A Filmes kamera technikai kifejezéeszkoz tararol
(Avagy planok, latoszogek, nézépontok, kameramozgas és expozicio)

A néz6tol nem mindig lehet elvarni, hogy egy képen beliil, tekintetét jobbra-balra
cikaztatva, egyszerre tobb dologra is felfigyeljen. Ugyanakkor, minden beallitasban
(snittben) vannak kevésbé fontos dolgok (képi informaciok) is melyek, ha nem szoritjuk
6ket hattérbe, elvonjak a nézo figyelmét. Minden beallitisnak megvan a maga témaja,
melyre valamilyen filmes eszkozzel, a nézé figyelmét ra kell iranyitani. Ilyen
kifejezoeszkoz lehet pl. a megyvilagitas, vagy akar a diszlet, kosztiim, smink, stb., de most
kizarolag azokkal foglalkozunk, melyek a filmes kamera technikai tulajdonsagaival
allnak szoros osszefiiggésben.

A ,,plan” nem, annyira technikai kifejez6eszkdz, mint amennyire fontos, hiszen nagyrészt a
plan hatdrozza meg, hogy mire irdnyul a nézd figyelme. Még sok mas tényezd is
meghatarozza, de az alkotdsi folyamatban, mar az irodalmi forgatokdnyv megirasanak a
szintjén is, a cselekmény megfogalmazasa kapcsdn, de a technikai forgatokonyv
kidolgozasakor mindenképpen, a plan mérete az elsd, amire egy adott beallitas kapcsan
gondolni szoktunk. Ezen kiviil, habar nincs kozvetlen Osszefiiggésben a technikaval, szoros
Osszefiiggésben 4ll az Osszes tobbi kimondottan technikai kifejezOeszkdzzel, ezért
kénytelenek vagyunk vele kezdeni. Nos, a plan mérete a képkivagas tagassagat jeloli. Ezért
magyarul képméretként is szoktdk emlegetni. A pldnok megkiilonboztetésének a viszonyitasi
alapja a képen megjelend ember. A plan azt jeloli, hogy milyen mértékben fér bele a képbe az
ember. Els6 felosztasban a planokat harom kategoriaba szoktak sorolni. Vannak tag, kozepes,
és kozeli planok. Es ezt a felosztast tovabb lehet arnyalni.

A forgatokonyvbdl kiolvasott informacié 1ényege, vagyis a beallitas témaja, donti el azt, hogy
milyen plant hasznalunk. A forgatdékonyvet olvasva, eldontjiik, hogy az adott mondatban,
vagy az adott helyzetet leird szovegrészben mi a Iényegi informaci6. Ez tulajdonképpen az,
amit szeretnénk, ha a nézé megértene, mikor megnézi az adott mondat (szdvegrész) alapjan
késziilt képsort. Azt, amire szeretnénk, ha a néz6 figyelme iranyulna, nevezziik el domindns
elemnek. Tehat egy adott filmkép témaja tulajdonképpen a képernyén megjelend domindns
elem. Es ez a dominans elem tobb minden lehet. Ha az adott filmkép témaja a szerepld
lelkiallapota, akkor az arcat mutatjuk meg, vigyazva arra, hogy a szemeit is lassuk, mert ugye
a l¢élek tiikkre a szem. Hogy a képen ez érvényesiiljon, kézeliben kell megmutassuk a szereplot.
Minél dramaiabb a helyzet, annél kozelebbrdl szeretnénk mutatni, hogy az arcanak a finom
rezdiilései is dominans elemként jelentkezhessenek a képen. De vigyazni kell am, mert ha tal
kozel megylink, bizonyos nagykézelik esetében ateshetiink a 16 talsé oldalara, mert hidba
latszik még a képen a szem is, ami tlikroz, és a szdj is, aminek a rezdiilései is kifejezhetnek
valamit, a néz6 nem tud egyszerre odafigyelni a képmezd egészére, és til sok dominans
elemre sem. Ha egy képen tobb dominans elem is van, akkor ezek megosztjak a figyelmet, és
gyengitik egymas kifejezderejét.

Ha a szerepld elkezd cselekedni is valamit, és a I1ényeg a cselekvésébol fakad, vagyis a képen
a dominans elem a cselekvés kéne legyen, akkor nyilvan egy tagabb képkivagasban (planban)
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kell megmutassuk a szereplét. Hogy mennyire tdgban, az annak fiiggvénye, hogy mit és mivel
cselekszik - csak kézzel, vagy labbal is? Ezt a kovetkezOképpen szoktdk tovabb arnyalni:
Félkozeli (sziikszekond), mely a mell vonalatdl felfelé mutatja az embert, és emiatt még
mindig eléggé dominans benne a szinész arckifejezése, de mar bizonyos cselekmények is
tudnak érvényesiilni benne — fdleg kézzel elkdvetett gesztusok. A soron kovetkezd plan a
szekond, mely deréktol felfelé mutatja az embert, és ezt kdveti a bdszekond (amerikai plan),
mely térdtdl, vagy combkozéptdl mutatja a szereplét. A szekond, meg a bdszekond
kifejezetten cselekmény centrikus, ugynevezett akcid planok. Az utodbbit azért hivjak még
amerikainak is, mert a western filmek kapcsan terjedt el széleskori hasznélata (ugyanis egy
beallitasban elé¢ lehetett kapni a pisztolyt, és tiizelni is lehetett, anélkiil, hogy vagasra lett
volna sziikség). Vannak, akik szlikszekondot (félkdzelit) a kozeli planok koz¢é soroljak (ere
utal a félkozeli elnevezés), és vannak, akik mar a koztes planok kozé (erre utal a szekond
elnevezés).

Ha pedig a kornyezetet szeretnénk bemutatni, melyben megtorténik a cselekmény, el kell
tavolodnunk a szerepl6tdl, és tagabb planban kell mutassuk. Nem elég annyira eltdvolodnunk,
hogy latsszon a kornyezet. Mert hidba latszik a helyszin, ha a néz6 nem arra figyel, és nem a
kornyezet lesz a képen a domindns elem. Mert a néz6 tekintete a képen mindig elsésorban az
embert keresi. Nemcsak azért mert az ember mozog, ¢és a mozgo feliiletek jobban vonzzak a
tekintetet, hanem azért, mert altaldban a képen levé ember az, aki befolyasolja a torténetet.
Ilyen értelemben igazuk van azoknak, akik a kistotalt, melyen az ember a talpatdl a feje
bubjaig latszik, nem a tadg, hanem a koztes planokhoz soroljak, mig a nagytotalt, a tag
planokhoz. Itt a total sz6 nem annyira a tagsagot jeloli, hanem az 6sszkép jellegét emeli ki. A
,hivatalosan” elfogadott magyar szaknyelv nem is totalnak, hanem tavolinak, és kis tavolinak
nevezi ezeket a planokat. De az internacionalista filmes szakzsargon inkabb totalként
hasznalja. ElImondhatjuk, hogy ahany nyelv, annyi féle képen arnyalja tovabb, azt a bizonyos
kezdeti harmas felosztast. Es, hogy ez ne zavarjon senkit. Nem az a lényeg, hogy egy merev
rendszert, egy nemzetkozi standardot, fogalmazzunk meg, hanem, hogy megértsiik a planok
lényegét.

