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Zamiast wstepu

Telewizja to spelnienie odwiecznego pragnienia cztowieka kontaktu
z innymi czlonkami spotecznosci ludzkiej. Obdarzona olbrzymig sitg
oddziatywania, telewizja ksztaltuje wspdlczesny §wiat w sposob nie-
osiggalny dotychczas komukolwiek.

Od poczatku powstania tworzy wlasna osobowos¢, jednoczac
wszystkie dotychczasowe gatunki twdrczosci artystycznej, jednocze-
$nie powodujac powstawanie nowych, dotad nieznanych form twor-
czo$ci audiowizualnej. Nieustannie tak modyfikuje swoj sposéb prze-
kazu, aby dotrze¢ do jak najszerszego kregu odbiorcéw lub do grona,
na ktérym zalezy telewizyjnym twércom w sposob szczeg6lny.

Telewizja publiczna, telewizja komercyjna, telewizja regional-
na, krajowa, europejska czy globalna - kazda nieustannie wysyta do
widza swoj przekaz, bedacy splotem najréznorodniejszych dzialan
telewizyjnych.

Jak uwaza badacz tego zagadnienia — Mirostaw Przylipiak:

telewizja jest medium terazniejszosci i natychmiastowosci [...]
juz na poziomie technologii przekazu telewizja jest malg kropka
pedzaca w oszalamiajagcym tempie, a obraz telewizyjny nigdy, ani
przez moment nie jest pelny ani skoniczony [...] ta ontologia te-
lewizji staje si¢ jej ideologia. Olbrzymia predkos¢, dynamika, te-
razniejszo$¢, niepetnos¢ i fragmentarycznosé s nie tylko imma-
nentnymi cechami medium telewizyjnego, lecz réwniez [...] prze-
kazem telewizyjnym, cechami teleobrazu rzeczywistosci, a tym
samym, przynajmniej w takim stopniu, w jakim telewizja narzuca
wspolczesne pojmowanie $wiata — cechami samej rzeczywisto$ci'.

' M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdansk 2006, s. 6.
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Medioznawca Andrzej Gwozdz tak okreélil, czym jest telewizyjny
obraz dla odbiorcy:

ekran telewizyjny jest siatkowka oka umystu, a wiec czescia fizycz-
nej struktury moézgu. Stad wszystko, co pojawi sie na ekranie tele-
wizyjnym, staje sie zywym doznaniem dla tych, ktérzy go ogladaja.
I dlatego telewizja to rzeczywisto$¢, rzeczywisto$¢ to co$ znacznie
mniej niz telewizja’.

Powtdrzmy jeszcze raz t¢ ocen¢ wybitnego analityka medialnej
rzeczywistosci: ,,telewizja to rzeczywisto$¢, rzeczywisto$¢ to znacznie
mniej niz telewizja”

Piotr Francuz, zajmujacy si¢ teorig przekazu audiowizualnego,
dodaje:

przekaz audiowizualny staje si¢ jakosciowo nowa rzeczywisto-
$cig — tzw. rzeczywistoscia medialng. Surowcem rzeczywisto-
$ci medialnej jest, co prawda rzeczywistos¢ realna, a $cislej ta jej
cze$¢, ktdra daje sie technicznie zreprodukowad, ale surowiec nie
jest jeszcze dzietem [...] telewizyjnym. Ostatecznie powstaje ono
w wyniku zabiegéw montazowych, zmieniajacych strukture relacji
czasowo-przestrzennych reprodukowanych fragmentéw rzeczywi-
stosci. [...] obiektywny surowiec w rekach tworcy przekazu staje
sie jego subiektywna relacjg z ogladu rzeczywistosci.

Odbiorcy przekazow audiowizualnych, na ogoél nie dostrzegaja
tego elementu. Pomimo licznych przeksztalcen, jakim poddawany
jest surowiec, zbudowany z niego przekaz zachowuje w percepcji
widzow swoja autonomig; ekran kinowy lub telewizyjny usuwa sie
z pola uwagi, otwierajac si¢ na samg rzeczywisto$¢>.

Nalezaloby tu podnies¢ problem materiatéw przekazu bezposred-
niego - otdz nie podlegaja one tym samym przeksztalceniom, o ktd-
rych mowa w powyzszym fragmencie, jednak ich struktura réwniez
zmienia si¢ w czasie przekazu telewizyjnego. Sam, fakt ze sg czescig
transmisji telewizyjnej, a wigc dzialania telewizyjnego wykorzy-
stujacego montaz, powoduje iz do odbiorcy trafiaja jako telewizyj-
ny material a nie obiektywna struktura rzeczywista. Sg reprodukcja

2

A. Gwo6zdz, Obrazy i rzeczy, Krakow 2003, s. 21.

* P Francuz, Rozumienie przekazu telewizyjnego, Lublin 2002, s. 70-71.
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rzeczywistosci, a nie sama rzeczywistoscig, zas na ekranie telewizyjne-
go odbiornika istnieja jako sztucznie wytworzone efekty wizualne. Sa
wiec, pewnego rodzaju ztudzeniem, a nie rzeczywisto$cia.

Zrozumienie tego faktu to nasz podstawowy obowiazek jako tele-
wizyjnych twoércéw. Musimy zdac sobie sprawe, zZe naszemu odbiorcy
dostarczamy nie obiektywng prawde, nie rzeczywisto$¢ realnego $wia-
ta, lecz realno$¢ przetworzong. To przetworzenie wynika z szeregu
czynnikéw, z ktorych jedne sg od nas niezalezne, inne zaleza w pelni
od naszego dzialania. I to dzialanie jest kluczem do wrazliwosci na-
szego odbiorcy. Kluczem do naszego artystycznego sukcesu, a tylko
$wiadome postepowanie zapewnia taki sukces. Koniecznos$¢ zrozu-
mienia istoty telewizyjnego przekazu towarzyszy telewizyjnym twor-
com na calej drodze rozwoju tego medium. Konieczno$¢ zrozumienia
bowiem jest warunkiem niezbednym wyboru srodkéw artystycznych,
wladciwych telewizyjnej sztuce. Tak jak z uplywem czasu zmieniata sie
telewizja, jak zmienialy sie jej cele i dazenia, tak zmieniala si¢ $wiado-
mo$¢ artystyczna ludzi ja tworzacych.

Poczatki telewizji — postugujacej si¢ ramowka, a wigc tym narze-
dziem porzadkujacym program - az do przelomu lat osiemdziesia-
tych ubiegtego stulecia, to okres zwany w historii telewizji ,,paleote-
lewizjg”. Jej cechy to oparcie struktury programdéw na jasno ustalonej
i niezmiennej raméwce oraz tak zwanej ,pedagogicznej umowie ko-
munikacyjnej” - widz godzi si¢ na role ucznia, w relacji nauczyciel -
uczen i na przyjecie koncepcji widza pasywnego, okreslanego czton-
kiem ,,klubu siedzacego kartofla” (od jedzenia chipséw). Aktywnos¢
widza konczyla si¢ wraz z wylaczeniem telewizora.

Jak wida¢ byla to telewizja statyczna, niepragnaca uwies¢ widza swa
wizualng uroda, jakby nawet nieSwiadoma swych obrazowych mozli-
woéci. Mozna zaryzykowac twierdzenie, iz to telewizja konserwatyw-
na, stawiajaca jako swe powolanie przede wszystkim przekazywanie
wiedzy swym odbiorcom, ale tez porzadkujaca im $wiat. Doskonale
wpisujgca sie¢ w 6wczesne systemy spoleczne. Wystarczy przesledzi¢
histori¢ BBC, aby zobaczy¢, jak w jej zwierciadle odbija si¢ klasowos¢
angielskiego spoleczenstwa.

Na kazdego twdrce, realizujacego swa sztuke w ramach jakiej$
struktury wpltyw maja dwa gtéwne czynniki. Po pierwsze, odgoérnie
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okreslony kierunek, w jakim podaza ta struktura; po drugie, zakres
srodkéw wyrazu w niej akceptowalnych i dostepnos¢ narzedzi niezbed-
nych do ich realizacji. Tak bylo réwniez z ludzmi stacji telewizyjnych
okresu paleotelewizji. Kontekst spoteczny i zadania edukacyjne, ksztal-
towaly oblicze telewizyjnego medium i w takim samym stopniu formo-
waly postepowanie telewizyjnych twoércow. Takze stosunek do odbiorcy
wywieral przemozny wplyw na ostateczny ksztalt 6wczesnej produkcji.
Widz przypominat czlowieka patrzacego przez okno, za ktérym prze-
mawialy do niego istoty wyzsze, lepsze, obdarzone wladza i madroscia.
Ale okno to mialo ramy, widz wiedzial, iz to nie jego rzeczywistos¢!
Niczym korny poddany niesmiato wkraczal na dziedziniec krélewskiej
siedziby z poczuciem podleglosci wobec kogo$ potezniejszego.

Takie zalozenia, obojetne, czy u§wiadamiane sobie przez realiza-
torow, czy tez podswiadome, decydowaly o ksztalcie telewizyjnych
audycji, przenoszac si¢ w pierwszym rzedzie na telewizyjny obraz,
decydujacy w znaczacym stopniu o ostatecznym ksztalcie audycji. To
niejako przyczyna ideowa wygladu éwczesnych programoéw telewi-
zyjnych, czasami do$¢ trudna do opisania, lecz majaca wpltyw nie do
przecenienia.

Druga, latwiejsza do zrozumienia przyczyna, lecz réwnie wazna,
to stan techniki telewizyjnej. Techniki, bez ktorej to medium nie ist-
nieje i bez ktdrej nie moga egzystowac telewizyjni realizatorzy. A byta
ta technika dalece niedoskonala. Lampowy system zamiany sygnalu
optycznego na wizyjny, dajac czasami — zwlaszcza pod koniec okresu
swego rozwoju — zupelnie dobre rezultaty obrazowe, skutkowal du-
zymi parametrami zewnetrznymi i ciezarem, a co za tym idzie malg
mobilnoscig telewizyjnych kamer. Koniecznos$¢ przesytania sygnatu
wizyjnego w celu emisji lub w pdzniejszym okresie zapisu magnetycz-
nego kablem, ktory oprocz fizycznej ucigzliwosci powodowal znaczne
straty jakosci (zwigzane ze swa dlugoscia), tez skutecznie unierucha-
miala telewizyjnych operatoréow. Reczne kamery budowane na bazie
lampowej wymagaly sily fizycznej od obstugujacych je ludzi a o ich
separacji nie moglo by¢ na éwczesnym poziomie techniki, mowy.

Tak powszechne narzedzie, jakim jest obiektyw o zmiennej ogni-
skowej, mimo iz skonstruowano go grubo przed II wojna $wiato-
wa, zaczeto stosowaé w telewizyjnych kamerach dopiero okoto lat
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sze$¢dziesigtych dwudziestego wieku. Zmiana wielkosci kadru byta
wigc mozliwa jedynie, po zmianie obiektywu na inny, o réznej od zmie-
nianego ogniskowej, a to z kolei wymagato innego sposobu realizacji,
bo taka zmiana nie mogla odbywac si¢ na wizji. Réwnie dokuczliwym
problemem byla niska jakos$¢ rejestrowanego - i odtwarzanego - sy-
gnatu telewizyjnego. Zdolnos$¢ do rejestrowania drobnych szczego-
téw, przenoszenie kontrastu $wietlnego i nieco poézniej barwnego,
skutkujaca koniecznoscia specyficznego sposobu o$wietlania planu,
barwo- i $wiatloczulos$¢ fotoprzetwornikéw i ich duza bezwladnosc,
skutkujaca niedobrym odwzorowaniem szybkich ruchéw - wszyst-
ko to techniczne cechy powodujace, Ze nowa muza nie mogta podja¢
prawdziwej rywalizacji w zakresie sztuki obrazu ze swojg starsza sio-
strg — kinematografig. Tym bardziej, ze ta reprezentowala wysoki po-
ziom techniczny, majac jeszcze jedng przewage nad telewizjg — sposob
odbioru swoich produkgji.

Sala kinowa, emocjonalne wylaczenie z codziennosci i zanurzenie
sie w kinowej projekcji jak w bliskim czlowiekowi marzeniu sennym,
odciecie obcych bodzcow, wielkos¢ ekranu — to wszystko stanowi
o wielkiej sile kinowego oddzialywania.

