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I. RÉSZ 
UTAZÁS A KAMERA KÖRÜL 

 

Szabó Gábor 
 
 
 
 
 
 
„Többször hallottam már felvetődni, hogy operatőrökre egyre kevésbé lesz szükség majd 
a jövőben, mert a kamerák egyre tökéletesebbé válnak. Az én véleményem ennek épp az 
ellenkezője. A minden körülmények között, mindenki kezében jó képet készítő kamerák 
világában még nagyobb szükség lesz azokra a különlegesen látó emberekre, akiknek a 
kezében a kamera egészen másképp fogja látni a világot, mint mindenki máséban.” 
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Bevezetés 

Annak ellenére, hogy napjainkban a videokamerák, zsebfényképezőgépek és okostele-
fonok elterjedésének köszönhetően gyakorlatilag mindenki fotóssá és operatőrré vált, 
és a legújabb generáció számára mindez az anyanyelv elsajátításával párhuzamos fo-
lyamat, meglepő, hogy általánosságban a vizuális kultúra nem erősödött, és ezek a „szü-
letett” fotográfusok a képalkotás minimális ismeretével sem rendelkeznek. Teljesen 
öntudatlanul kezelik az önállósodott kamerákat, amelyek helyettük meghoznak min-
den döntést, amely a kép beállítására vonatkozik, és sokszor még a művészeti irányú 
képzésben részt vevő hallgatókban sem ébred fel az igény, hogy ezeket az automatiz-
musokat felülbírálják, hogy saját kezükbe vegyék a képalkotás elemei feletti kontrollt, 
hogy tudatosan használják azt a képi nyelvet, amely ugyan ösztönösen ragadt rájuk, de 
amelyet csak „ötszáz szavas szókészlettel” beszélnek.  

 
Abban, hogy ez így alakult, nem csak ők hibásak: szinte teljesen hiányzik az okta-

tásban és a könyvkiadásban ennek a területnek a szakirodalma, alig találhatók olyan 
elemző és összefoglaló munkák, amelyek közérthető formában tárgyalják az álló- és 
mozgóképkészítés alapjait, amelyek megismertetnek a képkészítés technikai és gondo-
lati építőelemeivel. 

Ez a könyv elsősorban azoknak a hallgatóknak szól, akik filmes vagy médiával fog-
lalkozó szakokon filmkészítést tanulnak, nyilván hasznos háttéranyagként szolgál az 
ilyen tárgyakat oktató tanárok számára, és végül azok is haszonnal forgathatják, akik 
műkedvelőként foglalkoznak filmkészítéssel, vagy tapasztalati úton sajátították el az 
ismereteiket, de úgy érzik, hogy jobban szeretnének elmélyülni benne, vagy választ 
akarnak kapni valamely jelenség magyarázatára. 

 
Az a megfigyelésem, hogy míg Magyarországon az ebben a könyvben tárgyalt kér-

désekről többnyire csak a kamera közvetlen közelében dolgozó stábtagokkal lehet kon-
zultálni, addig a külföldi filmes tapasztalataim ennek homlokegyenest ellentmonda-
nak: ott ugyanis úgy tűnik, elvárás egy vágóval, producerrel vagy akár díszlet- vagy jel-
meztervezővel szemben is, hogy tisztában legyen ezekkel a kérdésekkel.  

Talán azt mondhatnám, hogy az ebben a könyvben leírtak minden kreatív munka-
körben dolgozó stábtag számára az általános filmes intelligencia kérdéskörébe tartoz-
nak. Ennek következtében, ahogy egyre jobban beleolvadunk mi is a nemzetközi film-
gyártásba, velünk szemben is egyre inkább elvárás lesz, hogy ennek a tudásnak a bir-
tokában legyünk. Különösen azért, mert ma már annyiféle felületen jelenik meg a moz-
gókép. Ezen a nyelven kommunikál a számítógépes grafikus és a reklámszakember, az 
internetes újság szerkesztője és akár egy színházi ember is. És bár sokszor ugyanazokat 
a szavakat használják az egymás közti kommunikációban, mégsem ugyanazt értik alatta. 

Ennek a jegyzetnek elsősorban az a célja, hogy ezt a hiányt pótolja, és mindenki szá-
mára, aki képi kommunikációval foglalkozik, megalapozó, értelmező, szemléletalakító 
alapot teremtsen. 
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1. A kamera 

1.1. Fény, spektrum 

Amikor a fényképezés kialakulásáról, a találmány elveiről beszélek, mindig meg szoktam 
említeni egy olyan, számomra megdöbbentő és kicsit ijesztő tényt, amiről úgy érzem, hogy 
kissé más szemszögből világítja meg a világról kialakult képünket, és mindig meglepő-
döm azon, hogy ez mások számára nem okoz akkora sokkot, mint számomra. 

Ahhoz, hogy megértsük, miről van szó, tisztában kell lenni azzal, hogy a látás az elekt-
romágneses hullámok terjedésén alapszik.  

 

A látható fény tartománya az egész elektromágneses sugárzásnak mindössze olyan 
keskeny sávja, amilyen kis hézagot a háromszög felső csúcsánál láthatunk 

Az elgondolkoztató ezt az ábrát nézve először is az, hogy a számunkra látható világ, 
a látható fény tartománya milyen kicsi része az elektromágneses hullámoknak. Mindenki 
látott már hőfényképeket, amik például azt reprezentálják, hogy ha nem a látható fény 
tartományában látnánk, akkor milyen világ tárulhatna elénk. 

 

Hőképek 

http://www.interkonyv.hu/
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De mi lenne, ha egészen más szeletét érzékelnénk az elektromágneses hullámoknak? 
És mi lenne, ha ezekhez a hullámhosszakhoz más színérzetek keletkeznének bennünk, 
mint a jelenlegiek? 

 

Alternatív valóságképek 

Tehát ilyenfajta világképeink lehetnének, ha csak egy picit más tartományából vennénk 
le az információkat, de még mindig ugyanazzal az érzékszervvel, ugyanazon az alapelven. 

http://www.interkonyv.hu/
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Ami azonban az igazán elgondolkoztató számomra, hogyha azt vetjük fel: vajon mi-
lyen is valójában a világ? Hogy néz ki objektíven? Ugyanis ezekre a kérdésekre az a válasz, 
hogy semmilyen. Nincs objektívan látható világ: a világ nem néz ki sehogy, a valóságban 
nem is látható, az csak a mi tulajdonságunk, hogy ilyen módon érzékeljük, ilyen látvány 
formájában, de ez a látvány csak bennünk jön létre, a valóságban nem létezik. 

 
Ha abból indulunk ki, hogy a denevérek a hangfrekvenciák által alakítanak ki képet a 

világról, azaz nem az elektromágneses hullámokat használják, de még mindig valamiféle 
hullámjelenséget, akkor másfajta érzékletekhez jutunk.  

 

Arról azonban már fogalmunk sincs, hogy ez az érzéklet milyen formát ölt bennük. 
Lehet, hogy ilyen, vagy ehhez hasonló, általunk nehezen értelmezhető „látványokat” lát-
nak, mint a fenti radarképek, de lehet, hogy nem kép formájában ábrázolódik bennük a 
kapott információ. Ha például egy íróasztalról beszélünk, maga az íróasztal mint tárgy, 
természetesen létező objektum a maga kiterjedésével, tömegével, anyagával. De az a lát-
vány, amit mi hozzá társítunk, az nem létezik: az a kép nem az asztal része, hanem a mi 
részünk, az csakis bennünk jön létre.  

  

Ha mi is radarral érzékelnénk a világot, akkor az asztalról valamilyen vonalkódszerű 
hisztogramot látnánk, például olyasmit, mint amikor CT-vizsgálatban letapogatják egy 
szeletét a testünknek, vagy amilyen az ultrahangos kép egy magzatról, amin alig ismerjük 
fel a testformákat, pedig maga az információ ugyanolyan gazdag, mintha a szemünkkel 
látnánk, csak épp számunkra szokatlan módon van leképezve. Ha ez lenne a természetes, 
és így látnánk a világot, akkor nem ismernénk a három dimenzióban leképzett képét, sem 
a perspektivikus rövidülést, semmi olyasmit, amit most olyan magától értetődően egy 
tárgy fogalmához társítunk.  

http://www.interkonyv.hu/
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Tehát, visszatérve a denevérekre, sejtelmünk sincs, hogy az ultrahang-érzékelésük 
nyomán milyen „kép” jelenik meg bennük a világról. Ha egyáltalán képnek nevezhetjük, 
és nem hangképnek vagy hangzásnak.  

 
Ezen a gondolaton továbbmenve az is nyilvánvalóvá válik, hogy azok a „készülékeink”, 

amelyeket érzékszerveknek hívunk, csak néhány (mindössze 5) „ötlet” alapján vesznek le 
információkat a környezetünkből, és azokat eléggé különböző módon jelzik vissza szá-
munkra. Mennyire különböző érzet a hallás vagy az ízek érzékelése, és mennyire más do-
log a szagok érzete. Ha nem lenne mondjuk szaglásérzékelésünk, akkor a látás-hallás-
tapintás „találmányai” alapján el sem tudnánk ilyen élményt képzelni, mint az illatok él-
ménye. Pedig ezen az öt működő készüléken kívül még számos más „szerkezetet” is el le-
hetne képzelni, amelyek a világ más tulajdonságain alapulnának, és teljesen más módon 
keltenének bennünk érzeteket, amelyekre pillanatnyilag szavaink sincsenek. Lehet, hogy 
a fájdalomérzettel „látnánk” az íróasztalt vagy egy zene szólalna meg bennünk, amelyben 
hangmagasságokkal tapintanánk le a tárgy felszínét.  

 
És ez még mind semmi a valódi lehetőségekhez képest, hisz mindegyik példám álta-

lunk ismert érzékletekhez kapcsolódott. Egy teljesen más világérzéklet is keletkezhetne 
bennünk, amely xyxyx-ek és zwzwzw-k különböző érzékleteivel hozná létre bennünk a vi-
lágot. 

 
Eddig az elmélkedés. Ezek után nézzük meg, hogy annak alapján, ahogy a mi érzék-

szervünk, a szemünk lát, milyen mesterséges képrögzítési technológiákat alakítottunk ki. 
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1.2. A camera obscura 

Tegyük fel, hogy van egy szoba méretű zárt dobozunk, amibe sehonnan nem jut be a 
fény. Ha ennek a doboznak az egyik falán egy pici lyukat ütünk, akkor érdekes jelenség 
keletkezik. Nem az történik, amit józan ésszel várnánk, vagyis hogy a dobozban a lyuk 
hatására általános félhomály keletkezik. Középiskolás tanulmányainkból tudjuk, hogy 
ilyenkor a lyukkal szemközti falon a dobozon kívüli világ fordított képe vetítődik ki. De 
miért alakul ott ki egy kép, és miért fordítva? És hogy fordítva? Csak fejjel lefelé, vagy 
jobbról balra is megfordul? 

 

Ha egy kis led-lámpa világítana a lyuk helyén, akkor valóban egyenletes félhomály 
keletkezne szoba belsejében, hiszen a fényforrásból minden irányban azonos mennyi-
ségű fény terjedne szét. Az a kis lyuk viszont nem ilyen fényforrásként viselkedik. Ha 
szorosan odasimulnánk a szemközti falhoz és a lyuk felé néznénk, voltaképpen átlát-
nánk a lyukon a külvilágra. Ha most óvatosan elkezdenénk arrébb csúszni a fal mentén, 
akkor a lyukon át folyamatosan arrébb és arrébb levő pontokra látnánk ki a tájra. Ha 
épp egy csillogó víztükör látszana a lyukon át, ott szinte vakítana a szemünkbe a meg-
csillanó nap, de ha egy sötét árnyékos fa fekete törzsét látnánk, vagy egy mély barlang 
száját, onnan szinte semmi fényt nem érzékelnénk. Ha így soronként „végigszkennel-
nénk” a falon csúszva a lyuk felé nézve, a külvilág minden egyes pontját látnánk, és 
mindegyik pontról más és más fénymennyiség érkezne a szemünkbe. Ha most a fal felé 
fordulnánk, és eltávolodnánk tőle, megjelenne a szemünk előtt a teljes kép, hiszen a 
falon ott lenne világos, ahonnan az előbb világos dolgokra láttunk ki, és ott lenne sötét, 
ahonnan nézve kint is sötét pontra látni. 

 
Ebből már könnyen megérthető az is, hogy miért fordul meg a kép: ha a felhőkre 

vagy a napra akarunk kinézni, akkor nagyon le kell hasalnunk, hogy felfelé láthassunk 
a lyukon át. Ha viszont a fűre akarunk lefelé nézni, akkor fel kell másznunk a szoba 
belsejében egy létra tetejére. Tehát felfelé vetítődik, ami lent van és lefelé, ami fent van. 
Ugyanezért a jobb és bal oldal is felcserélődik a képen, hiszen mindig a másik oldalra 
kell átmennünk a szoba belsejében, hogy az ellentétes oldalra láthassunk kifelé. Ha az 
egyik oldalon egy erdő van kívül, azt a szobából a másik oldalról nézve láthatjuk csak a 
lyukon át. 
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A következő kérdés, hogy mitől függ a kép élessége, részletessége, azaz a kép minő-
sége? Ha úgy tekintünk a falon keletkezett képre, mint egy olyan végigszkennelt képre, 
amelyet egy pinponglabda-méretű lyukkal rajzoltunk meg, akkor nyilvánvaló, hogy a 
legkisebb részletek nem lehetnek kisebbek a képen, mint a piponglabda. Azaz elég élet-
len lesz a kép. Ha a lyukat lecsökkentjük egy borsószem méretére, akkor nyilván éle-
sedni fog a kép, mert most már egy borsószemnyi méretű az „elemi képpont”, mai szó-
val pixel, azaz a legkisebb megkülönböztethető képpont. És ha még tovább szűkítjük a 
nyílást, és tűhegynyi lesz, akkor kapunk „tűéles” képet.  

 
Az is nyilvánvaló, hogy ha csökkentjük a lyuk méretét, egyre kevesebb fény érkezik 

át rajta, ezért sötétedni fog a kép. Azaz minél nagyobb a lyuk, annál világosabb a kép, 
de annál életlenebb; és minél kisebb a lyuk, annál élesebb, de sötétebb is szoba falán 
keletkezett kép. 

1.3. A fénykép mint találmány 

A camera obscurát néhány tájképfestő vagy díszletfestő (mint amilyen például Dagu-
erre is volt), úgy használták, hogy egy nagyobb dobozt építettek, amibe – a helyszínekre 
szállítva – bele lehetett mászni, és a sötétben a falra kirajzolódó képet körülrajzolva 
rögzíteni. 

 

A camera obscura leggyengébb pontja talán épp a lyukacskában rejlik. Hiszen a jó 
minőségű, éles kép eléréséhez nagyon pici lyukra volt szükség, és ez rendkívül fénysze-
gény képet eredményezett. Ezt a problémát később úgy orvosolták, hogy a lyuk helyére 
egy lencse vagy objektív került. 
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A lencsének mindenki ismeri azt a tulajdonságát, hogy egy akár tenyérnyi területről 
képes összegyűjteni pl. a napfényt, és azt egy pontba koncentrálni. 

 

Ez azért olyan hasznos számunkra, mert egymagában egyesíti a lyuknak a két elő-
nyös tulajdonságát: egyrészt nagy méreténél fogva sok fényt enged át, másrészt a fó-
kuszpontja miatt úgy viselkedik, mint egy tűhegynyi lyuk, azaz éles képet eredményez. 

 
Ahhoz, hogy megszülethessen a fényképezőgép találmánya, már minden eleme kü-

lön-külön ismert volt, csak valakinek össze kellett ezeket kombinálni. 
Joseph Nicéphore Niépce és Louis Daguerre oldották ezt meg. A lényeg, hogy három 

dolgot kellett egy szerkezetté varázsolni: a camera obscura ötletét egyesíteni kellett az 
objektívvel, hogy tökéletesedjen a képminőség; és hogy ne kelljen kézzel lerajzolni a 
kivetített képet, még egy találmányt kellett belekombinálni, a fény hatására megfeke-
tedő ezüsthalogént, amiből a fényérzékeny film keletkezett. Az első fénykép, Nicéphore 
Niépce: Kilátás a dolgozószobából c. képe még 8 órás expozícióval készült. 

  

Az első fénykép 

Azóta a technológia némileg változott, az expozíciós idő jelentősen lerövidült, a ké-
szülék kisebb lett, és a filmanyag helyére digitális filmfelület került, de a találmány lé-
nyegileg nem változott. 
  

http://www.interkonyv.hu/
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1.4. A filmkamera elvi vázlata 

Ezek után szinte gyerekjáték lesz, hogy közösen kitaláljuk, hogyan lehetne a fényképe-
zőgépet továbbfejleszteni filmkamerává. Egy olyan elvi filmkamerát fogunk most 
együtt kitalálni, ami kameratípustól függetlenül minden filmes kamera elvi alapsémája 
– azaz maga a találmány. 

 
Azt hiszem, azt mindannyian tudjuk, hogy a mozgókép alapötlete – máig is! – az, 

hogy gyors egymásutánban állóképeket vetítünk, amelyeket a szem tehetetlensége kö-
vetkeztében mozgásfolyamatként érzékelünk. 

 

Ugyanez mozgásban: http://www.youtube.com/watch?v=UrRUDS1xbNs 

A fenti ábra egy híres kísérletet mutat be. A kísérletet a városi legenda szerint egy 
fogadás bizonyításaképpen készítették. A fogadás tárgya az volt, hogy van-e olyan pil-
lanata a galoppnak, amikor a lónak csak egyetlen lába érintkezik a földdel. Mivel ekkor 
még nem létezett filmfelvevő gép, egy sor fényképezőgépet raktak végig a lovas pályája 
mentén, melyeknek az exponálógombjához egy-egy vékony zsineget erősítettek, és 
ezeket a zsinegeket mint megannyi célszalagot, keresztülvezették a ló pályáján. Így 
minden szalag elszakításakor exponált az aktuális fényképezőgép. 

 
Ezen a felvételen jól láthatóak az egyes fázisok, a mozgás még kissé szaggatott. Nyil-

vánvaló, hogy nem mindegy, milyen sűrűn „lapozzuk”, adagoljuk a fázisképeket. Ezt úgy 
szokták meghatározni, hogy másodpercenként hány képet vetítünk. Magyarul ezt kame-
rasebességnek, vagy felvételi sebességnek, néha képsebességnek szoktuk hívni, angolul 
pedig FPS-nek nevezik, amely a Frame Per Second (kocka per másodperc) rövidítése. 
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Ha most megkérdezném, hogy mit tekintünk normál képsebességnek, akkor kb. 
ilyen válaszokat kapnék: 24, 25, 50, 60, 30, 18, 48. A vicces az, hogy tulajdonképpen 
mindegyik igaz: valamikor vagy valamelyik rendszer szerint ez volt, és némelyik közü-
lük ma is a normál képsebesség szabványa.  

 
Természetesen azt fontos hozzátennünk, hogy normál képsebesség alatt mindig azt 

értjük, ha egy felvételt ugyanazzal a kockaszámmal veszünk fel, mint amennyivel leve-
títjük. (Ha ugyanis ezek eltérnek, akkor már lassított, vagy gyorsított felvételekről be-
szélünk, amiről majd később lesz szó.) 

 
A fenti kockaszámokról azt érdemes tudni, hogy nyilvánvalóan minél több fázisra 

bontjuk a másodpercet, azaz minél több kockát készítünk egy másodpercben, annál fo-
lyamatosabb lesz a szem számára érzékelt mozgás. A film őskorában még lassabban 
mentek a kamerák, gyakori volt a 16-18 kockás képsebesség, ami elég szaggatott moz-
gást eredményezett. Ráadásul a legelső kamerákat – és vetítőket – még kézzel tekerték 
„érzésre”, így nem is lehetett pontosan megállapítani a képsebességet. Sőt, minden 
egyes kurblifordulat során ritmikusan változott kissé a sebesség, hiszen az operatőr 
kicsit gyorsabban mozgatta a kezét lefelé menet, mint felfelé, vagy a körmozdulat holt-
pontján. Így egy jellegzetes némafilmes mozgásritmus jött létre, amely a szereplők 
mozgását enyhén lüktető sebességgel rögzítette. 

 
Később a filmiparban az egész világon elterjedt a 24-es képsebesség, a szemünk ezt 

szokta meg, amikor beültünk a moziba. A televízió megjelenése alaposan felborította 
ezt a jól bevált sztenderdet. Európában 25 kocka, Amerikában és néhány más NTSC 
rendszerű országban viszont a 30 kocka terjedt el. Ez a két szám úgy alakult ki, hogy az 
adott ország elektromos hálózatának a frekvenciáját egyszerűen elfelezték. Mivel Eu-
rópában az áram 50 Hz-es, Amerikában pedig 60 Hz, ebből jöttek létre a fenti televíziós 
sztenderdek.1 

 
Ma – mint a valóság képi reprodukciójának minden területén – a képsebesség terü-

letén is újabb sztenderdek vannak kialakulóban2. Miután a fejlesztők úgy ítélik meg, 
hogy a megszokott mozi még mindig túlságosan vibráló, szaggatott az emberi szem szá-
mára, most az eredeti képsebesség duplájával vagy más többszöröseivel kísérleteznek, 
hogy teljesen észrevétlenné tegyék a tényt, hogy valójában nem mozgást, hanem csak 
álló fényképek sorozatát látjuk. 

                                                        
1 Erről részletesebben lesz szó az Interlace és társai c. fejezetben. 
2 Például mozifilmek esetében kísérleteznek az 50 kockás sebességgel. 
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Bemozdult mozgás 

Hogy ne ilyen egybemosódottnak lássuk a mozgást, éles képekből álló fázisokat 
kell rögzítenünk, mint például az alábbi lappörgetős animáción: 
http://www.youtube.com/watch?v=SE70zzs75tE 

 

 
Térjünk vissza a kamera elvi kitalálásához. 
 

1. Első feladatunk, hogy olyan fényképezőgépet szerkesszünk, amely képes egymás 
után sorozatban fényképezni. Erre a célra hozták létre a korábban nem létező film-
szalagot. A fényképezőgépben addig különálló képlemezeket, lapokat használtak. A 
filmszalag továbbítására még valamit ki kell eszelnünk, ez pedig a perforáció a film 
szélén. Így már lehetőségünk van valami fogaskerékszerű szerkezettel a szalag 
egyenletes továbbítására. 
 

http://www.interkonyv.hu/
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2. Csakhogy itt rögtön zsákutcába jutunk. Ha ugyanis folyamatosan húznánk a filmet 
az objektív mögött, akkor valami alábbihoz hasonló képet kapnánk. A csíkok vagy 
vízszintesen, vagy függőlegesen futnának a képen, attól függően, hogy a filmet mi-
lyen irányban húznánk a kamera belsejében. A film ugyanis nem állóképet rögzí-
tene, hanem a mozgása közben „elkenődne” rajta a kép. 

 

Ezt látnánk, ha a kamerában folyamatosan haladna a film 

3. E szerint nem egyszerűen folyamatosan kell mozgatnunk a filmet a kamerában, ha-
nem szakaszosan. Minden egyes kockánál meg kell állítanunk a fényképkészítés 
idejére, majd továbbmozdítanunk a következő képre. Mindezt másodpercenként 
huszonnégyszer. Hogy lehet ezt megoldani a film szétszaggatása nélkül? 
 
Emlékeztetnék a régi gőzmozdonyok nagy kerekeire, amelyekhez hozzá volt rög-
zítve egy rúd, amely a forgó kerekek folyamatos körmozgását átalakította egyene-
sen előre-hátra tartó mozgássá. A filmkamerákban egy hasonló kis villácska vagy 
tűcske mozog, amely becsúszik a film szélén erre a célra készített lukba (a perforá-
cióba), és pontosan annyit húz lefelé a filmen, amennyi egy filmkocka mérete3. Ez-
után ismét kicsúszik a perforációból és hátrahúzódva folytatja a körútját, hogy is-
mét visszaérhessen abba a pozícióba, amelynél le tudja húzni a filmet egy kockányi-
val. Ez a periodikus mozgás tehát pontosan két egyforma részre oszlik: az egyik fele 
a film továbbítása, a másik fele pedig az, amikor a film áll, és ez alatt az idő alatt 
történhet meg az expozíció. 
 

4. Persze ez még nem lenne elegendő a probléma megoldására, hiszen meg kell aka-
dályoznunk azt is, hogy a film fényt kaphasson az alatt az idő alatt, amíg tovább-
mozdul a következő kockára. Erre a célra egy másik szerkezet szolgál a kamerában, 
amelyet úgy hívunk, hogy szektor (angolul: shutter). 

                                                        
3 A mozifilmeknél egy filmkockára négy perforáció esik a film szélén, tehát négyperforációnyit kell lehúzni a 

szalagon ahhoz, hogy a következő kocka sorra kerülhessen. 
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A filmkamera elvi vázlata4 

Ez egy forgó korong, amelynek a fele ki van vágva. Ez a korong folyamatosan forog 
az objektív és a film között, és pontosan egyszer fordul körbe egy periódus (azaz 
egy kockára eső idő) alatt. Így pont akkor takarja el a fényt a film elől, amikor az 
éppen mozgásban van. Mire megáll a film, a szektor éppen „nyit”, azaz átengedi a 
fényt. A legtöbb kamerába alapesetben 180° fokos szektort építenek be, amely ép-
pen elfelezi a periódust két egyenlő részre, így az expozícióra éppen annyi idő jut, 
mint a filmtovábbításra. (Az ettől eltérő szektornyílásokról majd később lesz szó.) 
Egy teljes periódus 24-szer történik meg egy másodperc alatt a mozifilmeknél. 

 

Ugyanez kissé más szemszögből 

                                                        
4 Az ábrán látható számok: 

1. forgó szektor (shutter) 

2. kapu (gate) 

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

4. a film útja 

5. fogasdob, amely folyamatosan mozgatja a filmet a perforációba mélyedve 

6. szabadon futó görgők, amelyek a filmet vezetik 

7. hurok (loop), amely lazasága miatt rugalmasan kezeli a fogasdob folyamatos és a villa szaggatott filmmoz-

gatása közti különbséget. Így a villa „rángatása” ellenére nem szakad el a film. 
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Az alábbi mozgó ábrán a villák mozgása folyamatában is látható: 
http://www.cinema-lifestyle.com/cinematography/arri/moveani.gif 
Itt a sárga továbbítóvilla (pull-down clawn) a film mozgatását végzi, a piros villának 
(registration pin) csak az a dolga, hogy az expozíció alatt mozdulatlanul tartsa a 
filmet, hogy stabilan azonos legyen a képkocka pozíciója minden egyes képnél. A 
továbbítóvilla épp akkor mozgatja a filmet, amikor a szektor elzárja a fényt, és 
ugyanennyi ideig hagyja állni az expozíció idejére. 

 
5. Van még egy fontos elnevezés, ez pedig a „kapu” (angolul szintén „gate”-nek hívják). 

Ez az az ablakszerű nyílás, amelyen keresztül a film az expozíció pillanatában lát-
hatóvá válik az objektíven keresztül, azaz a kép itt vetítődik a film felületére. A ka-
puban mindig állnia kell a filmnek, mire a szektor kinyit, hogy teljesen 
elmozdulásmentes legyen az expozíció. 

 
A „gate” legendás fogalom a filmkészítésben. Ugyanis a kis filmpiszkok, piheszálak, 
emulzióporszemek, amik a kapuba kerülhetnek, óriási gerendára nagyítva jelennek 
majd meg a filmvásznon, amint nagy fekete férgekként tekeregnek a kép szélén. A 
filmkarcok keletkezésének is itt a legnagyobb az esélye. Ezért az a gyakorlat alakult 
ki a játékfilmek forgatásán, hogy amikor egy jelenetet felvettek párszor, és a rendező-
nek már tetszett, és úgy ítélte meg, hogy átállhatnak a következő jelenetre, akkor nem 
az a vezényszó szokott elhangzani, hogy átállás a következő beállításra, hanem a vi-
lág minden táján azt kiáltotta5 ilyenkor az első asszisztens, hogy „CHECK  THE GATE!” 
Ez azt jelentette, hogy az egész stáb megállt és megvárta, hogy a segédoperatőr kive-
gye az objektívet, és egy elemlámpa és nagyító segítségével alaposan megvizsgálja a 
kaput, hogy nincs-e valami szőrszál, vagy lerakódás6 a szélén. Ha nem talált, akkor 
mindenki fellélegzett, és újra indult a nyüzsgő munka, ha viszont talált ilyet, akkor 
„hair in the gate!” kiáltás hangzott a kamera felől, amely felért azzal, amikor fekete 
füstöt eregetnek a Vatikánban. Ilyenkor keserű képpel újra vissza kellett állni a jele-
netre, és addig forgatni, amíg ismét egy jó felvétel nem készült belőle. Mindez csak 
egy-két éve került múlt időbe, a digitális kamerák megjelenésével, amelyeknél más 
protokoll alakult ki, itt ugyanis a fájlok biztonságos elmentése jelenti azt, hogy való-
ban „dobozba került az anyag”. 

 
Ha valaki netán azt hinné, hogy mindaz, amit a filmkamera elvi működéséről el-

mondtam, már szintén a múlté a digitális kamerák megjelenésével, az óriási tévedés-
ben van! 

 
Ugyanis a digitális kamerák lényegében pontosan azt a procedúrát imitálják elekt-

ronikusan, amely a filmkamera belsejében történt. Itt is állóképek sorozata készül, itt 
is van expozíciós idő, sőt még szektor is (ha nem is feltétlenül forog), itt is értelmezhető 
fogalom a filmtovábbításra szánt idő, és itt is beszélhetünk másodpercenkénti kocka-
számról. 

Hogy lehet ez? Hiszen ezekben a kamerákban egy helyben áll a képérzékelő szen-
zor, és nincs is bennük mozgó alkatrész! 

 

                                                        
5 … és kiáltja még ma is, ha filmkamerával forgatnak… 
6 A film emulziója gyakran por alakban lerakódik a kapu felületein, és ezek a lerakódások képesek megkarcolni 

a filmet a kamerában. Ez a felvételi karc az egyik legnagyobb ellenség, mert később nagyon nehezen, és csak 

bonyolult, drága eljárásokkal lehet eltávolítani a képről. 
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A lényeg ugyanis nem változott. Mármint az, hogy mozgóképet máig csak úgy tu-
dunk létrehozni, ha becsapjuk a szemet, és egymás után sok állóképet vetítünk le, me-
lyet a szem köt össze folyamattá. A hagyományos film esetében ez másodpercenként 
24 kocka volt, az elektronikus rendszerekben – legalábbis Európában – ez inkább 25 
kocka lett. A kettő között nagyon kicsi a látható különbség, amit az is jól mutat, hogy a 
tévéadásokban például a 25 kép az elterjedt, ha például a híradót vagy egy stúdióműsort 
nézünk, de ha egy filmet vetítenek, az ugyanebben a rendszerben továbbra is 24 kockával 
kerül levetítésre7, és nem hiszem, hogy nagyon sokan érzékelnék a különbséget. 

Nézzük meg, hogy milyen következményei vannak annak, hogy kockákból rakjuk 
össze a mozgást. 

 

 
  

                                                        
7 Egy mozifilm a televízióban kissé gyorsabban vetítődik le, a mozgások kissé felgyorsulnak, és a hangmagas-

ság a sebességkülönbség következtében egy kicsit magasabb. A különbség a vetítési időben, a mozdulatok 

felgyorsulásában és a hangmagasságban is az 1/24 és 1/25 közti különbség, ami kb. 4%-os eltérést eredményez. 
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1.5. A motion blur 

Az egyszerűség kedvéért induljunk most ki a másodpercenként 25 képkockából, mert 
ezzel könnyebb lesz számolni. Emlékszünk, hogy a camera obscuránál még 8 órás ex-
pozíciós idővel készült az első fénykép. Mozgóképkészítéskor viszont, ha 25 kockát kell 
készítenünk egy másodperc alatt, akkor egy kockára 1/25 másodperc időnk jut maxi-
mum. Azaz ennél több időt nem tölthetünk el egy kockával, mert akkor 25 kép nem 
férne bele egy másodpercbe. De ha visszagondolunk a filmkamerára, akkor arra is em-
lékezni kell, hogy ott ugyanannyi időt kell fordítanunk a kép exponálására, mint a film 
továbbítására a két képkocka között. Azaz ezt az 1/25-öd másodpercet tovább kell fe-
leznünk, hogy megkapjuk, mekkora expozíciós idővel készülhetnek a mozgóképek. 
1/25-öd fele a törtek természetéből adódóan 1/50-ed másodperc. (A pontosság ked-
véért jegyezzük meg, hogy a másodpercenként 24 kockás mozifilm esetében ez az ex-
pozíciós idő 1/48-ad. A különbség az érzet szempontjából nem számottevő.) Ez egy na-
gyon fontos szám a filmkészítésben, és jelentősen meghatározza azt a vizuális élményt, 
amelyet filmnézés közben megszoktunk. 

És éppen ebből adódóan, bár a digitális kamerák már eltérhetnének ettől, hiszen 
nekik nem kell továbbítaniuk a belsejükben filmet, mégis megtartották ezt az expozí-
ciós időt éppen azért, mert olyan szorosan meghatározza a filmnézés közbeni a moz-
gásélményünket.  

 
De pontosabban mit is határoz meg ez a szám? 

 

Az expozíciós idő hatása a képre 

Mind a fotózásban, mind a filmezésben nagyon fontos fogalomról van szó. Amikor 
beállítjuk egy kép expozíciós idejét, akkor meghatározzuk, hogy a mozgó világból ho-
gyan fagyassza meg a pillanatot, pontosabban, hogy mennyi valóságidőt tömörítsen egy 
állóképbe. Ennek nyilvánvalóan akkor van jelentősége, ha a valóság, amelyet lefényké-
pezünk, mozog. Ugyanis az alatt a rövid idő alatt is, amíg a képet készítjük, elmozdulnak 
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dolgok a képen. A háttérben halad egy autó, repül egy madár, az egyik szereplő keze 
vagy lába épp mozgásban van, elfordítja a fejét, vagy kiömlik a víz, zuhan egy tárgy, és 
még ezer dolog történhet az alatt az 1/50-ed másodperc alatt, amíg az expozíciónk tart. 

 
Tegyük fel, hogy egy teniszezőről készítünk felvételt, amint szervál. A mozdulat 

olyan gyors, hogy az alatt az 1/50-ed másodperc alatt jelentősen elmozdul az ütő is és 
a labda is. Azon a néhány kockán, ahol az ütés történik, ha megnézzük a képeket, egyen-
ként nem is láthatjuk ezeket a tárgyakat élesen. A labda egy csíknak látszik, az ütő és a 
játékos keze is csak egy mozgó, elmosódott foltnak. Ezt az effektust hívják úgy angolul, 
hogy „motion blur”; magyarul kissé körülményesebben hangzik: bemozdulásból eredő 
életlenség, vagy bemozdulásos életlenség. 

 
A fotózásban, ahol még több lehetőség van az expozíciós idővel való játékra, mint a 

filmezésnél, ettől az 1/50-edtől sokszor jelentősen eltérnek, mindkét irányba. Ha na-
gyon éles képet szeretnénk a nagyon gyors mozdulatokról, akkor nagyon rövid ideig 
kell exponálnunk, hogy ne legyen ideje semminek sem elmozdulni az expozíció alatt. A 
sportfotózásban például nagy jelentősége van az extra gyors expozíciónak, de a tudo-
mányos filmezésben is, ahol akár egy puskagolyóról is tűéles képet tudnak készíteni, 
miközben áthalad egy almán vagy ablaküvegen. 

 

Extra rövid expozíciós idő – kis motion blur 
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De el lehet térni épp az ellenkező irányba is: azaz szándékosan meghosszabbítani 
az expozíciós időt.  

 

Hosszú expozíció: felhővé mosódott emberek 

Ugyanis a bemozdulás olyan izgalmas festői rajzolatokat ad, amivel nagyon sok fo-
tóművész szándékosan játszik. 

 

Több másodperces expozíció 
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Ebből a szempontból azonban a fotózás és a filmezés jelentősen eltér. Ugyanis amíg 
a fotózásnál egyetlen kép a végeredmény, addig ne feledkezzünk meg arról, hogy a fil-
mezéskor képsorozatot készítünk, és a mozgásélményt a szemünk becsapására alapoz-
zuk. Ez a becsapás nem minden esetben működik egyformán, ha az expozíciós időt mó-
dosítjuk. Amíg egy fotón a bemozduló teniszütő hibának tűnhet, addig a filmen elen-
gedhetetlenül fontos eleme a szemünk számára a folyamatos mozgásélménynek! Ha 
ugyanis csupa tűéles képet vetítünk, akkor a szem kevésbé tudja mozgásfolyamatként 
érzékelni, és a mozgás szétesik stroboszkópszerű, szaggatott, ugráló képek villogó so-
rozatára. 

A szem számára a mozgásélmény akkor tűnik természetesnek és folyamatosnak, ha 
az egyes állóképek pontosan annyi ideig exponálódtak, mint amennyi ideig kivetítjük 
azokat.  

 
És ne felejtsünk el még egy dolgot! A filmkameránál az alatt az 1/50-ed másodperc 

alatt is történtek változások a valóságban, amíg mi a filmet továbbítottuk a következő 
kockára. Ezek a töredékpillanatok örökre elvesznek számunkra, nem kerülnek rögzí-
tésre. Ha például épp két kocka között villant fel egy fényképezőgép vakuja, vagy épp 
akkor sült el egy fegyver torkolattüze, akkor ez a pillanat nem látható a felvételen, 
mintha meg sem történt volna. Ugyanakkor a film operatőre éppen ezekben a pillana-
tokban látott át a kamera keresőjén. Ugyanis a tükörreflexes filmkamerákban azt a szel-
lemes megoldást találták ki, hogy amikor a szektor épp eltakarja a fényt a film elől a 
filmtovábbításkor, akkor a felületére felvitt tükörfelület vetítse a képet a keresőrend-
szerbe, azaz az operatőr szemébe. Ez azt eredményezte, hogy az operatőr is 24 alka-
lommal látott képet egy másodperc alatt, csak épp nem azt a 24 képet, amit a film, ha-
nem mindig a két expozíció közötti pillanatot. Tehát, amit ő látott, azt a film nem látta, 
és amit a film látott, azt ő nem látta. Ha például egy pisztolylövésnél szerettük volna 
látni a filmen a fegyver torkolattüzét, a felvétel után a rendező megkérdezte, hogy látta-
e az operatőr felvétel közben a felvillanást. Ha látta, akkor még egyszer fel kellett venni, 
mert akkor biztosak lehettünk benne, hogy a filmen nem lesz rajta. 

 
Ugyanakkor fontos megérteni, hogy a hiányzó mozdulatfázisok alatt a moziban is 

sötét van, hiszen a vetítőgépnek is továbbítania kell a filmkockákat, és ez alatt a vetítő-
lámpa fénye természetesen el van takarva. Viszont ezeket a hiányzó mozgásfázisokat 
az agyunk pótolja ki. Hiszen pont annyi ideig nem látunk a moziban, mint ameddig fel-
vételkor nem exponálódott a film, és a hiányzó időpillanat a valóságban is pont annyi 
ideig tartott, mint a vetítéskor a moziban. Példánkhoz visszatérve, ha a teniszező üté-
sének a legeleje megvolt a filmkockán, az ütés közepe nem volt meg, de a mozdulat vége 
ismét megvolt a következő kockán, akkor a moziban a vetítéskor a mozdulat eleje és a 
vége lesz kivetítve, és a közepe alatt fekete lesz a vászon, de épp csak annyi ideig, mint 
amennyi időt a teniszező keze abban a középső mozdulatfázisban töltött. És bár a sze-
münk nem látja ezt a pillanatot, de az agyunk közé képzeli. Ez körülbelül úgy működik, 
mint amikor pislogunk. A kimaradó sötét részt agyunk kiegészíti, és észre sem vesszük, 
hogy a pislogás alatt nem látjuk a világot. 

 
Ezt a nagyon következetes szisztémát kissé összekuszálta a digitális kamerák és ki-

vetítők megjelenése. Már említettem, hogy a digitális kameráknál – bár nincs szüksé-
gük a filmtovábbítási időre – mégis megtartották az 1/50-es expozíciós időt, hogy 
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ugyanakkora elmozdulás jöjjön létre mondjuk egy lépéskor vagy karmozdulatnál a ké-
pen, mintha filmkamerával forgattunk volna. Máig is ezt tekintjük sztenderd filmes ex-
pozíciós időnek.  

 
Korábban, a filmes kamerák időszakában ettől csak a rövidebb expozíciók irányába 

lehetett eltérni. Ilyenkor kisebbre zárták a forgó szektor nyílását és nem használták ki 
a teljes rendelkezésre álló időtartamot, hanem csak egy töredék részét. Ebbe az irányba 
– az expozíció rövidítésének irányába – a hagyományos filmes technikával is jelentősen 
el lehetett térni a normál értéktől. De hosszabb expozíciót nem tudtunk csinálni, mert 
a kamera sebessége meghatározta, hogy mennyi idő marad maximálisan egy-egy kép-
kockára. 

 
A digitális kameráknál azonban, mivel nem kell időt töltenünk a filmtovábbítással, 

elvileg ezt az időt is expozícióra fordíthatjuk, azaz kétszer annyi ideig exponálhatunk. 
Sőt, nemcsak elvileg, de gyakorlatilag is a digitális filmkamerák expozíciós ideje beál-
lítható 1/25-öd másodpercre (vagy 1/24-edre, ha 24 kockás sebességgel forgatunk). 
Ennek kettős hatása van. Az egyik, hogy így 1 blendével megnövelhetjük a kamera ex-
pozícióját, azaz tulajdonképpen az érzékenységét, hiszen így feleakkora fénymennyi-
ség mellett is képesek vagyunk vele forgatni. Másrészt természetesen megváltoztatjuk 
ezzel a motion blur nagyságát, hiszen a dupla hosszúságú idő alatt dupla hosszúságú 
elmozdulások jönnek létre. Ez egy-egy adott kockán életlenebb, azaz bemozdultabb ké-
peket eredményez, ugyanakkor ez a megnövekedett mozgáséletlenség a szem számára 
még folyamatosabb mozgásérzetet eredményez. 

 
(Lehet, hogy az alábbi gondolatok kissé meghaladják ennek a jegyzetnek a kereteit, 
de nem tudom megállni, hogy ne hívjam fel a figyelmet egy olyan problémára, amely 
úgy látszik, eddig elkerülte a digitális kivetítők tervezőinek figyelmét. Az előzőekből 
világosan kiderül, milyen fontos a szemünk számára, hogy a két kocka expozíciója kö-
zött eltelt időt sötétben töltsük a moziban, mert ez alatt az idő alatt kell annyit to-
vábbmozdulniuk a képen szereplő elemeknek, hogy elérjék a következő kockán lát-
ható pozíciójukat. Mint mondtuk, a kettő közötti űrt az agyunk pótolja ki. Nos ennek 
a mechanizmusnak vetettek véget a digitális projektorok. Ezek ugyanis nem vetítenek 
feketét a kockák között, hanem folyamatosan vetítenek, mindig fény van a vásznon. 
Így a szemet arra kényszerítik, hogy még akkor is az „A” fázisban lévő kézmozdulatot 
nézze, amikor az már elmozdult onnan, és már a „B” fázisnál tart. Így nem adják meg 
agyunk számára a lehetőséget, hogy a hiányzó mozgásfázisokat összekösse. Ezért be-
szélnek olyan gyakran arról, hogy a digitális kameráknál vigyázni kell a gyors kame-
ramozgásokra, mert az villog, vagy szaggatott képet eredményez. Az igazság ezzel 
szemben az, hogy nem a kamera eredményezi ezt, hanem az, hogy a kivetítéskor olyan 
pillanatokat mutatunk közvetlenül egymás mellett, amelyek között időnek kellene el-
telnie. Ezt a jelenséget többféleképpen is meg lehetne szüntetni. Vagy úgy, hogy vetí-
téskor imitáljuk a filmvetítők működését. Vagy úgy, hogy mivel a vetítők így 1/25 ideig 
mutatják a képeket, a kamerával is ugyanilyen expozícióval kellene forgatni. Így ismét 
helyreállna a párhuzamosság a felvétel és a vetítés között. De valószínűleg a fejlesztők 
a harmadik út mellett fognak dönteni, vagyis megnövelik mind a vetítési, mind a fel-
vételi képsebességet. Erre már napjainkban is vannak példák, hisz már ma is vannak 
olyan mozifilmek, amelyeket 50 kockás sebességgel forgatnak, és ha a kivetítők kép-
sebessége és vetítési ideje is azonos lesz ezzel, a probléma megszűnik.) 
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1.6. Interlace és társai 

Bár az interlészes képeknek a világon semmi közük nincs a moziban látható képhez, 
mégis úgy érzem, itt kell szót ejteni róluk. Részben azért, mert a digitális filmkamerák 
közül nagyon sok felkínálja ezt a felvételi módot, részben azért, mert ez a fogalom is 
szorosan kapcsolódik ahhoz, amiről eddig is szó volt, vagyis hogy milyen ritmusban 
kerülnek a szemünk elé az állóképek egy mozgó képsorban, de főleg azért, mert ez is-
mét egy olyan terület, amellyel kapcsolatban rengeteg a félreértés vagy hibás elképzelés. 

 
Szóval mi is ez az interlész.  A mellékelt képen, ha jobban megfigyeljük az elmozduló 

részek széleit, akkor jellegzetes, fésűszerű széleket láthatunk. Erről lehet felismerni az 
interlészes képeket. Ezeket a csíkokat voltaképpen nem szabadna látnunk. Ha mégis 
látszanak, az rendkívül zavaró. Hogy is jön létre ez a hibajelenség? 

 

Interlészes fésű 

A történet a televíziós képrendszer kitalálásával kezdődött. A mérnökök abból in-
dultak ki, hogy folyamatosabb mozgásérzetet teremtsenek, mint amit a moziban lá-
tunk, ezért egy nagyon szellemes megoldással lényegében megduplázták a film moz-
gásfázisait anélkül, hogy dupla mennyiségű képinformációt kellett volna közvetíteni. 
Azt is eldöntötték, hogy szakítanak a film 24 kockás sebességével, és a hálózati áram 
frekvenciájából indulnak ki, amely jó szinkronizációs alapot teremtett az egész rend-
szer (az adó- és a vevőkészülékek) számára. 

 
Így jött létre a 24 helyett a 25-ös képsebesség, hisz ez épp fele volt az áram 50 hert-

zes váltakozásának (Európában8), és így jött létre, hogy ez a 25 kép valójában 50 
félképből áll. Ezt a két félképet nem úgy kell elképzelni, hogy mondjuk a kép felső fele 
az egyik félkép és az alsó fele a másik félkép. Abból indultak ki, hogy a képet vízszintes 

                                                        
8 Az európai televíziós rendszerek (PAL, SECAM) a hálózati áram másodpercenkénti 50 hertzes frekvenciájá-

ból indultak ki, mert az 50-ből ez könnyen előállítható, lévén a fele. Amerikában ugyanezt az ottani 60 hertzes 

hálózatból alakították ki, ezért náluk (az NTSC rendszerben) 30 egész kocka van másodpercenként. 
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soronként tapogatja le a kamera. Képzeljünk el mondjuk egy sakktáblát, amelynek a 
vízszintes kockái sorokat alkotnak. (A sakktábla kockái ez esetben a kép pixeleit kép-
viselik.) Így egymás alatt több sor helyezkedik el. A félképek úgy jönnek létre, hogy az 
első félképen ennek a sakktáblának a páratlan sorait jelenítjük meg (1, 3, 5… stb). Ezen 
a félképen a páros sorok kimaradnak, helyükön nincs információ. A második félképen 
pedig pont fordítva van: itt a páros sorokat láthatjuk (2, 4, 6… stb), és a páratlanok he-
lyén marad csík. Azaz mindkét félkép hiányos, olyan, mintha egy redőnyön néznénk át, 
mert egy-egy sor között mindig kimarad egy sor. A teljes képet csak úgy kaphatjuk meg, 
ha ezt a két hiányos félképet összerakjuk, és mint ahogy egymásba tudjuk csúsztatni a 
két kezünk ujjait, ezek is egymásba illeszkednek és pótolják a másik képen keletkezett 
hiányokat. Így a páratlan és páros sorok egymásra fektetve kiadják a teljes részletes-
ségű képet. Ezt a két félképet a televíziós rendszerek időben nem egyszerre, hanem 
egymás után vetítik ki, de mivel ez időben nagyon gyorsan játszódik le, a szemünk így, 
egymás után levetítve is összerakja a két félképet egy egésszé. Így voltaképpen nem 25, 
hanem 50 mozgásfázisból áll egy másodperc, ami folyamatosabb mozgásérzetet ad, 
mint a mozi 24 kockás sebessége. 

 

Félképekre bontott kép 

Ezt hívjuk félképes vagy interlészes (interlace) képrendszernek. Na de még nincs 
vége! Most jön a bonyodalom. Mi történik akkor, ha egy ilyen felvételt filmre vagy más, 
ún. progresszív rendszerre próbálunk átírni vagy konvertálni, amely 25 egész képből 
áll? Egy másodperc alatt azt mondtuk, hogy 25 teljes kép van. Vagyis nincs más dol-
gunk, mint a két félképet összerakni egy teljes képpé úgy, hogy egymásra fektetjük a 
két foghíjas félképet. Csakhogy, ha ezzel a rendszerrel egy felvételt készítünk valami-
lyen gyors mozgásról, akkor nyilvánvaló, hogy a két félképen nem ugyanott lesznek a 
mozgásban lévő tárgyak, hiszen amikor a második félkép készül, akkor már elmozdult 
az előző félképhez képest a mozgó tárgy. Tegyük fel, hogy egy biciklis halad át a képen 
balról jobbra. Az első félképen még „A” pozícióban van, a másodikon pedig már „B”-
ben. Ha ezt a két képet összeillesztjük, akkor egy olyan képet kapunk, amelyen a bicik-
lista kontúrjainak minden páratlan sora még „A” pozícióban ábrázolja a biciklistát, és 
minden páros sora már „B”-ben. Ettől jön létre ez a jellegzetes interlészes fűrész- vagy 
fésűszerkezet az elmozduló részeknél. 
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Bal oldalon látható az „interlészes fésű” 

Hogy lehet, hogy tévénézés közben nem látjuk ezt a jelenséget? Azért, mert ilyenkor 
soha nem kerül egymásra a két félkép, ugyanis ezeket időben mindig egymás után jele-
níti meg a képernyő, azaz másodpercenként 50-szer villan fel a kép egy-egy félképpel. 
A szemünk soha nem látja egyszerre a teljes felbontású két félképet összerakva, mindig 
csak egymás után mutatják nekünk, és a fejünkben áll össze egésszé. Mivel felvételkor 
a kamerában is ugyanolyan 50 fázisból álló ritmusban következnek a félképek, mint 
ahogy azok a képernyőn is megjelennek, így azért nem jelentkezik a fűrészfog, mert az 
időben később készült félképet időben később is látjuk. Tehát nem torzítjuk el az időt: 
ami később történt, az később is kerül a szemünk elé. 

 
Akkor hol jön létre a fésűs hiba? 
 
Nagyon fontos megérteni és különválasztani egymástól két dolgot: az interlészes 

rendszerben más ritmusban történik a mozgás közvetítése, és más ritmusban a teljes 
felbontásúnak tekinthető képinformáció közvetítése: a mozgás szempontjából ez a 
rendszer 50 fázisra bontja a másodpercet, és ebben a ritmusban (minden félképben) új 
mozgáspillanatot mutat. Viszont, mivel ezek a mozgásfázisok nem teljes értékű képek, 
hiszen a fele képinformáció hiányzik belőlük, így csak két ilyen félképet megnézve ju-
tunk hozzá a teljes, hiánytalan képekhez: ebből a szempontból viszont csak 25 egész 
képünk van egy másodpercben. 

