kompozi¢né usporiadanie prvkov na ploche
obrazu, alebo v stuvislosti viacerych zaberov, systémom c¢itania zl’ava doprava /v arab-
skom svete Citaju opacne, ale kompoziciu obrazu vnimaju rovnako ako Eurdpania/, ako sa
uvadza Casto v literature o kompozicii.

Oko sa pri ¢itani kompozicie nesprava systematicky a nikto necita kompozi-
ciu rovnako, ale vel’a pozorovatel’ov vnima dani kompoziciu podobne bez zhody v
systéme jej Citania. Je tu viacero faktorov pri Citani kompozicie, ako je napriklad vek,
stav pozorovatela a pri filme je to systém radenia zaberov, Casovy rozmer vnemu. Pri sta-
tickej kompozicii, vyuziva sa to hlavne v reklame, sa urcuje premyslene systém vnimania
jednotlivych prvkov, ktory sa skima metodou eyetrackingu. Poradie Casovej zhody pri
pozorovani prvkov kompozicie roznymi pozorovatel'mi je vel'mi dolezité a toto poradie je

Obrazok 4: vyrazna diagonalna linia umocinuje priestor a
zdoraznuje pohyb postavy

mozné riadit’ prave vhodnym umiestiiovanim jednotlivych dominantnych prvkov a nava-
dzacich linii.

3.2.2 TVORBA KOMPOZICIE

Jednym z dodlezitych faktorov pri budovani kompozicie je vytvaranie priestoru.
Vnem priestoru na ploche zaberu je dolezity vyrazovy prostriedok. Tvorba iltzie prie-
storu na ploche kinematografického obrazu je vel'mi ddlezita pre stotoznenie sa pozoro-
vatel'a s kompoziciou.

Ako vlastne zacina tvorca pracovat’ na zacleneni prvkov do plochy zaberu? Niektori
umelci na tato otdzku nedokazu odpovedat, pretoze kompoziciu tvoria intuitivne, ale nie-
ktori dopredu planuju kazdy detail. Ak st ich rozhodnutia vedomé ¢i nie, urcite nie su na-
hodné. Da sa to konstatovat’ z toho, ze jednotlivé kompozi¢né prvky sa objavuju u vset-

kych.

Zakladné vedomosti o kompozicii a ich praktické pouzivanie pri tvorbe, nemusi
byt vecou talentu alebo vrodeného instinktu. D4 sa ich naucit’ praktickym tréningom a
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uvedomovanim si jednotlivych zakladnych pravidiel, ktoré vyplynuli staro€iami z tvorby
umelcov. Talent pri kompozicii sa moze prejavit’ pri komplikovanych kombinaciach jed-
notlivych zakladnych kompozicnych prvkov a ich vzajomnych vztahoch.

Kazda sucast’ obrazu — vel'kost’ a umiestnenie postav, tiefi, farba, linie... menia
vyznam diela. Postava umiestnena do stredu je doraznejsia ako ina, ktora je zastréena do
strany. Vyvazena kompozicia pdsobi uplne inak, ako chaoticky zmétok bez ur¢eného
kompozi¢ného systému obrazu.

Ciel’om kompozicie je uputat’ divikovu pozornost’ na najdolezitejSiu cast’ vy-
rezu snimanej scény. Kompozicia moze vyvolat' cely rad reakcii, od pokoja az po nepo-
koj. V pohyblivom obraze hra kompozicia vel'mi ddleziti ulohu napriklad v tom, ze navo-
dzuje atmosféru scény. Casto ide o podvedomu indiciu na zmenu nalady v ramci rozpra-
vaného pribehu.
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pravo upriamuje pozornost’ na lod’ v spodnej tretine obrazu

Absoltne pravidla pre kompoziciu neexistuju. Co moze byt dobré v jednom zabere, ne-
musi platit’ pre iny.
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Kompozicia samostatného filmového zdaberu

Kompozicia musi byt’ v priamom vzt’ahu k celkovému dielu. Niekedy krasny, vyva-
zeny zaber s vynikajucou naladou nezapada do kontextu deja, alebo naslednosti inych za-
berov. Kompozi¢né principy, ktoré tvorca dokaze uplatnit’' v zdberovom rade, tvoria ob-
razovu formu, alebo §tyl audiovizuélneho diela.
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Obrazok 7: uzavreta kompozicia vyraznym popredim, ktoré po-
maha koncentracii na objekt, zaroven popredie pomaha k umoc-
novaniu priestoru svetlotonilnou perspektivou

Akonahle vSak tvorca chape zakladné kompozi¢né pravidla, tvoriva kvalitu kom-
pozicie mdze dosiahnut’ tym, ze pravidla porusuje, ale znovu v istych pravidlach, ktoré si
sam vytvori, ¢i uz vedome, alebo instinktivne pre svoje dielo, ¢im vytvara nova kvalitu
Stylu umeleckého diela.

3.2.3 KOMPONOVANIE NA STRED — CENTRALNA KOMPOZICIA
Umiestnenie objektu v strede plochy obrazu sa moze zdat” ako najprirodzenejsi

spdsob vyvazenosti kompozicie, av§ak centralne umiestiiovanie objektov je na filmovom
platne statické ak je bez d’alSieho zadmeru v celkovej skladbe a pdsobi rusivo.
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Anton Szomolanyi - Kamerovd tvorba 1.

Centralne komponované zabery neprinasaju dovod k strihu. Objekt v strede obrazovej
plochy vytvara staticku a fadnu kompoziciu. /V strihovej skladbe to tak nemusi byt
vzdy./
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" Obrazok 8: syétrické pr\? y sti narusené stolickou, ktora je 7
umiestnena v spodnej ¢asti obrazu

Takyto objekt je vel'mi 'ahko CitateIny, bez vnutorného napétia a podvedomého oc¢akava-

nia nastupu d’alSieho vdzobného zaberu. Preto aj v mnohych kamerach sa da vyznacenie

stredu vyvolat’ z menu ako pomocny bod pri komponovani s tym, ze do tohto ni¢ zavazné

neumiestiiujeme. Ak pri zaberovom rade mame viacero zaberov rovnakej vel'kosti, napri-

klad detail, a komponujeme ich na stred, zabery pri strihu mézu ,,poskakovat™.

Treba sa vyhybat’ rozdeleniu zaberu do dvoch obrazov, vyraznymi stredovymi lin-
kami, ktoré vytvaraja konflikt u pozorovatel'a s ohl'adom na to, ktora polovica je dolezi-
tejSia.

Obrazok 9: vertikalne linie akoby kompozi¢ne odclenovali 'ava
cast’ zaberu a upriamuju tym na postavu

Pouzivanie navéadzacich linii v kompozicii je uzito¢né vyuzit' na to, aby bol vnem vedeny
k stredu zadujmu, ale tak, aby aktivita divaka pri Citani kompozicie neustrnula.
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Kompozicia samostatného filmového zdaberu

3.2.4 UZAVRETA KOMPOZICIA

Pre zaramovanie zaberu je dobré vyuzit prirodzené predmety, ako napriklad
konare, stromy... ako ram, ktory zvyrazni stred zauymu. Tato metoda sa da pouzit’ taktiez
e T > o S W

Obrazok 10: popredie zvyraziuje priestor a upriamuje pozor-
nost’ na postavu, ktora je v tretine obrazu
k odstraneniu niektorych rusivych prvkov z plochy zaberu. Zaramovanim pomahate vy-
tvorit’ ziaduci trojrozmermy dojem v ploche zaberu a ten dostava patricny rozmer. Prvky
popredia tak uzatvaraju kompoziciu dominantného prvku a tym na neho upriamuja pozor-
nost’. (Mascelli, 1972)

3.2.5 PREKRYVANIE SA PRVKOV KOMPOZICIE

Splyvanie prvkov kompozicie posobi vel'mi rusivo. Ak su tonélne jednotlivé predmety
vel'mi blizko a su v rade za sebou, vzajomne ru§ia svoj tvar a spajaju sa. Tymto sa vel'mi
oslabuje celkovy vnem podstatného, nehovoriac o estetike celkového vyznenia zaberu. Tu
Gasto posliizi mala hibka ostrosti, pri ktorej oddelime dolezité od nepodstatného, pripadne
odstranenie nepodstatnych, alebo rusivych prvkov z obrazu.

B

Obrizok 11: malou hibkou ostrosti bolo odseparované pozadie
od poredia a tak Struktira pozadia nerusi vyraz popredia
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3.2.6 VAHA A PROTIVAHA V KOMPOZICII

Snazte sa vyrovnavat’ jednotlivé prvky kompozicie v zaberovom rade. Je dole-
zité zaistit, aby vrch a jednotlivé strany kompozicie zaberu nevyzerali vizualne t'azSie,
ako spodok, alebo protil'ahla strana. V kinematografii k tomuto ¢asto posluzi nasledny za-
ber, aby dorovnal kompoziciu predchadzajiceho — princip nasledného kompozi¢ného
kontrastu. To znamena, ze komponovanie filmového zaberu pracuje na principe stranovej
nerovnovahy, ktoru dorovna opacnou protivahou nasledny zaber.

3.2.7 NEFORMALNA ROVNOVAHA V KOMPOZICII

Komponovanie l'udi, alebo predmetov tak, aby vytvarali rovnoramenny trojuhol-
nik vedie sice k nadhernej rovnovahe, ale Casto sa to poklada za statické a nudné. Nefor-
malna rovnovaha sa vytvara tak, ze tvary sa zostavuju do nepravidelnych trojuholnikov
umiestiiovanych mimo stred zaberu, o sa poklada za dynamickejsie.

Dalezity je priestor na pohyb ucinkujucich pri dynamickych zaberoch. Malo by to vyze-
rat’ tak, ze prichadza do obrazu a neopusta ho. Postava by mala byt vedena tak, ze v
smere jej pohybu, pripadne pohl'adu, ,,tlaci“ pred sebou aktivny priestor a mensia plocha
zostava za fiou ako pasivny priestor.

Obrazok 12: trojica v polodetaile, umiestnenie mimo stred predpo-
klada v nasledujiicom zabere pohyb do vol’'ného priestoru
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Kompozicia samostatného filmového zdaberu

Oddelenie podstatného v ploche zaberu — herca alebo ucinkujiceho od pozadia, napriklad
vyuzitim malej hibky ostrosti, &im sa objekt zaberu jasne oddeli od neostrych prvkov
scény v popredi, pripadne v pozadi

3.2.8 SYMETRIA A ASYMETRIA

Symetria je prirodny jav. Alebo to tak nie je? Je zname, Ze dve strany tvare su
vel'mi rozdielne. Ak zrkadlovo odkopirujeme polovicu tvare, zistime, ze vizualne dosta-
neme niekoho iného. Aj telo vyzera symetricky. Ale clovek ho tak nevnima. Vécsina z
nas pouziva jednu ruku d’aleko viac ako druhu a taktiez si uvedomujeme, ze srdce lezi
mimo nas stred. Vztah ¢loveka k symetrii je vel'mi ambivalentny. Symetricka kompozi-
cia okolo stredovej osi nam lahodi, ak su v nej, tak ako v nasej tvari, mensSie rozdiely, av-
Sak dokonala symetria, v ktorej polovica obrazu odraza uplnu kopiu, nam pripadéa nezauji-
mava az zlovestna. Je vel'mi staticka.

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

Obrazok 13: diagonalna linia smeruje zaujem pohl’adu k to-
varni, presvetleny horizont tvori hlbku v zabere

mickejSia, ale vyzaduje starostlivej§iu vyvazenost’ iného druhu, aby nerovnovaha vytva-
rala zdujem a nie udiv nad neobratnostou tvorcu a tym odputavala od celkového vyznenia
diela.
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3.2.9 UHLOPRIECKA — DRAMATIZUJUCA DIAGONALA

Silny déraz uhloprietky vedie pohl'ad rychle do hibky obrazu, vytvara dojem priestoru a
pohybu. Dava postavam miesto k akcii. Pritom v samostatnom zabere nie je podstatné Si
je smerovana riadiaca diagonala sprava alebo zl'ava /aj ked’ vo filmovej kompozicii ma
Casto zauzivanu konvenciu kedy v ktorej Casti ma diagonalna linia ist/. Malokedy diago-
nalna linia spaja symetricky dva protil'ahlé rohy.

= S S
Obrazok 14: vyrazna linia v hornej tretine, lod’ka smeru-
juca po diagonale, vzdusna perspektiva tvori hlbku zaberu

3.2.10 HORIZONT — HORIZONTALNA LiNIA

Horizont — horizontala — obzor, miesto, kde sa stretava zem s oblohou. Je to pre nas
velmi zasadna skasenost, ktora nam dava pocit rovnovahy. Clovek akoby instinktivne
hl'ad4 horizontalnu liniu k napojeniu vnemu vlastnej rovnovahy. Pri tom vSetkom hori-
zontaly vel'mi starostlivo nadvézuju na vertikaly vo svojom pravouhlom napojeni.

Ak hovorime, ze zem je gul'até je aj horizont zakriveny. Jeho obluk je vSak mizivy a preto
ho vnimame ako vodorovnu ciaru, ktorej umiestnenie na ploche obrazu je zva¢sa rovno-
bezné s hornym okrajom zaberu. Ak by bol horizont zakriveny, pripadne nerovno-
bezny s hornym, alebo spodnym okrajom, krivka by narusila pocit istoty u divaka.
Této nervozita je najvyraznej$ia pri velmi nepatrnom poruseni, takmer na prvy pohl'ad
nepozorovatelnom. Toto uzko suvisi so stanovenim horizontalnych a vertikalnych linii,
ktoré mame zakodované vlastnou skiisenost'ou ako rovné, alebo rovnobezné so stranami
zaberu. V skutoCnosti tieto linie st vyznamnym pomocnikom pre udrzanie fyzickej rov-
novahy. K porusSeniu rovnobeznosti tychto linii je potrebny kompozi¢ny dovod. Ak uz
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Kompozicia samostatného filmového zdaberu
maju byt’ ,,krivé®, tak jednoznacne. Najhorsie je, ak je zaber nevyrovnany velmi
jemne. K tomu je nutné vyuzivat' vodovahu a zéber starostlivo vyvazit’.

Zvysenie alebo znizenie ¢iary horizontu podstatne ovplyviiuje naladu scény a vytvara
pocit napitia, ¢i uzkosti. Horizont byva v rovnakej vyske ako je uroveni pohl'adu pozoro-

Obrazok 15: horizontaly a vertikaly musia byt vyrovnané
podl’a vodovahy, popredie tvori zaramovanie plachetnice v
pozadi a tym na fiu upriamujeme pozornost’

vatel'a — potom je jeho polozenie vel'mi neutralne. Ak je polozeny horizont nizsie, vSetko
na obraze sa nad nami ty¢i, a pozerame sa akoby na obraz zhora. Da sa povedat’ ze, ak je
horizont v dolnej tretine, obraz je otvoreny a nalada viac uvol'nena, v pripade jeho umies-
tnenia do hornej Casti moze byt kompozicia tazsia. Zvlastnou témou je umiestiiovanie
horizontu za postavou. Nikdy neumiestiiujeme postavu tak, aby sa opierala temenom
hlavy o horizont, ¢iara horizontu zvacsa neprechadza poza liniu o¢i, pripadne nedeli po-
stavu v priestore krku a podobne.

3.2.11 VERTIKALNA LINIA — ZVISLOST V OBRAZE

Vertikala a jej dodrzanie priamo nadvizuje na horizontalu. Clovek empiricky, tam kde
nenachadza horizontalu, hl'ada vertikalu. Ta savisi priamo s fyzioldgiou mozgu. Zemska
gravitacia sposobuje, ze Clovek je pritahovany v kolmom smere k horizontale. Porusenie
tohto vnemu v ploche obrazu vnima pozorovatel vel'mi citlivo a povazuje ho za vaznu
chybu v podvedomom vnimani kompozicie. Je to z toho dévodu, Ze neustale hl'adame
zvislé, alebo kolmé linie na udrzanie vlastnej rovnovahy. Ak tieto pri ich , krivosti alebo
nerovnovahe® v obraze divak vyhodnoti ako kolmé, alebo vodorovné, dochadza k vyraz-
nému podvedomému unaveniu vnemu.

Co ma byt zvislé, nech je zvislé a ¢o ma byt’ rovné, alebo vodorovné nech je vo vodo-
vahe k spodnému a vrchnému okraju obrazu.
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3.2.12 UBEZNIK

Ubeznik — je vyznamny prvok pre tvorbu perspektivy na ploche zaberu. Rovno-
bezné, do priestoru smerujuce linie, vyzeraju, ze v dial'ke splyvaju, stretavaju sa v jednom
bode. Tieto linie mdzu zvyrazitovat hibku priestoru, vzdialenosti, ich cielenym vytvara-
nim sa daju skresl'ovat’ vel'kostné pomery a vzdialenost’ objektov.

- ¢ WL
Obrazok 16: ubiehajuce linie sa stretaju v tretine horizontaly
a vertikaly - stretaju sa v jednom zo Styroch tretinovych bodoch,
linie nevychadzaja z rohov kompozicie

3.2.13 ROZDELENIE KOMPOZICIE NA TRETINY

Okrem stredu obrazu a uhloprieCok maju zvlastny vyznam §tyri body v tretinach
obrazu a nimi prechadzajice zvislé a vodorovné linie tretinového delenia. Uhlopriecky a
tretinové delenie tvoria zakladni kompozi¢na schému pri filmovej kompozicii.

S>
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Obrazok 17: rozdelenie obrazu na tretiny, Styri
hlavné body

3.2.14 ZLATY REZ

Zakladom tretinového delenia je zlaty rez. Jeho uplatnenie je vyznamnejSie v maliarstve
ako vo filme, kde mé vacsi vyznam tretinové delenie obrazu a to s ohl'adom na pouzity
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format snimania. Rozdiel medzi zlatym rezom a tretinovym delenim je minimalny a prak-
tické vyskumy dokézali ze tvorcovia vel’mi ¢asto umiestiiuji vyznamné prvky
kompozicie prave do oblasti medzi zlaty rez /0,62/ a tretinu /0,67/.

i) i

Obrazok 18: zlaty rez
1,618 je dolezité Cislo, takzvané zlaté Cislo v obrazove] kompozicii. Toto ¢islo bolo od-
vodené z Fibonacciho postupnosti, znamej nielen preto, ze sucet dvoch susediacich ¢isel
sa rovna nasledujucemu Cislu, ale aj preto, ze kvocient dvoch susediacich Cisiel sa prekva-
pujuico rovna priblizne ¢islu ¢ /fi/ 1,618. Napriek mystickému matematickému povodu
tohto cisla jeho vlastnostou je, ze predstavuje zakladny kamen v prirode. Rozmerové
vlastnosti rastlin, l'udi, zvierat sa so zahadnou presnostou pridfzaju pomeru 1,618 : 1. Na-
priklad v rozmeroch 'udského tela je pomer vzdialenosti od pupku k zemi a k vrchu hlavy
préave cislo ¢. Prvi vedci vyhlasili tento pomer za zlaty pomer a zlaty rez.

Vo filmovej kompozicii nema zlaty rez taky vyznam ako vo vytvarnom umeni. Tu
by bol namieste skor hl'adat’ ¢ ako konstantu v celkovej obrazovej sekvencii, ale vo filme,
ktory je kvalitne nakruteny. Takyto vypocet je pravdepodobne zlozitd matematicka uloha

Obriazok 19: objekt v popredi tvori zvyraznenie hibky ziberu a
upriamuje pozornost’ na lod’ v pozadi
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a bezpochyby je jej rieSenie narocné a samotny prakticky vyznam pre nakrucanie asi ta-
kyto vypocet nema.

Zlaty pomer je ten, v ktorom sa usecka deli na dva diely, zhruba v pomere 8:13,
alebo o nieco menej nez dve tretiny k jednej.

Zlaty rez — ak je usecka rozdelend v zlatom pomere, je jej kratsia Cast’ k dlhsej Casti v rov-
nakom pomere, ako dlhsia Cast k celej usecke.

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

Zlaty rez sa fakticky vyjadruje pomerom 8:13 o je 1:1,6. Je zaujimavé ze sa to blizi eu-
ropskemu kinematografickému pomeru 1,66:1, pripadne k si¢asnému najrozsirenejSiemu
TV forméatu 16:9 (Levinsky, 1974)

Aplikacia zasad zlatého rezu vedie k vytvaraniu pokojnych a dobre vyvazenych kompozi-
cii. D4 sa to ignorovat’ v pripade, Ze chceme dosiahnut omnoho dramatickej$i u¢inok.

s

=
¥

ST
-

B R v RIS
Obrazok 20: kludova iara horizontu je ¢im je blizsie k stredu,
vzdusna perspektiva tvori svetlo v pozadi, tmavé popredie zvy-
raziiuje hlbku zaberu

3.2.15 ,,PRAVIDLA“ KOMPOZICIE

Pravidla kompozicie maju sluzit’ na to, aby oko divaka nebolo vedené po ploche
zaberu nahodne, ale tak, ako si tvorca praje. Vnimanie zaberu je tak istym sposobom kon-
flikt naplneny zvykovym usilim pozorovatel'a s kompozi¢nym usilim autora. Preto nie-
ktoré kompozi¢né usporiadania pdsobia prijemne a iné neprijemne az agresivne. Slovo
pravidla je treba chapat’ v pripade kompozicie len ako skolsky vyraz. Pohybujeme
sa v oblasti umenia a kreativity, kde pravidla vytvarame pre kazdé dielo ako Cita-
te'ny kompozicny jazyk.

Z tretinového delenia moze vyplynut’ niekol’ko experimentalne overenych pravidiel:
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e Najpokojnejsie pdsobi bod umiestneny na zvislej stredovej linii asi o 5% vyssie
nad stredom formatu.

e Opticky stred prazdnej obdiznikovej plochy lezi vyssie ako stred geometricky.

e Vnem najvicsieho pokoja vyvolava vodorovna alebo zvisla linia, ktora prechadza
stredom obrazu.

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

e NajagresivnejSie posobi zvisla linia umiestnena k ramu obrazu, blizsie ako jedna
pétina Sirky formatu /priCom pri vodorovnych liniach to vzdy neplati/.

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

Obrazok 21: horizont je umiestneny do polovice, ale po-

stiva ho vyrazna linka popredia a postava umiestnena v

tretine obrazu, dolezity je odstup vrchu a spodu postavy
od okraja zaberu

Zvislé figury by sme nemali umiestniovat’ do tretinovych linii mechanicky. Poruse-
nie proporcného vyvazenia méze byt’ sicastou zameru a tym aj Gcinku zaberu. Zabery,
ktoré maju vyvolavat isté napitie pre buduce pokracovanie deju by zdmernym porusenim
geometrie v ramci kompozi¢nych pravidiel mali dostat’ tvorivy emocionalny nadych.

Obecne plati, ze zaber, ktory ma posobit’ expresivne, ¢i dokonca agresivne, by ne-
musel byt’ vyvazeny podl’a pravidiel.

Tretinové delenie je zakladné delenie. ZlozitejSia kompozicna schéma modze ob-
raz delit vo vodorovnom smere na sedminy a zvisle na tretiny s vyznacenim krajnych pa-
tin a namiesto uhlopriecok je zakresleny ,,tvarovy kriz*. Z tejto schémy vyplyva, ze po-
kial' v ploche zadberu komponujeme vyrazné uhlopriecne linie, nemali by mierit’ do
ziadneho z rohov zaberu.
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Sikmé linie pdsobia najharmonickejsie, ak sledujt niektoru so zakreslenych linii
,tvarového krizu“. Ludské oko sa snazi doplnovat’ symetriu v§ade tam, kde mu to
vol’né neutralne plochy dovol’uju.

3.2.16 CHAOTICKA KOMPOZICIA

Chaos v obrazovom poli pdsobi rusivo a v danom ¢asovom okamihu obrazovej
skladby zaberov rozptyl'uje divakovu pozornost a efektivita zameru, alebo dovod daného
zaberu, sa znizuje. Chaos v obrazovom poli sa znizuje napriklad vyla€enim jednotlivych
prvkov kompozicie, alebo ich vzajomnym usporiadanim. Casto odstranite chaos len jed-
noduchym posunom snimaného objektu voci pozadiu a poprediu, pripadne zmenou posta-
venia kamery.

8§ KN 1,' &, o * A b’ : % - i “‘: Al \eiadith
Obrazok 22: chaoticka kompozicia v ktorej sa oko snazi
nachadzat’ navod na Citatel’'nost’ moze posobit’ agresivne,

aj takyto vyraz moze mat’ v zaberovej skladbe opodstat-
nenie

3.2.17 TRANSFORMACIA REALITY DO OBRAZU

Treba mat’ na paméti, ze pri tvorbe obrazu dochadza k transformacii trojdimen-
zionalneho priestoru do dvojdimenzionalnej plochy. Pri naSom vneme realneho prie-
storu aktivitou o¢i rozoznavame tieto priestory inak, ako v obraze. V obraze sa jednotlivé
plany spocitaja do jedného a mdze nastat’ chaos s ohl'adom k urceniu dominantnych
prvkov v kompozicii. Prioritné kompozi¢né prvky by nemali byt ruSené inymi prvkami,
ktoré sa nepodiel’aju na ich vyzname. Dalo by sa to nazvat’ selekcia podstatného od ne-
podstatného v kompozicii.

3.2.18 KOMPOZICNA SELEKCIA PRVKOV

Do zaberu nemo6zeme umiestnit ,,vSetko™. Selekcia obsahovej naplne a budovanie hie-
rarchie v ploche obrazového pol’a je zakladom kompozicnej prace, ktora je u profesio-
nalov podvedoma, automaticka €innost'.
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Kompozicia nie je striktné dodrziavanie zasad. V umeni pravidla nemo6zu obmedzo-
vat’, ale usmerfiovat’. Kazdé pravidlo je na to aby sa mohlo porusit, ale vedome, nie na-
hodne.

Film sa sklada z mnohych zaberov a pravdepodobnost mnohych nahod je nerealizova-
telna pri vytvarani formy a §tylu daného diela. Ak niekto porusuje zdkladné principy
kompozicie, mal by teoreticky aj prakticky ovladat’ obrazovu kompoziciu.

Experiment je na mieste, ak sa stava vedomym a nie nahodnym procesom. Akompozic-
nym, procesom sa Casto film stava vel'mi expresivnym a zaberovanie sa stava integralnou
sucast'ou dramatizacie diela.

Obrazok 23: diagonalna linia oiprepaja tretiny obrazu a zvy-
raznuje pohlad

Pri ¢leneni plochy zaberu sa uplatiiuju nielen skutoéné linie, ale aj linie myslené. Pri
pozorovani sa optické taziska postav a predmetov navzajom prepajaju myslenymi li-
niami. Podobne ako na oblohe spajame zhluky hviezd do suhvezdi. Myslené linie maju
istu polohu voci sebe navzajom a aj voci ramu zaberu.

