Szinhaz- ¢és Filmmiivészeti Egyetem
Doktori Iskola

UTAZAS A KAMERA KORUL

HABILITACIOS ERTEKEZES

SZABO GABOR, DLA
2013



TARTALOM

BEVEZETES ...ttt ettt ettt et ettt ee et s e e e s e e esesesees et et st sesese et eseseen sttt et eseseseseseneeeanen s et st seseseeeenas 5
A KAMERA ......eoeueeniereteeeeeteesessessestssessessessessssssbessesssssssessessasssasesesbastassssesessessassessasessassessesessensessasesssnsans 6
FENY, SPEKTRUM ...ttt ettt ettt et e e e et et s e e et e s eae s eseseseseessasesesssesaessasesesesesaeasesesestsessensesesessseseesesenennsens 6
A CAMERA OBSCURA ..ottt ettt et e e e e e e st et et eseseseseneseneeses et et sesesesaeseeeneasenesesesesesesesenenereneaneeas 10
AFENYKEP MINT TALALMANY ..ottt ettt ettt et e st e e et s e st ea e et sa e st esese et saeen et eneneeeseeenenenens 11
A FILMKAMERA ELVIVAZLATA ..ottt v e et et et eee e ee st et eesesssaeseseseneeseneseseseseseseseneneneneanaens 13
AMOTION BLUR ...ttt ettt s et es st et et se e e et eseseseseeses et et seseseseeseeeseesenenes et et et esesesenerenenenens 20
INTERLACE ES TARSAL ...ttt ee ettt ettt ettt e st et st st s e seeeeeesees s s st et sses st esenesesessesasessesesesesaenas 25
AZ EXPOZICIO (EXPOSURE) ....ecveurirrireireeesessesessesesssseesessessessessssessessessessesessassessessasensessessessasessensessesensas 29

A BLENDESOR ...ttt et ee sttt et st st e e e e e e ee e e e s s st et et eeee et eseseseseese st et st seseseseeseseesenenes et et et eeesesenereneneneas 29
EXPOZICIOS TENYEZOK ...ttt ettt et e et s en et s aea e et sae st esese et sae s et eseseseseean et ereneseseennasenennsnns 33
A FENY MENNYISEGE .o eeeeeeeee v ete e te vt e e etesees et e enaatsse st ssensetssessateseasatssesetesesatssesaseneaen 33
SZURDK .ot ettt e et e s et e et e s ae et s s e st e s e et s s et et ereas et ess et et sssasesese et et eneneseneanaseas 34
TRISZ, BLENDENYILAS, T-STOP ...ttt ettt ettt sn st et et aseesessss s 35

o MELYSEGELESSEG (DEPTH OF FIELD) ...ttt ettt ettt eeeaee e st e s aeesesen et et eseeeseesanasesesenenanns 35

o MELYSEGELESSEG ES A DSLR KAMERAK ......ovvieeeeeiieeeee ettt st ettt s st et es e nsnesesenenaens 36

° DEPTH OF FIELD CHART ES KALKULATOR ... eveeeeeeeee e eeeeeeeteeeeeeeeeeeeeeeeeeesseseeeeeeeseseneeeseessenessesessesessessseseesesnens 37

o SZURG VAGY TRISZ? et e e e e ete e e e et e eteseseaeee e e eseeeseae s et et eseaeeesseneseseseseeeaeneeseeeenene 37
EXPOZICIOS IDO (ZARSEBESSEG, SHUTTER SPEED) ...ttt esnenet et s s 38

o FENYFESTES ...ttt ettt ettt e et es et st et e e e e ees et et es s e et esees s esseeeeeseses s et es et eeeeeates st eseseeaes et et esseeseenessasssenenanas 39

° A FILMKAMERA EXPOZICIOS IDEJE .ottt e eeeee et e eeeteseseseeeeseeseseseesteseseaseneseeseeesenteeeseeseneseeesananeneens 40
KAMERASEBESSEG (FPS) vvveeeeeeeeeeeeeeeeveeeee e e eveveveteteteses s sseneness st sesessnsnsssssenesasasasasnsasnssssnssssas 41

° STOP MOTION (FRAME BY FRAME) ...eeutietieiieeite et esieesteesteeeteesseessseessseanseessseessaessseesesansaessseanseesssesnsessssenns 43
ERZEKENYSEG ...ttt ettt et ettt et s st et et e e s s s s e s s st et et et et es s s sas s nnnaes 44

o FELCSERELHETOSEG ...ttt ettt ettt ettt ettt st ettt e e s s ae st stes et e en et et eteseseseen st esesenenaaas 46

AZ OBJIEKTIV «eceeeeeeiiececieseeesessesesessessesess st ssssssssassssesssssessestssssssssessessssssssssestesssssssensestssssssnsensensenssssnnas 47

A LATOSZOG ...ttt ettt ettt ettt ettt et ettt ettt et et a ettt e ettt et et ettt eneeenens 48
APERSPEKTIVA .ottt ettt sttt et s sttt ettt e st et et s s s s et st se st s st s et esessenanas ettt st et et enesenesenens 49
A NORMAL OBIEKTIVEK <.ttt ettt ettt sas ettt ettt as st et s tsassnsstsssasasannaseas 51
NAGYLATOSZOGU OBIEKTIVEK (WIDE ANGLE LENSES) ..ottt e eeernntet st sesnannans 51
TELEOBIEKTIVEK (LONG LENSES) ...ttt ettt se s sttt s s sas s snnananan e 53
ATKEPSTKOK .ottt ettt ettt et sttt et et et e e e s et et eae st saeees s et et e st see s e et et et et st ese st et ese s sees et st ere s seernasarans 56
AZ OBIEKTIV RAJZA .ottt ettt ettt ettt ettt et et e st s e et s et et et et st e s et et et et sa et et st er et stene e snns 57
. A BEVERES (LENS FLARE)......cuevvueeevteeeteeeeesesesessesesassesessesessssssessssesessssssssssssssassessssssssssssesssssssssssssssssssssesnes 57

° A FRONTLENGCSE ..ottt ettt ettt e e e ettt e e e e e e eaa b e e e e s e sa b e eeesesasaaeeesessbasneeesssssssaeeesesasanaeeesessnes 58

. ELESSEGALLITAS, AUTOFOCUS. .....eovieieeeeeeeeceeiet ettt st tsss sttt ss st et ssssssessssssnasssssnenesanas 58

F N T N0 60

A RESZLETFELBONTAS ...ttt ettt ettt ettt sttt s et s et et et e st se et s et et et et st es et et ene s st ese s st ere s stesssserns 60
KONTRASZTATFOGAS ...ttt ettt ettt ettt st et s et et st e s et e et et saese st etese st st ess et etesesssaesssserennseas 61
A TARGYKONTRASZT .ottt ettt ettt ettt ettt et asa s st et et ntntsssasasaens 63

A VILAGITASI KONTRASZT .ottt ettt ettt ettt s st et st s st sesennnananeas 64
GAMMA-GORBE ........c.oivitieieieteeeeeet ettt ettt ettt e et et e st st et e st et et ess st e tsst et et eatss et sat st esess st et sat et etensssetsatatetenssseteas 66
1 4] R 68
AFEHER FENY ES A FEHER SZINU FENY ...ttt ettt ettt sttt ettt as st saene s see s s enns 69
A FEHER FENY oottt ettt ettt ettt et aa et s et s et et s st et aasas et s s st e e s et s s st ansas 69

A FEHEREGYENSULY .ottt ettt ettt ettt s st st b a s as et s s st e e st sesnanansas 70
AUTOMATIKUS VAGY MANUALIS SZINEGYENSULY?......ooooeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeesee et nnananeas 72

A FEHER SZINU FENY ...ttt ettt ettt sttt et s s nan st et st ssesasesaens 75

SZINRENDSZEREK ... cvoveesetiseeseessesssesssasssessssssse s ssessssssses st sse st sse st esssssesessssesses et esses st esse s ssessssessessnsessesnees 75



. RGB .ot ee e ee e eeeeeeee e e et ee e ee e e e e et e et ee et ee et ee et eeeeeeee e ee e ee e ee et er st eneeeaeeen 75
. A CMYK SZINRENDSZER ....ooeoeoeeieeeseeseeeseesees s ses s s se s sse s sesssss s ess s es s sss s s sssssassessasnessessanes 76
SZINKEVERES. ...ttt ettt ettt et et e e e e et e e e e es s st es et eaeeeseneseseeses s st seseseseeseseseenen st et et eseseneseneneneas 76
A KOMPLEMENTER SZINEK ...ttt v ettt n ettt es s asnenananaeas 77
A TELIES SZINHASAB ..ot te ettt et s et et e et s et et e s s et saer et e e s et s s natsnsaes 79
A KAMERA SZINBEALLITASAINAK MANIPULALASA ...ttt en s anaeeas 80
SZINSZURGK ..ottt e ettt s et e e et e et et e s e et s st et seses et eas et et enenessasnansas 82
. FELVETELKOR VAGY UTOMUNKANAL? ..ot ee et eee et e e e e e eeee e en et ee e eseneseeseneneaes 83
A FENY oeeetieeecieietesetetesesessess et ssessessessessesessessesssseesesessasssaessessassassssesessessasseseaseabestsasseasessassesersansan 84
VILAGITASI ALAPFOGALMAK .......oveveeeeeeeeeeeet et es et s s s st et ee e e et e s eseseneeses st st st seseseseeseseessn et et et eseseseneseneaeeens 84
ALAPFENYIRANYOK ...ttt ettt ettt n ettt et s s st et etses s esas s 84
. FOFENY (KEY LIGHT) ettt e et e et eeeeeeeseeee e s s eseeeeeeeeeeeeeeeseeeeeeeses et eeeeseeseeneneseeseeneneaes 84
. DERITES (FILL LIGHT) ettt ettt e et eeeeeeeeeee e e s eeeeeeseeeeeeeeeeseeeeeeeseseneeeeseeeeeeeneseeseeneaeaes 85
o GEGEN (ELLENFENY, BACKLIGHT) ....vvevetieiietetetee ettt sttt sttt ettt sae sttt ea st sssss s st et esenessas s esenns 86
FENYKARAKTEREK ...ttt ettt et ettt et st s s e s s s n st et et et essesesasasnannaes
A FENY SZERKEZETE
. DIREKT ES MASODLAGOS FENYEK ......cvvivveiiiiiececeeeeeeteteeesesesesesssssssesssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssesanas 88
. KEMENY ES LAGY FENY ..ottt et e e et e eees et eeeeeeeesseseeeesseseseseseneesesessseseneesseteeeseneseeseseseseseneneaes 89
LAMPATIPUSOK, VILAGITASI ESZKOZOK ...ttt esee v v net ettt nannes 90
o IRANYITOTT FENYSUGAR ....ocviieiieieeeeeeeeee et see ettt ettt stse e st et es e e et eeeee s esssesesess st et eseeeseenasanessseaenaens 90
o SZOROLAMPAK ...ttt ettt ettt e ettt etee e et ae st st st eae ettt et ea et eseen et et et eseeeanan s st seeens 91
o SOFT LIGHTS (LAGY FENYU LAMPAK)......coovveeeveeeeeeeeecteeeeete et sese e esae e senae st ss s s s sesenaessssassesenassnas 91
. KEK ES SARGA LAMPAK ... ee e et e e eeeeeteeeseaeeees s eeeseseseneeeeseseeeseneeseseteeeseneseeseseseseseneneaen 91
o FENYLAGYITOK, DIFFUZOROK, FOLIAK .......ovieieieieeeieieeeeeeeeeee ettt ettt s st n s s nenaas 92
A FILMES VILAGITAS ..ottt ettt ettt et et et e n st et et s s s s s 92
FENYIVIERES ..ottt ettt et et et s ettt et e e e e e e s esesesese et et et st st seseseeeeee s s s s et et eesesseseseeeesesesnessesesasesaseas 93
Do BEESO FENY weooeeeeeeeeeeeeeeeeeeteee et e et e e ee et e tes et e e et s s vt e e e et ess et et ssessssse et assnsesssensetessnsessasnsaeas 94
2. VUISSZAVERT FENY oot ete et et s et e et saeas et as et sseas et eseas et sses et srsasassssetaesnsssssnsasaesas 94
3. USPOTIMETER ceeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee et e te et e et e et et s s e st as e et ss e st as e et sssas et asensatssensetsssnsesssensaens 95
AUTOMATIKUS / MANUALIS EXPOZICIO ......oeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeteeeeeseeeveeeseeetseeeveteseseesseenetenesassseenasaneaen 95
AZ UTOMUNKA......cveeeeeeeeiiescesereesseesesesssssssssssssassssesssssessesssssssessessasssssssessassssessssensastssssssnsensessessssnsas 97
AFILMNEGATIV ES A RAW KEP....eeiveiieeeeetetetee sttt ettt sttt st sst st e se st sae s st st ese s st ess st ssene s saass s sseressaesnsarans 97
AFENYELES ..ottt ettt ettt ettt sttt et et et s e e s s et et et e st ee et eet et et e st se e s et et es et st ese st et ere e st et et et er et st ere e erens 98
ANALOG FENYELES ...ttt ettt ettt ettt ettt asasas s s st et ntnsnesasasaens 98
DIGITALIS FENYELES ...ttt ettt ettt ettt sttt st st as s s s sttt et st sss s snsssananans 100
N TR 103
KALIBRALAS ...ttt ettt ettt s sttt s s st s s s s s s st et et atessssssssasanas 103
BITMELYSEG, TOMORITES ...ttt ettt ettt sttt s st s et st as et s s st ansannens 105
o SZINIVIELYSEG ...ttt et et e et et e e s st et eeeeeeea s st et e e eeeae et et et eeeeeeeen s e eseeeeeasnen et eesees 105
o TOMORITES. ..ottt ettt et et e e e et ee e e e e e e et eeseseeas et eteeeeeeeeees s eeeeeeeaeanes s et seeaseseeannana 106
. KET ERDEK HATARAN ..ottt ettt sttt sttt ass st et etessseses s s sssaesenenena 107

ZARSZO e ettt ettt n et et a ettt et r et et et et en et et ene e et ene et et eneteaene et er et enennaen 108



BEVEZETES

Annak ellenére, hogy napjainkban a videokamerak, zsebfényképezdgépek és okostelefonok
elterjedésének koszonhetden gyakorlatilag mindenki fotossa és operatdrré valt, €s a legtjabb
generacio szamara mindez az anyanyelv elsajatitasaval parhuzamos folyamat, meglepd, hogy
altalanossagban a vizualis kultira nem erdsodott, és ezek a ,sziiletett” fotografusok a
képalkotas minimalis ismeretével sem rendelkeznek. Teljesen Ontudatlanul kezelik az
onalloésodott kamerakat, amelyek helyettik meghoznak minden dontést, amely a kép
beallitdsara vonatkozik, és sokszor még a mivészeti iranya képzésben részt vevod
hallgatékban sem ¢ébred fel az igény, hogy ezeket az automatizmusokat feliilbiraljak, hogy
sajat keziikbe vegyé€k a képalkotas elemei feletti kontrollt, hogy tudatosan hasznaljak azt a
képi nyelvet, amely ugyan 0Osztondsen ragadt rdjuk, de amelyet csak ,,0tszdz szavas
szokészlettel” beszélnek.

Abban, hogy ez igy alakult, nem csak 6k hibasak: szinte teljesen hianyzik az oktatasban és a
konyvkiaddsban ennek a teriiletnek a szakirodalma, alig taldlhatok olyan elemzd és
Osszefoglald munkak, amelyek kozérthetd formaban targyaljak az allo- és mozgoképkészités
alapjait, amelyek megismertetnek a képkészités technikai és gondolati épitéelemeivel.

Ez a konyv elsdsorban azoknak a hallgatoknak szoél, akik filmes vagy médiaval foglalkozo
szakokon filmkészitést tanulnak, nyilvan hasznos hattéranyagként szolgdl az ilyen targyakat
oktatd tandrok szdmara, és véglil azok is haszonnal forgathatjdk, akik miikedveldként
foglalkoznak filmkészitéssel, vagy tapasztalati Gton sajatitottdk el az ismereteiket, de gy
érzik, hogy jobban szeretnének elmélyiilni benne, vagy valaszt akarnak kapni valamely
jelenség magyarazatara.

Az a megfigyelésem, hogy mig Magyarorszagon az ebben a konyvben targyalt kérdésekrdl
tobbnyire csak a kamera kozvetlen kozelében dolgozé stdbtagokkal lehet konzultalni, addig a
kiilfoldi filmes tapasztalataim ennek homlokegyenest ellentmondanak: ott ugyanis ugy tiinik,
elvaras egy vagoval, producerrel vagy akar diszlet- vagy jelmeztervezével szemben is, hogy
tisztaban legyen ezekkel a kérdésekkel.

Talan azt mondhatnam, hogy az ebben a konyvben leirtak minden kreativ munkakoérben
dolgoz6 stabtag szamara az altaldnos filmes intelligencia kérdéskorébe tartoznak. Ennek
kovetkeztében, ahogy egyre jobban beleolvadunk mi is a nemzetkozi filmgyartasba, vellink
szemben is egyre inkabb elvaras lesz, hogy ennek a tuddsnak a birtokaban legyiink.
Kiilonosen azért, mert ma mar annyiféle feliileten jelenik meg a mozgokép. Ezen a nyelven
kommunikal a szamitégépes grafikus és a reklamszakember, az internetes Ujsag szerkesztdje
és akar egy szinhazi ember is. Es bar sokszor ugyanazokat a szavakat hasznaljik az egymas
kozti kommunikacidban, mégsem ugyanazt értik alatta.

Ennek a jegyzetnek els6sorban az a célja, hogy ezt a hidnyt potolja, és mindenki szamara, aki
képi kommunikacioval foglalkozik, megalapoz6, értelmezd, szemléletalakitd alapot
teremtsen.
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1. A KAMERA

FENY, SPEKTRUM

Amikor a fényképezés kialakuldasarol, a talalmany elveirol beszélek, mindig meg szoktam
emliteni egy olyan, szamomra megdobbento és kicsit ijeszto tényt, amirdl ugy érzem, hogy
kisse mas szemszogbol vilagitia meg a vilagrol kialakult képiinket, és mindig meglepodom
azon, hogy ez masok szamara nem okoz akkora sokkot, mint szamomra.

Ahhoz, hogy megértsiik, mirol van szo, tisztaban kell lenni azzal, hogy a latas az
elektromagneses hullamok terjedésén alapszik.
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A lathato feny tartomanya az egész elektromagneses sugarzasnak mindéssze olyan keskeny savja, amilyen kis
hézagot a haromszog felso csucsanal lathatunk-

Az elgondolkoztato ezt az abrat nézve eldszor is az, hogy a szamunkra lathato vilag, a lathato
fény tartomanya milyen kicsi része az elektromagneses hullamoknak. Mindenki latott mar
hofényképeket, amik példaul azt reprezentaljak, hogy ha nem a lathato fény tartomanyaban
latnank, akkor milyen vilag tarulhatna elénk.

Hokeépek

De mi lenne, ha egészen mds szeletét érzékelnénk az elektromdgneses hullimoknak? Es mi
lenne, ha ezekhez a hullamhosszakhoz mas szinérzetek keletkeznének benniink, mint a
jelenlegiek?
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Alternativ valosagképek

Tehat ilyenfajta vilagképeink lehetnének, ha csak egy picit mas tartomanyabol vennénk le az
informaciokat, de még mindig ugyanazzal az érzékszervvel, ugyanazon az alapelven.

Ami azonban az igazan elgondolkoztato szamomra, hogyha azt vetjiik fel: vajon milyen is
valojaban a vilag? Hogy néz ki objektiven? Ugyanis ezekre a kérdésekre az a valasz, hogy
semmilyen. Nincs objektivan lathato vilag: a vilag nem néz ki sehogy, a valosagban nem is
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lathato, az csak a mi tulajdonsagunk, hogy ilyen modon érzékeljiik, ilyen latvany formdjaban,
de ez a latvany csak benniink jon létre, a valosagban nem létezik.

Ha abbdl indulunk ki, hogy a denevérek a hangfrekvenciak altal alakitanak ki képet a
vilagrol, azaz nem az elektromdgneses hullamokat hasznaljak, de még mindig valamiféle
hullamjelenséget, akkor masfajta érzékletekhez jutunk.

ki

25 20 15

Contrast Range Ao FARge
LFa Less

Arrdl azonban mar fogalmunk sincs, hogy ez az érzéklet milyen format olt benniik. Lehet,
hogy ilyen, vagy ehhez hasonlo, daltalunk nehezen értelmezheto ,,latvanyokat” latnak, mint a
fenti radarképek, de lehet, hogy nem kép formajaban abrdazolodik benniik a kapott informacio.
Ha példaul egy iroasztalrol beszéliink, maga az iroasztal mint targy, természetesen létezo
objektum a maga kiterjedésével, tomegével, anyagaval. De az a latvany, amit mi hozzd

tarsitunk, az nem letezik: az a kép nem az asztal része, hanem a mi résziink, az csakis benniink
jon létre.

Ha mi is radarral érzékelnénk a vilagot, akkor az asztalrol valamilyen vonalkodszerii
hisztogramot latnank, példaul olyasmit, mint amikor CT—vizsgalatban letapogatjik egy
szeletét a testiinknek, vagy amilyen az ultrahangos kép egy magzatrol, amin alig ismerjiik fel a
testformakat, pedig maga az informacio ugyanolyan gazdag, mintha a szemiinkkel latnank,
csak épp szamunkra szokatlan modon van leképezve. Ha ez lenne a természetes, és igy latnank
a vilagot, akkor nem ismernénk a harom dimenzioban leképzett képét, sem a perspektivikus
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rovidiilést, semmi olyasmit, amit most olyan magatol értetodéen egy targy fogalmdahoz
tarsitunk.

Tehat, visszatérve a denevérekre, sejtelmiink sincs, hogy az ultrahang-érzékelésiik nyoman
milyen , kép” jelenik meg benniik a vilagrol. Ha egydltalan képnek nevezhetjiik, és nem
hangképnek vagy hangzdsnak.

Ezen a gondolaton tovabbmenve az is nyilvanvalova valik, hogy azok a ,, késziilékeink”,
amelyeket érzékszerveknek hivunk, csak néhdany (mindossze 5) ,,otlet” alapjan vesznek le
informaciokat a kornyezetiinkbol, és azokat eléggé kiilonbozo modon jelzik vissza szamunkra.
Mennyire kiilonbozo érzet a hallas vagy az izek érzékelése, és mennyire mas dolog a szagok
érzete. Ha nem lenne mondjuk szaglasérzékelésiink, akkor a latas-hallas-tapintads
,taldlmanyai” alapjan el sem tudndnk ilyen élményt képzelni, mint az illatok élménye. Pedig
ezen az Ot mitkodo késziiléken kiviil még szamos mads ,,szerkezetet” is el lehetne képzelni,
amelyek a vilag mas tulajdonsagain alapulnanak, és teljesen mads modon keltenének benniink
érzeteket, amelyekre pillanatnyilag szavaink sincsenek. Lehet, hogy a fajdalomérzettel
Llatnank” az iroasztalt vagy egy zene szolalna meg benniink, amelyben hangmagassagokkal
tapintanank le a targy felszinét.

Es ez még mind semmi a valédi lehetéségekhez képest, hisz mindegyik példam dltalunk ismert
érzékletekhez kapcsolodott. Egy teljesen mas vilagérzeéklet is keletkezhetne benniink, amely
xyxyx-ek és zwzwzw-k kiilonbozo érzékleteivel hozna létre benniink a vilagot.

Eddig az elmélkedés. Ezek utan nézziik meg, hogy annak alapjan, ahogy a mi érzékszerviink, a
szemiink lat, milyen mesterséges képrogzitési technologidakat alakitottunk ki.
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A CAMERA OBSCURA

Tegylik fel, hogy van egy szoba méretli zart dobozunk, amibe sehonnan nem jut be a fény. Ha
ennek a doboznak az egyik falan egy pici lyukat {itliink, akkor érdekes jelenség keletkezik.
Nem az torténik, amit jozan ésszel varnank, vagyis hogy a dobozban a lyuk hatasara altalanos
félhomaly keletkezik. Kozépiskolas tanulmanyainkbol tudjuk, hogy ilyenkor a lyukkal
szemkozti falon a dobozon kiviili vilag forditott képe vetitddik ki. De miért alakul ott ki egy
kép, és miért forditva? Es hogy forditva? Csak fejjel lefelé, vagy jobbrol balra is megfordul?

U W/////////////////}/W/,,,.,

Ha egy kis led-lampa vildgitana a lyuk helyén, akkor valdban egyenletes félhomaly
keletkezne szoba belsejében, hiszen a fényforrasbol minden irdnyban azonos mennyiségii fény
terjedne szét. Az a kis lyuk viszont nem ilyen fényforrasként viselkedik. Ha szorosan
odasimulnank a szemkozti falhoz és a lyuk felé néznénk, voltaképpen atlatnank a lyukon a
kiilvilagra. Ha most Ovatosan elkezdenénk arrébb csuszni a fal mentén, akkor a lyukon at
folyamatosan arrébb és arrébb levd pontokra latnank ki a tajra. Ha épp egy csillogo viztiikor
latszana a lyukon at, ott szinte vakitana a szemiinkbe a megcsilland nap, de ha egy sotét
arnyékos fa fekete torzsét latnank, vagy egy mély barlang szdjat, onnan szinte semmi fényt
nem érzékelnénk. Ha igy soronként ,,végigszkennelnénk™ a falon cstiszva a lyuk felé nézve, a
kiilvilag minden egyes pontjat latnank, és mindegyik pontrél mas és mas fénymennyiség
érkezne a szemiinkbe. Ha most a fal felé¢ fordulnank, és eltdvolodnank tdéle, megjelenne a
szemiink el6tt a teljes kép, hiszen a falon ott lenne vilagos, ahonnan az elébb vilagos dolgokra
lattunk ki, €s ott lenne sotét, ahonnan nézve kint is sotét pontra latni.

Ebbdl mar konnyen megeérthetd az is, hogy miért fordul meg a kép: ha a felhdkre vagy a napra
akarunk kinézni, akkor nagyon le kell hasalnunk, hogy felfelé lathassunk a lyukon at. Ha
viszont a fiire akarunk lefelé nézni, akkor fel kell masznunk a szoba belsejében egy létra
tetejére. Tehat felfelé vetitddik, ami lent van és lefelé, ami fent van. Ugyanezért a jobb és bal
oldal is felcserélédik a képen, hiszen mindig a masik oldalra kell atmenniink a szoba
belsejében, hogy az ellentétes oldalra lathassunk kifelé. Ha az egyik oldalon egy erdd van
kiviil, azt a szobabdl a masik oldalrol nézve lathatjuk csak a lyukon at.
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A kovetkez6 kérdés, hogy mitdl fiigg a kép élessége, részletessége, azaz a kép mindsége? Ha
ugy tekintiink a falon keletkezett képre, mint egy olyan végigszkennelt képre, amelyet egy
pinponglabda-méretii lyukkal rajzoltunk meg, akkor nyilvanvalo, hogy a legkisebb részletek
nem lehetnek kisebbek a képen, mint a piponglabda. Azaz elég ¢életlen lesz a kép. Ha a lyukat
lecsokkentjiik egy borsdszem méretére, akkor nyilvan élesedni fog a kép, mert most mar egy
borsoszemnyi méretli az ,elemi képpont”, mai szoval pixel, azaz a legkisebb
megkiilonboztetheté képpont. Es ha még tovabb sziikitjiik a nyilast, és tiihegynyi lesz, akkor
kapunk ,,tiéles” képet.

Az is nyilvanvalod, hogy ha csokkentjiik a lyuk méretét, egyre kevesebb fény érkezik at rajta,
ezért sotétedni fog a kép. Azaz minél nagyobb a lyuk, anndl vildgosabb a kép, de annal
¢letlenebb; és minél kisebb a lyuk, annal élesebb, de sotétebb is szoba falan keletkezett kép.

A FENYKEP MINT TALALMANY

A camera obscurat néhany tajképfestd vagy diszletfestd (mint amilyen példaul Daguerre is
volt), ugy hasznaltak, hogy egy nagyobb dobozt épitettek, amibe — a helyszinekre szallitva —
bele lehetett mészni, és a sotétben a falra kirajzolodo képet koriilrajzolva rogziteni.

--.*;' | ,.
P

A camera obscura leggyengébb pontja talan épp a lyukacskaban rejlik. Hiszen a j6 mindségti,
¢éles kép eléréséhez nagyon pici lyukra volt sziikség, és ez rendkiviil fényszegény képet
eredményezett. Ezt a problémat késébb ugy orvosoltak, hogy a lyuk helyére egy lencse vagy
objektiv kertilt.
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A lencsének mindenki ismeri azt a tulajdonsagat, hogy egy akar tenyérnyi teriiletrél képes
Osszegyljteni pl. a napfényt, és azt egy pontba koncentralni.

Ez azért olyan hasznos szdmunkra, mert egymagaban egyesiti a lyuknak a két elonyos
tulajdonsagat: egyrészt nagy méreténél fogva sok fényt enged at, masrészt a fokuszpontja
miatt Ggy viselkedik, mint egy tithegynyi lyuk, azaz éles képet eredményez.

Ahhoz, hogy megsziilethessen a fényképezdgép talalmanya, mar minden eleme kiilon-kiilon
ismert volt, csak valakinek 6ssze kellett ezeket kombinalni.

Joseph Nicéphore Niépce és Louis Daguerre oldottak ezt meg. A lényeg, hogy harom dolgot
kellett egy szerkezetté vardzsolni: a camera obscura otletét egyesiteni kellett az objektivvel,
hogy tokéletesedjen a képmindség; és hogy ne kelljen kézzel lerajzolni a kivetitett képet, még
egy talalmanyt kellett belekombinalni, a fény hatdsara megfeketedd eziisthalogént, amibol a
fényérzékeny film keletkezett. Az els6 fénykép, Nicéphore Niépce: Kilatas a dolgozoszobabol
c. képe még 8 orés expozicioval késziilt.

Joseph Nicéphore Niepce
(1765-1833)

Az elsé fénykép

Azdbta a technologia némileg valtozott, az expozicios id6 jelentdsen lerovidiilt, a késziilek
kisebb lett, és a filmanyag helyére digitalis filmfeliilet kertilt, de a talalmany lényegileg nem
valtozott.


http://hu.wikipedia.org/w/index.php?title=Joseph_Nic%C3%A9phore_Ni%C3%A9pce&action=edit&redlink=1
http://hu.wikipedia.org/wiki/Louis_Daguerre
http://hu.wikipedia.org/w/index.php?title=Nic%C3%A9phore_Ni%C3%A9pce&action=edit&redlink=1
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A FILMKAMERA ELVI VAZLATA

Ezek utan szinte gyerekjaték lesz, hogy kozosen kitalaljuk, hogyan lehetne a fényképezdgépet
tovabbfejleszteni filmkamerava. Egy olyan elvi filmkamerat fogunk most egyiitt kitalalni, ami
kameratipustdl fliggetleniil minden filmes kamera elvi alapsémaja — azaz maga a talalmany.

Azt hiszem, azt mindannyian tudjuk, hogy a mozgokép alapdtlete — maig is! — az, hogy gyors
egymasutanban alloképeket vetitiink, amelyeket a szem tehetetlensége kovetkeztében
mozgasfolyamatként érzékeliink.

pyright, 1878, by MU YBRIDGE MORSE'S Gallary, 417 Montgomaery St., San F

Tue J’!URSE. I N MO‘HON.
1lhustrated

MUYBRIDGE A L

over the Palo Alto track, 18th June, 1878

“SALLIE GARDNER,” owned by LELAND STANFORD; running nt!n 1.4

Ugyanez mozgasban: hitp://www.voutube.com/watch?v=UrRUDS1xbNs

A fenti dbra egy hires kisérletet mutat be. A kisérletet a varosi legenda szerint egy fogadas
bizonyitasaképpen készitették. A fogadas targya az volt, hogy van-e olyan pillanata a
galoppnak, amikor a lonak csak egyetlen laba érintkezik a folddel. Mivel ekkor még nem
1étezett filmfelvevd gép, egy sor fényképezdgépet raktak végig a lovas palyidja mentén,
melyeknek az exponalégombjdhoz egy-egy vékony zsineget erdsitettek, €s ezeket a zsinegeket
mint megannyi célszalagot, keresztiilvezették a 16 palyajan. gy minden szalag elszakitasakor
exponalt az aktudlis fényképezdgép.

Ezen a felvételen jol lathatdak az egyes fazisok, a mozgas még kissé szaggatott. Nyilvanvalo,
hogy nem mindegy, milyen siirlin ,,lapozzuk”, adagoljuk a fazisképeket. Ezt tigy szoktak
meghatdrozni, hogy masodpercenként hany képet vetitiink. Magyarul ezt kamerasebességnek,


http://www.youtube.com/watch?v=UrRUDS1xbNs
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vagy felvételi sebességnek, néha képsebességnek szoktuk hivni, angolul pedig FPS-nek
nevezik, amely a Frame Per Second (kocka per masodperc) roviditése.

Ha most megkérdezném, hogy mit tekintiink normal képsebességnek, akkor kb. ilyen
valaszokat kapnék: 24, 25, 50, 60, 30, 18, 48. A vicces az, hogy tulajdonképpen mindegyik
igaz: valamikor vagy valamelyik rendszer szerint ez volt, és némelyik koziiliikk ma is a normal
képsebesség szabvanya.

Természetesen azt fontos hozzatenniink, hogy normal képsebesség alatt mindig azt értjiik, ha
egy felvételt ugyanazzal a kockaszammal vesziink fel, mint amennyivel levetitjiikk. (Ha
ugyanis ezek eltérnek, akkor mar lassitott, vagy gyorsitott felvételekrdl beszéliink, amirdl
majd késobb lesz sz0.)

A fenti kockaszdmokrol azt érdemes tudni, hogy nyilvanvaléan minél tobb fazisra bontjuk a
masodpercet, azaz minél tobb kockéat készitiink egy masodpercben, annal folyamatosabb lesz
a szem szamara érzékelt mozgés. A film dskordban még lassabban mentek a kamerak, gyakori
volt a 16-18 kockés képsebesség, ami elég szaggatott mozgast eredményezett. Rdadésul a
legels6 kamerakat — és vetitoket — még kézzel tekerték ,,érzésre”, igy nem is lehetett pontosan
megallapitani a képsebességet. SOt, minden egyes kurblifordulat soran ritmikusan valtozott
kissé a sebesség, hiszen az operatdr kicsit gyorsabban mozgatta a kezét lefelé menet, mint
felfelé, vagy a kormozdulat holtpontjan. Igy egy jellegzetes némafilmes mozgasritmus jott
létre, amely a szerepl6k mozgasat enyhén liiktetd sebességgel rogzitette.

Késobb a filmiparban az egész vildgon elterjedt a 24-es képsebesség, a szemiink ezt szokta
meg, amikor beiiltiink a moziba. A televizié megjelenése alaposan felboritotta ezt a jol bevalt
sztenderdet. Europaban 25 kocka, Amerikaban és néhany mas NTSC rendszerli orszagban
viszont a 30 kocka terjedt el. Ez a két szam ugy alakult ki, hogy az adott orszag elektromos
halézatanak a frekvencidjat egyszertien elfelezték. Mivel Eurdpaban az aram 50 Hz-es,
Amerikaban pedig 60 Hz, ebbél jottek 1étre a fenti televizids sztenderdek.'

Ma — mint a valosag képi reprodukcidojanak minden teriiletén — a képsebesség teriiletén is
Gjabb sztenderdek vannak kialakuloban®. Miutan a fejleszték ugy itélik meg, hogy a
megszokott mozi még mindig tilsdgosan vibrald, szaggatott az emberi szem szamara, most az
eredeti képsebesség dupldjaval vagy mdés tobbszordseivel kisérleteznek, hogy teljesen
észrevétlenné tegyék a tényt, hogy valdjaban nem mozgast, hanem csak allo fényképek
sorozatat latjuk.