 
Az interlészes technikával készült felvételek ezért sokkal folyamatosabban, simáb-

ban, „videósabban” ábrázolják a mozgást, mint a film, amelynek a mozgásritmusa en-
nek a fele, ennek megfelelően szaggatottabb, „filmesebb” a mozgásritmusa.  

 
Addig, amíg az interlészes módszerrel csak a televízió képernyőjére gyártunk felvé-

teleket, különösebb probléma nem keletkezik, azaz nem látjuk fésűsnek a mozgó ré-
szek széleit. A probléma akkor jön létre, ha ilyen módszerrel moziképet szeretnénk for-
gatni: ekkor ugyanis egymásra kell fektetnünk és egyidejűleg kivetítenünk a két 
félképet, amelyek pedig különböző időpontban készültek és eltérő mozgásállapotokat 
mutatnak, méghozzá egy csíkszerkezetben, amelyben minden második csík egy másik 
időpillanatot mutat.  
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Ezért ennek a hibának a megszüntetésére szoftvereket dolgoztak ki, amelyek meg-
próbálják minél ügyesebben kiszámítani, hogy hol lehetett az elmozduló határvonal. 
Azaz a két félképet valamilyen számítási módszerrel megpróbálják egy képpé integ-
rálni. Ezt többnyire csak némi élességérzet-vesztéssel lehet elérni a mozgó kontúrok 
mentén. Legtöbbször ugyanis az egyik félkép mozdulatfázisait másolják át mondjuk a 
páratlan sorokról a párosakra, ami azt eredményezi, hogy ezeken a képrészeken felére 
csökken a kép részletfelbontása, amit úgy érzékelünk, mintha itt életlenebb lenne a 
kép. Természetesen ez a legprimitívebb eljárás, ennél vannak sokkal szofisztikáltabb 
eljárások is, a lényeg mégis az, hogy a szoftvernek ki kell találnia, az előző és a követ-
kező kocka információi alapján, hogy mi is lenne ott a képen, ha egy időpillanatban rög-
zítettük volna a két félképet.  

Ezt az eljárást, amikor a két félképet egésszé olvasztjuk (akár bután, akár okosan), 
úgy nevezzük, hogy „deinterlace”, vagyis a „de” fosztóképző utal arra, hogy megszün-
tetjük az interlész okozta hibajelenséget. (Ezt láthatjuk az előbbi kettéválasztott kép 
jobb oldalán.) 

 
A digitális kamerák jó részén választhatunk a menüben, hogy 50i vagy 25p9 (avagy 

24p) módba kapcsoljuk a kamerát. Az 50i elnevezésben az „i” az interlészes képet jelzi, 
sőt maga az 50 is azt jelzi, hogy így 50 mozgásfázist rögzítünk (de félképekben!). A 25p 
(vagy 24p) pedig azt jelenti, hogy „progresszív” módban van a kameránk így másodper-
cenként 25 (vagy moziforgalmazásra készülő film készítése esetén 24) egész képet rög-
zítünk, éppúgy, mint egy igazi filmkamera. Ez esetben teljes felbontású képeket veszünk 
fel, amelyeknél nem jelentkezhet az interlészes hiba a későbbiekben, mert az expozíció 
pillanatában a teljes felbontású kép ugyanabban a mozgáspillanatban lett rögzítve. 

 
 

                                                        
9 Sokszor a felbontási érték mellett tüntetik csak fel a betűjeleket, tehát 1080i vagy 1080p látható a menüben, 

ami ez esetben full HD képminőséget, és az „i” 50 félképes, a „p” pedig 25 egész képes felvételi módot jelent. 
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2. Az expozíció (exposure) 

Milyen eszközei vannak egy film operatőrének, hogy beavatkozzon a keletkezett felvé-
tel minőségébe, hogy hatást hozzon létre a kép segítségével, hogy éljen a képi kifejezés 
adta lehetőségekkel? 

 
Egyik eszköze a világítás, amellyel külön fejezetben foglalkozunk majd, másik esz-

köze a kameramozgatás, amellyel egy külön dolgozat foglalkozik10, a harmadik pedig a 
kép fotográfiai karakterének befolyásolása, amellyel ebben a fejezetben szeretnék fog-
lalkozni. Ha tehát valaki azt gondolná, hogy száraz, műszaki kérdésekről lesz szó a kö-
vetkezőkben, az téved. Amikor egy rendező azt mondja, hogy szeretné, ha itt a kép pu-
hább lenne, vagy éppen hidegebb, élesebb és részletezőbb, vagy hogy zárjuk ki a külvi-
lágot és koncentráljunk jobban a szereplőre, akkor ezek az érzetek az operatőr számára 
konkrét, megragadható kamerabeállítási, vagy optikai kérdésekre fordíthatók le. Azaz 
mindaz, amiről itt szó lesz, azoknak az eszközöknek, szerszámoknak, lehetőségeknek 
az ismertetése, amelyekkel manipulálhatjuk, befolyásolhatjuk az általunk létrehozott 
kép minőségét, összhatását, mondandóját. 

 
Azt gondolom, hogy itt válik szét amatőrfilmes és profi; műkedvelő és filmművész. 

Hogy megelégszünk-e azzal, hogy a kamera automatikája eldönti helyettünk, hogy mi-
lyen legyen a kép, vagy mi szeretnénk ezt meghatározni. Ugyanis a filmes szakmának 
az az egyik különlegessége, hogy a gondolati és a technikai érzékre egyformán épít. Azt 
gondolom, hogy ha valaki nem igazán érdeklődik az alábbi kérdések iránt, az nem a 
számára megfelelő szakmát választotta, és erre jobb előbb rájönni, mint később. Úgy-
hogy ezen az alapon ajánlom az alábbiakat, mint egy tesztet: ha nagyon unalmasnak és 
érdektelennek tűnnek a benne foglaltak, érdemes levonni belőle a következtetést – 
még idejében. 

 
Összességében azt szeretném elérni a hátralévő fejezetek segítségével, hogy ha va-

laki ránéz egy képre, vagy megnéz egy felvételt, megközelítő pontossággal meg tudja 
majd mondani, hogy az milyen körülmények között, milyen objektívbeállításokkal, mi-
lyen paraméterekkel készült, azaz miért lett olyan, amilyennek látjuk. 

2.1. A blendsor 

Az alábbiakban sok olyan tényezőről lesz majd szó, amelyekkel a kép expozíciós érté-
keit állíthatjuk be. De ahhoz, hogy érthető legyen, hogy miről is beszélünk, előbb meg 
kell érteni azt az alapfogalmat, amellyel dolgozni fogunk, azaz magát a blendét – mint 
mértékegységet. 

                                                        
10 Szabó Gábor: A filmes kameramozgás fejlődése és beépülése a kortárs filmnyelvbe 

http://www.szfe.hu/uploads/dokumentumtar/szabogabordla-dolgozat.pdf 
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Ha visszagondolunk a camera obscurára, ahol az objektív helyén még csak egy kis 
lyuk volt, akkor világos, hogy ott egyetlen dologgal tudtuk csupán befolyásolni a kép 
sötétségét vagy világosságát, mégpedig azzal, hogy milyen hosszú ideig exponáltuk a 
képet. A mai lencsékkel már jobb a helyzet. Mindegyiken található egy írisz, amellyel 
állítható, hogy mennyi fényt engedjen át. 

 

Írisz 

Ez hasonló a szemünkben lévő íriszhez, amely sötétben kinyílik, erős fényben ösz-
szeszűkül. Az objektíveken található egy számsor, ami a fotósok és filmesek számára 
ugyanolyan közismert, mint a Fibonacci-féle mágikus számsor: minden profi filmes a 
világ minden pontján ismeri ezeket a kitüntetett számokat, a blendesort: 

1,4   2   2,8   4   5,6   8   11   16   22 
Ezek az értékek mutatják, hogy mennyire van nyitva vagy lezárva az írisz (angolul T-
STOP).  

Bár a számsor matematikailag tovább folytatható (32, 44 stb.), a legtöbb objektíven 
mégis 22 a legszűkebb írisznyílás – ez az, amit általában nagyon erős fényben, napsü-
tésben használunk. 

 
Viszont a számsor eleje szinte minden lencsén más és más, és erősen jellemzi az 

objektív képességeit és ezzel együtt az árát is! Ez ugyanis azt mutatja, hogy milyen az 
adott objektív fényereje, azaz milyen alacsony fénymennyiség mellett képes még képet 
látni. A nagyközönség számára gyártott kamerákon a számsor kb. 4-től felfelé kezdő-
dik. Egy profi kamerán 2,8 jobb esetben valahol 2 és 2,8 közé esik ez az érték. (Ez árra 
lefordítva azt jelenti, hogy míg egy kommersz, konzumer kamera objektívjét néhány 
tízezer forintért megvehetjük, ugyanaz 2–2,8-as fényerővel kb. negyed–félmillió fo-
rintba kerül.) Az 1,4 és ez alatti értékekkel már csak a speciális, nagy fényerejű objek-
tívek (HIGH SPEED LENS) rendelkeznek. 

 
A legnagyobb fényerejű objektív, amelyet a szakirodalomból ismerek, 0,7-es fényerejű. 
Ilyet használtak az amerikai űrprogramban, és innen kölcsönözte Stanley Kubrick sa-
ját kialakítású kamerájába a Barry Lyndon c. filmjéhez, amelyet 1975-ben forgatott. 
A rendező az abban az időben még alacsony érzékenységű filmnyersanyagok ellenére 
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eredeti gyertyafény mellett szerette volna forgatni a középkorban játszódó történe-
tet. A film elsősorban erről híres. A gyertyafényes felvételeket részben ennek az objek-
tívnek, részben a speciális kamerával készült hosszabb expozíciós időnek köszönhe-
tően sikerült is elkészítenie. 

 

Barry Lyndon 

Térjünk vissza még egy kicsit a blendesorra. A legeslegfontosabb, amit meg kell ér-
tenünk, az az, hogy az egymás után következő számok pontosan dupla fénymennyisé-
get jelentenek. (Vagy ha a szűkítés irányába lépünk, akkor fele fénymennyiséget.) Te-
hát, ha egyet nyitunk az íriszen, akkor kétszer annyi fény megy át rajta. Ha még egyet, 
akkor ennek a kétszerese és így tovább. Talán sokan ismerik azt a mesét, amelyben a 
török szultán úgy veszti el teljes vagyonát, hogy nevetve mond igent arra a kérésre, 
hogy adjon annyi búzaszemet, hogy a sakktábla első mezőjére tett 1 darab búzaszem 
mennyiségét minden következő mezőn kétszerezze meg, és a végeredményt az utolsó 
sakkmező fogja megmutatni. 

 
A mi esetünkben is hasonlóan nagy számokról van szó. A modern filmanyagok és a 

digitális filmkamerák napjainkban kb. 13 blendés átfogást ígérnek. Ez azt jelenti, hogy 
a képen a legsötétebb rész, amelyen még látunk részleteket, tehát még nem olvad egybe 
a feketével, és a legvilágosabb fehér felület, amelyen még részleteket látunk és nem ég 
ki, egymástól 13 blende távolságra vannak. Talán a 13 nem hangzik nagy számnak, de 
ez azt jelenti, hogy a képen látható legsötétebb és legvilágosabb rész között 8000-sze-
res fényerőkülönbséget még meg tud különböztetni a kép.   

 
Erről részletesebben is fogunk beszélni később, most inkább csak annyit kell meg-

érteni, hogy a blende (ONE STOP) nem csupán az objektíven állítható íriszértékeket 
jelenti, hanem egyúttal az expozíció mértékegységének is tekinthető. Mégpedig olyan 
mértékegységnek, amelyben a szomszédos lépcsőfokok épp megkétszerezik (megfele-
zik) egymást. 

 
A blendeállításkor az objektívbe jutó fényt csökkentjük. Amikor a blende (vagy 

írisz) teljesen nyitva van, akkor az objektív minden fényt átenged, ami belejut. Ennek 
csak a lencse minősége szab határt. Teljes nyílásnál annyi fény jut át az objektíven, 
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amennyi annak a fényereje (FULL APERTURE). Ha szemből megnézzük, hogy az egyes 
blendelépcsőknél hogy záródik be az írisz, akkor azt látjuk, hogy az első blendénél zárul 
legtöbbet. Ilyenkor a teljes objektívfelületen átjutó fényt el kell feleznünk, azaz annyira 
zárul be az írisz, hogy a lyuk területe az objektív teljes nyílásának a fele legyen. A kö-
vetkezőben már csak ezt felezzük el, majd minden egyes blendénél az egyre kisebb kö-
röket felezzük tovább, vagyis egyre kisebbek a különbségek az egyes lépcsőfokok között. 
A 16 és 22 között már alig látható a különbség, mindkettő pár milliméter átmérőjű kör. 

 

Hogy világos legyen, hogy vizuálisan körülbelül mit jelent mindez, így néz ki egy 
néhány blendéből álló expozíciós lépcső a zárt írisztől a nyitott felé: 

     

Expozíciós lépcső 

Minden egyes lépcsőfok között egy blende a különbség. Ha ezt lámpákkal szeret-
nénk megcsinálni, és az első kockán egy lámpával világítunk, akkor a következő lépcső-
höz már két ugyanakkora lámpára lesz szükségünk, az utána következőn már négyre, 
majd nyolcra és így tovább. 

 
 

http://www.interkonyv.hu/


2. Az expozíció (exposure) 35 

© Szabó Gábor, BKF www.interkonyv.hu

Tehát ezek az egész blendék. Természetesen tört értékek is léteznek. Lehet egy 
félblendével, vagy harmad-, negyedblendével is növelni vagy csökkenteni a fényt, vagy 
az expozíciót. A nemzetközi gyakorlatban a félblendéket nem úgy különböztetik meg, 
hogy 5,6 és egy fél, hanem ezeknek is a konkrét értékeit szokták megnevezni. Leg-
alábbis 8-as blende alatt ez a gyakorlat. Leírom ezeket a köztes értékeket is: 
2; 2,4; 2,8; 3,5; 4; 4,5; 5,6; 6,3; 8. E fölött már valóban 8 és félről, vagy 11 és 1/3-ról 
beszélünk. Persze vannak még nevezetes értékek, mint például a 3,2, ami 2,8 fölött 
1/3-ot jelent; vagy 4,2 amely 4 és 1/3; vagy 4,8, ami 5,6 alatt 1/3. Ezek nyilván azért 
alakultak ki, mert ebben a tartományban szoktunk leggyakrabban forgatni, és így 
gyorsabb, mint körülírni. Márpedig a filmkészítésben még ezeknek a kis időnyerések-
nek is jelentősége van. Az idő a legdrágább. 
 
Ami azonban minket mindebből érdekel, az az, hogy az objektív íriszsorán kívül 

meglepően sok ponton tudunk beavatkozni a képre jutó expozícióba. És – talán ez nem 
meglepő – mindegyik módszerrel más és más hatást tudunk létrehozni a képen. 

Ezért az alábbiakban nézzük végig, hogy hol és milyen módokon tudjuk befolyásolni 
az expozíciót. 

2.2. Expozíciós tényezők 

A főiskolán volt egy fővilágosítónk, Bolykovszky Béla bácsi, aki mindig azt mondta, 
hogy a színész nem más, mint fényvisszaverő felület.  

Az egyszerűség kedvéért úgy szoktam ezeken az expozíciós lehetőségeken végig-
menni, hogy elindulok e felől a fényvisszaverő felület felől, azaz a kép tárgya felől, és az 
innen jövő fénnyel együtt a film vagy a képérzékelő lapocska felé haladva sorra veszem, 
hogy hány ponton lehet beavatkozni a fény útjába.  

2.2.1. A fény mennyisége 

Logikus, hogy a legelső tényező, amely befolyásolja az expozíciónkat, annak a fénynek 
a mennyisége, amely megvilágítja a szereplőt / a kép tárgyát. A fénynek ezer különféle 
mértékegysége van, ebből találomra kiválasztottam egyet, amely jól illusztrálja a blen-
desor elvét. 

Ez pedig nem más, mint a LUX, amely egyébként a közismertebb mértékegységek 
közé tartozik. Itt ugyanis jól látható az, amiről beszéltünk. Ha van egy lámpánk, amely-
nek a fényénél mondjuk 1000 Luxot mérünk, akkor, ha egy blendével több fényt sze-
retnénk, pontosan a kétszeresére, azaz 2000 Luxra van szükségünk. Így egyblendés ug-
rásokkal ez a fénysor úgy fog alakulni, hogy 1000, 2000, 4000, 8000, 16 000 stb. 

 
A fény mennyiségét némely esetben teljes mértékben kontrolálhatjuk, ha például 

mi világítjuk be a jelenetet, máskor csak mérni tudjuk, mondjuk egy külső forgatáson, 
de sokszor még ilyen helyzetben is képesek lehetünk befolyásolni. Pl. kivárunk egy fel-
hőt, vagy fordítva: a napot, vagy árnyékba visszük a jelenetet, vagy csak megváltoztat-
juk a jelenet irányát a naphoz képest, vagy kivárjuk az alkonyt, vagy külsőben is hasz-
nálunk lámpákat és fényvisszaverő vagy fénycsökkentő / árnyékoló felületeket stb. 
Mindezek után megmérjük a fényt, és ez lesz képünk expozíciójának a kiindulópontja. 
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2.2.2. Szűrők 

Továbbhaladva a kamera felé, mielőtt a fény belép az objektívbe, van egy nagy kocka 
alakú, fekete sátorszerűség az objektív elejére szerelve, amelyet magyarul kompen-
dium-nak hívtunk, amikor még német szavakat használtunk, de ma már egyre inkább 
minden nyelvi környezetben MATTE BOX-nak hívják. Ennek a szerkezetnek kettős 
funkciója van. Egyrészt leárnyékolja, megvédi az objektív elejét a felesleges fénybeve-
rődésektől, másrészt ebben a szerkezetben találhatók a szűrőtartók. 

 
Régebben, főleg a klasszikus filmes időkben, amikor még jóval kisebb mértékben 

lehetett csak az utómunka során a színeket befolyásolni, mint ma11, sokkal több szűrőt 
használtunk a felvételekkor. Mára, a digitális fényelés segítségével ezeknek az effektu-
soknak a nagy részét nem a felvételkor, hanem az utómunka során hozzuk létre. Bár 
nem teljesen azonos a két esetben létrejövő eredmény. Ugyanis felvétel közben még a 
valóság végtelen információját tudjuk manipulálni, és abból kiszűrni azokat a színeket, 
információkat, amelyeket szeretnénk. Az utómunkánál viszont már csak a rögzített 
képből tudunk kiindulni, amely a valóságnak csak töredékinformációját tartalmazza. 
Ennek megfelelően a lehetőségeink ugyanilyen mértékben korlátozódnak. 

 
De most nem is a színszűrőkről szeretnék beszélni (ez majd szóba kerül a színekről 

szóló fejezetben), hanem egy olyan szűrőtípusról, amelyet a mai napig gyakorta hasz-
nálunk a forgatáson, mondhatni nem hiányozhat egyetlen stáb felszereléséből sem. 

Ezeket a szűrőket magyarul szürke szűrőknek hívjuk, de az elterjedt elnevezésük 
NEUTRAL DENSITY (vagyis semleges sötétedésű vagy feketedésű), a legelterjedtebb 
nevük, még élő beszédben is ennek a rövidítése: ND szűrők. 

 
Mint ahogy a nevük is utal rá, ezek olyan semleges színű szűrők, amelyek egyáltalán 

nem befolyásolják a színhűséget (ezért olyan drágák), viszont színtorzításmentesen 
képesek lecsökkenteni a rajtuk átjutó fény mennyiségét. Ha átnézünk rajtuk, olyanok, 
mint egy szürke napszemüveg, csak nagyon pontosan van beállítva, hogy mennyi fényt 
tartanak vissza. 

 
Az ND szűrőkből egész szetteket szoktak használni, egy teljes sorozatot, amely kü-

lönböző erősségű szűrőkből áll. Így eldönthetjük, hogy egy, kettő, három vagy több 
blendefényt szeretnénk velük csökkenteni. A szűrők számozása viszont nem olyan ma-
gától értetődő. Az 1 blendés ND 03, a  2 blendés ND 06, a 3 blendés ND 09, és így tovább: 
ND1,2; ND1,5... (Ez a hármanként növekvő számsor nem egyedülálló, majd később lesz 
még példa hasonlóra.) 

 
A kérdés inkább az, hogy mi szükség lehet a használatukra, miért nem az íriszt zár-

juk le az objektíven, ha soknak találjuk a fényt? Nos, erre még nem szeretnék válaszolni, 
mert a következő pontunk éppen ezzel a kérdéssel foglalkozik. 

 
 
 

                                                        
11 Erről részletesebben esik majd szó a Fényelés c. fejezetben 
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2.2.3. Írisz, blendenyílás, T-STOP 

Ez természetesen mind ugyanaz, csak más-más néven. (Az utolsó az angol elnevezés.) 
Most tartunk ott, hogy a fénysugár belép az objektívbe, és itt a korábban már leírt 

írisz segítségével csökkenthetjük-növelhetjük a mennyiségét. Azonban a helyzet az, 
hogy mint sok más beavatkozásnál, az írisz állításakor sem csupán a kép világosságát-
sötétségét szabályozzuk, ugyanis az írisznek van egy másodlagos hatása is a képre. Ez 
pedig nem más, mint a  

 MÉLYSÉGÉLESSÉG (DEPTH OF FIELD) 

Bizonyára mindenki megfigyelte már, hogy amikor egy szemüveges ember szemüveg 
nélkül próbál megnézni valamit, mindig hunyorítani kezd. Ugyanis ilyenkor szándéko-
san résnyire szűkíti a szemét, azaz lecsökkenti azt a nyílást, amin keresztül a fény bejut 
a szemébe. Ha tudná, ilyenkor a pupilláját szűkítené le, de ezt kevésbé tudjuk akaratla-
gosan kezelni. A macskák például tudják. Amikor nagyon figyelni akarnak valamire, 
mindig összeszűkül a pupillájuk. Ha kisebb lyukon jut be a fény a szemünkbe, akkor 
élesebbé válik a kép. Valami ilyesmi történik a blendenyílás leszűkítésekor is. De hogy 
pontosan értsük, előbb azt kell tisztázni, hogy mit is értünk a mélységélesség fogalmán. 

 
Általában a szemünket is, csakúgy, mint az objektívet, egy bizonyos távolságban lévő 

tárgyra élesítjük ki, azaz fókuszáljuk. Mondjuk, legyen ez egy tőlünk két méterre lévő 
tárgy. Csakhogy, amikor beállítjuk a lencsét pont 2 méterre, akkor nemcsak ez a pont lesz 
éles, hanem egy kicsivel előtte és egy kicsivel mögötte is élesnek fogjuk látni a dolgokat. 
A példa kedvéért mondjuk, hogy előtte már 20 centivel közelebbi tárgyak is élesnek fog-
nak látszani a képen és mögötte pedig 30 centivel is éles képet kapunk. Így keletkezett 
egy 50 cm-es mélységünk a térben, ahol élesen látunk: a 2 méterre állított objektívunk-
kal 180-tól 230 cm-ig éles képet kapunk, azaz ennyi a képünk mélységélessége. 

 
A mélységélesség tehát a kép mélységének az a tartománya, amelyben még élesen 

látjuk a dolgokat. Amikor a pupillánkat kitágítjuk, vagy az objektív íriszét kinyitjuk, ez 
a tartomány lecsökken, amikor pedig összeszűkítjük a szemünket, vagy lezárjuk a len-
csénk íriszét, ez a tartomány megnövekszik. 

   

A kép mélységélessége nagy határok között képes mozogni. Van olyan, amikor 1 
métertől a végtelenig szinte minden éles a képen, és olyan kis mélységélesség is létezik, 
amikor az ember a szereplő szembogarára állítja az élességet, és a szempillák vége már 
nem éles. Azaz szinte nincs is mélységélesség, csak abban az egy pontban éles a kép, 
ahová a skálát állítottuk. 
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 MÉLYSÉGÉLESSÉG ÉS A DSLR KAMERÁK 

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

 

Nálunk ugyanis azt tapasztaltam, hogy rendszeresen az ellenkezőjét értik alatta, 
mint amit mondanak. Ez a téveszme a DSLR fényképezőgépekkel, azon belül is a híres-
neves Canon 5D-vel egyidejűleg jelent meg. Tudni kell még ehhez, hogy a mélységéles-
ség mértéke nem egyedül a blendenyílástól függ, hanem egy bonyolult optikai számítás 
eredménye, amelyben számos más tényező is szerepel. Többek között a lencse gyújtó-
távolsága és magának a kamera belsejében létrejövő képkockának a fizikai mérete is 
jelentősen befolyásolja. Ennek köszönhető, hogy azokon a kamerákon, ahol fizikailag 
nagyméretű képet készítünk, jóval kisebb (sekélyebb) a mélységélesség (ilyen például 
a 6x6 cm-es profi fotókamera, de a 35 mm-es filmkocka is a nagyobbak közé tartozik), 
míg a videokamerák (még a profik is!), de különösen az amatőr videokamerák rendkí-
vül kis képkockára dolgoznak, kb. akkorára, mint egy 8 mm-es filmkocka. Ennek meg-
felelően ezeken a kamerákon nemigen lehet játszani a mélységélességgel, mert a képen 
szinte minden éles.  

 
Amikor a piacon megjelent a Canon 5D nevű fényképezőgépe, amelyen mintegy 

mellékfunkcióként HD minőségű videofelvételt is lehetett készíteni, maga a Canon sem 
volt tudatában annak, hogy mekkora forradalmat okoz ezzel az egész világon, nemcsak 
a műkedvelő filmesek, de a profik körében is. Ugyanis, lévén, hogy ez a kamera teljes 
35 mm-es fényképkockát12 készít, ami nagyon nagynak számít, így az amatőr filmesek 
végre olyan gépet kaphattak a kezükbe, amellyel az igazi mozifilmes kamerával készült 
felvételekhez hasonlatosan KIS (!), azaz sekély mélységélességű képeket készíthettek. 
Ebből óriási divat lett. Nemcsak a videoklipek és reklámok világát lepték el az 5D-vel 

                                                        
12 ún. LEICA képméretű képet készít, amely 2 db 35 mm-es filmkocka méretével azonos. Emiatt az 5D kisebb 

mélységélességű képeket készít, mint egy filmkamera. (Fontos különbséget tenni a filmes és a fotós FULL 

FRAME képméret között, mert nem azonos méretekről van szó.) 
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készült felvételek, és nem csak a félprofi, vagy műkedvelő filmes réteg kizárólagos ka-
merájává vált az 5D, hanem a profi filmgyártásba is betört. Nem kell távoli példát em-
lítenem, Magyarországon például A VIZSGA c. film13 készült ezzel a fényképezőgéppel, 
amely a következő évben a Los Angeles-i nemzetközi fesztivál fődíját hozta el. 

Na erről a gépről mondogatják rendszeresen (tévesen!), hogy azért kedvelt, mert 
nagy a mélységélessége. Hogy miért? Szerintem azért, mert az az effektus nagy rajta, 
amely a kis mélységélesség hatására létrejön a képen. 

 

Nagyobb és kisebb mélységélesség 

 DEPTH OF FIELD CHART ÉS KALKULÁTOR 

A profi segédoperatőrök és operatőrök felszereléséből nem hiányozhattak régebben 
azok a táblázatok, vagy forgatható műanyag korongok, amelyek segítségével pillanatok 
alatt ki lehetett számolni egy adott objektív és adott blendenyílás esetén a mélységéles-
ség mértékét. Ma már inkább a filmkalkulátorokat használják e célra, amelyek 
okostelefonra is megszerezhetők. A lényegük az, hogy például meg tudjuk mondani 
pontosan, hogy hány méterre kell állítanunk az élességet, vagy mekkora blendenyílás-
sal kell dolgoznunk ahhoz, hogy a képen egymás mögött álló mindkét szereplőnk biz-
tosan éles legyen. Sokszor ez határozza meg, hogy mennyi fényt kell használnunk a vi-
lágításhoz, vagy milyen érzékenységűre kell beállítani a kameránkat. 

 SZŰRŐ VAGY ÍRISZ? 

Na most értünk el arra a pontra, hogy megválaszolhassam az előző fejezetben feltett 
kérdést:  
mi szükség az ND szűrők használatára? Miért nem a blendenyílást zárjuk le, ha túl sok 
a fény? 

 
Talán az előzőek alapján már könnyű kitalálni a választ: a két dolog nagyon külön-

böző eredményt hoz létre a képen. Amikor ugyanis leíriszelünk, mert a fénymennyiség 
ezt követeli meg tőlünk, akkor egyúttal megváltoztatjuk a kép mélységélességét is. De 

                                                        
13 Rendező: Bergendi Péter, operatőr: Tóth Zsolt, HSC 
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mi van, ha nem akarjuk a fénymennyiségtől függővé tenni a kép élességviszonyait? Ha 
nem szeretnénk, hogy a fénymennyiség szabja meg számunkra, hogy kemény, rajzos, 
minden képsíkban éles képet szeretnénk-e készíteni, vagy puhítani szeretnénk rajta, 
elkenni a hátteret, vagy leválasztani róla a szereplőnket? 

Én is, és sok más operatőr is úgy dolgozik, hogy belenéz a kamera keresőjébe és 
állítgatni kezdi az íriszt, teljesen függetlenül attól, hogy az adott fénymennyiség egyéb-
ként milyen blendenyílást követelne. Ilyenkor az írisszel addig játszik az ember, amíg 
a kép rajzolata, az előtér és a háttér viszonya olyan nem lesz, amilyet látni szeretne. Ez 
teljesen szubjektív, és egyéntől, pillanatnyi intuíciótól, vagy a jelenetről korábban ki-
alakított képünktől függ. 

Amikor a blendenyílással elégedettek vagyunk, akkor jön a következő lépés, vagyis 
az, hogy a fény mennyisége milyen expozíciót kívánna meg tőlünk. A kettő között felte-
hetően különbség lesz, és ez az, amire az ND szűrők szolgálnak. Ilyenkor annyi ND szű-
rőt rak be, vagy vesz ki az ember, hogy a kívánt expozíciót elérje – anélkül, hogy ezzel 
változtatna a kép fotográfiai karakterén. 

 
(Mindezt persze nem úgy kell elképzelni, hogy órákig szórakozunk a mélységélesség 
beállításával. Legtöbbször ez a világítás, vagy egy próba közben történik, és egy pil-
lanat műve. Az operatőr belenéz a kamerába és kb. 2 másodperce van, hogy meghozza 
a döntést, majd egymásra néznek a focuspullerrel és csak ennyi hangzik el: N9. Mire 
legközelebb visszaérünk a kamerához, a matte box bal oldalán – azon az oldalon, ahol 
az operatőr a kamerába néz – már ott virít egy fehér szigetelőszalag, rajta a fekete 
felirattal: ND 09 – ami azt jelenti, hogy a szűrő már a kamerában van.) 

2.2.4. Expozíciós idő (zársebesség, shutter speed) 

A következő pont, ahol be tudunk avatkozni az expozícióba, már a kamera belsejében 
van. Egy fényképezőgépnél talán magától értetődőbb, hogy az expozíciós idő rövidsé-
gével vagy hosszúságával jelentősen befolyásolható az expozíció mértéke. Itt ismét em-
lékeztetnék arra, hogy 1 blendényivel több fényt kétszer olyan hosszú expozíciós idő-
vel lehet elérni. A fényképezőgépeken az 1/100-ad másodperces expozíciós idő nagy-
jából megszokott sztenderdnek számít. Ha egy, majd két blendével sötétíteni szeret-
nénk a képen, akkor 1/200-ad, majd 1/400-adot kell állítanunk, vagy ha fordítva, vilá-
gosítani szeretnénk, akkor 1/50-ednél eggyel, 1/25-ödnél 2 blendével nyitunk az ex-
pozíción. (Ha végigértünk az expozíciós tényezők felsorolásán, egy áttekintő táblázat-
ban összefoglalóan is lehet majd látni, hogy melyik tényező milyen értékek alapján be-
folyásolja az expozíciónkat – 1 blendés lépésekben.) 

 
Már itt, az állóképkészítésnél is meg kell jegyeznünk, hogy hasonlóan az írisz állí-

táshoz, itt sem csupán az expozíció mennyiségét befolyásoljuk, hanem azt is, hogy a kép 
hogyan ábrázolja a mozgást. Erről már beszéltünk korábban, a motion blur kapcsán. 
(Rövid, hosszú expozíció hatása a képre.) 
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 FÉNYFESTÉS 

Az elnevezés alatt azt értem, amikor extra hosszú, több másodperces vagy -perces ex-
pozíciót használunk, és eközben alkalmunk nyílik a fénnyel manipulálni, szinte festeni 
a képen. 
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 A FILMKAMERA EXPOZÍCIÓS IDEJE 

Visszatérve a filmkamerára, itt tovább bonyolítja a helyzetet, hogy a másodpercenkénti 
kockaszám eleve behatárolja, hogy egy képre maximálisan mennyi időt használhatunk. 
Már említettük, hogy a hagyományos filmkameránál ez 25 kocka esetén 1/50-ed14, a 
digitális kamerák esetében pedig 1/25-öd lehet. Hosszabb expozícióra fizikailag nincs 
több időnk, ha normál sebességgel forog a kameránk. 

 
Rövidíteni viszont minden további nélkül tudunk ezen, hiszen nem kell kihasznál-

nunk a teljes rendelkezésre álló időt. Ha visszaemlékszünk a filmkamera elvi vázlatára, 
ott a kapu előtt forgott a szektor (shutter), amely max. félkör lehet, hisz a kör másik 
fele a filmtovábbítás alatt takarja a fényt. Ezért ezt az alaphelyzetet úgy is hívják, hogy 
180°-os szektornyílás  –  még a digitális kamerákon is így határozzuk meg, jóllehet 
ezekben a kamerákban már semmilyen szektor nem forog, nemhogy 180 fokos. Ezen a 
180°-on természetesen csökkenthetünk, úgy hogy szűkebbre zárjuk a nyílást, és elve-
szünk abból az időből, amely alatt a film fényt kap. 

Korábbi logikánkat követve, ha 1 blendével szeretnénk csökkenteni az expozíciót, 
akkor a felére kell zárnunk a nyílás szögét, azaz 90° fokra. A következő lépcsőfok 45° 
fok lesz, és így tovább, mindig felezve a szögeket. 

   

Szektorzárás és hatása a mozgásra 

Így tehát képesek vagyunk ezzel az eszközzel is befolyásolni az expozíciót, de nem 
győzöm hangsúlyozni, hogy az expozíciós idő csökkentése erős effektust hoz létre a ké-
pen azáltal, hogy növeli vagy csökkenti a motion blur mennyiségét. Ezért az ezzel való 
manipuláció nem elsősorban az expozíció beállítására, hanem kifejezetten a mozgás-
ábrázolás manipulálására szolgál. 

 
Nagy divat lett például az amerikai akciófilmekben, maguknak az akciójeleneteknek 

a felvételeinél szándékosan rövid expozíciós időt használni. Kb. a Gladiátor15 idején 
alakult ki ez az effektus, de például a Ryan közlegény megmentése16 híres partraszál-
lás jeleneténél is az expozíciós idő variálásával manipulált a rendező és az operatőr. 
Ebben a jelenetben szándékosan többféle expozíciós időt használtak, és ezt még kiegé-
szítették egy „camera shake” (azaz képrázkódás) effektussal, ami az egész képsort 
olyan zaklatottá és kiszámíthatatlanná tette. Ennek (is) köszönhető, hogy a szereplők-
kel együtt éljük át azt az érzést, hogy nem tudjuk, a következő pillanat milyen borzal-
mat hozhat.17  

 

                                                        
14 24 kocka esetén 1/48 
15 Gladiator, 2000, r.: Ridley Scott, op,: John Mathieson 
16 Saving Private Ryan, 1998, r.: Steven Spielberg, op.: Janusz Kaminski 
17 A hosszú és rövid expozíciós idő hatásáról a Motion blur c. fejezetben esett szó 
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De ne feledkezzünk meg róla, hogy a rövid expozíció következtében eltűnik a 
motion blur, amely oly fontos a szemünk számára a normális mozgásélmény megte-
remtéséhez. E nélkül a felvétel széttöredezik állóképekre, és az egész szaggatott, 
stroboszkópszerű lesz. Mint minden képeffektus, ez is csak akkor van a helyén, ha pon-
tosan azt a célt szolgálja, amelyre az adott jelenthez szükségünk van. 

 
Összefoglalva: az expozíciós időt a filmkameráknál kétféle módon tudjuk megha-

tározni. Vagy úgy, mint a fényképezőgépeken, azaz a záridő (shutter speed) megha-
tározásával (1/25; 1/50; 1/200), vagy a szektornyílás szögének (shutter angle) meg-
határozásával. Így kell érteni, amikor 360º-os szektornyílásról beszélnek, ami csak a 
digitális kamerákon létezik és 1/25-öd expozíciós időt jelent, hisz arra utal, hogy a 
teljes időtartamot, amely egy kockára esik, expozícióval töltjük. Ez pedig 1/25-öd má-
sodperc. És ennek megfelelően beszélhetünk 180º-os, 90º-os, 45º-os stb. szektornyí-
lásokról.) 

2.2.5. Kamerasebesség (FPS18) 

Eddig abból indultunk ki, hogy a kamera normál sebességgel forog, azaz ugyanannyi 
kockát vesz fel másodpercenként, mint amennyit a visszanézéskor levetítünk. 

 
Azonban ettől gyakorta eltérünk. Híres akciórendezőknek például az volt a specia-

litásuk, hogy gyakran kis mértékben eltértek a normál sebességtől. Nem sokkal, a 24-
nél kicsit lassabban, 20-22 kockával „aláforgatva” (under crank), vagy kicsit gyorsab-
ban 26-28-30 kockával „föléforgatva” (over crank) vettek fel bizonyos mozdulatokat. 
Ezeket a kis sebességkülönbségeket nem igazi lassításként vagy gyorsításként érzékeli 
a néző, ez egyfajta manipuláció, amellyel megnövelhető egy mozdulat „súlya”, vagy hir-
telenebbé tehető egy reakció. Az ilyen kis eltéréseknek minimális hatása van az expo-
zícióra. 

 
De az könnyen belátható, hogy ha felére csökkentjük, vagy a duplájára növeljük a 

kamera sebességét, akkor ezzel már egész blendényi különbségeket hozunk létre fel-
felé vagy lefelé. (Hisz itt is érvényes a blendék felező/duplázó logikája.) Ennek alapján 
a 24-es normál sebességhez képest lefelé a 12, 6 és 3 kockás, felfelé pedig a 48, 96, 192 
kockás sebességek jelentenek egy-egy blendés eltéréseket. 

 
Ezek már komoly gyorsítások és lassítások. Itt fontos megérteni, hogy amikor a ka-

mera lassabban forog, akkor készítünk gyorsított felvételt, és amikor gyorsan forog, 
akkor lassítottat. Ez csak első pillanatban tűnik érthetetlennek. Ha arra gondolunk, 
hogy egy 96 kockával forgató kamera egy másodperc alatt a szokásosnál négyszer több 
kockát vesz fel, ezért a visszanézéskor négyszer több ideig fog tartani a levetítése en-
nek az 1 másodpercnek. Azaz minél több képkockát sikerül rögzítenünk egy pillanatról, 
annál tovább nézhetjük azt a vetítéskor. Vannak olyan speciális lassító kamerák, ame-
lyek 1000 vagy akár 10 000 kockát is képesek felvenni egy másodpercben. Az 1000 
kockás lassítás a 25 kockás normál sebességnek a 40-szerese. Tehát a mozdulatot 40-
szer hosszabb ideig fogjuk nézni. 

 

                                                        
18 Az angol elnevezés FRAME PER SECOND (kocka per másodperc), ennek a rövidítését használják élő be-

szédben is: FPS 
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Ez már komoly expozíciós problémákat vet fel. Hiszen a kamera sebességének nö-
velésével párhuzamosan egyre rövidebb lesz az egy kockára jutó időnk, így az expozíció 
lerövidül. A blendelépcső úgy néz ki, hogy 25, 50, 100, 200, 400, 800, 1600… Tehát 800 
kockáig 5 lépést, azaz 5 blendényi fényt vesztünk el, és az 1000-hez még egy kicsi, kb. 
1/4 blende szükséges. Ez komoly fénytöbbletet igényel. Az ilyen lassításokhoz már nem 
is elegendőek a hagyományos nagylámpák, részben, mert nem lenne elég a fényük, 
részben mert szétolvadna a fényükben az, amit fel szeretnénk venni. Ezért az ilyen kü-
lönleges felvételekhez gyakran vakuhoz hasonló lámpákat használnak, melyek a kame-
rával összeszinkronizálva minden egyes kockánál villannak egyet, így sokkal nagyobb 
energiát képesek kifejteni jóval rövidebb idő alatt, ezért nem adnak le akkora hőt sem. 

 
A másik irány a gyorsított felvételek világa. Itt épp ellenkezőleg: megnő az expozí-

ciós idő. Ha fele sebességgel megy a kamera, akkor kétszer annyit tölt el expozícióval, 
így a normál 1/50-edhez képest 1/25 lesz az expozíciónk. 6 kockás sebességnél ez 
1/12-ed, 3 kockánál 1/6-od lesz. Ez esetben több dolgot is tehetünk: használhatunk ND 
szűrőket, vagy lezárhatjuk az íriszt, de azt is megtehetjük, hogy a szektorunkat zárjuk 
vissza kisebb nyílásszögre. Ha ez utóbbit kellő mértékben zárjuk, akkor akár visszajut-
hatunk a normál 1/50-edes expozícióhoz is, noha a kamera csak 3 kockával forog. Te-
hát itt több lehetőségünk is van, mert bővében vagyunk a fénynek és az időnek. 

 

Stop motion felvétel. Kockánként továbbmozduló kameramozgató szerkezet 

 STOP MOTION (FRAME BY FRAME) 

Ha ebben az irányban továbbmegyünk, akkor nem kell ott megállnunk, hogy egy má-
sodpercben 3 vagy akár 1 kockát exponálunk, hanem azt is megtehetjük, hogy még na-
gyobb szünetet tartunk a kockák között, és több másodperc vagy perc is eltelik, vagy 
akár órák, hetek, hónapok. A kamerasebességnek ezt a különleges változatát hívják 
összefoglaló néven stop motionnak, ami arra utal, hogy a folyamatos mozgás helyett 
minden kockánál le-leállítjuk a kamerát. Ezen belül is több elnevezést és műfajt külön-
böztethetünk meg: 
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 TIME-LAPSE Ez az idő felgyorsításának műfaja. Ilyenkor is egyenletes sebességgel 
„forog” (inkább vánszorog) a kamera, csak épp jóval ritkábbra van állítva a két 
kocka közt eltelt idő. 
http://www.youtube.com/watch?v=Vj59UJBGhuk 
Ha minden másodpercben csak egy kocka készül, akkor ezt normál sebességgel le-
játszva 25-szörösére gyorsítjuk fel az időmúlást. Ha percenként egy, az 1500-szo-
ros, ha óránként egy, az már 90 000-szeres gyorsítás. Az itt látható képsor, amelyet 
egy fiatal srác hat éven át készített úgy, hogy mindennap készített magáról egy kép-
kockát: 216.000-szeresen gyorsította fel az időt. 

 TÁRGYANIMÁCIÓ Lényegében a hagyományos bábfilmek is tárgyanimációk voltak, 
hiszen ilyenkor is kockánként exponáltak, csak a két kocka közti időben az animátor 
egy picivel továbbmozdított minden bábot a képen. Ilyenkor már nem automata ve-
zérli a kamerát, nem egyenletes időközök telnek el, hanem manuálisan exponál az 
animátor, amikor elkészült a mozgatással. A hagyományos rajz- és bábfilmekben a 
fázisok megtakarítása miatt még minden fázisra 2 kockát exponáltak, így egy 1 má-
sodperces hasznos anyaghoz nem 24 mozgásfázist, hanem csak 12-t kellett készí-
teni. Persze a mozgáson látszott is ez a szaggatottság, de megszoktuk, hogy az ani-
mációs filmek így mozognak. Ma, a számítógépes animáció korában, ahol a géppel 
számoltatjuk ki az egyes fázisrajzokat, már nem szoktak ezen spórolni. 

 PIXILLÁCIÓ Ez a tárgyanimációnak az a speciális esete, amikor mi magunk vagyunk 
a tárgyak. Ilyenkor embereket animálunk kockánként, mindig egy fix mozgásfázist 
rögzítve. Természetesen ezeknél a filmeknél mindig az az izgalmas, ha nem a ter-
mészetes mozgást rekonstruáljuk, hanem olyat, amit természetes körülmények kö-
zött nem vehetnénk fel. Néhány példát mutatok ilyen technikával forgatott fil-
mekre. Ezen a klipen például menet közben folyamatosan váltakoznak a normál se-
bességű, lassított-gyorsított vagy pixillált részek. Mint látható, többnapos folyama-
tos forgatással készült a klip. (Felhívom a figyelmet a klip második felében a ka-
csára, aki hűséges társa lett a zenekar egyik tagjának a film során.) 
Néhány további film, amelyek azt mutatják, hogy mennyi fantázia és lehetőség van 
ebben, meg persze azt is, hogy mennyi munka. 
http://www.youtube.com/watch?v=2_HXUhShhmY 
http://www.youtube.com/watch?v=hSH7fblcGWM 
http://www.youtube.com/watch?v=tgzRS6dXE7A 
http://www.youtube.com/watch?v=o1MoysMowLM 

 TIME TRACK (TIME STRECH) Ez még inkább határesete az idővel való játéknak. Itt 
ugyanis az ellenkező esetről van szó, amikor egy azonos időpillanatban egyszerre 
több kamerával exponálunk. Ha a kamerák ilyenkor egy mozgás fázispontjain van-
nak elhelyezve, akkor az egyszerre készült képek mozgásfolyamattá fűzhetők össze. 
Így egy álló pillanatban is utazhatunk a kamerával a térben. Talán a legközismer-
tebb példája ennek a Mátrix híres golyó elől hátrahajló jelenete, amelyet egy film-
műteremben vettek fel egy regiment fényképezőgéppel, melyeket kör alakban he-
lyeztek el a szereplő körül, egymástól pár centi távolságban, és kis időkülönbséggel, 
majdnem egyszerre exponáltak velük. 
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A STOP MOTION fenti alfajai gyakran egymással is kombinálódnak. A mi mostani 
szempontunkra visszatérve, hogy hogy érinti mindez az expozíciós időt, azt kell mon-
danom, hogy sehogy: mivel sok időnk van egy-egy kocka felvétele között, teljesen sza-
badon választhatunk expozíciós időt minden kockához, akár normált, akár rövidet, 
akár hosszút. 

2.2.6. Érzékenység 

Na itt érkezett meg fénysugarunk „a fényvisszaverő felületről” a filmre, vagy a digitális 
érzékelőre, hogy befejezze útját, és kép váljon belőle. 

 
A filmes időkben ez úgy nézett ki, hogy többféle érzékenységű nyersanyag létezett. 

Mást használtunk nappal külsőben, mást a sötétebb belső helyszíneken és mást az éj-
szakai külsőkben. A nagy nyersanyaggyárak (Kodak, Fuji, Agfa) pedig évről évre ver-
senyben voltak egymással azért, hogy melyikük tud kirukkolni egy újabb típussal, 
amelynek még finomabb a szemcsézete, és még nagyobb az érzékenysége. Az érzékeny-
ségnek kétféle ismert mértékegysége volt a világon: a német DIN és az amerikai ASA. A 
DIN-szabvány a korábban már máshol is említett hármas tagolásban jelzi az érzékeny-
séget: a 18, 21, 24, 27 dines filmek voltak a legközismertebbek. Ezek épp egyblendényi 
távolságokra esnek egymástól. Az ASA -rendszer pedig a másik logikát követve ugyan-
ezeket az érzékenységeket 100, 200, 400 és 800 ASA-s lépésekben különbözteti meg az 
egy-egy blendés különbségeket. Egy adott film  érzékenységét sokszor mindkét szab-
ványban feltüntetik a filmeken. 

 
Az érzékenységet egyébként az angol szaknyelv a SPEED-del (gyorsasággal) fejezi 

ki. A kis és nagy érzékenységű filmeket „SLOW és FAST FILM”-nek hívják. 
 
Egy képen jól látható a film érzékenysége, mert minél érzékenyebb egy film, annál 

erősebb a szemcsézete. A speciálisan finom-, szinte láthatatlan szemcsézetű filmek 
mindig alacsony érzékenységűek. A fekete-fehér időkben sok fotós kifejezetten sze-
rette az erős szemcsézetet, és sokszor „még bele is hívtak” az előhívás során, vagy be-
lenagyítottak a képbe, hogy még nagyobbak és erősebbek legyenek a szemcsék, és így 
egy szinte pointilista képet kapjanak eredményül.  
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Ezt az effektust a fotóművészet nagyon gyakran használta, mivel a szemcseszerke-
zet szinte ráfagyott a képre, annak részévé vált. Ugyanez filmen máshogy jelentkezik, 
mert itt minden szemcse véletlenszerűen máshol jelenik meg minden egyes filmkoc-
kán. Ezért nem egy fix struktúrát, hanem egy állandóan mozgó, „nyüzsgő” szemcsézetű 
felvételt kapunk eredményül, amely inkább zavaró, és az operatőrök is többnyire küz-
döttek ellene. Már csak azért is, mert nem szerették volna érezhetővé tenni, hogy me-
lyik jelenetben milyen nyersanyagot használtak, ami a film egységes képi stílusát meg-
törhette volna. 

 

Érzékenység és zaj 

A digitális kamerákkal ez a jelenség, ha nem is szűnt meg, de kisebbedett. Bár itt 
nem szemcsének, hanem zajnak hívjuk ugyanezt a jelenséget. A kamerák menüiben 
ASA- vagy ISO-értékek jelölik a kamera érzékenységét, amelyek számszerűleg és érté-
kükben is pontosan megegyeznek egymással. És bár egy 800 ASA-s filmnél egy mai, 800 
ASA-s digitális kép jelentősen szemcse-, ill. zajmentesebb, ez a küzdelem az érzékeny-
ségért ma is tovább folyik a kameragyártók körében. Ma egy újabb Canon kamera viszi 
a pálmát ebben a témakörben, a Canon 1D. Ennek az érzékenységét a korábban még 
sosem hallott 25 000 ISO-ra is fel lehet vinni úgy, hogy a képen szinte alig látható zaj. 
Ez azt jelenti, hogy a kamera jóval érzékenyebb, mint a szemünk. A Kodak legérzéke-
nyebb filmtípusa 800 ASA. Ha ehhez képest tovább számoljuk a sorozatot (1600, 3200 
… stb.), akkor ez a jelenlegi világcsúcs 5 blendével van feljebb, mint amit elértek a fil-
mek területén (azaz 32-szer sötétebb fényben képes látni),  miközben a szemcsézete 
jelentősen kisebb, mint egy 800 ASA-s filmé. 

 FELCSERÉLHETŐSÉG 

Az expozíciós tényezők sorának végére érve a legfontosabb dolgot szeretném világossá 
tenni, és hangsúlyozni: mindazok az értékek – a fénytől a szűrőn át, az írisz és a többiek 
–, amelyekről beszéltünk, ugyanabban a rendszerben, pontosan egyforma lépcsőfo-
kokra vannak egymástól, és így egymással tökéletesen felcserélhető értékek. 

 
Tehát választhatunk, hogy egyblendényit a lencsével zárjunk, vagy inkább bete-

gyünk egy szűrőt, vagy csökkentsük a kamera érzékenységét, vagy a fényt, vagy a zár-
sebességet.  
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Azt is megtehetjük, hogy egyszerre több dolgot változtatunk meg a céljaink elérése 
érdekében, miközben a végeredmény, azaz a kép végső expozíciója mégis változatlan 
marad. 