Persze a probléma nem mindig ennyire egyszerli, hanem sok esetben kissé Osszetettebb.
Vagyis eléfordul, hogy pl. a képen az egyik szereplonk (Julia), premier planban, a masik
pedig (Romed), a hata mogott amerikaiban, vagy kistotalban jelenik meg. Es akkor most
milyen planunk van? Koézelink, vagy amerikaink? Hat ki a képen a domindns elem? Romeo,
vagy Julia? Hat az, akit a rendez0 akar. Akire a képélességet allittatja. Ha Rémeo az, akkor
Romeo6 amerikai planjar6l beszéliink, melyben ott van el6térben, kozeliben Julia, ha pedig
forditva, akkor Julia kozelijérdl beszéliink, melyben ott van Rémed amerikaiban. Ha pedig
mindketten ¢élesek a képen, akkor mas szempontbol (pl. a cselekmény szempontjabol)
arnyaljuk a mondanivalonkat. Mindig azt hangsulyozzuk ki, ami fontosabb szdmunkra. Ez
nem matek, hogy valami vagy egy, vagy ketté. Itt lehet is-is. (Es ami a szomoriibb, hogy a
képi eredmény szintjén lehet ez sem, és az sem. Meg majdnem, vagy talan.)

Ha mindketten élesek, vagyis tisztan kivehetok a képen, nyilvan Julianak az arckifejezése és a
szemeli érvényesiilnek, vagyis a Julia lelkiallapotat tudja megfigyelni a nézo (és ezért talan 6 a
fontosabb), Romeodnak pedig inkabb a testtartdsa érvényesiil, vagyis az, hogy adott esetben a
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mi Rémeonk milyen félszegen acsorog ott. Ha pedig Romed megunja az acsorgast, és
férfiasan elindul Julia fel¢, egy ideig latjuk, hogy milyen hatirozottan kozeledik, aztéan,
amikor elég kozel ért (nemcsak Julidhoz, hanem a kamerdhoz is) jarasanak a jellege
elvesztddik a képrdl, és mar nem latjuk, hogy pl. milyen esetleniil teszi meg az utolsod
Iépéseket, mert akkor mar neki is az arckifejezése, vagyis a lelkidllapota érvényesiil.
Egyébként ezt a megjelenitést, amikor a cselekmény az objektiv tengelyének mentén, a kép
mélye felé, vagy onnan a kamera felé torténik, perspektivikus megjelenitésnek (szinrevitelnek,
inszcenizdcionak) nevezziikk. Mert van am mas megjelenitési forma is, amikor a cselekmény
az objektiv tengelyére parhuzamos sikban torténik. Ebben az esetben a szereplok
értelemszeriien végig ugyanabban a planban maradnak. De mivel a film altaldban nagyon
biiszke arra, hogy a haromdimenzids tér latszatat tudja kelteni, és a legtobb esetben torekszik
is erre, az akciosikon kiviil (azon a planon kiviil, melyben a cselekmény torténik), a kamera
még bekompondl valamit az el6térbe is, ¢s még megsétafikaltat holmi statisztakat a hattérben
is (az akciosik mogott). Es emiatt a sok képsik miatt, ezt a megjelenitési modot tGbbsikii
megjelenitésnek nevezik. De persze a valdsdg sokszor még ennél is bonyolultabb, ezért
nagyon gyakran eléfordul az is, hogy egy-egy jeleneten beliil ez a kétfajta megjelenitési mod
keveredik is. Es ilyenkor meriil fel sok filmszakos didkban az a kérdés, hogy tulajdonképpen
miért is nem maradt meg fotosnak?

A planok problémdjanak egy masfajta megkozelitése az, hogy egy atlagos zsufoltsagu filmkép
esetében, altalaban a képmezd 1/9 része az, ami képes felhivni magéra a nézd figyelmét, és
dominanssé valni, de ahhoz, hogy a néz6 figyelme arra a részre iranyuljon, amelyre az alkotd
szeretné, annak a bizonyos 1/9 résznek nagyobb energidval kell rendelkeznie, mint a tobbi 8
X 1/9 résznek egyenként. Ez az energia tobb mindenbdl eredhet; mozgasbol (kinetikus),
kompoziciobol — vagyis a képmezon beliili helyzetbdl (potencialis), megvilagitasbol
(fényességi energia), képélességbol (ami talan a képen beliili potencialis energianak egy
sajatos valtozata), formai massagbol, szinészi jatékbol stb.

A planok meghatarozasanak egyszerisége miatt gyakori, de valdjadban helytelen modja,
amikor azt mondjak, hogy a plan mérete attol fligg, hogy milyen tavol all a fényképezett
ember a kameratdl. Ilyet azok mondanak, akiknek fogalmuk sincs a fényképezésrol, és annak
kapcsan arrol, hogy mit jelent a széles, és mit a keskeny 14tdszogli objektiv. Az ilyenek azt
mondjak, hogy ha annyira kozel 4ll a szereplé a kamerahoz, hogy a kamera csak az arcat tudja
bevenni a képbe, akkor kozelirdl beszéliink, ha pedig annyira tavol all, hogy térdtél vagy
combkozéptdl a feje bubjaig belefér a képbe, akkor amerikai planrdl beszéliink. Ez azért
helytelen, mert pl. kozelit lehet késziteni fél méterrdl is, de kozelit lehet késziteni akar husz
méterrd] is. Latoszog kérdése. Es hasonlé a helyzet a tobbi plan esetében is. Tehat a plan
mérete nemcsak a kameratol valo tavolsagtol, hanem a hasznalt objektiv 1atdszogétdl is fligg.

Az objektiv latoszoge a film esetében, harom alapvetd szempontbol kiemelkedd fontossagu.
Ezek: 1) elétér és hattér viszonya — vagyis, mennyit fog be az objektiv a hattérbol, 2) a
leképzett tér mélysége 3) a kép mélységélessége



Technikai szempontbdl normal latoszégiinek azokat az objektiveket nevezziik, melyek
gyujtotavolsaga megkozeliti az altaluk fényképezett képkocka atlojanak az értékét — az ettdl
rovidebb gyujtétavolsaguak a széles latoszogliek, a hosszabb gytjtdtavolsaguak pedig a
keskenylatoszogiiek (ami azt is jelenti, hogy az a gyujtétavolsag, amely pl. a 16mm-es film
esetében normal 14t6sz6gli objektivet hatdroz meg, a 35mm-es film esetében széles latoszoget
jelent). A teleobjektivek, a hosszii gyujtotavolsaghi objektivcsoportnak leghosszabb
gyujtotavolsagokkal rendelkezd tagjai. Vannak fix gyujtotavolsaghi objektivek (és altalaban
ezek a jobb mindséglick), de vannak valtoztathatd gyujtotavolsagu, tigynevezett ,,zoom”
objektivek is.