" Err6l részletesebben lesz sz6 az Interlace és tarsai c. fejezetben.
* Példaul mozifilmek esetében kisérleteznek az 50 kockas sebességgel.
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Bemozdult mozgas

Hogy ne ilyen egybemosodottnak lassuk a mozgast, éles képekbdl allo fazisokat kell
rogziteniink, mint példaul az alabbi lapporgetds animacion:
http://www.youtube.com/watch?v=SE70zzs75tE

Térjlink vissza a kamera elvi kitalalasdhoz.
1. Els6 feladatunk, hogy olyan fényképezdgépet szerkessziink, amely képes egymas utan
sorozatban fényképezni. Erre a célra hoztak létre a korabban nem létezd filmszalagot.
A fényképezdgépben addig kiilonallo képlemezeket, lapokat hasznéltak. A filmszalag
tovabbitasara még valamit ki kell eszelniink, ez pedig a perforacio a film szélén. igy
mar lehetéségiink van valami fogaskerékszerti szerkezettel a szalag egyenletes
tovabbitasara.


http://www.youtube.com/watch?v=SE70zzs75tE
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2. Csakhogy itt rogton zsakutcaba jutunk. Ha ugyanis folyamatosan huznank a filmet az
objektiv mogott, akkor valami aldbbihoz hasonld képet kapnank. A csikok vagy
vizszintesen, vagy fiiggélegesen futnanak a képen, attol fliggden, hogy a filmet milyen
iranyban hizndnk a kamera belsejében. A film ugyanis nem alloképet rogzitene,
hanem a mozgasa kdzben ,,elkenddne” rajta a kép.

1

Ezt latnank, ha a kameraban folyamatosan haladna a film

3. E szerint nem egyszeriien folyamatosan kell mozgatnunk a filmet a kameraban, hanem
szakaszosan. Minden egyes kockanal meg kell allitanunk a fényképkészités idejére,
majd tovdbbmozditanunk a kovetkez6 képre. Mindezt ~masodpercenként
huszonnégyszer. Hogy lehet ezt megoldani a film szétszaggatasa nélkiil?

Emlékeztetnék a régi gézmozdonyok nagy kerekeire, amelyekhez hozzé volt rogzitve
egy rad, amely a forgo kerekek folyamatos kormozgésat atalakitotta egyenesen eldre-
hatra tart6 mozgassa. A filmkamerakban egy hasonl6 kis villacska vagy tlicske mozog,
amely becsuszik a film szélén erre a célra készitett lukba (a perforacioba), és pontosan
annyit huz lefelé a filmen, amennyi egy filmkocka mérete’. Ezutan ismét kicstszik a
perforaciobol és hatrahuzoédva folytatja a koratjat, hogy ismét visszaérhessen abba a
pozicidba, amelynél le tudja hizni a filmet egy kockanyival. Ez a periodikus mozgas
tehat pontosan két egyforma részre oszlik: az egyik fele a film tovabbitisa, a mésik
fele pedig az, amikor a film all, és ez alatt az id6 alatt torténhet meg az expozicio.

4. Persze ez még nem lenne elegendd a probléma megoldasara, hiszen meg kell
akadalyoznunk azt is, hogy a film fényt kaphasson az alatt az id6 alatt, amig
tovabbmozdul a kovetkezd kockara. Erre a célra egy masik szerkezet szolgal a
kameréaban, amelyet Ggy hivunk, hogy szektor (angolul: shutter).

* A mozifilmeknél egy filmkockara négy perforacio esik a film szélén, tehat négyperforacionyit kell lehtizni a
szalagon ahhoz, hogy a kdvetkezd kocka sorra keriilhessen.
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A filmkamera elvi vizlata®

Ez egy forgd korong, amelynek a fele ki van vagva. Ez a korong folyamatosan forog
az objektiv és a film kozott, és pontosan egyszer fordul korbe egy periddus (azaz egy
kockara esé idd) alatt. Igy pont akkor takarja el a fényt a film el8l, amikor az éppen
mozgasban van. Mire megéll a film, a szektor éppen ,,nyit”, azaz atengedi a fényt. A
legtobb kamerdba alapesetben 180° fokos szektort épitenek be, amely éppen elfelezi a
periddust két egyenld részre, igy az expoziciéra éppen annyi id6 jut, mint a
filmtovabbitasra. (Az ettdl eltérd szektornyilasokrol majd késébb lesz szd.) Egy teljes
periddus 24-szer torténik meg egy masodperc alatt a mozifilmeknél.

Uppsar
Loop

Aperiure

o Supply Reel

e Sprocket
Wheel

Ugyanez kissé mds szemsz6gbol

* Az abran lathato szamok:

. forgd szektor (shutter)

. kapu (gate)

. filmtovabbito villa/greifer (német)/pull-down claw (angol)

. a film utja

. fogasdob, amely folyamatosan mozgatja a filmet a perforaciéba mélyedve

. szabadon fut6 gorgdk, amelyek a filmet vezetik

. hurok (loop), amely lazasaga miatt rugalmasan kezeli a fogasdob folyamatos ¢és a villa szaggatott
filmmozgatasa kozti kiilonbséget. fgy a villa , rangatésa” ellenére nem szakad el a film.

NN AW =
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Az alabbi mozgo abran a villak mozgasa folyamatédban is 1athato:
http://www.cinema-lifestyle.com/cinematography/arri/moveani.gif

Itt a sarga tovabbitdvilla (pull-down clawn) a film mozgatasat végzi, a piros villanak
(registration pin) csak az a dolga, hogy az expozicid alatt mozdulatlanul tartsa a filmet,
hogy stabilan azonos legyen a képkocka pozicidja minden egyes képnél. A
tovabbitovilla épp akkor mozgatja a filmet, amikor a szektor elzarja a fényt, és

ugyanennyi ideig hagyja allni az expozici6 idejére.

5. Van még egy fontos elnevezés, ez pedig a ,.kapu” (angolul szintén ,,gate”-nek hivjak).
Ez az az ablakszeri nyilds, amelyen keresztiil a film az expozicid pillanataban
lathatova valik az objektiven keresztill, azaz a kép itt vetitédik a film feliiletére. A
kapuban mindig 4allnia kell a filmnek, mire a szektor kinyit, hogy teljesen
elmozduldsmentes legyen az expozicio.

A , gate” legendas fogalom a filmkészitésben. Ugyanis a kis filmpiszkok, piheszalak,
emulzioporszemek, amik a kapuba keriilhetnek, oridsi gerenddra nagyitva jelennek
majd meg a filmvasznon, amint nagy fekete férgekként tekeregnek a kép szélen. A
filmkarcok keletkezésének is itt a legnagyobb az esélye. Ezért az a gyakorlat alakult ki
a jatekfilmek forgatasan, hogy amikor egy jelenetet felvettek parszor, és a rendezonek
mar tetszett, és ugy itélte meg, hogy atallhatnak a kovetkezo jelenetre, akkor nem az a
vezényszo szokott elhangzani, hogy atallds a kovetkezé bedllitasra, hanem a vilag
minden tdjan azt kialtotta® ilyenkor az elso asszisztens, hogy ,, CHECK THE GATE!”
Ez azt jelentette, hogy az egész stab megallt és megvarta, hogy a segédoperator
kivegye az objektivet, és egy elemlampa és nagyito segitségével alaposan megvizsgalja
a kaput, hogy nincs-e valami szérszal, vagy lerakédas® a szélén. Ha nem taldlt, akkor
mindenki fellélegzett, és ujra indult a nyiizsgo munka, ha viszont taldlt ilyet, akkor
. hair in the gate!” kidltas hangzott a kamera felol, amely felért azzal, amikor fekete
fiistot eregetnek a Vatikanban. Ilyenkor keserii képpel ujra vissza kellett dllni a
Jjelenetre, és addig forgatni, amig ismét egy jo felvétel nem késziilt belle. Mindez csak
egy-két éve keriilt mult idobe, a digitdlis kamerak megjelenésével, amelyeknél mas
protokoll alakult ki, itt ugyanis a fajlok biztonsagos elmentése jelenti azt, hogy
valoban ,,dobozba keriilt az anyag”.

Ha valaki netan azt hinné, hogy mindaz, amit a filmkamera elvi miikodésérdl elmondtam, mar
szintén a multé a digitalis kamerak megjelenésével, az oridsi tévedésben van!

Ugyanis a digitalis kamerdk 1ényegében pontosan azt a procedurat imitaljak elektronikusan,
amely a filmkamera belsejében tortént. Itt is alloképek sorozata késziil, itt is van expozicids

> ... és kialtja még ma is, ha filmkameraval forgatnak. ..

% A film emulzi6ja gyakran por alakban lerakédik a kapu feliiletein, és ezek a lerakddasok képesek megkarcolni
a filmet a kameraban. Ez a felvételi karc az egyik legnagyobb ellenség, mert késdbb nagyon nehezen, és csak
bonyolult, draga eljarasokkal lehet eltavolitani a képrol.


http://www.cinema-lifestyle.com/cinematography/arri/moveani.gif
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1d6, s6t még szektor is (ha nem is feltétleniil forog), itt is értelmezhetd fogalom a
filmtovabbitasra szant id0, é€s itt is beszélhetliink masodpercenkénti kockaszamrol.

Hogy lehet ez? Hiszen ezekben a kamerdkban egy helyben all a képérzékeld szenzor, és nincs
is benniik mozgo6 alkatrész!

A lényeg ugyanis nem valtozott. Marmint az, hogy mozgoképet maig csak ugy tudunk
létrehozni, ha becsapjuk a szemet, és egymds utan sok alloképet vetitiink le, melyet a szem
kot Ossze folyamatta. A hagyomanyos film esetében ez masodpercenként 24 kocka volt, az
elektronikus rendszerekben — legaldbbis Europaban — ez inkdbb 25 kocka lett. A kettd kozott
nagyon kicsi a lathaté kiilonbség, amit az is j6l mutat, hogy a tévéadasokban példaul a 25 kép
az elterjedt, ha példaul a hiradot vagy egy stidiomiisort néziink, de ha egy filmet vetitenek, az
ugyanebben a rendszerben tovabbra is 24 kockaval keriil levetitésre’, és nem hiszem, hogy
nagyon sokan érzékelnék a kiilonbséget.

Nézziik meg, hogy milyen kovetkezményei vannak annak, hogy kockdkbol rakjuk Gssze a
mozgast.

7 Egy mozifilm a televizioban kissé gyorsabban vetitédik le, a mozgasok kissé felgyorsulnak, és a hangmagassag
a sebességkiilonbség kovetkeztében egy kicsit magasabb. A kiilonbség a vetitési idében, a mozdulatok
felgyorsulasaban és a hangmagassagban is az 1/24 és 1/25 kozti kiilonbség, ami kb. 4%-os eltérést eredményez.
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A MOTION BLUR

Az egyszerliség kedvéért induljunk most ki a masodpercenként 25 képkockabol, mert ezzel
konnyebb lesz szdmolni. Emléksziink, hogy a camera obscurandl még 8 ords expozicids
1dovel késziilt az elsé fénykép. Mozgoképkeszitéskor viszont, ha 25 kockat kell késziteniink
egy masodperc alatt, akkor egy kockara 1/25 mésodperc idonk jut maximum. Azaz ennél tobb
1d6t nem tolthetiink el egy kockaval, mert akkor 25 kép nem férne bele egy masodpercbe. De
ha visszagondolunk a filmkamerara, akkor arra is emlékezni kell, hogy ott ugyanannyi id6t
kell forditanunk a kép exponaldsara, mint a film tovabbitasara a két képkocka kozott. Azaz ezt
az 1/25-6d masodpercet tovabb kell felezniink, hogy megkapjuk, mekkora expozicids idével
késziilhetnek a mozgoképek. 1/25-6d fele a tortek természetébdl adodoan 1/50-ed masodperc.
(A pontossag kedvéért jegyezziik meg, hogy a méasodpercenként 24 kockéas mozifilm esetében
ez az expozicids id6 1/48-ad. A kiilonbség az érzet szempontjabol nem szdmottevd.) Ez egy
nagyon fontos szdm a filmkészitésben, €és jelentdsen meghatirozza azt a vizualis élményt,
amelyet filmnézés kozben megszoktunk.

Es éppen ebbdl adodéan, bar a digitalis kamerak mar eltérhetnének ettdl, hiszen nekik nem
kell tovabbitaniuk a belsejiikben filmet, mégis megtartottak ezt az expozicids id6t éppen azért,
mert olyan szorosan meghatarozza a filmnézés kozbeni a mozgasélményiinket.

De pontosabban mit is hatdroz meg ez a szam?

Effects of Shutier Speed
on_motion Hor

Photos by: Gregory F. Maxwell

Az expozicios id6 hatdsa a képre

Mind a fot6zasban, mind a filmezésben nagyon fontos fogalomrol van sz6. Amikor beéllitjuk
egy kép expozicios idejét, akkor meghatdrozzuk, hogy a mozgd vilagbol hogyan fagyassza
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meg a pillanatot, pontosabban, hogy mennyi valdsagidét tomoritsen egy alloképbe. Ennek
nyilvanvaloan akkor van jelentdsége, ha a valdsag, amelyet lefényképeziink, mozog. Ugyanis
az alatt a rovid id6 alatt is, amig a képet készitjiik, elmozdulnak dolgok a képen. A hattérben
halad egy auto, repiil egy madar, az egyik szerepld keze vagy laba épp mozgasban van,
elforditja a fejét, vagy kiomlik a viz, zuhan egy targy, ¢s még ezer dolog torténhet az alatt az
1/50-ed masodperc alatt, amig az expozicionk tart.

Tegyiik fel, hogy egy teniszezOrdl készitiink felvételt, amint szerval. A mozdulat olyan gyors,
hogy az alatt az 1/50-ed masodperc alatt jelentésen elmozdul az it6 is és a labda is. Azon a
né¢hany kockan, ahol az iités torténik, ha megnézziik a képeket, egyenként nem is lathatjuk
ezeket a targyakat élesen. A labda egy csiknak latszik, az itd és a jatékos keze is csak egy
mozgd, elmosodott foltnak. Ezt az effektust hivjak ugy angolul, hogy ,,motion blur”;
magyarul kissé koriilményesebben hangzik: bemozduldsbol eredd ¢letlenség, vagy
bemozdulasos életlenség.

A fotozasban, ahol még tobb lehetdség van az expozicids iddvel valo jatékra, mint a
filmezésnél, ettél az 1/50-edt6] sokszor jelentOsen eltérnek, mindkét iranyba. Ha nagyon éles
képet szeretnénk a nagyon gyors mozdulatokrdl, akkor nagyon rovid ideig kell expondlnunk,
hogy ne legyen ideje semminek sem elmozdulni az expozicid alatt. A sportfotézasban példaul
nagy jelentdsége van az extra gyors expozicionak, de a tudomanyos filmezésben is, ahol akar
egy puskagolyorol is tliéles képet tudnak késziteni, mikdzben athalad egy alméan vagy
ablakiivegen.

Extra rovid expozicios idd — kis motion blur

De el lehet térni épp az ellenkezd irdnyba is: azaz szdndékosan meghosszabbitani az
expozicids 1dot.
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Hosszu expozicio: felhévé mosodott emberek

Ugyanis a bemozdulés olyan izgalmas festdi rajzolatokat ad, amivel nagyon sok fotomiivész
szandékosan jatszik.

Tobb mdsodperces expozicio
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Ebbdl a szempontbol azonban a fotdzas és a filmezés jelentdsen eltér. Ugyanis amig a
fotozasnal egyetlen kép a végeredmény, addig ne feledkezziink meg arrdl, hogy a filmezéskor
képsorozatot készitlink, és a mozgasélményt a szemiink becsapasara alapozzuk. Ez a becsapas
nem minden esetben miikodik egyforman, ha az expozicids idét modositjuk. Amig egy foton a
bemozdul6 tenisziitd hibanak tiinhet, addig a filmen elengedhetetleniil fontos eleme a
szemiink szamara a folyamatos mozgasélménynek! Ha ugyanis csupa tli¢les képet vetitiink,
akkor a szem kevésbé tudja mozgasfolyamatként érzékelni, és a mozgas szétesik
stroboszkdpszerti, szaggatott, ugrald képek villogo sorozatara.

A szem szamara a mozgasélmény akkor tiinik természetesnek és folyamatosnak, ha az egyes
alloképek pontosan annyi ideig exponalodtak, mint amennyi ideig kivetitjiik azokat.

Es ne felejtsiink el még egy dolgot! A filmkameranal az alatt az 1/50-ed mésodperc alatt is
torténtek valtozasok a valosagban, amig mi a filmet tovabbitottuk a kovetkezé kockara. Ezek
a toredékpillanatok orokre elvesznek szdmunkra, nem keriilnek rogzitésre. Ha példaul épp két
kocka kozott villant fel egy fényképezdgép vakuja, vagy épp akkor siilt el egy fegyver
torkolattlize, akkor ez a pillanat nem lathaté a felvételen, mintha meg sem tortént volna.
Ugyanakkor a film operatére éppen ezekben a pillanatokban latott at a kamera keresdjén.
Ugyanis a tiikkorreflexes filmkamerakban azt a szellemes megoldast talaltak ki, hogy amikor a
szektor épp eltakarja a fényt a film el6l a filmtovabbitaskor, akkor a feliiletére felvitt
tikorfeliilet vetitse a képet a keresOrendszerbe, azaz az operatér szemébe. Ez azt
eredményezte, hogy az operatdr is 24 alkalommal latott képet egy masodperc alatt, csak épp
nem azt a 24 képet, amit a film, hanem mindig a két expozici6 kozotti pillanatot. Tehat, amit 6
latott, azt a film nem latta, és amit a film latott, azt & nem latta. Ha példaul egy
pisztolylovésnél szerettiikk volna latni a filmen a fegyver torkolattiizét, a felvétel utan a
rendezd megkérdezte, hogy latta-e az operator felvétel kozben a felvillanast. Ha latta, akkor
még egyszer fel kellett venni, mert akkor biztosak lehettiink benne, hogy a filmen nem lesz
rajta.

Ugyanakkor fontos megérteni, hogy a hidnyzé mozdulatfazisok alatt a moziban is sotét van,
hiszen a vetitdgépnek is tovéabbitania kell a filmkockéakat, és ez alatt a vetitdlampa fénye
természetesen el van takarva. Viszont ezeket a hianyz6 mozgasfazisokat az agyunk potolja ki.
Hiszen pont annyi ideig nem latunk a moziban, mint ameddig felvételkor nem exponalddott a
film, és a hidnyzo iddpillanat a valdsagban is pont annyi ideig tartott, mint a vetitéskor a
moziban. Példankhoz visszatérve, ha a teniszezd iitésének a legeleje megvolt a filmkockan, az
iités kozepe nem volt meg, de a mozdulat vége ismét megvolt a kovetkezé kockan, akkor a
moziban a vetitéskor a mozdulat eleje €s a vége lesz kivetitve, és a kozepe alatt fekete lesz a
vaszon, de €épp csak annyi ideig, mint amennyi id0t a teniszez0 keze abban a kozépsod
mozdulatfizisban toltott. Es bar a szemiink nem latja ezt a pillanatot, de az agyunk kozé
képzeli. Ez kortilbeliil gy miikodik, mint amikor pislogunk. A kimaradd sotét részt agyunk
kiegésziti, és észre sem vessziik, hogy a pislogés alatt nem latjuk a vilagot.

Ezt a nagyon kovetkezetes szisztémat kissé Osszekuszalta a digitalis kamerak és kivetitok
megjelenése. Mar emlitettem, hogy a digitdlis kamerdknal — bar nincs sziikségik a
filmtovabbitasi idére — mégis megtartottdk az 1/50-es expozicids 1d6t, hogy ugyanakkora
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elmozdulas jojjon létre mondjuk egy Iépéskor vagy karmozdulatndl a képen, mintha
filmkameréval forgattunk volna. Maig is ezt tekintjiik sztenderd filmes expozicids idonek.

Korabban, a filmes kamerak iddszakaban ettdl csak a rovidebb expozicidk iranyaba lehetett
eltérni. Ilyenkor kisebbre zartak a forgd szektor nyilasat és nem hasznaltak ki a teljes
rendelkezésre all6 idotartamot, hanem csak egy toredék részét. Ebbe az irdnyba — az expoziciod
roviditésének iranyaba — a hagyomanyos filmes technikaval is jelentdsen el lehetett térni a
normdl értéktél. De hosszabb expoziciot nem tudtunk csindlni, mert a kamera sebessége
meghatarozta, hogy mennyi idé marad maximalisan egy-egy képkockara.

A digitalis kameraknal azonban, mivel nem kell id6t tolteniink a filmtovabbitassal, elvileg ezt
az 1do6t is expozicidra fordithatjuk, azaz kétszer annyi ideig exponalhatunk. S6t, nemcsak
elvileg, de gyakorlatilag is a digitalis filmkamerdk expozicios ideje beallithaté 1/25-6d
masodpercre (vagy 1/24-edre, ha 24 kockés sebességgel forgatunk). Ennek kettds hatdsa van.
az ¢érzékenységét, hiszen igy feleakkora fénymennyiség mellett is képesek vagyunk vele
forgatni. Masrészt természetesen megvaltoztatjuk ezzel a motion blur nagysagat, hiszen a
dupla hosszusagu id6 alatt dupla hosszusagi elmozdulasok jonnek létre. Ez egy-egy adott
kockan életlenebb, azaz bemozdultabb képeket eredményez, ugyanakkor ez a megnovekedett
mozgaséletlenség a szem szamara még folyamatosabb mozgasérzetet eredményez.

(Lehet, hogy az alabbi gondolatok kissé meghaladjak ennek a jegyzetnek a kereteit, de
nem tudom megdallni, hogy ne hiviam fel a figyelmet egy olyan problémara, amely ugy
latszik, eddig elkeriilte a digitdlis kivetitok tervezdinek figyelmét. Az elézbekbol
vilagosan kideriil, milyen fontos a szemiink szamara, hogy a két kocka expozicioja
kozott eltelt idot sotétben toltsiik a moziban, mert ez alatt az ido alatt kell annyit
tovabbmozdulniuk a képen szereplé elemeknek, hogy elérjék a kovetkezo kockan
lathato poziciojukat. Mint mondtuk, a ketto kozotti virt az agyunk potolja ki. Nos ennek
a mechanizmusnak vetettek véget a digitalis projektorok. Ezek ugyanis nem vetitenek
feketét a kockdk kozott, hanem folyamatosan vetitenek, mindig fény van a vdasznon. Igy
a szemet arra kényszeritik, hogy még akkor is az ,,A” fazisban lévé kézmozdulatot
nézze, amikor az mar elmozdult onnan, és mar a ,,B” fazisnal tart. fgy nem adjak meg
agyunk szamdra a lehetoséget, hogy a hianyzo mozgasfazisokat oOsszekosse. Ezért
beszélnek olyan gyakran arrdl, hogy a digitalis kamerdaknal vigyazni kell a gyors
kameramozgasokra, mert az villog, vagy szaggatott képet eredményez. Az igazsag
ezzel szemben az, hogy nem a kamera eredményezi ezt, hanem az, hogy a kivetitéskor
olyan pillanatokat mutatunk kézvetleniil egymas mellett, amelyek kozott idonek kellene
eltelnie. Ezt a jelenséget tobbféleképpen is meg lehetne sziintetni. Vagy ugy, hogy
vetitéskor imitaljuk a filmvetitok miikodeését. Vagy ugy, hogy mivel a vetitok igy 1/25
ideig mutatjdk a képeket, a kamerdval is ugyanilyen expoziciéval kellene forgatni. Igy
ismét helyredallna a parhuzamossag a felvétel és a vetités kozott. De valosziniileg a
fejlesztok a harmadik ut mellett fognak donteni, vagyis megndévelik mind a vetitési,
mind a felvételi képsebességet. Erre mar napjainkban is vannak példak, hisz mar ma is
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vannak olyan mozifilmek, amelyeket 50 kockas sebességgel forgatnak, és ha a kivetitok
képsebessége és vetitési ideje is azonos lesz ezzel, a probléema megsziinik.)

INTERLACE ES TARSAI

Bar az interlészes képeknek a vildgon semmi koziik nincs a moziban lathatd képhez, mégis
ugy érzem, itt kell szot ejteni roluk. Részben azért, mert a digitalis filmkamerak koziil nagyon
sok felkinalja ezt a felvételi modot, részben azért, mert ez a fogalom is szorosan kapcsolodik
ahhoz, amirdl eddig is szo volt, vagyis hogy milyen ritmusban keriilnek a szemiink elé¢ az
alloképek egy mozgd képsorban, de foleg azért, mert ez ismét egy olyan teriilet, amellyel
kapcsolatban rengeteg a félreértés vagy hibas elképzelés.

Szbéval mi is ez az interlész. A mellékelt képen, ha jobban megfigyeljiik az elmozduld részek
sz¢leit, akkor jellegzetes, féstiszerli széleket lathatunk. Errdl lehet felismerni az interlészes
képeket. Ezeket a csikokat voltaképpen nem szabadna latnunk. Ha mégis latszanak, az
rendkiviil zavard. Hogy is jon 1étre ez a hibajelenség?

Interlészes fésii

A torténet a televizios képrendszer kitalaldsaval kezdddott. A mérnokok abbdl indultak ki,
hogy folyamatosabb mozgasérzetet teremtsenek, mint amit a moziban latunk, ezért egy
nagyon szellemes megoldassal 1ényegében megduplaztak a film mozgasfazisait anélkiil, hogy
dupla mennyiségli képinformaciot kellett volna kozvetiteni. Azt is eldontotték, hogy
amely jO szinkronizacios alapot teremtett az egész rendszer (az add- és a vevokésziilékek)
szamara.
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fgy jott létre a 24 helyett a 25-6s képsebesség, hisz ez épp fele volt az aram 50 hertzes
valtakozasanak (Eurépaban®), és igy jott létre, hogy ez a 25 kép valojaban 50 félképbél all.
Ezt a két félképet nem gy kell elképzelni, hogy mondjuk a kép felso fele az egyik félkép és
az also¢ fele a masik félkép. Abbdl indultak ki, hogy a képet vizszintes soronként tapogatja le a
kamera. Képzeljiink el mondjuk egy sakktablat, amelynek a vizszintes kockai sorokat
alkotnak. (A sakktabla kockai ez esetben a kép pixeleit képviselik.) gy egymas alatt tobb sor
helyezkedik el. A félképek tigy jonnek létre, hogy az elsé félképen ennek a sakktablanak a
paratlan sorait jelenitjiik meg (1, 3, 5... stb). Ezen a félképen a paros sorok kimaradnak,
helyiikon nincs informaci6. A masodik félképen pedig pont forditva van: itt a paros sorokat
lathatjuk (2, 4, 6... stb), és a paratlanok helyén marad csik. Azaz mindkét félkép hianyos,
olyan, mintha egy reddnyon néznénk at, mert egy-egy sor kdzott mindig kimarad egy sor. A
teljes képet csak ugy kaphatjuk meg, ha ezt a két hianyos félképet 6sszerakjuk, és mint ahogy
egymasba tudjuk csusztatni a két keziink ujjait, ezek is egymadsba illeszkednek és potoljak a
masik képen keletkezett hianyokat. gy a paratlan és paros sorok egymaésra fektetve kiadjak a
teljes részletességli képet. Ezt a két félképet a televizids rendszerek idében nem egyszerre,
hanem egymas utan vetitik ki, de mivel ez iddben nagyon gyorsan jatszodik le, a szemiink
igy, egymas utan levetitve is Osszerakja a két félképet egy egésszé. Igy voltaképpen nem 25,
hanem 50 mozgéstazisbol all egy masodperc, ami folyamatosabb mozgasérzetet ad, mint a
mozi 24 kockas sebessége.

Félkepekre bontott kep

Ezt hivjuk félképes vagy interlészes (interlace) képrendszernek. Na de még nincs vége! Most
jon a bonyodalom. Mi torténik akkor, ha egy ilyen felvételt filmre vagy mas, Un. progressziv
rendszerre probalunk atirni vagy konvertalni, amely 25 egész képbdl all? Egy masodperc alatt
azt mondtuk, hogy 25 teljes kép van. Vagyis nincs mds dolgunk, mint a két félképet
Osszerakni egy teljes képpé ugy, hogy egymasra fektetjiik a két foghijas félképet. Csakhogy,
ha ezzel a rendszerrel egy felvételt készitiink valamilyen gyors mozgasrol, akkor nyilvanvalo,

¥ Az eurdpai televizids rendszerek (PAL, SECAM) a halozati aram méasodpercenkénti 50 hertzes frekvencidjabol
indultak ki, mert az 50-bdl ez konnyen eléallithatd, 1évén a fele. Amerikaban ugyanezt az ottani 60 hertzes
haldzatbol alakitottak ki, ezért naluk (az NTSC rendszerben) 30 egész kocka van masodpercenként.
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hogy a két félképen nem ugyanott lesznek a mozgasban 1évé targyak, hiszen amikor a
masodik félkép késziil, akkor mar elmozdult az el6z6 félképhez képest a mozgo targy. Tegyiik
fel, hogy egy biciklis halad at a képen balrol jobbra. Az elsé félképen még ,,A” pozicidban
van, a masodikon pedig mar ,,B”-ben. Ha ezt a két képet Osszeillesztjiik, akkor egy olyan
képet kapunk, amelyen a biciklista kontarjainak minden pératlan sora még ,,A” pozicidoban
abrdzolja a biciklistat, é¢s minden paros sora mar ,,B”-ben. Ettdl jon létre ez a jellegzetes
interlészes flirész- vagy féstiszerkezet az elmozdul6 részeknél.

Bal oldalon lathato az ,,interlészes fésii”

Hogy lehet, hogy tévénézés kozben nem latjuk ezt a jelenséget? Azért, mert ilyenkor soha
nem keriil egymasra a két félkép, ugyanis ezeket idében mindig egymas utan jeleniti meg a
képernyd, azaz masodpercenként 50-szer villan fel a kép egy-egy félképpel. A szemiink soha
nem latja egyszerre a teljes felbontasu két félképet Osszerakva, mindig csak egymas utdn
mutatjak nekiink, és a fejlinkben all Ossze egésszé. Mivel felvételkor a kameraban is
ugyanolyan 50 fazisbol all6 ritmusban kovetkeznek a félképek, mint ahogy azok a képernyén
is megjelennek, igy azért nem jelentkezik a fiirészfog, mert az idoben késébb késziilt félképet
idében késobb is latjuk. Tehat nem torzitjuk el az id6ét: ami kés6bb tortént, az késdbb is kertil
a szemiink elé.

Akkor hol jon létre a fésiis hiba?

Nagyon fontos megérteni és kiillonvalasztani egymastol két dolgot: az interlészes rendszerben
mas ritmusban torténik a mozgds kozvetitése, és mas ritmusban a teljes felbontdsunak
tekinthetd képinformacié kozvetitése: a mozgés szempontjdbdl ez a rendszer 50 fizisra bontja
a masodpercet, €s ebben a ritmusban (minden félképben) j mozgéspillanatot mutat. Viszont,
mivel ezek a mozgasfazisok nem teljes értékii képek, hiszen a fele képinformacioé hianyzik

beldliik, igy csak két ilyen félképet megnézve jutunk hozza a teljes, hianytalan képekhez:
ebbdl a szempontbdl viszont csak 25 egész képiink van egy mésodpercben.




A KAMERA 28

Az interlészes technikdval késziilt felvételek ezért sokkal folyamatosabban, simabban,
»videdsabban” dbrdzoljak a mozgast, mint a film, amelynek a mozgasritmusa ennek a fele,
ennek megfelelden szaggatottabb, ,,filmesebb” a mozgasritmusa.

Addig, amig az interlészes modszerrel csak a televizio képernydjére gyartunk felvételeket,
kiilonosebb probléma nem keletkezik, azaz nem latjuk féstisnek a mozgo6 részek széleit. A
probléma akkor jon 1étre, ha ilyen mddszerrel moziképet szeretnénk forgatni: ekkor ugyanis
egymasra kell fektetniink ¢és egyidejiileg kivetiteniink a két félképet, amelyek pedig
kiilonb6zé idOpontban késziiltek és eltéré mozgasallapotokat mutatnak, méghozza egy
csikszerkezetben, amelyben minden mésodik csik egy masik iddpillanatot mutat.

Ezért ennek a hibanak a megsziintetésére szoftvereket dolgoztak ki, amelyek megprobaljak
minél tigyesebben kiszamitani, hogy hol lehetett az elmozdul6 hatarvonal. Azaz a két félképet
valamilyen szamitasi modszerrel megprobaljak egy képpé integralni. Ezt tobbnyire csak némi
¢lességérzet-vesztéssel lehet elérni a mozgd konturok mentén. Legtobbszor ugyanis az egyik
félkép mozdulatfazisait masoljadk 4t mondjuk a pdratlan sorokrdl a parosakra, ami azt
eredményezi, hogy ezeken a képrészeken felére csokken a kép részletfelbontasa, amit ugy
érzékellink, mintha itt életlenebb lenne a kép. Természetesen ez a legprimitivebb eljaras,
ennél vannak sokkal szofisztikaltabb eljarasok is, a 1ényeg mégis az, hogy a szoftvernek ki
kell talalnia, az el6z0 és a kovetkez6 kocka informacidi alapjan, hogy mi is lenne ott a képen,
ha egy iddpillanatban rogzitettiik volna a két félképet.

Ezt az eljarast, amikor a két félképet egésszé olvasztjuk (akdr butidn, akar okosan), ugy
nevezziik, hogy ,,deinterlace”, vagyis a ,,de” fosztoképzd utal arra, hogy megsziintetjiik az
interlész okozta hibajelenséget. (Ezt lathatjuk az eldbbi kettévalasztott kép jobb oldalan.)

A digitalis kamerak jo részén valaszthatunk a meniiben, hogy 50i vagy 25p° (avagy 24p)
modba kapcsoljuk a kamerat. Az 501 elnevezésben az ,,i” az interlészes képet jelzi, st maga
az 50 is azt jelzi, hogy igy 50 mozgasfazist rogzitiink (de félképekben!). A 25p (vagy 24p)
pedig azt jelenti, hogy ,,progressziv’ modban van a kamerank igy masodpercenként 25 (vagy
moziforgalmazasra késziilo film készitése esetén 24) egész képet rogzitiink, éppugy, mint egy
igazi filmkamera. Ez esetben teljes felbontasu képeket vesziink fel, amelyeknél nem
jelentkezhet az interlészes hiba a késdbbiekben, mert az expozicié pillanatdban a teljes
felbontast kép ugyanabban a mozgaspillanatban lett rogzitve.

? Sokszor a felbontasi érték mellett tiintetik csak fel a betiijeleket, tehat 1080i vagy 1080p lathaté a meniiben,
ami ez esetben full HD képmindséget, és az ,,i” 50 félképes, a ,,p” pedig 25 egész képes felvételi modot jelent.
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2. AZ EXPOZICIO (EXPOSURE)

Milyen eszkozei vannak egy film operatdrének, hogy beavatkozzon a keletkezett felvétel
mindségébe, hogy hatast hozzon 1étre a kép segitségével, hogy ¢éljen a képi kifejezés adta
lehetdségekkel?

Egyik eszkOze a vilagitas, amellyel kiilon fejezetben foglalkozunk majd, masik eszkoze a
kameramozgatas, amellyel egy kiilon dolgozat foglalkozik'®, a harmadik pedig a kép
fotografiai karakterének befolyasolasa, amellyel ebben a fejezetben szeretnék foglalkozni. Ha
tehat valaki azt gondolnd, hogy szaraz, miszaki kérdésekrdl lesz sz6 a kdvetkezdkben, az
téved. Amikor egy rendez6 azt mondja, hogy szeretné, ha itt a kép puhdbb lenne, vagy éppen
hidegebb, ¢lesebb és részletezObb, vagy hogy zarjuk ki a kiilvilagot és koncentraljunk jobban
a szereplore, akkor ezek az ¢érzetek az operatér szamara konkrét, megragadhato
kamerabedllitasi, vagy optikai kérdésekre fordithatok le. Azaz mindaz, amirdl itt sz6 lesz,
azoknak az eszkozoknek, szerszamoknak, lehetdségeknek az ismertetése, amelyekkel
manipulalhatjuk, befolydsolhatjuk az 4altalunk Ilétrehozott kép mindségét, Osszhatdsat,
mondanddjat.

Azt gondolom, hogy itt valik szét amatdrfilmes €és profi; mikedveld és filmmiivész. Hogy
megelégsziink-e azzal, hogy a kamera automatikdja eldonti helyettiink, hogy milyen legyen a
kép, vagy mi szeretnénk ezt meghatarozni. Ugyanis a filmes szakmanak az az egyik
kiilonlegessége, hogy a gondolati €s a technikai érzékre egyforman épit. Azt gondolom, hogy
ha valaki nem igazdn érdeklddik az alabbi kérdések irdnt, az nem a szdmara megfeleld
szakmat valasztotta, és erre jobb el6bb rajonni, mint késébb. Ugyhogy ezen az alapon ajanlom
az alabbiakat, mint egy tesztet: ha nagyon unalmasnak és érdektelennek tlinnek a benne
foglaltak, érdemes levonni beldle a kovetkeztetést — még idejében.