 
Az alábbi táblázatban annyi oszlop van, ahány ponton beavatkozhatunk az expozí-

cióba. Ha például a kék sor képviseli az aktuális expozíciót, és szeretnék kisebb mély-
ségélességet a képen, akkor mondjuk 4-ről 2-re kinyitom az íriszt. Mivel ehhez két blen-
dét lépünk felfelé, ezt kompenzálni kell úgy, hogy valahol máshol két fokozatot lé-
pünk lefelé: például az ND 09 szűrőt kicseréljük ND 1,5-re. Vagy a szűrőkhöz nem nyú-
lunk, de az expozíciós időt 1/100-ról 1/400-adra változtatjuk. Vagy nem egy helyen 
korrigáljuk mindkét fokozatot, hanem pl. egyet szűrővel, egyet zársebességgel. Vagy 
egyet a fénymennyiségen csökkentünk, egyet az érzékenységen. (A táblázat csak pél-
daértékeket tartalmaz, és a lejjebbi cellák értékei 1-1 blendével sötétebb képet ered-
ményeznek.) 

 
FÉNY- 

MENNYI-
SÉG 

(LUX) 

ND SZŰRŐ ÍRISZ 
ZÁRSEBES-

SÉG 
SZEKTOR-

NYÍLÁS 

KÉPSE-
BESSÉG 

FPS 
kocka/mp 

ÉRZÉ-
KENYSÉG 
ASA/ISO 

8000 ND 03 2 1/25 360º 12,5 1600 
4000 ND 06 2,8 1/50 180º 25 800 
2000 ND 09 4 1/100 90º 50 400 
1000 ND 1,2 5,6 1/200 45º 100 200 
500 ND 1,5 8 1/400 22,5º 200 100 
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3. Az objektív 

Mennyit szoktunk tudni az objektívekről? Leginkább a látószögüket és a fényerejüket 
(na meg persze az árukat) nézzük, amikor kiválasztunk egyet a kameránkhoz. De ami 
igazán megkülönbözteti őket egymástól, az nemigen szerepelhet ezekben a számada-
tokban. 

 
A filmes időkben elsősorban két dolog határozta meg egy film fotográfiai karakte-

rét: az egyik a filmanyag, amelyet választottunk, a másik pedig az objektív. Talán meg-
lepő, de a kamera maga nem igazán volt hatással a végeredményre, hisz neki „csak” 
annyi volt a szerepe, hogy üzembiztosan és hibamentesen továbbítsa a filmet az objek-
tív útjába. A lényeg azonban a kapuban dőlt el: itt pedig két elem játszotta a főszerepet: 
az egyik az volt, hogy milyen képet juttatott ide az objektív, a másik, hogy az expozíció 
szent pillanatában a filmanyag ezt hogyan rögzítette. 

 
A digitális kamerák látszólag változtattak ezen, de szerintem a lényeg ugyanaz 

maradt. Mivel egy digitális kamera lelke az a fényérzékeny lapocska, amely a képet 
rögzíti, voltaképp ez vette át a film szerepét. Ma tehát azért kell kamerát választa-
nunk, mert ezzel egyúttal „filmet” is választunk. Ugyanis mindegyik digitális kamerá-
nak különbözik a képkaraktere, legalább annyira, mint annak idején a filmnyersanya-
goké. 

 
Ami azonban továbbra sem változott, az az, hogy meg kell találnunk a filmhez a 

megfelelő objektívet. Ebben a tekintetben nincsenek szabályok. Zsigmond Vilmos pél-
dául a mai napig minden egyes induló filmje előtt kamera-, nyersanyag- és objektív-
teszteket forgat. Persze mindannyian ezt tesszük, csak azért említem az ő nevét, mert 
az ember azt gondolhatná, hogy ennyi filmes tapasztalattal már nem szükséges újra és 
újra elölről nekifutni a feladatnak, hisz úgyis nyilván tudja már, hogy mire számíthat. 
Csakhogy pont itt van a lényeg. Soha nem a végső, mindenre alkalmazható tökéletes 
megoldást keressük. Akkor ki lehetne hirdetni, hogy ez és ez a kamera ezzel és ezzel az 
objektívvel adja a legkielégítőbb eredményt. De mi nem az univerzális megoldást ke-
ressük, hanem annak az egyetlen adott, és mással össze nem téveszthető filmnek a vi-
lágát, amelyre készülünk. Összepárosítjuk a filmanyagunkat (kameránkat) egy Cooke 
objektívval vagy egy Zeissel, és megpróbáljuk a képbe belelátni a filmünket. Persze eb-
ben a választásban nyilván sok egyéb praktikus és anyagi szempont is szerepet játszik, 
de hisz a filmkészítés épp ezekről a döntésekről szól. Hogy meddig mehetünk el a 
kompromisszumokkal, mennyi az ára a maximalizmusunknak, és mindebből mi jelenik 
meg a vásznon, és hol van az a pont, ahol már nem adhatunk fel többet, mert a lényeg 
veszne el. 

 

http://www.interkonyv.hu/


50 Utazás a kamera körül 

www.interkonyv.hu © Szabó Gábor, BKF

A profifilmes objektívek között is vannak sztárok, divatok, és egyúttal óriási különb-
ségek az áraikban és bérleti díjaikban. De ne gondoljuk, hogy mondjuk a legújabb Cooke 
S5-ös objektívkészlet a maga tökéletességével és tízszeres árával feltétlenül jobban 
megfelelne a mi céljainknak. Itt nem mindig a tökéletes a legjobb, hanem az, amelyik a 
leginkább képes megjeleníteni az adott film bennünk élő képét. 

 
De még mielőtt belemennénk ezekbe a nagyon szubjektív részletekbe, nézzük végig 

azokat az alapfogalmakat, amelyek márkáktól függetlenek, és amelyekkel először meg 
kell ismerkednünk ahhoz, hogy egyáltalán beszélni tudjunk arról, amit látunk. 

3.1. A látószög 

Mielőtt a lényegre térnék, szeretném kettéválasztani az objektíveket zoomokra és úgy-
nevezett alapobjektívekre, más néven fix objektívekre, angolul PRIME-okra19. Bár ma 
már minden filléres kis kamerán zoomlencse van, egyáltalán nem következik ebből, 
hogy a profi filmgyártásban is ilyen objektívekkel forgatnának. Természetesen van a 
zoomlencséknek is profi változatuk, persze nem olyan kicsi, mint gondolnánk. Egy 35 
mm-es filmkamera zoomlencséje legtöbbször közel fél méter hosszú és az átmérője 
sem férne bele egy férfitenyérbe, és hát ezzel együtt a súlyuk is akkora, hogy ilyen len-
csékkel gyakorlatilag csak állványról (tripod) vagy dollyról20 lehet forgatni. Ami miatt 
használatuk mégis inkább a televíziós sorozatokhoz, semmint a mozifilmekhez kapcso-
lódik, az nem elsősorban a nagy méretük vagy súlyuk következménye. Sőt, éppen el-
lenkezőleg: ha már egyszer bent van a kamerában, sokkal egyszerűbb és gyorsabb a 
zoomot az egész forgatási nap alatt a kamerában tartani, és minden következő beállí-
tásban állítani a látószögén, mint minden egyes beállításhoz újra és újra lecserélni a fix 
objektíveket a megfelelőre. Mégis, azt lehet mondani, hogy egy igényesebb filmet vagy 
mozifilmet döntően fix lencsékkel vesznek fel. 

 
Mit is döntünk el, amikor állítunk a zoomon, vagy amikor egy objektívkészletből 

kiválasztunk egy fix lencsét? Ha technikai értelemben akarjuk megfogalmazni, akkor a 
gyújtótávolságát, de ha ugyanezt a látvány felől közelítjük meg, akkor a látószögét – és 
ezzel együtt a kép jellegét. 

 
A látószög, az objektívek legjellemzőbb tulajdonsága, ez alapján soroljuk őket kü-

lönböző kategóriákba, szinte azt is mondhatnánk, hogy különböző műfajokba. Lénye-
gében három fő csoportba oszthatók. Középen helyezkednek el a normál gyújtótávol-
ságú objektívek, melyeknek tulajdonságai kb. megegyeznek azzal, ahogyan a szemünk-
kel látjuk a teret. Ettől egyik irányban a nagy látószögű objektívek vannak (ezeknek 
rövid a gyújtótávolsága), a másik irányban pedig a teleobjektívek (melyeknek hosszú a 
gyújtótávolsága). Talán kiderült ebből a rövid felsorolásból is, hogy alapvetően az kü-
lönbözteti meg egymástól ezeket a típusokat, ahogyan a teret kezelik, illetve megalkot-
ják a képen. 

                                                        
19 Teljes neve: PRIME LENS. Egy teljes objektívsor (más néven alapsor) a Cooke esetében pl. a következő 

objektívekből áll: 12, 14, 16, 18, 21, 25, 27, 32, 35, 40, 50, 65, 75, 100, 135 mm-es alapobjektívek. 
20 4 kerekű kameramozgató szerkezet 
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3.2. A perspektíva 

Ismét olyan dologról van szó, hogy meg sem kérdőjelezzük, hogy ahogyan a szemünk 
leképezi a teret, az hű képe-e a valóságnak. Megtanulunk látni, és megtanuljuk a látvány 
alapján felbecsülni, hogy mi milyen távolságra van tőlünk a térben. Ezt a távolságérze-
tet érezzük természetesnek. Pedig ha a víz alatt nyitjuk ki a szemünket vagy békaszem-
üveggel nézünk, más és más távolságérzetek keletkeznek bennünk. Amikor mestersé-
ges objektíveket készítünk, ezeknek a térképezését attól eltérően is ki tudjuk alakítani, 
ahogy a szemünk lát. 

Mindennek az alapja a térperspektíva, a perspektivikus vonalak. 

 

Perspektivikus vonalak 

Még a fényképezés feltalálása előtt, a festészetben felfedezték a térábrázolásnak azt 
a törvényszerűségét, hogy a tőlünk távolabb elhelyezkedő tárgyak bizonyos szerkesz-
tési vonalak mentén ábrázolhatóak úgy, ahogyan látjuk őket, a távolsággal egyre kiseb-
bedve. Ezek a perspektívavonalak összetartanak a képen, és egy pontban (az ún. 
enyészpontban) futnak össze. 
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Raffaello: Athéni iskola c. festménye 

Amikor normál objektívvel veszünk fel egy képet, akkor a perspektíva, a tér lekép-
zése és a képen látszó távolságok a leginkább közelítik azt, ahogy a szemünk látja a 
valóságot. 

Ha ennél nagyobb vagy kisebb látószögű objektíveket használunk, akkor megvál-
toztatjuk a számunkra megszokott perspektívát. 

 

Nagylátószögű, normál és telés perspektívák. 
Jól látható, hogy a perspektívavonalak összetartásának mértékében különböznek 

Ha le akarunk rajzolni egy nagylátószögű és egy teleobjektívvel készült kockát, ak-
kor valami ilyesmi eredményre jutunk: míg az első rajzon a perspektivikus vonalak 
erősen összetartanak, addig a harmadikon szinte párhuzamosak. Ez nyilván logikusan 
következik a kamerának a tárgyhoz viszonyított helyzetéből is: a nagylátószögű lencse 
nagyon közel van a tárgyhoz, ezért a kocka első lapját akár fele- vagy harmadolyan kö-
zelről látja, mint a hátsót. A teleobjektív esetén viszont a kamera száz vagy több száz 
méterre van a kockától, és ehhez képest elenyésző az első és hátsó lap közötti távolság-
különbség, tehát méretben sem fogunk különbséget látni a kocka lapjai között. Azért 
tűnik el a kép mélysége, mert megszűnik a perspektíva. Minden olyan, mintha csak sík-
ban lenne ábrázolva. 
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3.2.1. A normál objektívek 

Normál objektíveknek a kb. 50 mm-es lencséket tekintjük. Persze nemcsak az ötvenest, 
hanem kb. 40-től 60-ig lényegében normál lencséről beszélhetünk.  

 
Tudni kell, hogy minden kamera esetében, amely más-más méretű képkockát készít, 
más és más gyújtótávolság adna normál látószögű képet. Amikor azt írom, hogy 50 
mm, akkor a filmkameráról beszélek. Sőt, mivel pl. a 16 mm-es filmkameráknál is más 
számok jelentik a normál látószöget, ezért még pontosabban a 35 mm-es filmkame-
rát szoktuk alapul venni, és minden más rendszert ehhez szoktak viszonyítani. 

3.2.2. Nagylátószögű objektívek (wide angle lenses) 

Nem éles határokról van szó. A 40 mm alatti gyújtótávolságok még csak nagylátószög 
felé hajlanak. Az egyértelműen nagylátószögű lencsék kb. 25 mm-től lefelé kezdődnek. 
A 20-as, 18-as még nem nagyon torzítja a teret, de ez alatt már egyre erősebben látható 
a tipikus nagylátószögű hatás. Nagyjából 12 mm alatt kezdődnek az extra nagylátószö-
gek, majd a „halszem” objektívek. Ez utóbbiak már erősen torzítanak, a függőleges és 
vízszintes vonalak párnaszerűvé vagy hordószerűvé torzulnak a képen. 

 

Szinte kivétel nélkül azt gondolják az emberek, még a szakmabeliek is, hogy ez a hor-
dótorzítás egy optikai hiba – vagyis, hogy a gyártók nem tudják jobban „kivenni” az 
ilyen objektívek torzítását. A valóság azonban egészen más. 
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Jellegzetes hordótorzítások 

Mindannyian jól ismerjük a nagylátószöggel készített arcközelik torzító hatását. De 
vajon tényleg az objektívet kell ezért hibáztatni? Menjünk csak egyszer olyan közel 
egy archoz, mint ahonnan egy nagylátószögű lencsével látnánk, azaz 15–30 centire 
valakinek az orrától. Ha innen megnézzük az arcot, a homlokra már felfelé kell néz-
nünk, azaz a fej felső részét alulnézetből látjuk, miközben a szájat és az állat felülről 
látjuk. 

 
Ugyanez történik, ha egy ajtót a kilincs magasságából fényképezünk le nagylátószög-
gel. Az ajtó tetejét alsó gépállásból látjuk, ezért felfelé összetartanak a vonalai a pers-
pektíva törvényeinek megfelelően; viszont az alsó részt felső gépállásból látjuk, ezért 
annak lefelé tartanak össze a kontúrjai. 

 

Ha ezt egy képen belül látjuk, nem is kaphatunk mást eredményül mint ezt a „hordó-
torzítást”. Ezek után nem kell csodálkoznunk, ha esetleg nem fog örülni képünk sze-
replője, ha ezt az ő arcával műveljük. 

 
Mit kell tudni a nagylátószögű objektívekről? A teret erős perspektivikus torzí-

tásban ábrázolják. Azaz a dolgok tőlünk lévő távolságát felerősítik: ami közel van, az 
még közelebbinek tűnik, ami távol van, az még távolabbinak. Ennek egyúttal az is a kö-
vetkezménye, hogy az optikai tengelyben történő mozgásokat is felerősíti, felgyor-
sítja. Tehát minden, ami a kamera felé közeledik, vagy attól távolodik, annak a mozgása 
gyorsabbnak fog hatni, mint ahogy a valóságban mozog. Az optikai tengelyre merőle-
ges mozgásokat viszont lelassítja. Tehát a képen balról jobbra áthaladó bicikli moz-
gása lassabbnak fog tűnni. Ez a „háttérmozgás” sebességével függ össze, amelyről majd 
a teleobjektívek kapcsán lesz szó a következő fejezetben. 

 
Nagyon fontos jellemzőjük a nagylátószögeknek, hogy az ilyen objektíveknek ere-

dendően nagy a mélységélessége (még teljesen nyitott írisz mellett is), mégpedig mi-
nél nagyobb látószögről beszélünk, annál inkább. Az extra nagylátószögű lencséknek 
már nincs is élességállító gyűrűjük, mert eleve 1 métertől a végtelenig minden éles a 
képen21. 
                                                        
21 Ezt nevezik hiperfokális élességnek. 
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Összefoglalva: jellemzőjük a mélységi perspektíva megnövelése, erős háromdimen-
ziós térérzet, nagy mélységélesség, az optikai tengellyel párhuzamos tárgymozgások 
látszólagos felgyorsítása, a képen a kamera közvetlen előterének erős hangsúlyozása. 

 

Amiről könnyen felismer-
hető, hogy egy kép nagylátó-
szöggel készült, az a „többlátó-
szögűsége”. Hiszen egy utca 
vagy egy szoba közepén állva 
egy nagylátószög az oldalfa-
lakra is szinte szemből lát rá. A 
padlóra rálátunk felülről, és 
egyidejűleg a plafonra alulról. 
Még a képen lévő szereplőkhöz 
képest is jól látható, hogy me-
lyik testrészükkel volt egy ma-
gasságban a kamera, és melyi-
ket látjuk kissé alulról, illetve fe-
lülről. 

Ez a jelenség a teleobjektíveknél egyáltalán nem látható, hiszen azokra éppen az 
„egynézőpontúság” a jellemző. A képen a szereplők mérete jelentősen függ a kamerától 
való távolságuktól. 

3.2.3. Teleobjektívek (long lenses) 

Talán a legtipikusabb teleobjektíves felvételek azok, amelyeken egy hosszú, zsúfolt au-
tópályán egymásba tapadva araszolnak az autók. 

  

Jól látható, hogy mennyire összenyomja a tér mélységét ez a lencse. Szinte egy-
másra préseli az autókat, mintha mindegyik csak papírkivágás lenne, nincs kiterjedé-
sük a tér mélységében, és szinte nincs is köztük hely, mintha egymásra lennének ra-
gasztva. A méretük alig változik, szinte ugyanakkorának látjuk az egymás közelében 
lévő kocsikat. 

 
Ez az effektus persze igazán a nagy teléknél látható igazán. Itt sem élesek a határok. 

60-70 mm-től még csak telésebb alapobjektívekről beszélünk, igazából 150-200 felé 
kezdődnek el az igazi teleobjektívek, 300–600 mm között találhatók a filmezésben leg-
gyakrabban használt telék, de nem ritka az 1000-es vagy annál hosszabb gyújtótávol-
ság sem. 
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300 mm felett már igen nagy gyakorlatot követel a mozgások lekövetése az operatőr-
től. Ugyanis az objektív úgy működik, mint egy hosszú-hosszú óramutató. A kamerán 
a legkisebb, pár tizedmilliméteres mozdulat is többméteres elmozdulást jelent akkora 
távolságban, ahová a kamera néz. Ilyenkor nem szabad, hogy az operatőr például fáz-
zon, mert a remegés hatalmas rázkódássá válik a képen. Egyszer a kamerába nézve 
egyenletes ritmusú lökéseket vettem észre. Hosszan keresgéltem, hogy ki lökdösheti a 
kamerát vagy az emelvényt, amire szereltük, míg végül rájöttem hogy a kezemben 
lüktető erek a saját pulzusom ritmusát viszik át a kamerára, és ezt látom a képen. 

 
Amennyire könnyű egy nagylátószögű lencsével élességet állítani, annyira nehéz a 

telékkel. Ezeknek az objektíveknek „születésüknél fogva” nagyon kicsi a mélységéles-
ségük. Ha például egy arcközelire állítjuk be az élességet, a mögötte látható háttér 
szinte biztosan teljesen elkenődik, a legtöbb esetben teljesen homogén folttá válik. A 
filmekben viszont épp azt a tulajdonságát használják legtöbbször, amikor a szereplő a 
kamera felé közeledik. Talán azért, mert ilyenkor – bár a szereplő mozog – a képen 
szinte egy helyben jár.  

 
Na, ezek azok a felvételek, amelyek végén a stáb meg szokta tapsolni a segédopera-
tőrt, ha sikerül végig élességgel lekövetnie a szereplőt, sőt ezért a régi időkben már 
egy üveg konyak vagy viszki is járt. Az ilyen felvételek előtt persze minden segédope-
ratőr halál idegesen szaladgál a kamera előtt, és végigrakja a szereplő útját minden-
féle jelölésekkel, melyeket csak ő ért. (Hogy mért pont az oszlop mögött egy méterrel 
kell letenni a jelet és miért nem az oszlopnál, azt soha senki sem fogja megtudni.) De 
mindegy, hogy miért – csak a végeredmény számít. Amikor a mélységélesség kapcsán 
azt mondtam, hogy előfordul olyan extrém helyzet, amikor a színész szembogara éles, 
de a szempillája vagy a szemöldöke már nem – ez természetesen egy teleobjektívval 
tud csak megtörténni. Ilyen körülmények között „lehúzni” az élességét egy kamera 
felé sétáló, esetleg futó szereplőnek csak akkor sikerülhet, ha azt az ég is úgy akarja. 

 
Ebből talán kiderült, hogy a teleobjektívek – ellentétben a nagylátószögű objektí-

vekkel – az optikai tengellyel párhuzamos mozgásokat erősen lelassítják. A legis-
mertebb példa erre a repülőgép fel- és leszállások tipikus telés felvétele. Ilyenkor a re-
pülőt szinte egy helyben állni látjuk a kifutón, amikor a kerekei leérnek, vagy éppen 
felemelkednek a földről. Pedig ilyenkor a repülőgép mintegy 300 km-es sebességgel 
száguld felénk vagy távolodik tőlünk. 

 
Az optikai tengelyre merőleges, azaz a balra-jobbra vagy fel-le történő mozgáso-

kat viszont jelentősen gyorsítja a teleobjektív. Ez a jelenség az ún. háttérsebességgel 
függ össze. Ez alatt azt értjük, hogy ha egy szereplőt követ a kamera, milyen sebesen 
mozdul el mögötte a háttér. 
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Gyakran használják fel fotósok is ezt a jelenséget. A kamera az expozíció pillanatá-
ban követi a mozgást, így az a képhez képest nem mozdul el, ezért éles lesz, viszont a 
mögötte lévő háttér a svenk hatására erősen bemozdul, ami abból is látszik, hogy a hát-
tércsíkokat húz a képen. Tehát nem egyszerű életlenségről van szó, hanem a bemozdu-
lás hatására létrejött motion blurt látjuk.  

 
A háttérsebesség ismét olyan dolog, amiről tudomásunk sem lenne, ha nem filmez-

nénk. Amikor normál lencsét használunk, akkor a kamera oldalra fordításakor a szem 
számára teljesen megszokott és természetes mértékben tolódik el a kép. Tegyük fel, 
hogy egy 50 mm-es lencsével készítünk egy városképet. Ha a kép bal szélén mondjuk 
egy templom van, és pontosan annyit fordítunk a kamerán balra, hogy ez a templom 
átkerüljön a kép jobb szélére, akkor 1 képszélességnyit svenkeltünk balra. Az új kép 
bal szélére mondjuk egy szökőkút került. Ha ezek után beteszünk a kamerába egy 500 
mm-es telét, akkor lényegében belenagyítottunk az előző felvételbe. Mivel a két objek-
tív között 10-szeres a viszony, az előző kép 10-ed részét látjuk kinagyítva. Ha most kez-
denénk el átsvenkelni a templomról a szökőkútra, akkor 10-szer nagyobb sebességgel 
rohanna át a háttér a képen, mert 10 képszélességnyit kell fordulnunk az alatt az idő 
alatt, amíg a normál objektívval csak egyképnyit kellett. 

Ugyanennek a jelenségnek az ellenkezője történne, ha nagylátószöget használnánk. 
Ha mondjuk egy 25 mm-es lencsét tennénk be úgy, hogy a templom maradjon a kép bal 
szélén, és elkezdünk balra svenkelni, akkor a templom még a kép közepén fog tartani, 
amikor a bal szélen már feltűnik a szökőkút. Azaz csak fél képszélességnyit kellett 
svenkelnünk, mert az objektív kétszer akkora szélességet fog át, mint egy normál len-
cse. Így tehát felére lassult a svenkünk sebessége. 

 
Összefoglalva: a telés felvételeket könnyen felismerhetjük arról, hogy szűk szögben 

látjuk a környezetet, kicsi a kép mélységélessége, az optikai tengellyel párhuzamos 
mozgásokat lelassítja, az arra merőleges mozgásokat – a háttérsebességet – felgyor-
sítja, csökkenti a háromdimenziós térérzetet, összepréseli az előteret a háttérrel, a kö-
zelebbi és távolabbi dolgok között alig van méretcsökkenés, egymáshoz közel kerülnek 
a kép síkjai. 

 

Különböző gyújtótávolságú objektívek látószögei egy nézőpontból felvéve 
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3.3. A képsíkok 

Általában előtérről, középtérről és háttérről szoktunk beszélni, de nyilvánvaló, hogy 
egy adott kép rendelkezhet ennél több vagy kevesebb képsíkkal is. Ezek a síkok a kép 
mélységében erősen különbözővé válnak, amikor nagylátószögű vagy teleobjektívval 
ábrázoljuk ugyanazt a teret. 

 
A nagylátószögű lencsék azzal, hogy nagyon erősen hangsúlyozzák a térbeliséget, 

szinte odavarázsolnak bennünket a helyszínre. Nagyon erősítik a nézőnek azt az érze-
tét, hogy maga is jelen van abban a térben, és az egész környezet a jelenet főszereplő-
jévé válik. Annyi részlet és megfigyelnivaló van a képen, hogy a szem tobzódik a látni-
valóban. Így könnyebben elkalandozhat a néző figyelme olyan részletekre is, amelyeket 
nem állt szándékunkban hangsúlyozni. Az egész kép realitásérzete megnő. Ha egy sze-
replő az előtérben a kamera felé nyújtja a kezét, akkor az az érzésünk, hogy el is tud 
érni bennünket, mert valóban közel vagyunk hozzá. 

 
A hosszabb gyújtótávolságú lencsék viszont kizárják a külvilágot, elvontabbá teszik 

a jelenetet, úgy érezzük, az operatőr és a rendező vezetik a tekintetünket, megmutatják, 
hogy mit nézzünk, mire figyeljünk. Mintha eltűnne a környezet zaja, és csak a lényeget 
hallanánk. Itt éppenhogy nem a térbeliség dominál. Mintha eleve nem is három dimen-
zióban gondolkodna a kép, hanem csak síkban. Egymás mellé kerülnek arcok a képen, 
amelyek a valóságban egymás mögött helyezkedtek el a térben, de a kamera kivonja a 
képből a köztük lévő teret, és egy síkba vetíti őket. Ha itt kinyújtja a képen egy szereplő 
a kezét a kamera felé, nem érezzük, hogy elérhet bennünket. Védett helyről, biztos les-
helyről figyelünk, érinthetetlenek vagyunk. 

3.4. Az objektív rajza 

Most talán már visszatérhetünk arra a kérdésre, amelyet az objektív kiválasztásáról 
írtam a fejezet legelején. Azt szokták mondani, hogy egy objektívet az jellemez a legjob-
ban, hogy milyen a rajza22. Ez alatt azt kell érteni, hogy hogyan rajzolja ki a képet, amit 
lát. A mai objektívekben, különösen az igazán drága, sok lencsetagból álló műremekek-
ben szinte minden létező optikai torzítást kikorrigáltak, a képük olyan éles, mint a bo-
rotva, megszüntették a fénybeverődéseket, a lencsetagok közötti fényreflexeket, szinte 
láthatatlanná tették az üveget.  

Természetesen nem minden film igényli ezt a technikailag tökéletes képet. Mint 
ahogy egy jó borász meg tudja mondani, hogy a kóstolt bor melyik dombról és melyik 
évjáratból származik, egy operatőr is megismeri egy-egy jellegzetes gyártmányú objek-
tív képét, rajzát, keménységét vagy lágyságát, viselkedését a szembefutó fényekkel 
vagy az életlen képrészekkel. Mindez párosodik a filmen vagy a kamerában keletkező 
kép karakterével, és a kettő együttesen ad ki egy képi világot, egy olyan kanavászt, 
amelyre aztán majd festeni kell tudnunk. 

                                                        
22 A szakmai konvenciók szerint az objektívek a legjobb teljesítményüket az 5,6-os írisznyílás körüli értéken 

nyújtják. 
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 A BEVERÉS (LENS FLARE) 

Az egyik legjellegzetesebb tulajdonsága az objektíveknek, hogy hogy reagálnak a fény-
beverődésekre. A Nappal vagy egy lámpával szemben forgatva (akár kívül esnek ezek 
a képen, akár belül) az objektív lencsetagjai között különböző fényreflexiók keletkez-
nek, amelyek a szivárvány minden színében és a fény méretétől és alakjától, de még az 
írisz formájától is függő fényrajzolatokat hoznak létre a képen, amelyek folyamatosan 
változnak, mozognak, ahogy a lencse elfordul a fényforráshoz képest. 

 
Ezt a hatást néha kiszűrjük, erre készülnek többek közt a MATTE BOX23-ok és 

FRAME24-ek, amelyek fényellenzőként működve „leveszik” a beveréseket a lencséről, de 
van, amikor hagyjuk, sőt akár mesterségesen is létrehozzuk ezeket a képeffektusokat. 

 A FRONTLENCSE 

Ha megfigyelünk egy segédoperatőrt, hogy milyen mozdulatsorral cseréli ki a kamerá-
ban az objektívet, akkor biztosak lehetünk benne, hogy ez a mozdulatsor azzal kezdő-
dik, hogy ráteszi a lencsére az optikasapkát, és csak utána veszi ki a kamerából, és a 
csere végén a záró mozdulat is a sapka leszedése. Mitől kell ennyire védeni a lencsét? 

 
Az objektív kitüntetett lencséje a legkülső lencse, amit frontlencsének hívunk. Ezt a 

felületet a szó szoros értelmében ugyanolyan óvatosan kell védenünk, mint a szemünk 
fényét. Erre az üvegre egy halvány védőréteget gőzöltek fel, melyet T-rétegnek hívnak. 
Ez részben színkorrekciót tartalmaz, részben a fénybeverődéseket kezeli, részben fizi-
kailag védi az üveget. Ennek a rétegnek a legnagyobb ellensége az ujjlenyomat. A ke-
zünkön lévő savak reakcióba lépnek vele, és kimarják – egy idő után örökre ott marad 
a folt, nem lehet letisztítani. Ha szennyeződés kerül a lencsére, és elkerülhetetlen a tisz-
títás, akkor lehetőleg optikatisztító kendőt használjunk, ha nincs ilyen, akkor nagyon 
puha anyagot, amely biztosan nem karcol. Ilyenkor jobb, ha rálehelünk a felületre, és 
belülről kifelé tisztítjuk spirálisan, lehetőleg ne sok apró, hanem egy folyamatos moz-
dulattal, és soha ne olyan erősen, hogy a T-réteget megsértsük. 

                                                        
23 A magyar filmszakmában KOMPENDIUM néven ismert fekete, elöl nyitott „doboz”, amely az objektívet 

keretezi, és minden oldalról leveszi a képen kívülről ráeső fényeket. Ebben helyezkednek el a szűrőtartók is. 
24 A kompendium nyitott elejét tovább lehet szűkíteni a FRAME-ekkel. Minden gyújtótávolságú objektívhez 

külön FRAME készül, amely pont annyira határolja körül a képet, hogy még éppen ne lógjon bele. 
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 ÉLESSÉGÁLLÍTÁS, AUTOFOCUS 

Az objektívek egyik minőségi megkülönböztetője, hogy hogyan oldották meg az éles-
ségpályáikat. Ezek az objektív belsejében lévő bonyolult számítások eredményekép-
pen készült logaritmikus ívek, amelyeken a belső mozgó lencsecsoportok elmozdul-
nak, amikor élességet állítunk. Alapesetben ugyanis élességállításkor ún. lihegést, lé-
legzést tapasztalnánk, vagyis amikor átállítjuk az élességet közelről távolra vagy for-
dítva: távolról közelre, a kép egy kissé zoomolna25 is, ami egy nemkívánatos mellék-
hatása az élességállításnak. A drágább objektíveken ezt is kiküszöbölik, és élességál-
lításkor meg sem rezdül a kép.  

 
Egy másik fontos szempont, hogy a különböző élességtartományokban közel azonos 
mértékben kelljen eltekerni az élességet. Lehet, hogy ez végképp feleslegesnek tűnik, 
de képzeljük el milyen kellemetlen, amikor felvétel közben másfélszer körbe kell te-
kerni az élességgyűrűt, mert a szereplő 1 méter 20-ról előrelépett 75 centire. De az 
sem jó, amikor a távoli tartományokban, például 10 és 15 méter között már olyan 
kicsi a különbség, hogy csak 1-2 millimétert kell az élességen mozdítani. Ez is nagyon 
megnehezíti a pontos élességállítást, hiszen így nehéz különbséget tenni mondjuk a 
12 m 10 vagy 12 m 90 centi között. Márpedig ha melléhúzzuk, az egy 10 méteres mo-
zivásznon már nagyon is durva hibaként fog látszani.  

 
Az élességállítás a filmezés egyik legnehezebb szerepköre. Vannak segédoperatőrök 
(focus puller), akik a hagyományos mérőszalagos módszerrel dolgoznak, vannak, akik 
lézeres távolságmérő szerkezeteket szerelnek a kamerára, vannak, akik mindezt egy-
szerre alkalmazzák, és olyanok is, akik semmit sem mérnek, de centire odahúzzák az 
élességet, ahová kell, mert a szemükbe van „beépítve” a mérőszalag. 
 
Sokakat megtéveszt, hogy a digitális kamerákra kis monitorokat lehet szerelni, 

amelyeken jól látni az élességet, és azt gondolják, hogy erre lehet alapozni a kamerán 
az élességállítást. Csakhogy ezzel az a baj, hogy ha valaki ez alapján dolgozik, és észre-
veszi, hogy a kép nem teljesen éles, majd élesre állítja, akkor az a felvétel már elromlott, 
hisz arra a pillanatra életlen lett a kép. A dolog titka épp abban rejlik, hogy az élességgel 
nem reagálni kell a dolgokra, hanem az élességhúzásnak egyidejűleg kell történnie az 
eseményekkel. Ha ugyanis reagálunk, akkor szükségszerűen már le is késtünk róluk. 

 
Néhány félprofi kamerán van automata fókusz funkció. Néha ez jól tudja helyettesí-

teni a segédoperatőrt, különösen, ha sokat mozgunk a kamerával. Van viszont olyan 
helyzet, amikor többet árt, mint használ. Gyakran látom például, hogy egy interjúhely-
zetben, amikor hosszú ideig fix pozícióban van a kamera is és a riportalany is, bekap-
csolva hagyják az autofocust. Márpedig, ha az be van kapcsolva, akkor működik is! Ak-
kor is, amikor nem kéne. Ilyenkor például időről időre, néhány másodpercenként egy 
kicsit állít az élességen, hogy megnézze, biztosan éles-e a kép. Egy kicsit eltekeri, majd 
vissza, és ezzel a túlbuzgósággal elrontja a felvételt. Ha nem változtatunk a távolságun-
kon, akkor jobb ilyenkor kikapcsolni az automatát. 

 
 
 

                                                        
25 Közeli fókuszra húzva közelíteni szokott a kép, hátrafókuszáláskor pedig távolít. 
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Az is komoly negatívuma az automata fókuszállításnak, hogy arra kényszerít ben-
nünket, hogy mindent a kép közepére komponáljunk, amit élesnek szeretnénk látni, 
mert a legtöbb kamerán ide állították az érzékelőt. Ez még egy indok, amiért érdemes 
a manuális élességállítást választani. Én a kameráknak ez utóbbi tulajdonságát teszem 
felelőssé azért, hogy leszoktatta a használóit a képek komponálásáról. Aki éles képet 
akar, az kénytelen úgy használni a kamerát, mintha puskával akarná lelőni a szereplőt: 
a kép témája így csakis a célkeresztbe kerülhet. 

 
Ugyanakkor sok kamerán van egy félautomata üzemmód is, ami kissé javíthat ezen. 

Az automata fókusz kapcsolója közelében van egy gomb, amely csak akkor állít élessé-
get, amikor és amíg nyomjuk. Így ha ráállítjuk valamire a kamerát, egy pillanatra kö-
zépre tehetjük a témát, amíg megnyomjuk a gombot, hogy a gép élességet állíthasson. 
Ezt általában gyorsabban megteszi, mintha mi állítanánk be. Ezután csak el kell enged-
nünk a gombot, helyére komponálni a képet, és elindítani a kamerát. (Az élességgom-
bot felvétel közben is be lehet nyomni egy-egy pillanatra.) 
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4. A kép jellemzői 

Sokan azt gondolták, hogy amikor a digitális kamerák harca folyt a hagyományos film-
mel szemben a hatalomátvételért, akkor ez a küzdelem arról szólt, mikor éri el a di-
gitális kép azt a részletfelbontást, amit a mozifilm tud. Azt találgatták, hogy a HD, a 
2K, a 4K vagy talán majd a 8K felbontás hozza-e meg azt a pillanatot, amelyben a di-
gitális kép egyenértékűvé válik a filmmel. Az igazság viszont az, hogy a kép részletfel-
bontása már rég megoldódott (itt a digitális technika már képes túlhaladni is, a fil-
met), de egy ennél sokkal nehezebbnek bizonyuló, máig is kritikus probléma terüle-
tén még mindig fej-fej mellett folyik a küzdelem. Ez pedig nem más, mint a kép átfo-
gása. (De mielőtt erre rátérnénk, tisztázzuk, hogy mit értünk az első probléma, a rész-
letfelbontás alatt.)  

4.1. A részletfelbontás 

Az előző bekezdésben sok minden magyarázatra szorul. Elsősorban mik ezek a „K”-k?  
Nyilvánvaló, hogy minél több és minél apróbb képponttal ábrázolunk egy képet, an-

nál több részletet fogunk tudni megkülönböztetni rajta, annál élesebb, részletgazda-
gabb lesz.  

  

Kis és nagy felbontás 

A film esetében ezt a felbontást azért nem olyan könnyű megállapítani, mert a filmet 
alkotó képpontok, a szemcsék, teljesen véletlenszerűen helyezkednek el a képen, rá-
adásul minden egyes filmkockán máshová esnek. Ezzel szemben a digitális rendszerek-
ben egy fix hálószerkezetben vízszintes és függőleges sorokat, egy fix raszterszerke-
zetet alkotnak a képpontok, azaz a pixelek. 
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Mivel már mindenki látott hagyományos televíziós képet és HD adást, ezen keresz-
tül könnyebb megérteni a felbontások különbségét. A régi, ún. SD adás 720 vízszintes 
és 576 függőleges képpontból állt. (Ez még 4:3 arányú kocka volt.) A FULL HD kép már 
1920 vízszintes és 1080 függőleges pixelt tartalmaz. (16:9 képarányban). Megfigyel-
hető, hogy az 1920-as vízszintes érték majdnem eléri a 2000-et. Az olyan nagyfelbon-
tású rendszereket, melyek 2000 vízszintes pixelt tartalmaznak, nevezzük 2K (2 ezer) 
felbontású képnek. A nagyfelbontású digitális képrendszerek ennél is nagyobb felbon-
tásokat tudnak. Ma elterjedt a 4K, de kísérleteznek a 8K-val is. 

 
Érdekes megemlíteni, hogy hogy viszonyul ehhez a mozifilm felbontása, bár ez nehe-
zen mérhető, részben a már említett oknál fogva, részben azért, mert a moziban vetí-
tett filmkópia felbontása természetesen sokkal gyengébb, mint az eredeti negatívjáé 
volt. A moziba általában a kópia másolatának a másolata kerül, példányszámtól függ, 
hogy hányadik generációs másolat. De a közmegegyezés szerint kb. 4 és 6 K közé esik 
a 35 mm-es filmanyag felbontása, a negatívtól és a kópiáktól függően. 
Ezért furcsa, amikor a hagyományos film hívei, vagy a digitális kamerák maximalistái 
a 2K feletti felbontásokról beszélnek, hiszen a filmnegatívot első lépésben az előhívása 
után beszkennelik, hogy aztán a vágás, a fényelés és az egész utómunka már digitáli-
san történhessen. Ez a szkennelés a mai rutin szerint többnyire csak 2K-ban történik, 
függetlenül attól, hogy az eredeti negatív ennek a sokszorosát tudja. Sőt a mozikban 
pillanatnyilag rendszeresített digitális kivetítők is csak 2K felbontást tudnak. Tehát 
pillanatnyilag nem is annyira a felvételi oldalon, mint inkább a feldolgozás és a kive-
títés oldalán hibádzik a nagyobb felbontás. 
 
Idáig tehát a kép fizikai felbontásáról beszéltünk. Ami most következik, az úgy lát-

szik, nagyobb kihívást jelent a filmminőség eléréséért folytatott harcban, mert a digitá-
lis kamerák máig csak alulról súrolják a filmnegatívnak azt a tulajdonságát, amelynek 
tökéletesítésére a filmnek mintegy 100 év állt rendelkezésére. 

4.2. Kontrasztátfogás26 

Átfogás alatt azt értjük, hogy hány blendés fénykülönbséget képes egy filmnyersanyag 
vagy digitális kép expozícióban átfogni. Ezt a kép legsötétebb és legvilágosabb pontjai 
között mérjük. Azt a legsötétebb pontot nézzük ilyenkor, ahol épp elérjük a tökéletes 
feketét, és ahol tovább már nem sötétíthető a képen a fekete: itt már nem jön létre ex-
pozíció, mert elértük a rendszer fényérzékenységének alsó határát.  

 

Expozíciós lépcső 

                                                        
26 Exposure range, latitude 
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A fehéreknél is valami hasonló történik: amikor elértük a 100%-os fehéret, a to-
vábbi fénynövekedés már nem látható a képen, minden ennél erősebb fény ugyanilyen 
fehérként jelenik meg. Ezt úgy hívjuk, hogy a maximális fehér feletti értékek már kiég-
nek (burn out)27. 

 
Tehát mind a legfeketébb fekete, mind a legfehérebb fehér alatt azt az utolsó határ-

értéket értjük, amelynél még részleteket vagyunk képesek megkülönböztetni azokon a 
felületeken. Az ennél sötétebb és világosabb dolgok már kívül esnek az expozíciós át-
fogáson. 

 
A filmnegatívok ezen a területen óriási fejlődésen mentek át, és fejlődésük csúcsán 

kb. 14 blendés átfogásra lettek képesek. A digitális filmkamerák legjobbjai, ma, 2013-
ban, szintén kb. 13-14 blendét ígérnek, de a gyakorlati tapasztalatok ennél valamivel 
kevesebbet igazolnak. Ráadásul a képet tovább árnyalja, hogy a film és a digitális kép-
rendszerek az expozíciós lépcső ellentétes végein fejtik ki legjobb tulajdonságaikat. 

Míg egy filmnegatív a fehéreknél rendelkezik hatalmas átfogással, szinte nem lehet 
akkora fénnyel túlexponálni, hogy a kép beégjen, viszont a feketéknél hamarabb válik 
a kép alulexponálttá, ahol már csak a szemcsék és a film alapfátyla28 látszik, de hasznos 
expozíció nemigen. A digitális kameráknak épp ezek a sötét tónusok a kedvenceik, a 
feketék nagyon gazdagok részletekben, és a gyengéjük a fehéreknél látható.  

 

Alul és felül klippelő expozíciók hisztogramokkal 

 

Az elveszett fehérbe sötétítéssel sem jön vissza részlet 

                                                        
27 A coloristok (akikről majd bővebben lesz szó a fényelés kapcsán) legtöbbször CLIPPING-nek nevezik ezt a 

jelenséget, amikor egy felületben már nem jelennek meg részletek, minden szomszédos pixel ugyanolyan ér-

tékű. Ez a képen egy kifestőkönyvszerűen lapos, egyöntetű felületként jelenik meg. 
28 Az alapfátyol a film hordozóanyagának és a fényérzékeny emulzió exponálatlan részein is jelen lévő fekete-

désnek az együttese. A negatív esetében minden információ e fölött az „alapzaj” fölött helyezkedik el. 
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Itt sokkal gyakrabban ütközünk olyan csúcsfényekbe, amelyek már kiégnek. Az 
ilyen kiégő felületeket hiába próbáljuk a fényeléskor sötétíteni, az elvesztett részletek 
már nem jönnek többé vissza: legfeljebb nem fehér, hanem szürke felületet fogunk 
látni, de azon belül nem tudunk részleteket megkülönböztetni. A teljes felület homogén 
szürkévé olvad össze. 

 
Hogy világosan érthető legyen, hogy mit is foglal magába a kép kontrasztátfogása, 

meg kell különböztetni két összetevőjét: a tárgykontrasztot és a világítási kontrasztot. 

4.2.1. A tárgykontraszt 

Amikor elkészítünk egy fotót vagy filmfelvételt, a képre kerülő dolgok maguk is saját 
tónusokkal, színekkel rendelkeznek. Ezeknek lehet egy adott színvilága, például lehet 
a képen csupa pasztell színtónus, lehet, hogy csupa világos tónust tartalmaznak (high 
key képek), vagy csupa sötétet (low key), de legtöbbször a feketétől a fehérig az összes 
tónus megtalálható a képen.  

 

  

A kérdés legtöbbször az, hogy ezek a tónusok milyen arányban szerepelnek a ké-
pen. Ettől függően beszélünk nagy vagy kis kontrasztátfogásról. De fontos megérteni, 
hogy ez alatt még csak a képen látható felületek, azaz a kép tárgyának a saját tónusait 
értjük, ezek adják a kontrasztot, ezért nevezzük ezt tárgykontrasztnak. 

 
A tárgykontrasztot is tudjuk befolyásolni. Ideális esetben, egy fikciós film forgatá-

sakor magunk választjuk meg minden egyes díszletelem és jelmez, azaz a szcenikai kör-
nyezet szín- és kontrasztvilágát.  
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De egy dokumentatívabb stílusú film esetén is befolyásolni tudjuk ezt a kompozíci-
ónkkal. Ami alatt azt értem, hogy egy képkompozíció esetében legalább olyan fontos, 
hogy mi az, amit kihagyunk, „levágunk” a képről, mint az, hogy ami benne van, azt ho-
gyan rendezzük el. 

 
Bizonyos színeket és tónusokat máshogy is hangsúlyozhatunk vagy éppen hang-

súlytalanná tehetünk a képen, mégpedig azzal, amivel a következő fejezet foglalkozik. 

4.2.2. A világítási kontraszt 

Az operatőr kezében a világítás az egyik legfontosabb képalkotó eszköz. Nem csak 
olyankor, ha maga kreálja azt lámpák segítségével, hanem abban az értelemben is, hogy 
hogyan tud manipulálni a természetes fények adta lehetőségekkel, hogy azokat a saját 
céljai szolgálatába állíthassa. 

Ha egy kép egyáltalán nem tartalmaz tárgykontrasztot (például csak egy fehér dra-
péria redőit ábrázolja), a világítás segítségével akkor is létre tudunk hozni világosabb 
és sötétebb felületeket, akár a vakító fehértől a mélyfekete árnyékokig növelve a képen 
keletkező kontrasztot. 

 

http://www.interkonyv.hu/


4. A kép jellemzői 67 

© Szabó Gábor, BKF www.interkonyv.hu

 

 

A régebbi operatőri iskolák, főleg a fekete-fehér filmek idejében még fix világítási 
kontraszttal dolgoztak, egy egész filmen át tartva egy meghatározott arányt a meg-
világított és árnyékban hagyott felületek között. Nagyon elterjedt volt az 1:4-es fény-
arány, ami gyakorlatilag 2 blendényi különbséget jelent a főfény és a derítés értéke 
között. Ezeket a fényértékeket annak idején LUX-táblázatokban rögzítették, hogy mi-
lyen blendenyíláshoz milyen főfény- és derítésértékek tartoznak, és e szerint világítot-
ták be a jeleneteket. 
 
A mai operatőri iskolák sokkal bátrabban és sokrétűbben használják a fényt és az ár-
nyékot. Régi szállóige az operatőrök körében, hogy egy lámpát nem azért használunk, 
hogy világítsunk vele, hanem azért, hogy árnyékot hozzunk létre. Ez a mai fényérzé-
keny filmek és kamerák korában még fokozottabban igaz lett. A legtöbb esetben már 
nem az expozícióhoz van szükségünk a fényre, hiszen a képet a meglévő fénymennyi-
ség mellett is ki tudnánk exponálni. 
Többször hallottam már felvetődni, hogy operatőrökre egyre kevésbé lesz szükség 
majd a jövőben, mert a kamerák egyre tökéletesebbé válnak. Az én véleményem ennek 
épp az ellenkezője. A minden körülmények között, mindenki kezében (technikai érte-
lemben) jó képet készítő kamerák világában még nagyobb szükség lesz azokra a kü-
lönlegesen látó emberekre, akiknek a kezében a kamera egészen másképp fogja látni 
a világot, mint mindenki máséban. 
 
A kép teljes kontrasztátfogása tehát a TÁRGYKONTRASZTNAK és a VILÁGÍTÁSI 

KONTRASZTNAK az együtteséből jön létre. 
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4.3. Gamma-görbe 

Itt feltétlenül szükséges megismerni egy fontos fogalmat, amelyet ezen a titokzatos né-
ven szoktak emlegetni, hogy GAMMA-GÖRBE. Magyarul JELLEGGÖRBÉnek is szokták 
hívni. 

 

Gamma-görbe 

Annál is fontosabb ezt megérteni, 
mert sok fényelő- és utómunkaszoft-
verben (akár a legegyszerűbb Photo-
shopban is) a kép beállításának vagy 
korrekciójának az egyik módja ún. 
CURVE-ök segítségével történik, ame-
lyek a gamma-görbén alapulnak. 

A legegyszerűbb megérteni, hogy 
miről van szó, ha visszamegyünk az 
analóg filmhez. Ezek a gamma-görbék 
egy kissé lágy „S” alakú vonallal azt mu-
tatják meg egy adott filmtípusról, hogy 
az hogyan „látja” a világot.  

Annak idején egy ilyen görbe olyan volt, mint annak az adott filmnek az „igazolvány-
képe” vagy „ujjlenyomata”. Egy operatőr, ránézve egy ilyen ábrára, meg tudta mondani 
nemcsak azt, hogy egy KODAK vagy AGFA anyagot lát-e, hanem azt is, hogy azon belül 
milyen típust; és hogy mik az adott nyersanyag erényei és hiányosságai. 

 
A görbének három szakasza van. Az alja, amit ALSÓ KÖNYÖKnek hívunk, azt mu-

tatja, ahogy a film a legfényszegényebb részeken reagál a fényre. (A görbe legeleje még 
csak egy vízszintes vonal, itt ugyanis az anyag még nem reagál a fényre, a képen nem 
látszik más, mint az ún. ALAPFÁTYOL, azaz a film hordozójának, a celluloidnak és az 
emulziónak a tónusa, amely természetesen akkor sem teljesen üvegszerűen átlátszó, 
ha a filmen nincs semmi.) Ezután, ha tovább növeljük a filmre jutó fénymennyiséget, 
akkor elkezd reagálni, a képen expozíció jön létre. A legelső pont, ahol ez megtörténik, 
ott van, ahol a görbe a vízszintes vonalból elkezd emelkedni. Itt láthatók a képnek a 
legsötétebb részei: ahol a görbe elindul felfelé, az a legfeketébb fekete a képen, amely-
ben már részletet tudunk megkülönböztetni: azaz a film érzékenységének az alsó 
KÜSZÖBe. 
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Különböző meredekségű görbék 

A görbe középső szakasza majdnem egyenes vonalban emelkedik. Erre a részre esik 
a hasznos expozíció legnagyobb része a sötétektől a világosakig. Minél MEREDEKEBB 
ez a vonal, azaz minél függőlegesebb, annál keményebb a kép kontrasztja. És minél LA-
POSABB (azaz minél enyhébb ívben emelkedik) ez a szakasz, annál nagyobb a film 
kontrasztátfogása, de egyúttal annál szürkébb, lágyabb is a képe. Ennek a középső sza-
kasznak a felső felére esik az emberi arc tónusa, hiszen az arc kissé világosabb, mint a 
középszürke, amely a görbe közepére esik. A középső szakaszon belül lehetnek finom 
ívek, ahol a görbe meredekebbé vagy laposabbá válik. Ez azt jelenti, hogy azoknak a 
tónusoknak, amelyek arra a szakaszra esnek a képen belül, keményebb vagy lágyabb a 
kontrasztja. 

