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Predgovor

Treba znati da je autor ove knjige, redoviti profesor Akademije
dramske umjetnosti, Boris Popovi¢, akademski snimatelj koji je karijeru
zapoceo kao televizijski majstor rasvjete (suvremenim jezikom receno,
kao dizajner svjetla), a nastavio kao sveucili$ni nastavnik, bavedi se istim
podrucjem, usporedo odrzavajudi vlastitu umjetnicku i profesionalnu
aktivnost. Svojim je vrijednim i sustavnim djelovanjem jednu profesiju,
koja je dugo smatrana rubnom, osvijestio kao respektabilnu djelatnost.
Naime, za strukovno, stru¢no i umjetnic¢ko podrucje oblikovanja svje-
tla, kojega je Boris Popovi¢ rodocelnik, tek se zadnjih godina otvorio
visokoskolski studijski prostor. Temeljni elementi oblikovanja scenskog
svjetla sada su prisutni u nastavi preddiplomskoga Studija snimanja na
Akademiji dramske umjetnosti, a u okviru diplomskoga Studija snimanja
upravo je na Popovicevu inicijativu otvoreno i Usmjerenje oblikovanja
svjetla.

U tom kontekstu treba uputiti na nekoliko povezanih profesional-
no-drustvenih ¢injenica koje govore u prilog potrebi za obrazovanjem
jednoga razmjerno novoga umjetnickoga kadra. S jedne strane, specific-
nosti podjele posla u televizijskom studiju stoje nasuprot podjeli posla
na filmskom setu. Dok je na filmu oblikovanje svjetla u nadleznosti glav-
noga snimatelja (ili kako se to ¢e$ce kaze direktora fotografije), u tele-
vizijskom studiju to radi televizijski majstor rasvjete odnosno dizajner
svjetla. S druge strane, realizacije slozenih produkcija prije svega na pod-
rucju kazalista i scenskih umjetnosti uopde, ali i novih medija, te filma
i televizije, dovele su do pojave novoga profila umjetnika koji su nadrasli
tehnicare svjetla i rasvjete, djelatnike ¢ije je podrucje djelovanja obliko-
vanje scenskoga svjetla. Tako se u likovnom izgledu filmske i televizijske
slike, uz direktore fotografije, Cesto profiliraju dizajneri svjetla. Svjetlo u
kazalistu, osim stvaranja ugodaja, Cesto ima i ve¢u ulogu od tradicional-
ne scenografije, stoga je dizajner svjetla postao nezaobilaznim ¢lanom
autorskoga tima u svim granama scenskih umjetnosti.

Uvod u knjigu sadrzava autorova razmatranja o prirodi i ulozi
svjetla u psiholosko-perceptivnim procesima i zakonitostima povezani-
ma sa svjetlom, te o drustveno-kulturoloskoj ulozi svjetla. Razmatranja
o vidljivosti, usmjeravanju paznje svjetlom i dojmu prostornosti autor
zasniva na univerzalnim, znanstveno utemeljenim postavkama proce-
sa vizualne percepcije. Nasuprot tome, pojam ugodaja autor smjesta u
subjektivnu domenu jer podlijeze individualnoj procjeni, ali ga povezuje
i s temeljnim zanatskim postavkama. Pritom inzistira na tome da ugodaj
mora biti uskladen sa sadrzajem, a svjetlo dramaturski podrzavati cjelinu
djela, i to jednako u svim scenskim umjetnostima.
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1 Uz tiskano izdanje,
knjiga je dostupnai
u digitalnom obliku
s prateéim filmskim
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Ova je knjiga utemeljena i autentic¢na jer je autor u nju ugradio ele-
mente vlastitoga profesionalnog iskustva, onoga neposredno stvaralackog
i onoga dugogodi$njeg pedagoskog. Knjiga je ponajprije namijenjena stu-
dentima Studija snimanja — ali i ne samo njima. Kako je jedna od vaznih
osobina profesora Popovi¢a metodi¢no, te¢no i postupno izlaganje te raz-
lozno postavljanje grade, knjiga je vrlo ¢itka i pregledna te posve pogodna
za tu stru¢nu razinu. Obiluje mnostvom ipak doziranih informacija kako
bi paznja Citatelja ostala na bitnom, ne kvaredi pritom razinu struc¢nosti.
Tekst je analiticki: profesionalcima rasc¢lanjuje i razja$njava pojmove, a
studente educira, lijepim stilom pisanja, naoko jednostavnim, no izbruse-
nim, jezgrovitim i pitkim. Povremena pojednostavljenja, poput primjerice
ucestale dihotomije realisticno-stilizirano, smatram posve opravdanima
jer sluze kao nuzna pomoc¢ studentima za izgradnju svijesti o neposred-
noj ili globalnoj funkciji odredenih rasvjetnih rjesenja. Takoder, zamjetno
redundantno ponavljanje klju¢nih teza u toj je vrsti literature metodicki
pozeljno. Bududi da je knjiga nastala postupnim, visegodi$njim Sirenjem
skripta za predavanja, u njoj iznesena grada pedagoski je isprobana i meto-
dicki izbrusena, razlozno mijenjana, doradivana i usustavljena.

Ovo je djelo pregledno i obuhvatno, multi- i interdisciplinarno jer
Citatelju predstavlja primjenu rasvjete u arhitekturi i kazali$tu, na koncer-
tima te na filmu i televiziji. Autorova mati¢na ustanova, Akademija dram-
ske umjetnosti, svojom je strukturom, povezujudi kazaliste i film, gotovo
jedina takva visoka $kola u svjetskim razmjerima. Na slican je nacin knjiga
profesora Popovica jedinstvena jer objedinjuje pitanje rasvjetnih pristu-
pa u povezanim, ali i bitno razli¢itim podrucjima scenskih umjetnosti,
napose televiziji i filmu — no ipak s fokusom na televiziju. Takvih je knjiga
iznimno malo, a jo$ je manje stvarno dobrih. Zato sam siguran da ¢e ova
knjiga biti zanimljiva i stru¢nom krugu rasvjetnih profesionalaca iz Sirega
podrucdja scenskih umjetnosti, te redateljima i drugim kolegama, ali i svi-
ma koje ta podrucdja zanimaju, a nemaju se prilike u njih stru¢no uputiti.
Vjerujem da bi se prijevodom knjige na neki od svjetskih jezika lako mo-
gao ostvariti i medunarodni uspjeh.

Izvornim tekstom, iznoSenjem vlastitih zapazanja i koncepata te
originalnim formulacijama autor, koriste¢i u najve¢oj mogucoj mjeri hr-
vatsku terminologiju (primjer za to je lijep izraz pridruzena sjena), uvodi
Citatelja u temeljne suvremene rasvjetne metode i tehnike. Ipak, ovo nije
tehnicka knjiga, ona se bavi podru¢jem na razmedu tehnologije i umjet-
nickoga stvaralastva te povezanostima prakse s teorijskim
zasadama. Analiziraju¢i kanonska djela likovne umjetno-
sti te koriste¢i mnogobrojne, pomno izabrane slikovne i
filmske primjere! iz suvremene umjetnicke prakse, knjiga
polazno razmatra prirodu i osobine svjetla te funkcije

primjerima. svjetla u scenskim umjetnostima, lagano krecud¢i prema
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cilju, bavljenju rasvjetom u razli¢itim tipovima televizijskih emisija, od
informativnih do glazbenih ili dramskih. Pritom se osvrce na sve profe-
sionalno vazne aspekte — primjerice na pitanja motivacije svjetla, nac¢in
reguliranja kontrasta, vaznost pravodobnoga planiranja kao dijela krea-
tivnoga postupka, vezu scenografije i rasvjete i druge. Inzistira na koriste-
nju zasebnih rasvjetnih modela pri osvjetljavanju razlic¢itih televizijskih
Zanrova, a posebnu paznju pridaje osvjetljavanju lica u razli¢itim studij-
skim kontekstima. Iako je temeljna funkcija pokazanih filmskih primjera
razmatranje pojedinih postavki osvjetljavanja televizijskih emisija, i film-
ski ¢e snimatelji iz njih mnogo mo¢i nauditi jer su izvrsno odabrani

i komentirani. Treba istaknuti da su ve¢inom birani tipski, paradigmatski
primjeri, ali i to da autor ¢itatelja upozorava i na neka atipi¢na, iznimna,
kreativna rjesenja.

Popovi¢ se u izlaganju oslanja na rasvjetne postavke svojega velikog
prethodnika, profesora Nikole Tanhofera, objavljene svojedobno u zna-
menitoj knjizi Filmska fotografija. Takvo povezivanje, pa i onda kad odise
polemickim tonovima, smatram dobrodoslim jer upu¢uje na kontinuitet
u bavljenju istim pitanjima pod krovom Akademije dramske umjetnosti
kroz dugi vremenski period, ali i na Zivost u odnosu prema predmetu
svojega proucavanja i poducavanja.

Silvestar Kolbas
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Razumijevanje oblikovanja
svjetia

Kako objasniti da se oblikovanje svjetla kao umjetnicka disciplina i kao
priznata profesija pojavilo tek u drugoj polovici 20. stoljeca, ako je svje-
tlo, kao preduvijet osjeta vida, jedno od temeljnih i najsnaznijih ljudskih
iskustava?

Zasto se i danas u prikazima i kritikama djela scenskih umjetnosti
oblikovanje svjetla spominje tek sporadic¢no, a i tada u pravilu bez ulazenja
u detaljniju analizu?

Zasto ¢ak i upuceni gledatelji svjetlo najce$¢e ne primjecuju, vec
likovnost scenskih izvedbi pripisuju scenografiji i kostimografiji, iako ¢e
u razgovoru spremno prihvatiti da upravo svjetlo u velikoj mjeri odreduje
izgled scene i kostima?

Ukratko, kako to da je nerazumijevanje uloge svjetla u scenskim
umjetnostima tako rasireno, kada je svjetlo kao pojava po svojoj prirodi
ljudima tako blisko? Oblikovanje svjetla postojalo je oduvijek, postoji i u
prirodi. Izgled predmeta mijenja se ovisno o dobi dana i meteoroloskim
prilikama. Pod svjetlom sunca pejzaz djeluje drugacije nego pod svjetlom
obla¢noga neba. Covjek koji je prvi podignuo baklju da bi bolje vidio, obli-
kovao je svjetlo, kao i svi koji su nakon njega rasporedivali baklje u eksteri-
jerima i interijerima, od pecina do kraljevskih palaca.

Mozda je na tragu odgovora Rudolf Arnheim, koji u knjizi Umjetnost
i vizualno opaZanje posvecuje nekoliko stranica dozivljaju svjetla:

Bududi da je nasa paznja uglavnom usmjerena prema stvarima i
dogadajima, uloga svjetla u percepciji nije dovoljno prepoznata. Vizualno
opazamo ljude, zgrade, ili drvece, ne medij koji stvara
njihove slike. Cak se i umjetnici vise bave pojavama koje
svjetlo otkriva, nego svjetlom samim.?

Nadalje, Arnheim iznosi tezu da fizikalne spoznaje
o nastanku svjetla, koje su racionalno nedvojbeno istinite,
ne odgovaraju psiholoskom dozivljaju svjetla:

Fizicari nam govore da zivimo na posudenom
svjetlu. Svjetlo koje rasvjetljuje nebo putuje od sunca kroz
mracan svemir do mracne zemlje, prelaze¢i udaljenost od
150 milijuna kilometara. Ovakav opis ne nailazi na pot-
vrdu u nasoj percepciji. Za nase oko, nebo svijetli vlasti-
tom snagom, a sunce je samo najsvjetliji nebeski atribut,

2 Arnheim, Rudolf
(1974). Art and Visual
Peception. Berkley,
Los Angeles, London:
University of California
Press. Prijevod autora.

3 piaget, Jean (1969).
Genetic epistemology,
Columbia Forum, Fall
1969, vol. 12. Citirano
prema: Arnheim, Rudolf
(1974). Art and Visual

Peception. Berkley,
Los Angeles, London:
University of California
Press. Prijevod autora.

pridodan nebu, a mozda od neba i stvoren. Prema Knjizi
stvaranja, svjetlo je stvoreno prvi dan, a sunce, mjesec i
zvijezde tek treci. U Piagetovim razgovorima s djecom?®
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sedmogodi$njak je ustvrdio da je nebo izvor svjetla: ,Sunce nije poput
svjetla. Svjetlo osvjetljava sve, a sunce samo tamo gdje jest“?

Slika1.1

Slika1.2

Posudeno svjetlo Vlastito svjetlo

4 Arnheim, Rudolf
(1974). Art and Visual
Peception. Berkley,

Prema Arnheimu, promatrac racionalno zna da predmete vidi jer
reflektiraju svjetlo koje dolazi od izvora izvan njih samibh, ali psiholoski
i perceptivno vidljivost dozivljava kao osobinu inherentnu predmetu sa-
mom, dok ulogu sunca, neba ili svjetiljki dozivljava samo kao poticaj pred-
metima da zasvijetle, kao $to $ibica pali cjepanicu. Predmeti su po svojoj
prirodi takoder izvori svjetla, ali slabiji.

Odgovori na pitanja postavljena na pocetku poglavlja postaju jasniji
nakon ¢itanja Arnheimova teksta. Cesto je spominjana teza kako je naj-
bolje scensko svjetlo ono koje je neprimjetno. U tome ima istine utoliko
$to oblikovanje svjetla u scenskim umjetnostima nije samo sebi svrha, ve¢
sluzi prikazivanju nekog drugog sadrzaja: dramske radnje, opere, baleta.
Stoga svjetlo ne bi ni trebalo skretati paznju na sebe, jer paznja treba biti
usmjerena na cjelinu djela. Ali postoje i drugaciji stavovi.

Arnheim jo§ kaze: U posebnim kulturoloskim uvjetima svjetlo izlazi
na umjetnicku scenu kao aktivan cimbenik, a tek za nase vrijeme mozemo
reci da je stvorilo umjetnicke eksperimente koji se bave upravo igrom svjetla
kao takvog. (...) Neki umjetnici, poput Rembrandta i Goye, prikazivali su
bar povremeno svijet kao tamno mjesto, tu i tamo prosvijetljeno svjetlom.®

Moglo bi se zakljuc¢iti da su se upravo u nase
doba stekli posebni kulturoloski uvjeti o kojima govori
Arnheim. Otprilike u vrijeme prvog izdanja Arnheimove
knjige (1954) zapocinje uspostavljanje oblikovanja svjetla

Los Angeles, London: kao samostalne discipline i profesije, ponajprije u kazali-

University of California
Press. Prijevod autora.

S sto.

$tu, a zatim i u drugim medijima. Nakon vise desetljeca
razvoja danas postoje specijalisti za sve zamislive grane
oblikovanja svjetla, od kazalista, preko filma i televizije,
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do osvjetljavanja gradevina i pejzaza, a u galerijama se izlazu svjetlosne
skulpture kao samostalna umjetnicka djela. Rembrandtovo se slikarstvo
medu dizajnerima svjetla visoko cijeni. A javljaju se i ovakve misli:

U kazalistu se ne radi samo o glumcima i tekstovima, radi se i
o dizajnu i doZivljaju. Za dozZivljaj vecernjeg izlaska u kazaliste svjetlo
i scena predstavijaju centralni dio.®

Tako s jedne strane postoji razumijevanje svjetla kao medija koji
samozatajno pomaze predmetima da iskazu svoju prirodu, a s druge kao
samosvojnoga sredstva umjetnic¢koga izraza koje predmete po Zelji obli-
kuje, otkriva ili skriva. Takve razlicite pristupe pokazuju primjeri iz dvije
tematski vrlo sli¢ne televizijske emisije, talijanske Porta a Porta i BBC-jeva
HARDtalka. Obje se emisije emitiraju u veCernjem terminu i obje se bave oz-
biljnim politickim temama, ali vizualni im je pristup dijametralno suprotan.

O oblikovanju svjetla

Slika 1.3 Slika1.4

Porta a Porta HARDtalk

U emisiji Porta a Porta predmeti djeluju kao da uistinu svijetle vlas-
titim svjetlom. Brojni svijetleci natpisi i videoekrani zaista i svijetle. Ali i
ljudi i namjestaj takoder ne djeluju osvijetljeno, ve¢ kao da je svjetlo¢a dio
njihove prirode. Nasuprot tome, svijet je u emisiji HARDtalk uistinu tamno
mjesto, na kojem je vidljivo samo ono sto je, osvjetljuju¢i samu po sebi
mracnu scenu, dizajner svjetla smatrao potrebnim pokazati.
Iako polaze od razlicitih dozivljaja i razumijeva-
nja svjetla i svijeta, oba su stila osvjetljavanja legitimna.
Dizajner svjetla odlucuje u kojoj ¢e prilici koji od njih pri-
€ Misao izreena na mijeniti. Oblikovanje svjetla danas je priznata umjetnicka

okruglom stolu na temu
Kraj stila? odrZzanom u .. . , . . . N
organizaciji PLASA-e siroko prihvac¢eno. Namjera je ovoga teksta pridonijeti
(Professional Lighting tom razumijevanju, narocito kada je rije¢ o oblikovanju
and Sound Organization)  gyjet]a za film i televiziju.

u Londonu 1996. Prema
audiozapisu preveo
autor.

disciplina, ali razumijevanje njezinih zakonitosti nije jo§


https://www.bbc.com/

Slika 1.5

Arhitektonska rasvjeta
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Podrucja oblikovanja
svjetia

Bududi da su svjetlo kao pojava i rasvjeta kao tehnologija proizvodnje
umjetnoga svjetla zapravo sveprisutni, u mnogim se podrucjima pojavila
potreba za specijaliziranim stru¢njacima koji bi se bavili ne samo tehnic-
kim nego i likovnim aspektima svjetla. Ne treba pritom zaboraviti da je
svako namjes$tanje i podesavanje svjetla, u kudi, radionici ili kazalistu, ¢in
oblikovanja svjetla, bez obzira radi li ga domacin, tehnicar ili profesionalni
dizajner svjetla. Naravno, kao i u svim ostalim djelatnostima, ocekuje se da
¢e profesionalac posao odraditi kvalitetnije, da ¢e bolje znati odabrati teh-
niku, da ¢e ju ucinkovitije iskoristiti te da ¢e ukupni rezultat njegova rada
u tehnickom i likovhom pogledu biti bolji.

O oblikovanju svjetla

Slika 1.6

Scenska rasvjeta
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Dva su glavna podrudja oblikovanja svjetla scenska i arhitektonska
rasvjeta, kojima se u najnovije doba pridruzuje i virtualna rasvjeta. lako
su osnovni principi u svim tim podrudjima isti, u praksi su razlike znatne.
Arhitektonska rasvjeta ima za cilj osvjetljavanje gradevina u eksterijeru i
interijeru, spomenika, fasada, uredskih prostora, muzeja i galerija, kafica,
restorana. U praviluy, radi se o trajnim rasvjetnim instalacijama, projekti-
ranima za duzi period, koji se Cesto mjeri godinama. Izabiru se tehnicka
rjesenja koja ¢e odgovoriti zahtjevima trajne instalacije i dugotrajne upo-
trebe. Arhitektonska su rasvjetna tijela u pravilu jednostavnija, manja
i u¢inkovitija od rasvjetnih tijela koja se koriste u scenskoj rasvijeti,

a posebna se paznja posvecuje utjecaju na okolis i zdravlje covjeka.

Scenska je rasvjeta po svojoj prirodi privremena, vezana uz konkre-
tan scenski dogadaj. Cak i kada se dogadaj zbiva u specijaliziranom prosto-
ru s trajno instaliranom rasvjetom, poput kazali$ne dvorane ili TV studija,
pojedina se rasvjetna tijela pomicu, usmjeravaju, zamjenjuju drugima, $to
zahtijeva drugaciji pristup sustavima montaze i upravljanja rasvjetom.
Rasvjetna su tijela u pravilu konstrukcijski sloZenija i jaca, a time i veca i
teza. Zbog opisanih razlika scenska i arhitektonska rasvjeta traze drugacije
pristupe pa su dizajneri svjetla koji djeluju u oba podrucdja razmjerno rijetki.

Najnovije podrudje oblikovanja svjetla virtualna je rasvjeta. Radi se
o racunalnim simulacijama u kojima virtualni izvori svjetla osvjetljuju vir-
tualne, racunalom stvorene objekte. Virtualni izvori svjetla dijele znacajke
stvarnih izvora, ali po potrebi mogu biti oslobodeni nekih fizickih ogra-
nicenja: mogu ali ne moraju stvarati sjene, intenzitet i kvaliteta svjetla ne
ovise o velicini izvora, a zakon pada intenziteta svjetla s kvadratom udalje-
nosti moze, ali ne mora djelovati.
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Slika 1.7

Virtualna rasvjeta
u videoigri
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Primjena virtualne rasvjete je dvojaka. U videoigrama i u filmovi-
ma proizvedenim s pomocdu racunala virtualna rasvjeta ima ulogu kakvu
ima i rasvjeta u stvarnom svijetu: virtualnim svjetlom osvjetljava virtualne
objekte, postujudi pritom iste zakonitosti vizualne percepcije koji vrijede
i za oblikovanje svjetla u stvarnom svijetu. Scena iz videoigre Grand Theft
Auto V, prikazana na slici 1.7, osvijetljena je poput scene iz kriminalistic-
koga igranog filma.

Druga je primjena virtualne rasvjete u predvizualizacijama, racunal-
nim simulacijama oblikovanja svjetla izradenima s namjerom iznalazenja
i prezentiranja rjeSenja koja ¢e u budu¢nosti biti ostvarena stvarnim izvo-
rima svjetla. Tim je postupkom moguce izbjeéi pogreske koje bi kasnije
bilo tesko ili nemoguce ispraviti, te ostvariti znacajne vremenske i financij-
ske ustede. Predvizualizacija scenografije i rasvjete za kviz Tog se nitko nije
sjetio vidljiva je na slici 1.8, dok je kadar iz emitirane epizode istoga kviza
prikazan na slici 1.9.

slika1.8 slika1.9

Predvizualizacija kviza

Kadar iz kviza Tog se

Tog se nitko nije sjetio nitko nije sjetio
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Bududi da isti likovni principi vrijede u stvarnom i u virtualnom
svijetu, oblikovanje virtualne rasvjete nije strano dizajnerima svjetla tradi-
cionalnih podrudja. Virtualna rasvjeta ulazi u nastavne programe obli-
kovanja svjetla, a za produkcije racunalnih igara nerijetko se angaziraju
direktori fotografije s iskustvom u igranom filmu.

Podrucje interesa ovoga teksta scenska je rasvjeta, koja nije jedin-
stvena disciplina. Rije¢ je o ¢etirima osnovnim granama: kazali$noj, kon-
certnoj, filmskoj i televizijskoj rasvjeti.



22 23

KazaliSna rasvjeta Koncertnarasvjeta

slika 1.11
slika1.10

Cehov: Galeb

The Rolling Stones:
Shine the Light

Kazaliste je najstariji od spomenutih medija i ima najdulju tradiciju scen-
ske rasvjete. Povijesno, oblikovanje kazalisnoga svjetla najces¢e su kao
dodatak svom osnovnom zanimanju prakticirali scenografi i redatelji,
oslanjajuéi se na tehnicku pomo¢ scenskih elektricara. Tek se od pedesetih
godina prosloga stoljec¢a pojavljuju dizajneri svjetla kao samostalne umjet-
nicke osobnosti, ravnopravni ¢lanovi autorskih timova, u rangu tradicio-
nalnih umjetnika poput scenografa i kostimografa. Razlog njihove pojave
treba traziti dijelom u razvoju tehnologije scenske rasvjete, koja je postaja-
la sloZenija i zahtijevala tehni¢ku i umjetnicku specijalizaciju, ali i u sazri-
jevanju posebnih kulturoloskih uvjeta o kojima je govorio Arnheim.

Pojam kazalista obuhvaca razne sadrzaje, od klasicne drame, opere
i baleta do eksperimentalnoga teatra, suvremenoga plesa i multimedijskih
produkcija. Svaki od tih sadrzaja zahtijeva drugaciji pristup rasvjeti, ali
neke su im znacajke ipak zajednicke.

Sve kazali$ne produkcije podrazumijevaju prisutnost publike, koja
u pravilu promatra Citavu predstavu s istoga mjesta. Nema montaze i
krupnih planova kao na filmu i televiziji, zbog cega se za usmjeravanje
paznje, prikaz protoka vremena i promjene ugodaja kazali$te vise oslanja
na rasvjetu. Rasvjeta se postavlja unaprijed za Citavu predstavuy, $to zahti-
jeva planiranje i biljezenje brojnih svjetlosnih situacija, koje se pohranju-
ju u memoriju racunala. Kako se pozicije za vje$anje reflektora nalaze na
razmjerno velikim udaljenostima od scene i glumaca, pretezno se koriste
usmjereni reflektori koji pruzaju bolje moguénosti kontrole.

Cak i kada prikazuje realisti¢ne sadrzaje poput klasi¢nih drama, a
narocito kada su u pitanju stilizirani sadrzaji poput opere i baleta, kazaliste
je kao medij manje realisti¢no od filma i televizije. Za kazali$nu rasvjetu
to znaci vecu slobodu u izboru boja i izvodenju svjetlosnih promjena, sto
dizajneru kazali$noga svjetla daje ve¢e moguénosti autorskoga izraza.

Glazbeni ton moze na primjer pronaci pandan u intenzitetu i boji svje-
tla, akord u kompoziciji boja, melodija i ritam u ritmu i pokretu svjetla.
Glazba stvara apstraktne kompozicije namijenjene uhu, a svjetlo moze
stvarati apstraktne kompozicije namijenjene oku. Zbog toga se glazba i
svjetlo mogu slagati i spajati u jedinstven audio-vizualni dozivljaj. Nac¢in na
koji se svjetlo povezuje s glazbom na rock i pop koncertima ¢ini koncertnu
rasvjetu posebnom disciplinom. Izrazi busking u Velikoj Britaniji i punting
u SAD-u oznacavaju svjetlosne improvizacije kojima dizajner svjetla prati
glazbenu izvedbu, svirajudi na rasvjetnoj konzoli kao $to glazbenik svira na
svom instrumentu. Dok u ostalim granama scenske umjetnosti scenografi-
ja uobicajeno prethodi rasvjeti, u koncertnoj produkciji scenografija neri-
jetko sluzi kao fizicki nosac rasvjete i podloga za rasvjetne efekte. U nekim
slu¢ajevima rasvjeta potpuno preuzima ulogu scenografije.

Koncertna je rasvjeta najmlada grana scenske rasvjete. Pojavila se
$ezdesetih godina 20. stolje¢a, nakon pojave razglasa dovoljno jakih da
omoguce odrzavanje koncerata u ve¢im dvoranama, na stadionima i otvo-
renim prostorima. Od samih pocetaka bila je usmjerena efektu i atrakciji,
kao vizualna dopuna glazbenoga dozivljaja. Nacin na koji je obojeno svjetlo
koristila kazali$na rasvjeta imao je velik utjecaj na koncertnu rasvjetu, koja
je od kazali$ne u pocetku preuzela i znacajan dio tehnickih rjesenja. Kasnije
je upravo zahvaljujudi razvoju koncertne rasvjete doslo do znacajnih teh-
nickih inovacija, poput aluminijskih sustava vjesanja, automatskih reflek-
tora i snaznoga razvoja kompjuteriziranoga upravljanja rasvjetnim sustavi-
ma, koji su ubrzo nasli primjenu u ostalim granama scenske rasvjete.

Arnheimova teza da je tek za nase vrijeme moguce redi da je stvori-
lo umjetnicke eksperimente koji se bave igrom svjetla kao takvog najvise se
odnosi na koncertnu rasvjetu, koja je od svih grana scenske rasvjete najslo-
bodnija u stvaranju apstraktnih pokretnih slika.


https://www.imdb.com/title/tt0893382/?ref_=fn_al_tt_1

Slika 1.12

Batman Forever
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Filmska rasvjeta

Za razliku od kazali$ne i koncertne rasvjete, filmska se rasvjeta ne obraca
gledatelju izravno, ve¢ posredstvom kamere. Valja naglasiti da se izrazi
filmska i televizijska rasvjeta ne odnose na filmsku ili elektronicku tehno-
logiju snimanja, ve¢ na razlicite produkcijske uvjete, dok kamera moze biti
bilo filmska bilo elektronicka. Uobicajilo se, uostalom, elektronicke kamere
namijenjene filmskom nacinu snimanja nazivati filmskim kamerama.

U pravily, filmskim se snimanjem smatra snimanje jednom kame-
rom, kadar po kadar. Kadrovi se medusobno spajaju poslije, u montazi, za
razliku od televizijskoga snimanja, kod kojega se kadrovi povezuju tijekom
samoga snimanja. To omogucuje da se i rasvjeta postavlja za pojedinacni
kadar te da se izmedu snimanja dvaju kadrova mijenja i prilagodava, sto
olaksava oCuvanje svjetlosnoga kontinuiteta medu kadrovima. Reflektore
je moguce postaviti bilo gdje izvan vidnoga kuta kamere, pa tako i uz sam
rub kadra, blizu izvodaca. Izvori svjetla stoga mogu biti slabiji i rasprseniji,
a svjetlo mekse. Nisu rijetki ni primjeri snimanja bez dodatne rasvijete,
pod postojecim ili zate¢enim svjetlom.

Mogucénost kadriranja i montaze oslobada filmsku rasvjetu dijela
zadataka koje ima kazali$na rasvjeta. Skretanje paznje na neki vazan detalj
ucinkovitije se postize krupnim planom nego svjetlosnim izdvajanjem
detalja na $irokoj pozornici, $to je uobicajen postupak u kazalistu. S druge
strane, film je kao medjij realisti¢niji od kazalista, zbog Cega se od filmske
rasvjete ocekuje da bude diskretnija, da ne skrece pozornost na sebe kako
bi gledatelj lak$e povjerovao da promatra stvarnost a ne umjetnicku insce-
naciju. Taj zahtjev stavlja pred filmsku rasvjetu ogranicenja kad je sloboda
likovnoga izraza u pitanju, narocito u usporedbi s kazalisnom ili koncert-
nom rasvjetom. Stoga nije ¢udno $to su slikari poput Rembrandta i
Georgesa de la Toura, koji su prikazivali svijet na realistic¢an, ali istovre-
meno i likovno atraktivan nacin, uzori mnogim filmskim snimateljima.

Slika1.13

TV emisija DrZavljan To$
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Televizijska rasvjeta

Televizijska rasvjeta na mnoge nacine ujedinjuje znacajke ostalih grana
scenske rasvjete. Poput filmske rasvjete, do gledatelja dolazi posredstvom
kamere, i koristi kadriranje za usmjeravanje paznje. Za vecinu televizijskih
emisija, a narocito za izravne prijenose i snimanja uz prisustvo publike,
rasvjeta se postavlja unaprijed za citavu emisiju, $to je znacajka kazalisne
rasvjete, a ne za pojedinac¢ne kadrove, kao $to to ¢ini filmska rasvjeta. Kako
pri snimanju u pravilu koristi vie kamera, pred televizijsku se rasvjetu po-
stavlja dodatna zadac¢a ocCuvanja vizualnoga kontinuiteta medu kadrovima.

Slozenija televizijska emisija moze ukljucivati vise scenografskih
cjelina razlic¢itih namjena, razlicito osvijetljenih. Bududéi da nije prakti¢no
reflektore fizicki premjestati i prilagodavati tijekom snimanja, osvjetlja-
vanje takvih emisija zahtijeva detaljnu pripremu, planiranje i postavljanje
reflektora za citavu emisiju unaprijed. To zahtijeva veli broj rasvjetnih tije-
la i upotrebu sustava kontrole svjetla koji ¢e omoguditi stvaranje, biljezenje
i kasniju reprodukciju svjetlosnih situacija.

Nadalje, televizijska je rasvjeta zanrovski vrlo raznolika jer je i te-
levizijski program vrlo raznolik. Igrane TV produkcije tezit ¢e realizmu
filmske rasvjete, a koristit ¢e i slicna tehnicka sredstva i postupke. U radu
na glazbenim emisijama, televizijski dizajner svjetla oslanjat ¢e se na teh-
nicka i likovna dostignuéa koncertne rasvjete. Tijekom karijere, vjerojatno
¢e prilikom prijenosa ili snimanja kazali$nih predstava i koncerata biti
u prilici suradivati s kazali$nim i koncertnim dizajnerima svjetla, a nije
isklju¢ena ni suradnja s dizajnerima arhitektonske rasvjete. U planiranju
televizijske rasvjete sve se vise koristi virtualna predvizualizacija. Zbog
svega toga za televizijskoga dizajnera svjetla poznavanje metoda i ciljeva
ostalih grana scenske rasvjete iznimno je znacajno.


https://www.imdb.com/title/tt0112462/?ref_=nv_sr_1
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Filmsko i televizijsko
snimanje

Filmsko i televizijsko snimanje, a time i filmska i televizijska rasvjeta, srod-
ne su discipline. Prizore biljeze kamerama, koriste slicne vrste reflektora

i opreme, a kreativno i tehnicko osoblje Cesto prelazi iz jedne discipline u
drugu. Razlike filmskoga i televizijskoga snimanja vidljive su na slikama 1.14
i 1.15 koje prikazuju filmski odnosno televizijski na¢in snimanja intervjua.

slika1.14 slika1.15

Filmski intervju Televizijski intervju

Prvi je intervju sniman u stvarnom prostoru, jednom kamerom,
dakle filmskim pristupom. Smjer snimanja odabran je tako da prozor iza
kamere posluzi kao izvor glavnoga svjetla, dok je refleksiji svjetla od bijelih
zidova prepusteno osvjetljavanje ambijenta. Da se radi o noé¢nom snimanju,
ulogu prozora mogao bi preuzeti jedan jedini reflektor.

Ovakav jednostavan rasvjetni pristup ne bi odgovarao snimanju u
TV studiju, s trima ili vise kamera, kakvo prikazuje druga slika. U takvoj
situaciji svjetlo treba omoguditi snimanje iz vi$e kutova, za §to je potrebno
vi$e reflektora, koji svijetle iz raznih smjerova.

U oba se primjera snima elektronickom kamerom, iz Cega je vidljivo
da razlika izmedu filmskoga i televizijskoga snimanja nije u vrsti kamere,
ve¢ u ¢injenici da filmsko snimanje u pravilu koristi jednu, a televizijsko
snimanje vise kamera. Snimanje kadar po kadar uz naknadnu monta-

Zu osnovna je znacajka filmskoga snimanja, a snimanje s vise kamera uz

istodobnu montazu osnovna je znacajka televizijskoga snimanja. Razliku
filmskoga i televizijskoga pristupa rasvjeti dodatno ¢e objasniti primjeri

koji slijede.
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Snimanje plan—kontraplan uobicajen je nacin snimanja dijaloskih
scena, kako na filmu tako i na televiziji. U prvom primjeru, na slikama 1.16
i 1.17, prikazan je razgovor djevojcice i djecaka iz filma Hugo, snimatelja
Roberta Richardsona i redatelja Martina Scorsesea, sniman jednom kame-
rom. U oba su kadra leda osobe u prednjem planu tamna, ¢ime je paznja
usmjerena na osvijetljeno lice osobe u drugom planu. Ali kako mogu leda
u jednom kadru biti tamna, kada su u drugom kadru osvijetljena jakim
straznjim svjetlom?

O oblikovanju svjetla

Slika 1.16 Slika 1.17

Hugo: plan Hugo: kontraplan

Ocito je da su izmedu snimanja ovih kadrova reflektori gaseni i
premjestani, s namjerom da u oba kadra prednji plan ostane zatamnjen.
Bududi da se u filmskom nacinu snimanja snimaju pojedina¢ni kadrovi,
to je bilo moguce. Kod televizijskoga snimanja kadrovi bi se snimali
u kontinuitetu, s najmanje dvije kamere, i sli¢cne prilagodbe ne bi bile
moguce. Takav je slucaj prikazan u primjeru na slikama 1.18 i 1.19, iz
serije Prijatelji, snimane s vise kamera.

Slika 1.18 Slika 1.19

Prijatelji: plan Prijatelji: kontraplan


https://www.imdb.com/title/tt0970179/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0108778/?ref_=fn_al_tt_1
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U kadru prve kamere paznju privlaci bijela ko$ulja, $to ne predstav-
lja velik problem bududi da je nosi glumac koji i tako treba biti u sredistu
interesa. Ali u kadru druge kamere bijela je kosulja u prednjem planu i
velikom povrsinom privlaci vise paznje nego sto zasluzuje. Kako se kadro-
vi snimaju u kontinuitetu, svjetlo na kos$ulji nije mogude smanyjiti, jer isti
reflektor u kadru prve kamere sluzi kao straznje svjetlo koje glumca odvaja
od pozadine. Kod filmskoga bi snimanja to bilo moguce, ali kod televizij-
skoga snimanja problem se moze ublaziti jedino suzavanjem kadra, kao
u primjeru na slikama 1.20i 1.21.

Slika 1.20 Slika 1.21

Prijatelji: plan Prijatelji: kontraplan

Razlike filmskoga i televizijskoga i snimanja djeluju i na organizaciju
rada u filmskim odnosno televizijskim studijima.

Slika 1.22 prikazuje filmski studio, a slika 1.23 televizijski. Vidljiva je
osnovna infrastruktura: prostor, mogucnosti vjesanja rasvjete, elektricne
instalacije. Uz navedeno, na slici televizijskoga studija paznju privlaci velik
broj objesenih reflektora, kojih u filmskom studiju nema.

Ritam snimanja u filmskom studiju sporiji je nego u televizijskom.
Film se Cesto snima mjesecima, dok kroz dobro iskoristen televizijski stu-
dio prolazi i nekoliko emisija dnevno, nerijetko uz promjenu scenografije.
Razliciti filmovi mogu zahtijevati razlicite vrste rasvjete, ovisno o stil-
skim opredjeljenjima snimatelja i redatelja. Drzati u studiju dugo vremena
veliku koli¢inu rasvjetne opreme od koje ¢e samo manji dio biti redovito
kori$ten nije isplativo. Stoga u filmskim studijima rasvjeta u pravilu nije in-
stalirana, ve¢ se za svako pojedino snimanje iznajmljuje i postavlja prema
popisu koji sastavljaju snimatelj i glavni elektricar.

O oblikovanju svjetla

Slika 1.22

Filmski studio

Slika 1.23

Televizijski studio
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Brz ritam rada televizijskoga studija trazi drugaciji pristup. Za sni-
manje s vise kamera potrebno je vise reflektora, a sustavi kontrole rasvjete,
uobicajeni kod televizijskih snimanja, traze sloZeniji nacin prikljucivanja
reflektora na struju. Zbog toga dobro opremljeni televizijski studiji pri-
mjenjuju metodu koja se na engleskom jeziku naziva saturation rig, $to u
slobodnom prijevodu znaci zasiceni ovjes. Metoda se sastoji u tome da se
na strop studija vjesa $to viSe nosaca sa $to vise reflektora, ¢ime se studio
zasicuje reflektorima ve¢ spojenim na struju i spremnim za paljenje putem
sustava kontrole rasvjete. Za razliku od filmskoga studija, gdje se reflek-
tor unosi u studio, postavlja na odabrano mjesto i zatim spaja na struju, u
televizijskom studiju sa zasi¢enim ovjesom iz mnos$tva objesenih reflektora
bira se onaj koji polozajem i vrstom najbolje odgovara trazenoj namjeni.
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Na taj se nacin ubrzava montaza, a investicija u reflektore dugoro¢no se
isplati, zahvaljujudi ustedi u vremenu.

Lako je zakljuciti da filmski pristup nudi ve¢u preciznost jer reflek-
tor dolazi na najbolje moguce mjesto, dok televizijski pristup podrazumi-
jeva kompromis jer se koristi reflektor koji najmanje odudara od idealnoga
polozaja. To ne treba ni ¢uditi ni zbunjivati. Film se snima jednom kame-
rom, sporije i preciznije, a kriteriji za procjenu kvalitete filmske rasvjete
su visi. Televizijske se produkcije snimaju s nekoliko kamera i brze, zbog
Cega je televizijska rasvjeta u vecoj mjeri prisiljena prihvacati kompromise.
Tu razliku svakako treba imati na umu kod odlucivanja treba li u nekom
konkretnom slucaju snimati filmskim ili televizijskim pristupom, sto je
temeljno produkcijska odluka.

Slika1.24 Slika 1.25

Televizijsko snimanje Filmsko snimanje

Na primjerima studentskih vjezbi iz TV studija ADU (slike 1.24 i
1.25) vidljiva je jo$ jedna razlika filmske i televizijske rasvjete. Prva slika
prikazuje snimanje vjezbe Intervju, snimane s vise kamera, a druga snima-
nje vjezbe Filmska sekvenca, snimane jednom kamerom, kadar po kadar.

Televizijsko snimanje koristi vise kamera kako bi se omogudila iz-
mjena kadrova bez prekida snimanja, $to je uvjet izravnoga prijenosa i sni-
manja duljih scena. Za vrijeme trajanja kadra jedne kamere, druga se moze
premjestiti na novi polozaj i dati kadar iz nove vizure. Kako bi se kamere
za vrijeme snimanja mogle neometano kretati, put im treba biti slobodan.
Zbog toga u televizijskim studijima rasvjeta u pravilu visi sa stropnih nosa-
Ca, spustena do visine na kojoj nece ometati kretanje ljudi i kamera. Takav
slu¢aj prikazuje prva slika.

Na drugoj slici reflektori ne vise, ve¢ stoje na stativima jer se radi
o filmskom, a ne o televizijskom nacinu snimanja. Kako se snima jednom
kamerom, kadar po kadar, snimanje se moze prekinuti ako je kameru
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potrebno premjestiti na nov polozaj. U tom prekidu reflektore je moguce
zaobidi ili pomaknuti. U ovom se slucaju snimatelj odlucio za reflektore
na stativima radi brzega i jednostavnijega rukovanja.

I u televizijskim je studijima reflektore moguce spustati ili stavljati
na stative ako za to postoje razlozi, i ako se time ne ometa normalan tijek
snimanja, ali to nije redovita praksa.

Usporedba filmskoga i televizijskoga snimanja ne bi bila potpuna
bez osvrta na razlike u podjeli rada u filmskim i televizijskim ekipama koje
proizlaze iz tehnologije snimanja s jednom odnosno s vise kamera.

Za oblikovanje svjetla kod filmskih snimanja zaduzen je snimatelj,
odnosno direktor fotografije, kojem je to vjerojatno najvaznija, ali ipak
samo jedna od duznosti. Uz oblikovanje svjetla, direktor fotografije odgo-
vara za ekspoziciju slike, kompoziciju kadra, a ¢esto aktivno sudjeluje i u
postprodukciji.

Pri oblikovanju svjetla pomaze mu ekipa elektricara, predvodena
glavnim elektri¢arom, koji se jo$ naziva i majstorom rasvjete ili gaffer.”
Nakon postave svjetla, a prije snimanja, direktor fotografije odreduje to¢an
otvor blende, koriste¢i ru¢ni svjetlomjer, svjetlomjer ugraden u kameru
ili neku drugu metodu. Kamerom moze rukovati osobno ili njome ruku-
je operater kamere kojemu se daju detaljne upute o kompoziciji kadra.
Nakon $to je film snimljen i montiran, u postprodukciji, uz pomo¢ tehni-
cara, daje filmu konacni izgled.

Opisani tijek rada, u kojem direktor fotografije drzi u rukama citav
proces nastanka slike, moguc je zato $to se snima jednom kamerom, a mon-
tira poslije. Televizijsko snimanje medutim koristi vi$e kamera, a montira se
tijekom samoga snimanja jer je to jedan od uvjeta izravnoga prijenosa, od-
nosno zivoga snimanja s odlozenim emitiranjem. Poslovi filmskoga snimate-
lja ili direktora fotografije dijele se u televizijskoj produkciji na vise osoba.

Za osobu zaduZenu za oblikovanje svjetla koriste se razni nazivi.

U proslosti se koristio naziv majstor rasvjete, §to je unosilo zabunu jer se
tako nazivao i glavni elektricar odnosno gaffer, pomoc¢nik direktora foto-
grafije na filmskim snimanjima. Engleski nazivi lighting director i lighting
supervisor, koji bolje opisuju posao o kojem je rije¢, nisu nasli odgovaraju-
¢i prijevod u hrvatskom jeziku. U novije vrijeme prihvac¢en
je naziv dizajner svjetla, preuzet iz drugih grana scenske
rasvjete, i taj e se naziv koristiti u ovom tekstu. Ponekad se i

7 Engl. gaffer: za osobu odgovornu za svjetlo u produkcijama s vise kamera
poslovoda, odnosno koristi naziv direktor fotografije. Ali nastavak teksta pokazat

nadglednik, glavni
elektric¢ar, majstor

¢e da je opseg odgovornosti direktora fotografije $iri od op-

rasvjete u filmskoj sega odgovornosti dizajnera svjetla u produkcijama s vise ka-

ekipi. Prema: Midzi¢, mera, $to opravdanost upotrebe toga naziva ¢ini dvojbenom.

Enes (2006). Govor
oko kamere. Zagreb:

Razlike izmedu direktora fotografije i dizajnera

Hrvatski filmski savez.  svjetla postaju uocljivije kada je u pitanju rad s kamerama.



O oblikovanju svjetla

U filmskim produkcijama direktor fotografije moze i osobno rukovati ka-
merom, $to dizajner svjetla nikad ne ¢ini. Televizijskim kamerama rukuju
kamermani, a u produkcijama s vise kamera ima i viSe kamermana. Rad
kamermana uskladuje redatelj, a ne direktor fotografije. Redatelj rukovodi
snimanjem, odreduje prijelaze s kamere na kameru, govori kamermanima

koji motiv trebaju snimati i u kojem planu. Cak i upute o kompoziciji slike

kamermanima daje redatelj, a ne direktor fotografije jer ako u komunikaci-
ji koja se odvija putem slusalica istodobno sudjeluje vise osoba, razumije-
vanje postaje otezano.

Kod snimanja s vise kamera, mjerenje svjetla svjetlomjerom i ru¢no
namjestanje otvora blende na objektivu nije prakti¢no, tim vise $to nije
dovoljno odrediti ekspoziciju za pojedinu kameru. Potrebno je uskladiti
ekspoziciju na svim kamerama u sustavu. Zbog toga se primjenjuje centra-
lizirani sustav mjerenja svjetla i postavljanja otvora blende, kojim upravlja
tehnicar slike. On s pomoc¢u osciloskopa prati intenzitet svjetla na svim
kamerama i daljinskom komandom podesava otvor blende kako bi slike
svih kamera bile pravilno eksponirane i medusobno uskladene. Sve se to
odvija u realnom vremenu, a zadatak je tehnicara slike podesiti otvor blen-
de na kameri i uskladiti ga s ostalim kamerama prije nego $to slika bude
pustena u emitiranje.

Za razliku od filmskoga direktora fotografije, televizijski dizajner
svjetla ne odreduje tocan otvor blende na kamerama. Odabirom opcega
intenziteta svjetla kojim osvjetljava scenu odreduje samo okvirni otvor
blende, primjerice je li blizu 2,8 ili je blizu 5,6. Koliki je to¢an otvor blende
na svakoj od kamera on ne zna jer to¢ne vrijednosti odreduje tehnicar sli-
ke s pomocu osciloskopa. Osim toga, one se neprekidno mijenjaju, ovisno
o motivu i kutu snimanja svake pojedine kamere. Tehnicar slike preuzima
dio poslova direktora fotografije, ali i dio poslova tehnicara postprodukci-
je, ¢iji je zadatak medusobno uskladivanje kadrova.

Zaklju¢no, s gledista planiranja, organizacije rada i izvedbe obli-
kovanja svjetla televizijska je rasvjeta posebna disciplina, koja s ostalim
granama scenske rasvjete, kazaliSnom, koncertnom, i narocito filmskom

rasvjetom, dijeli mnoge zajednicke osobine, iako postoje i znacajne razlike.

U poglavlju koje slijedi bit ¢e govora o ulozi svjetla u scenskim um-
jetnostima opcenito, a narocito o ulozi svjetla na filmu i televiziji.

Svjetlo u scenskim
umjetnostima



Slika 2.1

1z povije

Zasto svjetlo?

sti televizije:

scena sa shimanja

Uz filmska i televizijska snimanja tradicionalno se povezuje ideja osvjet-
ljavanja jakim reflektorima. Nestrucnjaci, ali i poneki filmski i televizijski
profesionalci, o razlozima za to u pravilu ne razmisljaju, ve¢ ih automat-
ski pripisuju visokoj razini svjetla potrebnoj za dobivanje tehnicki kvali-
tetne slike.

Nekada je to u velikoj mjeri bilo to¢no. Filmske emulzije i fotoosjet-
ljivi elementi TV kamera bili su niske osjetljivosti i trazili su puno svjetla,
kao sto je vidljivo iz slike 2.1. Ali i tada je to bio samo dio price. Dobri
snimatelji nisu koristili velik broj snaznih reflektora samo da bi zadovolji-
li tehnicke zahtjeve, ve¢ da postujuci zadana tehnicka ogranicenja stvore
likovno zanimljive slike bogata ugodaja, koje ¢e gledatelju pribliziti sadrzaj
snimanoga djela, bez obzira radilo se o filmu ili televizijskoj emisiji.

Slika 2.2 Slika 2.3

Barry Ly

ndon Mostovi okruga Madison
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Filmovi iz kojih dolaze kadrovi prikazani na slikama 2.2. i 2.3 snim-
ljeni su s razmakom od dvadeset godina. Na prvoj je slici kadar iz filma
Barry Lyndon redatelja Stanley Kubricka, za koji je snimatelj John Alcott
1975. godine dobio Oscara za najbolju kameru. Druga slika prikazuje ka-
dar iz filma Mostovi okruga Madison, koji je 1995. godine snimio snimatelj
Jack N. Green, poznat po suradnji s Clintom Eastwoodom.

Kadar iz Barry Lyndona, iako stariji, snimljen je samo uz svjetlo svi-
jeca, bez ikakve dodatne rasvjete, dok je kasnije snimljeni kadar iz Mostova
okruga Madison osvijetljen reflektorima.

Kako je neupitno je da je filmska tehnologija u tih dvadeset godina
napredovala, da su emulzije postale osjetljivije i kvalitetnije, moglo bi se
pomisliti da snimatelj Green naprosto nije slijedio mogu¢nosti koje mu je
otvorio tehnoloski napredak, ali bio bi to pogresan zaklju¢ak. Iako suvre-
mena tehnika omogucava snimanje na izrazito niskim svjetlosnim razi-
nama, i iako se nerijetko u suvremenom filmu susre¢u scene snimljene is-
klju¢ivo pod svjetlom svijeca, baklji ili vatre, velika ve¢ina filmova i danas
koristi reflektore, cesto vrlo velike snage. Koji je razlog tome pokazat ce

analiza navedenih primjera.

Lica glumaca u ovim primjerima izgledaju razli¢ito. U Barry
Lyndonu osvijetljena su mekim svjetlom, gotovo bez sjena, a kako svjetlo
dolazi odozdo, modelirana su inverzno: donji dijelovi nosa i brade, koji su
pri uobicajenom svjetlu koje dolazi odozgo tamniji, ovdje su svjetliji. Efekt
je dovoljno uodljiv da lica po¢nu izgledati nematerijalno i pomalo nestvar-
no. Dobra vidljivost i odsustvo sjena ne odgovaraju uobicajenoj predodzbi
prizora osvijetljenoga svijecama, iako je, prema iskazu snimatelja, namjera
bila realisti¢no docarati svjetlost svijeca, a ugodaj uciniti romanti¢nim.®

Istu je namjeru vjerojatno imao i Jack N. Green osvjetljujuci scenu
vecere uz svije¢e u Mostovima okruga Madison. Uloga svije¢a u ovom je
primjeru samo simbolicka, dok je stvarno osvjetljavanje izvedeno s pomocu
najmanje Cetiriju reflektora. Dva osvjetljuju lica glumaca tako da gledatelj
moze povjerovati da su osvijetljena svjetlom svijeca, a druga dva, plavkasta,
docaravaju no¢no svjetlo koje dolazi kroz prozor i osvjetljava glumicino
rame i dubinu prostorije. lako su svijece postavljene u ravnini lica, neznatno
vi$e nego u prethodnom primjeru, reflektori osvjetljuju lica glumaca odoz-
go, stvarajuci na licima vidljive sjene. Opcenito tamniji ugodaj slike, u kojem
su zahvaljuju¢i usmjerenom svjetlu reflektora istaknuta samo lica glumaca,
pomaze gledatelju da povjeruje kako su svijece zaista izvor svjetla.

Dva su snimatelja isti cilj pokusala postié¢i na dva razli¢ita nacina.

Rezultat su dvije stilski razlicite slike. U prvoj je uz svjetlo
svijeca postignut ugodaj vece osvijetljenosti, a u drugoj uz

8 - htto: . . . o )

Prema: http://www. svjetlo reflektora ugodaj manje osvijetljenosti. U oba slu-
visual-memory.co.uk/ v . imatelii ni V. ot ‘2 odabirali vodeni
sk/2001a/bl/paget htm. <33 snimatelji nisu na¢in osvjetljavanja odabirali vodeni

Pristupljeno 26.5.2012.  tehnickim, ve¢ likovnim razlozima.

Svjetlo u scenskim umjetnostima

37

Razlika izmedu tehnicke i likovne primjene svjetla vidljiva je na
primjerima iz dviju televizijskih emisija prikazanima na slikama 2.4 i 2.5.
Prizori su sli¢ni: sugovornici sjede jedan nasuprot drugom, izmedu njih je
televizijski ekran, a iza njih studijska pozadina. I tu sli¢nost prestaje.

Na prvoj slici nije moguce odrediti odakle svjetlo dolazi. Ono je sve-
prisutno, osvjetljava ¢itav prizor jednako. Neosporno je da ispunjava teh-
nicku ulogu, jer je slika korektno eksponirana. Ali likovi su bez volumena
i djeluju kao da su izrezani iz papira i zalijepljeni na isto tako papirnato
plo$nu pozadinu. Dijagonalno postavljene fotelje ne uspijevaju stvori-
ti dojam dubine. Oko luta slikom, trazeci naglaseniji detalj na kojem bi
se zaustavilo, ali ga ne nalazi i s viemenom odustaje. Slika ubrzo postaje
dosadna.

Slika 2.4

Slika 2.6 Slika 2.7

U drugom se primjeru jasno osjeca bo¢no svjetlo koje licima daje
volumen i odvaja ih od pozadine. Plava boja pozadine dodatno sugerira
dubinu, a dojmu prostornosti pridonose i dva koso usmjerena svjetlo-
sna snopa koji sa sredi$njim scenografskim elementom ¢ine dinami¢nu


https://www.imdb.com/title/tt0072684/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0112579/?ref_=nv_sr_1
http://www.visual-memory.co.uk/sk/2001a/bl/page1.htm
http://www.visual-memory.co.uk/sk/2001a/bl/page1.htm
http://www.visual-memory.co.uk/sk/2001a/bl/page1.htm
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kompoziciju. Slika je bogata naglascima, svjetlosnim i koloristi¢kim,
i oko je moze dugo promatrati a da se ne zamori. Iste su razlike prisutne
i u krupnijim planovima (slika 2.6 i 2.7).

U prvom primjeru svjetlo je odradilo tehnicku zadacu, ali je pro-
pustilo likovno obogatiti sliku. Visi intenzitet svjetla na licima mogao je
usmjeriti paznju na snimane osobe, koje su najvaznije. Izrazenije straznje
svjetlo pomoglo bi odvajanju likova od pozadine. Monotonost pozadine
mogla se razbiti svjetlosnim intervencijama, ¢ime bi ¢itava slika dobila
na zanimljivosti. Sve je to uspje$no postignuto u drugom primjeru, cemu
je pored rasvjete znatno pridonijela i zahvalnija scenografija.

Na slican je nacin ulogu svjetla moguce promatrati ne samo na
filmu i televiziji nego i u ostalim granama scenskih umjetnosti: kazalistu,
plesu, koncertima, pa ¢ak i u osvjetljavanju arhitekture. U svim tim discip-
linama svjetlo ima istu zadacu: tehnicku, $to u praksi znaci uciniti prizor
vidljivim, ali i usmjeriti paznju promatraca, dati prizoru prostornost i du-
binu, stvoriti ugodaj i dramaturski pridonijeti cjelini djela. Svaka od ovih
zadaca zasluzuje i poblize objasnjenje.

Slika 2.8

Parkiraliste: 30 luxa

Vidljivost

Iako se na prvi pogled moze ¢initi jednostavnim, pitanje vidljivosti to
nije, ¢ak ni kada se radi o prizorima promatranim okom. Oko je izuzetno
prilagodljivo. Moze vidjeti i pod svjetlom mjesecine i pod svjetlom
pustinjskoga sunca, ali to ne znaci da u svim situacijama vidi jednako
dobro niti da je svejedno kojim je intenzitetom svjetla prizor osvijetljen.
Fizioloska ispitivanja ljudskoga vida pokazala su da se razina svjetla
potrebna za razne situacije itekako razlikuje.

Jedinica kojom se izrazava intenzitet osvjetljenja naziva se lux.

