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Uvod

Ucebné texty pojednavaju o cCasti filmového jazyku, ktory Specificky vyuziva
kameraman a redaktor, ¢i hovorca pri svojej praci. V materidly sa striedaju kapitoly
vysvetlujuce pojmy praktického nakricania s kapitolami zameranymi na techniku a
technoldgiu kameramanskej prace.

Konverzia reality do obrazu nastava premenou odrazu svetla zo scény,
prechodom cez objektiv, svetlo dopadd na senzor, kde dochadza premene svetla
na elektrické impulzy a tie pomocou analégovo digitalneho prevodnika na digitalne data.
Tie po spracovani s ukladané na datovy nosi¢, 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 opatovne vchadza do oka divdka a je
spracované prave psychosenzorickym vnemom. Tymito problematikami sa zaobera
u¢ebny text. zZvladnutie konverzie reality do formy pohyblivého obrazu je zakladom
prace kameramana.

Ak si predstavime transformaciu reality na obraz, tak v rdmci tejto konverzie
z trojdimenzionélneho priestoru na dvojdimenzionélnu rovinu platna, kameramani
vyuzivaju tvorivé prvky obrazovej ilzie ako je linedrna perspektiva, farebnd a svetelna
perspektiva, pohyb kamery, pohyb postavy, obrazovti a strihovti choreografiu, hibku
ostrosti a mnohé iné tvorivé prvky prave pre tvorbu filmového priestoru ako iltizie vnemu
redlnych obrazov. Prave tymito prvkami kameramanskej tvorby sa zaoberajui ucebné
texty. Ich zvladnutie ddva do ruky kameramana tvorivé nastroje pre kvalitné rozpravanie
a vyjadrovanie sa filmovym jazykom. Tento text obsahuje len Cast profesiondlnych
tvorivych ndstrojov a vedomosti.



1. Kompozicia samostatného filmového zaberu

Kompozicia obrazu znamend umiestnenie objektov na ploche obrazu.* Vo filme
je v lzkej suvislosti k strihovej skladbe. Umiestnenie objektov v jednotlivych zaberoch
vzhladom k prostrediu a naslednosti ma svoj vyznam, pretoze divak nevnima jednotlivé
zabery oddelene ale v kompaktnej skladbe pribehu. Pritom nebyva rad vyruseny
nepripravenym extrémom akompozicie, ktord nevychadza z celkového obrazového Stylu
v pribehu.

Kompozi¢na plocha filmového obrazu, oproti vytvarnému umeniu, m4, ¢o sa
tyka kompozicie, viacero obmedzeni. Je to dané hlavne pomerom stran, ktorymi je tvorca
pri jeho projekte obmedzeny a ¢asom, pocas ktorého méze kompoziciu pozorovatel
vnimat. V tejto kapitole je uvedena kompozicia zaberu bez nadvaznosti na strihovu
skladbu a zaberovu konstrukciu.

zéaklady kompozicie pre film je mozné ¢iasto¢ne Studovat z vytvarného umenia.
Ak si vezmeme najdolezitejSiu Cast obrazu, zistime, Ze oko sa nejakym spdsobom sustredi
prave na nu. Niekedy je to linia, ktora ide naprie¢ obrazom. Niekedy mézu byt hlavné
prvky umiestnené v diagonalnej linii, alebo blizko nej.

OBRAZOK 1: POLOCELOK POSTAVY, AKTIVNY PRIESTOR V SMERE POHLADU,
HORIZONT MIERNE NAD POLOVICOU, MIESTO NAD HLAVOU S DOSTATOCNOU
REZERVOU

Linie v kompozicii

Kazdy typ linie vytvara celkovli ndladu obrazu, pricom linie mozu vytvdrat
zdanlivo nestrodé prvky, ktoré mozu byt v jadre zaberu, pozadi a popredi. Kruhové
kompozicie vedu oko pozorovatela okolo zaberu.

1 Szomolanyi, A.:Kamera! - BéZi, aneb nékolik moudrosti, jak tvofit pohyblivy obraz. Bratislava : Cltadela, 2016.
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Nepravidelné linie a diagondly vytvaraju pocit dynamiky. Horizontdlne linie
tvoria obyc¢ajne naladu pokoja. Treba zohladnit aj celkovu vyvazenost zaberu v spojeni
s pohybom vo vnutri zaberu.

OBRAZOK 2: SMER POHLADU URCUJE VOLNY PRIESTOR NA TU STRANU, KDE SA
POSTAVA POZERA - AKTIVNY PRIESTOR

Obecne vsak plati, Ze vZdy by mal byt jeden z kompozicnych prvkov dominantny,
alebo hlavny.

Pri snahe zaviest do kompozicie obrazu viac kompozi¢nych prvkov moze
vznikat kompozicny chaos. Tu je potreba pripomenut, Ze pri filmovej kompozicii musime
rozmyslat omnoho jednoduchsie ako pri statickych obrazoch, napriklad fotografiach.
Filmovy zaber ma navyse délezity ,rozmer” a to je Cas, za ktory musime kompoziciu
precitat. Pri kompozicii samotného zdberu musime pri nakridcani rozmysfat omnoho
jednoduchsie pri tvorbe vyznamotvornych kompozi¢nych prvkov.

Zdklady kompozicie na filmovom pldtne sa riadia vnitornym pohybom, za ktory méZeme
povaZovat napriklad aj smer pohladu.

OBRAZOK 3: SMER POHLADU DO AKTIVNEHO PRIESTORU, DETAIL SIRSI, NEOSTRE
POZADIE - ODSEPAROVANE RUSIVE PRVKY

Plochu zdberu mézeme rozdelit na aktivnu éast a pasivnu éast
Za aktivnu ¢ast mézeme povazovat vsetko to, ¢o sa odohrava v smere pohladu
alebo pohybu a za pasivnu, tu ¢ast, v ktorej sa v danom momente ni¢ neodohréva.
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Cit pre kompoziciu sa da ciasto¢ne nadobudnuit cviéenim a z casti je dany
talentom. Kameramani zriedkakedy teoretizuju o tom, pre¢o komponuju takym alebo
onakym spbsobom. Je v3ak prekvapujuce, ako ¢asto kompozicie zaberov vo filmoch
zodpovedaju zvyklostiam, z ktorych vybocenie sa odohrdva zvacsa v oblasti experimentu.
Citanie kompozicie

Pri ¢itani kompozicie zaberu po strihu oko instinktivne prechadza po ploche
obrazu podfa dorazu a vyrazu jednotlivych kompozi¢nych prvkov a ich vzdjomnych
vztahov. Pritom sa vZdy snazi hladat fragmenty, ktoré mu podvedome skladaji vyznam,
ktory moze zaradit do celkovej skladby diela.?

Nie je dokazané, ze by divak sledoval kompozi¢né usporiadanie prvkov
na ploche obrazu, alebo v stvislosti viacerych zaberov, systémom ¢itania zfava doprava
/v arabskom svete ¢itaju opacne, ale kompoziciu obrazu vnimaju rovnako ako Eurdpania/,
ako sa uvadza ¢asto v literature o kompozicii.

Oko sa pri ¢itani kompozicie nesprdva systematicky a nikto necita kompoziciu
rovnako, ale vela pozorovatelov vnima danu kompoziciu podobne bez zhody v systéme
Jjej Citania. Je tu viacero faktorov pri &itani kompozicie, ako je napriklad vek, stav
pozorovatela a pri filme je to systém radenia zaberov, ¢asovy rozmer vnemu. Pri statickej
kompozicii, vyuziva sa to hlavne v reklame, sa urcuje premyslene systém vnimania
jednotlivych prvkov, ktory sa skima metdédou eyetrackingu. Poradie ¢asovej zhody
pri pozorovani prvkov kompozicie réznymi pozorovatelmi je velmi délezité a toto poradie
je mozné riadit prave vhodnym umiestiiovanim jednotlivych dominantnych prvkov a
navadzacich linif.

Tvorba kompozicie

OBRAZOK 4: VYRAZNA DIAGONALNA LINIA UMOCNUJE PRIESTOR A ZDORAZNUJE
POHYB POSTAVY

Jednym z déleZitych faktorov pri budovani kompozicie je vytvaranie priestoru.
Vnem priestoru na ploche zaberu je dblezity vyrazovy prostriedok. Tvorba iluzie priestoru
na ploche kinematografického obrazu je velmi dbleZita pre stotoznenie sa pozorovatela
s kompoziciou.

Ako vlastne zacina tvorca pracovat na zacleneni prvkov do plochy zaberu?
Niektori umelci na tito otdzku nedokdzu odpovedat, pretoze kompoziciu tvoria
intuitivne, ale niektori dopredu planuju kazdy detail. Ak st ich rozhodnutia vedomé i
nie, urcite nie st ndhodné. DA sa to konstatovat z toho, ze jednotlivé kompozi¢né prvky
sa objavuju u vsetkych.

Zakladné vedomosti o kompozicii a ich praktické pouzivanie pri tvorbe, nemusi
byt vecou talentu alebo vrodeného instinktu. D4 sa ich naudit praktickym tréningom
a uvedomovanim si jednotlivych zakladnych pravidiel, ktoré vyplynuli staro¢iami z tvorby

2Wilson, A.: Cinema Workshop. [prekl.] autor. 4. Hollywood, California : A.S.C. Holding Corp., 1983.
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umelcov. Talent pri kompozicii sa m6ze prejavit pri komplikovanych kombinaciach
jednotlivych zakladnych kompozi¢nych prvkov a ich vzdjomnych vztahoch.

KaZdd sicast obrazu — velkost a umiestnenie postay, tief, farba, linie... menia
vyznam diela. Postava umiestnend do stredu je déraznejsia ako ing, ktora je zastréena
do strany. Vyvazena kompozicia pésobi Uplne inak, ako chaoticky zmatok bez uréeného
kompozi¢ného systému obrazu.

Cielom kompozicie je updtat divdkovu pozornost na najdéleZitefsiu cast vyrezu
snimanej scény. Kompozicia moze vyvolat cely rad reakcii, od pokoja az po nepoko;j.
V pohyblivom obraze hra kompozicia velmi délezitd Glohu napriklad v tom, ze navodzuje
atmosféru scény. Casto ide o podvedomd indiciu na zmenu nalady v rdmci rozpravaného
pribehu.
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. SIET TVORI \/Y'RAJZNE/ POPREDIE, VYRAZNY PRVOK NA PRAVO UPRIAMUJE
POZORNOST NA LOD V SPODNEJ TRETINE OBRAZU

Absoldtne pravidl4d pre kompoziciu neexistuji. Co modze byt dobré v jednom
zabere, nemusi platit pre iny.

Kompozicia musi byt v priamom vztahu k celkovému dielu. Niekedy krasny,
vyvazeny zaber s vynikajicou naladou nezapada do kontextu deja, alebo ndslednosti
inych zaberov. Kompozi¢né principy, ktoré tvorca dokaze uplatnit v zdberovom rade,
tvoria obrazovii formu, alebo styl audiovizudlneho diela.

OBRAZOK 6: UZAVRETA KOMPOZICIA VYRAZNYM POPREDIM, KTORE POMAHA KON-
CENTRACII NA OBJEKT, ZAROVEN POPREDIE POMAHA K UMOCNOVANIU PRIESTORU
SVETLOTONALNOU PERSPEKTIVOU
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OBRAZOK 7: PLOSNA KOMPOZICIA UMOCNENA HORIZONTALNOU A VERTIKALNOU
LINIOU

Akonahle vsak tvorca chipe zdkladné kompozi¢né pravidld, tvoriva kvalitu
kompozicie méze dosiahnut tym, Ze pravidla porusuje, ale znovu v istych pravidlach,
ktoré si sam vytvori, ¢i uz vedome, alebo instinktivne pre svoje dielo, ¢im vytvara novu
kvalitu Stylu umeleckého diela.

Komponovanie na stred - centralna kompozicia

Umiestnenie objektu v strede plochy obrazu sa méze zdat ako najprirodzenejsi
sposob vyvazenosti kompozicie, avsak centralne umiestiiovanie objektov je na filmovom
platne statické ak je bez dalSieho zdmeru v celkovej skladbe a posobi rusivo.

Centralne komponované zabery neprinasaju dévod k strihu. Objekt v strede
obrazovej plochy vytvara staticku a fadnu kompoziciu. /V strihovej skladbe to tak nemusi
byt vzdy./

OBRAZOK 8: SYMETRICKE PRVKY SU NARUSENE STOLICKOU, KTORA JE UMIESTNE-
NA V SPODNEJ CASTI OBRAZU

11



Takyto objekt je velmilahko Citatelny, bez vnitorného napatia a podvedomého o¢akavania
nastupu dalSieho vazobného zdberu. Preto aj v mnohych kamerach sa da vyznadenie
stredu vyvolat z menu ako pomocny bod pri komponovani s tym, Ze do tohto ni¢ zavazné
neumiestiiujeme. Ak pri zaberovom rade mame viacero zdberov rovnakej velkosti,
napriklad detail, a komponujeme ich na stred, zabery pri strihu m6Zu ,, poskakovat*.

Treba sa vyhybat rozdeleniu zdberu do dvoch obrazov, vyraznymi stredovymi
linkami, ktoré vytvaraju konflikt u pozorovatela s ohfadom na to, ktora polovica je
délezitejsia.