 
Végül a FELSŐ KÖNYÖKBEN a görbe ismét erősen ellaposodik. Erre a részre esnek 

a csúcsfények, a legfehérebb fehérek. Egy jó negatív esetében ez a szakasz sosem válik 
teljesen vízszintessé, azaz sosem éri el azt az állapotot, amikor „kiégnének” rajta a fe-
hérek, amikor a fénymennyiség növekedésével már nem jönne létre expozíciónöveke-
dés a képen. 

 
A lényeg tehát az, hogy a filmre az volt a jellemző, hogy nem „lineárisan”, mechani-

kusan reagált a megvilágítás erősségére. (Ha így lett volna, akkor egy 45 fokos szögben 
emelkedő teljesen egyenes vonalat kaptunk volna.) Hanem a feketétől a fehérig terjedő 
tartományon belül más és más jellege volt a kép kontrasztjának, és ez adott egy jelleg-
zetes képi világot egy konkrét filmanyagnak. Ezért válogattak az operatőrök nem csak 
gyártmánytípusokat egy-egy film forgatása előtt, hanem az adott gyár filmjei közül kü-
lönböző időpontban gyártott „öntéseket”, emulziókat is választottak, amelyek között 
körülbelül akkora különbség volt, mint például egy azonos szőlőfajtából készült bor 
esetében az évjáratok között. 

 
A digitális kamerák képénél ezt a jelleget elsősorban az utómunkánál, a fényeléskor 

lehet beállítani. De ahhoz, hogy befényelhessük a képet, előbb meg kell ismerkednünk 
még egy kulcsfontosságú területtel: a színekkel. 
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5. A szín 

Azt hiszem, talán a WHITE BALANCE (fehéregyensúly) az a menüpont a digitális kame-
rák menüjében, ami végleg ki szokta verni a biztosítékot, és itt szoktak úgy dönteni a 
még utolsók, akik megpróbáltak eligazodni az áttekinthetetlenül részletes menüten-
gerben, hogy na, ebből elég volt, és inkább mégis automatára kapcsolják a kamerát. 

 
A filmes időkben ez valamivel egyszerűbb volt. Kétféle filmet lehetett a „boltban” 

kapni: vagy műfény- vagy napfényfilmet. Ha ezt eldöntötte az ember, akkor a kérdéssel 
nem kellett többet foglalkoznia. De miért kell egyáltalán ilyesmikkel törődnünk, amikor 
színes képet készítünk? Hiszen a szemünket sem kell átállítani műfényre vagy nap-
fényre ahhoz, hogy színhelyes képet lássunk, legyen az műfény, napfény, borús idő vagy 
éjjel, neon- vagy gyertyafény! Mi az, amit a szemünk tud, és a kameránk nem? 

 
Talán mindenkinek volt olyan élménye, hogy benyitott egy olyan szobába, ahol az 

ablakok be voltak függönyözve valamilyen erős színű függönnyel, sárgával, zölddel 
vagy pirossal. A szemünket ilyenkor megüti az erős szín, és érzékeljük, hogy a szobában 
mindennek sárgás színe van. Ha azután eltöltünk pár percet a szobában, észrevétlenül 
hozzászokunk a színtorzuláshoz, akárcsak egy erős szaghoz, és kis idő múlva már úgy 
látunk, mintha minden színhelyes lenne. Ezt a korrekciót az agyunk hajtja végre, amely 
a sokéves tapasztalataink, a tárgyak megtanult színe és a színek egymáshoz viszonyí-
tott aránya alapján helyére korrigálja a látványt.  

 
Ez az, amire a színes film nem képes. Ha az első pillanatban sárgának látja a szobát, 

akkor egy óra múlva is ugyanolyan sárga képeket fog készíteni. 
 
Mielőtt áttérnénk a digitális kamerákra, nézzük meg, hogy miért is olyan nevezetes 

épp ez a két színbeállítás: a műfény és napfény, és egyáltalán miben különböznek? 

  

Műfény és napfény beállítás 
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5.1. A fehér fény és a fehér színű fény 

Ehhez először meg kell értenünk e két fogalom közti különbséget. A fehér fény egy ter-
mészetes fényjelenség, mely valamilyen tárgy vagy anyag izzításából jön létre. A fehér 
színű fény ezzel szemben a természetben nem létezik, ez egy mesterséges imitáció, 
amelyet a színes kép (fénykép, vetített kép, színes film) létrehozásához találtak ki, és 
azon alapszik, hogy a fehér szín képzetét három alapszín összeadásából is ki tudjuk 
keverni. 

Nézzük meg mindkét esetet közelebbről: 

5.1.1. A fehér fény 

Mindannyian tudjuk, hogy pl. ha vasat izzítunk, alacsonyabb hőmérsékleten vörösesen 
izzik, és minél jobban felhevítjük, annál inkább kifehéredik a színe. Maga a Nap, de egy 
villanykörte izzószála is ugyanilyen izzás következtében bocsát ki fényt. Sőt igazság 
szerint a fénykibocsátás csak „melléktermék”, mert mindkét esetben elsősorban hősu-
gárzásról van szó. És itt van a lényeg: izzáskor az anyag mindenféle hullámhosszúságon 
energiát sugároz, többek között a látható fény tartományában is. Mégpedig annak a tel-
jes színspektrumát, azaz a szivárvány összes színét kisugározza. Ezeknek a színeknek 
az összessége pedig nem más, mint amit fehér fénynek hívunk. 

 
A jelenség hasonmása a hang területén is megtalálható. Amikor az összes általunk 
hallható hangmagasságban egyszerre minden hangfrekvencián megszólal minden 
hang, akkor egy tengermorajláshoz vagy a tévéadás utáni hangyás képen hallható 
zsizsegéshez hasonló hang hallatszik. A hangmérnökök ezt hívják „fehér zaj”-nak. 

 
A fehér fény tehát nem egy szín, hanem a teljes látható fénytartományban kisugár-

zott színek együttese. A Nap izzásának a színe a Nap hőmérsékletétől függ. Ezt nem 
Celsius-fokban, hanem Kelvin-fokban szokták megadni: a napfény színhőmérséklete a 
kamerabeállításokban 5600 K-fok.29 Azaz egy olyan izzó tárgy színével azonos, amelyik 
ezen a hőmérsékleten izzik. Bár ilyenkor minden hullámhosszúságon bocsát ki fényt, 
ezeknek az energiája nem teljesen egyforma erősségű. Amikor egy izzó fényforrás fé-
nye eltolódik a meleg vagy hideg fény irányába, akkor csak a fénykibocsátásának a 
belső arányai tolódnak el, azaz több vöröses vagy több kékes színt tartalmaz. Ezeket a 
különböző színárnyalatú fehér fényeket nevezzük különböző színhőmérsékletűeknek. 
Ezekhez más és más fehéregyensúly-beállítás tartozik, amennyiben az általuk megvilá-
gított képen színhelyes színeket szeretnénk kapni. 

 

5.1.2. A fehéregyensúly30 

A műfénylámpák színhőmérséklete a kamerákon 3200 K-re van kalibrálva. Tehát a 
két fontos alapérték, ami a filmes időkben a napfényfilm és a műfényfilm volt, megma-
radt a digitális kamerák menüiben is különböző elnevezésekkel:  
Daylight = napfény = külső = outdoors = napocska formájú ikon: 5600 K 
Tungsten = műfény = belső = indoors = villanykörte alakú ikon: 3200 K 

                                                        
29 A Kelvin-skála egyszerűen csak el van csúsztatva a Celsiushoz képest, de ugyanakkora lépésekre vannak 

egymástól a fokai.  0 °C = 273 K. 
30 White Balance (WB) 
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Ezek az értékek persze csak névleges középértékek. Hiszen a napfény színe is változik 
az évszaktól, a napszaktól és a légköri viszonyoktól függően. Naplementekor a légkör 
úgy töri meg a fényét, hogy színe egészen eltolódik a vörös felé. Borús időben a külső 
fény színhőmérséklete 6000–8000 K, de egy téli napon ez felmehet akár 10 000–14 
000 K-re is. A lámpáink sem pontosan 3200 K-fokosak. Az újabb izzók és a halogének 
3400° fölött vannak, egy elhasznált izzó általában 2600–2800 K. Ha fényszabályzóval 
csökkentjük egy lámpa fényét, folyamatosan a meleg felé tolódik, elérhetjük vele akár 
a gyertyafény színét is, amely kb. 1500 K. 

 

Napfény/műfény/gyertyafény Külső/belső színhőmérsékletek 

Fontos, hogy megértsük: amikor a kamera menüjében választanunk kell a külső 
vagy a belső között, akkor soha nem az a fontos, hogy bent forgatunk-e vagy kint! Min-
dig az a lényeg, hogy a fény kintről vagy bentről (értve ezalatt, hogy műfényből) szár-
mazik-e. Tehát, ha belsőben forgatunk, de az ablakból jövő fény határozza meg a vilá-
gítást, akkor a „külső” színt kell választanunk, és ha este külsőben forgatunk, amikor 
utcalámpák világítanak, akkor a „belsőt”. 

 
Nem elég, hogy a fényforrások ilyen sokféle színű fényt adnak, de az életben még 

olyan is megtörténhet, hogy mindehhez nemcsak egy fényforrásunk van, hanem kettő 
vagy akár több is, amelyeknek mind különbözhet a színhőmérsékletük! Például, amikor 
szabadban forgatunk, akkor ne gondoljuk, hogy a nap az egyetlen fényforrása a képnek. 
Hiszen amikor a Nap bebújik egy felhő mögé, nem lesz éjszaka. Hanem tovább világít 
az égbolt, amely természetesen akkor is világít, amikor a Napot nem takarja felhő. 

 
Nem véletlen, hogy az impresszionista festészet fedezte fel a kék árnyékokat. Az imp-
resszionisták ugyanis, nevükkel ellentétben, nem a „benyomást” próbálták megfesteni, 
amelyet a látvány keltett bennük, hanem megpróbálták megragadni a pillanatot. 
Azért festette meg Monet a roueni katedrálist a nap minden szakában, mert el akarta 
kapni az egyszeri és megismételhetetlen pillanatok fényarányait, színeit, a levegő pá-
ráját, a reflexek összetettségét.  
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Claude Monet: Roueni katedrális 

Az, hogy a szabadban az árnyékok kissé kékesebb, hidegebb színűek, mint a napfény 
színe, abból következik, hogy ahová a napfény nem világít (azaz az árnyékokban), ott 
is van fény, csakhogy ezeket a részeket csupán az égbolt világítja meg. Az égbolt színe 
pedig jóval kékebb, mint a napfényé. 

 
A napfényen kívül az ég, a felhők, a levegő párásságából visszaverődő fények, a ta-

lajról visszajövő reflexek és a környezetünk, a házfalak, növények, a ruhánk színe, 
mind-mind egy-egy lámpának számít a képzeletbeli „műtermünkben”. De mi van akkor, 
amikor egy szobában keveredik a kívülről jövő fény a bent égő lámpákkal, és a konyha-
pultnál még egy zöldes fénycső is világít, pláne, ha még be is borul odakint, vagy ne adj’ 
isten, bealkonyodik?! 

Ebben az esetben mitévők legyünk? Mi mást tehetünk, mint hogy bekapcsoljuk a 
kamerán az automatikus színegyensúlyt? De mi történik, ha ezt tesszük? Mit nyerünk, 
és mit veszítünk vele? 

5.1.3. Automatikus vagy manuális színegyensúly? 

Ha egy helyszínre érkező videósstáb egyik tagja fehér papírlapot vesz elő, és azt a ka-
mera elé tartja, mindenki láthatja, hogy „profikról” van szó, akik tudják, hogy hogy kell 
beállítani a színhőmérsékletet, és ez mintegy mesterségük védjegyévé vált. 

 
Mi történik ilyenkor? Amikor arról beszéltem, hogy a film nem képes arra, amire a 

szemünk, hogy „hozzászokjon” egy adott színű fényhez és egy idő után átállítsa magát, 
hogy ismét normálissá váljanak a színek, akkor ezt a filmnyersanyagra értettem – mert 
a digitális kamerák képesek erre. 

http://www.interkonyv.hu/


74 Utazás a kamera körül 

www.interkonyv.hu © Szabó Gábor, BKF

A kamerákon van egy White Balance (WB) gomb, amellyel beállítható a fehéregyen-
súly még abban a bizonyos sárgára befüggönyözött szobában is olyanra, mint ahogy a 
szemünk hozzászokna mondjuk 5 perc elteltével. Ez úgy működik, hogy meg kell mutat-
nunk a kamerának, hogy ezentúl mit tekintsen fehérnek. Azaz elővesszük a mondjuk sár-
gás függönyű fényben a fehér papírlapunkat vagy rázoomolunk egy fehér pólóra vagy a 
fehér falra, a lényeg, hogy a fehér kitöltse a képet. Majd megnyomjuk a gombot, és ezzel 
azt közöljük a kamerával, hogy az a sárgás, gyűrött papír zsebkendő, amit a kezünkben 
lát, az valójában fehér. Ilyenkor látható is, amint átvált a kamera színe, és ettől kezdve 
meg is jegyzi ezt a színbeállítást, egészen addig, ameddig újat nem állítunk be rajta. Ettől 
kezdve persze nemcsak a fehérnek tekintett tárgy színe változik meg, hanem minden 
tárgy színe. Hiszen a fehér csak referenciaként szolgál, amely segít a kamerának megál-
lapítani, hogy milyen az aktuális világítás színösszetétele. Ettől kezdve bármi legyen is 
az, ami megvilágítja a képet, minden szín ismét színhelyes lesz rajta. 

 
Sőt, ennél még többet is tudnak a kamerák. Van rajtuk egy olyan automatikus szín-

egyensúly is, amely folyamatosan és magától elemzi a képet és állítja be a fehéregyen-
súlyt. Amikor a kameránkat teljesen automatikus üzemmódra kapcsoljuk, voltaképp 
ebbe a módba tesszük. Ez már egészen hasonlít ahhoz, ahogy a szemünk viselkedik: 
amikor bemegyünk a sárga függönyű szobába, akkor először a kamera is mindent sár-
gásnak lát (akárcsak a szemünk), majd pár másodperc elteltével fokozatosan „hozzá-
szokik” a sárgás színvilághoz, és ismét helyesen kezdi látni a színeket, akárcsak a sze-
münk teszi – azzal a különbséggel, hogy a kamera kicsit gyorsabban áll át. 

 
Azt gondolhatnánk, hogy milyen remek! Hiszen, ha sikerült megoldani, hogy a ka-

mera úgy működjön, mint a szemünk, akkor mi vinne rá bárkit is arra, hogy ne ezt az 
automatikát használja, hanem manuálisan állítsa be a színegyensúlyt? Nos a válasz nem 
olyan bonyolult: az ok az, amiért fényképezünk vagy filmezünk. Amiért az impresszio-
nisták festettek. Vagyis az, hogy szeretnénk megőrizni a pillanatot olyannak, amilyen-
nek láttuk, amikor megtetszett, amikor rávett minket arra, hogy megörökítsük a maga 
egyediségében. 

 
Ha kimegyünk hajnalban a kékes derengésben a tengerpartra, vagy egy homoksiva-

tagban a kezdődő homokvihar komor sárgás ködét látjuk, vagy megfog bennünket egy 
havas téli táj kékesfehér köde, amelyben a nap vastag felhőréteg mögé bújt, mintha 
soha többé nem jönne onnan elő, vagy amikor hihetetlen bíbor fényű alkonyi felhők 
fénye világít, miközben a másik irányban fekete az ég, vagy amikor az kelti fel az érdek-
lődésünket, ahogy a sok kék neonfényes kirakatból az egyik zöldes színnel foszforesz-
kál, vagy ha gyertyák meleg fénye világít be egy egész templomot – egyszóval ha ilyen 
esetekben az automatára bízzuk a kameránkat, akkor csalódni fogunk: mindezek a ké-
pek, fények, színek és hangulatok teljesen azonos színűre, színhelyesre lesznek korri-
gálva, és nem fogjuk érteni, hogy miért is fényképeztük le őket. Hisz pont a lényegük 
fog elveszni. Ha ugyanis a kék hajnalban elővennénk a fehér zsebkendőnket és szín-
egyensúlyt állítanánk, a kamera kiszedné a kék többletet a képből, és olyan színűre ál-
lítaná, hogy normál nappal legyen belőle. De akkor is ez történne, ha az automatikus 
színkorrekciós üzemmódot választanánk. Megszűnne a gyertyák melegsége és színhe-
lyes fehérre változna a fényük, és a bíbor alkonyi tájból is eltűnne a bíbor szín, és szürke 
felhőket varázsolna belőlük a kamera.  

 
Vagyis a technikailag perfekt, és az, amit látni szeretnénk, nem mindig azonos. 
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Mikor hasznos az automatika? Leginkább soha, hiszen néha még arra is képes, hogy 

ha bejön a képbe egy piros kabát, az egész kép kissé hidegebbé váljon, hogy kompen-
zálja a kabátot. Talán hasznos lehet néha egy-egy ellenőrzésre, egy képernyő beállítá-
sára: jó, ha rá tudunk nézni, hogy mit mutat egy minden túlzástól tartózkodó színbeál-
lítás. 

 
De jobban járunk, ha a kameránkat valamelyik PRESET állásba (azaz a gyári szín-

sablonok egyikébe) állítjuk, vagy manuálisan állítjuk be a színegyensúlyt. 
 

A kamerák menüiben általában 4 alapbeállítás között választhatunk. Sok kamera en-
nél jóval több lehetőséget is felkínál, de az alapvető 4 mód szinte mindig megtalálható: 

 

Az első általában az AUTO WHITE BALANCE (AWB) üzemmód, a második a 
CUSTOM, amikor mi magunk állíthatunk white balance-ot egy fehér tárgy segítségével, 
az utolsó kettő pedig két PRESET állás, vagyis két előre beállított gyári sablon: a na-
pocska (azaz DAYLIGHT) és a villanykörte (TUNGSTEN) beállítások. Némely kamerán 
ezen kívül van borús idő, és különböző fénycsöves beállítások, esetleg további egyedi 
ötletek. 
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Természetesen a színegyensúlyt beállíthatjuk a napfény és a műfény közötti tarto-
mányba is és még sok  egyéb módon is, de ezekről majd később lesz szó, A kamera szín-
beállításainak manipulálása c. fejezetben. 

 

5.1.4. A fehér színű fény 

Ha valaki nem hinné el, nyugodtan 
próbálja ki, hogy a három alapszínt, a 
vöröset, zöldet és kéket31 egymásra 
vetítve valóban a képen látható szín-
keveréseket láthatja. Lényegében ez a 
felfedezés a színes fényképezés 
alapja. Így ugyanis csak 3 színre kell 
bontanunk a valóság végtelen számú 
színét, és ennek a háromnak a külön-
böző arányaiból kikeverhetjük az ál-
talunk látható színeket. Ez az ún. 
RGB-színrendszer. A rendszer ugyan-
akkor a szem becsapásán alapszik.  

 

RGB színrendszer 

A középen látható fehér nem igazi fehér fény, azaz nem tartalmazza a spektrum ösz-
szes színeit. Ha belemérnénk, akkor összesen három hullámhosszúságú színösszetevőt 
találnánk benne: a három alapszínét.  

5.2. Színrendszerek 

Többféle színrendszer is létezik, amelyek lényegében abban különböznek egymástól, 
hogy melyik 3 színt tekintik alapszínnek, azaz milyen színekre épülnek. Ezek közül a 
számunkra két legfontosabb színrendszert kell megértenünk, mert ezt a kettőt hasz-
náljuk, amikor filmezünk vagy fényképezünk. 

                                                        
31 Red (R), Green (G), Blue (B) 
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 RGB 

Az RGB-rendszernek, amely a VÖRÖS, ZÖLD és KÉK színekre épül, a legfontosabb tulaj-
donsága, hogy ún. „additív” rendszer, ami alatt azt értjük, hogy a színek összeadásán 
alapszik. (A másik rendszer a színek kivonásán alapul.) Ez alatt azt kell érteni, hogy az 
alapszíneket össze kell adni ahhoz, hogy megkapjuk a kép színeit. Tehát kell három da-
rab vetítő, amelynek mindegyike csak valamelyik alapszínt tudja kivetíteni, és ezt a há-
rom képet összeadni, azaz ugyanarra a felületre kivetíteni úgy, hogy a megfelelő részek 
fedjék egymást. Így, ha például a képen látható egy arc, akkor az mindhárom alapszínű 
részképen szerepel, méghozzá olyan erősséggel, hogyha ezeket egymásra vetítjük, ak-
kor az így létrejövő szín a testszínt eredményezze, az illető arcbőrének a színét. A ké-
pen lévő összes más szín ugyanígy áll össze, minden felület színe ebből a három alap-
színből vetítődik össze. 

 
Az ilyen színrendszeren alapulnak a képernyőink is. Hiszen, ha belenagyítanánk, 

azt látnánk, hogy a mikroszerkezetükben minden egyes képpontot három színes pon-
tocska alkot, és attól függően, hogy ezek milyen intenzitással világítanak, alakul ki an-
nak az egy képpontnak a színe. Azaz a fényük összeadódik, és ez fogja meghatározni a 
végső színt.  

 
Az RGB-rendszer nagyon élénk színek visszaadására képes, majd látni fogjuk ké-

sőbb, hogy miért. És ebből az is következik, hogy nem minden színrendszer tud minden 
színt megjeleníteni. 

 A CMYK SZÍNRENDSZER 

Ez a színrendszer a színek kivonásán alapszik. Ilyen például minden kép, ami papíron 
látható színes képet mutat. Ugyanis a papírban nem izzanak kis világító képpontocskák 
(egyelőre!), a papíron a legvilágosabb, legfénylőbb képrész, amit el tudunk érni, az pon-
tosan azonos a papír fehér színével. Ez a legfehérebb fehér. Ebből a fehér színből már 
csak elvenni tudunk, azért is hívják ezt „szubtraktív”, azaz kivonó rendszernek. Csak 
festeni tudunk a papírra, azaz színeket nyomni. Ezek úgy működnek, mint színszűrők, 
festékrétegek, amelyek fényt vesznek el a papír fehérjéből. Attól függően, hogy melyik 
színtartományból mennyit vesznek el, alakul ki a szemünk előtt a végső szín. 

 

CMY-színek 

Ezért olyan fontos, hogy amikor pl. Photoshopban befényelünk egy képet, akkor 
tudjuk, hogy a képet megjelenítőre szánjuk vagy kinyomtatásra, és ennek megfelelő 
színrendszerben kell dolgoznunk. Különben a kész képen nem azokat a színeket fogjuk 
látni, mint amiket beállítottunk. (Ennek okairól még lesz szó később.) 
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5.3. Színkeverés 

Mindez sokkal egyszerűbb, mint amilyennek elsőre hangzik. A dolog megértéséhez elő-
ször is meg kell ismerkednünk a színháromszöggel. Ha felrajzolunk egy egyenlő oldalú 
háromszöget, amelynek a csúcsait R, G és B betűkkel jelöljük, akkor megkapjuk azt a 
teljes „színteret”, amely az RGB-rendszerben elérhető összes színt tartalmazza. A há-
romszög csúcsain a három alapszín van. Például az R ponton a vörös szín 100%-os in-
tenzitással világít, míg a másik két szín nulla fényt bocsát ki. Itt látjuk tehát a leginten-
zívebb vörös színt, amelyet a rendszer képes megmutatni. Ugyanilyen intenzív zöld, 
illetve kék színt kapunk a másik két csúcson. 

 

RGB-színháromszög) 

A háromszög másik nevezetes pontja a középpont. Mivel ez mindhárom csúcstól 
egyenlő távolságra van, ez azt jelenti, hogy e ponton mindhárom szín azonos erősséggel 
világít. Mint tudjuk, ez fehér színt eredményez. Ebből sok minden következik. Például 
könnyen megérthetjük belőle a színtelítettség fogalmát.  

Ha például megnézzük azt az egyenest, amely a vörös csúcspont és a háromszög 
középpontja között húzódik, akkor ennek az egyenesnek a mentén láthatjuk a vörös 
összes lehetséges színtelítettségeit. Amikor a középpontból (a fehérből) egy picit el-
mozdulunk a vörös irányába, akkor egy kicsit több vöröset keverünk a fehérhez. Emiatt 
a fehér pirosodni kezd. Itt középen találhatók a törtfehérek, attól függően, hogy melyik 
szín irányába mozdulunk el. Ha kicsit tovább távolodunk középről, tovább erősödnek 
a színek, és eljutunk a pasztellszínek tartományába, amelyeknél már jobban látható a 
szín, de kicsi a telítettsége, mert még sok fehérrel van összekeverve. És ahogy tovább 
megyünk a háromszög csúcsai felé, egyre telítettebben izzik a szín, mert egyre keve-
sebb fehéret keverünk hozzá. 

A csúcsban a legtelítettebb a vörös, mert itt már 100% vöröset tartalmaz, és semmi 
sincs benne a másik két színből. 

5.3.1. A komplementer színek 

A színháromszög megmutatja a színek ellentétpárjait is. Láttuk az RGB-színkörök egy-
másra vetítésekor, hogy ahol a vörös és a zöld kör találkozik, ott sárgát (YELLOW) kap-
tunk. A kék és a zöld összeadásából a zöldeskék (azaz CYAN), a vörös és kék együttesé-
ből pedig a bíbor (MAGENTA) keletkezik. Most mindig csak két színt adunk össze, a 
harmadik értéke nulla. 
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Ezt tehát a háromszög oldalvonalain látjuk, ahol a két szomszédos szín keveredik, 
míg a harmadik értéke nulla. Ha megfelezzük a vörös és zöld közötti szakaszt, akkor 
ide jelölhetjük a sárga színt, a zöld és kék felezőpontjába a CYAN-t, a harmadik oldalra 
pedig a MAGENTÁ-t. 

Ezzel meg is kaptuk a három, ún. KOMPLEMENTER színt, azaz az RGB-színek ellen-
tétes színeit.  

   

Színháromszög a komplementer színekkel 

A vörös csúccsal szemben az oldalfelezőn ott látható a vörös ellentéte, ami a közhi-
edelemmel ellentétben nem a zöld, hanem, mint látható, a cián. Mint ahogy a zöld csúcs-
csal szemben sem a vörös szín van, mint ahogy azt sokan hiszik, ugyanis a zöld ellenté-
tes színe a bíbor. És végül a kéké a sárga. 

Az „ellentétet” szó szerint kell érteni. Ahogy egy filmnegatívon a fehér ellentéteként 
feketét fogunk látni, úgy egy piros szín helyén ciánt kapunk, és egy kék helyén sárgát. 
Ha pedig egy kevert színt látunk az eredeti képen, akkor mindhárom színösszetevőjé-
nek a komplementer színeiből keverődik ki a negatívon látható szín. 

 
Ha most összekötjük ezt a három komplementer színt, akkor egy kisebb háromszö-

get kapunk, a csúcsain a zöldeskék (C= Cyan), bíbor (M= Magenta), sárga (Y = Yellow) 
színekkel, és már benne is vagyunk a CMYK32-színrendszerben, amelyet, mint emlék-
szünk, a papírképeken használunk.  

 

CMYK-színrendszer 

                                                        
32 A „K” az elnevezésben a fekete színkivonatra utal. A nyomdatechnikában ugyanis a 3 alapszínen kívül még 

egy negyedik réteget is, egy fekete-fehér képet is a papírra nyomnak, mert ennek segítségével érhetőek csak el 

a képen a mély sötétek és a feketék. 
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Ebből rögtön magyarázatot kapunk arra is, hogy miért nem érhetők el ezzel a szín-
rendszerrel ugyanolyan élénk színek, mint az RGB-vel. Az a tartomány ugyanis, amely 
ezen a kis háromszögön kívül esik, nem keverhető ki ebben a színrendszerben. Ami 
kívül esik, azok pont azok az intenzív színek, amelyek a RGB-háromszög csúcsai köze-
lében vannak, amelyekhez már „világítania”, szinte izzania kell az adott színnek, 
amelyre csak egy képernyő vagy vetítő képes, de a papírlap nem. Ezért van az, hogy 
fényeléskor a CMYK-ra átkapcsolva, olyan „mattá” válnak a színek. Mert a képernyőn 
ilyenkor csak olyan letompított színeket láthatunk, amilyeneket egy papírra nyomtatva 
is vissza tudunk majd kapni. 

5.3.2. A teljes színhasáb 

És végül az összes elérhető szín és árnyalat eléréséhez még egy irányba, háromdimen-
ziósra kell kiterjesztenünk a színháromszöget, hogy egy hasábot kapjunk. 

 

RGB-színtér 

Itt a felső lapon a színtér középpontja továbbra is fehér, viszont a hasáb alján ez a 
középpont fekete. És ha összekötjük ezt a két végpontot, a hasáb középvonalában fo-
kozatosan eljutunk a fehérből a feketébe. Ezt úgy kell elképzelnünk, mintha a felső la-
pon teljes intenzitással égne a vetítő lámpája, amelyet lefelé haladva folyamatosan le-
tekerünk, elsötétítünk, míg végül legalul egyáltalán nem bocsát ki fényt. 

 
Az egész rendszer pedig úgy működik, hogy ha a háromszög felületén mozdulunk 

el valamilyen irányba, akkor megkapjuk az összes kikeverhető színárnyalatot, míg ha 
függőlegesen lefelé vagy felfelé mozgunk, akkor ezeknek a színeknek a sötétebb-vilá-
gosabb színtónusait láthatjuk. Ezen a testen belül tehát megtalálhatunk minden álta-
lunk ismert színt és tónust. 
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5.3.3. A kamera színbeállításainak manipulálása 

Na mostanra jutottunk el oda, hogy minden fogalmat megismertünk, ami ennek a feje-
zetnek a megértéséhez szükségeltetik. 

 

Ha megnézzük ennek a képnek a színeit, akkor azt látjuk, hogy a műfényes részek 
kissé melegebbek a normál színnél, a külsők pedig hidegebbek. Ez csak úgy jöhetett 
létre, ha valahová a kettő közé, félútra állítottuk be a kamera színegyensúlyát. Ezt több-
féleképpen is megtehetjük: 

 
1. Az egyik megoldás, hogy fogjuk azt a bizonyos fehér zsebkendőt, és olyan helyre 

tesszük, ahol kb. egyenlő arányban kap fényt mindkét színű világításból. Ha ilyen-
kor a zsebkendőre állítunk white balance-ot, akkor máris a kettő közé lőttük be a 
képünket. Sőt még játszhatunk is vele, hogy melyik fényhez tesszük közelebb a 
zsebkendőt, ettől függően ehhez fog közelebb esni a színegyensúlyunk.  

 
Csak azt kell jól megértenünk, hogy a beállítás ellentétesen működik: ha a meleghez 
közelebbire állítjuk a kamerát, akkor hidegebb lesz a kép és megfordítva. Ezt köny-
nyű megérteni, ha arra gondolunk, hogy milyen képet kapunk eredményül, ha a me-
leg színeknél állítunk színegyensúlyt. Ilyenkor azt közöljük a kamerával, hogy min-
den, ami ilyen meleg színű, ezentúl ne legyen meleg, hanem ez legyen a fehér. Akkor 
nyilvánvaló, hogy ami ennél hidegebb fényű, az kékes lesz a képen. Vagyis az ered-
mény fehérek és kékek, és semmi melegség. Ha viszont a hideg külső fényre állítunk 
színegyensúlyt, akkor ezek megszűnnek hidegek lenni, hisz ezekből lesz a fehér 
(vagy szürke) szín, és minden más csak ennél melegebb lesz a képen. 

 
2. Ha ilyen durva mértékben akarjuk megváltoztatni a színeket, akkor használhatjuk 

a Daylight és Tungsten preset beállításokat is. Ha Daylightra állítjuk a kamerát, ak-
kor a műfényes képrészek nagyon erősen eltolódnak a narancsszín felé, ha pedig 
Tungstenre, akkor minden, ami külső fényt kap, erősen kékes lesz. 
 

3. Vannak olyan kamerák, ahol Kelvin-fokban is megmondhatjuk a kamerának, hogy 
hova állítsa a színegyensúlyt. Ha pl. pontosan középre szeretnénk tenni, akkor csak 
meg kell feleznünk a napfény (5600 K) és műfény (3200 K) közti különbséget, 
amely kis fejszámolással még a gyengébb matekosoknak is előbb-utóbb 4400-at fog 
eredményezni, és egyszerűen beállítjuk erre. 
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4. Léteznek speciális színszűrők, amelyek kifejezetten ilyen célra szolgálnak. Ezek a 
CTO33 és CTB34 korrekciós fóliák. Az előbbi, egy nevéből adódóan narancsos, korall 
színű szűrősor, a másik pedig kék. A narancsszínből az egészes (full) szűrő ponto-
san annyira narancsszínű, hogy ha a kameránk műfényre lenne beállítva, akkor 
külső fényben ezen keresztül nézve színhelyes legyen a kép. Azaz az egészes érték 
épp a napfény és műfény közti különbséggel egyenlő. Ezt még a színes filmek idején 
kezdték használni, és pontosan arra szolgált, hogy ha a kamerában műfényfilm volt, 
ne kelljen kifűzni, hanem külsőben is lehessen színhelyesen dolgozni rá35. Ennek az 
ellentéte a CTB, amely pont annyira kékes, hogy egy napfényfilmet a műfény színére 
hidegítsen vagy hogy mondjuk egy műfény színű lámpát a napfény színére átkorri-
gáljon. Mind a narancs, mind a kék sorozatból léteznek köztes fokozatok (feles, ne-
gyedes, nyolcados), amelyekkel finomabb korrekciók is végezhetők. Esetünkben a 
műfényre beállított kameránk elé egy feles narancs szűrőt kell tennünk, és máris a 
külső és belső közé állítottuk a kameránkat. (Vagy a napfényre állított kamera elé 
egy feles kéket kell tennünk, az eredmény ugyanaz lesz.) 

 
5. Ha szűrőt teszünk az objektív elé, akkor valamennyit elveszítünk a fényből.36 Ezért 

kicselezhetjük a kameránkat, és úgy is elérhetjük ezt a színbeállítást, hogy ne kelljen 
szűrőt használnunk. Tegyük fel, hogy a műfénylámpára színegyensúlyt állítunk. Ha 
beállítás közben a kamera elé tartunk egy feles kék szűrőt, akkor a kamera azt hiszi, 
hogy ilyen a műfény. Miután beállítottuk ezt a hamis színegyensúlyt, elvehetjük a 
kamera elől a szűrőt, és így egy fél értékkel megmelegítettük a képet, hiszen a kékes 
szűrő nélkül melegebben látunk mindent. Ha ez feles szűrő volt, akkor pont a mű-
fény és a napfény közé félútra állítottuk be a kameránkat úgy, hogy ezek után már 
szűrő és az ezzel járó fényveszteség nélkül dolgozhatunk vele. 

 
6. Ha már rájöttünk erre a trükkre, akkor máshogy is becsaphatjuk a kamerát. Végül 

is bármilyen színt mutathatunk neki azzal, hogy azt tekintse fehérnek. Itt már per-
sze ismernünk kell kissé a színkeverés és a komplementer színek szabályait. 
Ugyanis a becsapás itt is mindig az ellentétes szín irányába kell, hogy történjen. Ha 
például rózsaszínűbbre szeretnénk állítani a képet, akkor a WB beállításakor az ez-
zel ellentétes színről, a zöldről vagy zöldes színről kell elhitetnünk, hogy az a fehér. 
Ha például egy pasztellzöld pólót tartunk elé, amikor megnyomjuk a WB gombot, 
látni fogjuk, ahogy a zöldből hirtelen szürke szín lesz, azaz innentől ezt fehérnek 
vagy szürkének fogja látni a kamera, azaz neutrális színűnek. Márpedig ez csak ak-
kor lehetséges, ha minden színt elcsúsztatott a zölddel ellentétes irányába, ami nem 
más, mint a magenta, vagy halványabb színben a rózsaszín. Ha ilyenkor kinyitunk a 
kamerával a zöld pólóról, azt látjuk, hogy valóban úgy néz ki a kép, mintha a kamerá-
val egy rózsaszín szűrőn át néznénk a világot. 

 
 

                                                        
33 Colour Transition Orange 
34 Colour Transition Blue 
35 A profi filmgyártásban olyan speciális üvegszűrőket vagy fóliákat használnak erre a célra, amelyek optikai-

lag a legjobb minőségű objektívek képét sem rontják el. Egy lámpa elé használt fóliának nem szükséges ilyen 

torzításmentes képminőségűnek lennie, viszont nagyon erős hőállóságúnak és színtartónak kell lennie. Ezért a 

szűrőknek két csoportja született, az egyik az optikai szűrők, a másik a világításhoz használt szűrők. (A Full 

CTO-nak megfelelő felvételi szűrőt például 85-ös Wratten-szűrőnek hívják.) 
36 Egy Full CTO vagy CTB kb. 2/3 blende fényveszteséget okoz. 
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Az, hogy mennyire élénk színekről tudjuk még elhitetni a kameránkkal, hogy az fe-
hér, azaz hogy mennyire durván tudjuk becsapni a kamerát, típusonként változó. 
Van olyan, amelyik valóban csak a fehér és a szürke különböző árnyalatairól, a na-
gyon telítetlen pasztellszínekről hiszi el, hogy az fehér, de vannak kamerák, ame-
lyek egészen széles határok között képesek a színkorrekciót beállítani. 

5.3.4. Színszűrők 

Ha már a színszűrőknél tartunk, illik tudni, hogy alapvetően két fő csoportról beszélünk:  
 

1. Az egyik kategóriába a SZÍNKORREKCIÓS SZŰRŐK tartoznak. Ezek részben a szín-
hőmérsékletet korrigáló szűrők, amikről az imént beszéltünk, vagy az ún. CC37-szű-
rők közé tartoznak, amelyek kis fokozatokban az egyes színrétegek között végez-
nek korrekciót: tehát a 3 alapszín vagy a 3 komplementer szín egyikét erősítik, vagy 
csökkentik a többihez képest. 

2. A másik kategóriába tartozó színes szűrőket nevezzük valójában SZÍNSZŰRŐ-nek. 
Ezek effektszűrők, amelyek egy adott hullámhosszúságú színt vagy színtartományt 
erősítenek vagy csökkentenek. Ezeket arról lehet megismerni, hogy erős színük 
van, és elég sötétek is, azaz valóban jelentősen befolyásolják, hogy milyen színt en-
gednek át magukon. Épp ezért ide tartoznak az ún. szelektív szűrők is, amelyek csak 
egy nagyon szűk színsávot engednek át, tehát ezekkel lehet vörös, zöld és kék szín-
kivonatokat készíteni. 

3. Bár nem szorosan ide tartoznak, de mivel a szűrőkre nem fogunk többet visszatérni, 
itt kell megemlíteni a képmódosító szűrők családját. Ezek nem színes szűrők, nem 
a színeket hivatottak befolyásolni, hanem a kép grafikai karakterét. Ide tartoznak a 
lágyító szűrők, diffúzorok, a Promist (black és white), ködszűrők, a Low Contrast 
(kontrasztcsökkentő), a polár- és ND-szűrők, a fénybeverést módosító szűrők és 
évről évre jönnek ki új képeffektust létrehozó szűrőtalálmányok. 

 

 FELVÉTELKOR VAGY UTÓMUNKÁNÁL? 

Sokszor kérdezték már tőlem, hogy mi szükség manapság felvételi szűrőkre, amikor a 
mai utómunkaszoftverekhez olyan nagyszerű szűrő „plug in”-eket lehet kapni, melyek 
remekül imitálják a felvételi szűrők hatását, sőt számos olyan utómunkaszűrő is meg-
jelent, amelyek kizárólag virtuális formában léteznek. 

 
Szerintem két érv is szól a felvételiszűrők mellett. Az egyik egy fizikai, a másik egy 

lélektani érv. 
 
A fizikait már érintettük: az eredmény szempontjából nem mindegy, hogy egy „nor-

málisan” exponált filmet szeretnénk „elfényelni” valamilyen irányba, vagy a valóságot 
fényeljük el a forgatáskor. Nyilvánvalóan az előbbi esetben a rögzített kép csak egy jó-
val korlátozottabb színinformációt tartalmaz mondjuk egy bizonyos bíbor színből. 
Márpedig, ami nincs rajta a felvett képen, azt már nem lehet tovább erősíteni. Ha ugyan-
ezt a valóság teljességéből szűrjük ki, akkor sokkal nagyobb „hálóval halászunk”, és 
sokkal több bíbort találunk még ott is, ahol nem is gondoltuk, hogy van. 

 

                                                        
37 Colour Correction 
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A lélektani okra egy példát mondanék. Ha fekete-fehér filmet forgatok, mindig fe-
kete-fehérben szeretem látni a képet már felvételkor is a kamerában. Így nem viszi el a 
szemem semmi olyan, amely később nem is lesz rajta a képen. Másrészt a fényarányo-
kat és a kép kontrasztjait is egészen máshogy építi fel az ember, ha csak a szürke ár-
nyalatokra és a feketékre, fehérekre támaszkodhat. Míg a színes képen leválik egymás-
ról két felület, mert más a színük, lehet, hogy fekete-fehérben összeolvadnak, mert azo-
nos a tónusuk. 

 
Ugyanez történik, ha az ember egy erős színhangulatot szeretne megteremteni. Ha 

eleve abba az irányba rugaszkodik el az ember már a forgatáson is, akkor már ott látni 
fogja, hogyan hatnak egymásra a kép elemei, milyen belső színarányok alakulnak ki, 
mennyire süllyedjen bele vagy ugorjon ki ebből egy másik szín. Ha mindezt az utómun-
kánál látjuk csak meg, akkor már késő; csak drukkolni tudunk, hogy tetsszen, amit látni 
fogunk. 

 
Persze nem vagyok ellene az utómunkánál történő manipulációknak: egy film addig 

készül, amíg hagyják. És ha lehet utómunkában még további kreativitással hozzáadni 
vagy javítani a filmen, akkor meg is kell tenni. Meg sokszor az embernek utólag jut 
eszébe, hogy mit is kellett volna csinálnia. És nem utolsósorban, mivel korábban azt 
mondtam, hogy kissé más a hatása a felvételi vagy az utómunkai beavatkozásnak: ki 
meri azt mondani, hogy mindig az előbbi hatása tetszik jobban? 

 
Mindössze egy dolgot állítok: a filmezés folyamatos döntések sorozata. Valamikor 

meg kell hozni a döntéseket. Ha nagyon gyáva vagyok, és nem merek a forgatáson dön-
teni, lehet, hogy mire dönteni tudnék, addigra bizonyos dolgokban már nem dönthetek. 

 

http://www.interkonyv.hu/


 

© Szabó Gábor, BKF www.interkonyv.hu

6. A fény 

A filmes világítás ma már jelentősen különbözik a fotóstól. Ha megnézek egy állóképet, 
nagy biztonsággal meg tudom mondani róla, hogy fotós vagy filmes készítette-e. Nem 
azért, mert az egyik jobb, mint a másik, hanem azért, mert más. Pedig közösek a gyöke-
reik, hisz a film az állóképkészítés iskolájába járt. 

 
Hogy pontosan mi is ez a különbség? Talán úgy tudnám megfogalmazni, hogy a fotó 

továbbra is megtartotta azt a szemléletét, hogy a világítási tér, amiben dolgozik, fiktív, 
és még valódi környezetben is elemeli a világítással a tárgyát a natúrából. A film ezzel 
szemben rákényszerült, hogy megtanuljon a műteremben is valósághű valóságot te-
remteni, azaz természetes fényviszonyokat – mesterséges eszközökkel. 

 
Ez a két „iskola” végigvonul az egész filmtörténetben, és elemei minden operatőr 

munkáiban, és minden filmben fellelhetők. Ahhoz, hogy mindez igazán érthetővé vál-
jon, meg kell ismerkedni a világítás alapjaival. 

6.1. Világítási alapfogalmak 

Van néhány világítási fogalom, amely mindkét területen belül megtalálható, pontosab-
ban a film továbbvitt néhány világítási fogalmat a fotózásból. Ilyenek például a klasszi-
kus fényirányok, amelyek mindkét szakterületen pontosan ugyanazt jelentik. 

6.1.1. Alapfényirányok 

Ezek a fényirányok lényegében a portréfotózás műtermeiből származnak, és úgy kell 
értelmezni őket, hogy a fény milyen irányból világít meg egy szereplőt vagy egy csend-
életet. 

 FŐFÉNY (KEY LIGHT) 

Az angol elnevezés (kulcsfény) nagyon plasztikusan fejezi ki, hogy ez a fény játssza a 
kulcsszerepet a világítási konstrukcióban. Ez határozza meg azt a fényirányt, amely 
megrajzolja a kép tárgyát. Az ortodox portréfotózásban még azt is megmondták, hogy 
ennek oldalról, 45 fokos szögből, és kissé felülről kellett megvilágítani az alanyt, de ter-
mészetesen nem ez a lényeg. Sőt, éppen a fordítottja igaz: minden esetben meg kell ke-
resnünk ennek a lámpának a helyét. Hiszen ez a fény hozza létre azt is, amit ki szeret-
nénk emelni a fénnyel, és ami legalább ilyen fontos, ez a fény teremti meg az arc másik 
oldalán keletkező árnyékot is. Ez a kettő, hogy mit emelünk ki és mit sötétítünk be, 
olyan erősen befolyásolja a végeredményt, hogy szinte más és más arcot kapunk vég-
eredményül, ha elkezdjük mozgatni ezt a lámpát. 
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Illés Gyuri bácsi, a magyar operatőri iskola atyja, például úgy tanított bennünket a 
portrékészítésre, hogy egy kézilámpával megkerestük a főfény helyét. Addig mozgat-
tuk azt a szereplő körül, amíg az árnyékok rajzolata olyan eredményt nem adott, ami-
vel elégedettek voltunk. És csak ekkor állítottuk az így megtalált helyére az igazi ref-
lektort. 
Én máig is szoktam ilyen ismerkedést folytatni egy-egy főszereplő arcával egy film 
indulása előtt. Jó, ha az ember megtanul egy arcot: mire hogy reagál, hogyan viselke-
dik a fényben. 

 DERÍTÉS (FILL LIGHT) 

Idáig csak egyetlen lámpát kapcsoltunk be, a főfényt. A főfény által keltett árnyékok az 
arcon szénfeketék. Hiszen az árnyékok sehonnan máshonnan nem kaphatnak fényt. 
(Ha nem így van, valamit rosszul csináltunk.) Ha szeretnénk ezeken az árnyékos felü-
leteken is látni valamit, akkor fel kell derítenünk őket, innen az elnevezés. Ugyanakkor 
vigyáznunk kell, hogy ezzel az új fénnyel ne hozzunk létre újabb árnyékot. Tehát a de-
rítés klasszikus helye soha nem a főfénnyel ellentétes oldalon szimmetrikusan elhelye-
zett lámpa, mert akkor az arc másik oldalán ugyanolyan árnyék keletkezne, mint amit 
a főfény okoz. Ezért a derítést hagyományosan mindig a kamera közvetlen közelébe 
helyezik, az objektív mellé-fölé-alá, és lehetőleg olyan fényt használnak, amelynek puha 
a karaktere. (Erről később.) 

 

  
Derítés nélkül és derítéssel 

A derítés jellege szempontjából 
talán a leglényegesebb a mértéke: 
hogy mennyire oldjuk fel az árnyéko-
kat fénnyel. A kép karakterét talán ez 
az arány határozza meg a legjobban, 
hogy milyen mélyek, vagy milyen de-
rítettek az árnyékfelületek. 
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 GÉGEN (ELLENFÉNY, BACKLIGHT)38 

A harmadik alapfényirány az ellen-
fény, amely nélkül egy klasszikus 
hollywoodi filmet el sem tudnánk 
képzelni. Ez a kamerával szemben 
hátulról világítja meg a szereplőt, 
fénnyel körülrajzolva a sziluettjét. 

 

 

6.1.2. Fénykarakterek 

Mára a régi, klasszikus filmes reflektorok helyét egyre leleményesebb és különösebb 
világítószerkezetek veszik át. Ahhoz, hogy megértsük, melyik mi célt szolgál, elsősor-
ban azt kell megérteni, hogy a fény karaktere, azt is szoktuk mondani, hogy a fény 
„rajza”, mitől függ. 

 
Már idéztem korábban Bolykovszy Béla fővilágosítót, aki mindig azt mondta, hogy 

nem azért világítunk, hogy fényt hozzunk létre, hanem azért, hogy árnyékot keltsünk. 
De hogy milyen az az árnyék, az sokat elárul magáról a fényről. Innen ismerjük meg, 
hogy napfényes vagy borús képet látunk, hogy csillár világít-e a szobában vagy egy szál 
villanykörte. A különbség kb. akkora, mintha egy hegyes ceruzával rajzolnánk vagy egy 
puha ecsettel festenénk. 

 
Amikor tűéles valaminek az árnyéka, az egyetlen dologtól függ – mindenféle men-

demondával és hiedelemmel szemben, attól, hogy mennyire pontszerű a fényforrás. 
Mégpedig nem attól, hogy fizikailag mekkora, hanem attól, hogy onnan nézve, ahol az 
árnyék keletkezik, mekkorának látszik, azaz, hogy mekkora szögből érkezik a fény! 

 
A Napnál nagyobb fényforrást például nemigen tudnánk találni az egész naprend-

szerben, mégis elég éles a napfény árnyéka. Mert a távolság miatt viszonylag kismére-
tűnek látjuk. Egy villanykörte fénye is jelentősen különbözik, ha átlátszó az üvege, ami-
kor csak a vékony izzószál világít, vagy ha opálüvegű, amikor a lámpa teljes felületét 
világítani látjuk. 

                                                        
38 A magyar szaknyelvben a németből átvett GÉGEN szó a legelterjedtebb, ritkábban használjuk a magyar 

változatát, és a nemzetközi produkciók gyakorivá válásával párhuzamosan egyre gyakrabban fordul elő az 

angol elnevezés. 

http://www.interkonyv.hu/


88 Utazás a kamera körül 

www.interkonyv.hu © Szabó Gábor, BKF

  

A lágy fénykarakter (fényrajz) akkor jön létre, ha nagy felületről érkezik a fény. Pon-
tosabban, ha nagynak látszik ez a felület. Ilyenkor a keletkező árnyékok puha átmene-
tet képeznek. Minél lágyabb a fény, annál nehezebb meghatározni, hogy hol van az ár-
nyék széle. 

  

Kemény és lágy árnyék 

Vannak olyan fémkeretek, amelyekre többméteres fényvisszaverő anyagokat lehet 
kifeszíteni. Erre elsősorban azért van szükség, hogy messzire vihessük a fényt a sze-
replőtől. Ugyanis egy zsebkendővel is ugyanolyan lágy fényt kelthetünk egy arcon, ha 
a zsebkendőt 30 centire tesszük az arctól. (De nem minden történetbe illene bele, ha a 
szereplő mindig egy kiterített zsebkendőt lobogtatna az arca mellett.) Ha ugyanakko-
rának látszik a zsebkendő a szereplő szemszögéből nézve, mint a hatalmas keret, ame-
lyet több méterrel távolabb helyezünk el, akkor mindkettő ugyanolyan karakterű ár-
nyékokat fog eredményezni. 

