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

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

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

Studijna opora je uréena §tudentom filmového umenia a multimédii a $tudentom mas-
medialnych $tadii. Jej zameranie je na pracu s kamerou a kameramanskymi postupmi. Ma-
terial sa venuje technike a technoldgii kamerovej tvorby, ako je napriklad digitalna expo-
nometria, vol'ba vhodnej techniky na nakriicanie a podobne. Kapitoly Cisto technické su
striedané kapitolami z praktického nakriicania ako je napriklad nakricanie interview, alebo
nakrucanie narativnej scény a jej realizacia v ramci filmového priestoru a podobne. Kapi-
toly v opore st radené tak, aby mal Student dostatok ¢asu na realizaciu praktickych cviceni.
,» Lvorivé kapitoly a ,,technické kapitoly* sit navzajom vystriedané.

Pri §tudiu tejto opory sa predpokladd, Ze Student ma zdkladné vedomosti o nakrucani
filmového diela. Je predpoklad, ze vedomosti s dopifiané inymi predmetmi, ako je napri-
klad tvorba pribehu, zaklady rézie, pripadne filmova produkcia a podobne.

Material je uréeny ako k samostudiu, tak aj k $tadiu pedagog — Student. Obsahuje zoz-
nam okruhov, ktorej sa dana kapitola bude venovat, zoznam kl'i¢ovych slov, ktoré su
vhodné pre pedagdga ako navod pojmov, ktoré pre dant kapitolu pri prednaske vysvetl'uje.
Uvod a jadro kazdej kapitoly je rozdelené podl'a hlavnych pojmov, ktoré s doplnené tex-
tom a vysvetl'ujucimi obrazkami, ktoré sa viazu k jednotlivym pojmom. V zavere kazdej
kapitoly su kontrolné otdzky, ktoré sluZia pre Studenta na overenie si svojich vedomosti,
ale st vhodné aj pre pedagoga ako kontrolné otazky na tivode hodiny.

Kapitoly, ktoré sa venuju praktickej tvorbe a systému nakricania obsahujl zadania prak-
tickych cvicenti, ktoré sa viazu k obsahu témy kapitoly. Cvicenia by mali Studenti realizovat’
v dvojtyzdennych cykloch. Technické kapitoly obsahuju taktiez navody na cvicenia, v kto-
rych sa prakticky overuju teoretické vedomosti.

Vsetky praktické cvicenia st zostavené tak, aby pedagdg vedel so Studentom prostred-
nictvom cloudovych ulozisk ich na dialku zdiel'at’ a komunikovat’.

11
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RYCHLY NAHLED STUDIJNi OPORY

Tato opora sa bude venovat’ zakladnym technickym a tvorivym prostriedkom pre vytva-
ranie kinematografického obrazu. Jej tvorivym zameranim je dokument a reportaz, jednot-
livé cvicenia st zamerané na tieto zanre a zavereCny semestralny film je koncipovana re-
portaz. Praktické cviCenia su sucast'ou opory. Bez praktického overenia teorie v cviceniach
nie je mozné zvladnut tvorivé a technické nastroje kameramana. Technické cvicenia, ako
je napriklad stanovenie objektivnych vlastnosti kamery, je mozné prevadzat v ramci
workshopov s pedagogom.

Opora sa venuje technologickym vlastnostiam kamerovej techniky ako je citlivost’ a tvo-
rivé nastavenie kamery, alebo tvorba vysledného obrazu, ako komunikatu s divakom. Jed-
notlivé kapitoly davaju len zakladny prehlad problematiky a je na Studentovi, aby sa veno-
val aj hlbSiemu §tidiu z odbornej literatary. Je potreba vediet’, Ze mnohé technické rieSenia,
ktoré su tu opisané moézu platit’ len kratku dobu s ohl'adom na vyvoj digitalnych technolo-
gii, maju vSak viest’ Studenta k neustdlemu vedomostnému zdokonalovaniu sa.

Navody na nakracanie, ktoré tu opisujem, su z mojej osobnej sklisenosti a nemusia byt’
vSeobecne platné. Zamerom je tvorit’ odporicania pre tvorbu a motivaciu pre buducich
tvorcov aby tvorili vlastné postupy, pripadne tie, ktoré opisujem aby zlepSovali a zdokona-
Tovali.

12



Anton Szomolanyi — Kamerova tvorba 2.

1 INTERVIEW, ALEBO PREDKAMEROVA VYPOVED V
DOKUMENTARNOM FILME

mowrmmoeroy @]

Dé sa povedat’, Ze interview je srdce dokumentu, aj ked’ samotny film nemdze po-
zostavat’ len z vypovede pred kamerou. V ramci vypovede vacsinou respondent vyslovi
zavazné myslienky tykajice sa témy dané¢ho filmového dokumentarneho projektu. Pri pred-
kamerovej vypovedi je dolezitd doveryhodnost’ respondenta a najma jeho verbalneho pre-
javu. Kompozicna skladba obrazu ma tak isto svoj vyznam, aj ked’ nebyva dominantnou.
Jej estetické rieSenie by malo navodzovat’ formalne rieSenie $tylu filmu a podvedome po-
moct’ udrzat’ divaka v aktivite pri vneme slovnej vypovedi. (Rabiger, 2004)

Pochopenie predkamerovej vypovedi ako audiovizualneho portrétu snimanej osoby.

2. Naucit’ sa tvorbu obrazovej formy dokumentarneho filmu pomocou predkamerove;j
vypovedi

3. Pochopit’ interview, ako nastroj komunikacie aj v neverbalnej rovine vyjadrenia.
4. Tréning pripravy predkamerovej vypovedi.

5. Pochopenie estetickych nastrojov pre tvorbu dokumentarnej vypovedi.

6. Pochopenie priestoru a prostredia v ktorom sa vypoved’ nakrica.

7. Systém prace s kamerou pri nakricani predkamerovej vypovedi.

8. Svetlo a svetelna konstrukcia pri konstrukcii zaberu vypovede.

Interview, predkamerova vypoved’, $tyl filmu, forma vyjadrenia, slovnd vypoved’, este-
ticko-formalne prvky, ucta k respondentovi, vypoved’ v reéli, autenticita, akustika prostre-
dia, téma vypovede, emocionalna Struktara, technicka dostatocnost’, hibka pola, plocha z4-
beru, kompozicia, pohyb kamery, umiestnenie oci, zoom, neverbalna komunikacia, pohl'ad
pri vypovedi, pohl'ad do kamery, 0os kamery, vypoved’ v profile, profesionalna konvencia,
Stylizované pozadie, forma a styl, svetlo pri vypovedi, svetlo v o¢iach, kompozicia respon-
denta, kompoziéna protivaha, li¢enie, parazitné svetlo, hakricanie so stativu, ruéna kamera,
paralelné nakriicanie
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UVOD DO KAPITOLY

Casto dochadza k mylnej predstave autora, Ze vypoved aj jej obsah st natolko dolezité, Ze
nie je potrebné riesit’ estetickt obrazovu kvalitu predkamerovej reality.

Postava nemoze byt’ v ziadnom pripade umiestiiovand do prostredia ndhodne, ale plocha
zaberu by mala spiniat’ vietky potrebné esteticko-formalne prvky a to tak, aby bola upria-
mena dostatocna pritazlivost na vypoved'.

Dolezité je pristupovat k vypovediam pri dokumentarnych filmoch s nalezitou vaznost'ou.
LCudia, ktori ndm vystupuji pred kamerou ndm maju povedat’ dolezité veci pre nas projekt
a my sme na vypovediach zavisli. Z tychto dovodov je treba venovat patri¢na tctu 'udom
pred kamerou v doslovnom slova vyzname a nielen pri samotnom nakracani, ale aj v tvo-
rivom a technickom vyzname prevedenia danej scény.

Obrazok 1: Umiestnenie postavy do obrazovej plochy predstavuje dolezity prvok ne-
verbalneho vyjadrenia.

1.1 Nakrucanie vypovede v reali.

Najcastejsia forma nakricania vypovede pri dokumente byva v autentickom prostredi.
Pri tomto nakrucani tvorca ziskava doveryhodné prostredie pre respondenta, ale musi vy-
riesit’ niekol’ko zdkladnych technickych a estetickych problémov. Za najzékladnejsi prob-
1ém je treba pokladat’ akustiku prostredia. Jedna sa o zvuk a jeho nosnt Cast’ v tychto za-
beroch. V redloch ndm hrozi neprirodzeny dozvuk, hluk prostredia, v interiéroch prenika-
juci ruch rusnej ulice. Niekedy je to len hlu¢na chladnicka, ktort si pri samotnom nakrucani
nevSimneme, pripadne kroky v dial’ke a podobne. Rozhodne, ¢o za prvé v redly pokladam,
je vypnutie kancelarskych zariadeni ako telefonu, faxu, pocitacov. V ziadnom pripade
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tvorca nemdze podl'ahnut’ iluzii, ze zvuk je v poriadku a najidealnejsie je, ak ho kontrolu-
jeme priamo pri nakrucani kvalitnymi slachadlami. V pripade nedostato¢nych akustickych
podmienok je dovod zaber zopakovat’, alebo zmenit’ prostredie a to tak aby bol zvuk pou-
ziteI'ny a v dostato¢nej a zrozumitelnej kvalite.

nie s délezité pre pracu kameramana.

Obraz pri vypovedi by mal formalne napifiat’ tému a nielen naplinat, ale ju aj dopinat.
Pri dokumente mo6Ze vizualna stranka vypovedi tvorit’ délezity formalno-vytvarny prvok.
Mo6zZe zjednocovat’ zdanlivo nesurodé materialy a tvorit’ emocionalnu Struktaru, ktoréd pod-
vedome podporuje tému. Pri tomto vSetkom si vSak autor musi uvedomovat’ vizualny obsah
zéaberu skladajuci sa z rozlozenia jednotlivych ploch. Je dolezité vnimat svetlo a tien. Tech-
nické dostato¢nost’ osvetlenia je samozrejmostou.

Obrazok 3: je dolezité ponechat’ dostatok priestoru v obrazovej
ploche pre gesta.

Casto sa dostavame k tomu, Ze G¢inkujuci je nahravany vo svojom prostredi, napriklad
na stolicke za pisacim stolom v pozadi s rohom miestnosti, pripadne izbovym kvetom a
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inymi pripadnymi kompozi¢nymi ,,ne€istotami®. Pritom vel'kost’ zaberu je volena tak, ze
ani jeho kreslo, pripadne stdl sa do plochy zaberu nevojdu a v zabere zostant len akompo-
zi€né prvky posobiace rusivo a neesteticky. VZdy si treba uvedomovat’ priestor v ploche
zaberu a nie realu s jeho usporiadanim mimo obrazového pol'a. Ak napriklad postavu
umiestnime pred pracovny stdl a v pozadi tak budeme citit’ prostredie, vyhneme sa rusivym
prvkom na stene, pripadne pracujeme s hibkou ostrosti tak, Ze pozadie sa stane neostrym,
&im postavu ,,odseparujeme® a zaber ziska hibku. Ale to som uviedol len jeden §kolsky
priklad a situdcie do ktorych sa dokumentarista pri projektoch dostane maji nevycerpatel'né
mnoZzstva variant.

Obrazok 4: Hibka ziberu a umiestnenie portrétu do formatu ob-
razu a h’adanie vyrazu o¢i je pre vypoved’ doélezité.

Zakladné pravidlo je, mysliet' na plochu zaberu a jej obsah. Co ma priestor v zabere
vyjadrovat’, alebo tvorit’ a aky ma plnit’ vyznam. Nenechajme sa zviest’ redlom ako pries-
torom, ale nechajme sa viest’ len zaberom, ktory bude vo vyslednom filme. Divaka nezau-
jima to ¢o mu neukdzeme, pretoZe o tom nevie a z toho vyplyvajliice pocity tvorcu, ktory
podl'ahne priestoru realu zabudnuc na izky vysek, ktory pontikne divakovi v ploche zaberu
pocas vypovedi.

1.2 Komponovanie pri vypovediach.

Pri samotnom komponovani by sme mali dosledne dodrziavat kompozi¢né pravidla v
ramci usporiadania plochy zéberu. Musime si byt’ vedomy vel'kosti zéberu.
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Pri vypovedi ¢asto umiestiujeme informacie do spodnej listy, ako napriklad meno. Ak
nakracame vypoved’ v detaile treba pocitat’ s tym, ze lista sa do takéhoto zaberu umiestiuje

" TITT__E SAFE

ACTION SAFE

Obrazok 5: Pri komponovani je potreba re§pektovat’ priestor na ti-
tulky, ale aj bezpe¢nostné izemie pri kraji formatu - 10%.

tazko. V Ziadnom pripade by nemala ist’ cez tvar respondenta. S grafikou je nutné pocitat’
uz pri komponovani zaberu.

Pri komponovani nesmie kameraman zabudnut’ na bezpe¢nostné uzemie formatu — 10%
obvodu, ktoré musi byt bez dodlezitych kompoziénych prvkov. Ak napriklad objekt
umiestnime prili§ do kraja formatu, pripadne ho ,,oprieme* o kraj zaberu, pri vyslednom

Obrazok 6: Pri komponovani portrétu prvky pozadia by nemali rusit’ tvar.

posune na konzumentskom televizore moéze dojst’ k neprirodzenému kompozi¢nému
rezaniu postavy.
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Zvlastnym problémom byva komponovanie detailu tvare. Ak do formatu 16:9 chceme
nakomponovat’ hlavu respondenta a nechceme ju ,,rezat™ z hornej Casti, dostdvame oci
blizko k polovici a uz vobec niet miesta na grafiku v spodnej Casti. Ak sa dostaneme do
takejto situacie, je lepSie volit' kompromis. Bud’ rozsirit’ zaber, alebo rezat’ hlavu v hornej
Casti a o¢i umiestnit’ napriklad do zlatého rezu. Rozhodne brada potrebuje dostatok prie-
storu a pri rozpravani by sa nemala dotykat” spodného okraju, pripadne usta by sa mali
dostat’ do linie spodne;j tretiny obrazového pola.

1.3 Kompozicia detailu pri vypovedi.

Pri detailoch tvére je potrebné vzdy kontrolovat’ aj pohyb aktéra. Ak ma priliSny pohyb
tvare a vypadava z kompozicie, je lepSie, ako ho nahéanat’ dorovnédvanim /samozrejme ak
pohyb presiahne inosnt medzu/, zriect’ sa detailu a nakrucat’ v SirSom zabere. Niekedy je
lepsie ak pri detaile zaber nedorovnavame, ak predpokladame, Ze respondent sa vrati do
povodnej kompozicie. PriliSny pohyb kamery pri vypovedi mdze byt obzvlast rusivy.
(Rabiger, 2004)

Zvlastnou kategériou je pouZivanie zoomu. Casto sa neskuseni kameramani nechaju
zviest’ netrpezlivostou ak je vypoved’ prili§ dlhd a zaénl zuZovat, alebo rozsirovat’ zaber.
Toto prinasa rezisérovi obmedzenie pri strihu, nehovoriac o nezmyselnosti a neprirodze-
nosti zmeny formatu. Na toto sa niekedy pozerame uz ako na profesionalnu konvenciu, ale
nie je to tak. Zoom vyuzivame na zmenu formatu hlavne v miestach, o ktorych vieme, ze
sa nepouziju vo vyslednom filme. Napriklad pocas kladenia otazky, chyby vo vypovedi a
podobne. Pouzitie zoomu ,,v aktivnej podobe* ma vyjadrovaci vyznam. Pri najazde je to
zdoraznenie a pri odjazde je to uvol'nenie vypovede. Je vSak narocné sa trafit’ do spravneho
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miesta a kameraman pri tom musi vel'mi dobre pocuvat obsah. V takomto pripade by vyu-
zitie zoomu malo byt vel'mi citlivé a malom rozsahu. Myslim tym, Ze maximalne o jeden

Obrazok 7: vel’kost’ detailu je dana aj vyznamom, alebo obsahom ver-
balnej vypovede respondenta.

Zmenou vel’kosti zaberu pri vypovedi strihom, alebo ndjazdom mdzeme zvySovat,, alebo
znizovat’ dramatizaciu vypovedi. Pri strihu je lepSie pocitat’ so zmenou minimalne o dva
rozdielové stupne, aby postava ,,neposkocila“ v kompozicii. Napriklad z polodetailu na
velky detail.

1.4 Neverbalna komunikacia pri nakrucani.

Je dobré, ak ma rezisér s kameramanom dohodnuté signély pre zmenu forméatu a dopredu
si dohodnt velkosti zaberov, ktoré budl pri vypovedi pouZivat. Neverbalna komunikacia
pri takomto nakriicani medzi rezisérom a kameramanom je vel'mi dolezita. Je potrebné ju
pouzivat’ tak, aby respondenta pred kamerou pocas nakrucania zédberu nerusila. Napriklad
jemné Stuchnutie kameramana ako povel spusti, alebo vypni kameru, dotknutie sa ramena
—najazd a podobne. Celé ststredenie tvorcov je pri nakriicani na respondenta a jeho maxi-
malne sustredenie sa na vykon pred kamerou. Komunikacia, ktord sa respondenta netyka
a nema vplyv na jeho vykon, je uzavretou profesionalnou komunikaciou a miera jej zvlad-
nutia ma vyznamny vplyv na tvorivy a technicky vykon $tabu pri nakricani.
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1.5 RiesSenie pohladu pri vypoved.i.

Pri vypovedi mdézeme mat’ dve situacie pohl'adu. Jedna je do kamery a druhd je mimo

Obrazok 8: pohl’ad do kamery vyuZivaju moderatori, alebo te-
levizni hlasatelia.

kamery. S pohl'adom sa pri nakricani vypovede da tvorivo pracovat’ a ma vel'mi velky
vyznam pre dramatizaciu vypovede, alebo uvol'nenie vyrazu respondenta.

1.5.1 POHLAD DO KAMERY.

Vo vysledku je to vlastne pohl'ad priamo na divaka a slovna vypoved’ je akoby priama
komunikacia s divakom. Vyuzivajui ju moderatori alebo hlasatelia. Da sa pouzit’ aj v doku-
mente, ale pre aktéra, ktory nie je pre takyto pohl'ad dostato¢ne trénovany je pohl'ad do
kamery dost’ naroény. Ak rezisér ziada takyto pohlad, pritom otazky, alebo rozhovor je
vedeny mimo kameru, G¢inkujici pohl'adom neprirodzene prechadza a tekd o€ami, ¢o roz-
ptyl'uje divaka. Cez to vSetko je pohl'ad do kamery vel'mi posobivy. Pri samotnej realizécii
sa da tomu pomdct, ak si realizator sadne napriklad tesne pod kamerovy objektiv a takto
komunikuje s respondentom. Takto sa vyhneme zosobneniu inej postavy, ktora v zabere
nevidime. Samozrejme poloha pod kamerou nemusi byt jedind. Niekedy sa dé Sikovne po-
stavit’ aj za kameru, ale tu treba dat’ pozor, aby respondent nebol ruseny napriklad pohybom
kameramana.

Pohl'ad do kamery moze byt spajany aj so subjektivnym pohl'adom postavy, kedy na-
priklad vo vel’kom detaile ukaZeme postavu, ktora pozera do kamery a v naslednom zabere
definujeme jej pohlad — ¢o vidi. (Szomoléanyi, 2016)
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1.5.2 POHLAD MIMO KAMERU.

Pohl'ad mimo kameru sa vyuziva hlavne u neprofesionalnych aktérov. Je dolezité stano-
venie miesta, kam sa bude respondent pozerat’. Najidealnejsie je ¢o najblizSie vedl'a ka-
mery. Ak sa tvorca, ktory ddva otdzky postavi tesne vedl'a kamery, pripadne za fiu, ale tak
aby bol schopny udrzat’ o¢ny kontakt s aktérom. Vypoved tak dostava pohl'ad, ktory je
prijatel'ny pre divaka a divak s nim ,,komunikuje*. Takyto pohlad sa stal akousi profesio-

Obrazok 9: pohP’ad mimo os kamery /os medzi stredom objektivu a res-
pondentom/

nalnou konvenciou. Vzdialenostou pohl'adu od osi kamery /os medzi respondentom a ka-
merou/ v inosnej miere, mdZe vypoved dramatizovat, pripadne uvoliovat’. Cim je pohl'ad
blizsie k osi kamery, tym je vypoved’ sugestivnejsia. Cim je d’alej od osi kamery, tym dra-
matizaciu uvolilujeme. Vhodnym striedanim oboch vzdialenosti od osi kamery, tvorime
dynamické vyjadrenie pomocou pohl'adu respondenta.

Ak sa pohl'ad dostava do prilisného profilu, stava sa pre divaka neprirodzenym a vypo-
ved’ mdze byt nudnd, alebo dokonca neddveryhodna. Pri kompozicii respondenta v profile
sa divakom ocakéva aj redaktor, pripadne osoba, ktord kladie otazky. V takomto pripade
by sme mali mat’ dostatok zaberov osoby, ktora sa pyta, alebo vedie rozhovor, nakratenych
v strihovej sekvencii a to tak, aby sa dala vypoved’ strihat’ a upravovat’. Ale to uz je ina
forma - rozhovor a nie predkamerova vypoved..

Ak pohl'ad ucinkujuceho umiestnime mimo os kamery, alebo d’aleko od osi kamery a
tento neevokuje priamo komunikaciu s divakom, ten si ho automaticky spaja s niekym, kto
je mimo zaber a toho by sme mali divakovi automaticky ukéazat’, alebo naznacit’ jeho exis-

tenciu v pribehu, inak to moéze vyvolat’ pocit nedoveryhodnosti a vyrusenia z obsahu pri-
behu.
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1.6 Nakrucanie vypovede pred stylizovanym pozadim.

Casto sa vypovede nakracaju kvoli jednote pozadia pred $tylizovanym, pripadne §tadi-
ovym pozadim. Niekedy sa vyuzivaju prenosné skladacie pozadia a respondent sa nakrica
v improvizovanom ateliéri s tym, ze ho kvalitne zasvietime. Takéto Stylizované prostredia
modzu vniest’ do pribehu jednotu $tylu a formy v ramci estetickej vyvazenosti. Idedlny stav
je ak pripravime nahravanie takychto vypovedi v $tidiu kde mame konstantné podmienky
na nakricanie a respondenti pridu na nakriicanie a nie §tab za nimi.

Obrazok 10: vypoved’ v §tudiu pred Stylizovanym pozadim.

S—

To vsak nie je mozné pri kazdej téme. Vyber Stylizovaného pozadia ma vyznam ak res-
pondenti, ktori vypovedaju, by boli v prostrediach, ktoré nestvisia s témou a pozadie by
tvorilo vyznamnt formalnu chybu v dokumente, pripadne by odvadzalo divaka od podstaty
pribehu. Praca so §tylizovanym pozadim si vyzaduje kvalitné osvetlenie ako objektu, tak aj
pozadia. Svetlo v takychto zaberoch vytvara ,,hmotu® zaberu. (Wilson, 1983)
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1.7 Oci a svetlo v oCiach.

Svetlo je dolezitym vypovednym prvkom pre respondenta. Spravne umiestnenie
,bodiek do oc¢i* mdze tvorit charakter, nehovoriac o udrziavani tvorivej formy diela.
Svetlo do o¢i je neprirodzené, ak svieti blizko osi kamery a ,,bodka* v ociach sa prekryva

Obrazok 12: bodky v otiach dopiiiaji vyraz respondenta

zo zreni¢kou. Je lepsie ak ,,bodka* v o¢iach podporuje smer hlavného svetla. Umiestnenie
,bodiek do o¢i* je mozné aj jednoduchou baterkou, alebo svetlom, ktoré sa nejako vy-

Obrazok 11: umiestnenie vel’koploSného svetelného zdroja spravy vyraz-
nejsie svetlo v ociach

znamne nepodiela na tonalite zaberu. Oko ako leskla plocha zrkadli tento zdroj svetla, takze
jeho intenzita nemusi byt’ vel'ka.

23



Interview, alebo predkamerova vypoved' v dokumentdarnom filme

1.8 Strihanie vypovedi.

Strih vypovedi je problematicka zalezitost. Ak sa aktér pomyli, alebo musime kratit
vypoved’, bud’ ju prestrihneme inym zaberom, alebo ju obrazovo ukon¢ime a pokracuje len
zvuk, ktory uz v takomto pripade sa da upravovat’. Sikovni reziséri nakricaju vypovede v
roznych velkostiach a tie menia pocas kladenia otazky, alebo ¢asti vypovede o ktorej tusia,
Ze ju nepouziju. Maji dohodnuté signaly s kameramanom /s0 to vac¢Sinou nendpadné gesta/
a to tak aby nerusili respondenta pri vypovedi. Niekedy sa rezisér alebo redaktor spyta na
to isté aj viac krat a nakruca v inych velkostiach.

Velké nebezpecCenstvo je, ak aktéra nechame rozpravat’ dlho a bez zastavenia. Samo-
zrejme vSetko toto je vel'mi individudlne a zavisi hlavne od toho, koho mame pred kamerou
a kto je tvorca. Je potreba mat’ pri nakriicani na pamiti celkovii dizku vypovedi vo vysled-
nom filme. Ak vieme, ze vyslednd vypoved by mala mat’ minutu, zbyto¢ne nakrucame
polhodinovu vypoved,, ktora sa potom t'azko striha. V dokumente je dolezité pred nakrii-
canim mat’ dostato¢nu pripravu s ohl'adom na strih. Po¢uvanie obsahu a jeho formy poda-
nia respondentom je vel'mi dolezité. Rovnaky obsah sa da verbalne vypovedat’ v ro6znych
dizkach. Stoji za to hl'adat’ vysledny tvar uz pri samotnom nakracani. Sledovanie ¢asu a ob-
sahu vyzaduje tréning. Hladanie podstatného, drzanie témy a zameru vysledného diela je
vel'mi dolezité. K predkamerovej vypovedi je potreba mysliet’ na dostatok zaberov, kto-
rymi budeme vypoved’ prestrihavat’. Netinosne dlhé vypovede Casto robia film nudnym a aj
sebe lepsi obsah sa tak mdze znehodnotit’. Prestrihy do vypovede sa nevolaju hanlivo ,,ilus-
traky*, ale zabery, ktoré maju potrebny kontext k obsahu filmu. Pasivne , ni¢ nehovoriace
zabery znehodnocuju obsah. Idedlny navod vSak neexistuje a nipadom sa medze ne-
kladu.

1.9 Komponovanie respondenta do obrazového pola.

Pri komponovani postavy via¢Sinou komponujeme postavu do strany. Centralne kompo-
novanie povazujeme za nudné a nevyrazné. Evokuje vo mne plo$né usporiadanie /o nie-
kedy nemusi byt zI¢/. Ak vSak komponujeme na stranu a strihAme viacej vypovedi na seba
mali by sme predpokladat’ ndsledni kompozi¢ni rovnovahu opaénym umiestiiovanim na-
slednej postavy a vytvarat’ tak protivahu pre strih.

Dal$ou problematikou pre kompoziciu st zabery cez rameno redaktora. Videokamery
maji vel’ku hibku ostrosti a Gasto pri zaberoch cez rameno dostavame do zaberu v nepriro-
dzenej polohe napriklad ucho. CiZe pri takychto zaberoch je vhodné vyhodnotit’ umiestne-
nie hlavy a prvkov popredia. Ak mame napriklad ucho v popredi, komponujme ho do hor-
nej Casti zaberu, nie do stredu, dajme pozor na svetlo popredia. Perspektivu tvori skor tmav-
Sie popredie. Presvietené ucho nemusi byt’ prave estetické.
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Treba dat’ pozor na umiestiovanie ru¢ného mikrofonu a rezanie ruky ktora ho drzi. Tu
je tazko radit’, ale treba situaciu vyhodnotit’ a ur¢it’ co najschodnejsie rieSenie. Urcite nie
je vhodné, aby sa pohyboval po spodnom okraji zaberu s nevzhl'adnou protivetrovou gul'ou
a chvil'u bol v zabere a chvil'u nie. A uz vobec by nemal zasahovat do tvare.

- W .

Obrazok 13: mierny nadhPad pri vypovedi moZe doplnit’ kontext.

1.10 Rakurz, alebo vysSka kamery.

Nie je jedno, ¢i sa pri vypovedi pozerame kamerou na osobu z nadhladu, podhladu,
alebo vysky o€i. Zakladna poloha kamery je poloha objektivu vo vyske oc¢i. Neposobi do-
bre, ak sa napriklad na Zenu pozerame z podhladu, alebo vysoky kameraman snima z ruky
vypoved’ nizsej postavy z neprirodzen¢ho nadhladu a jej pohlad je v ,,poniZenom a deho-
nestujuicom® postaveni dohora. Rakurz kamery urcuje vyraz postavy a obsahovy vyznam
vypovede.

| ‘Obrazok 14: mierny podhl’ad a d’alej od osi kamery
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Rakurzom kamery sa da ovladat’ vyraz respondenta. Mézeme dotvarat’ charakter res-
pondenta, alebo suvislosti jeho vypovede. Vyska kamery v extrémnejSich uhloch nadhl'adu,
alebo podhl'adu vie osviezZit’ vypoved’ a zaujat’ divaka. S tym je vSak potreba narabat’ ve-
dome s obsahom filmu a nie len ndhodne.

Je mozné narabat’ s vyskou kamery vel'mi jemne a citlivo a tym dopinat’ obsahovy vyraz
vypovede.

1.11 Vzdialenost’ kamery a dizka ohniska.

Principialne plati, ze tvar, ak nechceme osobu dehonestovat’, nesnimame v Sirokouhlom
objektive z blizka. Meniaca sa rozmerova dimenzia tvare v detaile posobi umelo a odvadza
divaka od podstaty vypovede. Ak by som mal povedat’ vzdialenost’, z akej sa méa kamera
na postavu pozerat, nemalo by to byt menej ako dva metre, ale neberte to prosim ako po-
ucku a len ako odporucanie akéhosi zakladného postavenia.

Obrazok 16: kamera z blizka a Sirokouhly objektiv moZe vulgarizovat’
érty tvare

Obrazok 15: dlhé ohnisko a nizZsie clonové Cislo rozostri po-
zadie a oddeli ho od postavy
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Velmi dlhé ohnisko zase pri nizkej hladine osvetlenia moze sposobit’ malt hibku os-
trosti. AZ tak malu, ze o€i su ostré, usi neostré a Spicka nosa neostra. Pri ¢o 1 len najmensom
pohybe postavy smerom ku kamere st neostré aj o€i. Divak tak nevie ¢i sam je kratkozraky,
alebo kameraman nezaostril a neststredi sa na vypoved’. To som spomenul samozrejme len
extrémny priklad. Dnes vSak pri velkoformatovych senzoroch, vysokej citlivosti a nizkej
hladine svetla sa to moZe stat’ vel'mi lahko. Hibka ostrosti je jeden z vyjadrovacich formal-
nych prvkov a je potrebné ho mat’ pod kontrolou.

1.12 Maskovanie a li€enie pri vypovedi.

Zvlastnou kategoriou je licenie. Pri snimani tvare musi byt’ tvorca obzvlast’ milosrdny
ku kozmetickym nedostatkom a ak sa d4, tak sa im vyhnut’, pripadne licenim ich zjemnit’.
Ak nechcene zdoraznime na tvari a to hlavne u Zien, nevhodny kozmeticky prvok, alebo
vadu, méze to putat’ divakovu pozornost’ a tym dehonestovat’ verbalny prejav respondenta.
Dokumentaristickd autenticita tvare je nieco iné, ako zvyraziovanie negativnych kozme-
tickych prvkov pri vypovedi.

Nie je na Skodu, ak ma kameraman vo svojom kufri suchy puder, pripadne zakladné
maskérske pomocky.

Moézem uviest’ $kolsky priklad. Studenti nakriicali vypovede poslednych prezivsich ho-
lokaustu. Rezisér sa rozhodol formélne zaznamenat’ vypovede vo velkych detailoch v tvr-
dom svetle zo strany bez li¢enia. Vypovede s vaZnym obsahom boli zni¢ené v momente,
kedy sa na respondentovej tvari objavila velka bradavica uprostred s chlpom, ktory sa po-
hyboval pohybujiicimi ustami a bol zdérazneny tiefiom. Skodoradost’ funguje, ilizia filmu
bola znicend. Divaci sa nesustredili na vypoved’, ale na neprirodzeny kozmeticky nedosta-
tok, ktory sa dal zakryt’ licenim, pripadne zaberom z inej strany, vhodnej$im svetlom, vol-
bou SirSieho zaberu, pripadne inak. Zv1ast’ je potrebné mat’ na pamiti, ze vel’ky detail tvare
pri systémoch s vysokym rozliSenim, prenésa aj drobné fragmenty tvare, ktoré nemusia byt
v stvislosti s dejom pribehu.

1.13 Svetlo pri vypovediach.

Rozhodne tvar by mala mat’ kvalitné svetlo. Minimalne, ked’ uZ nie tvorivé, tak aspon
technické. Pri vel'mi nizkych svetelnych hladinach st kamery netprosné. Farba svetla zlo-
zena z parazitného svetla odrazeného od stien a prvkov scény tvori nekorektnti zmes, ktora
aj najvyspelejsie farebné korekcie nevedia dostat’ do potrebného Standardu. Pri tomto nam
nepomdze ani najkvalitnejSia kamera.

Ak nakricame pri neénoch, alebo pri nevyvazenom svetle /teplote chromatickosti/, po-
danie pletovych tonov sa stdva vel'mi neprirodzené a neskorsie korekcie su hlavne u kom-
presnych zaznamovych systémoch problematické. Treba mat’ na paméiti, Ze korektné svetlo
pre tvar a spravne nastavenie a vyvazenie kamery je nevyhnutnost'ou!
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Je mylnym nazorom, Ze svetlo respondenta rusi. Rusi ho tvorca, ktory nevie s tymto
svetlom narabat’. Na svetelné prostredie a prostredie pred kamerou si musi t¢inkujici zvyk-
nut’. Nie je mozné mu rozsvietit’ svetlo do oc¢i tesne pred spustenim kamery! Oko potrebuje
Cas na akomodaciu. Z neznameho ,,svetelného priestoru™ musime spravit’ emocionalne ve-

Obrazok 18: dostatok svetla tvori technicka kvalitu, modulacia svetiel do-
pliia obsah vypovede

domé prostredie a to tak, Ze pred samotnym nakrucanim, je scéna dlhSie rozsvietend. Naj-
lepsie pri formalnej priprave s rezisérom a respondentom. Pred spusteni kamery by uz ne-
malo dochadzat’ k zmenam scény. Je dobré, ak aj zvukovy majster pripevni port skor, pri-
padne mikrofén na palici je uz nad hlavou respondenta pri samotnej priprave. Postupne sa

Obriazok 17: bez dosvietenia s odazom bieleho svetla od stien

takto stane scéna pre respondenta prirodzenou.