OBRAZOK 9: VERTIKALNE LINIE AKOBY KOMPOZICNE ODCLENOVALI LAVU CAST
ZABERU A UPRIAMUJU TYM NA POSTAVU

Pouzivanie navadzacich linii v kompozicii je uzito¢né vyuzit na to, aby bol vnem
vedeny k stredu zaujmu, ale tak, aby aktivita divaka pri ¢itani kompozicie neustrnula.
Uzavreta kompozicia

Pre zardmovanie zdberu je dobré vyuzit prirodzené predmety, ako napriklad
konare, stromy... ako ram, ktory zvyrazni stred zaujmu. Tato metdda sa da pouzit taktiez

OBRAZOK 10: POPREDIE ZVYRAZNUJE PRIESTOR A UPRIAMUJE POZORNOST NA
POSTAVU, KTORA JE V TRETINE OBRAZU

12



k odstraneniu niektorych rusivych prvkov z plochy zdberu. Zaramovanim pomahate
vytvorit ziaduci trojrozmerny dojem v ploche zaberu a ten dostava patri¢ny rozmer.
Prvky popredia tak uzatvaraju kompoziciu dominantného prvku a tym na neho upriamuju
pozornost.?
Prekryvanie sa prvkov kompozicie

Splyvanie prvkov kompozicie posobi velmi rusivo. Ak su tondlne jednotlivé
predmety velmi blizko a si v rade za sebou, vzajomne ruSia svoj tvar a spajaju sa.
Tymto sa velmi oslabuje celkovy vnem podstatného, nehovoriac o estetike celkového
vyznenia zaberu. Tu ¢asto positizi mald hlbka ostrosti, pri ktorej oddelime déleZité
od nepodstatného, pripadne odstranenie nepodstatnych, alebo rusivych prvkov z obrazu.

OBRAZOK 11: MALOU H{BKOU OSTROSTI BOLO ODSEPAROVANE POZADIE OD PORE-
DIA A TAK STRUKTURA POZADIA NERUSI VYRAZ POPREDIA

3 Mascelli, Joseph V.: The Five C’s of Cinematograhy. Los Angeles : Silman-James Press, 1972.
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Vaha a protivaha v kompozicii

SnaZte sa vyrovndvat jednotlivé prvky kompozicie v zaberovom rade. Je d0lezité
zaistit, aby vrch a jednotlivé strany kompozicie zaberu nevyzerali vizudlne tazsie, ako
spodok, alebo protilahld strana. V kinematografii k tomuto ¢asto posluzi nasledny
zaber, aby dorovnal kompoziciu predchadzajiceho - princip nasledného kompozi¢ného
kontrastu. To znameng, ze komponovanie filmového zaberu pracuje na principe stranovej
nerovnovahy, ktort dorovna opacnou protivahou nasledny zaber.
Neformalna rovnovaha v kompozicii

Komponovanie fudi, alebo predmetov tak, aby vytvarali rovnoramenny
trojuholnik vedie sice k nadhernej rovnovadhe, ale ¢asto sa to poklada za statické a
nudné. Neformdlna rovnovdha sa vytvara tak, ze tvary sa zostavuju do nepravidelnych
trojuholnikov umiestfiovanych mimo stred zaberu, ¢o sa poklada za dynamickejsie.

Délezity je priestor na pohyb tcinkujucich pri dynamickych zaberoch. Malo by
to vyzerat tak, ze prichddza do obrazu a neopui$ta ho. Postava by mala byt vedena tak,
ze v smere jej pohybu, pripadne pohladu, ,tlaci“ pred sebou aktivny priestor a mensia
plocha zostdva za fiou ako pasivny priestor. Oddelenie podstatného v ploche zaberu -
herca alebo Ucinkujiceho od pozadia, napriklad vyuzitim malej hlbky ostrosti, ¢im sa
objekt zaberu jasne oddeli od neostrych prvkov scény v popredi, pripadne v pozadi.

OBRAZOK 12: TROJICA V POLODETAILE, UMIESTNENIE MIMO STRED PREDPOKLADA
V NASLEDUJUCOM ZABERE POHYB DO VOLNEHO PRIESTORU

OBRAZOK 13: DIAGONALNA LINIA SMERUJE ZAUJEM POHLADU K TOVARNI, PRE-
SVETLENY HORIZONT TVORI HLBKU V ZABERE
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Symetria a asymetria

Symetria je prirodny jav. Alebo to tak nie je? Je zndme, Ze dve strany tvare
su velmi rozdielne. Ak zrkadlovo odkopirujeme polovicu tvare, zistime, ze vizudlne
dostaneme niekoho iného. Aj telo vyzera symetricky. Ale ¢lovek ho tak nevnima. vacésina
z nas pouziva jednu ruku daleko viac ako druht a taktiez si uvedomujeme, ze srdce lezi
mimo nas stred. Vztah c¢loveka k symetrii je vefmi ambivalentny. Symetrickd kompozicia
okolo stredovej osi nam lahodi, ak su v nej, tak ako v nasej tvari, mensie rozdiely, avSak
dokonald symetria, v ktorej polovica obrazu odraza tplnti képiu, nam pripadd nezaujimava
az zlovestna. Je velmi staticka.

Asymetria, pri ktorej existuje jasny rozdiel medzi obidvomi polovicami, je
dynamickejsia, ale vyzaduje starostlivejsiu vyvazenost iného druhu, aby nerovnovaha
vytvdrala zdujem a nie Udiv nad neobratnostou tvorcu a tym odputavala od celkového
vyznenia diela.

Uhlopriecka - dramatizujiica diagonala )

Silny doraz uhlopriecky vedie pohlad rychle do hlbky obrazu, vytvara dojem
priestoru a pohybu. Dava postavam miesto k akcii. Pritom v samostatnom zdbere nie
je podstatné Si je smerovand riadiaca diagondla sprava alebo zlava /aj ked vo filmovej
kompozicii ma ¢asto zauzivanu konvenciu kedy v ktorej ¢asti ma diagonalna linia ist/.
Malokedy diagonalna linia spdja symetricky dva protilahlé rohy.

— . ShE T
OBRAZOK 14: VYRAZNA LINIA V HORNE] TRETINE, LODKA SMERUJUCA PO DIAGONA-
LE, VZDUSNA PERSPEKTIVA TVORI HLBKU ZABERU

Horizont - horizontdlna linia

Horizont - horizontdla — obzor, miesto, kde sa stretdva zem s oblohou. Je to pre
nds velmi zdsadnd skusenost, ktord ndam ddva pocit rovnovahy. Clovek akoby instinktivne
hlfadd horizontdlnu liniu k napojeniu vnemu vlastnej rovnovdhy. Pri tom vsetkom
horizontdly velmi starostlivo nadvazuji na vertikdly vo svojom pravouhlom napojeni.

Ak hovorime, ze zem je gulata je aj horizont zakriveny. Jeho obluk je viak mizivy
a preto ho vnimame ako vodorovnd ¢iaru, ktorej umiestnenie na ploche obrazu je zvacsa
rovnobeznéshornymokrajomzaberu. Ak by bol horizont zakriveny, pripadne nerovnobezny
s hornym, alebo spodnym okrajom, krivka by narusila pocit istoty u divdka. Tato nervozita
jenajvyraznejsia privelminepatrnom poruseni, takmer na prvy pohlad nepozorovatelnom.
Toto Uzko suvisi so stanovenim horizontdlnych a vertikdlnych linii, ktoré mame
zakdédované vlastnou skusenostou ako rovné, alebo rovnobezné so stranami zaberu.
V skutocnosti tieto linie st vyznamnym pomocnikom pre udrzanie fyzickej rovnovéhy.
K poruseniu rovnobeznosti tychto linii je potrebny kompozi¢ny dévod. Ak uZ maju byt
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Jkrivé“, tak jednoznacne. Najhorsie je, ak je zaber nevyrovnany velmi jemne. K tomu je
nutné vyuzivat vodovahu a zaber starostlivo vyvazit.

Zvysenie alebo zniZenie ciary horizontu podstatne ovplyviuje naladu scény a
vytvara pocit napatia, ¢i Uzkosti. Horizont byva v rovnakej vyske ako je troven pohladu
pozorovatela — potom je jeho polozenie velmi neutrélne. Ak je polozeny horizont nizsie,

i

OBRAZOK 15: HORIZONTALY A VERTIKALY MUSIA BYT VYROVNANE PODLA VO-
DOVAHY, POPREDIE TVORI ZARAMOVANIE PLACHETNICE V POZADI A TYM NA NU
UPRIAMUJEME POZORNOST

vSetko na obraze sa nad nami tyci, a pozerame sa akoby na obraz zhora. D4 sa povedat
ze, ak je horizont v dolnej tretine, obraz je otvoreny a ndlada viac uvolnend, v pripade
jeho umiestnenia do hornej ¢asti moze byt kompozicia tazsia. Zvlastnou témou je
umiestfovanie horizontu za postavou. Nikdy neumiestiiujeme postavu tak, aby sa
opierala temenom hlavy o horizont, ¢iara horizontu zvaésa neprechadza poza liniu odi,
pripadne nedeli postavu v priestore krku a podobne.
Vertikalna linia - zvislost v obraze

Vertikéla a jej dodrzanie priamo nadviazuje na horizontélu. Clovek empiricky,
tam kde nenachadza horizontdlu, hlada vertikdlu. T4 suvisi priamo s fyzioldgiou mozgu.
Zemska gravitacia spésobuje, Ze ¢lovek je pritahovany v kolmom smere k horizontale.
Porusenie tohto vnemu v ploche obrazu vnima pozorovatel velmi citlivo a povazuje ho
za vaznu chybu v podvedomom vnimani kompozicie. Je to z toho dévodu, ze neustdle
hladame zvislé, alebo kolmé linie na udrzanie vlastnej rovnovahy. Ak tieto priich , krivosti
alebo nerovnovahe” v obraze divak vyhodnoti ako kolmé, alebo vodorovné, dochadza
k vyraznému podvedomému unaveniu vnemu.

Co md byt zvislé, nech je zvislé a o md byt rovné, alebo vodorovné nech je
vo vodovdhe k spodnému a vrchnému okraju obrazu.
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UbeZnik

Ubeznik - je vyznamny prvok pre tvorbu perspektivy na ploche zdberu.
RovnobeZné, do priestoru smerujice linie, vyzerajd, ze v dialke splyvaju, stretdvaju sa
v jednom bode. Tieto linie m6zu zvyraziovat hlbku priestoru, vzdialenosti, ich cielenym
vytvaranim sa daju skreslovat velkostné pomery a vzdialenost objektov.

OBRAZOK 16: UBIEHAJUCE LINIE SA STRETAJU V TRETINE HORIZONTALY A VER-
TIKALY - STRETAJU SA V JEDNOM ZO STYROCH TRETINOVYCH BODOCH, LINIE
NEVYCHADZAJU Z ROHOV KOMPOZICIE

Rozdelenie kompozicie na tretiny

Okrem stredu obrazu a uhlopriecok maju zvlastny vyznam Styri body v tretinach
obrazu a nimi prechadzajtce zvislé a vodorovné linie tretinového delenia. Uhlopriecky a
tretinové delenie tvoria zakladnd kompozi¢nt schému pri filmovej kompozicii.

D

OBRAZOK 17: ROZDELENIE OBRAZU NA TRETINY,
STYRI HLAVNE BODY

Zlaty rez

Zakladom tretinového delenia je zlaty rez. Jeho uplatnenie je vyznamnejSie v
maliarstve ako vo filme, kde ma vac¢si vyznam tretinové delenie obrazu a to s ohlfadom
na pouzity format snimania. Rozdiel medzi zlatym rezom a tretinovym delenim je
minimalny
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a praktické vyskumy dokazali ze tvorcovia velfmi ¢asto umiestiiuju vyznamné prvky kom-
pozicie prave do oblasti medzi zlaty rez /0,62/ a tretinu /0,67/.

L ovr 1 ovr

1,618 je dolezité Cislo, takzvané zlaté Cislo v obrazovej kompozicii. Toto Cislo

OBRAZOK 18: ZLATY REZ

boloodvodenéz Fibonacciho postupnosti,znamej nielen preto, ze sucet dvoch susediacich
Cisel sa rovna nasledujucemu ¢islu, ale aj preto, ze kvocient dvoch susediacich Cisiel sa
prekvapujuco rovna priblizne ¢islu o /fi/ 1,618. Napriek mystickému matematickému
pévodu tohto ¢&isla jeho vlastnostou je, Ze predstavuje zakladny kamen v prirode.
Rozmerové vlastnosti rastlin, ludi, zvierat sa so zdhadnou presnostou pridfzaju pomeru
1,618 : 1. Napriklad v rozmeroch ludského tela je pomer vzdialenosti od pupku k zemi a
k vrchu hlavy prave Cislo o. Prvi vedci vyhldsili tento pomer za zlaty pomer a zlaty rez.
Vo filmovej kompozicii nema zlaty rez taky vyznam ako vo vytvarnom umeni. Tu
by bol namieste skor hladat o ako konstantu v celkovej obrazovej sekvencii, ale vo filme,
ktory je kvalitne nakruteny. Takyto vypocet je pravdepodobne zlozita matematicka tloha

OBRAZOK 19: OBJEKT V POPREDI TVORI ZVYRAZNENIE HLBKY ZABERU A UPRIAMUJE
POZORNOST NA LOD V POZADI

a bezpochyby je jej rieSenie naro¢né a samotny prakticky vyznam pre nakrdcanie asi
takyto vypocdet nema.

Zlaty pomer je ten, v ktorom sa usecka deli na dva diely, zhruba v pomere 8:13,
alebo o nieco menej neZ dve tretiny k jedney.
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Zlaty rez - ak je Usec¢ka rozdelenad v zlatom pomere, je jej kratsia ¢ast k dlhsej Casti
v rovnakom pomere, ako dlhSia ¢ast k celej tsecke.

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

Zlaty rez sa fakticky vyjadruje pomerom 8:13 Co je 1:1,6. Je zaujimavé, ze
sa to blizi eurépskemu kinematografickému pomeru 1,66:1, pripadne k stucasnému
najrozsirenejSiemu TV formatu 16:9.4

Aplikacia zdsad zlatého rezu vedie k vytvaraniu pokojnych a dobre vyvazenych
kompozicii. D4 sa to ignorovat v pripade, Ze chceme dosiahnut omnoho dramatickejsi
ucinok.