Osszességében azt szeretném elérni a hatralévd fejezetek segitségével, hogy ha valaki ranéz
egy képre, vagy megnéz egy felvételt, megkozelitd pontossaggal meg tudja majd mondani,
hogy az milyen koriilmények kozott, milyen objektivbeallitdsokkal, milyen paraméterekkel
késziilt, azaz miért lett olyan, amilyennek latjuk.

A BLENDESOR

Az aldbbiakban sok olyan tényezdrdl lesz majd sz6, amelyekkel a kép expozicios értékeit
allithatjuk be. De ahhoz, hogy érthetd legyen, hogy mirdl is beszéliink, elobb meg kell érteni
azt az alapfogalmat, amellyel dolgozni fogunk, azaz magat a blendét — mint mértékegységet.

12 Szabo Gabor: A filmes kameramozgas fejlédése és beépiilése a kortars filmnyelvbe
http://www.szfe.hu/uploads/dokumentumtar/szabogabordla-dolgozat.pdf
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Ha visszagondolunk a camera obscurara, ahol az objektiv helyén még csak egy kis lyuk volt,
akkor viladgos, hogy ott egyetlen dologgal tudtuk csupan befolyasolni a kép sotétségét vagy
vildgossagat, mégpedig azzal, hogy milyen hosszu ideig exponaltuk a képet. A mai lencsékkel
mar jobb a helyzet. Mindegyiken taldlhato egy irisz, amellyel allithatd, hogy mennyi fényt
engedjen at.

Irisz

Ez hasonl6 a szemiinkben 1év6 iriszhez, amely sotétben kinyilik, erds fényben 6sszesziikiil.
Az objektiveken talalhatdo egy szamsor, ami a fotdsok és filmesek szdmara ugyanolyan
kozismert, mint a Fibonacci-féle magikus szdmsor: minden profi filmes a vildg minden
pontjan ismeri ezeket a kitiintetett szdmokat, a blendesort:

142284568 11 16 22

Ezek az értékek mutatjak, hogy mennyire van nyitva vagy lezarva az irisz (angolul T-STOP).
Bar a szamsor matematikailag tovabb folytathat6 (32, 44 stb.), a legtobb objektiven mégis 22
a legszlikebb irisznyilds — ez az, amit altaldban nagyon erds fényben, napsiitésben hasznalunk.

Viszont a szamsor eleje szinte minden lencsén mas és mas, és erdsen jellemzi az objektiv
képességeit €s ezzel egyiitt az arat is! Ez ugyanis azt mutatja, hogy milyen az adott objektiv
fényereje, azaz milyen alacsony fénymennyiség mellett képes még képet latni. A
nagykozonség szamara gyartott kamerakon a szamsor kb. 4-t61 felfelé kezdddik. Egy profi
kameran 2,8 jobb esetben valahol 2 és 2,8 koz¢é esik ez az érték. (Ez arra leforditva azt jelenti,
hogy mig egy kommersz, konzumer kamera objektivjét néhany tizezer forintért megvehetjiik,
ugyanaz 2-2.,8-as fényerdvel kb. negyed—félmillio forintba keriil.) Az 1,4 és ez alatti
értekekkel mar csak a specidlis, nagy fényerejii objektivek (HIGH SPEED LENS)
rendelkeznek.

A legnagyobb fényerejii objektiv, amelyet a szakirodalombol ismerek, 0,7-es fényerejii.
Ilyet hasznaltak az amerikai virprogramban, és innen kolcsénozte Stanley Kubrick sajat
kialakitasu kamerdjaba a Barry Lyndon c. filmjéhez, amelyet 1975-ben forgatott. A
rendezé az abban az idoben még alacsony érzékenységii filmnyersanyagok ellenére
eredeti gyertyafény mellett szerette volna forgatni a kozépkorban jatszodo torténetet. A
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film elsosorban errol hires. A gyertyafényes felvételeket részben ennek az objektivnek,
részben a specialis kameraval késziilt hosszabb expozicios idonek koszonhetéen sikeriilt is
elkészitenie.

Barry Lyndon

Térjiink vissza még egy kicsit a blendesorra. A legeslegfontosabb, amit meg kell érteniink, az
az, hogy az egymdas utan kovetkezd szamok pontosan dupla fénymennyiséget jelentenek.
(Vagy ha a szilikités iranyaba 1épiink, akkor fele fénymennyiséget.) Tehat, ha egyet nyitunk az
iriszen, akkor kétszer annyi fény megy at rajta. Ha még egyet, akkor ennek a kétszerese és igy
tovabb. Talan sokan ismerik azt a mesét, amelyben a torok szultdn ugy veszti el teljes
vagyonat, hogy nevetve mond igent arra a kérésre, hogy adjon annyi buzaszemet, hogy a
sakktabla elsé mezdjére tett 1 darab buzaszem mennyiségét minden kovetkez6 mezdén
kétszerezze meg, és a végeredményt az utolsé sakkmezd fogja megmutatni.

A mi esetiinkben is hasonldéan nagy szamokrdl van szd. A modern filmanyagok és a digitalis
filmkamerak napjainkban kb. 13 blendés atfogast igérnek. Ez azt jelenti, hogy a képen a
legsotétebb rész, amelyen még latunk részleteket, tehat még nem olvad egybe a feketével, és a
legvilagosabb fehér feliilet, amelyen még részleteket latunk és nem ég ki, egymastol 13
blende tavolsagra vannak. Taldn a 13 nem hangzik nagy szamnak, de ez azt jelenti, hogy a
képen lathato legsotétebb és legvilagosabb rész kozott 8000-szeres fényerdkiilonbséget még
meg tud kiilonboztetni a kép.

Errdl részletesebben is fogunk beszélni késébb, most inkdbb csak annyit kell megérteni, hogy
a blende (ONE STOP) nem csupan az objektiven allithatd iriszértékeket jelenti, hanem
egyuttal az expozicid mértékegységének is tekinthetd. Mégpedig olyan mértékegységnek,
amelyben a szomszédos 1épcséfokok épp megkétszerezik (megfelezik) egymast.

A blendeallitaskor az objektivbe jutd fényt csokkentjiilk. Amikor a blende (vagy irisz) teljesen
nyitva van, akkor az objektiv minden fényt atenged, ami belejut. Ennek csak a lencse
mindsége szab hatart. Teljes nyildsnal annyi fény jut 4t az objektiven, amennyi annak a
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fényereje (FULL APERTURE). Ha szembdl megnézziik, hogy az egyes blendelépcsdknél
hogy zarddik be az irisz, akkor azt latjuk, hogy az elsé blendénél zarul legtdbbet. Ilyenkor a
teljes objektivfeliileten atjutd fényt el kell felezniink, azaz annyira zarul be az irisz, hogy a
lyuk teriilete az objektiv teljes nyilasanak a fele legyen. A kovetkezOben mar csak ezt
felezziik el, majd minden egyes blendénél az egyre kisebb koroket felezziik tovabb, vagyis
egyre kisebbek a kiilonbségek az egyes 1épcsdfokok kozott. A 16 és 22 kozott mar alig lathato
a kiilonbség, mindkettd par milliméter atmérd;ji kor.
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B. FISTOPS

Hogy vilagos legyen, hogy vizudlisan koriilbeliil mit jelent mindez, igy néz ki egy néhany
blendébdl allé expozicios 1épcso a zart irisztdl a nyitott felé:

Expozicios lépcso

Minden egyes lépcséfok kozott egy blende a kiilonbség. Ha ezt ldmpakkal szeretnénk
megcsinalni, és az els6 kockan egy lampéval vilagitunk, akkor a kovetkezd 1épcs6hdz mar két
ugyanakkora lampara lesz sziikségiink, az utdna kdvetkezon mar négyre, majd nyolcra €s igy
tovabb.

Tehat ezek az egész blendék. Természetesen tort értékek is léteznek. Lehet egy
félblendeével, vagy harmad-, negyedblendével is névelni vagy csékkenteni a fényt, vagy az
expoziciot. A nemzetkozi gyakorlatban a félblendéket nem ugy kiilonboztetik meg, hogy 5,6
és egy fél, hanem ezeknek is a konkrét értékeit szoktak megnevezni. Legalabbis §-as
blende alatt ez a gyakorlat. Leirom ezeket a koztes értékeket is:
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2; 2,4, 2,8; 3,5, 4, 4,5, 5,6, 6,3, 8. E folott mar valoban 8 és félrol, vagy 11 és 1/3-rol
beszéliink. Persze vannak még nevezetes értékek, mint példaul a 3,2, ami 2,8 folott 1/3-ot
jelent; vagy 4,2 amely 4 és 1/3; vagy 4,8, ami 5,6 alatt 1/3. Ezek nyilvan azért alakultak ki,
mert ebben a tartomanyban szoktunk leggyakrabban forgatni, és igy gyorsabb, mint
koriilirni. Marpedig a filmkészitesben még ezeknek a kis idonyeréseknek is jelentosége
van. Az idé a legdragabb.

Ami azonban minket mindebbdl érdekel, az az, hogy az objektiv iriszsoran kiviil meglepden
sok ponton tudunk beavatkozni a képre jutd expozicidba. Es — taldn ez nem meglepd —
mindegyik modszerrel més és mas hatast tudunk létrehozni a képen.

Ezért az alabbiakban nézziik végig, hogy hol és milyen mdédokon tudjuk befolydsolni az
expoziciot.

EXPOZICIOS TENYEZOK

A fdiskolan volt egy fovilagositonk, Bolykovszky Béla bacsi, aki mindig azt mondta, hogy a
szinész nem mas, mint fényvisszavero feliilet.

Az egyszeriiség kedvéért ugy szoktam ezeken az expozicids lehetdségeken végigmenni, hogy
elindulok e feldl a fényvisszaverd feliilet feldl, azaz a kép targya feldl, és az innen jOovo
fénnyel egylitt a film vagy a képérzékeld lapocska felé haladva sorra veszem, hogy hany
ponton lehet beavatkozni a fény tutjaba.

A FENY MENNYISEGE

Logikus, hogy a legelsd tényezd, amely befolyasolja az expozicionkat, annak a fénynek a
mennyisége, amely megvilagitja a szereplét / a kép targyat. A fénynek ezer kiilonféle
mértékegysége van, ebbdl taldlomra kivalasztottam egyet, amely jol illusztralja a blendesor
elvét.

Ez pedig nem maés, mint a LUX, amely egyébként a kozismertebb mértékegységek kozé
tartozik. Itt ugyanis jol lathatdo az, amirdl beszéltiink. Ha van egy lampank, amelynek a
fényénél mondjuk 1000 Luxot mériink, akkor, ha egy blendével tobb fényt szeretnénk,
pontosan a kétszeresére, azaz 2000 Luxra van sziikségiink. Igy egyblendés ugrasokkal ez a
fénysor uigy fog alakulni, hogy 1000, 2000, 4000, 8000, 16 000 stb.

A fény mennyiségét némely esetben teljes mértékben kontrolalhatjuk, ha példaul mi vildgitjuk
be a jelenetet, maskor csak mérni tudjuk, mondjuk egy kiilsé forgatason, de sokszor még ilyen
helyzetben is képesek lehetiink befolyasolni. Pl. kivarunk egy felhdt, vagy forditva: a napot,
vagy arnyékba vissziikk a jelenetet, vagy csak megvaltoztatjuk a jelenet irdnyat a naphoz
képest, vagy kivarjuk az alkonyt, vagy kiilsdben is hasznalunk lampakat és fényvisszaverd
vagy fénycsokkentd / arnyékolo feliileteket stb. Mindezek utan megmérjiik a fényt, és ez lesz

crer
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SZUROK

Tovabbhaladva a kamera felé¢, miel6tt a fény belép az objektivbe, van egy nagy kocka alaku,
fekete satorszerliség az objektiv elejére szerelve, amelyet magyarul kompendium-nak hivtunk,
amikor még német szavakat hasznéltunk, de ma mar egyre inkdbb minden nyelvi
kornyezetben MATTE BOX-nak hivjak. Ennek a szerkezetnek kettds funkcidja van. Egyrészt
learnyékolja, megvédi az objektiv elejét a felesleges fénybeverddésektdl, masrészt ebben a
szerkezetben talalhatok a sziirétartok.

Régebben, foleg a klasszikus filmes iddkben, amikor még joval kisebb mértékben lehetett
csak az utomunka soran a szineket befolyasolni, mint ma'!, sokkal tobb sz{ir6t hasznaltunk a
felvételekkor. Mara, a digitalis fényelés segitségével ezeknek az effektusoknak a nagy részét
nem a felvételkor, hanem az utomunka sordn hozzuk létre. Bar nem teljesen azonos a két
tudjuk manipulélni, és abbol kiszlirni azokat a szineket, informacidkat, amelyeket szeretnénk.
Az utomunkdnal viszont mar csak a rogzitett képbdl tudunk kiindulni, amely a valdésagnak

crer

mértékben korlatozodnak.

De most nem is a szinszlir6krdl szeretnék beszélni (ez majd szoba keriil a szinekrdl szolo
fejezetben), hanem egy olyan szlrdtipusrol, amelyet a mai napig gyakorta hasznalunk a
forgatdson, mondhatni nem hidnyozhat egyetlen stab felszerelésébdl sem.

Ezeket a szlir6ket magyarul sziirke sziiréknek hivjuk, de az elterjedt elnevezésik NEUTRAL
DENSITY (vagyis semleges sotétedésli vagy feketedésil), a legelterjedtebb neviik, még ¢€l6
beszédben is ennek a roviditése: ND sziirék.

Mint ahogy a neviik is utal ra, ezek olyan semleges szinii szlirok, amelyek egyaltalan nem
befolyasoljak a szinhiiséget (ezért olyan dragak), viszont szintorzitdsmentesen képesek
lecsokkenteni a rajtuk atjutd fény mennyiségét. Ha atnéziink rajtuk, olyanok, mint egy sziirke
napszemiiveg, csak nagyon pontosan van beallitva, hogy mennyi fényt tartanak vissza.

Az ND sziirdkbdl egész szetteket szoktak hasznalni, egy teljes sorozatot, amely kiilonbozd
erésségii sziirokbol all. Igy eldonthetjiik, hogy egy, kettd, harom vagy tobb blendefényt
szeretnénk veliik csokkenteni. A sz{ir6k szdmozéasa viszont nem olyan magatdl értet6dd. Az 1
blendés ND 03, a 2 blendés ND 06, a 3 blendés ND 09, és igy tovabb: ND1,2; ND1,5... (Ez a
harmanként névekvd szamsor nem egyediilalld, majd késébb lesz még példa hasonlora.)

A kérdés inkabb az, hogy mi sziikség lehet a hasznalatukra, miért nem az iriszt zarjuk le az
objektiven, ha soknak taldljuk a fényt? Nos, erre még nem szeretnék valaszolni, mert a
kovetkezd pontunk éppen ezzel a kérdéssel foglalkozik.

" Errél részletesebben esik majd sz6 a Fényelés c. fejezetben
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[RISZ, BLENDENYILAS, T-STOP

Ez természetesen mind ugyanaz, csak mas-mas néven. (Az utolsé az angol elnevezés.)

Most tartunk ott, hogy a fénysugar belép az objektivbe, és itt a kordbban mar leirt irisz
segitségével csokkenthetjiik-novelhetjiik a mennyiségét. Azonban a helyzet az, hogy mint sok
mas beavatkozasnal, az irisz allitasakor sem csupan a kép vilagossagat-sotétségét
szabalyozzuk, ugyanis az irisznek van egy masodlagos hatasa is a képre. Ez pedig nem mas,
mint a

e MELYSEGELESSEG (DEPTH OF FIELD)

Bizonyara mindenki megfigyelte mar, hogy amikor egy szemiiveges ember szemiiveg nélkiil
probal megnézni valamit, mindig hunyoritani kezd. Ugyanis ilyenkor szdndékosan résnyire
szlikiti a szemét, azaz lecsokkenti azt a nyilast, amin keresztiil a fény bejut a szemébe. Ha
tudnd, ilyenkor a pupillajat sziikitené le, de ezt kevésbé tudjuk akaratlagosan kezelni. A
macskak példaul tudjak. Amikor nagyon figyelni akarnak valamire, mindig Osszesziikiil a
pupilldjuk. Ha kisebb lyukon jut be a fény a szemiinkbe, akkor élesebbé valik a kép. Valami
ilyesmi torténik a blendenyilas lesziikitésekor is. De hogy pontosan értsiik, elébb azt kell
tisztazni, hogy mit is értiink a mélységélesség fogalman.

Altaldban a szemiinket is, csakiigy, mint az objektivet, egy bizonyos tavolsagban 1évé targyra
¢lesitjiik ki, azaz fokuszaljuk. Mondjuk, legyen ez egy tdliink két méterre 1évd targy.
Csakhogy, amikor bedllitjuk a lencsét pont 2 méterre, akkor nemcsak ez a pont lesz éles,
hanem egy kicsivel eldtte és egy kicsivel mogotte is élesnek fogjuk latni a dolgokat. A példa
kedvéeért mondjuk, hogy elétte mar 20 centivel kozelebbi targyak is élesnek fognak latszani a
képen és mogotte pedig 30 centivel is éles képet kapunk. igy keletkezett egy 50 cm-es
mélységiink a térben, ahol élesen latunk: a 2 méterre allitott objektivunkkal 180-t61 230 cm-ig
¢les képet kapunk, azaz ennyi a képilink mélységélessége.

A mélységélesség tehat a kép mélységének az a tartomdnya, amelyben még élesen latjuk a
dolgokat. Amikor a pupillankat kitagitjuk, vagy az objektiv iriszét kinyitjuk, ez a tartomany
lecsokken, amikor pedig Osszesziikitjiik a szemiinket, vagy lezarjuk a lencsénk iriszét, ez a
tartomany megnovekszik.

A kép mélységélessége nagy hatarok kozott képes mozogni. Van olyan, amikor 1 métertdl a
végtelenig szinte minden éles a képen, és olyan kis mélységélesség is 1étezik, amikor az
ember a szereplé szembogarara allitja az élességet, és a szempillak vége mar nem éles. Azaz
szinte nincs is mélységélesség, csak abban az egy pontban éles a kép, ahova a skalat allitottuk.
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e MELYSEGELESSEG ES A DSLR KAMERAK

Az angol nyelv pontosabban fogalmazza meg a mélységélesség mértékét, ugyanis az ilyen kis
mélységélességet ,,shallow”-nak nevezi, azaz sekélynek. Ez sokkal képszeriibb ¢és
egyértelmiibb, mint magyarul.

Nalunk ugyanis azt tapasztaltam, hogy rendszeresen az ellenkez@jét értik alatta, mint amit
mondanak. Ez a téveszme a DSLR fényképezdgépekkel, azon beliil is a hires-neves Canon
5D-vel egyidejiileg jelent meg. Tudni kell még ehhez, hogy a mélységélesség mértéke nem
egyediil a blendenyilastdl fiigg, hanem egy bonyolult optikai szamitas eredménye, amelyben
szamos mas tényez0 is szerepel. Tobbek kdzott a lencse gyujtotavolsaga és maganak a kamera
belsejében létrejové képkockanak a fizikai mérete is jelentésen befolyasolja. Ennek
koszonhetd, hogy azokon a kamerdkon, ahol fizikailag nagyméretli képet készitlink, joval
kisebb (sekélyebb) a mélységélesség (ilyen példaul a 6x6 cm-es profi fotokamera, de a 35
mm-es filmkocka is a nagyobbak kozé tartozik), mig a videokamerak (még a profik is!), de
kiilondsen az amatér videokamerak rendkiviil kis képkockara dolgoznak, kb. akkorara, mint
egy 8 mm-es filmkocka. Ennek megfeleléen ezeken a kamerdkon nemigen lehet jatszani a
mélységélességgel, mert a képen szinte minden éles.

Amikor a piacon megjelent a Canon 5D nevli fényképezdgépe, amelyen mintegy
mellékfunkcioként HD mindségili videofelvételt is lehetett késziteni, maga a Canon sem volt
tudatdban annak, hogy mekkora forradalmat okoz ezzel az egész vilagon, nemcsak a
miikedveld filmesek, de a profik korében is. Ugyanis, 1évén, hogy ez a kamera teljes 35 mm-
es fényképkockat'? készit, ami nagyon nagynak szamit, igy az amatér filmesek végre olyan
gépet kaphattak a kezilikbe, amellyel az igazi mozifilmes kamerdval késziilt felvételekhez

"2 in. LEICA képméretii képet készit, amely 2 db 35 mm-es filmkocka méretével azonos. Emiatt az 5D kisebb
mélységélességli képeket készit, mint egy filmkamera. (Fontos kiilonbséget tenni a filmes és a fotos FULL
FRAME képméret kozott, mert nem azonos méretekrdl van szo.)
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hasonlatosan KIS (!), azaz sekély mélységélességii képeket készithettek. Ebbdl 6ridsi divat
lett. Nemcsak a videoklipek és reklamok vilagat lepték el az SD-vel késziilt felvételek, és nem
csak a félprofi, vagy mikedveld filmes réteg kizarolagos kamerajava valt az 5D, hanem a
profi filmgyartasba is betort. Nem kell tavoli példat emlitenem, Magyarorszagon példaul A4
VIZSGA c. film" késziilt ezzel a fényképezdgéppel, amely a kovetkezé évben a Los Angeles-i
nemzetkdzi fesztival fodijat hozta el.

Na errél a géprdl mondogatjak rendszeresen (tévesen!), hogy azért kedvelt, mert nagy a
mélységélessége. Hogy miért? Szerintem azért, mert az az effektus nagy rajta, amely a kis
mélységélesség hatasara 1étrejon a képen.

Nagyobb és kisebb mélységélesséeg

e DEPTH OF FIELD CHART ES KALKULATOR

A profi segédoperatérok és operatdrok felszerelésébdl nem hianyozhattak régebben azok a
tablazatok, vagy forgathatdé milanyag korongok, amelyek segitségével pillanatok alatt ki
lehetett szamolni egy adott objektiv €és adott blendenyilas esetén a mélységélesség mértéket.
Ma mar inkdbb a filmkalkulatorokat hasznaljdk e célra, amelyek okostelefonra is
megszerezhetk. A lényegiik az, hogy példaul meg tudjuk mondani pontosan, hogy hany
méterre kell allitanunk az élességet, vagy mekkora blendenyildssal kell dolgoznunk ahhoz,
hogy a képen egymas mogott all6 mindkét szerepldnk biztosan éles legyen. Sokszor ez
hatdrozza meg, hogy mennyi fényt kell haszndlnunk a vilagitdshoz, vagy milyen
érzeékenységtire kell beallitani a kamerankat.

e SZURO VAGY IRISZ?

Na most értiink el arra a pontra, hogy megvalaszolhassam az el6z6 fejezetben feltett kérdést:
mi sziikség az ND sziir6k hasznalatara? Miért nem a blendenyilast zarjuk le, ha til sok a
fény?

Talan az eldzdek alapjan mar konnyl kitalalni a valaszt: a két dolog nagyon kiilonbdzo
eredményt hoz létre a képen. Amikor ugyanis leiriszeliink, mert a fénymennyiség ezt koveteli

" Rendez6: Bergendi Péter, operat6r: Toth Zsolt, HSC
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meg tOliink, akkor egyuttal megvaltoztatjuk a kép mélységélességét is. De mi van, ha nem
akarjuk a fénymennyiségtdl fliggévé tenni a kép élességviszonyait? Ha nem szeretnénk, hogy
a fénymennyiség szabja meg szamunkra, hogy kemény, rajzos, minden képsikban éles képet
szeretnénk-e késziteni, vagy puhitani szeretnénk rajta, elkenni a hatteret, vagy levalasztani
rola a szereplonket?

En is, és sok mas operatdr is ugy dolgozik, hogy belenéz a kamera keres6jébe és allitgatni
kezdi az iriszt, teljesen fliggetleniil attol, hogy az adott fénymennyiség egyébként milyen
blendenyilést kovetelne. Ilyenkor az irisszel addig jatszik az ember, amig a kép rajzolata, az
el6tér és a hattér viszonya olyan nem lesz, amilyet latni szeretne. Ez teljesen szubjektiv, €s
egyéntdl, pillanatnyi intuiciotol, vagy a jelenetrdl korabban kialakitott képiinktdl fiigg.
Amikor a blendenyiléssal elégedettek vagyunk, akkor jon a kovetkez6 1€pés, vagyis az, hogy
a fény mennyisége milyen expozicidt kivanna meg tOlink. A kettd kozott feltehetden
kiilonbség lesz, és ez az, amire az ND szlirOk szolgéalnak. Ilyenkor annyi ND sziirdt rak be,
vagy vesz ki az ember, hogy a kivant expoziciot elérje — anélkiil, hogy ezzel valtoztatna a kép
fotografiai karakterén.

(Mindezt persze nem ugy kell elképzelni, hogy orakig szorakozunk a mélységélesség
beallitasaval. Legtobbszor ez a vilagitas, vagy egy proba kozben torténik, és egy pillanat
miive. Az operator belenéz a kamerdba és kb. 2 madsodperce van, hogy meghozza a
dontest, majd egymdasra néznek a focuspullerrel és csak ennyi hangzik el: N9. Mire
legkozelebb visszaériink a kamerdhoz, a matte box bal oldaldn — azon az oldalon, ahol az
operator a kamerdaba néz — mdr ott virit egy fehér szigeteloszalag, rajta a fekete felirattal:
ND 09 — ami azt jelenti, hogy a sziiré mar a kamerdaban van.)

EXPOZICIOS IDO (ZARSEBESSEG, SHUTTER SPEED)

A kovetkezd pont, ahol be tudunk avatkozni az expozicidoba, mar a kamera belsejében van.
Egy fényképezdgépnél talan magatdl értetdddbb, hogy az expozicios 1d6 rovidségével vagy
hosszusagaval jelentdsen befolyasolhatd az expozicido mértéke. Itt ismét emlékeztetnék arra,
hogy 1 blendényivel tobb fényt kétszer olyan hosszi expozicios iddvel lehet elérni. A
fényképezdgépeken az 1/100-ad masodperces expozicidos 1d0 nagyjabol megszokott
sztenderdnek szamit. Ha egy, majd két blendével sotétiteni szeretnénk a képen, akkor 1/200-
ad, majd 1/400-adot kell allitanunk, vagy ha forditva, vilagositani szeretnénk, akkor 1/50-
ednél eggyel, 1/25-6dnél 2 blendével nyitunk az expozicion. (Ha végigértiink az expoziciods
tényezOk felsoroldsan, egy attekintd tablazatban Osszefoglaldan is lehet majd latni, hogy
melyik tényezd milyen értékek alapjan befolyasolja az expozicionkat — 1 blendés 1épésekben.)

Mar itt, az alloképkészitésnél is meg kell jegyezniink, hogy hasonldan az irisz allitashoz, itt
sem csupan az expozicidé mennyiségét befolyasoljuk, hanem azt is, hogy a kép hogyan
abrazolja a mozgast. Err6l mar beszéltiink korabban, a motion blur kapcsan. (Rovid, hosszu
expozicio6 hatasa a képre.)



AZ EXPOZICIO 39

e FENYFESTES

Az elnevezés alatt azt értem, amikor extra hosszu, tobb masodperces vagy -perces expoziciot
hasznalunk, ¢s ekdzben alkalmunk nyilik a fénnyel manipulalni, szinte festeni a képen.
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e A FILMKAMERA EXPOZICIOS IDEJE

Visszatérve a filmkamerara, itt tovabb bonyolitja a helyzetet, hogy a masodpercenkénti
kockaszam eleve behatarolja, hogy egy képre maximalisan mennyi idét hasznalhatunk. Mar
emlitettiik, hogy a hagyomanyos filmkameranal ez 25 kocka esetén 1/50-ed'*, a digitalis
kameréak esetében pedig 1/25-6d lehet. Hosszabb expozicidra fizikailag nincs tobb idonk, ha
normal sebességgel forog a kamerank.

Roviditeni viszont minden tovabbi nélkiil tudunk ezen, hiszen nem kell kihasznalnunk a teljes
rendelkezésre allo id6t. Ha visszaemléksziink a filmkamera elvi vazlatara, ott a kapu elott
forgott a szektor (shutter), amely max. félkor lehet, hisz a kor masik fele a filmtovabbitas alatt
takarja a fényt. Ezért ezt az alaphelyzetet ugy is hivjak, hogy 180°-0s szektornyildas — még a
digitalis kamerdkon is igy hatarozzuk meg, jollehet ezekben a kamerakban mar semmilyen
szektor nem forog, nemhogy 180 fokos. Ezen a 180°-on természetesen csokkenthetiink, ugy
hogy szlikebbre zarjuk a nyilast, és elvesziink abbdl az id6bdl, amely alatt a film fényt kap.
Korabbi logikankat kovetve, ha 1 blendével szeretnénk csokkenteni az expoziciot, akkor a
felére kell zarnunk a nyilas szogét, azaz 90° fokra. A kovetkezd 1épcsdéfok 45° fok lesz, és igy
tovabb, mindig felezve a szogeket.

shutter angles

180 90 45 22

Szektorzdrds és hatdsa a mozgdsra

fgy tehat képesek vagyunk ezzel az eszkozzel is befolyasolni az expoziciot, de nem gy6zom
hangstlyozni, hogy az expozicids 1d6 csokkentése erds effektust hoz létre a képen azaltal,
hogy noveli vagy csokkenti a motion blur mennyis€gét. Ezért az ezzel valdo manipulécié nem
els6sorban az expozicid bedllitdsara, hanem kifejezetten a mozgédsabrazolds manipulalasara
szolgal.

Nagy divat lett példaul az amerikai akciofilmekben, maguknak az akcidjeleneteknek a
felvételeinél szandékosan rovid expozicids id6t hasznalni. Kb. a Gladidtor" idején alakult ki
ez az effektus, de példaul a Ryan kozlegény megmentése'® hires partraszallas jeleneténél is az
expozicids 1d6 varidlasaval manipuldlt a rendezd és az operatér. Ebben a jelenetben
szdndékosan tobbféle expozicids i1d6t hasznaltak, és ezt még kiegészitettek egy ,,camera
shake” (azaz képrazkodas) effektussal, ami az egész képsort olyan zaklatottd ¢és

1424 kocka esetén 1/48
15 Gladiator, 2000, r.: Ridley Scott, op,: John Mathieson


http://www.imdb.com/name/nm0000631/
http://www.imdb.com/name/nm0558822/
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kiszamithatatlannd tette. Ennek (is) koszonhetd, hogy a szereplokkel egyiitt éljiik at azt az
érzést, hogy nem tudjuk, a kévetkez pillanat milyen borzalmat hozhat."”

De ne feledkezziink meg réla, hogy a rovid expozicidé kovetkeztében eltiinik a motion blur,
amely oly fontos a szemiink szdmara a normalis mozgasélmény megteremtéséhez. E nélkiil a
felvétel széttoredezik alloképekre, és az egész szaggatott, stroboszkopszeri lesz. Mint minden
képeffektus, ez is csak akkor van a helyén, ha pontosan azt a célt szolgalja, amelyre az adott
jelenthez sziikségiink van.

Osszefoglalva: az expoziciés idét a filmkameraknal kétféle modon tudjuk meghatdrozni.
Vagy ugy, mint a fényképezdgépeken, azaz a zarido (shutter speed) meghatarozasaval (1/25;
1/50; 1/200), vagy a szektornyilas szogének (shutter angle) meghatarozasaval. igy kell érteni,
amikor 360°-o0s szektornyilasrél beszélnek, ami csak a digitalis kamerakon létezik és 1/25-6d
expozicids 1d6t jelent, hisz arra utal, hogy a teljes id6tartamot, amely egy kockara esik,
expozicioval toltjiik. Ez pedig 1/25-6d masodperc. Es ennek megfeleléen beszélhetiink 180°-
0s, 90°-0s, 45°o0s stb. szektornyilasokrol.)

KAMERASEBESSEG (FPS')

Eddig abbol indultunk ki, hogy a kamera normal sebességgel forog, azaz ugyanannyi kockat
vesz fel masodpercenként, mint amennyit a visszanézéskor levetitiink.

Azonban ettdl gyakorta eltériink. Hires akciorendezéknek példdul az volt a specialitasuk,
hogy gyakran kis mértékben eltértek a normal sebességtdl. Nem sokkal, a 24-nél kicsit
lassabban, 20-22 kockaval ,,alaforgatva” (under crank), vagy kicsit gyorsabban 26-28-30
kockaval ,,foléforgatva” (over crank) vettek fel bizonyos mozdulatokat. Ezeket a kis
sebességkiilonbségeket nem igazi lassitasként vagy gyorsitasként érzékeli a néz0, ez egyfajta
manipulacid, amellyel megnovelhetd egy mozdulat ,,silya”, vagy hirtelenebbé tehetd egy
reakci0. Az ilyen kis eltéréseknek minimalis hatdsa van az expoziciora.

De az konnyen belathatd, hogy ha felére csokkentjiik, vagy a duplajara noveljik a kamera
sebességét, akkor ezzel mar egész blendényi kiilonbségeket hozunk 1étre felfelé vagy lefelé.
(Hisz itt is érvényes a blendék felez6/duplazod logikdja.) Ennek alapjan a 24-es normal
sebességhez képest lefelé a 12, 6 és 3 kockas, felfelé pedig a 48, 96, 192 kockas sebességek
jelentenek egy-egy blendés eltéréseket.

Ezek mar komoly gyorsitdsok és lassitasok. Itt fontos megérteni, hogy amikor a kamera
lassabban forog, akkor készitiink gyorsitott felvételt, és amikor gyorsan forog, akkor
lassitottat. Ez csak els6é pillanatban tlinik érthetetlennek. Ha arra gondolunk, hogy egy 96

' Saving Private Ryan, 1998, r.: Steven Spielberg, op.: Janusz Kaminski

"7 A hosszu és rovid expozicios id6 hatasarol a Motion blur c. fejezetben esett sz6

'8 Az angol elnevezés FRAME PER SECOND (kocka per masodperc), ennek a roviditését hasznaljak é16
beszédben is: FPS
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kockéval forgatdé kamera egy masodperc alatt a szokasosnal négyszer tobb kockat vesz fel,
ezért a visszanézéskor négyszer tobb ideig fog tartani a levetitése ennek az 1 masodpercnek.
Azaz minél tobb képkockat sikeriil rogziteniink egy pillanatrol, annél tovabb nézhetjiik azt a
vetitéskor. Vannak olyan specidlis lassité kamerak, amelyek 1000 vagy akar 10 000 kockat is
képesek felvenni egy masodpercben. Az 1000 kockas lassitas a 25 kockas normal sebességnek
a 40-szerese. Tehat a mozdulatot 40-szer hosszabb ideig fogjuk nézni.

Ez mar komoly expozicidés problémakat vet fel. Hiszen a kamera sebességének novelésével
parhuzamosan egyre rovidebb lesz az egy kockéra jutd idonk, igy az expozicid lerovidiil. A
blendelépesd tigy néz ki, hogy 25, 50, 100, 200, 400, 800, 1600... Tehat 800 kockaig 5 1épést,
azaz 5 blendényi fényt vesztiink el, és az 1000-hez még egy kicsi, kb. 1/4 blende sziikséges.
Ez komoly fénytobbletet igényel. Az ilyen lassitdsokhoz mar nem is elegendéek a
hagyomanyos nagylampak, részben, mert nem lenne elég a fényiik, részben mert szétolvadna
a fényiikben az, amit fel szeretnénk venni. Ezért az ilyen kiilonleges felvételekhez gyakran
vakuhoz hasonlé lampakat hasznalnak, melyek a kamerdval Osszeszinkronizdlva minden
egyes kockanal villannak egyet, igy sokkal nagyobb energiat képesek kifejteni joval rovidebb
1d0 alatt, ezért nem adnak le akkora hot sem.