A ,,normal” elnevezés arra utal, hogy a térbeli természetes (nem objektiven keresztiil torténd)
latas tulajdonsagait kozelitik meg. A tobbiek meg azért nem ,normdl” 1atoszogliek, mert
masképpen képezik le a teret.

a) Latoészog és a térmélység: A fényképezés teriiletérél koztudott tény, hogy a széles
latoszogl objektivvel vald fényképezés esetében az objektiv tobbet fog be a hattérbdl, mint a
keskeny latoszogli objektiv. A széles latoszogli objektiv felerésiti a vonalperspektivat, a
keskeny latoszogli viszont gyengiti. A vonalperspektiva az, amikor a kép sz¢lérdl indulo, és a
kép mélye felé tartd vonalak, a kép mélyén egy adott pontban taldlkoznak. Nos, az ilyen
vonalak (pl. vasuti sinek, az t szélei, stb.), a széles 1atoszogli objektivvel vald fényképezés

esetében sokkal meredekebb szdgben tartanak Ossze, vagyis az az érzésiink, hogy sokkal
hamarabb taldlkoznak, mint a keskenyebb 14t6szogli objektivekkel valo fényképezés esetében.
Fogalmazhatunk ugy is, hogy a leképzett tér mélységének a szempontjabol a széles 1atoszog
noveli a mélységérzetet (noveli a tér hatasfokat), a keskeny 1atészog viszont mélységében
Osszenyomja, lapositja a teret. Ezt most probaljuk meg elképzelni! Képzeljiik el, hogy egy
kozelit készitiink Juliarol, mikozben két méterre a hata mogott ott all Romed! Amennyiben
Juliarol ezt a bizonyos kozelit széles latoszogli objektivvel készitjiikk ugy, hogy a képre
bekomponaljuk a leskelddé Romedt is, a nézének az lesz az érzése, hogy Romed nem két
méterre, hanem ennél tdvolabb, mondjuk négy méterre all Juliatol, és mikdzben a képen Julia
kozeliben lathatd, Romed tdgabb planban, kb. amerikai planban lesz lathat6. Amennyiben
viszont keskeny latészogli objektivvel készitjik a felvételt, és ugyanolyan kozelibe
komponaljuk a képre Juliadt, mint az el6z6 esetben, Romed a képen sokkal kozelebb keriil
»Celja eléréséhez”, ugyanis a nézének az lesz az érzése, hogy Romeod kb. fél méterre all
Juliatol, nem pedig kettére, mint a valésagban. Ez természetesen azt is jelenti, hogy Romed
szlikebb planba kertil, mint az el6z6 esetben, vagyis kb. félkozelibe. Mindezt a fotografusok
jol tudjék, de mozgokép esetében ezeknek a térleképzési sajatossagoknak van egy masik
vetiilete is: Képzeljiink el példaul egy olyan helyzetet, hogy Jancsi odamegy Juliskdhoz,
mikozben a kamera Juliska szubjektivjét képviseli (vagyis Juliska szempontjabol nézi a
dolgokat). Ezt ugy akarjuk megmutatni, hogy Jancsi, a snitt elején elindul kistotalbol a
kamera fel¢, és mikor odaig ér, hogy a képen premier planban (kozeli) lathatd, akkor megall.
Amennyiben Jancsinak ezt a nemes cselekedetét széles latoszogli objektivvel filmezziik,
Jancsi kistotalja és a premier planja kozti fizikai tavolsag sokkal kisebb, mintha ugyanezt
keskeny latoszogii objektiven keresztiil néznénk. Ez azt jelenti, hogy a gyakorlatilag
legy6zendd fizikai tavolsag, ahhoz, hogy a szerepld egy szélesebb planbdl egy kozelebbibe
keriiljon, a keskenyebb 1atdszog esetében sokkal nagyobb, ezért a megtételéhez sokkal tobb

4



idore van sziikség, mint a széles 1atoszog esetében. Tehat a 1atoszog hat a filmidore is. A
keskeny latoszog lelassitja az objektiv tengelye mentén torténd mozgast, a széles 1atoszog
pedig felgyorsitja azt. Es ez igencsak fontos lehet a jelenet tartalmanak szempontjabol. Mert
ha Bruce Lee-t filmezziik az ellenfele szemszogébdl, és valdszinlileg azt akarjuk, hogy
hésiink villamgyorsan ott teremjen, és behtzzon neki egyet, akkor a mozgast ,,felgyorsito”
sz¢les 1atoszogli objektivet kell hasznalnunk. Ha pedig arrdl szol a jelenet, hogy egy
szerelmespar, aki rég nem latta egymast, észreveszik egymast, és elkezdenek rohanni egymas
felé, akkor valosziniileg ki akarjuk nyujtani a jelenetet idében, hogy a nézdének legyen ideje
atérezni a romantikat, €s ezt keskeny latoszogek hasznalataval tudjuk elérni. Természetesen, a
szoban forgo6 kozeledést ki lehet nyjtani a montazs segitségével is, feldarabolvan tobb snittre,
de az objektiv latdszogét akkor sem érdemes elhanyagolni, méar csak azért sem, mert két
kifejezéeszkdz még mindig tobb mint egy.

Dokumentum felvételek esetében példaul, akar egy tiintetés hangulatat is meg tudjuk
valtoztatni a hasznalt 1at6észog segitségével. Mert ha beallunk a tomegbe a kameraval, €s
hagyjuk a kamera felé jonni az embereket, akkor a képen megnoveljiikk a tiintetok kozti
tavolsagot. Ebben a kontextusban, habar felgyorsul a tiinteték mozgésa, nem az lesz a nézé
érzése, hogy ezek milyen agressziven haladnak a céljuk felé, hanem az, hogy valdjaban
nincsenek is sokan (mert megengedhetik maguknak, hogy ekkora tavolsagok legyenek
kozottiik), és valosziniileg azért mennek ilyen gyorsan, mert minél hamarabb le akarjak tudni
az egészet, mert sietnek haza. Ha keskeny latdszoggel filmezziik ugyanezt, a képen
lecsokkentjiik az emberek kozti tdvolsagot, és noveljiik a tomegérzetet. Hullamzo fejek
tengerét latjuk, melyben a kis mélységélesség miatt, egy-egy arc csak egy-egy pillanatra
kivehet6 - mert a kovetkezd pillanatban homalyba (képi életlenségbe) burkoldzva elvész a
tomegben, és ez eléggé félelmetesen tud hatni.

b) Latészog és mélységélesség: A széles 1atdszog nagy mélységélességet, a keskenylatoszog
viszont kis mélységélességet eredményez. A mélységélesség azt a térmélységet jeloli,
amelyen beliil taldlhaté targyak korvonalai a képen nem lesznek elmosodottak. A
mélységélesség, az objektiv felépitésén kiviil, fiigg:

1) az objektiv 14t0sz6gétd] (minél szélesebb a 14tdsz0g, anndl nagyobb a mélységélesség),

2) a hasznalt blendenyilastol (minél kisebb a blendenyilds, vagyis minél tobb a fény, annal
nagyobb a mélységélesség),

3) a képen ¢lesre allitott (fényképezendd) targy kamerahoz viszonyitott tadvolsagatol (minél
tavolabbra van allitva az élesség, annal nagyobb a mélységélesség),

4) a leképzett kép méretétdl, vagyis a filmkocka (vagy vided kamerak esetében a fényérzékeld
CCD) méretétdl (minél kisebb a leképzett kép, annal nagyobb a mélységélesség).

5) Az objektiv szerkezetétdl - mert pl. aszférikus lencsék esetében a mélységélesség nem
linearisan valtozik, mint a szférikus lencsék esetében. (szférikus lencse az, amikor a
domborulata olyan, mintha a lencse egy nagy gombbdl lenne kivagva)

Es akkor, az alaposabb megértés érdekében, gondoljuk el forditva is: Tehat a minél kisebb
mélységélesség elérésének érdekében mire kell torekedjiink? Hat: 1. keskeny 1atoszogu
objektivre, 2. minél nagyobb blendenyildsra (vagyis minél kevesebb fény keriiljon az
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objektivbe. Ezt szolgaljdk az objektivre szerelhetd, vagy a kamerdba beszerelt sziirke
ugynevezett ND sztir6k) és 3. minél szélesebb film vagy nagyobb CCD-jii kamera
hasznalatara.