OBRAZOK 20: KLUDOVA CIARA HORIZONTU JE CiM JE BLIZSIE K STREDU, VZDUSNA
PERSPEKTIVA TVORI SVETLO V POZADI, TMAVE POPREDIE ZVYRAZNUJE H{BKU
ZABERU

»Pravidla“ kompozicie
Pravidla kompozicie maju sluzit na to, aby oko divaka nebolo vedené po ploche
zaberu nahodne, ale tak, ako si tvorca praje. Vnimanie zaberu je tak istym sposobom
konflikt naplneny zvykovym usilim pozorovatela s kompozi¢nym Usilim autora. Preto
niektoré kompozi¢né usporiadania pdsobia prijemne a iné neprijemne az agresivne.
Slovo pravidla je treba chapat v pripade kompozicie len ako Skolsky vyraz. Pohybujeme
sa v oblasti umenia a kreativity, kde pravidla vytvarame pre kazdé dielo ako Citatelny
kompoziény jazyk.
Z tretinového delenia mo6ze vyplynut niekolko experimentdlne overenych pravidiel:
e Najpokojnejsie posobi bod umiestneny na zvislej stredovej linii asi o0 5%
vy$Sie nad stredom formdtu.
e Opticky stred prazdnej obdlznikovej plochy lezi vyssie ako stred geometricky.
e Vnem najvacsieho pokoja vyvolava vodorovna alebo zvisla linia, ktora pre
chéadza stredom obrazu.
e NajharmonickejSie posobi vodorovna alebo zvisla linia umiestnend do jedné
ho z bodov tretinového delenia alebo zlatého rezu.
e Najagresivnejsie posobi zvisla linia umiestnend k ramu obrazu, blizSie ako jed
na patina Sirky formatu /pri¢om pri vodorovnych liniach to vzdy neplati/.

“Levinsky, Stransky a kol.: Film a filmova technika. Praha : SNTL, 1974.
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Podla tychto pravidiel sa horizont krajiny, rovnako ako ind vyrazna priebezna
vodorovna linia, nema umiestiiovat do stredu zdberu. Vtedy sa obraz akoby rozpada
na dve polovice, alebo pozorovatel je vyruSeny neistotou sledovania primarneho a
sekundarneho , alebo doélezitého a menej dblezitého v ploche. To isté plati aj pre vyrazné
zvislé linie.

OBRAZOK 21: HORIZONT JE UMIESTNENY DO POLOVICE, ALE POSUVA HO VYRAZNA
LINKA POPREDIA A POSTAVA UMIESTNENA V TRETINE OBRAZU, DOLEZITY JE OD-
STUP VRCHU A SPODU POSTAVY OD OKRAJA ZABERU

zvislé figlry by sme nemali umiestriovat do tretinovych linii mechanicky.
Porusenie proporéného vyvazenia moze byt stcastou zameru a tym aj ucinku zaberu.
Zabery, ktoré maju vyvolavat isté napatie pre budtce pokracovanie deju by zamernym
porusenim geometrie v ramci kompozi¢nych pravidiel mali dostat tvorivy emociondiny
nddych.

Obecne plati, Ze zdber, ktory md pésobit expresivne, ¢i dokonca agresivne, by
nemusel byt vyvdZeny podla pravidiel.

Tretinové delenie je zakladné delenie. ZlozitejSia kompozi¢nd schéma moéze
obraz delit vo vodorovnom smere na sedminy a zvisle na tretiny s vyznacenim krajnych
patin a namiesto uhloprieCok je zakresleny ,tvarovy kriz“. Z tejto schémy vyplyva,
ze pokial v ploche zdberu komponujeme vyrazné uhlopriecne linie, nemali by mierit
do Ziadneho z rohov zdberu.

Sikmé linie p6sobia najharmonickejsie, ak sledujd niektord so zakreslenych linii
stvarového krizu“. Ludské oko sa snaZi doplriovat symetriu vsade tam, kde mu to volné
neutrdlne plochy dovolujd.

Chaotickd kompozicia

Chaos v obrazovom poli pdsobi rusivo a v danom ¢asovom okamihu obrazove;j

skladby zaberov rozptyluje divakovu pozornost a efektivita zameru, alebo dévod daného

; i PR 1S L2\ @, N
OBRAZOK 22: CHAOTICKA KOMPOZICIA V KTOREJ SA OKO SNAZI NA-
CHADZAT NAVOD NA CITATELNOST MOZE POSOBIT AGRESIVNE, A] TAKYTO
VYRAZ MOZE MAT V ZABEROVE] SKLADBE OPODSTATNENIE
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zaberu, sa znizuje. Chaos v obrazovom poli sa znizuje napriklad vylicenim jednotlivych
prvkov kompozicie, alebo ich vzajomnym usporiadanim. Casto odstranite chaos len
jednoduchym posunom snimaného objektu voli pozadiu a poprediu, pripadne zmenou
postavenia kamery.

Transformadcia reality do obrazu

Treba mat na pamati, Ze pri tvorbe obrazu dochiddza k transformacii
trojdimenzionalneho priestoru do dvojdimenziondlnej plochy. Pri naSom vneme redlneho
priestoru aktivitou oli rozozndvame tieto priestory inak, ako v obraze. V obraze
sa jednotlivé plany spocitaju do jedného a mdze nastat chaos s ohladom k uréeniu
dominantnych prvkov v kompozicii. Prioritné kompozi¢né prvky by nemali byt rusené
inymi prvkami, ktoré sa nepodielaju na ich vyzname. Dalo by sa to nazvat selekcia
podstatného od nepodstatného v kompozicii.

Kompozi¢na selekcia prvkov

Do zaberu nemo6zeme umiestnit ,vSetko“. Selekcia obsahovej ndplne a
budovanie hierarchie v ploche obrazového pola je zakladom kompozicnej prace, ktora je
u profesionalov podvedoma, automaticka ¢innost.

Kompozicia nie je striktné dodrziavanie zdsad. V umeni pravidla nemdzu
obmedzovat, ale usmernovat. Kazdé pravidlo je na to aby sa mohlo porusit, ale vedome,
nie nahodne.

Film sa skladd z mnohych zaberov a pravdepodobnost mnohych ndhod je
nerealizovatelnd pri vytvarani formy a Stylu daného diela. Ak niekto porusuje zakladné
principy kompozicie, mal by teoreticky aj prakticky ovladat obrazovti kompoziciu.

Experiment je na mieste, ak sa stdva vedomym a nie ndhodnym procesom.
Akompozi¢nym, procesom sa casto film stdva velmi expresivnym a zdberovanie sa stava
integralnou sucastou dramatizacie diela.

OBRAZOK 23: DIAGONALNA LINIA OCIPREPAJA TRETINY OBRAZU A ZVYRAZNUJE
POHLAD

Pri ¢leneni plochy zéberu sa uplatfuju nielen skuto¢né linie, ale aj linie myslené.
Pri pozorovani sa optické taziska postav a predmetov navzajom prepdjajui myslenymi
liniami. Podobne ako na oblohe spdjame zhluky hviezd do sthvezdi. Myslené linie maju
istl polohu vodi sebe navzajom a aj voli ramu zaberu.
Niekolko kompozi¢nych principov )

e Postavu formatom obrazu nerezeme v klboch.

e Ruky nerezeme v zapastiach a ani v strede prstov.

e Pri komponovani sa snazime vynechat vSetko nepodstatné a rusivé pre

stavbu zaberu.

e Plati zasada kontrastovania, tondlne tmavy objekt pozadia by sa nemal kryt

s tmavym objektom popredia. /napriklad aby ,nerdstol strom z hlavy“ a pod./
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e Zaber delime na aktivne a pasivne plochy. Aktivne plochy ndm napriklad

naznacuje smer pohladu alebo pohybu a ddvame im pri komponovani vacsi

priestor.

e Horizont neumiestiujeme do polovice zaberu.

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

e Pri detaile tvare sa snazime oci umiestnovat do horného zlatého rezu, alebo

do tretiny /pri horizontalnom pohlade/.

e Diagonalne linie nevychadzaju z rohov.

e Empiricky zafixované vodorovné a zvislé linie reality musia byt prenesené

do zaberu Juréenie vodorovnosti a gravitacnej zvislosti objektov/.

e Dodrziavanie bezpe¢ného Uzemia zdberu. /Pri spracovani az po prezentaciu

moze dochadzat k miernym posunom alebo orezaniu zaberu okolo ramu, takze

10% Uzemia zaberu popri rame je treba povaZzovat za pasivne a neumiestfovat

do neho ziadne dolezité prvky./

e Chaotické prvky by nemali rusit hlavné objekty kompozicie.
Zaver

Vo filme je kompozicia a komponovanie vedoma cinnost. Instinkt sa méze
prejavit v ramci vystavby zaberu. Je treba rozumiet tomu, ze pred onym instinktivne
komponovanym zaberom a za nim bude iny, nadvazujuci zaber a tieto tvoria jednotu
obrazu a obrazovej vypovedi. ,Nadherny zaber” vo filme ni¢ neznameng, pokial nema
formalny stvis s kompozi¢nym radom zaberov. Divak vo filme by nemal rozlisovat dobré a
z|é zabery. Vo filme je dolezity pribeh ako komunikaény princip medzi autorom a divakom
a k tomu ma sltZit kompozicia obrazu ako jeden z vyjadrovacich prvkov filmového jazyku.
Obraz a jeho kvalita je podmienend zvukom, ktory kompoziciu bezpochyby doplna.

Uveritelnost obrazu a zvuku v priestore emociondlneho vnemu je zdkladom
Citania filmového jazyka.
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2. Uhol zdberu, alebo kamerovy uhol

Zaber, ako zakladna jednotka narativneho rozpravania audiovizudlneho jazyku je
charakteristicky:

e Velkostou zdberu

e Uhlom pohladu kamery

e Vyskou pohladu - rakurzom

o Casom - dlZkou trvania v sistave zdberov

Velkost zaberu ndm hovori aky velky priestor kamera zabera. Uhol pohladu
kamery predstavuje Sirku uhlu pohladu kamery, vyska kamery hovori o rakurze alebo vyske
pohladu voci snimanému subjektu a ¢as zaberu dava dizku zaberu potas ktorej mézeme
snimany subjekt, alebo obsah zaberu sledovat.®
Velkost zaberu

Velkost zaberu, alebo velkost objektu, ktory snimame je dany velkostou zaberu.

Velkost zdberu hovori o tom, aky velky priestor, alebo aky je v ploche zdberu
snimany samotny objekt. Velkost zdberu je zdvisld od vzdialenosti kamery od objektu
v korelacii s velkostou snimacieho uhlu kamery, ktord je dand dlZkou ohniskovej vzdialenosti
objektivu kamery.

Cim dlhsie ohnisko na kamere mame, tim uZ$i obraz zaberdme. Cim je vacsia
vzdialenost kamery od snimaného objektu tym je zaber na snimany subjekt, alebo objekt
vacsi.

Velkost zaberu je dana aj pohybom subjektov, alebo objektov vo vnutri obrazovej
plochy, ale aj pohybom samotnej kamery, kedy sa da menit velkost subjektov a objektov
priblizovanim, alebo vzdalovanim sa od nich.

Menit velkost zdberu méZeme nie len strihom, ale aj pohybmi objektov a kamery.

Velkosti zaberov v zakladnom rozliseni charakterizujeme vacsinou podla velkosti
postavy, ktort kamera zabera.

ZOOM

zvldstnym druhom zmeny velkosti zdberu je optickd zmena ohniska pomocou
ndjazdu a odjazdu - transfokdcie objektivu, alebo zmenou ohniskovej vzdialenosti objektivu.

Vo filme sa ¢asto deje zmena velkosti zaberu kombinaciou réznych spomenutych
moznosti. Napriklad pohyb kamery, ktory sleduje pohybujtci sa objekt a zaroven kamery
najazduje /zoomuje/ z velkého celku na detail. Pomocou zoomu tak v jednom zabere opticky
mozeme zmenit velkost zdberu.

Jednotky velkosti zaberov

Za zdkladne jednotky velkosti zdberov si povazované nazvy: extrémne velky
celok, velky celok, celok, polocelok, plodetail, detail, velky detail, makrodetail

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

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

Presna definicia velkosti zaberov nie je Uplne mozna s ohfadom na mnozstvo
formatov obrazového pola, na ktory sa nakrica a hlavne formu a obsah daného diela, ktoré
kazdé je unikatne. Nazvy velkosti zaberov st dané aj zvyklostami dané tvorivého prostredia.
Co niekde je nazyvané detailom, inde moze byt $irs§im detailom a podobne.

DIZka ohniska, alebo uhol pohladu nedeterminuje velkost zdberu, ale vzdialenost
kamery od objektu a velkost uhlu ktory kamera zabera vo vysledku davaju velkost zaberu.

Zaberové jednotky - velkosti zaberov a ich typy
Pri zaCiatku zaberovania je délezité ujasnit si zakladni komunikdciu o velkosti
zaberov.

>Mascelli, Joseph V.: The Five C’s of Cinematograhy. Los Angeles : Silman-James Press, 1972.
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Nasledné definovanie velkosti zaberov je v vzhladom k [udskej postave,
ale rovnaké prirovnanie mézeme spravit k inym objektom, ktoré snimame. Na pomenovanie
a urcovanie ich zaberovej velkosti pouzivame rovnaké pojmy aké sa vztahuju k velkosti
postavy /napriklad: celok stolicky, velky detail stolicky a pod.¢
Velky celok

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

OBRAZOK 25: VELKY CELOK DAVA POCIT NALADY, CASU OBRAZOK 24: VELKY CELOK ROBI A] PRESTAVKU V DEJI A
A PRIESTOROVEHO ROZLOZENIA, NIEKEDY ODDELUJE PRECHOD DO INEJ SCENY, HOVORI O CASE, V KTOROM SA
JEDNOTLIVE SCENY BUDE ODOHRAVAT NASLEDUJUCA SCENA
Celok

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

OBRAZOK 26: CELOK MOZE TVORIT A] DRAMATICKE
UVOLNENIE V RAMCI DEJA

OBRAZOK 27: CELOK HOVORI A O PRIESTOROVE]
ORIENTACII POSTAVY

¢ Mascelli, Joseph V.: The Five C’s of Cinematograhy. Los Angeles : Silman-James Press, 1972.
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Polocelok

Polocelok - mediumfullshot, je uzsi zaber ako celok, ktory ,reze“ postavu
pod kolenami.

