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Grane scenske rasvjete

Televizijska rasvjeta jedna je od grana scenske rasvjete. Ostale znacajnije grane su kazaliSna,
filmska i koncertna rasvjeta. Ciljevi su im zajednicki: u€initi prizor vidljivim, dati mu prostornost,
usmijeriti paznju gledalaca i svoriti ugodaj. Buduci da djeluju u razli¢itim medijima, koriste razli€ite
metode i tehniCka sredstva, $to ih i €ini zasebnim disciplinama.

KazaliSna rasvjeta

U kazaliStu gledalac u pravilu promatra ¢itavu predstavu
iz istog kuta, sa iste udaljenosti, bez montaZe i bez
krupnog plana. Zbog toga se za usmijerivanje paznje,
prikaz protoka vremena, promjene ugodaja i sl.
kazaliste oslanja na rasvjetu viSe nego ostale discipline.
Rasvjeta se postavlja za €itavu predstavu odjednom, a
Ceste promjene svjetla ostvaruju se pomocu regulatora
rasvjete. Reflektori su postavljeni na razmjerno velikim
udaljenostima od scene i glumaca, zbog ¢ega se koristi
preteZno tvrdo svjetlo koje je na ve¢im udaljenostima
lakSe kontrolirati. Osnovni reflektor je PC-spot, uredaj
slican reflektoru s Fresnelovom le¢om ali s manjim
rasapom svjetla.

Koncertna rasvjeta

Rasvjeta za koncerte, narocito ona za velike rock
koncerte, dijeli mnoge sli¢nosti s kazaliSnom rasvjetom:
r1ee nv/, M ”11 staticnog gledaoca, odsustvo montaze i krupnog plana,
unaprijed postavljene reflektore i programirane
svjetlosne promjene. Posebnom diciplinom je ¢ini teznja
efektu i atrakciji te povezanost s glazbom. Koncerti se
promatraju s velikih udaljenosti pa su svjetlosni efekti
Cesto jedino Sto gledalac vidi. Zbog toga ova disiplina
koristi rasvjetne konstrukcije velikih dimenzija, kao i
velik broj reflektora koji omogucuju upadljive svjetlosne
promjene. Reflektori u pravilu nisu skriveni od
gledatelja, oni su dio predstave. Tradicionalno je
osnovni reflektor u ovoj disciplini bio PAR 64, izvor
svjetla dovoljno snazan da se probije kroz guste
obojene filtere i dovoljno jeftin da se moze koristiti u
velikim koli¢inama. U novije doba PAR 64 prepusta
mjesto automatskim reflektorima.




Filmska rasvjeta

Do gledaoca ne stize izravno, veé posredstvom kamere,
Sto pred ovu disciplinu stavlja tehniCke zahtjeve koji je
razlikuju od kazalisne ili koncertne rasvjete. Kadriranje i
montaZa preuzimaju dio zadataka koje u kazaliStu
obavlja rasvjeta, ali se od filmske rasvjete o€ekuje vedi
stupanj realistiCnosti: gledalac ne bi smio biti svjestan
da promatra prizor osvijetljen reflektorima. Najvaznija je
razlika ipak u tome Sto se rasvjeta postavlja za
pojedinacni kadar, a ne za €itav film odjednom.
Reflektori mogu biti znatno blize glumcima, sto
omogucava primjenu mekog i postojeceg svijetla.
Osnovni reflektor tradicionalno je bio reflektor s
Fresnelovom le¢om, koji se danas Cesto koristi
reflektiran od neke povrsine ili omekSan difuzijskim
materijalom.

Televizijska rasvjeta

Televizijska rasvjeta na mnoge nacine ujedinjuje
znacajke ostalih spomenutih disciplina. Poput filmske
rasvjete obraca se kameri a ne izravno ljudskom oku.
Kadriranje joj pomaze pri usmjerivanju paznje
gledalaca, ali televizija kao medij izravnog prijenosa i
snimanja priredbi koje ukljuéuju publiku zahtjeva
postavljanje rasvjete i programiranje svjetlosnih
promjena unaprijed za Citavu emisiju, a ne za
pojedinacni kadar. Nadalje, Zanrovski je vrlo raznolika.
Televizijska emisija moze biti dio igranog programa i
primjenjivati metode srodne filmskoj rasvjeti, dok ¢e
glazbene emisije koristiti iskustva koncertne rasvjete.
Televizijski dizajner svjetla ¢e se sasvim sigurno naci u
prilici osvijetljavati prijenos kazaliSne predstave ili
koncerta, gdje ¢e morati suradivati i razumjeti rad
kolege iz drugog medija. Za njega je zato poznavanje
ostalih grana scenske rasvjete imperativ.

Kadrovski i tehnoloski nekada strogo razdvojene, razli€ite grane scenske rasvjete sve vise
konvergiraju. PAR 64, reflektor koji su dizajneri koncertne rasvjete poceli primjenjivati sedamdesetih
godina danas vise nije rijetkost na filmskim snimanjima, ¢ak se proizvodi u HMI ina€ici pod
komercijalnim nazivom Cine-Par. Automatski reflektori, jo jedan proizvod glazbene industrije,
pronasli su put u kazaliSne dvorane i flmske studije, pa tako snimatelj Stephen Goldblatt snimajuci
serijal o Batmanu suraduje sa dizajnerom svjetla Johnom Tedescom pri osvjetljivanju scena u kojima
se koriste automatski reflektori.

Najpoznatiji primjer je svakako veliki inovator Vittorio Storaro koji se oku$ao u dizajnu svjetla za
kazaliSte i prema Cijoj zamisli talijanska tvrtka DeSisti proizvodi regulator rasvjete namjenjen
prvenstveno filmskim snimanjima.



Filmsko i TV snimanje

Za nas je posebno zanimljiva usporedba i razlikovanje filmske i televizijske rasvjete, odnosno
filmskog i televizijskog snimanja.

Najvaznija razlika filmskog i televizijskog snimanja nije u tome da se film snima filmskom a televizija
elektronickom kamerom, pa €ak ni u tome da se film snima jednom, a televizija s vise kamera.
Glavna znacajka filmskog snimanja je snimanje kadar po kadar, sto daje moguénost za promjenu
svjetla izmedu kadrova, kao i naknadna montaza snimljenog materijala. Televizijsko snimanje, s
druge strane, podrazumijeva snimanje sekvence ili Cak Citave emisije u komadu, bez zaustavljanja,
uz istovremenu montazu. Televizija je prvenstveno medij izravnog prijenosa.

Televizijska rasvjeta je ona koja se postavlja za velik broj kadrova unaprijed. Kadrovi mogu zahtjevati
razliCite svjetlosne ugodaje koji moraju biti unaprijed memorirani u regulatoru rasvjete i u pravom
trenutku pozvani. Buduéi da se kadrovi montiraju odmah, u toku snimanja, nema naknadnih
intervencija. Finalna kopija nastaje za vrijeme snimanja.

Iz navedenih razloga filmsko i televizijsko snimanje traze razlicit pristup rasvjeti, razli¢ito rjeSavanije
problema svjetlosnog kontinuiteta i razli€itu organizaciju rada unutar snimateljske ekipe.

Razliku u rjeSavanju problema kontinuiteta pokusati éemo ilustrirati pomoéu dva primjera, oba iz
igranog programa.
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Ako analiziramo svjetlo u gornjim kadrovima uo€iti ¢emo da ih nije moguce snimiti s dvije kamere,
bez korekcije svjetla. U prvom kadru vidimo glumca osvijetljenog jakim straZnjim svjetlom koje nuzno
osvjetljava Citava glumé&eva leda, ali drugom kadru vidimo leda istog glumca u potpunom mraku.
Mozemo zakljuciti da su reflektori izmedu snimanja pojedinih kadrova gaseni i premjestani. Kadrovi
su medusobno ujednaceni i bez detaljne analize ne primjecujemo varku.

Doniji primjer pokazuje kako situaciju plan-kontraplan rjeSava televizijska rasvjeta.

Glumci su osvijetljeni krizanom OSP, $to znaci da je glavno svjetlo prvog glumca istovremeno
straznje svjetlo drugog glumca i obratno, zbog €ega su glavno i straznje svjetlo iste jaCine. Ugodaj
ipak postoji a kontinuitet je saCuvan.



Electronic Cinematography

Gorniji izraz oznacava snimanje elektronskom kamerom uz primjenu filmskih produkcijskih tehnika,
pa tako i rasvjetnih. Radi se o snimanju jednom kamerom koja snima na vlastiti magnetoskop, a
kadrovi se montiraju naknadno, kao kod filmskog snimanja. Oba gornja primjera su mogla biti
snimljena i na taj nacin.

Podjela rada u televizijskoj ekipi

Posao koiji u filmskoj ekipi obavlja snimatelj odnosno
direktor fotografije u televizijskoj ekipi je iz tehnoloskih
razloga raspodijeljen na viSe osoba.

Direktor fotografije u filmu odreduje postavu svjetla, otvor
irisa, sam ili putem operatera kamere odreduje izrez kadra
i u postprodukciji nadgleda rad laboratorija i izradu finalnih
kopija.

Postavu svjetla u televizijskoj ekipi odreduje osoba za koju
se koriste razna imena. Kod nas je dugo bio uobi¢ajen
izraz majstor rasvjete, $to je dovodilo do zabuna jer se isti
naziv koristi za glavnog elektri€ara u filmskoj ekipi.
Engleski izrazi su lighting director, lighting supervisor i
lighting designer, dok se za glavnog elektri€ara u filmskoj
ekipi koristi izraz gaffer. U novije doba se kod nas
udomacio naziv koji éemo i mi koristiti, dizajner svjetla.

Dizajner svjetla nikada osobno ne rukuje kamerom, $to
filmski direktor fotografije u mnogim produkcijama &ini.

Takoder ne odreduje otvor irisa izravno ve¢ posredno,

odredujuéi opci nivo svjetla.

Televizijsko snimanje uklju€uje viSe kamera i montazu u
toku snimanja. Nema naknadne laboratorijske obrade u
kojoj bi se kadrovi mogli svjetlosno ujednaditi. Zbog toga se
otvor irisa ne postavlja na objektivu kao kod filmske
kamere, ve¢ pomocu daljinske komande iz odvojene
prostorije u kojoj je centralizirana kontrola za sve kamere u
sustavu. Otvor irisa postavlja tehnic¢ar slike koji neprekidno
prati izlaze svih kamera i medusobno ih ujednacava.
Postavom rasvjete dizajner svjetla je priblizno odredio
otvor irisa. Da li ¢e on biti 4+ ili 4- ili 4-5.6 ili Cak 5.6
dizajner svjetla ne zna, jer se otvor irisa neprekidno
mijenja.

Za vrijeme snimanja dizajner svjetla se nalazi uz tehni¢ara
slike. U istoj prostoriji je i regulator rasvjete kojim upravlja
operater ili programer rasvjete. Na taj nacin dizajner svjetla
moze pratiti kvalitetu slike na svim kamerama i po potrebi
davati upute tehni€aru slike i operateru rasvjete.

Kamerama upravlja ekipa kamermana koji primaju upute
izravno od rezisera koji njihov rad prati na monitoru.



Vrste televizijskih emisija

Mnogobrojne vrste emisija sa kojima se susrece televizijski dizajner svjetla mozemo podijeliti u tri
skupine koje se razlikuju po rasvjetnom pristupu.

To su studijske emisije opceg tipa poput vijesti, okruglih stolova, kvizeva, mozai¢nih emisija i sl., zatim
dramski odnosno igrani program, i na kraju Sirok spektar glazbenih emisija. Postoje, naravno, i emisije
u kojima se ovi pristupi mijesaju.

Studijske emisije Dramske emisije Glazbene emisije

Polazne tocke su
scenografija i glazba.

Polazna to¢ka za izgradnju
svgtla je polgiaj kam_erg koja _ .
e ARLDERISANG s Nagiasakje N ah
daca. Nag ) realistiCnosti. promy 'a SV] IS
osvijetljivanju portreta. prate promjene u glazbi.

Polazna tocka je izvor
svjetla vidljiv ili naslu¢en u
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Osnovni pojmovi:

U svim scenskim umjetnostima rasvjeta ima istu ulogu:

e Uginiti prizor vidljivim (na filmu i TV snimljivim)

o Usmijeriti paznju gledalaca

e  Stvoriti dojam trodimenzionalnosti (narocito vazno na filmu i TV koji su dvodimenzionalni
mediji)

e  Stvoriti ugodaj

Ove je ciljeve moguce postici kreativnom primjenom osnovnih znacajki svjetla:

Smijera
Kvalitete
Kontrasta

Boje

Osnovna svijetlosna pozicija (OSP) je svjetlosni sklop razvijen za osvjetljivanje portreta. Koristi sve
osnovne znaCajke svjetla, i ukazuje na sve funkcije rasvjete u fotografskim medijima (fotografiji, filmu
i televiziji). Zbog toga predstavlja osnovu za izu€avanje rasvjete u ovim medijima.

Televizija je specifiCan medij, koji za razliku od fotografije i filma promatra prizor istovremeno iz viSe
toCaka gledanja, jer se televizijske produkcije najéeSée snimaju sa vise kamera. Snimanje s vise
kamera zaoStrava problem kontinuiteta svjetla koji je prisutan i kod filmskog snimanja, te stoga
zahtjeva i ponesto drugadiji pristup rasvjeti.
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Smjer svjetla

Odabir smjera iz kojeg ¢e neka scena ili predmet biti osvijetljeni
je jedna od najvaznijih snimateljskih odluka. VaZznost smjera
svjetla je u tome $to o njemu ovisi ima li na slici sjena, kakav je

njihov oblik, polozZaj i veli€ina.

Sjena, naime, daje informacije o trodimenzionalnoj prirodi

snimanog prizora.

Slike su u osnovi iste, ali
njihovo znacenje je razlicito.
Dok lijevu sliku &itamo kao
plosni kvadrat koji lebdi u
prostoru, na desnoj
nedvosmisleno vidimo
kocku koja ¢vrsto stoji na
stolu. Razliku u €itanju je
proizvela bacena sjena Ciji
oblik sugerira da se radi o
kocki.

Lijeva kugla stoji na stolu, dok
desna lebdi iznad njega. Da
se radi o kuglia ne o
dvodimenzionalnom krugu
saznajemo iz povrsinske
sjene na doljnjem lijevom
dijelu kugle, kao i iz oblika
bacene sjene. Razlika u
poloZaju kugle i baCene sjene
stvara dojam da kugla na
desnoj slici lebdi.

Dvije slike istog €ajnika
izgledaju razlicito, jer su
osvijetljene iz razlicitih
smjerova. Skice otkrivaju da
se Cajnik nije pomaknuo, kao
ni reflektor. Pomaknula se
jedino kamera koja je snimila
prizor.

Snimatelj uvijek promatra
smijer svjetla u odnosu na
polozaj kamere .

13
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Smijer svjetla je odreden

horizontalnim i vertikalnim

kutem koji zatvaraju osi @

kamera - objekt i izvor

svjetla - objekt . D\
Svjetlo koje dolazi iz

smjera objektiva kamere

(horizontalni i vertikalni kut

je 0 stupnjeva) ne stvara
sjene vidljive kameri.

Sto su horizontalni i
vertikalni kut veéi, veca je i
vidljiva sjena.

OH -0V 45H - 45V OH - 90V

Znacajniji smjerovi svjetla

Neki smjerovi svjetla imaju posebno znaenje za snimatelja, jer osvjetljivanje iz tih smjerova na narocit
nacin istiCe ili prikriva pojedine znaCajke snimanog predmeta.

Za te smjerove svjetla postoje u snimateljskom jeziku i posebna imena. Dovoljno je reéi da je neko lice
bilo osvijetlieno bo¢nim ili troCetvrtinskim svjetlom, i snimatelj ¢e bez poteskoca zamisliti izgled tako
osvijetljenog lica.

Za snimatelja su najznacajniji slijedeci smjerovi svjetla:

Prednje svjetlo

Boc&no svijetlo
Straznje svjetlo
Straznje boc¢no svjetlo

Donije svijetlo
Trocetvrtinsko svijetlo

Vertikalni i horizontalni kut ovih smjerova svjetla nisu odredeni precizno, ve¢ u odredenom rasponu.
Za optimalan rezultat svako pojedino lice, predmet ili situacija zahtjevaju male prilagodbe
horizontalnog i verikalnog kuta svjetla.
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Prednje svjetlo

Iz smjera kamere, do 30st.
na svaku stranu

Osvijetljava vedi dio lica,
maniji dio ostaje u sjeni

Osigurava dobru vidljivost i
umjereno modeliranje

agdg & Bonudila 20 tisuéa §
" za njega, 2ivog Il mrtvog.

Smijer: OH - 30V

Osjec¢a se volumen lica, ali
nema upadljivih sjena

Svjetlo pogodno za laskave
portrete, prikriva bore i
nepravilnosti lica (na pr.
oblik nosa i sl.)

Boc¢no svjetlo

50 do 90 stupnjeva sa svake
strane kamere

Dijeli lice na osvijetljenu i
neosvijetljenu polovicu

Naglasava modeliranje

Kod bo¢nog svjetla postoji
opasnost od pretjeranog
isticanja nepravilnosti lica i
tena

Pogodno za stvaranje

realisticnog ugodaja i
naglaSavanja teksture

15




Straznje svjetlo

Nasuprot kameri, 135 do 180
stupnjeva na svaku stranu

Iscrtava obris snimanog
predmeta

NajceSc¢e se susrece kao dio
svjetlosnog sklopa
sastavljenog od vise izvora
svjetla

Nagla8ava trec¢u dimenziju
slike, odvaja prednji plan od
pozadine

Moze funkcionirati i kao
samostalno (glavno) svijetlo,
naroc€ito u magli, dimu i
ostalim atmosferskim
efektima

Straznje boc¢no svjetlo

Sa strane, 90 do 135
stupnjeva na svaku stranu
Iscrtava obris jedne strane
lica

Kao i straznje svjetlo,
najceSce se surece kao dio
Sireg svjetlosnog sklopa

U filmskoj fotografiji Cesto
susre¢emo lica osvijetliena
jednim ili sa dva straznja
boéna svjetla

U mnigim slu€ajevima je to
rezultat primjene straznje
krizane osnovne svjetlosne
pozicije, pogodne za brze
promjene ugodaja i shimanja
plan-kontraplan
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Donje svjetlo

Izvor svjetla nizi od kamere

Stvara inverzno modeliranje lica: smjer sjena je suprotan
onome na koje smo navikli

Donje svjetlo najcesce
djeluje neprirodno, Cak i
kada je u formalnom smislu
opravdano

Primjenjuje se kada se zeli
posti¢i odmak od
uobi¢ajenog ili neugodan
dojam

Susrece se i kao rezultat
doslovnog pridrzavanja
zate€enih rasvjetnih
situacija

TrocCetvrtinsko svjetlo

30 do 50 stupnjeva sa
svake strane kamere

Tri Cetvrtine lica je
osvijetljeno, a jedna
Cetvrtina je u sjeni

Ovakav odnos svjetla i
sjene najbolje opisuje
volumen ovalnih predmeta,
pa tako i ljudskog lica

Svjetlo velikog potencijala
koje nije, nazalost, pogodno
za svako lice

Dobro izvedeno daje
¢vrstinu, karakter i volumen
licu, ali moze djelovati i vrlo
grubo
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Kvaliteta svjetla

Po kvaliteti svjetlo moze biti
tvrdo i meko. Razlikujemo ih
po karakteru sjene.

Lijeva slika je osvijetljena
tvrdim sunéevim svjetlom:
sjene su oStre i jasno prate
oblik predmeta. Desna slika
je osvijetliena mekim
svjetlom: sjene su
rasplinute, meke, samo
ovlasno prate oblik
predmeta, a ukupni kontrast
slike je maniji.

Kvaliteta svjetla i veli€ina izvora

Kvaliteta svjetla zavisi o veliCini izvora svjetla. Sto je izvor
svjetla maniji, svjetlo je tvrde. Sto je izvor svjetla vedi, svjetlo je
mekse.

Na slikama vidimo objaSnjenje ove pojave. Kugla baca sjenu na
zid. Na gornjoj slici je osvijetliena manjim, a na donoj ve¢im
izvorom. Tamno siva boja ozna¢ava podrucje potpune sjene, na
koje nije palo nikakvo svjetlo. Svjetlije siva boja oznaava
podrucje polusjene: neke zrake svjetla uspijevaju osvijetliti to
podrucje, a neke ne.

Sto je izvor svjetla vedi, vise zraka uspjeva zaobiéi prepreku,
zbog €ega je podrucje polusjene Sire, a svjetlo mekse.

Po oblaénom danu oblaci preuzimaju od sunca ulogu izvora
svjetla. Gledajuéi sa zemlje, oblaci su veci izvor, a Sunce maniji.
Po oblaénom danu je svjetlo meko, a po sunéanom tvrdo.

TocCkasti izvor svjetla

Idealno tvrdo svjetlo bi
davao izvor svjetla
beskonaéno malih dimenzija,
toCkasti izvor.

Takav izvor, naravno, ne
postoji. U praksi to¢kastim
izvorom smatramo svaki
dovoljno malen izvor svjetla.
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Kvaliteta svjetla i udaljenost izvora

Kvaliteta svjetla zavisi i 0
udaljenosti izvora. Sto je izvor
udaljeniji, postaje relativho
maniji, i obratno. Na slikama
lijevo udaljeniji izvor iste
veli¢ine daje tvrde svjetlo.

Zbog velike udaljenosti
Sunce mozemo smatrati
toCkastim izvorom svjetla,
iako je u stvarnosti ogromno.

Na slikama desno izvor je
jednako velik i na istoj
udaljenosti, ali predmet koji
baca sjenu mijenja
udaljenost. Sto je predmet
koji baca sjenu udaljeniji od
izvora i blizi povrsini na koju
sjena pada, sjena je tvrda i
ostrija.

Utjecaj kvalitete na moguénosti kontrole svjetla

Kontrolirati svjetlo znadi
ograniciti njegovo
rasprostiranje, ostaviti neke
dijelove scene u mraku. U
tom smislu je svjetlo na
lijevoj slici kontrolirano, a na
desnoj nije.

Lijeva slika je osvijetliena
tvrdim, a desna mekim
svjetiom.

Rasprostiranje svjetla se
ograni¢ava postavljanjem
prepreka (vrata na
reflektoru, na pimjer).

Buduc¢i da meko svjetlo
lak8e zaobilazi prepreke,
teZe ga je kontrolirati
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Vrata na reflektoru mogu biti
dovoljna za kontrolu tvrdog
svjetla. Postoje, medutim,
situacije kada zelimo
precizniju kontrolu, ili kada
trebamo kontrolirati vrlo
velike izvore mekog svjetla.
Tada koristimo sjenila velike
povrsine, (tzv. negere) koje
postavljamo Sto dalje od
izvora svjetla i Sto blize
objektu koji osvjetljavamo.

Tvrdo i meko svjetlo u primjeni

Kadar iz filma MalteSki soko reZisera Johna Houstona i
snimatelja Arthura Edesona osvijetljen je tvrdim svjetlom, koje je
i inace karakteristicno za doba crno-bijelog filma. Pojavom filma
u boji mnogi snimatelji po€inju koristiti meko svjetlo, kojim je
osvijetlien kadar iz filma Krici i Saputanja rezisera Ingmara
Bergmana i snimatelja Svena Nynkvista.

U crno-bijelom filmu je modeliranje prostora svjetlom i sjenom
bilo glavno sredstvo za odvajanje planova, usmjeravanje paznje
i stvaranje ugodaja. Tvrdo svjetlo, sa boljim moguc¢nostima
kontrole i jasno definiranim sjenama pogodovalo je tom pristupu.
Dinamika slike stvarana je kontrastom svjetla.

U slucaju filma u boji dinamika slike moze se temeljiti i na
kontrastu boje. Kontrast crvene i bijele u kadru lijevo djeluje
snazno i Cisto upravo zahvaljujuci tome $to je kadar osvijetljen
mekim svjetlom.

Suvremeni snimatelji koriste
i tvrdo i meko svjetlo, u
skladu sa vizualnim stilom
koji su izabrali za pojedini
film.

Pravilno primjenjene, obje
kvalitete svjetla daju
kvalitetna i zanimljiva
rieSenja, razli¢itih ugodaja.
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Flamansko svjetlo

Svjetlo kakvo vidimo na slici Mljekarica
flamanskog slikara Vermeera na posebnoj
je cijeni medu snimateljima. Ujedinjuje
najbolje odlike tvrdog i mekog svjetla:
jasan smjer iz kojeg dolazi, relativho visok
kontrast i mekocu sjene. Radi se svakako
o mekom svjetlu, koje je za razliku od na
pr. difuznog svjetla oblaénog dana ipak
usmjereno: usmjereno meko svjetlo.

Na slici desno vidimo jedan od nacina
dobivanja flamanskog svjetla: flamanski
prozor. Tvrdo svjetlo se propusta kroz
okvir sa difuzijskim materijalom koji
preuzima ulogu velikog, a ipak
ograni¢enog i usmjerenog izvora svjetla.

Kvaliteta svjetla i dnevni interijer

Na slikama vidimo tri pristupa osvijetljivanju dnevnog
interijera:

o Kadar iz Malteskog sokola prikazuje dnevni interijer
osvijetljen tvrdim svjetlom. Tvrdo dnevno svjetlo
asocira na sunce, sto potvrduju i sjene na zidu. Ali Sta
ako se scena odigrava po oblaénom danu, ili u podne
kada sunceve zrake ne prodiru tako duboko u
interijer?

e Kadariz TV serije Cosby Show takoder prikazuje
dnevni interijer, osvijetljen op¢im mekim svjetlom.
Vidimo i prozor, pretpostavljeni izvor svjetla, koji
djeluje neuvijerljivo jer osje¢amo da prostor nije
osvijetljen svjetlom koje bi doslo kroz prozor.

¢ Na kraju vidimo scenu iz filma Rondo reZisera
Zvonimira Berkovi¢a i snimatelja Tomislava Pintera.
Osvijetljena je flamanskim svjetlom, i tako je izbjegla
obje zamke. Onu da sunce mora prodrijeti u svaki
interijer, i drugu da ne postoji jasan smjer svjetla koji
bi upuc¢ivao na postojanje realisti¢cnog izvora.
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Kontrast svjetla

Slika bez ikakvog kontrasta ne bi uopce bila slika,
ve¢ prazan komad bijelog, crnog, sivog ili obojenog papira. Zahvaljujuci kontrastu na slici
prepoznajemo likove, uoavamo kompoziciju, razlikujemo planove.

Slika se moze temeljiti na kontrastu svjetlo¢e motiva, kontrastu boje i kontrastu svjetla. Vecina slika,
narocito filmskih i televizijskih, sadrze sva tri elementa.

Kontrast svjetlo¢e motiva

Fotografija Henri Cartier Bressona oslanja se na kontrast
svjetlo¢e motiva. DjevojCice u svjetloj odjeci, svjetli krizevi i
svjetli pojas mramora jasno su vidljivi na tamno sivoj
travnatoj pozadini. Da su djevojcice obucene u tamnu
odjecu, a krizevi boje prirodne hrastovine, slike zapravo ne bi
ni bilo.

Slika je osvijetljena potpuno difuznim svjetlom oblaénog
dana, bez ikakvih sjena. Jedini kontrast, zahvaljujuéi kojem
raspoznajemo likove na slici, potje€e od razlike u svjetlodi
samih likova.

Kontrast boje

Na slikama vidimo sliku
Pieta Mondriana. Lijevo
onakvu kako ju je slikar
naslikao, a desno kako
bi izgledala da joj se
oduzme boja.

Kontrast izmedu crvene i
plave boje €ini sliku
zivom i reljefnom.
Nestankom boje i taj
dojam nestaje
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Kontrast svjetla

Na ovoj fotografiji nema ni kontrasta svjetlo¢e motiva, ni
kontrasta boje. Pijesak je jednako svjetao na izboc€ini i u
udubini, a slika je crno-bijela.

Kako bi izgledale ove dine da su snimljene po oblaénom
danu, pod difuznim svjetlom? Jednoli¢na siva ploha, sa jedva
vidljivim brazdama - znatno manje upecatljivo od ove
fotografije Jean Loup Sieffa snimljene pod tvrdim bo¢nim
svjetlom koje istice reljef.

Kontrast svjetla je razlika u
svjetlo¢i izmedu osvijetljenih i
zasjenjenih dijelova slike.

Zidovi na ovim slikama su
otprilike iste svjetloce, Sto se
vidi ako se usporede
osvijetljeni dijelovi. Dio zida u
sjeni na lijevoj slici je znatno
tamniji od onog na desnoj, jer
je lijeva slika osvijetljena
svjetlom znatno viSeg
kontrasta. Razlog je u tome
Sto na desni zid pada viSe
indirektnog svjetla (od neba i
okolnih zgrada) koje
prosvjetljava sjene i tako
smanjuje kontrast.