Telewizja w okresie paleotelewizji to zaprzeczenie tych mozli-
wosci — maly ekran o stabej rozdzielczosci, reprodukcja barwna na
poziomie pozwalajacym si¢ jedynie domysla¢, ze chodzi o kolor -
a poczatkowo brak koloru i czarno-bialy obraz — zakiécenia naziem-
nego przekazu analogowego i wiele innych czynnikéw natury zaréw-
no technicznej, jak i psychologicznej - wszystko to powodowatlo ze
w dziedzinie tworzenia nierealnego $wiata przekazu audiowizualnego,
przekaz telewizyjny stal daleko w tyle za przekazem filmowym. Do
tego ludzie - z jednej strony opromienieni stawg wielcy animatorzy
»fabryki snow”, dysponenci ogromnych pieniedzy a co jeszcze waz-
niejsze, dysponenci masowej wyobrazni widzéw na calym $wiecie
a z drugiej — reprezentanci nowego sposobu transponowania obra-
zu, o ktérym w owym okresie nie bardzo bylo wiadomo, czy to jakie$
gorsze kino, nowa sztuka, czy tez przede wszystkim nowa galaz tech-
niki. Nie rozpalala telewizja emocji milionéw, nie byla przedmiotem
zazdrosci i pozadania. Byla powodem wielu frustracji i kompleksow
ludzi z nig zwigzanych.
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W tym okresie telewizyjna realizacja charakteryzowala sie swoistg
dwoistoscig. Wyrazny byl podzial na wytwarzanie sygnatu wizyjnego
metoda elektroniczng i jego obrobke az do momentu emisji — a wiec
to, co jest samg esencja telewizyjnego bytu - i metode, w ktorej po-
czatkowo rzeczywisty sygnal optyczny zamieniano na zapis $wiatlo-
czuly i dopiero ten przetwarzano elektronicznie na sygnal wizyjny.
Swoista odmiang tej technologii bylo rejestrowanie wytworzonego
elektronicznie sygnalu wizyjnego na tasmie $wiattoczulej, co pozwala-
o na magazynowanie zapisu i nastgpnie odtwarzanie tak uzyskanego
materialu w celu otrzymania ponownie elektronicznego sygnatu wi-
zyjnego. Taki podzial, produkcji telewizyjnej na strefe, ktéra mozna,
bioragc pod uwage technike, nazwac ,telewizyjng” i druga - ,,filmo-
wg mial fundamentalne znaczenie dla 6wczesnego sposobu realiza-
cji telewizyjnych programéw. Techniczne sposoby rejestracji obrazu
okreslaty niejako artystyczne podejicie do tej czynnosci. Zapis swia-
tloczuly czerpat z doswiadczen kina i z jego mozliwosci. Lekkie ka-
mery pozwalaly na stworzenie dynamicznych sytuacji a ich niewielkie
gabaryty i doskonala juz w owym okresie taSma filmowa, ulatwialy
penetracje rzeczywistosci. W tym czasie to filmowa cze$¢ produkcji
telewizyjnej najpetniej wykonywala zadania, dla ktérych powstata ta
dziedzina komunikacji ludzkiej. To ona rejestrowala rzeczywisto$c, to
ona byla tym wnikliwym obserwatorem kondycji ludzkiej. Nie mogta
jednak ta technika zapewni¢ przekazu bezposredniego — podstawowej
cechy telewizji. To olbrzymia stabos¢ zapisu $wiattoczulego, mocno
odczuwana, przez ludzi, dla ktérych ten zapis byt narzedziem pracy;
byli oni §wiadomi istnienia tej formy przesylu sygnatu i jej przewagi
w medium, ktére tworzyli.

Realizacja telewizyjna tego okresu to czas rozterek telewizyjnych
realizatoréw - z jednej strony filmowy ciag technologiczny, zapewnia-
jacy im komfort artystyczny przeniesiony z kinematografii, z drugiej —
pociagajaca nowoscig technika, dajaca natychmiastowy kontakt z od-
biorcg, mozliwo$¢ méwienia do niego w czasie rzeczywistym — przy
jednoczesnych ograniczeniach uniemozliwiajacych tak bliski opis
rzeczywistosci jak technika filmowa. Realizatorzy zdawali sobie spra-
we z faktu, iz telewizja musi wyksztalci¢ wlasny styl dzialania, beda-
cy z jednej strony przejeciem dobrodziejstw artystycznego warsztatu
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filmowej produkgji, a z drugiej - techniki telewizyjnej, zapewniaja-
cej przewage przekazu sygnalu telewizyjnego na zywo, ktdéra stanowi
o sile telewizji. Dopiero ona stwarza mozliwo$¢ bycia §wiadkiem wy-
darzenia przez odbiorce, w momencie gdy wydarzenie to ma miej-
sce. Nie przypadkiem bylo to marzeniem wielu filmowcdéw, zdajacych
sobie sprawe, ze przekaz natychmiastowy jest silg nie do zastapienia.

Programowe i technologiczne zmiany telewizji, nastgpujace na-
turalnie w sposdb ewolucyjny, a nie rewolucyjny, spowodowane byty
wieloma czynnikami. Jednym z wazniejszych to zmiany spoteczne,
jakie nastepowaly na $wiecie, a przede wszystkim w Stanach Zjed-
noczonych i Europie. Zmienialy sie spoleczenstwa, zmieniali ludzie,
zmieniat sie tez telewizyjny odbiorca. Zadna sztuka nie mogla pozo-
sta¢ obojetng na te zmiany a szczegélnie predysponowane do reakeji
byly sztuki audiowizualne, kino i telewizja. To w nich jak w zwier-
ciadle, odbijal si¢ obraz wspoélczesnego swiata. Polaczenie artystycz-
nej i spotecznej wrazliwosci z olbrzymig sita oddzialywania stworzyty
pewnego rodzaju sprzezenie zwrotne: kino i telewizja czerpaly swa
sile z ogladu wspdlczesnego czlowieka a nastepnie swymi programa-
mi tworzyly swoisty zapalnik postepujacych zmian ludzkiej zbiorowo-
$ci. Tradycyjnie pojmowana telewizja ze swoja umowa pedagogiczna
i widzem reprezentujacym typ biernego odbiorcy przekazu nie mogta
przetrwaé. Zmiany byly nieuniknione. I nastepowaly.

Sztuka telewizyjna odkrywala swe nowe oblicze. W znaczacym
stopniu pomagala jej w tym procesie telewizyjna technika. W moim
glebokim przekonaniu, rewolucyjng zmiang w $rodowisku techniki
telewizji byto opracowanie nowego sposobu zamiany sygnatu optycz-
nego na sygnal wizyjny, wprowadzenie nowego typu przetwornikéw
fotoelektrycznych. Przetwornikéw CCD. Jakie zmiany spowodowalo
to niepozorne urzadzenie, od do$¢ dawna znane w innych dziedzinach
techniki — skonstruowano je przeciez do badan astronomicznych.
Ot6z, okazalo sie, ze sprzet, ktéry w technicznym procesie telewizyj-
nym jest narzedziem podstawowym, niezbednym do analizy obrazu
optycznego czyli telewizyjna kamera elektroniczna, moze swoimi ga-
barytami by¢ poréwnywalny z niedoscigla dotad pod tym wzgledem,
kamerg filmowa. To rewolucja w telewizyjnym procesie produkeji,
ktéra w polaczeniu z coraz doskonalszym zapisem magnetycznym,
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pozwolila na zlikwidowanie w telewizji podziatu, na produkcje swia-
tloczuly i elektroniczng. Wreszcie telewizja dopracowala sie sposobu
rejestracji wydarzen, ktéry okazal si¢ dedykowany dla jej srodowiska,
a przy tym mial wlasciwosci, ktére spowodowaly, ze ludzie telewizji
natychmiast go zaakceptowali. Szybko$¢ uzyskiwania wynikéw, bez
potrzeby fotochemicznej obrébki, niski koszt jednostkowy materia-
téw do zapisu magnetycznego i, co dla telewizyjnej ekonomiki szalenie
wazne, mozliwo$¢ wielokrotnego uzycia taSmy magnetycznej sprawi,
ze rejestracja §wiattoczuta musiata przegra¢ w tym pojedynku.

Zmiana rejestracji obrazu z filmowej na magnetyczng to zmiana
tylko z pozoru techniczna. Skutkowata ona zmiang obrazu $wiata
w telewizyjnym przekazie. Telewizyjni twércy dostali do reki narze-
dzie, ktdre, przy poréwnywalnych parametrach obrazu - pamiegtajmy,
ze w technologii telewizyjnej podstawowymi materialami $wiattoczu-
tymi byly materialy odwracalne, gwarantujace wigksza szybkos¢ ob-
rébki laboratoryjnej, ale wyposazone w nizsze niz negatyw parametry
techniczne — dawalo swobodg¢ ekonomiczna, a jest to w telewizyjnym
toku produkcji bardzo istotne. Pracujacy dotad kamerami filmowymi
operatorzy odzyskali swobodeg, o jakiej mogli dawniej jedynie marzy¢.
Kaseta magnetyczna ,,U-matic’a” a potem ,,Bety” to 20 minut nieskre-
powanej rejestracji. Jaka zmiana w poréwnaniu z 10 minutowg kase-
ta 16-milimetrowej tasmy odwracalnej, ktérej przetadowanie trwalo
czasami tyle, ile same zdjecia. A do tego, uproszczenie samego procesu
zdjeciowego. Pomiar ekspozycji poprzez obiektyw, pozbawiajacy, co
prawda operatora znaku przynaleznosci do ekskluzywnego bractwa —
wiszacego na szyi $wiatlomierza - ale dajacy uczucie nieporéwnywal-
nie wigkszego komfortu i pewnosci, Ze material spetnia techniczne
warunki. Czulo$¢ kamery regulowana prostym przelacznikiem, bez
potrzeby wymiany kaset z taSma o réznych parametrach, taki sam
zabieg dla dostosowania si¢ do temperatury barwowej otoczenia,
czasami jedynie wymagajacy prostych postepowan regulacji balansu
kamery. Niepotrzebne filtry konwersyjne, w obudowie kamery jest
wszystko!

Przejscie z rejestracji $wiatloczulej na elektroniczng utatwil row-
niez fakt, ze z analogowego zapisu $wiattoczutego przechodzilismy
w réwnie analogowy elektroniczny. Charakter obserwowanego przez
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nas obrazu nie zmienil si¢ tak gwalttownie jak w przypadku zmiany na
obraz cyfrowy. Mielismy §wiadomo$¢ zmiany sposobu, ale nie czu-
lismy specjalnych réznic w uzyskiwanych efektach. Zalety, przewa-
zaly. Warto przypomnie¢, ze jeszcze diugo elektroniczna rejestracja
uzywana byla w telewizji do prostej produkcji informacyjno-publi-
cystycznej, a na przyktad twoérczos¢ dokumentu, tak wazna dla tele-
wizyjnych dziennikarzy i operatoréw opierata si¢ na wysokiej klasy
$wiattoczulych tasmach negatywowych. Nie jest przypadkiem, ze ze-
stawy produkcyjne do rejestracji na drodze elektronicznej, nazwano
Electronic News Gathering (elektroniczne zbieranie wiadomosci). Ta
funkcja przekazu telewizyjnego — zbieranie i dostarczanie widzowi
wiadomosci byla, i zapewne pozostanie, gléwng warstwa dzialalnosci
telewizyjne;j.

W 1981 r. na amerykanski rynek telewizyjny weszta muzyczna sta-
cja MTV. Wielu badaczy uwaza, iz to moment, gdy konserwatywny
model paleotelewizji zaczal ustepowac przed nowym obrazem telewi-
zyjnego przekazu, nazwanym w opozycji do poprzedniego neotelewi-
zj3. Co to jest, neotelewizja? Co ja odrdznia od poprzedniczki? Otoz
rézni si¢ ona przede wszystkim tym, ze zrywa z pedagogiczng umowa
komunikacyjng - widz nie jest juz uczniem podleglym pedagogowi,
lecz samodzielng istota, na ktorej wzgledach zalezy telewizyjnemu
nadawcy. Dlatego znika ,klub siedzacego kartofla” a przekaz telewi-
zyjny na rozne sposoby wciaga widza w interakcje. Wykorzystuje sie
rézne techniki adresowania wypowiedzi. Kladzie si¢ nacisk na funkcje
fatyczna komunikacji - czyli taka, ktdra stuzy przede wszystkim pod-
trzymaniu kontaktu, a nie wymianie informacji.

Naczelnym zadaniem telewizyjnych twdércow staje sie przytrzymy-
wanie widza na rézne sposoby przed ekranem! To odpowiedz telewizji
na nowe zjawisko w odbiorze telewizji, wynikajace - jak wigkszo$¢é
nowosci — z rozwoju techniki telewizyjnej. Pojawil sie telewizyjny
pilot i natychmiast w reku telewidza stal si¢ $miertelnym zagroze-
niem dla jego stabilno$ci wyboru ogladania. Gdy go nie byto, wysi-
tek zmiany powodowal leniwa rezygnacje. Natomiast pilot przenidst
w rece widza decyzje programowg i uczynil go gtéwnym podmio-
tem telewizyjnego przekazu. Jak daleko odeszliémy od niewiele zna-
czacego, bezwolnego widza epoki poprzedniej? Ta walka telewizji
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o widza to koniecznos¢ legitymowania si¢ odpowiedniag widownia
niezbedng dla zainteresowania reklamodawcow, od ktérych zalezy
ekonomika nadawcy, a nie wyraz jej altruistycznych pogladéw. Resz-
ta jest tylko pochodng tego uktadu.

