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UVODEM

Studijna opora je uréena pre §tudentov Multimedialnej komunikécie a filmového ume-
nia, so zameranim na kameru a kameramanska tvorbu. Studijna opora neobsahuje techni-
kum o konkrétnych kamerach a pristrojoch, ktoré sa pouzivaji na nakricanie modernych
filmov. Predpokladame, Ze buduci tvorca — kameraman sa neustale zaujima o novinky z ob-
lasti kamerovej techniky, ¢ita manudly ku kameram a inému prisluSenstvu, ¢im si zdoko-
nal'uje odborny slovnik. Informacie v tejto odbornej publikacii st skisenosti a poznatky
jedného z mnozstva kameramanov. Publikacia sa snazi naucit’ rozmysl'at’ nad procesom
tvorby kinematografického obrazu a mala by len akymsi navodom pre d’alSie vzdelavanie
sa odbore.

Student pracuje na praktickych cvi¢eniach formou diitan¢nej tvorby a tieto sa snazi ko-
munikovat’ s pedagdégom. Cvicenia maju byt prevedené ako kompletné filmy so zvukom a
titulkami. Obsah cviceni je zva¢$a uvedeny v navode, ale jeho uprava a rozsirenie st vitané
len pokial’ neodboc¢uju od zadania teoretického textu. Poslucha¢ si nimi overuje teoreticky
zéklad.

Kontrolné otazky su len kratkou kontrolou po preéitani textu na zapamétanie a kontrolu
porozumenia. Mozu byt’ aj zakladom pre systém komunikéacie s pedagogom.
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RYCHLY NAHLED STUDIJNI OPORY

Publikacia sa venuje technickym zakladom pre umeleckt kameramansku tvorbu. Hlav-
nou a nosnou castou tohto dielu je zameranie na farbu, farebné svetlo. Tato kapitola je
najrozsiahlejSia a vyzaduje viac hodin teoretickej pripravy ako s pedagdégom, tak aj samo-
Stadium. Cvicenie k tejto kapitole by malo byt roénikovym filmom, ktorym sa Student bude
prezentovat’ na verejnosti.

Pohyb kamery a praca s kamerou, tvoria praktické navody pre budiceho kameramana.
Kapitola o filtroch je vel'mi doleZita pre porozumenie svetla a farby s ohl'adom na formu
a upravu obrazovej kvality priamo v kamere. Filtre su d6lezitym tvorivym nastrojom a po-
rozumenim ich vyuzitia posluch4¢ porozumie svetlu a jeho skladbe. Publikécia uvadza aj
niektoré svetelné situdcie, ktoré st pre posluchd€ov len ivodom do tvorby svetelného prie-
storu a svetlotonalnej atmosféry.
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1 BEZPECNOST PRI NAKRUCANI JE NADOVSETKO.

[][wemrmmeaoserory ]

Nakrucanie v exteriéroch je rizikovy proces €o sa tyka bezpe¢nosti. Tvorca prichadza
do neznameho prostredia, v ktorom by mal reSpektovat’ dany stav, pretoze jeho pdsobenie
je len docasné, a mal by sa sustredit’ hlavne na svoj tvorivy zamer a vysledny film, ale to
nesmie byt’ v rozpore s reSpektom zakona a pravidlami slusnosti.

Hlemeworay ]

e Pochopit’ nakriicanie ako nestandardny a nikdy sa neopakujuci proces

e Pochopit’ dolezitost’ bezpecnosti pri nakriicani
e (Citit realitu a vnimat’ realitu pri nakrucani
e Naucit’ sa spravat’ ako filmar, ktory chce nakrucat’ cely svoj Zivot

[ woovesiommonoy ]

Pred kamerou, pravo, bezpecnost, technika, ochrana, elektrina, nebezpecenstvo, do-
prava techniky

UVOD KAPITOLY
Je potreba pripomenut’ hlavne tri zakladné pravidla:

e Ohladuplnost’ k svojmu okoliu
e Ohrladuplnost k technike
e Ohrladuplnost k sebe

1.1 Ochrana prav snimanych osob

Pri nakracani tvorca Casto zabera verejné priestranstvo a snima l'udi, ktori o tom neve-
dia. Zaujatie verejného priestranstva, napriklad rozlozenie stativu na chodniku, obvykle
podlieha povoleniu vlastnika plochy. Snimanie I'udi podlieha taktiez ich suhlasu s pouzitim
a verejnou prezentaciou. Tvorca by si mal byt vedomy tychto pravidiel a sdm zhodnotit’
situaciu pri nakricani, kedy potrebuje povolenie a kedy nie.
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1.1.1 UCTA A RESPEKT K OSOBAM PRED KAMEROU

Zneuzivanie a dehonestovanie postav pred kamerou je nieco, ¢o k skuto¢nému tvorcovi
nepatri. Filmovy tvorca ma dostatok tvorivych prostriedkov, aby sa takymto skuto¢nostiam
vedel vyhnut. Je vecou tréningu, skusenosti a hlavne citu kazdého tvorcu aby vyhodnotil
situdciu pred kamerou a snimal tak, aby nedehonestoval, neponizoval a nezneuzival osoby
pred kamerou. Zvlast' v dokumentarnom filme je vel'mi tenka hranica medzi realitou, ktora
zaznamenavame a tzv. spoloGenskou pornografiou. Casto to vidime v bulvarnej TV Zurna-
listike napriklad pri snimani mftvych a pod.

Osoby, ktoré snimate pred kamerou a hraji aktivnu rolu maji mat’ zmluvu s producen-
tom diela, v ktorej je zaznamenany ich sthlas so zverejnenim, odmena a pod. Je to takzvana
zmluva o dielo, alebo umelecka zmluva.

Tvorca je od Pudi pred kamerou zavisly a je délezité, aby mal patri¢ny reSpekt
k u¢inkujucim.

1.1.2 POMOC PRED, POCAS A PO NAKRUCANI

Pri nakricani sme ¢asto odkdzani na odbornu pomoc l'udi, ktori priamo nestoja pred
kamerou, ale pomdhaji ndm napriklad so zaistovanim informacii, alebo podkladov a po-
dobne a nie st priamo ¢lenmi $tabu. Je povinnost'ou uviest’ ich meno v titulkoch filmu
a vV neposlednom rade treba mat’ na zreteli, Ze maji narok na odmenu za vykonant pracu.
Tu by som chcel tvorcov bez prostriedkov upozornit’, aby si boli vedomi tychto narokov
a nebrali za samozrejmé, ze vSetko ma byt zadarmo.

1.1.3 ELEKTRINA A ELEKTRICKE ROZVODY

Elektrické rozvody a elektrické spotrebice v redloch su ¢asto nepreverené zdroje bez
aktualnych revizii. Pri nakriicani vyuzivame tieto zdroje s najvy$Sou moznou opatrnostou
a zdroje, ktoré s uz na prvy pohl'ad nebezpecné, ako napriklad rozbité zasuvky, poSkodené
kable, nepouzivame. Tvorca - umelec v ziadnom pripade nenahradza pracu elektrikara,
alebo poveren¢ho odbornika.

Svietidla pri nakricani maju oproti beznym spotrebicom vysoky vykon a tym aj naroky
na kvalitu pripojenia a vysku istenia. Specialne pri vyuzivani halogénovych zdrojov je treba
dbat’ na kryt pre Ziarovkou, ktord moze explodovat’ a spdsobit’ vdzne popaleniny.

Kable musia byt’ pri svieteni vZdy rozvinuté /ak st na bubnoch/, pretoze v dosledku
indukcie dochadza k ich prehriatiu a tym aj poskodeniu, ktoré moze sposobit’ skrat, pri-
padne poziar. Na nakriicanie by nemali byt predlzovacie kable dlhsie ako 10 metrov. Je
lepsie ich radsej naspajat’ na pozadovanu dizku, akoby mal zavadzat’ jeden dlhy kabel.
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Svietidla na nakrucanie sa pripeviiuji na Specialne stativy. Treba vSak vediet’ a poznat’
konstrukéné obmedzenia tychto stativov a v exteriéroch ich zaist'ovat’ proti prevrateniu na-
priklad vetrom. To sa da ich zatazenim vreckami s pieskom, uviazanim, ale najistejsie je
ak ich niekto priamo isti. ZvIast si treba davat’ pozor na nosnost’ tychto stativov a nepri-
pevilovat’ na ne svietidl4, ktoré prekracuju povolené zat'azenie. Rizikové je vysoké vytiah-
nutie, kde v medznych hraniciach hrozi destrukcia stativov.

Filmari ¢asto umiestituju pred svietidld rozne filtre a tienidla. Tu hrozi realna moznost’
poziaru pri nedodrzani tepelnej odolnosti pouzitého materidlu. Taktiez umiestnovanie svie-
tidiel napriklad blizko stien, plafonov, okien, zaclon, ndbytku a podobne sposobuje Casto
destrukciu materidlov a v horSom pripade poziar. Kazdé svietidlo je zdrojom tepla
a s ohPadom na vykon Specialnych svietidiel treba mat’ na zreteli ich sposob pouZzitia.

Nakracanie v naSich kon¢inach je v oblasti produkcie va¢sinou takzvané ,,Low budget*,
¢o predstavuje mnoho nadhradnych technickych aj tvorivych rieSeni, ktoré maju predstavo-
vat’ usporu finan¢nych prostriedkov. Takéto rieSenia su vSak Casto v rozpore s bezpecnos-
tou a ked uz pristupujeme k Setreniu treba mat’ na pamiti, ze hazardujeme so zdravim
a majetkom. Profesionalne rieSenia stoja prostriedky, ale maji svoj vyznam a st ne-
nahraditel’né.

1.2 Doprava a preprava

Preprava §tabu a techniky musi byt vZdy bezpecnd. Tu ndhradné rieSenia neexistuju.
Kamerova technika musi byt vZdy v obaloch na to ur¢enych. Sme z4avisli od toho ako za-
znamova technika pracuje. Bez nej nenakrutime ni¢. Techniku treba vzdy v dopravnych
prostriedkoch zaistit’ proti posunutiu a nie je to len kvoli poSkodeniu, ale obaly a technika
je velmi tazkéa a pri dopravnej nehode moze vazne ublizit' osobam v dopravnom pro-
striedku.

Kazdy kufor, alebo brasnu vidy uzatvarajme po kaZdom otvoreni zamkami. Ak
napriklad zostane kamerovy kufor ,,akoby* zavrety, niekto ho méze zdvihnut’ aby ho na-
priklad posunul a obsah sa mu mdze vysypat’ a ako vieme obsah takychto kufrov nebyva
lacny.

Pri nakrticani byva obvykle vel'a obalov a st si navzdjom podobné. Je praktické, ak si
obaly na techniku zrozumiteI'ne ozna¢ime aby sme vedeli ¢o, v ktorom kufri je.

V aute vZdy kufre istime tak aby pri prudkom brzdeni, alebo nedajboZe pri havarii sa
nemohli dat’ do pohybu a tak ublizit’ posadke. Ochranné siete, bezpenostné pasy, vyuzite
vSetko €o sada a nepodceniujte to. Tu hovorim z vlastnej skuisenosti.
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1.3 Pocasie

Zvlastnu opatrnost’ treba venovat elektronickym pristrojom s oh'adom na pocasie.
V zime napriklad ak kameru zo studeného prostredia donesieme do vyhriateho interiéru,
kamera sa zapari a mdze sa vazne poskodit. Nehovoriac o tom, ze ni¢ nenakrutime. Pred
takymto nakrucanim, treba kameru temperovat’ na potrebnu teplotu. Najlepsie sa to da ak
kameru nechame v obale - transportnom kufri, alebo brasny, aby sa teplota vyrovnala
s okolitym prostredim.

V lete je potrebné kameru chranit’ pred priamym slneénym svetlom. Dazdnik, alebo
slnecnik nie je na zahodenie. D4 sa to vSak nahradit’ aj bielym platnom, ktorym kameru
prikryjeme. Nepremokava celta a biela platend plachta o vel'kosti dvoch metrov §tvorco-
vych by mala byt beZznou vybavou kameramana pri nakricani.

1.4 Zaistenie zdravia

Ziaden zaber nestoji za to, aby ste niekomu alebo sebe ubliZili pri jeho nakriicani!
fst na riskantné miesta bez potrebného zaistenia je hazard, ktory sa nevyplaca. Navyse za-
bery, ktoré st nakriicané z extrémnych miest nemusia byt’ vzdy tie pravé, ktoré potrebujete
do vasho filmu. Vo vysledku je vidiet’ len to, Co nakrutite. Vase riziko zvic¢sa nikto neoceni.

1.5 Kamera a starostlivost’ o nu

Je dobré ¢itat’ manuély zariadeni, s ktorymi pracujete. Citat’ navod nie je ni¢ ponizujuce
a oplati sa to. Kamera je citlivy pristroj, ktory treba starostlivo chranit’. Prach je nepriatel’
¢islo jedna. Na jeho odstrafiovanie pouzivajte len pomocky k tomu urcené. Vyhodné je
nosit’ so sebou stlaceny vzduch, ¢istiace handri¢ky, metli¢ky, Stetce a podobne. Vzdy
vSak pouzite len to Co je na dany tkon vyrobcom urcené. Majte na paméti, ze napriklad
objektiv, ktorého najzraniteI'nejsi je predny opticky ¢len, je pokryty vrstvami v molekulo-
vej hrabke. Tieto vrstvy su sice mineralneho charakteru ale utieranie nespravnou pomockou
mozZe tieto vrstvy vazne poskodit’, a tym aj znehodnotit’ kameru alebo objektiv. Aj odtlacok
prsta obsahuje kyseliny, ktoré mézu vrstvy poskodit’ takZe po pripadnom dotyku treba op-
tiku citlivo vy¢istit. Tymto by som pripomenul, Ze hlavne nové kamery nemaju tieto vrstvy
dostatocne vytvrdnuté a st obzvlast citlivé na neopatrny zasah.

vve

ktoré pri poloZeni kamery na stol, ak visia z boku stola, mézu byt’ 'ahko zachytené okolo-
idacim, ktory stiahne zariadenie zo stola na zem.

Nedovol'te nikdy nepovolanym osobam manipulovat’ kamerou, na ktoru nakru-
cate!
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Akumulétory ku kameram maju predpisany rezim nabijania a je dobré ho nastudovat’
Z manualu. Plati vSak, Ze akumulétoru vadi teplo a stistavné nabijanie. Nabijat’ akumulétor
ku kamere by sme mali az potom, ¢o je vybity.

1.5.1 STAROSTLIVOST O STATIV

Nikdy ho neopierajte 0 stenu. Vzdy ho poloZte na zem, alebo ak ho uz treba opriet’, tak
hlavou dolu. Nohy stativu musia byt’ vzdy zaistené trojnozkou, alebo istiacou ret'azou, aby
sa neroztiahli hlavne na hladkom povrchu.

Désledne straZte svoje veci a pestujte si ochranny instinkt.

1.5.2 OCNICA

Ocnica na kamere je akoby vaSa spodna bielizen. Do nej sa moZete pozerat’ len vy a na
ocnicu si vzdy spravte hygienickll ochranu. Mo6ze to byt’ z jelenice, alebo platna, ktoré pri-
pevnite gumi¢kou na o¢nicu /nezabudnite vystrihnut’ dierku, cez ktor budete pozerat’/.

1.5.3 POZICANA TECHNIKA

Casto techniku, ktora pouZivate mate zapozi¢anu. Starajte sa o fiu ako o vlastni. Po vas
ju niekto bude pouzivat,, ale aj pred vami ju niekto pouzil a predpokladate, Ze ste ju dostali
v poriadku. Ak sa vam cokol'vek na kamere alebo technike stane, ni¢ nezatajujte. Nebojte
sa pravdy, vZdy sa vam to vrati.

.‘;". + 158 A T - | > D,
Obrazok 1: vo vojnovych oblastiach, alebo nebezpe¢nych priestoroch nikdy
neodmietajte pomoc, ochranu a zabezpecenie nakrucania. Ochranné po-
mocky a nendapadnost’ st vel’'mi dolezité
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1.5.4 NAKRUCANIE V RIZIKOVOM PROSTREDI

Nakricanie v nebezpeénom prostredi je d’alSou z podstatnych zalezitosti, ktora by
som chcel pripomenut’. Pri nakrucani dokumentarnych filmov sa dostavate do krajin, kde
nemusia platit’ pravidla, na ktoré sme zvyknuti v nasej krajine. Ak mate ist’ nakracat’ do
krajin treticho sveta, pripadne krajin suzovanych konfliktom, starostlivo zvazujte svoju
cestu a zhodnot'te racionalne vsetky klady a zapory, ale nie len obsahu diela a jeho bezpo-
chyby tvorivého vyznamu, ale aj také ,,prizemné* veci ako je voda a jedlo, zdravotnicke
zabezpecenie a podobne. Vzdy sa pytajte po znalcovi prostredia, ktory pozna oblast’ prave
v dobe, kedy tam idete nakrticat. Majte pred oCami ddlezitu zalezitost, ze chcete byt fil-
marmi cely Zivot a nielen tento jeden projekt. Objektivne vedomosti o prostredi su zasadné.
Casto maly $tab, ktorym chcete preniknut’ do ,,neobjaveného® mozZe znamenat’ fatalny ne-
uspech.

Ak idete do oblasti, kde sa striel'a nezabtidajte na osobnu ochranu. Balisticka ochrana je
samozrejmost’'ou. Nosit’ nepriestrelnt vestu a helmu by malo byt Uplne prirodzené. Davajte
si pozor na vyrazné oznacenie. Nie vSade mdze fungovat’ oznacenie PRESS ako to ¢o vam
zachrani zivot, ale niekedy moze posobit’ ako bod zaujmu. Nikdy vo vojnovych oblastiach
nehrajte suveréna a podrobte sa instrukciam vasich sprievodcov, pripade ochrany. Cesta do
vojnou suzovanych krajin si niekedy vyzaduje aj vojensky vycvik, aby ste sa vedeli v pri-
pade problémov spravat. Ak viete ¢o vas moze stretnut’, je vicsia pravdepodobnost’, Ze
vase spravanie zostane v pripade neprijemnosti viac v racionalnom duchu. Nikdy v ta-
kychto krajinach neputajte na seba pozornost’. Obliekajte sa tak aby ste ¢o najviac zapadli.

ZAVER

Ak nakrucate v prehustenych prostrediach plnych l'udi, majte na pamdti, Ze ked po-
zerate do kamery ste zraniteI'ny omnoho viac. Mate zakryty vyhl'ad a nevnimate viac ako
180 stupiiov /kamera vam ho zakryva. Je dolezité , aby ste mali na tejto strane niekoho,
kto vas chrani. Ja takticky poziadam zvukového majstra, aby bol na bo¢nej strane kamery,
ak je to mozné. Naucte sa pouzivat’ obidve o¢i. Jedno pozera do kamery a druhé kontroluje
priestor. Nepritlacajte oko na ocnicu, len zl'ahka ju kontaktujte. Ak do vas niekto stréi, oko
je najzranitel'nejSie! Ak stojite, stojte vzdy v pevnom postoji, rozkro€ny mierne na Sirku
ramien s pravou nohou na §lapu vpredu. Obsluznu l'avi ruku by ste mali mat’ vzdy vol'nu,
aby ste v pripade padu sa mohli o fiu opriet. Noste so sebou len to najnutnejsie. Také zale-
zitosti ako napriklad akumulatory si ddvajte na miesta, kde ked spadnete tak vam neubliZia.

pomogorazr  [7]

1. Co znamena pre vas bezpecnost pri nakrucani?

2. Co s kamerou, ktora sa nevojde do ochrannych obalov?
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3. Ako by ste sa pripravovali na nakrucanie v realoch so svetlami?
4. Co vietko by ste spravili pre to, aby bola kamera v poriadku?

5. Ako sa pouziva dlhy kébel navinuty na bubon?

6. Co vietko by ste spravili, aby ste mohli nakracat’ na dialnici?

7. Co vietko by ste museli mat’ pripravené, aby ste mohli nakricat’ vo vojnovej oblasti?

E[eoroveoemortzer ]

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

20



Anton Szomolanyi - Kamerova tvorba 3

2 FIXACIA A POHYB KAMERY

mowrmmoeroy [

Pozorovatel’ v ramci pohybu vnima obraz ako pevny a staticky. Stabilizacné systémy v
mozgu pri pohybe obraz dorovnavaji. Pohl'ad 'udského oka je z toho dovodu bez vhemu
vyraznych otrasov, ale s vnemom kontinuity. Pri tomto vneme hra u ¢loveka vyznamnu
ulohu sktsenost’, pomocou ktorej je nepokoj pohl'adu ¢loveka dorovnavany v ramci jeho
pohybu. Stativ a stabilizacné zariadenia maji svoju odévodnent funkciu pri nakriicani.
Kazdé zariadenie pre fixaciu kamery ma svoj Specificky tvorivy vyznam pre konkrétnu
scénu, preto je potrebné mechaniku a systém stabilizacie spravne pochopit’ s ohladom na
vysledny pohyb kamery a objektov vo vnutri obrazového pola.

jomewmeroy [

e Pochopit’ stativ a jeho vyznam pre nakricanie
e Porozumiet technike pohybu kamery na stative
e Naucit’ sa druhy stativov a fixa¢nej techniky pre kameru

Pohyb, $venk, stativ, pohybova neostrost’, strobovanie, hlava kamerova, fluidna hlava, tre-
cia, nohy, svenkpaka, jazda, gimbal

UVOoD KAPITOLY

Pohlad kamery, tym Ze je zaznamenavany Cisto fyzikalne, nedokaze divak pri
vneme prudkych pohybov spajat’ a vyhodnocovat’ ako stabilné a vel'mi t'azko si ich spaja
s minulou skusenostou. Z tychto dovodov dramatické pohyby kamery moZu na divaka
posobit’ rusivo a odputavat’ jeho pozornost’ od obsahu scény. Pre vnem rovnovaznej a sta-
bilnej polohy ¢lovek vyuziva viacero zmyslovych centier.

Pozorovatel si spaja tieto pohyby s kameramanom a vnima ho ako ucastnika deju. Ak di-
vak nenachédza pre pohyb kamery vysvetlenie, pripadne nepersonifikuje autor samotného
operatora kamery, jeho vnem sa znizuje a tym aj jeho pozornost’ k samotnému pribehu.

Z tychto dévodov je zauzivana prax, kedy sa pohyb kamery stdva akymsi vnator-nym
strihom v samotnom zabere, alebo vedie divaka v zaznamenavanej scéne. Divakovi po-
tom pohyb po scéne pripada prirodzeny a nie je nim vyruseny. Samotny pohyb kamery
ma svoje technické obmedzenia, ktoré su dané principom zaznamu.
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Jednotlivé snimky nezaznamenavaju scénu cely Cas, ale priblizne polovicu ¢asu /druha
polovica je ur¢ena u filmu na posun materialu v kamere/. Optimalna frekvencia 25 obraz-
kov za sekundu bola uznana s oh'adom na optimum vnemu divaka, kedy obraz vnima
ako spojity, bez blikania. Ako nahle sa prekroc¢i miera pohybu kamery, kedy uz ne-staci
pri danej frekvencii pohybova neostrost’ spajat’ jednotlivé snimky, dochadza k strobova-
niu obrazu a jednotlivé zaznamenané policka prestavaju na seba nadvidzovat'.

2.1 Stroboskopicky efekt

Stroboskopicky efekt pri pohybe kamery zavisi od rozlozenia svetlych a tmavych
miest v obraze, frekvencie obrazkov, rychlosti pohybu, dizky ohniska a formatu senzoru
kamery. Pri pohyboch je potreba mat’ pod kontrolou rychlost’ uzavierky a to tak, aby bola
¢o najdlhsia pre dant snimkovu frekvenciu. Pre 25 obr./sec je to 1/50, pre 50 obr./sec je
to 1/100. Ak expozi¢ny Cas skracujeme tak aj hranicu stroboskopického efektu priblizu-
jeme vo vztahu k rychlosti pohybu. Akondhle sa pohyb kamery spéja s pohybom vo
vnutri zaberu, napriklad pohybom hercov, v sihlasnom smere, stroboskopicky efekt sa
mdze zmiernit. NajCastejsie k tomuto dochadza pri prirodnych panoramach, rychlych str-
hoch, pri snimani z ruky. Dnesné vyspelé digitdlne kamery maji moznost’ nakrucat’ vys-
Sou snimkovou frekvenciou, napriklad plnych patdesiat obrazkov za sekundu, vtedy rych-
lost’ Svenku mozZeme zdvojnésobit’. Krajnd medza stroboskopického efektu sa o polovicu
skracuje. Vo vysledku v postprodukcii mézeme vel'mi jednoducho prepocitat’ potrebnii
snimkovu frekvenciu. Ziskali sme vS§ak zo scény dvojnasobné mnozstvo dat. Pri tom je
potrebné dat’ pozor, Ze aj expozicny Cas sa skracuje na polovicu. Na internete je v sucas-
nosti mnozstvo jednoduchych softvérov pre tento prepocet.

2.2 Uéelny pohyb kamery

Pohyb kamery je Specificky vyrazovy prostriedok nakricania a vznikol so zdmerom
oslobodit’ divaka zo strnulého divadelného pohl'adu do vyrezu filmového platna a priméat’
ho k ¢o najvicsej ucasti na deji. Pohyb kamery vychéadza z toho, Ze ¢loveku je v jeho pod-
state prirodzené sa pohybovat’ v priestore. V pripade pohyblivych obrazkov sa za divaka
pohybuje kamera a t4 ho vtahuje do deja. Pohybom kamera dostava tilohu dramatického
rozpravaca deja, predbieha akciu, odkryva fakty, prekvapuje dynamikou, vyvolava pocit
napétia, nostalgie a pod. Pohyb kamery sa stdva samostatnym vyrazovym prostriedkom,
ktorym kameraman sugestivne moZe ovplyviovat’ divaka.

POHYB KAMERY MOZEME ROZDELIT NA:

e panoramu

e Smyk kamery

e jazdu

e zdvih a zostup kamery
e odputana kamera

22



Anton Szomolanyi - Kamerova tvorba 3

e rucna kamera

Stativ je najzakladnej$im podpornym prostriedkom kamery. Stativ sa skladd z kamerovej
hlavy a teleskopickych noh. Kamerova hlava moze byt trecia, fluidna, alebo kl'uckova.

Trecia hlava je najjednoduchsia a odpor pri pohyboch je vytvarany trenim. Tieto hlavy
patria k jednoduchs§im a praca s nimi ma svoje obmedzenia hlavne pri zastavovani po-
hybu a mnozstvach miftvych bodov. Ich vyhoda je hlavne v cene a vo vahe. Jej vyuzitie
dnes patri skor k 'ahkym kameram.

Fluidné hlavy su v profesionalnej praxi najviac rozsirené. Funguji na kvapalinovom pri-
ncipe a vel'mi presne sa da nastavovat’ ich odpor. Umoznuju plynuly pohyb vSetkymi
smermi.

KPuckové hlavy sa pouZivaji hlavne v USA a na velkych projektoch. Maju vysoku pres-
nost’ pohybu, ale vyzaduju tréning v pouzivani. Ich obsluha si vyZzaduje otacanie dvoch
kl'u¢iek — horizontélnej a vertikélne;.

Obrazok 2: priklad kI'u¢kovej hlavy na ka-
meru

Kamerova hlava sa pripeviiuje na kamerové teleskopické nohy. Tie mozu byt v réznych
vyskach. Spravidla sa oznacuju ako velké, stredné a malé. Hlava stativu sa moze upeviio-
vat’ na bazuku, Co je stativ, ktory sa pouziva hlavne v §tidiu a v miestach, kde nohy sta-
tivu zavadzaju.

Na hlave stativu je dolezita Svenkpaka, ktorou sa vykonavaju pohyby. Vodovaha umoz-
fluje nastavit’ hlavu do vodovaznej polohy. Hlavy, ktoré su ur¢ené na filmovanie musia
mat’ jednoduché nastavenie vodovaznej polohy, pretoze toto nastavenie vyzaduje kazdy
jeden zaber. Mat’ presnti vodovahu je zdkladom nakricania so stativom.

23



Profesionalne filmové hlavy maju univerzalne osadenie na jazdu. Pri objednévani len
treba vediet’ typ Salky — osadenie kamerovej hlavy, aby bolo mozné vybavit’ zariadenie
prislusnou redukciou.

Stativ je vel'mi presné zariadenie. Sucasti hlavy stativu su technicky komplikované. Pro-
fesionalne stativy su tazké a Casto krehké /st z kovovej zliatiny/. Je nutné davat’ vel’ky
po-zor na manipulaciu. Stativ nikdy neopierame o stenu hlavou hore! Vzdy, ak nie je
v pracovnej polohe, ho kladieme do originalnych obalov a na zem. Oprava stativu je
vel'mi naro¢na!

@ A 4 . “

-;. " J i '

Obrazok 3: kvalitny a pevny stativ je dole-
Zity pre nakrucanie s objektivom s dlhou
ohniskovou vzdialenost’ou

2.3 Praca so stativom

Ak mame postaveny zaber — postavenie kamery na stative, aranzujeme scénu, h'addme
najvhodnejsi pohyb, alebo naplnenie scény a v ramci aranZovania pride vacSinou aj na po-

Obrazok 4: spravna poloha kameramana vyZaduje
cvik. V tomto pripade sa Pava ruka ako obsluzna,
Pahko dotyka objektivu, ktory kameraman zaostruje.
Vodiaca ruka drzi "Svenkpaku' a vedie kameru.
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hyb kamery. Na stative tento pohyb moze byt v horizontdlnom a vertikdlnom smere. Po-
hyb méze byt’ panorama, tou sledujeme objekt v kompozicii. Pri pohybe hlavy stativu sa
kameraman neopiera o stativ, aby nepreniesol vibracie tela do kamery, ale len zl'ahka pri-
tlaca Svenkpdku do zelaného smeru. Pri §venkoch s dlhym ohniskom je obraz obzvlast
citlivy na vibracie a je dolezité sa naucit’ spravne dychat’.

2.3.1 NASTAVENIE ODPORU STATIVU

Pred spustenim kamery je vhodné nastavit’ ahy hlavy stativu — odpor. Jeho
vyznam sa uplatni hlavne pri zaciatku a konci pohybu — dojazde, kedy je tlak ruky na
péku najcitlivej$i. Cim je nastaveny va¢si odpor hlavy stativu, tym jemne;jsi pohyb by
sme mali byt schopni previest’, ale aj rychlost’ pohybu kamery je pomala. Ak je odpor na-
staveny na vysoku hodnotu vzhl'adom na rychlost’ pohybu, kameraman méze pohnut’ aj
celi kameru so nohami stativu.

Obrazok 6: priklad fluidnej hlavy Obrazok 5: vodiaca paka na kameru,
pre PahSiu kameru alebo'" Svenkpéaka' s moZnost'ou upravy
dizky

Tahy hlavy stativu v horizontilnom a vertikalnom smere by mali byt v rovnakej hod-
note odporu, aby sme mohli robit’ plynulé §venky — pohyby kamery v priecnom smere.
Vo vertikdlnom smere byvaju profesionélne stativy vybavené pomocnymi pruzinami, kto-
rych tah vieme nastavovat’. Niekedy tieto pruziny mozeme vyuzit’ ako pomocnu silu pre
tah rukou a pohyby tak moézu byt eSte jemnejSie. Tieto pruziny je dobré zapinat’ a nasta-
vit’ ich na horizontalny stred pri aranZovani zaberu. Pri uvol'neni horizontalneho tahu tak
nema kamera tendenciu sa samovol'ne naklopit’ dopredu, alebo dozadu.

Stativ ma vel’ky vyznam pre nakricanie ako pevny oporny bod zaberu. Ak napriklad pri
hranej scéne musime viac krat opakovat’ zdber kvoli hereckej akcii, pomocou stativu vna-
Same menej chyb do pohybu. AranZovanie zéberu tym, Ze kamera je pevny bod, z ktorého
umiestinujeme prvky kompozicie do obrazového pol'a zaberu vnasa do prace kameramana
presnost’. Fyziologicky vyznam stativu pre kameramana, s ohl'adom na vahu kamery

a komfort obsluhy kamery mé velky vyznam pre nakracanie.
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2.3.2 VYSKA KAMERY

Zvlastnou témou je nastavovanie vysky kamery. Pri tomto sa prejavi kvalita sa-
motného stativu. Jednoduché, nendsilné uvolnenie noh stativu a ich I'ahké vystivanie bez

Obrazok 8: pre nakricanie so stativom
je vhodné byt vybaveny nohami stativa Obrazok 7: stredné nohy stativu

roznej dizky pre podhPady
drhnutia je nesmierne potrebné. Treba si uvedomit’, Ze tento kon pri samotnom nakri-
cani opakujeme vel'mi ¢asto a to aj pri jednom zabere, kedy hl'addme spravnu vysku po-

stavenia kamery.

2.3.3 PODLOZKA POD STATIV

Nohy stativu by mali byt’ vybavené krizom /“drajfusom, ground-spreader*/ — pod-
loZkou, ktora zaisti nohy proti Smyku na hladkych povrchoch a zéroven chrani podlahu od
poskodenia tifimi, ktoré su na koncoch néh stativu a v pripade klzkej a tvrdej podlahy,
aby sa kamera nezosmykla. Pri nastavovani noh stativu je dolezité mat’ vzdy na pamati

Obrazok 9: spreder, alebo "draj-
fas" ako podlozka pod nohy stativu
hlavne do interiérov, alebo na
tvrdé povrchy, kde sa moze stativ
zoSmiknut’.

rovnovaznu polohu kamery, aby sa celé zariadenie kamery neprevratilo.

Obrazok 10: ochrana na nohy sta-
tivu, aby ostne neposkodili podlahu
v interiéroch
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2.3.4 NASTAVENIE STATiVU

Pracovat’ so stativom pri seridoznych projektoch prinasa presnu kontrolu nad snimanou
scénou. Obraz méze byt starostlivo kontrolovany, ale aj komponovany vo vsetkych pla-
noch. Praca so stativom vyzaduje skusenost’ a sofistikovany pristup kameramana k za-
beru. Vol'ba stativu je vyznamnym prvkom, ktory ovplyviiuje samotné nakrucanie ako
proces, ale aj tvorivé vyznie diela vo formalnych vztahoch.

Pri hranom projekte, kde sa Casto zabery opakuji, kameraman musi zarucit’ presnost’ za-
berovej kompozicie pri opakovanom zabere. Pri profesionalnej technike, ktora je tazka,
Je praca bez stativu komplikovana.

Vicsinou praca na zabere za¢ina tym, Ze postavime kameru na stativ a smerom od
stativu zacneme aranZovat’ zaber.

Obrazok 11: priklad pneumatického Obrazok 12: je doleZita spravna

stativu, ktory je vhodny hlavne pre poloha kameramana za stativom,

pracu v TV $tidiu kameraman sa nesmie 0 kameru
opierat’, len ju zP’ahka pri po-
hybe viest’

Vysku stativu nastavujeme vysuvanim a zasivanim noh. S kamerou na stative to nie je
jednoduché a vyzaduje to skusenost’. Idealne je, ak k tomu mate asistenta a vy ako kame-
raman ur¢ujete vhodnt vysku stredu objektivu, to znamena pohl'adu kamery a asistent vy-
suva do pozadovanej vySky nohy, jednu po druhej, tak aby bola kamera vo vodovéhe. Vo-
dovaznu polohu obrazu vo vysledku dorovndvame pohybom v osadeni hlavy stativu —

v salke. Dorovnavanie vodovéaznej polohy kamery by mal robit” jeden ¢lovek, je to rych-
lejSie a presnejsie. Stativ sluzi vyhradne ako opora kamery. Kameraman sa do stativu ne-
zapiera silou a pocas zaberu sa snazi nedotykat’ sa ziadnej Casti stativu, okrem $venkpaky,
ktoru drzi vol'ne a nie kfcovito.

Osadenie stativu je dolezité s ohl'adom na priestor, v ktorom nakricame. Konfortna pozi-
cia kameramana pre pohyb je nevyhnutnostou. K tomu upravujeme aj dizku $venkpaky.
Cim je dlhsia, tym vieme spravit’ jemnejsie dorovnania a citlivej§ie narabat’ s pohybom
kamery.
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2.3.5 AKY STATIV NA NAKRUCANIE

Ak sa rozhodujete kupit’ stativ, je dobré mat’ na pamiti, Ze jeden stativ preZije
aj viac kamier a investicia sa vyplati v dlhodobom horizonte. Mohutnost’ stativu by
mala zodpovedat’ vahe kamery. Cim je kamera t'aZ§ia, tym by mal byt’ mohutnej3i stativ.

Obrazok 13: ""bazooka"', sta- Obrazok 14: stativ sachtler s fluidnou

tiv, ktory je vhodny hlavne do hlavou a karbénovymi odl’ahéenymi no-
stiesnenych interiérov hami pod t’az§iu kameru

Naopak to nemusi platit’. Cahkt kameru mézeme osadit’ na mohutny stativ, musime vSak
pocitat’ s vicSou vahou, ktori by mal kompenzovat’ narast Stabu. Vzdy starostlivo uva-
zujte nad tym, aky projekt nakrucate a tomu prispdsobte aj typ stativu a jeho vybavu. Pod
vybavou mdzeme rozumiet’ sistavu roznych vel'kosti noh stativu, pripadne podlozku pre
hlavu stativu tak, aby sme mohli umiestnit’ kameru na zem. Je potreba mysliet’ aj na obal
stativu, ktory ho chrani.

2.4 Iné fixaéné zariadenia pre kameru

Je potreba kameru fixovat’ aj na miestach, kde je stativ nemoZné umiestnit’. Napri-
klad , ak potrebujeme kameru upevnit’ na auto, daju sa pouzit’ prisavkové - vakuové
uchyty, ktoré sa upeviiuju priamo na karosériu. Jednoduchym rieSenim je taska naplnena
pieskom a prichytena popruhmi o karosériu auta.

Ak potrebujeme nahradit’ improvizovane stativ, moze k tomu poslizit’ aj $ntira, ktort
upevnime jednym koncom na spodnu ¢ast’ kamery a jej druhy koniec prisliapneme k
zemi. Potom uZ len jemnym tahom dohora mdézeme zastabilizovat’ do istej mieri kameru.
Na fixdciu na zemi, alebo na krivom povrchu je mozné pouzit’ aj vrecko s naplnenym
pieskom do ktorého umiestnime kameru. Toto s v§ak improvizované rieSenia, ktoré
maju svoje nedostatky.
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Toto su len priklady. Uchytenie kamery a jej stabilizacia a tym aj stabilizacia obrazu st
postavené Casto na napadoch kameramana.

Ak nakriicame z pohyblivych prostriedkov a kameraman kameru drzi v ruke, pohyb tela
sa prendsa na kameru a ten sa s€ita s vibraciami pohyblivého prostriedku a vysledkom
moze byt’ neprirodzeny pohyb obrazu. Z tychto dovodov je vhodné sa vzdy zamysliet’ nad
vSetkymi moznymi pohybmi, ktoré sa prenasaji na kameru a urcit’ vysledny pohyb ob-
razu.

2.4.1 KAMEROVA JAZDA.

Je to zariadenie na ktoré upeviiujeme kameru a umozni nam jej pohyb po kol’ajni-
ciach. Pri kamerovej jazde sa kameraman vezie spolu s kamerou a dorovnava pohyb po-
mocou hlavy stativu. Tu je treba mat’ na pamiti, ze dorovnavanie je spajanie sa dvoch po-

Obrazok 15: stativ na voziku s banta-
movymi kolieskami. PouZiva sa na kolaj-
niciach a aj bez nich. Je to vyhodné pre
efektivitu prace pri zmene postavenia ka-
mery vo vSetkych smeroch. Toto zariade-
nie vyZaduje odborny personal

hybov, ¢o moZe vniest’ do obrazového pohybu nepokoj. Vacsinou je dorovnanie spajané s
vnitornym pohybom v obrazovom poli /napriklad s pohybom herca/. Pohyb kamery na
jazde je vSak objektivny pohyb a divakovi odkryva tretiu dimenziu priestoru a ddva mu
pocit vnemu hibky.

Stavba jazdy a jej aranzovanie v ramci scény je naro¢na a vyzaduje skusenost’. Pre pohyb
kamery na jazde v zésade plati, Ze akonahle priddme d’al$i pohyb, napriklad Svenk, tieto
sa spajaju a pocas nastupu druhého pohybu dochédza k roztrasenému obrazu.

Pri pohyboch kamery je vZzdy treba vidiet’ vysledny obraz v jeho uzavretom vyreze a nie
samotny pohyb technologického zariadenia — kamery.
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2.4.2 KAMEROVE ZERIAVY

Ich obsluha vyzaduje Specializovany tréning a spravidla sa objednavaji na kon-
krétny zaber, pripadne projekt. Ich pouZzivanie sa Casto vyuziva v TV praxi na efekt. V
hranej tvorbe pouZzitie tychto zariadeni si vyzaduje presny aranzman a premyslené for-
malne ponatie projektu, kedy jednotlivé pohyby maja svoj zaciatok a koniec v ramci sni-
manej scény.

Tieto zariadenia mézu byt riadené operatorom pomocou dial’kového ovladania ramena
napriklad typu minijib, alebo ak su masivnejsie, tak kameraman sedi na stolicke za kame-
rou, ovlada kamerovu hlavu a technici riadia zdvih a oto¢ny posun /pripadne celé zariade-
nie posuvaju po kol'ajniciach na jazde/.

2.4.3 ERGONOMICKE DRZIAKY PRE KAMERU A JEJ PRISLUSENSTVO

Ku kamere si samozrejme mozZeme dnes zaobstarat’ vel’ky sortiment prisluSenstva,
ktorého sucast’ou st aj najroznejsie rigy pre jednak vylepSenie ergonémie kamery a pre
uchytenie dodato¢ného prislusenstva, ako su pridavné baterky, externé zaznamy, kom-
pendid, opora tazkych objektivov , ale aj montaz najrdznejsich uchytov pomocou ktorych
sa da kamera uchopit’ aj v neStandardnych poziciach. Ich vyznam je napriklad pri DSLR

Obrazok 16: rigg pre mali kameru moZe pomoéct’ v eliminacii jemnych tra-
seni tym, Ze zvySi vahu kamery, ale aj sofistikovany systém stabilizacie vie
vel’'mi dobre zjemnit’ pohyb v priamom smere, neeliminuje v§ak neZelané

vybracie vo vSetkych smeroch pohybu

nakrucani na fotoaparat, ktory nie je ergonomicky prisposobeny na nakrucanie. V profesi-
onalnej praxi sa tieto zariadenia vyuzivaju hlavne pre moduldrne kamery a ich prisluSen-
stvo. Je vSak potreba zvazovat’ Géelnost’ tychto zariadeni pre konkrétnu scénu a nemali by
nahradzat’ stativ. Stale plati, ¢im viac opornych bodov na tele mate, tym viac vibracii tela
na kameru prenasate. Pevne upevnend kamera o telo neznamené pevny zaber, alebo dobre
a presne vedena kamera.
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W74

N/

Obrazok 17: steadicam - stabiliza¢ny mechanizmus pre kameru vhodny pre
chddzu, rychly pohyb, stiipanie po schodoch a podobne. VyZaduje profesio-
nalny tréning.

2.4.4 IMPROVIZOVANE PROSTRIEDKY PRE POHYB KAMERY

Kameru moZno presuvat aj na prostriedkoch, ktoré nie st uréené pre kameru, ale
v istej obmedzenej miere m6zu nahradit’ zlozité kamerové zariadenia. Na tychto zariade-
niach treba mat’ na paméti povrch po ktorom sa maji posuvat,, kolesa, upevnenie kamery,

ovladanie kamery a sledovanie kompozicie.

Ako jazda méze poslazit’ invalidny vozik, skateboard, detsky kocik, bicykel, automobil a
podobne.

VZzdy je treba mat’ pri tychto prostriedkoch na mysli otrasy a drzanie kamery. Ak ju dr-
zime napriklad na invalidnom vozi¢ku v ruke, neplati, Ze otrasy dorovname telom. Ak ich
telo dorovnava, tak uz je vacSinou neskoro a nepokoj uz je spravidla zaznamenany. Vzdy
je lepsie robit’ priamociaru jazdu, ako kruhovu /ak zariadenie samo nevie previest’ zatoCe-
nie — pevné kolieska/. Je dobré ak sme schopni na kamerovt jazdu upevnit” hlavu stativu.
Vicsinou, ¢im je kamera pevnejsie uchytena k jazde, tym je pokojnejsia.