24



Prihvatljivi raspon kontrasta (latituda)

Odnos svjetlo¢e najtamnijih i
najsvijetlijin dijelova slike u
kojima su jo$ vidljivi detalji:

e Oko:1:1024 (10
blendi)

e Film: 1:128 ( 7 blendi)

Video: 1: 32 ( 5 blendi)

:2=1blenda
:4 =2 blende
: 8 =3 blende
: 16= 4 blende
: 32=5 blendi

e o o o o
JEIL L (L QI U

Ekspozicija na svjetlo:

Detalji zastora su vidljivi, velik
dio slike u sjenama nestaje.

Svaki fotografski sustav, kao i ljudsko oko, ima ograni¢en raspon
kontrasta koji moZe paravilno reproducirati. Ukoliko je kontrast
snimanog prizora visi, neki od detalja moraju biti izgubljeni.
Izborom ekspozicije snimatelj mozZe odluciti hoce li Zrtvovati detalje
na svjetlu (ekspozicija na sjenu) ili detalje u sjenama (ekspozicija
na svjetlo).

Ukoliko Zeli saCuvati sve detalje, mora smanijiti ukupni kontrast.
Buduéi da najéeSce ne moze utjecati na kontrast svjetlo¢e motiva,
ostaje mu da smaniji kontrast svjetla. To se najéeSce Cini dodatnim
prosvjetljivanjem sjena.

Regulacija kontrasta je jedna od najvaznijih uloga rasvjete u
fotografskim medijima, a narocito televiziji koja moze reproducirati
najmaniji raspon kontrasta.

U literaturi o televiziji, a djelomi¢no jo$ uvijek i u televizijskoj praksi
dominira tehnicko glediste da slika na kojoj ima presvjetlih ili
pretamnih djelova nije tehni€ki ispravna. U proslosti je za takav
stav bilo objektivnih razloga, no oni su dolaskom CCD kamera
nestali. Kao i na filmu, snimatelj moze slobodno baratati
kontrastom svjetla i ekspozicijom na svjetlo ili sjenu. To vise nije
tehnic¢ko nego likovno pitanje.

Ekspozicija na sjenu: UblazZen kontrast:
Sjenilo lampe je pregoreno, Prozor nije pregoren, svi
detalji u sjenama su vidljivi. detalji u unutrasnjosti

prostorije su vidljivi.
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Kontrast i kvaliteta svjetla

Kvaliteta i kontrast svjetla su usko povezani. ViSi kontrast se lakSe postiZe tvrdim, a niZi mekSim
svjetlom. Tvrdo svjetlo je usmjerenije, teZe zaobilazi prepreke, pa su sjene koje ono stvori gusce.
Meko svjetlo je po prirodi rasprseno, difuzno. Zaobilazi prepreke, reflektira se od okoline i prosvjetljava

sjene.

Vrijednost flamanskog svjetla je u tome $to spaja suprotnosti: mekocu sjene i visok kontrast.

- -
ity
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Boja svjetla

Usporedimo kadrove iz TV serije Yes, Minister i filma
Kum. Obje scene se dogadaju u dnevnom interijeru, uz
prozor u pozadini. U prvom primjeru su eksterijer iza
prozora i unutradnjost prostorije osvijetljeni svjetlom iste
boje, dok u drugom jasno razaznajemo hladnije dnevno
svjetlo koje osvjetljava grupu ljudi za stolom, i toplije
svjetlo kuéne zarulje koje osvjetljava ljude za klavirom.

Radi se o razli€itim snimateljskim pristupima. Prvi se
zasniva na teoriji da se ljudsko oko brzo prilagodava
promjenama boje svjetla, dok drugi ide korak dalje i kaze
da postoje situacije kada se ljudsko oko ne moze
prilagoditi, ve¢ jasno uoCava razlike u boji svjetla. Bez
namjere da donosimo vrijednosni sud o ovim
snimateljskim pristupima, moramo uociti da je kreativna
primjena boje svjetla u drugom primjeru doprinjela
ugodaju slike, odvajanju planova, a na neki nacin i
pri¢anju price, jer je vizualno odvojila dvije grupe ljudi
zabavljene razli¢itim poslovima.

Obje teorije su donekle to¢ne. O Eemu se zapravo radi
pokazat Ce slijedeéi primjer.

Slike lijevo su snimljene digitalnim fotoaparatom koji ima
ugraden automatski bijeli balans: svako svjetlo sa kojim
se susretne nastoji protumaditi kao bijelo. Sli¢no radi i
ljudsko oko.

Motiv je na obje slike isti: presavinuti bijeli papir na
bijelom stolu. Gornja slika je osvijetljena dnevnim svjetlom
koje dolazi kroz prozor, a donja stolnom svijetiljikom.
Automatika fotoaparata je dobro obavila posao: slike su
koloristi¢ki identi¢ne.

Desna slika je
osvijetliena sa
oba izvora svjetla
istovremeno.
Automatika
fotoaparata se ne
moze odluditi
koju boju svjetla
treba proglasiti
bijelom,
zahvaljujuéi éemu
vidimo razlike u
boji. To je
situacija
mijeSanog
svjetla,
primjenjena u
kadru iz filma
Kum.
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Bijelo svjetlo

Gorniji primjeri jasno pokazuju da dnevno svjetlo i svjetlo ku¢ne svjetiljke nisu iste boje. Ako ih
usporedimo, dnevno svjetlo je plavkasto, a svjetlo kuéne Zarulje Zuckasto.

Pa ipak, u oba slu€aja se radi o bijelom svjetlu.

Vidljivo svjetlo je elektromagnetski val valne duzine izmedu 400 i 700 nm (nanaometara).
Elektomagnetske valove krace ili dulje valne duzine ne mozemo vidjeti, i nazivamo ih ultraljubi¢astim
odnosno infracrvenim svjetlom. Svaka valna duZina odgovara svjetlu odredene boje, pa ¢e tako val
valne duzine 500 nm davati zeleno svjetlo, onaj valne duzine 600 nm naranc&asto i td.

Bijelo svjetlo je mjeSavina svih valnih duzina vidljivog dijela spektra.

Grafikon prikazuje spektralni sastav dnevnog svjetla.
Zastupljene su sve valne duZzine vidljivog dijela spektra,
ali vidimo da je intenzitet svjetla u plavom dijelu spektra
nesto visi nego u ostalima.

U svjetlu ku¢ne svjetilike su takoder zastupljene sve valne
duzine vidljivog dijela spektra, ali je intenzitet znatno viSi u
crvenom dijelu spektra.

Svjetlo kuéne svijetiljke je bijelo svjetlo, bas kao i dnevno svjetlo, jer su u njima zastupljene sve valne
duzine svijetla. | jedno i drugo sadrZe sve boje, koje zajedno daju bijelu. Ukoliko gledamo bilo koje od
ta dva svjetla zasebno izgledat ¢e nam bijelo, zbog prilagodbe nadeg vida. Ako ih, medutim,
usporedimo jedno kraj drugoga, osjetiti é¢emo razliku: dnevno svjetlo ¢e izgledati plavkasto, a svjelo
kucne svjetiljke Zu¢kasto. lako oba svjetla sadrze sve valne duzine, dnevno svjetlo svoj najvisi
intenzitet dostize u plavom, a svjetlo kuéne svijetiljike u crvenom dijelu spektra.

Ove razlike u boiji bijelog svjetla izrazavaju se pojmom temperature boje, izrazene u stupnjevima
Kelvina (K). Sto je temperatura boje vi$a, svjetlo je bogatije plavom bojom. Sto je temperature boje
niza, bogatije je crvenom. Dnevno svjetlo ima prosje¢nu temperaturu boje oko 5500 K (mijenja se
tokom dana), dok ku¢na svjetilijka ima temperaturu boje oko 2800 K.

Pojam temperature boje se odnosi samo na bijelo svjetlo, dakle ono u kojem su zastupljene sve
valne duzine svjetla.
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Primjena mijeSanog svjetla je Eesta u suvremenom filmu i televiziji. Kontrastiranje hladnijeg svjetla

R

(bogatijeg plavom bojom) i toplijeg (bogatijeg crvenom) omoguéuje nenametljivu i realistiénu primjenu
boje svjetla kao sredstva za odvajanje planova i stvaranje ugodaja.

Monokromatsko svjetlo

Grafi¢ki prikaz spektra niskotlacne natrijeve svjetiljke koju
Cesto susre¢emo na ulicama modernih gradova sastoji se
samo od jedne linije u Zuto-narancastom dijelu spektra. Ovo
svjetlo ne mozemo nazivati bijelim, niti govoriti o njegovo;j
temperaturi boje. To je jednobojno (monokromatsko) svjetlo
odredene valne duZine.

Monokromatsko svjetlo se rijetko susrec¢e u prirodi, pa je i
njegova primjena u igranom filmu, koji teZi realisti¢nosti,
ograni€ena. Primjeri iz filma Lili Marlen Reinera Wernera
Fassbindera i snimatelja Michaela Balhausa pokazuju,
medutim, da je ipak moguéa kao nacin stilizacije prizora.

Siroku primjenu monokromatsko
svjetlo nalazi u televizijskim
glazbenim emisijama, koje ne
pretendiraju na realisti¢nost, vec
slobodno koriste obojeno svjetlo
kao nacin promjene izgleda
scenografije
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Kontrola boje svjetla

Snimatelj moze utjecati na boju svjetla izborom izvora svjetla koji
daje svjetlo Zeljene temperature boje ili stavljanjem obojenih
filtera ispred reflektora.

Obojeni filteri se dijele na konverzijske i korekcijske, koji mijenjaju
temperaturu boje ali svjetlo ostavljaju u fizikalnom smislu bijelim, i
efekt filtere, koji pretvaraju bijelo svjetlo u monokromatsko.

Proizvodadi filtera redovito objavljuju knjizice sa uzorcima filtera
iz svoje palete. Filteri su oznaceni brojevima koji su vrlo dobro
poznati snimateljima i dizajnerima svjetla. Lee 101 je tako svjetski
poznat naziv za Cistu Zutu boju.
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Osnovna svjetlosna pozicija (OSP)

Zajednicka je znaCajka fotografije, filma i televizije da prikazuju trodimenzionalni svijet na
dvodimenzionalnoj plohi (fotgrafskog papira, filmskog platna ili TV ekrana).

Da bi dvodimenzionalna slika izgledala kao realistiCan prikaz trodimenzionalnog svijeta, potrebno je
stvoriti iluziju tre¢e dimenzije: gledalac mora osjetiti volumen snimanih predmeta, planovi trebaju biti
odvojeni kako bi se docarali prostorni odnosi. U tome svjetlo ima vaznu ulogu.

Za postizanje tre¢e dimenzije u fotografskom mediju ¢esto nije dovoljan jedan izvor svjetla. Zbog toga
su razvijeni svjetlosni sklopovi sastavljeni od viSe izvora svjetla koji se rijetko pojavljuju u prirodi, ali
omogucuju da snimljeni prizori izgledaju prirodno.

Osnovna svjetlosna pozicija je jedan od takvih sklopova. Sastoji se od Cetiri izvora svjetla: glavnog,
dopunskog, straznjeq i pozadinskog. Prvenstveno namijenjena osvijetljivanju ljudskog lica, moze se
primjeniti i na znatno slozenije prizore.

Glavno svjetlo

Opisuje volumen snimanog predmeta. U ovom primjeru
se nalazi na polozaju tro€etvrtinskog svjetla koje
najbolje opisuje volumen ovalnih objekata medu koje
spada i ljudsko lice, ali to nije jedina mogucnost. Glavno
svjetlo moZe dolaziti iz bilo kojeg smjera, ukoliko taj
smjer ocrtava volumen snimanog predmeta na nacin
koji Zelimo.

Cilj glavnog svijetla je, u stvari, da stvori sjenu, jer sjena
daje volumen.

Glava na slici je osvijetljena glavnim svjetlom, no da li
nesto nedostaje? Volumen lica je nedvojbeno vidljiv, ali
lijeva strana glave nestaje u mraku, oblik se gubi i stapa
sa crnom pozadinom.

U nekim situacijama to moZe biti poZeljan efekat, ali
@ sada tezimo sliku osvijetliti tako da dojam prostornosti

bude potpun.

=lavno
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Straznje svjetlo

Straznje ;;

@
ik

Sliku smo osvijetlili jo jednim reflektorom, iz smjera
suprotnog smjeru glavnog svjetla. Ovo svjetlo nazivamo
straznjim ili akcentiraju¢im, a u snimateljskom Zargonu
se Cesto susrece i naziv kontra.

Uloga straznjeg svjetla je odvajanje snimanog predmeta
od pozadine. Zahvaljujuéi straznjem svjetlu lijeva strana
glave se viSe ne gubi u mraku, vec je njen obris jasno
vidljiv.

Naizgled smo postigli cilj: volumen lica je vidliv i glava je
odvojena od pozadine. No pogledajmo sjenu na licu,
nastalu djelovanjem glavnog svjetla. Neprozirna je, i
bez detalja, na neki nacin viSe pripada pozadini nego
licu.

Dopunsko svjetlo

Strainje;;

kL

anunskp

lavno

Suvise tamnu sjenu treba prosvijetliti, kako bi detalji u
sjeni postali vidljivi, prepoznatljivi kao dio lica. Tu ulogu
ispunjava dopunsko svjetlo.

Uloga dopunskog svjetla je isklju€ivo reguliranje
kontrasta, nikako modeliranje volumena. Zbog toga
dopunsko svjetlo ne bi smjelo stvarati vidljive sjene. Bilo
bi idealno kada bi dopunsko svjetlo moglo dolaziti iz
objektiva kamere, kako bi sjene ostale sakrivene iza
snimanog objekta. Buduci da to nije moguce, postavlja
se neposredno iznad objektiva ili to blize objektivu
kamere, ali sa strane suprotne glavhom svjetlu.
Pozeljno je da po kvaliteti bude $to mekse, kako bi
eventualne sjene bile manje uodljive.

Intenzitet dopunskog svjetla ne smije biti viSi od
intenziteta glavnog svjetla, kako se ne bi ponistilo
modeliranje volumena stvoreno glavnim svjetlom.
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Pozadinsko svjetlo

Glava osvijetliena glavnim, straznjim i dopunskim
svjetlom ima jasno izraZzen volumen i odvojena je od
pozadine, ali na crnoj pzadini izgleda kao da je izrezana
i nalijepljena. Slici u cjelini nedostaje zraka.

Ovaj nedostatak ispravlja pozadinsko svjetlo. Za razliku
od ostala tri svjetla koja imaju manje-viSe precizno
odredene poloZaje i smjerove, polozZaj i smjer
pozadinskog svjetla nisu unaprijed odredeni. Odreduju
se prema zahtjevima svake konkretne pozadine.

Straznje i

Pozadinsko

Glavno

anunskoﬁy ﬁ ®

Primjeri

Kadar iz filma Prozor na dvoriSte Alfreda Hitchcoka
osvijetljen je uzornom OSP. Glavno svjetlo iz smjera
troCetvrtinskog svjetla modelira lice Grace Kelly. Sjena
na desnoj strani lica je prosvijetliena dopunskim
svjetlom. StrazZnje svjetlo iscrtava oblik kose i odvaja
glumicu od pozadine. Plavkaste mrlje pozadinskog
svjetla kao da dolaze kroz prozor (o kojem se u filmu i
radi), i ukazuju da je vani no¢.

Jedina primjedba mogla bi se odnositi na smjer glavnog
svjetla. Dolazedi sa lijeve strane kamere, stvara sjenu
na desnoj, uzoj strani lica, ostavljajuéi Siru stranu
potpuno osvijetlienom. Na taj nacin Sira strana lica
djeluje jos Sire, a uza joS uze. Glavno svjetlo koje bi
dolazilo sa desne strane kamere postiglo bi suprotan
ucinak: suzilo bi Siru, a prosirilo uzu stranu lica i tako
uspostavilo simetriju.

Ova primjedba bi bila sasvim umjesna da se radi o
stati¢noj fotografiji. U filmu se lica krecu, gledaju ¢as
lijevo, ¢as desno, zbog ¢ega nije lako paziti na takve
finese. Ako paZljivo pogledamo donju sliku, primjetiti
¢emo sjenu ispod brade, koja nije vidljiva na gornjoj
slici. Radi se o sjeni od dopunskog svjetla, smjesStenog
ravno iznad kamere, u visini glumicinog lica. Sjena je
bila nevidljiva dok je glumica drZala glavu uspravno.
Spustanjem glave brada je doSla u poloZaj nizi od
poloZaja dopunskog svjetla i bacila sjenu.
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U suvremenom filmu rijetko susreéemo osnovnu svjetlosnu poziciju u €istom obliku. Danasniji
snimatelji teZe realistiCnijem pristupu rasvjeti kao 5to su postojece ili flamansko svjetlo. Za odvajanje
od pozadine koriste boCna svjetla i pozadinsko svjetlo, kako bi izbjegli straZnje svjetlo koje smatraju
artificijelnim.

Na televiziji je, medutim, OSP osnovni nacin osvjetljivanja. Vecina televizijskih emisija ne teZi
realisti€nosti i ne krije da je snimana u studiju, ve¢ u prvi plan stavlja €istocu osvjetljivanja portreta,
odvajanje od pozadine i umjereno modeliranje volumena, a to su upravo to¢ke u kojima je osnovna
svjetlosna pozicija jaka.

Osnovna svjetlosna pozicija nije samo shema za osvjetljivanje portreta. U njoj su sadrzane sve
funkcije koje rasvjeta moze imati u fotografskom mediju: opisivanje oblika, reguliranje kontrasta i
odvajanje od pozadine. Zbog toga ¢e osnovna svjetlosna pozicija uvijek biti nezaobilazno polaziste
za izuCavanje rasvjete na filmu, televiziji i fotografiji.
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Rasvjeta za viSe kamera

Televizija je medij izravnog prijenosa. TV kamera, odasiljac i TV prijemnik izmisljeni su znatno prije
magnetoskopa, $to znadi da su u pocetcima televizije bas sve emisije, ukljuCujuci i dramski program,
bile izravni prijenosi. Jedinu moguénost kadriranja i rezije pruzalo je snimanje s viSe kamera.

Magnetoskopi su odavno u upotrebi, kao i video montaza, ali i danas postoje brojni sadrzaji koji traze
snimanje u kontinuitetu, bilo da se radi o izravnim prijenosima ili 0 dogadajima koji se odvijaju uz
prisustvo publike, zbog €ega ih nije moguée zaustavljati radi promjene polozaja kamere. Pojedine
vrste igranog programa takoder se snimaju s vise kamera, kako bi se dobilo na brzini i omogucilo
glumcima da tekst izgovaraju u kontinuitetu, kao na kazaliSnoj sceni.

Ako smo ranije ustanovili da smjer svjetla, a time i izgled snimanog predmeta odredujemo prema
poloZaju kamere, kako onda osvijetliti prizor koji e biti sniman sa tri ili viSe polozaja kamera
istoveremeno?

Da problem zaista postoji, pokazuju slijedeci primjeri:

Primjer prvi

Svaki par kadrova prikazuje
istu osobu snimljenu iz
razli¢itih polozaja kamere.

Slike djeluju razlicito, kao da
su snimljene u razli€itim
prostorima. Medu njima
nema svjetlosnog i
vizualnog kontinuiteta.

OcCuvanije svjetlosnog
kontinuiteta vazan je i
nimalo lak zadatak
snimatelja. Pri snimanju s
viSe kamera ovaj zadatak
postaje jos tezi.

Pogledajmo o ¢emu se radi.
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Problem kontinuiteta svjetla

Na slikama vidimo glavu snimljenu s tri kamere, iz tri razliita
smijera. Na shemi s desne strane vidljiv je raspored reflektora.
Svaki kadar za sebe je korektno osvijetljen, ali dok na prvoj slici
@ sjene gotovo i nema jer je osvijetljena prednjim svjetlom, na
trecoj, koja je osvijetljena straznjim bo¢nim svjetlom, sjena je
Q:; dominantna. Rezultat su slike suvi$e razli¢itih ugodaja da bi ih
é’ se moglo povezati u kontinuirani montazni slijed.

ﬁ Problem se jednostavno moze rijesiti dodavanjem dopunskog
svjetla koje ¢e smanijiti kontrast, a time i razliku u tonalitetu
kadrova
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Uloga pozadine

Zbog razlike u izgledu pozadine prva dva kadra izgledaju kao da su snimljena u razli€itim prostorima.
Treci kadar otkriva da nije tako.

Problem je prvenstveno u scenografiji, ali i rasvjeta je dala svoj doprinos. Da je pozadina prvog kadra
svjetlija, a drugog tamnija, greSka bi bila manje uo¢ljiva.

Op¢i slucaj - OSP za viSe kamera

Ako iskustvo steceno prou¢avanjem ovih primjera
pokusamo primjeniti na op¢i sluéaj dolazimo do osnovne
svjetlosne pozicije za snimanje s viSe kamera, prikazane
na skici.

Glavno svjetlo je postavljeno tako da volumen lica bude
saCuvan na sve tri kamere. Najizrazeniji ¢e biti na lijevoj
kameri, jer ¢e na lijevoj strani lica glavno svjetlo stvoriti
najvecu sjenu. Najmanje izrazen, ali ipak prisutan, biti ce
na srednjoj kameri.

Buduc¢i da ¢e na svakoj kameri dio lica ostati u sjeni,
dopunsko svjetlo mora biti postavljeno tako da regulira
kontrast na sve tri kamere. Lijevo dopunsko svjetlo regulira
kontrast za lijevu i srednju kameru, a desno za desnu.
Osjenc¢ano podrucje na donjoj skici ukazuje da dopunsko
svjetlo treba biti postavljeno onoliko Siroko koliki je razmak
izmedu krajnjih bo¢nih kamera. Ukoliko kamera izide iz
osjentanog podrucja, na slici e se pojaviti gusta sjena u
kojoj kontrast nije kontroliran.

Na skici su ucrtana i tri pozadinska svjetla, kako bi se
ukazalo na Cinjenicu da svaka kamera vidi vlastiti segment
pozadine. To€an broj i polozaj reflektora koji osvjetljavaju
pozadinu zavisit ¢e o konkretnoj situaciji.
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Problem dopunskog svijetla

Vise dopunskih svjetala, nuznih za snimanje s vise
kamera, donosi i probleme vidljive na slici. Lice je
osvijetljeno sa dvije strane, a posljedica su dvije sjene
ispod brade. Problem bi se mogao ublaZziti spustanjem
dopunskog svjetla na visinu objektiva kamere, no to nije
obicaj u televizijskim studijima jer bi nisko postavljeni

| reflektori ometali kretanje kamera i izvodaca.

RjeSenje traba traziti u primjeni mekog svjetla i niskom
intenzitetu dopunskog svjetla koje stvara manje upadljive
sjene.

Krizana osnovna svjetlosna pozicija

Iz svega navedenog bi se moglo zaklju€iti da je snimanje s viSe kamera osudeno na slike niskog
kontrasta osvijetljene uglavnom prednjim svjetlom. Na srecu, to nije tako. Moguce je stvoriti slike
zanimljivog ugodaja i pri tome oCuvati vizualni kontinuitet izmedu kamera.

Jedan od nacina je svjetlosni sklop poznat pod
imenom krizana osnovna svjetlosna pozicija, razvijen
davno prije pojave televizije kao nacin osvjetljivanja
dvoje ili viSe ljudi. Glavno svjetlo za jednog izvodaca
istovremeno sluzi kao straznje svjetlo za drugog, uz
zajedni¢ko dopunsko svjetlo. Ovu osnovnu shemu je
moguce nadogradivati i varirati na bezbroj nacina, a
izuzetno je zahvalna za snimanje s vie kamera jer
osigurava glavno, strraznje i dopunsko svjetlo za svaki
polozaj izvodaca i kamera. Ugodaj se lako mijenja
promjenom intenziteta dopunskog svjetla.
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Kontrola slike

Video signal

Pod utjecajem svjetla u fotoosjetljivom elementu video kamere
nastaju promjene elektri¢nog potencijala koje se skeniranjem
slike pretvaraju u video signal, elektri€nu struju promjenjivog
napona. Napon video signala ovisi o svjetlo¢i snimanog prizora i
kre¢e se izmedu 0i 1V (Volt). Napon od 0 V odgovara crnim, a
napon od 1V bijelim dijelovima slike. U praksi se govori o
postotku signala, pri Eemu se za signal napona 1V kaze da ima
100% signala. Korektno eksponirano lice prosje¢nog bijelca daje
i E— —— 1~ oko 70%, a osamnaest postotna siva karta 50% signala.

Ako se radi o digitalnom videu, razlike u elektricnom potencijalu
\ >, pojedinih toCaka slike pretvaraju se u niz broj¢anih vrijednosti
izmedu 0 i 255, pri &emu 0 odgovara crnom a 255 bijelom. Za
digitalnu vrijednost video signala od 127 reci ¢emo da iznosi
50%, a za onu od 255 da iznosi 100% signala.

, Tekst koji slijedi odnosi se kako na analogni, tako i na digitalni
A video.

Osciloskop je sprava koja prikazuje
razinu signala svake tocke
televizijske slike, Sto ga €ini nekom
vrstom idealnog spotmetra.
Osciloskopski prikaz moze djelovati
zbunjujuce, ali treba imati na umu
da se osciloskop koristi u
kombinaciji s monitorom, kada
stvari postaju jasnije. Osciloskop
na lijevoj slici, na pr. prikazuje test
signal koji vidimo na slici desno.

Za bolje razumjevanje pogledajmo
slijedece primjere. Na lijevim
slikama su oznacene linije Ciji
osciloskopski prikaz vidimo na
desnim slikama.
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Prikaz linije koja prolazi pozadinom iznad
glave: pozadina je nejednoliko osvijetljena: na
rubovima tamnija a prema srednini svjetlija.
Krivulja na osciloskopu prati promjene u
svjetlo¢i pozadine koja varira od oko 10%
signala na lijevoj strani, preko 50% na sredini,
da pi ponovno pala na oko 20% signala na
desnoj strani.

Ovdje se radi o nama najzanimljivijoj liniji,
onoj koja prelazi preko lica. Gledajudéi s lijeva
na desno najprije prikazuje pozadinu i time
li€i na liniju iz gornjeg primjera. Zatim nailazi
na tamni dio lica i pada do 0%, da bi se
popela na 80 % signala na osvijetlienom
dijelu lica. Nakon toga ponovno prati
osvijetljenost pozadine.

Treca linija prolazi donjim dijelom kadra, i
prikazuje pozadinu svjetloce oko 20%
signala, tamni pulover koji doseze 10%
signala i dva vrhunca od 100% signala koji
prikazuju pregorene rukave bijele majice.

U ovom primjeru vidimo istovremeni prikaz
svih 625 horizontalnih linija slike. U donjem
dijelu prepoznajemo zakrivljenu plohu koja
prikazuje razne nijanse pozadine. Na vrhu
vidimo tri elementa koji doti¢u 100% signala:
dva rukava i bijeli trokuti¢ ispod brade. Samo
lice prikazano je razvucenim oblagicem
neposredno ispod srednjeg trokuti¢a.

Napomena: slika prikazuje stari osciloskop ADU
koji je imao nestandardnu skalu.

Skala osciloskopa

Osciloskop prikazuje razinu video signala u rasponu od -40 do
100%. Podrucje izmedu -40 i 0% signala naziva se podru¢jem
sinhro signala i sadrzi informacije potrebne za stabilnost slike,
nesto poput perforacija na filmskoj vrpci. Ovim podru¢jem bave se
video tehnicari.

Za dizajnere svjetla i snimatelje zanimljivo je podrucje izmedu O i
100% signala, koje sadrzi informacije o sdrzaju slike. U ovom
podrucju susre¢emo tri pojma koja ¢emo predstaviti prema
njihovim engleskim nazivima:

- Peak White - linija koja oznacava 100% signala. Dijelovi slike
Cija svjetloc¢a prelazi ovu vrijednost biti ¢e na slici prikazani kao
bijele plohe bez ikakvih detalja.

- Blanking Level - linija koja oznacava 0% signala, prijelaz izmedu
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informacija o slici i sinhro signala

- Black level - razina crnoga - dio video signala nesto viSi od 0%
kojim se prikazuje crnina u slici.

Svakih 20% razlike u razini signala predstavlja razliku od jedne
blende. Buduéi da izmedu 0 i 100% postoji 5 koraka od po 20%,
znadci da video signal moze prikazati raspon svjetlo¢a od pet
blendi.

Primjena osciloskopa

Osciloskop sluzi prvenstveno tehni¢aru slike za odredivanje otvora
blende. Za razliku od filmskog snimatelja dizajner svjetla ne
odreduje otvor blende iako postavom rasvjete na njega utjece.
Odreduje ga daljinskom komandom tehnicar slike koji iz posebne
prostorije prati izlaze svih kamera i u toku snimanja podeSava
blendu za svaki kadar pazeci da bude tonski uskaden sa
prethodnim i narednim.

