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Wstep

Praca jest zbiorem moich doswiadczen i wnioskéw dotyczgcych stosowania formatu
szerokoekranowego zebranych podczas ponad 30 letniej dziatalnosci zawodowej. Skupie sie na
zastosowaniu obiektywdow anamorfotycznych, ale uwzglednie réwniez wnioski dotyczace formatu
szerokoekranowego z uzyciem kaszety. Podstawg dla pracy jest dzieto prezentowane w ramach
przewodu doktorskiego: film Legiony (2019) w rezyserii Dariusza Gajewskiego.

Moje doswiadczenia z formatem anamorfotycznym wynikajg takze z realizacji dwéch innych filmow
fabularnych realizowanych z uzyciem optyki anamorfotycznej. W obu wykorzystywatem negatyw:

Egzekutor (1999) rez. Filip Zylber
As a bad dream (2003) rez. Antonio Mitrikeski

W filmie bedgcym przedmiotem pracy doktorskiej: Legiony (2019) rez. Dariusz Gajewski, uzywatem
dwdch kamer cyfrowych ARRI Alexa Mini.

We wszystkich trzech produkcjach wykorzystywatem optyke anamorfotyczng Hawk Anamorphic
firmy Vantage Film GmbH.

Niniejszg prace teoretyczng podzielitem na 3 czesci. W pierwszej opisuje formaty szerokoekranowe
ze szczegblnym uwzglednieniem formatu anamorfotycznego. W drugiej czesci przedstawiam wtasne
whioski dotyczace pracy z anamorfozg w filmie Legiony. W trzeciej czesci podaje przyktady
mozliwosci zastosowania opcji szerokiego ekranu w kilku popularnych kamerach zaréwno wyzszej jak
i nizszej klasy. Zdecydowatem sie na taki uktad bowiem uwazam, ze bez przypomnienia
podstawowych faktéw dotyczgcych formatu anamorfotycznego wnioski jakie wysnuwam w drugiej
czesci nie bytby w petni zrozumiate.

W pierwszej czesci najpierw przedstawie pojecia i terminy ktdrymi bede sie postugiwat w dalszej
czesci pracy. Przeszto$é ma wspodtczesne konsekwencje — dlatego pojecia i terminy przedstawie
uwzgledniajgc kontekst historyczny powstania formatu anamorfotycznego. W tej fazie pojawig sie juz
pierwsze wnioski i uwagi dotyczgce pracy z anamorfozg, bowiem nawet starsze modele obiektywoéw
anamorfotycznych oferujg unikalng definicje obrazu, co dzis$, przy bardzo technicznym obrazie
oferowanym przez nowoczesne kamery cyfrowe — jest cechg bardzo poszukiwang. Nastepnie
przypomne okolicznosci i podstawowe fakty dotyczgce powstania formatu anamorfotycznego i jego
techniczng specyfikacje.

W drugiej czesci, w oparciu o wtasne doswiadczenia wynikajgce z realizacji filmow realizowanych w
anamorfozie, w szczegdlnosci filmu Legiony, przedstawie szczegdlne uwarunkowania dotyczgce
uzywanej prze ze mnie optyki anamorfotycznej i rozwaze zagadnienia dotyczace narracji wizualnej
oferowane przez ten format. Dokonam porédwnania z szerokoekranowym formatem sferycznym.
Zwrdce uwage na zalety i wady obu formatéw szerokoekranowych. Przedstawie mozliwe sposoby
ewaluacji oferowanych opcji i zaproponuje sposéb przetestowania kamer i obiektywodw.

Trzecia czes$é, to skompilowany przeze mnie zestaw informacji dotyczgcych opcji szerokiego formatu
oferowanych przez wspétczesne kamery cyfrowe. Te czes¢ uzupetni zestawienie wspodtczesnie i
historycznie uzywanych formatéw kamerowych i projekcyjnych w tym réznych formatéw
anamorfotycznych.



Wielu filmowcdédw — w tym i ja — uwaza, ze cyfrowy obraz wytworzony przez profesjonalne kamery
cyfrowe i wysokiej jakosci obiektywy czesto bywa zbyt ostry, zbyt perfekcyjny, jakby za bardzo
dostowny. Obiektywy anamorfotyczne — zaréwno najnowsze konstrukcje, jak i te starsze — ze
wzgledu na specyficzne cechy konstrukcyjne, ktére opisuje w niniejszej, mogg przyczynic sie do
nadania obrazowi filmowemu bardziej naturalnego - i jednoczesnie unikalnego charakteru.

Wokot produkcji z wykorzystaniem optyki anamorfotycznej od jej powstania kilkadziesigt lat temu
narosto sporo uprzedzen. Niektére, w swoim czasie, byty uzasadnione, ale rozwéj technologii sprawit,
ze wspotczesdnie nie ma technicznych przeszkdd w wyborze tego formatu. Obiekcje natury finansowej
réwniez sie zmniejszajg, wiec wybdr formatu najczesciej staje sie kreatywng decyzjg tworcow.
Trudniej niz do anamorfozy jest przekona¢ producenta — czego sam doswiadczytem — do wyboru
konkretnych obiektywdw anamorfotycznych. Producenci zdajg sie uwazaé, ze obiektywy
anamorfotyczne réznych wytwdércow sg takie same. Nie rozumiejg zasadniczych réznic w
obrazowaniu, np. pomiedzy Hawkami Serii C a ARRI Master Anamorphic. Réznice w konstrukgji
obiektywow skutkujg powaznymi, wrecz zasadniczymi réznicami w efekcie ekranowym. Bardzo
trudno te réznice opisac stowami — trzeba wykonac testy i efekt zobaczy¢ na ekranie. W niniejszej
pracy postaram sie wskaza¢ czytelnikom na ktére efekty ekranowe nalezy zwrécic szczegdlng uwage.

W potowie lat 80-tych, bedac jeszcze studentem tddzkiej Szkoty zaczatem robic filmy w profesji. Tak
sie ztozyto, ze od razu pracowatem jako autor zdjeé, bez zwyczajowego terminowania jako szwenkier.
Od razu wiec bytem postawiony przed wyborem formatu zdjeciowego. Kilkakrotnie rozwazatem
szeroki format, ale szybko sie okazato, ze najszerszy dostepny format to kaszeta 1.85:1 i to w wersji
opartej o format akademicki. O optyce anamorfotycznej, w sensownej jakosci, mozna byto tylko
pomarzyé. W latach 70-tych, 80-tych i na poczatku 90-tych w Polsce, podobnie jak w catym bloku
wschodnim, dostep do wysokiej jakosci obiektywdw anamorfotycznych byt mozliwy tylko w
spektakularnych, prestizowych, wysokobudzetowych produkcjach. Nie miatem szans na realizacje
takich projektéw a w biednych péznych latach 80-tych juz takich projektéw wtasciwie nie byto.
Problem organizacyjny i finansowy polegat na tym, ze wysokiej jakosci optyka anamorfotyczna firmy
Panavision i poréwnywalna w jakosci firmy Technovision, byta dostepna jedynie w formie
wypozyczenia i to najczesciej razem z kamerami — i oczywiscie pakiet wymagat ptatnosci w twarde;j
walucie. W przeliczeniu na polskie ztote i w odniesieniu do dwczesnych budzetéw koszt pakietu
zawierajgcego obiektywy anamorfotyczne byt daleko poza zasiegiem. W zwigzku z czym polscy
filmowcy musieli sie zadowoli¢ nie najnowszymi obiektywami sferycznymi, gtdwnie firm Zeiss i Cooke,
ktore byty sprowadzane i udostepniane przez panstwowe studia produkcyjne.

Realizacja zdje¢ w formatach kaszetowanych opartych o format akademicki wigzata sie z powaznymi
kompromisami jakosci obrazu, ktdrych nie musieli podejmowac autorzy pracujacy w Hollywood.
Obszar klatki w kaszetach opartych o format akademicki byt niewielki w poréwnaniu do formatu
Super 35 i formatu anamorfotycznego. Zatem obraz na kinowej projekcji nie dos¢, ze pochodzit z
kiepskiego ORWOwskiego pozytywu, to jeszcze byt mocno powiekszony, wiec ziarnisty. W polskich
warunkach tylko specjalne, wysokobudzetowe produkcje mogty by¢ realizowane z kaszetg z
wykorzystaniem petnej klatki, bowiem taki proces wymagat drogiego (ze wzgledu na uzycie drogich
materiatéw przejSciowych produkcji Eastman Kodak) i skomplikowanego procesu kopiowania
optycznego. Pierwszym, i o ile wiem, jedynym w Polsce projektem zrealizowanym w fotochemicznej
technice swiattoczutej w formacie Super 35 byt nowatorski w swoim czasie film Sanatorium pod
Klepsydra (1973 r.) w rezyserii Wojciecha Jerzego Hasa, ze zdjeciami Witolda Sobocinskiego. Wiecej
informacji na temat uzycia anamorfozy w postprodukcji Sanatorium pod Klepsydrg w rozdziale
,Kaszety 2:40:1, 1.85:1, 1.75:1, 1.66:1 — format Super 35”.



Rzemiosto i sztuka w naszej profesji zalezg w duzej mierze od techniki. Wyraz artystyczny w filmie
zalezy — oczywiscie — od jakosci pomystéw i zastosowanych srodkow inscenizacyjnych (rezyseria, gra
aktorska, scenografia, kostiumy, charakteryzacja, inscenizacja, itd.), ale ostatecznie caty wysitek ekipy
zdjeciowej zostaje utrwalony w zdjeciach i zalezy od trafnosci zastosowanych operatorskich srodkéw
technicznych. Twierdze, ze satysfakcjonujgcy pomyst na efekt wizualny czy rozwigzanie narracyjne
musi zawiera¢ odpowiedzi na dwa kluczowe pytania: ,,co chce zrobié¢” i ,jak zamierzam to osiggnac”.
Odpowiedz? na pierwsze pytanie, bez odpowiedzi na drugie, pozostaje bezptodna. W pracy autora
zdje¢, odpowiedz na drugie pytanie wymaga zastosowania rozwigzan zaréwno artystycznych jak i
technicznych. Niniejsza praca jest przeznaczona dla tych, ktérzy przymierzajg sie do uzycia optyki
anamorfotycznej i szukajg odpowiedzi na oba pytania.

Ten szczegdlny sposéb myslenia o filmie, z jednej strony gteboko techniczny i technologiczny, ale z
drugiej artystyczny i innowacyjny zostat mi zaszczepiony w Szkole na Wydziale Operatorskim przez
wybitnych operatordw i nauczycieli Zbigniewa Karpowicza, Mieczystawa Jahode oraz przede
wszystkim przez Jerzego Wojcika i Witolda Sobocinskiego. Wiedzac o niedostepnosci wysokiej jakosci
obiektywdéw anamorfotycznych dla krajowej kinematografii w nie tracili czasu na wyktady na ten
temat — choé mieli w tym wzgledzie spore doswiadczenie. Wéjcik robit zdjecia do Faraona
(szwenkowat Sobocinski) i Potopu. Sobocinski, majgc doswiadczenie ze zdjeciowg optyka
anamorfotyczng (szwenkowat Faraona, w rezyserii Jerzego Kawalerowicza, ze zdjeciami Jerzego
Wojcika), zdecydowat sie na wykorzystanie anamorfozy tylko w postprodukcji w Sanatorium pod
Klepsydrq.

Tymczasem w pamieci trwaty widziane na ekranach kinowych obrazy, do ktérych nie miatem
szansy sie zblizy¢: Czas apokalipsy F. F. Coppoli ze zdjeciami Vittorio Storaro wykonanymi
kamerami i obiektywami firmy Technovision Henryka Chroscickiego (Chréscickiego), czy
Niebianskie dni Terrence Malicka ze zdjeciami Nestora Almendrosa. Analizujgc te i inne filmy
zrozumiatem, ze niezaleznie od magii talentu, to co sprawia, ze takie obrazy sg poza zasiegiem
naszej kinematografii, to brak dostepu do powszechnych woéwczas na Zachodzie narzedzi
operatorskich i standardéw produkcyjnych, a takze zwigzany z tym brak dogtebnego zrozumienia
technologii filmowej. Pétroczy pobyt w Londynie, na stypendium na stazu British Council, na
poczatku lat 90-tych ubiegtego wieku, pozwolit mi uzupetni¢ wiedze. Efektem byta praca
magisterska ,Nowoczesne narzedzia operatora filmowego” publikowana w odcinkach w dodatku
,Rezyser” do miesiecznika ,Kino”. Zwrdcitem uwage szczegdlnie na optyke anamorfotyczng,
prawie nie znang w polskich warunkach.

Uwazam, ze w stale ewoluujgcej kinematografii mozna zaobserwowac¢ wyczuwalne trendy. Np.
ewolucja formatéw filmowych polega, wprawdzie nie jednostajnie, ale zasadniczo, na
rozszerzaniu proporcji obrazu. Wyraznie to wida¢ na przyktadzie bitwy formatéw w latach 50-tych
w Hollywood, takze na przyktadzie formatu akademickiego i anamorfozy: zastosowanie
anamorfozy rozszerza proporcje akademickie dwukrotnie. Dzi$ takze ten trend jest widoczny —i
stale sie pogtebia: z jednej strony polega na zachowaniu opcji anamorfotycznej nawet w
najnowszych modelach kamer cyfrowych. Z drugiej polega na zwiekszaniu przetwornikow i
oferowaniu opcji szerokiego ekranu z uzyciem petnoklatkowej optyki sferycznej. Mozliwe, ze
nastepnym etapem rozwoju bedzie petnoklatkowa optyka anamorfotyczna, stosowana do klatki o
rozmiarach zblizonych do 36 mm x 24 mm. Tymczasem jednak klasyczna optyka anamorfotyczna
jest bardzo popularnym srodkiem wyrazu, jednak w polskich warunkach z réznych powodoéw —
stosunkowo mato znanym. Mam nadzieje, ze moja praca przyda sie tym, ktorzy zechcg
wyprowadzi¢ z niej artystyczne, techniczne i produkcyjne wnioski stuzgce kreacji wtasnej,
indywidualnej wizualnej narracji.



Dzi$ rdwniez optyka anamorfotyczna jest stosunkowo mato wykorzystywana w Polsce. Niewiele
zestawow tej optyki mozna znalez¢ na potkach firm wypozyczajgcych sprzet. W Panavision Polska sg
dostepne konstrukcje tej firmy, pionierskiej w rozwoju anamorfozy, ale trudno sie spodziewac ich
obecnosci w polskim magazynie. Firma Vantage, producent anamorfotycznej optyki Hawk, podobnie
jak Panavision, nie sprzedaje swoich obiektywodw, sg dostepne tylko do wypozyczenia u niemieckich
lub zagranicznych przedstawicieli — ale w Polsce nie ma przedstawicielstwa.

Obiektywy Hawk serii V-Lite, na ktérych robitem Legiony, jako jeden z dostownie kilku zestawdéw,
dzieki chwilowej zmianie polityki firmy, zostaty zakupione i byty w posiadaniu firmy Non-Stop
Zbigniewa Kuli. Dzieki temu mogtem je przetestowad, poréwnac z zestawem Kowa i Arri Master
Anamorphic. W mojej opinii Hawki okazaty sie najciekawsze. Kiedy Zbigniew Kula obchodzit na
emeryture firma zostata sprzedana i niestety obiektywy wyjechaty z Polski.

Film Legiony, ktéry jest podstawa niniejszej pracy doktorskiej zostat rozpoczety przez dwdch
innych autoréw zdjeé; Arka Tomiaka i Mikotaja tebkowskiego. Dwie sekwencje ich autorstwa byty
krecone jako zdjecia uciekajace rok przez zasadniczym okresem zdjeciowym.

Pierwsza zrealizowana przez nich sekwencja to sekwencja pod czotéwke — ucieczka gtéwnego
bohatera przed carskim patrolem.
Czas ekranowy pierwszej sekwencji (00:03:10): 00:02:16 — 00:04:38 oraz 00:05:57 — 00:06:37.

Druga sekwencja to sekwencja bitwy pod Rokitna.
Czas ekranowy drugiej sekwencji (00:11:56): 00:51:33 — 01:03:29.

taczny czas zrealizowanego przez nich materiatu to 15 minut i 6 sekund z catosci filmu o dtugosci 2
godziny 10 minut 52 sekund. Czas ekranowy zdje¢ mojego autorstwa to 1 godzina 55 minut 46
sekund.

Arek i Mikotaj zdecydowali sie na zestaw anamorfotycznych obiektywéw Kowa. Podejmujgc zadanie
wykonania zasadniczych zdje¢ musiatem zadecydowac czy bede kontynuowat prace z
wykorzystaniem tych samych obiektywdw, czy podejme decyzje o zmianie optyki. Szerzej o
powodach wybrania innego zestawu obiektywow pisze w rozdziale ,Hawk V-Lite: Legiony (2019) rez.
Dariusz Gajewski” oraz ,,Kowa Prominar: Legiony (2019) — sekwencja tytutowa i sekwencja bitwy pod
Rokitng rez. Dariusz Gajewski”.



CZESC |
Terminy i pojecia

Dla zrozumienia wywoddw zamieszczonych w niniejszej pracy konieczne jest uzgodnienie pojec
pomiedzy piszgcym a czytajgcymi. Wyjasnienie termindéw i poje¢ uzywanych w pracy podaje w ujeciu
technicznym i historycznym. Potrzeba ujecia technicznego jest zrozumiata. Powoddéw dodania
spojrzenia historycznego jest kilka.

Po pierwsze; zasztosci historyczne majg wspotczesne konsekwencje (nie tylko w dziedzinie fotografii
anamorfotycznej). Po drugie; informacje historyczne nadajg ludzkiego wymiaru pracy poswiecone;j
optyce szerokoekranowej. Sg swiadectwem wysitkdw podejmowanych przez kolejne generacje
inzynierow i autoréw zdje¢ — w celu stworzenia narzedzi pozwalajgcych swobodnie ksztattowac
narracje wizualng. Informacje historyczne sg takze wiarygodng ilustracjg tezy o technicznym
zakorzenieniu artystycznych efektéw narracji wizualnej; przeciez ciggte udoskonalenia i modyfikacje
optyki anamorfotycznej powstaty witasnie z checi usuniecia probleméw i ograniczen pojawiajgcych sie
podczas realizacji zdje¢. Usuniecie ograniczen skutkowato nowymi mozliwosciami jezyka filmowego.

Materiat Swiattoczuty

Pojecie ,,materiat Swiattoczuty” obejmuje wszystkie elementy Swiattoczute, zaréwno réznego typu
przetworniki cyfrowe jak i chemiczne materiaty zdjeciowe: negatyw oraz odwrotke 35 mm i 16 mm.

Sensor, przetwornik cyfrowy

Pojecia: ,sensor”, ,przetwornik”, ,przetwornik cyfrowy” odnoszg sie do cyfrowego elementu
Swiattoczutego kamery.

Klatka
Pojecie ,klatka” dotyczy obszaru na materiale $wiattoczutym, w ktdrym zostaje eksponowany kadr.
Ramka

Miejsce, w ktdrym w tradycyjnych kamerach kolejne klatki byty eksponowane na chemicznym
materiale Swiattoczutym. W angielskojezycznej terminologii: gate.

Kadr

»,Kadr” to obraz o ustalonych proporcjach zapisywany na klatce materiatu $wiattoczutego.
Sztrajf, sztrajfa

Przestrzen na negatywie i w kopii znajdujgca sie pomiedzy naeksponowanymi klatkami. Jest to

przestrzen niewykorzystywana na obrazowanie. Umieszcza sie tam sklejki negatywowe powstate w
procesie tworzenia Scietego negatywu.
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Sciety negatyw

Negatyw zdjeciowy sklejony w laboratorium filmowym z wybranych dubli wedtug kopii roboczej
powstatej w montazowni.

Anamorfot

Anamorfoza obrazu nie moze byc osiggnieta przez jeden element optyczny. Potrzebna jest grupa
skorelowanych elementéw optycznych funkcjonujacych wspdlnie. Czesé uktadu optycznego
odpowiadajgca za kompresje / dekompresje obrazu nazywamy anamorfotem. Anamorfot jest
elementem nie wytwarzajgcym obrazu. Wyjsciowe promienie nie zbiegajg sie w ognisku. Dlatego
anamorfot wymaga dodatkowego obiektywu sferycznego, ktéry wytworzy obraz fotograficzny.

Aberracje uktadéw optycznych - i sposoby ich korekcji

Skrétowe opisy podstawowych wad uktadéw optycznych podaje, by wyjasnic¢ problemy z jakimi
borykajg sie konstruktorzy obiektywow. W konstrukcjach anamorfotycznych te problemy ulegaja
zwielokrotnieniu. Ale — co ciekawe — niektdre wady nie sg korygowane. Przeciwnie, konstruktorzy
starajg sie je zachowaé, wiedzac, ze majg formatujacy, kluczowy i pozgdany wptyw na charakter
obrazu. Dzisiejsze kamery cyfrowe majg tak czysty, kliniczny obraz, ze pozgdane stajg sie wszelkie
sposoby uczynienia go bardziej unikalnym i dostosowanym do konkretnych potrzeb narracji
wizualnej. Doszto do tego, ze powstaty obiektywy, ktére konstrukcyjnie sg wyposazone w regulacje
stopnia wad optycznych. W szczegdlnosci dotyczy to dystors;ji.

Istnieje siedem podstawowych aberracji optycznych - sferyczna, chromatyczna, astygmatyzm, koma,
krzywizna pola, znieksztatcenie geometryczne i winietowanie. Korygowanie aberracji jest mozliwe
przez wptywanie na jedng lub wiecej z pieciu cech konstrukcyjnych: krzywizne przedniego elementu
optycznego obiektywu, krzywizne tylnego elementu optycznego, wielkos¢ obiektywu, rodzaj szkta,
oraz odstepy miedzy elementami obiektywu.

Astygmatyzm i anastygmatyzm

Astygmatyzm jest wadg uktadu optycznego a jednoczesnie cechg formatujgcg uktady
anamorfotyczne. Polega na tym, ze promienie $wiatta padajgce w dwdéch prostopadtych
ptaszczyznach sg ogniskowane w réznych punktach. Szerzej o astygmatyzmie uktadéw
anamorfotycznych pisze w rozdziale: ,,Anastygmatyzm i astygmatyzm, czyli — problemy ze zmiang
horyzontalnej kompresji obrazu w przednich anamorfotach cylindrycznych”.

Anastygmatyzm to brak astygmatyzmu. Anastygmat to uktad optyczny pozbawiony wady
astygmatyzmu oraz innych wad optycznych: aberracji sferycznej i komy.

Koma, aberracja sferyczna, aberracja chromatyczna, dystorsja

Koma — wada uktadéw optycznych, polegajgca na tym, ze wigzka promieni swietlnych wychodzaca z
punktu potozonego poza osig optyczng uktfadu przejsciu przez uktad nie tworzy doktadnego obrazu
tego punktu, ale wydtuzong plamke w ksztatcie przecinka.

Aberracja sferyczna — wada ukfadu optycznego polegajgca na réznej odlegtosci ogniskowania
promieni swietlnych ze wzgledu na odlegtos¢ od osi optycznej (Srodka obiektywu). Promienie Swiatta
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przechodzace przez uktad optyczny dalej od osi optycznej, czyli blizej brzegu obiektywu, zatamuijg sie
bardziej niz promienie niz przechodzace w poblizu osi optycznej (Srodka obiektywu). W efekcie
promienie swiatta przechodzace przez brzeg uktadu optycznego ogniskuja sie blizej niz te
przechodzgce obok osi optycznej. Skutkiem jest spadek ostrosci i kontrastu catego obrazu. Korekta
aberracji sferycznej moze polegac na zmianie krzywizny soczewek, czyli zastosowaniu tak zwanych
soczewek asferycznych. Innym sposobem, skutecznym i czesto stosowanym w starszych typach
obiektywdw, jest po prostu przymkniecie przestony, czyli ograniczenie przechodzenia promieni
Swietlnych przez brzegi uktadu optycznego. Jest to popularna metoda unikania spadku kontrastu i
ostrosci w obiektywach — dlatego tak stanowczo zaleca sie testy ostrosci wykonywane na otwartej
przestonie i poréwnanie wynikéw do testow wykonanych z przymknieciem przystony do 4, 5.6 i 8.

Aberracja chromatyczna — wada uktadu optycznego wynikajgca z dyspersji, czyli roznej odlegtosci
ogniskowania poszczegdlnych barw widmowych promieni swiatta. Dyspersja to po prostu rozny
wspotczynnik zatamania swiatta o réznej dtugosci fal. Sktadowa niebieska biatego $wiatta zatamuje sie
na krawedzi uktadu optycznego bardziej niz sktadowa czerwona. W efekcie na obrazie pojawia sie
rozszczepienie $wiatta na sktadowe kolorystyczne, czyli zamiast biatego lub szarego punktu na obrazie
powstanie kropka z czerwonym srodkiem w niebieskiej obwddce. W praktyce ta wada jest
szczegodlnie widoczna na granicach kontrastowych obszaréw jako kolorowe (jednokolorowe —
najczesciej niebieskie lub wielokolorowe — teczowe) powtdrzenie kontrastowego konturu. Jest to
wada pogarszajaca jakos¢ odwzorowania konturéw i koloréw. Korekcja aberracji chromatycznej
polega na achromatyzowaniu, zastosowaniu achromatu lub apochromatu, czyli dodaniu soczewki lub
uktadu soczewek ze szkta o réznym wspdtczynniku zatamania fal w zaleznosci od dtugosci fali. Taki
uktad umieszcza ognisko réznych sktadowych kolorystycznych w tym samym miejscu.

Zwracam uwage, ze te wady czasem niewielkie w optyce sferycznej, s znaczgco powiekszane w
anamorfozie, a jeszcze bardziej jesli obiektyw jest wyposazony w ekstender. Przyktad: obiektyw Hawk
250/500 mm, czyli obiektywie 250 mm z ekstenderem 2x. Ten skadingd fantastyczny, bardzo
przydatny i bardzo czesto uzywany przeze w filmie Legiony obiektyw posiada te irytujacg wade.
Ujawnia sie ona na konturze niewielkich ciemnych obiektow o chtodnych kolorach wystepujgcych na
tle duzych jasnych ptaszczyzn o cieplejszym zabarwieniu. Na szcze$cie wade te do$é prosto udato sie
skorygowad podczas korekgcji koloru. Ciekawe, ze ten sam obiektyw, do pracy w fotochemicznym
procesie wypozyczono mi z innym ekstenderem 1.4x. Uzywatem go w Chorwacji przy filmie , As a bad
dream”. Ekstender wydtuzat obiektyw 250 mm do 350 mm. W tym wariancie nie zaobserwowatem
aberracji chromatycznej. Na szczescie, bo w procesie fotochemicznym nie datoby sie jej usungé.

Dystorsja — wada optyczna polegajgca na roznym powiekszeniu obrazu w zaleznosci od odlegtosci od
osi optycznej uktadu optycznego. Im dalej od osi obiektywu, czyli od sSrodka obrazu, tym wyrazniejsze
sg znieksztatcenia obrazu, co jest szczegdlnie widoczne w bardzo szerokich obiektywach.

Formaty

Formaty trzeba zréznicowac na zdjeciowe i projekcyjne. Formaty zdjeciowe dotyczg wielkosci i
proporcji klatki eksponowanej na materiale Swiattoczutym i nie zawsze odpowiadajg wielkoscig, a
nawet proporcjami, projekcyjnej wersji filmu. W niektérych wypadach formaty zdjeciowe nalezy
przekonwertowac i dostosowac do formatu projekcji. Formaty projekcyjne ujednolicajg standard
projekcyjny. Dzieki temu filmy realizowane w réznych formatach zdjeciowych moga by¢ wyswietlane
na zestandaryzowanych urzgdzeniach wyswietlajgcych. Organizacje standaryzacyjne koncentrowaty
sie na ujednoliceniu formatdéw projekcyjnych, bo dopiero ich upowszechnienie umozliwiato szeroka
eksploatacje produkcji filmowej. Standaryzacja jest jednym z kluczowych sposobdw na zwiekszenie

12



optacalnosci produkcji — nie tylko w kinematografii. Ujednolicenie formatéw zdjeciowych byto
drugorzedne i czasami pozostawiono je organizacjom takim jak American Society of
Cinematographers, ktére tworzg raczej wytyczne niz sztywno obowigzujgce standardy.

Wydawatoby sie, ze popularno$é formatu zdjeciowego jest uzalezniona od pomystowosci
konstruktoréw i producentdw kamer. Mozna przeciez skonstruowac kamery negatywowe czy
cyfrowe wedtug uznania, w réznych wielkosSciach i proporcjach elementu Swiattoczutego, jednak
przyjecie rozwigzan przez rynek i ich upowszechnienie — zalezy od wielu czynnikéw, bardziej
biznesowych niz artystycznych. Miedzy innymi od:

- uzytecznosci proponowanych rozwigzan w zakresie rozdzielczosci, czutosci, szerokosci
fotograficznej, efektywnosci stosowanych kodekow.

- dostepnosci urzadzen mogacych wyswietli¢ obraz w formatach zdjeciowych dla twércéw
podczas zdjec i procesu postprodukcyjnego

- mozliwosci przekonwertowania formatu zdjeciowego na formaty projekcyjne dla odbiorcéw
koncowych — kin, oraz dla uzytkownikéw indywidualnych — wykorzystujgcych telewizory, kina
domowe, komputery, tablety i telefony,

- dostepnosci optyki zdjeciowe] zdolnej obstuzy¢ dany format zdjeciowy.

