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Texty vtejto monografii su zastavené pre stredoskolskych Studentov, ktori sa zaujimaju
o nakrucanie filmu modernymi zaznamovymi technikami. Predstavuju vyskum a skdsenosti autora.
Témy, ktoré st urcené kameramanom a tvorcom filmov. Vyraz film tu nepredstavuje hmotny klasicky
film, ale je synonymom kvality vyjadrenia sa obrazom a zvukom v oblasti psychosenzorického vnemu.
Obsah ma ¢itatela primat k hlbSiemu Studiu problematiky zaznamu kinematografického obrazu.
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1 KTO JE VLASTNE KAMERAMAN

Historicky je kameraman clovek, ktory stoji za kamerou a ma na starosti obsluhovanie
samotného pristroja kamery a zaznamenavanie snimanej reality na filmovy pas. V podstate bol
len ¢lovekom s urcitymi Specialnymi technickymi znalostami, ktory vykondaval pokyny rezZiséra.
Postupne sa ale filmovy obraz stal prostriedkom tvorivého vyjadrenia a kameraman umeleckym
tvorcom. Povolanie kameramana sa rozsirilo aj o iné funkcie ako len zaznamendvanie
predkamerovej reality. V anglictine je funkcia umeleckého tvorcu obrazu nazyvanda ,, Director
of Photography ““ /DP/ a samotny vyraz kameraman /cameraoperator/ sa pouziva pre oznacenie
muza, ktory stoji za kamerou a ma na starosti kontrolu zaznamu a pohyb kamery — $venkra.
Na Slovensku sa pojem kameraman vo vSeobecnosti udomdcnil a obsahuje viac druhov
profesii. Kameramanom sa nazyva tvorca, ktory vytvara obrazovu a svetlotondalnu konstrukciu
filmového diela, ale ten isty pojem sa pouziva aj pre spravodajského kameramana, ktory sa
svetlom zaobera len ako s technickym prostriedkom pre splnenie kvalitativnych parametrov

zaznamu.

1.1 Kameraman a zaner, ktory tvori

Podstata kameramanovej prace je ur€ovana zanrom projektu, ktory realizuje. S nastupom
elektronickych zaznamovych médii sa vytvara dojem, ze elektronika preberd so svojimi
Lautomatikami“ na seba zodpovednost' za vysledny obraz a vedomosti kameramana st
dostatocné, ak ovlada zadklady kompozicie (ale aj k tym mnohi pristupuju iba intuitivne) a vie
v spravnom okamziku zapnut’ a vypnut’ kameru, ale ani to nie je ddlezité, pretoZze zdznamové
média st lacné a ¢im viac kameraman natoci, tym je viac si z coho vybrat’.

Tieto zvratené myslienky prisudili kameramanom ulohu ,,zaznamenéavaca“ a Casto je vitana
len ich minimalna odbornost’, kvoli usporam mzdovych prostriedkov. Hoci sa s takymito
nazormi moézeme stretnit’ aj v profesiondlnych médiach (a zial' aj s vysledkami tychto
pracovnych postupov), ni¢ sa nezmenilo na fakte, Ze kameraman musi byt vybaveny Sirokymi
technickymi znalost'ami, vedomostami z oblasti fyziky a kamerovej techniky, musi ovladat’
pravidla obrazovej tvorby a musi mat’ tvorivy cit a intuiciu. Pritom vSak nezalezi na tom, ¢i
nakruca hrany film, alebo robi zaznam spolocenskej udalosti, pripadne zurnalistiku. Dobry
kameraman vzdy robi svoju pracu ,,dokonale* v sulade so svojim talentom, technickymi
a ekonomickymi moznost'ami.

Rozmanitost’ kameramanovej prace je obrovska. Zalezi od typu zaznamového formatu, ¢i je
to 35mm film, 4K video alebo poloprofesionalne video a podobne. (1)

Kazdy zdznamovy format prinasa svoje technické a z toho vyplyvajlce aj tvorivé Specifika
a uskalia, ktoré musi kameraman zvladat’. Potom je tu Siroky rozsah produkcie ako napriklad
hrany film, televizne inscendcie, dokumentarny film /industrialny, politicky, prirodopisny.../,
spravodajstvo, publicistika, videoklip, reklama a podobne. Praca kameramana je zavisla od
toho, aky velky ,,orchester* - filmovy §tdb - moéze rozohrat’. Typ a vel'kost’ produkcie je jednou
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znosnych casti jeho prace. Vel'mi Casto je kvalita jeho prace zavisla aj od prostriedkov, ktorymi
produkcia disponuje. Velké rozdiely v néplni prace kameramana mozu byt aj v systémoch
prace v jednotlivych krajinach sveta.

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

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

e Kameraman by mal tvorit obrazovy Styl a systém daného projektu na zaklade
pochopenia latky a osobného vkusu.

e Predemonstrovat fotograficky s$tyl v rdmci tvorivého a pragmatického pohl'adu a urcovat’
plan kvalitativnej kontroly a konzistencie s laboratériami, videoinZinierom a digitalnou
postprodukciou.

e Jeho tlohou je vyber kamerového Stabu.

e Kameraman spolu s rezisérom rozhoduje o umiestneni kamery a jej pohybe.

e Obsluhuje kameru - operovanie kamery — §venkovanie. Casto pri hranom filme tato
funkciu prebera Svenker - operator kamery alebo prvy kameraman.

e Tvori rozhodnutia tykajuce sa typu, kvality, mnozstva a smeru svetla. Pomocnikom mu
pri tom byva hlavny osvetl'ovac.

e Kameraman uréuje zaberovii kompoziciu a hibku obrazového priestoru.

e Tvori technické rozhodnutia tykajuce sa volby a nastavenia kamery a kamerovej
techniky.

e Urcyje aj pohyb ucinkujucich a ich zastavenia v komunikacii s rezisérom.

e Kameraman sa zaoberd koloritou a svetlotonalitou scény. Pri tomto konzultuje s
dizajnérom scény — architektom, pripadne vytvarnikom, reZisérom.

e Ma4 vplyv na vyber lokécii a ich prisposobenie pre nakricanie.

e Tvori pri nakrucani aj strihové rozhodnutia, tykajuce sa jednotlivych nadvdznosti
zaberov. Napriklad v spravodajstve Casto kameramani strihaja priamo v kamere, pri
hranom filme pohybom kamery alebo kompoziciou €asto ur¢uji miesto strihu a pod.

e Tvori alebo sa podiel'a na postprodukénych postupoch, ako su farebné a svetlotonalne
korekcie zaberov, grading a pripadne spolupracuje pri d’alSom spracovani zaberov
v ramci Specialnych efektov a digitalnej postprodukcie.

Kombinacia tychto bodov, ich naplianie, tvori pracovni napli kameramana.

Da sa povedat’, ze kameraman je vizualny autor filmu — autor obrazovej komunikac¢nej
formy. Samozrejme, Ze viac kompetencii ma rezisér, ktory integruje jednotlivé umelecké
zlozky filmu, ale ak je rezisérova tloha rozpravat’ pribeh, kameramanova praca je dostat’
tento pribeh do divikovych o¢i a vyvolat’ u neho ako emocionalny, tak aj racionalny
vinem pribehu v ramci jeho vizualnych prvkov.
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Kameraman ma techniku obrazového zaznamu vo svojej moci, ale bez spravneho uhla
pohl'adu jeho osobnosti sa aj ten najlepsi pribeh stane prazdnym. To je uhol pohladu, ktory
robi kameramana vizualnym autorom filmu. Sprevadza technicku a tvorivua kvalitu obrazu
od zaciatku az do finalneho uvedenia k divakovi s ohl'adom na spdsob prezentacie.

Kameraman je teda umelecky tvorca — dizajnér zaberu alebo série zaberov. Najblizsi
spolupracovnik reziséra /mimo inych/ a neoddelitelnou sucastou finalneho diela. Dava
filmovému dielu svoj individualisticky pohl'ad /dvaja kameramani nikdy nenakrutia to isté/.
Niektori reziséri su vysoko vizudlne vzdelani, ale niektori su cestujuci v aute na zadnych
sedadlach bez vodi¢ského preukazu a su plne zavisli od schopnosti kameramana. (2)
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2 PROBLEMATIKA PRAKTICKEJ TVORBY FILMOVEHO
DIELA

Studentsky film, alebo $kolské dielo, je zvicsa krdtke kinematografické dielo, ktoré je
realizované v skromnych podmienkach, ako technickych tak aj tvorivych. Takéto filmy su
povdcsine o jednom tvorcovi, ktory zastupuje cely rad profesii. Pokusili sme sa dat’ dohromady
viacero skusenosti zo Studentskej skolskej tvorby do suladu s profesiondlnymi skiusenostami.
Pochopenie systému vzniku filmu nie je len v tvorivej rovine, ale aj v technicko — profesnej.
Samotna priprava, realizacia, postprodukcia a zverejnenie diela je podmienené zvladnutim
tvorivej a praktickej logistiky. Skolské filmy, alebo §kolské filmové diela, dnes vznikajii v
Sirokom rozsahu medidlneho vzdelavania v ramci Specializovanych vysokoskolskych
programov so zameranim na medidlnu tvorbu, ale aj v ostatnych programoch vysokoskolského
vzdeldavania. Pri nasom vyskume sme sa zamerali na analyzu nedostatkov takychto diel a
pokusili sme sa na zdklade nasich praktickych a teoretickych skuisenosti stanovit odporucania
pre skvalitnenie tvorby. Pri nasSich analyzach sme vychadzali z kvalitnych filmov, ktoré skoly
posielaju na festivaly a prezentuju sa nimi na verejnosti. Text je zostaveny pre Studentov a
pedagogov medialnej vychovy ako kratky optimalny ndavod pre realizdciu Skolského diela.

V stcasnosti stale viacej tvorcov nataca svoje filmy na malé a 'ahké kamery. Nejde vzdy o
usporné oparenia. Aj renomovani filmari siahaju po tejto technoldgii a snazia sa vyuzit
vlastnosti malych, finan¢ne nenaro¢nych a kvalitnych zdznamovych zariadeni. Niektori svoj
elektronicky zaznam chcu prezentovat’ na festivaloch, v médiach a v kinach na vel’kom platne.
Natacanie filmu na ,,Pahké“ kamerové zariadenie ma svoje Specifikd, s ktorymi je treba
pocitat’. Mnohi filmari maji vysoké ocakavania od svojho ,.elektronického filmu za malo
penazi* a chet, aby ich dielo vyzeralo ako film z vyspelej profesionalnej kamery a nakrateny s
velkym Stabom.

Poloprofesiondlne, pripadne konzumentské kamery st uspdsobené pre Siroké uZivatel'ské
prostredie a lakaju len vybrat’ zo Skatule a natocit’ vel'ky film. Je to mozné, ale aj k tomu je
potrebné pristupovat’ s reSpektom, ak nechceme rozmyslat nad kratkodobym efektom
,youtuberského prostredia®, ale chceme vytvorit’ hodnotu, napriklad minimalne v nadCasove;j
forme, pripadne s hlbSim mySlienkovym vyjadrenim zamySlaného obsahu. Md6ze sa to zdat’
jednoduché, pri pohlade na kratke vided, ale akondhle pristupite k tvorbe dlhSieho a
zloZitejSieho obsahu, je potrebné mysliet’ na to, Ze divaka musite udrzat’ sledovat’ svoj pribeh
dlhSie. Musi mu uverit' tym, Ze ho sleduje nie v raciondlnej rovine vnemu, ale v rovine
emociondlnej. Treba si uvedomit, Ze internet ,,v sucCasnosti ponuka extrémnu mieru
individualizacie vyberu produktov kultary, ktoré vlastne nemajii obmedzenia. V&ESim
problémom nez dostupnost’ ponuky sa pre sticasného globalneho spotrebitel’a stdva problém
vyberu a orienticie v priestore zahltenom nadmernym mnoZstvom.* Nizkorozpoctovy film,
pripadne film, ktory si moze nakrutit’ v podstate kazdy, pretoze vSetko potrebné k realizacii je
dostupné. K tomu je vSak potreba zvladnut’ tvorivé a technologické vedomosti, ktoré nie st
otazkou talentu. Pokusil som sa ich dat’ do bodov, ktoré predstavuju vzdy jednu problematiku,
ktort som opisal z vlastnej tvorivej a profesionalnej skusenosti. Kazdy jeden z bodov sa moze
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Studovat omnoho hlbsie. Mojou snahou je okruhmi tém stimulovat zaujemcu o vazne
nakricanie k d’alSiemu s$tadiu. Nakracanie predstavuje omnoho viac, ako som popisal dolu,
vychadzam vsak zo svojej profesie kameramana a nezavislého tvorcu, takze vicSina bodov je
zamerana na aktivnu pracu s obrazom. Pomenovanie medidlneho obsahu slovom film v
tomto kontexte znamena synonymum tvorivej a technickej kvality diela, ktoré ma
atributy tvorivého obsahu a verejnej prezentacie.

2.1 Mam super scenar, ale eSte k tomu potrebujem technicky
scenar.

Predpokladajme, Ze nakrucanie nizkorozpoctového hraného filmu zacina scendrom. Dobry
literarny scenar je zaklad vSetkého. Pri tom je potrebné mat’ na pamiti, ze je to text pre film a
nie do knizky. Jeho ¢itatel ma mat’ predstavu o audiovizudlnom diele. Literarny scenar sa
bude prevadzat’ z pisanej podoby do vyjadrenia pomocou obrazu a zvuku, kde kazda z
vyjadrovacich moZnosti ma inu schopnost’ rozpravat’. Na zaklade literarnej predlohy k
filmovému dielu by mal vzniknit’ rezisérsky scenar, v ktorom uz bude zachytend predstava o
prostrediach, dennej dobe, vel'kostiach zdberov a opis toho, ¢o budeme pocut a vidiet'. Néasledne
by mal vzniknat technicky scenar, ktory uz predstavuje podrobny ,,ndvod“ k samotnej
realizacii. Toto by malo platit’ v ur€itej podobe pre vSetky Zanre tvorby, nie len pre hrany film,
ale aj pre dokument, reportaz, ¢i iny zaner tvorby. To, ¢o ideme realizovat, ma mat’ ¢asovo
dlh$iu pripravu, ako samotné nakriucanie. Na zaklade pisomnej pripravy by sme mali byt’
schopni spravit’ vSetky d’alSie body, ktoré spominame v nasledujicom texte.

2.2 Vyber a na nakup vhodnej vybavy pred nakrucanim

Nakrtcanie filmu by nemalo byt podmienené ndkupom techniky. Vizba tvorivosti na
vyuZivanie niecoho, o musime pouzit, lebo sme za to dali vela peiiazi, je ve'mi obmedzujtca.
Ak nieCo nakupujete, kupujte to s tym, Ze to budete vyuzivat’ dlhSie a na viac projektov. To, o
potrebujete len pre jeden terajsi konkrétny film si radSej poZicajte, a ak ste presvedceni, ze to
vyuzijete dlhSie, potom si to kupte. Zvazujte takzvani modernost” a technické novinky.
PouZivat’ vlastnu technickli novinku , ,,aby sa vyuzila®, neadekvatne projektu, jeho obsahu a
tvorivému zadmeru je obmedzujice. Nesnazte sa ohurovat’ technikou a technickym prevedenim,
ktoré dohana profesionalny svet. Divak vnima vas film emociondlne a ak za¢ne vnimat’
technicky zazrak, stava sa vicSinou ambivalentny k sledovaniu pribehu a autorovho
Zameru.

2.3 Zaberova choreografia na papieri

Zaberova choreografia, je rozmyslanie nad systémom radenia ziberov. Ako budu
zabery nasledovat’ za sebou. Aka bude ich velkost,, aké budu rozdiely v postaveni kamery, do
akej miery a kde vyuzijeme podhl'ad, nadhl'ad, pohyb kamery, uc¢inkujucich a podobne. Systém
zaberove] choreografie tvorime na papieri napriklad formou situaéného planu, alebo
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okienkového scenaru. VyznaCenie pohybu kamery a spajania zaberov je vel'mi doblezité pre
urenie temporytmu. Zabermi pretviarame redlny predkamerovy priestor na filmovy
priestor. Tvorba zaberovej predstavy na papieri nam dava previzualizaciu filmu. Film si vieme
lepsie predstavit’ a ni¢ nas to nestoji. Mélo kedy nakricame zabery v poradi, v akom budu vo
vyslednom diele. Bezne nakriicame tak, ze z jedného postavenia kamery nakricame viac
zéaberov, ktoré idu do réznych cCasti filmu podla scenaru. Ich vizby musime mat’ poznacené a
vymyslené. Citit’ zaber, ako sam jeden, pri nakricani je neadekvatne a predstava kontinuity bez
pripravenej zaberovej choreografie v pripade nelinedrnej zadberovej realizacie vyzaduje velku
predstavivost’ a skuisenost. Pri tvorbe zaberovej choreografie je dobré mysliet’ aj na dizku
zaberov a scén.

2.4 Priprava, hladanie priestorov, kostymov, spolupracovnikov je
zaklad

Scouting alebo obhliadky s technickym scenarom alebo vytvorenou papierovou
vizualizéciou je skuto¢na tvorba v rdmci pripravy. V nizkorozpoctovom filme tak prichadzate
na d’alSie napady, ale aj na korekcie technického scenédra do najdenych priestorov. K svetelnej
a farebnej tonalite redlov prisposobujte , alebo tvorte $tyl kostymov. Pri scoutingu prichddzate
na to, kol’ko l'udi budete potrebovat’ na pomoc pri nakricani. Umiestiiovanie scenaru do
nakricacieho priestoru je dotvaranie finalnej predstavy vasho pribehu.

2.5 Cas a planovanie je rozlozenie sily a energie

Nakrucanie je vzdy aj o Case. Je dobré rozmyslat’ redlne nad tym, kol'ko ¢asu mozete tej
ktorej scéne venovat’. Vyzaduje to aj urCiti sktisenost’, ale ak sa naucite nad tym rozmyslat’ v
priprave, budete si postupne pri nakrucaniach viac verit’. Je potrebné rozloZit’ energiu tak, aby
ste boli schopni nakrucat’ v danom systéme. Nie je ni¢ horSie, ak sa jednej scéne venujete viac
ako inej a vo vysledku je to vidiet’, alebo ako uZz nestihate tak vynechate zabery ich spajanim.
Bez ¢asového planu, alebo predstavy o €ase pri nakriicani sa da spravit’ vel'a chyb.

2.6 Kde bude premiéra a kto bude divak, univerzalny film nie je

Je dobré ak si vytvorite predstavu o tom, kde budete ptistat’ svoj film. Kto bude vasim
divakom a pre koho bude film. Nemusi to byt zavézné, ale je dobré mat’ predstavu o premiére,
ktora vam dava aj kone¢ny termin dokoncenia filmu. Na filme sa d4 pracovat’ donekonecna, ale
proces tvorby raz musi skon¢it’, ak mate zdmer film aj niekomu pustit’. Film je komunikator, aj
ked’ vo vysledku len jednym smerom a to smerom od vas k divakovi a s tym by ste mali pocitat,
aby ste boli porozumeny tim, s kym chcete prostrednictvom vasho filmu rozpravat'.
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2.7 Hradanie kompozi¢ného principu

Kompozicia a jej Stylizacia je jednou z tvorivych moznosti vyjadrenia sa obrazom.
Kompozi¢ny princip, alebo forma predstavuje urcity systém opakovania dominantného prvku.
Napriklad umiestnenie horizontu v celkoch, umiestiiovanie vysky o¢i a brady pri detaile tvare
vratane rezania Cela, alebo miesta nad hlavou, umiestiiovanie popredia a tym uzatvaranie alebo
otvaranie priestoru a podobne. Styl v kompozicii je jednoznaény, ak je &itatelny. To znamena,
ze vytvorime kompozicny medzizaberovy princip, ktory predstavuje len niektoré z moznosti
vyjadrenia v systéme opakovania. Nahodny kompozi¢ny princip, bez organizacie tvori chaos.

2.8 Aké farby bude mat’ film

Farby sme dostali do vienka od konStruktérov inZinierov. Ti vyvinuli kameru pre nas v
maximalnej moznej dokonalosti farieb bez ohl'adu na nas pribeh. Farba je vSak vyjadrovaci
prostriedok a mozete nou spravit’ zaujimavu formu vasho pribehu. D4 sa to vSak len vtedy, ak
niektoru z farieb spravite dominantnou a iné degradujete, alebo eliminujete. D4 sa to niekedy
robit’ aj jednoduchym nastaveni kamery, Gpravou v postprodukcii, alebo odstranenim farieb zo
snimacieho priestoru scény a zase naopak pridavanim dominantnej farby.