2.5 Relativita pohybu kamery

Pohyb je vo svojej podstate relativny a plati to aj v kinematografii. Jeho zvyrazne-
nie je vzdy vzhl'adom na priestorové vzt'ahy vo vnutri zdberu. Vysledny pohyb je dany
suctom vSetkych pohybov v porovnani so statickymi predmetmi /tie ktoré divak povazuje
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za statické/ vo vnutri zaberu. Ak napriklad prevadzame priamociaru jazdu a do tohto po-
hybu priddme pohyb na hlave stativu bez toho aby sme divakovi dali moZnost spojit’ si
tento pohyb s inym pohybom vo vnutri obrazu /napriklad s postavou/, méze vzniknut’ ne-
pokoj, ktory divak vyhodnoti v podvedomi ako chybu, vyvadzajucu ho z kontextu pri-
behu.

ZAVER

Choreografia kamery s ohl'adom na pohyb vo vnutri zaberu je ndroénym tvorivym
procesom. Vyzaduje skusenost a kvalitnu predstavivost’ kameramana v stvislosti so za-
berovou choreografiou a celkovym strihovym konceptom filmu. Formélne pohyb kamery
len pre pohyb moéZe byt’ vo filme zavadzajici od pribehu k technike. Pohyb je najlepsi asi
vtedy, ak si ho divak vobec nevSimne a vnima ho ako neoddelitel'nu stcast’ filmu.

IEI_

Aké vyhody ma stativ?
2. Co je to panorama a ako drzime kameru pri panoramovani?
3. Preco hl'addme vodovéaznu polohu kamery?
4. Co je to vestibularny systém?
5. Co vsetko vieme nastavit na stative? /Vymenujte minimalne 10/

6. Skuste vymenovat’, alebo popisat’ niekol’ko improvizovanych prostriedkov, ktoré by
mohli nahradit’ stativ.

Co je to steadicam a na ¢o sa pouziva?

IEI_

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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3 RUCNA KAMERA, ALEBO NAKRUCANIE Z RUKY.

mowrmmoeroy [

Jednym z najjednoduchsich pohybov kamery ¢o sa tyka realizacie je pohyb kamery z
ruky bez podpornych mechanizmov. Co sa tyka vnutorného pohybu — vo vyreze skutoé-
nosti, je tento pohyb €asto komplikovany a narocny na realizdciu. Kameraman, ktory takto
realizuje dielo by si mal byt vedomy problematiky.

omeweroy [

e Pochopit’ vol'ny pohyb kamery s ohl'adom na obsah zaberu
e Aranzovanie zaberu s ru¢nou kamerou

e Zaciatok a koniec zaberu snimaného ru¢nou kamerou

e Fyzioldgia a psycholdgia vnemu pohyblivého obrazu

Ruka, kamera, vestibularny, pohyb, zaber, rovnovaha, objekt,

UvoD KAPITOLY

Nakrucanie z ruky je Specidlnym pohybom kamery. VZdy sa jedné o pohyb, 'udské telo
nedokéze tplne fixovat svalstvo. V obraze kamery pohyb nesimuluje pohyb I'udského oka.
Clovek pri pohybe realny obraz vyhodnocuje v mozgu nielen podl'a obrazu ktory dostava
z oka, ale aj pomocou pamitovych tdajov. V malom mozgu mame stabilizacné receptory
a tie vnimaju obraz ako pevny bez trasenia. Clovek sa pri vneme obrazu fixuje na pevné
body, horizontalne a vertikalne linie v obrazovom uhle. K pochopeniu sa budem snazit’
zjednodusene vysvetlit’ ako Clovek a jeho stabilizacia polohy funguje. Fyziologia ¢loveka
a jej simulacia vo filmovom obraze uzko suvisia. Citatelnost’ obrazu je prave zavisla od
pochopenia vnemu ¢loveka a jeho spravania sa pri vnimani pohyblivého obrazu.

Systém, ktory napomaéha stabilizacii ¢loveka sa nazyva vestibuldrny systém a nachadza
sa pri spankovej kosti hlavy. Je to systém troch na seba kolmych kanalikov. VSetky obsa-
hujt tekutinu. Pohyb hlavou sa prenasa na tekutinu v kanalikoch a tekutina drazdi nervové
zakoncCenia, ktoré odosielaju informacie do mozgu. Podarilo sa dokazat’, ze vestibularny
systém je spojeny s vlaknami okohybnych nervov, cez miechu s nervovymi vldknami idu-
cimi k svalom s vldknami idticimi do mozocku... Dréhy sa krizia a preto poSkodenie vesti-
bularneho aparatu z jednej strany vyvolava poruchu rovnovahy na druhu stranu. NeStan-
dardné drazdenie vestibularneho aparatu vyvolava poruchy stability ¢loveka, kmitavé po-
hyby o¢i, privadza u niekoho zalidoc¢né t'azkosti. Tento aparat vyuzivame prave pri sledo-
vani filmu. Pri nakrucani z ruky vSak vyuzivame aj stthru svalov. T4 je v tele obdivuhodna.
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Jedna sa o dve skupiny svalov. Nat'ahovace a ohybace. Medzi nervovym vlaknom a svalom
prebehne komplikovany reflexny proces. V tej istej chvili, kedy sa stiahne nat'ahovac, musi
sa uvolnit’ ohybac. Iba tak moze telo vykonavat’ zmysluplné po-hyby a udrziavat’ rovno-
vahu. Svaly, ktoré brania padu posobia proti zemskej pritazlivosti. Svaly ziskavaja infor-
macie z k tejto stabilizacii tela z vlastnych receptorov. Prud informécii, ktory z nich ide do
mozgu je pri spriamenej polohe trvaly. Z toho, ¢o som sa pokusil vo vel'mi zjednodusene;j
podobe opisat’ je zrejmé, ze telo stabilizujeme svalmi, ocami a vestibularnym systémom a
tieto tri systémy navzajom spolupracuju. Vo vysledku sa po-dielaji aj na tvorbe emocio-
nalnych a nie len racionalnych odoziev. (Valkovi¢, 2008)

3.1 Kamera a oko

Kamera je Cisto fyzikdlny pristroj a zaznamenava predkamerovu realitu bez emocional-
nych vplyvov. Pri vneme obrazu z kamery pozorovatelom ten znovu hl'ada pevné body v
obrazovej ploche, aby mohol vzapéti ¢itat’ tekavym pohl'adom vo vel'mi izkom uhle obra-

A ® X
- Y
[Fevsastmil oaw a QOO

Obrazok 18: Drzanie kamery na pleci, jedno oko pozoruje obraz v hl’a-
déku, druhé moZe obc¢asne kontrolovat’ okolie a vyhPadavat’ pripadné
objekty zaujmu - vhodné napriklad pre reportaz

zovl kompoziciu a za vel'mi kratku dobu si z tohto vedel vyskladat’ informaciu. Ak pozo-
rovatel'ovi naruSime tento systém pozorovania priliSnym pohybom ruSime mu systém po-
zorovania. V niektorych pripadoch sa to da v spravnej miere vyuzit’ ako tvorivy zamer, ten
vSak musi mat’ pozorovatel'ovi Citate'né pravidlo. Ak toto divak neprecita, tak sa jeho po-
zorovaci vnem porusuje a vnima obraz technicky a je rozptylovany od deja, popripade aby
si zrovnal svoj vestibularny aparat , musi sa pozriet mimo sledovany obraz a tym autor
straca kontakt s divakom.
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Obrazok 19:nakrucanie zruky umoziuje najroznejsie pohyby, ale vZdy je dole-
Zity pevny postoj kameramana, urcenie opornej a obsluznej ruky kameramana

3.2 Nakrucanie z ruky

Nakrucanie z ruky ¢asto nahradza stativ a to hlavne v televiznej zurnalistike. Tu to ma
svoje opodstatnenie kvoli pohotovému zaznamu predkamerovej reality. Takto nakratené
zabery maju ¢asto informativny charakter a zaznamenavaju neopakovatelny de;j.

Ruéné kamera v tvorbe by sa v§ak mala pouzivat’ vtedy, ak to ma tvorivy vyznam ako
vyjadrovaci prostriedok. Nemalo by platit’, Ze telo nahradza stativ!

Ak chceme nakracat’ kamerou z ruky, treba sa na to pripravit’. Je potrebné v prvom rade
mat’ kameru, ktorou ideme takto nakriicat, patri¢ne vyvazenl. Kazda ru¢na kamera, alebo
kamera, ktora je uspdsobena na nakrucanie z ruky ma svoje Specifické vlastnosti. Jednou
zo zékladnych je sposob uchytu kamery. Vacsinou prava ruka byva ur¢enad pre drzanie vahy
kamery a l'ava ruka je urcena pre jej vedenie, alebo ako pomocné. Nie je vhodné pevne
drzat’ kameru oboma rukami. Viac pevnych bodov uchopenia nasobi jemné svalové vibra-
cie. Nat'ahovace a ohybace stale pracuju. Cavu ruku pouzivame na ostrenie, ovladanie prie-
storu okolo seba a jemné vedenie kamery. prava ruka, pripadne ak je to vel’kd kamera tak
aj rameno, pouzivame ako stativ. Prava ruka byva urcend aj na spustenie kamery, pripadne
na ovladanie elektrického zoomu.
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3.3 Technika ruéného nakrucania

Opornt ruku sa snazime dat’ vzdy ¢o najviac do taziska kamery, aby kamera bola ¢o
najviac vyvazena.

Oko pri nakrucani rozhodne nepouzivame ako oporny bod! Hl'ada¢ik sa dotyka
zl'ahka o¢nicou oka. Idedlne vsak je, ak napriklad kracame, alebo pri vdcsich pohyboch
kameru Gplne odsunut’ od oka a pozerat’ do hl'addku z vac¢sej dial’ky. Pri nakriicani kamerou
z ruky je dobré, ak je moznost’ a vyhovujtce svetelné podmienky, pouzivat’ vyklopny hla-
dacik, alebo monitor, ktory je vhodne pripevneny ku kamere. Je to vyhodné kvoli uvolne-
niu oka ako oporného bodu. Cim menej opornych bodov, tym je obraz pri pohybe kamerou
zbaveny jemnych vibracii.

Komponovanie pri pohybe kamerou musi byt’ vel'mi inStinktivne a je dobr¢, ak v zdbere
fixujeme okom bod, ktory bude v kompozicii pevny /aj ked’ je v pohybe pri nakricani/ a
tento bod udrziavame v potrebnej kompozi¢nej linii. Ak nechame oko volne tekat’ po celej
ploche obrazu, tak zniZzujeme pohybovu stabilizaciu obrazového pola a pohl'ad kamera-
mana moéze vniest’ do zaberu nechceny pohyb.

Kameraman, ktory nakraca z ruky, preberd zodpovednost’ za vdzbu jednotlivych zabe-
rov a mal by si byt vedomy, kde bude miesto strihu. Mal by hlavne vycitit, kedy nechat’
postavu vojst’, alebo vyjst’ zo zéberu, kedy akcia potrebuje doraz na detaile, alebo uvolne-
nie do SirSieho zaberu a hlavne neustéle strazit’ pevné body. Ak s kamerou kréacate, je ide-
alne, aby sa objekt , ktory sledujete pohyboval v rovnakom rytme.

Ak pracujeme s profesionalnou videokamerou a chceme spravit’ chodzu, nie je praktické
kameru nechavat’ na pleci. Otrasy chodze sa prenaSaju kameru a sledovany objekt ,,vypa-
dava z obrazu, alebo ho musime nahanat’” dorovnavanim kompozicie, ¢im sposobujeme
d’al8i nepokoj v zébere. V takomto pripade dviham kameru za rac¢ku pravou rukou, akoby
som ju zavesil nad ramenom. Ruka vie celkom dobre stabilizovat’ zaber. Prikladom moézZe
byt nosenie preplneného pohéra s vodou, ktory pri pozornom sledovani nevylejeme. Ako-
néahle vSak by sme ho chytili dvomi rukami, alebo ho opreli o telo, tak by sme ho pri chodzi
rozliali.
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Obrazok 20: pri komplikovanych poiciach by mal kameraman vzdy poznat’ ich d6-
vod. Je dobré vediet’ zaciatok a koniec zaberu s ohPadom na pohyb kamery.

3.4 Telo a kamera

Nesmieme zabudat’ na dychanie. Pri nakricani kamerou z ruky je dblezité spravne dy-
chat’. Urcite nie je dobré ak robime zéber na nadych. ZadrZanie dychu moze spdsobovat’
kt€ovité drzanie kamery a tym aj neprirodzené vibracie. Je vhodné dychat’ prirodzene a
zlahka. Nie na plné pl'ica. Uvolnene, kratke nadychy a vydychy. Pred koncom zaberu v
kratkej stabilizujtcej polohe, kde potrebujeme kameru staticka — z pohybu do zastavenia,
mdzeme zadrzat’ dych, pripadne pomaly vydychovat’ cez Usta.

S kamerou v ruke sa da trénovat’ a je to vhodné, aby kameraman mal nacvicené jednot-
livé druhy pohybov. Ciastoénym tréningom sa dé ziskat’ cit pre pohyb s kamerou a istota
pri ziskavani ndpadov pre priestorovy pohyb. Pred nakricanim z ruky a to hlavne pri taz-
Sich kamerach, je vhodné venovat’ kratky ¢as rozcviceniu tela. Zahriatie a roztiahnutie sva-
lov je vhodné k tomu, aby nedochadzalo pri ¢astom nakracani k fyziologickym poruchdm
tela, pripadne ku kf¢om, alebo nebodaj k poSkodeniu chrbtice. DrZanie kamery je neStan-
dardna a vicsinou asymetrickd zat'az svalstva. Profesionalni kameramani, ktori nakrticaji
z ruky, robia kompenza¢né a rehabilitacné cvicenia. (Wilson, 1983)

3.5 Vyhody ruénej kamery

Vyhodou kamery z ruky je ni¢im nenahraditel'ny pocit autenticity — ucasti v scéne. Di-
vak sa mdze dostat’ takto do vnutra akcie a pri spravnom prevedeni mdze prebrat’ pohl'ad
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Obrazok 21: zdvihanie kamery zo zeme by malo byt’ vZdy z podrepu a nie z vystre-
tych noh. Je potrebné mysliet’ na zdravie chrbtice. Je dobré pred nakricanim za-
beru kratko rozcvicit’ telo ponat’ahovanim svalov.

postavy a stat’ sa tak ucastnikom deja. Nakrucanie z ruky je zdanlivo nenaro¢né a pri dobre
vyvazenej kamere s kvalitnym uchopenim je technologicky jednoduché.

3.6 Nevyhody nakrucania z ruky

Nevyhodou je vdha kamery v neprirodzenej polohe. Pri hranom filme sa zaber cas-to
vela opakuje a operator musi precizne opakovat’ nacvi¢eny pohyb. Nehovoriac o tom, ze
filmova sada kamery je vel'mi tazka a tym aj naméhava. Vo filme, kde je predpoklad vel-
kého opakovania zaberov — hranom filme, je potreba planovat’ nakrucanie tak, aby kame-
raman nemusel pracovat’ kontinualne cely den s kamerou z ruky.

3.7 Bezpecnost pri nakrucani ruénou kamerou

Kameraman, ktory ma kameru v ruke je vel'mi zranitel'ny. Je viazany pohl'adom do ka-
mery a vie sa orientovat’ vicSinou len z uhlu zéberu. Je dobré obcas otvorit’ aj l'avé okno a
kontrolovat’ tak priestor. Nie je na Skodu niekoho poZiadat’ ako vodica, ktory kameramana
chrani /aby napriklad nezakopol, pri reportaz niekto do neho nestr¢il a pod./. Ak je kame-
raman sdm a je okolo neho velky pohyb /nakruca v prehustenom priestore/, je potrebné
pouzivat’ l'ava ruku ako ochranu priestoru a zaroven strazit’ okolie Favym okom. Pri dlh§om
nakrucani je vhodné aby asistent kamery zdvihol kameru kameramanovi. Pri zdvihani pro-
fesionalnej kamery zo zeme je dolezité ju vzdy dvihat' kameru z podrepu a nie z predklonu.
Tu hrozi pri zlom ndvyku poskodenie chrbtice.
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3.8 Kazdy zaber by mal mat’ svoj zaciatok a koniec

Pri nakrucani z ruky je dolezité prepojenie mysle s dominantnym , alebo snimanym ob-
jektom v obrazovom poli. Vzit’ sa do pocitu scény a prezit’ ju ako priamy ucastnik deja cez
hl'adacik kamery. Pritom sa odosobnit’ od pohybu tela a nerobit’ zbyto¢nu ,,gymnastiku®.
Kazdy zaber by mal mat’ svoj koniec a zadiatok. Casto sa stane, Ze kameraman nevie kedy
skoncit’ pohyb. Tu by mal mat’ jasnti koncepciu diela a citit’ rytmus.

Strih sa da niekedy nahradit’ pohybom kamery, ked’ menime kontinuélne velkost’ zdberu
v pohybe priestorom. Treba vSak mat’ na pamiti, Ze prili§ vel'a pohybu unavuje a odputava
od deja. Divak moze zacat’ vnimat’ kameru ako technicky prostriedok zaznamu a to tym,
ze si zacne uvedomovat’ kameramana a nie obraz. Vtedy je dany zaber zbyto¢ny a stratil
svoju vypovednu hodnotu.

3.9 Vyvazenie kamery stabilizatormi

Na vyvazenie kamery v ruke sa pouzivaji rozne pomocky. Najjednoduchsimi su rozne
vyvazovacie stabilizatory, ktoré pridaju kamere na vahe, takze sa odstrania jemné vibracie.
Zlozitejsie elektronické, alebo optické stabilizatory v ur¢itom uhle pomocou gyroskopov
dorovnavaju vibracie, alebo ich zjemiiuju. Malé kamery st takymito zariadeniami va¢§inou
vybavené.

Takym kvalitnym stabilizaénym zariadenim pre nakricanie uvol'nenou kamerou je ste-
adicam. Je to mechanické zariadenie, ktoré pracuje podobne ako ruka. Kameraman riadi
kameru jemnymi naklonmi tela a vedenim pohyblivého kibu pod kamerou. Tymto zariade-
nim sa da kracat’, bezat, skakat’ a obraz akoby plaval vo vzduchu. Daju sa s nim robit’
zéabery, ktoré sa bez neho t'azko realizuju /napriklad pohyb po schodoch/. Do istej miery sa
nim dé& nahradzat’ aj jazda a to hlavne v stiesnenych priestoroch.

Vyber stabilizacnych zariadeni pre kamery dnes je vel'mi §iroky a nie je predmetom tejto
publikécie ich vymenovavat’ a podrobne hovorit’ o ich vlastnostiach. Je vSak dolezité vzdy
poznat’ to ktoré zariadenie a jeho vlastnosti pre vyuzitie v konkrétnom filme pre tvorbu
samotnl. Vacsina stabilizacnych zariadeni ma Specifickll funkciu pre konkrétnu obrazova
formu a scénické podmienky. Vlastnenie stabilizacnych zariadeni by nemalo byt obme-
dzujacim pre tvorbu — ked’ to uz mam , tak s tym nakratim vsetko, ale mali by sme ich
vyuzivat’ Gi¢elne v sulade so samotnym zamerom.

Velkt vicsinu stabilizacnych zariadeni vyuzijeme pri nakrucani len niekol’ko krat na
tom spravnom mieste vo filme a stym je potrebné pocitat’. Samotné zariadenie by divaka
nemalo ohurit’, ale malo by ho poméct’ ,,vtiahnut* viac do pribehu.

ZAVER

+ Kamera z ruky ma svoje opodstatnenie a zvlastne vyjadrenie
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*  Respektujte fyzioldgiu vnimania ¢loveka a jeho stabilizacné receptory

»  Hradajte optimalne uchopenie vasej kamery

+  Cim silnejie drzite kameru, tym sa bude viac triast’ — uvolnite sa

* Rovnovaha kamery a jej vyvaZenie

»  Hradajte fixa¢né body pohybu pocas snimania

*  Dychajte rovnomerne

»  Sledujte obraz na monitore upevnenom na kamere, alebo vyklopnom hl'adaku

*  Myslite na miesto nastrihu a odstrihu, pripadne pohybom a zastavenim dajte striha-
¢ovi dovod k strihu

«  Nezabudajte na dizku zaberu, zaber nie je nekoneény
+  Hladajte v pohybe pevné objekty, ktoré su v sthlasnom pohybe
*  Pred nakriicanim sa rozcvicte

e Neprehanajte to s pohybom a dajte pozor na medznt rychlost’ pohybu

[ cuona- rracmone cuceme romveraery ]

ZAMER

Naucit’ sa pouzivat’ kameru v pohybe a z ruky

CVICENIE: NAHANACKA

Postava ma novu tasku, v tom sa objavi zlodej, ktory tasku vytrhne a uteka s fiou. Zlodej
vSak netusi, Ze postava je lepsi bezec a zlodeja chyti. Pointu domysli posluchac.

Cvicenie bude obsahovat’ minimalne 25 zaberov. Budu vystriedané pohyblivé zabery
z ruky v kombinacii so statickymi zabermi. Posluchac¢ sa sustredi hlavne na dramatizaciu,
ked’ sa prenasledovatel’ blizi k zlodejovi. Striedanie subjektivneho pohl'adu a objektivneho
pohl'adu. Aj statické zabery buda nakriicané z ruky a pri nich poslucha¢ vyuzije techniky
drzania kamery tak, aby zapadali do $tylu filmu. Zabery v pohybe neprekrocia technickt
medzu. Film bude nakricany cez den a budu vyuzité ruchy a zvuky. Vo filme sa nebude
rozpravat’.
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VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zéberov zoradenych do filmu, ktory je obstarany titulkami. Film bude farebny,
posluchac predlozi aj technicky scenar.

_IZI

. Aké ma vyhody nakriicanie ru¢nou kamerou?
2. Aké su nevyhody ru¢nej kamery?
3. Ako sa prejavuje medzné rychlost’ pohybu kamery?
4. Ako by ste drzali kameru v ruke, aby ste spravili ¢o najpevnejsi staticky zaber?
5. Ako sa zdviha zo zeme tazka kamera?

6. Pre aky pohyb je vhodné pouzZit’ opticky stabilizator obrazu?

7. Aké vyhody ma pre ru¢ny pohyb Sirokouhly objektiv a aké nevyhody?

ooroveoemorizry ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
Citanim textu kapitoly.
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4 HLADACIK, ALEBO KONTROLA OBRAZU POCAS NA-
KRUCANIA.

B e

Pozorovanie snimaného obrazu kameramanom bolo oddavna technickou prioritou pre
konstruovanie kamery. Vyber kamery profesiondlnym tvorcom je ¢asto upriameny prave
na kvalitu zobrazenia predkamerovej reality. Pri vyvoji kamerovej techniky prave tato ob-
last’ ovplyviiovala vyslednt kvalitu tvorby. Prvé kamery nemali moznost’ kontroly snima-
ného obrazu. Kameraman pozoroval obraz ,,vedl’a kamery*. Vysledkom jeho zdznamu bola
kompozicia bez vedomého usporiadania jednotlivych prvkov kompozicie.

Rozdielne kamery maji r6zne moznosti nastavovanie hl'adac¢ikov. Konzumentské ka-
mery, alebo kamery v poloprofesiondlnej triede maji zvicsa slabSie moZnosti kontroly os-
trosti a parametrov obrazu.

Hlomewseray ]

e Pochopit’ vyznam pozorovania a kontroly obrazu pri nakricani
e Naucit’ sa vnimat’ obraz pri zdzname
e Pochopit’ vyznam hl'addku na kamere

Naucit sa techniku nakrucania zéberu

Hradacik, viewfinder, kamera, pozorovanie, zaber, elektronicky,
9 b 9 b b

UVOoD KAPITOLY

Hrladacik ma tvorit’ dostatoCne jasny, ostry, dostato¢ne vel'ky obraz skuto¢nosti, zhodny
s obrazom, ktory vytvorila kamera pomocou objektivu na filme, alebo elektronickom sni-
macom prvku. Kamerovy hl'adacik je pomocné optické, alebo elektrooptické zariadenie k
zameraniu kamery na snimany predmet k zvoleniu ziadaného vyrezu zorného pola.

4.1 Niektoré viastnosti profesionalnych videohl'adacikov :

*  Profesiondlne kamery vo vSeobecnosti vyuzivaju zvac¢sa Ciernobiele hl'adaciky. Fa-
rebné hl'adaciky st skor doménou konzumentskych a poloprofesiondlnych kamier.
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»  Elektronické hl'adaciky u profesionalnych kamier maji zvacsa vlastnosti — o vidis
to aj dostanes. Ak je hl'adacik nastaveny spravne, obraz vo vysledku zodpoveda predsta-
vam, alebo redlnemu vyhodnoteniu kamera-mana /ak je vSak jas hl'adaciku nastaveny ne-
spravne, vysledok moze byt’ vel'mi prekvapivy/.

Obrazok 22: profesionailny hladacik ARRI

* Informadcie, ktoré st v profesionalnych hl'adacikoch davaju komplexné poznatky o
snimanom obraze a je ddlezité, aby sme im rozumeli.

* U mnohych profesionalnych hl'adac¢ikov sa daji o¢nice vyklopit’ a obraz sa da tak
pozorovat’ z vicsej vzdialenosti, alebo v polohéch, kedy je ne-praktické pritlacat’ oko k
o¢nici. D4 sa tak redukovat’ aj inava oka.

4.2 Techniky pozorovania obrazu

Ak sa vam hl'adacik zahmlieva, prili§ tlac¢ite na gumova o¢nicu. Uvolnite tlak, aby sa
dostal vzduch medzi oko a SoSovku. Pre zamedzenie tohto efektu sa niektoré profesionalne
kamery vybavuju /$pecidlny doplnok/ vyhrievanou o¢nicou.

Hodnoty, ktoré vam udava hl'adacik st praktické pri snimani, ale niekedy zaclanaju
prvky kompozicie a je dobré tieto informécie podl’a potreby z obrazového pol'a pocas sni-
mania vypnut’.

4.2.1 OSTROST

Mimo sledovania obrazovej kompozicie v hl'adaciku je dolezité kontrolovat’ aj kvalitu
snimaného obrazu — ostrost’. Prvou nevyhnutnou podmienkou aby sme toho dosiahli je
zaostrenie hl'adaciku na matnicu, alebo zobrazovaciu plochu. Toto nastavenie je obycCajne
pred ocnicou. Tymto nastavenim sa d4 korigovat’ aj kratkozrakost’, alebo d’alekozrakost’
oka. Ostrost’ sa nastavuje tak, Ze si vy-beriete subjekt s dostatkom kontrastu — pri tomto je

43



to jednoduchsie, odjazdite zoomom a zaostrite objektiv, potom doostrite obraz do maxi-
malnej ostrosti na hl'adaciku.

4.2.2 NASTAVENIE KVALITY OBRAZU ELEKTRONICKEHO HUADACIKU

U videokamier je dolezit¢ nastavenie kvality obrazu elektronického hP’adaciku. Kva-
litné hl'ada¢iky maji moznost’ nastavenia kontrastu, jasu a ostrosti. robi sa to pomocou
pruhov /bars/. Prepneme kameru na zobrazenie farebnych pruhov, ktoré sa v ¢iernobielom
hl'adaciku ukazu v skale Sedej stupnice. Potom adjustujeme jas a kontrast tak, aby sme od
najvyssej bielej az po ¢iernu vedeli rozoznat’ vSetky tony Sedej. Musite byt’ schopny rozoz-
nat’ vSetky rozdel'ujuce linky medzi jednotlivymi pruhmi. Po tomto je vhodné skontrolovat
kvalitu nestavenia clonového ¢isla na adjustovanom monitore, na ktory privedieme signal
z kamery. Ak nie je h'adacik spravne nastaveny, je prili§ tmavy, alebo svetly, moze sa stat’,
ze pri korekcii obrazu ,,na oko* moéze byt zaznamenany obraz tmavy, alebo svetly a
postproduk¢éné korekcie takto nasnimaného elektronického obrazu st obmedzené.

Obrazok 23: hPadacik broadcastovej kamery

4.2.3 ZEBRA

Zebra, je akymsi indikatorom expozi¢nej trovne. Ak st aktivne, ukazu sa ako diago-
nalne linky v kazdej Casti obrazu, ktora sa blizi, alebo je v preexpozici. Tieto linky sa ob-
javia len v hl'adaciku a nie na vystupe z kamery, alebo na zazname.

Nastavujeme ich tak, ze ich zapneme /zebra stripes/ v menu kamery, alebo priamym
spinacom. U profesionalnych kamier maju zebrové pruhy moznost’ rozdielneho nastavenia
v rozmedzi od 75% - 100% bielej, v ktorej sa zacne zebra ukazovat’. Pri tomto sa treba
uistit’, ktoré nastavenie pruhov mate a aky dostanete z ich sledovania vysledok, aby nedoslo
k chybe. Zebra sa vyuziva ku kontrole clony a priamo s fiou suvisi. Slaba, alebo netiplna
zebra na najsvetlejSich Castiach je ZelateI'na. Treba vSak pracu so zebrou trénovat’ a tak mat’
s flou prax. Zebra pruhy nie si jednozna¢nym nastrojom, ale treba subjektivne a niekedy aj
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objektivne, podl'a meracieho pristroja ako je jasomer, pripadne luxmeter, obraz vyhodno-
covat. Je to len pomdcka.

Je viacero sposobov, ako kontrolovat’ obraz pri nakrucani. Zavisi to od druhu prace,
ktort kameraman vykonava, ale aj od individualnych potrieb tvorcu, ktory operuje s ka-
merou.

Obrazok 24: profesionalna kamera na televizne pre-
nosy, pozorovaci monitor ma tienenie do exteriéru

4.2.4 STUDIOVY KAMERAMANI

Vodic¢i kamier pouZivaji miesto hl'ada¢ikov kamerové monitory, ktoré si pripevnené na
kamere a s §pecialne usposobené na tento druh prace. Stadiovy kameraman kontroluje
odraz vacsinou dlho — celi smenu a musi mat’ k svojej praci aj adekvatne pohodlie, s tym,
ze tieto Stdiové hl'adaciky maji aj d’alSie funkcie, ako napriklad kontrolu inych kamier,
pripadne vysledného obrazového vystupu.

4.3 Pre€o hovorime v profesionalnej praxi kameramana viac o
hradacikoch ako o kamerovych monitoroch?

HPadacik uzatvara kameramana pri jeho pozorovani snimaného obrazu plne do
kompozicie a po pritlaceni oka na o¢nicu ho nevyrusuje periférne vide-nie. Treba si uve-
domit’, Ze ¢lovek vnima svet nielen racionalne, ale aj emocionélne a empiricky. Ak pozo-
rujete scénu oboma o¢ami mimo hl'adacik, vnimate ju v priestorovych vztahoch — binoku-
larne. Tento pohl'ad nezodpoveda vysledné-mu obrazu v 2D — priemetu do plochy. Clovek
pri svojom vneme ¢asto vyuziva paméat’ a emociu. Mnohé veci si domysla, a neché sa una-
Sat’ situaciou, v ktorej realizuje svoje dielo. Sustred’uje sa na pocuvanie, pripadne iné rusivé
momenty scény, ktoré tvorcu priamo odputavajii od komponovania obrazu. Vysledok na
platne je vSak nekompromisny. Divak nevnima situdciu z okolia kamery, ale len to, ¢o vie
precitat’ v hotovom diele. Pokial’ emocie alebo udalosti, ktoré ovplyviiovali tvorcu pri rea-
liz4cii nie su zaznamenané v ploche obrazu, divak im nema preco venovat’ svoju pozornost’.
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4.3.1 VYKLOPNY MONITOR NA KAMERE

Casto sa stiva, e za¢inajuci tvorcovia pouZivaji na kamere vyklopné hladadiky a
pri pozorovani obrazu pozeraju aj na scénu aj na vyklopny monitor, ktory je zvic¢sa velmi
nedokonaly a hlavne obraz na iom je ovplyviiovany okolitym prostredim. Pozname efekty
z vytvarnych kniziek, kedy tmavy Stvorec na svetlom pozadi sa zda tmavsi ako v skutoc-
nosti a naopak. Navyse neskuseny kameraman casto uveri viac priestorovym vztahom na
scéne, ktoré pozoruje oboma o¢ami priamo na scéne ako na nedokonalom a malom vyklop-
nom monitore. Kompozicia sa tak Casto stane ndhodnou, alebo obsahuje prvky, ktoré
priamo rusia zamer tvorcu. Pozorovanie do akéhokol'vek hl'adaciku, ¢i uz vyklopného mo-
nitoru, alebo klasického hl'addku chce tréning a skisenost’.

4.3.2 PRESNOST HLADACIKU

Pri pozorovani obrazu hl'adacikom je dolezité, aby bol obraz hl'adaciku identicky so
zaznamenanym obrazom. Profesionalne hl'adac¢iky zobrazuju vacsiu plochu ako je zazna-
menany obraz. Vysledny obraz je uréeny maskou. Tento presah je pre kameramana dolezity
pri pohyboch kamery a vnutroobrazovom pohybe. Uzemie navy$e pomaha kameramanovi
predvidat’ deje vchadzajuce do obrazového pola.

Kameraman musi vediet’ ako je jeho hPadacik presny. Casto sa stiva a hlavne v
konzumentskej triede kamier, Ze obraz vykazuje v hl'ada¢iku posun oproti vyslednému ob-
razu. Toto je vel'mi neprijemné pri komponovani. Je dobré si spravit’ jednoduchy test hl'a-
daciku, v ktorom porovname kraje obrazu na vyklopnom monitore a hl'adaciku so zazna-
menanym obrazom. Mo6Zze k tomu posluzit’ biely papier A4 na ktorom vyzna¢ime obrazovy
format vysledného obrazu, na jednotlivé kraje vyznaceného formatu pridame milimetrova
Skalu. Obraz vyrovname s testom podl'a hl'adac¢iku a na vyslednom vystupnom monitore
pozorujeme jeho posun. Potom ur¢ime spravny vyrez tak, ze testové pole vyrovname podl'a
kontrolného monitoru a vyznac¢ime spravny format na vyklopnom monitore a v hl'adaciku.

Casto sa viak stiva, Ze pozorovany obraz je mensi ako vysledny obraz. Potom ne-
mame ¢o vyznacovat’ a musime s tym skratka pri snimani pocitat’ /pripadne sa takejto ka-
mery ¢o najskor zbavit’ a nepouzivat’ ju na profesionalnu pracu/.

Nastavenie videohl’adaciku, alebo vyklopného monitoru nema priamy vplyv na vy-
sledny obraz, ale nastavenie videokamery podl’a videohP’adaciku ma priamy vplyv na
vysledny obraz!

4.3.3 NASTAVOVANIE CLONOVEHO CiSLA POMOCOU HLADACIKU

Ak podPa nastaveného hPadaku na vysoky jas nastavujete clonové Cislo, méze byt’
vysledny obraz tmavy a naopak. Ak nevidime ostrost’, aj kontrola ostrosti bude vel'mi po-
chybna. Stava sa to hlavne vtedy, ak samotna kamera ma zaznam s va¢$im rozliSenim ako
je schopny preniest’ hl'adacik. V tomto pripade mo6Zeme byt presvedCeny, zZe obraz je ostry
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a v hl'adac¢iku s mensSim rozliSenim ostry sa aj javi, ale vo vysledku méze byt obraz nepo-
uzitel'ny.

4.3.4 POZOROVANIE OBRAZU PRI SLNECNOM SVETLE

Ak pracujeme na sinku, je dobré pouzivat’ tmavé okuliare pred zaberom, aby oko bolo
svojou akomodaciou ,,pripravené*, kontrolny monitor ¢o najviac zatieime, aby sme neboli
ovplyvilovani okolitym parazitnym svetlom, pripadne reflexami na obrazovke. Niekedy nie
je na Skodu pouzit’ ¢iernu latku pod ktora sa kameraman schova spolu s kamerou, tak ako
to robili prvi priekopnici fotografie.

Ak kontrolujeme zaber pomocou vyklopného hPadaciku a nase pozorovanie je
ovplyvnené parazitnym svetlom, alebo svetlom, ktoré sa priamo na obraze nepodiel'a, mo-
zeme sposobit’ znovu chybu v nastaveni jasu obrazu.

4.3.5 EXTERNY MONITOR

Pri profesionalnej praci najlepsi h'adacik je kvalitny externy kontrolny monitor s dos-
tatoCnym jasovym rozsahom a rozliSenim samotného vysledného zdznamu, samozrejme
umiestneny v kvalitnych pozorovacich podmienkach. Té-to pomodcka vSak limituje ¢asto
nakricanie naro¢nejSou mobilitou, zapojenim a podobne, ale osobne to povazujem za is-
totu. Je to vlastne jedina cesta, ako mat’ s urcitostou pod kontrolou svetelné nuansy, efekty
a kritické hranice hibky ostrosti.

4.3.6 BEZPECNOSTNE UZEMIE HUADACIKA.

Z dovodu moznych technologickych strat krajov obrazu medzi obrazom v kamere a vy-
slednym obrazom u divédka sa urCuje takzvané bezpecnostné tizemie pre komponovanie
kameramanom.

Je to Cast’ obrazu, ktora mdze byt’ vo vyslednom obraze orezand. Vieme, ze obraz v kine
je ohrani¢eny ¢iernou maskou platna, televizor méa vzdy orez formatu a podobne. Z tychto
dovodov musi tvorca rozmyslat’ nad tym, Ze €ast’ obrazu na okrajoch vo vysledku nemusi
byt. Bezpe¢nostné uizemie sa bezne stanovuje na 10% plochy obrazu po okrajoch /safe
area alebo essential area/. Niektori tvorcovia radi reSpektujii pri komponovani este prisnej-
Sie ohranicenie, ktoré sa vola bezpe¢nostné tizemie titulkov. Tento orez obrazu je zndmy z
titulkovych zariadeni ako pomdcka pre krajni moznu poziciu pisma.

Je samozrejmé, Ze obraz sa komponuje do vnuitra plochy, mimo vonkajsej ¢asti bezpec-
nostného tzemia. V ploche okolo ohrani¢enia by nemali byt’ Ziadne dolezit¢ kompozicné
prvky.
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ZAVER

Kazdy vyrobca kamier ma svoje Specifika a hlavne rozdielne tidaje a oznacenia tychto
udajov v hl'adacikoch. Je dobré ¢itat’ kamerovy manual a nastaveniam a idajom hladaciku
rozumiet’ a vediet’ ¢o vam kamera chce povedat’.

Cas, ktory stratite ,,skamaratenim sa“ s vyrazmi, ktoré su v h’ada¢iku sa mnoho-
nasobne vrati pri nakrucani.

Niekol’ko bodov, ktoré by mal kameraman reSpektovat’ pri h’adacikoch:
1. stanovenie spravneho snimacieho formatu v hl'adaciku

2. uistit’ sa, ze pred nakricanim mé kameraman spravne nastaveny jas a kontrast hl'a-
daciku

3. ostriaca lupa pri o¢nici ma mat’ spravne nastavené dioptrické hodnoty oka kamera-
mana

4. kameraman pri preberani kamery by mal skontrolovat’ pozi¢nu chybu hl'a-dacika
porovnanim s kontrolny monitorom, na ktorom je vysledny obraz z kamery.

5. ponechat’ udaje v hl'adaciku, ktoré skutocne potrebuje
6. zapnutie, alebo vypnutie zebry v ratane kontroly jej nastavenia

7. nezabudnlt na vyuzivanie zaostrovacich pomdcok a to hlavne u zaznamu s vyso-
kym rozliSenim, pri ktorom rozliSenie hl'adac¢iku nezodpoveda vyslednému rozliSeniu.

8. nebranit’ sa kontrole na monitore ak je to mozné

9. detailne ¢itajte manual, nepodcenujte informacie, ktoré su v hl'adaciku.
Indikatory, ktoré moézu byt’ v hPadacikoch:

1. signalizacia spustenia nahravania kamery /tally light/

2. vybitie, alebo stav baterky

3. (cas, ktory je kamera schopna eSte zaznamenavat’ na zaznamové médium
4. potreba vyvaZenia farieb /white balance/

5. nastavenie Ciernej

6. malo svetla /low light/, alebo svetelna nedostatocnost’

7. pridanie decibelovych hodnot za icelom zvySenia citlivosti a zdroveil Sumu. /dB/
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8. zaradenie interiérového, alebo exteriérového konverzného filtru, pripadne ND filtre
9. <ciselna hodnota zoomu a kol’ko eSte moze nazoomovat, alebo odjazdit’

10. hodnoty clony v manualnom, alebo automatickom rezime /f-stop/

11. nastavenie sektoru /shurtter speed/

12. indikétor urovne zvuku v jednotlivych kanéloch

13. nastavenie tirovne zebry v %

14. maska bezpecnostného uzemia, formatu 3:4, tretin, stredu a pod.

15. obrazové efekty, ktoré boli nastavené z menu kamery

6. wavegraph, ktory udava rozlozenie iirovne jasov na scéne

_IZI

Preco je dobré pouzivat’ hl'adéacik pri nakrucani?
2. Co je problémom elektronickych hladagikov?
3. Ako sa pouziva zebra pri nakriucani?
4. Vymenujte indikatory, ktoré je mozné mat’ v hl'adaciku /minimalne 8/
5. Co je to wavegraph?
6. Preco nie je dobré pouzivat’ vyklopny hl'adacik?
7. Vymenujte pomdcky na kontrolu ostrosti pri videohl'ad4a¢ikoch?
8. Ako by ste nastavili video hl'adacik kamery — uved’te postup .

9. Popiste problematiku nastavovania clonového ¢isla pomocou hladaciku.

ooromoemonizr [

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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5 TIEN, AKO NASTROJ PRE TVORIVE FINESY

& e

Pri vizudlnej stranke pohyblivych obrazkov sme zavisli od toho, v akom prostredi na-
kracame a ¢o nam toto prostredie samo vizualne prinesie. Svetlotonalita, farebnost’, hmota,
priestor, prirodzené alebo scénické osvetlenie a podobne. Na druhej strane je tu snaha sa-
motnych autorov, ¢o tvorivého do tohto prostredia prinesu. Ako zmenia, upravia alebo pri-
spOsobia obsah danej scény vlastnym tvorivym zdmerom. A toto mdze platit’, ¢i uz sni-
mame v ateliéri, reali, alebo exteriéri.

Hlemeworay ]

e Pochopit’ vyznam tiefiu vo filme

e Tvorba tieniu ako sucast’ obrazovej konstrukcie

e Porozumiet priestoru v zdbere pomocou tvorby tiefiu
e Vediet, kedy je tient Skodlivy a kedy nie

_

Tien, svetlo, priestor, hibka tiefiu, forma, noc filmova, tma,

UvoD KAPITOLY

Pri tejto Cinnosti by som vyzdvihol svetlo a kompoziciu v samotnom obsahu zéberu ako
integralnu sucast’ tvorivej ¢innosti. Ako nahle pristupime k prispdsobovaniu scény tvori-
vym zamerom, dostdvame sa do novej dimenzie samotnej podstaty. Premena reality na re-
alitu filmového priestoru pomocou pridavnych prostriedkov, v tomto pripade svetiel, mo-
zeme pretvarat’ danu skuto¢nost’ na Stylovo konzistentnu realitu pribehu.

Opakom svetla je tien, ktory je neodmysliteI'nou sti¢astou tvorivého procesu. Niekedy
sa zda, ze snim bojujeme pri zasvetlovani, ale v kazdom pripade sa s nim musi pocitat’
rovnako ako so svetlom.

5.1 Vnem tienu

Ak je tiefl v scéne navyse, znamena to, ze je navyse svetlo. V miestach stretu svetiel sa
intenzity tychto scitavaji a oko ich vnima len ako svetlejSiu plochu. Pri strete tychto dvoch
svetiel na prekazke sa svetla krizia a za prekdzkou, ak maja projeként plochu, sa prejavia
obe svetld ako dva separatne tiene. Empiricka tendencia pozorovatel'a je prisudzovat’ tieit
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k zdroju svetla. Tien je v podvedomi kazdého Cloveka identifikator smeru osvetlenia. Po-
stavenie tiefiu je konfrontované so sklisenostou a momentalnou emoéciou a ich vzajomnym
posobenim vznika pocit.

K naruseniu tohto pocitu dochadza v pripade, kedy divak nenachadza zhodu v pamito-
vej a emocionalnej rovine. Vysledok je ten, Ze je vyruSeny z kontextu pribehu a jeho kon-
tinuity. Chybu pristdi technickému nedostatku. Ak to celé prevedieme do reality pohybli-
vych obrazkov, postava sa dostane napriklad k stene, na ktorej sa objavia dva tiene, pricom
predtym divéak identifikoval v miestnosti deni so svetlom od okna. Jeden tien je schopny
prisudit’ zdroju, ale druhy uz pokladé za falosny. Aj ked’ sa to vSetko odohrava v podvedomi
a divék nevie opisat’ alebo identifikovat’ takéto chyby, pricita to k celkovému pocitu, ¢i ho
dielo oslovilo, alebo nie.