6.1.3. A fény szerkezete 

Amikor azt mondom, hogy nekünk, filmeseknek töviről hegyire meg kellett tanulnunk 
azt, hogy a természet hogy világít, akkor nem túlzok. Naponta kerülünk olyan hely-
zetbe, hogy egy igazi környezetben forgatott jelenet egy részét műteremben kell foly-
tatni, hogy éjszaka nappalt, nappal éjszakát kell világítani. Hogy nappali külső fényt egy 
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műterem zárt fala között kell megteremteni, mégpedig olyan élethűen, hogy ne lehes-
sen észrevenni. Én is készítettem steadicames felvételt egy bádogvárosban, majd a kö-
vetkező felvételen a szereplő háta mögé került a kamera, de ezt már műteremben vettük 
fel, mert belépett egy kunyhóba, amit díszletben akartunk felvenni. A kapcsolódási pont 
azonban még a szabadban volt. Ezt kellett ugyanúgy megvilágítani, hogy ne lehessen 
látni, mikor kerültünk át a díszletbe. Ilyenből százat tudna mondani minden operatőr. 

Ezt a tanulási folyamatot nem mi, operatőrök kezdtük, mi már csak továbbvittük 
azt, amit a festészetből tanultunk.  

 DIREKT ÉS MÁSODLAGOS FÉNYEK 

Nézzük meg egy kicsit közelebbről, hogy milyen elemekből épülnek fel a természetes 
világítások.  

 
Például hány lámpával lehet imitálni egy napfényes külsőt?  
Először is szükségünk van a Napra, amit általában nem tudunk egyetlen erős lám-

pával helyettesíteni, mert az túl erős fényt adna arra, amihez közel van, és túl gyengét 
arra, amitől távol van. Egy nagyobb műteremben így több Napra van szükség, amelyek-
nek a fényét le kell vennünk onnan, ahová „egy másik Nap” világít, nehogy több napár-
nyékunk legyen. Azután szükségünk van egy égboltra, hisz e nélkül holdfényes éjszakát 
kapnánk. Ezt úgy tudnánk helyettesíteni, ha egy nagy lámpaburával borítanánk be a 
műterem tetejét. A leggyakrabban ún. SPACE LIGHT-okkal helyettesítik az eget, amely 
egy selyemszoknyába burkolt fénygömb, hogy ne keltsen éles árnyékot, és ebből egy 
erdőnyit lógatnak fel a műterem mennyezetére úgy, hogy egy négyzetháló keletkezzen, 
amelyben kb. két méterre vannak egymástól a lámpák. Ha ennél távolabb kerülnének, 
akkor mindegyiknek külön-külön árnyéka keletkezne. Ez egy 50x30 méteres műterem-
ben közel 400 lámpa! Ezek után még kék korrekciós fóliákat is kell tennünk rájuk, hi-
szen az égbolt színe kékebb. Hát ez az alap. Ezek az ún. direkt fények, amelyek közvet-
lenül világítanak ránk. Ez után jönnek a másodlagos fények, a reflexek és ezek további 
reflexei. A talajról, a házfalakról, a növényekről, a ruhánkról, egymás testéről számtalan 
reflex világít meg bennünket. Ezeket nem kell egytől egyig reprodukálni, de az összha-
tást mégis hitelessé kell tenni. Azt, ami a természetben magától létrejön, mert a Nap 
akkora erővel világít, hogy a reflexfényei is nagyon erősek, műtermi körülmények kö-
zött nekünk mesterségesen kell hozzáadni, külön erre a célra hozzáadott lámpákkal 
vagy fényfelületekkel. 

 
Amikor egy díszletszobában dolgozunk, akkor a lámpák mennyisége jóval kisebb, 

de a fényszerkezet logikája nagyon hasonló. Meg kell tanulni, hogy ugyanabban a szo-
bában, ugyanazokkal az ablakokkal hogyan lehet napos reggelt vagy délutánt, borút, 
alkonyt és még számtalan más fényhangulatot felépíteni, és azt is, hogy ezek miben kü-
lönböznek egymástól. Ráadásul mindezt záros határidő alatt kell elkészíteni.  

 
A megoldás az, ha megtanuljuk és megértjük, hogy miben hasonlítanak és miben kü-

lönböznek egymástól ezek a fényszerkezetek, és azt is megtanuljuk, hogy melyek a leg-
fontosabb elemek, amelyek elhagyhatatlanok, és melyek azok, amelyek nélkülözhetőek. 

 
Ezek után már csak arra kell odafigyelnünk, hogy amit létrehozunk, az ne csak hite-

les legyen, hanem jól működjön benne az adott jelenet is. 
 
Hát ilyen egyszerű. (Bocsánat a hatásvadászatért.) 
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 KEMÉNY ÉS LÁGY FÉNY 

Nem véletlenül utalok állandóan mendemondákra, tévhitekre és fogalomzavarra, 
ugyanis a világítás területén számtalanszor tapasztalok ilyet, sokszor még szakemberek 
részéről is. Például az, hogy mit értünk kemény és mit lágy fény alatt, rendszeresen ösz-
szekavarodik. Ugyanis két szempontból is beszélhetünk erről: egyrészt a fénykontraszt 
is lehet lágy és kemény, másrészt egy lámpa fényének a rajza is lehet lágy vagy kemény. 
Sőt, ezeket kombinálhatjuk is egymással, és eredményül négyféle párosítás állítható fel. 

1. KEMÉNY KONTRASZT, KEMÉNY FÉNYRAJZ: ilyet látni például színpadon, ha csak 
egyetlen fejgép világítja meg a színészt. A környezetből semmilyen más fényt nem 
kap, ezért mélyek lesznek az árnyékok, nagy fénykontraszt jön létre. Mivel a fény-
forrás távol van és kicsi, egészen éles lesz az árnyékok széle, szinte ceruzával körül-
rajzolható, azaz a fényrajz is kemény. Hasonló helyzethez mindig sötét környezet 
kell, hogy ne derítse fel az árnyékokat, és kis fényforrás. Egy éjszakai erdőben egy 
elemlámpa fénye vagy a teliholdé hasonló keménységet ad. 

2. KEMÉNY KONTRASZT, LÁGY FÉNYRAJZ: ha bemegyünk egy sötét falú vagy köny-
vekkel zsúfolt szobába nappal, amelyiknek csak egyetlen ablaka van, és ezen is fe-
hér tüllfüggöny van, odaállíthatjuk a szereplőnket e mellé az ablak mellé úgy, hogy 
a fény csak a fél arcát érje. Az arcán nagyon nagy lesz a fénykontraszt, mert az ár-
nyékos oldalára sehonnan sem megy fény, a szoba falairól sem reflektálódik. Ugyan-
akkor a fény rajza olyan  lágy lesz, hogy nem fogjuk tudni megtalálni például az orr-
árnyékot az arcon, annyira finom átmenettel fog a világos oldal a sötétbe fordulni. 
Ez pedig annak köszönhető, hogy hatalmas felületről kapja az arc a fényt.  Hasonló 
fény keletkezik a nézőkön egy moziban ülve. A fényt csak a vászonról kapják, de az 
hatalmas felületű. Ugyanilyen fény jön létre a képernyő közelsége miatt egy sötét 
szobában a számítógépe előtt ülő ember arcán. Vagy ha éjszaka az autóban ülve 
megállunk egy világos teherautó mögött: a fényszórónk fénye a teherautó egész 
hátsó felületéről verődik vissza az arcunkra. 

3. LÁGY KONTRASZT, LÁGY FÉNYRAJZ: a lágy kontraszthoz magas derítési érték tar-
tozik, tehát erős derítés, vagy sok visszaverődő fény kell hozzá, és természetesen 
az, hogy a főfény nem sokkal, vagy egyáltalán ne legyen erősebb a derítésnél. A lágy 
fényrajzhoz pedig az szükséges, hogy semmilyen éles, pontszerű fényforrásunk ne 
legyen, minden fény nagy felületekről érkezzen. A természetben létezik egy erre 
ideálisan megfelelő szituáció. Egy borús téli napon a sarkvidéken vagy egy havas 
tájban. Mindenfelől körülvesz bennünket a fény, mintha egy fénybúra belsejében 
lennénk, és sehol egy éles fény, aminek árnyéka lehetne. Ilyen a köd is, de egy fehér 
falú szoba is, amelyen körbefutnak az ablakok és odakint nem süt a nap. Vagy ha 
süt, akkor fehér selyemfüggönyökkel lefüggönyöztük a szobát. 

4. LÁGY KONTRASZT, KEMÉNY FÉNYRAJZ: ehhez éles fényforrások kellenek, ame-
lyeknek határozott, éles árnyékuk van, de ezekből sokra van szükség, amelyek min-
den irányból körbeveszik a jelenetet, és nem engedik, hogy valami sötétben marad-
jon. A legtipikusabb példa erre egy éjszakai futballmeccs, ahol a pálya négy sarka 
felől világítanak a fényszórók. Ha visszaemlékszünk, ilyenkor minden játékosnak 
négyfelé mutatnak a gyepen az árnyékai, mind nagyon éles árnyék, de egyik sem 
mélyfekete, hanem halvány. Hiszen ahol árnyék van, az csak 1 lámpából nem kap 
fényt a 4 közül. A többi három pedig felderíti. Erre több példát nem is mondanék, 
mert nem szeretem az ilyen fényt. 
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6.1.4. Lámpatípusok, világítási eszközök 

Itt megint tisztázni kell pár fogalmat. Alapvetően kétféle célra készülnek világítási esz-
közök. Az egyik lámpatípus ún. irányított fényt bocsát ki, ide tartoznak a reflektorok. A 
másik típust úgy szokták hívni, hogy szórólámpák, mert minden irányban szórják a 
fényt. Emiatt sokan azt hiszik, hogy ezekkel kell a szórt fényt létrehozni, ami alatt egé-
szen mást értünk. (Lásd lágy fényrajz.) 

 
Akkor vegyük sorra. 

 IRÁNYÍTOTT FÉNYSUGÁR 

Irányított fényről beszélünk egy spotlámpa esetében. Ez egy olyan reflektor, amelyből 
csak szűk sugárban jön ki a fény. Belül általában egy parabolatükör fókuszpontjában 
van az izzó, hogy előreterelje azt a fénymennyiséget is, amely e nélkül elveszne. Ez a 
tükör eleve párhuzamosítja a kilépő fényt, amelyet a lámpa elején elhelyezett Freznel-
lencse még jobban fénykévébe fog. Ezek a lámpák szűkíthetők és szórhatók, ami azt 
jelenti, hogy az izzót és a tükröt egy kis mozgó egységgé építik össze, és ezt az egész 
„kocsit” előre-hátra tudjuk mozgatni a lámpa belsejében. Ha hátra tekerjük, leszűkül a 
fénysugár, ha előre, tágul a fénykör. (Egyúttal változik a fényerő és a fénykarakter is.) 
Legelöl vannak a terelőlapok (BANDOORS), amelyekkel, mint nagy fekete takarólapok-
kal, tovább tudjuk korlátozni a lámpából kijövő fényt. Ilyen típusú spotokból vannak 
egészen tenyérnyi lámpácskák, és vannak egészen hatalmasak, amelyeknek a mozga-
tásához négy világosítóra van szükség, és csak az izzó másfél millió forint bennük. 

 SZÓRÓLÁMPÁK 

Voltaképp a Nap és a Hold is szórólámpák, egy meztelen villanykörte is szórólámpa, és 
egy gyertya is az. Minden olyan fényforrást annak lehet tekinteni, amelyből a fény „ke-
zeletlenül” távozik. Vannak olyan lámpák is, amelyeket hátterek megvilágításához ké-
szítettek, ezek teknő alakúak és kb. úgy kell elképzelni őket, mint azokat a plakát- vagy 
házmegvilágító kültéri lámpákat, ahol a lámpába nézve az ember a nyers izzót láthatja. 
Ezeknek ugyan nem minden irányba szóródik szét a fényük, de ahova kimegy belőlük 
a fény, oda ugyanolyan „nyersen” szóródik szét, mint ahogy egy meztelen izzó világítana. 

 SOFT LIGHTS (LÁGY FÉNYŰ LÁMPÁK) 

Ez egy nagy, és egyre bővülő lámpacsalád. Itt arról van szó, hogy valamilyen rafinériá-
val elérjék, hogy ne egy izzót lásson az, akire a lámpa világít, a fénye mégis kijöjjön. 

 
Például vannak ún. INDIREKT lámpák, amelyek olyan teknők, ahol maga az izzó 

nem látszik elölről, mert azt kitakarták, de a teknőből, amely már jóval nagyobb felület, 
kijön az izzóból hátravetődő fény. Azaz a teknő feneke, mintegy indirekt felület, vissza-
reflektálja a fényt, így az sokkal lágyabb árnyékot ad. 

 
Egy nagy család a KINOFLOW, amelyben fénycsövek világítanak, csakhogy nem a 

kereskedelemben kapható fénycsövekről van szó, hanem olyanokról, amelyeknek a 
fényspektruma 3200, illetve 5600 Kelvinre van hangolva, és megszüntették a jellegze-
tes fénycsőszínüket, tehát integrálhatók egy világításba ugyanúgy, mint egy izzólámpa. 
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Egyre több ledes világítótábla jelenik meg a filmgyártásban, amelynek nagy előnye, 
hogy keveset fogyaszt, nem melegszik, nem zúg, nem vibrál, és fényszabályozáskor 
(amikor letekerjük a fényerejét) nem változtatja meg a színét. 

 KÉK ÉS SÁRGA LÁMPÁK 

Itt nem színes lámpákról van szó, hanem a kétféle színhőmérsékletről, a napfényről és 
a műfényről. Alapvetően minden eddig bemutatott típusból gyártanak TUNGSTEN 
(műfény, sárga, 3200 kelvines) színű, valamint DAYLIGHT (napfény, kék, 5600 kelvi-
nes, HMI, fémhalogén) színű lámpát.  

 
Ez utóbbi nem izzószállal működik, hanem úgy, hogy az égőben folyamatosan ívki-

sülések vannak, így azonos áramfelvétel mellett jóval nagyobb energiával képes világí-
tani. Ugyanakkor egy sor új problémát hozott a filmgyártásba. Részben amiatt, mert 
nem folyamatosan izzik, hanem vibrálva adja ki a fényt, és ez interferálhat a kamera 
képsebességével; részben azért, mert a nagyfeszültsége miatt van egy zúgása, ami be-
hallatszódhat a hangba. A hőkibocsátása sem elhanyagolható (jó néhány ablakot re-
pesztett már meg a túl közel elhelyezett HMI, és nem  ritka, ha füstölögni kezd valami 
a fényében), azonkívül lelke is van, és ha kikapcsolják, nem lehet azonnal visszakap-
csolni. Tehát nem problémamentes, de szinte nélkülözhetetlen lámpák ezek. 

 FÉNYLÁGYÍTÓK, DIFFÚZOROK, FÓLIÁK 

Itt már nem lámpákról van szó, hanem olyan eszközökről, amelyeket lámpák fényébe 
helyeznek. Itt is hatalmas a választék. Sok olyan lágyítófólia létezik, amely pauszpapír-
hoz vagy matt üveghez hasonlóan szétszórja a fényt. Ezekből is több fokozat és anyag-
típus van. A használatukkor nem szabad elfelejteni, hogy nem mindegy, hogyan tesszük 
őket a lámpa elé. Attól még, hogy elé tettünk egy lágyítót, nem lesz lágy a fény, ha olyan 
közel tettük a lámpához, hogy a fénykör mérete lényegében nem változott. Ezek az esz-
közök csak akkor működnek, ha értjük, hogy mire használjuk őket. 

 
Nagy család a fényvisszaverők csoportja, amelyek indirekt felületként működnek, 

tehát a lámpával ezekre világítva, a visszavert fénnyel világítjuk meg a jelenetet. Ezüst-
, arany-, chessboard39, diffúz- és kemény reflektorok40, fehérek, hungarocell- és 
depron-41 lapok, kis- és nagykeretek42, és minden, ami csak az ember eszébe jut. 

 
A fénycsökkentők nagy családja, a selymek, netek, fekete és fehér színben, vagy fém-

hálók formájában, amelyeken átvilágítva lecsökkenthetjük a fényt vagy módosíthatjuk 
a jellegét. 

 
A fóliák másik nagy csoportja a színes fóliáké. CTO, CTB, CC, ND, polár, színezők… 

                                                        
39 Ezüst- és aranyszínű fényvisszaverő felületek sakktáblaszerűen elhelyezve egy nagy felületen. 
40 Szórt és kemény tükröződést létrehozó fényvisszaverő felületek. 
41 Különböző vastagságú és méretű fehér habszivacs táblák. 
42 Angolul BUTTERFLY néven is ismert, nagyméretű fémkeretekre kifeszített anyagok, amelyek a fényt lá-

gyítják vagy csökkentik vagy visszaverik. 
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6.1.5. A filmes világítás 

Valószínűleg még hosszan lehetne sorolni mindazt, ami a fenti felsorolásból kimaradt. 
Bár ezek az eszközök rendkívül sokat segítenek, de mégsem kapaszkodhatunk beléjük, 
amikor világítunk. Nem tudják helyettünk megoldani a feladatot.  

 
Amit a tanulmányaink során egy félnapos munkával hozunk létre egy világítási gya-

korlaton, arra egy forgatáson kb. 5-10 perc áll rendelkezésünkre. Mire az ember eljut 
ide, csak úgy tudja ezt megoldani, ha fejben világít. Ha már tudja előre, hogyha ezt ide 
teszi, azt meg oda, akkor mi történik majd a fénnyel, és mit fog látni. És mint a háború-
ban: ehhez minden eszköz használata megengedett. Lehet deríteni derítőlappal is, de 
egy másik színész fénybe kerülő karjával is. Lehet használni három lámpát is egy célra, 
vagy éppen egy lámpát három célra. 

 
Ebben a könyvben talán túl nagy hangsúly került a technikára és az eszközökre, de 

miközben forgatunk, soha nem ezeken van a hangsúly. Mint ahogy beszéd közben, itt 
is arra koncentrálunk, hogy mit és hogyan szeretnénk elmondani, és csak utána keres-
sük meg hozzá a szavakat. 

 
A filmes világítás soha nem egy kép világítása. Mindig képsorban, jelenetben gon-

dolkozunk, és a fény által teremtett térnek nem csupán az a feladata, hogy mintegy 
díszletet, kulisszát teremtsen a jelenet számára, még ha megragadóan teszi is ezt. Ennél 
még fontosabb funkciója, hogy miközben ezt teszi, részt vegyen a narratívában, azaz 
segítse a maga eszközeivel a drámai hangsúlyokat megteremteni, a történetet térben 
és időben tagolni, a színészi kulcsmomentumokat szolgálni, azaz segítsen a rendezőnek 
a történet átélt elmesélésében. 

 
Ne tévesszen meg senkit, hogy annyi szó esett a természetben látható fényekről. Ez 

nem jelenti azt, mintha a filmes világítás csak a természetes fényszerkezetek rekonst-
rukcióján és a realizmuson alapulhatna. De az elemeit megtanulni és megérteni csak 
ezen keresztül lehet. Hogy aztán ki mit épít belőle, az már szabad választás és tehetség 
kérdése. 

6.2. Fénymérés 

A filmes időkben a szemünk és a fénymérőnk voltak a monitoraink. Akkor még nem 
jött ki kép a kamerából. Hogy hogy néz ki egy jelenet, hogy menyire sikerült olyanra 
csinálni, mint ahogy elképzeltük, csak a muszternél43 derült ki. A forgatáson a sze-
münkre támaszkodhattunk, és egy kis segédeszközre, amit tónusüvegnek hívtak. Ez 
olyan sötét, kerek üveg volt, mint amin át a napfogyatkozást nézik. Arra szolgált, hogy 
segítsen hunyorítva látni, mintegy megpróbálja azt imitálni, hogy mit fog látni mind-
ebből a film – de inkább csak arra volt jó, hogy addig is, amíg átnéztünk rajta, volt egy 
kis időnk gondolkodni és kigondolni, hogy mit tegyünk. 
Az egyetlen egzakt dolog, amire támaszkodhattunk, a fénymérőnk volt a kezünkben. 
Ez minden operatőr számára kultikus tárgy volt. Volt, akinek több fénymérője is volt, 
és állandóan egymást kontrollálta velük. Én sosem szerettem több fénymérőt hasz-

                                                        
43 Egy-két nap múlva, a forgatott anyag levetítésekor. 
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nálni, mert az volt a véleményem, hogy a világon nincs két fénymérő, amelyik ugyan-
azt mutatná. Márpedig, ha eltérnek, akkor csak elbizonytalanítanak. Akkora tévedés 
úgysem lehet a mérésben. És végül is mindegy, hogy a fénymérő pontos-e, vagy sem, a 
fontos az, hogy a pontatlansága következetes legyen. Ha téved, mindig ugyanannyira 
tévedjen. Ha az ember egyszer belőtte a nyersanyagot és magát egy fénymérőhöz, ak-
kor ez egy zárt, önmagához képest pontos rendszer volt. 
 
Abban is nagyon eltérő volt a gyakorlat, hogy ki hogyan mért fényt. Ez egyúttal mun-
kamódszert is jelentett, megközelítésmódot, és ilyeténképpen ez már megjelent a fil-
men is. Kis túlzással azt mondhatnám, hogy egy filmet megnézve meg lehetett mon-
dani, hogy az operatőr milyen módszerrel mért fényt. Ugyanis alapvetően háromféle 
fénymérési módszer létezik. 

6.2.1. Beeső fény 

A klasszikus fénymérők, azaz a fénymérők első generációja beeső fényt mért. Ez azt 
jelenti, hogy a fénymérő azt a fényt méri meg, amennyi a kép szereplőjére beérkezik 
(„beesik”). Ezt úgy szokták megmérni, hogy odatartják a fénymérőt a szereplő arca 
mellé, vagy az arca helyére, és a lámpa (illetve fényforrás) felé fordítják. 

 
Így mindegyik lámpát (a főfényt és a derítést stb.) külön-külön meg lehet mérni. 

Ennek továbbfejlesztése volt, amit ma is lehet látni – különösen műtermi fotósok kezé-
ben –, amelyen egy félbevágott pinponglabdaszerűség látható. Ez egy diffúzor, amely 
az arcra beérkező összes irányból jövő fényt egyszerre méri meg. Ilyenkor nem az 
egyes lámpák, hanem a kamera felé kell néznie méréskor a labdának. 

 
A beeső fénymérés lényege, hogy azt a fényt méri, amely a jelenetet megvilágítja, 

tekintet nélkül arra, hogy mi az a képtartalom, amely a fénymérő mögött van. Tehát 
nem veszi figyelembe, hogy a képen sötét vagy világos felületek vannak-e, hogy egy fe-
hér papírlapot, vagy egy kéményseprőt veszünk-e fel. Ezt már az operatőrnek kell be-
lekalkulálnia. 

6.2.2. Visszavert fény 

Ebből nyilván könnyű kikövetkeztetni, hogy a második típus a kép tárgyát is figyelembe 
veszi, és az arról visszaverődő fényt méri meg. Na, ez sem olyan nagyszerű, mint első 
látásra tűnik. Ilyenkor a fénymérőt a kamera irányából fordítjuk a szereplő vagy a kép 
tárgya felé. Az, hogy milyen messzire álljunk tőle, már nem olyan egyszerű kérdés. A 
fénymérő ugyanis egy bizonyos, mondjuk 30 fokos szögben mér. Mintha egy olyan ob-
jektív lenne benne, ami ekkora szögben lát. Mindazt, amit lát, kiátlagol, majd kidob egy 
végeredményt, hogy mondjuk 5,6 az expozíció. Ezt a kiátlagolást úgy kell elképzelni, 
mintha ledarálná a képet apró szemcsékre, és ezt a szürke masszát mérné meg. Ezután 
pedig egy olyan expozíciót javasol, hogy ez a massza középszürke legyen. Ez alatt azt 
kell érteni, hogy ha a kép, amit látott, csupa világosból és fehérből állt, akkor is szürke 
legyen belőle, és ha egy mozdony sötét belsejében mérte a szénporos fűtőt, azt is szür-
keként értelmezi. Ráadásul, mivel nem lehet a fénymérőbe belenézni, csak megsaccolni 
tudjuk, hogy kb. mekkora képet mér meg. Végső soron ez a módszer is igényelte az 
operatőri felülbírálatot, ha nem akarta, hogy minden középszürkére legyen exponálva. 
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6.2.3. Spotméter 

A harmadik eszköz, a spotméter is voltaképp visszavert fényt mér. De egy nagyon szűk, 
1 fokos szögben mér csak, és miközben mérünk vele, bele tudunk nézni, és pontosan 
látjuk, hogy milyen képrészletet mértünk meg vele. (Talán ebből a rövid leírásból is 
kiderült, hogy én ezzel szerettem legjobban fényt mérni.) Bár természetesen ennek is 
van hátránya is, és előnye is. Előny, hogy nem kell rohangászni a fénymérővel a díszlet-
ben, hanem a kamera mellől megmérhetőek a részletek. Előny, hogy be lehet határolni 
az expozíciós átfogást azzal, hogy megmérjük a kép legsötétebb és legvilágosabb ré-
szeit. Hátrány, hogy egy expozíció megállapításához nem elég egyszer mérni, mert több 
pont méréséből lehet végeredményre jutni, és erre sokszor nincs idő egy forgatáson.  

 
A tanulság, hogy tökéletes megoldás nincs.  
 
A mai gyakorlatban a digitális kamerák sok segítséget nyújtanak az expozíció meg-

állapításához. Majdnem mindegyiken van valamilyen segédeszköz, vagy több is ehhez. 
Például gyakori eszköz a „zebra”, amely kijelöli a képen a kiégésveszélyes területeket 
(bár kis gyakorlattal ezeket zebra nélkül is észre lehet venni). Nagyon hasznos eszköz 
a „hisztogram”, amely grafikusan ábrázolja a kép tónusait, beleértve a fekete és fehér 
részeket is, amin jól látható, ha valami levágódik belőlük. A RED kamerán például egy 
szellemes „fals colour”-nak nevezett hőfényképre kapcsolható át a kép, ahol erős színek 
jelzik a feketétől a fehérig a legfontosabb tartományokat. És nem utolsósorban az egyre 
javuló keresőkön és kijelzőkön is látszik, ha valami nincs rendben a képen. Ha pedig 
LUT-ot44 is tudunk használni, akkor szinte a mozipáholyból nézhetjük, hogy mit ve-
szünk fel. 

6.2.4. Automatikus / manuális expozíció 

Érdemes pár szót ejteni erről, mert nagyon sok kereskedelmi forgalomban kapható ka-
merán létezik automatikus expozíció. Miután szó volt a többi kameraautomatizmusok-
ról is (focus, WB), nézzük meg ennek is az előnyét-hátrányát. 

 
A kamerák fénymérője lényegében a visszavert fénymérők mintáján működik. Fi-

gyeli a teljes képtartalmat, és ezt átlagolja ki. Úgy igyekszik beállítani az expozíciót, 
hogy nem is annyira azt akarja elkerülni, hogy valami fekete legyen a képen, mert ezt 
természetesnek vesszük, sőt igényeljük is, hanem inkább azt, hogy valami lyukas fe-
hérre égjen ki. Míg a képünk átlagos tartalmú, általában kielégítő az automata beállítás. 
A probléma akkor kezdődik, ha a képünk akkora expozíciós átfogást mutat, amelyet a 
kamera már nem tud átfogni. Ilyenkor ugyanis döntenie kell, és sejthetjük, hogy ez a 
döntés nem mindig bölcs. 

 
Tipikus jelenség, amikor egy nappali szobajelenet hátterébe bekerül egy ablak. 

Ilyenkor a kameránk összerándul, hiszen az ablak messze túlexponálódik, és a külső 
háttér kiég. Na, pont ez az, amit zsigerileg gyűlöl. Fogja magát és gyorsan rázár – ettől 
persze szereplőnk, akit követünk, a sötétségbe merül, csak a sziluettje látszik, majd 
amint továbblép, és kikerül a képből az ablak – a veszély elhárult! Ismét visszanyit a 
kamera.  

 

                                                        
44 Erről részletesen lesz szó a Fényelés és LUT fejezetben 
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Egy-egy ilyen trauma ennél kisebb inger hatására is létrejöhet. Elég, ha szereplőnk 
felemeli a kezét, és fehér inge bekerül a képbe. Ez már kiválthatja a feltételes reflexet. 
Ha pechünk van, és szereplőnk sokat gesztikulál, akkor elég hiányos emlékeket rögzít-
hetünk erről a beszélgetésről. 

 
Ez az expozíciós módszer tehát nem feltétlenül a legkedvezőbb eredményt adja. 
 
A javaslatom ilyen esetekre, hogy csak a felvétel előtt kapcsoljuk be az automatikát. 

Keressük meg azt a képkivágást és kompozíciót, amelyben az automata expozíció a leg-
jobban tetszik nekünk. Ezt azzal befolyásolhatjuk, hogy kissé idébb vagy odébb fordít-
juk a kamerát, amíg nem állít be egy olyan expozíciót, amelyikben a szereplőnk arca és 
a környezet jó kompromisszumot mutat. Amikor tetszik a kép, átkapcsoljuk manuálisra 
az expozíciót (már ha megtehetjük45), és ettől kezdve békén hagy minket a kamera, sőt 
még hálás is lesz nekünk.  

Mert higgyük el, neki sem nagy öröm mindez. 
 

 

 

                                                        
45 Kicsit is magára adó filmes nem vesz a kezébe olyan kamerát, amelyiken ezeket a funkciókat nem lehet 

manuálisan is kezelni. 
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7. Az utómunka 

Végre eljutottunk oda, amit oly régóta ígérgetek, hogy a kép a fényeléskor nyeri el 
végső formáját, ott tesszük fel a koronát mindarra, amivel eddig foglalkoztunk. Ehhez 
kiindulásképpen van egy negatívunk, vagy egy digitális nyers (RAW) képünk. 

7.1. A filmnegatív és a RAW kép 

Maga a negatív kép élvezhetetlen. Nem csak azért, mert mindent fordítva látunk (a vi-
lágos sötétnek látszik és megfordítva, sőt még a színek is ellentétükben látszanak). Ha-
nem azért is, mert ha a képet átfordítanánk pozitívba, akkor is szürke, kontraszt nél-
küli, színtelen, szagtalan, ködös maszatot kapnánk eredményül. Nagyjából olyat, mint 
a RAW46 képek, amelyek a digitális technológián belül a filmnegatív megfelelői. A nega-
tívnak és a RAW képnek sem az a funkciója, hogy a szem számára minél gyönyörköd-
tetőbb legyen, hanem az, hogy a valóságból minél több információt sikerüljön „eltárol-
nia”. Minél több árnyalatot, minél több tónust, minél szélesebb expozíciós átfogást. Ezt 
úgy tudja elérni, ha nincs rajta se fekete, sem fehér, csak köztes árnyalatok, hogy semmi 
se vesszen kárba se a sötétekben, sem a világosakban. A középső tónusokban is akkor 
tudja a legtöbb fokozatot megkülönböztetni, ha az egyes tónusok között nagyon kicsik 
a lépcsőfokok. Ezért olyan rossz az ilyen képet nézni, mert alig különböznek egymástól 
az árnyalatok, minden egybemosódni látszik, gyengén rajzolódnak ki a formák. 

 

Negatív 

 

Raw 

 

Fényelt pozitív 

Ahhoz, hogy ebből a nyers képből élvezhető képet kapjunk, be kell fényelnünk a 
képet.  

 

                                                        
46 Nyers 
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7.2. A fényelés 

Amikor a „nyers” képből a végső képet befényeljük, lényegében jóval keményebbre ál-
lítjuk a kontrasztot, és így kiválasztjuk azt a tartományt, amelyet látni fogunk a képen. 
Eldöntjük az alsó és felső határpontokat: hogy melyik sötét tónustól lefelé legyen min-
den fekete, és melyik világostól felfelé legyen minden fehér. 

 
Ennek a folyamatnak a megértéséhez talán könnyebb, ha visszamegyünk oda, 

ahogy a filmek klasszikus fényelése készült.  

7.2.1. Analóg fényelés 

A negatívot lekopírozták egy pozitív filmkópiára, hasonlóan ahhoz, ahogy a fotólaborba 
beadott filmtekercsünkből papírképek készülnek. Ezeknek a papírképeknek, csakúgy, 
mint a pozitív filmeknek is, jóval nagyobb kontrasztja van, mint egy felvételi negatív-
nak, amelyet a kamerába fűz(t)ünk. Ugyanis a szemünk igényli a kontrasztot, hogy egy 
képnek mélyfeketéi és tiszta fehérjei legyenek, és hogy a tónusok markánsan elkülö-
nüljenek egymástól, különben laposnak, szürkének, erőtlennek, homályosnak fogjuk 
látni. Ezért, amikor átkopírozódott a kép a pozitívra, akkor nyerte el a végleges kont-
rasztját és színeit.  Ez a keményebb kontrasztú pozitív film viszont nyilván csak úgy 
tudta ezt a hatást elérni, ha közben elveszített egy csomó információt, amelyet a negatív 
még tartalmazott. Mind a sötét, mind a világos tónusoknál erős feketéket és fehéreket 
kaptunk ott, ahol a negatívban még voltak résztónusok. Ezt talán úgy lehet elképzelni, 
hogy a negatív teljes átfogásán belül egy szűkebb átfogású „ablakon” látott át a pozitív 
anyag. Az ablak alsó határánál sötétebb tónusokat már feketének látta, a felső határ 
feletti tónusokat pedig már fehérnek. A fényeléskor ezt az ablakot csúsztattuk lefelé 
vagy felfelé. Azaz választhattunk, hogy egy szobában inkább a sötét részeket szeret-
nénk jobban látni, és „rányitunk” a képre, de akkor a világosak (például a kilátás a szo-
bából) hamarabb kiégnek fehérré, vagy épp fordítva, a kilátásban nem szeretnénk el-
veszíteni a külső táj részleteit, ezért kissé besötétítettük a képet, de azon az áron, hogy 
a szobában a félhomályos részek befeketedtek.  

 

Negatív átfogása 

 

Pozitív rázárva 

 

Pozitív rányitva47 

Ebben a hagyományos analóg technikában észre kell venni két fontos dolgot. Az 
egyik az, hogy mivel a pozitív nyersanyag, amire lekopíroztuk a filmet, egy és ugyanaz 
volt a film teljes hosszúságában, ezért ennek a kontrasztviszonya (meredeksége, ke-
ménysége) határozta meg minden egyes snittjét a filmben – márpedig ez egy állandó 
érték volt. Ma a digitális technikában akár minden egyes beállításnál külön-külön más-

                                                        
47 Werkfotó Szabó István: Ajtó c. filmjéből. (Fotó: Gulyás Buda) 
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más kontrasztot, azaz átfogást állíthatunk be. A pozitív anyag keménysége vagy lágy-
sága ugyanis nagyon erősen meghatározza a végső kép kontrasztviszonyait, és az egész 
film végső átfogását. 

És ezzel el is jutottunk a másik dologhoz. Bár a nyersanyaggyárak egymással ver-
sengve folyamatosan a negatívok átfogásának növelésén dolgoztak, ez a hatalmas átfo-
gás végül is veszendőbe ment akkor, amikor a filmet lekopíroztuk a végső pozitív kópi-
ára. Hiszen a pozitív nyersanyag a maga grafikus keménységével és ebből következő 
szűk átfogásával mindenképp csak egy részét tudta átfogni a mégoly nagy negatív átfo-
gásnak. Ami a vászonra került a végén, az nem a negatív átfogásától függött, hanem a 
negatív-pozitív páros együttes átfogásától. Ebben az időszakban tehát a negatívok ha-
talmas rugalmassága inkább csak az operatőrök biztonságérzetét növelte: hogy nem 
tudják elhibázni az expozíciót, mert a hasznos képinformáció a nagy átfogás miatt min-
denképp a negatívon lesz. 

 
Ugyanakkor a hagyományos, filmről filmre történő kopírozásnál a fényelés össze-

vissza három gomb tekergetéséből állt. A negatív három színrétegét, a SÁRGA, BÍBOR, 
ZÖLDESKÉK értékeit lehetett egyenként változtatni. Ha mindhármat együtt feljebb 
vagy lejjebb tekertük, akkor sötétedett-világosodott a kép, ha pedig egymáshoz képest 
változtattunk az arányukon, akkor a kép színét tudtuk módosítani. Méghozzá az egész 
képét egységesen. Tehát, ha például kissé pirosnak találtuk egy színész arcát, akkor nö-
veltük a zöldeskéket, vagy a másik két színt csökkentettük, de ezzel nem csak az arc-
színt vittük el a zöldes irányba, hanem az egész képet a háttérrel együtt. Ilyenkor ment 
vele a fehér fal is a háttérben, és választanunk kellett a fal és az arcszín színhelyessége 
között.  

 
És mindezt nehezítette (és ma is nehezíti) még egy dolog. A filmen minden kis szín-

eltérés, és szemmel alig látható különbség jelentősen felerősödik. Amit a forgatáson 
szinte észre sem lehet venni szabad szemmel (például az egyik lámpa színe egy árnya-
lattal eltér a többitől) az a végső képen sokszorosára erősítve büntet meg azért, hogy 
nem vettük észre. Ez azért van, mert a filmkép keményebb (erősebb a kontrasztja), 
mint a valóság, és a színek telítettsége is magasabb a valóságénál. Azaz minden kis el-
térést felerősít. Ez az oka többek között annak, hogy miért kell sminkelni a színészeket. 
Azok az apró bőrhibák, kis színeltérések a bőrszínen belül, amik a valóságban nem za-
varóak és észre sem vesszük őket, a filmképen már súlyos bárányhimlősként ábrázol-
ják a szereplőnket, aki perceken belül még agyvérzést is fog kapni. 

 
Tehát ebből a hátrányos helyzetből indult a filmek fényelése, így hát nem csoda, ha 

revelációként hatott, amikor ettől a gúzsba kötöttségtől egyik pillanatról a másikra 
megszabadított bennünket a digitális fényelés adta szabadság. Ez lehetett az oka annak, 
hogy a filmes és digitális technika párharcában ez volt a legelső terület, amelyben a 
digitális technika egyértelműen átvette a hatalmat. 

7.2.2. Digitális fényelés 

Mint mindig, ekkor is a reklámfilmek vezették be az új technológiát. Hagyományos film-
kamerákkal készültek a felvételek, hagyományos negatívra, de az előhívott negatívot 
már nem kopíroztuk le, hanem egy filmátíróba fűztük, ahol digitális kép keletkezett be-
lőle, és eközben ezer új lehetőség jelent meg a fényelésben. Ha egy operatőr egyszer 
megtapasztalta az eszközöknek ezt a gazdagságát, amivel hozzányúlhat a képhez, az 
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már soha nem tudott lemondani róla. Bár egyre újabb készülékek és fényelőprogramok 
jelennek meg a piacon, ezek elsősorban a kezelhetőségben térnek el egymástól, de a 
lehetőségek és az elvek lényegében azonosak. Tehát vegyük sorra, hogy mit is tud a 
digitális fényelés. 

1. Az egyik legfontosabb dolog, hogy amikor módosítunk valamit, akkor az analóg 
fényeléssel szemben ez nem kell, hogy az egész képet befolyásolja. Tehát például a 
probléma a pirosas arcú színésszel és a mögötte lévő fehér fallal megszűnt, mert le-
hetőségünk van az arcszínt úgy korrigálni, hogy a háttér színét ez ne érintse. Még-
pedig többféle módon is. 

2. Ugyanis elkülöníthetünk (SZEPARÁLHATUNK) bizonyos képrészeket többféle ala-
pon. Az első módszer, ha a kép egy geometriai részét kijelöljük, ezt hívjuk ABLAK-
nak. Ha tehát van a képen egy teraszajtó, és az azon át látott külső tájban több rész-
letet szeretnénk látni, akkor most már nem szükséges az egész képet lesötétíteni, 
hanem kijelölhetek egy téglalap alakú részt a képen, amely olyan alakú és méretű, 
mint a teraszajtó, és csak ezen a területen belül változtatom sötétebbre a képet. 
Ezekből az ablakokból egyszerre többet is elhelyezhetünk a képen, és mindegyikre 
más paramétereket adhatunk. Az ablakok széle lehet éles, lehet egy tetszőleges pu-
haságú életlen átmenet is a szélein. És még egy fontos tulajdonságuk, hogy animál-
hatóak. Egyrészt képesek lekövetni, ha a képen a teraszajtó elmozdul, és ilyenkor 
ráragadnak, lekövetik ezt a mozgást. Ezt hívják TRACKING-nek. Magyarul úgy is 
szoktuk nevezni, hogy trekkelhetők. De nem csak a pozíciójuk, a méretük és az alak-
juk is animálható a képtartalomhoz. És természetesen az a változtatás, amellyel a 
képet módosítottuk, az ablakon belül szintén animálható, tehát felúsztatható, átszí-
nezhető, minden paramétere minden egyes kockán kontrollálható. 

3. Egy másik módszer a szeparációra, ha nem fizikai területet jelölünk ki, hanem pél-
dául egy színt. A piros arcú színész ideális példa erre. Egyszerűen mintát kell ven-
nünk az arcszínéből, és kijelölni a képnek mindazon részeit, amik ilyen színűek. En-
nek a szeparációnak elég érzékenyen állíthatóak az értékei, tehát könnyű megkülön-
böztetni a színész arcát mondjuk a mellette lévő kicsit más színárnyalatú piros fest-
ménytől. De kombinálható is ez a módszer az előbbi ablakkal, úgy, hogy a színész 
arcszínét a gép csak az ablakon belül keresse, és ha lenne egy másik hasonló színű 
felület a képen, azt már ne érintse, hogy a színész arcából kivettük a piros többletet. 
Ez a szeparáció nem csak színek, de sötétség vagy világosság alapján is képes kép-
részek kijelölésére. Tehát így kijelölhetem pl. azokat a sötéteket, amin belül változ-
tatni szeretnék a képen. 

4. Az egyik legfontosabb különbség a hagyományos fényeléssel szemben, hogy itt nem 
egy fix kontrasztú pozitívra dolgozunk, hanem akár snittenként is megváltoztathat-
juk a kép keménységét és átfogását. Ez ugyanakkor legalább akkora veszély, mint 
amekkora előny. A fix pozitív film ugyanis egyfajta garancia volt arra, hogy a filmkép 
karaktere egységes legyen egy-egy jelenetben vagy akár egy egész filmen át. Itt 
azonban a COLORISTok szinte minden egyes snittnél állítanak a fekete szinten és a 
fehéreken, és ezzel már hozzá is nyúltak a kép kontrasztátfogásához, azaz megvál-
toztatták a kép gammáját. Ez azt a veszélyt rejti magában, hogy a film szétesik kü-
lönálló képekre, amelyek lehet, hogy önmagukban remekek, csakhogy nekünk nem 
egyes beállításokban, hanem összefüggő képsorokban kell gondolkoznunk. 
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Ha már a COLORIST-nál tartunk. A hagyományos filmes fényelésben FÉNYMEGADÓ-
nak, angolul TIMERnek hívtuk ezt a foglalkozást, a digitális fényelés neve GRADING, 
vagy COLOUR GRADING és a kezelőt COLORIST-nak nevezzük. Régen is bizalmi funk-
ció volt a fénymegadóé, egy operatőr általában mindig ugyanazzal a fénymegadóval 
dolgozott, aki már tökéletesen ismerte az operatőr ízlését és mániáit, hogy mit szeret 
és mit utál, olyannyira, hogy sokszor az operatőrök a külföldi munkáikhoz is maguk-
kal vitték a fénymegadóikat. Ez azért is nagy dolog, mert a hagyományos filmnél nem 
csak az utómunka fázisában kapcsolódott be a fénymegadó, hanem az ún. NAPI 
MUSZTER-eket is ő fényelte. Vagyis a napi forgatások anyagait, amelyet másnap vagy 
két nap múlva megnézhetett a stáb kitüntetett része. Ez azt jelentette, hogy a film 
teljes forgatási időszakában, amely általában több hónapot vesz igénybe, részt vett a 
munkában nap mint nap a fénymegadó. 

 
Maga a MUSZTERVETÍTÉS egyébként rituális része volt a filmforgatásnak. Ezen álta-
lában csak a film vezető munkatársai vehettek részt, a rendező, operatőr, rendezőasz-
szisztens, a vágó, esetleg a főszereplők, a díszlet- és jelmeztervezők, vagy a fővilágo-
sító, de ez már rendezőnként és filmenként változott, hogy kit érhet ekkora tisztesség. 
Az, hogy a producer mikor láthatja a musztereket, előbb vagy később, mint a rendező, 
esetleg ott ülhet magán a musztervetítésen, mindig külön megállapodás tárgya volt, 
sőt néhol szerződés rögzítette ennek a feltételeit. Az sem volt mindegy, hogy ki hová 
ült a muszteren, és hogy ki mikor szólalhatott meg, vagy nyilváníthatott véleményt. 
Az egész muszternézést szinte minden rendező úgy kezelte, mintha a legintimebb há-
lószobatitkaiba avatott volna be valakiket, és ennek megfelelően kellett viselkedni is. 
Ez ugyanis az igazság pillanata volt. Egy rendező áthidalhat nehéz helyzeteket nagy 
svádával, magabiztosnak látszhat a forgatáson, elhitetheti, hogy minden részletében 
pontosan tudja, hogy mit akar, de a muszter, a meztelen igazság. Itt már nem lehet 
mellébeszélni, itt mindenki láthatja, hogy mi készült. Ez tényleg olyan, mintha a belső 
szerveit mutatná meg valaki, vagy azt az arcát, amikor reggel álmosan a tükörbe néz. 
Ráadásul sminkeletlenül, félkész állapotban, amikor még nagy képzelőerőt igényel, 
hogy az egyes különálló beállításokba valaki belelássa a kész filmet. (Amire egyébként 
nagyon kevesen képesek.) És valóban sok példa volt arra, hogy „muszterfesztivál” volt, 
ami alatt azt értettük, ha nagyon jók voltak a muszterek, de a kész film ehhez képest 
csalódást okozott, és előfordult a fordítottja is, amikor egy kevésbé izgalmas 
muszteranyagból nagyon jó film született. Érdekes az is, hogy mennyire tükrözte a 
nemzeti karaktert is a musztervetítés. A magyar filmekenél mindig néma csendben, 
aggodalommal telve álltunk fel a muszterek végén. Megdöbbentem, amikor első ame-
rikai munkámban a muszter végén megtapsolták a színészt vagy az operatőrt egy-
egy szép pillanatért. 

 
A mai coloristok talán még nagyobb sztárok. A fényelőszoftverek olyan bonyolultak 
és megtanulásuk annyi évet igényel, hogy a laboratóriumok vagy utómunka-stúdiók 
sokszor vagyonokat ölnek bele egy-egy colorist kiképzésébe. Ehhez gyakran több évre 
külföldre kell utaztatniuk őket, vagy tanárt kell bérelni külföldről, hogy minden ízé-
ben megismerjenek egy szoftvert, és persze egy colorist nem colorist, ha csak egy prog-
ramot ismer. Ráadásul a tanulásban nincs megállás, mert a szoftvergyártók évről évre 
továbbfejlesztik, bővítik a programjaikat. És mindezeken felül az, hogy valaki kitű-
nően ismer egy szoftvert, még nem tesz valakit jó coloristtá. Úgy, ahogy az autószerelő 
sem lehet a Forma–1 sztárja, pedig minden ízében ismeri a kocsit. Volt egy időszak, 
amikor a fél magyar reklámfilmszakma Bécsbe járt fényelni, mert volt ott egy olyan 
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tehetséges ember. Pedig ugyanolyan gépen dolgozott, mint ami nálunk is volt, mégis 
olyan többletet adott, ami miatt érdemes volt órákat utazni, a vámmal bajlódni és 
magasabb árat fizetni. 

5. Visszatérve a digitális fényelésre, az, hogy a kép világos vagy sötét részeit külön tud-
juk kezelni, végre értelmet adott a negatívok hatalmas átfogási képességeinek. Itt 
ugyanis már nemcsak egy szűk sávot vagyunk képesek látni a negatív egész átfogá-
sából, hanem akár az egészet is. Megtehetjük ugyanis, hogy miután beállítottuk a po-
zitív kép keménységét, nem elégszünk meg azzal, hogy a feketékben vagy a fehérek-
ben eltűnjenek azok a részletek, amelyek a negatívunkon még megvannak. Ilyenkor 
kijelölhetjük csak a feketéket, vagy csak a fehéreket, és anélkül, hogy az egész képet 
le kellene lágyítanunk, vissza tudunk csalni beléjük olyan részleteket, amelyek ko-
rábban elvesztek volna.  

   

 Raw kép Analóg fényelés 1. verzió Analóg fényelés 2. verzió 

 

Digitálisan fényelt 

6. Számos képeffektust, szűrőimitációkat, fénybeveréseket, bizonyos képrészek 
életlenítését vagy élesebbé tételét, filmes szemcsézetet, optikai hibákat, effektuso-
kat, képremegést vagy éppen a kép stabilizálását lehet még hozzátenni a lehetősé-
gekhez. Egy utómunka-stúdió nagyon tehetséges vezetője, aki mindig élvezettel, na-
gyon jó szemmel és ízléssel fényelt, úgy nevezte el ezt az utolsó finomítást, hogy „he-
vítés”. Azt hiszem, ez nagyon találó szó arra, ahogy a kép elkezd élni, felizzani a ke-
zünkben. 

 

http://www.interkonyv.hu/


7. Az utómunka 103 

© Szabó Gábor, BKF www.interkonyv.hu

7.2.3. A LUT 

A LUT48 olyan fogalom, amely csak a digitális filmkamerák elterjedésével került bele a 
szakmai szótárba. Míg a filmes időkben csak a musztervetítőben szembesültünk azzal, 
hogy mit is forgattunk és az hogyan néz ki, egy digitális kamerával forgatva már a hely-
színen szeretnénk ezt látni. Mégpedig nem egy kidolgozatlan RAW képet, hanem valami 
olyasmit, ami megközelíti azt a látványt, amilyen a film a fényelés után lesz. 

 
Ezért egy film előtt a technikai próbafelvételek időszakában az utómunka-stúdió-

ban a colorist segítségével be szoktunk állítani néhány előre gyártott fényelési sablont. 
Pl. egyet a napos nappali külsőkhöz, egyet a belsőkhöz, egy másikat az éjszakákhoz stb. 
Ezeket a „fénysablonokat”, azaz LUT-okat a digitális kamerák és a profi filmes monito-
rok be tudják fogadni, és ezután a kamerán illetve a monitoron látható kép azonos be-
állítású lesz az utómunka-stúdióban beállítottal. Ez óriási segítséget nyújt a forgatáson, 
mert gyakorlatilag amikor átnézünk a kamerán, és az élő képet látjuk, vagy épp a vilá-
gítást állítjuk be, olyan, mintha már a musztert nézve dolgozhatnánk. 

 
A LUT-ok közül van egy kiemelt nemzetközi sztenderd, ez a LUT 709. Ez egy olyan 

általános beállítás, amelyik gyakorlatilag mindegyik digitális filmkamerán megtalál-
ható (többnyire REC 709 néven). Úgy tekinthetünk rá, mintha egy fordítós diafilmre 
dolgoznánk, amelynél nem lehetett fényelni, mert az előhívás után rögtön pozitív képet 
kaptunk. Ez arra kényszerítette az embert, hogy tanuljon meg a felvételkor nagyon 
pontosan exponálni és szűrőzni, mert az előhívás után már semmit sem lehetett változ-
tatni a képen. Cserébe egyedülállóan jó minőséget adott, olyat, amit a hagyományos 
negatív-pozitív eljárással sohasem lehetett volna elérni. Én a 709-et is ezért szeretem 
jobban használni, mint a külön gyártott LUT-okat. Ha ezen a beállításon működik a kép, 
akkor egészen biztos, hogy rendben is van. 