Z rozwojem neotelewizji wigze sie réwniez olbrzymia zmiana te-
lewizyjnego programu. Pojawiaja si¢ nowe, nieznane gatunki; naj-
bardziej widoczny stal si¢ Real TV czyli telewizja rzeczywistosci
i gatunki charakterystyczne dla tego modelu - talkshow, telenowela,
telenowela dokumentalna, teleturniej, sitcom (rodzaj serialu telewi-
zyjnego, w ktérym dominuje humor sytuacyjny), reality show, ktory
stal si¢ wizytowka telewizyjnego przekazu obecnej doby. Jest to typ
programow telewizyjnych, w ktérych z reguty wystepuja osoby nie
zwigzane zawodowo z telewizjg. Osoby te maja zachowywac sie ,,na-
turalnie” przed kamerg w sztucznie zaaranzowanej — niekiedy eks-
tremalnej - sytuacji. Wiele z tych programéw ma posta¢ konkursu.
Na marginesie: prekursorem programow reality show byla réwniez
stacja MTYV, ktora w 1992 r. zaprezentowala program pod tytulem
»Real World”.

Z nowymi pradami programowymi w telewizji wiagza si¢ jeszcze
dwa, szalenie charakterystyczne zjawiska: Infotainment (inforozryw-
ka) i Formatowanie. Infotainment — polega na tym, ze programy in-
formacyjne majg elementy rozrywkowe, a programy rozrywkowe maja
elementy informacyjne. Infotainment wkracza we wszystkie gatunki,
powodujac zaburzenie ich klasycznej typologii! Zastepuje je rozryw-
kowo-informacyjna ,,audycja’, ,,magazyn’, ,,show”, plotkarska kronika.

Formatowanie oznacza dostosowanie ramoéwki do precyzyjnie
okreslonej grupy odbiorcéw, s3 to telewizje tematyczne, np. TVN24
i programy takie jak ,,Idol” czy ,,Taniec z gwiazdami’, realizowane we-
dlug statego schematu w réznych panstwach. a takze tak zwane maga-
zyny — dlugie cykliczne programy publicystyczne. To swoiste hybrydy
zawierajace w sobie rézne gatunki dziennikarskie i rozrywkowe.

Nie miejsce tu na dokladng analize wspdlczesnej nam telewizji, jed-
nak warto zwroci¢ uwage na ceche, szalenie istotng dla telewizyjnych
tworcow i dla technologii telewizyjnej realizacji. Autorefleksyjnos¢
telewizji: zwrdcenie si¢ samej do siebie, uczynienie z przekazu telewi-
zyjnego bohatera przekazu telewizyjnego, miedzy innymi, polegajace
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na pokazaniu zaplecza studia telewizyjnego w trakcie programu. Takie
pokazanie kuchni, bedace niegdy$ grzechem $miertelnym realizacj,
stalo si¢ dzi§ norma.

Telewizja tak postepuje, bowiem za wszelka ceng¢ pragnie zaintere-
sowac widza swym przekazem i sprawi¢, aby nie zmienit kanatu tele-
wizyjnego. Pokazywanie za$ produkcyjnej ,,kuchni” moze widza za-
interesowac a réwnoczesnie uczynic telewizyjny §wiat mniej obcym,
mniej niedostepnym niz w czasach paleotelewizji.

Ta olbrzymia przemiana audiowizualnego przekazu telewizyjne-
go musiala znalez¢ swoje odbicie w pracy telewizyjnych realizato-
réw. Rownoczesnie jednak, nigdy nie uwolnili si¢ oni od zwigzkéw
z sztukg filmu, bedacg prekursorem sztuki telewizji. Wprost przeciw-
nie, zaadaptowali dla swoich potrzeb jezyk filmu, a takze podstawy
organizacji produkcji, nazewnictwo i typologie zawodéw. To punkty,
w ktorych wzajemny zwigzek obu sztuk jednoznacznie pokazuje, ze te
relacje kina i telewizji pozostajg nienaruszone.

Sztuka telewizyjna, musiata znalez¢ odpowiedz na kolejne wyzwa-
nia, zwigzane z nowym obliczem programowym telewizji. Dla potrzeb
produkcji telewizyjnej mozna dokona¢ podzialu wytwarzanych przez
nig audycji na trzy zasadnicze grupy, takie jak: informacja z publicy-
styka, szeroko pojeta rozrywka, zwana tez programami artystyczny-
mi i sport. Ten ostatni najpelniej taczy w sobie obie poprzedzajace go
grupy, ale z racji wazno$ci programowej i powszechnosci traktowany
jest osobno. Rozwoj techniki telewizyjnej i olbrzymie mozliwosci, ja-
kie stawia ona do dyspozycji twércéw powoduja, ze telewizyjni tworcy
moga zaspokoi¢ wymagania stawiane przez nowe spojrzenie na role
telewizji w Zyciu spolecznym oraz role odbiorcy, jaka pojawia si¢ nam
w $wietle powyzszych opisow.

Naczelnym zadaniem realizatoréw telewizyjnych stato sie stworze-
nie takiego widowiska, aby ol$ni¢ widza i zatrzymac go przy odbiorni-
ku. Zrealizowali$my nasze pragnienia lezace u podstaw powstania tego
medium, pragnienia uczynienia z widza bezposredniego $wiadka rze-
czywistosci, ale rzeczywisto$¢ jaka dostarczamy widzowi, jest znacz-
nie odlegta od tego, co filmowi tworcy okreslali mianem cinema verite
lub cinema direct. To przekaz realnej rzeczywisto$ci, niefalszowany,
prawdziwy, ale tak poddany dziataniom realizacyjnym, iz efekt nie jest
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relacja niefikcjonalna, lecz widowiskiem ze wszystkimi jego atrybuta-
mi. Jest nie rzeczywisto$cia, lecz przekazem telewizyjnym epoki neo-
telewizji. Prze§ledzmy te teze na paru przykladach. Pierwszym z nich
bedzie grupa audycji, do§¢ umownie nazywana rozrywkowymi. Moze
raczej nazwac je artystycznymi, aczkolwiek krzywdzimy w ten sposob
pozostale odmawiajgc im znamion artyzmu. To audycje stawiajace so-
bie za zadanie interpretacje rzeczywisto$ci na innym niz informacyjny
poziomie. W celu wypelnienia takiego zadania uzyte zostaja $rodki
znane z innych dziedzin twdrczosci telewizyjnej wzbogacone o ele-
menty wielu dziedzin ludzkiej tworczosci. To przede wszystkim wysu-
niecie na plan pierwszy emocji w doznaniach widza, to prymat prze-
zycia nad przekazem informacyjnym. To aktor zamiast dziennikarza,
to $wiadoma praca realizatorow, uwzgledniajaca psychike czlowieka,
to odwotanie si¢ od ,,medrca szkietka i oka” do ,,czucia duszg”

Nie miejsce tu na analize tego nurtu tworczosci telewizyjnej, kté-
ra powinni podja¢ jednak teoretycy telewizyjnej sztuki a nie praktyk
produkcji telewizyjnej, dla ktérego wazna jest technologia pracy i wy-
nikajace z niej przestanki dla zespolu realizacyjnego. Zasadniczg cecha
odrozniajaca produkeje tego typu audycji od poprzednio omawianych
jest po pierwsze: istnienie scenariusza, polegajacego na doktadnym
opisaniu zamierzonych dzialan, a po drugie: o wiele mniejsza, niz
w innych produkcjach, presja czasu na realizatoréw przedsiewziecia.
Nie ma wiec tego, co w pozostalych nurtach programowych jest jed-
nym z podstawowych stymulatoréw ludzkich zachowan. Naturalnie,
i w tej dziedzinie pracy telewizyjnej zdarzaja si¢ audycje wymagaja-
ce od realizatoréw pracy w $cistym rezimie produkcyjnym. Koncert
przekazywany z telewizyjnego studia czy sali koncertowej w transmi-
sji »,na Zzywo~ stawia przed zespolem realizujacym prawdopodobnie
jeszcze wigksze wymagania niz realizacja w takim samym trybie, au-
dycji publicystycznej. Ma jednak nad nig réwniez wazng dla realizato-
réw przewage: jest w bardzo duzym stopniu przewidywalny. Wynika
to zaréwno z organicznych cech samego koncertu, jak i z mozliwosci
przeprowadzenia wielu prob przed emisjg, podczas ktérych realizato-
rzy moga szlifowac swoje poczynania.

Dwie, podstawowe réznice pomiedzy nurtem produkcji ,arty-
stycznej” a pozostaly produkcja telewizyjnag w zasadniczy sposob
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rzutuja na technologie produkcji tej pierwszej. Realizatorzy maja do
dyspozycji wiecej czasu a przede wszystkim doktadnie wiedza, jaki
bedzie przebieg wydarzen i co za tym idzie, jakie beda w stosunku do
nich oczekiwania. Moga precyzyjnie okresli¢ swoje potrzeby technicz-
ne i wymagania wzgledem podlegtych im zespotéw ludzkich. Wigksze
sa mozliwosci dokonywania przez nich doktadnej analizy artystycznej
dziela i stworzenia, juz na podstawie scenariusza, wlasnej wizji. Kom-
patybilnej z artystycznymi zamierzeniami autoréw.

Technologia pracy nie rézni si¢ zasadniczo od stosowanej w in-
nych produkcjach i zawsze sprowadza si¢ do doboru zespotow
wspolpracownikéw na podstawie znajomosci ich umiejetnosci
i predyspozycji zawodowych oraz $rodkéw technicznych, zgodnie
z potrzebami wynikajacymi ze scenariusza oraz z wiedza i do$wiad-
czeniem zawodowym tworcy. Zasadnicza réznica jest w moim prze-
konaniu jedna: wspoéiczesna twdrczos¢ telewizyjna w omawianym
nurcie koncentruje si¢ na tworzeniu wlasnej, telewizyjnej rzeczywi-
stoéci — nie relacjonuje realnos$ci otaczajacego nas $wiata, lecz kreuje
ten $wiat. Swiat nierzeczywisty, wirtualny, bedacy efektem mozliwo-
$ci twdrczych tkwigcych w ludziach, ktérzy go stworzyli. Takie po-
dejscie do produkcji telewizyjnej, podejscie kreacyjne, okresla spo-
sob dziatania telewizyjnych realizatoréw. Swoja gleboka znajomos$é
techniki telewizyjnej i procesu produkcyjnego musza wykorzystaé
na potrzeby telewizyjnej kreacji.

W odroéznieniu od produkeji, gdzie pierwsza zasada to informo-
waé, ta dzialalno$¢ telewizyjna jako naczelng zasade stawia: kre-
owac. Nie opisywac, lecz tworzy¢. Nie, za wszelka ceng zachowywac
obiektywizm badacza, lecz pozwoli¢ wysuna¢ si¢ na pierwszy plan
emocjom tworcy.

Takie my$lenie narzuca sposéb postepowania w doborze ludzi
i srodkéw technicznych. Ten opis dotyczy telewizyjnych audycji ar-
tystycznych, opartych na wydarzeniu artystycznym tworzonym nie
tylko dla potrzeb telewizyjnej produkgji.

Inny, specyficzny, wymiar ma audycja tworzona od podstaw dla
telewizyjnego zapisu. W tym przypadku na plan pierwszy wysuwa
sie telewizyjna kreacja. W wyniku jej dzialan powstaje co$, co mozna
okresli¢ mianem ,,rzeczywistosci telewizyjnej”. Rzeczywistosci, ktorej
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zadaniem jest wciagniecie widza w swoj obszar i podporzadkowanie
go zabiegom telewizyjnych tworcow. Powstaje nierealny, basniowy
$wiat, ktorego wszelkie elementy - ludzie, obraz, dzwigk — majg za
zadanie przykucie uwagi odbiorcy i uczynienie go, przynajmniej na
czas trwania audycji, lojalnym czlonkiem spotecznosci widzéw stacji
telewizyjnej nadajacej audycje.