2.9 Aké bude svetlo? Co je veéer a éo den.

Je omylom mysliet’ si, Ze mala kamera nepotrebuje svetlo, pretoze je dostatocne citliva.
Svetlo ma aj technicka funkciu pre zdznam. Vas film je vnimany ako pribeh a suma zaberov je
V jednom svetelnom priestore. K tomu , aby ste udrzali $tyl pribehu potrebujete konzistentna
obrazovu kvalitu po sebe idtcich zédberov. Filmova tma sa nikdy nerobi tak, ze zhasnete svetlo
a nakrucate v tme. Nakricanie v tmavom prostredi predstavuje pre senzor kamery pracu v
krajnych hodnotach, kde aj u drahych zariadeni ziskavate Sum a to hlavne do ¢iernej. Naviac
tento sa liSi od zaberu k zaberu. Tma sa tvori svetlom, svetelnym kontrastom a zvySovanim
pomeru svetla k tiefiu. Vedomim pouZivanim svetelnych zdrojov a riadenim svetelného toku
tvorite naladu vasho filmu. Zdroje, ktoré mate na scéne, alebo prirodzené svetelné zdroje je
dobré vyuzivat’, ale pri scénach, kde budete robit’ viac zdberov s nimi nevystacite. Uvedomte
si, e tvorite novil filmovu realitu. Co je pekné svetlo z jednej strany, vi¢§inou nesedi z opaéne;j
strany. Svetelnll zdberovu nekonzistenciu scény divak neodpust’a, aj ked’ ju nevie definovat’.

2.10 Oko svetlo nemeria

Oko je psychosenzoricky orgén a pohl'adom nevieme objektivne vyhodnotit’ svetlo na scéne
tak aby sme spravne nastavili ¢iselnti hodnotu na kamere. Je dobré vyuzivat’ meranie svetla. Ak
vyuzivame klasicky luxmeter, alebo spotmeter, vi¢Sinou sa nepomylime. Meranie cez kameru
je mozné a Specialne pri DSLR fotoaparatoch je vhodné vyuzivat’ histogram, wavegraph, alebo
zebru. VyZaduje to skusenost’ a je to naro¢nejSie ako s externym meracim pristrojom. Pri
fotografovani meriate inak ako pri filmovani. Pri filmovani by ste mali z nakricania odchadzat’
so zabermi, ktoré 1dll po sebe a svetlotonalne patria k sebe. Ak méate napriklad jeden zaber na
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tvar s tmavym pozadim a iny, hned’ po niom so svetlym, ziskate rozdielny pletovy ton oboch
postav a zabery mézu byt ako z iného filmu. Pri filmovani udrziavate exponometriou tonalitu
referenénych ploch zaberov. Takouto plochou moéze byt napriklad tvar subjektov pred
kamerou. Technické korekcie takéhoto razu vas oberaju o tvorivy priestor pri praci na vaSom
filme.

2.11 Aky bude zvuk. Budem ho nakrucat’ hned’, alebo az potom...

Pri hranom filme sa rozhodnite, ¢i budete nakracat’ zvuk priamo pri nakricani, alebo zvuk ,
ktory nakrutite len ako pomocny a dialégy nakrutite znovu v postprodukcii po nakrticani. Kazdy
druh zdznamu ma svoje klady a zapory. Je vSak dobré nad tym rozmyslat’ pred nakracanim.
Tvorivé pouzivanie ruchov a zvukov by ste mali mat’ taktiez premyslené pred nakricanim. V
pripade dokumentu uvazujete o vypovedi, ale aj o komentari, ktory davate pod obraz.
Zrozumitelnost’ hovoreného slova je zasadna.

2.12 Bude vo filme hudba

Hudba je jednou zo zaleZitosti vo filme ktora ma Specifické postavenie. Jej vhnem je mimo
racionalny kontext a pracuje vyhradne na emocionalnej tirovni. Miera toho, aka hudba, kde,
kol’ko a hlavne ¢i vobec je vo filme, vel'mi dolezitd. Hudba by mohla byt najlep$ia asi ta, ktora
sme vObec nespozorovali, len sme ju boli schopny zazit’ a integrovat’ do vysledného pocitu, ako
sucast’ pribehu.

2.13 Pomocou trikov, Specialnych efektov vieme spravit’ vSetko a
zaroven ni€

Dnes moézeme trikmi a Specidlnymi efektami spravit’ takmer vSetko. Je vSak dodlezité, aby
sme mali mieru Casu a energie ktort ich realizacii venujeme. Ak sa ponorime do nekone¢nych
moznosti, ktoré nam digitalny svet prinasa, musime vidiet’ racionalny koniec a to tak, aby to
eSte stale bolo o myslienke toho , ¢o chceme povedat’ a nie o dokazovani toho ¢o technicky
zvladneme. Velmi dobré je vyuzZivat' triky tak, aby sme zlepSili rozpravanie pomocou
filmového jazyku. Prezradené a nedokonalé ,,kGzlo* sa mifia u€inkom.

2.13.1 CO NAJVIAC UMENIA DO VSETKEHO JE ZARUKA, ZE TO NEVYJDE.
DOKONALOST NEFUNGUJE

Perfekcionizmus je dobra vec. V tvorbe vSak moze byt brzdou kreativity. Film, ktory ma
dokonalé vSetky farby, hudbu, ruchy, perfektnych hercov, vynikajuce svetlo moze byt prave
zly. Bud'me selektivny. Ak je vo vyraze farba, dajme tomuto vyrazu priestor, tym ze utlmime
ostatné farby. Ak mame nadherné zabery a nie su v kontexte témy, radSej ich nepouZzite, alebo
zdegradujte do formy filmu. Je dobré rozmyslat’ nad dominantnym vyrazom v danom momente
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filmu — pri kazdom zabere. Vac¢Sinou ak sa snazime, aby vSetko bolo dokonalé, dostavame
tvorivy chaos.

2.14 Ako bude film dlhy

Pred nakriicanim by sme mali vediet, aky dlhy bude film. Ak vychadzame z toho, potom
jednoduchou matematikou si vieme spravit’ jednoduché rozlozenie jednotlivych scén v Case
filmu. Neadekvatne dlhé scény striedané s nepremyslene kratkymi scénami, moézu vyrazne
pokazit, alebo narusit’ rytmus filmu. Dizka filmu je doleZit4 aj pre rozloZenie energie pri jeno
nakricani. Predstavu o dizke jednotlivych sekvencii je doleZité vlozit’ do technického scenaru.

2.15 Kto vsetko bude pri filme, kto mi pomoze a kto bude prekazat’

Pri nakracani nizkorozpocétového filmu by sa mohlo zdat, Zze vSetko si spravime sami.
Predstava takejto osobnej slobody je vel'mi krasna. Nakrucanie filmu je v§ak proces, do ktorého
vstupuje vela profesii a nie vSetky mozeme nahradit’. Je dolezité naucit’ sa spolupracovat’ a
reSpektovat’ profesiu. Ak sa snazite vSetko robit” sami, dochddza k mnohym chybam a k
rozptyleniu energie, ktort tak vel'mi potrebujete v tvorivom procese. Ak film rezirujete, je
dobré mat’ kameramana a zvukového majstra. Kameraman vam tvori pravl ruku a zvukovy
majster lavia. Nezabudajte na pomocnikov, ktori vdm pomézu z mnozstvom veci ,ktoré
potrebujete na nakricanie, pripadne s dopravou a organizaciou. Nechod'te vSak do filmovania
samil.

2.16 Kto bude hrat’ vo filme

Casting, alebo vyber postav do filmu by mal mat’ systém. Ak mate genialneho herca alebo
aspon slusného a k nemu date postavy len tak, tak, nemusi to fungovat’. Vyvazenost’ prejavu
charakterov filmu je vel'mi ddleZzita. Postavy, ktoré rezirujete, by mali mat’ vyvazeny prejav,
aby jedna postava nerusila vo vyslednom filme druhtl. Sktiste pracovat’ s postavami eSte pred
nakricanim. PomdZze vam to aj s pripadnou Gpravou dialdégov. Mozno zistite, Ze nemusite mat’
tol’ko textu a mnohé vam postava ukaze v neverbalnom prejave. Zistite pri tom, ako vie postava
pracovat’ s pauzami a poml¢kami v texte. Prejav hercov vam tvori §tyl filmu.

2.17 Test, pokusy, skusky technolégie. NajslabSie ohnivko v
technologickom ret'azci je vysledna technicka kvalita hotového
projektu.

Skutocne seridzna praca si vyzaduje spravit test celého procesu a stanovenie
spracovatel'ského workfolow od formalneho vyuzitia technickych prostriedkov pri danom
projekte v ramci celého retazcu technického spracovania az po findlnu prezentaciu, ¢i uz bude
na TV monitore alebo na platne vo velkej sale. Nie je ni¢ jednoduchSie, ako nakrutit’ zopar
zédberov s nastaveniami kamery, ktoré budete pouzivat, postrihat' ich, vyexportovat a
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premietnut’ ich na zariadeni, z ktorého budete robit’ premiéru svojho filmu. Zistite pri tom, ¢i
mate optimalny kodek, dostacujucu kvalitu, ¢i strihovy softvér zvladne to ¢o v iom chcete
strihat’ a ¢i ste schopny exportovat’ v prijatelnej kvalite. Ak sa rozhodnete pre obraz v
Specidlnom nastaveni, spravte si skisku s viacerymi variantami, aby ste mohli vybrat’ to
nastavenie, ktoré vam vo vysledku bude ¢o najviac konvenovat’. Spravte si aj skusku digitalnej
exponometrie. To znamena, ¢o vSetko si s danou citlivost'ou kamery a optickou vybavou mozete
dovolit’, akd je minimalna hladina osvetlenia scény.

2.18 Pre€o nie tu najkvalitnejSiu a najdokonalejSiu kameru a
techniku

Dostupnost’ techniky je dnes vynikajica. Mézeme mat’ aj pri malom nakrucani takmer
vietko. Nie je to viak o tom. Cim budete mat’ drahsiu a taz§iu techniku, tym budete potrebovat’
viac I'udi. Ak mate kameru s vymennymi objektivmi, budete potrebovat ostrica. Ak mate
externy rekordér mali by ste mat’ technika, ktory vdm pomdéze s datami. Ak je kamera t'azka,
potrebujete asistenta kamery — cely defi menit’ postavenie a prenasat’ stativ, ¢i zapajat’ kable —
kedy budete nakricat? ZvysSuje sa tym moznost chyby. Pri nizkorozpoctovom filme je
praktickejSie nakrucat’ s kompaktnym zariadenim, ktoré vel'mi dobre poznéte a mate ho pod
kontrolou. Vysoké vysledné kvalita nemusi zachranit’ pribeh a vo svete nizkorozpoctového
filmu drahymi technickymi rieSeniami nikoho neohtrite. V nizkorozpoctovom filme viest
debatu o tom, kol’ko megapixelov bude mat’ vas film nie je Gplne na mieste. M4j nazor je, radsej
dobré HD, ako 4K, 8K a podobne, ktoré budete mat’ problém spracovat’. Je zvrateny nazor, ze
potrebujete velké rozliSenie, aby ste si vo vysledku mohli upravovat’ kompoziciu. To je
neadekvatna obet’, ktord vdm moZe priniest’ vel'a problémov. Stavajte svoj film viac na pribehu
ako na technickych unikatnostiach a dokonalostiach. Filmovanie nie je technicka olympiada.

2.19 Potrebujem drahé objektivy a hlavne vela

To kol'’ko a aké objektivy budete potrebovat’ by ste mali vediet’ pred nakriicanim. Vedzte, Ze
aj s jednym dobrym objektivom viete nakrutit’ vynikajuci film. Nedostatok vam modze dat’
dokonca aj §tyl filmu a donuti vas mysliet’ kreativne. Ak mate velku plejadu vyberu, musite
vel'a a zbyto€ne rozhodovat), stracate ¢as a energiu. Objektivy od réznych vyrobcov a z r6znych
sérii maju rozdielne vlastnosti. Nevyhodné st fotografické zoomy. Menia clonové ¢islo S
narastom dizky ohniska a byvaji povicsine malo svetelné. Poznajte vlastnosti objektivu s
ktorym nakrucate. Vedzte, Ze pri nizkych svetelnych hladinach a plnom relativnom otvore je
kvalita obrazu rozdielna od zaberu k zaberu. Vzdy by ste mali trochu zaclonit’ a nevyuzivat
nastavenie na minimalnu clonu. NepouZivajte, ak nemusite, nahradné rieSenia. NajroznejSie
predsadky a konventory znizuji opticku kvalitu. Véa¢Sinou kvalitné vysledky dostavate so
zabudovanymi objektivmi, alebo s objektivmi, ktoré boli konStruované priamo pre danu
kameru. Zakladom nakrticania je Standardny objektiv s uhlom snimania v horizontadlnom smere
okolo 45 stupniov , ktory priblizne zodpoveda pohl'adu l'udského oka.

19
© doc. Mgr. Anton Szomolanyi, ArtD., Podtatranské osvetové stredisko Poprad



Mlady Tatra — FilmSpot 2022.

2.20 Doélezité je to, €o vidi kamera a to ¢o z nej uvidi divak

Je potreba mat’ na paméti, ze kamera je fyzikalny pristroj a oko je psychosenzoricky orgéan.
Kamera je zariadenie, ktoré vnima fyzikalnu realitu v obrazovom poli. Nema skusenosti z
reality, uloZzené obrazy a pocity s ktorymi vyhodnocuje realitu. Je schopna zaznamenavat’ obraz
na zaklade technologickych a konStrukénych vlastnosti ktoré ma od vyrobcu. Len v ramci
tychto jej technickych moznosti mozeme vytvarat obraz skutoCnosti. Ten je v detailnom
porovnani so zrakom dost’ rozdielny. Ten rozdiel divak dopiiia prave svojim emocionalnym
vyhodnocovanim obrazu. Rozdiel medzi vlastnostami vnemu obrazu zrakom a kamerou je
prave priestor pre tvorivua kreativitu. Je potreba, aby divak vasej kreativite uveril a hlavne uveril
obrazu a svojim psychosenzorickym vnemom bol pre neho obraz filmu, oknom do sveta vasho
pribehu.

2.21 Ako dlho budem nakrucat’ scénu? Aby mi u€inkujuci neodisli

Pri nizkorozpoc¢tovom filme neustale bojujete s Casom. Potrebujete Casovy plan. Kazdy zaber
trva a vy by ste mail vediet’, kol'’ko sa mozete zdrzat’ jeho nakricanim. Ak sa privela budete
venovat prvému zdberu, posledné nemusite stihnit. Svojich spolupracovnikov mate ako
dobrovolnikov a pocitajte aj s ich casom. Ak film nedotocite a musite hl'adat’ ndhradny cas,
neodkladajte nakriicanie. Dotocte chybajice scény ¢o najskor. Podmienky sa menia aj s
predlzujiicim sa ¢asom realizacie. Nedokonceny film vam prinasa traumu.

2.22 Kolko bude mat’ scéna zaberov a ich varianty

V nizkorozpoctovom filme mate ,,pripraveny* kazdy zaber. Realita nakricania vSak prinaSa
nové veci a ¢asto musite improvizovat. Vzdy vSak majte predstavu o tom, kol’ko zaberov by
ste mali mat’ a ako pokryvate zdbermi priestor pribehu. Je lakavé spajat’ zdbery pohybom
kamery, spravit’ SirS§i zdber a herca ponechat odohrat’ dlhSiu cast’ textu, a vy rychlejSie
nakrucate. Vysledok vS8ak nemusi byt to, ¢o ste chceli. Niekedy vés lakaju zaberové varianty
tej istej scény. VacSinou vSak v strizni zistite, Ze ani jeden variant nie je dobry. Vy, ako tvorca
sarozhodujete a to okamzZite. Nenechévajte to na neskor. Dosledok vasho rozhodnutia mé vplyv
na nasledujuci zaber, v ktorom uz zaberovu variantu nestihate spravit’.

2.23 Robit’ rezervné zabery, alebo dvakrat nakruteny zaber je
praktické

Zaber ste natocili a kone¢ne sa vam podaril. To je dobre. Ak mate ¢as, nakrut'te ho znovu.
[st z nakriicania a mat’ z kazdého zaberu dva dobré je v hranom projekte praktické. Mate z ¢oho
vyberat’. Vacsinou byva v takychto zadberoch rozdielne tempo a iny herecky prejav. Tu vSak
opisujem profesionalnu tvorbu. Ak sa vam to podari robit’ takto, nie je to zI¢. V dokumente je
vzdy problém dostatok zdberov. Scénu moézZete napriklad rozlozit’ na fragmenty, s ktorych
zlozite obrazovy pribeh.
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2.24 Co bude prvé. Kamera, alebo ué€inkujuci alebo...

Ked’ zacinate nakricat’ zaber, nejako musite zacat’. Spravit’ si vlastny systém pri konStrukcii
zaberu je vel'mi praktické. Postup ako najprv postavit’ kameru, potom herca, svetlo, rézia herca,
zapnut' kameru a nakratit’ zéber je len vel'mi zjednoduSeny, ale ak si ho vytvorite v presnej
podobe a neustale ho pri kazdom zabere opakujete, je vel'mi prakticky a predchadzate chybe a
chaosu. LCudia, s ktorymi pracujete si na vas systém zvyknll a mozete sa venovat’ viac tvorbe.
Setrite ¢as na podstatné veci.

2.25 Co vsetko nastavit' na kamere pred tym ako ju spusti$

Nastavenie kamery by mala byt pri nakricani takmer automaticka ¢innost. Tu je vsSak
moznost’ velkych pochybeni. Idedlne je, ak v jednej scéne pri zmene postavenia kamery
nemusime menit’ zdkladné nastavenia kamery. Myslim tim citlivost’, expozi¢ny ¢as a clonové
¢islo. Ak ndm chyba dostatok svetla v inom postaveni kamery — napriklad v protichodnom je
lepsie spravit’ upravu svetlom ako menit tieto hodnoty na kamere. Vyvazenie bielej by sme
mali robit’ s kazdou vyraznou zmenou postavenia kamery na scéne. Svetlo sa odrdZza od
povrchov a meni svoju farebnu kvalitu. Zmena clonového cisla predstavuje zmenu kvality
obrazu. Meiite clonové ¢islo len v minimalnom rozsahu. Expozi¢ny ¢as ak skracujete, stracate
pohybovu neostrost’ a zdber vo vysledku pri pohyboch mdze strébovat’ /trhat/. Ak menite
citlivost’ kamery, pracujete s pridavanim Sumu.

2.26 Ked sa kamera hybe a aj herec sa hybe, aj pozadie sa hybe...

Dva pohyby sa spéjaji do jedného vysledného pohybu, ktory méze posobit’ nekoordinovane.
Majme na pamiti, Ze ak sa jeden zaber, alebo séria zaberov hybe, mal by prist staticky zaber,
ktory vas film pohybovo ,,upokoji*. Opatrne so Stylom nakricania, Ze vSetko je v pohybe. Scény
mozu byt takto vel'mi taZko Citatené a namiesto tvorivého vyrazu moéZete sposobit’ inavu u
divaka. Iné je sledovat’ roztraseny obraz na malom monitore pocitacu a iné je to v kine.

2.27 Stabilizatory a iné technické ,,vychytavky*

Dnes je na trhu vel'a najroznejSich pomocnych stabilizaénych zariadeni, ktoré maju za ulohu
stabilizovat’ kamerovy pohyb. Samotné zariadenia su vel'mi lakavé a dobre vyzeraju, len je
potreba si uvedomit’, Ze ich urcenie je vacSinou na jednoucelovy, konkrétny pohyb, ktory ste
schopny stabilizovat’. Niektoré su vyhodné na pracu z ruky pre pomalé pohyby, niektoré na
utekanie napriklad po schodoch a niektoré na stabilizaciu statickych zaberov pri nakrucani z
ruky. Cely film vSak s jednym takymto zariadenim nakrucat moéze byt obmedzujuce.
ZlozitejSie pohyby je potreba mat’ premyslené a pouzit’ skutocne to, ¢o tento pohyb zlepsi vo
vyraze samotného zaberu a jeho kontinuity. Moje odportc€anie je, najprv si zariadenie poZicajte
a ak vyhovuje pre vaSe potreby, potom si ho kupte. V kazdom pripade si nastudujte plnu
funkcnost’ stabilizatoru. Vedzte, Ze kombinacie roznych stabilizatorov, napriklad optického
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a mechanického sa navzajom rusia a ziber moZe mat’ omnoho horSie kontrolovateny
obraz, ako bez nich.