Tylko taki format zdjeciowy upowszechni sie na rynku, ktory dostosuje sie do istniejgcych warunkow,
albo jest w stanie spowodowac wytworzenie nowej generacji urzadzen odbiorczych. Nieraz w historii
kinematografii — takze w ostatnim czasie — mieliSmy do czynienia z oboma zjawiskami.

Podtozem zmian jezyka filmowego i generalnie, przemian w przemysle filmowym, jest rozwdj
technologii. Z drugiej strony zmiany technologii s3 stymulowane zmieniajacymi sie wyzwaniami o
charakterze rynkowym — co w konsekwencji prowadzi do rozwoju narracji wizualnej. Z tym
zjawiskiem takze mamy stale do czynienia. Moze tego na co dzien nie dostrzegamy, ale wystarczy
spojrzec na filmy czy seriale telewizyjne realizowane na poczatku XXI wieku, ze uswiadomi¢ sobie
postep technologii i réznice w narracji wizualnej.

Petna klatka - format kina niemego

Terminy ,,petna klatka”, ,,peten format”, , format kina niemego”, czy po prostu ,format niemy” w
odniesieniu do zapisu na negatywie, oznaczajg obszar miedzy 4 perforacjami 35 mm, w tym takze
przestrzen, ktdra pdzniej stanie sie Sciezkg dZzwiekowa. W literaturze angielskojezycznej ten format
jest okreslany jako ,full frame”, ,silent frame”, ,full gate” i ,,open gate” - wszystkie te pojecia dotyczg
tego samego formatu na negatywie 35 mm. Klatka niemego formatu byta okreslona najpierw przez
patent Thomasa Edisona i Williama Kennedy’ego Dicksona i a nastepnie, w 1909 roku potwierdzona
przez nalezaca do Edisona firme Motion Picture Patent Company. Nie istniato jeszcze SMPE, czyli
Society of Motion Picture Engineers, po powstaniu telewizji zmienione na SMPTE, czyli Society of
Motion Picture and Television Engineers. Ani AMPAS - Academy of Motion Picture Arts and Sciences
—ta organizacja powstata w 1927 roku.

Format zaproponowany przez Edisona uzywat opatentowanego przez niego negatywu 35 mm, miat

proporcje bokéw 4:3 (1:33:1). Znane s3 inne oznaczenia tego formatu: 1%:1, 1.3:1 lub po prostu 1.3.
Wielkos¢ klatki formatu Edisona: x 17.26 mm (0.906” x 0.6795”). Format utrzymat sie jako faktyczny
standard do 1929 roku, czyli do wprowadzenia filmu dzwiekowego.
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Powyzej — klatka formatu niemego wedtug standardu Edisona.

Format niemy stanie sie ponownie popularny w latach 70-tych i pdzniej, kiedy jego modyfikacja
znana jako Super 35, bedzie wykorzystywana jako format zdjeciowy dla uzyskania formatéw
kaszetowanych.

Format akademicki

Termin ,,format akademicki” (ang: ,academy frame”, ,, academy ratio”) jest uzywany w odniesieniu do
obszaru obrazowania na tasmie 35 mm po wprowadzeniu kina dZzwiekowego. Innym okresleniem
tego formatu jest termin ,format dzwiekowy” (ang. ,,sound frame”). Jest to takze wyjsciowy format
stosowany do optyki anamorfotyczne;j.

Wprowadzenie dzwieku odbyto sie niestety kosztem jakosci obrazu. Klatka formatu niemego zostata
pomniejszona o szerokos$¢ $ciezki dzwiekowej umiejscowionej po wewnetrznej stronie jednej z
perforacji.

Ta zmiana miata dalekosiezne konsekwencje dla sprzetu zdjeciowego, z ktorymi jeszcze wspodtczesnie
mamy do czynienia. Ustalenie klatki formatu dZzwiekowego i globalne rozpowszechnienie tego
standardu kina dZzwiekowego miato ten uboczny efekt, ze zdeterminowato konstrukcje obiektywow,
w tym obiektywdw anamorfotycznych na dziesieciolecia. Mimo cyfrowej rewolucji w kinematografii i
pojawieniu sie profesjonalnych kamer filmowych uwolnionych od chemicznej technologii
Swiattoczutej, dopiero w latach 20-tych XXI wieku zaczety sie pojawia¢ konstrukcje kamer o wiekszych
sensorach i obiektywy specjalnie zaprojektowane wiekszej klatki.

Pierwsze standardy projekcyjne ustalone dla filméw dzwiekowych zostaty przyjete w listopadzie 1929
roku. Wszystkie gtéwne amerykanskie studia zgodzity sie zastosowac do wskazan Society of Motion
Picture Engineers (SMPE). Rozmiar formatu projekcyjnego dla filmu 35 mm ustalono na 0,800 cala x
0,600 cala (przyblizenie metryczne: 20,3 mm x 15,2 mm), wspétczynnik proporcji bokéw wynosit
1.33:1. Jednak wkrétce organizacja zwigzana ze studiami filmowymi - Akademia Sztuki i Wiedzy
Filmowej (AMPAS) zmodyfikowata standard SMPE. Przyjeto format o rozmiarze klatki 0,825 cala x
0,600 cala (metrycznie: 20,995 mm x 15,24 mm (przyblizane do 21 mm x 15,2 mm) jako standard
projekcyjny. Tym samym ustalono wspétczynnik bokéw 1.375:1 (upraszczany do 1.37:1 lub po prostu
do 1.37). W dniu 9 maja 1932 roku SMPE dokonato korekty i przyjeto specyfikacje Akademii. Nowy
standard stat sie znany jako "format akademicki” (,academy frame”, ,, academy ratio”).

Format zdjeciowy ma nieco wiekszg klatke niz format projekcyjny. Obecnie obowigzujacy standard
formatu akademickiego podawany w The American Cinematographer Manual (wydania 10 11)
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rozréznia akademicki format projekcyjny i zdjeciowy. W obu formatach klatka ,, akademicka” i ma te
same proporcje 1.375:1, ale wymiary zdjeciowe sg nieco wieksze niz projekcyjne.

Akademicki format zdjeciowy 1.375:  22.04 mm x 16.03 mm (w calach: 0.866" x 0.630")
Akademicki format projekcyjny 1.375:  20.96 mm X 15.29 mm (w calach: 0.825" x 0.602")
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Powyzej — klatka zdjeciowego formatu akademickiego wedtug wspdfczesnej specyfikacji.

Wprowadzenie optycznej sciezki dzwiekowej wymusito przesuniecie srodka kadru w stosunku do
formatu niemego. W formacie akademickim srodek kadru jest przesuniety o szerokos¢ Sciezki
dzwiekowej.
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Powyzej — poréwnanie umiejscowienia klatki formatu niemego i akademickiego. Szary kontur i krzyz
oznaczajq format akademicki.

Wprowadzenie dzwieku i ustalenie standardu projekcji filmoéw dZzwiekowych miato silny wptyw na
amerykanski i $wiatowy przemyst filmowy. Efektem byto zestandaryzowanie amerykanskie;j i
Swiatowe] produkcji filmowej a hollywoodzkie filmy bez technicznych barier mogty by¢ wyswietlane
na catym sSwiecie. Praktycznie wszystkie filmy wyprodukowane przez hollywoodzkie studia filmowe i
wiekszos¢ fabularnej produkcji Swiatowej w latach 1932 - 1952 byta realizowana w formacie
,academy”.

Po szerokoekranowej rewolucji z lat 50-tych, format akademicki przestat by¢ jedynym i dominujgcym
formatem w produkcji kinowej, w zmodyfikowanej formie zostat zaadaptowany w medium
telewizyjnym. Stad prawdopodobnie formatowi akademickiemu czesto przypisuje sie — btednie —
wspotczynnik proporcji 1.33, czyli projekcji telewizyjnej (NTSC, PAL i SECAM).
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Formaty telewizyjne

Amerykanscy nadawcy telewizyjni przyjeli proporcje ekranu telewizyjnego identyczne z proporcjami
kina niemego, czyli 4:3. Ale poniewaz éwczesne kamery filmowe przystosowane byty juz od lat 30-ych
do formatu akademickiego, wiec przy emisji filméw kinowych i produkcji telewizyjnych kreconych na
negatywie 35 mm minimalnie $cinano prawy i lewy bok kadru, by proporcje ,,akademickie”
przystosowac do standarddéw telewizyjnych.

Standardy formatéw telewizyjnych podawane w “The American Cinematographer Manual” (wydania
10 12) ujawniaja, ze zmiana proporcji nastepuje pomiedzy zdjeciowym formatem akademickim
(1.375) a formatem projekgcji telewizyjnej (1.33).

Akademicki format zdjeciowy (1.375) .866" X .630" 22.04 mm X 16.03 mm
Telewizyjny format projekcyjny (1.33) .816" X .612" 20.73 mm X 15.54 mm
Obszar transmitowany przez telewizje (1.33) .792" X.594" 20.12 mm X 15.09 mm

Formaty szerokoekranowe

Pojecie , formaty szerokoekranowe” dotyczy projekcji analogowej lub cyfrowej obrazu o proporcjach
szerszych niz kaszeta 1.85:1. Pojecie nie precyzuje sposobu w jakim efekt szerokoekranowej projekcji
zostat osiggniety. Szeroki format mozna uzyskac za pomocg obiektywdw anamorfotycznych lub
sferycznych, co zostanie szczegétowo omdwione w dalszej czesci pracy.

Anamorfotyczny format szerokoekranowy

Nawa pochodzi od greckiego stowa anamorphisis, co sie ttumaczy ,nowo uformowac” (ang. form
anew).

Wedtug specyfikacji ustalonej przez Socjety of Motion Picture and Television Engineers (SMPTE) i
obowigzujgcej od 1993 i dotyczacej kinematografii opartej o filmowe materiaty swiattoczute, jest to
format projekcyjny o wynikowych proporcjach 2.391304347826087:1, zaokraglanych do 2.40:1,
realizowany za pomocg obiektywdw anamorfotycznych na klatce filmowej wielkosci 0.825 X 0.690 cala
(20.955 mm X 17.526 mm), o proporcjach 1.195:1. Format zdjeciowy moze by¢ realizowany w rézny
sposéb, ale najczesciej spotykany opiera sie na tej samej specyfikacji.

Wspotczesnie wiele kamer cyfrowych posiada opcje dedykowang dla wspdtpracy z obiektywami
anamorfotycznymi. Specyfikacje tej opcji odpowiadajg z grubsza wielkoscig klatce formatu
anamorfotycznego zdefiniowanego przez SMPTE dla negatywu 35 mm. W wyborze wielkosci i
proporcji bokéow panuje pewna dowolnos¢. NajczesSciej jednak sg to proporcje zblizone do 6:5 (1.2:1) i
rozmiar zblizony do klatki formatu akademickiego. Taki stan rzeczy bierze sie oczywiscie z
dostepnosci optyki anamorfotycznej, ktéra od potowy ubiegtego wieku byta konstruowana w oparciu
o standard SMPTE. Wspdtczesnie sg w uzyciu — raczej sporadycznym — rdzne typy anamorfozy
wynikajgce z zastosowania niestandardowego stopnia kompresji obrazu: 1.25x, 1.5x, 1.3x. W tej
pracy, ilekro¢ uzywam pojecia anamorfozy, o ile nie jest zaznaczone inaczej, dotyczy to anamorfozy o
wspotczynniku 2x.

Szerszy techniczny i historyczny opis formatu anamorfotycznego znajduje sie w rozdziale
»Anamorfotyczny format szerokoekranowy — historyczny kontekst i opis techniczny”.
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Kaszety 2:40:1, 1.85:1, 1.75:1, 1.66:1 — format Super 35

Filmy w formatach kaszetowanych realizowanych na negatywie (i w kamerach cyfrowych) — sg
uzyskiwane za pomocg obiektywéw sferycznych. Termin ,Super 35”, dotyczy formatu zdjeciowego w
ktorym klatki byty umieszczone poprzecznie na negatywie, krétszymi bokami do perforacji. Na
potrzeby obrazowania wykorzystywano caty dostepny obszar miedzy perforacjami, w tym obszar
zajmowany przez optyczng sciezke dzwiekowg. W pewnym sensie byt to odwrét od formatu
akademickiego i powrdt do formatu niemego - tgcznie z powrotnym przesunieciem srodka
optycznego obiektywdw na $Srodek tasmy. Zmniejszenie wysokosci klatki umozliwiato uzyskanie
szerszych formatéw niz format niemy. W ten sposdb na materiale Swiattoczutym 35 mm uzyskiwano
nastepujgce formaty zdjeciowe:

»Matg kaszete 1.66", o proporcjach 1.66:1

»Matg kaszete 1.77”, o proporcjach 1.77:1 (16:9)

»,Duzg kaszete 1.85”, o proporcjach 1.85:1

Sferyczny format szerokiego ekranu od 2.35:1 do 2.40:1

HwnNPRE

Proces Super 35 opisze doktadnie troche dalej, na przyktadzie filmu Sanatorium pod Klepsydrq
(1973) w rezyserii Wojciecha J. Hasa, ze zdjeciami Witolda Sobocinskiego.

Powyzej — poréwnanie petnego formatu niemego i kaszet 1.85:1 oraz 2.40:1 realizowanych w
formacie znanym jako Super 35.

Powyzsze zdjecie jest pogladowg symulacjg, unaoczniajgcg porownanie wielkosci klatek. W
rzeczywistych zastosowaniach formaty 2.40 i 1.85 umiejscawiano najczesciej w srodku klatki Super
35, czasem przy jej gérnej krawedzi.

Historycznie rzecz biorac pierwsza implementacja Super 35, znana najpierw jako Superscope,
nastepnie przemianowana na Superscope 235, zostata dokonana w 1957 roku przez braci Josepha i
Irvinga Tushinsky. Miata by¢ taniszg alternatywa dla CinemaScope. Mimo poczatkowych sukceséw,
format przegrat rywalizacje z CinemaScope i ze stworzonym niedtugo pdzniej Techniscope.
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Powyzej — format Techniscope. Zétta linia zaznacza klatke formatu akademickiego.

Techniscope byt formatem wynalezionym i wprowadzonym do uzycia we Wtoszech, na poczatku lat
60-tych, réwniez jako tansza alternatywa do CinemaScope. Réznica kilku lat byta znaczgca, bowiem w
tym czasie znacznie poprawita sie jakos¢ negatywow, materiatdéw duplikacyjnych i kopii kinowych na
tyle, ze format zdjeciowy, ktdry radykalnie Scinat klatke niemego formatu — zachowywat w
postprodukcji akceptowalng jakos¢. W tym formacie kamera przesuwata negatyw o 2 perforacje, a
klatka formatu byta dwukrotnie nizsza i odrobine wezsza niz akademicka - 9.47 mm x 22 mm.

Format Techniscope stat sie popularny, takze w USA, prawdopodobnie za sprawg najbardziej znanych
filmdéw jakie powstaty w systemie Techniscope, czyli spaghetti-westernéw Sergio Leone: Fistful of
Dollars (1964, Za gars¢ dolarow), ze zdjeciami Massimo Dallamano i Feredico G. Larraya, For a Few
Dollars More (1965, Za kilka dolaréw wiecej), ze zdjeciami Massimo Dallamano, The Good, the Bad,
and the Ugly (1966, Dobry, zty i brzydki), ze zdjeciami Tonino Delli Colli, oraz Once Upon a Time in
the West (1968, Pewnego razu na Dzikim Zachodzie), takze ze zdjeciami Tonino Delli Colli. System
Techniscope byt atrakcyjny ze wzgledéw ekonomicznych — produkcja uzywata potowe mniej
negatywu. Byt tez wygodniejszy: standardowa 122 metrowa rolka negatywowa starczata na dwa razy
dtuzej. Jednak najwazniejszg cechg Techniscope byta mozliwos¢ uzycia obiektywdw sferycznych. W
porownaniu do éwczesnych obiektywdéw anamorfotycznych optyka sferyczna dawata wieksze
mozliwosci narracji wizualnej. Mozna byto zastosowacé szerokie obiektywy, a takze bardzo dtugie.
Stynne ciecia zaproponowane przez Sergio Leone, realizowane bardzo dtugimi obiektywami; z planu
petnego, nawet totalu, na ciasne zblizenia — nie byty mozliwe w anamorfozie. Nie bez znaczenia byt
fakt, ze dystrybucja we Wtoszech, podobnie jak w Hollywood, odbywata sie za posrednictwem kopii
wykonywanych z dupnegatywu. W zwigzku z czym kopiowanie optyczne, wymagane w procesie
Techniscope, przenoszace klatke z negatywu zdjeciowego na projekcyjny format anamorfotyczny, nie
stanowito istotnej przeszkody finansowej ani realizacyjnej. Format Techniscope zachowat
atrakcyjnosé nawet w XXI wieku. Kilka znaczacych produkcji powstato w tym formacie, miedzy
innymi: The Fighter (2010) rez. David O. Russell, ze zdjeciami absolwenta naszej Szkoty - Hoyte van
Hoytema. Shame (2011, Wstyd) rez. Steve McQueen, ze zdjeciami Seana Bobbitta. Silver Linings
Playbook (2012, Poradnik pozytywnego myslenia) rez. David O. Russell, ze zdjeciami Masanobu
Takayanagi. Ad Astra (2019) rez. James Gray, ze zdjeciami Hoyte van Hoytema.

Na zachodzie idea formatu Superscope zostata przypomniana w 1981 roku, dokumentalng produkcjg
Joe Duntona Dance Craze. Problemy technologiczne formatu Superscope zostaty usuniete,
technologiczne innowacje Duntona opieraty sie na najnowszych éwczesnych rozwigzaniach i w ten
sposdb, na bazie starszych rozwigzan, powstat system nazwany Super 35. W filmie fabularnym Super
35 zaczat by¢ uzywany od potowy lat 80-tych. Wykorzystanie w duzych produkcjach zwiekszyto
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popularnos¢ formatu — jako szerokoekranowej alternatywy do anamorfozy. Przyktady realizacji:
Greystoke: The Legend of Tarzan, Lord of the Apes (1984) rez. Hugh Hudson, zdj. John Alcott — to
pierwsza duza hollywoodzka produkcja w formacie Super 35. Format przypadt do gustu Jamesowi
Cameronowi: The Abbys (1989) zdj. Mikael Salomon, True Lies (1994), Titanic (1997), oba ze
zdjeciami Russella Carpentera.
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Powyzej — petna klatka formatu Super 35 wedtug specyfikacji hollywoodzkiej z potowy lat 80-tych.

W przypadku produkcji przeznaczonych na rynek amerykanski i miedzynarodowy dystrybucja
polegata na dostarczaniu lokalnym dystrybutorom dupnegatywu wraz z kopig. Kopia byta wzorcem
kolorystycznym pozwalajgcym lokalnym zaktadom produkcji kopii filmowych osiggniecie efektu
ekranowego zblizonego do oryginatu. Wymogi dystrybucyjne (czyli biznesowe) wymusity w
Hollywood takie ustawienie postprodukcji, w ktdre tatwo mozna byto witgczy¢ kopiowanie optyczne —
wymagane we wszystkich procesach opartych o klatke niema: Superscope, Techniscope i Super 35. W
warunkach hollywoodzkich, od potowy lat 80-tych, format Super 35 spowodowat nowe podejscie do
formatu szerokoekranowego — z wykorzystaniem optyki sferycznej, eliminujacej istniejgce wéwczas
problemy zwigzane z niedoskonatoscig obiektywdéw anamorfotycznych. Projekcja szerokoekranowa,
zestandaryzowana wéwczas na catym swiecie i oparta o projekcyjny format akademicki, wymagata
anamorfotycznej kopii eksploatacyjnej i uzycia projekcyjnych obiektywéw anamorfotycznych. Stad
koniecznos$¢ witgczenia w proces Super 35 kopiowania optycznego z uzyciem obiektywow
anamorfotycznych.

Ponad dekade wczesniej, w 1973 roku, system zostat zastosowany w Polsce, przez Witolda
Sobocinskiego w filmie Sanatorium pod Klepsydrg w rezyserii Wojciecha J. Hasa.

Sobocinski uzyt zmodyfikowanej kamery Camé 300 Reflex.
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W kamerze przesunieto mocowanie obiektywu, tak by wypadato w centrum klatki petnego, niemego
formatu. W ten sposdb Sobocinski miat do dyspozycji szeroki ekran i jednoczesnie mdgt zastosowac
optyke sferyczng. Pozwalato mu to stworzyé unikalng narracje wizualng, niemozliwg do uzyskania za
pomocg dostepnych wowczas obiektywdw anamorfotycznych. Mégt uzywacé szerokich obiektywow
sferycznych posiadajgcych duzg gtebie ostrosci, kluczowej przy inscenizacji w scenografii typowej dla
filmdéw Hasa. Optyka sferyczna pozawalata mu ostrzy¢ bliskie portrety majac jednoczesnie
wystarczajgcy gtebie ostrosci do zapetnienia akcjg pozostatego miejsca na szerokim ekranie.
Owczesne obiektywy anamorfotyczne nie pozwalaty ostrzy¢ tak bliskich planéw jak sferyczne.
Wyostrzenie przy pomocy dioptersdw bytoby mozliwe, ale minimalizowato gtebie ostrosci — wazng
dla narracji. Niezaleznie od tego, ze wykorzystanie obiektywow sferycznych umozliwiato
zastosowanie szerszych ogniskowych, to dodatkowo obiektywy sferyczne byty jasniejsze i mozna byto
pracowac nimi przy przystonie otwartej nawet o dwa stopnie niz przy optyce anamorfotycznej. W
dobrych obiektywach sferycznych przestona 2.8 bywa wystarczajgca. W wiekszosci obiektywodw
anamorfotycznych tamtych czaséw optymalng przestong byto 5.6. Pamietajmy, ze mozliwos¢é pracy
przy przestonie otwartej o 1 stopien oznacza 2-krotnie mniejszg ilo$¢ potrzebnego $Swiatta. Otwarcie o
2 przestony to 4-krotnie mniejsza ilos¢ potrzebnego swiatta. W wypadku ogromnych atelierowych
dekoracji Hasa byto to nie tyle duzg oszczednoscig, ale raczej w ogdle umozliwiato realizacje zdje¢. W
tamtym czasie nie byto obiektywdw anamorfotycznych spetniajgcych wymagania Hasa i
Sobocinskiego (a i dzisiaj trudno by byto takie znalezé), ale inwencja pozwolita im wykorzystaé
technologie filmowa do osiggniecia unikalnej wizualnej narracji. W procesie skorzystano z
obiektywdéw anamorfotycznych w postprodukcji. Klatka na negatywie zdjeciowym, naeksponowana
od perforacji do perforacji na klatce formatu niemego, miata proporcje anamorfozy (2.39:1). Nalezato
wiec przenie$¢ ten obraz na standardowy format projekcyjny, ktérym w tym czasie byt format
akademicki. Kopiarka optyczna byta wyposazona w obiektyw anamorfotyczny, ktérym
odfotografowano szerokoformatowag klatke z negatywu zdjeciowego i kopiowano z anamorfozg na
klatce w powszechnie stosowanym formacie akademickim. Wszystkie dalsze kopiowania mogty sie
odbywac w standardowo i niedrogo — na kopiarce stykowej. Z dup-pozytwu wykonywano
dupnegatywy, z ktdrych w Panstwowym Zaktadzie Produkcji Kopii Filmowych masowo produkowano
kopie eksploatacyjne. Projekcja w kinie wykorzystywata obiektyw anamorfotyczny do uzyskania
szerokiego ekranu w proporcjach zdjeciowych.

Formaty 1.85 i Super 35 mogg by¢ rejestrowane przy uzyciu kamer wykorzystujgcych 3-perforacyjny
przesuw tasmy. W takim przypadku zalety i wady formatu 1,85 lub Super 35 oraz jakos¢ obrazu
pozostatyby takie same, jak w przypadku standardowego 4-perforacyjnego przesuwu. Zyskiem jest |
25% oszczednos¢ negatywu zdjeciowego.

Wprowadzenie cyfrowego intermidietu (DI), czyli skanowania Scietego negatywu zdjeciowego,
cyfrowej korekcji koloru i naswietlania dupnegatywu utatwito i znacznie spopularyzowato proces
Super 35, bowiem cyfrowe przeksztatcenia catkowicie wyeliminowaty skomplikowany, czasochtonny i
kosztowny proces fotochemiczny. Korekta formatu odbywa sie na drodze cyfrowej modyfikacji
klatek. DI utatwit znacznie stosowanie Super 35 we wszystkich kaszetowanych odmianach, w tym
szerokoekranowym sferycznym formacie 2.40:1. Ten format, pozornie podobny do anamorfozy, rézni
sie od niej istotnie i zasadniczo. Réznice zostang omowione w zasadniczej czesci pracy.

Kaszety 1.85:1, 1.75:1, 1.66:1 — format akademicki

W Hollywood zdjecia w kaszecie na negatywie 35 mm od potowy lat 80-tych realizowano na klatce
formatu niemego. W Polsce formaty kaszetowane realizowano — niestety — wykorzystujac format
akademicki — co miato negatywne konsekwencje dla jakosci naszych zdjec.
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Jak wspomniatem wczes$niej, optyka anamorfotyczna firmy Panavision i poréwnywalna w jakosci
firmy Technovision, byta dla nas niedostepna, w dazeniu do narracji szerokoekranowej skupilismy
zatem sie na formatach kaszetowanych, realizowanych przy uzyciu optyki sferycznej.
WykorzystywaliSmy dwie metody: ,,twarda” lub ,miekka” kaszete. Zastosowanie , twardej” kaszety
polegato na zamontowaniu do kanatu filmowego odpowiednio zmodyfikowanej ramki — tak, ze na
negatywie eksponowata sie klatka o wtasciwych proporcjach i wymiarach. W lupie szwenkier
kadrowat do zaznaczonych na matdowce linii kaszety. Kaszeta ,,miekka” dawata wiecej mozliwosci i
stosowano jg czesciej. Eksponowana byta cata klatka formatu akademickiego. Ta metoda pozwalata
na emisje filmu w telewizji w formacie bliskiemu catosci naeksponowanej klatki akademickiej, bez
kaszetowania dotu i géry obrazu. Oczywiscie w tej metodzie szwenkier miat trudniejsze zadanie.
Musiat kadrowaé do dwdch formatéw (kaszety i formatu telewizyjnego) i pilnowa¢, zeby zadne
niepozadane elementy nie znalazty sie w telewizyjnym polu widzenia. Obraz w ,, miekkiej” kaszecie
przeznaczony dla telewizyjnego telekina byt wiekszy i w wyzszej jakosci niz ten, mozliwy do uzyskania
z ,twardej” kaszety. W telekinie trzeba byto znacznie powieksza¢ obraz ,twardej kaszety”, mocno
obcinajac boki i powiekszajgc Srodek kadru. W rezultacie obraz w telewizji, na VHS, potem na DVD,
byt tylko wycinkiem klatki formatu akademickiego, co miato przykre konsekwencje dla jakosci.

Powyzej - kaszeta 1.85 i 2.40 - realizowana na klatce formatu akademickiego.

Obie metody (,twarda” i ,miekka”) mogty by¢ stosowane w nieskomplikowanym i relatywnie tanim
procesie postprodukcji uzywanym w biednej PRL-owskiej kinematografii. Wszystkie kopiowania
odbywaty sie stykowo. Nie zachodzita koniecznos¢ procesu kopiowania optycznego, ktéry bytby
wymagany, gdyby kaszetowany format zdjeciowy oparty o petng ramke miat by¢ przeniesiony na
projekcyjny format akademicki. Petna ramka oferowata znacznie wiekszg przestrzen klatki i w efekcie
mniejsze ziarno, ale proces przeniesienia obrazu na akademicki format projekcyjny byt kosztowny i
skomplikowany. Dobrej jakosci dup-pozytyw i dupnegatyw Kodaka byt drogi i trzeba byto kupowac go
w twardej walucie, ktérej w PRL byto zawsze za mato. Kosztowaty dobrej jakosci odczynniki do
procesu wywotywania C-42. Skomplikowane i drogie byto state utrzymywanie standardu catego
procesu. Nikomu nie chciato sie w to bawi¢. Problemem byto takze to, ze kopie eksploatacyjne
wykonywane w PRL na NRD-owskim pozytywie ORWO wygladaty Zle jezeli byty robione z
dupnegatywu. U schytku PRL nawet kopie eksploatacyjne byty wykonywane ze Scietego negatywu
zdjeciowego a nie z dupnegatywu zapewniajgcego bezpieczeristwo oryginalnym materiatom
zdjeciowym. Format Techniscope, nieco podobny technologicznie, byt realizowany w catosci przy
uzyciu materiatow Kodaka.
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Co prawda éwczesnie kolorowe zdjecia realizowano w Polsce na negatywach o dobrej jakosci,
najczesciej na Kodaku T100 5247 (do swiatta sztucznego, o czutosci 100 ASA), z czasem na czulszych
wersjach Kodaka, na Fuji, rzadziej na Agfie, ale problem polegat na tym, ze nie byty to materiaty
prawdziwie drobnoziarniste a kaszety oparte o format anamorfotyczny wymagaty sporego
powiekszenia w projekcji. Jedynym naprawde drobnoziarnistym negatywem, ktéry mogtby sie dobrze
sprawdzi¢ w tym procesie, byt fantastyczny negatyw Kodak D50 5245. Ale po pierwsze; miat czutosé
tylko 50 ASA. Po drugie; byt przeznaczony do Swiatta dziennego. To oznaczato, ze przy uzyciu Swiatta
sztucznego (3200K), ktére w tamtym okresie byto podstawg w pracy we wnetrzach, nalezato filtrowac
kamere filtrem 80A, ktéry zdejmowat 2 przestony. Przy wyjsciowej czutosci negatywu 50 ASA
oznaczato to nieakceptowalny spadek czutosci do okoto 12 ASA. Filtracja lamp zarowych niebieskimi
foliami byta jeszcze gorszym rozwigzaniem. Niebieska folia zabierata tyle samo $wiatta co filtr
kamerowy, wiec trzeba byto stawia¢ duze lampy, ktére poteznie sie grzaty i folia sie topita. Rzadko
uzywano w Polsce lamp tfukowych, popularnych na Zachodzie jeszcze w latach 90-tych. tuki
umozliwiaty zastosowanie ,,cieptych” i zimnych” elektrod, co eliminowato koniecznos¢ foliowania. Nie
byto wtedy matych lamp wytadowczych, ani fluorescencyjnego KinoFlo. O lampach LED-owych nikt
nawet nie myslat. Technologiczno-budzetowy klincz. Innymi stowy: nie byto szansy na osiggniecie
zdjeciowych znanych z filméw zachodnich.