Widowisko takie to szczyt wspolczesnej twdrczosci telewizyjne;.
Tak wyglada ,,neotelewizja’, ktéra nie poczytuje sobie za gléwne swe
zadanie obowigzku pokazywania i interpretowania $wiata — ale tworzy
swoj wlasny $wiat, niewiele majacy wspolnego z realnym. Wspolcze-
$ni tworcy programdw telewizyjnych musza podporzadkowac sie ta-
kiemu sposobowi dzialania stacji telewizyjnych. W celu wykreowania
nierzeczywistego $wiata telewizyjnej rozrywki zaprzega si¢ wszelkie
mozliwosci telewizyjnej techniki. Zasada jest, aby obraz pojawiajacy
sie na ekranach odbiornikéw telewizyjnych byt w kazdym momencie
na tyle atrakcyjny dla widza, aby ten, nawet na chwile, nie mégt ode-
rwac od niego wzroku. Podstawowa role pelni tu §wiatto. Wielobarw-
ne, nierzeczywiste, bez przerwy zmieniajace swdj charakter, wydoby-
wajace na plan pierwszy wykonawcow a zaraz potem elementy sceno-
grafii. Swiatto o intensywnosci, niespotykanej w §wiecie codziennoéci,
jest sygnalem wzrokowym dla widza, iz przeniesiony zostaje w regio-
ny $wiata telewizji. Telewizji, ktéra ma jeden tylko cel przed soba: za-
dowoli¢ swego odbiorce.

Temu tez stuzy praca kamer, ich mnogos¢. Kazda kreuje swoj wlasny,
atrakcyjny obraz. Umieszczone zostaja na kranach, wézkach kamero-
wych, podwieszone na rozpigtych przewodach umozliwiajacych poru-
szanie po terenach niedostepnych w inny sposéb i uzyskujace w ten spo-
sOb punkty widzenia nieosiggalne inaczej. Kamery wyposazone w caty
zasob optyki, deformujgce rzeczywistos¢ szerokokatnym widzeniem lub
za moment optyka dtugoogniskowsa splaszczajace tlo i dzigki temu wy-
dobywajace na plan pierwszy element wazny w danym momencie dla
widowiska. A wszystko to na tle nieustannych zmian, osigganych dzieki
ruchowi kamer i realizacji takze podporzadkowanej zasadzie: ,wizyj-
nos¢ jest wszystkim” Temu stuzg ekrany z rzutnikami multimedialnymi
lub olbrzymie telebimy, na ktérych wyswietlaja si¢ obrazy z transmisji
telewizyjnej, lub zgola pojawiaja si¢ fragmenty widowiska realizowane
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telewizyjnie, niezaleznie od niej. Dzieki specjalnym projektorom mozna
przetworzy¢ otoczenie estrady koncertowej i zwyczajne domy zamieni¢
w palac czarnoksieznika a stuchaczom koncertu i widzom telewizyjnym
stworzy¢ namiastke innego $wiata.

Trzeba tu podkresli¢, iz ta droga rozwoju telewizji stwarza telewi-
zyjnym realizatorom olbrzymie mozliwosci i stawia ich przed pokusa
zawladnigcia duszami wielomilionowej publicznoéci. By¢ moze po-
zbyta sie sztuka telewizyjna mozliwosci wplywania na widza w obsza-
rach zarezerwowanych dotychczas dla sztuk ,wyzszych’, by¢ moze nie
potrafi lub nie chce tego widza edukowac, lecz za to, jaki ma na niego
olbrzymi wplyw psychiczny. Jak potrafi §cisnaé go za gardto emocjami
swoich audycji i nie wypuszczac ze swoich objec.

Tak powstaje i trwa ,,masowa widownia” na ksztalt bezbarwnej
magmy lepionej nastepnie przez twércéw — lub manipulantéw - tele-
wizyjnych, na obraz powstaly w ich umystach. Nie zaprzata ich mysli
problem, czy to, co robig ma znamiona sztuki, sztuki szlachetnej, wy-
znaczajacej ludziom kierunki ich zycia. Mysli tych realizatoréw tele-
wizyjnych kraza wokot celu, ktérym jest ogladalnos¢ przeliczana na
warto$¢ zamowien reklamowych.

Warto przesledzi¢ przynajmniej cze$¢ zmian, jakie zaszly we
wspolczesnym jezyku telewizyjnym. Dokonajmy tego na przykladzie
audycji sportowej, wyrazniej niz inne taczacej w sobie elementy in-
formacji i rozrywki, a wiec znakomicie spelniajacej zasadnicze cechy
neotelewizyjnego przekazu. Na pierwszy ogien telewizyjnych dzialan
wyksztalcajacych specyficzny jezyk przekazu audiowizualnego, po-
szedl problem jego ulotnosci. Nieprzerwany ciag wydarzen na ekra-
nie telewizora w warunkach nie zawsze sprzyjajacych skupieniu uwa-
gi, powoduje niedocieranie czesci przekazywanych tresci do widza.
W odbiorze widowiska sportowego wyklucza to réwniez mozliwos¢
analizowania waznych momentéw, istotng dla zrozumienia caltosci
wydarzenia. Potrzeba unikniecia tych problemoéw stala wiec u pod-
staw zastosowania zabiegu technicznego, umozliwiajacego powtarza-
nie dowolnych fragmentéw przekazu. Poczatkowo, to obraz z gléwnej
kamery - ukazujacej widok ogélny placu gry - byl powtarzany, da-
jac widzowi mozliwo$¢ ponownego przesledzenia fragmentéw uzna-
nych przez realizatora za istotne. Stopniowo, mozliwo$¢ ta zostawata
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przekazana innym sygnalom dochodzacym do stolu mikserskiego
i stala si¢ obowiagzujacym zabiegiem realizacyjnym. Najwazniejsza
role w powtdrzeniach zaczely spetnia¢ kamery umieszczone na po-
ziomie plyty boiska i postugujace sie w pracy optyka dtugoognisko-
wa. Za ich pomoca widz telewizyjny mdgt obserwowac szczegélnie
ekscytujace wydarzenia z paru punktéw widzenia. Rosta tym samym
jego przewaga percepcyjna, nad bezposrednim obserwatorem, rosta
réwniez atrakcyjno$¢ telewizyjnego przekazu. Natychmiastowe, naj-
cze$ciej z réznych kamer, powtarzanie obrazéw, powoduje iz przekaz
informacyjny, nie tracac swoich cech, przenosi si¢ na wyzszy pulap
emocjonalny przekazu, tworzacego widowisko. Temu samemu celo-
wi stuzy, szeroko w transmisjach sportowych stosowane zwolnienie
ruchu. Daje ono widzowi naturalng mozliwo$¢ dokladnej obserwacji
tego, co ukryte jest zastong szybkosci, wytwarzajac jednocze$nie nowa
warto$¢ estetyczng. Powtdrzenia obrazu niosa wielorakie wartosci
i rozumienie ich znaczenia nieodzowne jest dla rezysera widowiska
sportowego w telewizji.

Ciekawe i wazne jest, jak zmienia si¢ sam odbidr takich zabiegow
formalnych przez widzéw. Wraz z wprowadzaniem do transmisji po-
wtdrek zadbano o czytelng informacje i powtdrki oddzielano obrazo-
wo od wlasciwego przekazu; dodatkowo wyrdzniano je napisem, in-
formujacym widza o powtérkowym charakterze odtworzenia. W mia-
re upowszechnienia si¢ tego zabiegu i idacego za tym przyzwyczajenia
sie do niego widza, znikt informacyjny napis a obrazowe odgranicze-
nie stopniowo tracito swa ostro$¢, momentami ulegajac calkowitemu
zanikowi. Powtorka stata si¢ integralna czescig przekazu i stapiajac sie
z nim w jedno$¢ pozwalata przej$¢ na poziom widowiska.

Wzbogacaniu przekazu - podniesieniu jego atrakcyjnosci - stuzy
réwniez zabieg dzielenia obrazu na ekranie na par¢ niezaleznych od
siebie czesci. Realizator moze zderza¢ w ten sposob takie fragmenty
widowiska, ktore pojawiajac sie rownoczesnie, wywotaja emocjonalne
napiecie, przenoszace si¢ na temperature calej transmisji. Bramkarz
przygotowujacy sie do obrony rzutu karnego i oczy jego trenera, s¢-
dzia przygotowujacy si¢ do ukarania pitkarza i zrozpaczony zawod-
nik - takich zderzen nie szczedzi mecz pitkarski i sSwiadome reali-
zatorskie dzialania chetnie czynig z nich bohateréw ekranu. Takie
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dzialania s3 obliczone na wywarcie wplywu na emocjonalng sfere
odbioru widza i utrzymanie go przy odbiorniku. Jezyk telewizji sie-
ga w tych momentach najczedciej do zapozyczen z jezyka filmu. Do
informacji o przebiegu meczu, przejete z filmowego jezyka zblizenia,
nie wnosza nic nowego. Jakie majg jednak olbrzymie znaczenie dla
emocjonalnej temperatury dzialan telewizyjnych, ktéra przenosi¢ si¢
powinna na telewizyjnego odbiorce.

Wspolczesny przekaz telewizyjny coraz czesciej zarzuca stosowa-
nie niektérych zasad wyznaczonych przez sztuke filmowa. Przykla-
dem moze by¢ zasada utrzymania kierunkéow. Wszystkie realizacje
wielokamerowe sg przykladami, Ze ta zasada montazu filmowego —
tak poczatkowo przestrzegana — przestaje by¢ stosowana. Wynika to
z checi uatrakcyjnienia wizualnego telewizyjnej produkeji, a co za
tym idzie — uzywania coraz wiekszej liczby kamer. Realizatorzy ry-
gorystycznie dbajac o ,,zgodnos¢ kierunkéw”, sami ograniczaliby swe
mozliwosci efektownego rozmieszczenia kamer, pozbawiajac si¢ takiej
olbrzymiej ich zalety, jak na przyklad mobilnos¢. Rgczna kamera ma
mozliwosci obserwacji z wielu punktéw widzenia, przekracza jednak
przy tym wielokrotnie 0§ akcji. Zeby zachowa¢ te 0§ nalezatoby kaz-
dorazowa zmiane punktu widzenia pokazywac na wizji. Jest to jednak
niewyobrazalne i zaden realizator nie zdecydowalby si¢ na taki sposob
realizacji. Odrzucenie tego ograniczenia w zamian za wzrost atrakcyj-
nosci wizualnej produkcji dato efekty. W decyzji tej, z pomoca telewi-
zyjnym tworcom przyszla réwniez zmiana, jaka nastapila w percepciji
widowiska telewizyjnego przez jego odbiorcow.

Wspolczesny odbiorca telewizyjnych produkeji, to czlowiek ery
obrazu. Przyzwyczajony do zycia pod nieustanng presja bodzcéw au-
diowizualnych, traktuje je jako nieodlaczny element $wiata, ktéry go
otacza, podchodzac jednak do tych bodzcow bez specjalnej atencji.
Nie dziwi go, wigc fakt, iz w telewizji oglada obserwowany przedmiot
co chwile z innego punktu widzenia, w sposob nieosiggalny nor-
malnej, ludzkiej obserwacji. To przeciez patrzenie telewizyjne, a tu
wszystko jest dozwolone.

Ta zmiana sposobu odbioru telewizji w stosunku do sposobu
odbioru filmu, zmiana ludzkiej mentalnosci w tym zakresie, po-
woduje, iz telewizyjni tworcy majg ulatwione zadanie, bez opordw
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rozmieszczajac kamery w sposdb, na ktérego widok filmowiec trady-
cjonalista doznalby silnego wstrzasu. Jednak odstepstwa od zasady
utrzymywania kierunkéw patrzenia, nawet w telewizji, nie powinny
by¢ zawsze stosowane. Do wyjatkow nalezy wigkszos¢ relacji z dys-
cyplin sportowych. Informacyjny charakter przekazu telewizyjne-
go powoduje konieczno$¢ trzymania si¢ relacji wiernie opisujace;j
rzeczywisto$¢ sportowego wydarzenia. Ustawienie kamer tak, aby
falszowaly jego przebieg lub dezorientowaly widza, odbieraloby te-
lewizyjnej relacji wiarygodnos¢ i pozbawialoby ja informacyjnego
charakteru. Mozna czyni¢ wiele zabiegéw, aby podnies¢ atrakeyj-
no$¢ przekazu telewizyjnego, nie wolno jednak pozbawi¢ go obiek-
tywnych warto$ci informacyjnych!

Jednak i ta zasada, wydawaloby si¢ nie do zmienienia, musi ustg-
pi¢ pod wplywem nieustajacego wyscigu telewizyjnych realizatorow
do uatrakcyjnienia przekazu i nadania mu nowych wartosci wizual-
nych, jak réwniez informacyjnych. Coraz czesciej w przekazach jednej
z najbardziej popularnych dyscyplin sportowych, jaka jest bez wat-
pienia pitka nozna, rezyserzy przekazu stawiaja kamery po przeciw-
nej stronie do pozycji zajmowanych przez zasadnicze kamery. Obrazy
z takich kamer w momencie wlaczania ich w gtéwna strukture przeka-
zu s3 bardzo wyraznie oznakowane, tak aby widz nie zatracil poczucia
topografii wydarzenia. Poniewaz postawienie kamer po dwdch stro-
nach boiska daje realizatorowi przekazu znakomita mozliwo$¢ wzbo-
gacenia go zaréwno o wartosci estetyczne i emocjonalne, jak i dostar-
czenia widzowi jeszcze bardziej precyzyjnej informacji — nie widzimy
precyzyjnie wydarzenia z podstawowych kamer, bo zostalo zastoniete
przez zawodnikoéw, ale obraz z kamer umieszczonych przeciwlegle po-
kazuje nam wydarzenie ze szczegétami - przekonany jestem iz taki
sposob realizacji stanie si¢ jednym z kanonéw zasad realizacyjnych.

