METODICKE LISTY

Zakladne postupy pri nakrucani
neprofesionalnych filmov

DOC. MGR. TONO SZOMOLANYI, ARTD.

Nakrucanie je zdanlivo jednoduchy proces. Staci si zaob-
starat videokameru a nakrucat. Ale je to ako s lyzovanim.
Kupou lyzi sa z nds eSte nestava lyziar. Aby malo nakricanie
vyznam a nebolo len ndhodnym zdznamom, malo by spliat
niektoré technické a tvorivé atributy. Vzacnost nakritenych
zaberov je casto hodnotena az po case a kvalitne nakrute-
né zabery ziskaju cenu v historickom kontexte ich vzniku.
Autor, ktory nakrutil kvalitny zéber alebo zdznam, neraz
ani netusi, aky dolezity dokument vytvoril pre budicnost.
Zdanlivé malickosti sucasnosti st pre nas vSedné, ale po ro-
koch sa ukaze ich historicka hodnota.

Filmové archivy ukazali, Ze z pohladu histérie su naj-
vzacnejsie prave dokumentarne zabery. Ich vyznam ne-
spociva len v nich samotnych pre dalsie pouzitie v inych
dielach, ale aj ako studium danej historickej doby v novych
dobovych suvislostiach.

Navod na nakricanie nemienim ako axiému, ktort
treba dogmaticky nasledovat, ale ako odporucanie, ktoré
si kazdy tvorca moze prispdsobit pre svoje potreby. Jedno-
duché navody na praktickua realizaciu vyplyvaju z mojich
praktickych skuisenosti pri tvorbe archivnych zaberov, ako
aj pri vyuzivani historickych archivov.

Zohladiiujem minimalne ekonomické naroky na vznik
archivnych zdznamov a to tak, aby jednoduchymi pros-
triedkami vznikla kvalitna historickd hodnota v podobe
pohyblivého obrazu.

1. Kedy ma zaber hodnotu

Je niekolko primarnych pravidiel, ktoré by sme mali dodr-
zat, aby nakrutené zabery boli pripravené aj pre budicnost.

1. Zaber by mal byt kvalitne, technicky spravne na-
krateny.

2. Znehodnotenie zdberu by malo byt minimaélne
v ramci dal$ieho spracovania.

3. To, ¢o nakratime, by malo byt spravne popisané
a oznacené, aby bolo mozné nasu pracu vzdy iden-
tifikovat.

4. Archiva¢né médium musi byt kvalitné, aby sa zaz-
nam nendvratne nestratil.

5. Zaber by mal byt ulozeny v uloznom priestore, kto-
ry bude dostupny aj v budicnosti a mala by sa mu
venovat potrebnd archiva¢na starostlivost.

2.Technické vybavenie na nakricanie

V prvom rade treba mat kameru, ktora je technicky v po-
riadku. Vhodné st kamery: DV, HDV, DV PRO, DV PRO50,
DVPRO HD a vetky profesionalne systémy, ktoré st vyssej
triedy. Kamera by mala mat vstup na externy mikrofén a vy-
stup na sluchadla.

Nie st vhodné kamery, ktoré zaznamenavaju na DVD
disk v zazname DVD (MPEG2), alebo kamery s anal6go-
vym zdznamom.

Nech uz pouzijete akikolvek kameru, je potrebné ju
technicky zvladnut, ¢i uz déslednym precitanim manu-
alu, alebo sa treba obrateit na ¢loveka, ktory s nou vie
dobre narabat.

Dolezita sucast kamery, ktorou sa treba zaoberat, je ob-
jektiv kamery a opticka vybava videokamier. Amatérske
kamery majui najvacsiu slabinu prave v optickej vybave.
Objektivy st vdc¢sinou nizsej kvality, pretoze kompenzacia
chyb objektivov je konstrukéne a finan¢ne nérocna.

Za najvacsi nedostatok objektivov povazujem neschop-
nost vyrovnat sa s tzv. parazitnym svetlom. Je to svetlo, kto-
ré vnika do optickej sustavy mimo uhla pohladu kamery.
SIne¢na clona alebo kompendium je zariadenie na zatie-
nenie objektivu pred takymto svetlom. Predny ¢len objekti-
vu treba vzdy tienit. Priame svetlo, ktoré vnikd do objektivu
anepodiela sa na vzniku zaberu, vytvori hal, ktory znehod-
nocuje zaber. Tym, ze objektivy videokamier maji nizku
hibku ostrosti, necistoty, ktoré sti na prednom ¢lene objek-
tivu sa stanu svetlymi a vyraznymi. Zaber potom vyzers,
akoby sa divak pozeral cez $pinavé sklo.

Tu by som pripomenul, Ze ¢istenie objektivu a hlavne
pri novych kamerdach, kde st naparené NC vrstvy v mole-
kulovej hribke, moze spdsobit jeho nenavratné poskode-
nie. Takze (istite objektiv len prostriedkami na to urce-
nymi, a ¢o najmenej.

Objektiv je najzranitelnejsia cast kamery. Preto je po-
trebny ochranny filter, ktory chrani objektiv pred posko-
denim a pri poskodeni sa jednoducho vymeni. Za takyto
filter mozeme povazovat UV filter alebo sky-light filter.
Tieto filtre neovplyviuju viditelne kvalitu obrazu.

Neodporucam pouzivat rozne rozsirujuce predsad-
ky. Ak ich chcete pouzit, tak len na zaber, kde to naozaj
potrebujete. Optické predsadky (hlavne tie nizsej cenovej
kateg6rie) mozu mat vela nedostatkov. Casto ich tvorcovia
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osadia na objektiv a maju ich tam po cely ¢as nakrtcania,
aj ked nevyuzivaju ich vlastnosti pri kazdom zabere - to
znamena, Ze zoomom zuzia zaber a vyuzivaju akoby stred-
né hodnoty na objektive, ktoré mozu mat aj bez pouzitia
rozsirujucej alebo zuzujicej predsadky (multiplikatora).

Polariza¢ny filter je prakticka vybava na nakrucanie.
Pomocou neho moézeme napriklad znizit lesky na scéne.
Pre nakrucanie videokamerou by som odporucil cirkular-
ny polarizaény filter.

Dolezitou vybavou je dobry stativ. Zabery by mali byt
pevné, a ak sa hybe kamerou, malo by to byt zo stativu.
Stativ by mal mat vodovahu na vyrovnanie zaberu. Ak ju
nemd, je vhodné zaobstarat si mali vodovahu. Prilozenim
na rovné miesto na kamere, ktoré zodpoveda horizontalnej
alebo vertikalnej rovine v zabere, potom treba kameru na
stative vyrovnat. Kvalitne vyrovnany zaber ma vyznam pre-
dovsetkym s ohladom na divakov vnem.

Nahradny akumulator na kameru je potrebny so zre-
telom na nepredvidatelné okolnosti pri nakricani. Stane
sa, Ze zabudnete vypnut kameru, alebo akcia ¢i prostredie,
v ktorom pracujete, si vyzaduje viac nakricania, ako ste
predpokladali. VZdy kontrolujte, ¢i st akumulatory dob-
re nabité.

Mikrofény, ktoré su zabudované v kamere, st prili§
univerzalne a zva¢sa su vhodné len na zdznam ruchu pro-
stredia. Preto je dobré, hlavne ak idete nakrucat vypovede
alebo iny zvukovy prejav, mat vo vybave pridavny smerovy
mikrofén na zaznam hlasu. Ak budete pracovat vonku, za-
obstarajte si aj ochranu mikrofénu proti vetru.

Nevyhnutné st kvalitné slichadla na kontrolu nahra-
vania zvuku. Vzdy, ked nahravate vypoved, ich pouzite na
kontrolu kvality zvuku. Kazda kamera ma moznost pripojit
sluchadla.

Kvalitnd a nenapadna taska na vybavu je dolezitd na
ochranu techniky.

Lahké halogénové svetlo so stativom by sme mali mat
k dispozicii na pripadné dosvietenie interiéru, pomoze aj
baterkové svetlo na kameru.

Biela plachta vo velkosti postelnej bielizne sa da vyuzit
nielen na ochranu kamery v tagke, ale aj ako nidzovy zdroj
rozptyleného svetla.

Kusok (1m?) nepremokavej celty je vhodny ako ochra-
na pred nepriaziou pocasia, pripadne ako podlozka pri
zaberoch zo zeme.

Nezabudnite si vzdy zobrat dostatok zaznamového
média v ¢o najlepsej kvalite.

Nevyhnutnou vybavou dokumentaristu je aj pero, po-
znamkovy blok a $titky na oznacovanie kaziet a médii.
Moderné kamery umoznuju popisovanie zaberu pomocou
metadat. Ak kamera md takato moznost, je vhodné ju vy-
uzivat.

3. Na aky format zaznamenavat

Moderné videokamery maji moznost volby formatu ob-
razového pola, ako aj rychlosti zaznamu, pripadne volby
medzi HD (Hight Definition) alebo SD (Standard Deffini-

tion).
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Moje zakladné odporucanie je, nakrucajte na ¢o naj-
vys$$iu kvalitu, ktord vam kamera umoznuje.

Na kamerach je ¢asto volba obrazového pola 3:4, alebo
16:9. Pri starSich kamerach DV moze byt format 3:4 kva-
litnejsi, pretoze format 16:9 byva len orezany zhora a zo-
spodu zéberu. Pri novsich kamerach je format 16:9 plny
format zaznamu a informdcie st stlacené v horizontalnom
smere. S ohladom na budtcnost je dobré nakrucat na for-
mat 16:9, je to format, ktory je pre vnem logickejsi.

Ak je kamera na pasku, nikdy nenakrucajte na LP
(long play). Je to systém, ktory sice $etri pasku, ale zaroven
znizuje kvalitu.

Ak vasa kamera umoziuje nakricanie na zdznamové
nepéaskové médium, vzdy volte najvyssiu kvalitu zdznamu,
aj ked'sa vam zda, Ze vizualna kvalita je dostato¢nd. Niekto-
ré nové druhy kamier majii moznost volby na High Defini-
tion oproti Standard Definition. S ohladom na budtcnost
volte HD.

4, Technické parametre

Zaznamovy material

Pri kamerach so zdznamom na kazetu nikdy nedavaj-
te do kamery uz pouzita kazetu! Pouzite vidy nova pas-
ku. V kamere sa paska obtiera o nahravaciu hlavu najviac
v pauze. Niekedy sa stane, Ze vznikne na tomto mieste po-
$kodenie pasky. Pri opiatovnom nahravani sa tieto miesta,
ktoré boli pri prvom nahrati medzi zabermi, dostant do
zaberu a modzu sa prejavit nenapravitelnym dropautom -
poskoc¢enim obrazu.

Davajte pozor na rozdiel teplot kamery. Ak mame ka-
meru v teplom prostredi a chceme ou nakricat odrazu
v chlade, kamera sa zapari a nakrdcanie je znemoznené.
V pripade pasky sa moze stat, Ze zaparena paska sa nalepi
na zaznamovu hlavu a poskodi sa kamera.

Ak mame kameru na harddisk alebo pamétové média,
dbajme o to, aby sme data originalnych zaberov uschovali
na trvacne médid, pripadne ich ukladajme dvojmo.

Kazdy nosi¢ s originalnym zaznamom starostlivo popi-
sujme neopakovatelnym pomenovanim. Je dobré vytvorit
si vlastny popis a systém popisu, a to tak, aby sme vedeli
v nasom archive vyhladavat. Popisovanie origindlnych no-
si¢ov nikdy neodkladajte na neskor.

Mnoistvo svetla

Pri nakrucani je dolezité mat dostatok svetla, aby ka-
mera mohla zaznam vytvorit v potrebnej obrazovej kvalite.
Udaje o citlivosti pri neprofesionalnych kamerach su ¢asto
klamlivé a nezodpovedajt $tandardnej kvalite zdznamu. Pri
nizkych svetelnych hladinach dochadza k sumu, a to hlavne
v tmavych ténoch, a nekorektnému farebnému podaniu.

Pri nakricani je nevhodné, aby kamera pracovala v niz-
kych trovniach osvetlenia. Pri tomto sa prejavuju nedostat-
ky objektivu a nekvalita snimacieho prvku. To, Ze vidime
zaber v hladaciku, e$te neznamena, Ze je technicky pouzi-
telny, a to uz ani nehovorim o svetelnej nalade.

Prvym krokom na kontrolu je kvalitné nastavenie hla-
dacika. Casto sa stava, Ze na kamere je nastaveny hlad4cik
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alebo vyklopny monitor na vysoky jas a potom mame po-
cit, Ze na scéne je dostatok svetla. Dbajme, aby boli nasta-
vené na strednej urovni, alebo udrzujme prednastavenie,
ktoré sme si spravili doma na kvalitnom televizore.

Dostatok svetla mozZeme zaistit napriklad odhrnutim
zavesov, rozsvietenim svetla, vymenou Ziaroviek za silnej-
$ie, pouzitim vlastného svetla, bielym odrazom od zdroja
svetla. Zakladnou pomoéckou by malo byt: hladajte v za-
bere bielu a ¢iernu. Je biela dostato¢ne svetla? Je ierna
Cista?

Inou problematikou je preexpozicia — prili$ vela svetla.
Videokamery su velmi citlivé na prebytok svetla. Ak je za-
ber presvetleny, straca sa kresba v bielej a svetlych ténoch
a zaber sa stava nekorektnym. Stava sa to hlavne, ak je hla-
dacik nastaveny prili§ tmavo, alebo len z nepozornosti. Pred
nakriacanim si vzdy starostlivo prekontrolujte nastavenie
jasu hladacika, pripadne vyklopného monitora. Spravne-
mu nastaveniu clony venujte dostatok pozornosti!