Tehnicar slike ima po jedan montor za svaku kameru, finalni monitor
na kojem prati kadar koji se upravo snima ili emitira i kontrolni
monitor povezan s osciloskopom. Za svaku kameru postoji i joystick
s tri funkcije: pritiskanjem joysticka prema dolje slika s odabrane
kamere se prikazuje na kontrolnom monitoru i osciloskopu.
Pokretanjem rucice prema naprijed blenda se otvara, a povlatenjem
prema natrag zatvara. Rotiranjem kugle na vrhu joysticka lijevo ili
desno podesava se nivo crnoga, o ¢emu ¢e biti vise rijeci kasnije.

Dizajner svjetla mora razumjeti osciloskopski prikaz iz najmanje dva
razloga: kako bi mogao komunicirati s tehni¢arem slike koji je jedan
od njegovih najblizih suradnika, i kako bi imao pouzdano sredstvo
za procjenu tehnicke ispravnosti slike, buduéi da monitori mogu biti
nepouzdani.

Fress for preview

Odredivanje ekspozicije

Dizajner svjetla odabire intenzitet rasvjete vodeci raCuna o osjetljivosti kamera, tehni¢kim moguénostima i
okvirnom otvoru blende na kojem zeli raditi. Tehni¢ar slike namjesta to¢an otvor blende na svakoj od kamera
oslanjajuci se na monitor i osciloskop.

Kao i u fotografiji i filmu, ekspoziciju procjenjujemo prema ljudskom licu. Kao $to znamo, srednje siva karta
reflektira 18% svjetla, a lice prosje¢nog bijelca reflektira 36% svjetla. Ljudsko lice, dakle, reflektira dvostruko
viSe svjetla od srednje sive. Znamo li da na osciloskopu 50% signala predstavlja srednje sivu, te da 20%
signala predstavlja razliku od jedne blende, znaci da ispravno eksponirano ljudko lice treba biti prikazano s
20% signala viSe nego siva karta, odnosno s 70% signala.
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Podesavajuéi otvor blende mnogi video tehnicari prvenstveno
paze da ni jedan element slike ne prijede razinu od 100% signala.
Za to postoje brojni povijesni razlozi, buduéi da je previsoka
razina video signala sve do nedavno izazivala vrlo ozbiljne
tehniCke probleme a mogla je i trajno ostetiti fotoosjetljivi element
kamere. Suvremene kamere se znatno bolje nose s
nadekspozicijom, ali ostaje €injenica da video slika podnosi
nadekspoziciju znatno loSije od filmske, te je stoga tendencija ka
zatvaranju blende i eksponiranju na svjetlo ¢esto opravdana.

Slike prikazuju dilemu s kojom se video tehnicari svakodnevno
susre€u: ako korektno eksponiraju lice, kosa ¢e pregorjeti, a ako
blendu zatvore tako da kosa ne gori, lice ¢e biti pretamno. U
primjeru poput ovog posao im moze olakSati dizajner svjetla tako
8to Ce preciznije balansirati odnos glavnog i straZznjeg svjetla. U
mnogim drugim slu¢ajevima tehni¢ar se mora odluditi, i zato dobar
tehnicar mora uz tehni¢ko znanje imati i smisao za fotografiju.

Razina crnoga (black level)

Ako poklopimo objektiv kamere ona &e i dalje generirati video signal, iako ¢e ekran biti crn. Tako generirani
signal na osciloskopu vidimo kao ravnu horizontalnu liniju, malo izdignutu od linije koja oznacava 0% signala.
Tu razinu signala, koja predstavlja crno u slici, nazivamo razina crnoga ili engleski black level.

Poput podeSavanja otvora blende, podeSavanje razine crnoga predstavlja operativnu kontrolu koju tehni¢ar
slike koristi prilikom uskladivanja kadrova snimljenih razli¢itim kamerama. Na primjer kod snimanja prizora u
visem kljucu ili snimanja u magli ili dimu (Cest slu¢aj u zabavno-glazbenim emisijama) spustanje razine
crnoga pomaze da slika ne djeluje sivo i nezasic¢eno. U vecini situacija, medutim, razina crnoga treba biti
malo iznad 0% signala jer u protivnom slika djeluje prekontrastno i bez detalja u sjenama.

Podes8avanje razine crnoga nema utjecaja na ukupnu razinu video signala. Radi se o kontroli koja djeluje
samo na crnine, dok svijetli dijelovi slike ostaju nepromijenjeni.

Napomena: primjeri koji slijede predstavljaju simulaciju podeSavnja razine crnoga izvedenu u Photoshopu i
sluze samo kao ilustraciija.
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Normalna razina crnoga, malo iznad 0%
signala. Slika djeluje prirodno.

Izdignuta razina crnoga, znatno iznad 0%
signala. Slika djeluje sivo i nezasi¢eno.

Spustena razina crnoga, zalijepljena uz liniju
koja oznacava 0% signala: slika je zagusena i
teSka, detalji u tamnijim dijelovima slike
nestaju.

Dizajner svjetla i osciloskop

Dizajner svjetla sliku procjenjuje prvenstveno na video monitoru, ali poznavanje osciloskopa mu pomaze u
situacijama kada posumnja u monitor, a takvih nije malo.

U mnogim TV reZijama susrec¢emo razli¢ito podeSene monitore §to moZe zbuniti. Nakon gledanja u
osvijetljenu scenu ili €ak u reflektore potreban je period adaptacije da bismo procijenili sliku na monitoru, a
vremena za to mozda nemamo. Ponekad nismo sigurni da li je nezadovoljavajuéa slika na monitoru
posljedica loSe postavljene rasvjete ili nepodedene kamere.

Signal sabijen u donju polovicu osciloskopa ukazati ¢e na podekspoziciju, a velik dio signala koji prelazi
granicu od 100% znaci nadekspoziciju. Ako slika djeluje prekontrastno i bez detalja u sjenama, a osciloskop
pokazuje korektno razvucen signal i ispravno podeSenu razinu crnoga, trebamo razmisliti o pojacavanju
dopunskog svjetla. Ukratko, poznavanje osciloskopa daje dizajneru svjetla i snimatelju dodatnu dozu
sigurnosti u procjeni vlastitog rada.
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Osijetljivost video kamere

Tokom televizijskog snimanja otvor blende se neprekidno mijenja.
Ako kamera zumira, blendu treba otvoriti. Ako u kadar ude neki
svjetao element, blendu treba zatvoriti. NajéeSce nitko, pa ni tehnicar
slike, nezna to¢no koliki je otvor blende na kojoj kameri. Ako ga
pitamo, morati ¢e to posebno provjeriti.

Ovakva situacija dizajnera svjetla naizgled oslobada brige o
osjetljivosti kamere, pa ¢ak i o mjerenju svjetla. Na tehni¢aru slike
leZi odgovornost za ispravnu ekspoziciju.

Nista nije dalje od istine. Dizajner svjetla odreduje opéi nivo rasvjete,
a time i okvirni otvor blende, i zato treba imati punu svijest o tome §to
¢ini. Ako se radi o dinami¢noj emisiji u kojoj se izvodaci brzo kre¢u
bolje je raditi na manjem otvoru blende kako bi se dobilo na
dubinskoj ostrini i olak8alo posao kameramanima. S druge strane,
emisiju u kojoj izvodadi sjede za stolom i razgovaraju mozemo
osvijetliti nizom razinom svjetla: sudionicima ¢e biti ugodnije, a
kameramani i tako nece imati poteSkoéa buduci da su izvodadi
stati¢ni.

Narocito treba izbjegavati rad na punom otvoru blende. Kod snimanja
s viSe kamera tehnicar slike uvijek mora imati moguénost jo§ malo
otvoriti blendu kako bi uskladio slike razli¢itih kamera. Ukoliko ga
prisilimo da radi na punoj blendi, tu moguénost smo mu oduzeli.
Primjer takve situacije vidimo na slikama s lijeve strane.

Televizijska rasvjeta se u pravilu postavlja bez ukljuéenih kamera, sto
znaci da se dizajner svjetla pri odredivanju razine osvjetljenja mora
osloniti na svjetlomjer, kao $to to &ini i filmski snimatelj. Ukoliko zeli
svjetlo postaviti tako da otvor blende na kamerama bude otprilike 5,6,
mora znati okvirnu osjetljivost kamera s kojima radi.

Kao snimatelji navikli smo o osjetljivosti materijala na kojem snimamo
razmiSljati u stupnjevima ISO (ASA), kojima se izraZzava osjetljivost
filmskih i fotografskih emulzija. Rezultat djelovanja svjetla na filmsku
emulziju su kemijske promjene, dok su rezutat djelovanja svjetla na
fotoosjetljivi elemenat video kamere promjene elektri¢nog potencijala.
To su razli€iti procesi, zbog €ega izraZzavanje osjetljivosti u
stupnjevima ASA nije primjereno video kamerama.

Osjetljivost video kamera proizvodaci izraZavaju opisno, na pr. otvor
blende 5,6 pri osvjetljenju od 1250 luxa. 1z ovih podataka lako
mozemo izracunati ekvivalentnu osjetljivost u stupnjevima ISO.
Dovoljno je da na svjetlomjeru postavimo ocitanje od 1250 luxa i zatim
pomic¢emo skalu osjetljivosti dok nam se ne poklope oznaka za
ekspoziciju 1/50 i otvor blende 5,6. Vidjeti éemo da osjetljivost gore
opisane kamere odgovara osjetljivosti od 400 ASA.

Ukoliko nam je na raspolaganju osciloskop osjetljivost video kamere
mozemo provijeriti i bez specifikacije proizvodaca. Uzmemo sivu kartu
refleksije 18%, osvijetlimo je svjetlom poznatog intenziteta i
ukadriramo tako da ispunjava &itav prostor kadra. Zatim otvaramo ili
zatvaramo blendu dok ne dobijemo 50% signala. S objektiva o€itamo
otvor blende i na ranije opisani nacin izraunamo osjetljivost kamere.
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Bijeli balans

Filmske emulzije ¢e ispravno reproducirati boje samo ako je
scena osvijetljena svjetlom temperature boje 3200 ili 5500 K,
ovisno o tome da li je emulzija senzibilizirana za umjetno ili za
dnevno svjetlo. Velika prednost video kamera je mogucénost
prilagodbe razli€itim bojama svijetla.

Tehnicki gledano, video signal se sastoji od crvene, zelene i
plave komponente, &ijim mijeSanjem dobivamo sve ostale boje,
pa tako i bijelu. Udio zelene komponente u video signalu je
fiksan, dok se promjenom udjela crvene i plave komponente
senzibilizacija video kamere moze prilagoditi raznim
temperaturama boje svjetla. Proces se naziva bijelim balansom
a kamera ga izvodi automatski tako Sto se bijeli predlozak
ukadrira, osvijetli referentnim bijelim svjetlom i pritisne za to
predvideni gumb.

Prilikom izvodenja bijelog balansa dizajner svjetla i tehni¢ar
slike suraduju. Dizajner odabire referentnu boju svjetla kojom ¢ée
biti osvijetljena bijela karta, a izvodenje bijelog balansa kao i
koloristi¢ko uskladivanje kamera je odgovornost tehni¢ara slike.

Odabir referentnog svjetla dizajner moze kreativno iskoristiti.
Kadrovi na slikama lijevo osvijetljeni su svjetlom iste boje, ali sa
razli€itim bijelim balansom kamera. Gornji kadar je balansiran
na nekorigirano svjetlo temperature boje 3200 K, dok je za
balans donjeg kadra ispred reflektora stavljen blagi korekcijski
filter pozitivne mired vrijednosti. Rezultat je hladnija slika.
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Osnove fotometrije

Svjetlosni tok

Svjetlosni tok je ukupna koli¢ina svjetlosne energije koju izvor
svjetla emitira u okolni prostor u jednoj sekundi.

Jedinica za svjetlosni tok je lumen (Im).
Jedan lumen je koli€ina svjetlosne energije koja svake sekunde

prolazi kroz jedini¢nu povrSinu kugle jediniénog radiusa u €ijem
centru se nalazi izvor svjetla jakosti 1 candela (cd).

Jakost izvora svjetlosti

Jakost izvora svjetlosti je koliina svjetlosne energije koju tockasti izvor
svjetla svake sekunde emitira u odredenom smjeru zadanom jedini¢nim
prostornim kutom.

Jedinica za jakost svjetlosti je candela (cd).

Jedna candela je 1/60 dio svjetla koje emitira 1 kvadratni centimetar
apsolutno crnog tijela zagrijanog na temperaturu taljenja platine (2042
st. K).

Jakost osvjetljenja

Jakost osvjetljenja je koli¢ina svjetlosne energije koja svake sekunde
pada na jediniénu povrsinu.

Jedinice su lux (Ix) i foot-candle (fc).

I lux i foot candle su jedinice za jakost osvjetljenja. Razlika je u tome
8to je lux metricka, a foot-candle anglosaksonska mjera. (Kao
kilometar i milja)
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Lux i foot-candle

1 foot - candle r"'“‘ <o Iu:l;
1um-pa ¢
{loot)

J 1 cd

e Lux (lumen po metru kvadratnom)
koli€ina svjetlosne energije kojom je osvijetljen 1
kvadratni metar kugle radiusa 1 m u €ijem centru se
nalazi izvor svjetla jakosti 1 cd.

Foot-candle (lumen po kvadratnoj stopi)

koli¢ina svjetlosne energije kojom je osvijetljena
kvadratna stopa kugle radiusa jedne stope u Cijem centru
se nalazi izvor svjetla jakosti 1 cd.

e 1fc=10.76Ix
e 1Ix=0,0929 fc.

Svjetlo¢a povrsine (refleksija

h& }

> 7<:f

)

Svjetlo¢a povrsine je svjetlosni tok koji isijava jedinica povrSine.

Jedinica je nit. Anglosaksonska mjera je foot-lambert .

Jedan nit je koli¢ina svjetlosne energije koju isijava savrdeno

difuzna povrsina stupnja refleksije 100% osvijetljena svjetiom od
jednog lumena po metru kvadratnom.

Cosinusov (Lambertov) zakon

S

B i)
00 f;‘;'”g cos(0)=1

Ukoliko reflektor ne
obasjava povrsinu pod
pravim kutem, za isti
prostorni kut reflektora
osvijetljena povrsina
Ce se povecati, zbog
Cega Ce se jakost
osvjetljenja smanijiti.

Ukoliko je povrsina
osvijetliena pod kutem
svjetlomjer treba
usmjeriti tako da
svjetlo na celiju pada
okomito i dobiveni
iznos pomnoziti sa
kosinusom kuta (koji je
maniji od 1)
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Pad intenziteta svjetla s kvadratom udaljenosti

Jakost izvora svjetla je definirana kao koli€ina svjetlosne energije
koju izvor svjetla emitira u prostorni kut, dok je jakost osvjetljenja

et i (mjerena u luxima) definirana kao koli¢ina svjetlosne energije koja
5 Rt |1 I I pada na jedini¢nu povrsinu.
' H i . Iii Iz slike je vidljivo da je za isti prostorni kut na dvostrukoj
- i }

udaljenosti osvijetliena povrsina Cetiri puta veca. Znaci da se ista
koli¢ina svjetla rasporeduije na Cetiri puta vecu povrsinu, zbog
= : . Cega je jakost osvjetljenja Cetiri puta manja.

(i) 0 o

Vazno je razumijeti da je jakost izvora svjetlosti uvijek ista. Sa
udaljenjosti se mijenja samo jakost osvjetljenja.

SuzZavanije i Sirenje reflektora

A o P ] R b | 5000 Reflektor uvijek daje istu koli€inu svjetlosne energije.

21000 e oY b Al e | P50

"""""""" Suzavanjem (Spicanjem) reflektora smanjujemo prostorni kut u
koji je emitirana svjetlosna energija, C¢ime se smanjuje i
osvijetljena povrsina.

Buduc¢i da se ista koli¢ina svjetlosne energije sada projecira na
manju povrsinu, jakost osvjetljenja je veca.

Kod Sirenja reflektora se jakost osvjetljenja smanjuje jer se
osvijetljena povrSina povecava.
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Dvije korisne formule

Jakost reflektora u candelama mozemo izracunati tako da izmjerimo jakost osvjetljenja u luxima koju
taj reflektor daje napoznatoj udaljenosti i primjenimo formulu:

o jakost reflektora (cd)=jakost osvjetljenja (Ix) x kvadrat udaljenosti

Kada smo saznali jakost reflektora u candelama, jednostavno mozemo izraCunati jakost osvjetljenja
koju ce taj reflektor dati na bilo kojoj udaljenosti pomoc¢u formule:

o jakost osvjetljenja (Ix) = jakost reflektora (cd) / kvadrat udaljenosti.
Primjer:
Reflektor snage 1 kW na udaljenosti od 4 m daje jakost osvjetljenja od 600 Ix.
e Jakost reflektora = 600 x 4x4 = 9600 cd
Koliko ¢e isti reflektor dati na 13 m?
e 9600/ 13x13 =9600/ 169 = 56 Ix
A koliko ¢e datina22 m ?
e 9600 /22x22 =9600 /484 =19 Ix

Sve potrebne matematiCke operacije je moguce izraunati dzepnim kalkulatorom.
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Osnove energetike
Snimatelji i dizajneri svjetla u profesionalnim produkcijama ne rjeSavaju energetske probleme i ne rukuju
reflektorima, ali izdaju zadatke ljudima koji to rade, elektri¢arima.

Zbog toga, a i zbog vlastite sigurnosti kao i sigornosti ¢itave ekipe trebali bi poznavati barem osnovne
pojmove vezane uz elektricnu energiju.

Napon
Napon je razlika potencijala izmedu dva vodi¢a elektri¢ne
Faza energije. Pozitivni vodi€ sa viS§im potencijalom je faza, a
negativni sa nizim potencijalom nula.
lzvor
1 Izvor elektricne energije i dva vodi€a prikazana na slici €ine
Mapon (L) f' otvoreni strujni krug, u kojem postoji napon, ali ne i struja.
T Jedinica za napon je volt (V).
Mula

Strujni krug, otpor, struja

Ukoliko se izmedu faze i nule ukljuci potrosac, strujni krug se

Faza zatvara i njime tece elektri€na struja. Napon ovisi o izvoru
elektri€ne energije i za dani izvor je konstantan, na pr. 220 V u
lzvor Struja (Il domacinstvima i svakodnevnoj upotrebi.
- Potrogad (R) Jakost struje ovisi o otporu (R) potroSaca, i odredena je Ohmovim

zakonom. Jedinica za jakost struje je amper (A) a za otpor ohm.

Mula

Ohmov zakon

e |=U/R
e Struja (A)= Napon (V) / Otpor (ohm)

Sto je otpor vedi struja je manja i obrnuto, $to je otpor manji, struja je veéa. Ukoliko je otpor premalen ili ga
nema struja nekontrolirano raste i dolazi do kratkog spoja.
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Snaga

Snaga je umnozZak napona i struje i rauna se prema formuli:

e Snaga (P) = Napon (U) x Struja (I).

Struja koju ¢e povuéi potroSac poznate snage raCuna se prema formuli:

e Struja (I) = Snaga (P) / Napon (U).

Jedinica za snagu je watt (W).

Osiguraci
Osigurac
| —
| I—
lzvor Faza

Mula

:: Potrosac Q9

Nedostatak otpora (kratki spoj), kao i prevelika snaga potrosaca

rezultiraju prejakom strujom. Prejaka struja moze oStetiti dijelove
strujnog kruga i ugroziti ljude. Osigura¢ mora biti najslabija karika
u lancu i pregoriti ukoliko jakost stuje prijede predvidenu granicu.

Snaga osiguraca izrazava se u amperima i ozna¢ava maksimalnu
struju koju osigura& moze izdrzati.

Koliki je osigura¢ potreban izradunava se prema formuli:
e |=P/U

Na pr. za reflektor od 2 kW potrban je osigura€ od 10 A jer je
e 2000/220=9,09 (10 A)

Koliko moZemo opteretiti osigura¢ izraGunavamo prema formuli:
e P=UxlI

Na pr. osigurac od 16 A mozemo opteretiti sa 3,5 kW jer je

e 220 x 16 = 3520 W (3,5 kW)

Prije nego se pristupi pojatavanju osigurac¢a kako bi se moglo prikljuéiti potrodac veée snage potrebno je
provjeriti da li cjelokupna instalacija, kao i izvor elektriéne energije mogu podnijeti veéu snagu.

To smije raditi samo kvalificirani elektricar. Ukoliko se osigura¢ bez provjere zamjeni jacim moze do¢i do
pregaranja kabela, poZara i opasnosti za ljude i opremu.
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Uzemljenje

Fara
Mula

=

L]

Zemlja

Struja uvijek bira put na kojem nailazi na manji otpor. Metalna
kucista reflektora se uzemljuju kako bi se u slu€aju proboja faze
na kudiste strujni krug zatvorio prema zemlji, a ne kroz Covjeka
koji rukuje reflektorom.

Zbog toga je vrlo opasno prikljucivati reflektore u stare uti¢nice
koje nemaju uzemljenje (koje nisu schuko).

Jednofazna struja

Faza

o Napon
220V

MNula

Zemlja

&

Jednofazna (monofazna) struja je u svakodnevnoj upotrebi u
domacinstvima. Ima jednu fazu i nulu, a napon izmedu faze i nule
je 220 V.

Za distribuciju monofazne struje potrebni su trozilni kabeli, pri
¢emu jedna zila provodi fazu, druga nulu a tre¢a uzemljenje

Trofazna struja

Fara R

[ Faza S

[ Faza T

|

220V

Zemlja

ORCRGRONS.

Koristi ze za distribuciju struje veée snage i na vece udaljenosti.
Provodi se peteroZilnim kabelima: za tri faze, nulu i uzemljenje.

Napon izmedu svake faze i nule je 220 V.

Napon medu fazama je 380 V - Sto Cini trofaznu struju dodatno
opasnom

Kabeli

Maksimalno opterecenje koje elektricni kabel mozZe podnijeti ovisi 0 njegovom presjeku. Ukoliko presjek
kabela nije dovoljan za struju kojom je optereéen, dolazi do pregrijavanja. Pregrijavanje povecava otpor
kabela Sto jo$ viSe smanjuje njegovu mogucénost provodenja struje i vodi do pregaranja.

53



[N

:‘:“";‘i'

Visezilni (multicore) kabeli

Kao Sto smo rekli jednofazni kabeli imaju 3 Zile, a trofazni 5 zila.
U nasim ekipama je uobi¢ajeno jednofazne kabele nazivati po
maksimaloj snazi koju mogu podnijeti, pa se tako govori o
dvokilovatnim ili o petkilovatnim kabelima. Trofazni kabeli, s
druge strane, nose imena po svom presjeku u milimetrima
kvadratnim i nazivaju se Sesnaestica, tridesetpetica i td.

U praksi se smatra da se trofazni kabel presjeka 35 mm smije
opteretiti sa najvise 60 kW, a onaj presjeka 16 mm sa 30 kW.

Uz kabele su vezani i konektori. Poznati schuko konektori se
sve rjede susrecu u profesionalnoj rasvjeti. Zamjenuju ih euro
konektori (na slici je konektor od 125 A na trofaznom kabelu
presjeka 35 mm) kod nas poznati i pod imenom TEP od
Tvornica elektricnih proizvoda. Euro konektori su sigurniji, teze
se razdvajaju i otporniji su na vlagu.

U koncertnoj, a sve viSe i televizijskoj rasvjeti upotrebljavaju se
viSezilni kabeli. Provode monofaznu struju za viSe reflektora
istovremeno. Svaki reflektor se moze paliti ili gasiti posebno, a
kabeli su laksi i jeftiniji zbog ustede na izolaciji. Ovi kabeli
zahtjevaju i posebne konektore od kojih je napoznatiji socapex.

Razvod elektricne energije

Televizijska snimanja troSe puno elektri€ne energije, koju treba iz
trafostanice ili drugog izvora dovesti do mjesta snimanja, a zatim
razdjeliti na pojedine reflektore.

Ukoliko je za snimanje potrebno na pr. 300 kW elektricne
energije, od izvora do mjesta snimanja se povlaci 5 linija
trofaznog kabela presjeka 35 mm. Svaki od njih se dijeli na po dva
trofazna kabela presjeka 16 mm, na kraju kojih se nalaze
razvodne kutije. Razvodna kutija na sebi ima monofazne izlaze
razliCitie snage, naj¢esce od 2 ili 5 kW, ali ukupno nije moguc¢e
prikljuciti viSe od 30 kW koliko je dopusteno optereéenje kebela
presjeka 16 mm.
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Prije nego Sto pocne crtati nacrt rasvjete za neku produkciju dizajner
svjetla mora znati koli¢inu elektri¢ne energije kojom raspolaze. U
protivnom se moze dogoditi da svoj dizajn ne moze realizirati.
Takoder treba voditi rauna o razvodu struje, jer ukoliko prijede
granicu od 30 kW biti ¢e potreban kabel od 35 kvadrata, dok bi za
potroSnju ispod 30 kW bio dovoljan kabel od 16 kvadrata.
Povlagenje kabela nije niti lagan niti jeftin posao, i o tome treba
voditi racuna.
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lzvori svjetla

|zvori svjetla u scenskoj rasvijeti:

Zarulje sa zarnom niti (eng. incandescent):

e Tungsten
e Tungsten-halogen

Izvori svjetla sa elektricnim praznjenjem (eng. discharge):
e Sa ugljenim strujnim lukom (carbon arc)
e Metal halidne (metal halogene) zarulje

e Fluorescentne cijevi

LED - Light Emitting Diodes

Tungsten zarulje

Zarna nit od tungstena (volframa) nalazi se u staklenom balonu ispunjenom
plinom. Prolaskom elektri¢ne struje zarna nit se grije, a uz toplinu emitira i
svjetlo. Nakon duljeg rada Cestice tungstena se taloze na stijenke balona,
temperatura boje svjetla pada, i svjetlo postaje slabije.

Od Sezdesetih godina dvadestog stolje¢a tungsten zarulje se sve manje
koriste u scenskoj rasvjeti. Zamjenjuju ih tungsten-halogene Zarulje.

Tungsten-halogene zarulje

& Nazivaju se jo$ i quartz Zarulje.
i v
A !
| et @, Balon je ispunjen smjesom halogenih plinova koji sprie¢avaju taloZenje
‘ £ 1 ; Cestica tungstena na stijenke balona. Zahvaljujuc¢i tome ove Zarulje imaju
; mmu b i jednaku temperaturu boje i intenzitet svjetla tokom ¢itavog vijeka trajanja.
K al ®
_' il | ki Mogu imati snagu do 20 kW i temperaturu boje 3200 ili 3400K.
' | Proizvode se u double-ended (sa dva kraja, gornja slika) i single-ended (sa

i jednim krajem, donja slika) verzijama.

g i
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Ugljeni strujni luk

Reflektor sa ugljenim strujnim lukom naziva se Brute, i do pojave
HMI Zarulja bio je najjali izvor svjetla u filmskoj i TV rasvijeti.
Koristi istosmjernu struju koja stvara strujni luk izmedu ugljenih
elektroda. Elektrode se goredi troSe, zbog ¢ega je razmak medu
njima potrebno neprekidno podeSavati. Par elektroda je dovoljan
za oko pola sata gorenja.

Postoje dvije vrste elektroda. White flame (bijeli plamen) koje daju
temperaturu boje 6200K i yellow flame (Zuti plamen) sa
temperaturom boje 4100K. U oba slu¢aja svjetlo je potrebno
dodatno filtrirati.

Snaga Bruta se ne izraZzava u watima ve¢ u struji koju vuce.
Najpoznatiji je Brute od 225 A.

Metal halidne Zarulje

Izvor svjetla je strujni luk koji nastaje izmedu elektroda u

e A= =1 staklenom balonu punjenom smjesom plinova. Za uspostavljanje
= e D 5 strujnog luka potreban je visoki napon, koji se kasnije smanjuje.
PR PR e Zbog toga ove Zarulje zahtjevaju pogonski transformator (balast).
R — " Svjetlo postize punu snagu 2 - 4 minute nakon paljenja. Jenom
pjl_—"_'i r—. /:;-_"—._, ugasene, ove Zerulje se ne mogu ponovno upaliti nekoliko minuta,
Fo el = b dokse ne ohlade.

HMI je samo najpoznatija od ovih Zarulja kojih ima viSe vrsta. HMI
Zarulje se proizvode u snagama od 200, 575, 1200, 2500, 4000,
6000, 12000 i 18000 W. Slika prikazuje HMI zarulje razli¢ite
snage i u razli¢itim izvedbama.

Razli¢ita imena oznacavaiju razliCite proizvodace, razliite smjese plinova
i razliCite karakteristike zarulja.