Za osvjetljavanje parkiralista dovoljan je intenzitet svjetla od 30 luxa.
Radi se o vrlo niskoj razini svjetla, dovoljnoj za osnovno raspoznavanje
automobila, ljudi i za izbjegavanje sudara.

Citaonica zahtijeva intenzitet svjetla od 500 luxa, kako bi se osigu-
rala ostrina vida dovoljna za ¢itanje bez zamaranja ociju.

Standard za osvjetljavanje profesionalnih teniskih meceva je 1250 luxa,
jer na nizim razinama svjetla oko ne moze dovoljno precizno pratiti brzo kre-
tanje loptice. Drugim rijeCima, da bi se osigurala vidljivost kod igranja tenisa
potrebno je oko $est puta vise svjetla negoli za vidljivost na parkiralistu.

Slika 2.9 Slika 2.10

Citaonica: 500 luxa Teniski teren: 1250 luxa
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Slika 2.11 Slika 2.12 Slika 2.13

TV snimanje bez publike Modna revija Stadionski koncert

Proizvodaci kamera izrazavaju osjetljivost videokamera opisno,
navodedi intenzitet svjetla potreban za otvor blende 8.0. U tekstu Neke
Cinjenice o razinama svjetla® autor Alan Bermingham navodi sljedece pri-
mjere, zasnovane na navodu proizvodaca kamera, da je za korektnu ekspo-
ziciju bijeloga predloska refleksije 60%, uz otvor blende 8.0 i odnos signala

i $uma od 61 db, potreban intenzitet svjetla od 3000 luxa:*°

— 187,5 luxa za otvor blende 2,0

— 375 luxa za otvor blende 2,8

— 750 luxa za otvor blende 4,0

— 1500 luxa za otvor blende 5,6.

Dakle, intenzitet svjetla od 500 luxa, potreban za Citaonicu, do-
voljan je za otvor blende 2,8—4, $to je sasvim prihvatljivo. Moglo bi se
zakljuciti da je intenzitet svjetla u rasponu izmedu 300 i 800 luxa (otvor
blende 2,8-5,6) sasvim dovoljan za snimanje, te da je pitanje vidljivosti
time rijeSeno, osim u slucajevima kada je zbog postizanja ve¢e dubinske
ostrine potrebno snimati pri manjem otvoru blende.

° Bermingham, Alan
(2012). Some facts
on Lighting Levels.
Evesham: Television
Lighting and Design,
Issue 101, str. 22.

10 Snimatelji uobicajeno
osjetljivost kamera izra-
Zavaju u stupnjevima
IS0, §to je mjera za os-
jetljivost filmskih emul-
zija, a ne videokamera.
Navedena specifikacija
osjetljivosti videokamere
odgovarala bi osjetljivo-
sti od 400 ISO.

Medutim, zaklju¢ak je samo djelomi¢no tocan.
Snimanja koja ne uklju¢uju publiku zaista nije potrebno
osvjetljavati ja¢im svjetlom. Ali u situacijama poput
modnih revija ili koncerata nuzno je podiéi razinu osvjet-
ljenja kako bi publika dobro vidjela. Ako je potrebno 500
luxa za ugodno citanje s bijeloga papira, potrebno je
najmanje 800 do 1000 luxa da bi na modnoj reviji oko
registriralo detalje haljine, udaljene desetak metara.

U slucaju stadionskih koncerata koji se promatraju i
snimaju s jo§ ve¢ih udaljenosti, granica ugodne vidljivosti
pomice se na 1500 luxa i vise.

Osim toga, ako se scensko dogadanje odvija pred
publikom, potrebno je pozornicu osvijetliti jace od ostatka
ambijenta, da bi se paZznja gledatelja usmjerila na zbivanja
na pozornici. A usmjeravanje paznje sljedeci je vazan za-
datak svjetla u scenskim umjetnostima.

a1
Usmjeravanje paznje

Filmski su i televizijski kadrovi poput rijeci u reCenici: svaki ima svoje zna-
Cenje, a cilj im je ispricati pricu. A prica je prisutna uvijek, bez obzira radi
li se o igranom filmu, dokumentarnom filmu ili televizijskoj emisiji.

Ako su rijeci nerazgovijetne, ako je potreban napor da bi ih se ¢ulo,
ili ako je njihovo znacenje potrebno traziti u rje¢niku, pricu je tesko pratiti.

Razumjeti kadar, odgonetnuti mu znacenje, znaci uociti njegove
bitne elemente: $to kadar prikazuje, $to je u njemu vazno, u kakvom su
medusobnom odnosu pojedini elementi kadra, kakva je njegova veza s
prethodnim kadrom. Na tom zadatku oko i mozak djeluju zajednicki, a da
bi ga izvrsili potrebno im je vrijeme. A vrijeme je u filmu i televiziji uvijek
ograniceno. Ako je oko prisiljeno lutati slikom trazedi srediste interesa, ka-
dar ¢e prodi prije nego bude protumacen, i njegovo ¢e znacenje u vizualnoj
recenici biti izgubljeno.

Primjer tesko citljivoga kadra vidljiv je na slici 2.14. Gledatelj prvo
uocava zenu u bijelom puloveru, ali obojene mrlje svjetla na zidu, karirani
stolnjak i boce s crvenim i Zutim sadrzajem odvlace paznju promatraca.
Kadar ¢e vjerojatno zavrsiti prije nego sto gledatelj uspije usmjeriti paznju
na lica ostalih sugovornika.

Slika 2.14 Slika 2.15

Slika 2.15 daje drugaciji primjer. Citanje zapocinje od zamisljenoga
lica lijevoga muskarca, prati njegov pogled do lica desne Zene, i na kraju
staje na licu Zene u sredini. Mozda ¢e se nakon toga vratiti na desnu zenu,
pa opet na srednju zenu i muskarca, proucavajudi izraze njihovih lica i mi-
miku. Ako kadar i dalje bude trajao, pocet ¢e proucavati elemente sceno-
grafije: osvijetljene dijelove zida i ekran televizora na desnom rubu slike.
Vjerojatno je da e za trajanja kadra gledatelj razabrati sva njegova znacenja.
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Ovoj bi analizi netko mogao prigovoriti da vrline i mane scenogra-
fije pripisuje rasvjeti, buduci da je prva slika puna $arenih detalja, dok je
scenografija u drugoj slici znatno suzdrzanija. Prigovor nije sasvim uteme-
ljen jer je $arenilo zidova u prvoj slici postignuto gobo projekcijama, dakle
rasvjetom, koje pored toga sto odvlace paznju ujedno i ponistavaju po-
tencijalno zanimljivu teksturu zida. Natrpani stol u prvom planu odvlaci
paznju vise negoli je potrebno jer je osvijetljen jace od samih izvodaca.

Primjer iz poznate TV emisije Jay Leno Show pokazuje da i kadar sa
$arenom pozadinom punom detalja moze biti ¢itljiv. Razlika je u tome da
$arene mrlje u ovom primjeru veli¢inom i kromatskim intenzitetom ne kon-
kuriraju licima sudionika, te da su lica u odnosu na okolinu jace osvijetljena.

Slika 2.16 Slika 2.17

Jay Leno Show

Scenografsko rjeSenje Jay Leno Showa, u kojem voditelj sjedi za
radnim stolom, gost na fotelji ili dvosjedu pored njega, a u pozadini je
lazna panorama grada, posluzilo je kao predlozak za sli¢ne emisije na
mnogim televizijama. Jedno od takvih rjesenja vidljivo je na slici 2.17 koja
predstavlja zanimljiv primjer za diskusiju o usmjeravanju paznje u kadru.

Kadar je korektno komponiran. Pogled bi trebao krenuti od gosta
koji sjedi u lijevom dijelu kadra, i zatim se, prateci njegov pogled, preseliti
na domacdina koji sjedi za radnim stolom, na ponesto povisenoj i dominan-
tnoj poziciji. Tako bi i bilo, usprkos preosvijetljenim ramenima gosta
i bijelom sakou voditelja, da nema svijetiljke u sredini.

Bijelo sjenilo, osvijetljeno istodobno iznutra i izvana, pretvorilo se
u veliku bijelu plohu bez detalja u samom centru kadra. Veli¢inom i svjet-
linom dominira nad licima sugovornika, a poloZajem u kadru magnetski
privlaci pogled. Svaki pokusaj oka da se usredoto¢i na neko od lica zavrsava
vracanjem na taj neuhvatljivi sredi$nji predmet. Iz ovog ponesto ekstrem-
noga primjera vidljivo je da je za usmjeravanje paznje najucinkovitije sred-
stvo intenzitet svjetla. Oko se u pravilu usmjerava na najsvjetliji predmet.

Svjetlo u scenskim umjetnostima

Slika 2.18

Rembrandt van Rijn:
Nocna straZa
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Da je intenzitet svjetla moéno sredstvo usmjeravanja pogleda poka-
zuje Rembrandtova slika Nocna straza. Glavno svjetlo, kako bi ga nazvali
snimatelji, dolazi s lijeve strane i osvjetljava sve likove u slici, a ima ih mno-
go. Svima je lijeva strana lica svjetlija, a desna tamnija, $to daje volumen
kako pojedina¢nim licima tako i slici u cjelini. Radi se o naoko realisticnom
postupku, koji se ¢esto koristi i u filmu. Ali ono $to sliku ¢ini jedinstvenom
je to $to je intenzitet svjetla na svakom od lica drugadiji, iako svjetlo djeluje
kao da dolazi iz istoga izvora. Charles Blanc, francuski kriti¢ar umjetnosti
iz 19. stoljeca, rekao je: Iskreno, to je samo privid noci, i nitko ne moZe toc-
no reci koje je to svjetlo koje obasjava grupu likova. To nije ni svjetlo sunca
ili mjeseca, niti svjetlo baklji. Prije je to svjetlo Rembrandtova genija."

Zadrzavajudi op¢i dojam stvarnoga izvora svjetla, Rembrandt je
neka lica osvijetlio jace, druga slabije, i time odredio putanju kretanja
pogleda. Pogled krece od centralne figure kapetana, koja paznju privlaci
polozajem u slici, jako osvijetljenim licem, bijelim okovratnikom i crve-
nom lentom. Gotovo istodobno oko opaza i poru¢nika u svjetlom odijelu
koji s kapetanom kompozicijski ¢ini cjelinu. Treca je na redu djevojcica u
drugom planu. Iako povr$inom manja, naglasenom svjetlocom ¢ini pro-

tutezu dominantnoj skupini koju ¢ine kapetan i poruc-
nik. Nakon toga oko slobodno luta slikom, zaustavljajudi

" Gitirano prema: http;/ € N3 svjetlijim, a preskacu¢i tamnija lica. Vjerojatno ce
www.historyofholland. s djevojke krenuti lijevo do dva musketira koji kao da

com/rembrandt-and-

zajedno nesto promatraju, pa desno do figure narednika

the-nightwatch.html; A v . .y
Pristupljeno 26. 5. 2012 s ispruzenom rukom. Kako se ne radi o kadru ogranic¢ena

Prijevod autora. trajanja ve¢ o stati¢noj slici, oko moze polako nastaviti


https://www.imdb.com/title/tt1381004/?ref_=fn_al_tt_2
http://www.historyofholland.com/rembrandt-and-the-nightwatch.html
http://www.historyofholland.com/rembrandt-and-the-nightwatch.html
http://www.historyofholland.com/rembrandt-and-the-nightwatch.html
http://www.historyofholland.com/rembrandt-and-the-nightwatch.html
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istrazivanje proucavajudi slabije osvijetljena lica, koja su ipak sva dobro
vidljiva. Ovako precizno vodenje pogleda u scenskim umjetnostima nije

lako postidi.

Slika 2.19 Slika 2.20

Slika 2.22 Slika 2.23 Slika 2.24

Da se filmski ili televizijski redatelj nade u Rembrandtovoj ulozi,
vjerojatno bi u nedostatku vremena rjesenje potrazio u polaganoj panora-
mi od lica do lica, primoravajuci tako gledatelja da prizor promatra upravo
onim redom koji je redatelj zamislio. Osim toga, kao $to je vidljivo na
slikama 2.19, 2.201 2.21, film i televizija uvijek imaju na raspolaganju blize
planove kao sredstvo usmjeravanja paznje.

Ali moguc¢nost kadriranja ne iskljucuje usmjeravanje paznje rasvje-
tom. Slike 2.22, 2.23 i 2.24 dolaze iz emisije u kojoj voditelj razgovara s
gostom, dok je publika u studiju vec¢inu vremena pasivna. Zato je na prvoj
slici osvijetljena svjetlom slabijega intenziteta, tako da je sva paznja na
voditelju. U trenutku kada publika dobiva moguénost postavljanja pitanja
gostu, pojacava se intenzitet svjetla na publici koja tako postaje ravnopra-
van sudionik razgovora.

Kazaliste, s druge strane, nema mogu¢nosti kadriranja, zbog Cega se
za usmjeravanje paznje vie oslanja na rasvjetu.

Da bi nesto privuklo paznju, mora biti drugacije. Ako se radi o privla-
boje. Na slici 2.25 likovi solista osvijetljeni su prednjim svjetlom vi$ega in-
tenziteta, dok je masa zbora osvijetljena slabijim bo¢nim svjetlom. Paznja je
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usmjerena na soliste. Sli¢nu situaciju prikazuje i slika 2.26, ali ovdje je raz-
lika postignuta bojom: solist je osvijetljen toplim svjetlom, a zbor hladnim.

Slika 2.25 Slika 2.26

Televizijske glazbene emisije preuzele su mnoge kazali$ne postup-
ke poput izdvajanja izvodaca usmjerenim reflektorom koji se uobi¢ajeno
naziva spotom za pratnju (slike 2.27, 2.28 1 2.29).

Na prvoj slici snop bijeloga svjetla poput prsta pokazuje na gitarista,
izdvajajuci ga intenzitetom i bojom od ostalih izvodaca i scenografije. Na
drugoj slici bijeli reflektor oznacava pjevacicu kao primarnoga izvodaca,
dok plavicasta boja reflektora kojim je osvijetljen plesni par govori da je
njihov ples paralelna radnja koja treba ostati u drugom planu. Na trecoj su
slici izvodaci stupnjevani prema vaznosti. Prate¢i vokali u prednjem planu
osvijetljeni su samo straznjim svjetlom kako ne bi oduzeli primat pjevacici
koja je kao najvaznija osvijetljena snopom snaznoga bijelog svjetla. Treca
je po vaznosti slabije osvijetljena masa orkestra u dubini kadra.

U ovom se slucaju tri stupnja vaznosti, osvijetljena na tri razlicita
nacina, poklapaju s trima prostornim planovima. A upravo je stvaranje
dojma prostornosti sljedec¢a zadaca svjetla u scenskim umjetnostima.

Slika 2.27 Slika 2.28 Slika 2.29



Slika 2.30

Camera obscura
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Prostornost

Sve je zapocelo camerom obscurom, tehnickim pomagalom koje su od
davnina koristili slikari u prakticiranju svojega zanata: biljezenju stvarnih,
trodimenzionalnih prizora na dvodimenzionalnoj plohi slikarskoga plat-
na. Projekcija dobivena camerom obscurom vjerno je odslikavala proporci-
je i perspektivu projiciranoga prizora, i sluzila je kao predlozak za izradu
slikarske kompozicije. Ali tako dobivena slika bila je dvodimenzionalna,

a bududi da su tezili $to realisticnijem prikazu svijeta, slikari su pronalazili

nacine kako slici dodati tre¢u dimenziju.

Na optickim principima camere obscure konstruirani su najprije
fotoaparati, zatim filmske, te na kraju televizijske i videokamere. Fotografi
i snimatelji susreli su se s problemom s kojim su se prije njih susretali sli-
kari: kako na dvodimenzionalnoj slici $to vjernije prikazati trodimenzio-
nalni svijet? Jedan od slikara koji im pomaze u rjeSavanju toga problema
je Vermeer, za kojega mnogi vjeruju da je koristio cameru obscuru, iako
to nije sa sigurno$¢u utvrdeno.

Docarati tre¢u dimenziju znaci objasniti promatracu prostorne
odnose u slici. Promatra¢ mora osjetiti koji su dijelovi slike blizi, a koji
dalji. Promatrajuci Vermeerovu sliku Geograf, gledatelj osjeca prostor.
Po dubini, vidljiva su najmanje Cetiri plana: draperija u prednjem planu,
lik geografa naslonjena o stol u drugom planu, u tre¢em planu ormar
na kojem stoji globus, i na kraju zid s djelomic¢no vidljivom objesenom
kartom, sjenama i prislonjenom stolicom. Planovi se razlikuju zahvalju-
ju¢i kompoziciji svjetla u slici. Princip je jednostavan: svjetlo dolazi kroz
pozor s lijeve strane, zbog Cega je svim predmetima na slici lijeva strana
osvijetljena, a desna zasjenjena. Nabori draperije okrenuti prema prozo-
ru su osvijetljeni, oni okrenuti od prozora su zasjenjeni. Lijeva je strana
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Slika 2.31

Vermeer: Geograf
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geografova haljetka osvijetljena, desna zasjenjena. Glava baca sjenu na
desno rame, a ormar na lijevoj strani zida baca sjenu na desnu stranu zida.

Za osjecaj prostornosti presudan je nacin na koji je slikar opisanu
igru svjetla i sjene kompozicijski organizirao. Tamna draperija u prednjem
planu istice se spram bjeline karata poloZenih na stol. Osvijetljena, lijeva
strana geografova lika jasno se ocrtava na pozadini tamnijega dijela orma-
ra, dok se zasjenjena, desna strana, izdvaja od svjetlijega dijela ormara.
Sjena koju ormar baca na zid govori o dubini ormara koju promatrac inace
ne bi primijetio, a zahvaljujuci izmjenama svjetla i sjene na globusu i zidu
iza njega promatrac osjeca ne samo oblik i volumen globusa nego i njego-
vu udaljenost od zida.

Opisani postupak oblikovanja prostora mekim bo¢nim svjetlom
kontroliranoga smjera i visega kontrasta cCesto se susrece u filmovima.
Kako je inspiracija potekla iz flamanskoga slikarstva, takvo se svjetlo na-
ziva flamanskim svjetlom, a tehnicka rjesenja potrebna za njegovu izved-
bu flamanskim prozorom. U primjeru iz filma Posljednji tango u Parizu,
snimatelja Vittorija Storara i redatelja Bernarda Bertoluccija, postoje Cetiri
plana (ljestve, djevojka, muskarac u drugoj prostoriji i straznji zid), odvoje-
na dinamickom izmjenom svijetlih i tamnih ploha.



https://www.imdb.com/title/tt0070849/?ref_=nv_sr_2

Slika 2.32

Posljednji tango u Parizu

Slika 2.33

Vermeer: Usnula

djevojka
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Za osjecaj prostornosti kojim zrace ove slike izuzetno je vazan smjer
svjetla. Da su osvijetljene prednjim svjetlom, dojam bi bio slabiji, kako
pokazuje druga Vermeerova slika, Usnula djevojka. Draperija, posuda s
vocem, stolnjak i sama djevojka osvijetljeni su istim svjetlom, bez sjena,
zbog ¢ega vizualno djeluju kao da su u ravnini, jednako udaljeni od proma-
traca, iako gledatelj po iskustvu zna da je draperija blize a djevojka dalje.
Otvorena vrata s pogledom u drugu, svjetliju prostoriju, jedina su naznaka
dubine u ovoj slici.

Svjetlo u scenskim umjetnostima
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Ni kompozicija slike ne pridonosi dojmu prostornosti. Osim kosoga
naslona stolice, sve su linije paralelne s okvirom slike, mirne i bez dina-
mike. Kao da je autor kompozicijom i svjetlom Zelio naglasiti stati¢nost
i nepomic¢nost usnule djevojke.

U primjeru prikazanom na slici 2.34 odsustvo prostornosti nije
rezultat likovne namjere, ve¢ rutinskoga pristupa osvjetljavanju, kakav
se Cesto susrece u komercijalnim televizijskim produkcijama. Razlozi su
razumljivi. Brz ritam rada zahtijeva svjetlosna rjesenja bez cestih prilagod-
bi i ometanja slobodnoga kretanja kamera i glumaca. Iako postoje i drugi
nacini postizanja istoga cilja, o kojima ¢e biti rijeci u narednim poglavljima,
ovdje je rjesenje pronadeno u jednoli¢nu osvjetljavanju prizora, podrede-
nom postizanju vidljivosti.

Slika sadrzava cak pet planova: stol s vo¢em u prednjem planu,
dvosjed na kojem sjedi muskarac s novinama, plan u kojem su zenski likovi,
regal na zidu, i ormare u drugoj prostoriji. Planove je moguce nabrojati, ali
ne i osjetiti jer nisu medusobno odvojeni niti bojom niti svjetlosno. U prvi
tren promatrac cak ne razabire da se zeleni ormari nalaze u drugoj prosto-
riji jer su zidovi u obje prostorije osvijetljeni svjetlom istoga intenziteta.

Slika 2.34 Slika 2.35

Upravo zahvaljujudi visem intenzitetu svjetla u udaljenim prosto-
rijama, gledatelj se s lako¢om snalazi u prostoru stana iz filma One Night
Stand, snimatelja Declana Quinna i redatelja Mikea Figgisa (slika 2.35).
Fotelje u prednjem planu osvijetljene su svjetlom slabijega intenziteta, ali
dovoljno jasno da ne dovedu u pitanje osjecaj da se radi o dnevnom inte-
rijeru. Tamnija ploha zida odvaja prvu prostoriju od druge dvije, osjetno
svjetlije. JaCe svjetlo u udaljenim prostorijama dolazi od prozora, pri cemu
kroz lijevi vidimo i dio eksterijera, $to dodatno pojac¢ava dojam dubine.

Analizirani primjeri pokazuju da je za osjecaj prostora u slici, uz svje-
tlo, potrebna i sjena, da jednoli¢na iluminacija slabi, a promisljena igra svjetla
i sjene pojacava dojam trodimenzionalnosti slike. Na odnosu svjetla i sjene te-
melji se i sljedeca zadaca svjetla u scenskim umjetnostima - stvaranje ugodaja.


https://www.imdb.com/title/tt0119832/
https://www.imdb.com/title/tt0119832/

Ugodaj

Vidljivost, usmjeravanje paznje i stvaranje dojma prostornosti temelje se
na fiziologiji i psihologiji ljudskoga vida. Oko prikuplja signale iz izvanj-
skoga svijeta, a mozak ih tumaci, primjenjujuci odgovarajuce algoritme,
urodene ili naucene. Psihologija vizualne percepcije je znanost. Zbog toga
je o tim zada¢ama scenske rasvjete moguce govoriti objektivno, jer e te
postupke vecina ljudi dozivljavati na isti ili na vrlo sli¢an nacin.

Situacija je drugacija kada se radi o ugodaju. Sama rije¢ oznacava
raspolozenje, osjecaj koji moze biti vezan uz umjetnicka djela, krajolike,
osobe, doba dana ili povijesna razdoblja. Uz pojam ugodaja vezu se najraz-
licitiji atributi: tuzan i sumoran, jezovit, ekspresionisticki, noéni, miran,
pastirski, cvjetni, blagdanski, neuhvatljiv, protkan ¢eznjom i tugom — sve
su to neki od mogucih.

Moze li svjetlo stvoriti tolike ugodaje? Opcenito, da. Kao $to postoji
bezbroj osjecaja koje moze izraziti dramski tekst, postoji i bezbroj nacina
na koje je moguce osvijetliti dramski prizor. Procjenu odrazava li svjetlo,

i u kolikoj mjeri, upravo onaj osjecaj koji je Zelio izraziti pisac, te dozivlja-
va li gledatelj, gledajuéi scenu, upravo tu emociju, u svakom konkretnom
slu¢aju sami za sebe donose gledatelji i kriticari.

Medutim, stvaranje osnovnih ugodaja kao $to su doba dana u drami,
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ugodaj nelagode i izoliranosti koji prati glavnoga junaka tijekom citavoga
filma. Postigao je to svojevrsnom inverzijom: u dnevnoj sceni glumac sjedi

osvijetljen u zatamnjenom ambijentu, dok ga u no¢noj sceni svjetlo zaobi-
lazi jer sjedi u polusjeni izmedu dvije upaljene svjetiljke koje rasvjetljavaju
prostor. U oba je slu¢aja glumac odvojen od svijeta u kojem boravi.

ritam pjesme na koncertu ili u glazbenoj emisiji, dramati¢nost kada na-

Slika 2.38 Slika 2.39
tjecatelj u kvizu odgovara na pitanje za sve ili nista, nije stvar subjektivne Vermeer: Zena u plavom Vermeer: Zena s vagom
procjene umjetnickoga dosega, ve¢ zanatski zadatak na koji svaki snimatelj Gita pismo

odnosno dizajner svjetla mora mo¢i odgovoriti.

O stvaranju ugodaja svjetlom mnogo govori i usporedba
Vermeerovih slika Zena u plavom ¢ita pismo i Zena s vagom. Slike su u
mnogocemu sli¢ne. U obje svjetlo dolazi kroz prozor s lijeve strane, obje
prikazuju Zensku figuru okrenutu prozoru koja radi nesto za stolom, i u
obje vise slike na zidu: u prvom primjeru zemljopisna karta Nizozemske,

a u drugom slika Posljednjeg suda. Ali ugodaji su razliciti.

Prva je slika osvijetljena jakim svjetlom. Iako prozor kroz koji svje-
tlo dolazi nije vidljiv, osjeca se je da je velik i otkriven, jer propusta puno
svjetla, zid je osvijetljen ravnomjerno, slika daje dojam dobro osvijetljenoga
Covjek kojeg nije bilo dnevnog interijera.

Prozor na drugoj slici zaklonjen je zavjesom, zbog koje svjetlo u pro-
storiji djeluje slabije. Dijelovi zida udaljeniji od prozora su zasjenjeni, sjene
su dublje. Ugodaj je mracniji, tmurniji, odgovara sumraku ili tmurnom danu.

Slika 2.36 Slika 2.37

U kadrovima iz filma Covjek kojeg nije bilo, snimatelja Rogera

Deakinsa i u reziji brace Coen, upaljene ili ugasene svjetiljke, taman ili
svijetao prozor, kao prepoznatljivi svjetlosni simboli govore o ugodaju
dana odnosno no¢i. Deakins je medutim u oba kadra uspio zadrzati isti

Zasjenjen zid i vi$i kontrast Vermeeru su bili dovoljni za promjenu
ugodaja. Filmski gledano, promjenu bi bilo mogude ostvariti ne mijenjajuci
postav reflektora, samo uz promjenu $irine i intenziteta svjetlosnoga snopa.


https://www.imdb.com/title/tt0243133/?ref_=nv_sr_2
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Slika 2.40 Slika 2.41 Slika 2.42

Pink Floyd

Na koncertu grupe Pink Floyd dizajner svjetla Marc Brickman
koristi suvremenu rasvjetnu tehnologiju kako bi intenzitetom, bojom i
pokretom svjetla vizualizirao glazbene promjene. Mogucnost promjene u
vremenu snazna je poveznica svjetla i glazbe, zbog ¢ega su glazbeni ugoda-
ji narocito pogodni za interpretaciju svjetlom.

Slika 2.43 Slika 2.44

U kvizu Tko Zeli biti milijunas gasenjem svjetla koje osvjetljava
publiku i scenografiju sva se paznja usmjerava na natjecatelja i voditelja,
$to stvara osjecaj napetosti. Istodobno s usmjeravanjem paznje mijenja se
i ugodaj. Osim svjetlom, promjena je dodatno naglasena i zvuc¢nim akcen-
tom (slike 2.43 i 2.44).

Medutim, ugodaj nije sam sebi svrha, ve¢ treba biti uskladen sa
sadrzajem. Pogre$an ugodaj moze nastetiti sadrzaju, dok ¢e primjeren
ugodaj sadrzaju dati dimenziju vi$e. Zbog toga je iznimno vazna iduca za-
daca svjetla u scenskim umjetnostima: svjetlo treba dramaturski podrzati
cjelinu djela.

Odnos spram cjeline djela

Je li na slici osigurana vidljivost? Usmjerena paznja? Djeluje li slika dovolj-
no trodimenzionalno? Kakav je ugodaj slike? Popis zadaca koje svjetlo ima
u scenskim umjetnostima naizgled bi se mogao koristiti kao test provjere
kvalitete scenske rasvjete.

Ali scensko svjetlo nije samo sebi svrha, ono je uvijek u sluzbi pre-
zentacije i interpretacije konkretnoga sadrzaja, a razli¢itim su sadrzajima
primjerena razlicita svjetlosna rjeSenja. Zbog toga svjetlo ne treba procje-
njivati samostalno, ve¢ u kontekstu sadrzaja odnosno izlagackoga postup-
ka s kojim je povezano. RjeSenje primjereno jednom sadrzaju moze biti
sasvim neprimjereno drugom. Svjetlo nije dobro ili lose samo po sebi, ono
je dobro ako pridonosi cjelini djela, a lose ako ne pridonosi ili odmaze.

Zbog toga procjena uspjes$nosti svjetlosnoga rjesenja treba polaziti
od doprinosa svjetla cjelini djela. Pri tome pojam djela moze biti shvacen
vrlo $iroko. Djelo moze biti dramski tekst, glazbeni komad, koreografija,
scenografija, lice glumca, komercijalni brand. Pridonosi li svjetlo osnovnoj
namjeri djela? Pomaze li razumijevanju djela? Podrzava li njegove vrline,
prikriva li njegove mane? Bi li neko drugo rjesenje bilo bolje?

Od takvih pitanja valja krenuti. Tek nakon odgovora na ta pitanja
ima smisla propitivati je li svjetlo u dovoljnoj mjeri osiguralo vidljivost,
usmjerilo paznju ili docaralo tre¢u dimenziju. Postoje djela, ili dijelovi dje-
la, u kojima je dvodimenzionalnost pozeljna, koja namjerno Zele skrenuti
pogled promatraca, u kojima je vidljivost mana.

IL FAUT CONFRONTER
LES IDEES VAGUES AVEC
DES IMAGES CLAIRES

Slika 2.45 Slika 2.46 Slika 2.47

Kineskinja

U filmu Kineskinja na primjer postoje mnoge scene bez ikakve
dubine ili naglaska, osvijetljene svjetlom koje niti usmjerava paznju, niti
stvara dojam prostornosti. Ugodaj bi se najbolje opisao kao nedostatak
ugodaja, ali kako se film bavi idejama i ideologijama, razumljivo je da su
redatelj Jean-Luc Godard i snimatelj Raoul Coutard odabrali plo$ni,


https://www.imdb.com/title/tt0061473/?ref_=fn_al_tt_2
https://www.imdb.com/title/tt0110758/?ref_=nv_sr_6
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Slika 2.48

Slika 2.49

Kum
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plakatni izgled filma. Ne radi se dakle o neznanju ili propustu, ve¢ o
promisljenoj namjeri kojoj tesko mozemo odreci zanatski i umjetnicki
legitimitet.

Nije se tesko sloziti s idejom da o¢i glumaca ili izvodaca trebaju biti
vidljive. Glumac glumi i o¢ima, a gledajudi u o¢i sudionike televizijskih
emisija gledatelj stvara dojam, kako o njima kao osobama tako i o stavo-
vima koje iznose. Ako se oci ne vide zato $to su u mraku, u sjeni, u veéini
je slucajeva opravdano govoriti o greski u postavu svjetla, ¢ak i ako je to
rezultat objektivnih tehnickih ogranicenja, $to nije rijetkost.

Takav slucaj prikazuje slika 2.48, preuzeta iz razgovorne televizijske

emisije. Previse strmo svjetlo, uz spustenu glavu govornika, uzrokovalo je
zasjenjene oci, §to stvara neugodan dojam.
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Slika 2.50

Mostovi okruga Madison
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Isti neugodan dojam stvaraju i tamne o¢i u kadru iz filma Kum.
Ali neugoda je u ovom slu¢aju namjerna i promisljena. Zatamnjene oci
dodatno upucuju na mafijaske spletke i podvale o kojima se u filmu radi,
kao i na nadmoénu neproni¢nost strategija moé¢noga kuma. Time pridono-
se dramaturgiji price. Svjetlosni postupak koji u jednom slucaju predstavlja
gresku, u drugom se pokazuje kao koristan element u cjelini djela.

Slika 2.51 Slika 2.52

Lice raspolovljeno svjetlom visokoga kontrasta prihvatljivo je u
igranom filmu, gdje takav nacin osvjetljavanja pridonosi realisti¢nosti
prizora i zanimljivosti slike (slika 2.50). S druge strane, u TV dnevniku
ocekuje se neutralno i objektivno osvijetljeno lice spikera bez naglasenih
svjetlosnih intervencija. Zbog toga bo¢no svjetlo na slici 2.51 nije primje-
reno TV dnevniku, u kojem gledatelj ocekuje uobi¢ajeno prednje svjetlo
kao na slici 2.52.


https://www.imdb.com/title/tt0068646/?ref_=nv_sr_1
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Slika 2.53 Slika 2.54

Zapadno krilo Prijatelji

Slike 2.53 i 2.54 prikazuju dnevne interijere iz dvije vrlo razlicite
televizijske produkcije. Na obje je slike prisutan prozor zasjenjen roleta-
ma, ali dok u prvom primjeru prozor djeluje kao stvarni izvor kroz koji u
prostoriju prodire kasno poslijepodnevno sunce i iscrtava linije roleta na
straznjem zidu i na ko$ulji glumca, u drugom je primjeru prozor samo dio
scenografije bez ikakva utjecaja na svjetlosni ugodaj scene. U prvoj je slici
prisutan uvjerljiv ugodaj kasnoga poslijepodneva, paznja je usmjerena na
glumca u dubini kadra, a osjecaj dubine naglasen je bo¢nim svjetlom koje
pada na Zenske likove u prednjem planu i u sredini slike.

Tesko je reci o kojem se dobu dana radi u drugom primjeru.
Osvijetljeni prozor sugerira da je u pitanju dan, ali raspored svjetla u pro-
storiji govori da prozor nije stvarni izvor svjetla u sceni. Ugodaj je neodre-
den. Vidljivost je dobra, bolja nego u prvom primjeru. Likovi glumaca u
prednjem planu odvojeni su od nesto tamnijega zida i paznja se prirodno
usmjerava na glumicu prikazanu s lica. Glumac ¢e biti vidljiv u sljede¢em
kadru, za sada je dovoljno registrirati njegovu prisutnost.

Citatelj s izrazenim osje¢ajem za svjetlo mogao bi zakljuciti da je
prvi kadar osvijetljen bolje jer ima vi$e ugodaja i djeluje realisticnije, a
da je drugi kadar osvijetljen slabije jer nema ugodaja i djeluje nerealistic-
no, kao da niti ne skriva da je snimljen u studiju. Takva analiza je to¢na
tako dugo dok u razmatranje ne dode pitanje namjere i cjeline djela. Prvi
kadar dolazi iz visokobudzetne TV serije Zapadno krilo, koja ima ambici-
ju vjerno prikazivati svakodnevne, ali dramati¢ne dogadaje u Bijeloj kudi,
s posljedicama za cijeli svijet. Serija mora biti uvjerljiva da bi bila napeta.
Svjetlo mora pojacati dojam napetosti, dramati¢nosti i uvjerljivosti.

Drugi je kadar iz TV serije Prijatelji, lagane komedije kojoj je cilj
zabaviti i nasmijati publiku. Humor izvire iz teksta koji glumci neprekidno
i brzo izgovaraju i, da bi bio shvacen, lica im u svakom trenutku trebaju
biti jasno vidljiva. Zadatak je svjetla osigurati vidljivost i osnovne elemente
likovnosti: minimum usmjeravanja paznje i odvajanja likova od pozadine.
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Postav svjetla ne smije zahtijevati Ceste prilagodbe jer za njih nema vre-
mena, a i pozeljno je da glumci bez prekidanja odigraju $to dulje blokove
teksta. Svjetlo navedene ciljeve ispunjava na sasvim prihvatljiv nacin.

Sto bi se dogodiloilo da ove emisije zamijene stilove osvjetljava-
nja? Da je Zapadno krilo osvijetljeno svjetlom nedefiniranoga ugodaja,
a Prijatelji dramati¢nim chiaroscurom? Zapadno bi krilo djelovalo kao
studijska produkcija iz nekoga proslog vremena, dok Prijatelji vjerojatno
ne bi bili gledljivi, nitko im se ne bi nasmijao. Ne bi se vise radilo o dvije
televizijske mega uspjesnice, ve¢ o dvije produkcije koje bi tesko nadzivjele
fazu pilot-emisija.

Slika 2.55 Slika 2.56

Scenografija je u glazbenim emisijama najcesce apstraktna ili vrlo
stilizirana, kao §to prikazuju primjeri na slikama 2.55 i 2.56. Uspjesna ra-
svjeta prepoznaje i podrzava likovne znacajke scenografije, i u tom slucaju
nastaje dodatna vrijednost. Ako rasvjeta propusti prepoznati scenografiju,
ako namece rjesenja koja su u suprotnosti s likovnos$éu scenografije, dolazi
do sukoba u kojem cjelina djela gubi.

U prvom primjeru scenografija je konstruktivisticka. Metalni okviri
¢ine uocljiv raster koji nosi povrsine od pleksiglasa. U skladu s vremenom
nastanka emisije,'® na te povr$ine rasvjeta projicira gobo projekcije, uzor-
ke raznih boja i oblika. U ovom slucaju uzorci su perspektivno prikazani
pravokutni oblici koji su vrlo skladni s konstrukcijom scene, dajudi joj do-
datnu dimenziju i dubinu. Scenografija i rasvjeta medusobno se podupiru.

U drugom primjeru oblik scenografije predstavlja stilizaciju orijen-
talne ili mediteranske arhitekture u kojoj dominiraju ovali i krugovi. [ u
ovom slucaju na scenografiju su projicirani goboi, ali njihov oblik nazalost
ne korespondira sa scenografijom. Obla scenografija osvijetljena je $ilja-

stim snopovima svjetla i $iljastim goboima. Scenografija i
rasvjeta su u sukobu, a rezultat je likovna konfuzija u kojoj

12 Godina 1998. ¢e i glazba, glavni sadrzaj emisije, takoder biti na gubitku.


https://www.imdb.com/title/tt0200276/?ref_=fn_al_tt_1
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U ovom je poglavlju bilo rijeci o tome §to treba Ciniti rasvjeta u scenskim
umjetnostima, i zasto. U idu¢im poglavljima bit ¢e govora o tome kako.

Znacajke svjetla




O znacajkama svjetlia

Ono $to su slikaru linija, ploha i boja, kao osnovni elementi likovnoga izra-
za, dizajneru svjetla su smjer, kvaliteta, kontrast i boja svjetla*® kao osnov-
ne znacajke svjetla. Kao sto slikar kombinacijom linija, boja i ploha stvara
slikarsku kompoziciju, tako dizajner znacajkama svjetla usmjerava paznju
gledatelja, ¢ini sliku plo$nom ili prostornom, stvara ugodaj te pridonosi
razumijevanju djela.

Sve Cetiri osnovne znacajke svjetla ukljucuju i svijest o sjeni. O
smjeru svjetla ovise polozaj, veli¢ina i oblik sjene. O kvaliteti svjetla ovisi
karakter sjene. Kontrast je medusobni odnos svjetla i sjene, a sama sjena
utjece na percepciju boje. Tvrdnja da se oblikovanje svjetla ponajprije bavi
oblikovanjem sjene nije samo igra rijeCima. Zasto je sjena tako vazna?
Odgovor daju slike 3.11i 3.2.

Slika 3.1 Slika 3.2

Bez sjene Sa sjenom

13 . Slike prikazuju isti predmet, kuglu, na istom mjes-
Jedna od osnovnih T . . . . c 1.
znacajki svjetla svakako W snimljenu s iste udaljenosti. Pa ipak, predmeti djelu-
je i intenzitet. Kako u ju razlicito. Na prvoj je slici vidljiv kruzni predmet koji
fotografskim medijima moze biti kugla, ali i polukugla, ili ¢ak plitak odsjecak
gledatelj uo¢ava samo . .. , .
relativan intenzitet svie-  Kugle. Odnos predmeta i podloge nije moguce precizno
tla koji ovisi o kontrastui  odrediti, mozda se oslanja na podlogu, a mozda i lebdi
ekspoziciji, teme vezane malo iznad nje.
Ezﬁzgzr,‘f;fﬁ zvéit;?avlju Sve nedoumice nestaju na drugoj slici. Nedvojbeno
o kontrastu svjetla. je da se radi o kugli, ¢vrsto oslonjenoj na podlogu.
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Informacije koje su promatracu na prvoj slici nedostajale, na drugoj su S m J er
vidljive zahvaljujudi sjeni, to¢nije dvjema sjenama: pridruzenoj i bacenoj.

Pridruzenu sjenu promatrac¢ dozivljava kao dio kugle same. Njezin
oblik prati oblik kugle i govori o njemu. Otkriva dubinu, tre¢u dimenziju,
koja bez sjene na dvodimenzionalnoj slici ostaje sakrivena. Sjena je infor-
macija zahvaljujuéi kojoj promatrac¢ prepoznaje predmet kao kuglu.

Druga je informacija bacena sjena, projekcija kugle na povrsinu
podloge. 1z njezina oblika promatracu postaje jasan oblik straznjeg, oku
skrivenog, dijela kugle — potvrduje se da se radi o kugli, a ne o polukugli
ili nekom drugom zaobljenom predmetu.

Dok na prvoj slici nije jasno oslanja li se kugla na podlogu ili lebdi
iznad nje, druga slika rjesava dilemu. Kugla i njezina bacena sjena se do-
diruju, $to je dokaz da kugla dodiruje podlogu.

Za razliku od prve dvije slike, na
kojima kugla stoji na podlozi, na
tre¢oj slici kugla lebdi iznad podloge.
I u ovom je slucaju bacena sjena kljuc¢ Slika 3.4 Slika 3.5
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razumijevanja prostornih odnosa: Horizontalni smjer svjetla Vertikalni smjer svjetla
razmak izmedu tijela kugle i njezine
bacene sjene znak je da kugla ne
dodiruje podlogu.

Sjena otkriva vazne informacije
koje slika bez sjene ne sadrzava, a ta
vazna informacija ovisi o smjeru svje-
tla. Razlika izmedu prve i druge dvije
slike iskljucivo je u smjeru svjetla
iz kojega je kugla osvijetljena. Izbor
smjera iz kojega ¢e predmet ili scena
Slika 3.3 biti osvijetljeni, jedna je od najvazni-
Kugla lebdi jih dizajnerskih odnosno snimatelj-
skih odluka.

Slika 3.6 Slika 3.7

IzraZzavanje horizontalnoga kuta svjetla IzraZavanje vertikalnoga kuta svjetla

Smjer svjetla ovisi tome tko je i gdje je promatrac. U kazali$tu, pro-
matrac je gledatelj, a u filmu i televiziji promatrac je kamera. Smjer svjetla
odreden je kutom koji zatvaraju osi promatrac-objekt i izvor svjetla-objekt
(slike 3.4 i 3.5). Kako se objekt, izvor svjetla i promatrac nalaze u trodi-
menzionalnom prostoru, za precizno odredivanje smjera svjetla potrebno
je navesti horizontalni i vertikalni kut. Jedan od mogu¢ih nacina izrazava-
nja smjera svjetla prikazan je na slikama 3.6 i 3.7. Smjer iz kojega kamera



64

promatra snimani objekt oznacen je kao OH/0V — i horizontalni i vertikalni
kut iznose nula stupnjeva. Horizontalni kutovi desno od kamere izrazavaju
se pozitivnim vrijednostima, a oni lijevo od kamere negativnim. Vertikalni

se kutovi izrazavaju pozitivnim vrijednostima ako su visi, a negativnim ako
su nizi od kamere.**

Slike 3.8 do 3.11 prikazuju kuglu osvijetljenu iz smjerova -90H/0V
(90° lijevo i 0° iznad kamere), 90H/45V, 135H/45V i OH/90V.

Sto je kut vedi, vidljiva sjena je veca, i obratno: $to je kut manji, vidljiva
sjena je manja. Vazno je napomenuti da je sjena uvijek prisutna. Osvijetljeni
predmeti nuzno stvaraju sjene, ne postoji svjetlo bez sjena. U nekim okolnosti-
ma sjena moze biti manje uocljiva, gotovo nevidljiva, ali ipak postoji. Svjetlo
koje dolazi iz smjera kamere, tako da i horizontalni i vertikalni kut svjetla
iznose nula stupnjeva, ne stvara vidljive sjene. Sjena pada iza predmeta, te je
predmet sakriva (slika 3.12). Na slici 3.13 horizontalni kut svjetla iznosi oko
25°, a vertikalni oko 45°. Svjetlo iz takvoga smjera stvara vidljive sjene.

Uz malo prakse, moguce je ovako opisane smjerove svjetla vizuali-
zirati i zamisliti izgled predmeta osvijetljenoga svjetlom iz nekoga od tih
smjerova. Ce$ce se ipak koriste manje precizni, ali intuitivniji nazivi za one
smjerove svjetla koji za dizajnera imaju posebno znacenje. To su:

— prednje svjetlo
— trocetvrtinsko svjetlo
— boc¢no svjetlo
— straznje bocno svjetlo
14 kniizi Lighting for — straznje svjetlo
Television and Film — gornje svjetlo i
autor G:erald Mi.IIers.on — donje svjetlo.
predlaze odredivanje .. . M v . v . v . .
Nazivi prednje, boc¢no, straznje bo¢no i straznje svje-

smjera svjetla s pomocu
dvaju zamisljenih satnih  tlo govore samo o horizontalnom kutu, dok se kao vertikalni

Znacajke svjetla

brojcanika: jednoga za kut podrazumijeva kut od oko 40°, pogodan za osvjetljavanje
horizontalne, a drugoga ,e v . e v s ge s s . . . .
sa vertikalne kutove. vecine sadrzaja, ukljucujudi i ljudsko lice. Ako je vertikalni
U tom sustavu smjerovi kut osjetno nizi od 40°, primjerice 20°ili manje, dodaje se

svjetlane izrazavaju se pridjev niski, primjerice nisko prednje svjetlo, nisko bocno
u stupnjevima vec¢

u satima, pa se polozZaj
kamere odreduje govori se visoko prednje ili visoko boc¢no svjetlo.

kao 6H/3V (6 sati U slucaju gornjega i donjega svjetla, nazivi kojih
horizontalno i 3 sata - . N . .

vertikalno). Prema: opisuju samo vertikalni kut, kao horizontalni kut podra-
Millerson, Gerald (1991).  zumijeva se kut od 0° dakle svjetlo iz smjera promatra-

Lighting for Television ¢a. U nekim slu¢ajevima smjer donjega i gornjega svjetla

and Film. Oxfrod: Focal . L . i dod . idievi .
Press, str. 63. Smatram moze se preciznije opisati dodatnim pridjevima, na pri-

da je odredivanje smiera  mjer lijevo downje svjetlo ili straznje donje svjetlo.

svjetla u stupnjevima Naziv trocetvrtinsko svjetlo ne odnosi se samo na
i poloZaja kamere kao
OH/OV intuitivnije
(op. a.). vi$e rijeci biti kasnije.

svjetlo. U suprotnom slucaju, kada je vertikalni kut 45°i vie,

smjer nego i na nacin osvjetljavanja objekta, o cemu ce
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Slika 3.8 Slika 3.9
-90H/0V 90H/45V

Slika 3.10 Slika 3.11
135H/45V 0H/90V
Slika 3.12 Slika 3.13
OH/OV 25H/45V
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Prednje svjetlo

Slika 3.14 Slika 3.15

Prednje svjetlo

Slika 3.16

Andeo

Prednje je svjetlo ono ¢iji se izvor nalazi unutar kuta od 30° s lijeve ili des-
ne strane promatraca, odnosno kamere. Podrucje u kojem se moze nalaziti
izvor prednjega svjetla na slici 3.14 oznaceno je svjetlijom povrsinom.
Prednje svjetlo daje dobru vidljivost, stvara minimum sjena i ne
istice suvi$e nepravilnosti tena i ostale nezeljene detalje lica. Ako je cilj
prikazati osobu na neutralan, a mozda i laskav nacin, prednje svjetlo je
u mnogim slucajevima dobar izbor. Prednjim se svjetlom osvjetljuju slike
za osobne dokumente, krupni planovi filmskih zvijezda, kao i televizijski
voditelji i spikeri. Odsustvo sjena ¢ini ga pogodnim za osvjetljavanje sadr-
zaja kod kojih je naglasak na boji.

Znacajke svjetla

67

Primjer visokoga prednjeg svjetla prikazuje kadar Marlene Dietrich
iz filma Andeo, redatelja Ernsta Lubitscha i snimatelja Charlesa Langa, iz
1937. godine. Po kvaliteti tvrdo i usmjereno svjetlo gotovo da ne stvara sje-
ne na licu, osim ispod brade, $to pridonosi jasnom ocrtavanju oblika lica,
te ispod nosa i oko o¢iju, ¢ime se isticu detalji lica i naglasava njihov sklad.
Svjetlina lica istice se spram tamnije pozadine, $to pomaze razdvajanju
planova u crno-bijelom filmu.

Niskim prednjim svjetlom osvijetljena je televizijska voditeljica na
slici 3.17. Cilj je bio svjetlom osigurati vidljivost i preglednost, a boji pre-
pustiti razdvajanje planova, sto je i postignuto. Vjerojatno se dizajner odlu-
¢io za izrazito nisko svjetlo da bi smanjio sjenu ispod brade, ali kako je po
kvaliteti svjetlo i ovdje tvrdo, sjena je ipak vidljiva. Za razliku od duboke
sjene ispod brade Marlene Dietrich, koja istice volumen i oblik lica, ova je
sjena nefunkcionalna i ne pridonosi slici.

Nisko prednje svjetlo moze biti dobar nacin za uljep$avanje i pri-
krivanje nezeljenih znacajki lica, ali krije u sebi i opasnost od stvaranja
plo$nih, pa i neugodnih slika, koje kao da su snimljene bljeskalicom ugra-
denom u fotoaparat. Takav slucaj prikazuje slika 3.18.

Dok su u prethodnom primjeru planovi razdvojeni bojom, ovdje
se boja pozadine, kose i lica stapaju u jedan jedini plan, bez dubine, ¢emu
znatno pridonosi i plosno svjetlo, bez sjena. U prethodnom primjeru nisko
svjetlo istice o¢i, linije usana i obrva, kao i oblik lica. U ovom sluc¢aju nisko
svjetlo stvara reflekse u o¢ima, usnama i na kozi, ¢cime odvlaci paznju s
lica samog. Do pretjeranoga izrazaja dolazi i sjenilo oko o¢iju. Ukratko,
laskav rezultat koji se o¢ekuje od niskoga prednjeg svjetla, ovdje je izostao.

Slika 3.17 Slika 3.18 Slika 3.19

Dosadasnji su primjeri bili osvijetljeni ¢istim prednjim svjetlom,
koje dolazi to¢no iz smjera objektiva kamere. Ako se izvor svjetla pomakne
u desno ili u lijevo od osi objektiva, svjetlo ¢e i dalje imati znacajke pred-
njega svjetla, ali ¢e na suprotnoj strani lica stvoriti nesto sjene. Na taj ¢e se
nacin istaknuti volumen lica, a ¢itava Ce slika dobiti na dubini. U mnogim
slu¢ajevima upravo ovakvo prednje svjetlo daje najprihvatljivije rezultate.
Primjer takva postupka prikazuje slika 3.19.


https://www.imdb.com/title/tt0028575/?ref_=nv_sr_1
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Trocetvrtinsko svjetlo

Slika 3.20 Slika 3.21

Trocetvrtinsko svjetlo

Trocetvrtinsko svjetlo osvjetljava tri
Cetvrtine predmeta, a jednu Cetvrtinu
ostavlja u sjeni. Ovakvim odnosom svje-
tla i sjene postize se optimalan odnos
osvijetljenosti i volumena: predmet je
dobro vidljiv, a volumen je dovoljno
naglasen. Prednje svjetlo, primjerice,
daje bolju vidljivost, ali manje naglasava
volumen. Kugla na slici osvijetljena je
svjetlom iz smjera 45H/45V, dakle 45°
horizontalno i 45° vertikalno, $to se ¢e-
sto navodi kao odrednica trocetvrtin-
skoga smjera svjetla. Kako je oblik kugle

Slika 3.22 potpuno pravilan, formula je to¢na, i

svjetlo iz toga smjera zaista osvjetljava
tri Cetvrtine povrsine kugle.
Slucaj je nesto slozeniji kada je u pitanju ljudska glava (slika 3.22).

Iako takoder okrugla oblika, glava nije pravilna kao kugla. Osim toga, dok
su sve kugle oblikom identi¢ne, ne postoje dvije identi¢ne ljudske glave.
Nadalje, pri osvjetljavanju ljudske glave nije dovoljno postici Zeljeni odnos
svjetla i sjene, ve¢ je sjenu potrebno precizno oblikovati. Trocetvrtinskim
svjetlom osvijetljena kugla ima jednu, lijepo oblikovanu, pridruzenu sje-
nu. Na isti nacin osvijetljena glava ima nekoliko pridruzenih sjena: sjenu
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obraza, nosa, usana i brade. Da bi trocetvrtinsko svjetlo pokazalo svoje
vrline, potrebno je da sjene budu medusobno spojene, a da istodobno oba
oka budu osvijetljena. Zato za osvjetljavanje glave trocetvrtinskim svje-
tlom nije moguce smjer svjetla odrediti mehanicki, ve¢ za svako pojedi-
no lice treba pronaci smjer svjetla koji zadovoljava ove uvjete. Da bi se to
postiglo, naj¢e$ce je potrebno prilagoditi i horizontalni i vertikalni kut
svjetla.

Slika 3.23 Slika 3.24

Slika 3.25 Slika 3.26

Lili Marleen Cuvarica plamena

Opisani problem vidljiv je na slikama 3.23 i 3.24. Na prvoj su slici
vidljiva oba oka, ali se sjena nosa nije spojila s ostalim sjenama, ve¢ vodi
samostalan Zivot na licu televizijske voditeljice. Na drugoj su slici sjene
spojene, ali je oko nestalo u tami.

Na slikama iz filmova Lili Marleen, snimatelja Xavera
Schwarzenbergera, i Cuvarica plamena, snimatelja Williama Danielsa,
sjene su spojene i oba su oka vidljiva. Rezultat je ono $to se od trocetvrtin-
skoga svjetla i ocekuje: ¢vrsta kompozicija koja licu daje volumen i neku
vrstu unutarnje snage i mira.
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1z kadrova televizijske voditeljice vidljiva je jo$ jedna znacajka troce-
tvrtinskoga svjetla, a to je nepostojanost. Dovoljan je mali pokret glave da
se ravnoteza narusi, da se sjene razidu, ili da oko potone u mrak. U nekim
je sluCajevima to prednost jer pridonosi svjetlosnoj dinamici. Ali u mno-
gim slucajevima to moze biti mana jer odvlaci paznju od glavnoga sadrzaja
slike. Zbog toga trocetvrtinsko svjetlo treba koristiti sa svije$¢u o njegovim
vrlinama i manama. U praviluy, treba ga izbjegavati u situacijama koje nije
moguce u potpunosti kontrolirati, poput televizijskih prijenosa uzivo. U
igranom Zanru, gdje je moguce dogovoriti kako ¢e glumac drzati glavu ili
intervenirati ako nesto krene po zlu, trocetvrtinsko se svjetlo moze kori-
stiti znatno slobodnije. U tim je situacijama dovoljno da je lice optimalno
osvijetljeno u klju¢nim trenutcima.

Svaka osoba ima drugacije znacajke lica, poput dubine ociju, obli-
ka nosa ili brade i tome slicno. Zbog toga osvjetljavanje razlicitih osoba
istom postavom trocetvrtinskoga svjetla, a bez prilagodbe smjera svjetla,

u pravilu nece dati zadovoljavajuce rezultate. Za dobar rezultat potrebno je
smjer svjetla prilagoditi svakom pojedinom licu. To ¢ini trocetvrtinsko svje-
tlo izvrsnim edukacijskim sredstvom, koje kod studenata razvija osjecaj za
nijanse u smjeru svjetla koje mogu imati velik utjecaj na konacni izgled slike.
Iz toga razloga vjezbe s trocetvrtinskim svjetlom cine vazan dio snimatelj-
skoga obrazovanja.

Bocno svjetlo

Slika 3.27 Slika 3.28

Bocno svjetlo
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U blizim planovima bo¢no svjetlo dijeli lice na svijetlu i tamnu polovicu.
Koliko pokazuje, toliko i skriva. Dok trocetvrtinsko svjetlo licu daje od-

lu¢nost, ¢vrstinu i mir, bo¢no mu svjetlo donosi nestabilnost, napetost

i sukob, narocito ako je praceno visim kontrastom. Naglasava teksturu
povrsine, zbog Cega isti¢e nepravilnosti lica i tena, za razliku od prednjega
svjetla, koje ih prikriva. Pogodno je za stvaranje realisti¢nih ugodaja jer
djeluje kao da dolazi iz stvarnoga izvora svjetla koji je moguce naslutiti
negdje izvan kadra.