Ak pouzivame automatickid clonu, zédbery su kvalitné
v Standardnej scéne, ktorej rozlozenie zodpoveda rozsahu
$tandardného exteriérového zéberu s proporcionalnym de-
lenim zadberu medzi oblohu, Tudskd tvér a horizont. Ak sa
vSak dostaneme mimo $tandardu bezného zaberu, naprik-
lad tmavy interiér s osvetlenou Iudskou tvérou, tak clono-
va automatika vypocita svetelny priemer scény a tvar bude
preexponovana bez kresby a tmavé pozadie bude $edivé so
$umom v ¢iernej. Ako tvorca starostlivo zhodnocujte, kedy
nakrucat na clonova automatiku a kedy na manudl. Auto-
matiku clony vyuzZivajte - je to istota, ale pozor na zabe-
ry, kde to nie je mozné.

Pri manualnom nastavovani clony dbajte na to, aby ste
mali kvalitné pozorovacie podmienky pri pohlade do
hladacika alebo na vyklopny monitor. Ak vam napriklad
svieti priame slne¢né svetlo na monitor, zaber sa vam zda
tmavy a mate tendenciu zaber preexponovat. Vtedy je dob-
ré zatienit monitor a spravit ¢o najstandardnejsie pozoro-
vacie podmienky.

Nastavenie farby svetla

Farebné vyvazenie treba urobit pri kazdej videokamere.
Automatika, hlavne pri malych kamerach, nie je vhodna.
Ide o vyvazenie pomeru medzi modrou a ¢ervenou zlozkou
spektra. V kamerach je to oznacené slnieckom, obla¢ikom
pre denné svetlo alebo symbolom Ziarovky pre umelé svet-
lo. Treba si vybrat s ohladom na svetelné podmienky.

V lepsich kamerach je moznost vyvazenia na bielu
plochu. V takomto pripade je dobré, ak si nosite korektnu
bielu plochu so sebou. Mdze na to poslizit aj biely papier
A4, ale nie leskly. Toto nastavenie je omnoho kvalitnejsie,
a ak ho kamera poskytuje, treba ho vyuzit. Pozor vsak na
biely papier, aby bol osvetleny svetlom, ktoré sa najviac
podiela na tvorbe zaberu. Niektoré kamery poskytuju aj
vyvazenie ¢iernej. Toto je vhodné urobit pred zacatim na-
krucania.

Ak zéber farebne nevyvazite, moze sa stat, ze pri ume-
lom svetle pri nastaveni na denné svetlo bude zdber modry
a pri dennom svetle pri nastaveni na umelé svetlo bude ¢er-
veny. Postprodukéné farebné korekcie pri kompresnych

systémoch st velmi problematické a zvi¢$a znehodnocu-
ja alebo znizuju kvalitu zaberu.

Zvlastnu problematiku tvori nakrucanie pri neéno-
vom svetle. Nednové svetlo je farebne nekorektné. Vyvaze-
nie bielej je sice mozné, ale farebné tény na scéne nebudu
mat v zazname adekvétnu odozvu.

Ostrost - autofokus alebo manualne zaostrovanie

Automatické zaostrovanie je prakticka vec. Moder-
né neprofesionalne kamery maju automatiku zaostrovania
kvalitnd, ale ma svoje obmedzenia, ktoré treba re§pektovat.
Pre automatiku zaostrovania je potrebné, aby sa kamera
vedela ,,rozhodnut®, ¢o ma byt ostré. Ak to kamere ako fy-
zikdlnemu pristroju nie je jasné, tak ostrost neustale kolise
a zaber sa stdva nepouzitelnym. Stava sa to hlavne v tmavej
scéne, alebo ak dominantny objekt, ktory chceme mat ostry,
je mimo priestoru zaostrenia.

Casto to nie je v hladac¢iku kamery ani vidiet. Auto-
matické zaostrovanie potrebuje $tandardné podmienky,
ktoré st naprogramované v kamere. Pod $tandardnymi
podmienkami mozZeme rozumiet typ zaberu, pre ktory je
automatika zaostrovania urcend. Tie vac¢sinou vychadzaju
z primarneho uréenia kamery a to moze byt napriklad na
snimanie dovolenkovych celkov a polocelkov pri dobrych
svetelnych podmienkach. Ak tieto porusime, automatika
moze pracovat s chybou. Amatérske kamery st na to vyba-
vené automatickymi rezimami napriklad na portrét, celok,
alebo iné, ktoré je vhodné a praktické vyuzivat.

Mnohé kamery maji moznost prace aj s manualnym
zaostrovanim. Na malych kamerach je manualne zaostro-
vanie velmi zle pristupné, ale ak si to zaber vyzaduje a nie
ste si isti s automatikou, obetujte ¢as a vyuzite ho. Kamery,
ktoré maji manualne zaostrovanie vyvedené na objektive
st zvacsa bezproblémové a manudlne zaostrovanie je jed-
noduché. Treba dat pozor na reakciu objektivu, ktora je
vadsinou oneskorend, pretoze ovladanie vychadza z reak-
cie servomotora na pohyb prstenca na objektive. Ak vsak
nakricate pevné zabery zo stativu, takéto zaostrovanie je
vzdy zodpovednejsie ako ostrenie automatikou, kde neus-
tale hrozi nebezpecenstvo ,,dychania“ ostrosti.

HIadaciky elektronickych kamier st velmi nedokona-
1é a zvd¢sa maju mensie bodové rozliSenie, ako vie kamera
zaznamenat. To spdsobuje, Ze obraz, ktory sa vam zda ostry
v kamere, mdze mat jemnu neostrost na velkom televizore.

D4 sa tomu predist starostlivym zaostrenim hladacika,
vyuzitim vhodného automatického rezimu alebo manual-
nym rezimom so starostlivou kontrolou ostrosti ,,na oko"
Dostatok svetla ma taktiez vplyv na kvalitu ostrosti.

Elektronicky alebo opticky zoom

Na takzvany elektronicky zoom, prosim, zabudnite!
Vypnite ho priamo v menu. Tato funkcia je zdrojom tech-
nickej chyby. Pri elektronickom zoome ide len o vyrez na
snimacom C¢ipe, ¢o spdsobi znizenie rozliSenia kamery.
Viditelné zhor$enie kvality ¢asto nie je vidno v hladaciku,
ale az pri spracovani pri kvalitnej reprodukcii. Hladaciky
kamier neraz nemaju také rozliSenie, aby sme si mohli ne-
kvalitu uvedomit pri nakrucani.
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Pri optickom zoome treba dat hlavne pozor na zmenu
svetelnych podmienok objektivu. Pri dlhom najazde alebo
vyuziti celého rozsahu objektivu sa pri neprofesionalnych
kamerach meni hodnota clonového ¢isla, ¢im sa meni svet-
lo, ktoré sa dostane na snimaci senzor. Vo vysledku to vy-
zerd tak, Ze zaber, ktory bol na zaciatku Siroky a dostato¢ne
svetelne vyvazeny je po najazde (ziZeni) tmavy. Maximal-
na clona napriklad f - 2,8 sa zmenila na f - 4. Je rozum-
nejie extrémne najazdy v celom rozsahu nikdy nevyuzivat.

Treba mat tiez na pamati, ze pohyb zoomu zaistuje ne-
dokonalé servo, ktoré ma urcity rozbeh a dojazd, ¢o sa pre-
javi neprirodzenym trhnutim. Ak sa d4, tak sa pri snimani
néjazdom a odjazdom vyhnite. Zoom pouzivajte v malom
rozsahu v spojeni s inym pohybom vo vnutri zaberu. Je
lepsie, ak zmenu velkosti zaberu spravite strihom!

Sektor kamery alebo nadstavenie uzavierky

Tato funkcia kamier byva taktiez nastavend na auto-
matiku, takze ¢asto sa meni bez vedomia tvorcu. Byva
to z jednoduchého dovodu. Citlivost kamery na svetlo je
velmi velka a v pripade, ze kamera nevie pomocou clony
v objektive zamedzit pristupu svetla na snimaci prvok, po-
stard sa o zniZenie mnozZstva svetla, ktoré vnika do kame-
ry, elektronickd alebo mechanickd uzavierka. Ta v§ak meni
expozi¢ny cas. Prili§ kratky expozi¢ny ¢as rusi pohybova
neostrost, ktora je dolezita pre plynuly snimkovy pohyb.
Takéto zabery sa mozu prejavit trhanim alebo strobovanim
v pohybe. Takze tuto funkciu je tiez dobré vypnut z automa-
tického nastavenia do manudlneho, ale pozor! Ulohou na-
stavenia sektora kamery je chranit ¢ip proti presvetleniu
pri vysokych svetelnych hladinach, ked clona objektivu uz
konstrukéne nezvladne uzavriet pristup svetla do kamery.
Na silnom slnku a Specialne pri protisvetlach vyuzivajme
tuto funkciu na dorovnanie expozi¢nej vyvazenosti zaberu.

Kamery v poloprofesionalnej triede st vybavené sivy-
mi neutralnymi filtrami, ktoré si kamera dokonca aj vypyta
blikanim na displeji hladacika.

Pri kamerach, ktoré nemaju takato moznost, je dobré
byt vybaveny sivym filtrom. Postaci aj polariza¢ny filter.

Pri predizeni expozi¢ného ¢asu pod 1/50 sekundy doj-
de k zmene zaznamovej frekvencie v poéte zaznamenanych
snimok.

Frekvencia snimania

Zakladna frekvencia snimania je plnych 25 obrazkov
za sekundu, alebo 50 polsnimok. Na kamerach sa da frek-
vencia menit smerom nadol. Ak znizujeme pocet snimok
za sekundu, predlzujeme expozi¢ny cas. Da sa to vyuzit
pre zdznam ,nezivych priestorov, kde nemame dostatok
svetla — napriklad interiéry chramov. Ak sa vSak do tohto
zaberu dostane postava, jej pohyb je zrychleny a nepriro-
dzeny. Plati pravidlo, Ze ak zniZime nakruicaciu frekvenciu
na polovicu (na 12 obazkov za sekundu), citlivost sa zvysi
dvojnésobne.

Spomalené zabery vedia nakrucat kamery, ktoré maju
zdznam priamo v datovej podobe - napriklad Panasonic P2
systém a to az do dvojnasobnej rychlosti zdznamu plnych
snimok — 50 obrazkov za sekundu.
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Pozor na nastavovanie frekvencie na videokamere. Nie-
kedy sa tvorcovia, v presved¢eni, ze nakricaju plné snim-
ky, rozhodnt nastavit frekvenciu na 25, ale to moze byt
expozi¢ny ¢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 polsnimko-
vy zaznam 50i. Treba rozliSovat medzi ¢casom uzavierky
(schurter) a snimkovou frekvenciou!

Signalovy zisk byva vo vybave drahsich kamier polo-
profesionalnej triedy a profesionalnych kamier. Pouziva sa
na zvy$enie citlivosti kamery na ukor kvality obrazu. Pri
nizkych hodnotéch $um v ¢iernej nemusi byt na prekazku,
skor kvalita bielej a kontrast sa mozu zlepsit. Casto sa viak
stane, Ze tvorcovia toto nastavenie zabudnu vypnut a pri
nakrucani si nev§imnu $um v obraze a nekvalita sa dostane
aj do zaberov, kde sa zisk vobec nemusi pouzit. Treba vzdy
zvazit pouzitie tohto nastavenia. Pridavanie decibelov je
skor urcené na reportazne snimanie ako pre tvorivy ob-
raz.

Stabilizator obrazu je Standardna vybava amatérskych
a poloprofesionalnych kamier. Su dva druhy stabilizatorov.
Opticky a elektronicky. Pri ich pouziti treba mat na pamati,
Ze robime vyrez z rozliSenia snimacieho prvku a tym zni-
zujeme kvalitu.

Stabilizator majte na kamere pusteny len vtedy, ak ro-
bite zabery bez stativu.

Kamerové efekty

Kamery maji vo svojej vybave mnozstvo elektronic-
kych efektov. Majte vzdy z nakrtcania maximalnu kvalitu
zaznamu. Elektronické efekty kamerového typu viete doro-
bit aj v postprodukcii a mozete ich zladit v strihovej sklad-
be ku kazdému zaberu osobitne. Kamerové elektronické
efekty su obyc¢ajne velmi ,hrubé® Ich pouzitie starostlivo
zvazte. Na lacnych kamerdch sluzia skor na ohurenie ne-
skaseného zakaznika.

Niektoré kamery vyssej cenovej kategdrie maji moz-
nost menit charakter obrazu v kontraste, jase vo svetlach,
v ¢iernej a podobne. Tieto nastavenia mdzu byt tvorivé, ale
treba ich mat starostlivo odsktgané.