5.2 Svetelna konstrukcia

Pri svetelnej konstrukcii scény by sa malo vychadzat’ nie len zo svetla, ale aj z tmy.
Zasvetl'ujem len tie Casti scény, ktoré su pre pribeh dolezité. Tvorime akési Cierne umenie
v ktorom prebudzame naplno divakovu imaginaciu. Tien sa stava aktivnym tvorcom dra-
matického napétia. V hororoch €asto do zdberu najskor vstupi tieft a potom postava, ktora
je najskor v siluete.

5.2.1 ODOHRAVANIE NOCNEJ SCENY V TIENI

Tien dostava aktivnu a dokonca dynamicku ulohu pri zasvetl'ovani no¢nych interiérov,
kedy sa do vnutra dostavaju svetld z ulice, ktoré¢ mozu byt ldmané zdvesmi na oknach,
pohybom 4ut, blikanim neénovych nadpisov a niekedy toto svetlo mdze byt prerusované
tienom, ktory spdsobuju chodci. Pohybujtce sa tiene mézu vniest’ pohyb do statickych za-
berov a vyrazne ich zdynamizovat’. Priestor dostiva priestorovii dimenziu a vaésiu hibku.
Pohybujtce sa mraky tvoriace tieni pri prechadzani pred slnkom, mézu dat’ do pohybu zdan-
livo staticku krajinu. Reflektory automobilov prechadzajucich no¢nou ulicou znésobuju
pohyb v zaberoch a podobne.

Pri tvorbe dlhych tienov, ktoré predlzuju predmety, alebo postavy by mal byt zdroj ¢o
najblizSie k prekazke v uhle ku kamere minimalne 90 stupniov. Zdroj by mal byt’ nizko.
Uplne bizarné rozmery dostavame pri zakrivenych povrchoch projekénych ploch /nieco
ako v odrazoch pri krivych zrkadlach/.

5.2.2 TIEN A FANTAZIA TVORCU

Pri vytvarani nocnych atmosfér v ktorych hré tien priméarnu tlohu sa fantazii medze
neklad. Vnem a predstavivost’ o no¢nom svetle u ¢loveka nemé hranic. Podvedome sme
pripraveny sa v noci stretnut’ s akymkol'vek svetlom a tielom. Vychédza to z pripravenosti
cloveka, z redlneho sveta, zachytit’ aj to najmenSie svetielko, aby nestratil orientaciu. Pri
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tomto sa zapina akysi zachranny systém, v ktorom postavenie a identifikacia svetelného
zdroja hré oproti svetlému a jasnému ditu len sekundarnu ulohu. Pri no¢nej scéne sa Clovek
prioritne v podvedomi nesnazi identifikovat’ postavenie svetelného zdroja. Preto nocné
scény patria k vizualne d’aleko atraktivnej$im, ako denné. Pri tvorbe tieniu v no¢nych
scénach su autori omnoho slobodne;jsi.

Obrazok 25: tieft moZe tvorit’ aj dramatickia tilohu v deji, priestorovu grafiku, uvod,
jadro, alebo koniec zaberu atd’.

5.2.3 REALITA ATIEN

V redlnom zivote, pri nedostatku svetla, clovek pri svojej orientacii omnoho viac pou-
Ziva predstavivost’ a pamdt’, ktord tvori sustavu zazitkov z podobnych situacii a az na po-
slednom mieste vyuziva skutocnu orientdciu pomocou zvyskov svetla, ktoré je schopny
spracovat’. Konfrontdcia s no¢nou scénou vo filme nepredstavuje zazitok, ktory prisudzuje
divak jednej konkrétnej scéne, ale sustave zaZitkov z réznych prezitych obrazov, z ktorych
si pomocou autorovej vizie pretlmocenej do obrazu danej no¢nej scény vytvori novy obraz,
ktory je ochotny akceptovat’ v stvislosti so sledovanym pribehom, aj ked’ vobec nezodpo-
veda fyzikalnej realite.

5.2.4 TONALITA TIENU

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

Obrazok 26: iluzia no¢nej scény, tvorbou tiefiu a svetelného kontrastu v zaberovej
kontinuite
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5.2.5 TVARTIENU

Tvar tiefiu je zavisly na postaveni zdroja vo vzt'ahu k projekénej ploche a postaveniu
kamery.

5.2.6 KVALITA TIENU

Kvalita tiefiu, €o sa tyka jeho ostrosti, alebo prechodu tieiom a svetlom zavisi od vzdia-
lenosti prekazky, ktora tvori tieni a projekcnej plochy v umere k plosnej velkosti svetelného
zdroja. Upravou tychto parametrov mdzeme tvorit’ ostrost’ tiefiu, ktord posudzujeme tient
ako tvrdy alebo mikky.

Obrazok 27: ostrost’ a umiestnenie tiefiu je zavislé od pozicie svetelného zdroja a
vzdialenosti subjektu od projekénej plochy - pozadia. V tomto pripade je zdroj zos-
podu a subjekt je blizko pozadia

5.3 Ako tvorit’ tien

e pre tvorbu konkrétneho tietiu pouzivajte jeden zdroj

e doplnkové svetlo pre tento tieii pouzivajte tak, aby nesposobovalo d’alsi tien

e k lampam, ktorymi tvorite tien pouZzivajte aj prisluSenstvo, ktorym mozete ovladat’
chod svetelnych lucov, pripadne ich obmedzovat’

e tiet moZete tvarovat’ a menit’ jeho kvalitu medzi lampou a objektom /napriklad ak
medzi lampu a objekt vloZzite nejaky transparentny objekt mozete narusit’ v Castiach
jeho Strukturu, ktora sa prejavi v bohatSej tonalite, pripadne v jeho ostrosti/

e Kk tvorbe tienu u fresnelovych reflektorov pouzivajte radsej okraje SoSovky ako stred,
ktory Casto dava nekonzistentny prad svetla /pri ,,nafokusovani® je v strede fresnelu
vysoka intenzita svetla/

ZAVER

Tvorba tiefiu, ako kompozi¢ného vyjadrovacieho prvku predstavuje silné vedomie
svetla. Dramatizacia , alebo tvorba priestoru pomocou tienu predstavuje vyrazné tvoriveé
zapojenie autora, ktory akoby mal'oval tienom na ,,projekénu plochu* scény. Umiestiova-
nie svetla do spravneho uhla a od kamery a objektu tvori vyraz tiefu. Vyska zdroja svetla
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s ohl'adom na objekt tvori dizku tiefiu. Pre film je tiefi Ziadany tvorivy vyrazovy prostrie-
dok, pretoze tvori vyrazni dynamiku kinetickej kompozicie.

(o [cuona- rracmone cuceme: woene e |

ZAMER

Overit’ si vedomosti o tvorbe ve€ernej svetelnej konStrukcie.

CVICENIE: ZLODEJ

Postava vojde do bytu s baterkou a skiima interiér. Odrazu sa svetlo rozsvieti a zlodej je
prichyteny.

Posluchac tvori filmovu noc a dramatizéciu pomocou svetla a tietiu. Baterka v no¢nych
scénach netvori hlavné svetlo, ale ma vyznam scénického svetla, ktorého efekt je doplinany
svetelnou konstrukciou /napriklad na tvari zlodeja/. Do interiéru prenika svetlo z ulice,
mozu byt’ simulované aj svetla pouli¢nej reklamy, alebo prechadzajucich aut. Posluchac sa
ststredi na udrzanie obrazového $tylu vo farbe a svetle.

Film bude pozostavat’ z desiatich zdberov a vystriedaju sa vsetky velkosti zdberov.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zaberov do kratkeho filmu s pisomnou pripravou na nakricanie, ktorti bude pre-
zentovat’ pri premietani filmu s hlavnym zameranim na tvorbu obrazového stylu.

IEI_

Aky mdze mat’ tien tvorivy vyznam vo filme?

2. Ako sa tvori tienl, akymi pomdckami?
3. Kedy je tien skodlivy v zabere?
4. Co je to svetelny pomer?

5. Co je to tonalna hibka tiefiu?

[[ooroveoemorzer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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6 ZASVETLOVANIE INTERIERU

mowrmmoeroy [

V tejto kapitole rozvedieme zakladnu situdciu, ako sa mdze pristupovat’ k zasvetlovaniu
interiéru v procese pripravy a realizacie. Svietenie interiéru, ¢i uz pre film, alebo telviziu,
moze byt tak ndrocné a zlozité, ako si ho vymyslime. Vzdy, ked’ médme aranzovat’ svetlo,
ho musime mat’ vymyslené pred nakrucanim. Je niekol’ko zakladnych vect, ktoré ak pre-
myslite, moze byt’ vaSa praca omnoho jednoduchsia, efektivnejsia a kvalitnejSia. Pouzitie
spravnych technickych prostriedkov, pomdcok a finesi hrd svoju tlohu.

jomewmpray [

e Porozumiet procesu zasvetlovania scény

e Naucit’ sa pripravovat’ formu svietenia pred samotnym nakricanim

e Porozumiet technike svetla s ohl'adom na tvorbu a vysledny vnem obrazu
e Naucit’ sa postup zasvetl'ovania scény

mocoesioviweroy ]

Svetlo, skuto¢nost’, scéna, filmovy priestor, zasvetl'ovanie, slnko

UVvoD KAPITOLY

Pri akomkol'vek svieteni je u kameramana najvacsi nepriatel’ ¢as. So svetlom sa da hrat’
donekonecna. Preto je pri svieteni interiérov vel'mi dolezita priprava. Vzdy by sme mali
vediet, kedy je scéna pripravend na nakrucanie. Tento proces musi trvat’ s oh'adom na
ostatné profesie pri nakriicani presne vymedzeny cas a samotny kameraman musi mat’ ve-
domie o case, ktory je realny pre tvorbu svetelnej skuto¢nosti pre dany zaber, alebo scénu.
Nie je taktiez idealne, ak rezisér zaber opakuje a kameraman neustale koriguje svetlo, po-
kial’ sa zaber neopakuje kvoli svetlu. Scény toho istého zaberu su v postprodukcii rozdielne
a rezisér, ak pri nakricani opakoval zaber, by mal mat’ na vyber z konzistentnych zéberov.
Skusim rozviest’ niekol’ko bodov, nad ktorymi je treba rozmyslat’.

6.1 Slnko ako sucast’ svetelnej konstrukcie

Je dolezité skontrolovat’ postavenie sinka — priameho a nepriameho slne¢ného svitu
do miestnosti a jeho Casového rozlozenia v priebehu diia. /Aj ked’ v dent obhliadok je za-
mracené — zakon schvalnosti nikdy nespi a pri natacani platia vSetky ,,Murphiho zakony*./
Ak pri nakriacani chceme poéitat’ so sinkom ako hlavnym zdrojom /kameramani to po-
kladaju za nevyhodné a nepraktické/ a scénu mame rozlozenll na celodenné nakricanie, tak
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jednu stranu je vhodné nakricat’ doobeda a druht poobede, ¢i uz je herec vo svetle, alebo
v tieni priameho slne¢ného svitu /samozrejme pri postaveni miestnosti smerom na juh/. K
tymto situaciam dochadza ¢asto v modernych priestoroch kde prevazuji presklené plochy
a priehl'ady do interiéru. Tu presvietit' slne¢né svetlo je vel'mi naro¢né. Umelé zdroje tu
mozu sluzit’ ako doplnkové svetlo, pripadne na dotvorenie nalady hlavného — slnecného
svetla.

Obrazok 28: scéna denného interiéru, svietidlo za oknom symuluje jemny slne¢ny
svit, ktory sa prejavuje na stene, doplnkové svetlo, ktoré je méikké, dorovnava hla-
dinu svetla v tiefioch.

6.1.1 DOPLNKOVE SVETLO V MIESTNOSTI NA PREKRESLENIE TIENOV, CEZ OKNO
SVIETI PRIRODZENE SVETLO...

Slnko hra vyznamnu tlohu pri natacani dennych interiérov. Treba pocitat’, ze presklenu
plochu budeme zaberat. Ak do miestnosti bude svietit’ priamo, tak sa moze stat’, ze pri
natacani jeho svit ,,neprebijeme* svietidlami, ktoré mame k dispozicii, pretoze jeho svit je
mnohokrat silnej$i ako umelé svetelné zdroje. Navyse jeho smer sa meni rychlo s pribuda-
Jjucou dennou dobou. Takze, ak sa rozhodneme jeho svit pouZit’ treba pocitat’ s Casom, ktory
vyhovuje pre ten ktory zaber. Pri obhliadkach najcastejSie vyberame miestnost’, ktora ma
najmenej slneéného svitu v priebehu dia. Ideédlne je, ak je moznost’ umiestnit’ svetlo za
okno a nahradit’ nim slnko. Na tento efekt sa pouzivaja HMI lampy. Ich vykon je zavisly
aj od ekonomickych moznosti produkcie. Cim je silnejsia tym je to vyhodnejsia. Silnejsia
lampa sa da umiestnit’ d’alej a tym sa lepSie kompenzuje tbytok osvetlenia, ktoré
klesa so Stvorcom vzdialenosti. Pri beznych obytnych miestnostiach sa da bohato vystacit’
s dvomi 1200 wattovymi HMI lampami umiestnenymi za oknami.

6.1.2 ELEKTRICKA PRIPOJKA

Dolezité je skontrolovat’ moznosti elektrickej pripojky. Pre natacanie su nevhodné Stan-
dardné zasuvky v interiéroch. Ich istenie je od Styroch do desat’ ampérov a moze sa stat’, ze
pocas natd¢ania nam budu vypadavat’ poistky, o je obzvlast pri HMI lampéach vel'mi ne-
prijemné, pretoze ich opdtovné rozsvietenie moZze trvat’ nejak dobu. Preto je vhodné Zia-
dat’ o priamu pripojku od elektropodniku, pripadne pouzit’ vlastny agregat, €o je asi drahSie
rieSenie, ale vac¢Sinou najbezproblémovejsie. Ak uz vieme Ze budeme mat privodny kabel,
je dobré premysliet’, kadial’ p6jde do miestnosti. Ak pojde cez dvere, je treba pocitat’ s tym,
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ze nepoOjdu zavriet'. Niekedy sa to da cez okno a skryt’ ho za zaves. Mierne pootvorenie
okna pri vysokej svetelnej intenzite moze byt nepostrehnutel'né., ale pozor na hluk ulice!
Dnes sa HMI lampy daja nahradit’ aj modernymi LED reflektormi, ktoré maja nizsi prikon.
V kazdom pripade by svietidlo za oknom malo byt’ dostato¢ne vykonné a jeho teplota chro-
matickosti by mala byt zhodna so slne¢nym svetlom. Ak by sme pouzili takzvané teplé
zdroje, ktorych chromatickost’ je na urovni 3200°K a menej, ich konverzia pomocou pre-
vodnych filtrov odoberd az Stvornasobok svetla pri prevode na denné svetlo.

6.1.3 VYBER INTERIERU A OBJEKTiVOV

Vyber uhlov pohl'adov a s tym suvisiaci aj vyber objektivov je d’alsi dolezity prvok v
procese pripravy. Interiéry byvaju Casto stiesnené. Samozrejme je najvhodnejsie si vyberat
¢o najvicsie miestnosti. Z nich sa zdberovanim daju spravit’ mensie. V kazdom pripade je
vhodné mat’ k natacaniu v interiéroch k dispozicii Sirokouhlé objektivy, pripadne ak sni-
mate na malu kameru, tak Sirokouhly adaptér. PouZitie SirSieho uhlu zaberu dava moznost’
dostat’ viac do obrazového pol’a a robi to miestnost’ va¢Sou. Nehovoriac o tom, Ze vac¢Sinou
je potrebné spravit’ v sekvencii zaberov orienta¢ny celok. Pri pouziti Sirokouhlych predsa-
dok platia vSetky obmedzenia a nevyhody, ktor¢ tieto prindsaju.

6.1.4 PRIPRAVA A VOLUBA ZABEROVEHO STYLU

Zaberova priprava a komunikdécia s reZisérom je pre nakrucanie v interiéroch vel'mi do-
lezitd. Ak sa pokiSame vytvorit’ a udrzat’ svetelné pomery, je to tazké v dlhych zaberoch
spajanych s pohybom kamery. Jednak nemame kam schovat’ svietidl4 a va¢Sinou je naru-
Sena vnutrozaberova svetelna konzistentnost’. Preto je vyhodné radSej robit’ v takychto in-
teriéroch, kde chceme pracovat’s vyraznymi svetelnymi pomermi na tvari hercov robit’ viac
zéberov, hlavne pri pohyboch, ¢i uz kamery, alebo uc¢inkujucich a udrziavat’ tak zvoleny

S$tyl pomocou strihu. Pri dynamickych scénach, kedy sa herci a aj kamera pohybujt je v re-
aloch vhodnejsie volit’ médkké svetlo vo vnutri scény a modulaciu so Serosvitom tvorit’ na
stenach.

Obrazok 29: scénické svetelné zdroje tvoria priestor v noénom interiéri, svetelna
konStrukcia tvori vyrazny pomer svetla na tvari, ktory je akoby odozva na scénické
osvetlenie
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6.1.5 SCENICKE ZDROJE SVETLA

Ak vstupujeme do uz zariadeného interiéru, je dobré pocitat’ aj so scénickymi zdrojmi
svetla, ako su stolné lampy, stropné svietidla. Niekedy zdrojom svetla moze byt’ aj vhodne
umiestnen¢ zrkadlo. Ak mame priamo vidiet takéto svetlo v zabere, mézeme jeho intenzitu
korigovat’ bud’ malym stmievacom, vymenou ziarovky za slabsiu alebo silnejsiu. To zavisi
od velkosti hladiny osvetlenia a intenzity efektu, ktory ma tento zdroj vytvorit’. Nie je na
zahodenie aj pouzivanie filtra¢nych folii, kedy napriklad do stolovej lampy s tienidlom
modzeme vlozit’ ND /Sedd/ foliu len na jej prednu Cast’, aby sa ,,nevypalovala® do kamery a
jej zadny svetelny tok moze vysvietit, alebo spravit’ efekt na stene.

6.1.6 PRIEHLAD DO EXTERIERU

Priehl'ad do exteriéru z miestnosti je vhodné taktieZ spravne nacasovat. Ak mame
miestnost’ v tieni a exteriér je zaliaty slnkom, okno sa ndm na zabere bude javit’ ako prepa-
lena biela plocha bez kresby. Ak chceme dat’ oknu kresbu a pripadne $truktaru zaclonam,
jednou z moznosti je pockat’ na zamracené pocasie, podvecer /Co je nepraktické z ¢asovych
dovodov/, alebo na okno natiahnut’ filtraénu féliu, bud’ farebne neutralnu, znizujicu len
osvetlenie o dve az tri clonové ¢isla, alebo foliu, ktorda mé navyse korekciu teploty chroma-
tickosti pre umelé svetlo, takze v interiéri méZeme bez problémov svietit' teplotnymi
zdrojmi.

Obrazok 31: protisvetlo  Obrazok 30: celok v kto-  Obrazok 32: doplnkové
na hlavach hereciek simu- rom je modulované svetlo  svetlo umozZiiuje pohyb
luje svetlo od okna na stene v pozadi postave a kamere, ale za-
ber je bez pomeru svetla
na tvari

6.1.7 MAXIMALNA BIELA

Postavenie okien v dennom zabere je Casto urcujuci element pre expoziciu. Pri videu
Casto nastavujem expoziciu podl'a zebry /100 percentna zebra/, kedy krajné clonové ¢islo
je pod hodnotou, kedy sa mi na okne objavi zebra. Pri filme staviame expoziciu podla
hodnoty maximalnej bielej s kresbou. Expozi¢na hodnota okna vé¢sinou udava expozi¢na
hodnotu celej scény, ktorej sa musim prisposobit’ ostatnymi doplnkovymi zdrojmi pri
tvorbe atmosféry danej scény. Je to dané tym, Ze jas na okne sa da najt’azsie kontrolovat’.
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6.1.8 TEPLOTA CHROMATICKOSTI

Jednym z dolezitych problémov je vyrieSenie teploty chromatickosti. Ak pouzivame
HMI svetld, je vSetko v poriadku. Teplota chromatickosti je podobna ako je v exteriéri. Ak
vSak chceme kombinovat’ studené zdroje s teplymi, je dobré pamaitat’ na to, ze budeme
potrebovat’ konverzné folie. Prevadzat’ teplotné zdroje na denné svetlo je energeticky ne-
vyhodné. PIna modré konverzna félia berie az dve clonové Cisla. To znamena, ze z 1000W
halogénovej lampy dostanete po zaradeni konverzného filtru 80A ,,250W* zdro;.

6.1.9 OKNO V REALOCH AKO URCUJUCI FAKTOR PRE ZAKLADNU EXPOZiCIU

Pri priprave je dobré rozhodnut’ §tyl svietenia a naladu, ktora chcete do-siahnut’. Ci bu-
dete svietit’ tvrdym svetlom, makkym, alebo kombindciou oboch a aky svetelny pomer sta-
novite v scéne. Je dobré pamadtat’ na to, Ze ak ste v stiesnenom interiéri, Zze sekundarne
odrazy a parazitné svetlo od lamp hra vyznamnu ulohu pri ur€ovani svetelného pomeru.
Toto svetlo sa tazko ovlada.

6.1.10 UMIESTNOVANIE SVETIEL

Velkym problémom v interiéroch byva umiestiiovanie svetiel mimo zaber, tak, aby sme
ich nemali v obraze. Tento problém sa najviac prejavuje pri zasvetl'ovani celkov. Netreba
sa bat’ posuvat’ nabytok. Je v§ak vhodné v procese pripravy, pri obhliadkach zistit’, ¢i je to
mozné. /Rozhodne vSak po skonCeni zaberu ho umiestnite spit’, aby ste si nespravili zlé
meno u prenajimatel’a./ Niekedy sa pouzivaju rozporné tyce, ktoré sa umiestnia tesne pod
strop a na ne sa daju zavesit’ svietidld. Svetlo je moZné schovat’ aj za zaves pri okne, ale
pozor na teplo od lampy, aby ste ho neposkodili! Umiestnenie svietidiel tak, aby neboli
vidiet’ v zébere je sofistikovand praca, pri ktorej kameraman musi byt’ kreativny.

6.1.11 NiZzKY STROP V REALOCH A SVETLO OD STROPU

Ak realizujete svoj projekt v priestoroch s nizkym stropom, problém mdze nastat’, ak
vyuzivate odrazy od stropu na stojacu postavu. Hlava a temeno hlavy tak budua v expozic¢-
nom svetle, v dosledku tbytku osvetlenia so Stvorcom vzdialenosti na pase uz bude postava
v podexpozicii. V pripade, ze si postava sadne, mdze sa zmenit’ svetelna skutocnost’ a po-
stava ,,stmavne‘‘.

6.2 Scéna interiéru

Ak uvedieme priklad jednoduchého zasvietenia denného interiéru — mala miestnost’ v
ktorej budu hrat’ dve postavy. Cez okno z exteriéru sme zasvietil jednu HMI lampu, ktora
vytvorila efekt slne¢ného svetla na oboch postavach. Po premerani bol pomer medzi naj-
tmavsim a najsvetlej$im miestom v zabere vel'mi vysoky. Pouzil som ako doplnkovy zdroj
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druht HMI lampu v miestnosti, na ktorti som pridal rozptylny chimera koS, ktory pridal
prirodzené svetlo do tienov. Ak pouzijete tvrdy doplnkovy zdroj, vytvorite nevhodné se-
kundarne tiene. Je vhodna subtilnost’ doplnkového zdroja, aby jeho pouzitie bolo takmer
nepozorovatelné a len dotvorilo atmosféru, ktoru pozadujeme. V takejto scéne sme d’alej
pouzili malé halogénové zdroje s konverznymi foéliami na zvyraznenie niektorych predme-
tov v scéne, kam nedosvietila HMI lampa z exteriéru. Jednou takouto lampou som dosvietil
cerveny kvet pri okne a na zvyraznenie ¢ervenej farby som pouzil halogénovy zdroj bez
prevodného filtru. To je len naznak toho, ako sa da rozmyslat’ pri svieteni scény. Toto bol
len jeden z pripadov, ktory mé navodit’ rozmyslanie kameramana pri kreovani scény svet-
lom. Sposobov ako na to, je nespocetne vel'a. VSetko je zavislé od imaginacie kameramana
témou, jeho tvorivych a praktickych schopnosti a skusenosti previest’ pisané slovo scenaru
do obrazovej podstaty dvojrozmerného platna alebo televiznej obrazovky.

6.2.1 VOLBA LAMPOVEJ ZOSTAVY

Je nespocetné mnozstvo variant ako zasvietit’ scénu. Ako nahle pristapime ku tomuto
problému, prideme k vol'be lampovej zostavy, ktord pomoze naplnit’ nase tvorivé zamery.
Je dost’ naro¢né ak mame k dispozicii vSetko a pocas natdcania sa mame rozhodovat’, o
pouzijeme a ¢o nie. Nehovoriac pri tom o problémoch so zachovanim obrazového $tylu.
Ak v danom prostredi zvolime isti zostavu lampového parku a pouzivame ju v obmenéach,
zjednodusi sa praca a vysledok moze byt lepsi. MnozZstvo techniky a jej striedanie nemusi
byt’ zakonite cesta k uspechu.

6.2.2 SVETELNA SKUTOCNOST

Svetelna skutocnost’ je osvetlenie, ktoré¢ je dané prirodzenymi podmienkami, bez zdmeru
optického zobrazovania. Vznika pri osvetlovani prirodzenymi zdrojmi ¢i uZ prirodnymi,
alebo umelymi. Svetelna skutocnost’ byva €asto podkladom pre svetelnu konstrukciu ur-
centl k optickému zobrazovaniu. Pri vytvarani filmovej svetelnej reality, sa ¢asto inSpi-
rujeme vo svetelnej skuto¢nosti a snaZime sa ju napodobnit’ tym, Ze vytvorime filmovy
pohlad na tato skutoénost’.

Casto sa in§pirujeme len jednym pohl'adom /napriklad situaciou v interiéri, do ktorého
prenikaju svetelné luce pri zdpade slnka/, ktory sa snazime pretlmocit’ do celého filmu.
Vytvarame svetelnu konstrukciu, ktord napodobuje svetelnu skuto¢nost’. Svetlo, ktoré za-
chytime pohPadom z realneho zdroja Casto, trva len vel’mi kratky okamzik a je ne-
vhodné pre pouZitie pri realizacii filmovej sekvencie, pripadne celého diela.

Pocity, ktoré si ukladdme v pamiiti zo svetelnej skuto¢nosti sa stavaju akousi databankou
pre vnimanie a u tvorcov pre vytvaranie svetelnej konstrukcie vo filme. Divak prijme sve-
telnu konstrukciu do tej miery, pokial’ zodpoveda jeho vnutornej databanke. T4 vSak byva
vel'mi bohatd, pretoZe pri prijimani filmovej svetelnej konStrukcie dochadza k syntéze
réznych zazitkov a pocitov, ktoré nie su odkdzané len na databanku vizualnych vnemov,
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ktoré sme zazili uz v minulosti. Mnozstvo kombinacii moze vznikat’ na zéklade pocitov aj
vo vztahu k pribehu, typologii postav, filmovému prostrediu a podobne.

Pri vytvarani svetelnej konstrukcie, Casto vychddzame zo svetelnej skutoCnosti. Za za-
kladny parameter pri vytvarani svetelnej konstrukcie musime povazovat’ technické obme-
dzenia média na ktoré chceme vytvorit’ svetelnti konstrukciu. To znamend, ze musime mys-
liet’ na technické parametre senzoru kamery, az po finalny obraz, ¢i uz v kine, alebo na
televiznej obrazovke. Vzajomné zjednotenie tychto danych technickych parametrov s
tvorivymi predstavami moZe priniest’ tvorivi svetelni skuto¢nost’, ktora sa nestava
nahodnou.

6.2.3 TVORBA A TVORIVE PREDSTAVY V OBRAZOVEJ FORME

Tvorivé predstavy vznikaju na zéklade analyzy témy, ktoru sa autor chysta pretimocit’
do audiovizudlnej formy. Formélne obrazové prvky pri tomto st hlavne v rukach kamera-
mana. Kameraman by mal byt vyzbrojeny vedomost'ami o tvorivych postupoch a technic-
kych finesoch, z ktorych kombinacii vychddzaju nové obrazové tvary, ktoré ponuka rezi-
sérovi pre zakomponovanie do celkového diela. Pri tom vSetkom kameramani nie s uzav-
reti len na uz zname kombindcie vyjadrovacich prvkov, ale chvalabohu nachadzaji neustale
nové obrazové tvary svojou invenciou a kreativitou.

Pri zjednoteni si technickych parametrov a tvorivych ambicii mézeme dat’ dielu $tyl a
formu, ktord sa stane neodmyslite'nou sticastou filmového diela a méze pomdct’ ako sa-
mostatna tvoriva zlozka k celkovému vyzneniu diela, ktoré je syntézou viacerych tvorivych
oborov.

6.3 Dve postavy pri zapade slnka v interiéri, kamera a oko

Ak napriklad rozvinieme hypotetickl situaciu, kedy méme realizovat’ scénu v interiéri
pri zapade slnka. Dve postavy su proti sebe v rozhovore, pri¢om jedna sedi za stolom proti
oknu a druha je po svetle od okna. V skuto¢nosti v miestnosti by v takejto situacii nesvietil
ziaden umely zdroj. Jediné svetlo by bolo od zapadajiuceho slnka. Mimo SirSieho zéberu, v
ktorom su obe postavy pro-ti sebe nastrihujeme detaily postav, ktoré sa navzajom rozpra-
vaju. Pri redlnom pohl'ade na svetelnt skutocnost’ na takuto situaciu prideme k tomu, ze
kazda postava je v Uplne inej svetelnej situacii. /cely tento priklad uvadzame ako Skolsky/
Hlavny zdroj svetla — slnko vytvara v miestnosti urCity svetelny pomer medzi osvetlenymi
Castami miestnosti a tiefimi.

6.3.1 VNIMANIE ZRAKOM

Tvér postavy, ktord ma za sebou okno je zasvetlena len od sekundarneho zdroja, ktory
tvori odraz svetla od osvetlenych ¢asti miestnosti. Ludské oko, v désledku svojich vlast-
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nosti, je schopné prijat’ tento kontrast /nezabudajme, ze v teraz nezaznamenava scénu tech-
nika, ale 'udské oko/ a spracovat’ ho, atmosféru zatriedi do svojho podvedomia a so vzta-
hom k udalosti ktora sa odohrava v miestnosti vytvori emocionalnu odozvu, z ktorej si
divak vytvori naladu celkovej sekvencie, a pri€leni ju aj k ostatnym pohl'adom, napriklad
k postave, ktora sedi po svetle a jej tvar je zaliata sinecnym svetlom.

6.3.2 ZAZNAM KAMERY

Ak pristupime k tomu, Ze medzi oko a scénu zaradime filmova kameru, kde sa recep-
torom stava nie oko, ale senzor kamery a zaznamename tto scénu — to znamena celok,
pohl'ad proti oknu, pohl'ad na postavu po svetle a podobne, po spracovani tejto scény a
naslednému premietnuti na filmové platno aj pri dodrzani vsetkych expozi¢nych pravidiel,
jednotlivé zabery budu len vePmi tazko drzat’ kontinuitu v strihovej suslednosti a ne-
hovoriac ni¢ o obrazovom Style a vneme jednotlivych postav v dejovej kontinuite. Mdze
nastat’ rozptylenie divdkovej pozornosti a za¢ne jednotlivé nastrihy vnimat’ ako separatne
pohl'ady a nie celu sekvenciu ako jeden celok filmového priestoru, ktory sme sa snazili
vytvorit’ rozzaberovanim scény.

6.3.3 REALNA SCENA BEZ SVETLA NASNIMANA KAMEROU

Scéna na platne mdze vyzerat’ vo vysledku takto: postava v protisvetle bude len v siluete,
Postava osvetlena podvecernym slnecnym svetlom bude oranzova, v polocelku budu casti
osvetlené priamym slne¢nym svetlom presvietené — biele bez kresby, partie v tieni budu
tmavé, tak isto bez rozlisitenych detailov. V §irSom zabere moze byt tato atmosféra prija-
tel'na, ale detaily budu ako z iné¢ho filmu. Ak by som sa mal vratit’ kiisok spét’, tvorca tato
scénu nevyhodnotil pri realizacii objektivne, s reSpektom k technickému zaznamovému
prostriedku, ale psychosenzoricky, so svojim subjektivnym vnemom. Divak vSak tento sub-
jektivny vnem nepoznd, ale vnima len objektivny zaznam kamery. U divaka ¢isto technicka
prezentacia, projektor a film vytvarajii emocionalny vnem.

6.3.4 SVETELNA KOMPOZICIA, ALEBO PREMENA REALITY NA FILMOVU REALITU

Z tychto dovodov vytvarame filmovu realitu, alebo svetelni kompoziciu, ktora zhodnoti
tvorivy zamer vo vztahu s danymi technickymi moznostami zdznamového média. Ak si
odmyslime v tomto Skolskom pripade ideu v celkovom vyzneni diela, tito scéna by sa z
¢isto technického hl'adiska mohla riesit’ zasvetlovanim asi takto:

Slnko by sa nahradilo umelym zdrojom, aby sa podmienky pocas realizacie nemenili —
6KW HMI s ¥4 CTO féliou /oranZ/, priame slne¢né svetlo by sa vykrylo tienenim, dopln-
kové svetlo v interiéry by dorovnalo kontrast tak, aby bola kresba v tienistych partiach,
efektové lampy pomocou tienidiel a klapiek by doplnili sine¢né efekty akoby od okna, aby
ich bolo citit’ aj v inych zéberoch — napriklad v detailoch, ktoré nemaju v pozadi efekt od
okna.
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Tu sme uviedli vel'mi zjednoduSeny pohl'ad na novu svetelna skuto¢nost’ — filmov re-
alitu, ktorou sa pokuSame vytvorit ilaziu alebo pocit primarnej svetelnej skuto¢nosti a vlo-
zit’ tato skuto¢nost’ do kontextu diela s prijatim podmienok celkového retazca tvorby za-
berovej sekvencie. Pricom ak vyjmeme zo stuslednosti zaberov jednotlivé pohl'ady a sve-
telne ich rozoberieme, zistime, ze efekty Casto nezodpovedaju skuto¢nosti, ktora mame
vV podvedomi. Napriklad do ur¢itého smeru sa efekt slnecného svitu v skutocnosti vobec
nedostane, ale v naslednosti zdberov a vneme celej sekvencie ako jeden zaber, ¢lovek tato
hru prijme a emocionalna ¢ast’ jeho vnemu prevazi nad raciondlnou. Miera vytvarania tejto
iluzie, alebo svetelnej kompozicie uzko stvisi s vkusom tvorcu. Samozrejme je zavisla aj
od pripravenosti vyuzit' vyrazové prostriedky pre rieSenie svetelnej situdcie — lampovy
park, filtre a rozptylné folie na lampy, mechanické zabrany na svetla — tienidla a podobne.

6.3.5 SVETELNA KOMPOZICIA A STYL FILMU

Na zaklade vytvarania tohto prenosu svetelnej skuto¢nosti do svetelnej kompozicie
vznika obrazovy $tyl. Vytvaranie obrazového §tylu vo filmovej tvorbe v Ziadnom pripade
nemdze byt ndhodnou tvorivou €innost’ou pocas tvorby — samotného natacania. Vychadza
to z toho, ze film je dielo kolektivne a musi zohl'adiovat’ pristup aj ostatnych tvorcov.
Navyse s§tyl vznika vtedy, ak je dodrzany pocas vzniku diela ako celku a nie jeho jednotli-
vych zaberov ¢i sekvencii.

ZAVER

Pri vytvérani svetelnej kompozicie plati zakladna zadsada — ako vnima svetlo na scéne
receptor — senzor kamery vo vztahu celého retazca az k oku pozorovatel'a — divéka, pre
ktory je nas tvorivy po€in ur¢eny. Tvorca musi svoje primarne vnimanie scény okom pri-
spdsobit’ tejto podmienke.

|stona~ rastcne cucene sverLo v wremgn-rozsovor (o]

ZAMER

Tréning zasvetlovania interiéru a tvorba svetelnej konstrukcie v realoch.

CVICENIE : VYSETROVATEL A PODOZRIVY.

Kratky film v ktorom dve osoby budu viest’ dialdog v interiéri cez den. Jedna postava sa
postavi a prejde k druhej postave a odovzda jej papier ako dokaz. Scéna bude akoby vynata
Z filmu. Dialog bude mat’ maximéalne dve vety, postavy budi komunikovat’ viac pohl'admi.
Posluchag sa sustredi na pomer svetla na tvari, simulaciu slne€ného svetla, ktoré prenika
do miestnosti a prejavi sa projekciou zaclony, alebo zavesu. Film bude mat’ minimalne 12
zaberov.

63



VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zaberov do kratkeho filmu s podrobnym zasvetl'ovacim planom. Film bude ob-
starany kompletnymi titulkami a bude farebny.

IZI_

Aky je problém s redlnym svetlom pri nakriicani?

2. PreCo pouzivame umelé svetelné zdroje, ked’ je dostatok svetla na scéne od redlnych
zdrojov?

3. Co st scénické svetelné zdroje?

4. Co je simulacia svetelnej reality?

5. Ako by ste volili zostavu svetiel na nakracanie?
6. Akua maji vyhodu vel'ké svetelné zdroje?

7. Co prinésa svetlo odrazené zo stropu ako hlavny svetelny zdroj v interiéri?

[[ooroveoemaorazer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
Citanim textu kapitoly.
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7 NIEKTORE ZAKLADNE SVETELNE SITUACIE S VYU-
ZITiM JEDNODUCHEJ OSVETLOVACEJ ZOSTAVY

mowrmoweroy [

Svetelné situacie a priestor pred kamerovej reality sa v dosledku udrzania obrazového §tylu
vo filmovom diele opakuje. Mnohé¢ situacie su svojim primarnym nastavenim unikatne pre
dany projekt. To znamend, ze ak pouzivame nejakl zostavu svetiel pre jednu scénu, vacsi-
nou podobny systém osvetlenia pouzivame aj v inej scéne toho istého projektu pre dant
dennu dobu. Podobne ako vyrazové prvky kostymov, li¢enia, ale aj hereckého prejavu a za-
berovej choreografie. Vytvorenie Specifickych svetelnych situacii vyzaduje urcita prax
s ohl'adom nie len na umelecky vyraz, ale aj na samotnt1 logistiku nakrtcania a efektivitu
prace.

omeweroy M

e Pochopit’ zakladné svetelné situacie

e Naucit’ sa zdkladné svetelné postupy

e Komunikdcia pri tvorbe predkamerovej reality s ohl'adom na tvorbu svetelnej sku-
tocnosti.

mocoesioviweroy ]

Reflektor, odraznd doska, tienidlo, kamera, svetlo, scéna, svetelna symetria, konsStruk-
cia svetla

UvoD KAPITOLY

Pocet svietidiel, ktorymi konStruujeme predkamerovy priestor nie je dolezity. Dolezity
je len vysledny obraz. To aku zostavu svietidiel kameraman, je vysostne len na jeho uva-
zovani. K tomu, aby vedel spravne a efektivne tvorit’ potrebuje osvetl'ovaca. To, kol'ko
osvetl'ovacov k svojej praci potrebuje, vyplyva z vel'kosti lampového parku, ktory mieni
vyuzivat' k svetelnej konstrukcii daného projektu.

7.1 zasvetlovanie scény jednym svetiom

Scénu vieme osvetlit’ len jednym svetlom a to tak, Ze hlavné svetlo pouZijeme aj ako
doplnkové. Z opacnej strany ho odrazime odraznou doskou a tak ho vratime do tienistych
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Casti scény, v tomto pripade na subjekt. Pri takomto svieteni musime starostlivo kontrolo-
vat’ vzdialenost’ subjektu od pozadia. Tonalitu pozadia takto upravujeme vzdialenost'ou od
primarneho zdroja. Tento typ svietenia sa Casto vyuziva pri vypovediach v dokumentarnom
filme, kde pracujeme s malym §tabom a vacSinou nakriicame vypoved’ len jednym smerom.
Vyuzivanie jedného svetla a odraznej dosky s tienidlom je zaklad pre tvorbu vedomého
svetelné¢ho priestoru vo filme. Toto svietenie poskytuje nespocetné mnozstvo kombinacii
a da sa efektivne vyuzivat’ aj v hranom filme. Nevyhodou takejto jednoduchej zostavy je
nemoznost modulovat’ svetlo a tieft vo vac¢sej scéne, alebo v Sirokom zébere. Pohyb ka-
mery a subjektov je vel'mi obmedzeny.

<}
24
&

4

R

........

Obrazok 33: Mikky zdroj svetla, alebo vel’koplo$né svietidlo, ktoré po-
vazujeme za hlavné, doplnkové svetlo tvori uz len odraz od bielej odraz-
nej plochy. Tienidlo sliZi na pripadni miernu moduléciu svetla na po-
zadi. V tomto pripade pocitame s tym, Ze svetlo od hlavného zdroja je aj
svetlom na pozadie. Legenda: 1. kamera, 2. subjekt, 3. odrazna doska, 4.
mikky zdroj svetla, 5. tienidlo, 6. pozadie
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7.2 Osvetlovanie pomocou dvoch svetiel

Zvlastne svetlo na pozadie dava vacsiu slobodu pri upravach vzajomnych pomerov medzi
hlavnym svetlom na postave a osvetlenim pozadia. Je to potrebné hlavne vtedy, ak je po-
zadie vzdialené od postavy a vyrazne sa prejavu-je ubytok svetla od hlavného zdroja. Pri
tomto postaveni mézeme svetlo na pozadie slobodnejsie modulovat’. Scéna mdze byt’
vicsia a SirSia. Pohyb subjektov a kamery je ale stale obmedzeny. Samozrejme, Ze tak ako
V prvom pripade vyuzivame aj odrazné dosky a tienidla, tak ako v prvom pripade. Svetlo
na subjekt vSak teraz moézeme vyuzivat’ s odrazom a tvorit’ potrebny svetelny pomer na
tvari. Intenzitu a svetelné pomery v takejto jednoduchej situacii riadime vzdialenost'ou
primarnych a sekundarnych svetelnych zdrojov.

| i
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Obrazok 34: Svetlo na pozadie bude tvorit’ asymetrické osvetlenie, to
znamena, Ze sme takto schopni robit’ svetelny prechod svetlych casti do
tmavych. Pomer na tvari subjektu vytvorime, ak svetlo subjektu umiest-

nime ako zadoboc¢né a z opacnej strany ho vraciame na subjekt odra-

zom. legenda: 1. kamera, 2. subjekt, 3. svetlo na pozadie, 4. pozadie, 5.

mékky zdroj na subjekt

7.3 SlIneéné svetlo a umelé zdroje

Vyuzitie slnka, ako prirodzeného zdroja svetla je ekonomicky vel'mi vyhodné, ale treba
mat’ na pamiti, zZe takato scéna je vel'mi premenliva v ¢ase a je vhodnd, ak scénu vime
nakrutit’ dostato¢ne rychlo, aby sa nalada v jednotlivych zaberoch nezmenila. Pri tom sa
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daju vyuzit’ reflexné materialy, ako polystyrén — mékky odraz, hlinikova folia /napriklad
alobal/ ako tvrdy odraz, zaclona ako rozptyl priameho slne¢ného svetla na postavu /v uva-
dzanom priklade na obrazku/. Niekedy je vhodna tato predstava, ale slnko zatienime a na-
hradime napriklad HMI lampou, dostdvame stabilny svetelny zdroj a moézeme pracovat
dlhsie. Pri prirodzenych svetelnych zdrojoch je najva¢sim nepriatel'om cas. Svetlo je neu-

5

Obrazok 35: zasvetPovanie scény bez umelého zdroja s prirodzenym slne¢nym
svetlom. Svetlo na subjekt je vratené pomocou difuznej odraznej dosky, napri-
klad polystyrénovej tabule. Reflexny odraz, ktory svieti na stenu méZe byt’ na-
priklad hlinikova tabula, alebo alobal nalepeny na polystyréne. Legenda: 1. ka-
mera, 2. reflexna odrazna doska, 3. smerovy reflexny odraz, 4. Subjekt, 5. §ifon,
ktory tvori zaclona, ak ma zaclona vzor, vieme ho premietat’ na stenu za po-
stavu

stale v ,,pohybe®. Vyuzivanie prirodzenych zdrojov je vSak vel'mi ekonomické a da sa po-
mocou nich tvorit’ vel'mi zaujimavé atmosféra. Tym , Ze je slnko d’aleko, nedochadza k vy-
raznym ubytkom svetla pri pohybe subjektu.