Divéaka nezaujima, ¢i bolo pri nakricani dostatok svetla a akého. Divak potrebuje uverit
zéaberu a v tomto pripade vypovedi. Ak svetlo podcenime a nechame ho len tak, zbavujeme
sa jeho vyuzitiu pre formélne usporiadanie filmu a méZeme priniest’ formalny obrazovy
chaos.
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Osobne pre dokumentaristick(i obrazovi vypoved’ odpori¢am nosit’ so sebou minimalne
dve svietidla a jednu odraznt dosku. Ku vSetkému samozrejme stativ. Typy svetiel a ich
pocet samozrejme nechavam na tvorcovi a projekte, ktory realizuje. Majme vSak na pamati,
ze kamera vie dobre nardbat’ len s korektnym svetelnym zdrojom, ktory mame pod kontro-
lou a nezélezi na tom, ako drahd je kamera, t4 je konStruovana vzdy pre korektné svetelné
spektrum.

1.14 Nakrucanie vypovede v prirodzenom svetle.

Ak nesvietime a vyuzivame prirodzené svetlo priestoru v ktorom nakriacame, pozrime

- —_— -

Obrazok 19: prirodzené svetlo moZe priniest’ emdciu a aj autenticitu ¢asu a
priestoru, ale t’aZko sa udrZuje zaberova kontinuita

sa, kde je zdroj svetla. Ako st zafarbené dominantné plochy priestoru v ktorom nakrucame.
Predstavte si, Ze kazda plocha je zdrojom svetla. Ako nahle plochu vidite tak na fiu dopada
svetlo, ktoré sa odraza v inej podobe, ako svetlo, ktoré na tuto plochu dopadlo. Zvlast' k
vyraznym zmenam dochéadza, ak je vo farebnom tone. Svetlo si po odraze dalej ,,nesie*
kolorimetrické vlastnosti danej plochy. Hl'adajte spravne svetlo pre dany projekt v pries-
tore, v ktorom ste sa rozhodli nakracat’. Vyuzivajte prirodzené svetlo v jeho autenticite, ale
s ohl'adom na technické podmienky kamery, ktoru pouzivate. Myslim hlavne na citlivost’
ISO a svetelnost’ a kvalitu objektivu.

Parazitné svetla, odrazy, nestale a nekorektné zdroje svetla nds postivaju pri tvorbe do
priestoru tvorivej nahody. ,,Uspech v lotérii nie je zaruceny!*

1.15 Nakrucanie vypovede zo stativu alebo z ruky.

Préaca s kamerou pri vypovediach méze byt rozdelend do dvoch zékladnych kategorii.
Nakrtcanie zo stativu a nakriicanie z ruky. Kazda ma svoje $pecifika a urcenie.
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1.15.1 AK JE NAKRUCANIE REALIZOVANE ZO STATIVU:

e Obycajne sa predpoklada stabilna a predvidateI'na situacia realizacie

e Dava predpoklady pre kontrolovany prechod od subjektu k subjektu

e Déva moznosti kontrolovaného obrazového prechodu

e Dovoluje realizovat’ detaily s dlhym ohniskom, alebo koncovymi polohami zoomu.

e Konvenuje s dobre spravenymi a divakovi lahodiacimi zdbermi hraného stidiového
filmu

e Asociuje prirodzeny pohlad ¢loveka, ktory vnima postavu v stabilnom pohlade v
dosledku psychickej stabilizacie vnemu realneho obrazu.

e Pevné zadbery sa spédjaju so starostlivym a elegantnym svetlom.

Aj ked’ som tu vymenoval niekolko zaujimavych bodov, ,,zabetonovana“ kamera — ka-
mera pripevnend na statiVv je virtudlne imobilnd a hendikepovana, ked’ ma pokryt’ spontannu
udalost’. V takychto pripadoch musi byt’ udalost’ pokryta viacerymi kamerami pripevne-
nymi na stative, alebo udalost’ musi byt’ prerusend, zmenend pozicia kamery so stativom.
Takto snimana akcia méze byt neprirodzena a kamera vnasa do celého pribehu dominan-
ciu, ktord moze byt neprirodzend a obmedzujica. Stativ pri vypovedi je nevyhnutnou vy-
bavou. U respondenta sa navodzuje véc¢sia dovera. Pri dlhsej vypovedi je s kamerou na
stative jednoduchsie ustrazit’ vypovedné obrazové komponenty v kompozicii. Kamera na
stative zbyto¢ne neidentifikuje osobu kameramana, ktory je v tomto pripade objektivnym
pozorovatel'om.

1.15.2 AK JE NAKRUCANIE REALIZOVANE Z RUKY:

e ModzZe byt umiestnend na rameno, alebo na stabilizaény mechanizmus

e Modze snimat’ zo zeme, alebo inych poloh, ktoré st pre stativovii kameru pri doku-
mente tazko realizovateI'né

e Dovol'uje kameramanovi chodit, stat’, alebo sediet’ a pod.

e Je pohotova pri motivacii neoakavanou udalostou

e V istom zmysle m6Ze napodobovat’ pohl'ad ¢loveka v jeho subjektivite ako sucast’
snimané¢ho priestoru a tak viac vtiahnut’ divdka do pribehu

e Modze reagovat’ na udalosti tak ako reagujeme v realnom Zivote

e MozZe zaznamenat’ vypovede v prirodzenom stave a to tak ako sa stali v ich redlnom
¢asovom slede

Ruc¢na kamera, ktord je obyc¢ajne umiestnend na pleci méze panoramovat’, alebo sa ne-
chat’ viest’ subjektom. Pocas vypovede moZe ruc¢né kamera pohotovo reagovat’ na okolie.

Ak je vSak ru¢na kamera v priliSnom pohybe, divak sa skoro unavi a jeho pozorovacia
schopnost’ v dosledku narocného vnemu sa vyrazne znizuje, nehovoriac o vneme verbal-
neho prejavu, ktory pri vypovedi moze byt’ vel'mi dolezity.
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Negativne je vnimanie statickych zaberov ru¢nou kamerou. Jemné trasenie je nepriro-
dzené a v pohl'ade ¢loveka na staticky obraz tento je v realite pre neho pevny. Pri vyruseni
sa trasl'avy pohyb moze spojit’ so subjektivnym pohladom kamery niekoho in¢ho, koho
nevnimame v nésledne;j strihovej skladbe pribehu. Divak v§ak moze mat pocit, ze potrebuje
identifikovat’ toho, kto sa na respondenta pozera. Pohyb pri vypovedi mdze znamenat per-
sonifikaciu kameramana, ¢o méze odputavat’ od vyznamov vypovede.

Snimanie vypovedi ru¢nou kamerou ma svoj vyznam, ale treba ho vzdy starostlivo zva-
zit’ a ur¢it’ mu postavenie, ktoré mu nalezi v danej téme.

1.16 Nakrucanie vypovede viacerymi kamerami

Niektori tvorcovia nakrucaji zaber dvoma kamerami v paralelnom postaveni. Je to prak-
tické pre strih a zaberovu Strukturu, ktora moze byt bohatsia. Takéto nakriicanie ma vSak
niekol’ko uskali, ktoré je dobré poznat’.

Prvéa podmienka pre takéto nakrucanie je technika. Zaznam z obidvoch kamier musi mat’
rovnaku technickt kvalitu. Najvhodnejsie je pouzit’ rovnaké typy kamier s rovnakym na-
stavenim. Kamery moézu byt aj spriahnuté v paralelnom postaveni, pricom jedna tvori
hlavnt /master/ a druha pomocna kameru /slave/. Pri tomto prepojeni kamier nedochadza
k problémom so synchronizaciou v postprodukeii.

Pri postaveni kamier vedla seba by malo platit, Ze kamera ktora zabera uZzsi zaber je
umiestnend blizsie k osi zaberu.

Ak jedna kamera zabera Siroky zaber a druha detail, nemusi platit’, Zze obidve budu mat’
rovnakeé clonové Cislo. Zavisi to od rozlozenia jasov v ploche zaberu a subjektivneho pocitu
vnemu obrazov v ich vzajomnej kombinécii. Obraz by mal byt kontrolovany na monitore.

Je dolezité, aby jedna z dvoch kamier bola vZdy hlavné /kamera A/ a do nej sa nahrava
napriklad vysledny zvuk.

Respondent by mal vediet, na ktort kameru rozprava, pripadne , kde je viazany jeho
pohl'ad. Nemal by vnimat’ kamery ako miesto ob¢asného pohladu.

Viazanie pohl'adu respondenta by malo splnat’ pravidlo osi pre pravo — I'avli orientaciu
voc¢i obom kameram.

Zabery z druhej kamery, ktoré st umiestnené v pravouhlom postaveni — respondent je v
profile, bez zdanlivého dovodu, mézu pdsobit’ ako prazdny efekt.

Nemalo by byt zdmerom pouzitia dvoch kamier ukazanie toho, Ze sme to nakrtcali z
viacerych kamier, ale malo by to byt premyslené. Divdka nezaujima z kol’kych kamier sme
nakrucali, ale ¢i vypoved’ vo filme ma svoj vyznam, alebo nie a hlavne ¢i rozumel verbal-
nemu prejavu a nebol vyruSovany obrazom, ¢i zbyto¢nym strihom.
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e Mam spravne nastavenu kameru?

e Bude v zabere jedna postava alebo ich bude viac?

e Preco nakriicam vypoved’ prave tu?

e Pouzijem realne pozadie, alebo dekoraciu?

e Budem ju spgjat’ s inou vypoved’ou v priamej nadvdznosti?

e Je priestor vypovedny k slovu?

e AKkd je svetelnd atmosféra v danom reali? Zodpoveda téme?

e Aky je svetelny priestor?

e Miesa sa denné svetlo s umelym?

e Je dany priestor akusticky kvalitny?

e Akd bude Sirka zaberu?

e Aky velky priestor zaberiem pre danti vypoved?

e Staci mi prirodzené alebo realne svetlo?

e Aky je charakter osoby ktoru snimam?

e Sujednotlivé prvky v zabere dostatocne kompozi¢ne vyvazené?
e Bude sa postava pozerat’ priamo do kamery, alebo vedl'a kamery?
e Budu kladené otazky stcast’ou filmu? Alebo pouzijem len vypoved'.
e Potrebujem vypoved vo viacerych zaberovych velkostiach?

e Budem snimat’ zo stativu, alebo z ruky?

e Ako vyzerd tvar postavy?

e Je treba lic¢it, alebo upravit’ svetlo?

e Aka je vzdialenost respondenta od kamery?

e Aky je rakurz kamery?

e V akom ohnisku budem postavu snimat’ aka je hibka ostrosti?

ZAVER

Predkamerovt vypoved’ alebo interview sa musi vnimat’ ako formalne-tvorny prvok ob-
razovej formy, ktory ma vel’ky vyznam pre pochopenie obsahu. Forma tvori prave komu-
nika¢nu unikatnost’ dan¢ho diela. Vypovedat’ ddlezité veci vo zvuku neznamend, ze budu
spravne pochopené divakom, ak nie st dostato¢ne podporené tvorivou a technickou kvali-
tou obrazu. Casto poéuty vyraz v takzvanej praxi — ,,hovoriace hlavy* je zvrateny. Obraz
vo vypovedi ma vel’ku tlohu s oh'adom na porozumenie obsahu. Chyby v obrazovej kul-
tare divak neodpust’a, aj ked’ ich nevie definovat’. Sekundarne neverbalne prvky vyjadrenia
vo vypovedi, ako je kompozicia, svetlo a svetelna konstrukcia, pohyb kamery, smer po-
hl'adu, vyska kamery, druh pouzitého objektivu, Struktura obrazu a tvare, priestor okolo
postavy, pozadie a popredie su niektoré z mnozstva tvorivych prvkov filmového jazyku pri
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vypovedi a treba ich akceptovat’ minimalne tak, ako je obsah povedaného respondentom.
Vzijomny vztah obsahu vypovede a obrazovych prvkov poméha ¢itatelnosti a lepSej ko-
munikicii autora s divakom. Je na tvorcovi, aby neustdle nachidzal nové kombinécie
tychto vztahov medzi obrazom azvukom, pretoze v systéme audiovizualneho jazyku
mame len obraz a zvuk.

Samotna vypoved’ a jej nakriicanie vyzaduje pripravu tvorcov. Proces zdznamu je naj-
krat$i. Otazky pre respondenta si samozrejmost’ou, a informovanost’ a pripravenost’ tvori-
vych €lenov realiza¢ného timu je nutnost. Z nej vyplyva kvalitna priprava ako techniky,
tak aj tvorivych prvkov.

oma-praneecuceve-veoes [l

ZAMER

Nécvik tvorivého pristupu k nakriicaniu predkamerovej vypovedi.

PoriSs CVICENIA

e Dika: maximélne 4 min.

e Student nakrati $est’ vypovedi, ktoré sa budti navzajom viazat’ nie len v obsahu, ale
aj vo forme. Vypovede sa budu tykat’ niektorej z poslednych aktudlnych udalosti
v politike. Studenti v skupine navzajom sa vystriedaju pred kamerou a odpovedia na
otazky, ktoré si sami sformuluju. Tri vypovede budu v redloch a tri budua pred Styli-
zovanym pozadim. Vypovede musia byt nakritené tak, aby sa navzajom strihovo
viazali. Vypovede nebudi prestrihované inzertami, alebo inymi zabermi. Otazky
Vv zostrihu nebudu a ani redaktor, ktory kladie otazky.

e Cvicenie bude mat’ evidentni pracu s kompoziciou, svetlom, vnemom popredia
a pozadia.

e Technika: Televizna kamera s moznost'ou pripojenia externého mikrofonu. Nebude
sa pouzivat’ hudba. Kamera bude pracovat’ v manualnom rezime a so stativu. Opti-
malna realizécia je v time minimalne troch Studentov, ktori sa vystriedaji pred ka-
merou a za kamerou a aj pri kladeni otazok.

e Cvicenie nebude obsahovat ziadne efekty anesmie byt farebne korigované
v postprodukcii a bude obsahovat’ uvodné a zavere¢né titulky.
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Vizualizacia, alebo previzualizacia kinematografického diela

2 VIZUALIZACIA, ALEBO PREVIZUALIZACIA KINEMA-
TOGRAFICKEHO DIELA

B e

Vizualizdciou moZeme nazvat’ prenos pisaného textu, alebo trojdimenzionélnej idei do
dvojdimenzionalnej plochy — obrazu. Fotografia je schopna tohto prenosového efektu au-
tomaticky a vysledok je jedna z kvalit l'udského videnia.

Pohyblivé obrazky, v nasom pripade film, vSak potrebuju iluziu naslednosti a musia
suhlasit’ so skisenostou videnia veci tak ako sa stali, pripadne vytvarat’ novl skutocnost’
na filmovom platne, ktora sa stane prostriedkom komunikacie medzi divdkom a autorom.

Kapitola je motiva¢na a ma priviest’ Studenta k hlbSiemu $ttidiu problematiky, ktora pre-
sahuje zameranie tejto publikacie.

Pochopenie vyznamu praktickej pripravy pred samotnou realizaciou - nakrucanim
2. Naznacit’ formy previzualiza¢nych technik
3. Pochopenie previzualizacie a ko komunikac¢nej techniky v rdmci tvorivého timu
4. Priprava a ndcvik kameramana na nakrucanie
5. Pochopenie estetickych nastrojov pre vizualizacné techniky
6. InSpirovat’ tvorcu pre pracu s prevvizualizacnymi nastrojmi
7. Vysvetlenie systému nakriicania v nelinedrnom systéme tvorby zaberov

8. Pochopenie zakladov logistiky pre tvorbu filmového diela

_

Vizualizacia, previzualizacia, pohyblivé obrazky, ilizia néslednosti, tvoriva jednota,
trojrozmerny priestor platna, technicky scenar, imaginacia, storybording, vizualiza¢né na-
stroje, situacny plan, softvérové nastroje, rozzdberovanie
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2.1 Previzualizacia alebo vizualizacia.

Previzualizacia je vyuZivanie vizualiza¢nych technik pred samotnym nakricanim au-
diovizualneho diela. Vizualizaciou mdézeme nazvat’ prenos pisaného textu, alebo trojdi-
menzionalnej idei do dvojdimenziondlnej plochy — obrazu. Fotografia je schopna tohto pre-
nosového efektu automaticky a vysledok je jedna z kvalit 'udského videnia.

Pohyblivé obrazky, v nasSom pripade film, v§ak potrebuju iltiziu néslednosti a musia
suhlasit’ so skisenostou videnia veci tak ako sa stali, pripadne vytvarat’ novl skutocnost’
na filmovom plétne, ktora sa stane prostriedkom komunikacie medzi divakom a autorom.

Kinematografické dielo je kolektivnym dielom. Pocas realizacie dochadza ku stretu
mnohych osobnostnych pohl'adov na tu istd vec v dosledku individuality jednotlivych tvor-
cov. Tvorba filmu musi zachovavat’ istu tvorivl hierarchiu od autora, reziséra, producenta

cvve

Pre udrzanie ndzorovej jednoty jednotlivych tvorcov pri vzniku pohyblivych obrazkov
/tento pojem zavadzam nie nahodne/ je dolezita vizualizacia. Pri vzniku filmového diela je
primarnou ¢ast’ou pisany text. Ten opisuje dej ¢asto v nekonkrétnych situéciach, ktoré vzni-
kajt pri samotnom nakricani. To je odkazané na realne prvky scény. Co nenasnimame, to
v pribehu nemame a preto emocie z pisaného textu je potrebné ,,zhmotnit™ prave v previ-
zualizacii pribehu formou storyboardu. (Rod, 1993)

Storyboard je podrobny rezisérsko - technicky scenar s podrobnou obrazovou ¢as-
tou zostavenou tak, aby mu rozumeli tvorivy ucastnici realiziacie audiovizuilneho
diela.

V okamziku, kedy vnimame mal'bu alebo fotografiu, sme si neustale vedomi plochy. K
niecomu vel'mi rozdielnemu dochadza v momente, kedy sledujeme pohyblivé obrazky. Na-
miesto vnemu povrchu obrazu zaCneme vnimat’ premietany priestor na platne, akoby bol
trojdimenzionalny. Toto je jedno zo Specifik pohyblivych obrazkov.

K prenosu verbalnej komunikécie autora, moze to byt literarny scenar, do pohyblivych
obrazkov — trojdimenzionalneho vnemu, moze pri komunikdcii tvorcov v procese vyroby
filmového diela vyznamnou mierou napomdct’ dvojdimenzionalna previzualizécia - story-
board

Storyboard vramci audiovizualnej produkcie je realizovany zvacsa obrazkami, nacrtmi
a kresbami na papieri, ale dnes sa Casto tvori aj pomocou $pecializovanych softvérov.
Storyboard nemusi byt’ vytvarné dielo, ale jeho vyznam je v komunikacii a tvorbe pred-
stavy o vyslednom tvare filmu. Realizuje sa jednoducho ceruzkou alebo perom, niekedy sa
vyuzivaju fotografie z Casopisov ako koldze, skratka vSetko ¢o pomoéze vytvorit’ vizualnu
predstavu o vyslednom diele.
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2.2 Pripravné prace pri tvorbe storyboardu

Pri tvorbe previzualizacie audiovizualneho diela je storyboard finalny produkt pripra-
veny na nakrucanie. Je potreba si uvedomit’, Ze jeho tvorbe musia predchadzat’ pripravné
prace, ktoré¢ predstavuje:

e Doslené stidium témy z z literarneho scenaru
e Absolvovanie obhliadok prostredi v ktorych sa bude dej odohravat’ a tvorba priprav-
nych fotografii
e Priestorova zaberova ,,dekupaz* v redlnych priestoroch. Dekup4z je pripravna za-
berova konStrukcia v autentickom priestore. Ak sa priestory budu stavat’ v ate-
liéri je potreba vytvorit’ spolu s architektom priestorové rozloZenie vo vztahu k pri-
behu a to tak, aby boli potrebné zabery realizovatel'né.
e Tvorba situacného planu — pohl'ad zhora na scénu
e Predstava o vizualite a typologii postav
e Vybavenie a struktura interiéru vo vzt'ahu k pribehu
e Predstava o svetle a svetelnej atmosfére
Tychto bodov moze byt’ v zavislosti od témy aj viac. Zavisi to od typu projektu, ktory rea-
lizujete. Ak vSak realizatori pribehu cheu vytvorit’ ¢o najpresnejsiu previzualizaciu pribehu,
musia pripravit’ ¢o najpresnejsSie podklady pre tvorcu - vytvarnika storyboardu. Predstava
prenesena do storyboardu je vyznamnym pomocnikom pre tvorcov diela a spaja predstavy
autorov.

2.3 Tvorba storyboardu

PRI TVORBE STORYBOARDU SA VYUZIVAJU TECHNIKY, KTORE VYJADRIA DOLEZITE
PRVKY ZABEROVEJ SKLADBY VO FILME:

e Umiestnenie kamery a jej pohyb — v ktorej Casti priestoru sa kamera nachadza a ¢o
bude zaberat’ v ramci jej pohybu

e Smer pohl'adu — napriklad ¢i sa ucinkujlci pozera sprava dol'ava

e Velkost zaberu — ¢i je zaber v detaile a lebo celku a pod.

e Vyska kamery voci snimanému objektu - rakurz

e Kompozicia a umiestnenie dblezitych prvkov v obrazovej ploche — naznacenie vy-
znamnych kompoziénych prvkov

e Vizby zaberov a nasledny strih — po sebe idliice obrazy predstavuju strihovu vézbu
vysledného filmu a ta predstavuje urcité bazalne zakonitosti

e Osvetlenie —je mozné naznacit tien, hlavné svetlo, scénické zdroje, alebo aj svetelny
pomer na tvari v detaile

e Vizualne efekty — rozkreslenie efektov je vel'mi dolezité pre komunikaciu a hlavne
¢o bude vznikat’ pri nakricani a ¢o bude realizované v postprodukcii
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e Dialdg vo vztahu s obrazom — dialog, alebo text je saéast'ou storyboardu, kvoli dizke
zaberu a z toho plynie aj unosnost’ dizky daného zébru.
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Obrazok 20: priklad podrobného technického scenaru animovaného filmu,
priprava obsahuje naviac pozadia a podrobné rozkreslenia postav

Pomocou stroryboardu sa da vidiet’ ako vas projekt bude vyzerat’ v systéme zaberove;j
kontinuity. Pocas jeho tvorby prichddzate na nové napady a rieSite skutocné realizacné
problémy, ktoré takto riesite v pred-produkénej faze tvorby filmu a minimalizujete tak
problémy v produkénej faze tvorby.

Tvorbou storyboardu pred nakricanim méZete predist’ strate ¢asu, flrustracii
z vysledku a strate finanénych prostriedkov.

Vizualizacia filmového projektu vyznava isté technické klisé, ktoré sa stava jazykom
pri dvojdimenzionalnej komunikacii medzi tvorcami diela. Zaroven vS§ak nachédza neustéle
nové prostriedky pre vyobrazenie novych snov a ilazii. (Wilson, 1983)

Ako moZeme popisat’ sen v realite a zaroven spravit imaginaciu viditelnou? Vizualiza-
cia, alebo storybording, je len jednym stupfiom v procese vyroby. Film sa nerobi na pa-
pieri, €i je to scenar, alebo storybord alebo iny vizualizacny nastroj. Mnoh¢ veci sa menia
v procese samotnej vyroby filmu. Pri vizualizacii sa prichddza s mnohymi novymi napadmi
uz v procese pripravy filmu, napomaha aktivnemu pristupu ostatnych tvorivych pracovni-
kov v procese pripravy. Pomaha hl'adat’ dramatické strety v jednotlivych scénach, urcit
Styl.

Pri malovani alebo konstrukcii jednotlivych scén sa ¢asto nachadza rytmus filmu a kom-
pozicia jednotlivych zdberov. Pomaha nam zamerat sa na viziu finalneho diela.
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Previzualiza¢na technika, ktort realizatori zvolia je uplne na nich samotnych. Vzdy sa
jedné o ¢o najvacsiu mieru pripravy na samotnu realizaciu. Takou najjednoduchsou previ-
zualizaciou je jednoduchy situa¢ny plan scény, ktory popisuje pohl'ad z hora a hovori nam

Pan over lo reveal Mie collapsed on Bench
Miko S there, Weless - we don know
‘whether he is dead o aive

Pull away 31 I we wete (urning n fexr

:
"ﬁ_
v ight on Janenie |

~ Koo crosses the sheet
tie crosses the street, heading for the courthouse, completely unaware of Jimmie watching her intently from the car.

Obrazok 21: tvorba storyboardu vo frameforge, /google/

odkial’ kam sa pozera kamera, ako sa pohybuju herci a podobne. K storybordingu sa ¢asto
vyuzivaji vytvarnici, ktori kreslia podla predstav reZiséra jednotlivé pohl'ady do okienko-
vého scenara, akoby zdbery. Techniky tu naznacuju réznymi Sipkami aj pohyb kamery,
pripadne sa jeden konkrétny zaber rozkresl'uje do viacerych obrazkov. K obrazkom sa pri-
rad’'uje text, pripadne technické poznamky uréené ako pripomienka pre reziséra, pripadne
pre ostatné tvorivé zlozky filmu. Dnes st Casto vyuzivané aj softvérové néstroje, ktoré st
urcené priamo na previzualizaciu filmu. Takym vel'mi praktickym néstrojom je napriklad
Frameforge Previz studio /www.frameforge3d.com/ , ktory je zostaveny priamo s nadvéz-
nostou na ostatné tvorivé a ekonomické zlozky filmu. Jednotlivé scény zariad'ujete a sta-
viate podl'a predstav vasho pribehu, urcujete pozicie kamery, umiestnujete svetla, naladu a
atmosféru. Rezisér moze vystavat’ choreografiu svojich zaberov s presnymi pohybmi her-
cov. Produkcia dostava supis techniky, stavba dekoracii a rekvizity vSetko ¢o do scény
umiestnite. V programe si mozete vyskusat’ aj dialogy s vdzbou na rozzaberovanie, pri-
padne pohyby kamery. V programe je mozné robit’ aj charakterizaciu postav s konkrétnym
vystupom pre casting. Samozrejme néstrojov v tomto programe je omnoho viac a je prav-
depodobné, ze aj previzualizaciu je mozné robit’ vo viacerych softvéroch.

Takato praca sa mdze zdat’ zbytocnd, ale ja sa prihovaram za slobodu pri nakrticani,

ktort vam déava ¢o najvécsia priprava. V obdobi developmentu — vyvijania projektu, je
to idealny ¢as na takito pripravu.
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2.4 Vyznam previzualizacie s ohladom na logistiku prace

Je vel'mi rozdielne vidiet’ obraz ocami predstavivosti a prevadzat’ tento obraz, alebo sna-
zit’ sa ho duplikovat’ do iného média. Schopnost’ kreovat’ svoje predstavy tak, aby boli vi-
diteI'né a predstavitel'né aj ostatnym, je vel'kou vyhodou autora.

Samotny proces nakriicania nikdy neprebieha v linearnom systéme finalneho kinemato-
grafického diela. Zaber a protizaber sa malokedy nakrica v slede po sebe. Scéna , ktora
je pripravena na nakracanie sa vyhradne organizuje len pre konkrétny zéber a je nepraktické
po nakruteni zéberu vSetko prehodit’ na druht stranu, aby sme nakrutili protizaber. Proti-
zabery, alebo nadvézujlce zabery sa pri samotnej realizacii preskakuji a scéna sa najprv
nakruca len z jednej strany a potom z druhej. Tu je potrebna ozajstna predstavivost’ zébe-
rovej kontinuity, kompoziénych vézieb, svetlotonality, hereckého prejavu a casovej dyna-
miky.

Je dolezita aj spravna logistika nakriicania. Co kedy nakratime, aby sme 3etrili ¢as a
to prave na tvorivy proces. Zaroven tak predchadzame chaosu, ktory vyznamne méze odo-
berat’ energiu. Istota pripravy v previzualizacii dava vacsiu slobodu pri realizacii a hlavne
dokonalej$iu komunikaciu pri zloZitom procese transformacie realnych prvkov pred kame-
rou do iluzdérneho sveta filmu. Je dolezité, aby vas film pred samotnym nakricanim ste
nevideli len vy, ale aj vasi najblizsi spolupracovnici.

Z previzualizacnych a pripravnych prac pre kameramana vychadzaji vysledné pozia-
davky na techniku a technicko — personalne zabezpecéenie nakrucania.

e Typ kamery, ktora je vhodna pre dany projekt

e Zoznam objektivov, vel'kosti stativov a aretacnych pristrojov, stabiliza¢nych nastro-
jov, jazdy a Zeriavu.

e Osvetlovacia technika ako je druh osvetlovacich telies, stativy pod svetla, kable,
pripojenie energie

e Pomocny balast ako su tienidla, rozptylové plochy alevo Specialne pomocky pre
tvorbu tienov

e Scénické zdroje ako su stolové lampy, lustre a iné

e Specialne kamerové pomdcky

e Personalne zabezpecenie kamerovej osadky pre nakrucanie, ako je asistent kamery,
vrchny osvetlova¢ a mnoZzstvo osvetlovacov, kamerovy technik, videoinzinier a po-
dobne.

ZAVER

Previzualizécia a priprava nakrucania pomocou storyboardu predstauje profesionalny
pristup k realizacii audiovizualneho diela. Kvalitné zvladnutie predstavuje cvik a skuse-
nosti. Predproduk¢na faza tvorivej pripravy je vel'mi dolezita s ohladom na logistiku na-
krucania. Efektivita ¢asu pri nakricani, systematizacia filmového jazyku daného projektu
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vo faze pripravy predchadza chybam ako tvorivym, tak aj realizaénym. V modernej kine-
matografii je previzualizacia nevyhnutnost'ou vo vSetkych Zanroch audiovizuélnej tvorby
a nie je Specifikom len reklamnej a hranej tvorby. Jej vyuzitie je aj v dokumentarnej tvorbe
¢i publicistike. Forma vizualizacnych technik a pripravy je na samotnom tvorcovi, ale ¢im
je film lepsie pripraveny pred samotnym nakriicanim, tym lepsie.

[ uona-pracmene cuceme- stomvmome ]

ZAMER

Nacvik tvorivého pristupu k priprave nakriicania formou tvorby storyboardu

PoriSs CVICENIA

Rozpisanie a rozkreslenie minimélne 20 zaberov

Kazdy zaber bude vo vel’kosti minimélne 7x4 centimetrov

Dialog , alebo jeho Cast’ bude patrit’ prisluSnému zéberu

Kazdy zaber bude obsahovat’ podrobny popis technickych prvkov, ako je uhol za-
beru — objektiv, velkost’ zaberu, svetlo a podobne

Storyboard bude farebny

Bude obsahovat’ a situa¢né plany — pohl'ad na scénu zhora

OBSAH

Pribeh bude predstavovat’ stretnutie dvoch postav a ich vzajomny dialog. Podstatou dia-

16gu bude rozchod mladého paru. Cely pribeh je viazany na jedno prostredie. Kresby
mozu byt velmi jednoduché , ale musi byt z nich evidentny vysledny tvar. Co po-
sluché¢ nevie vyjadrit’ kresbou, popise slovne, alebo dolozi fotografiami.

Sucast'ou storyboardu bude aj zoznam techniky potrebnej na nakricanie pribehu.
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3 AKOU KAMEROU NAKRUCAT, ALEBO TROCHU ROZ-
PRAVANIA O KAMERE

mowrmoweroy [[@]

Asi najlepSou odpoved’'ou sa mozZe zdat’, Ze svojou vlastnou. Je to krasne mat’ doma ta
dokonalt kameru so vSetkymi najlepSimi dostupnymi technickymi parametrami a byt slo-
bodny vo svojom tvorivom rozhl'ade a zdmere. Radi by sme ohurili ,,podivanou‘ na doko-
naly obraz nasho filmu.

Mat’ kameru s minimalnou véhou, s absolttnou citlivostou senzoru, s nulovym Sumom,
s obrovskym farebnym priestorom, maximalnym dynamickym rozsahom, s dokonalym os-
trenim na nami zamysl'ané objekty. Nebolo by zI¢ mat’ neobmedzené rozliSenie detailu a
moznost’ ovladania kompozicie, svetla, tiefiu a farebného gradingu a to tak, aby sme mohli
akoby malovat’, ale nie Stetcami a farbami, ale kamerou a svetlom premenené¢ho na jed-
notky a nuly. NavySe toto vSetko by sme chceli mat’ v minimalnych déatach a s bezproblé-
movym vypoctovym vykonom nasho pocitacu. Cenu takéhoto zariadenia ani nie je po-
trebné vycislovat’. (Chapman, 2019)

V tejto kapitole budem pojednavat’ o tom, na aké tvorivé a technické aspekty sa
musi kameraman pozerat’ pri vol’lbe vhodnej kamery pre konkrétny film.

Pochopenie spravnej vol'by techniky
2. Porozumenie tvorivym moznostiam cez technické rieSenia
3. Pochopenie vzt'ahu tvorby a praktickej realizacie
4. Technika nie je ciel'om ale prostriedkom ku kvalitnému ciel'u

5. Pochopenie profesionalnej techniky a jej konkrétneho uréenia pre dant formu a za-
ner

Vizualizécia, previzualizicia, pohyblivé obrazky, iluzia néslednosti, tvoriva jednota,
Kamera, citlivost’ senzoru, farebny priestor, dynamicky rozsah, farebny grading, umelecka
forma, nedostatky kamery, pracovné uréenie kamery, vol’ba kamery, nakrucanie na fotoa-
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parat, asistent kamery, hibka ostrosti, ovladanie kamery, mechanika ostrenia, fotoobjek-
tivy, clonové Cislo, ohniskova vzdialenost’, neostrost’” pozadia, vVelkost’ objektivu, kom-
paktna kamera, citlivost’ ISO, pohybova neostrost’, strobovanie, infrasvetlo, ND filtre, od-
razené svetlo, farebny ton predmetov, l0g gamma, linearny zdznam, 8 bit, vyrez obrazu,
vybava kamery, hl'adac¢ik, multiplikator, tvorivy zamer

3.1 Kamera na nakrucanie filmu

My kameramani, tizime mat’ na nakricanie vSetko ¢o potrebujeme, bez ohl'adu na ne-
jaké peniaze. Ved’ sme tvorcovia — umelci a ekonomika nas nezaujima.

Je dobré, ak ako umelci - filmari snivame. Pri tom vSetkom technickom rozmyslani by
sme nemali zabudnlt’ na to, Ze by sme mali nakrutit’ nejaky film dovtedy, dokial’ takuto

Obrazok 22: profesionilna kamera, ktora vyZaduje kva-
litni kamerovu osadku

kameru, ako som popisal hore, budeme mat’. Zostipme na zem. OpraSme to ¢o mame k
dispozicii a dobre si to naStudujme. N4jdime na kamere ¢o najviac technickych nedostatkov
a prave tie vyuzime ako zdroj pre umelecku formu a vyjadrenie.