7.2.4. Kalibrálás 

A digitális kép egyik legérzékenyebb pontja, hogy ahány monitoron, kivetítőn nézi az 
ember, annyiféle képet lát eredményül. A filmes időkben a moziban nagyjából egyfajta 
vetítőizzókat használtak, nagyjából azonos fényerővel vetítettek, így többé-kevésbé 
mindenhol kb. ugyanazt a képet láttuk. Bár mi, operatőrök akkoriban is sokat panasz-
kodtunk, ha egy moziban már öreg volt az izzó vagy elment a színe, nem volt egyforma 
a két vetítőgép, de mégis kevesebb meglepetés ért bennünket akkoriban, mint amivel 
ma találkozhatunk. 

 
Szerencsére az új digitális filmsztenderd, a DCI49-szabvány nagyon pontosan képes  

automatikusan beállítani a mozik kivetítőit a kívánt értékekre. Ez ma pontosabb és egy-
ségesebb eredményt ad, mint a korábbi filmes rendszer. 

 
A magunk számára – addig is, amíg munkáinkat nem egy nagy moziban vetítik – 

érdemes néhány kalibrációs ábrát készíteni, amely segít abban, hogy az otthoni számí-
tógép-monitorunkon, plazmatévénken vagy egy kivetítőn lehetőség szerint jól beállí-
tott képet lássunk. E nélkül ugyanis nem érdemes hozzákezdeni semmilyen 
fényeléshez, de filmnézéshez sem. 

                                                        
48 Look Up Table 
49 Digital Cinema Initiatives 
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Én például saját magamnak készítettem egy házi használatú beállítóábrát, amely-
nek segítségével könnyen be lehet állítani helyesen a képernyők kontraszt- és fényerő-
viszonyait. 

 

Kontrasztkalibráció 

Ezen a Photoshopban készült, egyszerű fekete-fehér ábrán egy „szürke lépcső” lát-
ható, de a kép leglényegesebb része a legsötétebb és a legvilágosabb lépcsőfok. A leg-
sötétebb 5%-os (majdnem fekete) és benne egy 0%-os teljesen fekete rajzolat látható. 
Ugyanilyet készítettem a fehér tartományban is (95%-os alapon 100%-os minta). Ha 
valamelyik minta nem látható vagy a sötét, vagy a világos tartományban, akkor rosszul 
van beállítva a képünk.50  

Addig kell játszanunk a kontraszt- és fényerőgombokkal, amíg a lehető legkontrasz-
tosabb állást sikerül elérnünk, amelynél még éppen nem olvad egybe a mintázat sem a 
fekete, sem a fehér esetében. 

 

Színtelítettség-kalibráció 

                                                        
50 Amennyiben digitális megjelenítőn olvasod ezt a jegyzetet, és azon nem látszanak az ábrán az említett rész-

letek, úgy az a megjelenítő sincs jól kalibrálva, amelyen olvasol. 
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Egy másik hasonló ábra a 3-3 alapszínt ábrázolja növekvő színtelítettségű lépcső-
fokokban. Ennek az ábrának minden egyes kockáját meg kell tudnunk különböztetni, 
azaz egyik sem olvadhat egybe a szomszéd kockával. Ebben az esetben megközelítőleg 
jól állítottuk be a színtelítettséget. 

 
Természetesen egy korrekt, színhelyesen beállított képhez drága megjelenítő és 

drága kalibrációs készülékek árán juthatunk csak hozzá. Hiszen annál sokkal ponto-
sabban kellene a színarányokat helyesen beállítani, mint a fenti példákon. De egy átla-
gos kereskedelmi forgalomban kapható monitoron vagy kivetítőn kb. ennyi lehetősé-
günk van a képminőség beállítására. Ezekhez jó segítséget nyújtanak az ilyen segédáb-
rák, amilyenhez hasonlót bárki készíthet a maga számára. 

7.2.5. Bitmélység, tömörítés 

A digitális technológia egyik legkomolyabb problémája, hogy hogyan tudjuk tárolni és 
csökkenteni azt a hatalmas adatmennyiséget, amelyet a képek tárolása igényel. 

Amikor a kép minőségéről beszéltünk, akkor csak a részletgazdagságot (felbontást) 
és a kontrasztátfogást említettük. Van azonban egy olyan, a kép minőségét jelentősen 
meghatározó fogalom, amely szorosan a digitális képhez tartozik, hiszen azzal együtt 
született meg, ez pedig a bitmélység, más néven:  

 SZÍNMÉLYSÉG 

Miről van szó, ha azt halljuk, hogy egy számítógépes rendszer, egy kamera vagy szoft-
ver 8, 10, 12, 16 vagy 24 bites? Ezek a számok arra utalnak, hogy az adott rendszer 
hány színárnyalatot képes megkülönböztetni. Amíg például a 8 bit mindössze 256 színt 
ismer, a 24 bit 16 millió árnyalatot képes látni és kezelni. Ez utóbbit TRUE COLORnak 
is szokták hívni. Ezen a területen is elég sok a félreértés, zavar. Ez elsősorban abból 
adódik, hogy a bitmélységet színcsatornánként értjük. Egy 8 bites rendszer a három 
alapszíncsatorna esetén 3x8, azaz 24 bites. Tehát gyakran összekeveredik, hogy ami-
kor bitekről beszélünk, akkor csatornánként, vagy összességében értjük-e. Korábban, 
a digitális képalkotás kezdetén, és a konzumer51 kamerák területén máig is, a 8 bites 
(csatornánkénti) rendszer terjedt el. A mai csúcstechnológiák, a legkorszerűbb digitá-
lis filmkamerák ennél tónusgazdagabb, csatornánként 10, 12, 14, 16 bites rendszerek 
irányába fejlődnek. 

Hozzátartozik ehhez, hogy amikor RAW képet rögzít egy kamera, akkor lényegében 
veszteség nélkül eltárol minden információt, amit a chip látott. Ezt gyakran „logos” kép-
ként is szoktuk emlegetni (mert egy logaritmikus adatsorként tároljuk az információt).  

 
A lényeg, hogy megértsük: kétféle törekvésről beszélünk. Az egyik az, hogy felvétel-

kor mentsünk el és rögzítsünk minél több információt a valóságból, tekintet nélkül 
arra, hogy ez vizuálisan milyen élvezhetetlen képet eredményez. (Ezért olyan lágyak és 
laposak a negatívok és a raw képek.) A másik, hogy a megjelenítéskor (a vetítéskor) 
minél plasztikusabb, és a szem számára minél látványosabb módon jelenítsünk meg a 
képet. Ez utóbbi mindenképpen azzal jár, hogy el kell veszítenünk valamennyit a rög-
zített tónusokból annak érdekében, hogy kontrasztot, feketét, fehéret és dinamikát ad-
junk a képnek. 

                                                        
51 Az átlagfogyasztó számára gyártott, kereskedelmi forgalomban kapható kamera. 
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 TÖMÖRÍTÉS 

Nyilvánvaló, hogy mindez szoros összefüggésben van azzal, hogy mennyi adat keletke-
zik egy kép megjelenítésekor vagy tárolásakor, ha kisebb vagy nagyobb bitmélységben 
dolgozunk. Ugyanis nemcsak eltárolni kell ezt a hatalmas adathalmazt, hanem például 
a felvételkor vagy a lejátszáskor ekkora adatsebességgel kell tudnia működni az egész 
rendszernek, hogy az egy képhez tartozó adatmennyiséget másodpercenként 25-ször 
át tudja vinni a rendszer minden pontján, a kábelektől a szoftvereken át a kivetítőkig. 

 
Ezért dolgozik a legtöbb rendszer valamilyen adattömörítési módszerrel, ami az 

eredeti adatmennyiséget képes radikálisan lecsökkenteni úgy, hogy ez közben ne je-
lentsen túl nagy minőségromlást a képen. Ez a terület óriási fejlődésben van, de termé-
szetesen nem létezik tökéletes megoldás. Ha csökkentjük az adatokat, bármilyen ügye-
sek vagyunk is, óhatatlanul „lebutítjuk” a képet, tehát csökken a képminőség is. 

 
Amikor olyan képet látunk, ahol a színátmenetek helyett egy időjárási légnyomás-

térképhez hasonló körvonalak mentén válnak szét lépcsőzetesen a színárnyalatok, ak-
kor az előző két fogalom egyikében vagy mindkettőben kell a jelenség okát keresnünk. 

 

Két oldalt kis és nagy tömörítésű a kép 

 KÉT ÉRDEK HATÁRÁN 

Úgy látom, hogy a filmművészet fejlődése, a fekete-fehér, majd a színes kép csatája, a 
televízió megjelenése, a digitális technológia térnyerése, vagy akár a térhatású mozi 
kísérlete, egyszóval a mozgógépkészítés technológiai fejlődése két érdek határán mo-
zog. 

Amikor erre gondolok, mindig eszembe jut Huxley híres-hírhedt tapi-mozija a Szép 
új világban. Ahol már nemcsak a vetített kép, de szagok és tapintási ingerek is érzékel-
hetőek. 

Nyilvánvaló, hogy a fejlesztőmérnökök számára az az elérendő cél, hogy minél 
valósághűbben tudják reprodukálni a valóságot, úgy, hogy még ők maguk se tudják 
megmondani, melyik az igazi. És valószínű, hogy ez a törekvés támogatásra is talál a 
hétköznapi felhasználók oldaláról. Hiszen ki ne szeretne mondjuk a gyerekéről olyan 
felvételeket készíteni, amelyek teljes valójában megörökítik a pillanatot. 

 
Nekünk, filmeseknek azonban ezzel nem teljesen azonosak a törekvéseink. Ez ma-

gyarázza a fekete-fehér filmek máig tartó létezését, ez magyarázza azt, amikor szem-
csét adunk az amúgy tökéletes képhez, vagy amikor lecsökkentjük „mozisra” a video-
kamera 50 félképes sebességét. Amikor annak idején filmre forgattunk, mi már akkor 
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is folyamatos rombolásban voltunk. Elrontottuk a színegyensúlyt, szándékosan benn 
felejtettük az ezüstöt az előhívott filmben, vagy egy bizonyos színnel elővilágítottuk a 
negatívot a forgatás előtt, azaz mindent elkövettünk, hogy tönkretegyük a mérnökök 
büszkeségét, a tökéletes képminőséget. 

 
Mi ugyanis a külvilágot nem lemásolni szeretnénk: hanem fogalmivá szeretnénk 

tenni azt, amit megmutatunk. Ehhez viszont meg kell változtatni a képet, vagyis a rep-
rodukció helyett át kell fogalmaznunk a látottakat. A fekete-fehér kép óriási segítséget 
nyújtott ehhez, mert puszta létével általánosította, elvonatkoztatta a látványt. Azért 
romboltuk és zúztuk a nyersanyagok csodálatos tulajdonságait, hogy sajátos karaktert 
adhassunk a képnek. Ez a digitális felvételek esetében sincs másképp. Ma egyre nehe-
zebb dolgunk van. Minél tökéletesebb a rendszer reprodukciós képessége, annál nehe-
zebb lesz esszenciát tömöríteni belőle. Úgy tűnik, ez most már örök küzdelem lesz, amit 
soha nem adhatunk fel, amikor nem csupán dokumentálni akarunk a képpel, hanem 
mondani szeretnénk vele valamit.  
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7.3. Zárszó 

Körülbelül itt tart napjainkban a hetedik művészet. Pontosabban ennek eszközrend-
szere, amely a filmezés találmányának mai állapotáról ad helyzetjelentést. 

 
Amit soha nem lehet eléggé hangsúlyozni: mindezek csak eszközök, szerszámok a 

kezünkben, amelyeknek használata soha nem lehet öncél. Mindig annak a tükrében kell 
róluk döntenünk, vagy éppen zsigerből használnunk, hogy azok a nagyobb egészt, a 
művet, a közlendőt, az alkotói szándékot szolgálják. 

 
Azt halljuk nap mint nap, hogy egy demokratizálódási folyamat részesei vagyunk, 

amely mindenki számára megnyitja a lehetőséget, hogy akár a mobiltelefonjával is fil-
met készíthessen. Ha ez a folyamat segít abban, hogy a profi film megújuljon, és ki tud-
jon törni a sablonjaiból, amelyekbe belekövülni látszik, akkor csak üdvözölni lehet. Ha 
ez az új nyelv bárdolatlan, közönséges vagy igénytelen önmagával szemben, akkor ép-
penséggel tovább növelheti a filmművészet érzékelhető távolodását az intellektustól. 

 
Mindazok, akik végigolvasták ezt a könyvet, érdeklődésükkel reményt ébresztenek 

bennem, hogy létezik egy olyan generáció, amely számára – csakúgy, mint számomra – 
ezek a kérdések egyáltalán nem közömbösek. 
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7.4. Feladatok 

1. KÉPFELISMERÉS 
Keress díjazott képeket vagy jelentős fotósok képeit fotósalbumokban, kiadványokban 
vagy az interneten. Próbáld megállapítani, hogy hogyan készült a kép: milyen látószögű 
objektívvel, milyen írisszel, milyen expozíciós idővel, milyen színhőmérséklettel, mi-
lyen érzékenységgel? Használt-e a fotós valamilyen szűrőt, volt-e hozzáadott világítás? 
Minderre milyen jelek utalnak a képen? 

 

2. KEMÉNY ÉS LÁGY FÉNY 
A fenti fejezetcím alatt négy párkombinációt ír le a könyv. Készíts mind a négy esetet 
jól illusztráló képeket. 

 
3. 3-AS KOMPOZÍCIÓK 
Készíts olyan fotókat, amelyeken se több, se kevesebb, mint 3 hangsúlyos képelem van, 
és erre a hármasra épül a kép kompozíciója. Legyenek köztük olyanok, amelyek megfi-
gyelés eredményei, és olyanok is, amelyeket szándékosan hoztál létre. Próbáld ki, hány-
féle kompozíciót tudsz készíteni három elemből. 

 
4. 3 KÉPSÍK 
Keress és kreálj olyan képeket, amelyekben 3 hangsúlyos képsík található. 

 
5. 3 FÉNYELÉS 
Készíts egy fotót, amelyet 3 karakteresen eltérő módon fényelsz be utómunkával, vagy 
felvételi szűrőzéssel. 

 
6. 3 STÍLUS 
Készíts egy azonos helyszínről/személyről/csendéletről 3 teljesen eltérő stílusú és 
szemléletű képet. Mintha más-más alkotók, vagy más-más filmek, akár más-más korsza-
kok képei lennének. Használj fel ehhez minél több eszközt, amiről a könyvben szó esik. 

 
7. FÉNYFESTÉS 
Készíts képeket hosszú (legalább félperces vagy hosszabb) expozíciós idővel. Vess be 
minél több ötletet és kreativitást, hogy ezek a képek vizuálisan izgalmas képzőművé-
szeti alkotások legyenek. Mozgathatod a kamerát, a szereplőt, a fényt, amivel rajzol-
hatsz vagy festhetsz is a képre.  

 
8. STOP MOTION  
Készíts 20–60 másodperces filmet stop motion technikával. Lehet tárgyanimáció, time-
lapse, élő szereplős pixilláció vagy ezeknek kombinációja. 

 
9. KAMERADEMO 
Készíts olyan 2-3 perces rövidfilmet, amely a könyvben említett kameratulajdonságok 
egyikére épül (pl. nagylátószög, tele, nagy vagy kis mélységélesség, írisz, expozíció, túl- 
vagy alexpozíció, rövid vagy hosszú zársebesség, FPS, stop motion, WB, szín, fény, fény-
mérés, fókusz, automata-manuális stb.). Ideális esetben sikerül olyan történetet kita-
lálnod, amelyiknek a választott kameratulajdonság nem csupán domináló stíluseleme, 
hanem magának a történetnek aktív, történetalakító és a filmbeli valóságra visszaható 
tényezőjévé válik. A film alcíme legyen a választott kameratulajdonság. 
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1. Kontár-hű ábrázolás 

Még soha nem fordult elő a történetünkben, hogy ha egy új művészeti ág megjelent, az 
megszüntette volna az előzőt. Sőt, minden új médium levette a felesleges terhet elődjé-
ről és visszahelyezte jogaiba, felmentvén a nem reá szabott kötelezettségek alól. E. H. 
Gombrich említ egy esetet (Gombrich, 1972, 5. p.), amikor Olaszországban bálnákat ve-
tett partra a tenger, s a német kisváros újságja erről híradást óhajtott közölni. Fotó még 
nem lévén, megbíztak egy grafikust, hogy ábrázolja az eseményt, aki viszont sosem lá-
tott bálnát. Így született meg a korabeli riport, ahol is a rajzon a parti föveny felett tor-
nyos gót épületek emelkednek, a parton pedig hatalmas, otromba állat fekszik, óriási 
kutyafejjel és fallosszal. Amikor megszületik a fotó, már a kezdetek idején ott szunnyad 
benne a fotóriport lehetősége, hiszen az új eljárás rendkívül realisztikus. Amikor a 
Lumière fivérek az első filmtekercset bemutatták a Francia Tudományos Akadémián 
„A tenger Dover partjainál” címmel, ott is a hullámok nagyfokú valósághűségét emelték 
ki a bírálók. Ez az elvárás azután végzetszerűen követi a fényképezést és a filmet. Min-
denesetre a bálnát nem kell többé képzelet alapján lerajzolni, lefényképezik, és a gra-
fika felszabadul a hírközlés ostoba terhe alól, visszakapván eredeti értelmét: a vonal 
kifejezésének lehetőségeit. 

Shakespeare Julius Ceasar című drámájában, ahol hatalmas csata dúl, két férfi a kö-
zönségnek háttal, egy szikla mögül néz le a csatatérre, a színpadfenékre, melyet csak 
ők látnak, s hátrafelé kiabálva elmondják a nézőknek, hogy mi történik odalent. Nyilván 
nem lehetett a korabeli gate-way színházban a harcot megjeleníteni. Ma az emberiség 
ilyen irányú igényeit orkok és egyéb lények digitálisan előállított seregével lehet kielé-
gíteni, a színház pedig visszatérhet az emberi jelenlét varázsához. Elmondhatjuk, hogy 
általában a változás a tudás megosztását hozza létre, de veszteséget nem. 

Mégis, amikor a technikai művészetek színre lépnek, veszteség keletkezik, amely 
egyrészt a tömegigénnyel, másrészt az ábrázolás eszközeinek véges voltával függ ösz-
sze. Amikor híres festőnkhöz, Benczúr Gyulához fordult valaki, hogy portrét rendeljen, 
de a kelleténél csekélyebb összeget ajánlott fel érte, a festő titkára arra intette a meg-
rendelőt, hogy ennyiért forduljon a mester valamelyik képzett tanítványához. 

Ez idő tájt egyre szélesebb rétegek igényeltek portrét, és ekkor megjelent a fotográ-
fia, nevezetesen a „cabinet portrait” formájában. Nietzsche azt írja (Nietzsche, 1990), 
hogy ha a művésznek egyre szélesebb igényeket kell kielégítenie, nem tehet mást, mint 
a szakács a gulyással, hogy tudniillik felhígítja. Egyre több portréfestő áll át a fényké-
pezésre. 

Báró Kemény Zsigmond Gyulai Pál című regényéből idézek egy részletet (Kemény 
1896, 28. p.), amelyben ketten sietnek a királyhoz Lengyelországba, aki az ifjú Zsig-
mondot készül kinevezni Erdély fejedelmének. 

„Gyulai megrendelésből Zsigmondnak egy arcképét is magával vitte. A művész, ki-
nek ecsete nagy és méltó hírben állott, s ki később a florenczi iskola első rangú egyéni-
ségei közé soroztatott, lélekbúvár volt. Ő a vonalak titkos írását, az arczizmok rejtélyeit, 
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a küzdő szenvedélyek színvegyítését s azon kinyomatokat, melyeknek hüvelyében je-
lennek meg érzések, indulatok, a rögeszmék s uralkodó hajlamok, szóval a lélek befo-
lyását a szervezetre tökéletesen ismerte… Da Vinci kiostorozta volna a művészet temp-
lomából – mint a megváltó a synagógából az üzéreket – a természet azon szolgai máso-
lóját, ki kontár-hűn lerajzolta egy műarcz minden szőrszálát, pórusát és foltjait. Sőt, 
még a németalföldi iskola is, mely a hétköznapi élet jeleneteit szerette és örökíté meg, 
undorral tekintene fényképeinkre, melyeknek terjedése – nézetem szerint – egyik 
mérfoka korunk szépízlési hanyatlásának.” 

Íme az a bizonyos veszteség! Az arcról képzett tudásunk, mint régi lovasok fegyver-
zetének csillogása, lassan eloszlott a ködben. Már csak a szemünket erőltetjük. Ez a fajta 
portré azóta sem létezik! A végzetes csapást pedig fényképeink mérték rá. Szétszedhet-
jük az arcot mértani idomokra, ahogy tette például a kubizmus, rakhatunk a stilizált 
arcba homogén kék szemeket, s akár naggyá is válhatnak ezek az irányzatok, de nem él 
többé ember, aki a fönnebbi értelemben arcképet volna képes festeni.  

Édesapám, aki kalandos életét az 50-es, 60-as években vándorfényképészként fe-
jezte be, mindig azt mondta, ha egy hölgy elégedetlen volt a portréjával: „asszonyom, 
az optika nem csal!” Évtizedekig nem mertem magamban megfogalmazni – hiszen 
apám őszintén hitt ebben –, hogy az az ember nem olyan, mint a képen, de nem tudtam 
mit kell erről gondolni. Egy ízben magam is belesétáltam a csapdába. A végül megren-
delt tizenhét kép egy családot ábrázolt. Néhány csoportkép, és mindenkiről egy-egy 
portré. Az egyik lány arcképe mély hatással volt rám. Bár többen óvtak elhatározásom-
tól, mégis ragaszkodtam hozzá, hogy ezt az anyagot én szállíthassam ki a megrendelő-
nek. Csalódásom leírhatatlan volt. Édesapám mérhetetlenül büszke volt fényképmes-
teri teljesítményére, bár sanyarú sorsomban osztozott. A csapás hatása alatt elfelejtet-
tem megkérdezni, hogy akkor most csal-e az objektív, vagy nem? 

 

Sokszor hallottam életemben egy mondatot, vagy nekem mondták, vagy másik ope-
ratőrnek a jelenlétemben: „milyen nagy teret varázsoltál abból a szűk szobából.” Nos, a 
nagylátószögű objektív így viselkedik, és kész. Semmi varázslat, nem lehet vele mást 
csinálni, akár szeretnénk, akár nem. Közelről nagy térrészletet fog be, különös a pers-
pektivikus hatása, és a térelemek másképpen takarják egymást, mint ahogy a minden-
napi érzékelésnél megszoktuk. Ilyen, akármit csinálunk. Egyet tehetünk, megpróbá-
lunk új módszereket kitalálni, ahol ezeket a tulajdonságokat ki lehet használni, tagol-
hatjuk fénnyel a teret vagy használhatunk nagy előteret stb. 

A technikai művészetek egyik végzetes félreértése tehát, amit meg kell kerülni, a hit 
az objektivitásban. A másik ennél bonyolultabb és nehezebb talán: a konkrétság szen-
vedélye. Nem véletlenül mondta V. I. Lenin: „számunkra minden művészetek között a 
legfontosabb a film.” A film a konkrét, realisztikus formáival, és persze az alkotó hitével 
mindent el tudott hitetni (pl. Dziga Vertov Donyec-medence szimfóniája). Ellenben a 
helyzet az, hogy semmi sem torzítja el a valóságot jobban, mint ez a média. A legna-
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gyobb probléma azonban nem ez. A FILM – tegyük fel – azt mondja; készül itt egy cso-
dás történet Erzsébet királynő udvaráról, csak neked. Hű, mondom, ez aztán a téma, és 
gondolkodni kezdek. Tudom, csúnya nő volt, parókát volt kénytelen viselni, eszembe 
jut Essex grófjához fűződő szerelme, melyről híradást kaphattam Sir Walter Scott 
Kenilworth című örökbecsű művéből, s a szerelmes szív hajszál híján fölébe került Ang-
lia iránti elkötelezettségének, mígnem az utóbbi győzedelmeskedett, s az érzelmi kér-
dést uralkodóhoz méltóan nyakazással oldotta meg. És ekkor hangot hallék: „mit csi-
nálsz te itt, te csak ne képzelődj, ne fantáziálj, majd mi mindent pontosan megmutatunk 
neked, állítsd le magad, remek színészek lesznek!” De épp ez az. Állandó problémám, 
hogy a színész karaktere erősen eltér az én elképzelésemtől. Igen? Pedig több Oscarral 
dicsekedhet! Lehet, de a múltkor is, mint Mózes, enyhén szólva nevetséges volt. A 
maszk, a karakter, a gondos hajápolás, nem hiszem el, hogy a sivatagban él. Negyven 
évig! Ez téves képzetek kontár-hű megvalósítása, ahogy báró Kemény Zsigmond mon-
daná. A film beindítja a fantáziát, aztán durván leállítja azt a maga konkrét mivoltával, 
és mindent tálcán hoz eléd, elengeded magad, hagyod, hogy vigyenek a hullámok, rin-
gás, csak semmi szellemi erőfeszítés! 

 

Technikai fogantatása okán a film túlságosan konkrét, ezért nehezen indítja be saját 
szellemi erőforrásainkat. Amikor Antoine de Saint-Exupéry könyvében a pilóta először 
találkozik a kis herceggel, ő arra kéri, rajzoljon neki egy bárányt. Három bárányt is raj-
zol, de egyik sem tetszik a kis hercegnek, mert mindnek van valami konkrét tulajdon-
sága, ami számára nem felel meg. Negyedszerre kétségbeesésében egy kis ládát rajzol, 
amiben benne van a bárány, de nem látjuk. Ez már elnyeri a kis herceg tetszését! Csak 
annak fogunk szívből örülni, amit kitölthetünk a fantáziánkkal, és saját szellemi ener-
giánkkal. A legjobb mű is holt anyag nélkülünk. 

Sokat ültem életemben a kamera mögött, és a kezdetek euforikus örömének 
elcsitultával kezdett meglepni egy furcsa érzés: mintha itt valami nem volna teljesen 
rendben. Ez az érzés egyre nyugtalanabbá tett, bár ettől még nagyon örültem annak, 
amit csinálok, és gyakran tett boldoggá az eredmény is. Sok idő elteltével mégis úgy 
éreztem, hogy unalmas, ahogy képileg a történeteket kiszolgáljuk. A filmen mindig utá-
nozzuk a mindennapi térérzetet, erre predesztinál maga a technikai képrögzítés. Ha 
Pálfi György négyszáz filmből össze tud vágni egy négyszázegyediket (Final Cut), ez azt 
jelenti, hogy unalmasan és egy kaptafára dolgozunk. Mindez nem jelenti azt, hogy az ő 
filmje unalmas, sőt! A módszer nagyon alkalmas a probléma megkerülésére, arra, hogy 
a szisztéma gyenge oldalából erő támadjon. 
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Felvételek célfotókamerával (Kardos Sándor: Résfilm) 

Így jutottam el a kérdéshez: lehet-e a teret másképpen ábrázolni, s a megszokottól 
eltérő térszervezéssel történetet mesélni? Nagyon megfogott, amikor először találkoz-
tam egy olyan eszközzel, amelyik művészetfilozófiai távlatokat sejtetett meg. Ez az ún. 
célfotó- vagy réskamera. A szerkezetet úgy kell elképzelni, mint egy analóg fényképe-
zőgépet, ahol a filmsík előtt egy függőleges, 0,2 mm-es rés van, és a film e mögött a rés 
mögött halad folyamatosan. Ezzel ellentmond a hagyományos képrögzítésnek, mely a 
másodpercenkénti 24 kockás sebességgel megtéveszti a szemünket, és minden erejé-
vel a mindennapi térérzetet igyekszik visszaadni. Itt azonban másodpercenként végte-
len sok függőleges vonalat rögzítünk, így minden vonal valamivel később ábrázolja 
ugyanazt a teret. Így azt lehet mondani, hogy a tér időben jelenik meg előttünk. Ez me-
rőben elüt a tér minden addigi technikai reprodukciójától, mégsem trükk, és mégis azt 
a teret ábrázolja, csak másként. Minden egyes vonal egy kicsit később keletkezik, de 
ugyanazt a térkontingenst mutatja meg. Ami a legmegdöbbentőbb volt számomra, hogy 
egy épület vagy egy arc karakterét lényegre törőbben ábrázolja, mint ha hagyományos 
értelemben rögzítenénk. Nem szabad azonban elfelejteni, hogy a mindennapi tapaszta-
lat határait feszegető, annak szándékosan ellentmondó térábrázolásnak nagy hagyo-
mánya van, és a képzőművészetben ez senkit nem lep meg.  

 

Orosz István rézkarca 

Orosz István ír a fiatal Goethéről, aki először járván Rómában, mindent nagyon ki-
csinek látott ahhoz képest, amit előzetesen elképzelt. Ennek oka az volt, hogy Piranesi 
grafikai albumából (Antichita Romane, 1756) készült fel az utazására. Orosz hosszan 
elemzi Piranesi perspektivikus és technikai eljárásainak sajátosságait, melyekkel fel-
kelti a múlt monumentalitásának érzetét s egyben ráébreszt saját kicsinységünkre. Em-
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líti a nézőpont és enyészpont sajátos kiválasztását, a távolabbi elemek enyhébb mara-
tását a rézkarcokon, miáltal még távolabbinak tűnnek. Orosz szerint Piranesi hatása 
máig érvényes, én pedig fenntartás nélkül hiszek neki. „Bár az építményt nagynak lát-
tatni, vagy nagyra építeni korántsem mindegy, Párizs, Szentpétervár és Washington 
túlméretezett épületkolosszusaiért valamennyire Piranesi illuzionizmusa is felelős, és 
ez a felelősség tovább sugárzik a 20. századi politikai hatalmasságok építészetéig és a 
pénzbirodalmak 20. századi reprezentációjában megvalósuló határokat alig ismerő 
dölyfig.” (Orosz, 2013, 172. p.)  

 

Piranesi: Elképzelt börtönök VII. 
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Mert a fenséges múlt, amit utánozni akarnak, még fennköltebbé alakítva tálaltatott 
elébük. Vajha egy fotóalbumnak, vagy akár egy egész fotográfusi életműnek ily nagy 
hatást tulajdoníthatnánk! 

Ezek a megoldások pedig még csak a valós tér álorcájában mutatkoztak meg. De el 
lehet rugaszkodni teljesen a megszokott valós tértől, és megkísérelni „nem létező” te-
reket ábrázolni. „Egy legenda szerint a huszonkét éves Giovanni Battista Piranesi ma-
láriásan kezdett neki az Elképzelt börtönök (Carceri d’invenzione) című rézkarcsoro-
zatnak. A magyarázók szerint csak a magas láznak tudható be, hogy a „normális” ábrá-
zolástól annyira elrugaszkodva, oly különös szerkezetű, többszintes labirintusra emlé-
keztető, megépíthetetlenné torzuló konstrukciókat rajzolt. Nagy, nyomasztó építészeti 
terek jelennek meg a karcokon, néhány idegenül bolyongó staffázs alakot leszámítva 
gyakorlatilag szereplők nélküli, üres csarnokfüzérek, ám mindegyik oly szeszélyes, lá-
tomásos, fantasztikus világot tükröz, hogy mégis élő organizmusnak érezzük mindet – 
Victor Hugótól kölcsönzöm a hasonlatot: hatalmas agyvelőnek.” (Orosz I.: i. m.161. p.) 

 

Piranesi rézkarca  
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Piranesi rézkarca 

Számtalan magyarázat létezik e szokatlan ábrázolásra, ilyen rendhagyó esetekben 
mindenki rendhagyó magyarázatokat keres. A magam részéről arra kell gondolnom, 
hogy ha egy művész, Piranesitől M. C. Escheren át Oroszig, megvalósíthatatlan szerke-
zetű, repülő kőkolosszusokat ábrázol, és azokat börtönöknek nevezi, akkor a valódi 
börtön az ő számára az anyagi világ mindennapi megnyilvánulása, amitől nem szaba-
dulhatunk, valamint annak megengedett, illedelmes ábrázolása, ahol csak rejtett sza-
bálytalanságokban lelhetjük kedvünket. Újra és újra felvetődik a kérdés: lehetne ez 
másként is? 

 

Orosz István rézkarcai 
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Minden gyereket foglalkoztat a kérdés, emlékszem, én magam sokat gondolkodtam 
azon, hogy ha létezne olyan lény, aki nem a visszavert fényt érzékelné, hanem a mole-
kulákat, vajon mit gondolna az autóbuszról? Az öt kerek elemet lehet, hogy valami ri-
tuális, vallásos elemnek tekintené. A tényleges funkció bizton rejtve maradna.  

 „A gondolkodást olyan »játszmának« tekinthetjük, amelyben a tárgyhipotézisek a 
figurák, s amely általában a nyelv mélystruktúráját követi. Hogy a szabályok érvénye-
sek legyenek a hétköznapi helyzetekben, a hétköznapi tárgyi világ struktúráját kell tük-
rözniük. Ott várhatjuk el, hogy különleges nyelvek alakulnak ki, különböző mélystruk-
túrával, ahol a gondolkodást nem fékezi a normális tárgyi világ.” (Gregory, 1973, 29. p.) 

Tehát, aki megkerüli a hagyományos ábrázolást gondolkodásban, filmben, rézkarc-
ban stb. az valamiféle szabadulásra vágyik. 

 

Penrose-háromszög 

Számtalan lehetetlen tárgy létezik, vagy „nem tud” létezni. Egyet emelnék ki közü-
lük, az ún. „tribád”-ot, közönséges nevén a „Penrose-háromszöget”. Ha ezt az elemet 
lerajzolva látjuk, arra gondolunk, hogy semmiféle formában nem jelenhet meg a létező 
világban. De vigyázat, ez csak a hagyományosan gondolkodó, pallérozott elme számára 
egyértelmű! Megalkották ugyanis a tribád térben létezhető lehetőségét. Ezt a lehetetlen 
tárgyat csak akkor éljük meg térben létező valóságként, ha azt egyetlenegy pontból 
nézzük, bármilyen más nézőpontból a forma téri szerveződése szétesik, és értelmetlen 
alakzattá válik. Szeretem azt hinni, hogy a film szakasztott olyan, mint a Penrose-há-
romszög. Ha a megfelelő egyetlen pontba helyezzük a kamerát, akkor ott vagyunk Er-
zsébet királynő udvarában, a sherwoodi erdőben, vagy bárhol. Ha egy kicsit is odébb 
teszem vagy elfordítom, már szétesik az egész, belátszik a hangmérnök vagy az autók, 
bármi, és már nem a „lehetetlen” világában vagyok.  

És még valami. Régi 6x6-os fénykép. 1920 körül Árpád-kori sírokat tárnak fel. Le-
fényképezik az egyik csontvázat a sírgödörben. Valamilyen gondatlanság folytán valaki 
belenyúlt a nedves negatívba, az egész képen hatalmas ujjlenyomat látható. Ez az esz-
ményképem a Filmről: valakinek a végzetét szemlélem, megörökítem, rajta van az ujj-
lenyomatom, már egyikünk sem él, és még mindig van, aki nézi a képet. 
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2. A Szaturnusz gyűrűje, 
avagy a fényképelemzés szerepe 

Természetesnek tűnik a gondolat, hogy képeket nézni nem kell megtanulni, szemben a 
betűvetéssel vagy a szövegek értelmezésével. A természeti népek között végzett vizs-
gálatok mégis arra mutatnak, hogy a legegyszerűbb képeket sem olyan egyszerű felis-
merni, mint ahogy gondolnánk. Róheim Géza írja le a jelenséget, hogy az ausztrál ősla-
kosok a közvetlen környezetükben élő állatok fényképeit sem ismerték fel. Először a 
részleteket vették észre, „ez itt egy láb…, ez itt egy szem”, és így mintegy negyvenöt 
perc alatt jöttek rá, hogy ez a kép azt az állatot ábrázolja, amelyik két méterre áll előt-
tük. A kisgyerekek sokkal gyorsabbak voltak, ők húsz perc alatt összerakták a képet. 
Frasertől tudjuk, hogy a profilból készült fotók alanyait, akik közvetlen környezetük-
höz tartoztak, nem ismerték fel. Amikor pedig egy elefánt képét vetítették életnagyság-
ban, bementek a vetítővászon mögé, és keresték az állatot. Dr. Laws nyasszaföldi misz-
szionárius, aki kutya és ökör fényképével próbálkozott, Róheimhez hasonló ered-
ményre jutott. Viszont dr. Laws nagyon elgondolkodtató következtetésre jutott; mikor 
az ember először LÁT egy képet, akkor kezdődik meg a „könyvműveltsége”. Fölöttébb 
érdekes, hogy a „könyvműveltséget” ő képhez köti és nem betűhöz. Magam is átéltem 
hasonló helyzetet a fénykép értelmezésével kapcsolatban, a huszonegyedik században, 
civilizált környezetben. Izraelben, ahogy az ember lefelé halad Jeruzsálem felől a Holt-
tengerhez, egy sziklán hatalmas tábla hirdeti, hogy itt volna a tengerszint. Állandóan 
ezen a helyen tartózkodik egy beduin férfi díszesen felszerszámozott tevéjével, amin a 
turisták fényképezkedhetnek, mellesleg kézi készítésű ékszereket vásárolhatnak. Egy 
alkalommal, mikor arra jártam, készítettem néhány fotót a tevéről és a beduinról, majd 
megígértem, hogy egyszer hozok a képekből ajándékot. Vagy fél év múlva diadalittasan 
szálltam ki az autóból egy csodálatosan kidolgozott, 30x40 cm-es színes kópiával a ke-
zemben. Nemeskeblűségemtől meghatottan szólottam: Látod, megígértem, elhoztam a 
képet. – De hát ez a kép rossz! – mondta a beduin. – Mi az, hogy rossz? – kérdeztem 
fuldokolva a dühtől. – Kettéfűrészelted a tevémet! És tényleg, amit én észre sem vettem, 
a teve hátsó része képen kívül volt, noha kompozíciós és technikai szempontból maga 
Arisztotelész sem talált volna a képen kivetnivalót. Ez az ember úgy élte meg a helyze-
tet, hogy én valóságosan elvágtam az állatot, és mélyen és valóban meg volt sértve. 
Nagy valószínűséggel teljesen jogosan. 

Meg kell állapítanunk, hogy a képek bizony paradox tárgyak, mert egészen más do-
log a tárgyak látása és a tárgyak képének a látása. A világon egyetlen képnek nincs ket-
tős hatása, ez pedig az ideghártyán megjelenő kép, hiszen ez nem tartozik a tudat ha-
talma alá. Valószínűleg ezért nevezi Helmholtz az érzékelést „tudattalan következtetés-
nek” (Gregory R.: i. m. 29. p.), továbbá azért, mert bár az inger a test felületén, a jelen 
esetben az ideghártyán kezdődik, mégis a testtől távol elhelyezkedő dolgokról kapunk 
információkat. A tárgy látásával kapcsolatban soha nincs furcsa, kettős érzésünk, de a 
tárgy képének a látásakor igen. Ha képet nézünk, mindig van valami furcsa érzésünk, 
mintha benne is lennénk a képben, ugyanakkor kívül is. Olyan, mintha a kép felületén 
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lebegnénk, és néha egyet-kettőt előre lépünk, hogy jobban belekerüljünk a képbe, néha 
hátra, hogy jobban szemrevételezhessük. Az a régi kínai novella jut az ember eszébe, 
amikor a fiatal és az öreg szerzetes áll a kolostor folyosóján, és egy freskót néznek. A 
fiatal szerzetesre nagy hatással van egy leány képe, bekerül a freskó világába, majd 
amikor ismét a folyosón áll a kép előtt, azt látja, hogy a lány karján csecsemőt tart, és 
már nem a leányok, hanem az asszonyok hajviseletét hordja. Csodálkozva kérdi az 
öregtől, hogyan lehetséges ez, mire az így válaszol: „honnan tudhatná ezt egy buta, vén 
szerzetes?” 

Ahhoz, hogy akár szóban, akár képben beszélni tudjunk egymással, közös percep-
tuális hipotézisekkel kell rendelkeznünk. Sem a beszélt nyelv, sem a képi nyelv nem 
működik megfelelően egyszeri, egyedi esetek számára, különleges nyelv pedig csak ott 
tud kialakulni, ahol hiányoznak a mindennapi tárgyak és hipotéziseik. Különleges nyelv 
alakult ki például a számítógép világában, idővel azonban ott is kialakul a hipotézisek 
rendszere, csak az nem a mi világunkon és a mi tárgyainkon alapszik. A tárgyhipotézis 
fogalmát R. L. Gregory nyomán használom, és igyekszem pontosan úgy alkalmazni, 
ahogy ő. Azért nagyon fontos ez a fogalom, mert mindig ezt keressük a látványban, ha 
nincs tárgyhipotézisünk, valószínűleg eltévedünk a látott képben, és fel sem ismerünk 
bizonyos elemeket.  

 

Ames-féle szék 

Jó alapot nyújt a bizonyításhoz az Ames-féle szék. Ames amerikai pszichológus volt, 
aki kísérletei segítségével az emberi percepció határait kutatta. Az Ames-féle szék fe-
kete háttér előtt, a levegőben kifeszített fehér rudakból áll. Ezer és ezer percepciós le-
hetőségünk van, de mi egyiket sem jegyezzük meg, csak azt látjuk, amiről tárgyhipoté-
zissel rendelkezünk. Ha egyszer behunyjuk a szemünket és el akarjuk mondani, mit lát-
tunk előzőleg, hogy a drótok és fehér rudak hogy helyezkednek el, nem fogunk emlé-
kezni rá. Ezzel szemben, ha odakerülünk a tér egyetlen pontjához, ahonnan a szabály-
talan vonalakból a szék képe összeáll, azonnal dekódoljuk a formát, mert tárgyhipoté-
zissel rendelkezünk róla. Számtalan percepciós lehetőségünk van ebben a térben, de az 
agyunk kiválasztja a legkézenfekvőbbet. 
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Christian Huygens rajzai 

Az egyik legérdekesebb valóságos eset a Szaturnusz gyűrűjével kapcsolatos. Már 
Galileo Galilei, aki 1 hüvelykes (2,54 cm) apertúrájú távcsövet használt, sokat gondol-
kodott a Szaturnusz megfejthetetlen formáján, később Christian Huygens holland tu-
dós próbálta sokszor lerajzolni a bolygó formáját, de nem látta helyesen, mert nem 
tudta, hogy a bolygót gyűrű veszi körül. A gyűrű képzete nélkül nem állt rendelkezésre 
megfelelő tárgyhipotézis, ezért különböző rajzokat készített aszerint, hogy milyen 
irányból látta az égitestet. Huygens végül is megfejtette a titkot és megállapította, hogy 
vékony, lapos gyűrű veszi körül a Szaturnuszt, amely sehol sem érintkezik vele. A mű-
vészek is nagy valószínűséggel a tárgyhipotéziseiket hívják elő a műveikben, de ezek 
nem rendelkezhetnek mélységi információkkal, mert bárhol, bármilyen távolságban 
előfordulhatnak, és azt hogy valójában hol vannak, az adott pillanatban érzékelés útján 
kell megállapítani. Lehetséges, hogy ezzel függ össze a perspektíva késői megjelenése, 
mert ahhoz képest, hogy a festészetben Leonardo foglalta össze először a perspektíva 
alaptörvényeit (bár valamivel korábban is használták), az építészet az ókor óta alkal-
maz távlattani törvényeket, hogy hamis perspektívával a valónál szabályosabb érzetet 
keltsen. Közismert az antik oszlopok hordó alakú megformázása, valamint az, hogy az 
oszlopok egymástól való távolsága nagyobb volt a széleken, mint középen. Az Akropo-
lisz lépcsői íveltek voltak, mert akkor látszottak egyenesnek. Remek példa még Giotto 
campaniléja a firenzei Dóm mellett, melyet a mester negatív perspektívára tervezett, 
vagyis kifelé dőlt minden oldalon, így rendkívül stabil, egyenes torony benyomását kel-
tette, mely méltán reprezentálta a város szellemét. Érdekes még megemlíteni, hogy 
amilyen későn jelentkezik a perspektíva, olyan hamar el is enyészik. A modern művé-
szet, úgy tűnik, alig érzi hiányát, és ez is arra mutat, hogy a művészetben valóban a 
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tárgyhipotézisek kerülnek felszínre, és egymáshoz való viszonyukban fontosabb a szel-
lemi, mint a térbeli kapcsolat. Végezetül ki lehet jelenteni, hogy az érzeteink megcsal-
hatnak minket, és nem aszerint fogunk cselekedni, amit látunk, hanem amit hiszünk. 

Összevetve ezeket a gondolatokat a technikai művészetekkel, nekünk a térszerke-
zet és a perspektíva adott és kikerülhetetlen, nekünk így kell a művészi kérdéseket 
megoldanunk. 

Közismert, hogy minden operatőr szeret fényképezni, legalábbis nagyra becsüli a 
fotográfiát, de akármilyen tekintélyes szakember valaki, egy fényképről tudja, hogy na-
gyon jó, de nem képes megmondani, hogy miért tartja annak. Ilyenkor elkezdjük a kép 
arányait elemezni, minden részletnek megpróbálunk jelentést tulajdonítani, mégis na-
gyon ritkán sikerül az alkotó szándékát felfedni. Vajon miért ilyen titokzatos a szándék, 
egy ilyen egyszerű, egy gombnyomással létrehozott műalkotásnál? Hermann Imrénél, 
a híres pszichoanalitikusnál olvastam egy érdekes, véletlenszerű esetet. „Az egyik ve-
lem történt a következőképpen: Az utcán megyek és gondolatok kergetőznek bennem. 
Egy orvosra gondolok, aki így meg így viselkedett valakivel szemben, talán nem is elő-
ször, amint azt éppen egy órával ezelőtt megtudtam, nem is értettem, hogy ez az X.Y. 
hogyan lehet orvos. Miközben ezen töprengek, egyszer csak egy szállítókocsi bukkan 
fel az úttesten ellentétes irányból. A kocsi oldalán ott a felírás: X. Y….. kereskedő. Ha ez 
álom lett volna, értelme napnál is világosabb lenne: X. Y. már nem is orvos, hanem ke-
reskedő, de nem álom volt, hanem valóság, és én a kocsitól függetlenül gondoltam X-re, 
viszont a kocsi is tőlem függetlenül ment a maga útján.” (Hermann, 1995. 139. p.) 

Lehet, hogy különösnek fog tűnni, de amikor ezt olvastam, az első gondolatom az 
volt; igen, pontosan ez a fotográfia. „Ellentétes irányból” jön a fotográfia témája, egy 
olyan kép esélye, amelynek problematikája már jól körvonalazhatóan megvan az én 
belső világomban. A látható tér egy bizonyos szegmensében felismerem azokat az ará-
nyokat, emberi gesztusokat, amik egyetlen pillanatra összeállnak, és tükrözik a lelkem-
ben felépülő struktúrát és érzéseket. A pillanat tört része alatt megállapítom, hogy ez 
az, nincs gondolkodás, nincs mérlegelés, csak pokolian vonz, mert egy egészen más kö-
zegben, a látható világban magamra ismerek, a tükörképemet látom. Gyorsan emelem 
a gépet és csatt. Valószínűleg később sem értem a titokzatos tükörkép útját, csak utólag 
is tetszik! Ezért aztán a legtöbb fényképész nem tudja megmagyarázni a saját képét, ha 
esetleg meghívják előadást tartani a munkásságáról. Lehetetlen is átlátni, hiszen az in-
díték rendkívül, szinte felismerhetetlenül összetett, félig-meddig mentes a tudat ellen-
őrzése alól. Hasonló ez az álomhoz, ahol is maga az álom nem jelent semmi mást, mint 
önmagát, mégis nyomasztóbb tud lenni, mint maga az élet, és mi elszántan kutatjuk az 
okát vagy magyarázatát, hogy mi hozta létre. Felmerülhet még értelmező hasonlatként 
Platón barlangja, ahol a táncoló lángok fényében alig felismerhető vagy meghatározha-
tatlan formák villódznak a falon, és vagy ráérzünk az eredetükre, vagy nem. De min-
denképpen végtelenül érdekesek, és varázslatos erővel kötik le képzeletünket. A fotó 
az egyetlen művészeti ág, ahol nem történik előzetes tervezés semmilyen szinten, már-
mint annak az egy létrehozandó képnek a tervezésére gondolok. A regény, a festmény 
vagy akár egy zenemű nem jöhet létre átlátható prekoncepció nélkül. Lehet, hogy csak 
az alkotás folyamatában realizálódik, de mindenképpen létrejön. A fotóban a felkészü-
lés folyamatos, és az egész a kép létrejöttét megelőző életünkben zajlik. Nincs ez más-
képp a többi művészet területén sem, csak ez olyan, mintha folyamatosan egységesen 
készülnénk az összes létrejöhető műre. 

Ami teljesen egyedülálló, az a pillanat, ami alatt fel kell ismernünk, hogy a valóság 
egy kimetszett darabjával képesek vagyunk kifejezni magunkat. Az igazán nagy foto-
gráfiák esetében a képelemek csak néhány másodpercig állnak együtt a valóságban. 
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Amit ráillesztünk magunkból, azok rettenetesen bonyolult, szakmailag is kiérlelt ele-
mek, az emberi archoz való viszonyunk, a fotográfiáról kialakított elképzeléseink, em-
lékezetes kompozíciók. Szinte nem merek továbbmenni, mert félek, hogy olyan ingová-
nyos talajra érkezem, ahol csak elsüllyedni lehet. Aki majd ilyesmire adja a fejét, az biz-
tos, hogy már kiskorában megfigyeli, hogy a levesben és a tányér szélén másképp tük-
röződik a színes lámpa. Megragadják a transzparencia, a tükröződés és az árnyjáték 
lehetőségei, és minden rakódik egymásra azért az egy pillanatért, amit majd megörökít.  

Vancsó Zoltán néhány fotóján szeretném megmutatni, mit lehet gondolni olyan ké-
pekről, melyek annak a bizonyos pillanatnyi találkozásnak köszönhetik létüket. A foto-
gráfusról érdemes tudni, hogy képeit a világ legkülönbözőbb országaiban készítette, de 
nem tudjuk soha, hol vagyunk, nem azért ment oda, hogy megmutassa nekünk az ide-
gen országot. Ezzel szemben az egész bolygón a találkozást, annak pillanatát keresi, 
azzal a különös látvánnyal, amiben felismeri önmagát. 

 

Ezen a képen egy mólót látunk, valahol egy tengerparton. A kép közepét valamilyen 
korlát metszi ketté. Az egyik ember áll, a másik épp átbújna alatta, de a fejük vagy pont 
a korlátig ér, vagy alatta van. A hatalmas égbolt közepén koronára emlékeztető felhő. A 
kövek, mert közel vannak, jóval nagyobbak, mint az emberek. Bal oldalt lent egy 
macska, éppen visszanéz az emberek felé. Azt képzelem, hogy ez a kép az ember szá-
mára előírt mértékről szól. Az emberek feje pont a korlátig ér, nem emelkednek fölé. Ha 
az Úr valaha valóban megjelent felhő képében az embereknek, csak ilyen alakú felhőt 
választhatott. Az állatra a mérték nem vonatkozik, szabadon nézelődik. „A csillagos ég 
fölöttem, az erkölcsi törvény énbennem” – mondja Kant. Tudom, itt nincsenek csillagok. 
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Az ember első benyomása, hogy a felhő bekerült a szobába. Ha jobban megnézzük, 
az előtérben álló férfi valószínűleg vízipipázik, vagyis kedvtelésének hódol. A nő háttal 
áll, kinéz az ablakon. Mi elől fordul el? Pedig valószínűleg együtt élnek. Mintha soha 
nem néznének egymásra. A televíyióban közismert showman képe. Csak az ő arcát lát-
juk. Közeliben. Alig felfedhető sötétszürke tónusok. A teljes reménytelenség képe. 
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Minden balról jobbra lejt, az ugrás irányába. Az erdő, a bal oldali felhő vonala. Tisz-
tán látjuk, hogy vízről van szó, mégis az az érzésünk, hogy ez a lágy mozdulatú test, 
konokul előre feszített fejjel, valami kemény anyagba fog ütközni. 

