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Bevezeto

Az utdbbi két évtizedben a filmes kameramozgésok teriiletén valosagos forradalom zajlott
le. Az 1 és ujabb eszk6zok nemcsak a kamera fizikai lehetdségeit tagitottak ki, hanem
olyan ujfajta modon kezdett viselkedni a kamera a filmekben, hogy oOhatatlanul

megvaltoztatta a film kifejezési lehetdségeit, és visszahatott magara a filmnyelvre.

Furcsa dolog, hogy a filmes szakkonyvek, bar egy-egy részteriiletét érintik, nem
vallalkoznak arra, hogy atfogéan vizsgaljadk a kérdést, hogy megprobaljak rendszerbe

foglalni és megérteni a film e sajatos kifejezéeszkozének tjfajta mikodését.
Ebben a tanulmanyban arra vallalkozom, hogy kisérletet tegyek erre.

Az elsé részben megprobalom kiilonb6z0 szempontok alapjan egyfajta “mengyelejev
tablazatba” szortirozni a kameramozgasokat, megkeresni a kozos elemeiket, a

torténetmesélésben betdltott szerepiiket, elemezni a képsorban betoltott funkcidikat.

A masodik részben igyekszem Osszefoglalni azokat a technikai eszkozoket, amelyek a
kameramozgatas utobbi évtizedekben bekovetkezett forradalmanak termékei. Leirom ezek

miikddését elsésorban a gyakorlo felhasznalo szemszogébdal.

Néhany példa kapcsan szeretnék valaszt talalni arra a kérdésre is, hogy ezek a megujult
eszkozok hogyan hatnak vissza magara a filmnyelvre, hogyan befolyasoljak, merre viszik a

filmes gondolkod4asmodot.

Végiil egy sajat, legutobbi munkam példajan szeretném bemutatni, hogy egy adott alkoto
hogyan késziil fel egy konkrét feladatra, milyen kérdésekkel szembesiil, és ezekre hogyan

probal valaszt talalni a gyakorlatban.

Az els6é részben igyekszem targyilagos és elemzd moddon megkozeliteni a kérdést, a
késdbbiekben pedig megtdlteni a személyes véleményemmel, ¢élményeimmel és

tapasztalataimmal.



. A KAMERAMOZGASOK ELMELETE

A KAMERAMOZGAS

A filmtorténet Oskordban a kamera ugyanolyan mozdulatlan volt, mint elddje, a
fényképezégép. Amikor felvetédott a kamera megmozditasanak sziikségessége, akkor
annak elsédlegesen technikai inditékai voltak: mégpedig az, hogy a kamera képes legyen
kovetni a kép mozgo targyat, a szereplét. Csak késobb, fokozatosan valt a kameramozgas a
film egyik legsajatosabb kifejezéeszkozévé is. De mieldtt ratérnénk erre, fussuk at az

alapfogalmakat.

A gépmozgas fajtai

A kamera — s ezzel egyiitt a kép maga — sokféleképpen mozdulhat meg. Ha a mozgasokat
fizikai szempontbol vizsgaljuk, a gépmozgasok négyféle alapmozgasra vezethetdk vissza,
melyek kiilon-kiilon, de egymassal kombindlva is alkalmazhatoak. Torténeti kialakulasuk
sorrendjében ezek a kovetkezok: svenk, fart, kran és zoom. En azonban inkabb egy masik
szempont alapjan csoportositanam ¢ket: vannak kétdimenziés ¢és haromdimenzids

kameramozgasok.

KETDIMENZIOS KAMERAMOZGASOK

Nevezhetnénk ezeket statikus mozgasoknak is, mert a kamera helye ilyenkor a térben

valtozatlan marad.

SVENK (SCHWENK)

A magyar filmszakirodalomban ezt a kameramozgast , pasztinak”, vagy

,panoramadzasnak” is szoktdik nevezmi, de a szakmai gyakorlatban ezek a



magyaritisok nem honosodtak meg. Kivéve talan egyet, az , igazitdst”,
amelyet egyes forgatokonyvirok és rendezok haszndlnak. Az angol
szaknyelvben egyebként kiilon szo jeloli a vizszintes (pan) és a fiiggoleges

(tilt) iranyu svenket.

Természetesen ez a gépmozgas alakult ki elsoként: ha a szereplé megmozdult,
akkor kiment a képbdl — tehat mi sem volt természetesebb, mint hogy a
kameraval utana kellett igazitani. A kamera ilyenkor — anélkiil, hogy
elmozdulna a helyérdl — egyszeriien elfordul, mintha a fejiinket elforditanank,
vagy a szemiinkkel kovetnénk egy mozgdst. A svenk kovethet egy mozgo

szereplot, de végigpasztazhat egy mozdulatlan tdjon is.

Mindkét példa més-mas jellegli kérdéseket vet fel. Az elsd esetben a kamera mozgasban
1évo targyakat, szerepldket ,.kovet le”. Ez az tgynevezett hattérsebesség problémajat veti
fel. Amikor ugyanis a kamera egy oldaliranyban mozg6 szerepldt a képben tartva lekdvet,
gyakorlatilag megfordul a helyzet, és a néz6 a vasznon nem egy mozgd szereplot lat,
hanem épp ellenkezdleg: a képhez képest mozdulatlan szerepld mogott a hatteret latja
elmozdulni. Ennek a hattér-elmozduldsnak a sebessége nemcsak a szerepld mozgasanak a
sebességétdl fligg, hanem legaldbb olyan mértékben az objektiv gyhjtotavolsagatodl is.
Mindenki atélte mar azt az élményt, hogy amikor egy tavcsovet atigazitunk, mondjuk az
egyik farol egy masikra, milyen sebesen robog at a kép a két végpont kozott. A hossza
gyujtotavolsaghi objektivek (a telék) oldalmozgas esetén mindig meggyorsitjak a
hattérsebességet, ¢és ezaltal megnovelik a sebességérzetet. A nagylatészogli objektivek
pedig lelassitjak az oldalsvenk sebességét. (Nem ide tartozik, de itt jegyezném meg, hogy
ugyanezek az objektivek szembemozgas esetén pont ellenkezbleg viselkednek. Tehat ha a
kamera felé kozelitd vagy attol tdvolodd szereplét mutatunk — vagyis a mozgdas irdnya
kozel azonos az optikai tengellyel — akkor a teleobjektivek jelentdsen lassitjak a
mozgasérzetet, szinte egy helyben latjuk allni a mozgd szerepldt/autot/repiilot, mig a
nagylatdszogli lencsék erésen megnovelik a mélységi perspektivat, €s ezaltal megnd a
latszolagos sebesség is. Sokszor latunk olyan felvételeket pl. repiilégépek fel és
leszéllasarol, ahol a repiil6 egy nagyon erds teleobjektivvel felvett képen szinte allni latszik
a foldet éréskor vagy felszallaskor, pedig tudjuk, hogy ilyenkor kb. 300 km-es sebességgel
szaguld a leszallopalyan. A jelenség oka nyilvanvaléan az aranyokban rejlik: a kamera

olyan tavol, akar tobb kilométerre helyezkedik el a szaguldé géptdl, hogy ehhez képest az



az Otven-szaz méter tavolsag, amelyet a kerekek foldet érésének pillanatdban, vagy az

elemelkedéskor megtesz, elenyészé €s ezért észrevehetetlen.)

A masik esetben, amikor a svenk nem szerepldmozgast kovet, hanem statikus téman igazit
végig (taj/csendélet/nd/kerités), a hattérsebesség kérdése egy masik problémat vet fel. Ha a
gépmozgas tempoja egy bizonyos sebességnél nagyobb, a vasznon latott kép mozgasa
zavarOan szaggatottd, stroboszkopszertivé valik, a konturok szétesnek, a kép vibralni kezd.
Ez arra vezethetd vissza, hogy a film — végsd soron — alloképek sorozatabol rakja Gssze a
mozgast, ¢és ha ezek kozott az all6 mozgasfazisok kozott tul nagy a kiilonbség, akkor a
szemiink mar nem képes Oket 0sszefiiggd mozgasfolyamatta egyesiteni. Hogy melyik az a
sebesség, amelynél ez a hatds 1étrejon, annak megitélésében tobbnyire csak a tapasztalat
segit, de vannak olyan operatdri kézikonyvek, amelyek erre vonatkozo tdblazatokat is
tartalmaznak. (Igaz, hogy még nem taldlkoztam olyan operatérrel, aki hasznalta volna

ezeket.)

Ennek a jelenségnek egy madsik el6idézdje az tin. bemozdulasos életlenségben (motion
blur) rejlik. Természetes €és a szem szamara nagyon is sziikséges ez a bizonyos elmosodas
ott, ahol az egyes képkockak gyors mozgést tartalmaznak, legyen az egy szereplé gyorsan
mozdul6d keze, futd labai, vagy maganak a képnek az elmozdulasa egy kameramozgas
esetében. Manapsag gyakori és szinte divatos lett, kiilonosen akcidjelenetekben vagy
sportkézvetitésekben, hogy az operatér szandékosan nagyon rovid expozicids iddvel
exponal, és ez épp a motion blurt sziinteti meg, még a leggyorsabb elmozdulasokrol is
teljesen éles filmkockakat eredményez. Ebben az esetben kiilondsen erdsen jelentkezik a
stroboszkopszerti hatds, mert a szem szadmara természetellenes, hogy az ilyen gyors

mozgasok €lesen képzddjenek le.

Z00M

A zoom torténetileg a legkésobb sziiletett gépmozgas, azota létezik, amikor
megjelent a filmszakmaban a valtoztathato gyujtotavolsagu objektiv
(gumiobjektiv, vario-glaukar, zoom). A szakmai szohasznalatban itt széles a
valaszték:  ravario-hatravario, (ra)sziikit/zar/rdakozelit,  nyit/kinyit/hatra-

nyit/tagit. A kamera itt sem mozdul el a helyérdl, mégis — azaltal, hogy
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megvaltoztatjia az objektiv gyujtotavolsagat — azt az érzetet kelti, mintha

kozeledne, illetve tavolodna a téematol.

Pontosabban csak ahhoz hasonl6 érzetet kelt. ElsO pillanatra azt is hihetnénk, hogy a zoom
egyenértékli azzal a gépmozgassal, amelynél a kamera valoban megteszi azt az utat a
térben, amelyet a zoommal latszolag megtesz — egy helyben éllva imital. Ugyanis a két
mozgas hasonldnak tlinik, de képileg is, és a nézdre gyakorolt hatasukban is kiilonboznek

egymastol. (Errdl részletesebben a Fart c. fejezetben lesz sz6.)

Ha van ,,lenézett” kameramozgas, akkor a zoom az. Magat valamire tartd jatékfilmes ritkan
»alacsonyodik™ odaig, hogy zoomot hasznaljon. Ennek részben technikai okai is lehetnek
(egy fix objektiv mindig szebb rajzu, mint egy zoom), de a valddi okot, azt hiszem, mashol
kell keresni. Torténetileg tigy alakult, hogy a zoom hasznélata els@sorban a televizios
kozvetitésekhez, az olcsobb televizids produkciokhoz kotddott, ma pedig méar minden
amatér videokamera alapfelszereltségéhez is hozzatartozik. Ugyanakkor a bonyolultabb
kameramozgatd szerkezetek mindig is a nagyobb koltségvetésii, komolyabb filmes
produkcidk kivaltsagai koz¢ tartoztak. Valdszinlileg ennek is kdszonhetd, hogy a zoomolas
latvdnya mar dnmagaban is az olcsobb képi megoldasokhoz asszocialodik. Kétségtelen
tény, hogy a zoom gombjiat nyomogatni sokkalta egyszeriibb/gyorsabb/olcsébb, mint
barmilyen mas filmes eszkdzt igénybe venni a kép megvaltoztatasara. Vagy €ppen nem
talal az operatér semmi mast a kameran, amit nyomogathatna, hiizogathatna felvétel
kozben. Talan ez eredményezte a 60-as évek zenei felvételeinél, hogy annyiszor lattuk a
zene litemére ide-oda rangatott zoom hasznalatat. Ennek kdvetkeztében kialakult egy rossz
gyakorlat, amely indokolatlanul és lépten-nyomon hasznalta — és egyuttal le is jaratta,

elkoptatta — mint kifejezéeszkozt.

De ha képesek vagyunk taltenni magunkat arisztokratikus elditéleteinken, megtalalhatjuk

azokat a teriileteket, ahol a zoomot igényesen is hasznalhatjuk.

Gyakran el6éfordul egy forgatason, hogy az ember igy érzi: de j6 lenne, ha a 24 mm-es és a
28 mm-es objektiv kozé gyartottak volna, mondjuk egy 26-ost is. Vagy példaul egy
gépmozgas elején és végén szivesen hasznalna egy kicsit mas gyujtotavolsagl objektivet.
Ilyenkor a zoom lehetdséget ad egy olyan finom korrekcidra, amely a mozgas kozben
észrevétlenlil megtorténhet, €s mi pontosan azt a képkivagast hasznalhatjuk, amelyet

szeretnénk. Kiilondsen olyankor jelent ez nagy segitséget, amikor hosszu beallitast



11

készitlink, nagyon sok kameramozgéssal. Ez esetben sok elemi bedllitast kot Ossze a
kameramozgés, ¢és természetesen mindegyikhez mas-maés idedlis gyuajtotavolsag tartozik.
Ilyenkor a zoom ugy viselkedik az operatdr kezében, mint egy finomhangolo. Segit
pontositani a kompoziciokat. Ezek a példak persze els6sorban arra vonatkoznak, hogy
hogyan hasznalhatjuk a zoomot szinte észrevétleniil, mint technikai eszkézt — de nem mint

kifejez6eszkozt.

Nem tudom, észrevették-e mar, de velem néha eléfordul, hogy egy hosszabb fix beallitas
nézése kozben ugy érzem, mintha lassan egyre tavolodna a kép. Ezt a jelenséget foleg
olyan esetekben figyeltem meg, amikor a képméret joval tagabb volt, mint a koncentracio
teriilete. Valdsziniileg a jelenetet nézve az ember szeretne fokozatosan kdzelebb keriilni a
kép targyahoz, és azt, hogy ez nem torténik meg, tgy €ljik at, mint lassi tavolodast.
Ugyanennek az ellenkezdje is megfigyelhet6. Ha a kamera olyan lassan, szinte
észrevétlentil szlikit rd a jelenetre, ahogyan az ember figyelme is koncentralodik, nem is
vessziik észre a kozelitést, ugy ¢€ljik at, mintha végig egy fix planban lattuk volna a
beallitast. Ezek az észlelési kiiszob alatti hatasok specialis teriiletei a zoom hasznalatanak.
Nem jelentds plan kiilonbségekrdl van sz6 ezekben az esetekben, talan nem is az a
lényeges, hogy mekkora plantdol mekkora planig jut el a kameramozgas. Sokkal
lényegesebb a fesziiltséget vagy oldast magaban hordozd, koncentraldé vagy elengedd
tendencia, a mozgas maga. Ugy is nevezhetném ezt az effektust, hogy a “koncentracio
lélegzése”. Olyan eszkoz, mellyel — a zenéhez hasonldan — tudat alatt lehet befolyasolni a
nézd érzelmeit, irdnyitani a figyelmét, manipuldlni, hogy egy adott pillanatban milyen
szoros legyen a kotddése, azonosulasa a filmmel. (Az ilyen kiilonosen lassu zoom-
mozgasoknal altaldban nem manualisan hasznaljak a zoomot, hanem az in. Zoom Control
segitségével, amely egy elektromos motorral sokkal finomabban és egyenletesebben képes

mozgatni a gyljtotavolsagot.)

HAROMDIMENZIOS KAMERAMOZGASOK

Ide sorolom azokat a kameramozgésokat, amelyeknél a kamera ténylegesen elmozdul,

helyet valtoztat a térben.
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FART (FAHRT)

A fart si0 magyar megfeleloje, a , kocsizas”, szintén nem valt
kézhaszndlatuva a filmesek szakmai szohasznalataban. A mozgas angol

megfeleldje a tracking vagy dolly shot.

A kamera vizszintes irdanyban helyet valtoztat, elmozdul a térben oldalra,
elore, vagy barmilyen iranyban. (Ezeknek a mozgasoknak kiilon neviik is van:
oldalfart, elore- vagy hatrafart, korfart.) Aszerint, hogy milyen eszkoz
segitségével teszi ezt, tobbféle fartrol beszélhetiink: letezik sinfart, dolly,
autofart, motorcsonak- vagy helikopterfart, és ha a kamera az operator
vallan van, labfart. Ezenkiviil a kamera felerdsithetd a legkiilonb6zobb
eszkozokre, amelyekre a technikai lelemény vagy éppen a sziikséghelyzet az

operatort készteti.
Alapvetden megkiilonboztetnék kétfajta fartot egymastol.

Az egyik esetben a kamera Ilekdvet egy szereplomozgast. A  szereplo(k)
elétt/mogott/mellett halad. Ezzel a mozgassal gyakorlatilag azt biztositja, hogy a
szereplé(k)hoz viszonyitott térbeli helyzete ne valtozzon meg, azaz tartsa a plant. Ugy is
tekinthetjiik az ilyen kameramozgasokat, mint fix beallitdsokat, hiszen a kamera a kép
targydhoz képest mozdulatlan marad. Ezért ezt a fajta kameramozgast én gy nevezném,

hogy technikai vagy:

LEKOVETO FART.

Erdekes hatarhelyzet johet létre a mozgis abrazoldsaban, ha a kamera egyiitt halad
félkozeliben a szerepldvel, €s a hattér til messze van. Ilyenkor a hattér alig mozdul el a fart
kozben, a szerepld pedig — Gigy tlinik — mintha egy helyben jarna. Ez 6nmagaban nem hiba,
ha csak a szerepld képben tartdsa a célunk, de ha maganak a mozgéasnak az dbrazolasarol

van sz0, arra ez a megoldas nem igazan alkalmas. A fart masik fajtaja:
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AVALODI FART

Ebben az esetben a kamera valoban elmozdul a kép targyahoz képest. Ilyenkor
beszélhetiink a fartrol mint kifejezOeszkozrdl. A farttal a kamera plant és/vagy szemszoget
is valtoztathat. Képviselheti ezzel a film objektiv szemszogét, de valamelyik szerepld

szubjektiv szemszogét is.

Az eloz6 fejezetben utaltam arra a kérdésre, mi lehet a kiilonbség akozott, hogy ha
zoommal kozelitiink ra valamire, és akozott, ha a kamera farttal valoéban megteszi az utat a
térben. Itt ismét tudat alatti hatasrél van sz6. A nézd természetesen nem veszi €szre, hogy
zoomot lat-e vagy fartot. Bar a kétfajta kameramozgas ugyanannyi id6 alatt torténhet meg,
a kezdo és befejezd plan azonos méretben mutathatja a szerepldt mindkét esetben, a kettd

képileg — és a nézOre gyakorolt hatds szempontjabol is — kiilonbozik egymastol.

Grafikailag az a kiilonbség, hogy a fart esetében a kamera valoban halad a térben, tehat a
kiilonb6z6é képsikok, amelyeken athalad, egymashoz képest elmozdulnak, ami a mozgas
térbeliségét megteremti. A zoom ezzel szemben egy nézdpontii marad, a hatdsa olyan, mint
amikor belenagyitunk egy fotdba: a képen semmi sem valtozik, csak a képkivagés. Egy
dolog azért mégis megvaltozik a zoom esetében, mivel a szerepld és a hattér viszonya is
jelentdsen kiilonbozik egy nagyobb latoszogli és egy telésebb objektiv hasznalatakor. PI.
egy rakozelitd mozgis esetében a fartnal véltozatlan marad a kezdeti latoszog a
kozelképnél is, tehat a kép optikailag nem valtozik meg. A zoom esetében viszont
megvaltozik a kép optikai jellege is: a kozeli sokkal kevesebbet fog mutatni a hattérbdl,
hiszen csokken a latdszoge, €s ezzel egyiitt lecsokken a kép mélységélessége, és szinte
»o0sszenyomodik” a tér a kép mélységében, ahogy a teleobjektiv lecsokkenti a
perspektivikus rovidiilést. A hattér részletgazdagsaga, konkrét jellege jelentésége csokken.
(Szinte még nem talalkoztam operatorrel, aki legalabb egyszer ne probalta volna Ki
¢letében azt a kiilonleges effektust, amikor a kamera fizikailag tdvolodik egy szerepl6tdl,
¢és ekodzben a zoommal folyamatosan épp annyira kozelitiink ra, hogy kompenzaljuk a
tavolodast, és a szerepldt végig azonos planban tartsuk a képen. Elképesztd, ahogy
ilyenkor 0sszepréselddik a tér, és a hattér szinte rohanni kezd a szerepld felé. Ugyanez a
mozgdas természetesen forditva is miikddik, ilyenkor éppen ellenkezd a hatas: a szerepld

mogott kinyilik, kitarul a vilag.)
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A nézbre gyakorolt hatds szempontjabol is mas-mas belsd érzetet hordoz a két mozgas. A
fart esetében az a néz6 élménye, hogy 6 maga ment kozel valamihez, mig a zoom esetében
az az érzése, hogy a film hozta kozel hozza azt a valamit. Mintha ezzel kiemelnének,

megmutatndnak szamara egy dolgot, vagy felhivnak valamire a figyelmét.

KRAN (KRAHN)

Az elnevezés onnan ered, hogy a kamerdat egy daruszerii szerkezet
segitségeével fiiggolegesen mozgatjiuk. Az angol elnevezés is ebbol a szobol

i3

ered: Crane. Magyar forditisa, a , daruzdas” megint csak azok kézé a
magyaritasok kozé tartozik, amelyeket a szakma nem tett magaévd. Bar a
mdaruk”, a kranok nem csak fiiggoleges kameramozgasra alkalmasak, maga
az elnevezés kifejezetten a fiiggoleges kameramozgast jelenti, vagyis azt, hogy

a kamera a térben emelkedik vagy siillyed.

Miiteremben vagy eredeti helyszinen kisebb kranok, dollyk segitségével a
kamera magassdaga altalaban térdmagassagtol 2-3 m  magassagig
valtoztathato. Ha nagyobb hely dll rendelkezésre, kiilsoben a kran karja
hosszabb is lehet. Nagy kranok és daruskocsik segitségével a kamera tobb tiz

méterre emelkedhet, de készithetiink helikopterrel is kranmozgast.

Itt ismét érdemes szétvalasztani, hogy melyek azok a krdnmozgasok, amelyeknek
elsdsorban technikai inditékai vannak, és melyek azok, ahol a mozgis filmnyelvi

kifejezéelemként funkcional.

Ha halak lennénk vagy madarak, a kranmozgas olyan természetes lenne szamunkra, hogy
valosziniileg nem is kapott volna kiilon nevet: a fart egyik forméja lenne, amely valamilyen
térben vald elmozdulast jelent — mindegy, hogy milyen irdnyban. Szamunkra azonban a
fliggbleges mozgas a legkevésbé természetes a filmes mozgédsok koziil, éppen ezért

specialis jelentéstartalmak kotédnek hozza.
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AZ OBJEKTIVITAS FOKA

Amikor egy film olyan kivételes szemszdogbe emeli a néz6t, mint amilyen egy kréan teteje,
akkor ezzel egyuttal a film sajat, objektiv szemszogébe helyezi. A kamera
leereszkedésekor az altalanosbol a konkrét felé haladunk. A felsé gépallasbol készitett tag
beallitdsok a legtobbszor egy-egy jelenet megalapozd beallitasai. Lehetnek egy jelenet
elején vagy végén (felemelkedés a totdlba), de miikodhetnek egy-egy jelenet kozben
elvalaszto, ritmizalod elemként is. Ebben a funkciojaban a kran a belsé vagast szolgalja,
Osszekoti a planokat, ravezet, rasziikit egy felsd totalbol valamire, vagy éppen kinyit,

eltavolodik és felemelkedik — ralatast adva az eseményekre.

Ha igaz az, hogy a fels6 gépallas egyfajta tavolsagtartast biztosit az eseményektdl a néz6
szdmara, azaz mindenképpen objektiv szemszdgbe helyezi, és ha igaz az is, hogy a
szereplé szemmagassaga alatti szemszog éppen ellenkezbleg mikodik, azaz ezzel a
kivételezett szereplovel vald azonosulast erdsiti, akkor ugy tinik: a krannal olyan
finomhangolét kaptunk a keziinkbe, amellyel egy szemszdg objektivitasdnak mértékét

folyamatosan szabalyozhatjuk.

(A kivétel az el6zoek alol természetesen az, ha egy kran Gigy van bevagva a jelenetbe, mint
az egyik szerepld szemszoge. Ebben a pillanatban azonnal szubjektiv szemszogként

miikodik, s6ét, a mozgasélménybdl adodoan jelentésen noveli a szubjektivitas érzetét.)

MAGASSAGKORREKCIO

Kiilonbozd beallitasok kiillonb6zdé kameramagassagot igényelhetnek. Ennek tobbféle oka is
lehet. Egy tdgabb bedllitishoz esetleg mas kameramagassag kivankozik, mint egy
sziilkebbhez. Az is lehet, hogy a szereplok egymashoz viszonyitott szemmagassaga
kiilonbozik. Kompozicios okai is lehetnek, vagy egyszertien az, hogy az egyik szerepld
letil vagy felall. Amikor a kamera belsé vagassal kot 6ssze két ilyen, kissé kiilonbozo
magassagu beallitast, a kran-mozgast voltaképpen technikai segédeszkdzként hasznaljuk.
Ez lehet egy nagyobb szereplomozgas lekovetése, de sokszor csak az optikai magassag

néhany centiméteres mikrokorrekcioirdl van szo.
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OSSZETETT KAMERAMOZGASOK

Bar a négy alap-kameramozgast egymastdl elkiilonitve vizsgaltuk, ezek altalaban
egymassal kombinalva jelennek meg a filmekben. A fart, kran, svenk és zoom koziil
barmelyik barmelyikkel kombinalva el6fordulhat, idoben egymas utan, vagy akar

egyszerre.

Egy filmben ezek egymassal parhuzamosan, egymasba folyva, 6lelkezve is hasznalhatok
ugy, hogy az igy 1étrejovoé bonyolult kameramozgéas harmonikus egéssz¢ olvad anélkiil,
hogy egyes elemei kiilon-kiilon megkiilonboztethetdek lennének. Ilyenkor a kamera farol,
emelkedik, siillyed, nyit, zar, fordul, 6sszekot és tagol, hangstlyoz, ritmizal és atmoszférat

teremt.

Az ilyen kombindlt mozgisoknak tipikus teriilete az Un. Master, vagy alapbedllitas,
amelyben a kamera tobbnyire végigkoveti egy jelenet teljes folyamatat. De az igazan
pregnans példak erre, azok a hosszi egysnittes jelenetek (Jancso-snitt, One Taker),
amelyek egy-egy ilyen bonyolult kameramozgas-kombinaciora koreografaljak ra az egész

jelenetet.

SPECIALIS KAMERAMOZGATOK

Az utébbi években forradalmasodott a kameramozgatok teriilete, soha nem latott
szabadsagot kolcsonozve a felvevOogép szamara. Nyilvan kozrejatszott ebben a
forradalomban az a tény is, hogy a kamerak mérete €s sulya jelentdésen csokkent. A
hagyoméanyos kameramozgatd eszkozok mellett néhdny év alatt olyanok tlintek fel,
amelyek 1) szemszdgbdl kozelitették meg a kérdést, és egészen 1) lehetdségeket adtak a
filmesek kezébe. Habar els6 pillantasra pusztan technikai Ujdonsagokrol van szo,
kétségtelen, hogy rovid 1d6 alatt jelentésen megvaltoztattdk a formanyelvi lehetdségeket,
melyek felértek egy nyelvijitassal. Ma mar elengedhetetlen ezeknek az eszk6zoknek az

iIsmerete. A legismertebb tipusokat részletesen ismertetjiik a 1. fejezetben.
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A gépmozgas jellege

Amikor a kamerat — a képet — megmozditjuk, ismét olyan kifejezdeszkdzt hasznalunk,
amelyik csak a film sajatja. A néz6t karon fogjuk, és arrébb sétalunk vele, vagy éppen az

eseményt vissziik kozelebb vagy tavolabb tole.

Erdekeltebbé tesszilk, vagy nagyobb ralatist akarunk biztositani szamara, kiemeliink egy
részletet, vagy éppen azt szeretnénk, hogy ezt a részletet elhelyezhesse egy nagyobb

egészben.

A kameramozgéssal olyan lehetdséget kaptunk a keziinkbe, amely a képi eszkozok koziil
személyes elmesélés modjat. Hogy mit tart fontosnak €s mit nem, hogy mikor szoritja meg
a nézo karjat, hogy ,.figyelj csak!”, és mikor mondja azt, hogy ,,most d6lj hatra, és engedd

el magad”.

Béarmennyire igyekeztem, nem talaltam sehol a szakirodalomban olyan definicidkat, vagy
akar csak osztalyozasra vald torekvést, amely megprobalna aszerint csoportositani a
kameramozgasokat, hogy milyen funkcidt toltenek be egy-egy képsoron beliil. Ezért
kénytelen voltam sajat kategoriakat felallitani. Négy alaptipust fedeztem fel. Ez nem azt
jelenti, hogy 0Osszesen négyféle kameramozgds van, hanem azt, hogy minden
kameramozgés erre a négyféle alaptipusra vezethetd vissza: lekovetd, atkotd, leird és

dinamikus — vagy ezeknek valamilyen kombinacioja.

LEKOVETO

Ez a gépmozgas tipus talan a leginkabb magatol értetods a kameramozgasok
koziil. Itt egyszertien arrol van szo, hogy ha mozog a szereplo, a kamerdnak is

mozognia kell, ha nem akarja 6t kiengedni a képbdl.

Bar azt mondjuk, hogy a lekovetdé gépmozgisok a legtermészetesebbek, szinte
alapmozgésnak tekinthetdk, mégis hataresetnek tartom Oket a tobbi gépmozgassal vald

Osszevetésben. Hasonldan ahhoz, amit mar a lekdvetd fart kapcsan elmondtam: amikor a
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kamera egy szerepldt lekovet, nem torténik 1ényegi mozgas a képen, a szerepld akar
valtozatlan planban és szogben is maradhat a kamerdhoz képest, mikozben csak a hattér
mozdul el. A kamera kovetheti a szereplot svenkkel, farttal vagy akar helikopterrel, az
eredményt mégis, bizonyos értelemben, tekinthetjiik a mozgasban levd szereplordl késziilt
fix beallitasnak is. Azaz nincs kameramozgas abban az értelemben, hogy megvaltozna a

plan vagy a kép szdge. A gépmozgas itt elsdsorban technikai inditéku.

A lekovetd kameramozgasok, elsésorban a svenkek, természetiiknél fogva az iranyitatlan
cselekményti riport- és dokumentum jellegli filmekben a leggyakoribbak. Ez mint miifaji
jellegzetesség formailag erdsen asszocidlodott a hiteles valosagabrazolashoz, €s szinte
azonosult a dokumentarizmussal. Ezért gyakran nyulnak ehhez az eszk6zhoz
jatékfilmekben is, hogy mas hasonld mifaji jellegzetességek segitségével — mint a
kézikamera hasznalata, a véletlenszerlinek tlind kameramozgéasok, a szilik, telés, életlen

eléterti ,,elkapott” bedllitasok —hitelesitsék a jeleneteket.

Erdekes ellenfolyamat, hogy mikdzben a jatékfilmek, kiilondsen a nagy koltségvetés,
sz€lesvaszni  produkcidk egyre gyakrabban hivatkoznak erre a dokumentativ
feldolgozasmoddra, akozben a valdodi dokumentum- és riportanyagok egyre inkéabb
eltolodnak a hagyomanyos jatékfilmes feldolgozasmdd iranyaba. Mar-mar ott tartunk,
hogy kissé gyanus, ha egy dokumentumanyagban til sok az ilyen ,.hitelesitd” elemként

benne maradt esetlegesség, ,,dokumentativ” stilusjegy.

Vannak olyan televizios sorozatok — pl. a 24 — amelyek végig erre a kamerahasznalatra
épiilnek, és stilust alkottak beléle. De mas példat is emlithetnék: ugyanez a kamerastilus
jelent meg a dogmafilmekben, amelyek deklaraltan el akartak vetni minden olyan filmes
eszkozt, amely alkalmas arra, hogy manipuldlja a néz6t. Nem hasznaltak vilagitast,
sminket, kameramozgaté eszkozoket, és szandékuk szerint ezzel az egyszeriséggel és
eszkoztelenséggel a hitelességet szolgaltadk. Ehhez képest meglepd volt szdmomra,
kiilonosen az els6 dogmafilmek egyikében a Sziiletésnapban, hogy ez a rangat6zo
kamerahasznalat olyan erdszakos méreteket 6ltott, hogy szinte megnehezitette azt, hogy
magéra a jelenetre figyelhessiink. Mi ez, ha nem a nézé manipulélasa? Es ha az, akkor
hogyan illeszthetd bele a dogmak altal vallalt eszkoztelenségbe? Egyébként nem hiszek a

filmek eszkoztelenségében: attdl a pillanattol kezdve, hogy valahova letettiik a kamerat, és
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kivagtunk egy szeletet a valosagbol, mar szamos eszkozt hasznaltunk. Es ez nem baj: ez a

dolgunk.

ATKOTO

Atkoté gépmozgdsrél beszéliink akkor, ha a kamera két fix kompoziciét egy
gépmozgassal kot ssze. A kamera atsvenkelhet, atfarolhat, kombinalhato az
datmozgas krannal és/vagy zoommal. A kamera dtigazithat magatol is, de a
mozgast ,,elindithatja” egy szereplo tekintete, odafordulasa, egy képen kiviili

megszolalas vagy hangeffektus, de atsegitheti egy szerepld/jarmii mozgasa is.

Ennek a gépmozgasnak az a lényege, hogy 0Osszekot két képet. Vagyis nem torddik
mindazokkal a részletekkel, amelyek a két kép kozott vannak, csak atkoti, egymashoz
képest elhelyezi dket. A kamerat nem érdekli a két végpont kozotti szakasz: nem mozog
olyan lassan, hogy a néz6 szeme elidézhessen a kozbiils6 részeken. Csak az a célja, hogy
vilagossa tegye a két végpont egymashoz vald viszonyat, helyzetét a folyamatos térben,

hogy kapcsolatba hozza 6ket egymassal.

Amikor a nézé tekintete is odafordulna — és akkor fordulna oda —, ahova és amikor a
kamera, a néz0 szamara a mozgas szinte észrevétleniil természetes marad. Amikor ez nem
igy torténik, maga a mozgas domindnsabba valik, a néz6ben jobban tudatosul, nagyobb

hangsulyt kap.

Az atigazitasnak van egy olyan vdaltozata, amely szinte végletes formaban
valositia meg az oOsszekoto effektust. Ezt magyarul ,rdntott svenknek”,
angolul ,, switch pan”’-nek nevezik. Ilyenkor a kamera olyan gyorsan rant at a
két kép kozott, hogy a kameramozgast csak néhany wish-szertien elmosodott
filmkocka jelzi. Ezt az effektust gyakran haszndljdik olyankor is, amikor két
olyan képet szeretnének vele Osszekotni, melyek a valosagban akar két
teljesen kiilonbozo helyszinen is lehetnek. Ilyenkor mindkét helyszinen
elkészitik a rantott svenket és a két jelenetet két olyan kockandl vagjak ossze,

amelyek jellegiikben (az elmosodottsag mértékében) a legjobban hasonlitanak
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egymashoz. Ha az operator jol taldlta el a sebességeket, akkor valoban

crer

Az atigazitasra altalaban gy gondolunk, mint gyors oldalirdnyu kameramozgasra. Az
atkotd gépmozgast én ennél tdgabban értelmezem. Minden olyan esetet értek rajta,
amelyekben a kamera két képet vagy akar két pillanatot kot 6ssze. Manapsag — kiilondsen
klipekben és reklamfilmekben — gyakran jatszanak a kamera sebességével. Egy bedllitason
beliil egy-két méasodpercre felgyorsulnak a dolgok, amig a kamera/szereplok mas pozicioba
keriilnek, aztan egyik pillanatrél a masikra ismét visszakeriiliink a korabbi normal vagy
lassitott sebességbe. Ezeket az effektusokat gyakran hasznaljak arra is, hogy segitségiikkel
néhany kocka/pillanat alatt 6sszekossenek két kamera-poziciot. A kamera lehet farton,
autoban, steadicamen, repiilhet elére vagy hatra a térben. Gyakori az is, hogy virtualis
(szamitogépes) kameramozgassal kotnek dssze két képet. A kamera az egyik pillanatban
még egy utca felsd totdljadban van, majd néhany pillanat alatt eldreroppen, hogy egy
telefonfiilke belsejébe érkezzen. Ezek a kameramozgasok ugyan a kép mélységében eldre

vagy hatra torténnek, 1ényegiiket tekintve azonban valamennyi az 4tk6té kameramozgasok

crer

Az atk6té mozgasok esetében legalabb annyira hangsulyos a megérkezés az 0j képbe, mint

amilyen hatarozott a mozgas elinditasa.

