Jjecle przez ramie
/ komtrp\am

dlaczego to dziata

Ujecie przez ramie skuteczne oddaje nature relacji migdzy postaciami. Powyzsza scena pokazuje
pierwsze spotkanie wiezniéw Reda (Morgan Freeman) i Andy'ego (Tim Robbins) w ,Skazanych
na Shawshank” (,The Shawshank Redemption”, 1994) Franka Darabonta. Kontrplan zgadza sie
z wczesniejszym ujeciem pod wzgledem generalnej kompozycji, kata widzenia kamery,
dtugosci ogniskowe] obiektywu i gtebi ostrosci. Zwrd¢ uwage, ze kamera zostata ustawiona
pod katem, ktory jest blisko poziomu oczu Reda, dzigki czemu widzowie podswiadomie moga
sie z nim identyfikowac (a takze z Andym, w ujeciu z kontrplanu), jednak identyfikacja ta nie
idzie za daleko, bo to przeciez dopiero pierwsze spotkanie. Zastosowanie sredniego zblizenia
(w miejsce planu sredniego) réwniez stuzy wzmocnieniu zatozenia, ze migdzy wigZniami
tworzy sie jakas wigz, co podkresla tez uzycie niskiej gtebi ostrosci, ktéra skutecznie ,izoluje”
te rozmowe od czynnosci innych wigzniow w tle.



Umieszczenie w kadrze Reda zgodne jest
zreguty tréjpodziatu i daje mu wtasciwg ilos¢
przestrzeni dla ujecia w tym planie. Jest ob-
ramowany przez wtaczenie do kompozycji
barkéw i plecéw Andy'ego na pierwszym
planie, co prowadzi spojrzenie widzéw do
mowigcego Reda i czyni go centrum zainte-
resowania w kompozycji. Kamere umieszczono
prawie na wysokosci oczu postaci zwréconej
do kamery, co utatwia identyfikacje widzéw.

Mata gtebia ostroéci powoduje rozmycie tta,
przez co widzowie koncentruja sie na mimice
twarzy postaci. Nieduza odlegtos¢ kamery
od obiektu w ujeciach tego typu moze nie
wystarczy¢ do osiggnigcia podobnie niskiej
gtebi ostrosci w stoneczny dzien, tak wiec
przyda sie filtr ND, dzieki ktéremu bedzie
mozna zwigkszy¢ otwarcie przystony.

Andy réwniez znajduje si¢ w ,mocnym pun-
kcie” kompozycji. Zauwaz, ze géra jego gtowy
jest ucieta, jako ze jest wigkszy w kadrze.
Kontrola gtebi ostrosci sprawita, ze nie jest
tak nieostry jak tto, przez co stat sig¢ czescia
akcji, nawet mimo faktu, ze nie jest punktem
skupiajacym uwage w tym ujeciu.

Ujecie przez ramig zwykle
ukazuje tylko fragment
postaci na pierwszym
planie. Jednak tutaj Andy
widoczny jest prawie cat-
kowicie, przez co staje sig
istotng czescig kompozycji.
Podkresla to réwniez
fizyczng bliskos¢ oraz su-
geruje podobiefstwo cha-
rakteréw obydwu postaci
W ujeciu.

Ten rodzaj ujecia prawie
zawsze posiada trzy po-
ziomy gtebi: pierwszy plan,
drugi oraz tto. Wtgczenie
Andy'ego do pierwszego
planu nadaje kadrowi gtebi,
gdyz petnirole sztafazu.

Krecenie przy $wietle dziennym nie jest wyméwka dla ptaskiego i nudnego oswiet-
lenia. W tym ujeciu, storice znajduje sie za plecami postaci i tworzy tadne obramo-
wanie. Kontrplan po prawej zrobiono umieszczajac kamere zgodnie z reguta 180°.
Zgadza sig w nim wszystko... wigcznie ze $wiattem sfonecznym za plecami postaci.
Jest to niemozliwe, chyba zeby ujecia realizowac o réznych porach dnia, albo
gdyby postacie zamieniaty sie miejscami. Ledwie garstka widzéw zauwazy podobny
rodzaj manipulacji swiattem, o ile ujecie bedzie estetyczne, a kontekst sceny i jej

dramaturgia wciggng widza w akcje.




Kompozycja, ogniskowa obiektywu i stosowana glebia ostrosci zgadzajq si¢
zwykle z tymi w przypadku pierwszej kamery. Sama kamera jest prawie zawsze
umieszczona zgodnie z zasada 180°, by nie przekraczaé osi ujecia.