Slika 3.29 Slika 3.30

Posljednji tango u Parizu Flamenco

Vedina navedenoga vidljiva je u kadru Marlona Branda iz filma
Posljednji tango u Parizu osvijetljenom niskim bo¢nim svjetlom visokoga
kontrasta. Kao izvor svjetla moguce je pretpostaviti prozor s lijeve strane,
iako u kadru nije vidljiv. Drugi prozor, vidljiv u dubini, nimalo ne proturje-
¢i tom osjecaju, Cak ga podupire. Lice raspolovljeno svjetlom djeluje dra-
maticno, $to je dodatno pojac¢ano naglasenim modeliranjem koje otkriva
bore i teksturu lica.

Boc¢no je svjetlo upotrijebljeno u jo$ jednom kadru snimatelja
Vittorija Storara, ovoga puta iz glazbenoga filma Flamenco, redatelja
Carlosa Saure. Cilj je bio naglasiti fizi¢ki napor koji izvodaci flamenca ula-
Zu u svoje izvedbe, $to je u ovom primjeru, zahvaljuju¢i modeliranju lica
boc¢nim svjetlom, uspjelo, iako kao izdvojeni kadar djeluje pomalo zacud-
no u dominantnoj estetizaciji toga filma.

Kasnije u ovom poglavlju bit ¢e rijeci o tome da na opisane zna-
¢ajke boc¢noga svjetla u blizim planovima u velikoj mjeri utjecu kvaliteta
i kontrast svjetla. U $irim i srednjim planovima bo¢no svjetlo predstavlja
ucinkovito i realisti¢no sredstvo usmjeravanja paznje i razdvajanja plano-
va, kao $to pokazuju primjeri iz filma Barry Lyndon na slikama 3.31 i 3.32.
Osvijetljeni su mekim bo¢nim svjetlom, sli¢nim svjetlu kojim je osvijetlje-
na Vermeerova slika Geograf. O toj vrsti svjetla bit ¢e jo$ govora kasnije,

u raspravi o kvaliteti svjetla.
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Slika 3.31

Barry Lyndon

Slika 3.32
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Straznje bocno svjetlo

Slika 3.33

Straznje boc¢no svjetlo

Slika 3.34

Znacajke svjetla

Slika 3.35

Kum
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Za razliku od ¢istoga boc¢nog svjetla, koje osvjetljava polovicu objekta,
straznje boc¢no svjetlo osvjetljava samo obris, ostavljajuci najvedi dio pred-
meta u mraku. Zbog toga se Cesto ne koristi samostalno, ve¢ u kombinaciji
sa svjetlom iz drugih smjerova, najcescée s prednjim svjetlom, koje u tom
slu¢aju ima zadatak ublaziti kontrast i otkriti detalje objekta koje straznje
boc¢no svjetlo nije osvijetlilo.

Opisani je postupak vidljiv u kadru iz filma Kum, snimatelja Gordona
Willisa, u kojem je lice Marlona Branda na realisti¢an na¢in modelirano
straznjim bo¢nim svjetlom, koje djeluje kao da potjece od automobilskoga
fara u pozadini. Bududi da tamna strana glumceva lica ipak treba biti vid-
ljiva, kontrast je smanjen slabim prednjim svjetlom. Ulogu koju je u ovom
kadru imao automobilski far, u sljede¢im kadrovima imaju prozori i vrata.

Iako se u prvom primjeru, iz filma Posljednji tango u Parizu, radi o
dnevnoj, a u drugom, takoder iz filma Kum, o noénoj situaciji, isti nacin
osvjetljavanja lica straznjim bo¢nim svjetlom u oba primjera dobro funkcio-
nira. To je dokaz da je straznje bo¢no svjetlo iznimno pogodno za stvaranje
razlic¢itih ugodaja te da se dobro uklapa u najrazlicitije svjetlosne situacije.

Jedna od takvih situacija vidljiva je u jo$ jednom primjeru iz Kuma
(slika 3.38). Dva straznja bocna svjetla, s lijeve i desne strane, ¢ine likove
vidljivima i ujedno ih odvajaju od pozadine. Veliko podrudje sjene okre-
nuto prema kameri sluzi za prilagodbu ugodaja. U ovom slucaju sjene su
vrlo tamne, mjestimi¢no crne, $to u kombinaciji sa svjetiljkama u pozadi-
ni stvara dojam da se radnja odvija u mracnom kutu no¢ne ulice. Svjetlije
sjene bitno bi promijenile ugodaj scene, ali ipak ne bi dovele u pitanje
odvajanje od pozadine i modeliranje prednjega plana. Ovakva primjena
straznjega boc¢nog svjetla susrece se u svjetlosnom sklopu poznatom pod
nazivom straznja dvojna osnovna svjetlosna postava, o cemu Ce biti vise
rijeci u narednim poglavljima.
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Straznje svjetlo

I ¢isto straznje svjetlo osvjetljava samo obris objekta, zbog Cega se takoder
najcesce pojavljuje kao dio svjetlosnih sklopova sastavljenih od vise izvora
svjetla, u kojima pomaze odvajanju objekta od pozadine.

Znacajke svjetla

Slika 3.36

Posljednji tango u Parizu

Slika 3.39 Slika 3.40

Slika 3.37

Kum Straznje svjetlo

Ipak, u nekim situacijama straznje svjetlo moze funkcionirati sa-
mostalno, kao jedini, ili barem najvazniji izvor svjetla. Straznje svjetlo
naime ima sposobnost koja je kod drugih smjerova svjetla manje izrazena,
a to je otkrivanje atmosferskih elemenata, poput vlage, dima ili oborina.

U vlaznoj ili zadimljenoj atmosferi straznje svjetlo ¢ini zrak vidljivim, $to
omogucuje stvaranje zanimljivih svjetlosnih situacija.

Kadar iz filma Gradanin Kane, snimatelja Gregga Tolanda, snimljen
u zadimljenoj dvorani za projekcije, osvijetljen je samo straznjim svjetlom,
koje dolazi iz projekcijske kabine, kroz otvore za projekciju. Bez dima, ka-
dra gotovo da ne bi bilo. Vidljiva bi bila samo dva bijela otvora i jedva pri-
mjetna naznaka straznjega svjetla na glumcima. Zahvaljujuéi dimu, smjer
svjetla otkriva perspektivu, a time i prostorne odnose. lako su glumci i
dalje u silueti, osjeca se njihova interakcija, a gledatelj iz tako osvijetljeno-
ga kadra dobiva sve potrebne informacije.

Uloga koju je u opisanom kadru odigrao dim, u kadru iz filma Treci
dovjek, snimatelja Roberta Kraskera, pripala je vlazi. Kadar je osvijetljen stra-
znjim svjetlom koje dolazi iz dubine kadra i koje se reflektira od vlaznih zido-
va tunela. Bez te refleksije ne bi bio vidljiv ni tunel ni silueta glumca koji se
u njemu zatekao, a izostala bi i sva dramatika kojom kadar neosporno odise.

Slika 3.38

Kum
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Slika 3.41

Gradanin Kane

Slika 3.42

Treci covjek

Slika 3.43

Batman i Robin
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Naj¢iséi primjer niskoga straznjeg svjetla kao jedinoga svjetla
u kadru predstavlja kadar iz filma Batman i Robin, snimatelja Stephena
Goldblatta. Ulogu scenografije ovdje je preuzeo zrak zasi¢en dimom,
koji je postao vidljiv jer je osvijetljen straznjim svjetlom.

Osvjetljavanje atmosferilija drugim smjerovima svjetla, narocito
prednjim, daje drugacije, ¢esto nezeljene rezultate. Ako se Cestice dima ili
vlage nalaze blizu kamere, prednje ¢e ih svjetlo prejako osvijetliti. Time ¢e
se ispred glumaca stvoriti nadeksponirani sloj, koji ¢e ometati ¢itanje kadra.

Znacajke svjetla

Slika 3.44

Flamenco

Slika 3.45

Slika 3.46
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Samostalno straznje svjetlo u ¢istoj atmosferi, bez dima, primije-
nio je u plesnoj sceni iz ve¢ spomenuta glazbenog filma Flamenco sni-
matelj Vittorio Storaro, povezujudi svjetlosne promjene s promjenama
koreografije.

U prvom je kadru samostalnim visokim straznjim svjetlom osvijetljen
obris plesaca i pod (slika 3.44). Obris gornjega dijela plesaceva tijela istice
se spram tamnoga zida, a silueta nogu spram osvijetljenoga poda. Na taj je
nacin citav lik plesaca vidljiv, ali prikazan pomalo apstraktno, kao znak.

Paljenje pozadinskoga svjetla otkriva prisutnost druge dvojice plesa-
Ca, a smjer svjetla kojim je osvijetljen glavni plesa¢ mijenja se iz straznjega
najprije u straznje bo¢no (slika 3.45), a zatim u bo¢no svijetlo (slika 3,46).
Glavni plesac tako postaje prepoznatljiv, ¢ovjek od krvi i mesa. Druga dvo-
jica plesaca, prikazana uglavnom kao siluete, ostaju simboli.

Gornje i donje svjetlo

Slika 3.47 Slika 3.48

Gornje svjetlo Donje svjetlo

U srednjim zemljopisnim $irinama sunce svijetli pod kutom od 0°u trenut-
ku kada se pojavi na horizontu, do otprilike 60° koliko dostize u podne za
ljetnoga solsticija. Taj je raspon kretanja sunca upisan u iskustvo filmskih

i TV gledatelja, zbog ¢ega lica osvijetljena iz nekoga od tih smjerova gle-
dateljima djeluju prirodno. Pod gornjim svjetlom, strmijim od 60° ili pod
donjim svjetlom, nizim od 0° lica izgledaju neobi¢no, pa ¢ak i neugodno.
Stoga nije ¢udno da se iz ovih ekstremnih kutova ¢esto osvjetljavaju likovi
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u filmovima strave, $to dobro ilustriraju portreti Borisa Karloffa u ulozi
Frankensteina (slike 3.49 i 3.50). Narocito neprirodno djeluje donje svjetlo
jer sunce nikada ne svijetli iz toga smjera.

Slika 3.49 Slika 3.50 Slika 3.51

Slika 3.52

Kum

Ekstremno gornje svjetlo

Ekstremno gornje svjetlo, poput onoga prikazanog na slici 3.51,
ostavlja o¢i u mraku, a o¢i igraju vaznu ulogu u komunikaciji medu ljudi-
ma. Pogledom u o¢i uspostavlja se kontakt. Ako tog kontakta nema, nema
ni komunikacije, misli i namjere druge osobe sugovorniku ostaju nepro-
nicne, a to stvara nelagodu. Kut svjetla pod kojim ¢e o¢i biti vidljive raz-
likuje se od lica do lica. Neke osobe imaju duboke o¢i, koje ve¢ kod kuta
svjetla od 35° bivaju zasjenjene, dok druge ostaju osvijetljene i kod kuta
vedega od 45°. Vedini lica najbolje odgovara vertikalni kut svjetla izmedu
30° i 40°. Takav kut daje licu dovoljnu koli¢inu sjene da ne djeluje plosno,
ne istice suvise nepravilnosti tena, i u pravilu ne zasjenjuje o¢i. Pod kutom
vec¢im od 60° gotovo sva lica imat ¢e mracne oci.
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Ne bez razloga, mra¢ne oc¢i glumaca tradicionalno su smatrane sni-
mateljskom greskom. Gordon Willis, snimatelj filma Kum iz 1972. godine,
bio je jedan od prvih koji su u realisticnom filmu svjesno koristili gornje
svjetlo, namjerno ostavljajudi o¢i glumaca u mraku (slika 3.52). Mrac¢ne oci
postale su na neki nacin zastitni znak ovoga filma, simbol spletki koje ¢ine
okosnicu radnje.
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Slika 3.53 Slika 3.54

Zapadno krilo

Nakon $to je Gordon Willis probio led, gornje svjetlo vi$e nije rijetkost
u suvremenom filmu i televiziji. Mrac¢ne su oci postale prihvatljive, dijelom
kao sredstvo karakterizacije likova, a dijelom kao nacin realisti¢cnoga prikazi-
vanja svjetlosnih situacija. Televizijska serija Zapadno krilo, koja na realisti-
¢an nacin opisuje zbivanja u Bijeloj kuci, ¢esto koristenje gornjega svjetla op-
ravdava stvarnim izvorima, poput stropnih svjetala u hodnicima i liftovima.
Donje svjetlo modelira lice suprotno
ocekivanjima gledatelja. U skladu s
iskustvom koje ima s prirodnim,
suncevim svjetlom, gledatelj ocekuje
sjene ispod nosa i brade. Ali donje
svjetlo proturjeci tom iskustvu.
Dijelovi lica koji bi trebali biti zasjenje-
ni, pri donjem su svjetlu osvijetljeni, i
obrnuto. Sjene ispod brade nema, a nos
baca sjenu prema gore, $to u pravilu
nije ugodno. Stovise, donje svjetlo
djeluje neugodno cak i kada je smjer
iz kojega dolazi opravdan vidljivim
izvorom, $to nije rijetkost buduci da
mnogi umjetni izvori svijetle odozdo.

Slika 3.55

Donje svjetlo
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Slika 3.56 Slika 3.57

Psiholoski pristup

Primjer takve situacije vidljiv je u kadrovima televizijske serije
Psiholoski pristup, gdje glavni lik u zamracenoj dvorani drzi predavanje
uz projekcije. Svjetiljka u¢vrséena za govornicu osvjetljava ga odozdo.
Situacija nije nimalo neobic¢na, ali lice glumca na ovim slikama ipak djeluje

neugodno. Narocito je neugodan prvi kadar, u kojem se ne vide oc¢i, ve¢
samo Ceone kosti osvijetljene odozdo.

Scene u automobilu mnogi snimatelji osvjetljavaju odozdo, racu-
najudi da je ploca s instrumentima realistican izvor svjetla u toj situaciji.
Ponekad to moze biti to¢no, ali tako osvijetljeno lice najcesce ipak djeluje
neugodno. Zanimljiv primjer prikazuje slika 3.58.

Slika 3.58
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Reflektor, vjerojatno mala fluorescentna cijev, u¢vrséen je za plocu
s instrumentima ispred suvozaca, tako da je suvozac osvijetljen donjim
svjetlom, a sjene na njegovu licu modelirane su inverzno: donji su dijelovi
lica osvijetljeni, a gornji zasjenjeni.

Isti izvor svjetla osvjetljava i vozaca. Ali kako je vozac¢ udaljen od
izvora, svjetlo ga ne osvjetljava odozdo, ve¢ sa strane. Zbog toga je ras-
pored svijetla i sjene blizi iskustvu prirodnoga svjetla, §to ga ¢ini ne samo
ugodnijim, ve¢ i realisti¢nijim.

Bududi da gornje i donje svjetlo nisu dio temeljnoga likovnog iskus-
tva, zasnovanoga na dozivljaju prirodnoga, sunceva svjetla, u pravilu
djeluju kao stilizacija. Zbog toga svjetlo iz ovih smjerova, a narocito donje
svjetlo, treba koristiti s mjerom i oprezom.
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Kvaliteta

Slika 3.59 Slika 3.60

Kum

Lili Marleen

U kadrovima Diane Keaton iz filma Kum i Hanne Schygulle iz filma Lili
Marleen motivi su sli¢ni. Smjer svjetla takoder je slican: svjetlo dolazi iz
smjera pogleda, malo odozgo i malo sa strane u odnosu na kameru, stvara-
juci sjenu ispod brade, i na bliZoj strani lica. Pa ipak, slike su vrlo razlicite.

Iako je modeliranje svjetlom na licu Diane Keaton izrazeno, sjene
su blage i neupadljive. Nije moguce to¢no odrediti gdje prestaje svjetlo, a
gdje pocinje sjena. Takvo je svjetlo po kvaliteti meko, jer je prijelaz izmedu
svjetla i sjene postupan i mek, bez jasno odredene granice. Meko je svjetlo
najcescée praceno i nizim kontrastom, $to znaci da je razlika u svjetloci
izmedu svjetla i sjene mala, a detalji u sjeni vidljivi. U ovom su primjeru
vidljivi ¢ak i detalji Cela i kose pod obodom $eSira.

Hanna Schygulla osvijetljena je drugacijim, tvrdim svjetlom. Sjena
koju obod sesira baca preko gornjega dijela lica ostra je, a prijelaz izmedu
svjetla i sjene jasno je uocljiv i tvrd. Sjena ispod brade takoder je ostra i
jasno iscrtana. Tvrdo je svjetlo u pravilu praceno i visim kontrastom, zbog
¢ega detalji u sjeni nisu vidljivi. Dok u prvom primjeru oko slobodno istra-
zZuje ¢itavu povrsinu slike, ovdje je paznja usmjerena na osvijetljeni dio lica
i tesko se usmjerava na nesto drugo.

Kvaliteta svjetla ovisi o veli¢ini izvora svjetla. Sto je izvor svjetla
manyji, svjetlo je tvrde, i obratno: §to je izvor svjetla veci, svjetlo je mekse.
Razliku tvrdoga i mekoga svjetla prikazuju slike 3.61 i 3.62, a objasnjenje
je vidljivo na slikama 3.63 i 3.64.

Idealno tvrdo svjetlo davao bi beskona¢no malen izvor svjetla, svi-
jetleca tocka bez dimenzija. Takav izvor svjetla u optickoj se teoriji naziva
tockastim izvorom. Iako se radi o teorijskoj apstrakciji koja u stvarnosti
ne postoji, u praksi je moguce svaki dovoljno malen izvor svjetla smatrati
tockastim izvorom (slika 3.61). Vecina reflektora s lecom ponasa se kao
tockasti izvor svjetla.
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koju nije osvijetlilo nikakvo svjetlo, te od konverzije podrudja polusjene
koje je iz nekih toc¢aka osvijetljeno, a iz drugih nije. Sto je povrsina koja isi-
java svjetlo veca, podrucje tamne sjene je manje, podrucje polusjene vece,
a svjetlo mekse.

Vazno je naglasiti da je za kvalitetu svjetla bitna relativna, a ne apso-
lutna veli¢ina izvora. Sunce je najveci izvor svjetla, ali zbog velike udalje-
nosti djeluje kao malen, tockasti izvor, koji stvara vrlo tvrde sjene. Povrsina
obla¢noga neba znatno je manja od povrsine sunca, ali kako je puno blize,

. djeluje relativno vede, a time je i njezino svjetlo mekse. Izvor svjetla iste

\ ' veli¢ine bit ¢e meksi sto je blizi, i tvrdi $to je dalji. Vrijedi jos jedno vaz-
no pravilo: $to je predmet koji baca sjenu blizi izvoru svjetla, sjena Ce biti
— - meksa, jer je izvor svjetla u odnosu na predmet relativno vedi, a sto je
predmet udaljeniji od izvora, sjena e biti tvrda, bududi da je izvor relativ-

Slika 3.61 Slika 3.62 no manji. Ovo pravilo ima za dizajnera svjetla veliku prakti¢nu vaznost.
Tvrdo svjetlo Meko svjetlo
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Slika 3.65 Slika 3.66

Kontrola tvrdoga svjetla Kontrola mekoga svjetla

Kako bi mogao odrediti koji ¢e dijelovi prizora biti osvijetljeni, a koji
Slika 3.63 Slika 3.64 nece, dizajner Zeli kontrolirati rasprostiranje svjetla. To ¢ini optickim i me-
Tockasti izvor Veliki izvor hanickim oblikovanjem svjetlosnoga snopa. U oba je slucaja tvrdo svjetlo
pogodnije za kontrolu od mekoga. Opticki su sustavi djelotvorniji §to je
izvor svjetla manji, a svjetlo tvrde. Kako meko svjetlo ima tendenciju za-

Predmet koji ude u svjetlosni snop sprjecava prolaz svjetla i time obilazenja prepreka, mehanicka kontrola rasprostiranja svjetla takoder je
stvara sjenu. Kako sve zrake svjetla koje u prostor odasilje tockasti izvor djelotvornija kod tvrdoga svjetla. Vrata (klape'®) uc¢vrsce-
izlaze iz iste tocke, predmet prijeci prolaz svim zrakama koje bi, da pred- na na tijelo tradicionalnoga reflektora s le¢om u veéini ¢e
meta nema, osvijetlile neku povrsinu. Zbog toga bacena sjena precizno '8 Klape su limeni slu¢ajeva osigurati dovoljan stupanj kontrole (slika 3.65),
ocrtava oblik predmeta (slika 3.63). zaklopci,vratana  dok ¢e za djelotvornu kontrolu mekoga svjetla iz velikoga

Velik izvor svjetla zapravo je povrsina sastavljena od velikoga broja ;i:?:g;unzasr? : L;t?j\;ig: izvora biti potrebne velike klape postavljene na znatnoj
tockastih izvora (slika 3.62). Slika 3.64 prikazuje zrake koje izlaze iz dviju rasipanja svjetla. Prema: ~ udaljenosti (slika 3.66). Manja ili bliza mehanicka prepre-
od tih tocaka i vidljivo je da svjetlo iz jedne tocke prosvjetljava dio sjene Midzi¢, Enes (2006). ka nece stvoriti dovoljno uodljivu sjenu.

koju je stvorilo svjetlo iz druge tocke. Zbog toga sjena nije ostra i jedno- 7 :g:;; :rvzlzqsirieﬁlmski Veza kvalitete i kontrole svjetla vidljiva je i na

licna kao u slu¢aju tvrdoga svjetla, ve¢ se sastoji od tamne sredis$nje sjene savez, str. 95. slikama 3.67 i 3.68. Prva je osvijetljena tvrdim svjetlom,
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kontroliranim s pomocu vrata na reflektorima. Svjetlo je ograniceno na
sudionike razgovora, uz nekoliko jasnih naglasaka na pozadini. Drugi je
primjer osvijetljen mekim svjetlom, bez pokusaja kontrole rasprostiranja
svjetla. Rezultat je potpuno osvijetljena scena, na kojoj su svi detalji jedna-
ko vidljivi.

Znacajke svjetla

Slika 3.67 Slika 3.68

Zbog boljih moguénosti kontrole svjetlosnoga snopa, tvrdo se svje-
tlo naziva jo$ i usmjerenim, dok se meko svjetlo zbog sklonosti $irenju u
raznim smjerovima naziva i difuznim ili rasprsenim. Cesta posljedica ras-
prsenoga sirenja mekoga svjetla jest refleksija od okolnih povrsina, a time
i nizi kontrast svjetla, bududi da reflektirano svjetlo prosvjetljava sjene.

Opcenito, tvrde svjetlo dolazi iz manjih izvora, stvara ostrije sjene,
viSega je kontrasta i lakse ga je kontrolirati. Meko svjetlo dolazi iz ve¢ih
izvora, stvara blaze sjene, nizega je kontrasta, i teZe ga je kontrolirati.

Slika 3.69 Slika 3.70

Mad Men Lili Marleen

Znacajke svjetla
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Izbor kvalitete svjetla koja ¢e odgovarati odredenom prizoru vazan
je snimateljski zadatak. Suvise meko i nekontrastno svjetlo mozda nece
dovoljno jasno opisati prostorne odnose, dok naglaseno tvrdo i kontrast-
no svjetlo moze nastetiti ¢itljivosti kadra. Tvrdim je svjetlom lak$e usmje-

riti paznju, dok meko svjetlo daje bolju vidljivost. Izmedu navedenih kraj-
nosti, snimatelj mora pronaci pravu mjeru. U primjeru iz TV serije Mad
Men koja govori o svijetu reklamnih agencija, meko je svjetlo koristeno

s namjerom da slika izgleda poput uljepsanih reklamnih fotografija (slika
3.69). U filmu Lili Marleen (slika 3.70) tvrdo svjetlo baca sjenu Zicane
ograde na lice skrivenoga agenta kako bi se naglasila njegova konspirativ-

na uloga.

Slika 3.71

Opasna metoda

Postoji medutim svjetlo koje u sebi objedinjuje najbolje od obje vr-
ste: mekocu sjene, mogucnost kontrole i visok kontrast. Radi se o flaman-
skom svjetlu,'® o kojem je bilo rije¢i u proslom poglavlju, prilikom analize
Vermeerove slike Geograf. Uz modeliranje prostora, odvajanje planova i
usmjeravanje paznje, ovo je svjetlo iznimno pogodno za stvaranje reali-

sti¢cnih ugodaja. Blage i nenametljive sjene ¢ine ga vrlo prirodnim, narocito
kada su u pitanju dnevni interijeri. Primjer iz filma Opasna metoda, snima-

16 U knjizi Filmska
fotografija prof. Nikola
Tanhofer naziva ovu
vrstu svjetla usmjernim
difuznim svjetlom, €¢ime
naglasava njegovu
dvojnu prirodu: mekoc¢u
sjene i bogatstvo
kontrasta. Tanhofer,
Nikola (1981). Filmska
fotografija. Zagreb:
Filmoteka 16, str. 289.

telja Petera Suschitzkyja, prikazuje slika 3.71. Pa ipak,

i flamansko svjetlo zahtijeva velik izvor svjetla, $to u ne-

kim situacijama ograni¢ava mogucnosti njegove primjene.
U raspravi o kvaliteti svjetla Cesto je bio spomi-

njan i kontrast, bududi da su te dvije znacajke svjetla usko

povezane.


https://www.imdb.com/title/tt0804503/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0804503/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt1571222/?ref_=nv_sr_1

Slika 3.72

Kontrast objekta

Slika 3.73

Kontrast svjetla

Slika 3.74

Kontrast boje

Kontrast

Kontrast je preduvjet postojanja slike. Bez kontrasta, slika bi bila jednoli¢-
na ploha bez detalja. Postoje tri vrste kontrasta: kontrast objekta ili tonalni
kontrast, kontrast svjetla i kontrast boje. Kontrasti su vidljivi u kadrovima
iz filma Dolina smrti, redatelja Michelangela Antonionija i snimatelja Alfija
Continija. U prva dva kadra boja je uklonjena, kako ne bi odvlacila paznju.

Prva je slika vidljiva zahvaljujuci kontrastu objekta. Prizor je osvijet-
ljen mekim prednjim svjetlom, koje ¢itavu sliku osvjetljava istim intenzite-
tom, ne stvarajudi vidljive sjene. Objekti na slici vidljivi su zahvaljujudi raz-
likama u svjetlodi. Najsvjetlija je ko$ulja jer reflektira najvise svjetla. Kosa
reflektira najmanje svjetla, zbog Cega je najtamnija. Izmedu su nijanse
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sivog, koje odrazavaju razli¢ite stupnjeve refleksije lica i kamenja u poza-
dini. Bez opisanih razlika u svjetlo¢i objekta, slike ne bi ni bilo.

Na drugoj je slici kontrast objekta pojac¢an kontrastom svjetla.
Lijeva je strana osvijetljena jace jer s te strane dolazi suncevo svjetlo,
dok je desna osvijetljena slabije, samo svjetlom reflektiranim od okoli-
ne. Razlika u intenzitetu svjetla izmedu lijeve i desne strane, osvijetljenih
i zasjenjenih dijelova slike, predstavlja kontrast svjetla. Reljef planine u
pozadini, nabori na ko$ulji glumca i tekstura brezuljka s desne strane bez
kontrasta svjetla ne bi bili vidljivi.

Slika 3.74 prikazuje trec¢u vrstu kontrasta, kontrast boje. Razlika u
svjetlo¢i izmedu lica, kose i pozadine osnazena je razlikom u boji, ¢cime
slika dobiva na dinamici i ekspresivnosti.

Djelovanje kontrasta objekta i kontrasta svjetla je kumulativno.
Ako je stupanj refleksije najsvjetlijega dijela snimanoga prizora Cetiri puta
veci od stupnja refleksije najtamnijega dijela snimanoga prizora, tonalni
kontrast objekta iznosi 4:1. Na isti se nacin izrazava i kontrast svjetla:
ako je intenzitet svjetla na osvijetljenim dijelovima prizora tri puta jaci
od intenziteta svjetla u sjenama, kontrast svjetla je 3:1. Prizor tonalnoga
kontrasta 4:1, osvijetljen svjetlom kontrasta 3:1, imat ¢e ukupni kontrast
4x3=12:1. Na slici 3.72 kontrast izmedu lica i ko$ulje je neznatan. Kako
su lice i kosulja osvijetljeni istim intenzitetom svjetla, neznatna razlika
u svjetlodi posljedica razli¢itoga je stupnja refleksije. Na slici 3.73 medu-
tim kontrast izmedu osvijetljenoga dijela kosulje i zasjenjenoga dijela lica
znatno je vedi, iako se stupanj refleksije lica i kosulje nije promijenio. Na
povecanje ukupnoga kontrasta utjecao je kontrast svjetla.

U snimateljskom je Zargonu uobicajeno razlike u svjetlo¢i izrazavati
otvorima blende, pri ¢emu razlika od jedne blende znaci dvostruko vecu ili
dvostruko manju osvijetljenost. Tako je pri kontrastu 2:1 razlika u svjetlo-
¢i izmedu svijetla i sjene jedna blenda, pri kontrastu 4:1 dvije blende, a pri
kontrastu 8:1 tri blende.

Kada ljudsko oko promatra prizor iznimno visokoga kontrasta, na
primjer krajolik u jakom protusvjetlu, ono moze biti zaslijepljeno. Isto
vrijedi i za svaki sustav fotografske reprodukcije. Ako raspon kontrasta
nadide maksimalni raspon koji sustav moze podnijeti, dijelovi prizora bit
e reproducirani kao pretamni ili presvijetli, bez detalja. Osim kvalitete
sustava snimanja, u obzir treba uzeti i uvjete reprodukcije, pa tako pro-
jekcija u zamracenoj kinodvorani moze reproducirati raspon kontrasta
od 128:1, ili 7 blendi, a televizor u umjereno osvijetljenoj sobi oko 32:1,
odnosno 5 blendi. Oko podnosi kontrast od 1024:1, $to iznosi 10 blendi.

Suocen s rasponom kontrasta koji nadilazi moguénosti sustava,
snimatelj mora odabrati dio prizora koji ¢e na snimci biti vjerno prikazan.
Ako zeli sacuvati sve detalje, mora smanjiti ukupni kontrast. Kako najcesée
nema utjecaja na kontrast objekta, moze dodatnim prosvjetljavanjem sjena


https://www.imdb.com/title/tt0066601/?ref_=nv_sr_2
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Slika 3.75

Tragaci

Slika 3.76

Tragaci
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smanyjiti kontrast svjetla. Primjer takva postupka vidljiv je na slici iz filma
Tragaci, snimatelja Wintona C. Hocha, u kojem je prednji plan dosvijetljen
jakim svjetlom kako bi se uskladio sa svjetlo¢om suncem obasjane poza-
dine. Radi se o tradicionalnom pristupu, temeljenom na uvjerenju da svi
detalji slike trebaju biti dobro vidljivi. Taj je cilj postignut. Prizor se u prvi
mah ¢ini uglavnom vizualno uvjerljivim, ponajprije zbog prilagodljivosti
ljudskoga oka. Pazljivije gledanje medutim otkriva da se radi o reziranom
svjetlosno-percepcijskom prizoru. Dodatno svjetlo je po kvaliteti tvrdo,

a po smjeru bo¢no, tako da na haljini glumice stvara tvrde sjene koje ot-
krivaju da se radi o usmjerenom svjetlu reflektora, a ne o svjetlu reflekti-
ranom od okoline. Da bi se to izbjeglo, prednji bi plan trebao biti tamniji.
Slabije svjetlo, po kvaliteti mekse, a po smjeru blize kameri, istu bi zadacu
obavilo uvjerljivije, na manje upadljiv nacin.

Isti je snimatelj u istom filmu iskoristio i drugu moguénost: pode-
sio je ekspoziciju prema svjetlijim dijelovima slike i tako zrtvovao detalje
u sjenama (slika 3.76). Snimateljskim zargonom, eksponirao je na svjetlo.
Rezultat je kadar vrlo visokoga kontrasta i sasvim drugacijega ugodaja.
Dok se u prvom kadru unutarnji i vanjski prostor prozimaju, a Zena na
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Slika 3.77

Rampart

o1

trijemu ocekuje dobrodosle goste, u drugom je kadru unutarnji prostor
suprotstavljen vanjskom, a Zena koja otvara vrata prikazana je kao crna
silueta. Razlika u ugodaju postignuta je razlicitim kontrastom svjetla.

Ekspoziciju na svjetlo gledatelj dozivljava kao prirodan i realisti-
¢an postupak jer, suoceno s prejakim svjetlom, oko reagira na isti nacin:
suzavanjem zjenica i zatvaranjem kapaka smanjuje intenzitet svjetla, ¢ime
se povecava kontrast i gube detalji u sjenama. Drugaciji je slucaj s ekspo-
zicijom na sjenu, kojom se Zrtvuju detalji u najsvjetlijim dijelovima slike.
Bududi da je suprotan psihologiji i fiziologiji vida, ovaj se postupak rijetko
susretao u tradicionalnoj snimateljskoj praksi. Siru je primjenu dozZivio tek
$ezdesetih godina 20. stoljeca, u filmovima snimanima pod postoje¢im
svjetlom.

Primjer ekspozicije na sjenu daje kadar iz filma Rampart, snimatelja
Bobbyja Bukowskog. Detalji tamnoga, i po svemu sudeci samo prirodnim
svjetlom osvijetljenoga interijera dobro su vidljivi, ali po cijenu potpu-
noga gubitka detalja u eksterijeru. Mnogi ¢e ovakav postupak pravdati
realizmom, budu¢i da nema nikakve intervencije svjetlom. Nije medutim
vjerojatno da bi ljudsko oko tu situaciju vidjelo tako. Oko bi se prilagodilo,
eksponiralo na srednju vrijednost, ¢cime bi se dio detalja u sjeni izgubio, ali
i dio detalja na svjetlu sacuvao. Da mu je bilo samo do realisti¢nosti, to je
mogao uciniti i snimatelj. Ovako osvijetljen i eksponiran kadar predstavlja
zapravo odmak od realisti¢nosti, $to ne znaci da nije likovno zanimljiv, a
unutar cjeline filma i funkcionalan.

Odnos kontrasta svjetla i ekspozicije presudno je vazan za dozivljaj
intenziteta svjetla u slici. Strmi izvor svjetla kojim je osvijetljen glumac
u kadru iz filma Batman i Robin, snimatelja Stephena Goldblatta, djeluje
kao da ima vrlo visok intenzitet, ali to je posljedica visokoga kontrasta i
ekspozicije, i ne govori nista o stvarnom intenzitetu izvora mjerenom u
luxima. Radi se samo o relativnom dozivljaju intenziteta svjetla. U uvjeti-
ma nizega kontrasta i uz ekspoziciju na svjetlo isti bi izvor svjetla djelo-
vao znatno slabije.


https://www.imdb.com/title/tt0049730/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt1640548/?ref_=nv_sr_1
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Slika 3.78

Batman i Robin

Slika 3.79 Slika 3.80

Prozor na dvoriste

Kontrast svjetla jest i moéno sredstvo stvaranja ugodaja. Kadrovi iz
filma Prozor na dvoriste, snimatelja Roberta Burksa, nedvojbeno su razlici-
tih ugodaja, a razlika proizlazi ponajprije iz razli¢itoga kontrasta svjetla.

U ovom slucaju, nizi kontrast prvoga kadra gledatelj prepoznaje kao dnev-
nu, a visi kontrast drugoga kadra kao noénu situaciju. Vazno je pritom uo-
¢iti povezanost kontrasta i smjera svjetla. U drugom kadru svjetlo dolazi
iz smjera koji stvara viSe sjene, a sjena je preduvjet postojanja kontrasta.
Tesko je docarati no¢ prednjim svjetlom, koje stvara vrlo malo sjene.

Slika 3.81 Slika 3.82

Covjek kojeg nije bilo
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Povezanost smjera, sjene i kontrasta svjetla vidljiva je na primjeri-
ma iz filma Covjek kojeg nije bilo. U prvom kadru prednje svjetlo ne stvara
znacajne sjene, zbog Cega je i znacaj kontrasta svjetla u tom kadru malen.
Trocetvrtinsko svjetlo u drugom kadru stvara vise sjene, a time i kontrast
svjetla dobiva vece znacenje.

Znacajke svjetla

Slika 3.83 Slika 3.84

Caj u Sahari Cabaret

S druge strane, kontrast i kvaliteta svjetla mogu bitno promije-
niti djelovanje smjera svjetla, kao $to pokazuju kadrovi iz filmova Caj u
Sahari i Cabaret Vittorija Storara i Geoffreyja Unswortha. Osvijetljeni
su bo¢nim svjetlom, ali razlicite kvalitete i kontrasta. U prvom kadru
tvrde svjetlo visokoga kontrasta dijeli lice na dva dijela, stvaraju¢i dojam
dramati¢nosti, napetosti i nestabilnosti. Isti smjer svjetla u drugom kadru

ima znatno neutralnije znacenje jer je svjetlo po kvaliteti mekse, a kon-
trast osjetno nizi.
Iz navedenih je primjera vidljivo da su smjer, kvaliteta i kontrast

svjetla medusobno povezani te da se svaka promjena nekoga od ovih ele-
menata odrazava i na druga dva. U jednadzbu, medutim, treba ukljuciti i
kontraste objekta i boje.

Slika 3.85 Slika 3.86

Covjek kojeg nije bilo


https://www.imdb.com/title/tt0047396/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0100594/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0100594/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0068327/?ref_=fn_al_tt_1
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Prizorima niskoga opceg kontrasta, narocito ako su snimani u cr-
no-bijeloj tehnici, u pravilu ¢e odgovarati visi kontrast svjetla. Ilustrativan
su primjer kadrovi iz filma Covjek kojeg nije bilo, snimljeni u istoj prosto-
riji, ali razlicito osvijetljeni (slike 3.85 i 3.86). U prostoriji je sve sivo, zbog
Cega je kontrast objekta izrazito nizak. Zahvaljujudi ¢istodi i preciznosti
kompozicije kadrovi su funkcionalni, imaju jasan centar interesa, a nagla-
$en prednji plan i linije iscrtane na zidu stvaraju i osjecaj prostornosti. Ali
u usporedbi, drugi je kadar likovno atraktivniji od prvoga jer je osvijetljen
tvrdim i kontrastnim svjetlom. Stovise, prvi kadar djeluje nestvarno, ra-
splinuto, kao da se ne radi o stvarnom prostoru ve¢ o kulisi, $to je mozda i
bila namjera snimatelja Rogera Deakinsa.

Slika 3.87 Slika 3.88

DZungla na asfaltu Mad Man

Kako bi se kompenzirao nedostatak boje, u doba crno-bijeloga fil-
ma dominiralo je tvrdo svjetlo visega kontrasta, poput svjetla u kadru iz
filma DZungla na asfaltu, snimatelja Harolda Rossona. Kadar je osvijetljen
veéim brojem usmjerenih reflektora, koji imaju precizno odredene uloge.
Jedni ¢ine glumce vidljivim, drugi ih odvajaju od pozadine, treéi stvaraju
dubinu i ugodaj, a svi zajedno pridonose oblikovanju slike.

Usmjeravanje paznje i odvajanje planova u kolor fotografiji lakse se
i prirodnije rjesava kontrastom boje. Situacija sadrzajno sli¢na situaciji iz
prethodnoga primjera u seriji Mad Men osvijetljena je sa znatno manjim
brojem reflektora. Svjetlo je po smjeru bocno, a po kvaliteti meko, flaman-
sko. Kontrast svjetla vidljiv je samo na licima, dok je pozadina relativno
ravnomjerno osvijetljena. Iako je broj upotrijebljenih reflektora znatno
manyji, a ¢itav pristup osvjetljavanju jednostavniji nego u prethodnom
primjeru, zahvaljujuci kontrastu boje slici ne nedostaje ni prostornosti
ni likovne zanimljivosti.
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Slika 3.89 Slika 3.90

Crvena pustinja

Buduc¢i da je snimanje u boji danas standard, slika najcesce sadrzava
sva tri kontrasta. Zadatak je snimatelja uskladiti kontrast svjetla s kontra-
stima objekta i boje, koji su nacelno u domeni scenografije. U primjerima
iz filma Crvena pustinja, snimatelja Carla Di Palme, prvi je kadar osvijet-
ljen mekim prednjim svjetlom, koje istice boju pozadine. Ista pozadina u
drugom kadru djeluje tamno i zagus$eno jer je trocCetvrtinskim svjetlom
naglaseno lice glumice, a pozadina stavljena u drugi plan. Snimatelj mora

biti svjestan na koji na¢in promjena smjera i kontrasta svjetla utjece na
ukupnu likovnu interpretaciju prizora.

Slika 3.91

Kika

17 Tanhofer, Nikola
(2000). O boji na filmu
i srodnim medijima.
Zagreb: Novi Liber,
str. 26.

Ako je boja vazna, treba je pokazati, kao
$to je to ucinio snimatelj Alfred Mayo u
filmu Kika. Radi se o prizoru koji svoju
zanimljivost zahvaljuje velikom broju
obojenih detalja. Osvijetljen je mekim
svjetlom koje prizor osvjetljava rav-
nomjerno, s minimumom sjena. Tako
do izrazaja dolazi kompozicija boja,
najvazniji likovni element slike. Da je
snimatelj poku$ao modelirati prizor
svjetlom, nepotrebno bi zakomplicirao
crtez, i otezao Citanje kadra. Vazno je
uociti da je na opisani nacin osvijetljena
samo unutrasnjost prostorije. Kuca koju vidimo kroz prozor
tamnija je i svjetlosno kontrastnija, ¢ime je dominantno
plo$ni kadar dobio dubinu.

U dosadasnjim je primjerima boja bila dio sceno-
grafije, atribut snimanih objekata. Ali veza boje i svjetla
znatno je dublja. Osjet boje predmeta zapravo je opazaj
svjetla koje predmet reflektira. Kakva ce biti ta boja ne
ovisi samo o predmetu, ve¢ i o boji svjetla kojim je pred-
met osvijetljen. Kao $to je rekao prof. Tanhofer: bez svjetia
nema ni boje, jer boja ustvari jest svjetlo."”


https://www.imdb.com/title/tt0042208/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0058003/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0107315/?ref_=fn_al_tt_1

Boja

Slika 3.92

Kum
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Gledatelj iskustveno zna da je pijanist u kadru iz filma Kum prikazan na
slici 3.92 odjeven u bijelu kosulju te da je zid iza njega takoder bijel. Ali
kada se usporede, kos$ulja i zid nisu iste boje. Ko$ulja je zuckastobijela, dok
je zid plavkastobijel. Ovu, za snimatelja izuzetno vaznu pojavu, nije mogu-
¢e razumjeti bez poznavanja nekih od fizikalnih znacajki svjetla.

Svjetlo je elektromagnetski val, poput radiovalova i rendgenskih
zraka. Dok su za primanje vecine elektromagnetskih valova potrebni po-
sebni uredaji, svjetlo je moguce osjetiti okom, koje opaza elektromagnet-
ske valove valne duzine izmedu otprilike 400 i 700 nm.*® Valovi tih valnih
duzina pripadaju vidljivom dijelu elektromagnetskoga spektra.

Vidljivi dio spektra prikazan je na slici 3.93. Svaka boja svjetla ima
pripadajucu valnu duzinu, pa je tako svjetlo valne duzine 500 nm zeleno,
a ono valne duzine 600 nm narancasto."

Bijelo je svjetlo ono u kojem su zastupljene sve valne duzine, ono
je mjesavina svih valnih duzina vidljivog spektra. Na slikama 3.94 i 3.95

8 m= nanometar,

milijarditi dio metra,
1-9m

19 preciznije: 380-450
nm ljubicasto, 450-495
nm plavo, 495-570

nm zeleno, 570-590

nm zuto, 590-620 nm
narancasto i 620-750
nm crveno. Prema:
https://en.wikipedia.org
/wiki/Visible_spectrum.
Pristupljeno 8. 2. 2018.

bijela linija oznacava zastupljenost i intenzitet pojedinih
valnih duzina u toj mjesavini. Kako se na obje slike bijela
linija proteze cijelom $irinom spektra, sve su valne duzine
zastupljene. Ali, nisu sve zastupljene jednako.

Na prvoj slici linija doseze maksimum u plavom, a
na drugoj u zutonaranc¢astom dijelu spektra. To znaci da je
bijelo svjetlo na prvoj slici plavlje, a na drugoj zuce. Razlika
u boji kosulje i boji zida u primjeru iz filma Kum sada po-
staje jasnija. Zid je osvijetljen dnevnim svjetlom koje dolazi
kroz prozor i koje ima spektralni sastav kao na prvoj slici,
zbog ¢ega djeluje plavkasto. Pijanist i njegova kosulja osvi-
jetljeni su svjetlom svjetiljke koja u kadru nije vidljiva, ali se
moze naslutiti, a koja ima spektralni sastav kao na drugoj

= slici, zbog ¢ega djeluje zuckasto. Oba su svjetla bijela jer sadrzavaju sve

()

= valne duzine vidljivoga spektra, ali imaju razlicite koloristicke dominante.

£
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Slika 3.93 .
Vidljivi spektar 400 nm 500 nm 600 nm 700 nm
Slika 3.94
Dnevno svjetlo 400 nm 500 nm 600 nm 700 nm
Slika 3.95
Umjetno svjetlo 400 nm 500 nm 600 nm 700 nm

Bijelo svjetlo daju uzareni izvori, poput sunca, vatre, usijanoga me-
tala, zarne niti zarulje. Sto je temperatura uzarenoga izvora visa, svjetlo je
bogatije kra¢im valnim duzinama, dakle plavlje. Sto je temperatura niza,

bogatije je duzim valnim duzinama, a time i zuckastije.
tla precizno odreduje pojam temperatura boje.

Boju bijeloga svje-


https://en.wikipedia.org/wiki/Visible_spectrum
https://en.wikipedia.org/wiki/Visible_spectrum
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Temperatura boje svjetla mjeri se tako $to se apsolutno crno tijelo?°
zagrijava dok ne pocne isijavati svjetlo koje po boji odgovara boji ispitiva-
noga svjetla. Kada se boje svjetla ujednace, temperatura apsolutno crnoga
tijela mjerena u stupnjevima Kelvina?? (°K), ujedno je i temperatura boje
ispitivanoga svjetla.

20 Apsolutno crno

tijelo apsorbira sve
valne duzine svjetla

koje padnu na njegovu
povrsinu. Kada ga se
zagrije do usijanja,
emitira sve valne duZine
svjetla, dakle predstavlja
savr$en izvor bijeloga
svjetla.

21 kelvinovom skalom
mjeri se apsolutna
temperatura. Ishodiste
skale je apsolutna nula,
koja oznacava najnize
energetsko stanje
materije, i iznosi -273 °C.

22 Tanhofer, Nikola
(2000). O boji na filmu
i srodnim medijima.
Zagreb: Novi Liber,
str. 41.

23 prema: hﬁESZ{Z

en.oxforddictionaries.
com/definition/colour_

constancy. Pristupljeno
15.7. 2017.

24 7asicenost ili
saturacija: stupanj
Cistoce boje. Zasic¢enija
je ona boja koja u sebi
ima manje akromatskih
elemenata (bijele,

sive ili crne). Prema:
Tanhofer, Nikola (2000).
O boji na filmu i srodnim
medijima. Zagreb: Novi
Liber, str. 21. Nezasi¢ena
plava simbolizira dan jer
u njoj ima puno bijele
boje. Zasi¢ena je plava
tamnija i ¢isc¢a, zbog
¢ega simbolizira no¢.

Sposobnost automatske adaptacije omogucava
ljudskom vidnom aparatu uspje$nu prilagodbu ne samo
promjenama intenziteta nego i promjenama temperature
boje svjetla.2? Zbog toga razlike u boji dnevnoga i umjet-
noga svjetla postaju primjetne tek kada se u vidnom polju
istodobno nadu predmeti osvijetljeni svjetlom razlic¢itih
temperatura boje, kao u spomenutom primjeru iz filma
Kum. Kako ni takve situacije ne bi dovodile ¢ovjeka u
zabunu, vidni aparat omogucuje konstantnost percepcije
boje i u uvjetima razlic¢itoga osvjetljenja.2® Zbog toga gle-
datelj prihvaéa spomenuti kadar kao realistican, i zid
i kosulju kao bijelu, iako zid izgleda plavkasto,

a kosulja zZuckasto.

Uobicajeno je plavkasto svjetlo, koje ima vi$u tem-
peraturu boje, nazivati hladnim, a zuckasto svjetlo, koje
ima nizu temperaturu boje, toplim. Budu¢i da se pojam
topline uobicajeno veze uz visu, a pojam hladnoce uz nizu
temperaturu, naizgled je kontradiktorno svjetlo vise tem-
perature boje nazivati hladnijim. Razlog je u tome sto psi-
holoski plave nijanse asociraju na vodu, led i daljinu, dakle
hladnocu, a tople na sunce, vatru i blizinu, a time i toplinu.
U ovom je slu¢aju zid osvijetljen hladnim, a pijanist toplim
svjetlom.

U snimateljskom Zargonu, osvjetljavanje scene
svjetlom razlic¢itih temperatura boje naziva se mijesanjem
svjetla. U filmskoj i TV produkciji, kao i u prirodi, naj-
Cesce se susrece upravo opisana kombinacija hladnijega
dnevnog i toplijega umjetnog svjetla. Pri tome hladnije
svjetlo u pravilu simbolizira dnevno svjetlo, dakle dan,

a ako je boja svjetla zasi¢enija®? i tamnija, a intenzitet
svjetla nizi, moze simbolizirati no¢ ili mjesec¢inu. Toplije
svjetlo simbolizira svjetlo iz umjetnih izvora, poput elek-
tri¢nih svjetiljki, vatre ili svijeca.

Zbog uvjerenja da se ljudska percepcija savrseno
prilagodava promjenama temperature boje svjetla te da
bijelo svjetlo u svim situacijama opaza kao bijelo, osvjet-
ljavanje lica mije$anim svjetlom dugo je smatrano snima-
teljskom pogreskom, a ujednacavanje boje pretpostavkom
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zanatski korektno snimljenoga filma. Pred reflektore su stavljani filtri koji
su temperaturu boje korigirali na ciljanu zajednicku vrijednost. Kada su

se filmovi poceli snimati izvan studija, u stvarnim ambijentima, snimatelji
su se susreli sa zate¢enim svjetlom koje je u pravilu mijesano, jer dolazi iz
raznih izvora. Upoznali su prednosti mijesanoga svjetla, a ujedno dosli i do
spoznaje da se u nekim situacijama ljudska percepcija ne moze prilagoditi,
ve¢ primjecuje razlike u temperaturi boje svjetla. Zahvaljujudi tim isku-
stvima, mije$ano se svjetlo danas Cesto koristi. Nije rijetkost da se ¢ak i u
studijskim uvjetima pred reflektore stavljaju filtri, ali ne zbog ujednacavanja
boje svjetla, ve¢ upravo suprotno: da bi se stvorio dojam mijesanoga svjetla.

Slika 3.96 Slika 3.97

Njujorski plavci Da, ministre

Takav je postupak primijenjen u TV seriji Njujorski plavci. Glumac
je s desne strane osvijetljen toplim, a s lijeve hladnim svjetlom. Rolete u
pozadini osvijetljene su toplim svjetlom, a kroz njih se nazire prozor kroz
koji ulazi hladno svjetlo. Na taj se nacin pojacava dojam prostornosti i vo-
lumena jer topliji tonovi psiholoski djeluju bliZe, a hladniji dalje. Slika do-
biva i na realisti¢nosti, budu¢i da razlike u boji svjetla sugeriraju postojanje
razlicitih izvora svjetla, $to je Cesto u realnim situacijama. Kao i u primjeru
iz filma Kum, i ovdje gledatelj hladno svjetlo dozivljava kao dnevno svjetlo
koje dolazi kroz prozor, a toplo kao svjetlo umjetnih izvora koji u kadru
nisu vidljivi, ali su ipak prisutni.

Tradicionalniji pristup ilustrira kadar iz serije Da, ministre. 1 ovdje
je glumac osvijetljen i s desna i s lijeva, a prisutan je i prozor u pozadini.
Svjetlo dolazi iz viSe izvora, ali svi izvori daju svjetlo iste boje, ni toplo
ni hladno, ve¢ naprosto bijelo, tehnicki neutralno. Dok u prethodnom
primjeru boja svjetla mijenja boju snimanih predmeta, ponajprije glum-
¢eva lica, u ovom primjeru boja predmeta ostaje nepromijenjena, svjetlo
nema utjecaja na boje u kadru. Sto se boje tice, svjetlo je samo sredstvo


https://www.imdb.com/title/tt0106079/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0080306/?ref_=nv_sr_1
https://en.oxforddictionaries.com/definition/colour_constancy
https://en.oxforddictionaries.com/definition/colour_constancy
https://en.oxforddictionaries.com/definition/colour_constancy
https://en.oxforddictionaries.com/definition/colour_constancy
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= iluminacije. Iako su najvjerojatnije oba kadra snimljena u studiju, prvi
(4]
= djeluje kao da je mogao biti snimljen i u stvarnom prostoru, dok drugi ko-
2 loristickom neutralno$¢u ukazuje na snimanje u studijskim uvjetima.
L=
N
Slika 3.98

Batman i Robin

Slika 3.99

Djelovanje obojenoga

filtra

Do sada je u ovom poglavlju bilo rijeci samo o boji bijeloga svjetla,
koje je mjesavina svih valnih duzina vidljivoga dijela spektra. Kadar iz fil-
ma Batman i Robin takoder je sagraden na toplo-hladnom kontrastu svje-
tla, ali ovdje se ne radi o bijelom, ve¢ o obojenom svjetlu, u spektru kojega
neke valne duzine nedostaju.

400 nm 500 nm 600 nm 700 nm

Obojeno je svjetlo moguce dobiti na vi$e nacina, a najce$¢i je pos-
tavljanje filtra pred izvore bijeloga svjetla. Na koji je nacin svjetlo obojeno
u ovom konkretnom primjeru, autoru nije poznato, ali moguce je pretpo-
staviti da je primijenjen obojeni filtar, koji neke valne duzine svjetla pro-
pusta, a druge zadrzava, apsorbira. Grafi¢ki prikaz djelovanja filtra koji je
mogao biti upotrijebljen pri osvjetljavanju glumca u ovom primjeru vidljiv
je na slici 3.99.
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Niskotlaéna natrijeva
Zarulja
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Bijela linija, koja se u grafickom prikazu bijeloga svjetla proteze ¢i-
tavom S$irinom spektra, ovdje se pojavljuje tek od pocetka zutoga podrudja,
negdje oko 580 nm. To znaci da svjetlo koje prode kroz filtar ne sadrzava
krace valne duzine, koje daju plavo, plavozeleno i zeleno svjetlo, jer ih je
filtar apsorbirao. Valne duzine Zuto-naranc¢asto-crvenoga dijela spektra
filtar je propustio, ali nejednako. Najmanje je propustio Zute, a znatno vise
narancaste i crvene. Zbog toga lice Georgea Clooneya u ulozi Batmana
djeluje narancastocrveno. Filtar kojim je osvijetljena pozadina ima sup-
rotan ucinak: propusta plavi i dijelom plavozeleni, a zadrzava sve ostale
dijelove spektra.

Neki filtri propustaju sve valne duzine svjetla, ali u nejednakoj
mjeri, ¢cime efektivno mijenjaju temperaturu boje svjetla. Takvi se filtri
nazivaju konverzijskim odnosno korekcijskim filtrima, za razliku od
efekt-filtara koji neke valne duzine svijetla uopée ne propustaju, poput
ovoga upotrijebljenog u kadru iz Batmana.

Slika 3.101

Spektar niskotlac¢ne

400 nm 500 nm 600 nm 700 nm

natrijeve Zarulje

Svjetlo koje sadrzava iznimno uzak raspon valnih duljina, ili ¢ak
samo jednu jedinu, naziva se monokromatskim svjetlom. Primjer je svje-
tlo koje daje niskotlacna natrijeva zarulja i kojim su osvjetljavane mnoge
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gradske ulice, a ucinak i spektralni sastav kojega prikazuju slike 3.100 i
3.101. Natrijevo svjetlo je Zuto, valne duzine 580 nm. Naslijedila ju je viso-
kotla¢na natrijeva Zarulja, koja ima nesto $iri spektar.

Osjet boje ovisi o dvama ¢imbenicima: boji svjetla i boji promatra-
noga predmeta. Pojam boje svjetla upravo je objasnjen. Boja predmeta ovi-
si o tome koje ¢e valne duzine svjetla povr$ina predmeta apsorbirati, a koje
reflektirati. Crveni predmet reflektira crveno svjetlo, dok sve ostale valne
duzine svjetla apsorbira.

Tako dugo dok oko promatra predmete osvijetljene bijelim svje-
tlom, vidi njihove realne boje. Ali §to ako promatra crveni predmet osvijet-
ljen plavim svjetlom? Crveni predmet reflektira samo crveno svjetlo, dok
sve ostale valne duzine, pa tako i plavu, apsorbira. Kako plavo svjetlo ne
sadrzava crvene valne duzine svjetla, predmet nema $to reflektirati, zbog
Cega izgleda crn.