Talan csak az tudja, aki mar prébalta, hogy milyen nehéz feladat a kamerdval hatarozottan
megérkezni és megallni egy pontosan beallitott kompozicidba. Ha a kamera megérkezett,
mar nem lehet utolag korrigalni, egy kicsit se lehet megmozdulni, hogy észrevétleniil
kiigazitsuk a kompoziciét. Eléfordul, hogy ezt a problémat ugy oldjak meg, hogy idében
visszafelé hasznaljak a felvételt, mert ilyenkor elsvenkelni kell a pontosan beallitott képral,
ami sokkal konnyebb feladat, és ez visszafelé lejatszva megérkezésként fog latszani.
Persze nem minden esetben lehet ezt a triikkot alkalmazni, mert ha a snittben €16 szerepldk
vannak, akkor nekik is visszafelé kellene mozogni. Ilyen esetekben hasznos eszkoz az
amerikai filmekben hasznalatos kamerafej, a gearhead, amelynél nem a svenkkart forditja
el az operatér, hanem az esztergapadokhoz és a masodik vilaghaboriban hasznalt
légvédelmi agyukhoz hasonlatosan két kerék tekerésével lehet mozgatni: az egyik a
vizszintes, a masik a fliggdleges mozgasokat iranyitja. Ez nagyban megkonnyiti egy ilyen

atigazitas pontos végrehajtasat. Ugyanakkor ennek a fejnek a kezelése nagy gyakorlatot és
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beidegzddést igényel, hogy az operatornak ne kelljen gondolnia se arra, hogy melyik
kereket merre is kell eltekernie egy adott mozgashoz. Ennek teljesen automatikusan kell
torténnie. Talan ez az egyik oka annak, hogy az amerikai filmekben a kamera mogott il

operator nem azonos a film operatdrével.

LEIRO

A leiro jellegii kameramozgas az atkoté mozgas ellentéte. Itt éppen a mozgds
kozépso szakasza a lényeges és tobbnyire érdektelen a kezdo és a befejezo kép
(ha egydltalan van ilyen). A kamera lassu mozgassal igazit végig azon, amit
bemutat, elmesél, koriilir. Ennek a gépmozgasnak a funkcioja hasonlé az
irodalmi leirashoz. A kamera egy bizonyos szemlélodo tavolsagbol mutatja be

vizsgdlatanak targyat.

A leir6 gépmozgis mindig lassi. Nem igényli, hogy a latvany O6nmagéban is mozgast
tartalmazzon, s6t, ha tartalmaz is, nem koveti, eltéré a sebessége, iranya — ,,rendithetetlen”.
Nem befolyasoljak a képen lathaté mozgasok. Tobbnyire nem is mozgast tartalmazo,

hanem teljesen statikus jeleneteknél taldlkozunk leird gépmozgassal.

Ez tehat ellentmond annak a szakmai dogmaénak, hogy a kameramozgas mindig csak a
szereplOmozgassal egylitt, azzal szinkronban képzelhetd el. Ma is létezik az a gyakorlat,
amely csak egy szereplOmozgds iddtartama alatt tartja megengedhetonek a kamera
atmozgatasat masik pozicidba, hogy mire a szerepld megall, a kamera is megérkezzen. Sok
fartmesternek ma is a vérében van, hogy a kameranak csak a szerepldvel egyiitt szabad
elindulnia, és vele egyiitt meg is kell allnia. Ez Osszefliggésben van azzal a véagasi
sablonnal, amely csak a szereplok atpozicionalasanak idejére hasznalja a tagabb
beallitasokat, de amint a szerepld ismét fix pozicidba keriil, a kameranak is statikusnak kell
lennie, hogy at lehessen rdéla vagni egy kozelebbi planba. Az ilyen jellegli
poziciovaltoztatdsok azonban inkabb az 4tkotd vagy lekovetd kameramozgasok
kortilfolyja a szerepl6t, vagy lassan bemutatja a helyszint, semmiféle szerepldmozgas sem

szabhat gatat.
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A kamera felsorolasszeriien lassan végig farolhat egy vasuti varoterem karakterein,
elkalandozhat egy irdasztal rendetlen targyai kozott, végigvezethet egy csatamezd flistolgo
romjai €s vérbefagyott tetemei kozott. Vagy mozgasaval koriilirhat valamit, anélkiil is,
hogy megvaltoztatna a kép targyat: csak megkeriil egy tOprengdé embert, vagy egy kietlen
tajon allo autdt, lassan, egyre csak kozeledve, fokozatosan, észrevétleniil sziikitve a plant,
vagy csak elmozdul a térben olyan lassan, ahogy a méz folyik, anélkiil, hogy valahova

tartana — egyszertien csak életet kolcsondz a megfagyott perspektivanak.

Az ilyenfajta gépmozgasok mindig a film szemszogét képviselik, nagyon erds
atmoszférateremto erejiik van és rendkiviil szuggesztivek, szinte hipnotizaljak a nézot, nem

eresztik el a tekintetét.

Az atkoto és leiro gépmozgasok kozott jelentds tempokiilonbség van. Fontos, hogy érezziik
ezt, mert valasztanunk kell a ketté koziil: ha nem meriink donteni, vagy nem talaljuk el a
ritmust, el6fordulhat, hogy a kameramozgas atkotésnek tul lassti és indokolatlanul
részletezo lesz, leird kameramozgésnak viszont tilsagosan gyors, kapkodd, zavaros, és épp
a feladatat nem teljesiti — azt, hogy leirjon, bemutasson. A nézd ilyenkor nem tudja, mit
akarnak tdle. Hiszen az egyik gépmozgas azt mondja neki, hogy ,,nézz csak oda!”, a masik
pedig azt, hogy ,,most ddlj szépen hatra, mesélek valamit!”. Amikor tehat megmozditjuk a

kamerat, tudnunk kell, hogy milyen cél érdekében tessziik.

Egyszer el6fordult velem, hogy egy filmben leirdé mozgassal szerettiink volna bemutatni
egy lepusztult lakast, és a részletekkel, a falakra tiizott félig leszakadt fényképekkel, a
repedt konnektorral, az otthagyott ételmaradékokkal szerettiik volna jellemezni a szerepl6t,
ahogy végigpasztazunk rajtuk, miel6tt egy szobafalon at megérkezett a kamera arra az
ajtora, melyen épp hazaérkezett a szereplé. Napokig valogattuk a diszlettervezdvel, hogy
melyek legyenek ezek a fotok, amiket sajat keziileg gytirt meg és szakitott be, és hosszasan
dorzsoltiik a falat, amin athaladtunk, miel6tt a kamera megérkezik az ajtora, hogy jo kopott
¢és ,.cletes” legyen. Amikor leprobaltuk a jelenetet, a rendezd lemérte, és talsagosan
hosszunak taldlta a mozgast. Megismételtiik gyorsabban: még ez sem volt elég rovid.
Felvettik még gyorsabban. A snitt, amellyel szembesiiltiink a vetitdben, végiil nem
hordozta az eredeti elképzelést: olyan gyorsan és sietdsen rohant végig a kamera a
gondosan beallitott részleteken, hogy azokbdl szinte semmit sem lehetett megszemlélni,

tehat alkalmatlanna valt arra, hogy leirja a szerepldt, egyuttal viszont értelmetlenné valt,
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hogy miért rohangaszik a kamera a lakasban, mieldtt megjelenik a szerepld. Talan egy
tolvaj szemszoge, aki a lakasban lopakodik? Igy hasznalhatatlanna vélt a jelenet, pedig

nem tettlink mast, mint egy kicsit felgyorsitottuk a mozgas tempdajat.

Tudom, hogy nem konnyt eltalalni a forgatas zaklatott koriilményei k6zott egy film végsod
ritmusat, és olyan higgadt nyugalommal belenézni a kamerdba, mintha mar a mozi
kényelmes ilésébdl néznénk az elkésziilt filmet. Az ember hajlamos atvenni azt a sokszor
hisztérikus légkort, amely a forgatasok o6rokds idézavarat jellemzi, és elkapkodni egy
lasstinak szant gépmozgast. De az ellenkezdje is konnyen eléfordulhat: hogy egy atigazitas
talsdgosan lassura sikeriil, mert az ember elvész egy adott bedllitds Iényegtelen
részleteiben. Az egyetlen dolog, amit ilyenkor az operatdr tehet, az az, hogy felvétel elott
megprobalja kikapcsolni a valdsagot, fliggetleniteni magat az adott tértdl és 1dotdl, és

igyekszik ugy nézni a kameran at, mint annak a bizonyos filmnek az els6 mozinézdje.

DINAMIKUS

A dinamikus jellegii kameramozgadsok eltérnek az eléz6 harom
kameramozgas-tipustol. A lekoveto, atkoéto, leiro mozgasokkal szemben a
dinamikus kameramozgas semmilyen mds célt nem tiiz maga elé, mint

magdnak a mozgasnak az érzékeltetését.

A kamerat rogzithetjiik hullamvasutra, versenyautora, silécre, vagy a vagtato
[0 hasa ala. Ezek akar szerepelhetnek is a kép eloterében, de mutathat a

kamera ,,tiszta” szemszoget is.

A dinamikus kameramozgasok tobbnyire szubjektiv szemszoget képviselnek. Vagy
valamelyik szerepl6t, vagy magat a néz6t helyezik a mozgds szubjektiv atéldjének
valdésagosan mozgd targy/személy szemszOgét helyettesitse. Szaguldhatunk a felhok
kozott, vagy egy varos utcainak labirintusdban, a rohand tomegben, elére vagy hatra az

idOben és a dimenziok kozott.
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ONMOZGAS. A NYUGHATATLAN KAMERA.

Van egy Ujfajta kameramozgas-jelenség, melyet én szintén a dinamikus kameramozgasok

crer

reklamokon ¢és televizidés miisorokon keresztiil keriilt be a jatékfilmek eszkoztaraba is.

Ezeknél a kameramozgdsokndl a kamera oda-vissza elmozdul, hintazik a
terben, vagy elsvenkel és visszasvenkel, imbolygo mozgassal ,,tart” egy képet,
ide-oda zoommol, egyik dontott (,, Dutch angle”) szemszogbdl a masikba dol,
azaz mozgasaval semmi mas célt nem szolgadl, mint hogy mozgdasban tartsa

magadt a képet.

Az operatdr ilyenkor semmi mdasra nem figyel, mint arra, hogy egy pillanatra se alljon
meg. Nézni is szorakoztatd egy ilyen forgatdst, mert az operatér ugy viselkedik, mint
akinek mar nagyon silirgdsen ki kellene mennie a mosdoba, de nem most, hanem mar
legalabb egy oraja. Lépked eldre-hatra, rangatja a zoomkart és tigy hat, 6 az egyetlen a
jelenet koriil allok koziil, akit végképp nem érdekel, hogy ott mi torténik, mert egy
masodperig sem tudja rajta tartani a szemét. Mintha allanddan el akarna menekiilni, de

valami mindig visszatizné. (Talan a gézsi.)

Ehhez a jelenséghez lehet pozitivan is, negativan is viszonyulni. Lehet az a véleményiink,
hogy ezek a gépmozgasok rendkiviili dinamikat, tempo6t, energiat képesek kdlesondzni egy
filmnek, ¢és ez kiilonosen megfelel a fiatal korosztalyok életszemléletének,
temperamentumanak. De gondolhatjuk azt is, hogy ezzel a film felveszi egy nyughatatlan
kisgyerek viselkedésmodjat: egyik 1abardl a masikra all, hol leiil, hol felall, és képtelen egy
masodpercnél tovabb koncentralni barmire is. Kétségteleniil van ennek a stilusnak egy fajta
tiirelmetlen, felszines, a masik emberre odafigyelni nem tudd, ,,menjlink-mar-tovabb”
mentalitdsa. Mig egy reklamfilm vagy egy videoklip rovidsége indokolhatja ezt a
tulporgetett tempot, a jatékfilmekben — ha ez az egész filmet meghataroz¢é stilussa valik —
azt a veszélyt hordozza magéiban, hogy a felporgetett nézdi ritmus mar akkor sem
engedélyez lassabb, kitartottabb pillanatokat, amikor a film alkot6i egyébként szeretnék.

Ezzel a film 6nmaga ellen kovet el merényletet: 1étrehozza a tiirelmetlen nézét.

Egy dolgot azonban nem tehetiink. Nem lehet nem észrevenni, hogy mennyit valtozott az

elmult évtizedekben a filmek ritmusa, mennyivel gyorsabb, impulzivabb lett. Egy-egy
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jelenet sokkal tobb vagasbol, beallitasbol all, és a kamera is sokkal tobbet mozog, mint
korabban. Egyszerlien arr6l van sz06, hogy az egész élet felgyorsult koriilottiink, €s a film
talsagosan is érzékeny mutatd ahhoz, hogy ennek hatasa ne jelenjen meg azonnal a

vasznon is.

A gépmozgas funkcioi

Elészor vizsgaljuk meg, hogy melyek azok a legfontosabb funkcidok, amelyeket egy

képsoron beliil egy-egy kameramozgas betdlthet.

TERABRAZOLAS

Beszéljiink most arrdl az esetrél, amelyben az operatdr célja az, hogy a kétdimenzios
filmvasznon a haromdimenziés tér latvanyat teremtse meg. Azért kezdem ilyen
koriilményesen, mert a szakkdnyvek szinte axiomaként fogadjak el azt a torekvést, hogy a
film haromdimenzids teret szeretne abrazolni. Mintha a fekete-fehér film utan toérvény
lenne a szines, a némafilm utdn a hangos, a kétdimenzios utan a haromdimenziés, majd a
Szagos, azaz barmilyen olyan mozi megjelenése, amely a valdsag hii reprodukalasat tiizheti
csak ki céljaul. Szdmomra ugyanugy indokolt lehet, hogy egy adott film tudatosan két
dimenzioban — csak a kép sikjaban — gondolkozik, mint ahogy az, hogy valaki a szines film

koraban szandékosan a fekete-fehéret valasztja.

Ha mégis a haromdimenzids abrazolds megteremtése a cél, olyan eszkozok allnak az
operatOr rendelkezésére, mint a nézOpont kivalasztasa, a perspektivikus rovidiilés erdsitése
a megfeleld objektiv kivalasztasaval, vagy éppen a levegdperspektiva hasznalata. Ezek
voltaképpen az alloképkészités eszkozei, amelyeket a festészetben vagy a fotomiivészetben

is alkalmaznak.

Azzal, hogy a kamera elmozdulhat — folyamatosan nézépontot valtoztathat — a térben, és
igy a kép eld-, kozép- és hattérsikjai egymashoz képest kiilonbdz6 mértékben eltolodnak,
az operatdr olyan specidlis filmes eszkozt kapott a kezébe, amely Oonmagaban is (az

elézéekben felsoroltaknal erdsebben, de veliik kombindlva kiilondsen) képes a térbeliség
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cyey

oldalirdnyban (vagy fliggdlegesen) elmozdul, ezzel potolja a mozinézd szdmara hidnyzo
masodik szemet. Létrehozza a kép mélységében elhelyezkedd képsikok kozott azt az
elcsuszast, amelyet természetes koriilmények kozott a két szem egymastol valo tavolsaga
teremt meg, és amely a térlatds alapfeltétele. A kameramozgés érzékelésekor nem
egyszerre érkezik meg az agyunkba a két szem altal latott, kissé eltérd kép, hanem idében
egymas utan. Agyunk mégis képes ugy feldolgozni a képsorozatot, hogy rekonstrualja

szamunkra a teret, vagyis képes a haromdimenzids térélményt eléidézni.

Kiilonds lesz mindezt Gijragondolni, ha a térhatasu, 3D filmek és tévékésziilékek valoban
atstrukturaljak a piacot, és szenzaciobol, technikai attrakciobodl a filmkészités mindennapi
kozegévé valnak. Operatdrként ambivalens a viszonyom a térhatasu filmhez. Egyrészt
mindig szerettem az 0j és Gjabb technologidkat elsdként kiprobalni, kisérletezni veliik, és
az els6k kozott tapasztalatot szerezni roluk. Nem szeretnék ugy viselkedni, mint azok a
némafilmes rendezdk, akik valtig allitottdk, hogy a hangos film, csak ideig-6raig tartd
mutatvany, de az igazi film néma, és legtobbyjiik ott is maradt, a némafilmek birodalméban.
Aztan szinte ugyanez zajlott le a fekete fehér filmekbdl a szinesbe vald atmenetnél, és

éppen most fordult at a holtponton a filmnyersanyagok és digitalis kamerak Orségvaltasa.

Ugyanakkor van a kérdésnek egy masik oldala is. A képrogzités technologiaja a
kezdetektdl természetes modon folyamatosan fejlodik: az innovaciok, és a gyartok mindig
is a valoésag minél pontosabb és hiibb reprodukcigjara torekszenek, és olyan filmeket,
kamerakat szeretnének eldallitani, hogy ne tudjuk eldonteni, egy képet vagy a valdsagot
latjuk-e. Mi (filmesek) azonban nem a kiilvilagot szeretnénk lemasolni, hanem fogalmiva
szeretnénk tenni azt, amit megmutatunk. Ehhez viszont meg kell valtoztatni a képet, vagyis
szimpla reprodukcié helyett at kell fogalmaznunk a latottakat. Ebben a stilizcioban,
ujraértelmezésben nagyon nagy segitségiinkre volt annak idején a fekete-fehér kép, és most
kell szembesiilniink azzal, hogy a két dimenziora tomoritett sik kép is ilyen eszkoz volt a
keziinkben. Els6 pillanatra ijesztonek tlinik, hogy sorra elveszitjiikk ezeket. Persze az is
lehet, hogy az Uj technoldgidk, 0j lehetdségeket adnak majd a keziinkbe, és nem

egyszeriien Huxley tapi-mozijaba vezetnek.
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BELSO VAGAS

Amikor a vago az egyik beallitasrol atvag a masikra, nézépontot és/vagy

plant valt. A gépmozgas mindkettot helyettesitheti. Ezt hivjuk belsé vagasnak.

A kamera nézdpontot vdalthat, amikor két, egymdassal beszélgeto szereplo

egyikének a hata mégiil — megkeriilve 6ket — a mdsik hata mogée keriil,

plant valthat, amikor egy tagabb bedllitas egyik szereplojére kozelit —

helyettesitve ezzel egy képen beliilre vagast,

vagy plant és nézopontot valthat egyszerre, amikor egy vonatablakbdl kifelé
bamészkodo szereplé kozelijébol az egész vonatot magaba foglalo felso
totalba emelkedik. De azt is megteheti, hogy az egyik jelenetbol

atsvenkel/atfarol a kovetkezo helyszinre, Osszekotve ezzel két jelenetet.

Amikor dontiink az élesvagds és a belsd vagas kozott, tudnunk kell, hogy ezek

nyilvanval6an nem azonos értékiiek.

Eldszor nézziik meg a dontés technikai kdvetkezményeit. Szemben az €lesvagassal, a belsé
vagast tartalmazé bedllitas esetében a jelenet ritmusa a vagas soran mar nem valtoztathato.
Kénytelenek vagyunk a forgatas pillanatdban teljes értékiien 1étrehozni, és ez nem konnyli

feladat még gyakorlott filmesek szamara sem.

Gyakran tapasztaltam, hogy egy-egy jelenet bonyolult, egy snittben valo felvételére
rengeteg 1dOt €s energiat pazarol el egy stab, amig végre sikeriil az egészet hibatlanul
felvenni. Mindez rengeteg kompromisszumot kovetel a vilagitas szempontjabol — ezt
egészen biztosan tudom —, de nyilvadn a rendezdi oldalon is szamos kompromisszumot
jelent. Az esetek nagy részében aztan mégsem maradnak egyben ezek a snittek, mert
vagoképek ¢és kozelik darabjaira szabdaljadk. Megérte-e igy meghozni ezeket a
kompromisszumokat? Nyilvanval6an nem. Persze tartsuk fenn mindannyiunk szamara a
tévedés jogat. Eldéfordul, hogy valami nem ugy miikddik a vagodasztalon, mint ahogy
szerettiik volna. De ezzel egyiitt érdemes ilyen dontések eldtt mérlegre tenni, hogy melyik

megoldas mennyit ér, €s melyikkel mit veszithetiink el.
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A masik kérdés, hogy mi a kiilonbség a két modszer kdzott a nézére gyakorolt hatés, vagy
a jelentésbeli kiillonbség szerint. Elsé megkdzelitésben a belsé vagas olyasmi, mint amikor
valaki 6sszetett mondatokban vagy kdrmondatokban besz¢l, egymashoz kapcsolva ezéltal a

gondolatokat. Az ¢lesvagas szikarabb. Keményebb. Tdmondatokban fogalmaz.

Mondhatnank dltalanossagban, hogy az élesvagas inkabb elvilaszt —
feszesebb, keményebb, gyorsabb ritmust eredményez, a belsé vigads pedig

osszekot, lassit, lagyabba teszi az atmeneteket.

Mondhatnank, de nem mondjuk, mert ez nem minden esetben igaz. Ismeriink példakat
nagyon lassut hompdlygési filmekre, amelyekben csak fix planokat vagnak egymasra.
Persze, itt a lassusagérzet nem az €lesvagas miatt, hanem az egyébként is lassi tempd miatt

jon létre.

Arra is lehet ellenpéldat hozni, hogy az élesvagés elvélaszt, mig a gépmozgas Osszekat.
Amikor egy snittet és egy ellensnittet dsszevagunk, a két beallitas kozott rendkiviil szoros a
kapcsolat. Majdnem szétvalaszthatatlanul Osszetartoznak. Egy ilyen snittpar esetében az
Osszetartozds mar a vagas eldtt megsziiletik a nézd fejében, aki eleve egyetlen
gondolatként értelmezi, és a gondolat asszocidcios sebességével igényli a vagast. Ha ilyen
esetben az élesvagas helyett egy Osszekotd kameramozgast alkalmaznank, az ellenkezd

hatast érnénk el vele: a mozgassal éppen az 6ssze nem tartozast hangsilyoznank.

Van a belsd vagasnak egy olyan teriilete, ahol az élesvagas nem is lehetne alternativa.
Azokrol az atmeneti bedllitasokrél van szo, amelyek pldnban és/vagy szdgben csak kis
mértékben kiilonboznek egymastdl — legalabbis nem eléggé ahhoz, hogy élesvagassal

egymasra vaghatoak lennének.

Nem azokra az esetekre gondolok, amelyekben az at nem gondolt beallitasokat kellene
valamilyen ligyes megoldéassal Osszeeszkabalni, hanem azokra, amelyekben szandékosan
mozditjuk el a kamerat egy koztes planba. Vagyis amikor kis mértékben valtoztatni

szeretnénk a képen annak érdekében,

— hogy a képi hangsuly attevddjon,
— hogy visszaallitsunk egy — a szerepldmozgas kdvetkeztében folborult —
kompozicios egyensulyt,

— hogy a nézd tekintetét a kép egy adott pontjara irdnyitsuk,
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— hogy kissé arrébb cstsszunk a kameraval az el6tér és a hattér viszonya miatt,

— hogy egy ramozduléssal elinditsunk egy nagyobb atélezést (élesség-atallitast) —

vagy barmilyen mas indokbdl, amikor a képen modositani szeretnénk, de a valtozas nem
akkora, hogy 0nallo beallitdssa valhatna. Ilyenkor kizarolag bels6 vagassal kothetjiik 6ssze
a két képet. (Félve mondom ki a ,kizarolag” szot. Igyekszem ezt elkeriilni ebben az
irasban, mert ugy gondolom, hogy a filmkészitésben nem Iéteznek &athaghatatlan
szabalyok. Legalabbis amir6l ma azt hissziik, hogy ilyen, arr6l holnapra kideriilhet, hogy

tobbé mar nem az.)

Természetesen mindannyian lattunk mar példat videoklipekben 0Gsszevaghatatlan
beallitdsok egymasra vagasara (jump cut). Csakhogy az ilyen stilusu filmekben maga a
hiba valik stilusjeggyé. Vagyis nem a szabdly valtozott meg, hanem arrol van szo, hogy
ezek a filmek éppen a szabaly athagasara épiilnek. Ugy is vehetjiik, hogy nekik még

nagyobb sziikségiik van ezekre a szabalyokra, kiillonben nem lenne mit atlépnitik.

RITMUS- ES ATMOSZFERATEREMTES

Mindannyian ismerjiik azt az érzést, amikor egy filmet nézve snittvaltast varunk. Pontosan
megérezziik, hogy egy beéllitdsnak mennyi a hosszértéke az adott ritmuson beliil, €s mikor
kivanjuk, hogy uj beallitas kovetkezzen. Erdekes megfigyelni, hogy ez a hosszérzet nem
linearisan, hanem exponencidlisan novekszik. Amikor néziink egy beallitast, elérkeziink
ahhoz a pillanathoz, amikor azt érezziik, hogy a beallitdsnak vége van, és varjuk a vagast.
Amikor ez nem kovetkezik be, azaz a snitt mégsincs elvagva, vajon olyankor mennyi 1d6
mulva érezziik legkdzelebb Ujra a vagasi pontot? Az elsd ilyen pillanat még nagyon kozel
van az el6z6hoz, majd egyre hosszabb és hosszabb 1d6 telik el az egymast kovetd vagasi
pontok kozott. Tehat példaul néziink egy fix totalt egy erdérdl, amelyben két ember sétal.
Elészor néhdny masodperc utan érezziik ugy, hogy mar mindent megtudtunk, amit ebbdl a
beallitasbol meg kellett tudnunk, majd egy-két masodperc mulva Gjra Ggy érezziik, hogy
na, most mar igazan elég ideig néztiik ezt a képet, aztan egy kicsivel tébb 1d6 telik el, mire
legkozelebb ezt érezziik, elkezdiink szemlélddni, megnyugodni, maés, lényegtelenebb
képrészeket elnézegetni, aztan Ugy kezdjiik érezni, hogy talan nem is kellene még jo ideig

elvagni ezt a képet — és 1d6t kapunk a filmtdl, hogy elgondolkozzunk a dolgokon.
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Amikor a film ritmusardl beszélek, ezt értem rajta: mennyi idét engedélyez az ember
szamdra, hogy az informaciokat feldolgozza; milyen nézési metrumot diktdl. Egy
egyszeriibben atlathatd torténet, amelyben az informaciok az els¢ sikban vannak
elhelyezve, ¢és csak kovetni kell a torténetet, valoszinilileg gyorsabb tempoju lehet, mint egy
tobb jelentésrétegli film, amelyben az informacids tartalmat nem csak a lathat6 cselekmény
hordozza. De nemcsak az informacié mennyiségrél van sz6, hanem arrol is, hogy a film
»zeneileg” mit kozvetit. Ahogy a zenében az adagiok és allegrok valtakoznak egy miivon
beliil, a film is valthat ritmust — de ismeriink olyan filmeket is, amelyek rogton a film

elején ,,lelassitjak” a nézdt, és aztan végig megdrzik ezt a tempdjukat.

Egy adott film képsoraba vagva minden snittnek meghatarozott hosszértéke van. Ez a
hosszérték sok mindentdl fiigg: a film egészének tempdjatol, az el6z6 vagasok ritmusatol,
az adott pillanat dramai t61tésétdl, magatdl a plantol — hogy egy totalrél vagy egy szerepld
kozelijérdl van-e sz6 —, a szerepld mozgasatol, szinészi szuggesztivitasatol, a jelenet hangi
vilagatol, adott esetben a zenétdl és még sok mindentdl, amit a vagonak ¢€s a rendezonek
pontosan érzékelnie kell a vagas soran. Ha egy snitt a hosszértékénél tovabb van bevagva,
megtorhet a jelenet ive, a tekintet Iényegtelen részletek tanulmanyozasaba kezd, a film
»eleresztheti” a néz6t. Ha a hosszértéknél rovidebb ideig lathatjuk csak a képet, ugy
érezziik, mintha valakinek a szavaba vagtak volna, izgagava, hadardva, kapkodova teszi a

filmet.

A kameramozgassal megvaltoztathato egy bedllitds hosszértéke. Ha egy filmi pillanat
hosszabb filmiddt kdvetel, mint ameddig egy fix beallitas kitarthaté lenne, az id6tartam
jelentdsen megnytjthatd egy gépmozgas segitségével anélkiil, hogy a nézd figyelmeét
elveszitenénk. Egy lassi rdkozeledés egy arcra megnyujthat egy fesziilt pillanatot, de egy
totdlban hatrafelé emelkedd kamera lassulé gépmozgasa is ,kicsengetheti” egy jelenet
végét, vagy teremthet hosszabbra nyujtott sziinetet, hasonldan a kicsengd zenei hanghoz,

amely a kicsengés ideje alatt ,,nem engedi” a kovetkezd hangot megszolalni.

A gépmozgasokkal nemcsak lassithat6, hanem gyorsithatd is egy jelenet belsd ritmusa.
Gyors, dinamikus gépmozgasokkal egy jelenetnek adott esetben nagyobb belsé tempdt,

dinamikat kodlcsondzhetlink, mintha ugyanazt statikus beallitdsokkal dolgoztuk volna fel.

A kamera mozoghat lassan, raérdsen, de 6sszekothet két tavoli képet egy-két filmkocka

alatt is. A film bels6 ritmusanak megteremtésében a kameramozgas az egyik legfontosabb
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eszk6z. Ahogy egy helyszinnek, tonusnak, szinarnyalatnak, vagy a film hangi-zenei
vilagdnak hangulati értéke van, ugyanigy a kameramozgas tempodja, belsd ritmusa is
atmoszférateremtd értékii: észrevétleniil képes hatast gyakorolni a nézoére, érzelmileg

befolyasolni 6t.

HANGSULYOZAS

Az esztétikai, snitteléstechnikai, ritmikai szerepén til a gépmozgasnak dramaturgiai
hangstlyoz6 funkciodja is lehet. (JO példa erre Az ember gyermeke c. film is, melyrdl egy
késdbbi fejezetben részletesen is szd lesz.) Ez elsdsorban azokra a kameramozgasokra
vonatkozik, amelyeknél a kamera a kép mélységének tengelyében mozog, és ennek
kovetkeztében megvaltoztatja a plan méretét. Egy olyan kozeledés, amely odavezeti a nézo
tekintetét egy részletre/szereplore, nagyobb hangsulyt adhat ennek a mozzanatnak, mintha
egy kiilonallo kozeliben egyszeriien csak bevagtdk volna ugyanazt a képet. A nézd szamara
ez hasonl6 ahhoz, mint amikor egy konyvben aldhtizott szoveget olvas, durvabb esetben
olyan hatasa is lehet, mint amikor valakinek megragadjak a grabancat és kozvetlen

kozelrOl az arcaba uivoltenek.

Egy ilyen kameramozgéassal maga a film hangsulyoz, ad nyomatékot a ,,szavainak”. Az
ezzel ellentétes, taguldé mozgasok altalaban oldanak, csokkentik a fesziiltséget, lazitanak,

elengednek.

De nem minden esetben. Az el6z6 megallapitas azokra a nyitdsokra vonatkozik, amikor a
mozgas célja nem mas, mint az egyszerl eltavolodas. Ha azonban a kamera nem ezért nyit
hatra, hanem azért, hogy mozgésaval Gjabb és Ujabb, eddig még nem latott elemeket
Mutasson meg a kornyezetbdl, melyeknek fontos szereplik lesz a torténet tovabbi
alakulasaban, akkor a nyitd mozgas is lehet fesziiltségnoveld tényezd. Ezek azok a
pillanatok, amelyekre mindannyian jol emlékezhetiink mozinézdi élményeinkbdl: amikor a
nézo6tér 1élegzetvisszafojtva kutatja a vaszon szélét, hogy mi fog bekeriilni a kdvetkezd
pillanatban a képbe. Ez ismét jo példa arra, hogy milyen jelentdsen képes mddositani, sot,
akar ellenkezd eldjelivé tenni a narrativ kornyezet — ha gy tetszik, a szovegkornyezet —

barmilyen filmi kifejezéeszkozt.
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Gyakori jelenség a mai filmek snittelésében, hogy ritmusteremtésre hasznaljak a
vagasokat, és ennek érdekében kozelit kozelire halmoznak, hiszen ezt a snittmennyiséget,
csak kozelikkel lehet elGallitani, mert ilyen gyakorisaggal nem vaghatunk egymasra tag
planokat. Ugyanakkor tudnunk kell azt is, hogy a kozelinek erdsen kiemelt szerepe van a
képsorban: ha jol gazdalkodnak vele, kicsit ugy miikodik, mint az aldhuzott szavak egy
mondatban: er6sen hangsulyozza az adott pillanatot. Amikor nyakra-fére hasznaljuk,
devalvaljuk az értékét, hiszen ugy tesziink, mintha minden egyes szot alahuznank a

mondatban, azaz voltaképp semmit sem hangsulyozunk.

Az el6zoekbdl talan a legfontosabb azt megérteni, hogy a filmnek — mint minden mas, az
idében eldadott miivészetnek — ugyanugy épitenie kell a fesziiltség oldasara, mint
létrehozasara. A fesziiltséget, a hangsulyt létrehozni csak valamihez képest lehet —
valamihez, ami kevésbé fesziilt vagy kevésbé hangsulyos. Amikor fesziiltséget akarunk
novelni, egyuttal arra is gondolnunk kell, hogy hol fogjuk majd oldani, csokkenteni. A

néz6t ugyanugy ,,le kell lazitanunk™, mint ahogyan a lovakat megjaratjak a vagta utan.

Ahogyan egy zenei miinek dinamikaja van, strukturdljdk a pianok ¢és a forték, a gyorsabb

¢s lassubb részek, a filmnek is valtozik az intenzitasa, liiktet, 1¢élegzik.

GEPMOZGAS ES NEZOPONT

Az eldzbéekben leirt négy gépmozgastipushoz még hozza lehetne venni egy otddiket,
amelyben a kamera egy képzelt vagy valdsagos személyt helyettesit, és az 6
szemszogeként mozog. Ezt azonban nem tartom ,,igazi” gépmozgasnak abban az
értelemben, hogy szemben az el6z6 négy mozgastipussal, amelyben a kameramozgas
onallo kifejez6 elemként szolgalt, itt egyszerlien csak imitalja valakinek a szemszogét, aki
torténetesen éppen mozog. Ez a mozgas lehet lassti lopakodds, vagy ugrandozas, netan
szaguldas, a kamera nézhet eldre, oldalra, akar csovalhatja is a ,,fejét”, de semmi masrol
nem szO6l, mint a szereplomozgas utanzasarol. (Példa erre a Dangerous Days / Halalos

napok c. film, amelyben szamtalan ilyen sisak-kameraval felvett jelenet lathato.)