3.2.19 NIEKOLKO KOMPOZICNYCH PRINCIiPOV

e Postavu formatom obrazu nerezeme v kiboch.

e Ruky nerezeme v zapéstiach a ani v strede prstov.

e Pri komponovani sa snazime vynechat vSetko nepodstatné a rusivé pre stavbu za-
beru.

e Plati zasada kontrastovania, tonalne tmavy objekt pozadia by sa nemal kryt' s tma-
vym objektom popredia. /napriklad aby ,,nerastol strom z hlavy* a pod./

e Zaber delime na aktivne a pasivne plochy. Aktivne plochy nam napriklad naznacuje
smer pohl'adu alebo pohybu a ddvame im pri komponovani vacsi priestor.

e Horizont neumiestiiujeme do polovice zaberu.

e Vyrazné linie pozadia by sa nam nemali spajat’ s oCami.

e Pri detaile tvare sa snazime oci umiestinovat’ do horného zlatého rezu, alebo do tre-
tiny /pri horizontalnom pohlade/.
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e Diagonalne linie nevychadzaju z rohov.

o Empiricky zafixované vodorovné a zvislé linie reality musia byt prenesené do za-
beru /urCenie vodorovnosti a gravitacnej zvislosti objektov/.

e Dodrziavanie bezpecného tizemia zaberu. /Pri spracovani az po prezentaciu moze
dochéadzat’ k miernym posunom alebo orezaniu zaberu okolo ramu, takze 10% uze-
mia zaberu popri rame je treba povazovat za pasivne a neumiestfiovat do neho
ziadne ddlezité prvky./

e Chaotické prvky by nemali rusit hlavné objekty kompozicie.

ZAVER

Vo filme je kompozicia a komponovanie vedoma ¢innost. Instinkt sa mdze prejavit
v ramci vystavby zaberu. Je treba rozumiet’ tomu, ze pred onym instinktivne komponova-
nym zaberom a za nim bude iny, nadvézujuci zaber a tieto tvoria jednotu obrazu a obrazo-
vej vypovedi. ,,Nadherny zaber vo filme ni¢ neznamend, pokial nema formalny stvis
s kompozi¢nym radom zaberov. Divéak vo filme by nemal rozliSovat’ dobré a zlé zabery.
Vo filme je dolezity pribeh ako komunika¢ny princip medzi autorom a divakom a k tomu
ma sluzit’ kompozicia obrazu ako jeden z vyjadrovacich prvkov filmového jazyku. Obraz
a jeho kvalita je podmienena zvukom, ktory kompoziciu bezpochyby dopliia.

Uveritel’'nost’ obrazu a zvuku v priestore emocionilneho vnemu je zakladom ¢ita-
nia filmového jazyka.

[scona-prasnone cucene ru: kowrozion [l

ZAMER

.Overenie vedomosti zo zakladnych kompozi¢nych principov.

OBSAH CVICENIA

Student nasnima zaberovy subor 15 zaberov na videokameru. Vietky zabery budu zo
stativu. V subore bude 5 celkov, 5 polodetailov a 5 detailov. V kazdom zabere bude po-
stava, alebo viacero postav. Kazdy zaber bude predstavovat’ niektory kompoziény princip,
ktory posluchac¢ popise pisomne tym, ze zhodnoti kazdy zaber. Cvicenie nebude obsahovat’
ziadne digitalne efekty z kamery a ani postprodukcie.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zaberov do zaberového radu s vlastnym strihovym kl'ai¢om, ktory bude predsta-
vovat minipribeh a pisomny popis jednotlivych zaberov, kazdy zaber bude mat’ svoje po-
menovanie a zdévednenie ako vyznamové, tak aj kompozicné.
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[l[ommoumeonsane ]

1. Coje to obrazova kompozicia?

2. Aky mé vyznam kompozicia vo obrazovej stavbe filmu?

3. Co si predstavujete pod transformaciou realneho priestoru do obrazu?
4. Vymenujte 10 kompozi¢nych principov

5. Cojeto zlaty rez?

6. Vysvetlite pomocné linie v obrazovej kompozicii

7. Kedy sa kompozicné pravidla porusuju a ¢o predstavuje kompozicia pre film, ako
unikatne dielo?

8. Co je to bezpetnostné tizemie v ploche obrazu?

9. Vysvetlite problematiku horizontu, alebo horizontalnej linie v obrazovej kompozi-
cii.

10. Vysvetlite problematiku stredu a centralnej kompozicie vo filme.

[[ooroveoemortzer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
Citanim textu kapitoly.
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4 UHOL POHLADU KAMERY, ALEBO ODKIAL A AKO
SA KAMERA POZERA NA SCENU

mowvmoaeroy [

Nie je jedno, odkial’ sa kamera pozera na scénu a €o je to scéna, obraz, pripadne zaber,
alebo sekvencia zaberov. Uhly pohl'adov definuju Specificky filmovy jazyk, ktorym roz-
pravame film. Filmovy jazyk, je Specificka forma rozpravania pomocou audiovizualnych
prostriedkov z predkamerove;j reality a nasledného postprodukéného spracovania. V kapi-
tole budu vysvetlené pojmy ako je zaber, scéna, sekvencia, ale aj systém pohladu kamery
vo vztahu k pohl'adu subjektu voci kamere, ale aj voci druhého subjektu.

omeierory ]

e Pohl'ady kamery a zakladné uhly snimania

e Naucit’ sa podstatu zakladnych pojmov ako je sekvencia, scéna , obraz, zaber
e Porozumenie tomu, ¢o je subjektivizacia pohladu kamery

e Porozumiet objektivnemu pohl'adu kamery

e Kedy pohl'ad do kamery a kedy vedl'a kamery

e Rozmyslanie nad mierou pohybu kamery

e Pochopenie herca, ucinkujuceho a ich pohl'ad voci kamere

Predkamerovy priestor, scéna, zaber, sekvencia, objektivny pohl'ad, subjektivny pohl'ad,
subjektivny pohl'ad kamery, pohyblivy zaber, staticky zaber, pohl'ad do kamery, individu-
alny pohlad kamery, objektivny zaber.

UVOD KAPITOLY

Pohl'ad kamery na scénu a transformacia realneho priestoru do pohyblivého obrazu tvori
dynamické vztahy v ramci obrazovej Struktury jedného zaberu s vizbami na nasledujuce
zabery. Tvori sa tak zaberovy rad, ktorym sme schopni vytvorit ilUziu realneho priestoru.
Tato iltzia je vo vyznamovej podstate schopna mySlienkového vyjadrenia zo schopnostou
jednosmernej komunikacie smerom k divakovi. Staticka fotografia zaznamenava realny
moment do statického obrazku. Fotografia m6ze zaznamenat aj pohyb, ale len v priestoro-
vych vztahoch plochy jedného zaberu predstavovaného jednym okamzikom.
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Zaznam pohyblivého obrazu je komponovany v priestore a ¢ase. Casova dimenzia je
rovnako dodlezitd ako priestorova dimenzia - umiestiiovanie jednotlivych elementov do plo-
chy zaberu a tieto zabery nasledne tvoria zaberovy rad.

Dynamicky ziaznam predstavuje néslednost’ rozdielnych vel'kosti zaberov, ktoré vo
vzajomnom spojeni strihovou skladbou tvoria jednotlivé obrazy prostredia. Priestorové a
Casové vztahy medzi jednotlivymi prvkami mozu byt rovnaké, alebo sa m6zu menit s vy-
vojom pribehu. Vel'kost jednotlivych zaberov moze byt rovnaka, alebo sa m6ze menit’ od
scény k scéne, pripadne vo vnutri jednotlivych zaberov /napriklad pohybom kamery, po-
hybom ucinkujtcich ku kamere alebo opacne, transfokovanim a pod. (Wilson, 1983)

L

Neustale sa meniace vzt'ahy vo vnitri dynamickych zaberov a ich vzajomné nad-
viznosti tvoria Specifikum dynamickej filmovej kompozicie a si povazované za za-
klad obrazového filmového jazyku.

Zaberovou konstrukciou filmu vytvarame vizualnu imaginéciu, alebo zaujatie pribehom
vo vzt0ahu k vol'be uhlu pohladu. Systémom zaberovych vztahov udrziavame pozornost
divak a hlavne vytvarame doveryhodnost iluzie, ktorou film bezpochyby je. Zaznamena-
vanim predkamerového priestoru tvorime vysledny pohl’ad pozorovatela.

4.1 Zaber, scéna a sekvencia

Zaber

e

Zaber je charakterizovany od spustenia do zastavenia kamery, alebo nastrihom a
odstrihom. Ak opomenieme policko - frame, je ziber najmensou jednotkou filmu.

Zaber je najmensSia obrazova cast’ filmu. Univerzalne nazvy jednotky kompozicie,
zaberu, su celok, poloceloka detail.

Tieto tri nazvy vystihuju rozsah zaznamenanej vel'kosti od Sirokého vesmiru az po,
dajme tomu, hlavicku Spendlika. D4 sa povedat, ze vel'kost jedného zaberu déava relaciu
zaberu nasledujucemu, aby vytvarali vzajomna viazbu. Na zaber a jeho velkost sa treba
pozerat’ tak, ze ram zaberu tvori akoby okno do pribehu, ¢o sa ukaze v tomto okne, to
divaka vedie v pribehu a udrziava jeho vnimavost’ v neru§enom slede.

Mrakodrap, ktory je zaznamenany s okolim je celok, jeho ¢ast’ od polovice je polocelok
a okno niekde na prizemi je detail snimaného mrakodrapu. Tieto pravidla nie su vSeobec-
nym zakonom o vel'kostiach zaberov. Su len akousi dohodou medzi tvorcami. Jednotlivé
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odli$nosti medzi nazvami nie su vylacené. Najpouzivanej§im je rozdelenie velkosti zabe-
rov podla I'udskej postavy.

SCENA ALEBO OBRAZ

Scéna je charakterizovana sumou zaberov, alebo sustavou pohl’adov v pripade po-
hyblivych zaberov. Scéna je dana jednotou priestoru. Za jednu scénu povazujeme za-
bery, ktoré tvoria vo vyslednom diele jeden Casovy usek, ktory sa odohrava v jednom pries-
tore. Scéna je dana aj formalnou jednotou stustavy zaberov. Sustava zaberov z jedného pro-
stredia sa nazyva aj obraz. Obrazy, alebo scény, skladaju vizualnu cast’ celkového au-
diovizualneho diela.

SEKVENCIA

Sekvencia moze byt charakterizovana sumou zaberov, alebo scén, ktoré na seba
nadvizuju kontinudlnou akciou. Napriklad, sekvencia moze zacat’ scénou v exteriéri a
koncit kontinualnym zaberom a lebo sériou zaberov v interiéri. Sekvencia je dana casovou
kontinuitou deja. Moze sa vSak skladat’ z viacerych scén a samozrejme aj zaberov.

4.2 Typy kamerovych pohladov

4.2.1 OBJEKTIVNY POHLAD KAMERY

Objektivny pohl’ad kamery mozeme charakterizovat’ ako pohl’ad divaka , alebo
pozorovatel’a na scénu. Dal by sa pripodobnit’ pohl'adu divaka v divadle. Mézeme ho
charakterizovat’ aj ako pohl'ad divaka cez okno, v nasom pripade je to format, alebo ram
obrazu. Moéze to byt aj pohl'ad divéka do priestoru pribehu.

Divak je pri objektivnom pohl’ade kamery objektivnym pozorovatel’om, ktory nie
je ucastnikom pribehu, ¢o sa tyka jeho pohl’adu. Pozera sa na pribeh akoby z vonku.

Obrazok 24: Objektivny zaber na trojicu dava informaciu o ich vza-
jomnej pozicii
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Objektivny pohl'ad kamery v pohybe vsak potrebuje Specifické vlastnosti, s ktorymi sa di-
vak stotozni, akoby to bol jeho pohl'ad a nie pohlad subjektu filmu. O tych v inej kapitole
o pohybe kamery.

4.2.2 SUBJEKTIVNY POHLAD

Pri subjektivnom pohlade je divak akoby priamo ucastny scény. Stava sa ucastnikom
deja a to tak, ze ,,vstupuje” svojim pohl'adom do priestoru scény. Stava sa ucastnikom po-
hl'adu ,,z o¢i do oCi*“. Mdze nahradzat’ pohl'ad aktéra, alebo subjektu na scéne. Pohl'ad ka-
mery a tym aj divak, sa stava ucCastnikom deja. Subjektivny pohl’ad méze priamo defi-
novat’ pohl’ad herca.

Ak ukazeme herca a na to nastrihneme zaber bez neho, divak si tieto dva zabery spoji a
to tak, ze druh zaber prisudi jeho pohl'adu. Divak sa priamo stotoziiuje s pohl'adom tohto
subjektu. Subjektivne pohl'ady davaju dramaticky vyraz do zaberovej skladby pribehu.
Subjektivny pohl'ad musi byt vzdy identifikovany s osobou , ktora sa ,,pozera“, alebo s jej

pohl'adom. K tomu je nutné definovat’ tento pohl'ad a to najlepsie detailom, hercovho po-
hlradu.

Obrazok 25: subjektivny  Obrazok 27: subjektivny ~ Obrazok 26: objektivny
pohl’ad tesne vedl'a osi ka- pohPlad d’alej od osi ka-  pohl’ad z trojStvrtinového
mery mery uhlu

4.2.3 SUBJEKTIVNY POHLAD KAMERY

Ak kamera nahradza herca a stava sa jeho pohl'adom aj v pohyboch herca, je potrebné
tieto pohlady definovat’, pripadne herca uviest’ objektivnym pohl'adom a tym dat’ divakovi
moznost’ rozpoznat subjekt, ktory kamera nahradza.

Subjektivny pohl’ad kamery sa moze stat’ pohl'adom herca v ramci jeho pohybov a
vtedy je divak schopny stotoznit’ sa s pohl'adom subjektov — hercov. Obraz tak moze ziskat’
vel'mi vyraznu dramatizaciu a participaciu divaka na deji. Prili§ dlhé subjektivne pohl'ady
kamery mozu divaka zmiast’, alebo znizovat vnem pribehu, pretoze nevidime reakcie sub-
jektu, ktory sa pozera a komunikacia sa moze stat prili§ jednostrannou. Fragmentacia sub-
jektivneho pohl'adu kamery nemusi byt nutna, ak kamerovy pohyb tvori eméciu pohl'adu
subjektu. Pohyb kamery moze tak nahradit’ hercov vykon. M6ze to dobre fungovat so zvu-
kom subjektu, ktorého pohl'ad kamera nahradza. Napriklad pohlad opitého ¢loveka a po-
dobne.
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Statické zabery tak mozu byt’ subjektivne, alebo objektivne. Ich vyhodnotenie zavisi
od vzajomnych vézieb. Za statické zabery povazujeme tie, kde sa subjekt a kamera nehybu.
Ak kamera kompozicne dorovnava pohyb subjektu v obrazovej ploche, tieto zabery pova-
zujeme taktiez za statickeé.

Pohyblivé zabery vSak velmi ¢asto byvaju vyhodnocované ako subjektivne a prisu-
dzuju sa subjektu, ktory je ucastny deja. Ak nie su pohyblivé zabery prisudené subjektu v
deji, prevadzaju divaka priestorom scény a ma moznost podvedome vyhodnocovat’ pries-
torové usporiadanie. V takychto pripadoch ich m6zeme hodnotit ako objektivne zabery.
Nie su prisudené ziadnemu subjektu pribehu. Druhov pohybu kamery a subjektov a objek-
tov pred kamerou je vel'mi vel'a ich popis v inej kapitole.

4.2.4 INDIVIDUALNY SUBJEKTIVNY POHLAD

Pohyb kamery ma vSak svoje medze. Ak je prili§ rychly, napriklad zazvoni telefon na
druhej strane miestnosti, je lepSie spravit’ individualny subjektivny pohl'ad ako prestrih na
telefon. Ak by sme kamerou prudko v takomto pripade mavli na telefon, podobne ako zra-
kom, divak by to mohol povazovat’ za neprirodzené a neodovodnené.

Kamera je pristroj, ktorého zaznam je fyzikalny. Kamera nie je schopna plne na-
hradzat’ 'udsky zrak, ktory vyhodnocuje pohl’ady psychosenzoricky a nie fyzikalne.

Subjektivny pohl'ad kamery tvori pocit, alebo ndhradu psychosenzorického vnemu, s
ktorym sa musi divak stotoznit’ a uverit mu.

4.2.5 POHLAD DO KAMERY

Ak v hranej scéne niektory z ucastnikov pred kamerou pozrie ndhodou do kamery, po-
vacSine sa straca doveryhodnost’ takejto scény, pretoze divak nie je pripraveny na takyto
vnem. Participacia divaka, ako ucastnika scény, kedy pohl’ad kamery simuluje po-
hPl’ad subjektu, vyzaduje pripravu a dévod v narativnom pribehu.

POHLAD DO KAMERY V ZURNALISTIKE

Pohl’ad ucinkujiceho do kamery sa pouziva vac¢sinou v spravodajstve a je doménou
zurnalistov, ktori odovzdavaju spravu priamo divakovi. Su to zabery jednostrannej komu-
nikécie subjektu pred kamerou smerom k divakovi.

Ak v hranom filme sa objavi sekvencia, v ktorej je televizny hlasatel’, napriklad zabe-
rieme televizor so spravami, ten pozera priamo do kamery a divak so svojej skusenosti
vyhodnoti tohto, ako hlésatel'a a nevadi mu to.
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VYPOVED V DOKUMENTARNOM FILME, SUBJEKTIVNY POHI’AD RESPONDENTA

Ak sa vSak jedna o dokumentaristicka vypoved’ pred kamerou a nie je to redaktor,
pohl'ad do kamery neskoleného ucinkujuceho je narocny. V tomto je divak velmi tole-
rantny a predkamerovu vypoved akceptuje u respondenta mimo pohl'ad do kamery, akoby
ju hovoril priamo jemu. V takychto vypovediach hovorime taktiez o subjektivnom po-
hl’ade respondenta, ale vedl’a kamery.

POHIZAD RESPONDENTA DO KAMERY

Ak by tvorca dokumentu nutil pri predkamerovej vypovedi respondenta pozerat’
priamo do kamery, jeho pohl'ad by mohol nekoordinovane prechadzat’ na subjekty okolo
kamery a jeho sustredenie na verbalny prejav by sa mohlo znizit a vypoved by sa mohla
stat’ neddveryhodnou.

POHIZAD RESPONDENTA VEDI’A KAMERY

V spravodajstve ¢asto definuje pohl’ad vedl’a kamery mikrofon, ktory drzi Zurnalista,
alebo zaber cez rameno zurnalistu a tym je dana vypoved objektivnym zaberom. Ak s ta-
kéhoto zaberu pomocou zoomu najazdime na tvar subjektu, mozeme ziskat v jednom za-
bere subjektivny pohl'ad divaka. Doveryhodnost’ takéhoto pohladu zavisi samozrejme aj
od vzdialenosti od osi kamery a rychlosti najazdu — zoom in.

Obrazok 28: pohl’ad do kamery - priamo Obrazok 29: pohl’ad tesne vedl’a osi ka-
na divaka mery

4.2.6 SUBJEKTIVNY UHOL POHLADU KAMERY

Pohl'ad herca pri subjektivnom uhle pohl'adu kamery je tesne vedl'a kamery. Ak sa herec
pozrie do kamery, divak si uvedomuje kameru, pripadne stotozni pohl'ad herca so svojim
pohl'adom a nie s nadvdznostou na druhého aktéra scény. Tieto subjektivne uhly pohl’adu
maji pohl’ad tesne vedl’a osi kamery.

ZAVER

Rozpravanie o kamere nemusi koncit' nikdy. Mame ju radi. Vid'me v nej stale len pri-
stroj, ktorym chceme nakrutit’ film. Akceptujme vSak kameru, ktort mame k dispozicii s
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jej technickymi nedostatkami a Specifikami a vyuzime ich pre nas$ tvorivy zamer, ale ve-
dome a nie ndhodou. Mnohé vyrazy v tejto kapitole nie su vysvetlené. Je predpoklad, ze
Castej§im opakovanim bude ich vyznam pochopeny a vysvetleny v inych kapitolach, pri-
padne Student si informacie o nich vyhl'ada a pokusi sa ich pochopit’.

[scona-prasnone cwcene ru: zozwawewe [l

ZAMER

Nacvik neverbalnej komunikéacie prostrednictvom pohl'adu subjektov systémom strie-
dania zaberov a ich vzajomnou dizkou.

Z ADANIE

Zoznamenie sa dvojice v parku. Dve postavy, kazda sedi na inej lavicke v parku, sa chcu
zoznamit'. Jedna postava zbada druhu, ktoré sedi na lavicke. Sadne si na lavicku a vahavo
sa snazi nadviazat’ ocny kontakt. Druha postava to zbada a reaguje na to. Situaciu je nutné
upravit do scenaru s prekvapivym koncom.

V pribehu budu vyuzité subjektivne, ale aj objektivne pohl'ady. Subjektivny pohl'ad ka-
mery bude vyuzity aj ako dopredny pohyb kamery z ruky. Posluch4¢ sa zameria na vzdia-
lenost’ pohl'adu od osi kamery a bude s nim aktivne pracovat’.

Cvicenie bude mat’ minimalne 25 zaberov a bude nakrucané v jednom priestore. Film
bude uvedeny celkami priestoru, v ktorom sa bude odohravat’.

Zvuk bude pozostavat’ z ruchov prostredia a Student s nimi moze aktivne pracovat’.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrihany film v dizke maximalne 3 mintty a séria 10 fotografii na ktorych bude stadia
tvare postav.

povmomgorizy  [?]

1. Co je objektivny pohl'ad kamery a &o subjektivny pohl'ad kamery
2. Co znamena pohlad do kamery
3. Co znamena vzdialenost pohl'adu od osi kamery

4. Co znamena individualny subjektivny pohl'ad
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Uhol pohladu kamery, alebo odkial’ a ako sa kamera pozera na scénu

[fooroveoemaonazr ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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5 ZAKLADNE OSI A POMENOVANIE PRIESTORU VO
FILMOVOM JAZYKU

mowvmoaeroy [

V tejto kapitole sa hovori o osiach, ktoré ndm pomahaju pri tvorbe zaberovej sekvencie
s ohl'adom na zékladnu orientaciu kamery v realnom priestore pri tvorbe filmového prie-
storu. V kapitole je definovana suma pojmov ktoré su nevyhnutné pre jednoznacnost’ ko-
munikacie pri realizacii filmového diela. Pre kazdého tvorcu je nevyhnutnostou vediet
spravne a zrozumitel'ne popisat’ svoj tvorivy vklad z titulu svojej profesie, pripadne rozu-
miet’ vyjadreniam spolupracovnikov. (Rabiger, 2004)

omeierory ]

e Naucit sa vnimat’ os kamery

e Naucit’ sa spravne pouzivat orientdciu podla filmovej osi

e Pochopit’ vyznam velkosti zaberov

e Naucit’ sa pouzivat nazvy zaberovych jednotiek

e Prakticky v kratkom hranom cviceni overit’ si tvorbu filmového priestoru s ohl'adom
na orientacu

Os kamery, filmova os, celok detail, polodetail, americky plan, inzert, odstrih, nastrih,
deskriptivny zaber, sledujuci pohl'ad, nadhl'ad, podhl'ad, optické zabery

UVOD KAPITOLY

Pochopenie priestorovych pravidiel a orientacie pri nakrucani je vel'mi dolezité s ohl'a-
dom na priestorovu logiku vo vyslednom filme. Pri nakricani malo kedy realizujeme jed-
notlivé zabery v poradi, v akom budu vo vyslednom filme. Rad zaberov je pri realizacii
rozdielny oproti vyslednému radu vo findlnom diele. K tomu musime mat’ vel'mi dobru
vedomost’ o velkostiach zaberov a smerovych pravidlach. Popisanie jednotlivych zaberov
a presna komunikécia zdmerov s ohl'adom na dodrzanie obrazového §tylu je dolezita kvoli
uveritel'nosti rozpravania filmovym jazykom.
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5.1.1 OS KAMERY

m

Os kamery je pomyselna spojnica medzi hercom a kamerou.

Herec v subjektivnom uhle pohl'adu méze mat’ pohl'ad aj d’alej od osi kamery a divak je
schopny sa s nim stotoznit” ako so subjektivnym uhlom pohl'adu. V zaklade sa da povedat’,
Ze ¢im je pohl’ad herca od osi kamery d’alej, tym je dramatické vyznenie zaberu nizsie,
alebo dramatizaciu pomocou uhlu pohl'adu medzi aktérmi znizujeme.

Pri subjektivnom uhle pohl’adu kamery sa divak priamo stotoznuje so subjektom,
ktorého kamera nahradza. Vstupuje do samotnej aktivity u¢inkujucich a kamera privedie
divaka priamo medzi aktérov. Tieto zabery su vel'mi Casto striedané zabermi z vonku akcie
— objektivnymi zabermi, alebo zabermi cez rameno.

5.1.2 FILMOVA 0s

m

Filmova os je pomyselna spojnica stanovena medzi dvomi aktérmi a urcuje posta-
venie kamery pre vSetky zabery daného obrazu /sumy ziberov scény/ len z jednej
strany tejto osy.

V pripade, ze sa filmova os postavenim kamery prekroci, ucinkujuci sa nepozeraju
na seba, ale pozeraju si na chrbat. V pripade dvojice je toto usporiadanie filmovej osi ,
ako zakladného pravidla orientacie vo filmovom priestore jednoducho realizovatelné a to
tak, ze jeden subjekt sa pozera na l'avu stranu kamery a druhy sa pozera na pravu stranu
kamery. V pripade scén s viacerymi ucinkujucimi je realizacia orientacie komplikovanej-
Sia, ale o tom viac v inej kapitole.

5.1.3 AKTIVNY A PASIVNY PRIESTOR

Kazdy z ucinkujucich méze byt pozorovany z pohladu svojho protihraca a divak je
schopny tieto pohl'ady akceptovat aj s ohl'adom na kompozicnu protivahu, ktora predsta-
vuje vyuzivanie aktivneho a pasivneho priestoru. To znamen4, ze priestor v smere pohl'adu
— ,pred postavou‘ vyhodnocujeme ako aktivny priestor a priestor za postavou vyhodnocu-
jeme ako pasivny priestor ,,za postavou”. Praca s aktivnym a pasivnym priestorom vy-
lucuje centralne komponovanie dominantnych prvkov.