Automatika, alebo manualne nastavenie kamery
Automatika kamery je velka vyhoda. Va¢sinou nema-
me ¢o pokazit a je zarukou uspokojivych vysledkov. Au-
tomaticky rezim je v§ak urceny na $tandard, pre ktory je
kamera urcend. Ak sa zamyslime pri lacnej kamere, aké je
jej urcenie, je to najcastejsie pre ,dovolenkové“ nakrica-
nie. To vacSinou predstavuje nakrucanie v dobrych sve-
telnych podmienkach, polocelkoch a celkoch a podobne.
Pri vys$sich narokoch na svetelné podmienky vyuzivané
ako vyjadrovacie prvky - ak sa napriklad sa snazime tvorit
priestor v zdbere svetlom tym, Ze umiestnime svetld plo-
chu (okno) do pozadia a pouzijeme tmavé popredie - au-
tomatika reaguje nevyspytatelne. Ak je v takomto zabere
privela svetlého okna ako hlavného zdroja svetla v zébere,
clona na kamere sa uzavrie a svetli plochu okna spravi bie-
lu s kresbou. Postava, ktora je v strednom pléne, je tmava
avodbec sa neda hovorit o kvalitnych pletovych ténoch. A to
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hovorim o statickom zabere. Len ¢o sa zaént prvky v kom-
pozicii pohybovat a menit svetlotonalne vztahy, tak clona
neustale pracuje stmavovanim a zosvetlovanim zaberu. Ak
mame vela bielej v zabere, tak sa clona neprirodzene za-
tiahne a zaber bude sice technicky spravne vyvazeny, podla
prednastavenia vyrobcu automatiky, ale postava bude tma-
va v tvari. Podobné je to pri snimani bielych alebo tmavych
ploch. Vtedy urcite pouzite manualne funkcie kamery.

Automatika na modernych kamerach v$ak nebyva na-
viazana len na clonu, ale aj na ostatné funkcie, ako st rych-
lost elektronickej uzavierky, zaostrovanie, nastavovanie
bielej a podobne. Kazda kamera ma svoje $pecifika a tie
je treba poznat.

5. Ako kvalitne nakrucat témy

Univerzalny navod na tvorbu neexistuje. Kazdé jedno nak-
rucanie je $pecifickd udalost, ktora je neopakovatelna. Kaz-
dé dielo, ktoré vznikne, nie je len mechanickym zdznamom
predkamerovej reality, ale siborom realnych okolnosti
a individualneho vkladu tvorcu zaznamu. Pritom vsak slo-
boda individudlneho vkladu autora je o to vécsia, o ¢o je
autor viac pripraveny na dané nakrucanie.

Pod pripravou rozumiem stav praktickych skdsenosti,
teoretickych vedomosti z problematiky tvorby filmu a v ne-
poslednom rade aj intuiciu tvorcu s talentom.

To vietko vsak nestaci. Tvorca musi hlavne chciet a ne-
bat sa nakriicat. Casto sa zd4, 7e nakrucanie je skonéené,
a to, ¢o sme chceli, uz mame nakrutené, ale tu je na rade
zamyslenie, ako to, ¢o sme nakrutili, uvidi divak.

Obhliadky

Ak zaznamendvame dokumentaristické deje, je dole-
Zitad priprava, ktora bude sluzit ako podklad pre scenar
a nakrucanie. Priprava je z obhliadok lokality, kde budeme
film realizovat. Pri obhliadkach nielen $tudujeme prostre-
die, ale po¢tvame predpokladanych respondentov alebo
odbornych poradcov, ktory nas mozu viac zasvitit do témy.
Idealnou pomockou je diktafon a fotoaparat. Zo skuse-
nosti viem, Ze nie je vhodné na obhliadky brat kameru.
Kamera u neskusenych respondentov obmedzuje ststrede-
nie a nemusime sa dozvediet to, ¢o by sa dalo a ¢o potre-
bujeme na tvorbu dokumentarneho filmu. Z pohyblivych
zaberov sa tazie robi priprava ako z fotografii a vypovede
nahrané na diktafén pomozu pri tvorbe otazok pred kame-
ru, pripadne na hladanie tvorivej cesty, ako spracovat tému.
Podla obhliadok si vieme rozvrhnuf aj plan nakrucania
a jeho technické zabezpecenie, pri neskorsej praci na sce-
nari.

Namet a scenar

Pred nakricanim by sme mali mat pripraveny scenar
alebo kratku pisomnu pripravu, v ktorej by sme mali pred-
pokladat, ¢o vSetko budeme nakrucat. Samozrejme, Ze pri
dokumente ¢asto musime improvizovat, ale nasa tvorba by
nemala byt postavena len na ndhode a intuicii.

Scenar moze predstavovat starostlivé literarne dielo
s obrazkami alebo fotografiami. MdZeme v nom popisat

vSetko, ¢o budeme nakrucat a stane sa akousi mapou pre
realizaciu. To je najlepsia cesta, ako kvalitne nakrucat.

V scendri su uréené prostredia, postavy, naznacené vy-
povede, zabery, predpokladané dizky jednotlivych obrazov
a hlavne to, o ¢om film je. Ak toto vieme, tak pri nakru-
cani mozeme predpokladat, kolko a akych zaberov mame
nakrutit, ako sa mame pripadnych respondentov pytat,
v akom dennom c¢ase mame ist do daného prostredia na-
krucat a akt techniku si mame so sebou vziat.

Scenar sa v$ak nemusi otrocky dodrziavat. Zvlast pri
dokumente, alebo reportazi to ani nie je mozné. Prostredie,
vztahy ktoré su dané situaciou pri nakricani, tvoria ¢asto
nové prvky do filmu, ale ich zaradenie do diela umozni pra-
ve kvalitna priprava pred nakricanim a to hlavne pocti-
Vo pripravenym scenarom.

Niekedy staci takzvany bodovy scenar, v ktorom si roz-
vrhneme vdetky informacie o danej téme a pripravime si
body, ktorym sa budeme pocas nakricania venovat.

Organizacia nakrucania

Scendr a popis témy je dolezitym prostriedkom na ko-
munikaciu s ludmi, ktori sa budu podielat na vzniku filmu.
Film je kolektivnym dielom, pri ktorom sme ¢asto odkaza-
ni na pomoc inych.

Nezabudajte na suhlas s nakricanim osdb, ktoré su
pred kamerou. Tu st na mieste umelecké zmluvy, ktoré by
ste mali uzatvarat s u¢inkujicimi aj s ohladom na neskorsie
vyuzitie a pouzitie diela.

Prostredia, v ktorych realizujeme film vzdy niekomu
patria. Budte si isti, Ze ich mozete pouzit na zaklade povo-
lenia na nakrucanie. Niekedy staci poziadat len ustne, ino-
kedy ma majitel pravo vidiet scenar a byt informovany, ¢o
nakrucate a niekedy je poziadavka thrady finan¢nej ¢iast-
ky. Re$pektujete vidy prava a pravidla majitela objektu a
priestoru, v ktorom nakrucate. Dnes sa povazuje za zabra-
tie verejného priestranstva aj postavenie stativu na ulici a
podla zdkona potrebujete povolenie.

Samotné nakricanie by malo mat ur¢ity plan realizacie
filmu. Pri nakricani potrebujeme denné svetlo, dopravu na
miesto realizacie filmu, ktora vyzaduje urcity ¢as. Respon-
denti maju tiez svoj sukromny Zivot, ktorému sa musime
prisposobovat. Pocasie nevieme pldnovat, ale vieme si pri-
pravit takzvany nahradny program nakrucania. Nepokd-
$ajme sa nakrucat nezmyselne dlho a za kazdd cenu. Unava
pri nakruacani spdsobuje chyby, ktoré ¢asto zistime az po
nakrucani. Takze zostavenie akéhosi vyrobného planu je na
uzitok a nepodcenujme organizaciu. Nakrucanie ,,hura sys-
témom" nevesti ni¢ dobré a ste odkazani na nahody.

6. Rozne druhy nakrucania

Reportaz

Reportaz alebo nakrutenie udalosti je pre tvorcu obme-
dzujtice v tom, Ze predkamerovu realitu moze riadit len mi-
nimalne alebo vdbec. Vybera vyseky zo skuto¢nosti podla
vlastného citu a intuicie, s tym, Ze neskor ich posklada do
vysledného diela. Pritom treba byt pohotovy, aby neunikli
dolezité vyznamové deje z danej udalosti.
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Casto byva chybou pri takychto nakricaniach, ze tvor-
ca sa nahana za udalostami a snazi sa pokryt vsetko, ¢o sa
len d4, aby to mal. Vo vysledku v$ak vznikne zaznam, ktory
je nakruteny akoby v jednej velkosti alebo v neurcitej vel-
kosti zaberov, véetko je rozhybané a kazd4 udalost je na-
kruatena akoby uz po.

Pri nakrucani reportaze treba zhodnotit sily. Priestor,
v ktorom mame nakrucat, ma ur¢itu velkost a ¢as za ktory
mame véetko potrebné zaznamenat, a to tak, aby to malo
zmysel hlavne pre findlne dielo. Ak je udalost prili§ kratka
a odohrava sa na velkej ploche, asi tazko budeme moct po-
kryt zabermi cely priestor z najroznejsich uhlov.

Vidy treba ratat s tym, Ze budeme potrebovat reportaz
strihat a napriklad vela rovnakych polocelkov z rovnakého
uhla ndm nedd dobry podklad do strizne, s ktorym bude-
me moct pracovat. Treba mysliet na to, ze kazdy zaber bude
mat vo vysledku urcita dizku. Divak o¢akava, ze ho vtiah-
neme do priestoru, ktory sme nakrutili akoby cez okno
nakrucacieho formatu.

Treba sa rozhodnut, kolko z daného deja udalosti je
unosné nielen zaznamenat, ale aj pouzit vo vyslednom diele.
Nezabudajte na detaily a v strizni nenahraditelné prestrihy,
z inych stran a uhlov, ako je hlavny smer udalosti alebo ob-
razu, ktory prave nakricame.

Ak pozerame do hladacika, je dobra metoda predstavo-
vat si vysledny film a popri nakricani si akoby pocitat za-
bery, ktoré este potrebujeme dorobit, aby sme dany pohlad
mohli uzavriet ako strihovt pasaz.

Ak potrebujeme byt rychli a evidentne nestihneme
v dave [udi robit velké presuny, aby sme si nasli rozmanité
postavenia, postavme koncepciu nakruicania tak, aby sme
spravili dobry film a nie mali ¢o najviac zaznamenané, na-
hanajtc sa. Plati pravidlo: menej je uréite viac. Dbajte na
to, aby ste mali nakrdtenu dostato¢nu a neprerusovanud
dlzku, a to zvlast vtedy, ked niekto rozprava. Myslienky by
mali byt nahraté ucelené.

Vaznou chybou pri ,,rychlych® nakricaniach byva, ze
kameraman je netrpezlivy a pohybuje kamerou. Obraz
divak rad vnima pevny. Urcite nepouzivajte samoucelne
zoom.

V kazdom zabere by malo byt nie¢o pevné, aj ked sa
postava napriklad pohybuje a my ju sledujeme v kamere,
drzme ju pevne v kompozicii. Divak takto nakrateny zaber
vyhodnoti ako pevny. Ale to bol len jeden priklad.

Pri pohotovych reportazach je dobré pouzivat auto-
matické rezimy kamery, ale pozor na svetelné zdroje, kto-
ré ak sa nam dostant do zéberu, zaber sa stmavi.

Nenakrucajte zbyto¢ne vela, ale hlavne to podstatné, ¢o
charakterizuje dant udalost. V tvode, ked pridete na mies-
to, prvé ¢o je vhodné spravit, je nakrutit zabery prostredia,
v ktorom sa bude udalost odohravat. Pri tomto si v poko-
ji skontrolujte vSetky technické nastavenia na kamere. Je
dobré, ak na takéto zabery pouZijete stativ. Zabery celkov,
ktoré st roztrasené, nevyzeraju najlepsie a aj pekny pohlad
sa da takto pokazit.

Minimalna dizka zaberu do strizne, aby ste so zabe-
rom vedeli pracovat, je $tyri sekundy (nehovorim to ako
pravidlo, ale z vlastnej skusenosti).
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Zaznam prostredia, tvorba dokumentu

Pri tvorbe dokumentarnych zaberov a dokumentarne-
ho filmu je dolezita kvalitna priprava. Je nevyhnutnostou
poznat prostredie, kam idete s kamerou.

Ak pri dokumente nakriicame zabery, je ddlezité, aby
boli v ¢o najvyssej kvalite, bez zbyto¢nej technickej degra-
dacie. Je lepsie, ak su zabery ¢o najviac statické. Nakrucanie
z ruky obmedzte na minimum. Ked uz tak robite, tak bud-
te trpezlivi. Pohyblivy zaber by mal mat vzdy svoj zac¢iatok
a koniec. Nikdy nenakrucajte z ruky statické zabery, za-
bery celkov a velkych celkov.

Pri dokumentarnom filme hrad najdolezitej$iu tlohu
svetlo. Nepodlahnite faimam o tom, Ze moderné kame-
ry zaznamenaju vSetko a nepotrebuju svetlo. Svetlo tvo-
ri délezitu technickd kvalitu, ktord pre kvalitny zdznam
potrebuje kamera, a umelecko-tvorivu kvalitu, ktort bez-
pochyby hlada tvorca. Pri nakrucaniach ,bez penazi® si
tvorca musi ¢asto pomdhat sam, ako vie. Je dobré vyuzi-
vat svetelny priestor, v ktorom sa nakruca. Casto staci pre
pekné zabery scénu len trochu posunut do lepsieho svetla,
pripadne dostat do zaberu svetla plochu, spravne umiest-
nit a rozsvietit autentické svetelné zdroje a podobne. Ak
chcete nieco ukazat alebo vyjadrit obrazom, potrebujete
kvalitné svetlo.

Nezabudajte na dostatok zaberov. Tvorite autenticky
filmovy priestor, ktory ked ma predstavovat informaciu
o realnom priestore, mal by mat dostatok informacii a to
tak, aby boli divikom zrozumitelné. Zabery, ktoré nakruca-
te by mali mat svoju dizku. Kamera nie je fotoaparat. Ked ju
zapnete, od tohto momentu si treba niekedy pocitata podla
mojej skiisenosti je dobré napocitat aspon do pét. Pri krat-
kych zaberoch sa moze stat, ze budu v strizni nepouzitelné.