A dinamikus kameramozgasok legtobbszor eleve valakinek a szemszdgeét képviselik. A

lekovetd, atkotd vagy leird mozgasok — pusztadn azaltal, hogy valakinek a szemszogeként
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vannak bevdgva — rogton szubjektiv nézOpontiva valnak. Lényegében és dontd
tobbségében azonban — mondhatnam, hogy alapesetben — ezek a kameramozgéasok objektiv

nézOpontuak, a film nézOpontjat képviselik.

Ennek atgondolasa foleg azokban az esetekben fontos, amikor a gép megmozditdsa mar
Oonmagaban is a nézdpont megvaltoztatasat eredményezheti. Tehdt ha pl. egy szubjektiv

beallitas objektivvé valtozna, pusztan attdl, ahogy a kamera megmozdul.

Hadd utaljak itt egy masik kérdésre az ,,alkotdi” vagy ,,rendezdi szubjektiv”’ szemszoggel
kapcsolatban. Amikor azt mondjuk, hogy a kameramozgasok objektivek — azaz a film
szemszOgét képviselik —, ez egyuttal azt is jelenti, hogy a film meséldjének a
eszkozok koziil a legerdteljesebben. Ezekkel tud a legkdzvetlenebbiil sz6lni a nézéhdz. Ezt
az eszkozt hasznalhatja személyteleniil is, mint ahogy egy egyetemi eldaddé mutogat a
tablara a palcajaval, vagy olyan személyesen is, mint ahogy egy buvar kézen fogva vezeti

tanitvanyat a viz alatt, vele egylitt 1élegezve és tempdzva, a masik pulzusan tartva a kezét.

GEPMOZGAS ES VAGAS

Talan ma, az egymadasodperces snittek €és a jump cut divatja kordban nehéz elképzelni, hogy
néhany éve még létezett, és tradicionalis filmesek korében még ma is l1étezik az az ortodox
vagol szemlélet, miszerint kameramozgast elvagni, abba belevdgni nem szabad.

Ugyanakkor manapsag gyakorta lathatunk példat ennek az ellenkezdjére.

Miel6tt ebbe a kérdésbe belemennénk, ugy érzem, ketté kell valasztani azokat az eseteket,

amelyekben a filmkészitok megszegik a bele-nem-vaghatdosag torvényét.

Az egyik eset az, amelyben a filmes szant szandékkal hibat akar létrehozni. Gyakran
lathatd ez a mar emlitett videoklipekben, amelyekben a dekomponalt képeket, tilexponalt
villandsokat, az elrantott kamerat és hidnyos mozgésokat, szandékosan ,,ugré” vagasokat
(Jump cut), a céltudatosan létrehozott ,,hiba” érdekében hasznaljak. Ezekben az esetekben a
szabalytalansag stilaris elemmé valik. De pillanatnyilag nem érdemes ezekkel a példakkal
foglalkoznunk, hiszen itt éppen azt a szabalyt probaljuk definidlni, amelyet ezek a filmek

szandékosan athagnak.
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A masik eset a fontosabb szdmunkra: mi van akkor, ha maga a szabdly is valtozik, fejlédik
az idok soran? A film szdmos teriiletén elfogadottd valnak olyan tabuk, amelyeket tegnap
még tilos volt megszegni. Tehat a kameramozgas elvaghatdsagat is abbdl a szempontbodl

érdemes megvizsgalni, hogy hogyan valtozott meg mara ez a ,,szigori” szabaly.

Természetesen nem azokrol a montazsszeriien meséld filmekrol beszélek (mas néven
kulcspont-ugrasos torténetmesélésnek hivom ezt a modszert), ahogy a reklamok fél percbe
stiritve mesélnek el egy viszonylag hossza és bonyolult torténetet. Ezekben ugyanis, mint a
vizbe vert c0lopokon, tgy ugralunk végig a torténet legfontosabb, legemblematikusabb
pillanatain; minden vagas id6ugras is egyben, és nem kotelez benniinket az ido- és

téregység kontinuitasanak megtartasa. Egy jatékfilm jelenete azonban masképp muikodik.

Nézziink egy példat: az ligyvéd elmeriilten dolgozik az irdasztalandl, majd felnéz. A
kamera — kovetve tekintetét — atsvenkel az asztal el6tt Gl tgyfélre. Mieldtt ez a
gépmozgas befejezddne, tehat mieldtt a kamera megérkezhetne az ligyfélre, atvagunk az 6
fix kozelijére. Ha sikertiil elképzelni ezt a jelenetet, azt lathatjuk, hogy a vagas itt ,,ugrani”

fog. Miért?

A masik példaban orszaguton haladd autdt kovet egy svenk vagy akér helikopterfart,
amelyet mozgas kozben — anélkiil, hogy a kameranak meg kellene éllitania a gépmozgast —

minden gond nélkiil tvaghatunk arra a fix nagytotalra, amelyben az aut6 halad.

Mi lehet tehat az a kritérium, amelyik lehetdvé teszi — vagy nem teszi lehetévé —, hogy a

gépmozgasba belevagjunk?

Altalaban ha a kameramozgas 1ényegéhez tartozik, hogy valahonnan elindulva valahové
megérkezzen, valahova atvezessen, akkor a gépmozgas nem elvaghato. Ez nyilvanvaloan
belathato az ,,4tk6t6” kameramozgasoknal, ahol a kamera az egyik kompoziciorol a
masikra igazit at, és ahol a 1ényeg éppen az egyik képbdl a masikba valo eljutds. Ha az
ilyen gépmozgasoknal levagjuk a mozgas elejét/végét, azaz nem hagyjuk, hogy a kamera

elinduljon/megérkezzen, a gépmozgas értelmét veszti, tehat inkabb el se inditsuk.

Sét, a fix pozicidkban még egy bizonyos ideig allni is kell hagynunk a kamerat ahhoz,
hogy elérjiink egy érzékelhetd iddtartamu snitthosszt. Gyakori hiba kezdd filmeseknél,
operatéroknél, de féleg gyakorlatlan miikedveléknél, amatérfilmekben pedig szinte

emblematikus karakterjegy, hogy a kameramozgast a kamera inditasanak pillanataban
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elinditjak. Ok ugyanis, mar egy ideje néznek a kameréba, amig megkeresik a beallitast és
elhatarozzak, hogy elinditjdk a felvételt, tehat nem igényelnek egy masodpercet sem, amit
a kezd6 képen toltenek. Nem igy a nézd, aki majd megprébalja felfogni, amit néz, nem
beszélve a vagordl, akinek igy semmilyen esélyt nem adunk, hogy a megfeleld ritmust

megteremthesse.

De el kell, hogy fogadjuk az el-nem-vaghatosag elvét azoknal a lekdvetd jellegli
gépmozgasoknal is, amelyekben a kamera egy ,,befejezett” szereplomozgast kovet. Példaul
a szerepld elmegy az agytdl az ajtdig, és ott hallgatdozni kezd. Vagyis amikor a kamera
olyan akciot kovet, amelynek eleje és vége van. (Ez aldl a szabaly alol mar kivételt
képeznek azok a vagasok, amelyek mozgas kozben vagnak at ugyanannak az akcionak egy
masik planjara. Tehat az el6z6 példa esetében az ajtohoz érés pillanatdban még mozgasban
lehet a szerepld €s a kamera is, amikor atvagunk kistotalbol kozelire, és igy a kozelképben
all meg a szereplémozgés. Valgjaban itt sem vagjuk el a kameramozgast, hiszen nem

vagunk valahova méshova, csak plant valtunk egy folyamaton beliil.)

Az elvaghatd mozgéasok igazi teriilete azonban az, ahol a gépmozgis lényege nem a
valahonnan valahova vald eljutds, hanem a kettd kozotti rész: nem a két végpont
Osszekotése, hanem a kettd kozotti Gt maga. Az orszagiton szaguldd autd fent emlitett
példaja is ilyen be nem fejezett akciot mutatd, lekdvetd gépmozgas. De az elvaghatosag
legtipikusabb példai a leiré kameramozgasok. Ezeknél ugyanis eleve magatdl értetddonek
érezzlik, hogy a kamera egyszeriien csak halad, nem valamilyen végponthoz akar eljutni,
ezért batran elvaghatjuk a beallitast anélkiil, hogy a nézdben a félbeszakitott mondat

benyomasat keltenénk.

Egy dolgozoszobajaban lehunyt szemmel gondolkodé irdt lassu, nyugodt farttal ivben
megkeriil a kamera. Amikor az ir6 vératlanul kinyitja a szemét, és gépelni kezd, a papirra
ir6do szot bevaghatjuk kozeliben anélkiil, hogy elézdleg a fart mozgasanak meg kellett
volna allnia. Ennek a gépmozgasnak ugyanis nem az volt a célja, hogy az egyik hatarozott
poziciobdl egy masik hatarozott pozicidba eljusson, hanem az, hogy a folyamatosan lassu

gépmozgas idOtartamara megnytjtsa a pillanatot.

Az elvaghatd kameramozgast tartalmazd bedllitdsok atvaghatéak fix planba is, de

folytatodhat is a gépmozgas (,.kifolytathat”) a kovetkezé beallitasban. Ebben az esetben
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azt érezzliik harmonikusnak, ha a tempd kozel azonos. Ez kiilondsen akkor fontos, ha

statikus jelenetrdl van szo, amelyben az egyetlen domindns mozgas maga a kameramozgas.

A GEPMOZGAS TEMPOJA

Arrol mar beszéltiink, hogy a gépmozgasok tempojat alapvetden meghatarozza a jellegiik:
nyilvanvalo, hogy mas a tempdja egy atigazitasnak, mint egy leirdé gépmozgasnak. Vannak

azonban mas tényezdk is, amelyek a tempot tovabb modosithatjak.

Nyilvanvaléan maganak a filmnek is megvan a sajat tempdja, ritmusa. Ezt nem csak a
vagas sordn nyeri el, és nem is csupan a rendezoéi jelenetkezelés ritmusa hatarozza meg,
hanem nagyon nagy részben a film operatdrének kamerakezelési stilusa, amely nem
feltétleniil az operatdr egyéni karakterjegye, hanem az adott filmhez tudatosan valasztott
alaptempoja. Mint ahogy egy zenemiinél, itt is lehet az egész film, vagy csak egy részének

a tempdja andante, allegretto, vagy éppen crescendo és decrescendo.

Mas kérdés, hogy ezen az alaptempon beliil, milyen egyéb szempontok motivaljak a
tempot. Az egyik ilyen tényezd a plan — a kép mérete —, amelyet nem lehet figyelmen kiviil
hagyni. Ugyanaz a kameramozgas egy sziikebb pldnban — sziikebb objektivvel, vagy a
targyhoz kozelebb 1év0é kameraval felvéve — joval gyorsabbnak hat, mint egy tagabb
planban. Ha azt szeretnénk, hogy kozel azonos tempdérzetet kapjunk eredményiil, nem azt
kell figyelembe venniink, hogy milyen sebességgel mozgatjuk a kamerat fizikailag, hanem

hogy a képen beliil mekkora a dolgok egymashoz val6é elmozduldsanak mértéke.

Mas optikai tényezok is befolydsolhatjdk a kameramozgasok tempojat: ezekrdél mar
beszéltink a  svenk/hattérsebesség, és — ugyanott — az optikai tengellyel

parhuzamos/merdleges mozgas kapcsan.

A gépmozgas tempoja szempontjabol dontd tényezd lehet az a motivum, ami ,.elinditja” a
kameramozgast. A gépmozgasokat sok esetben ugyanis valamilyen, a képen lathato
mozgas inditja el. Ez lehet egy egész hadmozdulat, de lehet egy szemvillanas is. A 1ényeg
az, hogy amikor egy ilyen képen beliili mozgas inditja el a kamerat, a gépmozgas mintegy

,kifolytatja”, tovabb viszi az eredeti mozdulat tempojat.
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KAMERAKEZELES

A gépmozgas kompozicids és kamerakezelési kérdéseket is felvet (amelyek egyébként

szintén nem fliggetlenek a gépmozgas tempojatol).

A kompozicido szempontjabol alapvetden kétféleképpen képzelhetd el egy kameramozgas

folyamata — s ez egyuttal szemlélet, kamerakezelési stilus kérdése is.

Az egyik esetben ugy kotik Ossze a kameramozgas két végpontjat, mintha a kamera
toretlen egyenes vonalat kdvetne, nem téréddve azzal, hogy igy a gépmozgas kdzben
dekomponalt képek, pillanatok, beallitas-részek is keletkeznek. Ezek érdekes mdédon nem
tinnek hibanak, mert a nézé szeme nem értékel kompozicionak egy ilyen képet, amig a

kamera mozgésban van.

A masik mddszer esetében a kamera folyamatosan korrigalja a kompoziciot a gépmozgas
minden pillanataban. Ez hajlékonyabb, lagyabb kamerakezelést eredményez, amely mogott
jobban érezziik az operatdrt, szemben az el6z6 megoldas szikarabb, szigoribb, gépiesebb,

személytelenebb, ugyanakkor célratorébb stilusaval.

A valasztas lehet 0sztonds vagy tudatos, kotddhet alkathoz, filmstilushoz, de diktalhatja
egy adott jelenet valasztott hangulata is. Tul ezeken a szubjektiv tényezokon — és itt
kapcsolddik a kérdés a gépmozgasok tempdjadhoz: biztos, hogy az elébbinek van nagyobb
létjogosultsdga a gyorsabb tempoji atkotd, €s az utdbbinak a lassubb, leird jellegii

gépmozgasok esetében.

Egy jelenet kamerakezelési stilusat, a kamera megmozdulasainak tempojat befolyasolja a
jelenet belso ritmusa, az atmoszférikus elemek, a zene, a dialogus, a szinész jatéka, és még
egy sor olyan tényezd, amelyek mar az operatér személyes érzékenységének korébe

tartoznak, és amelyeken keresztiil képes megjelenni a filmben az alkoto6i egyéniség.

A KEZIKAMERA

Ha egy operatérnek azt mondja valaki, hogy nem jol kézikamerazik, az nagyjabol

egyenértékll azzal, mintha egy férfirdl azt allitanak, hogy rosszul vezet.
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A kézikamera viszonylag késén jelent meg a filmmiivészetben. Nyilvanvaléan akkor,
amikor a kamerdk mérete és stlya lehetdvé tette, hogy az operatér a vallara vegye Oket.
(Bar van példa mar Vertovnal is, a kurblis dobozkamerak koraban, hogy kézbdl forgatott
vele.) Ez nagyjabol egybeesett azzal az idészakkal, amikor a film ki szeretett volna torni
nehézkes technikai kotottségeibol, de még nem léteztek azok a kameramozgatd eszkozok,
amelyek ezt megvaldsithatova tették volna. Ebben az iddszakban — amit nagyjabdl a

francia ujhullam kezdetére tehetiink — teljes filmeket vettek fel kizarolag kézikameraval.

Ez a stilus a szinészek szdmara is ) dimenziokat nyitott. Sokkal nagyobb improvizaciot
engedett meg a jatékban, elfeledkezhettek a foldre rajzolt jelekrdl, amelyek koradbban a
pontosan bedllitott pozicidkat kijeloltek szamukra. A kézikamera egyiitt 1élegezhet a
jelenettel, apré kis mozgésokkal alkalmazkodhat a szereplokhoz, és belsd hangsulyokat
teremthet a bedllitidson beliil. Olyanfajta érzékenységre €s azonnali reakcidra képes — a

megfelel6 ember kezében —, amelyet a ,,gépi” eszk6zoktol nem lehet elvarni.

Késébb — ahogy a filmes technika kifejlesztette a korszerti kameramozgatd eszkozoket — a
kézikamera technikai eszk6zbdl egyre inkdbb kifejezéeszkdzz¢ valt, és haszndlata megtelt
jelentéssel. Ha egy filmet vagy egy jelenetet végig kézikamerdval vesznek fel, nézdként
egy 1d6 utan hozzaszokunk, észre se vessziik, ¢és ugy értékeljiik, mint egyfajta fogalmazasi
stilust. Ha azonban egy hagyomanyos eszk6zokkel felvett jelenetbe kertiil bele, akkor mar
jelentéshordozova valik. Az els6 esetben — mint stilisztikai eszk6z — a hirado- és
dokumentum-felvételek esetlegességére és megismételhetetlenségére emlékeztetet, az
ezekhez kapcsolodo élményeinkre hivatkozik, amikor a kézikamera segitségével ,.hitelesit”
egy jelenetet. A masik esetben pedig — 6nalld snittként hasznalva — mindig nagyon erdsen
szubjektiv jelentést kolcsondz a beallitasnak, €s valakinek a szemszogeként jelenik meg a

képsorban.

Nem az a lényeg, hogy valaki mennyire rezzenésteleniil tudja tartani a kézikamerat. Ma,
amikor a legtobb kamera hasznalhato kézikameraként is, sok esetben a pongyola
kompoziciok, silany, kusza, atgondolatlan képek asszocialédnak hozza. Inkabb az a kérdés,
hogy mennyire érzékenyen képes hasznélni valaki — valahogy tigy, mint egy érzd és

gondolkodé szemet.
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Il. A KAMERAMOZGASOK ESZKOZPARKJA

Kiilonleges kameramozgatok

A MAGYARORSZAGON IS MEGTALALHATO ESZKOZOK

Amikor attekintjiilk az utdbbi évtizedekben megujult filmes eszkozparkot, a kiillonbozo
innovativ szerkezeteket, amelyek mind a kamera 0j €s 1j mdédon valé megmozduldsanak
lehetdségeit szolgaljak, elsd 1épésben azokat az eszkozoket érdemes sorra venni, amelyek

Magyarorszagon is megtalalhatdak, vagy mar eléfordultak egy-egy produkcio erejéig.

Volt egy idészak a magyar filmgyartasban a 70-90-es években, amikor olyan nagy
kiilonbség volt a filmes eszkdzpark teriiletén a nemzetkdzi és a magyarorszagi gyakorlat
kozott, hogy sokan — koztilk magam is — ugy éreztiik, inkdbb kézbe vessziik a kamerat
felvallalva ennek minden esetlegességét és technikai fogyatékossagat annak érdekében,
hogy felszabaditsuk magunkat a nehézkes technikai kotottségek alol. Abban az iddben
sokszor csak igy mozdithattuk meg a kamerat azon a masfajta médon, ahogy akkoriban
kezdtlink gondolkozni a kamera jelenetben elfoglalt helyérdl, szerepérél, a szereplokkel

valo személyesebb kapcsolatarol.

Az azdbta eltelt néhany év nalunk is megvaltoztatta a technikai lehetdségeket, és ma mar
nem csak a kamera vallra vétele az egyetlen alternativaja a klasszikus kameramozgatasnak.
fgy a kézikamera hasznilata kameramozgato-p6tlékbol sajatos filmes kifejezdeszkozzé

avanzsalt, és mellette szamos alternativa jelent meg a kameramozgatd eszk6zok teriiletén.

STEADICAM

Elséként a Steadicam robbant be a filmbe, és megjelenése forradalmasitotta a filmkészitést.

Olyan flexibilitast és szabadsagot adott a kamera szdmara, amely még a kézikameréaét is
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felilmulta, és ezt parositotta azzal a képi stabilitassal, amely addig csak a hagyomanyos,

nagy ¢s nehézkes kameramozgatd dollyk sajatja volt.

A mai filmekben egyre nagyobb szerepet kap a steadicam. Ennek tobb oka is van. Egyrészt
az, hogy a bonyolult és hosszadalmas fartépitést kivaltsak egy iddtakarékosabb
megoldassal. Masrészt sokszor fordulnak eld olyan kameramozgasok, amelyek a
hagyomanyos farteszk6zokkel nem is lennének megoldhatoak. A helyzetek egy részében
egyszerten fizikailag nem férne el a dolly. Ma egyre gyakrabban fordul el6, hogy a filmek
nem diszletben, hanem eredeti helyszineken forognak. Van olyan rendez6 — nekem is volt
szerencsém ilyenhez —, aki kifejezetten sportot 1iz6tt beldle, hogy olyan kis sufnikban és
lyukakban forgasson le jeleneteket, ahonnan egy atlag rendezd az elsd pillantds utan
kifordult volna azzal, hogy a hely alkalmatlan filmforgatasra. De ma mar a diszletekben
sem csalnak annyit a méretekkel a diszlettervezdk, mint az kordbban szokés volt, amikor a
stabnak, a kameranak és a szinészeknek bdséges teret adtak a munkéhoz. Annak idején
ebbdl sziilettek a tancterem nagysagu konyhak és fiirddszobdk, az irredlis belsd terli és
méretii lakasbelsok. Ebben a korszakban még az is elterjedt gyakorlat volt, hogy a diszlet
bizonyos falai “transzportfalak” voltak. A diszlettervezd konzultalt a rendezdvel és az
operatdrrel, hogy hol van ilyenre sziikség. Majd gy épitették meg ezeket a falakat, hogy
viszonylag kis munkéval elmozdithatok legyenek a diszletbdl, azaz a kamera és a stab

tavolabb mehessen a helyiség fizikai hatarainal.

A mai gyakorlatban az art direktorok és a rendez6k is sokkal nagyobb fontossagot
tulajdonitanak a diszletek hitelességének, ezért nem szeretik 6ket nagyobbra épiteni a
realisndl, és a transzportfalakat sem szivesen veszik igénybe, mert ilyenkor olyan helyre

keriilne a kamera, ahova egy valosdgos helyszin esetén nem keriilhetne, és ez szintén
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ellene dolgozna annak a torekvésnek, hogy a nézdvel elhitessiik, valésagos helyszinen

vagyunk.

A masik oka annak, hogy bizonyos mozgasok nem kivitelezhetéek a hagyomanyos
farteszkozokkel, az a nagyon is nyilvanval6 tény, hogy ha a kameraval eldrefelé szeretnénk
mozogni, akkor a képben magunk el6tt latnak magat a fartsint, amelyen haladni
szeretnénk. Ugyanez a helyzet, ha hattal haladunk, és a szinészek, akik kovetik a hatralo
kamerat, egyrészt kénytelenek a sinek keresztvasai kozott végiglépkedni, azaz csetleni-
botlani, valamint igy is nagy eséllyel bekeriil a képbe elobb-utobb a sin a szinészek

hatterében.

Kérdezhetnénk, hogy akkor a steadicam el6tti idokben hogyan oldottdk meg az ilyen
felvételeket. Hat sok-sok leleménnyel. Bizonyos szinészek rendkiviili ligyességet értek el a
fartsinen valo sétalasban, és szemiik sem rebbent, mikdzben minden 1épésiiket egy stab
leste 1¢legzet-visszafojtva. Mindenki hosszi torténeteket tudna mesélni a snitt kdzben
letakart fartsinekrol, amelyen épp athaladt a kamera, de mire visszafordult arrafelé, gondos
kezek mar szOnyeget, asztalt, vagy ki tudja mit tettek arra a részre, hogy eltakarjak a sint.
De az is el6fordult, hogy snitt kozben, ahogy a kamera haladt, a stdb folyamatosan bontotta
le a sint, a kamera nyomaban, egyenként szedtek le €s vitték el nemcsak a sint, hanem az
ala épitett stucnikat és ¢keket, amelyekkel a sineket vizszintbe allitjak. El lehet képzelni,
hogy minden egyes felvétel utan mekkora munka volt Gjra visszaépiteni az egészet. Es
persze azt is, hogy szegény szinészekre mekkora terhet rott, hogy ne bakizzanak, nehogy

miattuk kelljen leallitani és tjra elolrdl kezdeni a snittet.

A legegyszeriibb modja a fartsin kihagyasanak persze az volt, hogy sziikebb objektivet
valasztottak, csak félalakban mutattdk a szinészt és egyszerlien kihagytdk a képbdl a
padlot. Mas kérdés, hogy a fart ezzel sokszor a 1ényegét veszitette el, hiszen éppen az lett
volna a cél, hogy a teret megmutassa, hogy topografiailag elhelyezze a néz6t, vagy leirja az

egyik térbdl a masikba valo atmenetelt.

A steadicam megjelenése elsdsorban az ilyen nagyszabdsu kameramozgéasok, hossz
szerepldmozgéasok, bonyolult tekervényes utvonalak, szlik folyosok, Iépcsok, ki- és
bejaratok mozgasban 1év6 abrazolasara sziiletett. A legelsd id6kben csak ilyen felvételekre
hasznaltdk. A filmek eldkészitésekor mar jo eldre eltervezték és kijeldlték azokat a

napokat, és azon beliil is a pontos beéllitasokat, ahol steadicamet szerettek volna igénybe
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venni. A steadicam elterjedésével és népszeriivé valasaval parhuzamosan a rendezé—
operatér parosok egyre gyakrabban taldltak, taldlnak ki olyan snitteket, amelyeket csak
steadicammel lehet felvenni, igy maga az eszkdz egyre jobban megvaltoztatta a korabban

alapvetden statikus filmnyelvet.

A taldlmany Garrett Brown nevéhez fiizOdik, aki Technikai Oszkar-dijat kapott érte.
Elészor a Marathon Man c. filmben alkalmaztak 1976-ban, és kb. masfél évtized kellett
hozza, hogy megérkezzen Magyarorszagra is. En elséként a Vadon c. filmben hasznaltam,
amikor Magyarorszagon még nem volt allandé Steadicam se €s steadicam-operator se, ezért

Pragabol kellett bérelniink az egyik jelenethez.

Koradbban egy sajat innovacioval potoltam a steadicamet, amikor az a vildgban mar
létezett, mi azonban még nem lattunk kozelrdl ilyet. Ezt a kis Gtletemet a kollégdimmal
“szatyor-fartnak” neveztiik, mert a kamerat egy halos bevasarloszatyorban helyeztem el,
igy a kamera a sulyanal fogva, 16gva, sajat maga biztositotta, hogy a képe vizszintben
maradjon. En tigy tudtam kontrollalni a képet — mivel akkoriban még nem létezett nalunk
videokeresd —, hogy a kamera keresdjére egy kb. 1 méter hosszsagu tivegszalas, flexibilis
kabelt erdsitettem, amely a képet tovabbitotta a szemembe. A szaloptika masik vége egy
sisakra volt erdsitve, amely a szemem el6tt tartotta azt, mivel mindkét kezem el volt
foglalva a “szatyor” iranyitasaval. A kép persze szinte lathatatlan volt, mire hozzam elért,
kiilonésen a szélei voltak teljesen sotétek. De miikodott, és tobbszor is hasznaltuk Sos
Marival a Varosbujocska c. filmjében, sot kitalaltunk ra egy jelenetet, amelyhez Masik
Janos irt egy szdmot, és erre a haromperces szdmra egy olyan “foldkozeli”, leallas nélkiili,
hosszi snittet koreografaltunk a kamera szdmara, amely akkoriban kiilonlegességnek

szamitott.

Az ilyen és ehhez hasonlo otletek jellemezték akkoriban a magyar filmeseket, mert az élet
és a technikai koriilmények rakényszeritettek benniinket ezekre a leleményekre. Es amikor
egyikiink-masikunk kiilfoldre keriilt, ez az innovativ gondolkoddsmod rogton
megkiilonboztetett benniinket, amivel sajatos tiszteletet vivtunk ki az egyébként korszerti
technikdhoz szokott nemzetkozi filmes kozegben. Gyakori volt, hogy egy megoldando
feladat esetén az irigyelt kiilfoldi filmesek tehetetleniil széttartak a keziiket, mert nem volt

ott az erre a célra rendszeresitett eszkoziik, és akkor jottlink mi, s “néhany szoggel és
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szigeteldszalaggal” megoldottuk a problémat. Nem véletlen, hogy néhany ilyen legendas

Ujitas maig is Zsigmond Vilmos nevéhez fliz6dik az amerikai operatérok korében.

Visszatérve a steadicamre, ez az eszkdz az emberi kart ,,modellezve” sikeresen egyesiti a
kézikamera  mozgasszabadsagat a  hagyomdnyos  kameramozgatd  eszk6zok
képstabilitasaval. A kamera képét egy kis videomonitorra vezetik ki, s ezzel megszabadul
az operator attol a kényszertdl, hogy a szeméhez kelljen szoritania a kamera keres6jét. Ez
teszi lehetové, hogy a kamerat fliggetlenitsék az operatdr mozgasabol, 1épéseibdl eredd
bizonytalan mellékmozgéasoktol. Maga a kamera egy dupla rugoskarral az operatorre
szerelt fém-mellényhez van erésitve. Igy képes fix képet mutatni akkor is, ha az operatér
egy helyben fut. Ez a gondos kiegyensulyozason alapul6d eszkdz gyakorlatilag be/ki és
fel/le tud menni mindenhova, ahova egy ember két labon jarva képes eljutni. Ugyanakkor
olyan nehéz megtanulni a kezelését, és annyi fizikai készséget, tehetséget és gyakorlatot

igényel, hogy a felvétel végeredménye donté mértékben a steadicam-operatortdl fiigg.

A hoéskorban maga Garrett Brown tartott vilagszerte workshopokat, amelyeken az elso

crer

[1P2)

aki hosszu évekig “a” steadicam-operatér volt Magyarorszagon. Megtanitottdk a mozgas
alapelveit: hogy hogyan kell ugy allni, hogy a kamera a kezek érintése nélkiil is, pusztan a
testhelyzet egyensulyozasdval egy helyben tudjon maradni, hogy egy elinduld
kameramozgasnal eldszor a kéz induljon el a kameraval, €s csak utdna lépjen az operator
testtel is, a megallasnal pedig éppen forditva: elészor a 1abak alljanak meg és csak utana a
kar. Hogy kétféle alaphelyzet van: ha a kamera elére néz és elére mozog, akkor ez az un.
“Missionary” helyzet, ha a kamera hatrafelé néz, de az operatdr elére mozog akkor ezt a
pozitirat “Don Juannak™ hivjak. Ezen kiviil szamtalan mesterfogas 1étezik, sokan egyéni
modszereket dolgoztak ki, és ezen a teriileten is kialakultak sztarok, akik a mesterségiik
igazi virtudzai: és nemcsak vagy nem elsdsorban azért, mert fizikailag is sokaig és sokszor
képesek felvenni egy-egy jelenetet, hanem elsdsorban a kompozicios készségiik, a kitlind

ritmusérzekiik, a szinésszel vald empatikus kapcsolatuk miatt.

Ma mar Magyarorszagon is sok steadicam, és sok steadicam-operatér van, akik koziil
néhanyan rendszeresen kiilfoldon is dolgoznak. Manapsag ez az eszk6z nem szamit olyan

exkluzivnak, hogy csak a draga filmek engedhessék meg maguknak. Szamos olyan
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egyszerUsitett valtozata is 1étezik, amely az egészen alacsony koltségvetésii filmek szamara

is elérhetdvé teszi a hasznalatat.

LOUMA

'
g

A Louma a masik fejlédési irany el6futara volt a 70-es években. Jean-Marie Lavalou &
Alain Masseron neveinek kombinaciojat 6rzi az elnevezés. Korabban a kran-felvételeket
csak ugy lehetett elkésziteni, ha az operatér maga is fenn iilt a kranon. S6t legtobbszor a
segédoperatér és néha még a rendezd is feliilt (a nagykranra), aminek kovetkeztében
hatalmas ellensulyokra volt sziikség a kiegyensulyozéashoz, és igy az egész szerkezet
hatalmassa nétt, nehézkes volt a mozgatasa, nagy volt a tehetetlensége. Ha a kran farttal is

parosult, egész csapat kellett a megmozditasahoz.

Bar ennek a technikanak is megvolt a hdskorszaka. Magyarorszagon a Jancs6-Kende
paroshoz kotddnek a kranos-fartos felvételek kombinécidinak hosszu beallitasban, sokszor
teljes felvonasnyi (10 percnyi filmtekercs) hosszban felvett jelenetei. Ezek a felvételek a
Jancso-filmek emblematikus védjegyévé valtak, és vilagszerte az 6 nevéhez kapcsoljak
Oket. Nalunk maig is “Jancso-snittnek™ hivjuk az ilyen vagas nélkiili hossza beallitasokat.
Technikailag ez a felvételi mdodszer — épp a krdnok méretébdl és sulyabol kovetkezden —
sok korlatot jelentett, amiket a Louma megjelenése oldott fel. Ezt az elektronika fejlédése
tette lehetové elsGsorban azzal, hogy megjelentek az n. Hot Head-ek, Remote Head-ek.
Ezek olyan taviranyithato kamerafejek, amelyek szervomotorok segitségével képesek
jobbra-balra, fel-le forditani a kamerat, melyet az operatér igy tavolr6l, mintegy
manipulatorokkal képes irdnyitani. Ehhez persze arra is sziikség volt, hogy megjelenjen
egy masik korszakos jelentdségli taldlmany: a “videokeres6”, amely képes volt a

kameraban lathato képet egy monitorra kozvetiteni. Igy mar nem kellett az operatdrnek
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feliilnie a kranra, elég volt magat a kamerat elhelyezni egy sokkal konnyebb és

mozgékonyabb szerkezetre, amelyet igy tavolrol kontrollalhatott az operator.

A Louma megjelenése a taviranyithatdé kameramozgatok egész sorat nyitotta meg.
Kiilonb6z6 méretii és markdju gyartmanyok arasztottak el a filmes piacot (Jimmy Jib,
Javelin, stb.), és végsO soron ez teremtette meg a lehetdségét a két kovetkezO technikai

eszkoz megjelenésének is.

TECHNOKRAN

Képzeljiink el, egy olyan Loumat, amelynél a kran karja teleszkopszeriien egymésba-
csuszo részekbol all, aminek kovetkeztében felvétel kozben nemcsak elforditani,
megemelni vagy siillyeszteni lehet a kart, hanem a hosszat is folyamatosan lehet
valtoztatni. Ennek kovetkeztében az a tartoméany, amelyet a kamera képes bejarni,
sokszorosara novekszik, ugyanugy, ahogy a kamera mozgéisainak utjai, ivei is a
tobbszordsére novekszenek a hagyomanyos kranokhoz képest. Gondoljuk végig, hogy
mekkora technikai feladatot kellett ehhez megoldani: a kran hosszanak valtoztatasa
kovetkeztében folyamatosan valtozik az erdkar, aminek kovetkeztében a mérleg-elvnek
megfelelden — mas mértékben, de — folyamatosan kell valtoztatni az ellensuly oldalan is a
kar hosszat. Mivel itt a nagy sulynak koOszonhetden sokkal rovidebb a kar, egy
szamitogépnek kell folyamatosan kiszamolnia és vezérelnie, hogy mekkora kompenzaciot
igényelnek a kameramozgdsok, hogy rezzenéstelen egyenstlyban maradjon az egész
szerkezet. Mindezt persze siman és olajozottan kell véghezvinni, és természetesen néma

csendben. Ez a Technokran.

Ez mar legalabb két ember 0sszehangolt munkajat igényli: az egyik, aki a kamerat operalja

egy taviranyitoval, a masik pedig, aki a krdnkart mozgatja, és aki szintén latja a sajat
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monitoran a kamera képét. Ha a kran még fartra is van szerelve, tovabbi emberek

Osszehangolt munkdjanak eredménye a teljes kameramozgas.

MOTION CONTROL

A mai filmes generacio egyre kevésbé hasznal egy filmes triikkkot, amelynek nemsokara
valésziniileg az elnevezése is feledésbe meriil, holott léte szinte egyidés magaval a

filmével: ez a “stop-triikk”.

Az utobbi évekig csak gy lehetett komolyabb filmtriikkkét csindlni, ha lerdgzitették a
kamerat. Ilyenkor atoltdzhetett egy szinész, és bejohetett az “osztott kép” madsik felére,
hogy beszélgethessen sajat magaval, vagy ki- és betlinhetett a képbe egy szerepld vagy

targy, esetleg atlatszova valhatott, atléphetett a falon

vagy kiléphetett 6nmagibol egy szerepld szelleme, atvaltozhatott egy jelenet vilagitasa,
vagy maga a diszlet. Ezeket mind fix, mozdulatlan kameraval rogzitették, és minden
vilagositd és diszletmunkas tudta, hogy ilyenkor nagyon 6vatosan szabad csak mozogni a
diszletben ¢s a kamera mellett, nehogy elmozduljon valami, mert akkor mindent
kezdhettek volna elolrél. A kamerat legtobbszor koriilvették egy korlattal, és oda csak az
operatér és a segédoperatdr léphetett be fokozott Ovatossdggal, de az egész stab

labujjhegyen mozgott, hiszen mindenki tudta, hogy “stop-triikk van!”