B . P AERLR -
OBRAZOK 28: PLOCELOK JE SUCAST SEKVENCIE, OBRAZOK 29: UMIESTNENIE POSTAVY S DOSTATOCNYM
KOMPONUJE POSTAVU V PRIESTORE, ALE ZAROVEN JE MIESTOM NAD HLAVOU, NIKDY ,NEREZEME" V KLBOCH

CIASTOCNE CITATELNY AJ VYRAZ POSTAVY, KTORA MA
DOSTATOK MIESTA NA GESTO A POHYB

Polocelok sa pouziva priamo v strihovej sekvencii s uzSimi zabermi na uvolnenie
dramatizdcie, postava ma priestor na pohyb a vyraz v gestach.
Americky plan

Americky plan - Cowboy shot, alebo polodetail sirsije zaber, kde je postava rezana

OBRAZOK 30: NAZOV VYCHADZA Z DLZKY KOVBOJSKYCH PISTOLI, JE TO VLASTNE
SIROKY POLODETAIL, V ZABERE JE ASYMETRICKY UMIESTNENA POSTAVVA V
PLOSNOM USPORIADANI

asi v polovici stehien a pdsom. Polodetail sa vyuziva aj na uréenie vzdialenosti viacerych
postav v zabere, polodetailom sa vychadza von z vnutornej zaberovej komunikacie,
pre objektivizovanie dialégu a tvori akoby pohlad divaka na hraci priestor v jeho priamej
aktivite.
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Polodetail
Polodetail - mediumclose shot, zaber kde je postava rezana okolo pasu

OBRAZOK 32: POLODETAIL PRACUJE S VYRAZOM OBRAZOK 31: UZSI POLODETAIL, V TRETINOVOM RIESENI

SUBJEKTU, AKO MIMICKYM, TAK AJ GESTOM, Cl S AKTIVITOU DO LAVEJ STRANY
POHYBOM
Detail

Detail Siroky — zaber, v ktorom je postava zobrazend od hrudnika smerom hore.
Mbzeme ho rozdelit na: detail Sirsi — wideclose-up - postava je v iom umiestnena spolu
s ramenami, detail alebo piny detail - fullclose-up, zabera hlavu s ¢astou ramien.

OBRAZOK 34: DETAIL TVARE S RAMENAMI OBRAZOK 33: DETAIL RUKY S VYRAZNYM PRIESTOROM
V POZADI

Detail uzsi
Mediumclose-up, hlava je rezana v krku a méze byt rezané aj Celo, ¢o zavisi
od zameru umiestnenia vysky oci v zabere.

OBRAZOK 36: VELKY DETAIL TVARE, REZANY V CELE S OBRAZOK 35: DETAIL AKTIVITY SUBJEKTU
DOSTATOCNOU REZERVOU POD BRADOU
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Velky detail
Extremeclose-up, tvar (predmet) vypfﬁa takmer celd obrazovu plochu,
makrodetail- velky vyrez Casti tvare, alebo inej ¢asti postavy alebo predmetu.

OBRAZOK 38: VELKY DETAIL TVARE A RUKY S DORAZOM OBRAZOK 37: DETAIL REKVIZITY
NA OKO

Vzdy je dblezité pouzivat nazvoslovie zaberov tak, aby bolo komunikovatelné a
nedochadzalo k zamenam. Pri realizacii filmu je dolezité rozumiet tymto ndzvom a poznat
ich, pretoze je to zakladnd komunikdcia v Stabe. Nespravnym pochopenim pojmov, moze
dochadzat k nedorozumeniam. Pojmy velkosti zaberov stracaju alebo menia svoj vyznam
vtedy, ked sa postava dostava do pohybu a meni svoju velkost v obrazovom poli. Meniace
sa velkosti zaberov strihom tvoria akusi zaberovd, strihovid choreografiu, ktora ma svoje
zakonitosti.
Subjektivny pohlad

Je to zvlastnym druhom zaberu, ktory sa vztahuje k smeru pohfadu postavy a je
nakrucany zo zaberovej perspektivy danej postavy tak, aby bol tento pohfad pristideny
danej postave /po ang. POV - point of view/.

2 \
OBRAZOK 39: POHLAD SUBJEKTU DEFINOVANY DETAILOM

Zaber s viacerymi postavami
S ohladom na postavy, m6zeme hovorit o jenozabere, dvojzabere, trojzabere...Zavisi to
od toho, kolko postav mame v obrazovom poli.

OBRAZOK 40: SUBJEKTIVNY POHLAD - DEFINUJE TO CO
VIDI SUBJEKT

OBRAZOK 42: DVOJZABER, ALEBO DVOJDETAIL OBRAZOK 41: TROJZABER, ALEBO TROJDETAIL
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Zaber cez rameno

V zakladnom dialégu sa pouziva zaber, ktory sa nazyva zaber cez rameno Jover the
shoulder/, k nemu prisudzujeme dva charakterové detaily, ktoré prisltichaju kazdej z dvoch
postav.

OBRAZOK 43: ZABER CEZ RAMENO, POPREDIE ZABERA OBRAZOK 44: PROTIZABER CEZ RAMENO
DVE TRETINY

Zaver k velkostiam zaberov

Kazda velkost zaberu ma mat svoje miesto v postaveni pribehu. Postavenie zaberu
s danou velkostou na danom mieste sa riadi viacerymi principmi, ako sti logika pribehu, jeho
dramatizacia, konvencia, i tvorivy zamer.

Velkost zdberu uzko suvisi s dramatizdciou. Podla toho, ¢o vetko zobrazime
v zabere, dostavame informacie o snimanej scéne, pripadne, ak pomocou velkosti zaberu
jednotlivé prvky vyradime a sustredime sa len na niektory dominantny prvok, dostavame
tak podrobné informacie len o iom. Velkost zaberu je zavisla od potreby tvorcu zdéraznit
v danom ¢asovom okamziku niektory prvok scény, alebo ukazat jej priestor v ramci ststavy
prvkov, ktoré obsahuje. zaroven vsak velkost zaberu podlieha pravidlam filmového jazyku.
Samotny zaber a jeho velkost vo filme vnima divak len ako sticast zaberového sledu. Definuje
velkosti zaberov len podvedome, ako obrazovy prvok, ktory vedie jeho pozornost. Ak divak
vnima (pozoruje) jednotlivé velkosti zaberov, tvorca mu pravdepodobne nepontkol spravne
velkosti a vyrusil jeho kontext vnemu.

Nazvy zaberovych jednotiek v kontinuite

NAZVY ZABEROVYCH JEDNOTIEK POUZIVAME NA VHODNE VYJADRENIE OPISU
V RAMCI PRIPRAVY TECHNICKEHO SCENARU A NA KOMUNIKACIU V RAMCI STABU
PRI NAKRUCANI.

Skupinové zabery

SU to zabery v ktorych sa nachadza viac postav. zZabery z ohladom na pocet
ucinkujucich: dvojzaber, trojzaber, skupinovy zdber a pod. M6Zeme pouZivat aj ndzvy ako je
dvojdetail, trojpolodetail a podobne.
Inzert

Je zaber, ktory je vkladany do strihovej sekvencie v pripade sekvenéného
nakrdcania. Izertom sa oznacuje zaber, ktory vkladame do rozstrihnutého zaberu na dve
Casti. Inzert sa spravidla nakrica v ind dobu ako zaber, do ktorého je vkladany, takze
pomenovanie a oznacenie v scendri je dolezité, aby sa pri realizacii na neho nezabudlo.
Inzert ¢asto tvori v dialégu reakciu, napriklad pohfad, protilahlého subjektu, ktory v danom
Case pocuva. M0ze to byt aj zaber v dialogu, ktory nie je ani na jednu z postayv, ale napriklad
na hodiny v miestnosti.
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Nastrih

Je miesto v zdbere vhodné na zdberovu vazbu na zaciatku zdberu. Mézeme nim
oznacovat miesto pri nakrdcani, kedy postava vstupuje do zaberu, alebo pomenujeme nim
pohyb, gesto, ktoré by malo byt miestom zaciatku zaberu.

OBRAZOK 47:PODHLAD, REAKCIA OBRAZOK 45: NASTRIH NA POHYB OBRAZOK 46:NASTRIH, REAKCIA
HLAVY NA PARTNERKU OTOCENIE HLAVY NA PARTNERKU, PARTNERKY, ODVRATENIE POHLADU,
SKOK PO OSE CEZ DVE VELKOSTI ON SPUSTI RUKU

ZABERU, ODSTRIH - DOKONCENIE
POHYBU HLAVOU
Odstrih
Je miesto v zabere vhodné na zaberovu vazbu na konci zaberu. Miesto, kedy sa
napriklad kamera sledujiica postavu zastavi v panorame a postava tak vyjde zo zaberu,
alebo oznacime odstrihom miesto, ktoré bude uréené na koniec zaberu.

OBRAZOK 48: NADHLAD A PODHLAD VO VZAJOMNE) VAZBE
Deskriptivny zaber

Je zaber, ktory popisuje priestor, v ktorom sa scéna bude odohravat. Takéto
zabery zvyraznuju hlbku scény, alebo uvadzaji nam vyrazné linie priestoru scény. Takéto
linie pomoZzu v priestorovej orientdcii divaka v strihovej sekvencii.

Sledujtci pohlad

Je zdber, ktory sa viaZe k subjektivnemu pohladu postavy a vacsinou sa viaze
k detailu tvare, ktora sa pohybuje v smere pohybu sledujiceho zaberu.

Napriklad postava stoji na vrchole hory a rozhliada sa po krajne — vidime detail
postavy ako sa pozera a pohybuje hlavou z fava do prava a na to nastrihneme panoramu
krajiny, ktord sa pohybuje z prava do lava. Alebo, postava kra¢a smerom dopredu a na to
nastrihneme zaber, v ktorom sa kamera pohybuje smerom dopredu a prebera akoby pohlad
postavy.

Jazda

Kamera v pohybe ¢i uz po kolajniciach, alebo na bantamovom voziku a podobne.
Podhlad a nadhlad

Predstavuju zmenu rakurzu od zakladnej vysky kamery. Zdkladnd vyska kamery je
predstavovand zvacsa vyskou oci snimaného subjektu. To znamend, Zze kamera je vo vyske
oci. Ak z tejto vySky kameru posunieme vyssie, snimame zhora, hovorime o nadhlade, ak je
kamera nizsie ako vyska o¢i subjektu, mézeme hovorit o podhlade.
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Podhladom , alebo nadhfadom nazyvame aj zabery, v ktorych nie je subjekt, ale
napriklad pohlad na budovu a vertikalne linie sa zbiehaji smerom k hornej Casti zaberu,
tak hovorime taktieZ o podhlade. Ak sa linie zbiehaju k spodnej ¢asti obrazovej plochy, tak
hovorime o nadhlade.

OBRAZOK 50: PODHLAD, POLODETAIL OBRAZOK 49: DETAIL, DRAMATIZACIA PODHLADOM

Ak postava pozera dolu a kamera je vo vyske oci, nevidno subjektu do tvare. Ak
je kamera v podhlade a je v rovnobeznom postaveni k ose snimania medzi subjektom a
kamerou. Kazda z kombinacii ma iny vyznam, opis zaberu je takmer totozny - postava
pozerd dolu, ale kamera je v rozdielnej vyske.

Podhladom mézeme oddelit hlavného hrdinu zo skupiny, ak ho umiestnime
do popredia.

Velmi vysoké nadhlady a velmi velké podhlady v Sirokouhlom objektive a
v trojStvrtinovom postaveni kamery a jazda v diagonalnej linii zvyraznuju filmovy priestor.

30



3.  Interview, alebo predkamerova vypoved’vdokumentarnom filme, alebo
reportazi

Da sa povedat, ze interview je srdce dokumentu, aj ked samotny film nemoze
pozostavat len z vypovede pred kamerou. V ramci vypovede vac¢sinou respondent vyslovi
zavazné myslienky tykajice sa témy daného filmového dokumentarneho projektu.
Pri predkamerovej vypovedi je dbleZitd doveryhodnost respondenta a najma jeho
verbalneho prejavu. Kompozi¢na skladba obrazu ma tak isto svoj vyznam, aj ked nebyva
dominantnou. Jej estetické rieSenie by malo navodzovat formdlne riesenie $tylu filmu a
podvedome pomoct udrzat divaka v aktivite pri vneme slovnej vypovedi.”

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

Postava nemdZe byt v Ziadnom pripade umiestiiovand do prostredia nahodne, ale
plocha zaberu by mala splnat vSetky potrebné esteticko-formalne prvky a to tak, aby bola
upriamend dostato¢nd pritazlivost na vypoved.

DOlezité je pristupovat k vypovediam pri dokumentarnych filmoch s nalezitou
vaznostou. Ludia, ktori ndm vystupuji pred kamerou ndm majui povedat doleZité veci
pre nas projekt a my sme na vypovediach zavisli. Z tychto dévodov je treba venovat patri¢nu
Uctu ludom pred kamerou v doslovnom slova vyzname a nielen pri samotnom nakrtcani, ale
aj v tvorivom a technickom vyzname prevedenia danej scény.