“The American Cinematographer Manual” podaje nastepujgce rozmiary kaszetowanych formatéw
projekcyjnych. Charakterystyczne, ze w ostatnich wydaniach (10 i 11) ASC Manual nie wymienia
formatu 1.75:1. Pamietam, ze ten format byt w Polsce popularny latach 80-tych. W naszych
warunkach uzywaliémy nazw , amerykanska kaszeta” — na okreslenie ,, duzej kaszety” 1.85:1 i
,europejska kaszeta” — mowigc o ,,matej kaszecie” 1.75:1.

Akademicki format projekcyjny 1.37:1 .825" X.602" 20.96 mm X 15.29 mm
Mata kaszeta (format projekcyjny) 1.66:1 .825" X .497" 20.96 mm X 12.62 mm
Duza kaszeta (format projekcyjny) 1.85:1 .825" X. 446" 20.96 mm X 11.33 mm

Zwraca uwage ujenolicenie szerokosci klatki dla wszystkich formatéow projekcyjnych z kopii 35 mm.
Format anamorfotyczny, poczatkowo szerszy, z czasem réwniez dostosowano do tej samej
szerokosci.

Formaty kamer cyfrowych

Cyfrowa kinematografia wyzwolita kreatywnos¢ konstruktorow i producentéw kamer. Wielkosci i
proporcje bokdw sensoréw réznych modeli réznig sie czasami znacznie. Proporcje wiekszosci
sensorow oscylujg wokét 16:9. Rozmiary mieszczg sie w 4 zakresach:

1. Rozmiar pomiedzy wielkoscig klatki formatu akademickiego a petna klatkg formatu Super 35.

2. Rozmiar odpowiadajgcy rozmiarowi klatki fotograficznej 35 mm (36 mm x 24 mm), zwany
obecnie najczesciej ,large frame”, ,full frame” lub ,,open gate”. Trzeba w tym miejscu zwrdcic
uwage, ze pojecia ,full frame”, ,large frame”, ,,open gate” zmienity znaczenie w stosunku do
pojec z okresu kinematografii fotochemicznej. Obecnie producenci cyfrowych kamer stosujg je do
formatu znacznie szerszego niz klasyczny format niemy.

3. Rozmiar oznaczany jako ,65” o wielkos$ci okoto 50 mm x 28 mm.

4. Rozmiary wieksze, okoto 70 mm, czyli takie jak IMAX.

Pojawianie profesjonalnych kamer cyfrowych od rozpoczeto nowa bitwe na formaty. Ale i w tym
wypadku optyka anamorfotyczna nie tylko zachowata pozycje, ale nawet doczekata sie nowych
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rozwigzan konstrukcyjnych. Producenci kamer uznali, ze zaden sprzet kamerowy nie bedzie
uznawany za w petni profesjonalny, jezeli nie umozliwi zastosowania optyki anamorfotycznej.
Wiekszos¢ sensorow w profesjonalnych cyfrowych kamerach filmowych, nawet tych formatu , large
frame”, posiada specjalnie dedykowang opcje dla anamorfozy, zmniejszajgcg obszar roboczy
przetwornika do rozmiaréw odpowiednich dla obiektywéw anamorfotycznych. Optyka
anamorfotyczna stworzona do wspodtpracy z negatywem 35 mm i obszar uzytecznego obrazu
tworzonego przez te obiektywy nie pokrywa klatki formatu ,large frame”. Dla obiektywow
anamorfotycznych stosujemy zatem klatke o wielkosci odpowiadajacej pierwszemu zakresowi, czyli o
wielkosci mniej wiecej o wielkosci formatu akademickiego.

Zauwazmy, ze proporcja bokow kadru dla obiektywdéw anamorfotycznych to 6:5 a nie 4:3. Mimo to sg
producenci, ktérzy dla anamorfozy proponujg w swoich kamerach format 4:3. Na przyktad ARRI,
ktora od 2012 roku wyposazata swoje Alexy w sensor o proporcjach 4:3, wtasnie z przeznaczeniem
dla obiektywdw anamorfotycznych. Byto tak takze w kamerze Arri Alexa Mini, na ktérej realizowatem
zdjecia do filmu Legiony. Proporcja 4:3 to inaczej 1.33:1. Przy zastosowaniu anamorfozy o
wspotczynniku 2x tworzy wynikowy obraz o proporcjach 2.66:1. W postprodukcji powstaje niewielki
zapas po bokach kadru. W praktyce nieuzyteczny. Finalnie obraz musi by¢ przyciety po bokach do
proporcji 2:40:1.

Podejrzewam, ze wptyw na tendencje zwiekszania wielkosci klatki miato, miedzy innymi, wigczenie
funkcji filmowania do cyfrowych aparatéw fotograficznych. Pionierem byta firma Canon tworzac
cyfrowy aparat Canon EOS 5D Mk Il z klatkg o wielkosci 36 x 24 mm. Charakter obrazu, szczegdlnie
mata gtebia ostrosci zwigzana z wiekszym sensorem, widoczna nawet w szerszych planach oraz
wieksza czutos$¢ duzego przetwornika nadawata wyjgtkowosci materiatom kreconym tym aparatem.
Dawato sie nawet kreci¢ nocne zdjecia w miejskich plenerach przy zastanym o$wietleniu. Duza klatka
utatwiata uzyskanie sferycznego formatu szerokoekranowego — przez obciecie gory i dotu kadru.
Jednoczesnie aparat byt niedrogi, a w poréwnaniu do éwczesnych profesjonalnych kamer filmowych i
cyfrowych —wrecz bardzo tani. Prébowano anamorfozy z aparatami Canona. Do petnoklatkowego
EOS 5D Mkll nie mozna byto zastosowac¢ obiektywdw anamorfotycznych, nie pokrywaty catej klatki,
ale okazato sie mozna to zrobi¢ do mniejszej wersji tego aparatu, czyli do Canona EQS 50D.

Canon EOS 50D z obiektywem anamorfotycznym tomo Squarefront 35 mm/T2.8
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Dostepnosé obiektywoéw pokrywajacych petnoklatkowy format Canona 5D Mkll byta ogromna, ale
wszystkie dostepne szkta miaty podstawowg wade — byty projektowane jako obiektywy fotograficzne,
nie dostosowane do praktycznego zastosowania na planie filmowym. Nie byty wyposazone w
standardowe pierscienie ostrosci, przestony i — w zoomach — transfokacji. Brak mozliwosci
prowadzenia ostrosci, przy niewielkiej gtebi obiektywow tego formatu, byto powazng wada. W
niektérych wypadkach przestona w ogdle nie miata pierscienia i byta nastawiana z wnetrza aparatu.
State obiektywy, w $rednim zakresie (18 mm — 135 mm), maty rézne srednice i wielkoSci, wiec zmiana
obiektywu wymagata przebudowania kompendium. Wiele obiektywdw zmieniato dtugosé przy
zmianie ostrosci. Mimo tych problemoéw obraz robit (i dalej robi) duze wrazenie. Dla catej generacji
przysztych filmowcow byto to formatujgce doswiadczenie. Wielu autoréw zdjeé wychowato sie na
Canonie EOS 5D i pamieta niezwykta charakterystyke tego obrazka. Do nich szczegdlnie mocno
przemawia nowa propozycja wielkosci klatki, ktora redefiniuje pojecie szerokiego ekranu.

Kaszetowanie klatki large frame (full frame) do formatu 2.40 znaczgco podnosi jako$¢ obrazu w
stosunku do formatu Super 35. Dostepna jest wieksza rozdzielczo$é przy jednoczesnym podniesieniu
czutosci. Na razie ilos¢ obiektywdw sferycznych zaprojektowanych i przystosowanych do zdjec
filmowych dla kamer z sensorem large frame jest stosunkowo skromna w poréwnaniu do ilosci
obiektywow zaprojektowanych do formatu akademickiego, ale szybko i stale sie zwieksza.

Czy kolejnym etapem rozwoju bedzie powstanie petno-klatkowych obiektywdw anamorfotycznych?

Wiecej na temat wspdtczesnych szerokoekranowych formatéw w kamerach cyfrowych pisze w
rozdziale ,,Anamorfoza i Super 35 — w kamerach cyfrowych”.

Specyficzne uwarunkowania projekcji cyfrowej formatu szerokoekranowego

W przesztosci emisja filmdéw szerokoekranowych 2.40 w standardowej projekcji telewizyjnej (NTSC,
PAL, SECAM) odbywata sie przez techniki pan-and-scan lub przez letterboxing. Wspdtczesnie, przy
standardowych proporcjach ekranéw telewizyjnych wynoszacych 16 x 9 (1.7(7):1) jest to mniejszy
problem. Dla wiekszosci widzéw ogladanie kompozycji 2.40 w formacie letterbox, czyli z czarng
kaszetg powyzej i ponizej oryginalnego kadru, nie wydaje sie byé problemem, a ten sposdb
prezentacji jest wierny oryginalnej kompozyciji. Kilka sieci streamingowych i nadawcéw telewizyjnych
nadal nalega na wypetnienie catego obrazu 16 x 9, przycinajgc 2.40:1 do 1.78:1 lub tylko do proporcji
2,021 (by¢é moze myslac, ze jest to mniej skandaliczne niz dalsze przycinanie obrazu).
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Anamorfotyczny format szerokoekranowy — historyczny kontekst i opis
techniczny

Co sprawia, ze anamorfotyczny format szerokoekranowy jest wciaz
atrakcyjny dla wspétczesnej kinematografii?

Jakie sg charakterystyczne cechy anamorfozy i skad sie bierze jej nieustajgca popularnosc?

e Szeroki obraz o proporcjach 2.40:1 pozwala doktadniej odpowiada naturalnemu polu widzenia
cztowieka.

e Anamorfotyczny format 35 mm jest znaczgco wiekszy niz 35 mm sferyczne formaty 1.85:1 i
2.40:1 Super 35. W zwigzku z tym fotooptyczno-chemiczna postprodukcja dawata lepsze rezultaty
a projekcja kopii ze zdjeciowego formatu anamorfotycznego byta wyzszej jakosci.

o Wspodiczesnie rowniez format anamorfotyczny wykorzystuje wiekszg powierzchnie sensora niz
formaty 1.85:1 i 2.40:1 oparte na tej samej szerokosci klatki.

e Obiektyw anamorfotyczny z anamorfotem z przodu ma pionowy kat widzenia réwny obiektywowi
sferycznemu, ale horyzontalny kat widzenia jest dwukrotnie szerszy. Np. 50 mm obiektyw
anamorfotyczny ma pionowy kat widzenia rowny obiektywowi sferycznemu 50 mm, ale
horyzontalny kat widzenia odpowiada obiektywowi sferycznemu 25 mm. W wiekszosci sytuacji
kompozycja kadru odnosi sie do horyzontalnego kata widzenia, wiec obiektyw anamorfotyczny o
poréwnywalnej ogniskowej pokazuje dwa razy szerszg przestrzen niz sferyczny. Jest to oczywiscie
istotne przy pokazywaniu spektakularnych szerokich planéw, ale takze pozwala pokaza¢ wiecej w
ciasnych przestrzeniach wnetrz naturalnych. Stad, miedzy innymi, popularnos$¢ anamorfozy w
mniej widowiskowych gatunkach.

e W fotografii anamorfotycznej wystepuje tendencja do uzywania obiektywdéw o podwadjnej
dtugosci ogniskowe]j w stosunku do obiektywu sferycznych — ze wzgledu na wiekszg szerokos¢
kadru. Czyli zamiast obiektywu 50 mm, ktéry bysmy uzyli przy fotografowaniu obiektywami
sferycznymi, uzywamy obiektywu anamorfotycznego 100 mm, ktéry daje te samg szerokos¢

kadru, ale jest dwukrotnie dtuzszy. Dtuzszy obiektyw ma oczywiste zalety przy portrecie i
powoduje wieksze (i bardziej specyficzne) rozmycie. Wielu filmowcéw —w tym i ja — lubi ten
efekt.

e Rozmycie nieostrosci w obiektywach sferycznych jest identyczne w kierunku pionowym i w
poziomem. W obiektywach anamorfotycznych z przednim anamorfotem jest inne w poziomie niz
w pionie. Nieostro$¢ anamorfozy jest mniej naturalna a obiekty znajdujace sie w niej sg trudniej
rozpoznawalne, bardziej ,schowane”. To powoduje, ze mdzg intensywniej pracuje nad
rozpoznaniem tego co tkwi w nieostrosci. Widz jest wiec niejako naturalnie bardziej
zaintrygowany obrazami z obiektywdéw anamorfotycznych.

e Obiektywy anamorfotyczne majg inne przejscie pomiedzy ostroscig i nie ostroscig niz obiektywy
sferyczne. Niektdrzy twierdzg, ze bardziej organiczne, przyjemniejsze dla oka. R6znica pomiedzy
pierwszym planem ostrym a dalszymi i blizszymi nieostrymi nie jest tak ostra jak w nowoczesnych
obiektywach sferycznych. Jest to rezultatem bardziej ptynnego przejscia do nieostrosé. Pierwszy
plan nie wyglada wiec nienaturalnie, jakby byt wyciety na tle nieostrego tfa.

e  Wiele obiektow anamorfotycznych ma dostrzegalnie wieksze wady optyczne na gérze i na dole
niz w centrum kadru, co powoduje, ze obraz jest mniej ,kliniczny”. Oko naturalnie kieruje uwage
do okreslonych obszarédw ostrosci w centrum kadru. Moim zdaniem ta sama sytuacja ma wptyw
na szwenkiera i zachodzi juz podczas kadrowania na planie. Szwenkier jest przeciez pierwszym
widzem filmu.
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o Trzeba pamieta¢, ze cechy opisane wyzej dotyczg zasadniczo obiektywdw anamorfotycznych z
przednim anamorfotem. Obiektywy z anamorfotem zamontowanym z tytu, za czescig sferyczng,
zachowujg sie bardziej jak obiektywy sferyczne.

Wszystkie te elementy wspdlnie grajg istotng role w tworzeniu unikalnego obrazu przez obiektywy
anamorfotyczne.

Pierwsze konstrukcje anamorfotyczne

30.11.1897 inzynierowie firmy Zeiss dr. Ernest Abbe i dr. Paul Rudolph opatentowali
»Anamorphotisches Linensystem” (niemiecki patent nr. 99722). W 1898 roku system zostat
udoskonalony przez Paula Rudolpha w patencie ,,Improvements in Anamorphotic Lens System”
(brytyjski patent 189808512A). Patent przedstawiat zasady konstrukcyjne obiektywu, ktéry tworzytby
obraz wolny od aberracji, ale znieksztatcony (Scisniety albo rozszerzony) o zdefiniowany
wspotczynnik. Patent pozostat niezrealizowany poniewaz stworzenie takiego uktadu optycznego nie
miato wowczas zadnego zastosowania.

Ernest Zollinger, szwajcarski inzynier, zamieszkaty w Turynie zaproponowat wykorzystanie
anamorfozy w filmie. Nie ze wzgledu na zwiekszenie atrakcyjnosci obrazu, ale dla oszczednosci. We
whiosku patentowym (U.S. patent 1032172A) z 1910 roku, Zollinger zaproponowat zredukowania
rozmiaru klatki o proporcji 4:3 (1.33:1) do potowy wysokosci i tym samym dwukrotng oszczednos$é
negatywu. Skompresowany obraz miat by¢ nastepnie wyswietlany przez obiektyw projektora
przywracajacy wyjsciowa proporcje 4:3.

Wykorzystujgc swoje pomysty optyczne Francuz, prof. Henri Chrétien, stworzyt obiektywy
anamorfotyczne na potrzeby wizjeréw w czotgach podczas | Wojny Swiatowej. Umozliwiaty
obserwacje przedpola w kacie 180°. Pdzniej zaproponowat bardziej pokojowe wykorzystanie swojego
systemu. 29.04.1927 r. Chrétien przedstawit wtasng wersje patentowg systemu anamorfotycznego
do uzytku w kinematografii (francuski patent nr. 1829643, U.S. patent nr. 1829643A). System nazwat
»Anamorphoscope” i zarejestrowat jako ,,Hypergonar anamorphic lens system”. W przeciwienstwie
do Zollingera skupit sie na atrakcyjnosci obrazu, a nie na oszczednosciach. Zamiast pionowego
Sciggniecia obrazu o potowe, zaproponowat scisniecie klatki na negatywie 35 mm w poziomie i
nastepnie rozszerzenie go podczas projekcji. Pierwsze praktyczne wykorzystanie anamorfozy, w
potowie lat dwudziestych, polegato na stworzeniu przez francuskiego wynalazce anamorfotycznej
nasadki zaktadanej na obiektyw sferyczny. Te wczesne konstrukcje byty miaty powazne problemy
zwigzane miedzy innymi z jakoscig optyczng, prowadzeniem ostrosci i zmiang stopnia anamorfozy w
zaleznosci od nastawienia ostrosci. Praktyczne zastosowanie wymagato znacznego poprawienia
konstrukcji.

W koncdwce lat dwudziestych prof. Chrétien udat sie do Hollywood by zaprezentowad swdj system
kinematografii amerykanskiej. W 1928 roku studio Paramount Pictures zakupito oryginalne
anamorfotyczne nasadki systemu Hypergonar i roczng opcje na system, ale nie udato im sie
doprowadzi¢ do komercyjnego wykorzystania. Podczas Wielkiej Depresji przemyst filmowy nie byt juz
zainteresowany zmianami formatéw projekcyjnych i Chrétienowi zwrdcono opcje. Dopiero po prawie
¢wieré wieku w Hollywood ponownie zainteresowano sie projekcjg szerokoekranowa. Z poczatkiem
lat 50-tych w studio Rank Corp. podjeto kolejng probe modyfikacji wynalazku Chrétiena — ale bez
powodzenia. Dopiero w 1952 r. studio 20th Century Fox doprowadzito do przetomu w tej dziedzinie.
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Pierwszym filmem nakreconym z w formacie anamorfotycznym obiektywami Hypergonar byt krotki
metraz Construire un Feu (Rozpalanie ognia, ang: To Build a Fire), z 1930 r. w rezyserii Claude Autant-
Lara, ze zdjeciami Henri Barreye i Maurice Guillemina. Film byt wyswietlany w formacie 2.66:1 (1.33 x
2). Charakterystyczne, 7e pierwsza wersja anamorfozy oparta byta o format zdjeciowy kina niemego
4:3. Film sie nie zachowat, dostepne sg tylko pojedyncze klatki.

Merian Cooper

Merian Cooper, weteran Hollywoodu, producent i rezyser, staty wspotpracownik Johna Forda, takze
byty pilot wojskowy, weteran dwdch wojen swiatowych, wspétzatozyciel Eskadry Kosciuszkowskiej i
bohater wojny polsko-bolszewickiej, byt autorem bodaj najwiekszego sukcesu frekwencyjnego lat 30-
tych — King Konga, oraz filmu, ktéry doprowadzit do przetomu bitwie formatéw w poczatku lat 50-
tych i przyczynit sie do masowego powrotu widzéw do kin.

Juz dwadziescia lat wczes$niej, od momentu rewolucji dzwiekowej na przetomie lat 20-tych i 30-tych
wielu krytykowato przyjecie formatu akademickiego jako standardu projekcyjnego. Jednak silna
presja studidow na szybkie wprowadzenie dZzwieku zahamowata poszukiwana innowacji zmierzajgcych
w kierunku zwiekszenia atrakcyjnosci obrazu. Przeciwnie, zdecydowano sie na wprowadzenie
dzwieku kosztem wielkosci obrazu. Kino dZzwiekowe okazato sie sukcesem, ale wygenerowato
ogromne koszty zwigzane z inwestycjami kin w sprzet dZzwiekowy. Z poczgtkiem lat 30-tych Wielka
Depresja zahamowata poszukiwanie nowych formatéw projekcyjnych. Nikt nie chciat ryzykowac, tym
bardziej, ze standard projekcji dzwiekowej stat sie de facto standardem swiatowym i zwiekszyt zasieg
hollywoodzkich produkcji, a jakiekolwiek zmiany generowatyby ogromne koszty, ktérych kina nie
chciaty ponies¢. Mimo utomnosci formatu akademickiego opér rynku byt zbyt silny, by
przeprowadzaé zmiany.

Pod koniec lat 40-tych i na poczatku 50-tych amerykanski przemyst filmowy zmagat sie z kryzysem
spowodowanym powojenng ekonomia. Dodatkowym powaznym problemem stato sie w koficéwce
lat 40-tych szeroki dostep do domowego kina, czyli telewizji. Popularnosé telewizji spowodowata
wyrazny spadek zainteresowania rozrywka kinowa. Widownia kinowa zaczeta sie kurczy¢ a wptywy
drastycznie spadaty. W Hollywood gwattownie poszukiwano sposobdw na sprowadzenie widzow z
powrotem do sal kinowych. W 1954 roku Spyros P. Skouras, 6wczesny szef 20th Century Fox, w
przemowieniu w Screen Writer’s Club zauwazyt, ze w poprzednim roku 6 000 kin w Stanach
Zjednoczonych zostato zamknietych, podczas gdy w uzyciu jest 30 000 000 telewizoréow. Wszyscy
szefowie hollywoodzkich wytwérni zadawali sobie to samo pytanie: jak przyciggna¢ widownie z
powrotem do kin? Zwiekszenie atrakcyjnosci widowiska kinowego stato sie palgca koniecznoscia.

W tym czasie zmienity sie warunki ekonomiczne produkcji filmowej. Hollywoodzkie studia zaczety
odczuwad skutki rozprawy antymonopolowej, tak zwanej Paramount Case, czyli rozprawy sgdowe;j
United States vs. Paramount Pictures Inc. z 1948 toku. Decyzja Sgdu najwyzszego Standéw
Zjednoczonych w tej sprawie na zawsze zmienita sposéb w jaki hollywoodzkie filmy byty finansowane,
dystrybuowane i wyswietlane. Doprowadzita do demonopolizacji systemu studiow filmowych. Studia
filmowe w praktyce byty firmami gtéwnie zarzadzajgcymi nieruchomosciami, posiadaty bowiem
ogromne sale kinowe w najatrakcyjniejszych miejscach wielkich miast. Az 95% aktywdéw studiow
filmowych stanowity nieruchomosci rozsiane po catym terytorium USA. Dawato to stabilne
zabezpieczenie inwestycji w ryzykowng produkcje filmowa. Jak to bywa z monopolami wytwérnie
konkurowaty ze sobg, ale czesciej wspotpracowaty uszczelniajgc rynek. Nawet mniej udane filmy
znajdowaty w koricu droge do widza — takze w kinach nalezgcych do konkurencyjnego studia. W
wyniku wyroku studia zdemonopolizowano, to znaczy podzielono na trzy czesci: produkcyjng,
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dystrybucyjng i kinowg. W rezultacie produkcja filmowa, konkurujaca teraz z telewizyjng, stata sie
jeszcze bardzie ryzykowna. Jednym ze sposobdw na zmniejszenie tego ryzyka byto zwiekszenie
atrakcyjnosci pokazéw kinowych. Krecono filmy 3D —w réznych systemach, dodano stereofoniczny
dzwiek, proponowano wiele réznych formatow projekcyjnych, ale nie pojawit sie zaden standard.
Standaryzacja za$ jest warunkiem ekonomizacji produkcji. Po to sie wprowadza standardy. Jednak do
tego byto daleko. Na razie powiekszat sie chaos i niepewnosé co do przysztosci kinematografii.

Przetomem okazat sie film wyprodukowany przez Meriana Coopera This is Cinerama w jego rezyserii i
ze zdjeciami Harry Squire’a. Premiera odbyta sie 30 wrzes$nia 1952 roku. Film byt fotografowany
specjalng kamerg wykorzystujgcg trzy rownolegte negatywy i trzy specjalnie skonstruowane
obiektywy Kodak Ektar 27 mm f/2,8. Projekcja odbywata sie w specjalnie dostosowanej sali,
rownoczesnie z trzech projektorow, na ekranie trzykrotnie szerszym niz normalnie. Film robit na
widzach piorunujgce wrazenie.

Na tle spadajacej frekwencji kinowej film okazat sie ogromnym sukcesem. | to pomimo faktu, ze
powoddw technicznych dystrybucja filmu byta ograniczona poczatkowo do zaledwie czterech miast:
Nowego Jorku, Los Angeles, Detroit i Chicago. W ciggu roku, na film grany tylko w tych czterech
miastach, sprzedano 2 225 000 biletéw, zarabiajgc 4 305 000 dolaréw. Do stycznia 1954 roku film
zarobit 6,6 miIn dolarédw. Rok pdzniej hollywoodzkie pismo branzowe Variety podato, ze wptywy
brutto z eksploatacji filmu wyniosty 25 min dolaréw. W czasie masowego odwrotu widowni od kina
byt to fenomenalny wynik zapowiadajgcy nowg ere. Byt to pierwszy spektakularny sukces finansowy
filmu szerokoekranowego. Film This is Cinerama rozbudzit nadzieje na powrdt widowni do kin,
zwrdcit uwage szeféw hollywoodzkich studidw, ktérzy na wyscigi rzucili sie do wymyslania swoich
wtasnych systemoéw szerokoekranowych majacych przywrdci¢ zainteresowanie widowni. W
Hollywood rozpoczeto bitwe na formaty.

CinemaScope i konkurencja

Jedng z pierwszych wytworni, ktora wystartowata w wyscigu byt 20th Century Fox. Jego szef Spyros
Skouras uwazat, ze jezeli szerokoekranowa projekcja miata odnies¢ sukces komercyjny musi opierac
sie na istniejgcych i rozpowszechnionych rozwigzaniach technicznych w kamerach i projektorach.
Najblizszy temu zatozeniu byto rozwigzanie oparte na anamorfozie zaproponowane przez
francuskiego wynalazce — profesora Henri Chrétiena.

System Chrétiena byt juz wéwczas licencjonowany przez konkurencyjne amerykanskie studio - Rank
Corp., ale na dwa dni przed datg zakoriczenia kontraktu przedstawiciele 20th Century Fax
skontaktowali sie z Francuzem. Szybko sfinalizowano zakup praw do anamorfotycznego systemu
Anamorphoscope, zakupiono tez oryginalne anamorfotyczne Hypergonar.

Jack Warner, szef Warner Bros. rdwniez zorientowat sie, ze opcja Rank Corporation sie wiasnie sie
konczy, ale jego wystannicy dotarli do prof. Chrétiena dzien po zawarciu kontraktu z 20th Century
Fox. Dwa miesigce przed oficjalnym ogtoszeniem przez Foxa powstania systemu CinemaScope
Warner ogtosit powstanie systemu WarnerSuperScope, ktéry miat potgczy¢ WarnerColor,
WanerSound i Ultrascope. Ultrascope miato wykorzystywac anamorfotyczne obiektywy systemu
Jakobsena produkowane przez Zeiss/Opton w Niemczech. Jednak wkrétce okazato sie ze wybrany
system optyczny jest ukonczony jedynie w teoretycznych opracowaniach i daleko mu do
praktycznego zastosowania. Wobec czego Jack Warner porzucit ambicje i w Warner Bros. zaczeto
uzywac procesu CinemaScope.
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W tym czasie Paramount Pictures Inc. takze rozwijato swdj system szerokiego ekranu - VistaVision.
Wykorzystywano w nim klatke mieszczgcg sie poziomo pomiedzy 8 perforacjami na negatywie 35
mm, analogicznie do klatki w fotograficznych aparatach matoobrazkowych. Wielko$¢ wykorzystywana
na potrzeby kadru wynosita 36 mm x 18.3 mm (1.418” x 0.722”). Poziomo przesuwana tasma
wymagata zamontowania specjalnych projektoréw w kinach albo przekopiowania optycznego
dostosowujgcego film do standardowej projekcji. Zaletg poziomej projekcji byto wykorzystywanie
dwukrotnie wiekszej powierzchni niz w formacie akademickim, co przektadato sie na jasniejszg
projekcje, wrazenie duzej ostrosci i zupetny brak widocznego ziarna. System odnidst pewien sukces,
ale byt nieekonomiczny z powodu duzych kosztéw negatywu, kamer, optyki, postprodukcji i przede
wszystkim koniecznosci zmiany wyposazenia kin. Wprowadzenie drobnoziarnistych negatywow w
potowie lat 50-tych i popularnosc i ekonomicznos$é systemdw anamorfotycznych zachowato istnienie
systemu VistaVision. Wykorzystywano go do realizacji tet i tylnej projekcji oraz optycznych efektow
specjalnych.