Voltaképp a stop-triikk az alapja azoknak a “kockazasos” frame-by-frame vagy timelapse
felvételeknek is, amelyek felgyorsitva mutatjak az idémulast egy tajban, de végsd soron az

animécios filmek sem masok, mint sorozatos stop-triikkok.

A 90-es években aztan megjelent egy szerkezet, amely forradalmasitotta a filmtriikkoket,
és lehetévé tette, hogy mindezek az effektusok a kamera mozgisa kozben is
megtorténhessenek. Ez teszi lehetdvé tobbek kozt az olyan triikkok elkészitését, ahol a
kamera kovethet olyan szereploket, akiknek pl. hidnyzik a labuk, mikdzben olyan szinész
jatssza a szerepet, aki hal’isten egészséges, vagy akiknek a fél arca egy szamitogép altal
generalt kép (mint példaul a Terminator emblematikus abrazoldsdban a szinész arcanak
egyik fele egy fémrobot.) De ez teszi lehetdvé azt is, hogy eltlintethessiink a mozg6

felvételekbdl olyan technikai segédeszkozoket, amelyek a szinészeket vagy a targyakat
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roptetik a leveg6ben. Tulajdonképpen minden olyan vizualis effektnek — legyen az akar
egy kis képrészlet —, amely szamitogép segitségével késziil, és amelyben ez alatt a triikkk
alatt nincs lebéklyozva a kamera, hanem szabadon mozog, a Motion Control az
eléfeltétele és a felvétel alapja. (Ez a megallapitas, csak a Motion Control megjelenésekor
volt igaz, ma mar mas moddon is elérhetd ugyanez. Hogy hogyan, arr6él majd a késébbi

fejezetekben lesz sz0.)

Ahhoz, hogy ezeket a tritkkoket megcsinalhassuk, az sziikséges, hogy ha példaul egy olyan
felvételt készitiink, ami 1000 képkockabol all, akkor a 789-ik képkocka minden egyes
felvételen pontosan ugyanolyan legyen, akarhany verzioban és valtoztatassal forgatjuk le a
snittet, és minden egyes felvételen ugyanoda keriiljon a kamera. Azaz annyira pontosan
kell megismételniink minden alkalommal a kameramozgatast, hogy egy adott kockanal a
kamera szazadmilliméter pontossiggal a tér ugyanazon pontjan legyen minden
alkalommal, a kamera magassaga és iranya, a kép kompozicidja hajszal pontosan
megegyezzen a tobbi felvétel megfeleld pillanataval, Ggy, hogy az igy késziilt képek
egymasra helyezhetdek legyenek, és a megfeleld képrészek pontosan fedjék egymast.

fgy elkészithetjiik az dsszes képréteget (layert), akar tobbszor szerepeltetve ugyanazt a

szinészt, vagy kicserélve alatta a butort, és természetesen mindig felvéve a jelenet {ires,

szereplok nélkiili, tiszta hatteret tartalmazo6 (empty plate) valtozatat is.

Mindehhez egy nagyon preciz gépezet sziikséges, voltaképp egy bivalyerds robot, ami nem
mas, mint egy motorizalt, fartsinre szerelt kranszerkezet, aminek minden mozgasat
szamitogép-vezérelt szervomotorok végzik. Maga a krankar itt nem egyetlen karbol,
hanem két-harom karrészbdl all, hogy ez is novelje a kamera lehetséges itvonalainak és

iveinek szamat. Gondoljuk végig, hogy hany mozgast kell ily modon kontrollalni: a
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krankarok mozgasait, a térzs mozgasat a fartsinen, a kamerafej két vagy harom tengely
menti elmozdulasait és természetesen a kameran is mindent, amit felvétel kozben
elallitunk: az élességet, a zoomot, az iriszt, a felvételi sebességet, a szektort. Raadasul
mindezt ugyanazzal a sebességgel kell visszaismételni, ugy, hogy a sokszori ismétlés utan
se csuszhasson arrébb a kamera. S6t, ennek tovabbgondolasaként arra is alkalmas ez a
szerkezet, hogy kiilonbozo felvételi sebességekkel forgathassunk vele. Azaz, ha példaul az
egyik szerepld négyszeres lassitdsban mozog a felvételen, mikézben mindenki mas
normalisan mozog, akkor a kameranak négyszer gyorsabban kell forgatnia, amikor 6t
vessziik fel: ennek megfelelden az Gsszes fent emlitett kameramozgéasnak is negyedannyi

1d6 alatt kell lejatszodnia, mint a tobbi szerepld felvételekor.

Es ha ezt is tovabbgondoljuk, akkor azt is megtehetjiik, hogy ezt a programot elmentjiik, és
atkoltoztetjiik a szerkezetet egy masik helyszinre, vagy egy masik évszakba, és ott
ismételtetjilk meg vele a kameramozgast. S6t atszamoltathatjuk géppel a kameramozgas
nyomvonalat, ha az egyik réteget egy kicsinyitett makettben szeretnénk elkésziteni, vagy

éppen egy megnagyobbitott diszletben, amelyben a szerepldink torpének latszanak.

Talan mindebbdl érzékelhetd, a szamitdgépes utomunka a Motion Controllal parosulva
szinte korlatlan szabadsaggal ajandékozta meg a filmeseket. Lehetdvé téve a tobbszori
felvételt, hogy a szinészileg legjobbat lehessen kivalasztani, szemben az &sfilmes
modszerrel, amikor az ilyen stop-triikkoket a kameraban végeztiik, és csak egyetlen
egyszer vehettiik fel. Ha a szerepld vagy barki elrontotta a felvételt, kezdhettiink mindent

az elejérdl.
Az ilyen Motion Controllal késziilt felvételek természetesen nagyon idéigényesek.

Alkalmam volt elséként kiprobalni a Magyarorszagra keriilé els6 ilyen gépezetet. Egy
videoklipet talaltam ki ra, amely egyetlen lassan korbemozgd kameramozgasra volt
koreografalva. Nagyon sok részfelvételbol allt a teljes film, amelyben ugyanazokat a
szereplOket lattuk egy hosszu kapcsolat mas és madas pillanataiban. Két nap volt a
forgatasra, amibdl egy teljes nap €s egy teljes €jszaka az akkor még a kezelOk szamara is 1)
gép beprogramozasaval telt el. Amikor az atdolgozott nap és ¢éjszaka reggelén mar nem
volt értelme hazaszaladni se, mert a szinészek és a stab tobbi tagja mar megérkezett,
kiszamitottuk, hogy igy mennyi idénk marad az egyes jelenetek felvételére. Az az irrealis

szam jott ki, hogy vilagitassal, atoltozéssel, probaval és felvételekkel minden egyes
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beallitasra atlag tizendt perciink lesz. Raadasul némelyik felvételt naposra, masokat
borusra kellett vilagitani, valamint es6 és ho és alkony meg ¢&jjel is volt a jelenetek kozott.

Nem tudom, hogy csinaltuk, de megcsinaltuk.

Ma mar sokkal konnyebb ezeknek a mozgasoknak a programozasa, €s az is a lehetdségek
kozott szerepel, hogy egy operatér végigkamerazza a mozgast manualisan, majd a gép ezt
megjegyezze, ¢s az igy késziilt mozgésalapot fogadjdk el, vagy finomitsdk tovabb azza,

amit majd a gép minden alkalommal visszaismétel.

Ezek a gépek a képi trikkkok alkalmazasi teriiletén kiviil mas irdnyban is bdvitették a
kameramozgatas lehetdségeit. Segitségiikkel olyan specidlis kameramozgasok valosithatok
meg, amelyeket a kordbbi, hagyomanyos eszk6zokkel nem, vagy csak nagyon tokéletleniil
lehetett kivitelezni. Olyan iveken mozoghat a kamera, amilyeneken mas eszkozzel
korabban képtelen volt, és olyan tempovaltasokkal, olyan sebességekkel teheti mindezt,

amelyek a kamerat egyszert fizikai targybol, a gondolat 1égies eszkdzévé varazsoljak.

Remote Camera

Az itt kovetkezd kameramozgatd rendszerek alapjat az a lehetdség képezi, amelyet a
taviranyithato kamerafejek — az ugynevezett Hot Head-ek tettek lehetové. Ezekkel a
fejekkel ugyanis megvalosithatova valt, hogy az operatdr kdzvetlen fizikai jelenléte nélkiil,
tavolrol lehessen irdnyitani a kamera elfordulasait, azaz a fliggdleges ¢€s vizszintes
svenkeket. Néhany specidlis fej még egy harmadik, ugynevezett ,,Z” tengely koriil is képes
elfordulni: ez a tengely azonos az optikai tengellyel, és az e koriili elforditas eredményezi a

dontott képeket, melyeket a nemzetkdzi gyakorlatban ,,Dutch Angle”-nek neveznek.

(Az elnevezés egyébként a varosi legendak szerint egy amerikai operatértdl ered, aki
egyszer Amsterdamban forgatott, a kozismerten ide-oda diilld hazak ko6zott. Ezért, amikor
azt akarta, hogy a fiiggblegesek ne doljenek a képen, akkor ki kellett billentenie a kamerat
a megszokott vizszintes helyzetbdl, és valamelyik irdnyban kissé oldalra kellett dontenie.

Allitolag ett6] kezdve nevezik ezeket a dontott képeket Dutch Angle-nek.)
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Ezekkel a fejekkel tehat a kameramozgasoknak — az altalam bevezetett kategoriarendszer
szerinti — statikus része (azaz a térben el-nem-mozduld része) taviranyitassal elvégezhetd.
Az itt kovetkez6 kameramozgatd rendszerek viszont mind a mozgas dinamikus részére

(azaz a kamera térben valo elmozdulasara) kinalnak egy-egy megoldast.

A kovetkezOkben kameramozgatd archetipusokat ismertetek, amelyeknek az elnevezése az
adott tipus legismertebb, legelterjedtebb vagy legelsd el6forduldsa. Természetesen
mindegyikbdl tobb gyarto is jelen van a piacon mas és mas elnevezésu termékkel. Ezért

mindegyik esetben a legkdzismertebb nevet hasznalom.

SPEEDCAM

Ez a szerkezet az egyik legalapvetébb és legdsibb kameramozgasnak, a sinfartnak a
gépesitett és tovabbfejlesztett valtozata. A kamera itt is sinen fut, de nem olyan széles nagy
sinpalyan, amelyre a dollykat tettiikk, hiszen a sinnek nem kell tartania a dollyt, az
operatért, a focuspullert, elég, ha a kamerat és a Hot Headet elbirja. Ezért sok esetben nem
is sinparon, hanem csak egyetlen vastag sinen fut a szerkezet, de szamos valtozat 1étezik,
ami a sin tipusat illeti. A lényeg azonban mindeniitt ugyanaz: nagy sebességgel futo,
hirtelen felgyorsulni és lelassulni képes kis vonatkocsir6l van szo, amelynek a mozgatasat
computeren illetve joystickos taviranyitassal végzik. Tehat a mozgast kézi iranyitassal is
lehet vezérelni, de be is lehet programozni a poziciokat, a sebességeket, a gyorsulasok ¢€s
lassulasok ritmusat. Voltaképp tekinthetjiik ezt a Motion Control egy leegyszertsitett
valtozatanak, amely csak egy korlatozott mozgassikon tud haladni, de azon beliil ugyanugy

kontrollalhat6. (A Motion Controllal mar egy korabbi fejezetben foglalkoztunk.)

Ilyen szerkezetet gyakran latunk atlétikai versenyeken a futopalydk mentén, nemrég egy
silesikldo versenyen lattam a lesiklopadlya szélére szerelve. Elonye ¢és lényege, hogy
altalaban hosszabb kameramozgésokat végez, mint amilyet hagyoményos sinfarttal (és
emberi tolderdvel) szoktunk végezni, és hogy gyors mozgésokat képes lekovetni.
Némelyik tipusa 60-80 km-es sebességgel képes haladni, és ami legalabb ennyire fontos,
hogy ennek a sebességnek az eléréséhez nincs sziiksége hosszas gyorsuldsra. Kis
tomegének koszonhetden szinte egyik pillanatrol a masikra képes allo helyzetbdl a

maximalis sebességre gyorsulni.
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Masik elénye, hogy viszonylag konnyen elrejthetd egy kis perem, vagy szuffita-szerti
takards mogé akar szinpadon, akar kiilsé helyszinen, kiilondsen televizios felvételeknél,
ahol a kamera ¢s a fej is [ényegesen kisebb, ezért az egész szerkezet elférhet egy 20 cm-es

paravan mogott.

Hatranya, hogy csak kotott palyan képes mozogni, €s a sinpalya megépitése komoly id6t és

gondos szintezést igényel.

TOWER CAM

Ez a mésodik legdsibb mozgéasnak, a krdnnak a gépesitett valtozata. Bar formailag nem
teljesen az, mert a hagyomanyos kranok mind valamilyen hosszi kart hasznaltak, amit
elfektettek, vagy meredekebbre allitottak, igy valtoztatva a kamera magassagat. Emiatt a
hagyomanyos kranmozgésok soha nem fiiggdleges egyenes mentén emelkedtek, hanem
mindig volt egy kis ive a mozgésnak, hiszen a merev krankar végére szerelt kamera
koriveket irt le a levegdben, akar vizszintes, akar fiiggbleges mozgasrol volt szo. Itt viszont
valoban fliggéleges egyenes mentén emelkedik, ugyanis a kamerat egy fliggdleges
teleszkopra szerelik, amely képes megnytlni és 6sszezarodni a fiiggdleges tengelye mentén
— hasonldan egy teleszkdpos antenndhoz, amit autokon szoktunk latni. Kiilséleg inkabb
arra hasonlit, mintha egy Technokran (errdl volt mar szo) karjat fiiggélegesen a foldre

allitottak volna.

Ami a mozgas iranyitasat illeti, hasonloan az el6z6 szerkezethez, ezzel is lehet manualisan
improvizalni vagy eldre programozott mozgéasokat végezni. A mozgas sebessége ¢és
gyorsulasa szintén bamulatos hatarok kozott mozog. Lattam példaul ezt a szerkezetet egy
milugréversenyen, ahol a torony tetejérdl elrugaszkod6d ugrok szabadesését kovette le a
kamera gy, hogy a mozgas végén, a vizszint ala is kovette a versenyzoket. Az igazan
nehéz a feladatban a mozgas elinditdsa volt. Az ugrok ugyanis eldszor felugranak, amit
még allo helyzetbdl mutatott a kamera, majd egyik pillanatrol a mésikra hirtelen kezdenek
el zuhanni pontosan 1 g gyorsulassal. Ezért a kamerdnak is egy pillanat késlekedése nélkiil
kellett elindulni, és szintén 1 g gyorsulassal lefelé zuhanni. Itt az azonos gyorsulas mellett
az elindulés pillanatdnak a szinkronitasa legalabb olyan lényeges. Aki még emlékszik a

fizikadran tanultakra, az tudja, hogy ha két egyforman gyorsul6 test nem teljesen egyszerre
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indul el, akkor a kettejiik kozotti tavolsag folyamatosan néni fog, és egyre tavolabb
kertilnek egymadstol. Tehat itt még ezt a kis sebességkiilonbséget is korrigdlni kellett esés
kozben, és gyorsabbra vagy lassabbra allitani a zuhanast, hogy az ugré mindvégig a

képben maradhasson.

A Tower Cam teleszkopoknak tobbféle valtozata 1étezik: az ilyen toronyszerii mérettdl a
kisebb, szinpadra vagy diszletbe tehetd valtozatokig. Olyan alkalmazést is lattam, ahol a
szerkezetet nem a foldre allitottak, hanem a vilagositd hidszerkezetrdl, feliilrdl lefelé

belogatva hasznaltak.

A nyilvanvalo6 elényok mellett hatranyaként csak az emlithetd, hogy nem varialhaté olyan
gazdagon a kameramozgas, mint egy hagyomanyos kran vagy krankar esetében, ahol
szdmos ivet és térbeli pontot képes elérni a kamera. Itt valoban csak egy egyenes mentén

valod le-fol liftezésro6l lehet szo.

CRUISE CAM

Eppen ezt a hatranyt hivatott kompenzilni ez a szerkezet, amely az el6bbi kettd
kombinaci6jabol sziiletett. Ez ugy néz ki, mintha egy gépesitett sinfartra raszereltek volna
egy Tower Camet. Valojaban ez is tortént, noha ennél bonyolultabb miiszaki problémat
kellett megoldani. Hiszen amig a Speedcam rendkiviil konnyli szerkezet, addig itt a
fartkocsinak hatalmas sulyt kell cipelnie, mivel a teleszkopos torony iszonyu nehéz, €s még
azt a statikai problémat is meg kell oldani, hogy a magasra kihuzott szerkezet ne d6ljon fel
egy-egy gyorsabb induldskor vagy megallaskor. Ezt a kombinaciot elsdsorban szinpadi
show-k felvételein lattam. Itt mar két sikban is tud mozogni a kamera, hiszen a fartok és a
kranok egymasba Uszva kombinalhatéak. Akar korfartra is épithetd a kamera. A
kotottségek ilyen szempontbol teljesen azonosak a hagyomanyos sinfartéval: egyik oldalon
elényt jelent, hogy a kamera pozicidja minden felvételen pontosan ott lesz, ahova a sint
épitettiik, és nem csuszik el masfelé, a mésik oldalon pedig ez a hatranya is, hiszen nem

térhetiink el az elére rogzitett palyatol akkor sem, ha szeretnénk.
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CABLECAM

Amig az eléz6 rendszerek voltaképpen mind a tradiciondlis kameramozgatd eszkdzok
computervezérelt és gépiesitett tovabbfejlesztései, addig a Cablecam tervez6i teljesen
masfel6l kozelitették meg a kérdést. Elrugaszkodtak a f61dt6l, és egy kotélpalyat feszitettek
ki a kameramozgas két végpontja kozott. Igy a kamera, mint egy hegyi lanovka, lelogatva
utazik a drotkotélpalyan. Altalaban dupla kotélpalyat hasznalnak, mert igy jobban
stabilizalhaté a kamera, ¢és kevésbé hatnak ra a lengd mozgéasok. Nagy elonye, hogy
teljesen fiiggetlen az alatta elteriild tereptdl, és viszonylag egyszerli a felszerelése, hiszen
nem kell palyat és tartdoszlopokat épiteni, vizszintezni és illesztésekkel bajlddni, elég két
fix pontot talalni, melyek kozt a kabel kifeszithetd. Itt még nagyobb sebességet sikeriilt
elérni, mint a Speedcam esetében, ezért a Cablecamet még Forma-1 versenyeken is szoktak
hasznalni egy-egy kanyargdsabb szakaszon az autdok kovetésére. Természetesen itt is
beprogramozhatdak a mozgasok, a sebességek, a sebességgorbék és a megallasi poziciok.
Tovabbi elény, hogy nemcsak vizszintesen feszithetd ki a palya, hanem lehet akar erdsen
emelked6 szogli is, azaz kombinalhato a fart emelkedéssel vagy siillyedéssel, és komoly
tavolsagok hidalhatok igy at. De azért itt is kotott palyardl van szd, annak minden
eldnyével és hatranyaval. Mivel a Cablecamet jellemzden kiilsé helyszineken hasznaljak, s
jellemzden felsé gépallasbol dolgozik a kamera, nagyon gondosan kell megtervezni a
kotott palya helyét — a kamera utjat — a kameraarnyék elkeriilése miatt. Sokszor az se
konnyli, hogy az elképzelt kameramozgashoz megtalaljuk vagy kiépitsik a megfeleld

rogzitési pontokat.

SKYCAM

A kotott palya €s a szabad, palyatol fiiggetlen kameramozgés ugy tlinik, kibékithetetlen
ellentétben 4ll egymassal. Vagy mégsem?

A Skycamnek sikeriilt megoldania ezt a latszolagos logikai lehetetlenséget. Az 6
kamerajuk szabadon tud ropddsni minden irdnyban egy hatalmas tertilet folott, akarcsak

egy kis helikopter.
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Tulajdonképpen valdban ez volt a megoldandd feladat, ugyanis korabban eléfordult egy
baleset a Flying Cammel, a kis modellhelikopterre rogzitett kameraval, amikor egy Tina
Turner koncerten motorhiba kdvetkeztében raesett a nézdkkel zsufolt teriiletre. Ekkor
tiltottdk meg, hogy a Flying Camet ilyen szitudciokban hasznaljak, ezt az trt tolti be

tokéletesen a Skycam.

Mint minden zsenialis Gtlet, ez is végteleniil szellemes és egyszerii. Képzeljiink el négy
oszlopot a stadion négy sarkaban, és kossiik 0ssze az atlosan szembendlld oszlopokat
kabellel: igy egy ,,x”’-et kapunk, két, egymast a stadion folott kdozépen keresztezd kabelt.
Most rogzitsiik egymashoz a kéabeleket a taladlkozasi ponton, és 16gassuk le innen a Hot
Headet a kameraval. Idaig ez egy fix kamerapozicio egy korbefordulni képes kameraval.
Most jon a l1ényeg: képzeljiik el, hogy ezek a kabelvégek az oszlopoknal nem fixen vannak
felszerelve, hanem joval hosszabbak, csak fel vannak tekerve egy-egy kabeldobra.
Konnyen belathato, hogy a négy oszlop altal hatarolt teriilet barmely pontjara elmozdithatd
igy a kamera, ha a kébeleket a négy csévélédobon megfeleld hossziisagura engedjiik vagy
szikitjiik. Egy szamitogép kell6képpen Ossze tudja hangolni a kdbeldobok mozgasat, és
igy tetszdleges iranyokba és sebességekkel ropdoshet a kamera, akar egy helikopter. Igen,
még a magassagat is szabalyozhatjuk azzal, hogy mennyire engedjiik a koteleket belogni
az oszlopok kozott. Ennek a szerkezetnek a kezelése mar egy kisebb stabot igényel. Van
egy ,,pilota”, aki a kamerakocsi roptét irdnyitja €s egy operatdr, aki a kameraval svenkel.
Ezen kiviil a zoom, az élesség, az irisz is tavirdnyithato, ehhez is sziikség van egy kezelore.
Komoly 6sszmunkét igényel ez a kezeldcsapattol, de kelld gyakorlassal nagy tertiletet
atfogo, latvanyos és nagyon bonyolult kameramozgasok végezhetdek el vele. Elonye a
mini helikopterrel szemben nemcsak az, hogy sokkal biztonsagosabb, de az is, hogy nincs
motorzaj, ami a helikopter esetében komoly probléma. Az is Oriasi elény, hogy a
kameramozasok egészen pontosan kontrollalhatoak és programozhatoak, akar a Motion
Control esetében. Ha egy pozicidt egyszer beallitunk, biztosak lehetiink abban, hogy a
kamera pontosan oda fog megérkezni. A Cablecam kétdimenzids mozgasaval szemben itt
harom dimenziéban mozoghat a kamera, végtelen szamtra novelve az igy létrehozhato

kameramozgéasok szdmat.

Néhdny felszerelés a fentiekbdl megtekinthetd itt: http://www.mat-film.tv



http://www.mat-film.tv/

55

Aerial Photography

Persze adhattam volna a fenti cim helyett azt is, hogy LEGIFELVETELEK, de az mégsem
fedné a fogalom altalanosabb értelmét. Itt nem csak azokrdl a felvételekrdl van szo, ahol a
kamera egy repiilogéprdl vagy helikopterrdl tajfelvételeket készit. Minden olyan felvétel
idetartozik, ahol a kamera a levegdben mozog, azaz példaul idetartoznak a
modellhelikopterrdl késziilt foldhdz kozeli tartomanyban repiilé kameraval forgatott
felvételek, és tagabb értelemben ide lehetne sorolni a kdbelrendszeren “roptetett”

kamerakat is, amelyekrél az el6z6 fejezetekben volt szo.

HAGYOMANYOS LEGIFELVETELEK

Talan nem lenne helyes, ha eltitkolndm személyes kotddésemet a légifelvételekhez és
magahoz a repiiléshez. Hiszen a légifelvételek szeretete vezetett oda, hogy részt vettem egy
olyan film elkészitésében, amelyben egy kisrepiildvel tobb honap alatt megkertiltiik a fél
globuszt, és amely ugy végzddott, hogy Indonézidban egy Lombok nevii szigeten a
masodik sziiletésnapomat is megérhettem azzal, hogy tuléltem egy kényszerleszéllast az
6serdbre, majd lattam a gépet felrobbanni és elégni. Ez vezetett oda, hogy elhataroztam,
magam is megtanulok repiil6t vezetni. (Azt gondoltam, ilyesmi csak egyszer torténik az

emberrel: annak igen kicsi a valosziniisége, hogy valaki kétszer is lezuhanjon.)

A légifelvételeknél az operatér és a pilota egylittmiikodésén rendkiviil sok mulik. Ha
meggondoljuk: még egy hagyoményos sinfartra tett kameranal is nagyon sok mulik a
fartmester ritmusérzékén és “kezén”, hogy milyen puhdn vagy keményen inditja el a
kameramozgéasokat, mennyire tud egylitt lélegezni a szinésszel és a fartkocsin {ild
operatOrrel, pedig ilyenkor a kamera egy kotott sinpalyan van, és csak ide-oda képes
mozogni rajta — ha Ggy vessziikk a palyaja ilyenkor egy szimpla vonal, amit6l nem tud
eltérni. Es még ezen a kotott palyan valé kameramozgatasban is mekkora kiilonbség van
fartmester és fartmester kozott! Ezek utan elképzelhetjiik, hogy mekkora jelentdsége van a
pilota “képi tehetségének” egy légifelvételnél, ahol a kamera valdban a tér mindharom
dimenzidjadban mozog. Ezeknek a mozgasoknak az ive és ritmusa végtelen szamu, és ha a

pilota nem érzi beliilrél, hogy mit szeretnénk, akkor hidba a legrészletesebb magyaréazat az
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operatdr részérdl, €s a legjobb szdndék vagy a legnagyobb vezetési rutin a pildta részérdl,

az a felvétel soha nem lesz olyan, mint amit szeretnénk.

Persze sok mulik azon is, hogy az operatOr és a piléta mennyire beszélik egymas nyelvét.

Alabb kovetkezik egy kis “légi-szotar” az operatdrok szamara:

TEMA/SZANDEK

MAGYAR

ANGOL

MAGYARAZAT

jobbra/balra kanyarodas

jobb/bal forduld

right/left turn

oldalra délés mértéke bedontési szog bank angle fordul6 kézben mennyire
dé6ljon be a gép
forduld ive kis/nagy bedontés arcus
elfordulas mértéke forduljon jobbra/balra x | turn to the right/left x
fokot degrees
visszafordulas 180 fokos fordulo turn back
teljes kor(6k) teljes fordulo(k) three-sixty(s), orbit(s)
feljebb/lejjebb emelkedés/siillyedés climbing/descending magassagvaltoztatas
repiilési magassag fold feletti magassag height, QFE, AGL
tengerszint feletti altitude, QNH,
magassag above mean see level
iranyok pl. 2 6ranal at 2 o clock a gép orrahoz képest “2
ora iranyban”
a gép orranak iranya géptengely irdnyszog heading a gép orranak pillanatnyi
iranya
repiilés iranya kurzus, ttirany track a repiilés iranya (a szél

miatt vagy a szandékos
oldalazas miatt ez nem
mindig egyezik meg a

gép orranak iranyaval)

oldalazva repiilés csusztatas sideward moving

sebesség gyorsitas/lassitas increase/reduce speed

minimalis sebesség csokkentse a legkisebb reduce to minimum
biztonsagosra safety speed

tartani a sebességet

maintain speed

atrepiilni egy pont felett

crossing/passing

alacsony atrepiilés low path
kormany kormanyfeliiletek control surfaces
csliré ailerons az oldalbed6lést iranyitja
oldalkormany rudder a gép tengelyét forditja
oldalra (labpedallal)
magassagi kormany elevator a gép orrat emeli, vagy
siillyeszti
helikoptermanéverek lebegés (adott pont hover
felett)
hatra/vissza/farok fly tail side tipusfiiggd az ideje

irdanyba repiilés

jobbra/balra
oldaliranyban

fly right/left side

(kertiljiik a hosszu
oldaliranyu repiilést:
tipusfiiggod a hiités miatt)

liftezés le/fel

climb/descent in
hovering
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utvonalterv szamitott érkezési id6 ETA (estimated time of
arrival)
szamitott repiilési 16 ETE
(adott pontig)
0 latasi viszonyok KAVOK, felhétlen, CAVOK, ceiling and
10 km-es latas visibility OK
felhdzetek: 1-2 okta/ gyenge few
3-4 okta/szakadozott scattered
5-7 okta/ felh6s broken
8/ borult overcast
levegd/szél turbulens, dobalos turbulence
sz€l16kés gasting
szembeszél headwind
hatszél tailwind
betlizés: A Alfa
B Bravo
C Charly
D Delta
E Echo
F Foxtrot
G Golf
H Hotel
| India
J Juliet
K Kilo
L Lima
M Mike
N November
O Oscar
P Papa
Q Quebeck
R Romeo
S Sierra
T Tango
U Uniform
V Victor
W Whisky
X X-ray
Y Yenky
Z Zulu

Egyébként a pilotaval vald kommunikacidban a kézjeleknek is nagy jelentdségiik van.
Egymas kozt a pilotak is gyakran a kézfejiikkel rajzolnak le egy miirepiilofigurat, vagy
egy-egy repiildémozgas-ivet, ezért ez konnyi és plasztikus kozos nyelv lehet a filmesek és a
pilotak kozott is. Nagyon fontos még a felszallas elétt minél alaposabban atbeszélni a
felvételeket, de az is 1ényeges, hogy a levegdben végig fejhallgato-kapcsolatban legyen a
pilota €s az operatdr. Ehhez az operatér szamara is olyan mikrofonos fejhallgato sziikséges,

amelynél nem kell megnyomni semmilyen gombot a beszédhez, tehat az operatér mindkét
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keze szabad marad a kamera kezeléséhez. Sokszor arra is sziikség van, hogy a
reptilé/helikopter €s a foldi résztvevok kozott is osszekottetés legyen az akcidk inditasdhoz,
0sszehangolasahoz és a korrekciok megbeszéléséhez. Ezt jobb, ha a pildta kezeli, vagy a
fedélzeti radido egy masik csatorndjan torténik, igy szilikség esetén mindenki hallhat
mindenkit. En altalaban fel szoktam szereltetni egy kis monitort a pilota miiszerfalara is,

mert sokkal kdnnyebbé valik a kommunikacid, ha 6 is latja a képet.

A filmes gyakorlatban sokkal gyakoribb a helikopteres forgatas, mint a repiilére szerelt
kamera. Nyilvanvaléan egy adott pont felett sokkal jobban lehet mandverezni egy
helikopterrel. A repililok (6k ugy hivjak: merevszarnyt gépek) akkor ajanlottak, ha
nagyobb repiilési sebességl felvételeket szeretnénk. A repiildgépeken beliil valaszthatunk
fels6- vagy alsdszarnyt gépet. Latszolag a felsdszarnytl kedvezébb szdmunkra, mert ez
kinal akadalymentesebb kilatast a fold felé. De ez csak egyenes repiilésnél igaz. Marpedig
a felvételeink nagy részénél ivesen megkeriiljiik a felvétel targyat. Ilyenkor pedig a pilota
kénytelen bedonteni a gépet a fordulas iranyaba és a felsé szarny teljesen eltakarja, amit
latni szeretnénk. A helikopternél csak latszolag nem kell szdmolnunk ezzel, mert szabad
szemmel atlatunk a forg6 lapatokon. De ne felejtsiik el, hogy a helikopter is fiiggeszkedik a
forgolapatjain (azaz felsé szarnyl), és ha szabad szemmel nem is zavard, a felvételen

sokkal drasztikusabban fog megjelenni a rotor, ami hasznalhatatlanna teheti a felvételt.

A helikopteres forgatas egyik legnagyobb kérdése, hogy hogyan sikeriil stabilizalni a
kamerat. Ha kézbe vessziik a kamerat, akkor ugyanolyan kézikamera-effektust adunk a
felvételhez, mintha azt a f6ldon tennénk. Ott is elsd pillanatra felismerhetd a jellegzetes
kézikamera-iz. Ez mar Onmagaban is valamiféle képi szandékot hordoz,
dokumentumfilmes, hiradés megkozelitést, amely nyilvdnvaléan a film stiluseleme,
filmnyelvi eszkdz. Ha nem kézikameraval szeretnénk dolgozni, akkor felmeriil a kérdés,
hogy hogyan rogzitsiik a helikopterhez a kamerat. Ugyanis két problémat is meg kell
oldanunk. Az egyik az, hogy fliggetleniteniink kell a kamera vizszintjét a helikopterétdl,
ami a repiilés kozben folyamatosan valtozik. Tehat nem tehetiink rd egy fix stativot, amely
minden fordulonal megdontené a képet is. S6t minden kis korrekciondl a kanyar ivében,
minden egyes sz¢llokésnél és minden egyes lassitdsnal/gyorsitasnéal (ami a repiilési szog
megvaltoztatasaval jar) ide-oda ddlne a kép is. A masik probléma, amit a helikopterben
iilve nem annyira érziink, de a felvételeken nagyon erdsen lathatod, hogy a rotor forgasa

kovetkeztében az egész kép nagyon erdsen rezeg. Ezért kidolgoztak egy ugynevezett
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“helikopter-stativot” (helicopter mount), amelyet a helikopterek leszerelt ajtonyilasdba
szoktak felszerelni. Ez egy iiléssel kombinalt szerkezet, amelyben az operatér tigy foglal
helyet, hogy a laba ¢és a kameratest kilog a helikopterbdl. Olyan, mintha az operator a
helikopter padlojan lilne, és az alsé labszara kilog a gépbdl. A kamera kilogasanak a
mértéke azért érzékeny dolog, mert minél jobban kilég, annil nagyobb a hasznos
latoszoge, (az elfordulasi lehetdsége elére és hatra, amibe még nem 16g bele a helikopter
ajtaja vagy mas része). Ugyanakkor minél jobban kint van, annal nagyobb menetszelet kap,
¢s az olyan erds, mint amikor egy szdguldo autd ablakan megprobaljuk kidugni a keziinket.
Ha a kamera tulsagosan ki van téve, nagyon nehéz, vagy lehetetlen vele nyugodt, stabil
kameramozgéasokat végezni, vagy akar csak fixen megtartani egy képet. Maga a helikopter-
stativ egy olyan szerkezet, amely vagy egy ivesen meghajlitott fémszerkezet, vagy
valamilyen rugoés felfiiggesztés segitségével rugalmasan rogziti a kamerat a helikopterhez,
hogy az ne vegye at egyaltalan a helikopter erds rezgését. Nem csak oldalra és le-fol tud
elfordulni, mint egy “f6ldi” stativ, hanem a harmadik, ugynevezett “z” tengely mentén is,
azaz oldalra is elfordithat6 a kép, mint egy autdé kormanykereke. A szerkezetre tett kamera
alapesetben egy nagyon pontosan kiegyensulyozott mérlegként miikddik, amelyhez akar
csak hozzaérve is elfordul, kilendiil valamilyen irdnyba a kamera, hiszen épp az a cél, hogy
a tér minden irdnyaba konnyen elfordithato, kilengethetd legyen. Mivel a szerkezet ennyire
instabil, azt is meg kellett oldani, hogy segitsen az operatdrnek stabilan megtartani a képet,
ne akarjon minden pillanatban nyekleni-nyaklani és kifordulni. Ezért mindharom tengelyre
frikciokat szereltek, amely a normal stativok hydro-fejéhez hasonloan fékezi, olajozotta
teszi a mozgasokat. Masrészt zsiroszkdépok (nagy sebességre felporgetett lendkerekek)
segitségével segitenek stabilizalni a kamera térbeli irdnyat. Ez hasonlo a pdorgettyli
miikodési elvéhez: ha megporgetiink egy bugodcsigat vagy porgettylit, az igyekszik
megtartani a forgastengelyét még akkor is, ha ebbdl megprobaljuk kilenditeni. Példaul
hidba dontjiik meg a talajt a porgettyti alatt, az akkor is fiiggdleges marad. Ilyen porgettylik
segitik stabilizalni a kamera irdnyat is a tér egy, két vagy legjobb esetben mindhdrom
lehetséges forgastengelye mentén. Ha egy ilyen szerkezet jol van kiegyenstlyozva és
beallitva, akkor a kamera megtartja fixen az iranyat akkor is, ha alatta a helikopter elfordul
vagy megdol. Az operatdr két szarvat tart a kezében, és erre vezetik ki a kamera egyéb

kontrolljait is, mint példaul az elektromos zoomot €s az inditogombot.
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Az er0s sz€l miatt nem ajanlatos nagy kompendiumot (fényvédot) a lencse elé szerelni,
mert bar szinte automatizmus, hogy anélkiil nem szoktdk Osszerakni a kamerat, de a
légifelvételeknél ugy viselkedik, mint egy vitorla, és belekap a sz€l. Az objektiv el¢ viszont
ajanlatos valamilyen védésziir6t feltenni, mert a levegOben repiilé legkisebb porszem is

hatalmas sebességgel repiil bele a lencse “T-rétegébe”, és drokre nyomot hagyhat rajta.