2.28 Stativ je pri nakrucani nenahraditelny

Je potreba si uvedomit, Ze zakladom pri aranzovani zaberu je stativ a jeho pohyb po
horizontdle a vertikale. Pri aranzovani zaberu je potreba mat kompoziciu a choreografiu
pohybov ¢i uz kamery, alebo uUc¢inkujticich ¢o najviac pod kontrolou. Ak mame kameru a
predkamerovy priestor v nekontrolovanom pohybe, tazko udrziavame kompozi¢né vzt'ahy vo
zvolenom style. Kamera takto aby ,,nahanala“ prvky kompozicie. Pri nekontrolovanom pohybe
zabery nemaju zaciatok a koniec. Ak je kamera na stative priprava zaberu je doslednejsia.

2.29 Potrebujem kontrolovat’ zaber po kazdom zastaveni kamery

Po nakruteni zaberu priamo laka prehravat’ si zaber a kontrolovat’ ho. Je to v poriadku, ak
mate dostatok ¢asu. Prehravat’ si kazdé spustenie kamery je neefektivne a odvadza to od
d’alSej prace. Ak uz musite kontrolovat’ a nie ste si isty s tym ¢o ste nakrutili, pozerajte si tie
zabery, o ktorych ste presvedCeni, Ze budii vo filme. Idedlne je ak mate Sikovného
spolupracovnika — videokontrolora, ktory sedi a kontroluje vystup na kvalitnom videomonitore.
To sa uz vSak dostdvame pomaly von zo sféry nizkorozpoctového nakriicania. Ak nie ste si isty,
niekedy zaber rychlejsie pretocite, ako ho skontrolujete. Rozhodne vSak material skontrolujte
na konci dila, oplati sa venovat’ tomu energiu, aby ste vedeli na ¢om ste.

2.30 Pozerat’ do kamery, alebo na monitor

Sledovanie zaberu pocas jeho nakricania je vel'mi dolezité. Hladacik a pohl'ad do neho,
kameramana uzatvara do obrazu scény. Nie je ni¢im ruSeny a moze sa sustredit’ plne na
obrazovil plochu. Pozorovanie monokulirnym hl'adikom predstavuje Kkone¢nu
dynamicka kompoziciu obrazu. Ak vsak sledujete scénu na vyklopnom hladaciku, alebo na
monitore v obrazovom zornom poli vidime aj okolie monitoru. Naviac na obraze sa prejavuje
aj svetlo, ktoré dopada na plochu monitora. Riadit’ kameru takymto spésobom je nevyhodné, aj
ked’ zdanlivo jednoduchsie. Moje odporucanie je, ak mate hl'adacik, pouzivajte ho, ak musite
pouzit’ vyklopny monitor davajte pozor na parazitné svetlo a presnost’ kompozicie, kompozicné
prvky vam l'ah$ie uniknu. Vtedy odporacam zvySenu kontrolu zdberov pocas nakrucania.

2.31 Druha kamera pre istotu, alebo viac zaberov neznamena
vit'azstvo

Nakrticanie na viac kamier je nepochopenie filmovania. Nejde o to mat’ zaber z viacerych
stran. Potrebujete zabery, ktoré robia pribeh a vtahuju divdka do deja. Rozdiel je v
zaznamenavani predkamerového deja a v jeho formovani zabermi. Ak mate dve kamery v
protichodnom postaveni a nemaju sa navzajom nakrutit’ ste vel'mi obmedzeni pri komponovani.
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Stracate mozZnost’ pracovat’ s dizkou akcie v hranom filme. Zaber, ak nakrucate samostatne
pre konkrétnu aktivitu u€¢inkujiceho, nechavate dozniet. Majte presahy na zaciatku a konci,
ktorymi mozete upravovat’ temporytmus pri strihu. Ak vo filme uz chcete pouzit’ dve kamery,
pouzite aspon rovnaky model s rovnakym typom objektivu a vyuzivajte paralelné postavenie
kamery, pricom kamera blizSie k osi snimania nech snima uzsi zaber a kamera vo vzdialenejSej
polohe k osi snimania nech snima §ir$i uhol pohl'adu. Sme v8ak v nizkorozpoctovom filme a
radSej jeden dobre premysleny, kvalitny zaber, ktory skutocne potrebujete, ako dva, o
ktorych neviete kam vo vaSom diele pojdu.

2.32 Automatika a automatické funkcie

Pri snimani na jednoduchti kameru je dobré mat’ pod kontrolou vSetky automatické funkcie.
Ziadne automatické vyvaZovanie farieb, alebo automaticka clona pocas snimania. MoZu
vzniknut’ problémy pri dodato¢nych jasovych a farebnych korekciach. Je dobré mysliet’ aj na
na zadzname zostavala pohybova neostrost’ /pri Standardnom snimani 25 obrazkov za sekundu
je to 1/50 sekundy/. Nastavenie jednej citlivosti ISO alebo pripadnej decibelovej urovne Sumu,
pre jednu scénu by malo byt pre vas samozrejmost'ou. Zaznam tak dostane viac ,,filmovej*
kvality. Ak uz musite pouzivat’ nejaky druh automatiky, dajte pozor na zmeny pocas zéberu,
ktoré moze vznikat’ v dosledku zmeny tonalnej Struktury snimanej plochy.

2.33 VSetci na zaciatku a nikto na konci, alebo kuzlo zaciatku
nakrucania

Kuzlo prvého zéberu a zaciatku nakrucania v nizkorozpoctovom alebo neprofesiondlnom
filme je uZasné. S kazdym ste sa dohodli a vSetci prisli. Zac¢inate. Je vSak dobré mysliet’ na to,
ze film nakrticate v rovnakom systéme od zaciatku do konca. Z vlastnej skusenosti viem, Ze je
lepsie zacat jednoduchSou scénou, na ktord potrebujem menej spolupracovnikov alebo
pomocnikov, vychytam chyby v systéme nakrucania a postupne riadim kazdé jedno nakriicanie
tak, aby som mal kazdého, koho naozaj potrebujem v ti pravi chvil'u. Nie je ni¢ horSie ako
demotivovani kamarati, ktori si pripadaju zbyto¢ni a ak ich naozaj potrebujete, tak uz pri vas
nie su. Neplanujte spolupracovnikov na prvy zdber, ale na celé nakricanie.

2.34 Bezpecnost’ pri nakrucani je nadovsetko

Nakriicanie je nestandardny proces. Ziaden zaber nestoji za to, aby ste sposobili ujmu na
zdravi sebe, alebo niekomu inému. Ste kreativny a riziko nahrad’te napadom. Riziko z
nakrucania sa via¢$inou neprenesie do napétia filmu. Ak pri nizko - rozpoctovom filme pracujete
s nahradnymi technickymi prostriedkami, bud’te si vedomi toho, Ze méZe to mat’ vplyv aj na
bezpecnost'.
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2.35 Hotovy film z nakrucania, alebo potom sa to dorobi v pocitaci

Dnes je vel'kym ldkadlom postprodukéné spracovanie a jeho moznosti. M6zeme mat’ mylny
pocit, ze vSetko dorobime a vylepSime v pocita¢i. To je vel'ky omyl. Sme nizkorozpoctovom
filme, pripadne neprofesionalnom prostredi. Moznosti, ktoré sa nam zdajti akoby na dosah ruky,
v momente, ked’ na nich zaneme pracovat, sa v obmedzenych podmienkach mézu stat’
nekonecnymi. Nemalo by byt’ zaimerom zdolavat’ pri tvorbe technické problémy, ale tvorit’
film. Zostante tvorcami, umelcami a spravte ¢o najviac pri nakricani a ak si vylepSenia
nechavate do postprodukcie, dobre si ich dopredu vyskusajte. Zachranovanie filmu trikmi a
improvizaciami v pocitaci je z nidze cnost’ a niekedy aj strata ¢asu a energie. Pripodobniovanie
svojho filmu k drahym produkciam technickymi rieSeniami je cesta nikam.

2.36 Dokoncovanie filmu, alebo postprodukcia

Film mate nakrtteny a ¢o s tym? No dokoncit’ ho, bez otalania a ¢o najskor. Material majte
v potitadi logicky roztriedeny. Nezabudnite si pomenovat’ sekvencie a dopliat’ metadata u
jednotlivych zaberov, pripadne si vypliajte poznamky ako napady, pri prezerani materidlu.
Nepustajte sa hned’ do strihu, starostlivo si prehravajte zabery, ktoré ste nakrutili. Mozno tie,
ktoré ste pokladali za nepouziteIné sa pre vas teraz stani cennymi. Nezostdvajte pri
postprodukénom strihu s materidlom sam. N4jdite si spolupracovnika, najlepsie strihaca, ktory
nebol na nakracani. Je potrebné, aby ste mali niekoho, kto ma odstup od materialu. Z nakracania
si odnaSame zazitky z kazdého zaberu. Nasa pamét’ ich uchovava ako informaciu zo vsetkych
piatich zmyslov a k tomu pridava emodciu daného ¢asu a prostredia. Zaber ma vsak len obraz a
zvuk. Striha¢ vnima len to, o ste nasnimali. Debata o pribehu, o kontinuite deja a vyvoji
zloZeného zo zéberového radu je cennd a vel'mi plodnd prave pri strihani. Po zostrihu filmu si
dajte nejaky ¢as a znovu sa vrat'te k filmu spolu so strihatom a pracujte v druhom kole. Niekedy
mame taktiku, Ze nerobime v druhom kole zmeny vo filme od zaciatku filmu, ale od konca,
pripadne z iného miesta.

2.37 Pozic¢iavanie hudby, ruchov a zaberov od inych autorov

Tak ako si radi chranite vlastné dusevné vlastnictvo, spravajte sa aj k inému. ,,Pozi¢at™* si
len tak hudbu, alebo zaber do filmu je kradez. Tvorba inych v kontexte vasho filmu je nieco,
s ¢im iny autor nemusi stuhlasit’ a vystavujete sa riziku neprijemnych pravnych konsekvencii.
Len tak pouzit’ nieco, €o nie je vaSe je neslusné a protipravne, bezohl'adu na to aky genialny
bol vas zamer.

2.38 Farebné korekcie a grading

Grading je dnes popularne slovo a vela tvorcov ,,grejduje”. V pravom slova zmyslu je to
finalizacia obrazového ¢i uz svetlotonilneho, alebo farebného Stylu v postprodukcii. Zatial’
¢o farebné korekcie su korekcie technického razu, ktorymi opravujete to, ¢o sa vam
nepodarilo pri nakrucani. Farebné korekcie celého filmu by ste mali robit’ najskor, pretoze
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tym dostavate vychodiskovy material pre farebny grading. Musite mat’ stale na pamiti, ze
nerobite len jeden zaber, ale rad zdberov, ktoré na seba formalne nadvazuju. Pri nakricani, ak
starostlivo urCujete expoziciu a vyvazujete bielu, méze dochadzat’ k drobnym odchylkam medzi
zabermi v dosledku pohybu kamery, odrazov od ploch scény, nevedomym chybam pri
nastaveniach a podobne, vtedy robite korekcie. Ak desaturujete, menite kontrast alebo inak
upravujete zaberovy rad, tak robite grading. Obrazovy §tyl vo svetlach a farbach robi osobitu
formu vasho diela, ktoré komunikujete ¢isto na emocionalnej baze.

2.39 Aké budu titulky?

Pri finalizécii filmu nikdy nezabudajte na pracu s titulkami. Nie je to len o vaSej povinnosti
uviest’ mena vSetkych, s ktorymi ste pracovali, ale je to tiez forma vyjadrenia a prace s témou,
ktor nakricate. Titulkami a ich radenim v uvode viete navodit’ naladu, niekedy aj
rozohrat’ pribeh, uviest’ postavy. Zaverecné titulky si ako dohra v symfoénii — doznieva
va$a nalada z filmu a buduje sa v pamiiti emécia, ktort si moze divak ponechat’ v paméti po
cely zivot. Zvuk pod zavereénymi titulkami je ddlezitd vec. Bude tam hudba, alebo filmové
ticho, alebo len jemny rytmizujuci ruch.

2.40 Ked' premietame film

Prvé verejné premietnutie filmu je jedna z najvaznejSich udalosti v celom procese tvorby.
Vase oCakavania sa mozu potvrdit, alebo vyvratit. Film nie je stroj, ktory funguje alebo nie.
Jedno ¢o vSak mozete spravit’ sami je, dat’ pozor, aby bolo premietané vase dielo spravne, v
dobrom formate a so zvukom a obrazom tak, ako ste to predpokladali. Nezabudnite do svojej
premiérovej datovej kopie filmu pridat’ farebny a zvukovy test pred filmom, film nezacina
prvym zaberom, ale chvilou ¢iernej. Do prvého zaberu nedavajte ni¢ dolezité, l'udia sa len
usadzaju a v kine zhasli a oko si zvykd na nové podmienky. Premiérova kopia filmu by mala
mat’ tie najlepSie parametre. Mali by ste vediet’ typ projektoru a zvukového systému kina, aby
ste z vasho filmu dostali to o ste checeli. Spravte preto vSetko a toto je to najmenej a zaroven
najdolezitejSie. Prvé premietanie moZe vyvolat’ aj druhé a d’alSie....

2.41 Archivacia a rozmyslanie o ve€nosti filmu

Film, ktory ste nakrutili je hodnota, ktora je 'ahko degradovatelnd v Case. Obzvlast’ dnes v
digitalnej dobe, kedy kazdu chvilu mdme nové kompresné formaty, nova projeként techniku,
iné datové nosice. Data st 'ahko degradovatel'né a viete, ze harddisk nemusi fungovat’ vecne.
Vsetko zalohujte dva krat a na ¢o najtrvacnejSie média, aké mate k dispozicii. Odlozte si tak
isto aj zdrojové materidly v povodnej kvalite a strihova stpisku. Neviete, ¢i raz nebudete
hl'adanym svetovym tvorcom a ,,vasi vnuci mozu slusne zit' z vasho filmu®. Film je v kazdej
podobe dokument doby a jeho historicku hodnotu ukaze len ¢as a kontext buducich ¢asov. (3)
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ZAVER:

V tomto texte som vyskumom Skolskych filmovych diel v su¢asnom medidlnom vzdelavani
zostavili odporucania pre pedagogov a Studentov pre skvalitnenie tvorby. Venoval som sa
hlavne praktickej priprave a realizdcii nakricania. Pouzitie malého Stabu pre film a
,jednoduchého nakracania® Skolského diela so skromnymi prostriedkami dava vel’ké moznosti.
Film pre kino je d’aleko va¢sim zazitkom. K tomu, aby takyto film fungoval je dobré si pozriet’
nieco ako som napisal hore. Kazda zo 41 tém predstavuje hlbsie stadium a prakticku skusenost’.
V Studentskom svete filmu to nemusi byt nutnost’, ale len odporucanie aby bol tvorca
slobodnejsi vo svojom vyjadreni. Tuzba nakrutit’ film je jedna vec a technicka vedomost
samotného procesu je vecou slobody. Cim viac vieme o prostriedkoch, ktoré vyuZivame pre
nakricanie, tym je samotné nakrucanie viac osobné a tvorivejSie. Netreba vidiet v
,jednoduchom* nakrucani len techniku a to ¢o nemame. Pracujme a pocitajme s tym ¢o mame
a vieme. Nedostatok obratme na tvorivé vyjadrenie. Existuje vel'a filmov aj v profesionalne;j
tvorbe, ktoré maju vSetko a nie su dobré. RieSenia za mélo peniazi nenahradzaji drahé rieSenia,
ale tvoria int alternativu pre tvorbu, ktoru sa snazme vyuzit’ pre nas zamer. (4)

Ludia po premiére mozu tieZ povedat’:

Ale ano, je to perfektné, nezdalo sa mi, Ze to bol za malo penazi, uzil som si to a nechal
2 9 9 9 9
som sa unasat’ pribehom.*
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3 AKO ZACAT ALEBO CO SPRAVIT PREDTYM, AKO
ZAPNES KAMERU

Aranzovanie zaberu by malo mat svoju postupnost. KedZe nakrucanie je kolektivna praca, je
dolezité predchadzat chaosu. V dnesnych casoch racionalizacie a globalizacie je dolezité popri
velkych nakladoch na nakrucanie raciondlne vyuzit' cas. Je dolezité, aby zostalo ¢o najviac
Casu na samotny tvorivy proces, a to nielen pre rezisera a kameramana, ale pre vsetky zlozky
Stabu. Ak mame urcity denny plan na nakrucanie jednotlivych scén a pri kazdom zdbere sa
zdrZime co i len niekolko minut, v sucte casu celého dna to moze dat’ celé hodiny navyse, ktoré
treba zaplatit, pripadne moze byt ohrozena samotna realizacia diela.

Praca kameramana by mala mat’ ur¢iti postupnost’ pri aranzovani jednotlivého zaberu a
stane sa po Case profesiondlnym nadvykom. Kameraman popri tvorivej ¢innosti musi zvladat’
okrem tvorivych aj technické funkcie zaznamu. S to vicSinou nastavenia kamery a ich
kontrola, ktoré sa mézu opakovat pri kazdom nasledujiicom zébere.

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

postavenie kamery
ochrana kamerového zariadenia
vymedzenie zdberového uhla
vyrovnanie kamery do vodovahy
osadenie spravneho objektivu
urcenie vnutorného obsahu zdberu v ramci obrazového formatu a kompozicie
pohyb v dynamickej kompozicii
nastavenie tahov stativu, pripadne fixacia kamery a inych zabezpecovacich
prostriedkov
9. nastavenie alebo kontrola frekvencie a inych funkcii kamerového zariadenia
10. svetelna atmosféra — kontrola svetelnych vztahov
11. meranie svetla, pripadne kontrola na monitore
12. farebné nastavenia
13. nastavenie ostrosti
14. nastavenie clonového cisla

ONOo R WDdDPE

15. kontrola zdznamového média

16. kontrola chodu kamery

17. synchronizacia so zvukom, nastavenie zvuku
18. tudaje pre skript

19. nakrutenie samotného zaberu

Mozno sa tychto bodov zda vel'a a kameramani mnohé z nich robia ¢asto podvedome a v
inom poradi, ale pre nakriicanie je naplnenie tychto bodov vel'mi doélezité. Profesional si
nemoZe dovolit’ spravit’ technicktl chybu, a ¢o i len jeden zdber, ktory je nepouZitel'ny kvoli
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technickej chybe, mdze narusit’ celok. Tychto bodov mdze byt viac alebo menej. Zavisia od
individudlnych potrieb pri danom projekte. Tato sustava je len prikladom ako na to.

KaZzdy kameraman ma svoje postupy a tvori si ich tak, ako vyhovuji jemu a jeho
spolupracovnikom, a to tak, aby bol film, ktory nakrica, ¢o najlepsi.

Technické problémy, ktoré sa moZu prihodit’ pri nedoslednej praci kameramana, sa
nedaju ospravedInit’!

3.1.1 POSTAVENIE KAMERY

Umiestnenie kamery na miesto, z ktorého sa bude snimat’ zaber. Je vyhodné zacat' tymto
ukonom, kvoéli vymedzeniu uhla snimania. Pre samotny zaber potom uz aranzujeme scénu len
v presne vymedzenom uhle a nezaoberame sa prvkami, ktoré su mimo tento uhol.

3.1.2 OCHRANA KAMERY

Pod ochranou kamery mézeme rozumiet’ jej zaistenie proti posunu, spevnenie noh stativu alebo
napriklad umiestnenie slne¢nika nad kameru, aby na fiu nesvietilo slnko, a podobne. Priame
slnecné svetlo je velky nepriatel’ kamery ako zariadenia. Ak sa napriklad optickd sustava
kamerového hl'adacika dostane do uhla s priamym slne¢ny svetlom, sustredenie lucov do
kamery ju méze vazne poskodit. Kameru treba chranit’ vSetkymi dostupnymi prostriedkami
proti poskodeniu.

3.1.3 VYMEDZENIE ZABEROVEHO UHLA
Spolu s rezisérom kameraman urci presne, v akom Sirokom uhle sa bude zaber snimat’, aké
budt pohyby kamery, kde budu krajné polohy zéberu a z akej vysky bude pohl'ad kamery.

3.1.4 VYROVNANIE KAMERY DO VODOVAHY

Vyrovnanie kamery do vodovéhy znamena, ze treba urcit,, co bude v zabere kolmé. Na pomoc
vécsinou sliZi vodovéaha na stative alebo elektronicka v kamere, pripadne pridavna vodovéha.
Vertikalne a vodorovné linie vyhodnocuje ¢lovek vel'mi citlivo. (5)

3.1.5 UHOL ZABERU

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

Body 1 aZ 4 sa m6Zu opakovat’ dovtedy, pokym nendajdeme spravny uhol
zaberu alebo pohl’ad kamery.
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3.1.6 ARANZOVANIE ZABERU

Pri ur€ovani vntitorného obsahu zaberu v ramci obrazového forméatu vlastne aranzujeme obsah
zéberu. Kameraman usporaduva nezivé predmety do spravnej kompozicie (tie, s ktorymi je
mozné pohybovat), rezisér urcuje mizanscénu zaberu. Samozrejme kameraman neustale
koriguje postavenie kamery, ale uz len v minimalnom rozsahu. Ak sa pracuje s t'azkou kamerou
alebo s jazdou, je ddlezité rozhodnut’ sa presne pri prvych troch bodoch, pretoze ¢o i len jemna
zmena uhla moze spdsobit’ neprijemné prestoje.