7.4 Svetelna symetria, alebo rovhomerné osvetlenie plochy

Ak nakriucame plos$né predlohy, alebo zasvetl'ujeme klicovacie pozadie, potrebujeme
rovnomerné zasvetlenie, tak pouzivame symetrické osvetlenie. Dve rovnaké lampy na ob-
jekt v rovnakej vzdialenosti. Je to asi jeden z mala prikladov, kedy vyuzivame svetelnu
symetriu. Ak ma byt plocha zasvietena rovnomerne, nezabtidajme na fokusovanie svie-
tidla, ktoré by malo byt’ na oboch zdrojoch svetla nastavené rovnako. Ak je plocha velka,
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pouzivame Styri svetld, dve a dve nad sebou. Na osvetl'ovanie pozadia sa pouZzivaju aj Spe-
cidlne asymetrické svetld na pozadie, ktorych svetelna stopa je v ur€itom rozsahu sy-
metrickd. Umiestiiuju sa napriklad na zem do urcitej definovanej vzdialenosti od pozadia.

- e —
’\ i / \
/

Obrazok 36: Legenda: 1. kamera, 2. svetelny zdroj so symetrickou svetelnou
stopou, 3. druhy zdroj svetla s identickou svetelnou stopou, 4. pozadie

7.5 Osvetlenie dvojice pred kamerou

Pri nakricani dvojice tento variant predstavuje osvetlenie postav protisvetlom ako hlav-
nym svetlom. Odrazna doska tvori doplnkové svetlo. Do cesty ¢asti hlavného svetla mo-
zeme dat’ rozptylnt foliu — frost, jeho rozptyl, je vSak zavisli od vzdialenosti od objektu.
Cim je blizsie k objektu, tym je svetlo miksie. Ak zatienime postavu tienidlom pre pravii

&

Obrazok 37: legenda: 1. kamera, 2. druhé postavenie kamery, 3. difizny
odraz, 4. svetelny zdroj - zadoboc¢ny z vrchu, 5. a 6. subjekty, 7. difizne
plochy typu frost na zmékcenie svetla.

kameru /na obrazku/ sa zbavime neprijemného presvetlenia postavy v popredi. Toto je
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mozny variant pre multikamerové snimanie, napriklad televizny rozhovor. Scéna neobsa-
huje svetlo na pozadie, ktoré, ak scéna nema mat’ Cierne pozadie, vyzaduje. Ak by sme
hovorili 0 nakrticani dvojice jednou kamerou — filmovym spésobom, potom tvorime sve-
telnu konstrukciu pre kazdy zaber a protizaber zvlast. Dava to moznost’ pre vacsSiu modu-
laciu svetla na tvari subjektov, kvalitnejSiu pracu s protisvetlom a boénym svetlom.

Variant nakracania dialégu dvoch postav je jednou z najbeznejSich a moznosti svietenia
su nevycerpatel'né, ale vzdy v tomto pripade hl'addme prisnu zaberovi kontinuitu svetla
a svetelnej atmosféry. Preto pri multikamerovom — sekven¢nom snimani, musime tvorit’
univerzalne svetlo, ktoré¢ vyhovuje vSetkym pohl'adom kamery v jednom case. Pre jedno-
kamerové snimanie tak mdézeme kvalitnejSie tvorit’ komponovany svetelny priestor s dora-
zom nie len na dramatizaciu svetlom, ale aj na kompozi¢nu ¢istotu pozadia.

7.6 Prirodzeny zdroj — sinko v reali

Pomocou odraznej dosky mozeme upravit pomer svetla voci protisvetlu. Tu je potrebné
mat’ na pamaiti, ze sme zavisli aj od vel'kosti odraznej dosky, nie len vzdialenosti od ob-
jektu. Odrazom od kamery mdzeme odstranit’ tiene z objektu. Ak mame tuto potrebu, da sa

Obrazok 38: SInko tvori protisvetlo, odrazné dosky vyrovnavaju sve-
telny pomer a vracaju do scény korektné spektralne zloZenie svetla.
Ak by sme do tiefiov nesvietili, m6Zeme mat’ nedefinované odrazené

svetlo, napriklad od oblohy s prevazujicou modrou zlozkou. Le-
genda: 1. kamera, 2. smerova odrazna doska, 3. difuzna odrazna do-
ska, 4. subjekt

do odraznej dosky vyrezat’ otvor na objektiv. Ak pouzivame odraz od kamery, nezabu-
dajme, ze svetlo by malo ist’" z hora, niekedy vyzerd jednoduchs$ie naklopit’” dosku od
spodku, ale svetlo potom neprirodzene zvyrazinuje bradu a nado¢nicové obluky na subjekte.
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ZAVER

Uviedli sme tu niekol’ko prikladov, ako sa da rozmyslat’ pri svieteni. Nie st to schema-
tické priklady, len snaha uviest ndvod ako na to. Variantov a situdcii je pri nakrucani nes-
pocetné mnozstvo a napadom sa nekladii medze. Vzdy je vSak potrebna kontinuita svetla a
nalady pri naslednych zéberoch tej istej scény a hlavne uveritel'nost’ zaberovej kontinuity.

[veona-prarnoeoveene: sverovaeien [l

ZAMER

Naucit sa tvorit’ svetelnt konstrukciu pomocou dvoch lamp a odraznych dosiek.

ZADANIE

Studenti v skupinach za pritomnosti pedagdga tvoria zékladné svetelné scény. Kazda
scéna bude pozostavat’ z minimane 6 zaberov. Pocet a typ scén je na pedagdgovi.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zaberov do kratkych filmov, ktoré budii navzajom spojené do jedného film, ktory
bude mat’ spolo¢né titulky. Film bude nésledne rozoberany v seminari spolu s pedagégom.

_IZI

Popiste, ako by ste svietili rozhovor dvojice v exteriéri pri slne¢nom svetle
2. Ako by ste zasvetlili obrazové predlohy, napriklad sériu obrazov

3. Ako by ste osvetlili scénu v interiéri v ktorej hra jedna postava a sedi pri okne. Mate
k tomu len jednu lampu.

4. Vysvetlite rozdiel medzi jednokamerovym a sekvencnym zasvetl'ovanim scény

ooroveoemorizr ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom st zostavené. Overenie je opdtovnym
Citanim textu kapitoly.
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8 POUZIVANIE ODRAZNYCH DOSIEK PRI NiZKOROZ-
POCTOVYCH FILMOCH

B e

Pre filmarov, ktori pracuji v priestore nizkorozpoctového, alebo nezavislého filmu je
nutnost’ zrucnosti a kontroly zdberu zv1ast’ dolezita. Promotéri revolucie digitdlneho videa,
ktori hlasaju ,,vyber kameru a toc¢*, hl'adaji pomoc v kvalitnom rozpravani pribehu. Ne-
hl'adiac na velkost rozpoctu, Stdbu alebo format, na ktory snimame, sila pribehu méze byt’
zvecnena a pretlmocena z pisanej podoby do obrazovej, ¢asto jednoduchymi technickymi
prostriedkami.

Hlemeweray ]

e Pochopit’, preco svietime pri filme

e Vediet, o prindsa nizkorozpoctovy film

e Spravit’ si predstavu o improvizovanych prostriedkoch na nakricanie
e Naucit’ sa vyuZivat’ prirodzené zdroje

[l woowesiommonoy ]

Slnko, odraz, reflex, film, §tab filmovy, $tyl, forma, kontinuita

UvoD KAPITOLY

Natécanie filmu casto evokuje vidinu mnozstva l'udi a ndkladiakov nalozenych techni-
kou a vSetkym, ¢o si len vieme pri filmovani predstavit. Mat’ tito irovei natacania je cel-
kom vyhodné. Ale ak robime ,,maly film* s nizkym rozpoctom sme nuteni rozmysl'at’ o
zjednodugenych nahradach drahej vybavy. Styl a rozpravanie pribehu sa drzi velmi tazko,
ak sa nezaoberame svetelnou atmosférou. Snimanie ,,Co vidis§ to nato¢* bez ovplyviiovania
svetelnych podmienok, je postavené na ndhode s ve'mi malou pravdepodobnost'ou tspe-
chu. Jednotlivé zdbery moézu byt kvalitné, ale pri strihu a vzajomnom prepojeni smerov
scény, moze dojst’ k nejednote kontrastu, jasu a farby. Tieto kvalitativne rozdiely mézu
spoOsobit’ vnimanie strihu v nadvédznosti pohl'adov ako rusivé.

8.1 SlInko ako zdroj svetla

Najlacnejsia taktika vytvarania svetelnej nalady je vyuzivanie slnka. Jednym z dovodov,
preco sa vyuzivaju v exteriéroch tazké HMI lampy s generatormi je, Ze pri ,,strate* slnka
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alebo zmene jeho polohy ho mozete nahradit’ a pokracovat’ v natacani tak, ze divak nemusi
byt’ vyruseny kvalitativnou obrazovou zmenou.

Kameramani radi natacaju tri hodiny po vychode slnka, netocia, ak je slnko vysoko nad
obzorom, a potom pracuju dve — tri hodiny pred zapadom slnka. To je cesta, ako mat per-
fektny obraz. Ak nema slnko spravnu polohu, alebo nélada nie je vyhovujuca pribehu, tak
jednoducho netocte. LenZe to je cesta, ktora stoji vel'a peiazi a jednoducho sa to tak nerobi.
Lepsie je aby ste si zaistili konzistentné podmienky na cely den. Na to kameraman potre-
buje vybavenie, pomocou ktorého moze ovplyviiovat’ kvalitu svetla.

8.1.1 ODRAZNA DOSKA

Jednym zo zakladnych a efektivnych zariadeni, ktoré¢ pouzivaju kameramani je odrazna
doska, ktord sa pouziva od zaciatku kinematografie.

Obrazok 39: vyuzitie ranného priameho slne¢ného svetla a polystyrénovej odraznej
dosky, ktora svieti do tienistych casti obrazu ako doplnkové svetlo.

Pri vyuzivani odrazeného svetla musime starostlivo planovat’ ¢as natacania jednotlivych
zaberov vzhlI'adom na oblukovu drahu slnka nad horizontom. Pri obhliadkach exteriérov je
vyhodné pouzivat’ kompas.

Pociatky mechanickych zabran svetla siahaju niekde do renesancie, kedy maliari ob-
kladali objekty muselinom, aby rozptylili svetlo. Prvé fotografické ateliéry mali presklené
stropy a presklené steny otocené na sever, ktoré im umoznovali konzistentné svetlo. Mohli
usadit’ svoje objekty a fotografovat’ s dlhymi ¢asmi pri stabilnych svetelnych podmien-
kach. Ak chceli ovplyviiovat’ kvalitu svetla, pouzivali ¢ierne latky natiahnuté v rdmoch a
biely muSelin, ktorym podl'a potreby zastierali presklené plochy a vytvarali potrebnu sve-
telna atmosféru.

Na pociatku filmovej éry filmari vychadzali z rovnakych tradicii. Skoro zacali snimat’
smerom na juh v protisvetle a pomocou reflexnych prostriedkov odrazat’ svetlo do tvari
hercov, aby dosiahli potrebnu expoziciu. Najprv pouzivali zrkadl4, ktoré boli tazké. Potom
pochromované plechové dosky. Raz nieckomu pripadalo toto svetlo prili$ tvrdé, tak zobral
kladivo a plech udermi skrivil, ¢im doslo k rozptylu. Odrazy umiestnené na zemi davali do
o¢i neprirodzeny vyzor, a tak im pridali nohy aby odrazali slnko z vic¢sej vySky. Neskor so
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zvysujucou sa citlivostou materidlov a svetelnostou objektivov sa otvoril priestor pre roz-
ptylené svetlo. Zacali napinat’ muselin do vel'kych ramov, ktoré boli naozaj velké, tak ich
museli podopierat’ z dvoch stran a svietili cez ne odraznymi doskami. Konecne sa cely
systém doplnil o stativy a tichytky a o rozne kvality povrchov a stal sa Standardom, ktory
sa pouziva dodnes.

V nemej ére filmu sa pokusali vacSinou natacat’ oproti juhu. Umiestnenim oproti juhu
umoznilo vyuzivat’ zadné slne¢né svetlo, ktoré sa podl'a potreby da odrazit’ pomocou ref-
lexnych ploch a pocas celého dila a tym mohli modelovat’ hercovu tvar. Odrazné dosky sa
umiestiiovali do podobnych poloh ako sa dnes umiestiiuja lampy. (Elizabeth, 1996)

8.1.2 KEDY NAKRUCAT S VYUZITiM SLNKA

Je dost’ riskantné planovat’ natdcanie na cely den smerom na vychod alebo zépad. S
istotou budeme polovicu dia uplne v tieni. Ak mate natacat’ rano na ulici, ktora sa tiahne
zo severu na juh, tak jej zdpadnd Cast’ bude vo svetle a vychodnd v tieni /tien vytvaraju
domy/. Ak chcete natacat’ v tieni tak na rano musite byt na vychodnej strane ulice a po
obede na zapadnej strane. Toto je len ndzorna ukazka, ako sa d4 uvazovat’ o slnku ako o
zdroji svetla. (History of cinematography, 1988/6)

Dalsou z moznosti je naplanovat’ nata¢anie §irokych ziberov na skoré rano, alebo
podvecer, kedy sa da vystihnut’ krdsna atmosféra. Pocas dna, ked’ je slnko nad hlavou da
sa odstavit’ tienidlom a natoCit’ detaily a polodetaily a pripadne ich dosvietit’ odraznymi
doskami.

Pouzivanie odraznych zariadeni je mnohokrat prehliadané aj pri natacani v interié-
roch. Na osvetlenie denného interiéru nie vzdy je potrebné pouzivat’ umelé osvetlenie. Nie-
kedy staci len vhodne umiestnit’ scénu vzhl'adom k oknu a vyuZzit’ odraz ako doplnkové
osvetlenie, pripadne na doplnenie atmosféry hlavného svetla. VZdy pri tomto druhu osvet-

Obrazok 40: Tvrdé a priame svetlo na pozadi, odrazené a roz-
ptylené svetlo na tvari.

lenia je treba pocitat’ s premenlivostou podmienok vzhl'adom na ¢as! Nie je to len technika,

74



Anton Szomolanyi - Kamerova tvorba 3

ktora robi dobré svetlo vo filme. Je to hlavne osobny prinos. Ak rozumie kameraman pod-
state, da sa zamysliet nad tym, aky ma byt’ vysledok a ako sa k nemu dopracovat. Vyuzitie
prostriedkov, ktoré st k dispozicii vzhl'adom na zdmer a myslienku projektu.

8.2 Z ¢oho mézu byt odrazné dosky

Da sa pouzit’ zrkadlo, ako zdroj tvrdého svetla a ostrého tienia. So zrkadlom je vSak
praca naro¢na, pretoze je tazké a tak je lepSie vziat’ napriklad hlinikovua foéliu a nalepit’ ju
na polystyrén. Makky odraz potom ziskame od polystyrénovej plochy z opacnej strany,
alebo mozeme alobal pokr¢it’ a ziskame nieco ako mékké smerované svetlo. Prechod sinka
oknom sa da nezanedbatel'ne zvac¢sit’ umiestnenim ,,zrkadla“ v exteriéri s potrebnym na-
smerovanim. Ak by sa svetlo od odrazov zdalo prili§ definované a neprirodzené /hlavne pri
zrkadle/ je ho mozné rozptylit' rozptylnou plochou, ktora moze byt napriklad papier na
pecenie, ale lepsie je k tomu si kupit’ profesionalnu féliu typu frost. Ta vydrzi pri sprav-
nom osadeni do ramu vel'mi dlho.

Mnohokrat nemame potrebné prislusenstvo v dosahu, alebo jeho prendjom je prili§
drahy. Firmy, ktoré vyrabaju prislusenstvo k natacaniu st izko Specializované a tomu zod-
poveda aj cena. Je vel'a moZnosti ako sa pri troche snahy daja vytvorit’ lacné nahrady. Len
treba ist’ do spravneho obchodu.

Polystyrén je optimalny vo velkosti 1m? a hrubky 4 az 5 cm. Mdze sa oblepit’ roznymi
povrchmi, ktoré ako napriklad alobal, alebo staniol. Ak sa poobzerate po obchode s insta-
la¢nymi potrebami najdete vhodné PVC trubky s kolienkami. Trubky pospéajate a vytvo-
rite rdm, ten sa naplni penou na utesnenie okien /len pozor, ram musi byt’ v rovnej polohe
aby sa neskrivil pri tvrdnuti peny/. Do ramu sa da natiahnut’ sietka proti muchdm a mate
rozptylnl plochu, ktorej vel'kost’ si mdZete spravit’ podl'a 'ubovole.

Zdrojom vhodnych materialov st zahradkarske potreby, kde najdete Siroka ponuku ige-
litov najréznejsich rozptylnych, odraznych a farebnych kvalit. Ich predaj je vdcSinou na
kila. Vel'mi dobré pre tieto ndkupy su obchody s kempingovymi potrebami, kde najdete
reflexné termalne plochy, tienidla na okna do auta a pod. Vhodné st aj obchody s oknami
alebo s latkami. Je potreba mysliet’ aj na to, ako odraznti, alebo rozptylnt plochu uchytite.
Do polystyrénu sa da vyrobit’ ,,vidlicka*, ktorej racka by mohla byt v priemere vrchného
otvoru na stative, do ktorého ju mozete osadit’. Smerové odrazné plochy /tie ktoré davaju
tvrdé svetlo/ je potreba obstarat’ kibom, aby ste ich mohli naklapat’. Ak osadzujete plochy
do stativu, nezabudnite stativ zat’azit’, aby ho neprevrhol vietor. K tomu posluzia vrecka
naplnené pieskom, ktoré prevesite cez nohy stativu.

Pri hPadani tychto materidlov pre dpravu svetla mézZete vytvorit’ §tyl vasho filmu.
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ZAVER

Pri svieteni s odrazom samozrejme plati, ¢im je zdroj odrazu d’alej od objektu, tym je
slabsi /klesa so Stvorcom vzdialenosti/ a tvrd$i. Ak chceme skuto¢ne mékké doplnkové
svetlo je vhodné pouzit’ ¢o najvacsiu plochu a ¢o najblizsie k objektu. Pre lesklé plochy je
dolezité mat’ na paméti, ze ak nimi posvietite do tvare, herci ich tazko zndsaju a zmuria
o¢i. Na trhu je vel'a odraznych skladacich dosiek, ktoré su uréené hlavne pre fotografov.
St praktické, ale pri nakricani v exteriéri , tym, ze st napnuté na ocel’'ovej pruzine sa vo
vetre chvejl a hlavne pri lesklych povrchoch sa zakonite aj svetlo chveje, o je neprijemné.

Profesionalne odrazné a rozptylné folie sa daji kupit’ a maju presne Specifikované vlast-
nosti. Niekedy nie je zI¢€ si tieto vlastnosti preStudovat’, aby kameraman nemusel vymyslat,
¢o uz bolo vymyslené. Odporacam k tomu stranky vyrobcov $pecializovanych folii a fil-
trov pre nakrucanie ako je Tiffen, Rosco, LEE, ktory maju na strankach aj vol'ne pristupnt
literataru.

IEI_

Preco pouzivat’ odrazné dosky?
2. Kde je vhodné umiestiiovat’ odraz a aky ma na to vplyv vzdialenost'?
3. Aké materialy by ste pouZili na odraznu dosku a preco?
4. Ako by ste spravili tvrdé svetlo pomocou odrazu?
5. Aké prestupné materidly by ste pouZili pre upravu svetla?
6. Aké nedostatky pre vyuzivanie vo filme ma igelitova folia?

7. PreCo, ked’ mame slnko, pouzivame aj umelé svetelné zdroje?

[ coroveoemaorazer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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9 AKY JE ROZDIEL MEDZI SVETLOM VO FOTOGRAFII
A VO FILME

mowrmoweroy [[@]

Ci uz statické fotografia, alebo film maji hibku len iluzérnu. U oboch typov svetlo po-
maha kompenzovat’ stratu tretej dimenzie, pri transfere redlneho sveta do plochy zaberu,
alebo pri pohyblivych obrazkoch do sledu zaberov. Oblast’ tiefiov, svetlych ploch, boéného
svetla, svetla na pozadie, tmavé popredie, ktoré dava gradaciu smerom do hibky zaberu a
mnoho inych technik, ktoré tvoria v zabere hibku, su pre fotografiu a film oblasti zabero-
vania do plochy rovnaké. Obe, fotografia a aj film st zavislé na nalade, ktoru vytvarame
osvetlenim. Tieto média vytvaraju pocit zaberovej reality pomocou svetla, ktoré je charak-
teristické smerom, kvalitou, farbou a vyvaZenim jednotlivych zdrojov podl'a motivacie au-
torov pre samotné vizualne vyznenie.

omeweroy M

e Pochopit’ zakladné rozdiely medzi fotografiou a filmom
e Porozumiet statickému a dynamickému zaznamu pred kamerovej reality
e Naucit’ sa vnimat konverziu reality do plochy zaberu

Fotografia, film, kompozicia, priestor, svetlo, nalada, pocit

UvoD KAPITOLY

Zakladnym rozdielom medzi statickou fotografiou a pohyblivymi obrazkami je ¢as, po-
hyb a zvuk. Pre fotografiu je dolezity jeden kratky vysek reality, alebo dany moment expo-
zicie, kedy ma byt svetlo podl'a predstav autora. U pohyblivych obrazkov je zdznam po-
hybu v Case. Postavenie 0s6b a scény sa mdze menit’ a tym aj vzajomné vztahy medzi
svetlom a tienom. Svetelnd konstrukcia z hl'adiska praktického prevedenia byva rozdielna.

Obrazok 41: zaberova kontinuita - podobnost’, alebo pribuznost’ farby, jasu, kon-
trastu je pre filmovy zaber délezita, divak vnima sumu zaberov ako jeden
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Jednym z najzéakladnejSich rozdielov pri zasvetlovani méze byt snimanie zvuku. Mik-
rofon sa pohybuje nad hlavami hercov a tvori technické tiene napriklad na pozadi, alebo na
tvari u¢inkujuceho. Aj z tychto dovodov sa Casto pouziva oddelené svietenie na pozadie a
postavu pred nim.

Snimanie v realoch s vyuzitim prirodzeného svetla nebyva pre fotografov problémom.
Pri nakracani sa realizuje sled zadberov v danej scéne a kazd4 zmena prirodzeného osvetle-
nia drasticky meni sveteln atmosféru a tym aj kontinuitu jednotlivych zaberov. Z tychto
dovodov ak je to mozné a rozpocet to dovoluje sa slnecné svetlo nahradza umelymi
zdrojmi. Casto sa spdsob prace meni podla postavenia slnka. Napriklad zabery jednym
smerom sa robia doobeda a protizabery poobede. Mnohokrat je treba spajat’ dokopy zébery,
medzi ktorymi je niekol’ko dni alebo tyzdnov a realizuju sa v uplne inych poveternostnych
podmienkach. Pri tychto problémoch ma svetlo aj technicku ulohu, ktora je neodmyslite'na
od tvorivej ulohy. Pre fotografiu tieto problémy nemusia byt dominantnymi.

Svietenie pri fotografii ma na vyber z troch druhov svietenia: prirodzeny zdroj, zables-
kové svetlo a konStantny zdroj. Ak s tymito tromi typmi svetla nevie fotograf vytvarat
naladu, oddelovat’ plany, kontrolovat’ kontrast a vyuzivat’ ich Specifikd, nedé sa povedat’
ze jeho praca, €o sa tyka svetla, moze byt’ seri6zna. Pri fotografii ¢asto nie je az taka potreba
nahdnat’ dostato¢na hladinu osvetlenia, pretoZze mozu efektivne narabat’ s dlhymi expozic-
nymi ¢asmi, ¢o pri filme nie je mozné, minimdlny ¢as snimania — expozi¢ny cas je 1/50.
Na druhu stranu, zableskové svietidla maji vysoku intenzitu v momente expozicie. Aj ked’
su k dispozicii Specidlne zableskové svietidla pre film, ktoré sa synchronizujt s filmovou
kamerou, ich vyuZivanie je ur¢ené len na Specidlne zabery a su drahé.

Pri filmovani je dominantné vyuZivanie prirodzeného svetla, konStantnych zdrojov
a samozrejme ich kombinacia.

Obrazok 42: Zaberova kontinuita v zaberovom rade medzi realitou a snom v 3. za-
bere je rozdielnost’ v svetlotonalnom podani, zabery z rovnakého ¢asu a priestoru sa
tonalne podobaju.

Mnoho Uprav a korekcii moze byt’ realizovanych po samotnej realizacii zaberov. Ka-
meramani ¢i uzZ filmovi, alebo televizni malokedy robia viac expozicii pri rozdielnom
clonovom cisle, o je u fotografii iplne bezné. Pri nakricani je treba zostladit’ viac vy-
jadrovacich prvkov a vicSinou na experimentovanie kameramana nie je ¢as. Ak je napri-
klad hercov vystup najlepsi prave v tejto klapke, musi byt’ aj v spravnej expozicii a nie
prave v tej experimentalnej. Stanovovanie expozicie sa riadi inymi principmi pri filme.
Kameraman kontroluje referen¢né plochy, ako napriklad pletové tony, alebo stredne Sedu,
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podrla ktorych riadi zaberov stslednost’. Pre fotografiu je vhodny histogram, pre digitalny
zaznam filmovou kamerou je lepSie vyuzivat’ wavegraph. TTL meranie — cez objektiv je
pre pohyblivé obrazky nevhodné anepresné. Korekcie kameramana v postprodukcii
s ohl'adom na mnozstvo zaberov st casovo obmedzené a je vitana vysoka expozicna, ale aj
chromaticka presnost’ pri nakrucani. Profesionalny zdznam fotografa vyuziva maximalny
zaznam dat zo scény bez kompresie. Pri filmovych zdznamoch aj tej najvyssej profesional-
nej kvality je kompresia vyuzivana takmer vzdy. Kameraman expozi¢nou presnostou ma-
ximalne vyuziva kvalitu zdznamu pre sekvenciu a nie pre jeden zaber.

Obrazok 43: Rozdielnost’ svetelnej konStrukcie medzi dvomi podobnymi zabermi a
uplne iné vyznenie zaberu.

ZAVER

Filmovi kameramani a videoprofesionali na dosiahnutie ¢o najoptimalnejsej kontinuity
pouzivaji mnoho S$pecializovanych prostriedkov pre kontrolu svetla. St to rozne tienidla,
odkryvace /jemna tkanina natiahnutd v rame bez spodného okraja ramu, aby sa netvoril
tien, zakryvace, rozptylovace, polorozptylovace, klapky, kamerové a lampové filtre a po-
dobne. Tieto pomdcky im sofistikovane poméhaji upravovat’ predkamerovi realitu, samo-
zrejme ich pouzitie je zavislé hlavne od ¢asu a rozpoctu daného projektu, ktory realizuju.
V statickej fotografii st tieto prostriedky pouzivané len ojedinele.

Omyl v praci kameramana sa nepripust’a. Ak sa nepodari prave jeden zaber z na-
krucanej scény, méze byt’ cela sustava zaberov z danej scény nepouZitel’'na!

pomogorazr  [7]

1. Vysvetlite rozdiely medzi svetlom vo fotografii a vo filme?

2. AKky je rozdiel v stanovovani expozicie pri filme a vo fotografii?
3. Preco je nevhodné pouzivanie TTL merania expozicie cez objektiv pre kameru?

4. Preco sa vo filme nevyuziva zébleskové svetlo?
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5. Aké su problémy so svetlom pri nakrucani v redloch?

6. Aké vyhody prinasa nakrtcanie v ateliéri?

I e

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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10 FARBY A FAREBNY OBRAZ

mowrmmoeroy [

Svetelné zdroje vydavaju biele svetlo. Akym spdsobom vznika celd ta Siroké Skala fa-
rieb? Isaac Newton v roku 1666 dokazal, Ze zdanlivo biele slnecné svetlo nie je vobec biele,
ale ze sa sklada z mnozstva jednotlivych farieb. Vo farebnom spektre v ktorom st obsiah-
nuté vietky vinové dizky nazyvame spojitym spektrom viditelného svetla. Jediné, ¢im sa
svetlo roznych vlnovych dizok lisi, je energia. Na ervenej strane spektra je najnizsia a na
fialovej najvyssia. Dopadajuce denné svetlo, ktoré sa javi ako biele ma vSetky farby v sebe.
Ak toto dopadne na predmet, ktory je biely, je svetlo odrazené bez zmeny. Ak biele svetlo
dopadne na ¢iernu plochu, tak je pohltené a premeni sa na tepelnt energiu. V pripade na-
priklad Zltej plochy d6jde k tomu, Ze sa Cast’ svetla pohlti a ¢ast’ odrazi. Pohltend v takomto

pripade bude modra Cast’ spektra a tym odrazené svetlo ziska zItl farbu.

omeweroy M

e Porozumiet farbe ako vyjadrovaciemu prostriedku
e Farba a farebna Struktura

e Naucit’ sa terminoldgiu

e Aktivna praca s farbou a farebnym svetlom

Kolorita, farba, chroma, chromatickost’, jas, jasnost, kontrast farebny, hibka farebna,
spektrum, psychosenzoricky

UVoD KAPITOLY

Problematika farebného obrazu sa priamo dotyka problematiky osvetlenia pomocou ume-
lych zdrojov. Aby farba konkrétneho svetla vyzerala tak, ako sme na fu zvyknuti z
denného svetla, musi umely svetelny zdroj obsahovat’ vietky vinové dizky, ktoré maji
byt spravne odrazené od danej plochy. Tie, ktoré maji byt pohltené, uz samozrejme
obsahovat’ nemusi. V zavislosti na type svetelného zdroja, mozu byt niektoré vinové dizky
vynechané. Zdroj potom dava nespojité spektrum a dochadza ku skresleniu farieb.

10.1Spojité svetelné spektrum

Napriklad v pripade sodikovej vybojky, znamej napriklad z poulicného osvetlenia, su
niektoré farby predmetov nerozoznatel'né. Dovod je uplne jasny. Aby mohol mat’ predmet
svoju prirodzent farbu, musi byt’ tato farba obsiahnuté vo svetle, ktoré na predmet dopada.
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Takze , napriklad v modrom svetle budt ZIté predmety Cierne a naopak, v zltom svetle
sCerneji modré predmety. Zo spomenutého plynie, ze ak sa chceme vyhnut problémom s
farebnym podanim v jednotlivych zaberoch a zlou interpretaciou farieb, pouzivajme na na-
krucanie zdroje so spojitym svetelnym spektrom.

Spojité spektrum mé ziarovka, sviecka, alebo zatiahnuta obloha. Pri porovnani denného
svetla so svetlom ziarovky, napriklad pri pohl'ade z miestnosti osvetlenej ziarovkovym
svetlom cez okno, zistime, ze denné svetlo sa nam bude zdat’ modré a Ziarovka ndm bude
pripadat’ vo vyrazne nacervenalych tonoch. Obidva zdroje, ako denné svetlo, tak aj svetlo
ziarovky su zdroje svetla so spojitym spektrom a farby by mali vyzerat’ pri ich svetle rov-
nako a nemali by podliehat’ tak vyraznym posunom. Tu prave sa dostavame k jadru prob-
lematiky, ktora je Cisto fotograficka a vola sa teplota chromatickosti svetelného zdroja.

Ak zaneme hovorit’ o elektromagnetickom Ziareni, ktoré vzniké z dodanej energie, ¢im
je viac dodanej energie, tim energickejSieho excitovaného stavu mozu atomy dosiahnut’ a
tym vysSiu energiu moze niest’ emitované ziarenie a to znamenad, ze tim kratSiu bude mat’
vlnovu dizku. V pripade svetla to znamena posun od &ervenej cez 7Iti k modrobielej, omu
vel'mi dobre odpoveda sktsenost’ s plamefiom, alebo nahriatymi predmetmi, u ktorych sa
da teplota ich farby pomerne presne urcit. (Levinsky, 1974)

10.2 Teplota chromatickosti

Mohla by nés teraz napadnut’ myslienka, preco pri postupnom nahrievani vlédkna Zia-
rovky cez napriklad stmievac postupne nevidime vSetky spektralne farby, ved’ predsa me-
nime mnozstvo dodavanej energie. Spojité spektrum teplotnych ziari¢ov je vzdy biele a
obsahuje vietky vinové dizky. Ak napriklad hovorime o slne¢nom svetle, ktoré napoludnie
déava teplotu chromatickosti 6000° K, tak tato teplota je dostatoéna k tomu, aby excitované
atomy vysielali elektromagnetické Ziarenie v ktorom su najviac zastipené vlnové dizky
okolo 520 nanometrov. Je to vlastne Statistickd zalezitost’ a d4 sa povedat’, Ze atom ohriaty
na teplotu 6000° Kelvina vyziari svetlo o vlnovej dizke 520 nanometrov. (Rod, 1993)

T

Obrazok 44: teplota chromatickosti sexteriéru je tak

vysoka, Ze obraz je monochromaticky a studeny, tvar

je osvetlena mixom teplého svetla a odrazom z exte-
riéru, to dava studend naladu
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Ak teplotu znizime /v pripade sInka sa nam to difam nepodari/, spektrum zdroja zostane
spojité, ale najviac zastapené vlnové dizky sa presunt k Eervenej ¢asti spektra. V pripade
obycajnej Ziarovky s volframovym vldknom je maximum vlnovych diZok zhruba 800nm,
o odpoveda teplote vldkna asi 3000° K. Takze teplota chromatickosti Zziarovkového vlakna
v tomto pripade je 3000° Kelvina. Mohlo by sa zdat’, Ze je to nezmysel, pretoze 800nm je
oblast’ infracerveného svetla a to by svetlo ziarovky uz nemalo byt vobec vidiet. Nahriate
vlakno vSak vysiela spojité spektrum a nemoze v nom byt zastupené Ziarenie len jednej
vlnovej dizky. Svetlo Ziarovky vidime vd’aka zblidilym atdémom po stranke vyziarenej
energie. Zbludilych atobmov do viditel'nej Casti spektra je v pripade Ziarovky len vel'mi malo
percent a preto je ziarovka skor zdrojom tepla ako svetla a z tychto dévodov je v posledne;
dobe nahradzovana takzvanymi Gspornymi ziarovkami, ale pozor spektrum tychto svetel-
nych zdrojov méa do spojitého ¢asto vel'mi d’aleko, takze ak potrebujeme na nakrucani za-
znamenat farby, nemusia byt takzvané usporné zdroje vzdy pouzitelné a je potreba skimat’
ich CRI index, ktory hovori o farebnej kvalite bieleho svetla takychto zdrojov svetla. Vac-
Sinou su to ziarivky, ktoré vyuzivaju svetlo, ktoré je vyzarované elektricky excitovanou
zmesou plynov. TakZe, zdroj svetla nahriaty na vyssiu teplotu ako 6000°K bude mat’ posun
opaénym smerom ako Ziarovka, k modrej Casti viditeI'ného svetelného spektra. (Rod, 1993)

Posun teploty chromatickosti pri nakrucani sa da dosiahnut’ aj inak. Napriklad vhod-
nym konverznym filtrom, alebo ,,vyvazenim bielej na elektronickej kamere. Standardné
podmienky pri nakrucani sa ndm menia s kazdym novym postavenim kamery a aj pri kon-
zistentnych zdrojoch prichadzaju do tivahy pri zmene teploty chromatickosti napriklad aj
vplyvy prostredia ako odrazy od farebnych ploch, alebo napriklad od modrej oblohy do
zatienenej Casti zaberu.

Obrazok 45: umelé svetlo 2800 stupriov kelvina v
kombinacii so zamra¢enym exteriérom

Co sa tyka teploty chromatickosti a Pudského zraku, st o¢i dokonalym na-strojom s
ktorym si ani neuvedomujeme tieto zmeny. O¢i koriguju teplotu chromatickosti vo vel’kom
rozsahu vnimania farieb. Z hl'adiska vnimania okolia reality je to v poriadku, ale pri filmo-
vani to znamena komplikaciu, pretoZe zdznam kamerou je vnimany objektivne a ¢isto vo
fyzikalnej rovine a treba pri nakriicani s posunom teploty chromatickosti vzdy pocitat’.
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10.2.1 TEPLOTA CHROMATICKOSTI, ALEBO FARBA SVETLA

Farebna teplota charakterizuje spektrum bieleho svetla. Svetlo urcitej farebnej teploty ma
farbu teplotného Ziarenia vydavaného absolitne ¢iernym telesom zahriatym na tto
teplotu.

10.2.2 STUPNE KELVINA K

Ak by sme to mali vysvetlit' nazorne, tak sa da predstavit’ si napriklad platinu, ktora
ak nahrejeme na 2500°K, tak bude svietit’ ako klasickd Ziarovka. Ak budeme platinu na-
hrievat’ az na 5600°K, tak bude jej svetlo porovnatel'né so slne¢nym svetlom.

Teplota chromatickosti sa vyjadruje v stupiioch kelvina - K a je to zakladna fyzi-
kélna jednotka ststavy SI.

10.2.3 MIRED

Odvodenou jednotkou je mired. Mired = 1000000/ teplota chromatickosti. Hodnoty
v miredoch na rozdiel od hodnét v stupnioch kelvina su linearne a pouzivaju sa pri vyjad-
rovani u€innosti farebnych konverznych filtrov.

10.2.4 VYVAZENIE BIELEJ

Teplota chromatickosti sa da urCovat’ ak je energia Ziarenia rozloZzena v spojitom
spektre, ktoré neobsahuje vyrazné Ciary, alebo nerovnomernosti. Odchylky v teplote chro-
matickosti spdsobuju nespravne podanie farieb. Pri elektronickych zaznamovych systé-
moch sa toto nastavenie vola vyvaZenie bielej.

10.2.5 TEPLOTA SVETLA A ZRAK

Zrak ¢loveka méa schopnost’ farebnu teplotu subjektivne vyvazovat' a prisposobovat’
svetelnym podmienkam. Napriklad ¢lovek vnima biely papier ako biely, aj ked” je vplyvom
osvetlenia zafarbeny. Zaznamové systémy, ako fyzikdlne pristroje musia farebnu teplotu
vyvazovat’. Nastavovanim bielej sa predchadza oranZovému zafarbeniu obrazu pri Ziarov-
kovom svetle, alebo modrému obrazu pri zatiahnutej oblohe. Pri nakricani je potrebné
Casto vyvazovat bielu aj pocas nakricania jednej scény, s ohladom na meniace sa pod-
mienky napriklad dennej doby v pripade prirodzeného svetla.
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10.2.6 TEPLOTA SVETLA A KAMERA

Filmovy material byva vzdy primarne vyvazeny na denné /5600 K/, alebo umelé
svetlo /3200 K/. Pri pouziti filmu je vzdy dolezité pouzit’ ten ktory materidl na prislusné
svetlo, pripadne pouzit’ konverzny filter pre tpravu teploty chromatickosti.

Aj videokamery maji svoju primarnu teplotu chromatickosti. Profesionalne vi-
deokamery maju primarnu tepolotu chromatickosti pre umelé svetlo a DSLR ftoaparaty
maju zvacsa primarnu teplotu chromatickosti pre denné svetlo. Vyvazenie sa robi pomocou
»scitlivenia® a lebo ,,znecitlivenia® ¢erveného, alebo modrého senzoru Vv pripade troj¢ipo-
vych kamier, alebo ,,scitlivenie* modrej a Cervenej Casti v pripade farebného senzoru ka-
mery. Niektoré profesionalne videokamery zarad’'uji pred snimacie prvky aj konverzné fil-
tre.

10.2.7 VYVAZENIE BIELEJ

Pod vyvazenim bielej v kinematografii rozumieme ukon pocas ktorého robime fa-
rebné vyvazenie predmetu snimania /a jeho svetelnym podmienkam/ tak, aby zaznamenany
obraz sa ¢o najviac zhodoval s podanim farieb tak ako ich vidi I'udské oko.

10.2.8 ZMENA TEPLOTY CHROMATICKOSTI SLNECNEHO SVETLA

SInko sa da vidiet’ zo Zeme pri vychode, alebo zépade ako Cervené. Takze ak je
slnko nizko nad obzorom, slne¢né svetlo k ndm dorazi az potom , ako vykonalo dlht cestu
niz$ou a hustou vrstvou atmosféry. Molekuly vzduchu rozptyl'uju viac kratsie vinové dizky
svetla /modré svetlo/, takze pozorovatel’ vidi viac Cerveného svetla.

Obrazok 46: ranna atmosféra, prejavuje sa nizka
teplota chromatickosti, kamera je vyvaZena na
nizsiu teplotu - 3800 stupnov kelvina

Vdaka rozptylenému svetlu sa javi obloha ako modra. Ak vSak obloha obsahuje
vel’ké mnozstvo vodnych par, dojde k absorpcii vinovych dizok odpovedajucich modrej
farbe. Na oblohe su tak mraky, ktoré maju Sedy ton.
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Modra hodina /nazov pochadza z francuzskeho vyrazu 1’heure bleue/ sa nazyva
¢as snimania pocas svitania a simraku, kedy eSte slnko nie je na oblohe vidno, ale ta je
vyrazne modra, ale zarovei teplota chromatickosti svetla je zhruba na trovni ziarovkového
svetla. Modra na oblohe ma v tomto pripade int1 fyzikalnu podstatu ako modra obloha po-
¢as slne¢ného dia a z toho vyplyva, Ze mé aj iné spektralne zlozenie.

Obrazok 47: slnko zapadlo, "modra hodinka"

10.3Pojmy pre farby a farebné svetlo

10.3.1 CHROMATICKOST

- vyjadruje farebné vlastnosti svetla /prvotnych ziaricov/ a je urena spektralnym zlo-
zenim ziarenia, ktoré vysiela zdroj. Uddva sa spravidla pomocou trichromatickych
suradnic.

10.3.2 KOLORITA,

- vyjadruje farebné vlastnosti predmetov /druhotnych Ziaricov/ a je urena spektral-
nym zloZenim zdroja, ktory predmet osvetluje a spektralnou odraznost’ou, ci
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priepustnost’ou predmetu, ktora ma za nasledok zmenu spektralneho zlozenia zZia-
renia, ktoré preslo, odrazilo sa, zmenilo intenzitu. Kolorita je teda ur¢ena farebnym
podnetom, ktory vychadza od predmetu. Udava sa z pravidla pomocou trichroma-
tickych suradnic /chromatickosti/ a relativneho mnozstva svetla, ktoré sa odrazilo,
alebo preslo predmetom.

10.3.3 FARBA

je to pojem, ktory sa pouziva v oblasti psychosenzorickej pre vyjadrenie vlastnosti
vnemu. Skuto¢ne vnimana farba, vlastny farebny vnem, zavisi na vlastnostiach zra-
kového organu pozorovatel'a a stave jeho recepénych organov /jasova a chroma-
ticka adaptacia, tinava zraku.../ a podmienkach pozorovania /jas v zornom poli, ja-
sovy a farebny kontrast/ ako aj na psychickom a psychologickom stave pozorova-
tel'a. Farba je vlastnost’ zrakového vnemu, ktora umoziuje pozorovatel'ovi rozoz-
nat’ vo vlastnostiach vnemu také rozdiely, ktoré vznikaji najndzornejSie zmenami
spektralneho zloZenia svetla.

10.3.4 CHROMATICKOST, FARBA SVETLA A KOLORITA

Vzhl'adom k tejto mnohoznac¢nosti pojmu ,,farba* je lepsie, tam kde je to mozné
a zvlast’ tam kde to prispieva k presnejSiemu vyjadrovaniu pojmu ,,farba“ len k jeho
primarnemu vyznamu, to je pre vlastnost’ zrakového vnemu. Pre vyjadrovanie vlast-
nosti svetla a predmetu sa doporucuje pouzivat’ predovsetkym psychofyzikalnych
korelatov psychosenzorickych pojmov. Pre psychosenzoricky pojem farby svetla
je tymto psychofyzikalnym korelatom chromatickest’, pre psychosenzoricky
pojem farby predmetu je tymto pojmom Kolorita. Pre oznacovanie vlastnosti svetla
alebo predmetu sa doporucuje pouzivat’ vzdy §irsi vyraz ako ,,farba predmetu*
a ,.farba svetla“ a to namiesto jednoduchého vyrazu farba.