Zwyciezcg bitwy na formaty, gtdwnie z powoddéw ekonomicznych oraz prostoty technicznej, okazat
sie system studia 20th Century Fox. Inzynierowie 20th Century Fax i firmy optycznej Baush & Lomb
rozwineli system Chrétiena, dostosowali go do istniejgcych kamer i projektorow. Udoskonalenia
wprowadzone do tego sytemu polegaty na zintegrowaniu anamorfotu z obiektywami sferycznymi w
jednej obudowie, ze skoordynowanymi mechanizmami prowadzenia ostrosci. Te konstrukcje znane
byty pod nazwg monoblokéw. Monobloki umozliwiaty skoordynowane prowadzenie ostrosci.
Wytwdrnia 20th Century Fox zabezpieczyta prawa, ochrzcita swdj system mianem CinemaScope i
natychmiast zaczeta wykorzystywac w produkcji oraz licencjonowac innym studiom. Pierwszym
filmem nakreconym w systemie CinemaScope byt widowiskowy film The Robe, z Richardem
Burtonem w roli gtéwnej i w rezyserii Heny’ego Kostnera, produkcja 20th Century Fox z 1953 roku

System CinemaScope byt zaprojektowany jako kompletne rozwigzanie zdjeciowe i projekcyjne, z
szeregiem sensownych i nowatorskich szczegétowych rozwigzan. Format zdjeciowy i projekcyjny
poczatkowo wykorzystywat petng klatke niemego formatu (1.33:1). Obraz byt wysrodkowany ma
negatywie.

Dwukrotna anamorfotyczna kompresja skutkowata wiec projekcjg w formacie 2.66:1. Na kopii
projekcyjnej nie przewidywano miejsca na Sciezke dzwiekowg. Do odtwarzania dzwieku stuzyta
dodatkowa 35 mm tasma magnetyczna odtwarzana na osobnym urzadzeniu, synchronizowana z
projekcjg obrazu. Dzwiek byt wysokiej jakosci, ale kazda kopia filmu wymagata dwukrotnie wiecej
pudetek, a projekcja wymagata precyzji i doktadnosci. Rozwigzanie, mimo, ze byto optymalne pod
wzgledem jakosci — zaréwno obrazu jak i dzwieku — zostato szybko porzucone. Mozna sie domyslac,
ze, jak zwykle, jakos¢ nie byta priorytetem a ekonomia i wygoda. W zamian zaproponowano
umieszczenie 4 magnetycznych sciezek na kopiach filmowych. Magnetyczne Sciezki dzwiekowe
umieszczono po obu zewnetrznych stronach perforacji. Dla zwiekszenia ilosci miejsca na Sciezki
dZwiekowe zmniejszono rozmiar otwordw perforacji. Kiniarze szybko je ochrzcili nazwg ,,fox holes”
(lisie nory), od nazwy studia. To rozwigzanie ograniczyto format projekcyjny do 2.55:1, ale mimo
szerokich proporcji obrazu i wysokiej jakosci dzwieku, réwniez zostato odrzucone na korzysé
prostszych rozwigzan. Wyobrazam sobie irytacje twdrcow tych rozwigzan na bezduszne decyzje
szeféw studia.

Ostatecznie Fox zaczat wypuszczaé filmy CinemaScope z tradycyjnie umiejscowiong analogowa
Sciezka dzwiekowa, po wewnetrznej stronie perforacji, czyli wykorzystaniem formatu akademickiego.
To rozwigzanie skutkowato odejsciem od realizacji zdje¢ na petnej klatce i wynikowymi proporcjami
obrazu wynoszgcymi 2.35:1. CinemaScope w przeciwienstwie do innych, konkurencyjnych formatéw
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szerokoekranowych, byt —w swojej finalnej wersji - fatwo adaptowalny do stosowanych powszechnie
zdjeciowych i projekcyjnych rozwigzan technicznych. Wykorzystywat powszechnie uzywane kamery,
negatyw 35 mm i 4-perforacyjny format akademicki. Do poprawnej projekcji wymagat jedynie
dodania naktadek anamorfotycznych na standardowe obiektywy projektorow kinowych. Uzycie
CinemaScope w projekcji nie zostato w zaden sposdb prawnie ograniczone co spowodowato, ze
system Foxa szybko zostat przyjety jako standard projekcji szerokoekranowej przez amerykanski a
nastepnie swiatowy przemyst filmowy.

Projekcyjna nasadka anamorfotyczna PZO NA23 produkowana przez Polskie Zaktady Optyczne

W 1957 roku Socjety of Motion Picture and Television Engineers (SMPTE) opublikowato standard
anamorfotycznej projekcji z kopii 35 mm (ANSI PH22.106-1957). Klatka miata wielko$¢ 21,31 mm x
18,16 mm (0.839” x 0715"), proporcje bokdw 1.173:1 a proporcje ekranowe zaokraglane do 2.35:1.
W nastepnych latach specyfikacja formatu anamorfotycznego podlegata kilkakrotnym zmianom.
Wiecej na ten temat w rozdziale , Wielkos¢ klatki formatu anamorfotycznego”.
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Powyzej - format CinemaScope o proporcjach 2:35:1, standard SMPTE z 1957 r.
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Ukoronowaniem staran Foxa byto przyznanie w 1954 roku ,,Oskara technicznego”. Zespét inzynieréw
i technikéw stojacy za stworzeniem CinemaScope oraz francuski twérca systemu ,,Anamorphoscope”
zostali wyrdznieni w 1954 roku Naukowg i Techniczng Nagrodg | klasy przyznawang przez Academy of
Motion Picture Arts, and Sciences za ,stworzenie, rozwdj i opracowanie inzynierskie sprzetu,
procesow i technik znanych jako CinemaScope”. Nagrode otrzymali: Earl Sponable, Sol Halprin ASC,
Lorin Grigon, Herbert Bragg, Carl Faulkner z 20th Century Fox oraz wtasnie prof. Henri Chrétien (nota
bene astronom, a nie optyk, ani filmowiec).

Problem systemu CinemaScope

System CinemaScope wszedt do powszechnego uzycia, ale nie byt bez wad. W pierwszym rzedzie do
rozwigzania pozostat problem zmiany stopnia anamorfozy w zaleznosci od nastawienia ostrosci. Inne
problemy, z ktédrymi borykano sie przez lata to zmiana powiekszenia obrazu przy prowadzeniu
ostrosci oraz problem stosowania anamorfozy w transfokatorach i obiektywach dtugoogniskowych.

Wczesnie zauwazono powazny problem wystepujacy w systemie CinemaScope: w miare przyblizania
do kamery twarze stawaty sie coraz szersze. Uktad anamorfotyczny wykorzystujgcy przystawke
anamorfotyczng do konwencjonalnego obiektywu sferycznego jest optymalny i prawdziwie
anastygmatyczny tylko dla nastawienia ostrosci obiektywu na nieskoriczonos$¢. W obiektywach
CinameScope przy ostrzeniu na nieskoficzonos¢ wspdtczynnik anamorfozy wynosit 2x. Ale po
wyostrzeniu na zblizenia wspdtczynnik zmniejszat sie nawet do 1.7x. Problem bole$nie ujawniat sie
podczas projekcji. Anamorfotyczne obiektywy projekcyjne, o 2x wspdtczynniku dekompres;ji,
rozciggaty obraz w poziomie dwukrotnie. W z dalszg ostroscig kompresja zdjeciowa wynosita 2x i po
dwukrotnej dekompresji, na projekcji, obraz doglagdat dobrze. Ale ujecia z blizszg ostroscig miaty
mniejszg kompresje zdjeciowg — 1.7 x, na kopii byty mniej ,ScisSniete”. Wiec twarze na ekranie, po
dwukrotnym projekcyjnym rozszerzeniu byly szersze niz powinny. To znaczgco deformowato portrety
aktoréw i powodowato ich protesty. Efekt zostat ochrzczony mianem ,,anamorfotycznej swinki”
(anamorphic mumps). Z tego powodu filmy krecone w CinemaScope generalnie unikaty zblizen.

Rys. Fragment materiatow marketingowych Panavison z 1958 roku ilustrujgcych portret z ,,efektem
anamorfotycznej swinki” i portret bez tej wady, wykonany przy uzyciu obiektywdw tej firmy.

Firma Panavision jako pierwsza rozwigzata ten problem. Zaproponowata rozwigzanie, ktére w
potowie lat 60-tych doprowadzito do upadku zaréwno firme Baush & Lomb jak i system
CinemaScope. Ostateczny cios zadat Frank Sinatra. W 1964 roku zostat zaangazowany do produkcji
studia 20th Century Fox Von Ryan’s Express (rez. Mark Robson, zdj. William H. Daniels, ASC) i zazgdat
uzycia poprawionych obiektywdw anamorfotycznych konstrukcji Panavision, mimo ze Fox posiadat
prawa do obiektywow systemu CinemaScope. Fox ulegt presji aktora i to przypieczetowato los
CinemaScope.
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We wspétczesnych konstrukcjach uzywa sie jednego z trzech sposobéw dla rozwigzania problemu
zmiennej kompresji anamorfozy. Omoéwie je blizej na stronie (...) w rozdziale ,, Anastygmatyzm i
astygmatyzm, czyli — problemy ze zmiang horyzontalnej kompresji obrazu w przednich anamorfotach
cylindrycznych”.

Wielkos¢ klatki formatu anamorfotycznego

0Od 1957 roku do dnia dzisiejszego wprowadzono szereg zmian w standardach projekcyjnych
formatach anamorfotycznych.

SMPTE Journal z marca 1957 roku zawierat instrukcje PH22.104-1957, standard dla obrazu
anamorfotycznego 2.55:1 (bez Sciezki optycznej), z klatkg o rozmiarze 0,912 X 0,715 cala (23,1648
mm X 18,161 mm). Kilka lat pdzZniej standard ten zostat wycofany a informacja o tym pojawita sie w
styczniowym wydaniu z 1964 roku.

W SMPTE Journal z grudnia 1957 roku pojawit sie zapis PH22.106-1957, standard dla obrazu
anamorfotycznego 2.35:1, z klatkg o rozmiarze 0,839 X 0,715 cala (21,3106 mm X 18,161 mm).
Standard zostat utrzymany w edycji z wrze$nia 1964 roku. W listopadzie 1965 roku SMPTE Journal
opublikowat ponownie instrukcje PH22.106-1965 wciaz z rozmiarem klatki 0,839 X 0,715 cala
(21.3106 mm X 18.161 mm).

We wczesnych latach 70-tych wysokosé anamorfotycznego formatu obrazu zostata przez SMPTE
nieznacznie zmodyfikowana. Zmniejszono wysokos¢ klatki aby pomadc ukry¢ sklejki scietego
negatywu, zmieniajgc w efekcie proporcje na blizsze 2.39:1. Informacja na ten temat zostata
opublikowana we wrzesniowej edycji SMPTE Journal z 1970 r jako projekt instrukcji PH22.106 z klatkg
o rozmiarze 0,838 X 0,700 cala (21,2852 mm X 17,78 mm). Niewielu przeczytato SMPTE Journal i
format anamorfotyczny nadal powszechnie okreslano jako 2.35:1. Instrukcja zostata ponownie
opublikowana juz jako obowigzujacy standard PH22.106-1971 w wydaniu z pazdziernika 1971 roku.

W czerwcowym wydaniu SMPTE Journal z 1976 roku, dwie instrukcje szerokoekranowych
standarddéw projekcyjnych (kaszetowanego i anamorfotycznego) PH22.58 oraz PH22.106 zostaty
skonsolidowane w jeden standard i zawarte w instrukcji PH22.195. Publikacja instrukcji PH22.195-
1984 zostata powtdrzona w czasopismie z pazdziernika 1984 r. i nadal zawierata format o wielkosci
klatki 0,838 X 0,700 cala (21,2852 mm X 17,78 mm).

W czerwcu 1992 roku SMPTE Journal opublikowat propozycje rewizji standardu anamorfozy, z klatka
o wymiarach 0.825 X 0.690 cala (20,955 mm X 17,526 mm). Tym razem chodzito o to, by we
wszystkich formatach projekcyjnych z kopii 35 mm klatka miata te sama szerokos$é 0,825 cala W
sierpniu 1993 roku standard zostat opublikowany jako SMPTE 195-1993. Klatka ma rozmiar 0,825 X
0,690 cala (20,955 mm X 17,526 mm), co sie przektada na proporcje 1.196:1 i proporcje projekcji
2.392:1. Wspbtczesnie czesto zaokraglane do 2.40:1.

Zauwazmy, ze od pierwszego standardu anamorfozy na negatywie 35 mm z 1957 roku do ostatniego,
z 1993 roku, klatka anamorfozy sie zmniejszyta z 23.1648 mm x 18.161 mm i proporcji 2.35:1 do
rozmiaréw 20.955 mm x 17,526 mm i proporcji 2.39:1. Nie oznacza to bynajmniej, ze w kamerze
cyfrowe] producenci muszg sie stosowac do standardu opracowanego dla ujednolicenia projekcji z
kopii 35 mm i ukrycia sklejek scietego negatywu. Ograniczenia formatu anamorfotycznego w
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kamerach cyfrowych wynikajg jedynie z ograniczen optyki przystosowanej do formatéw negatywu 35
mm.

Element anamorfotyczny — anamorfot

Anamorfoza obrazu nie jest mozliwa do osiggniecia za pomocg pojedynczego uktadu optycznego.
Potrzebna jest grupa skorelowanych uktadéw optycznych funkcjonujgcych wspdlnie. Czes¢ uktadu
optycznego odpowiadajgca za kompresje / dekompresje obrazu nazywamy anamorfotem. Anamorfot
kompresuje obraz w jednej z osi — poziomej (przedni anamorfot) lub pionowej (tylny anamorfot).
Obraz w drugiej osi pozostaje nienaruszony. Anamorfot jest afokalny. To znaczy sam nie moze
wytworzy¢ obrazu. Do wytworzenia obrazu na elemencie Swiattoczutym potrzebny jest sferyczny
uktad optyczny — taki jak w zwyktych obiektywach.

Anamorfotyczny element optyczny (anamorfot) moze mie¢ dwojakg postac: cylindrycznej soczewki
anamorfotycznej lub uktadu pryzmatéw. Istniejg 3 sposoby wigczenia anamorfotu wykorzystujacego
soczewki cylindryczne w sferyczny uktad optyczny.

Dodanie elementdw anamorfotycznych z przodu uktadu sferycznego

Zintegrowanie elementéw anamorfotycznych wewnatrz uktadu optycznego

Dodanie elementu anamorfotycznego za obiektywem sferycznym. W tym uktadzie obraz nie
jest kompresowany poziomo, ale scisniety wertykalnie. Tylny anamorfot stosuje sie w
obiektywach dfugoogniskowych i transfokatorach.

Umieszczenie anamorfotu ma zasadnicze znaczenie dla charakteru finalnego obrazu. Warianty 1i 2
majg podobne skutki. 3 wariant rézni sie zasadniczo. Oba uktady optyczne zostang omdéwione w
dalszych rozdziatach.

Anamorfot soczewek cylindrycznych

Soczewka cylindryczna jest wycinkiem walca, w przeciwienistwie do soczewki sferycznej, ktéra jest
wycinkiem kuli. Soczewka cylindryczna jest zaokrgglona w jednym kierunku, ale w drugim nie posiada
zadnego znieksztatcenia. W zwigzku z tym soczewka cylindryczna w jednej ptaszczyznie znieksztatca
obraz, ale w drugiej pozostawia nietkniety. Anamorfot cylindryczny, podobnie jak pryzmatyczny, jest
afokalny i wymaga obiektywu sferycznego do wytworzenia obrazu.

Uzywajac termindw optycznych mozna powiedzie¢, ze cylindryczny element powoduje astygmatyzm
obrazu zmieniajac punkt ogniskowania w jednej z ptaszczyzn. Podobnie jak astygmatyzm ludzkiego
oka, uniemozliwia zogniskowanie osi pionowej i poziomej w tym samym punkcie. Astygmatyzm oka
jest korygowany przez soczewki cylindryczne w okularach, ktére wptywajg na jedng z osi optycznych,
drugg pozostawiajgc bez korekgji.
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Powyzej — soczewki cylindryczne negatywne (rozpraszajgce)

Przedni element anamorfotyczny powoduje beczkowa dystorsje obrazu. W szczegdlnosci na brzegach
obrazu - w zwigzku z nieproporcjonalnym powiekszeniem i/lub wptywem na poziomg o$ obrazu. Ta
dystorsja jest czesto cechg poszukiwang i pozgdang przez filmowcdéw decydujgcych sie na
anamorfoze. Niektére wspoétczesne obiektywy anamorfotyczne specjalnie wzmacniajg dystorsje
beczkowq jako specyficzng i charakterystyczng wtasciwosé obrazu, np. Cooke Anamorphic. Efekty te
sg widoczne dopiero przy odpowiednim powiekszeniu, podczas projekcji kinowej lub na ekranie
duzego telewizora. Optymalna odlegtos¢ dla oceny tych efektéw to dystans odpowiadajgcy 1 —-1,5
wysokosci ekranu.

W uktadach cylindrycznych anamorfotyczna grupa soczewek zawiera zaréwno pozytywne jak i
negatywne cylindryczne komponenty optyczne. Dla unikniecia aberracji chromatycznej kazdy z
elementéw cylindrycznych musi by¢ achromatyzowany poprzez scalenie z soczewkami ze szkta
posiadajgcego rozne wskazniki refrakcji. Z tego powodu typowe cylindryczne uktady anamorfotyczne
sktadajg sie przynajmniej z czterech elementéw w dwdch grupach.

Anamorfot pryzmatyczny

W 1831, David Brewster opisat w pracy ,Treatise on Optics” uktad wykorzystujacy pare pryzmatéw w
jego teleskopie nazwanym ,Teinoscope”. Pryzmaty pozwalaty na powiekszenie obrazu w jedne;j
ptaszczyznie. Umozliwiaty rozszerzenie obrazu tworzonego przez teleskop i zmiane proporcji
obserwowanych obiektéw.

System Brewstera polega na umieszczeniu dwoch tréjkatnych pryzmatéw naprzeciw siebie. Pierwszy
pryzmat umiejscowiony pod katem wobec promieni $wiatta powoduje ich skupienie. Kolejny pryzmat
przywraca im réwnolegtos¢ umozliwiajgc znajdujgcemu sie dalej, sferycznemu uktadowi optycznemu,
stworzenie obrazu, ktéry jest skompresowany w ptaszczyznie poziomej. W takim uktadzie za stopien
kompresji w ptaszczyZznie poziomej odpowiada pierwszy pryzmat.
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Promienie wchodzgce

Promienie
wychodzgce

Powyzej - uktad pryzmatdw Brewstera
W uktadach pryzmatycznych anamorfot to kombinacja przynajmniej dwdch pryzmatow.

Podobnie jak w systemach cylindrycznych, system pryzmatyczny jest afokalny, wymaga obiektywu
sferycznego do wytworzenia obrazu. W systemie pryzmatycznym, tak samo jak w systemie
cylindrycznym, pryzmat jest umiejscowiony w taki sposéb zeby obraz scisngé horyzontalnie, nie
naruszajac rozmiaru pionowego.

Uktad pryzmatyczny jest mniej skomplikowany i tanszy w poréwnaniu do uktadéw cylindrycznych.
Potrzebne sg tylko dwa szklane pryzmaty. Natomiast w uktadzie cylindrycznym trzeba wykonac,
wypolerowadé, spasowac i umiesci¢ w konstrukcji umozliwiajgcej skorelowane przesuwanie (przy
prowadzeniu ostrosci), szereg delikatnych cylindrycznych elementéw optycznych.

W uktadzie pryzmatycznym nie ma problemu aberracji sferycznej. Aberracja chromatyczna moze
zaistnie¢, ale jest fatwa do zlikwidowania przez zastosowanie elementu achromatycznego. W tym
systemie pryzmaty sg achromatyzowane przez uzycie zastosowanie dwdch rodzajéw szkta z réznymi
wskaznikami zatamania (refrakcji) do kazdego z pryzmatow.

Elementy pryzmatyczne mogg by¢ umiejscowione tylko z przodu obiektywu, podczas gdy elementy
cylindryczne mogg by¢ umieszczone z przodu, z tytu, lub w sSrodku uktadu optycznego.

Istotng wadg uktadu pryzmatycznego jest to, ze pryzmaty pochtaniajg duzo swiatta, wiec lepiej sie
sprawdzajg przy jasnych obiektywach sferycznych, ktérych zastosowanie moze jednak powodowac
problemy z gtebig ostrosci.

Ciekawg cechg uktadu optycznego wykorzystujgcego pryzmaty jest to, ze w zaleznosci od kata ich
utozenia, promienie Swiatta przechodzace przez taki uktad moga byé zostaé¢ w réznym stopniu
skompresowane. Ta cecha zostata wykorzystana w nasadkach na obiektywy projekcyjne systemu
Super Panatar, zaprojektowanych przez Panavision. Konstrukcja nasadek Super Panatar umozliwiata
bezstopniowg zmiane stopnia dekompresji horyzontalnej obrazu: od wspoétczynnika 1 (brak
kompresji) do wspdtczynnika 2 (podwdjne rozszerzenie).
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System pryzmatyczny umiejscowiony z przodu obiektywu byt alternatywg do systemu CinemaScope i
firmy Baush & Lomb, ktéra produkowata obiektywy dla Foxa. Nasadka zawierata dwa klinowe
pryzmaty i umieszczana byfa przed standardowym obiektywem sferycznym.

Nasadki pryzmatyczne i pryzmatyczne obiektywy anamorfotyczne byty uzywane gtéwnie we
wczesnych produkcjach. Panavision zastosowat je w systemie stworzonym dla studia Metro-
Goldwyn-Mayer do zdje¢ na 5-cio perforacyjnej klatce negatywu 65 mm i projekcji z kopii 70 mm, po
kopiowaniu optycznym — takze do projekcji na standardowych kopiach systemu CinemaScope.
Pryzmaty miaty wspdétczynnik kompresji 1.25x. Proporcje projekcji wynosity 2.76:1. System nazwano
MGM Camera 65. W nastepstwie przekroczenia budzetu a nastepnie klapy finansowej éwczesnej
flagowej produkcji Metro-Goldwyn-Mayer Mutiny on the Bounty (Bunt na Bounty, 1962) Panavision
odkupit dziat kamer studia MGM, w tym takze system MGM Camera 65, i przechrzcit go na Ultra
Panavision 70 Anamorphic. Cze$¢ obiektywow przerobiono zastepujgc pryzmaty soczewkami
cylindrycznymi i w ten sposdb powstaty anamorfotyczne obiektywy serii Ultra Panatar o
wspotczynniku anamorfozy 1.25x przeznaczonych do kamer 65 mm.

Nasadki pryzmatyczne sg stosunkowo proste mato kosztowne w produkgcji, ale pryzmaty sg duze i
ciezkie. Tego powodu mozna je wygodnie stosowac tylko do pewnego zakresu ogniskowych
obiektywu sferycznego. Np. uzycie szerokich obiektywow sferycznych jest dos¢ ograniczone. Takze
zdjecia z reki, stedicamu, gimbala i drona sg problematyczne. Z tych powoddw uktady pryzmatyczne
przegraty konkurencje z uktadami soczewek cylindrycznych i zostaty uznane za przestarzate.

Obiektyw Panavison Ultra 70 uzywany w filmie Ben Hur (1959) i Hateful Eight (2015)

Jednak w optyce filmowej nic tak naprawde nie jest przestarzate i zapomniane. Historycznym
przyktadem filmu wykorzystujgcym system pryzmatéw Panavision Ultra 70 byt film Ben Hur (1959) w
rezyserii Williama Wylera, ze zdjeciami Roberta Surteesa. A wspétczesnym przyktadem jest Hateful
Eight (2015, Nienawistna 6semka), w rezyserii Quentina Tarantino, ze zdjeciami Roberta
Richardsona. Ten film przywrdcit do istnienia system Ultra Panavision 70, wykorzystujacy zdjeciowo
negatyw 65 mm, a projekcyjnie kopie 70 mm. Anamorfoza o wspodtczynniku 1.25x i wykorzystuje
klatke o proporcjach 2.20:1 — trzy razy wiekszg niz klatka na negatywie 35 mm. Format projekcyjny z
kopii 70 mm ma proporcje 2.76:1.

Techniczna specyfikacja zdjeciowa Hateful Eight (wedtug The American Cinematographer, vol. 96,
12.2015r.):

- format zdjeciowy i projekcyjny z kopii 70 mm: 2.76:1,
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- obiektywy: 15 obiektywdéw Ultra Panavision 70, o ogniskowych od 35 mm do 400 mm, z
czego obiektywy 40 mm, 50 mm, 135 mm, 180 mm i 190 mm — byty nowymi konstrukcjami
przygotowanymi specjalnie na potrzeby tej produkcji,

- kamery: Panavision Panaflex System 65 Studio oraz High Speed (HS) Spinning Mirror Reflex,

- negatywy: Kodak Vision3 500T 5219, 250D 5207, 200T 5213, 50D 5203,

- proces postprodukcyjny: Digital Intermediate.

Przednie i tylne umiejscowienie anamorfotu

Elementy anamorfotyczne umieszczone z przodu lub w $rodku uktadu optycznego tworzg owalny
krazek rozproszenia charakterystyczny dla anamorfozy. Umozliwiajg powstanie specyficznego typu
flar. Swoistg cecha przedniego umieszczenia elementu anamorfotycznego jest znaczace ,,oddychanie”
obrazu, czyli ,,zoomowanie” przy zmianie ostrosci.

Wiekszos¢ obiektywow o ogniskowych zblizonych do standardowej ma elementy anamorfotyczne
umieszczone z przodu. Jednak w obiektywach o dtugiej ogniskowe] i w wiekszosci transfokatoréw
stosuje sie tylny anamorfot. Zastosowanie przedniego anamorfotu w tym typie obiektywow skutkuje
zwiekszeniem rozmiaréw i ciezaru w zakresie utrudniajgcym praktyczne zastosowanie. Dodatkowo,
zastosowanie przedniego cylindrycznego anamorfotu do transfokatorow, powoduje, ze ztozony
system optyczny tych obiektywéw wymaga dalszych daleko idgcych komplikacji konstrukcyjnych.

Mimo tych ograniczen konstrukcyjnych powstaty zaréwno anamorfotyczne obiektywy o zmiennej
ogniskowej z przednim elementem anamorfotycznym oparte o istniejgce konstrukcje transfokatoréow
a takze anamorfotyczne zoomy stworzone od podstaw (Hawk, Panavision, Cooke). Sensem tych
konstrukcji jest zunifikowanie obrazéw z anamorfotycznych obiektywdw stato-ogniskowych i
obrazéw anamorfotycznych obiektywdw w zmienno-ogniskowych. Wada tych konstrukcji jest duza
waga i spory rozmiar. Zaletg jest brak straty jasnosci zwigzanej z tylnym anamorfotem i specyficzny
dla anamorfozy charakter nieostro$ci — o czym pisze szerzej w nastepnych rozdziatach.

Anamorfot przedni

Anamorfoza frontalna pozwala zarejestrowac dwa razy wiekszg szerokos¢ obrazu niz wielkos¢ klatki
dzieki optycznej kompresji. Obraz jest kompresowany optycznie w osi poziomej przed zapisaniem na
negatywie lub w pliku cyfrowym a nastepnie dekompresowany w sali kinowej przez analogiczny
uktad optyczny lub poprzez cyfrowa korekcje pliku.

Obiektyw 50 mm z frontalnym anamorfotem o wspdtczynniku 2x zachowuje pionowy kat widzenia
obiektywu sferycznego 50 mm, ale poziomy kat widzenia — dzieki przedniej anamorfozie — jest
dwukrotnie szerszy, czyli odpowiada sferycznemu obiektywowi 25 mm.

Oznaczenie ogniskowych obiektywéw anamorfotycznych moze by¢ mylgce; mimo, ze obiektyw
anamorfotyczny ma horyzontalny kat widzenia rowny sferycznemu obiektywowi 25 mm, jest
oznaczany jako 50 mm obiektyw anamorfotyczny. Trzeba pamietac, ze oznaczenie ogniskowych
obiektywdw anamorfotycznych bazuje na pionowym kacie widzenia. Jest to zrozumiate, jezeli

uswiadomimy sobie, ze pionowy kat widzenia jest kluczowy dla kompozycji kadréw opartych o
wielkosci planéw postaci przed kamera.
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Anamorfot tylny

W obiektywach z anamorfotem umieszczonym z tytu uktadu optycznego, obraz jest najpierw
formowany przez sferyczny uktad optyczny — i dopiero potem, w tylnej nasadce anamorfotycznej, jest
poddany anamorfozie. Dlatego tylny anamorfot — w przeciwienstwie do przedniego — nie zmienia
poziomego kata widzenia. Kat widzenia takiego obiektywu odpowiada sferycznej czesci obiektywu.