V profesionalnej praxi je vol'ba technologie a samotnej kamery jednym z tvorivych vy-
jadrovacich prostriedkov. MoZno madm moznost si vybrat’ kameru s tymi najlepSimi tech-
nickymi parametrami. Filmovanie vSak nie je o tom. Kazdé zdznamové zariadenie ma svoje
pracovné urcenie, pre ktoré bolo skon$truované.
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Vol'ba kamery by mala reSpektovat’ projekt na ktorom autor pracuje, pripadne by mala

Obrazok 23: poloprofesionalny typ kamery s vysokou univerzalnost’ou na-
kricania v malom time a kvalitou porovnatel’nou profesionalnemu za-
Znamu.
vystihovat jeho produkéné moznosti a to tak , aby film vznikol v o najlepsej tvorivej kva-

lite. T4 technicka je dnes akoby samozrejmostou /samozrejme Vv tom optimistickom po-
hlade/.

Ak nakrucame napriklad fotoaparatom musime si byt vedomy toho, Ze médme obme-
dzeny pracovny komfort. Pracovat’ drahou profesionalnou kamerou, bez obsluzného per-
sonalu, ako st video technik a asistent kamery, je takmer nemozné. Tu som sa snazil na-
znacit’ rozsah moznosti zdznamovej techniky, v ktorom mézeme za urcitych podmienok
dostat’ ve'mi podobny obraz. Dnes uZ neplati to ako v minulo storoci, Ze neprofesionali —
amatéri nakriicaju na 8mm film a profesionali na 16tku, pripadne 35ku. Kvalitativny rozdiel
bol neporovnatel'ny.

Panasonic

Obrazok 24: neprofesionalny typ kamery s kvalitou blizkou profesional-
nemu ziaznamu, ale s nizkym komfortom obsluhy profesionilne riadenych
prvkov
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3.2 Hibka ostrosit a ,,filmlook*

Dnes je dobré vediet' aki kameru mame a aké je jej uréenie. Nie vzdy nam v tom
uprimne poradi vyrobca, pripadne predajca, ktori potrebuju kameru predat. Vacsinou sa
vytahuji niektoré parametre, ako nepostradatelné pre tvorbu. Svojho ¢asu to bola hibka
ostrosti — mala hibka ostrosti, ktori mézeme ziskat’ pri ohniskovych vzdialenostiach a vel-
kosti senzoru podobnych ako je 35 mm film. Je vSak pravdou to, ze takzvany ,,filmlook*
nie je spdsobeny len touto vlastnostou — malou hibkou ostrosti. (Chapman, 2019)

3.3 Objektiv a jeho viastnosti pre tvorbu

Pri kamere s velkym senzorom, je dolezité kvalitné optické vybavenie zladenou sadou

Obrazok 26: profesionalna sada anamorfotickych objektivov pre Sirokouhlu kinemato-
grafiu s mechanickymi prvkami pre ostrenie ostricom kamery, maju jednotné farebné
vyladenie a spolo¢ny maximalny relativny otvor - clonu

objektivov, ktoré¢ maji rovnaké vlastnosti a hlavne ovladanie prispdsobené na nakriicanie

a nie na fotografovanie. Ak mam objektivy na nakrucanie hranej scény, predpokladam, Ze

Obrazok 25: fotoobjektivy urcené pre obsluhu fotogra-
fom s mechanickymi prvkami vhodnymi pre fotografa a
nie kameramana
budem mat’ asistenta na ostrenie a mechanika objektivu bude k tomu uspdsobena.

Najviac sa preostruje medzi 1,5 — 4 metrami a v tomto rozsahu su kinematografické
objektivy sprevodované na viac ako 180 stupnov otacky. Fotoobjektivy st usposobené pre
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ruku fotografa, aby hl'adal ostrost’ medzi dvomi polohami na nejakych 20 — 40 stupnov
otacania prstenca ostrenia v uz spomenutom rozsahu ostrenia medzi 1,5 — 4 metrami. Clo-
nové Cisla kinematografickych objektivov v sade st vzdy identické. Ved’ pri zmene zaberu
a objektivu, nemozeme v scéne zmenit’ clonové Cislo, alebo citlivost’ senzoru.

3.4 Ostrost’ a osvetlenie

Pri nakricani ¢asto nemame dostatok svetla, alebo zdkladnej svetelnej hladiny, ktora
urcuje clonové Cislo a tak musime nastavit’ nizke clonové ¢islo, ktoré spdsobi vel'mi mala
hibku ostrosti. Niekedy pri detailoch aZ taku, Ze usi st neostré, $picka nosa taktieZ a oéi st
ostré len do Casu, kedy sa herec nepohne. Tu by som pripomenul, Ze Hollywood nakraca
pri clone 5,6 ako pri strednej hodnote clonovych ¢isiel — vtedy je Standardny objektiv naj-
kvalitnej$i a z toho je onen ,,filmlook®. Neostrost’ pozadia sa nemusi riesit’ vyhradne op-
ticky. D4 sa to napriklad aj vzdialenostou objektu od pozadia.

-
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Obrazok 27: profesionilny zoom pre kinematografiu s mechani-
kou pre boc¢né ostrenie a jednym clonovym ¢islom v celom roz-
sahu pri maximalnom relativnom otvore
Objektiv na kamere by nemal mat’ zmenu najnizsieho clonového ¢isla so zmenou ohnis-
kovej vzdialenosti. Ak si vyberame kameru s moznost'ou vymeny objektivov, mali by sme

Full-Frame 35 mm Sensor
4/3" Format Lens

4/3" Sensor

1" Sensor

2/3" Sensor /

1/2" Sensor

1/3" Sensor

e

Obrazok 28: vel’kost’ senzoru a kvalita zobrazenia mézZe byt’ ovplyvnena aj
vel’kost’ou obrazu, ktory je schony objektiv do kamerovej komory priniest’. Ak

je vela svetla v komore, je aj pravdepodobnost’ vi¢Sich odrazov parazitného
svetla do snimanej plochy obrazu.
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si uvedomit’, ze aké objektivy budeme nasadzovat’ na takato kameru. Asi nebudt konstru-
ované pre konkrétnu kameru. Fotooptiky z takzvanych ,,fulfrejmov* na mensie formaty ,
napriklad APSC, ptstaju do kamery omnoho viac svetla, ako dopadne na senzor. Cast’
tohto svetla sa pohlti, ale Cast’ sa odrazi a tvori parazitné svetlo v komore kde sa nachadza
senzor. Toto svetlo moze vyrazne menit’ kontrast a navysSe to zavisi od svetlo-tonalneho
obsahu scény. Tmava scéna bude mat’ menej parazitného svetla a svetld scéna bude tvorit’
méksi obraz.

Ak volite kompaktni kameru so zabudovanym objektivom, je pravdepodobnejsie, ze
opticky bude kvalitnejsia v celej Skale rozsahu zoomu.

3.5 Citlivost’ kamery na svetlo

Dalsi mytus pri predaji kamier dnes je citlivost’ ISO. St to akoby preteky, kto bude moct
nakricat’ v tme. Ale svetlo je zdkladom obrazového vyjadrenia. Jeho modulaciou tvarujeme
snimany priestor. Pri nakrucani filmu potrebujeme svetlo pre zachovanie $tylu vo svetlach,
tienoch a koloritou medzi zabermi. Nestaci ndm zaber len spravne naexponovat, ale dva
zabery, ktoré ida po sebe by mali byt’ v podobnych svetelnych pomeroch, aby bol strih ¢o
najviac ,,nebadatel'ny*. Kazdy, kto ¢o i len trochu vaznejSie nakruca vie, Ze v exteriéri je
vysoka citlivost’ skor nepriatel'om. Pri slnku a modrej oblohe , ¢ase 1/50 a ISO 50 je clona
zhruba 11. Co s nativnou citlivostou senzoru ISO 800? Cas uzavierky neodpora¢am zvy-
Sovat’. Straca sa pohybova neostrost’ a tym aj kontinuita pohybu, ktory moZe zacat’ nepri-
jemne ,,strobovat™. Jedinym vhodnym rieSenim je dat’ pred objektiv Sed¢ filtre a upravit’
tak mnozZstvo svetla, ktoré vchadza do objektivu. Tu by som odporucil spravit’ skasku, pre-
toze niektoré kamery nemaju filter na infracervené svetlo, ktoré Sedé¢ filtre preptstaji a
CMOS je vyznamne citlivy aj v oblasti infracerveného svetla. Ak na toto zabudneme, moze
sa stat’, Ze zabery s hustymi ND — neutral denzity filtrami klasického typu méZu ist’ do
cervena.

/"

Obrazok 29: rézne objektivy z kinematografickej sady, dostatok svetla da konzistentnu
zaberovu kvalitu aj pri tvorbe filmového Sera
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AK pouzivate vysoké ISO — citlivost® kamery, tak aj nizka hladina svetelného toku,
ktora prechadza cez objektiv mdze sposobovat’ rozdiely napriklad v kontraste medzi za-
bermi. Za samozrejmé pokladame to, Ze citlivost’ ISO medzi zdbermi v tej istej scéne ne-
menime. Zmenou citlivosti v nastaveniach sa nemeni skutocna citlivost’. T4 je dand pre
kazdé zariadenie vyrobcom ako nativna citlivost’ ISO. Pokial’ znizujete ISO, moZzete ob-
raz zlepsit. Znizuje sa tym Sum. Ak ju vSak zvysujete, takmer vzdy priddvate Sum a tym
menite aj vizualnu kvalitu zéberu, ktora ak nie je konzistentnd v scéne moze dojst’ k vnemu
technickej chyby, ¢o si urcite ziaden tvorca nezela. (Wheeler , 2003)

Samozrejme, Ze nie som proti vysokej citlivosti kamery, ale je potrebné si uvedomit’ to,
ze pri nizkej svetelnej hladine svetla sa ndm do tienov dostava svetlo, ktoré je odrazené od
predmetov a tym meni svoju spektralnu Struktaru, ktoré je nevhodna pre farebné korekcie.
Je potrebné vediet, ze biele svetlo zo zdroja po dopade na predmet meni svoje spektralne
zlozenie. Ovplyviiuje ho hlavne farba predmetov a ploch od ktorych sa toto svetlo odraza
spat’ do snimanej scény.

V sucasnosti je moderné nakrticanie, ktoré vyuziva vsetko svetlo, ktoré¢ je schopné za-
chytit’ senzor pomocou nastavenia log gamma, ktoré rozni vyrobcovia nazyvaju rozne, ale
jedna sa o vyuzitie plného rozsahu elektrickych nabojov zo senzoru v jeho plnej linearite,
aj ked’ vysledny obraz je vnimany ako nelinearny s reSpektom k nelinearite 'udského zraku.
Tu byva problém hlavne u kamier s 8bit zdznamom stupnice Sedych, ¢o predstavuje vo

Obrazok 30: snimanie vysokého dynamického rozsahu scény vo filmovej konti-
nuite je potrené pochopit’ systém elektronického digitalneho zaznamu.

12 stops

1.2 stops

10.7 stops

Sony A7sll

i j 10.6 stops

Obrazok 31: dynamicky rozsah pre rozne typy kamier a rozne bit.
hibky
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vysledku len 256 Grovni /tych je v skuto¢nosti eSte menej/. Pri vyuziti takéhoto zaznamu
sice dynamicky rozsah kamery zvySime zo Standardnych 6 slonovych ¢isiel na mozno viac
ako 10, ale zostavaju nam tie isté informacie, ktoré sa delia do celého dynamického rozsahu
a vo vysledku sice mame lepSie prekreslené svetld, ale mézeme dostat’ chudobné stredné
tony, ktoré su pre vnem najdolezitejsie.

3.6 RozliSenie kamery, alebo schopnost’ prenosu detailov

Pri kamerach by nas asi mala zaujimat kvalita zdznamu a to hlavne s ohl'adom na finalnu
projekciu. Nie je asi dolezité hovorit’ o pretekoch kol’ko K ma kamera. Argument, Ze ak by
sme potrebovali urobit’ vyrez, tak je lepSie mat’ viac K je tak trochu zvrateny. Nakrucat’ by
sme mali tak, aby sme vo vysledku nemuseli robit’ vyrezy. Spracovat’ film v 4K vyzaduje
kvalitny cely retazec od kamery az do projektoru v kine a nie vzdy musi byt’ vysledok lepsi
ako nakrucanie na HD pri podobnom datovom toku ako pri 4K. Nizko nakladové systémy
4K maju vel'mi vysoku kompresiu a nizky datovy tok a tvoriva manipulacia so zdiznamom,
ako st farebné korekcie, méze byt problematicka.

2

Obrazok 32, bo¢né ostrenie, kompendium - matebox

3.7 Vybavenie kamery

Délezitou vol'bou pri kipe kamery je prisluSenstvo. Zvicsa so samotnou kamerou ne-
vysta¢ime. Potrebujeme viac akumulatorov, kompendium — matebox, filtre, objektivy, kon-
trolny monitor, kable na pripojenie kamery a nezanedbatel'nou ¢iastkou ba dost’ vyznamnou

Obrazok 33: kvalitny stativ, alebo EVF - hPadacik

su pamite, ktoré musia pracovat’ vo vysokom datovom toku. Hl'adécik, alebo pozorovanie
obrazu pocas nakriicania je jednou z najdolezitejSich sucasti kamery. Za hlavnu z nevyhod
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EVF — elektronického hl'adacika pokladam jeho nizky dynamicky rozsah. U klasickej ka-
mery som mal moZnost’ zaostrovat’ obraz pomocou odclonenia, kedy je mala hibka ostrosti
— naSiel som optimalnu ostrost’ a znovu som zaostril. Pri EVF ak odclonite nevidite nic.
Takze ostri sa tazSie. AvSak hlavnu rolu tu hra rozliSenie hl'adaciku. Ak mdme HD kameru
a hl'adak je HD je to dokonalé. Avsak u fotoaparatov sa Casto ostri na displeji, ktory ma
malé rozliSenie. Vtedy je dblezité vyuzivat elektronické pomdcky pre ostrenie, ako je na-
priklad multiplikator obrazu a podobne, ktoré st dnes beznym prislusenstvom kamier.

ZAVER

Rozpravanie o kamere nemusi koncit’ nikdy. Mame ju radi. Vid'me v nej stale len pri-
stroj, ktorym chceme nakrutit’ film. Akceptujme vSak kameru, ktorit mame k dispozicii s
jej technickymi nedostatkami a $pecifikami a vyuzime ich pre nas tvorivy zamer, ale ve-
dome a nie ndhodou. Mnoh¢ vyrazy v tejto kapitole nie su vysvetlené. Je predpoklad, ze
CastejSim opakovanim bude ich vyznam pochopeny a vysvetleny v inych kapitolach, pri-
padne Student si informacie o nich vyhl'ad4 a pokusi sa ich pochopit’.

[stona- prarnone ceene-pomws svow kavery [

ZAMER

Stadium vlastného kamerového zariadenia.

Student si podrobne nastuduje vlastnosti svojej kamery z manualu, ktory si stiahne bud’
z internetu, alebo z originalu, ktory dostal ku kamere. Sustredi sa pri tom na funkcie ako je
ostrenie a pomdcky ostrenia, expoziciu — clona, expozi¢ny ¢as, citlivost’. Nacita aj funkcie
farebného nastavenia — vyvazenie teploty chromatickosti.

V druhom praktickom kroku otestuje svoju kameru na presnost’ hl'adac¢iku tym, ze od-
snima papier, kde bude mat’ vyznacené rohy formatu obrazu a nasledne skontroluje pri-
padny posun obrazu do stran. Pri teste vyskusa pracu s ostrenim na kamere formou manu-
alneho ostrenia a pouzije pri tom pomocky pre zaostrovanie.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zéberov do kratkeho filmu /max. 2 min./, ktorymi Student bude prezentovat’
svoju kameru a jej vlastnosti.

romogorszer 7]

1. Aké kamera je najlepSia na nakriicanie a preco?
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2. Aké su vyhody l'ahkej kamery amatérskej a ploprofesionalnej a aké st vyhody pro-
fesionalnej kamery?
3. Aké su nevyhody fotografickych objektivov pre nakricanie filmu?

4. Co rozumiete pod slovom ,,filmlook*?

5. Aké st rozdiely medzi objektivmi, ktoré obsluhuje kameraman sam oproti kinema-
tografickym objektivom, ktoré sa pouzivaju s bocnym ostrenim?

6. Aké problémy nastavaju ak je na scéne malo svetla?

7. Co znamena nakricanie v log gamma, alebo zaznamenavanie vi¢icho dynamic-
kého rozsahu?

8. Aké mozu byt problémy pri nakricani s EVF hl'adacikom a s pozorovanim zazna-
menavaného obrazu pri nakriacani?

[fooroveoemorazer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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4 DOLEZITE POJMY PRE DIGITALNU EXPONOMERIU

mowrmmoeroy [

Pri nakricani jednym zo zakladnych faktorov pre tvorbu kinematografického diela je
spravna expozicia svetlocitlivej vrstvy. Aké svetelné mnozstva je schopnd kamera spraco-
vat’ a v akom dynamickom rozsahu ovplyviiuje prave spravna expozicia. Zdanlivo sa tato
problematika v dnesnej digitalnej ére moze zdat’ vyrieSena tym, Ze o vidime, tak to nasta-
vime tak zvane ,,okometricky* nastavime podl'a vystupu vo videohladéaciku, popripade nie-
ktorym z automatickych rezimov, ktoré majii moderné zdznamové zariadenia. Problema-
tika presnej , alebo spravnej expozicie je vSak omnoho komplikovanejSia a preto mnohé
pojmy Vv tejto kapitole budu vysvetl'ované, alebo spominané aj v inych kapitolach. V kapi-
tole sa s spomenuté zakladné pojmy pre digitalnu exponometriu — meranie svetla a osvet-
lenie a praca so zakladnymi parametrami kamery. (Rod, 1993)

omeweroy M

e Zakladna terminologia pre nastavenie kamery.

e Vysvetlenie zdkladného systému zdznamu obrazu

e Problematika citlivosti ako odozvy senzoru na svetelné mnoZstva

e Meranie svetla a nastavovanie hodnot na kamere

e 18% Seda a jej pochopenie pre nastavenie spravneho clonového c¢isla
e Pochopenie dynamického rozsahu

e Kontrast scény

Svetlocitlivd vrstva, expozicia, psychosenzoricky aparat, svetelné pomery, svetelné
mnozstva, odrazivost, aktivna kontrola expozicie, osvit a expozicia, ¢as, clona, citlivost’,
EV cislo, ostrost’, minimalny ¢as expozicie, clonové ¢islo F, reciprocita, stredna Seda, spo-
tmeter, expozi¢né svetlo, Seda tabulka, expozi¢na bracketing, histogram, kontrast scény,
dynamicky rozsah

4.1 Preco sa musime zaoberat’ spravnou expoziciou pri digital-
nej kamere

Na film /ako audiovizualne dielo/ sa vzdy musime pozerat’ z globalneho pohl'adu celko-
vého stylu a formy. Musime brat’ ohl'ad na medzizédberové viazby, kde nam automatika ne-
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musi vzdy pomoct’. Oko je psychosenzoricky aparat a je neobjektivny. V ramci kontinual-
nej prace podlieha napriklad aj Ginave, pripadne sebaklamu. Pri tvorbe filmu nas zauji-
maji spravne naexponované svetelné pomery medzi svetlom a tiehom, udrzatel’ny
rozsah jasov danej scény medzi zdbermi, kontrola odrazivosti ploch danej scény s
ohl’adom na maximalne a minimalne svetelné mnoZstva a podobne. Pri aktivnej tvorbe
scény svetlom, je potrebnd aj aktivna kontrola expozicie. Mdzete sa stretnit’ s pojmom
expozicia, alebo osvit. Pricom pri expozicii, ako pojme, hovorime o elektromagnetickom
ziareni, ktoré zahna aj pojem svetlo a pri pojme osvit hovorime len o svetle. TakZe v praxi
by bol spravnejsi vyraz osvit, ale beZzne sa tento pojem zamienla za pojem expozicia.
(Levinsky, 1974)

4.2 Zakladné parametre pre kameru

Expoziciu ovplyviiuju hlavne tri zdkladné faktory:

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

e Clona — priemer kruhového otvoru v strede objektivu, ktory ovplyviiuje svetelné
mnozstva, ktoré prechadzaji objektivom

¢ Citlivost’ senzoru ISO

4.2.1 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 dvoj-
nasobky svetelnych mnozstiev, pripadne pri skracovani expozi¢ného ¢asu jeho polovicu. Z

toho nam vyplyva rada ¢isiel, ktoré predstavuji expozicny ¢as:

Ak ideme smerom Kku skracovaniu expozi¢ného ¢asu a zaciname 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 ¢isla“ a vysledné hodnoty sa zaokrthl'uju:
. 4,2,1,1/2,1/4,1/8, 1/15, 1/30, 1/60, 1/125, 1/250, 1/500, ... (Levinsky, 1974)

MINIMALNA HODNOTA PRI EXPOZICII

Toto st hodnoty, ktoré predstavuji vzajomny rozdiel o jednu hodnotu EV Cisla, alebo
clonu. V praxi sa vSak pouzivaji jemnejsie rozdiely ako medzihodnoty 2, alebo 1/3 a 2/3.
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Mensie hodnoty ako jedna tretina expozi¢ného stupria sa v praktickej exponomet-
rii nevyuZivaju, pretoZze minimalny rozdiel o jednu tretinu pri expozicii, je povazo-
vany za rozdiel, ktory je viditel’ny zrakom.

Zmena expozi¢ného ¢asu o jednu celti hodnotu na zékladnej stupnici predstavuje dvoj-
nasobné mnozstvo svetla pri predlzovani casu. Pri skracovani je to polovica, alebo skratka
je to zmena o jednu expozi¢nu hodnotu EV.

4.2.2 POHYBOVA NEOSTROST, STROBOSKOPICKY EFEKT

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

4.2.3 CLONA

Je to vlastne kruhovy otvor v strede objektivu. Mnozstva svetla, ktoré prejda clonou st
priamoumerné jej ploche, ktora je ur€end priemerom clony. Je to mechanické zariadenie,
ktoré pomocou sustavy lamiel a presne kalibrovanej S$kaly kontroluje prestup svetla cez
objektiv. Cim je va&i priemer clony, tym viac svetla prejde objektivom a dopadne na
senzor. 2x VacSi priemer clony dava 4x viac svetla. Ak chceme zdvojnasobit’ expoziciu
musime otvorit’ clonu nie 2x, ale 1,4x.

CLONOVE CisLO F

Je to veliCina, ktora nie je zavisla na ohniskovej vzdialenosti objektivu. Zaisti rovnaké
mnozstva svetla na senzore u objektivov s roznymi ohniskovymi vzdialenostami. Medzi-
narodna rada clonovych ¢isiel odpoveda fyzioldgii I'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, ...

r wr

Kazdé nasledujuice clonové &islo predstavuje polovicu svetla. Skala clonovych &isiel

predstavuje tak isto ako Cas delenie na tretiny. Potom mdzu byt hodnoty v rade 1.4, 1.6,
1.8,2,2.3,26,28..
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4.2.4 CITLIVOST ISO

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

Hrubo odpoveda citlivosti klasického filmu. Zakladna stupnica citlivosti je linearna a
predstavuje radu:

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

Kazda nasledujiica hodnota predstavuje dvojnasobnt citlivost. Ak zvySime citlivost’
dvakrat k rovnakej expozicii staci polovi¢né mnoZzstvo svetla. Znovu sa pouzivaji ro-
zumné ¢isla a zaokriihl'uje sa tak aby boli prepocty ¢o najjednoduchsie.

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

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

4.2.5 SKUTOCNA CITLIVOST KAMERY

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

U profesionalnych kamier sa s takymto uréenim citlivosti stretneme a predstavuje ob-
jektivnu hodnotu citlivosti elektronickej kamery.

4.3 Reciprocita €asu, clony a ISO

Zdvojnasobit’ mnozstva svetla sa dd zmenou zakladnych hodnot Casu, clony alebo hod-
noty 1SO 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 naboj, ktory vzniké na senzore, ¢ize o iden-
ticka expoziciu.
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4.4 Expoziéna hodnota EV /Exposition Value/

EV vyjadruje absolitne mnozstva svetla na scéne nezavisle od snimacieho zariadenia a
vyjadruje vzt'ah urovne svetla na scéne k nastaveniu fotoaparatu. D4 sa zistit’ z expozi¢ného
Casu, clony a citlivosti ISO.

Kazdy bod scény ma iny jas — hodnotu EV. Pre stanovenie presnej expozicie potrebu-
jeme stanovit’ priemerni hodnotu EV scény. S tymito hodnotami pracuju luxmetry, expo-
zimetre a spotmetre. (Chapman, 2019)

PRIEMERNE HODNOTY EV ROZNYCH SCEN

e 2-5EV: scéna, ktora je osvetlena napriklad svieckami, alebo veCerna ulica

e 7 — 8 EV: bezny exteriér osvetleny podl'a noriem ako nakupné 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 sprdvnom pomere, moézeme hovorit’ o spravnej expozicii,
ktora odpoveda hodnote EV na scéne. Susedné hodnoty EV menia faktor osvetlenie o dvoj-
nasobok pri pohybe po stupnici smerom nahor.

V praxi byvaji hodnoty EV ¢asto 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 clondach, ale spravnejsie by bolo udavat hodnoty v EV od, do. Napriklad rozsah od 6EV
do 14EV, ¢o predstavuje rozsah 8 clonovych ¢isiel.

Pri stupnici EV mame vsak navyse aj informaciu, kde sa tento rozsah nachadza ¢i v
priestore nizkych expozicii, alebo v oblasti dostatku svetla a k tomu slizia hlavne merace
svetla na scéne ako je luxmeter pre dopadajice svetlo, alebo spotmeter ako objektivny me-
raci pristroj pre odrazené svetlo.

Obrazok 34: spotmeter vyuZivame na meranie osvetlenia referencnej plochy v presne
vymedzenom uhle a smere. Vieme nim merat’ napriklad svetelny pomer na scéne.
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45 18% stredna seda

Je to Sedd, ktord odraza 18% dopadajiceho svetla a subjektivne lezi v strede stupnice
medzi ¢iernou a bielou. Sluzi k uréovaniu expozicie na zdklade dopadajuceho svetla a k
presnému vyvazeniu bieleho tonu. Zakladné automatické rezimy nastavovania expozicie
predpokladaju , Ze scéna je v priemere stredne Seda. To znamend, Ze hl'adaju kombindciu
expozi¢ného Casu, clony a citlivosti ISO, ktord dava vo vysledku 18% Sedu. Stredna Seda
— 18% normalizovana testovacia tabul’ka sa vyuZiva ak referencna plocha pre objek-
tivne meranie expozi¢ného svetla na scéne napriklad pomocou spotmetru. Meriame
pomocou nej expoziciu tak, Ze ju umiestnime do priestoru expozi¢ného svetla a zmeriame
jej odrazivost pomocou spotmetru, ktory nam priamo ur¢i EV Cislo. Fotoaparat na meranie
je mozné pouzit’ v pripade, Ze meranie nastavime s preferenciou bodu, ktory namierime na
tabul’ku a od¢itame meranu hodnotu.

Pri tychto meraniach je vSak dopredu potrebné ciachovat’ citlivost’ zaznamového zaria-
denia — kamery s meracim pristrojom. Hodnota ISO na kamere nemusi zodpovedat’ objek-
tivnej hodnote, ktora by mal predstavovat’ k tomu uréeny meraci pristroj. /viac v kapitole

Obrazok 35: dopadajice svetlo na objekt meriame luxmetrom. Meriame nim spravnu
svetelni hladinu na scéne a zvac$a hodnotu clony z luxmetru nastavujeme na kamere

Obrazok 36: referen¢na tabulka Kodak
26. — urcenie praktickej citlivosti senzoru/
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Luxmeter, ktory priamo meria dopadajlice svetlo je nastaveny na 18% Sedu. Takze
V miestach na scéne, kde nim meriame, predstavuje hodnotu strednej 18% Sede;.

EXPOZICNY BRACKETING

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

4.6 Histogram a Waveform

Histogram je presné vyjadrenie rozsahu jednotlivych jasov v obraze od Ciernej po
bielu. Mdzete na fiom sledovat’, ¢i je obraz v pouzite'nom rozsahu. Histogram je graf, ktory

Number of pixels that tone

Pure black Pure White

Obrazok 37: histogram, na Pavo si umiestnené tmavé tony, v strede
Sedé a na pravo maximalne svetla
zobrazuje 255 bodov RGB. Od 0 ¢iernej, cez 127/128 strednu Sedd, az po bielu 255. kazdy
jeden stipec vo zvyslom smere znazoriiuje svetly bod. Histogram viésinou vyuzivaji
fotografi kvoli spravnej expozicii. Kontroluju preexpoziciu a podexpoziciu. Pomocou neho
vieme umiestnit’ spravne exponovanie obrazu tak, aby sme ziskali ¢o najviac dat zo scény.

Pre nakrucanie je vhodnejSie vyuZivat’ waveform, v ktorom mdZeme presnejsie pra-
covat’ s definovanymi prvkami scény ako je stredne Seda, pletovy ton, alebo biela. Pri na-
kracani pohyblivého obrazu ndm nie vZdy ide o ziskanie maximalneho mnoZzstva dat zo

Intensity: 94 % Setup (7.5 1IRE) |~ Chroma

Uncheck Setup and ChrRomA
T o ————

- b bl M g
—Black

Y wWaveform Monitor (MEFISURES quhTs and DARks)

Obrazok 38: wavegraph vo vertlkalnom smere hovori o urovni jasu a v
horizontalnom smere hovori o jeho umiestneni na scéne
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scény, ale o definovani medzizaberovu konzistenciu. To znamend, aby referen¢né plochy,
ako je napriklad tvar tej istej postavy, boli v strihovej skladbe na rovnakej jasovej tirovni.
Pri nakrucani pohyblivého obrazu byva kamera a aj postava v pohybe v ramci jedného za-
beru. Kontinuita pri nataani zaberu je Casto ina ako bude vo vyslednom filme. Kvalita
scény musi byt’ vSak konzistentna. Vo wavegraphe sa da presne urcit’ miesto, kde sa dana
referencna plocha nachadza, pretoze zobrazuje jasy obrazu v horizontalnom smere a vo
vertikdlnom smere viete urcit’ presnua ¢iselnti hodnotu konkrétnej plochy napriklad od 0 do
100%, viete, kde sa nachadza hodnota minimalnej ¢iernej. Stredne Seda plocha, napriklad
referencnd tabulka, pomocou wavegrafu ju mézete umiestnit’ spravnym clonovym c¢islom
na presne definované miesto.

4.7 Kontrast scény

Kontrast scény urcuje pomer jasov tmavych a svetlych casti obrazu. Urcujeme ho tak,
ze zmeriame EV najsvetlejSicho a najtmavsieho bodu scény a z rozdielov nameranych hod-
ndt ur¢ime kontrast scény. Ak je tento rozsah napriklad 6 expozi¢nych stupnov, tak rozsah
jasov na scéne je 2° = 64, ¢ize 1:64. (Chapman, 2019)

4.8 Dynamicky rozsah

Dynamicky rozsah kamery je schopny zaznamenat’ ur¢it¢é mnozstvo EV — clonovych
¢isiel. Casto sa stava, Ze rozsah scény je vi¢si ako je schopna kamera zaznamenat'. Riesenie
je upravit’ osvetlenie scény a to tak aby sme znizili kontrast scény, napriklad pridat’ inten-
zitu doplnkového svetla. Je mozné zvysit’ dynamicky rozsah kamery aj zmenou nastavenia
kamery /ak to umoziuje/. Je to vSak vzdy kompromisné rieSenie.

ZAVER

V tejto kapitole bolo uvedenych niekol’ko pojmov, ktoré st zasadné pre nakracanie
a treba ich podstatu ovladat’. Ich SirSou podstatou sa budeme venovat’ aj v nasledujtcich
kapitolach. Zakladny expozi¢ny trojuholnik a exponovanie , alebo spravne nastavenie ex-
ponometrickych parametrov v digitalnej kinematografii je pre profesiondlnu prax vel'mi
dolezité. VyuZzivanie technickych danosti zdznamovych systémov a dokonald vedomost’
0 nich dava vacsiu tvoriva slobodu.

[Pllcomommeonzne ]

1. Co je to expozicia alebo osvit?

2. Expozi¢ny Cas a rada expozi¢nych Cisiel

3. Aka je zmena svetelnych podmienok, alebo kol'’ko nasobne sa znizi osvetlenie, ak
skratime expozi¢ny ¢as na Stvrtinu?
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Co je to clona a clonové &islo?

Odkial bol prevzaty nazov citlivosti ISO?

Aka je reciprocita ¢asu, clony a citlivosti ISO/ASA?
Co je to EV ¢&islo?

Co je to 18% $eda?

Co je histogram a wavegraph a na &o sa pouzivaj?

ooromoemornizr ]

Odpovede na otazky su v texte kapitoly v poradi, v akom st zostavené. Overenie je opé-
tovnym c¢itanim textu kapitoly.

© o N R
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5 NIEKOLKO KROKOV POTREBNYCH PRE SPRAVNU
EXPOZICIU

& e

Nastavit’ spravnu expoziciu pre kameru sa zdd byt jednoduchy problém. ,,Ved’ ¢o vidime
na displeji to dostaneme.*, alebo ,,dorobime v postprodukcii®. To st vykriky len z oblasti
neslusnych vtipov. Pre kvalitny obraz, potrebujeme kazdi moznu informaciu zo scény. A
prave spravna expozicia ndm pomoze v rieseni tohto problému. Spravit’ obraz perfekt-
nym, 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.

Hlomewseroy ]

e Pochopenie digitalnej exponometrie ako zakladného tvorivého nastroja kameramana
e AKko pracuje senzor

e Prenos svetla a premena svetla na elektricky naboj

e Obraz arealna scéna Vv priamom tvorivom vztahu

e Pochopenie pojmov pre digitalny obraz a ich vyuZzivanie v kinematografickej praxi
e Podexpozicia, preexpozicia a expozi¢ny Standard

e Nativna citlivost’ a jej vyznam pre obraz

_

expozicia, svetlo, elektricky naboj, elektromagnetické Ziarenie, EV, stredna $eda, log
gamma, ISO, nativna citlivost’

UvoD KAPITOLY

Umenie bez vedomosti technickej vedy, asponi ¢o sa digitalneho filmu tyka, nie je
mozné. Jedna sa tu o prevzatie kontroly nad kazdym jednym krokom pri nakracani, ale k
tomu je potrebné rozumiet’ ¢o sa pri tom deje, aby sme nepracovali v priestore domnienok
a ndhod.

5.1 Svetlo, fotén a fotoelektricky jav

Pri snimani zaznamendvame obraz kamerou a preto je dobre zacat’ od samotného za-
kladu. Viditel'né svetlo je energia elektromagnetického Ziarenia. Je to zakladna, fundamen-
talna podstata ktord pracuje ako vinenie Castic, ktoré sa volaju fotony. Fotony nemaju zia-
den elektricky naboj, aj ked’ predstavuju to , ¢o volame fotoelektricky efekt. Na priklad,
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foton, ktory prichddza zo svetelného zdroja a dopadne na fotoelektricku dosku vypusti elek-
tron. Elektron ma napitie, ktoré je meratel'né. A to je presne to o vlastne robi senzor ka-
mery. Je to vlastne efektivne a precizne pocitadlo fotonov.