10.3.5 JASNOST

Je to vlastnost’ svetelného podnetu, ktory je podkladom pojmu, Ze ¢ast’ zorného
pol'a vydava viacej alebo menej svetla. Jasnost’ je psychosenzoricky korelat foto-
metrickej veliiny jas, ktory urCuje mnozstvo svetel'nej energie, ktoré vchadza do
oka, alebo iného senzoru.

10.3.6 FAREBNY TON, TON FARBY

Je to vlastnost’ farebného vnemu ktorou vyjadrujeme vyrazy ako modra, zelena,
purpurova a pod. Fyzikalnym vzorkovnikom farieb je spektrum, ktoré vznikne roz-
kladom bieleho svetla /v spektre chybaja farby purpurové, ktoré tvoria prechod od
fialovej po Cervenu/.
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10.3.7 FARBY PESTRE A NEPESTRE — CHROMATICKE A ACHROMATICKE

- Rozlisujeme farby pestré, chromatické /Cervenda, zelena a ich zmesi a odtiene/
a nepestré, achromatické /Sed¢ a ich krajnd medza je biela a Cierna/. Ak najdeme
Vv prirode farby, ktoré sa javia zhodné, ale maju iné spektralne zlozenie, hovorime
0 farbach metamerickych.

10.3.8 SYTOST FARBY

- Je to vlastnost’ zrakového vnemu, ktord umoziuje posudit’ ucast’ Cistej pestrej fary
na celkovom zrakovom vneme, alebo udava mnozstvo bielej farby v zakladnej
farbe.

10.3.9 OZNACOVANIE FARIEB

R - Cervena /Red/, G - zelena /Green/, B - modra /Blue/, C - azurova /Cyan/, M - purpu-
rova /Magenta/, Y - zlta /Yellow/, K - ¢ierna /black , alebo. Key/, W- biela /White/

10.3.10 SVETLOST

- Je to vlastnost’ zrakového pojmu, podl'a ktorého posudzujeme, ¢i teleso prepusta,
alebo odréaza vacsi alebo mensi podiel svetla na neho dopadajuci. /fotometrickd ve-
li¢ina — Cinitel jasu/

10.3.11 KONTRAST /JASU A FARBY/

- Subjektivny: vizudlne hodnotena nerovnakost’ vzhl'adu dvoch ¢asti zorného pola,
ktoré vidime sucasne, alebo dvoch nerovnakych podnetov postupne posobiacich na
zrak.

- Objektivne: je to hodnota vztahu dvoch jasov.

10.4Predmety sa mézu chovat’ ku svetlu rézne

e moZu svetlo prepustat’ a tak sa ndm javi bezfarebné, alebo farebne priesvitné

e svetelné Ziarenie pohlcuji, alebo jeho vel'ku Cast’ a svetelna energia sa meni na te-
pelnt energiu. Takéto predmety sa ndm javia ako Cierne, nepriehladné, farebné
a pod.

e predmet moze dopadajuce svetlo odrazit’ a potom sa nam javi ako biely, Sedy alebo
svetlofarebny.
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ZAVER

V skuto¢nosti nastdvaji kombindcie vSetkych predchddzajiacich bodov. Predmety
mozu svetlo prepustat’, zaroven pohlcovat’ a aj odrazat. Odraz svetla od predmetu moze
mat’ rozny charakter. Mdze byt sustredeny — reflex, alebo rozptyleny — remisia, podla
povahy povrchu predmetu. Casto sa svetlo neodraza len od povrchu, ale aj od podpovrcho-
vych vrstiev, aj to moze vyznamne ovplyvnit’ vnem farby predmetu.

_IZI

Co je to svetlo a svetelné spektrum?

2. Co je kelvin a ¢o mired?

3. Vysvetlite pojmi kolorita, chromatickost” a farba

4. Co je jasnost a farebny ton?

5. Co je sytost a svetlost’ a kontrast farebného svetla?
6. Co je teplota chromatickosti?

7. Vysvetlite pojem modra hodinka.

8. Preco je slnko ked’ zapadd vnimané ako oranzové?

ooroveoemorizry [[]

Odpovede na otazky su Vv texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
Citanim textu kapitoly.
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11 AKO VIDi FARBU OKO A AKO VIEME KAMEROU
SPRACOVAT FARBY TAK, ABY MALI TVORIVY VY-
ZNAM.

[l wemrmtmeaosoroy ]

Ruzova je ruzova, alebo nie je ruzova? Od jaskynnych malieb az k filmu bola farba
zachytena nejakym fyzikalnym médiom: pigmentom na kameni, mal’bou na platne, atra-
mentom na papieri, farbivami vo vrstvach filmu. Farba mala fyzikalny charakter. Kazdy sa
mohol dotknut’ toho, ¢o videl. Ruzova bola ruzova. Dnes méze byt farba digitdlnym stibo-
rom, bindrnymi jednotkami a nulami plynucimi v kybernetickom priestore. Kliknite na su-
bor, zmente niekol’ko ¢islic tu 1 tam a ruzova sa stane modrou, zelenou, alebo zltou. Farba
uZ nie je viazana na fyzikalnu realitu pred kamerou.

Hlemeweray ]

e Nauci sa vyznam farieb vo filme

e Pochopit’ farbu ako vyjadrovaci prostriedok filmu
e Naucit’ sa aktivne vyjadrovat’ farbou
e Vediet pomenovat’ farebné vyznamy

e Pochopit’ technickt a umelecku kvalitu farebnej tonality

_

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

UVOoD KAPITOLY

Dnes to nie je také jednoduché. Kameramani potrebuju rozumiet’ rozsiahlej rade
novych technolégii, aby mohli ovladat’ svoje zabery, sucasne vsak tieto technologie otvorili
cely rad novych moznosti tvorivej prace. Da sa to povedat’ aj tak, ze tieto nové technoldgie
dali filmarom obrovské moznosti pri ovladani farebného podania vysledného filmového
diela /slovo film pouzivame ako vyraz pre ur¢itu kvalitu zdznamu ako zaklad pre umelecké
dielo/ . Filmy sa nakrticaju s predstavou viacnasobného vyuzitia a to tak, aby sa dali pre-
mietat’ v kine, vysielat’ v televizii alebo distribuovat’ na digitdlnych médiach alebo siet’ach.

Nové zobrazovacie systémy nereprodukuju farbu ako rovnako. Farba na obrazovke
nie je taka ista ako v kinoprojekcii. Farba v kine nie je to isté ako farba na obrazovke. Jeden
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farebny obraz moze pri vyrobe, alebo zmene nosicov prejst’ niekol’kymi rozdielnymi tech-
noldgiami spracovania. Toto vSetko moze vyvolat’ otazku: ako moze kameraman vediet,
ze farba, ktort nakrica bude reprodukovana divakovi podla jeho tvorivej predstavy?

11.1 Ako vnima ludské oko farby

Pre kameramanov zacina odpoved’ porozumenim tomu, ¢o sa s farbou deje v pro-
cese jej tvorby v jednotlivych zobrazovacich systémoch. Jedine tak sa moze z jeho prace
vytratit’ ndhodilost’ a jeho zdmery sa stant realitou vo vyslednom diele. Pri tomto vSetkom
naStastie existuje jedna , konStantna veli¢ina“, ktora sa uplatiiuje vo vSetkych zobrazova-
cich systémoch a tou je 'udské oko. Vedomosti o tom, ako vidi farby I'udské oko je zakla-
dom kameramanovej prace.

Zrak patri iste k naSmu najdoélezitejSiemu organu. O¢ami sme schopny pozorovat’
okolity svet a pripada ndm to uplne samozrejme, ale malokto si uvedomuje, ako cely proces
videnia prebieha a aké to asi je, vidiet’ bez okuliarov, vidiet' s okuliarmi alebo s kontakt-
nymi SoSovkami. Aby sme pochopili proces videnia, musime sa najskor dozvediet, ¢o nam
vlastne umoziiuje to, Zze vidime, ¢o vidime a ako naSe oko pracuje.
Proces videnia sa zaklada na spolupraci oka s mozgom. Ziarenie ur¢itej vinovej dizky vy-
volé zrakovy vnem. Tento zrakovy vnem sposobi podrazdenie sietnice, ktora sa v niekol’-
kych miestach premeni (chemické a elektrické reakcie) a je to poslané do mozgu, kde
vzniké skuto¢ny zrakovy vnem. Pre naSe oko je cast’ svetla, elektromagnetického vinenia,
viditeln4, a to vo vlnovych dizkach od 380 do 760nm.

Svetlo pri dopade na nase oko prechadza rohovkou, prednou komorou, dahovkou,
ktord pdsobi ako clona fotoaparatu vymedzujuca mnozstvo svetla vstupujuceho do oka,
SoSovkou, d’alej potom sklovcom a dopadé na ZItu Skvrnu na sietnici, ktora je zlozend zo
svetlocitlivych elementov - ty¢iniek a ¢apikov. V sietnici je obsiahnuty ,,zrakovy purpur*
rodopsin. Rodopsin je bielkovina spojena s nosi¢om farieb. Pri osvetleni zmeni svoju farbu
vo svetle ZItl a d’alej sa potom zmeni v bezfarebnu latku. Tato latka obsahuje zbytky biel-
kovin a vitaminu A, ktory pomaha ,,zrakovy purpur* znovu obnovit. Bolo zistené, Ze r0z-
pad ,,zrakového purpuru® vyvolava chemické a elektrické procesy. Centralna Cast’ sietnice,
zIta skvrna, sa sklada zo svetlo citlivych elementov- ¢apikov. To ndm umoziuje videnie za
svetla a k rozozndvaniu farieb. (Levinsky, 1974)

CAPIKY OBSAHUJU TRI PIGMENTY. ANGLICKY VEDEC RUSHTON ICH OZNACIL:

Chlorolabe

- vnimajuci zelent farbu
Erytrolabe

- vnimajuci ¢ervenu farbu
Cyanolabe

- vnimajici modra farbu
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Tieto tri pigmenty ndm umoznuju vnimat’ vSetky farby, pretoze mieSanim tychto
zékladnych farieb je mozné docielit’ akykol'vek farebny ton. V periférii sietnice sa nacha-
dzaju iné svetlo citlivé bunky - ty€inky, ktoré ndm podobnym spdsobom ako ¢apiky umoz-
nuju videnie za Sera. V pokojnom stave sa v oku odohravaju isté elektrické pochody, ktoré
sa s prechodom svetla stupiiuju. V temnote ide dokazat’ potencialnu diferenciu niekol’kych
milivoltov medzi prednym a zadnym polom oka. Tato diferencia sa zvysi so zvySujicou sa
intenzitou svetla. (Dvson, 1980)

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

TYCINKY, CAPIKY A LUDSKE OKO.

Oko je prapovodny zobrazovaci systém, so sotva va¢$im priemerom ako dva centi-
metre, vaZi len niekol’ko dekagramov a je schopny zachytit' obrazy vzdialenych hviezd
a najmensie zrnka piesku. Zaostruje sa automaticky, nadstavuje sa na trovne osvetlenia od
takmer iplnej tmy az po oslilujuce slnko. Bez akychkol'vek problémov sleduje oko pohyb,
aj ked’ je samo v pohybe. Najpozoruhodnejsie je, ze prendsa farebné obrazy priamo do
mozgu. Porozumenie spdsobu ako oko vidi a obzvlast’ ako vidi farbu je podstatné ako pre
umenie, tak aj pre vedu o fotografii /ak pod tymto slovom rozumieme vedu o zobrazeni
a transformacii reality na obraz. (Dvson, 1980)

Prakticky akékol'vek farba v spektre moze byt reprodukovand zmesou troch chro-
matickych svetiel: cervenym, zelenym a modrym. Toto plati rovnako aj pre l'udské oko.

11.2 Ako odliSuje oko jednu farbu svetla od druhej

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

Ty¢inky st v sietnici omnoho pocetnejSie ako Capiky a su umiestnené v okrajovych
Castiach sietnice. Umoznuju vidiet’ odtiene Sedej a zaist'uju videnie pri nizkych hladinach
osvetlenia. VSetky ty¢inky maji rovnaku spektralnu citlivost’ a prave z tohto dovodu ne-
mozeme za Sera rozoznavat’ farby.

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

Capiky pohlcuji modré, zelené, a Eervené svetlo rozne. Capiky citlivé na modrii &ast’ spek-
tra, nemozu ,,vidiet* Z1tq, oranzovi a ¢ervenu na konci viditelného spektra. Cerveno citlivé
piestiky mozu vidiet’ ¢iastocne modru, ale nie fialovt. Zeleno citlivé Capiky st najcitlivejsie
k svetlu v Zltozelenej Casti spektra.
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Vnem farby zavisi od toho, ktoré piestiky boli podrazdené svetlom. Do akej
miery je svetelna hladina vnimana ako jasna, alebo tmava, zavisi na intenzite osvetle-
nia.

PRESAHUJUCA CITLIVOST

Spektralna citlivost’ ¢apikov sa vzajomne v niektorych ¢astiach spektra prekryva.
Napriklad modrocitlivé piestiky reaguju, aj ked’ nie tak intenzivne, taktiez na zelenu. V sku-
toénosti vo viciej Casti viditelného spektra svetlo jednej vinovej dizky méze stimulovat
viac tipov piestikov. Stupent odozvy a z toho vyplyvajica sila elektrického impulzu vysie-
laného do mozgu, bude rozna pre kazdy typ piestiku. Napriklad svetlo o vlnovej dizke 550
nm vyvola silni odozvu u zelenocitlivych piestikov, ale omnoho slabsiu u susednych cer-
venocitlivych piestikov. Rozdiel bude vnimany v mozgu ako zelené svetlo. Na druhej
strane svetlo s vlnovou dizkou 600 nm vyvolava silnej$iu odozvu v &ervenocitlivych pies-
tikoch ako zelenocitlivych. To bude mozgom vnimané ako oranzové svetlo.

Aj ked farebné videnie zaina ako fyzikdlny proces, farba existuje ako farebny
vnem v nasom mozgu. Oko tu moéze nahradit’ kamera s filmom alebo senzorom Je to mo-
zog, ktory interpretuje signaly.

Farebné vnemy ako farebny ton, sytost’ a svetlost’ st silno ovplyvnené psychologic-
kymi a fyziologickymi faktormi.

11.2.1 FAREBNY TON JE NAZOV FARBY

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

11.2.2 SVETLOST

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

11.2.3 VPLYV OKOLIA PRI VNIMANi ZRAKOM — SUCASNY KONTRAST

Farebny ton, sytost’ a svetlost’ su ovplyvnené vnemom, ktorému sa hovori sti¢asny
kontrast. Inymi slovami, nasa schopnost’ rozlisit’ svetlé a tmavé prvky v obraze zavisi na
tom, ¢o obraz obklopuje. Ak s dva identické obrazové prvky pozorované na odliSnom
pozadi, vzorka na tmavom pozadi sa bude javit’ svetlejsia ako vzorka na svetlom pozadi.
Tento jav sti¢asného kontrastu, ktory je dany vplyvom okolia ma svoje dosledky aj na ki-
nematograficky obraz.
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Predpokladajme napriklad, Ze ak je v slnkom osvetlenej scéne pomer jasov medzi
najtmavs$im a najsvetlej§im miestom 1:40. Ak kamera bude reprodukovat’ tento pomer ja-
sov verne hustoty tieniov v tomto pomere budi vacsie ako hustoty jasov vo svetlach.

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

Farba okolia, taktieZ ovplyviiuje vnem obrazu. Na modrom pozadi sa zelenéd zda
zItsia ako na zltom pozadi vyzera té ista farba tmavsia a modrejsia.

11.2.4 FAREBNA ADAPTACIA

Farebna adaptacia ovplyviiuje sposob videnia farieb. Znamena, ze ¢im dlhsie je oko
vystavené pdsobeniu podnetu, tym je ku nemu nizsia citlivost’. Pokial je napriklad pozoro-
vatel' vystaveny dostato¢ne dlho ¢ervenozltému podnetu, ako napriklad ziarovkovému
svetlu, odpovedajuce piestiky na sietnici sa stanii menej citlivymi, priCom ostatné piestiky
sa stanu oproti nim citlivejSimi.

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

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

11.3 Teodria ladenia farieb

Casto si ani neuvedomujeme, aky vplyv na vysledné filmové dielo moze mat’ na
divdka pouzitie farieb na scéne. Farby stien, ndbytku, zdvesov a drobnych doplnkov
ovplyviluji naSe pocity, nalady a hlavne celkovy vnem témy diela, ktoré realizujeme.
Farby majui na nas psychologicky ucinok, a preto by sme mali poznat’ zasady ich mieSa-
nia a kombinovania. Kazda farba je z fyzikalneho hl'adiska svetelné Ziarenie s urcitou vl-
novou dizkou. Zakladné farby su ZIta, modra a purpurovodervena. S¢itanim svetelnej in-
tenzity troch zakladnych farieb dostaneme svetlo bieleho tonu.

Ak ich intenzitu navzajom odcitame, dostaneme opak — nijaké svetlo, Cize ¢iernu
farbu. Z tohto pohPadu biela a ¢ierna ako farby neexistuj, je to len viac ¢i menej svetla
(svetlo a tma), ¢o vysvetl'uje, preco sa biela a ¢ierna hodia ku kazdej farbe.
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11.3.1 FAREBNY KRUH

Ak mieSame iba dve zdkladne farby, dostavame d’alSie farebné odtiene — zelenu,
oranzovu, tyrkysovu atd’. Farby sa daji usporiadat’ do kruhu tak, ze zékladné farby su
presne v tretinach kruZnice. Ostatné farby st medzi nimi ako prechody. ZIt4 postupne pre-

Obrazok 48: priklad farebného kruhu

chadza cez zelenozIta, hraskovu, zelent, tyrkysovi az do modrej, td potom d’alej na pariz-
sku modrt, fialovu, purpurovu az purpurovocervent, a d’alej sa meni na ¢ervenu, zltocer-
venu, oranzovy, oranzovoZzlti az kruh sa znova uzavrie na Zltej. V takto usporiadanych
farbach sa pri ich vol'be orientuje I'ahSie.

11.3.2 KONTRASTNE FARBY

Farby leziace v kruhu oproti sebe s kontrastné farby. Su si opakom, tak ako svetlo
a tma, Cize biela a Cierna. Oproti zelenej je Cervend, oproti fialovej ZIt4, oproti oranZovej
modrad. ZmieSanim kontrastnych farieb vznikne necisty ton bliziaci sa k sivej. Ak vSak
dame tieto farby vedla seba, posobia vel'mi pekne a dobre vyniknua. Pri tvorbe scény je
vhodné pouzivat’ princip kontrastu vtedy, ked’ chceme nieco zdoraznit’ alebo ozivit’
niektora ¢ast’ scény. Moze ist’ o detail, drobny predmet na skrinke, ale aj o cely kus na-
bytku, pripadne zévesu, alebo oblecenie postavy.

11.3.3 INTENZITA FARIEB

Kontrast ovplyviluje aj intenzita farby. Dokonaly kontrast vytvoria farebné tony s
rovnakou ziarivou intenzitou. Intenzita méze byt tlmend ¢iernou alebo bielou. Ak su obe
farby svetlé (tlmené bielou), alebo obe farby tmavé (tlmené Ciernou), kontrast sa straca.
Kombinacia svetlého a tmavého odtiena vynika. Takto vzniknuty kontrast, napriklad ble-
dozelend s tmavocervenou alebo tmavooranzova s bledomodrou, je vyrazny.
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11.34 TON V TONE

Druhy princip, pri ktorom méze pomdct’ usporiadanie farieb do kruhu, je ladenie
farieb do jedného tonu. Neznamena to, ze vSetko musi byt jednej farby. Hlavna farba by
vSak mala dominovat’ a d’alSie povrchy, skladajuce sa z viacerych farebnych obrazcov a
vzorov, by mali mat’ danu farbu jasne zastipent. Ak chceme vediet, ¢i sa k hlavnej farbe
hodi nejaky jednofarebny predmet, vSimnime si, z akych ténov je jeho farba namieSana.
Zaklad by mala tvorit’ farba, do ktorej vSetko ladime. Zelena a zIta sa napriklad k sebe
hodia, pretoze polovicu zelenej tvori zIta. (Dvson, 1980)

11.3.5 TEPLE A STUDENE FARBY

Vo vSeobecnosti plati, ze farby v kruhu v okoli Cervenej v nas vyvolavaju pocit
tepla. Nazyvame ich teplé farby. Farby v okoli zelenomodrej st studené farby. Vyvolavaju
v nas pocit ,,chladu®. Svetl¢ a teplé farby zvacsuju a priblizuju predmety. Tmavé a studené
farby naopak — priestor zmensuju a predmety vzd’al'uju.

11.3.6 KOLKO FAREBNYCH PRVKOV?

Dolezity je aj pocet farebnych prvkov a velkost’ farebnej plochy v jednom téne.
Viacsie mnozstvo sytych a ziarivych farieb by totiz mohlo pdsobit’ agresivne, a chaoticky a
farebny vyraz sa straca. Absencia farieb, alebo utlmenie $kaly farieb moZe tvorit® vy-
razny impresivny pocit vo filme hlavne vtedy, ak takémuto Gtlmu dame systém v celkovej
zéberovej Struktire.

11.3.7 BIELA A CIERNA

Okrem toho, Ze biela, ¢ierna a Skala Sedi sa hodia ku kazdej farbe, da sa s nimi
carovat’. Farby sa ich pouzitim zosvetl'uji a stmavujia. Farebné tony posobia chladnejSie
pridanim bielej farby a teplejSie pridanim farby ¢iernej. Tak napriklad zosvetlenim Cervenej
vznikne ruZova a jej stmavenim pomocou ¢iernej farby mahagoénovohneda.

11.3.8 PRE AKU FARBU SA ROZHODNUT?

PretoZe zastlipenie farieb pre kamerou moze mat’ velky tvorivy potencidl, ich vy-
beru pri aranzovanych scénach v pripravnych fazach je dobre venovat’ dostatok ¢asu. Po-
znatky o farbach pomdzu k tvorbe obrazovej koncepcie filmového diela.
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11.3.9 PAMATOVE FARBY

Na vnimani farby sa uplatiluje vel’kou mierou psychologicky jav. Ak pozorujeme
filmovy alebo TV obraz, len malokedy sa stane, ze ho mo6zeme priamo konfrontovat’ s re-
alitou. Cez to vSetko vieme povedat’ i tento obraz je podany farebne spravne. Tato pred-
stava sa opiera hlavne o pamét'ové farby. St to farby, ktoré bezne vidame a oCakavame, ze
budu vyzerat istym spoésobom, ako napriklad farba pleti, zelen travy, modra oblohy, farba
jedla a podobne. Vyskum pamiatovych farieb ale dokazal, ze to nemusia byt ale farby, ktoré
si zhodné s farbami origindlnej scény. Napriklad vacSina I'udi dava prednost’ modrozelen-
Sej oblohe a zelensej trave ako su v skuto¢nosti. Cez to vSetko, ako sa obraz paméatovych
farieb nezhoduje s divikovou predstavou, ten ho vnima ako neprirodzeny aj ked’ je repro-
dukovany s fotografickou vernost'ou origindlnej scény.

11.3.10 IDEALNY FAREBNY REPRODUKCNY SYSTEM

S vedomost'ami, ako I'udsky zrak vidi farby, je mozné stanovit’ zakladné charakte-
ristiky idealneho farebného reprodukéného systému bez ohl'adu na to, o aka technologiu
ide:

- systém vyZaduje svetlocitlivé elementy, ktoré ¢o najviac napodobiiuju charak-
teristiky spektralnej citlivosti ¢apikov v 'udskom oku.

Napriklad ervenocitlivé Eapiky za¢inaju byt citlivé az na vlnové dizky od 475nm,
v blizkosti vrcholu modrého pasma spektra. Citlivost’ dosahuje vrchol pri 580 nm, potom
klesa k nule okolo 700 nm v ¢ervenom konci spektra. Modrocitlivé a zelenocitlivé ¢apiky
maju svoje vlastné spektralne profily. Cim presnejsie sa pribliZi farebny reprodukény sys-
tém k tymto profilom, tym lepsi bude v zachyteni alebo reprodukovani farieb tak, ako ich
vidi oko.

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

- musia obrazy reprodukované systémom zamedzit’ stimulaciu nespravnych ¢a-
pikov.

V praxi je toto najt'azsie, pretoze v prevaznej vacsine vidite'ného spektra jeden mo-
nochromaticky svetelny podnet stimuluje viac ako jeden typ Capikov. Navrharov farebnych
zobrazovacich systémov to primilo redukovat’ alebo korigovat’ neziaduce stimulacie a to
tak, aby sa dosiahol o najprijatel'nejsi obraz.

Ideélny farebny reprodukcny systém by mal byt’ presny vo vSetkych aplikaciach. V
idealnom pripade by modra farba oblohy na filmovom obraze mala byt zachované rovnaka,
& ju vidime na videu, alebo v kine premietant z filmovej képie. Cokol'vek sa urobi na
jednej trovni, malo by byt opakovatel'né na vSetkych ostatnych v rdmci celého obrazového
reprodukéného systému. Samozrejme tento idedl nie je realitou.
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11.4 Ako vidia farbu zobrazovacie systémy.

Vsetky zobrazovacie systémy okrem I'udského zraku musia urobit’ tri veci, aby ,,ve-
deli farbu rozlozit’ ako svetlo od scény do troch farebnych zédznamov : spracovat’ vysledné
signaly , tak aby boli syst¢émom pouzite'né a kone¢ne rekonstruovat’ farby zo spracovanych
signalov.

Podobne ako oko vdcsina zobrazovacich systémov nezaznamendva celé spektrum
farieb obsiahnutych vo svetle. Zachytia iba tri farby: ¢ervenu, zeleni a modra. Takze fa-
rebné vytazky st prvym krom pri zachyteni obrazu.

-V oku to zaistia ¢apiky pomocou farbiv, ktoré obsahuju. Vo fotografickych systé-
moch sa tohto dosiahne odlisne citlivymi emulznymi vrstvami. Elektronické sys-
témy pouzivaju filtre alebo iné optické zariadenia k rozloZeniu prichadzajiuceho
svetla.

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

- Poslednym krokom v procese farebného zobrazovania je rekonStrukcia farieb pri
predvadzani. Tu je signal spracovany v predchadzajtcej faze pouzity k riadeniu
intenzity ¢erveného, zelen¢ho a modrého svetla v zobrazovacom médiu. Fotogra-
ficky systém napriklad pouziva azurové, purpurové a zIté farbivo k modulacii pre-
chadzajuceho alebo odrazeného svetla. Elektronicky systém by mohol pouzit’ obra-
zovku s troma luminoformi alebo trojzvidzkovy projektor k vytvoreniu obrazu.

PRESNA FARBA?

Na prvy pohl'ad sa mdze zdat, Ze projektovanie senzorov, ktoré maju spravne redu-
kovat’ ¢o vidi oko je 'ahka iloha. Staci skonStruovat’ snimaci senzor, ktory bude mat’ presne
rovnaké spektralne citlivosti ako 'udské oko a médme zaruc¢ent dokonalu farebnti reproduk-
ciu.

Je to tak? NaStastie to nie je také jednoduché. Pokial’ napriklad priebeh zelenej a
cervenej spektralne citlivosti snimacieho prvku bude zodpovedat’ oku, vysledkom bude
senzor s velkym presahom citlivosti medzi zeleno-citlivou a cerveno-citlivou vrstvou. To
spOsobi narastanie problémov. Jednym je, Ze zeleno-citliva cast’ zachyti mnoho ¢erveného
svetla a tak sa ho menej dostane do ¢erveno-citlivej. To naopak bude vyzadovat viac citliva
cerveno-citlivé prvky senzoru, o spdsobi zvysenie Sunu. Z dévodu neziaducej absorpcie
cerveného svetla zeleno-citlivymi prvkami je potrebné k zaisteniu spravneho zeleného ob-
razu zna¢ného elektronického spracovania signalu. Stru¢ne povedané ukazuje sa, ze zatial
¢o sa zda logické projektovat’ snimaci prvok so spektralnymi citlivostami ako ma l'udsky
zrak, nie je to naozaj najlepsie rieSenie. Miesto toho k dosiahnutiu dobre vnimanej farebne;j

98



Anton Szomolanyi - Kamerova tvorba 3

reprodukcie projektanti naopak posunuli maximum citlivosti k ¢ervenej v rozsahu od pri-
blizne 600 nm / ¢o je vinova dizka maxima citlivosti oka k Gervenej/ a asi 650 nm, kde je
citlivost’ oka uz znizena. (Elizabeth, 1996)

To dava snimacim prvkom s dobrou citlivostou k ¢ervenej a dobrou sytost’ou, men-
Sie naroky na komplexné farebné korekcie. Vysledok: farba, ktora je teoreticky ,,z1a*, ale
ktora vyzera spravne na platne.

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

11.5 Ako ¢lovek vnima jednotlivé farby

Pri hlbSom zamysleni sa exaktne spracované vedomosti 0 umeni musia opierat’ o
to, ako jednotlivé diela pdsobia na ¢loveka, co je predovsetkym otazka psychologického
vnimania. Osobitne vyznamne sa prejavuje uplatnenie psychologickych postrehov vtedy,
ked’ ide o vytycenie urcitych zésad a vodidiel pre tvorbu. Preto je iste vel'mi dblezité, aby
sme si bliz§ie vysvetlili niektoré zakladné vztahy pri zrakovom vnimani farieb a snazili
sa najst’ vplyvy, ktoré sa prejavujli pri emotivnom téinku farieb vo filme. Clovek podve-
dome spéja niektoré farby s uritymi predmetmi, alebo javmi, pre ktoré¢ su typické a na
zéklade tejto skusenosti im prisudzuje aj ich typické vlastnosti.

Z tohto hl'adiska je mozné urobit’ prvé a najhrubsie rozdelenie pestrych tonov na
dve skupiny:

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

Teplé odtiene naozaj pripominajui rozZeravené Zelezo a vyvolavaju u vacsiny l'udi
urcity akoby hrejivy pocit. Studené tény maji vo svojej modrej zloZzke akoby nieco z I'adu
a chladnej ocele, takze vyvolavaji dojem pokoja a akéhosi zmrazenia. Toto laické zhodno-
tenie nezodpoveda vedeckému hl'adisku, pretoze svetlo bohaté na modré ziarenie pri Zera-
veni ziari¢a vznika pri d’aleko vyssej teplote, nez pri prevazujicom mnoZstve cervenych
lucov.

11.5.1 NAJDOLEZITEJSOU PREDSTAVITELKOU TEPLYCH ODTIENOV JE
CERVENA
Je to farba krvi a ohila. Zvyraznuje zZivotnu energiu a silu tak mocne, Ze sposobuje

aZz akési vzruSenie. Cervend ma aj akysi mobilizaény ucinok, ktory zvySuje aktivitu €lo-
veka. Tato vlastnost’ sa moze vyuzit’ aj pri podpore liecenia, kde lezia pacienti s nizkym
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krvnym tlakom niekde mal’uju steny nacerveno. Cervena je pre svoju vystrednost’ a aktivitu
aj obl'ibenou farbou revolucionarov. V krestanskej liturgii znamena cervena oddévna ra-
dost’ a richa v tejto farbe st ur¢ené na najoptimistickejsie sviatky roka.

Cervena moze byt’ aj farbou lasky. Cervena s nadychom Zltej moze symbolizovat’
telesnu lasku a naproti tomu Cervend s nadychom modrej farby moze symbolizovat’ du-
chovny vztah. Aj ked’ rozliSenie do takychto detailov sa mdze zdat prehnané, neda sa
upriet’, ze psychologické pdsobenie jednotlivych odtiefiov Cervenej nie je vzdy zhodné.
Napriklad ¢ista rumelkova Cervena je ovel’a ndpadnejsia, ba az skoro agresivna v porovnani
s kardinalskym purpurom, pri ktorom je krikl'ava vyraznost’ otupend prave primesou mod-
rej. Taktiez treba pripomenut, Ze syta cervena z hladiska psychologie vnimania posobi
energickejsie, ako ked’ je zriedena bielou, ktora ma podobny tc¢inok, 1 ked’ nie rovnaky ako
spominany pridavok modrej. VSeobecne mozno povedat’, Ze ervena ,,zriedend* bielou, je
vlastne rizova a pdsobi nezne. Preto napriklad sa tento ton pouziva na oble¢enie malym
dievcatkam.

11.5.2 ZLTA AKO TEPLY ODTIEN A NAJSVETLEJSi TON

Z oboch zostavajucich ¢istych farieb posobi teplo esSte ZIta farba, ktora je zaroven
najsvetlej$im tonom z celého spektra. V naSom podvedomi sa spaja s predstavou slnka,
ktoré zahtiia naSu zem Zivotodarnymi li¢mi. Pravdepodobne preto sa ZIta poklada za farbu,
ktora ma v sebe nieco vel'kolepé a vznesené. Uz v stredoveku sa ZIta pouzivala na sakral-
nych obrazoch pri zndzornovani svitoziary. Tato symbolika bola vari eSte ovplyvnena tym,
ze 71ta je farbou zlata, ktoré predstavuje bohatstvo a moc. Podl'a niektorych ndzorov nemusi
byt zlta iba znakom kladnych vlastnosti, lebo pomocou nej mozno vyjadrit’ aj zavist’, zba-
belost” a Ziarlivost’. Podl'a niektorych nazorov tieto vyznamy moze mat’ ZItd v kombinacii
s niektorymi menej ¢istymi tonmi, pripadne pri odtiefioch s nddychom do zelena.

Zlta je pravdepodobne najchtllostivej$ou farbou na primie$aniny. UZ nepatrny pri-
davok modrej spdsobuje nadych do zelena a nepatrny pridavok cervenej spdsobuje nadych
do oranZova. Pri samotnom filmovani treba pri tomto davat’ pozor ak sa ZIty ton vyskytuje
v susedstve ¢ervenych alebo modrych ploch, ktoré v désledku odrazu svetla od tychto fa-
rebnych ploch mézu ZIth zafarbit’. Nehovoriac o ststave zdberov od SirSich zaberov k de-
tailom, hlavne pri snimani na videokameru, kedy tieto problémy mo6zu nabrat’ vicsie roz-
mery. ZIt4 je neoby&ajne Ziva a vyvolava niekedy zdanie, Ze je dokonca svetlejsia ako biela.
Vd'aka tejto vlastnosti sa v praxi asto pouziva na natieranie varovnych pruhov na rézne
konStrukcie, ktoré by inak splyvali s pozadim a ¢lovek, ktory sa pohybuje v ich blizkosti
by ich mohol I'ahko prehliadnut’.

11.5.3 ORANZOVA

Oranzova je zmesou ¢ervenej /od ktorej si prindsa silu spolo¢ne s energickost’ou/ a
zltej /od ktorej ma iskrivu ziarivost/. Jasnost’ oranzovej je vo svojom uc¢inku tiez znacne
chtlostiva na svoje primieSaniny, ktoré ju postvaju ihned” do hneda, ¢o treba mat’ na pamiti
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pri moznych reflexoch od nebezpecne sfarbenych svetiel. Pri oranzovej je zna¢ny rozdiel
medzi ¢istymi a matnymi odtienmi. U vacSiny 'udi sposobuje oranzova, najma ak je a plne
jasna, pocit bujarosti, radosti a nasytenia. Oranzova je zaroven farbou rana, zaciatku no-
vého dia, alebo zapadu slnka. Ak svieti priame slnko do miestnosti, ¢asto je sfarbené do
oranzova a tvori jenu z tychto tondlnych atmosfér. Oranzova tvori predstavu nizkeho slnka
nad obzorom.

1154 MODRA

Modra je najvyraznejSou studenou farbou, ktora je pravym opakom Cervenej. Po-
sobi upokojujicim dojmom a vyznamom je pravdepodobne opakom cervenej. Znizuje ak-
tivitu. Tieto jej vlastnosti mozno vyuzit' vSade tam kde je na mieste upokojenie. Mozno ju
vyuzit’ v miestnostiach kde st pacienti s vysokym krvnym tlakom. Aj zdravy ¢lovek sa citi
v miestnosti vymal'ovanej na modro akoby v nej bolo o tri stupne menej ako ukazuje tep-
lomer. Celkovy pasivny charakter modrej sa prejavuje aj vo frazeologii niektorych naro-
dov. Napriklad v angli¢tine sa vyraz modry pouziva nielen pre farbu, ale aj v zmysle skl'a-
¢eny. Modréd mdze za Sera vyjadrovat’ az dokonca pocit strachu. Tieto asociacie mozu vy-
chéadzat’ pravdepodobne z toho, Ze za Sera vSetko dostava tajomne modry nadych.

Chlad modrej sa pravdepodobne spéja s farbou 'adu a hlbokych vrstiev €istej vody.
Vo farebnom filme sa tato vlastnost’ eSte zvyraziuje, pretoze v zime ¢asto zamracend ob-
loha neprepusta tepu Cast’ spektra a voda pohlcuje tak isto cervené tony. Tato odchylka je
pravdepodobne ddsledkom zrakovych skusenosti v psychosenzorickom vneme. Tato od-
chylka od redlneho vnemu nie je zviacSa chybou, lebo bohatstvo jemne odstupiiovanych
modrych tonov napriklad snehovej prikryvky moze vel'mi posobivo zvyraznit’ jej mrazi-
vost’. Takto sa da napriklad chlad modrej vyuZit na zvyraznenie tvorivej myslienky.

Modr4 je vSak tonom nedozernych dialok. Aj obloha, ak je jasno, ma taktto farbu.
Preto sa obloha stava niekedy symbolom nekone¢nosti. Modra moze byt symbolom pravdy
a znakom rozmyslania bez akéhokol'vek pondhlania sa. Kym Cervend zvyraziuje vasen,
jej opak, modré, sa intelektudlne viacej zameriava na duchovnu sféru. Niektori autori tvr-
dia, Ze tieto suvislosti maju aZ kontemplativny charakter.

Odtiene modrej méZu na jednej strane nadobudat’ naddych do zelena a na druhe;j
strane naopak do fialova. Vyznamnou vlastnost'ou modrej je, Ze sa dobre znasa vo vsetkych
zmesovych pomeroch s bielou, ktora jej ti€inok ani pri nepatrne sytych odtiefioch vobec
nepotlaca. I najcistejSia biela mé nepatrny nadych do modra. Tento poznatok sa vyuZzival
pri domacej praxi aj pri modreni vypratej postel'nej bielizne.

11.55 ZELENA

Zelena je zmesou modrej so zltou a podl'a vzajomného pomeru jednotlivych zloziek
moze sa vysledok prejavovat’ bud’ ako studend /modrozelena farba morskej vody/, alebo
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ako tepld farba /najma pri Zltozelenych odtiefioch roznych rastlin/. Spojenie tychto vza-
jomne protikladnych prvkov v jednom téne sa prejavuje urcitou pokojnostou a vyrovna-
nostou. Preto moze zelena obsahovat’ nesmierne mnozstvo roznych odtieniov odliSenych
jednak obsahom oboch hlavnych zloziek a jednak stupfiom sytosti , pripadne jasnosti.

Zelena podvedome vyvolava pocit sviezej vegetacie, preto sa poklada za farbu op-
timistick, ktord symbolizuje nadej a doveru. Tento vyklad mé staro¢né tradicie a je zakot-
veny napriklad v krest’anskej liturgii. Pravdepodobne v prenesenom vyzname sa vyuziva
preto aj na semaforoch pre volni cestu.

Zo skusenosti vieme, ze pri zelenej oko relaxuje. Preto sa tato farba ¢asto pouziva
pri ochrane proti slnecnému svetlu, alebo pri tienidlach kancelarskych l[amp.

11.5.6 OLIVOVA ZELENA

Olivova je zelena s primesou hnedej. Tento odtient nema tu istd Zivost’ ako Cista
zelena, takze miesto optimistickej nalady vyvolava skor akysi flegmaticky pocit. Pri zelenej
ma vel’ky vyznam druh osvetlenia. Zelena na listoch rastlin v priamom svetle vyzera inak
ako napriklad v protisvetle, ked’ st tenké listy presvecované slne¢nym svetlom Pri niekto-
rych inych farbach sa moze psychologické pdsobenie zelenej menit’ s okolnost’ami jej vy-
skytu. Nazelenkasté odtiene v spojitosti s 'udskou tvadrou méze naznacit’ chatrné zdravie,
alebo dokonca chorobu. Pri mnohych druhoch ovocia vyvolava pocit nezrelosti a podve-
dome vyvolava chut’ kyslosti. Obzvlast’ hakliva je zelend pri potravinach ako napriklad
méso. Ak sa napriklad stane, Ze na pult s mdsom svieti klasicky zeleny neén méiso vyzera
ako skazené.

11.5.7 FIALOVA

Fialova je d’alSou farbou, ktord obsahuje prvky oboch hlavnych skupin. V uzSom
zmysle je tento ton zmesou modrej a Cervenej, takze vysledok pdsobi v celku neutralne.
Nemozno o tomto tdne s urcitost'ou povedat’ i je teply alebo studeny.

V praxi sa vSak nestretdvame s ideélne fialovou farbou. Jej ucinok je dany prevazu-
jucou Cervenou, alebo modrou zlozkou. Vzité nazvoslovie vo farebnych tonoch nie je prilis
presné a preto sa aj tieto tony ¢asto zahrnuji pod pojem fialova, i ked’ by bolo ovel'a sprav-
nejSie dosledne hovorit’ o ¢ervenofialovej alebo o modrofialovej. To je dost’ ddlezité, lebo
tieto odvodené odtiene maju odliSny vplyv na divéka.

11.5.8 MODROFIALOVA

Modrofialové posobi na divaka vazne, az smutne. Casto pripomina starobu. Kres-
tania pouZivaju tuto farbu pri bohosluZzobnych rachach pri prilezZitosti sviatkov so smutoc-
nou atmosférou. Pochmurny raz tejto farby sa moéze zvysit’ matnost’ou odtietiov.
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11.5.9 CERVENOFIALOVA

Cervenofialova sa na rozdiel od modrofialovej prejavuje skor ako tepld farba.
Dal§imi pridavkami ervenej prechadza az do purpurovej, ktora vyzaruje isti vzneSenost
a vaznost’. Tieto odtiene st v podstate aj symbolmi moci a bohatstva., ktoré sa kedysi uplat-
novali aj na odevoch kralov a inych hodnostarov.

11.5.10 HNEDA

Hned4 je v podstate zmesovou farbou druhého stupiia. Posobi zvicsa teplo. Ako uz
vyplyva z oznacenia zmesového odtienia druhého stupiia, obsahuje v r6znych pomeroch
vSetky tri Cisté zdkladné farby. Ma neobycajne vel'a roznych odtiefiov. Maliari ju namieSa-
vaji lomenim teplych farieb malym pridavkom komplementarnych tonov, napriklad otu-
penim rumelkovej cervene zelenomodrou, oranzovej ultramarinovou modrou a Zltej mod-
rofialovou . Z hladiska psychologie vnimania farieb nepdsobi hneda zvécsa nijako na-
padne, alebo agresivne. V nasom podvedomi vyvoldva hneda predstavu zeme.

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

11511 BIELA

Biela je svojou svietivostou znakom cistoty, lebo 1 to najmensie znecistenie ploch
s touto farbou okamzite poznat’. Tato vlastnost’ sa prejavuje aj v prenesenom vyzname ako
symbol nevinnosti a mladosti.

11.5.12 CIERNA

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

11.5.13 SIVY TON

Sivy ton ma v sebe nieco z bielej a nieco z Ciernej a pdsobi vyvazenym ucinkom. Je
nendpadna, o sa prejavuje aj v mnohych prisloviach, v ktorych sa hovori o Sedivosti vSe-
dného Zivota. Svojou neutralnost'ou sa Seda stava vybornym podkladom pre vyniknutie
sytych farebnych tonov.
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VLASTNOSTI FARIEB OVPLYVNUJU DIVAKA

Z tohto kratkeho prehl'adu o vlastnostiach farieb je vidiet, ako mézu jednotlivé
farby ovplyviiovat’ myslenie divdka. V plnofarebnom svete filmového platna, bez rozpo-
znateI'nej farebnej Struktury sa toto pdsobenie prejavi len minimalne, alebo vobec. V reél-
nom svete si ¢lovek z plnofarebne;j reality vybera len momenty, ktoré ho vyrazne zaujmu v
dosledku jeho racionalne — emocionalneho vnemu. Vo filme by sme mu mali tento pocit,
alebo vnem nahradit,, tym ze v doésledku tvorivého zameru vedieme divaka po filmovom
platne, ktoré vnima ako celok do doslednej farebnej Stylizacie. Koniec koncov pohyblivy
dvojdimenzionalny zaznam reality je vzdy len Stylizacia.