HMI Hydrargyrum, Medium arc lenght, loddides,Osram, 5600K
HMI/SE Single ended, verzija HMI sa kontaktima na donjoj strani
MSR Medium Source Rare earth,Philips, 5600 K, single ended
CID Compact lodide Daylight, GE Lighting, 5500 K

CSI Compact Source lodide, GE Lighting, 4000 K

To su samo neke od poznatijih vrsta.
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Fluorescentne cijevi

Radi se o staklenim cijevima ispunjenim Zivinim parama,
kojima su unutarnje stijenke obloZene fosforom. Izmedu
elektroda na krajevima cijevi se stvara strujni luk. Pod
utjecajem strujnog luka Zivine pare daju ultraljubi¢asto
svjetlo koje fosfori na stijenkama cijevi pretvaraju u vidljivo
svjetlo.

|zvori svjetla i temperatura boje

Slike prikazuju spektar halogene i HMI Zarulje. Halogena Zarulja
ima kontinuiran spektar u kojem su zastupljene sve valne
duzine svjetla, dok je spektar HMI Zarulje isprekidan. Jasno
uocavamo Siljke u plavom, zelenom i crvenom dijelu spektra koji
pokuSavaju aproksimirati spektar dnevnog svijetla.

Koncept temperature boje je vezan uz bijelo svjetlo i primjenjiv
samo na izvore sa kontinuiranim spektrom, kao $to su halogene
Zarulje i Brute. Navodenje temperature boje ostalih izvora, pa
tako i HMI Zarulja samo je orijentaciono, jer se koncept
temperature boje na te izvore ne moze primjeniti. U literaturi na
engleskom jeziku se uz HMI zarulje navodi izraz correlated
color temperature, ¢ime se zeli naglasiti da se radi o
aproksimaciji, a ne o bijelom svjetlu u pravom smislu rijeci.

Neki izvori razlomljenog spektra bolje aproksimiraju bijelo
svjetlo od drugih. Zbog toga je uveden pojam color rendering
index (CRI) koji oznacava koliko je ta aproksimacija uspjeSna. U
idealnom slu€aju CRI bi trebao iznostiti 100. Ukoliko je CRI vedi
od 90, izvor je prihvatljiv kao izvor bijelog svjetla u filmskim i TV
snimanjima.

Temperatura boje fluorescentnih cijevi

KIND FLD KF55

KINO FLD KF32
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Do pojave fluorescentnih cijevi posebno konstruiranih za filmska i TV snimanja (Kino-flo, Videssence,
Balcar) ovi izvori svjetla se nisu upotrebljavali u studijima, a na lokacijskim snimanjima su stvarali
snimateljima ogromne probleme. Slike pokazuju razlog.

Na prvoj slici je prikazan spektar obi¢ne daylight fluorescentne cijevi. Radi se o vrlo razlomljenom
spektru, sa dominantom u zelenom dijelu. Zbog toga kadrovi snimljeni pod fluorescentnom rasvjetom
izgledaju zelenkasto ukoliko se snimatelj nije opremio raznim minus green filterima kako bi to izbjegao.

Druge dvije slike prikazuju spektar Kino-flo fluorescentnih cijevi koje aproksimiraju temperaturu boje
od 5500 i 3200K. Spektar je gotovo kontinuiran, $to potvrduje i CRI od 95. Ovako visoku vjernost Kino-
flo i srodni proizvodi zahvaljuju posebnim vrstama fosfora nanesnih na stijenke cijevi.

Pojava fluorescentnih cijevi prihvatljive temperature boje znacajan je datum u povijesti filmske i TV
rasvjete, mozda znacajniji od pojava HMI Zarulja, jer fluorescentne cijevi predstavljaju lagan i efikasan
izvor mekog svjetla za kojim se dugo tragalo.

LED - Light Emitting Diodes

Proizvod elektroni¢ke ere LED
svakodnevno nalazi sve Siru
primjenu kao izvor svjetla u
profesionalnoj scenskoj rasvjeti
gdje uspjeSno zamjenjuje
konvncionalnije izvore svjetla u
mnogim rasvjetnim tijelima.

Prednost LED-a je solidna
efikasnost, mala potro$nja
energije i izuzetno dugacak
zivotni vijek (preko 50.000 sati).

Jesina mana je jo$ uvijek visoka
cijena. LED je izvor svjetla kojem
vjerojatno pripada buduénost.

Efikasnost izvora svjetla

Efikasniji je onaj izvor svjetla koji za istu koli¢inu utroSene elektricne energije daje vecéu koli€inu svjetla.
Izrazava se u lumenima po watu (Im/W).

Rang lista je slijedeca:

Fluorescentne cijevi: 70 - 100 Im/W
HMI: 95 Im/W

LED (crveno-narancasti) 65 Im/W
LED (bijeli) 30 Im/W

Tunsten halogen: 28 Im/W

Ugljeni luk: 20 Im/W

Nije udno da je HMI istisnuo reflektore sa ugljenim lukom.
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Trajnost Zarulja

U svojim prospektima proizvodaci navode ocekivani vijek trajanja Zarulja. Do podataka dolaze
eksperimentalno. Upale na pr. 100 istih Zarulja i puste ih da gore. Neke pregore brze, a neke sporje. Vrijeme
potrebno da pregori 50% ispitivanih Zarulja racuna se kao vijek trajanja tog tipa zarulje.

Tungsten halogen 1000 W (bejbi): 200 sati
Tungsten halogen 800 W (pinca): 75 sati
Tungsten halogen 2000 W (cvajer): 300 sati
Tungsten halogen PAR 64 300 sati

HMI 575 W 750 sati

HMI 4000 W 500 sati

61



62



Rasvjetna tijela

Kuéna Zarulja svijetli na sve
strane, nepotrebno osvjetljavajuci
strop i zidove. Sjenilo prikuplja
svjetlo i reflektira ga u zeljenom
smjeru.

Dodavanjem sjenila ku¢na Zarulja
prestaje biti samo izvor svjetla i
postaje rasvjetno tijelo.

Sva rasvjetna tijela su sastavljena od izvora svjetla, zrcala koje usmjerava svjetlo i kuéidta koje omogucava
rukovanje. Za precizniju kontrolu svjetla ovom osnovnom dizajnu se dodaje jedna ili viSe leca, te brojni
dodatci kucistu potput mehanizama za kontrolu Sirine snopa, vrata i sl.

Sirina svjetlosnog snopa je osnovni kriterij podjele rasvjetnih tijela. Za rasvjetna tijela sa svjetlosnim snopom
Sirim od 60 st. u engleskom jeziku se upotrebljava izraz flood, u slobodnom prijevodu poplava, €ime se Zeli
izraziti da ta rasvjetna tijela lijevaju svjetlo. Mi ¢emo Kkoristiti izraz obasjavac. Obasjavaci su u pravilu
rasvjetna tijela bez le¢e, sastavljena samo od izvora svjetla, zrcala i kucista.

Rasvjetna tijela sa snopom uzim od 60 st. engleski se nazivaju spot, to€ka, pri éemu se misli na malen,
toCkasti izvor svjetla koji omoguc¢ava bolju kontrolu. Ova rasvjetna tijela u pravilu imaju i lecu, pa ¢emo ih
nazivati reflektori s lecom, spot reflektori ili skraceno samo reflektori.

Osim 8irine snopa za snimatelja su bitne i druge znacajke rasvjetnih tijela kao $to su ravnomjernost snopa ,
kvaliteta svjetla, moguénosti kontole i efikasnost.

e Ravnomjernost snopa se ispituje tako da se mjeri intenzitet svjetla od centra svjetlosnog snopa
prema rubovima. Sto je pad intenziteta svjetla sporji, snop je ravnomjerniji i obratno.

o Kuvaliteta svjetla se odnosi na mekocu sjene koju ¢e dati rasvjetno tijelo, i u osnovi zavisi o veli€ini
povrsine koja emitira svjetlo. U pravilu reflektori s leCom daju tvrdu sjenu nego obasjavadi, jer im je
izvor svjetla manji, po ¢emu su i dobili ime (spot=tocka).

e Mogucnosti kontrole takoder zavise prvenstveno o veliini povrsine koja emitira svjetlo, ali i o
konstrukciji rasvjetnog tijela. Sto je izvor svjetla manji mogucnosti kontrole su vece, pa u pravilu
reflektori s leCom imaju bolje moguénosti kontrole nego obasjavaci.

o Efikasnost govori o tome koliki su gubitci svjetla kod pojedinog rasvjetnog tijela. Neka rasvjetna tijela
iskoriStavaju vecéi dio svjetla, dok se kod drugih dio svjetla gubi u kucistu. Efikasnost rasvjetnog tijela
ne treba brkati sa efikasnosti izvora svjetla.

63



Sferno Parabolizno U rasvjetnim tijelima susrec¢emo Cetiri vrste zrcala: sferno, paraboli¢no,
eliptiéno i kombinirano ili asimetri¢no. Zarulja se uvijek nalazi u zaristu
zrcala. Svako zrcalo reflektira zrake svjetla na drugadiji nacin:

o Sferno zrcalo reflektira zrake pod kutem upada, vraéa ih
smjerom kojim su stigle.

e Paraboli¢no zrcalo reflektira paralelni snop zraka svjetla

e Eliptiéno zrcalo ima dva zarista. Ukoliko je Zzarulja u jednom,
reflektirane zrake svjetla se sakupljaju u drugom Zzaristu

e Kombinirano zrcalo reflektira asimetri€ni snop zraka svjetla, i
koristi se u asimetri¢nim obasjavacima o kojima ¢e biti rije€i u
poglavlju o reflektorima bez lece.

Elipticno Kambinirano

Leca

U rasvjetnim tijelima se u pravilu koristi plankonveksna lec¢a ili neka od

njenih izvedenica poput Fresnelove lece. Plankonveksna le¢a je s jedne

T . . . S L .

% §trane ravna, a s druge ispupcena. Nacm djelovanja lec¢e ovisi o polozaju
izvora svjetla u odnosu na Zariste lece:

Fanulja

o Ukoliko je izvor svjetla izmedu Zaridta i leCe, zrake svjetla se Sire.

F H/fg e Ukoliko je izvor svjetla u zaistu, zrake svjetla su paralelne.

@ o Ukolko je zariste izmedu izvora svjetla i leée, zrake svjetla se

iarul& sakupljaju.

{jii;;:z:i

Faru I;Q\\RE‘\\
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Rasvjetna tijela s leéom

Reflektor s Fresnelovom lecom

SuZeno Rasireno

Desetlje¢ima osnovni reflektor u filmskim i TV studijima, odlikuje se tvrdim svjetlom, ravnomjernim snopom
mekog ruba i dobrim moguénostima kontrole. Sirina snopa se kontrolira pomicanjem Zarulje i zrcla prema leéi
(Sirenje) i od le¢e (suzavanje, Spicanje ). Dodatno oblikovanje snopa moguce je pomocu vrata ili tubusa koji
se umecu u utore na prednjoj strani kucista. Kontrola svjetla pomocu vrata je vrlo djelotvorna ukoliko je
reflektor rasiren, a slaba u slu€aju suzenog reflektora.

Razlog mozemo otkriti ukoliko kroz zatamnjeno staklo (panglass) pogledamo u upaljen reflektor. Ukoliko je
reflektor rasiren, u sredini le¢e uo€avamo svjetlu to¢ku koja predstavlja zarnu nit - izvor svjetla. Tocka je
malih dimenzija i daje tvrdo svjetlo koje razultira ostrijim sjenama, pa vrata djeluju efikasnije. Suzavanjem
reflektora toCka se povecava, da bi na kraju prekrila Citavu pvrSinu lece. Efektivni izvor svjetla se tako
povecao, svjetlo je postalo mekse, a vrata manje djelotvorna.

Ova Cinjenica se Cesto previda, jer se suzavanjem snopa intenzitet svjetla pojacava zbog ¢ega promatracu
ono djeluje tvrde, iako je u stvari mekse.

Fresnelova lec¢a je plankonveksna le¢a bruSena na poseban
nacin. LakSa je od obi¢ne plankonveksne leCe, manje se zagrijava
i teze puca. Daje ravnomijerniji snop svjetla mekSeg ruba.

Slika prikazuje scenu osvijetljenu reflektorom sa Fresnelovom
lecom. UoCavamo ravnomjernost snopa i kvalitetu sjene. Glumac
baca na pozadinu tvrdu, dobro definiranu sjenu jer je udaljeniji od
reflektora i blizi pozadini.Sjena od vrata vidljiva u gornjem dijelu
kadra je meksa jer su vrata blize reflektoru, ali i dalje dobro
definirana.
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Jakost reflektora
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Sirina snopa u stupnjevima

Dijagram prikazuje karakteristike rasirenog i suzenog
svjetlosnog snopa reflektora s Fresnelovom leéom. Donja
krivulja se odnosi na rasireni snop, a gornja na suzeni. Na
obje krivulje su vidljive oznake (kose crtice) na toCkama
gdje intenzitet svjetla pada na 50% vrdnog intenziteta, i
druge oznake na 10% vrdnog intenziteta.

Kut izmedu centra snopa i tocke na kojoj intenzitet svjetla
padne na 50% naziva se kut snopa (beam angle ), a kut do
toCke na kojoj padne na 10% intenziteta naziva se kut polja
(field angle ).

Kut snopa je vazan za ravnhomjerno osvijetljivanje velikih
prostora, o ¢emu ¢e biti rijeci nesto kasnije. Kut polja je
granica svjetlosnog snopa, jer je intenzitet svjetla maniji od
10% vrdnog intenziteta prakticno zanemariv.

Dijagram nam, medutim, otkriva vazan poucak o
znacajkama svjetlosnog snopa reflektora s Fresnelovom
le¢om. Dok reSireni snop ima Siroko podrucje od oko 40 st.
ravnomjernog intenziteta, kod suzenog reflektora to nije
slu€aj. Intenzitet svjetla do kraja suzenog snopa naglo
pada od srediSta prema rubovima. Iz toga zaklju€ujemo da
suZavanjem reflektora snop postaje znatno
neravnomijerniji. To je cijena koju placamo za poja€anje
intenziteta svjetla.

Vrijednost ove spoznaje nije samo teorijska. Slike prikazuju
osobu osvijetljenu rasirenim odnosno suzenim reflektorom
sa Fresnelovom le¢om. UoCavamo da se suzavanjem
reflektora pojacao intenzitet svjetla, dok se snop suzio i
postao neravnomijerniji. Podrucje ravhomjernog snopa
jedva pokriva glavu i ramena. Ukoliko se osoba malo
pomakne, izaci ¢e iz snopa.

Dizajner svjetla koji zanemari ovu €injenicu izlaZe se riziku,
narocito u emisijama gdje sudionici nisu osobe vi¢ne
televiziji. Ukoliko se nervozni sudionik po¢ne pomicati lijevo
desno i naprijed natrag, biti ¢e ¢as osvijetljen ¢as
neosvijetljen, a dizajner rasvjete neée modi intervenirati.
Zato je bolje nedovoljno jak reflektor zamjeniti ja¢im nego
pojacavati intenzitet suzavanjem snopa.

Ako je suZavanje snopa neophodno, treba provjeriti da li se
centar snopa nalazi na pravom mjestu, naj¢e$c¢e na glavi
osobe koju osvjetljavamo. Ako se centar snopa umjesto na
glavi nalazi na pr. na prsima, suzavanjem reflektora éemo
pojacati svjetlo na prsima, ali oslabiti svjetlo na licu. A to je
upravo suprotno od onoga $to smo zeljeli postiéi.
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Ponekad Zelimo ravnomjerno osvijetliti veliki prostor koji nije moguce
pokriti snopom jednog reflektora. U tim situacijama postavljamo viSe
reflektora u niz, a snopove usmjeravamo tako da se rubovi kuta snopa
susjednih reflektora dodiruju.

Podsjetimo se da je kut snopa to¢ka na kojoj intenzitet svjetla iznosi
fu,, polovicu ukupnog intenziteta. Ukoliko se u istoj tocki susretnu dva snopa
sa 50% intenziteta, njihov zbroj ¢e iznositi 100% intenziteta. Na taj nacin
By, pokrivamo citav prostor svjetlom istog intenziteta.

Da bi postupak bio uspjeSan potrebno je pravilno odrediti razmak izmedu
0% + 50% = 100% reflektora, tako da reflektori koje Zelimo spaijiti osvjetljavaju scenu pod
1 istim kutem.
1

5
00%
50%

Dobre mogucnosti kontrole svjetla reflektor s Fresnelovom le¢om placa
ne bas visokim stupnjem efikasnosti. Svjetlo zarulje se dijeli na tri dijela:
prvi dio prolazi kroz le¢u izravno, drugi nakon $to se reflektirao od zrcala,
a tredi, na slici oznacen sivom bojom, uopce ne prolazi kroz le¢u ve¢
ostaje zarobljen u kucistu reflektora. Taj dio predstavlja gubitak.

Gubitci su veci ukoliko je reflektor suzen, jer su tada zarulja i zrcalo
udaljeniji od lece.

Reflektor s plankonveksnom le¢om (PC spot)

Sto je na filmu i TV Fresnel, u kazalistu
je PC spot. Jedina razlika je u tome $to
PC spot koristi €istu plankonveksnu
le¢u, zbog ¢ega daje snop svjetla
ostrijeg ruba i manjeg rasapa. Za
kazaliste je to bitna karakteristika jer je
pri osvjetljivanju sa vece udaljenosti
Sirina snopa jedini nacin kontrole. Na
vec¢im udaljnostima vrata nisu efikasna.

Plankonveksna le¢a je teza, viSe se
grije i lak8e puca. Zbog toga se PC
spotovi ne proizvode za snage preko 2
kW.
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Profil spot

a|8ire

[H—ﬂ =

Najule

Ovaj reflektor ima viSe imena. Nazivaju ga profil spotom zbog
mogucnosti profiliranja svjetlosnog snopa nozevima i maskama
(goboima), elipsoidalom jer koristi eliptiéno ogledalo, a ponegdje se
susrece i tvornicki naziv leko.

Radi se o reflektoru sa najve¢im mogucnostima oblikovanja svjetlosnog
snopa. Zarulja se nalazi u zaristu eliptiénog ogledala koje zrake svjetla
prelama kroz drugo zariste. Izmedu zarulje i drugog ZariSta nalazi se
prostor vrata (eng. gate, ne brkati sa vratima ispred reflektora, eng.
barndoors). Prostor vrata ima otvor na gornjoj strani kucista, tako da se
u njega mogu ugurati maske izrezane iz lima koje je zatim moguce

i Cetiri noza, Celi¢na zaslona kojima je moguce rezati svjetlosni snop
znatno efikasnije nego vratima ispred reflektora, i tako oblikovati
kvadrati¢ne, pravokutne, trokutaste ili romboidne snopove. Opticki
sustav se sastoji od dvije le¢e koje se mogu pomicati naprijed-natrag
¢ime se suzava ili Siri svjetlosni snop i kontrolira ostrina njegovog ruba.

Spot za pratnju, uobicajen u
glazbenim emisijama, u stvari je
profil spot opremljen ru¢kama
za lakSe rukovanije.

68



PAR reflektori

Kratica PAR znadi parabolic aluminised reflector. Zarulja, paraboli¢no
ogledalo i le¢a zataljeni su u zajedniCkom staklenom balonu. Rezultat je
najefikasnije rasvjetno tijelo u scenskoj rasvijeti, jer prakticki nema
gubitaka svjetla. Ali sve ima svoju cijenu. Dok je Fresnel svoje
mogucnosti kontrole platio smanjenom efikasno$éu, PAR reflektori visoku
efikasnost placaju manjkom kontrole.

Nazivaju se jo$ i sealed beam, u prijevodu zape&acéeni snop. Sirina snopa
ovisi o leci i odredena je u tvornici, naknadne promjene nema. Svjetlo
PAR reflektora je u stvari uska i jaka mrlja svjetla prilicno neujednacenog
snopa.

Primjena PAR reflektora u scenskoj rasvjeti zapocela je na rock
koncertima gdje je potreban uzak i jak snop koji se dobro probija kroz
obojene filtere, mala tezina koja olakSava montazu, niska cijena koja
omogucava velik broj reflektora po produkciji, i relativno slaba zarna nit
od 500 ili 1000 W koja se brzo pali i gasi. Filmska i TV rasvjeta su ubrzo
prepoznale prednosti ove konstrukcije kada se radi o osvjetljivanju sa
velike udaljenosti, tako da se danas PAR reflektori primjenjuju u svim
granama scenske rasvjete. PAR reflektori sa HMI Zaruljama proizvedeni
za filmska i TV snimanja nazivaju se cine-par. Najpoznatiji proizvod te
vrste je Arri Sun tvrtke Arri.

U ovim produkcijama PAR reflektori su
koridteni kao glavno prednje svjetlo i
kao efekti.

Na lijevoj slici snopovi su projecirani u
dim, a na desnoj na platnenu pozadinu.
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Uzak i jak snop €ini PAR reflektore
nenadomijestivim za osvijetljivanje
velikih prostora poput stadiona i
sportskih dvorana. Osvijetljava se sa
viSe reflektora poredanih u niz, tako da
im se snopovi preklapaju ili ¢ak
usmjeravaju u istu to¢ku. Na taj nacin
se dobiva na intenzitetu a slaba
ravnomjernost snopa postaje manje
vidljiva

PAR reflektori su zarulja i rasvjetno tijelo istovremeno. Radi lakSeg

PN NS rukovanja i moguénosti vie$anja stavljaju se u metalna kuéista, nazvana
% $ ' parcan (konzerva za PAR). Kucista su naj¢esce dugacka kako filter koji
’ se umece u utor na prednjoj strani ne bi prebrzo izgorio. Radi lakSe

montaze Cesto se isporu€uju po 4 ili 6 komada montirana na cijevi i
spajaju visezilnim kabelima.

Proizvodi se viSe vrsta PAR reflektora koji se razlikuju po snazi, Sirini i obliku snopa, dimenzijama i radnom
naponu. Najpoznatiji je PAR 64. Oznaka 64 oznacava promjer Zarulje od Sezdestcetiri osmine incha, §to je u
stvari 20 cm.

PAR 64 se proizvodi u snagama od 500, 1000 i 1500 W, te nekoliko Sirina i oblika snopa. Donje slike
prikazuju snopove triju najéeséih modela.

S lijeva na desno:

e CP60 - Very Narrow Spot (VNS) - 12 x 6 st.
e CP61 - Narrow Spot (NS) - 13 x 10 st.
e CP62 - Wide Flood (WF) - 25 x 14 st

PAR 64 nema snop kruznog, veé izduzenog oblika. Zarulja se moze okretati unutar kuéista, tako da izduzeni
snop moze biti vodoravan, okomit ili dijagonalan. Buduci da vrata na ovom reflektoru nemaju nikakvog
ucinka, rotiranje snopa je jedina mogucnost kontrole. Ukoliko na pr. osvjetljavamo pozornicu, snopove ¢emo
postaviti vodoravno kako bi $to manje svjetla palo na pozadinu.

Na gornjoj tablici oznaka CP znaci da se radi o reflektoru od 1000W radnog napona 220 V, slijedi opis Sirine

snopa (very narrow spot = vrlo uski spot), i na kraju je navedena horizontalna i vertikalna Sirina snopa u
stupnjevima.
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Beam light

Intenzitet svjetla u luxima
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Sirina snopa u stupnjevima

30

Beam light nema lecu, ali svakako

spada u spot reflektore, jer daje

izuzetno usmjereno svjetlo potpuno \
paralelnog snopa. U Zaristu

paraboli¢nog ogledala se nalazi Zarulja >
sa vanjske strane pokrivena metalnim

poklopcem koji zrake svjetla reflektira \ }/
u zrcalo. Na taj nacin iz reflektora \._f
izlaze samo paralelne zrake e

reflektirane od zrcala. Rasap svjetla
dodatno smanijuju koncentri¢ni
prstenovi na otvoru reflektora.

Rasvjetno tijelo sastavljeno od viSe
beam light reflektora se naziva
Svoboda, prema poznatom ¢eSkom
scenografu. Konstruirano je tako da se
dodavanjem reflektora jedan uz drugi
moze sloziti neprekinuti niz paralelnih
snopova koji se u kazalisnoj rasvjeti
nazivaju svjetlosni zastor.

Y (P

Za konstrukciju ovog reflektora Dedo Weigart je 1991. godine nagraden
Oscarom za tehnicka dostignuéa. Oscar je dodijeljen za izuzetnu
opti¢ku efikasnost u ¢itavom rasponu Sirine snopa od raSirenog do
suzenog, s izvrsnom ujednacenoScu polja.

Tajna uspjeha je u malim dimenzijama Zarulje koje su omogucile
inovativan opti¢ki dizajn. Izmedu zarulje i prednje (plankonveksne) lece je
umetnuta jos jedna, tzv. meniskus lec¢a, koje nema u Fresnelovom
reflektoru. Ta le¢a prikuplja dio svjetla koje se kod Fresnela gubi u
kucistu i povecava efikasnost reflektora.

Lijevi dijagram pokazuje da je raspon intenziteta izmedu suzenog i
raSirenog snopa 23 :1, naspram otprilike 7 : 1 kod reflektora s
Fresnelovom le¢éom. Ravnomjernost snopa je takoder vidljiva.

Na Zalost, ova konstrukcija je ograni¢ena na Zarulje malih dimenzija, a
time i male snage. Dedolight koristi niskonaponske Zarulje snage 150 W.
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Rasvjetna tijela bez leée

Obasjavaci

Konstrukcija obasjavaca je krajnje jednostavna: Zarulja,
zrcalo i kuciste. Snop svjetla koji daju je vrlo Sirok, prelo
100 st., a efikasnost izvrsna jer se u jednostavnoj
konstrukciji svjetlo nema gdje izgubiti. Efikasnost ne
smijemo pobrkati sa intenzitetom svjetla. Obasjavac snage
1000 W ¢e na zadanoj udaljenosti dati nizi intenzitet svjetla
nego Fresnelov reflektor iste snage, ali ne zato $to bi bio
manje efikasan, ve¢ iz razloga Sto ¢e osvijetliti vecu
povrsinu. Po efikasnosti obasjavaci su znatno ispred
Fresnelovih reflektora.

Svjetlo obasjavaca ima dvostruki karakter. Dio dolazi
izravno od Zarulje, a dio je reflektiran od zrcala. Prvi je tvrdi
i jaCeg intenziteta, a drugi mek3i i slabiji. Predmeti
osvijetljeni obasjavacem bacaju dvostruku sjenu: tvrdu od
izravnog svjetla Zarulje i oko nje drugu, slabiju i meksu, od
svjetla koje je reflektiralo zrcalo.

Mnogi obasjavaci su opremljeni vratima, ali njihova
upotrebljivost je vrlo upitna. Gornja i donja vrata su nesto
djelotvornija od bo¢nih jer je zbog izduZzenog oblika Zarulje
lak8e kontolirati vertikalni dio svjetlosnog snopa. No ¢ak i
kada vrata potpuno zaklone zarulju, dio svjetla reflektiran
od zrcala ¢e se provuci ispod njih.

Obasjavadi nalaze primjenu u situacijama kada je potrebno
osvijetliti velike povrsine, na pr. pri ravnomjernom
osvjetljivanju pozadina.

SimetriCni i asimetriCni obasjavaci

—
—
—
——
—
B ——
—_—
—_—
e

jednakim intenzitetom u svim

Simetri¢ni obasjavaci koriste
sferna ili paraboli¢na zrcala, a
asimetriéni zrcala kombinirana
od sfernog i nekog drugog.
Snop svjetla simetri€nog
obasjavaca se rasprostire

smijerovima, dok asimetri¢ni
obasjaval usmjerava veci dio
snopa u jednom smjeru.
Namjena asimetri¢nih
obasjavaca je ravnomjerno
osvjetljivanje velikih povrsina iz
blizine.
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Ciklorame

Ciklorama (eng. cyc) je naziv za kruznu pozadinu u televizijskim
studijima. Isti naziv se koristi za asimetri¢ne obasjavace
namijenjene osvjetljivanju tih pozadina. Postavljaju se na pod ili
vjeSaju sa teleskopa na udaljenosti 2 - 3 m od pozadine. Obicni
obasjavac bi sa te udaljenosti i pod tim kutem donji dio pozadine
osvijetlio prejako, a gornji nedovoljno. Asimetri¢ni obasjavac
postavljen na pod usmjerava vedi dio svjetla prema gore i na taj
nacin ravnomijernije osvjetljava pozadinu.

Najbolji efekat se
postize istovremenim
osvjetljivanjem i
odozdo i odozgo,
podnim i vise€im
cikloramama.

Ciklorame se Cesto
slazu u baterije, Sto
omogucuje
jednostavna pretapanja
izmedu nekoliko boja
svjetla

Nije svejedno na koji nacin je okrenuto asimetri¢no zrcalo. Kriva orijentacija ¢e rezultirati rezultatom
suprotnim od Zeljenog: donji dio pozadine Ce biti osvijetljen jate a gornji slabije nego bi je osvijetlio simetriéni

obasjavac.

Obasjavaci s fokusiranjem

U ovu skupinu pripadaju poznati cvajer i pinca koje Englezi
nazivaju blondie (plavusa)ireadhead (crvenokosa) prema
bojama u kojima je ove reflektore proizvodila tvornica laniro.

Obasjavadi sa fokusiranjem dijele dobre i loSe karakteristike
ostalih obasjavaca: visoku efikasnost, dvojnu prirodu svijetla i
slabu djelotvornost vrata.