Koncept dodatno objasnjavaju slike 3.102 do 3.105.

Slika 3.102 Slika 3.103

Osvijetljeno bijelim svjetlom

Osvijetljeno crvenim svjetlom

Slika 3.104 Slika 3.105

Osvijetljeno plavim svjetlom

Osvijetljeno zelenim svjetlom
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Covijek na slici osvijetljen je iz dvaju izvora: prednjega, zahvaljujuci
kojem je vidljiv i on i okolni predmeti, i straznjega, koji ga odvaja od poza-
dine. Na prvoj su slici oba izvora bijela, zbog ¢ega slika prikazuje stvarne
boje lica, odjece, ljestava i gitare. Na narednim slikama prednje se svjetlo
mijenja u monokromatsko crveno, plavo i zeleno. Straznje svjetlo na svim
slikama ostaje bijelo.

Ovisno o boji prednjega svjetla, neke boje nestaju, postaju crne.
Razlog je to $to boja svjetla i boja predmeta ne sadrzavaju zajednicke valne
duzine, zbog cega predmet nema $to reflektirati. Dijelovi prizora osvijetlje-
ni straznjim svjetlom, koje je uvijek bijelo, na svim slikama izgledaju isto.

Ako svjetlo nije monokromno, kao u ovim primjerima, ali nije ni bi-
jelo, jer mu nedostaju pojedini dijelovi spektra, boje nece nestati, ali ce se
promijeniti. Ako je cilj realisti¢na reprodukcija boje, scenu treba osvijetliti
bijelim svjetlom, spektralni sastav kojega je uskladen sa spektralnom osjet-
ljivos¢éu kamere. Ali ako vjerna reprodukcija boja nije u prvom planu, pro-
mjenama spektralnoga sastava svjetla mogucde je postic¢i zanimljive efekte,
uciniti da predmeti nestaju i pojavljuju se ili da mijenjaju izgled.

Ranije je u ovom poglavlju receno da je kontrast boje vazan ¢im-
benik oblikovanja slike. Kontrast boje ne ovisi samo o kontrastu boje
snimanoga prizora nego i o boji svjetla. Bojom svjetla moguce je usmje-
ravati paznju, razdvajati planove i stvarati ugodaj, isto kao i intenzitetom,
smjerom ili kontrastom svjetla. Pritom treba voditi racuna o kakvoj se vrsti
produkcije radi.

Realisti¢nijim je produkcijama primjerenije mijesanje bijeloga svje-
tla razli¢itih temperatura boje jer se takve situacije Cesto susre¢u u stvar-
nosti. Ponekad je vrlo mala razlika u temperaturi boje dovoljna da slika do-
bije na atraktivnosti i ugodaju, kao $to pokazuje jos$ jedan primjer iz filma
Mostovi okruga Madison. Lica glumaca osvijetljena su toplijim svjetlom,

a od pozadine ih odvaja hladnije svjetlo. Uz tamnu pozadinu, hladno stra-
znje svjetlo pridonosi stvaranju no¢noga ugodaja, a toplo-hladni kontrast
¢ini sliku likovno dinami¢nijom.

Snimatelj Xaver Schwarzenberger u mnogim scenama filma Lili
Marleen koristi obojeno svjetlo, voden ponajprije dramaturskim razlozi-
ma. Iako je svako pojednostavljeno objasnjavanje perceptivnoga i emo-
cionalnoga djelovanja boje sklizak teren, moguce je zakljuciti da u ovom
primjeru kontrast crvenoga svjetla i crnih uniformi naglasava paniku koju
prozivljava lik koji ne moze pronaci osobu koju trazi, a suocava se s prije-
te¢om pojavom nacistickoga oficira (slika 3.107). Kao opravdanje koriste-
nja crvenoga svjetla moze posluziti ¢injenica da se radnja zbiva u gardero-
bi nacistickoga kabareta, iako gledatelj, uzivljen u dramsku radnju, nema
potrebu traziti opravdanje.
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Slika 3.106 Slika 3.107

Mostovi okruga Madison Lili Marleen

U manje realisti¢cnim produkcijama, poput spomenutoga serijala
0 Batmanu, obojeno se svjetlo moze koristiti znatno slobodnije. Najsiru
primjenu obojeno svjetlo ipak nalazi u produkcijama koje ne teze reali-
sti¢nosti, poput plesa i opere u kazalistu ili glazbenih emisija na televiziji.
Mijenjanje boje svjetla u realnom vremenu otvara tim produkcijama ne-
ogranicene moguc¢nosti uskladivanja slike i glazbe. Primjeri iz televizijskoga
reality showa Supertalent pokazuju kako se izgled prizora mijenja promje-
nom boje svjetla.

Slika 3.108 Slika 3.109
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Svjesno ili nesvjesno, prilikom snimanja svakoga kadra snimatelj koristi
svaku od Cetiriju spomenutih znacajki svjetla: smjer, kvalitetu, kontrast
i boju.

Cak i ako snima bez rasvjete, odabirom polozaja kamere snimatelj
odreduje smjer iz kojega e sunce, ili drugi prirodni ili zateceni izvori
svjetla, osvijetliti prizor. Ako snima s rasvjetom, biraju¢i mjesto na koje
¢e postaviti reflektor, ujedno bira i smjer svjetla.

Bududi da kvaliteta svjetla ovisi i o vrsti reflektora, ve¢ samim
izborom reflektora snimatelj u velikoj mjeri odlucuje i o kvaliteti svjetla.
Kasnije tu odluku moze mijenjati dodavanjem filtra ili reflektiranjem
svjetla od neke povrsine.

Ako je svjetlo kojim je prizor osvijetljen stvorilo sjene, $to ovisi
o smjeru svjetla, postoji i kontrast. Snimatelj ima izbor ublaziti ga, ili ne.

Koloristicka reprodukcija snimanoga prizora ovisi o odnosu boje
svjetla i spektralnoj podesenosti kamere. Ako se snima pri umjetnim izvo-
rima svjetla, temperatura boje ovisi o vrsti zZarulje, dok kod prirodnoga
svjetla ovisi o vremenskim prilikama i dobu dana. U svakom pojedinom
slu¢aju snimatelj donosi odluku hoce li spektralnu osjetljivost kamere pri-
lagoditi boji svjetla, ili obratno.

Smjer, kvaliteta, kontrast i boja svjetla medusobno su povezani, i
prisutni u svakom kadru. Njihova povezanost posebno dolazi do izrazaja
u svjetlosnim sklopovima sastavljenima od viSe izvora svjetla, razvijeni-
ma kroz povijest filmske rasvjete i namijenjenima uspjes$nijem likovnom
oblikovanju slike. Najvazniji od tih sklopova je osnovna svjetlosna postava,
kojoj je posveceno naredno poglavlje.



Osnovhna
svjetlosna postava




Slika 4.1

Osnovna svjetlosna
postava

25 Tradicionalno jena
Akademiji dramske
umjetnosti koristen
naziv osnovna svjetlosna
pozicija.

26 | literaturi
engleskoga govornog
podrucja osnovna
svjetlosna postava
naziva se three point
lighting, i Cine je tri
svjetla: glavno (key),
dopunsko (fill) i straznje
(back). Pozadinsko
svjetlo (background)
riede se spominje, a ako
se spomene, za cjelinu
se koristi naziv four
point lighting.

U doba crno-bijeloga filma, nisko osjetljivih emulzija i
ogranicenih moguénosti reprodukcije kontrasta, nije bilo
lako tehnicki korektno osvijetliti scenu, usmjeriti paznju
i uz to stvoriti dojam trec¢e dimenzije i ugodaj. Slikarski
pristupi, poput Vermeerova ili Rembrandtova, zasnovani
na realisticnom svjetlu koje u pravilu dolazi iz jednoga
izvora, nisu nudili rjeenja za sve snimateljske probleme.
Zbog toga su snimatelji eksperimentirali s osvjetljava-

njem iz vise izvora i iz raznih smjerova svjetla istodobno.
Njihova su iskustva sazeta u svjetlosnom sklopu pozna-
tom kao osnovna svjetlosna postava®® (OSP), koja ujedi-
njuje sve zadace svjetla u fotografskim medijima, i pred-
stavlja temelj izucavanja filmske i televizijske rasvjete.

Sastoji se od Cetiriju svjetala, odnosno cetiriju funkcija:
glavnoga, dopunskoga, straznjega i pozadinskoga,?®

od kojih svako ima precizno odredenu ulogu u oblikova-
nju slike.
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Glavno svjetlo

Slika 4.2 Slika 4.3

Glavno svjetlo

Glavno svjetlo ima dvostruki zadatak: osigurati razinu svjetla potrebnu
za tehnicki korektnu ekspoziciju, i ujedno modelirati volumen snimanoga
objekta. Za modeliranje volumena potrebna je sjena, a kako oblik, veli¢ina i
polozaj sjene ovise o smjeru svjetla, izbor smjera glavnoga svjetla klju¢na je
snimateljska odluka, o kojoj u najvecoj mjeri ovisi izgled snimanoga predme-
ta. Zbog toga nije neobi¢no $to se u engleskom govornom podrudju glavno
svjetlo naziva key light, klju¢no svjetlo. U dobro izvedenom OSP-u gledatelj
ima dojam da je glavno svjetlo jedini izvor svjetla na sceni. Ostala tri svjetla
pridonose svjetlosnoj kompoziciji, ali ne skre¢u na sebe pozornost i gledatelj
ih ne bi trebao biti svjestan. Visestruka glavna svjetla, koja stvaraju visestruke
sjene, u pravilu narusavaju kompozicijski sklad i realisticnost prizora. Razlog
i ovdje lezi u ljudskom iskustvu: primarni izvor svjetla je sunce, a ono je jed-
no. Zbog toga visestruke sjene djeluju pogresno ¢ak i u situacijama u kojima
su realno moguce, poput interijera osvijetljenih s vie umjetnih izvora svjetla.
U ilustracijama OSP-a koje se susre¢u u literaturi, poput ove prika-
zane na slici 4.2, glavno je svjetlo u pravilu postavljeno u polozaj trocetvr-
tinskoga svjetla, $to moZe navesti na pogresan zakljucak da je trocetvrtin-
sko glavno svjetlo obavezni dio osnovne svjetlosne postave. Smjer glavnoga
svjetla, medutim, nije unaprijed odreden. Za svaki pojedini kadar snimatelj
odabire onaj smjer glavnoga svjetla koji ¢e na najbolji nacin opisati snimani
objekt. Razlog $to se trocetvrtinsko svjetlo najces$ée susrece na ilustracija-
ma u tome je $to dobro opisuje volumen ljudskoga lica i §to je pogodno za
izu¢avanje meduodnosa lica i smjera svjetla.

Osnovna svjetlosna postava
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Smjer glavnoga svjetla snimatelj moze odredivati prema raznim
kriterijima. Glavno svjetlo iz smjera izvora svjetla vidljivoga u kadru odgo-
varat ¢e produkcijama koje teze realisti¢nosti, poput igranih filmovai TV
drama. Ako se radi o no¢nim prizorima, dobro je odabrati smjer svjetla
koji stvara viSe sjene, na primjer trocetvrtinski, bo¢ni ili ¢ak straznji bo¢ni.
U klasi¢nim televizijskim produkcijama, poput emisija vijesti, uobicaje-
no je kao glavno koristiti prednje svjetlo. Svaki od smjerova svjetla anali-
ziranih u proslom poglavlju moze posluziti kao smjer glavnoga svjetla u

osnovnoj svjetlosnoj postavi.

Slika 4.4 Slika 4.5

DZungla na asfaltu

Slika 4.6 Slika 4.7

Dokaz su kadrovi iz filma DZungla na asfaltu koji su svi osvijetljeni
osnovnom svjetlosnom postavom, ali u svakom od njih glavno svjetlo do-
lazi iz drugoga smjera: prednjega, trocetvrtinskog, bo¢nog i donjeg.

Kvaliteta glavnoga svjetla takoder nije unaprijed zadana. Ono moze
biti tvrdo ili meko, a snimatelj odluku donosi prema kvaliteti sjene koju
Zeli postiéi.
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Ali za stvaranje cjelovitoga osjecaja prostornosti glavno svjetlo nije
dovoljno. Model glave ranije prikazan na slici 4.3 osvijetljen je samo glav-
nim svjetlom, koje stvara sjenu pored nosa i na lijevoj strani lica. Sjena bi
trebala stvoriti dojam volumena, ali kako se zasjenjena strana lica spaja s
tamnom pozadinom, efekt nije potpun. Donekle se osje¢a volumen nosa,
ali ne i glave kao cjeline. Problem je moguce rijesiti izgradnjom potpune
osnovne svjetlosne postave, odnosno dodavanjem dopunskoga, straznjeg
i pozadinskog svjetla.

Dopunsko svjetlo

Slika 4.8

Dopunsko svjetlo

Slika 4.9

Dopunsko svjetlo ublazava kontrast stvoren djelovanjem glavnoga svjetla, a to
postize prosvjetljavanjem sjena. U prirodi su sjene najcesce prosvijetljene re-

fleksijom od okolnih objekata, poput zidova i drugih povrsina, dok se u uvjeti-

ma gradenoga svjetla kao izvor dopunskoga svjetla u pravilu koriste reflektori.
Kako gledatelj treba stec¢i dojam da je glavno svjetlo jedini izvor

svjetla u kadru, dopunsko svjetlo ne bi smjelo stvarati vidljive sjene. Zbog

Slika 4.10

Kino Flo ring light

toga se postavlja $to je moguce blize
objektivu kamere, iz smjera prednjega
svjetla. Idealno bi bilo kada bi dopunsko
svjetlo moglo dolaziti iz samoga
objektiva jer bi tako sve sjene koje stvori
ostale skrivene. Tom se idealu najvise
priblizavaju rasvjetna tijela izradena u
obliku prstena koji se postavlja oko
objektiva, poput proizvoda tvrtke Kino
Flo, prikazanoga na slici 4.10, ali takva
rasvjetna tijela nisu univerzalno
primjenjiva. Ako se koristi rasvjetno
tijelo uobicajene konstrukcije, moguca
su dva rjesenja, od kojih je prvo prika-
zano na slici 4.11. Prema tom rjesenju
dopunsko se svjetlo postavlja neposred-
no iznad objektiva, dok se prema
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drugom, prikazanom na slici 4.12, postavlja sa suprotne strane kamere u
odnosu na glavno svjetlo.

Koju od ove dvije moguénosti odabrati, ovisit ¢e o prilikama na
samom snimanju. Dopunsko svjetlo treba biti §to je mogucée mekse, jer su
meke sjene manje uocljive. Ali meko svjetlo trazi vece izvore i moze biti
neprakti¢no postaviti ga neposredno iznad objektiva kamere. Zbog toga
je drugo rjesenje, u kojem se dopunsko svjetlo postavlja pored kamere, u
praksi najce$ce. Dodatna je prednost toga rjesenja $to se izvor svjetla moze
spustiti do visine objektiva, ¢cime se prosvjetljavaju i sjene ispod nosa i bra-
de, koje u prvom slucaju ostaju djelomicno neprosvijetljene.

Osnovna svjetlosna postava

Slika 4.1 Slika 4.12

Tocno iznad kamere Nasuprot glavnom svjetlu

Ako se dopunsko svjetlo postavi

s iste strane kamere kao i glavno svje-
tlo (slika 4.13), dio sjene na suprotnoj
strani lica ostaje neprosvijetljen, zbog
¢ega dopunsko svjetlo samo djelomi¢no
ispunjava svoju ulogu. Djelovanje do-
punskoga svjetla iz razlicitih polozaja
vidljivo je na slikama 4.14 do 4.17.

Slika 4.13

1z smjera glavnoga svjetla
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Slika 4.14 Slika 4.15

Bez dopunskoga svjetla Toc¢no iznad kamere

Slika 4.16 Slika 4.17

Nasuprot glavnom svjetlu 1z smjera glavnoga svjetla

Prva slika prikazuje model glave osvijetljen samo glavnim svjetlom,
bez dopunskoga svjetla, dok se na preostale tri dopunsko svjetlo nalazi
prvo iznad kamere, zatim sa strane kamere nasuprot glavnom svjetlu, i na
kraju na istoj strani kamere kao i glavno svjetlo. Vidljivo je da je na drugoj
i tre¢oj slici sjena prosvijetljena na zadovoljavajuci nacin, dok je na cetvrtoj
slici dio sjene uz lijevi rub lica ostao neprosvijetljen, zbog cega taj polozaj
dopunskoga svjetla valja izbjegavati.

O polozaju i izvedbi dopunskoga svjetla bit ce jos rijeci u poglavljima
o rasvijeti za vise kamera i o osvjetljavanju studijskih TV emisija.
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Razlika u intenzitetu glavnoga i dopunskoga svjetla predstavlja kon-
trast svjetla. Intenzitet dopunskoga svjetla uvijek je manji od intenziteta
glavnoga svjetla jer bi u protivnom dopunsko svjetlo ponistilo djelovanje
glavnoga svjetla. Za izracunavanje kontrasta potrebno je podijeliti inten-
zitet svjetla na osvijetljenom dijelu lica, s intenzitetom svjetla na zasje-
njenom dijelu lica. Postupak djeluje jednostavno, ali ipak trazi dodatno
objasnjenje.

Kada bi osvijetljeni dio lica bio osvijetljen samo glavnim, a zasjenje-
ni samo dopunskim svjetlom, bilo bi dovoljno podijeliti intenzitet glavno-
ga svjetla s intenzitetom dopunskoga svjetla. Ali kako je dopunsko svjetlo
postavljeno vrlo blizu objektivu kamere, ono osvjetljava ¢itavo lice, kako
njegovu osvijetljenu, tako i njegovu zasjenjenu stranu. Zbog toga je inten-
zitet svjetla na osvijetljenoj strani lica jednak zbroju intenziteta glavnoga i
dopunskoga svjetla, a intenzitet svjetla u sjeni jednak je intenzitetu samoga
dopunskoga svjetla. Zato za izracun na temelju mjerenja intenziteta upad-
noga svjetla vrijedi formula:

intenzitet glavnoga svjetla + intenzitet dopunskoga svjetla

kontrast svjetla =
intenzitet dopunskoga svjetla

Slika 4.18 Slika 4.19

Apartman

U kadrovima iz filma Apartman, snimatelja Josepha La Shellea,
glumac je osvijetljen klasi¢nim OSP-om: trocetvrtinskim glavnim i do-
bro postavljenim dopunskim svjetlom koje regulira kontrast, a ne stvara
vidljive sjene. U prvom kadru kontrast na licu glumca iznosi otprilike 3:1,
dok je u drugom kadru osjetno visi, otprilike 8 :1. Ugasena svjetiljka i nizi
kontrast svjetla u prvom kadru simboliziraju dnevnu, a upaljena svjetiljka
i visi kontrast svjetla u drugom kadru noénu situaciju. Vidljivo je da se isti
temeljni postav reflektora s lako¢om prilagoduava razli¢itim ugodajima,
$to je vazna znacajka osnovne svjetlosne postave.
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Straznje svjetlo

Slika 4.20 Slika 4.21

Straznje svjetlo

Tredi je element osnovne svjetlosne postave straznje svjetlo. Uobicajeno
se postavlja nasuprot glavnom svjetlu, tako da iscrtava obris predmeta na
strani koju glavno svjetlo nije osvijetlilo. Tako predstavlja kompozicijsku
protutezu glavnom svjetlu, modelira straznju stranu objekta i pridonosi
odvajanju objekta od pozadine.

Slika 4.22 Slika 4.23

S dopunskim svjetlom Bez dopunskoga svjetla
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118

Djelovanje straznjega svjetla unutar osnovne svjetlosne postave
prikazuje slika 4.22. 1z slike 4.23 vidljivo je da i u situaciji u kojoj nema

dopunskoga svjetla straznje svjetlo pridonosi modeliranju volumena i
odvajanju od pozadine.

Slika 4.24 Slika 4.25

Apartman

Slika 4.26 Slika 4.27

Za razliku od dopunskoga svjetla, koje ostaje neprimjetno ako je
dobro izvedeno, straznje svjetlo otkriva postojanje drugoga izvora svjetla.
Neki suvremeni snimatelji to dozivljavaju kao narusavanje realisti¢nosti
svjetlosnoga pristupa, a argumentaciju za takav stav nalaze u kadrovima
poput ovih iz filma Apartman. Radnja se odigrava u prostoriji u kojoj se
s jedne strane nalazi prozor, a s druge zid. Svjetiljka u dubini prostorije je
ugasena, §to znaci da je prozor jedini izvor svjetla u sceni. U kadrovima
glumca koji sjedi ispred prozora straznje svjetlo je opravdano jer se pod-
razumijeva da je izvor straznjega svjetla prozor. Ali u kadrovima drugoga
glumca, iza ¢ijih se leda nalazi zid, za postojanje straznjega svjetla nema
logi¢noga opravdanja. Iz sasvim likovnih razloga snimatelj ga je ipak pri-
mijenio, kako bi glumca odvojio od pozadine i ocuvao kontinuitet u naci-
nu osvjetljavanja glumaca. Sa stajali$ta osnovne svjetlosne postave, njegov
je postupak sasvim opravdan.

Osnovna svjetlosna postava konvencija je koju su gledatelji prihva-
tili kroz povijest filmske fotografije. Njezin je prvenstveni cilj funkcional-
no oblikovanje slike, dok realizmu tezi samo uvjetno. Tako dugo dok je
unutar filma dosljedno primijenjena, gledatelj ju prihvaca kao realisti¢nu.
Likovne vrijednosti straznjega svjetla dobro ilustriraju kadrovi glumice
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Ingrid Bergman iz filma Casablanca, snimatelja Arthura Edesona, u ko-
jima straznje svjetlo, osim $to razdvaja planove, pridonosi atraktivnosti
kadra i glumice same.

Slika 4.28 Slika 4.29 Slika 4.30

Casablanca

Iako postoje i druge mogucnosti odvajanja planova, poput bo¢noga
flamanskog svjetla, klasi¢no straznje svjetlo ne treba olako odbacivati jer
njegov doprinos oblikovanju slike moze biti iznimno velik. Ako se Zeli o¢u-
vati dojam realisti¢nosti, straznje svjetlo treba primijeniti s mjerom, kao
$to je to u¢injeno u drugom primjeru iz filma Apartman. Straznje je svjetlo
ovdje vrlo diskretno, niska intenziteta, i nije ga lako uociti. Ali i tako suz-
drzano straznje svjetlo pridonosi odvajanju glumca od pozadine.

Slika 4.31

Apartman

Pitanje opravdanosti straznjega svjetla postavlja se samo u produk-
cijama koje teze realisti¢nosti, poput igranih filmova ili TV drama. U mno-
gim drugim produkcijama, na primjer razgovornim ili glazbenim, rasvjeta
ne tezi realisti¢nosti. U takvim se produkcijama straznje svjetlo moze kori-
stiti slobodno, vodeéi racuna samo o oblikovanju slike.

Uz straznje svjetlo, veliku ulogu u razdvajanju planova i stvaranju
dojma prostornosti ima i pozadinsko svjetlo.


https://www.imdb.com/title/tt0034583/?ref_=nv_sr_1
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Pozadinsko svjetlo

Slika 4.32 Slika 4.33

Pozadinsko svjetlo

U prosjec¢nom filmskom ili televizijskom kadru, koji najcesce prikazuje
osobu u blizem planu, pozadina ¢ini najmanje 50% povrsine kadra, a u
$irim planovima jos i vise. Iako je paznja gledatelja uglavnom usmjerena na
prednji plan, tako velika povrsina znatno utjece na izgled kadra. Zbog toga
je potrebno osvjetljavanju pozadine posvetiti istu paznju kao i osvjetljava-
nju prednjega plana. Uloga pozadinskoga svjetla razlikuje se od slucaja do
sluc¢aja, a ovisi o sadrzaju kadra, likovnom stilu, i vrsti produkcije.

Slika 4.34

DZungla na asfaltu

Osnovna svjetlosna postava
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U kadru iz filma DZungla na asfaltu pozadinsko svjetlo opisuje pro-
stor. Pozadina je dovoljno tamna da ne odvlaci paznju od glumca u pred-
njem planu, ali i dovoljno svijetla da prostor bude vidljiv i da se gledatelj
moze u njemu orijentirati. Raspored svijetlih i tamnih ploha na zidovima,
u hodniku i u straznjoj prostoriji otkriva prostorne odnose.

Osim uloge opisivanja prostora, pozadinsko svjetlo u ovom kadru
ima i kompozicijsku ulogu. Raspored svjetla i sjene na pozadini kompozi-
cijski je uskladen sa svjetlocom lika u prednjem planu, njegovim osvijetlje-
nim licem i tamnim kaputom.

o
-
-
o
e
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Slika 4.35 Slika 4.36

Malteski sokol

U kadrovima iz jo$ jednoga filma snimatelja Arthura Edesona,
Malteski sokol, pozadinsko svjetlo ostvaruje nekoliko ciljeva. Sjenom role-
da takve sjene dozivljava kao proizvod sunceva svjetla, gledatelj time
dobiva i informaciju o dobu dana. Na kraju, ali ne i najmanje vazno, sjena,
kao zajednicki likovni element, povezuje kadrove i olak$ava njihovo mon-
tazno spajanje. Ali analiza smjera pozadinskoga svjetla u ovom konkret-
nom primjeru pokazuje da sunce u prostoriju ulazi s dviju razli¢itih strana
istodobno, a to nije mogucde. Gledatelja to ipak ne smeta, $to ide u prilog
tezi da glavni cilj osnovne svjetlosne postave nije realizam, ve¢ sustavno
ispunjavanje temeljnih zadaca scenske rasvjete poput vidljivosti, usmjera-
vanja paznje i odvajanja planova.

Posebno znacajnu ulogu pozadinsko svjetlo ima u glazbenim pro-
dukcijama, koje traze Ceste promjene svjetla (slike 4.37, 4.38 i 4.39). Budu¢i
da izvodaci u prednjem planu trebaju uvijek biti dobro vidljivi, glavno svje-
tlo nije pogodno za izvodenje svjetlosnih promjena. Pozadinsko je svjetlo,
s druge strane, moguce slobodno mijenjati i prilagodavati promjenama u
glazbi. Velika povrsina koju pozadina zauzima u kadru garancija je da ¢e te
promjene biti dobro vidljive, to je za glazbene produkcije iznimno vazno.


https://www.imdb.com/title/tt0033870/?ref_=nv_sr_1
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Znacenje osnovne
svjetlosne postave

Mnogi nastavni programi posveceni fotografskoj, filmskoj ili televizijskoj
Slika 4.37 Slika 4.38 slika 4.39 rasvjeti zapocinju prouc¢avanjem osnovne svjetlosne postave, u pravilu na
primjeru osvjetljavanja portreta. Zbog toga se osnovnu svjetlosnu postavu
Cesto dozivljava kao shemu osvjetljavanja portreta, u kojoj se za svako od
Lijep primjer klasi¢no izvedene i cjelovite osnovne svjetlosne pos- Cetiriju svjetala koristi po jedan reflektor. Na taj je nacin osnovna svjetlo-
tave donosi kadar glumice Grace Kelly iz filma Prozor na dvoriste. Lice je sna postava ilustrirana i u ve¢ini primjera u ovom poglavlju.
modelirano uzornim trocetvrtinskim svjetlom. Dopunsko svjetlo koje je
postavljeno iznad objektiva kamere ublaZava kontrast, ali nazalost stvara
i malu, ali nezeljenu, sjenu ispod brade. Isto dopunsko svjetlo u ovom je
slu¢aju i temeljno svjetlo za pozadinu. Straznje svjetlo odvaja glumicu od
pozadine, ali njegov izvor nije moguce odrediti. Prisutno je i pozadinsko
svjetlo, koje pozadinu dodatno modelira hladnijim naglascima i djeluje kao
da dolazi kroz rolete prozora po kojem je film i dobio ime.

Slika 4.41 Slika 4.42

Vidljivost Odvajanje od pozadine

Slika 4.40

Prozor na dvoriste

Slika 4.43 Slika 4.44

UbazZavanje kontrasta Stvaranje prostornosti
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Takvo razumijevanje osnovne svjetlosne postave ni u kom sluca-

ju nije pogresno, ali osnovna svjetlosna postava znatno je vise od sheme
osvjetljavanja portreta. Cetiri svjetla koja ¢ine osnovnu svjetlosnu postavu
moguce je shvatiti Sire, kao Cetiri funkcije koje svjetlo ima u scenskim um-
jetnostima. U svim scenskim umjetnostima, a narocito onim temeljenim
na fotografiji, potrebno je osigurati vidljivost, modelirati objekt, kontro-
lirati kontrast i stvoriti dojam prostornosti. Kao $to je vidljivo na slikama
4.41 do 4.44, koje prikazuju izgradnju osnovne svjetlosne postave korak po

korak, osnovna svjetlosna postava upravo to i ¢ini.

Slika 4.45 Slika 4.46

Glavno svjetlo Straznje svjetlo

Slika 4.47 Slika 4.48

Dopunsko svjetlo Pozadinsko svjetlo

Osnovna svjetlosna postava

Slika 4.49

Tragaci

Slika 4.50
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Teoriju osnovne svjetlosne postave moguce je primijeniti na svaku
situaciju, ne samo na osvjetljavanje portreta. Po potrebi, za pojedinu je
funkciju moguce koristiti vise od jednoga reflektora, jednom je reflektoru
moguce dodjeljivati vise funkcija, a neke se funkcije mogu i ispustiti. Slike
4.45 do 4.48 pokazuju da svako od cetiriju svjetala moze i samostalno stva-
rati zanimljive svjetlosne kompozicije.

Osim toga, osnovna svjetlosna postava kao nacin razmisljanja nije
ograniCena na umjetnu, studijsku rasvjetu. Iste zakonitosti vrijede i u ek-
sterijerima kao i u interijerima osvijetljenima prirodnim svjetlom. Tako
shvacdena osnovna svjetlosna postava postaje moc¢no orude, koje snimate-
lju olaksava rjesavanje svjetlosnih problema u svakoj situaciji. Upravo je u
tome razlog i vrijednost njezina izucavanja.

Kadar iz filma Tragaci prikazan na slici 4.49 snimljen je u eksteri-
jeru, u uvjetima dnevnoga svijetla, ali u njemu je lako prepoznati elemente
osnovne svjetlosne postave. Glavno svjetlo je suncevo svjetlo, koje pre-
uzima i ulogu pozadinskoga svjetla. Dopunsko je svjetlo takoder prisutno,
bududi da su dobro vidljivi detalji u sjenama. Je li ono rezultat refleksije
sunceva svjetla od okoline, ili osvjetljavanja s pomocu nekoga umjetnog
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Slika 4.51

DZungla na asfaltu
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izvora, moguce je nagadati. Straznjega svjetla nema, ve¢ je odvajanje od
pozadine izvedeno kontrastiranjem svjetlijega prednjeg plana spram
tamnije pozadine i obratno. Zbog velike dubinske ostrine i ujednacena in-
tenziteta svjetla planovi nisu odvojeni, za razliku od drugoga kadra iz isto-
ga filma snimljenoga u interijeru, pod umjetnom rasvjetom (slika 4.50).
Svaka od prisutnih osoba osvijetljena je potpunim OSP-om, koji sadrza-
va glavno, dopunsko i straznje svjetlo. Troclana grupa u prednjem planu
osvijetljena je prednjim svjetlom kao glavnim, dok su osobe u drugom
planu osvijetljene slabijim bo¢nim glavnim svjetlom. Postupak pridonosi
razdvajanju planova i usmjeravanju paznje na protagoniste, ali i pokazuje
da je scena osvijetljena s najmanje dvije razlicite osnovne svjetlosne posta-
ve, od kojih svaka ima vlastito glavno, dopunsko i straznje svjetlo. Primjer
moze posluziti kao putokaz za osvjetljavanje slozenijih situacija: potreb-
no je podijeliti ih na manje dijelove i osvijetliti svaki od njih posebnom
grupom reflektora, pri Cemu svaka grupa reflektora ¢ini zasebnu osnovnu
svjetlosnu postavu.

U sceni iz filma DzZungla na asfaltu svjetlo koje dolazi iz smjera
straznjega boc¢nog svjetla iscrtava obrise trojice muskaraca, ¢ime preuzi-
ma ulogu straznjega i glavnoga svjetla istodobno. Svi ostali izvori svjetla
u funkciji su pozadinskoga svjetla. Dopunskoga svjetla nema, a kontrast
je u nekim dijelovima slike ublazen zahvaljujudi refleksiji svjetla od vlage
prisutne u zraku. Iako su klasi¢no glavno i dopunsko svjetlo u ovom pri-
mjeru ispusteni, postavke osnovne svjetlosne postave ipak su prisutne.

Kao $to je receno na pocetku poglavlja, osnovna svjetlosna postava
nastala je i vrhunac primjene dozivjela u doba crno-bijeloga filma, kada je
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zbog znacajki tadasnjih filmskih emulzija, teZnje za citljivosti kadra koja ¢e
omoguditi brzu percepciju, te iz u to doba vazecih konvencija prevladavalo
tvrdo svjetlo visega kontrasta. S pojavom filma u boji i kvalitetnijih emulzi-
ja, do izrazaja dolaze prednosti mekoga svjetla i nizega kontrasta. Vaznost
straznjega svjetla kao sredstva za odvajanje planova smanjuje se, a veéu
ulogu u osvjetljavanju scene zadobiva postojece svjetlo, koje dolazi iz stvar-
nih izvora vidljivih u kadru. Osnovna svjetlosna postava u svojem cistom
obliku polako izlazi iz upotrebe, ali to ne znaci da prestaje vrijediti njezino
povijesno znacenje, kao i njezina prisutnost u suvremenoj studijskoj praksi,
ponajprije na televiziji. Svjetlo u filmu i televiziji i dalje ima sve funkcije
koje je imalo i ranije, samo se te funkcije u suvremenom filmu ostvaruju
na ponesto drugacije nacine, kao $to pokazuju primjeri koji slijede.

Slika 4.52 Slika 4.53

Malteski sokol Nebeski dani

Kadrovi iz filmova Malteski sokol, snimatelja Arthura Edesona,
i Nebeski dani, snimatelja Nestora Almendrosa, prikazuju sli¢nu situa-
ciju, ali osvijetljenu na razlic¢it nac¢in. U prvom je kadru lako prepoznati
osnovnu svjetlosnu postavu, a temeljem analize smjerova svjetla iz kojih
je glumac osvijetljen bilo bi moguce i nacrtati skicu rasporeda reflektora.
U drugom je primjeru osnovna svjetlosna postava prisutna, ali nije toliko
ocigledna. Iz smjera prozora dolazi straznje bo¢no svjetlo, koje glumca
odvaja od pozadine na realisti¢niji nacin nego $to je to ¢inilo straznje
svjetlo u prethodnom primjeru. Glavno svjetlo dolazi iz smjera suprotnoga
prozoru, a kako je po kvaliteti meko, djeluje kao da se radi o svjetlu re-
flektiranom od zida. Bududi da nista ne ukazuje na postojanje posebnoga
dopunskog svjetla, moguce je zakljuciti da je tamnija strana lica prosvi-
jetljena istim reflektiranim svjetlom. I ovdje su lice i pozadina modelirani
svjetlom, kontrast svjetla smanjen je na Zeljenu mjeru, a glumac je odvojen
od pozadine. Ali to je u¢injeno na realisti¢niji nacin, u kojem se manje
osjeca prisutnost reflektora.


https://www.imdb.com/title/tt0077405/?ref_=nv_sr_1
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Slika 4.55
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Sli¢ne se situacije ponavljaju i u primjerima iz filmova Casablanca
i Izdaja (Haywire). Oba kadra prikazuju Zenski lik pored upaljene svjetiljke
na rubu kadra. Prvi je kadar osvijetljen klasicnom osnovnom svjetlosnom
postavom, izvedenom s pomoc¢u najmanje Cetiriju izvora svjetla. U dru-
gom kadru, svjetiljka kao jedini izvor svjetla preuzima ulogu glavnoga i
pozadinskoga svjetla, dok je dopunsko svjetlo rezultat refleksije od zidova.
Straznjega svjetla nema, a razdvajanje planova postignuto je izmjenom
svijetlih i tamnih dijelova prednjega plana i pozadine, kao $to se to ¢inilo
u flamanskom slikarstvu. Rezultat je realisti¢nija slika, bliza senzibilitetu
suvremenoga filmskoga gledatelja.

Tredi par kadrova prikazuje scene u restoranu. Prvi kadar ponovno
dolazi iz filma Casablanca, a drugi iz filma Sramota (Shame), snimatelja
Seana Bobbitta. U ovom su primjeru mozda najbolje uocljive slicnosti i
razlike u izvedbi osnovne svjetlosne postave u tradicionalnoj filmskoj foto-
grafiji i u suvremenoj snimateljskoj praksi.

Analiza smjerova svjetla pokazuje da su oni u oba kadra vrlo sli¢ni.
Muski su likovi osvijetljeni bo¢nim glavnim svjetlom koje dolazi iz smje-
ra njihovih pogleda, i koje modelira lica tako da je strana bliza kameri
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Slika 4.56

Casablanca

Slika 4.57

Sramota
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ne$to tamnija. Zenski je lik u oba primjera osvijetljen prednjim svjetlom,
dok je straznje svjetlo prisutno kod svih triju likova. Najveca je razlika u
tretmanu pozadine: u primjeru iz Casablance na pozadinu je projicirana
golema sjena palmina lista, s namjerom da se naglasi egzoti¢nost lokacije,
dok je u primjeru iz Sramote pozadina osvijetljena znatno suzdrzanije i
realisti¢nije.

U oba je kadra moguce prepoznati sve elemente osnovne svjetlo-
sne postave, ali kadrovi ipak djeluju vrlo razlicito, zbog razlike u kvaliteti,
kontrastu i boji svjetla. U prvom je primjeru svjetlo tvrdo i visokoga kon-
trasta, a u drugom je meko i vrlo niskoga kontrasta. Straznje je svjetlo u
prvom primjeru naglaseno, kako bi pridonijelo modeliranju prostora, dok
ga se u drugom primjeru jedva primjecuje. U prvom, crno-bijelom kadru,
nije moguce govoriti o boji svjetla, ali je u drugom kadru svjetlo toplije od
spektralne podesenosti kamere, zbog cega bijela kosulja djeluje Zuckasto, a
slika u cjelini izgleda poput sepije, bez izrazenih boja. Osnovna svjetlosna
postava prisutna je u oba primjera, ali je u drugom teZe prepoznatljiva.



https://www.imdb.com/title/tt1506999/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt1723811/?ref_=fn_al_tt_2
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Slika 4.58 Slika 4.59

Casablanca

Za razliku od suvremenoga filma, u kojem zbog teznje ka realistic-
nosti osnovna svjetlosna postava dozivljava reinterpretacije poput opisa-
nih, u mnogim se televizijskim emisijama OSP i danas susrece u svojem
klasi¢nom obliku. U kadru iz filma Casablanca (slika 4.58), kao i u kadru
iz talk showa Hrvatske televizije pod nazivom Nedjeljom u dva (slika 4.59),
likovi su osvijetljeni na isti nacin, klasi¢cnim OSP-om. Bududi da televizij-
ske emisije te vrste ne teze svjetlosnom realizmu i ne kriju da su snimane
u studiju, nemaju ni potrebe odricati se likovnih vrijednosti klasi¢no izve-
dene osnovne svjetlosne postave, poput jasno izrazenoga smjera svjetla,
preciznoga modeliranja volumena, kontrole kontrasta i u¢inkovitoga odva-
janja od pozadine.

Zbog toga ¢e osnovna svjetlosna postava igrati vaznu ulogu i u na-
rednom poglavlju, posvecenom izrazito televizijskoj temi: osvjetljavanju za

snimanje s viSe kamera.




Snimanje s vise kamera

Slika 5.1 Slika 5.2

1z povijesti televizije: studio s vise kamera 1z povijesti televizije: magnetoskop

Na pocetku rasprave o rasvjeti za snimanje s viSe kamera dobro je prisje-
titi se da je redovito televizijsko emitiranje u Velikoj Britaniji i SAD-u za-
pocelo na prijelazu iz dvadesetih u tridesete godine 20. stolje¢a, da je prvi
magnetoskop proizveden tek pocetkom pedesetih, a u $iru je uporabu
usao tek desetak godina kasnije. To znaci da prvih dvadeset i vise godina
postojanja televizije nije bilo moguce zabiljeziti televizijsku sliku, zbog
¢ega je izravni prijenos bio jedini oblik televizijske produkcije. Cak su se i
TV drame emitirale uzivo. Zbog toga je televizija od samoga pocetka bila
upudena na snimanje s vise kamera, koje je u to vrijeme jedino pruzalo
mogudénost montaze, a montaza je bila i ostala preduvjet pricanja price u
slikama. Danas, kada su snimaci dio videokamera, a montaza snimljenoga
videomaterijala predstavlja rutinski postupak, upravo izravni prijenosi i
snimanje s vise kamera ¢ine razdjelnicu izmedu filmskoga i televizijskoga
nacina snimanja.

Kao $to tekst nastaje nizanjem rijeci u recenice, filmske i televizij-
ske forme nastaju spajanjem pojedina¢nih kadrova u montazne sljedove.
Kao $to je za dobro napisan tekst uobicajeno reéi da rijec¢i u njemu teku,
tako i filmski i televizijski kadrovi trebaju teci kako bi gledatelj mogao s
lako¢om pratiti izlaganje. A da bi kadrovi tekli, njihova izmjena treba biti
neprimjetna. Gledatelj treba osjecati da promatra neprekinuto, kontinu-
irano zbivanje, a ne niz odvojenih kadrova. Ako je to ostvareno, medu
kadrovima postoji kontinuitet. Ako nije, kontinuitet medu kadrovima je
naru$en. Sposobnost snimanja kadrova medu kojima ¢e postojati konti-
nuitet dio je temeljnoga snimateljskog umijeca.

Bududéi da ukupni dojam kontinuiteta ovisi o mnogim ¢imbeni-
cima, moguce je govoriti o vi$e vrsta kontinuiteta, poput montaznoga
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kontinuiteta, kontinuiteta vidnoga kuta objektiva ili kontinuiteta kretanja KO N tl nu |tet SV _l etl Q

kamera.?” Za temu kojom se bavi ovaj tekst najvazniji je kontinuitet svje-
tla, i s njim povezani kontinuiteti scenografije, kostimografije
i ekspozicije.
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Slika 5.3 Slika 5.4

Casablanca

Kadrovi iz filma Casablanca u montaznom slijedu filma dolaze neposredno
jedan za drugim. Ali kada ih se promatra usporedno, izgledaju kao da ne
pripadaju istoj sceni, a mozda ni istom filmu.
Prvi kadar prikazuje dvoje glumaca u svijetlim odijelima, u pros-
toriji svijetlih zidova, ispred prozora iza kojega se nazire osuncana ulica.
Nasuprot tome, drugi kadar prikazuje glumca u tamnoj uniformi, u prosto-
ru kojim dominiraju taman ormar i tamna slika na zidu. Dio zida osvijet-
ljien je pozadinskim svjetlom koje uspijeva stvoriti dojam dubine, ali ne
i promijeniti izrazito taman tonalitet slike.
Zbog velike razlike u tonalitetu, medu ovim kadrovima ne postoji
kontinuitet. Gledajudi ih u montaznom slijedu, gledatelji ¢e osjetiti skok.
Ako im radnja filma zaokupi paznju, mozda ga nece biti svjesni, ali ¢e ga
osjetiti na nacin na koji putnici u automobilu osjeéaju neravnine na cesti.
Putuju dalje, ali uz neugodan osjecaj.
Kako se u sceni iz koje dolaze ovi kadrovi vodi neugodan razgovor,
i kako oficir u tamnoj uniformi predstavlja prijetnju za dvoje protagonista,
ne moze se iskljuciti moguénost da je snimatelj kontinuitet narusio namjer-
no, Zeledi da kadar oficira kod gledatelja stvori osjecaj nelagode. Izazivanje
nelagode legitiman je nac¢in manipuliranja osjecajima gledatelja, i namjera
ove analize nije prozivati snimatelja zbog eventualne greske, ve¢ upoznati
Citatelja s mehanizmima uspostavljanja odnosno narusavanja kontinuiteta
medu kadrovima.
27 vidi: Midzi¢, Enes Razumijevanju pitanja kontinuiteta pridonijet ¢e usporedba upra-
g;?j)e' C;‘;"g‘:re Z{“’ vo opisanih kadrova s njihovim krupnijim ina¢icama (slike 5.5 i 5.6). U
) ' prvom od njih suzavanjem kadra smanjena je koli¢ina svijetlih, a u dru-

Hrvatski filmski savez,
str. 100, kontinuitet. gom koli¢ina tamnih povr$ina. Na taj je nacin tonalitet kadrova ujednacen,
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a kontinuitet medu njima uspostavljen. Moguce je zakljuciti da ¢e medu
likovno sli¢cnim kadrovima, koji sadrzavaju zajednicke likovne elemente u
usporedivim koli¢inama, kontinuitet postojati, dok medu kadrovima koji
nemaju dovoljno zajednickih likovnih elemenata nece. Ulogu u stvara-

nju kontinuiteta imaju svi likovni elementi slike, pocevsi od svjetloce i
boje scenografije i kostimografije, pa do smjera, kvalitete, kontrasta i boje
svjetla, te kompozicije. Procjenu je moguce izvesti tako da se u mislima na
jednu stranu vage stave likovni elementi prvoga kadra, na primjer povrsina
tamnih ploha ili koli¢ina neke boje, a na drugu stranu vage odgovarajuci
elementi iz drugoga kadra. Ako je vaga izbalansirana, kontinuitet medu
kadrovima postoji. Ako jedna strana pretegne, kontinuiteta nema.

Slika 5.5 Slika 5.6

Casablanca

Kako su u opisanim primjerima suprotstavljeni glumci u svijetlim
odijelima koji sjede ispred svijetle pozadine, i glumac u tamnom odijelu
koji sjedi ispred tamne pozadine, moglo bi se pomisliti da je kontinuitet
narusen scenografijom i kostimografijom, a ne svjetlom. Scenografija, a
narocito kostimografija, u ovim su kadrovima svakako dale svoj doprinos
narusavanju kontinuiteta, ali svjetlo ga je moglo uspostaviti, a nije. Da je
zid u prvom kadru osvijetljen tamnije, a u drugom S$ire i svjetlije, kontinui-
tet bi bio uspostavljen.

Upravo na takav nacin svjetlosni je kontinuitet uspostavljen u drugom
primjeru iz istoga filma, prikazanom na slikama 5.7 i 5.8. Gornji dio prvoga
kadra zatamnjen je dijagonalnom sjenom koja ¢ini protutezu tamnom okviru
vrata u drugom kadru. Sjena je povecala tezinu tamnih povrsina pri vaganju
prvoga kadra. Bez sjene, prvi bi kadar po tonalitetu bio znatno svjetliji, a kon-
tinuitet bi bio narusen. Znacajnu funkciju imaju i sjene na donjim dijelovima
sakoa. Osim $to pomazu uspostavi kontinuiteta, sprjecavaju da se paznja
gledatelja, umjesto na lica glumaca, usmjeri na svijetle povrsine sakoa.
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Slika 5.7 Slika 5.8

Casablanca

Jedna je od prednosti osnovne svjetlosne postave i lako¢a odrzava-
nja svjetlosnoga kontinuiteta. Ako je svaki kadar osvijetljen istom logikom,
i ako je za svaku funkciju svjetla upotrijebljen zasebni reflektor ili grupa
reflektora, jednostavnom prilagodbom pojedinih svjetala moguce je pove-
¢ati ili smanjiti kontrast, posvijetliti ili zatamniti pozadinu, i time usposta-
viti svjetlosni kontinuitet medu kadrovima.

Poput osnovne svjetlosne postave, i poimanje kontinuiteta slike
u suvremenom je filmu dozivjelo prilagodbe. Mnogi reklamni i glazbeni
spotovi nastoje namjernim narusavanjem likovnoga kontinuiteta privu-
¢i paznju gledatelja, a takva je praksa utjecala i na dozivljaj kontinuiteta
u drugim filmskim i televizijskim vrstama. To ipak ne znaci da je pitanje
kontinuiteta postalo nevazno. Kao sto je ve¢ spomenuto, narusavanje kon-
tinuiteta je legitimno ako je ucinjeno s razlogom i namjerom. Ako je proi-
zvod slucajnosti ili lose procjene, i u suvremenom filmu predstavlja gresku.

Primjer produkcije koja pitanju svjetlosnoga kontinuiteta ne prila-
zi na tradicionalan nacin jest TV serija Njujorski plavci, kadrovi koje se u
mnogome razlikuju od klasi¢no osvijetljenih kadrova iz Casablance. Lice
svakoga od glumaca osvijetljeno je na drugaciji nacin, iz drugoga smjera,

a i pozadine djeluju $aroliko. Na prvi pogled izgleda kao da medu kadro-
vima nema kontinuiteta. Ali, zahvaljujuéi izbalansiranosti kontrasta i rav-
nomjernoj zastupljenosti svijetlih i tamnih ploha, vaga je u ravnotezi,

a kontinuitet ipak postoji.
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Kontinuitet svjetlai
snimanje s vise kamera

Iako su svi do sada izneseni primjeri svjetlosnoga kontinuiteta snimljeni s
jednom kamerom, iste zakonitosti o¢uvanja svjetlosnoga kontinuiteta vri-
jede i kod snimanja s vise kamera. Ali dok je kod snimanja s jednom kame-
rom moguce primijeniti filmski nacin osvjetljavanja, koji omogucuje pri-
lagodbu svjetla prije snimanja svakoga kadra, kod snimanja s vise kamera
Slika 5.9 Slika 5.10 to nije moguce. Pri snimanju s viSe kamera primjenjuje se televizijski nacin
Njujorski plavci osvjetljavanja, kod kojega se svjetlo postavlja unaprijed za ¢itavu scenu, §to
zadatak oc¢uvanja svjetlosnoga kontinuiteta ¢ini tezim. Zbog toga je kod
snimanja s viSe kamera problem svjetlosnoga kontinuiteta znatno prisutni-
jiizahtijeva drugaciji nacin rjesavanja. Pristup oc¢uvanju svjetlosnoga kon-
tinuiteta predstavlja glavnu razliku izmedu osvjetljavanja za jednu kameru
i osvjetljavanja za vise kamera.

Slika 5.11 Slika 5.12

Slika 513 Slika 5.14

Primjer nedostatka svjetlosnoga kontinuiteta kod snimanja s vise
kamera vidljiv je u kadrovima iz novogodi$nje emisije jedne lokalne televi-
zije na slikama 5.13 i 5.14. Iako se u oba kadra prepoznaje isti prostor i iste
osobe, kadrovi su likovno nepovezani. Prizor je snimljen s dvije kamere,

a osvijetljen jednim reflektorom, postavljenim iznad prve, lijeve kame-
re. Zbog toga je prvi kadar osvijetljen prednjim svjetlom, koje stvara vrlo
malo sjene, dok je drugi kadar osvijetljen bo¢nim svjetlom koje ostavlja
velik dio kadra u sjeni. Kako svjetlo reflektirano od zidova nije dovoljno
za ujednacavanje kontrasta, razlika u kontrastu dovodi do svjetlosnoga
diskontinuiteta.
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Slika 5.15 Slika 5.16

Polozaj reflektora Kamera 1

Slika 5.17 Slika 5.18

Kamera 2 Kamera 3

Slika 5.19 Slika 5.20
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Shematski prikaz sli¢ne situacije prikazuje slika 5.15, na kojoj osobu
osvijetljenu jednim reflektorom istodobno snimaju tri kamere. Kamere je
uobicajeno oznacavati brojevima, s lijeva u desno, gledajuéi prema sceni.
U ovom primjeru, lijeva se kamera naziva kamera 1, srednja kamera 2, a
desna kamera 3. Kadrove tih kamera prikazuju slike 5.16,5.17 i 5.18.

Prvi je kadar osvijetljen prednjim,?® drugi trocetvrtinskim, a treci
straznjim bo¢nim svjetlom. U prvom kadru sjene gotovo da nema, u dru-
gom je ima malo, dok u tre¢em zauzima veéinu kadra. Model glave u sva
je tri kadra osvijetljen korektno, ali kontinuitet svjetla medu kadrovima
ne postoji. Kako je poznato da smjer svjetla ovisi o polozaju kamere
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te da izgled snimanoga predmeta ovisi o smjeru svjetla, nije neocekivano
$to pod tako postavljenim svjetlom svaka kamera daje drugaciju sliku.
Ali kako onda ocuvati svjetlosni kontinuitet kod snimanja s vise kamera?

Da pitanje nije samo teorijsko, pokazuju kadrovi na slikama 5.19
i 5.20, na kojima je televizijska voditeljica osvijetljena na upravo opisani
nacin. Osim $to narusava svjetlosni kontinuitet, visok kontrast svjetla pri-
sutan u drugom kadru nije uobicajen u televizijskim emisijama te vrste.

Problem je u tome sto je zbog razli¢itoga smjera svjetla udio sjene
u svakom od kadrova razli¢it. RjeSavanju problema moguce je pristupiti
na dva nacina: pronadi smjer svjetla koji ¢e ujednaciti koli¢inu sjene ili
ublaziti kontrast svjetla i time smanjiti njezin znacaj. Ovi se pristupi u
praksi Cesto spajaju.

U primjerima poput opisanih problem je moguce rijesiti dodava-
njem dopunskoga svjetla, kao $to je prikazano na slici 5.21. Slike 5.22, 5.23
i 5.24 prikazuju rezultat toga postupka. Sjena je i dalje prisutna ali, kako
je smanjivanjem kontrasta svjetla umanjen njezin znacaj, kadrovi vise ne
djeluju toliko razlicito.

Prakti¢ni primjer takva rje$enja prikazuju slike 5.25 i 5.26.

Dodavanjem dopunskoga svjetla uspostavljen je svjetlosni kontinu-
itet, ali je i znatno izmijenjen svjetlosni ugodaj, narocito u kadrovima koji
sadrzavaju vise sjene. Radi se o gotovo neizbjeznoj trgovini: ekspresivnost
ugodaja zrtvovana je svjetlosnom kontinuitetu, kao preduvjetu uspjesno-
ga snimanja s vise kamera. Pokusaji da se pri snimanju s
vi$e kamera zadrze i ekspresivnost i kontinuitet svjetla, u
pravilu zahtijevaju toliko vremena za pripremu svjetla i

28 Tehnicki, kut izmedu . o
uskladivanje kadrova, da glavna prednost snimanja s vise

kamere i reflektora je
takav da bi bilomogu¢e  kamera, brzina, ne uspijeva do¢i do izrazaja. Produkcije

smjer svjetla nazvati u kojima je potrebno svjetlom stvoriti zahtjevne ugodaje

trocetvrtinskim. Ali . R . s
kako je glava okrenuta isplativije je snimati s jednom kamerom.

prema reflektoru, nema
vidljivih sjena. Zbog
toga lice izgleda kao da
je osvijetljeno prednjim
svjetlom.
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Slika 5.21 Slika 5.22

Pridodano dopunsko svjetlo Kamera 1

Slika 5.23 Slika 5.24

Kamera 2 Kamera 3

B

Slika 5.25 Slika 5.26
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Slika 5.28

Slika 5.29 Slika 5.30

Novogodisnja emisija osvijetljena jednim reflektorom otkriva jo$
neke Cinjenice o snimanju s vise kamera. Ako se usporede parovi kadrova
prikazani na slikama 5.27 i 5.28 s kadrovima na slikama 5.29 i 5.30, uoclji-
vo je da je prvi kadar u oba para isti: pjevac u srednjem planu, osvijetljen
bo¢nim svjetlom. U drugom kadru svakoga od parova pjevac je osvijetljen
prednjim svjetlom. Ali dok je u prvom paru kontinuitet svjetla potpuno
narusen, u drugom ipak postoji. Zasto?

Zbog razlike u svjetlo¢i pozadine. Iako je sam pjevac u oba para ka-
drova osvijetljen na isti nacin, svjetlo¢a pozadine u drugom je paru ujed-
nacena, a to pomaze uspostavi svjetlosnoga kontinuiteta. Ovaj primjer jo$
jednom upucuje na Cesto zanemarivan znacaj koji pozadina ima za ukupan
izgled slike.

Pri snimanju s viSe kamera taj je znacaj jos ve¢i bududi da svaka
kamera vidi drugi segment pozadine, kao $to je prikazano na slici 5.31.