VSetky zaznamové systémy su len nahradou, alebo len akousi transformaciou
realneho sveta do zaznamu a prezentacii na ploche, pri ktorej vZdy dochadza k Styli-
zacii. Je len na samotnom tvorcovi ako sa zhosti tejto Stylizacie.

11.6 Pouzitie farieb vo filme

Ako nahle zaznamenavame realitu v jej plnofarebnom vyzname farba ako vyraz sa
straca, pretoze striedanim zaberov pri strihovej skladbe sa meni aj neusmerneny farebny
obsah /len ak ho ponechdme ndhode/ a farba sa stava chaotickou a jej vyznam sa stava
nadhodny. Takéto pouzitie farby mdézeme nazvat’ technologickym. Farebnost' v takomto
diele tvori len nevyrazovu a sprievodnt funkciu. Obraz je len tak farebny ako nam do-
voli len to ktoré zaznamové médium a svetelné podmienky v ktorych snimame.

Ak je nasim zamerom farbe prisudit’ aktivnu tillohu, to znamena prisudit’ jej vyraz a
tvorivost, musime v prvom rade urcit komunikaciu, alebo vyraz s ktorym ma komunikovat’
s divakom. Ur¢it’ spolo¢ny jazyk farebného rieSenia. Kazdé zdznamové médium, ¢i uz je to
film, alebo elektronicky zdznam ma svoje Specifika. Pre vSetky vSak plati, ze snahou vy-
robcov je dostat’ na zazname €o najvernejsi zdznam skutocnosti. Tento zdznam je vSak vzdy
len akousi napodobeninou farieb reality, co vyplyva z fyzikalnej podstaty zdznamovych
médii.

11.6.1 VNEM FARIEB JE HRA MEDZI AUTOROM A DIVAKOM

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

Divék pri tvorivom posune je ochotny s nami hrat’ tito hru, aj ked tony na platne
nezodpovedaji skutoc¢nosti, ale v dosledku tvorivého usporiadania farebnosti autorom sa
pre divaka v emocionalnej rovine takyto obraz stava prijatel'nym, dokonca ¢asto omnoho
pOsobivejsim.
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Akonahle je tato hra naruSena nedokonalostou, alebo chybou mimo kontext za-
meru, celé snazenie je zni¢ené, pretoze narusenie vnemu v emocionalnej urovni je d’aleko
citlivejSie vnimané ako v empirickej oblasti.

11.6.2 INDIVIDUALNY VNEM FARIEB VO FILME A JEDNOTNA KOMUNIKACIA

Okrem vlastnosti farieb, ktoré sa predpokladaji vSeobecne, nachadzaji jednotlivé
farby u roznych l'udi r6znu odozvu a ich znakovost sa stava individualna. Tento subjek-
tivny vzt'ah, ktory sa vyznacuje obl'ibenost’ou urcitych tébnov a mnohokrat priam averziou
voci inym farbam, tvori délezitu sucast’ mnohych psychotechnickych skasok, dovol'ujucich
odhadnut’ niektoré vlastnosti ¢loveka.

Pri filmovom diele je dolezité nastolenie komunikécie medzi divakom a autorom.
Miera farebného ladenia diela a zdmeru pri aktivnej praci s farbou pri ktorej divak prestava
konfrontovat’ farebné podanie na zéklade raciondlneho empirického konfrontovania, ale
akysi prevod na emocionalnu rovinu autorovho zameru. Pritom chladny technokraticky ob-
raz je posudzovany d’aleko prisnejsie, pretoze technickym nedostatkom divak d’aleko viac
rozumie.

11.6.3 KTO A AKO VNIMA FARBY?

Podl'a modernych vyskumov sa ukazuje, ze oblibenost’ farieb zavisi do urcitej
miery aj od veku a pohlavia.

Malé¢ deti maju obyc¢ajne najradsej Cervenu, avSak postupnym dospievanim sa ich
naklonnost’ prestiva na modru. Obl'ibenost’ modrej sa zda byt’ u dospelych celkom jednoz-
nacna, lebo o tejto vol'be sved¢i pomerne vel'a pokusov robenych nezavisle na sebe roz-
nymi psycholégmi. Poradie zadujmu o ostatné farby sa vSak uz znacne li$i pri vysledkoch
skuSok réznymi odbornikmi a pravdepodobne sa tu moze uplatnit’ aj jemny rozdiel v od-
tienioch, ktoré experimentatori predkladali testovanym osobam.

K rozdielom medzi obl'ibenost'ou farieb medzi pohlaviami treba eSte dodat’, ze
muzi uprednostiiuj syte tony, kym zeny pastelové tony. Je mozné, Ze je to dané aj poru-
chami citlivosti na farby a farboslepost'ou, ktora je vlastna hlavne muzom a $tatisticky sa
odhaduje, ze kazdy desiaty muz je farboslepy a kazdy piaty mé naruseny farbocit.

11.6.4 FAREBNE ASOCIACIE

Pri vnimani farieb sa prejavuje aj vplyv susednych tonov. Ak je napriklad cervena
umiestnena vedla Zltej, zd4 sa, Ze méa nadych modrej a ZIta v tejto kombinécii prechadza
nepatrne do zelenej. Cervena v susedstve modrej sa prejavuje akoby mala v sebe nepatrnt
primes Zltej, popripade oranZove;.
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Z hladiska psycholdgie vnimania farieb su zaujimavé vsetky asociacie, ktoré jed-
notlivé farby vyvolavajii. Okrem uZ spominanych nezostava bez t¢inku ani pocit vahy. Z1ta
sa zda byt’ 'ah$ia ako modra, alebo Cierna. Tieto predstavy sa prejavuji dokonca i subjek-
tivnym pocitom rozdielnej vahy rovnako tazkych predmetov rozdielnej farby. V zdberoch
vacsinou lepsSie pdsobi ak s l'ahSie farby na vrch a tazsie na spodku.

Je zaujimavé aj zistenie, ze farby vyvolavaju aj chut'ové asocidcie. Napriklad zelena
az modrozelena vyvolava asocidcie na slanu chut’, kym tmavomodra az fialova na horkost’.
Takéto vlastnosti je vhodné Studovat’ pre filmy, ktoré sa zaoberaju jedlom. Vel'mi ucinne s
tymito asociaciami funguju reklamy na jedlo.

Pre vnem farby a farebny ton je délezita farebna kvalita svetla, ktora je cha-
rakteristicka teplotou chromatickosti a vinou diZkou svetla /pri pouZiti monochroma-
tického svetla, alebo nespojité spektrum/.

11.7 Ako tvorit’ farebny obraz

Moderné zdznamové prostriedky maja relativne vyspelé farebné podanie, ale toto
vyjadrenie by som vzdy datoval v porovnani s neddvnou minulost'ou. Tvorit’ farebny po-
hyblivy obraz bude vzdy hl'adanie medzi priestorom vnemu ¢loveka, ktory pokladdme za
psychosenzoricky vnem. Znamena to, ze obraz nevyhodnocujeme len zrakom ako senzo-
rickym orgdnom, ale aj pamit'ou — skisenost’ou, eméciou - momentalnym emocionalnym
stavom.

11.7.1 FAREBNA TONALITA A PAMAT

Pamét’ tvori dolezita sucast’ zrakového vnemu a Casto krat prekryva aj racionalne
vyhodnocovanie obrazu zrakom. Ved’ kazdy z nas asi zazil znamu situéaciu s klI'aémi, kedy
nie a nie ich najst’, pritom sa nakoniec nachaddzajii na mieste, kde sme ich predtym zarucene
hl'adali zrakom. Pamét’ ndm pomaha urychlit’ zrakovy vnem a ¢itanie daného priestoru.
Mnohé prvky v zrakovom obraze prave dopiiame pamitou a naopak pamitové obrazy
dopiiiame ako nové skusenosti prave zrakom.

11.7.2 FAREBNA TONALITA A FAREBNE ASOCIACIE

Momentéalny emocionalny stav je dany stthrou redlnych podnetov, ktoré podrazdili
prislusné receptory a zmysly. Toto vSetko sa taktiez pridava k hodnoteniu videného a po-
cutého. Zamerne hovorim aj pocutého, pretoze je dokazané, ze aj sluchovy vnem moze
tvorit’ obrazovu asociaciu. Dokonca prirovndvame niekedy hudobné tony , alebo zvuky k
svetlam a farbam, pripadne nam tieto asociuju vizualne objekty. (Dvson, 1980)

Preco toto spominame pri tvorbe farebného obrazu? Obraz skutocnosti je vzdy len
obrazom a nezodpoveda vo svojej fyzikalnej podstate fyzikalnej podstate reality. Je to na-
podobenina, ktorti bude pozorovatel’ znovu vyhodnocovat’ nie v jej technickej podstate, ale
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znovu ako psychosenzorickt odozvu. A tu by sme mohli povedat’, Ze cely priestor medzi
realitou vo svojej matérii a obrazom vo svojej technickej kvalite, je priestor pre tvo-
rivost’ a umelecké vyjadrenie, ktoré prave divak vyhodnocuje v emocionalno — racio-
nalnej kvalite. Dostavame sa k tomu, ako pozorovatel’ vie prezit’ pribeh, ktory v ziadnom
pripade nezodpoveda realite, ale aj obraz, ktory pripodobiiuje mozno realite, ale preziva ho

v autorovom podani. Toto vSetko vSak musi byt pre divaka doveryhodné v kontinuite pri-
behu.

11.7.3 FYZIKALNA PODSTATA ZAZNAMU

Ak pouzijeme zdznamové zariadenie a tu je jedno ¢i je to film, alebo niektory z
elektronickych zaznamovych systémov, v jeho priemyselnej fabrickej podobe, ziskavame
obraz, ktory je v technickej kvalite zd&znamového zariadenia a takyto obraz tvori Cisto fyzi-
kalnu podstatu. Tomu méZe zodpovedat’ aj vnem pozorovatel'a. Umyselne hovorim, Ze
moze, pretoze vyraz niektorych zdznamovych prostriedkov uz samé o sebe moézu tvorit’
alebo pdsobit’ na emocionalnu ¢ast’ vnemu a to v kombinacii , alebo porovnani s ,,fabrickym
obrazom®.

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

Ak chceme dat’ farbe, alebo farebnému podaniu aktivnu ulohu v pribehu, mu-
sime obraz zbavit’ farebného ,,chaosu®“. Zmesi farebnych ploch, v ktorych divak v
ramci pribehu nenachiadza komunika¢ny systém.

11.8 Farba méze mat’ vo filme rézne ulohy.

11.8.1 EXPRESIVNE VYJADRENIE POMOCOU FAREBNEJ TONALITY

O expresivnom vyjadreni moZeme hovorit’, ak farebny systém ma vo filme urcity
vyvoj, alebo aktivitu. V takychto pripadoch farebné podanie sa stava priamym tcastnikom
deja, ktory postiva pribeh d’alej. Takym nazornym prikladom bol napriklad film ,,Posledny
cisar®, ktory kameroval Vittorio Storraro. Vo filme bola presna Struktara farebného vyjad-
renia jednotlivych scén zivota hlavného hrdinu a kazda scéna vo svojej dominantnej farbe
charakterizovala konkrétne obdobie a dominantna farebnost’ sa vyvijala v celom spektre od
zltej, Cervenej, modrej az po zédverecny desaturovany obraz.
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11.8.2 IMPRESIVNE VYJADRENIE POMOCOU FAREBNEJ TONALITY

Impresivnym farebnym Stylom mozeme nazvat’ filmové diela, ktoré maja farebny
systém v jasnej farebnej Strukture, ale ta sa nevyvija z dramatizaciou deja, alebo s pribe-
hom, ale dava danému dielu tvorivy Styl a Specifické, osobité vlastnosti. Ako celok dava
takéto farebné rieSenie podvedomu emociu, ktord moze dané dielo spravit’ 'ahSie zapama-
tatel'nym pre divaka.

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

11.8.3 AKTIVNA PRACA S FARBOU VO FILME

Aktivna praca s farbou prichddza vtedy, ak je vedoma, pretoze udrzanie formy a
Stylu vo filme je odkazané na kontinuitu zaberovej vystavby v jej vzdjomnych dynamic-
kych vztahoch.

Ak vo filme farby ,,odoberdme* a obmedzujeme plnu Skalu farieb, ¢i uz obmedzo-
vanim, alebo vyli¢enim niektorého farebného tonu zo scény alebo kostymu a podobne.
Farebny systém mdzeme tvorit’ aj svetlom z ktorého pomocou farebnych filtrov odoberame
niektori chromu - farbu svetla. Odrazom bieleho svetla od farebnych povrchov, alebo vy-
uzitim Specifickych vlastnosti svetelného zdroja a jeho spektralneho zlozenia.

Farebny $tyl mo6Zeme vytvorit’ aj nastavenim kamery ¢i uz v jednoduchom podani
pri ,,nastavovani bielej* ak kameru pri tomto ,,oklameme* a namiesto bielej referencnej
plochy pouZijeme jemne zafarbenu plochu napriklad do Zlta, vtedy dostdvame studeny na-
dych obrazu.

Moderné digitdlne kamery majii moznosti nastavovania kamier aj v jednotlivych
zlozkach, kde mézeme menit’ priamo strmosti vrstiev. Tieto kamery maju aj Specifické
ovladanie napriklad pletovych tonov a podobne. Tieto nastavenia sa mozu dopredu pripra-
vit’ na referen¢nej scéne a kvalitnom monitore skontrolovat’ a nasledne pri nakriicani sa
daji vyvolavat’ z pamite kamery. Pri praci s nimi sa robia uz len Standardné nastavenia
kamery ako je napriklad vyvazovanie bielej. To je jeden zo spdsobov. Vel'a kameramanov
nakruca obraz v jednom zo standardnych modov kamery a Gpravy si nechava do postpro-
dukcie. Kazdy spdsob ma svoj vyznam pre prax.

11.9 Farebné korekcie

Ak spektralne citlivosti filmu alebo zaznamovych elektronickych prvkov ur-
cuju, ako tieto zaznamenavaju ¢ervené, zelené a modré svetlo, farebné korekcie riadia
sytost’ a farebny ton zaznamov, ktoré vo vysledku vznikaj.
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11.9.1 SPEKTRALNA CITLIVOST A FARBA

Spektralna citlivost’ zachyti signdl — farebna korekcia spracuje signal, aby reprodu-
kovala obraz v nélezitej farebnej zaberovej kontinuite.

Preco musime korigovat’ farby? PreCo na prvom mieste nestaci len zaznamenat’
spravne farby? Odpoved’ spociva v chovani farieb, alebo farebnych svetiel, ktoré st cha-
rakteristické svojou chromatickostou ako zmesou farebnych povrchov, dopadajuceho
svetla na tieto povrchy, odrazenej zmesi svetla od povrchu, jeho prechodom cez optické
prostredie objektivu a dopadom na film, alebo zdznamovy senzor, kde dochadza k d’alSiemu
spracovaniu, ¢i uz elektronickému, alebo chemickému v pripade filmu.

To je len uzky priklad radu faktorov, ktoré ovplyviiuju vysledny farebny vnem kon-
krétneho zaberu a jeho zaradenie do priamej zaberovej kontinuity. Prave z tychto dévodov
nie je vzdy mozné vytvorit' adekvatne podmienky pre kazdy zaber tak, aby bol tvorivy
zédmer zaznamom tolerovany. Zaroven je vSak proces farebnych korekcii priestorom na
tvorbu, alebo vytvaranie farebného $tylu samotného diela.

Obrazok 49: zaber pred korekciou a po nej, oddelenie pozadia a popredia, zmena kon-
trastu a sytosti farieb

11.9.2 FAREBNE KOREKCIE A GRADING

V principe vSak plati, ¢im viac tolerujeme pri nakricani findlny zamer, to
znamena, ze farebné podanie sa €o najviac blizi vyslednému zameru, o to va¢si mame pries-
tor na farebné korekcie. Farebné korekcie by nemali byt vyuzivané na korigovanie tech-
nickych chyb kameramana, ale tvorbu farebnej jednoty a obrazového $tylu, ktory nie je
mozné dosiahnut’ priamo pri nakriicani z dévodu nekonzistentnosti podmienok v zédberove;j
kontinuite. Ako priklad by som tu uviedol prostredie, v ktorom nakricame. Svetlo sa odraza
od farebnych ploch — stien, kostymov postav, nabytku a podobne a meni svoje zloZenie.
Toto nevieme pri nakrucani vzdy ovplyvnit. Pri zmene uhlu a postavenie kamery aj pri
spravnom nastaveni dochadza k zmene. Farebnymi korekciami méZeme nazyvat’ od-
straniovanie technickych nedostatkov pri nakruacani.
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Tvorivé korekcie alebo grading su také, pri ktorych vytvarame $tyl a farebnu
formu projektu. Pri samotnom nakricani by sme mali vytvorit’ nastavenim zadznamu také
podmienky, aby jednotlivé zabery boli ¢o najviac vyvazené k farebnej koncepcii celého
filmu, ktory nakricame. Pre tvorivy grading potrebujeme dostatok informacii. Postpro-
dukéna praca vyzaduje kvalitny zaznam a dostato¢né informacie o scéne. Korekciami me-
nime hodnoty signalu. Ak nakritime zabery s priliSnym Sumom, alebo s inymi expono-
metrickymi chybami, kvalita obrazu v dosledku korekcii sa mézZe vyrazne zhorsit’.
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Obrazok 50: screenshot z DaVinci

11.9.3 KONTRAST

Kontrast zdznamu — strmost’ senzitometrickej charakteristiky — nie len
ovplyviuje sposob reprodukcie réznych odtietiov sivej, ale zmeny kontrastu tiez ovplyv-
nuj reprodukciu farieb.

Ty \ ~

Obrazok 51: zmena farebnej a tonalnej nalady
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Napriklad zvySenim kontrastu sa zvysi rozdiel medzi ¢iernou a bielou. Farby sa
tiez vzdialia a stant sa nasytenejSimi. Podobne, ked’ sa kontrast znizi, znizi sa adekvatne
sivym aj farebny kontrast. VSetko sa javi menej syte.

Ovladanie vysledného podania je mozné aj samotnym nastavenim expozi¢nych
vztahov podexpoziciou alebo preexpoziciou. U videa je to tiez mozné, ale rozsah tychto
uprav pri samotnom nakricani je obmedzeny rozsahom zaznamu, ktory je u TV systémov
zdznamu mensi ako pri klasickom filme /aj ked’ tieto rozdiely za vyvojom postupne zma-
zavaju/. V kazdom pripade si takato praca kameramana vyzaduje naleziti presnost’ a ski-
senost’.

11.94 TECHNIKA PRI FAREBNOM GRADINGU

Pri korigovani vysledného farebného podania sa vyuzivaju Specilne stanice ako na
obrazku, ktoré maji moznosti prav v obrovskom digitdlnom rozsahu. Ovladanie na tychto
staniciach je priamym vstupom do vSetkych hlavnych korekcii. Daju sa tu vyuzivat paméte
farieb z inych scén, nahradzat’ plochy technikou klIi¢ovania. Vyznamné su korekcie jed-

Obrazok 52: zaber bol nakriateny v plnej kvalite v prirodzenom mdde a v postprodukecii
boli lokéalne stmavené Casti obrazu a menené nasytenie farieb. Redlne pri nakricani v
dosledku stiesneného priestoru by sa modulacia svetla robila vel’mi naroc¢ne.

notlivych ploch. Kameraman sa stava skutocnym filmovym maliarom s velkym rozsahom
slobody. Véacsinou byva jedinym obmedzenim kvalita primarneho zdznamu a hlavne ¢as a
prostriedky, ktoré moZe kameraman farebnym korekciam venovat’. Farby sa vSak daju ko-
rigovat, len ak sme schopni vidiet’, to ¢o robime. To znamen4, Ze je potreba mat kvalitny
monitor, softvér a stanicu s potrebnym vykonom.

11.10 Ako je to s prezentaciou filmu.

Farby, ktoré divaci vidia na platne zavisia nie len na premietacom systéme,
ale taktiez na intenzite a teplote chromatickosti premietacieho zdroja.

Dnesné projekéné lampy su prislusne Standardizované, ale existuje moznost’ zlep-
Sovania. V mnohych kinach jednoducho nezaistia dostatok svetla na platne, aby boli presne
vykreslené v celom rozsahu farebnosti ponikané dneSnymi filmami. LepSie objektivy a
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vykonnejSie svetlené skrine by tiez v mnohych kinach mohli podstatne zlepsit' dojmy z
pozorovania.

Podobne z dévodu vplyvu a obmedzenia danych beznou televiziou techno-
l6giou maju filmy pozorované na televiznych obrazovkach nevyhnutne iny vzhl'ad nez na
velkom platne v zatemnenom kine. Principidlne rozdielna prezentacia filmu v kine a na
komerénej televiznej obrazovke este dlho nebude porovnatel'nd, ale autor by mal vzdy ve-
diet’, kde bude hlavna prezentécia jeho diela a aké budu pri tejto prezentacii pozorovacie
podmienky a tomu prisposobovat’ aj korekcie. Vyuzivanie napriklad krajnych moznosti
rozsahu svetiel a tieniov byva Casto pri prezentacii sklamanim. Jediné, ¢o v takomto pripade
mdze autora uspokojit, je ze divak prijme dielo s vizudlnym vyznenim ako zamerom a
autor sa stretne s pochopenim.

Digitalne kina ¢iasto¢ne tieto problémy zuzuju. Digitalna projekcia je pres-
nejSia a autorov zamer je zavisly ¢isto od kvality projektoru a platna. V minulosti to bolo
Casto aj od stavu premietanej kopie. To ako divak vidi do svetiel, tiefiov a farebné podanie
sa stava Coraz viac ovplyvniteI'né samotnymi realizdtormi. Autor by vzdy mal pri farebnych
korekciadch zohl'adnovat’ primdrny prezenta¢ny priestor. Univerzalne farebné korekcie pre
televiziu, do kina, na internet a podobne nie s mozné.

ZAVER

Pdsobenie jednotlivych odtienov nie je, ako sme si uz povedali, za vSetkych okol-
nosti rovnaké, predsa vSak doterajsi vyklad o vnimani farieb nie je rozhodne samoucelny,
pretoze dost’ zretel'ne naznacuje vel'mi Siroké moznosti emotivneho t€inku farebného po-
dania. Je len logické, Ze farby svojim tradi€énym symbolickym vykladom sa zuc€astiiuju na
vytvarani jednotlivych stavebnych prvkov, znakov, z ktorych sa sklada obraz. Avsak pri-
liné nakopenie tychto znakov, vzhl'adom na ¢asové obmedzenie vnimania filmového ob-
razu sa stava pre divaka necitatelné, alebo vnima takyto farebny rozdiel len znakovo, bez
farebného vyrazu. Dostavame technickt informaciu len o tom, ¢o je ako farebné, ale emo-
cionalna stranka zostava bez vypovede.

[ [cuona- rracmone cuceme rareamaerooa |

ZAMER

Naucit’ sa tvorit’ farebny obraz a pochopit’ vyjadrovacie prostriedky farieb v kinematogra-
fii.

ZADANIE: PRICHOD KONCA SVETA, DLZKA MINIMALNE 4 MIN.

Poslucha¢ nakrati kratky farebny film, v ktorom bude hrat’ vyznamnu vyjadrovaciu
ulohu farba a farebné rieSenie. Pokusi sa o ovladanie farieb pomocou kamery, svetla, kos-
tymov, upravy scény, licenia hercov a podobne.
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Film bude hrany so silnou Stylizaciou, bez dialogov.

Film sa m6ze venovat ekologii, politike, filozofickej tivahe, ale principidlne v iom buda
dvaja hlavni hrdinovia, ktori budu posuvat’ pribeh d’alej. Farebny vyvoj bude v expresiv-
nom podani, ale mdze sa striedat’ aj s impresivnym vyjadrenim. D6leziti ulohu bude hrat
aj vol'ba hudby a hudobnych motivov, ktoré mézu byt kombinované s ruchmi.

Film mdZe tvorit’ vyznamnu prezentaciu posluchaca, jeho diZka by nemala byt kratsia
ako 5 minut.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zaberov do kompletného filmu obstaraného titulkami. Stucastou prezentacie
bude aj pisomné tvorivé pojednanie o technickych , ale aj tvorivych rieseniach filmu o mi-
nimalnom rozsahu 3 normostrany.

rowmongorzr — [7]

1. Ako vidi farbu oko?

2. Co je kolorita a ¢o farba?

3. Coje jasnost

4. Popiste sytost’ farieb.

5. Co je svetlost a 8o kontrast?

6. Ako odlisuje oko jednu farbu od druhej?

7. Co je presahujica citlivost™?

8. Aky je vplyv okolia pri vnimani farby?

9. Co viete o teorii farieb?

10. Popiste vyznam studenych a teplych tonov
11. Co st pamitové farby?

12. Ako vidia farby zobrazovacie systémy na rozdiel od zraku?
13. PopiSte vyznamy minimalne Siestich farieb.

14. Ako sa farby vyuzivaji vo filme?
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15. Co su to susedné tony?
16. Popiste psychosenzoricky vnem.
17. Ako sa da tvorit’ farebny $tyl nastavenim kamery, popiSte minimalne 3.

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

[[ooroveoemorazer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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12 FILTRE PRE NAKRUCANIE

mrowrmoeroy _[@]

Pre vyuzitie u videokamier, ale aj u filmu je vyhodna zakladna zostava filtrov,
ktora méze doplnit’ ¢iastocne nedostatocnost’ zaznamovych systémov ako je napriklad za-
znam tondlneho rozsahu. Mdze to byt’ aj zostava filtrov, ktort si kameraman zvoli v pri-
pravnych pracach pre samotny projekt a pomocou nich tvori svoj obrazovy $tyl projektu.

Kapitola poskytuje informacie o praktickom vyuzivani kamerovych filtrov,
ktoré su vhodné na nakrucanie filmu.

jomewaeroy ]

e Naucit’ sa jednotlivé kategorie filtrov

e Vyuzivat kombinécie filtrov

e Porozumiet rozdielu kamerového filtru a filtru v digitalnom systéme
e Porozumiet kvalite filtrov

e Naucit’ sa vyuZivat’ polarizacny filter

mocoesioviweroy ]

UV filter, polariza¢ny, korekény filter, konverzny, spektrum, cirkularny, linearny

UvoD KAPITOLY

Samotny farebny a svetlotonalny §tyl méZeme ovplyviiovat’ aj filtraciou svetla
na scéne. K tomuto sa pouzivaja farebné folie , ktoré davame pred svetelné zdroje, alebo
filtre, ktoré¢ ddvame pred objektiv kamery — kamerové filtre.

Pri praci s kamerovymi filtrami je dolezité vediet, Ze efekt filtrov sa meni aj so Strukttirou
obrazu, takze pri zostave na konkrétny projekt je potrebné Casto mat’ celt sadu konkrétne;j
kvality filtra /napriklad pri scépia filtre hodnotu 1, 2, 3, a pod/.

Filtre pred svetelné zdroje sa vyrabaju v sucasnej dobe vo velkej Skale. Pri ich po-
uziti je potrebné si starostlivo naStudovat’ vlastnosti folie, ktorta pouzijete pred lampu. Pri
projektovani vasho filmu je vhodné vlastnit’ vzorkovnik filtrovych folii. Je potrebné ale
vediet’, ze mnohé z nich sa vyrabaju v dvoch kvalitach. Jedna je tepelne odolna a druha, ta
lacnejsia nie. Tieto folie sa pouzivaji napriklad priamo na okna. V ziadnom pripade nie na
svietidla, mohlo by dojst’ k ich prehriatiu a roztaveniu. Filtrovanie svietidiel je nie¢o ako
mal’ovanie farbami priamo pri nakrucani. Tieto sa nedaju nahradzat’, alebo len vel'mi kom-
plikovane v postprodukcii. Nehodnot'te nikdy filtre , alebo folie len ,,okometricky*. Zdan-
livo identické materialy mézu mat’ uplne rozdielne vlastnosti. Napriklad konverzny filter,
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ktory meni teplotu chromatickosti, méze mat taky isty farebny ton ako korekény filter,
ktory meni vinovu dizku svetla a ma sluzit' ako efektovy filter. Vzdy je ddlezité aky je
vysledok po prechode svetla filtrom a nie ako svetlo na neho dopada a my pohl'adom zhod-
notime jeho farbu.

K foliam, ktoré ddvame pred svietidla treba pripocitat’ aj materialy, ktoré menia
kvalitu svetla ¢i uz rozptylom, alebo odrazom.

12.1UV filter

Takym zakladnym filtrom je UV filter, alebo skylight filter, ktory slaZi hlavne
na ochranu objektivu. Ak by sa mal objektiv kamery poskodit’ a pri nakricani dokumentu
je kamera ¢asto namahana, tak tieto filtre chrania predny ¢len objektivu. Na kvalite obrazu
sa nepodiel’aju. Ak sa filter poskodi, tak ho jednoducho vymenime. UV filter absorbuje
ultrafialové Ziarenie, ktoré moZze byt pric¢inou nejasného a neostrého obrazu, ak nakricame
vonku v prirode. Tieto filtre mézu byt stale nasadené na objektive pre celkové zlepSenie
kontrastu a farebnej vyvazenosti obrazu.

12.2 Polarizacné filtre

Polarizacny filter je jednym z prvych filtrov, ktory si vicsina filmarov zadovazi.
Je totiz najvSestrannej$im filtrom, ktory sa vyuziva tak v dokumentarnom ako aj v hranom
filme. Nech uz nakriicame krajinu, architektaru, zahrady, lesnt krajinu alebo vodné plochy,
polariza¢ny filter zaru¢i vyrazny vplyv na akost’ vyslednych zaberov. Polariza¢ny filter
odstraniuje alebo potlaca neziaduce odlesky z nekovovych povrchov (voda, sklo ...) spo-
sobné linearne polarizovanym svetlom, vznikajicim pri dopade a naslednom odraze na po-
vrchu lesklych ploch, alebo rozptylom slne¢ného svetla v atmosfére. Pouzitim polarizac-
n¢ho filtra dosiahneme jasnejSie a viac nasytené farby s lepSim kontrastom, eliminujeme
odrazy napr. z listov a zelene, vodnych hladin, l'udskej pleti, okien budov a skiel obrazov.
Tento filter zvyraziiuje modra oblohu a kontrast medzi oblohou a mrakmi. Filter je na-
tacaci a jeho Uc¢inok sa meni podl'a uhlu natocenia, preto sa najjednoduchsie pouziva s
objektivmi, na ktorych sa pri zaostrovani neota¢a predna obruba. Polariza¢né filtre rozde-
I'ujeme na linearne polarizacné filtre a cirkularne polariza¢né filtre. Videokamery pouZi-
vaju pri merani a zaostrovani rozne optické systémy, v ktorych sa svetlo moze €iastocne
polarizovat’ a to mé za nasledok preexpoziciu. Tato zdvadu odstraniuju cirkuldrne polari-
zacné filtre. Tie musia byt’ otofené vidy len jednym smerom vzhPadom k objektivu.
Tie, ktoré sa nasrobuju na objektiv maji smer dany, ale tie, ktoré vkladdme do kompendia,
st oznacené Sipkou.

Este pred samotnym pouzitym polarizacného filtra by sme si mali uvedomit’, ze
zatial’ ¢o, viacero d’alSich filtrov sa da nahradit’ pri postprodukcii, napriklad v strihovom
Studiu roznymi efektmi, ak pri nakricani nepouZijeme polarizacny filter, jeho Gc€inok pri
postprodukénych pracach uz nedosiahneme.
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Rovnako si treba pamaitat’, Ze polarizacny filter zniZuje mnoZstvo prechadzaju-
ceho svetla Styrikrat, teda o dva stupne expozicie. Thato skuto¢nost’ je dobre si uvedomit’
najmi pred nakrucanim v interiéry s pouzitym polariza¢ného filtra, aby sme mysleli na fakt,
ze nakracantl scénu musime dostato¢ne zasvietit. Polarizacny filter sa tak da za urcitych
podmienok vyuzit' aj ako Sedy filter, s tym, ze znizuje mnozstvo prechadzajuceho svetla
0 dve clonové ¢isla, rovnako ako filter 0,6 ND (neutral density, neutralna hustota), takze
ho mozeme pouzit’ napriklad pri vylepSeni expozicie pri nakriicani riek a vodopadov.

Polarizacny filter je dobre vyuzivat' pri nakriicani otvorenej krajiny. V tomto pri-
pade si musime uvedomit’, ze ak nakricame scénu obsahujucu modru oblohu, najvyrazne;jsi
ucinok polariza¢ného filtra dosiahneme so sinkom v pravom uhle od kamery. Je tomu
tak preto, lebo obloha obsahuje najviac polarizované svetlo v oblastiach nachadzajicich sa
na 90 stupnioch od slnka. Dobr¢ je si aj zapamitat’, Ze obloha obsahuje viac modrej sytej
farby rano a vecer, ked’ je slnko nizko.

Pri pouziti Sirokouhlych objektivov a polariza¢ného filtra si musime dat’ pozor,
lebo polarizcia na oblohe nie je rovnomernad, takze pri ur¢itych uhloch snimania vzhl'adom
k slnku sa nam moze stat’, ze obloha stmavne viac na jednej strane, pretoze tato strana ob-
sahuje viac polarizovaného svetla, nez na druhej strane. Ak teda nem6Zeme zmenit’ uhol
snimania, jednym moznym rieSenim je esSte nasadit’ Sedy prechodovy filter a polohovat’ ho
Vv takom uhle, Ze stmavi svetly okraj obrazu, ¢im znizi i¢inok nerovnomernej polarizacie.

Sytost modrej oblohy nie je jedinym hlavnym prinosom polarizaéného filtra.
Z tmavsieho tonu oblohy sa da ziskat’ vo vyslednom obraze aj d’alsi prospech. Biela farba
oblakov sa zvyrazni oproti modrému pozadiu oblohy a za jasnych slne¢nych dni tento uci-
nok naozaj vypada efektne. Pri pouZiti polarizacného filtra budu aj d’alSie objekty zachy-
ten€ proti oblohe ovel'a dramatickejSie — vtaky, lietadla, budovy, ¢i napriklad pestrofarebné
stromy na jesen. Nie je to vSak len tym, Ze tmavSia obloha zvyraznuje svetlejSie farby, ale
aj kvoli tomu, ze polarizaény filter prenikne oparom, takze zlepsi viditel'nost’ a dokonca aj
nevyrazné rysy v dial’ke sa zdaju jasnejSie vymedzené.

Aj vtomto pripade vSak plati pravidlo, ze polariza¢ny filter treba pouZivat’
V ramci nejakého umeleckého zameru, ¢i Stylu filmu a nie zakazdym, ked’ je modra
obloha, pretoZe uc¢inok polarizacného filtra méze byt vacsi ako oakavame.

Napriklad v horskych oblastiach vo vyssich nadmorskych vyskach je modré farba
oblohy tak hlboka, Ze pri pouZiti polariza¢ného filtra ju mézeme takmer zafarbit’ do ¢ierna,
¢o vo vysledku bude pdsobit’ neprirodzene.

Rovnako ako prehibenie modrej farby oblohy moze polariza¢ny filter vylagit’ pre-
svetlenie nekovovych povrchov, ktoré vznika posobenim polarizovaného svetla. Tento jav
sa vel'mi Casto objavuje ako reflexny lesk, najmai na listovej zeleni a lakovanych plochach
V jasnom slne¢nom svetle a vyrazne znizuje farebnu sytost’. Pozornym otac¢anim polarizac-
ného filtra a si€asnym pohl'adom do hl'ad4c¢ika kamery moZeme obraz listovej zelene vy-
rovnat’ tak, aby sa zablokovalo polarizované svetlo, ktoré presvetlenie sposobuje. Rozdiel,
ktory sa takymto postupom dosiahne moéZe byt v kone¢nom vysledku vel'mi posobivy.
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Farby, ktoré sa na prvy pohl'ad zdaji byt matné, bez lesku ako vyprané sa nahle premenia
na ziarivé. Ked’ sa tato skuto¢nost’ skombinuje s ti¢inkami, ktoré ma polarizacny filter na
modru oblohu dostaneme vysledny obraz pri ktorom vidime vel'ké rozdiely medzi polari-
zovanym a nepolarizovanym obrazom.

Pomocou polarizacného filtra sa daju vel’mi dobre redukovat’ alebo tiplne vy-
Iucit’ odrazy na skle ¢i vode. Tato vlastnost’ polariza¢ného filtra sa sice pri dokumentar-
nom filme vyuziva asi menej Castejsie, ale v niektorych situacidch nam moze posluzit’ ako
neocenite'na pomdcka. Ked’ napriklad nakricame budovu, alebo automobil, mézeme po-
mocou pouzitia polarizacného filtra odstranit’ odraz zo sklenenych okien. Podobne, ked’ do
zaberu krajiny zakomponujeme ako zaujimavé popredie rieku, potok, ¢i vodopad, mozeme
pomocou polariza¢ného filtra vylucit povrchové odrazy. Tato skutocnost’ sa vyuziva najma
pri nakricani morskych scenérii, aby more vyzeralo ako kristalovo Cisté a obloha mala
hlbokt modra farbu. Ked’ chceme vylucit’ neziaduce odrazy uhol medzi odraznym po-
vrchom a osou objektivu musi byt’ okolo 30 stupiiov. Pri takomto postaveni kamery sa ¢asto
stane, ze sa poloha kamery bude musiet’ zmenit, aby sa dosiahol lepsi ti¢inok polariza¢ného
filtra. Preto si eSte pred samotnym spustenim kamery musime odpovedat’ na otdzku:
Chceme sa neziaducich odrazov zbavit’ uplne? Potom vSak mozno budeme musiet’ robit’
kompromisy pri komponovani obrazu, alebo na prvé miesto povySime kompoziciu a ¢ias-
tocne pripustime aj neziaduce odrazy.

Pri dokumentarnych filmoch sa vsak Castejsie stretdvame s tym, Ze odrazy od skiel
(budov, automobilov, okuliarov,...) sa stavaju ako premyslena a inteligetne pouzita sucast’
celkovej kompozicie a vytvarania akéhosi d’alSiecho priestoru. Preto si pouzitie polarizac-
ného filtra pri takychto druhoch zéberov treba dobre rozmysliet', lebo mdze mat’ neZiaduci
uc¢inok na vysledny zaber. Aj v tomto pripade plati, Ze priority nakricania si je dobre ur¢it’
eSte pred samotnym spustenim kamery, aby sme napriklad potom v strizni marne nehl'adali
krasny odraz na hladine jazera, ktory sme zretel'ne videli pri nakrucani, ale ked’ze sme
cheeli zvysit’ G¢inok modrej farby a pouzili sme polarizacny filter, tak ohromujuci odraz
V jazere sa nam vd’aka nevhodnému pouzitiu filtrov vo vyslednom obraze nenéavratne po-
kazil alebo stratil.

Velkou vyhodou polarizacného filtra je, ze uz pri nakricani moézZeme presne vidiet
aky ma ucinok. Jednoducho sa pozrieme do hl'adacika alebo na LCD display kamery, pri-
padne kontrolny monitor a ked’ vidime, Ze nam vysledny obraz nevyhovuje, mézeme ho
zmenit'. (Film formats, K's, 12/2017)

12.3Neutralne (sedé) filtre

st uréené k zniZeniu mnoZstva svetla prechadzajiceho objektivom. Pouzivana je
anglicka skratka ND — Neutral Density (neutralna hustota, bez farebného nadychu). Aby sa
dosiahol vysledny obraz bez farebného nadychu, tieto filtre absorbuju vsetky farby viditel’-
nej Casti spektra v rovnakom mnozstve, ¢o ma za nésledok skuto¢nost’, ze vypadaji ako
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Sedé. Keby sme totiz eliminovali vSetky farby viditeI'nej Casti spektra, ako vysledok do-
siahneme Ciernu, pripadne Sedu, ktora bude odtieiom ¢iernej. Zakladné neutralne filtre vy-
kazuji rovnomerne rozlozenie neutralnej (Sedej) hustoty. Existuju vsak aj d’alSie varianty:
jednou je vinetovaci filter, ktory mé pokryté iba svoje okraje. Druhou je stredovy neutralny
filter, ktory ma pokryty iba svoju stredovi ¢ast. Mnohé videokamery uz maja v sebe zabu-
dované jeden ¢i dva neutralne filtre r6znych hodnét, ktoré vSak pri nasom umeleckom za-
mere nemusia postacovat’, a tak siahneme po ND filtroch, ktoré zaclenime este pred objek-
tiv.

Treba vSak zdoraznit, ze vyuzitie ND filtrov mé vécsie uplatnenie pri nakriicani na
film alebo fotografovani, ked’ chceme prediZit’ expozi¢ny ¢as a zdoraznit’ tak napriklad po-
hyb snimaného objektu. Obl'ibenym spdsobom ako fotografovat’ vodopady je exponovat
casom 1 sekunda a dlh§im. Tak dokdZeme padajicu vodu zaznamenat’ ako pdvabnt Smuhu.
Pouzitim dlhej expozicie na zachytenie davu I'udi ponahlajtcich sa do prace sa daju taktiez
vytvorit’ vel'mi pdsobivé snimky.

Inym pouzitym neutralnych filmov, ktory mézeme vyuzit' aj pri nakracani doku-
mentarnych filmov, je zniZenie clonového &isla a tym zmensSenie hibky ostrosti. Tmavsie
ND filtre s va¢Sou hustotou mozeme pouzit’ napriklad pri extrémnom nakricani, napriklad
zatmeni slnka.

Pri nakrucani na fotoaparaty, alebo lacneiSie kamery je potreba vediet’, Ze ND filtre
prepustaju infracervené ziarenie a senzory su citlivé aj v oblasti IR, Ak nie je v kamere
infraCerveny filter, moze sa stat’, Ze pri silnejSich ND filtroch budi zébery s vyraznejSim
cervenym ténom. Pre tito kompenzéciu su na trhu aj ND filtre, ktoré kompenzuju tato
chybu. Je to v8ak vyrazny technicky problém a je potreba o nom vediet’, dokial’ aj vyrob-
covia lacnejSich zariadeni nebudu tito chybu kompenzovat'.

12.4Prechodové filtre

sa vV dokumentarnom filme pouzivaju hlavne pri nakricani zdberov krajiny. Umoziiuju vy-
rovnat’ kontrast medzi oblohou (ktord byva vicSinou preexponovand) a zemou (t4 mozZe
byt’ naopak podexponovand). Najmé pri zamracenej oblohe nam polariza¢ny filter nefun-
guje, a tak jedinym rieSenim ako zmensit’ kontrast medzi zemou a oblohou je pouzitie po-
leného ND filtra.

Prechodové filtre neutralnej hustoty.

Pri nakrucani dokumentov su vel'mi dobre vyuziteI'né najmé neutralne Sedé precho-
dové filtre, ktoré su navrhnuté tak, aby zaistili stmavenie oblohy bez toho, aby sa zmenila
prirodzena farba nakricaného obrazu. Filtre neutralnej hustoty zoslabuju vsetky farby
spektra 0 rovnaké mnozstvo, takze vysledny ucinok je neutralny. Filtre ziskavaju Sedé za-
farbenie namacanim alebo farbenim. V predaji st r6zne hustoty neutralnych prechodovych
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filtrov, ktorymi sa da znizit’ uroven jasu oblohy alebo inych Casti scenérie o ur¢ité mnoz-
stvo. Pritom prechodova zona, kde obidve oblasti prechadzaju jedna do druhej je umies-
tnena uprostred plochy filtra.

Niektoré lacnejSie sady filtrov, ur¢ené pre amatérov, mézu obsahovat’ prechodové
filtre, ktoré nie su Uplne neutralne, z ¢oho vyplyva, Ze oblasti obrazu ovplyvnené zafarbe-
nou Cast’'ou filtra m6zu dostat’ farebny nadych. Profesiondlne prechodové filtre ND sa vy-
rabaju vo vyssej kvalite a prechddzaju starostlivou kontrolou, aby vyrobca zistil, ze rovno-
merne pohlcuju svetlo naprie¢ celym viditelnym spektrom. Na trhu sa moézeme stretnat’
s prechodovymi filtrami s r6znymi hustotami — hodnotami denzity. Naj¢astejsie pouzivané
prechodové filtre maji denzitu 0, 3, 0,6 a 0,9, ktoré znizuju svetlo na polovicu, Stvrtinu
a osminu, teda o 1, 2 a 3 expozi¢né stupne. Pre kazdodenné pouzivanie si najuzitocnejsie
hustoty 0,6 a 0,9, ked’Ze hustota 0,3 neposkytuje mnoho moznosti u¢inku, ale na druhej
strane sa d4 vel'mi dobre vyuzit’ pri kombindcii s filtrami inych hustot.