Razlika je moguénost pomicanja Zarulje u odnosu na zrcalo, ¢ime
se postize skromna kotrola svjetlosnog snopa. Fokusiranje,
naime, djeluje samo na dio svjetla reflektiran od zrcala, dok svjetlo
koje dolazi izravno iz Zarulje ostaje neizmjenjeno.
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Obasjavaci s PAR zaruljama

U naslovu postoji odredena kontradikcija jer smo
obasjavace definirali kao rasvjetna tijela bez lece, a znamo
da PAR Zarulje imaju le¢u.

Ovi reflektori koriste efikasnost PAR zarulja, ali daju
izuzetno Sirok snop svjetla Sto je karakteristika obasjavaca.
Mogu imati 4, 8 ili 9 zarulja, po ¢emu dobivaju imena 4-lite,
8-lite ili 9-lite (for lajt, ejt lajt, najn lajt ).

Primjenu prvenstveno nalaze u koncertnoj rasvjeti za
osvjetljivanje publike, zbog ¢ega ih nazivaju i blinderima
(zasljepljivacima), jer najcescée tuku publici u oci.

Ne postoji malen izvor
mekog svjetla, fizika je
tu neumoljiva. Taj
problem desetljeéima
zaokuplja i konstruktore
rasvjetnih tijela i
snimatelje.

Postoje brojni nagini
omekSavanja svjetla
koji najéesée ukljucuju
reflekiranje tvrdog
svjetla od neke plohe ili
stavljanje difuzijskih
materijala pred izvore
tvrdog svjetla.

Softer

Ovaj dizajn mekanog reflektora je Cest u televizijskim studijima.
Zarulje su sakrivene u donjem dijelu kuéista, a svjetlo se reflektira
od matiranog zrcala. Na otvoru reflektora se nalazi reSetka (eng.
egg-crate) koja nastoji smanijiti rasap i pridonijeti usmjeravanju
svjetla.

U televizijskim studijima reflektori svijetle sa relativno velike
udaljenosti, $to uz ograni¢ene dimenzije ovog reflektora rezultira
umjereno mekanim svjetlom. Fresnelov reflektor sa velikim
okvirom za difuzijski materijal daje svjetlo sli¢ne kvalitete, uz bolju
efikasnost.

Daje ugodno meko svijetlo kada je upotrijebljen iz blizine, na pr.
kod osvijetljivanja portreta.
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Aurasoft

Na slici vidimo Aurasoft i njegovog konstruktora Dereka C.
Lightbodyja, dugogodi$njeg dizajnera svjetla BBC-ja.

Aurasoft pokusava rijesiti jedan od kljuénih problema mekog
svjetla: odnos kvalitete i efikasnosti. U ovoj konstrukciji je
inovativan materijal od kojeg je nacinjeno zrcalo. Sastoji se od
velikog broja kruznih ispup&enja koja reflektiraju svjetlo u svim
pravcima. Na taj nacin je postignut visok stupanj refleksije i
odli¢na disperzija svjetla, $to rezultira vrlo mekim svjetlom
neuobicajeno visoke efikasnosti.

Chimera

Poput Aurasofta i Chimera Tt atin et it
primjenjuje materijal koji je e

rezultat novih tehnologija. U
slu¢aju Aurosofta se radi o
materijelu koji reflektira, dok
se Chimera temelji na
difuzijskom materijalu koi
propusta svjetlo mijenjajuci
mu kvalitetu. Radi se o
materijalu slicnom sacu koji
omogucava izbor razlicitih
Sirina snopa svjetla, ne
mijenjajuci pri tom njegovu
kvalitetu.

Chimera je nastavak koji se postavlja ispred reflekora. Proizvode se u
raznim dimenzijama, za sve vrste i veli€ine reflektora.

Slika lijevo prikazuje isti predloZak osvijetljen istim reflektorom, sa iste
udaljenosti, ali uz primjenu razligitih Chimera nastavaka. Sirina snopa se
mijenja ovisno o primjenjenom nastavku, ali svjetlo uvijek ostaje mekano.
Ono $to je fascinantno a iz slike se ne moze vidjeti je to $to je mekoéa
vidljiva na rubu snopa zadrZana i u sredini. Ukoliko prodemo rukom
ispred snopa, sjena Ce biti jednako mekana kao rub.
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Fluorescentna rasvjeta

Pojava fluorescentnih cijevi
koloristiCki prilagodenih
potrebama filmskog i TV
snimanja otvorila je nove
perspektive primjene mekog
svjetla u studiju i na lokaciji.

Fluorescentna rasvjeta je
lagana i efikasna, tro8i malo
struje, ne grije, i daje odli¢nu
mekocdu svijetla.
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Regulatori rasvjete

Svjetlosne promjene su nezaobilazni dio kazaliSne, televizijske i koncertne rasvjete. Slozeniji rasvjetni
sustavi traze upravljanje velikim brojem reflektora i drugih uredaja (automatskih reflektora, dimilica i

sl.). Za to je potrebno:

moci odrediti intenzitet svjetla svakog reflektora, $to se postiZze regulacijom radnog napona
modi postaviti sve parametre automatskih reflektora i sli¢nih uredaja

modi zapamtiti tako odredenu svjetlosnu situaciju i pozvati je u Zeljenom trenutku

modi prelaziti iz jedne svjetlosne situacije u drugu Zeljenom brzinom

15 —
1

LT

e

Dimrmer

k.ontralni
signal

Struja

Regulatar

Sustav regulacije rasvjete se sastoji od zatamnjivaca (dimmera) i upravljacke konzole (regulatora).
Dimmer je je razvodna kutija u koju ulazi trofazna struja, najceSce snage 30 kW, sa vise (najceSce 6 ili
12) jednofaznih izlaza. Ono $to ga razlikuje od obi¢ne razvodne kutije je moguénost ragulacije napona
na monofaznim izlazima. Napon moze imati bilo koju vrijednost izmedu 0 V i nazivhog napona,

najcesée 220 V.

Koliki ¢e biti napon na pojedinom izlazu dimmera odreduje regulator, koji je sa dimmerom povezan

komandnim kabelom.

Kanali
Dimmer
£Z___ 1123 458
0 QOLO00|.. .
Dimmerski
A DD???T kanali
T
{t{tﬂr_{tﬂ;ﬂ: Kaontrolni
kanali
12 3 456
Regulator

Shema prikazuje nadin spajanja sustava kontrole rasvjete.
U dimmer ulazi trofazna struja i dijeli se na Sest
monofaznih izlaza. Svaki izlaz je zasebni strujni krug,
osiguran vlastitim osiguraem. Ovi strujni krugovi se
nazivaju dimmerskim kanalima.

Na regulatoru postoji po jedan kliza€ za svaki dimmerski
kanal. Kliza¢i su sa dimmerima povezani kontrolnim
kanalima koji prenose informaciju o trazenom izlaznom
naponu pojedinog dimmerskog kanala.

Dimmerski kanali provode jaku struju i napajaju reflektore.
Kontrolni kanali prenose informacije i upravljaju radom
dimerskih kanala.
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Patch

Dimmer U gornjem primjeru su kontrolni kanali bili povezani sa
dimerskima u odnosu 1:1. Prvi kontrolni kanal regulira prvi
dimmerski kanal, drugi kontrolni kanal kontrolira drugi
dimmerski kanal itd. To nije jedina moguc¢nost. Na shemi
lijevo prvi kontrolni kanal kontrolira dimmerske kanale 1, 2 i
3, drugi kontrolni kanal upravlja dimmerskim kanalom 4,
dok Cetvrti kontrolni kanal regulira dimmerske kanale 5 i 6.
Nacin povezivanja kontrolnih i dimmerskih kanala naziva

JUL JLL JI]: I_Jj: JI]: JI]: se patch. Postoji viSe razloga za promjenu veze kontrolnih i
1 2 3 4 5 8 dimmerskih kanala. Navesti ¢emo dva primjera:

Regulator

e Imamo 8 reflektora od 5 kW kao straznje svijetlo.
Zelimo ih uvijek paliti kao jednu grupu. Ako
povezemo 8 dimmera na koje su ti reflektori
spojeni sa istim kontrolnim kanalom, svih osam
palimo jednim klizacem regulatora

e Imamo viSe reflektora u prednjem svjetlu spojenih
na razliite dimmere. Da ih nebi morali traziti po
regulatoru mozemo ih rasporediti na fizicki
susjedne klizaCe i olak3ati si snalaZenje.

Dimmer Law ( zakon)

Moderni dimmeri omoguéuju izbor nagina rada koji najbolje odgovara rasvjethom uredaju koji je na njih
priklju¢en. Neki od naina rada su:

e ON/ OFF za uredaje koji moraju uvijek raditi na punom naponu (neke vrste spotova za pratnju,
na pr).

e Prednapon za jake reflektore koji se sporo pale: odredeni mali napon je uvijek prisutan, tako da
se zarna nit nikada ne ohladi

e Fluo nacin rada koji omogucuje reguliranje intenziteta fluorescentnih cijevi

Protokoli
Protokol je jezik kojim komuniciraju dimmeri i regulatori.
Veza izmedu regulatora i dimmera moZe biti analogna ili
digitalna.
Dimmer Dimmer Dimmer
| | U slu€aju analogne veze informacije prenosi kontrolni

napon koji moze imati vrijednost izmedu 0i 10 V. Ukoliko
je napon kontrolnog kanala 0 V, izlaz na pripadajuéem
dimmerskom kanalu je takoder OV. Ukoliko je napon
Regulator kontrolnog kanala 10 V, pripadaju¢i dimmerski kanal daje
na izlazu puni napon, 220 V. Kod analogne veze regulator
je sa dimmerima povezan zvjezdasto: iz regulatora do
svakog od dimmera se povlaci poseban kabel.
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Drugi nacin komunikacije regulatora i dimmera je digitalni.
Regulator Salje dimmerima digitalno kodirane brojeve
izmedu 0 i 255. Broj 0 oznacava isklju¢en dimmerski kanal,
Dimmer |t DiMMEer = Dimmer a broj 255 dimmerski kanal na punoj snazi. U digitalnoj
komunikaciji izlaz dimmerskog kanala moze imati 255
razli¢itih vrijednosti. Za reguliranje napona na reflektorima
to je dovoljno. Veza regulatora i dimmera je u slu¢aju
digitalne komunikacije lan€ana: komandni kabel ide iz
Regulator regulatora u prvi dimmer, iz njega u drugi itd.

Adresiranje i DMX 512

Scaner
g kanala
Dirnmer & x5 WY Dimmer 12 % 3 KW Dirnrmer B = 5 kyy
G kanala 12 kanala |:| G kanala
OO O |ecoese OO0
OO Q| |ecocece OO0
1 { 19 27
Fegulator 33 Dimilica
512 kontrolnih kanala 1 kanal

Postoji viSe digitalnih protokola, ali svojevrstan Esperanto scenske rasvjete je protokol DMX 512, koji
moze prenijeti informacije potrebne za upravljanje sa 512 kanala.

Digitalni protokoli mogu upravljati ne samo dimmerima, ve¢ i drugim uredajima poput automatskih
reflektora ili dimilica. Informacije se prenose lan¢anom vezom koja prolazi kroz sve uredaje. Svaki
uredaj ima adresu pomocu koje prepoznaje informacije koje se odnose na njega i izvr§ava naredbe.

Za protokol je nevazno da li je komanda koju prenosi namijenjena dimmeru ili sceneru. On Salje brojke.
Brojka 127, na pr. moze dimmeru znaciti da kanal na koji se naredba odnosi stavi na 50% nazivnog
napona, a skeneru da stavi crveni filter pred objektiv. Kako postupiti prema primljenoj naredbi uredaiji
Znaju sami.

Svaki uredaj zna koliko kanala tro$i. Dimmeri najces¢ée troSe 6 ili 12 kanala, ovisno o tome imaju li 6
izlaza od 5 kW ili 12 izlaza od 3 kW. Sceneri mogu trositi od 6 do preko 20 kanala, po jedan za boju,
gobo, pomak zrcala itd. Na svakom uredaju se nalazi broj¢anik na kojem se postavlja adresa. Ukoliko
se uredaju koji trosi 6 kanala postavi adresa 7, on ¢e znati da se naredbe vezane uz kontrolne kanale
izmedu 7 i 12 odnose na njega, jer je 7+6=12. Naredbe vezane uz ostale kanale ¢e proci kroz njega na
putu do slijedeéeg uredaja, ali on na njih neée reagirati.
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Jednostavni regulatori
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Uobicajeni dizajn jednostavnog regulatora sastoji se od
dva reda po 6, 12, 24 ili 48 kliza¢a. Gornji i donji klizaci
kontroliraju iste kanale. To daje moguénost slaganja dviju
razli¢itih svjetlosnih situacija. Svaka grupa kliza¢a ima
master kliza€ koji upravlja radom cijele grupe.
Istovremenim podizanjem jednog i spustanjem drugog
mastera moguce je pretopiti svjetlo iz jedne situacije u
drugu (crosfade).

Pritiskom na gumb ispod klizaa kanal se trenutno pali na
punu vrijednost. |zlaz &itavog regulatora kontrolira grand
master kliza¢ smjeSten na desnoj strani regulatora.

Ovaj dizajn se naziva Two preset, pri ¢emu se misli na
dvije grupe klizaca.

Regulatori sa submasterima
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lako na prvi pogled izgledaju sli€no ovi regulatori se bitno
razlikuju od jednostavnih regulatora kako po
moguénostima tako i po nacinu rada.

Dva reda kliza€a ovdje ne kontroliraju pojedinacne kanale
vec¢ Citave grupe, zbog ¢ega se nazivaju submasterima.
Pojedinacnim kanalima se pristupa preko tastature, a
vrijednost svakog kanala i mnoge druge informacije
dostupne su putem displeja ili monitora.

Broj svjetlosnih situacija koje ovakav regulator moze
zapamtiti je prakticno neogranic¢en, a ima i brojne druge
mogucénosti poput unaprijed programiranih svjetlosnih
efekata, automatskog sekvencijalnog paljenja i gasenja
grupa reflektora (chase) kao i odredivanja brzina prijelaza
iz jedne svjetlosne situacije u drugu.
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Koncertni regulatori

Predstavljaju kombinaciju Two preset regulatora i
regulatora sa submasterima. Imaju velik broj klizaca koji
mogu kontrolirati pojedinacne kanale ili grupe.

Regulatori sa submasterima su pogodniji za produkcije
koje se programiraju unaprijed, zbog ¢ega su narocito
popularni u kazaliStu. Na rock koncertima je ¢esto potrebno
vrlo brzo reagirati i pristupiti pojedinacnom kanalu, a u tim
situacijama nema vremena za tipkanje po tastaturi.

Scaneri i dimmeri

Regulator koji poznaje DMX 512 protokol u nagelu moze
upravljati i scanerima i dimmerima.

Programiranje scanera je, medutim, slozen proces koji
zahtijeva preciznu kontrolu velikog broja kanala. Zbog toga
postoje regulatori posebno konstruirani za upravljanaje
scanerima, koji olakSavaju posao.

Na vecéim produkcijama je prakti¢no razdvojiti upravljanje
rasvjetom na viSe regulatora: jedan za efekte, drugi za
izvodace, treci za scanere i sl.

Regulacija reflektora sa HMI Zaruljama

Intenzitet svjetla reflektora sa HMI i sli¢nim Zaruljama nije
moguce regulirati dimmerima jer HMI Zarulje rade samo na
punom naponu.

Za regulaciju takvih reflektora postoje tzv. mehanicki
dimmeri: konstrukcije sa krilcima koje se montiraju ispred
reflektora. Kada su krilca otvorena, reflektor daje puni
intenzitet svjetla. Zakretanjem krilaca intenzitet svjetla se
smanjuje, sli€no kao na prozorskim roletama. Buduci da su
krilca vrlo blizu reflektoru projekcija je neostra i sjene se ne
vide.

Mehanickim dimmerima je moguce upravljati putem DMX
512 protokola.
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Automatski reflektori

Nazivaju ih i joS i pokretnim reflektorima (moving lights), a
ponegdje se moze susresti i izraz inteligentni reflektori.
Svjetsku premijeru su dozivjeli 1981. godine u Barceloni,
na koncertu grupe Genesis. Ostalo je zabiljezeno da su
se snopovi svjetla povremeno pomicali lijevo-desno i
gore-dolje, uz ovacije odusevljene publike. Iste godine je
u prodaju pusten prvi IBM PC.

Automatski reflektori su proizvod informaticke ere.
Usmjeravanje, suzavanije i Sirenje snopa, bojenje, i sve
ostale radnje koje je kod klasi¢nih reflektora potrebno
obavljati ruéno automatski reflektori obavljaju preko DMX
512 ili sliénih protokola. Sve postavljene parametre je
mogucée zapamtiti i u bilo kojem tenutku ponovno pozvati.
Zahvaljujuci raznolikosti svojih funkcija jedan automatski
reflektor moze zamijeniti i desetak klasi¢nih, a uz to moze
stvari koje klasi¢ni ne moze, poput pokreta i neprimjetnih
pretapanja boje.

U pocetku su dozivljavani kao specijalni efekt primjeren
disco klubovima i rock koncertima. Danas je izvjesno da
su ozbiljan alat koji se, kao i svaki drugi, moze
upotrebljavati na razne nacine.To dokazuje i njihova
primjena u tako razli¢itim produkcijama kao to su
Eurosong, Dodjela nagrade Oscar i film Batman i Robin.

Vrste automatskih reflektora

Prema opti¢koj konstrukciji postoje dvije vrste automatskih reflektora, spot i wash. Prvi su proizasli iz
profil spota, a drugi dijelom iz PAR 64 a dijelom iz reflektora sa Fresnelovom lecom.

Prema nacinu izvodenja pokreta dijele se na reflektore sa pokretnim ogledalom i na one sa pokretnom
glavom.
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Pokretno ogledalo

Automatski reflektori sa pokretnim ogledalom nazivaju se
jos i scaneri. Ime se ponekad pogresno koristi za sve
automatske reflektore. Po konstrukciji su profil spotovi i
daju relativno uski snop svjetla. Lagano ogledalo
omogucéava brze pokrete.

Veliki su i nezgodni za montazu, zbog ¢ega polako
prepusataju mjesto automatskim reflektorima sa
pokretnom glavom.

Pokretna glava

Proizvode se i u spotiu
wash verziji. Spot verzija je
poput scanera izvedena iz
profil spota.

Wash verzije naj¢esce
imaju Fresnelovu lecu i
namijenjene su suptilnijim
efektima. Ne projeciraju
goboe, ali imaju odli¢ne
koloristicke mogucnosti.
Snop svjetla im je Siri, ali
konrola Sirine snopa je za
sada moguc¢a samo
promjenom lece.

Funkcije automatskih reflektora:

Obavezne (koje imaju svi automatski reflektori):  Opcionalne:

e Pan (horizintalni pokret) e CMY mijeSanje boja
o Tilt (vertikalni pokret) e Prizma
e Boja o ris
e Gobo (za spot reflektore) e Zoom
e Dimmer - strobo e Fokus
o Frost
o Nozevi

da navedemo samo neke.
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Pan i tilt

Pokret je najuodljivija znacajka po kojoj se automatski
reflektori razlikuju od klasi¢nih, i mnogi poistovjecéuju
vidljivi pokret sa automatskim reflektorima.

Nakon pocetnog oduSevljenja pokretom dizajneri svjetla
danas primjenjuju automatske raflektore manje
agresivno. Pokreti su ili rijetki kako bi dobili na vaznosti,
ili se izvode sa ugasenim svjetlom tako da se reflektori
neprimjetno pojave na novoj poziciji.

Kotac€ s bojama

Osim boja za koloristiCke efekte vecina automatskih
reflektora danas ima i korekcijske filtere koji spustaju
temperaturu boje HMI Zarulje na 3200K, kako bi se
automatski reflektori mogli koristiti pomijesani sa
klasi€nom rasvjetom i osvijetljivati izvodace.

Ukoliko je svjetlo upaljeno, prijelaz izmedu boja je
vidljiv, narocito ako se promjena ne izvodi medu
susjednim nego udaljenim bojama. Gasenje svjetla za
vrijeme promjene boja rijeSava problem, ali je
nepraktié¢no.

Goboi mogu biti stati¢ni ili
rotirati oko vlastite osi, Cime se
postize dojam mirnog i
neagresivnog pokreta, narocito
pogodnog za glazbu sporijeg
ritma.

Kao i kod kota¢a sa bojama,
promjena goboa uz upaljeno
svjetlo je vidljiva i moze
djelovati neuredno.

Gobo je moéno sredstvo
likovnog izraza ali ga treba
primjenjivati oprezno i s
mjerom. Ukoliko nije u skladu
sa scenografijom moZe djelovati
kao strano tijelo u slici.

Odabir goboa je jedan od
vaznijih zadataka dizajnera
svjetla.
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Dimmer / strobo

Gotovo svi automatski reflektori koriste HMI ili MSR
Zarulje, zbog &ega nije moguce kontrolirati intenzitet
svjetla promjenom napona. Zato imaju ugradene
mehanic¢ke dimmere. Ukoliko se mehanicki dimmer
otvara i zatvara velikom brzinom, dobiva se
stroboskopski efekt.

CMY mijesanje boja

MijeSanjem cijana, magente i Zute, suptraktivnih
primara, moguce je dobiti gotovo svaku boju. Princip je
primjenjen u mnogim automatskim reflektorima i
omogucuje neprimjetne prijelaze iz boje u boju ¢ime
rieSava problem vidljivih promjena prisutan kod kotac¢a s
bojama, a osim toga broj boja nije ogranicen.

Prizma

Prizma umnozava snop svjetla i tako mu efektivno
prosSiruje kut. Najefektnija je u kombinaciji sa gobo
projekcijama jer se dobiva dojam da ima viSe reflektora.
Goboi se pri tome preklapaju i tako stvaraju nove oblike.
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Iris i zoom

Dva nacina suzavanja i Sirenja svjetlosnog snopa.

Iris suzava snop mehanicki, smanjujuci otvor kroz koji
prolazi svjetlo, a intenzitet ostavlja manje vise
istim.Zoom je sli¢an Spicanju reflektora. Suzavanjem
koncentrira svjetlo na manju povrsinu i pojatava mu
intenzitet. Sirenjem &ini obratno.

Raspon zooma je ograni¢en, dok iris moze suziti snop u
toCku.

Fokus

Regulacija ostrine
projekcije. Poku&aji da se
razoStravanjem popravi
ruzan gobo najcesce ne
uspjevaju, ali igre sa
ostrinom mogu dati
zanimljive rezultate.

Frost

U snop svjetla se umece
difuzijski filter. Svjetlo ne
postaje mekSe, jer se izvor
nije povecéao i sjene koje
stvara reflektor s frostom i
dalje su tvrde. Ali se
omekSava projekcija, sto je
vrlo korisno kod osvijetljivanja
scenografije jer se ne osjeca
rub svjetlosnog snopa.
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NoZeve imaju svi profil spotovi,
ali samo rijetki automatski
reflektori. Omoguéavaju
precizno rezanje svjetlosnog
snopa, kao i zanimljive
animacije. Korisno za
osvjetljivanje scenografije.

Ovo nisu sve funkcije koje se susre¢u u automatskim reflektorima. Kao u svim sferama visoke
tehnologije konkurencija je jaka, i proizvodaci se natjeCu u dodavanju novih funkcija.

Upravljanje svakom funkcijom zahtjeva barem jedan kontrolni kanal. Cetiri noza, na pr. traze ak 8
kontrolnih kanala, svaki po dva. Svaka nova generacija automatskih reflektora ima sve vedi broj
kanala, Sto zahtjeva i nove regulatore ve¢ih moguénosti.
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Dramske emisije

Gledajuci film, publika prepoznaje $to je zbiljsko, a §to nije. Ako postoji svjetilika u uglu, osvijetlit ete
scenu iz tog ugla. Mislim da je potrebno oponasati stvarnost. Ali kad prou€avate slikarstvo, primjetite
da je u mnogim slu€ajevima priroda izmjenjena. To su slu€ajevi kada umjetnik zaklju¢i da se nesto
moZze uciniti bolje. Najbolja rasvjeta je ona koju publika doZivljava zbiljskom. Kad je usporedite s
prirodom, ponekad je bolja od prirode.

Vilmos Zsigmund
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Motivacija svjetla

Mnogi televizijski zanrovi, poput kvizeva, okruglih stolova ili glazbenih emisija ne kriju da su snimljeni
u studiju. Scenografije u tim emisijama su najceS¢e apstraktne, i ne smatra se greSkom ukoliko se
kamera ili reflektor pojave u kadru. Gledalac je u svakom trenutku svjestan da promatra studijsku
inscenaciju.

Televizijska drama, kao i igrani film, polazi od sasvim drugadijih pretpostavki. Scenografija je u
pravilu realisti¢na, a od gledaoca se o¢ekuje da povjeruje kako promatra stvarno zbivanje.

Da bi gledalac mogao povjerovati, i rasvjeta mora biti realisti¢na, zbiljska, kao $to bi rekao Vilmos
Zsigmund. Rasvjeta koja proturjeci iskustvu, koju gledalac dozivljava kao laznu i namjestenu, razara
uvjerljivost Citave drame.

Rasvijeta ¢e biti uvjerljiva ukoliko gledalac mozZe povjerovati da svjetlo kojim je osvijeljena scena
dolazi iz izvora vidljivog u kadru, ili iz izvora izvan kadra Cije se postojanje moze pretpostaviti. Takvu
rasvjetu nazivamo motiviranom.

Motivirana rasvjeta mora po smijeru, kvaliteti, boji i intenzitetu odgovarati svjetlu izvora iz kojeg po
pretpostavci dolazi.

Zbiljsko i nezbiljsko

U oba kadra Covjek stoji ispred prozora, i u oba kadra
se vidi svjetilika u pozadini, ali tu svaka sli¢nost izmedu
ovih kadrova prestaje. Gornji kadar djeluje zbiljski a
donji nezbiljski zbog nacina na koji su osvijetljeni.

Svijetilika u gornjem kadru je dovoljno nadeksponirana i
djeluje kao uvijerljivi izvor svjetla. Zid u pozadini je zaista
osvijetljen svjetlom svijetiljke, i to se osjeca. Lice je
osvijetljeno op¢im difuznim svjetlom za koje moZemo
pretpostaviti da je u stvari svjetlo svjetiljke reflektirano
od stropa i zidova. Pretpostavku potvrduje i boja lica,
koja je u skladu sa bojom zidova. Akcenat niskog
straznjeg svjetla na desnoj strani lica dolazi iz smjera
svjetiljke.

Gotovo sve spomenute vrline su negirane u donjem
kadru. Smjer, intenzitet i boja svjetla kojom je
osvijetljeno lice ne odgovaraju svjetiljci u pozadini.
Zavjesa je prejako osvijetljena. Teorijski je naravno
moguce da u prostoriji postoji druga svijetiljka koja
osvjetljava lice, a nije vidljiva u kadru. Ali problem je u
tome Sto svjetlo te pretpostavljene svjetiljke osje¢amo
kao svjetlo reflektora.
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Motivirana i nemotivirana rasvjeta

Slijedec¢a dva primjera snimljena su u sudnici. Inscenacija je sli¢na: sudac, svjedoci, porota. U prvom
primjeru svjetlo je motivirano, a u drugom nije.

Izvor svjetla je prozor vidljiv u totalu. U blizim kadrovima
prozor nije vidljiv, ali svjetlo po smjeru i kvaliteti odgovara
svjetlu koje bi moglo doc¢i od prozora. Snimatelj je do te mjere
postovao realisticnu motivaciju svjetla da je izbjegavao
straZznje svjetlo u kadrovima suca i publike, jer za njega ne bi
imao opravdanje. Za odvajanje planova se oslonio na
meduodnos boénog glavnog i pozadinskog svjetla. Klupa za
svjedoke je osvijetljena i straZnjim svjetlom, jer se iza nje
nalazi prozor.

3 e " : a
To je Constanzin dnevnik ac:Obrana’pita nesto Sto Nema
Ja sam vam ga dala. " slu¢ajem. -Prinvaca se.

Nemam viSe pitanja, g. suce.

U ovom primjeru izvor svjetla nije vidljiv niti u jednom kadru, a
ne mozemo ga ba$ ni pretpostaviti. Svjetlo dolazi pomalo iz
svih smjerova, a jedini svjetlosni akcenat predstavlja straznje
svjetlo za koje nema realistiéne motivacije. Stil rasvjete
podsjeéa na klasi¢ne studijske televizijske emisije poput
dnevnika ili okruglih stolova. Te8ko je ne primjetiti da se ne
radi o stvarnoj sudnici ve¢ o scenografiji.
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Granice realizma

Na gornjoj slici je lice zene u prednjem planu osvijetljeno
iz smjera kamina, gotovo troCetvrtinskim prednjim
svjetlom, iako je izvor svjetla (prozor) iza nje.

Na donjoj slici je lijevi glumac osvijetljen visokim straznjim
svjetlom koje nikako ne moze dolaziti od svjetiljke koja se
nalazi u visini glumé&evog lica.