Nezabudajte, Ze celok nepopiSe prostredie, aj ked su
v nom vsetky dolezité informacie. Celok skor len uvadza
prostredie, ndladu, mdze priniest ¢asova zmenu vo filme.
Prvky celku moze zdoraznit len uzsi zéber, ako je polode-
tail a detail.

Nenakrucajte z jedného miesta. Dbajte na to, aby po
sebe idtce zabery boli od seba vzdialené minimalne devit-
desiat stupniov vzhladom na objekt. Po sebe iduce zabery
na ten isty objekt sa taz$ie spajaju strihom a treba mat na
pamiiti, Ze takéto zdberové vazby potrebuji rozdielne vel-
kosti a uhly snimania.

Velké detaily robte urcite zo stativu a ak mate nekva-
litny stativ, tak pri snimani nedrzte kameru a nedotykajte
sa stativu, ale vyuzite dialkovy ovlada¢ pre spustanie ka-
mery.

Pri snimani ludi do dokumentdarneho filmu sa ich snaz-
te priviest k tomu, aby nevnimali kameru. Pohlad do ka-
mery je pohlad na divaka — von z obrazovky. Dbajte na
to, aby ste [udom, ktorych snimate, zdberom neubliZili. Pri
snimani fudskej tvare kontrolujte o¢i a svetlo na tvari.

Pri dokumente je velmi dolezity autenticky zvuk. Od-
porucam pouzivat pridavné mikrofény, ¢i uz smerovy, ale-
bo klopovy mikrofén na re¢, alebo priestorovy mikrofén na
ruchy. Mikrofény, ktoré st zabudované do kamery, s uni-
verzalne a povicsine nahravaji viac ruch kamery a skresle-
ny zvuk ako to, ¢o potrebujete pri zazname.
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7. Postup pred spustenim kamery

Aranzovanie zaberu by malo mat svoju postupnost. Nakru-
canie je systematickad praca a je dolezité predchadzat cha-
osu, aby zostalo ¢o najviac ¢asu na samotny tvorivy pro-
ces. Postup realizacie zaberu je velmi individualny a kazdy
tvorca si ho voli sam. Nasledujiicim navodom davam iba
odportcanie, aby sa v procese nakricania na ni¢ nezabud-
lo. Kvalitny tvorca si nemdze dovolit spravit technicka
chybu a ¢oilen jeden zéber, ktory je nepouzitelny pre tech-
nicku chybu, moéze narusit celok.

1. Postavenie kamery je umiestnenie na miesto, z kto-
rého sa bude snimat zéber. Je vyhodné zacat tymto
ukonom kvoli vymedzeniu uhla snimania. Pre samot-
ny zaber potom uz aranZujeme scénu len v presne vy-
medzenom uhle a nezaoberame sa prvkami, ktoré su
mimo tohto uhla.

2. Ochrana kamery je jej zaistenie proti posunu, spev-
nenie noh stativu alebo umiestnie dazdnika, aby na nu
nesvietilo slnko a podobne. Priame slne¢né svetlo je
velky nepriatel kamery ako zariadenia. Ak sa naprik-
lad optickd stistava kamerového hladacika dostane do
uhla s priamym slne¢ny svetlom, ststredenie lu¢ov do
kamery ju moze vazne poskodit.

3. Vymedzenie zaberového uhla - ur¢ime presne ¢o sa
bude snimat, aké budd pohyby kamery a kde budu
krajné polohy zaberu, z akej vysky bude pohlad kame-
ry a podobne.

4. Vyrovnanie kamery do vodovahy. Na pomoc vacsi-
nou slizi vodovaha na stative, pripadne pridavna vo-
dovaha.

5. Pri ur¢ovani vnutorného obsahu zaberu v ramci ob-
razového formatu vlastne aranZujeme obsah zaberu.
Tvorca usporaduiva obsah zaberu do spravnej kompo-
zicie. Samozrejme, neustale korigujeme postavenie ka-
mery, ale uz len v minimélnom rozsahu.

6. Pohyb v dynamickej kompozicii zosuladovanie po-
hybov kamery s pohybom ucinkujucich. Pohyby sa
zostladuji vzagjomnymi skuskami a postupne sa pri-
davajt jednotlivé prvky akcie.

7. Popri skuskach si kameraman nastavuje tahy stativu,
pripadne fixdciu kamery a inych zabezpecovacich
prostriedkov.

8. Kontrola nastavenia expozi¢ného casu, frekvencie
snimania a pod.

9. Nastavenie clony, svetelnad atmosféra a udrzanie jej for-
malnych prvkov je zakladom $tylu, ktory sme si zvolili
pre dany projekt. Treba mysliet aj na svetelnu tech-
nickid dostatocnost.

10. Farebné nastavenie spociva vo vyvaZeni bielej. Tato
kontrola by mala byt pri kazdom zabere, pretoze fareb-
né podmienky sa v redloch velmi rychlo menia.

11. Nastavenie ostrosti pred snimanim zaberu je velmi
dolezité.

12. Pred spustenim kamery je vhodné prekontrolovat za-
znamovy material — pasku, alebo datové zdznamové
pole, ¢i je dostatok miesta pre prislu$ny zaber.

13. Kontrola chodu kamery - nabitie akumulatora, pri-

padne nahratie prazdneho miesta, aby paska nesla od
zadiatku kazety (min. 20 sekind)

14. Nastavenie trovne nahravania zvuku, prepojenie
s mikrofénom, kontrola eventualnych rusivych mo-
mentov vo zvuku. Kontrola prepojenia zvukového
kabla mikrofénu.

15. Oznacenie zaberu do scendra a poznamky k zdberu.

8. Velkosti zdberov

Zaber je najmensia obrazovd Cast filmu. Ststava zaberov
z jedného prostredia dava obraz a obrazy skladaju vizualnu
¢ast celkového diela. Univerzalne nézvy jednotky kompozi-
cie — zdberu su celok, polocelok a detail. Toto je zakladné
pomenovanie jednotkovych casti — zaberov, z ktorych sa
sklada filmové dielo.

Tieto tri nazvy vystihujt rozsah zaznamenanej velkosti
od sirokého vesmiru, az po dajme tomu hlavicku $pend-
lika. Velkost jedného zaberu dava reldciu nasledujucemu
zaberu, aby vytvarali vzajomnu vézbu.

Mrakodrap, ktory je zaznamenany s okolim, je celok
jeho cast od polovice je polocelok a okna niekde na prize-
mi je detail snimaného mrakodrapu. Tieto pravidla nie st
vSeobecnym zdkonom o velkostiach zéberov. St len akousi
dohodou medzi tvorcami. Jednotlivé odlisnosti medzi néz-
vami nie su vyluc¢ené. Najpouzivanejsie je rozdelenie vel-
kosti zaberov podla postavy.

Velky celok - napriklad postava v otvorenej krajine, kde
netvori dominantu.

Za celok sa povazuje celd postava s miestom nad hlavou
a pod nohami, ale postava tvori dominantu.

Polocelok - ak je postava zobrazena od celku do rezu v ko-
lenach.

Polodetail - od kolien pod pas.

Polodetail uzsi — spodny rez okolo pasu.

Detail - od hrudniku vyssie (pri tomto uréeni uvazujeme,
ze hlava je neustale komponovana do spravneho kompo-
zi¢ného usporiadania).

Detail $irsi - hlava s ramenami.

Plny detail - hlava s ¢astou krku.

Velky detail - ¢ast tvare s orezom.

Makrodetail - velky vyrez Casti tvare, alebo inej Casti po-
stavy.

Toto je definovanie velkosti zaberov vzhladom na po-
stavu ale rovnaké prirovnanie mozeme spravit ku vSetkym
objektom, ktoré snimame. Vzdy je délezité pouzivat naz-
voslovie zaberov tak, aby bolo komunikovatelné a nedo-
chadzalo k zimenam.

Velkost zaberu uzko stvisi s dramati¢nostou. Podla
toho, ¢o vSetko zobrazime v zabere, dostdvame informacie
o snimanej scéne, pripadne ak pomocou velkosti zaberu
jednotlivé prvky vyradime a sustredime sa len na niekto-
ry dominantny prvok, dostavame podrobné informacie len
o nom. Velkost zaberu zavisi od potreby tvorcu v danom
¢asovom okamihu zdoraznit niektory prvok scény alebo
ukazat jej priestor v ramci ststavy prvkov, ktoré obsahuje.

Ak hovorime o jednom prostredi, v ktorom nakruca-
me, ako o scéne, tak toto prostredie vo vyslednom diele sa
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skladd z istého poctu zaberov. Vidy treba mat na zreteli,
Ze divak vidi z daného prostredia len to, ¢o mu ukazZeme.
Jednotlivé zabery maji mat takd velkost, aby bola mozna
vazba medzi nimi a navzajom sa spdjali prave do uz spo-
minaného celkového obrazu scény. Aby sa to udialo, platia
urcité vazobné pravidla.

Pri nakrtcani tvorca stavia zlozité kompozi¢né stavby
v sustave naslednych zaberov, ktoré tak tvoria jeden ce-
lok filmového obrazu skladajiceho sa z mnozstva zaberov.
Skladbu filmového obrazu by som prirovnal k skladbe ob-
razka z puzzle, kde jednotlivé dieliky skladaju cely obraz,
podobne ako vo filme jednotlivé zabery skladaju findlny
jeden obraz filmu.

Komponovanie s kamerou mé oproti statickym dvojdi-
menziondlnym umeniam jeden podstatny rozdiel, a ten je
v obmedzenom case, za ktory musi pozorovatel dany za-
ber ,precitat. Z tohto dévodu sa komponovanie filmového
zéberu riadi jednoduch$imi kompozi¢nymi principmi ako
napriklad malba alebo fotografia.

V kompozicii scény by mal spravidla prevazovat niek-
tory z kompozi¢nych principov, ako je napriklad graficky,
plosny, pohybovy, staticky perspektivny, farebny, ktorym
je poznamenany celkovy $tyl filmového obrazu.

V samotnom diele sa pdsobenie jednotlivych zaberov
nada pozorovat a ich sled tvori akoby jeden obraz filmové-
ho diela v jeho dramaticko-tvorivom kontexte.

Jednotlivé zabery vo svojej naslednosti udrziavaju akti-
vitu divaka, jeho zaujem pri pozorovani diela. Oko neustale
bladi po ploche obrazu vo velmi tizkom pozorovacom uhle
a o¢akava kompozi¢nu naslednost v ramci strihu v jeho lo-
gickom usporiadani, aj ked mu prakticky nerozumie a vni-
ma naslednost len intuitivne.

Vysledkom takéhoto spravneho nasledného kompozi¢-
ného usporiadania je zlievanie zaberov do jednotnej kom-
pozi¢nej vystavby filmového obrazu. Tymto divak prestava
rozliSovat jednotlivé zabery a vnima filmovy obraz ako je-
den obrazovy celok, ktory je stcastou filmového diela.

Suslednost zaberov

Tu by som spomenul pravidlo kompozi¢ného kontras-
tovania, pod ¢im rozumiem, ze dva po sebe iduce zabery
maji mat opa¢nu kompozi¢nt hodnotu - akusi protivahu.

Napriklad diagonélne linie by mali mat opa¢ny sklon,
aktivna plocha by sa mala zmenit v nasledujicom zébere
na pasivnu plochu. Vyrazna svetld plocha by v naslednom
zabere mala byt nahradena tmavou tonalitou a podobne.
Ked nastrihneme napriklad dva zabery, ktoré maju pri-
blizne v rovnakej vyske ¢iaru horizontu, tento vysledkom
strihu posko¢i.

Vedenie pohladu pozorovatela by malo zostat v akti-
vite, aj ked len podvedomej, v zaberovej nadvéznosti, a to
tak, ze jednotlivé prvky kompozicie svojou aktivnou proti-
vahou v ¢asovej osi pribehu sa spdjaju a tak tvoria jednotnu
kompoziciu zaberového sledu.

Zaberovy sled tak tvori filmovy obraz daného pribehu,
ktory je zbaveny vnemu technickych detailov samotného
medzizaberového strihu, alebo vnemu vnutorného pohy-
bu, ktory sa takto stava pre pozorovatela logickym.

24

Striedanie velkosti zaberov pri ich nadvéznosti a ich
vzajomna vnutorna rozdielnost a rozmanitost rozlozenia
ploch taktiez udrziavaju divaka v aktivite.

Vnimanie kompozicie filmového diela divakom by
malo byt logické, ale zaroven neocakavané. Tu mam na
mysli udrzanie pozornosti divaka pri vneme filmového die-
la. Pri tomto, samozrejme, sa neda hovorit len o kompozicii
obrazu, ale o filme ako celkovom tvorivom diele, v ktorom
kompozicia z ¢asu na ¢as prebera svoju dominantnu ulohu
pri pozorovani diela ako celku.

Zaberova kompozi¢na naslednost je pre jednotlivé zabery
podstatnd. Odraz strihu v naslednych zaberoch by nemal
divak postrehnut a z toho vyplyva aj ich komponovanie tak,
aby sa jednotlivé zabery v ich kontinuite nerusili, ale, na-
opak, spajali a tak tvorili jednotny kompozi¢ny celok. Pre
strih, ktory prichadza na rad az po nasnimani a pracuje
s hotovym materidlom, je logicka kontinuita poskytnuta
kameramanovi vyplyvajtica z obrazovej kontinuity, nevy-
hnutnostou. Ak v strizni nemame medzi dvoma po sebe
idacimi zébermi kompozi¢nai kontinuitu, nedostato¢na
kompozi¢nd stslednost tento strih spravi technicky a emo-
cionalne nedostato¢nym. V takomto pripade je divak vy-
ruseny z vinemu diela a vnima strih v doslovnej podstate
slova.