Uz brigu o uskladenosti prednjega plana, u svakom je trenutku potrebno
voditi racuna o tri puta $iroj pozadini nego kod snimanja s jednom kame-
rom. Dok je kod snimanja s jednom kamerom moguce od kadra do kadra
rasvjetom i kadriranjem uskladivati izgled pozadine, kod snimanja s vise
kamera to je puno teze. Zbog toga je vazno da se ve¢ pri oblikovanju sce-
nografije vodi racuna o ocuvanju kontinuiteta slike.
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Problem scenografskoga konti-
nuiteta vidljiv je u kadrovima iz tele-
vizijske emisije Ziva istina, urednika
i voditelja Joska Martinovica (slike
5.32,5.33 1 5.34). Da prvi kadar ne
otkriva kako je scenografija sastavlje-
na od dvaju likovno potpuno razlic¢itih
dijelova, gledatelj bi mogao zakljuciti
da sugovornici ne stoje jedan pored
drugoga, ve¢ u dvama razli¢itim pro-
storima. U takvoj situaciji svjetlo ne
moze uciniti mnogo, iako bi dodava-
nje svjetla na tamniju pozadinu, uz

Slika 5.31 smanjivanje svjetla na svjetlijoj poza-
Segmenti pozadine dini, donekle ublazilo problem.
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OSP za snimanje s vise
kamera

Osnovna svjetlosna postava, obradena u proslom poglavlju, namijenjena
je snimanju s jednom kamerom. Objasnjeno je da OSP nije samo shema
za osvjetljavanje portreta, ve¢ i pregledan podsjetnik na funkcije koje
svjetlo ima u fotografskim medijima.

Kod snimanja s vise kamera, svjetlo
ima iste funkcije, ali ih, kao $to je vec
naznaceno, ispunjava na ponesto
drugaciji nacin. Razlike su vidljive iz
prilagodene sheme, koju je moguce
nazvati OSP za snimanje s vise
kamera, i koja je prikazana na slici
5.38. Svjetliji polukrug oznacava
podrucje mogucega kretanja kamera.
Dobro postavljeno svjetlo osigurat ¢e
da medu kadrovima snimljenim iz
bilo kojega polozaja kamere koji se
nalazi unutar svjetlijega polukruga
postoji svjetlosni kontinuitet.

Slika 5.32 Slika 5.33 Slika 5.34

Slika 5.38

OSP za snimanje s vise kamera

Glavno svjetlo

e

Kao i u klasi¢cnom OSP-u, glavno svjetlo treba postaviti iz smjera koji ¢e
sjenu oblikovati na nacin koji najbolje odgovara potrebama kadra. Razlika
je u tome §to je kod snimanja s vise kamera uz to potrebno voditi racuna i
o izgledu sjene u vise kadrova istodobno. U praksi to znaci da je potrebno
pronaci takav kompromisni smjer svjetla koji ¢e u svim kadrovima stvoriti
podjednako vidljivu sjenu, a u ovom primjeru tom zahtjevu najbolje odgo-
5.3615.37. vara glavno svjetlo postavljeno iz smjera sredi$nje kamere, kamere 2. Tako
osvijetljeno lice najvise ¢e sjene imati na kameri 1, najmanje na kameri 2, a
na kameri 3 ponesto. Bududi da je sjena prisutna u svakom od triju kadro-
va, medu kadrovima postoji osnovni svjetlosni kontinuitet, $to je vidljivo
iz slika 5.40, 5.41 i 5.42.

Slika 5.35 Slika 5.36 Slika 5.37

Znatno je lakse uspostaviti kontinuitet ako se u svim kadrovima
pojavljuju zajednicki dijelovi scenografije, kao u primjeru na slikama 5.35,
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Slika 5.39 Slika 5.40

Glavno svjetlo Kamera 1

Slika 5.41 Slika 5.42

Kamera 2 Kamera 3

Na prikazanoj je shemi glavno svjetlo postavljeno malo pored ka-
mere 2. U sli¢nim situacijama mnogi televizijski dizajneri svjetla postav-
ljaju glavno svjetlo to¢no iznad kamere 2 kako bi $to vise izbjegli sjenu.
Takav postupak ima opravdanja, ali rezultat moze biti gubitak prostor-
nosti i plo$na slika. O smjeru glavnoga svjetla kod snimanja televizijskih
najava i razgovora vise Ce biti rije¢i u narednom poglavlju.

Slika 5.43

Dopunsko svjetlo

29 Zamisljeni pravac koji
spaja dva ili viSe likova
na prostoru scene, pomaknuti do ruba tako prosirenoga podrucja. U razgo-
koji se u snimanju ne
smije prije¢i, kako bi
se odrzala prostorna
orijentacija medu tima koji ograni¢avaju kretanje kamera, ali nisu rijetki ni
likovima. Prema: Midzi¢,
Enes (2006). Govor

oko kamere. Zagreb:
Hrvatski filmski savez. ¢emu Ce takoder vise rijeci biti u narednim poglavljima.
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Dopunsko svjetlo

Iz dosadasnje je rasprave vidljivo da
kod snimanja s vise kamera dopun-
sko svjetlo ima presudnu ulogu u
uspostavljanju svjetlosnoga kontinu-
iteta. Zbog toga je vazno da za svaki
polozaj iz kojeg neka od kamera moze
snimati, postoji dopunsko svjetlo koje
e prosvjetljavati sjene i ublazavati
kontrast. U protivnom, neujednacen
kontrast moze narusiti kontinuitet
svjetla.

Podrucje unutar kojega se ka-
mere mogu kretati na shemi je ozna-
¢eno svjetlijim polukrugom. Ucrtana
su dva dopunska svjetla, na lijevom i
na desnom rubu toga podrucja. Lijevo
dopunsko svjetlo ima zadatak ublaziti
kontrast u kadrovima kamera 112, a desno u kadrovima kamere 3. Valja
uociti da je, u odnosu na kameru kojoj je namijenjeno, dopunsko svjetlo
postavljeno sa strane suprotne glavnom svjetlu kako bi prosvijetlilo sjene
nastale djelovanjem glavnoga svjetla. Da bi shema funkcionirala, kamere
se smiju kretati najvise do ruba svjetlije oznac¢enoga podrucja, odnosno
do polozaja na kojem se nalazi njima namijenjeno dopunsko svjetlo. Ako
kamera izade iz svjetlije oznacenoga podrucja, glavno i dopunsko svjetlo
nacdi Ce se s iste strane kamere, zbog Cega ¢e dio sjene ostati neprosvijetljen
i dopunsko svjetlo ne¢e modi ispuniti svoju zadacu. Razlozi za postavljanje
dopunskoga svjetla na strani kamere suprotnoj glavnom svjetlu objasnjeni
su u prethodnom poglavlju.

Na ovoj je shemi podrucje kretanja kamera odrede-
no tako da bo¢ne kamere mogu snimati osobu iz bilo ko-
jega smjera izmedu lijevoga i desnoga poluprofila. Ako je
potrebno snimiti Cisti profil, podrucje kretanja kamera tre-
ba prosiriti, tako da zahvati kut od 180° a dopunska svjetla

vornim je emisijama krajnji mogu¢i polozaj kamera najce-
$¢e odreden rampom,?® ponekad scenografskim elemen-

slucajevi da kamere snimaju sa svih strana, iz kuta od 360°.
U tim slucajevima i svjetlo treba dolaziti sa svih strana, o
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Uvodenje vise dopunskih svjetala najveca je razlika izmedu klasic-
noga OSP-a, i OSP-a za snimanje s vise kamera. Jedinstveno dopunsko
svjetlo, postavljeno neposredno uz objektiv kamere kako ne bi stvorilo vid-
ljive sjene, jedan je od temelja klasi¢cnoga OSP-a, a ideja o viSe dopunskih
svjetala dovodi taj temelj u pitanje. Vise dopunskih svjetala nuzno znaci
i vise sjena. Cak i ako su sjene sakrivene jednoj kameri, vjerojatno ¢e ih
vidjeti druga. Snimatelj koji se prvi put susre¢e s OSP-om za vise kamera
moze prema ideji visestrukih dopunskih svjetala osjetiti jak otpor, ali ce
ga praksa ubrzo uvjeriti da nema mnogo alternativa.

Slika 5.44 Slika 5.45

Slika 5.46 Slika 5.47

Dvostruka sjena ispod brade televizijske voditeljice na slici 5.44
dobro ilustrira problem o kojem je rije¢. Nastala je djelovanjem reducira-
noga OSP-a za vise kamera, shemu kojega prikazuje slika 5.45, a koju tele-
vizijski dizajneri svjetla koriste u mnogim situacijama. Ideja je osvijetliti
scenu iz smjera krajnjih kamera kako bi se izbjeglo da neka od kamera
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30y praksi, reflektori
su medusobno
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snimi neosvijetljene dijelove prizora.®° Razlika je u tome $to se za osvjet-
ljavanje prednjega plana, umjesto tri, koriste dva reflektora. U dobro
izvedenoj postavi jedan je reflektor jaci i preuzima ulogu glavnoga svjetla,
dok je drugi, koji preuzima ulogu dopunskoga svjetla, slabiji. Tako jedna
od sjena postaje dominantna, dok je druga manje vidljiva, $to pridonosi
dojmu da je lice osvijetljeno jednim izvorom svjetla. U losijoj izvedbi oba
su reflektora iste jacine, zbog ¢ega nastaju dvije jednako izrazene sjene,
$to najcesce djeluje vrlo neugodno. Primjer prvoga postupka vidimo na
slici 5.46, a drugoga na slici 5.47.

Buducdi da je scenu potrebno osvijetliti iz raznih smjerova i s vise
izvora svjetla, oblikovanje svjetla za snimanje s vie kamera neprekidna je
borba s nezeljenim sjenama. Uspjes$nost te borbe ne ovisi samo o umije¢u
snimatelja, ve¢ i o nizu drugih ¢imbenika, od kojih su neki izvan njego-
ve kontrole. Visestruke sjene svakako predstavljaju gresku, ali u mnogim
slu¢ajevima ne treba zbog njih snimatelja prestrogo suditi. Da bi ih se
izbjeglo, ili barem prikrilo, dobro je znati neka pravila.

Jace svjetlo stvara uocljivije sjene. Kako bi sjene koje stvara do-
punsko svjetlo bile manje uocljive, intenzitet dopunskoga svjetla potreb-
no je $to vise smanyjiti. Ali kako procijeniti koliko je dopunskoga svjetla
potrebno?

Uloga dopunskoga svjetla je podesavanje kontrasta. U produkcija-
ma koje se snimaju s vise kamera kontrast svjetla u pravilu treba biti do-
voljno nizak da detalji u sjenama budu vidljivi, a istodobno dovoljno visok
da pridonese oblikovanju volumena snimanoga predmeta. Sto je povrsina
sjene koju dopunsko svjetlo treba prosvijetliti manja, za ublazavanje kon-
trasta bit ¢e dovoljan manji intenzitet dopunskoga svjetla. Ako je povr-
$ina sjene veca, i intenzitet dopunskoga svjetla trebat ce biti visi. Upravo
je iz toga razloga na shemi osnovne svjetlosne postave za snimanje s vise
kamera glavno svjetlo postavljeno pored kamere 2, kako bi u kadrovima
svih kamera stvorilo podjednaku, malu povrsinu sjene. Tako postavljeno
glavno svjetlo omogudit ¢e uspostavljanje svjetlosnoga kontinuiteta i uz
nizi intenzitet dopunskoga svjetla. Intenzitet dopunskoga svjetla dovoljan
je ako sjene nisu neugodno tamne. Jedna od metoda odredivanja intenzi-
teta dopunskoga svjetla jest da se nakon usmjeravanja dopunsko svjetlo
najprije ugasi, a zatim polako pali do trenutka kada detalji u sjenama po-
stanu vidljivi. Alternativno, moguce je intenzitet dopun-
skoga svjetla smanjivati tako dugo dok nezZeljene sjene ne
nestanu. Nazalost, ima i slu¢ajeva kada su nezeljene sjene
i dalje vidljive, iako su detalji u sjenama ve¢ nestali. To su

razmaknuti manjenego  slucajevi u kojima snimatelj mora procijeniti koje je od
na prilozenoj skici jer su dvaju zla manje

u primjeru poput ovoga
i kamere najc¢esce blize

Odnos intenziteta dopunskoga svjetla i veli¢ine

jedna drugoj. sjene objasnit ¢e primjeri koji slijede.
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Slika 5.48 Slika 5.49

S dopunskim svjetlom

Slika 5.50 Slika 5.51

S dopunskim svjetlom

Izmedu slika 5.48 i 5.49 na prvi pogled nema razlike. Obje su slike
osvijetljene visokim prednjim svjetlom, ali dok na prvoj slici nema dopun-
skoga svjetla, na drugoj ga ima. Tek nakon pazljivijega promatranja uocava
liti dopunskom svjetlu. Kako taj dio slike nije u centru interesa promatra-
¢a, razlika nije znacajna. Ako je povrsina sjene malena ili nevazna, dopun-
sko svjetlo moze biti slabije, ili ¢ak potpuno ispusteno.

Drugacija je situacija prikazana na slikama 5.50 i 5.51. I ovdje na
prvoj slici nema dopunskoga svjetla, a na drugoj ima. Ali kako je lice na
slikama osvijetljeno trocetvrtinskim svjetlom, koje je velik i znacajan dio
lica ostavilo u sjeni, razlika je velika. Veca povrs$ina sjene trazi visi intenzi-
tet dopunskoga svjetla.

Iz ovih je primjera vidljivo da je vaznost dopunskoga svjetla za us-
postavu svjetlosnoga kontinuiteta u kadrovima koji su osvijetljeni troce-
tvrtinskim svjetlom velika, a u kadrovima osvijetljenim prednjim svjetlom
vrlo mala, gotovo zanemariva. Bilo koji od kadrova prve osobe, osvijetljene
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prednjim svjetlom, u montazi bi se lako spojio ¢etvrtim kadrom, na kojem
je kontrast svjetla na drugoj osobi ublazen. Ali ni jedan od njih ne bi se
mogao spojiti s tre¢im kadrom, na kojem je kontrast svjetla na drugoj oso-
bi visok. Za uspostavu svjetlosnoga kontinuiteta kod kadrova s puno sjene
potrebno je vise dopunskoga svjetla.

Sjena stvorena glavnim svjetlom u pravilu je pozeljna jer modelira
predmet i daje mu volumen. Za razliku od nje, sjene koje stvara dopunsko
svjetlo otkrivaju postojanje drugih izvora svjetla i zbog toga su nepozelj-
ne i potrebno ih je izbjedi ili bar prikriti. Kako glavno svjetlo po definici-
ji mora biti jace od dopunskoga, njegova Ce sjena biti izrazenija od sjene
stvorene dopunskim svjetlom. Sjene koje dopunsko svjetlo stvara ispod
brade izvodaca bit ¢e manje uocljive ako su izvori dopunskoga svjetla nizi
od izvora glavnoga svjetla, jer ¢e njihove sjene ostati sakrivene unutar jace
sjene koju je stvorilo glavno svjetlo.

Primjeri takva postupka prikazani su na slikama 5.52 1 5.53. Na
prvi pogled, osobe djeluju kao da su osvijetljene samo prednjim glavnim
svjetlom koje stvara jedinstvenu i ¢istu sjenu ispod brade. Ali pazljiviji ¢
promatrac unutar te sjene uociti tamniji trokuti¢, koji otkriva postojanje
dvaju dopunskih svjetala. Spustanjem dopunskih svjetala ispod visine glav-
noga svjetla postignut je dvostruk cilj: prosvijetljena je sjena ispod brade,
a ujedno su prikrivene visestruke sjene stvorene dopunskim svjetlom.

Trokuti¢ bi sasvim nestao kada bi dopunska svjetla bila spustena do
visine objektiva kamere. Nazalost, u televizijskom je nacinu rada to rijetko
kada moguce. Nisko postavljena rasvjetna tijela ometaju kretanje kamera,
a u brzom ritmu rada TV studija predstavljaju i opasnost za ekipu i izvoda-
¢e, koji mogu u njih udariti glavom. U uvjetima filmskoga snimanja takav
je postupak lakse primijeniti.

Slika 5.52 Slika 5.53
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Straznje svjetlo

Slika 5.54 Slika 5.55

Straznje svjetlo Kamera1

Slika 5.56 Slika 5.57

Kamera 2 Kamera 3

Na shemi osnovne svjetlosne postave za snimanje s vise kamera straznje
je svjetlo postavljeno nasuprot srednjoj kameri, po simetrali kuta koji za-
tvaraju osi objektiva bo¢nih kamera. Tako postavljeno straznje svjetlo na
svim kamerama podjednako dobro ispunjava zada¢u odvajanja prednjega
plana od pozadine, $to je vidljivo iz slika 5.55, 5.56 i 5.57. Neki drugi smjer
straznjega svjetla mogao bi na nekoj od kamera dovesti do prenaglasenoga
modeliranja.
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Slika 5.58 Slika 5.59

Slika 5.58, na primjer, prikazuje straznje svjetlo postavljeno nasu-
prot glavnom svjetlu, kao $to je to predvideno klasi¢cnim OSP-om. Tako
postavljeno straznje svjetlo u kadru kamere 1 prestaje biti straznje i posta-
je bocno, $to je vidljivo iz slike 5.59. Umjesto da straznjim svjetlom bude
osvijetljen samo obris glave, pojavljuje se i nezeljena sjena od uha.

Slika 5.60 Slika 5.61 Slika 5.62

Ako snimana osoba nije stati¢na, ve¢ okrece glavu u raznim smje-
rovima, c¢ak i straznje svjetlo, postavljeno to¢no nasuprot srednjoj ka-
meri, mozZe stvarati probleme, kao $to pokazuju slike 5.60, 5.61 i 5.62.
Televizijska voditeljica gleda najprije u kameru 1, zatim u kameru 2, i na
kraju u kameru 3. Jedino je na kameri 2 osvijetljena ¢istim straznjim svje-
tlom, dok na kamerama 1 i 3 straznje svjetlo postaje straznje bo¢no svjetlo
i pocinje modelirati lice na neugodan nacin.

Slike 5.63, 5.64 i 5.65 prikazuju slican primjer. Voditelja snimaju dvije
kamere: prva dok daje najavu, a druga kad razgovara s gostom. Straznje je
svjetlo postavljeno kompromisno, po simetrali kuta medu kamerama. Zbog
toga na prvoj kameri osvjetljava voditelja s lijeve, a na drugoj s desne strane.
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U oba slucaja rezultat je nezeljeno naglasavanje bora i drugih nepravilnosti
lica. Shemu postava straznjega svjetla u ovom primjeru prikazuje slika 5.66.

Ove je nezeljene pojave moguce ublaziti na dva nacina. Prvi je
koristenje mekoga svjetla, $to u mnogim slucajevima nije prakti¢no jer
raspr$eno meko svjetlo moze pasti na objektiv kamere i narusiti opéu kva-
litetu slike. Ako je tu opasnost moguce otkloniti, meko ¢e svjetlo umanjiti
nezeljeno modeliranje lica. Druga je moguénost smanjivanje intenziteta
straznjega svjetla do razine na kojoj ¢e pomodi stvaranju dojma prostor-
nosti, ali nece pretjeranim modeliranjem privlaciti paznju.

Primjer takva postupka vidljiv je na slikama 5.67, 5.68 i 5.69. Na
bo¢nim su kamerama prisutni isti problemi kao i u prethodnom primjeru,
ali su ovdje zbog niZega intenziteta straznjega svjetla manje uocljivi.
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Slika 5.63 Slika 5.64

Slika 5.66

Slika 5.67 Slika 5.68 Slika 5.69
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Pozadinsko svjetlo

O vaznosti pozadine i o ulozi poza-
dinskoga svjetla u oblikovanju filmske
i televizijske slike vec je bilo rijedi,

kao i o ¢injenici da pri snimanju s vise
kamera svaka od kamera vidi drugi se-
gment pozadine. Da bi se dodatno na-
glasila vaznost osvjetljavanja pozadine,
na shemi OSP-a za snimanje s vi$e ka-
mera ucrtana su tri pozadinska svjetla,
za svaku kameru i za svaki segment
pozadine po jedan. Time se ne suge-
rira broj stvarno potrebnih reflektora,
ve¢ samo ukazuje na princip. Na koji
¢e nacin, i s koliko reflektora pozadina
u nekom slucaju zaista biti osvijetljena,
ovisit ¢e o konkretnoj situaciji.

Slika 5.70

Pozadinsko svjetlo

Slika 5.71 Slika 5.72

Na koncertu Luciana Pavarottija u pulskoj areni uloZeno je mnogo
reflektora i truda u osvjetljavanje pozadine (slika 5.71 i 5.72). Namjera je
bila osvijetliti svih 360° arene, kako bi prostor u kojem se koncert odrzava
bio prepoznatljiv u svakom kadru. Dok je u $irim kadrovima to u velikoj
mjeri postignuto, dijelovi arene vidljivi u blizim kadrovima ostali su, naza-
lost, neosvijetljeni. Time je ne samo naru$en svjetlosni kontinuitet nego je
i propustena prilika za stvaranje znatno atraktivnije slike.
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Slika 5.73 Slika 5.74

Problem je narocito vidljiv u zajednickom kadru tenora i dirigenta,
u kojem se stupovi arene jedva naziru pod slabim, slucajno reflektiranim
svjetlom, umjesto da su osvijetljeni u tu svrhu posebno postavljenim re-
flektorima. Da se pri osvjetljavanju vodilo ra¢una o tome koje ¢e dijelove
pozadine vidjeti pojedina kamera, problem se mogao izbje¢i dodavanjem
nekoliko reflektora koji bi osvijetlili upravo te segmente. S obzirom na sna-
gu produkcije i broj upotrijebljenih reflektora, to vjerojatno ne bi predstav-
ljalo ni tehnicki, ni financijski problem.

Dvojni OSP
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Dvojniili krizani OSP i
snimanje s vise kamera

Kako su film i televizija dramski me-
diji, razgovori izmedu dvije ili vise
osoba ¢ine vazan dio njihova sadrza-
ja. Mnoge filmske i televizijske scene,
narocito ako se radi o igranom Zanru,
zapocinju $irim kadrom, koji gledate-
lja upoznaje s prostorom i likovima,
nakon ¢ega se radnja nastavlja kroz
niz blizih planova koji prikazuju oso-
be u razgovoru. Jos u rano doba filma
za osvjetljavanje takvih scena razvijen
je poseban svjetlosni sklop, izveden
iz osnovne svjetlosne postave, nazvan
dvojnom, ili krizanom, osnovnom
svjetlosnom postavom. Shemu spo-
menuta svjetlosnog sklopa prikazuje
slika 5.75.

Ideja je u tome da reflektor koji sluzi kao glavno svjetlo za prvu
osobu, istodobno daje i straznje svjetlo za drugu osobu, i obratno: glavno
svjetlo za drugu osobu ujedno je i straznje svjetlo za prvu osobu. Ako je
potrebno smanjiti kontrast, dodaje se tredi reflektor koji ima ulogu do-
punskoga svjetla. Dvojni OSP nalazi primjenu u mnogim filmskim i TV
produkcijama, kako klasi¢nim tako i suvremenim. Ako se snima s vise
kamera, standardan rezijski postupak predvida da kamera 1 snima desnu
osobu, kamera 3 lijevu, dok kamera 2 drzi $iri plan u kojem su vidljiva oba
sugovornika, kao u kadrovima iz TV serije Da, ministre, na slikama 5.76,
5.77 15.78, osvijetljenima dvojnim OSP-om.

Slika 5.75

Slika 5.76 Slika 5.77 Slika 5.78

Da, ministre
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Pazljivija analiza sheme rasporeda reflektora pokazuje da tri reflek-
tora koji ¢ine dvojni OSP zapravo oblikuju dvije osnovne svjetlosne postave
sastavljene od glavnoga, dopunskoga i straznjega svjetla. Prva, usmjerena
prema kameri 1, osvjetljava desnu, a druga, usmjerena prema kameri 3, lije-
vu osobu. Na taj su nacin u blizim planovima oba sugovornika osvijetljena
klasi¢nim OSP-om s troc¢etvrtinskim glavnim svjetlom, za $to bi inace tre-
balo Sest reflektora: 2 glavna, 2 straznja, i 2 pozadinska. Osim $to je jedno-
stavan i ekonomican, ovakav postav ne zahtijeva gotovo nikakvu prilagod-
bu svjetla u prijelazu sa $irih na uze kadrove, kao ni za snimanje iz raznih
smjerova, a to ga ¢ini iznimno pogodnim za snimanje s vise kamera.

Slika 5.79 Slika 5.80

OSP za snimanje s vise kamera (dio) Dvojni OSP

Slika 5.81 Slika 5.82
Srednji dvojni OSP

Prednji dvojni OSP

Rasvjeta za snimanje s vise kamera
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Usporedba sheme OSP-a za snimanje s vise kamera, prikazane na
slici 5.79, sa shemom dvojnoga OSP-a, sa slike 5.80, pokazuje da dvojni
OSP prosiruje kut iz kojega je moguce snimati bez opasnosti od narusa-
vanja svjetlosnoga kontinuiteta, a koji je na shemama oznacen svjetlijom
povrsinom. Kako dvojni OSP scenu osvjetljava sa svih strana, kretanje
kamera ograniceno je ponajprije rampom.

Dvojni OSP prikazan na slici 5.80 naziva se jos i straznji dvojni OSP,
bududi da se glavna svjetla nalaze iza izvodaca, s druge strane rampe. U
literaturi se takoder spominju srednji dvojni OSP (slika 5.81), u kojem se
glavna svjetla nalaze na samoj rampi, i prednji dvojni OSP (slika 5.82), u
kojem su glavna svjetla ispred rampe. Kako je srednji dvojni OSP zapravo
granicni slucaj straznjega dvojnog OSP-a, a prednji dvojni OSP nije pogo-
dan za snimanje s vie kamera,®' u ovom ¢e se tekstu pod nazivom dvojni

OSP podrazumijevati straznji dvojni OSP.

Slika 5.83

Ifigenija u Aulidi

31 kako definicija
dvojnoga OSP-a
predvida da svaki

od dvaju ukrizenih
reflektora osvjetljava
oba sugovornika,
dvoplan bi bio
osvijetljen s dvama
jednako jakim svjetlima
bez mogucnosti
modeliranja lica. Zbog
toga se kod snimanja
s viSe kamera umjesto
prednjega dvojnog
OSP-a u pravilu

koristi sklop u kojem
su funkcije glavnih

i straznjih svjetala
odvojene, §to otvara
bolje moguénosti za
oblikovanje volumena.

Slika 5.84 Slika 5.85

Vrline straznjega dvojnog OSP-a odnose se ponaj-
prije na odvajanje prednjega plana od pozadine i mode-
liranje volumena. U primjerima iz TV drame Ifigenija u
Aulidi glumci su osvijetljeni s dvama, po osnovnom smje-
ru straznjim bo¢nim svjetlima, od kojih jedno ima ulogu
glavnoga, a drugo ulogu straznjega svjetla. Ocrtavajudi
obrise glave, tako usmjerena svjetla odvajaju glumce od
tamne pozadine. Pritom ostavljaju u sjeni dio lica okre-
nut prema kameri, ¢ime se naglasava volumen glave.
Promjenama intenziteta dopunskoga svjetla moguce je
utjecati na dubinu te sjene, a time i na stupanj modeli-
ranja lica i ugodaj slike. Da je primijenjen prednji dvojni
OSP, sjene ne bi bilo, a s njom bi nestalo i modeliranje lica
i moguénost utjecaja na ugodaj. Iako su kadrovi snimlje-
ni iz triju razli¢itih poloZaja kamere, u svakom je od njih
prisutan isti nacin modeliranja lica, zahvaljujuci ¢emu je
kontinuitet svjetla sacuvan.


https://www.imdb.com/title/tt0343822/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0343822/?ref_=nv_sr_1

Slika 5.86

Moderna obitelj

Slika 5.87

Slika 5.88
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Slobodu kadriranja koju pruza dvojni OSP potvrduju i primjeri iz
TV serije Moderna obitelj, na kojima isti postav svjetla funkcionira u svim
trima kadrovima, iako se glumac okrece u raznim smjerovima. Glavno i
straznje svjetlo naprosto mijenjaju uloge.

Opéenito, dvojni je OSP izuzetno pogodan za stvaranje razli¢itih
ugodaja. Ugodaj je moguce mijenjati promjenom intenziteta, kvalitete
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ili boje bilo dopunskoga, bilo jednoga ili oba glavna svjetla, kao i ukljuci-
vanjem u kadar razli¢itih svjetlosnih simbola, o ¢emu ¢e vise rijeci biti u

poglavlju posve¢enom dramskim produkcijama.

Uspjesan spoj dvojnoga OSP-a i razli¢itih svjetlosnih simbola poka-
zuju i primjeri iz serije Whitney (slike 5.89 i 5.90). U oba su kadra glumici
osvijetljeni na isti nacin, iako prvi kadar prikazuje dnevnu, a drugi noénu
situaciju.

Slika 5.89 Slika 5.90
Whitney

Slika 5.91 Slika 5.92

Dirigenti i muZikaSi

I kadar iz hrvatske TV serije Dirigenti i muzikasi osvijetljen je dvoj-
nim OSP-om. U njemu nije tesko prepoznati ugodaj no¢i, stvoren ponaj-
prije visokim kontrastom, ali i razli¢itom temperaturom boje glavnih svje-

tala. Toplije svjetlo djeluje kao da dolazi od umjetnih izvora svjetla, poput
prozora, dok hladnije svjetlo asocira na mjesecinu i simbolizira no¢.
Vrline dvojnoga OSP-a dolaze do punoga izrazaja pri osvjetljavanju
slozenijih mizanscena i veéih prostora. Slika 5.92 prikazuje scenu snimljenu
u Cetiri kadra, s trima kamerama, dok slika 5.93 prikazuje postav reflektora
kojima je scena osvijetljena. Glumac osvijetljen sa samo trima reflektorima


https://www.imdb.com/title/tt1442437/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt1850458/?ref_=fn_al_tt_1
https://www.imdb.com/title/tt0098777/?ref_=nv_sr_1
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prolazi kroz Cetiri razlicite situacije, a kamere ga snimaju iz triju razli¢itih
smjerova. Zahvaljujuc¢i dvojnom OSP-u, u svim je kadrovima odvojen od
tamne pozadine, volumen lica jasno je modeliran, kontrast i svjetlosni kon-
tinuitet oCuvani su, a sve je to postignuto bez ikakve prilagodbe reflektora.

Slika 5.93 Slika 5.94

Slika 5.95

Prijatelji

Vece prostore, naravno, nije
moguce osvijetliti sa samo trima re-
flektorima, ali to ne znaci da i na njih
nije moguce primijeniti dvojni OSP.
Metodu osvjetljavanja ve¢ih prostora
prikazuje slika 5.94. Prostor se dijeli na
manje povrsine koje reflektori mogu
pokriti, pri ¢emu se vodi racuna o tome
da svi lijevi, kao i svi desni reflektori,
osvjetljuju prostor pod istim kutom.
Tako se snopovi svjetla koji dolaze
s iste strane medusobno spajaju, $to
stvara dojam da svjetlo dolazi iz istoga
izvora. Slika 5.95 prikazuje kadar iz TV serije Prijatelji koji je vjerojatno
osvijetljen na opisani nacin.

Jo$ jedan nacin primjene dvojnoga OSP-a vidljiv je na slici iz filma
Ratnici podzemlja, snimatelja Andrewa Laszla. Promatrajudi sliku, gleda-
telj stjece dojam da svjetlo dolazi iz dvaju izvora, od kojih je jedan s lijeve
strane, a drugi s desne i malo odozgo. U ovom konkretnom kadru prvi ima
ulogu glavnoga, a drugi straznjega svjetla. Medutim, malo je vjerojatno da
je scena zaista osvijetljena sa samo dvama reflektorima, ma koliko snazni
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Slika 5.96

Ratnici podzemlja
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i udaljeni oni bili. Vjerojatnije je da iz svakoga smjera svijetli nekoliko
reflektora, postavljenih na takvoj medusobnoj udaljenosti da svaki od njih
osvjetljava zaseban dio scene. Osim §to se tako stvara dojam da svjetlo
dolazi iz jedinstvenoga izvora, postizZe se i ravhomjerniji intenzitet svjetla.

Opisane znacajke ¢ine dvojni OSP iznimno korisnim alatom za
odvajanje planova, opisivanje volumena, stvaranje ugodaja i uspostavljanje
svjetlosnoga kontinuiteta. Snimatelj ili dizajner svjetla koji se nade u situ-
aciji da mora raditi brzo, da izvodacima treba omoguditi slobodu kretanja,
ili da ne zna to¢no $to Ce se u sceni zbivati, nece pogrijesiti ako scenu osvi-
jetli dvojnim OSP-om, narocito ako se radi o snimanju s vise kamera. Pa
ipak, i dvojni OSP ima svojih slabih strana, koje su uocljive uglavnom
u blizim planovima.

Prema zamisli dvojnoga OSP-a, svaki je objekt osvijetljen iz dvaju
smjerova, s dvama reflektora, od kojih jedan preuzima ulogu glavnoga, a
drugi ulogu straznjega svjetla. Ako je, medutim, kut medu reflektorima
180° (kao $to je slucaj kod spomenutoga srednjega dvojnog OSP-a), i ako
je lice orijentirano tako da ga reflektori s obje strane osvjetljuju pod istim
kutom, gubi se razlika izmedu glavnoga i straznjega svjetla, a time i smi-
sao dvojnoga OSP-a. Shemu takve situacije prikazuju slike 5. 97 1 5.98, a
primjere iz prakse slike 5.99, 5.100 i 5.101.

Svim je slikama zajednicka sjena na sredini lica, kao i djelomi¢no
zasjenjene oc¢i. Na prvoj slici takvo je svjetlo moguce tumaciti kao funkcio-
nalan izraz unutarnjega sukoba kralja Agamemnona, koji treba zZrtvovati
kéer u Euripidovoj drami Ifigenija u Aulidi. U kadru iz serije Da, ministre,
koji prikazuje ¢lana britanske vise klase na veceri u omiljenom klubu, svje-
tlo ne pridonosi dramskom sadrzZaju, ve¢ naprosto nije lijepo. Isti je slucaj i
s tre¢im kadrom, iz TV serije Sunset Beach, gdje sjene od frizure, na bradi,
donjem dijelu nosa i oko oc¢iju modeliraju lice glumice na neugodan nacin.


https://www.imdb.com/title/tt0118484/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0080120/?ref_=nv_sr_2
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Slika 5.97 Slika 5.98 Slika 5.102 Slika 5.103

Slika 5.99 Slika 5.100 Slika 5.101

Ifigenija u Aulidi Da, ministre Sunset Beach

Kako bi se zadrzala funkcionalnost dvojnoga OSP-a, potrebno je
paziti da uvijek jedno svjetlo bude glavno, a drugo straznje.®2 To je mogu-
¢e posti¢i na dva nacina: da kut medu reflektorima bude manji od 180°, §to Slika 5.104 Slika 5.105
je slucaj na slikama 5.102 i 5.103, ili da se lice okrene prema jednom od
reflektora, kao na slikama 5.104 i 5.105.

U ovom je poglavlju bilo rije¢i o snimanju s vise kamera kao glavnoj zna-
Cajki televizijskoga nacina snimanja, te dvojnom OSP-u kao mo¢nom
sredstvu za ocuvanje kontinuiteta svjetla kod snimanja s vise kamera.
O dvojnom OSP-u u njegovu ¢istom obliku bit e jo$ rijeci u poglavlju o
dramskim emisijama, dok ¢e naredno poglavlje biti posveceno temeljnoj

32 b o ciznije: straznje vrsti televizijskih emisija: studijskim televizijskim emisijama.

bocéno svjetlo. Straznje

po funkciji odvajanja

od pozadine, a straznje

boéno po smjeru iz

kojega u pravilu dolazi.
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Studijske emisije

Naslov je na prvi pogled samorazumljiv, ali kako ¢e u ovom tekstu izraz
studijska emisija biti kori$ten u ponesto suzenu znacenju, potrebno je
dodatno objasnjenje. Ovo se poglavlje nece baviti svim emisijama tehnicki
snimljenima u studiju, ve¢ samo onima koje to otvoreno pokazuju i kod
kojih je gledatelj svjestan da su snimane u studiju. Dramske produkcije,
koje takoder mogu biti snimane u studiju, ali nastoje to prikriti i uvjeri-

ti gledatelja da promatra stvarnost, nisu predmet ovoga poglavlja, kao ni
glazbene emisije, jer je kod njih uloga svjetla drugacija nego u studijskim
ili dramskim emisijama. Za dizajnera svjetla, studijske, dramske i glazbe-
ne emisije predstavljaju tri razlicite televizijske vrste, koje traze razlicita
rasvjetna rjesenja, jer imaju razlic¢ite motivacije svjetla. Zbog toga e svaka
od njih biti obradena u zasebnom poglavlju.




O motivaciji svjetia

Motivirano svjetlo uobicajeni je naziv za svjetlo koje sugerira da stize iz
stvarnih izvora svjetla vidljivih u kadru, iako je ustvari postignuto reflek-
torima. Rezultat je realisti¢na rasvjeta koja pridonosi uvjerljivosti radnje,

a uobicajena je u dramskim produkcijama. Medutim, o motivaciji svjetla
moguce je govoriti i u produkcijama koje ne teze realizmu, poput studijskih
ili glazbenih, jer rije¢ motivacija oznacava naprosto skup pobuda koje co-
vjeka pokreéu na aktivnost.®® Razumjeti motivaciju znaci razumjeti razloge
zbog kojih se nesto ¢ini. Definiranje motivacije svjetla olak$ava pronalaze-
nje rasvjetnoga rjeSenja koje ¢e najbolje odgovarati konkretnoj produkciji.
Motivacije koje stoje iza rasvjetnih pristupa u spomenutim vrstama TV
emisija prikazuju primjeri koji slijede.

Studijske TV emisije
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Realizmom je motivirana rasvjeta u drugom primjeru, najvjerojatni-
je takoder snimljenom u studiju. Svi svjetlosni elementi — smjer, kvaliteta,
kontrast i boja, oblikovani su s namjerom da gledatelju sugeriraju da pro-
matra stvaran prizor, dvoje ljudi u zamracenom prostoru, osvijetljenom
svjetlom okolnih nebodera koje dolazi kroz taj prozor. U dramskim pro-
dukcijama, koje Zele gledatelja uvuéi u radnju i navesti ga da im povjeruje,
realisti¢cna motivacija svjetla znacajan je doprinos cjelini djela.

Iako su motivacije i ugodaji u ovim primjerima razli¢iti, zajednic¢ko
im je da je paznja gledatelja u oba kadra usmjerena na izvodace u pred-
njem planu. U prvom primjeru osvjetljavanjem, a u drugom siluetiranjem
spram pozadine. U tre¢em primjeru, koji dolazi iz glazbene produkcije, pa-
Znju ponajprije privla¢i upravo pozadina koja dominira slikom, a izvodaci
kao da su u drugom planu. Kako to objasniti?

Prvenstveni je cilj svjetla u glazbenim produkcijama stvoriti uvjete

za izvodenje svjetlosnih promjena. Svjetlo se treba mijenjati s glazbom,
slijediti njezinu melodiju i ritam, a promjene svjetla najuocljivije su ako se
izvode na pozadini, koja najce$¢e zauzima i najveci dio kadra. Promjene

. SSSsgF T svjetla na samim izvodac¢ima znatno su manje uocljive, a mogu biti i kon-
g ."\; Lo i .. traproduktivne ako se radi o izvodacu kojega publika Zeli ne samo cuti, ve¢
' 4"’\-;-“‘ ' i dobro vidjeti. Zbog toga kod osvjetljavanja glazbenih produkcija dizajner
svjetla najvecu paznju posvecuje upravo osvjetljavanju scenografije.
Slika 6.1 Slika 6.2 Slika 6.3
Jay Leno Show Klub boraca Grammy 1999.

Slike 6.1, 6.2 1 6.3 prikazuju prizore iz triju razlicitih vrsta produk-
cija: studijske TV emisije Jay Leno Show, igranoga filma Klub boraca kao
primjera dramske produkcije, i TV prijenosa dodjele diskografske nagra-

de Grammy iz 1999. godine, koji predstavlja glazbene emisije. U prva dva Slika 6.4 Slika 6.5 Slika 6.6
primjera u pozadini je prozor kroz koji se vidi vizura grada, dok je u tre¢em Jay Leno Show Klub boraca Grammy 1999.

primjeru u pozadini pravokutna struktura koja takoder podsjeca na prozo-
re. Sli¢nost scenografskih rje$enja u ovim primjerima olaksava uocavanje
razlika u rasvjetnom pristupu. Blizi planovi iz istih primjera potvrduju ove zakljucke. U studijskim
U prvom primjeru nije tesko uo¢iti glavno, dopunsko i straznje svjetlo, emisijama svjetlo je motivirano ponajprije vidljivo$¢u izvodaca, u dram-
dijelove osnovne svjetlosne pozicije kojom su osvijetljene osobe u prednjem skim realisti¢cno$¢u ugodaja, a u glazbenim produkcijama moguc¢nostima
planu. Ali tako stvoreni ugodaj nije ni u kakvoj vezi s pozadinskim svjetlom, promjene svjetla.
zalaskom sunca i $arenim prozorima nebodera. Kako je, uz stvaranje ugoda- Zanemarivanje, zamjena ili nekriticno mije$anje motivacijskih
ja, zadatak rasvjete i dramaturska podrska cjelini djela, ovdje se ne radi o po- polazista razlicitih vrsta TV emisija nije uputno, jer najcesce rezultira
gresci ve¢ o razumijevanju zadatka. U emisijama poput ove, konfuznim svjetlosnim rjesenjima. Zbog toga treba motivacijska polazista
gledatelj zna da promatra razgovor snimljen u studiju, a Zelja upoznati i razumjeti.
ren __ . muje dobro vidjeti sudionike. Zbog toga je ispravno ugodaj
Vladimir (2007). Rjecnik T . . v . . ..
hrvatskoga jezika. podrediti vidljivosti. U ovom je slucaju rasvjeta motivirana
Zagreb: Novi Liber. ponajprije potrebom za citljivos¢u kadra, a ne realizmom.

33 prema: Anic,


https://www.imdb.com/title/tt0137523/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0268874/?ref_=nv_sr_2
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Motivacija svjetla u
studijskim emisijama

Slika 6.7 Slika 6.8 Slika 6.9

Studijske emisije ¢ine jezgru televizijske produkcije. Toj vrsti pripadaju
informativne emisije, najave programa i intervjui, sve vrste razgovora,
kvizovi i igre, mozaicke emisije. Tesko je nabrojati sve tipove emisija koje
pripadaju ovoj vrsti. Zajednicka im je svijest o prirodi medija u kojem
nastaju. Izvodaci su svjesni da nastupaju pred publikom, ¢esto u izravnom
prijenosu, a publika je takoder svjesna da putem slozenih tehnickih susta-
va promatra inscenirana zbivanja. Sudionici koji se u program ukljucuju
telefonom, bili oni obi¢ni gledatelji ili medijski eksponirane osobe, u pra-
vilu prvo pozdravljaju prisutne u studiju i gledatelje pored malih ekrana.
Mikrofoni, kamere i rasvjeta nerijetko su vidljivi u kadru, ¢ime se Zeli po-
ruciti da televizija nista ne skriva, te da gledatelj promatra istinu.

U ovoj vrsti emisija i od rasvjete se o¢ekuje da nista ne skriva, da
ne interpretira, da ne mijenja stvarnost, ili da to barem ne ¢ini na primje-
tan nacin. Rasvjeta tezi biti neupadljiva, ali i dalje mora ispuniti temeljne
vizualne zadace: stvoriti centar interesa, dati slici dubinu, oblikovati sce-
nografiju i, mozda najvaznije, na prihvatljiv nacin portretirati sudionike.
Scenografija u studijskim emisijama moze biti raznolika, od pseudorea-
listicne do sasvim apstraktne, a rasvjeta se treba prilagoditi svakom od
mogucih stilova i istaknuti likovne znacajke scenografskoga rjesenja.

Slika 6.10 Slika 6.11 Slika 6.12

Studijske TV emisije
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U kadru iz hrvatske inacice reality showa Big Brother, uz op¢u vid-
ljivost, bitni su svjetlosni naglasci na zastorima u pozadini koji scenogra-
fiju ¢ine zivljom i naglasavaju dubinu (slika 6.10). Scenografija BBC-jeve
emisije The Doha Debates, snimane u Dohi, sastoji se od stupova i lukova
koji podsjecaju na orijentalnu arhitekturu, a rasvjetom su istaknuti njiho-
vi oblici (slika 6.11). U apstraktnoj scenografiji kviza Tko Zeli biti miliju-
nas, emitiranoga na HRT-u, rasvjeta pridonosi opcoj teznji ka glamuru, a
ujedno otvara mogucnost stvaranja razli¢itih ugodaja s ciljem podizanja
napetosti, o ¢emu je ve¢ bilo govora u poglavlju o ulozi svjetla u scenskim
umjetnostima (slika 6.12).

Slika 6.13 Slika 6.14 Slika 6.15

Scenografija i likovne vrijednosti slike svakako su vazni, i gledatelj
ih itekako osjeca. Ali paznja gledatelja u ovoj je vrsti emisija ponajprije
usmjerena na lica sudionika, jer su sudionici u studijskoj TV emisiji zapra-
vo likovi u drami. Bilo da se radi o politi¢koj diskusiji, kvizu, kulinarskoj
emisiji ili raspravi o odgoju djece, gledatelj Zeli upoznati sudionike, zauzeti
stranu, povjerovati im, ili zakljuciti da lazu. A da bi to mogao, mora jasno
vidjeti lica sudionika, jer izrazi lica ¢esto govore vise od rijeci. Dobar
TV redatelj nece propustiti pokazati izraz lica sugovornika koji $uti i slusa,
jer taj izraz moze biti rjecitiji od svakoga izgovorenog komentara (slike
6.13, 6.14i 6.15). Ljudi koji nastupaju na televiziji toga su potpuno svjesni
i ocekuju da budu osvijetljeni na nacin koji ¢e ih uljepsati ili, u najmanju
ruku, objektivno prikazati. Uljepsavanje lica sudionika jedino je zadiranje
u stvarnost koje se od rasvjete u studijskoj emisiji o¢ekuje, a svjetlo koje to
na uodljiv nacin propusta uciniti smatra se najve¢om pogreskom. Rasvjeta
je u studijskim emisijama motivirana Zeljom da lica sudionika izgledaju
lijepo, da se njihove mane prikriju, a vrline istaknu.


https://www.hrt.hr/

174

Pristup osvjetljavanju
studijskih emisija
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Slika 6.16 Slika 6.17 Slika 6.18

Quest Means Business

Najbolje je polaziste za izuCavanje svjetla u studijskim emisijama razgovor
dviju osoba, prikazan na slikama 6.16, 6.17 i 6.18.

Standardan pristup osvjetljavanju takve situacije vidljiv je na slici
6.19. Iako postav osoba i kamera podsjeca na situacije osvijetljene dvojnim
OSP-om, obradenim u proslom poglavlju (slika 6.20), razlike u svjetlos-
nom pristupu su znacajne i dobro ilustriraju specifi¢cne zahtjeve koje pred
rasvjetu stavljaju studijske emisije.

Dok se u dvojnom OSP-u funkcija pojedinih reflektora mijenja ovis-
no o smjeru snimanja, tako da reflektor koji u jednom kadru ima ulogu
straznjega, u drugom preuzima ulogu glavnoga svjetla, u studijskim je
emisijama za svaku od funkcija pozeljno predvidjeti poseban reflektor.

Za to postoji nekoliko razloga.

Slika 6.19 Slika 6.20

Razgovor dviju osoba Dvojni OSP
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Slika 6.21 Slika 6.22

Osobe na slici 6.21 osvijetljene su dvojnim OSP-om, u kojem reflek-
tor koji daje straznje svjetlo za desnu osobu ujedno daje i glavno svjetlo za
lijevu osobu. Kako bi isti reflektor zadovoljio obje funkcije, postavljen je iz
smjera koji lijevu osobu osvjetljava trocetvrtinskim svjetlom, ostavljaju-
¢i velik dio lica u sjeni. Tako naglageno modeliranje lica moglo bi u TV
drami biti protumaceno kao realisti¢no, ali buduéi da u studijskim emisi-
jama cilj osvjetljavanja nije realizam, ve¢ ¢istoca portretiranja sudionika,
vecina Ce promatraca takvo svjetlo dozivjeti kao neprimjereno. Osim toga,
veca povrsina sjene trazi vise dopunskoga svjetla, $to pove¢ava moguénost
pojave nezeljenih sjena.

Svjetlo na slici 6.22 postavljeno je prema shemi ranije prikazanoj na
slici 6.19. Kako je za svaku od funkcija svjetla upotrijebljen poseban reflek-
tor, za svaki od njih bilo je moguce odabrati smjer koji najbolje odgovara
njegovoj funkciji. Tako glavno svjetlo u ovom primjeru dolazi iz smjera
blizega osi kamere, ¢ime je ostvareno primjerenije modeliranje lica i sma-
njena povrsina sjene.

Da u studijskim emisijama nije uputno spajati funkcije glavnoga i
straznjega svjetla, vidljivo je i iz slike 6.23. Neugodan sjaj na ¢elu osobe na
slici nastao je kao posljedica prejakoga straznjeg svjetla. Problem se moze
lako otkloniti smanjivanjem intenziteta svjetla s pomocu regulatora ras-
vjete. Ali ako isti reflektor ima i ulogu glavnoga svjetla za drugu osobu, to
nece biti moguce jer intenzitet glavnoga svjetla na obje osobe mora ostati
isti. Kako u studijskim emisijama sudionici ¢esto ulaze u studio neposred-
no prije snimanja ili emitiranja, dizajner svjetla takve probleme uocava
tek kad ih vidi na ekranu, a tada je podesavanje rasvjete putem regulatora
jedini praktican nacin prilagodbe svjetla. Ako isti reflektor ima vise funk-
cija, takve intervencije postaju otezane ili nemoguce.


https://edition.cnn.com/shows/quest-means-business
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Cordula Senfft

Slika 6.23 Slika 6.24

Kako to da dvojni OSP, u proslom poglavlju opisan kao shema
iznimno pogodna za snimanje s vise kamera, u ovim primjerima pokazuje
nedostatke?

U tipi¢nim studijskim emisijama, poput najava programa, vijesti,
razgovora i slicnih emisija u kojima su sudionici uglavnom stati¢ni, kriteriji
procjene likovne i tehnicke kvalitete u pravilu su visi nego u drugim pro-
dukcijama. Razloga za to je vise.

Kao $to je vec receno, gledatelj je svjestan da promatra prizore
snimljene u studiju, dakle u kontroliranim uvjetima u kojima nema oprav-
danja za greske. TV studiji su u pravilu opremljeni najkvalitetnijim kamera-
ma i opremom, zbog Cega se od studijskih emisija ocekuje i najvisa kvaliteta
slike. Nadalje, kadrovi se u takvim emisijama ¢esto ponavljaju, $to eventual-
ne greske ¢ini lakse uocljivima.

Zbog svega navedenoga, ovaj tip emisija trazi ve¢u preciznost izved-
be, narocito u blizim planovima koji najbolje prikazuju izraze lica i reakcije
sudionika, a u kojima su i greske najlakse uocljive. Bududi da je ¢istoca por-
treta prvenstveni cilj osvjetljavanja studijskih emisija, posebnu vaznost ima
precizan izbor smjera glavnoga svjetla. Kako spajanje glavnoga i straznjega
svjetla, koje je osnova dvojnoga OSP-a, u tom smislu nuzno predstavlja
kompromis, ova shema nije idealna za osvjetljavanje studijskih razgovora.

Izbor smjera glavnoga svjetla kljucan je za osvjetljavanje blizih pla-
nova i predstavlja temelj osmisljavanja svjetla u studijskoj emisiji. Zbog
toga zasluzuje detaljniju analizu.

Voditeljica na slici 6.24 okrenuta je tijelom prema kameri i osvijetljena
niskim prednjim svjetlom koje ne stvara gotovo nikakve sjene, $to ¢ini oblik
njezina lica jasno vidljivim. Lako je uociti da njezino lice nije simetri¢no:
lijeva je strana lica $ira od desne. Ne radi se ni o ¢emu neobi¢nom, bududi da

vecina ljudi ima vi$e ili manje nesimetri¢na lica. Istrazivanja
su, medutim, pokazala da simetrija lica ima znac¢ajnu ulogu
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Slika 6.25 Slika 6.26

Ako je cilj uciniti neciji portret laskavijim i ugodnijim, dobro je
snimiti ga tako da lice djeluje simetricnije. Jedan od nacina na koji se to
postize prikazuje slika 6.25, na kojoj glavno svjetlo dolazi s desne strane ka-
mere i stvara sjenu na lijevoj, §iroj strani lica, ¢ineci je uzom, a lice u cjelini
simetri¢nijim. Ali uspostava simetrije nije jedini doprinos koji je opisani
postupak donio slici. Sjena je licu dala i volumen, $to ga je ucinilo znatno
izrazajnijim.

Kako su glavni sadrzaj studijskih TV emisija razgovori u kojima sudio-
nici ne gledaju ravno u kameru ve¢ jedan u drugoga, najcesci je kadar u tim
emisijama bliZi plan osobe u poluprofilu, poput prikazanoga na slici 6.26.
Snimano iz poluprofila, strana lica bliza kameri djeluje $ire, a ona dalja od
kamere uze. Ta je razlika, medutim, dobrodosla jer daje informaciju o smje-
ru pogleda, $to je iznimno vazno za prostorno snalazenje u scenama razgo-
vora, a pritom ne uskracuje informacije o cjelokupnom obliku i izrazu lica.

Iz slika 6.27, 6.28 i 6.29 vidljivo je da je prema shemi osvjetljavanja
studijskoga razgovora svaki sudionik osvijetljen zasebnim OSP-om, pri
¢emu glavno svjetlo dolazi iz smjera kamere koja snima njegov krupni plan.
U slucaju lijeve osobe, to je kamera 3, a u slu¢aju desne osobe kamera 1.
Slike koje slijede prikazuju moguce polozaje glavnoga svjetla u odnosu na
polozaj kamere, kao i rezultate tih postava.

34  http: oy R . 1
Prema: http:// u prosudbi fizicke privla¢nosti, pri ¢emu se simetri¢nija lica

en.wikipedia.org/wiki/ Ve 1. . T . .
Facial symmetry. dozivljavaju kao privla¢nija.®** Osim toga, nedostatak sjene

Pristuplieno 5.8.2016.  Cini lice plo$nim, a time i manje izrazajnim. Slika 6.27 Slika 6.28 Slika 6.29



http://en.wikipedia.org/wiki/Facial_symmetry
http://en.wikipedia.org/wiki/Facial_symmetry
http://en.wikipedia.org/wiki/Facial_symmetry

Slika 6.30

Slika 6.32

Slika 6.34
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Slika 6.33

b

Slika 6.35

Studijske TV emisije
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Prva je mogucénost postavljanje glavnoga svjetla to¢no iznad kamere
koja snima krupni plan, kao $to je to slucaj na slikama 6.30 1 6.31. Ovo
rjeSenje osvjetljava citavo lice, ne stvarajudi uocljive sjene, zbog cega ga te-
levizijski dizajneri svjetla koji zaziru od sjena rado koriste. Ipak, moglo bi
se prigovoriti da nedostatak sjene Cini lice plo$nim i neizrazajnim.

Slike 6.32 i 6.33 pokazuju drugu moguénost. Glavno je svjetlo po-
stavljeno tako da stvara sjenu na udaljenijoj strani lica. Ta se sjena pojav-
ljuje na liniji pogleda snimane osobe, u sredistu slike i u sredistu interesa,
zbog Cega ostavlja na gledatelja neugodan dojam. Kako u studijskim emi-
sijama svjetlo ima zadatak na ugodan nacin osvjetljavati portrete, ovu je
mogucnost bolje izbjegavati.

Na slikama 6.34 i 6.35 glavno svjetlo stvara sjenu na blizoj stra-
ni lica. Tako postavljeno svjetlo iscrtava volumen glave na nacin kako bi
to ucinio dvojni OSP, ali bez potrebe za kompromisima budu¢i da se za
glavno i straznje svjetlo ne koriste isti reflektori. U kona¢nici lice djeluje
izraZzajnije, $to na gledatelja ostavlja ugodan dojam. Znaci da je u ovom
primjeru svjetlo dobro ispunilo svoju ulogu.

I primjeri na slikama 6.36 do 6.41 potvrduju tezu da kadrovi kod
kojih glavno svjetlo stvara sjenu na blizoj strani lica djeluju ugodnije. No
pritom ne treba zaboraviti da se ovdje radi o procjeni svjetla u studijskim
TV emisijama, kod kojih se uloga svjetla bitno razlikuje od uloge koju
svjetlo ima u nekim drugim vrstama produkcija.

Slika 6.36 Slika 6.37 Slika 6.38

Slika 6.39 Slika 6.40 Slika 6.41
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Slika 6.42 Slika 6.43

Da, ministre Prozor na dvoriste

Primjeri iz TV serije Da, ministre i igranoga filma Prozor na dvoris-
te, prikazani na slikama 6.42 i 6.43, pokazuju da se u dramskim produkci-
jama, u kojima se likovi kre¢u u realisticnim ambijentima, sjena na daljoj
strani lica moze dozivjeti kao doprinos uvjerljivosti prizora, a ne kao pro-
pust u oblikovanju portreta.

Iako opisani postupak postavljanja glavnoga svjetla iz smjera uda-
ljenije stane lica djeluje kao logi¢an i lako izvediv, kretanje kamera moze
u praksi stvoriti probleme. O kakvim se problemima radi, pokazuju slike
koje slijede.