Tesko je pronaci film u kojem minucioznom analizom ne
bi bilo moguce pronaci varke ove vrste. Ne radi se o
pogreSkama ili neznanju ve¢ o primjerima snimateljske
vjestine. Svjetlo u filmu i TV drami ne sluzi znanstvenoj,
veé likovnoj istini. Zadatak je stvoriti likovno Citku sliku
koju gledalac, &ija paznja je prvenstveno usmjerena na
pri¢u, mozZe prihvatiti kao zbiljsku.

U gornjem kadru je vazno da vidimo lice Zene koja se
namjerno okrenula od sugovornika, a straznje svjetlo u
donjem kadru daje volumen liku glumca koji bi bez njega
ostao ploSan i priljepljen uz pozadinu.

Pitanje izvedbe

Svjetlo u gornjem kadru bez poteSkoc¢a prihvacamo kao
svjetlo motivirano svjetlom svijeéa, dok u donjem kadru
veé na prvi pogled osje¢amo prisutnost reflektora.

Oba kadra se oslanjaju na konvenciju i
dobronamjernost gledatelja. Lica su osvijetljena pod
znatno visim kutem nego bi ih osvijetlile svijece, ali tu
sliénost prestaje.

Zuékasto svjetlo na licima u gornjem kadru u skladu je
sa toplim svjetlom svije¢a, dok u donjem prepoznajemo
boju svjetla reflektora. Prednji plan je u gornjem kadru
zatamnjen, $to nam olak$ava prihvacanje svije¢a kao
izvora svjetla. U donjem kadru je Citav prednji plan
osvijetlien na isti nacin kao i lica, $to ukazuje na
postojanje izvora svjetla izvan kadra.

Najvaznije je, medutim, Sto je plamen svije¢a u gornjem
kadru najsvjeliji elemenat scene, dok su u donjem
sreberni stalci za svijeCe, ¢ase i tanjurici svjetliji od
svije¢a samih.
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Bolje od prirode

Ukoliko svjetlosna situacija zate€ena na mjestu
snimanja ne odgovara dramaturskoj ulozi scene u
cjelini filma, snimatelj je moze prilagoditi tako da i dalje
djeluje prirodno, ali da bolje odgovori zahtjevima price.
Vilmos Zsigmund bi rekao da bude bolja od prirode.

Majstorski primjer takvog postupka nalazimo u uvodnoj
sceni filma "Kum" F.F Copole i snimatelja Gordona
Willisa.

Gledalac prati dva paralelna zbivanja: svadbeno slavlje
na osun¢anom dvoristu, i tajne razgovore u kuéi. Soba
u kojoj se razgovori vode gleda na dvoriste, i bilo bi
sasvim u skladu sa principom realisti€ne motivacije da
je snimatelj prozore iskoristio kao polaznu to¢ku za
konstrukciju rasvjete. Prozori su, medutim, zasjenjeni
roletama iza kojih se osjeca jarko osvijetljeni eksterijer,
ali koje sobu ostavljaju tamnom. U kutu sobe se nalazi
svjetiljka koja djeluje kao idealno uporiste za izgradnju
svjetla, ali je Willis propustio i tu moguénost. Umjesto
toga je uveo izvor koji ne vidimo u kadru, ali ga
mozemo zamisliti kao zasjenjenu Zarulju koja visi sa
sredine stropa. Tim postupkom je opravdao strmo
svjetlo koje oci glumaca ostavlja u mraku i potencira
tajnost i zlokobnost inerijernih zbivanja, nasuprot
javnom veselju na dvoristu.

-
-
-
-
-
-
.

—
—
—
—
-
=
—
-
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Ugodaj u TV drami

Pri osvjetljavanju neke scene snimateljev zadatak nije samo uciniti sadrzaj kadra vidljivim i
preglednim te stvoriti neki ugodaj, ve¢ stvoriti savim odredeni ugodaj, koji ¢e odgovoriti na mnoga
specifiCna pitanja $to su zadana funkcijom scene u cjelini filma. Snimatelj mora pomo¢i gledaocu da
se §to brze i §to sigurnije orijentira u vremenu i prostoru, a posebno jasno mora odrediti vremenski
trenutak zbivanja: no¢, dan ili vrijeme koje se nalazi izmedu ova dva ekstrema.

prof. Nikola Tanhofer

Vaznost i uloga simbola

Promatrajuéi slike lijevo i
desno teSko mozemo
zakljuciti o kojem se dobu
dana radi. Obje su
osvijetljene identi¢no:
prednje glavno svjetlo koje
ne stvara znacajnije sjene i
obavezno straznje svjetlo.
Kontrast, kvaliteta i boja
svjetla su takoder isti.

Doniji kadrovi daju odgovor:
upaljene svjetiljke u lijevoj
sceni jasno govore da je noc,
dok osvijetljeni prozor u
desnoj sceni nedvojbeno
osvjedoci da se scena
odigrava danju.
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Upaljene svijetiljke i osvijetljeni prozor su simboli noéi odnosno dana. Simboli djeluju oslanjajuci se na
iskustvo gledalaca i olak3avaju snimatelju zadatak stvaranja ugodaja. Nakon $to je u scenu uklju€io
neki od simbola, snimatelj je slobodan osvjetljivati scenu kako mu najvise odgovara, naravno pod
uvjetom da u dovoljnoj mjeri poStuje logiku svjetla nametnutu upotrijebljenim simbolom.

Slijedeca tri kadra osvijetljena su na razli¢ite nacine, pripadaju razli¢itim snimateljskim stilovima, ali
sva tri bez prevelikih poteSkoca prihvacamo kao realisti¢an prikaz dnevnog interijera.

Prvi kadar je osvijetljen tvrdim hollywoodskim svjetlom. Smjer svjetla kojim su osvijetljeni glumci samo
uvjetno odgovara smjeru svjetla koje bi doslo od prozora, a opci kontrast je oCigledno smanjen
dopunskim svjetlom.

Drugi kadar je osvijetljen visokim, donekle omekSanim svjetlom. Vjerojatno se radi o reflektorima sa
Fresnelovom le¢om ispred kojih je stavljen difuzijski materijal. Smjer i boja svjetla ne odgovaraju
svjetlu prozora. Pa ipak, zahvaljuju¢i dobrom balansu izmedu intenziteta svjetla na prozoru i onog na
licima, kao i neSto meksoj kvaliteti svjetla, scenu dozivljavamo kao prihvatljiv prikaz dana.

Treci kadar je osvijetljen flamanskim svjetiom. Smjerom, kvalitetom i kontrastom odgovara svjetlu
prozora, zbog €ega scena djeluje sasvim realisti¢no.

Simboli dana

Osvijetljeni prozor je, kao
Sto smo vidjeli, neizostavni
simbol dana u interijeru.

| u eksterijernim scenama
postoje simboli. Zrake
svjetla koje se probijaju
kroz stabla tumacimo kao
svjetlo Sunca, jer su
Zuctkaste. Isto svjetlo plave
boje bilo bi protumaceno
kao mjesecina, sto bi
promjenilo ugodaj scene u
noc.
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Simboli nodi

Upaljene svijetiljke ili
svijece i tamni prozori
simboli su no¢i u interijeru,
a upaljeni farovi
automobila u eksterijeru.

Tamna plava boja takoder
oznacava no¢. Radi se
prije o konvenciji nego o
simbolu preuzetom iz
iskustva. Uporiste za ovu
konvenciju nalazi se u
fiziologiji ljudskog oka koje
je osjetljivije na plavo
svjetlo, zbog ¢ega nam
svjetlo niskog intenziteta
djeluje plavkasto. Suncevo
svjetlo i mjesecina su iste
boje, ali mjesecinu
dozZivljavamo kao plaviju.

Simboli sumraka i zore

Situacije u kojima su i
prirodni i umjetni izvori
svjetla prisutni i
podjednako jaki
simboliziraju prijelazna
doba dana: sumrak i zoru.

[

i m |

Likovno gledano, izmedu
sumraka i zore nema
razlike. Za to&no
odredivanje o kojem se od
ova dva doba dana radi,
potrebna su dodatna
objasnjenja i simboli.
Prazne gradske ulice, na
pr. oznaCavaju zoru, a
ulice pune ljudi sumrak.
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Konvencije mraka

Poseban izazov za snimatelja predstavlja osvjetljivanje scene
koja se odigrava u mraku. Ima scena u kojima glumci
izgovaraju tekst tipa: Mracno je kao u rogu, niSta ne vidim, ili
sli¢an, a ipak scenu treba snimiti, $to znaci da je treba i
nekako osvijetliti.

U takvim situacijama snimatelji najéesce pribjegavaju
konvencijama. Osvjetljavaju scenu plavim svjetlom
nedefiniranog izvora, €esto razlomljenim sjenama nepoznatog
porijekla. Za blize planove primjenjuju svjetlosni krupni plan,
bacanje otoka svjetla na dio kadra koji se treba vidjeti,
ostavljajuéi ostatak slike u mraku.

MijeSanje simbola

Vidjeli smo kako je takav postupak primjenjen u filmu Kum.

U TV seriji Zapadno krilo osvijetljeni prozori jasno odreduju vrijeme radnje, dok upaljene svjetiljke
sluze kao likovni akcenti u prednjem i straznjem planu &ime slika dobiva na dubini, pruzajuci takoder i
opravdanje za toplije svjetlo na licima glumaca.

U filmu Lili Marlen plavkasti prozor i zuta sjenila upaljenih svjetiljki nisu simboli sumraka, ve¢ elementi
koloristicke ekspresije. U ovom primjeru se i ne radi o realisticno motiviranom svjetlu, vec¢ o stilizaciji u
kojoj boja ima dramatursku funkciju. Dokaz je plavo lice nacisti¢kog oficira, koje bi u stvarnoj situaciji
bilo osvijetljeno zutim svjetlom svjetiljike na stolu.
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Promjena ugodaja

Paljenje i gadenje svjetla i nestanci struje su dogadaji koji zahtjevaju promjenu ugodaja unutar scene
ili kadra. | ovdje se snimatelj oslanja na simbole i konvencije, ali najéeSce nije dovoljno samo upaliti i
ugasiti svjetiljku-simbol, vec¢ je potrebno stvoriti dvije razli€ite svjetlosne situacije jer je izvor svjetla
prije i nakon promjene razli¢it. Gledalac ne smije osjetiti da se jedna grupa reflektora gasi a druga pali,
ve¢ mora povjerovati da se upalio odnosno ugasio samo pretpostavljeni izvor svjetla vidljiv ili nasluéen
u kadru. Ukoliko su smijerovi svjetla prije i nakon promjene vrlo razliéiti, to moze biti tezak zadatak.

Zanimljiv primjer nalazimo u
filmu Rondo. Kadar prije
promjene je osvijetljen
flamanskim svjetlom koje uz
ugasenu svijetiljku sugerira
dan. Nakon promjene glumci
su osvijetljeni tvrdim svjetlom
krizane OSP koja je motivirana
upaljenom svijetiljkom.

Sama promjena je izvedena u
krupnom planu $ahovske
ploCe. Prije promjene figure su
osvijetliene mekim prednjim
svjetlom i ponesto
podeksponirane, a nakon
promjene boc¢nim tvrdim
svjetlom. Meko svjetlo iz
prethodnog kadra sada ima
ulogu dopunskog svjetla.

Ugodaj u sapunici

Snimateljski pristup u mnogome zavisi o vrsti produkcije. Televizijski Zanr popularno nazvan
sapunica zahtjeva vrlo brz ritam snimanja, u kojem nema vremena za sloZzene promjene i korekcije
svjetla. Obi¢no se snima s viSe kamera, $to otezava stvaranje raznolikih ugodaja. Radnja se razvija
prvenstveno kroz dijalog, a paZnja je uglavnom usredoto€ena na blize planove glumaca. Ugodaj i
realistiCnost slike je u drugom planu, ali ipak je potrebno znati vrijeme zbivanja. Zato su u ovom
zanru razvijene dodatne konvencije zahvaljujuéi kojima se gledalac moze orijentirati u vremenu i
prostoru.

Radnja se u sapunicama
obi¢no odvija u malom broju
prostora: jedna ili dvije kuce,
ured, restoran i sl.
Uobi€ajeno je snimiti
eksterijer svakog prostora u
razli¢ita doba dana, i kasnije
tim kadrom zapocinjati svaku
scenu. Kao da je napisano:
Ivina ku¢a, no¢. Nakon
takvog kadra gledalac zna
gdje je i koje je doba dana.
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U mnogim sapunicama to
ostaje jedina informacija, jer
se u interijeru prozori i
svjetiljike izbjegavaju.
Ukoliko to ipak nije slucaj,
dovoljno je promijeniti svjetlo
na prozorima. Svjetlo na
glumcima uopce se ne
mijenja, ¢ime se dobiva na
brzini snimanja.

Zapadno krilo - obilje ugodaja u TV seriji

Ambiciozna vec&ernja TV serija Zapadno krilo u svakoj epizodi
prati dnevna zbivanja u Bijeloj ku¢i. Mnoge scene zapoginju
kadrom lokacije na kojoj ¢e se scena zbivati, ak sa ispisanim
to€nim vremenom.

Za razliku od niskobudzZetnih sapunica, ova serija to ne €ini kako
THE CAPEOL bi se oslobodila potrebe pri€anja slikom, veé zbog stvaranja
 9.00 PM. osjecaja dokumentarnosti i ubrzavanja radnje. Ugodaj svake

o i scene precizno odgovara vremenu zbivanja.

Jutro

Nisko suncéevo svjetlo i
dorucak na stolu, uz zuti
voéni sok u ¢aSama,
nedvojbeno odreduju doba
dana. =
£." Posve razumljivo
-Mozes poruéiti Joshu Lymanu

Ne mozes Istisnutu pastu za
zube vratiti natrag u tubu

Dan

Vani je oCigledno sun&ano,
ali strme sjene roleta u
gornjem desnom kutu
kadra govore da je sunce
visoko. Vrijeme radnje: oko
Nije Ii to neobiéno? -Ne znam podneva.

-Imas samo |ednu dionicu. -Da

Kasno poslijepodne

Sunce je ponovno nisko, ali
svijetli naran€astim
svjetlom. Oznake kasnog
poslijepodneva

\[iI'he Zelim da nas republikanci
' Kongresu pliuskaju kad se sjete.
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Moram vodIti prave bitke

vremena 2a kozmetiku

MNemam
-Hvala

Sumrak

Plavo dnevno svjetlo i Zuto
svjetlo svjetiljki izjednaceni
su po intenzitetu. Sumrak.

Plavi prozor i plave koSulje
vizualno povezuju kadrove.

cast. Ovo |e ozblljan
a ne odabir glumaca

sam zadn|e rek

Noé
Napolju je mrak, svijetiljke su

upaljene. Nema mijeSanog
svjetla. Pala je noc.
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Krizana OSP u TV drami

Snimanje s viSe kamera omoguéava kontinuirano snimanje dugackih scena. Time se izbjegavaju
Cesti prekidi zbog promjena polozaja kamere, glumcima se olak$ava uzivljavanje u tekst, i skrac¢uje
vrijeme produkcije i postprodukcije jer se velik dio montaZze obavlja u toku snimanja. Zbog toga nisu
poZeljne Ceste korekcije rasvjete. Zadatak rasvjete u ovakvoj vrsti produkcije je stvoriti osnovni
ugodaj dana ili no¢i, osvijetliti portrete glumaca i odvojiti ih od pozadine. Glumci ne smiju biti
ograniceni u kretanju scenom, a reZiser treba imati Sto vecu slobodu kadriranja.

Skica pokazuje postav scene, glumaca i kamera uobicajen za
@ snimanje studijske TV drame s viSe kamera. Snima se u
i @J prostoriji sa tri zida, bez stropa. Odozgo vise reflektori, a na
| @ mjestu Cetvrtog zida nalaze se kamere. Na zidu u dubini je
prozor ili neki drugi izvor svjetla. Uobi¢ajeno je da scena pocinje

Sirim kadrom koji gledaoca upoznaje sa situacijom, a zatim se
&:» % prelazi na blize planove. Radnja se razvija prvenstveno kroz

- ﬁ - dijalog, zbog &ega bliZi planovi imaju posebnu vaznost.

r

"/ & |
" i~

- | L
j Jesi Il razmislila 0 mom | Imam cljelu novinsku grupu. Ima pravo. Diep bi nam lakse
prijedlogu? -Gregory, oZenjen si! Dobila bl I'*"1F"f1""""!_i,_I"'-'Ii!"'mﬁ!- podnio mirnu veder doma uz TV,
T - i i

T . Krizana osnovna svjetlosna pozicija je izuzetno pogodna za
@ osvjetljivanje produkcija ove vrste. U osnovnom obliku zahtjeva
@ samo tri reflektora: dva sluze istovremeno kao glavno i straznje
@] % svjetlo na nacdin da je glavno svjetlo jednog izvodaca ujedno
straznje svjetlo drugog i obratno.Treci reflektor preuzima ulogu
dopunskog svjetla. Ova jednostavna shema pruza velike

- % moguénosti za stvaranje razli¢itih ugodaja, omogucuje
i &5 i slobodno kretanje glumaca i kadriranje, a glumci ¢e na svakoj
ﬁ poziciji biti uredno osvijetljeni i odvojeni od pozadine.
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Krizana OSP i osvijetljivanje glumaca

Glumci osvijetljeni straznjom krizanom OSP (kod koje je kut
izmedu relektora maniji od 180 st.), uvijek ostaju odvojeni od
pozadine jer svjetlo jasno iscrtava konture glave. Lica imaju
izraZzen volumen jer glavna svjetla ostavljaju dio lica u sjeni.
Dubina sjene regulira se intenzitetom dopunskog svjetla 5to
otvara mogucénost za jednostavne i brze promjene ugodaja.
Kadrovi djeluju &isto jer se osjeca jasno izrazen smjer svjetla.
Sve navedeno vrijedi za svaki polozaj glumaca i kamera, $to
daje glumcima i reziseru veliku slobodu kretanja i kadriranja.

Vrlo je vazno da je kut izmedu reflektora u krizanoj OSP maniji
od 180. st. U suprotnom se moze dogoditi polozaj glumca i
kamere u kojem je lice osvijetlieno sa dva ravnopravna boéna
svjetla, Sto rezultira ruznim modeliranjem lica. Dok se u slu¢aju
kralja Agamemnona iz drame Ifigenija u Aulidi to moze shvatiti
kao kao prikaz unutrasnjeg stanja lika, za sjene na licu djevojke
iz sapunice Sunset Beach nema opravdanja.
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Krizana OSP i kadriranje

Scena osvijetljena krizanom OSP funkcinirati ¢e za svaki polozaj kamere i smjer pogleda glumaca.
Glumci ¢e uvijek imati glavno, straznje i dopunsko svjetlo, a kod spajanja kadrova nece biti
problema sa kontinuitetom. Ove vrline €ine krizanu OSP idealnim rjeSenjem za snimanje s vise
kamera.

Krizana OSP i ugodaj

Varijacijama kontrasta, kvalitete i boje svjetla krizana OSP se
bez poteskoca prilagodava razli¢itim scenografijama i
omogucava stvaranje najrazlicitijih ugodaja. Pri tome zadrzava
spomenute vrline: modeliranje volumena, odvajanje od
pozadine i lako spajanje kadrova snimljenih iz raznih polozaja
kamera.

Za promjenu ugodaja u sceni
osvijetljenoj krizanom OSP
dovoljno je promijeniti
simbole i intenzitet
dopunskog svjetla.
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Krizana OSP i motivacija svjetla

Za motivaciju krizane OSP je idealno ukoliko u sceni ima viSe
izvora svjetla, jer se na taj nacin opravdava osvjetljivanje iz dva
smjera, ¢emu ovaj svjetlosni sklop duguje svoju funkcionalnost.

Ukoliko je u sceni samo jedan izvor, paZljivom analitiCaru
svjetlo moze djelovati nemotivirano. Gledaoci to, na srec¢u, ne
dozivljavaju tragi¢no. Krizana OSP predstavlja konvenciju
prihvacenu vrlo davno u povijesti filma. Njene prednosti
nadmasuju njene mane.

Shema sa tri reflektora je

samo oshovna varijanta

krizane OSP. Vedi prostori

se dijele na podrucja koja se
osvjetljavaju zasebnim

krizanim OSP. Ukoliko su x />
udaljenosti i kutevi medu

reflektorima pravilno

izabrani, prijelazi izmedu ) ‘L k:_L,, )

podrucja se ne primjecuju.

Krizana OSP u TV studiju ADU

Mnoge vjezbe snimljene u TV studiju ADU pate od istog problema: kadrovi nemaju dubine, likovi se
stapaju s pozadinom, ne osjeca se jasan smjer svjetla koji bi odrazavao namjeru snimatelja. Djeluju
kao da su osvijetljeni slu¢ajno.

Problem je zaostren Cinjenicom da se vecina vjezbi snima s minimalnom scenografijom, a reziseri i
snimatelji nastoje pozadinu ostaviti u mraku kako bi izbjegli neugodnu plavu poju chroma-key platna.
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Straznja krizana OSP nudi jednostavno rjesenje ovih
problema. Kako je primjeniti u TV studiju ADU vidljivo je
iz slijedece vjezbe.

Scenografija se sastoji od stola, stolice i vjeSalice za
kapute. Pozadina je chroma-key platno koje treba ostati
crno. Glumac ulazi u scenu, dolazi do vjeSalice i vieSa
kaput. Nakon toga odlazi do stola i sjeda. Vjezba se
snima u Cetiri kadra, sa tri kamere.

Scena je osvijetljena krizanom OSP koja se sastoji od
dva reflektora s Fresnelovom le¢om snage1 kW, te
obasjavatem snage 800 W sa difuziskim materijalom u
funkciji dopunskog svjetla. Raspored scenografije,
kamera i reflktora, kao i kretanje glumca prikazano je na
skici.

Prednosti krizane OSP jasno su vidljive iz ove vjezbe. Glumac
je u svim kadrovima odvojen od pozadine a volumen lica je
jasno iscrtan. Smjer svjetla na licu je uvijek definiran i ne djeluje
slu¢ajno. Kadrovi su ujednaceni, osim donekle po¢etnog totala
koji je zbog tamne jakne pao u nesto nizi klju€. Ta gredka se
mogla izbjedi paZljivijim osvjetljivanjem vjesalice.

Isti postav rasvjete funkcionirao bi i u znatno slozenijoj sceni sa
viSe glumaca i viSe kadrova.
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Studijske emisije

Postava svjetla za neku od tipi¢nih studijskih emisija, poput vijesti ili razgovora, moZe biti traumati¢no
iskustvo za snimatelja naviklog da svjetlo motivira realnim izvorima.

Ulazedi u studio zatje€e apstraktnu scenografiju u kojoj ne nalazi uporiSte za realistiénu motivaciju
svjetla. Tu su i najmanije tri kamere koje se mogu slobodno kretati po studiju i snimati iz bilo kojeg
kuta. Rasvjeta visi sa stropa i izgleda kao nepregledna praSuma u kojoj se vrlo teSko snadi.

Odakle poceti?

Centar interesa u studijskoj emisiji je ljudsko lice. Cilj rasvjete je osvijetliti ga urednim i Cistim
portretnim svjetlom, za $to je idealna osnovna svjetlosna pozicija. Potrebno je samo pravilno odabrati
smjer glavnog svijetla.

Dok se u igranom programu smijer glavnog svjetla odreduje prema polozaju realnog izvora vidljivog ili
nasluéenog u kadru, u studijskim emisijama se smjer glavnog svjetla odreduje prema polozaju kamere
i smjeru pogleda izvodaca. Ukoliko vise kamera snima istog izvodaca, smjer se odreduje prema
polozaju kamere koja snima krupni plan.
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Pristup studijskoj emisiji

Osvijetljivanje studijske emisije trazi drugaciji pristup nego osvjetljivanje igranog programa. Ukoliko se
pristupi pomijesaju, rezultat su govorne emisije koje ¢e vecina gledalaca smatrati loSe osvijetljenima,
ili TV drame koje djeluju poput emisije vijesti.

TV drama nastoji uvjeriti gledaoca da se radnja zbiva u stvarnim ambijentima, a ne u studiju.
Studijske emisije o kojima je ovdje rije¢ ne kriju da su snimane u studiju, u mnogima se ¢ak namjerno
pokazuju reflektori i kamere.

Cilj rasvjete u igranom programu je realisticnost. U studijskim emisijama cilj je neutralno osvjetljivanje
ljudskog lica. Gledalac Zeli jasno vidjeti lica u¢esnika u razgovoru, jer su izrazi lica jednako vazni, a
ponekad i vazniji, od rije€i koje izgovaraju.

To ne znadi da je svaka rasvjeta koja osigurava punu vidljivost dovoljno dobra. | u ovoj vrsti emisija
rasvjeta treba licima dati volumen, odvojiti ih od pozadine, dati slici dubinu, olakSati gledaocu ¢itanje
slike pravilnim usmjeravanjem paznje.

Razliciti pristupi

Lice osvijetljeno s dva
bocna svjetla i dubokom
sjenom u sredini pojacava
dojam realisti¢nosti u
detektivskoj seriji, ali bi bilo
sasvim neprimjereno na isti
nacin osvijetljiti voditelja
informativne emisije.

Kadar iz igrane TV serije Yes, minister osvijetljen je istom
logikom kao i jutarnje vijesti BBC-a. Radi se o osnovnoj
svjetlosnoj poziciji sa visokim glavnim svjetlom postavljenim
malo lijevo od kamere.

Ovakav pristup je sasvim prilagoden vijestima, ali u igranoj
emisiji djeluje neprirodno, kao da govori: ovo nije stvarnost, vi
gledate emisiju snimljenu u studiju.

U konkretnom primjeru stvar je dodatno pogorsana suvise
bo&nim straznjim svjetlom koje osvjetljava desnu stranu lica i
nosa, ¢ime izostaje potencijalni sklad osnovne svjetlosne
pozicije, prisutan na donjoj slici. Stmi smjer glavnog svjetla jasno
ukazuje da svjetlo ne dolazi od prozora, vec¢ sa stropa, $to
umanjuje dojam realisti¢nosti. U kadru vijesti isti smjer glavnog
svjetla ne doZivljavamo kao neprirodan, jer vijesti niti ne skrivaju
¢injenicu da su snimane u studiju.
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Osvijetljivanije lica

Centar interesa u studijskoj emisiji je ljudsko lice. Zbog toga je posebno vazno kako ¢e ono biti
osvijetljeno.

Ukoliko se na slici jasno razabire smjer glavnog svjetla slika ¢e djelovati itko a volumen lica ¢e biti
jasno iscrtan. Buduéi da je za snimanje s vide kamera lice potrebno osvijetliti iz vise smjerova, postoji
opasnost da se izgubi jasan osjec¢aj smjera iz kojeg dolazi glavno svjetlo. U tom slu€aju slika moze
djelovati kao da je osvijetljena slu€ajno, bez jasne namjere. Postaje necitka, a volumen lica se gubi.
Tako osvijetljena slika nije ugodna za gledanje, iako joj na prvi pogled nidta ne nedostaje.

U gornjim primjerima se jasno osjec¢a sukob razli¢itih smjerova svjetla na licima snimanih osoba.
Osvijetliena su iz najmanje tri smjera: lijevim i desnim bo¢nim, te prednjim svjetiom. Bo¢na svjetla
modeliraju obraze na neugodan nacin, stvarajuci kose sjene na obje strane lica, kao i neprirodnu
sjenu na sredini vrata ispod brade. Prednje svjetlo nastoji ublaZziti ovaj na€in modeliranja lica ali u
tome ne uspjeva iz dva razloga: bo¢na svjetla su prejaka, a ono samo je previsoko tako da dio sjene
ispod brade ostaje neprosvijetljen.

Kod snimanja s vise kamera bo&na svjetla moraju biti prisutna, jer ée u suprotnom biti naruSen
kontinuitet kontrasta svjetla. Potrebno je pronaci pravi balans izmedu prednjeg (glavnog) svjetla i
boc¢nih (dopunskih) svjetala. Da je to mogucée pokazuju slijedeci primjeri:

SASA KOPLJAR

U ovim primjerima su dopunska svjetla slabija u oodnosu na glavno, niza od glavnog, a smjer im viSe
nije sasvim bo¢an ve¢ su pomaknuta prema naprijed, &ime je ublaZzeno nepoZeljno modeliranje lica.
Glavno svjetlo je ovdje zaista glavno, a rezultat su CiS¢a sika i jasnije iscrtani volumeni.

Jasan i dominantan smjer glavnog svjetla na licima nije lako posti¢i, naroc€ito u situacijama kada se
kamere krecu slobodno i snimaju u€esnike iz vrlo razli€itih kuteva. Pretjerana teznja za Cistocom
moze biti €ak kontraproduktivna, jer otvara moguénost da neki kutevi snimanja ostanu neosvijetljeni,
Sto ¢e gledaoci primjetiti viSe nego sukob smjerova svjetla na licima izvodaca. Dizajner svjetla treba
biti spreman prihvatiti kompromis, ali uvijek uz svijest da to €ini.
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Lice osvijetljeno precizno
postavljenim glavnim
svjetlom, bez dopunskog
svjetla, moze izgledati vrlo
Cisto i uredno na jednoj
kameri, ali i vrlo grubo i
studijskoj emisiji sasvim
neprimjereno na drugo;.