 

Előtérben a kényszerűségből otthagyott játék. Balra sötét üreg. Messze túlvilági 
fény. Hűvös alkony. A gyerek csodálatosan kelletlen mozdulata, ahogy húzatja magát. 
Aki húzza, a felső hatalom, alig látszik. Kiűzetés a paradicsomból. 
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Ez a kép jobbról balra lejt. A jobbra fent álló férfi mintha le akarna lépni onnan. 
Balra a két nő testtartása vezeti le a tekintet. A képen látható három emberi test enyhén 
elhasznált, esendő, nem olyanok amilyeneket a magazinokból ismerünk. Középen lép-
csősor, mintha oltárhoz vezetne. Rajta bunkerszerű építmény. Meg merem kockáztatni, 
hogy ez egy fallikus szimbólum az oltáron. Számomra ez a kép azt jelenti, hogy az ero-
tika, a nemek viszonya az életben nem olyan, mint ahogy azt tálalják nekünk. Tudjuk, 
hogy még a gyógyszergyártók is kifogástalan testű, makkegészséges emberekkel hirde-
tik termékeiket, mintha azokra nem is volna szükség.  

Jó, tudom, lehet ezeket a képeket máshogy is értelmezni. Az értelmezésem nem ki-
zárólagos, valószínűleg a szerző sem gondolt ilyesmire, mégis, ha többféle elemzést 
megvizsgálnánk, a hangulatuk, a levegőjük hasonló lenne. Ugyanis a fotográfiában 
benne rejlik láthatatlanul, ami létrehozta, a belső világ, amely a valóság egy darabjában 
felismerte önmagát, és rögzítette számomra azt a darabot. Én pedig a kódolt üzenetben 
felismertem a „rokont”, és megpróbálok visszakövetkeztetni rá. Az értelmezés, a ma-
gyarázat lényegében nem más, mint ez a próbálkozás.  

Előfordul, hogy a felismerés nem az exponálás pillanatában jön létre, vagy azért, 
mert a kép készítőinek nincs ehhez érzékük, vagy valami olyasmi történt, amiről nem 
tudtak. Végül is közömbös, hogy a felismerés az expozíció pillanatában jön létre, vagy 
később, esetleg évtizedekkel később. Az ilyen képeket gyűjti a Hórusz archívum. 
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Elsőként egy olyan fotót mutatok, melyet Lugosi Lugó László készített, felsőbb ha-
talmak segítségével. A filozófus Tamás Gáspár Miklósról készített Lugó-portrét. Amikor 
azonban betöltötte a filmet, valamilyen szárnyas rovar bent maradt a kamerában, és az 
expozíció pillanatában felfeküdt a filmre, a filozófus mellé, kompozíciós szempontból a 
legtökéletesebb helyre. A kópián, közel a filozófus messzi távlatokat kutató tekinteté-
hez, egy hatalmas rovar átvilágított röntgenképe látható. Lehet gondolkodni, hogy ez 
az egész mit jelent. 
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Előfordul, hogy az idő teszi érdekessé a képet. Amikor ez a felvétel készült, senki 
nem találta különösnek, ahogy a két világhatalmi téboly pavilonja békésen néz egymás-
sal szembe. Ma alig van valaki, aki ki tudja találni, hol történt mindez, olyan hihetetlen. 
Világkiállítás Párizsban, 1936.  
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Gyakran előfordul az is, hogy fiúk és lányok tréfából ruhát cserélnek. Ezt általában 
le szokták fényképezni. Érdekes felismerésre juthatunk néha, amikor két ugyanarról 
szóló kép egymás mellé kerül. Az egyiken a müncheni akadémia Klemmer-osztályának 
művészhallgatói öltöznek át a harmincas években. Ez a kép már önmagában is érdekes, 
mégis nagymértékben növeli a másik hatását, ahol láthatjuk a kárpátaljai gyerekeket, 
az ötvenes években, akiket már a sapka cseréje is infantilis, erotikus lázba hoz. Itt az 
egyik kép vezet rá a másik értelmezésére.  

 

Ezen a fotográfián egy kávéház teraszát látjuk. Nem tudjuk, mi volt a fényképész 
szándéka, talán valamelyik személyt akarta megörökíteni, talán csak a teraszt, minden-
esetre a két embernek semmi köze egymáshoz. Mégis, ahogy a képet nézzük, a különös, 
lágy mozdulatok, a sóhajok olyanok, mintha egy hosszú és gyötrelmes házasság törté-
netét látnánk. 
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Ha kompozíciós elvekkel foglalkozunk, soha nem szabad arra gondolni, hogy van 
olyan, amit soha nem csináltak meg, és azt csak mi, a technikai művészet gyermekei 
fedeztük fel. Vegyük Utagava Hirosige 1850 körül készült fametszetét, melynek címe: 
Záporeső a nagy hídon. Közismert, hogy ez a kép olyan hatással volt Van Gogh-ra, hogy 
olajképben pontosan újrafestette. Tegyük mellé Alfred Stieglitz egyik fényképét, melyet 
a nagy amerikai bevándorlás idején készített. Mindkét képen vannak ferde elemek. A 
japán metszeten szinte minden ferde, még a horizont is. De az eső vonalai és a horizont, 
valamint a csónak, közel derékszöget zárnak be. Stieglitz képén a hajófedélzet, amelyet 
ábrázol, egyenes, de a kémény és a hajóhíd, amelyen le kell jönni, ferde. Egymással vi-
szont szintén derékszöget zárnak be. Megbillent, ferde derékszöget. Ha egy rendszer-
ben instabil derékszög helyezkedik el, amely nem követi a kép szélével a párhuzamot, 
az nyugtalanságot fog kelteni. Mindkét képen egyensúlyi helyzetéből kibillentett de-
rékszöget rejtettek el. Észre sem vesszük, de hat. Egyik esetben megyek át egy fahídon, 
és iszonyú vihar veri a hátamat. A művész az esőt több dúcból nyomta rá a képre, hogy 
ezt éreztesse. Van okom, hogy bizonytalan érzésem legyen, és ezt többek között a ferde 
derékszög érezteti. A másik esetben idegen földre lépek, az életem teljesen újra kezdő-
dik, és itt is fog befejeződni. Van okom, hogy bizonytalan legyek. 

Két kép, időben, stílusban, technikában és művészeti ágban, beláthatatlan messze 
egymástól. De ha hatni akarnak a másik emberre, gyakran ugyanott kell keresniük az 
eszközt.  

Még egy példa, hogy ne bízzuk el magunkat: fejre állítom a kamerát és ezáltal a vi-
lágot is, igazán bátor megoldás: Carl Theodore Dreyer Szent Johanna című filmjének 
utolsó jelenetében maga alá fordul a kamera a várkapu tetején, és a pórnép összevissza 
rohangálva tódul át rajta, fejjel lefelé. A kapu értelemszerűen szintén fordítva látszik. 
„Kizökkent az idő, oh, kárhozat” –  sugallják a képek. Grigorij Csuhraj filmje, Ballada a 
katonáról. A hős menekül a német tank elől. A tankból nem lőnek rá, sokkal jobb szó-
rakozás eltaposni. Ekkor, a halálfélelem közepén, menet közben átfordul a kamera, fej-
jel lefelé. Kifordul a világ a sarkaiból, a mező fölfelé, az ég alant, hosszú percekig rohan 
a tank a plafonon, menekül előle a katona.  
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Rendkívül eredeti megoldások. Sosem volt ilyen? Tintoretto: Utolsó vacsora. Álló 
téglalap formájú a festmény. Alul a megszokott utolsó vacsora helyzete a megszokott 
szereplőkkel. De hátul, Jézus mögött elindul a talaj fölfelé, a kép tetején kifordul fölénk, 
és a szentek fejjel lefelé üldögélve szemlélik a jelentet. Vitathatatlanul ugyanarról van 
szó. Lehet gondolkodni, hogy van-e új a Nap alatt. 

Még egy korai és érdekes megoldást említek: Giorgo Vasari festményén a kép kö-
zéppontjában a kis Jézus helyezkedik el, sok ember veszi körül, ki a gyereket nézi, má-
sok háttal állnak. George de La Tour még csak addig merészkedett, hogy egy tenyérrel 
eltakart gyertya megvilágítja az újszülöttet, és az az ember érzete, hogy maga a cse-
csemő sugározza a fényt. Vasarinak nincs szüksége trükkre, egyetlen fényforrás van, 
maga a kis Jézus világítja be a kép meglehetősen nagy terét. Ha ott valóban egy lámpa 
lenne, pontosan így viselkedne, ilyen élfény lenne a figurák vállán, ilyen árnyékokat 
vetnének egymásra. Teljesen realista a kép a fény szempontjából, eltekintve attól, hogy 
egy élő ember a fényforrás. Vasaritól tanultam meg évtizedekkel ezelőtt, hogy ha a fény 
arányai és irányai helyesek, bármit meg lehet csinálni, a néző elfogadja azt. Ezért mer-
tem feszült dramaturgiai helyzetben megengedni magamnak, hogy a konyhaszekrény 
vagy a zsírosbödön világítson, de a reális arányoknak megfelelően (Bereményi Géza: 
Eldorádó, 1989). Hálás, elismerő mosollyal nézek vissza Vasarira és a többiekre. Fel-
mérhetetlen, amit elraktároztak nekünk. 
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3. Az emberiség kimeríthetetlen 
tartalékai 

3.1. Verbális vizualitás – az írók képei  

Bármilyen furcsán hangzik, az ember rendelkezik időgéppel, csakhogy az igen kis ha-
tótávolságú. A szem a távol lévő dolgokat jelzi, következtetésekre ad lehetőséget, segít 
elhelyezni a környezetünkben lévő tárgyakat. Ez olyan bonyolult működési rendszer, 
amely nélkül az intelligens agy nem fejlődhetett volna ki, merthogy nagy valószínűség-
gel állítható; nem az agy fejlesztette ki a látást, hanem fordítva. A távol lévő dolgokról 
olyan információhoz jutunk, melyek rövidesen alakítani fogják sorsunkat. 

1941. május 20-án a szövetséges védelmi erők parancsnoka Kréta szigetén a követ-
kezőket írja naplójába: „ekkor rohant elő az őrparancsnok, aki izgatottan, széles moz-
dulatokkal a tengerre mutogatva akart valamire figyelmeztetni, amit előre nem vettem 
észre. Mivel már felismertem, hogy a repülőgépek motorzúgása hallható, ösztönösen 
valahol magasan az égen kerestem azokat. Az őrmester azonban nem oda, hanem egye-
nesen a horizontra böködött ujjával. Emiatt számítottam arra, hogy inváziós hajóhad 
bukkan elő. Helyette lassan imbolyogva repülő, fekete óriások közeledtek fülsüketítő 
zajjal. Futóműveik csaknem érintették a tengert. A legvégzetesebb két szót mormol-
tam: csapatszállító gépek.” (Regiment 2013. 16. p.) 

Gondoljuk csak meg, hány logikai lépcsőfokon vezeti végig a szem a tudatot, kezdve 
a mutogatástól a biztos felismerésig. Ha elképzeljük, hogy ez a tevékenység még a ten-
gerben kezdődött el, mert máshol még nem volt élet, belátható, hogy az ilyen jellegű, 
évmilliókig tartó folyamat képes lehet intelligensen működő rendszert kikényszeríteni. 

Ha irodalmi képekkel akarunk foglalkozni, fontos számunkra az emberi agy műkö-
désének jellege. Láthatjuk, hogy az agy előrejelzések alapján elemzi a világot. Esetünk-
ben nem feltétlenül szükséges részletezni az analóg és digitális rendszert, de az általá-
nosan elfogadott nézetek szerint az agy hasonlóan működik, mint egy számítógép. 
„Tudjuk, hogy általunk betartott szabályok formális nyelvet igényelnek; de azt is tud-
juk, hogy az állatok is észlelnek, akik pedig nem képesek nyelvi sémák használatára. Így 
azt a következtetést kell levonnunk, hogy az agy biológiai szempontból analóg rend-
szerű. A nyelv kialakulásával – vagy feltalálásával – az ember biológiailag analóg agya 
digitálisan is tud működni. Ez a tény olyan különleges, hogy jelentőségét csak kezdjük 
megérteni. A jelképek – eredetük szerint ismert tárgyak vagy helyzetek képei – való-
színűleg elvontabbá váltak, és szabályok segítségével a nyelv és a logika formális szer-
kezeteinek ábrázolását szolgálták. Az analóg agyat segítették, amennyiben lehetővé 
tették számára, hogy felvegyen átmenetileg stabil állapotokat, amelyek a deduktív gon-
dolkodás és számítás lépéseihez szükségesek. A szavak lettek a mi „belső számítógé-
pünk” golyói, a deduktív gondolkodás idegen erejét ruházzák át az emberi agyra” . 
(Greory R.: i. m. 154. p.) 
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3.2. Ősi képek 

A korai ábrázolásokban nemigen keresik a látás működését. A különböző testrészeket 
szimbolikusan kezelik, és a testrész ábrájához bizonyos tulajdonságokat és cselekede-
teket kötnek. Az Ószövetségben Mózest nem a Nílus partjára, hanem a „szájára” teszik 
ki, hiszen az is párhuzamos, mint a két part. A kardot tartó kar az egyiptomi hieroglif-
írásban erőt jelent, a láb képe mozgást, az Ószövetségben is sok esetben olvashatjuk: 
„kihoztalak benneteket erős kézzel Egyiptom földjéről.” A szem nemegyszer kutat je-
lent, ami azon alapszik, hogy lent a mélyben úgy csillog a víz, mint a szem. Az Iliászban 
viszont állandó jelző a szem. A „tehénszemű Héra” istennőre vonatkozik, akinek a 
szeme úgy csillog és olyan lágy, mint ennek a nagyon értékes jószágnak, és ez a tény 
rendkívüli mértékben növeli az istennő megbecsültségét. Gondolhatunk még a látás hi-
ányára is, mint Homérosz vagy Teiresziasz esetében, utóbbi a vak jós az Ödipusz király-
ból. Az ő példázatuk azt jelenti, hogy akit nem zavar meg a mindennapi látvány, az lát 
igazán, vagyis ő éber. Maga a szem ábrája az egyiptomi írásban jelentheti azt, hogy 
nézni, észrevenni, de kissé máshogy rajzolva azt is, hogy sírni. A legenda szerint Széth, 
a sötétség istene, feldarabolta Hórusz mindent látó szemét, de Thot, a bölcsesség istene, 
összerakta azt. Ezért számolás vonatkozásában a szem képe egyet jelent, részei pedig 
a végtelen kicsi felé tartó törtszámokat, 1/64-ig. 

Ha azt szeretném, hogy válasszunk egy viszonylag régi történetet, amiben a vizua-
litásnak nagy szerepe van, az Ószövetségből Bálám esetére tudok gondolni. Hangsú-
lyozni szeretném, hogy nem foglalkozom a tudományos kutatások hátterével, csak a 
kész irodalmi művel, mely nézetem szerint két pilléren nyugszik, mindkét esetben 
döntő jelentősége van a vizualitásnak. Bálák, Moáb királya messze földre küld előkelő 
követeket, hogy hívják el Bálámot, Beór fiát, hogy megátkozza a zsidókat. Az említett 
szolgálatáért természetesen nagy jutalmat ajánl. Az átokra azért van szüksége Bálák-
nak, mert félti az országát, hiszen a zsidók korábban legyőzték túlerőben lévő ellenfe-
leiket.Az Úr megengedi Bálámnak, hogy elinduljon a hosszú útra, eleget tehet a meghí-
vásnak, egyet nem tehet, hogy az adott pillanatban ő maga beszél, csak azt mondhatja 
majd, amit az Úr sugall neki. Az engedély ellenére, amikor Bálám a szőlőskertek keríté-
sei között halad, egy útszűkületben elállja útját az Úr angyala. Ha egyszer engedélyt 
kapott, miért áll ott az angyal, miért küldte oda az Úr? És ki mit lát? Bálám kis híján agyon-
veri az állatot, amiért nem megy át ott, ahol nem fér el az angyaltól, mert ő maga nem 
látja azt. De a szamár látja. Mi az a figyelmeztetés, amit az oktalan állat lát, de Bálám nem? 
Olyan az egész, mintha az Úr, a belső felügyelet, valamiféle felettes-én, mintha a lelkiis-
meret szava lenne. Ne felejtsük el, Bálám nem is a saját Istenével beszélget, hanem az 
Ószövetség Urával. Tehát a szamár látja, ami előtte van, mert nincsenek sem érdekei, 
sem ebből fakadó belső konfliktusa. Ki az, aki nem látja a figyelmeztetést? Akiben becs-
vágy van; messze földről nagy király kér segítséget, azt üzeni, én vagyok a legnagyobb 
jós. És az érdek: hihetetlen bőkezű jutalmat kapok szolgálatomért. Ámde az ember nem 
átkoz meg csak úgy, indokolatlanul egy általa ismeretlen népet anyagi javak fejében, 
még ha meg is tehetné, akkor sem. És ekkor szokott ott állni az útszűkületben, haragos 
arccal, figyelmeztetvén az Úr angyala, és azt mondja: ha tovább mentél volna, megölte-
lek volna. Van a lelkiismereti problémának egy szakasza, útszűkület a szőlőskertek kö-
zött, amin ha túlhalad az ember, megsemmisül. És lehet, hogy ezt mondja: „vétkeztem, 
nem tudtam, hogy te állsz velem szemben az úton” (Móz. IV. 22.34). Olyan ez, mint ami-
kor elvállal az ember valamit, büszke rá, hogy éppen őt kérték meg, jól meg is fizetik, 
elindul az úton, de egy ponton kételyei támadnak. Ott áll előtt az Úr angyala. Az ember 
nem látja, mert nem akarja látni, az oktalan állatnak pedig nincs oka becsapni magát.  
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A másik pillér a történet vége, ami szintén a látvánnyal függ össze. Magas hegyen 
építenek hét oltárt, elvégzik az áldozatokat, levágják az áldozati állatokat. Bálám hoz-
zálát az átokhoz, de az Úr áldást parancsol. Bálák, Moáb királya azt gondolja, azért nem 
sikerült az átok, mert a jós nem látta a zsidókat. Egy másik hegyen, a Piszgán, az őrt 
állók hegyén ismét áldoznak, hét oltáron kost és tulkot, de ismét áldás hangzik el: „Ímé 
parancsolatot vettem, hogy áldjak; ha ő áld, én azt meg nem fordíthatom” (Móz. IV. 
23.20). Hamarosan elviszi Bálámot a Peor hegyre, amely a pusztára néz, innen az egész 
népet lehet látni. „És amikor felemelte Bálám az ő szemeit, látá Izraelt, amint letelepe-
dett az ő nemzetségei szerint, és Istennek lelke van őrajta” (24.2). 

Anélkül, hogy az Úr hatalmát kétségbe vonnám, felhívnám a figyelmet arra, hogy 
bár a három áldást egyértelműen Ő parancsolja, az egyre táguló látvány egyre változ-
tatja az áldás szövegét. Mintha ismét Bálám belső felismerését irányítaná a Minden-
ható, fedi egymást az Ő szándéka és a nép látvány alapján való megismerése. Persze 
nem lehet a valóságban egy hegy tetejéről lenézve megismerni egy egész népet, törté-
netével, életével, tulajdonságaival, így valószínű, hogy ezt a részrehajló, remek történe-
tet a végén is szimbolikusan kell értenünk. De az biztos, hogy a három áldásban az 
egyre átfogóbb látvány okán fokozódik az elragadtatás, a harmadikban Bálám már va-
lóságos dicshimnuszt zeng a népről. 

3.3. A „legmagányosabb” kameraman 

Julio Cortázar Egyesülés a vörös körrel című rövid novellája végén a főhőst megölik egy 
vendéglőben. Végig ebben a sötét helyiségben játszódik a történet, ahol csak a gyertyák 
világítanak. Nagyon érdekes, ahogy az író a gyertyákat kezeli. Figyelmen kívül hagyja a 
lángot, csak a gyertyák által keltett árnyékokra és félhomályra koncentrál, ezzel is meg-
előlegezve a fenyegetettség érzését. „Egy zöld asztali gyertya ingatta puhán az árnya-
kat, és világította meg a régimódi evőeszközöket meg egy nagyon hosszú talpas poha-
rat, amelyre úgy menekült a fény, mint a madár a fészkére.” (Cortazar, 2004. 228. p.) 
Nem a láng inog, nincs is szó lángról, hanem a gyertya az árnyékokat ingatja. A fény 
azért menekül a pohárra, mint madár a fészkére, mert az az egyetlen tárgy a környeze-
tében, ahol a természetének megfelelően tud viselkedni, tudniillik, nem árnyékot, ha-
nem fényt, csillogást hoz létre.  

„Azt a sarkot is csak gyéren világította be egy-két gyertya, s a légáramlattól merengő 
fényük elvegyítette a nő elmosódó alakját a bútorokkal, a falakkal és a súlyos, vörös 
függönnyel ott hátul, ahol az étterem mintha egy homályba vesző lakásban folytatódott 
volna.”  

Itt már erősödik a hatás, már nemcsak fenyegető árnyakat látunk, hanem a huzattól 
táncoló láng a vendéglőben ülő nő alakját is elvegyíti a tárgyakkal, vagyis nem ismer-
hető fel. Azért fontos ez, mert hősünk valóban nem ismeri fel őt, ahogy helyzetét sem. 
A helyiségben ülő nőt külföldinek véli, aki valójában itt már halott, már megölték, csak 
alakja, lelke visszajár és próbál a még áldozatul nem esett, gyanútlanul betévedő ven-
dégnek segíteni. Az árnyékok kavarodása a végzetes tévedés előérzete. „A pincérek a 
pult mögött álltak, a nőtől kétfelől s karjukat mellükön keresztbe fonva szintén vártak, 
s annyira hasonlítottak egymásra, hogy a kapott tükrön megjelenő hátuk látványában 
már volt valami torz, olyan bonyolult és megtévesztő volt ez a megnégyszereződés.” 

Az egész hangulat, az árnyékok, minden a rejtett fenyegetettségről szól, most pedig 
a pincérek, akik eleve ketten vannak eggyel szemben, most a tükörben négy egyforma 
embernek látszanak. Nyomasztó fölényben vannak. A sorsunk be fog teljesedni, hiszen 
valamennyien ugyanarra ítéltettünk, valamennyien holtak vagyunk. 
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3.4. 3D 

Ambrose Bierce Harc közben című novellájában megbíznak egy felderítő mesterlö-
vészt, kémlelje ki, hogy a folyó túlpartjáról az ellenség valóban visszavonul-e. Hősünk 
egy elhagyott fészerből szemléli a túlpartot, és valóban visszavonulnak. Ám egy üteg-
parancsnok, arra várván, hogy ágyújával besorolhasson, elsüti azt, és a lövedék vélet-
lenül éppen azt a fészert rombolja le, ahol Searing felderítő rejtőzködik. Mikor magához 
tér, rá kell jönnie, hogy úgy omlott rá az épület, hogy mozdulni sem tud. Remény sincs, 
hogy kiszabadulhatna. „… hirtelen az eszébe ötlött, hogy a feketeség csak puszta ár-
nyék, s a fénylő karika tulajdonképpen puskájának a csőtorkolata, az áll ki a törmelék 
alól… Fél szemét lehunyva láthatta féloldalt a csövet is, addig a pontig, ahol a puskát 
tartó törmelék elborította. Láthatta hát a cső egyik oldalát az egyik szemével, pontosan 
abból a szögből, mint a másik oldalt a másik szemével. Jobb szemmel nézve a fegyver a 
bal halántékra mutatott, és megfordítva. A cső felső részére nem láthatott rá, de enyhe 
szögben az alját végignézhette, látta az agy fáját is. A derék holmi valójában épp a hom-
loka közepét célozta meg.” (Bierce, 1985. 80. p.) 

Bierce, aki katona is volt, feltehetően maga is használta a két szemmel történő külön 
megfigyelést távolság- vagy iránybecslésre. A példa olyan érdekes és annyira magáért 
beszél, hogy nem szorul bővebb magyarázatra. Mindenesetre azt el lehet mondani, 
hogy még 3D-ben is szinte lehetetlen lenne, ha nem is megvalósítani, de megértetni, 
hogy miről is van szó. A katona szemének váltogatott használatát fel lehetne venni, de 
amikor szembenéznénk a fegyver csövével, a térhatású kamerának egyik, majd később 
a másik objektívjét le kéne takarni, megszüntetve ezzel az egyik képet a kettő közül, s 
ez pedig inkább hibának, mintsem eredeti megoldásnak tűnne a néző számára. 

3.5. Az objektívek használata Stendhalnál 

Stendhal a Pármai kolostor című regényének harmadik fejezetében a waterlooi csatát 
írja le, ahol a fiatal, tapasztalatlan Fabrizio mindenáron harcolni akar Napóleon olda-
lán, noha egy puskát sem tud megtölteni (érdekes tudni, hogy a szerző Napóleont egé-
szen az égő Moszkváig követte). Amikor hősünk az élményei vagy a légnyomás hatá-
sára, ami nincs feltüntetve a szövegben, valamiféle módosult tudatállapotba kerül, az 
író elkezd „halszemobjektívet” használni. Fabrizio iszonyúan éhes lesz. 

„Leült, inkább lerogyott a gyepre, egészen elsápadt. Az a katona, akivel beszélt, s aki 
most tízlépésnyire tőle puskáját tisztogatta a zsebkendőjével, hozzálépett és eléje do-
bott egy darab kenyeret, majd amikor látta, hogy Fabrizio nem veszi fel, egy falatot a 
szájába dugott. Fabrizio felnyitotta a szemét, megette a kenyeret, de olyan gyenge volt, 
hogy megszólalni sem tudott. Mikor végül tekintete a katonát kereste, hogy fizethessen, 
észrevette, hogy egyedül van. Százméternyire meneteltek már azok is, akik hozzá a leg-
közelebb voltak” (Stendhal, 1997. 77. p.). 

Figyeljük meg, hogy a katona tízlépésnyire van tőle, de nem odamegy hozzá, hanem 
hozzálép, mintha csak egy lépésnyire lett volna. Ugyanígy, a hadtest, akikhez beszélt, 
mire utánuk néz, már százlépésnyire menetel. A nagyon erős nagylátószögű objektí-
veknek van ilyen hatásuk; nagyon kicsi valaki, messze van, és hirtelen terem előttünk, 
vagy mire észbe kapunk, érzékszerveink számára aránytalanul gyorsan válik kicsivé, 
és már messze jár. 
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A szöveg egyértelműen sugallja, hogy a katona tíz lépésről egyet lépett, és már ott 
volt. Az író kimondottan a nyelv eszközeivel éri el a hatást. A „hozzálép” kifejezést 
nem hiszem, hogy a fordító alkalmazni merné, ha az eredeti szöveg nem jogosítja fel 
erre. Az is gyorsítja a mozgás érzetét, hogy a katona tíz lépésről egyet lép, majd a 
többiek már száz lépésre vannak. Egynek a tízszerese tíz, annak a tízszerese száz, fo-
lyamatos a gyorsulás. 

3.6. Kivetítés a belső szemhéjra 

Ludmilla Ulickaja Vidám temetés című kisregényének főhőse, Alik, a festő haldoklik. 
Halálában, akárcsak egész életében, ott kavarog a lakásában körülötte mindenki, aki 
számított neki: nők, barátok, ismerősök és ismeretlenek. Kiszolgáltatott helyzetére 
való tekintettel, hiszen mozogni nem tud, sokat van lehunyva a szeme. A szerző ezen 
mesteri megoldással módot ad rá, hogy összekeveredjen a jelen, a múlt, a belső világ, 
az örök kérdések, esetleg mások belső világa és az ő örök kérdéseik.  

„Alik csukott szemmel feküdt. A matt fekete háttéren, szemhéja belső oldalán fényes 
sárgás-zöldes fonalak kanyarogtak, ritmikus, mozgó, értelmes ornamenst alkottak, de 
Alik, aki valaha alaposan tanulmányozta a régi csomóírást, sehogy sem tudta elkapni 
azokat az alapelemeket, amelyekből ez a minta összeállt. – Alik, jöttek hozzád.” 
(Ulickaja, 2002. 60. p.) 

A szemhéjra vetődő felfejthetetlen képek mintegy megelőlegezik a következő be-
szélgetést a rabbival. Két olyan ember beszélget, akik mindketten rendkívül műveltek, 
de a kettejük műveltségében semmi átfedés nincs. Kiváló emberek, de egészen más a 
világuk. Semmi közös pont. „Ebben az élcelődő társalgásban minden sokkal mélyebb 
volt a felszínnél, ezt mindketten értették is, és miközben ostoba kérdéseket tettek fel 
egymásnak, ahhoz a fontos dologhoz merészkedtek közel, ami a társalgás közben az 
emberek között végbemegy: ahhoz az érintéshez, amely kitörölhetetlen nyomot hagy.” 
(Ulickaja L.: i. m. 64. p.) 

Ezt a kettősséget vetítik előre a zavaros képek. Valaki önkívületben fekszik, érzé-
keli, de nem tudatosítja a zajokat, tudja, hogy érkezni fog valaki, tudja, hogy ki. A belső 
világ pedig képeket vetít ki, amiket éppen aktuálisnak tart. Nézzük a képsorozat ellent-
mondását. Különös ornamentikus, zöldes-sárga vonalak kavarognak, a főhős tudja, 
hogy ezek a régi csomóírás motívumai, mert valaha sokat foglalkozott ezzel, de még-
sem képes valamit is összeállítani belőlük. Tehát egy ismert motívumkészletben nem 
képes rendet teremteni, összefüggéseket találni. Miközben a dolog egészét ismeri. Ilyen 
lesz a viszonya az újonnan érkezett emberrel, a rabbival. Úgy gondolom, ez a célja a 
szerkezet szempontjából a belső szemhéjra vetítődő ábráknak. 

Hermann Imre, neves pszichoanalitikus írja örvényelméletekről szóló tanulmányá-
ban: „az ornamens eredetileg spirálisokból áll és ezek bizonyos magyarázatok szerint a 
lélek útját ábrázolják – tehát a tudattalant „autoszimbolikusan. (Hermann, 1933. 41. p.) 

 
A másik hasonló kép a regényben ennél bonyolultabb, és elvisz valahova: „Történt 

valami Alik látásával: tompult is meg élesedett is egyszerre. Egy kissé minden na-
gyobbá vált és megváltoztatta az állagát. Barátnői arca hirtelen folyékony lett, a tárgyak 
kissé elmosódtak, de ez a cseppfolyósság inkább kellemes volt, ráadásul újszerűen mu-
tatta meg a tárgyak egymáshoz való viszonyát.” (Ulickaja L.: i. m. 19. p.) Végig a leírás 
alatt nem tudjuk eldönteni, hogy mit vetítenek odabent, és mi az, amit az adott konkrét 
helyzet valóban hozzáad: „Valaki felemelte a roló alját, és a fény rávetült az üvegekben 
lévő sűrű kotyvalékra…”Sosem tudjuk meg, hogy ez valóban megtörtént, vagy csupán 
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Alik projekcióihoz tartozik, vajon ez inspirálja tovább a képzelet képeit, vagy már maga 
is az. A palackok képei nem szűnnek megjelenni, és Alikban felidézik egyik festői kor-
szakát, amikor palackokat festett, talán többet, mint amit megivott. És amikor a palac-
kok nem szűntek, hanem „halvány, elmosódott oszlopként sorakoztak a szemhéja bel-
sején. Alik felfogta, hogy ez fontos.” (Ulickaja L.: i. m. 19. p.) Így jutunk el élete egyik 
legfontosabb eseményéhez, amikor is legnagyobb szerelmével szakítanak, s a lány egy 
sértés hatására a másfél emelet magas tető szélén, az összegyűjtött cseh sörösüvegek 
nyakán, egyikről átfogva a másikra, kézenállásban végigmegy rajtuk. Itt már teljesen 
kikerekedik a múltbéli történet. 

Tipikusan olyan remek vizuális megoldásokkal állunk szemben, amelyek csak iro-
dalmi közegben tudnak működni. Képes felsorakoztatni a lét valamennyi elemét a nem-
lét határán. Filmen ez a megoldás elképzelhetetlen – és egyébként is, hogy kerülök a 
szemhéj mögé! Az ilyesfajta megoldásoknál ismét akadály a konkrét filmkép, ezért is 
nehéz álmot vagy víziót filmes eszközökkel megjeleníteni. Nagyon kevés sikeres pró-
bálkozás létezik, mely csak a legnagyobb mestereknek sikerül. Ilyen például Kuroszava 
Álmok című filmjének első epizódja, egy álomjelenetben egy gyermek megles egy na-
gyon furcsa, settenkedő mozdulatokkal előrehaladó, álarcos emberek alakjában meg-
jelenő rókacsapatot. A jelenet további részében a kisfiú a szülői ház kapujában áll, 
ahova édesanyja nem engedi be, s azt kérdi: – Meglested őket? – Igen – válaszolja a 
gyerek. – Meg kell keresned őket és bocsánatot kell kérned tőlük, de nem szoktak meg-
bocsátani. És becsukja a kaput. A gyerek elindul egy vadregényes, hatalmas völgy felé, 
feltehetően ez maga az élet. Ennek a manifeszt álomtartalomnak hátterében a szüleit 
megleső, s az ősjelenet rettenetével és leleplező erejével küszködő gyermek bűntudatát 
érzékelteti Kuroszava. Ebben az esetben a megoldás kulcsa, hogy az álomkép az álom-
munka mintájára teljesen lefedi a valós történetet, s az álom fedőtörténetét már láthat-
juk konkrét képekben. 

3.7. Ulysses – ernyedt szemhéj 

Joyce-nak ebben a regényében gyakran előfordul, hogy egy adott térben, kocsmában 
vagy éppen egy szerkesztőségi szobában többen együtt vannak és hosszabb ideig be-
szélgetnek. Az író ilyenkor néhány szavas, hihetetlen szuggesztív, rövid jellemzéseket 
ad a szereplőkről. Az embernek az az érzése, mintha egy igen jó filmet nézne, ahol re-
mek színészek vannak sorban bevágva, érdekes beállításokban. Nézzünk egy olyan pél-
dát, ahol a végső jellemzést a szem képe adja meg: „… Stephen arcába nézett, aztán hir-
telen a földre, mintha valamit keresne. Fénytelen vászongallérja előbukkant lehajtott 
feje mögül, hervadó hajától piszkosan. Még mindig keresve folyatta: – Mikor Fitzgibbon 
beszédének vége volt, John F. Taylor emelkedett szólásra. Röviden, már annyira fel tu-
dom idézni, szavai így hangzottak. Fölemelte fejét, határozottan, mintha még egyszer 
magába nézett volna. Vaksi mélytengeri halak úszkáltak vastag lencséi mögött, kijára-
tot keresve.” (Joyce, 2012. 140. p.) 

Joyce-nál az ilyen helyzetben, de talán az egész regényben, mély humanizmus ke-
veredik erős, jellemző iróniával. Amikor az illető lehajtja a fejét, a piszkos gallérral és a 
hervadó hajjal, egy képen keresztül tudomást szerzünk az illető egész sanyarú sorsáról: 
itt a humánum. Olyasmiről van szó, amiről az illető nem tud, arról a fekete gallér felett 
hervadó hajról, melyben Joyce a saját sorát elszenvedő ember megejtő öntudatlanságát 
tárja elénk. 
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Aztán a vastag szemüveglencsén keresztül látjuk a szemeket. Ilyen vastag szem-
üveglencse mögé nézve gyakran lesz az embernek akváriumérzete. Ami pedig azt illeti, 
hogy „úszkáltak a kijáratot keresve”, itt viszonylag gyors, tanácstalan szemmozgásokat 
lehet látni. Ez pedig itt az irónia. Tehát egy nehéz sorsú, bizonytalan emberrel állunk 
szemben.  

A regény egy másik részében Joyce egy újabb, egészen másféle asszociatív szerke-
zetben használja a szemet. Bloom reggel lemegy vásárolni, s közben beszól még félig 
alvó feleségének, kér-e valamit. Nemleges választ kap, s hallja, ahogy az asszony a má-
sik oldalára fordul. „A küszöbön elkezdett kotorászni a farzsebében a lakáskulcsért. 
Nincs itt. A másik nadrágomben hagytam. Be kell menni érte. A krumpli megvan. Nyi-
korgó ruhásszekrény. Semmi értelme zavarni. Előbb fordult a másik oldalára. Nagyon 
halkan behúzta maga utána az előszobaajtót, még egy kicsit, míg az alsó perem lágyan 
a küszöbhöz simult, ernyedt szemhéj. Zártnak látszott. Nem érdekes, jövök úgyis vissza 
rögtön.” (Joyce J. : i. m. 59. p.). 

Nagyon finom megoldás, ahogy az alvó feleség szemére asszociál Bloom a küszöb 
lágy csukódásáról, és az ajtó azért zár halkan, mert a másik szem is csukva van. To-
vábbá, az asszociáció természete nem csak írói lelemény, de nagyon is beleillik Bloom 
személyiségébe. De van itt még egy fontos dolog. Az első bekezdésben (amit itt nem 
írtam le) hősünk az előszobában áll és belepillant a kezében tartott kalap belsejébe. 
„Plasto minőségi kala” – olvassa. Feltételezem, hogy nem hord olyan kalapot, ahol már 
kikopott a betű. A belső bőrszalag és a kalap íve miatt nem látni a felirat végét. A bőr-
szalag mögött vékony fehér csík. Sokkal később tudjuk meg, ez egy másik hölgy levele. 
De a kalap íve is emlékeztethet szemhéjra. „Ernyedt szemhéj.” Aki alszik, vagyis nem 
figyel, mikor egy másik ívben megismerjük a levél, ezáltal egy másik hölgy rejtekét. 

3.8. Zöld vagy fehér? 

Ludmilla Ulickaja Szonyecska című kisregényében Robert Viktorovics, a festő egy rend-
kívül fehér bőrű, nagyon fiatal lány képében kapja meg utolsó, „fehér korszakának” ih-
lető múzsáját. Felesége, Szonyecska, aki nem szokott átjárni a műterembe, egy kelle-
metlen hivatalos levél miatt lép be oda. „Szonya leült, a karosszék megreccsent alatta. 
Férje némán ült vele szemben. Szonya sokáig nézte a fakó, fehér szemű nőket a vászna-
kon, és megértette, hogy ki az igazi hókirálynő. Robert Viktorovics is megértette, hogy 
Szonya megértette. És nem mondtak egymásnak semmit. Szonya csendben ült még, az-
tán letette az asztalra a szomorú értesítőt, és kiment a műteremből. A lépcsőház ajtajá-
ban állt meg döbbenten. Azt hitte, hogy körös-körül hó lesz – odakint azonban tarka 
zöld májusi növényzet gomolygott, hullámzott, még a villamosok elnyújtott csöngetése 
is zölden zengett.” (Ulickaja, 2006. 74. p.) 

 
Megdöbbentő, hogy az író nem írja le hőse érzelmeit, hanem ezzel a zseniális vizu-

ális tévedéssel érezteti velem, az olvasóval, hogy a körülmények rendkívüli hatással 
voltak Szonyára. Nem tudok ennél hatásosabb, szellemesebb megoldást elképzelni 
sem. Két dolog játszik itt össze: Moszkva nyilván gyakran mutatja fehér arcát, most pe-
dig Szonya, aki érti férje művészetét, tisztában van vele, hogy valami nagy dolog jött 
létre, fehérben. Mint olvasó, szintén azért dőlök be a játéknak, mert a tárgyhipotézisem 
szerint Moszkva fehér, és ezt Ulickaja nagyon is jól tudja rólam. Szonyát sokkolják a 
fehér festmények, én viszont a – részben téves – előítéletem csapdájába esem. A zöld 
csilingelés közben találkozunk, és felismerjük tévedésünket. A leghalványabb elképze-

http://www.interkonyv.hu/


3. Az emberiség kimeríthetetlen tartalékai 143 

© Kardos Sándor, BKF www.interkonyv.hu 

lésem sincs arról, hogy ezt a velejéig látványra épülő elképzelést hogyan lehetne felépí-
teni filmen, hogyan lehetne megszerkeszteni a jelenet elemeit, hogy ez a felismerés le-
jöjjön a vászonról. Olyan képi elképzeléssel állunk szemben, amelyet csak szavakkal 
lehet érthetővé tenni.  

3.9. Szakrális és frivol 

Sokszor előfordul, hogy valamilyen mindennapi történést az éghez viszonyítunk. Kép-
zeletemben ilyenkor a kép mindig kitágul, és az ég alatt látom a leírt jelenetet vagy cse-
lekedetet, azaz mindig az örökké érvényes szabályokhoz viszonyítom. Joyce Ulysses 
című regényén végigvonul az égbolttal kapcsolatosan egy érdekes jelenség. Joyce na-
gyon aprólékos és ravasz munkálkodással eléri, hogy legvégül az írásmű teljes szövetét 
a felsőbb hatalmakhoz viszonyítom. Erre az alábbiakban két példát szeretnék bemu-
tatni. 
„– Hogy van a jó öreg Dick? 
– Semmi sincs már közte és az ég között – válaszolta Ned Lambert. 
– Szentséges ég! – mondta Mr. Dedalus visszafogott csodálkozással. 
– Dick Tivy megkopaszodott?” (Joyce J. : i. m. 102. p.) 

Ahogy a korabeli dublini szlenget nem ismerő ember olvassa a szöveget, mire gon-
dolhat, mikor megtudja, hogy semmi sincs az illető és az ég között? „Szentséges ég!” – 
szól erre a válasz, ráadásul a regényben épp egy temetésen vagyunk. Persze hogy gya-
nútlanul besétálok a csapdába. Elhunyt, gondolom. Ekkor jön a korabeli szlengben ott-
honos válasz: megkopaszodott. Olyan gyorsan fut végig bennem a folyamat a halál hát-
borzongató szentségétől az emberben élő állandó frivol játékokig, hogy el kell fogad-
nom, bizony ezek állandóan együtt léteznek és kavarognak körülöttem.  

A másik példa kissé bonyolultabb. Stephen Shakespeare-ről beszél egy irodában, 
több embernek. A jelenet állandó szereplője a kvéker könyvtáros, akit bár teendői el-
szólítanak, gyakorta visszatér, és hallgatja a Shakespeare-ről szóló előadást. Jellegze-
tessége, hogy járása hibás, ezért minden lépésnél egy kicsit közelebb löki magát az ég-
hez: „A kvéker könyvtáros jött vissza a távozóktól. Maszkja pirulva szólt: – Mr Dedalus, 
az ön meglátásai módfelett tanulságosak. Nyikorgott előre-hátra, lábujjhegyre állva kö-
zelebb került az éghez egy saroknyival, és a távozás zajába burkoltan halkan azt 
mondta: – Tehát valóban úgy gondolja, hogy a nő hűtlen volt a költőhöz? Riadt arc fag-
gat. Miért jött? Udvariasság vagy belső megvilágosodás? – Ahol megbékélés van – 
mondta Stephen –, ott előbb kenyértörésnek kellett lennie.” (Joyce J. : i. m. 181. p.). 

A kvéker könyvtáros nem csekély szellemi erő birtokában van. Pontosan érti Step-
hen Dedalus elméletét. Hogy érzékeltessem, miről van szó: Stephen nem a műveket 
elemzi, hanem a költő teljes életét tekinti egységesnek, s ennek lelki hullámzása az ese-
mények gerince, ennek állomásai a művek. Emberünk ezt érti, de jelleme gyengébb, 
ahogy tekintélyes ember érkezik a könyvtárba, azonnal mély alázattal és szolgalelkű-
séggel igyekszik szolgálatára lenni. Járása szimbolizálja karakterét, ahogy lép, miden 
alkalommal egy saroknyival közelebb kerül az éghez, de nyilvánvaló, hogy ez a néhány 
centi édeskevés a felemelkedéshez. Ha összeadjuk a róla alkotott képeket, kialakul ben-
nünk a megállapítás: egy jelentős szellem egy igen kis jellembe zárva. Ebben a részben 
már többször elmondtam, és most is kénytelen vagyok: ilyen ravasz, pontos, mesteri 
jellemzést filmes formában reménytelen adni, holott az irodalmi műben egymásra hal-
mozódnak a képek és csak a beszélgetés fogalmi jellegű. Ráadásul a hasonló megoldá-
sok végigvonulnak a regényen, éreztetve, hogy szakrális és frivol állandóan együtt for-
dul elő az életünkben. 
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3.10. Flaubert a legnagyobb operatőr 

Flaubert minden idők egyik legnagyobb operatőre. Közismert, hogy minden alkalom-
mal, amikor ordító ostobaságot hallott, azonnal följegyezte, s ezekből állította össze 
méltán híres közhelyszótárát. A vizuális megoldásokkal kapcsolatban is szigorú volt, 
ha ő egyszer leír egy képet vagy „bevilágít” egy helyszínt, abban halálosan biztosak le-
hetünk, hogy az nem öncélú, hanem szerves egységben van annak a résznek a hangu-
latával, és hogy mesterien kitalált és felépített, az biztos. Lehet tréfásnak találni a beve-
zető mondatot, én azonban teljességgel komolyan gondolom. Megkísérlem bizonyítani. 

Bovary doktor egyszer rendbe hozza egy bertaux-i gazdálkodó törött lábát. A gaz-
dának szép, fiatal lánya van. A derék doktor még akkor is rendszeresen ellenőrzi bete-
gét, amikor az már réges-rég meggyógyult. Persze, hogy a lány miatt; és most következ-
zék a leánykérést megelőző és kikényszerítő fénykonstrukció: 

„Egyszer délután három óra tájban érkezett meg Bertaux-ba; mindenki a mezőn 
volt; benyitott a konyhába, de nem látta meg mindjárt Emmát; a külső zsaluk be voltak 
támasztva. A fatáblák hasadékain át a nap vékony fénycsíkot rajzolt a kövezetre, ame-
lyek mindenütt megtörtek a bútorok sarkában, s fenn is ott remegtek a mennyezeten. 
Az asztalon legyek szálldostak, végig a már használt poharakon, és zümmögve fulladoz-
tak a maradék almaborban. A tűzhelyen át beszálló napfény bársonyossá enyhítette a 
tűzlap kormát, s a hideg hamut kékes fénybe vonta. Emma épp varrt, az ablak és a tűz-
hely között; ledobta a kendőjét; meztelen vállán egész apró verejtékcseppek látszot-
tak.” (Flaubert, 1992 23. p.) 

Az írónak határozott elképzelése van a szem adaptációjáról. Amikor az orvos az 
erős napsütésről belép a konyhába, a félhomályban nem veszi észre a lányt, mert a 
szeme még nem adaptálódott a sötét helyiséghez. Ehhez időre van szükség, sőt, nehe-
zíti az adaptációt, hogy hosszú, fényes csíkok vannak a konyhában. A vakító fény követi 
az embert a sötétbe. A lassú felismerésnek dramaturgiai szerepe is van: lassan meri 
elszánni magát a lánykérésre, az éles csíkok pedig megtörnek a bútorok sarkában, mint 
a félénk elhatározás. És most jön az operatőri koncepció csúcsa: a fénycsíkok a meny-
nyezeten is remegnek! Hogy lehetséges ez? Háromféleképpen: ha a Nap a föld alól süt, 
vagy ha víz van az ablak előtt és visszaveri a nap fényét – de a szöveg nem említ ilyesmit 
–, vagy ha figyelmen kívül hagyjuk a fizika törvényeit, és csak a jelenet hangulatára kon-
centrálunk, nem törődve azzal, hogy a kép a valóságban lehetséges-e. Szoktak az ope-
ratőrök ilyen ritka és bátor megoldásokhoz folyamodni, de hogy egy író ilyen képi bra-
vúrt hozzon létre, ez enyhén szólva szokatlan. A mindennapi tapasztalatnak ellent-
mondó fénykezelés szintén hozzájárul a rendkívüli lelkiállapothoz. Legyek fulladoznak 
a maradék almaborban. Ha valaki új életre készül, megházasodván, talán új életet is fog 
tervezni. Ilyenkora a filmesek gyakran használnak ellenpontként (esetleg párhuzam-
ként – lásd Máté Tibor: Vasárnap) pusztuló rovarokat. Ezt nagyközeliben szoktuk le-
fényképezni, és itt ezt látom. Ebben a fényben a tűzlap korma bársonyos, a hamu kékes, 
Emma vállán apró verítékcseppek látszanak. Csupa lágy közelkép. Vajon mikor lesznek 
majd a lány vállán apró verejtékcseppek? Megemlíteném még a bekezdés snittelését. 
Az első mondatban sok pontosvessző van, ezek négyfelé osztják a mondatot, ez négy 
rövid beállítást jelent, utána egy hosszú mondat következik, amely pedig egy tág totál-
képet jelent, hiszen a mennyezetet is látjuk. A bekezdés végét két pontosvessző osztja 
három fontos közelképre.  

Ezután az élmény után Bovary nem tud otthon aludni, szomjas, összeszorul a torka, 
kinyitja az ablakot, gyönyörű csillagos éj van. Itt pedig a tér kezelésének igen érdekes 
példáját láthatjuk. A régi népeknél mindig volt a térnek kitüntetett szakrális pontja. A 
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Fudzsjama, az Olümposz, a jeruzsálemi templom, az Akropolisz stb. Charles a saját vi-
lágában jelöl ki egy szakrális pontot, és több tíz kilométer távolságból: „Bertaux irá-
nyába fordult… s elhatározta, mielőbb megkéri a lány kezét.” (Flaubert G.: i. m. 25. p.) 

Nézzünk meg néhány fantasztikus képet a mester ókori karthágói regényéből, a 
Salammbóból. A regény hatalmas orgiával kezdődik, a barbárok, aki felett Hamilkár pa-
rancsnokolt valamikor Szicíliában, így ünneplik Esyxnél aratott győzelmük évforduló-
ját az ő palotájában. Flaubert híres volt arról, hogy mindenhez, amit leírt, alapos tanul-
mányokat folytatott. Így volt ez ebben az esetben is, regényéhez külön távol-keleti uta-
zásra indult. Káprázatos hitelességgel és életközelségből tárja elénk a több ezer éves 
eseményeket. A regény Kr. e. 241–238. között játszódik. A barbárok egy ízben azt hi-
szik, hogy a felszolgált ételek megmérgezték őket, ezért hirtelen dühükben lemészárol-
ják a rabszolgákat, akiket nem sokkal előbb ők engedtek szabadon. Iszonyú pusztítást 
vittek véghez az éjszaka. „Mögöttük a fák még füstölögtek; megszenesedett ágaikról fé-
lig megégett majomhullák pottyantak le. A zsoldosok nyitott szájjal horkoltak a hullák 
mellett; akik ébren voltak, lehajtott fejjel a Nap vakító sugárözönébe bámultak.” Egyet-
len sor, egyetlen kép, és micsoda rettenetes erő van benne. Hátborzongató és felfejthe-
tetlen. Talán itt akadnak el az analóg emberi agy hálójában a számológép deduktív go-
lyói? Akármennyit gondolkodunk, nincs megfejtés. Akár az álom. És mert regény, sza-
bad is ezt gondolnunk: nem jelent mást, mint önmagát. Csak sejtéseinkkel vehetjük körül. 