A masik irany a gyorsitott felvételek vilaga. Itt épp ellenkezdleg: megnd az expozicids ido.
Ha fele sebességgel megy a kamera, akkor kétszer annyit tolt el expozicidval, igy a normal
1/50-edhez képest 1/25 lesz az expozicionk. 6 kockas sebességnél ez 1/12-ed, 3 kockéanal 1/6-
od lesz. Ez esetben tobb dolgot is tehetiink: hasznalhatunk ND sziir6ket, vagy lezarhatjuk az
iriszt, de azt is megtehetjiik, hogy a szektorunkat zarjuk vissza kisebb nyildsszogre. Ha ez
utobbit kelld mértékben zarjuk, akkor akér visszajuthatunk a normal 1/50-edes expozicidhoz
1s, noha a kamera csak 3 kockaval forog. Tehat itt tobb lehetdségiink is van, mert bovében
vagyunk a fénynek és az idonek.

Stop motion felvétel. Kockanként tovabbmozdulo kameramozgato szerkezet



AZ EXPOZICIO 43

e STOP MOTION (FRAME BY FRAME)

Ha ebben az iranyban tovabbmegyiink, akkor nem kell ott megallnunk, hogy egy
masodpercben 3 vagy akar 1 kockat expondlunk, hanem azt is megtehetjiik, hogy még
nagyobb sziinetet tartunk a kockdk kozott, és tobb masodperc vagy perc is eltelik, vagy akar
orak, hetek, honapok. A kamerasebességnek ezt a kiilonleges valtozatat hivjak dsszefoglalo
néven stop motionnak, ami arra utal, hogy a folyamatos mozgés helyett minden kockénal le-
leallitjuk a kamerat. Ezen beliil is tobb elnevezést €s mifajt kiilonbdztethetliink meg:

e TIME-LAPSE Ez az id6 felgyorsitdsanak miifaja. Ilyenkor is egyenletes sebességgel
»forog” (inkébb vanszorog) a kamera, csak épp joval ritkabbra van éllitva a két
kocka kozt eltelt id6.

http://www.youtube.com/watch?v=Vj59UJBGhuk

Ha minden masodpercben csak egy kocka késziil, akkor ezt normal sebességgel
lejatszva 25-szordsére gyorsitjuk fel az idémulast. Ha percenként egy, az 1500-
szoros, ha dranként egy, az mar 90 000-szeres gyorsitas. Az itt lathaté képsor,
amelyet egy fiatal srac hat éven at készitett tigy, hogy mindennap készitett
magarol egy képkockat: 216.000-szeresen gyorsitotta fel az id6t.

e TARGYANIMACIO Lényegében a hagyoméanyos babfilmek is targyaniméaciok
voltak, hiszen ilyenkor is kockanként exponaltak, csak a két kocka kozti iddben
az animator egy picivel tovabbmozditott minden babot a képen. Ilyenkor mar
nem automata vezérli a kamerat, nem egyenletes id6k6zok telnek el, hanem
manudlisan exponal az animator, amikor elkésziilt a mozgatissal. A
hagyomanyos rajz- és babfilmekben a fazisok megtakaritdsa miatt még minden
fazisra 2 kockat exponaltak, igy egy 1 masodperces hasznos anyaghoz nem 24
mozgasfazist, hanem csak 12-t kellett késziteni. Persze a mozgason latszott is ez
a szaggatottsag, de megszoktuk, hogy az animécios filmek igy mozognak. Ma, a
szamitogépes animacio koraban, ahol a géppel szamoltatjuk ki az egyes
fazisrajzokat, mar nem szoktak ezen sporolni.

e PIXILLACIO Ez a targyaniméacionak az a specialis esete, amikor mi magunk vagyunk
a targyak. Ilyenkor embereket animdlunk kockanként, mindig egy fix
mozgasfazist rogzitve. Természetesen ezeknél a filmeknél mindig az az
izgalmas, ha nem a természetes mozgast rekonstrudljuk, hanem olyat, amit
természetes koriilmények kozott nem vehetnénk fel. Néhany példat mutatok
ilyen technikaval forgatott filmekre. Ezen a klipen példaul menet kozben
folyamatosan valtakoznak a normal sebességti, lassitott-gyorsitott vagy pixillalt
részek. Mint lathatd, tobbnapos folyamatos forgatassal késziilt a klip. (Felhivom
a figyelmet a klip masodik felében a kacsara, aki hliséges tarsa lett a zenekar
egyik tagjanak a film soran.)

Néhany tovabbi film, amelyek azt mutatjak, hogy mennyi fantazia és lehetdség
van ebben, meg persze azt is, hogy mennyi munka.
http://www.youtube.com/watch?v=2_HXUhShhmY



http://www.youtube.com/watch?v=Vj59UJBGhuk
http://www.youtube.com/watch?v=6B26asyGKDo
http://www.youtube.com/watch?v=V2fpgpanZAw
http://www.youtube.com/watch?v=2_HXUhShhmY
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http://www.youtube.com/watch?v=hSH7fblcGWM
http://www.youtube.com/watch?v=tgzRS6dXE7A
http://www.youtube.com/watch?v=o01MoysMowLM

e TIME TRACK (TIME STRECH) Ez még inkdbb hataresete az id6vel valod jatéknak.
Itt ugyanis az ellenkezd esetr6l van szd, amikor egy azonos iddpillanatban
egyszerre tobb kameraval expondlunk. Ha a kamerak ilyenkor egy mozgas
fazispontjain vannak elhelyezve, akkor az egyszerre késziilt képek
mozgasfolyamatta fiizheték Ossze. Igy egy allo pillanatban is utazhatunk a
kameréval a térben. Taldn a legkozismertebb példaja ennek a Matrix hires golyo
elél hatrahajlo jelenete, amelyet egy filmmiteremben vettek fel egy regiment
fényképezdgéppel, melyeket kor alakban helyeztek el a szerepld koriil,

egymastol par centi tavolsagban, és kis 1dokiilonbséggel, majdnem egyszerre
exponaltak veliik.

A STOP MOTION fenti alfajai gyakran egymassal is kombindlodnak. A mi mostani
szempontunkra visszatérve, hogy hogy érinti mindez az expozicids 1d6t, azt kell mondanom,
hogy sehogy: mivel sok idénk van egy-egy kocka felvétele kozott, teljesen szabadon
valaszthatunk expoziciés id6t minden kockahoz, akar normalt, akar rovidet, akar hosszut.

ERZEKENYSEG

Na itt érkezett meg fénysugarunk ,,a fényvisszaverd feliiletr6l” a filmre, vagy a digitalis
érzékelore, hogy befejezze utjat, és kép valjon beldle.

A filmes id6kben ez gy nézett ki, hogy tobbféle érzékenységli nyersanyag létezett. Mast
hasznaltunk nappal kiilsében, mast a sotétebb belsé helyszineken és mast az éjszakai
kiils6kben. A nagy nyersanyaggyarak (Kodak, Fuji, Agfa) pedig évrdl évre versenyben voltak
egymassal azért, hogy melyikiik tud kirukkolni egy ujabb tipussal, amelynek még finomabb a
szemcseézete, €s még nagyobb az érzékenysége. Az érzékenységnek kétféle ismert
mértékegysége volt a vilagon: a német DIN és az amerikai ASA. A DIN-szabvany a koradbban
mar mashol is emlitett harmas tagolasban jelzi az érzékenységet: a 18, 21, 24, 27 dines filmek
voltak a legkdzismertebbek. Ezek épp egyblendényi tdvolsdgokra esnek egymastol. Az ASA -
rendszer pedig a masik logikat kovetve ugyanezeket az érzékenységeket 100, 200, 400 és 800
ASA-s 1épésekben kiilonbozteti meg az egy-egy blendés kiilonbségeket. Egy adott film
érzékenységét sokszor mindkét szabvanyban feltiintetik a filmeken.

Az érzékenységet egyébként az angol szaknyelv a SPEED-del (gyorsasaggal) fejezi ki. A kis
¢és nagy érzékenységl filmeket ,,SLOW ¢és FAST FILM”-nek hivjak.

Egy képen jol lathato a film érzékenysége, mert minél érzékenyebb egy film, annal erésebb a
szemcsézete. A specidlisan finom-, szinte lathatatlan szemcsézetli filmek mindig alacsony
érzékenységliek. A fekete-fehér idokben sok fotos kifejezetten szerette az erds szemcsézetet,
¢és sokszor ,,még bele is hivtak™ az el6hivés soran, vagy belenagyitottak a képbe, hogy még


http://www.youtube.com/watch?v=hSH7fblcGWM
http://www.youtube.com/watch?v=tgzRS6dXE7A
http://www.youtube.com/watch?v=o1MoysMowLM
http://www.youtube.com/watch?v=bKEcElcTUMk
http://www.youtube.com/watch?v=bKEcElcTUMk
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nagyobbak és erdsebbek legyenek a szemcsék, és igy egy szinte pointilista képet kapjanak
eredményiil.

Ezt az effektust a fotomiivészet nagyon gyakran hasznélta, mivel a szemcseszerkezet szinte
rafagyott a képre, annak részévé valt. Ugyanez filmen mashogy jelentkezik, mert itt minden
szemcse véletlenszerien mashol jelenik meg minden egyes filmkockan. Ezért nem egy fix
struktirat, hanem egy allanddéan mozgo, ,,nyiizsgd” szemcsézetli felvételt kapunk eredményiil,
amely inkabb zavard, és az operatdrok is tobbnyire kiizdottek ellene. Mar csak azért is, mert
nem szerették volna érezhetévé tenni, hogy melyik jelenetben milyen nyersanyagot
hasznaltak, ami a film egységes képi stilusat megtorhette volna.

Low ISO Speed High ISO Speed
(low image noise) (high image noise)

Erzékenység és zaj

A digitalis kamerakkal ez a jelenség, ha nem is sziint meg, de kisebbedett. Bar itt nem
szemcsének, hanem zajnak hivjuk ugyanezt a jelenséget. A kamerak meniiiben ASA- vagy
ISO-értékek jelolik a kamera érzékenységét, amelyek szamszerlileg és értékiikben is pontosan
megegyeznek egymassal. Es bar egy 800 ASA-s filmnél egy mai, 800 ASA-s digitalis kép
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jelentdsen szemcse-, ill. zajmentesebb, ez a kiizdelem az érzékenységért ma is tovabb folyik a
kameragyartok korében. Ma egy ujabb Canon kamera viszi a palmat ebben a témakorben, a
Canon 1D. Ennek az érzékenységét a korabban még sosem hallott 25 000 ISO-ra is fel lehet
vinni ugy, hogy a képen szinte alig lathatd zaj. Ez azt jelenti, hogy a kamera joval
érzékenyebb, mint a szemiink. A Kodak legérzékenyebb filmtipusa 800 ASA. Ha ehhez
képest tovabb szamoljuk a sorozatot (1600, 3200 ... stb.), akkor ez a jelenlegi vilagcsucs 5
blendével van feljebb, mint amit elértek a filmek teriiletén (azaz 32-szer sotétebb fényben
képes latni), mikozben a szemcsézete jelentdsen kisebb, mint egy 800 ASA-s filmé.

e FELCSERELHETOSEG

Az expozicios tényezok soranak végére érve a legfontosabb dolgot szeretném vildgossa tenni,
¢s hangsulyozni: mindazok az értékek — a fénytdl a szlirOn at, az irisz és a tobbiek —,
amelyekrdl besz¢Eltiink, ugyanabban a rendszerben, pontosan egyforma 1épcsdfokokra vannak
egymastol, és igy egymassal tokéletesen felcserélhetd értékek.

Tehat valaszthatunk, hogy egyblendényit a lencsével zarjunk, vagy inkabb betegyiink egy
szlrdt, vagy csokkentsiik a kamera érzékenységét, vagy a fényt, vagy a zarsebességet.

Azt is megtehetjiik, hogy egyszerre tobb dolgot valtoztatunk meg a céljaink elérése
¢érdekében, mikdzben a végeredmény, azaz a kép végsd expozicidja mégis valtozatlan marad.

Az alébbi tablazatban annyi oszlop van, ahdny ponton beavatkozhatunk az expozicidoba. Ha
példaul a kék sor képviseli az aktudlis expoziciot, és szeretnék kisebb mélységélességet a
képen, akkor mondjuk 4-r6l 2-re kinyitom az iriszt. Mivel ehhez két blendét 1épiink felfelé,
ezt kompenzalni kell ugy, hogy valahol mashol két fokozatot 1épiink lefelé: példaul az ND 09
szlrdt kicseréljiik ND 1,5-re. Vagy a szlirdkh6z nem nytlunk, de az expozicios id6t 1/100-rol
1/400-adra valtoztatjuk. Vagy nem egy helyen korrigaljuk mindkét fokozatot, hanem pl. egyet
sziirdvel, egyet zarsebességgel. Vagy egyet a fénymennyiségen csokkentiink, egyet az
érzékenységen. (A tablazat csak példaértékeket tartalmaz, és a lejjebbi cellak értékei 1-1
blendével sotétebb képet eredményeznek.)

1000

ND 1,2

5,6

1/200

45°

100

FENY- ND SzZURG iRISZ ZARSEBESSEG SZEKTORNYILAS | KEPSEBESSEG ERZEKENYSEG
MENNYISEG FPS ASA/ISO

(LUX) kocka/mp

8000 ND 03 2 1/25 360° 12,5 1600

4000 ND 06 28 1/50 180° 25 800

200

500

ND 1,5

1/400

22,5°

200

100
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3. AZ OBJEKTIV

Mennyit szoktunk tudni az objektivekrdl? Leginkéabb a latoszogiiket és a fényerejliket (na meg
persze az arukat) nézziik, amikor kivalasztunk egyet a kamerankhoz. De ami igazan
megkiilonbozteti Oket egymastol, az nemigen szerepelhet ezekben a szamadatokban.

A filmes idékben elsdsorban két dolog hatarozta meg egy film fotografiai karakterét: az egyik
a filmanyag, amelyet valasztottunk, a masik pedig az objektiv. Talan meglepd, de a kamera
maga nem igazan volt hatassal a végeredményre, hisz neki ,,csak™ annyi volt a szerepe, hogy
lizembiztosan €s hibamentesen tovabbitsa a filmet az objektiv utjdba. A lényeg azonban a
kapuban dolt el: itt pedig két elem jatszotta a foszerepet: az egyik az volt, hogy milyen képet
juttatott ide az objektiv, a masik, hogy az expozicio szent pillanatdban a filmanyag ezt hogyan
rogzitette.

A digitalis kamerak latszolag valtoztattak ezen, de szerintem a l1ényeg ugyanaz maradt. Mivel
egy digitalis kamera lelke az a fényérzékeny lapocska, amely a képet rogziti, voltaképp ez
vette at a film szerepét. Ma tehat azért kell kamerat valasztanunk, mert ezzel egyuttal ,,filmet”
is valasztunk. Ugyanis mindegyik digitalis kameranak kiilonbozik a képkaraktere, legalabb
annyira, mint annak idején a filmnyersanyagoké.

Ami azonban tovabbra sem valtozott, az az, hogy meg kell taldlnunk a filmhez a megfeleld
objektivet. Ebben a tekintetben nincsenek szabalyok. Zsigmond Vilmos példaul a mai napig
minden egyes induld filmje el6tt kamera-, nyersanyag- és objektivteszteket forgat. Persze
mindannyian ezt tessziik, csak azért emlitem az 6 nevét, mert az ember azt gondolhatna, hogy
ennyi filmes tapasztalattal mar nem sziikséges Ujra és Ujra elolrdl nekifutni a feladatnak, hisz
ugyis nyilvan tudja mar, hogy mire szdmithat. Csakhogy pont itt van a lényeg. Soha nem a
végsd, mindenre alkalmazhat6 tokéletes megoldast keressiik. Akkor ki lehetne hirdetni, hogy
ez ¢és ez a kamera ezzel és ezzel az objektivvel adja a legkielégitobb eredményt. De mi nem az
univerzalis megoldast keressiik, hanem annak az egyetlen adott, ¢s massal O0ssze nem
téveszthetd filmnek a vilagat, amelyre késziiliink. Osszeparositjuk a filmanyagunkat
(kamerankat) egy Cooke objektivval vagy egy Zeissel, €s megprobaljuk a képbe belelatni a
filmiinket. Persze ebben a valasztasban nyilvan sok egyéb praktikus és anyagi szempont is
szerepet jatszik, de hisz a filmkészités épp ezekrdl a dontésekrdl szol. Hogy meddig mehetiink
el a kompromisszumokkal, mennyi az 4ra a maximalizmusunknak, és mindebbdl mi jelenik
meg a vasznon, és hol van az a pont, ahol mar nem adhatunk fel tobbet, mert a 1ényeg veszne
el.

A profifilmes objektivek kozott is vannak sztarok, divatok, és egyuttal oridsi kiillonbségek az
araikban ¢és bérleti dijaikban. De ne gondoljuk, hogy mondjuk a legujabb Cooke S5-0s
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objektivkészlet a maga tokéletességével és tizszeres araval feltétleniil jobban megfelelne a mi
céljainknak. Itt nem mindig a tokéletes a legjobb, hanem az, amelyik a leginkdbb képes
megjeleniteni az adott film benniink ¢16 képét.

De még miel6tt belemennénk ezekbe a nagyon szubjektiv részletekbe, nézziik végig azokat az
alapfogalmakat, amelyek markdktol fliggetlenek, és amelyekkel elészor meg kell
ismerkedniink ahhoz, hogy egyaltalan beszélni tudjunk arrol, amit latunk.

A LATOSZOG

Mieldtt a Iényegre térnék, szeretném kettévalasztani az objektiveket zoomokra €s ugynevezett
alapobjektivekre, mas néven fix objektivekre, angolul PRIME-okra'. Bar ma mar minden
filléres kis kameran zoomlencse van, egyaltalan nem kovetkezik ebbdl, hogy a profi
filmgyartasban is ilyen objektivekkel forgatnanak. Természetesen van a zoomlencséknek is
profi valtozatuk, persze nem olyan kicsi, mint gondolnank. Egy 35 mme-es filmkamera
zoomlencséje legtobbszor kozel fél méter hosszii és az atmérdje sem férne bele egy
férfitenyérbe, és hat ezzel egyiitt a sulyuk is akkora, hogy ilyen lencsékkel gyakorlatilag csak
allvanyrol (tripod) vagy dollyr61* lehet forgatni. Ami miatt hasznalatuk mégis inkabb a
televizios sorozatokhoz, semmint a mozifilmekhez kapcsolddik, az nem elsGsorban a nagy
méretiilk vagy sulyuk kovetkezménye. S6t, éppen ellenkezéleg: ha mar egyszer bent van a
kameraban, sokkal egyszeriibb és gyorsabb a zoomot az egész forgatdsi nap alatt a kameraban
tartani, ¢s minden kovetkezd bedllitdsban allitani a 14tdsz6gén, mint minden egyes
beallitdshoz ujra és Ujra lecserélni a fix objektiveket a megfelelére. Mégis, azt lehet mondani,
hogy egy igényesebb filmet vagy mozifilmet dontden fix lencsékkel vesznek fel.

Mit is dontiink el, amikor allitunk a zoomon, vagy amikor egy objektivkészletbdl kivalasztunk
egy fix lencsét? Ha technikai értelemben akarjuk megfogalmazni, akkor a gya;jtétavolsagat, de
ha ugyanezt a latvany feldl kozelitjiikk meg, akkor a 14toszogét — és ezzel egyiitt a kép jellegét.

A latészog, az objektivek legjellemzdbb tulajdonsaga, ez alapjan soroljuk ket kiilonb6zd
kategoridkba, szinte azt is mondhatnank, hogy kiilonb6z6 miifajokba. Lényegében harom f6
csoportba oszthatok. Kozépen helyezkednek el a normal gyujtotavolsaghi objektivek,
melyeknek tulajdonsdgai kb. megegyeznek azzal, ahogyan a szemiinkkel latjuk a teret. Ett6l
egyik irdnyban a nagy latdészogli objektivek vannak (ezeknek rovid a gyujtétavolsaga), a
masik irdnyban pedig a teleobjektivek (melyeknek hosszl a gyujtotavolsaga). Talan kidertilt
ebbdl a rovid felsorolasbdl is, hogy alapvetdéen az kiilonbdzteti meg egymastol ezeket a
tipusokat, ahogyan a teret kezelik, illetve megalkotjak a képen.

' Teljes neve: PRIME LENS. Egy teljes objektivsor (mas néven alapsor) a Cooke esetében pl. a kovetkezd
objektivekbdl all: 12, 14, 16, 18, 21, 25, 27, 32, 35, 40, 50, 65, 75, 100, 135 mm-es alapobjektivek.
%% 4 kerekii kameramozgato szerkezet
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A PERSPEKTIVA

Ismét olyan dologrél van szd, hogy meg sem kérddjelezziik, hogy ahogyan a szemiink
leképezi a teret, az hii képe-e a valdésagnak. Megtanulunk latni, és megtanuljuk a latvany
alapjan felbecsiilni, hogy mi milyen tavolsagra van tdliink a térben. Ezt a tavolsagérzetet
érezziik természetesnek. Pedig ha a viz alatt nyitjuk ki a szemiinket vagy békaszemiiveggel
néziink, mas és mas tavolsagérzetek keletkeznek benniink. Amikor mesterséges objektiveket
készitiink, ezeknek a térképezését attol eltérden is ki tudjuk alakitani, ahogy a szemiink 14t.
Mindennek az alapja a térperspektiva, a perspektivikus vonalak.

ONE FOINT PERaPECTIVE
I| CHE YAISH NG P NT

Perspektivikus vonalak

Még a fényképezés feltalalasa eldtt, a festészetben felfedezték a térabrazolasnak azt a
torvényszerliségét, hogy a toliink tavolabb elhelyezkedd targyak bizonyos szerkesztési
vonalak mentén abrazolhatéak gy, ahogyan latjuk Oket, a tavolsaggal egyre kisebbedve.
Ezek a perspektivavonalak Osszetartanak a képen, és egy pontban (az un. eny€szpontban)
futnak Ossze.
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Raffaello: Athéni iskola c. festménye

Amikor normal objektivvel vesziink fel egy képet, akkor a perspektiva, a tér leképzése és a
képen latszo tavolsadgok a leginkabb kozelitik azt, ahogy a szemiink latja a valosagot.

Ha ennél nagyobb vagy kisebb 14toszogili objektiveket haszndlunk, akkor megvaltoztatjuk a
szamunkra megszokott perspektivat.

Nagylatoszogii, normal és telés perspektivik.
Jol lathato, hogy a perspektivavonalak ésszetartasanak mértékében kiilonboznek

Ha le akarunk rajzolni egy nagylatdszogi és egy teleobjektivvel késziilt kockat, akkor valami
ilyesmi eredményre jutunk: mig az elsé rajzon a perspektivikus vonalak erdsen dsszetartanak,
addig a harmadikon szinte parhuzamosak. Ez nyilvan logikusan kovetkezik a kameranak a
targyhoz viszonyitott helyzetébdl is: a nagylatdészogi lencse nagyon kozel van a targyhoz,
ezért a kocka elsd lapjat akar fele- vagy harmadolyan kozelrdl latja, mint a hatsot. A
teleobjektiv esetén viszont a kamera szdz vagy tobb szdz méterre van a kockatol, és ehhez
képest elenyészd az elsd és hatso lap kozotti tavolsagkiilonbség, tehat méretben sem fogunk
kiilonbséget latni a kocka lapjai kozott. Azért tiinik el a kép mélysége, mert megsziinik a
perspektiva. Minden olyan, mintha csak sikban lenne abrazolva.
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A NORMAL OBJEKTIVEK

Normal objektiveknek a kb. 50 mm-es lencséket tekintjiik. Persze nemcsak az Otvenest,
hanem kb. 40-t61 60-ig 1ényegében normal lencsérdl beszélhetiink.

Tudni kell, hogy minden kamera esetében, amely mds-mds méretii képkockat készit, mds és
mds gyujtotavolsag adna normal latoszogii képet. Amikor azt irom, hogy 50 mm, akkor a
filmkamerdrol beszélek. Sot, mivel pl. a 16 mm-es filmkamerdknal is mas szamok jelentik
a normdl ldtoszoget, ezért még pontosabban a 35 mm-es_filmkamerdt szoktuk alapul

venni, és minden mds rendszert ehhez szoktak viszonyitani.

NAGYLATOSZOGU OBJEKTIVEK (WIDE ANGLE LENSES)

Nem ¢les hatarokrol van sz6. A 40 mm alatti gyujtotavolsagok még csak nagylatdszog felé
hajlanak. Az egyértelmiien nagylatoszogl lencsék kb. 25 mm-tél lefelé kezdddnek. A 20-as,
18-as még nem nagyon torzitja a teret, de ez alatt mar egyre erdsebben lathatd a tipikus
nagylatoszogili hatads. Nagyjabol 12 mm alatt kezdédnek az extra nagylatoszogek, majd a
»halszem” objektivek. Ez utobbiak mar erdsen torzitanak, a fliggdleges és vizszintes vonalak
parnaszerlivé vagy hordoszeriivé torzulnak a képen.

Szinte kivétel nélkiil azt gondoljak az emberek, még a szakmabeliek is, hogy ez a
hordotorzitas egy optikai hiba — vagyis, hogy a gyartok nem tudjak jobban ,, kivenni” az
ilyen objektivek torzitasat. A valosag azonban egészen mads.
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Jellegzetes hordotorzitasok

Mindannyian jol ismerjiik a nagylatoszéggel készitett arckozelik torzito hatasat. De vajon
tényleg az objektivet kell ezért hibaztatni? Menjiink csak egyszer olyan kozel egy archoz,
mint ahonnan egy nagylatoszogii lencsével latnank, azaz 15-30 centire valakinek az
orratol. Ha innen megnézziik az arcot, a homlokra mar felfelé kell nézniink, azaz a fej
felso részeét alulnézetbdl latjuk, mikozben a szajat és az dllat feliilrol latjuk.

Ugyanez torténik, ha egy ajtot a kilincs magassagabol fényképeziink le nagylatoszoggel.
Az ajto tetejét also gépallasbol latjuk, ezért felfelé osszetartanak a vonalai a perspektiva
torvenyeinek megfeleloen, viszont az also részt felso gépallasbol latjuk, ezért annak lefelé
tartanak ossze a konturjai.

FeLSe Hensg A Hesrd E6YREN

Ha ezt egy képen beliil latjuk, nem is kaphatunk mast eredményiil mint ezt a
., hordotorzitast”. Ezek utan nem kell csodalkoznunk, ha esetleg nem fog oriilni képiink
szereploje, ha ezt az 6 arcaval miiveljiik.

Mit kell tudni a nagylatészogli objektivekrél? A teret erds perspektivikus torzitdsban
abrazoljak. Azaz a dolgok tdliink 1évé tavolsagat felerdsitik: ami kozel van, az még
kozelebbinek tlinik, ami tdvol van, az még tavolabbinak. Ennek egyuttal az is a
kovetkezménye, hogy az optikai tengelyben torténé mozgasokat is felerdsiti, felgyorsitja.
Tehat minden, ami a kamera felé kozeledik, vagy attdl tavolodik, annak a mozgésa
gyorsabbnak fog hatni, mint ahogy a valdsagban mozog. Az optikai tengelyre merdleges
mozgasokat viszont lelassitja. Tehat a képen balrél jobbra athaladd bicikli mozgasa
lassabbnak fog tinni. Ez a ,hattérmozgas” sebességével fiigg Ossze, amelyrdl majd a
teleobjektivek kapcsan lesz sz6 a kovetkezo fejezetben.

Nagyon fontos jellemzdjiik a nagylatdoszogeknek, hogy az ilyen objektiveknek eredendden
nagy a mélységélessége (még teljesen nyitott irisz mellett is), mégpedig minél nagyobb
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latoszogrol beszéliink, anndl inkabb. Az extra nagylatdszogli lencséknek mar nincs is
élességallito gyiirtijiik, mert eleve 1 métertdl a végtelenig minden éles a képen?'.

Osszefoglalva: jellemz6jiik a mélységi perspektiva megndvelése, erés haromdimenzids
térérzet, nagy mélységélesség, az optikai tengellyel parhuzamos targymozgasok latszolagos
felgyorsitasa, a képen a kamera kozvetlen eldterének erds hangsulyozésa.

Amirél konnyen felismerhetd, hogy egy kép
nagylatoszoggel késziilt, az a
,,tobblatoszoglisége”. Hiszen egy utca vagy egy
szoba koOzepén allva egy nagylatészog az
oldalfalakra is szinte szembdl lat ra. A padlora
ralatunk feliilrél, és egyidejlileg a plafonra
alulrol. Még a képen 1évo szereplokhoz képest
is jol lathato, hogy melyik testrésziikkel volt
egy magassagban a kamera, ¢és melyiket latjuk
kissé alulrol, illetve feliilrol.

Ez a jelenség a teleobjektiveknél egyaltalan nem lathatd, hiszen azokra éppen az
»egynézopontisag” a jellemzd. A képen a szereplok mérete jelentOsen fiigg a kameratol valo
tavolsaguktol.

TELEOBJEKTIVEK (LONG LENSES)

Talan a legtipikusabb teleobjektives felvételek azok, amelyeken egy hosszu, zstfolt
autopalyan egymasba tapadva araszolnak az autok.

Jol lathato, hogy mennyire 6sszenyomja a tér mélységét ez a lencse. Szinte egymasra préseli
az autokat, mintha mindegyik csak papirkivagas lenne, nincs kiterjedésiik a tér mélységében,
¢s szinte nincs is koztiik hely, mintha egymasra lennének ragasztva. A méretiik alig valtozik,
szinte ugyanakkoranak latjuk az egymas kozelében 1évo kocsikat.

*! Ezt nevezik hiperfokalis élességnek.
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Ez az effektus persze igazan a nagy teléknél lathat6 igazan. Itt sem élesek a hatarok. 60-70
mm-t6l még csak telésebb alapobjektivekrdl beszéliink, igazdbdl 150-200 felé¢ kezdddnek el
az igazi teleobjektivek, 300600 mm kozott taldlhatok a filmezésben leggyakrabban hasznalt
telék, de nem ritka az 1000-es vagy annal hosszabb gyujtotavolsag sem.

300 mm felett mar igen nagy gyakorlatot kovetel a mozgasok lekovetése az operatortol.
Ugyanis az objektiv ugy miikodik, mint egy hosszu-hosszu oramutato. A kamerdn a
legkisebb, par tizedmilliméteres mozdulat is tobbméteres elmozdulast jelent akkora
tavolsagban, ahova a kamera néz. Ilyenkor nem szabad, hogy az operator példaul fazzon,
mert a remegés hatalmas razkodassa valik a képen. Egyszer a kameraba nézve egyenletes
ritmusu lokéseket vettem észre. Hosszan keresgéltem, hogy ki lokdosheti a kamerdt vagy
az emelvényt, amire szereltiik, mig végiil rajottem hogy a kezemben liikteté erek a sajat
pulzusom ritmusat viszik at a kamerara, és ezt latom a képen.

Amennyire kdnnyli egy nagylatészogii lencsével élességet allitani, annyira nehéz a telékkel.
Ezeknek az objektiveknek ,,sziiletésiiknél fogva” nagyon kicsi a mélységélességiik. Ha
példaul egy arckozelire allitjuk be az élességet, a mogotte lathatd hattér szinte biztosan
teljesen elkenddik, a legtobb esetben teljesen homogén foltta valik. A filmekben viszont épp
azt a tulajdonsagat hasznaljak legtobbszor, amikor a szerepld a kamera felé kozeledik. Talan
azért, mert ilyenkor — bar a szereplé mozog — a képen szinte egy helyben jar.

Na, ezek azok a felvételek, amelyek végén a stab meg szokta tapsolni a segédoperatort, ha
sikeriil végig élességgel lekovetnie a szerepldt, sot ezért a régi idokben mar egy itiveg
konyak vagy viszki is jart. Az ilyen felvételek elott persze minden segédoperator halal
idegesen szaladgal a kamera elott, és végigrakja a szereplo utjat mindenféle jelolésekkel,
melyeket csak ¢ ért. (Hogy mért pont az oszlop mogott egy méterrel kell letenni a jelet és
miért nem az oszlopndl, azt soha senki sem fogja megtudni.) De mindegy, hogy miért —
csak a végeredmény szamit. Amikor a mélységélesség kapcsdan azt mondtam, hogy
elofordul olyan extrém helyzet, amikor a szinész szembogara éles, de a szempillaja vagy a
szemoldoke mar nem — ez természetesen egy teleobjektivval tud csak megtorténni. Ilyen
koriilmények kozott ,,lehizni” az élességét egy kamera felé sétalo, esetleg futo szereplonek
csak akkor sikeriilhet, ha azt az ég is ugy akarja.

Ebbdl talan kidertlt, hogy a teleobjektivek — ellentétben a nagylatoszogii objektivekkel — az
optikai tengellyel parhuzamos mozgasokat erdsen lelassitjak. A legismertebb példa erre a
repiilégép fel- és leszallasok tipikus telés felvétele. Ilyenkor a repiildt szinte egy helyben allni
latjuk a kifuton, amikor a kerekei leérnek, vagy éppen felemelkednek a foldrdl. Pedig ilyenkor
a replildgép mintegy 300 km-es sebességgel szaguld felénk vagy tavolodik tdliink.

Az optikai tengelyre merdleges, azaz a balra-jobbra vagy fel-le torténd mozgasokat viszont
jelentdsen gyorsitja a teleobjektiv. Ez a jelenség az Uin. hattérsebességgel fligg 6ssze. Ez alatt
azt értjiik, hogy ha egy szereplot kovet a kamera, milyen sebesen mozdul el mogotte a hattér.
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Gyakran hasznaljék fel fotdsok is ezt a jelenséget. A kamera az expozicio pillanatdban kdveti
a mozgast, igy az a képhez képest nem mozdul el, ezért €les lesz, viszont a mogotte 1évo
hattér a svenk hatasara erésen bemozdul, ami abbol is latszik, hogy a hattércsikokat hiz a
képen. Tehat nem egyszeri é€letlenségrol van sz, hanem a bemozdulas hatasara 1étrejott
motion blurt latjuk.

A hattérsebesség ismét olyan dolog, amirdl tudomasunk sem lenne, ha nem filmeznénk.
Amikor normal lencsét hasznalunk, akkor a kamera oldalra forditasakor a szem szamara
teljesen megszokott és természetes mértékben tolodik el a kép. Tegyiik fel, hogy egy 50 mm-
es lencsével készitiink egy varosképet. Ha a kép bal szélén mondjuk egy templom van, €s

pontosan annyit forditunk a kameran balra, hogy ez a templom é&tkeriiljon a kép jobb szélére,
akkor 1 képszélességnyit svenkeltiink balra. Az 0j kép bal szélére mondjuk egy szokokut
keriilt. Ha ezek utdn betesziink a kamerdba egy 500 mme-es telét, akkor lényegében
belenagyitottunk az el6z0 felvételbe. Mivel a két objektiv kozott 10-szeres a viszony, az el6z6
kép 10-ed részét latjuk kinagyitva. Ha most kezdenénk el atsvenkelni a templomrol a
szokOkutra, akkor 10-szer nagyobb sebességgel rohanna at a hattér a képen, mert 10
képszélességnyit kell fordulnunk az alatt az ido alatt, amig a normal objektivval csak
egyképnyit kellett.

Ugyanennek a jelenségnek az ellenkezdje torténne, ha nagylatoszoget hasznalnank. Ha
mondjuk egy 25 mm-es lencsét tennénk be gy, hogy a templom maradjon a kép bal szélén,
¢és elkezdiink balra svenkelni, akkor a templom még a kép kozepén fog tartani, amikor a bal
szélen mar feltlinik a szokdkut. Azaz csak fél képszélességnyit kellett svenkelniink, mert az
objektiv kétszer akkora szélességet fog at, mint egy normal lencse. gy tehat felére lassult a
svenkiink sebessége.

Osszefoglalva: a telés felvételeket konnyen felismerhetjiik arrél, hogy sziik szogben latjuk a
kornyezetet, kicsi a kép mélységélessége, az optikai tengellyel parhuzamos mozgasokat
lelassitja, az arra merdleges mozgasokat — a hattérsebességet — felgyorsitja, csokkenti a
haromdimenzios térérzetet, 6sszepréseli az eldteret a hattérrel, a kozelebbi és tavolabbi dolgok
kozott alig van méretesokkenés, egymashoz kozel keriilnek a kép sikjai.
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Kiilonbozé gyujtotavolsagu objektivek latoszdgei egy nézdpontbol felvéve

A KEPSIKOK

Altalaban el6térrdl, kozéptérrdl és hattérrél szoktunk beszélni, de nyilvanvalo, hogy egy adott
kép rendelkezhet ennél tobb vagy kevesebb képsikkal is. Ezek a sikok a kép mélységében
erésen kiilonbozdvé valnak, amikor nagylatoszogli vagy teleobjektivval abrazoljuk ugyanazt a
teret.