OBRAZOK 51: UMIESTNENIE POSTAVY DO OBRAZOVE| PLOCHY PREDSTAVUJE DOLEZITY PRVOK NEVERBALNEHO
VYJADRENIA

Nakricanie vypovede v reali

NajCastejSia forma nakricania vypovede pri dokumente byva v autentickom
prostredi. Pri tomto nakrucani tvorca ziskava déveryhodné prostredie pre respondenta,
ale musi vyriesit niekolko zdkladnych technickych a estetickych problémov. zZa jeden
zhlavnych problémov je treba pokladat akustiku prostredia.Jednd saozvuk ajeho nosnu ¢ast
v tychto zaberoch. V redloch nam hrozi neprirodzeny dozvuk, hluk prostredia, v interiéroch
prenikajuci ruch rusnej ulice. Niekedy je to len hluéna chladnicka, ktoru si pri samotnom
nakrucani nevS§imneme, pripadne kroky v dialke a podobne. Rozhodne, ¢o za prvé v redly
pokladam, je vypnutie kancelarskych zariadeni ako telefénu, faxu, pocitacov. V Ziadnom
pripade tvorca nemdze podlahnut iluzii, Zze zvuk je v poriadku a najidedlnejsie je, ak ho

7Rabiger, M.: Directing the Documentary. [ed.] Focal Press. 4. s.I. : Elsevier Inc., 2004. Zv. 1.
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kontrolujeme  priamo  pri  nakrdcani  kvalitnymi  slichadlami. Vv  pripade
nedostatoénych akustickych podmienok je dovod zaber zopakovat, alebo zmenit
prostredie a to tak aby bol zvuk pouzitelny a v dostatocnej a zrozumitelnej kvalite.

OBRAZOK 52: CHARAKTER PRIESTORU, VZDIALENOST OD POZADIA A
OSVETLENIE SU DOLEZITE PRE PRACU KAMERAMANA.

 Obraz pri vypovedi by mal formdlne napliat tému a nielen napliat, ale ju

aj doplnat. Pri dokumente moze vizualna stranka vypovedi tvorit doélezity formalno-
vytvarny prvok. MéZe zjednocovat zdanlivo nestrodé materidly a tvorit emociondlnu
Struktiru, ktora podvedome podporuje tému. Pri tomto vSetkom si vSak autor musi
uvedomovat vizuadlny obsah zdberu skladajici sa z rozloZenia jednotlivych pléch. Je
doélezité vnimat svetlo a tien. Technickd dostato¢nost osvetlenia je samozrejmostou.
Castosadostdvamektomu,Zel¢inkujicijenahrdvanyvosvojomprostredi,napriklad
nastolicke za pisacim stolom v pozadi s rohom miestnosti, pripadne izbovym kvetom ainymi

OBRAZOK 53: HLBKA ZABERU A UMIESTNENIE PORTRETU OBRAZOK 53: HLBKA ZABERU A UMIESTNENIE PORTRETU
DO FORMATU OBRAZU A HLADANIE VYRAZU OCI JE PRE DO FORMATU OBRAZU A HLADANIE VYRAZU OCI JE PRE
VYPOVED DOLEZITE VYPOVED DOLEZITE.
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pripadnymi kompozi¢nymi ,,neCistotami“. Pritom velkost zaberu je volena tak, ze ani jeho
kreslo, pripadne stdl sa do plochy zaberu nevojdu a v zabere zostanu len akompozi¢né
prvky pbsobiace 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 st6l a v pozadi tak budeme citit prostredie, vyhneme sa ruSivym prvkom
nastene, pripadne pracujemes h[bkou ostrostitak, ze pozadie sastane neostrym, ¢im postavu
,odseparujeme” a zaber ziska hlbku. Ale to som uviedol len jeden Skolsky priklad a situacie
doktorychsadokumentarista priprojektoch dostane maji nevycerpatefné mnozstvavariant.

zakladné pravidlo je, mysliet na plochu zéberu a jej obsah. Co ma priestor v zabere
vyjadrovat, alebo tvorit aaky ma pInit vyznam. Nenechajme sa zviest redlom ako priestorom,
alenechajmesaviestlenzaberom, ktory bude vo vyslednom filme. Divaka nezaujimato ¢o mu
neukazeme, pretoze o tom nevie az toho vyplyvajuce pocity tvorcu, ktory podfahne priestoru
realu zabudntc na Gzky vysek, ktory ponukne divakovi v ploche zaberu pocas vypovedi.

Komponovanie pri vypovediach
Pri samotnom komponovani by sme mali désledne dodrZiavat kompozi¢né
pravidla v ramci usporiadania plochy zaberu. Musime si byt vedomy velkosti zaberu.
Pri  vypovedi casto umiestiiujeme informacie do spodnej listy, ako
napriklad meno. Ak nakrdcame vypoved v detaile treba pocitat s tym, ze lista

L L
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OBRAZOK 55: PRI KOMPONOVANI JE POTREBA RESPEKTOVAT
PRIESTOR NA TITULKY, ALE A} BEZPECNOSTNE UZEMIE PRI KRAJI
FORMATU - 10%.

sa do takéhoto zaberu umiestiiuje 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 bezpecnostné Gzemie formatu — 10%
obvodu, ktoré musibyt bezdoleZitych kompozi¢nych prvkov. Ak napriklad objekt umiestnime



prilis do kraja formatu, pripadne ho ,oprieme“ o kraj zaberu, pri vyslednom posune
nakonzumentskomtelevizore md6zedojstkneprirodzenémukompozi¢némurezaniu postavy.

OBRAZOK 56: PRI KOMPONOVAN{ PORTRETU PRVKY POZADIA BY
NEMALI RUSIT TVAR.

zvlastnym problémom byva komponovanie detailu tvare. Ak do formatu
16:9 chceme nakomponovat hlavu respondenta a nechceme ju ,rezat” z hornej casti,
dostavame oci blizko k polovici a uz vébec 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 priestoru a pri rozpravani by sa nemala dotykat spodného
okraju, pripadne Usta by sa mali dostat do linie spodnej tretiny obrazového pola.
Kompozicia detailu pri vypovedi.

Pri detailoch tvare je potrebné vzdy kontrolovat aj pohyb aktéra. Ak ma priliSny
pohyb tvare a vypadava z kompozicie, je lepsie, ako ho nahanat dorovnavanim /samozrejme
ak pohyb presiahne Gnosnt medzu/, zriect sa detailu a nakrdcat v SirSom zabere. Niekedy
je lepsie ak pri detaile zaber nedorovnavame, ak predpokladame, ze respondent sa vrati
do pbvodnej kompozicie. Prilisny pohyb kamery pri vypovedi méze byt obzvlast rusivy.

zvldstnou kategdriou je pouzivanie zoomu. Casto sa neskiseni kameramani
nechaju zviest netrpezlivostou ak je vypoved prilis dlha a za¢nu zuZovat, alebo rozSirovat
zaber. Toto prindasa rezisérovi obmedzenie pri strihu, nehovoriac o nezmyselnosti a
neprirodzenosti zmeny formatu. Na toto sa niekedy pozerame uz ako na profesionalnu
konvenciu, ale nie je to tak. Zoom vyuzivame na zmenu formdtu hlavne v miestach,
o ktorych vieme, Ze sa nepouziji vo vyslednom filme. Napriklad pocas kladenia otazky,
chyby vo vypovedi a podobne. Pouzitie zoomu ,v aktivnej podobe“ ma vyjadrovaci
vyznam. Pri ndjazde je to zdoéraznenie a pri odjazde je to uvolnenie vypovede.
Je v8ak naro¢né sa trafit do spravneho miesta a kameraman pri tom musi velmi
dobre pocuvat obsah. V takomto pripade by vyuzitie zoomu malo byt velmi citlivé

8Rabiger, M.: Directing the Documentary. [ed.] Focal Press. 4. s.|. : Elsevier Inc., 2004. Zv. 1.
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a malom rozsahu. Myslim tym, Ze maximalne o jeden velkostny rozdiel. Napriklad
z polodetailu na detail.

OBRAZOK 57: VELKOST DETAILU JE DANA A] VYZNAMOM, ALEBO
OBSAHOM VERBALNEJ VYPOVEDE RESPONDENTA.

Zmenou velkosti zaberu pri vypovedi strihom, alebo ndjazdom méZeme 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.

Neverbalna komunikacia pri nakrdcani

Je dobré, ak ma rezisér s kameramanom dohodnuté signaly pre zmenu formatu
a dopredu si dohodnt velkosti zaberov, ktoré budu pri vypovedi pouZzivat. Neverbalna
komunikacia pri takomto nakrtcani medzi rezisérom a kameramanom je velmi dblezita. Je
potrebné ju pouzivat tak, aby respondenta pred kamerou pocas nakricania zaberu nerusila.
Napriklad jemné Stuchnutie kameramana ako povel spusti, alebo vypni kameru, dotknutie
sa ramena - najazd a podobne. Celé sustredenie tvorcov je pri nakrdcani na respondenta a
jeho maximalne sustredenie sa na vykon pred kamerou. Komunikacia, ktord sa respondenta
netyka a nema vplyv na jeho vykon, je uzavretou profesionalnou komunikaciou a miera jej
zvladnutia ma vyznamny vplyv na tvorivy a technicky vykon stabu pri nakrdcani.
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RiesSenie pohladu pri vypovedi
Pri vypovedi m6Zeme mat dve situdcie pohladu. Jedna je do kamery a druhd je

OBRAZOK58: POHIAD DO KAMERY VYUZiVAJUMODERATORI,
ALEBO TELEVIZNI HLASATELIA.

mimo kamery. S pohfadom sa pri nakriicani vypovede da tvorivo pracovat a ma velmi velky
vyznam pre dramatizaciu vypovede, alebo uvolnenie vyrazu respondenta.

Pohlad do kamery

Vo vysledku je to vlastne pohlad priamo na divdka a slovna vypoved je akoby
priama komunikacia s divakom. VyuZivaju ju moderatori alebo hlasatelia. Da sa pouzit aj
v dokumente, ale pre aktéra, ktory nie je pre takyto pohlad dostatoc¢ne trénovany je pohfad
do kamery dost naro¢ny. Ak rezisér ziada takyto pohlad, pritom otazky, alebo rozhovor
je vedeny mimo kameru, ucinkujici pohfadom neprirodzene prechadza a tekd o¢ami, ¢o
rozptyluje divaka. Cez to vsetko je pohlad do kamery velmi posobivy. Pri samotnej realizacii
sa da tomu pomdct, ak si realizator sadne napriklad tesne pod kamerovy objektiv a takto
komunikuje s respondentom. Takto sa vyhneme zosobneniu inej postavy, ktort v zabere
nevidime. Samozrejme poloha pod kamerou nemusi byt jedind. Niekedy sa da Sikovne
postavit aj za kameru, ale tu treba dat pozor, aby respondent nebol ruseny napriklad
pohybom kameramana.

Pohlad do kamery méze byt spajany aj so subjektivnym pohladom postavy, kedy
napriklad vo velkom detaile ukdzeme postavu, ktord pozera do kamery a v naslednom
zabere definujeme jej pohlad - ¢o vidi.?

?Szomoldnyi, A.:Kamera! - BéZi, aneb nékolik moudrosti, jak tvofit pohyblivy obraz. Bratislava : Cltadela, 2016.
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Pohlad mimo kameru

Pohlad mimo kameru sa vyuziva hlavne u neprofesionalnych aktérov. Je dblezité
stanovenie miesta, kam sa bude respondent pozerat. Najidedlnejsie je ¢o najblizsie vedla
kamery. Ak sa tvorca, ktory dava otdzky postavi tesne vedla kamery, pripadne za fiu, ale
tak aby bol schopny udrzat oény kontakt s aktérom. Vypoved tak dostdva pohlad, ktory je
prijatelny predivakaadivak s nim ,komunikuje”. Takyto pohlad sa stal akousi profesionalnou
konvenciou. Vzdialenostou pohladu od osi kamery Jos medzi respondentom a kamerou/v

e

OBRAZOK 57: VELKOST DETAILU JE DANA A] VYZNAMOM, ALEBO
OBSAHOM VERBALNE| VYPOVEDE RESPONDENTA.

Gnosnej miere, méZe vypoved dramatizovat, pripadne uvolfiovat. Cim je pohlad blizsie
k osi kamery, tym je vypoved sugestivnej$ia. Cim je dalej od osi kamery, tym dramatizdciu
uvolfujeme. Vhodnym striedanim oboch vzdialenosti od osi kamery, tvorime dynamické
vyjadrenie pomocou pohfadu respondenta.

Ak sa pohlad dostdva do prilisSného profilu, stava sa pre divaka neprirodzenym
a vypoved moze byt nudnd, alebo dokonca nedbveryhodna. Pri kompozicii respondenta
v profile sa divakom ocakdva aj redaktor, pripadne osoba, ktora kladie otazky. vV takomto
pripade by sme mali mat dostatok zaberov osoby, ktord sa pyta, alebo vedie rozhovor,
nakritenych 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 pohlad tc¢inkujiceho umiestnime mimo os kamery, alebo daleko od osi kamery
atento neevokuje priamo komunikaciu s divakom, ten si ho automaticky spaja s niekym,
kto je mimo zaber a toho by sme mali divakovi automaticky ukazat, alebo naznadit jeho
existenciu v pribehu, inak to méze vyvolat pocit nedéveryhodnosti a vyrusenia z obsahu
pribehu.
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Nakrucanie vypovede pred Stylizovanym pozadim

Casto sa vypovede nakrucaju kvéli jednote pozadia pred Stylizovanym, pripadne
studiovym pozadim. Niekedy sa vyuzivaju prenosné skladacie pozadia a respondent sa
nakrica v improvizovanom ateliéri s tym, Ze ho kvalitne zasvietime. Takéto Stylizované
prostredia méZu vniest do pribehu jednotu stylu a formy v ramci estetickej vyvaZenosti.
Idealny stav je ak pripravime nahravanie takychto vypovedi v stidiu kde mame konstantné
podmienky na nakricanie a respondenti pridu na nakricanie a nie Stab za nimi.

e G

OBRAZOK 60: VYPOVED V STUDIU PRED STYLIZOVANYM POZADIM.