Kezdoéknél gyakori megoldéas az, hogy a kép idonkénti eléletlenedésétdl vald félelem miatt
nagy mélységélességre (széles latdszog, sok fény) hasznélatira torekszenek, és ezaltal
lemondanak a kis mélységélesség kifejezd erejérol. Pedig a kis mélységélesség a nézo
figyelmének az irdnyitasat szolgalja. Segit abban, hogy a képen beliill oda iranyitsuk a
figyelmet, ahova fontosnak latjuk. Példaul, ha Sarikat ki akarjuk emelni a tdmegbdl, akkor ezt
altalaban hosszabb gyujtétavolsagtu (keskenyebb 14tdszogili) objektivvel tessziik. A
képélességet Sarikara allitva, a kis mélységélesség segitségével kiemeljiik 6t a tomegbdl,
ugyanis mindenki életlen lesz koriilotte. A néz6 pedig Sarikat fogja nézni, mert a néz6é szeme
ontudatlanul azt a pontot keresi a képen, melyet a lehetd legtisztabban 1at. Ha az élesség
Sarika szemére van allitva, és a fiile életlen a képen, akkor a nézd Sarika szemébe fog nézni,
¢s a szemében tiikroz6do lelki vilagat fogja vizsgalni (mert ugye a szem a 1élek tiikre?). Ha
viszont Sarikanak a szemei életlenek a képen, de a fiile ¢les, akkor a nézd azt veszi észre,
hogy Sarikanak milyen a fiilbevaldja, vagy pedig azt, hogy kipirult a fiile az izgalomtol. A
filmképek legalabb 99%-ban viszont, az ¢élesség a szerepld szemére van allitva, mert a néz6
elsddlegesen a szerepl6 tekintetét keresi.

c) Latdszog és plan: A természetes (emberi szemmel torténd) latdsmod megkozelitésének
szandékabol fakad, hogy egy jeleneten beliil a szélesebb planokat szélesebb latoszogl, a
sziikebbeket viszont keskenyebb 14t6szogli objektivekkel fényképezziik. Ez ugy viszonyul a
természetes latashoz, hogy példaul, ha egy fiirdoben iil Kleopatra, és mi belépiink ebbe a
fiirdébe, akkor elészor meglatjuk a teret, vagyis a fiirdot. Ezt totalban latjuk meg ¢€s, amikor
ezt tessziik, eléggé széles a latoszogiink. Mikor észrevessziik, hogy nicsak, van ott valaki, és
jobban megnézziik magunknak az illetét (vagyis lelki kamerankkal tavolrol kozeli képet
készitink Kleopatrarol), latoszogiink lesziikiil. Es az agyunkban ez az atkapcsolas egy
pillanatndl is kevesebb idd alatt torténik. Ezért miikodik a filmben jobban a vagas, mint a
razoomolds (mds nevén varidzéas), vagyis a latdészog folyamatos lesziikitése. Mert mig
zoomolassal a totalbol kozelire érlink, sokkal iddigényesebb, mint a természetes latas
esetében. Ha ugyanolyan széles 1atoszoggel filmeznénk Kleopatra kozelijét, mint amivel a
fiirdd terérdl késziilt totalt filmeztiik, az az érzésiink tdmadna, hogy egy szempillantas alatt
fizikailag is kozel kertiltiink Kleopatrahoz, ami lehetetlen, hacsak nem mi vagyunk Supermen,
vagy Drakula, vagy valami hasonlo. De mivel tudjuk magunkr6l, hogy nem vagyunk
szuperhdsok, az az érzés is tdAmadhat benniink, hogy ugrottunk id6ben, és ezalatt az idéugras
alatt kertiltiink kozel Kleopatrahoz. Ez viszont megszakitja a jelenet folytonossag érzetét, és
emiatt kicsit elvesztjiik a tdjékozodasi képességilinket. Vagyis felmeriil benniink a kérdés,
hogy ha id6ben ugrottunk, akkor nem ugrottunk vajon térben is? Vagyis ugyanabban a
fiirdSben vagyunk még? Es ha a néz6 ilyen szinten kezd el kérdez6skodni, akkor az altalaban

mar régen rossz.

Az, hogy egy jeleneten beliil milyen latoszogt objektivvel filmezziik a totalokat, €s ehhez
viszonyitva mi az a keskenyebb 14t6szog, amivel a kozeliket vessziik fel, stilus kérdése. El
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lehet képzelni olyan jelenetet melyben hossza gyujtotavolsagu (vagyis keskeny latoszogii)
objektivekkel vannak filmezve a totalok is (€s ehhez viszonyitva még hosszabb
gyujtotavolsagu objektivekkel a sziikebb planok), de olyat is, melyben a sziikebb planok is
sz¢les 1atoszoggel vannak fényképezve.

A széles latoszogl objektivek hatasosak, hiszen mélyitik a teret megndvelvén ezéltal a tér
hatasfokat, ami az emocionalis toltettel is Osszefiigg, mert erdsiti azt. Ez is olyan egy kicsit,
mint a természetes l1atas esetében. Ha egy kozelit széles 1atoszogl objektivvel vesziink fel, azt
jelenti, hogy nagyon kozel keriiliink a szerepléhoz. Azt az érzést kelti, hogy Osszeér az
aurank. Hat ha 6sszeérne az aurank a Kleopatrajéval, nem néne a jelenet emocionalis toltete?
Az olvasok kb. fele lemerem fogadni, hogy hatarozottan ,jigen”-nel valaszolna. Es még
lennének egy paran, akik nem vallandk be (nem mondok szdzalékot, mert az orvosi
statisztikdk igencsak eltérdek e kérdés kapcsan). Ezek alapjan mar akér altalanosithatunk is.
De erre a ,kozelségre” igencsak vigydzni kell (€s nem az altaldnos tarsadalmi el6itéletek
miatt), féleg portrék, és a kameramozgasok esetében, ugyanis amennyiben hasznalatuk
tartalmilag nem indokolt, erejiilket nagyon konnyen a szerzé ellen fordithatjak, felhivvan a
nézo figyelmét a kamera jelenlétére, és kizokkentve 6t a beleélés (pl. a fohdssel valo
azonosulds) mamorabol. Mert a széles latészog kinyajtvan a teret, torzitja is azt. Ami
kozelebb van, az nagyobbnak tiinik, mint a val6sagban, és ami tdvoli, az kisebbnek. Tehat egy
frontalis kozeli esetében, a szereplének nagyobb lesz az orra, és kisebb a fiile, mint a
valosagban. Es ha el is fordul a képen, akkor a szemiink lattara sokkal gyorsabban kisebbedik
az orra, és né meg a fiile, mint azt mi, a szemiink normalis 1atszogével megszoktuk. Es ez az,
amire a nézd aszondja, hogy ,,na, hiszi a piszi”. Hat hianyzik ez nekiink? Persze 1étezik olyan
helyzet, amikor a cselekmény érzelmi toltete akkora, hogy a néz6 lelki latasa is legalabb
ennyire hajlando torzulni. Na, ekkor kell kozelihez széles 1atoszoget hasznalni.