A nagylatoszogl lencsék azzal, hogy nagyon erdsen hangsulyozzak a térbeliséget, szinte
odavarazsolnak benniinket a helyszinre. Nagyon erdsitik a nézonek azt az érzetét, hogy maga
is jelen van abban a térben, és az egész kornyezet a jelenet f0szerepldjévé valik. Annyi részlet
és megfigyelnivald van a képen, hogy a szem tobzodik a latnivaloban. fgy konnyebben
elkalandozhat a nézd figyelme olyan részletekre is, amelyeket nem allt szandékunkban
hangsulyozni. Az egész kép realitasérzete megnd. Ha egy szerepld az el6térben a kamera felé
nyujtja a kezét, akkor az az érzésiink, hogy el is tud érni benniinket, mert valéban kozel
vagyunk hozza.

A hosszabb gyujtotavolsdgu lencsék viszont kizarjdk a kiilvilagot, elvontabba teszik a
jelenetet, ugy érezziik, az operatdr és a rendezd vezetik a tekintetlinket, megmutatjak, hogy
mit nézziink, mire figyeljiink. Mintha eltlinne a kdrnyezet zaja, és csak a lényeget hallanank.
Itt éppenhogy nem a térbeliség domindl. Mintha eleve nem is harom dimenzidban
gondolkodna a kép, hanem csak sikban. Egymas mellé keriilnek arcok a képen, amelyek a
valdsagban egymas mogott helyezkedtek el a térben, de a kamera kivonja a képbdl a koztiik
1év0 teret, €s egy sikba vetiti 6ket. Ha itt kinyujtja a képen egy szerepld a kezét a kamera felé,
nem ¢érezziik, hogy elérhet benniinket. Védett helyrdl, biztos leshelyrdl figyeliink,
¢érinthetetlenek vagyunk.
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AZ OBJEKTIV RAJZA

Most taldn mar visszatérhetiink arra a kérdésre, amelyet az objektiv kivalasztasardl irtam a
fejezet legelején. Azt szoktdk mondani, hogy egy objektivet az jellemez a legjobban, hogy
milyen a rajza*’. Ez alatt azt kell érteni, hogy hogyan rajzolja ki a képet, amit lat. A mai
objektivekben, kiilondsen az igazan draga, sok lencsetagbol allo6 miiremekekben szinte
minden létez0 optikai torzitdst kikorrigaltak, a képiik olyan ¢éles, mint a borotva,
megsziintették a fénybeverddéseket, a lencsetagok kozotti fényreflexeket, szinte lathatatlanna
tették az iiveget.

Természetesen nem minden film igényli ezt a technikailag tokéletes képet. Mint ahogy egy jo
borasz meg tudja mondani, hogy a koéstolt bor melyik dombrol és melyik évjaratbol
szdrmazik, egy operatdr is megismeri egy-egy jellegzetes gyartmanyt objektiv képét, rajzat,
keménységét vagy lagysagat, viselkedését a szembefutd fényekkel vagy az ¢életlen
képrészekkel. Mindez péarosodik a filmen vagy a kameraban keletkezd kép karakterével, és a
kett6 egyiittesen ad ki egy képi vilagot, egy olyan kanavaszt, amelyre aztdn majd festeni kell
tudnunk.

e A BEVERES (LENS FLARE)

Az egyik legjellegzetesebb tulajdonsdga az objektiveknek, hogy hogy reagadlnak a
fénybeverddésekre. A Nappal vagy egy lampaval szemben forgatva (akar kiviil esnek ezek a
képen, akar beliil) az objektiv lencsetagjai kozott kiilonbozd fényreflexiok keletkeznek,
amelyek a szivarvany minden szinében és a fény méretétdl és alakjatol, de még az irisz
formdjatol is fliggd fényrajzolatokat hoznak 1étre a képen, amelyek folyamatosan valtoznak,
mozognak, ahogy a lencse elfordul a fényforrashoz képest.

** A szakmai konvenciok szerint az objektivek a legjobb teljesitményiiket az 5,6-0s irisznyilas koriili értéken
nyujtjak.
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Ezt a hatast néha kiszirjiik, erre késziilnek tobbek kozt a MATTE BOX*-0k és FRAME24-ek,
amelyek fényellenzoként mikodve ,leveszik” a beveréseket a lencsérdl, de van, amikor
hagyjuk, s6t akar mesterségesen is 1étrehozzuk ezeket a képeffektusokat.

e A FRONTLENCSE

Ha megfigyeliink egy segédoperatdrt, hogy milyen mozdulatsorral cseréli ki a kamerdban az
objektivet, akkor biztosak lehetiink benne, hogy ez a mozdulatsor azzal kezdédik, hogy rateszi
a lencsére az optikasapkat, és csak utana veszi ki a kamerdbol, és a csere végén a zard
mozdulat is a sapka leszedése. Mitdl kell ennyire védeni a lencsét?

Az objektiv kitiintetett lencséje a legkiilsé lencse, amit frontlencsének hivunk. Ezt a feliiletet a
sz0 szoros értelmében ugyanolyan dvatosan kell védeniink, mint a szemiink fényét. Erre az
iivegre egy halvany védoréteget gozoltek fel, melyet T-rétegnek hivnak. Ez részben
szinkorrekciot tartalmaz, részben a fénybeverddéseket kezeli, részben fizikailag védi az
tiveget. Ennek a rétegnek a legnagyobb ellensége az ujjlenyomat. A keziinkon 1évo savak
reakcioba Iépnek vele, és kimarjak — egy id0 utan Orokre ott marad a folt, nem lehet
letisztitani. Ha szennyezddés keriil a lencsére, és elkeriilhetetlen a tisztitas, akkor lehetéleg
optikatisztité kend6t hasznaljunk, ha nincs ilyen, akkor nagyon puha anyagot, amely biztosan
nem karcol. Ilyenkor jobb, ha raleheliink a feliiletre, és beliilrdl kifelé tisztitjuk spiralisan,
lehetdleg ne sok aprd, hanem egy folyamatos mozdulattal, és soha ne olyan erdsen, hogy a T-
réteget megsértsiik.

e ELESSEGALLITAS, AUTOFOCUS

Az objektivek egyik mindségi megkiilonboztetdje, hogy hogyan oldottak meg az
elességpalydikat. Ezek az objektiv belsejében lévo bonyolult szamitdasok eredményeképpen
keésziilt logaritmikus ivek, amelyeken a belsé mozgo lencsecsoportok elmozdulnak, amikor
élességet allitunk. Alapesetben ugyanis élességallitaskor un. lihegést, lélegzést
tapasztalnank, vagyis amikor atallitiuk az élességet kozelrol tavolra vagy forditva:
tavolrél kozelre, a kép egy kissé zoomolna™ is, ami egy nemkivinatos mellékhatdsa az
elességallitasnak. A dragabb objektiveken ezt is kikiiszobolik, és élességallitaskor meg
sem rezdiil a kép.

Egy masik fontos szempont, hogy a kiilonbozo élességtartomanyokban kozel azonos
meértekben kelljen eltekerni az élességet. Lehet, hogy ez végképp feleslegesnek tiinik, de
kepzeljiik el milyen kellemetlen, amikor felvétel kézben mdasfélszer korbe kell tekerni az
elesseggyiirit, mert a szereplo 1 méter 20-rol elorelépett 75 centire. De az sem jo, amikor

3 A magyar filmszakmaban KOMPENDIUM néven ismert fekete, els] nyitott ,,doboz”, amely az objektivet
keretezi, és minden oldalrél leveszi a képen kiviilrdl raes6 fényeket. Ebben helyezkednek el a sziirétartok is.
** A kompendium nyitott elejét tovabb lehet sziikiteni a FRAME-ekkel. Minden gyujtotavolsagl objektivhez
kiilon FRAME késziil, amely pont annyira hatarolja koriil a képet, hogy még éppen ne l6gjon bele.

» Kozeli fokuszra huzva kozeliteni szokott a kép, hatrafokuszalaskor pedig tavolit.
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a tavoli tartomanyokban, példaul 10 és 15 méter kozott mar olyan kicsi a kiilonbség, hogy
csak 1-2 millimétert kell az élességen mozditani. Ez is nagyon megneheziti a pontos
elességallitast, hiszen igy nehéz kiilonbséget tenni mondjuk a 12 m 10 vagy 12 m 90 centi
kozott. Marpedig ha melléhuzzuk, az egy 10 méteres mozivdasznon mar nagyon is durva
hibakeént fog latszani.

Az élességallitas a filmezés egyik legnehezebb szerepkore. Vannak segédoperatorok (focus
puller), akik a hagyomanyos mérdszalagos modszerrel dolgoznak, vannak, akik lézeres
tavolsagmero szerkezeteket szerelnek a kamerara, vannak, akik mindezt egyszerre
alkalmazzak, és olyanok is, akik semmit sem mérnek, de centire odahuzzak az élességet,
ahova kell, mert a szemiikbe van ,, beépitve” a mérdszalag.

Sokakat megtéveszt, hogy a digitalis kamerakra kis monitorokat lehet szerelni, amelyeken jol
latni az élességet, és azt gondoljak, hogy erre lehet alapozni a kameran az élességallitast.
Csakhogy ezzel az a baj, hogy ha valaki ez alapjan dolgozik, és észreveszi, hogy a kép nem
teljesen ¢€les, majd élesre allitja, akkor az a felvétel mar elromlott, hisz arra a pillanatra életlen
lett a kép. A dolog titka épp abban rejlik, hogy az élességgel nem reagalni kell a dolgokra,
hanem az élességhuizasnak egyidejileg kell torténnie az eseményekkel. Ha ugyanis reagalunk,
akkor sziikségszertien mar le is késtiink roluk.

Néhany félprofi kamerdan van automata fokusz funkci6é. Néha ez jol tudja helyettesiteni a
segédoperatort, kiilondsen, ha sokat mozgunk a kameraval. Van viszont olyan helyzet, amikor
tobbet art, mint hasznal. Gyakran latom példaul, hogy egy interjuhelyzetben, amikor hosszi
ideig fix pozicidoban van a kamera is €s a riportalany is, bekapcsolva hagyjak az autofocust.
Marpedig, ha az be van kapcsolva, akkor mikodik is! Akkor is, amikor nem kéne. Ilyenkor
példaul 1d6rdl idoére, néhany méasodpercenként egy kicsit allit az élességen, hogy megnézze,
biztosan ¢éles-e a kép. Egy kicsit eltekeri, majd vissza, €s ezzel a talbuzgdsaggal elrontja a
felvételt. Ha nem valtoztatunk a tavolsagunkon, akkor jobb ilyenkor kikapcsolni az automatat.

Az is komoly negativuma az automata fokuszallitdsnak, hogy arra kényszerit benniinket, hogy
mindent a kép kozepére komponaljunk, amit élesnek szeretnénk latni, mert a legtobb kameran
ide allitottdk az érzékeldt. Ez még egy indok, amiért érdemes a manudlis élességallitast
vélasztani. En a kameraknak ez utobbi tulajdonsagat teszem feleldssé azért, hogy leszoktatta a
hasznaloit a képek komponalasarol. Aki éles képet akar, az kénytelen ugy hasznalni a
kamerat, mintha puskdval akarna leldni a szerepl6t: a kép téméja igy csakis a célkeresztbe
kertilhet.

Ugyanakkor sok kameran van egy félautomata lizemmod is, ami kissé javithat ezen. Az
automata fokusz kapcsoldja kozelében van egy gomb, amely csak akkor allit élességet,
amikor és amig nyomjuk. {gy ha raallitjuk valamire a kamerat, egy pillanatra kozépre tehetjiik
a témat, amig megnyomjuk a gombot, hogy a gép élességet allithasson. Ezt altalaban
gyorsabban megteszi, mintha mi allitanank be. Ezutan csak el kell engedniink a gombot,
helyére komponalni a képet, és elinditani a kamerat. (Az élességgombot felvétel kozben is be
lehet nyomni egy-egy pillanatra.)
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4. A KEP JELLEMZOI

Sokan azt gondoltdk, hogy amikor a digitalis kamerak harca folyt a hagyomanyos filmmel
szemben a hatalomatvételért, akkor ez a kiizdelem arrol sz6lt, mikor éri el a digitélis kép azt a
részletfelbontast, amit a mozifilm tud. Azt talalgattdk, hogy a HD, a 2K, a 4K vagy talan majd
a 8K felbontas hozza-e meg azt a pillanatot, amelyben a digitalis kép egyenértéktivé valik a
filmmel. Az igazsag viszont az, hogy a kép részletfelbontasa mar rég megoldodott (itt a
digitalis technika mar képes talhaladni is, a filmet), de egy ennél sokkal nehezebbnek
bizonyuld, maig is kritikus probléma teriiletén még mindig fej-fej mellett folyik a kiizdelem.
Ez pedig nem mas, mint a kép atfogasa. (De mieldtt erre ratérnénk, tisztdzzuk, hogy mit
értiink az els6 probléma, a részletfelbontas alatt.)

A RESZLETFELBONTAS

Az el6z6 bekezdésben sok minden magyarazatra szorul. Elsdsorban mik ezek a ,,K”-k?
Nyilvanval6, hogy minél tobb és minél aprobb képponttal dbrazolunk egy képet, annél tobb
részletet fogunk tudni megkiilonboztetni rajta, annal élesebb, részletgazdagabb lesz.

Kis és nagy felbontas

A film esetében ezt a felbontéast azért nem olyan konnyli megallapitani, mert a filmet alkoto
képpontok, a szemcsék, teljesen véletlenszertien helyezkednek el a képen, rdadasul minden
egyes filmkockdn mashova esnek. Ezzel szemben a digitdlis rendszerekben egy fix
haloszerkezetben vizszintes és fliggdleges sorokat, egy fix raszterszerkezetet alkotnak a
képpontok, azaz a pixelek.

Mivel mar mindenki latott hagyomanyos televizidos képet és HD adast, ezen keresztiil
konnyebb megérteni a felbontasok kiillonbségét. A régi, in. SD adas 720 vizszintes és 576
fliggbleges képpontbdl allt. (Ez még 4:3 aranyt kocka volt.) A FULL HD kép mar 1920
vizszintes és 1080 fliggdleges pixelt tartalmaz. (16:9 képaranyban). Megfigyelhetd, hogy az
1920-as vizszintes érték majdnem eléri a 2000-et. Az olyan nagyfelbontdst rendszereket,
melyek 2000 vizszintes pixelt tartalmaznak, nevezziik 2K (2 ezer) felbontasu képnek. A
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nagyfelbontéasu digitalis képrendszerek ennél is nagyobb felbontisokat tudnak. Ma elterjedt a
4K, de kisérleteznek a 8K-val is.

Erdekes megemliteni, hogy hogy viszonyul ehhez a mozifilm felbontdsa, bar ez nehezen
mérheto, részben a mar emlitett oknal fogva, részben azért, mert a moziban vetitett
filmkopia felbontasa természetesen sokkal gyengébb, mint az eredeti negativjaé volt. A
moziba altalaban a kopia masolatinak a masolata keriil, példanyszamtol fiigg, hogy
hanyadik generacios masolat. De a k6zmegegyezés szerint kb. 4 és 6 K kozé esik a 35 mm-
es filmanyag felbontdsa, a negativtol és a kopiaktol fiiggden.

Ezért furcsa, amikor a hagyomanyos film hivei, vagy a digitalis kamerdak maximalistai a
2K feletti felbontasokrol beszélnek, hiszen a filmnegativot elsé lépésben az elohivasa utdan
beszkennelik, hogy aztin a vagas, a fényelés és az egész utomunka mdar digitalisan
torténhessen. Ez a szkennelés a mai rutin szerint tébbnyire csak 2K-ban térténik,
fiiggetleniil attdl, hogy az eredeti negativ ennek a sokszorosat tudja. S6t a mozikban
pillanatnyilag rendszeresitett digitdlis kivetitok is csak 2K felbontdst tudnak. Tehat
pillanatnyilag nem is annyira a felvételi oldalon, mint inkdabb a feldolgozds és a kivetités
oldalan hibadzik a nagyobb felbontas.

Idaig tehat a kép fizikai felbontasardl beszéltiink. Ami most kdvetkezik, az ugy latszik,
nagyobb kihivast jelent a filmmindség eléréséért folytatott harcban, mert a digitalis kamerak
maig csak alulrdl suroljdk a filmnegativnak azt a tulajdonsdgat, amelynek tokéletesitésére a
filmnek mintegy 100 év allt rendelkezésére.

KONTRASZTATFOGAS?®

Atfogas alatt azt értjiik, hogy hany blendés fénykiilonbséget képes egy filmnyersanyag vagy
digitalis kép expozicidban atfogni. Ezt a kép legsotétebb és legvilagosabb pontjai kozott
mérjik. Azt a legsotétebb pontot nézziik ilyenkor, ahol épp elérjiik a tokéletes feketét, és ahol
tovabb mar nem sotétithetd a képen a fekete: itt mar nem jon létre expozicio, mert elértiik a
rendszer fényérzékenységének also hatarat.

Expozicios lépcso

*% Exposure range, latitude
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A fehéreknél is valami hasonld torténik: amikor elértiik a 100%-os fehéret, a tovabbi
fénynovekedés mar nem lathatd a képen, minden ennél erdsebb fény ugyanilyen fehérként
jelenik meg. Ezt Gigy hivjuk, hogy a maximalis fehér feletti értékek mar kiégnek (burn out)?’.

Tehat mind a legfeketébb fekete, mind a legfehérebb fehér alatt azt az utolsd hatarértéket
értjiik, amelynél még részleteket vagyunk képesek megkiilonboztetni azokon a feliileteken.
Az ennél sotétebb és vilagosabb dolgok mar kiviil esnek az expozicios atfogason.

A filmnegativok ezen a teriileten oriasi fejlodésen mentek at, és fejlodésiik csucsan kb. 14
blendés atfogasra lettek képesek. A digitalis filmkamerdk legjobbjai, ma, 2013-ban, szintén
kb. 13-14 blendét igérnek, de a gyakorlati tapasztalatok ennél valamivel kevesebbet
igazolnak. Réaadasul a képet tovabb arnyalja, hogy a film és a digitalis képrendszerek az
expozicids 1épcso ellentétes végein fejtik ki legjobb tulajdonsagaikat.

Mig egy filmnegativ a fehéreknél rendelkezik hatalmas 4tfogéssal, szinte nem lehet akkora
fénnyel talexponalni, hogy a kép beégjen, viszont a feketéknél hamarabb valik a kép
alulexponaltta, ahol mar csak a szemcsék és a film alapfatyla®™ latszik, de hasznos expozicio
nemigen. A digitalis kameradknak épp ezek a sotét tonusok a kedvenceik, a feketék nagyon
gazdagok részletekben, és a gyengéjiik a fehéreknél lathato.

Az elveszett fehérbe sotétitéssel sem jon vissza részlet

2T A coloristok (akikr8l majd bvebben lesz sz6 a fényelés kapcsan) legtobbszor CLIPPING-nek nevezik ezt a
jelenséget, amikor egy felilletben mar nem jelennek meg részletek, minden szomszédos pixel ugyanolyan értékii.
Ez a képen egy kifestékonyvszertien lapos, egyontetii feliiletként jelenik meg.

** Az alapfatyol a film hordozoanyagéanak és a fényérzékeny emulzid exponalatlan részein is jelen 16v6
feketedésnek az egyiittese. A negativ esetében minden informacio e folott az ,,alapzaj” f616tt helyezkedik el.
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Itt sokkal gyakrabban iitkdzlink olyan csticsfényekbe, amelyek mar kiégnek. Az ilyen kiégd
feliileteket hidba probaljuk a fényeléskor sotétiteni, az elvesztett részletek mar nem jonnek
tobbé vissza: legfeljebb nem fehér, hanem sziirke feliiletet fogunk latni, de azon beliil nem
tudunk részleteket megkiilonboztetni. A teljes feliilet homogén sziirkévé olvad Gssze.

Hogy vilagosan érthetd legyen, hogy mit is foglal magaba a kép kontrasztatfogasa, meg kell
kiilonboztetni két 6sszetevdjét: a targykontrasztot és a vilagitasi kontrasztot.

A TARGYKONTRASZT

Amikor elkészitiink egy fotot vagy filmfelvételt, a képre keriild dolgok maguk is sajat
tonusokkal, szinekkel rendelkeznek. Ezeknek lehet egy adott szinvilaga, példaul lehet a képen
csupa pasztell szintonus, lehet, hogy csupa vildgos tonust tartalmaznak (high key képek), vagy
csupa sotétet (low key), de legtobbszor a feketétdl a fehérig az 0sszes tonus megtalalhatd a
képen.

A kérdés legtobbszor az, hogy ezek a tonusok milyen aranyban szerepelnek a képen. Ettdl
fliggden beszéliink nagy vagy kis kontrasztatfogasrél. De fontos megérteni, hogy ez alatt még
csak a képen lathato feliiletek, azaz a kép targyanak a sajat tonusait értjiik, ezek adjak a
kontrasztot, ezért nevezziik ezt targykontrasztnak.

A targykontrasztot is tudjuk befolyasolni. Idedlis esetben, egy fikcios film forgatasakor
magunk valasztjuk meg minden egyes diszletelem ¢€s jelmez, azaz a szcenikai kérnyezet szin-
¢és kontrasztvilagat.
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De egy dokumentativabb stilusu film esetén is befolydsolni tudjuk ezt a kompozicionkkal.
Ami alatt azt értem, hogy egy képkompozici6é esetében legalabb olyan fontos, hogy mi az,
amit kihagyunk, ,,levagunk™ a képrdl, mint az, hogy ami benne van, azt hogyan rendezziik el.

Bizonyos szineket és tonusokat mashogy is hangsulyozhatunk vagy éppen hangsulytalanna
tehetlink a képen, mégpedig azzal, amivel a kovetkezd fejezet foglalkozik.

A VILAGITASI KONTRASZT

Az operatdr kezében a vilagitas az egyik legfontosabb képalkotod eszkéz. Nem csak olyankor,
ha maga krealja azt lampak segitségével, hanem abban az értelemben is, hogy hogyan tud
manipulalni a természetes fények adta lehetéségekkel, hogy azokat a sajat céljai szolgalataba
allithassa.

Ha egy kép egyaltalan nem tartalmaz targykontrasztot (példaul csak egy fehér drapéria reddit
abrazolja), a vilagitas segitségével akkor is létre tudunk hozni vilagosabb és sotétebb
feliileteket, akar a vakitd fehértdl a mélyfekete arnyékokig ndvelve a képen keletkezd
kontrasztot.
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A régebbi operatori iskolak, foleg a fekete-fehér filmek idejében még fix vilagitasi
kontraszttal dolgoztak, egy egész filmen at tartva egy meghatarozott aranyt a
megvilagitott és arnyékban hagyott feliiletek kézott. Nagyon elterjedt volt az 1:4-es
fényarany, ami gyakorlatilag 2 blendényi kiilonbséget jelent a fofény és a derités értéke
kozott. Ezeket a fényértékeket annak idején LUX-tablazatokban rogzitették, hogy milyen
blendenyilashoz milyen fofény- és deritésértékek tartoznak, és e szerint vilagitottdik be a
Jjeleneteket.

A mai operatori iskolak sokkal batrabban és sokrétiibben hasznaljak a fényt és az
arnyékot. Régi szalldige az operatorok korében, hogy egy lampat nem azért hasznalunk,
hogy vilagitsunk vele, hanem azért, hogy arnyékot hozzunk létre. Ez a mai fényérzékeny
filmek és kamerak koraban még fokozottabban igaz lett. A legtobb esetben mdr nem az
expoziciohoz van sziikségiink a fényre, hiszen a képet a meglévé fénymennyiség mellett is
ki tudnank expondalni.

Tobbszor hallottam mar felvetodni, hogy operatordkre egyre kevésbé lesz sziikség majd a
jovoben, mert a kamerdk egyre tokéletesebbé valnak. Az én véleményem ennek épp az
ellenkezoje. A minden koriilmények kozott, mindenki kezében (technikai értelemben) jo
képet készito kamerdk vilagaban még nagyobb sziikség lesz azokra a kiilonlegesen lato
emberekre, akiknek a kezében a kamera egészen mdsképp fogja latni a vilagot, mint
mindenki maséban.

A kép teljes kontrasztatfogisa tehat a TARGYKONTRASZTNAK és a VILAGITASI
KONTRASZTNAK az egyiittesébdl jon 1étre.
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GAMMA-GORBE

Itt feltétlentiil sziikséges megismerni egy fontos fogalmat, amelyet ezen a titokzatos néven
szoktak emlegetni, hogy GAMMA-GORBE. Magyarul JELLEGGORBEnek is szoktak hivni.

Annal is fontosabb ezt megérteni, mert sok
fényel6- ¢és utdmunkaszoftverben (akar a

g 2; h e legegyszeriibb Photoshopban is) a kép
sl beallitasanak vagy korrekcidjanak az egyik
moédja  Gn. CURVE-6k  segitségével
BT B =T AR e torténik, amelyek a  gamma-gorbén
e __m__d_,/2 bl i A legegyszeriibb megérteni, hogy mir6l van
05 70 15 20 25 30 35 a0 > sz0, ha visszamegylink az analog filmhez.
9 migoaute Ezek a gamma-gorbék egy kissé lagy ,,S”
Gamma-gérbe alaku vonallal azt mutatjak meg egy adott
filmtipusrol, hogy az hogyan ,latja” a

vilagot.

Annak idején egy ilyen gorbe olyan volt, mint annak az adott filmnek az ,,igazolvanyképe”
vagy ,ujjlenyomata”. Egy operator, ranézve egy ilyen abrara, meg tudta mondani nemcsak
azt, hogy egy KODAK vagy AGFA anyagot lat-e, hanem azt is, hogy azon beliil milyen
tipust; és hogy mik az adott nyersanyag erényei és hianyossagai.

A gorbének harom szakasza van. Az alja, amit ALSO KONYOKnek hivunk, azt mutatja,
ahogy a film a legfényszegényebb részeken reagdl a fényre. (A gorbe legeleje még csak egy
vizszintes vonal, itt ugyanis az anyag még nem reagal a fényre, a képen nem latszik mas, mint
az in. ALAPFATYOL, azaz a film hordozéjanak, a celluloidnak és az emulziénak a tonusa,
amely természetesen akkor sem teljesen iivegszerlien atlatszd, ha a filmen nincs semmi.)
Ezutan, ha tovabb noveljik a filmre jutd fénymennyiséget, akkor elkezd reagélni, a képen
expozicid jon létre. A legelsd pont, ahol ez megtorténik, ott van, ahol a gorbe a vizszintes
vonalbdl elkezd emelkedni. Itt 1athatok a képnek a legsotétebb részei: ahol a gorbe elindul
felfelé, az a legfeketébb fekete a képen, amelyben mar részletet tudunk megkiilonbdztetni:
azaz a film érzékenységének az alsé KUSZOBe.

ormal Expcur& Underexpde
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I

Kiilonbozé meredekségii gorbék

A gorbe kozépsd szakasza majdnem egyenes vonalban emelkedik. Erre a részre esik a
hasznos expozicid legnagyobb része a sotétektdl a vilagosakig. Minél MEREDEKEBB ez a
vonal, azaz minél fiiggdlegesebb, annal keményebb a kép kontrasztja. Es minél LAPOSABB
(azaz min¢l enyhébb ivben emelkedik) ez a szakasz, annal nagyobb a film kontrasztatfogasa,
de egyuttal anndl sziirkébb, 1agyabb is a képe. Ennek a k6zEépsd szakasznak a felsd felére esik
az emberi arc tonusa, hiszen az arc kissé vilagosabb, mint a kozépsziirke, amely a gorbe
kozepére esik. A kozépsd szakaszon beliil lehetnek finom ivek, ahol a gorbe meredekebbé
vagy laposabba valik. Ez azt jelenti, hogy azoknak a ténusoknak, amelyek arra a szakaszra
esnek a képen beliil, keményebb vagy lagyabb a kontrasztja.

Végiil a FELSO KONYOKBEN a gérbe ismét erésen ellaposodik. Erre a részre esnek a
csucsfények, a legfehérebb fehérek. Egy jo negativ esetében ez a szakasz sosem valik teljesen
vizszintessé, azaz sosem éri el azt az dllapotot, amikor ,,kiégnének™ rajta a fehérek, amikor a
fénymennyiség ndvekedésével mar nem jonne létre expoziciondvekedés a képen.

A Iényeg tehat az, hogy a filmre az volt a jellemz6, hogy nem ,linedrisan”, mechanikusan
reagalt a megvilagitas er0sségére. (Ha igy lett volna, akkor egy 45 fokos szdgben emelkedd
teljesen egyenes vonalat kaptunk volna.) Hanem a feketétdl a fehérig terjedd tartomanyon
beliil mas és mas jellege volt a kép kontrasztjanak, és ez adott egy jellegzetes képi vilagot egy
konkrét filmanyagnak. Ezért valogattak az operatérok nem csak gyartmanytipusokat egy-egy
film forgatdsa el6tt, hanem az adott gyar filmjei koziil kiilonbozd idOpontban gyartott
Hontéseket”, emulziokat is vélasztottak, amelyek kozott koriilbeliil akkora kiilonbség volt,
mint példaul egy azonos szd16fajtabol késziilt bor esetében az évjaratok kozott.

A digitalis kamerak képénél ezt a jelleget elsdsorban az utdémunkanal, a fényeléskor lehet
beallitani. De ahhoz, hogy befényelhessiik a képet, elobb meg kell ismerkedniink még egy
kulcsfontossagu teriilettel: a szinekkel.
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5. A SZIN

Azt hiszem, talan a WHITE BALANCE (fehéregyensuly) az a meniipont a digitalis kamerak
mentijében, ami végleg ki szokta verni a biztositékot, és itt szoktak Ggy donteni a még
utolsok, akik megprobaltak eligazodni az attekinthetetleniil részletes meniitengerben, hogy na,
ebbdl elég volt, €s inkabb mégis automatara kapcsoljak a kamerat.

A filmes id6kben ez valamivel egyszeriibb volt. Kétféle filmet lehetett a ,,boltban” kapni:
vagy mifény- vagy napfényfilmet. Ha ezt eldontotte az ember, akkor a kérdéssel nem kellett
tobbet foglalkoznia. De miért kell egyaltalan ilyesmikkel torddniink, amikor szines képet
készitiink? Hiszen a szemiinket sem kell atallitani mifényre vagy napfényre ahhoz, hogy
szinhelyes képet lassunk, legyen az miifény, napfény, borus idé vagy ¢éjjel, neon- vagy
gyertyafény! Mi az, amit a szemiink tud, és a kamerank nem?

Talan mindenkinek volt olyan élménye, hogy benyitott egy olyan szobdba, ahol az ablakok be
voltak fliggdnydzve valamilyen erds szinli fliggdnnyel, sargaval, zolddel vagy pirossal. A
szemiinket ilyenkor megiiti az erds szin, és érzékeljiik, hogy a szobadban mindennek sargas
szine van. Ha azutan eltoltlink par percet a szobadban, észrevétlenlil hozzaszokunk a
szintorzulashoz, akarcsak egy er0s szaghoz, és kis id6 mulva mar ugy latunk, mintha minden
szinhelyes lenne. Ezt a korrekcidt az agyunk hajtja végre, amely a sokéves tapasztalataink, a
targyak megtanult szine és a szinek egymashoz viszonyitott ardnya alapjan helyére korrigalja
a latvanyt.

Ez az, amire a szines film nem képes. Ha az elsd pillanatban sarganak latja a szobat, akkor
egy ora mulva is ugyanolyan sarga képeket fog késziteni.

Miel6tt attérnénk a digitalis kamerakra, nézziik meg, hogy miért is olyan nevezetes épp ez a
két szinbeallitas: a miifény és napfény, €s egyaltalan miben kiilonboznek?

Miifény és napfény bedllitas
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A FEHER FENY ES A FEHER SZINU FENY

Ehhez el0szor meg kell érteniink e két fogalom kozti kiillonbséget. A fehér fény egy
természetes fényjelenség, mely valamilyen targy vagy anyag izzitdsabol jon létre. A fehér
szinli fény ezzel szemben a természetben nem létezik, ez egy mesterséges imitacid, amelyet a
szines kép (fénykép, vetitett kép, szines film) létrehozasahoz talaltak ki, és azon alapszik,
hogy a fehér szin képzetét hdrom alapszin dsszeadasabol is ki tudjuk keverni.

Nézziik meg mindkét esetet kozelebbrol:

A FEHER FENY

Mindannyian tudjuk, hogy pl. ha vasat izzitunk, alacsonyabb hémérsékleten vordsesen izzik,
¢s minél jobban felhevitjiik, annal inkabb kifehéredik a szine. Maga a Nap, de egy
villanykorte izzdszéla is ugyanilyen izzéas kovetkeztében bocsat ki fényt. SOt igazsag szerint a
fénykibocsatas csak ,,melléktermék”, mert mindkét esetben elsdsorban hdsugarzasrodl van szo.
Es itt van a lényeg: izzaskor az anyag mindenféle hullimhosszisdgon energiat sugaroz,
tobbek kozott a 1athato fény tartomdnyaban is. Mégpedig annak a teljes szinspektrumat, azaz a
szivarvany 0sszes szinét kisugarozza. Ezeknek a szineknek az Osszessége pedig nem mas,
mint amit fehér fénynek hivunk.

A jelenség hasonmasa a hang teriiletén is megtalalhato. Amikor az Osszes altalunk
hallhato hangmagassagban egyszerre minden hangfrekvencian megszolal minden hang,
akkor egy tengermorajlashoz vagy a tévéadas utani hangyds képen hallhato zsizsegéshez
hasonlo hang hallatszik. A hangmérnokéok ezt hivjak ,,fehér zaj”-nak.

A fehér fény tehat nem egy szin, hanem a teljes lathato fénytartomanyban kisugarzott szinek
egylittese. A Nap izzdsanak a szine a Nap homérsékletétdl fiigg. Ezt nem Celsius-fokban,
hanem Kelvin-fokban szoktdk megadni: a napfény szinhdmérseklete a kamerabeallitasokban
5600 K-fok.” Azaz egy olyan izzd targy szinével azonos, amelyik ezen a hémérsékleten
izzik. Bar ilyenkor minden hulldmhosszusdgon bocsat ki fényt, ezeknek az energidja nem
teljesen egyforma erdsségli. Amikor egy 1zz6 fényforras fénye eltolodik a meleg vagy hideg
fény iranyéaba, akkor csak a fénykibocsatasanak a belsd ardnyai tolodnak el, azaz tobb vordses
vagy tobb kékes szint tartalmaz. Ezeket a kiilonb6zd szindrnyalatii fehér fényeket nevezziik
kiilonb6zd szinhdmérsékletiieknek. Ezekhez mas és mas fehéregyenstly-beallitas tartozik,
amennyiben az altaluk megvilagitott képen szinhelyes szineket szeretnénk kapni.

¥ A Kelvin-skéla egyszeriien csak el van csiisztatva a Celsiushoz képest, de ugyanakkora Iépésekre vannak
egymastol a fokai. 0 °C =273 K.



A SZIN 70

A FEHEREGYENSULY?®

A mifényldmpak szinhdmérséklete a kamerakon 3200 K-re van kalibralva. Tehat a két fontos
alapérték, ami a filmes id6kben a napfényfilm és a miifényfilm volt, megmaradt a digitalis
kamerék meniiiben is kiilonb6z6 elnevezésekkel:

Daylight =napfény =Kkiilsé = outdoors = napocska formajuaikon: 5600 K
Tungsten = miifény =bels6 =indoors = villanykorte alaki ikon: 3200 K

Ezek az ertékek persze csak névieges kozépértékek. Hiszen a napfény szine is valtozik az
evszaktol, a napszaktol és a légkori viszonyoktol fiiggden. Naplementekor a légkor ugy
tori meg a fényét, hogy szine egészen eltolodik a voros felé. Borus idoben a kiilso fény
szinhomerséklete 6000—-8000 K, de egy téli napon ez felmehet akar 10 000—14 000 K-re is.
A ldmpdink sem pontosan 3200 K-fokosak. Az ujabb izzok és a halogének 3400° folott
vannak, egy elhaszndlt izzo altalaban 2600-2800 K. Ha fényszabdlyzoval csokkentjiik egy
lampa fényét, folyamatosan a meleg felé tolodik, elérhetjiik vele akar a gyertyafény szinét
is, amely kb. 1500 K.
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Fontos, hogy megértsiik: amikor a kamera meniijében valasztanunk kell a kiilsé vagy a bels6
kozott, akkor soha nem az a fontos, hogy bent forgatunk-e vagy kint! Mindig az a lényeg,
hogy a fény kintrél vagy bentrdl (értve ezalatt, hogy miifénybdl) szarmazik-e. Tehat, ha
belsében forgatunk, de az ablakbol jovo fény hatarozza meg a vilagitast, akkor a ,,kiils6” szint
kell valasztanunk, és ha este kiilsben forgatunk, amikor utcalampdak vildgitanak, akkor a
,,belsot”.