To vsak nie je mozné pri kazdej téme. Vyber Stylizovaného pozadia ma vyznam ak
respondenti, 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 Stylizovanym pozadim si vyzaduje kvalitné osvetlenie ako objektu, tak aj
pozadia. Svetlo v takychto zaberoch vytvara ,hmotu“ zaberu.™°

' wilson, A.: Cinema Workshop. [prekl.] autor. 4. Hollywood, California : A.S.C. Holding Corp., 1983.
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oci a svetlo v ociach.

Svetlo je dolezitym vypovednym prvkom pre respondenta. Spravne umiestnenie
,bodiek do oci“ mo6ze tvorit charakter, nehovoriac o udrziavani tvorivej formy diela.
Svetlo do odi je neprirodzené, ak svieti blizko osi kamery a ,,bodka“ v ociach sa prekryva
zo zrenickou.

¢

OBRAZOK 62: BODKY V OCIACH DOPLNAJU VYRAZ RESPONDENTA

Je lepSie ak ,bodka“ v ociach podporuje smer hlavného svetla. Umiestnenie ,,bodiek do o¢i“
je mozné aj jednoduchou baterkou, alebo svetlom, ktoré sa nejako vyznamne nepodiela

OBRAZOK 61: UMIESTNENIE VELKOPLOSNEHO SVETELNEHO
ZDROJA SPRAVY VYRAZNEJSIE SVETLO V OCIACH

na tonalite zaberu. Oko ako leskla plocha zrkadli tento zdroj svetla, takze jeho intenzita
nemusi byt velka.
Strihanie vypovedi

Strih vypovedi je problematicka zaleZitost. Ak sa aktér pomyli, alebo musime
kratit vypoved, bud’ju prestrihneme inym zaberom, alebo ju obrazovo ukonéime a pokracuje
len zvuk, ktory uz v takomto pripade sa da upravovat. Sikovni reziséri nakrdicajui vypovede
v réznych velkostiach a tie menia pocas kladenia otazky, alebo casti vypovede o ktorej
tusia, Ze ju nepouziju. Maju dohodnuté signaly s kameramanom /st to vac¢Sinou nendapadné
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gesta/ a to tak aby nerusili respondenta pri vypovedi. Niekedy sa reZisér alebo redaktor
spyta na to isté aj viac krat a nakrtica v inych velkostiach.

Velké nebezpecenstvo je, ak aktéra nechame rozpravat dlho a bez zastavenia.
Samozrejme vietko toto je velmi individudlne a zavisi hlavne od toho, koho mame pred
kamerou a kto je tvorca. Je potreba mat pri nakricani na pamati celkovt dlzku vypovedi
vo vyslednom filme. Ak vieme, Ze vyslednd vypoved by mala mat mindtu, zbytoc¢ne
nakricame polhodinovu vypoved, ktora sa potom tazko striha. V dokumente je dolezité
pred nakrdcanim mat dostato¢nu pripravu s ohlfadom na strih. Po¢lvanie obsahu a jeho
formy podania respondentom je velmi dblezité. Rovnaky obsah sa da verbalne vypovedat
v roznych dlzkach. Stoji za to hfadat vysledny tvar uz pri samotnom nakrtcani. Siedovanie
Casu a obsahu vyzaduje tréning. Hladanie podstatného, drzanie témy a zameru vysledného
diela je velmi délezité. K predkamerovej vypovedi je potreba mysliet na dostatok zéberov,
ktorymi budeme vypoved prestrihavat. Netinosne dlhé vypovede ¢asto robia film nudnym
a aj sebe lepsi obsah sa tak méze znehodnotit. Prestrihy do vypovede sa nevolajd hanlivo
Jilustraky®, ale zabery, ktoré maju potrebny kontext k obsahu filmu. Pasivne, ni¢ nehovoriace
zabery znehodnocuju obsah. Idediny ndvod v3ak neexistuje a napadom sa medze nekladu.

Komponovanie respondenta do obrazového pola

Pri komponovani postavy vac¢sinou komponujeme postavu do strany. Centralne
komponovanie povazujeme za nudné a nevyrazné. Evokuje vo mne plosné usporiadanie /
¢o niekedy nemusi byt zlé/. Ak vSak komponujeme na stranu a strihame viacej vypovedi
nasebamalibysme predpokladat nasledni kompozi¢ni rovnovahuopaénymumiestriovanim
naslednej postavy a vytvarat tak protivahu pre strih.

Daldou problematikou pre kompoziciu st zabery cez rameno redaktora.
Videokamery maju velk( hlbku ostrosti a ¢asto pri zaberoch cez rameno dostavame
do zaberu v neprirodzenej polohe napriklad ucho. CiZe pri takychto zaberoch je vhodné
vyhodnotit umiestnenie hlavy a prvkov popredia. Ak mame napriklad ucho v popredi,
komponujme ho do hornej ¢asti zaberu, nie do stredu, dajme pozor na svetlo popredia.
Perspektivu tvori skér tmavsie popredie. Presvietené ucho nemusi byt prave estetické.

Treba dat pozor na umiestriovanie ru¢ného mikrofénu a rezanie ruky ktord ho drzi.
Tu je tazko radit, ale treba situaciu vyhodnotit a urcit ¢o najschodnejsie rieSenie. Urcite nie
je vhodné, aby sa pohyboval po spodnom okraji zaberu s nevzhladnou protivetrovou gulou
a chvilu bol v zabere a chvilu nie. A uz vobec by nemal zasahovat do tvare.

OBRAZOK 63: MIERNY NADHLIAD PRI VYPOVEDI MOZE DOPLNIT
KONTEXT.
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Rakurz, alebo vyska kamery

Nie je jedno, i sa pri vypovedi pozerame kamerou na osobu z nadhfadu, podhladu,
alebovysky oci. zakladna poloha kamery je poloha objektivu vo vyske o¢i. Neposobi dobre, ak
sa napriklad na zenu pozerame z podhladu, alebo vysoky kameraman snima z ruky vypoved
nizSej postavy z neprirodzeného nadhladu a jej pohlad je v, ponizenom a dehonestujicom”
postaveni dohora. Rakurz kamery urcuje vyraz postavy a obsahovy vyznam vypovede.

Rakurzom kamery sa da ovladat vyraz respondenta. Mézeme dotvarat charakter
respondenta, alebo suvislosti jeho vypovede. Vyska kamery v extrémnejSich uhloch

OBRAZOK 64: MIERNY PODHLAD A DALE) OD OSI KAMERY

nadhladu, alebo podhladu vie osvieZit vypoved a zaujat divaka. S tym je vsak potreba
narabat vedome s obsahom filmu a nie len nahodne.

Je mozné narabat s vy$kou kamery velmi jemne a citlivo a tym dopltiat obsahovy
vyraz vypovede.
vzdialenost kamery a dizka ohniska

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

OBRAZOK 65: DLHE OHNISKO A NIZSIE OBRAZOK 66: KAMERA Z BLIZKA
CLONOVE CiSLO ROZOSTRI POZADIE A A SIROKOUHLY OBJEKTIV MOZE
ODDEL{ HO OD POSTAVY VULGARIZOVAT CRTY TVARE
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Velmi dlhé ohnisko zase pri nizkej hladine osvetlenia mdze spdsobit mald
hibku ostrosti. AZ tak malt, Ze o&i st ostré, uéi neostré a $pi¢ka nosa neostrd. Pri o i
len najmensom pohybe postavy smerom ku kamere st neostré aj oci. Divak tak nevie
¢i sam je kratkozraky, alebo kameraman nezaostril a nesustredi sa na vypoved. To som
spomenul samozrejme len extrémny priklad. Dnes vSak pri velkoformatovych senzoroch,
vysokej citlivosti a nizkej hladine svetla sa to mdZe stat velmi lahko. Hlbka ostrosti je jeden
z vyjadrovacich formalnych prvkov a je potrebné ho mat pod kontrolou.

Maskovanie a licenie pri vypovedi

zvlastnou kategdriou je li¢enie. Pri snimani tvare musi byt tvorca obzvlast
milosrdny ku kozmetickym nedostatkom a ak sa da, tak sa im vyhn(t, pripadne licenim
ich zjemnit. Ak nechcene zdéraznime na tvdri a to hlavne u Zien, nevhodny kozmeticky
prvok, alebo vadu, moéze to putat divakovu pozornost a tym dehonestovat verbdlny
prejav respondenta. Dokumentaristicka autenticita tvare je nieCo iné, ako zvyraziiovanie
negativnych kozmetickych prvkov pri vypovedi.

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

MéZem uviest Skolsky priklad. Studenti nakrdcali vypovede poslednych preZivsich
holokaustu. Rezisér sa rozhodol formalne zaznamenat vypovede vo velkych detailoch
v tvrdom 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
pohyboval pohybujticimi dstami a bol zd6razneny tiefiom. Skodoradost funguje, iltzia filmu
bola zni¢ena. Divaci sa nesustredili na vypoved, ale na neprirodzeny kozmeticky nedostatok,
ktory sa dal zakryt li¢enim, pripadne zaberom z inej strany, vhodnej$im svetlom, volbou
SirSieho zaberu, pripadne inak. Zvlast je potrebné mat na pamati, ze velky detail tvare pri
systémoch s vysokym rozlienim, prendsa aj drobné fragmenty tvare, ktoré nemusia byt
v suvislosti s dejom pribehu.

Svetlo pri vypovediach

Rozhodne tvar by mala mat kvalitné svetlo. Minimalne, ked uz nie tvorivé, tak
aspon technické. Pri velmi nizkych svetelnych hladinach si kamery nelprosné. Farba
svetla zlozend z parazitného svetla odrazeného od stien a prvkov scény tvori nekorektnu
zmes, ktoru aj najvyspelejsie farebné korekcie nevedia dostat do potrebného Standardu.
Pri tomto ndm nepomoze ani najkvalitnejsia kamera.

Ak nakricame prinednoch, alebo prinevyvazenom svetle /teplote chromatickosti/,
podanie pletovych ténov sa stava velmi neprirodzené a neskorsie korekcie st hlavne
u kompresnych zaznamovych systémoch problematické. Treba mat na pamati, ze korektné
svetlo pre tvar a spravne nastavenie a vyvazenie kamery je nevyhnutnostou!
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Je mylnym nazorom, ze svetlo respondenta rusi. Rusi ho tvorca, ktory nevie
s tymto svetlom nardbat. Na svetelné prostredie a prostredie pred kamerou si musi
Gcinkujdci zvyknut. Nie je mozné mu rozsvietit svetlo do oci tesne pred spustenim kamery!
Oko potrebuje ¢as na akomodaciu. Z neznameho ,svetelného priestoru” musime spravit

OBRAZOK 68: DOSTATOK SVETLA TVORI TECHNICKU KVALITU,
MODULACIA SVETIEL DOPLNA OBSAH VYPOVEDE
emocionalne vedomé prostredie a to tak, ze pred samotnym nakricanim, je scéna dlhsie
rozsvietena. Najlepsie pri formalnej priprave s rezisérom a respondentom. Pred spusteni
kamery by uZz nemalo dochadzat k zmenam scény. Je dobré, ak aj zvukovy majster pripevni
port skér, pripadne mikrofén na palici je uz nad hlavou respondenta pri samotnej priprave.
Postupne sa takto stane scéna pre respondenta prirodzenou.

N
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OBRAZOK 67: BEZ DOSVIETENIA S ODAZOM BIELEHO SVETLA OD
STIEN

Divaka nezaujima, ¢i bolo pri nakrtcani dostatok svetla a akého. Divak potrebuje
uverit zaberu a v tomto pripade vypovedi. Ak svetlo podcenime a nechame ho len tak,
zbavujeme sa jeho vyuzitiu pre formalne usporiadanie filmu a mdzeme priniest formalny
obrazovy chaos.

Osobne pre dokumentaristickli obrazovi vypoved odporti¢am nosit so sebou
minimalne dve svietidla a jednu odrazni dosku. Ku vsetkému samozrejme stativ. Typy
svetiel a ich poet samozrejme nechdvam na tvorcovi a projekte, ktory realizuje. Majme
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vSak na pamati, ze kamera vie dobre narabat len s korektnym svetelnym zdrojom, ktory
mame pod kontrolou a nezdlezi na tom, ako draha je kamera, ta je konStruovana vzdy
pre korektné svetelné spektrum.

Nakricanie vypovede v prirodzenom svetle
Ak nesvietime a vyuzivame prirodzené svetlo priestoru v ktorom nakriicame,

OBRAZOK 69: PRIRODZENE SVETLO MOZE PRINIEST EMOCIU A AJ AUTENTICITU
CASU A PRIESTORU, ALE TAZKO SA UDRZUJE ZABEROVA KONTINUITA

pozrime sa, kde je zdroj svetla. Ako s zafarbené dominantné plochy priestoru v ktorom
nakricame. Predstavte si, ze kazda plocha je zdrojom svetla. Ako nahle plochu vidite tak na
nu dopada svetlo, ktoré sa odraza v inej podobe, ako svetlo, ktoré na tito plochu dopadlo.
zvlast k vyraznym zmendm dochadza, ak je vo farebnom toéne. Svetlo si po odraze dalej
»nesie” kolorimetrické vlastnosti danej plochy. Hladajte spravne svetlo pre dany projekt
v priestore, v ktorom ste sa rozhodli nakricat. VyuZivajte prirodzené svetlo v jeho
autenticite, ale s ohfadom na technické podmienky kamery, ktort pouzivate. Myslim hlavne
na citlivost ISO a svetelnost a kvalitu objektivu.

Parazitné svetld, odrazy, nestdle a nekorektné zdroje svetla nas postvaju
pri tvorbe do priestoru tvorivej ndhody. ,Uspech v lotérii nie je zaru¢eny!“

Nakrucanie vypovede zo stativu alebo z ruky
Praca s kamerou pri vypovediach moze byt rozdelend do dvoch zakladnych
kategorii. Nakricanie zo stativu a nakrdcanie z ruky. Kazda ma svoje Specifika a urcenie.