Kazda sucast obrazu - velkost a umiestnenie postav,
tien, farba, linie, atd. - meni vyznam diela. Postava umiest-
nena do stredu je doraznejsia ako ind, ktora je zastréend do
kuta. Vyvazena kompozicia pdsobi uplne inak ako chaotic-
ky zmatok.

Kontinuita filmového obrazu je ovplyvnena hlavne:

e vndtornym pohybom na scéne,

e vonkaj$im pohybom kamery.

Kompozicii vytvarného obrazu sa kompozicia filmové-
ho zéberu bliZi jedine v statickych pohladoch alebo v za-
beroch s velmi nepatrnym pohybom. Silny moment, ktory
modifikuje kompozi¢né zasady filmového obrazu, je staly,
nemenny format filmového okienka (okeni¢ky kamery),
¢o, samozrejme, plati pre jedno ucelené dielo, pozostavaju-
ce z radu zaberov. Z tychto dévodov nadobudaju vSeobec-
né kompozi¢né pravidla, ak o nich mozno takto hovorit,
svojsky charakter, predstavujtci svojou osobitostou ovela
viac ako len svoju konkretizaciu. Kompozi¢né zasady su
teda akymisi pravidlami, podla ktorych su jednotlivé pred-
mety a osoby rozmiestniované v ploche filmovych poli¢ok
v zaberoch, ktoré formalne tvoria jednotny rad v celkovom
diele. Striktné pravidla sa pri kinematografickom diele daju
tazko uplatniovat, pretoze formalna obrazova kompozicia
je sucastou tvorivého zameru celkového diela. V samotnej
kompozicii obrazu sa zradi tvoriva svojskost autora.

Kompozicia scény je jedna zo zakladnych funkcii ka-
meramanovej prace. Musi naaranzovat prvky scény do po-
trebnej rovnovahy. Musi naplanovat polohu u¢inkujtcich
alebo pohyb kamery, rozdelit sekvenciu na zébery, urcit
vhodné uhly pohladu kamery, ktoré pokryju akciu.

Kameraman nema vzdy moznost priamo ovplyviiovat
prvky v kompozicii ich usporiadanim. Specidlne v exterié-
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roch alebo v redloch pri komponovani dokumentarneho
zaznamu. V tychto pripadoch si kameraman vybera naj-
vhodnejsi uhol pohladu kamery a usporaduva jednotlivé
prvky kompozicie postavenim kamery.

Pri zaberovani musi byt kameraman obzvlast citlivy
k oddeleniu ostrého od neostrého, na vlastny tien ué¢inku-
juceho na hlavu u¢inkujuceho, ktora moze vypadnut zo za-
beru pri pohybe. Nezanedbatelné su aj technické prostried-
ky scény, ktoré sa pri pohyboch kamery mézu nechcene
dostat do zaberu, ako mikrofény, nohy lampovych stativov
a podobne. Nevhodnost tychto prvkov sa pohybom kame-
ry este zndsobuje, pretoze sa stavaju sucastou filmového
priestoru, ktory pohybmi zvyraziujeme.

Ak v strihovej skladbe prekro¢ime istu mieru a prija-
telnost vnimania, pozorovatel sa odpita od vnemu deja
a za¢ne vnimat strihovu skladbu v jej zaberovej Struktu-
re. Pritom hlavnym zdmerom by mal byt vnem podania
sekvencie ako jedného zaberu bez subjektivneho vnemu
strihu.

Ak sa prenesieme do vytvarného umenia, ked pozo-
rujeme obraz ako celok, jeho vnem nam déva vnutorna
$truktira kompozicie, ktora vedie na$ pohlad a postupne,
akoby strihovou skladbou, ndm odrozprava pocit alebo za-
zitok, ktory nam chce autor povedat. Pritom ale nevnima-
me tahy $tetca, mieSanie farby na palete, pripadne smrad
terpentinu.

Kameraman by mal zacat komponovat zaber s otazkou:

e Co mozem urobit tymto zaberom pre pribeh?

e Aky bude nasledujuci zéber a ktory zaber bude pred-
chadzat prave snimanému zaberu? (Dej velmi casto
napovie zaklad toho, ako za¢neme komponovat, alebo
dava zakladny pocit pre kompoziciu.)

e M4 divak pri tomtokonkrétnom zabere plakat alebo sa
smiat?

e Ide v tejto scéne o kladnt emdciu, nadheru, alebo ma
byt divak Sokovany, alebo jednoducho sa dej posuva
dalej a obraz ma odovzdat svoju emocionalnu funkciu
napriklad zvuku?

e Je tento zaber z tohto filmu alebo z nejakého iného?

e Na ¢o sluzi tento pohyb kamery? D4 sa nahradit stri-
hom, alebo inym usporiadanim scény?

Dobry film nerobia len kvalitne komponované a po-
sobivé zabery, ale cela ststava zaberov, ktoré sa navzajom
kompozi¢ne doplnaju a tvoria jeden filmovy obraz daného
diela.

9. Interview, alebo predkamerova vypoved'

Interview je srdce dokumentu, aj ked samotny film ne-
moze pozostavat len z vypovede pred kamerou. V ramci
vypovede vacsinou respondent vyslovi zavazné myslien-
ky, tykajuce sa témy daného filmového dokumentarneho
projektu. Pri predkamerovej vypovedi je dblezita dovery-
hodnost respondenta a najmé jeho verbalneho prejavu.
Kompozi¢na skladba obrazu ma tak isto svoj vyznam, aj
ked nebyva dominantnou. Jej estetické rieSenie by malo

navodzovat formalne riesenie $tylu filmu a malo by pod-
vedome pomoct udrzat divdka v aktivite pri vneme slovnej
vypovede. Casto dochadza k mylnej predstave autora, Ze
vypoved aj jej obsah st natolko délezité, ze nie je potrebné
riesit esteticka kvalitu predkamerovej reality.

Postava sa nemdze v ziadnom pripade umiestiovat
do prostredia nahodne, ale plocha zaberu by mala spliat
vSetky potrebné esteticko-formalne prvky a to tak, aby bola
upriamena dostato¢na pritazlivost na vypoved.

Pri dokumentarnych filmoch je dolezité pristupovat
k vypovediam s naleZitou vaznostou. Ludia, ktori vystu-
puji pred kamerou, maju povedat dolezité veci pre nas
projekt a my sme od ich vypovedi zavisli. Preto im treba
venovat patri¢nu uctu.

Nakrucanie vypovede v redli je pri dokumente najcas-
tejSiou formou nakrucania. Tvorca pri nej ziskava do-
veryhodné prostredie pre respondenta, ale musi vyriesit
niekolko zakladnych technickych a estetickych problé-
mov. Za najzakladnej$i pokladam akustiku prostredia.
V redloch hrozi neprirodzeny dozvuk, hluk prostredia,
v interiéroch prenikajtci ruch ru$nej ulice. Ako prvé je
dolezité vypnutie kancelarskych zariadeni - telefénu,
faxu, pocitacov. V ziadnom pripade tvorca nemoéze podla-
hnat iluzii, Ze zvuk je v poriadku a najidealnejsie je, ak ho
kontrolujeme priamo pri nakricani kvalitnymi slichadla-
mi. V pripade nedostato¢nych akustickych podmienok
je dovod zaber zopakovat alebo zmenit prostredie, a to
tak, aby bol zvuk pouzitelny a v dostato¢nej a zrozumi-
telnej kvalite.

Obraz pri vypovedi by mal formalne napliiat tému a aj
ju doplnat. Pri dokumente moze vizuilna stranka vypove-
di tvorit dolezity formalno-vytvarny prvok. Mdze zjedno-
covat zdanlivo nesurodé materidly a tvorit emocionalnu
$truktaru, ktora podvedome podporuje tému. Je doélezité
vnimat svetlo a tien. Technickd dostato¢nost osvetlenia je
samozrejmostou.

Casto sa dostdvame k tomu, e t¢inkujuci je nahrava-
ny vo svojom prostredi, napriklad na stolicke za pisacim
stolom v pozadi s rohom miestnosti, pripadne izbovym
kvetom a inymi necistotami, pritom velkost zaberu je
volena tak, ze jeho kreslo, pripadne st6l sa do plochy za-
beru nevojda a v zabere zostand len akompozi¢né prvky
posobiace rusivo a neesteticky. Vzdy si treba uvedomovat
priestor v ploche zaberu, a nie redlu s jeho usporiadanim
mimo obrazového pola. Ak napriklad postavu umiestnime
pred pracovny stdl a v pozadi tak budeme citit prostredie,
vyhneme sa rusivym prvkom na stene, pripadne pracu-
jeme s hibkou ostrosti tak, Ze pozadie sa stane neostrym,
¢im postavu ,odseparujeme’, zéber ziska hibku. Ale to som
uviedol len jeden $kolsky priklad a situdcie, do ktorych sa
dokumentarista pri projektoch dostane, maji nevycerpa-
telné mnozstva variantov.

Zakladné pravidlo je mysliet na plochu zaberu a jej
obsah. Co ma priestor v zébere vyjadrovat alebo tvorit
a aky ma plnit vyznam. Nenechajme sa zviest realom ako
priestorom, ale nechajme sa viest len zaberom, ktory bude
vo vyslednom filme.
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Komponovanie pri vypovediach

Pri samotnom komponovani by sme mali dosledne do-
drziavat kompozi¢né pravidla v ramci usporiadania plochy
zaberu. Musime si byt vedomi jeho velkosti.

Pri vypovedi ¢asto umiestiiujeme informacie do spod-
nej listy, ako napriklad meno. Ak nakricame vypoved
v detaile, treba pocitat s tym, Ze liSta sa do takéhoto zébe-
ru umiestnuje tazko. V Ziadnom pripade by nemala ist cez
tvar respondenta. S grafikou je nutné po¢itat uz pri kompo-
novani zdberu.

Kameraman nesmie zabudnut na bezpecnostné tze-
mie formatu - 10 % obvodu, ktoré musi byt bez délezitych
kompozi¢nych prvkov. Ak napriklad objekt umiestnime
prilis do kraja formatu, pripadne ho ,,oprieme“ o kraj za-
beru, pri zmene formatu, ¢o je dnes bezné zo 16:9 na 4:3, je
postava neprirodzene rozrezand.

Zvlastnym problémom byva komponovanie detailu
tvare. Ak do formatu 16:9 chceme nakomponovat hlavu
respondenta a nechceme ju ,,rezat z hornej ¢asti, dostava-
me o¢i blizko k polovici a uz vobec niet miesta na grafiku
v spodnej ¢asti. Ak sa dostaneme do takejto situdcie, je lep-
$ie volit kompromis. Bud rozsirit zéber, alebo rezat hlavu
v hornej ¢asti a o¢i umiestnit do zlatého rezu.

Pri detailoch tvare treba kontrolovat aj pohyb aktéra.
Ak md priliSny pohyb tvare a vypadava z kompozicie, je
lepsie ako ho nahanat dorovnavanim (samozrejme, ak po-
hyb presiahne unosnti medzu), zriect sa detailu a nakru-
cat v §irSom zébere. Niekedy je lepsie, ked pri detaile zaber
nedorovnavame, ak predpokladame, Ze respondent sa vrati
do povodnej kompozicie. Prilisny pohyb kamery pri vypo-
vedi moze byt zvlast rusivy.

Zvlastnou kategoriou je pouzivanie zoomu. Neskd-
seni kameramani sa neraz nechaju zviest netrpezlivostou
ak je vypoved prili§ dlha, a za¢nua zuzovat alebo rozsirovat
zéaber. Toto prinasa rezisérovi obmedzenie pri strihu, neho-
voriac o nezmyselnosti a neprirodzenosti zmeny formatu.
Zoom vyuzivame na zmenu formatu hlavne v miestach,
o ktorych vieme, Ze sa nepouziju vo vyslednom filme. Nap-
riklad pocas kladenia otazky, pri chybe vo vypovedi a po-
dobne. Je dobré, ak ma rezisér s kameramanom dohodnuté
signaly pre zmenu formétu a dopredu si dohodnu velkosti
zéaberov, ktoré budu pri vypovedi pouzivat.

Riesenie pohladu pri vypovedi

Pri vypovedi mdzeme mat dve situicie pohlad mieri do
kamery alebo mimo kamery.

Pohlad do kamery je vo vysledku priamo na divaka
a slovna vypoved je akoby priama komunikécia s divakom.
Vyuzivaju ju moderatori alebo hlésatelia. D4 sa pouzit aj
v dokumente, ale pre aktéra, ktory nie je na takyto pohlad
dostato¢ne trénovany, je to ndro¢né. Ak rezisér ziada taky-
to pohlad, pritom otézky alebo rozhovor je vedeny mimo
kamery, dcinkujuci pohladom neprirodzene prechadza
a bludi o¢ami, ¢o rozptyluje divdka. Napriek tomu je po-
hlad do kamery velmi pdsobivy. Pri samotnej realizacii sa
da tomu pomoct, ak si realizator sadne napriklad tesne pod
kamerovy objektiv a takto komunikuje s respondentom.
Niekedy sa da $ikovne postavit aj za kameru, ale tu treba
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dat pozor, aby respondenta nevyrusoval napriklad pohyb
kameramana.