V modernej kompozi¢nej schéme neznamena, ze zakonite musi byt aktivny priestor
Vacsi /pred postavou/ ako pasivny priestor. V zakladnej kompozi¢nej schéme je vSak
aktivny priestor — v smere pohl’adu, pred postavou, vzdy vicsi.
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Objektivne pohl'ady samozrejme do takejto zostavy patria ako pohl'ady, ktoré definuju
subjektivne uhly pohl'adu a ich priestorové rozlozenie. V zaklade to funguje samozrejme
tak, ze ak je dodrzané zakladné pravidlo filmovej osi, ktoré urcuje smery pohPadov proti-

Obrazok 30: Aktivny priestor na P’avej strane,
mierny podhl’ad

chodnych ucinkujucich, je aktivny a pasivny priestor uréeny ich pohl'adom. Pritom kazdy
protichodny ucinkujuci sa pozera na inu stranu kamery a vSetky zabery v takejto sekvencii
st snimané vo vzajomnych postaveniach rozdielu maximalne do 180 stupiiov, na jedne;j
strane filmove;j osi.

5.2 Uhol zaberu, alebo kamerovy uhol.

Zaber, ako najzakladnejsia jednotka narativneho rozpravania audiovizualneho jazyku je
charakteristicky:

e Vel’kost’'ou ziaberu

e Uhlom pohladu kamery

¢ Vyskou pohl’adu - rakurzom

e Casom — dizkou trvania v sistave ziberov

Velkost zaberu nam hovori aky velky priestor kamera zabera. Uhol pohl'adu kamery
predstavuje Sirku uhlu pohl'adu kamery, vySka kamery hovori o rakurze alebo vyske po-
hladu vo&i snimanému subjektu a ¢as zaberu dava dizku zaberu po¢as ktorej moZzeme sni-
many subjekt, alebo obsah zaberu sledovat’. (Mascelli, 1972)

5.2.1 VELKOST ZABERU

Velkost zaberu, alebo vel'kost’ objektu, ktory snimame je dany vel'kost'ou zaberu.
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Vel’kost’ zaberu hovori o tom, aky vel’ky priestor, alebo aky je v ploche ziaberu
snimany samotny objekt. Vel’kost’ zaberu je zavisla od vzdialenosti kamery od ob-
jektu v koreldcii s vel’kost'ou snimacieho uhlu kamery, ktor je dan4 dizkou ohnisko-
vej vzdialenosti objektivu kamery.

Cim dlhSie ohnisko na kamere mame, tim uzsi obraz zaberame. Cim je véc§ia vzdiale-
nost' kamery od snimaného objektu tym je zaber na snimany subjekt, alebo objekt vA¢si.

Velkost zaberu je dana aj pohybom subjektov, alebo objektov vo vnutri obrazovej plo-
chy, ale aj pohybom samotnej kamery, kedy sa da menit’ velkost subjektov a objektov
priblizovanim, alebo vzd’alovanim sa od nich.

Menit’ vel’kost’ zaberu mozeme nie len strihom, ale aj pohybmi objektov a kamery.

Velkosti zaberov v zakladnom rozliSeni charakterizujeme vacsinou podl'a vel'kosti po-
stavy, ktoru kamera zabera.

Z00M

Zvlastnym druhom zmeny vel’kosti ziaberu je opticka zmena ohniska pomocou na-
Jjazdu a odjazdu — transfokacie objektivu, alebo zmenou ohniskovej vzdialenosti objek-
tivu.

Vo filme sa Casto deje zmena velkosti zdberu kombinaciou roznych spomenutych moz-
nosti. Napriklad pohyb kamery, ktory sleduje pohybujuci sa objekt a zaroven kamery naj-
azd’uje /zoomuje/ z vel'kého celku na detail. Pomocou zoomu tak v jednom zabere opticky
modzeme zmenit vel'kost' zaberu.

5.2.2 JEDNOTKY VELKOSTi ZABEROV

Za zakladne jednotky vel’kosti zaberov su povazované nazvy: extrémene velky celok,
vel'ky celok, celok, polocelok, plodetail, detail, vel'ky detail, makrodetail

K tomu sa pridavaju aj Specidlne nazvy, ktoré sa historicky zauzivali: americky plan,
kovbojsky zaber a podobne.

Toto zékladné rozdelenie je potreba brat’ ako relativne a nema presné urCenie. Zvacsa je
charakteristické pre dany projekt ako dohoda samotnych tvorcov, ktori na projekte pracuju.

Presna definicia vel'kosti zdberov nie je uplne mozné s ohl'adom na mnozstvo formatov
obrazového pol'a, na ktory sa nakrica a hlavne formu a obsah daného diela, ktoré kazdé je
unikatne. Nazvy velkosti zaberov su dané aj zvyklostami dané tvorivého prostredia. Co
niekde je nazyvané detailom, inde moze byt SirSim detailom a podobne.

Dizka ohniska, alebo uhol pohl’adu nedeterminuje vel’kost’ zaberu, ale vzdialenost
kamery od objektu a vel'kost uhlu ktory kamera zabera vo vysledku davaju vel'kost' zaberu.
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5.3 Zaberové jednotky - vel'kosti zaberov a ich typy
Pri zaciatku zéberovania je dolezité ujasnit’ si zakladni komunikaciu o vel'kosti zaberov.

Nasledné definovanie vel'kosti zaberov je v vzhl'adom k l'udskej postave, ale rovnaké
prirovnanie mozeme spravit’ k inym objektom, ktoré snimame. Na pomenovanie a uréova-
nie ich zaberovej vel'kosti pouzivame rovnaké pojmy aké sa vzt'ahuju k velkosti postavy
/napriklad: celok stolicky, vel'ky detail stolicky a pod. (Mascelli, 1972)

5.3.1 VELKY CELOK

Velky celok, extreme wide/long shot, je zaber, ktory ukazuje cely hraci priestor, pri
postave Cloveka tu nahraju rolu detaily. Funkciou velkého celku je uvadzanie priestoru,
jeho geografie, ¢asu v ktorom sa pribeh odohrava a navodenie formalnej nalady a atmo-
sféry.

Obrazok 32: vel’ky celok dava pocit na- Obrazok 31: vel’ky celok robi aj prestavku

lady, ¢asu a priestorového rozlozenia, nie- v deji a prechod do inej scény, hovori o

kedy oddel’'uje jednotlivé scény case, v ktorom sa bude odohravat’ nasle-
dujtica scéna

5.3.2 CELOK

Celok — fullshot, je zaber, ktory ukazuje cely hraci priestor, ale tvori aj vztah postavy
k tomuto priestoru, rozmiestnenie scény pre detaily, uvolnenie dramatizacie, ale hovori aj
o Case a geografii priestoru.

Obrazok 34: celok hovori aj o priestorovej Obrazok 33: celok méze tvorit’ aj drama-
orientacii postavy tické uvol’nenie v ramci daja
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5.3.3 POLOCELOK

Polocelok — mediumfullshot, je uzsi zaber ako celok, ktory ,,reze* postavu pod kole-

j i ~ g v

Obrazok 35: Plocelok je sucast’ sekvencie,
komponuje postavu v priestore, ale zaro-
vein je CiastoCne Citatel’ny aj vyraz po-
stavy, ktora ma dostatok miesta na gesto
a pohyb

Al Em S

Obrazok 36: umiestnenie postavy s dosta-
toénym miestom nad hlavou, nikdy ''nere-
zeme" v klboch

nami. Polocelok sa pouziva priamo v strihovej sekvencii s uz§imi zabermi na uvolnenie
dramatizacie, postava ma priestor na pohyb a vyraz v gestach.

5.3.4 AMERICKY PLAN

Americky plan — Cowboy shot, alebo polodetail Sirsi je zaber, kde je postava rezana

Obrizok 37: Nazov vychadza z dizky kovbojskych pistoli, je
to vlastne Siroky polodetail, v zabere je asimetricky umies-
tnena postavva v ploSnom usporiadani

i rany S =

asi v polovici stehien a pasom. Polodetail sa vyuziva aj na urSenie vzdialenosti viacerych
postav v zabere, polodetailom sa vychadza von z vnutronej zaberovej komunikacie, pre ob-
jektivizovanie dialogu a tvori akoby pohlad divaka na hraci priestor v jeho priame;j aktivite.
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5.3.5 PLODETAIL

Polodetail — mediumcloseshot, zaber kde je postava rezana okolo pasu

o .

i\ ,// /'/f ot i £ ’ ; ..' }

Obrazok 39: Polodetail pracuje s vyra- Obrazok 38: uzsi polodetail, v tretinovom
zom subjektu, ako mimickym, tak aj ges- rieSeni s aktivitou do Pavej strany

tom, ¢i pohybom

5.3.6 DETAIL

Detail Siroky — zaber, v ktorom je postava zobrazena od hrudnika smerom hore. Mézeme
ho rozdelit’ na: detail Sirsi — wideclose-up - postava je v lom umiestnena spolu s rame-
nami, detail alebo plny detail — fullclose-up, zabera hlavu s ¢astou ramien,

Obrazok 41: detail tvare s ramenami Obrazok 40: detail ruky s vyraznym
priestorom v pozadi
5.3.7 DETAIL UZSi

Mediumclose-up, hlava je rezana v krku a moze byt rezané aj Celo, ¢o zavisi od zameru
umiestnenia vysky oc¢i v zabere.

Obrazok 43: vel’ky detail tvare, rezany v Obrazok 42: detail aktivity subjektu
Cele s dostato¢nou rezervou pod bradou
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5.3.8 VELKY DETAIL

Extremeclose-up, tvar (predmet) vypliia takmer celti obrazovii plochu, makrodetail—-
vel'ky vyrez Casti tvare, alebo inej Casti postavy alebo predmetu.

Obrazok 45: vel’ky detail tvare a ruky s Obrazok 44: detail rekvizity
dorazom na oko

Vzdy je dolezité pouzivat’ nazvoslovie zaberov tak, aby bolo komunikovatel’né a
nedochadzalo k zamenam. Pri realizicii filmu je dblezité rozumiet tymto nazvom a
poznat ich, pretoze je to zdkladna komunikacia v §tabe. Nespravnym pochopenim pojmov,
moze dochadzat’ k nedorozumeniam. Pojmy velkosti zdberov stracaju alebo menia svoj
vyznam vtedy, ked’ sa postava dostava do pohybu a meni svoju velkost v obrazovom poli.
Meniace sa velkosti zaberov strihom tvoria akusi zaberovu, strihovi choreografiu, ktora
ma svoje zakonitosti.

5.3.9 SUBJEKTIVNY POHLAD

je zvlastnym druhom zéaberu, ktory sa vztahuje k smeru pohl'adu postavy a je nakrucany
zo zaberove] perspektivy danej postavy tak, aby bol tento pohl'ad prisideny danej postave
/po ang. POV — point of view/.

2 N ¥ p—
Obrazok 47: pohlad subjektu defino- Obrazok 46: subjektivny pohl’ad - defi-
vany detailom nuje to ¢o vidi subjekt
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5.3.10 ZABER S VIACERYMI POSTAVAMI

S ohl'adom na postavy, m6zeme hovorit’ o jenozabere, dvojzabere, trojzabere...Zavisi to
od toho, kol'’ko postav mame v obrazovom poli.

i ZA\N

Obrazok 49: dvojzaber, alebo dvojdetail Obrazok 48: trojzaber, alebo trojdetail

5.3.11 ZABER CEZ RAMENO

V zakladnom dialogu sa pouziva zaber, ktory sa nazyva zaber cez rameno /over the sho-
ulder/, k nemu prisudzujeme dva charakterové detaily, ktoré prisluchaju kazdej z dvoch

postav.

Obrazok 50: zaber cez rameno, popredie Obrazok 51: protizaber cez rameno
zabera dve tretiny

ZAVER K VEIKOSTIAM ZABEROV

Kazda velkost' zaberu ma mat’ svoje miesto v postaveni pribehu. Postavenie zaberu s
danou vel'kost'ou na danom mieste sa riadi viacerymi principmi, ako su logika pribehu, jeho
dramatizacia, konvencia, €1 tvorivy zamer.

Vel’kost’ zaberu uzko suvisi s dramatizaciou. Podl'a toho, ¢o vSetko zobrazime v za-
bere, dostavame informacie o snimanej scéne, pripadne, ak pomocou velkosti zaberu jed-
notlivé prvky vyradime a sustredime sa len na niektory dominantny prvok, dostavame tak
podrobné informécie len o iom. Velkost' zaberu je zavisla od potreby tvorcu zdoraznit v
danom Casovom okamziku niektory prvok scény, alebo ukazat jej priestor v rdmci sustavy
prvkov, ktoré obsahuje. Zaroven vSak velkost' zaberu podlieha pravidlam filmového ja-
zyku. Samotny zaber a jeho velkost' vo filme vnima divak len ako sucast’ zaberového sledu.
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Definuje velkosti zaberov len podvedome, ako obrazovy prvok, ktory vedie jeho pozor-
nost. Ak divak vnima (pozoruje) jednotlivé velkosti zaberov, tvorca mu pravdepodobne
neponukol spravne velkosti a vyrusil jeho kontext vnemu.

5.4 Nazvy zaberovych jednotiek v kontinuite

Ndazvy zaberovych jednotiek pouzivame na vhodné vyjadrenie opisu v ramci pri-
pravy technického scenaru a na komunikaciu v ramci §tabu pri nakrucani.

5.4.1 SKUPINOVE ZABERY

St to zabery v ktorych sa nachadza viac postav. Zabery z ohl'adom na pocet ucinku-
jucich: dvojzaber, trojzaber, skupinovy zaber a pod. Mozeme pouzivat aj nazvy ako je
dvojdetail, trojpolodetail a podobne.

5.4.2 INZERT

Je zaber, ktory je vkladany do strihovej sekvencie v pripade sekven¢ného nakru-
cania. Izertom sa oznacuje zaber, ktory vkladame do rozstrihnutého zaberu na dve casti.
Inzert sa spravidla nakruca v ini dobu ako zaber, do ktorého je vkladany, takze pomeno-
vanie a oznacCenie v scendri je dolezité, aby sa pri realizacii na neho nezabudlo. Inzert Casto
tvori v dialogu reakciu, napriklad pohl'ad, protil'ahlého subjektu, ktory v danom case po-
cava. Moze to byt aj zaber v dialogu, ktory nie je ani na jednu z postav, ale napriklad na
hodiny v miestnosti.

5.4.3 NASTRIH

Je miesto v zabere vhodné na zaberovu viizbu na zaciatku zaberu. Mézeme nim
oznaCovat’ miesto pri nakrucani, kedy postava vstupuje do zaberu, alebo pomenujeme nim
pohyb, gesto, ktoré by malo byt’ miestom zaciatku zaberu.

Obrazok 54:podhl’ad, reak- Obrazok 52: nastrih na po- Obrazok 53:nastrih, reakcia
cia hlavy na partnerku hyb - otocenie hlavy na part- partnerky, odvratenie po-
nerku, skok po ose cez dve hl’adu, on spusti ruku
vel’kosti zaberu, odstrih —

dokoncenie pohybu hlavou
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5.4.4 ODSTRIH

Je miesto v zabere vhodné na zaberovu vizbu na konci zaberu. Miesto, kedy sa na-
priklad kamera sledujuca postavu zastavi v panorame a postava tak vyjde zo zaberu, alebo
oznacime odstrihom miesto, ktoré bude urCené na koniec zaberu.

Obrazok 55: nadhl’ad a podhl’ad vo vzajomnej vizbe

5.4.5 DESKRIPTIVNY ZABER

Je zaber, ktory popisuje priestor, v ktorom sa scéna bude odohravat’. Takéto zabery
zvyraziiuju hlbku scény, alebo uvadzaju nam vyrazné linie priestoru scény. Takéto linie
pomozu v priestorovej orientacii divaka v strihovej sekvencii.

5.4.6 SLEDUJUCI POHLAD

Je zaber, ktory sa viaze k subjektivnemu pohl’adu postavy a vacsinou sa viaze k de-
tailu tvare, ktora sa pohybuje v smere pohybu sledujuceho zaberu.

Napriklad postava stoji na vrchole hory a rozhliada sa po krajne — vidime detail postavy
ako sa pozera a pohybuje hlavou z l'ava do prava a na to nastrihneme panoramu krajiny,
ktora sa pohybuje z prava do l'ava. Alebo, postava kraca smerom dopredu a na to nastrih-
neme zaber, v ktorom sa kamera pohybuje smerom dopredu a prebera akoby pohl'ad po-
stavy.

5.4.7 JAZDA

Kamera v pohybe ¢i uz po kol'ajniciach, alebo na bantamovom voziku a podobne.

5.4.8 PODHLAD A NADHLAD

Predstavuju zmenu rakurzu od zékladnej vysky kamery. Zakladna vysSka kamery je
predstavovana zvicsa vySkou oci snimaného subjektu. To znamena, ze kamera je vo
vyske oci. Ak ztejto vySky kameru posunieme vyS$sie, snimame zhora, hovorime o nad-
hl'ade, ak je kamera nizsie ako vyska o¢i subjektu, mozeme hovorit’ o podhl'ade.
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Podhl'adom , alebo nadhl'adom nazyvame aj zabery, v ktorych nie je subjekt, ale napri-
klad pohl'ad na budovu a vertikalne linie sa zbiehaju smerom k hornej Casti zaberu, tak
hovorime taktiez o podhlade. Ak sa linie zbiehaju k spodnej Casti obrazovej plochy, tak
hovorime o nadhl'ade.

Obrazok 57: podhl’ad, polodetail Obrazok 56: detail, dramatizacia pod-
hP’adom
Ak postava pozera dolu a kamera je vo vyske oc€i, nevidno subjektu do tvare. Ak je

kamera v podhl'ade a je v rovnobeznom postaveni k ose snimania medzi subjektom a ka-
merou. Kazda z kombinacii ma iny vyznam, opis zaberu je takmer totozny - postava pozera
dolu, ale kamera je v rozdielnej vyske.

Podhl'adom mo6zeme oddelit” hlavného hrdinu zo skupiny, ak ho umiestnime do popre-
dia.

Vel'mi vysoké nadhl'ady a vel'mi vel'ké podhlady v Sirokouhlom objektive a v troj§tvr-
tinovom postaveni kamery a jazda v diagonalnej linii zvyraziuju filmovy priestor.

5.4.9 REAGUJUCE ZABERY

Reagujuce zabery, alebo reak¢né zabery mozeme nazyvat’ tie, v ktoré su vstriho-
vané do monolégu subjektu ako reakcia druhého subjektu, bez toho aby prerusil mo-
nolég prvého subjektu. Zvicsa sa jedna o pohl'ad, alebo mimicky vyraz, ktory tvori ne-
verbalnu reakciu na subjekt, ktory vedie monolog. Reagujtce zabery sa v technickom sce-
nari vyznacuju, nakolko sa nakricaju v inom case, ako je monolog subjektu a su zvacsa
z opacnej strany. Ich rozdielnost’ oproti inzertu je v tom, Ze popisujeme reakciu snimaného
subjektu.

5.4.10 OPTICKE ZABERY

Su to také zabery, v ktorych opticka sustava kamery — objektiv, ma vyznam pre
emocionalne vyjadrenie danej scény.

Sirokouhlé zabery, dlhoohniskové zabery, pripadne zoomovacie zabery su zabery v kto-
rych objektiv ur¢uje dominantny vyraz. Opticka sustava je schopna vyznamnym sposobom
ovplyvnit vyraz danej scény.
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Nie je jedno, akym objektivom sa nakruca ten ktory zaber. Ak v dlhom ohnisku ak
snimame detail postavy, tak ju separujeme od pozadia, tym, ze zostane neostré. Ak postavu
snimate v Standardnom pohl’ade a pozadie je konkrétnejsie, zaber ma niz§iu dramati¢nost’
a vyraz postavy je viac neutralny. S kratkym ohniskom — Sirokouhlym objektivom, viete
deformovat’ ¢rty tvare a pohyb postavy smerom ku kamere mdze menit dimenziu tvéare.
Moznosti ako vyuzivat tvorivo opticku sustavu je mnoho a patria medzi zakladné vyjadro-
vacie prostriedky kameramana.

ZAVER

Zaber sa da charakterizovat’ kombinaciou viacerych hore spomenutych nazvov. Délezita
je zrozumitelnost’ v §tabe pri tvorbe daného filmového diela. Terminologia v tejto kapitole
je dolezita pre spravne pomenovanie tvorivych postupov pri nakriicani. Vedomost’ o filmo-
vej osi je zasadna pre zaberové vézby a priestorovu zrozumitel'nost’ filmového rozpravania.

[stona~ prasmcne ccene ruw: prenssievovane ]

ZAMER

Praktické pochopenie filmovej osi. Praca s osou kamery. Overenie vedomosti o smeroch
a logike kamerového priestoru.

Z ADANIE

Jedna postava prenasleduje druhu. Pohybuji sa jednym smerom. Budu vystriedané
vSetky velkosti zaberov, zachovana logika pohybov a smerov. Hodnotit' sa bude aj praca
s pohl'adom voci osi kamery a zmenami rakurzov. Pribeh je na autorovi cvicenia. Zabery
budu nakriicané zo stativu, pohyb kamery je mozny len v kratkej panorame a pripadné do-
rovnavacie $venky. Budu vystriedané vel'kosti zdberov a §tudenti sa budu vyhybat’ nastri-
havaniu polocelkov a polodetailov na ten isty subjekt. Budu hl'adat’ logiku zaberového
radu.

Cvicenie sa nakruca v exteriéri v minimalne troj¢lennych skupinach. Rozdelenie profe-
sii je zavdzné a bude zaznamenané aj v titulkoch.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih finalneho diela s titulkami bude mat’ maximalne 4 minuty. Zvuk bude s auten-
tickymi ruchmi. Hudba je povolena len ako filmova hudba, v ziadnom pripade nie pod cely
film. Hodnotit' sa bude tvoriva kvalita spracovania a pribeh.
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IEI_

Popiste a vysvetlite, o je to filmova os
2. Na o sa pouziva os kamery
3. Aky je rozdiel medzi inzertom a reagujicim zdberom
4. Co rozumiete pod odstrihom a néastrihom pri nakracani zaberu
5. Coje sledujuci pohlad

6. Vysvetlite pojem opticky zaber

[[ooroveoemortzer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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6 OBRAZOVY PRIESTOR, ZVYRAZNOVANIE PRIE-
STORU, ALEBO TVORBA PRIESTORU VO FILME

mowvmoaeroy [

Ak pozerame na budovu spredu, nevieme definovat’ jej objem. Vieme urcit’ len vysku a
Sirku. Na ta istd budovu ked’ pozrieme zo strany, ukdzeme aj jej tretiu dimenziu. Na tvar,
ked sa pozerame z profilu, nevieme povedat, &i je ovalna alebo pozdizna. Modelovanie
tvare a tela pri transfere na plochu je dolezita vol'ba uhlu, ktory vie odprezentovat’ vsetky
tri dimenzie. Vedomost o tvorbe priestoru v zaberovej skladbe je vel'mi dblezitym artefak-
tom pre vyjadrenie sa filmovym jazykom.

omeierory ]

e Pochopit rozdiel medzi redlnym priestorom a filmovym priestorom

e Naucit sa typy perspektivy v zaberovej skladbe a v zabere

e Vediet spravne Citat’ kompoziciu s ohladom na priestorové vzt'ahy

e Tvorba zaberovej perspektivy s ohl'adom na obrazovy styl

e V praktickom cviceni si overit pracu s priestorovou a plosnou kompoziciou obrazu

Perspektiva, pohyb uc¢inkujucich, linearna perspektiva, vzdusna, farebna, opticka, po-
hyb, svetlo, strihova skladba, §tyl obrazu, plosny, priestorovy, zaber

UVOD KAPITOLY

Tvorba priestorovej hibky v zabere, alebo v scéne médze byt svetlom, ostrost’ou, li-
niami, koloritou, pohyb kamery a objektov, uhlom pohl’adu, alebo strihom je jednym
z najvaznejSich faktorov zobrazenia priestoru.

Pri tvorbe obrazového priestoru je dolezita tvorba iliizie hibky ako tretieho rozmeru,
ktory sa nenachadza na dvojdimenzionalnej zobrazovacej ploche platna kina, alebo obra-
zovKy monitoru.

Vsetky subjekty, ktoré snimame, maju tri dimenzie. Aj list papiera ma svoju hrabku.
Ludia, nabytok, interiér, budovy, ulice v§etko ma svoju Sirku, vysku a hibku. Ako nahle
objekt prezentuje len jeden povrch, hovorime o tom, Ze je plochy, pretoze jeho hibku ne-
mame na zéaklade ¢oho definovat.
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Ulohou kamery je preniest’ trojdimenzionalny priestor na plochu plitna, ktoré je
charakterizované len Sirkou a vy§kou. Je vela ciest, ktoré mozu nahradzat’ hibku na plo-
che platna v kinematografickom obraze.

6.1 Niekol’ko moznosti ako tvorit’ priestor v kinematografickom
obraze

6.1.1 SVETLOM — SVETLOTONALNOU PERSPEKTIVOU

O svetlotonalnej perspektive mozeme hovorit’ vtedy, ak je radenie svetlych a tmavych
ploch v zaber je napriklad také, ze svetlé plochy umiestiiujeme do pozadia a tmavé do
popredia. Clovek svetlé plochy &asto povazuje za vzdialené ak ich umiestiiujeme do hornej
polovice zaberu. Ak sa pozerame na otvorenu krajinu, obloha od ¢iary horizontu je vac¢si-
nou najsvetlejsia. Pri pohl'ade z interiéru do exteriéru cez okno, predmety interiéru v zabere
su tmavsie ako exteriér za oknom. Svetelna perspektiva vychadza to z empirickej skuse-
nosti umiestiiovania svetelnych ploch.

6.1.2 KAMEROU — POHYBOM KAMERY

Ako nahle kameru uvedieme do pohybu, jednotlivé rozmery predmetov v ploche zaberu
menia svoje rozmery a odhaluju priestor vznikom novych rozmerov.

6.1.3 POHYBOM UCINKUJUCICH VO VNUTRI ZABERU

Postavy, ktoré sa pohybuju vo vnutri plochy zaberu mozu uréovat’ hibku a dimenziu
priestoru. Clovek zo svojej skusenosti a vedomosti rozmeru postavy tieto prisudzuje roz-
merom scény a pohyb mu dava novu skuisenost’ o priestore.

6.1.4 LINEARNOU PERSPEKTiVOU

Obrazok 58: linearnu perspektivu tvori ubieha-
juca linia zabradlia
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Linie, ktoré sa zbiehaju v pozadi, alebo vyrazné ubeznikové tvary ubiehajuce do pozadia
a Casto v smere od spodnej Casti zaberu do hornej Casti davaji pozorovatel'ovi predstavu o
hibke zaberu.