Ak je nakricanie realizované zo stativu:

e  Obycajne sa predpoklada stabilna a predvidatelna situdcia realizacie

e  Dava predpoklady pre kontrolovany prechod od subjektu k subjektu

e  Dava moznosti kontrolovaného obrazového prechodu

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

e  Konvenuje s dobre spravenymi a divakovi lahodiacimi zabermi hraného
Studiového filmu

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

e  Pevné zabery sa spdjaju so starostlivym a elegantnym svetlom.
Aj ked som tu vymenoval niekolko zaujimavych bodov, ,zabeténovand” kamera
- kamera pripevnena na stativ je virtualne imobilnd a hendikepovana, ked' ma
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pokryt spontannu udalost. V takychto pripadoch musi byt udalost pokryta viacerymi
kamerami pripevnenymi na stative, alebo udalost musi byt prerusend, zmenenda pozicia
kamery so stativom. Takto snimand akcia moze byt neprirodzena a kamera vnasa do celého
pribehu dominanciu, ktord méze byt neprirodzend a obmedzujlica. Stativ pri vypovedi je
nevyhnutnou vybavou. U respondenta sa navodzuje vacsia 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 pozorovatelom.

Ak je nakricanie realizované z ruky:
e  MOze byt umiestnena na rameno, alebo na stabiliza¢ny mechanizmus

e  MOze snimat zo zeme, alebo inych pol6h, ktoré su pre stativovi kameru
pri dokumente tazko realizovatelné

e Dovoluje kameramanovi chodit, stat, alebo sediet a pod.
e Je pohotova pri motivécii neocakavanou udalostou

e Vistom zmysle mbéze napodobovat pohlad ¢loveka v jeho subjektivite ako sicast
snimaného priestoru a tak viac vtiahnut divaka do pribehu

e  MOze reagovat na udalosti tak ako reagujeme v redlnom zivote

e  MOze zaznamenat vypovede v prirodzenom stave a to tak ako sa stali vich
realnom casovom slede

Ru¢na kamera, ktord je obycajne umiestnend na pleci méze panoramovat,
alebo sa nechat viest subjektom. Pocas vypovede méze ru¢na kamera pohotovo reagovat
na okolie.

Ak je vSak ruc¢na kamera v prilisSnom pohybe, divak sa skoro unavi a jeho
pozorovacia schopnost v dbsledku naro¢ného vnemu sa vyrazne zniZuje, nehovoriac
o vneme verbalneho prejavu, ktory pri vypovedi méze byt velmi dblezity.

Negativne je vnimanie statickych zaberov ruénou kamerou. Jemné trasenie
je neprirodzené a v pohlade ¢loveka na staticky obraz tento je v realite pre neho pevny.
Pri vyruseni sa traslavy pohyb moze spojit so subjektivnym pohfadom kamery niekoho
iného, koho nevnimame v naslednej strihovej skladbe pribehu. Divdk viak méze mat
pocit, ze potrebuje identifikovat toho, kto sa na respondenta pozerd. Pohyb pri vypovedi
moze znamenat personifikaciu kameramana, ¢o méze odputavat od vyznamov vypovede.

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

Nakricanie vypovede viacerymi kamerami

Niektori tvorcovia nakrucaju zaber dvoma kamerami v paralelnom postaveni. Je to
praktické pre strih a zaberovu Strukturu, ktord moze byt bohatsia. Takéto nakricanie ma
vsak niekolko uskali, ktoré je dobré poznat.

Prva podmienka pre takéto nakrdcanie je technika. Zaznam z obidvoch kamier
musi mat rovnakd technickd kvalitu. Najvhodnejsie je pouzit rovnaké typy kamier
s rovnakym nastavenim. Kamery mozu byt aj spriahnuté v paralelnom postaveni, pricom
jedna tvori hlavnd /master/ a druhda pomocnu kameru /slave/. Pri tomto prepojeni kamier
nedochadza k problémom so synchronizaciou v postprodukcii.

Pri postaveni kamier vedla seba by malo platit, ze kamera ktora zabera uzsi zaber
je umiestnenad blizsie k osi zaberu.

Ak jedna kamera zaberd Siroky zaber a druha detail, nemusi platit, Ze obidve budu
mat rovnaké clonové Cislo. Zavisi to od rozlozenia jasov v ploche zaberu a subjektivneho
pocitu vnemu obrazov v ich vzijomnej kombindcii. Obraz by mal byt kontrolovany
na monitore.

Je dolezité, aby jedna z dvoch kamier bola vzdy hlavna /kamera A/ a do nej sa
nahrava napriklad vysledny zvuk.
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Respondent by mal vediet, na ktorl kameru rozprava, pripadne , kde je viazany
jeho pohlad. Nemal by vnimat kamery ako miesto obtasného pohladu.
Viazanie pohladu respondenta by malo spliat pravidlo osi pre pravo - favii orientdciu voci
obom kamerdm.

Zabery zdruhej kamery, ktoré si umiestnené v pravouhlom postaveni-respondent
je v profile, bez zdanlivého dévodu, mézu pdsobit ako prazdny efekt.

Nemalo by byt zdmerom pouzitia dvoch kamier ukazanie toho, Ze sme to nakrucali
z viacerych kamier, ale malo by to byt premyslené. Divaka nezaujima z kolkych kamier sme
nakrucali, ale ¢i vypoved vo filme ma svoj vyznam, alebo nie a hlavne ¢i rozumel verbalnemu
prejavu a nebol vyrusovany obrazom, ¢i zbyto¢nym strihom.
Niekolko otazok, ktoré by si mal tvorca polozit pred nakriicanim vypovede

e Mam spravne nastavenu kameru?

Bude v zabere jedna postava alebo ich bude viac?
Preco nakrucam vypoved prave tu?
Pouzijem realne pozadie, alebo dekoraciu?
Budem ju spajat s inou vypovedou v priamej nadvaznosti?
Je priestor vypovedny k slovu?
Aka je svetelnd atmosféra v danom redli? Zodpoveda téme?
Aky je svetelny priestor?
MieSa sa denné svetlo s umelym?
Je dany priestor akusticky kvalitny?
Aka bude Sirka zaberu?
Aky velky priestor zaberiem pre dant vypoved?
Staci mi prirodzené alebo realne svetlo?
Aky je charakter osoby ktort snimam?
Su jednotlivé prvky v zabere dostatocne kompozi¢ne vyvazené?
Bude sa postava pozerat priamo do kamery, alebo vedla kamery?
Budu kladené otdzky sucastou filmu? Alebo pouZijem len vypoved.
Potrebujem vypoved vo viacerych zaberovych velkostiach?
Budem snimat zo stativu, alebo z ruky?
Ako vyzera tvar postavy?
Je treba licit, alebo upravit svetlo?
Aka je vzdialenost respondenta od kamery?
Aky je rakurz kamery? )
V akom ohnisku budem postavu snimat aka je hlbka ostrosti?

Zaver

Predkamerovl vypoved alebo interview sa musi vnimat ako formalne-tvorny
prvok obrazovej formy, ktory ma velky vyznam pre pochopenie obsahu. Forma tvori prave
komunika¢nu unikatnost daného diela. Vypovedat délezité veci vo zvuku neznamena, ze
budu spravne pochopené divakom, ak nie s dostato¢ne podporené tvorivou a technickou
kvalitou obrazu. Casto pocuty vyraz v takzvanej praxi - ,hovoriace hlavy je zvrateny. Obraz
vo vypovedi ma velkud ulohu s ohfadom na porozumenie obsahu. Chyby v obrazovej kulttre
divak neodpusta, aj ked ich nevie definovat. Sekundarne neverbalne prvky vyjadrenia
vo vypovedi, ako je kompozicia, svetlo a svetelna konstrukcia, pohyb kamery, smer pohfadu,
vyska kamery, druh pouZitého objektivu, Struktira obrazu a tvare, priestor okolo postavy,
pozadie a popredie su niektoré z mnozstva tvorivych prvkov filmového jazyku pri vypovedi
a treba ich akceptovat minimalne tak, ako je obsah povedaného respondentom. Vzajomny
vztah obsahu vypovede a obrazovych prvkov pomaha Citatelnosti a lepSej komunikacii
autora s divakom. Je na tvorcovi, aby neustale nachadzal nové kombindcie tychto vztahov
medzi obrazom a zvukom, pretoZe v systéme audiovizudlneho jazyku mame len obraz a
zvuk.
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Samotna vypoved a jej nakrucanie vyzaduje pripravu tvorcov. Proces zaznamu
je najkratsi. Otazky pre respondenta st samozrejmostou, a informovanost a pripravenost
tvorivych ¢lenov realiza¢ného timu je nutnost. Z nej vyplyva kvalitna priprava ako techniky,
tak aj tvorivych prvkov.
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4. Moderator a hovorca pred kamerou
Niekolko pojmov pre porozumenie problematiky

Kamerovy priestor

Je miesto, kde mbéZeme umiestnit kameru pri nakricani pred kamerovej vypovede.
Ma Specifické parametre, ktoré je potrebné s ohladom na technicko-tvorivé parametre
dodrzat a st zakladom pre formalne Cistt predkamerovid vypoved.

Je potreba vediet, ze kameraman a kamera potrebuje dostatoc¢ny priestor, ktory
zabera a odstup od objektu.

Kamera ma svoju konstruként dfzku a spolu s kameramanom potrebuje zhruba
meter vo vzdialenosti smerom k subjektu.

Predkamerovy priestor je priestor, ktory kamera zaberd. Je charakteristicky
uhlom zaberu. Ten je dany dizkou ohniska objektivu. Za normalny uhol, alebo Standardny
sa povazuje uhol o velkosti od 40 do 45 stupnov od osi snimania v horizontalnom smere.
Vertikalny uhol snimania je potom odvoditelny od pomeru stran obrazovej plochy.
V televiznej produkcii je tento pomer 16:9. Uhol snimania , alebo kamerovy uhol sa udava
preto vzdy v horizontalnom smere.

Uhol snimania

Jeho volba je velmi dolezita pri vypovediach. Pri Sirokom uhle snimania by
hovorca nemal nikdy vypovedat. Pre fudsku tvar je takyto uhol snimania vzdy nevyhovujici
a evokuje negativne vyznenie. Osoba pred kamerou by nikdy nemala dovolit, aby bola
snimana kamerou bliZSie od tvare ako 1,5 metra. Je to hlavne kvoli tomu, aby subjekt nebol
geometricky deformovany. Pri snimani osoby v Sirokom uhle a to hlavne v detaile, dochadza
k deformacii tvare. Taktiez ak sa subjekt pohne ndhodou smerom ku kamere deformacia
sa zvac¢suje a dochadza k nevhodnému zobrazeniu, ktoré méze znizit vyznam verbalneho
obsahu.

Normadiny uhol snimania, alebo zakladny uhol snimania je porovnatelny s uhlom
[udského oka v priestore ostrého videnia. Za takyto je povazovany uhol zhruba 45 stuprnov
od osi snimania. Samozrejme Ze vidime o¢ami aj vac¢si uhol, takzvanym periférnym videnim,
ale v priestore periférneho videnia tazko rozozndvame objekty. Ostré videnie ludského oka
je v skutocnosti len vo velmi malom uhle, ale oko je v pohybe...

Uhol snimania vie kameraman bez problémov menit zmenou dl¢ky ohniska
objektivu, takzvanym zoomovanim, alebo po slovensky Transfokovanim.

Uzky uhol snimania

Nazyvame ho taktieZ ako dIhé ohnisko je také, ktoré ma uhol snimania uzsi ako
zakladny uhol snimania.
Siroky uhol snimania

Je to taky uhol, ktory je vacsi ako normalny uhol snimania.
Os snimania

Je to medzi kamerou a objektom.

Zdbery z blizka su nevhodné aj kvili zvyrazriovaniu kozmetickych nedostatkov
na tvdri!
Pozadie

DoOlezity je aj priestor za objektom — pozadie. Ak je subjekt umiestneny do priestoru
bez dostatoénej kontroly pozadia, prvky priestoru pozadia sa premietnu do obrazovej
plochy a vo svetlotonalite a farebnosti sa spajaju so subjektom. Napriklad vyrazny objekt
pozadia v horizontalnej linii mbze prechadzat cez liniu oci, strom pozadia a jeho konare
mozu pripominat rohy ak sa tonalita nevhodne prepoji s hlavou subjektu a podobne.
Stylizované pozadie

Ak hovorcovi v institucii robia pozadie napriklad s nazvom a logom institucie je
potreba dat pozor, aby Stylizované pozadie bolo bez zbyto¢nych liniek a Struktur, ktoré sa
moZu viazat so subjektom. Od takéhoto pozadia je potreba mat dostato¢ny odstup.
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Dostatoény kamerovy priestor a vzdialenost od $tylizovaného pozadia

Casto je vidiet, Ze je nedostato¢ny kamerovy priestor a hovorca dovoli aby
bol nakricany tesne pred pozadim. Tym vznikne ostra Struktira pozadia a ta sa spaja
so subjektom a hrozia hore spominané rizika spajania Struktir. Za princip moézeme vziat,
ze vzdialenost od pozadia by mala byt vaésia, ako vzdialenost subjektu od kamery, pri¢om
kamera by nemala byt blizsie k subjektu ako 1,5 metra.

Redlne pozadie, alebo priestor, kde je vypoved nakricana

Ak subjekt vypovedd v redlnom priestore, bez Stylizovaného pozadia, je dblezité
aby toto plnilo aj estetické parametre. Nie je jedno kde je subjekt postaveny. Pozadie sa
tak isto podiela na obsahu vypovede. Nie sice obsahovo, ale esteticky. Je subjekt ,,utopeny*
v zabere, alebo vyraznym pozadim? Alebo nie st v zabere rusivé prvky pozadia, ktoré rusia
zakladné kompozi¢né principy obrazovej kultlry? Je dostatoéna vzdialenost subjektu
od pozadia a to tak aby bolo mozné vyuzivat malti hibku ostrosti?