Rozmieszczenie elementéw wizualnych w tym typie ujeé przyczynia si¢ do
wielu wariacji, ktore moga efektywnie przekaza¢ widzom istotne fabularne
informacje. I np. ilo$¢ przestrzeni zajmowanej przez postac zwrocong plecami
do kamery, moze by¢ istotnym komentarzem co do tego, kto ma silniejsza
pozycje. Widzimy to w scenie uwodzenia Bena (Dustin Hoffman) przez pania
Robinson (Anne Bancroft) w ,,Absolwencie” (,,The Graduate”, 1967) Mike’a
Nicholsa. Rami¢ pani Robinson zajmuje tyle przestrzeni, ze wizualnie przy-
tlacza i tak juz niepewnie wygladajacego Bena. To takze dobry przyktad
praktycznego zastosowania zasady Hitchcocka. Kontrplan kompozycyjnie nie
zgadza si¢ z wezesniejszym ujeciem, charakteryzuje si¢ bardziej konwencjonalna
1 konserwatywna kompozycja, ktéra potwierdza dominacje pani Robinson oraz
bezradnos¢ Bena.

Ujecia przez rami¢ mozna tez uzy¢, by wplynac poziomem identyfikaciji widza
z postacia, poprzez kontrolowanie kata, pod ktérym rejestruje go kamera. Im
bardziej pokrywa si¢ on z poziomem oczu osoby stojacej na pierwszym planie,
tym bardziej widzowie zaangazuja si¢ emocjonalnie z bohaterem. W naszym
przyktadzie z ,,Absolwenta”, kamer¢ umieszczono tak, ze gdy Ben zastaje naga
pania Robinson, praktycznie patrzy si¢ w kamere. Taki kat umozliwia widzom
najwyzszy poziom identyfikacji z postacia, pozwalajac im w pelni wezué si¢
w ,,tarapaty”, w jakich znalazl si¢ bohater i sprawiajac, ze wydaje si¢ bardziej
skrepowany niz gdyby byt pokazany np. z profilu. Czasami kluczowe momenty
w opowiesci sa takze podkreslane przez celowe nie dopasowanie kompozycji
kontrplanu i uzywanie tylko pojedynczego ujecia, bez umieszczenia postaci
obréconej plecami do kamery.

Cho¢ ujecie przez ramie jest wszechobecne, nie nalezy o nim mysle¢ jako
o konwengcji stricte uzytkowej. Tak jak wszystkie rodzaje ujec, jesli jest
przemyslane, moze postuzy¢ jako wyrafinowany srodek filmowej narraciji.

W tym wjecin prez ramie 3 ,, Absolwenta” Mike'a Nicholsa, kompozyga efektymwnie oddaje
Jak niekomfortowo cuje si¢ Benjamin (Dustin Hoffman), gdy nwodzi go naga pani
Robinson (Anne Bancroft), ona partnera biznesowego jego ojca.



kwestie techniczne

OBIEKTYW

Ujecia przez rami¢ moga by¢ realizowane za pomoca obiektywéw szeroko-
katnych, standardowych badz teleobiektywow, w zaleznosci od wielko$ci ujecia,
oczekiwanej odleglosci miedzy kamera o obiektem i, rzecz jasna, wrazeniem
odleglosci, jakie chcesz stworzy¢ pomiedzy obiektami na pierwszym i drugim
planie. W najbardziej konwencjonalnej postaci, ujecie tego typu realizowane
jest standardowym obiektywem, z kamera umieszczona tuz za jednym
z bohateréw, co daje w rezultacie bardzo krotka odleglos¢ przedmiotows oraz
mala glebie ostrosci zaréwno na pierwszym planie jak i w tle, pozostawiajac
w ostro$ci obiekt bedacy centrum zainteresowania.

Ogniskowa moze by¢ tez dobrana tak, by podkreslic odlegtos¢ miedzy
postaciami (poprzez uzycie obiektywu szerokokatnego) albo, by t¢ odleglosé
skrocic (dzigki uzyciu teleobiektywu). Niekiedy mozesz zechcie¢ mie¢ w ostrosci
obydwie postaci, co moze by¢ niemozliwe do uzyskania w czasie realizacji zdjec
we wnetrzu ze sztucznym oswietleniem. W takich wypadkach nieoceniona jest
soczewka polowkowa, ktéra pozwala na utrzymanie w ostrosci dwoch planow.
Innym obiektywem umozliwiajacym osiagnigcie tego efektu jest obiektyw tilt-
shift, ktory powoduje, Ze plaszczyzna ostrosci przebiega po przekatnej, nie zas
standardowo, wzdluz kadru. Jednakze jego uzycie wymaga starannej inscenizacji
akcji 1 powaznie ogranicza ruch w kadrze.

FORMAT

Uzywajac kamer amatorskich i péiprofesjonalnych trudno bedzie ci uzyskac
niska glebie ostrosci, poniewaz przetworniki obrazu w tych kamerach sq