Vel'mi dolezitym faktorom, ktory si musime uvazit’ este pred samotnym zakiipenim
neutrdlneho prechodového filtra je skutocnost’, ¢i potrebujeme filter S tvrdym alebo mék-
kym prechodom. Jemny prechod mé prechodovil zénu odstupiiovanti vel'mi pozvolne, za-
tial' ¢o tvrdy prechod znamené nédhlu zmenu bez odstupiiovania. Jemny prechod je vhod-
nejsi aj pre zacinajucich kameramanov, ked’Ze poskytuje vac¢si priestor pre nepresnosti. Ak
totiz vtlacime filter prili$ nizko do drziaka filtrov, tak Ze prechodova, Sedo zafarbena oblast’
prekryva ¢iastoéne aj zem, je malo pravdepodobné, Ze sa to vyrazne prejavi na vyslednom
obraze. Naopak tvrdy prechod odpusti kameramanovi len vel'mi malo a nespravne nasta-
venie prechodového filtra sa prejavi vyraznejSie na vyslednom obraze.

Dolna cast’ filtra s jemnym prechodom je taka, ze hustota jej zafarbenia, napriklad
0,6 alebo 0,9, pokraje asi tretinu celkovej plochy filtra, nez za¢ne slabnut’ do stratena.
V skuto€nosti v§ak obloha byva najcastejSie najjasnejSia prave hned’ nad obzorom, kde
mikky prechod t¢inkuje len minimalne a potom tmavne spolu so vzrastajiicou vysSkou. To
znamena, ze ak nastavime filter s makkym prechodom niz$ie ako by sme mali, neposkytne
nam ziaduci G¢inok. Naopak filter s tvrdym prechodom obsahuje vicsiu oblast’ so Sedym
zafarbenim, s ktorym mdzeme znizit’ jas oblohy s va¢Sou presnost'ou bez toho, aby precho-
dova zona filtra pokryla Cast krajiny.

Pri spravnom polohovani prechodové filtra je idealne ak si kameru najskor posta-
vime na stativ a az potom komponujeme pozadovany obraz. Prechodové filtre sa nepou-
Zivaju pri nakrucani z ruky!

Prechodové ND filtre su navrhnuté pre scenérie s rovnym obzorom, na ktory umies-
tilujeme prechodovu zonu filtra. V praxi sa vSak vel'mi Casto stretneme s tym, ze rovnu
liniu horizontu rusia stromy, kopce, budovy, ¢i iné predmety, ktoré zasahuju do oblohy. Pri
tychto situacidch moze byt pouzitie prechodového filtra zretel'nejsie, lebo vSetko, ¢o pre-
sahuje Ciaru oboru stmavne G¢inkom prechodového filtra, ale oblasti rovnakych vlastnosti
pod obzorom sa nezmenia. Jednym z moZnych spdsobom ako to obist’ je moznost’ pouzit’
prechodovy filter s jemnym prechodom, ktorého i¢inok na obzor nema az taky vplyv. Ked’
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vSak méame k dispozicii filtre len s tvrdym prechodom, mali by sme zvolit’ radSej mensiu
hustotu filtra. Ked’ to urobime, obloha sice nestmavne tak, ako by sme potrebovali, ale to
isté plati aj o objektoch, ktoré do nej zasahuju. Alebo mézeme oblohu stmavit’ podl'a po-
trieb, ale v tom pripade sa musime zmierit’ s tym, Ze vSetko ¢o pre¢nieva obzor sa stmavi.
Ak su objekty vzdialené od kamery, vysledny u¢inok nemusi byt az taky zly, ale u blizkych
precnievajucich objektoch bude jasne viditel'ny. Este pred samotnym nakriicanim by sme
teda mali rozhodnut’, ¢i stmavené objekty vyzeraju neprirodzene, alebo zapadaji do zvole-
nej kompozicie.

Samozrejme prechodové filtre moézeme vyuzit' k znizeniu jasu v roznych Castiach
scenérie. Ked’ je napriklad v popredi jasnd, prili§ dominujtca plocha (napriklad sneh), mo-
zeme prevratit’ prechodovy filter a zakryt’ tito Cast’ obrazu, ktord sa tak po stmaveni stane
menej vtieravou.

NajvsestrannejSie prechodové filtre su tie, ktoré st ur¢ené na zasunutie do Strbiny
drziaka pred objektivom, pretoze filter m6Zeme polohovatel'ne nadstavit’ s velkou presnos-
tou a ten tak pdsobi v oblastiach obrazu, kde to potrebujeme. Srébovacie prechodové filtre
si menej uZzitoéné, ked’Zze odstupiiovana plocha obvykle zabera polovicu povrchu filtra
a jeho poloha na objektive je pevne dand. Ked’ tak napriklad komponujeme obraz, kde ob-
loha zabera len hornu tretinu plochy obrazu, odstupiiovana cast’ filtru stmavi tiez aj zem
a v konecnom efekte tak dosiahneme neprirodzeny ucinok prechodové filtra. Mohli by sme
sice obraz komponovat’ tak, ze obloha a zem by zaberali polovicu plochy obrazu, ale takato
kompozicia je vo vacsine situacii nepraktickd a ak to nie je nutné mali by sme sa jej vyhy-
bat’, ak chceme vytvarat’ zaujimavé kompozicie.

12.5Farebné prechodové filtre

Vyuzitie farebnych prechodovych filtrov v dokumentarnom filme nie je az také vy-
znamné ako pri predchadzajucich Sedych prechodovych filtroch neutralnej hustoty. NavysSe
farebné prechodové filtre sa v suCasnosti dajii celkom dobre nahradit’ v posprodukcii, roz-
nymi pocitacovymi efektmi, pricom neriskujeme, Ze pri zle zvolenom farebnom precho-
dovom filtri nakritime neprirodzene vyzerajuci obraz, ktory sa uz len vel'mi tazko bude
dat’ upravit’ v postprodukcii.

Ich vyuzitie je vSak v oblasti udrzania obrazovej formy a stylu. Daju sa vyuzivat
vel’'mi dobre v kombinacii so Sedymi filtrami, ale vyzaduje to skusenost’ a niekedy aj od-
vahu. Pomocou nich vieme napriklad zoZltnuta travu v popredi ozeleniet, vyblednutq,
alebo zamracent oblohu vieme ,,omodrit* a podobne. Ich pouzitie si vyzaduje aj vkus
a hlavne vediet’, kedy ,,staci*.

Farebné prechodové filtre sa navrhuju skor pre dosiahnutie réznych efektov ako pre
zoslabenie jasnej oblohy, aj ked rozhodne spdsobuju malé zoslabnutie jasu oblohy a taktiez
jej pridavaju zafarbenie. Na trhu st dostupné rézne farby, od modrej cez tabakovt, ruzovu,
zelenu az po kordlovo Cervent, zIt, oranzovu a ¢ervend. Rovnako si mézeme zadovazit
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rozne dvojfarebné prechodové filtre a profesionalny vyrobcovia zvycajne ponukaju farebné
prechodové filtre v réznych hustotéach.

NajuzitocnejSie farebné prechodové filtre su tie, ktoré maju farby prirodzene exis-
tujuce v realnom svete. Jednym z najlepsich je farebny prechodovy filter pre simrak.

Tento filter trochu obracia pravidla prechodovych filtrov v tom zmysle, Ze teplé za-
farbenie je cez cely filter a jeho horna polovica je vyraznejSie tmavsia namiesto toho, aby
polovica filtra bola zafarbena a polovica Cira. Ako uz vyplyva z nazvu, farebné prechodové
filtre pre simrak su ur¢ené k tomu, aby nam pomahali vylepSovat’ obraz nakriicany za sim-
raku, ale samozrejme aj Usvitu v tom, Ze posilnia teply nadych farieb snimanej scenérie.
Tento filter by sme vSak mali pouZzivat’ len vtedy, ak st farby vel'mi tlmené, napriklad za
hmlistého pocasia. Zarovenn si musime uvedomit’, ze farebna teplota svetla za svitania
a sumraku je vel'mi nizka, takze vysledny obraz moZeme mat’ nakoniec omnoho v teplej-
Sich farbach (vyvoldva zretel'ne neprirodzeny ucinok) ako sme povodne ocakavali, najma
ak pri nakracani pouzijeme len ¢iernobiely hl'adacik kamery, kde farebnost’ nevieme dobre
odhadnut’. KI'i¢om k uspechu je prispdsobit’ filter prirodzenému zafarbeniu oblohy. Napri-
klad je vel'mi mélo dévodov k pouzitiu ruzového prechodového filtra, ked’ je obloha pre-
vazne oranzova, pretoze vysledné zafarbenie nebude ani ruzové, ani oranzové. Ak je teda
zafarbenie oblohy prirodzene celkom silné, farebnym prechodovym filtrom je lepsie sa vy-
hntt, pripadne je lepSie pouzit’ neutralny (Sedy) prechodovy filter.

Ked pouzivame farebné prechodové filtre za Gisvitu alebo simraku, mézeme sa pri-
drziavat’ jednoduchej kompozicie. Farebna obloha poskytuje dobré pozadie pre siluety,
stromy, ¢1 budovy, ale ked’ madme prazdne popredie, ktorému chyba zafarbenie, obloha
moze vyzerat neprirodzene.

Ovel’a vicsiu pozornost’ vSak musime venovat’ zaberom, ktoré nakriicame s fareb-
nymi prechodovymi filtrami za obvyklého denného svetla. Modry prechodovy filter moze
ucinne vylepsit’ oblohu vymyti oparom alebo pokryvkou zo Sedych mrakov.

Pri pouzité farebnych prechodovych filtrov by sme si mali uvedomit’, Ze len samot-
nym pouzitim takéhoto filtra sa nudny obraz nestane automaticky zaujimavy. Vo vicSine
pripadov vysledkom takychto experimentov bude nudny obraz napriklad s netradi¢ne za-
farbenou oblohou. Dalej by sme si mali byt vedomi toho, Ze pouZivanie farebnych precho-
dovych filtrov za hmlistého pocasia zvyrazni oblohu a tym padom vSetko, ¢o sa nachadza
pod oblohou, bude vo vyslednom obraze pdsobit’ timene. Preto by sme sa mali snazit’ za-
hrnit’ do popredia nieCo vyrazné, pripadne farebné, o posluzi ako doplnok pre farebnu
oblohu. Napriklad ¢ervené auto vypliujuce popredie s modrym prechodovym filtrom na
oblohe vytvori ucinok pritahujici oko. Naopak obloha spracovand modrym prechodovym
filtrom s prazdnym popredim toho uréite nedosiahne. Vytvaranie takéhoto obrazu je uz
vSak skor parketa pre tvorcov hranného filmu.

Vel'mi dolezité je aj nadstavenie polohy farebnych prechodovych filtrov. Neut-
ralne prechodové filtre, najma tie s jemnou prechodovou zénou, ndm vp vyslednom obraze
trochu aj ,,odpustia®, ked’ ich do drziaku zasunieme prili§ nizko alebo vysoko. To vSak
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neplati pre farebné prechodové filtre. Ked’ takyto filter umiestnime prilis nizko, farba sa
bude roztekat’ este aj pod obzorom krajiny, o mdze pdsobit’ dost” divne. Ak umiestnime
filter prili§ vysoko, tak sposobi, ze nad obzorom budeme mat’ pas oblohy, ktory nema
ziadnu farbu, ¢o rovnako moéze pdsobit’ vel'mi ¢udne, ak to nie je vyslovenym umeleckym
zamerom autora.

Z praktického hladiska tak neutrdlne prechodové filtre maju v dokumentdrnom
filme ovel’a vSestrannejSie vyuzite ako farebné prechodové filtre. Preto je vhodné pre zaci-
najucich kameramanov naucit’ sa najskor pracovat’ s neutralnymi prechodovymi filtrami.
Postupne mozeme vyskusat’ aj farebné prechodové filtre. Dobré je vSak ostat’ pri prirodze-
nych farbach tychto filtrov a pouzivat’ ich len v takych pripadoch, ked’ ich G¢inok moze
obohatit’ vysledny obraz. Ak tomu tak nema byt’, alebo ma autor pochybnosti o vysledku
obrazu nakrucaného pomocou farebného prechodového filtra je lepSie takyto filter vobec
nepouzit’.

12.6 Farebné vyvazujuce filtre

Aj ked’ farebne vyvazujuce filtre boli vyvinuté hlavne pre fotograficky farebny film
a filmovy material pouzivany v kamerach, pri tvorivom umeleckom zamere vytvarania ur-
Citej atmosféry najdu svoje uplatnenie aj pri videokamerach. Dnes bezne pouzivané video-
kamery maju v sebe zabudované zariadenie na tzv. vyvazenie bielej farby, ktoré ma v pod-
state nahradit’ filtre pre farebnu korekciu.

Filtre zamerané na opravy farebnej nevyvazenosti mézeme rozdelit’ do dvoch sku-
pin, podl'a toho aky maji vplyv na oteplenie alebo ochladenie farebného podania nakruca-
ného obrazu.

12.6.1 OTEPLUJUCE FILTRE.

Zo vsetkych dostupnych filtrov pre vyvéazenie farieb je asi najuzito¢nejSia sada jan-
tarovo zafarbenych filtrov oznacenych ¢islom 81. Do jej rozsahu spadaju tieto filtre: 81,
81A, 81B, 81C, 81D a 81EF. Najslabsi ti¢inok ma filter 81, naopak najsilnejsi 81EF. Z tech-
nického hl'adiska st otepl'ujuce filtre ur¢ené k opravam mensich nedostatkov modrej farby
vo svetle. Ked’ napriklad nakriicame v tieni, svetlo ma sklon 'ahko k modrej farbe. Sinko,
ktoré je zakryté oparom alebo vzdu$nym zavojom ma rovnaky efekt. V tropoch je tento
dominantny ton este zosilneny. Podobne ked’ nakricame v jasnom slne¢nom svetle okolo
poludnia pod modrou oblohou, méZeme pozorovat’ sklon obrazu k chladnym odtienom.
Otepl'ujuce filtre prave otepl'uju a koriguju farbu svetelného toku a davaji zaberom priro-
dzené farby. Pri portrétnych zaberoch dostane pokozka modelov hnedl opalent farbu a je
jedno, kde a kedy zabery zhotovujeme. Su to 'ahko oranzové farby a hodia sa podla pod-
mienok osvetlenia do kazdej zvlastnej situdcie.

Pozor vSak hlavne na chybu, ktord spoc¢iva v tom, ze sa autor snazi dat’ obrazu prili$
teplé tony, o moZe byt kontraproduktivne. Ak totiz pouzijeme filtre 81D alebo §1F za
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slnecného pocasia, biele oblaky dostanti neprirodzeny zIty nadych, zatial’ ¢o modra obloha
bude mat sklon k Sedo modrym farbam, akoby vzduch bol znecisteny smogom. Podobne,
zatial’ Co tepla pokozka vyzerd zdravo, ak prezenieme pouzitie otepl'ujiiceho filtra pri na-
krucani l'udskej tvare, moéze ¢lovek vyzerat’ akoby mal Zltacku.

12.6.2 OCHLADZUJUCE FILTRE.

Opakom otepl'ujucich filtrov je sada studenych filtrov 82, taktiez v r6znych inten-
zitach — 82, 82A, 82B a 82C, kde hodnota 82 patri najslabsiemu filtru a 82C najsilnejSiemu
filtru. Tieto filtre su uréené k oprave 'ahkych nedostatkov v teplych tonoch, preto pre po-
uzivanie nie su tak uzito¢né ako otepl'ujuce filtre, ale mézeme ich vyuzit’ ak chceme vylep-
Sit’ prirodzene studenu scénu a dodat’ jej studeny, tajomny pocit. Ochladzovaci uc¢inok fil-
trov 82 sa da vyuzit’ aj ku znizeniu teploty wolframovej Ziarovky alebo sviecky, aby zostala
zretelne tepla, ale teplota nebola prehnana. (Film formats, K's, 12/2017)

12.7 Farebné konverzné filtre

Dalsim prikladom farebnych filtrov su farebné konverzné filtre. Aj v tomto pripade
existuju dve skupiny — modra sada 80 a oranzova sada 85 — obe st urené pre opravy vicsie
posunutie farebnej teploty, aby zaistili prirodzené zaznamenanie farieb, ako je to mozné
alebo potrebné.

12.7.1 MODRA SADA 80

Této skupina mfiltrov je asi najuZito¢nejSia sada pre technické aplikacie, pretoZe je urcena
primarne ku korekcii osvetlenia ziaroviek s wolframovym vlaknom a inych teplych svetel-
nych zdrojov. V tejto sada su Styri filtre od 80A (najsilnejsi) po 80D najslabsi.

Ak cez den podexponujeme nakricant scénu o 1-2 clony a pouZijeme pri tom modry kon-
verzni filter, potom dosiahneme efektu krajiny v mesa¢nom svite. Televizia a film pouzi-
vaju rovnakych postupov, ktoré nazyvaji "americkd noc". Exponovanie do slnka kvoli vy-
tvoreniu vyraznych siluet predstavuje d’alSiu moznost’, pri ktorej sa da vyuzit’ modry filter
sady 80.

12.7.2 ORANZOVA SADA 85 —

Podobne ako modr¢ filtre sady 80 su silnejSou variantou studenej sady 82, posobia oran-
zove filtre sady 85 v zasade ako oteplujuce filtre, ktoré ponukajii omnoho vacsi posun fa-
rebnej teploty. Poslanim tychto filtrov tak je oteplit’ nadmerne studené tony. Téato sada vSak
nie je usporiadand ako predchadzajice, ked’Ze najsilnejsi uc¢inok ma filter 85B a najslabsi
je 85C. Medzi tieto dva filtre zapada filter 85. OranZovymi filtrami sady 85 moZeme dat’
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lesom a zeleni jesenné farebné tony. Docielime tak jesenné tony lesa aj pri osvetleni zim-
nym slnkom. Mo6Zeme tak dat’ portrétnym zaberom nadych intimity a emocii.

12.8 FLD a FLW filtre

Filtre FLW a FLD koriguju farebnost’ svetelného toku Ziariviek. St to korekéné
filtre, pretoze koriguju vinova dizku. V bielom svetle alebo vo svetle Ziariviek este nikto
nevypadal dobre - zdravy. Na farebnych zaberoch sposobuje tento efekt to, Ze scéna sa
zobrazi do malo esteticky posobiacich ténov zelenej. FLW a FLD filtre boli $pecidlne vy-
vinuté, aby bolo mozné neutralizovat’ zeleny nadych Ziarivkovych osvetl'ovacich trubic.
Tieto filtre m6zeme vyuzit’ pri nakriicani na vSetkych otvorenych miestach (staniciach vla-
kov, autobusov, kanceldrii...), kde pri nakracani dokumentarnych filmoch, napriklad s ¢a-
sovych dovodov nemdzete menit’ dané osvetlenie.

12.9 Sepia filtre

S filtrami Sepia a Sepia Light vstiipime do ¢asov minulosti. Tieto filtre dodaju fa-
rebnym zaberom farebny ton SEPIA, teda nadych vel'mi podobny minulosti a starym foto-
grafiam. Treba sa vSak vyvarovat’ pouzitiu filtrov SEPIA pri motivoch so svietivymi far-
bami, radSej zvyraznime bézovu, bielu a svetlo Sedu farbu. Ak pouzijeme filter Sepia, zni-
zime hodnotu nastavenej clony o dva stupne, pri filtre Sepia Light o jeden stupen. Pri SE-
PIA filtroch vS8ak plati, Ze tento efekt sa da v sti€asnosti vel'mi dobre vytvorit' v postpro-
dukcii pocitacovym efektom.

12.10 Filtre pre kompenzaciu farieb

Pre uplnost’ spomeniem aj filtre pre kompenzéciu farieb, ktoré pracuju tak, Ze od-
filtruju jednu alebo viac farieb svetla, farbu, ktorti nechceme zaznamenat’ eSte predtym ako
sa dostane na film alebo ju ma zaznamenat’ snimaci ¢ip kamery. Aby sme tento efekt do-
siahli musime byt vel'mi presni pri vybere filtrov. Na trhu je v ponuke Sest’ zakladnych
filtrov pre kompenzaciu farieb: ZIty (yellow), purpurovy (magenta), azarovy (cyan), Cer-
veny (red), zeleny (green) a modry (blue). Kazda farba sa predava v réznych hustotach.
Kazdy filter pracuje tak, Ze dovoli prechod svetla svojej vlastnej farby a zamedzi priechod
svetla ostatnych farieb podla zasad subtraktivneho spracovania.

12.11 Filtre, ako tvorivy nastroj kameramana

MozZno by sa mohlo zdat’, Ze fyzické filtre st v dnesnej digitalnej ére zbyto¢nost'ou.
Pri mnohych typoch filtrov je to aj pravda. Pri nakricani neriskujete a mate plnohodnotny
obraz a jeho filtraciu mozete spravit’ postprodukcne. Delené filtre mozete nahradit’ len Cias-
tocne. Ich pouzitim mozete ziskat' viac informacii pre nasledné spracovanie. Polarizacny

125



filter neviete nahradit’. Filtre s ich ,,sklenenymi‘ hodnotami a nazvosloviami zodpovedajt-
cimi ich sklenenymi pribuznymi moézete aj zakupit’ ako plugin do strihovych systémov. Tu
je vhodné si uvedomit’, Ze je dobré poznat’ analogové filtre a ich vlastnosti, aby ste si ich
vedeli od operatora postprodukcie vypytat’ a hlavne spravne ich pouzit’ pri kreativnej tvorbe
na svojom projekte. Su mozné aj kombinacie, kde pouZijete filter pred kamerou a zabery,
ktoré nie ste schopni realizovat’ s prislusSnym filtrom moézete dokoncit’ s jeho elektronickym
bratom, priCom méate obrazovu referenciu. Pri tom je dobré, pouzivat’ také filtre, ktoré maju
skuto¢ne elektronickych bratov. Vyhodou elektronickych filtrov je moznost’ treckingu,
presnejSieho nastavenia polohy napriklad prechodového filtru, ako aj prechodu jeho hrany.
Pri elektronickych kamerach mo6Zeme konverzny filter nahradit’ vhodnym nastavenim ka-
mery.

ZAVER

Préca s filtrami je tvoriva sofistikovana zalezitost’ v ktorej vSak plati, ze menej je
niekedy viac. Kvalita filtrov je pre obraz vel'mi dolezita. Ak hl'adate filter, Studujte jeho
vlastnosti a hlavne zlozenie. Referencie vyrobcov, ale aj odborné meranie a testovanie by
malo byt pre kameramana samozrejmostou. Kamerové filtre spdsobuju nevratny proces
a je potreba mat’ ich odsktsané a vyuzivat’ ich vedome. Tvorba formy pomocou kamero-
vych filtrov, je aktivna praca kameramana v tvorivom procese vzniku filmu a je za fiu plne
zodpovedny. Vedomost’ procesov ktoré prebiehaju vo svetle pomocou filtrov je pre
kameramana zasadna!

[Bl[conmommeonazer ]

1. Na ¢o sa pouziva UV filter

2. Vysvetlite funkénost’ a princip polarizaéného filtru

3. Aky je rozdiel medzi linearnym a cirkularnym polarizaénym filtrom
4. Co je to konverzny filter

5. Aké st otepl'ujuce filtre

6. Aky filter by ste pouzili pre tvorbu noci cez den

7. Preco sa pouZzivaju filtre s tym istym efektom o roznych hodnotach
8. Ako sa pouzivaju delené filtre

9. Co znamena kvalita filtru

10. Co je to sepia filter
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11. Ako sa oznacuju filtre s ohl'adom na hustotu

ooroveoemorizr ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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13 OBRAZOVE FORMATY.

B e

Pod zdznamovym formatom moézZeme rozumiet’ pomer stran obrazu. Najviac pouZzi-
vanymi formatmi pre premietanie v kinach su dnes 1,85:1 a 2,39:1 a pre televiziu je to for-
mat 16:9 ako univerzalny format pre HD televiziu a Europsku digitalnu televiziu. Samo-
zrejme existuje aj rad inych formatov, ktoré sa pouzivaju, ale nie st bezné.

Hlemeweray ]

e Pochopit’ ¢o je vlastne format obrazu

e Tvorivé vyuZivanie fomatu obrazu

e Systém prezentacie s tvorivym vyuzitim formatu

e Pochopit’ a naucit’ sa vol'bu formatu kinematografického obrazu so suvislostami

_

Format, plocha obrazu, kinosala, letterboxing, cinematoscope, 16:9

UVoD KAPITOLY

Pouzitie toho ktorého formatu je dané vacsinou objednavatel'om diela alebo zame-
rom producenta. Pri niektorych filmoch aj tvorcovia navrhuji format producentovi z ohla-
dom na dan® tému /napriklad pol'sky film Ida reziséra Pawlikowského a kameramanov
Lukasza Zala a Ryszarda Lenczewskieho bol nakrateny v roku 2013 na klasicky format
1,33:1/.

Obrazovy format a jeho vol'ba je podmienena niekol’kymi faktormi. Dnes to byva
rozhodovanie hlavne pri hranych filmoch, ¢i bude film nakricany do televizneho formatu
16:9, alebo bude nakriicany do Sirokouhlého formatu systémom anamorfézy (optické roz-
Sirenie obrazu pomocou Specialnych objektivov) s primarnym urc¢enim pre vel'ké kinosaly.
Tvorivym zdmerom sa stdva urCenie formatu vtedy, ak je téma vyloZzene komponovana do
daného, napriklad Sirokouhlého, formatu a jej vrcholné predvadzanie a zazitok divéka je
podmieneny prave tymto formatom a nie len zdmerom obsadit’ vel'ké kinosaly.

13.1 Bezpecnostné uzemie formatu

Tvorcovia maju najradSej, ak ich film predpoklada prezentaciu samozrejme len v
jedenom formate a ten potom kameraman moze plne vyuZzit’ pre kompoziciu a obsahova
naplii zaberov moze tvorit’ ¢isty §tyl a napiiiat’ zamer tvorcov. Najzakladnejsou tivahou pri
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komponovani je urCenie bezpecnostného uzemia alebo oblasti, kde dand kompozicia ne-
bude porusena pri technologickych prenosoch z jedného formatu, alebo rozmeru obrazu,
do druhého /alebo pocas spracovatel'ského retazca/. O takomto technickom tzemi sa da
uvazovat' 10% po obvode formatu. Do tohto Gizemia nekomponujeme ni¢ dolezité, len
prvky, o ktoré¢ ked’ prideme technickym orezom, nenarusi to vnem celkovej kompozicie.

Ak nakriicame na Sirokouhly format a vieme, ze projekt bude predvadzany na TV
obrazovke, vSetky nosné prvky musime komponovat’ do najmensej Casti obrazového for-
matu, ktory je dany vyslednym najmensim formatom prezentacie. V takom pripade sa for-
mat bezpecnostného tizemia 10% po obvode musi zmenit s reSpektom ku konverzii do
mensicho formatu. Niekedy sa uvazuje tak, ze ktory format z hl'adiska prezentacie je naj-
dolezitej$i — podla producentského zameru — ten sa berie za nosny a zavdzny pre tvorcov.

13.2 Pan and scan

Niektoré filmy, ktoré boli nakricané na Siroké platno a boli vyhradne komponované
pre tito prezentaciu, sa neskor dostavali na TV obrazovku s tym, Ze sa elektronicky upra-
vovali Svenkovanim po formate obrazu tak, aby nedoslo k vynechaniu zavaznych prvkov
Z obrazu. Samozrejme takéto tipravy maju Cisto technicky raz a ¢asto mézu posobit’ rusivo.
Tato metoda sa vola pan and scan /napriklad film Vtedy na zapade od reziséra Sergia
Leneho a kameramana Tonino Delli Colliho /.

13.3Letterboxing

Letterboxing je metoda prezentacie klasického filmu na TV obrazovke v povod-
nom formate s pridanymi ¢iernymi pruhmi v hornej a dolnej ¢asti obrazu v pripade $iroko-
uhlého filmu s ¢iernymi pruhmi po stranach v pripade klasického formatu.

NTSC/VGA 640 = 480

2.35:1]1.85:1 |1.33:1 PAL 768 x 576

Obrazok 53: Rozlisenie, alebo mnoZstvo informacii, ktoré sme schopni preniest’ ako
okno, cez ktoré sa pozerame na pribeh. Rozdiel je vnimanie formatu ako pomeru stran
a formatu, ako plochy s mnoZstvom informacii.
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13.4 HD norma

Vyhodou dnesnej HD éry oproti klasickej TV PAL normy a jej formatu 4:3 je, ze
primarne komponujeme do HD normy 16:9, aj ked’ je film urceny na Siroké platno a na-
kruca sa napriklad metdodou anamorfézy. Format 16:9 poskytol vacsiu slobodu pre kame-
ramanov oproti ,,PAL ére*. Dynamicka kompozicia v niektorych dielach zacala tvorit’ ak-
tivnu dramaticka tlohu. Tvorcovia nemusia konzervativne komponovat’ s ohl'adom na pri-
padny orez do formatu 4:3, teda na stred, ale vyuzivaju cela plochu formatu.

Treba si v§ak uvedomit’, Ze kompozicia do formatu nie je ovplyvnena len po-
merom stran, ale aj mnoZstvom informacii, ktoré je schopny dany televizny, alebo
filmovy systém preniest’.

13.5 Oznacovanie K a jeho vyznamy

Cim menej informacii, alebo o o mensie rozligenie dany format m4, o to je mensie ,,0kno*,
cez ktoré sa pozerame na dany pribeh. Z toho vyplyva aj systém stavania zaberov. Filmy,
ktoré st urcené pre klasické obrazovky so Standardami analogove;j televizie, boli snimané
Casto v uzsich zaberoch a zase naopak, filmy pre vel’ké platna maju ponimanie detailu v Sir-
Som zabere.

Vhodnou pomdckou pre tvorcu je predstava formatu ako okna, cez ktoré sa divak
bude pozerat’ do sveta pribehu dané¢ho diela. Takéto pochopenie ddva moznost’ napriklad
stanovit’ bohatost’ Struktiry obsahu obrazu v diele s ohladom na moznosti prenosu tejto
Struktlry.

V ramci urcenia formatu pre nakriicanie su kameramani dnes zaplavovani pismen-
kom K, ktor¢ sa tyka rozliSenia, alebo mnoZstva bodov, ktoré¢ dany format obsahuje. Ozne-
Cenie K je v kameramanskej praxi oblibenym znakom a oznacuje sa nim viacero rozdiel-
nych veli¢in. K je symbolom pre oznacovanie teploty chromatickosti — farebnej teploty
svetla, s ktorou pri nakricani pracujeme neustale takzvanym vyvazovanim bielej. Cisla
Skaly teploty chromatickosti zaviedol Wiliam Thomson, ktory je zndmy viac pod svojim
SPachtickym menom Lord Kelvin (1824 — 1907). Po tom ¢o bol vyndjdeny farebny film
boli zavedené dve zakladné hodnoty ktoré vyjadruji biele svetlo. Pre denné svetlo 5600°K
a pre umelé svetlo 3200°K (viac o teplote chromatickosti v predchadzajucich kapitolach).

Dalsie K sa spomina pri uréovani vykonov svietidiel. K —kilo, pochddza z gréckeho
slova tisic. Takze lampy sa ozna¢ujii napriklad 12K HMI, 1K fresnel a podobne. Co zna-
mena, 12000 W HMI, 1000W fresnelovy reflektor.

V digitdlnom svete meriame hodnotou K mnoZstvo obrazovych pixelov, alebo fo-
tociel. A tu je pojem akoby marketingovym Zargonom, kde sa vyrobcovia kamier akoby
predbiehali v mnozstve ,,Kaciek“. (Chapman, 2019)
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Co to viak znamena? V prvom pripade by som spomenul mnoZstvo pixelov na dis-
pleji, alebo v projekénom systéme. V digitalnom systéme sa K nepocita na tisicky, alebo
na Standardny zaklad 10. Digitalne systémy pouZzivaji binarne hodnoty dvojkovej sustavy,
pretoze pracujeme v bitoch. Kazdy bit v bindrnom systéme je definovany len dvoma trov-
nami informécie, jednotkou a nulou. To znamend, ze jeden kilobit nie je 1000 bitov, ale
1024 bitov — 21°. Takze v digitalnom obraze 1K znamen4, Ze obsahuje 1024 pixelov, alebo
fotociel. Toto meranie bolo pévodne vyuzivané pre Specifikaciu filmovych skenerov a od-
tial’ sa prevzalo pre popisovanie kinematografickych digitalnych systémov ako si kamery,
projektory a zobrazovacie displeje. Pri obrazovkach st dnes najviac pouzivané 2K a 4K
a uvadzaju sa ako velkosti rozliSenia obrazovky.

13.6 Rozlisenie K a pomer stran

Zmitok vsak nastava pri rozdielnych pomeroch stran v réznych a to hlavne kame-
rovych zariadeniach. Pocet pixelov vieme definovat presne, ale vysledné K je zavislé aj od
prezentacie diela v Kine a na obrazovke. Ak nesedi format — pomer stran obrazu s formatom
pri projekcii v kine, alebo na displeji, tak musi prist’ k orezu niektorej zo stran, alebo k for-
matovému stladeniu obrazu, o je Uiplne nepripustné.

V roku 2002 najvacsie stadia v USA prostrednictvom organizacie DCI (The Digital
Cinema Initiatives) stanovili Standardy a Specifikacie pre digitalne prezentovanie filmu.
Definovali mnozstvo pixelov pre kazdy pomer stran v 2K a 4K.

Pre 2K:

1.78:1 - (16:9) 1920x1080
1.85:1 - 1998x1080

1.9:1 - 2048x1080

2.39:1 - 2048x858

Pre 4K:

1.78:1 - (16:9) 3840x2160
1.85:1 - 3996x2160

1.9:1 - 4096x2160

2.39:1 - 4096x1716

V televiznych standardoch UHD (Ultra Hight Definition) nazyvame 4K a je to 3840x2160.
Niektori vyrobcovia tento format oznacuju aj ako QFHD (Quad Full HD). Sklada sa zo 4
HD formatov.

,,Kacko* v digitale hovori ale aj o mnozstve pixelov v kamere a nie len o formate vyjadre-
nom v pomere stran. Toto je miesto, kde sa bojuje s mnozstvom K, ktoré nemusi byt’ vzdy
korektné s ohl'adom na praktickl vyuZitelnost’ pre vyslednt prezentaciu, ktorej hodnoty
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sme uviedli hore. Tento boj svojho ¢asu asi zaviedla firma Red One svojim formatom 4,5K
— 4480x2304. Pri akejkol'vek prezentacii sa tento musi nutne redukovat’ a samozrejme
kazdy kameraman musi uvazovat nad vyslednym formatom do ktorého komponuje svoj
obraz. Z tohto pohl'adu je potreba mat’ na pamati, ze 2K, 4K, 6K pripadne 8K su len kate-
gorie a nie exaktné Cisla, ktoré by referovali skuto¢nt vyuzitelnost’ pixelov, alebo strano-
vého formatu senzoru kamery. Konkrétne pocty fotociel sa mozu lisit’ v zavislosti od vy-
robcu kamery a pomeru stran, ktory skuto¢ne pre dany projekt vyuzivame.

Este jedno si je potreba ujasnit’. Pocet pixelov a fotociel, na ktoré sa ¢asto pozerd ako na
kvalitativny parameter, nemusi byt vo vysledku skutocné rozliSenie. RozliSenie je dané
schopnost’ou systému zobrazit’ najmensi detail. Takéto konstrukéné detaily nie st uz pred-
metom tejto publikacie a technické detaily tohto razu radsej prenecham inzinierom. (Film
formats, K's, 12/2017)

Modifikované z ¢lanku Jay Hollbena, AC 12/2017

ZAVER

Takze, kol'ko ,,Kaciek™ pre nakriicanie stac¢i? Zavisi od toho, koho sa pytate. Niekto vam
povie, Ze zaznamenanych detailov nie je nikdy dost’ a sloboda orezu formatu je tiez k ne-
zaplateniu a niekto zas ma rad proste skuto¢na kontrolu nad tym, ¢o zaznamena a nakom-
ponuje do vysledného formatu a vie o dostane. Vyvoj v tomto smere sa urcite nezastavi.
Ludské oko nedokéze rozoznat rozdiely takéhoto razu ako som opisoval. ZvIast’ vtedy, ak
sa pozera na pribeh na obrazovke urcitej vel'kosti a z urcitej vzdialenosti. VA¢Si nemusi byt’
vzdy lepsi. Niekedy vacsi znamena viac dat, viac miesta na disku, naro¢nejsie postpro-
dukéné spracovanie. Kolko K potrebujete pre vas projekt je v skuto¢nosti na vasom
tvorivom uvaZovani. Dva rovnako vel’ké senzory méZu mat’ uiplne iny pocet zobrazo-
vacich bodov.

V kone¢nom dosledku vzdy rozpravate pribeh, ktory by mal zaujat’ tak, aby nebolo
potreba nad tymito problémami rozmyslat’.

IZI_

Vysvetlite ¢o je to rozliSenie obrazu?
2. Co je to letterboxing?
3. Co je to Pan and scan?
4. Ako stuvisi pomer stran a format senzoru a vysledné rozliSenie obrazu?

5. Ako by ste robili Sirokouhly obraz do kina, aké mate moznosti?

[ coroveosmaorazer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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14 ZOOM A JEHO POUZITIE

mrowrmoeroy ][9]

Transfokator, zoom, alebo povedané po slovensky podla normy: objektiv s pre-
menlivou ohniskovou vzdialenost’ou je dnes Standardnou vybavou kamier. Zoom je $pe-
cidlny typ objektivu a je potrebné vediet o jeho mechanickych a aj optickych vlastnostiach.
Je to prakticky objektiv pre nakriicanie, ale ma svoje obmedzenia, ktoré je potreba pri tvo-
rivej praci reSpektovat’.

omeweroy M

e Naucit’ sa vlastnosti zoom-u

e Vediet vyuZivat vlastnosti objektivu zoom tvorivo

e Naucit’ sa rozliSovat, ktory zoom ma aké pracovné urcenie
e Naucit’ sa prakticky pracovat so zoomom

Zoom, transfokator, objektiv, clona, se¢na vzdialenost’, rozsah, clonové Cislo

UVOoD KAPITOLY

Zoom sa da definovat’ ako precizny opticko — mechanicky systém, ktory méze menit’ ob-
razové pole bez postrehnutel'nej zmeny clonového ¢isla, alebo ostrosti. Transfokator —
zoom pre kinematografiu mé iné parametre ako zoom pre fotografovanie. Kinematogra-
ficky zoom ma int konstrukciu ako transfokator uréeny pre spravodajské kamery.

14.1Zoom je charakterizovany niekol’kymi parametrami:

¢ maximalnym a minimalnym clonovym ¢islom,

e minimalnym ohniskom

e maximalnym nasobkom minimalneho ohniska /napr. 25 x 10/ - rozsah,
e minimalnou vzdialenost’ou na ktort je schopny zoom zaostrit’

e formatom obrazového pol’a, ktory je schopny zobrazit'.

14.1.1 ZAKLADNE FUNKCIE ZOOMU

Za zakladné funkcie povazujeme najazd , odjazd. Pri najazd’ovani z celku na detail
stracame aj hibku ostrosti, ¢im oddelujeme predmet v ostrosti od pozadia.
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Medzi zakladné prednosti zoomu patri jeho efektivita pri komponovani. Kameraman moze
Z jedného postavenia precizne urcit’ vyrez zaberu, méze menit’ vyrez plynulo pocas zaberu,
kedy sa da hovorit’ o vnitornom strihu.

14.1.2 CLONOVE CiSLO TRANSFOKATORU

Pri transfokatoroch je dolezité vzdy sa riadit’ podl'a T-stop clonovych Cisiel, ktoré
st fotometrické /to su také, ktoré boli zistené realnym testom/ a nie podl'a f-stop, ktoré su
geometrické /ziskané teoretickym vypoctom/. Kinematografické zoomy maji vzdy ozna-
¢enie T-stop, na rozdiel od fotografickych.

Zoomy maju vel'a optickych ¢lenov, ktoré znizuju priepustnost’ svetla /niektoré
zoomy maju viac ako 30 optickych ¢lenov/.

14.1.3 ZMENA OHNISKOVEJ VZDIALENOSTI

Zoomovanie znamena menit’ ohniskova vzdialenost’ a tym menit’ vel'kost’ subjektu
na filme alebo senzore, bez zmeny vzdialenosti medzi kamerou a subjektom. Tato zmena
modze byt prevadzana mechanicky, alebo elektricky - pomocou servomotoru. Mnoho ka-
meramanov uprednostiiuje pohyb zoomu rukou, ¢o im dava vac¢siu moznost’ kontroly, ale
nepresnost’ v tychto pripadoch moze byt’ spdsobend nedokonalou mechanikou posunu v
objektive, ale hlavne citlivostou kameramanovej ruky. Servomotory su vyhodné hlavne pri
dlhych a pomalych zmenéch, musia vSak byt’ kvalitné a dostatoc¢ne citlivé s plynulym roz-
jazdom, dojazdom a hlavne s moznostou nastavovania tychto vlastnosti. U profesional-
nych kamier su tieto vlastnosti programovatel'né jednoduchym nastavenim. V podstate je
jedno, ¢i sa zoomuje rukou, alebo servom, ale dolezité je aby objektiv reagoval okamzite
na kameramanov pokyn /u amatérskych videokamier ¢asto dochadza k oneskoreniu/. Roz-
jazd a dojazd ma byt plynuly bez zadrhavania.

14.1.4 ZAOSTROVANIE TRANSFOKATORU

Pri zaostrovani je vhodné vzdy najprv prispdsobit’ hadacik kamery na oko kame-
ramana /nastavenie dioptrii/, potom najazdit’ na subjekt maximalnym ohniskom, kedy je
hibka ostrosti minimélna, zaostrit’ na detaile a potom sa vratit’ spit’ na povodny vyrez.

Transfokator - zoom pre kamery je vzdy konStruovany tak, aby jeho ostrost’ bola
konstantna v celom jeho rozsahu. Ak sa stane, Ze zoom tito vlastnost’ nespliiia, nie je
vhodny na filmovanie. U profesiondlnych objektivov sa to stava, pretoze kazdy zoom musi
byt ciachovany na kolimatore /zariadenie na ktorom sa nastavuju parametre objektivov/
pre dany typ kamery. Preto je vhodné pri preberani kamery na nakrucanie tito funkciu
prekontrolovat’. Fotografické objektivy tito funkciu nemusia mat’.

14.1.5 TYPY ZOOMOV

Z konstrukéného hl'adiska sa pre nakracanie pouziva viac druhov zoomov.
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- V televiznej profesii takzvanej ,,broadcast“ — pre spravodajstvo alebo vSade
tam, kde kameraman pracuje bez asistenta kamery sa pouzivaja transfokatory, ktoré su
kons$truované pre obsluhu kameramanom. Ostrenie na takychto objektivoch je sprevodo-
vané tak, aby ucinny pohyb hlavne v rozsahu medzi 1,5 az 4 metrami bol v minimalnom
oto¢nom radiuse /okolo 23 stupniov/. Je to preto, aby kameraman mohol pohotovo zaostrit’
hlavne v rozsahu, v ktorom najcastejsie pracuje.

- Kinematograficky zoom, ktory je ur€eny na pracu s asistentom — ostricom ma
prave v tomto rozsahu ostriaci oto¢ny radius 180 stupiiov a viac. Je to preto, aby ostri¢
mohol vel'mi presne a podla znaciek na bo¢nom ostreni nastavit’ vzdialenost’. Ak sa kame-
raman rozhodne takyto objektiv pouzivat’ sdm, samotné ostrenie sa stane naro¢nym.

V sucasnej dobe v kinematografii st kameramanmi obl'ibené takzvané kratke zoomy.
Tieto objektivy su konstruované tak, aby mali vlastnosti pevnych objektivov s moznost'ou

.

najazdu a odjazdu, ale v malom rozsahu. Konstruktéri vychadzali z toho, ze pri hranom
filme sa velky rozsah transfokatoru vyuziva len minimalne, takze mohli spojit’ vlastnosti
pevnych objektivov a transfokatorov. Tieto zoomy sa prenajimaju v rozsahovych sadéach.
Treba ale vediet, Ze aj ich vynikajice vlastnosti zodpovedaju cene.

14.1.6 OZNACOVANIE PARAMETROV ZOOMU

Oznacovanie transfokatorov je dané maximalnym nasobkom a najkratSou ohnis-
kovou vzdialenost'ou. Napriklad: 10 x Smm. Toto ur¢uje rozsah transfokatoru — jeho naj-
kratSie a najdlhSie ohnisko.