A kamera nézépontja, vagyis, hogy milyen szempontbol néziink valamit, sem mindegy. De
attol is fiigg, hogy mi az, amit néziink. Mert ha embert néziink, tekintetiinkkel dntudatlanul is
az arcat keressiik. Ha viszont a mozgasanak a jellegére akarjuk felhivni a figyelmet, akkor egy
szélesebb planban kell mutassuk. Nos, ha ebben a szélesebb planban mutatjuk, érvényesiil
ugyan a mozgasanak a jellege, de a néz6 kdzben az arcat is keresi, és ezaltal maris megjelenik
egy képi informacid, ami eltereli a nézo figyelmét arrél, amit meg akartunk neki mutatni.
Raadasul ebben a planban nem is latja jol az arcat, tehat egy zavard érzés is megjelenik benne.
Es ha a szerepld nyakkenddje piros, az egyébként monokrom, vagy hidegebb szinekbél allo
képi kornyezetben, akkor az is vonzza a néz0 tekintetét. Tehat tul sok képi informacid
egyszerre, és a nézd figyelme jobbra-balra cikazik, semmit sem figyel meg rendesen, €s maris
kész a kdosz. Akarjuk mi ezt? Hat akkor nem jobb, ha a szereplé mozgasanak (pl. jarasanak) a
jellegét ugy emeljiik ki, hogy a néz6 kénytelen legyen arra figyelni? - vagyis hatulrél mutatjuk
a szerepl6t? De jobb. Mert az arca nem latszik, ezért a nézé nem is keresi tekintetével. Az
sem latszik, hogy mi mindent visel a zakdja vagy a kabatja alatt. Tehat az a képi informacid
érvényesiil, melyet mi érvényesiteni akarunk, és az altalunk kivalasztott planban a lehetd
legjobban tud érvényesiilni. Vagyis a szerepl0 jarasanak a jellege.



Az arckifejezés akkor a legérthetobb mikor a szerepld mindkét szeme latszik. Profilbol, mikor
csak az egyik szemet latjuk (és azt sem teljesen), mar nehezebb feltérképezni a szerepld
lelkiallapotat, mert nem csak a tekintet, a lélek tiikre vész el, hanem az arckifejezés is
nehezebben feltérképezhetévé valik. Ha teljesen szembekeriiliink a szerepldvel, nyiltsdgra
kényszeritjiik azt, és ezaltal érezhetébbé tessziik a kamera jelenlétét. Félprofilbdl filmezve
viszont egy kicsit a megfigyeld allaspontjara helyezkediink, és diszkrétebbé valik a kamera.
Persze, ez nem azt jelenti, hogy minden esetben az utdbbi a helyes, es az eldbbi a cstunya,
rossz, agressziv stb. megoldas, hanem azt, hogy vannak helyzetek, melyben az utobbi
indokoltabb, de elképzelhetd olyan helyzet is, melyben éppen a frontalis beallitas
agresszivitasara van sziikség, de olyan is, melyben éppenséggel az a jo, ha a szerepl6 elrejti a
lelkiallapotat, a néz6 képzeletére bizva azt. Ugyanakkor, ha feliilnézetbdl filmezziik az arcot,
vesztlink a szemek kifejezderejébdl, és az arcvonéasokat is ellapositjuk, de amennyiben alulrél
mutatjuk, erdsitjiik az allkapcsot, és mesterségesen megnoveljiik a kifejezderejét, amivel
konnyen atcsuszhatunk olcsé hatdsvadaszatba. A legtermészetesebb (és legsemlegesebb)
megoldas, ha az objektiv tengelye a szinész szemeinek szintjén helyezkedik el. Szélesebb
planban viszont az alacsonyabb kameraallas hat semlegesen, mert abbol a nézépontbol lehet
ugy komponalni a képet, hogy a szerepld feje folott se legyen tul sok iires tér, és a képen
megjelend fiiggdleges parhuzamos vonalak (ajtok és ablakok keretei, szekrények oldala, stb.)
a képen is parhuzamosak és fiiggdlegesek maradjanak. Mert ha magasabb kameraallasbol
komponalnank gy, hogy a szerepld feje f616tt ne legyen sok iires tér, lefele kéne donteni a
kamerat, és az egyébként fliggdleges parhuzamos vonalak a képen elkezdenének
vonalperspektivaként viselkedni, vagyis megsziinnének parhuzamosak, és fiiggélegesek lenni.
Ezért van az, hogy amikor a kamera nem akarja felhivni a néz6 figyelmét a sajat jelenlétére,
pl. szituacios dokumentumfilmezés esetében, amikor nincs ideje egyeztetnie az operatérnek a
rendezdvel, hogy most milyen planban is filmezzen, mert mire megbeszélnék, véget érne a
filmezendd helyzet, szoval ilyen helyzetben elég, ha a rendezd rapillant az operatorre, és latja,
hogy az operatér milyen magassagban tarja a kamerat. Ha a szereplé szemének a szintjén
tartja, nagy valdszinliséggel kozelit vesz fel, és ha mélyebben tartja, akkor valoszinii, hogy
egy szélesebb planban filmez. Ha pedig a szemek szintjérdl eldre dontdtt kameraval filmez,
akkor vagy a szerepld cipdjét filmezi, vagy pedig egy nem til esztétikus totalt készit, mert
lusta leguggolni a kameraval.

A kiilonb6z6 planok esetében a feliilnézet, illetve alulnézet jelentésérdl sokat lehet spekulalni,
de az igazsag az, hogy minden kontextus fliggé. Ha mar nagyon mondani akarunk valami
altalanosat, akkor mondjuk azt, hogy: ,,Amennyiben feliilrél néziink valakit (a kameraval), az
»le van nézve”, ha pedig alulrél filmezziik, akkor azt az érzést keltjiik, hogy atvitt értelemben
is ,felnéziink ra.” — de tény az, hogy a kamera nemcsak ,.elhelyezkedik valahol”, hanem
,»helyzetben van,” és a leggyakrabban ,,allast is foglal” — ezért nagyon nem mindegy, hogy hol
helyezkedik el.

A narracid szempontjabol elsésorban azt kell eldonteniink, hogy kinek a szemszogébdl
figyeljiik az adott beallitdson beliili helyzetet. Amennyiben a kamera valamelyik szerepld
nézOpontjat (szubjektivjér) hivatott képviselni, szubjektiv kameraallassal van dolgunk, de
amennyiben a kamera a sajat szubjektivjét képviseli (a szerzojét, stb.), objektiv kameraallasrol
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beszéliink. Az egyik gyakori ,,szubjektiv’-es megoldas az, hogy pl. mikor Rome¢ és Julia
beszélgetnek, akkor Julia portréjat igy mutatja a kamera, hogy kozben, hatulnézetb6l Romed
fiile, valla (amennyiben Julia iil, de Romeo all, Roémed konyoke) is belog a képbe. Egy masik
lehetséges megoldas, hogy Romed semmilyen formdban sincs jelen a képen, de a térbeli
viszonyok mar fel vannak allitva egy kordbbi bedllitds (vagy beallitasok, montazs —
cselekménytengely betartdsa, objektivrendszer) altal, és ennek kdszonhetéen mikor Juliat
mutatjuk, egyértelmi, hogy Romeod szemszogébdl latjuk. Az, hogy kinek a szubjektivjébol,
¢s mit kéne latnunk, a forgatokonyvbdl ered, és a jelenet felépités (technikai forgatokonyv)
logikéjanak témakoréhez tartozik, ami kiilon fejezetet érdemel. Addig is vizsgaljuk meg,
hogy mi torténik, ha a kamera nem nyugszik egy helyben, hanem nézOpontot akar valtoztatni,
és ezért bemozdul.