A parassag csokkentésére régen, a fekete-fehér filmeknél erds sarga sziirdt hasznaltak,
amely kisziirte a levegobdl a kékes légréteget. A szines felvételeknél az UV-szlird segit
valamelyest a para kiszlirésében anélkiil, hogy a szineket eltorzitand. Az igazan
paramentes, tiszta id6 altalaban erds széllel parosul. A széllokések egyébként napkozben,
kiilondsen nyaron, joval erésebbek az erds felszalld légmozgasok miatt, amelyet a nap
melege okoz. Ha nyugodt levegdre vagyunk, akkor a kora reggeli és az alkonyi 6rdk a
legoptimdlisabbak. Mar csak amiatt is, mert ilyenkor a nap is kedvezébb szogben vilagit,
még nincs olyan magasan, amit6l a vilagitas tilsdgosan a kamera iranyabol jonne, €s igy
lapos képet eredményezne. Magasabb napallasnal raadasul nagyobb eséllyel keriilhetne a
képbe a gép sajat arnyéka is. A reggeli vagy délutani nap sokkal plasztikusabbd teszi a téj

feliiletét, de ez a vilagitas hajnalban is és naplementekor is meglepden révid ideig tart.

A pilotak jobban szeretik, ha a kamera a menetirdny szerinti bal oldalra van felszerelve,
mert altalaban Ok is a gép baloldali iilésében iilnek, €s igy ugyanazt az oldalt latjak szabad
szemmel is, amit a kamera. Persze néha elkeriilhetetlen, hogy a masik oldalon legyen a
kamera, ha a mozgas irdnya ezt koveteli meg. Ilyenkor még fontosabb a j6 kommunikécio,

mert a pilota gyakran nem lathatja, amit a kamera forgat.

Maga a helikopterrél valo forgatas hihetetlen élmény az operatér szamara. Azzal, hogy
félig kiviil 1l (persze odaszijazva), az ember azt €li meg az erds szélben lebegve, hogy
szabadon repiil a levegdben, és nincs semmi kozte és az alatta levd ta) kozott. Kiilondsen
akkor er0s ez az érzés, ha a helikopter abba az iranyba fordul, amelyiken az operatdr iil.
Ilyenkor a gép annyira beddl, hogy az ember egyenesen eldre nézve a foldet 1atja maga
eldtt. Sokszor annyira mamoritd ez az érzés, hogy kiilon oda kell figyelni, hogy az ember

ne vigyorogjon, hanem a munkdéra koncentraljon.
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WESCAM

A Wescam valdjaban egy kamerastabilizalo szerkezet, amelyet eredendden épp a
helikopter-felvételekhez dolgoztak ki, de ma mar mashol is alkalmazzak, ahol a kamera

erdsen mozgod jarmiivon (motorcsdnakon, terepjaron stb.) utazik.

Maga a szerkezet olyan, mint egy nagy labda, egy kb. fél méter atmérdjii zart gomb,
amelybdl egy kerek hajoablakon at 1at ki a kamera. A kamera a kabinablakkal egyiitt a tér
minden irdnyaban, 360 fokban képes korbefordulni. Ezt a gdmbot a helikopteren kiviilre
szerelik fel, altalaban alulra, a szantalpra, éppen annak érdekében, hogy a helikopter teste a
lehetd legkevesebbet takarja ki, akdrmerre forduljon is a kamera. A taldlmany Iényege az,
hogy azokbol a lendkerekes stabilizatorokbol, amelyeket az el6z6 fejezetben leirtam, olyan
stabil rendszert konstrualtak a gombon beliil felfiiggesztett kamera szamara, hogy barmerre
forditsuk a gdmb kiilsé héjat, a kamera rezzenésteleniil ugyanabban az irdnyban marad.
(Talén a legjobban azokhoz az iranytiikh6z lehetne hasonlitani a mikddését, amelyeknél az
iranytlit egy atlatszo, pinponglabda méretli golyoba helyezték, melyet feltoltottek
folyadékkal.) A kamera videokeresdjének képét kivezették a helikopterben elhelyezett
tavvezérlohoz, ahonnan a kameramozgasokat, svenket, megdontést, zoomot Ilehet
iranyitani. Ez a szisztéma egyaltalan nem érzékeny a szélre, és olyan stabil képet mutat,
hogy amikor szandékosan bekomponaljak a képbe mondjuk a helikopter farok részét, és a
pildta megrangatja a botkormanyt, akkor a képen az latszik, hogy az 4all6 horizonti fix
tajképben a helikopter teste rangatozik, a farok le-fol bukdacsol, de a kép meg se mozdul.
Tehat a kamerat sikeriilt teljesen fiiggetleniteni magatol a helikoptertdl. Azt nyugodtan
16kdosheti a sz€l, a pilota nyugodtan iranyithatja durvabb mozdulatokkal a helikoptert,
gyorsabb irany- vagy sebességvaltasokat végezve, ez mind nem befolyasolja a kép
stabilitasat. A kamera csak az operatdr szandékos kameramozgésait végzi el a taviranyitok

segitségével.

Ezzel a kameraval olyan felvételeket lehet késziteni, amelyen példaul a kamera egy vonat
mellett repiilve az egész vonat totaljarol ra tud kozeliteni az egyik vonatablakban kinézd

szerepl6 kozelijére anélkiil, hogy a kép akarcsak egy pillanatra is megrezdiilne.

A helikopterekkel készithetd felvételeknek komoly korlatja, hogy mennyire képes egy

helikopter leereszkedni a jelenet magassagaba, megkozeliteni, koriilrepiilni a szerepldket,



62

hiszen nincs mindig akkora tér, mint egy futballpadlya, ahol egy helikopter
akadalymentesen le tud szallni. Mdasrészt ilyen alacsonyan a gép akkora szélvihart kavar,
hogy gyakorlatilag elfujja a jelenetet. Ezekre a foldhoz kozeli tartomanyban késziilt

légifelvételekre talaltak ki a kovetkezo szerkezetet.

FLYING-CAM - CLOSE RANGE AERIAL FILMING

Ez ismét egy olyan késziilék, amelyet volt szerencsém sajat forgatdsomon kozelebbrdl is
megismerni. A talalmény egy belga feltalal6tol, Emmanuel Prévinaire-tdl ered, aki 9 évig
kisérletezett az oOtlet kidolgozasaval, mig végiil 1988-ban jelent meg vele. (1995-ben

Technikai Oscart kapott érte.)

Az otlet 1ényege, hogy a kamerat egy viszonylag nagyméreti és stabil modellhelikopterre
szerelik fel. Persze itt is joval tobb probléméval szembesiiltek, mint elsé pillantasra
gondolnank. Alapvetéen ugyanazokat a problémakat kellett megoldaniuk, mint a nagy
helikoptereknél, csak itt a kis méret miatt rendkiviil korlatozott az a hasznos teher (kamera,
akkumulatorok, stabilizatorok, szervomotorok stb.), amelyet a modell elbir. Annyira
érzékeny volt a szerkezet a propeller forgdsabdl szadrmazd rezgésre, hogy a
kiegyensulyozott forgolapatok eléréséhez a feltalald elébb-utdbb rakényszeriilt, hogy sajat
maga gyartsa le azokat. Azutan sorra igy jart a helikoptermodell mas fontos alkatrészeivel
1s. Nem tudta haszndlni a boltokban kaphaté modelleket, mert itt sokkal finomabb és
stabilabb miikodésre és pontosabb irdnyithatosagra volt sziikség. Minden grammért harcot
kellett vivnia, amelyet egyik oldalon meg kellett takaritania a repiilés érdekében, a masik
oldalon meg be kellett épitenie a stabilitds és a kamera milkddése érdekében. A
stabilizatoroknal latszik ez a kérdés a legnyilvanvalobban: minél nagyobb egy stabilizator
megporgetett lendtomege, annal jobban képes sajatmagan kiviil mas tomeget is stabilizalni.
Tehat a stabilitdis minél nagyobb lendtomeget igényel, mig a helikopter a repiilés
paraméterei miatt minél kisebbet. Ezért minden teriileten uj Gtleteket kellett kidolgoznia,
hogy mashol konnyitse a hasznos terhet. Eljutott oda, hogy ne a meglevd kamerak koziil
valasszon egyet, hanem sajat maga konstrudlja meg magat a kamerat is. Ez annyira titkos
szerkezet volt, hogy a forgatasokon nem is mutattadk meg kozelrdl senkinek. Amikor filmet
cseréltek a kameraban, koriilalltak a szerkezetet, és mindenki eldl eltakarva nyitottak ki a

kamerat, és flizték be a filmet.
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Voltaképpen harom ember kezeli a FLYING-CAM-et. A pildta csak a gép vezetésével van
elfoglalva, 6 le sem tudja venni a szemét réla, folyamatosan latnia kell ahhoz, hogy vezetni
tudja. Az operator a kamerat iranyitja, 0 latja a képet, amelyet a kamera videokeresdjébol
egy ado segitségével juttatnak a foldi vevohoz. A harmadik olyan segédoperatér- és

replilégépszerel6-féle, aki a technikaért felel.

A mi forgatdsunkra négy ember jott el. A harom f6s stdbon kiviil megjelent még egy
ember, nem mas, mint a feltalalo, maga a mester. A terv szerint a kis helikopternek ki
kellett emelkednie egy gangos bérhaz zart udvaranak talajarol ugy, hogy a kamera kézben
lefelé 1asson, majd amikor eléri a haztetd6 magassagat, akkor feligazitson, ¢és kissé
elérerepiiljon a hazteték folott, hogy meglassa a Lanchidat egy jellegzetes Budapest-
latképpel. Elozetesen mar mindent részletesen leleveleztiink, elkiildtiik nekik a bérhaz
udvaranak alaprajzat és a méreteket is. A forgatdson valami mégsem stimmelt. Valahogy
huztdk az id6t, meg kellett hiizni a gépen minden csavart, és tobbszor probarepiilést
végezni a haz udvaran kiviil, de valahogy csak nem sikeriilt nekirugaszkodni a haz
udvararol valo felemelkedésnek. Tény, hogy a latszolag elég nagy méretli korgangos udvar
szlikossé valt, amikor a helikopter elkezdett benne repiilni. Az emeletek fliggdfolyosoi és
az udvar folé belogd haztetd a helikopter forgdszarnyatdl mindkét oldalon csak masfél-
masfél méterre voltak. Aki kicsit is ért a helikoptervezetéshez, az tudja, hogy milyen nehéz
0t emelet magassagba emelkedni tigy, hogy az emelkedés teljesen fiiggdleges legyen, és ne
cstsszon el egy kicsit sem egyik iranyba sem. Ha ez megtorténne — rossz belegondolni is —,
¢és a helikopter rotorja hozzéiitédne az egyik erkélykorlathoz, azonnal letorne, és a gép a
kameraval egyiitt lezuhanna, és darabokra térne az udvar betonjan. Valosziniileg ez a
rémkép lebegett a pildta eldtt, mert egyre jobban izzadt, aggddo pillantdsokat vetett a
szeme sarkabol a mesterre, de csak nem merte a gépet feljebb vinni az els¢ emeletnél.
Amikor mar tarthatatlanna valt a helyzet, és az egész stab elétt vilagos volt, hogy talan
jobb is lenne nem reszkirozni, Emanuell séhajtott egyet, levette a zakdjat, és mint egy
sebész, vagy inkabb hegediimiivész, elkezdte az ujjait bemelegiteni, és lehunyt szemmel
mély lélegzeteket vett. A munkatarsai szemében csodalattal vegyes biiszkeség csillogott, és
akkor a mester atvette a taviranyitot, és a gép centiméteres pontossaggal a haz mértani
tengelyében, tokéletesen fliggblegesen kiemelkedett a Budapesti haztetok folé. Hatalmas

taps fogadta az egész stab részérol.
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M¢ég két napot forgattunk mds helyszineken, de tobbet nem volt sziikség a feltalalo

személyes kozremiikddésére, a tobbi helyszin konnyebbnek bizonyult.

A forgatason sokat beszélgettiink a talalmany elonyeirdl €s a gyenge pontjairdl is. A dolog
Achilles-sarka abban a mondatban rejlik, hogy a pildtanak folyamatosan latnia kell a
helikoptert. Az altaluk hozott dem6 kazettdn majdhogynem latvanyosabb volt, hogy mi
mindenen utaztak a gép iranyitdi, hogy kovessék a helikoptert, mint maginak a
helikopternek a ropte. Volt ott motorcsénak, nyitott minibusz, daru, helikopter meg
minden. Ez a kérdés a mi forgatasunkon is problémat okozott, mert nem volt konnyii olyan
pontot talalni a gangon, amely végig nem keriilt képbe — hiszen a felemelkedd kamera
lefelé nézve latta az 6sszes gangot —, és ahonnan mégis jol végig lehetett kovetni a repiilést
a foldtol egészen a haztetdn kiviili részig. Mivel a tervezd ezzel a problémaval akkorra mar
sokadszor talalkozott, foglakozott is az ezzel kapcsolatos fejlesztési otletekkel. Az egyik
fejlesztési irany az volt, hogy tobb pildtat helyezzen el olyan poziciokba, hogy az egyik
atvehesse a masiktol az iranyitast az Gtvonal adott pontjan. Ezt akkor még nem sikeriilt
problémamentesen megoldani, mert az atkapcsoladskor mindkét taviranyitonak ugyanolyan
vezetési bedllitdsban kellett volna lennie, hogy a helikopter egy kicsit se billenjen meg,
vagy zokkenjen ki a valtas pillanataban. A masik fejlesztési irany egy, a GPS-hez hasonlo,
radiokoordinacio, ahol az adott repiilési teriiletet koriilveszik jeladokkal, és igy
centiméteres pontossaggal meghatarozhatok a teriileten beliil tartozkodd gép koordinatai.
Ha mindezt egy kozponti szamitégép vezérli, és ez irdnyitja a kishelikopter
automatapilotajat, akkor elére meghatarozott mozgassor és utvonal programozhatd a
rendszerbe, amely tetszés szerint pontosan megismételheté minden felvételnél. Késobb, a
GPS rendszer pontosabba valasaval, a GPS-re is épiiltek fejlesztési tervek, amelyeknek az
elénye, hogy igy nagyobb teriiletek is pontosan berepiilhetéek lennének vizualis kapcsolat
nélkiil. Egyelére nem tudok rola, hogy megvaldsultak volna ezek az elképzelések, de

nyilvan ebbe az iranyba fog tovabbfejlddni ez a technika.

A masik gyenge pontja a taldlmanynak éppen a kicsinységében rejlik. Mivel annyira
konnyli a szerkezet, sokkal érzékenyebben reagal minden kis szellére és széllokésre, mint
egy nagy tomegi €s tehetetlenségii valodi helikopter. Olyan konnyii ,kiswescamet” pedig
még nem talaltak fel, amelyet elbirna a modell, azaz minden repiilési labilitds megjelenik a
képen is. Ennek orvosldsara én az akkori forgatdson azt talaltam ki, hogy valamivel tagabb

planban vettem fel a jelenetet, ami lehetdséget adott arra, hogy az utdémunkdban kissé
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belenagyithassunk a képbe, hogy igy kapjuk meg a tervezett képméretet. igy megtehettiik
azt, hogy egy szamitogépes programmal stabilizaljuk, “letrekkeljiik” (tracking) a képet,

mert elég tartalékzonank allt rendelkezésre a kép szélein ehhez.

Mégis, mindezzel egylitt, vagy mindezek ellenére olyan felvételek készithetdek ezzel a
draga jatékszerrel, amelyek kordbban elképzelhetetlenek lettek volna. Lattam zart térben
késziilt repiilofelvételeket, ahol a kamera asztalokat megkeriilve és atrepiilve “iildozott”
egy rohané embert, és olyat is, amelyen a kamera kirepiilt egy szobabdl a nyitott ablakon,

¢s a sikatorok felett folytatta roptét...

http://www.flying-cam.com



http://www.flying-cam.com/
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I11. VIRTUALIS KAMERAMOZGAS, MOTION CAPTURE

KAMERAMOZGASOK 3D TERBEN. AHOL MINDEN LEHETSEGES.

A szamitogép adta lehetdségek az utobbi években olyan eszkozt adtak a filmesek kezébe,
amelynek talan még fel sem fogtuk a lehetdségeit €s a kovetkezményeit. Mindenki ismeri
mar azokat a szamitogépes szimulacids jatékokat, amelyek képernydi eldtt a gyerekek

orakat toltenek, €s szinte elvonasi tiineteik lesznek, ha ott kell hagyniuk a képernyét.

Hogyan mikddnek ezek a szoftverek, és mi az, ami mindebbdl a film szamara

hasznosithat6?

GENERALT VALOSAG

A virtudlis valosagra ¢épiilld6 szamitdogépes jatékok, legyenek azok autdvezetést vagy
repiilévezetést imitaldé szimulacids programok vagy olyan szerepjatékra épiild
kalandjatékok, amelyekben valaki egy adott karakterrel maga is virtudlis szerepldjévé valik
az adott fiktiv kornyezetnek, technologiailag hasonldé modon miikodnek. Ezeknek a
jatékoknak van egy fix, elore megrajzolt tere, €s egy véletlen generatorokkal megkonstrualt
része. A jatéktér lehet egy épiiletbelsd, egy versenypalya, de akar egy egész erdé vagy
orszagrész. A fixen, eldre megtervezett teriiletek a legkidolgozottabbak, de a jatékossagot
¢és a valtozatossagot, a kiszamithatatlansagot épp azok a részek hozzak a jatékba, amelyek
véletlenszeriien vannak generalva. Ez azt jelenti, mondjuk egy erd6 esetében, hogy nem
rajzoljak le a konkrét fakat, novényeket, sziklakat és 6svényeket, hanem csak valdszinliségi
értékeket allitanak be. Tehat azt, hogy konkrétan egy adott helyen van-e gesztenyefa, nem
hatdrozzadk meg, csak azt, hogy mondjuk egy szdz négyzetméteres teriileten beliil hany
gesztenyefa legyen, ezek milyen kozel vagy tavol lehetnek egymastdl, mekkorak legyenek,
milyen mas fak legyenck még a teriileten. Ezen beliil a gesztenyefak hany agbol alljanak,
mennyi legyen az olyan 4gak szama, amelyek ketté, és mennyi az olyanoké, amelyek
haromfelé dgaznak el, hol kezdddjon rajtuk a lombozat, mennyire mozgassa dket a szél,

mennyi lepke, madar, bogar maszkaljon és ropkodjon rajtuk, szaz levélbdl hany darab
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hulljon le véletleniil egy perc alatt, milyen legyen a talaj egyenletessége, mennyire legyen
hepehupas, mekkora lyukak vagy dombok legyenek benne, és milyen eloszlasban, milyen
kozel lehet egy fa a legkdzelebbi mélyedéstdl, mennyi Osvény legyen a teriileten, ezek
milyen szélesek legyenek, és mennyi kanyar lehet benniik egy adott hosszsag alatt, ezek a
kanyarok milyen élesek legyenek, és hany kavics legyen rajtuk, — azaz egy egész
univerzum szabalyrendszerét kell megalkotni. Amikor egy ilyen vilagon valtoztatni
szeretnénk, akkor nem azt kell mondanunk a tervezdknek, hogy ezt a sziklat ne ide
rajzoljak, mert 6k nem is rajzoltak oda sziklat. Ha valtoztatni szeretnénk, a szabalyokat kell

megvaltoztatni, és azt mondani, hogy harangvirag kozelében nem lehet szikla.

Maga a targyi kornyezet ezekben a jatékokban megtévesztéen valdsagos. Nem is csoda,
hiszen a valosidg elemeit hasznalja. Hasonl6 a milkkddése azokhoz a hangi, zenei
programokhoz, amelyek szintetikus hangokat allitanak ugyan el6, de valdsagos
hangmintdk alapjan. Ezek az tgynevezett szemplerek ugy miikddnek, hogy konkrét
hangszerek, méghozza akar a legdragabb versenyzongorak, vagy Stradivari-hegediik igazi
hangjait rogzitik és taplaljak beléjiik, és ezeket a hangokat szolaltatjak meg, amikor valaki
elkezd jatszani rajtuk. Az mar a jatékos kezének a billentésén mulik, hogy az adott
hegediihang a késziiléken milyen hosszan sz6éljon, vagy mennyire halkan szo6laljon meg,
hogyan erdsodjon fel, és milyen legyen a lecsengés elhaldsanak a gorbéje. Ugyanigy a
virtualis valdésag megteremtésénél is valosagos feliileteket haszndlnak ezek a szoftverek.
Igazi novényekrdl késziilt fotok igazi feliileteit huizzak ra, mint egy ruhat, a szamitogép
altal megrajzolt novény testére. A rozsdas vastdl a hamlo vakolaton at, a nyirfa kérgétdl a
csalan szOrpihéjéig, egészen mikroszkopikus részletességgel késziilnek el valosagos fotok
alapjan ezek a texturdk, amelyeket ismét alkotorészeikre lehet bontani, és mint egy legdt
hasznélni az ujboli felépitéshez. Ha megvan a nyirfa kérgének fehér feliilete, amelyet sotét
repedések szakitanak meg, mar mi mondhatjuk meg, hogy ezen beliill milyen legyen a
repedések gyakorisaga, szélessége, hossza, és mennyire legyenek gocsortosek, de a rajzolat

részletgazdagsaganak az alapja egy igazi nyirfa valodi feliilete lesz.

Itt 1ép a képbe a szamitogépek “motorjainak™ gyorsasaga. Képzeljiik el, hogy egy konkrét
film levetitésekor, amely mondjuk HD-felbontasban mar kész képeket tartalmaz, nem kell
mast tennie a szamitogépnek, mint ezeket az alloképeket masodpercenként 25 kocka
sebességgel egymas utan megjeleniteni. Tapasztalatbol tudjuk, hogy néhany gyengébb,

régebbi gép mar ezzel az egyszerl feladattal sem konnyen birk6zik meg, ami szdmunkra
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ugy jelenik meg, hogy a kép néha elakad vagy szaggatott. Amikor azonban egy ilyen
virtudlis valosagra épiild program fut a gépen, és mondjuk egy autoversenyt latunk, ahol
nincs elére megrajzolva a kovetkezd kocka, hiszen az attél fligg, hogy merre forditja a
kormanyt a jatékos, és hogy nekimegy-e a Korlatnak, vagy egy masik autonak, akkor
sokkal tobb dolga van a szamitogépnek. El lehet képzelni, milyen gyorsan kell kiszdmolnia
masodpercenként 25 darab komplett képet, ha csak azok a valosziniiségek vannak megadva
a gép szamara, hogy hany fat generdljon, és azoknak hany aga legyen. igy mar talan
konnyebb megérteni, hogy miért kell ezekhez a jatékprogramokhoz a szamitastechnika

legujabb, legdragabb gépeit, alaplapjait, processzorait megvenni.

MIT TUD MINDEBBOL ATVENNI A FILMTECHNIKA?

A filmes 3D programok is hasonl6 elveken mitkddnek. Mig a jatékprogramoknal épp a fent
emlitett idoprobléma miatt igyekeznek minél tobb eldregyartott elemmel dolgozni, és igy
feladatot sporolni a gép szamara, a filmes programoknak épp ellenkezd a filozofidja. Itt
joval tobb id6 all rendelkezésre, hogy a képet vagy képsort kiszdmolja a gép, hisz nem
azonnal kell a végeredmény, elég ha a film atadasara elkésziil a kép. Itt a prioritas a minél
nagyobb valosaghiségen van. Egy-egy ilyen Osszetett képet sorba kapcsolt szamitogépek
sokasdga szamolja egyszerre, melyet ugy neveznek, hogy “render-farm”. Mégis egy-egy
kép kiszamoléasa fél orakat, sokszor orakat vesz igénybe. Mondanom sem kell, hogy
ezeknek a render-farmoknak minden egyes gépe joval dragabb és gyorsabb, mint a

konzumer szamitogépek. Akkor mégis mi tart ilyen hosszua ideig?

Egyrészt ezeknek a képeknek a felbontdsa, részletgazdagsaga joval nagyobb, mint az
otthoni jatékprogramoknak. Ez sokszoros adatmennyiséget jelent. De ami még ennél is
lényegesebb, az az, hogy a valdsaghliség érdekében miket szdmoltatunk ki a géppel.
Egyrészt maguk az objektumok is sokkal részletgazdagabbak, szabalytalanabbak és
egyedibbek. Tehat annak a bizonyos “vilag-szabalynak™ az alapjan sokkal tobb valtozdval
kell szamolni. Masrészt igazabol nem egy adott képet kell 1étrehozni, hanem ennél sokkal
tobbet: ugyanis amikor a vilagot megalkotjuk, még nem tudjuk, hogy mit honnan, és
milyen kozelrdl akarunk majd mutatni az itt “forgatand6” filmben. Tehat arra kell
felkésziilnlink, hogy barmihez egészen kozel keriilhessen a kamera. Ez azt jelenti, hogy
mindent a legnagyobb részletességgel, egészen mikroszkopikus kozelségbdl kell

meghataroznunk ebben a “vilagszabaly konyvben”, és hidba latjuk a rétet és az erddt egy
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adott pillanatban messzirél, a program ugy rakja 0ssze azt, hogy szamitasaiban minden
egyes fiiszal szOrpihéi is benne vannak. (Természetesen ezt is lehet racionalizélni, és
csokkenteni a kiszadmolandokat: ha eleve tudjuk, hogy valamihez nem akarunk kozel
keriilni, akkor ezeket altalaban csak olyan részletességgel tervezzilk meg, amilyen

messzir6l majd latszani fognak.)

Végill még egy tényez6 van, amely kiillondsen a film esetében nagyon megndveli a
kiszamolnivalok mennyiségét: ez pedig a vilagitas. Méghozza a vilagitas a teljes
komplexitasaban! A valdsagban nekiink elég elhelyezni egy lampat, beallitani, hogy az
mekkora teriiletet vilagitson be, milyen legyen a fény széle, milyen kemény vagy lagy
legyen a fény karaktere, mennyire legyenek élesek vagy puhék a keletkez6d arnyékok szélei
— nos 1daig még azonos a valdsdgos ¢és a szamitogépes feladat. De ahogy a valdsagban az
operatérok figyelembe veszik, és épitenek a fények masodlagos, harmadlagos reflexeire, itt
ezt is a gépnek kell kiszamolnia. Mennyi fényt nyel el egy lepke szarnya, mennyit enged
at, és mennyit ver vissza? Ebbdl a visszavert fényb6l mennyi fény érkezik meg egy alma
feliiletére, amely mellett elhalad a lepke? Hogyan valtozik a fény, ahogy a lepke mozgatja
a szarnyat, és ahogy az mas-mas szoget zar be az almaval? Mennyire fényes az alma
feliilete? Mennyire tiikkrozodik benne a lepke €s a reflexfény? A lepke szarnyan athalado
fény hogyan vilagitja meg az alatta levd viradgot, figyelembe véve a nap és a szarny szineit?
Mennyire fényesek a virdg levelei, €s mennyit vernek vissza magéra a lepkére? Ebbdl

mennyi latszik az alméan?

Szinte végtelen szdmu ismeretlen, egymasra tobbszordsen visszahatd tényezd. Vegyiik
ehhez hozza a levegd paratartalmat, hogy a tdvolsadgban a levegd mennyire homalyositja el
a targyakat, €s igy mar nem is olyan érthetetlen, hogy ekkora teljesitményti gépek tomege
miért szamol ennyi ideig egy-egy képet. A szoftverekben az un. Ray-trace szamolja ki
minden egyes pixelre vonatkozdan az adott képpontra (direktben és mas képpontokbol)

beérkezd, ott elnyelddd €s onnan visszaverddd fény mennyis€gét €s szinét.

HOGY LESZ EBBOL KAMERAMOZGAS?

Amiért mindezt leirtam, az nem az animacios filmek vildga, ahol az egész film egy krealt,

mesterséges, szintetikus Uton létrehozott vilagot abrazol, beleértve a szerepldket is, hanem
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az, hogy mit tud mindebbdl hasznositani a hagyomanyos értelemben vett jatékfilm, amely

valésagos kornyezetben, él6 emberekkel dolgozik?

A filmszakmaban néhany éve létezik egy egyre gyakrabban elhangzd betlisz6: CGI
(Computer Generated Image). E16 beszédben csak szidzsiajként hivatkoznak ra, legyen az
magyar vagy nemzetkozi filmforgatds. Ez a fogalom, nem egyszeriien a szamitogépes
valosagot jelenti, amelyrél a fentiekben beszéltem, hanem annak csak egy részét.
Voltaképp akkor hasznaljak ezt a fogalmat, amikor az altalunk felvett filmképhez az
utomunka soran olyan hozzaadott (vagy elvett) képrészt terveznek, amelyet részben vagy
egészben majd szamitdégépen fognak generalni. A mai stadbokban egyre tobben kezdik
ezeket a fogalmakat hétkoznapi természetességgel kezelni. Oltoztetdk és vildgositok

tisztaban vannak olyan fogalmakkal, mint “empty plate”, “tracking point”, “repeat head”,

“crowd tileing” stb.

Régen, a szamitogép el6tti idokben, gyakran hasznaltak ugynevezett elétérmaketteket,
vagy el6térfestést, matte paintinget arra, hogy a diszlet magasabban 1évé hianyzo részeit
potoljak. Egy varat igy nem kellett teljes egészében felépiteni, elég volt azt a részét
megcesindlni, amelyben a szerepl6k mozogtak, vagy ahol a szereplok kozvetlen hattereként
kertilt képbe a diszlet. Azokat a feliileteket, amelyek el6tt nem mozgott senki, tehat a var
felsébb szintjeit igy elég volt miniatlir makettben megépiteni, €s a kamera elé a megfeleld
pozicidban betartani, hogy a vonalak és konturok, a kép hatterében megepitett diszletek
vonalaihoz illeszkedve, azokat folytassak. Ezzel a technoldgiaval nem lehetett elmozdulni
a kameraval. Mint a filmtriikkok legtobbje, ez is csak fix, mozdulatlan kameraval

mukodott.

Eldszor ezen a teriileten hozott forradalmi valtozast a szamitogép: lehetdséget teremtett
arra, hogy az ehhez hasonl6 triikkfelvételek esetében se legyen mozdulatlansagra itélve a

kamera.

Az els6 1épés a Motion Control megjelenése volt, amirdl mar volt sz6 egy korabbi
fejezetben. Itt még szd sincs virtudlis kameramozgasrél, nagyon is valdsagos mozgast
végez a kamera, méghozza valés térben, csak annyi a kiilonbség a hagyomanyos
felvételhez képest, hogy ez a mozgés teljes mértékben kontrollalt, és akarhanyszor
megismételhetd hajszalpontosan ugyanugy. Egészen a legutébbi idékig mindenfajta

szamitogépes utomunka eléfeltétele volt, hogy Motion Controllal vegyék fel. Ugyanis a



71

srer

tudta tarolni. Igy ezeket az eltirolt mozgasokat be lehetett tiplalni a szamitogép éltal
létrehozott virtualis térbe, és ott, az ottani virtualis kameraval meg is lehetett ismételtetni
az eredeti kameramozgast. Ha visszatériink az eredeti példankhoz a varral, ez esetben mar
nem kellett tartani attol, hogy ha a kamera elmozdul, és kikandikal a miniatiir varmodell
mogiil, akkor kideriil, hogy a var nem is ott van a tavolban, hanem csak egy kis jatékvar az
elotérben. Ha ugyanis a varat a szamitdégépes valdsagban épitjik meg a kameratol
megfeleld tavolsagra, €s azt is pontosan tudjuk, hogy merre mozgott az eredeti felvételen a
kamera a szinészekkel, akkor a computer a maga altal rajzolt varrészeket, a kép megfeleld
részére tudja “‘generdlni”’, mindig pontosan ugyanabbol a szemszogbdl mutatva,
amelyikbdl latszott volna, ha ott lett volna a szinészek mogott a hattérben. Az ilyen
felvételek ugy késziilnek el, hogy a helyszinen leforgatjak a szerepldkkel az ¢l6 felvételt,
majd egy “empty plate”-et is felvesznek, ami azt jelenti, hogy lefuttatjak a teljes felvételt
ugyanazzal a kameramozgassal, de most mar szereplék nélkiil, csak az iires hatteret
felvéve. Erre a tiszta hattérre nagy sziikkség van az utdémunkandl, hogy a hattér teljesen
zavartalan képe is rendelkezésre alljon a triikkk rétegeihez. Ilyenkor pontosan le is mérik a
kamera fizikai pozicioit a térben, az optikamagassagokat, egyéb beallitasokat. Lefotoznak
egy krom gdmbtiikrot, amit a szereplok helyére tesznek, amiben pontosan tiikr6zodik, hogy
milyen fények, honnan érteék a szereplot. Ez fontos lesz a virtudlis vildgban, hiszen
ugyanilyen fénykonstrukciot kell majd “épiteni”. Ezek utdn elmentik a kameramozgast,
hogy majd ezt programozzak be annak a virtudlis kameranak, amelyik majd a virtualis
térben fog mozogni. Megépitik a képzelt valosdgot, ugyanolyan tavolsagba téve az
objektumokat, mint amilyenben a valdsagban is voltak, vagy kellett volna lenniiik. Ha
mindez készen van, akkor mar csak elhatarozas kérdése, hogy csak a varrészletet, vagy az
itt generalt felhdket és eget, esetleg mas tajrészt, fakat, madarakat, hintot és lovakat is

betegyenek-¢ a képbe. S6t manapsag mar embereket is.

A tomeg sokszorozasnak jelenleg még az a valtozata divik, amikor a statisztdkat a forgatasi
helyszinen helyezik 4t tobbszor mas-mas helyekre, és utdlag ezekbdl a “csempékbdl”
hoznak 1étre egy egybefiiggé embercsoportot. Ugyanakkor mar egyre tobbszor fordul eld,
hogy az egész statisztéria vagy annak egy része CGIl egyedekbdl all. A Visual Effect
(VFX) supervisorok manapsag tobbnyire a vegyes megoldas hivei, mert Ggy gondoljak,

hogy a képen, az eredeti emberekkel vegyesen hitelesebbek lesznek a CGI emberek is.
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HOL TARTUNK MA?