6.1.5 VzZDUSNOU PERSPEKTIVOU

Vzdus$nu perspektivu moze tvorit hmota vzduchu, ktoré sa rozklada medzi popredim a
vzdialenym pozadim. Tato hmota potom vyrazne zosvetluje pozadie a para tvori filter,
ktory prepusta hlavne modrua Cast’ spektra. Tato perspektiva sa uplatni hlavne pri zaberoch
v otvorenej krajne.

6.1.6 FAREBNOU PERSPEKTIVOU

Farebna perspektiva vychadza empiricky so vzdusnej perspektivy, pripadne so skuse-
nosti 0 vneme oblohy v otvorenej krajine. Divak umiestiiuje studené predmety do hibky a
teplé predmety do popredia.

6.1.7 OPTICKY

Optickt perspektivu mozeme dosiahnut’ napriklad pouzitim Sirokouhlych objektivov.
Naopak dlhoohniskovymi objektivmi mozeme tito perspektivu potlacit. V Sirokom uhle
zaberu sa dimenzie priestoru v spojeni s pohybom rozmery priestoru v ploche zaberu menia
rychlejsie.

6.1.8 STRIHOVOU SKLADBOU

V ramci strihovej skladby mézeme odhalovat’ dimenzie priestoru v kinematograficke;
ploche. Zmeny velkosti zaberu a rozdielne uhly pohl'adu kamery vo vzajomnych nadvéaz-
nostiach vytvaraju u divaka predstavu o priestore. Samozrejme, ak tento priestor v zaberoch
priznavame jednoznanymi znakmi, ktoré jednotlivé zabery navzajom spéajaju. Strihovou
skladbou takto mézeme z realneho priestoru vytvorit uplne novy priestor, ktory nezodpo-
veda vo filme svojou dimenziou a rozloZzenim priestoru, v ktorom sme zabery realizovali.
Takyto priestor nazyvame filmovy priestor. (Mascelli, 1972)

6.2 Priestor a obrazovy Styl

Pri vytvarani iluzivneho priestoru v ploche kinematografického obrazu je dolezité vy-
tvorit’ u divaka skusenost o vneme daného priestoru. Ak chaoticky vyuzijeme v ramci stri-
hovej nadvdznosti vel'ké mnozstvo rozli€nych priestorovych zvyrazneni bez zvoleného
Stylu, divak moze byt odputany od vnemu pribehu. Priestor a jeho urCenie vo filme si vy-
zaduje svoj Styl a zamer. Kameramani Casto svoj zamer o forme priestoru riesia intuitivne
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a to tak, ze v ramci jedného projektu pouzivaju len kombinaciu niektorych z hore uvede-
nych priestorovych zvyrazneni.

6.2.1 PLOSNY ZABER, ALEBO ZABER V KTOROM JE POTLAGENE VYJADRENIE
PRIESTORU

Plos$né zobrazenie ako spdsob vyjadrenia a naracie znamena, ze v zabere nijakym z ho-
reuvedenych spdsobov nezvyraziiujeme priestor, ale naopak, ho potlacame. Napriklad pri
farebnej perspektive studené predmety kladieme do popredia a teplé do pozadia a podobne.

Separacia alebo potlacenie zvyraznenia priestoru moze sposobovat’ u divaka urcity druh
napétia. Potlacanie orientacie vo filmovom priestore by malo byt’ do¢asné. Forma strieda-
nia zvyrazniovania priestoru a jeho potlaania v zaberovej viazbe, mdze vzbudit’ u divaka
zaujem a vtiahnut' ho do pribehu. Toto striedanie moze fungovat' ako vizobny princip
opacity — zaberovej rozdielnosti. Praca s tymto principom vyzaduje detailnu pripravu
pred nakricanim. (Wilson, 1983)

ZAVER

Zamerom tejto kapitoly je naucit sa pracovat’ s kamerou v realnom priestore tak, aby
sme sa nemuseli viazat' na real a jeho priestorové rozlozenie, ale aby sme vedeli vytvarat
filmovy priestor, ktory je pre divaka logicky. K tomu poméha zakladné orientaéné pravidlo
ako je filmova os, umiestriovanie kamery voci subjektu, k ¢omu sluzi os kamery. Velkosti
zaberov a ich radenie vo filmovom logickom rade pomahaju v priestorovej orientacii a tym
aj logike zaberového rozpravania.

[ [cuona-rracrexecuceme ruwsenoor |

ZAMER

Zamerom cvicenia je nacvik tvorby filmového priestoru a logike smerov pohybu po-
stavy.

POPIS CVICENIA

Poslucha¢ nakruti kratky pribeh, ktory sa bude odohravat’ na schodisku. Postava bude
kracat’ hore schodmi, ale nakricana bude len medzi jednym poschodim. Vo vyslednom
filme postava vystipi minimalne tri poschodia. Posluchac zaberovy rad vystavia tak, ze
vystrieda ¢o najviac zaberov v roznych vel'kostiach a rakurzoch. Vyjadri postupnu unavu
postavy s kazdym pribudajucim poschodim.

Film bude obsahovat’ minimalne 25 zaberov. Vo zvuku budu pouzité autentické ruchy.
Hudba je pripustna len pri titulkoch.
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K cviceniu sa pedagogovi predklada aj technicky scenar, kde bude posluchac pracovat
s terminoldgiou potrebnou k opisu svojich zamerov.

Scenaristickym a dramatickym napadom sa v zmenach popisu nebrani, akykol'vek na-
pad na spestrenie pribehu je pripustny. Jedna sa v§ak vzdy len o pribeh s jednou postavou..

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zaberov do vysledného filmu obstaraného titulkami a zvukom, podrobny tech-
nicky scenar. Film nebude mat viac ako 3. minuty.

_IEI

Co je to filmova os
2. Cojeto os kamery
3. Co je kovbojsky zaber
4. Popiste reaktivny zaber
5. Coje deskriptivny zaber

6. Pomenujte druhy vyjadrenia priestoru vo filme

oorowoemmonizr [[&]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
Citanim textu kapitoly.
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7 VYSKA KAMERY A UHOL ZABERU VO VZTAHU K
SNIMANEMU SUBJEKTU

[el[wemrmneaviapmory ]

V tejto kapitole su zakladné pojmy a ich vyznamy pre tvorbu zaberu a zadberovej sekvencie.
Postavenie kamery by nemalo byt nahodné pri tvorbe zaberu, ale jej umiestnenie ma mnoz-
stvo vyznamov, ktoré je potrebné pochopit’. Podhl'ad a nadhlad uzko suvisia s vol'bou uhlu
pohl'adu — Sirkou, ktorou kamera zabera scénu. Zaber pritom zapada do zaberového radu
a jeho koniec a zaciatok ma vplyv na ostatné zabery. To ako zaber zacina a ako konci ma
pri nakrucani na starosti kameraman spolu s rezisérom. Pojmy tejto kapitoly sluzia prave
k tejto komunikacii. Zaber vyjadruje samozrejme dominantny obsah pre ktory je zaradeny
do filmu, ale do neho vstupuju aj sekundarne prvky, ktoré zaberovy obsah, alebo kontext
umocitiuju, alebo potlacaju a to vedome, alebo nevedome. Nevedomé zaberové kontexty
mozu pokazit dominantné vyznam zaberu, pre ktory bol urCeny.

Hlomeapror ]

e Naucit’ sa vnimat vysku kamery ako vyjadrovaci prvok pre filmovy jazyk

e Pochopit’ vyznam nadhl'adu a podhl'adu

e Vediet ¢o je kolmé a rovné v zabere

e Naucit’ sa vnimat vySku postavy voci kamere

e Porozumiet tvorbe filmového priestoru s ohl'adom na uol zaberu a vysku kamery
e Rozumiet radeniu zaberov s ohl'adom na vysku a uhol zaberu

e Naucit’ sa vyznamy pohladov na subjekty a objekty

e Rozmyslat nad kontextom zaberu k filmovému dielu

_

Vyska kamery, rakurz, uhol zaberu, vertikala, horizontala, objektiv, vySka postavy, troj-
Stvrtinovy uhol zaberu, protizaber, kompozicna vdzba, dvojity uhol, uhol pohl'adu kamery,
kontrastujuci zaber, vyraz subjektu, kriva kamera, dvojity uhol, pravouhly zaber, reakény
zaber, regresivna, progresivna sekvencia, Sirokouhly objektiv, normalny uhol pohladu,
dIhé ohnisko, zaberova aktivita

UVOD KAPITOLY

Filmovy priestor je nova jednotka, ktora vznikne ako obraz reialneho priestoru.
Ten je priemetom realneho priestorového usporiadania do plochy obrazu pomocou
optickej sustavy. Filmovy priestor zodpoveda systému audiovizualneho jazyku, ktory
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vznika vzajomnym prepojenim obrazovych jednotiek, zdberov, formou kompozi¢nych va-
zieb. K tomu, aby tieto viazby boli divakom, pozorovatelom prijaté ako obraz reality, je
dolezité akceptovat vzajomné vizobné usporiadanie a to tak, aby divak vnimal nie jednotky
narativneho rozpravania - zabery, ale scény, sekvencie a filmové dielo, ako kompaktny
celok.

7.1 Vyska kamery

Vyska kamery pri tvorbe zaberu je jednym zo zakladnych vyjadreni v ramci audiovizu-
alneho jazyku. Nie je jedno odkial sa kamera na objekt, alebo subjekt pozera. Vyska ka-
mery dava vyznamnu obsahovu hodnotu zaberu v neverbalne; komunikacii filmovym ja-
zykom.

7.1.1 ZAKLADNA VYSKA KAMERY

Za zakladnu vySku kamery pokladame ti, kde je os kamery v pravom uhle k ver-
tikdlnej ose zaberu. Zakladna vyska — pohl’ad z vySky oc¢i subjektu, ktory je pred ka-
merou, alebo pohl’ad z vysky o¢i subjektu, ktory kamera nahradza - pozorovatel’ a po-
zorovany. Zakladna vySka kamery je neutralna vySka, ktora nevkladéa do rozpravania vy-
raz vysky kamery voci subjektu. Pohl'ady z vysky o€i st vyznamné hlavne pri subjektiv-
nych uhloch pohl'adu, kedy kamera nahradza subjekt herca a jeho pohl'ad.

7.1.2 PODHLAD, NADHLAD A ICH VZAJOMNA MIERA

V momente, kedy vo filme pouzijete nadhl'ad, alebo podhl'ad zaber prebera aktivitu vy-
razu a zaujem divaka. V pripade detailu tvare aj malé znizenie alebo zvySenie kamery od
zakladnej vysky tvori formu dramatického vyrazu. Jemny nadhl'ad niekedy mozete spravit
miernym zdvihnutim , alebo sklopenim brady a vyraz subjektu dostava iny vyraz. Sekun-
darny vyraz podhl'adom a nadhl'adom je na miere vkusu, spdsobe rozpravania a rezijného
ponatia témy.

Obriazok 60: ziakladna vySka kamery vo  Obrazok 59: mierny nadhl’ad sklopenim
vySke oéi v trojStvrtinovom zabere brady - zmena vyrazu
Ak zaradime do sekvencie vyrazny podhlad, alebo nadhl'ad, musime si uvedomit, ze
divak potrebuje Cas na Citatel'nost’ priestorovej dimenzie. Tvar, ale aj priestor vyzera
uplne inak pri vyraznej zmene rakurzu oproti zakladnej vySke kamery.
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7.1.3 VERTIKALNA A HORIZONTALNA OS ZABERU

Subjektivne hodnotenie horizontaly a vertikaly je jednou zo zékladnych fyzikalnych
vlastnosti ¢loveka. Vertikalnu zvislost’ potrebuje kazdy ¢lovek k tomu, aby sa mohol po-
hybovat’ vzpriamenej polohe a , nepadal“. K zaisteniu vertikalnej a horizontalnej roviny sa
pouziva vodovaha. Kazdy zaber by mal byt takto ,,vyrovnany“. Vertikala a horizontala z
podhPadu a nadhl’adu, nesmie ovplyviiovat’ zvislost’ a kolmost’, ktoré su dolezité pre di-
vakov vnem. To znamena, ze horizontalne a vertikalne linie kontrolujeme aj pri podhl'ade
a aj pri nadhl'ade. (Szomolanyi, 2016)

7.1.4 ROZDIEL MEDZI VYSKOU DVOCH AKTEROV,

Vyska rakurzu opticky zvyraziuje vysku postavy. Ak je postava snimana z velkého
podhladu, pdsobi mohutnejsie a naopak. Usporiadanie vyrazu vySky dvoch postav do ak-
ceptovatelnej irovne, nema nic¢ spolo¢né s realitou. Ak snimame muza a zenu v dialogu
a stoja pri sebe, rozdiel v ich vyske moze v redlnom priestorovom usporiadani sposobovat
vel'ky rozdiel v nadhl'ade a podhl'ade a tym je mozna nechcend zmena vo vyraze dialdgu.
Rozdiel vo vyske dvoch aktérov, aj ked” je v skutoCnosti vel'ky, v detaile sa Gpravou scény
alebo vyskou subjektov znizuje. Skratka, zZena je len o malicko nizsia ako muz, ak mame
zachovat neutralny vyraz scény s ohl'adom na vysku.

Obrazok 61: zmazanie rozdielov vysky je mozné upravou vysky brady a vySkou ka-
mery, rozdiel je potom vidno na vySke ucha v popredi

7.1.5 VYSKA POSTAVY A OBJEKTIVNY POHLAD

Objektivne pohl'ady na postavu by mali zodpovedat' v zakladnom usporiadani vyske
priemernej postavy, aby sme napriklad mohli ziskat’ informaciu o vyske postavy. Ak kom-
ponujeme zaber, ktory ma funkciu aj v informacii o vySke postavy subjektu je dolezité
mysliet’ na to, aka bude v tomto pripade zdkladna vyska. Ak by sme dali kameru do vysky
o¢i a nie sme v dostato¢nej vzdialenosti, proporcie postavy deformujeme. Velkost postavy
divak vie na zabere vyhodnotit len podl'a prirovnania. Vo filme moézeme aj z malych ludi
spravit vysokych. Svedc¢ia o tom aj filmy s akénymi hrdinami, ktorych divaci ¢asto vyhod-
nocuju ako vysokych a pri tom su strednej postavy.
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7.1.6 ZBIEHAVOST LiNIi PRI NADHLADE, ALEBO PODHLADE

Pri SirSich uhloch zaberu na postavu /pri pouzivani §irokouhlého objektivu/ je potrebné
akceptovat’ zbiehavost' linii na pozadi. Hlavne pri nakriicani v realoch, kde su stiesnené
podmienky. Ak kameru dame do nadhl'adu, alebo podhl'adu v Sirokouhlom objektive, mu-
sime si byt vedomi toho, ze postava takto mdze ziskat falosné rozmery, vertikalne linie
v scéne, ktoré su pri okraji kompozicie sa moézu prehybat’. Ak pri podhl'ade alebo nadhl'ade
pouzijeme Sirokouhly objektiv a zatneme pohybovat kamerou linie zaéni menit’ svoj
ohyb, alebo nerealne zacnli v kompozicii pracovat’.

7.2 Uhol zaberu

Uhol zaberu predstavuje priestor, ktory sme schopni zaznamenat’ objektivom kamery.
Uhol zéberu koreluje so vzdialenost'ou objektu, alebo subjektu od kamery. Snimany objekt
moze byt rovnako velky pri roznom uhle zaberu, ak zmenime vzdialenost’ kamery od ob-
jektu. Vyznam vo vysledku v§ak je rozdielny. Praca s uhlom zaberu je v priamom kontexte
s vySkou kamery.

7.2.1 TROJSTVRTINOVY UHOL POHLADU

Trojstvrtinovy uhol pohl'adu na postavu, je 45° uhol pohl'adu na subjekt od osi kamery /os
medzi subjektom a kamerou/. Tento uhol sa vyuziva vel'mi ¢asto v roznych vel'kostiach
zaberov. Pomocou tohto pohl'adu vieme lepsie definovat’ priestor a postavenie subjektu
v priestorovych vzt'ahoch.
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podhl’ad - dvojpolodetail SirSi - robi mohutnejSiu postavu v popredi

7.2.2 POLOVIENY, ALEBO PRAVOUHLY UHOL POHIADU, PRAVOUHLY ZABER

Polovi¢ny , alebo pravouhly uhol pohl'adu je pohlad kamery, ktory je kolmy na filmovu
os. Cize os kamery je v pravom uhle k filmovej osi. V tomto pohl'ade &asto snimame zabery
v profile.

7.2.3 DVOJITY UHOL, DVOJUHLOVY ZABER

Dvojitym uhlom pohladu mozeme nazyvat pohlad, ktory méa dvakrat umocnenu per-
spektivu. Napriklad kamera je v podhl'ade a zaroven troj§tvrtinovom uhle pohl'adu voci po-
stave. Dvojuhlovy podhl'ad alebo nadhl'ad je vtedy, ak sa kamera pozera na objekt, ktory
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ma vyrazné perspektivne linie z podhl'adu. Jedna sa o dvojité zvyraznenie priestoru. Neu-
kazujeme objekt len spredu, ale napriklad z trojStvrtinového uhlu a z podhladu. Zvyraziuju
sa tym diagonalne linie a vzt'ah subjektu k priestoru v dynamickom rozlozeni. Toto kom-
pozi¢né podanie zvySuje dramatizaciu a je potreba s nim pracovat’ opatrne. (Mascelli,
1972)

7.2.4 UHOL POHLADU KAMERY

Uhol pohl'adu kamery je definovany vel'kostou priestoru, ktory zabera objektiv kamery.
Umiestnenie pohl'adu kamery definovani uhlom pohl’adu kamery, alebo uhlom ziberu,
dava moznost sledovat’ predkamerovu realitu pretransformovana do filmového priestoru.

7.2.5 KRIVA KAMERA, ALEBO KRIVY UHOL SNiMANIA

Nakloneny obraz, miera naklopenia krivej kamery je dand vnemom subjektu. Ak vnem
subjektu vyhodnocuje naklopenie ako vodorovné, alebo zvislé, to znamena, Ze obraz je
naklopeny vel'mi mélo, dostava sa divak do stavu porusenia jeho zakladnej fyziologicke;j
potreby, a to je stat rovno, alebo udrziavat vlastnu stabilitu. Toto sa tyka vacsinou zaklad-
ného vyrovnania kamery a povazuje sa to za chybu. Kriva kamera, ak ma vyjadrovat’
urdity pocit, alebo sposob dramatizacie, musi byt’ obraz zvislych a horizontalnych linii
naklopeny tak, aby boli tieto pre neho naozaj krivé.

7.2.6 KRIVY DETAIL

Vo filme sa Casto, a to hlavne v detailoch tvare vyuziva krivy detail, kedy subjekt na-
klopi hlavu do strany. Va¢Sinou tento je viazany s protizdberom na druhy subjekt, ktory
hlavu naklopi na opacnu stranu, ktora je taktiez blizka naklopeniu diagonalnej linii.. Ta-

; L

Obrazok 63: zvySenie kompozi¢nej protivahy pomocou krivého detailu
Vyznam uhlov pohl'adu kamery, alebo postaveni kamery voci subjektu je zavisly od
kombinacii zaberovych skupin, ktoré tvoria scénu. Jedna sa tu o rozpravanie pribehu audi-
ovizualnym jazykom, ktory posobi dramatizaciu, alebo zdujem divaka vnimat tato drama-
tizaciu.
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7.3 Zaberové striedanie od zaberu k zaberu, kompozi€ny ryt-
mus.

7.3.1 KONTRASTUJUCE ZABERY

Kontrastujuce zabery v rozdielnej zaberove] vel'kosti. Vel'ké celky mozu byt kontrasto-
vané detailmi, podhl'ady st striedané nadhl'admi, uhly pohl'adu striedané protichodnymi
zabermi, alebo pripadné kombindcie, ktoré tvoria kompozi¢nt zaberovu protivahu.

7.3.2 OPAKUJUCE SA VELKOSTI ZABEROV

Opakujuce sa zabery reprezentuju sice kompozicnu opacitu ale zhodné vel'kosti zaberov.
To znamena, ze v zaberovej sekvencii striedame identické pohl'ady na subjekty, ale zabe-
rovu rozdielnost’ robime len kompozi¢nou protivahou. Dva subjekty su nakracané napri-
klad tak, ze kazdy je v naslednom zabere v opacnej tretine.

7.3.3 VYZNAM DETAILU V ZABEROVEJ SKLADBE

Vyznam detailu v jeho emocionalnom pdsobeni vznika vtedy, ak je jeho uc€inok dosta-
toCne pripraveny inymi vel'kostami zaberov. Jeho vyznam a emocionalny doraz narasta vo
vhodnej kombindcii napriklad s celkom. Funkciou detailu je odseparovat’ vSetko zbytocné
a jasne zdoraznit to o zabera, napriklad vyraz tvare subjektu. V detaile st odseparované
vSetky rusivé prvky. Jeho dramaticky vyraz rastie v kombinécii s inymi zabermi a vel'kos-
tami zaberov.

[

Obrazok 69: subjektivny Obrazok 68: objektivny de- Obrazok 67: subjektivny
detail tvare tail tvare detail tvare, pohl’ad na
kraj dolnej casti objektivu

Obrazok 64: pravouhly celok Obrazok 65: znovu subjek- Obrazok 66: objektivny po-
na uvol’nenie dramatizacie tivny detail lodetail cez rameno
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7.3.4 OBJEKTIVNY, ALEBO SUBJEKTIVNY DETAIL TVARE

Detail subjektu moze byt objektivny a subjektivny. Ak snimame napriklad detail tvare
cez neostry fragment , protihraca” je detail s pohl'adu divaka objektivnym pohl'adom.

Rada detailov strihanych na seba vyzaduje emocionalne uvolnenie, alebo odlah¢enie
vyuzitim niektorej zo SirSich velkosti, ako je celok, alebo polocelok, ktoré nam déavaja
vyraz geometrie priestoru, ¢o je napriklad objektivna vzdialenost’ dvoch protihracov v dia-
logu. Prili§ny tlak na vyraz tvare v detaile pomocou mimiky moze byt prehnany. V detaile
je vnimany divakom dosledne kazdy pohyb. VSetko ostatné je odseparované, len vyraz.

7.3.5 VYRAZ SUBJEKTU V DETAILE

Vyraz subjektu v detaile ma Specifickt funkciu a mélo kedy zodpoveda realite. Niekedy
staci len pohl'ad herca, v ktorom ni¢ nerobi len sa pozera a divak si je schopny na zaklade
zaberovej vystavby potrebni emdciu sam vyvolat’ a vnimat ju. Vyraz filmového jazyku je
uzasny v tom, ze divak neustale hl'ada pripodobriovanie a konfrontovanie videného a po-
cutého. Jemné naruSenie tejto Struktury chybnym vyrazom, alebo nevhodnym pohybom
odvadza divaka od emocionalneho vnemu do vnemu racionalneho. Autor straca komuni-
kaciu. Nieco ako gramaticka chyba v texte pri Citani zaujimavého romanu.

7.3.6 RYTMUS KOMPOZICNYCH VAZIEB

Rytmus kompozi¢nych vézieb pri detailoch predstavuje vedenie pohladu divaka do
emocionalneho sveta cez detail, je vrcholom tvorivého emocionéalneho vyrazu. Citlivost
vnemu k tomuto vyrazu je dana konStrukciou prave zdanlivo popisujucich zaberov ako je
celok, polocelok, pripadne polodetail. Objektivne pozorovanie scény divakom pripravuje
emocionalny vnem detailu. Pohl'ad z vonku a pohl'ad z vnutra scény. Napaditost’ podania
pribehu cez kombinaciu vel'kosti zaberov je prave onen talent reziséra a jeho spolutvorcov.
Velkosti zaberov su ako stupnica nét. Ich spravne usporiadanie tvori kompoziciu, tu hovo-
rime o audiovizualnej obrazove] kompozicii.

7.3.7 DOMINANTNA POSTAVA V ZABERE

Postavu v zabere robime dominantnou vtedy, ak jej silueta je oddelena od oklia. Domi-
nantna postava, alebo hlavna postava byva vzdy oddelena od skupiny a to tak, ze ma dos-
tatoCny priestor a v perspektive plochy zaberu sa nedotyka postav, ktoré maji mensiu
ulohu, alebo len vypliuju priestor. Hlavna postava potrebuje kompozicny priestor na hranie
a nemala by byt ruSena inymi postavami.
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7.3.8 REAKCNE ZABERY, ALEBO REAGUJUCE ZABERY

Reakcné kamerové pohl'ady, zabery su tie, ktoré vyvolavaju potrebu aktivity nasleduju-
ceho zaberu. Zaber vyvolava otazku a nasledujuci pohl'ad dava odpoved’. Pohyb jedného
subjektu vyvola pohyb druhého subjektu v nasledujucom zabere.

7.3.9 KONTRASTNE UHLY POHLADOV, POHLAD A PROTIPOHLAD

Kontrastné uhly pohl'adov je pohlad a protipohlad. Je to najefektivnejsia tvorba zabe-
rovej dramatizacie. Uhol pohl'adu je voleny s estetickym a dramatickym zamerom v danom
momente. Esteticky zamer dava CitateI'nost’ zdberu, dramaticky zamer uhlu pohladu ka-
mery tvori vztah k obsahu pribehu. Dramaticky neznamena maximalny vyraz a emocio-
nalny prienik do vnemu divaka. O tom jeden samotny zaber nie je, ale je to zdberovy kon-
text. Pohl'ad na jeden subjekt vytvara kontext na protipohlad.

Kazda dramatizacia v emocionalnom vyraze jedného , alebo viacerych zaberov, musi
byt pripravena sériou regresivnych zaberov. K emociondlnemu vyrazu celej sekvencie po-
zostavajucej z kazdého zaberu v dramatizujucej podobe v kompozicii a vyrazu subjektu sa
divak vo svojom vneme stava pasivnym. Je mozné si predstavit akusi zaberovu sinusoidu,
ktora vSak nema pravidelné striedanie amplitudy zhora na dol, ale rozdielne stipania a kle-
sania. Zamerom je, aby bol obsah pre divaka cCitateI'ny a udrziaval ho v pozornosti k obra-
zove] vazobnej fikcii.

7.3.10 KONTEXT ZABERU

Pocit a prenos pocitu na divaka by mal byt zamerom autora. Co je zobrazované v danom
momente filmu, v danom zabere je ddlezité pre kontext celého filmu. Kazdy zaber a kazdy
pohyb , ¢i vyvoj v zabere mé vyznam v kontexte filmu. Akondhle davame do filmu zaber,
ktory je sice , krasny* ale nema kontext s filmom je zbyto¢ny. Kontext zaberu je nieco , o
by sme mali vediet’ eSte predtym, ako ho budeme nakricat. Takzvané zabery bez kontextu
so zamerom, ze v strizni uvidime, m6zu rozbit’ pribeh.