5.2 Senzor kamery

Senzor je vlastne obrovska rada mikroskopickych fotociel s ktorych kazda zabera urcita
hibku a plochu povrchu senzoru. Cim ich je viac na senzore, tym viac foténov moze zazna-
menat’. Ak mame napriklad rozliSenie senzoru s Bayerovou maskou 4,6K a jeho rozliSenie
je 4608 x 2592 a to je 11 943936 aktivnych fociel.

K tomu vSetkému si je potrebné uvedomit’ este jeden zakon a to, Ze svetlo klesa so Stvor-
com vzdialenosti od zdroja. Prave senzor meria intenzitu svetla. To znamena, Ze intenzita
svetla smerom od zdroja neklesa linearne. Napriklad objekt, ktory je osvetleny v dvojna-
sobnej vzdialenosti od zdroja, dostane len Stvrtinu svetla a nie polovicu.

5.3 EV /exposition value/

Ak rozumiete zakladnym parametrom pre spravnu expoziciu, tak pochopite aj vyznam
a tvar pojmu dynamicky rozsah. Kazdy vyrobca kamier zdoraznuje mozny dynamicky roz-
sah jeho senzoru. Je to dblezity indikator pre tvorbu obrazu. Dynamicky rozsah je maxi-
malny 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 Cislo predstavuje polovicu svetla. Takze, senzor, ktory je schopny zazna-
menat rozsah 12 EV ¢isiel dynamického rozsahu, predstavuje vysledny zaznamenany roz-
diel bielej 0 4096 krat vacsi ako je uroven Ciernej.

Takze maximalny kontrast, alebo rozsah jasov je 4096:1. 14 clon rozsahu bude predsta-
vovat’ 16384 krat viac jasu ako je hodnota najtmavsej ¢iernej , ¢iZze rozsah 16384:1, pretoze
214 je prave 16384 a index predstavuje prave ¢islo 14 a to je tych 14 clon, alebo EV ¢isiel.
Vsetko, ¢o bude zaznamenané ako je Cierna bude prave ta ista Cierna a vSetko , co bude
viac zaznamenané ako je maximalna biela v rozsahu, bude ta posledna biela na urovni
16384. Ziadne d’alsie informacie sa mimo rozsah nezaznamenaju, aj ak by boli na scéne.

5.4 Log Gamma

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

Mali by sme byt presvedceny o tom, Ze pri zdzname vyuzivame prave ¢o najviac vyu-
ziteI'nych informacii o svetle naproti nizkym a tmavym ténom, bez obetovania detailov vo
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svetlach. Samotny senzor ma linedrnu odozvu na zmeny vo svetlach. Preto musi byt vy-
tvoreny nejaky vzt'ah, funkcia medzi tym ¢o mame na senzore ako na vstupe a tym co
mame na vystupe ako na zazname. Tato funkcia je krivka. (Chapman, 2019)

5.5 Gama krivka

Je to jednoducho funkcia medzi linedrnymi zmenami vo vstupujucom osvetleni zo sen-
zoru kamery a koreSpondujucimi Groviiami vystupnych urovni, ktoré¢ boli zaznamenané.
Skratka logaritmicka krivka ndm umoziuje v nizkych a v strednych urovniach preniest’
viac detailov a menej informacii v maximalnych svetlach, na ktoré nie sme az tak vel'mi
citlivi a nevnimame az tak vel’a jasovych rozdielov.

5.6 Obraz zaznamenany s logaritmickou gama krivkou

Nekorigovany obrazok s logaritmickou gama krivkou vyzera vel'mi mikko a Sedivo.
Kazdy vyrobca kamier ma svoje vlastné gama krivky a ma pre ne svoje vlastné pomenova-
nia. Je to logické: rozdielne senzory, iné zariadenia a kazdé ma svoj vlastny vysledny za-
znam, ktory vyzera neprirodzene, ak nie st k nemu priradené farebné korekcie. Avsak pri
korekciach sa potom dajui vyuzit’ extra informacie hlavne v stredoch a nizkych trovniach
pre tvorbu obrazového Stylu. Pri vyuzivani gama krivky je nutné pozerat’ aj na parameter
bit — ovej hibky vo vztahu ku prislusnej game.

Pri vyuziti konkrétnej gamy je potrebné vediet’ jej vlastnosti... kde je poloZena stredna
Seda /18%/, kol'ko percent bielej postihuje a pod.

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

5.7 EIl - expoziény index, alebo aku citlivost’ ISO nastavit’ na ka-
mere

Stcasné kamery maju moznost’ nastavenia roznej citlivosti ISO. M4 to vyznam nie len
pri nakrucani, aby sme mohli vyuzivat vyssiu citlivost’ pri niz§ich hodnotach osvetlenia

v

Sieho EI /expozi¢ného indexu/ ISO. Kazda kamera ma nejaka svoju vlastna nativnu citli-
vost’ ISO, ktort vzdy zaznamenéava.

5.8 Nativna citlivost’ ISO

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

62



Anton Szomolanyi — Kamerova tvorba 2.

Ak menime expozi¢ny index, alebo hodnotu citlivosti v menu kamery, vzdy zazname-
name len jednu a to nativnu citlivost’, ktora je jednou zo zékladnych konstrukénych vlast-
nosti kamery. Je to nie¢o podobné ako bolo u klasického filmu, kde sa kameraman mohol
rozhodnut ¢i filmovy materidl danej citlivosti exponoval na danu citlivost’, alebo ho pre-
exponoval, alebo podexponoval pomocou nastavenia svojej vlastnej citlivosti na meracom
pristroji, napriklad luxmetri.

5.9 Zmena expoziéného indexu — citlivosti kamery

Na videokamere ¢asto potrebujeme niz$i EI ako je nativna citlivost’ 1SO. Co sa vlastne
pri tom deje, ak nasnimame zaber pri nativnej citlivosti. Ziskame Standardne nasnimany
zéber, ktory v postprodukcii méZzeme upravit’ na Zelany vysledok. Pri tom vSak je dolezité,
akl Groven Sumu pri tom ziskame v porovnani k jasom, ktory sme zaznamenali. Je dolezité
vediet’, ze 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.

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 trovent Sumu. TakZe vo vysledku
ziskate obraz , ktory je kvalitnejsi a CistejSi, s menSim Sumom v tmavych tonoch. Samo-
zrejme, 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 moze sa to prejavit’ pri vel'mi svetlych
scénach /stale hovorime o nastaveni kamery v mode cine, alebo film/, kde méZeme stratit’
cast’ informacii vo svetlach, avSak v tmavych partiach mézeme ziskat’ viac detailov a lepSiu

kresbu.

5.10Podexpozicia a preexpozicia

Takze, ak menime expozi¢ny index len v rozumnom rozsahu, napriklad len o jedno clo-
nov¢ Cislo nadol, mézeme ziskat’ este stale slusné vysledky aj vo svetlach a tiene budeme
mat’ lepSie prekreslené. Ak vSak menime tento vysledok vo vel'kom rozsahu, mézeme sa
dostat’ vo svetlach do problémov stratou detailov. V rozumnej miere ak menime EI nadol,
ziskame vacSie 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
El na dol nema vplyv na kresbu vo svetlach, pretoze sa pohybujeme zniZenym dynamickym
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rozsahom zaznamu v dynamickom rozsahu senzoru a z kamery ziskavame akoby ten isty
zédznam, ale ma pri nizSom EI lepSiu kvalitu obrazu hlavne v tiefioch, kde ziskame menej

v

nastaveni kamery na Standardni gammu.

ZAVER

Co z toho na zaver plynie, Ze nemusime nutne vyuZivat’ nativnu citlivost, nezarucuje
vzdy maximalnu kvalitu. Pri zmene expozi¢ného indexu pri vyuzivani log gamma V cine
rezimoch v rozumnej miere smerom nadol sa méze kvalita zlepSit’ a to hlavne v tmavych
partidch obrazu a pri nakrucani na Standardnt video gammu moze byt’ obraz lepsi pri na-
staveni niZ8ej citlivosti kamery v plnom rozsahu EI smerom nadol. Samozrejme pri zvySo-
vani citlivosti narastd Sum a zhorSuje sa celkova Struktara obrazu. Jedno je ddlezité, vzdy
je treba poznat’ nativnu citlivost’ kamery, aby sme s nou vedeli citlivo nardbat’ a aktivne
vyuzivat’ senzitivitu kamery v tych scénach, ktoré to potrebuju.

Tato kapitola sa mnohym mdze zdat’ komplikovana a pri nepochopeni si vyzaduje d’alSie
stadium. Tvoriva praca s kamerou a vyuzivanie vlastnosti modernych kamier je zakladom
kvalitnej prace. Kameraman musi ovladat’ digitdlnu exponomeriu, pretoze to dava priestor
tvorivej slobody. Exponometria je pre kameramana ako farby a platno pre maliara.

[ uona- pracmenecucame-noe ]

NAZOV CVICENIA: NOC

Student nakruti kratky film, ktory sa bude odohravat v interiéri v noénej svetelnej at-
mosfére.

Osoba tajne vojde do bytu a skiima interiér — zlodej. Svetlo v miestnosti je len z exte-
riéru, akoby svetlo mesiaca, alebo osvetlenej ulice. Osoba bude prekvapena a odhalena roz-
svietenim svetla. Obsah a pointu domysli Student.

Cvicenie bude nakrucané vyhradne cez deti a bude vyuZzita podexpozicia. Idealne je vy-
uzitie tvrdého svetla, napriklad priame slne¢né svetlo do miestnosti. Rozsvietenie bude na-
kriicané v danom priestore veer pri umelom osvetleni. Student vyriesi strihom. Pribeh
bude mat’ minimalne 15 zaberov. Podexpozicia sa realizuje priamo v kamere. 3tudent po-
uziva maximalne jednu lampu.

ZAMER

.Pochopenie filmovej noci - day for night, expozic¢na presnost’, tvorba Stylizacie, praca
S dynamickym rozsahom a nativnou citlivost'ou.
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VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Kratky film s pointou, uvodné a zavereéné titulky. K cvi¢eniu sa odovzdava technicky
kameramansky rozpis, podl'a ktorého bola nastavend kamera a vyuzivané jej technické
vlastnosti.

_EI

Ako pracuje senzor kamery?

2. Co je to dynamicky rozsah kamery?
3. Ako funguje citlivost’ kamery na svetlo?
4. Popiste Log gamma a ako sa da vyuzit’ pre tvorbu

5. Ako merat’ expoziciu v pripade filmovej noci?

ooroveoemorizry ]

Odpovede na otazky st v texte v poradi, v akom st zostavené. Overenie je opdtovnym
Citanim textu kapitoly.
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6 JEDNA Z MOZNOSTIi AKO STANOVIT EXPOZICIU PRI

NAKRUCANI POMOCOU CINE LOGARITMICKYCH
KRIVIEK

[][wemrmmeaoserory ]

V $pecialnych rezimoch nakriicania je potrebné rozumiet’ systému tvorby obrazového za-
znamu. V tychto pripadoch sa nemdzeme spoliehat’ na nastavovanie expozicie pomocou
,»oka®, ale musime ovladat’ pouzivanie k tomu urc¢enych pomdcok. To co nastavime na ka-
mere, aka vyslednt clonu, musi byt’ objektivny parameter, ktory suvisi s formalnym Stylom
projektu na ktorom pracujeme. Presnost’ prace zaist'uje tvoriva slobodu a predchadzame
technickym chybam.

Hlemewseray ]

e Pochopenie prace s Gpravou TV signalu

e VyuZivanie vlastnosti modernych digitdlnych kamier pre tvorbu

e Praca s dynamickym rozsahom televizneho zaznamu

e Exponometria pri Specidlnych rezimoch nakriicania a vnimanie podstaty TV za-
Znamu

Log- gamma, LUT, TV signal, exponometria, dynamicky rozsah, TTL dvojstupiiovy

proces

UVOoD KAPITOLY

Na videokamery je bezné nakricat’ spdsobom ¢o vidime, to zaznamename. Pri naktcani sa
Standardne vyuZiva nastavenie expozicie pomocou hladaciku a s vyuZzitim zebry , ktorej
zobrazenie je nastavené na potrebnu referencnu tonalitu, napriklad pletovy ton. V podstate
pri takomto nakricani mame priamu vizudlnu kontrolu toho ¢o nakricame. VécSinou to,
¢o zaznamenavame je vel'mi blizko tomu , ¢o je vo vyslednom filme. (Wheeler , 2003)

6.1 Dvojstupnovy proces pri log gamma

1. Prvy stupen predstavuje samotné nakricanie, kedy vidime len priblizny obraz v ne-
spravnej tonalite.
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2. Druhy stupen predstavuje postproduként upravu farieb, jasu a kontrastu — tvorba
LUT.

Co robit, pri nakricani vo filmovom moéde, kde vyuzivame velky dynamicky rozsah
pomocou niektorej z kriviek log gamma. Tie pracuju na principe vyuzitia ¢o najvacsieho
zaznamenania dat zo senzoru bez ohl'adu na zobraziteI'ny priestor. Takymto spdsobom sme
schopni zaznamenat’ omnoho vicsiu kvalitu, alebo lepSie povedané viac tdajov zo scény,
ktoré moézu sluzit’ na postprodukéné korekcie omnoho vicsieho rozsahu ako Standardnym
sposobom a tak mame moznost’ tvorit’ osobity §tyl a obrazova formu. Ak sledujeme tento

Obrazok 41: 1. stupei, V-log panasonic, Obrazok 40: 2. stupen — postprodukéné
stredne Sed4 je 42%, moZnost’ zazname- spracovanie po pridani LUT, vyuZitie vel’-
nat’ 12 clonovych ¢isiel, pri snimani kého dynamického rozsahu scény
z4znam priamo na monitore, alebo zo zdznamu bez uprav, vysledok zaznamu je akysi ,,vy-
praty*, alebo mikky obraz, bez kontrastu s plochymi farbami, ktory nezodpoveda realite.

Pri tomto spdsobe prace musime pocitat’ s dvojstupiiovym procesom, pri ktorom musime

Obrazok 39: pri Standardnom reZime

primarny mékky obraz korigovat’ v postprodukcii tpravou farieb, jasu a kontrastu.

Pri vol'be cine rezimu si musime navolit’ farebny priestor, v ktorom budeme scénu zazna-
menavat. Tieto farebné priestory sa nazyvaji rozne, podl'a typu kamery a vyrobcu. U sony
to moze byt napriklad SLog3, S-Gamut3. Cine a podobne.

Vsetky majt priblizne rovnaky kontrast a dynamicky rozsah pri danom type kamery. Roz-
diel je hlavne vo farebnom priestore, ktory zaberaju. Tie ktoré zaberaju mensi farebny
priestor sa lepSie farebne koriguju a naopak. Pomocou vsetkych takychto zdznamov mozete
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zobrazit’ vacsi farebny priestor, ako je schopny zobrazit’ Standardny televizor. Tymto z4-
znamom sme schopny vyuzit' v maximalnej miere farebny priestor napriklad aj pre kino
projektor.

6.2 Expozicia pri log gamma

Ak vSak takyto obraz vidime v hl'ada¢iku, je takmer nemozné urcit’ spravnu expoziciu tra-
dicnym spdsobom, pomocou zebry a referen¢nej plochy, pripadne takpovediac ,,naoko®.
Jednoducho vidime jasovy a farebny zmétok. Preto kamery maji moznost’ navolit’ si fa-
rebny priestor pre zobrazenie. Look up table, v skratke LUT z kamery /oznacenie ro6zni
vyrobcovia maju znovu rozne v menu kamier/ slizi ako do¢asna korekcia pre pozorovanie
obrazu. Je to vlastne konverzia gamma kriviek do normalneho pozorovacieho priestoru, tak

Obrazok 42: krivky prenosu sony REC-709 v po-
rovnani s logaritmickymi krivkami sony pri 10 bit

ako sme zvyknuty z tradi¢ného nakriicania. Pomocou tohto méZeme aj urcit’ expoziciu
vel'mi jednoducho, pretoze nam to umozni pracovat’ so Standardnym obrazom, tak ako sme
zvyknuty z klasickej prace s videokamerou. Je pri tomto potrebné davat’ pozor na to, ¢o
vSetko v menu kamery navolime. Kamerova LUT je potrebnd len pre pozorovacie vystupy
a nie pre zdznam, takZe pozor!, v menu je moznost’ poslat’ kamerova LUT aj do zdznamu.
Tu odporacam starostlivo si pre€itat’ manudl kamery pre tito oblast, pretoze pri jednotli-
vych vyrobcoch sa nazvy a pojmy skutocne lisia. Skratka v menu kamery by ste mali hl'adat’
LUT pre zobrazenie a nie pre rekord — nahravanie.

PRIKLAD EXPERIMENTALNEHO MERANIA CITLIVOSTI KAMERY GH5 PANASONIC PRE V-
LOG

Pri merani osvetlenia na scéne luxmetrom je potrebné zistit’ redlnu citlivost’ pre danu log
gamma. V nasom pripade sme pouzili V-log od panasonic pri ktorej sa udava, ze stredna
Seda je na hodnote 42%. Do expozi¢ného osvetlenia sme dali Sedu tabul’ku kodak. Na ka-
mere sme nastavili na wavegraphe Uroven Sedej tabulky na 42%, korekcia citlivosti kamery
bola z nativnej citlivosti ISO 400 na ISO 650. Tuto hodnotu sme nastavili na luxmetri.
Citlivost’ je zdanlivo vysSia, ale nie je to celkom pravda. Posunuli sme len expozi¢n tro-
ven strednej Sedej kvoli zvySenému dynamickému rozsahu. Ak sme na kamere pracovali

68



Anton Szomolanyi — Kamerova tvorba 2.

v db hodnotéch pri nula decibeloch sme uroven rozdielu Sedej hl'adali pomocou clonového
Cisla. Na luxmetri sme namerali svetlo pred tabulkou pri nativnej ISO 400, ¢as aj clona boli
fixované podl’a hodnot na kamere, rozdiel sme dorovnali posunom 1SO na luxmetri na 650
ISO. Podl’a tohto spdsobu sa podarilo dostat’ strednt1 Sedu na vyrobcom uddvant hodnotu
tak, aby sme mali rezervu v bielych 4 clonové ¢isla a v tmavych 8clonovych ¢isel. Vyrob-
com pre kameru GH5 Panaconic je udavany rozsah 12 clonovych ¢isel. Porovnali sme
hodnoty kamery nastavenej na stredni Sedi pomocou wavegraphu s luxmetrom, na
ktorom sme upravili citlivost’ tak, aby hodnoty na oboch pristrojoch boli zhodné. Po-
tom sme uz mohli pre vSetky zabery merat’ expozi¢né svetlo pri danom rezime log gamma
luxmetrom.

Expozi¢né svetlo je také svetlo, ktoré nameriame na scéne a jeho hodnoty nastavu-
jeme na kamere.

Pozor! TTL meranie kamery vykazovalo diametralne rozdielne hodnoty. Pri log gamma
rezimoch je pouzivanie TTL uplne niekde inde. Nie je urcené pre tieto rezimy. Optimalne
je meranie expozi¢ného svetla externym luxmetrom. (Wilson, 1983)

6.2.1 POZOROVANIE OBRAZU PRI NAKRUCANI

Pri takomto nakricani je vSak dolezité , aby ste vedeli kontrolovat’ aj zaznamenavanu
oblast’, ktor nevieme zobrazit’ v hl'adaciku kamery, alebo na monitore, pretoze je mimo
dynamicky rozsah. Vieme, Ze v skuto¢nosti vieme zobrazit’ len vel'mi tizky dynamicky
rozsah okolo 6 EV. K tomuto sluzia pomdcky v kamere, ktoré je dobré si taktiez navolit’ a
mat’ ich na dostato¢ne pristupnom prepinaci, tak aby sme mohli pozorovat’ aj oblast’ tienov
a svetiel, ktoré s mimo zobraziteI'ny rozsah v hl'adac¢iku, alebo na monitore.

U sony takito mozZnost’ volaju ,,Jlow key and hight key* vol'ba, kedy jednoduchym stlace-
nim gombiku, ktory si predvolite, najprv sa ukaZe oblast’ svetiel a to tym, Ze obraz sa stmavi
tak, aby ste mali prekreslené svetlé oblasti. Na druhé stlacenie sa vam obraz zosvetli az na
takd uroven, aby ste mohli pohodlne kontrolovat’ tiene, pripadne jemne dorovnat’ expoziciu
tak, aby ste ziskali tie partie, ktoré¢ vdm vyhovuji. Na d’alSie stlacenie uvidite znovu obraz
v Standardnom mode. Ak takuto funkciu nemate, alebo ju nepouzivate, kontrolujete obraz
len v strednych Grovniach a tiene a svetld nechavate len na ndhodu!

ZAVER

Kontrola pletovych tonov a maximalnej bielej je mozné aj pomocou zebry, ale je
dolezité spravne nastavit’ jej hodnotu, ktord je ina pre kazdé nastavenie ind. Pri tomto je
dolezité Citat’ manualy a odporacania vyrobcov kamier a overit’ tieto praktickymi testami.

Dolezité pre spravne stanovenie expozicie je spravne urcenie referenéného mera-
tel'ného svetla alebo osvetlenej plochy, ktoré pouzivame v kazdom zabere.
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IEI_

Co je dvojstuptiovy proces pri nakricani na digitalny zdznam?
2. Co je to log gamma?
3. Co rozumiete pod LUT?
4. Aké su pomdcky pre spravnu expoziciu?
5. Co je to expozi¢né svetlo?

6. Aku hodnotu maju pletové tony pri log gamma rezimoch a ako stanovit’ spravnu
hodnotu pri expozicii?

[ ooroveozmaorazer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opatovnym
Citanim textu kapitoly.
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7 OSTRENIE, ALEBO ZAOSTROVANIE OBRAZU

mowrmmoeroy [

Ostry obraz, alebo ostra Cast’ obrazu sféry zaujmu divaka je pri tvorbe filmu nevyhnutnos-
tou. Divdk vnima ostré a neostré vel'mi senzitivne a nepredvidant neostrost’ pripisuje tech-
nickej chybe, ktora ho odvadza od pribehu. Ostrenie je naro¢nou problematikou ako pri
Standardnom videu, videu s vysokym rozliSenim a pri snimani na film.

omeweroy [

e Pochopit’ opticku ostrost’ obrazu

e Ako vznikd neostrost’

e Pochopit’, ako sa zaostruje obraz

e Naucit’ sa pouzivat’ prostriedky k zaostrovaniu

e Pochopit’ rozdielne kamerové prostriedky s oh'adom na zaostrovanie
e Porozumiet’ automatické zaostrovanie

mocorsioviweroy  [[]

Ostrost’, zaostrovanie, format obrazu, monitor, meranie vzdialenosti, objektiv, fixfokus,
hiperfokalna vzdialenost’, bokeh, cropfaktor, clona, ohnisko, COF, pole ostrosti, rovina za-
ostrenia

UVOoD KAPITOLY
7.1 Ina kamera, iné zaostrovanie obrazu

7.1.1 SPRAVODAJSKE KAMERY

Ak je kamera ur¢ena na denné spravodajstvo, napriklad kamery s 2/3 senzorom, kde kame-
raman je zaroven aj ostricom a zaostruje takpovediac priamo na oko, balansovanim ostrenia
medzi neostrostou prednou, zadnou a ostrostou aj objektiv je konStruovany na takuto
pracu. Napriklad priestor pre zaostrenie na Skéale objektivu pre spravodajské kamery je v
rozsahu otocenia okolo 180 stuptiov.
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7.1.2 KAMERY S OSTRICOM

Ak je kamera urcenéd na nakrucanie v tvorivom Stabe, S ostriCom, je objektiv iplne inak
konstruovany. V tomto pripade je ovladanie ostrenia prisposobené pre ostrica, ako nena-
hradite'ného ¢lena Stabu. Takéto objektivy maju skalu ostrenia omnoho dlhsiu a presnejsiu,
ako spravodajské kamery, navySe preostrovanie (zmena ostrosti) pocas zaberu netvori
zmenu vyrezu, ¢o ¢asto robia spravodajské objektivy s vel'kym rozsahom.

7.1.3 KAMERY S VYSOKYM ROZLISENiM

Ostrenie je absolutne kritické pri systémoch s vysokym rozlisSenim. Pracuje sa tu so snim-
kami, ktoré maji omnoho viac informacii v rozliSeni ako klasicky PAL systém, alebo HD.
Preto aj neostrost’ je vo vysledku vnimana vel'mi kriticky. Pri tomto si treba uvedomit’,
jeden dolezity fakt, Ze je nemoZné s istotou zaostrit’ na kamerovom LCD vyklopnom
monitore. Pri tomto jediné ¢o mozete spravit’ je priblizna ostrost’. Je to logické, pretoze
tieto LCD panely maju omnoho mensie rozliSenie ako obraz ziskany zo senzoru kamery.
Ak sa snazite ostrit pomocou hl'adaciku, tie maji o nie¢o vyssie rozliSenie, o vam pomdze
zaostrit’ o nieco blizSie, ale obraz moéze byt neostry vo vysledku. Pri ostreni neplati slovo
»Skoro-ostré“. Bud’ je zaber ostry, alebo je ,,slepy*. (Wheeler , 2003)

7.2 Zaostrovanie obrazu

7.2.1 OSTRENIE ,,NA OKO*

Ak ostrime takpovediac priamo na ,,0ko*, balansovanim medzi prednou a zadnou neostros-
tou a urCenim ostrosti v mieste najostrejSieho videnia v h'adaciku, alebo na monitore, musi
byt splnena zakladna podmienka a tou je rozliSenie vysledného formatu — ¢o vidite to aj
dostanete, ¢o &asto kontrolné displeje a hl'ada¢iky kamery nespiaju.

Ak chcete mat’ precizne ostry obraz, musite pouzit’ nieco iné ako kamerovy LCD panel,
alebo hl'adacik s nedostato¢nym rozliSenim. Da sa pouzit’ asistent ostrenia, ¢o je akysi
elektronicky zoom. Ten vam ukaZe vyrez zaberu v plnom rozliSeni. Na tento vyrez mo-
zeme zaostrit’ a potom sa vratit’ do plnej kompozicie. Tato pomodcka je dnes beznou vyba-
vou kamier a da sa s jej pomocou a s trochou tréningu pomocou nej zaostrovat’ ,,na oko®.
Niektoré kamery maju ako pomocnika pri ostreni vysokofrekvencné zvyraznenie vonkaj-
Sich liniek, alebo vysokych jasov, kedy su zvyraznené body, ktoré maji byt ostré vo vy-
slednom obraze. Ak kamera ma kombinéciu viacerych elektronickych mozZnosti, treba ich
vyuzivat’ a hlavne naucit’ sa ich vyuzivat’. (Wheeler , 2003)
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7.2.2 ZAOSTROVANIE POMOCOU MERANIA VZDIALENOSTI

Mobzete merat’ pasmom, alebo elektronickym meracom vzdialenosti a nastavit' presnu
vzdialenosti na Skale objektivu. Pri tomto je vSak s urcitostou vhodné pouzit’ bo¢né ostre-
nie, ktoré ma pripravu na ostriace znacky, ktoré stanovime na zaklade merania. Medzi ka-
merou a subjektom meriame ostriace body, ktoré cv scéne vyznacime, napriklad paskou na
zemi a pre ostrenie pocas zaberu tvoria tieto zna¢ky kontrolné body. Ostri¢ tak pocas zaberu
sleduje pohybujuci sa objekt a postiva ostrost’ podl’a pohybu na predom stanovené znacky.
Meranie vzdialenosti subjektu sa robi vzdy od roviny senzoru /byva to vyznacené na ka-
merach/ po miesto ostrosti na subjekte.

Namiesto pasma sa da pouzivat’ aj laserovy merac¢ vzdialenosti, ktory meria s presnost’ou
na niekol’ko milimetrov a je cenovo dostupny. Pri pouzivani laseru je treba davat’ pozor na
laserovy Iu¢ aby nikomu nevosiel priamo do oka! Pri nakricani sa smie pouzivat len laser
druhej triedy, ktory mé vykon jeden miliwat a menej. Lasery tretej triedy a vyssie nikdy
nepouZzivat’ v spojeni so Zivymi tvormi!

Je dobré, ak sa naucite odhadovat’ vzdialenosti. Chce to trochu tréningu, ale podvedoma
kontrola vzdialenosti odhadom tak isto nie je na zahodenie.

Je vhodné na kontrolu ostrosti vyuzivat’ monitor s vysokym rozlisenim. Rozhodne sa neda
spoliehat’ na vyklopny monitor na kamere!

Je idedlne, ak si finalnu ostrost’ mozete skontrolovat’ na monitore s vysokym rozliSenim.
Ak vSak nakrucate na plné¢ HD 1920x1080 je potrebné na kontrolu mat’ aj monitor s ta-
kymto rozliSenim a hlavne prepojenie medzi kamerou, alebo zdznamom musi byt” v plnom
rozliSeni. Ak je kamera s vyssim rozliSenim, napriklad 4K, tak aj kontrolny monitor by mal
byt v takomto rozliSeni.

7.2.3 OPTICKE ZAOSTROVANIE

Jednoduchou moznostou ako zaostrit’ spravne obraz je aj vyuzivanie zoomu a to tak, Ze
najazdite na objekt maximalnym ohniskom, nastavite clonové ¢islo na minimum /pouZzite
pri tom Sedé filtre, ktoré st vo videokamerach, pripadne nasad’te Sedy HD filter na ka-
meru/zaostrite a znovu odjazdite na pozadovant $irku zaberu. Pri tomto su vSak obmedze-
nia, ked’ budete pracovat’ v rozsahoch dlhych ohnisk. Ak odjazd’ujete od objektu tak plati,
7e ¢im pouzivate krat§ie ohnisko, tym je hibka ostrosti vagsia. Predpoklad pri tomto type
zaostrovania je, Ze ostrost na zoome je totozna pri vietkych ohniskovych dizkach. Foto-
grafické zoomy kontinualnu ostrost’ v celom rozsahu nemusia spiiiat’. U kinematogra-
fickych zoomov je to jedna zo zakladnych podmienok, ak ju objektiv nespliia, nepouZiteho.
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7.2.4 OSTROST A CLONOVE CiSLO

Hibku ostrosti ovladate clonovym ¢&islom. NepouZivajte viak clonové &isla v koncoch roz-
jektivu a dochadza ku chybam hlavne v ostrosti obrazu. Pouzivajte ND (neutral density)
Sedé¢ filtre a snazte sa dostat’ do stredu rozsahu clonovych cisiel, kedy parametre objektivu
st najlepsie. Ovladanie ostrosti clonovym ¢&islom je vyznamny vyjadrovaci prvok. Cim je
clonové ¢&islo vysSie, tym je hibka ostrosti vi&sia a naopak. Vyuzivanie vicsej hibky os-
trosti pomdha udrziavat’ ostrost’ obrazu v technickom $tandarde. Ak nie ste si isty, ¢i vas
obraz je dostatoCne ostry, pouzivajte vyssie clonové ¢isla /samozrejme za podmienky za-
chovania expozi¢ného Standardu/.

7.2.5 AUTOMATICKE ZAOSTROVANIE

Autofokus patri skor k vybavam neprofesionalnych, alebo poloprofesionalnych kamier.
Ostriaca automatika pre profesionalne kamery je obycajne doplnkova vybava. Automatické
ostrenie ma viacero uskali. Jednym z najvaznejSich je, ze automatika sa nevie rozhodnut,
¢o je pre dany moment sférou zaujmu. Treba si uvedomit’, ze snimanie kamerou je snimanie
pohybu ako v obsahu scény, tak aj kamera moze byt v pohybe. Kontrola samotnej ostrosti
pri automatike je vel'mi nedokonala a Casto sa stava a to hlavne v nizkych svetelnych hla-
dindch, Ze automatika ,,dycha“. Ak uz pouzivame automatické ostrenie, je dobré ho ne-
mat’ zapnuté stale, ale len v momente zaostrenia a dopliat’ ho este inou kontrolou ostrenia,
ktoré boli uvedené hore. Rozhodne sa nespoliehajte na automatiku samotna!

AK pouzivate niektoru z tychto metéd, vase ostrenie a ostrost’ bude taka, ako pozadu-
jete, skratka perfektna. Ak vSak ostrost’ nechate na nahodu, bude a to mi verte, prave
ten najlepsi zaber nepouzite'ny prave kvéli ostrosti!

7.2.6 MIESTO OSTROSTI, CO JE OSTRE A CO NIE

Doteraz sme hovorili o pomdckach ako zaostrit’ obraz, alebo ako ho mat’ ostry. Dalsou
problematikou je ¢o chcete mat’ v ostrosti a ako sa uistit’, Ze je to a bude to, ostré priamo
pri nakricani. Obycajne pri snimani I'udi chcete mat’ ostré o¢i a urcujete ostrost’ na o€i a
nie na usi, nos, alebo krk. O¢i je to ¢o sleduje divak a uz jemna neostrost’ v o¢iach robi
divaka nervéznym.

Kontrolovat® ostrost’ sa da aj pomocou hibKy ostrosti, je to priestor v ktorom mozeme
povazovat’ predmety za ostré.

Hibka ostrosti je rozdiel vzdialenosti najvzdialenejSieho a najbliz§iecho predmetu,
ktoré sa v zabere javia Pudskému oku esSte ako ostré. Plati vSeobecne, ¢im je mensie
rozliSenie a mensi zdznamovy prvok, vysSie clonové Cislo a kratSia ohniskova vzdialenost’,
tym je hibka ostrosti va¢sia. Pri splneni istych podmienok dostavame takzvant hiperfo-
kalnu vzdialenost’, to je vzdialenost’ od ktorej je vSetko az do nekonecna ostré.
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7.2.7 POLE OSTROSTI A POHYB V TOMTO PRIESTORE

Pole ostrosti, je obrazovy priestor, v ktorom povazujeme predmety za ostré. Rovina zaos-
trenia je vzdialenost’, ktort nastavime na objektive.

Pole ostrosti nie je rozdelené na dve polovice rovinou zaostrenia, ale zhruba na jednu tretinu
pred a dve tretiny za polom ostrosti. Z toho moze plynut, ze pri pohybe do neostrosti sa
modzeme dostat’ viac smerom ku kamere, ako od kamery. S rovinou ostrosti sa sSamozrejme
da hrat’ tak, Ze ju mierne moézeme posunat’ ku kamere. Ale to je uz aktivna praca s hibkou
ostrosti, pri ktorej je praktické vyuzivat' kalkulator hibky ostrosti /napriklad aplikacia v
mobilnom telefone/.