3.1.7 POHYB KAMERY A UCINKUJUCICH

Pod pohybom v dynamickej filmovej kompozicii si mézeme predstavit’ zosulad’ovanie pohybov
kamery s pohybom ucinkujicich. Pohyby sa zostlad’uji vzajomnymi skiskami a postupne sa
pridavajt jednotlivé prvky aktivity od tych podstatnych az po druhy a treti plan, pripadne
komparz.

3.1.8 NASTAVENIE TAHOV STATIVU A INE

Popri skuskach si kameraman nastavuje tahy stativu — plynulost’ a rychlost’ pohybu, pripadne
fixaciu kamery a inych zabezpecovacich prostriedkov. Kameraman neustale hl'ada optimum
pre snimanie.

3.1.9 EXPOZICNY CAS

Ak aktivne pouzivame nastavenie sektora, je nutné skontrolovat’, ¢i napriklad nezostal z
predchadzajiceho zaberu privrety /skrateny expozi¢ny Cas/. Sektor, alebo uzavierka, by mala
byt’ otvorena najviac na 1/50 sekundy pri 25-tich obrazkoch za sekundu.

3.1.10 SVETLO A FORMA DIELA

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

3.1.11 MERANIE SVETLA A URCOVANIE EXPOZICNEHO OSVETLENIA

Po vytvoreni svetelnej atmosféry a ndlady je nutné Cisto fyzikdlnymi prostriedkami, ako je
napriklad luxmeter a spotmeter, zmerat' svetelnti hladinu a jednotlivé svetelné pomery.
Pomocou nich stanovit’ spravnu expoziciu, ktort nastavime na kamere. U TV kamier je dolezita
vizualna kontrola na monitore, ktory sa ¢o najviac podoba maximalnej kvalite, ktord sme
schopni zaznamenat’, pripadne na wavegraphe ¢i vektroskope.
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3.1.12 FARBA A JEJ TVORIVE VYUZITIE PRE NAKRUCANIE

Farebné nastavenie pre prislusny typ zaznamu je vlastne prepojenie toho, o vidime, s tym, na
aky filmovy material alebo TV systém zaznamendvame. Pri filme na to slazi sortiment
filmovych materidlov, ktoré su vyvazené pre prislusné svetlo, ¢i uz denné, alebo umelé. Pri
elektronickych kamerach sa nesmie zabudnut’ vyvazit’ biela, pripadne ju aj ulozit’ do pamiite.
Kameraman voli aj farebny profil, do ktorého bude nakrucat’. Vyber a tvorba farebného rezimu
pri digitalnej kamere je zakladom tvorby vizualneho stylu.

3.1.13 OSTROST ZABERU

Nastavenie ostrosti pred snimanim zaberu je vel'mi dolezité. Ostrenie na ,,0ko* poCas snimania
je nevhodné, pretoze kameraman tak doostruje az v momente, kedy je zaber neostry. Pre
ostrenie treba mat’ ostrica, ktory si spravi preostrovacie znacky a podl’a nich pocas snimania
nastavuje ostrost’. Pri vic¢Sich zdznamovych forméatoch je problém ostrosti d’aleko vyraznejsi (o
tejto problematike viac v kapitole o hibke ostrosti). Pred samotnym hl'adanim spravnej ostrosti
je vhodné skontrolovat’ ostrost’ hl'addcika a nastavit’ na iom ostrost’.

3.1.14 CLONOVE CisLO

Nastavenie spravneho clonového cisla vlastne uréuje svetlotonalnu a farebnu kvalitu zaberu.
Chyby v nastaveni mézu zmenit alebo zni¢it’ zdber. Nastavenie spravneho clonového ¢isla je
vlastne vysledok exponometrického vyhodnotenia scény.

3.1.15 ZAZNAMOVY MATERIAL, PAMAT KAMERY

Pred spustenim kamery je vhodné prekontrolovat’ zaznamovy material, ¢i je ho dostatok pre
prislusny zaber a ¢i je pouzity spravny typ pre dani scénu. Ak je moznost, vhodné je
v digitalnych kamerach data zaznamenéavat’ dvojmo a ¢o najskor data zalohovat'.

3.1.16 CHOD KAMERY

Kontrola chodu kamery pred samotnym nakratenim zéberu je vhodnéd kvoli frekvenénym
nastaveniam. V tomto bode je mozné skontrolovat’ aj stav nabitia akumulatora kamery.

3.1.17 KONTROLA ZVUKU A KOMUNIKACIA SO ZVUKOVOU SEKCIOU

Pri zvukovom nakrticani je vhodné skontrolovat’ prepojenie so zvukovymi zariadeniami,
pripadne prejst’ nastavenia so zvukovym majstrom.
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3.1.18 ZAZNAMENANIE UDAJOV A TVORBA POZNAMOK DO SCENARA

Pred samotnym spustenim kamery je vhodné zaznamenat nastavenia kamery do skriptu,
nakol’ko pri nakricani nemusi byt kontinuita jednotlivych zaberov a scén. Je potrebné mat
zaznamy rieSeni z toho ktorého zéberu hlavne pri dlhych nakricaniach. Pamét nemusi byt vzdy
to, na ¢o sa treba spoliehat’. Pri digitdlnych kamerach je vhodné vkladat’ potrebné tidaje do
metadat.

3.1.19 NAKRUTENIE ZABERU

Nakrutenie zaberu je vlastne findle vSetkych predchadzajucich tukonov. Avsak pri opakovani
jednotlivych zaberov, casto dochadza ku korekcidm nastaveni (napriklad ostrosti), takze
kameraman (pripadne jeho asistenti, za ktorych je kameraman zodpovedny) sa pred kazdym
spustenim kamery, aj ked’ len podvedome, vracia skoro ku vSetkym predchadzajacim bodom.

3.2 Ako je to pri nakracani?

Pri vacsich projektoch niektoré z tychto bodov preberaju asistenti kameramana. Vedenie
kamery, jej pohyb a stavbu zdberu vykonava prvy asistent kameramana — Svenker. M4 na
starosti osadzanie objektivov a stavbu kamery podl'a jemu danych inStrukcii. Ostrenie prebera
ostri¢, ktory je zarovenl druhym asistentom kameramana. Zakladanie materialu pri filmove;j
kamere robi treti asistent. Pri elektronickom zdzname pribiida videoinzinier alebo technik. O
stativy a jazdu sa stara kamerova sluzba.

Vydelenie kompetencii v §tabe musi byt vzdy jasné a jednoznacné. Nie je mozné, aby
niekto riesil pracu iné¢ho. Vobec nie je pripustnd demokracia v $tabe, ale len hierarchia, ktora je
vymedzena kompetenciami, ktoré st jasne dané zmluvou hovoriacou o pracovnej naplni
kazdého clena Stabu.

Pri nakricani je obzvlast’ dolezité chranit’ techniku. T4 musi byt vZdy uloZena v
prislusnych obaloch. Akonahle sa vyberd z tychto obalov, naj¢astejsie kufrov, je nutné ich vzdy
zatvarat’, aby sa pri prekladani nevysypali. Kamera a jej prislusenstvo sa kladie vzdy na
zabezpecené miesto tak, aby nikomu nezavadzala. NajlepSie je ju klast’ ¢o najniZSie. Nikdy sa
nesmie nechat’ bez dozoru clena kamerovej osadky. Treba mat’ na zreteli, Ze v Stabe je
mnozstvo 'udi a vel’ky pohyb. S poskodenou kamerovou ni¢ nenato¢ime!

Ked’ pracujeme na vac¢Som projekte, kamerova technika je poskladand v mnozstve kufrov.
Pred nata€anim je treba vediet’, Co sa v ktorom kufri nachadza. Mnohé kufre st rovnaké, a preto
je dobré si ich oznacit’. Akonahle je potrebna Co i len najmensia Cast’ prisluSenstva, je dobré
siahat’ naisto a nie patrat’ v mnozstve kufrov. Co sa tyka techniky, poriadok a prehlad o
vSetkom potrebnom je nevyhnutnost'ou. Kazdy jeden kufor po otvoreni a opatovnom zavreti
musi byt zaisteny uzatvaracim zamkom. Pri nakrucani sa kufre Casto stahuju a zdvihnat
nezaisteny kufor znamena vysypat’ jeho obsah.
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Pozornost’ je nutné venovat’ datam z kamery. VSetko by malo byt’ zalohované ¢o
najskor po nakrucani. Kvalitny a jednoznaény popis siborov je nevyhnutnost’!

Postup kameramana pri tvorbe je vel'mi délezity. Tvori nim efektivitu svojej prace a tou dava
priestor pre tvorivost. Technické nastavovanie kamery by ho nemalo obmedzovat’, ale vo
vysledku by malo byt samozrejmost’ou, ktora sa deje uplne suverénne a bez chyby. Pevne dany
postup, ktory opakuje, poméha jeho spolupracovnikom, dava im priestor na vykonavanie svojej
prace v pravy Cas tak, aby sa jednotlivé procesy nekrizili a neprekazali si. Mnohé vyrazy v tejto
kapitole nie su vysvetlené. Castej§im opakovanim ich vyznam pochopite, bude vysvetleny
Vv inych kapitolach, v pripade potreby si informacie mézete 'ahko vyhl'adat’.

32
© doc. Mgr. Anton Szomolanyi, ArtD., Podtatranské osvetové stredisko Poprad



Mlady Tatra — FilmSpot 2022.

4 ZAKLADNE OSI A POMENOVANIE PRIESTORU VO
FILMOVOM JAZYKU

V tejto kapitole sa hovori o osiach, ktoré nam pomdhaju pri tvorbe zdaberovej sekvencie
S ohladom na zdkladnu orientdaciu kamery v realnom priestore pri tvorbe filmového priestoru.
Je tu definovana suma pojmov, ktoré su nevyhnutné pre jednoznacnost komunikacie pri
realizacii filmového diela. Pre kazdého tvorcu je nevyhnutnostou vediet spravne a zrozumitelne
popisat’ svoj tvorivy vklad z pohladu svojej profesie, pripadne rozumiet vyjadreniam
spolupracovnikov. (6)

Pochopenie priestorovych pravidiel a orientacie pri nakrucani je vel'mi dolezité s ohl'adom
na priestorovu logiku vo vyslednom filme. Pri nakricani malokedy realizujeme jednotlivé
zabery v poradi, v akom budu vo vyslednom filme. Rad zaberov je pri realizacii rozdielny
oproti vyslednému radu vo findlnom diele. Preto musime mat velmi dobru vedomost
0 vel'kostiach zaberov a smerovych pravidlach. Popisanie jednotlivych zéberov a presna
komunikacia zdmerov s ohl'adom na dodrzanie obrazového Stylu je dolezitd kvoli uveritelnosti
rozpravania filmovym jazykom.

4.1.1 OS KAMERY
Os kamery je pomyselna spojnica medzi hercom a kamerou.

Herec v subjektivnom uhle pohl'adu mdze mat’ pohl'ad aj d’alej od osi kamery a divéak je
schopny sa s nim stotoZnit’ ako so subjektivnym uhlom pohl'adu. V zaklade sa d4 povedat’, Ze
¢im je pohlad herca od osi kamery d’alej, tym je dramatické vyznenie zaberu niZsie, alebo
dramatizaciu pomocou uhla pohl'adu medzi aktérmi zniZujeme.

Pri subjektivnom uhle pohPadu kamery sa divak priamo stotoZiiuje so subjektom,
ktorého kamera nahradza. Vstupuje do aktivity ucinkujucich a kamera privedie divaka
priamo medzi aktérov. Tieto zabery su velmi casto striedané zdbermi z vonku akcie —
objektivnymi zdbermi alebo zabermi cez rameno.

4.1.2 FILMOVA 0S

Filmova os je pomyselna spojnica stanovena medzi dvomi aktérmi a urcuje postavenie
kamery pre vSetky zabery daného obrazu /sumy zaberov scény/ len z jednej strany tejto
osi.

V pripade, Ze sa filmova os postavenim kamery prekroci, u¢inkujuci sa nepozeraju na
seba, ale pozeraju si na chrbat. V pripade dvojice je toto usporiadanie filmovej osi ako
zakladného pravidla orientdcie vo filmovom priestore jednoducho realizovatelné a to tak, Ze
jeden subjekt sa pozera na 'ava stranu kamery a druhy sa pozera na prava stranu kamery. V
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pripade scén s viacerymi ucinkujicimi je realizacia orientacie komplikovanejsia, ale o tom viac
Vv inej kapitole.

4.1.3 AKTIVNY A PASIVNY PRIESTOR

Kazdy z uc¢inkujucich méze byt pozorovany z pohl'adu svojho protihraca a divék je schopny
tieto pohl'ady akceptovat’ aj s ohl'adom na kompozi¢nu protivahu, ktora predstavuje vyuzivanie
aktivneho a pasivneho priestoru. To znamena, Ze priestor v smere pohl'adu — ,,pred postavou*
vyhodnocujeme ako aktivny priestor a priestor ,,za postavou™ vyhodnocujeme ako pasivny
priestor. Praca s aktivnym a pasivhym priestorom vylu¢uje centralne komponovanie
dominantnych prvkov.

V modernej kompozi¢nej schéme neznamend, Ze zakonite musi byt aktivny priestor vacsi
/pred postavou/ ako pasivny priestor. V zakladnej kompozi¢nej schéme je v§ak aktivny
priestor — v smere pohl’adu, pred postavou, vidy vac¢si.

Objektivne pohlady samozrejme do takejto zostavy patria ako pohlady, ktoré definuju
subjektivne uhly pohladu a ich priestorové rozlozenie. V zaklade to funguje samozrejme tak,
ze ak je dodrzané zékladné pravidlo filmovej osi, ktoré uruje smery pohl'adov protichodnych

/ TR

Obrazok 1: Aktivny priestor na ’avej strane,
mierny podhl’ad

ucinkujucich, je aktivny a pasivny priestor ur¢eny ich pohladom. Pritom kazdy protichodny
ucinkujuci sa pozera na inu stranu kamery a vSetky zabery v takejto sekvencii st snimané vo
vz4jomnych postaveniach rozdielu maximalne do 180 stupiiov na jednej strane filmove;j osi.

4.2 Uhol zaberu alebo kamerovy uhol

Zaber, ako najzédkladnejSia jednotka narativneho rozpravania audiovizualneho jazyka je
charakteristicky:

e Velkost’ou zaberu
e Uhlom pohPadu kamery
e VySkou pohladu - rakurzom
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e Casom — dlzkou trvania v sustave zaberov

Velkost' zaberu nam hovori, aky velky priestor kamera zabera. Uhol pohladu kamery
predstavuje Sirku uhla pohl'adu kamery, vyska kamery hovori o rakurze alebo vyske pohl'adu
vo&i snimanému subjektu a ¢as zaberu dava dizku ziberu, podas ktorej moZeme snimany
subjekt alebo obsah zaberu sledovat'. (2)

4.2.1 VELKOST ZABERU

Velkost’ objektu, ktory snimame, je dany vel'kost'ou zaberu. Velkost’ zdberu hovori o tom, aky
velky priestor je v zabere a aky vel’ky je v ploche zaberu snimany objekt. Velkost’ zaberu je
zavisla od vzdialenosti kamery od objektu v korelacii s velkost'ou snimacieho uhla kamery,
ktory je dany dizkou ohniskovej vzdialenosti objektivu kamery. Cim dlhsie ohnisko na kamere
mame, tym uz§i obraz zaberame. Cim je vicsia vzdialenost kamery od snimaného objektu tym
je zaber na snimany subjekt alebo objekt vac¢si. Velkost’ zaberu je dané aj pohybom subjektov
alebo objektov vo vnutri obrazovej plochy, ale aj pohybom samotnej kamery, kedy sa da menit’
vel'kost’ subjektov a objektov pribliZzovanim sa alebo vzdalovanim sa od nich. Tym v
dynamickej zdberovej kompozicii menime velkost’ zaberu v jednom zabere. Menit’ vel’kost’
zaberu méZeme nie len strihom, ale aj pohybom objektov a kamery.

Velkosti zaberov v zdkladnom rozliSeni charakterizujeme vac¢Sinou podla velkosti postavy,
ktortl zabera kamera.

4.2.2 ZOOM

Zvlastnym druhom zmeny velkosti zaberu je optickd zmena ohniska pomocou niajazdu a
odjazdu — transfokacie objektivu alebo zmenou ohniskovej vzdialenosti objektivu.

Vo filme sa Casto deje zmena vel'kosti zaberu kombinaciou roznych spomenutych moznosti.
Napriklad pohyb kamery, ktory sleduje pohybujuci sa objekt, a zdrovenn kamera najazd’uje
/zoomuje/ z velkého celku na detail. Pomocou zoomu tak v jednom zabere opticky mdzeme
zmenit’ velkost’ zaberu.

4.2.3 JEDNOTKY VELKOSTi ZABEROV

Nazvy zakladnych jednotiek vel’kosti zaberov su: extrémne velky celok, vel’ky celok, celok,
polocelok, polodetail, detail, velky detail, makrodetail.

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

Toto zakladné rozdelenie je potrebné brat’ ako relativne a nemd presné urcenie. Zvicsa je
charakteristické pre dany projekt ako dohoda samotnych tvorcov, ktori na projekte pracuju.
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Presné definicia velkosti zdberov nie je uplne mozna s ohl'adom na mnozstvo formatov
obrazového pol’a, na ktory sa nakrica a hlavne formu a obsah daného diela, ked’ze kazdy film
je jedine¢ny. Nazvy velkosti zaberov st dané aj zvyklostami tvorivého prostredia. Co je niekde
nazyvané detailom, inde moze byt Sir§Sim detailom a podobne.

Dizka ohniska alebo uhol pohPadu nedeterminuje velkost’ ziberu, ale vzdialenost
kamery od objektu a vel'kost’ uhla, ktory kamera zabera, vo vysledku davaji velkost’ zaberu.

4.3 Zaberové jednotky - velkosti zaberov a ich typy

Na zaciatku zdberovania filmu je doblezité ujasnit’ si zadkladni komunikaciu o velkostiach
zaberov.

Nasledné definovanie velkosti zaberov je vzhl'adom k l'udskej postave, ale rovnaké
prirovnanie mozeme spravit’ k inym objektom, ktoré snimame. Na pomenovanie a uréovanie
ich zaberovej velkosti pouzivame rovnaké pojmy, aké sa vztahuju k velkosti postavy
/napriklad: celok stolicky, vel’ky detail stolicky a pod. (2)

4.3.1 VELKY CELOK

Velky celok, extreme wide/long shot, je zaber, ktory ukazuje cely hraci priestor, pri postave
¢loveka tu nehraju rolu detaily. Funkciou vel'kého celku je uvadzanie priestoru, jeho geografie,
Casu, v ktorom sa pribeh odohrava, a navodenie formalnej nalady a atmosféry.

Obrazok 4: vel’ky celok dava pocit nalady, Obrazok 2: vel’ky celok robi aj prestavku v

¢asu a priestorového rozloZenia, niekedy deji a prechod do inej scény, hovori o ¢ase,

oddel’uje jednotlivé scény v ktorom sa bude odohravat’ nasledujuca
scéna
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4.3.2 CELOK

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

Obrazok 7: celok hovori aj o priestorovej Obrazok 6: celok moézZe tvorit’ aj
orientacii postavy dramatické uvol’nenie v ramci deja

4.3.3 POLOCELOK

Polocelok — mediumfullshot, je uzsi zaber ako celok, ,,reze* postavu pod kolenami. Polocelok

Obrazok 8: Plocelok je sticast’ sekvencie, Obrizok 10:
komponuje postavu v priestore, ale
zaroven je Ciastocne Citatel’ny aj vyraz
postavy, ktora ma dostatok miesta na
gesto a pohyb

umiestnenie postavy s
dostatoénym miestom nad hlavou, nikdy
"nereZeme' v klboch

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

we w7

Americky plan — Cowboy shot alebo Sirsi polodetail je zaber, kde je postava ,,rezana“
priblizne v polovici stehien.

Obrizok 11: Cowboy shot vychadza z dizky kovbojskych
pistoli, je to vlastne Siroky polodetail, v zibere je asymetricky
umiestnena postava v ploSnom usporiadani

Nazyvame ho aj Sir$i polodetail a vyuziva sa aj na urCenie vzdialenosti viacerych postav
v zabere, polodetailom sa ,vychddza“ von zvnutornej zaberovej komunikécie, pre
objektivizovanie dialogu a tvori akoby pohl'ad divaka na hraci priestor v jeho priamej aktivite.