7.3.11 ZMENA UHLU POHLADU — ZMENA OHNISKOVEJ VZDIALENOSTI VO
VZTAHU K ZMENE POSTAVENIA KAMERY.

Ak zostdvame na tom istom mieste a vymenime ohniskovl vzdialenost’ objektivu, to
znamena, ze menime uhol pohladu technicky a tato zmena nemusi byt divakom prijata
adekvatne v emocionalnej rovine vnemu. Pri zmene uhlu pohl'adu kamery by mala byt aj
zmena postavenia kamery. Ma to vplyv na zmenu perspektivy zaberu za subjektom a zmenu
Struktiry pozadia. Ak zmenime postavenie kamery a pohl'ad na subjekt je dostato¢ne roz-
dielny, nie je potrebné vzdy menit uhol zaberu. Pri rovnakom uhle kamery menime vel'kost
zaberu vzdialenost'ou kamery od subjektu. Zmenit postavenie kamery s rovnakym objek-
tivom je prirodzenejsie ako zmena objektivu z rovnakého postavenia kamery.
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7.3.12 NASLEDNE ZABERY Z 0S| KAMERY PRI ROZDIELNOM UHLE

Nakrucanie zaberovej sekvencie z jedného miesta je neadekvatne a predstavuje lenivost
kameramana a Casto aj nepochopenie takejto sekvencie divakom. Aj ked” zmenime uhol
zaberu, zhodné prvky kompozicie akoby , poskocili. Je mozné takto nadviazat' na d’al§i
zaber, ale uhol pohl'adu musi byt ¢o sa tyka jeho Sirky, rozdielny minimalne $tvornasobne.
Vo vyraze tak tvorime dramaticky akcent. Ak to pouzivame ¢asto bez adekvatneho drama-
tického suvisu, divak to vyhodnocuje ako technickt chybu, alebo ak chceme a hovorime o
jazyku filmu tak gramaticka chybu.

Efektivne pouzitie zaberov v osi snimania je, ak striedame velky celok a detail, alebo
naopak a to hlavne vo vizbe zaberov na jeden a ten isty subjekt. Ten takto jednoznacne
vieme odseparovat’ zo skupiny subjektov. To je len jeden z prikladov. /napriklad: detail
zozadu, celok subjektov, detail spredu na subjekt/

7.3.13 CENTRALNY ZOOM, ALEBO VYUZITIE ZOOMU Z OSI KAMERY

Vyuzivanie zoomu k takejto sekvencii ma taktiez isté obmedzenia. Vyrazna zmena oh-
niskovej vzdialenosti pomocou n4jazdu zoomom ma vyrazny technicky aspekt. Clovek sa
vie pozerat’ alebo predstavit’ si svojim zrakom Sirokouhly pohl'ad, uzky pohlad, ale nevie
spracovat’ vyraznu zmenu perspektivy pri najazde po ose kamery. Jeho ststredenie sa na
referen¢né body Citania kompozicie je pri pozvolnej zmene perspektivy oslabené. A to sa
deje pri centralnom najazde, alebo odjazde zoomom.

Pouzitie zoomu je Citatelné v spojeni s pohybom kamery do strany, ako dva spojené
pohyby, z ktorych sa stava jeden. Zoom meni vel'kost’ zdberu v doprednom pohybe a jazda
kamery do strany meni perspektivu, alebo rozlozenie prvkov kompozicie.

7.3.14 IDENTICKY UHOL POHLADU PRI NASLEDNYCH ZABEROCH

Pri rovnakom uhle pohl'adu musi byt zmena postavenia kamery dostatocne vyrazna, aby
objekty neposkocili a zabery sa plynulo spojili. Rozdiel v zmene postavenia kamery by mal
byt vzhladom k snimanym subjektom viac ako 90 stupfiov a v spojeni s kompozi¢nou
protivahou.

7.4 Uhol zaberu a opticka sustava

Zmena dizky ohniska objektivu — zmena uhlu pohl'adu kamery predstavuje zmenu vel-
kosti zaberu samozrejme pri zachovani vzdialenosti od subjektu. Pre detaily vyuzivame
dlhé ohnisko, aby sme odseparovali pripadnou neostrost'ou Struktiru pozadia a dali maxi-
malny doraz na ostré jadro zaberu, napriklad detail tvare. Pri dlhom ohnisku taktiez potla-
Came priestorové dimenzie. Pri Sirokouhlom objektive zvyraziiujeme priestor. Opticka su-
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stava kamery je dolezity prvok audiovizualnej komunikécie, ktory je potreba vyuzivat' s ve-
domost'ou optickych vlastnosti objektivu. V tejto kapitole vSak hovorime o vyznamoch pri
vyuzivani uhlov pohl'adu objektivov s ohfadom na dizku ohniska objektivu a tym aj na
uhol zéaberu.

7.4.1 STANDARDNY OBJEKTIV, ALEBO ZAKLADNA OHNISKOVA VZDIALENOST

Zikladna ohniskov4 vzdialenost’ je taka dizka ohniska, ktora uhlom zodpoveda pozo-
rovaciemu uhlu pohl'adu ¢loveka. Tento pohl'ad pouzivame hlavne vtedy, ak chceme pries-
tor &o najviac pribliZit v jeho realnej podobe. Standardny uhol pohPadu, ktory zodpoveda
priblizne pohl'adu oci /priblizne 45 stupiiov od osi kamery/ sa vyuziva hlavne na polode-
taily, objektivne zabery na scénu, polodetailné zabery cez rameno na subjekt, ktory nepo-
trebujeme v danom momente zdorazniovat. Vyuzivanie zdkladného objektivu — Standard-
ného uhlu pohl'adu, je jednym z najbeznejsich objektivov.

7.4.2 SIROKOUHLY OBJEKTIV

Sirokouhlym objektivom, zddraziiujeme priestor a vzdialenosti medzi jednotlivymi ob-
jektmi scény. Dostavame pocit vacSej scény, ako v skutocnosti je. Vyuzivanie Sirokouh-
1ého objektivu je bezné napriklad v interiéroch, kde nemame dostatok miesta spravit’ ce-
lok, pripadne na zvyraziiovanie perspektivy z podhl'adu , alebo nadhladu. Pri extrémne
Sirokych uhloch dochédza k neprirodzenému skresleniu scény, kde vertikalne linie po stra-
nach kompozicie sa mozu prehybat’. Tvar, ktora sa priblizuje ku kamere do detailu zmeni
svoje rozmery vo vyraznom skresleni. V Sirokouhlom objektive sa objekty pohybujuce sa
ku kamere priblizuja rychlejsie. Pohyb v Sirokouhlom objektive si treba starostlivo zvazit
a extrémne Siroké objektivy vyuzivat s vedomim tvorivého viditelného efektu.

7.4.3 DLOHOOHNISKOVY OBJEKTIV

Dlohoohniskové objektivy, alebo 'udovo povedané dlhé skolo, su objektivy, ktoré maju
ohniskovu vzdialenost’ vigsiu ako zakladna dizka ohniska. To znamena, Ze u to objektivy,
ktoré maju uhol zaberu od osi kamery mensi ako 45 stuptiov. Ich zakladnou vlastnost'ou je,
ze komprimuju priestor v ose kamery. Definovanie vzdialenosti medzi dvoma subjektmi je
tazsie. Pri izkych uhloch snimania sa pracuje s malou hibkou ostrosti, alebo s priestorovou
neostrostou. Hibka ostrosti je priestor v obrazovom poli, v ktorom povazujeme predmety
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za ostré. Dlhoohniskové objektivy sa preto pouzivaju na detaily tvare, ktoré potrebujeme
odseparovat’ od pozadia.

Obrazok 70: iprava neostrosti popredia Obrazok 71: subjekt v popredi je blizSie
vzdialenost'ou subjektu popredia od ka- k postave, rovnaky pohl’ad rozdielne vy-
mery jadrenie pohybom popredia

7.5 Tvorba zaberovej aktivity

Tvorba zaberovej aktivity je tvorba interakcie medzi subjektmi v priestore scény pomo-
cou radenia zaberov. Uhol zaberu dava vzdy kontext nasledujucemu zaberu s odozvou na
komunikaény vyraz zaberového radu. Uhly pohl'adov na snimant scénu by mali mat pri
aktivnom rozpravani formalny systém, ktory predstavuje urciti dramatizujucu aktivitu.
K tomu aby sekvencia putala divakovu pozornost’ a autor bol schopny komunikovat s di-
vakom prostrednictvom obrazu a zvuku je potreba Je ¢asto vel'mi tazké popisat’, kde jeden
druh zaberu zacina a iny kon¢i. Je dolezité definovat zmenu oboch zéberov v ich velkos-
tiach, uhloch, umiestneni a prisudit’ im progresivitu, alebo regresivitu. V skuto¢nosti sa
progresivne a regresivne skupiny zaberov vo filme striedaju s ohl'adom na vyvoj deja. Za-
istujeme tym systematicku komunikaciu pomocou filmového jazyku s divakom.

7.5.1 KINEMATOGRAFICKE VAZBY A ZABEROVA KONTINUITA

Kontrastujuce uhly pohl'adov kamery a zdberova rozdielnost v progresivnej zaberovej
kombinacii predstavuje sustavu zaberov, ktoré tvoria dramatické rozpravanie pomocou dy-
namickej kompozicie sustavy zaberov.

Podobné uhly zaberov v regresivnej zaberovej kombinacii, predstavuja znizeny vyraz v
dramatizacii obrazovej kompozicie v dynamickych vzt'ahoch medzi zdbermi. Tato drama-
tizaciu, alebo vyvoj deja moze prebrat’ dialog, ako dominantny vyjadrovaci prvok v danom
priestore diela. Striedanie progresivnej a regresivnej kompozicnej schémy predstavuje ak-
tivnu pracu autorov v zaberovom systéme.

7.5.2 AKTIVNY VYVOJ DRAMATIZACIE POMOCOU UHLOV POHLADU KAMERY —
PROGRESIVNE ZABEROVANIE

Progresivny zaberovy uhol, alebo zaberova progresivita, predstavuje aktivny vyvoj
dramatizacie deja pomocou uhlov pohl'adu kamery. Progresivne striedanie uhlov zaberu
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prinaga dramaticky vyraz vo verbalnej, alebo obrazovej podobe. Stvornasobna zmena uhlu
pohl'adu medzi dvoma zabermi, znamena dramaticka progresivitu, alebo vyvoj v ramci za-
berového vyrazu. Vel'ky rozdiel vo vyske kamery pri naslednych zaberoch, pripadne roz-
dielne komponovanie objektov po sebe iducich zdberov znamena vyrazni zaberovu akti-
vitu v dramatizacii.

Vyber uhlu pohl'adu kamery a priestoru, ktory tento uhol zabera je zavisly od samotnej
podstaty textu, alebo v zaberovej sekvencii je dand samotnym dramatizujicim, alebo infor-
mujucim textom. Neznamena to vSak automaticky, ze ak pri zaberovej sekvencii vyuzijeme
vSetky mozné rakurzy a dramatické striedania vel'kosti zaberov, ze sekvencia ziska na dra-
matickosti.

Ak v strihovej skladbe prekrocime isti mieru a prijatel'nost’ vnimania, pozorovatel
sa odputa od vnemu deja a zacne vnimat strihova skladbu v jej zaberovej Struktare. Pritom
hlavnym zamerom by mal byt vnem podania sekvencie ako jedného zaberu bez subjektiv-
neho vnemu strihu.

7.5.3 PASiIVNY VYVOJ DRAMATIZACIE POMOCOU UHLOV POHL'ADU KAMERY —
REGRESIVNE ZABEROVANIE

Regresivny zaberovy rad, alebo zaberova regresivita, predstavuje pasivny vyvoj
dramatizacie zaberovym radom. Znamena to radenie podobnych zaberov. Rozdielnost’ v ta-
kejto sekvencii predstavuje len kompozi¢na protivaha. Vel'kosti zdberov a uhly pohl'adov
st navzajom bud’ rovnaké, pripadne ich rozdiel je maximalne len o jednu velkost. Polo-
vi¢na zmena uhlu pohl'adu medzi zadbermi je vyhodnocovana este ako regresivna, alebo
I'ahka s ohl'adom na zaberovu dramatizaciu. Takato zmena nepredstavuje radikalnu drama-
tickt zdberovu zmenu.

Regresivna forma radenia zaberov predstavuje opakujice sa uhly pohl’adu na tie
isté subjekty v rovnakych vzdialenostiach a s rovnakou vySkou kamery so striedanim
zaberov cez rameno, objektivnych pohladov, subjektivnych prednych, alebo zadnych
pohl'adov predstavuju v sekvencii minimalny zaberovy vyvoj, alebo dramatizaciu. Ta je
prenechana inému vyrazovému prostriedku, pripadne sa jedna o sériu zaberov, ktoré pri-
pravuji nasledni dramaticku situaciu. Casto takéto radenie zaberov sa pouziva v dialégo-
vej scéne, kde hra hlavnu rolu hovorené slovo.

Séria opakujucich sa zaberov moze znamenat’ toto: , Nerob zmeny zaberov, daj im
vzdy rovnaku velkost, nemen vyrazne kamerové uhly a zachovavaj ich vzdy podobné aj
ako protizabery. Davaj kameru vzdy do rovnakej vzdialenosti od subjektu. Umiestiuj sub-
jekt do rovnakej pozicie ako bol protisubjekt v predchddzajicom zabere — hlavne pri za-
beroch cez rameno, alebo pri subjektivnych pohl'adoch na detail tvare.“
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Vyska kamery a uhol zdberu vo vztahu k snimanému subjektu

ZAVER

Pohl'ad kamery na scénu, alebo tvorba zaberového radu s jasnou formalnou koncepciou
uhlov pohl'adov so systematickym stanovovanim vysky zaberov a uhlov pohladu dava ¢i-
tatel'nost’ audiovizualneho diela. Filmovy priestor tvori priestor pribehu, ktory rozpravame
a divak sa v iom musi bez problémov orientovat, aby mu uveril. Reakcia jedného zaberu
na druhy predstavuje priestorovii komunikaciu s divakom. Ci je pohl'ad na subjekt vo vyske
oci, alebo o kusok vysSie méa svoj vyznam. Ak sa na scénu pozerame zhora a v d’alSom
zabere z opacnej strany zdola a nasledne z tej istej strany zaberame detail subjektu, je roz-
pravanie pomocou zaberov. Takéto rozpravanie je zavislé od obsahu, ktory s divakom ko-
munikujeme. Predvidavost toho, kde sa divak v deji filmu v danom momente potrebuje
pozriet vyzaduje skusenost, ale aj talent tvorcov.

[ cuona-pracrene cuceme ruwcnostaran ]

ZAMER

Pomocou zaberovej skladby s dérazom na uhly pohl'adu a vysku kamery sa posluchac
pokusi v kratkom filme vyjadrit’ pocit nostalgie. Bude hl'adat’ kontext zaberov, ktoré budu
charakterizovat’ naladu. Prepajanie deja bude len jednou osobou. Iné postavy mozu byt len
v snovej , alebo retrospektivnej podobe.

Z ADANIE

Film bude mat maximalne 4 minuaty, bude nakricany zo stativu. Posluchac vyuzije op-
tické vyjadrenia s vystriedanim réznych uhlov pohl'adu. Délezité budu kombinacie nadhl'a-
dov a podhl'adov, ktoré sa uplatnia aj pri detailoch tvare. Vitané je aj vyuzivanie regresiv-
neho postupu s progresivnym striedanim zaberovych sekvencii, ktoré su vo filme CitatelI'né.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zaberov do uceleného filmu. Pripadna hudba bude komponovana, alebo Stylizo-
vana. Dominantnymi budi komponované ruchy. Cvi€enie bude farebné a farba bude hrat’
aktivnu ulohu. Hodnotit sa bude kvalita umeleckého spracovania s dérazom na vyjadrenie
pocitu nostalgie.

[llcommoumeorsane ]

1. Coje to vyska kamery a Go ovplyviiuje a aky ma vyraz

2. Co znamena vertikala a horizontala pre zaber a kedy a ako pouzivame krivé zabery
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3. Popiste kompozicny rytmus
4. Co znamena regresivne a progresivne zaberovanie

5. Aké vyznamy ma pre zaber Sirokouhly objektiv a Co sa povazuje za Standardny uhol
pohl'adu

6. Co znamena trojstvrtinovy uhol pohl'adu

7. Ak mame dve postavy, ako sa da vyznamovo narabat’ s vySkou kamery

ooroveoemorazr [[]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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Zadkladné svetelné zdkony a pojmy

8 ZAKLADNE SVETELNE ZAKONY A POJMY

[el[wemrmneaoamrory ]

Je potrebné , aby kameraman rozumel svetlu v jeho fyzikalnej podstate. Pojmy o svetle
a svetelné zakony su dolezité s oh'adom na kameru a jej fyzikalnu podstatu. V kapitole sa
preto venujeme viditeInému ziareniu — svetlu a pojmom, ktoré su dolezité pre komunikaciu
a pouzivanie meracich pristrojov s oh'adom na nadstavenie kamery.

Hlomearor ]

e Vediet fyzikalnu podstatu svetla

e Porozumiet bielemu svetlu

e Naucit' sa pojmy z fotometrie

e Vediet a rozumiet’ v praktickom pouzivani zdkladnym fotometrickym jednotkam
e Naucit sa zékladné svetelné zakony

_

Ziarenie, svetlo, UV, infra, monochromatické svetlo, zlozené svetlo, fotometria, osvet-
lenie, kandela, lux, svietivost’, tok svetelny, lumen, kandela, osvit, expozicia, zakon §tvor-
covy, inverzny, lambertov, superpozicia, kosinovy ziaric, tien, ostrost’

UVOD KAPITOLY

Ziarenie je kvantové elektromagnetické vinenie, ktoré je charakterizované z hladiska
obrazovej techniky hlavne vinovou dizkou a kmitoétom. Ziarenie mdze byt monochro-
matické — také, ktoré je charakterizované jednou vinovou dizkou, alebo zlozené. Zia-
renie v rozsahu priblizne <400 - 700> nm, na ktoré je citlivé l'udské oko, sa nazyva svetlo.
Clovek vnima svetlo réznych vlnovych dizok ako svetlo roznych farieb. Napriklad svetlo
okolo 450 nm ako modré, okolo 550 nm zelené a okolo 650 nm ako svetlo Cervené.

=— Stupajica frekvencia (v)
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Obrazok 72: svetlo je len mala cast’ ziarenia
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Prvoradym prvkom, z ktorého sa sklada svetelna kompozicia je rozdielny jas jednotli-
vych ploch. Ak uvazujeme, ze plocha, ktorti snimame mé konstantnu odrazivost’ osvetl'o-
vanej plochy, potom jas je zalezitostou intenzity osvetlenia, ktoré pri rovnakom druhu a
vykone svietidla ovplyviiuju tri zakladné svetelné zakony: §tvorcovy zakon, kosinovy za-
kon a suctovy zakon.

8.1.1 BIELE SVETLO

Zlozené svetlo, v ktorom sii zastapené v uréitom pomere svetla roznych vinovych dizok
v intervale od 400 — 700 nm ¢lovek vnima ako biele svetlo.

Ziarenie, ktorého vlnova dizka je mensia ako 400 nm sa nazyva ultrafialové Ziarenie.
Ziarenie, ktorého vinova dizka je vi¢sia ako 700 nm sa nazyva infrafervené Ziarenie. Na
tieto ziarenia mozu byt citlivé aj iné druhy receptorov ako I'udské oko. Napriklad fotogra-
fické vrstvy alebo fotoelektrické receptory.

8.1.2 ZIARIVY TOK, OZIARENIE A ZIARIVOST

Ak sa ziarenie §iri do priestoru, prenasa ziarivy vykon — ten sa nazyva ziarivy tok a
meriame ho vo wattoch.

Ak dopada ziarivy tok na nejaka plochu, sposobi na nej energeticky stav, ktory sa vola
oZiarenie.

Ak ziarivy tok vychéadza z nejakého bodového zdroja pod nejakym uhlom hovorime o zia-
rivosti.

8.1.3 SPEKTRALNA CITLIVOST LUDSKEHO OKA

Mnozstvo svetla, aj ked” svetlo je taktiez ziarenie, sa vyjadruje inymi fyzikalnymi veli-
¢inami ako mnozstvo ziarenia. Dovod je, s ohl'adom na definiciu svetla a spektralnu citli-
vost’ T'udského oka. Ta je obmedzen4 na uréity interval vinovych dizok a navyse nie je
rovnaka. Clovek nielenze vnima prostrednictvom zrakového aparatu energiu len niektorych
dizok, ale ju aj rozdielne kvantitativne hodnoti. To znamen4, Ze spektralna citlivost’ I'ud-
ského oka je pre rozne vinové dizky rozdielna.

8.1.4 KANDELA — JEDNOTKA SVIETIVOSTI

Za zakladnu veli¢inu mnozstva svetla sa povazuje svietivost’ /analdgia ziarivosti/ a me-
ria sa v kandelach /cd/. Kandela bola prijata do sustavy SI ako zakladna jednotka. /jedna
kandela je definovana ako kolma svietivost’ povrchu 0,5305*10-6 m2 platiny pri teplote
2042° K za atmosférického tlaku 1,01325 Nm-2. /svieCka ma priblizni hodnotu jednej kan-
dely/
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8.1.5 SVETELNY TOK - LUMEN

Svetelny tok — je to svietivost’ pod urcitym uhlom. Jednotkou svetelného toku je lumen
/lm/ — o je kandela krat steradian (priestorovy uhol) /st/.
8.1.6 OSVETLENIE - LUX

Osvetlenie /analogia oziarenia — svetelny tok, ktory dopadd na plochu/. Jednotkou
osvetlenia je lux /Ix/. Je to kandela krat steradian na meter §tvorcovy.
8.1.7 JAS-NIT

Jas — jednotka jasu nie je medzindrodne pomenovana. Pouziva sa jednotka nit /nt/
(cd/m2).
8.1.8 SVETELNA UCINNOST ZIARENIA

Svetelna ucinnost’ ziarenia — je to vzt'ah medzi sustavami veli€in pre hodnotenie svetla
a veli¢in pre hodnotenie ziarenia. Je to pomer svetelného a ziarivého toku toho istého zia-
renia. Jednotkou je lumen na watt (Im/w).

8.1.9 EXPOzICIA A OSVIT

Ziariva energia — hovori o ziarivom toku a Case, pocas ktorého tento existuje.

Svetelné mnozstvo — svetelny tok a Cas, pocas ktorého tento existuje. Z hl'adiska obrazove;j
techniky je potrebné kvantitativne parametre ziarenia alebo svetla doplnit’ eSte veliCinami,
ktoré charakterizuju jeho Casovy ucinok.

Expozicia - /ak hovorime o ziareni/ meria sa vo wattoch na meter §tvorcovy.
Osvit — meria sa v luxsekundach.

V praxi sa tieto jednotky ¢asto zamienaji. Osvit znamena ploSna hustotu svetelného
mnozstva, ktoré dopadlo na dana plochu v ¢asovom intervale, je to sucin stredného osvet-
lenia a Casu, pocas ktorého toto osvetlenie pdsobi. Pri osvetleni hovorime vzdy o svetle
a pri expozicii hovorime o ziareni v ¢asovom intervale. Tieto pojmy sa Casto nespravne
zamiefiaju. Vzdy, ked’ meriame svetlo , mali by sme hovorit o osvite a nie o expozicii!
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8.1.10 SVETLO A PROSTREDIE V KTOROM POSOBI

Prostredia, v ktorych moze ziarenie posobit, mozu byt priestupné alebo nepriestupné.
Priestupné prostredia mozu byt bud’ priehl'adné, alebo nepriehl'adné. U priestupnych pro-
stredi nas zaujima ich homogenita /rovnakost’ optickych vlastnosti v roznych miestach/ -
izotropia. Priestupné optické prostredie sa prejavuje svojou hustotou a vlastnostami ktoré
toto prostredie na vstupe svetla, pri priechode prostredim a v prostredi.

Cinitel’ prestupu /transmitencie/ hovori o miere priestupnosti optického prostredia.
Cinitel’ pohltenia /absorbcie/ hovori o Ziareni, ktoré pohlti optické prostredie.

Cinitel’ odrazu /reflektancie/ hovori o odraze svetla od optického &lena.

8.2 Svetelné zakony

8.2.1 STVORCOVY ZAKON

Tento zakon hovori, Ze intenzita klesa so Stvorcom vzdialenosti od zdroja. Prakticky
to znamena, ze pri dvojnasobnej vzdialenosti zdroja od osvetl'ovanej plochy pri kolmom
zasvieteni /opticka plocha svietidla zviera s osvetlovanou plochou uhol 90 stupriov/ je in-
tenzita osvetlenia Styrikrat mensSia a pri trojnasobnej vzdialenosti napriklad devatkrat men-
Sia. Tuto zékonitost mozeme vyjadrit vzorcom:

E =1/a?

Kde I je svietivost zdroja v kandelach /cd/, E je intenzita osvetlenia v luxoch /Ix/, a je
vzdialenost’ od zdroja v metroch /m/.

Napriklad: Ak je svietivost' 100cd a vzdialenost’ osvetlovanej plochy 1m, je hodnota
intenzity osvetlenia 1001x. Pri vzdialenosti 2m je tato hodnota len 25Ix.

8.2.2 UBYTOK OSVETLENIA OD ZDROJA.

Ak cely pripad rozoberieme tak, ze svetlo sa §iri od zdroja v urcitom kuzeli, ktorého
zakladna sa zvacsuje so vzdialenostou, ¢im d’alej je tato zakladna d’alej od zdroja, tym je
osvetlovana plocha vicsia. Sirenie svetla od zdroja sa da charakterizovat divergenciou
— rozbiehavost'ou — odklonom lucov od osi zdroja, ktory je dany uhlom svietivosti
zdroja. Pochopenie tohto zakonu je vel'mi ddlezité hlavne pre nakracanie a to z toho do-
vodu, ze svetelna nalada, ktort vyhodnocujeme zrakom, nemusi zodpovedat’ zaznamu. Je
to dané rozdielnost'ou l'udského zraku od zaznamovych zariadeni.

91



Zadkladné svetelné zdkony a pojmy

8.2.3 OKO A KAMEROVY ZAZNAM

Ludské oko je schopné zaznamenat obrovsku skalu svetelného rozsahu v dosledku oka-
mzitej akomodacie oka a psychozenzorickym vyhodnocovanim obrazu, pri ktorom velku
ulohu hra napriklad skasenost, alebo emocionalny stav ¢loveka pri danom vneme.