Mindig van egy rendezd, aki nem hajlandé elfogadni a szigora technikai kotottségeket, és
akinek adodik is lehetOsége, hogy felrighassa azokat. Nemrég a “District 9” c. délafrikai
film rugta fel ezeket a kotottségeket olyan alaposan, hogy teljesen mas alapokra helyezte a
kamera szabadsagat a kombinalt technikaval késziilé filmek esetében. Nehezen eldonthetd,
hogy az 0 szoftverek fejlédése teremtette-e meg ezt az igényt, vagy éppen az igény
nyoman jottek létre ezek az 0j szoftverek. Valoszinli egyszerre mindkett6 hatott a masikra.
A film rendezéje Ggy gondolta, hogy fenébe a Motion Control kotottségeivel, azzal hogy
mindent olyan nehézkesen és programozhatéan lehet csak felvenni, & 0gy szeretné
haszndlni a kamerat, mint egy rendes filmben, akar kézikameraként, szabadon
improvizalva, mintha egy dokumentumfilmet forgatna, és az igy késziilt kotetlen snittekbe

szeretné beletenni a szamitogép altal hozzéadott elemeket.

Ez a Nuke nevii utémunka-szoftver megjelenésével valt eldszor lehetévé. Az 0j szoftverek
(pl. 2D3 Boujou, PF Track is) képesek analizalni egy felvett kép elemeit, és egy kis emberi
segitséggel az €16 felvételt “letrekkelve”(tracking) meg tudjak rajzolni a teret, amelyet a
kamera felvett, létre tudjak hozni az ¢él6, két dimenzios felvétel alapjan annak
haromdimenzios virtualis térmodelljét, és elhelyezik benne a falakat, ajtokat, targyakat, sot
magat a kamerat is, amely mindezt felvette. Ezt ugy kell elképzelni, mint egy fentrdl latott
alaprajzot, ahol latszanak a fontosabb térelemek €s a kamera is. Ezt képes mozgasban is
megmutatni, reprodukélva a kamera mozdulatait, akarmilyen esetlegesek is legyenek azok.
Ha egymasra vetitenénk a valddi felvételt és a szamitogépes térvazlatot, a kettdé pontosan
fedné egymast a snitt teljes iddtartama alatt. Marpedig, ha ez megtortént, akkor méar benne
vagyunk a virtualis vilagban, és barmit hozzarajzolhatunk, vagy elvehetiink az eredeti
felvételbdl, hiszen a két valosag innentdl kezdve szinkronban mozog, fordul, halad, dél, és
barhova haladjon a kamera a valdsagban, tiikorkép modjara koveti fiktiv masa a masik

valosagban.

fgy mar nemcsak diszletkiegészitéseket adhatunk hozza a képhez, de megvaltoztathatjuk a
levegdt, flistot tehetlink a szereplok kozé, vagy épp egy lampat, ami még fényt is adhat a
szereplokre, a szinészek megfoghatnak fiktiv targyakat vagy szerepldket, kicserélédhet
kortlottiik a kornyezet, szinte minden megtorténhet, ami egy animdcios filmen csak

elképzelhetd, mikdzben a kamera akar kézikameraként mozog az eredeti kornyezetben.
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A FIKTIV KAMERAMOZGAS

Itt eljutottunk egy ujabb allomasig, hiszen ebben a valdsagbodl épiilt fiktiv térben mar nem
kell fartsint épiteniink a kameranak, de még csak steadicamre sem kell tenni. Elég, ha
bejeldljiik az egér mutatojaval azt a pontot, ahova képzeljiik, és maris ott terem. Elég, ha
meghuzzuk azt a vonalat vagy ivet a levegdben, ahol a kameranknak ropiilnie kell, és nem
kell azon gondolkoznunk, hogy majd milyen huzalok fogjék tartani. Atrepiilhetiink a
falevelek kozott, berepiilhetiink egy haz kéményén keresztiil, hogy kirepiilve a kandallobol

megalljunk az asztalon a sotartd belsejében, majd beleszdorjanak benniinket a levesbe.

Ennek a technoldgianak szinte nincsenek hatarai. A “szinte”, egy pillanatnyi allapotot
mutat, amely ma még korlatoz minket, de egy félév vagy év mulva valosziniileg mar nem.
Mik ezek a korlatok? Az nyilvanvalo, hogy ha targyi kornyezetet abrazolunk ily modon, a
valdsagot ¢és a virtualis valésagot mar ma sem tudjuk megkiilonboztetni egymastol. A
probléma akkor jelentkezik, amikor él61ények keriilnek a képbe. Azok kozott is kiilonosen

az egyik okozza a legtobb gondot: az ember.

Hogyan lehet, és egyaltalan akarjuk-e az embert, a szinészt virtualisan helyettesiteni? Es ha
nem, akkor hogyan mozoghatunk szabadon a kameraval akkor, amikor valdsagos

szereplOket vesziink fel?

Erre a problémara ma kétféle megkozelités lehetséges. Egyelore mindkettdnek megvannak
a korlatai vagy hatranyai. Az els6 esetben igazabdl az €16 eredeti szinésszel dolgozhatunk,
de ismét képbe keriil a csinya Motion Control kamera, amelyet nem szeretiink, mert
nehézkes és lassu vele a munka, és amit felvesziink vele, az mar utdlag nem modosithato:
ahonnan fel van véve, onnan van felvéve. Ha késébb meggondoljuk magunkat, ¢s mégsem
a sotartoba szeretnénk érkezni, hanem az asztal masik felén 1év6 lekvarosiivegre, akkor azt
a felvétel utdn mar nem valtoztathatjuk meg. Jo, hogy mi “analég filmesek™ ehhez hozza
vagyunk szokva, de digitalis kollégdink nem szeretik, ha a virtudlis valdsdgukban valamit
mar nem lehet modositani. Hogy miikddik egy ilyen felvétel? A  virtudlis
kameramozgasb6l, amely onnant6él fogva érdekel benniinket, ahonnan mar latszik a
szerepld is, tehat attol kezdve, hogy a kamera kirepiil a kandallobol, egészen addig,
ameddig bele nem szornak benniinket a levesbe, rogzitjikk a virtualis kamera utjanak
adatait a virtudlis térben. Ez utan ezeket az adatokat kis modositassal betaplalhatjuk abba a

Motion Control kameraba, amely asztalnal 16 szinésziinket felveszi. Az apré modositas
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azt jelenti, hogy nem kell feltétleniil a tiz méterre levd kandallotol a teljes utvonalat lejarni,
csak az a fontos, hogy a kamera mindig pontosan abbdl a szogb6l mutassa a szereplot,
ahonnan a kandallo feldl érkezé kamera latnd. Nem baj, ha nincs olyan tavol téle, mert a
szereplot késébb is le tudjuk majd kicsinyiteni a kivant méretre, és fokozatosan
felnagyitjuk, ahogy kozelediink. Igazabol elég, ha az utols6 harom-négy méteres utat
megteszi valésagosan is a kamera, mert ebben a kozelségben mar erésen arulkodnak a
perspektiva-kiilonbségek és a szogek, amelyek alatt a szerepld kiilonboz6 testrészeire
ralatunk. Még az asztalt sem kell odatenniink, hiszen az csak zavarna benniinket, hogy a
kameréaval a sétartdé magassagdba ereszkedjiink. Mas kérdés, hogy mi marad szegény

szinésznek, ha elvesziink koriilotte mindent, ami valdsagos?

A masik moddszer még technikaibb, és szinte mar ijesztd. De segitségével eltlinnek a

kameramozgatas fizikai hatérai:

MOTION CAPTURE

Itt lényegében arrdl van sz6, ami a Stradivari-hegediivel tortént, amikor hangminta

kivonatot készitettiink beléle. Csakhogy ebben az esetben az emberbdl készitiink kivonatot.

Ahogy az eljaras neve is mutatja, a moddszert eleinte mozgasok, emberi mozdulatok
megragadasara készitették. Ugyanis volt egy nagy fehér folt abban a krealt vilagban, ahol a
hobbitok ¢és varazslok élnek: a figurdk kiilsére meggydzdek voltak, de a gesztusaik, a
mozdulataik tulsdgosan az animécios filmekre, a babfilmekre emlékeztettek, valahogy
hianyzott bel6litk az emberi esetlegesség. Ezért kitalaltak egy eljarast, amely kifejezetten a

testbeszéd rogzitésére késziilt.

Képzeljiink el egy nagy termet, amelyet koriilvesznek egy tucat infravords érzékeldvel. A
tér kozepére odaallitunk egy embert, mondjuk pantomimest vagy szinészt, akin fekete
testharisnya van, de az ugynevezett forgaspontokon, az iziileteknél, ahol a csontvaz
csontjai egymashoz képest el tudnak fordulni, fehér pinponglabdacskakat rogzitiink ra. A
konyokére, vallaira, térd, csukld, gerincoszlop, nyak, csipd, stb. Az infrakamerak csak
ezeket a fehér pontokat latjadk. Ha az illetd barmilyen mozdulatot végez a térben, az

érzékeldk a gdmbdocskeéktdl valod tavolsaguk alapjan ki tudjdk szamitani ezeknek a térbeli
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pozicidit, ¢€s ezzel egy idOben lathatd is a képernyOn a szamitds végeredménye: egy
palcikafigura az €16 szerepldvel szinkronban, minden mozdulatot pontosan megismétel.
Ezt a mozdulatsort el lehet tarolni, és — micsoda véletlen — pont olyan formatumban, ahogy
a 3D animaciés programok szamara meg kell adni egy karakter mozgatasdnak a

paramétereit.

Tehat ugy kell elképzelniink, mintha egy ilyen Elf vagy mesefigura, amelyik tokéletesen ki
van dolgozva kiils6leg, ott logna egy fogason, életteleniil, és mar csak az hianyozna, hogy
valaki ¢letet leheljen bele. Semmi mast nem kell tennie, mint 4&tmasolni a Motion Capture
altal felvett mozdulatsort, és a halott figura azonnal életre kel, és emberi mozdulatai,

emberi személyisége lesz.

Vegyiik észre, hogy a felvett ember nem egy szemszogbdl lett felvéve, mint a
hagyomanyos felvételek esetében, hanem sehonnan. Azaz az adott mozdulatot barhonnan
megnézhetjiik: elolrdl, hatulrol, feliilrdl, a padlo aldl, vagy éppen a mozdulat kdzben
korilotte kérozve, mert a palcikafigura mozgasat onnan latjuk, ahonnan éppen akarjuk. Mi
nem valahonnan vettiik azt fel, hanem csak magat a mozgést rogzitettiik, néz6ponttol
fliggetlentil. Ha igy vessziik fel az asztalnidl 1l embert, akkor mar tetszdlegesen
athelyezhetjiik a kamerat utolag is a lekvarosiivegre, de nem csak oda, hanem a tér barmely

pontjara.

fgy két kaszkadérrel lejatszathatjuk egy egész harcmezd Gsszes harcosanak Osszecsapasat
egyenként felvéve a kiizdelmek mozdulatsorait. Nem kell tobbé roptetdket sem szerelniink
rajuk ahhoz, hogy az égig ugorjanak: elég, ha ugranak egyet a f6ldon, és ezt a mozdulatot

feljebb emeljiik a fiktiv térben.

Ez a technoldgia természetesen hatalmas, ugrasszerli fejlodésnek indult, és egyre
tokéletesedik. Ma mar nemcsak a szkeleton forgaspontjait veszik fel, hanem az emberi

izomzat minden moccanasat, beleértve az arcizmokat és a szinészi mimikat is.

Az ijeszté ebben éppen ez: nem lehetetlen, hogy fotok alapjan rekonstrudljak egy
valosagos személy, vagy mar nem is €16 szinész testét, arcat, az utols6 porusaig, majd
behivjak Robert De Nirot, és a testébe koltoztetik. Az emberi arc, a bér, a haj, a szem
reprodukéldsa terén oOridsi iramban folyik a kiizdelem, és honaprél honapra érdemben

javulnak az eredmények. Lehet, hogy ma még felismerjiik, ha nem igazi embert latunk, de
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akdrcsak néhany honap elteltével mar nem biztos, hogy sikeriilni fog megkiilonboztetni a
valddit a mesterségestdl. Ez persze csak a bulvar oldala annak, ami ijeszt6. Valdjaban

inkabb az az ijeszt0, hogy egy robotot épitiink igy, emberi motorral.

A valdsagos térben vald képzeletbeli kamera mozgatasahoz mar ma is rendelkeziink
minden elofeltétellel, ami sziikséges. A kérdés az, hogy marad-e majd igazi kamerank,

amibe még belenézhetiink.
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IV. AZ EMBER GYERMEKE

ALFONSO CUARON: CHILDREN OF MEN
OPERATOR: EMMANUEL LUBEZKI, ASC, AMC

Erre a filmre nemcsak azért szeretnék kitérni, mert személyes kedvencem, és nemcsak
azért, mert van benne két olyan hosszi egysnittes bedllitds is, amely méltan lett hires
vilagszerte a filmesek korében, hanem elsésorban azért mert ebben a filmben latom a
leginkabb megvalésulni a kameranak azt a személyes mes€ld szerepét, amely nem csak
objektiven kozvetiti, de — mint egy meséld — felvallaltan szubjektiven narrdlja az egész
torténetet. Az emlitett beallitisokra késObb majd visszatérek. Ezek méltdn nyertek volna
olimpiai aranyérmet, ha lenne a filmkészitoknek olimpidja. Talan nem is véletlen a
hasonlat, mert elsésorban kiemelked6 “sportteljesitménynek™ tartom 6ket. Viszont a film
“egyszerll snittjei” aruljak el szamomra leginkabb, hogy a jelenet-szcenirozas és a kamera
koreografidjanak osszehangoldsa a kamera narrativ szerepének felvallalasdval hogyan épit
éppen arra, amirdl ez a dolgozat szOl: itt mindent a kamera mozgasainak segitségével

mesél el a film.

Elég egyértelmiien felfejthetd, leirhatd, hogy mik ennek a képi narracionak a stilisztikai
elemei. Eldszor az tlnik fel, hogy film végig kézikameraval van felvéve, talan csak
egyetlen beallitas kivételével. De a kézikamerat nem ugy hasznédlja, mint a filmek
tobbsége, ahol a zaklatottsagot vagy a krizishelyzeteket szeretnék még kdcosabba,
durvabba tenni vele. A kamera ebben a filmben nem igy viselkedik. Maguk a
kameramozgéasok szinte minden egyes beallitdsban a lekovetd és a leird6 mozgasok “édes-
savanyl” elegyei. Itt szo sincs hagyomdanyos snittelésrdl, a szokdsos amerikai
jelenetsablonokrol, ahol minden jelenetet master snittben, ide-oda vagott kozelikben és
ansnittekben dolgoznak fel, az objektivitas tokéletes személytelensége mogé bujva, és a
dontéseket a vagoszobara halasztva. Ebben a filmben csak master snittek vannak. Minden
egyes pillanatot, minden jelenetet vagy jelenetrészt egyetlen szemszogbdl kozvetit felénk a
film: az alapbedllitasébol. Ez a beallitas viszont soha nem statikus, mindig mozog a térben

a kamera, mindig I¢élegeznek a planok, kovetve a drama fesziilését vagy oldodasat. Egyiitt
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mozgunk a szereplokkel, kovetjiikk Oket, majd szinte észrevétlenill levalunk roluk, és
elkalandozik a kamera, fontos részleteket meglatva, kdrnyezetrajzot adva, esetleg valami
olyat megmutatva, amelyet egy madsik filmben egy vagoképpel oldandnak meg, aztin
egyszer csak valami visszavisz minket a szereplokre, akik ebben a szemléletben kiviilrél
latott részei csupan mindannak, ami torténik, és ahogy veliik megyiink tovabb, ismét behuz
minket a film az 6 torténetiikbe, ismét beliilkeriilink, és most mar mindent az 6
prizmajukon keresztiil latunk. A kiviilrél és beliilrél mutatasnak folyamatos valtakozasabol
all a film. A kamera nem csupan az & szemszogiiket képviseli, amikor elnéz roluk. A
kamera ebben a torténetben egy résztvevd, barat, drukker és partner, aki szintén “az életét
kockaztatja”, hogy elkisérje Oket az utjukon, de egy Onalldo személyiségként viselkedik,

vallalja, hogy véleménye van, véllalja, hogy 6 meséli el nekiink a torténetet.

A hosszt bedllitdsokban val6 elbeszélési mod természetes kovetkezménye a belsé vagas. A
kamera szinte sosem all meg. Ha totalt mutat is egy jelenetrdl, akkor is érzékelheté némi
lassu eldremozgés, vagy lassi atkompondlds egy feszesebb kompoziciéra. De amit6l
igazan személyes lesz, az az, hogy a belsé vagasokat nem egyszerlien arra hasznalja, hogy
Osszekosse egy jelenet fontos képvaltasait, hanem arra is, hogy ugyanazon a képen vagy
szereplon maradva planokat valtson. Amit maskor azzal old meg a rendez6, hogy a kiemelt
pillanatokban kozelire vag, itt a kameramozgas teszi ugyanezt: jelenet kozben kozelebb és

tavolabb mozdul, ezzel hangstlyokat €s cezurakat teremtve.

A HIRES AUTOS SNITT

Az a bizonyos beallitas, onmagaban is esszencidja lehetne mindannak, amirél ez a
tanulmany szol, annyira plasztikusan egyesiti magaban a kamera mozgatasdnak miivészi és

technikai aspektusait.

Maga a kozel négyperces jelenet itt tekintheté meg: http://youtu.be/en16i8BY4hl

Ha csak azt néznénk, hogy maguknak az akcioknak az 1ddzitése, megszervezése és
lebonyolitisa mennyi rendez6i leleményt és szakmai magabiztossagot hordoz, az is
lenyligdzd lenne, 6nmagaban is. De az a mod, ahogy ezt filmre vették olyan szellemes, és
olyan pimasz, hogy elsé latdsra minden szakember értetleniil nézi: hogyan lehetett ezt

egyaltalan technikailag megvaldsitani?


http://youtu.be/en16i8BY4hI
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A jelenet egy mozgd autdban jatszodik, ahol oten iilnek, azaz minden {iilésen il valaki.
Elészor még talalgatja az ember, hogy hova zsufolodhatott be az operatdr, de amikor a
kamera elindul az autdban, a szélvédd feldl: a hatul ilok felé mozog, majd a hatséd
iléseknél vissza fordulva ismét elére néz, végil lassan az auté minden szeglete képbe
keriil, mert tobbszor korbefordulunk 360 fokban, és ez alatt a kamera nemcsak
végigsvenkel, hanem szabalyos fartokban “felplanozza” a jelenetet egy folyamatos
mozgasban, akkor azt kell mondanunk, hogy nem ismeriink olyan kameramozgato

szerkezetet, amellyel ezt a felvételt el Iehetne késziteni.

Sét, nemcsak hogy nem ismeriink, hanem nincs is ilyen! Legalabbis e film forgatasaig nem
volt. Es ha van valami, ami miatt a nyugati filmgyartashoz viszonyitva alacsony
koltségvetésli filmekhez szokott kelet-eurdpai operatdr irigykedhet ennek a filmnek az

operatdrére, az az, ahogy ezt a problémat megoldottak.

A megoldas ezen a werkfilmen lathato: http://youtu.be/4AAS5XTYXMpl

A lényeg az, hogy echhez az egy snitthez épitettek egy olyan szerkezetet, amelynek a
koltségvetése valosziniileg egy egész magyar film atlagkoltségébe keriilhetett. Maga a
megoldas nagyon szellemes, és tulajdonképpen egyszerli. Az autd tetejét kivagtik, és
épitettek ra egy masodik szintet, mintha emeletes busz lenne. Ezen a szinten helyezkedett
el a rendez0, az operatOr és a kamerastab, és innen iranyitottdk a felfliggesztett, utastérbe
belogatott kamerat. Egy olyan mozgd hidat épitettek, amely hasonlatos a nagy
gyarmiihelyek mozg6 daruhidjaihoz. A hid elére-hatra mozogva a kocsibelsé legelejétdl a
leghatuljaig be tudta jarni a teret, és a hidon fliggd kamerat jobbra-balra is ki tudtdk
mozditani a hid teljes hosszaban, egészen az autd egyik oldalatol a masikig. Igy
gyakorlatilag az aut6d belsd terében a kamera barmely pontra el tudott jutni, és a remote
headnek koszonhetéen korbe-korbe is tudott fordulni. Magat az elsotétitett plafont késobb
lecserélték egy digitalis karpitra, tehat maga a lyuk nem latszik a jelenetben. A felsd stab
egy monitoron kontrollalta a képet, és ezt az elég bonyolult kameramozgatast tokéletes
szinkronba hoztdk az autoban ¢és a koriilotte zajlo eszeveszett jelenettel. A kamera
elmozdulasait egy fartos irdnyitotta, ehhez hozz4jott maganak a kameranak az operalasa, és

nem utolso sorban az élességallitas, amely ilyen kozelségben kiilondsen kritikus.

Természetesen egy amerikai filmben nem hagyjak, hogy a szinész maga vezesse az autot,

ami ez esetben kiilondsen indokolt. Egy ilyen felvételnél egyébként is kaszkador kell, hogy


http://youtu.be/4A55xTYXMpI
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vezessen, hiszen az autdval iitk6zé motoros kaszkad6rok onmagaban is elképesztd jelenete
miatt sem lehetne a vezetést “amatdrre” bizni. Az autoét azonban nem lehetett a szokasos
modon trailerre tenni, vagy vontatni, mert a kamera minden irdnyba korbefordult, és a
trailer bekeriilt volna a képbe. Igy hat épitettek egy gokartszerli vezetéiilést, amelyet az
auté motorhdza elé szereltek olyan alacsonyra, hogy a sofér feje se latszodjon ki a
motorhaztetd folott. Miutan azonban a jelenetben az autd tobbszor is tolatni kényszeriil,
mégpedig elképesztd sebességgel, ezt nem bizhattdk az elol 1l sofbrre, hisz & nem
lathatott hatra. Ezért épitettek egy masik vezet6iilést az autdé hatuljara is, egy masodik
vezetOvel, aki csak a tolataskor vezetett. Ha mas nem, mar csak ennek az egy problémanak
a miiszaki megoldasa is kaprazatos, hiszen meg kellett oldani, hogy egyetlen auténak két
kormanya ¢és dupla kezeldszervei legyenek, hogy mindkét vezetdiilésbdl irdnyitani

lehessen.

Es ez még nem minden: a snitt végén gondoskodtak réla, hogyha valaki ugy gondolna,
hogy tudja hogyan késziilhetett a felvétel, annak az arcérdl is lehervadjon a mosoly, a
jelenet vége lattan. Amikor ugyanis a négyperces eldre-hatulra szdguldas végén végre
megall az auto, a f0szerepld kénytelen kiszallni a kocsibdl. Valdsziniileg szaz rendezdbol
kilencvenkilenc itt vagta volna el a jelenetet, és kiviilrél fogadta volna a kiszall6 szinészt,
természetesen az eredeti autobdl kiszéllva, nem pedig a preparalt, kétfenekii, tankszer(,
elol-hatul géppuskafészkekkel tarkitott futurisztikus Urjarmiibél. A mi rendezénk és
operatdriink azonban még nem szerette volna elvagni a snittet, hanem azt szerették volna,
hogy a kamera egylitt szalljon ki a szerepldvel, és visszafordulva az autodra, jarja is kicsit
kortil. Valahogy ugy, mint mikor a blivész megmutatja az lires kezeit, meg a kalapot is
kiviil beliil, st palcajaval még az asztal ala és folé 1s bemutogat, kizarva az utolso otletet
is, hogy hogyan csindlhatta ezt a hihetetlen triikkt. Bizony kockanként kell megnézni a
felvételt ahhoz, hogy észre lehessen venni, hol illesztette Gssze az autdbol kiszallo, és azt

megkeriild kézikamera képét, a belso jelenet képével.

Mindettdl elkdpraztatva, és a film hasonlod bravur-snittjein amulva, a film igazi érdeme
szamomra nem elsésorban ezekben a meggy6zd és bamulatos parddékban van, hanem

abban a mdédban, ahogyan a kamera a film egyszerti, “hétkoznapi” jeleneteiben mesél.
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V. TIRZA

Legutobbi jatékfilmem a Tirza c. holland film volt, amelyet a hollandok tavaly a nemzeti

versenyfilmjiiknek valasztottak az Oszkar-dijra jelolt legjobb idegen nyelvi film

crer

Ugy gondoltam, hogy ennek a konkrét munkanak a tiikrében sokkal kozelebbrél tudnam
megmutatni, hogy mindaz, amit az elméleti fejezetekben koriiljartam, hogyan forditodik le
a gyakorlati megvalositas nyelvére egy adott film és egy adott megkdzelités esetében.
Milyen problémaékkal szembesiil az operatdr, hogyan valtédik at a mindennapi gyakorlatra
az alkot6i szdndék. Nem munkanapld kovetkezik, inkdbb megprobilom felidézni és
elemezni azt a bels6é folyamatot, ahogy a filmrél vald elsé gondolatoktdl, az elékészités

fazisain at eljutottunk a forgatasig.

A RENDEZOROL

Rudolf Van Den Berggel a film rendezdjével, mondhatni legendas koriilmények kozott
keriiltem kapcsolatba. Egy holland-magyar koprodukcidé elkészitéséhez érkezett
Magyarorszagra, és a filmhez magyar operatdrt szeretett volna talalni. Beiilt a vetitdbe hat
napra, és kiilonboz6 operatérok munkaibol vetittetett maganak tekercseket. Végiil
kivélasztott harom kiilonboz6 karakterii filmet, és azt mondta, hogy ezeknek a filmeknek
az operatdreivel szeretne személyesen is talalkozni. Ekkor deriilt ki, hogy mindhdrom film

operatdre én voltam.

fgy keriiltink 6ssze a “Goodbye Vienna” c. filmben, amit ezutin még két Hollandiaban

forgatott film kovetett. A Tirza, negyedik k6z6s munkank.

A FILMROL

fme a film el6zetese, hogy konnyebben el lehessen képzelni, milyen képi vilagban

jatszodik a film: http://youtu.be/Qg28eUf7BdY



http://youtu.be/Qg28eUf7BdY
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A film Arnon Grunberg azonos cimii nagysikeri regényébdl irodott, a forgatokonyvi atiras
Rudolf Van Den Berg — a rendez6 — munkdja. A konyv sikerére jellemzd, hogy
Hollandiaban, a megjelenés évében 300.000 példanyt adtak el beldle, jollehet a regény
témajanal fogva tavol all a bestsellerek vilagatol, inkabb egy intellektualis utazas, egyfajta
onmegismerési road-movie, egy beteg psziché utja egy dosztojevszkiji suly blinnel valo

szembesiilésig.

A torténet egy 1d6sodo férfirdl szol, aki egy szétesett hazassag romjai kozt kettesben ¢l
fiatalabbik lanyaval, aki az érettségije tajékan talalkozik élete elsé szerelmével egy arab fiu
személyében. A normalisndl intenzivebb apa-lany szimbiozist alapjaiban rengeti meg ez a
kezd6do kapcesolat. A lany Namibiaba utazik szerelmével, a fit sziilbhazajaba. Az apa a
film kezd6 képsoraiban épp bucsut int a fiataloknak a repiilétéren, de ettdl kezdve nem kap
semmilyen hirt a ldnyar6l, amely 6t is ¢és kiilonéld feleségét is egyre nagyobb
aggodalommal tolti el. Ezért a lanya utan utazik, hogy megkeresse 6t, és voltaképp itt indul
el a belsé utazasa is, amelyben megprébal emlékeiben fogdédzkodokat talalni a csalad
szétesésének ¢€s két lanyaval vald viszonydnak alakulasat illetden. Az idsebb lanya mar
évek ota kiilfoldon ¢€l, a kisebbik, Tirza, akit élete szeme-fényeként kezelt mindig is, épp

most szakad el t6le.

Namibiaban fokozatosan hagyja el a civilizalt vilagot és egyre kietlenebb, ugyanakkor
egyre sziirrealisabb vilagba keriil. Raakaszkodik egy kilenc év koriili kislany, Kaisa, egy
fekete gyerek-prostitualt, akit6l kezdetben menekiilni probal, de a lany lerazhatatlan, és
lassan szétszakithatatlan szalak kotik ssze kettejiiket. Egyiitt folytatjak Tirza felkutatasat,
mikozben a férfi Ujraéli a szeretett kisldnyaval vald viszonyat abbol az idébol, amikor azt
még nem arnyékolta be semmi, és a lanya szamara ¢ volt az egyetlen férfi, a kislany
vilaganak kozéppontja. Kaisa szamara pedig a hidnyzo apat jeleniti meg a férfi, egy olyan
elvadult életben, amelyben még nem talalkozhatott az Onzetlen szeretettel, a gyengéd

gondoskodassal és egyaltalan: a valakihez tartozéssal.

Internetkavézokban és hostelekben probalnak Tirza nyomara bukkanni, Kaisa készségesen
mutogatja mindenkinek a lany egyre gylrdttebb fotdjat. Némi nyomra bukkannak, majd
elindulnak a sivatag fel¢, a Big Mama néven ismert homokdomb irdnyéba, amely a legtobb

turista célpontja. Az emberek megiitkdzve nézik a furcsa part, de 6k egyre inkabb a sajat
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vilagukba zarkoznak. Utjuk holdbéli tajakon vezet at, ahogy kifelé haladnak a

civilizacidbol, és a férfiban egyre tobb emlék villan fel a Tirzaval valo kapcsolatarol.

A férfiban egyre gyakrabban villannak fel egy végzetes érettségi parti éjszakajanak
pillanatai, amelyet a hazukban rendezett meg Tirza, és amelyen jO apa modjara
hazigazdaként segédkezett. Ezen az ¢jszakan mutattdk be neki “a fiat”, aki szamara
Mohamed Ata megtestesiilése volt, akirdl tudhato, hogy a szeptember 11-i merénylet
iranyitoja és szellemi atyja Volt. Az este késébbi részeibdl pedig homalyos emléktoredékek
rémlenek fel Tirza egy bizonyos osztalytarsn6jérél, amelyekben ¢ maga és a lany naturalis

¢és pornografikus felvillandsokban jelenik meg.

Ahogy haladnak a kihalt sivatagon at, majd elérik a tengert, ahol a végtelen homoksivatag
az 6cean ald mertil, egyre abszurdabbak a képek ¢és a torténések is. Amint a tengerparton
elhajtanak a homokban lebzseld fokak ezrei mellett, Kaisa felhivja a férfi figyelmét egy
hiénara, amely megtamad egy fokakolykot. A férfi megallitia az autot, és kovekkel
meprobalja elzavarni a hiénat, de mar késon. A véres fokatetemet ugy veszi karjara a férfi,
mint egy gyereket, és nyilvdn maga sem tudnd megmondani, hogy mi célbol viszi az
autdjadba. Taldn elég egy olyan aprocska kis mozdulat, amint a karjaiban lecsuszo
fokakolykot atnyaldbolja, hogy attérjon benne a gat, €s lassanként utat engedjen azoknak
az emlékképeknek, amelyekbdl a maga szaméra is vildgossad valik, hogy milyen szornyt

biint kovetett el, ami eldl azota is menekiil, és amit sajat maga eldl is titkol.

Elébukkan a kodbdl egy hétvégi kirandulds a lanyaval és az arab fitival a hétvégi
nyaraloba, ahol akaratlanul is tantja volt a lany és a fit szexualis egyiittlétének. Tekintete
talalkozik a lanyaéval, akit a fii a szoba padldjan tesz magaéva. A férfi egy eszel6s
pillanatot tud felidézni, amint egy vasriddal szétzazza azt a gylloletes latvanyt, meg egy
masikat, ahol mar haldlos nyugalommal darabolja fel a fiut egy lancfiirésszel, és az

¢jszakai es6ben karjaban cipeli a lanyt az erdd szélén megésott sir felé.

Minden értelmét veszti. Csak az irracionalitds marad. Nekimenni a sivatagnak, €s vissza se
jonni tobbé. Csakhogy itt mar nem csak az ¢ akarata dont. Kettejiik koziil a néger kislany
az erésebb, aki megtalalt valamit, amit nem akar tobbé elengedni. Ugy csimpaszkodik bele
ebbe az ¢€l6-halottba, mintha az életéért kiizdene. Hazacipeli a férfit a badogvarosba, a

gettoba, a koszba és a kilatastalansagba.



84

Nem tudni, hogy az utols6 kép masnap késziilt-e réluk, egy hét, vagy honapok mulva: a
kislany kenyeret hoz, és az agy szélére iilve majszolni kezdi, mikdzben az agyon fekvo
mozdulatlan férfit nézi, akinek kezét €s arcat egyre jobban belepi a legyek végeérhetetlen

serege.

A FILM TERVEZETT STILUSAROL

A film a normalitas és az irracionalitds hataran jatszodik. Olyan normalisan kezdédik,
amennyire csak lehetséges, azért, hogy valamennyien a sajat életiinket 1assuk, az altalunk
elfogadott normak kozott, az ismerdseink és a magunk életét ismerjiik fel a képeken.
Eszrevétleniil csiiszunk egyre tavolabb ettél, olyan kis 1épésekben, hogy az még mindig
elfogadhaténak tinjon. Csak annyira 1épjik at a kiiszobot, amennyire mindannyiunk
¢letében megtorténik néha, vagy amennyire gondolatainkban még toleralhato.
Melyikiinkben nem hagyott — mégoly nyitottan ¢és liberalisan szemlélve is a vilagot —
kitorolhetetleniil beégett képet az, amikor — a tornyok leomlasat mutato képek utani sokkot
kovetden — ujjongd, és az utcan vadul iinnepld tomeget lattunk a hiradasokban? Ki az,
akiben ez ne ébresztett volna ellenszenvet, még ha az ellenkezett is deklaralt elveivel? Hol

huzodik a hatarvonal?

A rendez6 szandéka szerint végig kell menniink ezzel a férfival az utjan. Nem félig, nem
haromnegyed utig, hanem véges végig, egészen odaig, amikor mar nem menthetd se az 6,
se a mi normaink szerint, ahova eljutottunk. Rendezdileg els6sorban ez volt a kihivas
szamdara ebben a torténetben, hogy az utolso pillanatig ne veszitsiik el ez irant az ember
irant érzett szimpatiankat, hogy menjiink el vele egyiitt egészen odaig, amikor mar

magunkrol sem tudjuk lemosni a rank ragadt szennyet.