Element anamorfotyczny umieszczony za sferycznym uktadem optycznym rozszerza obraz w pionie
(1) a nie Sciska w poziomie — jak uktad umieszczany z przodu! Dziwne? Ale pomysimy; gdyby z tytu
obiektywu sferycznego zastosowac taki uktad anamorfotyczny jak te umieszczane z przodu, to znaczy
Sciskajacy obraz w poziomie —to w efekcie otrzymalibysmy dwukrotnie Scisniety w poziomie obraz
powstaty za standardowym obiektywem sferycznym. Obraz po przejsciu przez taki anamorfot bytby
dwukrotnie wezszy niz bezposrednio po wyjsciu ze sferycznego obiektywu. Zgadza sie?

Wiec: deanamorfoza przy projekcji przywrdcitaby jedynie obraz do postaci utworzonej przed
anamorfotem, czyli do postaci utworzonej przez obiektyw sferyczny. Obraz nie bytby dwukrotnie
rozszerzony, jak w obiektywach z przednim anamorfotem, lecz dwukrotnie Scisniety w poziomie
przez tylng anamorfoze. Podczas w projekcji, dwukrotnie rozszerzony, powrdécitby po prostu do
standardowych proporcji uksztattowanych przez obiektyw sferyczny. Ale nie o to nam przeciez idzie!
Chcemy miec taki obraz, ktory poddany deanamorfozie bedzie dwukrotnie szerszy. Zatem zeby
stosowac efekt anamorfozy do obiektywow, w ktérych trzeba uzyé tylny anamorfot, zamiast $ciskania
obrazu poziomo nalezy go rozciggna¢ w pionie.

Powyzej — zdjecie jest oczywiscie poglgdowg symulacjg a nie prawdziwym obrazem powstajgcym za
obiektywem sferycznym z tylnym anamorfotem. Trzeba tez pamietac, ze prawdziwy obraz za
obiektywem jest odwrdcony. Zéfta linia oznacza kadr o proporcjach 1.2:1, ktéry po dwukrotnym
rozszerzeniu da format 2.40.

38



Zastandwmy sie co dzieje sie z obrazem powstatym za sferyczng czescig obiektywu jesli zastosujemy
tylny anamorfot rozciggajacy obraz w pionie. Obiektyw sferyczny tworzy okragty obraz, z ktérego
tylko centralna cze$¢ jest zapisana na klatce. W obiektywie z tylnym anamorfotem dodana z tytu
nasadka anamorfotyczna rozcigga ten obraz w pionie. Wiec obraz za nasadkg anamorfotyczng staje
sie owalny — rozciggniety w pionie. Rozciggniecie w pionie powoduje, ze wszystkie obiekty na obrazie,
np. twarze aktoréw, sg ,,wyciggniete” w pionie. Zwré¢my uwage, ze taki obraz wyglada analogicznie
jak ten uzyskany przy Scisnieciu przez przedni element anamorfotyczny (!). Deanamorfoza,
dwukrotnie rozszerzajac ten wyciggniety w pionie obraz tworzy projekcyjny format anamorfotyczny o
wtasciwych proporcjach.

Zwroémy uwage, ze dwukrotne rozciggniecie obrazu w pionie, a nastepnie wykadrowanie $rodka, w
praktyce zmniejsza o potowe pionowe pole widzenia. Skutkuje to dwukrotnym zmniejszeniem
pionowego kata widzenia, co odpowiada dwukrotnemu zwiekszeniu pionowej ogniskowej catego
anamorfotycznego uktadu optycznego. Horyzontalny kat widzenia takiego uktadu optycznego nie
ulega zmianie i jest zachowany. Skoro wiec — jak pamietamy —oznaczenie ogniskowej obiektywdéw
anamorfotycznych opiera sie na pionowym kgcie widzenia. Poréwnajmy wiec obiektywy z przednim i
tylnym anamorfotem:

- 50 mm obiektyw anamorfotyczny z przednim anamorfotem: ma pionowy kat widzenia
sferycznego obiektywu 50 mm, ale poziomy kat widzenia sferycznego obiektywu 25 mm.

- 50 mm obiektyw anamorfotyczny z tylnym anamorfotem (w praktyce bedzie to
transfokator, bo nikt nie montuje tylnego anamorfotu do statych ogniskowych o tej dtugosci):
taki obiektyw bazuje na sferycznej ogniskowej 25 mm. Poziomy kat widzenia odpowiada wiec
obiektywowi sferycznemu 25 mm — tak samo jak w 50 mm obiektywie anamorfotycznym z
przednig anamorfoza. Ale pionowy kat widzenia, zgodnie z tym co pisatem powyzej, jest
dwukrotnie zmniejszony, wiec odpowiada sferycznej ogniskowej 50 mm. Analogicznie
transfokator 25-250 T4 stanie sie obiektywem 50-500 T5.6. Tylna nasadka dwukrotnie
zmniejsza ilo$¢ Swiatta.

Podsumowujac: niezaleznie od tego czy anamorfot jest z przodu, czy z tytu, oznaczenie ogniskowej
obiektywu, a takze poziomy oraz pionowy kat widzenia — sg takie same.

Zaletg tylnego umiejscowienia anamorfotu jest to, ze do tego samego obiektywu sferycznego mozna
stosowac wymiennie anamorfotyczne nasadki o réznych wspdétczynnikach anamorfozy.

Anamorfot przedni i tylny: réznica w charakterze nieostrosci

Wiemy, ze anamorfot umieszczony z przodu uktadu sferycznego modyfikuje obraz w ptaszczyznie
poziomej, ale nie narusza obrazu w osi pionowej. Anamorfot umieszczony z tytu nie rdznicuje wptywu
na pionowe i poziome sktadowe obraz wchodzgcego do niego z obiektywu sferycznego. Whnioski z
tego sg zasadnicze: przednie i tylne umieszczenie elementu anamorfotycznego tworzy zdecydowanie
inny charakter nieostrosci i rézny wizualny efekt anamorfozy.

Obiektywy anamorfotyczne z przednim anamorfotem majg eliptyczny krazek rozproszenia.

Obiektywy z tylnym anamorfotem, obiektywy sferyczne, a takze ludzkie oczy — majq okragty krazek
rozproszenia. Wynika z tego kilka interesujgcych zagadnien majgcych praktyczne konsekwencje.
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Twierdzi sie, ze nieostra czes¢ obrazu utworzonego przez obiektywy z przednim anamorfotem tworzy
elementy do ktérych ludzki organ wzroku (oko i mdzg), nie jest przyzwyczajony. Skutkiem tego postac
w ostrosci jest wypreparowana z nieostrego tta w inny i mniej nieoczywisty sposéb niz robig to
obiektywy sferyczne (i ludzki wzrok). W efekcie oko i mézg widza sg zmuszone do intensywniejszej
obserwacji. Musza wykonac wiekszg prace prébujac rozpoznac ksztatty ukryte w nieoczywistej dla
oka w nieostrej czesci obrazu anamorfotycznego. Eliptyczne rozciggniecie nieostrosci jest wyraznie
widoczne w wysokich punktowych swiattach, ktére nie majg ksztattu okregu, ale sg elipsami z
pionowa $rednicg dwukrotnie dtuzszg niz pozioma. Ale to eliptyczne rozmycie dotyczy wszystkich
elementow w nieostrosci. Nawet ostre elementy obrazu anamorfotycznego majg nieco inng
charakterystyke niz w obrazie z obiektywdw sferycznych. Caty obraz jest w ten sam eliptyczny sposéb
skompresowany stawiajgc ludzki narzad wzroku przed powaznym, ale nieuswiadamianym
wyzwaniem. Powyzszy wywadd z pewnoscig objasnia realne cechy anamorfozy, ale czy rzeczywiscie
wptywajg one w sposéb decydujacy na ludzkg percepcjg — tego nie udato mi sie przekonujgco
sprawdzié.

Z pewnoscig w anamorfozie przejscie od ostrosci do nieostrosci wyglada nieco inaczej. Takze
przeostrzenia majg nieco inny charakter.

Porédwnanie giebi ostrosci obiektywoéw z przednim i tylnym umiejscowieniem
anamorfotu

Gtebia ostrosci kalkulowana w odniesieniu do pionowego kata widzenia, w obu uktadach (z przednim
i tylnym anamorfotem), dla tej samej ogniskowej, tej samej odlegtosci ostrzenia i dla tej samej
przestony — bedzie taka sama. Jest tak, poniewaz 50 milimetrowy obiektyw anamorfotyczny z
anamorfotem przodu ma ten sam poziomy kgt widzenia co anamorfotyczny obiektyw 50 mm z
tylnym anamorfotem.

W kalkulacji gtebi ostrosci trzeba wzigé¢ pod uwage problem jasnosci obiektywu. Obiektyw
anamorfotyczny z tylnym anamorfotem — w poréwnaniu do obiektywu anamorfotycznego z przednim
anamorfotem, przy takim samym domknieciu przystony w czesci sferycznej daje dwukrotnie
ciemniejszy obraz. Dzieje sie tak dlatego, ze tylny anamorfot jest nasadkg powodujgcg strate jasnosci.
Dwukrotne rozciggniecie w obrazu pionie, powoduje dwukrotny spadek jasnosci rozciggnietego
obrazu - czyli o jedng przestone. Z tego powodu np. transfokator 25-250 mm/ T4 staje sie
transfokatorem 50-500 mm/T5.6.

Innymi stowy: dla osiggniecia tej samej ekspozycji obiektyw z tylnym anamorfotem nalezy otworzyé o
jedng przestone w stosunku do obiektywu z anamorfotem z przodu. Oczywiscie w praktyce nie ma
potrzeby przeprowadzana takich kalkulacji, bo obiektywy z tylnym anamorfotem majg przestone
wyskalowang z uwzglednieniem straty jasnosci. Ale jesli poréwnamy obiektywy z anamorfotem z
przodu i z tytu, ale wyréwnamy réznice w jasnosci obu obiektywow zakfadajgc na obiektyw z
anamorfotem z przodu filtr ND 03, zamiast przymykania przestony, to okaze sie, ze gtebia ostrosci dla
obiektywu z anamorfotem z przodu i z tytu — przy tym samym poziomie oswietlenia i przy tej samej
przestonie — jest taka sama.

Poréwnanie gtebi ostrosci obiektywow z przednim anamorfotem i obiektywow
sferycznych

Rozwazylismy rdéznice gtebi ostrosci w obiektywach z przednim i tylnym anamorfotem. Wiemy, ze w
wypadku obiektywow z tylnym anamorfotem elementem optycznym decydujgcym o gtebi ostrosci
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jest czes¢ sferyczna, tylny anamorfot nie bierze udziatu w formowaniu obrazu w taki sposdb jak
anamorfot umieszczony z przodu. Tylny anamorfot rozcigga tylko obraz wczesniej uformowany przez
sferyczng czes$¢ uktadu optycznego.

Zastanowmy sie teraz nad poréwnaniem gtebi ostrosci obiektywdw sferycznych i obiektywow
anamorfotycznych z przednim anamorfotem — to najczestszy przypadek z jakim mamy do czynienia
rozwazajac uzycie obiektywdw anamorfotycznych. Od razu widaé, ze z powodu eliptycznego krazka
rozproszenia w obiektywach anamorfotycznych z przednim anamorfotem trudno jest precyzyjnie i
jednoznacznie skalkulowad gtebie ostrosci.

Rozwazmy pytanie: ktéry obiektyw ma wiekszg gtebie ostrosci przy ustawieniu ostrosci na ten sam
dystans i przy tej samej przestonie: 50 milimetrowy obiektyw sferyczny czy 50 milimetrowy obiektyw
anamorfotyczny?

Odpowiedz moze by¢ dla wielu zaskakujgca: obiektyw anamorfotyczny.

Przedni element anamorfotyczny kompresuje obraz w ptaszczyznie poziomej pozostawiajgc, pionowy
aspekt nienaruszony, zatem poziomy i pionowy aspekt obrazu majg rézne gtebie ostrosci. Na przyktad
50 mm obiektyw anamorfotyczny ma podwojony poziomy kat widzenia w stosunku do 50 mm
obiektywu sferycznego. To znaczy, ze 50 mm obiektyw anamorfotyczny w pionowej sktadowej ma
gtebie ostrosci obiektywu sferycznego 50 mm, ale w osi poziomej ma gtebie obiektywu sferycznego
25 mm. Wiec jego gtebia ostrosci bedzie odpowiednio wieksza w ptaszczyznie poziomej. Wynikowa
gtebia ostrosci jest potgczeniem dwadch ogniskowych i wynik lokuje sie gdzie$ pomiedzy.

Dlaczego zatem méwi sie o wiekszej gtebi ostrosci obiektywdéw sferycznych?

Poréwnajmy teraz gtebie ostrosci obiektywu anamorfotycznego 50 mm i obiektywu sferycznego 25
mm przy ostrzeniu na te samg odlegtosé i przy tej samej przestonie. Poréwnanie tych obiektywéw ma
sens dlatego, ze oba majg ten sam poziomy kat widzenia i pokazg tyle samo przestrzenie w poziomie.
Poréwnujemy zatem obiektywy o innej ogniskowej, ale tym samym horyzontalnym kacie widzenia.

Oczywiscie 50 mm obiektyw anamorfotyczny ma wyraznie mniejszg gtebie ostrosci w poréwnaniu do
obiektywu sferycznego 25 mm. Dzieje sie tak z powodu ogniskowej wynoszgcej w pionowym
aspekcie 50 mm. W zwigzku pionowy aspekt gtebi ostrosci jest mniejszy niz w sferycznym obiektywie
25 mm. Kazdy kto realizowat zdjecia w formacie akademickim przy uzyciu sferycznych obiektywdw 25
mm i 50 mm jest Swiadomy ogromnej rdznicy w gtebi ostrosci obu ogniskowych, wiec fatwiejsza do
uzmystowienia staje sie réznica w gtebi ostrosci sferycznego obiektywu 25 mm i anamorfotycznego
50 mm.

IdZmy dalej; jezeli obraz ze sferycznego obiektywu 25 mm przykaszetujemy — do formatu anamorfozy
2.40:1, czyli obetniemy gore i dét kadru, to pionowe pole widzenia bedzie takie samo jak pionowe
pole widzenia anamorfotycznego obiektywu 50 mm. Przypominam: oba obiektywy pokazg takze tyle
samo przestrzeni w poziomie. Jednak w wypadku sferycznego obiektywu 25 mm dysponujemy
znacznie wiekszg gtebig ostrosci. Dodatkowo ten obiektyw jest jasniejszy i przy duzym otwarciu
przestony daje obraz znacznie lepszy optycznie od wielu typéw obiektywéw anamorfotycznych.

Jak wiec kalkulowaé gtebie ostrosci w obiektywach anamorfotycznych? Bezpiecznie jest braé pod
uwage ogniskowg zapisang na obiektywie, ktdra odpowiada pionowej ogniskowej co pozwoli na
bezpieczniejsze szacowanie gtebi ostrosci.
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Anastygmatyzm i astygmatyzm, czyli — problemy ze zmiang horyzontalnej
kompresji obrazu w przednich anamorfotach cylindrycznych

Anamorfoza jest rodzajem astygmatyzmu. Przedni element nie wptywa na promienie swiatta w osi
pionowej, ale Sciska je w poziomie. W zwigzku z tym, obiektyw sferyczny, umieszczony za
anamorfotem, inaczej reaguje na horyzontalne sktadniki obrazu — ktére sg scisniete, a inaczej na
pionowe — ktére pozostajg nienaruszone. Dla potgczenia tych dwdch osi, 0$ horyzontalna musi zostac
skoordynowana z nastawieniem ostrosci czesci sferycznej. Spetnienie tych wymagan doprowadzito
potgczenia anamorfotu i czesci sferycznej i zamkniecia ich w konstrukcji zwanej monoblokiem. We
wspotczesnych konstrukcjach monobloku stosuje sie rézne sposoby prowadzenia ostrosci i w rozny
sposéb uwzglednia sie problem zmiany kompresji horyzontalnej.

Wczesnie zauwazono, ze tradycyjny uktad anamorfotyczny wykorzystujgcy przednig przystawke
anamorfotyczng do konwencjonalnego obiektywu sferycznego jest optymalny i prawdziwie
anastygmatyczny tylko dla nastawienia ostrosci obiektywu na nieskoriczonosé. Fakt ten przysparza
wielu problemdéw konstrukcyjnych, ale pozwolit tez na wyciggniecie nieoczywistych, ale bardzo
praktycznych wnioskdéw.

Jak wspomniatem wczesniej, w systemie CinemaScope nastawienie ostrosci blizej niz na
nieskoriczonos$¢ powodowato zmniejszenie wspotczynnika anamorfozy. Poziome rozciggniecie obrazu
zmniejszato sie w miare zblizania sie aktora do kamery. Przetamanie tego ograniczenia przyniost
wynalazek firmy Panavision, innowacja byta tak istotna, przetomowa i dochodowa, ze stata sie
biznesowg podstawa tej firmy, przez lata dominujacej na rynku kamer i obiektywdw. Co prawda
kariera firmy Panavision zaczeta sie od usprawnienia i unowoczesnienia anamorfotycznego systemu
projekcyjnego, ale ugruntowanie pozycje w biznesie filmowym przyniosto rozwigzanie problemu
,anamorfotycznej swinki”.

W 1954 r. Robert Gottschalk rozpoczat produkcje anamorfotycznych obiektéw wymaganych dla
projekcji kinowej wykorzystujgcej format CinemaScope. W tamtym czasie obiektywy anamorfotyczne
byly wyjatkowo drogie, trudno osiggalne i posiadaty jeden ustalony wskaZznik de-anamorfozy. Firma
Baush & Lamb produkujgca anamorfotyczne obiektywy zdjeciowe dla Foxa nie nadgzata z realizacjg
ogromnych zamoéwien na produkcje anamorfotycznych obiektywdw projekcyjnych dla kin.

Gottschalk i jego partnerzy: William Mann — ktory wszedt w interes z mozliwosciami produkcyjnymi,
Walter Wallin — inzynier optyk, poszli inng drogg. Skonstruowali Super Panatar — nasadke na
standardowy obiektyw projekcyjny wykorzystujgcg anamorfot pryzmatyczny. Zalet tego rozwigzania
byto kilka — i kazde istotne. Konstrukcja anamorfotu do obiektywdw projekcyjnych oparta o pryzmaty
byt prostsza, duzo tatwiejsza w produkcji i o wiele tafisza niz anamorfot z soczewkami cylindrycznymi.
tatwos¢ produkcji nasadki na istniejgce obiektywy projekcyjne umozliwiata szybka realizacje
zamoéwien — a te byty ogromne i pochodzity literalnie od kazdego kina w USA, a potem i od wielu na
Swiecie. Chodzito przeciez o natychmiastowg mozliwos¢ projekcji najnowszych hitéw kinowych. Czas
grat ogromna role. Anamorfot pryzmatyczny dla projektora byt duzy i ciezki, ale to nie stanowito
problemu, wystarczyto go przeciez raz zamontowac. Inng, kluczowg z punktu widzenia kiniarzy, cechg
nasadki pryzmatycznej byta mozliwo$¢ zmiany wspdtczynnika rozszerzenia obrazu. Od wspétczynnika
1, czyli brak deanamorfozy az do formatu 2.66:1 (2 x 1.33:1). To pozwalato wykorzystywaé kinom ten
sam obiektyw i projektor do projekcji roznych formatéw, np. akademickiego przy projekcji kronik,
traileréow, albo filméw fabularnych kreconych bez anamorfozy i anamorfotycznych filmoéw
szerokoekranowych. Sukces rynkowy obiektywdéw projekcyjnych Super Panatar a nastepnie ich nowe;j
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wersji, Ultra Panatar - doprowadzit do nasycenia rynku anamorfotycznych obiektywdw projekcyjnych
przez firme Panavision. Skutkiem tego byta niemal natychmiastowa popularnos¢ a nawet dominacja
kinowej projekcji szerokoekranowe;j.

Prawdziwym przetomem w historii firmy i w historii szerokoekranowego formatu anamorfotycznego
byto usunieciu problemu zmiany stopnia kompresji obiektywdéw systemu CinemaScope przy ostrzeniu
zblizen. Patent z 1959 r. (U. S. patent 2890622) wydany dla Waltera Wallina z Panavision,
dokumentowat stworzenie konstrukcji obiektywdw anamorfotycznych wykorzystujacych pare
przeciwnie rotujacych astygmatyzeréw. Te dodatkowe elementy optyczne wyrdwnywaty
zmniejszenie kompresji obrazu przy ostrzeniu na krétkie dystanse. Wynalazek zakonczyt kariere
systemu CinemaScope. Przy okazji wykorczyt firme Baush & Lomb pracujgcej na potrzeby 20th
Century Fox.

Patent Wallina korygujacy efekt anamorfotycznej swinki polegat na korekcji astygmatycznej. Inzynier
Panavision wigczyt w konstrukcje obiektywu pare cylindrycznych soczewek o jednakowej mocy
optycznej, jedng negatywng, drugg pozytywna i ten uktad byt zsynchronizowany ze zmiang ostrosci.
Pozytywna cechg tego rozwigzania byto to, ze dodatkowe elementy optyczne byty stosunkowo
niewielkie i nie zwiekszaty znaczgco ani wagi, ani rozmiaréw obiektywéw. Sukces rynkowy Panavision
zachecit innych do konkurencyjnych poszukiwan.

Richard Vetter z firmy Tod-AO (U.S. patent 3682533A) zaproponowat inng metode kompensacji
kompresji horyzontalnej obrazu. Udoskonalenie polegato na dodaniu dodatkowego uktadu
optycznego umiejscowionego wewnatrz frontalnej grupy elementéw cylindrycznych
(anamorfotycznych). Cylindryczne elementy anamorfotyczne maja staty wspétczynnik anamorfozy 2x.
Dodatkowy element umiejscowiony wewnatrz cylindrycznego anamorfotu przy ostrzeniu do blizy
porusza sie w kierunku kamery i jest skoordynowany z przesunieciem czesci sferycznej obiektywu,
ktora przy ostrzeniu do blizy odsuwana jest od kamery.

Trzecie, najczesciej wspotczesnie uzywane rozwigzanie problemu kompensacji kompresji
horyzontalnej przy prowadzeniu ostrosci polega na zastosowaniu sferycznych soczewek dla kolimacji
ostrosci przed uktadem anamorfotu i obiektywu sferycznego. Metoda jest znana pod nazwa: variable
collimating group.

Przypominamy: uktad anamorfotyczny z przednig przystawka anamorfotyczng do konwencjonalnego
obiektywu sferycznego jest optymalny i prawdziwie anastygmatyczny tylko dla nastawienia ostrosci
obiektywu na nieskoriczonos¢.

zblokowanego uktadu jest ustawiona optymalnie - na nieskoriczonosé. W ten sposdb wspdtczynnik
horyzontalnej kompresji obrazu jest staty i niezmienny. Nie ma potrzeby wstawiania w anamorfot
dodatkowych elementéw optycznych i budowanie skomplikowanego mechanicznie przemieszczania
sie wzgledem siebie dwdch lub wiecej grup soczewek. Prowadzenie ostrosci catego uktadu
optycznego dokonuje sie za pomocg przesuwania uktadu soczewek o zmienne;j sile optycznej
(zmiennym dioptrazu), zamocowanego wygodnie z przodu obiektywu. Pomyst zostat zasugerowany
przez Harry’ego Newcomera juz w 1933 roku, patent U.S. 2048284A.

W tej metodzie wykorzystuje sie uktad optyczny o zmiennym dioptrazu sktadajgcy sie przynajmniej z
dwéch elementéw optycznych; pozytywnego i negatywnego, o podobnej sile optycznej. Dystans
pomiedzy tymi dwoma elementami moze by¢ zmieniany. Jesli sg blisko siebie - nie wptywajg na
obraz, ich moc wynosi 0. W tej sytuacji caty uktad optyczny, tak jak jego podstawowa czes¢, jest
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nastawiony na nieskoriczonosc. Kiedy oddalajg sie od siebie, caty uktad ogniskuje sie na odlegtos¢
mniejszg niz nieskonczonos¢. Taki uktad optyczny nie powoduje zmiany stopnia poziomej kompresji
obrazu — czyli niepozadanego efektu swinki. Poniewaz oba gtdwne elementy obiektywu anamorfoza i
obiektyw sferyczny sg zogniskowane na nieskoriczono$¢, wiec wspotczynnik anamorfozy sie nie
zmienia.

Przyktady wykorzystania takiej konstrukcji: obiektywy tomo Roudfronts i Hawk serii C. W obu
wystepuje jednak niekorzystne rozwigzanie: przedni element obiektywu wysuwa sie i obraca przy
ostrzeniu na blizsze odlegtosci. Konieczne jest uszczelnienie kompendium i jego wtasciwe
umocowanie uwzgledniajgce zmiany wysuniecia przedniej czesci obiektywu. W tym rozwigzaniach
optyczng wada jest ,,oddychanie” obrazu, jednolite we wszystkich kierunkach, oraz aberracje
beczkowe i chromatyczne.

Bardziej wspétczesne konstrukcje obiektywdw anamorfotycznych wykorzystujg uktad soczewek o
zmiennym dioptrazu umieszczony we wnetrzu nieruchomej z zewnatrz obudowy — znacznie bardziej
praktyczne rozwigzanie. Przedni element pozostaje nieruchomy, a tylko drugi, pozytywny element,
przesuwa sie, ale wewnatrz obudowy obiektywu. To pozwala na utrzymanie statej dtugosci
obiektywu podczas ostrzenia i eliminuje obrdt przedniej soczewki. Przyktady wykorzystania takiej
konstrukcji: Vintage Hawk, Cooke, Arri/Zeiss Master Anamorphic.

Niektére wspodtczesne rozwigzania wykorzystujg obie mozliwosci umiejscowienia anamorfozy;
przednia i tylng. Kompresujg obraz horyzontalnie za pomocg elementu optycznego przed
obiektywem sferycznym i za pomocg nasadki z tytu. Takie rozwigzanie stosujg obiektywy Ultrascope,
Arriflex/Isco Arriscope, Nippon Scope, JDC, Technovision, Cineovision, Arri/Zeiss Master Anamorphic,
Cooke Anamorphic/i.

Flary
Cylindryczne elementy obiektywu powodujg zmiane ksztattu flar. Nie sg tak symetryczne jak w

obiektywach sferycznych. Majg raczej ksztatt eliptyczny, lub nawet ostrych promieni rozciggajgcych
sie w poprzek ekranu. Dla wielu autoréw zdjeé stanowig istotny i pozadany efekt optyczny.
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Podsumowanie

Dlaczego ostatecznie przyjat sie wspdtczynnik anamorfozy wynoszacy 2x, a nie szerszy, na przyktad 3x
albo 4x? Po pierwsze, wspétczynnik 2x znaczaco, bo dwukrotnie rozszerzat format kinowy w stosunku
do obrazu telewizyjnego. Po drugie; ekrany w salach kinowych tatwo poddawaty sie przerébkom do
formatu anamorfotycznego o wspdtczynniku 2x. W latach 50-tych ubiegtego wieku wielokrotnie
podejmowano proby zastosowania szerszych proporcji, ale nie powiodty sie. Jednym z istotnych
praktycznych ograniczen byta wtasnie wielkos¢ sal kinowych. Okazato sie bowiem, ze ekran o
wiekszych proporcjach, np. 3:1, umieszczony w standardowej sali kinowej, wymaga ograniczenia
wysokosci do rozmiaru mniejszego niz przy projekcji anamorfozy 2.35 (takie byty dwczesne proporcje
projekcji anamorfozy o wspodtczynniku 2x). Innymi stowy; tak szeroki ekran byt powierzchniowo
mniejszy niz ekran anamorfozy 2x w sali kinowej o takiej samej wielkosci. Dzi$ — z tego samego
powodu — ekrany kinowe sg budowane w proporcjach duzej kaszety: 1.85:1 a anamorfoza jest
wyswietlana z czarnymi pasami niewykorzystanego ekranu z géry i z dotu. Nie wierzycie? Sprawdzcie
idac do najblizszego kina na film wyswietlany w formacie 2.40:1. Po trzecie; dwukrotne zwiekszenie
ekranu miato praktyczne znaczenie dla narracji filmowej; np. umozliwiato zamieszczenie dwdch
potzblizen w kadrze zamiast jednego — jak w formacie akademickim. Wprawdzie trzy- lub wiecej-
krotne rozszerzenie ekranu dawato mozliwos¢ wprowadzenia na ekran dodatkowych postaci, ale nie
miato to juz tak istotnego znaczenia.