A kameramozgas: Ha nem akarjuk mozgatni a kamerat, vagyis egy beéllitason beliill nem
akarunk nézOpontot valtoztatni, sok esetben mutathatndnk az egész helyzetet egy szélesebb
planban, de akkor nem valoészinii, hogy a képen beliil azok lennének a domindns elemek,
melyekre ténylegesen fel akarjuk hivni a néz6 figyelmét. Az torténne, hogy két, vagy akar
harom dominans elem is lenne a képen, és a nézd, mikdzben az egyikre figyel, nem venné
¢észre azt, ami a kép egy masik részében torténik, és esetleg fontos dramaturgiai szereppel bir.
Pedig ha egy ilyesmit a néz6 nem vesz észre, konnyen elvesztheti a torténet fonalat — amit
ugye nem akarunk. Azt a megoldast is valaszthatnank, hogy az adott helyzetet szdmunkra
megfeleld planokat tartalmazo beallitdsokra daraboljuk, de ezaltal lehet, hogy gyengitjiik a
jelenet kornyezetének egységérzetét. Tehat sok esetben célszerdbb, ha a kamera bemozdul, és
folyamatosan megfel6é planban mutatja a cselekményt.

Kameramozgds és plan: Ha a szereplé mozgasba lendiil, a kamera pedig azért kezd el
mozogni a szerepld mozgasaval 6sszhangban, hogy folyamatosan a megfelelé planban, és
megfeleld nézOpontbdl mutathassa a torténést, lekovetd kameramozgasnak nevezziik. Ha
viszont rakozelit valamire, vagy eltdvolodik valamitél, vagyis plant valt, a figyelem
Osszpontositd, vagy figyelem feloldo jellege keriil el6térbe. Ebben az esetben a
kameramozgas mar nagyobb dramaturgiai szerepet vallal, hiszen altalanosan elfogadott tény,
hogy az egyre kozelibb planok egyre nagyobb dramaturgiai energiaval telitettek. Olyan ez
mintha Romeod szeme lenne a kamera, és ebben a felallasban elindulna Julia felé. Minél
kozelebb ér Juliahoz, anndl nagyobb a fesziiltség. Aztan amikor til kozel ér, akkor... akkor
elsotétiil a kép.

A lekoveto jellegli kameramozgashoz kozel all a leiro jellegli kameramozgés. Ez az, amikor a
kamera végigpasztdz egy helyszint vagy helyzetet, egyenld figyelmet szentelve a kiilonb6zo
részleteknek. Ezt a fajta mozgést gyakran hasznaljak olyankor, amikor egy elkdvetkezd
cselekmény helyszinét mutatjdk be. Ezt a kamera végezheti ,,0nszantabol” is, vagyis még
miel6tt Zorrd belépne a kocsméba, a kamera végigpasztazza a helyszint, egyenld érdeklddést
tanusitva a kocsmaban levé emberek és cselekedeteik irant, hogy aztan, mikor Zorrd belép,
kezdddhessen a hajcihd. Persze ugy is lehet csindlni az egészet, hogy Zorrd eldszor belép a
kocsmaba, aztdn a kamera az ¢ tekinteteként pasztazza végig a helyzetet — de Zorrd nem err6l
hires. Neki nincs sziiksége végigpasztaznia a helyzetet. O tudja. Arra a néz6nek van sziiksége.




Es akkor a kamera van olyan kedves, és elézékeny, hogy még idejében, ,,0nszantabol”,
felméri a helyzetet.

Az egész helyzetet meg lehetne mutatni egy nagytotalban is, de akkor nem latnank pl. hogy
mit esznek, isznak az emberek, és azt sem, hogy ezek j6 vagy rossz arci emberek.

Az ilyen leiro jellegli kameramozgas altaldban egy konkrét dologrél indul, és egy konkrét
dologra érkezik meg. Pl. az eldz6 helyzet példajaval élve, a kamera elindul a szendvicsét
zabald generalisrol, tovabbhaladva bemutat még egy két pardkads fourat, és megérkezik
Hortensiara. Tehat azon kiviil, hogy leird jellegli, a kameramozgas egy masik funkciot is
betolt, éspedig atviszi a figyelmiinket egy adott témarol egy masikra. Minél kevésbé fontos
az, hogy mi van az A pont és a B pont kozott, annal inkabb kezd masodlagos lenni a
kameramozgas leiro jellege, és kezd el6térbe keriilni a figyelmet athelyezd jellege. Ha pedig
az A ¢és B pont kozott semmi érdekes sincs, teljesen megsziinik a leird jelleg, és csak a
figyelem atvezetd jelleg marad meg.

Sokszor van olyan, hogy a kamera nem kovet le semmit, nem ir le semmilyen helyzetet, nem
viszi at a figyelmet semmirdl semmire, stb., mégis lassan ¢s folyamatosan mozog. Mindez
azért van, mert okos emberek rajottek arra, hogy ha a kép mozog, a néz6 figyelme jobban
Osszpontosul a képre. Tehat ennek a lassu mozgasnak figyelemfelkeltd, és ezaltal
fesziiltségkeltd hatdsa is van. De olyan is van, hogy az operatdr, an¢lkiil, hogy a technika
hidnya miatt kényszeritve lenne ra, kézbe veszi a kamerat, mert a testének a rezgése atad a
kameranak egy bizonyos finom rezgést — vagyis ,,liheg” a kamera. Ilyenkor a fesziiltség ¢s
figyelemfelkeltd hatasra még raraknak egy lapattal, azt az érzést keltve, hogy a kamera most
egy lathatatlan szerepld szubjektivjét képviseli. De ezekkel a kifejezéeszkozokkel is vigyazni
kell, mert ha tul sokat hasznaljuk oket, ,kifaradnak”, és elvesztik kifejezderejiiket. Mert a
nézét farasztjak le. Es ha egy parszor indokolatlanul hasznaljuk oket, ugy jarunk mint a
kiskakas, akinek, mikor tényleg jott a roka, mar senki sem sietett a segitségére.

Az eddig leirtak, a kameramozgés alapvetd funkcidit elemezték. A valosagban pedig nem
mindig ennyire egyszerli a helyzet. Van olyan, hogy egy bizonyos kameramozgas egy adott
pontig egy funkciot tolt be, aztan onnan kezdve egy masik funkciot, vagy akér egyszerre kettd
vagy harom funkciot is. Most képzeljiik el, hogy Rémeo ¢€s Julia dssze vannak veszve, és egy
piacon vagyunk. A kamera egy kofat mutat, amint az arujat kindlja, majd elindul, és sorban
megmutat még sok-sok kofat arustdl. Ezek utdn elfordul, és meglatjuk Juliat totdlban. A
kamera melldl belép a képbe Romed (pl. félkdzelibe, hattal a kameranak), és elindul Julia
fele. A kamera koveti Romedt, mikdzben vele egylitt folyamatosan kozelit Julidhoz. Majd
egyszer csak elhagyja Romeot (Romed kikeriil a képbdl), de a kamera tovabb halad, vagyis
tovabb kozelit Julidhoz. Majd, mikor Julidhoz ér, benyul egy kéz a képbe, és vallon ragadja
Juliat. A kamera megall, a kéz tulajdonosa viszont belép a képbe, és elrangatja Juliat. Mikor
tavolodnak a kameratol, akkor latjuk meg, hogy nem Romeo az, hanem Julia egyik testvére.
Ebben az esetben a kameramozgas az elején leird jellegli. Aztan, amikor atfordul Julira,
figyelem atvezetd jellegli. Miutan Rome6 belép a képbe, és kdvetni kezdi Romedt, kozelitve
Julidhoz, egyszerre lekdvetd és figyelem Osszpontosito jellegii. Mikor elhagyja Romedt, azon
kiviil, hogy a nézében az az érzés tdmad, hogy a kamera tovabbra is Romed szubjektivjét
képviseli, a kameramozgas megszabadul a lekovetd jellegétdl, és ezaltal is erdsodik a
figyelemOsszpontosito, €s fesziiltségkeltd jellege. Majd, amikor a kamera megtorpan, és tanti
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lesziink a meglepetésnek, a szubjektivitdsara keriill a hangsuly, vagyis ismét Romed
szubjektivjéveé valik. Végiil, amikor mar nem koveti a testvérével egyiitt tavolodo Juliat, ami
tartalmilag majdnem ugyanaz, mintha eltdvolodna t6liik (csak nem a kamera tavolodik el a
szinészektdl, hanem a szinészek a kameratodl), a figyelemfeloldo jellege érvényesiil.