Na slici 6.44 svjetlo dolazi iz smjera koji stvara sjenu na bliZoj strani
lica, $to predstavlja pozeljnu situaciju. Ali ako redatelj odluc¢i pomaknuti
kameru, kao sto je prikazano na slici 6.45, kamera ¢e otkriti neosvijetljeni
dio dalje strane lica, $to nije pozeljno.

Slika 6.44 Slika 6.45 Slika 6.46

Kako kamera ne smije prijeéi rampu, postavljanje reflektora na liniju
rampe moguce je rjeSenje ovoga problema. U tom ¢e slucaju svjetlo za sva-
ki dozvoljeni polozaj kamere stvarati sjenu na blizoj strani lica, kao $to je
prikazano na slici 6.46. Ali ni ovo rje$enje nije bez mana jer sto je kamera
udaljenija od rampe, sjena postaje sve veca.
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Slika 6.47 Slika 6.48

Primjer je vidljiv na slici 6.47 gdje glavno svjetlo ostavlja velik dio
bliZe strane lica u sjeni. Da bi se kontrast svjetla sveo u prihvatljive granice,
potrebno je dopunsko svjetlo visega intenziteta koje stvara dvostruku sjenu
ispod brade. Nasuprot tome, u primjeru na slici 6.48 glavno svjetlo dolazi
iz smjera blizega osi kamere i stvara vrlo malo sjene. Upravo zbog toga do-
punsko svjetlo moze biti toliko slabo da nikakva dodatna sjena ispod brade
ne bude vidljiva.

Postavljanje rasvjete za snimanje s vise kamera Cesto trazi pronalaze-
nje rjesenja kod kojih ¢e greske, mada ih ima, biti manje uocljive. Dizajner
svjetla treba razumjeti prednosti i mane mogucih rjesenja, i biti spreman
izabrati prioritete.

Kada je smjer glavnoga svjetla u pitanju, poseban izazov predstavlja
osvjetljavanje srednje osobe u razgovorima u kojima sudjeluje tri ili vise oso-
ba. Primjer vidimo na slikama 6.49 do 6.52, dok je rekonstrukcija rasporeda
reflektora koji daju glavno svjetlo prikazana na slici 6.53. Glavna su svjetla
usmjerena iz pravca kamere 1 za desnu, kamere 2 za srednju i kamere 3 za
lijevu osobu. Tako snimljeni kadrovi daju ocekivane i prihvatljive rezultate, a
kako se radi o kasnovecernjoj emisiji koja Cesto obraduje misti¢ne teme, visok
kontrast i fokusiranje svjetla na sudionike mogu se smatrati primjerenima.

Ali dok lijeva i desna osoba gledaju uvijek u istom smjeru, bilo da
gledaju jedna u drugu ili u srednju osobu, srednja se osoba okrece i lijevo i
desno, zbog Cega, osim kamere 2, njezin krupni plan snimaju i kamere 11 3.
Glavno svjetlo koje srednju osobu osvjetljava iz smjera kamere 2 posljeduje
na kamerama 1 i 3 bo¢nim svjetlom visokoga kontrasta, tesko spojivim s
ostalim kadrovima, sto je vidljivo iz slike 6.54.

Radi se o temeljnom problemu osvjetljavanja za snimanje s vise ka-
mera, kada razlike u smjeru i kontrastu svjetla narusavaju kontinuitet slike.
Problem se rjesava pronalazenjem smjera svjetla koji ¢e odgovarati svim
kutovima snimanja, a ako to nije moguce, kontinuitet se uspostavlja ubla-
Zavanjem kontrasta. U ovom je slucaju dizajner svjetla to propustio uciniti,
vjerojatno zbog bojazni da dodavanjem dopunskoga svjetla ne narusi ciljani
svjetlosni ugodaj.
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Slika 6.49 Slika 6.50

G

Slika 6.51 Slika 6.52

Slika 6.53 Slika 6.54

Drugaciji pristup rjesavanju problema srednje osobe primijenjen je u
emisiji Odluka 2011. Nove TV na slici 6.55, koje je raspored reflektora vid-
ljiv na slici 6.56. Glavna svjetla za bo¢ne osobe po stavljena su s druge strane
rampe. Svjetlo tako dolazi iz smjera udaljenije strane lica, i modelira lica na
ugodniji nacin nego li je to bio slu¢aj u prethodnom primjeru. Rezultat takva
izbora smjera glavnoga svjetla vidljiv je na slikama 6.57 i 6.58. Glavno svjetlo
za srednju osobu i ovdje dolazi iz smjera kamere 2, ali je njegovo djelovanje
bitno promijenjeno dopunskim svjetlom izvedenim s pomocu Cetiriju ras-
vjetnih tijela, koja pokrivaju ¢itavo podrucje mogucega kretanja kamera.
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Kako bi se dodatno smanjio kontrast svjetla na srednjoj osobi doda-
na su jo$ dva usmjerena rasvjetna tijela slabijega intenziteta, koja osvjetlju-
ju srednju osobu iz smjera kamere 1 i kamere 3. Kadrovi tih kamera vidljivi
su na slikama 6.59 i 6.60.

Slika 6.55 Slika 6.56
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Slika 6.57 Slika 6.58
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Slika 6.59 Slika 6.60


https://novatv.dnevnik.hr/
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Slozene studijske emisije

Slika 6.61 Slika 6.62

Slijededi opisane principe, mogucde je osvijetliti svaki razgovor, bez obzira
sudjeluju li u njemu dvije, tri ili viSe osoba. Razgovor u kojem sudjeluje
pet osoba, poput prikazanog slici 6.61, moguce je osvijetliti shemom
prikazanom na slici 6.62. Po dvije osobe s lijeve i desne strane osvijetljene
su istim glavnim svjetlom, bududi da gledaju u istom smjeru, a sjede
dovoljno blizu da jedan reflektor moze osvijetliti obje osobe. Ipak, iz ranije
opisanih razloga, za svaku je osobu predvideno vlastito straznje svjetlo.
Medutim, studijske emisije nisu ograni¢ene samo na razgovore vec
mogu uz jednu ili viSe razgovornih pozicija imati i posebnu poziciju s koje
voditelji najavljuju i odjavljuju emisiju, poziciju za glazbene brojeve, poziciju
publike i razne druge pozicije. Izvodaci se mogu kretati izmedu tih pozicija, a
scenografija takve emisije nerijetko u cijelosti ispunjava velik televizijski studio.
Primjere takvih sloZenih studijskih TV emisija prikazuju slike 6.63, 6.64 i 6.65.
Pogled na studio pun scenografije s jedne, te na strop studija krcat
reflektorima poput onog na slici 6.66 s druge strane, moze zbuniti dizajnera
pocetnika. Odakle krenuti? Koji reflektor usmjeriti prvi? 1z kojega smjera?
Rjesenje je osvijetliti svaku od scenskih pozicija osnovnom svjetlos-
nom postavom usmjerenom prema kameri koja ¢e snimati krupni plan
osobe na toj scenskoj poziciji. Zbog toga prvo treba za svaku od scenskih
pozicija postaviti pitanje: gdje Ce stajati kamera koja ¢e najcesce snimati
krupni plan osobe na ovoj poziciji? Odgovor je u poznavanju pravila tele-
vizijskoga snimanja, prema kojima krupni plan u nacelu snima nasuprotna
kamera. Uz to u obzir treba uzeti znacajke scenografije, broj raspolozivih
kamera te mogu¢nosti njihova kretanja. Tako izvedene zakljucke svakako
je potrebno provjeriti u razgovoru s redateljem, koji donosi kona¢nu odluku
o kadriranju, te o polozajima i kretanju kamera.
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Slika 6.63 Slika 6.64 Slika 6.65

Slika 6.66

Polozaj kamere koja snima krupni plan polaziSte je za izbor smjera
glavnoga svjetla. Hoce li reflektor biti to¢no iznad kamere ili odmaknut na
neku od strana i koliko, ovisi o raznim ¢imbenicima. Uz ve¢ spomenute,
poput smjera pogleda snimane osobe i teznje ka izrazajnijem modeliranju
lica, u obzir treba uzeti i utjecaj pojedinoga reflektora na druge osobe ili
dijelove scenografije, polozaj i izgled sjena koje ¢e reflektor stvoriti, a
konacna ¢e odluka svakako ovisiti i 0 mehanickim moguénostima postav-
ljanja reflektora.

Nakon izbora smjera glavnoga svjetla moguce je odrediti polozaje
ostalih reflektora potrebnih za izgradnju osnovne svjetlosne postave ko-
jom Ce biti osvijetljena neka scenska pozicija. Nakon $to je na opisani nacin
rijeSena prva scenska pozicija, istom se metodom pristupa rjesavanju slje-
dece scenske pozicije. Pritom nije iskljuceno da ¢e pojedini reflektori moci
posluziti za istovremeno osvjetljavanje vise scenskih pozicija, uz uvjet da
se time ne dovodi u pitanje moguénost kontrole intenziteta svjetla.

Nakon $to je osvijetlio sve predvidene stati¢ne scenske pozici-
je, dizajner treba provijeriti jesu li putanje kojima ¢e se izvodaci kretati
zadovoljavajuce osvijetljene. Ocekuje se da Ce tijekom kretanja izvodaci
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biti snimani u $irim planovima, u kojima su greske i varijacije intenziteta
svjetla manje uocljive. U tom ce slucaju rasprseno dopunsko svjetlo, nami-
jenjeno stati¢nim scenskim pozicijama, mozda u dovoljnoj mjeri osvijetliti
i putanje kretanja izvodaca. Ako ustanovi da neka mjesta nisu zadovolja-
vajuce osvijetljena, dizajner ih treba dodatno osvijetliti, vodeci takoder
racuna o prevladavaju¢em smjeru snimanja.

Dobra suradnja redatelja i dizajnera svjetla preduvjet je kvalitetnoga
osvjetljavanja svih vrsta produkcija, pa tako i sloZenih studijskih emisi-
ja. Ako redatelj inzistira na potpunoj slobodi kretanja izvodaca i kamera,
dizajner ¢e biti prisiljen raditi ve¢e kompromise, $to ¢e imati za posljedi-
cu manje izrazajno svjetlo. S druge strane, redatelj koji barem za klju¢ne
dijelove emisije precizno odredi poloZaje izvodaca i kamera, omogudit ¢e
dizajneru svjetla iznalazenje kvalitetnijih rasvjetnih rjesenja.
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Drugaciji pristup
osvjetljavanju studijskih
emisija

Do sada analizirani primjeri osvijetljeni su klasi¢cnom osnovnom svjetlos-
nom postavom koja za svaku od funkcija, dakle za glavno, dopunsko,
straznje i pozadinsko svjetlo predvida kori$tenje posebnih reflektora ili
posebnih grupa reflektora. Kako takav stil osvjetljavanja trazi visok stu-
panj kontrole rasprostiranja svjetla, u pravilu se koriste usmjereni reflek-
tori koji daju tvrdo svjetlo. Pravilno izveden, ovaj pristup daje likovno
visokovrijedne rezultate, zbog Cega svaki kompetentan snimatelj, odnos-

no dizajner televizijske rasvjete, mora poznavati principe na kojima se
taj pristup temelji.

Slika 6.67 Slika 6.68

Medutim, ako svjetlo nije dobro postavljeno i kontrolirano, vrlo
lako dolazi do gresaka, koje su zbog prirode tvrdoga svjetla lako uocljive.
Na slici 6.67 ostro straznje boc¢no svjetlo, koje na neugodan nacin osvjet-
ljava lice, vrh nosa i kosu snimljene osobe, posljedica je takva propusta
u izvedbi. Na prvi bi pogled gledatelj mogao zakljuciti da se radi o lose
usmjerenom straznjem svjetly, ali shema na slici 6.68 otkriva kako je
zapravo rije¢ o nekontroliranom djelovanju reflektora namijenjenoga
osvjetljavanju sugovornika. Slike 6.69, 6.70 i 6.71 pokazuju $to je dizajner
svjetla propustio uciniti.

Prilikom usmjeravanja svjetla dizajner treba provijeriti osvjetljava
li reflektor samo ciljanu osobu, ili se svjetlo $iri i na druge osobe u slici,
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u ovom slucaju na sugovornika. Ako se $iri, potrebno je rasipanje svjetla
ograniciti s pomocu klapa na reflektoru. Preciznost usmjeravanja i ogra-
nicavanja rasipanja svjetla preduvjet je uspje$nosti ovakva pristupa, ali
upravo iz te potrebe za preciznos$¢u proizlaze i opasnosti. Dovoljan je ne-
predvideni pomak stolice da izvodac izade iz svjetla, te da se uspostavljeni
sklad narusi. Iz ovoga je primjera vidljivo da postavljanje svjetla na klasi-
¢an nacin, s pomocu usmjerenih reflektora koji imaju precizno odredene
uloge, zahtijeva mnogo paznje i vremena, a uz to nosi i rizik od pogresaka
zbog mogucdih nepredvidenih pokreta izvodaca i kamera.

Studijske TV emisije

Slika 6.69 Slika 6.70 Slika 6.71

Primjeri na slikama 6.72, 6.73 i 6.74 takoder pokazuju probleme
prouzrocene neprecizno postavljenim usmjerenim tvrdim svjetlom: u
prvom slucaju to je sjena od kose koja skriva o¢i, u drugom nelijepa sjena
od glave na reveru snimane osobe, a u tre¢em previsok kontrast i grubo
modeliranje lica.

Slika 6.72 Slika 6.73 Slika 6.74

Ovakve neugodne sjene svakako je bolje izbje¢i. Medutim, u svije-
sti mnogih ljudi iz televizijske struke svaka je sjena nepozeljna. Sjenu na
blizoj strani lica osobe na slici 6.75 upuceni ¢e promatrac prihvatiti kao
dobrodos$ao doprinos opisivanju volumena, ali moguca je i procjena da je
lijeva strana lica snimljene osobe naprosto u mraku. Nazalost, strah od
sjene nije rijedak kod medijskih profesionalaca, tehnicara, producenata,
pa i redatelja.
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Zbog odnosa mo¢i unutar tele-
vizijskih produkcijskih ekipa, dizajner
svjetla u pravilu nije u prilici braniti
likovne vrijednosti svojega dizajna
pozivajudi se na teorijska objasnjenja
o vaznosti sjene u stvaranju volumena
na dvodimenzionalnoj televizijskoj
slici. Ako ocekuje bududi angazman,
prakti¢nije mu je problemati¢nu sjenu

Slika 6.75 ukloniti nego o njoj raspravljati.

Objektivne poteskoce u primje-
ni usmjerenoga tvrdog svjetla opisane u gornjim primjerima, netrpeljivost
prema sjenama prisutna kod mnogih ljudi iz struke, upotreba boje kao
alternative oblikovanju slike svjetlom i sjenom, te razvoj u¢inkovitih izvo-
ra mekoga svjetla zasnovanih na tehnologiji fluorescentne i LED rasvjete,
doveli su u novije doba do drugacijega pristupa osvjetljavanju studijskih
TV emisija. Za razliku od klasi¢noga pristupa, u kojem postoji glavno svje-
tlo koje dolazi iz jasno odredenoga smjera i tako odreduje oblik i polozaj
sjene, u ovom pristupu ne postoji jedinstven i prepoznatljiv smjer glavnoga
svjetla. Svjetlo dolazi sa svih strana, a cilj osvjetljavanja je ponistavanje
sjena.

Primjere ovih razlicitih pristupa prikazuju slike 6.76 i 6.77. U pr-
vom primjeru lice je osvijetljeno tvrdim visokim prednjim svjetlom koje
dolazi ravno iz smjera kamere. Rezultat je precizno modelirano lice s jasno
iscrtanom tvrdom sjenom ispod brade. U drugom primjeru nije mogu-
¢e odrediti odakle svjetlo dolazi. Kao da dolazi sa svih strana istodobno.
Ispod brade postoji zasjenjeni dio, ali, za razliku od prvoga primjera, sjena
nije jasno definirana, ve¢ je neodredena i rasplinuta. Vrijednost je prvoga
pristupa u preciznom modeliranju lica, a vrijednost drugoga u odsustvu
sjena i otpornosti na pogreske.

Slika 6.76 Slika 6.77
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Teoriju koja stoji iza ovih pristupa dobro obja$njavaju primjeri s
nogometnih stadiona.

HR™ 0 .
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Slika 6.80 Slika 6.81

U primjeru na slici 6.78 svaki igra¢ ima dvije jasno vidljive sjene,
$to je neprirodno i ometa citanje slike, budu¢i da odvlaci paznju od igraca
samih. S druge strane, na slici 6.79 igraci uopc¢e nemaju sjene, zbog ¢ega
ih je ugodnije gledati. Moglo bi se pomisliti da je prva slika snimljena pod
umjetnom rasvjetom, a druga po obla¢nom danu, ali slike 6.80 i 6.81 poka-
zuju da to nije slucaj.

Prvi je stadion osvijetljen baterijama reflektora postavljenima na
visoke stupove smjestene na kutove stadiona. S obzirom na to da svjetlo
dolazi iz velike udaljenosti, baterije reflektora djeluju kao izvori tvrdoga
svjetla, pri cemu svaka od njih stvara jasno vidljivu tvrdu sjenu.

U drugom primjeru reflektori su rasporedeni po ¢itavom obodu
krova stadiona. Tako svjetlo dolazi sa svih strana, a velik broj reflekto-
ra, postavljenih na maloj medusobnoj udaljenosti u¢inkovito se spajaju
u jedan velik izvor mekoga svjetla koji, poput obla¢noga neba, ne stvara
vidljive sjene.

Takvo kruzno svjetlo Cesto se koristi u suvremenim TV studijima,
naroc¢ito u emisijama vijesti, najavama i razgovornim emisijama (slike
6.82 1 6.83). Pod tim svjetlom kamere mogu snimati iz svih smjerova,
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izvodaci mogu gledati na bilo koju stranu, a broj sudionika u razgovoru
moze se mijenjati bez potrebe za pode$avanjem rasvjete. Zbog toga ovaj

stil osvjetljavanja ne trazi stalno prisustvo dizajnera svjetla, sto ga ¢ini
narocito popularnim na komercijalnim televizijama koje teze ekonomic-
nijem poslovanju.

Slika 6.82 Slika 6.83

Primjer svjetla koje dolazi od svakuda i niotkuda prikazuju slike
6.84, 6.851 6.86. Slikama se u principu nema sto prigovoriti. Lica su jasno
vidljiva i ¢isto osvijetljena, scenografija ¢ini pozadinu dinami¢nom, a time
su najvaznije funkcije rasvjete u studijskim emisijama ispunjene. Pa ipak,
zbog potpunoga odsustva sjene lica izgledaju plo$no, kao da su izrezana iz
papira, a slici u cjelini nedostaje centar interesa.
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Slika 6.87 Slika 6.88 Slika 6.89
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Na slikama 6.87, 6.88 i 6.89 sli¢na je situacija osvijetljena na ponesto
drugadiji nacin. I ovdje je prisutno opcée meko svjetlo koje sluzi smanji-
vanju kontrasta, ali su lica dodatno osvijetljena tvrdim svjetlom, zadaca
kojega je usmjeravanje paznje i modeliranje volumena. Rezultat je plas-
ti¢nija slika, $to navodi na zakljucak da je takva kombinacija kruznoga i
usmjerenoga svjetla dobar kompromis u osvjetljavanju studijskih emisija.
Slican je pristup ve¢ prikazan u primjeru na slikama 6.57 do 6.60, u kojem
tvrda svjetla daju volumen slici osvijetljenoj op¢im mekim svjetlom. Ali
zbog razlike u osvijetljenosti lica muskarca i Zene na slici 6.88, kao i razlike
u osvijetljenosti lijeve i desne strane lica voditelja na slici 6.89, mnogi ¢e
televizijski djelatnici, vodeni ve¢ opisanim strahom od sjene, biti skloniji

slici bez ikakvih sjena.

i 4
‘_}.: Bennett: It's ludicrous that people think a two-state
solution will work. It's failed three times already, L9111

Slika 6.90 Slika 6.91

Razliku kruznoga i klasi¢noga pristupa dodatno ilustriraju i primjeri
na slikama 6.90 i 6.91, koji prikazuju isto lice osvijetljeno na razlicit nacin.
Slike su neosporno razlicite, ali nije moguce utvrditi da je neka od njih
osvijetljena bolje, a druga losije. Nekim ¢e emisijama vise odgovarati prvi,
a nekima drugi pristup. Na dizajneru je svjetla prepoznati koja je situacija
pogodnija za koji pristup.

Koji pristup izabrati?

Opcenito uzevsi, za osvjetljavanje klasi¢nim pristupom pogodne su
precizno planirane produkcije, kod kojih su unaprijed poznati ¢cimbenici
vazni za rasvjetu, poput broja sudionika, smjera njihovih pogleda, raspore-
da sjedenja i mogucega kretanja, te polozaja i kretanja kamera. Poznavanje
takvih detalja olaksava dizajneru pronalazenje najboljega smjera svjetla za

svaki kadar i polozaj kamere, ¢ime se smanjuje opasnost od pogresaka, a
zadrzavaju likovne vrijednosti klasi¢noga pristupa.

S druge strane, produkcije u kojima ima mnogo nepoznanica, u ko-
jima broj sudionika nije unaprijed poznat ili se tijekom emisije mijenja, u
kojima sudionici gledaju u raznim smjerovima, kao i one u kojima redatelj
zahtijeva punu slobodu kretanja kamera, pogodnije je osvijetliti kruznim
pristupom, koji smanjuje opasnost od mogucih problema i pogresaka.

Slika 6.92

38 steadicam -
trgovacko ime sustava
za stabilizaciju kamere
i snimanje kamerom iz
ruke. Prema: Midzi¢,
Enes (2006). Govor
oko kamere. Zagreb:
Naklada Hrvatskog
filmskog saveza.

36 Jimmy jib - lagani
aluminijski kran s
daljinski upravljanom
panoramskom glavom.
Prema: Midzi¢, Enes
(2006). Govor oko
kamere. Zagreb:
Naklada Hrvatskog
filmskog saveza.

Slika 6.93 Slika 6.94

Primjer emisije pogodne za osvjetljavanje klasi¢nim
pristupom je RTL duel, TV prijenos suceljavanja kandida-
ta na hrvatskim predsjednickim izborima 2005. godine, u
produkciji RTL Televizije (slike 6.92, 6.93 i 6.94). Citavo
vrijeme trajanja emisije kandidati i voditelj sjede na svojim
mjestima. Smjer njihovih pogleda je zadan jer kandidati
uvijek gledaju u voditelja, a voditelj naizmjence u jednoga
ili u drugoga kandidata. Kamere koje snimaju krupne pla-
nove sudionika nepomicne su. Kre¢u se kamere na steadi-
camu®® i jimmy jibu,®® ali su u njihovim, u pravilu znatno
$irim kadrovima, eventualne greske manje uocljive.

Ovakva, unaprijed dogovorena situacija, idealna je
za osvjetljavanje tvrdim reflektorima, usmjerenim na lica
sudionika. Osim $to se time postiZe precizno modeliranje
lica na koja se usmjerava i paznja gledatelja, izbjegava se
nepotrebno osvjetljavanje prostora izmedu scene i poza-
dine u kojem se nalaze kamere, kabeli i druga tehnicka
oprema koja na ekranu ne treba biti vidljiva.
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Shemu rasporeda reflektora
kojima su osvijetljeni sudionici emi-
sije prikazuje slika 6.95. Iznad svake
od kamera namijenjenih snimanju
krupnih planova postavljen je po je-
dan usmjereni reflektor koji sluzi kao
glavno svjetlo za snimanu osobu, a
nasuprot njima postavljena su jo$ tri
takva reflektora za straznje svjetlo.
Svaki od sudionika razgovora osvijet-
ljen je i s po dva reflektora koji imaju
ulogu dopunskoga svjetla, a koji su na
shemi prikazani manjim simbolima
s klapama. Radi se takoder o usmje-
renim reflektorima, ali druge vrste.
Bududi da glavna svjetla ne stvaraju
puno sjene, intenzitet dopunskih svjetala moze biti nizak. Rezultat takva
postava vidljiv je na slikama 6.96, 6.97 1 6.98.

Slika 6.95

Slika 6.96 Slika 6.97 Slika 6.98

Slika 6.99 Slika 6.100 Slika 6.101

Sasvim drugacije zahtjeve pred dizajnera svjetla postavlja serija emisija
Vjeruj u ljubav, takoder u produkciji RTL Televizije, u kojoj se broj sudionika
tijekom emisije mijenja po nekoliko puta, a kako se radi o ljudima koji nema-
ju iskustva s televizijskim snimanjima, tesko je predvidjeti tko ¢e kamo stati,
u kom ¢e smjeru gledati, i s kim ¢e razgovarati (slike 6.99, 6.100 i 6.101).
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Takvoj vrsti emisija odgovara
kruzni pristup osvjetljavanju, prika-
zan shemom na slici 6.102. Izvodaci
su iz smjera kamera osvijetljeni
prstenom reflektora svjetlo kojih,
raspr$eno i omeks$ano difuzijskim
filterima, ne stvara na licima goto-
vo nikakve sjene. Straznje je svjetlo
ipak izvedeno s pomoc¢u usmjerenih
reflektora, kako ne bi osvjetljavalo
objektive kamera.

Oba opisana pristupa primi-
jenio je pri osvjetljavanju americ-
ke predsjednicke kampanje 2012.
godine poznati dizajner svjetla Jim
Tetlow, osvjetljuju¢i TV prijenose
suceljavanja Baracka Obame i njegova protukandidata Micka Romneyja.

Primjeri na slikama 6.103 i 6.104 prikazuju prvi krug suceljavanja,
u kojem kandidati stoje svaki za svojom govornicom i gledaju u zadanim
smjerovima. Tetlow je ovu emisiju osvijetlio usmjerenim tvrdim svje-
tlima, $to potvrduju sjene na podu vidljive na prvoj slici. Kao i u slu¢aju
hrvatske predsjednicke kampanje iz 2005., rezultat su lica osvijetljena
klasi¢nim OSP-om, visi kontrast slike, izrazitije modeliranje lica i usmje-
renija paznja gledatelja.

Slika 6.102

Slika 6.103 Slika 6.104

Slika 6.105 Slika 6.106
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U drugom krugu kandidati se nalaze u areni, okruzeni publikom
koja im moze postavljati pitanja (slika 6.105 i 6.106). Okrecu se i govore na
sve strane, a i kamere ih snimaju sa svih strana. Zbog toga je u ovom slu-
¢aju Tetlow primijenio kruzni pristup, u kojem i svjetlo dolazi sa svih stra-
na, ¢ime se dokida tradicionalna podjela na glavno, dopunsko i straznje
svjetlo, ali se izvodac¢ima i kamerama daje sloboda kretanja uz minimalnu

opasnost od pogreske. Bududi da je u studijskim emisijama ¢istoc¢a osvjet-
ljavanja lica najvazniji zadatak rasvjete, takav je postupak opravdan.

Dramske
produkcije



O dramskim produkcijama

Prisutnost reflektora i kamera u kadru, koja u studijskim emisijama nije
rijetkost, u dramskim se produkcijama dozivljava kao neoprostiva gres-
ka. Cak i izrazito stilizirani oblici dramskih produkcija, poput komi¢nih
serijala,®” ne otkrivaju gledateljima tehnicke detalje svojega nastanka, ve¢
nastoje sacuvati minimum iluzije da prikazuju stvarne dogadaje a ne scen-
ska uprizorenja. Da bi prihvatio dramski sadrzaj, gledatelj mora mo¢i u
njega povjerovati. Na srecu filmskih i televizijskih stvaralaca, gledatelj Zeli
povjerovati, i zbog toga kao uvjerljive prihvaca razli¢ite nacine prikaziva-
nja stvarnosti, Cesto temeljene na konvencijama izgradenim kroz povijest
filma i televizije. Ali ako je stvarnost prikazana na nacin koji gledatelj dozi-
vi kao lazan, iluzija nestaje a s njom nestaje i uvjerljivost dramskoga djela.
O odnosu svjetla i stvarnosti u filmu snimatelj Vilmos Zsigmond je rekao:

Gledajudi film, publika prepoznaje Sto je stvarno, a Sto nije. Ako po-
stoji svjetiljka u uglu, osvijetlit Cete scenu iz tog ugla. Mislim da je potreb-
no oponasati stvarnost. Ali kada proucavate slikarstvo, primijetite da je u
mnogim slucajevima priroda izmijenjena. To su slucajevi kada umjetnik
zakljuci da se nesto moze uciniti bolje. Najbolja rasvjeta je ona koju publi-
ka dozivljava kao stvarnu. Kada je usporedite s prirodom, ponekad je bolja
od prirode.®®

Citiranim je tekstom Zsigmond jezgrovito izlozio temeljno polaziste
izgradnje dramske rasvjete. Budu¢i da u dramskim produkcijama svje-
tlo tezi realisti¢nosti, snimatelj nece pogrijesiti ako prilikom koncipiranja
svjetla slijedi logiku kojom bi scena bila osvijetljena u stvarnosti. Gledatelj
¢e tako lakse povjerovati da scenu ne osvjetljuju reflektori ve¢ prirodni
izvori svjetla koji se ili vide u kadru ili se njihovo postojanje moze pretpo-
staviti, pa time i prihvatiti prizor kao uvijerljiv.

Primjer takva pristupa daje sam Zsigmond u kadru iz filma Lovac
na jelene redatelja Michaela Cimina. Kadar prikazuje hotelsku sobu osvi-
jetljenu s dvama izvorima: svjetiljkom vidljivom u uglu i svjetlom koje do-
lazi iz predsoblja, a za koje gledatelj po iskustvu moze zakljuciti da potjece

od stropne lampe. Svjetlo djeluje kao da zaista dolazi iz tih

izvora, iako je scena zapravo osvijetljena reflektorima koji
37 gngl. Sitcom: gledatelju ostaju skriveni. Dokaze da je svjetlo izgradeno
situacijska komedija s pomocu reflektora nije tesko nadi. Tvrdu sjenu na zidu
a8 _ iza glumca ni po smjeru ni po kvaliteti nije mogla stvoriti

Prema Dennis T . 11ee . PO . .

SchaeferiLarry Salvato  SVjetiljka vidljiva u kadru. Po kvaliteti sjena je suvise ostra,
(1984). Masters of Light,  a njezin polozaj otkriva da se izvor svjetla koji ju je stvorio
Berkley, Los Angeles, nalazi negdje u sredini prostorije, a ne u njezinu kutu.
London: University of . . e . e 41 . .

Intenzitet svjetla kojim je glumac osvijetljen iz smjera

California Press. str. 327.
Prijevod autora. predsoblja osjetno je visi nego intenzitet svjetla u samom



https://www.imdb.com/title/tt0077416/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0077416/?ref_=nv_sr_1
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2 predsoblju, $to upucuje na to da glumac i predsoblje nisu osvijetljeni istim
E izvorom. Na kraju, bududi da su u sjenama vidljivi detalji, moze se zaklju-
s ¢iti da je kao dopunsko svjetlo koristen i tre¢i reflektor.
(o]
£
8
[a]
Slika 7.1

Lovac na jelene

Kada bi gledatelji na tako kriti¢an i analiticki nacin procjenjiva-

li realisti¢nost slike, malo bi filmova i TV drama dobilo zadovoljavajude
ocjene. Ali gledatelji su dobronamjerni. Njihova je paznja usmjerena na
dramsku radnju, a ne na analizu postava svjetla, zbog ¢ega prihvacaju kao
realisti¢nu svaku rasvjetu koja izravno ne proturjeci njihovu iskustvu.
Zahvaljujudi tome, snimatelji mogu mijenjati stvarnost, prilagodavati je
dramaturskim potrebama filma, ¢initi je boljom od prirode, kao $to je re-
kao Vilmos Zsigmond.

Prilagodavajudi smjerove i intenzitete svjetla u kadru hotelske sobe,
Zsigmond je stvarnost filmske slike u¢inio boljom od prirode. Bez njego-
vih intervencija glumac bi bio jedva vidljiv. Svjetlo iz predsoblja u stvarno-
sti ga ne bi ni dodirnulo, a svjetiljka iz kuta osvijetlila bi ga slabim bo¢nim
svjetlom pod kojim bi najveci dio lica ostao u sjeni, skriven od pogleda gle-
datelja. Slika bi djelovala realisti¢no, ali paznja gledatelja ne bi bila usmje-
rena na glumca, ve¢ na svjetiljku u kutu i osvijetljeno predsoblje.

Poboljsavanje stvarnosti, odnosno njezino prilagodavanje potre-
bama radnje, glavni je zadatak rasvjete u dramskim produkcijama. To
je narocito vazno naglasiti danas, u doba visoko osjetljivih kamera koje
s lako¢om snimanju i bez dodatne rasvjete. Vjestina snimatelja mjeri se
upravo prema sposobnosti kreativne interpretacije stvarnosti, uz ocuvanje
uvjerljivosti prizora. Kako bi se ta vjestina razvila, potrebno je upoznati
zakonitosti stvaranja uvjerljive dramske rasvjete.
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Motivacijaizvorom svjetia

Dok je u studijskim emisijama svjetlo motivirano polozajem kamere koja
snima krupni plan, u dramskim je produkcijama motivirano vrstom i
polozajem izvora svjetla koji bi scenu osvjetljavali u stvarnosti. U praksi
to znaci da je izgradnju svjetla u studijskim emisijama dobro zapoceti
pitanjem iz kojega ce smjera kamera snimati krupni plan, dok je za
dramske produkcije primjerenije pitanje $to je i gdje je u ovoj sceni izvor
svjetla. Da bi gledatelj svjetlo dozivio kao motivirano stvarnim izvorom,
ono mora svojim glavnim znacajkama (smjerom, relativnim intenzitetom,
kvalitetom i bojom) odgovarati svjetlu koje bi u toj situaciji dao stvarni
izvor svjetla, bilo da je vidljiv u kadru bilo da je njegovo postojanje moguce
pretpostaviti. Rije¢ je dakle o uobicajeno zvanom motiviranom svjetlu.
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O smjeru motiviranoga
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2 Glavnim svjetlom istoga smjera, samo s lijeve strane, osvijetljen je
- E Clint Eastwood u svojem filmu Mostovi okruga Madison, a kao motiviraju-
SVJ et I = | é ¢iizvor posluzila je svjetiljka na zidu iza njega.
< Zahvaljujud¢i dvodimenzionalnoj prirodi slike, gledatelj oba rjeSenja
§ prihvaca kao realisti¢na, iako se u prvom primjeru izvor svjetla nalazi u
Kod montaznoga spajanja kadrova glumac se moze po dubini kadra kretati ° ravnini, ili ¢ak malo ispred glumca, dok je u drugom nekoliko metara iza
prema kameri ili od kamere, ali kako je filmska i TV slika dvodimenzional- glumca. U drugom bi primjeru svjetlo trebalo biti straznje boc¢no i osvije-
na, tako dugo dok njegovo kretanje ima dominantan smjer s lijeva udesno tliti samo konturu glumceva lica.
ili s desna ulijevo, gledatelj ima dojam da se glumac krece u istom smjeru.
Sli¢no pravilo vrijedi i za smjer svjetla, za koji gledatelj s lakocom
uocava dolazi li s lijeva, s desna, odozgo ili odozdo, ali teze odreduje polo-
zaj izvora svjetla po dubini kadra.
Slika7.4

Slika 7.2 Prozor na dvoriste

Klub boraca

Slika 7.5

Slika 7.3 Barry Lyndon

Mostovi okruga Madison

U kadru iz filma Klub boraca glumac je osvijetljen vrlo realistic-
no. Kao izvor glavnoga svjetla po svoj je prilici zaista koristena svjetiljka
vidljiva u kadru jer ni$ta ne upucéuje na postojanje drugoga, skrivenoga
izvora svjetla. Svjetiljka se nalazi malo iznad i ispred glumca, blize kame-
ri, a glumcevo je lice osvijetljeno bo¢nim svjetlom koje dolazi s desna, iz
smjera svjetiljke.

Osim dvodimenzionalnosti slike, snimatelju na ruku idu i konven-
cije. U kadru iz filma Prozor na dvoriste glumica Grace Kelly osvijetljena
je gornjim trocetvrtinskim svjetlom, iako se motivirajudi izvor svjetla
nalazi ispod njezina lica. Gledatelj bez problema takav postupak prihvacéa
kao realistican, bududi da se radi o konvenciji temeljenoj na ve¢ spomenu-
tom iskustvu prirodnoga sunceva svjetla, koje nikada ne svijetli odozdo.
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Slika 7.6

Kum
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S druge strane, u primjeru iz ve¢ spominjanoga filma Barry Lyndon
svijece vidljive u donjem dijelu kadra zaista osvjetljavaju lice glumca, zbog
Cega realisti¢nost smjera svjetla tehnicki nije moguce dovesti u pitanje. Ali
gledatelj procjenjuje izgled ljudskoga lica ponajprije na temelju iskustva
promatranja pod prirodnim svjetlom, koje svijetli odozgo. Zbog toga neuobi-
¢ajeni smjer svjetla, umjesto na sadrzaj slike, paznju usmjerava na postupak
osvjetljavanja, a posljedica je da prizor ne djeluje realisti¢no, ve¢ stilizirano.

Na kraju, u primjeru iz filma Kum glumac je osvijetljen bo¢nim svje-
tlom koje dolazi s desna, iako se prozor vidljiv u dubini kadra nalazi s lijeve
strane. Ni ovaj postupak ne proturjeci iskustvu gledatelja, koji bez potesko-
¢a i velikoga promisljanja moze pretpostaviti da u prostoru postoji i drugi
izvor svjetla, koji osvjetljava gluméevo lice. Stovise, kontrast izmedu tamne
strane lica i osvijetljenoga prozora vidljivoga u pozadini naglasava tre¢u
dimenziju i pridonosi realisti¢nosti.

Navedeni primjeri pokazuju da je za dojam realisti¢nosti vazno da gle-
datelj svjetlosna rjesenja prihvati kao moguca, odnosno da svjetlo izravno ne
proturjeci njegovu iskustvu. Tehnicka i fizikalna to¢nost u drugom su planu.

Iz toga je razloga u primjeru iz filma Mostovi okruga Madison Clint
Eastwood mogao biti osvijetljen bo¢nim umjesto straznjim bo¢nim svje-
tlom, ¢ime je postignuta bolja vidljivost i veca plasti¢nost lica. Grace Kelly
nije morala biti osvijetljena nimalo laskavim donjim svjetlom, iako se izvor
svjetla nalazi ispod nje, a lice Al Pacina moglo je u filmu Kum biti osvijet-
ljeno dramati¢nim bo¢nim svjetlom, iako bi doslovnim postivanjem izvora
svjetla vidljivih u kadru lice bilo ostavljeno u sjeni.

Sloboda izbora smjera glavnoga svjetla bez narusavanja realistic-
nosti prizora vrlo je vazna za snimatelja jer mu omogucuje da stvarnost
prilagodi potrebama price na uvjerljiv nacin, bez vrijedanja gledateljeva
osjecaja za realitet. Ta sloboda ipak nije apsolutna, kao $to prikazuju pri-
mjeri koji slijede.
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U primjeru iz filma Uljezi glumica Nicole Kidman krece se zamrace-
nim hodnikom nose¢i u rukama svije¢u koja bi trebala biti jedini izvor svjetla
u sceni. U prvom kadru glumica je osvijetljena niskim prednjim svjetlom,
postavljenim malo s desna u odnosu na kameru. Iako se svije¢a nalazi s lijeve
strane, rjeSenje ne djeluje lazno jer razlika u smjeru svjetla nije izrazita, a
ogranicen krug svjetla i tamno podrucdje oko njega u skladu su s konvenci-
jama prikazivanja svjetla svijece. Ali u drugom su se kadru svijeca, reflektor,
glumica i kamera nasli u odnosu koji je narusio iluziju. Svijeca je ostala s lije-
ve strane, dok je reflektor dosao u poziciju desnoga bo¢nog svjetla i osvijetlio
glumicu iz sasvim suprotnoga smjera. Da stvar bude gora, glumicina je kosa
zasjenila lice okrenuto svijedi, dok je svijetla kosulja okrenuta od svijece osta-
la osvijetljena. Postojanje reflektora kao stvarnoga izvora svjetla otkriveno je.

I u primjeru iz filma Ubojstva u ulici Morgue, neoprezno odabran smjer
glavnoga svjetla posljedovao je sjenom koja nedvojbeno svjedoci o tome da fe-
njer u ruci glumca nije izvor svjetla kojim je scena osvijetljena. Osvijetljenost
zida takoder nije uskladena sa svjetlom fenjera. U drugom kadru iz istoga fil-
ma (slika 7.10) izdajnicke su sjene sakrivene, a ukupna osvijetljenost prostora
svedena je u ocekivane okvire. Zbog toga je scena znatno uvijerljivija.

Za izgradnju uvjerljivoga motiviranog svjetla ve¢u vaznost od izbora
smjera imaju druge znacajke svjetla, a narocito odnos intenziteta vidljivoga

Dramske produkcije

izvora svjetla i ukupne osvijetljenosti scene.

Slika 7.7 Slika 7.8

Uljezi

Slika 7.9 Slika 7.10

Ubojstva u ulici Morgue


https://www.imdb.com/title/tt0230600/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0091574/?ref_=nv_sr_5
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O intenzitetu motivirajucih
izvora svjetia

Spomenuti kadrovi iz filma Ubojstva u ulici Morgue dobro su polaziste i
za raspravu o intenzitetu motivirajudih izvora svjetla. lako isti fenjer sluzi
kao motivirajuéi izvor u oba kadra, u drugom kadru njegov plamen djeluje
znatno intenzivnije nego u prvom.

U prvom je kadru kontrast izmedu fenjera i osvijetljenoga zida
nizak, zbog ¢ega plamen djeluje slabo, a svjetlosno rjesenje neuvjerljivo.
Gledatelj osjeca da tako slab plamen nije mogao osvijetliti toliko velik zid.

U drugom je kadru kontrast izmedu plamena i okoline visok, pla-
men se na tamnoj pozadini istice i djeluje jace, zbog Cega je i cjelokupno
svjetlosno rjesenje uvjerljivije.

Treba, medutim, napomenuti da u razli¢itim vrstama dramskih pro-
dukcija izvori svjetla vidljivi u kadru mogu imati razlic¢ita znacenja i funkci-
je. U klasi¢cnom hollywoodskom filmu, na primjer, naglasak je stavljen na
vidljivost, dok su uvjerljivost i realizam, iako dobrodosli, bili u drugom pla-
nu. Ako realisticki motivirano svjetlo nije davalo zeljeni stupanj vidljivosti,
prizor je dodatno osvjetljavan svjetlom za koje nije uvijek bilo moguce pro-
nadi uvjerljivo opravdanje. Uloga vidljivih izvora bila je ponajprije simbolic-
ka, na nacin da osvijetljeni prozor oznacava dan, a upaljena svjetiljka no¢.3°
Takav se pristup i danas susrece u nekim vrstama TV serija i filmova kod
kojih realisti¢nost nije u prvom planu, ali bi u glavnini suvremene dramske
produkcije djelovao u najmanju ruku arhai¢no, ako ne i zanatski nevjesto.

Slika 7.11 Slika 7.12

Tragaci

Spomenute stilske razlike prikazuju sljede¢a dva
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zbog ¢ega plamen svijeca djeluje intenzivnije a svjetlosna situacija uvjerlji-
vije od one u filmu Tragaci, u kojem slabasni plamen petrolejske svjetiljke
osvjetljava citavu prostoriju. Kako u protoku filma John Wayne bjezi od
drugoga glumca, Johna Qualena, nastojeci ga sprijeciti da procita pismo i
nosedi pritom svjetiljku sa sobom kako bi bolje vidio, nesrazmjer osvijet-
ljenosti prostora i snage vidljivoga izvora svjetla postaje za suvremenoga

Slika 713 Slika 7.14

Vaznost relativnoga intenziteta svjetla motivirajucega izvora dobro
ilustriraju primjeri koji dolaze iz sitcoma, a prikazuju dva no¢na interijera
(slika 7.13 i 7.14). Kadrovi su sli¢no osvijetljeni i komponirani, ¢ak se i svje-
tiljke nalaze na istim mjestima, ali su znacenja koja te svjetiljke nose razlicita.

Svjetiljka u prvom primjeru djeluje vise kao dekoracija nego kao
stvarni izvor svjetla jer je njezin intenzitet u odnosu na okolinu relativno
slab. Zbog toga gledatelj osvijetljenost prostorije dozivljava kao rezultat
djelovanja nekoga drugog izvora svjetla, njemu skrivenoga. Svjetiljka nije
dovoljno snazna da bi mogla predstavljati motivacijski izvor.

U drugom je primjeru relativni intenzitet svjetiljke znatno visi, zbog
Cega gledatelj moze povjerovati da je svjetiljka koju vidi izvor straznjega
svjetla na Zeni i bo¢noga svjetla na muskarcu. Tek detaljnija analiza poka-
zuje da to nije to¢no, ve¢ da svjetiljka sluzi ponajprije kao opravdanje za
sakrivene izvore koji stvarno osvjetljavaju glumce.

Iz ovih je primjera vidljivo da prenizak intenzitet svjetla motivi-
rajucega izvora moze narusiti uvjerljivost prizora. Ali da intenzitet mo-
tivirajucega izvora svjetla moze biti i previsok, pokazuje primjer iz filma
Coherence, redatelja Jamesa Warda Byrkita i snimatelja Nica Sadlera, u

39 idi . . I . .. . . ..
Vidi tekst pod primjera, od kojih prvi dolazi iz filma Uljezi, a drugi iz fil-
naslovom Dramski

ugodaj, koji slijedi ma Tragadi. Kontrast izmedu svije¢njaka na stolu i tamnih
u ovom poglavlju. zidova prostorije u primjeru iz filma Uljezi vrlo je visok,

kojem svijetiljke vidljive u kadru ne sluze samo kao motivacijski izvori,
vel zaista i osvjetljavaju lica glumaca. Snimatelj je ekspoziciju podesio na
lica i pustio svjetiljke da pregore i postanu velike bijele plohe bez vidljivih


https://www.imdb.com/title/tt2866360/?ref_=nv_sr_1
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2 detalja. Rjesenje nije realisti¢no jer ljudsko oko, suoceno s prejakim svje-
E tlom, reagira suzavanjem zjenica, kao da ima ugradenu automatsku blen-
s du. Nije ni likovno funkcionalno jer pregorene svjetiljke djeluju kao strana
< tijela i odvlace paznju od lica.
&
[a]

Slika 7.15

Coherence

Slika 7.16

Klub boraca

Realisti¢nije je, a i oku ugodnije, rje$enje iz filma Klub boraca, u ko-
jem svijetiljka jest nadeksponirana, ali ne toliko da se izgube svi detalji.

Spomenuti primjeri pokazuju da motivacijsku uvjerljivost vidlji-
voga izvora svjetla gledatelj procjenjuje usporedujuéi svjetlocu izvora sa
svjetlo¢om okoline koju izvor osvjetljava. Sto je razlika ve¢a, odnosno $to
je kontrast izmedu izvora i okoline visi, izvor svjetla djeluje svjetlije i jace.
Izvori svjetla koji djeluju preslabo ili prejako u odnosu na osvijetljenost
svoje okoline u sukobu su s gledateljevim iskustvom i djeluju neuvjerljivo.
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Motivacija kvalitete
i boje svjetia

Slika 717

Bunda

Slika 7.18
Skyfall

Kadrovi iz hrvatske TV drame Bunda i filma Skyfall, redatelja Sama
Mendesa i snimatelja Rogera Deakinsa, prikazuju sli¢ne situacije: oba su
kadra snimljena u interijeru stana, u oba je kadra lice glumice osvijetljeno
visokim prednjim svjetlom, i u oba se kadra u pozadini nalazi svjetiljka s
okruglim sjenilom. Svjetlosna se rjesenja u ovim kadrovima ipak razlikuju,
i to po kvaliteti i boji svjetla kojim su glumice osvijetljene.

U prvom su kadru glumica i dio zida iza nje osvijetljeni reflekto-
rom s Fresnelovom lecom koji daje tvrdo svjetlo temperature boje 3200K,
dok je ostatak zida osvijetljen meksim i toplijim svjetlom svjetiljke u kojoj
se nalazi ku¢na Zarulja temperature boje 2800 K. Zbog toga se kvaliteta i
boja pozadinskoga svjetla razlikuju od kvalitete i boje svjetla kojim je osvi-
jetljeno glumicino lice.


https://www.imdb.com/title/tt1611815/?ref_=nv_sr_3
https://www.imdb.com/title/tt1074638/?ref_=nv_sr_1
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U interijeru kafi¢a ili nekoga drugog prostora u kojem su izvori svje-
tla razlicitih temperatura boje uobicajeni, opisane razlike u kvaliteti i boji
svjetla mogle bi djelovati realisti¢no. Ali u interijeru stana gledatelj ocekuje
ujednacenu temperaturu boje, zbog ¢ega toplije svjetlo svjetiljke u pozadi-
ni doZivljava kao narusavanje uspostavljenoga svjetlosnog stila, sto dovodi
u pitanje uvjerljivost cjelokupnoga rasvjetnog rjesenja.

Stavljanjem odgovarajucega obojenog filtra pred reflektor koji
osvjetljava lice moguce je uskladiti temperaturu boje svjetla na licu s tem-
peraturom boje svjetla na pozadini, i tako rijesiti problem. Primjer takva
postupka vidljiv je u kadru iz filma Skyfall, u kojem je lice glumice osvijet-
ljeno mekim i toplim svjetlom, potpuno uskladenim kako sa svjetlom na
zidu iza nje tako i sa svjetlom svjetiljke u predsoblju.

U citatu s pocetka poglavlja Vilmos Zsigmond govori da, gledaju¢i film,
publika prepoznaje $to jest a $to nije stvarno. Gledatelj ¢e kao nestvarnu
dozivjeti svaku pogresnu temperaturu boje, svaki izvor svjetla intenzitet
kojega nije uskladen s osvijetljenosti prostora, svaku grubu gresku u izbo-
ru smjera ili kvalitete svjetla. A svaka ¢e nestvarnost, makar uocena samo
podsvjesno, umanjiti uvjerljivost price koju film nastoji ispricati.

Slika 7.19

Antonio da Correggio:
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Motivacija svjetia
u sluzbi price

Uvjerljivost nije jedini zadatak dramske rasvjete. Uz to §to je uvjerljivost
prijeko potrebna, dramska bi rasvjeta trebala pridonositi pri¢anju price.

Na prvi pogled, meko donje svjetlo kojim je osvijetljen prizor na sli-
ci No¢ (Poklonstvo pastira) Antonija da Correggija iz 1529. godine djeluje
sasvim realisti¢no, kao da dolazi od vatre oko koje se u predvecerje okupila
skupina pastira. Ali promatrac ubrzo otkriva da je izvor svjetla ustvari no-
vorodeni Isus te da autor koristi naoko realisti¢cnu motivaciju svjetla kako
bi prenio religioznu poruku: svojim je rodenjem Isus donio svjetlo u svijet.
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Slika 7.20

Georges de La Tour:
Poklonstvo pastira

U realisti¢cnom filmu tako doslovna simbolika bila bi pretjerana i
umanjila bi uvjerljivost prizora, ali promi$ljenom rezijom moguce je istu
ideju prezentirati na uvjerljiv i realistican nacin, kao $to je u¢inio Georges
de La Tour u svojoj inacici istoga motiva iz 1644. godine.

U ovom je slu¢aju izvor svjetla sasvim realna svijeca, vidljiva na
slici. Ali kako je jedan od pastira plamen svijece pokrio rukom, najsvje-
tlija tocka slike postaje Isus. Time je postignut dvostruk cilj: svjetlo koje
u stvarnosti dolazi od skrivene svijece djeluje kao da dolazi od Isusa, a na
Isusa je ujedno usmjerena i paznja promatraca.

Pocetna scena iz filma Kum daje dobar primjer svjetla koje nacinom
motivacije pridonosi dramaturgiji djela (slike 7.21, 7.22 1 7.23).

Scena prati dvije paralelne radnje: svadbeno slavlje na osun¢anom
dvoristu i razgovore koje s odabranim uzvanicima glavni lik vodi u svojoj
radnoj sobi. Kako se radi o dnevnoj sceni i suncanom danu, mnogi bi sni-
matelji kao polaziste za izgradnju rasvjete u sobi iskoristili prozor, $to bi
bilo sasvim u skladu s principom realisti¢ne motivacije svjetla. Ali kako su
razgovori koji se u sobi vode po svojoj prirodi tajni, dramaturski ne bi bilo
opravdano voditi ih pri otvorenom prozoru koji gleda na dvoriste prepuno
gostiju. Zbog toga je prozor ne samo zatvoren nego je i dodatno zasje-
njen zaluzinama. Vidljivi je izvor svjetla u tako zamracenoj sobi svjetiljka
u uglu koja, kao da je izasla iz Zsigmondova citata, pruza idealnu priliku
da se oko nje sagradi svjetlosni sklop kojim ¢e biti osvijetljeni glumci. Ali
snimatelj Gordon Willis uocio je mogucnost da svjetlom ucini korak vise.
Lica glumaca nije osvijetlio iz smjera svjetiljke vidljive u kadru, ve¢ do-
datnim izvorom koji nije vidljiv, ali ga gledatelj po iskustvu dozivljava kao
refleksiju toga svjetla od stropa, ili kao Zarulju obje$enu sa stropa. Na taj je
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2 nacin motivirao strmo svjetlo koje oci glumaca ostavlja u mraku, i sasvim
o
E; u skladu s dramaturgijom zbivanja naglasava zlokobni znacaj razgovora
s koji se u prostoriji vode. Rezultat je jedna od najpoznatijih scena u povije-
< sti filmske fotografije.
2
o

Slika 7.21

Kum

Slika 7.22

Slika 7.23




Dramski ugodaj

Temeljni dramski ugodaji odreduju doba dana u kojem se odvija zbivanje:
dan, no¢, jutro, poslijepodne, zoru ili sumrak. Informacije o vremenu
zbivanja gledatelju su potrebne za razumijevanje radnje, zbog Cega stvara-
nje prepoznatljiva ugodaja predstavlja jedan od najvaznijih snimateljskih
zadataka.

Slika 7.24

Slika 7.26 Slika 7.27

U zanatskom pogledu, stvaranje ugodaja zapocinje primjenom
svjetlosnih simbola: osvijetljenih prozora kao simbola dana te zamrace-
nih prozora i upaljenih svjetiljki kao simbola no¢i. U pojedinim dramskim
Zanrovima, poput ve¢ spomenutih sitcoma, to je i dovoljno, kao $to poka-
zuju primjeri na slikama 7.24 do 7.27, iz kojih je vidljiv rutinski postupak
oznacavanja ugodaja u toj vrsti produkcija.

Scena u pravilu zapocinje eksterijernim kadrom lokacije. Dnevne
scene zapocinju dnevnim, a no¢ne no¢nim eksterijerom. U interijeru se
ugodaj mijenja samo promjenom simbola: u dnevnim je scenama svjetlo
iza prozora bijelo i jace, a u no¢nima plavo i slabije. U no¢nim scenama u
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pravilu gore i svjetiljke. Osvjetljenje na glumcima najcesce se ne mijenja,
$to u ovom primjeru potvrduje svjetlosni akcent, koji je na nosu glumice u

dnevnoj i glumca u no¢noj situaciji potpuno isti. Kako je sitcom zanr u ko-
jem nije bitna realisti¢nost prizora, ve¢ duhovit tekst i glumacka izvedba,
ovakav postupak nije nefunkcionalan.

Slika 7.28 Slika 7.29

Da, ministre

Slika 7.30 Slika 7.31

Vaznost simbola u takvim produkcijama dobro ilustriraju primje-
riiz TV serije Da, ministre. Prva dva kadra (slike 7.28 i 7.29) osvijetljena
su na isti nacin i ni po ¢emu nije moguce zakljuciti o kojem se dobu dana
radi. Tek iz pripadajudih $irih kadrova (slike 7.30 i 7.31), koji imaju istu
ulogu kao eksterijerni kadrovi u prethodnom primjeru, postaje jasno da
prvi kadar prikazuje no¢, a drugi dan.

Ulogu vremenskoga simbola, uz prozore i svjetiljke, s lako¢om pre-
uzima i boja. Kadrovi iz studijske TV vjezbe studenata ADU-a, prikazani
na slikama 7.32 i 7.33, pokazuju kako je samo promjenom boje svjetla iz
hladne u toplu moguce scenu pretvoriti iz no¢ne u dnevnu, u ovom slucaju
jutarnju. Da dnevna scena ustvari predstavlja jutro, vidljivo je po svjetlos-
nim, ali i sadrzajnim elementima. Zahvaljuju¢i konvenciji, zasnovanoj na



Dramske produkcije

216

¢injenici da je pri nizim razinama svjetla ljudsko oko slabije osjetljivo na
boje,*° gledatelj plavo svjetlo iz prvoga kadra doZivljava kao no¢. U dru-
gom kadru bijelo svjetlo viSega intenziteta i niska upadnog kuta gledatelj
po iskustvu dozivljava kao nisko svjetlo sunca. Kako je vidljivo da jedna od
osoba jo$ uvijek spava, a druga u ruci drzi $alicu s kavom, gledatelj zaklju-

Cyje da se radi o ranom, sun¢anom jutru.