Za najwyzsza formg telewizyjnego przekazu uzna¢ nalezy reali-
zacje z wydarzen o zasiggu i znaczeniu globalnym, ogélnoludzkim.
Przesledzmy ten rodzaj tworczosci telewizyjnej na przykladzie re-
lacji z ostatnich dni i pogrzebu najwyzszego dostojnika Ko$ciola
katolickiego.

W otoczeniu Papieza i Watykanu zawsze dyzuruja ekipy telewizyj-
ne, rejestrujace wszelkie wydarzenia. Choroba Ojca Swietego - mowa
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tu o Janie Pawle II - byta dlugotrwala i jej przebieg, oraz wiek cho-
rego nakazywaly przewidywanie tragicznego finalu. Nawet powazne
stacje telewizyjne, dalekie od checi zerowania na $mierci Papieza,
musialy bra¢ pod uwage taki obrét wydarzen i by¢ nan przygotowa-
ne. Dlatego, transmisje telewizyjne w duzej mierze byly oparte na
gotowych scenariuszach postepowania. Wybrane byly miejsca skad
relacjonowac beda wystannicy stacji - duze organizacje telewizyjne
wybraly te miejsca i oplacaly ich ,rezerwacje” od paru lat — przygo-
towane byly zespoly dziennikarskie i realizacyjne, baza techniczna
czekala w pogotowiu. W archiwach spoczywaly programy pos$wieco-
ne pontyfikatowi a kazda stacja dysponowata grupa komentatorow

i ekspertéw gotowych do udzialu w programie.

Z punktu widzenia technologii produkcji telewizyjnej, wyda-
rzenie medialne, jakim byta choroba i $mier¢ Papieza, najwigksze
trudnosci sprawialo realizatorom audycji, pracujacych w studiach
telewizyjnych, w ktérych produkowane byly audycje informacyjne
poswiecone temu wydarzeniu. O ile same przekazy realizowane na
miejscu w Rzymie nie niosly dla ich realizatoréw szczegélnych trud-
nosci — bo realizowane byly tak jak kazdy inny przekaz informacyj-
ny - o tyle praca w studio, ktore skupialo wszystkie zZrodta sygnatu
telewizyjnego, wymagala doskonalej organizacji i przestrzegania
zelaznej dyscypliny pracy. Na stét mikserski rezysera telewizyjnego
trafialy co najmniej:

1) obrazy studia telewizyjnego, w ktérym pracowalo od czterech do
sze$ciu kamer telewizyjnych plus urzadzenia peryferyjne, takie jak
ekrany plazmowe czy rzutniki multimedialne;

2) materialy z maszyn podajacych, wywolywane przebiegiem studyj-
nej dyskusji i uprawniane decyzja rezysera programu;

3) sygnaly telewizyjne pochodzace z zainstalowanych w poblizu
Placu $w. Piotra wozéw satelitarnych obstugujacych reporterow
stacji i ich gosci;

4) sygnaly telewizyjne bedace efektem taczenia si¢ z wozami badz stu-
diami telewizyjnymi w innych czgs$ciach kraju lub $wiata;

5) podstawowy sygnal transmisji telewizyjnej realizowanej przez
uprawniong telewizje, w tym przypadku przez Telewizje Watykan-
ska (CV).
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Do tej skomplikowanej struktury audiowizualnej dochodzi jeszcze
trudno$¢ zwiazana z przekazem satelitarnym, trudnosci komunika-
cyjne powodowane zaréwno odlegloscia, jak i klopotami lingwistycz-
nymi, wielonarodowosciowej ekipy. Wymogi stawiane realizatorom
takiego przekazu sa olbrzymie a skala trudnoéci bardzo duza. Re-
kompensatg moze by¢ §$wiadomos$¢ udzialu w najwyzszej formie dzia-
lalnosci telewizyjnej, jaka do tej pory zaistniala, czyli uczestnictwa
w tworzeniu spoleczenstwa $wiatowego, w ktérym nie ma barier dla
przebiegu informacji a telewizja najpelniej realizuje swoje powota-
nie - niesienie informacji.

To tylko pare przyktaddéw, jak sztuka telewizyjnego obrazowania
dostosowala si¢ do potrzeb tego najwiekszego medium. Zmiany tech-
nologiczne (obecne i przyszle) spowodujg zapewne szereg zmian re-
alizacyjnych a ludzie telewizji, tak jak wszyscy artysci, przejmowac je
beda dla dobra swych artystycznych dziatan. Po to, by tworzy¢ nowa
sztuke i po to, by spetni¢ oczekiwania odbiorcow.

I tu dochodzimy do powodoéw, dla ktérych postanowitem napisaé
ta ksigzke i dla ktorych zaczalem ja dos$¢ obszernym wprowadzeniem,
z opisem rozwoju telewizji na przestrzeni historii jej istnienia Jest ona
przeznaczona gléwnie dla studentéw kierunkow zajmujacych sie sze-
roko pojeta sferg telewizji, przede wszystkim studentéw Dziennikar-
stwa Telewizyjnego. Sadze jednak ze wiedza w niej zawarta moze by¢
réwniez bardzo pomocna studentom kierunkéw takich jak Organi-
zacja Produkcji Telewizyjnej i Filmowej. Zaréwno jedni, jak i drudzy
zaczynaja swoja przygode z dziennikarstwem w bardzo skomplikowa-
nych czasach. Ostatnie dziesi¢ciolecie przyniosto olbrzymie zmiany
na rynku mediéw masowej komunikacji. Nastgpil gwaltowny rozwoj
srodkéow komunikacji elektronicznej, przy réwnoczesnym kurczeniu
sie tradycyjnych wydawnictw drukowanych. Spoleczenstwa rozwi-
niete nie wyobrazaja sobie istnienia bez Internetu, a szybki rozwdj
mediéw spolecznos$ciowych zmienia w stopniu dotad niespotykanym
relacje miedzyludzkie i spoleczne.

Najwigkszym wyzwaniem zawodowym, jakie stoi przed przedsta-
wicielami telewizyjnych profesji, jest proces konwergencji mediéw -
kolejna zmiana, ktéra dokonuje si¢ na naszych oczach.
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Konwergencja to termin okreslajacy technologiczne, przemystowe,

kulturowe i spoleczne zmiany sposobow cyrkulacji mediéw w obre-

bie naszej kultury [...] konwergencja mediéw odnosi sie do sytuacji,

w ktorej wspolegzystuja ze soba rézne systemy medialne, a tresci

medialne przeptywaja miedzy tymi systemami bez przeszkod*.

Glebokie przeobrazenia mediéow stawiaja nowe wyzwania przed
ludZzmi w nich pracujacymi. W szczegdlny sposob dotyczy to dzien-
nikarzy, reprezentantéw zawodu bez ktérego, mimo wszelkich prze-
obrazen, media nie moga si¢ oby¢.

Wedtug Zarzadu Dzialu Informacji i Spraw Biezacych BBC:

Nowe technologie sprawiajg, Ze zmieniaja si¢ metody pracy i spo-

soby organizacji czasu. Dziennikarze w coraz wigkszym zakresie

zajmujg sie tez grafika, montazem, obrébka dzwieku i obrazu.

Przyszto$¢ tego zawodu to wszechstronne kwalifikacje®.

Nie jestem dziennikarzem. Jestem operatorem filmowym i realiza-
torem programow telewizyjnych, a wigc profesjonalista odpowiedzial-
nym za warstwe wizualng produkgji telewizyjnej. Moja wieloletnia
praca w telewizyjnym medium, pozwolila mi na dokonanie obserwa-
¢ji, ktérymi pragne podzieli¢ si¢ z czytelnikiem tej ksigzki.

Mozna telewizyjne medium analizowa¢ w réznoraki sposob: jako
olbrzymig machine nieustannie tworzacg informacje we wszelkich jej
postaciach lub jako medium, w ktérym, w stopniu nie spotykanym
gdzie indziej, technika ma olbrzymi wplyw na mozliwosci dzienni-
karskich dziatan.

Telewizja jest réwniez organizacjg produkcyjng, co prawda produkt
tej organizacji jest nietypowy, ale prawa odnoszace si¢ do zasad pro-
dukgji, nie rdznig si¢ zbytnio w telewizyjnej organizacji od tych, kto-
re odnosza si¢ do innego typu produkcji. Moje obserwacje, odnoszace
sie do telewizyjnej produkcji pozwalaja mi na stwierdzenie, ze tak jak
najwazniejsza postacia w procesie tworzenia dziela telewizyjnego jest
dziennikarz - mam tu na mysli telewizje, ktorej gtéwnym zadaniem jest
szeroko pojety przekaz informacji — tak wérdd grona profesjonalistow

* H. Jenkins, Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediow, thum.

M. Bernatowicz, M. Fliciak, Warszawa 2007, s. 256.
A. Boyd, Dziennikarstwo radiowo-telewizyjne. Techniki tworzenia programéw
informacyjnych, ttum. A. Sadza, seria Media, Krakéw 2006, s. 8.
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wspottworzacych wraz z nim telewizyjne dzielo, na plan pierwszy wy-
suwa si¢ kierownik produkcji. To on jest najblizszym wspdtpracowni-
kiem, to jego poczynania maja najwigkszy wplyw na dziennikarskie
dzialania i w koficu na ostateczny ksztatt produktu. W warunkach tele-
wizyjnej produkeji wazna jest ta nierozerwalna symbioza dwdch zawo-
dow; kazda ze stron wnosi w ten zwigzek bogactwo swojego warsztatu i,
co niemniej wazne, swe osobiste przymioty i talenty a czasami réwniez
palete swych wad i ograniczen. Nie chcg przez to sugerowac, ze praca
dziennikarza traci w telewizji swoj indywidualny charakter, lecz zwrdcié
uwage, w jak wielkim stopniu telewizyjne dzialania sg dzialaniami zbio-
rowymi, zaleznymi od poczynan wielu ludzi. Zamierzam zwracaé uwa-
ge czytelnika na ten personalny aspekt telewizyjnej produkeji. Jednak
bedac przekonanym o tym najblizszym zwiagzku we wspdtpracy dzien-
nikarza i kierownika produkcji, adresuje tg ksigzke réwniez do studen-
tow kierunku zwanego ,,Organizacja produkeji telewizyjnej” wierzac, ze
wspolnota wiedzy znakomicie ulatwi wzajemne wspoétdziatanie.

Prosze zarazem czytelnika, aby zauwazyl, iz za najblizszego wspot-
pracownika dziennikarza telewizyjnego, nie uznaj¢ przedstawiciela
mojego zawodu, ale reprezentanta sfery organizacji produkcji. Kie-
rownik produkcji — na pewnych etapach procesu produkcyjnego - ta
swoja najblizszg dziennikarzowi pozycje traci na rzecz innych telewi-
zyjnych tworcow, a dzieje si¢ to w momencie, gdy dominowac zaczyna
element twdrczy, kreacyjny. To wtedy operator obrazu, realizator wizji
czy rezyser montazu staje sie najblizszym wspolpracownikiem dzien-
nikarza, jego partnerem w dziele tworzenia.

Konwergencja mediéw, to jedna z przyczyn, dla ktérych w sposéb
istotny zmienia si¢ zawdd dziennikarza, moim zdaniem, zwlaszcza
dziennikarza mediow elektronicznych.

Inna, chyba nie mniej wazna, przyczyna, to rewolucja cyfrowa. Spo-
wodowala ona olbrzymia zmiane w zyciu calych spoleczenstw, zwlaszcza
przez swe techniczne mozliwosci, zmiang mentalno$ci odbiorcéw me-
dialnych tre$ci. Wywarla rowniez wybitny wplyw na wytworcow me-
dialnych przekazéw, w tym na dziennikarzy telewizyjnych(naturalnie,
nie tylko telewizyjnych). Bedziemy o tym rozmawia¢; w zadnym innym
medium, wplyw techniki nie jest bowiem tak duzy.

Naszg podréz po telewizyjnych rewirach wlasnie dlatego rozpocz-
niemy od techniki.