De barmilyen Osszetett kameramozgés, barmilyen 0sszetett dramaturgiai helyzetben az eddig
bemutatott alapfunkciokbol épitkezik. Ezért fontos jol megjegyezniink ezeket az alapvetd
funkciodkat, hogy utana épitkezni tudjunk bel6liik. Olyan dolog ez, hogy elészor jol meg kell
tanulnunk azt, hogy mi az a 2-es szam, meg mi az a 9-es szam, €és ezek utan még el kell telnie
egy idonek, ameddig le tudjuk irni azt, hogy 29 ugy, hogy értsiik is, hogy mit jelent. Viszont
miutan megtanultunk szamolni 100-ig, onnan mar sokkal kdnnyebben megy minden.

Hogy milyen kameramozgatési technoldgiaval (svenk, kocsizas, vagy éppen daruzas) ériink
el, egy bizonyos jellegli kameramozgéast, az mar nem annyira technika, mint inkabb
technologia kérdése, és nem tartozik a kameraval kapcsolatos technikai kifejezdeszkozok
témakorébe. Ezért itt és most, ezzel nem foglalkozunk. Mégsem mehetiink tovabb anélkiil,
hogy par szot ejtenénk a zoomrdl (varidzas, gumizas), errdl a furcsa, hibrid technikardl, ami
kicsit olyan, mintha kameramozgas lenne, de mégsem az, és egy idoben eléggé sok esztétikai
vitat kavart.

Nos, ha célunk a szereplére vald ,rakozelités” olyan értelemben, hogy példaul totalbol
kozelibe akarunk keriilni, az nem mindig fizikai rdkdzelitést jelent (mint ahogyan a planok
esetében a kozeli plan sem feltétlentil azt jelenti, hogy a kamera kozel 4ll a szereplohdz). Az
egyik megoldds az, hogy kameraval kozelitiink a szinészhez, a masik pedig az, hogy
,, razoomolunk” (ragumizunk), vagyis a kamera egy helyben marad, és a rendelkezésiinkre
allo zoom objektiv (valtoztathatd latészogl objektiv, gumiobjektiv) latoszogét valtoztatjuk, a
mi esetlinkben szélesrdl keskenyre (vagyis sziikitjiik). Ilyen értelemben, mikor a kameraval
kozelitiink, annak felel meg, hogy a nézd, illetve az a szerepld melynek a szubjektivjét
képviseli a kamera, kozelebb keriil a témahoz, a zoomolas viszont annak, hogy a nézd (illetve
az a szerepld melynek a szubjektivjét képviseli a kamera) fizikailag nem keriil kozelebb a
témahoz, csupan a figyelme 6sszpontosul rd. A zoomos megoldassal csupan annyi a baj, hogy
altalaban mesterkélten hat, és emiatt igencsak felhivja a figyelmet a kamera jelenlétére. Ez a
bizonyos ,mesterkéltség” egy szubjektiv érzés, hiszen elméletileg, a latészogek
szempontjabol, a zoomobjektiv ,,latdsa” megkozeliti a természetes 1atas egyes tulajdonsagait,
mert razoomolaskor, ugyanigy, mint amikor a figyelmiinket Gsszpontositjuk valamire, a
latoszog lesziikiil. Az emberi 1atas viszont egy nagyon Osszetett folyamat; egyrészt szelektiv,
vagyis csak azt latja meg, amit valamilyen okbol kivalaszt maganak, és ilyen szempontbol a
montdzs indokoltabb, hiszen figyelmiink altaldban inkdbb hirtelen ide-oda ugrik, mintsem
folyamatosan kozelit valamire, vagyis nem vesziink észre mindent ami ,,utkdzben” van. De a
zoom, a fokozatos szlikités miatt, tobbet mutat meg, mint, amit természetesen latnank. Es
legyen barmilyen gyors is az a zoom, nem lehet eléggé gyors, hogy utolérje a természetes
latasunk sebességét. A folyamatos rakdzelitést sem tudja helyettesiteni, mert zoomolas
kdzben érzodik, hogy a 14t6szog lesziikiil, tehat érzddik, hogy valdjaban nem keriiltiink kozel
a témahoz. Bizonyos helyzetekben viszont mégiscsak indokolt lehet a zoomolas — hogy
mikor, azt helyzete valogatja. Példaul, mikor a jelenet érzelmi toltete akkora, hogy a
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mesterkéltség érzés eltorpiill mellette. Vagy amikor a kamera valakinek a szubjektivjét
képviseli, és éppen egy ilyen erds jellel (mint a folyamatos 14t6sz6g valtoztatas) kivanjuk
felhivni a nézd figyelmét arra, hogy az illeté szerepld figyelme valamit, vagy valakit
kivélasztott magénak.

Ezen kiviil pedig j6 eredményekhez vezethet az, amikor a zoomolast szinkronban végezziik
egy tényleges kameramozgassal, ami elrejti a zoomolast. Ehhez a zoomnak egyszerre kell
elindulnia a tényleges kameramozgassal, és ajanlatos, hogy egyszerre is érjen véget.

Egy néha hasznalt, érdekes megoldas a transztrav. Ez azt jelenti, hogy ha pl. a képen az
erdében all6 Romed kozelijét latjuk, és amennyiben Romeodra rakozelitiink a kameraval, de
ezzel egyidejlileg kifelé zoomolunk (vagyis az objektiv latoszogét szélesitjiik), ugy, hogy
kdzben Romedt mindvégig ugyanabban a planban (kozeliben) tarjuk, a képen egészen érdekes
vizualis hatast nyeriink. Espedig: Rome6 ,mérete” a képen nem valtozik (vagyis végig
ugyanabban a planban, vagyis kozeliben van), viszont a kdrnyezete, a szemiink lattara,
teljesen atalakul. Romed koriil a tér fokozatosan kitagul, és kiélesedik, mikozben Romeod
arcgeometridja is valtozik a szélesedd 1atdszog kovetkeztében. Az egyre szélesedd 1atoszog
egyre tobbet fog be a hattérbol, eltavolitja a hattérben levé fakat és megnoveli a kép
mélységélességét. Ez egy nagyon ,,er0s” megoldas, és altaldban akkor szoktak hasznalni,
mikor a szerepld hirtelen nagyon erds pszichikai valtozason esik keresztiil.