Zastosowanie anamorfozy w latach 50-tych umozliwito globalne zestandaryzowanie projekcji
szerokoekranowej i w konsekwencji Swiatowg ekspansje hollywoodzkiego kina. Jednak stopniowo
ujawniaty sie technologiczne i produkcyjne ograniczenia sprzetu zdjeciowego, ktére powaznie
limitowaty mozliwosci narracji wizualnej. Obiektywy byty niedoskonate optycznie, ciemne, duze i
ciezkie. Owczesne dzwiekowe kamery w kolorowym trzytaémowym systemie Technicolor byty
wielosci gdanskiej szafy, tylko ciezsze, a negatyw byt niskoczuty — co w potaczeniu z ciemnymi
obiektywami byto szczegdlnie dokuczliwe. Nawet po wynalezieniu jednotasmowego kolorowego
systemu Eastman Kodak, dZzwiekowe kamery wazyty kilkadziesigt kilograméw a ekspozycja wciaz
wymagata wysokich poziomdéw oswietlenia. Po pierwsze; z powodu wcigz niskiej czutosci negatywu,
po drugie; z powodu koniecznosci przymkniecia obiektywu przynamniej do T4, bo dopiero od tej
przestony obiektywy anamorfotyczne zyskiwaty akceptowalng jakos¢ optyczng. Z tego wzgledu
trudne, a czesto wykluczone, byto uzycie wnetrz naturalnych. Obiektywy — wraz z kamerami tworzyty
nieporeczne urzadzenia, poruszanie ktdrymi wymagato ciezkich i mato mobilnych statywoéw, wdzkéw
i krandw — co powodowato koniecznos$é raczej statycznego prowadzenia kamery i dtugotrwatego
przygotowywania ujecia. Wszystkie te ograniczenia odzwierciedlaty sie w ociezatej wizualnej narracji
6wczesnych filméw. Nie znaczy to oczywiscie, ze nie powstawaty arcydzieta. Powstawaty, owszem,
ale w zakresie limitowanym dostepng technologig. Skoro tylko padaty kolejne technologiczne bariery,
a od lat 50-tych usunieto wiekszos¢ zasadniczych ograniczen, nastepowat powrdt do jak najszerszego
mozliwego formatu.

Zwroémy uwage, ze anamorfotyczny format jest wspétczesnie bardzo popularny mimo, ze proporcje
najczesciej spotykanych ekranéw projekcyjnych — telewizyjnego i kinowego — nie odpowiadajg
proporcjom anamorfozy (2.40:1). Format telewizoréw to najczesciej 16:9 (1.77:1), czasem 16:10
(1.6:1) — zatem format anamorfotyczny nie wykorzystuje petnej powierzchni ekranu, jest wyswietlany
z czarnymi pasami z gory i dotu. Format ekranéw kinowych to 1.85:1. Zatem réwniez w kinie format
2.40:1 nie uzywa catej dostepnej powierzchni ekranu - jest wyswietlany z czarnymi pasami z géry i z
dotu. Mimo to format anamorfotyczny na obu typach ekranu jest bardzo czesto spotykany — nawet w
serialach, przeznaczonych z zasady wyfacznie na ekran telewizyjny.
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Poczatkowo w formacie anamorfotycznym fotografowano gtéwnie spektakularne epickie widowiska,
ale od usuniecia barier technologicznych i finansowych anamorfoze wykorzystywano w kazdym, bez
wyjatku, gatunku filmowym. Powodem sg szczegdlne cechy obrazu anamorfotycznego — ktére jak
sgdze, jeszcze dtugo bedg interesujgce dla filmowcow.
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CZESC I

Doswiadczenia i wnioski artystyczne i kreatywne dla narracji
wizualnej w perspektywie moich doswiadczen z szerokoekranowym
formatem anamorfotycznym w filmie Legiony

Whioski, ktore przedstawiam ponizej majg charakter czysto subiektywny. Wynikajg tworczej i
indywidualnej interpretacji technicznych mozliwosci jakie oferuje anamorfotyczny format szerokiego
ekranu. W tej czesci pracy, w przeciwienstwie do poprzedniej czesci, nie wygtaszam stwierdzen
dotyczgcych faktéw ani bezstronnych opiséw technicznych. Ta czes¢ jest prezentacjg subiektywnych
whnioskow, by¢ moze kontrowersyjnych, ale nikogo nie przekonuje, zeby sie z nimi zgodzit,
przeciwnie, zachecam do sprébowania anamorfozy i wysnucia wtasnych konkluzji.

Zmiana jezyka filmowego przy uzyciu formatu anamorfotycznego
Moim zdaniem wtasciwie wszystkie elementy jezyka filmowego zyskujg na wyrazistosci w szerokim
anamorfotycznym formacie. Nie chodzi bynajmniej tylko o to, ze format jest szerszy i ,,wiecej widac¢”.
Sprawy siegajq gtebiej, dotyczg narzedzi operatorskich i w konsekwencji jezyk filmu.

Kadry ilustrujgce specyfike narracji w formacie 2.40 pochodzg z moich zdje¢ do filmu Legiony.

Wielkosci planéw w kadrze szerokoekranowym
Plany filmowe w anamorfozie majg inny wyraz niz w wezszych formatach. Postacie na ekranie
anamorfotycznym mogg by¢ wtopione w przestrzen, albo z niej wypreparowane w sposdb znacznie
bardziej wyrazisty niz w 16:9 (1.77:1) czy nawet 1.85:1 i jest to oczywiscie uzaleznione od wtasciwosci
réznych konstrukcji anamorfotycznych i od gtebi ostrosci.

Na szerokim ekranie, niezaleznie od wielkosci planu, posta¢ ma sporo przestrzeni obok siebie. Duza
gtebia ostrosci powoduje osadzenie postaci w tle i kontekst tta jest dla ogdlnego wyrazu istotny. Mata
gtebia ostrosci koncentruje wzrok na postaci.

Wrazenie w kinie odpowiada naturalnemu widzeniu — bycia razem z wydarzeniami na ekranie.
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Bliskie plany
Bliskie plany sg w anamorfozie bardzo wyraziste, szczegdlnie w kinie lub na duzym telewizorze.
ekranie. Jednak tylko w niektdrych typach obiektywdw, nie we wszystkich, da sie ostrzy¢ naprawde
blisko i bez straty jakosci. Jezeli nam na tym zalezy trzeba zrobié testy. W Hawk V-Lite minimalna
ostro$¢ dla ogniskowych 35 mm, 45 mm, 55 mm, 65 mm, 80 mm, 110 mm i 140 mm jest taka samai
wynosi 1 m. Taka sama minimalna ostros¢ oznacza, ze dla kazdego kolejnego dtuzszego obiektywu,
przy ostrzeniu na minimum, dochodzimy do coraz blizszego planu. Ale nawet przy 110 mm
(obiektywu 140 mm nie miatem w zestawie), przy odpowiedniej przestonie, tto jest rozpoznawalne.

Jezeli sie nie daje wyostrzyé portretu tak blisko jak bysmy chcieli, trzeba wrzucié dioptersy, mozliwie
stabe: % lub % dioptrii, to pozostawi rozpoznawalnos¢ tta. Wieksza moc diopterséw rozmaze tto.
Problemem jest ostrzenie, bo ostrzyciel traci punkt odniesienia jakim jest skala ostrosci. Jedno z
rozwigzan polega na tym, ze to szewenkier prowadzi ostrosé. Nie chodzi mi oczywiscie o to, ze trzyma
reke na pierscieniu ostrosci, ale o to, ze przy pracy z reki, utrzymuje ten sam kadr, co utrzymuje te
samg odlegtosc¢ i ostrosc. Kierujac sie tg zasadg zdarzyto mi sie przywigzac szwenkiera do aktora i w
ten sposdb utrzymywac ich we wtasciwej odlegtosci. Jezeli cos jest gtupie, ale dziata to nie jest gtupie.
Innym sposobem jest zatozenie dtuzszego obiektywu, ale jezeli dtuzszy obiektyw ma wiekszg
minimalng odlegtos¢ to zmiana obiektywu niewiele pomoze. Pomaga za to zastosowanie ekstendera,
ktory zwieksza ogniskowg, ale nie zmienia minimalnej ostrosci ostrzenia obiektywu.

Anamorfoza to dwie klatki formatu akademickiego obok siebie. W klatce akademickiej w zblizeniu
miesci sie jedna postac. W kadrze anamorfozy w bliskich planach wygodnie da sie zmiesci¢ dwie
postacie. Daje to swobode aktorom i rezyserowi w realizacji dtuzszych uje¢ w zblizeniu z dwdjka
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aktoréw bez potrzeby cieé kontrplanowych. Jakie to ma znaczenie dla ptynnosci i wyrazistosci gry
aktorskiej nie trzeba wyjasniac. Jak aktorzy biorg z siebie to tego rodzaju ujecia sg niebywale mocne.
Ponizej przyktady wezszych i szerszych podwdjnych planéw w anamorfozie.

Mozemy mie¢ dwie postacie w bardzo bliskich planach.

.
Poréwnanie zblizen w 2.40 (powyzej) i 1.85 (ponizej - z6tta linia oznacza format 1.85). W ciasnych
zblizeniach w kaszecie 1.85 obie postacie sg przyciete. Alternatywga bytoby zblizenie aktoréw, ale jest

wiarygodne tylko skrajnych sytuacjach psychologicznych: zaufania (np. przytulenia lub sceny
erotycznej) lub walki, a nie w scenie dialogowe;.
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Ponizej: dwa szerokie pétzblizenia (ponizej) zostawiajg kadrze sporo miejsca na tto.

Portrety
Przy matej gtebi ostrosci duza powierzchnia nieostrosci koncentruje wzrok widza na postaci. Portrety
z nieostrym ttem najczesciej byty realizowane kamerg ,,B”, ktérg szwenkowatem z obiektywem 250
mm (500 mm z ekstenderem).
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Ponizej - takze duza pusta przestrzen z ttem w ostrosci koncentruje wzrok na portrecie aktorskim.
Moim zdaniem kontekst jaki daje duza przestrzen obok aktora wzmacnia wyrazistos$¢ portretu.




Kontrplany
Kontrplany w anamorfozie sg bardzo intensywne i wyrazZnie sie rdznig w zaleznosci od ogniskowych.
W dtugich obiektywach tto staje sie mniej wazne, ale poniewaz anamorfoza to dwie klatki formatu
akademickiego obok siebie, to obie postacie w kontrplanie sg widoczne, co mozna inscenizacyjnie
wykorzystaé. Ponizej - réznic w kadrowaniu kontrplanéw w anamorfozie i kaszetach.

Powyzej - kontrplan w kaszecie 1.85.

Ponizej - kontrplan w kaszecie 1.77 (16:9)
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Kontrplany w szerszym obiektywie (100 mm) dajg kontekst przestrzenny. Oba kontrplany i plan
stanowigcy byty wykonane z tej samej strony w stosunku do storica. Z tej samej jazdy. Do
kontrplandw przysunatem aktoréw i zmieniatem ich pozycje a nie kamery. Takie podejscie pozwolito
mi zachowac kontrowy ukfad oswietleniowy na ktérym mi zalezato. Okazato sie, ze mimo szerokiego
pola widzenia 100-milimetrowe obiektywy anamorfotyczne pozwalajg na stosowanie tricku ze
zmiang pozycji aktoréw przy zachowaniu pozycji kamery.
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Szerokie plany
Przy dtuzszych ogniskowych mata gtebia w portretach jest oczywistoscig. Ale naprawde ciekawie i
wyraziscie mata gtebia wyglada w szerszych planach. Trzeba mozliwie szeroko otworzy¢ przestone.

Dlatego ma to sens tylko w przypadku obiektywdw rysujgcych ostro i kontrastowo przy duzych
otworach. Dla wzmocnienia efektu mozna tak wybrad tto, aby elementy za postacig byty w duzej
odlegtosci.

Powyzej - dtugi obiektyw postaé w ostrosci w petnym planie, mata gtebia, nieostre tto (czas...).

W ponizszym kadrze - szerszy obiektyw z duzg gtebig ostrosci wpisuje postaé w petnym planie w tto,
ktore daje kontekst scenie.

— [ =
1 —

Wydawatoby sie, ze pierwsze ujecie, z samotng kobiecg postacig na nieostrym tle, moze istnieé krdcej
na ekranie, bowiem zawiera znacznie mniej szczegdtéw niz ujecie z wieloma postaciami na placu
apelowym. Jednak w filmie jest inaczej. Ujecie z odchodzacg kobietg trwa dtuzej, daje widzowi czas

na odczucie stanu emocjonalnego w jakim sie znajduje po tym co sie wydarzyto w poprzedzajacej
scenie. Niebieski kolor sprzyja refleksji. Z drugiej strony, ujecie na placu apelowym, mimo wielu
postaci i szczegétdw jest do ogarniecia jednym spojrzeniem.
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Montaz réznych wielkosci planow
Stopniowanie zwiekszenie szerokosci planéw az do totalu obrazowo pokazuje zwiekszenie stawki — co
wzmachia napiecie (dramaturgie) narracji.
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Przy cieciu na blizszy plan, na bardzo bliski plan, albo wrecz na ciasne zblizenie, percepcja widza jest
wystawiana na szok i takie podejscie bardzo wzmacnia narracje (efekt wykorzystywany czesto przez
Sergio Leone). Przyktad ponizej. Efekt tym mocniejszy im format jest szerszy.
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llos¢ postaci w kadrze
Ponizej - format szerokoekranowy swobodnie miesci w péfzblizeniu trzy postacie w kadrze.

W szerszych planach format 2.40 daje wiekszy kontekst niz 1.85. Ponizej - poréwnanie formatéw 2.40
(caty kadr) i 1.85 (z6tte linie).

W formacie 2.40 w petnym planie swobodnie miesci sie kilka postaci. W ponizszym kadrze (na duzym
ekranie) widaé wyraznie dystorsje obiektywdw anamorfotycznych (czas ekranowy: 14:07).

57



Zamkniete przestrzenie
Ponizej — format 2.40 — co wydaje sie mato intuicyjne — bardzo dobrze sie sprawdza we wnetrzach.
Szeroka proporcja kadru lepiej pokazuje zamkniete przestrzenie .

Ponizej — w formacie 2.40 wygodnie pracuje sie w mniejszych wnetrzach, gdzie dla pokazania
kontekstu nie trzeba zwiekszaé planu.
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Swiecenie we wnetrzach
Szeroki format bardziej utatwia $wiecenie we wnetrzach niz utrudnia. Zastawia wiecej miejsca na
lampy nad kadrem niz w analogicznej szerokosci kadru w formacie 1.85i 1.77 (16:9).

Swiecenie nocnych pleneréw.
Podobnie jak w przypadku swiecenia wnetrz lampy nad kadrem mozna dawa¢ nisko.
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Czutosc sensora i jakos¢ otwartych obiektywow
Wysoka czutos¢ Alexy Mini w potgczeniu z dobrg jakoscig optyczng obiektywdw przy zdjeciach z
duzym otworem przystony umozliwita mi realizacje catej koricowej czesci sekwenc;ji bitwy pod
Kostiuchnéwkga o zachodzie storica i o zmierzchu.
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Spadek jakosci optycznej na
gorze i na dole kadru
Wspominatem o wyraznym, w
pewnych obiektywach, spadku
jakosci optycznej i definicji
obrazu na gérze i dole kadru.
Widz swiadomie tego nie
postrzega, ale oko
podswiadomie rozpoznaje
ostre i nieostre obszary.
Kliniczny obraz wspétczesnych
kamer cyfrowych staje sie
mniej cyfrowy, bardziej
»haturalny”. Hawki V-Lite sg
pod tym wzgledem bardzo
wyraziste. Dobrze to wida¢ w
ponizszym kadrze. Gatezie
drzewa na jednolitym
szaroniebieskim tle sg ostre w
srodku kadru. Na gorze i na
dole wyraznie widac spadek
jakosci.

Réinice w kadrowaniu
réznych obiektywow
anamorfotycznych

Rdéznice w kompozycji obrazu
w anamorfotycznym i
sferycznym formacie 2.40:1
wynikajg ze specyfiki wybranej
optyki anamorfotycznej.
Optyka Hawk V-Lite ma
wyrazne réznice w definicji
obrazu. ARRI /Zeiss Master
maja kliniczy obraz o zupetnie
innym charakterze.

Sadze, chod nie sprawdzatem
tego, ze szwenkowanie z
zastosowaniem obu optyk,
przyniostoby inne kadry.

Powyzej — wyrazny spadek jakosci optycznej na gérze i dole kadru. llustracja intencjonalnie obrdcona,
by méc zmiesci¢ na stronie A4 zdjecie na ktorym widac szczegdty spadku jakosci optycznej.
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Réwniez obiektywy Kowa zastosowane w pierwszym etapie zdjec, przez Arka Tomiaka, miaty
zasadniczo inny charakter obrazu niz Hawki, ktdrymi ja chciatem pracowac. Na szczescie obie
sekwencje byly wyraznie wydzielone narracyjnie, co utatwito mi zmiane zestawu obiektywéw i w
konsekwencji zmiane charakteru obrazu.

Rdéznice w charakterze obiektywdéw anamorfotycznych sg z jednej strony subtelne, szczegdlnie dla
laikdow operatorskich — jakimi jest wielu producentéw. A z drugiej strony, to wtasnie ta subtelna, ale
wyrazista charakterystyka, stosowana bez ustanku, w kazdym kolejnym kadrze, w duzej mierze
definiuje charakter wizualny filmu.

Jazda, panorama, szwenk — wieksza intensywno$¢ ruchu
wewnatrzkadrowego
Szeroki ekran zwieksza intensywnos¢ ruchu wewnatrzkadrowego; jazdy, szybkie panoramy —
szczegodlnie na dtugim obiektywie (na zdjeciach ponizej) i szwenki - majg znacznie silniejszy wyraz niz
w wezszych formatach.

W szybkich szwenkach i panoramach kadry zyskujg dynamiczny i niemal abstrakcyjny charakter.
Energia pedu jest bardzo dobrze oddana.

Ciekawe, ze firma Vantage rekomenduje predkosci panoram dla poszczegdlnych ogniskowych. Np.
panorama o kat 60° w obiektywie 100 mm, przy kacie sektora 180 ° powinna trwac¢ 18 sekund. Chodzi
o to, zeby obraz na ekranie nie ,,skakat”, ale przesuwat sie ptynnie.
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Flary
Jeden z najprzyjemniejszych i najmniej przewidywalnych efektéw uzyskiwanych za pomoca
obiektywoéw Hawk V -Lite.
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Réznice w kadrowaniu: format 2.40 (anamorfotyczny i sferyczny) oraz
kaszeta 1.85
Rdéznica w formacie staje sie szczegdlnie istotna jesli scenografia ma znaczenie. W ponizszym ujeciu
format 2.40 umiejscawia postacie w kontekscie scenograficznym okopu i karabinu maszynowego a
jednoczes$nie pozwala trzymac bliskie plany. To nadaje ciezar temu o czym mowig.

Ponizej - format 1.85. W tym samym planie wezszy format pozbawia kadr istotnych elementéw
scenografii.

Ponizej — format 1.77 (16:9). Ubytek scenografii jest jeszcze bardziej widoczny.
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Poréwnanie kadrow formatu 2.40:1 i 1.85:1.

Powyzej — kadr 2.40.

Ponizej — kadr 1.85 o szerokosci takiej samej jak powyzszy kadr 2.40. Kaszeta 1.85 pokazuje wyraznie
wiecej gory i dotu.

Ponizej — kadr 1.85 o wysokosci takiej samej jak kadr 2.40.
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Ponizej - wszystkie trzy warianty na jednym zdjeciu. W zaleznosci od kadrowania, format 1,85 moze
pokazywac tyle samo przestrzeni w poziomie, co kompozycja 2.40, ale wyrazisto$¢ kadru 2.40 jest
inna.
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Obiektywy anamorfotyczne uzywane w realizowanych przeze mnie
filmach: Egzekutor, As a bad dream i Legiony.

Hawk Vantage C-series: Egzekutor (1999) rez. Filip Zylber

Obiektywy: Hawk C-Series. Pierwsza seria obiektywdéw Hawk.

https://www.vantagefilm.com/en/products/hawk-anamorphic-lenses/c-series

Pamietam, ze niedtugo przed zdjeciami odwiedzitem Pawta Edelmana w hali WFDiF na planie ,Pana
Tadeusza” Wajdy. Pawet realizowat zdjecia w anamorfozie wtasnie na Hawkach serii C. Byt to drugi
raz, kiedy mogtem spojrze¢ w lupe kamery negatywowej z zamontowang optykg anamorfotyczna.
Negatywowej podkreslam, bo w takiej kamerze patrzy sie przez lupe na obraz bezposrednio
wytworzony przez obiektyw na matéwce, a nie jego interpretacje na miniaturowym monitorze jak to
ma miejsce w lupie kamery cyfrowej. Pierwszy raz byto to na poczatku lat 90-tych, kiedy bytem w
Londynie na stypendium British Council, zwiedzajac londynskie firmy ze sprzetem filmowym.
Worazenie byto tak samo piorunujgce. Obraz po prostu walit w oko — jak w logo PSC. Wiedziatem, ze
musze w koncu zrobi¢ film w anamorfozie. Okazja nadarzyta sie szybko w filmie Egzekutor.

Z powoddw budzetowych musiatem zdecydowad sie na uzycie bardzo limitowanego zestawu
obiektywodw. Do dyspozycji miatem tylko 3 ogniskowe z petnego zestawu Serii C:

40 mm /T2.2-T16

50 mm /T2.2-T16

60 mm /T2.2-116

75 mm /T2.2-T16

100 mm /T2-T22

55 mm — 165 mm /T4-T22 (transfokator)

Zdecydowatem sie na nastepujacy zestaw, ktdry okazat sie wystarczajacy:

40 mm /T2.2
50 mm /T2.2
100 mm /T3
Do zestawu Hawkéw z serii C dotgczyt dtugi obiektyw:
250 mm /T3

Z jakiegos powodu Niemcy z centrali w Weiden nie zdecydowali sie wypozyczyé nam optyki.
Obiektywy wzieliémy z Londynu, wiec posiadaty wyskalowanie w stopach, co sprawiato pewne
trudnosci w ostrzeniu. Plusem byto to, ze kiedy zorientowali sie, ze biore tylko trzy ogniskowe
zaproponowali obiektyw 250 mm za symboliczng optatg — i to byta, jak sie potem przekonatem,
bardzo zacna propozycja. Ten obiektyw stat sie obowigzkowym elementem kazdego kolejnego
zestawu obiektywow Hawk.

Jakos¢ optyczna tej pierwszej serii obiektywdw Hawk wytrzymuje poréwnanie z najnowszymi
konstrukcjami. Problemem jest ergonomia: podczas ostrzenia zmieniajg dtugosé a przednia soczewka
sie obraca. Nie sg to problemy nie do przeskoczenia, ale mogg przeszkadzaé w pracy na gimbalu
zmieniajgc wywazenie. Hawk C-Series sg obiektywami z przednim anamorfotem sztywno
mocowanym do obiektywu sferycznego, ostros¢ tego ukfadu jest ustawiona na nieskoriczonos¢.
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Ostrzenie polega na kolimacji ostrosci za pomocg uktadu sferycznych soczewek umieszczonych przed
zblokowanym anamorfotem i obiektywem sferycznym. Metoda znana pod nazwag variable collimating

group.

Obiektywy 40 mm i 60 mm okazaty sie swietne do uje¢ we wnetrzach. Szczegdlnie w ciasnych
wnetrzach naturalnych. Poziomy katy widzenia obiektywu 40 mm, odpowiadajgcy sferycznemu
obiektywowi 20 mm, wyginat lekko obraz — tak jak to bywa takze w szerszych obiektywach
sferycznych — ale to nie przeszkadzato. Obie ogniskowe (40 mm i 60 mm) pokazywaty duzo
przestrzeni w poziomie, ale niewiele z géry i z dotu kadru. Kaszetowane formaty; duza kaszeta 1.85 i
format telewizyjny 16:9 (1.77), sg wezsze, ale wyzisze, w niewielkich wnetrzach, przy szerszych
obiektywach, wida¢ niepotrzebnie duzo podtogi lub sufitu. Anamorfoza eliminowata ten problem.
Wygodniej tez mozna byto powiesi¢ z géry lampy.

Najciekawszym i najwszechstronniejszym obiektywem okazat sie 100 mm. Pionowy 100-milimetrowy
kat widzenia dawat wrazenie dtugiej optyki. To wrazenie byto wzmocnione przez charakter
poziomego kata widzenia wynoszgcego 50 mm — tez raczej dtuzszego niz szerszego. Mimo tego
dtugoogniskowego wrazenia obiektyw pokazywat wystarczajaco szeroko, zeby umiejscowié akcje w
przestrzeni i swobodnie prowadzi¢ narracje.

Ogromne wrazenie zrobit na mnie obiektyw 250 mm /T3. Minimalna ostros¢ tego obiektywu wynosit
co prawda az 2 m, w zwigzku z tym przy bliskich planach dioptrie byty w czestym uzyciu. Przy tej
okazji wymyslitem pewien trick umozliwiajgcy uzycie blizszych planéw bez dioptrii. Otdz uzycie
ekstendera wydtuzato ogniskowg, ale nie zmieniato minimalnej ostrosci — wiec z minimalnej ostrosci
przy ekstenderze dato sie osiggngé blizszy plan. Problemem byto to, ze ekstender zdejmowat duzo
Swiatta wiec zawczasu trzeba byto przewidzie¢ odpowiedni zapas ekspozycji. Trick wszedt do mojego
statego repertuaru — takze przy stosowaniu obiektywéw sferycznych. Ten obiektyw, w
przeciwienstwie do pozostatych, byt wyposazany w tylny anamorfot. Nie wiem jak to zrobili, ale jego
obraz nie wyrdzniat sie na tle reszty zestawu.

Wszystkie obiektywy Hawk C-Series posiadajg minimalng ostro$¢ 1 m, wiec do ciasnych zblizen i
detali wykorzystywatem zestaw diopterséw lub ekstendery. Fotografowatem duzo detali, ktére na
szerokim ekranie wywotywaty potezne wrazenie, bez diopterséw bytyby niemozliwe do wykonania.

Testy pokazaty, ze obiektywy sg bardzo dobre przy niskich poziomach oswietlenia, co pozwolito mi na
dosc szczegdlne ustawienie oswietlenia w nocnych plenerach i we wnetrzach. Zastosowatem
przerobione wedtug mojego pomystu lampy wykorzystujgce zarowki sodowe w obudowach zarowych
reflektoréw 2 kW z soczewka Fresnela. Lampy zostaty przerobione przez mistrza o$wietlenia Piotra
Otoze i jego wspodtpracownikow. Odbtysnik w obudowie reflektora wzmacniat $wiatto a soczewka
dodatkowo zawezata i koncentrowata promien. W tamtym czasie lampy sodowe stanowity
standardowe os$wietlenie ulic. Noc w miescie byta pomaranczowa. Wystarczyto wiec wybrac ulice z
silnym oswietleniem, ewentualnie zamontowac, nawet w kadrze — bo czesto takie lampy montowane
byty nisko w bramach i na podwdérkach — uliczng lampe sodowg i wzmocnic jej efekt fresnelowskimi
sodéwkami.

Intensywne zabarwienie nocnego pleneru mozna byto kontynuowaé we wnetrzach, gdzie w
niektorych scenach Swiecitem przez geste kolorowe zastony, co wypetniato pokéj intensywnie i
niestandardowo zabarwionym swiattem. Kolorystyczny efekt zostat skontrowany przez zastosowanie
kopii eksploatacyjnych bez odbielania.

Kiedys to byta zabawa.
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Hawk V-Series: As a bad dream (2003) rez. Antonio Mitrikeski
Obiektywy: Hawk V-Series. Druga seria obiektywéw Hawk.

https://www.vantagefilm.com/en/products/hawk-anamorphic-lenses/v-series

Film byt realizowany w chorwacko — macedonskiej koprodukcji. Zdjecia realizowalismy gtéwnie w
Zagrzebiu. Sprzet zdjeciowy pochodzit z Vantage Films z Weiden, z bawarskiej siedziby firmy. Testy
wykonatem tam na miejscu przy lekkim zdziwieniu pracownika opiekujgcego sie naszg produkcja.
Dziwit sie po co wykonuje testy na ostrosc i kontrast przy petnym otworze. Ze sporg dozg
nonszalancji, czestej, jak sie niejednokrotnie przekonatem, w niemieckich kontaktach z Polakami,
twierdzit, ze obiektywy sg tak samo ostre i kontrastowe przy 4 i 5.6 jak przy petnym otworze.
Utrzymywat, ze jedynym problemem jest bardzo mata gtebia ostrosci przy otwartej przestonie i radzi
mi znalez¢ dobrego ostrzyciela. Grzecznie sie usmiechnagtem i zrobitem petne testy. Wywotatem je w
monachijskim laboratorium lokalnej publicznej telewizji i tam obejrzatem. Jak byto do przewidzenia
okazato sie racje miat tylko w czesci. Trzeba przyznaé, ze w wiekszej czesci. Ostrosc i kontrast przy
petnej przestonie byty lepsze niz w Hawkach C-Series, ale oczywiscie spadaty Na tyle jednak
nieznacznie, ze mozna sobie byto pozwoli¢ na zdjecia z petng dziura. No, prawie petna, bo
przymykatem o 1/3 dla przyzwoitosci i w ten sposdb realizowatem wiekszo$¢ nocnych wnetrz i
pleneréw. Ponownie wzigtem tylko wybrane obiektywy.

Zestaw Hawk V-series to 15 obiektywéw w tym dwa transfokatory.