* k% *

Amikor a vizudlis megvalositasrol elkezdtiink gondolkozni, az elsé kérdéseink a
szokasosak voltak: milyen legyen ennek a filmnek a vizualis kdzege, a szinvilaga, a képek
keménysége-lagysaga, teremtsiink-e és ha igen, milyen kiilonbséget a Hollandidban és az
Afrikaban jatszodd jelenetek kozott? Hogy mozogjon, hogy viselkedjen a kamera,

mennyire maradjon objektiv, vagy mennyire valjon részévé a torténetnek?
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Ami a szinvilagot illeti, Benedict Schillemans-nal, a latvanytervezével elkezdtiink képeket
gyljteni, és Osszedllitottunk egy moodboardot, olyan fotokbol, amelyeket valamilyen
szempontbol, a hangulatuk, a szinvilaguk vagy épp a szcenikai vilaguk miatt kozelallonak
éreztiink a torténethez. Az én figyelmemet kiilonésen egy Jehad Nga nevii fotds képei
hivtak fel magukra. Ezek az afrikai fotok szines képek voltak, mégsem a megszokott
modon. Voltaképpen ugy voltak szinesek, mint annak idején az utolag kiszinezett fekete-
fehér fotok. Alapvetden a képfeliilet nagy részének a szintelitettségét teljesen lehtztak
fekete-fehérre, de a képen talalt gazdag eredeti szinvilagbol sok szint elkiilonitettek, és
visszaallitottak, amelyek ettdl kiilonosen megerésodve ugrottak ki a grafikus fekete-fehér
kornyezetbdl. A szereplokon lathatd €élénk szinli ruhaanyagok vagy a szines falfeliiletek
szinte kivilagitottak az amugy nagyon kontrasztos, mély feketéket tartalmazo képekbol. Ez
a megkdzelitésmod, azon kiviil, hogy nagyon izgalmasnak és expresszivitdsdban a filmmel
nagyon rokonnak tartottam, még valami miatt volt kiilondsen kedvezé szamomra: tudtam,
hogy a filmet nagyrészt eredeti helyszineken fogjuk forgatni, ahol sokszor nem lesz
befolydsunk a hattérben képbe keriilé6 minden egyes falfeliilet, felirat, ruhadarab szinére,
ami azt jelentette volna, hogy végsé soron elveszithetjik a kontrollt a kép
ezzel a szintechnikaval dolgozunk, akkor tetszés szerint szorithatjuk vissza a nekiink nem

tetsz0, és emelhetjiik ki a hangsulyozni kivant szineket.

https://picasaweb.google.com/100998125954303391848/Separation?authkey=Gv1sRgCOfg3u-i8faPCqg

Raadasul ezzel egy teljesen masféle valaszt adunk a megszokotthoz képest a fenti
problémara. Tobbnyire ugyanis hasonld esetekben az torténik, hogy az operatérok
egyszerlien csak minimalisra csokkentik a kép szintelitettségét, egy szinszegény, a fekete-
fehér és a szines kép hatardn mozgo6 képet 1étrehozva. Mi viszont batran vallalhattuk az
er0s €s mély szineket, kombinalva egy csaknem fekete-fehér grafikus hatasu képpel. Az
eredményezett. Ez bizonyos szempontbol megforditotta a diszlet és a jelmez szinvilagaval
kapcsolatban évek ota kialakult filmes beidegzddéseinket 1s. A diszlet- €s jelmeztervezok
ugyanis a kaotikus szindsszevisszasag elkeriilése miatt szinte Osztondsen a pasztell €s
foldszinekben gondolkoznak, hisz a filmnyersanyag amugy is felerésiti a szineket, tehat 6k
kénytelenek az erds szineket visszaszoritani. Itt viszont ezzel a kialakult gyakorlattal éppen

ellentétes dolgot vartunk toliik, épp azt, hogy az Osztoneikkel szemben, ne féljenek az


https://picasaweb.google.com/100998125954303391848/Separation?authkey=Gv1sRgCOfg3u-i8faPCg
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¢lénk szinek haszndlatatol, mert ezeket sokkal jobban fogjuk tudni a fényeléskor

szeparalni, és intenzitasukat kezelni, mint a telitetlen szineket.

A TERVEZETT KAMERAMOZGATO ESZKOZOKROL AL TALABAN

Abbol kellett kiindulnom, hogy a film viszonylag sziikre szabott koltségvetése kevesebb
idot engedett a forgatasra, mint amennyit sziikségesnek tartottunk. Ez mindig azt
eredményezi, hogy a forgatasi napok tulzsufoltak, joval tobb jelenetet kell leforgatni, mint
amennyi az adott id6be beleférne, és ez a rendez6tdl is, az operatortdl s,

kompromisszumok megkdtését igényli.

A rendezd szamara ez altalaban azt jelenti, hogy kevesebb ideje van a szinészekkel valo
jelenet-kialakitasra, probakra, és azt is, hogy megprobalja lecsokkenteni a beallitasok
szamat, egyszerisiteni a képsort, hiszen a napi beallitasszamnak fizikai hatarai vannak.
Ezeket természetesen lehet ostromolni, mindig lehet ) és 1wjabb csucsokat elérni,
amelyeket aztan biiszkén ujsagolhatunk a kollégaknak, de ezzel két probléma is van.
Egyrészt ez egy olyan fegyver, amely Oonmagunk ellen fordul: hiszen a mennyiségi
rekordok Ohatatlanul a felvételek mindsége ellen hatnak. Masrészt pedig tudomasul kell
venni azt is, hogy ezeket a rekordokat el lehet érni és tul is lehet szarnyalni egy-egy
szerencsé€s napon, amikor minden olyan jol klappol, €s mindenki csucsformaban van. De
nem lehet tartani egy egész filmen at, és nem lehet épiteni a kivételes teljesitményre gy,

mintha az mindennap elvarhato lenne.

Az operatOr szdmara ez az idopresszio altaldban két teriiletet érint: az egyik a vilagitas,
amely természeténél fogva idéigényes teriilete a filmkészitésnek, a masik pedig épp a
kameramozgasok teriilete. A vilagitasra hasznalhatd 1d6 problémajaval abban a pillanatban
talalkozik minden operatdr, amint kilép a fOiskola védett falai koziil. Ma mar a vilagban
sokfelé ugy mérik az operatdri teljesitményt, hogy ki hany beallitast képes egy nap alatt
leforgatni. Tehat fontos, hogy az a kép, amely benniink ¢l, amikor egy jelenetre gondolunk,
egyuttal parosithato legyen egy olyan technologiaval is, amellyel az eredmény révid id6
alatt megvalosithatd. Sokszor az a hatas, amelyet Ot-hat lampaval valositanank meg,
elérhetd két-harom lampa felhasznalasaval is — persze épp ez az a tapasztalat, amelyet az

ember évek gyakorlataval szerez meg: hogy tudja, mi az, ami elhagyhato, és mi az, ami
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nem; hogy képes fejben kiprobalni és megnézni a fénybeallitasokat, anélkiil, hogy a
valdsagban is fel kellene allittatni hozza a lampakat, hogy eldonthesse, hogyan épiti tovabb
a jelenet fényeit; hogy képes legyen nem kiilonalld beallitasok fényeiben gondolkozni,
hanem egy olyan fényszerkezetben, amely kis valtoztatasokkal a jelenet egészére
megoldast kinal — azaz nem sziikséges minden kameraallasnal ujraépiteni a fényeket.
Mindebbdl az deriil ki, hogy nem is annyira a vildgositok gyorsasdgan mulik a stdb
gyorsasaga, mint inkabb azon, hogy milyen jo a terv, amely megsziiletik az operatér
fejében. Ezzel egyiitt természetesen a vilagositok gyorsasaga is elengedhetetlen, hiszen a
végeredmény csak gy johet 1étre, ha a munka olyan sszehangolt, mint egy Forma 1-es

kerékcsere.

A masik f6 i1d6falod a forgatdsokon, a kameramozgatas. Egy fix bedllitashoz csak 4t kell
helyezni a kamerat, és fél perc mulva készen 4ll a kovetkezd felvételre. Ha azonban a
snittben szeretnénk megmozditani a kamerat, akkor az tobbnyire valami id6éigényes
elokésziiletet feltételez: fel kell épiteni a fartsint, be kell hozni a dollyt vagy padlodlapot,
ehhez helyet kell csindlni, esetleg kivinni a diszletbdl néhany butort, vagy at kell épiteni a
kameramozgato szerkezetet, hogy lejjebb vagy feljebb tudjon keriilni a kamera stb. Ezért a
rendezok és az operatérok szazszor is meggondoljak, hogy hasznaljanak-e kameramozgast
a bedllitasban, mert az itt elveszett id6t valahol majd pétolni kell. Valami mast kell majd

felaldozni ennek érdekében.

Nos, ez volt az a szamtan, amibe nem voltam hajland6 belemenni. Nem szerettem volna az
egész film alatt azzal foglakozni, hogy melyik karomat vagjam le inkabb. Ugyanis a
kamera — akarmilyen kis — elmozdulasa, egyaltalan, annak a feltételnek a megléte, hogy
még ha nem is mozgok, de szabadsagomban alljon megmozdulni — szamomra alapvetd
fontossagu egy jelenet megfogalmazéasaban, és gy gondolom, hogy errdl legutoljara

mondanék le. Minden masrol el6bb.

Ennek érdekében olyan javaslatot tettem, ami mindenkit megddbbentett, élén a rendezével
¢és a producerekkel: hogy nem akarok a filmben egyaltalan dollyt hasznalni, (amely a
hagyomanyos filmkészitésben “a” kameramozgatd eszkoz), és hogy ne vegyenek fel
fartmestert se a stabba — ami végképp szokatlan, majdnem olyan, mintha azt mondtam

volna, hogy nem kell ¢lességet allitani.
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Eszembe jutott egy régebben készitett reklamfilm-sorozatom, amely nagyon latvanyos,
egzotikus helyszineken forgott, de a gazdag latvany dacdra nagyon kis, konnyli és
egyszert, kevés embert igényl6 felszerelésben kellett gondolkoznom. Természetesen akkor
sem szerettem volna lemondani a kameramozgés lehetdségérdl, de olyan vilagvégi
helyekre mentiink, ahol nem volt helyi filmipar, bérelhetd filmes felszerelések ¢és
szakemberek. Viszont a repiildut miatt nagyon limitalt volt a veliink vihetd felszerelések
sulya. Abban a filmben két kameramozgatd eszkozt is el0szor probaltam ki. Az egyik a
film technikusanak az otlete volt, a masik az én fejembdl pattant ki. Az el6bbi egy olyan

rovid fart lehetdségét adta meg szamunkra, amelyhez nem kellettek fartosok és dolly.

It lathatok a filmek: http://youtu.be/snhZU35BOmE

A SLIDER

Voltaképp két kameradllvany (stativ) szolgaltatja a tartoszerkezetet, amely egymastol egy-
két méter tavolsagban helyezkedik el. A kettd kozé egy konnyli milanyagcsé part
helyeziink egymastdl kb. arasznyi tavolsagra. Ez lesz a “fartsin”, amelyen egy kis
csapagykerekeken mozgd “fartkocsi” mozgathaté kézzel, és erre a kis kocsira van
kozvetleniil felerGsitve a kamerafej, amelyet egyébként a kameraallvanyra szoktunk
feltenni (hogy lehetévé tegye a kamera minden iranyban torténé elfordulasait). Ez a Kis
kocsi annyira konnyen mozgathatd, hogy félkézzel, vagy akar egy ujjal is mozgathatja
maga az operatdr, és meég egy Oriasi eldnye van a hagyomanyos fartsinhez képest: az, hogy
nincs sziikség hosszasan vizszintbe épiteni a fartsint. A két stativ tetszés szerint letehetd
még egy hegyi terep vagy bokros erdei talaj gidres-godros felszinére is, hiszen a harom 1ab
mindig konnyen stabil helyzetbe allithato, és a két stativ kozé konnyen behelyezhetd az
Osszekotéelem. Még akkor is, ha a sinpdlya nem vizszintes, hanem emelkedik vagy
stillyed. Vizszintesre is konnyl beallitani, hiszen a két stativot ferde terepen is tiz
masodperc alatt olyan magassagura lehet kihtizni, hogy tetejiik egy magassagban legyen,
de épp az a jo a szerkezetben, hogy ez sem sziikséges: szandékosan valaszthatunk
emelkedd vagy siillyedd palyat a kameranak, ugyanis a vizszintet be tudjuk allitani a
kamerafej vizszintallitojaval, amelyet hagyomanyosan is erre hasznalunk, ha kozvetleniil a
stativra tessziik. Ez egy masik, kb. hdrom masodperces rutinfeladat. igy létrejott egy
fartunk néhany masodperc alatt, amit, ha hagyomanyosan kellene felépiteni, minden

fartmester minimum tiz-tizenot percet kérne ra. Es természetesen, ha a proba soran


http://youtu.be/snhZU35BOmE
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Kideriilne, hogy jobb lenne harminc centivel arrébb tenni, akkor errél vagy le kellene
mondani, vagy Ujabb negyedoraba (és a stab teljes demoralizalodasaba) keriilne. Egyetlen
igazi korlatja van ennek a pofonegyszerii eszkoznek: a hossza. Két maximum harom
méternél hosszabb mozgas igy nem készithetd. De ha jobban megnézziik a filmeket,
altalaban kivételesek az ennél hosszabb kameramozgidsok. Az olyanokat, mar jo eldre
elhatarozzuk a terepszemlék ¢€s a forgatokonyv-megbeszélések idején, és mindenkinek van
ideje felkésziilni rajuk. De az ilyen rovid mozgéasokat nem tervezik meg eldre, legtobbszor

a forgatason sziiletik az Gtlet, amit aztan gyakran elvetnek, 1d6 hidnyaban.

Ezt a szerkezetet “csiszkanak” neveztem el, kés6bb késziiltek hasonld célu profi
berendezések is “slider” vagy “U-bangi” néven, bar ezeket tobb szempontbdl is
rosszabbnak tartom a mi eredeti szerkezetiinknél. Tovabbi nagy elénye, hogy nagyon
konnyen és gyorsan allithato fel kiilonb6z6 magassagban: hiszen a rudakat nem Kkell
stativra tenni, letehetjiik akar a padlora is vagy két lada koz¢, de akar két 1étra kozé is, és

maris kész a fart fels6 gépallasban.

Visszatérve még egy technikai részletkérdésre (bar a filmezésben a 1ényeg sokszor épp a
részletekben rejlik): emlitettem, hogy a profi cégek altal gyartott ilyen slidereket nem
annyira kedvelem. Ezt furcsa modon épp a tokéletességiik okozza. Legtobbszor mérnoki
precizitas szerkezetek, amelyek precizidsan maratott szerszamacélokon gordiild
csapagyakkal oldjdk meg a feladatot. Ezzel tobb problémam is van: egyrészt annyira
szorosan illeszkednek ezek a csapagyak, hogy a mozgéselinditdsok és megallitdsok
tulsagosan kemények lesznek. Kell egy bizonyos erd az elinditashoz, és mindig érezni a
kameramozgason egy hatarozott, atmenet nélkiili inditast. A megallasnal sem gordiil ki a
kamera olyan észrevétleniil, mint ahogy egy visszhang elhal, amikor nem lehet
megallapitani azt a pillanatot, amikor a hang belesimul a csendbe. Itt érzékelhetd a fizikai
mozgas vége, azt szoktam mondani, hogy “ragad” a mozgds. A masik problémam is a
csapagygolyok keménységébdl €s kis méretébdl ered: a mozgas kozben kis “recegés”,

fémes keménység érzékelhetd, tal “kotott” a siklas.

Amikor kimentem Hollandidba, és a film technikusa megmutatta az altala javasolt
szerkezeteket, azok kozott tobb ilyen draga és professzionalis berendezés is volt, de koztiik
egy altala hazilag készitett pofonegyszerii szerkentyli magasan vitte a palmat a mozgas

konnyedsége tekintetében. Az Otlete azon alapult, hogy egyszerti ¢épitkezési
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allvanyzatokhoz hasznalatos aluminium rad-part hasznalt sinnek (amibdl tetszés szerinti
hosszisagu darabok vaghatok le, és barmely orszdgban megtalalhatoak, tehat ezt a részét
szallitani sem Kell). A szerkezet szive, még egyszeribb: egy egysoros gorkorcsolya
keréksorat hasznalta. Sinenként két ilyen gumi keréksor volt “v” alakban elhelyezve, hogy
a sinre két oldalrol tamaszkodva stabilan a sineken tartsak az egész szerkezetet, és erre mar
kozvetleniil a kamerafej kertilt, amelyen vizszintet is lehetett allitani, tehat nem kellett
precizen kiszintezni magat a sint. Ennél egyszertibbet elképzelni is nehéz lenne, €s olyan
konnyedén, légiesen mozgott, hogy szinte mar a gondolatom is elég volt hozza, hogy

elinduljon, anélkiil, hogy tolni kellett volna.

JIBKAR?

A masik szerkezet, amelyet az emlitett “vilagvégi” reklamfilm forgatashoz én 6tlottem ki,
azért kellett, mert szerettem volna, ha nemcsak “fartot” vihetek magammal, hanem egy kis
“krant” is, amivel kisebb fliggéleges mozgasokat is elvégezhetiink. Annak a szerkezetnek,
amit ehhez kitalaltam, nem lett profi megfeleldje, és én se hasznaltam maig sehol mashol a

munkdaim soran. Ez csak ehhez az egyetlen filmhez késziilt el.

Az otletet a steadicam rugos karja adta, ami voltaképpen a vilag legkisebb jibkarja. Csak a
steadicames mellénye helyett, én egy kis tartéallvanyt csinaltattam hozza, amelyet akar a
foldre is le lehetett tenni. Ahelyett, ahogy a steadicam miikodik, ahol a kamera ingaszeriien
van a kar végére fliggesztve, én egy kis, 16 mm-es kamerahoz vald hydrofejet szereltettem
a kar végére, és erre jott kozvetleniil a kamera. gy egy olyan mini jibkart kaptunk, amely
egy steadicam-kar sugara félgombben szabadon, minden irdnyban mozgathato volt,
vizszintesen is és fliggblegesen is. A képet ajanlatosabb volt a kamerara szerelt kis on-
board monitoron nézni, mert igy szabadabban lehetett a kameramozgasokat elvégezni, de
sokszor dolgoztam vele gy is, hogy hagyomanyosan néztem 4t a kameran, ha a mozgas

ezt lehetdvé tette. Nem kellett hozza ellensuly, sok hely, nagy stab és sok id6.

Ennek a két kis szerkezetnek a segitségével olyan latvanyérzetet sikeriilt kdlcsondzni a
filmnek, mintha nagyszabast, nagy koltségvetésbdl késziilt szuperprodukcié lenne.

Hihetetlen mértékben “gazdagitotta” a film Osszhatasat.



91

El6szor ez a két szerkezet 6tlott eszembe, amikor a Tirzarél kezdtem gondolkozni, mert
tudtam, hogy ilyesféleképpen tarthatom csak meg a lehetdséget arra, hogy szabadon

kezelhessiik a kamerat, és ne kelljen lemondanunk a kameramozgasokrol.

JIX

Visszatérve oda, amikor a Tirza eldkészitésekor a technikus megmutatta nekem az altala
javasolt konnyli kameramozgatd szerkezetet, emlékszem, megakadt a szemem, az egyik
sarokban meghuzodo fura tdkolmanyon, ami leginkabb azokra az ollos lampatartd
falikarokra emlékeztetett, amelyek a régi szereldmiihelyekben vilagitottak a szakik zstfolt
asztalai f0lott, és a racsos tartojuknal fogva hosszura is ki lehetett 6ket hiizni, meg rovidre

is Osszetolni, és jobbra-balra, le-fel is allitani.

Ez a szerkezet, amelyet JIX-nek nevezett, egy holland kollégajanak a talalmanya volt. Mint
minden zsenialis dolog, pofon egyszerii, amirél az ember nem is érti, hogy hogy lehet,
hogy ez eddig senkinek nem jutott eszébe. Egy kis kerekeken guruld torzsre egy jibkar
keriilt, de nem egy merev rad, hanem egy mithelylampéhoz hasonl6 kihtizhaté ollos racs.
Amikor a racs kinyulik, akkor az ellensuly oldalan is ardnyosan megnyulik, azaz a
mindenkori ellenstly onszabalyzo6 médon magatol épp annyira ndveli meg az erdkart, hogy
az ellenstly mindig egyensulyban maradjon a kameraval. Ha egyszer kiegyensulyoztuk a
kamerat néhany, a fitneszklubokban hasznalatos sullyal, akkor barmilyen iranyban
elmozdithatjuk a jibkart, fel-le, vagy korivesen, vagy éppen kinyuajthatjuk, vagy
Osszecsukhatjuk, teljesen kiegyensulyozott marad. Az operatdr sajat maga mozgathatja a
kamerat, mikozben svenkel, annyira konnyen mozdul az egész szerkezet, és teljesen
organikusan, szinte a kézikamerazas szabadsagaval tud olyan stabil kameramozgésokat

megvalositani, amelyeket eddig csak sulyos kameramozgato szerkezetekkel lehetett.

Minden operatdr ismeri azt a bosszantd érzést, amikor csak két centivel kellene lejjebb

vagy feljebb hiizni a kamerat a stativon, és ehhez két-harom ember, majd vizszint-allitas
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sziikségeltetik, s miutan mindez megtdrtént, kideriil, hogy egy centit j6 lenne mégis lejjebb
menni, mert tulhuztak. Ennél még rosszabb, amikor felvétel kozben érzi az ember, hogy de
JO lenne par centivel jobbra, vagy eldrébb csliszni a kameraval, de nem ugy all a fartsin
vagy a dolly, és kiilonben is, mire megértetné az ember a fartossal apro kézjelekkel, hogy
mit szeretne, addigra rendszerint mar kés6 lenne megmozdulni. Ezt a fajta “¢16 kamerat”
tudja a JIX, amelyen ilyenkor a felvétel elotti utolsé pillanatban, vagy akar felvétel kozben
is megvan a lehetdség ezekre az apr6 korrekciokra, a szinésszel és a jelenettel vald egyiitt

1élegzésre.

Az a tartomany, amelyen beliil a kameraval mozoghatunk, tulajdonképp az a kb. 2 méter
atméréjii gomb, amely a JIX torzsét koriilveszi. Es mivel a torzset magét is arrébb
gurithatjuk, akar a sajat kerekein, akar egy fartra feltéve, igy tovabb ndvelheté ez a gomb

barmilyen vizszintes iranyban.

Valaki talaléan megjegyezte, hogy a JIX a szegények Technokranja, és azt hiszem, igaza
volt. Mert a filmekben a legtobb kameramozgas nem hosszabb, mint az a tartomany, amit a
JIX atfog. Mégis, a hagyomanyos kameramozgatdkkal, akar a dollyk bérleti dija, akar a
hozzajuk tartozd stabtagok gézsija, akdr az ilyen kameramozgasok megépitésére szant

forgatasi id6 hianya miatt a kis koltségvetést filmeknek ezekrdl gyakran le kell mondania.
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AZ ELSO LEPESEK

Egy kicsit eldreszaladtam a technikara, de ez igy van az életben is: az ember fejében
egyszerre kavarognak a technikai lehet6ségek és a film dramaturgiaja. Hol az egyik, hol a
masik ugrik elére. Nem ugy van az, hogy szépen sorban jonnek elé a gondolatok, ahogy
kellene nekik, és eldszor csak azt gondolja végig az ember, hogy a forgatokonyv, a film
épitkezésmodja, karakterfejlodése és a jelenetei alapjan milyen képi vilagot kezdjen
kialakitani magaban, s majd csak ezutan gondol a megvalodsitas eszkozeire, hanem sajnos
Osszevissza jutnak az eszébe a dolgok, barmilyen helytelen is ez. Néha csak egy jelenet
kezd megjelenni a fejében, néha egy helyszin vetit elére egy megoldast, néha a technika

kinal valamit, amir6l persze még azt se tudni, hogy jo lesz-e egyaltalan valamire vagy sem.

A Tirzdban nagyon sok valésagszint van. Altaldban ugy szoktam nekikezdeni egy film
elokészitésének, hogy jelenet-listat készitek belble, és ezt a listat elkezdem kiszinezni. Az,
hogy milyen pluszinformaciok keriilnek ebbe a listaba, és miket kezdek el kiszinezgetni,
mindig az adott filmt6l fiigg. Volt olyan, ahol a szereploket kezdtem szinekkel jelolni,
(példaul a Meteoban) mert érdekes ritmusa volt annak, ahogy a harom fOszerepld
kiilonb6z6 duettekben fel-feltint a jelenetekben, és igy konnyii volt vizualisan is
attekinteni ennek a szerkezetét. Segitett még a forgatokonyvi moddositdsok iddszakéaban,

hogy ezt a ritmust kdvetkezetesen fenntartsuk.

A Tirzanal a valdsagszinteket kezdtem szinekkel jeldlni: mi az, ami a reélis jelenben
torténik, mi az, ami a multban, és azon beliil is mikor (hiszen a visszaemlékezések elég sok
id6sikban jatszodtak), és mi az, ami csak a szerepld képzeletében jelenik meg. Ezt azért is
volt nagyon fontos atlatni, mert ezek az iddsikok a filmben nem kronoldgiai sorrendben
jelennek meg. Raadasul egy-egy jelenetre tObbszor is visszatér a film, csak nem mindig
ugyanarra a pontjara, és ilyenkor tobbnyire valami 0j informacioét is “elarul”. Ezeknek az
informacioknak az adagolasa a filmben alapvetd fontossagu, hiszen gy kell informalniuk
a nézot, hogy hol félrevezessek, hol valoban segitsék a torténet titkdnak megértésében, de
csak a film végén juthat el a néz6 oda, hogy valoban megkapja a kulcsot ehhez a szoérnyti

dramahoz.

Ami kiilondsen tetszett a forgatokonyvben, az a mod €s az a batorsag, ahogy ezek kozott a

valosagsikok kozott mandverezett. Szinte nem fordult el6 két egyforma valtas az idésikok



94

kozott. Mindig valamilyen mas filmes vagy dramaturgiai eszkdzzel mentiink at egyik
sikbol a masikba, néha szinte észrevétleniil. Volt olyan, ahol egy mar megkezdett jelenetbe
egyszer csak bejott, vagy egyszeriien képbe keriilt egy olyan szerepld, aki eddig nem is
volt jelen, ¢és ettdl kezdve latszolag zokkenésmentesen folytatddott a jelenet, csakhogy mar
a multban. Ezeket a valtasokat nekiink kiemelt figyelemmel kellett kitalalnunk, kiilondsen
azért, mert hol eldsegiteni szerettiik volna, hogy a nézd érzékelje a valtast, hol pedig
elfedni, hogy csak utdlag lehessen visszakOvetkeztetni, hogy ez melyik momentumnal

torténhetett.

Ennek a bonyolult és érzékeny rendszernek az egyik legfontosabb segédeszkozét épp a

kameramozgasokban lattam.

Tudtam, hogy bar néhol sziikség lesz kézikamerara, kiilonésen a nagyon zaklatott,
¢érzelmileg instabil, hisztérikus vagy eszeveszett jelenetekben, de a torténet nagy részében
— ismerve a rendezé stilusat is — inkabb a stabil, dolly-szeri kameramozgasok lesznek

jellemzdek, és ezen belill is inkabb a visszafojtottan lassu, leiré mozgasok.

Ehhez kellett tehat eszkozt talalnom 0gy, hogy a korabban emlitett okoknal fogva nem
akartam a hagyomanyos dollyhoz folyamodni. Ezért hat abban a bizonyos technikali
helyiségben ratettem a kezem arra a két konnyti és egyedi szerkezetre, amelyekre az egész

film forgatasat akartam alapozni, €s gondosan félrehuztam 6ket: a Slidert és a JIX-et.

A STEADICAM

A steadicam eldtti idékben az volt az altaldnos gyakorlat, hogy a jelenet dialdogusokat
tartalmaz6 részét lehetdleg valamilyen statikus helyzetben mondattak el a szerepldkkel, és
a kameramozgasok tobbnyire csak az ilyen statikus helyzeteket Osszekotd
szereplomozgasok lekovetésére korlatozodtak. A steadicam megjelenése sokat oldott ezen
a merev szisztémdn, és a rendezOk egyre gyakrabban szcenirozzdk a jelenet dialdgust
tartalmazd részét ugy, hogy a szinészek kozben mozgasban lehessenek. Ezzel egyiitt a
steadicam szokasos hasznalata a mai napig is els6sorban az atk6té mozgasokhoz, vagy az
elobb emlitett mozgast tartalmazd dialogusok ¢€s szereplomozgédsok lekovetéséhez

kapcsolodik.
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En azonban méashogy szerettem volna a steadicamet hasznalni. Méghozza olyan médon,
ahogy a legtobb steadicames nem szeret, vagy nem is tud dolgozni. Ok ugyanis éppen
ahhoz szoktak hozza, hogy a kép mozgasban 1éve targyat — a szinészt — lekovessék.
El6lr6l, hatulrdl, oldalrol, vagy épp korbe keriilve, nagy latvanyos kameramozgasokat
végezzenek, ahol a kameramozgasok aprobb hibdi, egyenetlenségei eltlinnek a nagy
mozgasban, és elviszi roluk a figyelmet magénak a szereplének a mozgasa. En azonban
épp akkor szerettem volna megmozditani a kamerat, amikor a szinészek alltak, és nem
nagy dinamikus mozgasokat szerettem volna latni, hanem lassu, észrevétlen kuszast, a
kameréanak a szereplok kozti térben vald lassu roptét. Hogy kortiljarja, kortilirja dket, szinte
észrevétlen lassusaggal. Mondanom sem kell, hogy ez sokkal nehezebb, hiszen ilyenkor a

legkisebb kamera-rezzenés is kalapacsiitésként éri a nézot.

A szakmaban altaldban gy valasztanak steadicamest egy filmhez, hogy megnézik a
showreeljét, a demo kazettajat, amelyen azok a felvételek lathatoak, melyekre az illetd a
legbiiszkébb, vagy amelyek a legnagyobb kihivast jelentették szamara. En is szamtalan
ilyen showreelt néztem végig, holland és délafrikai steadicamesekét, és természetesen az
altalam keresett kameramozgasnak a nyomat sem fedeztem fel legtobbjiikben. Igy hoztam
be a filmbe a rajtam kiviil egyetlen magyar résztvevot, egy magyar steadicamest, akirdl
kordbbi néhany munkank alapjan ugy éreztem, hogy meg fogja tudni csindlni azt, amit

szerettem volna.

A METODUS

Tehat kialakult az az eszkozpark — a JIX, a Slider és a steadicam — amelyre a film
kameramozgasat ¢épiteni akartam: az elsé kettdre a kisebb, rovidebb, korrekcios

mozgasokat, a steadicamre pedig a hosszabb, bonyolultabb beallitasokat.

Dolgoztam mar olyan rendezdkkel, akik otthon fejben taldljak ki a jelenetet, a szinész- és
kameramozgasokat, és ezen, a forgatadson mar csak keveset modositanak. Rudolf, a film
rendezdje nem ilyen, szamara egy szinhazi probahoz nagyon hasonld probafolyamat soran
alakul ki a jelenet, amelyet mindig az adott helyszinen szeret megoldani, akar a
probaperiodusban, akar magan a forgatisi napon. En ezeken a probakon mindig részt

veszek, és ahogy a szinészek keresik a fogast a mondataikon, keresik a helyiiket a térben,
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én egy kis videokameraval vagy fotogéppel keresem a helyem a jelenetben. Vagy én
viszem a kamerat valahova, vagy a kamera visz engem, és legtobbszor, mire a jelenet
szinészileg 0sszeall, én is tudok a rendezonek képeket mutatni, amelyek mar eligazitanak

benniinket, hogy hogyan vegyiik fel a jelenetet.

Ugyanezzel a kis kameraval szoktam ‘“el6jatszani” az altalam elképzelt kameramozgés
ivét, tempdjat, ritmus- €s planvaltasait a steadicamesnek, mert igy nem verbalisan kell
koriilményesen elmagyarazni az elképzelést, hanem a kamera sajat nyelvén tudom nagyon
egyszeriien elmondani neki, hogy mit szeretnék latni. Ez Gigy szokott torténni, hogy egy
prébat ugy jatszunk végig a szinészekkel, hogy én a kis kamerammal lejarom a kamera
utjat. Ez szamukra is nagy segitség, mert mire élesben megy a jelenet, mindenki pontosan
tudja, hogy mi fog torténni, mikor hol lesz a kamera, melyek azok a pontok, ahol valakinek
alkalmazkodnia kell a masikhoz, be kell varni a masikat, vagy épp atsietni az egyik
poziciébol a masikba. Ezt a tancot nehezebb lenne a sokkal nagyobb és nehezebb
steadicammel kitaldlni. Masrészt azok az emociondlis kameramozgasok, amelyek
maguktdl jonnek eld beldlem, ugyanigy, mint ahogy egy szinész is improvizalva alakitja
ki a maga 6sztonds momentumait, kozvetitd nélkiil tudnak megsziiletni bennem, anélkiil,

hogy korlatozna a technika, vagy egy masik emberrel valo kommunikacio.

A KEZIKAMERA HASZNALATA

Végiil, az utolsoként emlitett eszkdze a Tirza kameramozgasainak a kedvencem, a
kézikamera. Valahogy tgy van ez, hogy az embert elkapraztathatjak lehetoségeikkel a
legattraktivabb kameramozgatd szerkezetek, ohatatlan, hogy biiszke legyen egy-egy film
kiemelkedd nagy kransnittjeire, mégis, szamomra az a legotthonosabb, akkor érzem igazan

enyémnek a bedllitast, amikor alkalmam nyilik a kezembe venni a kamerat.

Volt egy id6szak Magyarorszagon — ekkor késziilt a Job ldzadasa c. filmem is —, amikor a
kézikamerat elsdsorban azért kezdtiik el hasznalni a jatékfilmekben — akkor, amikor a
nyugati filmgyartasban ez a fajta kamerahasznalat még nem volt divat, de még csak
gyakran latott eszkoz sem —, mert ezzel probaltuk ellenstlyozni azt a hatranyt, ami az
akkori technikai felszereléseink hidnyabol, vagy elavultsagabol adoddott. Persze nyilvan

hatott rank az Ujhullam fesztelensége és batorsaga is. Ez a kettd egyiitt egy olyan utra
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vezetett tobbiinket, ami a kézikamerazast szinte védjegylinkké tette. A “Job”-ban példaul,
talan egy-két beallitas kivételével az egész filmet kézikamerdval vettem fel. Ez a stilus,
nagyon erds intimitast adott a torténetnek. A szinészek imadtak azt a szabadsagot, amit ez
a kamerahasznalat megengedett a szamukra, ¢és az egész filmet sokkal személyesebbé tette,
a néz0 sokkal jobban a torténet résztvevojéveé valt. A kamera és a szinészek kozott szinte
olyan szoros kontaktus alakult ki, mintha a kamera is egy szinészpartner lenne a
jelenetben, az én szamomra pedig azt a lehetdséget adta, hogy szinte kommentalhattam, a
sajat szavaimmal mesélhettem el a jeleneteket, aprd kis hangstlyokat, sziineteket,

kiallasokat, megerdsitéseket téve a torténetbe.

Maig is akkor érzem azt az igazi adrenalinszintet, amit a szinészek éreznek esténként

kilépve a szinpadra —, amikor kézbe vehetem a kamerat.

A Tirzaban viszonylag konzervativ méddon hasznaltuk a kézikamerat. Nem stilaris
elemként, hanem funkciondlisan: ugy, ahogy a filmek tobbségében hasznaljak, azaz az

érzelmileg talfiitott, zaklatott, hisztérikus jelenetekben.

KAMERAMOZGASOK A FILMBEN

Végiil is a sok elézetes megbeszélés, koncepcid €s hipotézis utan az, hogy milyen is lesz
egy film stilusa, akkor kezd korvonalazodni és eldélni, amikor az elsé néhany forgatési nap
utan a film elkezdi kialakitani onmagat. Vannak rendez0k, akik rendszeresen ujraforgatjak
filmjeik els6 néhany napjat, nyilvin nem véletleniill. Mert az elején mindig
megerdszakoljuk a filmet. Van a fejiinkben egy eldzetes elképzelés, amelyet mindenaron ra
akarunk htzni a filmre. Aztan par nap utan a film elkezd valaszokat adni, és megmondja,
hogy ebbdl mit fogad el, és mit dob le magardl. Koriilbeliil egy hét utan mar egy nyelven
beszéliink, magatol értet6d6vé valik, hogy mi az, ami miikodik, és mi az, ami nem, milyen

ez a film, és egyre otthonosabban mozog minden stabtag a film kozegében.
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VI. MEGJEGYZESEK

Van néhany dolog, ami csak eszébe jut az embernek, de valahogy nem lehet helyet talalni

nekik a fejezetekben. Ugy gondoltam, ezeket egyszeriien csak ide gytijtom, a végére.

TV studiobeszélgetés:

amikor az elkovalygo kamera onallo életre kel

Van egy néhany év o6ta latott jelenség, amelyet kiilondsen a magyar televizids csatornak
képernydin fedeztem fel, és valdsziniileg bizonyos tekintetben annak kdvetkeztében alakult
ki, hogy a televiziok 6nallo fikcids vagy komolyabb, egész estés miisorainak készitésére
szant lehetéségeik erésen lecsokkentek, és helyiikbe sajat gyartasi musorként szinte
kizarolag stadiobeszélgetések keriiltek. Ugy tiinik, mintha a miisorkésziték minden
kreativitdsukat, a latvany létrehozésa érdekében tett erdfeszitéseiket kénytelenek lennének

ezekben a beszélgetds miisorokban kielégiteni.