Nemcsak a zoomolas hathat mesterkélten, hanem az egyszerli, kameraval (fix 1atoészogi
objektivvel) vald rakdzelités, vagy akar a tobbi kameramozgas is. A kamera mozgatasahoz
nem mindig elegendd indité ok a dramaturgiai motivacié. A kamera bemozdulasa altaldban
felhivja magara a figyelmet, amennyiben a képen beliil nincs egy olyan valtozas mely vizualis
szempontbol hattérbe szoritanad (elrejtené) az erre irdnyuld figyelmet. Példa: A képen az
egymas mellett all6 Jancsi és Juliska lathatd, mindketten félkozeliben. R4 akarunk kdzeliteni
Juliskara, ugy, hogy kdzben Jancsi keriiljon ki a képbdl. Amennyiben a kamera egyszerre fog
bemozdulni Jancsinak egy mozdulataval, a néz6 figyelme Jancsi mozdulatara iranyul, és ezért
nem veszi észre a kamera bemozduldsat. A nézdnek az lesz az érzése, hogy Jancsi kilépett a
képbdl, és szinte észre sem veszi, hogy kozelebb kertiltiink Juliskahoz.

A kamera bemozdulasat leplez6 jel nem feltétleniil vizualis, hiszen ugyanugy, mint a montazs
esetében hangjel is lehet. Ezen kiviil nem is mindig sziikséges, hiszen maga a bemozdulas is,
illetve ennek a mesterségessége is lehet kifejezéeszkoz.

Kameramozgés és 1atdészog: A széles 14toszogl objektivek felerdsitik a tér hatasfokat, novelik
a térmélységet, és ebbdl kifolyolag az objektiv tengelyének mentén térténd mozgas felgyorsul
— tudjuk egy korabbi bekezdésbdl. Ugyanabbol az okbol kifolyolag a széles latdszogi
objektivvel végzett rakdzelités vagy eltdvolodas, gyorsabbnak tiinik, mint a valésagban. A
keskeny latoszog esetében, mely ellapositja a teret, viszont lassabbnak. Ezért van az, hogy
keskeny latoszogli objektiv hasznalatakor, valakit elindul a kamera fele, az j6 sokat
gyalogolhat, ameddig pl. amerikai planbél félkozelibe ér. Es forditva, a kamera sokat kell
haladjon eldre, hogy valakinek az amerikai planjarol félkozelijére tudjon kertilni.

Az objektiv tengelyére merdlegesen torténd mozgéas esetében viszont, az objektiv
latoszogének nincs kiilondsebb jelentdésége — hacsak a kép nem tobbsiku. Tobbsikt kép
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esetében viszont igenis van, mert kiilonboz6 1atoszogek esetében az eldtér, €s a hattér kozotti
viszony is kiilonbozik, a tér kinyajtds vagy OsszetOmorités miatt is, de még inkdbb amiatt,
hogy a széles 1atdszog tobbet fog be a hattérbol, mint a keskeny. Ezért ha pl. Romeo beiil az
autdjaba és szaguldozni kezd a véros utcain, mi pedig beiiliink melléje a kameraval és egy
aranylag széles 14t0szogli objektivvel profilbol mutatjuk Romeodt, ne csodalkozzunk, hogy a
képen nem lesz érzékelhetd a szaguldas, hiszen a széles 14toszog eltavolitja az ut menti fakat,
hazakat, és ennek kovetkeztében lassabban fognak mozogni a képen. Ilyenkor, ha érzékeltetni
akarjuk a szdguldast, ajanlatos kissé tavolabb keriilni Rome6tol a kameraval (vagyis atiilni
egy masik kocsiba), és ugyanolyan planban, viszont keskenyebb latdszoggel filmezni a
szereplot. A keskenyebb 1atdszogli objektivnek kdszonhetden kevesebbet latunk a hattérbal,
¢s amiatt, ami ,,bejon” a képbe, az hamar ki is keriil beldle, ezért a mozgas is gyorsabbnak
tlinik.

Kameramozgds és megvildgitds: Kameramozgassal dsszekdthetiink két kiilonb6zd helyszint -
példaul ha egy folyosorél bemegyiink vele egy lakasba. Akar csalhatunk is — egy gyors
kameramozgas utan, mely elég gyors ahhoz, hogy mozgas kozben elmosodjon a kép,
bevaghatunk egy teljesen mas helyszinen késziilt statikus képet, és ezaltal a nézében azt az
érzést kelthetjiik, hogy ugyanazon a helyszinen vagyunk, csak a tekintetiink siklott 4t valami
masra. Ami viszont talan még ennél is fontosabb, hogy egy helyszinen beliil 6sszekdthetiink
kiilonb6z6 fényviszonyokban ,,fliird6” térrészeket. Ez azért Iényeges, mert ahhoz, hogy egy
jeleneten beliil a montazs segitségével dsszerakott snittek jol illeszkedjenek egymashoz,

vagyis egy egységes, valos tér érzését keltsék, sziikség van arra, hogy a vagoéponton talalkozo,
egymast kovetd képek fényviszonyai (vilagossag, kontraszt, fényszinhémérséklet) hasonldak
legyenek. Ez elég sok gondot jelent, hiszen az ablaknél, az ablakon beszlir6dé éles
napfényben all6 Romeod portréjan megjelend fényviszonyok mésak, mint a szoba mélyén,

arnyékban iil6 Julia arcan megjelend fényviszonyok. Ilyen esetben, amennyiben egy bizonyos
fényben 4ll6 Romeorol ravagunk egy teljesen mas fényben allo Juliara, a nézében 1d6 és
helyszinvaltas, vagyis jelenetvaltas érzését keltjiik. Ha viszont egyik szerepldrdl
kameramozgéssal atvezetjiik a képet a madsikra, a bedllitdson beliil a fényviszonyok
fokozatosan valtoznak, és a néz6 észre sem veszi a megvilagitasi koriilmények megvaltozasat.

Az expozicio, vagyis, hogy mire allitsuk a blendenyilast ahhoz, hogy a filmre, vagy vided
esetében a CCD-re, megfeleld6 mennyiségli fény keriiljon. Nos, az expozicié akkor optimalis,
amikor a kép tonusa (vilagossaga) megegyezik a szabad szemmel nézett “téma” tonusaval. Az
alulexponalds sotétebb, a tilexpondlads vilagosabb képet eredményez. Ez igy eléggé
egyszerlien hangzik, de a valdsdgban csak akkor ennyire egyszerii, mikor a fény egyenletesen
vilagit meg mindent.

Kontrasztos megvilagitds esetében, amennyiben a fényben levd részekre expondlunk, azok
exponalodnak optimalisan, a mélyebb arnyékok viszont teljes sotétségbe burkoldéznak. Ha
viszont az arnyékokra exponalunk, akkor a megvilagitott részek lesznek tulsagosan vilagosak
(esetleg kiégnek). Ez azért van, mert a film kontrasztatvitele sokkal kisebb, mint az emberi
szemé. A vide6 kontrasztatvitele pedig még a filménél is kisebb. Néha az segit, ha egy koztes
megoldast valasztunk: az arnyékok és “fények” kozé expondlunk, vagyis a megvilagitott
részeket talexponaljuk, az &arnyékban levd részeket pedig alulexpondljuk, de nagyon
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kontrasztos megvilagitas esetében ez sem vezet kielégité eredményhez. Ilyen esetben deriteni
szoktak az arnyékokat. De ez mar a megvilagitas témakoréhez tartozik, ami legalabb annyira
komplex, mint minden, amirdl sz6 volt eddig egylittvéve, ezért ennek kiilon fejezetet

crer

mely az Osszes eddig emlitett és nem emlitett kifejezdeszkdz egységbe rendezésérdl szol.
(folyt. kov.)
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