25 mm /T2.2-T16, 2.8 kg

30 mm/T2.2 -T16, 5.2 kg

35 mm/T2.2-T16, 5.6 kg

40 mm/T2.2-T16, 6.2 kg

50 mm/T2.2 -T16, 3.7 kg

60 mm/T2.2 -T16, 4 kg

75 mm/T2.2 -T16, 4.6 kg
100 mm/T2.2 - T16, 6.6 kg
135 mm/T3 -T22, 6.3 kg

180 mm/T3-T22,7.5 kg

250 mm/T3 - T22, 7.8 kg

350 mm/T4.2 - T32 (to obiektyw 250 mm /T3 z ekstenderem 1.4x), 8.4 kg
46-23 mm/T4-T32, 7.4 kg
300-900 mm /T4 - 32 15.8 kg

O ile pamietam, mdj zestaw tworzyty obiektywy:

25 mm /T2.2

35mm/T2.2

40 mm/T2.2

50 mm/T2.2

75 mm/T2.2

100 mm/T2.2

135 mm/T3

180 mm/T3

250 mm/T3 + eksteder 1.4x = 350 mm/T4.2
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W tej serii zlikwidowano problem obrotu soczewki i wydtuzania obiektywdw przy ostrzeniu, ale
powstat inny, moze nawet powazniejszy. Problemem tego zestawu sg duze rozmiary i ciezar
obiektywow. To sprawia powazne trudnosci w pracy z reki, szczegdlnie z kamerg na negatyw z
kasetami 120 m. W Izejszych kamerach cyfrowych ciezar obiektywu przechyla kamere do przodu.
Zrdznicowana waga i rozmiar poszczegdlnych obiektywdéw powoduje koniecznosc sporych

manipulacji przy zmianach ogniskowych. Rdwniez rozmiar przednich soczewek nie jest ujednolicony.

Srednice siegaja od 125 mm (obiektywy: 50, 60, 75, 100, 135) do 156 mm (obiektywy 30 i 35).

Zawsze jakos tak jest, ze z petnego zestawu wykorzystuje sie najczesciej tylko kilka obiektywoéw. | w
tym wypadku tak byto. Znowu gtéwnym obiektywem byt 100 mm/T2.2.

Hawk V-Lite: Legiony (2019) rez. Dariusz Gajewski
Obiektywy: Hawk V-Lite Series. Czwarta seria obiektywéw Hawk.

https://www.vantagefilm.com/en/products/hawk-anamorphic-lenses/v-lite

Nazwa V-Lite wskazuje z jednej strony na kontynuacje serii V, a z drugiej strony na modyfikacje
rozmiaréw i wagi obiektywow. To duza zmiana. Poprzednia seria ,,V” uzywana przeze mnie w filmie
As a bad dream miata naprawde wielkie i ciezkie obiektywy. Te sg zdecydowanie lzejsze i
poreczniejsze.

Petny zestaw tworzg obiektywy:

28 mm/T2.2
35mm/T2.2
A5 mm [/ T2.2
55mm/T2.2
65mm/T2.2
80mm/T2.2
110 mm /T3
140 mm / T3.5

W zestawie nieistniejgcej juz firmy Non-Stop brak byto dwdch obiektywdéw: 80 mm i 140 mm, w
momencie zakupu optyki te dwa obiektywy jeszcze nie istniaty. Ich brak nie przeszkadzat mi, tym
bardziej, ze firma Non-Stop skontaktowata sie z Vantage i poprzez swoje kontakty dotozyta do
zestawu bardzo potrzebny obiektyw 250 mm/T3 z ekstenderem 1.4x. W zestawie z Non-Stop byt
takze ekstender 2x, z ktérego czesto korzystatem.

Zestaw, ktorym sie postugiwatem na zdjeciach obejmowat:

28 mm/T2.2
35mm/T2.2
45 mm /T2.2
55mm/T2.2
65 mm/T2.2
110 mm /T3
250 mm /T3, 300 mm / T4.5 (z extenderem 1.,4x), 500 mm /T5.6 % (z extenderem 2x)
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Na kamere ,,B”, ktérg szwenkowatem, przewaznie zaktadatem obiektyw 250 mm, ktérym
realizowatem zblizenia. W plenerze obiektyw czesto byt wyposazony w ekstender 2x, ktéry zdejmuje
2 przestony, ale przy duzej czutosci Alexy i zdjeciach w plenerze nie byto z tym problemu. We
wnetrzach zwykle wystarczata jasniejsza wersja bez ekstendera — 250 mm/T3.

W tym czasie w Polsce byty dostepne dwa typy szkiet anamorfotycznych Kowa — na ktdérych
zrealizowane byly dwie sekwencje ze zdjeciami Tomiaka i tebkowskiego, oraz Arri Master
Anamorphic. Z obu zestawami optyki miatem ktopot. W zadnym nie byto naprawde dtugiego
obiektywu — a ja juz dobrze znatem zalety Hawk 250 mm/T3. Ale to nie byt jedyny problem.

Obiektywy Kowa Prominar byty produkowane w Japonii w latach 70. Zestaw jest bardzo ograniczony.
Sktada sie tylko z 4 obiektywdw. Wszystkie sg niewielkich rozmiaréw. Wygodnie nimi pracowac z reki,
z gimbala i stedicamu. Dajg specyficzny, wyrazisty, ale mato kontrastowy obraz, ktéry okazat sie
trudny w korekcji. Zauwazytem, ze duza ilos¢ kontrowego swiatfa lub duza ilo$¢ jasnego nieba w
kadrze powodowata zmiany kolorystyczne. Jak na ma@j gust sg stanowczo zbyt miekkie, szczegdlnie w
scenach z dymem, a takich miatem miec wiele.

ARRI Master Anamorphic okazaty sie po testach bolesnie kliniczne. Dajg chirurgicznie czysty obraz,
bez sladu naturalnosci i lekkosci do jakich przyzwyczaity mnie Hawki. Nie pamietam z jakiego powodu
— prawdopodobnie ze wzgledéw finansowych — obiektywy anamorfotyczne Panavision byty poza
zasiegiem.

Kowa Cine Prominar: Legiony (2019) — sekwencja tytutowa i sekwencja
bitwy pod Rokitng rez. Dariusz Gajewski

Dwie sekwencje zrealizowane przez Arka Tomiaka i Mikotaja tebkowskiego byty krecone jako zdjecia
uciekajace rok przez zasadniczym okresem zdjeciowym. Pierwsza zrealizowana przez nich sekwencja
to sekwencja pod czotéwke — ucieczka gtdwnego bohatera przed carskim patrolem. Czas ekranowy:
00:01:59 — 00:04:39, 00:05:57 —00:06:37. Druga sekwencja to sekwencja bitwy pod Rokitng. Czas
ekranowy: 00:51:33 — 01:03:30.

Zestaw obiektywdéw Kowa:
Kowa Cine Prominar Anamorphic 40 mm/T2.3,
Kowa Cine Prominar Anamorphic 50 mm/T2.3,

Kowa Cine Prominar Anamorphic 75 mm/T2.8,
Kowa Cine Prominar Anamorphic 100 mm/T3.4,
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Obiektywy anamorfotyczne — podsumowanie

Zalety i wady formatéw szerokoekranowych 2.40: anamorfotycznego i
sferycznego Super 35

W wiele z czesto wymienianych zalet i wad to opinie oparte na stereotypach wynikajacych z
przestarzatych praktyk produkcyjnych, niektdre sprowadzajg sie do osobistych preferenciji: "za"
jednego operatora moze by¢ "przeciw" innego. Wazne jednak, by oddzieli¢ fakty od
nieuzasadnionych subiektywnych opinii.

Wybér formatu zalezy nie tylko od tworcéw, lecz takze od producenta. Jest decyzjg artystyczng, ale

nie dowolng, jest wyborem z ograniczonej palety mozliwosci. Artystyczny, czy twérczy aspekt wyboru
formatu determinuje narracje wizualng, inscenizacje, jezyk filmowy, wiec i wrazenie, jakie otrzymuje

widz. Ze specyfiki narracji w szerokoekranowej optyce anamorfotycznej wynikng kreatywne i
produkcyjne decyzje podczas preprodukcji, zdje¢ i postprodukcji.

Zalety formatu szerokoekranowego 2.40 w obu wersjach: anamorfotycznej i
kaszetowanej

Pole widzenia: najbardziej zblizone do normalnego pola widzenia.

Kompozycja: obraz anamorfotyczny 2.40 utatwia tworzenie ztozonych kompozycji. Faktem jest, ze
format kaszetowany 2:40 takze to umozliwia.

Mozna zrobié zblizenie dwdch postacie jednoczesnie.

Akcja moze by¢ rozciggnieta na szerokg przestrzen kadru.

Obiekt moze by¢ umieszczony na skrajnej krawedzi kadru, a pusta przestrzen kadru podkresla ten
obiekt.

Obiekty mogg by¢ uzywane do zastaniania czesci kadru, tworzgc sztucznie mniejszy wspoétczynnik
proporcji dla danej sceny lub kata kamery. Gordon Willis zrobit to skutecznie w filmie Manhattan
(1979) w rezyserii Woody Allena.

Wspodtczynnik proporcji dla filméw akcji. 2.40 to tradycyjnie format i wspdtczynnik proporcji
wybierany dla filmoéw z duzg ilo$cig akcji lub duzymi wartosciami produkcyjnymi. Z drugiej strony,
wiele kameralnych dramatéw rowniez zostato sfotografowanych w tym formacie, miedzy innymi
wspomniany Manhattan.

Oswietlenie: podczas filmowania wnetrz, sufity zwykle sg poza kadrem, co utatwia umieszczenie
tam lamp. W nocnych plenerach lampy na podnosnikach mogg by¢ umieszczone nizej.

Zalety anamorfotycznego formatu 2.40

Podczas filmowania na negatywie 35 mm zaletg jest wiekszy o0 31% obszar negatywu w stosunku
do formatu 1.85 opartego o klatke poréwnywalnej wielkosci. W efekcie anamorfotyczny obraz
2.40 daje wrazenie wiekszej ostrosci, poniewaz mniejsze ziarno i mniejsze powiekszenie (w
pionie) sprawiajg, ze obraz wydaje sie bardziej ostry i wyrazisty.

Podobnie jest w kamerach cyfrowych: obszar klatki w kamerach cyfrowych dedykowanych
anamorfozie odpowiada wielkoscig tradycyjnej 4-perforacyjnej klatce na negatywie i dysponuje
wiekszg iloscig elementdéw Swiattoczutych przetwornika niz szerokoekranowe kaszetowane
formaty oparte na klatce poréwnywalnej wielkosci.

Jakos¢ obrazu filmowego: obraz z anamorfozy wyraznie zyskuje na jakosci, podczas skanowania
negatywu rozdzielczosci 4K lub wyzszej, z przeznaczeniem do projekcji w kinach cyfrowych.
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Obszar negatywu formatu anamorfotycznego jest na tyle duzy, ze wielkos¢ ziarna jest
porownywalna z rozdzielczoscig projektora cyfrowego 4K w zwigzku z tym mato zauwazalna.
Dlatego korzysci ze skanowania w 4K sg wyrazne niezaleznie od tego czy projekcja odbywa sie w
cyfrowym kinie 4K, cyfrowym kinie 2K, czy tez na telewizorze HD. WyrazZne ziarno na wielu
filmach 1.85 i 2.40 realizowanych na klatce Super 35 jest wyraznie widoczne nawet na
projektorach 2K.

Anamorfotyczne artefakty obrazu: to, co kiedys$ byto postrzegane jako negatywna cecha
obiektywdéw anamorfotycznych, obecnie jest cenione przez wielu filmowcdw jako zaleta. Dotyczy
to owalnego ksztattu blikdw, charakterystycznej i nieoczywiste]j gtebi ostrosci, czesto matej gtebi
wynikajgcg ze stosowania dtuzszych ogniskowych a takze pojawiania sie flar.

Obraz anamorfotyczny bardziej kompatybilny z projekcjg 70 mm niz optyka sferyczna. Obszar
negatywu anamorfozy jest wiekszy niz 1.85 lub 2.40 na klatce Super 35, co skutkuje drobniejszym
ziarnem na kopiach 70 mm. Ponadto, proporcje obrazu mogg w wiekszym stopniu wypetniaé caty
kadr odbitki 70 mm w formacie 2.2:1. Ta kwestia jest oczywiscie istotna tylko w przypadku
specjalnych wysokobudzetowych produkcji.

Wady (czesto pozorne) formatu 2.40 w obu wersjach: anamorfotycznej i
kaszetowanej

Budowa dekoracji: mozna sie spotkac z obawami, ze budowana dekoracja musi by¢ szersza ze
wzgledu na szersze proporcje obrazu. Faktycznie, szeroki ekran moze ujawnié¢ braki i niedorébki
scenografii na bokach kadru. Niedordbki scenografii czy brak w liczbie statystow. Ale z drugiej
strony, scenografia moze byc¢ nizsza.

Nie da sie racjonalnie twierdzi¢, ze do szerokiego ekranu pasujg tylko szerokie wnetrza naturalne
i szerokie plenery. Moje doswiadczenia wskazuja, ze jest przeciwnie. W ciasnych wnetrzach, np.
niewielkich kuchniach w blokach, format 2.40 sprawdza sie lepiej niz formaty 1.85:1 czy 1.77:1,
bowiem pokazuje wiecej przestrzeni po bokach —tam gdzie rozgrywa sie akcja, a nie u géry lub w
dole kadru.

Inscenizacja: niektérzy rezyserzy majg trudnosci z inscenizacjg w szerokim formacie.

Wady (czesto pozorne) anamorfotycznego formatu 2.40

Koszty sprzetu zdjeciowego: czesto moéwi sie, ze obiektyw anamorfotyczny jest drozszy od
obiektywdw sferycznych. Jednak wspdtczesnie réznica w kosztach miedzy zestawem obiektywow
anamorfotycznych a zestawem optyki sferycznej do formatu Super 35 jest znikoma.

Natomiast réznica pomiedzy sferyczng optyka petnoklatkowa a anamorfotyczng jest duza. Optyka
petnoklatkowa jest obecnie drozsza.

Koszty sprzetu oswietleniowego: producenci i kierownicy produkcji czesto wyrazajg obawe, ze
optyka anamorfotyczna wymaga duzo swiatta. Jednak prawda jest taka, ze czutos¢ kamer
cyfrowych zwiekszyta sie tak dalece, ze nie ma potrzeby zwiekszania zestawu oswietleniowego
przy uzyciu optyki anamorfotycznej. Przeciwnie, trzeba zadbac¢ o dobrej jakosci filtry ND.
Kompozycja: pojedyncze zblizenia skutkujg szerokimi obszarami po obu stronach twarzy, co moze
rozprasza¢ uwage. Jest to poglad bardzo subiektywny. Moim zdaniem jest przeciwnie, pusta
przestrzen skupia uwage na twarzy. Dodatkowo, pamietajmy, ze ta gtebia ostrosci ma w
anamorfozie inny charakter niz nieostros¢ w obiektywach sferycznych — co dodatkowo
koncentruje uwage na ostrych elementach obrazu.

W kamerach ARRI format anamorfotyczny moze by¢ zapisany w kodeku ProRes. ARRI RAW jest
dla anamorfozy niedostepny.
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Zalety sferycznego formatu 2.40

1. Glebia ostrosci: fotografowanie z obiektywem sferycznym zwieksza gtebie ostrosci w poréwnaniu
z obiektywem anamorfotycznym dla takiego samego poziomego kata widzenia i tej samej
przestony. Aby uzyskaé taki sam poziomy kgt widzenia jak obiektywy anamorfotyczne, obiektywy
sferyczne muszg mieé¢ dwukrotnie krétszg ogniskowg, co wydatnie zwieksza gtebie ostrosci. Na

przyktad, obiektyw anamorfotyczny o ogniskowej 50 mm, ma ten sam poziomy kat widzenia jak
obiektyw sferyczny o ogniskowej 25 mm.

2. W przypadku wszystkich obiektywdw krétsze ogniskowe majg wiekszg gtebie ostrosci, jednak
przy otwartych przestonach wspétczesne obiektywy sferyczne sg podobnie ptytkie jak
anamorfotyczne.

3. Koszty: czesto wymieniang zaletg jest oszczednos$¢ w poréwnaniu z obiektywami
anamorfotycznymi. Jak wspomniatem staje sie to coraz mniej prawdziwe dzieki wielu
ekonomicznym opcjom oferowanym obecnie przez wypozyczalnie. Ale pamietajmy, ze dotyczy to
optyki sferycznej dla formatéw do wielkosci Super 35. Optyka sferyczna petnoklatkowa jest
zwykle drozsza niz anamorfoza.

4. Robine proporcje finalnej edycji filmu: technicznie rzecz biorgc istnieje mozliwos¢ nakrecenia
filmu kadrowanego do formatu 2.40 i zapisywanego w petnej klatce Super 35 — podobnie jak
krecono oryginalny format 2.40 na negatywie — a nastepnie wypuszczenia go zarowno w
formacie 2.40 — do kina, jak i do streamingu — w formacie 1.85. Format 1.85 mozna uzyskaé z
oryginalnego materiatu poprzez rozszerzenie goérnej i dolnej czesci kadru. Bytby to oczywiscie
powazny kompromis w stosunku do oryginalnej kompozycji, ale niektére platformy
streamingowe we wtasnych produkcjach nie akceptujg formatu 2.40.

5. Rozmiar obiektywoéw: obiektywy sferyczne sg znacznie mniejsze niz obiektywy anamorfotyczne,
dzieki czemu kamere z niewielkimi obiektywami sferycznymi da sie zmiesci¢ tam gdzie nie wejdg
wieksze obiektywy anamorfotyczne.

6. W wielu obiektywach anamorfotycznych nie da sie ustawic ostrosci tak blisko kamery, jak w ich
sferycznych odpowiednikach o tym samym kacie widzenia.

Wady sferycznego formatu 2.40

1. Najbardziej zauwazalng wadg formatu 2.40 realizowanego w systemie Super 35 jest mata
wielkos¢ klatki na negatywie lub obszaru na sensorze. Negatyw anamorfotyczny ma o ponad 53%
wiekszg powierzchnie. Obraz zeskanowany z negatywu i wyswietlony w rozdzielczosci 4K ujawni
znaczg réznice pomiedzy obrazem z anamorfozy i z Super 35. Anamorfoza ma wiekszg ostrosc i
wyrazistos$¢ obrazu. Jednak w kamerach cyfrowych ta réznica zdaje sie by¢ znacznie mniej
zauwazalna. Obraz formatu 2.40 realizowany obiektywami sferycznymi jest rownie
satysfakcjonujacy cyfrowa anamorfoza.

2. Jezeli z jakiegos$ powodu jest planowana projekcja z kopii $wiattoczutych obraz w formacie 2.40
musi by¢ przeformatowany ze wzgledu na konieczno$¢ zmieszczenia Sciezki dzwiekowe;j. Nie
stanowi to problemu jesli film jest przeznaczony do projekcji cyfrowe;j.

Testy obiektywow anamorfotycznych — technika negatywowa i cyfrowa

Ponizsza lista jest kompilacjg moich wtasnych doswiadczen, rekomendacji i porad innych autoréw
zdje¢, informacji zawartych w publikacjach takich jak miesiecznik ,American Cinematographer”,
,British Cinematographer” oraz podrecznikach , The American Cinematographer Manual” wydania 10
i11, ,Manual for Cinematographers” Davida Samuelasona. Lista dotyczy w szczegdlnosci optyki
anamorfotycznej, ale oczywiscie, takze optyki sferycznej.

I/I
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10.

11.

12.

13.

Testy kamer filmowych i cyfrowych powinny byé wykonywane z kazdym obiektywem przy
petnym otworze przystony, a takze przy innych przestonach, ktére mogg by¢ uzywane. Jest to
istotne ze wzgledu na duze wynikowe powiekszenie (2x) anamorfozy.

Jakos¢ optyczna wiekszosci starszych obiektywow anamorfotycznych ulegnie znacznej poprawie
po zmniejszeniu przystony o kilka stopni. Warto sprawdzi¢ czy damy rade wygodnie pracowac
przy przymknieciu obiektywu do przestony optymalnej dla ostrosci — czyli czy wystarczy
ekspozycji oraz czy gtebia ostrosci jest wtasciwa — w tym wypadku, czy przymkniecie nie
spowoduje niechcianego zwiekszenia gtebi ostrosci.

W przypadku niektérych starszych konstrukcji (np. Hawk V, a nawet jeszcze starszych Hawk C-
series) i wspotczesnych obiektywdw, takich jak; ARRI Master Anamorphics, dobry kontrast i
ostrosc jest osiggalna nawet przy duzych otworach przestony. Warto sprawdzi¢ wtedy gtebie
ostrosci — moze by¢ bardzo mata nie tylko w odlegtosciach i planach portretowych, takze w
planach $rednich a nawet w szerszych realizowanych dtuzszymi ogniskowymi.

Warto sprawdzi¢ zmiane kontrastu i ostrosci przy przymknieciu do T4 i T5,6 — nie tylko w
centrum, ale takze na goérze i na dole kadru, takze po obu bokach.

Warto obserwowac¢ charakter nieostrosci, takze astygmatyzmu; gtéwnie na gérze i dole obrazu -
w ostrosci i w nieostrosci.

Wazne by ogladac testy na duzym ekranie, w optymalnych warunkach —to znaczy w
odpowiedniej odlegtosci od ekranu — w okoto 1.5 wysokosci ekranu. Filmy anamorfotyczne sg
przeznaczone do wyswietlania na duzych ekranach — zaréwno kin jak i telewizoréw.

Obiektywy powinny by¢ testowane takze poza salg préb operatorskich. Dopiero testy wykonane
w realnych warunkach; zdjecia w plenerze, wnetrzach oraz portrety w réznych planach okreslg
prawdziwy charakter obiektywow.

Ocena ostrosci w lupie jest dla operatora kamery znacznie trudniejsza podczas zdjec z
obiektywami anamorfotycznymi. Dlatego kluczowe jest danie szansy ostrzycielom. Trzeba zlecié
sprawdzenie kolimatorem osadzenia kazdego obiektywu a nastepnie wykonac test znacznikdw
ostrosci na obiektywach — szczegdlnie przy otwartej przestonie i dla matych odlegtosci ostrzenia.
Oczywiscie testy wykonujemy w obecnosci ostrzycieli — niech sie wczesnie mierzg z problemem.
Jakosé obiektywu (szczegdlnie starszych konstrukcji) moze ulec drastycznej zmianie po
ustawieniu ostrosci na najblizsze odlegtosci, wiec trzeba testowac obiektywy dla matych
nastawow ostrosci. Trzeba zwrdci¢ uwage na ewentualny spadek jasnosSci obiektywu przy
ostrzeniu na maty dystans. Obiektywy niektdrych serii mogg straci¢ jasnosé nawet 3/4 przestony.
W niektérych przypadkach lepiej bedzie zastosowad stabe dioptrie; +1/4 lub % zamiast ustawiania
ostrosci na bliski zakres. Testy to wykaza.

Warto sprawdzic jak spada gtebia ostrosci w zaleznosci od nastawienia ostrosci. Przy ostrzeniu do
blizy rézne konstrukcje mogg dawac znacznie réznigce sie efekty — nawet przy ustawieniu tej
samej ostrosci i tej samej wartosci przystony. Jest to szczegdlnie istotne, bo chodzi o nastawy
ostros$ci w portretowym zakresie. W tym tescie ujawni sie charakter obiektywéw w
podstawowym i najczesciej wykorzystywanym typie ujec¢ - w portrecie.

Rdézne typy konstrukcji obiektywdw anamorfotycznych, rézne serie i zestawy dajg bardzo
réznigce sie charakterystyki obrazu. Wiele konstrukcji znalazto wiernych zwolennikéw. Na
przyktad ja - bardzo lubie charakter obrazu Hawkow C-series i V-Lite series. Decyzja o wyborze
obiektywdw okreslonej serii lub producenta ma implikacje zaréwno estetyczne, jak i praktyczne.
Rodzaj flar, ktére mogg by¢ wytwarzane, jest unikalny dla konkretnego typu konstrukcji i
konkretnej ogniskowe w zestawie. Przygotowanie powinno obejmowac testowanie flar i tych
potencjalnie unikalnych efektow, niezaleznie od tego, czy sg one pozgdane, czy nie.

To, co kiedys byto uwazane za btad, teraz daje pozgdane efekty. Podczas filmowania przy
otwartej przystonie, miekkos¢ obrazu, rézne znieksztatcenia i flary sg wykorzystywane jako forma
organicznego zmiekczenia i ucieczki od czasem mechanicznie nieskazitelnego obrazu cyfrowego.
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Ocena testow

Podczas oceny testow wazne jest, aby badac obrazy w odpowiedniej odlegtosci od ekranu i na
ekranie o wystarczajgcym rozmiarze. Standardowy ekran laptopa (13”-17") czy monitora (24”-
27") nie pozwala na ocene jakosci obrazu anamorfotycznego.

Odlegtos¢, z jakiej powinno sie ogladac obraz testowy, jest mierzona wielokrotnoscig wysokosci
ekranu. Oczywiscie im blizej ekranu znajduje sie uzytkownik, tym wieksze jest powiekszenie i tym
wyrazniej widac jakos¢ obrazu.

Wiekszo$¢ duzych nowoczesnych sal kinowych ma gtebokosé¢ nie wiekszg niz 3 do 3 1/2 wysokosci
ekranu. Testy powinnismy ocenia¢ w odlegtosci od 1 do 1.5 wysokosci ekranu.

Przyktad: oglagdanie obrazu IMAX i obrazu telewizyjnego o standardowe] rozdzielczosci i ocena
ostrosci z odlegtosci 7 wysokosci ekranu da w obu przypadkach wrazenie takiej samej
rozdzielczosci i ostrosci. To teoretyczny przyktad, bo system IMAX nie wykorzystuje tak gtebokich
sal kinowych. W systemie IMAX ostatni, tylny rzad rzadko znajduje sie w odlegtosci wiekszej niz 1
wysokos¢ ekranu od ekranu a spektakularna ostro$¢ jest mozliwa dzieki fantastycznie wysokiej
rozdzielczosci obrazow tego systemu. Jezeli zblizymy sie na odlegto$¢ odpowiadajaca 6
wysokosciom ekranu, wrazenie ostrosci obrazu telewizyjnego zacznie spadaé, podczas gdy IMAX
dalej bedzie wygladat ostro. Obraz IMAX bedzie ostry nawet blizej niz pét wysokosci ekranu.

W przypadku HDTV (1920 x 1080) piksele na obrazie bedg juz widoczne w odlegtosci mniejszej niz
3 wysokosci ekranu. W duzych salach kinowych widzowie siedzg najczesciej nie dalej niz 3
wysokosci ekranu od obrazu a czesto blizej niz 2 wysokosci ekranu.

Wiele domoéw postprodukcyjnych posiada sale projekcyjne, w ktérych widzowie mogg znajdowacd
sie nawet od 6 do 8 wysokosci ekranu od obrazu. Siedzac tak daleko od ekranu nie mozna w petni
jakosci obrazu, tatwo mozna przyja¢, ze jako$¢ obrazu jest wtasciwa, a nawet doskonata. Jednak
przy ocenie w odlegtosci od 1,5 do 2 wysokosci ekranu, ocena moze by¢ diametralnie inna.
Podsumowujac mozna stwierdzi¢, ze oceniajgc jakos¢ obrazu, nalezy siedzie¢ w odlegtosci nie
wiekszej niz pottorej wysokosci ekranu.

Obraz na kinowym ekranie zajmuje najwiekszy obszar w kaszecie 1.85:1. Jest tak samo szeroki jak
wyswietlany na tym ekranie obraz w formacie 2.4:1, ale ma wiekszg wysokos¢. Format 2.40:1
wyswietlany w kinie nie wypetnia catej powierzchni ekranu, zostawia pas z goéry i z dotu. tatwo
sprawdzi¢ idagc do kina na film krecony w anamorfozie.

Ekran telewizora: najwiekszy obraz jest, oczywiscie, przy formacie odpowiadajgcym proporcjom
ekranu, czyli najczesciej 16:9.

78



CZESC lll - Aneks
Anamorfoza i Super 35 — w kamerach cyfrowych
Rozwazmy mozliwosci szerokoekranowe kilku wspétczesnych kamer cyfrowych. Ponizsze poréwnania

sg wstepem do indywidualnego rozwazenia uzycia kamer w réznych opcjach formatu
szerokoekranowego.

W idealnej sytuacji nalezatoby przeprowadzié testy poréwnawcze wykorzystujgc rézne
szerokoekranowe opcje zapisu z zastosowaniem wybranej optyki i obejrze¢ je w odpowiedniej

odlegtosci na najwiekszym ekranie jaki jest przewidziany dla dystrybucji.

Arri Alexa 35.

Wielko$¢ sensora: 27.99 mm x 19.22 mm (1.102” x 0.757")
Proporcje bokow: 1,4563 (prawie 3:2)
Natywna rozdzielczos¢ sensora: 4608 x 3 164

Trzeba zwrdci¢ uwage, ze formaty anamorfotyczne sg przewidziane dla klatki mniejszej niz
maksymalna powierzchnia sensora. Sg przystosowane do obiektywéw zaprojektowanych dla formatu
akademickiego i Super 35. Po drugie, warto zauwazy¢, ze formaty anamorfotyczne wymagajg uzycia
kodeku ProRes a nie ARRIRAW.