Amint az egész regényben, itt is az kristályosodik ki; senki nem tudhatja, hogy a 
következő percben mire fordul a sorsa, király vagy rabszolga, bármi történhet vele, az 
élete bármikor megszakadhat. Lassan dereng valami:  
„élet s halál együtt mérendők 
S akit a nagy nyíl útja bánt 
Hagyd, ó, Uram, szépülten futni 
Megérkezett gyanánt.”  
Ady Endre: Új s új lovat 

Amikor a barbárok elhagyják Karthágót és Szikka felé menetelnek, iszonyú bűz 
csapja meg az orrukat. Egy keresztre feszített oroszlánt találnak. „A katonák nevetve 
állták körül. Konzulnak és római polgárnak nevezték, és kaviccsal céloztak a szemére, 
hogy elkergessék a legyeket.” (Flaubert, 36. p.) Most pedig egy kocsizás, avagy egy fahrt 
következik. Több tízezer ember menetel, de az író úgy oldotta meg, hogy egy szemszög-
ből tárul fel az egész látvány, mintha csak egy ember haladna előre: „Vagy száz lépéssel 
odább két más oroszlánt találtak, majd hirtelen hosszú sor tűnt szemük elé. Némelyek 
már oly régóta lógtak a fákról, hogy csupán csontvázaik maradtak; mások, melyeket a 
sivatag ragadozó madarai félig felfaltak, borzalmas grimasszal tátották torkukat; volt 
közöttük óriási nagy; a kereszt meggörnyedt súlyuk alatt és úgy himbálóztak a szélben. 
Tetemük felett hollósereg keringett. Így bosszulták meg a karthágói parasztok, ha vad-
állat került a hatalmukba. Azt remélték, hogy ezzel elriasztják társaikat.” (Flaubert G.: 
i. m. 36. p.) 

Ez a példa könnyebben felfejthető az előzőnél. A barbárok itt félnek, hogy eljutnak-
e Szikkába, eltévednek-e a sivatagban és a „borzalmak birodalmába” jutnak-e, miköz-
ben a vérhas egyre több áldozatot szed közülük. Előrevetíti a példázat az ő sorsukat is, 
mi történik, ha valaki természetéből fakadóan kárt okoz. Így is lesz. Az egyik barbár így 
szól a másikhoz a keresztfán, midőn az első ragadozó madár lecsap rá: „Emlékszel a 
szikkai oroszlánokra? – Testvéreink voltak – válaszol végsőt sóhajtva a gall.” (Flaubert 
G.: i. m. 251. p.) 
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A következő kép a történet vége, méltóképpen koronázza meg a nagy ívű szerkeze-
tet. Matho, az egyik főhős iszonyatos kínzások után összeesik: „Egy szakálltalan férfi 
rontott a holttestre – Moloch papja – és nagy késével kivágta Matho szívét, majd a leál-
dozó nap felé tartotta, melynek sugarai mint nyílvesszők hatoltak a véres szívbe. Ahogy 
a szív dobbanásai egyre gyöngültek, úgy süllyedt a Nap is a vörösen izzó tengerbe. Az 
utolsó dobbanással eltűnt a nap.” (Flaubert G.: i. m. 318. p.) 

Sir Walter Scott elmélkedik a Puritánok utódai utolsó fejezetében arról, hogy mi-
lyen nehéz egy regényt befejezni. A kétharmadig könnyű fenntartani a feszültséget, az-
tán jönnek a nehézségek, írja Scott. A Salammbót ez a rettenetes kép fejezi be, anélkül, 
hogy hiányérzetet hagyna hátra. Ebben az esetben Matho szívével együtt utolsót dob-
ban a történet is. 

3.11. Húszezer Kelvin-fok 

Befejezésként egy olyan példát választottam, ahol a szöveg nem tartalmaz képet, vi-
szont megfejtéséhez csak vizuálisan lehet közel kerülni. Az Ószövetségben van egy rö-
vid passzus, amely arról szól, mikor kell az áldozati állatot levágni. A Bén Haarbaim 
kifejezés általában a pészahi bárány feláldozására vonatkozik, néha a napi áldozatra. 
Csak a papi kódexben fordul elő a kifejezés, a következő helyeken: az Exodus 16:12, 
30:8, 12:16, a Leviticus 23:5, valamint a Numeri 9:3, 5, 11 részeknél. 

Az erev héberül estét jelent, és mint minden régi nyelvben, amelyik őrzi a számolás 
kezdetét, itt is van duális, azaz kettes szám. A szövegben duálisban adták meg, hogy 
mikor kell az áldozati állatot levágni, jelen esetben ez a forma: bén haarbaim. Egy olyan 
kifejezésről van szó, ami önmagában olyasvalamit jelent, hogy a két este között. Ami 
viszont egy estét jelent duálisban, azaz kettes számban. Nem túl pontos meghatározás 
ez, és tekintettel arra, hogy a zsidóság mindig nagy súlyt helyezett a szent szövegek 
pontos betartására, több száz évig vitatkoztak a karaiták, a szamaritánusok és a farize-
usok, hogy mi is volna a helyes megoldás. Hogy mennyire ragaszkodtak a pontos meg-
oldáshoz, arra példa a tejes és húsos étkezés teljes szétválasztása egy félmondat miatt, 
amely így hangzik: ne főzd a gödölét az anyja tejében. Mivel minden varázslást tiltottak, 
és ez feltehetően kánaánita tejvarázslás volt, melyben azonban később senki nem lehe-
tett biztos, így a teljes szétválasztás mellett döntöttek. Visszatérve az eredeti problé-
mához, sokan vitatják a kifejezés eredeti jelentését, ezek ellen szól azonban, hogy az 
arab nyelvben is létezik ez a duális kifejezés, és a sötétség kezdetétől a sötétség teljes 
beálltáig tartó időszakot jelenti. Martin Noth, a XX. század egyik legbefolyásosabb Ószö-
vetség-kutatója magyarázataiban úgy fordítja, hogy: alkonyatkor. A Septuaginta termé-
szetesen görög szót használ, melynek jelentése: estefelé. Ugyanakkor a Kr. u. I. század-
ban a bevett gyakorlat délután három és öt óra közé esett. A karaiták és a szamaritánu-
sok nézete szerint a naplemente és a teljes sötétség beállta között kell elvégezni az ál-
dozatot, a farizeusok azt gondolták, hogy a helyes időpont az, amikor a napkorong meg-
érinti a horizontot, majd néhány perc múlva eltűnik. Ebben a másfél-két percben vág-
ták le az áldozati állatot. Hozzászólt még a problémához egy csillagász, bizonyos 
Schiaparelli, aki amellett foglal állást, hogy a helyes időpont fél órával naplemente után 
van. (Schiaparelli, 1890. 83. p.) 

Nézet tehát van rengeteg, melynek csak a töredékét tudtam felsorolni. Nyelvészeti-
leg vagy bármilyen tudomány segítségével a kérdés feloldhatatlan. Mindenképpen né-
hány órányi időtartamon belül vagyunk, de pontosan senki nem tudja, hogy a szöveg 
mit akar a tudomásunkra hozni, az Úrnak mi az elképzelése az áldozat bemutatásának 
időpontjáról. Emmanuel Anati olasz–izraeli régészprofesszor talált egy hegyet a Negev 
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sivatagban (ezt ma Har Karkomnak hívják), ahol az ő elképzelése szerint az ószövetségi 
történet bizonyos részei lejátszódhattak. Az említett hegy tele van tárgyi emlékekkel, 
melyek közül – a bizonyosság érzete miatt – néhányat felsorolok. Összesen több tízezer 
sziklarajz található itt, koruk néhány száz évestől a húszezer évesig terjed, köztük van 
a két kőtábla képe és egy emberalak kígyó alakú bottal a kezében (Mózes?).  

 

A kőtábla lehetséges képe és rajza 

 

 

Emberalak kígyóvá vált bottal? 
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A környező állatvilágot bemutató sziklarajzok 

Az építmények között találhatóak egy templom alapkövei, az alapvonal teljesen 
megegyezik az első jeruzsálemi templom alaprajzával. A hegy csúcsán egy barlang ta-
lálható, ahol nem éltek emberek, mert tűzhelynek, berendezésnek semmi nyoma, de 
egy fekhelyet szénfelezéses eljárással megvizsgáltak, és kora megegyezik a bibliai ese-
mények feltételezett idejével.  

 

Az áldozóhely 

A számunkra legérdekesebb leletegyüttes az áldozóhely. Ott a tizenkét kő a tizenkét 
törzs jelképeként, és egy félkör alakban kivájt kő, ahol az áldozatot levágják. Az egész 
úgy viszonyul saját részeihez és a közeli hegyekhez, ahogy azt az Ószövetségben leírták. 
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Nagy szerencsémre filmet készíthettem Anati professzorról és elméletéről. Ott álltam 
ezen a helyen a kövek mellett, és az említett szövegen gondolkodtam, azon, hogy vajon 
hogy lehetne megtudni mindennek az értelmét. A lemenő Nap vérvörösre festette a kő-
sivatagot, ahogy mondani szokták, lángolt a sivatag, és akkor elkezdett sötétedni. Az 
alatt a másfél perc alatt, amíg a napkorong a horizont alá süllyedt, hirtelen hűvös lég-
áram csapta meg az embert, és ahogy operatőri gyakorlatom alapján megbecsülhettem, 
kb. húszezer Kelvin-fokot ment felfelé a színhőmérséklet. Nem sok helye van a világ-
nak, ahol ekkora változásnak lehetünk tanúi. Még az Úr jelenléte sem szükséges, hogy 
az ember összeborzongjon. Hát még akkor! A gyakorlatban ez azt jelenti, hogy ha le-
szorítanak oda egy állatot és elvágják a torkát, hirtelen hideg levegő árad szét, a láng-
vörös sivatag lassan mélykék lesz, az elfolyó vér virtuális vörösből feketére változik. 
Hirtelen megértettem, hogy ez rítus, hogy itt a természet színeváltozásában megjelen-
het az Úr. A farizeusoknak igazuk van. Ember által elképzelhetetlen erőt sugároz a je-
lenség. A többi elgondolás ehhez képest erőtlen, ugyanakkor nem is ad pontos időt. Ha 
mindezt sötétben teszem meg, és van rá fél órám, az nem szcéné, ez igen. Természete-
sen tudom, hogy ez nem tudományos bizonyíték, de mégis; rendkívül csábító elképze-
lés, én magam nem tudok szabadulni a hatása alól. Mindenesetre annyit elmondhatunk, 
hogy ahol a tudomány nem tud dönteni a szöveg kínálta lehetőségek között, a vizuális 
élmény képes valamiféle vonzó értelmezést nyújtani. 

Úgy érzem, tartozom még néhány mondattal; miért az irodalmi képek? Mert szere-
tem, és nagyon nagyra tartom őket. A nyelvi formában megjelenő kép talán nagyobb 
ívű szerkezetet tud megtartani, észrevétlenül hatol a lélek mélyebb rétegeibe. Lehet, 
hogy ilyenkor egyszerre működik az analóg és a digitális agy? Persze hogy vannak film-
képek, amelyekért rajongok, de természetes, hogy a képet képként kezeljük, és nem 
csodálkozunk, ha egy jó filmkép tényleg jó és működik. A verbális képek megutaztat-
nak, kalandot rejtenek és bár gyakorta megvalósíthatatlanok filmen, mégis hihetetlenül 
inspiratív lehet tanulmányozásuk a filmesek számára. 
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4. Lehetséges-e a filmben 
színdramaturgiát alkalmazni? 

Az első kérdés, ami felmerül, hogy milyen a filmen megjelenő szín a mindennapi érzé-
keléshez képest. A való életben a két szemünk együttes látótere vízszintesen 200°, füg-
gőlegesen 55–67°. Közismert, hogy ezen az egész területen nem látunk színeket, mert 
a pálcikák, melyek feltöltik az egész látómezőt, csak fekete-fehér képet tudnak érzé-
kelni. Ezzel szemben a színérzékelő csapocskák csak a látóterünk központi részén ta-
lálhatók meg, és a különböző színeket különböző kiteljesedésben érzékeljük. A színlá-
tás rendkívül bonyolult folyamat, amelyben egyszerre működik az érzékelés, valamint 
az emlékezés. Ha a látótér szélén érzékelek egy foltot, odanézek és látom, hogy piros, 
ezután elfordulok, akkor már nem látom a színét, de az agy emlékezik rá, ezért tudom, 
hogy milyen. Tehát amikor az életben tesztelem a körülöttem lévő világot, a szemem 
állandóan mozog, és a teljes látótérhez képest csak kis területen látok színeket. Amikor 
ezzel szemben a képernyőt nézem, vagy ülök a moziban és a vetítővásznat figyelem a 
sötétben vagy félhomályban, a megjelenő kép teljes egészében a szemfenéknek olyan 
szegmensére esik, ahol az összes színt látom. Így az emlékezés ebben az esetben ki van 
zárva, merthogy a színeket nem egyenlő területen látja az ember, valamennyi alapszínt 
más szögtartományban érzékeljük.  

Legkisebb szögtartományban látjuk a 
zöldet, utána a vörös, sárga, kék követke-
zik. Ismétlem, a filmképet merev tekin-
tettel is teljes egészében színesnek látom, 
ez teljesen eltér a mindennapi tapaszta-
lattól. Régebben, amikor a film művészi 
aurája erősebb volt, és a vásári szárny 
szelídebb, sok operatőrt foglalkoztatott a 
színek megtörésének lehetősége, ami ma 
már csak egy kapcsolón múlik. Sven 
Nykvist, Bergman operatőre az elsők kö-
zött volt, akik fekete harisnyaanyagot fe-
szítettek az objektív elé, hogy megtörjék 
a film harsány színeit. Ma már ez senkit 
sem érdekel, a művészi vonal sokkal kö-

zelebb került a képalkotás üzleti szférájához, és a közízlésben mindent elborítanak az 
ízfokozók és színfokozók. Az emberek többsége a valóságtól aránytalanul idegen és 
erősebb ingereket vár el, a környezetünk tele van monitorokkal. Már az aluljáróban is 
mozgó hirdetésekkel találkozunk. A csomagolóanyag mértéktelenül többet számít az 
általa burkolt tartalomnál. 

A kérdés az, hogy lehetséges-e ilyen körülmények között a filmen, a tartalomhoz 
szervesen kapcsolódó színdramaturgiát kidolgozni.  
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Egy kísérleti összeállításban, amelyet több kutató is felhasznált, gyermekeknek egy 
kék négyzetet és piros kört mutattak. Az volt a kérdés, hogy egy piros négyzet melyikre 
hasonlít inkább – a négyzetre, vagy a körre? A háromévesnél fiatalabb gyerekek több-
ször választottak az alak alapján, viszont a három és hat év közöttiek a szín alapján. A 
hat évnél idősebbeket zavarba ejtette a feladat ellentmondásossága, és gyakrabban vá-
lasztottak az alak kritériuma alapján. Rudolf Arnheim írja: „Az érzelem úgy hat ránk, 
mint a szín. Az alak viszont – úgy tűnik – sokkal aktívabb választ igényel. Megnézzük a 
tárgyat, megállapítjuk a szerkezeti vázát, felfogjuk a részek és az egész viszonyát. Ha-
sonlóképpen a rendező elme ösztönösen cselekszik, elveket alkalmaz, a különböző él-
ményeket koordinálja, és eldönti a tevékenység irányát. Általánosságban szólva: a szín-
látásban a hatás a tárgyból indul ki, és a személyre hat; az alak észlelése végett azonban 
a rendező elme „megy ki” a tárgyhoz. (...) célszerűbb egyrészt befogadó magatartásról 
beszélni, amely inkább a színek felé fordul, bár az alakra is érzékeny, másrészt egy ak-
tívabb magatartásról, amely kiváltképp az alakészlelésben van jelen, de a színkompo-
zíciók felfogásához is szükséges.” (Arnheim 1979. 367. p.)  Elmondható, hogy általános-
ságban a forma a domináns, és ritkább esetben veszi át a szín a vezető szerepet, mely-
nek ellenkezője ritkán, de ugyancsak előfordul. Valószínű, hogy általában azért az alak 
domináns, mert azt sokkal állandóbbnak és markánsabbnak érezzük, mint a színt, 
könnyebben is jegyezzük meg. Valamely tárgyhipotézist, amit ismerünk, könnyen azo-
nosítunk és ismerünk fel. Ezzel szemben a színeknek kb. hat virtuális megjelenési for-
májára emlékszünk, de árnyalataikat már nehezen tudjuk felidézni, összehasonlításnál 
bajban vagyunk, ha nem egymáshoz közel látjuk a színeket. 

Az érzékelés gyengeségein túl a bizonytalanság másik oka, hogy a szín, szemben az 
alakkal, önnön megmutatkozásában is bizonytalan. Tamkó Sirató Károlynak van egy 
gyerekverse, mely arról szól, hogy a világon minden „ha” színű… Arról van játékos for-
mában szó, hogy pl. a piros cseréptető hányféle színt tud felvenni. Más, amikor rásüt a 
Nap, más, amikor viharos szürkület van, megint más, amikor belepi a hó, s az éjszakai 
Hold fényénél is sajátos színe van. A színek valóban másképpen viselkednek a megvi-
lágítás függvényében. Ismét egy irodalmi példa Flaubert Bovaryné című regényéből. 
Emma szeme „a homályban fekete volt, a világoson meg sötétkék, s a színe mintha egy-
mást fedő rétegekből tevődött volna össze.” (Flaubert G.: i. m. 33. p.) Még az ember 
szeme is más színű lehet a körülmények hatására, noha előfeltevésünk szerint a szem 
többnyire egyszínű: kék, zöld vagy barna. 
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Arnheim megemlíti, hogy amikor a régi gótikus, színes üvegablakokat mai átlátszó 
üvegre cserélték, a középkori falfestmények színösszeállítása teljesen megváltozott. 
„Ha egy verőfényben festett Monet- vagy Van Gogh-képet wolframszálas izzólámpa fé-
nyében látunk, nem áltathatjuk magunkat azzal, hogy a művész szándékának megfelelő 
színeket látunk rajta... Mai művészek, akik szerint villanyfényben alkotott képeiket 
napvilágnál is minden veszteség nélkül lehet élvezni, tulajdonképpen beismerik, hogy 
műveiken a színminőségek és a színviszonyok csak a legdurvább, legáltalánosabb ér-
telemben jönnek számításba.” (Arnheim R.: i.m. 367. p.)   

Azért minden „ha” színű a világon, mert nem mindegy, hány Kelvin-fokon áll a fény-
forrás, ami megvilágítja. Hatalmas eltéréseket tapasztalhatunk ugyanannál a színnél. 
Van azonban más tényező is az érzékelésnél: ez a szubjektivitás. Mostantól az egysze-
rűség kedvéért csak olyan irodalmi műveket citálok, amelyekről már korábban volt szó. 
„A lágerben letöltött öt évből emlékezett Robert Viktorovics, különösen az első kettő 
volt nehéz, aztán valahogy enyhült – portrékat festett a nacsalnyikfeleségekről, máso-
latok másolatait festette rendelésre… 

Maguk az eredetik is nyomorúságos példái voltak a hanyatló művészetnek, s Robert 
Viktorovics ilyenkor általában valami formai dologgal is szórakoztatta magát, például 
hogy bal kézzel festett. Mellesleg fedezte fel, hogy az ideiglenes balkezesség az ember 
színérzékelését is megváltoztatja…” (Ulickaja, 2006 19. p.) 
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Szinyei Merse Pál azt mondta, hogy ha egy műterem négy falát a négy virtuális alap-
színre festjük, és ennek a műteremnek a közepére helyezünk egy festményt, akkor igazi 
a kép, ha ebben a környezetben is megél.  

Valamilyen szín megítélésénél az eddigiek alapján három dolog számít. A tudomá-
nyos meghatározás, vagyis hogy hullámhossz alapján milyen színt ver vissza a felület. 
Mindenképpen figyelembe kell venni a tárgyra vetülő fény Kelvin-fokban mért színhő-
mérsékletét, mivel ez eltorzítja az eredeti színárnyalatot. És végül be kell számítani a 
szubjektív tényezőket, melyek gyakorta szemben állnak az érvényes tudományos né-
zetekkel. Ilyen értelemben a tudományos tény kétségbevonhatatlanságával szemben 
álló szubjektív érzékelést, mely az elsőtől gyakran eltérő minőséget közvetít szá-
munkra, mint szubjektív realitást, szintén létező valóságként kell elfogadnunk. Minden 
idők legnagyobb vihart kavaró műve ebben a témában Goethe színelmélete. Goethe 
maga nagyon nagyra tartotta ezt a művét, sőt egyik legjelentősebb munkájának vélte, 
és talán erre volt a legbüszkébb. A színelméletét rengeteg támadás érte, melyre a szerző 
adott is okot. Munkáját Newton elméletével szemben alkotta meg, megismételve New-
ton kísérletét, de rosszul; s az eredményt bizonyítékul vette. Ennek ellenére ma már 
nagyon sok részletét a tanulmánynak tudományos szempontból is elismerik. A vita lé-
nyegét illetően Werner Heisenberg következőképpen próbált megoldást keresni az el-
lentmondásokra. „A két színelméletet nem kell egymással szembeállítani, hiszen Goe-
the csak ott téved, hogy Newtonnal vitatkozik. Egyébként Goethe és Newton közötti 
különbséget talán leghelyesebben úgy határozhatjuk meg: a két elmélet a valóságok két 
különböző rétegével foglalkozik (…) – az objektív valósággal szemben, mely szigorú 
törvények szerint folyik, és ott is köt bennünket, ahol érthetetlen véletlennek látszik, 
szemben áll a másik valóság, amelyik fontos számunkra, jelent valamit (…) Ilyen való-
ságba tartozik a Goethe-féle színelmélet, mely bár szubjektív, de cseppet sem gyengébb 
a másiknál. Minden művészet ebbe a kategóriába tartozik és minden műalkotás ezen a 
területen gazdagítja ismereteinket.” (Heisenberg, 2002) 

Heisenberg fizikus létére elismeri és pártolja, hogy a szubjektív rendszernek is van 
létjogosultsága és az objektív létező világ részét képezheti. Megpróbálom egy egyszerű 
példával illusztrálni az ellentmondást. Helmholtz így nyilatkozik Goethéről: színelmé-
letét olyan próbálkozásnak kell tekintenünk, amely az érzéki benyomás valóságát 
igyekszik a tudomány támadásától megmenteni. 
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Kétezer éve, Hipparkosz óta tudjuk, hogy a Hold 380 000 km-re van tőlünk és 330 
km az átmérője. Ezzel szemben 1-2 km távolságban egy 30 cm-es korongot érzékelünk. 
A hiba egymilliószoros, mégis mind a két állítás igaz. Az egyik objektív tudományos 
megállapítás, a másik szubjektív. Információ híján feltételezünk valamit, de azt mégsem 
gondoljuk, hogy nincs mérete.  

 
Nézzük meg, hogy más műfajokban hogyan lehet a színek segítségével a mondandót 

kifejezni vagy alátámasztani. Eugene Henri Paul Gauguin Sárga Krisztusa elég különös 
kép. Ezalatt azt értem, hogy a festő ismert és megszokott stílusától is eltér. A kép három 
alapszínt használ nagyobb foltokban, a sárgát, kéket és pirosat. Kék ruhában vannak a 
siratóasszonyok, továbbá kék néhány távoli ház teteje. Ez feltehetően azt jelenti, hogy 
ott is olyan emberek laknak, akik átérzik az Ő szenvedését, vagy azok a siratóasszonyok 
házai. A tájba illeszkedő test szinte ugyanolyan sárga, mint föld, amelyből vétetett. 
Arisztotelész színrendszerében, aki a négy elem szerint jelölte a fő színeket, a föld 
sárga.  
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Arisztotelész elmélete ma már érvényét vesztette, de történetileg hosszú százado-
kon át tovább élt. Goethe is védelmezte azt Newton kísérleteivel szemben, feltehetően 
a rendszer szubjektív igazsága miatt. A sárga szín szimbolikus jelentése az egyiptomi 
kultúrában (kb. i. e. 3000–640-ig) gazdagság, halhatatlanság, Isten, isteni teremtés. A 
kék és a sárga pedig komplementer színek, ezért egyensúlyban tartják a képet. A leg-
merészebb megoldás az, hogy piros fák nőnek a földből. Elöl ritkábbak, balra hátra 
egyre sűrűbbek, végül szinte egy foltot alkotnak. Minden fa olyan, mint egy alulról fel-
törő vértócsa, és azt kell gondolnom, hogy Krisztus szenvedésének foltjait látom, ahogy 
a föld alól felfakadva megtöltik a világot. A Föld testén törnek fel. Krisztus testén 
ugyanis nyoma sincs a vérnek. Színelméleti szempontból a piros magányosan áll a kék-
sárga komplementer világban, az ő kiegészítő színe, a kékeszöld teljesen hiányzik a 
képről, és ez diszharmóniához vezet. Arra példa ez, hogy három virtuális szín és persze 
a forma kombinációjával, hogy lehet egyetlen képen nagyon erőteljes mondanivalót 
közvetíteni a néző felé.  

Flaubert képeiről már beszéltünk, most a Salammbo című regény színvilágát vizs-
gáljuk meg. Felsorolom a jelentősebb színkapcsolatokat. 
„A bronzalapú saruban járó barbár tisztek a kert középső ösvényén verődtek össze 
aranydíszes bíborsátor alatt,” 
„Legelőször zöldszínű mártásban úszó szárnyast adtak nekik vörös anyagtányérokon, 
melyeken fekete rajzok díszlettek.” 
„A tálak közt, a bíborterítőn ugrándozva széttaposták az elefántcsont zsámolyokat…” 
„A zsoldosok bort, húst, aranyat követeltek.” 
„A feltörő lángok belekaptak a fák lombjaiba és a nagy zöld tömegek hosszú, fehér, 
kanyargós vonalakat írtak le.” 
„Igen sok férfi sorakozott mögötte, vörös rojtokkal díszített tunikában, csillogó gyűrűk-
kel ékes kezükben óriási lantot tartva.” (Tanit papjai) 
Homlokához erősített gyöngysorok ajkáig omlottak alá, mely vörös volt, mint hasadt 
gránátalma. Keblén a pettyes angolna bőrét utánzó ragyogó ékkövek villództak.  
Gyémántokkal ékesített mezítelen karjai a vörös virágokkal telehímzett fekete, ujj nél-
küli tunikájából bújtak elő.”  
„… a fekete keresztes vörös ajtó bezárult.” 
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„A hétszögletű templomok kúp alakú tetői, a lépcsők, sáncok lassan-lassan kibontakoz-
tak a hajnalpirkadásból, és az egész karthágói félsziget körül fehéren tajtékzó öv csillo-
gott, míg a smaragdzöld tenger mintha megkövült volna a reggeli hidegben. Az égbolt 
pirossága egyre szélesedett.” 

És végül a regény záróképe, melyről már szó volt Flaubert legsikerültebb képei kö-
zött. Amikor a testből élve kivágott szív utolsót dobban a naplementében. Itt minden 
vörös, a Nap, a szív, a vér egyaránt. 

Azt merném mondani, hogy az egész regényben két komplementer szín küzd egy-
mással. Ezen a kettőn kívül virtuális szín nem fordul elő. Erről a kapcsolatról van szó 
akkor is, amikor például a tűz belekap a zöld lombokba. 

Csak feketével és fehérrel kapcsolódnak, vagy amikor előkelőségről és méltóságról 
van szó, olyankor a vörös arannyal, bronzzal, illetve csodálatos ékkövekkel szerepel 
együtt. Érdekes, hogy egy több mint háromszáz oldalas, természeti környezetben ját-
szódó regényben, mely tele van színekkel, egyetlenegyszer sem esik szó az ég kékjéről, 
pedig az állandóan hőseink feje felett van. Még a karthágói hajnal leírásánál sem (lásd 
az idézetet), pedig ott a felkelő Nap oldala vörös, az ég másik fele kék. Gondoljunk Mo-
net Kikötőjére, ahol a számtalan kis hullám mindegyikének az egyik élébe vörös, a má-
sik élébe kék foltot helyezett el a festő, mert a hullámnak az az oldala azt a színt tük-
rözte vissza. A kék hiányának talán az a magyarázata, hogy a kék nem hordozott volna 
szenvedélyt, mint a vörös és színkapcsolatai. A sivatagban sem fordul elő a könyvben a 
sárga. A vörös küzd végig a zölddel, mígnem hőseink sorsukat maguk ellen fordítva a 
végzetes vérvörösben el nem pusztulnak: lemenő Nap, vér, kivágott szív.  

Régi, ókori Rómeó és Júlia-történetről hallunk, ahol két ember a környezet és a ko-
rabeli gondolkodásmód hatására fel sem ismeri egymás iránti érzelmeit. 

Ulickaja Vidám temetés című kisregényében, amelyről szintén volt már szó, az alap-
szín a zöldessárga és aranysárga. Ez azoknak a rossz minőségű alkoholos italoknak a 
színe, amit Alik, a haldokló festő életében megivott. Ahol a cselekmény játszódik, a mű-
terem, teljesen fehér, és ha előkerül valamilyen szín, az mindig ebben a nem túl kelle-
mes tónusban jelenik meg. Amikor az egyik szereplő megérkezett Amerikába, és vára-
kozni kénytelen: „leült egy sárga padra” (Ulickaja L.: i. m. 79. p.). Máshol csak úgy jelle-
meznek valakit, „zöld csalmába tekert fej” (Ulickaja L.: i. m. 81. p.) Sehol egy meleg szín. 
Pontosabban egy helyen van. A festő egy narancssárga lepedővel van letakarva, ami 
még sárga, de ennek a hozzátartozó tárgynak már van egy kis melegszín-tartalma is. Ha 
pedig följebb emeljük a tekintetünket, a festő haja vörös. Ez a legmelegebb szín az egész 
írásban. A műteremben ki van függesztve Aliknak egy nagyméretű festménye, az utolsó 
vacsora termét ábrázolja, az embereket gránátalmák helyettesítik. „Tizenkét hatalmas, 
részletesen kidolgozott, rücskös gránátalma, a lila, a bíbor és a rózsaszín finom átme-
neteivel…” (Ulickaja L.: i. m. 66. p.) Ez áll szemben színben a rengeteg elfogyasztott zöl-
dessárga itallal. 

Lehetséges-e a filmen ilyen elmélyült és gondosan eltervezett színrendszert beépí-
teni a műalkotásokba? Úgy tűnik, az irodalom vagy a festészet könnyebb helyzetben 
van. Az irodalmi műben az író, ahogy eltervezte, beleszövi a szövegbe a színekre vonat-
kozó szavakat, és azok szinte észrevétlenül hatnak az emberre, mint a bújtatott reklám. 
Felszívódik a szervezetbe anélkül, hogy az olvasó regisztrálni tudná, hogy mi hat rá. 
Ezen túlmenően csak annak van színe, aminek az író teremt színt. Amit Flaubert-nél a 
Salammbóval kapcsolatban említettem, az ég kékje, vagy vihar esetén a haragos szür-
kéje egyáltalán nem szerepel. Pedig tele van a történet szörnyű dolgokkal, bármikor 
szimbolizálhatná a szerző a sors haragját az időjárással. A magyar irodalomban Kár-
mán József Fanni hagyományai című regényében jelenik meg először az a módszer, 
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hogy a főhős hangulatát az időjáráshoz hasonlítja az író, mintegy megerősítve azt. Jelen 
esetben azonban valószínű, hogy a szenvedély kihangsúlyozására sokkal alkalmasabb 
volt, ha a vörös, ami a vér színe is, hullámzik végig a regényen. Ezt a vonulatot bármi 
megzavarta volna, és így a szerző tudatosan kerülte bármilyen más szín használatát. 
Ebben az az érdekes, hogy nem arról van szó, hogy bizonyos dolgokat kizárok, hanem 
arról, hogy létezésük fel sem merül. Ha elgondoljuk, hogy filmen hogyan tudnánk ilyen, 
néhány színen alapuló szisztémát megvalósítani, bizony van min gondolkodni. Akár-
merre fordulok a kamerával, a választott színeken kívül minden más is megél, esetleg 
elnyomja azt, amit hangsúlyozni szeretnék. Ha például nem szeretnék kéket (mint Flau-
bert), akkor mit kezdek az éggel egy egész filmen keresztül? Bármiféle megoldás na-
gyon bonyolult. Sokan kísérleteztek a probléma megoldásával, de vagy nem megnyug-
tató az eredmény, vagy az eljárás nagyon drága. Legegyszerűbb, ha a díszlet és ruha 
festésével próbálkozunk. De mi van, ha utunkba akad egy erdő, amit más színben sze-
retnénk látni, vagy mi lesz a felhőkkel? Az erdőt át lehet festeni, de meglehetősen bo-
nyolult. Gondoljunk Szergej Mihajlovics Eisensteinre, aki a Patyomkin páncélos párizsi 
bemutatója előtti éjszakát azzal töltötte, hogy a filmje végén felvont vörös lobogót a 
fekete-fehér filmen kockánként kiszínezte. Ma digitális számítógépes technikával bár-
mit meg lehet oldani, de valószínűleg drágább lesz, mint az egész díszletet újraépíteni, 
nem beszélve arról, hogy az alkotót eltéríti, és a művészi elképzelés hajótörést szenved 
a technikai eljárás örvényei között. Van még a fogalmi színkezelésnek szubjektív előnye 
is. Ha esti fényben villódzó tüzek között esik szó bronzsaruról és aranydíszes bíborsá-
torról, a szubjektum készségesen elébe megy a dolognak, és sötét, mély árnyalatokban 
fogja az említett színeket felidézni. Világos környezetben, fehér szobában az említett 
festő vörös haját is halvány tónusban képzeljük el. Sokkal rugalmasabban működünk, 
mint mikor konkrét képen konkrét színt vetítenek elénk.  

Felmerülhetnek még színelméleti problémák is. Sokszor kérdezték meg tőlem, hogy 
az adott szín miért viselkedik mindig másként, ha egyszer megfontolt szándékkal 
ugyanolyanra festettük? Sokáig magam sem tudtam a választ, de amikor már tudtam, 
akkor sem örültek neki a rendezők, ami az ő szempontjukból nagyon természetes. Va-
lamilyen szín helyes visszaadásához feltétlenül szükséges, hogy megfelelő színhőmér-
sékletű fényforrás világítsa meg. Erről már többször volt szó. Ha a festéket 3200 Kelvin-
fokos színhőmérsékletű fényforrásnál hordták fel, a színhatás minden más fényforrás 
esetében torzulni fog. Számít még a fényforrás iránya is. Miért más színű a fal már me-
gint? Mert a jelenet szerint nem tudom a lámpát máshova tenni, bár tudom, a szín miatt 
máshova kéne, de akkor vagy a jelenet sérül, vagy más. Bizony, ha a kamera hegyes-
szögben néz egy fekete falra és a lámpa, bár nincs a képben, szintén hegyesszögben áll 
a kamerával szemben, még egy fekete fal is képes arra, hogy csillogjon, saját színét tel-
jesen elveszítve.  

Tehát – nézetem szerint – a konkrét filmkép színeit nemes értelemben meglehető-
sen nehéz kezelni és igyekezetünket, mely szövetkezett szaktudásunkkal, ritkán koro-
názza siker.  

Azt gondolom, hogy a fogalmi úton közölt kép előnye nem abból származik, amit 
meg tud mutatni, hanem abból, amit nem kell megmutatnia, és mindezt játszi könnyed-
séggel teszi, hiszen csak hallgat róla. 
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5. Analógiák 
Ki találta ki, és miért? 

5.1. A pókok szeme 

A számomra legkézenfekvőbb párhuzam, ami a természetben és az ember alkotta szer-
kezetek között is előfordul, a több, egymástól különböző objektív használata egy szer-
kezetben. Már a kezdet kezdetén megszülettek a különböző gyútávú objektívek, de ha-
mar felmerült az egyszerűsítés igénye is. Amikor pedig megjelentek a mozgóképfelve-
vők, sokkal gyorsabb cserére volt szükség, és el kellett kerülni a sietség okozta szeny-
nyeződést is. Számtalan rendszer alakult ki, melyek mindegyikének lényege az volt, 
hogy egy kamera homlokfalán több objektív helyezkedjen el. Lehetett ez egy hosszú 
sín, függőlegesen vagy vízszintesen, ahol a sín csúsztatásával lehetett másik objektívre 
váltani. Legközismertebb azonban az Arriflex kamera gyorsváltó szánja, ahol egy for-
gatható korongon helyezkedik el három objektív. A tervezők szándéka szerint gyorsan, 
egyszerűen kezelhető, biztonságos haditudósító szerkezetnek kellett születnie. Amint 
az ember érzi a teret és a feladatot maga körül, azonnal a film elé fordítja a megfelelő 
objektívet. A rendszer, ami ehhez hasonló, szintén hadászati feladatoknak tesz eleget, 
de itt a terep a létért való küzdelem. A pókok nyolc, pontosabban négy pár szeméről 
van szó, bár ez esetben a szisztéma kialakulásáról, valamint annak okszerűségéről ho-
mályos sejtéseink is alig vannak. Tehát a póknak nyolc szeme van, de nem lehet elfor-
gatni, hanem ezt kerülendő, minden objektív mögött van egy érzékelőréteg, egy „ccd”. 
Mármost a pók messziről egy teleobjektívvel figyeli a hálóját. Ha beleakad egy áldozat, 
annak állapota szerint közeledik és folyamatosan váltogatja különböző látószögű sze-
meit attól függően, hogy éppen mit a legfontosabb látnia. Amikor az áldozat már tehe-
tetlen, odamegy és „nagylátószögű” objektívjének segítségével felfalja. Mindig csak egy 
szempár és a hozzá tartozó képfelfogó ernyő működik, soha több egyszerre. Ebből is 
látható, hogy az „úsztatás” illetve „áttűnés” kizárólag művészeti kategória, és a létért 
való harc világa nem kér belőle. 

5.2. Az átlátszó fejű hal 

Mintegy nyolcszáz méter mélységben a tenger szintje alatt él egy halfajta, az ún. átlát-
szó fejű hal. Rendes, halformájú jószágról van szó, de a fej felső kupolája teljesen átlát-
szó. Ebben a kupolában, belül helyezkednek el a kocsányon ülő szemek, melyeket tel-
jesen áttetsző folyadék vesz körül. Amikor az állat zsákmányra vár, a szemek felfelé 
állnak, és a maga felett lévő területet figyelik. Amikor pedig kiszemelte a zsákmányt, a 
szemek előre fordulnak, és így indul támadásra. A tervező részéről nem lévén felhatal-
mazásom, csak a saját, meglehetősen tudománytalan gondolataimra támaszkodhatom. 
Ha nyolcszáz méter mélységben a kocsányos szemek szabadon lennének, nagy volna a 
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veszélye a szennyeződésnek és a sérülésnek, továbbá a tenger mozgása akadályoz-
hatná a kocsányok összehangolt működését. De van itt egy számunkra érdekesebb do-
log: miért van az üregben folyadék? Biztosan szerepe van a külső nyomás kiegyensú-
lyozásának is, hiszen nyolcszáz méter mélyen vagyunk, de van egy optikai szempont is. 
Amint találkoztam ezzel a jelenséggel, azonnal a folyadék alatti kopírozás jutott 
eszembe. A film világában ezzel a módszerrel sikerült a legjobb minőségű kópiákat elő-
állítani. Tudniillik, ha egy anyagot, a filmet, folyadékba helyezzük, ami teljesen ellepi 
azt, sokkal kisebb fénytörés keletkezik akkor is, amikor a fény belép a folyadékból az 
anyagba, és amikor kilép, akkor is. Hasonlóképpen, amikor a tengervízből a fény belép 
az átlátszó kupola anyagába (itt már nagyon kevés fény van), és a túloldalon kilép, ahol 
szintén folyadék fogadja, a lehető legkisebb az esély a nemkívánatos fénytörésre. A gya-
korlatban ez azt jelenti, hogy az állat képes lesz nagy pontossággal mozogni az őt kö-
rülvevő térben.  

5.3. Akinek több van, és akinek kevesebb. A kontúr 
eredete 

Ha valaki egy fekete trikóban fehér fal előtt áll, határozott körvonalat látunk, pedig a 
valóságban ott semmiféle vonal nincs. Van egy viszonylag sima fehér felület, előtte áll 
egy ember, a fekete anyag pedig követi a test felületét. Térbeli idomok vannak előttünk, 
sehol egy vonal. Akkor miért látjuk a nem létező kontúrt? Amikor a fekete póló legszé-
léről fény érkezik a szemünkbe (onnan a legszéle, ahonnan mi nézzük, hiszen valójában 
nincs széle), izgalomba hoz egy látósejtet a retinán. A mellette elhelyezkedő látósejtre 
már a fehér fal fénye érkezik. Itt állunk két érzékelővel, amiknek nagy fénykülönbséget 
kell közvetíteniük, ekkor azonban váratlanul, talán érthetetlenül, legátolják egymást. 
Amelyik nagy fényenergiát kapott, az még többről továbbít információt, a másik még 
kevesebbről, mint amennyit kapott. A mellettük lévő sejtek ugyanígy járnak el, és így 
tovább, amíg a két felület széle összeér. Az egymás utáni gátlások sorozatának az lesz 
az eredménye, hogy a két képelem között egy vonalat, kontúrt látunk. Nézetem szerint 
innen a vonal eredete, és a grafikus ábrázolás ereje. A kontúr kialakulását és jelentősé-
gét nem könnyű átlátni, hiszen felbecsülhetetlenül régen hat ránk és nehéz elképzelni, 
hányféleképpen irányítja érzelmeinket. Itt van például egy ősi, de máig használt forma; 
ha egy élőlény, ember vagy állat fenyegetően akar fellépni, igyekszik nagyobb testfelü-
letet mutatni magából, vagyis egy jóval hosszabb kontúr által körbehatárolt területet. 
Ráadásul ezt úgy mutatja meg, hogy minél kevesebb részlet, esetleg érzelmet hordozó 
motívum legyen benne, ez egy egységes fenyegető tömb. A jelenség pedig éppúgy hasz-
nálatos volt ezredévekkel ezelőtt az állatok között, mint egy mai korcsmai jelenetnél. A 
körvonalak hatása olyan mélyen dolgozik bennünk s irányítja érzelmeinket, hogy ha-
tása észrevétlenül szövi át és motiválja tudattalan működésünket. Egy fiatal lánynak 
éppúgy, mint egy szeretett öregembernek a körvonalai már jellemükről is beszélhetnek.  

Bereményi Géza egyik filmjében készítettünk egy nagyon tág totál képet, ahol a kép 
mélységében legalább tíz színész játszott egyszerre. Az Arriflex kamera kisméretű ke-
resőjében, a jobb felső sarokban, egészen messze a kamerától Cseh Tamás állt. Annyira 
tetszett, amit csinált, hogy a felvétel után odamentem hozzá, és ezt megemlítettem neki. 
„De hiszen nem csináltam semmit!” – mondta. „Igen”, válaszoltam, „de ahogy álltál, a 
kontúrod annyira jó volt, hogy kifejezett mindent.” 
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Gondoljuk meg, milyen gyakran dolgozunk a filmen árnyékokkal, ilyenkor mindig 
titokzatos körvonalakat használunk. Például Bergman Csend című filmjében, egy ka-
maradrámában, a szállodai szoba falán megjelennek az utcán vonuló tankok árnyai, 
mely kontúrok ebben az esetben titokzatos és meghatározhatatlan félelmet fejeznek ki. 
De az érzelmektől távol eső területeken is van szerepe a körvonalnak. Szentkuthy Mik-
lós Az egyetlen metafora felé című könyvében azt írja: „nagy melegben a levelek éle 
hűsít.” (Szentkuthy, 1985) Vagyis a sok remegő, apró körvonal hűvös érzetet kelt ben-
nünk. Ha most valaki azt gondolja, hogy filmes technikában teljesen lehetetlen párhu-
zamot találni a nagy fénykülönbséget kapott látósejtek egymás iránti gátlásával, akkor 
gyorsan mártsunk be hívóoldatba egy fekete-fehér filmdarabot, és figyeljük meg, mi 
történik akkor, ha egymás mellet két ezüst-bromid szemcse közül az egyik sok fényt 
kap, a másik keveset. Azt gondolnánk, hogy itt semmiféle összefüggés nem lehet két 
ezüst-bromid szemcse között, pedig van. A mohóság és a lehetőség. Ha két olyan szem-
cse helyezkedik el egymás mellett, amelyek egyforma mennyiségű fényt kaptak, akkor 
nincs módjuk több hívóhoz jutni. Ámde, ha két szomszédos szemcsét nagy energiakü-
lönbséggel sugároztak be, a több fényt kapott résztvevő elszívja a hívót a másik elől, 
vagyis az egyik több hívóhoz jut a kelleténél, a másik a szükségesnél kevesebbhez. Te-
hát a világos itt még világosabb lesz, a sötét még sötétebb, vagyis eltérő fényességű 
felületek találkozásánál fokozottabb lesz a kontraszt. Itt is gátlás alá helyezik egymást, 
csak a hívó elvonás által, és a kontúr hasonlóképpen erősödik, mint az emberi szemben.  

Ekkor pedig megérkezett az elektronikus képrögzítés, először analóg formában. Ha 
valaki még emlékszik a korai fekete-fehér, éjszakai sportközvetítésekre, azt láthatta, 
hogy amikor a kamera véletlenül a fényszórók felé fordult, a lámpa magját, az erős fény-
foltot vastag, gyűrűszerű fekete öv fogta körbe. Itt ugyanaz történt, mint a szemben 
vagy a hívóban, az erős vakító fény gátlás alá helyezte a körülötte elhelyezkedő érzéke-
lőket, és az erős fény szomszédságában fekete jelentkezett. Később ezt a jelenséget ki-
küszöbölték, sőt szánt szándékkal elérhetővé tették annak alkalmazását. Ma már, ha 
egy képet életlennek találunk, s ne adj’ isten, valóban az, megnyomjuk a peaking kap-
csolót és a digitális eszközök szempillantás alatt létrehozzák a jelenséget. A határvona-
lon lévő érzékelők legátolják egymást, megnő közöttük a különbség, melytől a kép éle-
sebb nem lesz ugyan, de mi élesebbnek fogjuk látni. 
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5.4. Amikor a dolog megelőzi önmagát 

Előfordul, hogy a technikai fejlődés alacsonyabb szintjén rendkívüli ötletességgel meg-
előlegeznek egy később lehetséges megoldást. Akik valaha technikai színvisszaadással 
foglalkoztak, azok számára mindig a legnehezebbek egyike volt az arany, ezüst és álta-
lában a fényes csillogás megjelenítése. Ha belegondolunk, a feladvány megoldása egy 
objektívvel lehetetlen. Hiszen bármilyen csillogó felület az egyik retinán csillogni fog, a 
másikon pedig nem, vagy másképp, mert a két szemünk között megközelítőleg hat és 
fél centiméter különbség van. A megoldás ebben az esetben csakis a 3D. Létezik ugyan-
akkor egy egyszerű korai lelemény. Találtam két, a 18. század vége felé keletkezett szte-
reo papírképet. Az egyik egy csapat katonát ábrázol, a másik egy kertben ülő leányt. A 
katonák úgynevezett ezüstpitykés egyenruhában vannak, a hölgy fülbevalóval és nyak-
ékkel. Sem a gomboknak, sem az ékszereknek nem volt meg az a varázsos csillogásuk, 
amint azt a fényképész látni szerette volna, ezért azokat a pontokat, amiket az egyik 
szemünk csillogónak lát, a jobb oldali képen tűvel átszúrta, ott lyuk keletkezett, és sza-
badon átjött a fény. A sztereo dianézőben valóban ezüstpitykét és fülbevalót látunk, 
mert ami az egyik retinán csillámlik, az a képelem a másikon matt. Az agyban a két 
információ ellentmond egymásnak, akárcsak a valóságban. 

 

5.5. Amikor gyenge vagyok. A vizuális álcázás 

Az ázsiai Spaglis Epius bogárlepke, amikor bebábozódik, és ezáltal mozgásképtelenné 
és teljesen védtelenné válik, a báb felső, jól látható részén egy kép jelenik meg. Ez a kép 
a rhesus majom arcképét utánozza. Lélegzetelállító! Minden egyes bábon megjelenik 
ugyanez a kép. Nem természetes nagyságban, mert a fenyegetés egy madárfajtának 
szól, amelyiknek gyorsan változó szemmozgása miatt a méret nem döntő, eme minia-
túra is elegendő számára a forma a felismeréshez. Maga a rhesus majom arca azért ér-
dekes, mert ő természetes és nagyhatalmú ellenfele ennek az állatnak, akinek kedvenc 
csemegéje éppen ez a báb. Úgy látszik, a vágy és a félelem valóban hihetetlen változá-
sokat képes véghezvinni rajtunk. Olyasmi ez, mint amikor a kisgyerek védtelensége és 
erőtlensége tudatában azt mondja: van egy bácsikám, aki rendőr, majd idejön és elintéz 
téged! Erre mondja a másik: nem félek tőle! És tele van a nadrágja. Jön a rhesus majom. 
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Ez az analógia nem kifejezetten a filmre irányul, hanem egy magatartásra, ami mindig 
volt és mindig lesz, és nagyon gyakran a megtévesztő vizualitás mögé rejtőzik. Gondol-
junk a katonai álcázásra, a terepszínű egyenruhákra („Én csak a zöld erdőnek a része 
vagyok”, mondaná a botsáska is). És ekkor jön a következő lépés, ahol már nem a másik 
élőlény érzékszerveit akarjuk megtéveszteni, de ugyanúgy vizuális álcázásról van szó. 
Az új egyenruhák az elektronikus eszközök félrevezetésének eszközei, olyan embere-
ket akarunk velük megtéveszteni, akik nem a szemükkel, hanem elektromos eszközök-
kel és nem látható sugarakkal néznek. Hasonlóak a korlátolt észlelhetőségű (lopakodó) 
repülőgépek is, melyek vizuálisan tévesztik meg a lokátorok szemeit. Azokat a különös, 
furcsa formákat nem az emberi szemhez és a látható fényhez mérték. Ez már egy elva-
rázsolt világ, de a szabályok ugyanazok, az analógia érvényes az idők végezetéig. 

5.6. Miért szeretjük eredendően az analógiákat? 

Miért vágytunk évezredek óta az analógiásan valósághű képekre? Miért örökítjük meg 
kicsinyes aljasságunkat (kivégzés, pornó), és magasztos tetteinket, amiket viszont csak 
próbálunk kitapogatni? Miért foglalunk képbe valahonnan valahova tartó történeteket, 
mikor a valódiak sosem tartanak sehova? Mi ellen küzdünk, s miért akarjuk ilyen el-
szántan megörökíteni dolgainkat? Félünk valamitől, bízunk valamiben? Ki nekünk a 
rhesus majom, hogy ilyen elementáris vágyat érzünk, hogy amikor bebábozódunk, 
értsd, nem vagyunk éber állapotban, a rhesus képe a hátunkon legyen, a hátunkon, 
ahonnan védtelenek vagyunk? És ki ellen szeretnénk, ha megvédene? És ki az viszont, 
aki fél tőle, mint ördög a tömjénfüsttől? Régi rögeszmém, hogy az elmúlás ellen készí-
tünk magunkra emlékeztető képeket, hátha az megmarad. Persze a világ összes archí-
vuma halálra van ítélve, de minket túlél a kép, és hátha addig történik valami. És me-
lyikünknek a hátán kinek a képe van? A bálvány, akinek rohadt húst vágunk a pofájába, 
ha mégsem hoz esőt, vagy Buddha, Jézus, akár Thot isten, aki összerakta a szétvágott, 
mindent látó Hórusz-szemet? Vagy aki felhő képében áll a sátor fölött? „Vagyok, aki 
vagyok”, vagyis semmilyen térben, semmilyen ember által kiismerhető rendszerben 
nem vagyok elhelyezhető. Mégis! Ha néha félelem és reszketés között sikerül egy „igaz” 
képet csinálni, egy helyes analógiát, talán érezhetjük a hátunkon a védelem képmását.  
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Az ázsiai Spaglis Epius bogárlepke bábja (Aitken nyomán), 
mely olyan, mint a rhesus majom arcképe 
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