7.3 Tvoriva praca s ostrost'ou

7.3.1 UzKA OSTROST — MALA HLBKA OSTROSTI

Ak vSak pouzivame ,,izku ostrost’* - ostrost’ a neostrost’ ako vyrazovy a tvorivy prvok
pre oddelenie jednotlivych planov nastavujeme na kamere nizke clonové ¢islo a ¢o najdlh-
Sie ohnisko. Ak pracujete v priestore s vysokou svetelnou hladinou aby ste mohli na kamere
nastavit’ nizke clonové Cislo, musite pouzit’ neutralne Sed¢ filtre pre znizenie svetelného
toku , ktory vchadza do objektivu kamery, ¢im skracujete hibku ostrosti /Pozor! Klasické
ND filtre mo6Zu pri niektorych kamerach, ktoré nemaju filtre pre infra oblast’, spdsobit’ po-
sun smerom k ¢ervenej, senzory kamier su citlivé aj v infra oblasti — tento efekt byva cel-
kom zjavny/. Pri vyuZivani malej hibky ostrosti je potrebna aj disciplina G¢inkujucich.
Pohyb smerom ku kamere by mal byt predvidate'ny kameramanom a hlavne ostri¢om, aby
vedeli spravne a v Cas zareagovat’. Ak sa objekt dostane do neostrosti a ostrost’ nasledne
,dotahujeme* vnaSame do zaberu technicky moment, ktory nemusi byt’ spravne pocho-
peny. Preostrovanie je zvyc€ajne spojené s inym pohybom vo vnutri zaberu a je va¢Sinou
realizované tak, aby si ho divak neuvedomoval.

7.3.2 PREOSTROVANIE V ZABERE A OSTRENIE PRI POHYBE

Preostrovanie priamo pocas snimania zaberu je problematika sama o sebe. Pomocou zmeny
ostrosti akoby sme viedli divdkov pohl'ad na podstatné prvky kompozicie obrazu. Zmena
ostrosti vSak nesmie byt’ samoucelna, alebo nepredvidatel'na. Je to technicky prvok ktory,
ak vo filmovom jazyku nema svoje spravne postavenie, méze byt divakom nepochopeny a
vyhodnocovany ako technicka chyba. Preostrovanie sa vicSinou robi s pohybom ka-
mery, alebo objektu, ktory vedieme v kompozicii. To znamen4, Ze sa spaja s inym po-
hybom.
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Ak pracujeme s preostrovanim, vyzaduje si to aj systém pri nakracani, ako pri priprave na
snimanie zaberu, tak aj po¢as neho. Momenty preostrenia urcuje kameraman pred nakra-
canim samotného zaberu. Déva ostriCovi a ucinkujicemu znacky pri ktorych preostrenie
zacina a konc¢i, pripadne ak je preostrenie komplikovanejSie aj medziznacky.

7.3.3 TVORIVE VYUZIVANIE HLBKY OSTROSTI

Kvalita a atraktivita jednotlivych zaberov, ale aj obrazovej formy, nespociva len v kompo-
zicii a obsahovej naplni sledu zaberov, ale aj v tvorivom vyuZivani hibky ostrosti. Dnes
Casto pocivame vyraz ako ,,filmovy look* pri pouzivani videokamery. Je to akési tvorivé
hl'adanie spolo¢nych vyjadrovacich prvkov, alebo pripodobnenie systému videa vizualnej
kvalite filmu. Obidva systémy zdznamu s diametralne odlisné, ale tvorivl podstatu maja
podobnu. Preto tvorcovia videofilmov /hovorim o videofilme ako o synonyme tvorivej kva-
lity/ neustale hl'adaju vyrazové prostriedky filmu a snazia sa ich preniest’ do video tvorby.
Neostrost’ a ostrost’ je vSak v prvom rade technickd, fyzikdlna zalezitost’ optického sys-
tému. Uveritel'nost’ emocie v neostrosti by nemala byt ovplyvnena vnimanim technickych
aspektov.

Pripodobnenie hibKky ostrosti 35mm filmu v profesionslnej tvorbe ani nemusi byt v
sucasnosti takym vel’kym problémom. Profesionalne video kamery st s dostato¢ne vel'kym
zdznamovym prvkom s priamou moznost'ou vyuzivania objektivov z filmovych kamier,
pripadne nové typy objektivov prevzali tieto funkcie z filmového sveta. Pre 2/3 zaznamové
prvky — televizne kamery sa pouZzivaju vysoko svetelné pevné objektivy, ktoré maja vysoku
kvalitu zobrazenia pri nizkych clonovych ¢islach.

7.3.4 AKE SU ZAKLADNE PARAMETRE, KTORE OVPLYVNUJU HLBKU OSTROSTI?

- vel’kost’ snimacieho prvku je zakladnym faktorom, ktory ovplyviiuje hibku ostrosti.
U videokamier uvddzame velkost’ snimacieho prvku v palcoch ako napriklad 2/3*“, 1/3*“ a
podobne. Pri viacSich zobrazovacich prvkov sa uvadza priamo vel'kost’ zdznamového prvku
ako napriklad 4096x2048 bodov, popripade 4K, 2K.

e Velkost’ rozptylového krizku — COF, je to konstanta, ktora je dana pre dany for-
mat a typ zdznamového prvku.

e Ohniskova vzdialenost’ objektivu /¢im dlhsie ohnisko, tym mensia hibka ostrosti/

e Clonové &islo /¢im mensie clonové &islo, tym mensia hibka ostrosti/

e Vzdialenost’ od snimaného objektu /¢im mensia vzdialenost’, tym mensia hibka
ostrosti/

Tri posledné faktory ovplyviiujuce hibku ostrosti je mozné vzajomne kombinovat’.

Mensi snima¢ znamena malu ohniskovu vzdialenost’. Kompaktné pripadne poloprofesio-
nalne kamery pouzivajii malé snimacie prvky a tym padom sa pouZzivaji aj objektivy s
kratSou ohniskovou vzdialenost'ou, pretoze staci, aby tieto objektivy vykreslili mensi obraz
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/pretoze za objektivom je mensi snimaci ¢ip/. Z toho vyplyva, Ze aj ohniskova vzdialenost’
takéhoto objektivu bude logicky mensia. V porovnani so zékladnym objektivom u 35mm
filmovej kamery sa bude javit’ objektiv podl'a ohniskovej vzdialenosti akoby Sirokouhly,
ale z tohto ,,Sirokého uhlu“ berie kamera s mensim Cipom len vyrez, takze uhol zéberu
zostava rovnaky, ale vlastnosti pre hibku ostrosti zostavaju st konstantné pre dané ohnisko
bez ohl'adu na vel’kost’ obrazu. Hibka ostrosti je zavisla na reilnej ohniskovej vzdiale-
nosti objektivu.

Stava sa, ze tvorcovia osadia na videokameru, ktord ma moznost’ vymeny objektivu, ob-
jektiv ureny na vacsi format ako napriklad objektiv z fotoaparatu s prislusnou redukciou
pre osadenie na videokameru, vtedy v§ak hovorime o realnej ohniskovej vzdialenosti a ta-
kyto objektiv sa stava akoby dlhym ohniskom na videokamere. (Szomoléanyi, 2016)

7.3.5 AKO ZNiZIT HLBKU OSTROSTI U VIDEOKAMIER S MALYM SNIMACOM?

Najjednoduchsie je to kombinéaciou vsetkych troch hore uvedenych faktorov ako je nakra-
cat’ dlh§im ohniskom, najniz§im clonovym ¢islom a zabezpecit’ ¢o najvacsiu vzdialenost’
pozadia.

Hibka ostrosti sa da skrétit’ pouZitim svetelnych objektivov typu digi primes, ktoré maju
vynikajuce vlastnosti pri nizkych clonovych cislach. Tieto objektivy st konStruované pre
kamery s 2/3* snimacim prvkom. Treba povedat’, Ze aj profesiondlne ZOOM objektivy
vel’kych rozsahov nemaju idedlne zobrazenie v oblasti nizkych clonovych ¢isel a pri prilis-
nej snahe dosiahnut’ minimalnu hibku ostrosti méze dochadzat’ k neprijemnym obrazovym
defektom, ktoré sii pozorovatel'né hlavne v slede zaberov, kde sa jedn4 hlavne o zdberovi
kontinuitu a kvalitativnu jednotu zobrazenia.

Ako tvorit’ neoostré pozadie, alebo malii hibku ostrosti?

e Vyuzivat' nizke clonové ¢islo /pozor na kvalitu zobrazenia/
e Upravit vzdialenost’ pozadia od subjektu
e Pouzit’ dlhSie ohnisko /pri rovnakej vel’kosti zdberu dostdvame uZzsi priestor pozadia/

7.3.6 CROP FAKTOR

Je to vyraz, ktory sa dnes Casto pouziva hlavne v digitalnej fotografii s ohladom na mnoz-
stvo formatov snimacieho prvku. Crop faktor je ¢islo, ktorym ked’ vynasobime ohniskovi
vzdialenost’ objektivu dostaneme hodnotu, ktord mézeme priamo porovnat’ s ohniskovou
vzdialenost’ou objektivov klasickych 35mm fotoaparatov /nie 35mm filmovych kamier/.
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7.3.7 BOKEH

Na zaberoch sa bezne vyskytuju oblasti na ktoré je zaostrené a naopak su tam miesta , ktoré
sa vyskytuju Gplne mimo hibku ostrosti. Prave tieto miesta vyskytujiice sa mimo hibku
ostrosti popisuje bokeh. Mo6zeme teda povedat, Ze bokeh popisuje vzhl'ad rozostrenych
Casti na zaberoch. Tento parameter sa nepopisuje ¢iselnymi hodnotami. Je to ¢isto kvalita-
tivny parameter. Je to subjektivna zalezitost’ posudenia vizualnej stranky neostrosti. Neda
sa povedat’ aky bokeh je lepsi, alebo horsi. Ak hovorime o bokehu, hovorime o svojich
subjektivnych dojmoch s tohto efektu.

Obrizok 44: neostré pozadie pri niz-  Obrazok 43: bokeh v pozadi viditel'ny
kom clonovom ¢&isle nasvetlych neostrych krizkoch

Nie vSetky objektivy poskytuju vizualne rovnaké rozostrenie. VzhP’ad bokehu ne-
ovplyviiuje kamera, ale stavba objektivu, jeho svetelnost’, clona, pocet a kvalita optic-
kych ¢lenov. Jeden parameter je vSak najvyznamnejsi, ktory ovplyviiuje bokeh a to je clona
a to v zmysle jej samotnej konstrukcie — pocet lamiel, ich tvar. Z toho priamo suvisi aj
clonové ¢islo, ktoré nastavime na objektive. Lamely clony st konstruované tak aby vytva-
rali zhruba kruh. Lamely reaguju tak, Ze ak napriklad pouzijeme nizke clonové &islo, vy-
tvori sa vel'ky otvor a naopak. V praxi sa stretavame s tym, Ze lamely v skuto¢nosti nevy-
kresl'uju kruh, ale n - uholnik, ktory je zavisly od poctu lamiel. Pritom plati priama timera,
&im je vyssie clonové &islo, tym je mensi otvor a tym st zretelnejsie hrany. Cim su lamely
viac u seba, tym oblejsi otvor vykreslia. Preto ak pouZijeme niZsie clonové ¢islo méZzeme
oCakavat’ jemnejSie difrakéné kruzky. Ak snimame neostrii vodnt hladinu, alebo bodové
zdroje, moZeme si v§imnut’, ze tieto bodové zdroje svetla sa zobrazia ako malé krazky.
Tvar bokehu nemusi byt’ kruhového tvaru. Vzdy zavisi od samotného objektivu. Nezna-
mena, ze drahy objektiv spravi pekny bokeh. Niekedy to mdze byt’ prave naopak.

7.3.8 HLBKA OSTROSTI SA DA VYUZIVAT ZAMERNE A TVORIVO.

Pomocou malej hibky ostrosti dosiahneme toho, Ze snimany objekt mézeme oddelit’ od
pozadia, zjemnime tak Struktiru zaberu a zjednoduSime vnimanie snimaného ob-
jektu. V hranej tvorbe sa vyuziva hlavne na snimanie detailov postav, kedy oddelime po-
stavu od pozadia a kompozi¢ne ju zbavujeme ruSivych prvkov. Ostra kresba v celej ploche
zéberu sa vyuziva hlavne v celkoch krajiny. Oddelenim ostrého a neostrého v zdbere dosa-
hujeme vnemu priestoru v zébere.
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ZAVER

Pre aktivnu pracu s hibkou ostrosti by sme mali byt vybaveni sadou $edych ND filtrov.
Uprava expozicie zmenou expoziéného &asu pre nasledné zabery nie je vyhodna, pretoze
modze dochadzat’ k rozdielnej pohybovej neostrosti v naslednych zéberoch, pripadne pri
priliSnom skrateni expozi¢ného ¢asu k strobovaniu pohybujucich sa objektov.

Hibka ostrosti je len jednym z formalnych prvkov filmového vyjadrenia. Jej aktivne
tvorivé vyuzivanie ma svoj vyznam vo filmovej reci pri rozpravani pribehu. Nevhodné vy-
uzitie, je divakom vnimané ako technicky nedostatok, ktory odputava od pribehu.

| stona~ prasnene ccene ostrost aneosrrost [[a]

ZAMER

Overenie vedomosti o tvrivom vyuZivani hibky ostrosti, preostrovanie pri nizkom clo-
novom cisle a dlhom ohnisku, striedanie zaberov s neostrim pozadim a popredim so za-
bermi v hiperfokalnej vzdialenosti. Pouzivanie ostriacich znaciek a preostrovanie pomocou
boc¢ného ostrenia. Cvicenie je zasvetl'ované v Studiu zdberovou technoldgiou. Pribeh nie je
prioritou, ale tvorivé prevedenie kameramanskej prace: kompozicia, svetlo, priestorové
rozlozenie.

OBSsAH

Cvicenie sa realizuje v ateliéri. Studenti vyuZivaju jazdu, pripadne pohyb kamery na
stative. Priestor — pozadie a popredie tvoria v stadiu fiktivne — objekty v popredi a pozadi.

e Osoba A pride k osobe B, kamera sleduje prichod osoby A v Polodetaile a pohybuje
sa smerom ku kamere a kamera pred nou odchadza tak, aby udrziavala konstantnu
vel'kost’ postavy A. V momente, ked’ prichadza k postave B, ktora stoji, sa zaber
pohybom kamry rozsiri na dvojpolocelok.

e Osoba B cez rameno osoby A v detaile SirSom

e Osoba A cez rameno osoby B v detaile uzsom /staticky zaber/

e Osoby si sadnu oproti sebe a kamera sa jazdou presunie z jednej postavy na druht.

e Velky detail osoby A s vyrazne rozostrenym pozadim

e Detail osoby B s vyrazne rozostrenym pozadim

e Osoba A sa postavi v polodetaile a odide zo zaberu tak, aby pohybom kamery sme
zostali na osobe B

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zaberov vo viacerych variantoch, ktoré prevedu Studenti tak, ze sa sa navzajom
vystriedaju pred kamerou a za kamerou. Film bude mat titulky na uvode a v zavere a bude
zostavou autorsky oddelenych Casti, kazda ¢ast’ bude mat’ meno kameramana.
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IZI_

Ako by ste definovali ostrost’?
2. Aké typy zaostrovania poznate?
3. Aké su pomocky ostrenia v digitdlnych kamerach a ako sa pouzivaju?
4. Co je to hiperfokalna vzdialenost™?
5. Charakterizujte hibku ostrosti a parametre, ktoré ju ovplyviuj
6. Popiste tvorivé vyuzivanie ostrosti vo filme
7. Ako a kedy by ste vyuzili automatiku ostrenia?

8. Popiste techniky zaostrovania.

[ ovroveosmorazer ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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8 POUZIT, ALEBO NEPOUZIT LOG NASTAVENIE PRI
NiZKEJ UROVNI SVETLA

mowrmoweroy [[@]

Nie vSetky zdanlivo profesiondlne nastavenia su liekom na vSetky typy scén. Je potreba
vediet’ podstatu a systém zaznamu pri tom ktorom reZime technického nastavenia kamery,
aby sme ho vedeli vyuzit’ spravne. Log nastavenia kamier maji svoje vyhody, ale aj nedos-
tatky. Pri tmavych scénach je potrebné zvazovat kedy a ktoré nastavenie vyuzit'.

omeweroy ]

e Pochopit’ princip digitdlneho zdznamu pri roznych reZimoch nastavenia kamery

e Vnimanie rozlozenia informacii elektronického obrazu v r6znych oblastiach dyna-
mického rozsahu

e Pochopit’ ¢o mozeme vidiet’ a ¢o sa ndm nepodari vidiet’ vo vyslednom obraze

Dynamicky rozsah, Cine EI, log, V-log, S-log, EV, grading, farebné korekcie, 10 bit,
REC-709

UVoD KAPITOLY

Panuje u niektorych mylné informadcia, ze log nastavenie pre Siroky expozi¢ny rozsah je
liekom na najkvalitnej$i zdznam scény s moznost'ou zaznamenania ¢o najviac detailov. V
tmavom prostredi pri no¢nych scénach a pri vysokych narokoch na vyuZitie citlivosti sen-
zoru ak nakricame napriklad pri sony kamerach v mode CineEl, alebo pri arri alexe log,
tak zaznamenané zabery sa mozu javit’ ako vel'mi tmavé.

TMAVE SCENY PRI FILMOVOM LOG GAMMA

V zéklade si je potrebné uvedomit’, Ze log nastavenia boli vyvinuté k tomu, aby sme vedeli
zaznamenat’ velky dynamicky rozsah s pouZzitim existujucich zaznamenavacich technolo-
gii. Pri tom bolo spravenych samozrejme mnoho kompromisov. Jednym z kompromisov
bolo alokovanie mensieho poctu dat pre kazda jednotku EV /exposition value/ alebo clo-
novych cisel Sirokého dynamického rozsahu. Ak napriklad zaznamenavate obraz na 10
bit dostavate okolo 970 vyuZzite’nych urovni Sedych. Ak pouzijete gama krivku, ktora
zaznamena 6 EV, dostanete na kazda clonu rozsahu zhruba 160 trovni. Ak vyuZijete log
nastavenie s moznost'ou zaznamenat’ 14 EV, na tento rozsah ziskate asi 70 Sedych na
kazdé jedno EV ¢islo, alebo clonu.
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Ak si predstavime dva druhy scény. Jednu pri kvalitnom dennom svetle, ktorého zakladny
dynamicky rozsah je okolo 8 EV a druhu scénu, ktora je tmava a ma rozsah maximalne 5
EV disiel.

Pri dennej scéne je to celkom jednoznacné. Exponujete podl'a fabrického odporu-
¢enia, ktoré je prisudené danému nastaveniu prislusnej log gama. Pri tomto bude vyuzitych
nie¢o menej ako 60% z mozného zaznamendvaného rozsahu, takze Cast’ dat bude strate-
nych, ale ak je scéna dostatocne svetld, mozete otvorit’ trochu clonu o jednu az dve clony,
aby ste zaznamenéavany rozsah posunuli a tak ziskali moznych aspon 75%. Nemoézete ist’
do prilisnych preexpozicii, pretoze grading moze byt problematicky. Ale v zaklade by
mohlo platit, Ze ak mate dostatocne svetlil scénu, mozete otvorit’ clonu a roztiahnut tak o
trochu zaznamenavany rozsah, aby ste ziskali viac vyuzitenych dat.

V nizkom svetle, alebo tmavej scéne to bude iné. Otvorit’ clonu uz asi nemdzete,
pretoze nakrucate v tme a snazite sa vyuzit’ vSetko svetlo, ktoré mate k dispozicii. 5 EV,
ktorych ziskavate zo scény, vam neprinasa dost’, aby ste ich umiestnili do Zelaného miesta
v zaznamenavanom rozsahu. Namiesto predpokladanych od nula do 5 EV mozZete pri
tomto naplnit’ rozsah od nula po 4EV a to prave preto, Ze svetlé partie nie st dosta-
to¢ne svetlé. Z toho sa vam mdze stat’, Ze do log rozsahu 14 EV dostanete len okolo 35%
moznych dat a to je zalostne méalo. Nemate dostatok dat , aby ste odseparovali Sum z vyu-
ziteI'nych cCasti obrazovych informacii v postprodukcii a pretoze zaznamenany signal je
maly a kazdy komprimovany Sum bude velky v porovnani s potrebnymi obrazovymi da-
tami.

V takomto pripade je dobré asi sa vzdat’ log nastavenia a pristapit’ k nastaveniu tradicnej
gama krivky. Nepotrebujete logaritmicka krivku, ked” scéna ma obmedzeny dynamicky
rozsah. Ak pouzijete napriklad REC-709, ktora ma rozsah 6 EV namiesto log, pri tom istom
ISO, tak namiesto vyuZziteI'nych 35% dat , moZete ziskat’ takmer 85% vyuZitenych dat a
to vam da viac readlnych obrazovych informacii pre pracu v postprodukcii a mdzete ziskat’
omnoho lepsie vysledky bez vyuzitia logaritmickej krivky.

V kamerach k tomuto je vel'a moznych kriviek, ktoré st medzi REC-709 a logaritmickymi
krivkami, pomocou ktorych mozete ziskat’ aj vacsi vyuzitelny rozsah ako 6 EV. Znovu
plati, Ze nie vzdy to najdokonalejSie musi platit’ pre kazdu scénu. Toto nemusi platit’ len
pre tmavé scény, ale aj v inych a dokonca aj svetelne kontrolovanych scénach, ako je na-
priklad praca s kI'uCovacim pozadim. D4 sa namietat, ze ak cely film robime s log, tak ¢i
jedna scéna ktord bude nakrucana v tradicnom mode nebude vy¢nievat. Mozno ano, ale v
porovnani ¢o i len s jednym zaberom, ktory bude prezentovat’ technicky nedostatok ako je
napriklad Sum v ¢iernej, maly farebny posun méze byt divdkom prijatym omnoho milosrd-
nejsie. Naviac v tmavych scénach nebyva mnoho farieb. (Chapman, 2019)

Modifikované z ¢lanku Alistera Chapmana /http.:/lwww.alisterchapman.com/
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[suona-rasnex cveenesruwovavoe [l

ZAMER

Pochopenie tvorby filmovej noci pomocou videorezimov a nastavenia kamery s optimal-
nym vystupom pre postprodukciu.

Cvigenie sa realizuje s pedagdgom v Skolskom $tadiu. Studenti v skupinach tvoria filmova
noc. Vytvaraju pocit noci pomocou vyuzivania kontrolované¢ho vysokého svetelné¢ho po-
meru. Osvetl'uji popredie — postavu a pozadie. Nakrucaji zabery v r6znych rezimoch ka-
mery a porovnaju vyslednu atmosféru a naladu na kontrolnom monitore. Pri LOG rezimoch
sa snazia ur¢it’ spravnu expoziciu.

Nakratené sekvencie budil obsahovat’ vzdy kombinaciu minimalne troch zaberov na ten
isty objekt v roznych velkostiach. Aktivita postavy bude vel'mi jednoducha — napriklad:
postava sedi a postavi sa a prejde za stolicku a podobne. Ide o zvladnutie obrazovej konti-
nuity sekvencie. Studenti vyskti$ajii minimalne tri rozdielne rezimy nastavenia kamery, aby
ich vedeli porovnat’. Jedna z troch sekvencii bude nakricana v podexpozicii a ostatné dve
budu predpokladat’ vytvorenie vyslednej no¢nej atmosféry v postprodukcii.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zaberov do kratkych sekvencii s ozna¢enim rieSenia scény technickym nastave-
nim kamery.

pomomgorazr  [?]

1. Popiste $pecialne nastavenia kamery ako napriklad S-log2?
2. Ako pracuje vysoky dynamicky rozsah pri tmavych alebo no¢nych scénach?

3. Ako by ste spravili z denného zaberu no¢ny?

ooromoemonizr [

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
Citanim textu kapitoly.
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9 MERANIE SVETLA SPOTMETROM A LUXMETROM

[l[wemrmmeosoray ]

Externé meracie pristroje, ako je luxmeter a spotmeter, ktorymi sa urcuju spravne hodnoty
expozicie sa niekomu mdézu zdat’ ako archaické. Dnes mdme viacero moznosti, ktoré vy-
robcovia ddvaji do kamier a moZzu pracovat s lepSim , alebo hor§im Uspechom. Priznam
sa, Ze ja som zastancom tradicného merania svetla, aj ked’ vyuzivam pomocky ako je zebra,
waveform, alebo histogram. Rozhodne ,,okometria“ nie je ten najucinnej$i meraci pristroj
pre nakrucanie.

Hlomeweroy ]

e Naucit’ sa pouzivat’ klasické meracie pristroje na svetlo

e Pochopit’ rozdiel medzi vizualnou kontrolou a objektivnym meranim svetla

e Pochopit’ luxmeter ako pristroj na meranie expozi¢ného svetla

e Pochopit’ spotmeter ako pristroj na meranie dynamického rozsahu scény a kontrolu
svetelného pomeru.

_

Luxmeter, spotmeter, meranie svetla, TTL, histogram, scéna svetelny priestor,
wavegraph, clona, ¢as, svetlo, 18%3eda, svetelny pomer, dynamicky rozsah, 1ISO

UvoD KAPITOLY

Musime si uvedomit’, Ze neustale hladame zéberovl kontinuitu a konzistenciu. S mnohymi
modernymi alternativami by sa mohlo zdat’, Ze meranie pomocou spotmetru a luxmetru je
zastarané. Opak je vSak pravdou. Kazdy kameraman, ktory to mieni s obrazom vazne, vy-
uziva minimalne luxmeter — mera¢ dopadajiiceho svetla a niet pochyb, ze vie, ako ho
spravne pouzivat. Vacsina l'udi , ktori zaznamenavaju obraz rozumie tomu, co je citlivost’
ISO, expozi¢ny Cas a clonové ¢islo. Menej I'udi vSak uz rozumie tomu, ¢o je 18% Seda,
ktoru vyuzivaji vsetky meracie pristroje k spravnemu urceniu expozicie.

9.1 Spodsob merania svetla

Su dve zakladné cesty merania svetla:
- Meranie svetla, ktoré je odrazené od objektu

- Meranie svetla, ktoré dopada na objekt
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Obrazok 45: meranie spotmetrom pomocou Sedej
tabulky
Pokuisme sa najprv objasnit’ ¢o znamena meranie odrazené¢ho svetla od objektu, volakedy

sa to volalo aj meranie expozimetrom. Tento meraci pristroj sme namierili na snimanu
scénu a povedal nam vysledni hodnotu. Neskor sa tento pristroj zabudoval do kamier —
takze dostal opticku sustavu kamery, ktord zaistila presnejsie definované merané pole. Vo

svete sa takyto meraci pristroj vola spotmeter. Tento typ merania sa vyuziva dodnes a
pouziva ho vel'a kameramanov.

Treba si vSak uvedomit’, Ze meriate svetlo odrazené od objektov scény a spotmeter, alebo
TTL merac zrata vSetky jasy na scéne v ,,vypocita“ z nich 18% Sedu. Toto meranie je
presné, ak do obrazového - meraného pola spotmetru v expozi¢nom svetle umiestnite 18%
referencnu stredn Sedq.

Ak by sme mali scénu, ktora zodpoveda napriklad 4% ciernej — napriklad ¢ierne pozadie,
do ktorého vstupi herec v tmavom obleceni, meranie pomocou expozimetra bude nepresné
a to tak, Ze meraC odrazeného svetla ndm povie, aby sme otvorili objektiv napriklad o tri
clonové ¢isla /zamerne hovorim o clone, pretoZe ostatné parametre pri nakriicani byvaju
zvacsa fixné — citlivost’ a expozicny Cas/. Z ¢iernej budeme mat’ vo vysledku 18% Sedu a
postava, ktord vstupi do obrazu bude preexponovand, mimo kresbu pletovych tonov. V
pripade bielej plochy to bude naopak, mera¢ ndm povie , aby sme nastavili o tri clony vyssie
clonové ¢islo a z bieleho pozadia nam spravi stredntt 18% Sedu. Tu som popisal tak trochu
extrémny rozdiel.

9.2 Jasové rozdiely na scéne

Bezne, pri Standardnej scéne, pri merani odrazeného svetla, sa ndam meni odporucana
hodnota spotmetru, ktory spriemeruje vSetky odrazené svetla zo scény do 18% Sedej o
zdanlivo malé rozdiely. Tmavsia scéna, napriklad celok, nam bude vykazovat’ preexpoziciu
0 jednu clonu a v zapiti budeme potrebovat’ detail tvare, ktory je svetly, alebo svetlejsi od
18% strednej Sedej, podepoziciu napriklad o pol clony. Vo vysledku bude expozi¢ny roz-
diel medzi dvomi zabermi 1,5 clony, €o je vel’ky rozdiel a pre zdznam to znamena, Ze mame
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dva kvalitativne rozdielne zébery. Jeden ma menej informacii v tietioch a druhy vo svetlach.
Tento typ merania je mozno vhodny pre fotografov, ktori ho vyuZzivaji v spojeni s histo-
gramom. Pomocou neho sa pokusaju ziskat’ ¢o najviac informacii pre dany zaber, ale filmar
potrebuje ¢o najviac relevantnych informacii danej scény pre danu zaberovu sekvenciu. Je
to v zdujme toho, aby mozné postprodukcné farebné a jasové tpravy mali ¢o najviac spo-
lo¢né vychodiskové parametre referenénych tonalit — napriklad pletového tonu, medzi
jednotlivymi zdbermi z danej sekvencie. Spotmeter, alebo expozimeter s optickou ststavou
je vhodny na nakrtcanie filmu hlavne v tedy, ak vieme ¢o meriame. To znamena, Ze mame
presne definovany bod merania. Vac¢Sinou to byva bod v strede obrazovej plochy, ktory je
zhruba v uhle 1 stupeil. Tu vSak musime poznat’ odrazivosti jednotlivych referen¢nych
ploch meranej scény. V kazdom pripade musime vediet’, o meriame, ktort plochu na scéne
a musime ju vediet priradit’ k prislusnej referenénej Sedej. (Wilson, 1983)

Tento typ merania je vhodny kvoli meraniu jasovych rozdielov na scéne a kontrole a ria-
deniu dynamického rozsahu. Jasomerom, alebo spotmetrom tak vieme premeriavat’ jasy
jednotlivych bodov na scéne. Vieme presne zmerat’ napriklad lesk, najtmavsie miesto,
alebo pomer na tvari medzi svetlom a tiefiom.

Meranie takymto pristrojom robime zvicSa od kamery, ale kvdli presnosti mézeme ist” aj
blizSie k meranej ploche, ale smer merania je vzdy v osi kamery — medzi objektom a ka-
merou.

Obrazok 46: meranie dopadajiceho svetla luxmetrom, je potreba dat’ po-
Zor na zatienenie pristroja vlastnym telom
Takéto meranie je vSak naroné a vyzaduje skusenosti. Rozhodne je nepraktické ak ako

spotmeter vyuzivame kameru a jej TTL meranie - stredového bodu kamerového hl'adaciku.

Meranie osvetlenia, ktoré dopada na objekt je mozné pristrojom, ktory sa vola lu-
xmeter. M6ze merat’ priamo aj hodnotu osvetlenia v luxoch, ale vie pracovat’ pomocou
kalkulatoru v expozi¢nych hodnotach, ako je citlivost’ ISO, clonové ¢islo a expozi¢ny Cas.
Vyhoda luxmetru je, Ze meriame svetlo na scéne, ktoré dopada na objekt. Namerana
hodnota tak nezéavisi od povrchu a Struktiry scény. Luxmeter pouzivame v priestore scény,
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tesne pred objektom, ktory snimame a to tak, ze senzoricku ¢ast’ luxmetru namierime sme-
rom ku kamere. Pri Standardnom osvetleni ho drzime v kolme;j polohe.

Pri merani je potreba dat’ pozor, aby sme luxmeter vlastnym telom pri merani netienili.
Idedlne je ak pri merani sa snazime eliminovat’ vlastné telo tym, Ze vystrieme ruku smerom
k meranému objektu ak pripadne sa zohneme mierne akoby pod merac. Skiisenost’ vyzaduje
meranie scény s protisvetlom. Je dobré vyuzivat na luxmetri gulovl rozptylna plochu,
ktora berie do tivahy aj pripadné protisvetlo. Mierne naklopenie luxmetru k protisvetlu vSak
meni expozicné pomery medzi hlavnym svetlom a protisvetlom. Namerané hodnoty lu-
xmetrom moézu byt vyslednou hodnotou, ktort nastavujeme na kamere.

ZAVER

Idealna je kombinacia oboch meracich pristrojov. Spotmetru a luxmetru. Jednym kontro-
lujeme dynamicky rozsah scény a odrazivosti jednotlivych ploch na scéne a luxmetrom
straZzime vyslednt hodnotu, ktorti nastavujeme na kamere. Pre elektronické kamery je do-
lezité urcit’ relevantné nativne ISO — citlivost’ kamery. To , ¢o uvadzaju vyrobcovia, nemusi
byt presné. Preto odporti¢am, pre dané nastavenie kamery spravit’ pred nakrucanim test
citlivosti ISO, ktoré uvadzam v kapitole 26.

[stona~ prasnone ccene-werane sverLav e [[of]

ZAMER

Studenti nafotia sériu 20 zaberov v ateliéri, kde si zaznamenavaji jednotlivé hodnoty scény
a hodnoty kazdého zaberu, ktoré nastavili na kamere. Meraju luxmetrom expozicné svetlo
a spotmetrom prvky scény, ktord obsahuje postavu pozadie. Tri zdbery spravia aj pred ok-
nom v ucebni. Stanovia dynamicky rozsah scény a svetelny pomer.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Sada fotografii bez jasovych uprav, ktori budu prezentovat’ pedagdégovi na monitore.
Student bude mat pripraveny ku kazdej fotografii popis merani a exponometrickej realiza-
cie.

romogorszer 7]

1. Popiste TTL meranie cez kameru
2. Ako pracuje luxmeter a ako sa S nim pracuje

3. Ako sa pracuje so spotmetrom a ako sa s nim uréuje dynamicky rozsah scény
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4. Preco nevieme dostato¢ne presne nastavit’ expozi¢ni hodnotu scény podl'a monitoru

5. Aké in¢ prostriedky na meranie svetla na scéne mozeme pouZit’ /okrem luxmetru
a spotmetru/

[fooroveomaonizr ]

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opdtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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10 CO ROZUMIEME POD POJMOM ,,FILMLOOK*

LR A

V stcasnosti pouzivame slovo film vo vyzname nakrucania /tak isto vyraz pre za-
riadenia v ktorom sa nieco krutilo uz dnes neplati/ nieCoho — tvorivého. Aj v tejto knihe
pouzivam toto slovo ako synonymum tvorivej kvality pohyblivych obrazkov. Dielo, ktoré
ma urcitu kvalitu, ak to 'udovo povieme a je sposobild k prezenticii na vel’kom platne v
kine, kde sa zhasne a sme schopni odovzdat’ sa sledovaniu diela, bez toho, aby sme mali
potrebu uhybat’ zrakom z platna a hanbit’ sa za u¢inkujucich ¢i tvorcov, alebo odchadzat’
do chladnicky pocas reklamnych blokov, pripadne v nudnych pasazach prezriet’ iné kanaly,
¢i nezacalo nieco lepsie, €o nas viac zaujme.

omeweroy ]

e Pochopit’ rozdiel medzi zaznamendvanim a filmovanim
e Filmova hibka ostrosti

e Svetlo vo filme

e Zaberova technoldgia nakriicania

e Pochopenie filmovej techniky a technologie

Filmlook, hibka ostrosti, svetlo, ostrost’, zaberovanie, strihova kontinuita, kino, kamera,
sekven¢né nakricanie, organizacia nakriicania filmu

UvoD KAPITOLY

To ¢o nazyvame film a nie napriklad videozaznam sa snazime minimalne povysit nejakymi
obsahovymi hodnotami, ale hlavne formalnou kultirou obrazovych a zvukovych prvkov,
ktoré su vlastné prave projektom primarne ur¢enym k prezentacii v kine.