4.3.5 PLODETAIL

Polodetail — mediumcloseshot, zaber kde je postava rezana okolo pasu

Vv

Obrazok 13: Polodetail pracuje s vyrazom Obrazok 14: uZzsi polodetail, v tretinovom
subjektu, ako mimickym, tak aj gestom, ¢i rieSeni s aktivitou do P'avej strany
pohybom
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4.3.6 DETAIL

Detail siroky — zaber, v ktorom je postava zobrazena od hrudnika smerom hore. Mdzeme ho
rozdelit’ na: detail 8ir$i — wideclose-up - postava je v iom umiestnena spolu s ramenami, detail
alebo plny detail — fullclose-up, zabera hlavu s ¢ast'ou ramien,

8

Obrazok 17: detail tvare s ramenami Obrazok 15: detail ruky s vyraznym

— priestorom v pozadi
4.3.7 DETAIL uzsi

Mediumclose-up - hlava je ,,rezana‘“ v krku a moze byt’ ,,rezané* aj ¢elo, o zavisi od zameru
umiestnenia vysky o¢i v zabere.

Obrazok 21: velky detail tvare, rezany v Obrazok 19: detail aktivity subjektu
Cele s dostato¢nou rezervou pod bradou

4.3.8 VELKY DETAIL

WV €

Obrazok 25: velky detail tvare a ruky s Obrazok 23: detail rekvizity
dorazom na oko
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Extreme close-up, tvar (predmet) vyplia takmer celd obrazova plochu, makrodetail— velky
vyrez Casti tvare alebo inej Casti postavy alebo predmetu.

Vidy je dolezité pouZivat’ nazvoslovie zaberov tak, aby bolo komunikovatelné a
nedochadzalo k zimenam. Pri realizécii filmu je potrebné rozumiet’ tymto ndzvom a poznat’
ich, pretoze je to zdkladna komunikicia v $tabe. Nespradvnym pochopenim pojmov, moze
dochadzat’ k zbytocnym nedorozumeniam. Pojmy velkosti zdberov stracaji alebo menia svoj
vyznam vtedy, ked’ sa postava dostdva do pohybu a meni svoju velkost’ v obrazovom poli.
Meniace sa vel'kosti zdberov strihom tvoria akusi zaberovu, strihovi choreografiu, ktord ma
svoje zakonitosti.

4.3.9 SUBJEKTIVNY POHLAD

Subjektivny pohlad je zvlaStnym druhom zéberu. Vztahuje sa k smeru pohl'adu postavy a je
nakricany zo zdberovej perspektivy danej postavy tak, aby bol tento pohl’ad prisudeny dane;j
postave /po ang. POV — point of view/

Obrazok 29: pohlad subjektu Obrazok 27: subjektivny pohl’ad -
definovany detailom ttvare definuje to ¢o vidi subjekt
4.3.10 ZABER S VIACERYMI POSTAVAMI

S ohl'adom na postavy, mo6Zeme hovorit’ o jenozabere, dvojzabere, trojzabere...Zavisi to od
toho, kol’ko postdv mame v obrazovom poli.

Obrazok 31: dvojzaber, alebo dvojdetail Obrazok 33: trojzaber, alebo trojdetail
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4.3.11 ZABER CEZ RAMENO

V zakladnom dialogu sa pouziva zaber, ktory sa nazyva zaber cez rameno /over the shoulder/,
k nemu prisudzujeme dva charakterové detaily, ktoré prisluchaji kazdej z dvoch postév.

Obrazok 36: zaber cez rameno, popredie Obrazok 35: protizaber cez rameno
zabera dve tretiny

ZAVER K VELCKOSTIAM ZABEROV

Kazda velkost' zaberu ma mat’ svoje miesto v postaveni pribehu. Postavenie zédberu s danou
vel'kostou na danom mieste sa riadi viacerymi principmi, ako su logika pribehu, jeho
dramatizacia, konvencia, ¢i tvorivy zdmer.

VePkost’ zaberu uzko suvisi s dramatizaciou. Podl'a toho, ¢o vSetko zobrazime v zabere,
dostavame informacie o snimanej scéne. Ak pomocou velkosti zaberu jednotlivé prvky
vyradime a sustredime sa len na niektory dominantny prvok, dostdvame tak podrobné
informacie len o iom. Velkost’ zdberu zavisi od potreby tvorcu zdéraznit’ v danom ¢asovom
okamziku niektory prvok scény alebo ukazat' jej priestor v ramci sustavy prvkov, ktoré
obsahuje. Zaroven vSak velkost’ zaberu podlieha pravidlam filmového jazyku. Samotny zaber
a jeho vel'kost’ vo filme vnima divak len ako sucast’ zdberového sledu. Divak definuje velkosti
zaberov len podvedome, ako obrazovy prvok, ktory vedie jeho pozornost. Ak vnima alebo
definuje jednotlivé velkosti zaberov, tvorca mu pravdepodobne nepontikol spravne velkosti
zaberov a vyru$il kontinuitu jeho vnemu.
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5 OBRAZOVY PRIESTOR, ZVYRAZNOVANIE PRIESTORU,
ALEBO TVORBA PRIESTORU VO FILME

Ak pozerame na budovu spredu, nevieme definovat jej objem. Vieme urcit len vysku a Sirku.
Na tu istu budovu ked pozrieme zo strany, ukazeme aj jej tretiu dimenziu. Na tvar, ked sa
pozerdame z profilu, nevieme povedat, ¢i je ovdlna alebo pozdizna. Modelovanie tvdre a tela pri
transfere na plochu je dolezZita volba uhlu, ktory vie odprezentovat vsSetky tri dimenczie.
Vedomost o tvorbe priestoru v zaberovej skladbe je velmi délezitym artefaktom pre vyjadrenie
sa filmovym jazykom.

Tvorba priestorovej hibky v zabere, alebo v scéne moze byt svetlom, ostrost'ou, liniami,
koloritou, pohyb kamery a objektov, uhlom pohPadu, alebo strihom je jednym z
najvaznejsich faktorov zobrazenia priestoru.

Pri tvorbe obrazového priestoru je doleZita tvorba ilizie hibky ako tretieho rozmeru, ktory
sa nenachadza na dvojdimenzionélnej zobrazovacej ploche platna kina, alebo obrazovky
monitoru.

Vsetky subjekty, ktoré snimame, maju tri dimenzie. Aj list papiera ma svoju hrubku. LCudia,
nabytok, interiér, budovy, ulice vietko ma svoju $irku, vysku a hibku. Ako nahle objekt
prezentuje len jeden povrch, hovorime o tom, Ze je plochy, pretoze jeho hibku nemame na
zaklade ¢oho definovat.

Ulohou kamery je preniest’ trojdimenzionalny priestor na plochu plitna, ktoré je
charakterizované len irkou a vySkou. Je vela ciest, ktoré mozu nahradzat’ hibku na ploche
platna v kinematografickom obraze.

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

5.1.1 SVETLOM — SVETLOTONALNOU PERSPEKTIVOU

O svetlotonalnej perspektive mézeme hovorit’ vtedy, ak je radenie svetlych a tmavych ploch
Vv zaber je napriklad také, Ze svetlé plochy umiestiiujeme do pozadia a tmavé do popredia.
Clovek svetlé plochy &asto povazuje za vzdialené ak ich umiestiiujeme do hornej polovice
zaberu. Ak sa pozerdme na otvorenu krajinu, obloha od c¢iary horizontu je vicSinou
najsvetlejSia. Pri pohl'ade z interiéru do exteriéru cez okno, predmety interiéru v zabere st
tmavsie ako exteriér za oknom. Svetelnd perspektiva vychddza to z empirickej skisenosti
umiestiovania svetelnych ploch.
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5.1.2 KAMEROU — POHYBOM KAMERY

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

5.1.3 POHYBOM UCINKUJUCICH VO VNUTRI ZABERU

Postavy, ktoré sa pohybuja vo vnutri plochy zaberu moézu uréovat’ hibku a dimenziu
priestoru. Clovek zo svojej skusenosti a vedomosti rozmeru postavy tieto prisudzuje rozmerom
scény a pohyb mu dava novu skisenost’ o priestore.

5.1.4 LINEARNOU PERSPEKTIiVOU

Obrazok 38: linearnu perspektivu tvori
ubiehaiuca linia zabradlia

Linie, ktoré sa zbiehajii v pozadi, alebo vyrazné ubeznikové tvary ubiehajiuce do pozadia a
Casto v smere od spodnej Gasti zaberu do hornej Gasti davajii pozorovatel'ovi predstavu o hibke
zaberu.

5.1.5 VZDUSNOU PERSPEKTIVOU

Vzdu$nu perspektivu mdze tvorit’” hmota vzduchu, ktord sa rozkladd medzi popredim a
vzdialenym pozadim. Tato hmota potom vyrazne zosvetl'uje pozadie a para tvori filter, ktory
prepusta hlavne modru Cast’ spektra. Tato perspektiva sa uplatni hlavne pri zaberoch v
otvorenej krajne.

5.1.6 FAREBNOU PERSPEKTiVOU

Farebna perspektiva vychadza empiricky so vzdusnej perspektivy, pripadne so skisenosti o
vneme oblohy v otvorenej krajine. Divak umiestiiuje studené predmety do hibky a teplé
predmety do popredia.
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5.1.7 OPTICKY

Opticka perspektivu mézeme dosiahnut’ napriklad pouzitim Sirokouhlych objektivov.
Naopak dlhoohniskovymi objektivmi mdzeme tuto perspektivu potlacit’. V Sirokom uhle zédberu
sa dimenzie priestoru v spojeni s pohybom rozmery priestoru v ploche zaberu menia rychlejsie.

5.1.8 STRIHOVOU SKLADBOU

V ramci strihovej skladby moézeme odhalovat’” dimenzie priestoru v kinematograficke;j
ploche. Zmeny velkosti zaberu a rozdielne uhly pohladu kamery vo vzijomnych
nadvéznostiach vytvaraji u divaka predstavu o priestore. Samozrejme, ak tento priestor
Vv zaberoch prizndvame jednoznacnymi znakmi, ktoré jednotlivé zébery navzdjom spdjaju.
Strihovou skladbou takto mozeme z redlneho priestoru vytvorit’ Uplne novy priestor, ktory
nezodpoveda vo filme svojou dimenziou arozlozenim priestoru, v ktorom sme zdébery
realizovali. Takyto priestor nazyvame filmovy priestor. (2)

5.2 Priestor a obrazovy styl

Pri vytvarani iluzivneho priestoru v ploche kinematografického obrazu je dolezité vytvorit
u divadka sktsenost’ o vneme daného priestoru. Ak chaoticky vyuzijeme v ramci strihovej
nadvéznosti velké mnozstvo rozliénych priestorovych zvyrazneni bez zvoleného $tylu, divak
modze byt odputany od vnemu pribehu. Priestor a jeho urcenie vo filme si vyzaduje svoj Styl a
zamer. Kameramani Casto svoj zamer o forme priestoru riesia intuitivne a to tak, ze v ramci
jedného projektu pouzivaju len kombinaciu niektorych z hore uvedenych priestorovych
zvyrazneni. mlc.aha.2.tum

5.2.1 PLOSNY ZABER, ALEBO ZABER V KTOROM JE POTLACENE VYJADRENIE
PRIESTORU

PloSné zobrazenie ako spdsob vyjadrenia anardcie znamend, Ze v zabere nijakym
Z horeuvedenych spdsobov nezvyraziujeme priestor, ale naopak, ho potla€ame. Napriklad pri
farebnej perspektive studené predmety kladieme do popredia a teplé do pozadia a podobne.

Separacia alebo potlacenie zvyraznenia priestoru méze spdsobovat’ u divdka urCity druh
napétia. PotlaCanie orientdcie vo filmovom priestore by malo byt doCasné. Forma striedania
zvyraziiovania priestoru a jeho potla€ania v zaberovej vdzbe, mdze vzbudit’ u divaka zaujem
a vtiahnut’ ho do pribehu. Toto striedanie moze fungovat’ ako vizobny princip opacity —
zaberovej rozdielnosti. Praca s tymto principom vyzaduje detailna pripravu pred nakriicanim.

(7)

Zamerom tejto kapitoly je naucit’ sa pracovat’ s kamerou v realnom priestore tak, aby sme sa
nemuseli viazat’ na redl a jeho priestorové rozloZenie, ale aby sme vedeli vytvérat’ filmovy
priestor, ktory je pre divaka logicky. K tomu pomaha zakladné orientacné pravidlo ako je
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filmovéa os, umiestiiovanie kamery voci subjektu, k comu sluzi os kamery. Velkosti zaberov
a ich radenie vo filmovom logickom rade pomahaju v priestorovej orientacii a tym aj logike

zaberového rozpravania.
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6 DOLEZITE POJMY PRE DIGITALNU EXPONOMERIU

Pri nakrucani jednym zo zakladnych faktorov pre tvorbu kinematografického diela je
spravna expozicia svetlocitlivej vrstvy. Aké svetelné mnozstva je schopna kamera spracovat a
v akom dynamickom rozsahu ovplyviuje prave sprdavna expozicia. Zdanlivo sa tdato
problematika v dnesnej digitalnej ére moze zdat vyriesenad tym, zZe co vidime, tak to nastavime
tak zvane ,,okometricky ‘ nastavime podla vystupu vo videohladaciku, popripade niektorym z
automatickych rezimov, ktoré maju moderné zaznamové zariadenia. Problematika presnej ,
alebo spravnej expozicie je viak omnoho komplikovanejsia a preto mnohé pojmy v tejto kapitole
budu vysvetlované, alebo spominané aj v inych kapitolach. V kapitole sa su spomenuté zakladné
pojmy pre digitalnu exponometriu — meranie svetla a osvetlenie aprdaca so zakladnymi
parametrami kamery.

Pre€o sa musime zaoberat spravnou expoziciou pri digitalnej
kamere

Na film /ako audiovizualne dielo/ sa vzdy musime pozerat’ z globalneho pohl'adu celkového
Stylu a formy. Musime brat’ ohl'ad na medzizaberové vizby, kde ndm automatika nemusi vzdy
pomdct. Oko je psychosenzoricky apardt aje neobjektivny. V ramci kontinudlnej prace
podlieha napriklad aj unave, pripadne sebaklamu. Pri tvorbe filmu nas zaujimaju spravne
naexponované svetelné pomery medzi svetlom a tieiom, udrzatel’ny rozsah jasov danej
scény medzi zabermi, kontrola odrazivosti ploch danej scény s ohI’adom na maximalne a
minimalne svetelné mnoZstva a podobne. Pri aktivnej tvorbe scény svetlom, je potrebna aj
aktivna kontrola expozicie. Mdzete sa stretnut’ s pojmom expozicia, alebo osvit. Pricom pri
expozicii, ako pojme, hovorime o elektromagnetickom Zziareni, ktoré zahifia aj pojem svetlo a
pri pojme osvit hovorime len o svetle. TakZe v praxi by bol spravnejsi vyraz osvit, ale bezne sa
tento pojem zamiena za pojem expozicia.

Zakladné parametre pre kameru

Expoziciu ovplyviiuji hlavne tri zdkladné faktory:

e Expozi¢ny ¢as — doba, pocas ktorej pdsobi svetlo na senzor

e Clona — priemer kruhového otvoru v strede objektivu, ktory ovplyviuje svetelné
mnozstva, ktoré prechadzaju objektivom

e Citlivost’ senzoru ISO

EXPOZICNY CAS
alebo rychlost’ uzavierky, pripadne osvitova doba pocas ktorej svetlo posobi na svetlo citlivy

senzor. Pri vypoéte dizky expozicie sa pouziva nasobitel' 2 a z toho vyplyvaju dvojnasobky
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svetelnych mnozstiev, pripadne pri skracovani expozi¢ného ¢asu jeho polovicu. Z toho nam
vyplyva rada ¢isiel, ktoré predstavuju expozicny Cas:

Ak ideme smerom ku skracovaniu expozi¢ného ¢asu a za¢iname od jednej sekundy: 1, (0.5)
1/2, (0.25) 1/4, (0.125) 1/8, (0.0625) 1/16, (0.03125) 1/32, (0.015625) 1/64, (0.007812)...

Pri tomto sa pouzivaju takzvané ,,rozumné Cisla“ a vysledné hodnoty sa zaokrahl'uju: ..., 4,
2,1,1/2,1/4,1/8, 1/15, 1/30, 1/60, 1/125, 1/250, 1/500, ... (5)

6.1 Minimalna hodnota pri expozicii

Toto su hodnoty, ktoré predstavuju vzajomny rozdiel o jednu hodnotu EV c¢isla, alebo clonu.
V praxi sa v§ak pouZzivajl jemnejSie rozdiely ako medzihodnoty %, alebo 1/3 a 2/3.

MenSsie hodnoty ako jedna tretina expozi¢ného stupia sa v praktickej exponometrii
nevyuzivajui, pretoZe minimalny rozdiel o jednu tretinu pri expozicii, je povazovany za
rozdiel, ktory je viditel’ny zrakom.

Zmena expozi¢ného casu ojednu celid hodnotu na zakladnej stupnici predstavuje
dvojnésobné mnozstvo svetla pri predlzovani asu. Pri skracovani je to polovica, alebo skratka
je to zmena o jednu expozi¢nt hodnotu EV.

POHYBOVA NEOSTROST, STROBOSKOPICKY EFEKT

Cim je kratsi expozi¢ny &as, alebo &as uzavierky, tym je ostrej$i snimok. Pre zdznam
pohybu vSak je nutné uvaZovat’ s pohybovou neostrost’ou /motion blur/, ktora pomaha
jednotlivé snimky ,spajat do kontinualneho pohybu. Pri tomto je pri frekvencii 25
obrazkov za sekundu minimalny expozi¢ny ¢as 1/50 sec. Cas uzavierky, ¢i uz mechanickej,
alebo elektronickej moZeme skracovat, ale pri pohybe od urcitej medznej rychlosti nastane
stroboskopicky efekt, pri ktorom obraz moZe pdsobit trhane a nespojito.

CLONA

Je to vlastne kruhovy otvor v strede objektivu. MnoZstva svetla, ktoré prejdi clonou st
priamoumerné jej ploche, ktora je uréena priemerom clony. Je to mechanické zariadenie, ktoré
pomocou sustavy lamiel a presne kalibrovanej §kaly kontroluje prestup svetla cez objektiv. Cim
je vacsi priemer clony, tym viac svetla prejde objektivom a dopadne na senzor. 2x vac¢si
priemer clony dava 4x viac svetla. Ak chceme zdvojnasobit’ expoziciu musime otvorit’
clonu nie 2x, ale 1,4x.
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6.1.1 CLONOVE CisLO F

Je to veli¢ina, ktora nie je zéavisla na ohniskovej vzdialenosti objektivu. Zaisti rovnaké
mnozstva svetla na senzore u objektivov s roznymi ohniskovymi vzdialenost’ami.
Medzinarodna rada clonovych ¢isiel odpoveda fyzioldgii 'udského oka.

Plocha clony rastie s druhou mocninou priemeru clony N2 =1.4/
1.0,1.4,2.0,2.8,4.0,5.6, 8,11, 16, 22, 32, 45, ...

KaZdé nasledujice clonové &islo predstavuje polovicu svetla. Skala clonovych &isiel
predstavuje tak isto ako Cas delenie na tretiny. Potom mo6zu byt hodnoty v rade 1.4, 1.6, 1.8, 2,
2.3,2.6,28...

CITLIVOST ISO

Citlivost’ ISO udava schopnost’ senzoru, alebo svetlocitlivej vrstvy, odpovedat’ na
svetelné mnozstva. Udava sa v jednotkach ISO.

Hrubo odpovedé citlivosti klasického filmu. Zakladna stupnica citlivosti je linedrna a
predstavuje radu:

6, 12, 25, 50, 100, 200, 400, 800, 1600, 3200, 6400...

Kazd4 nasledujica hodnota predstavuje dvojnasobnu citlivost. Ak zvySime citlivost’
dvakrat k rovnakej expozicii staci poloviéné mnoZstvo svetla. Znovu sa pouZzivaji rozumné
Cisla a zaokruhl'uje sa tak aby boli prepocty Co najjednoduchsie.

... 50, 64, 80, 100, 125, 150, 200, 280, 320, 400....

Zvysenie hodnoty ISO zosilnenim naboja, vi¢Sinou predstavuje vznik Sumu v obraze.
Oznacenie ISO sa prebralo z citlivosti klasického filmu, ktor4 sa stanovovala Uplne inak ako je
to pri elektronickych senzoroch. Tu by bolo na mieste pouzivat’ odstup signalu od Sumu v dB
/decibeloch/. Niektoré kamery tiito vol'bu uz majt a je vyhodnejsie ju pouzivat’, ako objektivnu
hodnotu skuto¢nej citlivosti zariadenia.