Azokra a képekre gondolok, amikor a beszélgetés kozben a kamera elkalandozik, €s
messzire tavolodva a beszélgetoktdl elidézik egy eldtérbe tett virdg részletein, vagy a
diszlet eddig érdemteleniil hattérbe szorult részleteit mutatja meg kivancsi jatékossaggal,
eléletleniti a szereplOket, és az el6térre huzza az élességet, hogy megmutassa, milyen
érdekes az a fliggbny vagy neon, amit belogatott a diszlettervezd, vagy épp félig a
diszletfal mogé bujva mutatja, ahogy a diszlet lvegfeliiletén festdien fickdndoznak a
beszélgetés résztvevdinek reflexei. Ugyanebben a szellemben néha a legvaratlanabb
pillanatban Utjara indul a kamera, otthagyva a beszélgetdket, mert egy kameramozgas a
misor alkotéi szerint uditéleg frissitené fel az altaluk ezzel unalmassa mindsitett

beszélgetést.

Es itt van a lényeg. A kamera minden pozicidvaltisa, mozgasa, planvaltasa egyuttal
mindsiti a beszélgetést. Amikor bevagjuk a studid vagy a dekoracid részleteit,
tulajdonképpen ugy tesziink, mint az a kisgyerek, aki mar nem képes odafigyelni egy

beszélgetésre, belefaradt, vagy nem tud ilyen sokaig egy dologra koncentralni, és tekintete
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elkalandozik a szobdban, jatékokat vagy érdekesebb dolgokat fiirkészve, €s nyilvanvaldéan
szivesebben megfigyelne két veszekedd hangyat, minthogy ezt az unalmas beszélgetést
hallgassa. A televizios gyakorlatban sokszor kérnek a rendezOk tigynevezett vagoképeket a
kameramanoktodl, hogy egy kis latvannyal feldobjék a képileg érdektelen miisort. Ilyenkor
aranyat ér a lemend nap, ahogy megvilagitja a felhdk bodrocskait, még jobb, ha két
kutyuska ugrabugral, plane, ha még egy kisgyerek is atszalad a képen, de kincset ér egy
madarraj vagy egy repiil6, és gyakorlatilag minden, ami mozog, meg gy altalaban,
minden, ami nem az, amir6l sz6 van. Ennél jobban nem is lehetne kommunikalni, hogy

minket magunkat, akik a musort készitik, sem érdekel, amir6l a miisor szol.

Egy beszélgetésnél a testbeszédnek is oridsi jelentése van, sokszor tobb mint az elhangzott
szonak. Minden gesztushoz egy plan is tartozik. Nem mindegy, hogy egy kis fintort, egy
arckifejezést, egy nyelést, egy félrepillantast latunk, vagy azt, hogy valaki eléreddl a
sz€kében, vagy éppen hatra, hogy valaki a kezeivel hogyan gesztikulal, hisz a mozdulatai
arnyaljak, amit mond. Mindezekhez a kommunikaciokhoz maés és mas planméretek
tartoznak. Ha ezeket kozvetiteni akarom, akkor bizonyos pillanatokat kozeliben, masokat a
kézmozdulatokat is tartalmazé félkozeliben, vagy egy egész testmozdulatot mutato tagabb
planban lehet megmutatni. De ehhez hihetetleniil figyelni kell a beszélgetés alakulasat,
valoszinlileg tobb kamerat is raallitva egy-egy résztvevére, hogy egy pillanat alatt 4t
lehessen valtani a kivant képméretre. Az se jO, ha til messze keriiliink a besz¢l6t6l, amikor
koncentralni szeretnénk ra, de az talan még zavarobb, ha kozelebb keriiliink hozza, mint
szeretnénk. Egyrészt azért, mert ilyenkor olyan érzésiink tdmad, mintha beléptiink volna az
illeté perszonalis zOonajaba, ami kényelmetlen érzést kelt, mert talan nem szeretnénk ilyen
kozelrél megismerkedni minden kisebb bdrhibaval, pattandssal és szérdcskével, masrészt
azért, mert emiatt valdsziniileg elszalasztunk egy csomd fontos testbeszédet, ami

értelmezné szamunkra, amit hallunk.

A planoknak kialakult jelentéstartalmuk is van. Amikor egy totdlt bevagunk egy
beszélgetés kellos kozepén, és a kamera tavolodni kezd a beszélgetéstél — amit gyakran
latunk szinezéelemként hasznalva —, akkor ez a kameramozgas a kép nyelvén azt mondja a
nézdének: “... és beszéltek és beszéltek, és még sok-sok mindent elmondtak egymésnak, de
minket ez mar nem érdekel, most mar a jo kisgyerek nem gondol tovabb erre a sok
butasagra, hanem inkdbb megnézi, hogy milyen szép virdgokat tettek ide a bacsik és nénik,

hogy ilyen szép legyen ez a studio...”
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A kamera hatasa a jelenetre

Amirél most beszélek, az els6sorban a dokumentumfilmre igaz, bar bizonyos esetekben

mar jatékfilmben is megfigyeltem ilyet.

Régi kérdés, hogy elméletileg megmérheté-¢ barmilyen zart rendszer — mondjuk egy
aramkor — egészen pontosan és hitelesen. Ugyanis abban a pillanatban, amikor az
aramkorbe bekotiink egy aramerdsség-mérot, mar nem az eredeti rendszert mérjiik, hanem
azt, amelyikbe be van kotve az drammérd! Hasonld a helyzet a kameréaval is. Barmennyire

¢észrevétlen marad, mégiscsak jelen van.

Annak idején nagyon sok olyan filmben vettem részt, amelyben eredeti szerepldket
hoztunk olyan szituaciokba, amelyeket ugy kellett 4télnilik, mintha nem lennénk jelen a
kameraval. Nem kellett eljatszaniuk egy karaktert, csak élniiik kellett a sajat ¢letiiket, a
sajat személyiségiik szabdlyai szerint a kamera el6tt. Az egyik ilyen film foszerepldje egy
1d6s parasztnéni volt. A forgatds elején még mindenféle rafindlt, rejtettkameras
modszereket alkalmaztunk, amivel hétkoznapjainak egészen egyszerli, pdzmentes
pillanatait akartuk rogziteni. Emlékszem, szerettem volna felvenni egy reggeli ébredését. O
a nappal egyiitt kelt. Este elhelyeztlink egy taviranyithat6 kamerat a szobdja sarkaban az
agya felé forditva, és azt mondtuk, ezt itt hagyjuk éjszakara, hogy ne kelljen feleslegesen
szallitgatni. Ejszakara atvezettik a kamera inditd zsindrjat a szomszéd hazba, és ott
toltottilk az ¢jszakat. Még sotétben szolt az ébresztém, joval a pirkadat elétt, nehogy
lekéssem “a” pillanatot. Ott gubbasztottunk a monitor eldtt a segédoperatdrrel, és lestiik az
¢bredést, hogy mikor inditsuk a kamerat — ez még a filmes idékben volt, amikor sporolni
kellett a nyersanyaggal. Végiil is sikeriilt felvenni, de nagy csaldodast okozott: a film

legunalmasabb, legérdektelenebb felvétele lett.

Majd rajottiink, hogy nincs szlikség ezekre a triikkkokre. Két-harom nap telt el, amig Verus
néni megszokta a kamera és a mikrofon jelenlétét. Azutan viszont szdmunkra is meglepd
volt, hogy mennyire képessé valt arra, hogy fiiggetlenitse magat a kamera jelenlététol.

Végig egyetlen pillanatra sem vett tudomast a kamerardl, holott egész 1d6 alatt a kozvetlen
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kozelében voltam. Volt valami természet adta tehetsége, hogy tudatabol teljesen ki tudja
kapcsolni a kamerat mint jelenlévd tényezdt. Odaig ment ez a folyamat — S ezen még
felvétel kozben is elcsodalkoztam —, hogy a zsufolt budapesti palyaudvaron, ahol Verus
néni — aki akkorra mar csak “Gabikam barankam”-nak hivott — tanacstalanul téblabolt,
nem tudva, hogyan juthatna el a repiildtérre, és eszébe sem jutott, hogy télem kérdezze
meg, aki ott alltam téle fél méterre, hanem keresgélni kezdett, és megszolitott egy

jarokelot.

Rengeteg olyan jelenetet forgattunk vele, amelyben mi sem tudhattuk elére, hogy mi fog
torténni, mire hogy fog reagalni. Aznap, amikor azt a jelenetet vettiik fel, hogy Verus néni
megkapja régen vart utlevelét, hogy kiutazhasson Nyugaton €16 fidhoz, nem is terveztiik,
hogy a néni hazéban is forgassunk. De annyira megériilt az utlevélnek, hogy diadalmasan
kiszaguldott az utcara — én persze utana —, ¢és az Utlevelet lobogtatva végigvonult az egész
falun, mindenkinek boldogan ujsagolva a hirt, mig végiill — még mindig ugyanabban a
beallitdsban, amelyik a tandcshazan kezdddott — megérkeztiink hazanak legeldugottabb

sarkaba, ahol elkezdett maganak diinny6gni egy siratodalt.

Es itt jon az az arammérés dolog, amirl az elején beszéltem. Ahogy mellette
gubbasztottam, egyre kozelebb keriiltem az arcahoz a kameraval, és akkor egyszer csak
ugy éreztem, hogy valami olyasmit szuggeraltam a kamera mozgésaval, valami olyat
valtottam ki beldle, amirdl akkor ugy éreztem, és maig is ezt érzem, hogy nem tortént
volna meg a kamera jelenléte nélkiil: Verus néni abbahagyta a dalt, csak nézett maga elé,

¢és a szeme egyszerre megtelt konnyel.
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VIl. MERRE TARTUNK?

Ha koriilnéziink egy konnytizenei koncerten, egy hatalmas mez6én vagy stadionban, kezek

ezreit lathatjuk a levegdben, kameraval a markukban.

Amikor eldszor taldlkozom egy filmes osztallyal, az elsé 6ran mindig meg szoktam kérni
Oket, hogy mondjanak egyenként olyan megkiilonboztetd jegyeket, amelybdl mar egy-két
masodperc megnézése utdn meg lehet allapitani, hogy egy amatdr felvételt latunk-e, vagy
részletet egy professzionalis filmbdl. Erre a kérdésre sorban mindenkinek valaszolnia kell
egy-egy tulajdonsagot emlitve, de természetesen nem mondhat olyat, ami mar elhangzott.
Meglepé modon, még egy 40 fés osztalyban is mindenki meg tud jel6lni egy-egy ilyen
karakterjegyet.

Hiaba fényképez mindenki, hidba lett mindenkibdl fotds, filmes, hidba van mindenkinek a
kezében kamera, a profik képeit mégis mindenki képes elsé pillantasra felismerni. llyen
szempontbol a technoldgia semmin nem véltoztat: a j6 filmhez tovabbra is szem, tehetség,

vizualis kifejezokészség sziikséges.

A technologidban ma egy nagy ollo nyilik. A filmipar nehéztiizérsége, a nagyszabasu
amerikai studiofilm tovabbra is nagyon draga filmfelszereléseket hasznal — de emellett
(mar itthon is) megjelent egy sokkal alacsonyabb koltségii technologia, ami a filmkészités
abszolit demokratizalodasa felé mutat. Ma akar mar a maganemberek szamdra is
elérhetéek azok a kamerak, amelyekkel a mozivaszonig is el lehet jutni: az 4tlagnéz6 nem
biztos, hogy észrevenné a technikai kiilonbséget. Ugy gondolom, hogy a lényeg nem a
technikdn mulik. Attol, hogy draga kamerakkal, jo objektivekkel forgattak, még nem lett jo

egyetlen film sem.

MERRE HALAD A KAMERA?

A kameramozgasok teriiletén érzékelhetd egyfajta tendencia. A kamerat ujabban valami
hajtja, 1izi, egy pillanatra sem allhat meg, minden snittben musz4j mozognia. Bizonyara

sok mindennel magyardzhatd ez, a videoklip nagyon erds hatisaval a fikcids filmre, a
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kozonség €letkoranak jelentds fiataloddsaval, a kor hajszoltsdgaval, dinamizmusaval, egyre

gyorsulo ritmusaval — és az ezzel egylitt jaré novekvo tiirelmetlenségiinkkel.

Ezek a kameramozgésok, az esetek tobbségében nem dramaturgiai célt szolgalnak, még
csak nem is a torténetmesélés hatasfokat hivatottak emelni, inkabb egy kiils6 mazrol,
egyfajta csomagolasrol, vagy diz4jnrdl van sz6. Nem mintha nem szeretném a
kameramozgasokat, de itt kicsit 1gy mikddnek, mintha olyasvalaki beszédét hallgatnank,
aki kevés szot ismer, viszont ezek kozott van egy, amelyik minden masodik mondataban

szerepel.

3D

A térhatasu film megjelenése — nem tudom, hogy révid tavl szenzacio-e vagy valdban erre
vezetne a film evolucidja — jelenleg erdsen kettéosztja a késziild filmeket. Mig a
hagyomanyos film tovabb megy azon az Gton, amely a felszerelések és a technologia egyre
konnyedebbé valasa felé mutat, a sztereofilmek esetében nemcsak egy masodik kamerardl,
hanem egy nagyon bonyolult és — a sz6 szoros értelmében is — nehéz technikarol 1évén szo,
ismét hadrendbe alltak a hatalmas és stilyos kameramozgatd szerkezetek, ismét elvesztette
kézbekaphatdsagat a kamera, ismét lathaté egy homlokat szigortian dsszerancold mérndk a

kamera koriil. Persze ez ismerds, régi kép. Es tudjuk, hogy elébb-utobb ismét azza valik.

SZAMITOGEP A FILMKESZITESBEN

Nekiink, gyakorlo filmkészitéknek, rendezdknek, operatéroknek egyre tobbszor kell
szembenézniink és megbékélniink azzal a ténnyel, hogy a jelenet, a kép, amelyet
felvesziink, még nem a végleges filmkép, azzal még mindenféle torténni fog, mire

végleges lesz.

Ugy latom, hogy ez részben egyfajta pongyolasig felé visz a forgatason, hiszen egyre
gyakrabban hallom, hogy ezt vagy azt majd megigazitjuk utdémunkdban. Masrészt
csokkenti a feleldsségilinket, de egytttal el is vesz az alkotds személyességébdl, a
dontéseink véglegességébdl, az egyéni elképzelésiink teljességébdl, a filmre tett
kéznyomunk karakterességébol. Nehéz ezzel szembenézni. Ritka az az eset, amikor az

operatdr tovabb tudja vinni az elképzelését az utomunka fazisaiba, amikor ott tud lenni a
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virtualis feliiletek bevildgitasanal is, vagy egyaltalan alkalma nyilik, hogy a natir
felvételek koncepciojat atadhassa annak, aki a virtudlis felvételeknél felvaltja 6t a

crer

pozicidjaban.

Van példa ennek az ellenkezdjére is. Amikor Vittorio Storaro hasonléan utomunka-igényes
filmet forgatott, kurzust szerveztek az utdmunkacég programozoinak, amelyen
megtanitotta Oket a vilagitas alapelveire, és arra, hogy egy operatér hogyan gondolkodik,

amikor megkonstruélja egy jelenet vilagitasat.

Ugyanakkor nekiink, akik legtobbszor a tokéletesre toreksziink, oridsi lehetdséget ad a
keziinkbe, hogy azt a tokéletes képet, ami a fejiinkben volt, 1étre is tudjuk hozni. (A
tokéletes alatt most nem a technikai tokéletességet értem, hanem a vagyott latvany minél

tokéletesebb megkozelitését.)

Sokan a kollégaim koziil, tartanak attdl, hogy egyre kisebb lesz a filmekben a natar
felvételek aranya, és egyre tobb az, amit mar nem kell leforgatni. Vagy ha le is kell, esetleg
csak layereket (rétegeket) gyartunk az utomunka szdmara. Lehet, hogy a végén mar nem
mi mondjuk, hogy CGI, hanem 6k mondjak, hogy ez a képrész HGI (Humane generated
image)? A viccen tal, ez nem irrealis elképzelés. Néha szomorusaggal vegyes részvéttel
nézem, ahogy bizonyos filmek stabjai, szinészei, az egész filmet egy zo6ld korfliggony elodtt
forgatjak, a szinészeknek soha nem adatik meg az a lehetdség, hogy egy igazi szoba igazi
székét megfoghassdk és megszagolhassak, hogy partnereik szemébe nézhessenek, €s egy

nagy levegdt vegyenek abban az erddben, amelyben a jelenetben majd sétalni latszanak.

A masik oldalon, viszont hiszek benne, hogy arra a tapasztalatra, amelyet gyakorl6
filmesként megszereztiink, valamint a kreativitdsunkra, tudasunkra tovabbra is sziikség
lesz. Velem eldfordult, hogy egy szaz szazalékig fiktiv térben jatszodé filmhez kértek fel
szakértonek, nem csupan a vilagitast és a virtualis kamerat kezeltem, de minden
értelemben épitettek az ¢é16 filmezésben megszerzett gyakorlatomra. En készitettem el a
képsor tervét, hogy mikor honnan mutatjuk a szerepldket, milyen planokat, szemszdgeket
hasznalunk, mikor, hova mozogjon a kamera. Voltaképpen nagyon ¢élvezetes folyamat volt,
hiszen semmilyen fizikai akadaly nem nehezitette a munkamat, barmit megvaldsithattam,
amit csak kitaldltam. Olyan kameramozgasokat krealhattam, amelyekhez a valdsdgban

nem léteznek eszkozok.
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Lehet, hogy a technologiai fejlédés kovetkezd szakaszdban el fogunk menni e lehetdségek
hatardig. De biztos vagyok benne, hogy el6bb-utobb megint megnd az értéke az igazi
Stradivari hangjanak, még akkor is, ha nem fog olyan tokéletesen szolni, mint a belble
tokéletesitett hangminta. Végiil is azt gondolom, hogy az emberi jelenlét, és a véres,
veritékes, izzadtsdggal teli hiteles emberi pillanat nem fogja elvesziteni az erejét, és talan

egyre értékesebbé valik majd szamunkra.
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VIIl. ZARSZO

Mi mozditja meg a kamerat?

Tapasztalatom szerint az a jo, ha a kamera magatol indul el. Amikor egyszer csak meg akar

mozdulni, szinte kitépi magat a kezlinkbdl, és 6nallo akarata lesz.

Eléfordul, hogy ilyenkor fittyet hany a probdkra, a gondosan bedllitott és bejelolt
pozicidkra, az ¢élesség-jelekre, és mindenki megddbbenése kdzepette 6nalld utra kel. Van
olyan fartmester, aki ilyenkor megijed, és nem érti, mi torténik, de az igazi, vérbeli
fartosnak ilyenkor kiilonos tiiz lobban a szemében, ¢és megérzi a pillanat
megismételhetetlenségét, elfogadja a kihivast. A focuspuller és a fartos tekintete talalkozik,
¢s mindketten tudjék: ez lesz “a” felvétel, ha hagyjdk magukat vezetni, ha jol kovetik az
operatdr alig észlelhetd kézjeleit, ha az operatdr maga is képes atadni magat a pillanatnak,
¢s megérzi, merre mozdul a kezében a kamera. Mint egy jo tdncos, aki ugy koveti
partnerét, mintha megbesz¢élték volna eldre a 1épéseket, de valgjaban mindkettejiiket a zene

vezeti.

Erdekes, hogy ezek altaldban szinészileg is a legjobb felvételek. Nem tudni, hogy ilyenkor
a szinész inditja-e el a kamerat, vagy a kamera kezdi el szuggeralni a szinészt — azt hiszem,
mindkettd eléfordul. En tudom, hogy sokszor mozdult meg a kezemben a kamera ugy,
hogy attdl elindult valami a szinészben is, és ebbdl valahogy mashogy sziiletett meg a
jelenet. A kamera és a szinész viszonya misztikus, és ezt igazabdl csak azok tudjak, akik
ennek a misztikus kapcsolatnak a két végén vannak, és mar megtapasztaltdk ezt a
villamossaggal telitett kapcsolatot. Ami persze nem mindig izzik fel, nem mindig érezhetd
az érverése, de amikor megtorténik, akkor jonnek létre azok a varazslatos pillanatok,

amiket soha nem tud feledni, aki egyszer atélte. Ezek teszik a filmezést csodava.

Tudom, hogy minden igazi filmszinész akkor valt filmszinésszé, akkor sziiletett meg a
kamera el6tt, amikor eldszor tapasztalta ezt meg. A szinészek tudjak ezt. Nem tudom, hogy
a rendez6k tudnak-e errdl, és ha igen, hasznéljdk-e tudatosan ezt a varazst, vagy csak a

tavolbal figyelik — soha nem beszéltem errdl egy rendezdvel sem, de szinésszel se. A
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szinészekkel nem is kell. Ilyenkor 0sszenéz az ember a kamera mogil a szinésszel, és

mindketten érzik, hogy megtortént.

Sokszor kérdezik télem amerikaiak, hogy mi itt miért nem dolgozunk kameramanokkal,
ahogy Ok teszik, miért mi kezeljilk manualisan a kamerat, miért mi, operatorok {iiliink

mogotte.

Soha nem tudtam rendesen elmagyardzni nekik, lattam a szemiikben, hogy valdjdban nem

értik, amit mondok.

Itt egy olyan magyardzat, amivel még sohasem probalkoztam. Valdsziniileg nehéz
elképzelni, de nem csak a kamera képes megperzselni a szinészt: ugyanis az aramkor

visszafelé is mikodik! Es persze mi is megperzselddiink a kamera mogott.

*k*
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Attekintve a filmes szakirodalmat, azt tapasztalhatjuk, hogy a film egyik legspecifikusabb
kifejezési eszkozének, a kameramozgasnak nincs atfogd, értelmezd és rendszerbe foglald
elemzése. A hiany kiilondsen nyilvanvaléd az utobbi néhany évtized e téren tortént szakmai
forradalma 6ta, amelynek kdszonhetden a filmtechnika eszkdzparkja gyokeresen meguajult.

Ez a valtozas napjainkban is zajlik, €s visszahatva, megvaltoztatja magat a filmnyelvet is.

Ennek a hianytertiletnek a potlasat kiséreli meg ez a disszertacio egy gyakorld filmoperatdr

szempontrendszere, tapasztalatai és megfigyelései alapjan.

Az els6 rész a kameramozgasok kategorizalasaval, jellemzésével foglalkozik. Részben a
mozgasok fizikai jellemz6i alapjan ismerteti a statikus, (térben el nem mozduld), ¢és a
dinamikus (térben is elmozduld) kameramozgasok négy alaptipusat, ezek jellemzoéit. Ez
utdn teljesen mas szempontrendszerek szerint csoportositja, kategorizalja a
kameramozgasokat. Minthogy ezzel mas munkak ilyen értelemben nem foglalkoztak,
kénytelen voltam sajat elnevezéseket és kategoriakat felallitani. gy megkiilonboztetek
lekovetd, atkots, leiro és dinamikus mozgasokat, melyeknek leirom a jellemzoéit, a
képsorban betoltott funkcioit, a torténetmesélésben jatszott szerepiiket. Megvizsgalom a
kameramozgasokat a vizualis dbrazolasban, a térképzésben, a belsé vagasban, a ritmus- €s
atmoszférateremtésben, a hangstlyozasban betoltott szerepiik alapjan is. Vizsgalom a
gépmozgas és a film nézépontjanak viszonyat, a kameramozgasok vagasaval kapcsolatos
kritériumokat, a kamerakezelési technikdkat, a kameramozgédsok tempojat ¢és a
kézikamerazas sajatos szempontjait. Ebben a részben a fejezetek tobbnyire objektivitasra
torekvO definiciokkal, torvényszeriiséggekkel kezdddnek, majd kiegésziilnek a személyes

megjegyzéseimmel, szubjektiv meglatdsaimmal, operatdri tapasztalataimmal.

A masodik rész felsorolja és Osszefoglalja azokat a technikai eszkdzoket és fejlesztési
iranyokat, amelyek a kameramozgatds utobbi néhany évében bekovetkezett forradalmi
valtozas eredményei. Leirja ezek miikodését, alkalmazasi teriiletiiket. Nyomon kdveti a

kameramozgatok megajuldsdnak azt a két iranyat, amelyet a Steadicam és a Louma
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megjelenése inditott el. Végigkdveti ezt a fejlédést a remote-fejektdl a Technokranon és a
Motion Controlon at a kdzelmult szamos talalmanyaig. Kiilon fejezet foglalkozik az Aerial
Photographyval. Ez a fejezet betekintést enged a helikopterr6l valo filmezés
kulisszatitkaiba, részben a szerzo 1égifényképezési tapasztalatai, részben pilotaként szerzett
tapasztalatai révén. A fejezetcim azonban nem egyszeriien a helikopteres 1égifilmezést
jelenti, hanem minden olyan felvételi mdédot, ahol a levegdébdl forgat a kamera. Ebbe
beletartozik a Skycam is, ami zart térben is mukodik, vagy épp a Flying Cam, a
helikoptermodellre szerelt kamera, amelynek forgatasi tapasztalatai, elényei és korlatai

szintén emlitéstre keriilnek.

Ez tehat egy attekintés az utobbi évtizedekben megujult filmes eszkdzparkrdl, a kiillonb6zo
innovativ szerkezetekrdl, amelyek mind a kamera 01j és j modon valé megmozdulasanak

lehetdségeit szolgaljak.

Volt egy idészak a magyar filmgyartasban a 70-90-es években, amikor olyan nagy
kiilonbség volt a filmes eszkozpark teriiletén a nemzetkozi és a magyarorszagi gyakorlat
kozott, hogy sokan — koztilk magam is — Ugy éreztiik, inkdbb kézbe vessziik a kamerat
felvéllalva ennek minden esetlegességét €s technikai fogyatékossdgat annak érdekében,
hogy felszabaditsuk magunkat a nehézkes technikai kotottségek alol. Abban az id6ben
sokszor csak igy mozdithattuk meg a kamerat azon a masfajta modon, ahogy akkoriban
kezdtiink gondolkozni a kamera jelenetben elfoglalt helyérdl, szerepérdl, a szereplOkkel

vald személyesebb kapcsolatardl.

Az azdta eltelt néhany év nalunk is megvaltoztatta a technikai lehetdségeket, és ma mar
nem csak a kamera vallra vétele az egyetlen alternativaja a klasszikus kameramozgatasnak.
fgy a kézikamera hasznalata kameramozgato-potlékbol sajatos filmes kifejezOeszkozzé

avanzsalt, mikozben szamos alternativa jelent meg a kameramozgatd eszk6zok teriiletén.

A szamitdgép adta lehetdségek az utobbi években olyan eszkdzt adtak a filmesek kezébe,
amelynek taldn még fel sem fogtuk a lehetdségeit és a kovetkezményeit. Hogyan

miikddnek ezek a szoftverek, és mi az, ami mindebbdl a film szamara hasznosithat?
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A tanulmany néhany fejezete betekintést ad a szamitogép altal generalt képek, vagy
képkiegészitések €s a virtudlis valoésag (CGI) vilagdba. Hogyan kombinalhatok ezzel az
eredeti felvételek, és milyen lehetdséget kindl mindez a kameramozgasok szempontjabol?
E fejezetek segitenek eligazodni ezekben a kérdésekben, és megismertetnek ennek a
technologianak az alapelveivel, fogalomrenszerével, gondolkodasmodjaval, bevezetnek a
Motion Capture technolégiaba, és felvazoljak, hogy merre halad ezen a teriileten a

technika.

Néhany példa kapcsan szeretnék valaszt taldlni arra a kérdésre is, hogy a megujult
eszkozok, hogyan hatnak vissza magara a filmnyelvre, hogyan befolyésoljak, merre viszik

a filmes gondolkodasmddot.

Egy konkrét film, Alfonso Cuaron: Az ember gyermeke, j6 példat kinal az operatéri munka
elemzésére, ¢és arra, hogy a film a kamera mozgatasaval hogyan narralja a torténetet. Ezen
beliil is emlitést érdemel egy bizonyos beéllitas, amely 6nmagaban is esszencidja lehetne
mindannak, amir6l ez a tanulmdny szo6l, annyira plasztikusan egyesiti magiban a

kameramozgas miivészi és technikai aspektusait.

Legutobbi jatékfilmem a Tirza c. holland film volt, amelyet a hollandok tavaly a nemzeti
versenyfilmjiikknek vélasztottak az Oszkar-dijra jelolt legjobb idegen nyelvli filmek
kozelebbrdl tudndm megmutatni, hogy mindaz, amit az elméleti fejezetekben kortiljartam,
hogyan forditédik le a gyakorlati megvalositas nyelvére egy adott film és egy adott
megkozelités esetében. Milyen problémakkal szembesiil az operatdr, hogyan valtodik at a
mindennapi gyakorlatra az alkot6i szdndék. Nem munkanapld ez, inkdbb megprobalom
felidézni és bemutatni azt a folyamatot, ahogy a filmrél vald els6 gondolatoktdl, az

elOkészités fazisain at eljutottunk a gyakorlati megvalositasig.

Bemutatom azokat a nem hagyomdnyos kameramozgatd eszkozoket is (Sider, JIX),

amelyekre a film kameramozgasait a steadicamen ¢és kézikameran kiviil alapoztam.
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Napjainkban a filmipar technologiaja olloszeriien kettényilik. A nagyszabasu amerikai
stadiofilm tovabbra is nagyon draga filmfelszereléseket hasznal, ugyannakkor emellett
(mar itthon is) megjelent egy sokkal alacsonyabb koltségli technologia, ami a filmkészités
demokratizalodasa felé mutat. Ma mar akar a magdnemberek szamara is elérhetdek azok a
kamerak, amelyekkel a mozivaszonig is el lehet jutni: az atlagnézé nem biztos, hogy
észrevenné a technikai kiilonbséget. Ugy gondolom, hogy a lényeg nem a technikan mulik.
Hidba fényképez mindenki, hidba lett mindenkibdl fotds, filmes, hidba van mindenkinek a
kezében kamera, a profik képeit mindannyian képesek vagyunk els6 pillantasra felismeri.
Ilyen szempontbdl a technoldgia semmin nem valtoztat: a jo filmhez tovébbra is a szem, a

tehetség, a vizualis kifejezOkészség sziikséges.

Szab6 Gabor, HSC



115

Doctoral School Of
University Of Theatre And Film

DEVELOPEMENT OF CAMERA-MOVEMENT IN FILM
AND IT'S INTEGRATION INTO CONTEMPORARY
FILM LANGUAGE

THESES OF DISSERTATION

GABOR SZABO, HSC
Director Of Photography

Supervisor of research: JANOS XANTUS DLA, associate professor
2012



116

Reviewing the Hungarian film-related literature we find that one of the most specific tools
for expression on film, the camera-movement has no comprehensive, interpretive or
systematic analysis at all. This void has become even more obvious since the technical
revolution of the past few decades, thanks to which the spectrum of appliances for the
industry has been thoroughly innovated. This ongoing change is reactively effecting

today's film language itself.

This dissertation is an attempt to make up for this deficiency by the viewpoint, experience

and observations of a practicing DP.

The first segment deals with the categorizing and characterizing of camera-movements. It
exposes them by physical characteristics, the static, (the camera does not move through
space) and the dynamic (the camera moves through space) camera-movements, the four
archetypes, and the characteristics of each.

After this introduction, the camera-movements will be categorized by wholly different
standards. Since other works of film literature have not dealt with this topic to this extent, |
had no choice but to make up my own technical terms and categories. According to these |
demark the tracer, the bridger, the descriptive, and the dynamic motions. I expand on their
characteristics, functions in sequence and in storytelling. | examine camera-movement in
visual portarayal, spacial composure, and by their role in inner cuts, creation of rythm and

atmosphere, and placement of emphasis.

I examine the relations between camera-movement and the film's viewpoint, the criteria of
editing motioned sequences. In this part the chapters usually begin with definitions that
aim at objectivity, and then conclude in my personal notes, subjective sights and

experiences as a DP.

The second parts enlists all of the above and sums up the technical equipment and

develompment angles, that are the results of the past few years of revolutionary
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breakthroughs in camera-movement. It describes their operation, their field of application.
It traces the two main orientations of animating the camera, which have been triggered by

the appearance of Steadicam and Louma.

We follow through this evolution from remote-heads through the Techno-crane and the
Motion Control to numerous recent innovations. There is a separate chapter for Aerial
Photography. This chapter provides insight behind the scenes of filming from a helicopter,
partly by the author’s experiences as a aerial cinematographer, and experiences as a pilot.
The title of the chapter however does not only refer to air-shooting from helicopters, but all
filmmaking methods that are dealing with cameras up in the air. Skycam, which works
indoors as well, is one of these, so is Flying Cam- the camera attached to a model
helicopter. The chapter expands on shooting experience, advantages and disadvantages of

these devices.

Hence, this chapter is an overwiev of the expanding inventory of appliances of the past few
decades, various innovational machinery that all serve the purpose of moving the camera in

Ever new ways.

Many filmmakers, inculding myself, have felt that we'd rather just take the camera into our
own hands, taking on the risk of the haphazardness and technical disadvantages of the final
turnout, to be libearated from the slothful technical fixities. There were times when that
was the only way to move a camera in those new ways we were starting to come up with,
about the placement of the camera in the space of the scene, it's role, and a more intimate

relationship between it and the actors.

The past few years that have passed since have changed the technical availabilities, and
today, taking the camera on one's shoulder is not the only way to go, to alter from classical
camera-movements. One of the results of this, is that hand-held camera is now it's own
device of expression in film, instead of just a substitute for a machine that would work

better, but is not yet invented- numerous alternatives have sprung up since.

The opportunities provided by computers have enabled the filmmakers with a variety of

tools, the consequences and full potential of which we might not even fully comprehend
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yet. How do these softwares work, and what aspects of them are those that can be put to

use by filmmakers?

Some chapters of the study give insight to computer generated images or image
supplements, and to the world of CGI. How can original shots be combined with these, and
what are some of the new availabilities in regard to camera-movement? These chapters
provide help regarding these issues, and aquaint us with some of the basics of this
technology in terms of terminology and mindset, they introduce us to motion capture

technology, and outlines on where this technology is headed.

In apropos of a few examples | seek to find an answer to the question of how the film
language itself is affected, influenced by these new devices, which direction they are

taking the film's way of thinking to.

One particular film, Alfonso Cuaron: Children of Men provides a great example to analyse
in terms of camerawork, and how the story is narrated merely by how the camera moves.
More specifically, there is one certain shot, that by itself could easily be the essence of
everything this study is about, it unifies the artistic and technical aspects of camera
movement so perfectly.

My last feature film was Tirza, a Dutch production, which was chosen nationally in the
Netherlands to compete for the Foreign Film Oscar. | thought that in regards to this
specific work | could illustrate everything I've rounded up in the theoretic chapters, from a
much closer demonstrative view, how all of it translates to the practical fulfillment of a
task in a given approach. What problems a DP must face, how creative means can be
turned into everyday work routine. It's not a production journal, it's rather just me trying to
recall and introduce the readers to the process which led from the first ideas of the movie

to practical realization.

I'm introducing those unorthodox camera moving devices as well (Sider, JIX) on which |

based the film's camera movement, besides steadycam and handheld.
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Nowadays the technology of the film industry seems to open up into two main orientations,
much like a pair of scissors. Big budget American blockbusters still use the most expensive
equipment, but concurrently (even within Hungary) a new, lower budgeted technology

turned up, pointing towards a perhaps more democratic cinematic world.

Today cameras that can make it to the silver screen are available to the everyman: the
average viewer might not even notice the difference. | believe the essence is not technical
at all. What if everone is a self-proclaimed photographer or filmmaker now, what if
everyone has a camera in their hands- we are all still very much able to distinguish the

work of a professional at first glance.

In that regard, technology changes nothing: a good movie still requires a good eye, talent,

it requires that special ability to express visually.

Gabor Szabo, HSC