10.1 Hibka ostrosti

Hibka ostrosti je asto precefiovany parameter takzvaného ,,filmlooku®. Pravdepo-
dobne je to nieco ako marketingovy t'ah vyrobcov fotoaparatov. Je vSak pravdou, ze neos-
trost’ pozadia vyznamnym faktorom oddel'uje detail a kompozi¢ne ho ,,vycisti, je tu vSak
viac problémov, ktoré prinasaju velkoformatové kamery. Ak hovorime o typickom vizu-
ale filmového detailu s neostrost’ou pozadia, clonové ¢islo pri kvalitne postavenom
projekte sa pohybuje vidsinou v strednych clonovych hodnotach objektivu a to tak,
aby boli vyuZzité ¢o najlepSie kvalitativne parametre objektivu.
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Ak poviem l'udovo, ze Hollywood nakrica na clonové &islo f:5,6, tak nebudem d’aleko
od pravdy a tomu zodpoveda pri danej ohniskovej vzdialenosti aj neostrost’ pozadia, pri-
padne ostra Cast’ priestoru, v ktorom sa moze pohybovat herec. Pritom vSak portrét a to je
zauzivana pravda, sa takmer nikdy /ak to nie je zamerom/ nerobi Sirokouhlym objektivom
s ohl'adom na skreslenie a zmeny dimenzii objektu pri pripadnom pohybe smerom ku ka-
mere a od kamery. V takomto pripade ak aj sa ndm podari dosiahnut’ neostrost’ pozadia
,.filmlook* stracame.

Je zauzivané a to asi doby Grety Garboo, ze portrét sa nerobi krat§im objektivom ako 50mm
/pri kinematografickom formate, comu zodpoveda priblizne APSC/. Vel'mi Casto sa stava,
7e tvorcovia v dobrej viere hibku ostrosti skracuji nizkym clonovym &islom, &im znovu
dochadza k nie¢omu inému - k prili$nej neostrosti pozadia. Co ani tak nemusi vadit’, ale
postava a jej detail Co i1 len pri najmensom pohybe vychadza z ostrosti. Pripadne nie je
mozné zaostrit’ zdkladné prvky tvare a to tak, aby boli ostré usi, o¢i a aj Spicka nosu, pri-
padne neostrost’ pri najmensom pohybe prechddza medzi tymito prvkami.

Svietit’ vSak na clonové Cislo f:5,6 interiéry /akejsi optimalnej hodnoty pre objektivy/ je
Gasto vel'mi naroéné a obzvlast’ v realoch, kde nie je kam schovat® svietidla. Mali hibku
ostrosti treba vyuzivat’, ale vedome a v zaberoch, kde je to potrebné a nie ako efekt,
ktorym chceme dokazovat’ to, Ze sme filmari!

Ostry obraz, alebo dominantné prvky obrazu st vo filme nutnost'ou. Neziaduca neostrost’
divéka odvadza od pribehu a vyhodnocuje ju ako technicka chybu. Pri praci s malou hibkou
ostrosti je potrebné mat’ vzdy kvalitného ostri¢a — asistenta kameramana, ktory starostlivo
strazi aktivny priestor v ostrosti.

10.2 Svetelny priestor

Filmovej kvalite ur¢ite musime pripisat’ svetelny priestor. Ten tvori jednotu obrazového
Stylu, ktory vieme riadit’ konzistentnym svetelnym systémom daného projektu. Ak nakru-
came tak, Ze o najdeme to pouzijeme, rozdielna kvalita svetelnych zdrojov vytvara svet-
lotonélny a farebny chaos. Jednotlivé zabery netvoria konzistentni obrazovl sekvenciu.
Specialne scénické zdroje /tie ktoré sa nachadzaju v zabere/, spolu s ostatnymi nedefinova-
nymi zdrojmi tvoria svetelny chaos. V dnesnych €asoch postupného zéniku vyuZitia kla-
sickej ziarovky sa vyuZivaju zdroje rozdielnej farebnej kvality a intenzity. Filmové svie-
tidla a ich spravna vol’ba je zakladnym kameramanovym vyjadrenim.

10.3Zaberové nakrucanie

»Filmlook* je charakteristicky zdberovym a nie sekvenénym nakrucanim. Scénu a jej vi-
zual je dolezité nakracat’ z jednej strany kvoli tvorbe filmového priestoru. Ak tvorime tento
priestor svetelnou konstrukciou a tvorime svetelny pomer /pomer svetla medzi hlavaym a
doplnkovym svetlom/, je takmer nemozné v jednom svetle snimat’ z dvoch protichodnych
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stran. Protisvetlo pre 'avy pohlad je hlavné svetlo pre pravy pohl'ad do scény a konzisten-
cia takejto scény je vel'mi otdzna, ale tu by sa dalo povedat’ aj omnoho viac prikladov.

10.4 Strihova skladba

Zaciatok a koniec zéberov pri zdberovom snimani je vel'mi dolezity pre strih. Pohyb hercov
sa pri zaberovom snimani dé viac kontrolovat’ so zmenou velkosti zdberov. Moznost’ na-
krucania vnutornych zaberov, ktoré mézu nahradzat’ jednotlivych ucinkujacich, tvorba sub-
jektivnych pohl'adov a podobne. Tvorba dynamizacie a dramatizacie v zaberovom spdsobe
nakrucania dava omnoho viac moznosti. Pri sekvencnom snimani su herci ¢asto nateny
natacat’ sa do prislusnej kamery v neprirodzenom uhle, scéna je ¢asto plochd — snimana z
dialky, aby si kamery nezavadzali. Svetlo hra povicsine len technickll tilohu dostato¢ne;j
svetelnej hladiny. O svetelnom pomere sa ned4 hovorit’ a uZ vobec o tieni a hrani vo ,,svet-
lotieni“. Ak sa pri filmovom nakrticani hovori o nakricani na dve kamery, tieto st zviacsa
v paralelnom postaveni — vedla seba, pricom kamera B, alebo druha kamera byva d’alej od
osi snimania /0s medzi objektom snimania a kamerou/.

10.5Technika pre nakrucanie filmu a systém nakriucania

Dolezitym faktorom pre tvorbu ,,filmlooku* je moznost’ vol'by technoldgie v ¢o najvysSom
kvalitativnom Standarde. Pri filme je kameraman vybaveny velkou plejadou pomdcok a
prisluSenstva ¢i uz ku kamere, alebo osvetl'ovacej techniky. Moznost’ vol'by kamerovej
jazdy a kamerového stabiliza¢ného prislusenstva.

Pri filmovom nakriicani by mala byt’ kvalita a rozsah kamerovej osadky taka, aby sa kame-
raman mohol koncentrovat’ ¢o najviac na svoju pracu a mohol sa plne spol'ahnut’ na Speci-
fické profesie svojho timu.

Organizacia choreografie pohybov v zébere je pri naslednych zaberoch casto rozdielna.
Jednotlivé scénické prvky su komponované Casto pre konkrétny zaber, takZe sa kompo-
zi¢ne nerusia.

Systém zariad’ovania scény je pre kazdy jeden konkrétny zéber s oh'adom na kompoziciu
obrazu.

10.6 Postprodukcia pre film

Filmové nakracanie predpoklada kvalitna postprodukciu, v ktorej st samozrejmost'ou plné
farebné korekcie s dostatoénym Casom a kvalitnym operatorom. Samozrejme korekcie
predpokladaju kvalitny vstupny obrazovy format a to tak, aby korekcie nezhorSovali tech-
nicku kvalitu zdznamu.
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10.7 Cas pre nakracanie filmu

Natacaci plan pre filmové snimanie predpoklada neporovnatelne dlhsi ¢as s ohl'adom na
nelinearne radenie zéberov pocas realizdcie a rozdielne organizovanie scény pre proti-
chodné pohlady. Pri filmovom snimani zasvetl'ujeme kazdy zaber zv1ast.

ZAVER

To bolo len niekol’ko viet k filmu a takzvanému ,,filmlooku®. Koniec koncov, to ¢o divaci
povazuju za film nie vzdy musi zodpovedat’ predstavam tvorcu a naopak. Vo vysledku je
podstatny samozrejme pribeh a jeho celkové vyznenie. Film nerobi otrocka popisnost’ a
bezduché zaznamendvanie toho €o je pred kamerou. MoZete mat’ aj ti najlepsSiu technoldgiu
, drahych hercov, super §tdb spolupracovnikov, date do filmu vSetko o pokladate za
filmlook, este stale to nie je zaruka kvalitného filmu. MoZno aj to je na filmovani to krasne.

IZI_

Co rozumiete pod pojmom filmlook?
2. Cim je charakteristické filmové nakriicanie?
3. Ako sa aktivne pracuje s hibkou ostrosti?
4. Co znamena zaberové nakrucanie a aky je rozdiel od sekvenéného nakrticania?
5. Ako sa tvori svetelny priestor pri filmovom nakrticani?

6. Aka je charakteristickd zaberova organizacia pri nakrucani filmu?

I | A

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
¢itanim textu kapitoly.
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11 TECHNICKE PARAMETRE PRE DOSTACUJUCU KVA-
LITU ZABERU

mowrmoweroy [[@]

Pri elektronickom zazname sa moze zdat’, Ze kvalita je dostato¢na pri samotnom zazname.
Originalny zaznam z kamery nie je kone¢ny. Podlieha este d’alSiemu postpridukénému
spracovaniu, distribuénému Sireniu a archivacii. Hotovy film sa distribuuje do r6znych mé-
dii, ktoré nemusia byt’ v dnesSnom svete teritoridlne obmedzené. Film ma svoju hodnotu aj
pre budiicnost’. Ako bude vyzerat' médium v budicnosti nevieme, ale so svojim filmom by
sme na neho mali byt pripraveny tak, aby mal ¢o najlepsiu kvalitu. To je idedl, ktory v re-
alnom Zivote je oprety o kompromis producentského zdmeru, ktory predstavuje momen-
talne technické a ekonomické moznosti s ohl'adom na priestor, ktory bude audiovizualne
diela, v nasom pripade film zaberat’.

omeweroy M

e Pochopit’ zékladné technické parametre pre nakricanie

e Naucit sa aktivny pristup k obrazovej tvorbe

e Pochopit’ kameru ako aktivny nastroj pre tvorbu kinematografického obrazu
e Tvorivy pristup k menu kamery a pochopenie nastrah subjektivneho vnemu

Kamera, digitalny Sum, archivécia, zaloha dat,

11.1 Nosi€ primarneho audiovizualneho zaznamu

Ak mame kameru na harddisk, alebo pamét'ové média, dbajte 0 to, aby ste data originalnych
zaberov uschovali na trvacne média, a vzdy ich ukladajte dvojmo. Ak sa pri kazete poskodi
paska, pridete moZno o jeden zaber, ale pri poskodenom datovom nosi¢i mozete prist o
cely obsah dat.

Kazdy nosi¢ s origindlnym zaznamom starostlivo popisujte neopakovatelnym pomenova-
nim. Je dobré vytvorit’ si vlastny popis a systém popisu a to tak aby sme vedeli v naSom
archive vyhladavat’. Ak pracujete v produkcnej spolo¢nosti, plne reSpektujte systém auto-
rizcie a popisu dat. Popisovanie originalnych nosi¢ov nikdy neodkladajte na neskor!
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11.2 Mnozstvo svetla a citlivost’

Pri nakrtcani je dolezité mat’ dostatok svetla, aby kamera mohla zaznam vytvorit’ v potreb-
nej obrazovej kvalite. Udaje o citlivosti pri neprofesionalnych kamerach s ¢asto klamlivé
a nezodpovedaju standardnej kvalite zaznamu. Pri nizkych svetelnych hladinach docha-
dza k Sumu, a to hlavne v tmavych tonoch, a nekorektnému farebnému podaniu.

11.3 Nativna citlivost’

Pri nakracani je nevhodné, aby kamera pracovala v nizkych urovniach osvetlenia. Pri tomto
sa prejavuju nedostatky objektivu a nekvalita senzoru. To, ze vidime zaber v hl'adaciku,
eSte neznamena, Ze je technicky pouZitelny a to uz ani nehovorim o svetelnej nalade. Je
potrebné poznat’ skuto¢nt citlivost kamery — nativnu citlivost. Ak ked” kamery maja v
menu cely rad citlivosti, ktoré niekedy idu az do zavratnych ¢isiel, je potrebné akceptovat
nativnu citlivost’ senzoru. Vtedy by mal byt’ obraz s najmensim Sumom. Ak vyuzivate vys-
Sie citlivosti kamery, pouzivajte pre danu scénu jednu citlivost’. Vzdy si spravte pred na-
kracanim skusku citlivosti, ktora chcete pouzivat, aby ste vedeli ako vyzeraju kritické
miesta, obzvlast’ Groven Sumu v ¢iernej.

11.4 Sum v obraze

AK vyuZivate nativnu citlivost’ a exponujete do logaritmickej krivky, Groven Sumu je vzdy
konStantnd. Prejavi sa rozdielne pri inych krivkéch, ale po korekciach je Sum pri danej cit-
livosti konitantny. Cim je Gierna pri nakricani svetlejsia, tym sa vam javi s via¢§im Sumom,
ale nie je to vlastnost’ nastavenia kamery, ale vlastnost’ senzoru.

11.5 Nastavenie clonového cCisla

Dostatok svetla mézeme zaistit’ napriklad odhrnutim zavesov, rozsvietenim svetla, vyme-
nou ziaroviek za silnejSie, pouzitim vlastného svetla, bielym odrazom od zdroja svetla. Za-
kladnou poméckou by malo byt: hladajte v zabere bielu a Ciernu. Je biela dostatocne
svetla? Je Cierna Cista?

11.6 Preexpozicia

Inou problematikou je preexpozicia — prili§ vela svetla. Videokamery st vel'mi citlivé na
prebytok svetla. Ak je zaber presvetleny, straca sa kresba v bielej a svetlych tonoch a zaber
sa stdva nekorektnym. Stava sa to hlavne, ak je hl'adacik nastaveny prili§ tmavo, alebo len
z nepozornosti. Pred nakriicanim si vzdy starostlivo prekontrolujte nastavenie jasu hl'ada-
¢iku, pripadne vyklopného monitoru. Spravnemu nastaveniu clony venujte dostatok pozor-
nosti!
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11.7 Automatika pre clonu

Ak pouzivame automatickt clonu zabery st kvalitné v Standardnej scéne, ktorej rozlozenie
zodpoveda rozsahu Standardného exteriérového zaberu s proporcionalnym delenim zaberu
medzi oblohu, I'udsku tvar a horizont. Ak sa vSak dostaneme mimo Standard bezného za-
beru, napriklad tmavy interiér s osvetlenou 'udskou tvarou, tak clonova automatika vypo-
Cita svetelny priemer scény a tvar bude preexponovana bez kresby a tmavé pozadie bude
Sedivé so Sumom v Ciernej. Ako tvorca starostlivo zhodnocujte, kedy nakricat’ na clonovu
automatiku a kedy na manual. Automatiku clony vyuZzivajte — je to istota, ale skor pre
technicky zaznam scény, ale pozor na zabery, kde to nie je mozné a to je vicSinou.

11.8 Manualne nastavenie clonového cisla

Pri manuélnom nastavovani clony dbajte nato, aby ste mali kvalitné pozorovacie pod-
mienky pri pohl'ade do hl'adaciku, alebo na vyklopny monitor. Ak vam napriklad svieti
priame slne¢né svetlo na monitor, zadber sa vam zda tmavy a mate tendenciu zaber preex-
ponovat. Vtedy je dobé zatienit’ monitor a spravit’ ¢o najStandardnejSie pozorovacie pod-
mienky. Priznam sa, ze v tomto som klasik a rad stale pouzivam luxmeter a spotmeter.
Objektivne vyhodnotenie svetelnych podmienok je pri aranZovanych scénach naozaj
dolezité.

Pri nastavovani clony je potreba vediet, ¢o je dblezité. Obvykle v ramci zaberovej konti-
nuity je dolezité udrzat’ tonalitu pletovych tonov. Na tie sme pri pozorovani obzvlast’ cit-
livi.

Nemali by sme razantne menit’ clonu medzi jednotlivymi zdbermi. Pracovat’ pri jednom
clonovom ¢isle v tej istej scéne je urcitym nie len tvorivym, ale aj technickym zékladom,
alebo predpokladom pre kontinuitu. Pri riadenej scéne, alebo scéne, kde ovladame svetelny
priestor, by sme preto mali upravovat’ skor svetlo ako clonové ¢islo.

11.9 Nastavenie farby svetla, vyvazenie bielej

Farebné vyvazenie je nutné urobit’ pri kazdej videokamere. Automatika farebného vyvaze-
nia je nevhodna. Ide o vyvaZenie pomeru medzi modrou a cervenou zlozkou spektra. V
kamerach je to oznacené slnieCkom, oblac¢ikom pre denné svetlo alebo symbolom Ziarovky
pre umelé svetlo. Je potrebné si vybrat’ s oh'adom na svetelné podmienky.

Vo vSetkych dnesnych kamerach je moznost’ vyvazenia na bielu plochu. V takomto pripade
je dobré, ak si nosite korektnui bielu plochu so sebou. M6zZe k tomu posluzit’ aj biely papier
A4, ale dbajte na to, aby nebol leskly.

VyvaZenie bielej robte pri kazdom novom postaveni kamery. Farebnd kontinuita je za-
kladom pre zédberovu konzistenciu. Pozor vSak na biely papier, aby bol osvetleny svetlom,
ktoré sa najviac podiel'a na tvorbe konkrétneho zéberu.
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Niektoré¢ kamery poskytuju aj vyvazenie ¢iernej. Toto je vhodné previest’ pred zacCatim na-
kracania v dany den.

Ak zaber farebne nevyvazite, moéze sa stat’, ze pri umelom svetle pri nastaveni na denné
svetlo bude modry a pri dennom svetle pri nastaveni na umelé svetlo bude zaber ¢erveny.
Postprodukcné farebné korekcie u kompresnych systémov st vel’mi problematické a
zvicsa znehodnocuji, alebo vyrazne zniZuju kvalitu ziaberu.

11.10 Nakrucanie pri neénovom svetle

Nakracanie pri Standardnom, technickom nedénovom svetle tvori zvlastnu problematiku.
Neonové svetlo je farebne nekorektné. Tvori ho takzvané ¢iarové spektrum, ¢o znamena,
ze svetlo z tohto zdroja nemusi obsahovat’ vSetky farebné tony. Vyvéazenie bielej je sice
mozné, ale farebné tony na scéne nebudu mat’ adekvatnu odozvu v zdzname.

11.11 Ostrost’ — autofokus, alebo manualne ostrenie

Automatickeé ostrenie je praktickd vec. Moderné neprofesionalne kamery maji automatiku
ostrenia kvalitnu, ale ma svoje obmedzenia, ktoré treba reSpektovat’. Pre automatiku ostre-
nia je potrebné, aby sa kamera vedela ,,rozhodnit™ ¢o mé byt ostré. Ak to kamere ako
fyzikalnemu pristroju nie je jasné, tak ostrost’ neustale koliSe a zaber sa stava nepouzitel’-
nym. Stava sa to hlavne v tmavej scéne, alebo ak dominantny objekt, ktory chceme mat’
ostry je mimo priestor zaostrenia.

Casto to nie je v hl'ada¢iku kamery ani vidiet. Automatické ostrenie potrebuje, tak isto ako
aj ostatné automatické funkcie kamery, Standardné podmienky, ktoré su naprogramované
v kamere. Pod Standardnymi podmienkami mdzeme rozumiet’ typ zaberu, pre ktory je au-
tomatika ostrenia urcena. Tie va¢Sinou vychddzaji z primarneho uréenia kamery a to moze
byt napriklad pre snimanie dovolenkovych celkov a polocelkov pri dobrych svetelnych
podmienkach. Ak tieto porusime, automatika moze pracovat’ s chybou. Amatérske kamery
maju pre toto vybavenie automatickymi rezimami napriklad na portrét, celok, alebo iné,
ktoré je vhodné a praktické vyuzivat.

Profesionalne kamery maji moznost’ prace aj s manualnym ostrenim. Na malych kame-
rach je manudlne ostrenie vel'mi zle pristupné, ale ak si to zaber vyzaduje a nie ste si isti s
automatikou, obetujte ¢as a vyuZzite ho. Kamery, ktoré maju manualne ostrenie vyvedené
na objektive st zvicsa bezproblémové a manualne ostrenie je jednoduché. Treba dat pozor,
na reakciu objektivu , ktora je vacSinou oneskorend, pretoze ovladanie vychadza z reakcie
servomotora na pohyb prstenca na objektive. Ak vSak nakriicate pevné zabery zo stativu,
takéto ostrenie je vzdy zodpovednejSie ako ostrenie automatikou, kde neustéle hrozi nebez-
pecenstvo ,,dychania“ ostrosti.
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11.12 Hradacik kamery

Prvym krokom pre kontrolu zaberu je kvalitné nastavenie hl'adadika. Casto sa stava, Ze na
kamere je nastaveny hl'adacik, alebo vyklopny monitor na vysoky jas a potom mame pocit,
ze na scéne je dostatok svetla. Dbajme na to, aby boli nastavené na strednej urovni, alebo
udrzujme prednastavenie, ktoré sme si spravili doma na kvalitnom televizore.

HPadaciky elektronickych kamier st veI’mi nedokonalé a zvi¢$a maji menSie bodové
rozliSenie, ako vie kamera zaznamenat’. To sposobuje, Ze obraz, ktory sa vam zda ostry
v kamere m6ze mat’ jemnu neostrost’ na vel'kom televizore. Da sa tomu predist’ starostlivym
zaostrenim hl'adéacika, vyuzitim vhodného automatického rezimu, alebo manudlnym re-
zimom so starostlivou kontrolou ostrosti ,,na oko*. Dostatok svetla ma taktiez vplyv na
kvalitu ostrosti.

11.13 Elektronicky alebo opticky zoom

Na takzvany elektronicky zoom prosim zabudnite! Vypnite ho priamo v menu /kazdé ka-
mera, ktord ho m4, to umoznuje/. Tato funkcia je zdrojom technickej chyby a neviem, preco
ju vyrobcovia neprofesionalnych kamier davaji do menu. Pri elektronickom zoome ide len
o vyrez na snimacom ¢ipe, ¢o spdsobi znizenie rozliSenia kamery. Viditené zhorSenie
kvality casto nie je vidno v hl'ad4ciku, ale az pri spracovani pri kvalitnej reprodukcii. Hl'a-
daciky kamier Casto nemaju také rozlisenie, aby sme si mohli nekvalitu uvedomit’ pri na-
kricani.

Pri optickom zoome treba dat’ hlavne pozor na zmenu svetelnych podmienok ob-
jektivu. Pri dlhom néjazde, alebo vyuziti celého rozsahu objektivu sa u neprofesionalnych
kamier meni hodnota clonového ¢isla, ¢im sa meni svetlo, ktoré sa dostane na snimaci sen-
zor. Vo vysledku to vyzerd tak, Ze zaber, ktory bol na zaciatku Siroky a dostato¢ne svetelne
vyvazeny je po najazde /z(izeni/ tmavy. Maximalna clona napriklad f - 2,8 sa zmenila na f
— 4. Je rozumnejSie extrémne najazdy v celom rozsahu nikdy nevyuZzivat, alebo ak uz ano,
tak vzdy pouzit’ vyssie clonové ¢islo.

Treba mat’ tiez na pamdti, Ze pohyb zoomu zaistuje nedokonalé servo, ktoré ma urcity
rozbeh a dojazd, ktoré sa prejavia neprirodzenym trhnutim. Ak sa da, tak sa pri snimani
najazdom a odjazdom vyhnite. Zoom pouzivajte v malom rozsahu v spojeni s inym pohy-
bom vo vnutri zaberu. Je lepSie ak zmenu vel'kosti zaberu spravite strihom!

11.14 Sektor kamery, alebo nadstavenie uzavierky.

Této funkcia kamier byva taktieZ nastavend na automatiku, takze ¢asto sa meni bez vedo-
mia tvorcu. Byva to z jednoduchého dovodu. Citlivost’ kamery na svetlo je vel'mi velka a
v pripade, Ze kamera nevie pomocou clony v objektive zamedzit’ pristupu svetla na snimaci
prvok, postara sa o zniZenie mnozstva svetla, ktoré vnika do kamery elektronicka alebo
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mechanickd uzavierka. T4 vSak meni expozi¢ny Cas. Prili§ kratky expozi¢ny ¢as rusi po-
hybovu neostrost’, ktora je dolezita pre plynuly snimkovy pohyb. Takéto zabery sa
mozZu prejavit’ trhanim, alebo strobovanim v pohybe. Takze tato funkciu je tiez dobré vy-
pnut’ z automatického nastavenia do manuélneho, ale pozor! Ulohou nastavenia sektoru
kamery je chranit’ Cip proti presvetleniu pri vysokych svetelnych hladinach, kedy clona
objektivu uz konstruk¢éne nezvladne uzavriet’ pristup svetla do kamery. Na silnom slnku a
Specialne pri protisvetlach vyuzivajme tito funkciu k dorovnaniu expozi¢nej vyvazenosti
zaberu.

Profesionalne kamery st vybavené Sedymi neutralnymi filtrami, ktoré si kamera dokonca
aj vypyta blikanim na displeji v hl'adac¢iku.

Pri kamerach, ktoré nemaju takato moznost, je dobré byt vybaveny sadou ND Sedych
filtrov. K tomuto tcelu niekedy postaci aj polariza¢ny filter, ktory znizuje svetlo vchadza-
juce do objektivu o dve clonové ¢isla. Dbajte vZdy na kvalitu filtru!

Pri prediZeni expozi¢ného &asu pod 1/50 sekundy dojde k zmene zdznamovej frekvencie v
pocte zaznamenanych snimok.

11.15 Frekvencia snimania, mnozstvo okienok za sekundu

Je pravidlo, Ze zékladna frekvencia snimania je plnych 25 obrazkov za sekundu, alebo 50
polsnimkov. Na kamerach sa d4 frekvencia menit’ smerom nadol. Ak znizujeme pocet sni-
mok za sekundu, predlZujeme expozi¢ny ¢as. Dé sa to vyuZit’ pre zaznam ,,nezivych* pries-
torov, kde nemame dostatok svetla — napriklad interiéry chramov. Ak sa vSak do tohto za-
beru dostane postava, jej pohyb je zrychleny a neprirodzeny. Plati pravidlo, ak znizime
frekvenciu nakricania na polovicu /na 12 obr./sekundu/, citlivost’ sa zvysi o dvojnasobok.

11.15.1 POZOR! OBRAZOVA FREKVENCIA VIDEOZAZNAMU NEDAVA POROV-
NATELNY VYSLEDOK S FILMOVOU KAMEROU

Snimok ako jeden frame, vznika vo videokamere tplne inak ako pri klasickom filme.
Obraz vznika po jednotlivych bodoch, riadkoch postupne a nie naraz ako pri filme.

Frekvencia 25 obrazkov za minttu z filmovej kamery ma vizualne uplne iné snimky ako
rovnakych 25 obrdzkov z elektronického zdznamu. ,,Otcovia® vynalezcovia prvych vi-
deozadznamov to dobre vedeli a preto spravili klasicki normu prekladaného riadkovania
50i. Ak snimate na zdznam s vysokym rozliSenim napriklad 4K na 25p, objekty, ktoré sa
pohybuj vykazuju vyrazna neostrost’. Nie je to pohybova neostrost’ ako pri filmovom po-
licku, ktoré vznika celé v jednom ¢ase — motionbloor. Pohybujuce sa artefakty hlavne v po-
predi sa javia akoby v nizkom rozliSeni. Je vhodnejsie, ak mate moznost’, pouzit’ nastavenie
zdznamovej frekvencie na 50p — pdtdesiat plnych snimkov a samozrejme pocitat’ s tym, Ze
aj export materialu a jeho prezentacia bude v tejto 50 snimkovej frekvencii na platne. V ta-
komto pripade je obraz ostry v pohyboch a netvori sa neprijemna neostrost’ a strobovanie.
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Samozrejme expozi¢ny ¢as pri takomto nakrucani je 1/100 sekundy. Pri terajSom stave vy-
voja odporucam pouzit’ radsej nizSie rozliSenie napriklad HD s vysSou frekvenciou, ako 4K
pri 25p. Vo vysledku je obraz na vel’kom platne pri premietani 50 s/sec. ostrejsi v pohyboch
a posobi kl'udnejsim dojmom. Pocet bodov v obraze, neznamena automaticky lepsi vy-
sledok, je potreba mysliet’ aj na pocet obrazkov za sekundu!

Vyvojom novych kompresnych kodekov, zrychlenie ukladania dat, zvySovanim cit-
livosti snimacieho prvku je tendencia v profesionalnej sfére ziskavat’ ¢o najviac informaécii
o snimanej scéne. Profesionalne kamery zaznamenévaji scénu 96 obrazkami za sekundu a
ako premietacia frekvencia sa zac¢ina pouzivat’ 48 obrazkov za sekundu /v Eurépe 50 ob-
razkov za sekundu/. Tato technologia vSak predstavuje obrovské mnozstva zaznamenanych
dat. Co sa viak dnes zda vel'a, zajtra bude $tandardom. Profesionalny zaznam viak vzdy
bude hl'adat’ nieco viac.

11.15.2 NAKRUCANIE V KRAJINACH S INYM NAPATIM V SIETI.

Pri nakracani v krajinach, kde je 120 voltovy rozvod, je ina frekvencia striedavého
pradu. 60 hercov moze spdsobit’ blikanie obrazu pri snimani na 25 obrazkov za sekundu
/pripadne nasobky tejto frekvencie/. Vtedy je mozno upravit na ¢as uzavierky na 1/60. Od-
poracam vsSak test a preverit’ si vSetko dopredu. Nasledna korekcia pri tomto nie je
mozna!

11.15.3 POZOR NA NASTAVOVANIE FREKVENCIE A EXPOZICNEHO CASU NA VI-
DEOKAMERE.

Niekedy sa tvorcovia, v presvedceni, Ze nakricaji plné snimky, rozhodna nastavit’
frekvenciu na 25, ale to moZze byt’ expozicny €as a vtedy nakricaji polovi¢nou frekvenciou,
teda 12 obr./sek. a v takom pripade je pohyb naozaj trhany. Treba rozliSovat’ plné snimky
zaznamu — 25p a polsnimkovy zdznam 50i. Treba rozliSovat’ medzi ¢asom uzavierky
/schurter/ a snimkovou frekvenciou!

11.16 Signalovy zisk

Signéalovy zisk byva vo vybave drahSich kamier poloprofesionalnej triedy a profesional-
nych kamerach. PouZiva sa na zvySenie citlivosti kamery na tkor kvality obrazu. Pri niz-
kych hodnotach Sum v ¢iernej nemusi byt’ na Skodu, skor kvalita bielej a kontrast sa moze
zlepsit. Casto sa viak stane, Ze tvorcovia toto nastavenie zabudn(l vypnut a pri nakracani
si nev§imnu Sum v obraze /hladaciky su vel'mi nedokonalé/ a dostane sa nekvalita aj do
zéberov, kde sa zisk vobec nemusi pouzit. Treba vzdy zvazit' pouzitie tohto nastavenia.
Pridavanie decibelov je skor urcené pre reportdzne snimanie ako pre tvorivy obraz.
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11.17 Stabilizacia obrazu

Stabilizator obrazu je Standardna vybava amatérskych a poloprofesiondlnych kamier. Na
kamerach su dva druhy stabilizatorov. Opticky a elektronicky. U stabilizatoru je treba mat’
na pamdti, ze pri jeho pouZzivani robime vyrez z rozliSenia snimacieho prvku a tym znizu-
jeme kvalitu.

Stabilizator by mal byt’ na kamere zapnuty len pri zaberoch ,,z ruky*. Pri pouZiti zo stativu
sa dostava do obrazu nepresnost’ hlavne v dojazdoch panordm, kedy kamera uz stoji a sta-
bilizator akoby dorovnaval pohyb. Vnasa sa tym do zaberu kompozicné nepresnost’.

Stabilizator majte na kamere pusteny len vtedy, ak robite zabery bez stativu. Ak mame
kameru na stative, stabilizator spravi nekorektné pohyby obrazu.

11.18 Kamerové efekty

Kamery maji vo svojej vybave mnozstvo elektronickych efektov. Majte vzdy z nakriicania
maximalnu kvalitu zdznamu. Elektronické efekty kamerového typu viete dorobit’ aj v
postprodukeii /pri zostrihu/ a mdzete ich zladit’ v strihovej skladbe ku kazdému zaberu
osobitne. Kamerové elektronické efekty st obycajne vel'mi ,,hrubé®. Ich pouzitie starostlivo
zvazte a na lacnych kamerach slizia skor na ohtrenie nesktiseného zdkaznika ako bohata
vybava kamery.

Niektoré kamery vySSej cenovej kategérie maji moznost’ menit’ charakter obrazu v kon-
traste, jase vo svetlach, v Ciernej a podobne. Tieto nastavenia mézu byt tvorivé, ale treba
1ch mat’ starostlivo odskusané. Mozu davat’ charakter téme, ktort nakricate.