Slika 7.32

Slika 7.33

Sadrzajni su elementi narocito znacajni za stvaranje ugodaja zore
i sutona, bududi da se u svjetlosnom pogledu ta dva ugodaja ne razlikuju.

Prozor osvijetljen slabim svjetlom, slabijim od svjetla svjetiljke koja osvjet-
ljava interijer i plavkastim ako se radi o filmu u boji, simbol je jednoga od

40 | iudsko oko vidi
pomocu dvije vrste
fotoosjetljivih stanica:
Stapicai €unji¢a. Prini-
Zem intenzitetu svjetla
aktivni su samo Stapici,
koji omogucavaju
monokromatski vid, bez
boja. Cunji¢i se akti-
viraju kod visih razina
svjetlai omogucavaju
gledanje u boji. Zbog
toga situacije poput
no¢i, kada je intenzitet
svjetla nizak, djeluju
monokromatski. Kon-
vencija prema kojoj se
no¢ prikazuje kao plava
nastoji plavim svjetlom
ponistiti sve ostale boje
i tako stvoriti dojam
monokromatske slike.

tih dvaju doba dana. O kojem se dobu dana radi, gleda-
telj zakljucuje iz konteksta. U sceni iz filma Prijatelj iz
Amerike, redatelja Wima Wendersa i snimatelja Robbyja
Miillera, iz koje dolaze primjeri na slikama 7.34 do 7.37,
glumac je doputovao no¢nim vlakom i sada dolazi kudi.
Prolazi praznom ulicom na kojoj jo$ gore uli¢ne svjetiljke
i ulazi u stan. U protoku filma jasno je da se scene u stanu
dogadaju u zoru. Da je glumac doputovao dnevnim vla-
kom i pro$ao ulicom punom ljudj, iste interijerne kadrove
gledatelj bi dozivio kao kadrove sutona.

O simbolickom potencijalu boje svjetla svjedodi i
kadar vojnika u rovu iz Fassbinderova filma Lili Marleen.
Dva lica u prednjem planu osvijetljena su zuckastim troce-
tvrtinskim svjetlom, dok su ostali vojnici osvijetljeni straz-
njim plavim svjetlom. Iako je intenzitet zuckastoga i pla-
voga svjetla podjednak, gledatelj stjece dojam da je samo
na vojnike u prednjem planu odnekuda pao tracak svjetla,
dok su svi ostali u mraku. Takva je percepcija rezultat ve¢
spomenute konvencije prema kojoj je plavo svjetlo simbol
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mraka, zbog Cega se Zuckasto svjetlo u ovom slucaju dozivljava kao simbol
svjetla. Dojmu, naravno, pridonose i razli¢iti smjerovi svjetla.

Slika 7.34 Slika7.35

Prijatelj iz Amerike

Slika 7.36 Slika 7.37

Slika 7.38

Lili Marleen

U kombinaciji s varijacijama smjera, kvalitete, kontrasta i boje svje-
tla svjetlosni simboli omogucavaju stvaranje najrazlicitijih ugodaja, kao $to
pokazuju primjeri iz TV serije Zapadno krilo (slike 7.39 do 7.42) na kojima
nije tesko raspoznati jutro, dan, kasno poslijepodne i no¢.

Medutim, pitanje dramskoga ugodaja nije samo zanatsko pitanje.
Dobar ¢e snimatelj osnovni ugodaj prilagoditi dramaturskim potrebama
scene. Kao primjer takva postupka ponovno moze posluziti ve¢ opisana


https://www.imdb.com/title/tt0075675/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0075675/?ref_=nv_sr_1
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pocetna scena iz filma Kum. U spomenutoj sceni soba je osvijetljena umjet-
nim svjetlom, a ugodaj je mracan, no¢ni. U sobi gore svjetiljke. Pa ipak,
gledatelj nedvojbeno zna da se scena odvija po danu. O dobu dana govore
osuncane eksterijerne scene koje se izmjenjuju s mra¢nim scenama u sobi,
ali i osvijetljeni pravokutnik prozora vidljiv kroz zaluzine koji simbolizira
dan. Kombinacijom simbola dana i mra¢noga ugodaja Willis je uspio ocuva-
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ti vremenski kontinuitet, a ujedno stvoriti i ugodaj primjeren sadrzaju scene.

Slika 7.39 Slika 7.40

Zapadno krilo

Slika 7.41 Slika 7.42

Sljedeci primjeri dolaze iz filmova Fanny i Alexander, redatelja
Ingmara Bergmana i snimatelja Svena Nykvista, te iz ve¢ spomenutoga
filma Uljezi. Oba prikazuju no¢nu scenu u obiteljskom domu, motivacijski
izvori svjetla u oba su primjera petrolejske svjetiljke, a planovi i rakursi
takoder su vrlo sli¢ni. Ugodaji su, medutim, dijametralno suprotni.

U prvom je primjeru cilj bio docarati toplinu doma. Svjetlo je meko
prednje, a tamni zidovi obiluju detaljima i refleksima. Ugodaj je ugodan,
topao i smirujug, $to je dodatno naglaseno bliskim odnosom glumaca.
Prostorom dominira svjetlo, za razliku od drugoga primjera u kojem je
dominantna tama. Plamen svjetiljke u drugom primjeru djeluje izolirano,
kao svjetionik koji jedva odolijeva olujnom moru. Svjetlo je tvrdo, visokoga
kontrasta, a lice djevojcice s lijeve strane tesko se razaznaje. Ugodaj je hla-
dan i neugodan, sasvim u skladu sa sadrzajem filma u kojem su protagonisti
mrtvi, samo §to toga nisu svjesni.
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Slika 7.43 Slika7.44

Fanny i Alexander Uljezi

Bogatstvo razli¢itih ugodaja stvorio je snimatelj Tomislav Pinter
u filmu Rondo, redatelja Zvonimira Berkovica (slike 7.45 do 7.48). Zadatak
je bio snimiti dvojicu ljudi koji iz tjedna u tjedan u istom prostoru igraju
$ah. Kako bi prikazao protok vremena, kreirao je razlicite ugodaje, koris-
te¢i samo osnovne znacajke svjetla: smjer, kvalitetu i kontrast. Buduci da
je film sniman u crno-bijeloj tehnici, nije imao na raspolaganju boju,
a ¢ak i prozor kao svjetlosni simbol u veéini kadrova nije prisutan. Pa ipak,

gledatelj u svakom trenutku zna ne samo je li no¢ ili dan nego i radili se o
sunc¢anom ili oblacnom danu, o poslijepodnevu ili o veceri. Uz to, postigao
je da promjene ugodaja odgovaraju razvoju odnosa medu likovima.

Slika 7.45 slika 7.46
Rondo

Slika 7.47 Slika7.48


https://www.imdb.com/title/tt0083922/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0060912/?ref_=nv_sr_6
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Drugaciji pristupi

Princip izgradnje dramske rasvjete iz smjera svjetiljke u uglu, temeljen na
realisti¢noj motivaciji svjetla i primjeni svjetlosnih simbola, razvijen je jos
u doba nijemoga filma i do danas predstavlja temelj izucavanja svjetla u
filmskim $kolama i akademijama. Primjeri koji slijede, a koji su snimljeni

u rasponu od 80 godina, pokazuju da se uspjesno prilagodavao stilskim

i tehnoloskim mijenama kroz koje je filmska fotografija u meduvremenu
prolazila. Klju¢ uspjeha je u tome $to se realisti¢cna motivacija svjetla dobro
slaze s realisti¢cnom prirodom filma kao medija.

Osnovni je motiv u sva Cetiri primjera isti: Zenska figura sa svjetilj-
kom u pozadini. U svakom od njih gledatelj s lako¢om prihvaca svjetiljku
kao motivacijski izvor i simbol no¢i, iako se nac¢in na koji su glumice osvi-
jetljene od primjera do primjera mijenja.

Slika 7.49 Slika 7.50

Mysterious Lady Prozor na dvoriste

Prvi primjer dolazi iz nijemoga filma The Mysterious Lady, snimatelja
Williama Danielsa i redatelja Freda Nibla, snimljenog 1928., a drugi iz ve¢
spomenutoga filma Prozor na dvoriste Alfreda Hitchcocka iz 1954. godine.

Obje su glumice osvijetljene osnovnom svjetlosnom postavom, ka-
rakteristi¢cnom za klasi¢ni stil hollywoodske filmske fotografije. Obavezno
straznje svjetlo odvaja ih od pozadine i ¢ini glamuroznijima. Tvrdo glavno
svjetlo nastoji uvjeriti gledatelje da potjece od svijetiljke vidljive u kadru,
iako je jasno da glavna svjetla, kao i svjetlosni akcenti na licu, ruci i rame-
nu Grete Garbo dolaze iz nekih drugih smjerova. Dobronamjeran gledatelj
ipak prihvaca takvu konvenciju kao realisti¢nu i uvjerljivu.

Nakon filmova poput Goddardova Do posljednjeg daha i iskustva
sa snimanjem izvan studija, u stvarnim ambijentima i ¢esto uz iskljucivo
ambijentalnu rasvjetu, takve klasi¢ne hollywoodske konvencije pocinju
djelovati suvise stilizirano. Snimatelji teze realisti¢nijem svjetlu, zbog cega
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izbjegavaju straznje svjetlo ako za njega nemaju jasno opravdanje. Tako je
snimatelj Gordon Willis u filmu Kum III Francisa Forda Coppole iz 1990.
godine glumicu Diane Keaton osvijetlio na drugaciji na¢in: mekim bo¢nim
svjetlom, uz minimum dopunskoga i bez ikakva straznjeg svjetla. Temeljna
funkcija svjetiljke ostala je ista kao u prethodnim primjerima, da motivira
svjetlo i simbolizira no¢. Snimatel;j i dalje reflektorima oponasa svjetlo svje-
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Slika 7.51 Slika 7.52

Kum Il Izdaja

Cetvrti primjer dolazi iz filma Izdaja (Haywire), redatelja i snimatelja
Stevena Soderbergha, snimljenog 2011. godine, i prikazuje situaciju u kojoj
varka vise nije ni potrebna, budu¢i da svjetiljka vidljiva u kadru zaista i osvjet-
ljava kadar, najvjerojatnije kao jedini izvor svjetla. Stvarnost je snimljena takva
kakva je, bez intervencija. Realisticnost je ostvarena, takva kakva stvarno jest.
Kao $to je rekao Vilmos Zsigmond u citatu s pocetka ovoga poglavlja,
potrebno je oponasati stvarnost. Ali kako je film istodobno i umjetnicki medij
koji tezi reinterpretaciji i promjeni stvarnosti, realisticna motivacija nije jedi-
ni cilj, a ne treba biti niti jedina moguc¢nost. Stoga nije sluc¢ajno $to u nastav-
ku citata Zsigmond kaze da je filmska rasvjeta ponekad bolja od stvarnosti.
Analizirajudi povijest filmske rasvjete, njemacki redatelj Richard Blank
u knjizi Film & Light, znakovita podnaslova The History of Filmlighting is the
History of Film,*® preispituje dogmu o nuznosti realisti¢ne motivacije svje-
tla u filmu. Pritom ne dovodi u pitanje valjanost klasi¢noga pristupa, ali se
zalaze za otvaranje drugih mogucnosti, uz napomenu da se tijekom $kolova-
nja snimatelji nauce slijepo drzati knjige pravila (rule book) koja realisticnu
motivaciju propisuje kao obaveznu. Tako u poglavlju Diletantizam zakljucu-
je da je ideja kako svako svjetlo u filmu mora biti opravdano nekim realnim
izvorom tako duboko usadena u sam temelj snimateljskoga
nacina razmisljanja, da se svaki drugaciji pristup a prio-
a2 . ri proglasava diletantizmom i kao takav odbacuje. Pritom
Blank, Richard (2012). X . . . T
Film & Light. Berlin: navodi anegdotu s vlastitoga snimanja, kada je zZelio drvo na
Alexander Verlag, str.11.  livadi osvijetliti krugom svjetla promjera desetak metara,


https://www.imdb.com/title/tt0019195/?ref_=nv_sr_7
https://www.imdb.com/title/tt0053472/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0099674/?ref_=fn_al_tt_2
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tako da glumci iz mraka ulaze u krug svjetla i izlaze iz njega natrag u mrak.
Franz Rath, njegov snimatelj, nije mogao na to pristati, smatrajuci da no¢na
scena na livadi moze biti osvijetljena samo vatrom ili mjesec¢inom, a nikako
apstraktnim krugom svjetla nepoznata podrijetla.
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Slika 7.53 Slika 7.54

Rembrandt: Skidanje s kriZa, 1633. Rembrandt: Skidanje s kriZa, 1634.

Uostalom, u povijesti likovnosti iskustvo iluzioniranja realisticnosti
ima tradiciju. Sliku Skidanje s kriza iz 1633. godine (slika 7.53) Rembrandt
je osvijetlio upravo tako: krugom svjetla koje dolazi s lijeve strane, iz izvora
koji se nalazi izvan slike. Promatrac ne moze zakljuciti o kakvom se izvo-
ru svjetla radi. Scena je nedvojbeno noc¢na jer okolina nestaje u tami, ali
izvor svjetla nisu ni baklje, ni vatra, ni mjesecina. Efekt najvise nalikuje
okruglom snopu reflektora, funkcionalno usmjerenom na srediste interesa.
Ne vodedi racuna o realisti¢nosti, slikar je svjetlom usmjerio paznju proma-
traca na ono $to je smatrao bitnim.

Samo godinu dana kasnije, Rembrandt je naslikao drugu sliku s istim
motivom (slika 7.54). Na ovoj slici svjetlo dolazi iz jasno odredenoga izvora,
iz svjetiljke u rukama mladica koji stoji na ljestvama. Slika pripada vrsti ba-
roknoga slikarstva koju snimatelji rado isticu kao primjer realistiCne rasvjete.

Iako prikazuju isti motiv i imaju slicnu kompoziciju, slike ostavljaju
razli¢it dojam. Druga je realisti¢nija i viSe zadivljuje majstorstvom izvedbe,
ali prva nosi jednostavnost i jasno¢u koju druga nema. Vecina ¢e snimatelja
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drugo rjeSenje prihvatiti kao realisti¢no, a time i filmi¢no, dok ¢e prvo od-
baciti kao suvise stilizirano i kazali$no, ne razmisljajuci da time odbacuje
¢itavu jednu paletu likovnoga izraza.

Y

\ .

Slika 7.55 Slika 7.56

Mati

Da je mogu¢ i drugaciji izbor, pokazao je dugogodisnji profesor na
Sveruskom drzavnom institutu za kinematografiju, Anatolij Golovnja, koji
je, osvjetljavajudi kadar iz filma Mati, redatelja Vselovoda Pudovkina iz
1926. godine (slika 7.55), postupio poput Rembrandta u prvoj slici. Kadar
oc¢ajne majke koja kle¢i na podu iznad skrovista u koje je njezin sin sakrio
oruzje i time se izlozio opasnosti, osvijetlio je krugom svjetla nepoznato-
ga porijekla koje osvjetljava nesretnu Zenu, ostavljajuci istodobno ostatak
prostora u mraku. Osim §to je u¢inkovito usmjerio paznju promatraca,
naglasio je njezinu samocu i izoliranost. Kasnije, kada se majka pridruzi
revolucionarnom pokretu, izolacije nestaje, $to se vidi i kroz promjene u
svjetlu, kadriranju i rakursu (slika 7.56).

U tekstu o koncepciji svjetla u filmu Mati sam Golovnja navodi
Rembrandta kao uzor:*® Mi smo od njega (Rembrandta) preuzeli siZejnu
liniju svjetlosti: svjetlost ne samo Sto je podviacila, ne samo prikazivala zbi-
vanje, vec ga je i karakterizirala. Shvativsi da Rembrandtova svjetlost sluzi
kompoziciji slikarskoga platna, poceli smo da teZimo za tim, da kroz spozna-
ju Rembrandtove svjetlosne kompozicije primjenjujemo istu na pokretne slike.

Da je moguce razmisljati izvan ogranicenja koja namece Blankova
knjiga pravila, pokazali su u neobi¢nom filmu Noé lovca (The Night of a

Hunter) iz 1955. godine redatelj Charles Laughton i snima-

telj Stanley Cortez. Film je mje$avina horora i film-noira
43 Golovnja, Anatolij osvijetljena svjetlom visokoga kontrasta koje ne prati ni-
(1983/84). Koncepcija kakva pravila kada je rije¢ o smjeru, intenzitetu i sjenama
svjetla u filmu Mati. . 1. . . s 1.

koje stvara, ali koje itekako pridonosi jedinstvenom ugo-

Sarajevo: Sineast br.
60/61/62, str. 78. daju filma.


https://www.imdb.com/title/tt0017128/?ref_=nm_knf_i2
https://www.imdb.com/title/tt0048424/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0017128/?ref_=nm_knf_i2
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= 2 svjetlom koje dolazi iz nepoznatoga izvora (slike 7.60, 7.61 i 7.62). Prizor
o
E E; na prvi pogled izgleda kao konvencionalan prikaz mraka, ali bududi da se u
S s prednjem planu neprekidno vide lampe za koje nema nikakvoga razloga da
$ S ne budu upaljene, postaje jasno da se zapravo radi o stilizaciji kojom se Zeli
£ o o
8 g naglasiti tekst koji izgovara glumac.
(] o
Slika 7.57
Noc lovca
Slika 7.60
Lili Marleen
Slika 7.58
Slika 7.61
Slika 7.59

U filmovima Lili Marleen i Lola iz 1981. godine redatelj Rainer
Werner Fassbinder i snimatelj Xaver Schwarzenberger pokazali su inovati-
van pristup u nac¢inu motivacije i koristenju obojenoga svjetla.
Scena iz filma Lili Marleen u kojoj nacisticki oficir izvje$tava nadre-
denoga o laznom identitetu jednoga od protagonista zapo¢inje tekstom Zao slika 7.62
mi je, lutamo po mraku, a osvijetljena je hladnim, tvrdim i vrlo kontrastnim



https://www.imdb.com/title/tt0082671/?ref_=nm_flmg_wr_7
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Slika 7.63 Slika 7.64 Slika 7.65

Lola

Slika 7.66 Slika 7.67

Sli¢nu potrebu da svjetlom dodatno osnaze izgovorene rije¢i poka-
zali su Fassbinder i Schwarzenberger i u filmu Lola, u kojem su tijekom
dugoga razgovora koji zapocinje u automobilu a zavr$ava na ulici izvan
njega glumce osvijetlili svjetlima razlicite boje. Za takav postupak nije
bilo nikakva uporista u stvarnosti, ali kako film u cjelini obiluje ekspre-
sivnim koloristi¢ckim kompozicijama, gledatelj ga prihvaca. Tijekom raz-
govora zena govori muskarcu da on, kao posten, ne pripada gradu u ko-
jem se nalaze, za razliku od nje koja je iskvarena. Scena zavrsava kadrom
snimljenim s druge strane rampe, u kojem su glumci osvijetljeni svjetlom
iste boje, i to Zenine. Na taj je nacin nagovijesten rasplet u kojem ce se i
muskarac uklopiti u korupciju koja vlada gradom (slike 7.63 do 7.67).

Slika 7.68 Slika 7.69 Slika 7.70

Do posljednjeg daha

Bez obzira oslanjaju li se na realisticnu motivaciju ili ne, gradeci
svjetlo snimatelji mijenjaju stvarnost i prilagodavaju je potrebama dram-
ske radnje. Cak i u situacijama kada koriste samo ambijentalno svjetlo,
kao u kadrovima iz ve¢ spomenutoga filma Do posljednjeg daha, Jean Luc
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Goddarda i Raoula Coutarda, prikazanim na slikama 7.68 do 7.70, sni-
matelji pazljivo odabiru ambijent, smjer snimanja i nacin kadriranja da bi
dobili tehnicki, likovno i dramaturski prihvatljiv rezultat.

Ali ako je s pomocu suvremenih kamera visoke osjetljivosti i veliko-
ga dinamickog raspona moguce pod gotovo svakim svjetlom snimiti teh-
nicki ispravnu i likovno prihvatljivu snimku, ¢emu trositi vrijeme i novac
na najam i postavljanje rasvjete, pa ¢ak i na samo razmisljanje o rasvjeti?
Ovakav naizgled logican i ekonomski opravdan pristup vodi ka napustanju
kreativnih postupaka razvijanih kroz povijest filma i svodenju filmske foto-
grafije na tehnicko reproduciranje stvarnosti, pri cemu se nacelo realistic-
ne motivacije svjetla zadrzava samo formalno.

Kao primjer mogu posluziti kadrovi iz ve¢ spomenutoga filma
Coherence iz 2013. godine. U tom je filmu snimatelj odustao od usmjera-
vanja paznje, oblikovanja volumena, pa ¢ak i od realisticnosti same slike,
a da pritom nije narusio princip realisti¢cne motivacije svjetla bududi
da svjetiljke vidljive u kadru zaista i osvjetljuju snimani prizor. U poje-
dina¢nom sluc¢aju ovakav pristup moze biti zanimljiv. Ali ako postane
dominantan, donijet ¢e prevlast mehanickoga realizma nad kreativhom
reinterpretacijom stvarnosti.

Razvoj tehnologije pomogao je filmskom svjetlu da se pribliZi rea-
lizmu kao svom proklamiranom idealu, ali je istodobno i ugrozio njegovu
kreativnu bit koja proizlazi upravo iz nemoguénosti dostizanja toga ideala.
Filmska je rasvjeta trenutac¢no na prekretnici. U kojem e smjeru iéi njezin
daljnji razvoj, pokazat e vrijeme.

Dramske produkcije

Slika 7.71 Slika 7.72

Coherence

Slika 7.73
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O glazbenim produkcijama

U televizijskim i filmskim produkcijama kao glazbeni sadrzaji podrazu-
mijevaju se koncerti, festivali, glazbene toc¢ke u TV emisijama, kao i neke
scene u igranim filmovima. Negdje predstavljaju glavni sadrzaj, dok su
drugdje tek dio vece cjeline. U svakom od tih slucajeva zadatak je dizaj-
nera svjetla povezati rasvjetu s glazbom. Glazbene promjene trebaju biti
pracene odgovaraju¢im promjenama svjetla. Promjene mogu biti jedva
primjetne, poput polaganoga pretapanja boja ili upadljive i agresivne po-
put strobiranja®* i mahanja reflektorima, ovisno o vrsti glazbe i idejama
dizajnera. Medutim, osvijetliti ritmi¢nu glazbu stati¢nim svjetlom bez
ikakvih promjena, ili uopcée ne promijeniti rasvjetu izmedu dvaju glazbe-
nih brojeva, prema danasnjim je standardima znak ozbiljnoga nedostatka
ambicije, a mozda i nedostatka kompetencije.

Oblikovanje svjetla za glazbene produkcije sloZen je proces, koji
zahtjeva poznavanje mnogih specifi¢cnih metoda oblikovanja svjetla i teh-
nickih sredstava razvijenih za potrebe koncertne rasvjete. U pravilu rad
zapocdinje upoznavanjem s izvodacem ili izvodacima i njihovim scenskim
nastupima, glazbom koju ¢e izvoditi i scenografijom. Slijedi razmisljanje o
mogucim koncepcijama vizualizacije glazbenoga materijala, izbor rasvjet-
ne tehnike koja ¢e najbolje odgovarati izabranoj koncepciji i crtanje nacrta
s rasporedom svih tehnickih elemenata potrebnih za njezinu realizaciju.
Nakon toga dizajner svjetla prati fizicko postavljanje reflektora, programi-
ranje svjetlosnih promjena, probe s izvodacima i eventualne korekcije, i
na kraju snimanje ili izravni prijenos.

44 Svjetlosni efekt
pri kojem reflektor
proizvodi kratke, ali
u pravilu vrlo snazne
bljeskove.
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O osvjetljavanju izvodaca

Opcenito, za osvjetljavanje izvodaca u glazbenim produkcijama vrijede
pravila sli¢na pravilima za osvjetljavanje sudionika studijskih emisija: svje-
tlo treba osigurati dobru vidljivost, usmjeriti paznju gledatelja, izdvojiti
izvodace od pozadine i uciniti ih $to atraktivnijima. Uz to, pozeljno je da
svjetlo koje osvjetljava izvodace ne osvjetljava istovremeno i scenografiju,
kao i obrnuto: svjetlo namijenjeno scenografiji ne bi trebalo osvjetljavati
izvodace. Ta dva svjetla imaju razlicite, a ponekad i suprotstavljene ciljeve.
Kako bi bili dobro vidljivi, izvodaci se u pravilu osvjetljavaju ja¢im i vrlo
Cesto bijelim svjetlom, dok je scenografija najc¢e$ce osvijetljena slabijim
obojenim svjetlom kojem je cilj stvoriti ugodaj. Ugodaj moze izblijedjeti
ako svjetlo namijenjeno izvodacima usputno osvijetli i scenografiju, kao

$to i nekontrolirano osvjetljavanje izvodaca obojenim i dinami¢nim svje-
tlom namijenjenim scenografiji moze dovesti u pitanje njihovu vidljivost.

Primjeri iz izravnoga TV prijenosa izbora za Miss Universe Hrvatske
1997. pokazuju kako svjetlo za izvodace utjece na osvjetljavanje scenogra-
fije. Scenografija je izvedena u bijeloj boji, tako da se tijekom emisije moze
bojiti svjetlom.

Slika 8.1 Slika 8.2

Slika 8.3 Slika 8.4

Glazbene produkcije
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Prvi kadar prikazuje izlazak natjecateljica, a natjecateljice na izboru
ljepote trebaju biti dobro vidljive. Kako ih je mnogo i krecéu se po cijeloj
pozornici, scena je ¢itavom Sirinom osvijetljena bijelim svjetlom koje, osim
njih, neizbjezno osvjetljava i scenografiju. Buduci da bi tako postavljeno
svjetlo ponistilo svaki pokusaj bojenja scenografije nekom drugom bojom,
scenografija je ostavljena bijelom, uz nekoliko obojenih naglasaka na straz-
njim elementima. Potreba da se svjetlom pokrije siroko podrucdje kretanja
izvodaca utjecala je na nacin osvjetljavanja scenografije.

Sljedeca tri kadra prikazuju prijelaz iz opisane situacije u glazbeni
broj (slike 8.2, 8.3 i 8.4). Kako je ve¢ od trenutka izlaska na scenu pjevaci-
ca osvijetljena spotom za pratnju i time izolirana od okoline, scenografiju
je moguce osvijetliti plavim svjetlom koje se sada dobro vidi. Promjenom
svjetla naglasena je promjena sadrzaja, a ujedno je i ugodaj slike prilago-
den ugodaju pjesme.

Slika 8.5

Spot za pratnju omogucava precizno osvjetljavanje izvodaca bez
osvjetljavanja scenografije, $to ga ¢ini najefikasnijim na¢inom osvijetljava-
nja izvodaca u glazbenim produkcijama (slika 8.5). Nedostatak mu je $to je
tezak, i $to zahtijeva operatera koji njime upravlja. lako su tehnicka rjese-
nja koja nadomjestaju operatera razvijena, operateri su u praksi jo§ uvijek
nezaobilazni.

Osvjetljavanje izvodaca s pomocu spotova za pratnju slijedi logi-
ku i pravila osnovne svjetlosne postave. Najcesce se koriste dva spota za
pratnju, od kojih jedan preuzima ulogu straznjega, a drugi ulogu glavnoga
svjetla. Kako je pogled izvodaca u pravilu usmjeren prema sredini gledali-
$ta, glavno se svjetlo uobiCajeno postavlja iz toga smjera, tako da osvjetljava
obje strane lica. Primjer takva postupka vidljiv je u kadru $vedske predstav-
nice na natjecanju za Pjesmu Eurovizije 2014. godine (slika 8.6).
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Slika 8.6

Bududi da postava spota za pratnju zahtijeva i postolje na kojem ¢e
stajati operater, ponekad nije moguce postaviti ga u sredinu gledalista. U
tom se slucaju dizajner susrece s problemom uobic¢ajenim kod snimanja
s vise kamera, s problemom ocuvanja svjetlosnoga kontinuiteta.

Slika 8.7 Slika 8.8 Slika 8.9

U situaciji koju prikazuju primjeri na slikama 8.7, 8.8 i 8.9, svi raspo-
loZivi spotovi za pratnju iskori$teni su za osvjetljavanje Cetvero izvodaca.
Pritom niti jedan ne dolazi iz sredine, ve¢ dva dolaze s lijeve, a dva s desne
strane gledalista. Spot koji osvjetljava pjevacicu dolazi s lijeve strane, zbog
Cega je na kameri 1 ona osvijetljena prednjim, a na kameri 3 trocetvrtin-
skim svjetlom. Svjetlosni je kontinuitet time doveden u pitanje, ali valja
napomenuti da u glazbenim produkcijama kriteriji kontinuiteta nisu strogi
kao u studijskim emisijama. U glazbenim se produkcijama izvodaci, kame-
re i svjetlo najcesce krecu, tako da greske krace traju i manje su uocljive.
Osim toga, ¢ak i skok u kontinuitetu moze biti dio svjetlosne promjene
primjerene glazbenom sadrzaju.

U drugom glazbenom broju iz iste emisije pjevacica je osvijetljena s
dvama spotovima za pratnju, sa svake strane po jednim. Problem kontinu-
iteta je time otklonjen, ali uz cijenu dvostrukih sjena na podu i ispod brade
(slike 8.101 8.11).
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Slika 8.10 Slika 8.11

Osobe koje se bave filmskom i televizijskom rasvjetom nacelno
imaju negativan stav spram dvostrukih sjena. Takav je stav razumljiv i
opravdan sa stajalista rasvjete koja tezi realizmu, ali u glazbenim ga se
produkcijama moze dovesti u pitanje. U konkretnom primjeru, dvije dobro
oblikovane sjene na podu ¢ine s likom pjevacice zanimljivu kompoziciju
koja se dobro sklada s ovalima od kojih je sagradena scenografija. Dok je u
dramskim produkcijama uobicajeni kriterij prosudbe realizam, u glazbe-
nim su produkcijama kriteriji prosudbe likovna zanimljivost i sklad.

Za razliku od dvostrukih sjena na podu, dvostruke sjene ispod brade
nisu dobrodosle, kao ni dvostruke sjene od mikrofona na prsima pjevaci-
ce. O sjenama te vrste vec je bilo rijeci u raspravi o dopunskom svjetlu, u
poglavlju o rasvjeti za snimanje s vise kamera. U ovom su primjeru sjene
vidljive jer je pjevacica osvijetljena s dvama jednako jakim spotovima za
pratnju, dakle s dvama glavnim svjetlima. Da je jedan od spotova slabiji,
preuzeo bi funkciju dopunskoga svjetla i sjene bi bile manje uocljive.

Festival San Remo 2008. primjer je kreativne upotrebe spotova za prat-
nju. Za osvjetljavanje izvodaca koristeno ih je pet: dva na poziciji straznjega i
tri na poziciji prednjega svjetla. Straznji su radili u svim glazbenim brojevima,
dok je od triju predvidenih za glavno svjetlo u svakom glazbenom broju radio
samo onaj koji je dizajner odabrao za doti¢noga izvodaca. Tako je mogao
smjer glavnoga svjetla mijenjati po Zelji; u ovim je primjerima pjevacicu osvi-
jetlio prednjim (slika 8.12), a pjevaca trocetvrtinskim (slika 8.13) svjetlom.

Nazalost, u mnogim glazbenim produkcijama straznjega svjetla za
izvodace uopce nema jer nije jednostavno izgraditi konstrukciju na kojoj ¢e
stajati spot za pratnju i njegov operater. Toranj se mozda ne uklapa u sce-
nografiju, operatera je tesko sakriti, a nerijetko producent nije voljan odo-
briti dodatni trosak. U koncertnim produkcijama, koje gledatelji promatra-
ju iz relativno velike udaljenosti, bez straznjega se svjetla mozda i moze. Ali
u produkcijama koje se snimaju, u kojima je krupni plan izvodaca jedan od
naj¢escih kadrova, nedostatak straznjega svjetla uvijek se osjeca, kao sto je
vidljivo iz kadrova na slikama 8.14 i 8.15.
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Kadar bez straznjega svjetla djeluje plo$no i manje atraktivno od
kadra u kojem straznjega svjetla ima. Zbog toga se za mogucénost postav-
ljanja straznjega svjetla vrijedi boriti.

Velike TV produkcije, poput izbora za Pjesmu Eurovizije, toga su
itekako svjesne. Slika 8.16 prikazuje niz spotova za pratnju i njihove opera-
tere koji ¢ekaju da ih zajedno s nose¢om aluminijskom konstrukcijom po-
dignu visoko iznad pozornice odakle e pratiti izvodace. Slika je snimljena
tijekom priprema za Pjesmu Eurovizije u Rigi 2003. godine. Medutim, teh-
noloski napredak i na ovom polju donosi nova rjesenja. Slika 8.17 prikazu-
je sustav za pracenje izvodaca tvrtke PRG, primijenjen na Eurosongu 2017.
u Kijevu. Sustav omogucava upravljanje reflektorima za pratnju s razine
poda, bez potrebe da se operatere dize na visinu.

Slika 8.12 Slika 8.13

Slika 8.16 Slika 8.17
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Vrste izvodaca
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Slika 8.18 Slika 8.19

Slika 8.20 Slika 8.21

Dosadasnja je diskusija bila usmjerena na izvodaca — pojedinca, osvijetlje-
noga spotom za pratnju kao najucinkovitijim sredstvom, $to i jest najopce-
nitiji slucaj izvodaca u glazbenim produkcijama (slika 8.18). Isti se prin-
cipi, uz vedi broj spotova za pratnju, mogu primijeniti i na situacije s vise
izvodaca, poput dueta (slike 8.19, 8.20 i 8.21).

Izvodaca, medutim, ima raznih. Razlikuju se po vrsti glazbe koju
izvode, po scenskom nastupu, brojnosti i imageu koji grade. Prilikom
stvaranja koncepcije svjetla za glazbenu produkciju, dizajner vodi racuna
o svim tim elementima.

Islandski predstavnik na izboru za Pjesmu Eurovizije 2014. bila je
skupina od $est Zivopisnih izvodaca, ¢iji je nastup zahtijevao da sva Sesto-
rica ¢itavo vrijeme budu dobro vidljivi (slika 8.22). U skladu s takvom pri-
rodom njihova nastupa, odabrana je $arena pozadina koja dobro podnosi
bijelo prednje svjetlo. Umjesto zasebnim spotovima za pratnju, osvijetljeni
su zajednic¢kim, opéim prednjim svjetlom, $to je s obzirom na karakter
izvodaca i vrstu scenografije sasvim primjereno.

Ali ima i slu¢ajeva kada nisu svi izvodaci jednako vazni pa ne mo-
raju svi biti ni jednako vidljivi. Engleska predstavnica na istom natjecanju
nastupila je s prate¢im orkestrom (slika 8.23). Kako bi se izbjeglo da paznja
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gledatelja luta izmedu nje i orkestra, orkestar je osvijetljen vrlo strmim
straznjim svjetlom: dovoljno da se njegovo prisustvo osjeti, ali bez mogu¢-
nosti da po vaznosti konkurira pjevacici. Razliku u znacaju dodatno nagla-
$avaju kostimi jer je pjevacica u zlatnoj haljini znatno vidljivija od orkestra
u tamnim odijelima.

Glazbene produkcije

Slican je pristup primijenjen i u slucaju predstavnika Nizozemske
(slika 8.24 i 8.25). Gitarist je ¢ak i u kadru u kojem izvodi solo dionicu
osvijetljen samo strmim svjetlom, koje ostavlja velik dio njegova lica u
mraku, $to je postupak koji se u produkcijama te vrste rijetko primjenjuje
na nekom od glavnih izvodaca.

Slika 8.22 Slika 8.23
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Slika 8.24 Slika 8.25

Slika 8.26
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Jo$ jednu mogucnost razdvajanja izvodaca prema vaznosti pokazuje kadar
sa Skopskoga festivala 2014., prikazan na slici 8.26. Pjevacica je osvijetljena
prednjim spotom za pratnju, dok su pratece plesacice osvijetljene bocnim
svjetlom. Na taj je nacin postignut dvostruki efekt: paznja je usmjerena na
pjevacicu koja je jace osvijetljena i bolje vidljiva, a bo¢no svjetlo kojim su
osvijetljene plesacice dobro je za osvjetljavanje plesa jer naglasava konture

tijela. Slican efekt razdvajanja po vaznosti mogao bi se postici i osvjetljava-
njem svjetlima razlicite boje.

Slika 8.27 Slika 8.28

Rolling Stones Pink Floyd

U diskusiji o razli¢itim pristupima osvjetljavanju izvodaca korisno
je usporediti svjetlo na koncertima dviju velikih rock skupina: Rolling
Stones i Pink Floyd. Zajednicko im je da s lako¢om pune stadione, ali po
imageu koji grade znatno se razlikuju.

Gledano u totalu, prizori s oba koncerta djeluju sli¢no. Scenom do-
minira velik ekran, okruzen svjetlosnim efektima, a ispod njega je pozor-
nica kojom se krec¢u izvodaci. Ali sadrzaj ekrana razlicit je i znakovit: dok
Pink Floydi na ekran stavljaju iskljucivo slike povezane s temama pjesama
koje izvode, a nikada slike sebe samibh ili slike s kamera koje snimaju kon-
cert, Rolling Stonesi u pravilu rade suprotno: na ekranu su najce$cée njihovi
uvecani likovi, a tek sporadi¢no videomaterijali nekoga drugog sadrzaja.
Ova razlika nije slucajna. Svi ¢lanovi Rolling Stonesa su zvijezde. Publika
ih poznaje, a na koncertu Zeli i vidjeti svakog od njih individualno. Kako
na stadionu samo vrlo mali broj gledatelja moze pric¢i dovoljno blizu da
ih dobro vidi, pokazuju se na velikom ekranu. Pink Floydi, s druge strane,
zele usmjeriti paznju gledatelja isklju¢ivo na glazbu, svjetlo i scenografiju
koji su na njihovim koncertima uvijek neraskidivo povezani. Njihova pu-
blika prihvaca taj koncept, tako da mnogi njihovi obozavatelji ne bi prepo-
znali svoje omiljene izvodace da ih sretnu u tramvaju.
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Blizi kadrovi potvrduju ove zakljucke. Svaki ¢lan Rolling Stonesa
osvijetljen je vlastitim spotom za pratnju jer je to preduvjet dobre vidljivo-
sti (slike 8.29 i 8.30). Na koncertu Pink Floyda, medutim, spotova za prat-
nju uopce nema, ve¢ se samo povremeno na izvodace usmjerava neki od
reflektora namijenjenih osvjetljavanju scenografije. Gledatelj tako stjece
dojam da je veéinu vremena pitanje vidljivosti izvodaca prepusteno slucaju
(slika 8.31).

Slika 8.29 Slika 8.30

Rolling Stones

Slika 8.31

Pink Floyd

Svjetloi scenografija

Promjene ugodaja povezane s promjenama glazbe glavni su cilj rasvjete

u glazbenim produkcijama. A kako je zbog potrebe za vidljivos¢u nacin
osvjetljavanja izvodaca u velikoj mjeri zadan, najpogodniji je medij za izvo-
denje svjetlosnih promjena scenografija. Zbog toga je osvjetljavanje sceno-
grafije sredi$nji i najvazniji dio oblikovanja svjetla za glazbene produkcije.

Povijesno, odnos scenografije i rasvjete prosao je tri faze.

U prvoj, scenografija prethodi rasvjeti i ¢ini temelj likovnoga obli-
kovanja glazbenih produkcija. Ona je stati¢ni element scenskoga obli-
kovanja, ali primarni, a rasvjeta dinamicki, ali ipak sekundarni. U ovoj je
fazi prvenstveni zadatak rasvjete pokazati scenografiju i istaknuti njezine
likovne znacajke, a tek nakon toga dolaze promjene ugodaja i povezivanje
s glazbenim promjenama.

Slika 8.32 Slika 8.33 Slika 8.34

Primjer takva odnosa scenografije i rasvjete vidljiv je u kadrovima
prijenosa finalne veceri festivala Melodije Istre i Kvarnera 2013. godine (sli-
ke 8.32, 8.33 i 8.34). Scenografija je stvarni trg u istarskom gradi¢u Gracisc¢u,
umjereno dekoriran ogradicama i zelenilom. Rasvjeta nastoji smjerom svje-
tla naglasiti teksture kamenih zidova, bojom stvoriti prostornost i ugodaj, a
intenzitetom svjetla i kontrastom usmjeriti paznju gledatelja. Iako rasvjeta
iz pjesme u pjesmu mijenja izgled prizora, scenografija je u svim kadrovima
ipak dominantna. Ona je zadatak koji rasvjeta treba u svakom glazbenom
broju iznova rjesavati, po moguénosti uvijek na drugaciji nacin.

Slika 8.35 Slika 8.36 Slika 8.37
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Isti odnos scenografije i rasvjete vidljiv je i u kadrovima glazbenih
brojeva iz prijenosa dodjele diskografske nagrade Porin 1997. godine.
Jedina je razlika u tome $to se ovdje radi o apstraktnoj scenografiji, sagra-
denoj upravo za tu priliku (slika 8.35, 8.36 i 8.37).

Zahvaljujudi razvoju tehnologije koja je znacajno prosirila likovne
mogucnosti rasvjete, u drugoj fazi rasvjeta preuzima primat. U ovoj je fazi
uobicajeno da oblikovanje scenografije zapocinje razmisljanjem o tome
kako omogucditi rasvjeti stvaranje $to vecega broja razlicitih ugodaja i izvo-
denje $to raznovrsnijih svjetlosnih promjena. U ekstremnijim slucajevima,
koji na rock-koncertima nisu rijetki, scenografija postaje nosac rasvjete
oblikovan na likovno zanimljiv nacin.

Slika 8.38 Slika 8.39

Jedan od najznacajnijih primjera ove faze je scenografsko rjesenje
za Division Bell, turneju skupine Pink Floyd iz 1994. godine, autori koje su
scenograf Mark Fisher i dizajner svjetla Marc Brickman. Scenografiju ¢ine
kruzni elementi, primarna uloga kojih je omoguciti vjesanje reflektora i
reflektirajucega materijala na koji reflektori projiciraju svjetlo, a projektori
sliku (slika 8.38). Ve¢ i sami po sebi ovi krugovi ¢ine likovno zanimljivu i
skladnu kompoziciju, a uz dinami¢nu rasvjetu pruzaju moguénost nepre-
kidnih promjena ugodaja uskladenih s glazbom, pri cemu se tijekom dvoi-
polsatnoga koncerta nikada ne ponovi ista slika (slika 8.39).

Division Bell je koncertna produkcija, ali opisani je pristup nasao
primjenu i u glazbenim produkcijama namijenjenim televiziji. Primjer je
scenografija natjecanja za Pjesmu Eurovizije odrzanog 2003. godine u Rigi,
vidljiva na slikama 8.40 i 8.41. Sastavljena je od aluminijskih nosaca rasvje-
te djelomicno prekrivenih materijalom koji je moguce osvjetljavati kako s
prednje tako i sa straznje strane. U ovom primjeru scenografija i rasvjeta
¢ine jedinstvenu kompoziciju u kojoj nije lako odrediti gdje prestaje sce-
nografija, a gdje pocinje rasvjeta. Zahvaljujuci scenskom dimu koji snopo-
ve svjetla Cini vidljivima, cak i prostor koji okruzuje scenografiju postaje
element vizualizacije glazbenih ugodaja i promjena.

Slika 8.42
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Slika 8.40 Slika 8.41

Ponekad scenski dim i rasvjeta
u potpunosti preuzimaju ulogu sceno-
grafije (slika 8.42). Takav se postupak
u koncertnoj produkciji susrece cesce
nego u televizijskoj, ali u pravilu je u
oba slucaja znak skromnijih produkcij-
skih uvjeta.

Treca je faza takoder rezultat
tehnoloskoga razvoja, ponajprije na
podrucju LED tehnologije, videoteh-
nologije i softwarea, koji ove tehnolo-
gije povezuje sa sustavima upravljanja
rasvjetom. U ovoj fazi granice izmedu scenografije i rasvjete jos$ vise blije-
de, uz tendenciju da u buduénosti u potpunosti nestanu.

Radi se o tome da klasi¢ne materijale za izgradnju scenografije, po-
put drva, plastike i metala sve vi$e zamjenjuju elementi zasnovani na LED
tehnologiji koji svijetle, mijenjaju boje i prikazuju video. Scenografija tako
postaje dinamic¢na poput rasvjete, s moguénostima neizmjernih promjena
izgleda i prilagodbe glazbenom sadrzaju. Tim se promjenama upravlja s
pomocu istih uredaja kojima se upravlja i tradicionalnom rasvjetom, tako
da tijekom izvedbe glazbenih brojeva dizajner svjetla ne oblikuje samo
svjetlo reflektora nego i svjetlo koje dolazi iz same scenografije.

Takva integracija scenografije i rasvjete ostvarena je na natjecanju
za Pjesmu Eurovizije 2015. u Be¢u. Osnovu scenografije ¢ine ovalni oblik,
sastavljen od cijevi koje na svojim krajevima emitiraju svjetlo, i dva velika
LED ekrana, od kojih jedan prekriva pozadinu scene, a drugi pod pozorni-
ce (slika 8.43 i 8.44). Tako elementi scenografije postaju izvori scenskoga
svjetla koji svijetle sami po sebi i koje nije potrebno dodatno osvjetljava-
ti. Najvazniji, a Cesto i jedini zadatak reflektora kao tradicionalnoga alata
scenske rasvjete postaje osvjetljavanje izvodaca i stvaranje slika u scen-
skom dimu (slike 8.45, 8.46 i 8.47).
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Perceptivna istina o kojoj je govorio Rudolf Arnheim u tekstu spo-
menutom u prvom poglavlju, prema kojoj predmeti svijetle sami po sebi

bez potrebe za vanjskim izvorom svjetla, postaje ujedno i fizikalna istina.

Slika 8.43 Slika 8.44

Slika 8.45 Slika 8.46

LML
L

Slika 8.47
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Planiranjeiizvodenje
svjetlosnih promjena

Pocetak rada na oblikovanju svjetla za glazbene produkcije ujedno je i po-
cetak planiranja svjetlosnih promjena jer ve¢ pri odluc¢ivanju o tome koje
reflektore upotrijebiti i kako ih razmjestiti, dizajner svjetla razmislja i o
tome kako $to raznovrsnije osvijetliti scenu.

Slika 8.48 Slika 8.49 Slika 8.50

Kadrovi s natjecanja za Pjesmu Eurovizije 2003. snimljeni su istom
kamerom, ali su osvijetljeni razlicito (slike 8.48, 8.49 i 8.50). Snopovi po-
kretnih reflektora u svakom kadru stvaraju novu kompoziciju, a scenski
su elementi u svakom od kadrova osvijetljeni drugim bojama i na druga-
¢iji nac¢in. Da bi to postigao, dizajner svjetla ve¢ prilikom crtanja raspo-
reda reflektora uzima u obzir moguce polozaje kamera, zamislja svjetlos-
ne kompozicije i bira reflektore koji ¢e mu kod realizacije zamisljenih
svjetlosnih slika najbolje posluziti. Tako ve¢ u pripremnoj fazi oblikovanja
svjetla stvara svojevrsnu paletu likovnih rjesenja koja ¢e kasnije koristiti
za kreiranje svjetlosnih promjena.

Pravi rad na vizualizaciji glazbe zapocinje detaljnom razradom
i programiranjem svjetlosnih promjena za svaki pojedinac¢ni glazbeni
broj. Radi se o slozenom poslu u kojem se dizajner oslanja na jednoga
ili vise suradnika — programera svjetla, i koji zahtijeva dosta vremena.
Programiranje spomenute Division Bell turneje skupine Pink Floyd traja-
lo je gotovo mjesec dana, a toliko, pa i vise, u pravilu traje i programira-
nje svjetla za Pjesmu Eurovizije. U manjim produkcijama programiranje
mozZe trajati znatno krace, ali za vrhunske rezultate svakako je potrebno
vrijeme. A kako kori$tenje opreme i prostora ima svoju cijenu, dugo-
trajno programiranje u pravilu postaje skupo i mnogim produkcijama
nedostupno.

Dizajneri svjetla za velike glazbene produkcije, poput dizajne-
ra skupine Rolling Stones Patricka Woodroffea, s tim su se problemom
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Slika 8.51

Slika 8.53

45 httg:ﬂwoodroffe

bassett.com/projects/
four-to-one-studio/
about. Pristupljeno
31.7. 2017.
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poceli susretati jo$ krajem osamdesetih godina 20. stolje¢a. Kako bi
osigurao vrijeme za programiranje i izbjegao troskove najma prostora
i opreme, Woodroffe je konstruirao 4 : I studio,*® u kojem je s pomoc¢u
stvarnih rasvjetnih konzola programirao umanjene replike reflektora

i osvjetljavao umanjene lutke izvodaca. Studio je iznajmljivao i drugim
dizajnerima svjetla, a koristio ga je i za prezentaciju ideja klijentima
(slike 8.51 i 8.52).

Slika 8.52

Zahvaljujudi razvoju rac¢unala, danas je moguce vrlo
precizno programirati svjetlo s pomocu specijaliziranih
programa za predvizualizaciju scenografije i rasvjete. Slika
8.53 prikazuje studenta ADU kako u racunalnoj ucionici
programira svjetlosne promjene za musical Proteklih pet
godina, ¢ime je znatno skratio vrijeme programiranja na
stvarnoj pozornici.

Glazbene produkcije

247

U poznatoj knjizi Concert Lighting,*® u poglavlju Cueing®” the Music,
americki dizajner koncertne rasvjete James Moody ovako opisuje svoj pris-
tup vizualizaciji glazbe:

1) Najprije slusam glazbu, pokusavam razumjeti rijeci, nastojim razabrati
glazbene fraze ili drugu dinamiku koja nosi opéenito znacenje pjesme.

2) Zatim prevodim pjesmu u temeljni kolorit.

3) Pronalazim glazbeni vrhunac pjesme, koji ne mora nuzno biti na
njezinu kraju.

4) Pronalazim dijelove glazbe koji se ponavljaju, poput teksta ili refrena.

Opisana analiza u pravilu rezultira s Cetiri ili pet svjetlosnih slika: po-
¢etnom, tekstom, refrenom, solo dionicom i krajem. Izmjene teksta i refrena
mogu se ponoviti viSe puta. Prijelazi izmedu ovih dijelova pjesme trebaju biti
obiljeZeni svjetlosnim promjenama, koje mogu biti brze ili spore, grube ili
njezne, ali moraju imati znacenje svjetlosne interpunkcije povezane s glazbom.

Kao pripremu za programiranje svjetlosnih promjena veéina dizaj-
nera svjetla koristi tu ili neku sli¢cnu metodu analize glazbenih brojeva,
nakon Cega iz ranije pripremljene palete likovnih moguénosti odabire ona
rjesenja i postupke za koje procijeni da ¢e konkretnoj pjesmi najbolje odgo-
varati. Osvjetljuju¢i armensku pjesmu na natjecanju za Pjesmu Eurovizije
2014., dizajner svjetla Kasper Lange prepoznao je u njoj tri dijela koji traze
razlicite svjetlosne pristupe: mirni prvi dio, dramaticni i Zestoki drugi dio,

te smirujudi zavrsetak.

a6 Moody, James
(1988). Concert Lighting,
Techniques, Art and
Business. Amsterdam,
Boston, Heidelberg,
London, New York,
Oxford, Paris, San
Diego, San Francisco,
Singapore, Sidney,
Tokyo: Focal Press, str.
57 (slobodan prijevod
autora).

47 cue [: kju], engleski
izraz koji ozna¢ava poje-
dinaénu svjetlosnu sliku
zabiljeZzenu u memoriji
rasvjetne konzole, od-
nosno trenutak prijelaza
iz jedne svjetlosne slike
u drugu, u novije doba
prihvacen i u hrvatskom
jeziku.

Pjesma zapocinje klavirskim instrumentalom za vri-
jeme kojega izvodac stoji na mra¢noj pozornici, osvijetljen
iz takta u takt sve ve¢im brojem uskih snopova automat-
skih reflektora koji mu ne osvjetljuju lice, ali prate razvoj
glazbe (slika 8.54). S ulaskom vokala pali se spot za pratnju
koji otkriva lice pjevaca, a na LED ekranima u pozadini i
na podu pojavljuju se videoanimacije koje su tonalitetom
slike, brzinom i vrstom pokreta uskladene s glazbenim
ugodajem pjesme (slika 8.55). U drugoj polovici pjesme
glazbeni ugodaj se mijenja: iz mirnoga i prigusenoga prela-
zi u naglasen i dramatican, a rasvjeta tu promjenu prati ek-
splozijom boja, animacija i svjetlosnih efekata (slika 8.56).
Na kraju ponovno dolazi smirenje, svjetla postaju tamnija,
a scenom dominira spot za pratnju koji osvjetljava samo
pjevaca (slike 8.57 i 8.58).

Na drugacijoj scenografiji, s drugim vrstama reflek-
tora i bez videoanimacija, istu bi pjesmu dizajner svjetla
osvjetljavao na drugi nacin, koriste¢i alate iz neke druge
palete mogudih rjeSenja. Ali vrlo je vjerojatno da bi i tada
primijenio istu dramaturgiju i predvidio svjetlosne promje-
ne na istim mjestima.


https://www.woodroffebassett.com/projects
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https://www.woodroffebassett.com/projects

248 249

Osvjetljavanje produkcija
ozbiljne glazbe

Za razliku od zabavno-glazbenih ili rock-produkcija, u kojima glazba i
svjetlo ravnopravno sudjeluju u stvaranju jedinstvenoga audiovizualnog
dozivljaja, u produkcijama ozbiljne glazbe primat pripada glazbi, dok
rasvjeta ostaje u drugom planu. Razloga je za to vise.

Tradicionalno, ozbiljna glazba nije audiovizualni, ve¢ ponajprije
slusni dozivljaj. Mnogi slusatelji uzivaju u ozbiljnoj glazbi zatvorenih o¢iju,
kako im utjecaji iz vanjskoga svijeta ne bi ometali paznju. Zbog toga nije
neobic¢no §to je na koncertima ozbiljne glazbe prostor u kojem se koncert
odrzava, poput koncertne dvorane ili crkve, u pravilu jedina scenografi-

Slika 8.54

ja. Dodatne scenografije najces¢e nema. Nadalje, najveci dio izvodaca, ali
i slusatelja ozbiljne glazbe, svaki pokusaj aktivnoga povezivanja glazbe i
rasvjete dozivljava kao neprihvatljivu estradizaciju.

Slika 8.56 Slika 8.57

Slika 8.58

Slika 8.59

Slika 8.60 Slika 8.61
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Stoga nije neobicno $to su za mnoge poklonike ozbiljne glazbe ideal
produkcije becki novogodisnji koncerti, u kojima je glavni zadatak rasvjete
uciniti izvodace i ambijent vidljivim (slike 8.59, 8.60 i 8.61). Nema u tome
nista loSe: lijep ambijent, lijepi kostimi i kvalitetna tehnika snimanja re-
zultiraju tehnic¢ki i likovno iznimno kvalitetnom slikom koja je prihvatljiva
gledateljima $irom svijeta.

Vecu ulogu rasvjeta moze dobiti u produkcijama kojima je cilj po-
pularizirati ozbiljnu glazbu i pribliziti je novim slusateljima, naviklima
na zabavne i rock-koncerte. Tradicionalni koncerti BBC Proms,*® koji se
odrzavaju u londonskom Royal Albert Hallu, jedan su od takvih primjera.
Dvorana je bogato obradena obojenim svjetlima, prisutni su i LED ekrani
kao scenografski elementi, ali svjetlo je i dalje stati¢no kako ne bi oduzelo
primat glazbi (slike 8.62, 8.63 i 8.64).

Slika 8.63 Slika 8.64

48 proms: skraéeno od

Pri osvjetljavanju produkcija ozbiljne glazbe dizajner
svjetla treba uzeti u obzir opisanu ulogu rasvjete i usredo-
tociti se ponajprije na temeljne zadatke oblikovanja svjetla:
vidljivost, prostornost i usmjeravanje paznje. Povezivanju

promenadni koncert. svjetla i glazbe treba pristupiti obzirno, pazeci da svjetlo ne

Glazbene produkcije

Slika 8.65

Slika 8.66
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konkurira glazbi. Postoji, medutim, nekoliko zanatskih elemenata specific-
nih za osvjetljavanje koncerata ozbiljne glazbe koje treba uzeti u obzir.