Nem elég, hogy a fényforrasok ilyen sokféle szinli fényt adnak, de az életben még olyan is
megtorténhet, hogy mindehhez nemcsak egy fényforrdsunk van, hanem kettd vagy akar tobb
is, amelyeknek mind kiilonbdzhet a szinhémérsékletiik! Példaul, amikor szabadban forgatunk,
akkor ne gondoljuk, hogy a nap az egyetlen fényforrasa a képnek. Hiszen amikor a Nap

** White Balance (WB)



A SZIN 71

bebujik egy felhd mogé, nem lesz ¢jszaka. Hanem tovabb vilagit az égbolt, amely
természetesen akkor is vilagit, amikor a Napot nem takarja felhd.

Nem véletlen, hogy az impresszionista festészet fedezte fel a kék drnyékokat. Az
impresszionistak ugyanis, neviikkel ellentétben, nem a ,,benyomast” probaltak megfesteni,
amelyet a latvany keltett benniik, hanem megprobadltak megragadni a pillanatot. Azért
festette meg Monet a roueni katedrdlist a nap minden szakdaban, mert el akarta kapni az
egyszeri és megismételhetetlen pillanatok fényaranyait, szineit, a levegd pdardjat, a
reflexek osszetettséget.

Claude Monet: Roueni katedralis

Az, hogy a szabadban az arnyékok kissé kékesebb, hidegebb sziniiek, mint a napfény szine,
abbol kévetkezik, hogy ahova a napfény nem vilagit (azaz az drnyékokban), ott is van fény,
csakhogy ezeket a részeket csupdn az égbolt vilagitia meg. Az égbolt szine pedig joval
kékebb, mint a napfényé.

A napfényen kiviil az ég, a felhdk, a levegd parassagabol visszaverddd fények, a talajrol
visszajovo reflexek €s a kornyezetiink, a hazfalak, novények, a ruhank szine, mind-mind egy-
egy lampanak szamit a képzeletbeli ,,mitermiinkben”. De mi van akkor, amikor egy szobaban
keveredik a kiviilr6l jové fény a bent égd lampakkal, és a konyhapultndl még egy zoldes
fénycsd is vilagit, plane, ha még be is borul odakint, vagy ne adj’ isten, bealkonyodik?!
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Ebben az esetben mitévdk legyiink? Mi mast tehetiink, mint hogy bekapcsoljuk a kameran az
automatikus szinegyensulyt? De mi torténik, ha ezt tessziik? Mit nyeriink, és mit veszitiink
vele?

AUTOMATIKUS VAGY MANUALIS SZINEGYENSULY?

Ha egy helyszinre érkez6 videosstab egyik tagja fehér papirlapot vesz eld, és azt a kamera elé
tartja, mindenki lathatja, hogy ,,profikrdl” van sz6, akik tudjak, hogy hogy kell beéllitani a
szinhémérsékletet, és ez mintegy mesterségiik védjegyéveé valt.

Mi torténik ilyenkor? Amikor arrdl beszéltem, hogy a film nem képes arra, amire a szemiink,
hogy ,,hozzaszokjon” egy adott szinli fényhez ¢és egy id6 utan atallitsa magat, hogy ismét
normalissa valjanak a szinek, akkor ezt a filmnyersanyagra értettem — mert a digitalis
kamerak képesek erre.

A kamerdkon van egy White Balance (WB) gomb, amellyel bedllithat6 a fehéregyenstly még
abban a bizonyos sargara befliggdny0zott szobdban is olyanra, mint ahogy a szemiink
hozzészokna mondjuk 5 perc elteltével. Ez ugy miikodik, hogy meg kell mutatnunk a
kameranak, hogy ezentlll mit tekintsen fehérnek. Azaz eldvessziik a mondjuk sargas fiiggonyi
fényben a fehér papirlapunkat vagy razoomolunk egy fehér polora vagy a fehér falra, a
Iényeg, hogy a fehér kitoltse a képet. Majd megnyomjuk a gombot, és ezzel azt kozoljik a
kameraval, hogy az a sargas, gyurott papir zsebkendd, amit a keziinkben lat, az valdjaban
fehér. Ilyenkor lathatd is, amint atvalt a kamera szine, és ettdl kezdve meg is jegyzi ezt a
szinbedllitast, egészen addig, ameddig ujat nem allitunk be rajta. Ettdl kezdve persze nemcsak
a fehérnek tekintett targy szine valtozik meg, hanem minden targy szine. Hiszen a fehér csak
referenciaként szolgél, amely segit a kameranak megallapitani, hogy milyen az aktualis
vilagitas szindsszetétele. Ettdl kezdve barmi legyen is az, ami megvilagitja a képet, minden
szin ismét szinhelyes lesz rajta.

S6t, ennél még tobbet is tudnak a kamerdk. Van rajtuk egy olyan automatikus szinegyensuly
1s, amely folyamatosan és magétdl elemzi a képet és allitja be a fehéregyensulyt. Amikor a
kamerankat teljesen automatikus tizemmodra kapcsoljuk, voltaképp ebbe a mddba tessziik. Ez
mar egészen hasonlit ahhoz, ahogy a szemiink viselkedik: amikor bemegyiink a sarga
fliggdnyli szobdba, akkor eldszor a kamera is mindent sargasnak lat (akéarcsak a szemiink),
majd par masodperc elteltével fokozatosan ,.hozzaszokik™ a sargas szinvildghoz, és ismét
helyesen kezdi latni a szineket, akarcsak a szemiink teszi — azzal a kiilonbséggel, hogy a
kamera kicsit gyorsabban all at.

Azt gondolhatnank, hogy milyen remek! Hiszen, ha sikeriilt megoldani, hogy a kamera gy
miikddjon, mint a szemiink, akkor mi vinne rd barkit is arra, hogy ne ezt az automatikat
hasznalja, hanem manualisan éllitsa be a szinegyensulyt? Nos a vélasz nem olyan bonyolult:
az ok az, amiért fényképeziink vagy filmeziink. Amiért az impresszionistak festettek. Vagyis
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az, hogy szeretnénk megdrizni a pillanatot olyannak, amilyennek lattuk, amikor megtetszett,
amikor ravett minket arra, hogy megorokitsiik a maga egyediségében.

Ha kimegyiink hajnalban a kékes derengésben a tengerpartra, vagy egy homoksivatagban a
kezd6d6 homokvihar komor sargas kodét latjuk, vagy megfog benniinket egy havas téli taj
kékesfehér kode, amelyben a nap vastag felhoréteg mogé bujt, mintha soha tobbé nem jonne
onnan eld, vagy amikor hihetetlen bibor fényl alkonyi felhdk fénye vilagit, mikozben a masik
iranyban fekete az ég, vagy amikor az kelti fel az érdeklddésiinket, ahogy a sok kék
neonfényes kirakatbol az egyik zoldes szinnel foszforeszkal, vagy ha gyertyak meleg fénye
vilagit be egy egész templomot — egyszoval ha ilyen esetekben az automatdra bizzuk a
kamerankat, akkor csalddni fogunk: mindezek a képek, fények, szinek és hangulatok teljesen
azonos szinlre, szinhelyesre lesznek korrigdlva, ¢s nem fogjuk érteni, hogy miért is
fényképeztilk le oket. Hisz pont a lényegiik fog elveszni. Ha ugyanis a kék hajnalban
eldvennénk a fehér zsebkenddnket és szinegyensulyt allitandnk, a kamera kiszedné a kék
tobbletet a képbdl, és olyan sziniire allitand, hogy normal nappal legyen beldle. De akkor is ez
torténne, ha az automatikus szinkorrekcios tizemmodot vélasztandnk. Megsziinne a gyertyak
melegsége és szinhelyes fehérre valtozna a fénylik, és a bibor alkonyi tajbdl is eltlinne a bibor
szin, és sziirke felhdket varazsolna bel6liik a kamera.

Vagyis a technikailag perfekt, és az, amit latni szeretnénk, nem mindig azonos.

Mikor hasznos az automatika? Leginkdbb soha, hiszen néha még arra is képes, hogy ha bejon
a képbe egy piros kabat, az egész kép kissé hidegebbé valjon, hogy kompenzalja a kabatot.
Taldn hasznos lehet néha egy-egy ellenérzésre, egy képernyd beallitasara: jo, ha ra tudunk
nézni, hogy mit mutat egy minden tulzastol tartozkodo szinbedllitas.

De jobban jarunk, ha a kamerankat valamelyik PRESET 4allasba (azaz a gyari szinsablonok
egyikébe) allitjuk, vagy manualisan allitjuk be a szinegyensulyt.
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A kamerak mentiiben altalaban 4 alapbedllitas kozott valaszthatunk. Sok kamera ennél joval
tobb lehetdséget is felkinal, de az alapveté 4 mdd szinte mindig megtalalhato:

AUTO

W2y CUSTOM
"l:h'l'rf
7’%‘7 DAYLIGHT

-:#:\- TUNGSTEN

Az elso altalaban az AUTO WHITE BALANCE (AWB) iizemmod, a masodik a CUSTOM,
amikor mi magunk allithatunk white balance-ot egy fehér targy segitségével, az utolsd kettd
pedig két PRESET allas, vagyis két elore bedllitott gyari sablon: a napocska (azaz
DAYLIGHT) és a villanykorte (TUNGSTEN) beallitdsok. Némely kameran ezen kiviil van
borus 1do, és kiilonbozd fénycsdves beallitasok, esetleg tovabbi egyedi dtletek.

Természetesen a szinegyensulyt beéllithatjuk a napfény és a miifény kozotti tartomanyba is és
még sok egyéb moddon is, de ezekrél majd késébb lesz szd, A kamera szinbedllitasainak
manipulaldsa c. fejezetben.
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A FEHER SZINU FENY

Ha valaki nem hinné el, nyugodtan
probalja ki, hogy a hdrom alapszint, a
voroset, zoldet és kéket’' egymasra
vetitve valoban a  képen lathato
szinkeveréseket lathatja. Lényegében ez a
felfedezés a szines fényképezés alapja.
fgy ugyanis csak 3 szinre kell bontanunk
a valdsag végtelen szamu szinét, és ennek
a haromnak a kiilonbozé aranyaibol
kikeverhetjiik az altalunk lathato szineket.
Ez az un. RGB-szinrendszer. A rendszer

ugyanakkor a szem becsapasan alapszik.

RGB szinrendszer

A kozépen lathato fehér nem igazi fehér fény, azaz nem tartalmazza a spektrum 0sszes szineit.
Ha belemérnénk, akkor dsszesen harom hullamhosszisagu szindsszetevot talalndnk benne: a
harom alapszinét.

SZINRENDSZEREK

Tobbféle szinrendszer is 1étezik, amelyek lényegében abban kiilonbéznek egymastdl, hogy
melyik 3 szint tekintik alapszinnek, azaz milyen szinekre épiilnek. Ezek koziil a szamunkra
két legfontosabb szinrendszert kell megértenlink, mert ezt a kettét hasznaljuk, amikor
filmeziink vagy fényképeziink.

e RGB

Az RGB-rendszernek, amely a VOROS, ZOLD és KEK szinekre épiil, a legfontosabb
tulajdonsaga, hogy un. ,.additiv’ rendszer, ami alatt azt értjiilk, hogy a szinek Osszeaddsan
alapszik. (A masik rendszer a szinek kivonasan alapul.) Ez alatt azt kell érteni, hogy az
alapszineket 6ssze kell adni ahhoz, hogy megkapjuk a kép szineit. Tehat kell harom darab
vetitd, amelynek mindegyike csak valamelyik alapszint tudja kivetiteni, €s ezt a harom képet
Osszeadni, azaz ugyanarra a feliiletre kivetiteni ugy, hogy a megfelel6 részek fedjék egymast.
fgy, ha példaul a képen lathato egy arc, akkor az mindharom alapszinii részképen szerepel,
méghozza olyan erdsséggel, hogyha ezeket egymasra vetitjiik, akkor az igy létrejovo szin a
testszint eredményezze, az illetd arcbdrének a szinét. A képen 1év6 sszes mas szin ugyanigy
all 6ssze, minden feliilet szine ebbdl a harom alapszinbdl vetitddik dssze.

3 Red (R), Green (G), Blue (B)
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Az ilyen szinrendszeren alapulnak a képernydink is. Hiszen, ha belenagyitanank, azt latnank,
hogy a mikroszerkezetiikben minden egyes képpontot hdrom szines pontocska alkot, és attol
fiiggden, hogy ezek milyen intenzitassal vilagitanak, alakul ki annak az egy képpontnak a
szine. Azaz a fényiik 0sszeadodik, és ez fogja meghatarozni a végso szint.

Az RGB-rendszer nagyon ¢€lénk szinek visszaaddsara képes, majd latni fogjuk késébb, hogy
miért. Es ebbdl az is kovetkezik, hogy nem minden szinrendszer tud minden szint
megjeleniteni.

e A CMYK SZINRENDSZER

Ez a szinrendszer a szinek kivonasan alapszik. Ilyen példaul minden kép, ami papiron lathato
szines képet mutat. Ugyanis a papirban nem izzanak kis vilagité képpontocskak (egyelore!), a
papiron a legvilagosabb, legfénylobb képrész, amit el tudunk érni, az pontosan azonos a papir
fehér szinével. Ez a legfehérebb fehér. Ebbdl a fehér szinbdl mar csak elvenni tudunk, azért is
hivjak ezt ,,szubtraktiv’, azaz kivond rendszernek. Csak festeni tudunk a papirra, azaz
szineket nyomni. Ezek tigy miikddnek, mint szinsziirdk, festékrétegek, amelyek fényt vesznek
el a papir fehérjébdl. Attol fiiggden, hogy melyik szintartomdnybdl mennyit vesznek el, alakul
ki a szemiink el6tt a végso szin.

CMY-szinek

Ezért olyan fontos, hogy amikor pl. Photoshopban befényeliink egy képet, akkor tudjuk, hogy
a képet megjelenitére szdnjuk vagy kinyomtatasra, és ennek megfeleld szinrendszerben kell
dolgoznunk. Kiilonben a kész képen nem azokat a szineket fogjuk latni, mint amiket
beallitottunk. (Ennek okairdl még lesz sz6 késdbb.)

SZINKEVERLES

Mindez sokkal egyszerlibb, mint amilyennek elsdre hangzik. A dolog megértéséhez eldszor is
meg kell ismerkedniink a szinharomszoggel. Ha felrajzolunk egy egyenld oldali haromszoget,
amelynek a csticsait R, G és B betlikkel jeloljiik, akkor megkapjuk azt a teljes ,,szinteret”,
amely az RGB-rendszerben elérhetd Osszes szint tartalmazza. A haromszog csucsain a hdrom
alapszin van. Példaul az R ponton a vords szin 100%-os intenzitassal vilagit, mig a masik két



A SZIN 77

szin nulla fényt bocsat ki. Itt latjuk tehat a legintenzivebb vords szint, amelyet a rendszer
képes megmutatni. Ugyanilyen intenziv zold, illetve kék szint kapunk a masik két csucson.

Blue Red
RGB-szinharomszog)

A haromszog masik nevezetes pontja a kdzéppont. Mivel ez mindharom csucstdl egyenld
tavolsagra van, ez azt jelenti, hogy e ponton mindharom szin azonos erdsséggel vilagit. Mint
tudjuk, ez fehér szint eredményez. Ebbdl sok minden kovetkezik. Példaul koénnyen
megérthetjiik beldle a szintelitettség fogalmat.

Ha példaul megnézziik azt az egyenest, amely a voros csucspont és a haromszdg kozéppontja
kozott hazodik, akkor ennek az egyenesnek a mentén lathatjuk a vords Osszes lehetséges
szintelitettségeit. Amikor a kdzéppontbdl (a fehérbdl) egy picit elmozdulunk a vords irdnyéba,
akkor egy kicsit tobb voroset keveriink a fehérhez. Emiatt a fehér pirosodni kezd. Itt kozépen
talalhatok a tortfehérek, attol fliggden, hogy melyik szin irdnydba mozdulunk el. Ha kicsit
tovabb tavolodunk kozéprol, tovabb erdsodnek a szinek, és eljutunk a pasztellszinek
tartomanyaba, amelyeknél mar jobban lathaté a szin, de kicsi a telitettsége, mert még sok
fehérrel van Osszekeverve. Es ahogy tovabb megyiink a haromszog cstcsai felé, egyre
telitettebben izzik a szin, mert egyre kevesebb fehéret keveriink hozza.

A cstcsban a legtelitettebb a vords, mert itt mar 100% vordset tartalmaz, és semmi sincs
benne a masik két szinbdl.

A KOMPLEMENTER SZiNEK

A szinharomszog megmutatja a szinek ellentétparjait is. Lattuk az RGB-szinkorok egymasra
vetitésekor, hogy ahol a vords és a zold kor talalkozik, ott sargat (YELLOW) kaptunk. A kék
¢és a zOld Osszeadasabol a zoldeskek (azaz CYAN), a voros és kék egylittesébdl pedig a bibor
(MAGENTA) keletkezik. Most mindig csak két szint adunk 0ssze, a harmadik értéke nulla.

Ezt tehat a haromszdg oldalvonalain latjuk, ahol a két szomszédos szin keveredik, mig a
harmadik értéke nulla. Ha megfelezziik a voros és zold kozotti szakaszt, akkor ide jeldlhetjiik
a sarga szint, a zold és kék felez6pontjadba a CYAN-t, a harmadik oldalra pedig a
MAGENTA-t.

Ezzel meg is kaptuk a harom, un. KOMPLEMENTER szint, azaz az RGB-szinek ellentétes
szineit.
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Blue Magenta Red

Szinharomszég a komplementer szinekkel

A voros csuccsal szemben az oldalfelezon ott lathato a voros ellentéte, ami a kozhiedelemmel
ellentétben nem a z61d, hanem, mint l4thato, a cian. Mint ahogy a z6ld csuccsal szemben sem
a voros szin van, mint ahogy azt sokan hiszik, ugyanis a zold ellentétes szine a bibor. Es végiil
a kéké a sarga.

Az ,ellentétet” szo szerint kell érteni. Ahogy egy filmnegativon a fehér ellentéteként feketét
fogunk latni, ugy egy piros szin helyén ciant kapunk, és egy kék helyén sargat. Ha pedig egy
kevert szint latunk az eredeti képen, akkor mindharom szindsszetevdjének a komplementer
szineibdl keverddik ki a negativon lathato szin.

Ha most 6sszekotjiik ezt a harom komplementer szint, akkor egy kisebb haromszoget kapunk,
a csticsain a zoldeskék (C= Cyan), bibor (M= Magenta), sarga (Y = Yellow) szinekkel, és mar
benne is vagyunk a CMYK>*-szinrendszerben, amelyet, mint emléksziink, a papirképeken
hasznalunk.

CHYH

Blue Magenta Red

CMYK-szinrendszer

Ebbdl rogton magyarazatot kapunk arra is, hogy miért nem érhetdk el ezzel a szinrendszerrel
ugyanolyan élénk szinek, mint az RGB-vel. Az a tartomany ugyanis, amely ezen a kis
haromszogon kiviil esik, nem keverheté ki ebben a szinrendszerben. Ami kiviil esik, azok
pont azok az intenziv szinek, amelyek a RGB-hdromszog cslicsai kozelében vannak,
amelyekhez mar ,,vilagitania”, szinte izzania kell az adott szinnek, amelyre csak egy képernyd

% A ,K” az elnevezésben a fekete szinkivonatra utal. A nyomdatechnikaban ugyanis a 3 alapszinen kiviil még
egy negyedik réteget is, egy fekete-fehér képet is a papirra nyomnak, mert ennek segitségével érhetoek csak el a
képen a mély sotétek és a feketék.
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vagy vetitd képes, de a papirlap nem. Ezért van az, hogy fényeléskor a CMYK-ra atkapcsolva,
olyan ,mattd” valnak a szinek. Mert a képernydn ilyenkor csak olyan letompitott szineket
lathatunk, amilyeneket egy papirra nyomtatva is vissza tudunk majd kapni.

A TELJES SZINHASAB

Es végiil az 6sszes elérhetd szin és arnyalat eléréséhez még egy iranyba, haromdimenzidsra
kell kiterjeszteniink a szinharomszdget, hogy egy hasabot kapjunk.

RGB-szinter

Itt a felsd lapon a szintér kozéppontja tovabbra is fehér, viszont a hasab aljan ez a kézéppont
fekete. Es ha 6sszekotjiik ezt a két végpontot, a hasab kozépvonalaban fokozatosan eljutunk a
fehérbdl a feketébe. Ezt tgy kell elképzelniink, mintha a felsd lapon teljes intenzitassal égne a
vetitd lampdja, amelyet lefelé haladva folyamatosan letekeriink, elsotétitiink, mig végiil
legalul egyaltalan nem bocsat ki fényt.

Az egész rendszer pedig ugy miikddik, hogy ha a haromszdg feliilletén mozdulunk el
valamilyen irdnyba, akkor megkapjuk az 0Osszes kikeverhetd szindrnyalatot, mig ha
fliggblegesen lefelé vagy felfelé mozgunk, akkor ezeknek a szineknek a sitétebb-vilagosabb
szintonusait lathatjuk. Ezen a testen beliil tehat megtaldlhatunk minden altalunk ismert szint
és tonust.
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A KAMERA SZINBEALLITASAINAK MANIPULALASA

Na mostanra jutottunk el oda, hogy minden fogalmat megismertiink, ami ennek a fejezetnek
a megértés¢hez sziikségeltetik.

Ha megnézziikk ennek a képnek a szineit, akkor azt latjuk, hogy a mifényes részek kissé
melegebbek a normal szinnél, a kiilsdk pedig hidegebbek. Ez csak ugy johetett 1étre, ha
valahova a ketté kozé, félutra allitottuk be a kamera szinegyenstlyat. Ezt tobbféleképpen is
megtehetjiik:

1.

Az egyik megoldas, hogy fogjuk azt a bizonyos fehér zsebkenddt, és olyan helyre
tesszlik, ahol kb. egyenld aranyban kap fényt mindkét szinii vilagitasbol. Ha ilyenkor a
zsebkenddre allitunk white balance-ot, akkor maris a kettd kozé 16ttiik be a képiinket.
S6t még jatszhatunk is vele, hogy melyik fényhez tessziik kozelebb a zsebkendot, ettdl
fliggden ehhez fog kozelebb esni a szinegyensulyunk.

Csak azt kell jol megérteniink, hogy a beallitas ellentétesen miikodik: ha a meleghez
kozelebbire allitjuk a kamerat, akkor hidegebb lesz a kép és megforditva. Ezt konnyii
megérteni, ha arra gondolunk, hogy milyen képet kapunk eredményiil, ha a meleg
szineknél allitunk szinegyenstlyt. Ilyenkor azt k6zoljiik a kameraval, hogy minden,
ami ilyen meleg szinii, ezentil ne legyen meleg, hanem ez legyen a fehér. Akkor
nyilvanvalo, hogy ami ennél hidegebb fényli, az kékes lesz a képen. Vagyis az
eredmény fehérek és kékek, €s semmi melegség. Ha viszont a hideg kiilsé fényre
allitunk szinegyensulyt, akkor ezek megszlinnek hidegek lenni, hisz ezekbdl lesz a
fehér (vagy sziirke) szin, és minden mas csak ennél melegebb lesz a képen.

Ha ilyen durva mértékben akarjuk megvaltoztatni a szineket, akkor hasznalhatjuk a
Daylight és Tungsten preset beallitdsokat is. Ha Daylightra allitjuk a kamerat, akkor a
mifényes képrészek nagyon erdsen eltolodnak a narancsszin felé, ha pedig
Tungstenre, akkor minden, ami kiils6 fényt kap, erésen kékes lesz.
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3.

Vannak olyan kamerdk, ahol Kelvin-fokban is megmondhatjuk a kameranak, hogy
hova allitsa a szinegyenstlyt. Ha pl. pontosan kozépre szeretnénk tenni, akkor csak
meg kell felezniink a napfény (5600 K) és mifény (3200 K) kozti kiilonbséget, amely
kis fejszamolassal még a gyengébb matekosoknak is elébb-utobb 4400-at fog
eredményezni, és egyszerlien beallitjuk erre.

Léteznek specialis szinszlirOk, amelyek kifejezetten ilyen célra szolgalnak. Ezek a
CTO* ¢és CTB?* korrekcios folidk. Az elébbi, egy nevébdl adoddan narancsos, korall
szin(i szlirésor, a masik pedig kék. A narancsszinbdl az egészes (full) szlir6 pontosan
annyira narancsszinli, hogy ha a kamerank miifényre lenne bedllitva, akkor kiilsd
fényben ezen keresztiil nézve szinhelyes legyen a kép. Azaz az egészes érték épp a
napfény és mifény kozti kiilonbséggel egyenld. Ezt még a szines filmek idején
kezdték hasznalni, €s pontosan arra szolgalt, hogy ha a kameraban mifényfilm volt, ne
kelljen kiftizni, hanem kiilsében is lehessen szinhelyesen dolgozni ra*. Ennek az
ellentéte a CTB, amely pont annyira kékes, hogy egy napfényfilmet a miifény szinére
hidegitsen vagy hogy mondjuk egy miifény szinli ldmpat a napfény szinére
atkorrigaljon. Mind a narancs, mind a kék sorozatbdl 1éteznek koztes fokozatok (feles,
negyedes, nyolcados), amelyekkel finomabb korrekciok is végezhetk. Esetiinkben a
mifényre beallitott kamerank elé¢ egy feles narancs szlir6t kell tenniink, és maris a
kiils6 és belso kozé allitottuk a kamerankat. (Vagy a napfényre allitott kamera elé egy
feles kéket kell tenniink, az eredmény ugyanaz lesz.)

Ha sziir6t tesziink az objektiv elé, akkor valamennyit elveszitink a fényb6l.>® Ezért
kicselezhetjiik a kamerankat, és ugy is elérhetjiik ezt a szinbeéllitast, hogy ne kelljen
szirdt hasznalnunk. Tegyiik fel, hogy a mifénylampara szinegyensulyt allitunk. Ha
beallitas kdzben a kamera elé tartunk egy feles kék sziirét, akkor a kamera azt hiszi,
hogy ilyen a miifény. Miutan bedllitottuk ezt a hamis szinegyensulyt, elvehetjiik a
kamera eldl a szlrdt, €s igy egy fél értekkel megmelegitettiik a képet, hiszen a kékes
szlird nélkiil melegebben latunk mindent. Ha ez feles sz{ird volt, akkor pont a miifény
¢és a napfény kozé félutra allitottuk be a kamerankat ugy, hogy ezek utdn mar szlird és

az ezzel jar6 fényveszteség nélkiil dolgozhatunk vele.

Ha mar rajottiink erre a trikkkre, akkor mashogy is becsaphatjuk a kamerat. Végiil is
barmilyen szint mutathatunk neki azzal, hogy azt tekintse fehérnek. Itt mar persze
ismerniink kell kissé a szinkeverés ¢és a komplementer szinek szabalyait. Ugyanis a

33 Colour Transition Orange

3* Colour Transition Blue

3% A profi filmgyartasban olyan specialis iivegsziiréket vagy foliakat hasznalnak erre a célra, amelyek optikailag
a legjobb mindségii objektivek képét sem rontjak el. Egy lampa elé hasznalt félidnak nem sziikséges ilyen
torzitdsmentes képmindséglinek lennie, viszont nagyon erds héallosagunak és szintartonak kell lennie. Ezért a

sziir6kne

k két csoportja sziiletett, az egyik az optikai szlir6k, a masik a vilagitashoz hasznalt sziirék. (A Full

CTO-nak megfelel6 felvételi sziir6t példaul 85-6s Wratten-sziirének hivjak.)
%% Egy Full CTO vagy CTB kb. 2/3 blende fényveszteséget okoz.
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becsapas itt is mindig az ellentétes szin iranyaba kell, hogy torténjen. Ha példaul
rézsaszinibbre szeretnénk allitani a képet, akkor a WB beallitasakor az ezzel
ellentétes szinrdl, a zoldrdl vagy zoldes szinrdl kell elhitetniink, hogy az a fehér. Ha
példaul egy pasztellzold polot tartunk elé, amikor megnyomjuk a WB gombot, latni
fogjuk, ahogy a z6ldbdl hirtelen sziirke szin lesz, azaz innentdl ezt fehérnek vagy
sziirkének fogja latni a kamera, azaz neutralis szininek. Marpedig ez csak akkor
lehetséges, ha minden szint elcsusztatott a zolddel ellentétes irdnyaba, ami nem mas,
mint a magenta, vagy halvanyabb szinben a rozsaszin. Ha ilyenkor kinyitunk a
kameraval a zo6ld polordl, azt latjuk, hogy valdoban ugy néz ki a kép, mintha a
kameréaval egy rozsaszin sziirdn at néznénk a vilagot.

Az, hogy mennyire élénk szinekrdl tudjuk még elhitetni a kamerankkal, hogy az fehér,
azaz hogy mennyire durvan tudjuk becsapni a kamerat, tipusonként valtoz6. Van
olyan, amelyik valdban csak a fehér €és a sziirke kiilonbdzd arnyalatairdl, a nagyon
telitetlen pasztellszinekrdl hiszi el, hogy az fehér, de vannak kamerak, amelyek
egészen sz¢les hatarok kozott képesek a szinkorrekciot beallitani.

SZINSZUROK
Ha mar a szinszlir6knél tartunk, illik tudni, hogy alapvetden két f6 csoportrdl beszéliink:

1. Az egyik kategoriaba a SZINKORREKCIOS SZUROK tartoznak. Ezek részben a
szinhémérsékletet korrigalé sziirk, amikr6l az imént beszéltiink, vagy az un. CC’-sziir8k

kozé tartoznak, amelyek kis fokozatokban az egyes szinrétegek kozott végeznek
korrekciot: tehat a 3 alapszin vagy a 3 komplementer szin egyikét erdsitik, vagy
csokkentik a tobbihez képest.

2. A masik kategériaba tartozé szines sziirSket nevezziik valéjaban SZINSZURO-nek. Ezek
effektsziirdk, amelyek egy adott hullimhosszlsagu szint vagy szintartomanyt erdsitenek

vagy csOkkentenek. Ezeket arrdl lehet megismerni, hogy erds sziniik van, €s elég sotétek
is, azaz valoban jelentdsen befolyasoljak, hogy milyen szint engednek 4t magukon. Epp
ezért ide tartoznak az Un. szelektiv szlirdk is, amelyek csak egy nagyon sziik szinsavot
engednek at, tehat ezekkel lehet voros, zold és kék szinkivonatokat késziteni.

3. Béar nem szorosan ide tartoznak, de mivel a sziirékre nem fogunk tobbet visszatérni, itt
kell megemliteni a képmodosito sziirdk csaladjat. Ezek nem szines szlir6k, nem a szineket
hivatottak befolyasolni, hanem a kép grafikai karakterét. Ide tartoznak a lagyitd sziirdk,
diffizorok, a Promist (black és white), kddsziirdk, a Low Contrast (kontrasztcsokkentd), a
polar- és ND-szlirfk, a fénybeverést modositd sziirék és évrdl évre jonnek ki 1)
képeftektust 1étrehoz6 sziirétalalmanyok.

37 Colour Correction
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e FELVETELKOR VAGY UTOMUNKANAL?

Sokszor kérdezték mar télem, hogy mi sziikség manapsag felvételi szlirOkre, amikor a mai
utomunkaszoftverekhez olyan nagyszerti szlir6 ,,plug in”-eket lehet kapni, melyek remekiil
imitaljak a felvételi szlirok hatdsat, s6t szamos olyan utdémunkasziiré is megjelent, amelyek
kizarolag virtualis formdban 1éteznek.

Szerintem két érv is szdl a felvételiszlirok mellett. Az egyik egy fizikai, a masik egy l¢lektani
érv.

A fizikait mar érintettiik: az eredmény szempontjabol nem mindegy, hogy egy ,,normalisan”
exponalt filmet szeretnénk ,,elfényelni” valamilyen irdnyba, vagy a valosagot fényeljik el a
forgataskor. Nyilvanvaloan az eldbbi esetben a rogzitett kép csak egy joval korlatozottabb
szininformdciot tartalmaz mondjuk egy bizonyos bibor szinbdl. Marpedig, ami nincs rajta a
felvett képen, azt mar nem lehet tovabb erdsiteni. Ha ugyanezt a valosag teljességébdl sziirjiik
ki, akkor sokkal nagyobb ,,haléval halaszunk™, és sokkal tobb bibort talalunk még ott is, ahol
nem is gondoltuk, hogy van.

A lélektani okra egy példat mondanék. Ha fekete-fehér filmet forgatok, mindig fekete-
fehérben szeretem latni a képet mar felvételkor is a kameraban. Igy nem viszi el a szemem
semmi olyan, amely késobb nem is lesz rajta a képen. Masrészt a fényaranyokat és a kép
kontrasztjait is egészen mashogy épiti fel az ember, ha csak a sziirke arnyalatokra és a
feketékre, fehérekre tamaszkodhat. Mig a szines képen levalik egymasrol két feliilet, mert mas
a sziniik, lehet, hogy fekete-fehérben 6sszeolvadnak, mert azonos a tonusuk.

Ugyanez torténik, ha az ember egy erds szinhangulatot szeretne megteremteni. Ha eleve abba
az iranyba rugaszkodik el az ember mar a forgatison is, akkor mar ott latni fogja, hogyan
hatnak egymasra a kép elemei, milyen belsé szinardnyok alakulnak ki, mennyire siillyedjen
bele vagy ugorjon ki ebbdl egy masik szin. Ha mindezt az utdbmunkanal latjuk csak meg,
akkor mar késd; csak drukkolni tudunk, hogy tetsszen, amit latni fogunk.

Persze nem vagyok ellene az utdbmunkénal torténd manipulacioknak: egy film addig késziil,
amig hagyjak. Es ha lehet utomunkaban még tovabbi kreativitdssal hozzaadni vagy javitani a
filmen, akkor meg is kell tenni. Meg sokszor az embernek utélag jut eszébe, hogy mit is
kellett volna csindlnia. Es nem utolsésorban, mivel korabban azt mondtam, hogy kissé mas a
hatésa a felvételi vagy az utdémunkai beavatkozasnak: ki meri azt mondani, hogy mindig az
elébbi hatésa tetszik jobban?

Mindossze egy dolgot allitok: a filmezés folyamatos dontések sorozata. Valamikor meg kell
hozni a dontéseket. Ha nagyon gyava vagyok, és nem merek a forgatdson donteni, lehet, hogy
mire donteni tudnék, addigra bizonyos dolgokban mar nem donthetek.
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6. AFENY

A filmes vilagitas ma mar jelentdsen kiilonbozik a fotdstol. Ha megnézek egy alloképet, nagy
biztonsaggal meg tudom mondani rola, hogy fotos vagy filmes készitette-e. Nem azért, mert
az egyik jobb, mint a mésik, hanem azért, mert mas. Pedig kozosek a gydkereik, hisz a film az
alloképkészités iskoldjaba jart.

Hogy pontosan mi is ez a kiilonbség? Talan igy tudnam megfogalmazni, hogy a fotd tovabbra
1S megtartotta azt a szemléletét, hogy a vilagitasi tér, amiben dolgozik, fiktiv, és még valodi
kornyezetben is elemeli a vilagitdssal a targyat a naturdbol. A film ezzel szemben
rakényszeriilt, hogy megtanuljon a miteremben is valoésaghti valdsagot teremteni, azaz
természetes fényviszonyokat — mesterséges eszkozokkel.

Ez a két ,,iskola” végigvonul az egész filmtorténetben, és elemei minden operatér munkaiban,
¢s minden filmben fellelhetdk. Ahhoz, hogy mindez igazan érthetévé valjon, meg kell
ismerkedni a vilagitéas alapjaival.