niewielkie, a wraz ze zmniejszaniem si¢ powierzchni przetwornika, wzrasta
glebia ostrosci realizowanych zdjec. Obiektywy kamer SD 1 HD maja szersze
pole widzenia niz obiektywy kamer HD wyposazone w przetworniki 2/3”, czy
kamer na tasme 16mm i 35mm. Z tego tez powodu, kamery SD i HD powinny
by¢ umieszczone tak blisko filmowanego obiektu jak to tylko mozliwe, by ma-
ksymalnie skroci¢ odleglosé przedmiotows i uzyskaé najmniejszq mozliwa
glebie ostrosci. Otwarcie przyslony dla uzyskania matej glebi ostrosci bedzie
tatwe, gdy krecisz we wnetrzu, ale zdjecia w plenerze, w stoneczny dzien, beda
wymagac filtrow ND, albo wlaczenia trybu ND dostepnego w niektorych
kamerach SD i HD. Innym rozwiazaniem bedzie wyposazenie kamery w adapter
35mm, ktéry pozwoli ci na dolaczenie konwencjonalnych obiektywow 35mm.
Jako Ze obiektywy te byly zaprojektowane do wigkszego formatu 35mm,
dysponuja odpowiednio dluzsza ogniskowa niz obiektywy fabryczne kamery
SD lub HD. Daja ci one t¢ sama glebi¢ ostrosci, jakby$ krecil kamera 35mm.
Jesli krecisz dzienne plenery, tasma filmowa o niskiej swiatloczulosci wraz
z otwarciem przystony i odpowiednim filtrem ND sprawi, ze latwiej bedzie
osiggnac¢ mala glebi¢ ostrosci.

OSWIETLENIE

Zmiana dlugosci ogniskowej obiektywu da ci swobode w ksztaltowaniu glebi
ostrosci, ale wplynie tez na kompozycje twojego ujecia. Skuteczniejszym
sposobem na kontrolowanie glebi ostrosci jest regulacja otwarcia przystony,
edyz umozliwi to zachowanie kompozycji w stanie nietknigtym. Oznacza to
tez, ze musisz mie¢ doktadng kontrole nad iloscig Swiatla padajaca na element
$wiatloczuly kamery. Mata glebia ostrosci — nieodlacznie kojarzaca sig
z ujeciem przez ramie — nie jest trudna do osiagnigcia, gdy krecisz we wnetrzu
1 masz na wyposazeniu lampy filmowe, jako ze wtedy latwiej uzy¢ wigkszego
otwarcia przystony (ponadto bedziesz mial pewnie nieduza odleglos¢ przed-
miotows). Problemy zaczynaja si¢ w plenerze, bo nalezy przymknac otwor
przystony z powodu intensywnosci §wiatta stonecznego. Nieodlaczne okaza
si¢ oczywiscie filtry ND.



wbrew regutom

Wizualne zatozenia filmu ,Gomorra” (,Gomorrah”, 2008) w rezyserii Matteo Garrone
zaktada powracajacy motyw, gdzie wiele uje¢ przez ramig nie ma odpowiednich
kontrplandéw, a ostros¢ pada na pierwszy plan, przez co posta¢ zwrdcona w strong
kamery celowo jest rozmazana. Taki dekonstrukcyjny zabieg dodaje poczucia niestabil-
nosci oraz ztowrogiej atmosfery wszystkim nielegalnym, podziemnym interesom,
w ktore zamieszana jest neapolitariska mafia, Kamorra. W ujeciu powyzej, Pasquale (po
lewej, grany przez Salvatore Cantalupo), krawiec szyjacy ekskluzywne ubrania w firmie
kontrolowanej przez mafig, zgadza si¢ zdradzi¢ sekrety fachu i wyszkoli¢ Chidczykow
chcacych wejsé na rynek. S oni konkurencja dla firmy pod protektoratem Kamorry, co
w rezultacie wystawia Pasquale'a na ekstremalne zagrozenie.



L$nienie, Stanley Kubrick, 1980




Jjecle sytuujace
lestablishing shot)

Ujecie sytuujace zazwyczaj realizowane jest w plenerze, w planie ogélnym albo
totalnym i stuzy prezentacji miejsca, w ktérym rozegra si¢ akcja sceny. Cho¢
ujecia tego typu zazwyczaj poprzedzaja wydarzenia i osadzaja w kontekscie
miejsce akcji, zdarza si¢ umieszczenie ich w zakornczeniu sceny, najczesciej,
by doda¢ kontekst majacy wprawi¢ widzow w zadziwienie.

Ta prosta kombinacja ujec (ujecie osadzajace w plenerze, po ktérym nastepuje
dramatyczna scena) to konwencja wypracowana przez filmowcow juz u zarania
kinematografii. Jest to popularny zabieg, gdyz w umystach widzéw scena, ktora
nastepuje bezposrednio po ujeciu sytuujacym, rozgrywa si¢ wlasnie w tym
miejscu, niezaleznie od tego, gdzie naprawde byla filmowana. W wickszosci
przypadkow sceny nastepujace po ujeciach sytuujacych kreci sie w innym miejscu,
korzystniejszym z punktu widzenia produkcyjnego, z powodow logistycznych
1 finansowych.

Ujecie sytuujace moze takze pelni¢ funkcje odslaniajaca, sledzac najpierw ruch
postaci przybywajacej do miejsca docelowego, niewidocznego dla widzow, poki
nie umozliwi tego szersza perspektywa.

Kompozycja ujecia musi pokazywac cos§ o miejscu akcji, co oddawaloby jej
unikalny charakter, zwiazek z postacia albo budzi¢ skojarzenie zgodne z wizja
rezysera.