Pohlad mimo kamery sa pouziva najmi u neprofe-
sionalnych aktérov. Je vSak dolezité jeho uréenie. Najide-
alnejsie je ¢o najblizsie vedla kamery. Ak sa tvorca, ktory
dava otazky, postavi tesne vedla kamery, pripadne za nu,
ale tak, aby bol schopny udrzat o¢ny kontakt s aktérom,
dostava vypoved prijatelny pohlad pre divaka a divak s nim
»komunikuje“ Takyto pohlad sa stal akousi profesionalnou
konvenciou. Ak sa pohlad dostava do prilisného profilu,
stava sa pre divaka neprirodzenym a vypoved moze byt
nudna, alebo dokonca aj neddveryhodna. Pri pohlade do
profilu divik podvedome ocakava aj redaktora, pripadne
inej osoby, ktora kladie otazky. V takomto pripade by sme
mali mat dostatok zaberov nakrutenych v strihovej sekven-
cii a to tak, aby sa dala vypoved strihat a upravovat.

Ak sa pohlad t¢inkujiuceho umiestni mimo osi kame-
ry a neevokuje priamo komunikaciu s divakom, ten si ho
automaticky spdja s niekym, kto je mimo zaberu, a toho by
sme mali divakovi automaticky ukazat alebo naznacit jeho
existenciu v pribehu, inak to mdze vyvolat pocit neddvery-
hodnosti a vyru$enia z obsahu pribehu.

Nakrucanie vypovede pred $tylizovanym pozadim

Casto sa vypovede nakricaju kvoli jednotnosti pozadia
pred $tylizovanym, pripadne §tadiovym pozadim. Nieke-
dy sa vyuzivaju prenosné skladacie pozadia a respondent
sa nakruca v improvizovanom ateliéri s tym, ze ho kvalitne
nasvietime. Takéto $tylizované prostredia mozu vniest do
pribehu jednotu a formu v ramci estetickej vyvazenosti.
Idealny stav je, ak pripravime nahravanie takychto vypove-
di v $tidiu, kde mame konstantné podmienky na nakruca-
nie, a respondenti pridu na nakrtcanie a nie $tab za nimi.
To v$ak nie je mozné pri kazdej téme. Vyber stylizovaného
pozadia ma vyznam, ak respondenti, ktori vypovedajt, by
boli v prostrediach, ktoré nesuvisia s témou, a pozadia by
tvorili vyznamnu formalnu chybu v dokumente. Praca so
$tylizovanym pozadim si vyzaduje kvalitné svietenie tak
objektu, ako aj pozadia, pretoze ¢asto svetlo v takychto za-
beroch vytvara ,hmotu® zéberu.

Odi a svetlo v ociach su dodlezitym vypovednym prv-
kom. Spravne umiestnenie ,bodiek do o¢i“ méze 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 zo zrenic¢kou. Je lepsie, ak
»bodka“ v o¢iach podporuje smer hlavného svetla.

Strih vypovede je problematicka zalezitost. Ak sa aktér
pomyli alebo musime kratit vypoved, bud ju prestrihneme
inym zéberom, alebo ju obrazovo ukon¢ime a pokracuje len
zvuk, ktory sa uz v takomto pripade d4 upravovat. Sikovni
reziséri nakrucaju vypovede v réznych velkostiach a tie
menia pocas kladenia otazky alebo pasaze, o ktorej tusia,
Ze ju nepouziji. Maju dohodnuté signély s kameramanom
(st to vdc¢sinou nendpadné gestd), a to tak aby nerusili res-
pondenta pri vypovedi. Niekedy sa rezisér alebo redaktor
spyta na to isté aj viackrat a nakruca v inych velkostiach.

Velké nebezpecenstvo je, ak aktéra nechame rozpra-
vat dlho a bez zastavky! Samozrejme, v$etko toto je velmi
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individualne a zavisi hlavne od toho, koho mame pred ka-
merou a kto je tvorca. Idedlny navod neexistuje.

Pri komponovani postavy vi¢sinou komponujem po-
stavu do strany. Centralne komponovanie povaZujem za
nudné a nevyrazné. Evokuje vo mne plo$né usporiadanie
(¢o niekedy nemusi byt zI¢). Ak vsak komponujeme na stra-
nu a strihame viac vypovedi na seba mali by sme predpokla-
dat néslednti kompozi¢nt rovnovahu opa¢nym umiestiio-
vanim néslednej postavy a vytvarat tak protivahu pre strih.
Dal3ou problematikou pri kompozicii st zébery cez rameno
redaktora. Videokamery majt velka hibku ostrosti a ¢asto
pri zaberoch cez rameno dostdvame do zaberu v nepriro-
dzenej polohe napriklad ucho. CiZe pri takychto zdberoch
je vhodné vyhodnotit umiestnenie hlavy a prvkov popredia.
Treba dat pozor na umiestiiovanie ru¢ného mikrofénu a re-
zanie ruky, ktora ho drzi. Tu tazko radit, ale treba situaciu
vyhodnotit a ur¢it ¢o najschodnejsie rieSenie. Urcite nie je
vhodné, aby sa pohyboval po spodnej ,,kantni“ s nevzhlad-
nou protivetrovou gulou a chvilu bol v zabere a chvilu nie. A
uz vobec by nemal zasahovat do tvére.

Zvlastnou kategoriou je licenie. Pri snimani tvare musi
byt tvorca zvlast milosrdny ku kozmetickym nedostatkom
a ak sa d4, tak sa im vyhnut, pripadne ich zjemnit licenim.
Rozhodne by tvar mala dostat kvalitné svetlo. Pri velmi niz-
kych svetelnych hladinach st hlavne videokamery netp-
rosné. Ak nakricame pri nednoch alebo pri nevyvazenom
svetle (teplote chromatickosti), podanie pletovych ténov sa
stava velmi neprirodzenym a neskorsie korekcie st hlavne
u kompresnych zaznamovych systémoch takmer nemozné.
Treba mat na pamiiti, Ze korektné svetlo pre tvar a spravne
nastavenie a vyvaZenie kamery je nevyhnutnostou!

Nie je zIé, ak méd kameraman vo svojom kufri suchy pu-
der, pripadne zakladné maskérske pomdcky.

Nakricanie vypovede zo stativu alebo z ruky
Praca s kamerou pri vypovediach moéze byt rozdelena

na dve zakladné kategorie. Nakricanie zo stativu a nakru-

canie z ruky. Kazd4 ma svoje $pecifika a uréenie.

Ak je nakrdcanie realizované zo stativu:

e Obycajne sa predpoklada stabilna a predvidatelna situ-
acia realizacie.

e Dava predpoklady na kontrolovany prechod od subjek-
tu k subjektu.

Déva moznosti kontrolovaného obrazového prechodu
Dovoluje realizovat detaily s dlhym ohniskom alebo
koncovymi polohami zoomu.

e Konvenuje s dobre spravenymi a divakovi lahodiacimi
zabermi hraného $tadiového filmu.

e Asociuje prirodzeny pohlad ¢loveka, ktory vnima po-
stavu v stabilnom pohlade v dosledku psychickej stabi-
lizdcie vnemu realneho obrazu.

e DPevné zdbery sa spdjaju so starostlivym a elegantnym
svetlom.

Ak je nakrdcanie realizované z ruky:

e Kamera mo6ze byt umiestnena na rameno.

e Moze snimat zo zeme alebo inych poloh, ktoré su pre
stativova kameru tazko realizovatelné.

e Dovoluje kameramanovi chodit, stat alebo sediet a pod.

e Je pohotova pri motivacii neo¢akéavanou udalostou

e V istom zmysle mdZe napodobovat pohlad ¢loveka
v jeho subjektivite.

e Moze reagovat na udalosti tak, ako reagujeme v real-
nom Zivote.

e Moze zaznamenat vypovede v prirodzenom stave, a to
tak, ako sa stali v ich redlnom ¢asovom slede.

Ru¢nd kamera, ktora je oby¢ajne umiestnena na pleci,
moze panoramovat alebo sa nechat viest subjektom. Pocas
vypovede mdze ru¢na kamera pohotovo reagovat na oko-
lie. Ak je vSak ru¢na kamera v priliSnom pohybe, divak sa
skoro unavi a jeho pozorovacia schopnost sa v dosledku
naro¢nosti vhemu vyrazne zniZzuje, nehovoriac o vneme
verbalneho prejavu, ktory pri vypovedi moze byt velmi do-
lezity.

Snimanie vypovedi ru¢nou kamerou mé svoj vyznam,
ale treba ho vzdy starostlivo zvazit a ur¢it mu postavenie,
ktoré mu nalezi v danej téme.

Niekolko otazok, ktoré by si mal tvorca poloZit pred na-
kricanim:

Mam spravne nastavent kameru?

Bude v zabere jedna postava alebo ich bude viac?

Pre¢o nakrticam vypoved prave tu?

Pouzijem redlne pozadie alebo dekoraciu?

Budem ju spéjat s inou vypovedou v priamej nadvaznosti?
Je priestor vypovedny vo vztahu k slovu?

AKka je svetelna atmosféra v danom reéli? Zodpoveda téme?
Je dany priestor akusticky kvalitny?

Aka bude $irka zaberu? Aky velky priestor zaberiem pre
dant vypoved?

Sta¢i mi prirodzené alebo realne svetlo?

AKky je charakter osoby, ktord snimam?

St jednotlivé prvky v zabere dostatoéne kompozi¢ne vy-
vazené?

Bude sa postava pozerat priamo do kamery alebo vedla ka-
mery?

Budu kladené otazky stcastou filmu alebo pouzijem len
vypoved?

Potrebujem vypoved vo viacerych zaberovych velkostiach?
Budem snimat zo stativu alebo z ruky?

Ako vyzera tvar postavy? Treba ju li¢it, alebo upravit svetlo?

10. Kompozicia zaberu

Kompozicia obrazu znamenad umiestnenie objektov na
ploche obrazu. Vo filme je v tizkej suvislosti so strihovou
skladbou. Umiestnenie objektov v jednotlivych zaberoch
vzhladom na prosstredie a naslednost ma svoj vyznam, pre-
toze divdk nevnima jednotlivé zdbery oddelene, ale v kom-
paktnej skladbe pribehu. Pritom nie je rad vyruseny pri cel-
kovej kompozicii nepripravenym extrémom akompozicie,
ktora nevychadza z celkového obrazového stylu v pribehu.
Obrazovy format filmu, oproti vytvarnému umeniu, md, ¢o
sa tyka kompozicie, viac obmedzeni.

Pomer stran - format - je v kinematografii vidy na
$irku!
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Zaklady kompozicie filmu je mozné ¢iasto¢ne Studovat
z vytvarného umenia. Ak si vezmeme najdolezitejsiu cast
obrazu, zistime, ze oko sa nejakym sposobom ststredi pra-
ve na nu. Niekedy je to linia, ktord ide naprie¢ obrazom.
Niekedy mozu byt hlavné prvky umiestnené v diagonalnej
linii alebo blizko nej.

Kazdy typ linie
vytvara celkovd na-
ladu obrazu, pri¢om
linie mozu vytvarat
zdanlivo nestrodé
prvky, ktoré mozu
byt v jadre zaberu, v
pozadi a v popredi.
Kruhové kompozi-
cie vedu oko pozo-
rovatela okolo zdberu. Nepravidelné linie a diagonaly vy-
tvaraju pocit dynamiky. Horizontalne linie tvoria obycajne
naladu pokoja. Treba zohladnit aj celkovii vyvazenost zaberu
v spojeni s pohybom vo vnttri zaberu.

Umiestnenie objektu v strede plochy obrazu sa moze
zdat ako najprirodzenejsi spdsob vyvazenosti kompozicie,
avSak centralne umiestfiovanie objektov je na filmovom
platne statické, ak je bez dalsieho zameru v celkovej sklad-
be, a pdsobi rusivo.

Centralne kom-

ponované  zabery
tazko  navodzuju
dévod na strih.

Centrdlne umiest-
neny objekt vytva-
ra staticka a fad-
nu  kompoziciu.
(V strihovej skladbe
to nemusi byt vzdy
tak.) Takyto objekt
je velmi lahko ¢ita-
telny bez vnutorné-
ho napdtia a podve-
domého ocakavania
nastupu  dalSieho
vizobného zaberu.

Centralne kom-
pozicie st vhodné
na opis.

Zéklady kom-
pozicie na filmovom
platne sa riadia vnatornym pohybom, za ktory mozeme pova-
zovat napriklad aj smer pohladu.

Plochu zaberu mozeme rozdelit na aktivnu cast a pa-
sivnu ¢ast. Za aktivnu ¢ast mozeme povazovat vietko to, ¢o
sa odohrava v smere pohladu alebo pohybu, a za pasivnu tu
Cast, v ktorej sa v danom momente ni¢ neodohrava.

Cit pre kompoziciu sa nadobudne ¢iasto¢ne cvi¢enim
a scasti je dany talentom.

Jednym z dolezitych faktorov pri budovani kompozicie
je vytvaranie priestoru. Vnem priestoru na ploche zaberu je
dolezity vyrazovy prostriedok.
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Ako vlastne zacina tvorca pracovat na zac¢leneni prvkov
do plochy zéberu? Niektori umelci na tato otazku nedo-
kazu odpovedat, pretoze kompoziciu tvoria intuitivne, ale
niektori dopredu planuju kazdy detail. No jednotlivé kom-
pozi¢né prvky sa objavuju u vetkych.
i Kazdda  sucast
obrazu - velkost
a umiestnenie pos-
tav, tien, farba, li-
nie, atd. menia vy-
znam diela. Postava
umiestnena do stre-
du je doraznejsia
ako ina, ktord je za-
stréena do kuta. Vy-
vazend kompozicia posobi tplne inak ako chaoticky zmétok.