Rozdziat |.
Technika telewizyjna

Technika telewizyjna charakteryzuje si¢ olbrzymim stopniem kom-
plikacji. Fakt ten narzuca koniecznos¢ dokonania wyboru zagadnien,
ktérych znajomos¢ bedzie albo niezbedna, albo przynajmniej przy-
datna, studentom zaréwno dziennikarstwa, jak i organizacji produk-
cji telewizyjnej w ich zawodowej dziatalnosci. Ideg przewodnia calej
ksigzki jest przydatnos$¢ przekazywanej wiedzy, mozliwo$¢ zastoso-
wania jej w praktyce. Jednak, taka prosta uzytecznos$¢ to nie wszyst-
ko. Wazne jest, aby student rozumial procesy techniczne zachodzace
w telewizji, zeby mial §wiadomo$¢ ogromu tej techniki i stopnia jej
komplikacji. Takie podejscie przyblizy mu ja i utatwi wykorzystanie
mozliwosci, jakie daje technika dla potrzeb zawodowych. Bedzie tez
ono kluczem do wyboru poszczegdlnych zagadnien z techniki tele-
wizyjnej. Idac tym tropem, nie bedziemy omawiaé calego obszaru
zagadnien technicznych zwigzanych z transmisjg czy z transportem
sygnatu telewizyjnego. Z jednej bowiem strony, jest to co$ co mozna
nazwac istotg telewizji — mozliwo$¢ przesyltania sygnatu - z drugiej
jednak, dzialania w tym obszarze s3 catkowicie poza sferg dzialalnosci
dziennikarsko-producenckiej. Pewien wyjatek zrobimy dla transmi-
sji satelitarnej, a to dlatego Ze ma ona dla wspoélczesnej telewizji pro-
gramowej olbrzymie znaczenie. Oprocz zrozumienia zasad, na jakich
oparta jest technologia produkcji telewizyjnej, postaramy sie poznaé
niektore z technicznych urzadzen telewizyjnych, bez ktérych nasza
praca bylaby niemozliwa, a ktérych znajomos¢ jest niezbedna dla te-
lewizyjnej dzialalnosci.
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1. Fizyczne podstawy telewizji

Na poczatek konieczne bedzie przypomnienie sobie paru podstawo-
wych wiadomos$ci z zakresu fizyki. Bedzie to przeglad potrzebnych za-
gadnien, szalenie uproszczony, wystarczajacy jednak, aby zrozumiec¢
podstawy fizyczne istnienia telewizji.

Zacznijmy od pojecia ,,fala elektromagnetyczna”. Coz to jest? Kaz-
da materia w przyrodzie posiada tadunek elektryczny (dodatni lub
uyjemny), a kazdy z fadunkéw otoczony jest przez pole elektryczne.
Jesli tadunki te poruszaja sie, wytwarzaja pole magnetyczne (wytwa-
rzane réwniez w przyrodzie, przez pewne rodzaje mineratéw). Do
opisu stanu rzeczywistego najlepiej nadaje sie pojecie pola elektro-
magnetycznego, ktére zdefiniowa¢ mozemy w nastepujacy sposob:
»Pole elektromagnetyczne — pole fizyczne, stan przestrzeni, w ktorej
na obiekt fizyczny majacy fadunek elektryczny dzialajg sily o naturze
elektromagnetycznej. Pole elektromagnetyczne jest ukladem dwoch
pol: pola elektrycznego i pola magnetycznego™.

Musimy sobie zda¢ sprawe, Ze zyjemy nieustannie w otoczeniu
pola elektromagnetycznego, sami zreszta posiadajac takie ,na wila-
sno$¢”. Kazda, zywa istota, emituje pole elektromagnetyczne (rys. 1):

Od pola elektromagnetycznego juz tylko krok do ,.fali elektroma-
gnetycznej’: jesli zaburzymy jakie$ pole, powstaje ruch falowy, ktorego
przejawem jest fala. Przykladem moze by¢ nieruchoma powierzchnia
stawu. Gdy wrzucimy kamien, uzyskamy doskonale widoczny ruch
falowy. Gdy wiec zaburzymy w jakis sposéb pole elektromagnetyczne,
powstanie fala elektromagnetyczna. Te zaburzenia pola elektroma-
gnetycznego, nazywane ruchem falowym pola elektromagnetyczne-
go, okredlane sa inaczej ,promieniowaniem elektromagnetycznym”
W ruchu falowym nie jest transportowany konkretny, materialny
obiekt, ale jedynie energia, ktéra przemieszcza si¢ wykorzystujac fi-
zyczne wlasciwos$ci danego os$rodka — wody, powietrza czy pola elek-
tromagnetycznego. Zapamigtajmy: fala nie przenosi materii, lecz je-
dynie energie! To wazne z uwagi na ilo$¢ fal elektromagnetycznych,
ktore na nas oddzialuja.

¢ https://pl.wikipedia.org/wiki/Pole_elektromagnetyczne [dostep: 7.02.2016].
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Rys. 1. Pole elektromagnetyczne cztowieka

Zrédlo:  http://kwantowarodzina.blogspot.com/2015/08/pole-elektromagnetyczne-
-serca-naukowy.html [dostep: 7.02.2016].

Energia, za$ to wielko$¢ fizyczna, ktéra opisuje zdolnos$¢ ciata lub
ukladu ciat do wykonania okreslonej pracy.

Reasumujac: zakldcenia pola elektromagnetycznego, skutkuja
powstaniem fal elektromagnetycznych, ktére s3 nosnikami energii —
zdolnosci do wykonania pewnej pracy. Ruch falowy, to przenoszenie
energii z jednego miejsca w drugie bez przenoszenia masy!

Termin ,fala elektromagnetyczna” uzywany bedzie czesto w opisie
techniki telewizyjnej. Musimy wiec pozna¢ nazwy, jakimi postuguje-
my si¢ opisujac cechy fali elektromagnetyczne;j.

Fala moze by¢ opisana przez nastepujace parametry:

1) dlugos¢ fali: to odleglos¢ pomiedzy dwoma kolejnymi grzbietami

fali (rys. 2). Tradycyjnie dtugos¢ fali oznacza si¢ grecka litera A;

2) czestotliwo$¢ fali: to czestotliwo$¢ zmian amplitudy fali zwigzana

z predkoscia rozchodzenia sie fali i jej dlugoscia;

3) amplituda: w ruchu falowym jest to najwigksze wychylenie z poto-
zenia rownowagi.
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Rys. 2. Wyznaczanie dtugosci fali sinusoidalne;

Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Dtugo$é_fali [dostep: 8.02.2016].

Charakterystyczng cechg fali elektromagnetycznej jest jej jed-
nakowa warto$¢ predkosci rozchodzenia si¢ w prozni wynoszaca
299 792 458 m/sek. czyli w przyblizeniu 300 tys. km/sek. - zwana
predkoscig swiatla.

W o$rodkach materialnych, szybkos¢ fali elektromagnetycznej
jest zawsze mniejsza. Dla przyktadu, w szkle ta wartos$¢ spada o jed-
ng trzecig!

Fale elektromagnetyczne réznig si¢ dlugoscia i co za tym idzie, cze-
stotliwo$cig. W otaczajacym nas $wiecie istnieje olbrzymia ilos¢ fal
elektromagnetycznych, réznigcych sie swymi parametrami i wynika-
jacymi z nich wlasciwosciami.

400nm 700nm

Rys. 3. Swiatlo widzialne w zakresie fal elektromagnetycznych

Zrédlo:  https://pl.wikipedia.org/wiki/Promieniowanie_elektromagnetyczne#/me-
dia/File:Spectre.svg [dostep: 8.02.2016].
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Rysunek nr 3 przedstawia widmo promieniowania elektromagne-
tycznego, poczawszy od najkrétszych fal promieniowania gamma az
do radiowych fali dlugich.

Wiele z tych fal ma zastosowanie w technice telewizyjnej, ale zde-
cydowanie dla czlowieka najwazniejsze jest promieniowanie elektro-
magnetyczne o dlugosci fali od 0,38 mikrometréw do 0,76 mikrome-
trow’. To tak zwana fala §wietlna, fala widzialna lub po prostu swiatto.

Oko ludzkie wykazuje najwigksza czulos¢ w reakcji na fale o diu-
gosci 0,55 mikrometrow. W widmie $wiatla widzialnego istnieja prze-
dzialy o réznych dlugosciach fal, ktére oko ludzkie odbiera jako wra-
zenie roznych barw. Przedzial o dlugosci fali od 380 nm do 436 nm
to fiolet, od 436 nm do 495 nm - kolor niebieski, od 495 nm do
566 nm - zielony, nastepnie od 566 nm do 589 nm - zélty, od 589 nm
do 627 nm - pomaranczowy, i wreszcie przedzial o dtugosci fali od
627 nm do 780 nm - czerwony. Swiatlo biate nie jest jednorodne. Jest
mieszaning promieniowania o réznych barwach.

Wykazal to Isaac Newton rozszczepiajac $wiatto za pomoca pry-
zmatu.

Miara dyspersji

Rys. 4. Rozszczepienie $wiatla za pomocg pryzmatu

Zrodlo:  http://edu.pjwstk.edu.pl/wyklady/fiz/scb/Wyklad11/wll.xml  [dostep:
8.02.2016].

7 Mikrometr = 10 do minus 6 metra, czyli jedna milionowa metra, inaczej jed-

na tysieczna milimetra.
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Rozszczepienie $wiatla spowodowane jest rézng predkoscia roz-
chodzenia si¢ promieni $wietlnych o réznych barwach. Rézna pred-
kos¢ rozchodzenia sie $wiatlta owocuje oczywiscie réznym wspodtczyn-
nikiem zalamania $wiatla i réznym katem zatamania®.

W przyrodzie, tecza jest wynikiem rozszczepienia $wiatta w kro-
pelkach wody. Wiazke $wiatla, ktérej nie mozemy rozszczepic, nazy-
wamy $wiatlem monochromatycznym (jednobarwnym).

Fale $wietlne mozna wytwarza¢ migdzy innymi przez podgrzewa-
nie cial do dostatecznie wysokiej temperatury — promieniowanie ter-
miczne, ktérego przykladem moze by¢ zaréwka czy ognisko - oraz
przez pobudzanie gazéw i par do $wiecenia przy niskich lub wyso-
kich ci$nieniach, jak ma to miejsce w lampie jarzeniowej, czy lampach
HMI, stosowanych szeroko w produkgji filmowo-telewizyjnej.

Opisem zachowania fali §wietlnej zajmuje si¢ optyka geometrycz-
na. Opiera si¢ ona na dwdch zalozeniach:

- pierwsze, $wiatlo rozchodzi sie po linii prostej w o$rodkach jedno-
rodnych, nie rozpraszajacych i przezroczystych oraz

- drugie, przecinajace si¢ wiagzki $wiatta przenikajg si¢ wzajemnie,
nie oddzialujac ze sobg - dlatego, nieprzezroczyste przedmioty
wytwarzaja cienie, identyczne z ich ksztaltem oraz mozna widzie¢
przedmioty nawet z duzej odleglosci.

I, jeszcze dwa pojecia pozwalajace zrozumieé zasady, na jakich
oparte jest funkcjonowanie wiekszodci urzadzen stosowanych przez
nas w pracy. Pierwsze, to odbicie - méwigce o tym, ze trafiajac na
przeszkode promien $wiatla zmienia kierunek, za$ drugie to zalama-
nie, gdy promien $wietlny, zalamuje si¢, zmienia kierunek swego bie-
gu, na granicy dwoch osrodkéw o réznej gestosci.

Te, podstawowe, i z koniecznosci bardzo szczatkowe, wiadomosci,
pozwola nam na fatwiejsze przyswojenie sobie technicznych zasad, ja-
kie lezg u podstaw istnienia telewizji.

8 www.fizykon.org/optyka/optyka_rozszczepienie_swiatla.htm  [dostep:

8.02.2016].
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2. Analiza obrazu

Jak mozemy zdefiniowa¢ samo zjawisko telewiz;ji?

Telewizja to dzial techniki zajmujacy si¢ przesylaniem na odlegtos¢
droga radiowa (lub inng), tj. bezprzewodowo, obrazéw ruchomych
oraz towarzyszacego im dzwigku. Inaczej rzecz ujmujac: telewizja
jest teletransmisjg elektrycznych odpowiednikéw ruchomych ob-
razow i towarzyszacego im dzwieku. To system ktéry umozliwia
ich reprodukcje w innym miejscu niz powstaty®.

To definicja, nieodnoszaca si¢ do telewizji jako srodka komuni-
kacji miedzyludzkiej, czy telewizji jako $rodka artystycznej ekspresji.
Bedzie jednak pomocna w zrozumieniu zasad technicznych, na jakich
oparte jest funkcjonowanie telewizji.

Znawca telewizyjnej techniki Jerzy Orzechowski, opisuje technicz-
ny proces telewizyjny jako trzy etapy, z ktorych kazdy obejmuje szereg
dziatan:

— 1 etap: analiza realizowana za pomocg kamery telewizyjnej;

- 2 etap: transmisja realizowana za pomocg nadajnika i anteny
nadawczej oraz anteny odbiorczej sygnatu telewizyjnego;

- 3 etap: synteza (zakonczenie calego procesu) realizowana za po-
mocg odbiornika telewizyjnego.