11.19 Automatika, alebo manualne nastavenie kamery

Automatika kamery je ,,vel’ka vyhoda“. Va¢sinou nemame ¢o pokazit’ a je zarukou uspo-
kojivych vysledkov. Automaticky rezim je vSak urceny na Standard, pre ktory je kamera
ur¢end. Ak sa zamyslime pri lacnej kamere, kde je jej urCenie, je to najcastejsie pre ,,dovo-
lenkové* nakrucanie. To vd¢$inou pozostava z nakricania v dobrych svetelnych podmien-
kach, polocelkoch a celkoch a podobne. Pri vysSich ndrokoch na svetelné podmienky a pri
tomto nemyslim na svetelnu dostato¢nost’, ale na tvorivé vyjadrovacie prvky, ako su sve-
telna kompozicia a aktivna Gcast’ svetla pri tvorbe zaberu. Myslim tym vedomu pracu pri
nakricani so svetlymi a tmavymi plochami a ich usporiadanim v obrazovej kompozicii.
(Levinsky, 1974)

Ak napriklad sa snazime tvorit priestor v zabere svetlom, tym Ze umiestnime svetl plochu
/okno/ do pozadia a pouZzijeme tmavé popredie, automatika reaguje nevyspytatelne. Ak je
v takomto zabere privela svetlého okna ako hlavného zdroja svetla v zabere, clona na ka-
mere sa uzavrie a svetli plochu okna spravi bielu s kresbou. Postava, ktoré je v strednom
plane je tmava a vobec sa neda hovorit’ o kvalitnych pletovych tonoch. A to hovorim o
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statickom zéabere. Ako ndhle sa za¢nu prvky v kompozicii pohybovat’ a menit’ svetlotonalne
vztahy, tak clona neustale pracuje stmavovanim a zasvetl'ovanim zaberu. Ak napriklad
mame vel’a bielej v zabere /napriklad postava v bielej koseli na bielej stene/, tak sa clona
neprirodzene zatiahne a zaber bude sice technicky spravne vyvazeny, podl'a prednastavenia
vyrobcu automatiky, ale postava bude tmava v tvari. Podobné je to pri snimani bielych,
alebo tmavych ploch. Vtedy urcite pouzite manudlne funkcie kamery.

Automatika na modernych kamerach vSak nebyva naviazana len na clonu, ale aj na ostatné
funkcie ako je rychlost” elektronickej uzavierky, ostrenie, nastavovanie bielej a podobne.

ZABEROVU KONTINUITU POMOCOU AUTOMATICKYCH REZIMOV NEDOSIAHNEME!

Pre komponované nakricanie vyuZivajte manuilne reZimy. Tym mate pod kontrolou
obraz a vaz prinos do vysledku je vedomy a nie nahodny. K tomu v§ak musime ovla-
dat’ techniku vzniku digitialneho obrazu!

ZAVER

KaZda kamera ma svoje Specifika, tie je treba poznat’, pracovat’ s nimi v prospech
témy a respektovat’ ich. Ovladanie technickych Specifikacii kamery a praca s nimi je
zakladom pre tvorbu kinematografického obrazu.

[suoma-prarnexecueene puu-vosaicn [l

ZAMER

Zamerom je nauit’ sa vyjadrovat’ pocity pomocou zéberovej $truktiry. Student vytvori
kratky film v rozsahu cca 4. minuty s formalne $tylizovanym obrazom a zvukom. Zamerom
je rozliSovat’ realitu a skuto¢nost’, ktoré budu vyjadrené obrazovym spdsobom.

ZADANIE

Student nakruti kratky film v ktorom bude vyjadreny pocit nostalgie. Film moze obsa-
hovat aj kratky text, hudbu a ruchy. Z filmu bude evidentny formalny $tyl, ktory sa prejavi
vo farebnom a svetlotonalnom rieseni. Vo filme je mozné vyuzivat aj digitalne efekty
a upravy primarneho obrazu. Kamera moze byt v pohybe.

V cviceni bude postava /minimalne jedna/. V cviceni bude evidentna praca s kostymom,
licenim..
VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Kompletny film s titulkami a zvukovou mixazou. Film by mal mat’ parametre verejnej
prezentacie.

101



Technické parametre pre dostacujucu kvalitu zaberu

IZI_

[([ovroveoemorazer ]

Kedy vyuzivat’ automatické rezimy a kedy nie?

Ako sa prejavuje preexpozicia a ako podexpozicia?

Aké st nevyhody stabilizatora obrazu a aké typy poznate?
Co je nativna citlivost’ a ako sa prejavuje sum v obraze?
Ako sa da upravovat’ obraz priamo v kamere?

Co je to teplota chromatickosti?

Aké je expozicny cas pri frekvencii SOp/sec. a 50i/sec.

Odpovede na otazky su v texte v poradi, v akom su zostavené. Overenie je opidtovnym
Citanim textu kapitoly.
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12 NIEKOLKO PRAKTICKYCH INFORMACII A POSTU-
POV PRE KAMERAMANA

mowrmoweroy [[@]

Kamera je zakladny nastroj pre pracu kameraman. K tomu aby pracoval a hlavne
tvoril je potreba, aby kameraman ovladal jej praktické vlastnosti. Kazda kamera ne tech-
nicky unikat a kameraman ako profesional musi vediet’ pracovat’ s technickymi moznos-
tami kamery, ktoré musi dokonale ovladat. K tomu je nutné, aby objektivne parametre
kamery vedel stanovit’ svojimi vlastnymi praktickymi skuskami. Pri teste kamery kamera-
man zaroven spoznava moznosti dané¢ho zariadenia, ktoré¢ moze vyuzit’ pri tvorbe formal-
neho S$tylu kamery. Pri tom mo6Ze vyuZivat nie len dokonalé vlastnosti, ale aj nedostatky.
Vsetko ¢o kameraman vyuZije pri nakriicani mimo $tandard technického zariadenia je nutné
mat’ dopredu overené praktickym testom.

omeweroy M

e Naucit’ sa prakticky urCovat’ citlivost’ kamery
e Vediet urcit’ dynamicky rozsah kamery

e Rozumiet’ svetelnému pomeru

e Vediet’ sa pozerat’ na monitor pri nakrucani

Citlivost’, ISO, test, 18%, prakticka citlivost’, jasomer, luxmeter, tonalny rozsah, svetelny
pomer, zasvetlovanie, pomer svetla, dynamicky rozsah, monitor, svetlo, tien

UVoD KAPITOLY

Urcovanie zékladnej citlivosti elektronickej kamery je vel'mi podobné ur¢ovaniu citlivosti
filmového materialu. Pri tomto chcem pripomentt,, Ze sa jedna o urCenie praktickej citli-
vosti a nie konstrukénej citlivosti, ktortu zvacsa udava vyrobca. Tu zohrava rolu cely vyu-
zivany zdznamovy systém. Pri tejto skuSke sme schopni urcit’ aj expozi¢ny rozsah praktic-
kej vyuzitelnosti.

12.1Uréenie praktickej citlivosti kamery.

Pri uréovani citlivosti videokamery je systém podobny, ale technika je trochu ina. Sedd
tabulku s ¢initelom odrazivosti 18% /d4 sa objednat’ po internete a je dobré pre seridoznu
pracu takuto tabulku vlastnit, aj ked’ sa mdze zdat’ dost’ drahd/ starostlivo nadstavime a

103



Niekol'ko praktickych informacii a postupov pre kameramana

vyrovname podl'a dobre vyvazeného monitoru /najlepsie je ak je to profesiondlny kontrolny
monitor/. Treba sa uistit’, ze tabul’ka je rovnomerne zasvietena. Potom nadstavime expozi-
ciu tak, aby zodpovedala Seda na monitore presne Sedej na snimanej tabulke. Potom spo-
tmetrom /Asahi Pentax v mojom pripade/, alebo luxmetorm, zmeriame osvetlenie na Sede;j
tabul’ke a od¢itame EV C¢islo. Podl'a EV ¢isla nastavime clonové ¢islo na spotmetri tak, aby
zodpovedalo nastaveniu na kamere. Citlivost’ ISO, ktori sme od¢itali zo spotmetra, teraz
zodpoveda ekvivalentu citlivosti ISO z kamery. Pri tomto jednoduchom teste mézete byt
prekvapeny pri porovnani s udavanou citlivostou kamery vyrobcom. Verte tomu, ¢o si sami
overite!

12.2 Citlivost’ u modernych kamier nebyva problém.

Kamery st vybavené zvicSa vel'mi citlivymi senzormi. Problémom byva kvalita obrazu
prenesen¢ho objektivom na senzor. Ak pracujeme pri nizkych hladinach osvetlenia chybo-
vost’ objektivu ako fyzikalneho analégového zariadenia sa moze v obraze vyrazne viac pre-
javit’ pri vyuzivani vysokych citlivosti. Tu je na mieste hovorit’ o najviac obmedzujicej
kvalite a to je objektiv. Kvalita objektivov je pri modernych systémoch urcujuca pre finalne
vyznenie scény. Tu by som pripomenul: Hollywood stale nakrica na clonové ¢islo 5,6.

WHITE

Obrazok 47: k urcovaniu citlivosti je dolezité mat’
kvalitni referenénu tabul’ku strednej 18% Sedej

12.3Urcenie tonalneho rozsahu.

Byva vel'mi vela diskusii o tondlnom rozsahu digitdlnych kamier. Tu sa da spravit’ tak-
tiez vel'mi jednoduchy test s vyuzitim tabul’ky s 18 % Sedou, ktora ma vhodne definovanti
bielu a ¢iernu po oboch stranach sedej. (Wheeler , 2003)

Ak osvetlime rovnomerne tto tabul’ku tak aby sme mohli na objektive nastavit’ clonové
¢islo napriklad F4 — to by malo byt’ dostato¢ne vhodné na tento test. Musime mat’ vyvedeny
obraz na kvalitnom monitore. Potom bez zmeny clonového ¢isla na objektive, znizujme
hladinu osvetlenia Sedej tabulky pozerajic na monitor, tak aby Seda zodpovedala Ciernej
na kraji tabul’ky, pricom je dolezity stupeit medzi eSte Sedou a Uplne ¢iernou, ktort dosta-
vame zo $edej tabul’ky. Rozdiel musi byt’ len vel'mi jemne postrehnutel'ny. Teraz zoberieme
spotmeter a precitame hodnotu Sedej, t4 bude predstavovat’ spodnu €ast’ tonalneho rozsahu.
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Podobne tento postup zopakujeme s pridavanim svetla tak aby Seda bola len o malo
tmavsia ako biela z okraju tabul’ky. Znovu od¢itame pomocou spotmetru hodnotu EV. Toto
bude vrchna Cast’ tonalneho rozsahu.

Mnozstvo clonovych ¢isiel medzi prvym a druhym ¢itanim na EV $kdle nam dava to-
nalny rozsah, ktory sme schopni zaznamenat’ na testovant kameru.

Pri tomto teste je ve'mi dolezité precizne nastavenie monitoru, pretoze vlastne jeho li-
mitné polohy udavaju tonalny rozsah zdznamu. Krajna ¢ierna a krajnd biela su v tomto
pripade polohy, ktoré st schopné este preniest’ detaily a zaznamenat’ ich. (Wheeler , 2003)

12.4Linearita dynamického rozsahu kamery

Dal$ou otazkou pri teste bolo, do akej miery je tento rozsah linearny. Zhruba jeden a pol
clony v bielej na konci rozsahu sa zmeny javili s vel'mi malymi rozdielmi a pol clony v
¢iernej. Za bezpecny a pouziteI'ny rozsah by som povazoval devat clonovych cisel , pri
celkovom rozsahu 11 clonovych ¢isiel. K objektivnejSiemu uréeniu sa samozrejme da vy-
uzit’ osciloskop.

12.5Svetelny pomer.

Svetelny rozsah hovori o tom aky rozsah jasov sme schopni zaznamenat’. Hovori or roz-
dieloch jasov medzi jednotlivymi ¢astami scény.

Obrazok 48: tabul’ka definovanych Sedych pruhov

Ak pozorujeme dve Casti scény a rozdiel medzi nimi je jedna clona, hovorime, ze sve-
telny rozsah je 2. Ak je rozdiel dve clonové Cisla, hovorime, ze svetelny rozsah bude 4. To
je preto, ze kazdé¢ jedno clonové Cislo zdvojnasobuje mnozstvo pouzitého svetla a tym sa
zdvojnasobuje svetelny rozsah.

Ak vieme, ze kamera vie zaznamenat’ tonalny rozsah 11 clonovych cisiel, potom sve-
telny rozsah u tejto kamery bude 2048 z maximalnej bielej do maximalnej Ciernej /je to
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vlastne rozsah jasov na scéne, ktory méze byt dany aj pomerom 1:2048 kde najtmavsie
miesto ma hodnotu 1 a najsvetlejSie miesto ma hodnotu 2048, pricom toto ¢islo je 211/.

Ak sa rozhodnete, ze budete zasvetl'ovat’ film podla svetelného rozsahu, tento $tyl je
taky isty ako sa pouziva pri filmovom zédzname. Podl'a mojej skisenosti je elegantnejSie
vyuzivat’ monitor — svietit’ na monitor a meranie jasomerom pouzivat’ len ako doplnkové,
kvoli urychleniu prace.

12.6 Zasvetlovanie pomocou monitoru.

Pri praci na modernej digitalnej kamere je moznost’ zasvetl'ovat’ scénu priamo podla
monitoru vel'mi vyhodna. Samozrejme treba mat’ monitor z najvyssej triedy, ktory dokaze
zobrazit’ cely rozsah schopnosti zaznamu — napriklad 11 clonovych c¢isel. To v ziadnom
pripade nedokazu Standardné pocitacové monitory, u ktorych st uddvané hodnoty vyrob-
com len zélezitost'ou predaja a ktoré zvladnu maximalne 6 clonovych cisel.

Zasvetl'ovanie na monitor pripomina naozaj mal'ovanie svetlom, pretoze pri samotnej
realizécii vidite takmer findlny vysledok, u ktoré¢ho sa technicka kvalita nemeni. Mozete
tu vyuzit’ naplno psychosenzorického vnemu, pretoze vysokokontrastny monitor vam
ukéze plny rozsah 11 clonovych ¢isiel.

Pri tejto praci matematické vyhodnocovanie scény jasomerom je nahradené skutoénym
tvorivym procesom a subjektivne pocity tvorcu zacinaju hrat’ pri tvorbe vyznamnu tlohu.
Kazdé jedno svetlo, ktoré zapnete sa prejavi na vasom platne, za ktoré zacnete povazovat’
monitor. Z tohto pohl'adu praca s modernou digitalnou technoldgiou méze byt vel'mi oslo-
bodzujuca.

K problému moze dojst’ ak nemame kvalitny monitor, alebo monitor v exteriéri je ne-
vhodne umiestneny /prili§ presvetlené okolie, alebo parazitné svetlo na obrazovke/. V ta-
komto pripade je vhodné ku kontrole scény pouzit’ aj jasomer, aby sme mohli pozadovany
svetelny rozsah na scéne dodrZat’ v stanovenych parametroch. Celkovy svetelny rozsah pri
svieteni by mal byt’ s ohl'adom na vyslednu projekciu a schopnost’ celého technického spra-
covania ho preniest’.

Svietenie na monitor je novum digitalnej éry vo filmovej praxi, ale ma svoje ¢aro a dava
praci kameramana novy rozmer. Nevyhoda pri tejto praci je Casto casova. Monitor nema
kameraman vZdy po ruke a byva vzdialeny zo scény, nehovoriac, Ze pri stavbe nového
zaberu je treba hned’ svietit’ a zmena postavenia kamery chce tieZ svoj €as k pripojeniu
vSetkych potrebnych kablov, bez ktorého je systém nemyslitelny.
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12.7 Svetla a tiene.

U digitalneho videozaznamu je to podobné ako pri nakricani na inverzny film /prirov-
nanie pre pamétnikov/. Je nutné kontrolovat’ hlavne svetla. Pri svieteni je dolezité mat’ ma-
ximalne jasy scény pod absolitnou kontrolou. Kresba v bielej pri pozitivnom obraze sa pri
preexpozicii Uplne straca.

Jeden z vyhodnych a jednoduchych postupov, ktoré pouzivam pri svieteni je, ze si najprv
nadstavim hlavné svetld, krizové svetla a protisvetld podl'a ,,0ka“, potom sa pozriem na
monitor a s rukou na clone upravim svetla na pozadovanu troven. Potom intenzitou dopln-
kovych svetiel upravim tiene a stanovym potrebny svetelny pomer a s nim aj kresbu v tie-
noch. Jasomer mi pri tomto sluzi len ako pomocnik, vd’aka ktorému nemusim stale behat’
k monitoru.

Takto to vyzera jednoducho, pokial’ sa nezaoberate hibkou ostrosti. Potom sa svieti na
danu clonu a svetla sa daju nastavovat jedine Sedymi filtrami. Menit’ citlivost’ kamery nie
je vhodné pocas jednej scény.

Takychto postupov je vel'a a kazdy kameraman voli ten svoj, v zavislosti od typu pro-
jektu, technickych moznosti a svojich zvyklosti.

Zakladom pri akejkol'vek praci s elektronickou kamerou je nastavenie vystupného mo-
nitoru v ramci jeho zosuladenia s kamerou /samozrejme aj h'addku kamery/. NajidedlnejSie
st k tomu pruhy EBU /European Brotcasting Union/, ktoré vedia vygenerovat’ samotné
kamery.

Dal$im uZito€nym pomocnikom pri praci s digitalnymi kamerami moZze byt osciloskop
a vektroskop. Osciloskop ukazuje rozloZenie jasov v ramci rozsahu, ktory sme schopni za-
znamenat’ a vektroskop ukazuje rozloZenie farieb.

Pri samotnom svieteni sa da vyuZit osciloskop, ale riadenie sa jeho idajmi moZe pdsobit’
ako prilis technokratické. Casto sa moze stat’, Ze vd’aka niekol'’kym leskom v scéne, ju zby-
tocne mbzeme ,,utdpat’™.

Aby som popisal pracu s osciloskopom, treba najprv povedat’ ako to vyzera. Na jeho
obrazovke uvidime graf, ktorého vertikadlny komponent je signalova troven a horizontalny
komponent hovori o jej pozicii cez Sirku scény. Na jeho ploche sa rozkladaju vertikalne
urovne energetickych komponentov v ploche obrazu. Na obrazovke st dve horizontalne
linie. Jedna blizko vrch a druha blizko spodku a tieto reprezentuji napitie v Ciernej a bielej.

Vo vSeobecnosti by sa jasy scény mali rozkladat’ medzi tymito dvoma ¢iarami. Najvys-
Sie svetla by mali byt pod Grovilou vrchnej Ciary a najhlbsie tiene nad uroviiou spodne;j
Ciary. Technicky ndzor znie, Ze ak krivky st mimo tento rozsah tak je to chyba. Nemusi to
vzdy byt’ pravda. Ak obraz vyzerd dobre na monitore a technik hovori, Ze ste mimo kvoli
niekol’kym odleskom, nenechajte sa zmiast’. Dolezity je pohl'ad na monitor a na scénu a jej
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vyznenie. Plati, ¢o vidite na monitore to je vaSa najvyssia kvalita. Samozrejme na kvalit-
nom monitore v Standardnych podmienkach.

Z tychto dovodov by som osciloskop nebral za hlavnll bernti mincu, ale len ako doplnok
pri praci. Ak ho zabudnete objednat’ a neméte ho, ni¢ sa nestane.

[ uoma-pracrone cuceme vesriameny |

ZAMER

Naucit’ sa prevadzat’ praktické testovanie kamerového zariadenia.

OBSAH CVICENIA

Student spravi prakticky test citlivosti kamery a stanovi prakticki citlivost, skontroluje
hladacik kamery a jeho presnost’, spravi test objektivov — porovna dva typy objektivov
a stanovi ich rozdiely, alebo zhody. Cvicenie sa prevadza v ateliéry, s modelom a testova-
cou Sedou tabulkou, pripadne inymi presne definovanymi objektmi. Pri praci Student vyu-
zije luxmeter, pripadne spotmeter.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Zostrih zaberov a pisomna dokumentacia jednotlivych testov, zhodnotenie zaberov s od-
port¢aniami. Student svoje testy vyhodnocuje pred pedagdgom a ostatnymi $tudentmi.

IEI_

Ako by ste stanovili testom spravnu citlivost’ kamery?

2. Ako by ste stanovili dynamicky rozsah kamery pri vami zvolenom rezime?
3. Vysvetlite vyhody zasvetl'ovania scény pomocou monitoru, ale aj nevyhody

4. Mate nova kameru, ako by ste pristupovali ako kameraman k jej Stadiu a praktic-
kému overeniu jej vlastnosti?

[ [ooroveozmaorazer ]

Odpovede na otazky st v texte v poradi, v akom st zostavené. Overenie je opdtovnym
Citanim textu kapitoly.
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13 PROBLEMATIKA PRAKTICKEJ TVORBY FILMOVEHO
DIELA

mowrmoweroy [[@]

Studentsky film, alebo $kolské dielo, je zvicsa kratke kinematografické dielo, ktoré je
realizované v skromnych podmienkach, ako technickych tak aj tvorivych. Takéto filmy st
povicsine o jednom tvorcovi, ktory zastupuje cely rad profesii. Pokusili sme sa dat’ dohro-
mady viacero skusenosti zo Studentskej Skolskej tvorby do suladu s profesiondlnymi sku-
senostami. 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
vznikajl v Sirokom rozsahu medidlneho vzdelavania v ramci Specializovanych vysokoskol-
skych programov so zameranim na medialnu tvorbu, ale aj v ostatnych programoch vyso-
koskolského vzdelavania. Pri naSom vyskume sme sa zamerali na analyzu nedostatkov ta-
kychto diel a pokusili sme sa na zaklade nasich praktickych a teoretickych skusenosti sta-
novit’ odportcania pre skvalitnenie tvorby. Pri nasich analyzach sme vychadzali z kvalit-
nych filmov, ktoré skoly posielaju na festivaly a prezentujui sa nimi na verejnosti. Text je
zostaveny pre Studentov a pedagoégov medialnej vychovy ako kratky optimalny navod pre
realizaciu Skolského diela.

omeweroy [

e Pochopit’ zdkladné parametre pre nakricanie Skolského filmu

e Naucit’ sa vnimat nakrucanie ako logicky proces

e Vyvarovat’ sa chybam pri nakrucani

e Naucit sa vytvarat’ logicky postup pri tvorbe zaberu, sekvencie a filmu

Skolsky film, nakricanie, nizkorozpo&tovy film, ako nakricat’, kamera, technika, zaber,
kompozicia, grading, korekcie, svetlo

UVvoD KAPITOLY

V sucasnosti stale viacej tvorcov nataca svoje filmy na malé a 'ahké kamery. Nejde vzdy
o usporné oparenia. Aj renomovani filmari siahaju po tejto technologii a snazia sa vyuzit’
vlastnosti malych, financne nenaro¢nych a kvalitnych zdznamovych zariadeni. Niektori
svoj elektronicky zdznam chct prezentovat na festivaloch, v médiach a v kinach na vel'’kom
platne. Natacanie filmu na ,,Pahké“ kamerové zariadenie ma svoje Specifika, s ktorymi
je treba pocitat’. Mnohi filméri maju vysoké oakavania od svojho ,,elektronického filmu
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za malo penazi“ a chcu, aby ich dielo vyzeralo ako film z vyspelej profesionalnej kamery
a nakrateny s vel’kym Stabom.

Poloprofesionalne, 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 rozmysl'at’ nad kratkodobym efek-
tom ,,youtuberského prostredia®, ale chceme vytvorit’ hodnotu, napriklad minimélne v nad-
casovej forme, pripadne s hlb§Sim myslienkovym vyjadrenim zamys$laného obsahu. Mo6ze
sa to zdat’ jednoduché, pri pohl'ade na kratke videa, ale akonahle pristupite k tvorbe dlh-
Sieho 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 racionélnej rovine vnemu, ale
v rovine emocionalnej. Treba si uvedomit’, Ze internet ,,v sucasnosti ponuka extrémnu
mieru individualizacie vyberu produktov kultury, ktoré vlastne nemaji obmedzenia. Vac-
Sim problémom nez dostupnost’ ponuky sa pre sucasného globalneho spotrebitel’a stava
problém vyberu a orientacie v priestore zahltenom nadmernym mnozstvom.* Nizkorozpoc-
tovy 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 vedo-
mosti, 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 skiisenosti.
Kazdy jeden z bodov sa moze Studovat omnoho hlbsie. Mojou snahou je okruhmi tém
stimulovat’ zaujemcu o vazne nakrucanie k dalSiemu $tadiu. Nakricanie predstavuje
omnoho viac, ako som popisal dolu, vychadzam vSak zo svojej profesie kameramana a
nezavislého tvorcu, takZe vacSina bodov je zamerana na aktivnu pracu s obrazom. Pome-
novanie medialneho obsahu slovom film v tomto kontexte znamena synonymum tvo-
rivej a technickej kvality diela, ktoré ma atributy tvorivého obsahu a verejnej prezen-
tacie.

13.1 Mam super scenar, ale este k tomu potrebujem technicky
scenar.

Predpokladajme, ze nakrucanie nizkorozpoctového hraného filmu zacina scenarom.
Dobry literarny scenar je zéklad 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 literar-
nej predlohy k filmovému dielu by mal vzniknut’ reZisérsky scenar, v ktorom uz bude
zachytena predstava o prostrediach, dennej dobe, vel'kostiach zdberov a opis toho, ¢o bu-
deme pocut’ a vidiet. Nasledne by mal vzniknut' technicky scenar, ktory uz predstavuje
podrobny ,,ndvod* k samotnej realizacii. Toto by malo platit’ v urcitej podobe pre vSetky
zanre tvorby, nie len pre hrany film, ale aj pre dokument, reportdz, ¢i iny Zaner tvorby. To,
¢o ideme realizovat’, ma mat’ ¢asovo dlhSiu pripravu, ako samotné nakricanie. Na zaklade
pisomnej pripravy by sme mali byt schopni spravit’ vSetky d’alSie body, ktoré spominame
v nasledujucom texte.
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13.2 Vyber a na nakup vhodnej vybavy pred nakrucanim

Nakrtcanie filmu by nemalo byt podmienené ndkupom techniky. Védzba tvorivosti na
vyuzivanie nie¢oho, o musime pouzit’, lebo sme za to dali vela peniazi, je vel'mi obmedzu-
juca. Ak nieco nakupujete, kupujte to s tym, Ze to budete vyuzivat’ dlhsie a na viac projek-
tov. To, ¢o potrebujete len pre jeden terajsi konkrétny film si radSej pozicajte, a ak ste
presvedcenti, ze to vyuzijete dlhSie, potom si to kupte. Zvazujte takzvani modernost’ a tech-
nické novinky. Pouzivat’ vlastnt technicku novinku , ,,aby sa vyuzila“, neadekvatne pro-
jektu, jeho obsahu a tvorivému zameru je obmedzujuce. NesnaZte sa ohurovat’ technikou a
technickym prevedenim, ktoré dohana profesionalny svet. Divak vnima vas film emocio-
nalne a ak za¢ne vnimat’ technicky zazrak, stava sa vicSinou ambivalentny k sledova-
niu pribehu a autorovho zameru.

13.3 Zaberova choreografia na papieri

Zaberova choreografia, je rozmySPanie nad systétmom radenia zaberov. Ako budu
zabery nasledovat’ za sebou. Aka bude ich velkost’, aké budu rozdiely v postaveni kamery,
do akej miery a kde vyuzijeme podhlad, nadhl'ad, pohyb kamery, uc¢inkujicich a podobne.
Systém zdberovej choreografie tvorime na papieri napriklad formou situa¢ného planu,
alebo okienkového scendru. Vyznacenie pohybu kamery a spajania zaberov je vel'mi dole-
zité pre urCenie temporytmu. Zabermi pretvarame realny predkamerovy priestor na
filmovy priestor. Tvorba zdberovej 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 nakrucame tak, Ze z jedného postavenia kamery
nakrucame viac zdberov, ktoré idu do r6znych cCasti filmu podl'a scenéru. Ich vizby musime
mat’ poznacené a vymyslené. Citit’ zdber, ako sam jeden, pri nakricani je neadekvatne a
predstava kontinuity bez pripravenej zaberovej choreografie v pripade nelinearnej zabero-
vej realizacie vyZaduje vel'kl predstavivost’ a sklisenost’. Pri tvorbe zaberovej choreografie
je dobré mysliet’ aj na dizku zaberov a scén.

13.4 Priprava, hladanie priestorov, kostymov, spolupracovnikov
je zaklad

Scouting alebo obhliadky s technickym scenarom alebo vytvorenou papierovou vizua-
liz4ciou je skuto¢nd tvorba v ramci pripravy. V nizkorozpoc¢tovom filme tak prichadzate na
d’alSie napady, ale aj na korekcie technického scendra do najdenych priestorov. K svetelnej
a farebnej tonalite realov prispdsobujte , alebo tvorte $tyl kostymov. Pri scoutingu pricha-
dzate na to, kol'’ko I'udi budete potrebovat’ na pomoc pri nakriicani. Umiestiiovanie scenaru
do nakrtcacieho priestoru je dotvaranie finalnej predstavy vasho pribehu.
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13.5 Cas a planovanie je rozlozenie sily a energie

Nakrtcanie je vzdy aj o Case. Je dobré rozmyslat realne nad tym, kol’ko ¢asu mozete tej
ktorej scéne venovat. Vyzaduje to aj urciti skisenost’, ale ak sa naucite nad tym rozmyslat’
v priprave, budete si postupne pri nakricaniach viac verit’. Je potrebné rozlozit’ energiu tak,
aby ste boli schopni nakrucat’ v danom systéme. Nie je ni¢ horsSie, ak sa jednej scéne venu-
jete viac ako inej a vo vysledku je to vidiet, alebo ako uz nestihate tak vynechate zabery
ich spdjanim. Bez casového planu, alebo predstavy o ¢ase pri nakrucani sa da spravit’ vel'a
chyb.

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

Je dobr¢ ak si vytvorite predstavu o tom, kde budete pastat’ svoj film. Kto bude vasSim
divdkom a pre koho bude film. Nemusi to byt zavdzné, ale je dobré mat’ predstavu o pre-
miére, ktora vam dava aj kone¢ny termin dokoncenia filmu. Na filme sa da pracovat’ done-
konecna, ale proces tvorby raz musi skoncit, ak mate zdmer film aj nieckomu 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.

13.7 Hradanie kompoziéného principu

Kompozicia a jej Stylizacia je jednou z tvorivych moznosti vyjadrenia sa obrazom. Kom-
pozi¢ny princip, alebo forma predstavuje urcity systém opakovania dominantného prvku.
Napriklad umiestnenie horizontu v celkoch, umiestiiovanie vysky oc¢i a brady pri detaile
tvare vratane rezania Cela, alebo miesta nad hlavou, umiestiiovanie popredia a tym uzatva-
ranie alebo otvaranie priestoru a podobne. Styl v kompozicii je jednoznaé¢ny, ak je ita-
telny. To znamend, Ze vytvorime kompozi¢ny medzizdberovy princip, ktory predstavuje
len niektoré z moznosti vyjadrenia v systéme opakovania. Ndhodny kompozi¢ny princip,
bez organizacie tvori chaos.

13.8 Aké farby bude mat’ film

Farby sme dostali do vienka od konstruktérov inzinierov. Ti vyvinuli kameru pre nés v
maximalnej moznej dokonalosti farieb bez ohl'adu na nas pribeh. Farba je vSak vyjadrovaci
prostriedok a mdzete 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, ipravou v postprodukcii, alebo odstrane-
nim farieb zo snimacieho priestoru scény a zase naopak priddvanim dominantnej farby.
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13.9 Aké bude svetlo? Co je veéer a ¢o den.

Je omylom mysliet’ si, ze mal4d kamera nepotrebuje svetlo, pretoze je dostatocne citliva.
Svetlo ma aj technicku 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 konzis-
tentntl obrazovu kvalitu po sebe iducich zdberov. Filmova tma sa nikdy nerobi tak, Ze zhas-
nete svetlo a nakricate v tme. Nakracanie v tmavom prostredi predstavuje pre senzor ka-
mery pracu v krajnych hodnotach, kde aj u drahych zariadeni ziskavate Sum a to hlavne do
¢iernej. Naviac tento sa 1iSi od zéberu k zdberu. Tma sa tvori svetlom, svetelnym kontras-
tom a zvySovanim pomeru svetla k tieniu. Vedomim pouzivanim svetelnych zdrojov a ria-
denim svetelného toku tvorite naladu vasho filmu. Zdroje, ktoré mate na scéne, alebo pri-
rodzené svetelné zdroje je dobré vyuZzivat, ale pri scénach, kde budete robit’ viac zaberov
s nimi nevystacite. Uvedomte si, Ze tvorite novii filmovi realitu. Co je pekné svetlo z jednej
strany, vacsinou nesedi z opacnej strany. Svetelni zdberovu nekonzistenciu scény divak
neodpusta, aj ked’ ju nevie definovat’.

13.10 Oko svetlo nemeria

Oko je psychosenzoricky organ a pohl'adom nevieme objektivne vyhodnotit’ svetlo na
scéne tak aby sme spravne nastavili ¢iseln1 hodnotu na kamere. Je dobré vyuzivat’ meranie
svetla. Ak vyuzivame klasicky luxmeter, alebo spotmeter, va¢Sinou sa nepomylime. Mera-
nie cez kameru je mozné a Specialne pri DSLR fotoaparatoch je vhodné vyuZivat’ histo-
gram, wavegraph, alebo zebru. Vyzaduje to sktisenost’ a je to narocnejSie ako s externym
meracim pristrojom. Pri fotografovani meriate inak ako pri filmovani. Pri filmovani by ste
mali z nakrucania odchédzat’ so zabermi, ktoré idu po sebe a svetlotonalne patria k sebe.
Ak mate napriklad jeden zaber na tvar s tmavym pozadim a iny, hned’ po iom so svetlym,
ziskate rozdielny pletovy ton oboch postav a zabery mézu byt ako z iného filmu. Pri fil-
movani udrZiavate exponometriou tonalitu referen¢nych ploch zaberov. Takouto plochou
moze byt napriklad tvar subjektov pred kamerou. Technické korekcie takéhoto razu vas
oberaju o tvorivy priestor pri praci na vaSom filme.

13.11 Aky bude zvuk. Budem ho nakrucat’ hned’, alebo az po-
tom...

Pri hranom filme sa rozhodnite, ¢i budete nakrucat zvuk priamo pri nakricani, alebo
zvuk , ktory nakrutite len ako pomocny a dialogy nakrutite znovu v postprodukcii po na-
kricani. Kazdy druh zdznamu ma svoje klady a zapory. Je v§ak dobré nad tym rozmyslat
pred nakricanim. Tvorivé pouZivanie ruchov a zvukov by ste mali mat’ taktieZ premyslené
pred nakrucanim. V pripade dokumentu uvazujete o vypovedi, ale aj o komentari, ktory
déavate pod obraz. ZrozumiteI'nost” hovoreného slova je zasadna.
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13.12 Bude vo filme hudba

Hudba je jednou zo zalezitosti vo filme ktora ma Specifické postavenie. Jej vnem je
mimo raciondlny kontext a pracuje vyhradne na emocionélnej tirovni. Miera toho, aka
hudba, kde, kol’ko a hlavne ¢i vobec je vo filme, vel'mi ddlezitd. Hudba by mohla byt naj-
lepsia asi ta, ktorti sme vobec nespozorovali, len sme ju boli schopny zazit’ a integrovat’ do
vysledného pocitu, ako stcast’ pribehu.