Cielom kompozicie je uputat divakovu pozornost na
najdolezitej$iu cast vyrezu snimanej scény. Kompozicia
moze vyvolat cely rad reakcii, od pokoja az po nepokoj.
V pohyblivom obraze hra kompozicia velmi dolezita ulohu
napriklad v tom, Ze navodzuje atmosféru scény. Casto ide
o podvedomu indiciu na zmenu nélady v ramci rozprava-
ného pribehu.

Absoltitne pravidla pre kompoziciu neexistuji. Co
moze byt dobré v jednom zabere, nemusi platit pre iny.

Kompozicia musi byt v priamom vztahu k celkovému
dielu. Ak tvorca chape zdkladné pravidla, tvoriva kvalitu
kompozicie médze dosiahnut tym, ze ich porusuje, ale zno-
vu v istych pravidlach, ktoré si sim vytvori, ¢i uz vedome,
alebo instinktivne, ¢im vytvara novu kvalitu $tylu umelec-
kého diela.

Dolezité je dodrzanie pravidla zlatého rezu, pokial ide
o miesta zaujmu v ploche obrazu. Treba sa vyhybat rozdele-
niu zaberu do dvoch obrazov, ktoré vytvaraja konflikt u po-
zorovatela s ohladom na to, ktora polovica je dolezZitejsia.

Pouzivanie navadzacich linii v zaberoch. Pouzite nie-
¢o, ¢o navedie pohlad na objekt z najblizsieho dolného
rohu k stredu zdujmu.

Zaramovanie.
Pouzite prirodzené
predmety, ako nap-
riklad konare, stro-
my... ako ram, ktory
zvyrazni stred zauj-
mu. Tato metoda
sa da pouzit taktiez
na odstrdnenie nie-
ktorych  rusivych
prvkov z plochy
zdberu. Zardmova- ST
nim pomahate vy- :
tvorit ziaduci troj-
rozmerny  dojem
v ploche zaberu
a ten dostava pat-
riény rozmer.

Splyvanie jed-
notlivych prvkov
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kompozicie posobi velmi rusivo. Ak su tondlne jednotlivé
predmety velmi blizko a st v rade za sebou, vzajomne ru-
$ia svoj tvar a spajaju sa. Tymto sa velmi oslabuje celkovy
vnem podstatného, nehovoriac o estetike celkového vyzne-
nia zaberu.

Snazte sa vyrovnavat jednotlivé prvky kompozicie.
Je dolezité zaistit, aby vrch a jednotlivé strany kompozicie
zaberu nevyzerali vizudlne tazsie ako spodok alebo proti-
lahl4 strana. Komponovanie [udi alebo predmetov tak, aby
vytvarali rovnoramenny trojuholnik, vedie sice k nadher-
nej rovnovéhe, ale ¢asto sa to poklada za statické a nudné.
Neformadlna rovnovaha sa vytvdra tak, ze tvary sa zostavuju
do nepravidelnych trojuholnikov, ¢o sa poklada za dyna-
mickejsie.

Dolezity je pries-
tor na pohyb ucin-
kujuceho pri dyna-
| mickych zaberoch.
Malo by to vyzerat
tak, Ze prichadza do
obrazu a neopusta
ho. Postava by mala
| byt vedena tak, Ze
v smere jej pohybu,
pripadne pohladu,
Htlaci® pred sebou priestor (aktivny priestor) a mensia plocha
zostava za nou ako pasivny priestor.

Oddelenie podstatného v ploche zéberu - herca alebo
u¢inkujticeho, od pozadia napriklad vyuzitim hibky ostros-
ti, ¢im sa objekt zaberu jasne oddeli od neostrych prvkov
scény.

Symetria je prirodny jav. Alebo to tak nie je? Je zna-
me, ze dve strany tvare su velmi rozdielne. Ak zrkadlovo
odkopirujeme polovicu tvére, zistime, Ze vizualne dosta-
neme uplne niekoho iného. Aj telo vyzera symetricky. Ale
¢lovek ho tak nevnima. Vicsina z nas pouziva jednu ruku
ovela viac ako druhu a taktiez si uvedomujeme, ze srdce
lezi mimo nasho stredu. Vztah ¢loveka k symetrii je vel-
mi ambivalentny. Symetricka kompozicia okolo stredovej
osi nam lahodi, ak st v nej, tak ako v nasej tvari, mensie
rozdiely, avSak dokonala symetria, v ktorej polovica obrazu
odréza uplnu képiu, nam pripada nezaujimava az zlovest-
na. Je velmi staticka.

Asymetria, pri ktorej existuje jasny rozdiel medzi obi-
dvomi polovicami, je dynamickejsia, ale vyzaduje starostli-
vejsiu vyvazenost iného druhu, aby nerovnovaha vytvarala
zaujem, a nie udiv nad neobratnostou tvorcu, a tym odpu-
tavala od celkového vyznenia diela.

Uhloprie¢ka — dramatizujica diagonala. Silny doéraz

F # uhlopriecky vedie
pohlad rychle do
hibky obrazu, vy-
tvara dojem prie-
storu a pohybu.
Dava postavam
miesto na akciu.
, Pritom v samostat-
nom zébere nie je

podstatné, ¢i je smerovana riadiaca diagonala sprava, ale-
bo zlava (aj ked vo filmovej kompozicii ma casto zauziva-
nud konvenciu, kedy, v ktorej ¢asti ma diagonalna linia ist).
Malokedy diagondlna linia spaja symetricky dva protilahlé
rohy.

Horizont -
horizontala - ob-
zor, miesto, kde sa |
stretdva zem s ob-
lohou. Je to pre
nas velmi zasadnd
skisenost,  ktord
nam dava pocit
rovnovahy. Clovek
akoby instinktivne
hlada horizontalnu
liniu k napojeniu vnemu vlastnej rovnovahy. Pri tom vset-
kom horizontaly velmi starostlivo nadvézuja na vertikaly
vo svojom pravouhlom napojeni. Ak hovorime, Ze zem je
gulatd, je aj horizont zakriveny. Jeho obluk je v§ak mizivy,
a preto ho vnimame ako vodorovnu ¢iaru, ktorej umiest-
nenie na ploche obrazu je zvid¢s$a rovnobezné s hornym
okrajom zaberu. Ak by bol horizont zakriveny, pripadne
nerovnobezny s hornym alebo spodnym okrajom, krivka
by narusila pocit istoty u divdka. Tato nervozita je najvy-
raznejsia pri velmi nepatrnom poruseni, takmer na prvy
pohlad nepozorovatelnom.

Zdvihnutie, alebo znizenie ¢iary horizontu podstatne
ovplyviuje naladu scény a vytvara pocit napétia ¢i tizkosti. Ho-
rizont byva v rovnakej vyske ako je uroven pohladu pozorova-
tela — potom je jeho polozenie velmi neutralne. Ak je polozeny
nizsie, véetko na obraze sa nad nami ty¢i, a pozerame sa akoby
na obraz zhora.

Vertikala a jej dodrzanie priamo nadvéizuje na horizon-
tdlu. Clovek empiricky tam, kde nenachadza horizontélu,
hlada vertikalu. Ta suvisi priamo s fyzioldgiou mozgu. Zem-
ska gravitacia spdsobuje, Ze ¢lovek je pritahovany v kolmom
smere k horizontédle. Poru$enie tohto vnemu v ploche ob-
razu vnima pozo-
rovatel velmi citlivo
{ a povazuje ho za
vaznu chybu v pod-
vedomom vnimani
kompozicie.
Ubeznik - rovno-
bezné diary, aj ho-
rizontdlne (pokial
nejde o prie¢ne
linie), vyzeraju, Ze
v dialke splyvaju.
Teoreticky sa stre-
tavaja v jednom
bode - nekonecne,
ktory = nazyvame
ubeznik. Je to vyz-
namny prvok pre
tvorbu perspektivy
na ploche zéberu.
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Okrem stredu obrazu a uhloprie¢ok maju zvlastny vyznam
$tyri body v tretinach obrazu a nimi prechadzajice zvislé
a vodorovné linie tretinového delenia. Uhlopriecky a treti-
nové delenie tvoria zdkladnt kompozi¢na schému.

Zakladom tre-
tinového  delenia
O je zlaty rez. Jeho
uplatnenie je vy-

znamnejSie v ma-
¢ﬁ/\@_"\ liarstve ako vo fil-

me, kde ma vacsi

vyznam tretinové

delenie obrazu a to

s ohladom na pou-
zity format snimania. Rozdiel medzi zlatym rezom a treti-
novym delenim je minimalny a praktické vyskumy doka-
zali, ze tvorcovia velmi ¢asto umiestiiuji vyznamné prvky
kompozicie prave do oblasti medzi zlaty rez (0,62) a tretinu
(0,67).

Aplikacia  za-
sad zlatého rezu
vedie k vytvaraniu
pokojnych a dobre
vyvazenych kom-
pozicii. Da sa to ig-
norovat v pripade,
ze je treba dosiah-
nut omnoho dra-
matickejsi ucinok.

Pravidld kompozicie maju sluzit na to, aby oko divaka
nebolo vedené po ploche zaberu nahodilo, ale tak, ako si
tvorca praje. Vnimanie zaberu je tak istym sposobom kon-
flikt naplneny zvykovym usilim pozorovatela s kompozi¢-
nym usilim autora. Preto niektoré kompozi¢né usporiada-
nia posobia prijemne a iné neprijemne az agresivne.

o B 2] Z  tretinového
delenia vyplyva nie-
kolko  experimen-
talne  overenych
pravidiel:  najpo-
kojnejsie  poOsobi
bod umiestneny
na zvislej stredovej
linii asi o 5% vyssie
nad stredom for-
matu. Opticky stred
préazdnej obdiznikovej plochy lezi vyssie ako geometricky
stred. Vnem najvicsieho pokoja vyvoldva vodorovna alebo
zvisla linia, ktora prechddza stredom obrazu. Najharmonic-
kejsie pdsobi vodorovnd alebo zvisla linia umiestnena do
jedného z bodov tretinového delenia alebo zlatého rezu. Na-
jagresivnej$ie posobi zvisla linia umiestnena k ramu obrazu
blizsie ako jedna pétina $irky formatu, pricom pri vodorov-
nych liniach to vzdy neplati.

Podla tychto pravidiel sa horizont krajiny, rovnako
ako ina vyrazna priebezna vodorovna linia nema umiest-
novat do stredu zaberu. Pri tomto sa obraz akoby rozpada
na dve polovice alebo je pozorovatel vyruseny neistotou
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sledovania primarneho a sekundarneho v ploche. To isté
plati aj pre vyrazné zvislice.

Zvislé figtiry by sme nemali umiestiiovat do tretinovych
linii mechanicky. Poru$enie proporéného vyvazenia moze
byt stcastou zdmeru, aj u¢inku zaberu. Zabery, ktoré maju
vyvolavat isté napitie pre buduice pokracovanie deja, by za-
mernym porusenim geometrie v ramci kompozi¢nych pra-
vidiel mali dostat tvorivy emocionalny nddych. VSeobecne
plati, Ze zaber, ktory ma posobit expresivne, ¢i dokonca ag-
resivne, by nemal byt vyvazeny podla pravidiel.

Tretinové delenie je zdkladné delenie. Zlozitej$ia kom-
pozi¢na schéma (uvedend na obrazku) moze obraz delit vo
vodorovnom smere na sedminy a zvisle na tretiny s vyzna-
¢enim krajnych patin a namiesto uhlopriecok je zakresleny
»tvarovy kriz® Z tejto schémy vyplyva dolezité pravidlo:
pokial v ploche zdberu komponujeme vyrazné uhloprie¢ne
linie, nemali by mierit do Ziadneho z rohov zaberu. Sik-
mé linie pdsobia najharmonickejsie, ak sleduju niektoru zo
zakreslenych linii ,tvarového kriza“ Ludské oko sa snazi
doplnovat symetriu vSade tam, kde mu to voIné neutralne
plochy dovoluju.

Chaos v obra-
zovom poli posobi
rusivo a v danom
¢asom  okamihu
obrazovej skladby §
zdberov rozptyluje M
divakovu  pozor-
nost a efektivita
zameru alebo do-
vod daného zdberu
sa znizuje. Chaos v obrazovom poli sa znizuje napriklad
vyli¢enim jednotlivych prvkov kompozicie alebo ich vza-
jomnym usporiadanim. Casto odstranite chaos len jedno-
duchym posunom snimaného objektu vzhladom na poza-
die a popredie, pripadne zmenou postavenia kamery. Do
zaberu nemozeme umiestnit ,,vSetko®. Selekcia obsahovej
néplne a budovanie hierarchie v ploche obrazového pola je
zakladom kompozi¢nej prace, ktora je u profesionalov pod-
vedoma, automatickd ¢innost.

Kompozicia nie
je striktné dodrzia-
vanie zasad. V ume-
ni pravidla nemo6zu
obmedzovat,  ale
usmernovat. Kazdé
pravidlo je na to aby
sa mohlo porusit, ale
vedome, nie ako na-
hoda.

Film sa sklada z mnohych zaberov a pravdepodobnost
mnohych nahod je nerealizovatelna pri vytvarani formy
a §tylu daného diela. Ak niekto porusuje pravidld, musi
teoreticky aj prakticky ovladat komponovanie.