Zaznamové zariadenia zaznamenavaju obraz na Cisto fyzikalnej, pripadne fotochemic-
kej baze, ich kvalita je dana principom toho ktorého zariadenia — schopnost'ou zaznamenat’
svetelny rozsah — teda to ¢o poklada za Ciernu a bielu. To o l'udsky zrak vyhodnocuje za
prijatelna Sedu v susedstve bielej, zdznamové zariadenie mdze vyhodnotit' ako hlboku
¢iernu bez akejkol'vek kresby. Prave tento svetelny rozsah, alebo rozsah jasov na scéne je
v uzkom vztahu k ubytku osvetlenia od vzdialenosti zdroja.

8.2.4 ZAKON KOSiNOVY

V predchadzajucom sme uvazovali, ze osvetl'ovana plocha je kolmo k optickej osi sve-
telného zdroja. V praxi v§ak v svetelnej kompozicii dopada svetlo na osvetlovanu plochu
v urcitom uhle a svetelna stopa je malokedy kolma na opticku os zdroja. Z povodného uhla
90 stuptiov sa stava uhol o, napriklad 45 stupiiov a to ma za nasledok, ze sa zmeni tvar
svetelnej stopy a zmensi sa intenzita osvetlenia. Inak povedané, kosinovy zakon hovori,
7e intenzita osvetlenia je umerna uhlu svietenia /uhlu dopadu/. Cim je uhol svietenia v
/uhol ktory zviera smer svetelnych lucov s norméalou osvetlovanej plochy/, tym je intenzita
mensia. Ak sme v predchadzajucom uvazovali intenzitu v ose svietidla 1001x, tak tu bude
osvetlenie niz§ie o koeficient cosa. Matematické vyjadrenie pre tento pripad vypada takto:

E = (Ia/a?). cosa

Po dosadeni Ciselnych hodn6t do tohto vzorca nam vyjde hodnota 70,71x. Vypocet je tak
ako v predchadzajucom pripade pre osovy luc. Plati to vSak pre ktorykol'vek Iu¢ so zviazku
lucov. Maximalna hodnota nie je ako v predchadzajicom v strede svetelnej stopy, ale po-
siva sa smerom k svietidlu po ploche, ktoru zasvetl'ujeme.

8.2.5 TVAR SVETELNEJ STOPY

Uhlom svietenia sa meni aj tvar stopy. Z kruhu, ktory vysvieti svietidlo v kolmom smere
sa stava elipsa, ktora ma pretiahnutejsi tvar s uhlom naklonu plochy smerom od optickej
osy. Kosinovy zakon je vyuzitel'ny pri vytvarnom svieteni a to tvarom stopy, alebo plynu-
lym ubytkom intenzity svetla vo svetelnej stope, v dosledku urcitého uhla svietenia. Roz-
dielne jasy vo svetelnej stope s ich plynulym ubytkom ndm pomaha vytvorit’ svetelné kom-
pozicie s rozdielnymi jasmi a tym aj modulovat a kreovat’ dant scénu.

V pripade tohto zdkonu sa ned4 zabudnut' na tien v pripade, ze osvetlena plocha ma
plasticky povrch. Bez tieflu si nemozno predstavit’ realny priestor a je samozrejmé, ze pri
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umelej svetelnej konstrukcii sa bez neho neobideme, ¢i uz osvetl'ujeme plochu, alebo pries-
tor. Pomocou svetelnej konstrukcie mozeme samozrejme ostrost’ tiefiu a jeho hibku ovplyv-
flovat’.

Ostrost’ tiefiu je viazana na druh svetelného zdroja. Hibka tiefiu je zavisla vyhradne
od uhlu svietenia. Plastickost povrchu sa zvyrazni hlavne zva¢Senim uhlu od osi zaberu
/medzi kamerou a objektom/. Ak by sme svetelny zdroj umiestnili do tejto osi, nevznikol
by ziaden tieni. Takéto zariadenia existuju. Svetlo sa v nich smeruje do osi snimania pomo-
cou polopriepustného zrkadla a nasadzuju sa tesne pred objektiv kamery. Jednoduchou na-
hradou takéhoto svietidla je svetelny prstenec, ktory ma okolo objektivu svetelné zdroje
umiestnené tak, aby boli ¢o najblizsie k osi snimania.

Vysledok tohto vsak je, ¢im je uhol svetla oproti osi snimania vacsi, tym je tien dlhsi
a to ma za nasledok vicsi vnem plastickosti povrchu alebo priestoru.

8.2.6 ZAKON SUCTOVY A SVIETIVOST

Suctovy zakon hovori, Ze ak je plocha osvetlena niekol'kymi zdrojmi svetla, potom vy-
sledna hodnota intenzity osvetlenia sa rovna suctu jednotlivych Ciastkovych hodnét.

Priebeh intenzity svetelnej stopy ma svoje maximalne hodnoty a minimalne hod-
noty. Ak napriklad zasvetl'ujeme rovnu plochu svetlami zo stran a dodrzime rovnomernosti
uhlov dvoch protil'ahlych lamp /samozrejme aj ich vykon je totozny/, mézeme tito ploch
zasvietit rovnomerne. Ubytok svetla od svietidla z jednej strany, doplni svetelna stopa svie-
tidla z druhej strany s ich vzdjomnym suctom. Tento pripad sa uplatiiuje napriklad pri
osvetlovani ploSnych predloh.

V praxi sa vSak stretavame s konkrétnymi svietidlami, ktoré sa vyuzivaja pre zasvetl'o-
vanie a tie maju svoje Specifikacie. Tie je dobré poznat’ kvoli spravnej orientacii pri vybere
vhodnych svetelnych zdrojov.

Jednym z najzakladnejSich parametrov je svietivost’ daného zdroja. Svietivost’ je
podiel svetelného toku vychadzajiceho zo zdroja v onom smere a priestorovom uhle.

ZAVER

Rozumiet' a vediet pouzivat v praxi svetelné zakony a jednotky znamend presnost
a preciznost’ s ohl'adom na zaberovu kontinuitu. Suvisi to s meranim svetla, svetelného po-
meru, dynamického rozsahu a podobne. Oko s oh'adom na vnem kamery, alebo jej zdznam
je vel'mi nepresny organ, ktory podlieha tiplne inym vlastnostiam ako je fyzikalne zariade-
nie — kamera. Tuto kapitolu, ako zaklad, musi ovladat’ kazdy, kto to s kamerou a nakrtca-
nim mysli v tvorivom slova zmyslu vazne.
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[Fllonmommeorazer ]

1. Coje to jednotka lux

2. Cojeto ziarenie a o je svetlo

3. Co je osvetlenie

4. Cojelumen

5. Ako by ste charakterizovali kandelu
6. Co je zakon superpozicie

7. Co je $tvorcovy zakon

8. Co je kosinovy zakon

9. Co je sudtovy zakon

10. Co sa prejavuje pri prechode svetla z prostredia do prostredia

[[ooroveoemortzer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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9 SVETLO, AKO ZAKLADNY NASTROJ PRE VYTVARA-
NIE KINEMATOGRAFICKEHO OBRAZU.

mowvmmoiaaroy [

Svetlo je sucastou nasho realneho sveta. Svetlo sprevadza ¢loveka od nepamiti. Je tvor-
com realnej predstavy vizudlneho sveta v rdmci psychosenzorickych odoziev zraku.
Hmotu, priestor a ¢as vnimame v ich primarnej podobe prostrednictvom svetla.

Svetlo je schopné vytvarat' v ramci pamétovej predstavivosti cloveka odozvy ako re-
alne, tak aj emocionalne. Vo svojej podstate znamena svetlo zivot na zemi. Svetlo je pri-
roda. Pretoze priroda je dokonald a harmonicka, je tomu tak aj u svetla, ktoré nam umoziiuje
chépat’ jej krasu a vidiet, vnimat’ priestor, tvary, farby i pohyb. Prenesenie tohto vnemu do
filmového priestoru audiovizualneho diela je tvorba novej formy. (Elizabeth, 1996)

meierory ]

e Pochopenie rozdielu technického a estetizujuceho vyznamu svetla

e Svetlo v realnom priestore a svetlo vo filmovom priestore

e Pochopenie vyznamu dramatickej tlohy svetla

e Zakladné funkcie svetla v redlnom priestore a vo filme

e Pochopenie rozdielu medzi impresivnym a expresivnym vyjadrenim

e Intenzita a dynamicky rozsah scény

e Praktické overenie pri tvorbe svetelnej nalady v jednom filmovom priestore a ¢ase

wocomsovarmrry []

Svetlo, psychosenzoricky, jas, dynamisky rozsah, scéna, svetlost, svietivost, odrazi-
vost’, radiometria, fotometria, odrazivost’, 18%, prirodzené, organizované, impresivne, ex-
presivne, prirodzené, komponované, technické, dramatizujuce, kontinuita, svetlotonalny,
Styl, forma

UVOD KAPITOLY

Clovek, ktory s prirodou splyva a na zaklade poznania ju v jej dokonalosti napodobuje,
nemohol svetlo nechat’ bez pov§imnutia. Najprv ho vyuzival k tomu, aby si predizil deii a
ziskal tak mimo iného pocit bezpecia. Postupne vSak objavoval stale vacsie moznosti
svetla. Zacal vyuzivat' vlastnosti svetla i svojim potrebam a vyrabat’ a zdokonal'ovat sve-
telné nastroje, ktoré mu posluzili este k va¢Siemu poznaniu a nakoniec mu umoznili tvorit
a formovat’ vlastné prostredie i seba samého. Vytvarna Cinnost spada do usporiadania
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nasho prostredia a zasahuje a ovplyviiuje naSe pocity a emocie, je so svetlom neod-
myslitelne spata.

Obrazok 73: Tvrdé svetlo, tien tvori prekazka, predné svetlo nevytvara ruSivé
tiene na tvari

Svetlo je zakladnym tvorivym zdrojom pre vizualnu tvorbu a jeho fyzikalne pdso-
benie na psychosenzoricky vnem ¢loveka. Svetlo vytvara individualisticky prenos emoci-
onalneho vnemu do opétovného navratu do tvorby Cloveka, ktora sa prejavi ako vysledok
tohto snazenia v jeho individualistickej podstate, vo fyzikalnom zhmotneni umeleckého
diela, ktoré je znovu schopné vytvarat’ emocionalne odozvy.

9.1 Svetlo, jasy a odrazy a dynamicky rozsah scény

Scény a zabery vo filme sa liSia rozsahom jasov. Najt'az§ie pre kameramana su tie, v
ktorych su svetlé miesta mnohonasobne svetlejsie ako tienisté partie. Aby sme si mohli s
takymito problémami poradit’ v zaujme zachovania obrazového §tylu a formy, je dolezité
pochopenie niektorych definicii. V radiometrii, ktora sa zaobera mimo iného aj mera-
nim svetla je mnoho réznych definicii, ale vac¢Sina z nich nema prakticky vyznam pre ki-
nematografiu a Specialne elektronicky obraz. Niektorym pojmom je vSak nutné porozu-
miet’: jasu , svetlosti, svietivosti a odrazivosti.

9.1.1 RADIOMETRIA A FOTOMETRIA

Svetlo je vyziarena energia, ktori vnimame prostrednictvom nasho zraku, sietnica
oka je rozne citliva k roznym vinovym dizkam. Radiometria je veda o merani Ziarenia,
fotometria je veda o merani svetla s oh’adom na 'udské vnimanie. Najdolezitejsi po-
jem pre rozsah scény je osvetlenie, Co je zhruba to, aky svetly sa nam zda povrch predmetu,
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ktory snimame. S hodnotami osvetlenia pracuju ako zaznamové tak aj postprodukéné pri-
stroje a softvéry. NajcastejSie pouzivanym vyrazom je vSak jas /brightnes/ a ide o pocit,
ktory mé nas zrak pri pohl'ade na miesto, ktoré¢ zdanlivo vyzaruje svetlo vo vacSom, €i
mensom mnozstve. Ked hovorime o jasoch, popisujeme tak ich vyskyt a pokial’ ich neme-
riame, alebo nedolozime hodnotami, jedna sa o primerane zamenitel'ny vyraz s osvetlenim.
(Levinsky, 1974)

9.1.2 SVETLOST A ODRAZIVOST

Svetlost’ je taktiez zrejma, ale pretoze berie do Uvahy nelinearny vzt'ah l'udského oka k
osvetleniu /ktory je priblizne logaritmicky/, jedna sa o meratel'nt veli¢inu. Povrch, ktory
odraza priblizne 18% dopadajuceho svetla, vyzera ako stredne Sedy, uprostred medzi
¢iernou a bielou.

Odrazivost’, je schopnost’ povrchu odovzdat’ d’alej Cast’ svetla, ktoré na neho do-
pada. Samozrejme, ze povrch pri tom svetlo roznymi spdsobmi meni. S ohl'adom na sve-
telny rozsah scény je zrejmé a je to zdkladny fakt, Ze rozsah moznych jasov medzi odlis-
nymi povrchmi osvetlenia jednym zdrojom svetla je priblizne rovnaky. Rozdiel medzi
jasne bielym povrchom a tesne susediacim ¢iernym povrchom je priblyzne 1:30, nie
viac. Vel'ké rozdiely na scéne su spdsobené skor rozdielnym osvetlenim jednotlivych
ploch. (Levinsky, 1974)

9.1.3 INTENZITA SVETLA

Intenzita svetla /alebo roznych svetiel/ dopadajuceho na objekt sa moze 1isit omnoho
viac ako odrazivost’ povrchov snimanej scény. Ak dame tieto dve veliiny dokopy dosta-
vame dynamicky rozsah scény. Ak mame scénu, ktord nema vyrazne bielu plochu a
ziadnu ¢iernu plochu, dynamicky rozsah takejto scény moze byt okolo 9EV /clonovych
Cisiel/. Takyto rozsah je bez problémov schopny zaznamenat’ kvalitny senzor kamery. Ak
vSak tento rozsah prekroc¢ime, zdznam scény v plnej kvalite je problematicky. Kresba bude
,,odrezand“ v tieniste] — tmavej, alebo vo svetlej Casti zaberu. Pri realizacii zaznamu
mame Sancu rozhodnut’ ¢i svetla nechame s kresbou a tym zuzime zaznam v oblasti
tiennov a dokonca oblast’ Ciernej mdzeme takto rozsirit’ az do oblasti stredne Sedych tonov.
Plati to aj naopak, ak posunieme, otvorenim clony, oblast svetiel s kresbou smerom k tie-
nistym partiam ziskavame tu kresbu v Ciernej a stracame v bielej.

9.1.4 DYNAMICKY ROZSAH SCENY

Dynamicky rozsah realnej scény a jeho zaznam pomocou videokamery ako cisto fyzi-
kéalneho pristroja ma priamy vztah pre samotnu tvorbu a to hlavne s ohl'adom na udrzanie
avytvorenie tvorivej formy filmu. Tvorivé ovladanie dynamického rozsahu a vedoma praca
s nim dava dielu profesionalny rozmer a hlavne znalost’ tohto problému déva tvorcovi ob-
rovské vytvarné moznosti.
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9.2 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 nézvoslovi je svetlo definované ako elektromagnetické ziarenie
schopné vzbudit’ zrakovy vnem. Z fyziologického hl’adiska je svetlo povazované za spo-
lo¢ny znak vSetkych vnemov, ktoré vznikaju prostrednictvom zrakového organu. Tato
jednoducha charakteristika zahriluje v plnom rozsahu vyuzitie svetla a jeho funkcie, je na-
mieste ju doplnit’ konkrétnejSim vyjadrenim: Okrem zékladného pdsobenia zrakového
vnemu je svetlo schopné vytvorit’ aj pocit pohody, estetického vnemu a emdcie.
(Wilson, 1983)

Ak sa nad predoslymi vetami zamyslime, vyplynie nam z toho, ze svetlo mozeme roz-
delit do dvoch hlavnych skupin:

e Prirodzené svetlo
e Organizovane, 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 sposobit
videnie. /nepdsobi na emocionalne vnemy/.

Oproti tomu komponované svetlo je zamerne upravované a to tak, aby pdsobilo na
zrakovy receptor tak, aby vyvolavalo estetické, alebo emocionalne 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 davame novu
kvalitu, ktora prinasa do tvorivého celku diela esteticku kvalitu.

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

e Fyzikalna funkcia
e Esteticka funkcia
e Dramaticka funkcia

9.2.1 SVETLO V REALNYCH PRIESTOROCH

Pri rieseni svetlotonalnych vztahov v realnych priestoroch /v architekture/, maju svoj
vyznam hlavne funkcia fyzikalna a dramaticka. Pri tomto type osvetlenia neuvazujeme pri-
marne 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.
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K takejto konstrukcii osvetlenia napomaha aj prudky vyvoj zdrojov, ktorych umiestne-
nie sa asto falo§ne skryva pod médnost’. Casto sa mylne navrhari domnievajt, ze vysoké
hladiny osvetlenia pomahaju 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 pozorovatela, moze byt
intenzivny a aj vysoko presahovat’ svetlo — technicki normu, ale pozorovatel m6ze mat
pocit nedostatku svetla. Pri spravnom navrhovani osvetlenia v interiéroch sa neobideme
bez estetickych funkcii svetla. Spravne komponovanie svetelnej atmosféry pomocou
komponovania svetla v interiéri je nevyhnutnost’ou pre vytvorenie svetelnej pohody.

Naplnenie svetelnych noriem pre zasvetl’'ovanie interiérov nedava zaruku pohody.
V technokraticky zasvietenych interiéroch clovek ¢asto pocit’uje unavu!

9.2.2 DRAMATICKA FUNKCIA SVETLA

Dramaticka funkcia svetla v priestore prichadza do uvahy hlavne v scénickych ume-
niach. Samozrejme scénické umenia zahffiaju aj obe predchadzajuce funkcie. Kazda tvo-
riva disciplina v dramatickych umeniach je ovplyviiovana fyzikilnou, estetickou a
dramatickou funkciou. Samozrejme v réznych vzajomnych pomeroch zastupenia. Ak si
predstavime prapdvodné divadlo v ktorom svietili starobylé primitivne svietidla, ktorych
funkcie boli Cisto technické, aby bolo na scénu dostatocne vidiet a dalo sa sledovat’ dej. V
takychto jednoducho zasvietenych scénach sa vyuzivali aj dramatizujuce svetelné efekty,
ale neslo tu o spojita dramaticku svetelnu koncepciu.

h

Obrazok 74: zaberova kontinuita, svetlotonalita pribehu je dodrzana v
rozsahu jasov a v zhodnom pomere svetla a tieniu, v zaberoch je vyrazna
moduldcia 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:
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e citlivost zdznamového materialu

e malo svetelné objektivy

e nedokonalé svietidla

e technika dekoracii a filmovacich realiza¢nych priestorov

Modulicia svetla na scéne, moze vytvorit naladu, pocit emociu a vcitenie sa do pri-
behu. Svetlo jeho aranzovanim — zasvet’ovanim scénického priestoru sa vyznamne po-
diela na tvorbe filmového priestoru, ktory tvori novu esteticki kvalitu pre vnem filmu
a nezodpoveda prirodzenému svetlu v realnom priestore. Tvori takto svojou dramatizuju-
cou funkciou jeho emocionalny obraz, ktory vie ¢lovek vnimat a uverit mu vo vztahu
k obsahu audiovizualneho diela.

9.2.3 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 trovni podvedomia divéaka, tvori neoddelitel'nt sucast’ divadelného alebo
filmového diela. Funkcia svetla je vyrazne viazana na scénicka vypravu, kostym, masky,
strih a podobne. Vzajomna suhra tychto zloziek tvori vytvarny obrazovy styl diela a dava
mu jednotnu formu na impresivnej - pocitovej Grovni.

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

ZAVER

Je dolezité aby sa kameraman inSpiroval svetlom v realnych priestoroch. Vnimal ho ako
vyznamny zdroj pre tvorbu svetelnej konStrukcie v audiovizudlnom diele. Realne svetlo
v urcite] dramatizujucej konstelacii prinasa tak isto emocionalne posobenie. Ved kolko
krat ste povzdychli, alebo sa nadchli napriklad nad zapadom slnka, alebo ranym dlhym
tieflom v interiéri. Je potreba mysliet na to, ze takto va¢sinou mame v paméti ulozeny len
jeden pohl'ad, do ktorého mame preneseny cely realny aktivny priestor daného ¢asu, ktory
sme zazili.

Vo filme takyto jeden pohl'ad musime preniest do kompletného zaberového radu —
mnozstva pohladov a to tak, aby tvorili svetlotonalnu kontinuitu celej scény v jednote
casu pozadovaného filmového priestoru.
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[suona- prasmene cucene-ravosramdras |l

ZAMER

Tvorba nalady svetelného priestoru v zaberovom rade s estetizujucim impresivnym
ucinkom.
OBSAH A FORMA CVICENIA

Posluchac vytvori rad 10-tich fotografii s naladou rana v jednom priestore. V desia-
tich zaberoch vystrieda vSetky velkosti zaberu a pokusi sa pomocou jednoduchych osvet-
T'ovacich prostriedkov — jedno svietidlo a odrazna doska, vytvorit’ a udrzat’ svetlotonalny
Styl. Zabery v priestore budu vSetkymi smermi a nie len z jedného pohl'adu!

Cvicenie je Ciernobiele a bude aj fotené v stupnici Sedych, aby nebol autor ruseny far-
bou, ale vnimal len svetlo a tieri.

VSetky zabery budi mat’ jednotné nastavenie citlivosti, clonového ¢isla a expozic-
ného ¢asu - 1/100.

Fotografie nebudu upravované v pocitaci a budu fotené do Standardného modu, nie do
RAW.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Sada desiatich ciernobielych fotografii zoradenych do strihovej postupnosti. Foto-
grafie budu prezentované na televizore.

Hodnotit’ sa bude zvladnutie svetelnej a tonalnej nalady v zaberovom rade.
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10 KVALITY SVETLA PRE NAKRUCANIE

[@l[wemrmneaoamrory ]

Kvalita svetla, ktoré pouzivame, moze byt charakterizovana, podl'a toho, aky , tvrdy*,
alebo ,,makky* tien toto svetlo vyprodukuje. Kvalita svetla je charakterizovana z tohto po-
hl'adu nie velkostou intenzity zdroja, ale fyzickou velkostou samotného zdroja, ktory je
pouzity. Vo vSeobecnosti ¢im je zdroj vacsi a viacej rozptyleny a blizsie k objektu, tym je
maksia kvalita pouzitého svetelného zdroja.

Hlomecrror ]

e Pochopenie vyznamu kvality svetla s ohladom na jeho §irenie priestorom
e Praca s tvrdym a makkym svetlom

e Porozumenie intenzite svetelného zdroja

e Poznat tvorbu pomocou kvality svetla s ohladom na rozptyl

_

Svetlo, tvrdé, makke, 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 svetlotonalnej formy audiovizualneho diela.
Svetlo, ktoré vychadza zo zdroja sa mdze S§irit’ priamociaro napriklad z vlakna ziarovky.
Takto osvetluje objekt a miesta, kde sa nachadza tento objek, tvoria prekazku, ktora tvori
tiefi. Prechod medzi svetlom a tietiom tvori charakter svetla. Cim je tento prechod medzi
svetlom a tiefiom ostrejsi, tym tvrdSie svetlo mame a ¢im je jemnej$i az ziaden, tym méksie
svetlo je v snimanom priestore.

10.1 Tvrdé a makké svetlo

Nie su ziadne pravidla, kde by sme mali pouzivat' tvrdé a mikké svetlo. Kreovanie uni-
katnej svetelnej kvality je subjektivne a neda sa povedat’ aka metoda tvorby svetelnej kon-
Strukcie je spravna.

Vo vSeobecnosti plati, ze tvrdé svetlo sa Siri priamo zo zdroja a da sa presne jeho sve-
telny tok ovladat’ napriklad klapkami na lampe, alebo tienidlami. Tvrdé svetlo tvori drama-
tické tiene a atraktivne svetelné efekty jeho modulaciou. Naproti tomu ak tvrdé svetlo svieti
priamo na subjekt v detaile, a je nespravne umiestnené, alebo objekt je v pohybe, moze
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tvorit vyrazné artefakty v pohybujtcich sa tiefloch, ktoré divak nemusi vnimat ako
prirodzené.

Obrazok 75: niekol’ko typov miakkych zdrojov svetla

M:ikké svetlo je zdroj svetla, ktory sa Siri od zdroja vSetkymi smermi a vo svojej pod-
state ma primarny zdroj mékkého svetla vel'ka plochu a nie jeden bod, ako ma tvrdé svetlo.
Sekundarnym zdrojom mikkého svetla moze byt aj tvrdé svetlo, ako do smeru jeho $i-
renia vlozime transparentnu prekazku, napriklad frost, ktora zmeni priame Sirenie svetla od
zdroja tvrdého svetla do vSetkych smerov. Pripadne zdroj tvrdého svetla mézeme nasme-
rovat’ do odraznej plochy, napriklad polystyrénu a ten, ako sekundarny zdroj svetla vrati na
scénu odrazom mékké svetlo, ktoré sa §iri vSetkymi smermi. Pre tvorbu méakkého svetla je
mozné vyuzivat vel'koplo§né svietidla, ktoré si primarny m zdrojom mikkého svetla.

Obrazok 77: mikky zdroj svetla na Obrazok 76: tvrdy zdroj svetla, os-
tvari, ve’'mi jemny pomer svetla me- try prechod medzi svetlom a tieiom
dzi Pavou a pravou ¢ast’ou tvire a hlboky tien, charakteristicky vel-

kym svetelnym pomerom
10.1.1 INTENZITA SVETELNYCH ZDROJOV

Intenzita a vykon svetelného zdroja je dolezité pre tvorbu svetelnej konstrukcie. Ak na-
kracame v malom priestore a mame vykonné svietidla, dostdvame vysoku svetelnt hla-
dinu, musime pouzit’ vyssie clonové ¢islo a tak taz§ie mézeme napriklad pracovat s malou
hibkou ostrosti. Zaroveii vicsie svietidla nam zaberajt viac priestoru. Naproti tomu velké
a vykonnejsie svietidla st vyhodnejsie pre tvorbu vicsej svetelnej stopy, ¢o ma vyhody
napriklad v pripade pohybu subjektov v priestore. VykonnejSie zdroje mézeme umiestio-
vat’ do vicsej vzdialenosti a tym rovnomernejSie zasvetl'ovat' priestor scény. Kombinacia
zostavy tvrdych a mékkych svetiel a ich vykonov je zékladny tvorivy néstroj kameramana,
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je to akoby vyber farieb pre maliara. Samozrejme, vyber svetiel je podmieneny aj farebnou
kvalitou svetiel, ale o tom v inej kapitole. (Rod, 1993)

10.1.2 TYPY SVIETIDIEL S OHLCADOM NA TVRDOST A MAKKOST SVETLA

Typické rozptylné materialy ako su napriklad frost m6zu byt umiestnené pred svetlo,
aby zvacsili pracovnu plochu zdroja. Ak svetlo prechadza cez rozptylna plochu sa tato stava
ucinnym svetelnym zdrojom.