13.13 Pomocou trikov, Specialnych efektov vieme spravit’ vSetko
a zaroven ni¢

Dnes moZeme trikmi a Specidlnymi efektami spravit’ takmer vSetko. Je vSak dolezité,
aby sme mali mieru Casu a energie ktoru ich realizacii venujeme. Ak sa ponorime do neko-
necnych moznosti, ktoré ndm digitalny svet prinaSa, musime vidiet’ raciondlny koniec a to
tak, aby to este stale bolo o myslienke toho , ¢o chceme povedat’ a nie o dokazovani toho
¢o technicky zvladneme. Vel'mi dobré je vyuzivat triky tak, aby sme zlepsili rozpravanie
pomocou filmového jazyku. Prezradené a nedokonalé , kuzlo* sa mina uc¢inkom.

13.13.1 C0o NAJVIAC UMENIA DO VSETKEHO JE ZARUKA, ZE TO NEVY-
JDE. DOKONALOST NEFUNGUJE

Perfekcionizmus je dobra vec. V tvorbe vSak moZe byt brzdou kreativity. Film, ktory
ma dokonalé vSetky farby, hudbu, ruchy, perfektnych hercov, vynikajice svetlo moze byt
prave zly. Bud'me selektivny. Ak je vo vyraze farba, dajme tomuto vyrazu priestor, tym ze
utlmime ostatné farby. Ak médme nadherné¢ zabery a nie s v kontexte témy, radsej ich ne-
pouzite, alebo zdegradujte do formy filmu. Je dobré rozmyslat nad dominantnym vyrazom
v danom momente filmu — pri kazdom zabere. Vac¢sinou ak sa snazime, aby vsetko bolo
dokonalé, dostdvame tvorivy chaos.

13.14 Ako bude film dlhy

Pred nakricanim by sme mali vediet’, aky dlhy bude film. Ak vychadzame z toho, potom
jednoduchou matematikou si vieme spravit’ jednoduché rozlozenie jednotlivych scén v ase
filmu. Neadekvatne dlhé scény striedané s nepremyslene kratkymi scénami, mézu vyrazne
pokazit’, alebo narugit’ rytmus filmu. Dizka filmu je délezita aj pre rozloZenie energie pri
jeho nakrucani. Predstavu o dizke jednotlivych sekvencii je dolezité vlozit' do technického
scenaru.
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13.15 Kto vSetko bude pri filme, kto mi pomoze a kto bude preka-
zat’

Pri nakrucani nizkorozpoctového filmu by sa mohlo zdat’, ze vsetko si spravime sami.
Predstava takejto osobnej slobody je vel'mi krasna. Nakrucanie filmu je vSak proces, do
ktorého vstupuje vel'a profesii a nie vSetky mozeme nahradit’. Je ddlezité naucit’ sa spolup-
racovat’ a reSpektovat’ profesiu. Ak sa snazite vSetko robit’ sami, dochadza k mnohym chy-
bam a k rozptyleniu energie, ktora tak vel'mi potrebujete v tvorivom procese. Ak film rezi-
rujete, je dobré mat’ kameramana a zvukového majstra. Kameraman vam tvori prava ruku
a zvukovy majster I'avi. Nezabudajte na pomocnikov, ktori vam pomdézu z mnozstvom veci
,ktoré potrebujete na nakricanie, pripadne s dopravou a organizaciou. Nechod’te vSak do
filmovania sami.

13.16 Kto bude hrat’ vo filme

Casting, alebo vyber postav do filmu by mal mat’ systém. Ak mate genidlneho herca
alebo aspon slusného a k nemu date postavy len tak, tak, nemusi to fungovat’. Vyvazenost’
prejavu charakterov filmu je vel'mi dblezitd. Postavy, ktoré rezirujete, by mali mat’ vyva-
zeny prejav, aby jedna postava neruSila vo vyslednom filme druhd. Skuste pracovat’ s po-
stavami eSte pred nakriicanim. Pomodze vadm to aj s pripadnou Gpravou dialégov. Mozno
zistite, Ze nemusite mat’ tol’ko textu a mnohé vam postava ukdze v neverbalnom prejave.
Zistite pri tom, ako vie postava pracovat’ s pauzami a pomlckami v texte. Prejav hercov
vam tvori Styl filmu.

13.17 Test, pokusy, skusky technolégie. Najslabsie ohnivko v
technologickom ret’azci je vysledna technicka kvalita hoto-
vého projektu.

Skuto¢ne seridzna praca si vyzaduje spravit’ test celého procesu a stanovenie spracova-
tel'ského workfolow od formalneho vyuZitia technickych prostriedkov pri danom projekte
v ramci celého retazcu technického spracovania az po finalnu prezentaciu, ¢i uz bude na
TV monitore alebo na platne vo velkej sale. Nie je ni¢ jednoduchsie, ako nakritit’ zopar
zéberov s nastaveniami kamery, ktoré budete pouzivat’, postrihat’ ich, vyexportovat’ a pre-
mietnut’ ich na zariadeni, z ktoré¢ho budete robit’ premiéru svojho filmu. Zistite pri tom, ¢i
mate optimalny kodek, dostacujtcu kvalitu, ¢i strihovy softvér zvladne to ¢o v iom chcete
strihat’ a €1 ste schopny exportovat’ v prijatel'nej kvalite. Ak sa rozhodnete pre obraz v $pe-
cialnom nastaveni, spravte si skisku s viacerymi variantami, aby ste mohli vybrat’ to na-
stavenie, ktoré vam vo vysledku bude ¢o najviac konvenovat’. Spravte si aj skusku digital-
nej exponometrie. To znamena, ¢o vSetko si s danou citlivostou kamery a optickou vyba-
vou mdzete dovolit, aka je minimalna hladina osvetlenia scény.
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13.18 Preco nie tu najkvalitnejSiu a najdokonalejsSiu kameru a
techniku

Dostupnost’ techniky je dnes vynikajica. M6Zeme mat’ aj pri malom nakrticani takmer
vietko. Nie je to viak o tom. Cim budete mat’ drahsiu a tazsiu techniku, tym budete potre-
bovat’ viac 'udi. Ak mate kameru s vymennymi objektivmi, budete potrebovat ostrica. Ak
mate externy rekordér mali by ste mat’ technika, ktory vam pomdze s datami. Ak je kamera
tazka, potrebujete asistenta kamery — cely den menit’ postavenie a prenasat’ stativ, ¢i zapa-
jat’ kable — kedy budete nakrucat? ZvySuje sa tym moznost’ chyby. Pri nizkorozpoctovom
filme je praktickejSie nakrucat’ s kompaktnym zariadenim, ktoré vel'mi dobre poznate a
mate ho pod kontrolou. Vysoké vysledna kvalita nemusi zachranit’ pribeh a vo svete niz-
korozpoctového filmu drahymi technickymi rieSeniami nikoho neohurite. V nizkorozpoc-
tovom filme viest’ debatu o tom, kol'’ko megapixelov bude mat’ vas film nie je uplne na
mieste. Moj nazor je, radSej dobré HD, ako 4K, 8K a podobne, ktoré budete mat’ problém
spracovat’. Je zvrateny nazor, ze potrebujete vel'ké rozliSenie, aby ste si vo vysledku mohli
upravovat’ kompoziciu. To je neadekvatna obet’, ktord vam moze priniest’ vel'a problémov.
Stavajte svoj film viac na pribehu ako na technickych unikatnostiach a dokonalostiach.
Filmovanie nie je technické olympiada.

13.19 Potrebujem drahé objektivy a hlavne vela

To kolko a aké objektivy budete potrebovat’ by ste mali vediet’ pred nakricanim.
Vedzte, Ze aj s jednym dobrym objektivom viete nakrutit’ vynikajuci film. Nedostatok vam
moze dat’ dokonca aj Styl filmu a dontti vas mysliet’ kreativne. Ak mate vel'kl plejadu
vyberu, musite vel'a a zbytocne rozhodovat’, stracate ¢as a energiu. Objektivy od réznych
vyrobcov a z rdznych sérii maju rozdielne vlastnosti. Nevyhodné su fotografické zoomy.
Menia clonové &islo s nérastom dizky ohniska a byvaju poviésine mélo svetelné. Poznajte
vlastnosti objektivu s ktorym nakruacate. Vedzte, Ze pri nizkych svetelnych hladinach a pl-
nom relativnom otvore je kvalita obrazu rozdielna od zaberu k zéberu. VZdy by ste mali
trochu zaclonit’ a nevyuzivat’ nastavenie na minimalnu clonu. NepouZivajte, ak nemusite,
nahradné rieSenia. Najroznejsie predsadky a konventory znizuji opticka kvalitu. Vacsinou
kvalitné vysledky dostavate so zabudovanymi objektivmi, alebo s objektivmi, ktoré boli
konStruované priamo pre dant kameru. Zdkladom nakrucania je Standardny objektiv s uh-
lom snimania v horizontalnom smere okolo 45 stuptiov , ktory priblizne zodpoveda po-
hl'adu l'udského oka.

13.20 Délezité je to, €o vidi kamera a to €¢o z nej uvidi divak

Je potreba mat’ na pamiti, Ze kamera je fyzikalny pristroj a oko je psychosenzoricky
organ. Kamera je zariadenie, ktoré vnima fyzikéalnu realitu v obrazovom poli. Nema sku-
senosti z reality, ulozené obrazy a pocity s ktorymi vyhodnocuje realitu. Je schopné zazna-
menavat’ obraz na zéklade technologickych a konstrukénych vlastnosti ktoré ma od vy-
robcu. Len v ramci tychto jej technickych moZnosti mézeme vytvarat obraz skutocnosti.
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Ten je v detailnom porovnani so zrakom dost’ rozdielny. Ten rozdiel divak dopiia prave
svojim emocionalnym vyhodnocovanim obrazu. Rozdiel medzi vlastnostami vnemu ob-
razu zrakom a kamerou je prave priestor pre tvorivu 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.

13.21 Ako dlho budem nakrucat’ scénu? Aby mi ucinkujuci neod-
isli

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

13.22 Kolko bude mat’ scéna zaberov a ich varianty

V nizkorozpoc¢tovom filme mate ,,pripraveny* kazdy zaber. Realita nakriicania vSak pri-
nasa nové veci a ¢asto musite improvizovat. Vzdy vSak majte predstavu o tom, kol’ko z4-
berov by ste mali mat’ a ako pokryvate zabermi priestor pribehu. Je lakavé spdjat’ zabery
pohybom kamery, spravit’ $ir§i zaber a herca ponechat’ odohrat’ dlhSiu Cast’ textu, a vy rych-
lejSie nakriicate. Vysledok vSak nemusi byt to, €o ste chceli. Niekedy vas 1akaja zaberové
varianty tej istej scény. VacSinou vSak v strizni zistite, Ze ani jeden variant nie je dobry.
Vy, ako tvorca sa rozhodujete a to okamzite. Nenechavajte to na neskor. Dosledok vasho
rozhodnutia mé vplyv na nasledujuci zéber, v ktorom uzZ zaberovl variantu nestihate spra-

el

vit.

13.23 Robit’ rezervné zabery, alebo dvakrat nakrateny zaber je
praktické

Zaber ste natocili a kone¢ne sa vam podaril. To je dobre. Ak mate ¢as, nakratte ho
znovu. Ist’ z nakricania a mat’ z kazdého zaberu dva dobré je v hranom projekte praktické.
Mate z ¢oho vyberat’. Vacsinou byva v takychto zaberoch rozdielne tempo a iny herecky
prejav. Tu vSak opisujem profesionalnu tvorbu. Ak sa vam to podari robit’ takto, nie je to
zlé. V dokumente je vzdy problém dostatok zaberov. Scénu mdzete napriklad rozlozit’ na
fragmenty, s ktorych zloZite obrazovy pribeh.

13.24 Co bude prvé. Kamera, alebo u€inkujuci alebo...

Ked’ zacinate nakracat’ zaber, nejako musite zacat’. Spravit si vlastny systém pri kon-
Strukcii zaberu je vel'mi praktické. Postup ako najprv postavit’ kameru, potom herca, svetlo,
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rézia herca, zapnut’ kameru a nakrutit’ zaber je len vel'mi zjednoduseny, ale ak si ho vytvo-
rite v presnej podobe a neustale ho pri kazdom zabere opakujete, je vel'mi prakticky a pred-
chadzate chybe a chaosu. Ludia, s ktorymi pracujete si na vas systém zvyknu a mozete sa
venovat' viac tvorbe. Setrite ¢as na podstatné veci.

13.25 Co vsetko nastavit’' na kamere pred tym ako ju spustis

Nastavenie kamery by mala byt’ pri nakriicani takmer automaticka ¢innost’. Tu je vSak
moznost’ vel'kych pochybeni. Idedlne je, ak v jednej scéne pri zmene postavenia kamery
nemusime menit’ zakladné nastavenia kamery. Myslim tim citlivost’, expozicny ¢as a clo-
nové Cislo. Ak nam chyba dostatok svetla v inom postaveni kamery — napriklad v proti-
chodnom je lepSie spravit’ tipravu svetlom ako menit’ tieto hodnoty na kamere. Vyvazenie
bielej by sme mali robit’ s kazdou vyraznou zmenou postavenia kamery na scéne. Svetlo sa
odraza od povrchov a meni svoju farebnu kvalitu. Zmena clonového ¢isla predstavuje
zmenu kvality obrazu. Meiite clonové ¢islo len v miniméalnom rozsahu. Expozi¢ny ¢as ak
skracujete, stracate pohybovu neostrost’ a zaber vo vysledku pri pohyboch méze strébovat’
/trhat/. Ak menite citlivost’ kamery, pracujete s priddvanim Sumu.

13.26 Ked’ sa kamera hybe a aj herec sa hybe, aj pozadie sa
hybe...

Dva pohyby sa spdjaju do jedného vysledného pohybu, ktory moze pdsobit’ nekoordi-
novane. Majme na pamiiti, 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 citateIné a namiesto tvorivého vyrazu
mozZete sposobit’ tnavu u divéka. Iné je sledovat roztraseny obraz na malom monitore po-
¢itaCu a in¢ je to v kine.

13.27 Stabilizatory a iné technické ,,vychytavky*

Dnes je na trhu vela najroznejSich pomocnych stabiliza¢nych zariadeni, ktoré maja za
ulohu stabilizovat’ kamerovy pohyb. Samotné zariadenia st 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 ob-
medzujuce. ZlozitejSie pohyby je potreba mat’ premyslené a pouzit’ skutocne to, o tento
pohyb zlepsi vo vyraze samotného zaberu a jeho kontinuity. Moje odporucanie je, najprv
si zariadenie pozicajte a ak vyhovuje pre vase potreby, potom si ho kupte. V kazdom pri-
pade si nastudujte plnt funkénost’ stabilizatoru. Vedzte, Zze kombinacie roznych stabili-
zatorov, napriklad optického a mechanického sa navzajom rusia a zaber mézZe mat’
omnoho horsie kontrolovatelny obraz, ako bez nich.
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13.28 Stativ je pri nakrucani nenahraditelny

Je potreba si uvedomit’, Ze zakladom pri aranzovani zaberu je stativ a jeho pohyb po
horizontéle a vertikale. Pri aranzovani zdberu je potreba mat’ kompoziciu a choreografiu
pohybov ¢i uz kamery, alebo ucinkujucich ¢o najviac pod kontrolou. Ak mame kameru a
predkamerovy priestor v nekontrolovanom pohybe, t'azko udrziavame kompozi¢né vztahy
vo zvolenom S§tyle. Kamera takto aby ,,nahdnala“ prvky kompozicie. Pri nekontrolovanom
pohybe zabery nemaju zaciatok a koniec. Ak je kamera na stative priprava zaberu je do-
slednejsia.

13.29 Potrebujem kontrolovat’ zaber po kazdom zastaveni ka-
mery

Po nakrateni zaberu priamo laka prehravat’ si zdber 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 co ste nakrutili, poze-
rajte si tie zabery, o ktorych ste presved¢eni, Ze budu vo filme. Ideélne je ak mate Sikovného
spolupracovnika — videokontroldra, ktory sedi a kontroluje vystup na kvalitnom videomo-
nitore. To sa uz vSak dostdvame pomaly von zo sféry nizkorozpoctového nakricania. Ak
nie ste si isty, niekedy zaber rychlejsie pretocite, ako ho skontrolujete. Rozhodne vSak ma-
teridl skontrolujte na konci diia, oplati sa venovat’ tomu energiu, aby ste vedeli na ¢om ste.

13.30 Pozerat’ do kamery, alebo na monitor

Sledovanie zaberu pocas jeho nakricania je vel'mi dolezité. Hl'adacik a pohl'ad do neho,
kameramana uzatvdra do obrazu scény. Nie je ni¢im ruSeny a moze sa sustredit’ plne na
obrazovu plochu. Pozorovanie monokularnym hl'addkom predstavuje kone¢nu dyna-
micku kompoziciu obrazu. Ak vSak sledujete scénu na vyklopnom hl'adaciku, alebo na
monitore v obrazovom zornom poli vidime aj okolie monitoru. Naviac na obraze sa preja-
vuje aj svetlo, ktoré dopada na plochu monitora. Riadit’ kameru takymto spdsobom je ne-
vyhodné, aj ked zdanlivo jednoduchSie. Moje odporucanie je, ak mate hl'adacik, pouZzivajte
ho, ak musite pouzit’ vyklopny monitor davajte pozor na parazitné svetlo a presnost’ kom-
pozicie, kompozi¢né prvky vam l'ahSie uniknu. Vtedy odporti¢am zvySent kontrolu zébe-
rov pocas nakricania.

13.31 Druha kamera pre istotu, alebo viac zaberov neznamena vi-

tazstvo

Nakrticanie na viac kamier je nepochopenie filmovania. Nejde o to mat’ zaber z viace-
rych stran. Potrebujete zabery, ktoré robia pribeh a vtahuji divdka do deja. Rozdiel je v
zaznamenavani predkamerového deja a v jeho formovani zdbermi. Ak méate dve kamery v
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protichodnom postaveni a nemaju sa navzajom nakrutit’ ste vel'mi obmedzeni pri kompo-
novani. Stracate moznost’ pracovat’ s dizkou akcie v hranom filme. Zaber, ak nakrucate
samostatne pre konkrétnu aktivitu t¢inkujiceho, nechavate dozniet. Majte presahy na za-
¢iatku a konci, ktorymi mozete upravovat’ temporytmus pri strihu. Ak vo filme uz chcete
pouzit’ dve kamery, pouZzite aspon rovnaky model s rovnakym typom objektivu a vyuZzivajte
paralelné postavenie kamery, pricom kamera blizsie k osi snimania nech snima uzsi zaber
a kamera vo vzdialenej$ej polohe k osi snimania nech snima $irsi uhol pohl'adu. Sme vsak
v nizkorozpoctovom filme a radsej jeden dobre premysleny, kvalitny zaber, ktory sku-
to¢ne potrebujete, ako dva, o ktorych neviete kam vo vasom diele pojdu.

13.32 Automatika a automatické funkcie

Pri snimani na jednoduchu kameru je dobré mat’ pod kontrolou vSetky automatické funk-
cie. Ziadne automatické vyvaZovanie farieb, alebo automaticka clona po¢as snimania.
Mo6zu vzniknat problémy pri dodatocnych jasovych a farebnych korekciach. Je dobré mys-
liet’ aj na moznost’ blokovania elektronického sektoru a jeho nastavenie na najnizsiu mozna
uroven, aby na zdzname zostavala pohybova neostrost’ /pri Standardnom snimani 25 obraz-
kov za sekundu je to 1/50 sekundy/. Nastavenie jednej citlivosti ISO alebo pripadnej deci-
belovej urovne Sumu, pre jednu scénu by malo byt pre vds samozrejmostou. Zaznam tak
dostane viac ,,filmovej* kvality. Ak uz musite pouzivat’ nejaky druh automatiky, dajte po-
zor na zmeny pocas zaberu, ktoré moze vznikat v dosledku zmeny tonélnej Struktary sni-
manej plochy.

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

Kuzlo prvého zaberu a zaciatku nakricania v nizkorozpoctovom alebo neprofesional-
nom filme je Gzasné. S kazdym ste sa dohodli a vSetci prisli. Zainate. Je v§ak dobré mys-
liet’ na to, ze film nakracate v rovnakom systéme od zaciatku do konca. Z vlastnej skuse-
nosti viem, Ze je lepSie zacat’ jednoduchSou scénou, na ktort potrebujem menej spolupra-
covnikov alebo pomocnikov, vychytdm chyby v systéme nakrlicania a postupne riadim
kazdé jedno nakrucanie tak, aby som mal kazdého, koho naozaj potrebujem v ta pravu
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 zaber, ale
na celé nakricanie.

13.34 Bezpecnost’ pri nakrucani je nadovsetko

Nakriicanie je ne§tandardny proces. Ziaden zaber nestoji za to, aby ste sposobili ujmu
na zdravi sebe, alebo niekomu inému. Ste kreativny a riziko nahrad’te ndpadom. Riziko z
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nakrucania sa vacSinou neprenesie do napatia filmu. Ak pri nizko - rozpoctovom filme pra-
cujete s ndhradnymi technickymi prostriedkami, bud’te si vedomi toho, ze moze to mat’
vplyv aj na bezpecnost.

13.35 Hotovy film z nakrucania, alebo potom sa to dorobi v po¢i-
taci

Dnes je velkym lakadlom postprodukéné spracovanie a jeho moznosti. M6Zeme mat’
mylny pocit, Ze vSetko dorobime a vylepsime v pocitaci. To je velky omyl. Sme nizkoroz-
poctovom filme, pripadne neprofesionalnom prostredi. Moznosti, ktoré sa nam zdaju akoby
na dosah ruky, v momente, ked’ na nich za¢neme pracovat’, sa v obmedzenych podmien-
kach mdzu stat’ nekone¢nymi. Nemalo by byt’ zamerom zdolavat’ pri tvorbe technické
problémy, ale tvorit’ film. Zostante tvorcami, umelcami a spravte ¢o najviac pri nakrucani
a ak si vylepsenia nechavate do postprodukcie, dobre si ich dopredu vyskusajte. Zachraio-
vanie filmu trikmi a improvizaciami v pocitaci je z nidze cnost’ a nieckedy aj strata asu a
energie. Pripodobnovanie svojho filmu k drahym produkciam technickymi rieSeniami je
cesta nikam.

13.36 Dokonc¢ovanie filmu, alebo postprodukcia

Film mate nakrateny a ¢o s tym? No dokoncit’ ho, bez otdl'ania a ¢o najskor. Material
majte v poéita¢i logicky roztriedeny. Nezabudnite si pomenovat” sekvencie a dopliat’ me-
tadata u jednotlivych zaberov, pripadne si vypliajte poznamky ako napady, pri prezerani
materidlu. Nepust'ajte sa hned’ do strihu, starostlivo si prehravajte zébery, ktoré ste nakru-
tili. Mozno tie, ktoré ste pokladali za nepouzitel'né sa pre vas teraz stani cennymi. Nezos-
tavajte pri postproduk¢énom strihu s materidlom sdm. Najdite si spolupracovnika, najlepsie
strthaca, ktory nebol na nakricani. Je potrebné, aby ste mali niekoho, kto ma odstup od
materidlu. Z nakricania si odnaSame zazitky z kazdého zaberu. Nasa pamat’ ich uchovéava
ako informéaciu zo vSetkych piatich zmyslov a k tomu priddva emoéciu daného ¢asu a pro-
stredia. Zaber ma vSak len obraz a zvuk. Striha¢ vnima len to, ¢o ste nasnimali. Debata o
pribehu, o kontinuite deja a vyvoji zloZeného zo zdberového radu je cennd a vel'mi plodna
prave pri strihani. Po zostrihu filmu si dajte nejaky ¢as a znovu sa vrat'te k filmu spolu so
strthaCom 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.

13.37 Poziciavanie 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 stthlasit’ a vystavujete sa riziku neprijemnych pravnych
konsekvencii. Len tak pouZzit’ nieco, o nie je vaSe je neslusné a protipravne, bezohl'adu na
to aky genialny bol vas zamer.
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13.38 Farebné korekcie a grading

Grading je dnes popularne slovo a vela tvorcov ,,grejduje. V pravom slova zmyslu je
to finalizacia obrazového ¢i uz svetlotonalneho, alebo farebného Stylu v postprodukcii.
Zatial’ ¢o farebné korekcie su korekcie technického razu, ktorymi opravujete to, ¢o sa
vam nepodarilo pri nakricani. Farebné korekcie celého filmu by ste mali robit’ najskor,
pretoze tym dostavate vychodiskovy materidl pre farebny grading. Musite mat’ stale na pa-
miti, Ze nerobite len jeden zaber, ale rad zaberov, ktoré na seba formélne nadvizuju. Pri
nakrucani, ak starostlivo urcujete expoziciu a vyvazujete bielu, méze dochadzat’ k drobnym
odchylkam medzi zabermi v désledku pohybu kamery, odrazov od ploch scény, nevedo-
mym 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 osobiti formu vasho diela, ktoré komunikujete ¢isto na emocionalnej
baze.

13.39 Aké budu titulky?

Pri finalizécii filmu nikdy nezabtdajte na pracu s titulkami. Nie je to len o vaSej povin-
nosti uviest’ mena vSetkych, s ktorymi ste pracovali, ale je to tiez forma vyjadrenia a prace
s témou, ktort nakracate. Titulkami a ich radenim v uvode viete navodit’ naladu, nie-
kedy aj rozohrat’ pribeh, uviest’ postavy. Zaverecné titulky si ako dohra v symfonii —
doznieva vaSa nalada z filmu a buduje sa v pamiiti emdcia, ktoru si moze divak pone-
chat’ v pamiti po cely Zivot. Zvuk pod zavere€nymi titulkami je doleZita vec. Bude tam
hudba, alebo filmové ticho, alebo len jemny rytmizujici ruch.

13.40 Ked’ premietame film

Prvé verejné premietnutie filmu je jedna z najvaznejSich udalosti v celom procese
tvorby. Vase oCakavania sa mézu potvrdit’, alebo vyvrétit. Film nie je stroj, ktory funguje
alebo nie. Jedno co vSak moZzete spravit’ sami je, dat’ pozor, aby bolo premietané vase dielo
spravne, v dobrom formate a so zvukom a obrazom tak, ako ste to predpokladali. Nezabud-
nite do svojej premiérovej datovej kopie filmu pridat’ farebny a zvukovy test pred filmom,
film nezacina prvym zdberom, ale chvilou ¢iernej. Do prvého zaberu nedavajte ni¢ dole-
zité, 'udia sa len usadzaju a v kine zhasli a oko si zvykéd na nové podmienky. Premiérova
kopia filmu by mala mat’ tie najlepSie parametre. Mali by ste vediet’ typ projektoru a zvu-
kového systému kina, aby ste z vasho filmu dostali to ¢o ste chceli. Spravte preto vsetko a
toto je to najmenej a zaroven najddlezitejSie. Prvé premietanie mdéze vyvolat’ aj druhé a
dalsie....
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13.41 Archivacia a rozmyslanie o ve€nosti filmu

Film, ktory ste nakrutili je hodnota, ktord je 'ahko degradovatel'na v Case. Obzvlast’ dnes
v digitalnej dobe, kedy kazda chvil'u mame nové kompresné formaty, novu projekénu tech-
niku, iné datové nosice. Data st l'ahko degradovatel'né a viete, ze harddisk nemusi fungovat’
vecne. VSetko zalohujte dva krat a na ¢o najtrvacnejSie média, aké mate k dispozicii. Od-
lozte si tak isto aj zdrojové materialy v pdvodnej kvalite a strihovu 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 historickti hodnotu ukéaze len ¢as a kontext bu-
ducich ¢asov. (Elizabeth, 1996)

ZAVER:

V tomto texte som vyskumom $kolskych filmovych diel v si€asnom medidlnom vzde-
lavani zostavili odporucania pre pedagégov a Studentov pre skvalitnenie tvorby. Venoval
som sa hlavne praktickej priprave a realizacii nakriicania. Pouzitie malého $tabu pre film a
,jednoduchého nakriacania® skolského diela so skromnymi prostriedkami dava velké moz-
nosti. 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 Stidium a prak-
ticka sktisenost’. V Studentskom svete filmu to nemusi byt nutnost’, ale len odporucanie
aby bol tvorca slobodnejsi vo svojom vyjadreni. Tizba nakritit’ film je jedna vec a tech-
nicka vedomost’ samotného procesu je vecou slobody. Cim viac vieme o prostriedkoch,
ktoré vyuzivame pre nakrucanie, tym je samotné nakricanie viac osobné a tvorivej-
Sie. 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 profesionalnej tvorbe, ktoré maju vsetko a nie st dobré. RieSenia za malo
penazi nenahradzaju drahé rieSenia, ale tvoria inl alternativu pre tvorbu, ktort sa snazme
vyuzit’ pre nas zamer. (History of cinematography, 1988/6)

Ludia po premiére méZu tieZ povedat’:

»Ale ano, je to perfektné, nezdalo sa mi, Ze to bol za malo penazi, uzil som si to a
nechal som sa unasat’ pribehom.“

|stona~prasnene cucene: koncrovandreporraz_ [[a]

ZAMER

Student nakriti reportazny film, ktory bude mat’ dopredu pripraveny vo forme kratkeho
scenaru na zdklade pripravy v priestoroch kde bude nakracat’. Film bude mat’ obsahovy
koncept — to znamena , nebude len popisovat’ linearne priestor , alebo udalost’, ale reportaz
bude obsahovat’ kratky pribeh. Zamerom je vyuzitie autentického prostredia a jeho moz-
nosti vyjadrit myslienkovy obsah.
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ZADANIE

Film bude v dizke minimalne 4 minuty a nebude obsahovat’ aranzované scény, ale budii
dané do stuvisu redlne zdbery s komentarom, pripadne vypoved’ou pred kamerou. Predka-
merova vypoved bude v obraze maximalne 8 sekund, a bude ju dopliiat’ stistava zaberov
Vv koncipovanych véizbach. Optimalne je ak si Student vyberie tému v priestore margi-
nalizovanych skupin, pripadne bude sa venovat’ zivaZnejSej spolocenskej agende
S evidentnym autorskym pohl’adom.

Film bude mat’ stanoveny obrazovy formalny §tyl vo svetlotonalite, farbe, ale aj v zdbe-
rovom rade. Mo6ze vyuZzivat' vSetky jemu dostupné kamerové techniky, pohyby kamery
a vyrazové prostriedky. Nosnou formou rozpravania bude striedanie obrazového vyrazu
a hovoreného slova.

VYSLEDOK PREDKLADANY PEDAGOGOVI

Hotovy semestralny film vo festivalovej uprave, pripadne pripraveny na zverejnenie.
Film musi byt’ konzultovany s pedagégom minimalne dvakrat v rozrobenom stave.

[ wommomeonsane ]

1. Co je to zdberova choreografia?

2. Ako sa da vyuzit automatika, alebo automatické rezimy pri nakriicani?

3. Kedy a preco kontrolovat’ zabery pri nakricani a kedy nekontrolovat™?

4. Aky je rozdiel medzi farebnym gradingom a farebnymi/jasovymi korekciami?

5. Ako prevediete test technologie pri tvorbe filmu — popiste cely technologicky pro-
ces.

6. Ako uvazujete nad nakriicacim planom, alebo ako rozlozit' energiu pri nakrucani,
tak aby ste mohli spravit’ kvalitny film?

7. Popiste problematiku nakricania so zvukom, kontaktny zvuk a postsynchron, zazna-
menavanie zvuku do kamery.

8. Aké su vlastnosti oka v porovnani s kamerou a kamerovym zaznamom, ako okom
viete merat’ svetlo?
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jooroveoemorizr ]

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

Zamerom tejto opory je pripravit’ Studenta — kameramana na co najlepsiu kvalitu prace
s kamerou. Opora sa venuje zakladnym aspektom pokrocilej prace pri tvorbe kinemato-
grafického obrazu. Su v nej spomenuté zakladné tvorivé postupy pro roznych zanroch.
Najvaznejsou Cast’ou, nevyhnutnou k profesionalnej kameramanskej tvorbe, je digitalna
exponometria, ktorej sa venuje viacero kapitol tohto Studijného materialu.

Texty vychadzaju z praktickych sktisenosti autora, ale aj z teoretické¢ho badania, skima-
nia a sumarizovania poznatkov z oblasti kameramanskej tvorby. Teoretické texty su dopl-
nené o praktické cvicenia, ktoré sit navodom pre pedagdga, ale aj Studentov pre praktické
overenie poznatkov. Navody cvic¢eni predpokladaju ako individualnu tvorbu Studentov

a naslednu konzultaciu v rdmci seminéru s pedagégom pred ostatnymi Studentmi. Iné cvi-
¢enia su koncipované pre pracu s pedagdgom v ramci praktického workshopu. Tu je za-
merom, aby pedagdg svojou priamou pritomnost’ou vstupoval do prace studentov a ucil
ich mimo tvorivych postupov aj profesnu logistiku prace kameramana s ohl'adom na efek-
tivitu vyuzivania tvorivého procesu v konkrétnom case pocas nakriicania. Zamerom je,
aby sa buduci kameramani ucili pracovat’ nie len umelecky — ¢o je dané talentom, ale aby
boli schopni svoje tvorivé zamery aj kvalitne zrealizovat’ v tvorivom time v danom Case.
Vediet rozlozit’ spravne svoj tvorivy potencial s oh'adom na podmienky nakricania, aby
bol tvorca kinematografického obrazu — kameraman, ¢o najuspesne;jsi.

Opora sa sklada z 13 kapitol a predpoklada sa zvladnutie jej obsahu za jeden semester vy-
sokoskolského Studia.

AUTOR

Doc. Mgr. Anton Szomolanyi,ArtD. pdsobi na Fakulte masmédii PEVS ako vedici Ustavu
dizajnu médii. VyStudoval FAMU v Prahe, program Filmova a televizna kamera. Napisal
8 uc¢ebnych a kniznych publikécii so zameranim na kinematograficky obraz, prispieva do
odbornych ¢asopisov a prednasa aj v zahrani¢i. Vo svojej filmografii ma mnohé autorskeé
dokumentarne filmy, realizaciu viac ako 80 reklamnych spotov technologiou highend, na
ktorych pracoval ako producent, kameraman, scenarista, Pracoval ako kameraman aj na
vel’kych revualnych programoch ako je Zlaty slavik, MISS, Aurel. Posobi aj ako progra-
movy dizajnér a ako metodik sa venuje aj neprofesionalnym tvorcom. Jeho zameranie v
ramci pedagogickej a vedeckej ¢innosti je na dynamicka obrazovi formu vo vztahu ume-
leckych a technickych vzt'ahov.

Vyber z niektorych autorskych projektov - Pribeh jednej lanovky, Historia lyZovania,
Pohl’ad za zrkadlo, Hostia — Hauerland, V tieni pod HindukuSom, rézia filmove;j Casti
multimedialneho divadelného predstavenia Obrazky zo Slovenska a Chorea Slovaca
(SLUK), Okinawa — Slovensko, cesta karate...
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