Mozna, idac za autorem, opisa¢ proces telewizyjny, uzywajac po-
jecia ,wideo informacja”. Oznacza ono wszystko, co jest obrazem wi-
dzianym przez obiektyw kamery telewizyjnej. Wtedy etapem pierw-
szym jest przemiana wideo informacji na odpowiadajace jej sygnaty
elektryczne, nastepnym teletransmisja (radiowa lub przewodowa)
sygnatow wizyjnych z miejsca ich wytworzenia do miejsca odbioru,
a koncowym zamiana odbieranych sygnatéw elektrycznych na wideo
informacje w postaci sztucznie wytworzonych efektéw wizualnych,
stanowigcych wierny odpowiednik wideo informacji nadawane;j.

Jak wynika z powyzszych rozwazan, techniczna istota telewizji
polega na zamianie sygnalu optycznego, a wigc odbitego od przed-
miotéw $wiatta, na sygnal wizyjny, istniejacy pod postacig zmian
napiecia elektrycznego, przestanie tego sygnalu (wraz z sygnatami

9

J. Orzechowski, Podstawy techniki telewizyjnej, Warszawa 1999, s. 5.



40 Rozdziat I. Technika telewizyjna

dodatkowymi) do innego miejsca i sztuczne wytworzenie na ekranie
odbiornika telewizyjnego nastepnego sygnatu optycznego, ktéry do-
trze do oczu odbiorcy, niosac informacj¢ o tresci sygnalu optycznego,
ktory docierajac do kamery, zapoczatkowat caty proces.

Przesledzmy zatem trzy etapy procesu telewizyjnego w sposdb bar-
dziej szczegétowy. Na poczatek, zaskoczenie!

Bez trudu znajdziemy w naszym otoczeniu miejsce, w ktérym
odbywa si¢ proces bardzo podobny do trzech etapéw procesu tele-
wizyjnego. To ludzki narzad wzroku, w ktérym zachodzace procesy
znakomicie przypominaja te odbywajace si¢ zaréwno na powierzchni
przetwornika optoelektrycznego, jak i w calym torze przesylu telewi-
zyjnego. Wszystko zaczyna sie od ludzkiego oka:

siatkowka

soczewka

twardowka

cialo szkliste “nerw

rzeskowe — Daczyniéwka
wzrokowy

Rys. 5. Budowa narzagdu wzroku
Zrédlo: http://wzrok.org/anatomiczna-budowa-oka.html [dostep: 12.02.2016].

Promieniowanie elektromagnetyczne ($wiatlo), wpada do oka
przez zrenice, czyli przez otwdr w teczéwce. Soczewka skupia pro-
mieniowanie na siatkdwce, w ktorej rozmieszczone s3 dwa rodza-
je receptorow $wiatta: preciki oraz czopki. W siatkéwce znajduje sie
okoto 120 milionéw precikéw stuzacych do widzenia przy bardzo
stabym o$wietleniu, czyli do tzw. widzenia nocnego - skotopowego.
W odréznienia od widzenia nocnego, widzenie dzienne - fotopowe,
pozwala na rozréznienie barw. Aparat widzenia dziennego, wykorzy-
stuje recepcje (odbidr) $wiatla w czopkach, ktorych jest w siatkowce
czlowieka okoto 6 milionéw. Czopki sg skupione przede wszystkim
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w $rodkowej czedci siatkdwki, w tzw. plamce z6ltej, co powoduje, ze
barwy dobrze rozrézniamy w stosunkowo waskim polu wokdt osi wy-
znaczonej przez $rodki plamki zo6ltej oraz soczewke oka. Percepcja
bodzcow $wietlnych w systemie wzrokowym cztowieka jest procesem
bardzo zlozonym, zaleznym od wtasciwosci zmystu wzroku danego
czlowieka i zmieniajaca si¢ wraz z wiekiem osobnika'.

Narzad wzroku jest wysoko zorganizowanym analizatorem zmysto-
wym, ktérego czynno$¢ polega na odbieraniu wrazen promieniowania
$wietlnego. Widzenie jest ztozonym procesem fizyczno-psychicznym,
ktory sktada sie z trzech etapdw: przyjecia (wychwycenia) bodzca, jego
przewodzenia oraz zebrania i poznania. Warunki te spetnia zbudowa-
ny i funkcjonujacy prawidlowo uktad wzrokowy. Uklad ten skfada si¢
z umiejscowionej w oczodole gatki ocznej, ktora za pomoca siatkdéw-
ki odbiera wrazenia wzrokowe, przekazujac je poprzez drogi wzroko-
we do korowych os$rodkéw wzrokowych mdézgu. Proces widzenia ma
charakter elektrochemiczny. Kiedy w siatkéwce komorki precikowe lub
czopki zostaja pobudzone $wiattem, to chemiczna kompozycja pigmen-
tu zmienia si¢ chwilowo, co powoduje (wywoluje) bardzo maly prad
elektryczny, ktéry przechodzi do mézgu poprzez widkna nerwowe'.

Gdy rozmawiamy o naszym aparacie widzenia jako biologicznym
wzorcu toru przesytu telewizyjnego, nie mozemy poming¢ wlasciwo-
$ci oka, ktora umozliwia istnienie takich dziedzin, jak kino i telewizja.
To bezwtadnos¢ wzroku, definiowana jako:

cecha wzroku powodujaca opoznienie w czasie miedzy powsta-
niem wrazenia wzrokowego u obserwatora, a bodzcem wywolu-
jacym to wrazenie oraz powodujaca trwanie wrazenia po zanik-
nieciu tego bodzca (oko po zarejestrowaniu wrazenia wzrokowego
przez krotki czas nie jest w stanie odebra¢ nowego obrazu). Dzieki
bezwladnos$ci wzroku istnieje np. wrazenie ciaglosci ruchu obra-
zow filmowych. Obrazy pojawiajace si¢ na ekranie czesciej niz co
0,1 sekundy zlewaja sie ze soba i daja wrazenie ruchu'.

0 M. Domanski, Obraz cyfrowy, Warszawa 2010, s. 151-152.
https://sound.eti.pg.gda.pl/student/pp/oko-budowa_i_wlasnosci.pdf [do-
step: 12.02.2016].

12 https://pl.wikipedia.org/wiki/Bezwladnos$¢ wzroku [dostep: 12.02.2016].
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Powtérzmy wigc: obrazy pojawiajace sie na ekranie czgsciej niz co
0,1 sekundy zlewaja si¢ ze sobg i dajg wrazenie ruchu; dlatego sekwen-
cje szybko zmieniajacych sie scen, o nieznacznie réznych tresciach,
wywoluja wrazenie ruchu.

Dzigki niezbadanym jeszcze mozliwosciom czlowieczego moézgu,
na jakim$ etapie przetwarzania nastepuje zlanie szczeg6téw mniej-
szych niz komorki fotoreceptoréw oka i wypelnianie kolejnych faz
ruchu. Dlatego obraz, jaki widzimy wydaje si¢ nam w calosci wyrazny
i plynny, bez przerw, skokéw w ruchu i ziarna. Dlatego moze istnie¢
kino, telewizja i internet. Tak wiec, widzenie czlowieka oparte jest na
ukladzie optycznym oka, mozliwosci przekazu sygnalu za pomoca
nerwu wzrokowego i wytworzeniu obrazu w ludzkim mézgu. Wspét-
dzialanie wspomnianych elementéw, powoduje, ze mamy i postuguje-
my si¢ tak wspanialym narzedziem, jak zmyst wzroku.

A jakie procesy zachodza w telewizyjnej technice? Czy mozna ich
dziatanie poréwnac z ludzkim patrzeniem? Mysle, ze odpowiedzZ na
te pytania stanie si¢ prostsza, po poznaniu kilku nastepnych danych.

Widzenie czlowieka to fascynujacy, nie do konca poznany jeszcze
proces; dla potrzeb naszej publikacji, wystarczajaco szczegélowo po-
dajemy tu tylko niezbedne wiadomosci. Jezeli oko ludzkie jest odpo-
wiednikiem kamery elektronicznej — a moze to kamera jest odpowied-
nikiem oka - i proces analizy nastepuje w nim za pomocg precikow
i czopkdw, to w jaki sposdb takaz analiza dokonywana jest w kamerze?
Co zastepuje w niej receptory $wiatla ludzkiego oka?

W 1895 r., dwaj niemieccy fizycy, Hans Geitel i Julius Elster wyna-
lezli urzadzenie nazwane ,,fotokomorky’, charakteryzujace sie tym, ze
pod wplywem padajacego $wiatta, wytwarza prad elektryczny. Byl to
przelomowy krok, stwarzajacy techniczne mozliwosci istnienia tele-
wizji. Zastosowanie fotokomoérki umozliwilo takze prawdziwy prze-
fom w kinematografii - powstanie kina dzwickowego. Fotokomoérka
data wynalazcom wspanialg mozliwo$¢ zamiany calego widzialnego
$wiata, na prad elektryczny. Tak jak odkrycie zmian nastepujacych
w solach srebra pod wpltywem $wiatla, umozliwilo powstanie fotogra-
fii a potem filmu, tak wynalazek niemieckich fizykéw, potozyt pod-
waliny pod techniczne mozliwodci stworzenia telewizji. Naukowcy,
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ktérzy swa prace poswiecali idei telewizji mieli sSwiadomos¢, ze sama
zamiana $wiatla na prad elektryczny, to za malo, aby zrealizowa¢
ide¢ przekazu obrazu. Nie wystarczy zamieni¢ promieni $wietlnych
na napigcie, trzeba jeszcze, aby to napiecie i jego zmiany bylo wprost
proporcjonalne do iloéci $wiatla, jaka reprezentujg. Trzeba bylo wiec
skonstruowac¢ taki system, ktéry zapewniatby idealne odtworzenie
zmian luminancji (ilo$ci §wiatta) w otrzymywanym strumieniu elek-
tronéw (pradzie elektrycznym).

Poczatkiem kazdego procesu telewizyjnego musi by¢ rozklad ob-
razu przeznaczonego do przekazu telewizyjnego na jak najwigksza
liczbe elementéw i zbadanie ilodci $wiatla promieniowanej z kazde-
go elementu. Taka analiza musi by¢ wykonywana nieustannie, tak jak
nieustannie zmienia si¢ $wietlna sytuacja na poziomie kazdego ele-
mentu obrazu.

Analiza obrazu metodg elektroniczng to jego rozklad na okreslong
liczbe elementdw o roznej tresci wizyjnej, ktére po przetworzeniu
na odpowiednie wartosci elektryczne (zaleznie od rodzaju zastoso-
wanego przetwornika fotoelektrycznego) sa wybierane (rozpozna-
wane i wymiarowane) za pomoca wigzki elektronéw lub impulséw
zegarowych zgodnie z przyjetym standardem, w celu uformowania
analogowego sygnalu wizyjnego®.

Ta definicja odnosi si¢ do obrazu czarno-bialego. Przektadajac ja na
jezyk mniej techniczny, mozna powiedzie¢, ze rozbijamy obraz na sze-
reg element6ow i badamy kazdy z nich osobno, sprawdzajac site swiatta
na kazdym z nich. To jest wazne, ze kazdy element obrazu, uzyskany
wskutek analizy - rozbicia na elementy - dostarcza nam informacji
o swoim $wietle. Napiecie pradu, jaki powstaje w kazdym z elementow
przetwornika, zalezy od ilosci §wiatla, jaka na niego padnie.

Przez wiele lat do procesu analizy obrazu w technice telewizyjnej
wykorzystywano jako przetwornik fotoelektryczny, lampe analizujaca
czyli lampe elektronows, zamieniajacg obraz optyczny na odpowiada-
jacy mu sygnal elektryczny. Lampa ta analizuje (rozklada) przesyta-
ny obraz na poszczegélne punkty. Stanowita istotny element kamery

13

J. Orzechowski, Podstawy techniki telewizyjnej, op. cit., s. 12.
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telewizyjnej. Elektroniczne lampy analizujace zostaly wyparte przez
nowe przetworniki obrazu nazwane CCD. Konstrukcja matrycy CCD
powstata gléwnie na uzytek naukowy; jej pierwsze zastosowania
w astronomii byty tak udane, ze do dzi$ pozostaje podstawowym na-
rzedziem badawczym. W technice CCD wykorzystano w sposéb bez-
posredni aplikacje¢ krzemu (Si) jako materiatu fotoczulego, w ktérym
ilo$¢ padajacego na niego $wiatla jest przetwarzana bezposrednio na
proporcjonalng ilos¢ fadunku elektrycznego.

Matryca CCD (ang. Charge Coupled Device) - uklad wielu ele-
mentow $wiattoczulych, z ktorych kazdy rejestruje, a nastepnie po-
zwala odczytac sygnal elektryczny proporcjonalny do ilosci padajace-
go na niego $wiatla.