Tvrdost tienu je zavisla od vzdialenosti — pomeru vel’kosti zdroja k vel’kosti pre-
chodu medzi svetlom a tienom. Samozrejme nezanedbatelné su aj sekundarne odrazy a
smery svetla, ktoré vychadza zo svetelného zdroja, pripadne rozptylnych latok umiestne-
nych medzi zdroj a objekt.

Obrazok 79: reflektor HMI s fres- Obrazok 7?: otV(.)rené
nelovou Sosovkou, tvrdy zdroj lampa, tvrdy zdroj svetla
svetla

Ak si za zakladnu zostavu si zoberieme dve lampy otvorené a dve lampy fresnerové.
Vsetky lampy su s moznost'ou ¢iastocného fokusovania /moznost’ zmeny smeru svetelnych
lucov, ktoré vychadzaju zo zdroja/. Pri tejto zostave nedisponujeme s velkoplosnymi
zdrojmi. Mo6zeme pripevnit frost na klapky lampy, pripadne lampu nasmerovat’ do ramu v
ktorom je natiahnuty nejaky kvalitny rozptylovac. Vyznamnym prvkom pri riadeni kvality
svetla m6zu byt aj odrazné dosky /biela stena, plafon a pod/, ktoré produkuji méakkeé svetlo
a tvoria akoby sekundarny zdroj svetla.

Ostry tien, ktory vznika napriklad od slne¢ného svetla, mézeme vytvorit' od malého a
intenzivneho zdroja opatreného fresnelovou §oSovkou. Vo vSeobecnosti fresnelova lampa
sa d’aleko l'ahSie ovlada ako mékké zdroje svetla, u ktorych nie je presne definovany smer
svetelného toku.

Smerové svietidla ovladame jednoducho klapkami, ktoré si umiestnené priamo na
lampe, alebo tienidlami, ktoré staviame do cesty svetelnému toku. Pouzitie tvrdych svieti-
diel je Casto obmedzené pri vytvarani svetelnej reality svojim charakterom ak treba vytva-
rat’ atmosféru napodobiiujucu interiéry ako napriklad defi v miestnosti, kedy priame slne¢né
svetlo nie je hlavnym osvetlenim, ale odrazy od stien miestnosti, pripadne nejaké stropné
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svietidlo so svetelnym tokom do celej miestnosti. Tvrdé osvetlenie s velkym svetelnym
pomerom medzi svetlom a tienom dramatizuje atmosféru.

1 2

Obrazok 81: soft egg — pomaha
tvorit mékké smérované svétlo
/zdroj Chimera/

Obrazok 80: Typ fresnelovej So-
Sovky v porovnani so spojkouo
rovnakej optickej mohutnosti

S tvrdym osvetlenim na druhej strane mozeme vytvarat atraktivne svetelné efekty. Ak
osvetlujeme l'udi pre interview s tvrdym svetlom, musime starostlivo uvazit’ jeho umies-
tnenie, aby sme dostali pritazlivé vysledky v zabere kamery.

Nevhodne umiestnend fresnelova alebo priamo svietiaca otvorena lampa moze vypro-
dukovat’ nemilé vysledky aj na fotogenickych objektoch. Fresnelove lampy produkuju at-
raktivnu svetelnu kvalitu s extrémne vyrovnanym polom svetla a su najpopularnejsie, ak je
potreba tvrdé osvetlenie ¢i uz v exteriéri, alebo v ateliéri.

Otvorené lampy, aj ked maji moznost’ fokusovania, sa nepouzivaju na priame osvet-
I'ovanie tvari. NajcastejSie sa pouzivaju na doplnkové svetlo, ktoré je odrazené od steny,
stropu, alebo odraznych dosiek, pripadne do cesty jeho svetelného toku sa dava niektory z
typov rozptylnych ploch. Pouziva sa taktiez na svietenie cez svetelny kos s frostom, alebo
k priamemu svieteniu na pozadie. Ak pouzivame priamy zdroj , bez difuzie, lampa s fres-
nerovou SoSovkou dava prijemnej$iu svetelnu kvalitu ako otvorené svietidla s ohl'adom na
rovnomernost’ svetelnej stopy. Svetelna stopa je priestor, ktory svietidlo osvieti, pricom
poziadavka na kvalitné filmarske svietidlo je, aby svetelna stopa bola svojou intenzitou
identicka v prostriedku a aj na okrajoch. (www.rosco.com, 2017)

Pouzitie mikkych zdrojov osvetlenia moze byt prijemnejsie hlavne na l'udskej tvari, ale
toto si vyzaduje d’aleko narocnejsiu kontrolu, pretoze svietia do priestoru bez presnejsej
definicie. Nezelané smery, do ktorych takyto zdroj svieti, vytvaraja parazitné svetlo, ktoré
sa narocne odstrafiuje a toto moze st'azit’ tvorbu pozadovanej atmosféry. Preto je zamerom,
alebo snahou aj mékkeé svetlo ovladat’ pomocou tienidiel, alebo soft egg. Mékky zdroj od-
razmi od Casti, ktoré su mimo zaber /ako napr. strop a pod./, méze vytvorit neprirodzenu
atmosféru. Takéto svetlo ak sa stane dominantnym moze byt z hl'adiska tvorivého zdmeru
rusivé.
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10.2 Tedria trojdimenzionalneho kontrastu

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

e oblast difuznu
e oblast svetiel
e oblast tieniov

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

Diftzna oblast’ — determinuje pravdivé tony, alebo prirodzené odraznosti objektu. Di-
fuzna, alebo rozptylena oblast’ je konStantna a preto byva zakladom pre urCenie expozicie.

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

Obrazok 82: Na fotografii sa da pozorovat’ oblast’ svetiel, tienov a difuzna
oblast’, ktora je v tomto pripade charakteristicka vel’mi jemnym prechodom

Oblast’ tienov — minimalnych jasov — je to oblast’ ktora neobsahuje svetlo od hlavného
zdroja. Tiene s vzdy na niz§ej trovni ako st tony na objekte. Umiestnenie tiefiu naznacuje
tvar objektu. Prechod medzi tienniom a difiznou oblastou — hrana tieflu — je primarny indi-
kator pre urcenie kvality svetla z pohl'adu tvrdosti, alebo méakkosti.

10.2.1 SVETLY A TMAVY TRANSFER

Prechod medzi oblastou maximalneho jasu a difiznou oblastou najc¢astejSie hovori o
textare objektu. Pri maximalnych svetlach a difuznou oblastou mézeme hovorit o svetlom
transfére. Mozeme hovorit’ aj o prechode medzi tielom a difiznou oblast'ou ako o tma-
vom transfére.
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10.2.2 SVETLOTONALNE RIESENIE SCENY

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

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

7T
i
A (

—

Obrazok 84: subjekt bez doplnkového  Obrazok 83: subjekt bez doplnkového
svetla v silnom protisvetle sa moze svetla je tmavy, ak by sme odclonili,
zdat’ tmavy mozno by mala tvar spravnu hodnotu
pletového tonu, ale pozadie by bolo ne-
prirodzene presvetlené

10.2.3 PRIKLAD SVETELNEJ SITUACIE

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

Z tychto doévodov 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 umies-
tnenim zavesu, okenného ramu do zaberu. Je vhodné svetlotonalne dorovnat po sebe iduce
zabery tak, aby jasova zmena bola prirodzena. Rozlozenie svetlych a tmavych ploch v
nadvéznostiach jednotlivych zaberov by malo posobit prirodzene, podl'a empirickej skuse-
nosti pozorovatel'a, alebo by malo zodpovedat psychosenzorickému vnemu. To znamena,
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ze svetlotonalna zmena medzi po sebe iducimi zabermi by mala byt fyziologicky aj emo-
cionalne prirodzena. Pritom je vhodné uplatnit’ napriklad zdsadu protil’ahlého kontrasto-
vania. V takomto pripade sa jednotlivé zabery spdjaju do obrazov prostredia a technika
samotného strihu sa stava nepozorovatel'nou. Divak je schopny vnimat’ dej ako kontinualny
a jednotlivé strihy nevnima.

jednote, zabery nenadvizuju len strihovo, ale aj obrazovou formou

10.2.4 OBRAZOVY $TYL VO FILME, VYJADROVANIE SVETLOM A TIENOM

Pri vytvarani obrazového §tylu vo filme svetlo a tiefi v ich vzajomnom pomere buduju
naladu a pocit u divaka. Dodrzanie ich vzajomnych pomerov v pribehu dava neopakova-
telny charakter vo vzt'ahu k samotnej téme. Tien ma dramatizujiucu funkciu. Formuje
tvar a dava hercovi potrebny vyraz. Pri verbalnom prejave herca méze tien ustipit a pre-
nechat’ tuto funkciu svetlu, pretoze pozorovatel je upriameny na hovorené slovo a obraz
tvare s dramatizujicim svetlom a tiefiom v ramci pohybu pri prejave moze posobit’ rusivo.

Tvar, ktora je ponorena do hlbokého tiena mdze vyvolavat’ pocit napétia a strachu.
Ale nie je to len drama, ktort mézu vyvolavat’ dlhé, alebo hlboké tiene. Naproti tomu ko-
médie byvaju zbavené hlbokych tiefiov a pdsobia jasnym dojmom. Uspesné svietenie tvare,
¢i uz znamej alebo neznamej, moze pomoct’ dostat’ do pribehu novy rozmer akéhosi vnu-
torného svetla charakteru postavy, ktory sa moze prejavit divakovym vcitenim sa, alebo
prezitim charakteru v jeho plnej texture cez vytvorent iltziu az do hibky.
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10.3Typy svetiel s ohfadom na ich umiestnenie

Pozname §tyri zakladné typy svetla a Sest’ d’alSich sekundarnych. Kazdy typ predstavuje
svoju vlastnost v smere k relécii k subjektu. Tieto nazvy nehovoria o tom, ¢i je svetlo tvrdé,
alebo mékké, jasné alebo tmavé... aj ked ich charakter to ¢asto podmieniuje, napriklad tym,
ze hlavné svetlo byva ¢asto tvrdé a doplnkové makke.

gtyri zakladné typy svetla:

e Hlavné svetlo /Key light/

e Doplnkové svetlo /Fill light/

e Protisvetlo /Separation light/

e Svetlo na pozadie /Background light/

10.3.1 HLAVNE SVETLO /KEY LIGHT/

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

Obrazok 86: z ’avej strany je hlavné svetlo a z pra-
vej strany je odrazené doplnkové svetlo

Hlavné svetlo je to svetlo primarneho svetelného zdroja pre snimany objekt obrazo-
vého pola. Je to kI'i€ova Cast’ osvetlenia a ¢asto stanovuje svetelna kvalitu, ¢i bude osvet-
lenie v zabere tvrdé alebo mikké. Ako hlavné svetlo sa Casto pouziva priame osvetlenie
bez rozptylu. Atraktivita a plasticita osvetPovaného objektu sa upravuje umiestiiovanim
lampy tak, aby ostrost’ tiefiu vymodelovala a zatraktivnila tvar. Moze 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’ tietiu.

Samotnu poziciu tiefiu riadime vySkou a posunom lampy do stran. Ak svetlo
umiestnime priamo do osi snimania tiefi sa moze uplne stratit’. /lightflex — svetlo , ktoré sa

109



kvality svetla pre nakriicanie

nasadzuje priamo na objektiv a svieti cez polopriepustné zrkadlo v osi snimania/ Hlavnym
svetlom sa da dramatizovat’ objekt a zaroven ¢im viac jeho vplyv znizujeme, tym sa dra-
matickost moze znizovat'.

10.3.2 DOPLNKOVE SVETLO /FILL LIGHT/

Pomaha zdznamovému médiu, ,,pozriet’ sa“ do tietiu, alebo tmy. Upravuje kontrast a
tym aj rozsah jasov na scéne. Ulohou doplnkového svetla je upravit spravny svetelny
pomer medzi svetlom a tielom, ktory vytvorilo hlavné svetlo. Je to druhy svetelny zdroj na
scéne, ktory je mikky rozptyleny a dopliiia tienisté partie do pozadovanej hustoty, alebo
svetelnej urovne, bez produkcie sekundarnych tiefiov — opacnych, na objekte.

Nad doplnkovym svetlom by sa mohlo rozmyslat’ ako nad vizualnym indikatorom na-
lady. Cim menej doplnkového svetla, tym moze byt scéna dramatickejsia. Nehl'adiac na to
aky je hlavny zdroj osvetlenia — i tvrdy alebo mékky — tvrdé doplnkové svetlo vytvori
neprirodzeny dvojity tieii na objekte.

Obrazok 87: Zadobocné hlavné svetlo z avej
strany, doplnkové svetlo tvori expozicné svetlo

Odrazené svetlo od stropu, stien, alebo Specialnych odraznych dosiek, pripadne svie-
tené cez svetelny kos, alebo rozptylnu plochu atd., méze vyprodukovat prirodzené dopln-
kové svetlo. Casto s takymto svetlom bojujeme ako s parazitnym svetlom, ktoré nevieme

Obrazok 89: hlavne sveﬁo bez do- Obrizok 88: hlavne s vetlo s dopln-
plnkového svetla kovym svetlom
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kontrolovat. Ak snimame len jednu osobu, moze ako doplnok sluzit napriklad odrazené
svetlo od hlavného zdroja a odraznej dosky. Moznosti kam umiestiiovat’ doplnkové svetlo
su rozne, ale vSeobecne sa umiestiiuje do osi snimania — ku kamere, alebo na protil'ahlu
stranu od hlavného svetla.

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

Obrazok 90: vyuzivanie doplnkového svetla pre znzenie svetelného pomeru -
rozdielom medzi svetlom a tienom

Ak sa dostaneme do spravneho rozsahu, potom tmavé a svetlé Casti zostavaju so schop-
nost'ou preniest detaily a obraz sa stava bohatsim.

10.3.3 PROTISVETLO /BACK LIGHT/

Protisvetlo, alebo separacné svetlo sa pouziva k vizudlnemu oddeleniu objektu od poza-
dia.

Obrazok 91: Protisvetlo vyrazne oddel’'uje po-
stavu od pozadia

Protisvetlo osvetl'uje objekt zozadu, v relacii ku kamere. Moze byt pouzity priamo v osi
kamery nad objektom, alebo mierne na stranach. Pouzitie protisvetla nie je vzdy dolezité,
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ale bez tohto svetla sa moze stat, ze objekt moze splynut’ s pozadim. Pomocou protisvetla
sa moze dodat’ vlasom textura, pripadne farba. Tento druh svetla je iluzivny a sluzi hlavne
pre obohatenie scény. Experimenty s roznymi svetelnymi kvalitami a umiestnenim proti-
svetla nemaju hranice a su plne zavislé od vkusu tvorcu. Protisvetlo sa méze vyznamne
uplatnit’ pri tvorbe obrazového stylu.

10.3.4 OSVETLENIE POZADIA /BACKGROUND LIGHT/

Umiestnenie tohto osvetlenia moze byt prvé alebo posledné na scéne. Zavisi od toho
aku velku ulohu pozadie hra a aky je zvoleny Styl osvetlovania. Pozadie dava zaberu
zakladnu naladu a pocit priestoru. Dodava scéne farbu a struktaru a toto osvetlenie moze
oddelovat’ objekt od pozadia. Smer svetla a tiefiu na pozadi moze umocnit’ tienisté partie
na objekte a moze podporit’ motivaciu smeru hlavného svetla. Pozadie modze tvorit’ se-

paraciu, podobne ako protisvetlo.

S Y gt

Obrazok 93: modulicia svetla na pozadi  Obrazok 92: svetlo na pozadi tonalne
moéze dat’ zdanlivo ploSnému zaberu oddel’uje popredie
priestor

Osvetlenie pozadia, alebo vysledny jas pozadia da scéne tretiu dimenziu na dvojroz-
mernom plitne. Pozadie tvori hibku zaberu. Intenzita svetlych a tmavych ploch na pozadi
priamo hovori napriklad o tom, ¢i sa scéna odohrava cez dei, alebo v noci. Jadro zaberu,
postava, tym Ze zabera prili§ malu ¢ast' v ploche zaberu, nevypovie o samotnej atmosfére,
alebo napriklad o dennej dobe takmer ni¢. Pozadie sa Casto krat na zlozeni zaberu podiela
najvacSou mierou. Jeho plocha zabera najvacsiu Cast’ pohladu a to hlavne v Sir§ich za-
beroch, aj ked” z hl'adiska dramaturgického, hra pasivnu tilohu. Samozrejme pre pribeh nas
najviac z rezijného pohl'adu zaujima jadro zaberu, kde sa odohrava vyznamova Cast’ scény.
Niekedy toto svetlo mdzeme nazyvat’ aj scénickym svetlom.

10.3.5 ZADOBOCNE SVETLO /KICKER/

Kicker je svetlo, ktoré dava jemny alebo silny lesk na vlasoch, tvari, alebo ramenach.
Niekedy sa vyuziva ako dramatizujuci efekt na odvratenej strane tvare namiesto doplnko-
vého svetla. Zadoboc¢né svetlo méze posobit’ aj ako druhé hlavné svetlo, ked’ sa napri-
klad subjekt dofiho otoci.
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Obrazok 94: zadoboc¢né svetlo, ako Obrazok 95: zadoboc¢né svetlo tvori
hlavné svetlo pocit hlavného svetla od okna
10.3.6 SVETLO DO OCi /EYE LIGHT/

V urcitom obmedzenom vyzname je toto svetlo doplnkové, ked’ hlavné svetlo a dopln-
kové svetlo nechavaju v jednom, alebo oboch o€iach tmu. Spravne rozptylené, alebo utl-
mené, sa nemusi podiel’at vobec na expozicii, ale vytvara svetlé body do o¢i, ktoré sa tymto
mozu oZivit vo vyraze. Casto sa toto svetlo pouziva v blizkosti osi kamery. Ak s tymto
svetlom starostlivo pracujeme umiestiiovanim do strany, toto sa v ociach 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, modze sa stat’ efektnou dramatizujicou tech-
nikou.
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Obrazok 96: Svetlo do o¢i moze vyrazne zosvetlit’ tvar a dat’ jej ,,zivot*

ZAVER

Ak mame jeden zdroj svetla zozadu - protisvetlo a zaCneme sa pohybovat’ okolo objektu
/niekedy sa pohybuje aj objekt voci kamere - samotné nataCanie a vysledny obraz patri do
kinetického umenia/, toto svetlo, v zmysle pojmu, sa meni podla spomenutych nazvov.
Ako potom nazveme tuto lampu? V skutocnosti na tom nezalezi.
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Zalezi hlavne na tom, ako to vyzera a ¢i je to dobré a prijatel'né pre pribeh a jeho naladu.
Nazvy svetiel su dolezité pre komunikaciu v Stabe, ale nikdy nedeterminuji samotné
svetlo.

[ cuona-rraxrene cuceme . semavareew ]

ZAMER

Nakrutit’ jednoduchu scénku v ateliéry s fiktivnym priestorom, ktory bude modulovany
svetlom v jednotnom svetlotonalnom Style.

OBSAH A FORMA

Tri postavy sa stretnd. Medzi nimi prebehne kratky dialog a dve postavy odidu spolu
a Jjedna zostava na mieste. Postavy nebudu statické, ale vymenia si miesta. Pribeh bude mat
minimalne 20 zaberov, realizuje sa s pedagogom. Studenti pripravia scenar v skupine — fil-
movom §tabe podla presne rozdelenych tvorivych pozicii. V cviceni sa pouzije hlavné
svetlo, doplnkové svetlo a svetlo na pozadie.

Nakruca sa na kameru Ciernobielo, svetlo sa meria pomocou luxmtru, alebo monitora -
false colour. Ddlezité bude udrzat’ svetelny pomer a rozsah jasov na tvarach a na pozadi.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih filmu obstarany titulkami, bez jasovych tprav. Hodnoti sa tim ako celok.

[Zl[commoumeonsane ]

1. Coje to psychosenzoricky vnem?

2. Popiste a vysvetlite rozsah jasov a dynamicky rozsah.
3. Vysvetlite pojem jas, svetlost, odrazivost’, svietivost.
4. Vysvetlite zakladné funkcie svetla.

5. Aké su zakladné kvality svetla?

6. Co predstavuje a aké je vyuzZitie vykonnych svetiel?
7. Cim je charakteristicky reflektor s optickou sustavou?

8. Vysvetlite teoriu trojdimenzionalneho kontrastu.
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9. Ako tvorite svetlotonalny Styl?
10. Aky mé vyznam hlavné svetlo a doplnkové svetlo?
11. Ako sa tvori mékké svetlo?

12. Co je to kicker, popiste jeho vyznam a umiestnene.

ooroveoemorazy ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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11 SVETLO A TVAR

[@l[wemrmneaoamrory ]

Pri tvorbe svetelného filmového priestoru dolezitym krokom je, najst’ co najvhodnejsie
miesto pre umiestnenie svetiel a to tak, aby mali svoj poriadok. Kazdé svetlo by malo plnit
funkciu podla zameru. Pri osvetl’ovani je dolezité eliminovat’ parazitna svietivost’,
ktora Casto pri vytvarani svetelnej konstrukcie narobi vela 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 ur¢i kameraman. To je samozrejme idealny stav,
ktory sa da zaistit kvalitnymi svetelnymi zdrojmi, prisluSnymi pomdckami a hlavne dob-
rym obsluznym personalom — osvetl'ovacmi.

Hlemewrror ]

e Pochopit’ problematiku svetla a I'udskej tvare

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

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

_

expozicny rozsah, subjekt pred kamerou, smer svetla, predné svetlo, bocné svetlo, ob-
jektiv, okuliare vo svetle, herec a svetlo, parazitné svetlo, symetria svetla

UVOD KAPITOLY

Pri osvetl'ovani scény vyvstava otazka, kol'ko svetiel pouzit? Vela portrétov a figural-
nych $tudii 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 su 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 podl'a svojej I'ubovdle. Pre kameramana

nemusi byt jediny zdroj osvetlenia prakticky a ani zelatelny. Ale aj tak, ak pouzivate nie-
kol'ko zdrojov, malo by byt jasné, ktory je dominantny.
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1111 SVETLO NA TVARI SUBJEKTU

Pri efektivhom zasvetl'ovani tvare a l'udi treba zohl'adiiovat’ niekolko priorit. Mozeme
zacat’ tym, Ze si uréime priority, ktoré su dolezité pre vyjadrenie subjektu, alebo Crty
tvare, ktoré vyzaduju pozornost — oci, obocie, lice a podobne. Preferencie tohto druhu
mozu byt zalozené na tom, o je ddlezité pre pribeh. Akt naladu chce tvorca vyjadrit’.

Dobre vyzerajuci 'udia, nehl'adiac na to, ako st obleCeni, nebyvaju pre svetlo problé-
mom. Osoby s vpadnutymi o¢ami, dlhym nosom, dvojitou bradou, so silne asymetrickou
tvarou, by mali u neskuseného tvorcu vyvolat prinajmensom dve otazky. Mozem urobit
tuto tvar krajsiu? Ked' ano, tak ako? Odpoved’ na prvu otazku je: ano, ak ma vyzniet v
pribehu kladne a pre vacsinu zien, nie ak je tato postava zaporna.

Je dolezité zohl’adiiovat’ pribeh. Kameraman nie je jediny tvorca. Film je kolektivne
dielo. Aj to najlepSie svetlo a dokonalé zabery, ak nereSpektuju komunikaciu diela ako
celku su k nicomu. Kameraman musi vnimat svoj vklad do pribehu, ako sucast témy, ktoru
svojou pracou komunikuje.

11.1.2 SMER SVETLA V RELACII KU KAMERE A SUBJEKTU

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

Konvenéné umiestnenie hlavného zdroja svetla je 30 az 45 stupriov zo strany pred sub-
jektom a mierne z hora.

Obrazok 97: dramatizacia zadobo¢nym svetlom a bo¢-
nym svetlom

Osvetlenie zospodu mdzZe vyzniet neprirodzene, alebo méze vyvolat strach. Clovek je
v ramci svojich empirickych skisenosti nau¢eny vnimat' svetlo z vrchu. Pri svieteni zos-
podu na tvar sa ukazuju tvary, ktoré nie st vizualne zazité /vystupuju nadocnicové obluky,
tient od nosu ho dramaticky rozsiri atd’./. Ak je vSak toto svetlo motivované konkrétnym
zdrojom na scéne, moze byt zaujimavé, prekvapivé a posobive.
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Horné svetlo, akoby nad hlavou subjektu, moze pdsobit’ smutne a pusto, ked’ sa subjekt
pozera dolu, ale ked’ zdvihne hlavu hore, mdze pdsobit’ spiritualne.

Obrazok 98: predobo¢né modulované svetlo,
minimalne doplnkové svetlo

Ak je subjekt osvetleny zo strany — 90 stupiiov, vyznamovo dosahujeme dramatizujuce

ucinky.

Obrazok 99: kicker - hlavné svetlo, doplnok je odraz od
bielej plochy, pomer 1:4

11.1.3 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 zabery. Ak dochddza k pohybom subjektu
tiene, ktoré mozu na tvari vzniknat napriklad od predobo¢ného svetla zaCnu 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
tvare na obe strany. Dramaticki funkciu tu prebera verbalny prejav.
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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 svet-
lom a tiefiom.

1114 PREDNE SVETLO NA TVAR, SVETLO OD KAMERY

Predné svetlo na tvar — od kamery, ju vyhl'adi, eliminuje hlavné svetlo, tiefi od nosa
bude miniméalny a pri pohyboch bude tvar plocha a nevyrazna. Celé generacie boli oarené
zasvetl'ovanim tvare od kamery, ked’ sa toto svetlo, ako méakky zdroj umiestiiovalo tesne

Obrazok 100: predné svetlo zhora, Ziadne tiene na tvari

nad kameru. Predné svetlo ukaze Siroku rovnu tvar. Svetlo sice posobi kozmeticky
vel'mi vyhodne, eliminuje kozmetické nedostatky tvire. Co sa tyka dramatickosti, je
vel'mi nudné a svetlo od kamery prebera na seba pasivnu tlohu v ponati samotného deja a
efektivita osvetlenia s ohl'adom na dramatizéciu, alebo vyrazovu aktivitu, je minimalna. To
neznamena, ze predné svetlo sa nema pouzivat. Prave naopak. Je ho potreba v§ade tam,
kde je svetlo v pasivnej tlohe a aktivitu preberaju iné vyjadrovacie prostriedky filmo-
vého jazyku.
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11.1.5 SVETLO ZO STRANY

Pri svieteni su techniky, ktoré mdzu zuzovat a stlacat’, rozSirovat’ a natahovat’. Svetlo
zo strany zvyrazinuje subtilne detaily pri zmene vyrazu. Tvori charakter postavy a vy-
razne dynamizuje pribeh. Je idealne pre charakterovych hercov ako napriklad mladé tvare
a silné typy. Nedostatky tvare sa daju eliminovat’ ich umiestnenim do tiefiu. Kamera by
mala byt pritom mierne z hora. Ak vSak svietime svetlom zo strany, napriklad zadobo¢né
svetlo, vieme nim zvyrazinovat’ kozmetické nedostatky.