6.2 Skutocna citlivost’ kamery

Skutoc¢na citlivost’ kamery sa meria pri 0 decibeloch, osvetlenej 90% tabul’ke 2000
luxami a vysledné clonové Cislo dava citlivost’ kamery pri tychto Standardizovanych
podmienkach.

U profesionalnych kamier sa s takymto urcenim citlivosti stretneme a predstavuje objektivnu
hodnotu citlivosti elektronickej kamery.
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Reciprocita ¢asu, clony a ISO

Zdvojnasobit’ mnozstva svetla sa d4 zmenou zékladnych hodnot ¢asu, clony alebo hodnoty
ISO o jeden stupen. Plati, ak mam pri hodnote ISO 800 clonu 5,6 a ¢as 1/50, tak pri ISO 400 je
clona 4 a ¢as 1/50. Ak je napriklad ISO 800 a clona 4 a ¢as 1/100 jedna sa pri tychto prikladoch
vzdy o identicky elektricky néboj, ktory vznika na senzore, ¢ize o identicku expoziciu.

Expoziéna hodnota EV /Exposition Value/

EV vyjadruje absolutne mnozstva svetla na scéne nezéavisle od snimacieho zariadenia a
vyjadruje vztah urovne svetla na scéne k nastaveniu fotoaparatu. Da sa zistit’ z expozicného
¢asu, clony a citlivosti ISO.

Kazdy bod scény ma iny jas — hodnotu EV. Pre stanovenie presnej expozicie potrebujeme
stanovit’ priemerni hodnotu EV scény. S tymito hodnotami pracuji luxmetry, expozimetre a
spotmetre.

6.3 Priemerné hodnoty EV ré6znych scén

e 2-5EV:scéna, ktord je osvetlend napriklad svieckami, alebo vecerna ulica

e 7 -8 EV: bezny exteriér osvetleny podl'a noriem ako ndkupné centrum, Sportova hala a
pod.

e 9-11EV:vychod a zapad slnka, objekty v tieni, zamracena krajina

e 14-16 EV: slne¢ny den

Spomenul som rozsah svetiel od 2 EV do 15 EV, ¢o predstavuje rozsah jasov 214 ¢o je
priblizne rozsah jasov 1:16000.

Ak mame vSetky tri hodnoty v spradvnom pomere, mdéZeme hovorit’ o spravnej expozicii,
ktora odpovedd hodnote EV na scéne. Susedné hodnoty EV menia faktor osvetlenie o
dvojnasobok pri pohybe po stupnici smerom nahor.

V praxi byvaju hodnoty EV casto zamienané za stopy, alebo stopové Cisla, tu by som
upozornil, Ze je to prekladova chyba F-stop znamena clonové ¢islo, takze ked’ uz tak rozsah v
clonach, ale spravnejsie by bolo udavat’ hodnoty v EV od, do. Napriklad rozsah od 6EV do
14EV, ¢o predstavuje rozsah 8 clonovych ¢isiel.
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Pri stupnici EV méme vSak navySe aj informaciu, kde sa tento rozsah nachédza ¢i v priestore
nizkych expozicii, alebo v oblasti dostatku svetla a k tomu slizia hlavne merace svetla na scéne
ako je luxmeter pre dopadajuce svetlo, alebo spotmeter ako objektivny meraci pristroj pre
odrazené svetlo.

Obrazok 40: spotmeter vyuZivame na meranie osvetlenia referen¢nej plochy v presne
vymedzenom uhle a smere. Vieme nim merat’ napriklad svetelny pomer na scéne.

18% stredna Seda

Je to Seda, ktora odraza 18% dopadajuceho svetla a subjektivne lezi v strede stupnice medzi

Obrazok 44: referen¢na tabul’ka Kodak

Obrazok 42: dopadajice svetlo na objekt
meriame luxmetrom. Meriame nim
spravnu svetelnu hladinu na scéne
a zvacsa hodnotu clony z luxmetru

nastavuieme na kamere

¢iernou a bielou. Sluzi k ur€ovaniu expozicie na zdklade dopadajuceho svetla a k presnému
vyvazeniu bieleho tonu. Zakladné automatické reZimy nastavovania expozicie predpokladaju ,
7e scéna je v priemere stredne Seda. To znamena, ze hl'adaji kombinéaciu expozi¢ného Casu,
clony a citlivosti ISO, ktora dava vo vysledku 18% Sedu. Stredna Seda — 18% normalizovana
testovacia tabul’ka sa vyuZiva ak referen¢na plocha pre objektivne meranie expozi¢ného
svetla na scéne napriklad pomocou spotmetru. Meriame pomocou nej expoziciu tak, Ze ju
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umiestnime do priestoru expozicného svetla a zmeriame jej odrazivost’” pomocou spotmetru,
ktory nam priamo ur¢i EV ¢islo. Fotoaparat na meranie je mozné pouzit' v pripade, Ze meranie
nastavime s preferenciou bodu, ktory namierime na tabul’ku a od¢itame merant hodnotu.

Pri tychto meraniach je vSak dopredu potrebné ciachovat’ citlivost’ zd&znamového zariadenia
— kamery s meracim pristrojom. Hodnota ISO na kamere nemusi zodpovedat’ objektivne;j
hodnote, ktort1 by mal predstavovat’ k tomu uréeny meraci pristroj. /viac v kapitole 26. —urcenie
praktickej citlivosti senzoru/

Luxmeter, ktory priamo meria dopadajuce svetlo je nastaveny na 18% Sedl. Takze
V miestach na scéne, kde nim meriame, predstavuje hodnotu strednej 18% Sede;.

6.4 Expozi¢ény bracketing

Pri nakrucani neplati to ¢o pri foteni, kde sa vyuziva expozi¢ny bracketing — tri alebo viac
rozdielnych expozicii toho istého zaberu. Kazdy zaber, ktory kameraman nakruti musi byt’
spravne naexponovany!

Histogram a Waveform

Histogram je presné vyjadrenie rozsahu jednotlivych jasov v obraze od ¢iernej po bielu.
MozZete na iom sledovat’, ¢i je obraz v pouziteI'nom rozsahu. Histogram je graf, ktory zobrazuje

Number of pixels that tone

Pure black Pure White

Obrazok 46: histogram, na ’avo st umiestnené tmavé tony, v strede
Sedé a na pravo maximalne svetla

255 bodov RGB. Od 0 &iernej, cez 127/128 strednu $edu, az po bielu 255. kazdy jeden stipec
Vo zvyslom smere znazoriiuje svetly bod. Histogram vic¢sinou vyuzivaju fotografi kvoli
spravnej expozicii. Kontroluju preexpoziciu a podexpoziciu. Pomocou neho vieme umiestnit’
spravne exponovanie obrazu tak, aby sme ziskali ¢o najviac dat zo scény.
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Pre nakrucanie je vhodnejsie vyuzivat’ waveform, v ktorom mozeme presnejsie pracovat’
s definovanymi prvkami scény ako je stredne Seda, pletovy ton, alebo biela. Pri nakriicani
pohyblivého obrazu nam nie vzdy ide o ziskanie maximalneho mnozstva dat zo scény, ale
0 definovani medzizaberovu konzistenciu. To znamenda, aby referen¢né plochy, ako je
napriklad tvar tej istej postavy, boli V strihovej skladbe na rovnakej jasovej urovni. Pri
nakracani pohyblivého obrazu byva kamera a aj postava v pohybe v ramci jedného zaberu.

Uncheck Serup and ChromaA
“Whire”

Y Waveform MoniTor  (Measures Lights and DARkS)
“y” srands for “Luma”

Obrazok 48: wavegraph vo vertikdlnom smere hovori o tirovni jasu a v
horizontalnom smere hovori o jeho umiestneni na scéne

Kontinuita pri natdcani zaberu je Casto ina ako bude vo vyslednom filme. Kvalita scény musi
byt’ v§ak konzistentnd. Vo wavegraphe sa da presne urCit’ miesto, kde sa dané referencné plocha
nachadza, pretoze zobrazuje jasy obrazu v horizontdlnom smere a vo vertikalnom smere viete
urcit’ presnu ¢iselnt hodnotu konkrétnej plochy napriklad od 0 do 100%, viete, kde sa nachadza
hodnota minimalnej Ciernej. Stredne Seda plocha, napriklad referen¢na tabulka, pomocou
wavegrafu ju mozete umiestnit’ spravnym clonovym ¢islom na presne definované miesto. (1)

Kontrast scény

Kontrast scény urcuje pomer jasov tmavych a svetlych casti obrazu. Urujeme ho tak, ze
zmeriame EV najsvetlejSieho a najtmavsieho bodu scény a z rozdielov nameranych hodndt
uré¢ime kontrast scény. Ak je tento rozsah napriklad 6 expozi¢nych stupniov, tak rozsah jasov na
scéne je 2° = 64, Cize 1:64.

Dynamicky rozsah

Dynamicky rozsah kamery je schopny zaznamenat urcité mnozstvo EV — clonovych Cisiel.
Casto sa stava, ze rozsah scény je va¢si ako je schopna kamera zaznamenat'. RieSenie je upravit’
osvetlenie scény a to tak aby sme znizili kontrast scény, napriklad pridat’ intenzitu doplnkového
svetla. Je mozné zvySit dynamicky rozsah kamery aj zmenou nastavenia kamery /ak to

umoznuje/. Je to vSak vzdy kompromisné riesSenie.

V tejto kapitole bolo uvedenych niekol’ko pojmov, ktoré st zasadné pre nakricanie a treba
ich podstatu ovladat’. Ich SirSou podstatou sa budeme venovat’ aj v nasledujucich kapitolach.
Zakladny expozi¢ny trojuholnik a exponovanie , alebo spravne nastavenie exponometrickych
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parametrov v digitalnej kinematografii je pre profesiondlnu prax vel'mi dolezité. Vyuzivanie
technickych danosti zdznamovych systémov a dokonald vedomost’ o nich dava vécsiu tvoriva
slobodu.
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7 NIEKOLKO KROKOV POTREBNYCH PRE SPRAVNU
EXPOZICIU.

Nastavit spravnu expoziciu pre kameru sa zda byt jednoduchy problém. ,,Ved’ co vidime na
displeji to dostaneme.”, alebo ,,dorobime v postprodukcii“. To su vykriky len z oblasti
neslusnych vtipov. Pre kvalitny obraz, potrebujeme kazdu mozZnu informaciu zo scény. A prave
spravna expozicia nam pomoze v rieseni tohto problému. Spravit obraz perfektnym, alebo
dostat’ do pribehu nasu predstavu je doleZité nebit len kreativnym, ale je nutné vediet aj trochu
z techniky a ¢o sa v kamere pocas snimania odohrava. Umenie bez vedomosti technickej vedy,
aspon co sa digitalneho filmu tyka, nie je mozné. Jedna sa tu o prevzatie kontroly nad kazdym
jednym krokom pri nakrucani, ale k tomu je potrebné rozumiet co sa pri tom deje, aby sme

nepracovali v priestore domnienok a ndahod.

7.1 Svetlo, foton a fotoelektricky jav

Pri snimani zaznamendvame obraz kamerou a preto je dobre zacat’ od samotného zakladu.
ViditeIné svetlo je energia elektromagnetického Ziarenia. Je to zadkladnd, fundamentalna
podstata ktora pracuje ako vlnenie castic, ktoré sa volaji fotony. Fotony nemaju ziaden
elektricky ndboj, aj ked predstavuji to, €o volame fotoelektricky efekt. Na priklad, foton, ktory
prichddza zo svetelného zdroja a dopadne na fotoelektrickit dosku vypusti elektron. Elektron
ma napiétie, ktoré je meratel'né. A to je presne to ¢o vlastne robi senzor kamery. Je to vlastne
efektivne a precizne pocitadlo fotonov.

7.2 Senzor kamery

Senzor je vlastne obrovska rada mikroskopickych fotociel s ktorych kazda zaberd urcita
hibku a plochu povrchu senzoru. Cim ich je viac na senzore, tym viac foténov moéze
zaznamenat'. Ak mame napriklad rozliSenie senzoru s Bayerovou maskou 4,6K a jeho rozliSenie
je 4608 x 2592 a to je 11 943936 aktivnych fociel. (1)

K tomu vSetkému si je potrebné uvedomit’ este jeden zdkon a to, Ze svetlo klesa so Stvorcom
vzdialenosti od zdroja. Prave senzor meria intenzitu svetla. To znamena, Ze intenzita svetla
smerom od zdroja neklesd linearne. Napriklad objekt, ktory je osvetleny v dvojnasobnej
vzdialenosti od zdroja, dostane len Stvrtinu svetla a nie polovicu.

7.3 EV /exposition value/

Ak rozumiete zdkladnym parametrom pre spravnu expoziciu, tak pochopite aj vyznam a tvar
pojmu dynamicky rozsah. Kazdy vyrobca kamier zdoraziiuje mozny dynamicky rozsah jeho
senzoru. Je to dolezity indikator pre tvorbu obrazu. Dynamicky rozsah je maximalny pocet EV
Cisiel, alebo clonovych ¢isiel, ktory je schopny senzor zaznamenat'. Pri tom je potrebné mat’ na
pamiti, ze jedna clona na dol predstavuje dvojnasobok svetla a vysSie clonové ¢islo predstavuje
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polovicu svetla. TakZe, senzor, ktory je schopny zaznamenat rozsah 12 EV ¢isiel dynamického
rozsahu, predstavuje vysledny zaznamenany rozdiel bielej o 4096 krat vacsi ako je roven
cierne;j.

Takze maximalny kontrast, alebo rozsah jasov je 4096:1. 14 clon rozsahu bude predstavovat’
16384 krat viac jasu ako je hodnota najtmavsej Ciernej , ¢ize rozsah 16384:1, pretoze 214 je
prave 16384 a index predstavuje prave Cislo 14 a to je tych 14 clon, alebo EV c¢isiel. Vsetko, ¢o
bude zaznamenané ako je Cierna bude prave ta ista ¢ierna a vsetko , ¢o bude viac zaznamenané
ako je maximalna biela v rozsahu, bude ta posledna biela na trovni 16384. Ziadne d’alsie
informacie sa mimo rozsah nezaznamenaju, aj ak by boli na scéne.

7.4 Log Gamma

Ludsky zrak vie vnimat’ viac detailov a vacsi kontrast v osvetleni v nizsej a strednej Casti
dynamického rozsahu , ako vo vysokych svetlach. Nas vnem jasov nie je linearny. Je tu taktiez
limitacia v datovom obsahu, ktory vieme zaznamenat' pre jas a ten je dany bitovou hibkou
vyslednych stborov.

Mali by sme byt presvedCeny o tom, Ze pri zdzname vyuzivame prave Co najviac
vyuZiteI'nych informadcii o svetle naproti nizkym a tmavym téonom, bez obetovania detailov vo
svetlach. Samotny senzor ma linedrnu odozvu na zmeny vo svetlach. Preto musi byt’ vytvoreny
nejaky vzt'ah, funkcia medzi tym ¢o mame na senzore ako na vstupe a tym ¢o mame na vystupe
ako na zdzname. T4to funkcia je krivka.

7.5 Gama krivka

Je to jednoducho funkcia medzi linedrnymi zmenami vo vstupujicom osvetleni zo senzoru
kamery a koreSpondujlicimi urovilami vystupnych rovni, ktoré boli zaznamenané. Skratka
logaritmicka krivka ndm umoZiiuje v nizkych a v strednych trovniach preniest’ viac detailov a
menej informacii v maximalnych svetlach, na ktoré nie sme azZ tak vel'mi citlivi a nevnimame
az tak vela jasovych rozdielov.

7.6 Obraz zaznamenany s logaritmickou gama krivkou

Nekorigovany obrazok s logaritmickou gama krivkou vyzera vel'mi mékko a Sedivo. Kazdy
vyrobca kamier mé svoje vlastné gama krivky a ma pre ne svoje vlastné pomenovania. Je to
logické: rozdielne senzory, iné¢ zariadenia a kazdé ma svoj vlastny vysledny zdznam, ktory
vyzera neprirodzene, ak nie st k nemu priradené farebné korekcie. AvSak pri korekciach sa
potom daju vyuzit' extra informdacie hlavne v stredoch a nizkych trovniach pre tvorbu
obrazového §tylu. Pri vyuzivani gama krivky je nutné pozerat’ aj na parameter bit — ovej hibky
vo vztahu ku prislusnej game.
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Pri vyuziti konkrétnej gamy je potrebné vediet’ jej vlastnosti... kde je polozena stredna Seda
/18%/, koT’ko percent bielej postihuje a pod.

Pouzivanie gama kriviek je ako otvorenie pandorinej skrinky. Porozumiet’ tomu, ktort si
vybrat’ a pre aky projekt, si vyzaduje trochu porozumenia kazdej krivky, ktord vam kamera
poskytuje. Nemala by to byt ndhodna , alebo len ,,okometricka“ vol'ba.

7.7 El - expozi¢ény index, alebo aku citlivost’ ISO nastavit’ na kamere

Stucasné kamery maju moznost’ nastavenia roznej citlivosti ISO. Méa to vyznam nie len pri
nakrucani, aby sme mohli vyuzivat’ vyssiu citlivost’ pri niz§ich hodnotach osvetlenia scény, ale
/expozi¢ného indexu/ ISO. Kazda kamera ma nejakt svoju vlastnu nativnu citlivost’ ISO, ktort
vzdy zaznamenava.

7.8 Nativna citlivost’ ISO

Je to citlivost, ktori vyrobca skonStruoval ako zdkladnu citlivost senzoru, pri ktorej
predpokladd maximalne vyuzitie kvalitativnych parametrov kamery pre findlny obraz.

Ak menime expozi¢ny index, alebo hodnotu citlivosti v menu kamery, vzdy zaznamendme
len jednu a to nativnu citlivost’, ktoré je jednou zo zdkladnych konstrukénych vlastnosti kamery.
Je to nieco podobné ako bolo u klasického filmu, kde sa kameraman mohol rozhodnut’ ¢i
filmovy material danej citlivosti exponoval na danu citlivost’, alebo ho preexponoval, alebo
podexponoval pomocou nastavenia svojej vlastnej citlivosti na meracom pristroji, napriklad
luxmetri. (8)

7.9 Zmena expoziéného indexu — citlivosti kamery

Na videokamere &asto potrebujeme niz§i EI ako je nativna citlivost’ ISO. Co sa vlastne pri
tom deje, ak nasnimame zaber pri nativnej citlivosti. Ziskame Standardne nasnimany zaber,
ktory v postprodukcii mézeme upravit’ na zelany vysledok. Pri tom vSak je dolezité, ak iroveil
Sumu pri tom ziskame v porovnani k jasom, ktory sme zaznamenali. Je dolezité vediet, Zze EI —
expozi¢ny index nemeni citlivost’ kamery. Menia sa len jasy LUT — ,,look up table* samozrejme
v pripade rezimov kamery cine, kde pouzivame log gamma.

Ak zmenime EI kamery napriklad 1000 ISO nativnych na EI 500, obraz bude tmavsi o jedno
clonové ¢islo pretoze vZdy ak zmenime ISO na polovicu, musime otvorit’ clonu o jedno ¢islo,
aby sme dostali rovnaké mnozstvo svetla na senzor, alebo ak neotvorime clonu, tak obraz
uvidime v hl'adac¢iku o jednu clonu tmavsi. Kamera vSak stale nahrdva nativnu citlivost’, ktora
je v naSom pripade 1000 ISO.
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Ak by ste nebrali z kamery MLUT do postprodukcie, zaber by bol svetly a museli by ste ho
korekciou stmavit’ na spravnu troven. Tym znizite aj irovenn Sumu. Takze vo vysledku ziskate
obraz , ktory je kvalitnej$i a Cistejsi, s menSim Sumom v tmavych ténoch. Samozrejme, Ze to
nie je mozné takto znizovat’ Sum neustale a ma to svoj koniec, pretoze vlastne robime na senzore
preexpoziciu a akoby sme sa vzdali nejakych jasov, ktoré dopadali na senzor uz za moznosti
jeho dynamického rozsahu a méze sa to prejavit’ pri vel'mi svetlych scénach /stale hovorime 0
nastaveni kamery v mode cine, alebo film/, kde mo6zZeme stratit’ Cast’ informacii vo svetlach,
avSak v tmavych partiach mézeme ziskat’ viac detailov a lepsiu kresbu.

7.10Podexpozicia a preexpozicia

Takze, ak menime expozi¢ny index len v rozumnom rozsahu, napriklad len o jedno clonové
¢islo nadol, mozeme ziskat’ eSte stale slusné vysledky aj vo svetlach a tiene budeme mat’ lepsie
prekreslené. Ak v§ak menime tento vysledok vo vel’kom rozsahu, mo6zeme sa dostat’ vo svetlach
do problémov stratou detailov. V rozumnej miere ak menime El nadol, ziskame va¢Sie moznosti
pre korekcie a kvalitnejSiu Struktiru obrazu. Toto samozrejme plati, ak vyuzivame plny
dynamicky rozsah senzoru s log gamma krivkami.