Experiment je na mieste, ak sa stdva vedomym, a nie
ndhodnym procesom. Akompozi¢nym procesom sa ¢asto
krat film stava velmi expresivnym a zaberovanie sa stava
integrélnou stcastou dramatizacie diela.
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metodické listy

Niekolko kompozi¢nych zasad:

1. Postavu nikdy nerezeme v kiboch.

2. Ruky nerezeme v zapisti a ani v prostriedku prstov.

3. Pri komponovani sa snazime vynechat v§etko nepod-
statné a rusivé pre stavbu zaberu.

4. Plati zasada kontrastovania, ked tonalne tmavy objekt
pozadia by sa nemal kryt s tmavym objektom popredia
(napriklad aby nerastol strom z hlavy a pod.).

5. Zaber delime na aktivne plochy a pasivne plochy. Ak-
tivne plochy nam napriklad naznacuje smer pohladu
alebo pohybu a ddvame im pri komponovani va¢si
priestor.

6. Horizont neumiestiiujeme do polovice zaberu.

Vyrazné linie pozadia by sa ndam nemali spajat s o¢ami.

8. Pri detaile tvare sa snazime o¢i umiestiiovat do hor-
ného zlatého rezu alebo do tretiny (pri horizontdlnom
pohlade).

9. Diagonalne linie nevychadzaju z rohov.

10. Empiricky zafixované vodorovné a zvislé linie reality
musia byt prenesené do zaberu (uréenie vodorovnosti
a gravita¢nej zvislosti objektov).

11. Dodrziavanie bezpe¢ného uzemia zaberu (pri spra-
covani az po prezenticiu moze dochadzat k miernym
posunom alebo orezaniu zaberu okolo ramu, takze 10
percent izemia zaberu popri rame je treba povazovat
za pasivne a neumiestniovat do neho ziadne délezité

prvky).

N

11. Ru¢na kamera, alebo nakrucanie z ruky

Jednym z najjednoduchsich pohybov kamery ¢o sa tyka re-
alizacie je pohyb kamery ruky bez podpornych mechaniz-
mov. Pokial ide o vnatorny pohyb - vo vyreze skuto¢nosti,
je tento casto komplikovany a naro¢ny na realizéciu. Ka-
meraman, ktory takto realizuje dielo, by si mal byt vedomy
problematiky.

Kamera je cisto fyzikalny pristroj a zaznamenava
predkamerovi realitu bez emocionalnych vplyvov.

Nakrtcanie z ruky ¢asto nahradza stativ a to hlavne
v televiznej zurnalistike. Tu to ma svoje opodstatnenie kvo-
li pohotovému zaznamu predkamerovej reality.

Ru¢na kamera v tvorbe by sa v§ak mala pouzivat vte-
dy, ak to ma tvorivy vyznam ako vyjadrovaci prostriedok.

Ak chceme nakriicat kamerou z ruky, treba sa na to
pripravit. V prvom rade je potrebné mat kameru, ktorou
ideme takto nakrucat, patricne vyvazenu. Kazda ruéna
kamera alebo kamera, ktora je uspdsobend na nakrucanie
z ruky, mad svoje $pecifické vlastnosti. Jednou zo zakladnych
je sposob uchytenia kamery. Va¢sinou prava ruka byva ur-
¢end na drzanie vahy kamery a lava ruka je uréena na jej
vedenie alebo ako pomocna. Neodporu¢am vsak pevne
drzat kameru oboma rukami. Viac pevnych bodov ucho-
penia nasobi jemné svalové vibracie. Lavt ruku pouzivame
na ostrenie, ovladanie priestoru okolo seba a jemné vede-
nie kamery. Pravti ruku, pripadne ak je to velka kamera, tak
aj rameno, pouzivame ako stativ. Pravd ruka byva urcena aj
na spustenie kamery, pripadne na ovladanie elektrického
zoomu.

Oko pri nakrtcani rozhodne nepouzivame ako oporny
bod. Hladacik sa o¢nicou zlahka dotyka oka. Idedlne vSak
je, ak napriklad kra¢ame alebo pri va¢sich pohyboch kame-
ru iplne odsunit od oka a pozerat do hladacika z vicsej
dialky. Pri nakricani kamerou z ruky je dobré, ak je moz-
nost a vyhovujuce svetelné podmienky, pouzivat vyklopny
hladacik alebo monitor, ktory je vhodne pripevneny ku
kamere.

Komponovanie pri pohybe kamerou musi byt velmi
instinktivne a je dobré, ak v zabere fixujeme okom bod,
ktory bude v kompozicii pevny (aj ked je v pohybe pri na-
kricani), a tento bod udrziavame v potrebnej kompozicii.
Ak nechame oko volne bludit po celej ploche obrazu, tak
znizujeme pohybovu stabilizaciu obrazového pola a pohlad
kameramana moze vniest do zaberu nechceny pohyb.

Kameraman, ktory nakruca z ruky, prebera zodpoved-
nost za vazobnost jednotlivych zaberov a mal by si byt ve-
domy, kde bude miesto strihu. Mal by hlavne vycitit, kedy
nechat postavu vojst alebo vyjst zo zaberu, kedy akcia pot-
rebuje doraz na detail alebo uvolnenie do $irsiecho zaberu
,a hlavne neustéle strazit pevné body.

Ak s kamerou kracate, je idedlne, aby sa objekt , ktory
sledujete pohyboval v rovnakom rytme.

Ked pracujeme s profesiondlnou videokamerou a chce-
me s nou kracat, nie je praktické kameru nechavat na ple-
ci. Otrasy chddze sa prendsaju kameru a sledovany objekt
vypadéva z obrazu, alebo ho musime nahanat dorovnava-
nim kompozicie, ¢im spdsobujeme dal$i nepokoj v zabere.
V takomto pripade dviham kameru za ricku pravou rukou,
akoby som ju zavesil nad ramenom. Ruka vie celkom dobre
stabilizovat zaber.

S kamerou v ruke sa da trénovat a je to vhodné, aby ka-
meraman mal nacvi¢ené jednotlivé druhy pohybov. Cias-
toénym tréningom sa da ziskat cit pre pohyb s kamerou
a istota pri ziskavani ndpadov na priestorovy pohyb.

Vyhodou kamery z ruky je ni¢im nenahraditelny po-
cit autenticity — ucasti v scéne. Divak sa moze dostat takto
dovnutra akcie a pri spravnom nasnimani moéze prebrat
pohlad postavy a stat sa tak uc¢astnikom deja.

Nevyhodou je vaha kamery v neprirodzenej polohe.
Kameraman, ktory ma kameru v ruke, je velmi zranitelny.
Je viazany pohladom do kamery a vie sa orientovat vacsi-
nou len z uhla zaberu. Je dobré obéas otvorit aj lavé oko
a kontrolovat tak priestor.

Pri nakrdcani z ruky je dolezité prepojenie mysle
s dominantnym alebo snimanym objektom v obrazovom
poli. Vzit sa do pocitu scény a prezit ju ako priamy tcast-
nik deja cez hladacik kamery.

Kazdy zaber by mal mat svoj koniec a zaciatok. Casto
sa stane, ze kameraman nevie, kedy skoncit pohyb. Tu by
mal mat jasnu koncepciu diela a citit rytmus.

Strih sa d4 niekedy nahradit pohybom kamery, ked
menime kontinualne velkost zdberu v pohybe priestorom.
Treba v$ak mat na pamiti, ze prili§ vela pohybu unavuje
a odputava od deja. Divdak moze zacat vnimat kameru ako
technicky prostriedok zdznamu, a to tym, Ze si za¢ne uve-
domovat kameramana, a nie obraz. Vtedy je dany zaber
zbytoény a stratil svoju vypovednt hodnotu.
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Na vyvéazenie kamery v ruke sa pouzivaji rézne pomoc-
ky. Najjednoduchs$imi su rézne vyvazovacie stabilizatory,
ktoré pridaju kamere na vahe, takze sa odstrania jemné
vibracie. Zlozitejsie elektronické alebo optické stabilizatory
v ur¢itom uhle pomocou gyroskopov dorovnéavaju vibracie
alebo ich zjemnuji. Malé kamery su takymito zariadeniami
v zjednodusenej podobe vic¢sinou vybavené.

12. Fixacia a pohyb kamery

Pozorovatel v ramci pohybu vnima obraz ako pevny a sta-
ticky. Stabiliza¢ny systém v mozgu pri pohybe obraz do-
rovnava. Pohlad ludského oka je z toho dévodu bez vnemu
vyraznych otrasov, ale s vnemom kontinuity. Pri tomto
vneme hra u ¢loveka vyznamnu ulohu skdsenost, pomo-
cou ktorej je nepokoj pohladu ¢loveka dorovnavany v ram-
cijeho pohybu.

Pohlad kamery je zaznamendvany Cisto fyzikalne, a ak
ide o prudké pohyby divak ich nedokdze vnimat a vyhod-
nocovat ako stabilné, a velmi tazko ich spaja s minulou sku-
senostou. Z tychto dovodov dramatické pohyby kamery
moézZu na divaka pdsobit rusivo a odputavat jeho pozor-
nost od obsahu scény. Pozorovatel si spaja tieto pohyby
s kameramanom a vnima ho ako ucastnika deju. Ak divak
nenachadza pre pohyb kamery vysvetlenie, jeho vnem sa
znizuje, a tym aj jeho pozornost k samotnému pribehu.

Z tychto dovodov je zauzivana prax, ked sa pohyb ka-
mery stava akymsi vnatornym strihom v samotnom zabe-
re alebo vedie divaka v zaznamenavanej scéne. Divakovi
potom pohyb po scéne pripada prirodzeny a nie je nim
vyruseny. Samotny pohyb kamery ma svoje technické ob-
medzenia, ktoré st dané principom zdznamu. Kamery, ¢i
uz video, alebo filmové, snimaju frekvenciou 25 obrazkov
za minatu. Jednotlivé snimky nezaznamenavaju scénu cely
¢as, ale priblizne polovicu ¢asu (druhd polovica je urc¢ena
pri filme na posun materialu v kamere). Optimalna frek-
vencia 25 obrazkov za sekundu bola urcena s ohladom na
optimum vnemu divaka, kedy obraz vnima ako spojity, bez
blikania. V okamihu, ked sa prekro¢i miera pohybu kame-
ry, ked uz nestadi pri danej frekvencii pohybova neostrost
spéjat jednotlivé snimky, dochadza k strobovaniu obrazu
a jednotlivé zaznamenané policka prestavaju na seba
nadvézovat. Stroboskopicky efekt pri pohybe kamery za-

O autorovi
Doc. Mgr. Anton Szomolanyi, ArtD. (51)
Kameraman, rezisér, producent, pedagodg

V roku 1988 absolvoval $tudijny odbor filmové a televizna kamera na FAMU
v Prahe. Uz pocas studia spolupracoval s Art centrom Praha, kde sa podielal na tvorbe
audiovizudlnych projektov. V rokoch 1990 az 1996 pésobil v slobodnom povolani

ako kameraman.

V rokoch 1993 a 1994 prednasal na Katedre zurnalistiky Filozofickej fakulty UK
v Bratislave, od roku 2001 na Akadémii umeni v Banskej Bystrici, v roku 2006 ukoncil
doktorandské studium, v roku 2008 sa habilitoval na docenta a bol vymenovany za
mimoriadneho profesora. Od roku 2009 prednasa aj na FTF VSMU v Bratislave, kde sa

v roku 2010 stal dekanom.
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visi od rozlozenia svetlych a tmavych miest v obraze, frek-
vencie obrazkov, rychlosti pohybu, dizky ohniska. Ked sa
pohyb kamery spdja s pohybom vo vnutri zaberu, naprik-
lad pohybom hercov, v sthlasnom smere, stroboskopicky
efekt sa straca. Najcastejsie k tomuto dochadza pri prirod-
nych panoramach, rychlych strhoch, pri snimani z ruky.

Pohyb kamery je $pecificky vyrazovy prostriedok nak-
rucania. Vznikol so zdimerom oslobodit divaka z meravého
divadelného pohladu do vyrezu filmového platna a primat
ho k ¢o najvdcsej ucasti na deji. Pohyb kamery vychadza
z toho, Ze ¢loveku je v jeho podstate prirodzené sa pohy-
bovat v priestore. V pripade pohyblivych obrazkov sa za
divaka pohybuje kamera a td ho vtahuje do deja. Pohy-
bom kamera dostava tlohu dramatického rozpravaca deja,
predbieha akciu, odkryva fakty, prekvapuje dynamikou,
vyvolava pocit napitia, nostalgie a pod. Pohyb kamery sa
stava samostatnym vyrazovym prostriedkom, ktorym ka-
meraman moze sugestivne ovplyviovat divaka.

Ako nakrutit dobry film:

Majte vzdy odskdsant techniku.

Budte pripraveni na tému, ktora idete nakrucat.

Nakrucajte z ruky, len ked musite.

Vzdy kontrolujte svetelné podmienky.

Ostrost zaberu je nevyhnutnostou.

Dbajte na kompoziciu a obrazovu kultaru.

Dbajte na kvalitné nahravanie zvuku.

Vyuzite automaticky rezim, ale majte na pamiti jeho

obmedzenia.

9. Nakrucajte dostatok zaberov.

10. Nepouzivajte efekty z kamery.

11. Majte nakratenu vzdy ¢o najlepsiu kvalitu, akd umoz-
nuje vasa technika.

12. Vedome vyuzivajte prirodzené svetlo a autentické sve-
telné zdroje.

13. Zaber, ktory je technicky nekvalitny, nepouzivajte.

14. Nezabudajte na farebné nastavenie kamery.

15. Pouzivajte len kvalitné zaznamové materidly a origi-
nélne data zalohujte.

16. Budte pri nakriicani trpezlivi.

17. Nebojte sa nakrucat.
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