Obrazok 101: svetlo z dvoch kickerov, s minimalnym do-
plnkovym svetlom, pomer na tvari 1:8

11.1.6 SVETLO NA TVARI A OBJEKTIV

Problematika tvare samozrejme nie je uzavreta len do svetla. Uzko s fiou suvisi aj pou-
zitie vhodného objektivu. Ak sa pouzije Siroké ohnisko z blizka, nos sa neprirodzene roz-
Siri a usi zmensia. Ak je zaber prili§ z blizka, proporcie tvare sa skreslia aj v normalnom
ohnisku.. Pri vel'mi dlhych ohniskach méze dojst’ k disproporcii priestoru medzi posta-
vami, alebo k neosobnej vzdialenosti medzi postavou v zabere a jej pozorovatelom. Navyse
tvar sa moze stat’ neprirodzene plochou. Vyraz tvare a jej Struktira sa da vyznamne upra-
vovat pomocou filtrov na objektiv.

11.1.7 PROBLEMATIKA NOSU VO SVETLE

Problematika nosu pri zasvetlovani je kapitola sama o sebe. Pri nevhodnom pouziti
svetla, moze z nosu vzniknat placka, ktora mdze zmenit charakter postavy. Zadobo¢né
svetlo moze sposobit’ neprijemné lesky po stranach nosu, predné svetlo vytvara neat-
raktivne nosné tiene, bo&né svetlo zatiefiuje vzdialenejsie oko. Cim je vyhodnejsia poloha
svetla pre nos — zadoboc¢na, pred hranicou lesku — tym viac stracame svetlo v ociach,
pripadne ak mé postava okuliare dostavame v nich neprijemny efekt.
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X (v
Obrazok 102: hlavné svetlo z boku a z hora, protisvetlo, subjekt
vpredu je oddeleny jemnou neostrost’ou.

11.1.8 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 vyra-
zom. Niekedy sa stava samotna herecka akcia tak vyrazna vo verbalnom prejave, ze nie je
ju nutné umociovat’ modelovanim samotnej tvare. Niekedy sa stane, ze je technicky ne-
mozné vytvarat modelaciu tvare plnou zostavou svetiel. Byva to hlavne pri zaberoch, kedy
je kamera v kruhovom pohybe okolo viacerych postav.

11.1.9 SUBJEKT VO SVETLE A PRIPRAVA NA ZABER

K neprijemnostiam vo vyraze postavy moze dochadzat’ vtedy, ak subjekt pozera do sil-
ného svetla, za ktorym je tma. Pred zaberom sa ucinkujuci nepozera do tohto svetelného
zdroja a jeho zrenice su rozsirené. V momente pohl’adu do svetla nastane prudka po-
treba o¢nej akomodacie, ktori oko Casto nezvladne a jeho obranou méze byt Skulenie,
pripadne pokrivenie vyrazu tvare silnym prizmurenim. Je dolezité aby k takymto problé-
mom nedochadzalo, pretoze to moze postavu vyradit na dost’ dlhy ¢as. Da sa tomu predist
tak, ze postava pred nakricanim zaberu sa pozera na dostatocne osvetleny priestor. Priestor
za pohl'adom postavy je dostatocne vysvieteny aby bol kontrast medzi lampou a pozadim
v smere pohl'adu ¢o najmensi.

Je potrebné rozmyslat’ a davat’ pozor pri umiestinovani silnych svetelnych zdrojov
do osi pohladu subjektu a ak je to nutné, tak znizit’ ich intenzitu na inosnu mieru, pri-
padne takyto zdroj rozptylit’.

Postavu je vhodné pred samotnym nata¢anim drzat’ na scéne, aby si zvykla na svetelné
zdroje. Akomodacia oka potrebuje ¢as. Ak ucinkujuci vyjde z tmavého priestoru rovno
na scénu je to pre neho niekedy silny Sok. Zvlast treba davat’ pozor na nehercov, ktorych
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tento Sok moze spravit az nepouzitelnymi. Pre zasvetlovanie realu, kde je na scéne vela
neskusenych subjektov, zapinat’ svetla tesne pred spustenim kamery je vel'ké riziko, ktoré
vedie ku strate autenticity. Scénu je treba takpovediac vzdy ,,predsvietit*. Cudia si na
svetlo zvyknu a beru ho ako sucast’ scény.

11.1.10 HEREC A SVETLO

Pri vytvarani svetelnej konstrukcie je nevyhnutné mat’ na zreteli nielen osobny tvo-
rivy zamer, ale treba prihliadat’ aj na ucinkujiceho a jeho prejav. Ak davame ucinku-
jucemu prili§ vel'a podmienok, ktoré musi plnit a takpovediac ho priklincujeme medzi
svetla, nezostava mu dostatok priestoru na vlastny prejav.

Tieto problémy mo6zu byt’ obzvlast vyrazné u mladych hercov a nehercov. Herci so sku-
senostami potrebuju vediet v akom ohnisku su zaberani a aky priestor maju v zabere vo
vSetkych smeroch, ¢i maju v zabere ruky, alebo nie, kde je ich smer pohl'adu a pod. Vzdy
treba hl'adat’ cestu, ako nehercov uvol'nit pred kamerou. Obzvlast’ su naro¢né pohl’ady do
kamery, kde sa ucinkujuci moze uvidiet v odraze od predného skla objektivu. Je dobré
umiestnit’ a zasvietit’ privetivu 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’ Casu na nakrutenie zaberu a prostredie okolo kamery, do
ktorej sa ma pozerat spravite pre neho prijatelnym, nevzbudzujicim neistotu a napétie.
Nepredpokladajte, ze neherec vam bude v jednom zabere rozpravat’ dlhu Cast textu, pri-
padne, ze ak spravil vybornu skusku, ostra bude lepSia.

11.1.11 SUBJEKT V OKULIAROCH

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

Obrazok 103: bez artefaktov v okuliaroch, s jemnym pome-
rom na tvari 1:2

122



Anton Szomolanyi - Kamerovd tvorba 1.

umiestnenim svetla hore a na stranu, ¢im dostaneme lesk lampy do hornej Casti okulia-
rov. Ak sa vel'mi priblizime k osi objektivu, spaja sa tento efekt — reflex lampy s bodkou v
ociach a pohl'ad postavy sa stava vel'mi neprijemny. Makké svetlo robi tento efekt d’aleko
znesitel'nejsi ako tvrdé, ale jeho vel'ka plocha v reflexe sa tazko zakryva. Posunutim oku-

Obrazok 105: Postava v trojStvrtinovom uhle, s jemnym po-
merom na tvari, bez leskov v okuliaroch

liarov nizSie na nos taktiez pomoze. Ak dochadza k pohybom v zabere, nutné priebeh
tychto pohybov naskusat’ a pohyblivé lesky minimalizovat'. Jedna sa tu o silna spolupracu
s u¢inkujucim. Pohyblivé lesky v o€iach a odrazy lamp mozu byt skuto€nym problémom,
ktory sa tazko zakryva tvorivym zamerom. Niekedy je mozné, ze ti€inkujuci si na zaber da
dolu okuliare a nakruca bez nich. Vtedy je treba dat’ pozor na stopy, ktoré tieto okuliare
nechaju na nose.

ZAVER

Svetlo na tvari subjektu dava vyraz. Postava vie vel'a vypovedat bez slov, len spravnym
urCenim svetla tiefiu. Je potreba rozliSovat’, kedy je vhodné tvorit pomer svetla na tvari
a kedy subjekt dostava len mékké svetlo bez tiefiu. Svetlo na tvari méa vypovednu hodnotu,
ak je v priamom vzt'ahu 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 rezisé-
rovi adekvatne vysvetlit. Praca kameramana nie je len o krasnom svetle, ale o pribehu
a jeho komunikacii smerom k divakovi. Plastické svetlo na tvari v detaile moze byt uplne
iné ako v Sirokych zaberoch. Kym v detailoch mdzeme rozptylné plochy dat blizko k tvari
subjektu, v celkoch musime svietit’ z dial’ky, ¢o predstavuje tvrdSie svetlo s tiefiom. Kom-
binacia detailu a celku predstavuje naro¢nua tlohu pre kameramana.

|suona~rastone cwcene: zasvemovani oerary vire (o]
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ZAMER

Zamerom praktického cviCenia je praktické overenie vedomosti o svetle. Vnimanie po-
stavy s ohladom na svetelnu dramatizaciu, pohyb v detaile. CviCenie sa prevadza pocas
seminaru v skupinach po troch.

OBSAH CVICENIA

Student nakruti osem zaberov dvoch postav, ktoré spolu komunikuju. Z toho $tyri za-
bery budu detaily a Styri budu v polocelkoch a celkoch a to tak aby na seba nadvézovali.
Na tvari bude svetelny pomer 1:4, pozadie nebude Cierne, ale s jemnou tonalnou Struktarou.
Studenti sa pokusia spravit' &o najmenej viditel'nu zmenu svetelnt zmenu medzi detailom
a celkom.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zaberov, obstaranych titulkami s nazvom cvicenia, zvuk bude pokryty ruchmi,
pripadne kratkym dialogom.

IZI_

Co je to parazitné svetlo na scéne?

2. Ako je charakterizovany svetelny pomer?

3. Aké vyznamy ma vyska svetiel voci subjektu?

4. Preco sa na tvar vyuziva mikké smerované svetlo a €o to je?
5. Kedy sa tvar snazite zasvetlovat’ mékkym svetlom bez tiefiov?
6. Ako sa da riesit’ odraz svetla v okuliaroch subjektu?

7. Kedy hra svetlo aktivnu tlohu a kedy pasivnu ulohu?

[[ooroveoemortzer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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12 MOTIVACIA SVETLOM A TIENOM

mowvmoaeroy [

Praca so svetlom a tielom povySuje kameramana z profesionalneho ,,zaznamenavaca“
predkamerovej reality a technika, na kreativneho tvorcu a umelca. Zaklady herectva polozil
Konstantin Stnislavskyj. Zalozil ich na motivacii prezitku, vnutornom pocite, motivova-
nom osobnost'ou herca a objektivitou stvarneného charakteru a nie na geste a afekte. Ak
toto prenesieme do kameramanovej prace, ako metody svietenia scény, tak motivacia k za-
svetlovaniu filmového priestoru by mala vychadzat’ z vnimania svetelnych zdrojov,
ktoré su v realnych priestoroch. Vnem a pocit svetelnej reality, ktora je charakteristicka
svetlom a tieflom, je ¢asto vnimana ¢lovekom nie len v racionalnom vneme ale aj v emoci-
onalnom zazitku z pohl'adu, ktory prenasame do pocitu uchovaného v danom case a pries-
tore v suvislosti zo zivotnym zazitkom. Vytvorit takyto pocit vo filme, v rade zdberov v da-
nom case, je nova entita, ktord uz nemdze byt len v jednom zabere, ako pol v realite jeden
pohl'ad, ale v celej sekvencii zaberového radu, ktory ma jednotny formalny §tyl.

omeweroy ]

e Pochopenie svetelnej filmovej Stylizacie

e Naucit’ sa vnimat realne svetlo

e Tvorba svetelného priestoru vo filme

e Motivacia realnym svetlom - zakladny vzor inSpiracie

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

UVOD KAPITOLY

Svetlo a tienl tvoria v pohyblivych zaberoch - vo filme vzajomnu tvoriva stvislost, ktora
vyznamne pomaha tvorit’ filmovy priestor. Pod tielom nemusime rozumiet len opak svetla,
ale aj Serosvit, z ktory je rozlozeny na povrchu scény a je vyznamnym tvorcom plasticity
a priestoru na rovine platna, alebo televiznej obrazovky. Vedoma tvorba tiefiu je pri tvorbe
svetelného priestoru vyrazovy prostriedok.

12.1.1 AJ TIEN SA MOZE TVORIT, NIE LEN SVETLO

Zakladnou moznostou, ako vytvorit’ tieii je dat’ do cesty svetelnym lucom prekazku.
Tato prekazka moze byt z roznych materiadlov, ktoré menia kvalitu tiefiu. Pouzitie tychto
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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 naroné na Cas a skusenosti.

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

Spravnym pouzivanim sa daju redukovat’ presvetlené miesta, tvorit’ tiefl, alebo upravo-
vat’ kontrast zaberu. Prostriedky pre tvorbu tiefiu si nevyhnutné pre udrzanie zaberového
Stylu. Pri samotnom nakrticani nepredstavuju len akusi tvoriva vol'bu, ale ¢asto aj nutnost’.
Ak je pri nakrucani dostatok Casu, pomocou tychto prostriedkov mozete tieiimi doslova
malovat a tak menit’ neatraktivne scény na zaujimavé.

12.1.2 METODY AKO NA TO

Pre kvalitnych kameramanov, ¢i uz vo filmovej alebo v televiznej praxi, je motiva¢né
svetlo /alebo motivacia svetlom z realneho sveta/ viac ako §tandardn4 prax. Casto je to
zaklad ich obrazového vyjadrenia, vlastného rukopisu a neopakovatel'nosti diela, ktoré vy-
tvoria. Motiva¢né zdroje mozu byt sinko, obloha, mesiac, stolna lampa, okno, sviecka,
odrazy svetla od lesklych predmetov a podobne. Pri tomto vSetkom je potreba zdoraznit
technickymi moznostami konverzie realnej scény na filmovy alebo televizny obraz, je
priestor pre tvorbu.

12.1.3 PRIKLAD SVETELNEJ SITUACIE

Uvediem priklad, v ktorom je v prvom zabere zena, ktora cita 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
poniati tvorila krizové svetlo, v ktorom zenska tvar vyzera neprijemne. Ak je hrdinka kladna
/uvadzam vSetko len ako Skolsky priklad/, musime simulovat posun motiva¢ného zdroja
tak, aby tvar vyzerala prijatel'ne a zaroven nebola naruSena zaberova kontinuita. Zaroven
treba mat’ na pamiti, ze zasvetlenie scény priamo scénickym zdrojom, v tomto pripade
stolnou lampou, nezodpoveda technickym moznostiam ziadneho st¢asného zaznamu. Roz-
sah jasov v miestnosti je tak vysoky, ze lampa sa bude javit’ ako uplne biely bod, oblast s
kresbou v svetlych plochach bude len Cast’ stola pod lampou, silueta postavy a steny budu
v uplnej tme, bez akejkol'vek kresby v tmavych tonoch.
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Pri zasvetl'ovani takejto situacie je vhodné pouzit doplnkové svetlo na prekreslenie tie-
flov, ale tak, aby jeho hladina nerozbila atmosféru od stolnej lampy. Zarovei jej intenzitu
mozeme upravit’ tak, aby mala potrebnu kresbu a jej svetlo nahradit’ reflektorom zo smeru

stolnej lampy.

&
£» -

Obrizok 107: tiert okna na Obrazok 106: filmova tma - Obrizok 108: rozsvietenim
stene, filmova tma v miest-  divak vidi postavu, ale ma stolnej lampy sa tma zmeni
nosti pocit tmy, pletovy ton je na svetlo, tvar ziska Stan-
v stupnici Sedych , tmavy, dardny plet'ovy ton, svetlo
prvky scény maju kresbu z lampy na tvari je dopl-
nené reflektorom

Pri prestrihu na polodetail detail svietidla vzajomne posunut, aby bola tvar so svetelnym
pomerom vystihujucim atmosféru v miestnosti. Zarove je dolezité mysliet’ aj na pozadie
za postavou, kde sa moze efekt lampy prejavit, &im vytvorime hibku zdberu. Pozadie moze
byt dodlezité napriklad aj pre hlbsiu emotivnu charakteristiku situacie. Ak do miestnosti
vchadza postava muza, cez otvorené dvere svieti do miestnosti svetlo z chodby. Tvar muza
podla dramatickej situacie mozeme zasvetlit vyrazne spodnym svetlom od stolnej lampy,
¢im mozeme zdramatizovat’ situaciu, alebo ho nechame v poloSere, len s leskom v ociach
a podobne.

Vsetko zavisi od pristupu k danej téme a zvoleného Stylu. Niekedy obrazovy Styl samot-
ného diela moze prebit’ sveteln motivaciu jednotlivych zaberov. Puristické vyuzivanie
motivaného svetla bez starostlivého pohl'adu na dej, moze zabit pribeh.

Je na samotnych tvorcoch, ¢i idu pri prestrihoch dorazne po logike motivacného svetla,
alebo toto svetlo len simuluju do takej mieri, aby priblizne zodpovedalo motivéacii zasvet-
I'ovania a subjekt vyzeral Co najprijatel'nejsie.

1214 FILMOVA TMA V MOTIVACNOM SVETLE

Predstava tmy vo filme je priestor pre fantaziu. V realite je tma tam, kde nevidime. Pri-
padne vidime Ciernobielo — skotopicky. Z reality mame zafixované orienta¢né znaky z prie-
storu. Zobrazit' ich vo filme, je prave tvorivy priestor pre fantaziu. Isto si spomeniete na
rozne filmové tmy. Niektoré tvorcovia uz tradi¢ne zobrazuji ako modré od svetla mesiaca,
iné pri svetle reklamy alebo pouli¢ného osvetlenia, ktoré prenikd 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 zdujme zachovania systému komunikacie, je takéto svetlo
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od mesiaca vSade tam, kde ho potrebujeme pre pribeh a nie pre zobrazenie realneho svetla
od mesiaca. Vytvorili sme si pocit, motivaciu realitou, a tu zobrazujeme v celej scéne. Tvo-
rime ilUziu a uveritelnost’ pribehu a nie daného pohl'adu. Ten divak nedokaze konfrontovat’
s realitou, pretoze ti on v skuto¢nosti nepozna.

12.1.5 PLOMOTIVACNE SVETLO

Ak sa dostaneme do situacie, v ktorej je zdrojom motivacie Uplna tma, napriklad postava
vnoci, ktora spi v posteli, alebo postava v automobile pocas no¢nej jazdy, tazko sa budeme
motivovat nejakym zdrojom, ak na danej scéne ziaden nie je. V takychto pripadoch musime
vytvarat’ nahradnt situaciu, ktora by sa mohla nazvat’ aj polomotiva¢na.

Prili§ vel'a svetla od kamery v takejto situdcii moze zabit’ naladu a porusit’ emocionalitu
danej scény. Pri nocnych scéna sa Casto vychadza z iltzie mesaného svetla, svetla od
pristrojovej dosky automobilu, blikajiiceho semaforu a podobne. Casto sa k tymto scénam
pristupuje konvencne. Mesacné svetlo je pomocou folie farbené do modra, svetla od pre-
chéadzajucich aut su zIté a podobne. V tychto pripadoch je priestor medzi tym, Co je realiz-
mus a iluzia vel'mi vel'ky. Miera toho, ako tento priestor vyuzijeme je na kameramanovi a
jeho vkuse. Vzdy sa jedna o akusi nepisanii dohodu medzi nim a divakom. Do akej miery
je dana polomotivacia pre pribeh prijatelna a uveritel'na.

Treba mat’ ale na pamaiti, Ze je to licencia kameramana, ktora mu dovol'uje zhodnotit,
¢i je pri danej scéne objekt zauymu na isty okamih demotivovany hlavnym svetlom a pri-
dava 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’al§ich zaberoch vratil
znovu k motivaénému svetlu. Treba neustale hl'adat’ taky uhol svetla, ktory je nie len dra-
matizujuci, ale aj konvenujuci z danou situaciou a postavenim zaberu v deji.

12.1.6 NEMOTIVACNE SVETLO

Niekedy moze byt svetlo bez akejkol'vek motivacie. Nemotivaéné svetlo nemusi byt
znakom kameramanove] nekompetentnosti. Moze byt predmetom $tylu, alebo pristupu k
danej téme. Ak napriklad nakracame scifi, motivujeme sa budticnostou a predstavivost’
reality je d’aleko slobodnejsia. Casto v dokumentarnych filmoch alebo v spravodajstve je
momentalne zachytenie obsahu v potrebnej technickej kvalite d’aleko ddlezitejSie ako vy-
tvarat’ svetelnt atmosféru zlozitou konstrukciou svetiel. Vtedy moze obsah zaberu ,,utiect™
a nenahradi ho ani to najkvalitnejSie osvetlenie danej scény. Ale aj v tychto pripadoch sa
kvalitni tvorcovia dostanu k tomu, ze su schopni dodrzat’ isti mieru vkusu a Stylu pri kto-
rom st motivovani danym prostredim.
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12.1.7 SVETLO V PRIESTORE

Pri noCnych scénach nie je dolezité vysvecovat’ cely priestor v uhle snimania kamery,
ale jednotlivé plany. Pod pojmom plan rozumiem popredie, jadro zadberu a pozadie. Pricom
svetlo na tvari moze pomahat skor prejavu samotného herca. Struktira svetla a tiefiu na
tvari poméaha vyrazu.

ZAVER

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

Casto prevlada nazor, 7e motivané svetlo je vysadou skiisenych tvorcov a profesiona-
lov. Opak je pravdou. Nechat sa unasat’ realistickou svetelnou atmosférou a vnimat ju s
reSpektom je vel'mi ddlezité. Pritom vSak je treba mat na mysli, ze film nie je len jeden
zaber, ale cela zaberova kontinuita pribehu. Motivacia z pohl'adu na celok by mala zod-
povedat aj ostatnym zaberom daného prostredia, pripadne pribehu.

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

srom-prasncre cucene:womicasvenon (o]

ZAMER

Vytvorenie filmovej scény, ktora bola in§pirovana Stidiom realnej svetelnej situacie.
Student nakruti kratku scénku: ,,Prichod neskoro veer domov* Osoba vstupi do bytu
a v byte je niekto iny? Pribeh doplni Student. Podstatné je aby jednotlivé zabery boli v sys-
tematizovanej Stylizovanej atmosfére veCera, najprv v uplnej ,,tme* a potom pri veCernom
osvetleni. Poslucha¢ sa sustredi na dorovnéavanie rozdielov scénickych svetiel, tak aby bol
film v jednotnej svetelnej Stylizacii. Film nebude dlhsi ako dve mintty..

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Film s titulkami. Zvuk bude mat’ len ruchy a pripadne kratky dialog, vystriedané budu
vel'kosti zaberov, detaily tvare, ale aj celok miestnosti. CviCenie bude Ciernobiele.
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[Fllommommeorazer ]

Co znamena motivacia svetlom, alebo motivacné svetlo?

PreCo scénické svetla nestacia na osvetlenie zaberu a musite pouzivat aj filmové
svietenie?
Co je svetelna realita a Co je filmova svetelna realita?

Co rozumiete pod pojmom nemotivacné svetlo a polomotivacné svetlo?

Co znamena filmova tma a ako sa d4 tvorit’ a preco nenakricame realnu tmu?

[[ooroveoemortzer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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SHRNUTI STUDIJNi OPORY

Texty vychadzaju z praktickych skusenosti autora, ale aj z teoretického badania, skima-
nia a sumarizovania poznatkov z oblasti kameramanskej tvorby.

Studijna opora sa venuje Statickej a dynamickej kompozicii filmového obrazu, ktoré su
neoddelitenou sucastou filmového jazyku. V opore st terminy pouzivané pri komunika-
cii v §tabe pri realizacii kolektivneho diela, so sustredenim sa na zaberové jednotky, alebo
skupiny. Zaver opory sa venuje svetlu a tvorbe svetelnej skuto¢nosti vo filmovom pries-
tore so zameranim sa na tvorbu stylu.

Oporu je potreba vnimat’ ako neoddelitelnu Cast’ Studijnej opory Kamerova tvorba 2. Jed-
notlivé kapitoly sa venuju spolocnym témam, ako napriklad v opore Kamerova tvorba 2.
je digitalna exponometria, ktora je potrebna pre pochopenie tvorby svetelnej skutoc¢nosti,
ako technicky zaklad. Je na pedagogovi, ktory bude oporu pouzivat, aby zhodnotil podl'a
vedomosti Studentov, ich technickej a tvorivej pripravenosti, ako bude obe opory pouzi-
vat'.

Vyznamnou sucast'ou su praktické cviCenia, ktoré tvoria navody pre overenie teoretic-
kych vedomosti. Je potrebné rozliSovat, ktoré realizuje Student sam, v skupine Studentov,
alebo s pedagogom pocas Skolskej vyucby.

Opora sa sklada z 12 kapitol a predpoklada sa zvladnutie jej obsahu za jeden semester vy-
sokoSkolského studia.

AUTOR

Doc. Mgr. Anton Szomolanyi,ArtD. posobi na Fakulte masmédii PEVS ako veduci Usta-
vu dizajnu médii. Vystudoval FAMU v Prahe, program Filmova a televizna kamera.
Napi-sal 8 ucebnych a kniznych publikacii so zameranim na kinematograficky obraz, pri-
spieva do odbornych Casopisov a prednasa aj v zahranici. Vo svojej filmografii ma mnohé
autor-ské dokumentarne filmy, realizaciu viac ako 80 reklamnych spotov technologiou
highend, na ktorych pracoval ako producent, kameraman, scenarista, Pracoval ako kame-
raman aj na vel'kych revualnych programoch ako je Zlaty slavik, MISS, Aurel. Posobi aj
ako progra-movy dizajnér a ako metodik sa venuje aj neprofesionalnym tvorcom. Jeho
zameranie v ramci pedagogickej a vedeckej ¢innosti je na dynamicki obrazova formu vo
vztahu ume-leckych a technickych vztahov.

Vyber z niektorych autorskych projektov - Pribeh jednej lanovky, Historia lyzovania,
Pohl'ad za zrkadlo, Hostia — Hauerland, V tieni pod HindikuSom, rézia filmovej Casti
multimedialneho divadelného predstavenia Obrazky zo Slovenska a Chorea Slovaca
(SLUK), Okinawa — Slovensko, cesta karate...
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Cas potiebny ke studiu Cile kapitoly

Klicova slova

Nezapomeiite na odpocinek

Pravodce studiem Pruvodce textem

Rychly nahled Shrnuti
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