Prvi se odnosi na vidljivost nota i dirigenta. Na koncertima ozbiljne
glazbe glazbenici ¢itaju note, a uz to moraju citavo vrijeme i dobro vidjeti
dirigenta. Neosvijetljene note, kao i reflektori koji ih pri pogledu u diri-
genta zasljepljuju, ometaju im koncentraciju i time dovode u pitanje kvali-
tetu njihove izvedbe (slika 8.65). Ako se suoce s nekim od ovih problema,
glazbenici ¢e od dizajnera svjetla ultimativno traziti intervenciju. Kako bi
izbjegao sukobe s orkestrom, iskusan dizajner svjetla unaprijed ¢e provje-
riti ima li orkestar lampice za osvjetljavanje nota. Ako ustanovi da nema,
potrudit ¢e se da osvijetli note. Takoder ¢e nastojati orkestar osvijetliti iz
smjera koji nece ometati pogled u dirigenta (slika 8.66).

Osvijetljavanje koncertnoga klavira takoder ima svoje zakonitosti.
Glavno svjetlo koje dolazi iz smjera pogleda, $to je uobicajen pristup kod
osvjetljavanja studijskih emisija (slika 8.67), u pravilu stvara ruznu sjenu
na rukama klavirista odnosno klaviristice (slika 8.68). Kako se kadar ruku
koje prebiru po tipkama u klavirskom koncertu cesto ponavlja, greska je
vrlo uodljiva (slika 8.69).
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Tradicionalan nacin izbjegavanja ovog problema je osvjetljavanje
ruku iz smjera klavijature (slika 8.70). Osim $to je time izbjegnuta sjena,
ruke su osvijetljene prednjim i straznjim svjetlom, a to daje plasticnost
(slika 8.71). Ovakav pristup, medutim, nije idealan za lice, na kojem bo¢no
svjetlo moze dovesti do prenaglasenoga modeliranja i ruznih sjena (slika
8.72). Vecina dizajnera prednost ipak daje rukama jer procjenjuju da su
u toj situaciji vaznije od lica.

Glazbene produkcije

Slika 8.67

Slika 8.68

sinfonie
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Slika 8.69
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Slika 8.70

Slika 8.71

Slika 8.72

Alternativni pristup je osvjetljavanje vrlo strmim svjetlom (slika
8.73), koje ¢e ruke osvijetliti bez sjena (slika 8.74), a lice ostaviti neosvi-
jetlienim (slika 8.75). Osim izbjegavanja sjena na rukama, prednost ovoga
pristupa je u tome $to dobro osvjetljava note i ne zasljepljuje klavirista.
Nedostatak je $to vidljivost lica prepusta svjetlu reflektiranom od okoline,
a to ne daje uvijek optimalne rezultate.
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Slika 8.73

Slika 8.74

Slika 8.75
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Nekoliko rijecio
osvjetljavanju publike

Medusobna komunikacija izvodaca i publike bitan je element u svim
predstavljackim umjetnostima. Zainteresirana publika koja uziva u izvedbi
na izvodace djeluje poticajno, $to u pravilu izvedbu ¢ini boljom. Vrijedi,
naravno, i obratno: nezainteresirana publika destimulira izvodace i uma-
njuje kvalitetu njihove izvedbe.

Za razliku od koncerata, kazalisnih i plesnih predstava, pa ¢ak i
filmskih projekcija koje se redovito izvode pred publikom okupljenom
u zajedni¢kom prostoru, televizijska publika promatra program iz svo-
jih domova, bez izravnoga kontakta s drugim gledateljima i izvodacima.
Neposredne komunikacije izmedu izvodaca i publike nema, $to ne odgo-
vara ni publici ni izvodac¢ima. Publici nedostaje osjecaj ukljucenosti,

a izvodac¢ima povratna komunikacija.

Kako bi rijesile taj problem, mnoge televizijske produkcije na sni-
manja dovode publiku, Cesto pladene statiste, koji svojim reakcijama treba-
ju dati poticaj izvodacima, a televizijskim gledateljima pruziti osje¢aj da su
dio grupe koja prisustvuje dogadaju, a ne izolirani pojedinci na udaljenim
lokacijama.

Dok dizajneri svjetla za kazalisne predstave ili koncerte ozbiljne
glazbe publiku u pravilu ostavljaju neosvijetljenom, televizijski dizajneri
svjetla posveéuju osvjetljavanju publike posebnu paznju, vodeci pritom
racuna o ulozi koju publika ima u konkretnoj produkciji.

Slika 8.76 Slika 8.77

Primjere studijskih emisija snimanih pred publikom prikazuju slike
8.76 1 8.77. Prisutnost publike u studiju daje sudionicima poticaj da vode
zanimljivije razgovore, a televizijskoj publici koja program prati od kuce
osjecaj da je i ona dio zbivanja, kao da je prisutna u studiju.
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Slika 8.78 Slika 8.79

Publika je u ovim primjerima osvijetljena razli¢ito. U prvom je
slu¢aju osvijetljena na isti nacin kao i glavni izvodaci, s ciljem maksimalne
vidljivosti (slika 8.78). Razlog za takav postupak treba traziti u namjeri
produkcije da reakcije koje publika iskazuje izrazima lica iskoristi kao
komentar zbivanja na pozornici. U drugom je slucaju publika tretirana
kao dio scenografije, obojenim svjetlom, sto znaci da joj nije namijenjena
nikakva aktivna uloga. Dovoljno je da je prisutna (slika 8.79).

Slika 8.80 Slika 8.81

Oscar 2015. Eurosong 2016.

Razlicite uloge publike, a time i razli¢it pristup njezinu osvjetljavanju
pokazuju i naredna dva primjera: dodjela nagrade Oscar i natjecanje za
Pjesmu Eurovizije.

Obje produkcije koriste publiku s namjerom da kod promatraca
stvore dojam kako se radi o grandioznoj priredbi. U slu¢aju Oscara to
se postize pokazivanjem da je velika, viSekatna dvorana do posljednjega
mjesta ispunjena ljudima koji spremno ustaju kako bi izrazili poStovanje
dobitniku nagrade. U totalima dvorane u kojoj se odrzava natjecanje za
Pjesmu Eurovizije golema pozornica djeluje si¢usno, okruzena nepregled-
nom publikom, $to pridonosi ukupnom dojmu velicine: velik prostor ispu-
njen s mnogo ljudi i mnogo tehnike.

Glazbene produkcije
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Ali postoji i bitna razlika. Publika je na Pjesmi Eurovizije anonimna.
Vazno je da osjetimo njezinu prisutnost i brojnost, ali nije cilj da lica vidi-
mo i prepoznajemo. Zbog toga ju je moguce osvijetliti otocima obojenoga
svjetla, pri Cemu izmjena osvijetljenih i neosvijetljenih dijelova jo$ vise
naglasava njezinu veli¢inu (slika 8.82).

Na dodjeli Oscara, s druge strane, publiku ¢ine zvijezde s imenom
i prezimenom, u publici sjede nominirani, bivsi i buduéi dobitnici, a te-
levizijski gledatelji Zele vidjeti izraze njihovih lica u trenutku proglasenja
pobjednika. Zbog toga je publika na Oscarima osvijetljena punim bijelim
svjetlom, kao u studijskoj emisiji (slika 8.83).

Kao dio scenografije, publika moze igrati vaznu ulogu u kompoziciji
kadra. U televizijskim prijenosima koncertnih dogadanja publika je cesto
neosvijetljena, kao u primjeru koncerta grupe Parni valjak prikazanom na
slici 8.84. Velika tamna povrs$ina u prednjem planu djeluje neugodno, i za
kompoziciju kadra bilo bi bolje kada bi kamerman kadar suzio na osvijet-
ljeni dio prizora. Ali ako se publiku osvijetli, kompozicija dobiva smisao i
kadar djeluje zanimljivije i ugodnije (slika 8.85).
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Slika 8.84 Slika 8.85 Slika 8.87 Slika 8.88
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Slika 8.86

S druge strane, publiku koja je platila da uziva u koncertu nije
pristojno drzati Citavo vrijeme osvijetljenom, a u mnogim bi slucajevima
osvijetljena publika bila i u nesuglasju s karakterom glazbe: neke pjesme
naprosto zahtijevaju zatvoreniji i tamniji ugodaj. Ali dizajner svjetla nece
pogrijesiti ako iz smjera kamere koja snima total pripremi slabo, mozda
obojeno svjetlo kojim ¢e razbiti neugodnu crninu ukoliko bude potrebno.
Primjer takva postupka prikazuje slika 8.86.

Ukratko, ako je publika dio televizijske produkcije, dizajner svje-
tla ne smije ju ostaviti neobradenom. Hode li ju tretirati kao scenografiju
ili kao ravnopravnoga izvodaca ovisi o vrsti produkcije i ulozi publike.
Bududi da publika u mnogim slucajevima zauzima ve¢u povrsinu nego
pozornica, zadatak moze biti slozen i zahtijevati znatna tehnicka sredstva,
ali ako se ne obavi na zadovoljavajudi nac¢in, moze umanjiti produkcijsku
vrijednost ¢itavoga projekta. Upravo se to dogodilo u primjerima koje pri-
kazuju slika 8.87 i 8.88: prvi kadar prikazuje scenografski i svjetlosno ured-
no oblikovanu pozornicu, ali kadar publike otkriva neobraden industrijski
prostor, sasvim neuskladen s prethodnim kadrom.



Umjesto zakljucka

Ovo poglavlje, kao uostalom i ona koja mu prethode, vazno je ne shvatiti
kao normativni popis pravila. Prije bi bila rije¢ o deskriptivnim komentari-
ma situacija i rjeSenja u kojima dakako postoje i pravila, ali dizajner svjetla
mora sam izabrati i odluditi koja su pravila logi¢na, pa time i nezaobilazna,
a koja dopustaju ili traze individualnu odluku ili reinterpretaciju.

Nadalje, tekst pokusava sugerirati da pored temeljnoga zadatka
osiguravanja vidljivosti svako rasvjetno rjesenje ima i estetski sloj, pa time
postaje znacajan dio price, podrzavajudi je, rusedi je ili ¢ak stvarajuéi svoju
pricu koja postaje dramaturski kontrapunkt s, pojednostavljeno receno,
temeljnom pric¢om.

Zaklju¢no, iako bi podjela na poglavlja mogla navoditi na misljenje
o nekom getoiziranom prostoru specificnih pravila, temeljna je zamisao
teksta sugerirati dizajnerima svjetla da je prijeko potrebno sire znanje o
postupcima u pojedinim vrstama produkcija, kao i povijesni uvid kako se
svjetlo rjesavalo u dvostrukosti svoje funkcije: garanciji vidljivosti, ali i
postojanju estetske dimenzije.

Popis ilustracija
s izvorima



Biljeska o autorskim
pravima

U ovom sam tekstu koristio slikovne materijale, a da nisam za to dobio
eksplicitnu privolu njihovih autora. U¢inio sam to smatrajuci da ovaj tekst
svojim znacajem i namjerom zadovoljava kriterije postene upotrebe.

Nacelo postene upotrebe (engl. fair use) definirano je Zakonom o
autorskim pravima Sjedinjenih Americkih Drzava (Copyright Law of the
United States),*® kojega 107. ¢lanak predvida moguénost kori$tenja djela
zasti¢enih autorskim pravom bez privole autora ako se djelo koristi u svrhu
kritike, komentiranja, izvje$tavanja, poducavanja, znanstvenoga rada ili
istrazivanja.

Moze li se upotreba djela zasticenoga autorskim pravom svrstati
pod nacelo postene upotrebe, procjenjuje se u svakom pojedinom slucaju,
pri ¢emu se u obzir uzimaju sljedeca cCetiri kriterija:

1) Namjera i znacaj upotrebe, ukljuc¢ujudi procjenu je li djelo koristeno
u komercijalne ili neprofitne edukacijske svrhe

2) Priroda zasti¢enoga djela

3) Koliki je dio izvornoga djela koristen

4) Utjecaj koji koristenje ima na trzi$nu vrijednost koristenoga djela.

Kako je namjera ovoga teksta neprofitna i edukacijska, kako su u
tekstu koristeni vrlo mali dijelovi izvornih autorskih djela te kako upotreba
nije nimalo umanjila njihovu trzi$nu vrijednost, smatram da je nacelo po$-
tene upotrebe mogucde primijeniti na ilustracije koristene u ovom tekstu.

Nacelo postene upotrebe zakonodavstvo Europske unije za sada nije
prihvatilo u cijelosti, ali je ¢lankom 5. stavak 3(a) Direktive 2001/29/EZ
Europskog parlamenta i Vije¢a od 22. svibnja 2001.5° omogudilo drzavama
¢lanicama da propisu ogranicenja autorskih prava u slucajevima koristenja
isklju¢ivo namijenjenog davanju primjera u nastavi ili znanstvenom istraziva-
nju, ako je naveden izvor, ukljucujudi i ime autora, osim u slu¢ajevima kada je
to nemogude, a u opsegu potrebnom za koristenje u nekomercijalne svrhe.

U skladu sa spomenutom Direktivom nastojao sam,

gdje je to bilo moguce, navesti ime djela i autora, u pravilu

49 pttp: Jwwwcopyright. snimatelja, dizajnera svjetla ili redatelja. U nastavku ovoga

gov/title17/92chap1. poglavlja nalazi se popis svih ilustracija s naznakom izvora,
% Pristupljeno a uz vecinu i s poveznicama putem kojih je moguce pro-
U naci detaljnije informacije o djelu iz kojega je ilustracija

so http://eur-lex.europa. preuzeta.
euleal-contentHR
TXTF?uri:CELEX:32

001L0029&from=EN.
Pristupljeno 31. 7. 2017.



https://www.copyright.gov/title17/92chap1.html#107
https://www.copyright.gov/title17/92chap1.html#107
https://www.copyright.gov/title17/92chap1.html#107
http://eur-lex.europa.eu/legal-content/HR/TXT/F/?uri=CELEX:32001L0029&from=EN
http://eur-lex.europa.eu/legal-content/HR/TXT/F/?uri=CELEX:32001L0029&from=EN
http://eur-lex.europa.eu/legal-content/HR/TXT/F/?uri=CELEX:32001L0029&from=EN
http://eur-lex.europa.eu/legal-content/HR/TXT/F/?uri=CELEX:32001L0029&from=EN
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llustracijeiizvori

O oblikovanju svjetia

1.1 www.pexels.com
1.2 Isto.
1.3 Porta a Porta. Program televizije RAI.

1.4 HARDtalk. Program televizije BBC.

1.5 Saborna crkva u Sarajevu (snimio autor).

1.6 For Four. Koreograf: Ognjen Vucinié.
Oblikovanje svjetla: lvan Lusici¢ Liik.
Produkcija ADU 2018.

1.7 Kadar iz videoigre Grand Theft Auto V.
(preuzeto s interneta: http://www.gconhub.
com/?page=news&id=62156; pristupljeno
2.8.2017).

1.8 Predvizualizacija kviza Tog se nitko
nije sjetio (izradio autor).

1.9 Kviz Tog se nitko nije sjetio. Program
RTL Televizije.

1.10 Cehov: Galeb. Oblikovanje svjetla:
Marko Mijatovié¢. Produkcija ADU 2015.

1.11 Shine the Light (Martin Scorsese, 2008).

1.12 Batman Forever (Joel Schumacher,
2005).

1.13 DrZavljan ToS. Program Planet TV-a.

1.14 Preuzeto s interneta; adresa nepoznata.

1.15 Isto.
1.16 Hugo (Martin Scorsese, 2011).
1.17 Isto.

1.18 Prijatelji (Friends, David Crane
i Martha Kauffman, 1994-2004).

1.19 Isto.
1.20 Isto.
1.21 Isto.

1.22 Studio 2 Jadran filma, Zagreb
(snimio autor).

1.23 Preuzeto s interneta: httE:({www.
etnow.com/news/2012/3/pg-stage-design-
new-flexible-television-studio-at-middlesex-

university; pristupljeno 2. 8. 2017.

1.24 Vjezba Interview. Umjetni¢ka nastavna
produkcija ADU, ak. god. 2003/04. (snimio
autor).

1.25 Vjezba Filmska scena. Umjetnicka
nastavna produkcija ADU, ak. god. 2003/04.
Student: Hrvoje Franji¢ (snimio autor).

Svjetlo u scenskim
umjetnostima

2.1 Preuzeto s inteneta: httE:{waw.

tvstudiohistory.co.uk/studi history.htm;
pristupljeno 2. 8. 2017.

2.2 Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975).

2.3 Mostovi okruga Madison (Bridges of
Madison County, Clint Eastwood, 1995).

2.4 Program TV Slovenije.
2.5 Nedjeljom u dva. Program HRT-a.
2.6 Program TV Slovenije.
2.7 Nedjeljom u dva. Program HRT-a.

2.8 Preuzeto s interneta: http://www.
nytimes.com/2008/08/31/business/31essay.
htm|?_r=1; pristupljeno 2. 8. 2017.

2.9 Preuzeto s interneta; adresa nepoznata.

2.10 Preuzeto s interneta: https://billieweiss.

files.wordpress.com/2014/03/20140310_bw_
grounds_04.jpg; pristupljeno 2. 8. 2017.

2.11 Program televizije Phoenix.

2.12 Modna revija u hotelu Sheraton, Zagreb
(snimio autor).

2.13 Preuzeto s interneta: httE:[{www.
apollojets.com/flying-like-a-rock-star-

Erivate-'et-service[; pristupljeno 2. 8. 2017.

2.14 Program televizije Hessischer
Rundfunk.

Popis ilustracija sizvorima
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2.15 Program televizije Das Erste.
2.16 Jay Leno Show (2009-10).

2.17 Program Nove TV.

2.18 Rembrandt van Rijn: Noc¢na straza.
2.19 Peti dan. Program HRT-a.

2.20 Isto.

2.21 Isto.

2.22 Nedjeljom u dva. Program HRT-a.
2.23 Isto.

2.24 isto.

2.25 Program HRT-a.

2.26 Isto.

2.27 Porin 1998. Produkcija TV mreZe.
Program HRT-a.

2.28 Dora 1999. Program HRT-a.
2.29 Supertalent. Program Nove TV.

2.30 Preuzeto s Wikipedije: https://
en.wikipedia.org/wiki/Wikipedia:Featured
_picture_candidates/Camera_obscura;
pristupljeno 2. 8. 2017.

2.31 Vermeer: Geograf.

2.32 Posljednji tango u Parizu (Ultimo tango
a Parigi, Bernardo Bertolucci, 1972).

2.33 Vermeer: Usnula djevojka.
2.34 Program RTL Televizije.
2.35 One Night Stand (Mike Figgis, 1997).

2.36 Covjek kojeg nije bilo (A Man Who
Wasn’t There, Joel Coen, 2001)

2.37 Isto.
2.38 Vermeer: Zena u plavom &ita pismo.
2.39 Vermeer: Zena s vagom.

2.40 Pink Floyd: PU.L.S.E. Live at
Earls Court (David Mallet, 1994).

2.41 Isto.

2.42 |sto.

2.43 Tko Zeli biti milijunas?. Program HRT-a.
2.44 |sto.

2.45 Kineskinja (La chinoise,
Jean-Luc Godard, 1967).

2.46 Isto.
2.47 Isto.
2.48 Drugi format. Program HRT-a.

2.49 Kum (The Godfather, Francis Ford
Coppola, 1972).

2.50 Mostovi okruga Madison (Bridges
of Madison County, Clint Eastwood, 1995).

2.51 Program televizije TG1.
2.52 isto.

2.53 Zapadno krilo (West Wing,
Aaron Sorkin, 1999).

2.54 Prijatelji (Friends, David Crane
i Martha Kauffman, 1994-2004).

2.55 Dora 1998. Program HRT-a.

2.56 Program RTL Televizije.

Znacajke svjetla
3.1llustracija autora.
3.2 Isto.

3.3 Isto.

3.4 Isto.

3.5 Isto.

3.6 Isto.

3.7 Isto.

3.8 Isto.

3.9 Isto.

3.10 Isto.

3.11Isto.

3.12 [sto.

3.13 Isto.


https://www.imdb.com/title/tt1381004/?ref_=fn_al_tt_2
https://novatv.dnevnik.hr/
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://novatv.dnevnik.hr/
https://www.imdb.com/title/tt0070849/?ref_=nv_sr_2
https://www.rtl.de/
https://www.imdb.com/title/tt0119832/
https://www.imdb.com/title/tt0243133/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0110758/?ref_=nv_sr_6
https://www.hrt.hr/
https://www.imdb.com/title/tt0061473/?ref_=fn_al_tt_2
https://www.hrt.hr/
http://www.imdb.com/title/tt0068646/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0112579/?ref_=nv_sr_1
http://www.tg1.rai.it/
https://www.imdb.com/title/tt0200276/?ref_=fn_al_tt_1
https://www.imdb.com/title/tt0108778/?ref_=fn_al_tt_1
https://www.hrt.hr/
https://www.rtl.de/
http://www.pexels.com
https://www.raiplay.it
https://www.bbc.com
http://www.gconhub.com/?page=news&id=62156
http://www.gconhub.com/?page=news&id=62156
https://www.rtl.hr/
https://www.imdb.com/title/tt0893382/?ref_=fn_al_tt_1
https://www.imdb.com/title/tt0112462/?ref_=nv_sr_1
https://siol.net/planet-tv
https://www.imdb.com/title/tt0970179/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0108778/?ref_=fn_al_tt_1
http://www.etnow.com/news/2012/3/pg-stage-design-new-flexible-television-studio-at-middlesex-university
http://www.etnow.com/news/2012/3/pg-stage-design-new-flexible-television-studio-at-middlesex-university
http://www.etnow.com/news/2012/3/pg-stage-design-new-flexible-television-studio-at-middlesex-university
http://www.etnow.com/news/2012/3/pg-stage-design-new-flexible-television-studio-at-middlesex-university
https://www.imdb.com/title/tt0072684/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0112579/?ref_=nv_sr_1
https://www.rtvslo.si
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
http://www.nytimes.com/2008/08/31/business/31essay.html?_r=1
http://www.nytimes.com/2008/08/31/business/31essay.html?_r=1
http://www.nytimes.com/2008/08/31/business/31essay.html?_r=1
https://billieweiss.files.wordpress.com/2014/03/20140310_bw_grounds_04.jpg
https://billieweiss.files.wordpress.com/2014/03/20140310_bw_grounds_04.jpg
https://billieweiss.files.wordpress.com/2014/03/20140310_bw_grounds_04.jpg
http://www.apollojets.com/flying-like-a-rock-star-private-jet-service/
http://www.apollojets.com/flying-like-a-rock-star-private-jet-service/
http://www.apollojets.com/flying-like-a-rock-star-private-jet-service/
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3.14 Isto.

3.15 Isto.

3.16 Andeo (Angel, Ernst Lubitsch, 1937).
3.17 Program televizije DW.
3.18 Program RTL Televizije.
3.19 Program televizije BBC.
3.20 llustracija autora.

3.21 Isto.

3.22 [sto.

3.23 Farma. Program Nove TV.
3.24 |sto.

3.25 Lili Marleen
(Rainer Werner Fassbinder, 1981).

3.26 Cuvarica plamena (Keeper
of the Flame, George Cukor, 1942).

3.27 llustracija autora.
3.28 Isto.

3.29 Posljednji tango u Parizu (Ultimo tango
a Parigi, Bernardo Bertolucci, 1972).

3.30 Flamenco (Carlos Saura, 1995).
3.31 Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975).
3.32 [sto.

3.33 llustracija autora.

3.34 Isto.

3.35 Kum (The Godfather,
Francis Ford Coppola, 1972).

3.36 Posljednji tango u Parizu (Ultimo tango
a Parigi, Bernardo Bertolucci, 1972).

3.37 Kum (The Godfather,
Francis Ford Coppola, 1972).

3.38 Isto.
3.39 llustracija autora.
3.40 isto.

3.41 Gradanin Kane
(Citizen Kane, Orson Welles, 1941).

3.42 Treci covjek
(The Third Man, Carol Reed, 1949).

3.43 Batman & Robin
(Joel Schumacher, 1997).

3.44 Flamenco (Carlos Saura, 1995).
3.45 Isto.

3.46 Isto.

3.47 llustracija autora.

3.48 Isto.

3.49 Preuzeto s interenta: http://www.
doctormacro.com/Movie%20Summaries/B/
Bride%200f%20Frankenstein%2C%20The.
htm; pristupljeno 2. 8. 2017.

3.50 Isto.
3.51 llustracija autora.

3.52 Kum (The Godfather,
Francis Ford Coppola, 1972).

3.53 Zapadno krilo (West Wing,
Aaron Sorkin, 1999).

3.54 Isto.
3.55 llustracija autora.

3.56 Psiholoski pristup (Cracker,
Jimmy McGovern, 1993-96).

3.57 Isto.
3.58 Program televizije SAT1.

3.59 Kum (The Godfather,
Francis Ford Coppola, 1972).

3.60 Lili Marleen
(Rainer Werner Fasshinder, 1981).

3.61 llustracija autora.
3.62 [sto.
3.63 Isto.
3.64 Isto.
3.65 Isto.
3.66 Isto.

3.67 Posebni dodaci. Program HRT-a.

Popis ilustracija sizvorima

267

3.68 Sanja. Program RTL Televizije.

3.69 Mad Men (Matthew Wiener, 2007-15).

3.70 Lili Marleen
(Rainer Werner Fassbinder, 1981).

3.71 Opasna metoda (Dangerous Method,
David Cronenberg, 2011).

3.72 Dolina smrti (Zabriskie Point,
Michelangelo Antonioni, 1970).

3.73 Isto.
3.74 |sto.

3.75 Tragaci (The Searchers,
John Ford, 1956).

3.76 Isto.
3.77 Rampart (Oren Moverman, 2011).

3.78 Batman & Robin
(Joel Schumacher, 1997).

3.79 Prozor na dvoriste (Rear Window,
Alfred Hitchcock, 1954).

3.80 Isto.

3.81 Covjek kojeg nije bilo (A Man
Who Wasn’t There, Joel Coen, 2001).

3.82 Isto.

3.83 Caj u Sahari (The Sheltering Sky,
Bernardo Bertolucci, 1990).

3.84 Cabaret (Bob Fosse, 1972).

3.85 Covjek kojeg nije bilo (4 Man
Who Wasn’t There, Joel Coen, 2001).

3.86 Isto.

3.87 DZungla na asfaltu (Asphalt Jungle,
John Huston, 1950).

3.88 Mad Men (Matthew Wiener, 2007-15).

3.89 Crvena pustinja (Il deserto rosso,
Michelangelo Antonioni, 1964).

3.90 Isto.
3.91 Kika (Pedro Almodovar, 1993).

3.92 Kum (The Godfather, Francis Ford
Coppola, 1972).

3.93 llustracija autora.
3.94 Isto.
3.95 Isto.

3.96 Njujorski plavei (NYPD Blue,
Steven Bochco, David Milch, 1993-2005).

3.97 Da, ministre (Yes, Minister,
Peter Whitmore, 1980-84).

3.98 Batman & Robin
(Joel Schumacher, 1997).

3.99 llustracija autora.

3.100 Preuzeto s interneta: httE:{{
palomarskies.blogspot.hr/2009_05_01

_archive.html; pristupljeno 2. 8. 2017.

3.101 llustracija autora.
3.102 [sto.
3.103 Isto.
3.104 Isto.
3.105 Isto.

3.106 Mostovi okruga Madison (Bridges
of Madison County, Clint Eastwood, 1995).

3.107 Lili Marleen
(Rainer Werner Fassbinder, 1981).

3.108 Supertalent. Program Nove TV.

3.109 Isto.

Osnovna svjetlosna
postava

4.1 llustracija autora.
4.2 |sto.

4.3 Isto.

4.4 DZungla na asfaltu (Asphalt Jungle,

John Huston, 1950).
4.5 Isto.
4.6 isto.
4.7 Isto.

4.8 llustracija autora.


https://www.rtl.hr/
https://www.imdb.com/title/tt0804503/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0082661/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt1571222/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0066601/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0049730/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt1640548/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0118688/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0047396/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0243133/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0100594/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0068327/?ref_=fn_al_tt_1
https://www.imdb.com/title/tt0243133/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0042208/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0804503/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0058003/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0107315/?ref_=fn_al_tt_1
http://www.imdb.com/title/tt0068646/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0106079/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0080306/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0118688/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0112579/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0082661/?ref_=nv_sr_1
https://novatv.dnevnik.hr/
https://www.imdb.com/title/tt0042208/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0028575/?ref_=nv_sr_1
https://www.dw.com/en/top-stories/s-9097
https://www.rtl.de/
https://www.bbc.com/
https://novatv.dnevnik.hr/
https://www.imdb.com/title/tt0082661/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0034936/?ref_=nv_sr_4
https://www.imdb.com/title/tt0070849/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0113077/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0072684/?ref_=nv_sr_1
http://www.imdb.com/title/tt0068646/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0070849/?ref_=nv_sr_2
http://www.imdb.com/title/tt0068646/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0033467/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0041959/?ref_=nv_sr_3
https://www.imdb.com/title/tt0118688/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0113077/?ref_=nv_sr_2
http://www.imdb.com/title/tt0068646/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0200276/?ref_=fn_al_tt_1
https://www.imdb.com/title/tt0105977/?ref_=nv_sr_1
https://www.sat1.de/
http://www.imdb.com/title/tt0068646/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0082661/?ref_=nv_sr_1
https://www.hrt.hr/

Popis ilustracija sizvorima

268

4.9 |sto.

410 Preuzeto s interneta; adresa nepoznata.

4 .11 llustracija autora.
4.12 Isto.
4.13 Isto.
4.14 Isto.
4.15 Isto.
4.16 Isto.
4.17 Isto.

4.18 Apartman (The Apartment,
Billy Wilder, 1960).

4.19 Isto.
4.20 llustracija autora.
4.21 Isto.
4.22 |sto.
4.23 Isto.

4.24 Apartman (The Apartment,
Billy Wilder, 1960).

4.25 |sto.
4.26 Isto.
4.27 Isto.
4.28 Casablanca (Michael Curtiz, 1942).
4.29 |sto.
4.30 isto.

4.31 Apartman (The Apartment,
Billy Wilder, 1960).

4.32 llustracija autora.

4.33 Isto.

4.34 DZungla na asfaltu (Asphalt Jungle,

John Huston, 1950).

4.35 Malteski sokol (The Maltese Falcon,
John Huston, 1941).

4.36 Isto.

4.37 Dora 1998. Program HRT-a.

4.38 Isto.
4.39 Isto.

4.40 Prozor na dvoriste (Rear Window,
Alfred Hitchcock, 1954).

4.41 llustracija autora.
4.42 |sto.
4.43 Isto.
4.44 isto.
4.45 Isto.
4.46 Isto.
4.47 Isto.
4.48 Isto.

4.49 Tragaci (The Searchers,
John Ford, 1956).

4.50 Isto.

4.51 DZungla na asfaltu (Asphalt Jungle,

John Huston, 1950).

4.52 Malteski sokol (The Maltese Falcon,
John Huston, 1941).

4.53 Nebeski dani (Days of Heaven,
Terrence Malick, 1978).

4.54 Casablanca (Michael Curtiz, 1942).

4.55 /zdaja (Haywire,
Steven Soderbergh, 2011).

4.56 Casablanca (Michael Curtiz, 1942).

4.57 Sramota (Shame,
Steve McQueen, 2011).

4.58 Casablanca (Michael Curtiz, 1942).

4.59 Nedjeljom u dva. Program HRT-a.

Rasvjeta za snimanje
s vise kamera

5.1 Preuzeto s interneta; adresa nepoznata.

5.2 |sto.

5.3 Casablanca (Michael Curtiz, 1942).
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5.4 Isto.
5.5 Isto.
5.6 Isto.
5.7 Isto.
5.8 Isto.

5.9 Njujorski plavci (NYPD Blue,
Steven Bochco, David Milch, 1993-2005).

5.10 Isto.

5.11 Isto.

5.12 Isto.

5.13 Program televizije Net.
5.14 [sto.

5.15 llustracija autora.
5.16 Isto.

5.17 Isto.

5.18 Isto.

5.19 Program HRT-a.

5.20 Isto.

5.21 llustracija autora.
5.22 [sto.

5.23 Isto.

5.24 Isto.

5.25 Program televizije SAT1.
5.26 Isto.

5.27 Program televizije Net.
5.28 Isto.

5.29 Isto.

5.30 Isto.

5.31 llustracija autora.
5.32 Ziva istina. Program HRT-a.
5.33 Isto.

5.34 Isto.

5.35 Program HRT-a.

5.36 Isto.

5.37 Isto.

5.38 llustracija autora.

5.39 Isto.

5.40 Isto.

5.41 [sto.

5.42 Isto.

5.43 Isto.

5.44 Program televizije ProSieben.
5.45 llustracija autora.

5.46 Nedjeljom u dva. Program HRT-a.
5.47 Isto.

5.48 Umjetnicka nastava ADU-a.
5.49 Isto.

5.50 Isto.

5.51 Isto.

5.52 Program televizije SAT1.

5.53 Program RTL Televizije.

5.54 llustracija autora.

5.55 Isto.

5.56 Isto.

5.57 Isto.

5.58 Isto.

5.59 Isto.

5.60 Big Brother. Program RTL Televizije.
5.61 Isto.

5.62 Isto.

5.63 RTL danas. Program RTL Televizije.
5.64 Isto.

5.65 Isto.


https://www.imdb.com/title/tt0106079/?ref_=nv_sr_1
https://www.hrt.hr/
https://www.sat1.de/
https://nettvplus.com
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://www.prosieben.de/
https://www.hrt.hr/
https://www.sat1.de/
https://www.rtl.hr/
https://www.rtl.hr/
https://www.rtl.hr/
https://www.imdb.com/title/tt0053604/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0053604/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0034583/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0053604/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0042208/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0033870/?ref_=nv_sr_1
https://www.hrt.hr/
https://www.imdb.com/title/tt0047396/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0049730/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0042208/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0033870/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0077405/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0034583/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt1506999/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0034583/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt1723811/?ref_=fn_al_tt_2
https://www.imdb.com/title/tt0034583/?ref_=nv_sr_1
https://www.hrt.hr/
https://www.imdb.com/title/tt0034583/?ref_=nv_sr_1
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5.66 llustracija autora.

5.67 TJ show. Program RTL Televizije.
5.68 Isto.

5.69 Isto.

5.70 llustracija autora.

5.71 Program HRT-a.

5.72 Isto.

5.73 Isto.

5.74 Isto.

5.75 llustracija autora.

5.76 Da, ministre (Yes, Minister,
Peter Whitmore, 1980-84)

5.77 Isto.
5.78 Isto.
5.79 llustracija autora.
5.80 Isto.
5.81 Isto.

5.82 Isto.

5.83 /figenija u Aulidi

(Tomislav Radi¢, 1983).
5.84 Isto.
5.85 Isto.

5.86 Moderna obitelj (Modern Family,
Steven Levitan i Christopher Lloyd, 2009).

5.87 Isto.
5.88 isto.

5.89 Whitney
(Whitney Cummings, 2011-13).

5.90 Isto.

5.91 Dirigenti i muZikasi (Kre$o Golik, 1990).
5.92 Umjetnicka nastava ADU-a.

5.93 llustracija autora.

5.94 Isto.

5.95 Prijatelji (Friends, David Crane
i Martha Kauffman, 1994-2004).

5.96 Ratnici podzemlja
(Warriors, Walter Hill, 1979).

5.97 llustracija autora.

5.98 Isto.

5.99 /figenija u Aulidi

(Tomislav Radi¢, 1983).

5.100 Da, ministre
(Yes, Minister, Peter Whitmore, 1980-84).

5.101 Sunset Beach (Robert Guza Jr.,
Josh Griffith i Charles Pratt Jr., 1997-99).

5.102 llustracija autora.
5.103 Isto.
5.104 Isto.

5.105 isto.

Studijske TV emisije

6.1Jay Leno Show (2009-10).

6.2 Klub boraca
(Fight Club, David Fincher, 1999).

6.3 The 41 Annual Grammy Awards
(walter C. Miller, 1999).

6.4 Jay Leno Show (2009-10).

6.5 Klub boraca
(Fight Club, David Fincher, 1999).

6.6 The 41 Annual Grammy Awards
(Walter C. Miller, 1999).

6.7 Program RTL Televizije.

6.8 Program Nove TV.

6.9 Program televizije RBB.

6.10 Big Brother. Program RTL Televizije.

6.11 Doha Debate. Program televizije BBC.

6.12 Tko Zeli biti milijunas?. Program HRT-a.

6.13 Program televizije Public Senat.

6.14 Doha Debate. Program televizije BBC.
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6.15 Program televizije SAT1.

6.16 Quest Means Business.
Program televizije CNN.

6.17 Isto.

6.18 Isto.

6.19 llustracija autora.

6.20 Isto.

6.21 Snimio autor.

6.22 Snimio autor.

6.23 Program HRT-a.

6.24 Program televizije Kabel Eins.
6.25 Peti dan. Program HRT-a.

6.26 RTL liga. Program RTL Televizije.
6.27 llustracija autora.

6.28 Isto.

6.29 Isto.

6.30 Isto.

6.31 Nedjeljom u dva. Program HRT-a.
6.32 llustracija autora.

6.33 Nedjeljom u dva. Program HRT-a.
6.34 llustracija autora.

6.35 Nedjeljom u dva. Program HRT-a.
6.36 Program HRT-a.

6.37 Isto.

6.38 Isto.

6.39 Isto.

6.40 Program RTL Televizije.

6.41 Program HRT-a.

6.42 Da, ministre
(Yes, Minister, Peter Whitmore, 1980-84).

6.43 Prozor na dvoriste
(Rear Window, Alfred Hitchcock, 1954).

6.44 llustracija autora.

6.45 Isto.

6.46 Isto.

6.47 Drugi format. Program HRT-a.
6.48 Nedjeljom u dva. Program HRT-a.
6.49 Na rubu znanosti. Program HRT-a.
6.50 Isto.

6.51 [sto.

6.52 Isto.

6.53 llustracija autora.

6.54 Na rubu znanosti. Program HRT-a.
6.55 Odluka 2011. Program Nove TV.
6.56 llustracija autora.

6.57 Odluka 2011. Program Nove TV.
6.58 Isto.

6.59 Isto.

6.60 Isto.

6.61 Doha Debate. Program televizije BBC.
6.62 Ilustracija autora.

6.63 Sportni kviz. Program TV Slovenije.
6.64 Pjesme s potpisom. Program HRT-a.
6.65 Big Brother. Program RTL Televizije.

6.66 Studio RTL Televizije, Zagreb
(snimio autor).

6.67 Program HRT-a.

6.68 llustracija autora.

6.69 Snimio autor.

6.70 llustracija autora.

6.71 Snimio autor.

6.72 Latinica. Program HRT-a.

6.73 Program HRT-a.

6.74 HARDtalk. Program televizije BBC.

6.75 Isto.


https://www.sat1.de/
https://edition.cnn.com/shows/quest-means-business
https://edition.cnn.com/
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://www.rtl.de/
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://www.rtl.de/
https://www.hrt.hr/
https://www.imdb.com/title/tt0080306/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0047396/?ref_=nv_sr_1
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://novatv.dnevnik.hr/
https://novatv.dnevnik.hr/
https://www.bbc.com/
https://www.hrt.hr/
https://www.rtl.de/
https://www.rtl.de/
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://www.bbc.com/
https://www.rtl.de/
https://www.hrt.hr/
https://www.imdb.com/title/tt0080306/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0343822/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt1442437/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt1850458/?ref_=fn_al_tt_1
https://www.imdb.com/title/tt0098777/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0108778/?ref_=fn_al_tt_1
https://www.imdb.com/title/tt0080120/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0343822/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0080306/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0118484/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt1381004/?ref_=fn_al_tt_2
https://www.imdb.com/title/tt0137523/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0268874/?ref_=fn_al_tt_1
https://www.imdb.com/title/tt1381004/?ref_=fn_al_tt_2
https://www.imdb.com/title/tt0137523/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0268874/?ref_=fn_al_tt_1
https://www.rtl.de/
https://novatv.dnevnik.hr/
https://www.rtl.de/
https://www.bbc.com/
https://www.hrt.hr/
https://www.publicsenat.fr/
https://www.bbc.com/
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6.76 Prizma. Program HRT-a.

6.77 The Oprah Winfrey Show.
Program HRT-a.

6.78 Program HRT-a.
6.79 Isto.
6.80 Isto.
6.81 Isto.

6.82 Preuzeto s interneta; adresa
nepoznata.

6.83 Isto.
6.84 GPS. Program televizije CNN.
6.85 Isto.
6.86 isto.

6.87 Dateline London. Program
televizije BBC.

6.88 Isto.

6.89 Isto.

6.90 GPS. Program televizije CNN.

6.91 Isto.

6.92 RTL duel 2005. Program RTL Televizije.
6.93 Isto.

6.94 Isto.

6.95 llustracija autora.

6.96 RTL duel 2005. Program RTL Televizije.
6.97 Isto.

6.98 Isto.

6.99 Vjeruj u ljubav. Program RTL Televizije.
6.100 Isto.

6.101 isto.

6.102 llustracija autora.

6.103 Preuzeto s YouTubea:
https://www.youtube.com/
watch?v=aYKKsRxhcro;
pristupljeno 3. 8. 2017.

6.104 Isto.

6.105 Preuzeto s YouTubea:
https://www.youtube.com/

watch?v=QEpCrcMF5Ps&t=3329s;

pristupljeno 3. 8. 2017.

6.106 Isto.

Dramske produkcije

71 Lovac na jelene
(The Deer Hunter, Michael Cimino, 1978).

7.2 Klub boraca
(Fight Club, David Fincher, 1999).

7.3 Mostovi okruga Madison (Bridges of
Madison County, Clint Eastwood, 1995).

7.4 Prozor na dvoriste
(Rear Window, Alfred Hitchcock, 1954).

7.5 Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975).

7.6 Kum
(The Godfather, Francis Ford Coppola, 1972).

7.7 Uljezi
(The Others, Alejandro Amenabar, 2001).

7.8 Isto.

7.9 Ubojstva u ulici Morgue (The Murders
in the Rue Morgue, Jeannot Szwarc, 1986).

7.10 Isto.

711 Uljezi
(The Others, Alejandro Amenabar, 2001).

712 Tragaci
(The Searchers, John Ford, 1956).

713 Program Nove TV.
714 Program televizije SAT1.
7.15 Coherence (James Ward Byrkit, 2013).

716 Klub boraca
(Fight Club, David Fincher, 1999).

7.17 Bunda (Berislav Makarovic¢, 1987).
7.18 Skyfall (Sam Mendes, 2012).

7.19 Antonio da Correggio: Noc.

7.20 Georges de La Tour: Poklonstvo pastira.
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7.21 Kum
(The Godfather, Francis Ford Coppola, 1972).

7.22 |sto.
7.23 Isto.
7.24 Program televizije ProSieben.
7.25 Isto.
7.26 Isto.
7.27 Isto.

7.28 Da, ministre
(Yes, Minister, Peter Whitmore, 1980-84)

7.29 [sto.
7.30 Isto.
7.31Isto.

7.32 Umjetnicka nastavna produkcija
ADU-a, ak. god. 2002/03. Student:
Kristijan Janton.

7.33 Isto.

7.34 Prijatelj iz Amerike (Der amerikanische
Freund, Wim Wenders, 1977).

7.35 Isto.
7.36 Isto.
7.37 Isto.

7.38 Lili Marleen
(Rainer Werner Fasshinder, 1981).

7.39 Zapadno krilo
(West Wing, Aaron Sorkin, 1999).

7.40 |sto.
7.41 Isto.

7.42 |sto.

7.43 Fanny i Alexander
(Ingmar Bergman, 1982).

7.44 Uljezi
(The Others, Alejandro Amenabar, 2001).

7.45 Rondo (Zvonimir Berkovié¢, 1966).

7.46 Isto.

7.47 Isto.
7.48 Isto.
7.49 Mysterious Lady (Fred Niblo, 1928).

7.50 Prozor na dvoriste
(Rear Window, Alfred Hitchcock, 1954).

7.51 Kum Il (The Godfather, Part lIl,
Frances Ford Coppola, 1990).

7.52 |zdaja
(Haywire, Steven Soderbergh, 2011).

7.53 Rembrandt van Rijn:
Skidanje s kriZa, 1633.

7.54 Rembrandt van Rijn:
Skidanje s kriZa, 1634.

7.55 Mati (Vselovod Pudovkin, 1926).
7.56 Isto.

7.57 Noc lovca (The Night of a Hunter,
Charles Laughton, 1955).

7.58 Isto.
7.59 Isto.

7.60 Lili Marleen
(Rainer Werner Fasshinder, 1981).

7.61 Isto.
7.62 isto.
7.63 Lola (Rainer Werner Fasshinder, 1981).
7.64 |sto.
7.65 Isto.
7.66 Isto.
7.67 Isto.

7.68 Do posljednjeg daha (A bout de souffle,
Jean-Luc Godard, 1960).

7.69 Isto.
7.70 Isto.
7.71 Coherence (James Ward Byrkit, 2013).
7.72 |sto.

7.73 Isto.


http://www.imdb.com/title/tt0068646/?ref_=nv_sr_1
https://www.prosieben.de/
https://www.imdb.com/title/tt0080306/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0075675/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0082661/?ref_=fn_al_tt_1
https://www.imdb.com/title/tt0200276/?ref_=fn_al_tt_1
https://www.imdb.com/title/tt0083922/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0060912/?ref_=nv_sr_6
https://www.imdb.com/title/tt0019195/?ref_=nv_sr_7
https://www.imdb.com/title/tt0047396/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0099674/?ref_=fn_al_tt_2
https://www.imdb.com/title/tt1506999/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0017128/?ref_=nm_knf_i2
https://www.imdb.com/title/tt0048424/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0082661/?ref_=fn_al_tt_1
https://www.imdb.com/title/tt0082671/?ref_=nm_flmg_wr_7
https://www.imdb.com/title/tt0053472/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt2866360/?ref_=nv_sr_1
https://www.hrt.hr/
https://www.imdb.com/title/tt0090493/?ref_=fn_al_tt_1
https://www.hrt.hr/
https://www.hrt.hr/
https://edition.cnn.com/
https://www.bbc.com/
https://edition.cnn.com/
https://www.rtl.de/
https://www.youtube.com/watch?v=aYKKsRxhcro
https://www.youtube.com/watch?v=aYKKsRxhcro
https://www.youtube.com/watch?v=QEpCrcMF5Ps&t=3329s
https://www.youtube.com/watch?v=QEpCrcMF5Ps&t=3329s
https://www.imdb.com/title/tt0077416/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0137523/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0112579/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0047396/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0072684/?ref_=nv_sr_1
http://www.imdb.com/title/tt0068646/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0230600/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0091574/?ref_=nv_sr_5
https://www.imdb.com/title/tt0230600/?ref_=nv_sr_2
https://www.imdb.com/title/tt0049730/?ref_=nv_sr_1
https://novatv.dnevnik.hr/
https://www.sat1.de/
https://www.imdb.com/title/tt2866360/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt0137523/?ref_=nv_sr_1
https://www.imdb.com/title/tt1611815/?ref_=nv_sr_3
https://www.imdb.com/title/tt1074638/?ref_=nv_sr_1
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Glazbene produkcije

8.1 Miss universe Hrvatske 1997.
Program HRT-a.

8.2 Isto.

8.3 Isto.

8.4 Isto.

8.5 Supertalent. Emisija Nove TV.
8.6 Eurosong 2014. Program HRT-a.

8.7 Miss Universe Hrvatske 1997.
Program HRT-a.

8.8 Isto.
8.9 Isto.
8.10 Isto.

8.11 Isto.

8.12 San Remo 2008. Program televizije RAI

8.13 Isto.

8.14 Miss Universe Hrvatske 1997.
Program HRT-a.

8.15 Isto.
8.16 Preuzeto s interneta; adresa nepoznata.

8.17 Preuzeto s YouTubea: httEs:[[www.
youtube.com/watch?v=0rzKdp1Xqul;
pristupljeno 3. 8. 2017.

8.18 Eurosong 2015., Norveska.

Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.
com/watch?v=vY1FCXDojMU;

pristupljeno 3. 8. 2017.

8.19 Eurosong 2015., Ceska Republika.
Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.
com/watch?v=SLz6VeSPXjA;

pristupljeno 3. 8. 2017.

8.20 Eurosong 2015., Norveska.

Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.
com/watch?v=vY1FCXDojMU;

pristupljeno 3. 8. 2017.

8.21 Eurosong 2014., Nizozemska.
Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.
com/watch?v=4ggBPAM5XLA;

pristupljeno 3. 8. 2017.

8.22 Eurosong 2014., Island.
Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.
com/watch?v=U2gAvGsiCmc.

pristupljeno 3. 8. 2017.

8.23 Eurosong 2014., Velika Britanija.
Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.
com/watch?v=C6w7tmWvm6M;

pristupljeno 3. 8. 2017.

8.24 Furosong 2014., Nizozemska.
Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.
com/watch?v=4ggBPAM5XLA;

pristupljeno 3. 8. 2017.
8.25 Isto.

8.26 Skopski festival 2014., Sanja
Gjosevska. Preuzeto s YouTubea: httEs:[[
www.youtube.com/watch?v=cUYTcBRarJ0;

pristupljeno 3. 8. 2017.

8.27 Rolling Stones: Gimme Shelter.
Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.
com/watch?v=8kl6q_9qZOs;

pristupljeno 3. 8. 2017.

8.28 Pink Floyd: PU.L.S.E. Live at Earls Court

(David Mallet, 1994).

8.29 Rolling Stones: Gimme Shelter.
Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.
com/watch?v=8kl6q_9qZOs;

pristupljeno 3. 8. 2017.
8.30 Isto.

8.31 Pink Floyd: PU.L.S.E. Live at Earls Court
(David Mallet, 1994).

8.32 Melodije Istre i Kvarnera 2013.
Program HRT-a.

8.33 Isto.
8.34 Isto.
8.35 Porin 1997. Program HRT-a.
8.36 Isto.
8.37 Isto.

8.38 Division Bell scenografija. Preuzeto
s interneta 15. VIII. 2016. Adresa u
meduvremenu postala nedostupna.

8.39 Pink Floyd: PU.L.S.E. Live at
Earls Court (David Mallet, 1994).
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8.40 Preuzeto s interneta;
adresa nepoznata.

8.41 Isto.
8.42 |sto.

8.43 Scenografija za Eurosong 2015.,
BecC. Preuzeto s interneta: http://www.
digitalavmagazine.com/2015/04/17/
microsoft-participara-en-el-festival-de-
eurovision-con-su-plataforma-cloud-

azure/?lang=en; pristupljeno 3. 8. 2017.

8.44 Scenografija za Eurosong 2015.,
Bec. Preuzeto s interneta: httEs:{Z
futurezone.at/apps/die-offizielle-app-zum
-song-contest-2015-ist-da/127.989.407;
pristupljeno 3. 8. 2017.

8.45 Eurosong 2015., Rusija.

Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.

8.58 Isto.

8.59 Becki novogodis$nji koncert 2014.
Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.

com/watch?v=9Rey98fAdmE;

pristupljeno 3. 8. 2017.
8.60 Isto.
8.61 Isto

8.62 BBC Proms 2012. Preuzeto s
YouTubea: https://www.youtube.com/
watch?v=sJ032q2k8Uo;

com/watch?v=GVJW9ImpiWc;
pristupljeno 3. 8. 2017.

8.46 Eurosong 2015., Latvija.

Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.

pristupljeno 3. 8. 2017.
8.63 Isto.
8.64 Isto.

8.65 Preuzeto s interneta; adresa
nepoznata.

8.66 Becki novogodisnji koncert 2014.
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8.50 Isto.
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pristupljeno 3. 8. 2017.
8.67 llustracija autora.
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pristupljeno 3. 8. 2017.
8.69 Isto.
8.70 llustracija autora.
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YouTubea: https://www.youtube.com/
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8.52 Isto.
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student Petar Strmecki (snimio autor).

8.54 Eurosong 2014., Armenija.

Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.

pristupljeno 3. 8. 2017.
8.72 Isto.
8.73 llustracija autora.
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s YouTubea: https://www.youtube.com/
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com/watch?v=0j000V-2fR0Q;
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8.55 Isto.

8.56 Isto.

8.57 Isto.

pristupljeno 3. 8. 2017.
8.75 Isto.

8.76 The Oprah Winfrey Show. Preuzeto
s YouTubea: https://www.youtube.com/
watch?v=_Ut2r8JecOg;

pristupljeno 3. 8. 2017.
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8.77 Vecer na osmom katu. Preuzeto L = t t - h_4
s YouTubea: htts:www.outube.com I e ra- u ra- I m re z n e
watch?v=ffBnF-1mz3w;

Dristupljono 5.3, 2017, stranice

8.78 The Oprah Winfrey Show. Preuzeto
s YouTubea: htts:www.outube.com

watch?v=_Ut2r8JecOg;
pristupljeno 3. 8. 2017.

Popis ilustracija s izvorima

8.79 Vecer na osmom katu. Preuzeto

s YouTubea: https://www.youtube.com/

watch?v=ffBnF-1mz3w;
pristupljeno 3. 8. 2017.

8.80 Oscar 2015. Preuzeto s YouTubea:

https://www.youtube.com/watch?v=m_

ZVJgM-bZI; pristupljeno 3. 8. 2017.

8.81 Eurosong 2016., Nizozemska.

Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.
com/watch?v=PwF9DI89q1w;

pristupljeno 3. 8. 2017.
8.82 Isto.

8.83 Oscar 2015. Preuzeto s YouTubea:

https://www.youtube.com/watch?v=m_

ZVJgM-bZI; pristupljeno 3. 8. 2017.

8.84 Parni Valjak - Prolazi sve, zar ne?

Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.
com/watch?v=2AXhN3hM-LQ; pristupljeno

3.8.2017.
8.85 Isto.

8.86 Skopski festival 2014., Sanja Gjosevska.

Preuzeto s YouTubea: https://www.youtube.
com/watch?v=cUYTcBRarJO; pristupljeno

3.8.2017.

8.87 Zagrebfest 1999. Program HRT-a.

8.88 Isto.

Racunalno izvedene ilustracije izradio je
autor koriste¢i program Wysiwyg:
://cast-soft.com/wysiwyg-li
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214-221
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T

tehnicar slike 32

V)

ugodaj 35, 36, 38, 49, 50-53, 56, 57, 61,

71,73, 87,109, 116, 141, 159, 160, 163, 170,
171, 173, 181, 214, 216-219, 223, 232, 233,
241,242, 258

dramski ugodaj 206, 214, 217
glazbeni ugodaj 52

promjena ugodaja 22, 52, 73, 90,
214, 219, 241, 242

usmjeravanje paznje 22, 24, 25, 27, 38,
40-45, 50, 52, 53, 56, 61, 67, 70, 71, 83, 87,
94,108,109, 120, 121, 126, 136, 171, 192, 193,
195, 208, 212, 222, 227, 232, 238, 239, 241,
250

usmjereno svjetlo 22, 36, 45, 67, 86, 90,
187,188, 192, 195

Vv

vidljivost 16, 36, 39, 40, 49, 50, 53, 56, 66,
68, 87, 121, 124, 170, 173, 204, 206, 232, 239,
250, 253, 256, 260

virtualna rasvjeta v. rasvjeta, virtualna
vrste TV rasvjete

dramske produkcije 165, 169, 170,
171, 180, 199-201, 206, 235

glazbene produkcije 25, 45, 50, 57,
104, 119, 121, 169-171, 231-235, 237,
241, 242, 245, 249, 250

studijske TV emisije 115, 165,
169-177, 179, 184, 186, 187, 189, 192,
196, 199, 201, 231, 232, 234, 251, 257

z

zateceno svjetlo v. postojece svjetlo
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Red. prof. art. Boris Popovic¢ roden je 1955. godine u Zagrebu, gdje je
maturirao na XV. matematickoj gimnaziji i diplomirao na Odsjeku sni-
manja Akademije dramske umjetnosti.

Profesionalnu karijeru zapoceo je kao fotograf u casopisima
Studentski list, Polet i Sam svoj majstor. Od 1982. do 1997. godine radio
je na Hrvatskoj televiziji kao dizajner svjetla u produkcijama s vise
kamera i kao direktor fotografije. Godine 1997. izabran je u umjetnicko
-nastavno zvanje docenta, te se zaposlio na Akademiji dramske umjetnosti
Sveudilista u Zagrebu, gdje drzi nastavu iz kolegija Televizijska rasvjeta I
i Televizijska rasvjeta II. Uvodenjem bolonjskoga sustava studiranja, kole-
giji mijenjaju imena u Svjetlo u TV studiju odnosno Primijenjena rasvjeta.
Ovaj je tekst nastao na temelju predavanja iz kolegija Svjetlo u TV studiju.
Jedan je od pokretaca studijskoga usmjerenja Oblikovanje svjetla na dip-
lomskom studiju Snimanja ADU-a te osnivac i prvi procelnik Katedre
scenskoga oblikovanja.

Clan je Hrvatskog drustva filmskih djelatnika (HDFD), %" Hrvatske
udruge filmskih snimatelja (HFS)®2 te Societyja of Television Lighting
and Design (STLD)®?® sa sjedistem u Velikoj Britaniji.

Osobna stranica: www.borispopovic.com
E-mail: bpopovic@zg.t-com.hr

51 http://www.hdfd.hr/naslovnica/

52 httE:{{hfs.com.hr

53 http://www.stld.org.uk
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