Dopunsko svjetlo narusava
Cistocu slike (sjene ispod
brade) ali omoguéava
kontinuitet medu kamerama.

U ovom primjeru su i glavno i
dopunsko svjetlo previsoko,
Sto je est problem u TV
studijima.

e
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Medu televizijskim dizajnerima svjetla postoji tendencija
postavljanja glavnog svjetla to¢no iznad kamere, tako da na licu
ne bude nikakvih sjena. Rezultat je vidljiv na gornjoj slici. Cisto
prednje svjetlo, pogotovo ako je spusteno vrlo nisko kao u
nasem primjeru, daje plodnu sliku, bez dubine. Voditeljica
izgleda kao da je nalijepljena na pozadinu.

U druga dva primjera glavno svjetlo je pomaknuto od kamere za
desetak stupnjeva na desnu odnosno lijevu stranu. Rezultat je
lagano zasjenjenje suprotne strane lica. Lice je i dalje dobro
vidljivo, ali sada se osjeca i volumen.

Tako postavljeno svjetlo vizualno suzuje stranu lica na kojoj se
nalazi sjena. Buduci da su sva ljudska lica asimetri¢na, tj. imaju
jednu stranu Siru a drugu uzu, u idealnom slucaju bi glavno
svjetlo trebalo postavljati iz smjera uze strane lica tako da sjena
vizualno suzi Siru stranu i time uspostavi simetriju, jer lice tako
djeluje pravilnije i ljepSe. Televizijski dizajner svjetla je rijetko u
prilici paziti na takve finese, jer naj¢eSce treba postaviti rasvjetu
prije nego uopce vidi izvodaca.

U nasSim primjerima glavno svjetlo dolazi s one strane kadra na
kojoj ima viSe prostora. Na taj nacin je Sira strana lica bliza
sredini, a uZa rubu kadra. Suprotan postupak, u kojem bi uza
(zatamnjena) strana lica bila bliza sredini kadra djelovao bi
neugodno na isti nacin kao kada lice kadriramo tako da mu ne
ostavimo prostora za pogled.

115



Problem uZe i Sire strane lica je naro€ito prisutan u kadrovima u kojima je snimana osoba postavljena
poluprofilno prema kameri. Snimljeno na taj nacin, lice je ve¢ samim kadriranjem podijeljeno na dva
nejednaka dijela: Siri dio blizi kameri, i uZi dio udaljeniji od kamere. Buduci da se radi o jednom od
najces¢ih kadrova u razgovornim emisijama, razmotrimo kako odabir smjera glavnog svjetla djeluje
na uspostavljanje simetrije lica.

Glavno svijetlo se nalazi u
poziciji Cistog prednjeg
svjetla, iznad kamere. Svjetlo
nije promijenilo odnos Sire i
uze strane lica. Slika je Citka,
ali djeluje plosno.

Glavno svjetlo dolazi iz
smjera Sire strane lica, ujedno
iz smjera suprotnog pogledu
snimane osobe. UZa strana
lica je ostala u sjeni, Cime je
simetrija jo$ viSe narusena.

Dio lica blize centru kadra je
taman, $to djeluje neugodno.

Glavno svjetlo dolazi iz
smjera uze strane lica, stvara %j

sjenu na Siroj strani i
uspostavlja simetriju. Osjec¢a
se volumen, a Citava slika
djeluje kompozicijski

. uravnotezeno jer svjetlo
413 dolazi iz smjera pogleda. Dio
AN o lica bliZi centru kadra je
LTI osvijetljen jage, &ime je
pravilno usmjerena paznja
gledaoca.

Napomena o troCetvrtinskom svjetlu

lako troCetvrtinsko svjetlo vjerojatno najbolje iscrtava volumen
ljudskog lica, u ovoj vrsti emisija ga rijetko susre¢emo, kao
uostalom i u igranom filmu.

Razlog je u tome §to troCetvrtinsko svjetlo trazi preciznost
izvedbe. Mali pokret glave moZe narusiti njegov sklad. Zbog
toga nije osobitno pogodno za pokretne medije poput filma i
televizije.
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Najave i razgovori

Najave i razgovori u kojima ucestvuje dvoje, troje ili viSe uesnika imaju velik udio u programu svih
televizijskih kuc¢a. lako se opéenito smatraju manje sloZenim rasvjetnim zadatkom, potrebno je
iskustvo da bi ih se dobro osvijetlilo.

Na ljudskom licu su, naime, sve svjetlosne pogreske lako uodljive, a ljudsko lice je glavni sadrzaj
vecine kadrova u ovoj vrsti emisija. Dok u igranom programu kadar s greSkom prode i naj¢esce se
viSee nikada ne vrati, u razgovornim emisijama kadrovi traju dugo i esto se ponavljaju, tako da su
gresSke znatno uodljivije. Osim toga, svjetlo se postavlja unaprijed, a kada zapo&ne snimanje ili
izravni prijenos viSe nema mogucnosti za korekcije. Buduéi da sudionici razgovora u pravilu dolaze u
studio neposredno pred pocetak emisije, dizajner svjetla najéesée vidi rezultat svoga rada kada i
gledaoci ispred televizora.

Najave programa

Najave programa su naj¢esée blizi ili polublizi planovi u kojima osoba govori izravno u kameru. To je
situacija koja se lako rjeSava osnovnom svjetlosnom pozicijom, tim vide §to je osoba u pravilu
statina, a poloZaj kamere poznat.

U slu€ajevima kada se najave snimaju s viSe kamera (rijetko viSe od dvije) ili kamerom u voZzniji,
potrebno je razmisliti 0 smjeru glavnog i dopunskog svijetla.

Pogledajmo primjere najava snimanih s dvije kamere.

Lijeva kamera snima 8iri, a
desna uzi plan. Glavno
svjetlo je postavljeno iznad
lijeve, a dopunsko pokraj

desne kamere. Oba svjetla | ‘*

s

su tvrda, vjerojatno zbog
bojazni da meko dopunsko
svjetlo ne stvori nezeljene
sjene na pozadini.

Ovakvim rasporedom reflektora je osiguran kontinuitet kadrova
jer je lice osvijetljeno iz smjera obiju kamera. Rezultat je dobro
osvijetljen &iri plan, ali i ne bas$ lijepa kriZna sjena ispod brade u
blizem planu. Takvu sjenu je teSko izbjeci ako je lice osvijetljeno
sa dva reflektora, ali je mogucée uciniti je manje vidljivom. Jedan
od nacina je spustanje dopunskog svjetla, po moguénosti do
visine objektiva kamere.
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U ovom primjeru je raspored kamera i reflektora gotovo identi¢an. Prva dva kadra su snimljena
lijevom, a tre¢i desnom kamerom. Jedina razlika je u tome $to je dopunsko svjetlo postavljeno vise
bocno i spusteno znatno niZe. Ispod brade sada imamo jednu sjenu, a prisutnost dopunskog svjetla
otkrivamo samo po tome Sto je desna strana vrata jaCe osvijetljena od lijeve. GreSka je manje
uocljiva na lijevoj kameri, prema kojoj je svjetlo i orijentirano, i u Sirem planu.

Razgovor dviju osoba

Q Skica prikazuje opéi slu¢aj razgovora dviju osoba snimanog s tri
@ kamere, koji moze posluZiti kao polaziSte za osvjetljivanje
@ % studijskih emisija opcenito.

Uobic¢ajeni nadin kadriranja predvida da kamera 1 snima krupni

@ @ plan desne osobe, kamera 2 total, a kamera 3 krupni plan lijeve
osobe. Kamere 1 i 3 snimaju i dvoplane u kojima je bliza osoba

@ = ﬁ h= % narezana u prednjem planu. Kamera 2 moze osim totala snimati i
bliZze planove.

<§ Svaka osoba je osvijetljena
zasebnom osnovnom @
svjetlosnom pozicijom

@ orijentiranom prema kameri &

koja snima krupni plan.

&
S\
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U studijskim emisijama
kamere se krecu, Sto treba
uzeti u obzir pri odredivanju
polozaja glavnog svjetla.
Ukoliko kamera prijede na
drugu stranu reflektora kako
bi narezala sugovornika u
prednjem planu, glavno
svjetlo ¢e dolaziti iz smjera
Sire strane lica i stvoriti
neugodnu sjenu na uzoj
strani.

Zbog toga je mudro glavno
svjetlo postaviti na rampu, ili
¢ak malo preko nje. Kamera
ne smije prije¢i rampu, tako
da mozemo biti sigurni da ¢e
reflektor uvijek biti sa prave
strane kamere.

Pogledajmo slijedece primjere:

Glavna svjetla su sa iste strane rampe kao i kamere. Totalu nedostaje plasti¢nosti, a u blizim
planovima su lica osjetno asimetri¢na jer se sjene nalaze na uzim stranama. Glavno svjetlo osvjetljava

i pozadinu, Sto rezultira ruZnom sjenom.

Glavna svjetla su na rampi. | total i blizi planovi su znatno plasti¢niji nego u prethodnom primjeru, a na
licima je uspostavljena simetrija jer je sjena suzila Siru stranu lica. Glavno svjetlo ne osvjetljava

pozadinu, pa nema ni sjene iz prethodnog primjera.
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Razgovor tri osobe

Kada dvije osobe razgovaraju, najéeSc¢e gledaju jedna u drugu Sto je za rasvjetu olakSavajuca
okolnost jer predvidljiv smjer pogleda olakSava odredivanje polozaja glavnog svjetla.

Kada razgovaraju tri osobe, ovo pravilo vrijedi za lijevu i desnu osobu, ali ne i za srednju. Srednja
osoba Ce gledati €as lijevo €as desno, prema tome sa kojim sugovornikom razgovara. Ukoliko glavno
svjetlo postavimo centralno, $to je logi¢na odluka, pojaviti ée se problem kontinuiteta srednje i bo¢nih
kamera.

Za rjeSenje problema su potrebna
dva dopunska svjetla, za lijevu i
desnu stranu lica. U nekim
slu¢ajevima ¢e biti dovoljno
razmaknuti dopunska svjetla
namijenjena bo¢nim osobama,
kao u ovom primjeru.

Ukoliko to nije dovoljno, potrebno je uvesti posebna dopunska svjetla za srednju osobu. Time
dolazimo do postave svjetla prikazane na donoj skici i primjeru.
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Razgovor grupe ljudi

svjetlosnom pozicijom, Sto znadi da treba imati glavno, dopunsko i
straznje svjetlo. Isto vrijedi i za osvjetljivanje razgovora u kojima
uCestvuje viSe sudionika, $to ne znaci da da za pet osoba moramo

@ U studijskoj emisiji svaka osoba treba biti osvijetliena osnovnom
@ E imati i pet glavnih i straznjih svjetala kao u ovom primjeru.

glavno svjetlo. Nije toliko prakti¢no osvjetljivati viSe osoba

sgasy zajedniCkim straznjim svjetlom, jer straznje svjetlo koje je dobro za
jednu osobu moze biti prejako za drugu. Ukoliko dolazi iz istog
reflektora, ne mozemo ga regulirati bez opasnosti da pokvarimo
svjetlo na drugoj osobi.

@@ ® Ponekad je prakti¢nije i bolje da susjedne osobe dijele zajedni¢ko
so BV
e ]

Dopunska svjetla, koja su u najéeS¢e mekana ili barem omekSana,
u pravilu osvjetljavaju &itavu stranu stola. Polozaj dopunskih
svjetala je najvec¢a mana u ovom primjeru. Da su postavljena
iznad bo¢nih kamera a ne u sredini, ne bi dolazilo do previsokog
kontrasta kao na srednjoj slici.

Smijer glavnih svjetala odredujemo prema pretpostavijenom
smjeru pogleda i poloZaju kamere koja ¢e najceS¢e snimati krupni
plan. PoteSkoca je u tome Sto se problem srednje osobe ovdje
javlja kod svih u€esnika osim krajnih bocnih: za ocekivati je da ¢e
svaki od njih razgovarati i sa lijevim i sa desnim susjedom, dakle
gledati u dva smjera. RjeSenje je u pazljivom rasporedu dopunskih
svjetala kako bi se izbjegli kadrovi u kojima sjene nisu
prosvijetljene.
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Preciznost izvedbe

Prejako osvijetlijena kosa, straznje bo¢no svjetlo koje na
neugodan nacin modelira lice, ruZzan svjetlosni akcent na
vrhu nosa. To bi ukratko bile zamjerke ovom kadru.

Svjetlo koje je prouzrocilo spomenute greske uopce nije
namjenjeno osobi koju vidimo na slici. Radi se o glavhom
svjetlu namijenjenom sugovorniku koje je greSkom
osvijetlilo i drugog sudionika.

Glavno svjetlo namijenjeno lijevoj osobi osvijetljava iz
smjera straznjeg bo¢nog svijetla i lice desne osobe. Buduci
da je desna osoba znatno blize reflektoru njegovo svjetlo je
jage od glavnog, $to gresku ¢&ini jo$ uogljivijom. Sto su
reflektori blizi sudionicima, ovakve greske su uodljivije i
obratno. U velikom studiju u kojem su reflektori daleko od
sudionika mogu pro¢i nezamjeceno.

Ovakve greske je moguce izbjec¢i pomocu vrata na reflektorima. Nakon $to je reflektor usmjeren,
potrebno je provjeriti da li osvjetljava nesto $to ne bi trebao i zatim vratima odrezati nezeljeni dio
svjetla. Pri tome treba voditi raCuna da su vrata efikasnija kada je reflektor raspSen, i kada je blize
osvijetlienom objektu. Ukoliko Zelimo kontrolu svjetla pomocu vrata, a reflektor moramo suzavati
kako bismo dobili potreban intenzitet svjetla, mudro je reflektor zamjeniti jaim koji ¢e dati Zeljeni
intenzitet bez suzavanja snopa. U protivnom vrata nece biti efikasna.

Opasno je pretjerati u zelji za precizno$¢u. Ukoliko smo svjetlosni snop prejako zaklapali, dovoljan je
mali pomak da izvodac izade iz svjetla. Uvijek je potrebno izvodacdima ostaviti prostora za kretanje.
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Jedan drugadiji pristup

Mnoge emisije nisu osvijetliene na ovdje opisani nacin,
osnovnom svjetlosnom pozicijom i uz razmisljanje o smjeru
glavnog svjetla. U njima niti nema glavnog svjetla, vec je Citava
scena sa svih strana osvijetljena velikim brojem omek3Sanih
reflektora.

Ovakvav pristup zasigurno ima prednosti, jer eliminira probleme
sa kontinuitetom. Kamere se mogu kretati kako Zele, izvodaci se
mogu okretati na bilo koju stranu, neprosvijetljena sjena se savim
sigurno nece pojaviti, jer sjene prakticno nema. Nema, nazalost,
ni jasnog smjera svjetla koje slici daje Cisto¢u a licu volumen.

Slike s lijeve strane predstavljaju dva razli€ita pristupa. Oba lica
su jasno vidljiva, likovi su straZnjim svjetlom odvojeni od
pozadine, ali se ne moZemo oteti dojmu da je pogled na donju
sliku ugodniji. Razlog je u tome $to se na donjoj slici osjec¢a
namjera utjelovljena u izboru smjera glavnog svjetla, koja
rezultira jasno¢om i preciznos$c¢u. Gornja slika, s druge strane, ne
sadrzi nikakvu namjeru izrazenu svjetlom, ve¢ izgleda kao da je
plod sluajnosti. Oko se nema na emu zaustaviti, a rezultat je
neugoda.
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Studijska mizanscena

U najavama i razgovorima izvodaci su u pravilu stati¢ni: stoje ili
sjede na odredenom mijestu i gledaju u predvidljivom smijeru.
Postoje, medutim, emisije u kojima se izvodaci krecu, $to na prvi
pogled djeluje kao sloZen rasvjetni problem.

Ako detaljnije proanaliziramo ovu vrstu emisija, ustanoviti ¢emo da
se izvodadi najéeSc¢e kreCu od jedne stati¢ne pozicije do druge, pri
¢emu kretanje traje znatno kra¢e nego zadrzavanje na stati¢noj
poziciji, a uz to je obi¢no snimano u Sirem planu.

Pristup osvjetljivanju ovakve emisije je u sustini jednostavan:
najprije osvijetlimo sve statiCne pozicije, koje se svode na najave
ili razgovore. U mnogim slu€ajevima &e to biti i dovoljno, jer ¢e
rasprieno svjetlo reflektora kojima su osvijetljene stati€ne pozicije
u odredenoj mjeri osvijetliti i podruc¢ja kretanja izvodaca. Putanje
kojima se izvodaci kreCu ne moraju, naime, biti osvjetljene istim
intenzitetom i precizno$cu kao stati¢ne pozicije: kretanje kratko
traje, a greSke su manje uodljive.

Nakon Sto smo osvijetlili sve statiCne pozicije, provjerimo
osvijetljnost putanja kojima se kre¢u izvodaci. To moZzemo uginiti
na viSe nacina. Iskusnom dizajneru svjetla ¢e biti dovoljno proci
zadanim putem i promatrati reflektore. Osijetiti ¢e rupu u svjetlu
ako postoji. Moze se pomagati svjetlomjerom ili promatrati vlastitu
stisnutu Saku koja u tom slucaju predstavlja model ljudske glave i
jasno pokazuje smijer i kontrast svjetla. Na kraju, moze zamoliti
nekog od elektriara da umjesto njega prode zadanom putanjom.

Ukoliko se pokazu neprihvatljive rupe u svjetlu ili podrucja
previsokog kontrasta, potrebno ih je dosvijetliti. Mozda ¢e biti
dovoljno otklapati neki od vec¢ upotrijebljenih reflektora, ili ¢e
trebati dodati novi. U svakom slu€aju takvih intervencija najCeS¢e
nece biti mnogo.

Najveci problem kod ove vrste emisija je planiranje. Potreban je
velik broj reflektora. U primjeru Sportskog kviza Televizje Slovenija
imamo tri pozicije natjecatelja, tri pozicije Zirija, najavljivacku
poziciju, poziciju stojeCeg razgovora na kraju emisije, publiku. Ako
je za svkau poziciju potrebno 3 reflektora, a potrebno je i viSe,
dolazimo do brojke od tridesetak reflektora, a osim toga treba jo$
osvijetliti scenografiju, mozda na viSe nacina i u viSe boja.
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Televizijski studio srednje veli€ine je opremljen desetcima
reflektora koji vise sa stropa. Osvjetljavajuci emisiju, dizajner
svjetla odabire reflektor koji polozajem, vrstom i snagom najbolje
odgovara svrsi. Ukoliko postavu zapo¢ne bez preciznog plana,
dogoditi ¢e se da na pocCetku upotrijebi reflektor koji ¢e se kasnije
pokazati kao neophodan za osvjeljivanje neke druge pozicije.
Tada ¢e morati ili traziti drugo, manje dobro rjeSenje, ili mijenjati
postavu svjetla na poziciji koju je ve¢ osvijetlio.

Da bi se takve situacije izbjegle, potrebno je prije poCetka postave
rasvjete naciniti plan i nacrtati nacrt. Crtanje nacrta omogucéava
optimalno iskoriStavanje postojecih resursa, a ujedno daje i priliku
za mentalnu provjeru konkretnih rjeSenja.

Ovdje opisanim metodama je moguce rijesiti najveci broj emisija koje ukljuuju kretanje izvodaca.
Ipak, u nekim slu€ajevima to nece biti dovoljno. To su slu€ajevi kada je potrebno ravnomjerno osvijetliti
vece prostore.

Osvijetljivanje velikih prostora

Ukoliko su izvodaci stalno u pokretu i krecu se velikim prostorom,

Sto je slu€aj u emisijama koje sadrze razne igre i sl., potrebno je

ravnomjerno osvijetliti Citav prostor radnje. To se postize

spajanjem snopova viSe reflektora na naéin da im se kutevi snopa
B, dodiruju.

Problem kretanja izvodaca u studijskim emisijama je moguce efikasno rijesiti i primjenom krizane
osnovne svjetlosne pozicije, detaljno opisane u poglavlju o dramskim emisijama.

126



Glazbene emisije

Glazba i svjetlo dijele zajedniCku osobinu: mogucnost razvoja i promjene u vremenu. Ta znacajna
kvaliteta svjetla je u studijskim i dramskim emisijama ograni€ena, dok u glazbenim emisijama dolazi
do punog izrazaja. Zbog toga glazbene emisije pruzaju dizajneru svjetla najvecu slobodu.

Upravo u glazbenim emisijama najbrze ulaze u primjenu nove rasvjetne tehnologije, zasnovane na
digitalnoj tehnici. Zbog toga je ovaj Zanr svojevrsni laboratorij svjetlosnih eksperimenata koji polako
ali sigurno ulaze i u tradicionalnije discipline scenske rasvjete, poput filmske ili kazaliSne.
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Vrste glazbenih emisija

Glazbene emisije su tako Saroliko podrucje da poku$aj sistematizacije nije nimalo zahvalan posao.
Neka podjela je ipak nuzna, kako bismo mogli sagledati razliite pristupe osvijetljivanju glazbene
emisije. Primjenit éemo dva kriterija: prema sadrzaju i prema formi emisije.

Prema sadrzaju: Prema formi:
o Ogzbilina glazba e Koncerti
e Ples e Festivali
e Zabavna glazba e Mozaine emisije

Ova podiela ni izdaleka ne iscrpljuje sve oblike glazbenih emisija, ali nam daje uvid u nacin
razmi$ljanja kojim se dizajner rasvjete rukovodi pri osvjetljivanju glazbene emisije.

Ozbiljna glazba

Kadrovi iz koncertne dvorane Vatroslav Lisinski u Zagrebu
prikazuju tradicionalni pristup osvjetljivanju emisije ozbiljne
glazbe, koji u mnogome nalikuje osvjetljivanju bilo koje
studijske TV emisije: izvodaci su osvijetljeni bijelim straznjim i
prednjim svjetlom, sa jedinom ambicijom da budu dobro vidljivi.
Bojenje orgulja u plavo je jedina svjetlosna intervencija.

Ovakav pristup, koji Cesto podrzavaju i sami glazbenici, polazi
od pretpostavke da je glazba iskljucivo dozivljaj za uho, dok je
slika nuZan ustupak televizijskom snimanju.

Sve viSe, medutim, pravo gradanstva dobiva ideja da su
koncerti ozbiljne glazbe audio vizualni dozivljaji, da je slika
takoder vazna. Primjer je koncert Hose Carrerasa u Medugorju
gdje su samo solisti osvijetljeni bijelim svjetlom, dok su zbor i
orkestar tretirani kao elemenat koloristicke kompozicije slike.

Razlika u pristupu osvjetljivanju ozbiljne i zabavne glazbe ipak postoji. U ozbiljnoj glazbi rasvjeta
ostaje suzdrzana, prvenstveno kada je rije€ o svjetlosnim promjenama. One su znatno rjede nego
u zabavnoj glazbi, u pravilu samo izmedu stavaka ili kompozicija, i ne oduzimaju primat glazbi.
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Najcesc¢i prigovor koji izvodaci ozbiljne glazbe upuéuju
dizajneru svjetla je da ne vide Citati note, te da ne vide
dirigenta jer im svjetlo tuce u oci. Odgovarajuée straznje
svjetlo ili stalci sa sa svjetiljkama za osvjetljivanje nota
rieSavaju prvi problem. Drugi problem je moguce rijesiti
promisljenim izborom smjera svjetla.

Osvijetljivanje klavira takoder moze predstavljati problem.
Krupni plan ruku na tipkama je obavezan u svakoj glazbenoj
emisiji koja ukljuéuje klavir. Klasiéno prednje i straznje svjetlo
svaraju sjene na rukama i tipkama. Zbog toga se klavir
osvjetljava bo¢nim svjetlom, koje moze rezultirati ruznim
modeliranjem lica.

Idealno rjeSenje je osvijetliti lice i ruke odvojeno, i izbjegavati
straznje svjetlo. Ukoliko to nije moguce, potrebno je
dopunskim svjetlom ublaziti sjenu na rukama.

Ples

Ples moze imati razliCite oblike i zanrove: od klasi¢nog baleta sa bogatom scenografijom do
suvremenog plesa na Cistoj pozornici, ali sadrzaj plesa je uvijek pokret. Zbog toga je primarni cilj
rasvjete u plesnoj emisiji osvjetljivanje plesaca na nacin da konture tijela budu precizno iscrtane i
odvojene od pozadine. Bo¢no svjetlo je idealno za osvjetljivanje plesa, jer odliéno odgovara tim
zahtjevima. Cesto se postavlja vrlo nisko, kako bi noge plesaéa bile bolje vidljive.

Siluetiranje plesata prema osvijetljenoj pozadini je takoder dobar nacin, koji omogucuje promjene
ugodaja bez opasnosti da se izgubi jasnoc¢a pokreta.
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Zabavna glazba

U emisijama zabavne glazbe rasvjeta je danas podjednako vazna kao i sama glazba, jer se radi o
audio vizualnim dozivljajima. Pristup osvjetljivanju zabavnoglazbene emisije ovisi o vrsti glazbe,
osobnosti izvodaca, scenografiji i raspolozivoj tehnici, ali u prvom redu o dizajneru svjetla.

Obavezni zadaci, poput osvjetljivanja izvodac¢a, u ovom zZanru su minimalni i lako se rieSavaju
spotovima za pratnju. Za sve ostalo nema pravila, osim onih koje si nametne sam dizajner svjetla.

Koncerti

Pod pojmom koncerta podrazumjevamo glazbenu priredbu
jednog izvodada, bio to pojedinac, grupa ili itav orkestar.
Forma koncerta pruza najvece kreativhe mogucnosti jer je
scenografiju i rasvjetu moguée dizajnirati na nacin koji ¢e
izvodacdu najviSe odgovarati. Dizajner svjetla ima vece
moguénosti upoznavanja glazbe, $to mu omogucava precizniju
razradu svjetlosnih promjena.

Koncerti najéeSée nisu televizijske produkcije, vec priredbe za
publiku u klubovima, koncertnim i sportskim dvoranama ili Cak
stadionima. Cesto se radi o turneji, nizu koncerata na razli¢itim
lokacijama Sto opravdava veca pocetna ulaganja u scenografiju
i rasvjetnu tehniku, kao i dulje vrijeme za pripremu. Tokom
turneje dizajner svjetla ima prilike ispravljati greske i razvijati
nove ideje. Iz navedenih razloga kvaliteta svjetla na koncertima
je Cesto viSa nego u Cisto televizijskim produkcijama koje
kroni¢no pate od manjka vremena za pripremu.

Festivali

Festivali su televizijske produkcije sa viSe izvodaca.
Scenografija i rasvjeta moraju odgovoriti potrebama razli€itih
izvodada, $to vodi u trazenje kompromisnih rie$enja. Cesto se
radi o novim skladbama i nepoznatim izvodacima, te nije
rijedak slu¢aj da dizajner rasvjete glazbu prvi puta ¢uje na
generalnoj probi. Svaki izvodaC i svaka pjesma na festivalu
zasluZuju poseban pristup i vlastiti ugodaj 5to u slu€aju veéeg
broja izvodac¢a i malo vremena za pripremu nije lako postici.
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MozaiCne emisije

Na koncertima i festivalima je glazba osnovni sadrzaj emisije.
Mozai¢ne emisije sadrze glazbene brojeve, ali i druge
sadrzaje.To mogu biti dodjele nagrada, izbori ljepote, razgovori
u studiju i sl. Nije niti najmanje neobi¢no da se u jednoj emisiji
nadu i ozbiljna glazba, i ples, i zabavna glazba, kao i mnogi
drugi sadrzaji. Svaki sadrzaj zahtjeva vlastiti pristup koji
dizajner svjetla treba prepoznati i primjeniti.
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Pristup glazbenim emisijama

Cilj osvjetljivanja glazbene emisije je otvaranje $to veéih moguénosti promjene svjetla. Da bi se to
postiglo, scena se osvjetljava iz raznih kuteva, u raznim bojama, $to zahtjeva veci broj reflektora i jai
izvor elektricne energije. Glazbene emisije troSe znatno viSe tehnike i ljudskog rada od ostalih vrsta
televizijskih emisija, zbog ¢ega zahtjevaju i detaljniju pripremu. Glazbena emisija srednje veli€ine
moze ukljucivati dvjestotinjak reflektora, 200 - 300 kW elektricne energije i dvodnevni rad ekipe od
Cetiri do pet elektriCara. Kako bi se posao mogao zavrsiti u roku, dizajner svjetla mora razraditi
pristup unaprijed.