Ak pracujeme v standardnom priestore s obmedzenym dynamickym rozsahom, zmena EI na
dol neméd vplyv na kresbu vo svetlach, pretoZze sa pohybujeme zniZenym dynamickym
rozsahom zdznamu v dynamickom rozsahu senzoru a z kamery ziskavame akoby ten isty
zaznam, ale ma pri nizSom EI lepSiu kvalitu obrazu hlavne v tienioch, kde ziskame menej Sumu.
Najnizs$i mozny EI index znamena akoby krajni moznost’ zdznamu vo svetlach pri nastaveni
kamery na Standardni gammu.

Co z toho na zdver plynie, Ze nemusime nutne vyuzivat nativau citlivost, nezarucuje vzdy
maximalnu kvalitu. Pri zmene expozicného indexu pri vyuzivani log gamma v cine rezZimoch v
rozumnej miere smerom nadol sa moze kvalita zlepsit a to hlavne v tmavych partiach obrazu a
pri nakrucani na Standardnu video gammu moze byt obraz lepsi pri nastaveni nizsej citlivosti
kamery v plnom rozsahu EI smerom nadol. Samozrejme pri zvySovani citlivosti narasta sum a
zhorsuje sa celkova Struktura obrazu. Jedno je dolezité, vidy je treba poznat’ nativnu citlivost’
kamery, aby sme s nou vedeli nardabat’ a aktivne vyuzivat senzitivitu kamery v tych scénach,
ktoré to potrebuju. Tvorivd prdca s kKamerou a vyuzivanie viastnosti modernych kamier je
zdkladom kvalitnej prace. Kameraman musi ovladat’ digitalnu exponomeriu, pretozZe to dava
priestor tvorivej slobody. Exponometria je pre kameramana ako farby a pldatno pre maliara.
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8 SVETLO A TVAR

Pri tvorbe svetelného filmového priestoru dolezitym krokom je, ndajst c¢o najvhodnejsie
miesto pre umiestnenie svetiel a to tak, aby mali svoj poriadok. Kazdé svetlo by malo plnit
Sfunkciu podla zameru. Pri osvetl’ovani je doleZité eliminovat’ parazitniu svietivost’, ktora casto
pri vytvarani svetelnej konstrukcie narobi vela problémov. Parazitné svetlo, je to, ktoré svieti
nekontrolovanym smerom a nevieme ho oviddat. Kazda jedna lampa na scéne by mala plnit’ len
funkciu, ktoru jej urci kameraman. To je samozrejme idealny stav, ktory sa da zaistit kvalitnymi
svetelnymi zdrojmi, prislusnymi pomockami a hlavne dobrym obsluznym personalom —
osvetlovacmi.

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

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

8.1.1 SVETLO NA TVARI SUBJEKTU

Pri efektivnom zasvetl'ovani tvare a I'udi treba zohl'adnovat’ niekol’ko priorit. M6Zeme zacat’
tym, Ze si urc¢ime priority, ktoré su dolezité pre vyjadrenie subjektu, alebo Crty tvare, ktoré
vyzaduju pozornost’ — o€1, obocie, lice a podobne. Preferencie tohto druhu mézu byt’ zaloZzené
na tom, o je dolezité pre pribeh. Akt naladu chce tvorca vyjadrit.

Dobre vyzerajtci I'udia, nehl'adiac na to, ako si obleceni, nebyvaju pre svetlo problémom.
Osoby s vpadnutymi o¢ami, dlhym nosom, dvojitou bradou, so silne asymetrickou tvarou, by
mali u nesktisené¢ho tvorcu vyvolat’ prinajmensom dve otazky. M6Zem urobit’ tito tvar krajSiu?
Ked’ ano, tak ako? Odpoved’ na prvl otazku je: ano, ak ma vyzniet' v pribehu kladne a pre
vacsinu Zien, nie ak je tato postava zaporna.

Je dolezité zohladiiovat’ pribeh. Kameraman nie je jediny tvorca. Film je kolektivne
dielo. Aj to najlepsie svetlo a dokonalé zabery, ak nereSpektuju komunikaciu diela ako celku
st k nicomu. Kameraman musi vnimat’ svoj vklad do pribehu, ako sucast’ témy, ktort svojou
pracou komunikuje.
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8.1.2 SMER SVETLA V RELACII KU KAMERE A SUBJEKTU

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

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

Obrazok 49: dramatizacia zadobo¢nym svetlom a
bo¢nym svetlom

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

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

Obrazok 50: predobo¢né modulované svetlo,
minimalne doplnkové svetlo
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Ak je subjekt osvetleny zo strany — 90 stupnov, vyznamovo dosahujeme dramatizujuce
ucinky.

8.1.3 SYMETRICKE SVETLO, ALEBO SVETLO BEZ TIENOV NA TVARI

Ak pouzijeme rovnaky zdroj na oboch straniach — symetricky, vysledok je vac¢Sinou
nudny, alebo v takomto pripade svetlo nema aktivnu funkciu.

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

Vyhodné je umiestnenie osvetlenia zo strany ucha, kedy zasvietime polovicu tvare. Z tejto

Obrazok 51: kicker - hlavné svetlo, doplnok je odraz od
bielej plochy, pomer 1:4

polohy sa svetla pri pohyboch prenasajii na druht polovicu tvare len vel'mi jemne a doplnkovym
svetlom z druhej strany sa d4 jednoducho vyvazit’ potrebny pomer medzi svetlom a tieiom.

8.1.4 PREDNE SVETLO NA TVAR, SVETLO OD KAMERY

Predné svetlo na tvar — od kamery, ju vyhl'adi, eliminuje hlavné svetlo, tieti od nosa bude
minimélny a pri pohyboch bude tvar plochd a nevyrazna. Celé generacie boli ocarené
zasvetl'ovanim tvare od kamery, ked’ sa toto svetlo, ako méikky zdroj umiestiiovalo tesne nad
kameru. Predné svetlo ukaze Siroku rovnu tvar. Svetlo sice posobi kozmeticky vel’mi
vyhodne, eliminuje kozmetické nedostatky tvire. Co sa tyka dramatickosti, je velmi nudné
asvetlo od kamery preberd na seba pasivnu ulohu v ponati samotného deja a efektivita
osvetlenia s ohl'adom na dramatizaciu, alebo vyrazovt aktivitu, je minimalna. To neznamena,
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ze predné svetlo sa nema pouzivat. Prave naopak. Je ho potreba vS§ade tam, kde je svetlo
Vv pasivnej ulohe a aktivitu preberaju iné vyjadrovacie prostriedky filmového jazyku.

Obrazok 52: predné svetlo zhora, Ziadne tiene na tvari

8.1.5 SVETLO ZO STRANY

Pri svieteni su techniky, ktoré mézu zuzovat’ a stlacat’, rozsirovat’ a nat'ahovat. Svetlo zo
strany zvyraziiuje subtilne detaily pri zmene vyrazu. Tvori charakter postavy a vyrazne
dynamizuje pribeh. Je idealne pre charakterovych hercov ako napriklad mladé tvare a silné
typy. Nedostatky tvare sa daju eliminovat’ ich umiestnenim do tiefiu. Kamera by mala byt
pritom mierne z hora. Ak vSak svietime svetlom zo strany, napriklad zadobo¢né svetlo, vieme
nim zvyraziovat’ kozmetické nedostatky.

Obrazok 53: svetlo z dvoch kickerov, s minimalnym
doplnkovym svetlom, pomer na tvari 1:8

8.1.6 SVETLO NA TVARI A OBJEKTIV

Problematika tvare samozrejme nie je uzavreta len do svetla. Uzko s fiou suvisi aj pouzitie
vhodného objektivu. Ak sa pouzije Siroké ohnisko z blizka, nos sa neprirodzene rozsiri a usi
zmenSia. Ak je zaber prili§ z blizka, proporcie tvare sa skreslia aj v normalnom ohnisku.. Pri
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velmi dlhych ohniskach méZe déjst’® k disproporcii priestoru medzi postavami, alebo k
neosobnej vzdialenosti medzi postavou v zabere a jej pozorovatel'om. Navyse tvar sa moze stat’
neprirodzene plochou. Vyraz tvare a jej Struktira sa d4 vyznamne upravovat’ pomocou filtrov
na objektiv.

8.1.7 PROBLEMATIKA NOSU VO SVETLE

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

Obrazok 54: hlavné svetlo z boku a z hora, protisvetlo, subjekt
vpredu je oddeleny jemnou neostrost’ou.

8.1.8 SVETLO A POHYB KAMERY

Kazdé¢ jedno postavenie lampy ma svoje nevyhody a treba ich citlivo vnimat’. Vzdy treba
mat’ na mysli kompromis medzi estetikou, dramatickost’ou, charakterom pribehu a vyrazom.
Niekedy sa stdva samotna hereckd akcia tak vyraznd vo verbalnom prejave, Ze nie je ju nutné
umocnovat’ modelovanim samotnej tvare. Niekedy sa stane, Ze je technicky nemozné vytvarat’
modelaciu tvare plnou zostavou svetiel. Byva to hlavne pri zaberoch, kedy je kamera v
kruhovom pohybe okolo viacerych postéav.

8.1.9 SUBJEKT VO SVETLE A PRIPRAVA NA ZABER

K neprijemnostiam vo vyraze postavy méze dochadzat’ vtedy, ak subjekt pozera do silné¢ho
svetla, za ktorym je tma. Pred zaberom sa Uc¢inkujlci nepozerd do tohto svetelného zdroja a
jeho zrenice st rozSirené. V momente pohPadu do svetla nastane prudka potreba ocnej
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akomodacie, ktort oko ¢asto nezvladne a jeho obranou méze byt’ Skulenie, pripadne pokrivenie
vyrazu tvare silnym prizmurenim. Je ddlezité aby k takymto problémom nedochéadzalo, pretoze
to moze postavu vyradit’ na dost’ dlhy ¢as. D4 sa tomu predist’ tak, Ze postava pred nakricanim
zaberu sa pozera na dostatocne osvetleny priestor. Priestor za pohl'adom postavy je dostato¢ne
vysvieteny aby bol kontrast medzi lampou a pozadim v smere pohl'adu ¢o najmensi.

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

Postavu je vhodné pred samotnym nataCanim drzat’ na scéne, aby si zvykla na svetelné
zdroje. Akomodacia oka potrebuje ¢as. Ak ucinkujuci vyjde z tmavého priestoru rovno na
scénu je to pre neho niekedy silny Sok. Zvlast treba davat’ pozor na nehercov, ktorych tento
Sok moze spravit’ az nepouziteI'nymi. Pre zasvetlovanie redlu, kde je na scéne vel’a neskiisenych
subjektov, zapinat’ svetla tesne pred spustenim kamery je velké riziko, ktoré vedie ku strate
autenticity. Scénu je treba takpovediac vZdy ,,predsvietit’*. Cudia si na svetlo zvykni a bera
ho ako sucast’ scény.

8.1.10 HEREC A SVETLO

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

Tieto problémy moézu byt obzvlast vyrazné u mladych hercov a nehercov. Herci so
skusenost’ami potrebuji vediet v akom ohnisku st zaberani a aky priestor maju v zdbere vo
vSetkych smeroch, ¢i maji v zabere ruky, alebo nie, kde je ich smer pohl'adu a pod. VZdy treba
hl'adat’ cestu, ako nehercov uvolnit’ pred kamerou. Obzvlast’ st naro¢né pohlady do kamery,
kde sa ucinkujuci moze uvidiet’ v odraze od predného skla objektivu. Je dobré umiestnit’ a
zasvietit’ privetiva osobu za kamerou, ktorej bude tento text hovorit’. Niekedy je schodna cesta
postupnej pripravy neherca od toho, Ze mu predstavite postupne ¢lenov $tabu, ubezpecte ho, ze
mate dost’ ¢asu na nakrutenie zéberu a prostredie okolo kamery, do ktorej sa mé pozerat’ spravite
pre neho prijatelnym, nevzbudzujucim neistotu a napétie. Nepredpokladajte, Ze neherec vam
bude v jednom zabere rozpravat’ dlhu Cast’ textu, pripadne, Ze ak spravil vybornu skusku, ostra
bude lepsia.
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8.1.11 SUBJEKT V OKULIAROCH

Postavy v pribehu nosia okuliare. Ak su okuliare sticastou kostymu, robia sa Specialne pre
natadanie s plochymi sklami. Cim st skl v okuliaroch viac zakrivené, tym si vidsie
problémy s efektmi, ktoré sa v nich prejavia. ObycCajne sa vyznam tohto efektu znizuje
umiestnenim svetla hore a na stranu, ¢im dostaneme lesk lampy do hornej ¢asti okuliarov.

Obrazok 56: Postava v trojStvrtinovom uhle, s jemnym
pomerom na tvari, bez leskov v okuliaroch

Ak sa vel'mi priblizime k osi objektivu, spéja sa tento efekt — reflex lampy s bodkou v o¢iach a
pohl'ad postavy sa stava vel'mi neprijemny. Mikké svetlo robi tento efekt d’aleko znesitel'ne;jsi
ako tvrdé, ale jeho velka plocha v reflexe sa tazko zakryva. Posunutim okuliarov niZSie na
nos taktiez pomdze. Ak dochadza k pohybom v zdbere, nutné priebeh tychto pohybov naskusat
a pohyblivé lesky minimalizovat’. Jedna sa tu o silnt spolupracu s uc¢inkujicim. Pohyblivé lesky

Obrazok 55: bez artefaktov v okuliaroch, s jemnym pomerom
na tvari 1:2

v o€iach a odrazy lamp mdézu byt skutoénym problémom, ktory sa tazko zakryva tvorivym
zamerom. Niekedy je mozné, Ze ucinkujici si na zaber da dolu okuliare a nakriica bez nich.
Vtedy je treba dat’ pozor na stopy, ktoré tieto okuliare nechajli na nose.
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Svetlo na tvari subjektu dava vyraz. Postava vie vel'a vypovedat’ bez slov, len spravnym
uréenim svetla tienu. Je potreba rozliSovat,, kedy je vhodné tvorit’ pomer svetla na tvari a kedy
subjekt dostava len mikké svetlo bez tiefiu. Svetlo na tvari ma vypovednu hodnotu, ak je
Vv priamom vztahu k pribehu, alebo k vyrazu. Aktivite svetla musi rozumiet’ aj herec a je na
kameramanovi, aby vyraz svetla v ranom zabere vedel ¢i uz postave, alebo rezisérovi adekvatne
vysvetlit. Praca kameramana nie je len o krasnom svetle, ale 0 pribehu a jeho komunikacii
smerom Kk divakovi. Plastické svetlo na tvari v detaile moze byt uplne iné ako v Sirokych
zaberoch. Kym v detailoch mézeme rozptylné plochy dat’ blizko k tvari subjektu, v celkoch
musime svietit’ z dial’ky, ¢o predstavuje tvrdSie svetlo s tienom. Kombinacia detailu a celku
predstavuje narocnu tlohu pre kameramana. Motivacia svetlom a tienom

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

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

8.1.12 AJ TIEN SA MOZE TVORIT, NIE LEN SVETLO

Zakladnou moznostou, ako vytvorit’ tieni je dat’ do cesty svetelnym li¢om prekazku. Tato
prekazka moéze byt z réznych materidlov, ktoré menia kvalitu tiefiu. PouZitie tychto
prostriedkov pri nakricani nie je ani tak v ich dostupnosti, ale hlavne v ¢ase, ktory ma
kameraman na ich pouzitie pri praci. Ich precizne pouzivanie je naro¢né na Cas a skiisenosti.

Ak by som sa snaZil ich vymenovat’ tak spomeniem klapky, kominy, tienidla réznych
rozmerov, odkryvaky, rozne siete napnuté v ramoch a rozne Specialne tieniace masky,
pripadne félie. Napadom kameramana sa pri vyrobe tychto prostriedkov medze nekladt. Ich
vyroba pre konkrétny projekt nie je nédkladna. Casto staci kus kartéonu do ktorého sa vyreza
otvory roznych tvarov, ten sa da uchytit’ na stativ pomocou stativového zverdku. V exteriéroch
sa pouzivaji rozne nadhlavové rozptilovace, alebo tienidla — butterflies.
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Spravnym pouzivanim sa daji redukovat’ presvetlené miesta, tvorit’ tiefi, alebo upravovat’
kontrast zaberu. Prostriedky pre tvorbu tiefiu si nevyhnutné pre udrzanie zaberového Stylu. Pri
samotnom nakricani nepredstavuju len akusi tvoriva vol'bu, ale ¢asto aj nutnost. Ak je pri
nakricani dostatok ¢asu, pomocou tychto prostriedkov mozete tienmi doslova malovat’ a tak
menit’ neatraktivne scény na zaujimavé.

8.1.13 METODY AKO NA TO

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

.....

moznost’ami konverzie redlnej scény na filmovy alebo televizny obraz, je priestor pre tvorbu.

8.1.14 PRIKLAD SVETELNEJ SITUACIE

Uvediem priklad, v ktorom je v prvom zabere Zena, ktora ¢ita list pri stolnej lampe v
celku. Lampa je jediny zdroj svetla v miestnosti. Zena je otoena v chrbtom ku kamere a
osvetlenie od lampy jej tvori siluetu.

Pri prestrihu na polodetail, v ktorom jej vidime do tvare by jej lampa v realistickom ponati
tvorila krizové svetlo, v ktorom Zenska tvar vyzera neprijemne. Ak je hrdinka kladna /uvadzam

Obrazok 57: tiefi okna na
stene, filmova tma v
miestnosti

Obrazok 59: filmova tma -
divak vidi postavu, ale ma
pocit tmy, pletovy ton je
V stupnici Sedych , tmavy,

Obrazok 58: rozsvietenim
stolnej lampy sa tma zmeni
na svetlo, tvar ziska
Standardny pletovy ton,

prvky scény majua kresbu  svetlo z lampy na tvari je

- - yo___EV_ W a

vSetko len ako Skolsky priklad/, musime simulovat’ posun motiva¢ného zdroja tak, aby tvar
vyzerala prijatelne a zaroveil nebola naruSend zaberova kontinuita. Zaroven treba mat’ na
pamiti, Zze zasvetlenie scény priamo scénickym zdrojom, v tomto pripade stolnou lampou,
nezodpoveda technickym moznostiam ziadneho sucasného zaznamu. Rozsah jasov v miestnosti
je tak vysoky, ze lampa sa bude javit’ ako iplne biely bod, oblast’ s kresbou v svetlych plochach
bude len cast’ stola pod lampou, silueta postavy a steny budu v Gplnej tme, bez akejkol'vek
kresby v tmavych tonoch.
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Pri zasvetl'ovani takejto situacie je vhodné pouzit’ doplnkové svetlo na prekreslenie tietiov,
ale tak, aby jeho hladina nerozbila atmosféru od stolnej lampy. Zaroven jej intenzitu moézeme
upravit’ tak, aby mala potrebnu kresbu a jej svetlo nahradit’ reflektorom zo smeru stolnej lampy.
Pri prestrihu na polodetail detail svietidla vzajomne posunat, aby bola tvar so svetelnym
pomerom vystihujucim atmosféru v miestnosti. Zaroven je dolezité mysliet’ aj na pozadie za
postavou, kde sa moze efekt lampy prejavit, ¢im vytvorime hibku zaberu. Pozadie moze byt
dolezité napriklad aj pre hlbsiu emotivnu charakteristiku situdcie. Ak do miestnosti vchadza
postava muza, cez otvorené dvere svieti do miestnosti svetlo z chodby. Tvar muza podla
dramatickej situacie moézeme zasvetlit' vyrazne spodnym svetlom od stolnej lampy, ¢im
mdzeme zdramatizovat’ situaciu, alebo ho nechdme v polosere, len s leskom v o¢iach a podobne.

Vsetko zavisi od pristupu k danej téme a zvoleného stylu. Niekedy obrazovy §tyl samotného
diela moze prebit’ svetelni motivaciu jednotlivych zéberov. Puristické vyuzivanie motivaéného
svetla bez starostlivého pohl'adu na dej, moéze zabit’ pribeh.

Je na samotnych tvorcoch, ¢i idu pri prestrihoch dorazne po logike motivaéného svetla, alebo
toto svetlo len simuluji do takej mieri, aby priblizne zodpovedalo motivacii zasvetl'ovania a
subjekt vyzeral co najprijatelnejSie.