Dalsim dolezitym &islom je clonové &islo maximalneho otvoru objektiva — svetelnosti.
Toto sa moze skladat’ niekedy aj z dvoch ¢isiel v tvare 2,4-2,7. Tento udaj hovori o tom, ze
pri zmene ohniskovej vzdialenosti sa meni aj relativny otvor objektivu. Va¢sinou so stipa-
jucou dizkou ohniska sa svetelnost’ transfokatoru znizuje. V takychto pripadoch je vhodné
pracovat’ tak, ze uvazujeme s vy$$im clonovym ¢islom, ako s najsvetelnej$im. Je to z toho
dovodu, aby sa nam pri najazd’ovani nestalo, Ze obraz ndm stmavne. Pri nakricani si to

nemusime v§imnut a korekcia v postprodukcii je vel'mi problematicka a zabera vel'a Casu.
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14.2 Pouzivat’, alebo nepouzivat’ zoom

Zakladnym pravidlom pouzitia transfokatora je, Ze samotnd mechanika objektivu
by nemala byt’ poznatel'na, alebo uputavat’ pozornost’ divaka. Nedokonaly pohyb je pohyb,
ktory prenasa subjekt kameramana a mechaniky objektivu do zaberu a nepriamo ich robi
ucastnikmi zaberu, ¢im je divak odputavany od podstaty zaberu.

Pri pouziti zoomu treba mat’ na pamiti, ze zaznamova kamera zaznamenava hlavne pohyb
a nie pohybujuci sa obraz.

Ak je kamera vybavena zoomom, neznamena to, Ze ho je nutné pouzivat’ za kazda cenu.
Lepsie je ho pouzivat’ a nie zneuzivat. Vhodnym pristupom k zoomu moze byt aj to, ze
kamera je akoby vybavena radou pevnych objektivov, ktoré sa menia otaéanim ovladacicho
zoomovacieho prstenca.

14.2.1 ZMENA OHNISKA POCAS ZABERU — PERSPEKTIVNY BOKEH

Zmena ohniska pocas zaberu je pre 'udské oko vnem, ktory meni uc¢inok perspek-
tivy, nie samotnu perspektivu. Cudské oko ma pevné ohnisko a jeho vnem charakterizuje
len upriamenie pozornosti na detaily skuto¢nosti, ¢o sa prejavuje akoby vyrezom zo sku-
to¢nosti. To znamen4, ze zmena ohniska pocas zdberu zoomom na subjekte je vnimana ako
technicky moment z kamery a tekajice oko pocas tejto zmeny sa akoby nema na obraze
¢oho zachytit, pretoZe potrebuje ,,pevné body*. Cize z toho vyplyva, Ze od zaciatku najazdu
az do jeho konca je obraz ,,mimo* vnem divaka a ak sa ¢ast’ zoomovania vystrihne, divak
0 ziadnu informaciu nepride. To v§ak neznamend, Ze zoom sa vobec nepouziva, alebo jeho
pouzitie v zabere je nevhodné.

Transfokator v skuto¢nosti nemeni perspektivu pohPadu. T4 je z principu exis-
tujucej reality v istom bode pohl'adu rovnaka, meni sa iba G¢inok perspektivy v obraze
zmenou hibky ostrosti, mdZeme to nazvat’ perspektivny bokeh — uginok perspektivy sa
meni zmenou hibky ostrosti. (termin navrhol po konzultacii s autorom prof. Jozef Hardos
2019)

14.2.2 SPAJANE POHYBY

Pouzitie zoomu sa vacSinou spaja s inym pohybom /s panoramou, jazdou, pohy-
bom subjektu.../, tak aby sa predislo technickému vnemu zmeny perspektivy samotného
objektivu. Toto vSak vyzaduje skusenost’ a citlivy pristup kameramana. Pohyb zoomu po-
¢as pohybu subjektu, moéze akcelerovat’ akciu, alebo ju naopak spomalit’.

14.2.3 HUEZOOM EFEKT

Pri spravnom pouziti zoomu moéze vyvolavat’ iliziu pohybu kamery v priamom
smere. Spojenie najazdu zoomom s odjazdom kamery /pohyb a kontrapohyb/ dostaneme
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efekt pri ktorom sa vyrez zdberu nemeni, meni sa len perspektiva. Tento efekt sa niekedy
nazyva aj huezoom efekt /prvy raz pouzity vo filme E.T. od Stevena Spiclberga a kamera-

mana Allena Daviaua/. Pre jeho dokonalé stvarnenie je vhodné pouzit’ $pecialnu jazdu s po-
¢itatom kontrolovanymi servami motioncontroltruck.

14.3 Niekol'ko technik, kedy je efektivne vyuzity transfokator

Ak mate St’astie a vlastnite, alebo ste si prenajali kvalitny zoom S extrémne jemnym
posunom variatoru a mate za sebou trochu tréningu, mozete prevadzat’ nepozorovatelni
zmenu velkosti zaberu rukou, ktora je Casto neprevediteI'nd s motorizovanymi transfoka-
tormi.

Extrémne pomalé najazd’ovanie sa da vyuzivat’ napriklad pri dlhych zadberoch na
rozpravajucu hlavu, kedy z polodetailu za priblizne desat’ sekiind najazdime na vel’ky detail
hlavy /aj obratene/ s tym, Ze tato zmena je nepostrehnutel'na. Takato zmena je aj ,,Striha-
telna®. Pri Standardnej rychlosti to moéze byt zlozitejsie eSte predtym, nez akcia najazdu
alebo odjazdu skon¢i.

Druhy pripad je opacny. Da sa vyuzit extrémne rychly néjazd pre dramaticky
efekt, ale tento by mal zodpovedat’ akcii vo vnutri zaberu, ktora ho spusti.

Tretia cesta moze byt pouzitie pocas dlhého zaberu, kedy kameraman ¢aka na
vhodny okamzik, ktory sa d& vystrihnut’ a pocas neho rychle zmenit’ velkost’ zaberu tak,
aby tieto boli navzajom ,,strihatelné®.

V kazdom pripade pouZitie transfokéatoru vyzaduje motivaciu samotnym pribehom,
alebo udalost’'ou, ktora sa odohrava vo vnutri zdberu. D4 sa k zoomu pristupovat’ aj tak, ze
na kamere mate sadu pevnych objektivov, ktordt mdzete menit’ podla 'ubovole vzdy pred
zéberom, CiZe vyuzivate zoom ako objektiv s pevnou ohniskovou vzdialenostou.

14.3.1 VYHODY TRANSFOKATORU - ZOOMU
Efektivita prace, pohotovost’, moZnost’ zdberov, ktoré nie je mozné realizovat’ s pevnymi
sklami.

14.3.2 NEVYHODY ZOOMU

nizSia svetelnost’, zniZzend kvalita zobrazenia kvdli vel'kému poctu optickych ¢lenov, prob-
Iémy pri narocnych svetelnych podmienkach — napriklad protisvetlo, vysSia vaha, pri kva-
litnych objektivoch vysoka obstaravacia cena, problém pri zaostrovani na blizke predmety.

ZAVER

Zoom je praktické optické zariadenie, ktoré mé ako tvorivé tak aj technické vlastnosti,
ktoré je potrebné poznat. Vyuzivanie zoomu si vyzaduje tréning v praktickom slova
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zmyslu a v tvorivom formalnu pripravu daného projektu, v ktorom chceme objektiv pouzit’,
tak aby jeho vyuZzivanie bolo zmysluplné.

[ uona - pracmone cuceme: prsca s mansrorarorow |

ZAMER

VyskuasSanie vlastnosti zoomu a aktivnu tvoriva préacu.

ZADANIE

Posluchaci v spolo¢nom cviceni /optimalne su skupiny po 4 — 5, pritom kazdy Student
nakameruje svoju sustavu zaberov, ktora si aj postrihd/ v ateliéri nakruatia sustavu 10-tich
zaberov podla rozpisu dole, pricom v kazdom sa vyuziva zoom. Kazdy zaber bude mat’ ¢o
najlepsiu pohybovi vizbu na nasledujuci zaber.

SITUACIA:

dve postavy sa stretnt pri stoliku, sadnu si, vedu rozhovor a potom jedna postava vstane
podide k druhej zozadu /jeden stoji a druhy sedi/. Pozrii na seba a potom jedna postava ,ta
ktora stala odchadza a druha zostava sediet. Na sediacu postavu je dlhy zoom na velky
detail. V cviceni sa nerozprava, dej , ktory vymysli posluchac¢ je vitany. Podmienkou je
zoomovanie v kazdom zabere, ¢i uz vidite'né , alebo neviditeI'né.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zaberov do filmu a konzultovat’ s pedagogom. Kazdy film bude mat’ svoj nazov,
uvodné a zavere¢né titulky.

[Fl[commommeonszre ]

1. Co je to zoom?

2. Aké su zédkladné parametre zoomu?

3. Aky ma tvorivy vyznam zoom?

4. AKky je rozdiel medzi zoomom pre televizne spravodajstvo a pre kinematografiu?

5. Vymenujte nevyhody zoomu.
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jooroveoemorizr ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opatovnym
¢itanim textu kapitoly.
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15 OBJEKTIVY S PEVNOU OHNISKOVOU VZDIALENOS-
Tou.

[l wemrmtmeaosoroy ]

Objektivy s pevnou ohniskovou vzdialenostou maji niekol’ko vyhod oproti tran-
sfokatorom. Maju kratsiu konstrukénu dizku, vyssiu svetelnost’, mensi pocet optickych ¢le-
nov a z toho plynuce kvalitnejsie zobrazenie, moznost’ ostrenia pri danej ohniskovej dizke
na kratSiu vzdialenost’ kamery od objektu. Neporovnatel'ne lepSie znasajh protisvetlo a ex-
trémne svetelné podmienky.

Hlomeweroy ]

e Poznat vlastnosti pevnych objektivov
e Naucit’ sa spravne volit’ pevné objektivy
e Rozumiet’ vlastnostiam objektivov

_

Objektiv, ohniskova vzdialenost’, sada objektivov, pevny objektiv, clona,

15.1 Pevné objektivy , alebo zoom

Nevyhodou pevnych objektivov je ich vymienanie na kamerach so zmenou uhlu
zaberu a pri hl'adani spravneho uhlu.

U profesionalnej sady pevnych objektivov Standardnou vybavou by malo byt bo¢né
ostrenie, pomocou ktorého ostri¢ mdze presne pocas zaberu preostrovat’.

Skaly ostrenia na pevnych objektivoch oproti zoomom maju na preostrovanie d’a-
leko vyhodnejSie rozlozenie a su pri preostrovani presnejsie.

Vicsinou sady byvaji konstruované tak aby hlavné miesta preostrenia vo velkos-
tiach I'udskej postavy boli na ostriacej Skale rozlozené do vicsieho rozsahu, ¢im sa zaisti
vicsia presnost’.

15.1.1 SADA OBJEKTIVOV S PEVNOU OHNISKOVOU VZDIALENOSTOU

Jednotlivé sady byvaji konstruované tak, aby objektivy mali rovnaké vlastnosti ¢o
sa tyka svetelnosti, farebného podania, rozliSenia, hranovej ostrosti, konstrukénej kompa-
tibilnosti /pre pouzitie filtrov, bo¢ného ostrenia, osadenia na kamere a pod./. Sada objekti-
vov pozostava napriklad z 16mm, 25mm, 32mm, 40mm, 50mm, 80mm, 100mm, 135mm.
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Ich predny ¢len nikdy nebyva pohyblivy — vyhoda pre osadenie napriklad polarizacného
filtru. Pri preostrovani u transfokatorov, hlavne spravodajskych kamier, ,,dycha‘ /zmensuje
sa alebo zvécsuje/ obrazové pole, Co u pevnych objektivov neexistuje. Zosuladenost’ jed-
notlivych objektivov zarucuje pri prezentacii na velkom platne homogénnu kvalitu obrazu,
0 U zoomu pri rdznych ohniskovych dizkach je to tazsie.

15.1.2 OZNACOVANIE PEVNYCH OBJEKTIVOV JE DANE:

e ohniskovou vzdialenost'ou

e clonovym ¢islom (T-stop a f-stop)

e formatom, pre ktoré su konstruované
e minimalnou ostriacou vzdialenost’ou.

15.1.3 DVA VYNIKAJUCE OBJEKTIVY A ROZDIELNA KVALITA

Casto sa stiva, Ze sa pouzivaju redukcie na kamery, ktoré umoziuji nasadzovat’
objektivy od r6znych vyrobcov. Je treba mat’ na paméti, ze kazdy objektiv je konstruovany
na dané optimum pre zariadenie alebo typ tvorby obrazu, pre ktory je uréeny. Samotny
objektiv je fyzikalne zariadenie a je vysledkom mnohych konstrukénych kompromisov.
Kazdy vyrobca sa riadi vlastnym konstrukénym, ale aj obchodnym zdmerom. Ak pouZzijete
dva vynikajuce objektivy od réznych vyrobcov, zistite, Ze pri vzdjomnej vizbe zaberov sa
tieto budu 1isit’ a zial’ farebnd korekcia v tychto pripadoch byva narocna.

15.14 VELA SVETLA V KOMORE KAMERY

Objektiv je fyzikalne zariadenie a vysledok je suhra kompromisov, ktort urcuje ich
konStruktér. Stava sa, Ze pomocou roznych redukcii, sa pouzivaji objektivy, ktoré su ur-
¢ené na vacsi format. Tu by som upozornil, Ze aj ked’ tieto objektivy maju vynikajuce vlast-
nosti, do komory pred senzorom sa vam dostava vela parazitného svetla, ktoré sa negativne
podiel’a na obraze. Ved’ Co sa asi stane so svetlom, ktoré prejde takzvanym fulfreymovym
objektivom na kamere so senzorom formatu APS C? Zostatkové svetlo sa pohlti, Cast’ sa
odrazi, aj ked’ je vnutro kamery Gierne. Odrazené svetlo tak znizi kontrast obrazu. Co by
mohlo byt’ aj tvorivo Ziadané, ale zmékcenie v takomto pripade zavisi od mnoZzstva para-
zitného svetla v komore a to je rozdielne tym ako sa striedaji svetlé a tmavé objekty na
scéne. Samozrejme, existuju aj na to zariadenia — down conventory, ktoré vam dokonca
mozu zvysit svetelnost’ objektivu, ale niekedy kupou kvalitného konvertoru sa dostavate
do cenovych hladin kvalitnych objektivov.

V takychto pripadoch radim mysliet’ jednoduchsie a nekomplikovat’ realizaciu ne-
vhodnymi technickymi rieSeniami. Ved’ aj film MiloSa Formana ,,Amadeus* /kameraman.
Miloslav Ondfic¢ek/ bol nakrateny z viacSej Casti len jednym objektivom /scény so sviec-
kami v obraze/.
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Pri kombindcii r6znych objektivov je treba mat’ nepamiti ich vzdjomnu zladenost’.
Hlavne u videokamier je korigovanie vel'mi problematické.

15.1.5 REZISERSKY HLADACIK

Pre komunikéaciu kameramana s rezisérom je vyhodné ak reZisér pri praci pouziva
rezisérsky hPadacik, ktory pri nastaveni spravneho kamerového formatu vybera spravny
uhol zaberu, pri€om na Skale tohto pristroja sa objavi spravny objektiv. Predide sa tak tym
neustale prehadzovanie objektivov na kamere.

ZAVER

V kazdom pripade je dobré ak idete nakrucat’ hrany film, je dobré pouzivat’ pevné
objektivy S bo¢nym ostrenim, ale od jedného vyrobcu a v zosuladenej sade. Pre dokument,
su vhodné pevné objektivy, ak mate moznost’ mat’ asistenta, ktory bude ostrit’ a dost’ ¢asu
na vymenu objektivov. Kvalitativny zisk z pevnych objektivov oproti zoomom je viditelny,
hlavne na vel'kom platne.

[P sommoumeonsane ]

1. Aké st vlastnosti pevnych objektivov?
2. Aké su vyhody pevnych objektivov?

3. Aky je rozdiel medzi fotografickym objektivom a objektivom uréenym na kameru?

[fooroveoemorzer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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16 CO JE NAKRUTENIE ZABERU A KEDY MA ZABER
HODNOTU.

mrowrmmoeroy _[[@]

Je vel'a tvorcov dobovych filmovych zaznamov alebo diel, ktoré pretrvali a tvoria
historické artefakty, alebo doklad o zabudnutej dobe. Pohyblivé obrazky — film a myslim
tym aj video, s kvalitnym zvukom tvoria zaznam, ktory sa nedd nahradit’ pisanou alebo
inou formou vyjadrenia. Vyraz film pouZivam v tejto publikacii ako synonymum tvori-
vej kvality s ohl'adom na to, ze filmova surovina sa v nasich kon¢inach vyuziva ojedinele.

omeweroy M

e Pochopit’ dolezitost’ uchovania diela pre buducnost’
e Naucit’ sa pouzivat’ archivované materialy
e Porozumiet’ dokumentu doby a rastu jeho hodnoty

Archiv, zdznam, historia, budicnost’, film

16.1 Stale zivé zabery

V minulom storo¢i boli vytvorené archivy zaznamenané na filmovy materidl.
Tvorba tychto zdznamov nebola jednoducha a tvorcovia museli mat’ kvalitné vedomosti
0 nakrucani na filmovu surovinu, pretoze pri najmensej chybe pri nakricani, nemuselo na
filme po vyvolani byt ni¢. AZ s odstupom casu treba ocenit’, Ze zdanlivo zastarany anald-
govy zaznam na filmovi surovinu prostrednictvom mechanickych filmovych kamier sa stal
vynikajicim archivaénym médiom. Dnes moZeme aj sto rokov staré zdznamy na filme pre-
vadzat’ do ktorejkol'vek digitalnej normy a niekedy ich vieme prezentovat' s lep$im tech-
nickym vysledkom ako v dobe, ked’ vznikali. Premena analégového filmového zdznamu
na digitadlny zdznam prinasa historicky doklad o minulosti. Zarovei je takmer isté, Ze tieto
zaznamy na filme st pripravené aj pre budicnost’, pre technologie, ktoré len pridu.

Dnes je tvorba zaznamu zdanlivo jednoduchsia. Videokamery vedia v automatic-
kych rezimoch zaznamenat’ kvalitny zdznam obrazu so zvukom. Na cenovo dostupne;j tech-
nike nie je tvorba zaznamu vysadou len niektorych vyvolenych, ale je vSeobecne rozsirena.
Problém vsak je, Ze pri mnozstvach vznikajucich zdznamov, sa tvorcovia hlbsie nezaobe-
raju tym, €o sa stane s ich zdznamom v buducnosti.
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16.2 Mysliet’ na buducnost’ a ,,nekoneénost™ vasej prace

Bez rozpakov vymenime kameru za modernej$iu a na staré zdznamové pasy zabud-
neme. Postupne ich nemame na ¢om prehrat’, a skoncia zabudnuté niekde v ,,garazi®. Pri-
tom zaznam, ktory sme robili, bude mat’ asi najvacsiu hodnotu az o par rokov.

Ak sme v minulosti nakrucali napriklad na super 8mm film, ten sa da vzdy premiet-
nut pomocou premietacky, ktora moéze pracovat’ desiatky rokov. Filmovych zézna-
mov, hlavne amatérskeho filmu, je vSak pomerne vel'mi malo. Dnes takmer kazdorocne
prichadzaji nové typy digitdlnych zdznamov. Otdzkou je budeme si ich vediet’ prehrat
0 pat'desiat rokov?

Je niekol’ko minimalne primarnych pravidiel, ktoré by sme mali dodrzat’, aby zabery,
ktoré nakrutime boli pripravené aj pre budicnost’.

e zdber by mal byt kvalitne, technicky spravne nakrateny

e znehodnotenie zdberu by malo byt minimalne v ramci d’alSieho spracovania

e to ¢o nakrutime, by malo byt’ spravne popisané a oznacené, aby bolo mozné nasu
pracu vzdy identifikovat’

e archivacné médium musi byt kvalitné, aby sa zdznam nendvratne nestratil

e zdber by mal byt ulozeny v GloZnom priestore, ktory bude dostupny aj v budticnosti
a bude mu venovana potrebna archivaéna starostlivost’.

ZAVER

To ¢o sme vytvorili ma svoju hodnotu. Venovali sme tomu ¢as a energiu. Mnohé zabery
v danej dobe ani nevieme ocenit’ a ich hodnota rastie s pribudajicou dobou. Vzdy po do-
konceni filmu dbajme o to, aby sme nie len film, ale aj originalne zabery kvalitne technicky
zaarchivovali pre buducnost’. Cas ukaZe kvalitu vasej prace a aj film, ktory sa vam nepadil
, alebo neboli ste s nim spokojny, si mozno v budicnosti so suvislostou doby najde svojich
divakov.
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17 AKO NAKRUCAT PROSTREDIA A TEMY ABY SA
STALI KVALITNYM ARCHIVNYM ZAZNAMOM.

mowrmoweroy [[@]

Univerzalny navod na tvorbu neexistuje. Povedat’ napriklad, Ze reportaZ nakrit'te tak
alebo tak je len formalna rada. Kazdé jedno nakricanie je Specifickd udalost’, ktora je neo-
pakovatel'na. Kazdé dielo, ktoré vznikne, nie je len mechanickym zdznamom predkamero-
vej reality, ale subor realnych okolnosti a individualneho vkladu tvorcu zaznamu. Pritom
vSak sloboda individualneho vkladu autora je o to vdcsia, ¢im je autor viac pripraveny na
dané nakrucanie.

jomewmeroy [

e Praktické pochopenie procesu nakriicania
e Postup vzniku filmu
e Porozumiet’ a pochopit’ vyznam pripravy pred nakriicanim

Priprava, scenar, namet, organizacia, obhliadky

UVOoD KAPITOLY

Pod pripravou rozumieme stav praktickych skusenosti, teoretickych vedomosti z prob-
lematiky tvorby filmu a v neposlednej rade aj intuicia tvorcu s talentom. To vSetko vSak
nesta¢i. Tvorca musi hlavne chciet’ a nebat’ sa nakricat’. Casto sa zda Ze nakrucanie je
skoncené a to ¢o sme chceli uzZ mame nakratené, ale tu pride na rad kratke zamyslenie,
v ktorom by sme si mali predstavit’ to ¢o sme nakrtili v hotovom tvare, ako to uvidi divak.

17.10bhliadky

Ak zaznamendavame dokumentarne deje, je dolezita priprava, ktora bude sluzit' ako
podklad pre scenar a nakrtcanie. Priprava je z obhliadok lokality, kde budeme film reali-
zovat’. Pri obhliadkach nielen Studujeme prostredie, ale poctivame predpokladanych res-
pondentov, alebo odbornych poradcov, ktory nas mozu viac zasvitit’ do témy. Idealnou
pomdckou pre obhliadky su diktaféon a fotoaparat, pomocou ktorych zaznamename po-
trebné podklady pre spracovanie témy. Zo skusenosti viem, Ze nie je vhodné na obhliadky
brat’ kameru. Kamera u nesktsenych respondentov obmedzuje sustredenie a nemusime
sa dozvediet’ to ¢o by sa dalo a ¢o potrebujeme pre tvorbu dokumentarneho filmu. Z po-
hyblivych zaberov sa tazsie robi priprava ako z fotografii a vypovede nahraté na diktafon

145



pomdzu pri tvorbe otazok pred kameru, pripadne pre hl'adanie tvorivej cesty ako spracovat’
tému. PodPa obhliadok si vieme rozvrhnit’ aj plan nakricania a jeho technické zabez-
pecenie, pri neskorsej praci na scenari.

17.2Namet a scenar

Pred nakricanim by sme mali mat’ pripraveny scenar, alebo nazvime to kratku pi-
somnt pripravu v ktorej by sme mali predpokladat’ o vietko budeme nakricat’. Casto sa
stane, ze doma v pokoji nds napadnt veci, na ktoré pri nakriicani zabudneme, alebo im
nevenujeme pozornost. Samozrejme, ze pri dokumente Casto musime improvizovat, ale
naSa tvorba by nemala byt postavena len na nahode a intuicii. Prirovnal by som to
k $portke. Mozno sa niekedy trafime do spravnej kombinacie, ale ur€ite to nebude vzdy.

Scenar moze predstavovat’ starostlivé literarne dielo s obrazkami alebo fotografiami.
Moézeme v iom popisat’ vSetko ¢o budeme nakricat’ a stane sa akousi mapou pre realizaciu.
To je naozaj najlepsia cesta ako kvalitne nakrtcat’ a dielo, ktoré tvorca spravi, ma velky
predpoklad, ze bude kvalitné.

Forma scenaru méze byt’ vel'mi individualna a hlavne vtedy ak je urceny len pre tvorcu.
Casto viak pomocou scenaru autor komunikujeme dielo s roznymi P'ud’mi este pred nakru-
canim. Vtedy musi byt’ scenar spraveny tak, aby bol zrozumitel'ny a bolo s neho jasné ako
by malo vysledné dielo vyzerat'.

V scenari su uréené prostredia, postavy, naznacené vypovede, zabery, predpokladané
dizky jednotlivych obrazov a hlavne to, o ¢om film je. Ak toto vieme, tak pri nakricani
mozeme predpokladat, kol’ko a akych zaberov mame nakrutit’, ako sa mame pripadnych
respondentov pytat’, v aki denni dobu mame ist’ do daného prostredia nakrucat’ a aku tech-
niku si mame so sebou vziat'.

Scenar pri tom nemusi byt otrocky dodrZiavany. Zv1ast’ pri dokumente, alebo reportazi
to ani nie je mozné. Prostredie, vzt'ahy ktoré st dané situdciou pri nakracani, tvoria ¢asto
nové prvky do filmu, ale ich zaradenie do diela umozni prave kvalitna priprava pred
nakrucanim a to hlavne poctivo pripravenym scenarom.

Niekedy na pripravu scendru nie je ani dostatok ¢asu a je treba reagovat’ promtne, aby
dané udalost’ neunikla. Je dobré¢ si aj ked’ nemame scendr pripravit’ body — takzvany bodovy
scenar, v ktorom si rozvrhneme vsetky informacie, ktoré o danej téme mame a pripravime
si body, ktorym sa budeme pocas nakrucania venovat’.

17.30rganizacia nakrucania

Scendr a popis témy je pre nas zakladnym vodidlom pre komunikéciu s l'ud’'mi, ktori sa
budu podielat’ na vzniku filmu. Vzdy je dobré, ak 'udia, ktori pracuju na filme vedeli
¢o vlastne nakricaji. Nezabudnime, filme je kolektivnym dielom, pri ktorom sme ¢asto
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odkézany na neziStnu, ale aj ziStni pomoc inych. Od toho Ze potrebujeme kvalitné infor-
macie k téme, cez pomoc pri nakrucani a dokoncovani az po prezentovanie a uskladnenie
diela.

Nezabudajte na stihlas s nakricanim osob ktoré si pred kamerou. Tu st na mieste
umelecké zmluvy, ktoré by ste mali uzatvéarat’ s ucinkujiicimi aj s ohl'adom na neskorsie
vyuzitie a pouzitie diela. Ved ked’ venujete svoju energiu a talent k tomu aby film vznikol,
malo by byt ambiciou tvorcu svoje dielo prezentovat’ verejne a K tomu potrebujeme stihlas
aj l'udi, ktorych sme nakrtcali.

Prostredia, v ktorych realizujeme svoj film vzdy niekomu patria. Bud'te si isty, Ze ich
mozete pouZzit’ na zaklade povolenia na nakrucanie. Niekedy staci len poziadat’ ustne, ino-
kedy ma majitel’ pravo vidiet' aspon scenar a byt informovany ¢o nakricate a niekedy je
poziadavka thrady finan¢nej Ciastky pre nakrucanie. ReSpektujete vZdy prava a pravidla
majitel'a objektu a priestoru v ktorom nakricate. Dnes aj postavit’ stativ na ulici predstavuje
zabratie verejného priestranstva, ktoré podl'a zdkona predstavuje urcité schvalovanie.

ZAVER

Samotné nakriicanie by malo mat’ uréity plan realizicie filmu. Casto treba spravne zor-
ganizovat’ Cas, tak aby sme vSetko stihli. Nezabtidajme, Ze pri nakrucani potrebujeme denné
svetlo, dopravu na miesto realizacie filmu, ktora vyzaduje uréity ¢as. Respondenti maja
tiez svoj sukromny Zivot, ktorému sa musime prisposobovat’. Pocasie nevieme planovat’,
ale vieme si pripravit’ takzvany nahradny program nakriicania pre nepriazen pocasia /v pri-
pade dazd’a napriklad m6Zeme nakracat’ vo vnutri a pod./. Nezabudajte, Ze nakracanie nie
je otrocky proces a je to ¢innost’ ako kazda ina. Treba mat’ aj Cas na jedlo. Nepokusajme sa
nakricat’ nezmyselne dlho a za kazda cenu. Unava pri nakricani sposobuje chyby, ktoré
Casto zistime az po nakrticani. Takze zostavenie akéhosi vyrobného planu je na Gzitok a ne-
podceniujme organizaciu. Nakrucanie ,,hura systémom* nevesti ni¢ dobrého a ste od-
kazany na nahody.

povmomgorazr  [7]

1. Preco je scenar pre filmové dielo dolezity?
2. Co vietko je treba spravit’ po¢as obhliadok pred nakricanim?

3. Preco nemdzete nakricat’ vSade a vSetkych?

ooromoemonizr [

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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18 ROZNE DRUHY NAKRUCANIA DOKUMENTU, ALEBO
PROSTREDIA V KTORYCH MOZEME DOKUMENT
TVORIT.

[l wemrmimeaosoroy ]

Byva chybou pri nakricaniach dokumentu, Ze tvorca sa nahana za udalostami
a snazi sa pokryt’ vSetko Co sa len d4, aby to mal. Vo vysledku vSak vznikne zdznam, ktory
je nakruteny akoby v jednej velkosti, alebo v neurcitej vel'kosti zaberov, vsetko je rozhy-
bané a kazda udalost’ je nakratena akoby po jej skonceni.

Hlomeweroy ]

e Porozumiet’ nakricaniu v autentickom prostredi
e Vediet sa pripravit na nakricanie

e Zabery v Case a Casove] kontinuite

e Jedna kamera, alebo viac kamier

_

Reportaz, nakricanie, priprava, detail, dlzka zaberu, exteriér

UvoD KAPITOLY

Reportaz, alebo nakritenie udalosti je obmedzujice pre tvorcu v tom, Ze moze mi-
niméalne alebo vobec riadit’ predkamerovu realitu. Vybera vyseky zo skuto¢nosti podl'a
vlastného citu a intuicie, s tym, zZe neskor ich posklada do vysledného diela. Pritom je po-
treba byt pohotovy, aby neunikli délezité vyznamové deje z danej udalosti.

18.1 Nakrucanie reportaze

Pri nakricani reportaze si treba zhodnotit’ sily. Priestor, v ktorom mame nakra-
cat’ ma urciti velkost’ a Cas za ktory mame vsetko potrebné zaznamenat’ a to tak aby to
malo zmysel hlavne pre findlne dielo. Ak je udalost prili§ kratka a odohrava sa na velkej
ploche, asi tazko budeme mdct’ pokryt’ zabermi cely priestor z najroznejSich uhlov.

18.1.1 ZABERY A REPORTAZ

Vzdy vSak treba uvazovat’ s tym, ze budeme potrebovat’ reportdz strihat’ a napriklad
vela rovnakych polocelkov z rovnakého uhlu ndm nedé dobry podklad do strizne s ktorym
budeme moct’ pracovat. Treba mysliet’ na to, ze kazdy zaber bude mat’ vo vysledku urcit
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dizku. Divak olakava, Ze ho vtiahneme do priestoru, ktory sme nakriitili akoby cez
okno nakrucacieho formatu.

Treba sa vzdy rozhodnut’, kol’ko z daného deja udalosti je tinosné nielen zazname-
nat’, ale aj pouzit’ vo vyslednom diele. Nezabudajte na detaily a v strizni nenahradite'né
prestrihy z inych stran a uhlov ako je hlavny smer udalosti, alebo obrazu ktory prave na-
kracame.

18.1.2 VIDIET VYSLEDOK — REZIA, VIAC KAMIER, ALEBO JEDNA

Ak pozerame do hl'adaciku, je dobra metoda, predstavovat’ si vysledny film, a popri
nakricani si akoby pocitat’ zdbery, ktoré eSte potrebujeme dorobit, aby sme dany pohl'ad
mohli uzavriet’ ako strihova pasaz.

Ak potrebujeme byt rychly a evidentne nestihneme v dave l'udi robit’ vel'ké presuny
aby sme si nasli rozmanité postavenia postavme koncepciu nakricania tak, aby sme spravili
dobry film a nie mali ¢o najviac zaznamenané nahananim sa. Plati pravidlo menej je urCite
viac. Niekedy tvorcovia maju k dispozicii viac kamier, aby pokryli udalost’ v dostato¢nom
mnozstve zaberov a z réznych uhlov. V takomto pripade sa Casto stava, ze z ostatnych ka-
mier su podobné vyseky, ale len z roznych uhlov. Nie je na skodu rozdelit’ ulohy jednotli-
vym kameramanom.

Napriklad jeden toci to, kam sa pozeraji napriklad divaci — samotni udalost’,
a druhy nakrtca opacnu stranu — pohl'ad, kam sa pozeraji ucinkujuci. Pritom, ten ¢o na-
kriica akoby hlavnou kamerou — udalost’ napriklad na pddiu, nevypina kameru, aby mal
nakriteny kompaktny a kontinualny zvuk. Rezisér sa pohybuje s druhou kamerou a po-
maha kameramanovi sledovat’ priestor a to tak, aby mal dostatok zaberov.

Ak nemame dvoch kameramanov, ale nakriicame si sami, vic¢Sinou byva vo vy-
sledku problém so zvukom, ktory moze spajat’ jednotlivé zabery. Dbajte na to, aby ste
mali nakritent dostato&nii a nepreruSovanu dizku a to obzvlast vtedy, ked’ niekto roz-
prava. Myslienky by mali byt nahraté ucelené.

18.1.3 POHYB KAMERY

Pripomenul by som, Ze vaZznou chybou pri takychto ,,rychlych* nakriacaniach byva,
ze kameraman je netrpezlivy a pohybuje kamerou. Obraz divak rdd vnima pevny. Urcite
nepouzivajte samoucelne zoom /vysvetl'ujem v inej kapitole/. V kazdom zabere by malo
byt nie¢o pevné, aj ked’ sa postava napriklad pohybuje a my ju sledujeme v kamere, drzme
ju pevne v kompozicii. Divak takto nakruteny zaber vyhodnoti ako pevny. Ale to bol len
jeden priklad.
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18.1.4 AUTOMATIKA, ALEBO MANUAL

Pri pohotovych reportizach je dobré pouzivat’ automatické reZimy kamery,
ale pozor na svetelné zdroje, ktoré ak sa nam dostanti do zéberu, zaber sa stmavi.

Nenakrucajte zbytoc¢ne vel'a ale hlavne to podstatné, o charakterizuje danti udalost’.
V tivode, ked’ pridete na miesto, prvé ¢o je vhodné spravit’ je nakratit’ zabery prostredia,
V ktorom sa bude udalost’ odohravat’. Pri tomto si v pokoji skontrolujte vSetky technické
nastavenia na kamere. Je dobré, ak na takéto zabery pouzijete stativ. Zabery celkov, ktoré
su roztrasené nevyzeraju najlepsie a aj pekny pohl'ad sa da takto pokazit. Pri nakricani
detailov je dobra pomdcka si pogitat’. Zaber, potrebuje uréita dizku. Casto sa tvorcom stava,
7e sa pozabudnu a kameru pouzivaju v takychto pripadoch ako fotoaparat. Minimalna
diZka zaberu do striZne, aby ste so zaberom vedeli pracovat’ je $tyri sekundy /nehovo-
rim to ako pravidlo, ale z vlastnej skisenosti/. Takze tu je na mieste trpezlivost’.

18.2 Zaznam prostredia, alebo lokality, tvorba dokumentu

Pri tvorbe dokumentarnych zaberov a dokumentarneho filmu je dolezita kvalitna
priprava. Je priam nevyhnutnost'ou poznat’ prostredie, kam idete s kamerou, aby ste boli
schopni ddvat’ svojmu filmu nie len tvorivé hodnoty, ale aj obsahové. Pri tvorbe dokumentu
vytvarate, mimo in¢ho, aj dlhotrvajice hodnoty. Zdznam, ktory vytvarate ma hodnotu pre
tvorcu, ktory vytvara svoje dielo, ale aj pre archiv, ktory je zakladom medialnej komuni-
kacie s budicnostou. Artefakty a deje, ktoré zaznamendvame Vv sucasnosti nam mnohokrat
pripadaji beZné a nepodstatné, treba mat’ vSak na pamdti, Ze svet sa meni ¢asom a staré
nahradza nové, ale minulost’ je podklad pre budiicnost’ a historia je vyznamnym artefaktom
pre budicnost’.

18.2.1 NAKRUCANIE ZO STATIVU

Ak pri dokumente nakriicame zabery, je dolezité, aby boli v ¢o najvyssej kvalite,
bez zbytoc¢nej technickej degradécie, ktora znizuje hodnotu. Zabery je lepSie ak st ¢o naj-
viac statické. Nakruacanie z ruky obmedzte na minimum. Ked’ uz tak robite, tak bud'te tr-
pezlivy. Pohyblivy zaber by mal mat’ vzdy svoj zaciatok a koniec. Nikdy nenakrucajte
z ruky, ak nemusite, statické zabery, zabery celkov a vel’kych celkov.

Pri dokumentarnom filme hra najdélezitejSiu ulohu svetlo. Kazda moderna kamera
potrebuje svetlo. Nepodlahnite fimam o tom, Zze moderné kamery zaznamenaju vsetko
a nepotrebuju svetlo. Svetlo tvori doélezitu technickt kvalitu, ktort pre kvalitny zdznam
potrebuje kamera a umelecko-tvorivu kvalitu, ktor bezpochyby hl'ada tvorca. Pri nakru-
caniach ,,bez penazi®, si tvorca musi ¢asto pomahat’ sdm ako vie. Je dobré vyuZzivat sve-
telny priestor Vv ktorom sa nakrtica. Casto sta&i pre pekné zabery scénu len trochu posuntt’
do lepSieho svetla, pripadne dostat’ do zaberu svetlu plochu, spravne umiestnit’ a rozsvietit’
autentické svetelné zdroje a podobne. Ak chcete nie¢o ukazat’, alebo vyjadrit’ obrazom,
potrebujete kvalitné svetlo.
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18.2.2 JEDEN ZABER NESTACI

Nezabudajte na dostatok zaberov. Tvorite autenticky filmovy priestor, ktory ked’
ma predstavovat’ informaciu o realnom priestore, mal by mat’ dostatok informacii a to tak,
aby boli divakom zrozumitelné. Zabery, ktoré nakriicate by mali mat’ svoju dizku. Kamera
nie je fotoaparat. Ked’ ju zapnete, od tohto momentu si treba niekedy pocitat’ a podl'a moje;j
sktsenosti je dobré napocitat’ aspon do pat. Pri kratkych zaberoch sa moéze stat, ze st
V strizni nepouzitelné.

Nezabudajte, ze celok nepopise prostredie, aj ked’ st v nom vSetky ddlezité infor-
macie. Celok skor len uvadza prostredie, naladu, moze priniest’ asovi zmenu vo filme.
Prvky celku moéze zdoraznit’ len uzsi zaber, ako je polodetail a detail.

18.2.3 ZMENA POSTAVENIA KAMERY

Ak sa dostanete do prostredia v ktorom nakruacate, nenakrtcajte z jedného miesta.
Dbajte na to, aby po sebe idiice zabery boli od seba vzdialené minimalne devit'desiat stup-
flov vzhl'adom na objekt. Po sebe idlice zabery na ten isty objekt su t'azsie spdjané strihom
a treba mat’ na pamiti, ze takéto zadberové vizby potrebuju rozdielne velkosti a uhly sni-
mania.

Vel’ké detaily, urcite robte zo stativu a ak mate nekvalitny stativ, tak pri snimani
nedrzte kameru a nedotykajte sa stativu, ale vyuzite dial’kovy ovlada¢ pre spustanie ka-
mery. Pri snimani I'udi do dokumentarneho filmu snazte sa ich primet’ k tomu, aby nevni-
mali kameru. PohPad do kamery je pohl’ad na divaka — von z obrazovky. Dbajte na to,
aby ste 'ud'om, ktorych snimate, zdberom neublizili. Pri snimani 'udskej tvare kontrolujte
oc¢i a svetlo na tvari. Re$pektujte kozmetické chyby na tvari.

Pri dokumente je autenticky zvuk vePmi délezity. Odpora¢am pouzivat’ pridavné
mikrofony a to podl'a ich pouZitia, ¢i uz smerovy, alebo klopovy mikroféon na hovorené
slovo, alebo priestorovy mikrofoén pre ruchy. Mikrofony, ktoré su zabudované do kamery
si univerzalne a povicsine nahravaju viac ruch kamery a skresleny zvuk, ako to ¢o potre-
bujete pri zdzname.

ZAVER

V tejto kapitole je uvedenych len niekol'’ko ndvodov na nakriicanie v autentickom pro-
stredi. Navodov moze byt’ vela, ale podstatné je pri nakracani naudit’ sa vidiet’ kazdy zaber
vo vyslednom filme ktory nakracame. Nenakrucajte nikdy tak, ze len aby ste to mali a po-
tom v strizni s tym nieco spravite. Divak to méze vel'mi 'ahko odhalit’ a citit’ sa ,,podve-
deny*. Pre vnimanie vasho pribehu bojujete o doveru divéka. Film je stale len jednostranna
komunikacia. Rozpravate vy k divakovi svojim dielom.
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IEI_

Co predstavuje nakricanie viacerymi kamerami?
Aké mozete mat’ problémy pri nakriicani jednou kamerou?

Ak mate dostatok zaberov , ale vSetky ste nakritili z jedného miesta, aké problémy
to prinesie?

Kedy sa d4 vyuZzivat’ automatika na kamere?
Scenar a reportdz, ma to vyznam? Popiste.

Pohyb kamery pri reportazi, kedy ano a kedy nie.

[ oroveoe morzer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
Citanim textu kapitoly.
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19 ZAVER A ZHRNUTIE OPORY

Po precitani predchadzajucej kapitoly, by Citatel mohol nadobudnut’ dojem, ¢i stoji za
to nakriicat’. Ano stoji. Prave kvoli tomu ste Gitali tato knizku. Nakricanie je radost’ a slo-
boda osobného vyjadrenia a Sme Vv ére, kedy je to naozaj mozné a dostupné. V tejto knizke
sme si hovorili len nie¢o z mnoZstva tém o nakrucani. Je dobré, ak nakrucate a viete ¢o
najviac z toho, ¢o objavili ini, prave preto, aby ste vy vedeli objavovat’ nové a vyjadrovat
vlastné pocity a postoje. Studentom vzdy pripominam, aby sa vZili do pocitov kedy si robili
vodi¢sky preukaz. Je iné byt’ v aute spolujazdcom /v naSom pripade divakom/ a Soférom
ltvorcom/. Mézete vediet’ vSetky predpisy, techniku auta a jazdy, ale ta prava chvila na-
stane , az si sadnete za volant. Podobné je to aj z nakricanim, ale mozno v omnoho kom-
plikovanejsej podobe.

A preto niekol’ko bodov na pripomenutie z obsahu, ktoré sa venuju hlavne ka-
mere:

¢ majte vzdy odsktsanu techniku

e budte pripraveni na tému, ktora idete nakrtcat’

¢ nahoda pri nakrucani je len obCasny kamarat

e nakrlcajte z ruky len ked’ musite

e vzdy kontrolujte svetelné podmienky

e ostrost’ zdberu je nevyhnutnostou

e dbajte na kompoziciu a obrazovu kultaru

e vas film bude mat’ aj zvuk a preto dbajte 0 jeho kvalitné nahravanie

e vyuzite automaticky rezim, ale majte na paméti jeho obmedzenia

e nakracajte dostatok zaberov

e nepouzivajte efekty z kamery

e majte nakrutent vZdy €o najlepSiu kvalitu, aki umoZziiuje vasa technika
e vedome vyuzivajte prirodzené svetlo a autentické svetelné zdroje

e zaber, ktory je technicky nekvalitny nepouzivajte

e nezabudajte na farebné nastavenie kamery

e pouzivajte len kvalitné zdznamové materidly a originalne data zalohujte dva krat
e nezabudajte popisovat’ scény, subory a archivne materialy

e porusujte pravidla filmového jazyka, ale robte to vedome

e bud’te pri nakracani trpezlivy

¢ nebojte sa nakrucat’!
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