VILAGITASI ALAPFOGALMAK

Van néhany vilagitasi fogalom, amely mindkét teriileten beliil megtaldlhatod, pontosabban a
film tovabbvitt néhany vilagitasi fogalmat a fotdzasbol. Ilyenek példaul a klasszikus
fényiranyok, amelyek mindkét szakteriileten pontosan ugyanazt jelentik.

ALAPFENYIRANYOK

Ezek a fényirdnyok lényegében a portréfotdzas miitermeibdl szarmaznak, és ugy kell
értelmezni 6ket, hogy a fény milyen iranybol vilagit meg egy szerepldt vagy egy csendéletet.

e FOFENY (KEY LIGHT)

Az angol elnevezés (kulcsfény) nagyon plasztikusan fejezi ki, hogy ez a fény jatssza a
kulcsszerepet a vilagitasi konstrukcioban. Ez hatdrozza meg azt a fényiranyt, amely
megrajzolja a kép targyat. Az ortodox portréfotdzasban még azt is megmondtak, hogy ennek
oldalrol, 45 fokos szogbdl, és kissé feliilrdl kellett megvilagitani az alanyt, de természetesen
nem ez a lényeg. SOt, éppen a forditottja igaz: minden esetben meg kell keresniink ennek a
lampénak a helyét. Hiszen ez a fény hozza létre azt is, amit ki szeretnénk emelni a fénnyel, €s
ami legalabb ilyen fontos, ez a fény teremti meg az arc masik oldalan keletkezd arnyékot is.
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Ez a kett6, hogy mit emeliink ki és mit sotétitlink be, olyan erdsen befolyasolja a
végeredményt, hogy szinte mas és mas arcot kapunk végeredményiil, ha elkezdjiik mozgatni
ezt a lampat.

lllés Gyuri bacsi, a magyar operatori iskola atyja, példaul ugy tanitott benniinket a
portrékeészitésre, hogy egy kézilampdaval megkerestiik a fofény helyét. Addig mozgattuk azt
a szereplo koriil, amig az arnyékok rajzolata olyan eredményt nem adott, amivel
elégedettek voltunk. Es csak ekkor dllitottuk az igy megtaldlt helyére az igazi reflektort.

En mdig is szoktam ilyen ismerkedést folytatni egy-egy fészereplé arcaval egy film
indulasa eldtt. Jo, ha az ember megtanul egy arcot: mire hogy reagal, hogyan viselkedik a
fényben.

e DERITES (FILL LIGHT)

Idaig csak egyetlen lampat kapcsoltunk be, a fofényt. A f6fény altal keltett arnyékok az arcon
szénfeketék. Hiszen az arnyékok sehonnan mashonnan nem kaphatnak fényt. (Ha nem igy
van, valamit rosszul csinaltunk.) Ha szeretnénk ezeken az arnyékos feliileteken 1s latni
valamit, akkor fel kell deriteniink Oket, innen az elnevezés. Ugyanakkor vigyaznunk kell,
hogy ezzel az 0 fénnyel ne hozzunk létre Gjabb arnyékot. Tehat a derités klasszikus helye
soha nem a féfénnyel ellentétes oldalon szimmetrikusan elhelyezett lampa, mert akkor az arc
masik oldalan ugyanolyan arnyék keletkezne, mint amit a féfény okoz. Ezért a deritést
hagyomanyosan mindig a kamera kozvetlen kozelébe helyezik, az objektiv mellé-folé-ald, és
lehetdleg olyan fényt hasznalnak, amelynek puha a karaktere. (Errdl késobb.)

A derités jellege szempontjabol talan a
leglényegesebb a  mértéke: hogy
mennyire oldjuk fel az darnyekokat
fénnyel. A kép karakterét talan ez az
arany hatarozza meg a legjobban, hogy
milyen mélyek, vagy milyen deritettek
az arnyékfeliiletek.

Deritées nélkiil és deritéssel
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e GEGEN (ELLENFENY, BACKLIGHT)*®

A harmadik alapfényirany az
ellenfény, amely nélkiil egy
klasszikus hollywoodi filmet el
sem tudnank képzelni. Ez a
kameraval szemben hatulrél
vilagitja meg a szereplot,
fénnyel koriilrajzolva a
sziluettjét.

FENYKARAKTEREK

Mara a régi, klasszikus filmes reflektorok helyét egyre leleményesebb és kiilonosebb
vilagitoszerkezetek veszik at. Ahhoz, hogy megértsiik, melyik mi célt szolgal, elsdsorban azt
kell megérteni, hogy a fény karaktere, azt is szoktuk mondani, hogy a fény ,,rajza”, mitdl

fligg.

Mar idéztem korabban Bolykovszy Béla fovilagositot, aki mindig azt mondta, hogy nem azért
vilagitunk, hogy fényt hozzunk létre, hanem azért, hogy arnyékot keltsiink. De hogy milyen
az az arnyék, az sokat elarul magérél a fényrdl. Innen ismerjiik meg, hogy napfényes vagy
borus képet latunk, hogy csillar vilagit-e a szobaban vagy egy szal villanykorte. A kiillonbség
kb. akkora, mintha egy hegyes ceruzaval rajzolnank vagy egy puha ecsettel festenénk.

Amikor tliéles valaminek az drnyéka, az egyetlen dologtol fiigg — mindenféle mendemondaval
¢és hiedelemmel szemben, attol, hogy mennyire pontszerli a fényforras. Mégpedig nem attol,
hogy fizikailag mekkora, hanem attol, hogy onnan nézve, ahol az arnyék keletkezik,
mekkoranak latszik, azaz, hogy_ mekkora szogbdl érkezik a fény!

A Napnal nagyobb fényforrast példaul nemigen tudnank taldlni az egész naprendszerben,
mégis elég éles a napfény arnyéka. Mert a tdvolsdg miatt viszonylag kisméretiinek latjuk. Egy

% A magyar szaknyelvben a németbol atvett GEGEN sz0 a legelterjedtebb, ritkabban hasznaljuk a magyar
valtozatat, €s a nemzetkdzi produkeiok gyakoriva valasaval parhuzamosan egyre gyakrabban fordul el6 az angol
elnevezés.
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villanykorte fénye is jelentdsen kiilonbozik, ha atlatszo az ilivege, amikor csak a vékony
1zz6szal vilagit, vagy ha opaliivegli, amikor a lampa teljes feliiletét vildgitani latjuk.

A lagy fénykarakter (fényrajz) akkor jon 1étre, ha nagy feliiletrdl érkezik a fény. Pontosabban,
ha nagynak latszik ez a feliilet. Ilyenkor a keletkezd arnyékok puha 4tmenetet képeznek.
Minél lagyabb a fény, anndl nehezebb meghatirozni, hogy hol van az arny¢k széle.

Kemeny és lagy arnyék

Vannak olyan fémkeretek, amelyekre tobbméteres fényvisszaverd anyagokat lehet kifesziteni.
Erre elsésorban azért van sziikség, hogy messzire vihessiik a fényt a szerepl6tdl. Ugyanis egy
zsebkenddvel is ugyanolyan lagy fényt kelthetiink egy arcon, ha a zsebkenddét 30 centire
tessziik az arctol. (De nem minden torténetbe illene bele, ha a szerepldé mindig egy kiteritett
zsebkendot lobogtatna az arca mellett.) Ha ugyanakkordnak latszik a zsebkendd a szerepld
szemszogebdl nézve, mint a hatalmas keret, amelyet t6bb méterrel tavolabb helyeziink el,
akkor mindkettd ugyanolyan karakter(i arnyékokat fog eredményezni.



A FENY 88

A FENY SZERKEZETE

Amikor azt mondom, hogy nekiink, filmeseknek tovirdl hegyire meg kellett tanulnunk azt,
hogy a természet hogy vilagit, akkor nem tulzok. Naponta keriiliink olyan helyzetbe, hogy egy
igazi kornyezetben forgatott jelenet egy részét miiteremben kell folytatni, hogy ¢éjszaka
nappalt, nappal ¢jszakat kell vilagitani. Hogy nappali kiils6 fényt egy miiterem zart fala kozott
kell megteremteni, mégpedig olyan élethiien, hogy ne lehessen észrevenni. En is készitettem
steadicames felvételt egy badogvarosban, majd a kovetkezo felvételen a szerepld hata mogé
keriilt a kamera, de ezt mar miiteremben vettiikk fel, mert belépett egy kunyhdba, amit
diszletben akartunk felvenni. A kapcsolédasi pont azonban még a szabadban volt. Ezt kellett
ugyanugy megvilagitani, hogy ne lehessen latni, mikor keriiltiink 4t a diszletbe. Ilyenbdl
szdzat tudna mondani minden operatdr.

Ezt a tanulasi folyamatot nem mi, operatérok kezdtiik, mi mar csak tovabbvittiik azt, amit a
festészetbdl tanultunk.

e DIREKT ES MASODLAGOS FENYEK

Nézziikk meg egy kicsit kozelebbrdl, hogy milyen elemekbdl épiilnek fel a természetes
vilagitasok.

Példaul hany lampaval lehet imitalni egy napfényes kiils6t?

Eldszor is sziikséglink van a Napra, amit altaldban nem tudunk egyetlen erds ldmpéval
helyettesiteni, mert az tul erés fényt adna arra, amihez kozel van, és tal gyengét arra, amitdl
tavol van. Egy nagyobb miiteremben igy tobb Napra van sziikség, amelyeknek a fényét le kell
venniink onnan, ahova ,,egy masik Nap” vilagit, nehogy tobb naparnyékunk legyen. Azutan
sziikséglink van egy égboltra, hisz e nélkiil holdfényes ¢éjszakat kapnank. Ezt Ggy tudnank
helyettesiteni, ha egy nagy lampaburaval boritanank be a miiterem tetejét. A leggyakrabban
un. SPACE LIGHT-okkal helyettesitik az eget, amely egy selyemszoknyaba burkolt
fénygdmb, hogy ne keltsen éles arnyékot, és ebbdl egy erddnyit logatnak fel a miiterem
mennyezetére ugy, hogy egy négyzethald keletkezzen, amelyben kb. két méterre vannak
egymastol a lampak. Ha ennél tdvolabb keriilnének, akkor mindegyiknek kiilon-kiilon arnyéka
keletkezne. Ez egy 50x30 méteres miiteremben kozel 400 lampa! Ezek utdn még kék
korrekcios folidkat is kell tenniink rajuk, hiszen az égbolt szine kékebb. Hat ez az alap. Ezek
az un. direkt fények, amelyek kozvetlentil vilagitanak rank. Ez utdn jonnek a mésodlagos
fények, a reflexek és ezek tovabbi reflexei. A talajrol, a héazfalakrol, a novényekrdl, a
ruhankrol, egymas testérdl szamtalan reflex vildgit meg benniinket. Ezeket nem kell egytdl
egyig reprodukdlni, de az Osszhatdst mégis hitelessé¢ kell tenni. Azt, ami a természetben
magatol 1étrejon, mert a Nap akkora erdvel vilagit, hogy a reflexfényei is nagyon erdsek,
miitermi koriilmények kozott nekiink mesterségesen kell hozzdadni, kiilon erre a célra
hozzaadott lampakkal vagy fényfeliiletekkel.

Amikor egy diszletszobadban dolgozunk, akkor a lampdk mennyisége joval kisebb, de a
fényszerkezet logik4ja nagyon hasonld. Meg kell tanulni, hogy ugyanabban a szobaban,
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ugyanazokkal az ablakokkal hogyan lehet napos reggelt vagy délutant, borut, alkonyt és még
szdmtalan mas fényhangulatot felépiteni, és azt is, hogy ezek miben kiillonboznek egymastol.
Réadasul mindezt zaros hatarid6 alatt kell elkésziteni.

A megoldas az, ha megtanuljuk ¢és megértjiilk, hogy miben hasonlitanak ¢és miben
kiilonboznek egymastol ezek a fényszerkezetek, és azt is megtanuljuk, hogy melyek a
legfontosabb elemek, amelyek elhagyhatatlanok, és melyek azok, amelyek nélkiilozhetoek.

Ezek utdn mar csak arra kell odafigyelniink, hogy amit létrehozunk, az ne csak hiteles legyen,
hanem j6l miikddjon benne az adott jelenet is.

Hat ilyen egyszerii. (Bocsanat a hatdsvadaszatért.)

e KEMENY ES LAGY FENY

Nem véletleniil utalok allandéan mendemondakra, tévhitekre és fogalomzavarra, ugyanis a
vilagitas teriiletén szamtalanszor tapasztalok ilyet, sokszor még szakemberek részérdl is.
Példaul az, hogy mit értiink kemény és mit lagy fény alatt, rendszeresen Osszekavarodik.
Ugyanis két szempontbdl is beszélhetiink errdl: egyrészt a fénykontraszt is lehet lagy és
kemény, masrészt egy lampa fényének a rajza is lehet lagy vagy kemény. So6t, ezeket
kombindlhatjuk is egymassal, és eredményiil négytéle parosités allithato fel.

1. KEMENY KONTRASZT, KEMENY FENYRAIJZ: ilyet ltni példaul szinpadon, ha csak
egyetlen fejgép vilagitja meg a szinészt. A kornyezetb6l semmilyen mas fényt nem kap,
ezért mélyek lesznek az arnyékok, nagy fénykontraszt jon létre. Mivel a fényforras tavol
van ¢€s kicsi, egészen ¢€les lesz az arnyékok széle, szinte ceruzaval koriilrajzolhat6, azaz a
fényrajz is kemény. Hasonld helyzethez mindig s6tét kornyezet kell, hogy ne deritse fel az
arnyékokat, és kis fényforras. Egy éjszakai erdében egy elemlampa fénye vagy a teliholdé
hasonlé keménységet ad.

2. KEMENY KONTRASZT, LAGY FENYRAJZ: ha bemegyiink egy sotét falu vagy
konyvekkel zstfolt szobaba nappal, amelyiknek csak egyetlen ablaka van, és ezen is fehér
tillfliggdny van, odaallithatjuk a szereplonket e mellé az ablak mellé ugy, hogy a fény
csak a f¢él arcat érje. Az arcan nagyon nagy lesz a fénykontraszt, mert az arnyékos oldalara
sehonnan sem megy fény, a szoba falair6l sem reflektalodik. Ugyanakkor a fény rajza
olyan lagy lesz, hogy nem fogjuk tudni megtalalni példaul az orrarnyékot az arcon,
annyira finom &tmenettel fog a vildgos oldal a sotétbe fordulni. Ez pedig annak
koszonhetd, hogy hatalmas feliiletrél kapja az arc a fényt. Hasonld fény keletkezik a
nézOkon egy moziban iilve. A fényt csak a vaszonrdl kapjak, de az hatalmas feliiletii.
Ugyanilyen fény jon 1étre a képernyd kozelsége miatt egy sotét szobaban a szamitogépe
eldtt ill6 ember arcan. Vagy ha éjszaka az autoban iilve megallunk egy vilagos teherautod
mogott: a fényszoronk fénye a teherautd egész hatsd feliiletérdl verddik vissza az
arcunkra.
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3. LAGY KONTRASZT, LAGY FENYRAIJZ: a lagy kontraszthoz magas deritési érték
tartozik, tehat erds derités, vagy sok visszaverddd fény kell hozza, és természetesen az,
hogy a féfény nem sokkal, vagy egyaltalin ne legyen erdsebb a deritésnél. A lagy
fényrajzhoz pedig az sziikséges, hogy semmilyen éles, pontszerti fényforrasunk ne legyen,
minden fény nagy feliiletekr6l érkezzen. A természetben Iétezik egy erre idealisan
megfeleld szituacid. Egy borus téli napon a sarkvidéken vagy egy havas tajban.
Mindenfeldl koriilvesz benniinket a fény, mintha egy fénybura belsejében lennénk, és
sehol egy ¢les fény, aminek arnyéka lehetne. Ilyen a kdd is, de egy fehér falu szoba is,
amelyen korbefutnak az ablakok és odakint nem siit a nap. Vagy ha siit, akkor fehér
selyemfliggdnyokkel lefiiggonydztiik a szobat.

4. LAGY KONTRASZT, KEMENY FENYRAJZ: ehhez éles fényforrasok kellenek,
amelyeknek hatarozott, éles drnyékuk van, de ezekbdl sokra van sziikség, amelyek minden
iranybol korbeveszik a jelenetet, és nem engedik, hogy valami s6tétben maradjon. A
legtipikusabb példa erre egy ¢éjszakai futballmeccs, ahol a palya négy sarka feldl
vilagitanak a fényszorok. Ha visszaemléksziink, ilyenkor minden jatékosnak négyfelé
mutatnak a gyepen az arnyékai, mind nagyon éles arnyék, de egyik sem mélyfekete,
hanem halvany. Hiszen ahol arnyék van, az csak 1 lampabdl nem kap fényt a 4 kozil. A
tobbi harom pedig felderiti. Erre tobb példat nem is mondanék, mert nem szeretem az
ilyen fényt.

LAMPATIPUSOK, VILAGITASI ESZKOZOK

Itt megint tisztadzni kell par fogalmat. Alapvetden kétféle célra késziilnek vilagitasi eszk6zok.
Az egyik lampatipus un. irdnyitott fényt bocsat ki, ide tartoznak a reflektorok. A masik tipust
ugy szoktak hivni, hogy szorélampak, mert minden irdnyban szorjak a fényt. Emiatt sokan azt
hiszik, hogy ezekkel kell a szort fényt létrehozni, ami alatt egészen mast értiink. (Lasd lagy
fényrajz.)

Akkor vegyiik sorra.

e IRANYITOTT FENYSUGAR

Iranyitott fényrdl beszéliink egy spotlampa esetében. Ez egy olyan reflektor, amelybdl csak
sziik sugarban jon ki a fény. Beliil altaldban egy parabolatiikor fokuszpontjdban van az 1zz0,
hogy eldreterelje azt a fénymennyiséget is, amely e nélkiil elveszne. Ez a tiikor eleve
parhuzamositja a kilépd fényt, amelyet a lampa elején elhelyezett Freznel-lencse még jobban
fénykévébe fog. Ezek a lampak szlikithetOk és szorhatok, ami azt jelenti, hogy az izz6t és a
tikrot egy kis mozgd egységgé épitik Ossze, €és ezt az egész ,.kocsit” eldre-hatra tudjuk
mozgatni a lampa belsejében. Ha hatra tekerjiik, lesziikiil a fénysugar, ha eldre, tdgul a
fénykor. (Egyuttal valtozik a fényerd és a fénykarakter is.) Legeldl vannak a tereldlapok
(BANDOORS), amelyekkel, mint nagy fekete takarolapokkal, tovabb tudjuk korlatozni a
lampabdl kijove fényt. Ilyen tipust spotokbol vannak egészen tenyérnyi lampacskak, é€s



A FENY 91

vannak egészen hatalmasak, amelyeknek a mozgatasahoz négy vildgositora van sziikség, és
csak az izz6 masfél millié forint benniik.

e SZOROLAMPAK

Voltaképp a Nap és a Hold is szorolampak, egy meztelen villanykdrte is szoérdlampa, és egy
gyertya is az. Minden olyan fényforrast annak lehet tekinteni, amelybdl a fény ,kezeletleniil”
tavozik. Vannak olyan lampdk is, amelyeket hatterek megvilagitasahoz készitettek, ezek teknd
alaktiak ¢és kb. ugy kell elképzelni Oket, mint azokat a plakat- vagy hazmegvilagito kiiltéri
lampakat, ahol a lampaba nézve az ember a nyers izz6t lathatja. Ezeknek ugyan nem minden
iranyba szorédik szét a fénylik, de ahova kimegy beldliik a fény, oda ugyanolyan ,,nyersen”
szorodik szét, mint ahogy egy meztelen izz6 vilagitana.

e SOFT LIGHTS (LAGY FENYU LAMPAK)

Ez egy nagy, és egyre boviild lampacsalad. Itt arrdl van szd, hogy valamilyen rafinériaval
elérjék, hogy ne egy izz6t lasson az, akire a lampa vilagit, a fénye mégis kij6jjon.

Példaul vannak tin. INDIREKT lampak, amelyek olyan tekndk, ahol maga az izz6 nem latszik
elolrdl, mert azt kitakartdk, de a teknébdl, amely mar joval nagyobb feliilet, kijon az izzobol
hatravetddd fény. Azaz a teknd feneke, mintegy indirekt feliilet, visszareflektalja a fényt, igy
az sokkal lagyabb arnyékot ad.

Egy nagy csaladd a KINOFLOW, amelyben fénycsovek vilagitanak, csakhogy nem a
kereskedelemben kaphaté fénycsovekrdl van sz6, hanem olyanokrol, amelyeknek a
fényspektruma 3200, illetve 5600 Kelvinre van hangolva, és megsziintették a jellegzetes
fénycsdsziniiket, tehat integralhatdk egy vilagitasba ugyanugy, mint egy izzolampa.

Egyre tobb ledes vilagitotabla jelenik meg a filmgyartasban, amelynek nagy elénye, hogy
keveset fogyaszt, nem melegszik, nem zug, nem vibral, és fényszabdlyozaskor (amikor
letekerjiik a fényerejét) nem valtoztatja meg a szinét.

e KEK ES SARGA LAMPAK

Itt nem szines lampéakrél van sz6, hanem a kétféle szinhdmérsékletrdl, a napfényrdl és a
mifényrél. Alapvetéen minden eddig bemutatott tipusbdl gyartanak TUNGSTEN (mifény,
sarga, 3200 kelvines) szin{i, valamint DAYLIGHT (napfény, kék, 5600 kelvines, HMI,
fémhalogén) szinli lampat.

Ez utébbi nem izzo6széllal miikddik, hanem gy, hogy az égében folyamatosan ivkisiilések
vannak, igy azonos aramfelvétel mellett joval nagyobb energidval képes vilagitani.
Ugyanakkor egy sor 0j problémat hozott a filmgyartasba. Részben amiatt, mert nem
folyamatosan izzik, hanem vibrdlva adja ki a fényt, és ez interferalhat a kamera
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képsebességével; részben azért, mert a nagyfesziiltsége miatt van egy zugdsa, ami
behallatszodhat a hangba. A hdkibocsatasa sem elhanyagolhatd (jo néhany ablakot repesztett
mar meg a tal kozel elhelyezett HMI, és nem ritka, ha fiistologni kezd valami a fényében),
azonkivil lelke is van, és ha kikapcsoljak, nem lehet azonnal visszakapcsolni. Tehat nem
problémamentes, de szinte nélkiilozhetetlen lampak ezek.

e FENYLAGYITOK, DIFFUZOROK, FOLIAK

Itt mar nem lampakr6l van sz6, hanem olyan eszkozokrél, amelyeket lampak fényébe
helyeznek. Itt is hatalmas a valaszték. Sok olyan lagyitofolia 1étezik, amely pauszpapirhoz
vagy matt iiveghez hasonldan szétszorja a fényt. Ezekbdl is tobb fokozat és anyagtipus van. A
hasznalatukkor nem szabad elfelejteni, hogy nem mindegy, hogyan tessziik 6ket a lampa elé.
Attol még, hogy elé tettiink egy lagyitot, nem lesz lagy a fény, ha olyan kozel tettiik a
lampahoz, hogy a fénykor mérete 1ényegében nem valtozott. Ezek az eszkozok csak akkor
mikodnek, ha értjiik, hogy mire hasznaljuk 6ket.

Nagy csalad a fényvisszaverdk csoportja, amelyek indirekt feliiletként mitkddnek, tehat a
lampaval ezekre vilagitva, a visszavert fénnyel vildgitjuk meg a jelenetet. Eziist-, arany-,
chessboard”, diffiz- és kemény reﬂektorok40, fehérek, hungarocell- és depron—41 lapok, kis-
és nagykeretek™”, és minden, ami csak az ember eszébe jut.

A fénycsokkentok nagy csaladja, a selymek, netek, fekete és fehér szinben, vagy fémhalok
formajaban, amelyeken atvilagitva lecsokkenthetjiik a fényt vagy modosithatjuk a jellegét.

A folidk masik nagy csoportja a szines foliaké. CTO, CTB, CC, ND, polar, szinezdk...

A FILMES VILAGITAS

Valoszinilileg még hosszan lehetne sorolni mindazt, ami a fenti felsorolasbdl kimaradt. Bar
ezek az eszkozok rendkivill sokat segitenek, de mégsem kapaszkodhatunk beléjiik, amikor
vilagitunk. Nem tudjak helyettiink megoldani a feladatot.

Amit a tanulményaink soran egy félnapos munkaval hozunk létre egy vilagitasi gyakorlaton,
arra egy forgatdson kb. 5-10 perc all rendelkezésiinkre. Mire az ember eljut ide, csak ugy
tudja ezt megoldani, ha fejben vilagit. Ha mar tudja eldre, hogyha ezt ide teszi, azt meg oda,
akkor mi torténik majd a fénnyel, és mit fog latni. Es mint a habortiban: ehhez minden eszkoz
hasznalata megengedett. Lehet deriteni deritlappal is, de egy masik szinész fénybe keriild
karjaval is. Lehet haszndlni harom lampat is egy célra, vagy éppen egy lampat harom célra.

39 Eziist- és aranyszinii fényvisszaverd feliiletek sakktablaszeriien elhelyezve egy nagy feliileten.

0 8761t és kemény titkrozdést 1étrehozo fényvisszaverd feliiletek.

I Kiilonboz6 vastagsaghi és méretii fehér habszivacs tablak.

* Angolul BUTTERFLY néven is ismert, nagyméretii fémkeretekre kifeszitett anyagok, amelyek a fényt
lagyitjak vagy csokkentik vagy visszaverik.
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Ebben a konyvben talan til nagy hangsuly keriilt a technikara és az eszk6zokre, de mikozben
forgatunk, soha nem ezeken van a hangsuly. Mint ahogy beszéd kozben, itt is arra
koncentralunk, hogy mit és hogyan szeretnénk elmondani, és csak utana keressiik meg hozza
a szavakat.

A filmes vilagitas soha nem egy kép vilagitasa. Mindig képsorban, jelenetben gondolkozunk,
¢s a fény altal teremtett térnek nem csupan az a feladata, hogy mintegy diszletet, kulisszat
teremtsen a jelenet szamara, még ha megragaddan teszi is ezt. Ennél még fontosabb funkcioja,
hogy mikodzben ezt teszi, részt vegyen a narrativaban, azaz segitse a maga eszkozeivel a
dramai hangsulyokat megteremteni, a torténetet térben és idOben tagolni, a szinészi
kulcsmomentumokat szolgélni, azaz segitsen a rendezének a torténet atélt elmesélésében.

Ne tévesszen meg senkit, hogy annyi sz6 esett a természetben lathatdé fényekrdl. Ez nem
jelenti azt, mintha a filmes vilagitas csak a természetes fényszerkezetek rekonstrukciojan és a
realizmuson alapulhatna. De az elemeit megtanulni és megérteni csak ezen keresztiil lehet.
Hogy aztan ki mit épit bel6le, az mar szabad valasztas és tehetség kérdése.

FENYMERES

A filmes idokben a szemiink és a fényméronk voltak a monitoraink. Akkor még nem jott ki
kép a kamerabol. Hogy hogy néz ki egy jelenet, hogy menyire sikeriilt olyanra csindlni,
mint ahogy elképzeltiik, csak a muszternél®™ deriilt ki. A forgatdson a szemiinkre
tamaszkodhattunk, és egy kis segédeszkozre, amit tonusiivegnek hivtak. Ez olyan sotét,
kerek iiveg volt, mint amin dt a napfogyatkozast nézik. Arra szolgalt, hogy segitsen
hunyoritva latni, mintegy megprobalja azt imitalni, hogy mit fog ldatni mindebbdl a film —
de inkdabb csak arra volt jo, hogy addig is, amig atnéztiink rajta, volt egy kis idonk
gondolkodni és kigondolni, hogy mit tegyiink.

Az egyetlen egzakt dolog, amire tamaszkodhattunk, a fényméronk volt a keziinkben. Ez
minden operator szamdra kultikus targy volt. Volt, akinek tobb fénymérdje is volt, és
dallandéan egymast kontrolldlta veliik. En sosem szerettem tobb fénymérét haszndlni, mert
az volt a véleményem, hogy a vilagon nincs két féenyméro, amelyik ugyanazt mutatna.
Marpedig, ha eltérnek, akkor csak elbizonytalanitanak. Akkora tévedés ugysem lehet a
mérésben. Es végiil is mindegy, hogy a fényméré pontos-e, vagy sem, a fontos az, hogy a
pontatlansaga kovetkezetes legyen. Ha téved, mindig ugyanannyira tévedjen. Ha az ember
egyszer belotte a nyersanyagot és magat egy féenymérohoz, akkor ez egy zart, onmagahoz
képest pontos rendszer volt.

Abban is nagyon eltéré volt a gyakorlat, hogy ki hogyan meért fényt. Ez egyuttal
munkamodszert is jelentett, megkozelitésmodot, és ilyeténképpen ez mar megjelent a

* Egy-két nap mulva, a forgatott anyag levetitésekor.
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filmen is. Kis tulzdssal azt mondhatnam, hogy egy filmet megnézve meg lehetett mondani,
hogy az operator milyen modszerrel mert fényt. Ugyanis alapvetéen haromféle fenyméreési
modszer létezik.

1. BEESO FENY

A klasszikus fénymérok, azaz a fénymérok elsd generacioja beesd fényt mért. Ez azt jelenti,
hogy a fénymérd azt a fényt méri meg, amennyi a kép szerepldjére beérkezik (,,beesik’). Ezt
ugy szoktdk megmérni, hogy odatartjdk a fénymérdt a szerepld arca mellé, vagy az arca
helyére, és a lampa (illetve fényforras) fel¢ forditjak.

fgy mindegyik lampét (a fofényt és a deritést stb.) kiilon-kiilon meg lehet mérni. Ennek
tovabbfejlesztése volt, amit ma is lehet latni — kiilonosen miitermi fotdsok kezében —, amelyen
egy félbevagott pinponglabdaszeriiség lathato. Ez egy diffuzor, amely az arcra beérkezd
Osszes irdnybdl jovo fényt egyszerre méri meg. Ilyenkor nem az egyes lampak, hanem a
kamera fel¢ kell néznie méréskor a labdanak.

A beesd fénymérés lényege, hogy azt a fényt méri, amely a jelenetet megvilagitja, tekintet
nélkiil arra, hogy mi az a képtartalom, amely a fényméré6 mogott van. Tehat nem veszi
figyelembe, hogy a képen sotét vagy vilagos feliiletek vannak-e, hogy egy fehér papirlapot,
vagy egy kéményseprot vesziink-e fel. Ezt mar az operatdrnek kell belekalkulélnia.

2. VISSZAVERT FENY

Ebbdl nyilvan konnyli kikdvetkeztetni, hogy a masodik tipus a kép targyat is figyelembe
veszi, és az arrdl visszaverddo fényt méri meg. Na, ez sem olyan nagyszerii, mint elsé latasra
tlinik. Ilyenkor a fénymérdt a kamera irdnyabol forditjuk a szereplé vagy a kép targya felé.
Az, hogy milyen messzire alljunk t6le, mar nem olyan egyszerii kérdés. A fénymérd ugyanis
egy bizonyos, mondjuk 30 fokos szogben mér. Mintha egy olyan objektiv lenne benne, ami
ekkora szogben lat. Mindazt, amit 14t, kiatlagol, majd kidob egy végeredményt, hogy mondjuk
5,6 az expozicid. Ezt a kiatlagolast ugy kell elképzelni, mintha ledaralnd a képet apro
szemcsekre, €és ezt a szlirke masszat mérné meg. Ezutan pedig egy olyan expoziciot javasol,
hogy ez a massza kozépsziirke legyen. Ez alatt azt kell érteni, hogy ha a kép, amit latott, csupa
vilagosbol és fehérbdl allt, akkor is sziirke legyen beldle, és ha egy mozdony sotét belsejében
mérte a szénporos fiitét, azt is szlirkeként értelmezi. Rdadasul, mivel nem lehet a fénymérdbe
belenézni, csak megsaccolni tudjuk, hogy kb. mekkora képet mér meg. Végsd soron ez a
modszer is igényelte az operatdri feliilbiralatot, ha nem akarta, hogy minden kozépsziirkére
legyen exponalva.
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3. SPOTMETER

A harmadik eszkoz, a spotméter is voltaképp visszavert fényt mér. De egy nagyon sziik, 1
fokos szdgben mér csak, és mikdzben mériink vele, bele tudunk nézni, és pontosan latjuk,
hogy milyen képrészletet mértiink meg vele. (Talan ebbdl a rovid leirasbol is kideriilt, hogy
én ezzel szerettem legjobban fényt mérni.) Bar természetesen ennek is van hatranya is, és
elonye is. Elény, hogy nem kell rohangészni a fénymérdvel a diszletben, hanem a kamera
melldl megmérhetoek a részletek. El0ny, hogy be lehet hatarolni az expozicios atfogast azzal,
hogy megmérjik a kép legsotétebb és legvilagosabb részeit. Hatrany, hogy egy expoziciod
megallapitdsdhoz nem elég egyszer mérni, mert tobb pont mérésébdl lehet végeredményre
jutni, és erre sokszor nincs id6 egy forgatason.

A tanulsag, hogy tokéletes megoldas nincs.

A mai gyakorlatban a digitdlis kamerdk sok segitséget nyuUjtanak az expozicid
megallapitdsdhoz. Majdnem mindegyiken van valamilyen segédeszkdz, vagy tobb is ehhez.
Példaul gyakori eszkoz a ,,zebra”, amely kijeloli a képen a kiégésveszélyes teriileteket (bar kis
gyakorlattal ezeket zebra nélkiil is észre lehet venni). Nagyon hasznos eszkdz a ,,hisztogram”,
amely grafikusan abrazolja a kép tonusait, beleértve a fekete és fehér részeket is, amin jol
lathato, ha valami levagddik beldlik. A RED kameran példaul egy szellemes ,,fals colour”-
nak nevezett héfényképre kapcsolhato at a kép, ahol erds szinek jelzik a feketétdl a fehérig a
legfontosabb tartomanyokat. Es nem utolsésorban az egyre javuld keres6kon és kijelz6kon is
latszik, ha valami nincs rendben a képen. Ha pedig LUT-ot* is tudunk hasznalni, akkor szinte
a mozipaholybdl nézhetjiik, hogy mit vesziink fel.

AUTOMATIKUS / MANUALIS EXPOZICIO

Erdemes par szot ejteni errél, mert nagyon sok kereskedelmi forgalomban kaphaté kameran
létezik automatikus expozicid. Miutdn szd volt a tobbi kameraautomatizmusokrol is (focus,
WB), nézziik meg ennek is az elonyét-hatranyat.

A kamerak fénymérdje lényegében a visszavert fénymérdk mintajan miikkodik. Figyeli a teljes
képtartalmat, és ezt atlagolja ki. Ugy igyekszik beallitani az expoziciot, hogy nem is annyira
azt akarja elkeriilni, hogy valami fekete legyen a képen, mert ezt természetesnek vessziik, sot
igényeljiik is, hanem inkabb azt, hogy valami lyukas fehérre égjen ki. Mig a képiink atlagos
tartalmu, altalaban kielégitd az automata beéllitds. A probléma akkor kezdddik, ha a képiink
akkora expozicios atfogast mutat, amelyet a kamera mar nem tud atfogni. Ilyenkor ugyanis
dontenie kell, és sejthetjiik, hogy ez a dontés nem mindig bolcs.

* Err6l részletesen lesz sz6 a Fényelés és LUT fejezetben
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Tipikus jelenség, amikor egy nappali szobajelenet hatterébe bekeriil egy ablak. Ilyenkor a
kamerank 6sszerandul, hiszen az ablak messze tulexponélddik, és a kiils6 hattér kiég. Na, pont
ez az, amit zsigerileg gyiilol. Fogja magat és gyorsan razar — ettdl persze szereplonk, akit
kovetiink, a sotétségbe mertil, csak a sziluettje latszik, majd amint tovabblép, és kikeril a
képbdl az ablak — a veszély elharult! Ismét visszanyit a kamera.

Egy-egy ilyen trauma ennél kisebb inger hatdsara is 1étrejohet. Elég, ha szereplonk felemeli a
kezét, és fehér inge bekertil a képbe. Ez mar kivalthatja a feltételes reflexet. Ha pechiink van,
¢s szereplonk sokat gesztikuldl, akkor elég hidnyos emlékeket rogzithetiink errél a
beszélgetésrol.