8.1.15 FILMOVA TMA V MOTIVACNOM SVETLE

Predstava tmy vo filme je priestor pre fantaziu. V realite je tma tam, kde nevidime. Pripadne
vidime ciernobielo — skotopicky. Z reality mame zafixované orientaéné znaky z priestoru.
Zobrazit’ ich vo filme, je prave tvorivy priestor pre fantdziu. Isto si spomeniete na rozne filmové
tmy. Niektoré tvorcovia uzZ tradi¢ne zobrazuju ako modré od svetla mesiaca, iné pri svetle
reklamy alebo pouli¢ného osvetlenia, ktoré prenika do miestnosti z ulice. V realite je svetlo
V nocnej miestnosti napriklad od mesiaca, len v jednej Casti miestnosti a to vel'mi kratko. Vo
filme, v zaujme zachovania systému komunikacie, je takéto svetlo od mesiaca vSade tam, kde
ho potrebujeme pre pribeh a nie pre zobrazenie realneho svetla od mesiaca. Vytvorili sme si
pocit, motivaciu realitou, a tii zobrazujeme v celej scéne. Tvorime ilGziu a uverite'nost’ pribehu
a nie daného pohl'adu. Ten divadk nedokaZe konfrontovat’ s realitou, pretoZe ti on v skuto¢nosti
nepozna.

8.1.16 PLOMOTIVACNE SVETLO

Ak sa dostaneme do situacie, v ktorej je zdrojom motivéacie Uiplné tma, napriklad postava v
noci, ktora spi v posteli, alebo postava v automobile pocas nocnej jazdy, tazko sa budeme
motivovat’ nejakym zdrojom, ak na danej scéne Ziaden nie je. V takychto pripadoch musime
vytvarat’ ndhradnu situdciu, ktora by sa mohla nazvat’ aj polomotivaéna.

Prili§ vela svetla od kamery v takejto situacii méze zabit’ naladu a porusit’” emocionalitu
danej scény. Pri nocnych scéna sa Casto vychadza z iluzie mesacného svetla, svetla od
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pristrojovej dosky automobilu, blikajuceho semaforu a podobne. Casto sa k tymto scénam
pristupuje konvencne. Mesacné svetlo je pomocou folie farbené do modra, svetlda od
prechadzajucich 4ut su zIté a podobne. V tychto pripadoch je priestor medzi tym, ¢o je realizmus
a iluzia vel'mi velky. Miera toho, ako tento priestor vyuzijeme je na kameramanovi a jeho
vkuse. Vzdy sa jedna o akusi nepisanti dohodu medzi nim a divakom. Do akej miery je dana
polomotivacia pre pribeh prijatel'né a uveritel'na.

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

8.1.17 NEMOTIVACNE SVETLO

Niekedy moze byt svetlo bez akejkol'vek motivacie. Nemotivacné svetlo nemusi byt
znakom kameramanovej nekompetentnosti. Méze byt predmetom $tylu, alebo pristupu k danej
téme. Ak napriklad nakricame scifi, motivujeme sa budicnostou a predstavivost’ reality je
d’aleko slobodnejsia. Casto v dokumentarnych filmoch alebo v spravodajstve je momentalne
zachytenie obsahu v potrebnej technickej kvalite d’aleko dolezitejSie ako vytvarat' svetelna
atmosféru zlozitou konstrukciou svetiel. Vtedy mdze obsah zéberu ,,utiect a nenahradi ho ani
to najkvalitnejSie osvetlenie danej scény. Ale aj v tychto pripadoch sa kvalitni tvorcovia dostanu
k tomu, Ze su schopni dodrzat’ isti mieru vkusu a S$tylu pri ktorom st motivovani danym
prostredim.

8.1.18 SVETLO V PRIESTORE

Pri no¢nych scénach nie je doleZité vysvecovat’ cely priestor v uhle snimania kamery, ale
jednotlivé plany. Pod pojmom plan rozumieme popredie — ako predny plan, jadro zaberu —
priestor pre subjekt a pozadie — najvzdialenejsi priestor v uhle snimania. PriGom svetlo na tvari
moze pomahat’ skor prejavu samotného herca. Struktira svetla a tiefiu na tvari pomaha vyrazu.

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

Pri tvorbe svetelného priestoru v zdberovom rade jednokamerovou technoldgiou, je potrebné
si uvedomit’, Ze svetlo, ktoré¢ vytvarame pre detail subjektu nevieme vzdy preniest’ do celku.
Casto pri &itani celku je to aj zbytoéné. Napriklad, ak tvorime svetlo na tvari subjektu so
svetelnym pomerom mékkym svetlom, zdroje takéhoto svetla musia byt vel'mi blizko subjektu,
aby bolo svetlo skuto¢ne mikké a vedeli sme s nim vytvorit’ rozdielovy pomer medzi svetlou
a tienistou Cast'ou tvare. Ak by sme svetlo tvorené pre detail subjektu nezmenili, v celku by sme
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mali zdroje svetla v zabere. Nie je ani potrebné udrziavat’ rovnaku kvalitu svetla medzi celkom
a detailom. Oba zabery maju v rade zaberov iny vyznam. V detaile sme napriklad, svetlom
pomahali vyrazu subjektu a naslednym celkom sme orientovali divaka v priestore. Divak pri
tom v celku nie je schopny adekvatne precitat’ rozdielne svetlo na tvari subjektu. Samozrejme,
ze to plati pri zachovani svetelnej tonality a farebnej zhody medzi oboma zébermi.

Iné je to v pripade multikamerového, alebo sekvenc¢ného snimania, kedy viac zaberov
V jednom Case zaznamenava scénu. V takomto pripade netvorime svetlo Specidlne pre detail
subjektu, ale pri detaile reSpektujeme svetlo tvorené pre celok scény. Skratka svetelné zdroje
pre detail by nam zavadzali.

Pri tvorbe svetelného priestoru sa mézeme inspirovat’ realitou, pripadne pocitom z tejto
svetelnej reality. Casto prevlada nazor, ze motivacné svetlo je vysadou skusenych tvorcov a
profesionalov. Opak je pravdou. Nechat’ sa unasat’ realistickou svetelnou atmosférou a vnimat’
ju s reSpektom je vel'mi dolezité. Pritom vSak je treba mat’ na mysli, ze film nie je len jeden
zaber, ale cela zaberova kontinuita pribehu. Motivacia z pohladu na celok by mala
zodpovedat’ aj ostatnym zadberom daného prostredia, pripadne pribehu.

.....

motivovat’ realnym svetlom a realnou svetelnou atmosférou!
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9 FARBY A FAREBNY OBRAZ

Svetelné zdroje vydavaju biele svetlo. Akym sposobom vznika celd ta Sirokd skala farieb?
Isaac Newton v roku 1666 dokazal, Ze zdanlivo biele slne¢né svetlo nie je vobec biele, ale ze
sa sklad4 z mnozstva jednotlivych farieb. Vo farebnom spektre v ktorom st obsiahnuté vSetky
vlnové dizky nazgvame spojitym spektrom viditelného svetla. Jediné, ¢im sa svetlo roznych
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 tepelnu energiu. V pripade napriklad zltej plochy dojde k tomu,
ze sa Cast’ svetla pohlti a ¢ast’ odrazi. Pohltend v takomto pripade bude modré Cast’ spektra a
tym odrazené svetlo ziska zIta farbu.

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

9.1 Spojité svetelné spektrum

Napriklad v pripade sodikovej vybojky, zndmej napriklad z pouli¢ného osvetlenia, su
niektoré farby predmetov nerozoznatel'n¢. Dovod je uplne jasny. Aby mohol mat’ predmet svoju
prirodzenu farbu, musi byt’ tato farba obsiahnuta vo svetle, ktoré na predmet dopada. Takze ,
napriklad v modrom svetle budu ZIté predmety Cierne a naopak, v ZItom svetle s¢erneji modré
predmety. Zo spomenutého plynie, Ze ak sa chceme vyhnut’ problémom s farebnym podanim v
jednotlivych zaberoch a zlou interpretaciou farieb, pouzivajme na nakrucanie zdroje so
spojitym svetelnym spektrom.

Spojité spektrum ma ziarovka, sviecka, alebo zatiahnuta obloha. Pri porovnani denné¢ho
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 nam bude pripadat’ vo
vyrazne naervenavych tonoch. Obidva zdroje, ako denné svetlo, tak aj svetlo Ziarovky su
zdroje svetla so spojitym spektrom a farby by mali vyzerat’ pri ich svetle rovnako a nemali by
podliehat’ tak vyraznym posunom. Tu prave sa dostdvame k jadru problematiky, ktora je Cisto
fotografickd a vola sa teplota chromatickosti svetelného zdroja.

Ak zacneme hovorit’ o elektromagnetickom Zziareni, ktoré vznika z dodanej energie, ¢im je
viac dodanej energie, tim energickejSieho excitovaného stavu mdézu atomy dosiahnut’ a tym
vys$$iu energiu moze niest’ emitované ziarenie a to znamena, ze tim kratSiu bude mat’ vinovu
dizku. V pripade svetla to znamena posun od ervenej cez zIta k modrobielej, C¢omu vel'mi
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dobre odpoveda skusenost’ s plameniom, alebo nahriatymi predmetmi, u ktorych sa da teplota
ich farby pomerne presne urcit’. (5)

9.2 Teplota chromatickosti

Mohla by nas teraz napadnut’ myslienka, preco pri postupnom nahrievani vlakna ziarovky
cez napriklad stmieva¢ postupne nevidime vsetky spektralne farby, ved predsa menime
mnozstvo dodavanej energie. Spojité spektrum teplotnych ZiariCov je vzdy biele a obsahuje
vietky vinové dizky. Ak napriklad hovorime o slne¢nom svetle, ktoré napoludnie déva teplotu
chromatickosti 6000° K, tak tato teplota je dostatoéna k tomu, aby excitované atomy vysielali
elektromagnetické Ziarenie v ktorom st najviac zastipené vlnové dizky okolo 520 nanometrov.
Je to vlastne Statisticka zdleZitost a d4 sa povedat’, Ze atom ohriaty na teplotu 6000° Kelvina
vyziari svetlo o vlnovej dizke 520 nanometrov. (9)

Obrazok 60: teplota chromatickosti sexteriéru je tak
vysoka, Ze obraz je monochromaticky a studeny, tvar
je osvetlena mixom teplého svetla a odrazom z
exteriéru, to dava studenu naladu

Ak teplotu zniZime /v pripade slnka sa ndm to dafam nepodari/, spektrum zdroja zostane
spojité, ale najviac zastiipené vlnové dizky sa presunti k Cervenej Casti spektra. V pripade
oby&ajnej Ziarovky s volframovym vlaknom je maximum vinovych dizok zhruba 800nm, ¢o
odpoveda teplote vlakna asi 3000° K. Takze teplota chromatickosti Ziarovkového vldkna v
tomto pripade je 3000° Kelvina. Mohlo by sa zdat, Ze je to nezmysel, pretoze 800nm je oblast’
infraerveného svetla a to by svetlo Ziarovky uz nemalo byt vobec vidiet. Nahriate vlakno vSak
vysiela spojité spektrum a nemdze v iom byt zastipené Ziarenie len jednej vinovej dizky.
Svetlo ziarovky vidime vd’aka zbludilym atdbmom po stranke vyziarenej energie. Zbludilych
atdmov do viditel'nej Casti spektra je v pripade Ziarovky len ve'mi malo percent a preto je
ziarovka skor zdrojom tepla ako svetla a z tychto dovodov je v poslednej dobe nahradzovana
takzvanymi uspornymi ziarovkami, ale pozor spektrum tychto svetelnych zdrojov ma do
spojitého Casto vel'mi d’aleko, takze ak potrebujeme na nakriicani zaznamenat’ farby, nemusia
byt’ takzvané usporné zdroje vzdy pouzitel'né a je potreba skimat’ ich CRI index, ktory hovori
o0 farebnej kvalite bieleho svetla takychto zdrojov svetla. VacSinou su to ziarivky, ktoré
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vyuzivaju svetlo, ktoré je vyzarované elektricky excitovanou zmesou plynov. Takze, zdroj
svetla nahriaty na vyssiu teplotu ako 6000°K bude mat’ posun opa¢nym smerom ako Ziarovka,
k modrej Casti viditeného svetelného spektra. (9)

Posun teploty chromatickosti pri nakrucani sa da dosiahnut’ aj inak. Napriklad vhodnym
konverznym filtrom, alebo ,,vyvaZenim bielej* na elektronickej kamere. Standardné podmienky
pri nakriicani sa ndm menia s kazdym novym postavenim kamery a aj pri konzistentnych
zdrojoch prichddzaji do uvahy pri zmene teploty chromatickosti napriklad aj vplyvy prostredia
ako odrazy od farebnych pldch, alebo napriklad od modrej oblohy do zatienenej Casti zdberu.

Obrazok 61: umelé svetlo 2800 stupriov kelvina v
kombinacii so zamracenym exteriérom

Co sa tyka teploty chromatickosti a Pudského zraku, st o¢i dokonalym né-strojom s ktorym
si ani neuvedomujeme tieto zmeny. OCi koriguju teplotu chromatickosti vo velkom rozsahu
vnimania farieb. Z hl'adiska vnimania okolia reality je to v poriadku, ale pri filmovani to
znamena komplikéciu, pretoze zaznam kamerou je vnimany objektivne a Cisto vo fyzikalnej
rovine a treba pri nakriicani s posunom teploty chromatickosti vzdy poditat’.

9.2.1 TEPLOTA CHROMATICKOSTI, ALEBO FARBA SVETLA

Farebna teplota charakterizuje spektrum bieleho svetla. Svetlo urcitej farebnej teploty ma farbu
teplotného Ziarenia vydavaného absolltne ciernym telesom zahriatym na tuto teplotu.

9.2.2 STUPNE KELVINA K

Ak by sme to mali vysvetlit nazorne, tak sa da predstavit si napriklad platinu, ktord ak
nahrejeme na 2500°K, tak bude svietit ako klasickd Ziarovka. Ak budeme platinu nahrievat aZ na
5600°K, tak bude jej svetlo porovnatelné so sine¢nym svetlom. Stupne kelvina je nelinedrna jednotka.
Napriklad zmena o 100 stupriov kelvina pri 3000° na 3100 nie je takd istd zmena ako Pri 5600° o 100>
Pri vys$Sich hodnotach je zmena omnoho mensia.

Teplota chromatickosti sa vyjadruje v stupioch kelvina - K a je to zakladna fyzikalna jednotka
sustavy SI.
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9.2.3 MIRED

Odvodenou jednotkou je mired. Mired = 1000000/ teplota chromatickosti. Hodnoty
v miredoch na rozdiel od hodno6t v stuprioch kelvina su linedrne a pouzivaju sa pri vyjadrovani Gcinnosti
farebnych konverznych filtrov.

9.2.4 VYVAZENIE BIELEJ

Teplota chromatickosti sa da urcovat ak je energia Ziarenia rozloZzena v spojitom spektre, ktoré
neobsahuje vyrazné ciary, alebo nerovnomernosti. Odchylky v teplote chromatickosti sp6sobuju
nespravne podanie farieb. Pri elektronickych zdznamovych systémoch sa toto nastavenie vola
vyvaZenie bielej.

9.2.5 TEPLOTA SVETLA A ZRAK

Zrak ¢loveka ma schopnost farebnu teplotu subjektivne vyvazovat a prispdsobovat svetelnym
podmienkam. Napriklad ¢lovek vnima biely papier ako biely, aj ked' je vplyvom osvetlenia zafarbeny.
Zaznamové systémy, ako fyzikalne pristroje musia farebnu teplotu vyvazovat. Nastavovanim bielej sa
predchadza oranZovému zafarbeniu obrazu pri Ziarovkovom svetle, alebo modrému obrazu pri
zatiahnutej oblohe. Pri nakricani je potrebné ¢asto vyvazovat bielu aj poc¢as nakrdcania jednej scény,
s ohfadom na meniace sa podmienky napriklad dennej doby v pripade prirodzeného svetla.

9.2.6 TEPLOTA SVETLA A KAMERA

Filmovy material byva vidy primérne vyvazeny na denné /5600 K/, alebo umelé svetlo /3200
K/. Pri pouziti filmu je vidy doleZité pouZit ten ktory material na prislusné svetlo, pripadne pouzit
konverzny filter pre Upravu teploty chromatickosti.

Aj videokamery maju svoju primarnu teplotu chromatickosti. Profesiondlne videokamery
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“
Cerveného, alebo modrého senzoru v pripade trojcipovych kamier, alebo ,scitlivenie” modrej
a Cervenej Casti v pripade farebného senzoru kamery. Niektoré profesionalne videokamery zaraduju
pred snimacie prvky aj konverzné filtre.

9.2.7 VYVAZENIE BIELEJ

Pod vyvaienim bielej v kinematografii rozumieme uUkon pocas ktorého robime farebné
vyvazenie predmetu snimania /a jeho svetelnym podmienkam/ tak, aby zaznamenany obraz sa ¢o
najviac zhodoval s podanim farieb tak ako ich vidi fudské oko.
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9.2.8 ZMENA TEPLOTY CHROMATICKOSTI SLNECNEHO SVETLA

SInko sa da vidiet zo Zeme pri vychode, alebo zdpade ako éervené. TakZe ak je sinko nizko nad
obzorom, slnecné svetlo k ndm dorazi az potom , ako vykonalo dlhu cestu niZzSou a hustou vrstvou
atmosféry. Molekuly vzduchu rozptyluju viac kratie vinové dizky svetla /modré svetlo/, takie
pozorovatel vidi viac Cerveného svetla.

Obrazok 62: ranna atmosféra, prejavuje sa nizka
teplota chromatickosti, kamera je vyvaZzena na

evwe

nizsiu teplotu - 3800 stupiov kelvina

Vdaka rozptylenému svetlu sa javi obloha ako modra. Ak vsak obloha obsahuje velké mnozstvo
vodnych par, dojde k absorpcii vinovych di?ok odpovedajticich modrej farbe. Na oblohe st tak mraky,
ktoré maju Sedy ton.

Modra hodina /nazov pochdadza z francizskeho vyrazu I’heure bleue/ sa nazyva ¢as snimania
pocas svitania a simraku, kedy este slnko nie je na oblohe vidno, ale ta je vyrazne modr3, ale zaroven
teplota chromatickosti svetla je zhruba na drovni Ziarovkového svetla. Modrd na oblohe ma v tomto
pripade inu fyzikalnu podstatu ako modra obloha pocas sInecného dna a z toho vyplyva, Ze ma aj iné
spektralne zloZenie.

Obrazok 63: slnko zapadlo, ""modra hodinka"
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Anton Szomolanyi, kameraman a pedagdg

Cely svoj profesionalny Zivot pracuje ako nezavisly filmovy tvorca doma a v zahranidi. V 90tych rokoch
sa venoval hlavne reklamnej tvorbe, potom tvorbe svojich vlastnych autorskych dokumentov,
inscenovanych tanec¢nych predstaveni spojenych s filmom v divadle SLUK. Ako vysokoskolsky ucitel vo
funkcii docent p6sobi v sic¢asnosti na Paneurdpskej vysokej Skole a na Slezké univerzite.

Vystudoval na FAMU v Prahe, odbor filmova a televizna kamera. V priebehu rokov 1983 — 1989
pracoval pre niekolko spolo¢nosti: Art centrum Praha — praca na multivizidch, audioviziach a aj na
videoklipoch pre gramofénové vydavatelstvo Supraphon. V Slovenskej televizii posobil ako externy
kameraman pre dokumentdrnu a hranu tvorbu a ako kameraman pracoval aj pre Armadny film v ramci
zakladnej vojenskej sluzby. V rokoch 1990 — 2002 bol ako kameraman v slobodnom povolani
(spolupraca so stabmi STV, Kratky film Praha, TV Titograd — Juhoslavia, Art centrum Praha, spolupraca
na hranych filmoch v Nemecku, Rakusku a Francuzku). Napisal 9 u¢ebnych publikdacii pre studentov
filmu a multimédii, kamery a dokumentdrnej tvorby, prispieva do odbornych ¢asopisov a prednasa aj
v zahranici. Vo svojej filmografii ma mnohé dokumentarne filmy, realizaciu viac ako 80 reklamnych
spotov technoldgiou highend, na ktorych pracoval ako producent, kameraman, scenarista, CD-ROM
prezentdcie, vyrobu multimedidlnych scénickych programov. Pracoval ako kameraman aj na velkych
revualnych programoch ako je Zlaty slavik, MISS, Aurel a podobne.

Z posledného obdobia su to hlavne dokumentarne filmy - Pribeh jednej lanovky, Histéria lyZzovania,
Pohlad za zrkadlo, Hostia — Hauerland, V tieni pod HindukuSom, rézia filmovej ¢asti multimedidlneho
divadelného predstavenia Obrdazky zo Slovenska a Chorea Slovaca (SLUK), Okinawa — Slovensko, cesta
karate, Sta ¢e mi muz /hr. Film MNE/ a mnohé iné.
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