Velik dio pripreme dizajner svjetla obavlja za radnim stolom, gledajuéi skice scenografije, Citajuéi
scenarij, sluSajuci glazbu i crtajuci nacrt. Nacrt postave rasvjete je od izuzetnog znacaja za uspjesnu
relizaciju glazbene emisije. Crtajuci ga, dizajner svjetla provjerava svoje ideje, a elektriari iz nacrta
vide raspored i nagin spajanja reflektora $to im omogucava ucinkovitiju organizaciju rada.

Realizacija glazbene emisije se sastoji od slijedecih faza:

Upoznavanje sa sadrzajem
Razrada ideja i crtanje nacrta
Postava rasvjete
Programiranje

Probe

Korekcije

Snimanije ili emitiranje

Upoznavanje sa sadrzajem

Svaka televizijska emisija je rezultat timskog rada. Urednik ili producent ima ideju za emisiju.
UkljuCuju se reZiser, scenarist i scenograf, ne nuzno tim redoslijedom. Izabiru se izvodaci, dodaju
sadrzaji, pidu redoslijedi to¢aka. Scenograf oblikuje prostor prema potrebama emisije i svojim
likovnim idejama. Na toj tocci se u tim uklju€uje dizajner svjetla.

Prouc¢avajuci skice scenografije i scenarij, dizajner svjetla razmislja o nacinu kako ¢e osvijetliti tri
klju€ne stvari: scenografiju, glazbene izvodace i ostale sadrzaje, na pr. prezentere koji dodjeljuju
nagrade, djevojke koje se natje€u za titulu najljepSe, publiku i sl.
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Osvijetljivanje scenografije

Za dizajnera svjetla je scenografija najvazniji elemenat, medij izvodenja svjetlosnih promjena.
Moguénosti promjena svjetla na samim izvodac¢ima su ogranicene, jer izvodaci najceSc¢e ipak trebaju
biti vidljivi i osvijetljeni u skladu s nekim konvencijama, dok je scenografiju moguce osvjetljivati na
bezbroj razligitih nagina. Cak i u blizim planovima scenografija zauzima 50 ili vise postotaka povrsine
kadra.

Pristup osvjetljivanju scenografije zavisi o mnogim Ciniocima: materijalu, likovnim strukturama, vrsti
emisije, vrsti izvodaca.

Scena za dodjelu nagrade Grammy 1999. godine sastavljena je od rastera prekrivenog prozirnim
materijalom koji dobro prima obojeno svjetlo. Dizajner svjetla je pratio osnovnu likovnu strukturu
scene: u svakom elementu rastera nalaze se dva automatska reflektora koji promjenama kavalitete i
boje svjetla otvaraju neograni¢ene mogucnosti svjetlosnih promjena.

| Grammy i Oscar su dodjele nagrada, ali razlicite. Grammy je Cisto glazbena manifestacija
rockerskog usmjerenja koja podnosi agresivniji rasvjetni pristup. Primarni cilj su jake i uocljive
svjetlosne promjene, vidljivost izvodaca je u drugom planu.

Glavni sadrzaj Oscara nisu glazbeni brojevi, ve¢ osobe koje defiliraju pozornicom, ¢emu su
prilagodene i scenografija i rasvjeta. Cisti, meki i zaobljeni oblici &ine atraktivnu pozadinu koja nikada
ne prijeti da oduzme primat izvodacima. Rasvjeta je na prvi pogled neprimjetna: ne vidimo izvore
svjetla, niti mozemo zakljuciti odakle ono dolazi. Kao da scenografija svijetli iz sebe same. Pa ipak,
svjetlo se nepekidno mijenja u pastelnim tonovima koji odliéno odgovaraju mekoci i eleganciji
scenografije.
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Nakon ovih svjetskih primjera, pogledajmo neka rjeSenja iz domace produkcije. Scenografija festivala
Zagreb Fest 1999. sastoji se od pet elemenata. Lijevi, desni i elemenat ispod video projekcije
predstavljaju jednu cjelinu jer su nacinjeni na isti nacin: mreza plasti¢nih traka je razapeta na metalnu
konstrukciju. Centralni elementi nalik bumeranzima predstavljaju drugu cjelinu zbog drugacije likovne
fakture. Rasvjeta nastoji podrzati likovnu strukturu scene na nacin da razli€ite cjeline tretira
koloristi¢ki razliito.

Za razliku od prethodne scenografije sa jasno razdvojenim cjelinama scenografija Dore 1998.
predstavlja jedinstveni prostor okruzen plo¢ama pleksiglasa objeSenim u viSe slojeva tako da se
medusobno preklapaju. Granice izmedu ploca nisu jasno vidljive. Osvjetljivanjem pleksiglasa iz
razli¢itih smjerova i udaljenosti, razli€itim bojama svjetla, dobiva se apstraktni prostor nedefinirane
geometrije i otvaraju se moguénosti za promjene ugodaja.

Sukob scenografije i rasvjete

U dosadasnjim primjerima rasvjeta je poStovala i nastojala
istaknuti likovne znacajke scenografije. U ova dva primjera to
nije sluca.

Prvi primjer je iz njemackog izdanja popularne emisije Top of
the Pops. Cistu i jednostavnu scenografiju kojom dominiraju
kruzni oblici rasvjeta je ucinila ne€itkom. OStri snopovi scanera
proturje€e zaobljenim oblicima scenografije, a neuredna
projekcija goboa nepotrebno prlja Ciste plohe zidova. Ostaje,
naravno, pitanje koliko ovakva scenografija ogovara emisiji koja
po svom Zanru tezi agresivnijim rasvjetnim efektima.

Drugi primjer je sa Izbora za pjesmu Europe 2001. Tamni otvori
u pozadini djeluju neugodno. Propustena je prilika da njihovim
osvjetljivanjem slika dobije dubinu. Oblik goboa nije u likovnom
suglasju sa pravokutnim oblicima na koje je projeciran. Ukupni
rezultat je likovno loSe komponirana slika, bez dubine,
akcenata i jasnog centra interesa.
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Svjetlo kao scenografija

U nekim slu¢ajevima, naj¢esc¢e u koncertnim produkcijama,
scenografije uopée nema, veé izvodaci nastupaju na
pozornici podignutoj ispred crne pozadine. Ulogu scenografije
preuzima rasvjeta razmjeStanjem reflektora unutar prostora
kadra tako da sami izvori svjetla tvore kompoziciju slike. U
ovoj vrsti produkcije najéeSée se upotrebljava visoki scenski
dim koji snopove svijetla ¢ini vidljivim. Na taj nacin reflektori
osvjetljavaju zrak umjesto scenografije.

Osvjetljivanje izvodaca

Svjetlo u glazbenoj emisiji mozemo promatrati kao proSirenu osnovnu svjetlosnu poziciju. Svjetlo
kojim je osvijetlijena scenografija je u biti pozadinsko svjetlo, koje moZe sadrZavati vise desetaka ili
Cak stotina reflektora. U Sirim planovima i totalima scenografija je dominantna, i pozadinsko svjetlo
odreduje ugodaj, ali i sadrzaj slike. Koncept glavnog, dopunskog i straznjeg svjetla je izuzetno
pogodan za osvjetljivanje izvodaca Cija lica vidimo uglavnom u bliZzim i krupnim planovima,
snimana iz raznih polozaja kamera.

Osvijetljivanje &itave pozornice glavnim, straznjim i dopunskim svjetlom je moguce, ali takav pristup
ima i nedostataka. U prvom redu postoji opasnost da svjetlo kojim su osvijetljeni izvodadi ispere
ostale svjetlosne efekte. Nadalje, svjetlo treba stvoriti dojam prostornosti i usmjeriti paznju
gledalaca. Zbog toga je u pravilu bolje izvodace osvjetljivati diferencirano. Primjere za oba pristupa
nalazimo u kadrovima sa festivala u San Remu 1999.

v P

C.Guldd | A Salerno

Za vrijeme najava izmedu glazbenih brojeva Citava pozornica je pokrivena bijelim svjetlom. Voditelji
su uredno i Cisto osvijetljeni, ali sa poCetkom glazbenog broja bijelo svjetlo se gasi, kako bi boje
doSle do izraZaja. Izvodaci su osvijetljeni na nekoliko nacina, prema odredenoj hijerarhiji.
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Glavni izvodac je osvijetljen prednjim spotovima za pratnju. Na taj
nacin se moze slobodno kretati pozornicom i uvijek biti vidljiv i
snimljiv, a izbjegnuta je opasnost da Siroko bijelo svjetlo unisti
boje. Orkestar je tretiran kao dio scenografije, §to u stvari i jest.
Dizajner svjetla ne preuzima obavezu da ¢lanovi orkestra budu
jasno vidljivi. Na obojenoj pozadini orkestra glavni izvodac se
dodatno istice.

Na slici lijevo glavni izvodac je osvijetlijen prednjim, a prateéi
gitarista bo¢nim svjetlom. Na taj nacin je gitarista stupan;
naglaseniji od orkestra, ali je paznja gledalaca i dalje prvenstveno
usmjerena na glavnog izvodaca.

Izdiferencirani pristup osvjetljivanju izvodaca olakSava kontroliranje ugodaja, pojacava dojam
prostornosti i pomaze usmjeravanju paznje gledalaca. Na koji ga nacin primjeniti ovisi o vrsti izvodaca.

U gornjim primjerima se radilo o pojedincu kao glavnom izvodacu, pracenom orkestrom i mozda jo$
nekim, ali u sustini anonimnim izvodacima. No moguci su i drugaciji slu€ajevi.

U prvom slu€aju imamo vokalni sastav od Cetiri ravnopravna
izvodac&a. Svaki zasluZuje vlastiti spot za pratnju, $to u slu¢aju
komplicirane koreografije moze postati neprakti¢no zbog
preklapanja svjetlosnih snopova koje rezultira neujednaéenom
rasvjetom (slika u sredini). U takvom slucaju je mozda bolje
osvijetliti €itavu pozornicu, makar po cijenu gubitka dijela ugodaja.

Drugi primjer prikazuje sastav koji je u osnovi jedan kolektivni
izvoda&. Moguca su dva pristupa: osvijetliti svakog ¢lana sastava
vlastitim svjetlom (kao u ovom primjeru) ili proglasiti jednog
(najceS¢e pjevaca) vaznijim i osvijetliti ga spotom, a ostale
osvijetliti nekom bojom, bo¢nim svjetlom ili drzati u silueti kao na
slici lijevo.
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U ovom kontekstu je zanimljivo usporediti dvije svjetske
koncertne atrakcije: grupe Rolling Stones (gornja slika) i Pink
Floyd (donja slika).

Svi ¢lanovi grupe Rolling Stones su zvijezde, i publika ih zna po
imenu. Za vrijeme koncerta se na veliko video platno projeciraju
njihovi krupni planovi, kako bi ih i udaljena publika mogla vidjeti.
Konzekvetno, svaki ¢lan grupe ima vlastiti prednji spot za pratnju
koji ga prati tokom ¢itavog koncerta.

Grupa Pink Floyd njeguje drugaciji image. lako su kao grupa
nedvojbene zvijezde, njihova imena nisu Siroko poznata. Na
video platno projeciraju za tu priliku snimljene filmove, ne svoj lik.
Na koncertu uopce nema prednjeg svjetla. Glazbenici se vide ili
ne vide, prema tome da li u nekom trenutku na njih padne ili ne
padne nesto od svjetla koje osvjetljava scenografiju. Ukoliko neki
od njih svira solo, osvjetljava ga snop straznjeg svjetla kojem je
namjera da naglasi glazbenu izvedbu, a ne da pokaze izvodaca.

Primjena spotova za pratnju

Spot za pratnju je osnovni izvor glavnog svjetla u glazbenim emisijama. Omogucava osvijetljivanje
izvodaca iz velike daljine, i daje im slobodu kretanja bez opasnosti da rasipanjem svjetla ponisti ostale
svjetlosne efekte. Buduci da se glazbene emisije redovito snimaju sa viSe kamera, poloZaj spota za
pratnju ima vaznu ulogu u o€uvanju kontinuiteta izmedu kadrova.

Prvi kadar, gledan sam za sebe, djeluje prihvatljivo. Spot je postavljen malo lijevo od kamere zbog
Cega se na desnoj strani lica pojavljuje sjena koja licu daje volumen. Gledano iz pozicije lijeve kamere,
medutim, lice je osvijetljeno €istim prednjim svjetlom koje ne stvara nikakve sjene. Zbog toga su
kadrovi razli¢itih kamera u ovom primjeru neuskladeni.
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Moguéa su tri na€ina rijeSavanja ovog problema. Prvi je osvjetljivanje sa dva jednako jaka spota.
Problem kontinuiteta je rijeSen, ali je lice izgubilo volumen, a pojavljuju se i dvije sjene od nosa i
ispod brade.

Druga mogucnost je centralno postavljen spot. Ovo rieSenje djeluje €isto, i uz opravdanu
pretpostavku da izvodac vecinu vremena gleda ravno u publiku nema problema s kontinuitetom. Ali u
nekim situacijama spot nije mogucée postaviti centralno.

U tom sluéaju ostaje trece rjeSenje: dva spota nejednake jacine. Jaci preuzima ulogu glavnog, a
slabiji dopunskog svjetla. Na taj nacin je lice sauvalo volumen, a kontinuitet medu kadrovima nije
naru$en.

Osvjetljivanje ostalih sadrzaja

Osim glazbenih brojeva, mnoge emisije imaju i druge sadrzaje. Neke od njih je moguce rijesiti
reflektorima predvidenim za osvijetljivanje izvodaca, a za neke je potrebno predvidjeti dodatne
reflektore.
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Osvijetljivanje publike

Publika je sastavni dio gotovo svake glazbene emisije. Cak i ako se snima u studiju, iskljugivo za
televizijske potrebe, publika je naj¢esée prisutna kako bi doprinjela ugodaju.

Uloga publike moze biti razli€ita, o Cemu ¢€e ovisiti i nacin osvjetljivanja. Kod dodjele Oscara publika
je aktivni uCesnik, sastavljena od poznatih osoba kojima moramo vidjeti lica. U nekim drugim
slu¢ajevima publika je samo produzetak scenografije koju slobodno mozemo bojati ili samo
djelomi¢no osvijetljivati.

Nikada je, medutim, ne smijemo zanemariti. Kadrovi publike su dijelovi emisije kao i svi ostali, i sva
pitanja ugodaja i vizualnog kontinuiteta se odnose i na osvijetljivanje publike. U totalima publika
slikana s leda Cesto zauzima velik prostor u kadru, zbog ¢ega je korisno predvidjeti straznje svjetlo
za publiku koje ¢e u toj masi ipak pokazati neke detalje.

Razrada ideja i crtanje nacrta

Nakon Sto se upoznao sa scenografijom i sadrzajem te
stvorio odredene ideje o nacinu osvjetljivanja emisije,
dizajner svjetla pristupa crtanju nacrta. Nacrti se danas u
pravilu crtaju raCunalom uz pomo¢ CAD programa opce
namjene ili programa posebno razvijenih za dizajn svjetla.
Neki od njih pruzaju mogucnost trodimenzionalnog
sagledavanja scenografije i realistiénog prikaza
svjetlosnih efekata. Crtanje na racunalu omogucava
jednostavne izmjene nacrta, a po zavrSetku rada program
automatski generira izvjestaje o broju i vrstama
upotrijebljenih reflektora, koli¢ini obojenih filtera,
angaziranoj elektri¢noj energiji i sl.

U racunalo se najprije unosi nacrt scenografije. Zatim se
rasporeduju konstrukcije na koje se postavljaju reflektori:
tornjevi, rampe, mostovi itd. Svi elementi su prikazani u
mjerilu, tako da je tokom crtanja vidljivo koliko reflektora
stane na pojedinu nosivu konstrukciju. Na pr. na toranj
Sirok 2 m stane 5 PAR 64 reflektora. Na kraju se ucrtavaju
sami reflektori. Za svaki ucrtani reflektor dizajner svjetla
zna funkciju, i iz nacrta vidi udaljenost i kut pod kojim ¢e
reflektor osvjetljivati scenu.

Svaka produkcija ima odredena ograni¢enja u smislu
raspolozive elektriéne energije, koli€ine i vrste reflektora.
Crtajuci nacrt dizajner svjetla nastoji stvoriti dizajn koji ¢e
optimalno iskoristiti raspoloziva sredstva. U mislima
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prolazi postavu rasvjete, usmjeravanje reflektora i dio
programiranja svjetlosnih promjena. Iskustvo mu pomaze
da vec¢ u ovoj fazi nasluti mogucée probleme i pronade
odgovarajuca rjesenja.

Gotov nacrt i pripadajuce izvjestaje o kolicini i vrstama
tehnike dizajner svjetla daje glavnom elektri¢aru koji na
osnovu nacrta razraduje nacin spajanja reflektora,
prikuplja potrebnu tehniku i priprema organizaciju rada za
fiziCku postavu reflektora.

Postava rasvjete, usmjeravanje reflektora

Ekipa elektricara rasporeduje
reflektore na nosece
konstrukcije u skladu sa
nacrtom i spaja ih na
prikljuak elektricne energije.
Dizajner svjetla je prisutan i
provjerava to¢nost realizacije
nacrta. Vecina nacrta u ovoj
fazi dozivi odredene
promjene. Postava rasvjete
za vece produkcije moze
trajati vise dana.

Nakon &to su svi reflektori
postavljeni i spojeni, dizajner
svjetla rukovodi
usmjeravanjem reflektora.
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Programiranje

Svjetlo u glazbenoj emisiji treba omoguéiti $to viSe razlicitih
ugodaja, uskladenih sa ugodajima glazbe. Programiranje je
proces stvaranja razli€itih svjetlosnih situacija koje se
biljeZe u memoriji regulatora rasvjete kako bi se u
odredenom trenutku mogle pozvati i promijeniti ugodaj
scene.

Suvremena rasvjetna tehnologija, naroc€ito automatski
reflektori, pruza ogromne moguénosti za stvaranje razlicitih
ugodaja. U procesu programiranja dizajner svjetla odabire
smijer, intenzitet i boju kojom ¢e osvijetliti scenu, kao i
pokrete automatskih reflektora. Programiranje je za
dizajnera svjetla najkreativniji i najvazniji dio realizacije
glazbene emisije. Velike koncertne produkcije poput
Rolling Stonesa ili Pink Floyda provode i po nekoliko
mjeseci programirajuéi svjetlosne promjene prije prvog
izlaska pred publiku.

U televizijskim produkcijama je vrijeme programiranja
nazalost vrlo ograni¢eno i naj¢esc¢e se svodi na jednu do
dvije noci, nakon §to su zavrsile probe s izvoda¢ima. Nove
tehnologije i ovdje olakSavaju posao. Postoje programi koji
povezuju regulator rasvjete sa raCunalom i omogucavaju
pracenje svjetlosnih promjena na monitoru u realnom
vremenu. Tako se velik dio programiranja moze obaviti
prije nego su reflektori fizicki postavljeni, $to znatno
smanijuje troSkove.

Programer rasvjete, osoba koja upravlja regulatorom, je
najvazniji suradnik dizajnera svjetla. O njegovim tehni¢kim
spodobnostima i talentu u mnogome ovisi konaéni izgled
glazbene emisije.

Dobra proba je preduvjet za uspjesnu realizaciju glazbene
emisije. Na probi se Citava ekipa upoznaje sa zbivanjima
na sceni, a dizajner rasvjete dobiva priliku za definitivnu
provjeru svojih ideja.

Ukoliko se na probi pokazu slabe tocke u dizajnu svjetla,
potrebno je korigirati rasvjetu. Korekcije mogu zahtjevati
premjestanje reflektora ili dodavanje novih, ili samo
promjene u programiranju pojedinih scena.

Buduc¢i da vecina glazbenih emisija ukljuCuje i publiku, za
dizajnera svjetla nije pretjerano vazno da li se emisija
snima ili se radi o izravnhom prijenosu. Sve svjetosne
promjene trebaju biti razradene unaprijed i pohranjene u
memoriji regulatora. Zaustavljanje emisije zbog korekcija
rasvjete je krajnje nepozeljno.
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Svjetlosne promjene

Engleski izraz cue oznacava trenutak prijelaza iz jedne svjetlosne situacije u drugu, trenutak
svjetlosne promjene. Nakon §to je promjena izvrSena nastupa cue state, stati¢na svjetlosna situacija,
i oCekuje se trenutak kada treba nastupiti slijedeéi cue.

Izraz potjecCe iz kazalista, dok je u filmu nepoznat. Promjene svjetla u filmu najéesce su ogranic¢ene
na paljenje i gasenje prilikom ulaska glumaca u prostoriju, nestanke struje i slicno. DeSavaju se u
jednom kadru, nakon €ega slijedi niz kadrova snimanih pod novim svjetlosnim uvjetima. Nema
potrebe za unaprijedno pripremanje brojnih svjetlosnih promjena i njihovo pohranjivanje u memoriji
regulatora.

Kazalisna predstava i izravni televizijski prijenos imaju brojne zajedni¢ke znacajke koje televiziju
udaljavaju od inace srodnog medija filma i priblizavaju kazaliStu. To je u prvom redu izvedba pred
publikom, koja zahtjeva da svjetlo za €itavu predstavu odnosno emisiju bude pripremljeno unaprijed.
Svi reflektori moraju biti postavljeni i usmjereni, sve svjetlosne situacije i ugodaji moraju biti
isprogramirani, kako bi se predstava, odnosno izravni prijenos, odvijalii bez zastoja.

Uloga svjetlosnih promjena u kazaliStu i televiziji je vizualno odvajanje dijelova priredbe (poput
pretapanja ili zatamnjenja u filmu), prilagodba svjetla sadrzaju i ugodaju prizora i usmjeravanje
paznje gledalaca.

U glazbenim emisijama, kao i u koncertnoj rasvjeti, promjena svjetla je dio audiovizualnog dozivljaja
u kojem svjetlo prati glazbene promjene, stvarajuéi vizualne atrakcije u skladu s glazbom.

Planiranje i izvodenje svjetlosnih promjena

Planiranje svjetlosnih promjena zapoginje u fazi upoznavanja sa sadrzajem emisije. Citajuéi scenarij,
gledajuéi probe i slusajuéi glazbu dizajner svjetla trazi trenutke koji zahtjevaju promjenu svjetla.
Promjena svjetla nije sama sebi svrha. Razlog za promjenu treba doci iz zbivanja na sceni. To moze
biti ulazak ili izlazak izvodaca, dogadaj koji treba posebno naglasiti, izrazita glazbena promjena.
Emisije u kojima svjetlo ne prati promjene sadrzaja izgledati ée monotono, dok ¢e nemotivirane
promjene nepotrebno odvladiti paZnju gledatelja od glavnog sadrZaja emisije.

Promjene se kreiraju u fazi programiranja. Nalaze se najbolja rijeSenja za svaku situaciju i isprobavaju
prijelazi medu njima. Gledalac treba osjetiti svjetlosnu promjenu. Nedovoljno izrazena promjena
promasuje cilj i moze djelovati kao greska.

U izvodeniju svjetlosnih promjena moze sudjelovati nekoliko programera za regulatorima i operateri
spotova za pratnju. Oni moraju precizno znati trenutke kada trebaju izvesti promjenu, i djelovati poput
uigranog orkestra. Zbog toga svaki cue treba imati svoj znak poznat svim u€esnicima: to moZze biti neki
dogadaj na sceni, tekst koji izgovara izvoda¢, glazbeni akcenat i sl.

Suvremeni regulatori rasvjete omogucavaju pamcéenje velikog broja svjetlosnih situacija i njihovo
pozivanje. U dobro pripremljenoj emisiji svaka promjena svjetla je zapisana u scenariju i pod istim
rednim brojem zapamd¢ena u memoriji regulatora. Izvodenje tako pripremljenih promjena je
jednostavan proces sa malom vjerojatnosti pogreske.
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Primjer prvi: koncert ansambla Lado
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Gledajuéi probe dizajner
svjetla pravi biljeSke o
sadrzaju priredbe.
Posebno obrac¢a paznju
na broj izvodaca, njihov
raspored na sceni i
glazbeni ugodaj.

Na temelju biljeski
sastavlja konaénu cue
listu koja sadrzi upute za
programera na regulatoru
i operatere spotova za
pratnju.

.

Lage. | dig

Potetak

Cus 1: - Ludo, Sestorka na makonn fivou
Pozpvela desiorka
Cug 20 - Seatorks ne full, Lado £ gasi
Dobar vedor dob fudi
Cue 3t Weiki fuli
Ladarice
Cuoe 4 - Waliki full
Svirka na diplici
Cua o Kenire naprjsd
Spat 1 -
Spot2: - frulsd Hevo
0 Dunave pavi
Cue & Orkestar cenla
Grajino kolo
Cus 7=« Cwkeslar cantar
Stada sunce
Zonsko mimigka kols
Cig & - Gone desno
Spet . - 2ene sa tepsiama ljevo dolie
Spol2 - Fene sa tepsiama ljevo dolje

Na tlocrtu pozornice ucrtava podrucja koja je potrebno

. odvojeno osvijetliti kako bi se svjetlo prilagodilo sadrzaju

scene. Ukoliko su izvodaci grupirani na nekom dijelu pozornice,
nije potrebno osvijetljivati Citavu pozornicu. Na taj nacin svjetlo

moZze pratiti zbivanja na sceni.

Svakom tako definiranom podrucju dizajner svjetla daje neko
ime koje zatim koristi u komunikaciji sa elektriCarima i
programerima.

Na slikama vidimo neka od tih podrucja, nazvana Sestorke,
veliki full, orkestar sredina i gore desno. Nazivi su proizvoljni,
ali na neki nacin odreduju cilj svake od navedenih svjetlosnih

pozicija.

U kombinaciji sa razli¢itim bojama pozadine, ove svjetlosne
pozicije stvaraju osnovu za izvodenje svjetlosnih promjena
koje Ce pratiti promjene u glazbenom i scenskom sadrzaju

priredbe.
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Primjer drugi: Lidija Bajuk na Porinu '98

Pjesma Zora djevojka pri€a pricu koja poc€inje no¢u kada djevojci
T ud_vara Mjelzsec.,vg zavrSava izlaskom Sunca koje preotima
—_— Mjesecu djevoj€inu naklonost.

A Vo |
z RO U Svjetlosne promjene u ovom primjeru prate tekst pjesme. Slika
L b1 — 2% ERATED desno prikazuje listu glazbenih promjena koje je dizajner svjetla
W voumL uocio slusajuci pjesmu.
5. Terned -  Toan Gubl
G (ST - Ly WRATUD
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Na pocetku pjesme
pozornica je osvijetljena
tamno plavom bojom koja
asocira no¢. Pjevacica je u
mraku. Spot kojim je
osvijetlijena pali se na njene
prve rijeci koje glase

Robinja sam mrkle noéi ...

Slijedi refren koji pjevacica
pjeva za oktavu viSe. Plava
boja kojom je osvijetljena
pozornica postaje svjetlija.
Refren pocinje rijeCima:

Daruje mi alem-kopce ...

Drugi vokalni dio, pred
pocetak drugog refrena,
zavrSava rije€ima:

... al' u meni zora rudi.
Dijelovi scene mijenjaju

boju iz plave boje noci u
crvenu boju zore.
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Treéi vokalni dio, nakon
drugog refrena, pocinje
rije€ima:

... hajd" u kolo, Sunce zove
Hladni tonovi nodi

prepustaju mjesto toplim
tonovima Sunca.

Tredi vokalni dio, pred
pocetak treéeg i
posliednjeg refrena,
zavrsava rije€ima:

... Sunce i ja smo u krugu

Scaneri, do tada mirni,
podiZzu se u zrak, a boja
prelazi u zutu.

Uloga pozadine u svjetlosnim promjenama

Svjetlosne promjene u pjesmi Lidije Bajuk smo promatrali na primjerima totala $to je i najbolje, jer su
u totalu promjene najuodljivije. Rjedak je, medutim, slu€aj da redatelj sve bitne svjetlosne promjene
snimi u totalu, Sto je djelomi¢no i razlog da smo bas ovu pjesmu odabrali kao primjer planiranja i
izvodenja svjetlosnih promjena.

Znatno ¢esce Ce u trenutku svjetlosne promjene redatelj snimati blizi plan izvodaca, ili ¢e ba$ tada
prijeci sa Sireg na krupniji plan, jer i on osjeéa da je potrebno naglasiti glazbenu promjenu.

Kao sto vidimo na ovim slikama, lice pjevacice je uvijek osvijetljeno na isti nacin, jer pjesma ne daje
povoda za promjenu nacina osvjetljivanja lica. Ukoliko Zelimo da promjene svjetla budu vidljive i u
blizim planovima, moramo posebnu paznju obratiti dijelu pozadine neposredno iza izvodaca.
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Koncert grupe Pink Floyd

Koncerti grupe Pink Floyd, dizajnera svjetla Marca Brickmana, predstavljaju jedan od vrhunaca
primjene automatskih reflektora. Scenografija, izradena po njegovoj zamisli kako bi omogucila rasvjeti
da &to vide dode do izraZzaja, tokom dva i pol sata dugog koncerta neprekidno mijenja izgled, uvijek u
skladu s glazbom.
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