Wybrane opcje formatdw zapisu obrazu kamery ARRI Alexa 351,

Nazwa Proporcje Fotokomarki Wymiary klatki | Format pliku Format
sensora / (Sensor area) (recording codec)
piksele w mm
pliku

4.6K 3:2 3:2 (1.4563:1) 4608x3164 27.99 x 19.22 ARRIRAW i ProRes

Open

Gate

4.6K16:9 | 16:9 (1.77:1) 4608 x 2592 27.99 x 15.75 ARRIRAW i ProRes

4K 16:9 (1.77:1) 4096 x 2 304 24.88x 14.0 ARRIRAW i ProRes

4K 2:1(2:1) 409 x1716 24.88 x 10.42 ARRIRAW i ProRes Super 35 (2:1)
4096 x 2 048

4K 6:5 2.39:1 Ana 2x 3328 x2790 20.22 x 16.95 ProRes Anamorfoza (2.4:1)
4096 x1716

3.8K 2:1(2:1) Ana 2x 3072x3072 18.66 x 18.66 ProRes Anamorfoza (2:1)
3840x 1920

1 Strony ARRI:

https://www.arri.com/en/camera-systems/cameras/alexa-35#support-for-any-situation
https://www.arri.com/en/camera-systems/cameras/alexa-35/alexa-35-recording-formats
https://www.arri.com/resource/blob/378944/5f5354e93792ea9c2b955c93f3e4b782/2024-07-arri-
formatsandresolutionsoverview-4-5-data.pdf

79


https://www.arri.com/en/camera-systems/cameras/alexa-35#support-for-any-situation
https://www.arri.com/en/camera-systems/cameras/alexa-35/alexa-35-recording-formats
https://www.arri.com/resource/blob/378944/5f5354e93792ea9c2b955c93f3e4b782/2024-07-arri-formatsandresolutionsoverview-4-5-data.pdf
https://www.arri.com/resource/blob/378944/5f5354e93792ea9c2b955c93f3e4b782/2024-07-arri-formatsandresolutionsoverview-4-5-data.pdf

Formaty Open Gate wymagajg petnoklatkowych obiektywdw pokrywajacych krazek obrazu o srednicy
33.96 mm. Skupie sie na poréwnaniu petno-klatkowego szerokoekranowego formatu kaszetowanego
oznaczonego przez ARRI jako 4K 2:1 o proporcjach bokdéw 2:1 do obu formatéw anamorfozy: 4K

2.39:1 Ana 2x oraz 3.8K 2:1 Ana 2x.

- Format kaszetowany 4K 2:1 rejestruje obraz na klatce: 24.88 mm x 10.42 mm. Wymaga
obiektywodw przystosowanych do wiekszego formatu, pokrywajgcego krazek obrazu o
Srednicy 26.98 mm. Wykorzystuje mniej fotokomédrek (photosites) na sensorze (4 096 x 1 716
=7 028 736) niz anamorfoza 4K 6:5 2.39:1 2x, ale — ciekawe — zapisuje wiekszg ilo$¢ pikseli w
pliku 4 096 x 2048 = 8 388 608.

- Format anamorfotyczny 4K 2.39:1 Ana 2x wykorzystuje wezszg, ale wyzszg klatke: 20.22 mm
x 16.95 mm. Przypominam, ze specyfikacja SMPTE dla wielkosci klatki anamorfotycznej na
negatywie wynosi 20,955 mm x 17,526 mm. Co ciekawe ta specyfikacja wskazuje na
wykorzystanie wiekszej niz ilosci foto komadrek (3 328 x 2 790 = 9 285 120), ale finalnie
zapisuje mniej pikseli 4096 x 1716 =7 028 736.

Zaréwno specyfikacja SMPTE jak i specyfikacja ARRI dla Alexy 35 majg bardzo zblizone
proporcje bokdw. Proporcje bokow klatki anamorfozy Alexy = 1.1929. Specyfikacja SMPTE =
1.956. To skutkuje finalng proporcjg bokdw wyswietlanego obrazu wynoszgcg 2 x 1.19 = 2.38,
wiec nie 2.39 jak sami piszg w opisie, ani nie 2.40 — jak sie powszechnie uwaza. W praktyce

rdznica nie jest istotna.

- Format anamorfotyczny 3.8K 2:1 Ana 2x jest dosyc¢ oryginalng propozycja, bo wykorzystuje
kwadratowg klatke 18.66 mm x 18.66 mm. Wykorzystuje tyle samo fotosensorow w pionie i
poziomie i zapisuje plik w rozdzielczosci 3 840 x 1 920.

Arri Alexa Mini

Spéjrzmy na mozliwosci kamery Arri Alexa Mini23 na ktérej realizowatem zdjecia do filmu Legiony.

Nazwa Proporcje Fotokomorki Wymiary Format pliku Anamorfoza
sensora i klatki (recording i/lub
piksele w pliku | (Sensor codec) Super 35
area)
mm
4K UHD 16:9 (1.77:1) 3200x 1800 26.40 x 14.85 | ProRes
3840x2160
3.4K OG* 16:9 (1.77:1) 3424 x 2202 28.25x 18.17 | MXF/ARRIRAW Open Gate
3 Strony ARRI:

https://www.arri.com/en/camera-systems/cameras/legacy-camera-systems/alexa-mini

https://www.arri.com/resource/blob/378944/5f5354e93792ea9c2b955c93f3e4b782/2024-07-arri-

formatsandresolutionsoverview-4-5-data.pdf
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2.8K OG* 4:3(1.33:1) 3424 x2202 23.76 x 17.82 | MXF/ARRIRAW Open Gate
2880x2160

2.8K (1.41:1) 2880x 1620 23.76 x 13.37 | MXF/ARRIRAW
2880x 1620

2.39:1 2K 2:39:1 3424 x2202 21.12 x 17.70 | MXF/ARRIRAW Open Gate

Ana 2560x 2145

(OG* 3.4K)

2.39:1 2K 2:39:1 2560x2145 21.12 x17.70 | ProRes

Ana 2 048 x 858

* Open Gate — wszystkie formaty oznaczone literami OG (Open Gate) wykorzystujg catg powierzchnie
sensora a wybrany format jest zapisywany w oparciu o metadane.

Jak widac z powyzszej tabeli najkorzystniejszy pod wzgledem rozdzielczosci i informacji w pliku jest
format 2.8K OG 4:3 (1.33:1), wykorzystujacy 3 424 x 2 202 fotokomorek sensora na powierzchni
23.76 mm x 17.82 mm i zapisujgcy 2 880 x 2 160 pikseli w kodeku MXF/ARRIRAW. Zdecydowatem sie
uzywac tego formatu, a nie dedykowanego formatu anamorfotycznego. Wybrany format ma
proporcje 4:3, czyli 1.33:1, wiec anamorfoza 2x dawata obraz o proporcjach 2:66:1. W postprodukcji,
przed finalnym eksportem, przycigtem boki obrazu do wymaganych proporcji 2.39:1. Liczytem, ze ten
niewielki zapas po obu stronach kadru pewng swobode w dokadrowaniu i rzeczywiscie, kilkakrotnie
wykorzystatem te mozliwosé.

Format 2.39:1 2K Ana OG 3.4K, dedykowany do anamorfozy, wykorzystuje — wedtug informacji ARRI -
te samg ilo$¢ fotokomodrek sensora, czyli 3 424 x 2 202, ale — takze wedtug informacji ARRI - uzywa
powierzchni sensora o wymiarach 21.12 mm x 17.70 mm. Zapisuje 2 560 x 2 145 pikseli w kodeku
MXF/ARRIRAW — czyli nieco mniej niz format 2.8K OG 4:3 (1.33:1).

Sony Venice 6K / Sony Venice 2 8.6K

Wydaje sie, ze to firma Sony, wprowadzajgc na rynek kamery Venice, uruchomita rywalizacje o
prymat w zakresie wielkosci sensora. Obie wersje kamery Sony Venice i Venice 2 majg duzy sensor
(full frame) 36 mm x 24 mm. Venice 2 moze by¢ wyposazona w sensor o mniejszej lub wiekszej
rozdzielczosci. W tym poréwnaniu zajme sie sensorem o wiekszej rozdzielczosci. W Venice i Venice 2
istnieje mozliwos¢ pracy na zmniejszonym obszarze sensora — dla mozliwosci zastosowania optyki
zaprojektowanej do klatek formatu akademickiego i Super 36, takze optyki anamorfotycznej.

Sony Venice 6K

Doktadne wymiary sensora to 36.2 mm x 24.4 mm, ale specyfikacja techniczna wskazuje, ze
praktyczne wykorzystanie powierzchni ogranicza sie do obszaru 36 mm x 24 mm. Sensor umozliwia
rejestracje obrazu w rozdzielczosci do 6 045 w poziomie i 4 032 w pionie. Wykorzystywanie optyki
uzywanej do formatow; niemego, akademickiego i Super 35 umozliwia tryb okreslany jako ,Super
35”. Natywnie obstuguje format Super 35 wykorzystujgc obszar 24.3 mm x 18 mm, odpowiadajgcy
klatce na tasmie filmowej z poczwdrng perforacjg. Pracuje w rozdzielczosci 4 096 x 3 024.

Tryb anamorfotyczny wymaga kupienia dodatkowej licencji. Takze tryb petnej klatki (full frame), co w
tym wypadku oznacza wykorzystanie petnej szerokosci sensora, wymaga dodatkowej licencji.
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Spdjrzmy na wybrane mozliwosci realizacji formatéw szerokoekranowych*:

6 048 x 4 032 pikseli (6K), 35.9 mm x 24 mm, proporcje 3:2, czyli 1.5:1, dowolne kaszetowanie w post.
6 054 x 3 272 pikseli (6K), 36 mm x 19 mm, proporcje 1.85:1, duza kaszeta full frame.

6 054 x 3 192 pikseli (6K), 36 mm x 19 mm, proporcje 17:9 (1.88:1)

6 048 x 2 534 pikseli (6K), 35.9 mm x 15 mm, proporcje 2.39:1, szeroki format full frame kaszetowany
4 096 x 3 432 pikseli Ana (4K), 24.3 mm x 20.04 mm, proporcje 6:5 (1.2:1), czyli po anamorfozie 2.4:1.
4 096 x 3 024 pikseli Ana (4K), 24.3 mm x 18 mm, proporcje 4:3 (1.33:1), po anamorfozie 2.66:1.

4 096 x 2 160 pikseli (4K), 24.3 mm x 12.8 mm, proporcje 17:9 (1.88:1), tryb Super 35

4 096 x 1 716 pikseli (4K), 24.3 mm x 10.3 mm, proporcje 2.39:1, szeroki ekran w trybie Super 35

Poréwnajmy ilos¢ pikseli w 4 formatach szerokoekranowych:

Super 35 6K 2.39:1 full frame =15 325 632 pikseli

Ana 4K 6:5 =14 057 472 pikseli
Ana 4K 4:3 =12 386 304 pikseli
Super 354K 2.39.1 = 7028 736 pikseli

Wyraznie widac, ze rdznica w ilosci pikseli pomiedzy petnoklatkowym (full frame) formatem 6K a
obiema opcjami anamorfozy 4K jest niewielka. Jednak, by uzy¢ szerokiego ekranu 2.39:1 w wersji
petnoklatkowej, potrzebujemy dedykowanych obiektywow, ktérych wcigz jest niewiele, a zestawy tej
optyki sg mato zréznicowane pod wzgledem ogniskowych —w poréwnaniu do zestawoéw
dedykowanych do formatéw tradycyjnych. Jezeli wiec zalezy nam (lub producentom) na szerokim
ekranie i duzej rozdzielczo$ci moze wygodniej bedzie uzy¢ optyki anamorfotycznej niz kaszetowac
petna klatke.

Wyraznie widac takze duzg réznice pomiedzy wymienionymi wyzej wymienionymi trzema formatami
a formatem kaszetowanym 2.39:1 realizowanym na klatce Super 35. Réznica w ilosci pikseli jest
niemal dwukrotna, co moze z jednej strony zniechecaé do formatu kaszetowanego w wielkosci
tradycyjnej klatki a z drugiej — sktania¢ do rozwazenia anamorfozy.

Zwroémy uwage na dostepnosc dwéch trybdw anamorfozy: o proporcji bokéw klatki 6:5, o formacie
po deanamorfozie 2.39:1 oraz o proporcji bokéw klatki 4:3 i formacie po deanamorfozie 2.66:1.

Sony Venice 2 8.6K
Sony Venice 2 w wersji z 2024 roku jest wyposazona w petnoklatkowy przetwornik 8.6K,. Pozioma

rozdzielczos¢ przetwornika to 8 640 pikseli. Dostepna jest takze wersja z petnoklatkowym
przetwornikiem 6K, ktérego pozioma rozdzielczo$é to 6 048 pikseli.

4 Strony Sony:
https://pro.sony/ue US/products/digital-cinema-cameras/venice
https://pro.sony/pl PL/products/digital-cinema-cameras/venice
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8.6K 3:2
Full frame ——J

............................................... 5.8K 6:5*
5.8K 4:3*

8.2K 2.39:1

Powyzej — szerokoekranowe opcje formatdw Sony Venice 2 z sensorem 8K. Formaty oznaczone
czerwongq linig i gwiazdkq sq przeznaczone dla anamorfozy i wymagajq wykupienia dodatkowej
licencji.

Rozwazmy szerokoekranowe tryby pracy przetwornika 8.6K>.

8 640 x 5 760 pikseli (8,6K), 35,9 mm x 24 mm, proporcje 3:2 (1.5:1), dowolne kaszetowanie w post

8 640 x 4 556 pikseli (8.6K), 35,9 mm x 19,0 mm, proporcje 17:9 (1.88:1),

8 192 x 3 432 pikseli (8.2K), 34,1 mm x 14,3 mm, proporcje 2.39:1 — szeroki ekran full frame

5792 x 4 276 pikseli ana (5.8K), 24,1 mm x 17,8 mm, proporcje 4:3 (1.33:1), po deanamorfozie 2.66:1
5792 x 4 854 pikseli ana (5.8K), 24,1 mm x 20,2 mm, proporcje 6:5 (1.2:1), pod deanamorfozie 2.4:1
5 480 x 2 296 pikseli (5.5K), 22.8 mm x 9.55 mm, proporcje 2.39:1 — szeroki ekran Super 35

Poréwnajmy ilos¢ pikseli w 4 formatach szerokoekranowych:

Szeroki ekran kaszetowany w wers;ji full frame (8.2K) = 28 114 944 pikseli
Anamorfoza 5.8K 4:3 (2.66:1) =24 766 592 pikseli
Anamorfoza 5.8K 6:5 (2.39:1) =28 114 368 pikseli
Szeroki ekran kaszetowany w wersji Super 35 5.8K 2.39:1 =12 582 080 pikseli

Warto zwrdci¢ uwage, ze podobnie jak w poprzednim modelu Venice, ilos¢ pikseli wykorzystywanych
w tradycyjnej anamorfozie 2.39:1 jest porownywalna z iloscig pikseli w petnoklatkowym

> Strony Sony:

https://pro.sony/pl PL/products/digital-cinema-cameras/venice2
https://sonycine.com/venice2/#techspecs

https://77snszqv.media.zestyio.com/Sony VENICE2 RecordingFormats.HJdft1aB2.pdf
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kaszetowanym szerokoekranowym formacie 2.40. Wnioski podobne jak w wypadku poprzedniego
modelu kamery Venice.

Wyraznie widac takze duzg réznice pomiedzy wymienionymi wyzej wymienionymi trzema formatami
a formatem Super 35 2.39:1 w tradycyjnej wielkosci klatki. Rdznica w ilosci pikseli jest mniej wiecej
dwukrotna, lub wieksza, co jeszcze wyrazniej moze zniechecac do formatu kaszetowanego w Super
35 a z drugiej — skfania¢ do rozwazenia anamorfozy zamiast petnoklatkowego formatu sferycznego.

DaVinci Blackmagic Pocket 6K Pro / Blackmagic Cinema Camera 6K

Proste i tanie kamery takze majg mozliwosc¢ grania w formacie anamorfotycznym. Przyktadem sg
aparaty Blackmagic Pocket 6K Pro i Blackmagic Cinema Camera 6K. Co ciekawe poréwnanie
mozliwosci anamorfozy w starszym (Blackmagic Pocket 6K Pro) i nowszym (Blackmagic Cinema
Camera 6K) modelu pokazuje, ze w nowszych modelach taiszych kamer, mimo zwiekszenia sensora,
tym samym zwiekszenia ilosci pikseli i tatwosci osiggniecia petnoklatkowego szerokoekranowego
formatu 2.40 za pomocg kaszety, opcja anamorfozy jest wcigz traktowana priorytetowo.

Blackmagic Pocket 6K Pro

W tej starszej kamerze znajduje sie sensor o wielkosci 23.10 mm x 12.998 mm. Co oznacza, ze
dostepna jest najszersza gama obiektywow filmowych przystosowanych do tradycyjnej wielkosci
klatki filmowej odpowiadajacej 4 perforacjom na negatywie. Sensor moze zapisac¢ obraz w
maksymalnej rozdzielczosci 6 144 x 3 456 pikseli. Wszystkie formaty zdjeciowe mozna zapisa¢ w
kodekach Blackmagic RAW — w réznej kompresji oraz w kilku wersjach kodeku ProRes.

12.99mm

Blackmagic Pocket Cinema Camera 6K models
Super 35 size 6144 x 3456 image sensor. 23.10mm

Powyzej — sensor kamery Pocket Cinema Camera 6K formatu porédwnywalnego z klatkq akademickgq.

Specyfikacja nie podaje jakg czesé sensora wykorzystujg poszczegdlne formaty zdjeciowe, ale to nie
ma wiekszego znaczenia, poniewaz dla wykorzystania nawet catej powierzchni sensora wystarczy
optyka zaprojektowana dla formatu akademickiego — czyli takze optyka anamorfotyczna.

Zauwazmy, ze dla szerokiego ekranu dostepne sg nastepujgce opcje:

6 144 x 3 456 pikseli (6K), proporcje 1.77:1, czyli 16:9, mozna przykaszetowa¢ w postprodukcji.
6 144 x 2 560 pikseli (6K), proporcje 2.4:1, czyli kaszetowany szeroki ekran Super 35.
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3 728 x 3 104 pikseli (3.7K), proporcje 6:5, czyli 1.2:1, zastosowanie anamorfozy 2x da format 2.4:1.
Rozwazmy szerokoekranowe tryby pracy przetwornika kamery Pocket 6K Pro.

6 144 x 3 456 pikseli Open Gate (6K), proporcje 16:9 =21 233 664 pikseli
6 144 x 2 560 pikseli (6K), proporcje 2.4:1 =15 728 640 pikseli
3 728 x 3 104 pikseli ana (3.7K), proporcje 6:5 =11571 712 pikseli

Wida¢ wyraznie, ze najwiekszg rozdzielczos¢ ma format o proporcjach 16:9, obejmujgcy catg
powierzchnie sensora. Mozna by sie pokusié¢ o sprawdzenie mozliwosci zapisywania anamorfozy w
Open Gate (6 144 x 3 456 pikseli), czyli na catej powierzchni przetwornika i przyciecia bokéw w
postprodukcji, ale nie mozna mie¢ pewnosci, ze obraz na podgladzie i w lupie bedzie poddany
deanamorfozie. Format anamorfotyczny ma nieco mniejszg rozdzielczo$¢ niz format kaszetowany
2.40:1.

Blackmagic Cinema Camera 6K

Nowsza Cinema Camera 6K nalezy do kategorii kamer z duzym sensorem (full frame, large frame,
large format): 36 mm x 24 mm, co oczywiscie, przy najwiekszych rozdzielczoSciach wymusza
uzywanie optyki o duzej srednicy obrazu. Maksymalna rozdzielczo$¢ sensora to: 6 048 x 4032 pikseli.

Wszystkie formaty zdjeciowe mozna zapisa¢ w kodekach Blackmagic RAW — w rdznej kompresji oraz
w kilku wersjach kodeku PreRes. Specyfikacja nie podaje jakg cze$¢ sensora wykorzystujg
poszczegodlne formaty zdjeciowe a przydataby sie taka informacja, bo o ile do najwiekszej
rozdzielczosci, wiec i najwiekszej powierzchni sensora mozna uzy¢ tylko optyki petnoklatkowej, to
format dedykowany anamorfozie wykorzystuje srodek sensora, ale nie wiadomo o jakich rozmiarach.

36mm

24mm §

Powyzej — petnoklatkowy sensor w Cinema Camera 6K.
Poréwnajmy:

6 048 x 4 032 pikseli (Open Gate), proporcje 1.5:1, czyli 3:2, full frame

6 048 x 3 200 (6K DCI), proporcje 1.88.1, czyli 17:9, duza kaseta w wersji full frame

6 048 x 2 520 (6K), proporcje 2.4:1, czyli kaszetowany szeroki format w wersji full frame

4 832 x 4 032 (Anamorphic), proporcje 1.2:1, czyli 6:5, zanamorfozg 2x daje 2.4:1

4 096 x 3 072 (Super 35), proporcje 4:3, format matej klatki, mozna kaszetowac w postprodukcji
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Rozwazmy szerokoekranowe tryby pracy przetwornika kamery Cinema Camera 6K.

6 048 x 4 032 pikseli (Open Gate), proporcje 1.5:1 (czyli 3:2) =24 385536
6 048 x 2 520 (6K), proporcje 2.4:1 =15 240 960
4 832 x 4 032 (Anamorphic), proporcje 1.2:1, czyli 6:5 =19 482 624
4 096 x 3 072 (Super 35), proporcje 4:3 =12582912

Zwraca uwage brak kaszetowanego formatu 2.40 realizowanego na klatce Super 35. Jest dostepna
opcja Super 35, ale o proporcjach 4:3 (4 096 x 3 072), ktdrg dla uzyskania formatu 2.40 nalezatoby
samodzielnie przykaszetowad.

W tej kamerze, w przeciwienstwie do starszej konstrukcji Blackmagic Pocket 6K Pro (z mniejszym

sensorem) format anamorfotyczny dysponuje wiekszg iloscig pikseli niz kaszetowany format 2.4:1 w
wers;ji full frame.
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Formaty zdefiniowane w The American Cinematographer Manual

(wydania: 10i 11)
APERTURE SPECIFICATIONS

35 mm Camera - Spherical Lens
Academy Camera Aperture

35 mm Theatrical Release - Spherical
1.37:1
1.66:1
1.85:1

35 mm Television Aperture and Safe Areas

Camera Aperture

TV Station Projector Aperture
TV Transmitted Area

TV Safe Action Area

Corner Radii =

TV Safe Title Area

Corner Radii =

35 mm Full Aperture - Spherical Lens
Camera Aperture (Film Center)
Finder Markings

35 mm Anamorphic 2.4:1 AR

70 mm 2.2:1 AR

35 mm FLAT 1.85:1 AR

35 mm Panavision 2-Perf
Camera Aperture (Film Center)
Ground Glass 2.4:1 AR

35 mm Panavision 3-Perf
Camera Aperture (Film Center)
1.78:1

35 mm Panavision 4-Perf

1.85:1 Ar Spherical (flat) Proj Ap
2.4:1 Ar Anamorphic Squeeze Proj Ap
5 perf 70 mm 2.2:1 Ar Proj Ap

.866" X .630" 22 mm X 16 mm

.825" X .602" 20.96 mm X 15.29 mm
.825" X .497" 20.96 mm X 12.62 mm
.825" X. 446" 20.96 mm X 11.33 mm

.866" X .630" 22 mm X 16 mm

.816" X .612" 20.73 mm X 15.54 mm
792" X.594" 20.12 mm X 15.09 mm
713" X.535" 18.11 mm X 13.59 mm
.143"/3.63 mm

.630" X .475" 16 mm X 12.06 mm
.125"/3.17 mm

(For Partial Frame Extraction) Prints (Super 35)
.980" X.735" 24.89 mm X 18.67 mm

945" X .394" 24 mm X 10 mm
945" X .430" 24 mm X 10.92 mm
945" X .511" 24 mm x12.97 mm

.980" X .365" 24.89 mm x 9.27 mm
.825" X .345" 20.96 mm x 8.76 mm

.980" X .546" 24.89 mm x 13.87 mm
910" X.511"  23.10 mm x 12.98 mm

.825" X .446" 20.96 mm X 11.33 mm
.825" X.690" 20.96 mm X 17.53 mm
1.912" X .870" 48.56 mm X 22.10 mm

Panavision 35 and Anamorphic Squeezed Negative

Camera Aperture

35 mm Squeezed Print

Finder Marking (2.2:1 70 mm) & Proj. AP

.866" X.732" 22 mm X 18.59 mm

.825" X.690" 20.96 mm X 17.53 mm
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16 mm Squeezed Print 342" X.286" 8.69 mm X 7.26 mm

Max Proj. AP
16 mm Unsqueezed Print (1.85:1) .380" X.205" 9.65mm X 5.20 mm

Proj. AP matte

70 mm Unsqueezed Print Proj. AP 1.912" X .870"  48.56 mm X 22.10 mm

16 mm Film Apertures 1.33:1 (4:3) Television Safe Area

Camera Aperture 404" X .295"  10.26 mm X 7.49 mm
TV Station Proj AP .380" X.286" 9.65mm X 7.26 mm
TV Transmitted Area .368" X.276" 9.35mm X 7.01 mm
TV Safe Action Area .331"X.248" 8.41 mm X 6.30 mm
Corner Radii R=.066"/1.68 mm

SafeTitle Area 293" X.221"  7.44 mm X 5.61 mm

Finder Markings for Enlarging to 35 mm

Camera Aperture 404" X .295"  10.26 mm X 7.49 mm
Projector Aperture (1.37:1) .380" X.286" 9.65mm X 7.26 mm
Projector Aperture (1.85:1) .380" X.206" 9.65 mm X 5.23 mm

(Enlarging ratio 1:2.105)

Super 16 mm (16 mm Type W) for Enlarging to 35 mm

Camera Aperture 486" X.292"  12.35mm X 7.42 mm
Projector Aperture (1.66) 464" X .279"  11.80 mm X 7.10 mm
Projector Aperture (1.85) 464" X. 251" 11.80 mm X 6.38 mm

65 mm 5-Perf TODD-AO/PANAVISION 65 mm Spherical Imaged Negative

Camera Aperture 2.072" X .906" 52.63 mm X 23.01 mm

35 mm 'Scope Extraction 1.912" X .800" 48.56 mm X 20.31 mm

35 mm Projector Aperture .825" X.690" 20.96 mm X 17.53 mm

(with 2:1 squeeze)

70 mm Projection Aperture 2.2:1 1.912" X. 870" 48.56 mm X 22.10 mm

65 mm 8-Perf

Camera Aperture 1.35:1 AR 2.072" X .1.485" 52.63 mm X 37.72 mm

65 mm - 15-Perf IMAX/OMNIMAX

Camera Aperture 2.772" X 2.072" 70.41 mm X 52.63 mm
Projector Aperture (computed from cut-off) 1.172" X 2.04" 29.77 mm X 51.81 mm
16 mm Un-Squeezed Print (1.85:1) .380" X .206" 9.65 mm X 5.20 mm

70 mm Unsqueezed Print Proj. AP 1.912" X .870" 48.56 mm X 22.10 mm

VISTAVISION 8-Perf Horizontal Pull Across
35 mm VistaVision
Camera Aperture 1.485" X 981" 37.72 mm X 24.9 2mm

Super 8 mm
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Camera Aperture (1.33:1)
Projection Aperture (1.33:1)

MOST COMMON SCREEN RATIOS

0.224" x0.166" 5.69 mm X 4.22 mm
0.209" x 0.158" 5.31 mm X 4.01 mm

1.37 1.85
(1.33-TV)

240

1.37 1.85 2.40
(1.33-TV)
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Inne formaty anamorfotyczne

Wspodtczesnie istniejg i sg wykorzystywane obiektywy anamorfotyczne o kilku wspétczynnikach

kompresji horyzontalne;j:

1.25x - 2.76:1
1.5x-2.35:1
Hawk 1.3x

Historycznie rzecz biorgc szerokoekranowych systeméw anamorfotycznych byto wiele. Obecnie

niemal wszystkie zostaty zarzucone. Co oznacza, ze mozemy prébowad wykorzystywaé wiele réznych
zestawdw optyki anamorfotycznej zalegajgcych dolne potki magazyndéw filmowych na catym swiecie:
od USA przez Europe i Azje do Japonii i od Kanady do Argentyny.

Oto — tylko niektére (!) — z wielu praktycznie wykorzystywanych anamorfotycznych systemoéw

szerokiego ekranu:

2.35 Research
Agascope
Alexscope
Arriscope
ArriVision
Biansing Scope
Byronscope
Camerascope
Cathay Scope
Celco Scope
Centralscope
Chiluen Scope
Chinascope
Cineart Scope
Cineovision
Cinepanoramic
Cinescope
Cinevision
Clairmont Scope

Colorscope

Gammascope
GrandScope
Hammerscope
Hawk Scope
Hispanoscope
Hypergonar
Ifiscope
Iscoscope

J-D-C Scope
Jung An Scope
Kathleen Scope
King Hwa Scope
Kinoscop

Kin Scope

K.S. Chung Scope

Kwong Ming Scope Lankwong
Scope Lomoscope

Naturama
Nichiei Scope
Nikkatsu Scope Megascope

Metroscope

Samcinescope
Shawscope
Shintohoscope
Shochiku
GrandScope
Sovscope
Spectascope
Spectrascope
Tai-Chang Scope Tang's Scope
Technovision
Todd-AO 35
Toeiscope
Tohoscope
Totalscope
Totalscope
Super/100
Totalvision
Ultrascope
Uniscope

Vistarama
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Crane Scope
DongBoScope
Elite Scope
Emperor Scope
Empirescope
Europascope

Franscope

Formaty cyfrowej projekcji DCI

Moviescope
Panascope
Panavision
Pariscope
Regalscope

RKO Scope

WamerSuperScope
Wing Scope
Woojinscope
Yangtze Scope

Yulin Scopev

Peten zestaw informacji o wspétczesnie obowigzujacych formatach jest dostepny pod adresem:

https://inwhitefilms.nl/en/film-tools/aspect-ratio-cheat-sheet
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