Subjekt by nemal byt ni¢im ruSeny. Prvky pozadia by mali dotvarat priestor
a kompozi¢nu Struktlru. Pozadie by mohlo mat charakteristické ¢rty vo formalnych
vyznamoch pre obsah. Pozor na izbové rastliny a iné na oko sice pekné objekty ale
pre komponovanie zaberu nevhodné. Niekedy je vhodné vyhladavat priestor podla toho, ¢i
je mozné ho zvyraznit svetlou plochou v pozadi. Zaber tak mbZe dostat hibku.

Nie je detail ako detail

Subjekt casto vypoveda v detaile. Je potreba dat pozor, ako je Siroky detail
v ktorom sa realizuje vypoved. V stcasnosti mame systémy s velkym rozliSenim HD. To
znamena, ze videozaznam je schopny preniest velmi jemné detaily tvare. Za detail niektori
povazuju celok hlavy do pol krku. Tak to bolo v klasickom televiznom zdazname SD -
so Standardnym rozliSenim detailov. Obraz mal velmi hrubd Struktidru a malé detaily
nevedela kamera dostatone zobrazit. Dnes je takyto detail snimany siéasnou HD
kamerou akoby , mikroskop na tvar“. Prenasajui as véetky nedostatky ako st vrasky, chipky,
bradavice, znamienka, ale aj u Zien chyby li¢enia a podobne. To vsetko vo vysledku neguje
obsah a odputava od podstaty a zameru verbalnej vypovede. Detail pri vypovedi subjektu
by nemal byt uzsi ako s ramenami. Idedlne, ak je subjekt ,,rezany“ spodnym okrajom zaberu
nad laktom.

Aktivny a pasivny priestor v kompozicii

Obrazova kompozicia pre pohyblivy obraz nema rada symetriu a uz vébec nie
stred. Centralna kompozicia je pre video statickd a nenaznacuje strihovu vazbu pre dalsi
zaber. Objekt a subjekty st preto komponované mimo stredové body. V ramci profesionalnej
konvencie sa zauzivalo komponovanie do tretin. Za zaklad m6zeme povazovat tretinové
delenie obrazovej plochy a umiestfiovanie oci na ¢iaru vrchnej tretiny s umiestnenim hlavy
do tretinového bodu /priesecnik horizontalnej a vertikalnej tretinovej Ciary/. Za aktivny
priestor v kompozicii mézeme tak povazovat priestor v obrazovej ploche do ktorého
je namiereny pohlad subjektu, alebo na ktord stranu kamery sa subjekt pozera, na tej
nechavame viac miesta. Pasivny priestor je potom priestor za postavou a pri profesionalnej
konvencii a asymetrickom komponovani byva tento priestor mensi.

Pohlad subjektu voci kamere, trojStvrtinovy uhol, profil, an face

Pohlad do kamery je v televizii vacSinou doménou televiznych redaktorov a
hlasatelov. Subjekty ktoré odpovedaju na otazky mavaju pohlad zvacsa na cloveka, ktory
sa pyta. Vacsinou je to redaktor, alebo rezisér projektu. Ak je pohlad daleko od osi kamery
v dbsledku toho, ze redaktor je daleko od kamery subjekt sa dostava do profilu. Za medzny
uhol v tomto mdzeme povazovat /ak nie je iny tvorivy zamer/ takzvany trojStvrtinovy
uhol. Je to mierne natocenie tvare subjektu do strany a to tak, Ze je vidno obe oci a tvar
ma zvyraznené priestorové dimenzie. Redaktor v tomto pripade eSte stdle podvedome
nemusi byt definovany a divak prijima vypoved subjektu akoby hovoril k nemu. Ak je
subjekt v profile, pozerd sa ,mimo kameru“ a divak podvedome potrebuje vediet kto je
pred subjektom a kto s nim komunikuje. Pre
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subjektom a kto s nim komunikuje. Pre spravnost by mal byt v takomto pripade definovany
aj redaktor. Pohlad, ktory je blizSie k osi kamery zvy3uje doraz, alebo dramatizaciu vypovedi.
Samozrejme tento vyraz moze byt zvySovany len vtedy, ak mu predchadzali pohlady, ktoré
nezvyraznovali dramatickost, napriklad trojStvrtinovy zdber. Ak chceme udrzat pohlad
subjektu blizko osi kamery, je potreba, aby redaktor bol ¢o najblizsie k osi kamery. Niekedy
sa musi akoby pritlacit o objektiv.

VysSka kamery a vyska subjektu

Rakurz - postavenie kamery voci subjektu, znamena ¢i je postava snimana
z podhladu, nadhfadu, alebo je snimana v zakladnej vyske.

Zakladna vyska

Znamena to, ze kamera je umiestnend vo vyske oCi subjektu.
Podhlad

Hovorime o nom, ak je kamera nizsie oproti zakladne vyske kamery a nadhlad, ak
je kamera vyssie ako zakladna vyska kamery.

Vyska kamery voci subjektu je vyznamotvorny prvok. Je iné ak sa subjekt pozera
dohora, alebo zhora dolu. Ak je napriklad subjekt v podhlade - kamera je nad nim, je utopeny
a mbze pbdsobit defenzivne a tak aj degradovat obsah vypovede. Ak je v nadhlade a pozera
zhora dolu, obsah jeho vypovede méze byt ,glorifikovany“ a v kontexte vypovede to moze
pOsobit neadekvatne.

Vyska brady v zabere

Jemna praca s pohfadom a vyskou brady je velmi ddlezitda s ohladom na obsah.
Kamera moze byt v zakladnej pozicii a jemnym naklopenim brady dospodu , alebo hore,
menime vyznam. Ak hlavu naklopime dospodu, zvyraziiujeme nadocnicové obluky a
subjektu mézeme pridat na dramatickosti. Ak hlavu naklopime do hora, viac vidime do nosa
a postava mdze posobit dolezitejsie. Pri tomto smer pohladu je stale totozny.

Pohyb subjektu voci kamere

Doteraz sme stale hovorili o statickom postaveni subjektu. Postava pri vypovedi
sa vSak mdze pohybovat. Pozerat uprene do kamery alebo na pevne stanovené miesto
nie je pre nikoho prirodzené. Prepinanie hemisfér pri autentickej vypovedi je prirodzené
a prejavuje sa pohybom hlavy do stran. Subjekt sa vsak vracia vzdy do zakladnej polohy
pohlfadom na redaktora. Kamera nemusi sledovat pohyb hlavy pre udrzanie aktivneho
priestoru v smere pohladu, subjekt sa obvykle vzdy vracia do zakladnej kompozicie. Jemné
dorovnanie kamerou nemusi byt chybou.

Postava ak stoji nekomfortne ma tendenciu preslapovat a menit svoje miesto.
Kameraman ju musi potom nahanat dorovnavanim a pohyb sa méze nekontrolovatelne
znasobovat a pdsobit pre vnem divaka rozptylujlco. Pre subjekt je doleZité, aby s mu stélo
komfortne. Vysoké topanky u Zien, ak nie st na ne dostato¢ne zvyknuté, st nevhodné.
Podklad na ktorom subjekt stoji by mal byt rovny a davat istotu.

Gesta pri vypovedi

Subjekty, ktoré nie su pre vypovede pred kamerou Skolené, alebo nemaju
s tym skdsenosti, maju tendenciu vyuzivat bohatt gestikulaciu. Nemusi byt na zabranu.
Rozhodne by sme nemali gestikuldciu subjektu zakazovat. Moze postavu natolko obmedzit,
ze vypoved bude nekvalitna a subjekt sa mdze ststredenim sa na gestikulaciu tak sustredit,
7e ,zabudne ¢o chce povedat“. V pripade postavy, ktora gestikuluje je vhodné zaber rozsirit
a dat v kompozicii priestor gestam. Nie je vhodné ak obc¢as do zaberu vbehne torzo ruky.

Pohyb kamery: kamera staticka, alebo kamera v pohybe

Za zaklad pri nakrdcani pri vypovede mozeme pokladat postavenie kamery
nastative. Ma to svoje praktické, ale aj tvorivo-vyznamové dovody. Niekedy pre ozvlastnenie
moze kameraman kameru odputat a kamere dat pohyb. Pri tomto je potreba mat na pamati,
7e pohyb kameramana s kamerou méze byt pre niektoré subjekty obmedzujici. Subjekt
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moze rozptylovat. Prejavi sa to zvacsa tym, ze jeho pohlad je tym padom viazany aj
kamerou, ktord sa takto stane komunika¢nym partnerom. Raz pozrie na redaktora a inokedy
do kamery. Odputana kamera sa takto moze viazat s takzvanym subjektivnym pohfadom.
Divdk sa podvedome pyta: kto je to? A nemusi sa sUstredit na obsah. Je to v3ak len jeden
z pripadov a samozrejme sme na poli tvorby a vysledny tGcinok je zavisly od mnohych inych
faktorov, ale hlavne od zdmeru tvorcov. Niekedy pohyb kamery méze subjekt motivovat
k vy$3ej aktivite a lepSiemu vyrazu.

Pohyb kamery smerom k subjektu a od neho ma vyrazny Gc¢inok v dramatizacii.
Priblizenim zvySujeme napatie, vzdalovanim ho uvolfiujeme. Pozor vSak pri priliSnom
priblizeni, tam plati to ¢o sme uz spomenuli, deformuje sa tvar, pripadne zaéneme
zvyraznovat kozmetické vady.

,»OCi“ okolo kamery

Pri vypovedi by mal respondent komunikovat len s jednou osobou. Jeho
komunikac¢ny pohlad je takto jednoznacne uréeny a vo vyzname a patri divakovi. V pripade,
7e okolo kamery je viac ludi a ti sa pozeraju na respondenta, mbzZe sa stat, Ze tito tak isto
viazu pohlad respondenta na seba a ten pri vypovedi pohfadom prechadza z osoby na osobu.
Vo vysledku sa divak nemusi koncentrovat dostato¢ne na obsah. Je to tym, Ze pohlad, ktory
patril akoby jemu je teraz rozdeleny na viacero stran. Divak ma potrebu identifikovat osoby
, na ktoré sa respondent pozerd. Tie v3ak nie st ukdzané ziadnym zdberom. Je vhodné pri
nakricani scénu pripravit tak, aby s respondentom komunikoval len redaktor, alebo osoba,
ktora sa pyta. Ostatni by sa mali obratit, alebo minimalne nepozerat na respondenta. Tyka
sa to aj kameramana, ktory by mal pozerat do hfadaciku kamery, alebo na monitor.

Uprava respondenta, alebo hovorcu

Nie je jedno, ako je Clovek pred kamerou pri vypovedi obleceny. Saty a ich
Uprava sama o sebe dava vypoved. To ¢i oblecenie bude viazat divakovu pozornost, alebo
nie, moze byt aj zamerom tvorcov. Je viak dolezité, aby to bolo vedomé a nie nahodné.
Viazanie divakovej pozornosti na oblecenie, povacsine znamena odputavanie pozornosti
od verbalneho obsahu. Redaktor pred kamerou by mal davat pozor, aby bol obleceny
adekvatne k téme reportaze. Asi by nebolo vhodné, ak vsetci, ktorych ma pred kamerou,
alebo s ktorymi komunikuje, st v oblekoch, a on je v Sportovom obleceni. Mnoho krat sa
stretdvame s tym, Ze redaktori maji tendenciu cez $aty a osobnu tpravu ddvat navonok
svoj takzvany ,image“, osobnost. Na Zurnalistike je asi dolezité komunikacia obsahu, ktory
redaktor odovzdava. Je na zvaZeni, ¢i nie je vhodnejsie osobnost novindra presadzovat
kvalitou a formou obsahu, ako jedine¢nou tpravou zovinajsku. Samozrejme, je to zavislé aj
od formy a zdmerov samotného média, do akej miery ma zaujem podavat obsah a do akej
miery ma zaujem poddvat divakovi vizual svojich redaktorov. Povacsine bulvédrne a plytko
postavené obsahy maju tendenciu byt doplfiané povrchnym pudtanim divakovej pozornosti
na osobu redaktora.
Li¢enie, maskovanie, vizaz

Je potreba rozliSovat maskovanie pred kameru, to znamena jemné vyhladenie,
zmatnenie povrchu tvare, pripadne krku a ruk pudrom, alebo maskarou pre kameru.
Takzvané neutralne li¢enie, ktoré divak nevie rozpoznat. Vizdz, ktord si zeny davajd
naspolocenské vecery je potreba zvazit. Predkamerova vypovedje hlavne o komunikovanom
obsahu. Ak moderatorka pouzije jemnu linku okolo oci, alebo odtiene, ktoré divak nevnima,
ale zvyraznuju vyraz je to v poriadku. Vzdy v3ak je potrebné zvazit tému, ktord redaktor
podava a riadit sa obsahom. Nemalo by dochadzat k tomu, a teraz si povieme priklad,
Ze reportaz zo stavby bude prezentovat redaktorka na vysokych opatkoch v Satockach
od znameho mddneho navrhara. Potom aj rozhovory by boli s robotnikmi v montérkach?
Redaktor v priprave, alebo tprave svojho zovinajsku by sa mal spravat velmi defenzivne a
striedmo s ohfadom na tému a jeho Uprava by nemal vzbudzovat pozornost. Idedlne je, ak si
divak nespomenie na oblecenie a vizaz redaktora, ale na obsah spravy.
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Zaver

Predkamerova vypoved by vZdy mala byt o obsahu a nie o osobe redaktora
alebo hovorcu, ktory obsah podava. Ten je nositelom nie len verbalneho obsahu, ale aj
obrazového obsahu, ktorého je stcastou. On predstavuje obsah, ktory by mal spravne
komunikovat s divdkom. DOveryhodnost redaktora a obsahu ktory poddva je zdsadna.
Formalne nedostatky, ktoré sa mézu prejavit mimo verbalnu komunikaciu prave nartsaju
akceptdciu vyznamu obsahu a jeho adekvatne prijatie divdkom. Obraz a zvuk sa navzajom
doplnaju a tvoria jeden celok a to je komunikaény obsah.
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