Ez az expoziciés modszer tehat nem feltétleniil a legkedvezdbb eredményt adja.

A javaslatom ilyen esetekre, hogy csak a felvétel eldtt kapcsoljuk be az automatikat. Keressiik
meg azt a képkivagast és kompoziciot, amelyben az automata expozicio a legjobban tetszik
nekiink. Ezt azzal befolyasolhatjuk, hogy kissé idébb vagy odébb forditjuk a kamerat, amig
nem allit be egy olyan expozicidt, amelyikben a szereplonk arca és a kdrnyezet joO
kompromisszumot mutat. Amikor tetszik a kép, atkapcsoljuk manudlisra az expozicidt (mar
ha megtehetjiik™), és ettél kezdve békén hagy minket a kamera, sét még halas is lesz nekiink.
Mert higgyiik el, neki sem nagy 6rom mindez.

A

* Kicsit is magara ad6 filmes nem vesz a kezébe olyan kamerat, amelyiken ezeket a funkciokat nem lehet
manualisan is kezelni.



97

7. AZ UTOMUNKA

Végre eljutottunk oda, amit oly régota igérgetek, hogy a kép a fényeléskor nyeri el végso
formdjat, ott tessziik fel a korondt mindarra, amivel eddig foglalkoztunk. Ehhez
kiindulasképpen van egy negativunk, vagy egy digitalis nyers (RAW) képiink.

A FILMNEGATIV ES A RAW KEP

Maga a negativ kép élvezhetetlen. Nem csak azért, mert mindent forditva latunk (a vilagos
sotétnek latszik és megforditva, s6t még a szinek is ellentétiikben latszanak). Hanem azért is,
mert ha a képet atforditanank pozitivba, akkor is sziirke, kontraszt nélkiili, szintelen,
szagtalan, kodos maszatot kapnank eredményiil. Nagyjabol olyat, mint a RAW* képek,
amelyek a digitalis technologian beliil a filmnegativ megfeleldi. A negativnak és a RAW
képnek sem az a funkcidja, hogy a szem szamara minél gyonyorkodtetdbb legyen, hanem az,
hogy a valdsagbdl minél tobb informéciot sikeriiljon ,.eltarolnia”. Minél tobb arnyalatot,
minél tobb tonust, minél szélesebb expozicids atfogast. Ezt tigy tudja elérni, ha nincs rajta se
fekete, sem fehér, csak koztes arnyalatok, hogy semmi se vesszen karba se a sotétekben, sem
a vilagosakban. A kozépsd tonusokban is akkor tudja a legtobb fokozatot megkiilonboztetni,
ha az egyes tonusok kozott nagyon kicsik a 1épcséfokok. Ezért olyan rossz az ilyen képet
nézni, mert alig kiilonboznek egymastdl az arnyalatok, minden egybemosodni latszik,
gyengén rajzolddnak ki a formak.

Negativ Raw Fényelt pozitiv

Ahhoz, hogy ebbdl a nyers képbdl élvezhetd képet kapjunk, be kell fényelniink a képet.

46 Nyers
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A FENYELES

Amikor a ,,nyers” képbdl a végso képet befényeljiik, 1ényegében joval keményebbre allitjuk a
kontrasztot, és igy kivalasztjuk azt a tartoményt, amelyet latni fogunk a képen. Eldontjiik az
also és felsO hatarpontokat: hogy melyik sotét tonustol lefelé legyen minden fekete, és melyik
vilagostol felfel¢ legyen minden fehér.

Ennek a folyamatnak a megértéséhez talan kdnnyebb, ha visszamegyiink oda, ahogy a filmek
klasszikus fényelése késziilt.

ANALOG FENYELES

A negativot lekopiroztak egy pozitiv filmkopiara, hasonléoan ahhoz, ahogy a fotolaborba
beadott filmtekercsiinkbdl papirképek késziilnek. Ezeknek a papirképeknek, csakligy, mint a
pozitiv filmeknek is, joval nagyobb kontrasztja van, mint egy felvételi negativnak, amelyet a
kameraba fliz(t)iink. Ugyanis a szemiink igényli a kontrasztot, hogy egy képnek mélyfeketéi
¢s tiszta fehérjei legyenek, és hogy a tonusok markénsan elkiiloniiljenek egymastol, kiilonben
laposnak, sziirkének, erétlennek, homalyosnak fogjuk latni. Ezért, amikor atkopirozddott a
kép a pozitivra, akkor nyerte el a végleges kontrasztjat és szineit. Ez a keményebb kontrasztu
pozitiv film viszont nyilvan csak ugy tudta ezt a hatast elérni, ha kdzben elveszitett egy csomo
informaciot, amelyet a negativ még tartalmazott. Mind a s6tét, mind a vilagos tonusoknal erds
feketéket és fehéreket kaptunk ott, ahol a negativban még voltak résztonusok. Ezt talan ugy
lehet elképzelni, hogy a negativ teljes atfogasan beliil egy szlikebb atfogast ,,ablakon” latott
at a pozitiv anyag. Az ablak also hatarandl sotétebb tonusokat mar feketének latta, a felso
hatar feletti tonusokat pedig mar fehérnek. A fényeléskor ezt az ablakot cstsztattuk lefelé
vagy felfelé. Azaz valaszthattunk, hogy egy szobdban inkdbb a sotét részeket szeretnénk
jobban latni, és ,ranyitunk” a képre, de akkor a vildgosak (példaul a kilatas a szobabodl)
hamarabb kiégnek fehérré, vagy €pp forditva, a kilatdsban nem szeretnénk elvesziteni a kiilso
t4) részleteit, ezért kissé besotétitettik a képet, de azon az éaron, hogy a szobdban a

félhomalyos részek befeketedtek.

Negativ datfogdsa Pozitiv rdzdrva Pozitiv ranyitva®’

" Werkfoto Szab6 Istvan: Ajité c. filmjébol. (Fotd: Gulyas Buda)
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Ebben a hagyomanyos analdg technikaban észre kell venni két fontos dolgot. Az egyik az,
hogy mivel a pozitiv nyersanyag, amire lekopiroztuk a filmet, egy és ugyanaz volt a film
teljes hosszusagaban, ezért ennek a kontrasztviszonya (meredeksége, keménysége) hatarozta
meg minden egyes snittjét a filmben — marpedig ez egy allando érték volt. Ma a digitalis
technikaban akar minden egyes beallitasnal kiilon-kiilon mas-mas kontrasztot, azaz atfogast
allithatunk be. A pozitiv anyag keménysége vagy lagysaga ugyanis nagyon erdsen
meghatarozza a végso kép kontrasztviszonyait, €s az egész film végso atfogasat.

Es ezzel el is jutottunk a masik dologhoz. Béar a nyersanyaggyarak egymaéssal versengve
folyamatosan a negativok atfogasanak novelésén dolgoztak, ez a hatalmas atfogas végil is
veszenddbe ment akkor, amikor a filmet lekopiroztuk a végsé pozitiv kdpiara. Hiszen a
pozitiv nyersanyag a maga grafikus keménységével és ebbdl kovetkezd sziik atfogasaval
mindenképp csak egy részét tudta atfogni a mégoly nagy negativ atfogasnak. Ami a vaszonra
keriilt a végén, az nem a negativ atfogasatol fliggott, hanem a negativ-pozitiv paros egyiittes
atfogasatol. Ebben az iddszakban tehat a negativok hatalmas rugalmassdga inkdbb csak az
operatérok biztonsagérzetét novelte: hogy nem tudjak elhibazni az expozicidt, mert a hasznos
képinformécio a nagy atfogas miatt mindenképp a negativon lesz.

Ugyanakkor a hagyomanyos, filmr6l filmre torténd kopirozasnal a fényelés dsszevissza harom
gomb tekergetésébol allt. A negativ harom szinrétegét, a SARGA, BIBOR, ZOLDESKEK
értékeit lehetett egyenként valtoztatni. Ha mindharmat egyiitt feljebb vagy lejjebb tekertiik,
akkor sotétedett-vildgosodott a kép, ha pedig egymashoz képest valtoztattunk az ardnyukon,
akkor a kép szinét tudtuk mddositani. Méghozz4 az egész képét egységesen. Tehat, ha példaul
kissé pirosnak talaltuk egy szinész arcét, akkor noveltiik a zoldeskéket, vagy a masik két szint
csOkkentettiik, de ezzel nem csak az arcszint vittiik el a zdldes iranyba, hanem az egész képet
a hattérrel egytitt. Ilyenkor ment vele a fehér fal is a hattérben, és valasztanunk kellett a fal és
az arcszin szinhelyessége kozott.

Es mindezt nehezitette (és ma is neheziti) még egy dolog. A filmen minden kis szineltérés, és
szemmel alig lathatd kiilonbség jelentdsen felerdsodik. Amit a forgatdson szinte észre sem
lehet venni szabad szemmel (példaul az egyik lampa szine egy arnyalattal eltér a tobbitdl) az a
végsO képen sokszorosdra erdsitve biintet meg azért, hogy nem vettiik észre. Ez azért van,
mert a filmkép keményebb (erdsebb a kontrasztja), mint a valosag, €és a szinek telitettsége is
magasabb a valosadgénal. Azaz minden kis eltérést felerésit. Ez az oka tobbek kozott annak,
hogy miért kell sminkelni a szinészeket. Azok az apr6 borhibak, kis szineltérések a borszinen
beliil, amik a valosagban nem zavardak €s €szre sem vessziik Oket, a filmképen mar sulyos
baranyhimlésként dbrazoljak a szereplonket, aki perceken beliil még agyvérzést is fog kapni.

Tehat ebbdl a hatranyos helyzetbdl indult a filmek fényelése, igy hat nem csoda, ha
revelacioként hatott, amikor ettél a guzsba kotottségtdl egyik pillanatrol a mésikra
megszabaditott benniinket a digitalis fényelés adta szabadsag. Ez lehetett az oka annak, hogy
a filmes ¢és digitalis technika parharcaban ez volt a legelsd teriilet, amelyben a digitalis
technika egyértelmiien atvette a hatalmat.
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DIGITALIS FENYELES

Mint mindig, ekkor is a reklamfilmek vezették be az Uj technoldgiat. Hagyomdanyos
filmkamerakkal késziiltek a felvételek, hagyomanyos negativra, de az eldhivott negativot mar
nem kopiroztuk le, hanem egy filmatiroba fliztiik, ahol digitalis kép keletkezett beldle, és
ekozben ezer 1j lehetdség jelent meg a fényelésben. Ha egy operatér egyszer megtapasztalta
az eszkozoknek ezt a gazdagsagat, amivel hozzanyulhat a képhez, az mar soha nem tudott
lemondani rdla. Bar egyre ujabb késziilékek és fényeldprogramok jelennek meg a piacon,
ezek elsésorban a kezelhetoségben térnek el egymastol, de a lehetdségek ¢és az elvek
lényegében azonosak. Tehat vegyiik sorra, hogy mit is tud a digitalis fényelés.

1. Az egyik legfontosabb dolog, hogy amikor moédositunk valamit, akkor az analog
fényeléssel szemben ez nem kell, hogy az egész képet befolydsolja. Tehat példaul a
probléma a pirosas arcu szinésszel és a mogotte 1évd fehér fallal megsziint, mert
lehetdségiink van az arcszint Ggy korrigdlni, hogy a hattér szinét ez ne érintse. Mégpedig
tobbféle modon is.

2. Ugyanis elkiilonithetiink (SZEPARALHATUNK) bizonyos képrészeket tobbféle alapon.
Az els6é modszer, ha a kép egy geometriai részét kijeldljiik, ezt hivjuk ABLAK-nak. Ha
tehat van a képen egy teraszajto, és az azon at latott kiilsé tajban tobb részletet szeretnénk
latni, akkor most mar nem sziikséges az egész képet lesotétiteni, hanem kijelolhetek egy
téglalap alaku részt a képen, amely olyan alaku €s méretii, mint a teraszajto, és csak ezen a
teriileten beliil valtoztatom sotétebbre a képet. Ezekbdl az ablakokbol egyszerre tobbet is
elhelyezhetiink a képen, és mindegyikre mas paramétereket adhatunk. Az ablakok széle
lehet éles, lehet egy tetszOleges puhasagh életlen atmenet is a szélein. Es még egy fontos
tulajdonsaguk, hogy animalhatéak. Egyrészt képesek lekovetni, ha a képen a teraszajtd
elmozdul, és ilyenkor raragadnak, lekovetik ezt a mozgast. Ezt hivjdk TRACKING-nek.
Magyarul ugy is szoktuk nevezni, hogy trekkelheték. De nem csak a pozicidjuk, a méretiik
és az alakjuk is animalhat6 a képtartalomhoz. Es természetesen az a valtoztatas, amellyel a
képet modositottuk, az ablakon beliil szintén animéalhato, tehat feltisztathato, atszinezhetd,
minden paramétere minden egyes kockéan kontrollalhato.

3. Egy mésik modszer a szeparaciora, ha nem fizikai teriiletet jeloliink ki, hanem példaul egy
szint. A piros arci szinész idedlis példa erre. Egyszerlien mintat kell venniink az
arcszinébdl, és kijelolni a képnek mindazon részeit, amik ilyen szinliek. Ennek a
szeparacionak elég érzékenyen allithatoak az értékei, tehat konnyli megkiilonboztetni a
szinész arcat mondjuk a mellette 1évd kicsit mas szindrnyalatii piros festménytdl. De
kombinalhat6 is ez a modszer az eldbbi ablakkal, ugy, hogy a szinész arcszinét a gép csak
az ablakon beliil keresse, €s ha lenne egy masik hasonld szinli feliilet a képen, azt mar ne
érintse, hogy a szinész arcabdl kivettiik a piros tobbletet. Ez a szeparacidé nem csak szinek,
de sotétség vagy vilagossag alapjan is képes képrészek kijelolésére. Tehat igy kijelolhetem
pl. azokat a sotéteket, amin beliil valtoztatni szeretnék a képen.

4. Az egyik legfontosabb kiilonbség a hagyomanyos fényeléssel szemben, hogy itt nem egy
fix kontrasztii pozitivra dolgozunk, hanem akar snittenként is megvaltoztathatjuk a kép
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keménységét és atfogasat. Ez ugyanakkor legalabb akkora veszély, mint amekkora elény.
A fix pozitiv film ugyanis egyfajta garancia volt arra, hogy a filmkép karaktere egységes
legyen egy-egy jelenetben vagy akar egy egész filmen at. Itt azonban a COLORISTok
szinte minden egyes snittnél allitanak a fekete szinten és a fehéreken, €s ezzel mar hozza is
nyultak a kép kontrasztatfogdsahoz, azaz megvaltoztattdk a kép gammajat. Ez azt a
vesz¢élyt rejti magaban, hogy a film szétesik kiilonallo képekre, amelyek lehet, hogy
onmagukban remekek, csakhogy nekiink nem egyes beallitasokban, hanem 06sszefiiggd
képsorokban kell gondolkoznunk.

Ha mar a COLORIST-nal tartunk. A hagyomadnyos filmes fényelésben
FENYMEGADO-nak, angolul TIMERnek hivtuk ezt a foglalkozast, a digitdlis fényelés
neve GRADING, vagy COLOUR GRADING és a kezel6t COLORIST-nak nevezziik.
Régen is bizalmi funkcio volt a fénymegadoé, egy operator altalaban mindig
ugyanazzal a fénymegadoval dolgozott, aki mar tékéletesen ismerte az operator izlését
és manidit, hogy mit szeret és mit utal, olyannyira, hogy sokszor az operatorok a
kiilfoldi munkdikhoz is magukkal vitték a fénymegadoikat. Ez azért is nagy dolog, mert
a hagyomdnyos filmnél nem csak az utomunka fazisaban kapcsolodott be a
fénymegado, hanem az un. NAPI MUSZTER-eket is 0 fényelte. Vagyis a napi
forgatasok anyagait, amelyet masnap vagy két nap mulva megnézhetett a stdab
kitiintetett része. Ez azt jelentette, hogy a film teljes forgatasi iddszakaban, amely
dltalaban t6bb honapot vesz igénybe, részt vett a munkdban nap mint nap a
fénymegado.

Maga a MUSZTERVETITES egyébként ritudlis része volt a filmforgatdsnak. Ezen
dltalaban csak a film vezetd munkatdarsai vehettek részt, a rendezo, operator,
rendezdasszisztens, a vago, esetleg a foszereplok, a diszlet- és jelmeztervezok, vagy a
fovilagosito, de ez mar rendezonként és filmenként valtozott, hogy kit érhet ekkora
tisztesség. Az, hogy a producer mikor lathatjia a musztereket, elobb vagy késobb, mint
a rendezo, esetleg ott iilhet magan a musztervetitésen, mindig kiilon megallapodas
targya volt, sot néhol szerzodeés rogzitette ennek a feltételeit. Az sem volt mindegy,
hogy ki hova iilt a muszteren, és hogy ki mikor szolalhatott meg, vagy nyilvanithatott
véleményt. Az egész muszternézést szinte minden rendezé ugy kezelte, mintha a
legintimebb haloszobatitkaiba avatott volna be valakiket, és ennek megfeleléen kellett
viselkedni is. Ez ugyanis az igazsag pillanata volt. Egy rendezo athidalhat nehéz
helyzeteket nagy svadaval, magabiztosnak latszhat a forgatason, elhitetheti, hogy
minden részletében pontosan tudja, hogy mit akar, de a muszter, a meztelen igazsdag.
Itt mar nem lehet mellébeszélni, itt mindenki lathatja, hogy mi késziilt. Ez tényleg
olyan, mintha a belsé szerveit mutatna meg valaki, vagy azt az arcat, amikor reggel
dlmosan a tiikérbe néz. Raadasul sminkeletleniil, félkész allapotban, amikor még nagy
képzeloerot igényel, hogy az egyes kiilondllo beadllitasokba valaki beleldssa a kész
filmet. (Amire egyébként nagyon kevesen képesek.) Es valoban sok példa volt arra,
hogy ,, muszterfesztival” volt, ami alatt azt értettiik, ha nagyon jok voltak a muszterek,
de a kész film ehhez képest csaloddst okozott, és elofordult a forditottja is, amikor egy
kevésbé izgalmas muszteranyaghdl nagyon jé film sziiletett. Erdekes az is, hogy
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mennyire tiikrozte a nemzeti karaktert is a musztervetités. A magyar filmekenél mindig
néma csendben, aggodalommal telve dlltunk fel a muszterek végén. Megdobbentem,
amikor els6 amerikai munkamban a muszter végén megtapsoltak a szinészt vagy az
operatort egy-egy szép pillanatert.

A mai coloristok talan még nagyobb sztarok. A féenyeloszoftverek olyan bonyolultak és
megtanulasuk annyi évet igényel, hogy a laboratoriumok vagy utomunka-studiok
sokszor vagyonokat olnek bele egy-egy colorist kiképzésébe. Ehhez gyakran tobb évre
kiilfoldre kell utaztatniuk oket, vagy tanart kell bérelni kiilfoldrol, hogy minden izében
megismerjenek egy szoftvert, és persze egy colorist nem colorist, ha csak egy
programot ismer. Raadasul a tanulasban nincs megdallas, mert a szoftvergyartok évrol
évre tovabbfejlesztik, bévitik a programjaikat. Es mindezeken feliil az, hogy valaki
kitiinéen ismer egy szoftvert, még nem tesz valakit j6 coloristtd. Ugy, ahogy az
autoszerelo sem lehet a Forma—I1 sztarja, pedig minden izében ismeri a kocsit. Volt
egy idoszak, amikor a fél magyar reklamfilmszakma Bécsbe jart fényelni, mert volt ott
egy olyan tehetséges ember. Pedig ugyanolyan gépen dolgozott, mint ami ndlunk is
volt, mégis olyan tobbletet adott, ami miatt érdemes volt orakat utazni, a vammal
bajlodni és magasabb arat fizetni.

5. Visszatérve a digitalis fényelésre, az, hogy a kép vilagos vagy sotét részeit kiilon tudjuk
kezelni, végre értelmet adott a negativok hatalmas atfogasi képességeinek. Itt ugyanis mar
nemcsak egy sziik savot vagyunk képesek latni a negativ egész atfogasabol, hanem akar az
egészet is. Megtehetjiik ugyanis, hogy miutan bedllitottuk a pozitiv kép keménységét, nem
elégsziink meg azzal, hogy a feketékben vagy a fehérekben eltiinjenek azok a részletek,
amelyek a negativunkon még megvannak. Ilyenkor kijeldlhetjiik csak a feketéket, vagy
csak a fehéreket, és anélkiil, hogy az egész képet le kellene lagyitanunk, vissza tudunk
csalni beléjiik olyan részleteket, amelyek korabban elvesztek volna.

Analog fényelés 2. verzio

Digitalisan fényelt
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6. Szamos képeffektust, sziirdimitaciokat, fénybeveréseket, bizonyos képrészek életlenitését
vagy ¢élesebbé tételét, filmes szemcsézetet, optikai hibakat, effektusokat, képremegést vagy
éppen a kép stabilizalasat lehet még hozzéatenni a lehetdségekhez. Egy utdmunka-studid
nagyon tehetséges vezetdje, aki mindig €lvezettel, nagyon jo szemmel ¢€s izléssel fényelt,
ugy nevezte el ezt az utols6 finomitast, hogy ,,hevités”. Azt hiszem, ez nagyon talalo szo6
arra, ahogy a kép elkezd ¢élni, felizzani a keziinkben.

ALUT

A LUT* olyan fogalom, amely csak a digitalis filmkamerak elterjedésével keriilt bele a
szakmai szotarba. Mig a filmes idékben csak a musztervetitOben szembesiiltiink azzal, hogy
mit is forgattunk és az hogyan néz ki, egy digitdlis kameraval forgatva mar a helyszinen
szeretnénk ezt latni. Mégpedig nem egy kidolgozatlan RAW képet, hanem valami olyasmit,
ami megkozeliti azt a latvanyt, amilyen a film a fényelés utan lesz.

Ezért egy film el6tt a technikai probafelvételek iddszakaban az utémunka-stiididoban a colorist
segitségével be szoktunk allitani néhany elére gyartott fényelési sablont. Pl. egyet a napos
nappali kiils6khoz, egyet a belsdkhoz, egy masikat az éjszakakhoz stb. Ezeket a
»fénysablonokat”, azaz LUT-okat a digitalis kamerak és a profi filmes monitorok be tudjak
fogadni, és ezutan a kameran illetve a monitoron lathaté kép azonos beallitasti lesz az
utdmunka-stadidban beallitottal. Ez oriasi segitséget nydjt a forgatdson, mert gyakorlatilag
amikor atnéziink a kameran, és az ¢él6 képet latjuk, vagy épp a vilagitast allitjuk be, olyan,
mintha mar a musztert nézve dolgozhatnank.

A LUT-ok koziil van egy kiemelt nemzetkézi sztenderd, ez a LUT 709. Ez egy olyan
altalanos beallitas, amelyik gyakorlatilag mindegyik digitalis filmkameran megtalalhato
(tsbbnyire REC 709 néven). Ugy tekinthetiink r4, mintha egy fordités diafilmre dolgoznank,
amelynél nem lehetett fényelni, mert az el6hivas utdn rogton pozitiv képet kaptunk. Ez arra
kényszeritette az embert, hogy tanuljon meg a felvételkor nagyon pontosan exponalni €s
szlr6zni, mert az el6hivas utdn mar semmit sem lehetett valtoztatni a képen. Cserébe
egyedilalloan jo6 mindséget adott, olyat, amit a hagyoméanyos negativ-pozitiv eljarassal
sohasem lehetett volna elérni. En a 709-et is ezért szeretem jobban hasznalni, mint a kiilén
gyartott LUT-okat. Ha ezen a beéllitdison miikddik a kép, akkor egészen biztos, hogy rendben
is van.

KALIBRALAS

A digitalis kép egyik legérzékenyebb pontja, hogy ahdny monitoron, kivetiton nézi az ember,
annyiféle képet lat eredményiil. A filmes idékben a moziban nagyjabol egyfajta vetitdizzokat
hasznaltak, nagyjabol azonos fényerdvel vetitettek, igy tobbé-kevésbé mindenhol kb.

* Look Up Table
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ugyanazt a képet lattuk. Bar mi, operatérok akkoriban is sokat panaszkodtunk, ha egy
moziban mar dreg volt az izzd vagy elment a szine, nem volt egyforma a két vetitdgép, de
mégis kevesebb meglepetés ért benniinket akkoriban, mint amivel ma taldlkozhatunk.

Szerencsére az Gj digitalis filmsztenderd, a DCI*-szabvany nagyon pontosan képes
automatikusan bedllitani a mozik kivetitéit a kivant értékekre. Ez ma pontosabb ¢és
egységesebb eredményt ad, mint a korabbi filmes rendszer.

A magunk szamdara — addig is, amig munkainkat nem egy nagy moziban vetitik — érdemes
né¢hany kalibraciés abrat késziteni, amely segit abban, hogy az otthoni szadmitogép-
monitorunkon, plazmatévénken vagy egy kivetiton lehetoség szerint jol beallitott képet
lassunk. E nélkil ugyanis nem érdemes hozzdkezdeni semmilyen fényeléshez, de
filmnézéshez sem.

En példaul sajat magamnak készitettem egy héazi hasznalati beallitoabrat, amelynek
segitségével konnyen be lehet allitani helyesen a képernydk kontraszt- és fényerdviszonyait.

95-100

Kontrasztkalibracio

Ezen a Photoshopban késziilt, egyszerii fekete-fehér dbran egy ,,sziirke 1épcs6” lathato, de a
kép leglényegesebb része a legsotétebb és a legvilagosabb 1épcsdfok. A legsotétebb 5%-o0s
(majdnem fekete) és benne egy 0%-os teljesen fekete rajzolat lathatd. Ugyanilyet készitettem
a fehér tartomanyban is (95%-os alapon 100%-0s minta). Ha valamelyik minta nem lathato
vagy a sotét, vagy a vilagos tartomanyban, akkor rosszul van beallitva a képiink.*”

* Digital Cinema Initiatives
> Amennyiben digitalis megjelenitén olvasod ezt a jegyzetet, és azon nem litszanak az dbran az emlitett
részletek, ugy az a megjelenitd sincs jol kalibralva, amelyen olvasol.
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Addig kell jatszanunk a kontraszt- és fényer6gombokkal, amig a lehetd legkontrasztosabb
allast sikeriil elérniink, amelynél még éppen nem olvad egybe a mintdzat sem a fekete, sem a
fehér esetében.

Szintelitettség-kalibracio

Egy masik hasonld 4bra a 3-3 alapszint abrazolja novekvd szintelitettségili 1épcséfokokban.
Ennek az abranak minden egyes kockajat meg kell tudnunk kiilonboztetni, azaz egyik sem
olvadhat egybe a szomszéd kockaval. Ebben az esetben megkdzelitleg jol allitottuk be a
szintelitettséget.

Természetesen egy korrekt, szinhelyesen beallitott képhez draga megjelenité és draga
kalibracios késziilékek aran juthatunk csak hozza. Hiszen annal sokkal pontosabban kellene a
szinaranyokat helyesen beadllitani, mint a fenti példdkon. De egy atlagos kereskedelmi
forgalomban kaphaté monitoron vagy kivetitén kb. ennyi lehetdségiink van a képmindség
bedllitasara. Ezekhez jo segitséget nyljtanak az ilyen segédabrak, amilyenhez hasonlot barki
készithet a maga szamara.

BITMELYSEG, TOMORITES

A digitalis technologia egyik legkomolyabb problémdja, hogy hogyan tudjuk tarolni és
csokkenteni azt a hatalmas adatmennyiséget, amelyet a képek tarolasa igényel.

Amikor a kép mindségérdl beszéltiink, akkor csak a részletgazdagsagot (felbontast) és a
kontrasztatfogast emlitettiik. Van azonban egy olyan, a kép minéségét jelentésen meghatarozé
fogalom, amely szorosan a digitalis képhez tartozik, hiszen azzal egyiitt sziiletett meg, ez
pedig a bitmélység, mas néven:

e SZINMELYSEG

Mirdl van sz, ha azt halljuk, hogy egy szamitdgépes rendszer, egy kamera vagy szoftver 8,
10, 12, 16 vagy 24 bites? Ezek a szdmok arra utalnak, hogy az adott rendszer hany
szinarnyalatot képes megkiilonboztetni. Amig példaul a 8 bit mindossze 256 szint ismer, a 24
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bit 16 millié arnyalatot képes latni és kezelni. Ez utobbit TRUE COLORnak is szoktak hivni.
Ezen a teriileten is elég sok a félreértés, zavar. Ez elsdsorban abbol adodik, hogy a
bitmélységet szincsatornanként értjiik. Egy 8 bites rendszer a harom alapszincsatorna esetén
3x8, azaz 24 bites. Tehat gyakran Osszekeveredik, hogy amikor bitekrdl beszéliink, akkor
csatornanként, vagy Osszességében értjiik-e. Korabban, a digitalis képalkotas kezdetén, és a
konzumer’' kamerak teriiletén maig is, a 8 bites (csatornankénti) rendszer terjedt el. A mai
csucstechnologidk, a legkorszeribb digitalis filmkamerak ennél tonusgazdagabb,
csatornanként 10, 12, 14, 16 bites rendszerek iranyaba fejlédnek.

Hozzatartozik ehhez, hogy amikor RAW képet rogzit egy kamera, akkor lényegében
veszteség nélkiil eltarol minden informaciot, amit a chip latott. Ezt gyakran ,,logos” képként is
szoktuk emlegetni (mert egy logaritmikus adatsorként taroljuk az informaciot).

A lényeg, hogy megértsiik: kétféle torekvésrdl beszéliink. Az egyik az, hogy felvételkor
mentsiink el és rogzitsiink minél tobb informéciot a valosagbol, tekintet nélkiil arra, hogy ez
vizualisan milyen élvezhetetlen képet eredményez. (Ezért olyan lagyak és laposak a negativok
¢s a raw képek.) A masik, hogy a megjelenitéskor (a vetitéskor) minél plasztikusabb, és a
szem szamdra minél latvanyosabb modon jelenitsiink meg a képet. Ez utdbbi mindenképpen
azzal jar, hogy el kell veszitenilink valamennyit a rogzitett tonusokbdl annak érdekében, hogy
kontrasztot, feketét, fehéret és dinamikat adjunk a képnek.

e TOMORITES

Nyilvanval6, hogy mindez szoros 0sszefiiggésben van azzal, hogy mennyi adat keletkezik egy
kép megjelenitésekor vagy tarolasakor, ha kisebb vagy nagyobb bitmélységben dolgozunk.
Ugyanis nemcsak eltarolni kell ezt a hatalmas adathalmazt, hanem példaul a felvételkor vagy
a lejatszaskor ekkora adatsebességgel kell tudnia miikodni az egész rendszernek, hogy az egy
képhez tartozd adatmennyiséget masodpercenként 25-szor at tudja vinni a rendszer minden
pontjan, a kabelektdl a szoftvereken at a kivetitokig.

Ezért dolgozik a legtobb rendszer valamilyen adattomoritési mddszerrel, ami az eredeti
adatmennyiséget képes radikdlisan lecsokkenteni tigy, hogy ez kdzben ne jelentsen tul nagy
mindségromlast a képen. Ez a teriilet oridsi fejlddésben van, de természetesen nem létezik
tokéletes megoldas. Ha csokkentjiik az adatokat, barmilyen iligyesek vagyunk is, 6hatatlanul
»lebutitjuk™ a képet, tehat csokken a képmindség is.

Amikor olyan képet latunk, ahol a szindtmenetek helyett egy iddjarasi 1égnyomastérképhez
hasonlé korvonalak mentén valnak szét 1épcsdzetesen a szinarnyalatok, akkor az el6zd két
fogalom egyikében vagy mindkettdben kell a jelenség okat keresniink.

°! Az atlagfogyaszté szamara gyartott, kereskedelmi forgalomban kaphato kamera.
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Keét oldalt kis és nagy téméritésii a kép

e KET ERDEK HATARAN

Ugy latom, hogy a filmmiivészet fejlodése, a fekete-fehér, majd a szines kép csatija, a
televizid megjelenése, a digitalis technologia térnyerése, vagy akar a térhatdsi mozi kisérlete,
egyszoval a mozgdgépkészités technologiai fejlodése két érdek hataran mozog.

Amikor erre gondolok, mindig eszembe jut Huxley hires-hirhedt tapi-mozija a Szép uj
vilagban. Ahol mar nemcsak a vetitett kép, de szagok ¢€s tapintési ingerek is érzékelhetdek.
Nyilvanval6, hogy a fejlesztémérnokok szdmara az az elérend6 cél, hogy minél
valosaghiibben tudjak reprodukalni a valdsagot, ugy, hogy még Ok maguk se tudjak
megmondani, melyik az igazi. Es valoszinii, hogy ez a torekvés tamogatasra is talal a
hétkoznapi felhasznalok oldalar6l. Hiszen ki ne szeretne mondjuk a gyerekérél olyan
felvételeket késziteni, amelyek teljes valdjaban megorokitik a pillanatot.

Nekiink, filmeseknek azonban ezzel nem teljesen azonosak a torekvéseink. Ez magyarazza a
fekete-fehér filmek maig tart6 1étezését, ez magyarazza azt, amikor szemcsét adunk az amugy
tokéletes képhez, vagy amikor lecsokkentjiikk ,,mozisra” a videokamera 50 félképes
sebességét. Amikor annak idején filmre forgattunk, mi mar akkor is folyamatos rombolasban
voltunk. Elrontottuk a szinegyenstlyt, szdndékosan benn felejtettiik az eziistot az eldhivott
filmben, vagy egy bizonyos szinnel eldvilagitottuk a negativot a forgatas el6tt, azaz mindent
elkdvettiink, hogy tonkretegyiik a mérnokok biiszkeségét, a tokéletes képmindséget.

Mi ugyanis a kiilvildgot nem lemdsolni szeretnénk: hanem fogalmiva szeretnénk tenni azt,
amit megmutatunk. Ehhez viszont meg kell valtoztatni a képet, vagyis a reprodukcid helyett at
kell fogalmaznunk a latottakat. A fekete-fehér kép oridsi segitséget nyujtott ehhez, mert
puszta 1étével Aaltalanositotta, elvonatkoztatta a latvanyt. Azért romboltuk és zuztuk a
nyersanyagok csodalatos tulajdonséagait, hogy sajatos karaktert adhassunk a képnek. Ez a
digitalis felvételek esetében sincs masképp. Ma egyre nehezebb dolgunk van. Minél
tokéletesebb a rendszer reprodukcios képessége, anndl nehezebb lesz esszencidt tomoriteni
beldle. Ugy tiinik, ez most mar 6rok kiizdelem lesz, amit soha nem adhatunk fel, amikor nem
csupan dokumentalni akarunk a képpel, hanem mondani szeretnénk vele valamit.



108

ZARSZO

Koriilbeliil itt tart napjainkban a hetedik miivészet. Pontosabban ennek eszkozrendszere,
amely a filmezés talalmanyanak mai allapotarol ad helyzetjelentést.

Amit soha nem lehet eléggé hangstlyozni: mindezek csak eszk6zok, szerszamok a
keziinkben, amelyeknek hasznalata soha nem lehet 6ncél. Mindig annak a tiikrében kell roluk
donteniink, vagy éppen zsigerbdl hasznalnunk, hogy azok a nagyobb egészt, a miivet, a
kozlendot, az alkotdi szandékot szolgaljak.

Azt halljuk nap mint nap, hogy egy demokratizalodasi folyamat részesei vagyunk, amely
mindenki szamdra megnyitja a lehetdséget, hogy akar a mobiltelefonjaval is filmet
készithessen. Ha ez a folyamat segit abban, hogy a profi film megujuljon, és ki tudjon torni a
sablonjaibdl, amelyekbe belekdviilni latszik, akkor csak tidvozolni lehet. Ha ez az 0j nyelv
bardolatlan, kozonséges vagy igénytelen dnmagaval szemben, akkor éppenséggel tovabb
ndvelheti a filmmivészet érzékelhetd tdvolodasat az intellektustol.

Mindazok, akik végigolvastak ezt a konyvet, érdeklodésiikkel reményt ébresztenek bennem,
hogy létezik egy olyan generdcid, amely szdmara — csakugy, mint szdmomra — ezek a
kérdések egyaltalan nem k6zombosek.