Rys. 6. Matryca CCD
Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Matryca_CCD [dostep: 20.03.2016].

Kiedy foton - nos$nik oddziatywan elektromagnetycznych, beda-
cy rownoczednie falg elektromagnetyczng czyli czastka, dzieki ktd-
rej $wiatto moze wykonac jakiekolwiek zadanie — uderzy w atom -
w tym przypadku atom krzemu, to moze spowodowac przeskoczenie
elektronu na wyzsza powtoke, a w niektérych przypadkach uwolnie-
nie no$nika tadunku (dziur lub elektronéw, w zaleznosci od uzytego
materialu pétprzewodnikowego); jest to tzw. efekt fotoelektryczny
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wewnetrzny. Kiedy powierzchnia matrycy CCD jest o$wietlona,
uwolnione zostajg noéniki, ktére gromadza si¢ w kondensatorach.
Nosniki te zostaja przesuniete w miarowych impulsach elektrycz-
nych oraz zostaja ,,przeliczone” przez obwoéd, ktéry wylapuje nosniki
z kazdego elementu $wiatloczutego, przekazuje je do kondensato-
réw, mierzy, wzmacnia napiecie i ponownie oprdznia kondensatory.
Ilo$¢ nosnikéw zebranych w ten sposdb w pewnym przedziale czasu
zalezy od natezenia $wiatla. W efekcie otrzymujemy dla kazdego ele-
mentu $wiattoczulego informacje o warto$ci natezenia padajacego
na niego $wiatla'.

Jeszcze prosciej, matryca CCD to plytka z krzemu z nalozona na
nig siateczky (to pewne uproszczenie, sagdze¢ jednak, ze dopuszczalne
dla naszych celéw), powodujaca, Ze cala jej powierzchnia podzielo-
na jest na olbrzymig liczbe drobnych elementéw, zwanych pikselami
(picture elements). Padajace przez obiektyw $wiatlo uderza w po-
szczegolne piksele. Zachodzi w tym momencie efekt fotoelektryczny,
powodujacy ze kazdy piksel wytwarza prad elektryczny, ktérego ilos¢
jest wprost proporcjonalna do iloéci $wiatla, uderzajacego w ten pik-
sel. Napigcie powstatego pradu jest zatem wprost proporcjonalne do
ilo$ci $wiatla, jakie odbilo si¢ od obrazu ogladanego przez obiektyw
kamery elektronicznej. Tym sposobem zostala dokonana zamiana
obrazu na sygnal elektryczny — sygnal optyczny zamieniony zostat
na sygnal wizyjny.

Uczonymi, ktérzy dokonali odkrycia przetwornika CCD (przy
okazji szukania nowego sposobu rejestracji obrazu w projektowa-
nym wideotelefonie) i w ten sposob zmienili $wiat rejestracji obra-
zu, byli laureaci Nagrody Nobla (1969): Willard S. Bolye i George
E. Smith z Bell Telephone Laboratories.

Gdy opisujemy sygnal wizyjny, otrzymany przy uzyciu przetwor-
nika CCD, musimy pamietac, ze jest to sygnal analogowy; ale w od-
réznieniu od sygnalu analogowego otrzymywanego za pomoca elek-
tronicznej lampy analizujacej — nie bedacy sygnalem ciagtym, lecz
sygnalem dyskretnym. Ma on posta¢ ciggu dyskretnych impulséw.
W technice stowo ,,dyskretny” znaczy ,,przerywany”.

4 Ibidem.
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Nieco inaczej wyglada sprawa z bardzo obecnie popularnymi
przetwornikami CMOS. Mozna uznad, ze sygnal, jaki wychodzi z ta-
kiego przetwornika jest sygnalem cyfrowym, ale tylko dlatego, ze
kazdy element przetwornika, kazdy jego piksel ma swoj wlasny prze-
twornik, zmieniajacy sygnal analogowy na sygnal cyfrowy. W efek-
cie, mimo ze piksele wytwarzaja sygnaly analogowe, caly przetwor-
nik CMOS produkuje sygnal cyfrowy.

Proces percepcji barw rozpoczyna si¢ od pochlaniania $wiatta
w czopkach rozmieszczonych w siatkoéwce oka. Czopki s3 recepto-
rami $wiatla barwnego i wystepuja w trzech rodzajach. Dla kazdej
z trzech odmian czopkdéw najsilniejsze pochlanianie $wiatta przy-
pada w innym zakresie dlugosci fal §wietlnych. Ta cecha anatomicz-
na narzgdu wzroku uzasadnia stosowang szeroko w technice zasade
przedstawiania $wiatla barwnego jako mieszaniny $wiatel o trzech
barwach podstawowych.

W optyce mamy tak zwane ,,prawa Grassmanna’, z ktérych jedno
moéwi ze: ,kazde swiatto moze by¢ okreslone przez udzialy w nim
$wiatet o trzech barwach podstawowych”. To tak zwany ,,tréjchroma-
tyczny model widzenia”, powszechnie stosowany w praktyce. Repre-
zentacje¢ $wiatta barwnego jako mieszaniny trzech $wiatet o odpo-
wiednio dobranych barwach podstawowych uzyskuje sie w wyniku
addytywnego mieszania barw. W dalszych rozwazaniach zajmowa¢
bedziemy si¢ ta metoda, bo to na niej oparte jest uzyskiwanie koloru
w produkcji filmowej i telewizyjne;.

Addytywne mieszanie barw polega na sumowaniu $wiatet
o trzech barwach podstawowych R - RED, G - GREEN, B - BLUE.
Inne barwy uzyskuje si¢ mieszajac w odpowiednich proporcjach
$wiatla o wymienionych barwach podstawowych. Zmieszanie
w réwnych proporcjach trzech barw podstawowych daje §wiatlo bia-
te, natomiast zmieszanie w jednakowych proporcjach $wiatta zielo-
nego i niebieskiego daje §wiatlo biekitne, zwane z jezyka angielskie-
go cyjanem, a czerwonego i niebeskiego $wiatto purpurowe - czyli
magente, a suma $wiatel zielonego i czerwonego $wiatto zétte czyli
yellow.
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Rys. 7. Mieszanie barw podstawowych w metodzie addytywnej
Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Synteza_addytywna [dostep: 24.03.2016].

Jak wiec otrzymujemy kolor w procesie produkgji telewizyjnej?

Zgodnie z powyzszymi uwagami o tréjchromatycznym modelu wi-
dzenia, aby mie¢ mozliwo$¢ stworzenia sygnalu wizyjnego, zawieraja-
cego informacje nie tylko o obrazie w skali szarosci, ale rowniez infor-
macje o jego barwnosci, musimy mie¢ wiedze o ilosci kazdej z barw
podstawowych w kazdym analizowanym przez przetwornik pikselu.

Odbywa si¢ to, w zaleznosci od konstrukeji kamery elektronicznej,
w trojaki sposob, kazdy z nich przedstawiony zostanie ponizej.

1. Kamery z jednym przetwornikiem, ktérego komorki sg po-
dzielone na trzy grupy wytwarzajace probki skladowych. To najtanisze
rozwigzanie, stosowane dotad w aparatach fotograficznych i kame-
rach amatorskich, ktére wraz z rozwojem techniki znajduje uznanie
i zastosowanie w profesjonalnych kamerach cyfrowych, przeznaczo-
nych do prac filmowych i kamerach telewizyjnych.

W celu generacji skladowych RGB poszczegolne komorki prze-
twornika sg przyslonigte barwnymi filtrami przepuszczajacymi tylko
$wiatlo odpowiedniej barwy. W ten sposéb komorki przetwornika,
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ktore sg przestoniete odpowiednimi filtrami tworza elementy obrazu
odpowiadajace probkom poszczegélnych sktadowych. Poniewaz sys-
tem wzrokowy cztowieka jest najbardziej czuly na skladowg zielona,
najczesciej uzywa si¢ tak zwanej ,,matrycy Bayera’, ktora skiada sie
w polowie z elementéw zielonych. Opisuje si¢ takie kamery catkowita
liczba komorek przetwornika.

Rys. 8. Matryca Bayera

Zrodto:  https://www.komputerswiat.pl/poradniki/sprzet/fotografia-jak-dziala-ma-
tryca-swiatloczula/te4ehhc [dostep: 24.03.2016].

Zasade dzialanie matrycy Bayera ukazuje rysunek nr 9.

Swiatlo padajace
Filtr Bayera
Sensor matrycy

Rezultat koncowy

Rys. 9. Zasada dziatania matrycy Bayera

Zrodlo:  https://pl. m.wikipedia.org/wiki/Plik:Bayer_pattern_with_polish_descrip-
tions.svg [dostep: 24.03.2016].

2. Kamery z ukladami trzech niezaleznych przetwornikéw,
z ktorych kazdy tworzy obraz jednej skladowej. Specjalny ukfad
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pryzmatéw tworzy rozdzielacz, ktory rozdziela strumien $wiatla na
trzy strumienie o$wietlajace trzy przetworniki generujace obrazy po-
szczegblnych skladowych. Przed kazdym przetwornikiem znajduje si¢
odpowiedni filtr optyczny ksztaltujacy charakterystyke widmowa da-
nego przetwornika, co pokazuje rysunek 10.

H

7

Rys. 10. Schematyczny uklad trzech przetwornikéw

Zrédto:  https://edu.pjwstk.edu.pl/wyklady/wspmu2/scb/main66.html  [dostep:
24.03.2016].

3. Kamery z przetwornikami noszacymi firmowa nazwe: FOVEON.
Ich budowe i dziatanie, a takze poréwnanie z tradycyjnym przetworni-
kiem, wykorzystujacym przykrycie mozaikowe, ilustruje rysunek nr 11.

Rys. 11. Zasada dziatania przetwornika Foveon

Zrédlo: https://www.whatdigitalcamera.com/technology_guides/foveon-x3-sensor-
-what-is-it-and-how-does-it-work-65270 [dostep: 24.03.2016].
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Analiza obrazu kolorowego jest realizowana na podobnej zasa-
dzie - z tym jednak, ze w stosunku do analizy obrazu monochroma-
tycznego jest poprzedzona analizg optyczna.

Analiza obrazu kolorowego metodg elektroniczna polega na roz-
kfadzie $wiatla bialego (za pomocg odpowiednich uktadéw optycz-
nych) na trzy strumienie $wietlne odpowiadajace trzem barwom
podstawowym (RGB) oraz analizie zmian ich nasycenia w trybie
analizy monochromatycznej. W nastepstwie tego procesu zostaja
uformowane trzy analogowe sygnaly wizyjne Er, Eg, Eb".

Trzeba zauwazy¢, ze bez wzgledu na rodzaj przetwornika, jaki
stosujemy w kamerze elektronicznej, efektem dokonanej przez niego
analizy zawsze bedzie sygnal wizyjny, ktéry po dodaniu sygnatéw do-
datkowych, przede wszystkim synchronizujacych, moze by¢ transmi-
towany.

Musimy réwniez zapamigtaé, jak wazne dla naszej pracy stalo si¢
powszechne wprowadzenie przetwornikéw CCD do uzywanych przez
operatorow telewizyjnych calego $wiata kamer, i co spowodowalo ze
staly si¢ one tak powszechne. Jakimi zatem zaletami sg one obdarzone?

Ze wzgledu na dyskretny charakter sygnalu wizyjnego, nie wyste-
puja takie wady obrazowania jak: bezwladnos¢ (czas, po jakim naste-
puje zmiana), smuzenie (wada cechujaca przetworniki lampowe: za
przemieszczajacymi sie elementami obrazu ciggnela sie niewyrazna
smuga) oraz wypalenie obrazu (mocne zrédla $wiatta pozostawiaty
swoj $lad na powierzchni przetwornika).

Zalety przetwornikéw CCD: idealna geometria obrazu, niewraz-
liwo$¢ na zakldcenia pola magnetycznego (to bardzo wazne w co-
dziennej praktyce operatora telewizyjnego, bo Zrddel zakiécen pola
magnetycznego, o ktérych nie wiemy moze by¢ bardzo wiele), zdol-
no$¢ przenoszenia w szerokim zakresie silnie oswietlonych obszaréw
obrazu (to oznacza ze nawet bardzo mocno oswietlone partie obrazu,
nie tracg wszystkich szczegdtéw w procesie analizy), prawie nieogra-
niczona trwalo$¢, duzy stosunek sygnatu do szumu, odpornos¢ na
uszkodzenia mechaniczne, mozliwo$¢ masowej produkgji z zastoso-
waniem ukladéw scalonych.

15
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Uktady CCD upraszczaja budowe kamery, poniewaz nie wymagaja
skomplikowanego oprzyrzadowania (transformatory, cewki, zasilacze
wysokiego napigcia) i charakteryzuja si¢ niskim poborem mocy. Sto-
sowana razem z CCD szybka migawka podnosi poziom uzyskiwanych
rezultatéw analizy obrazu.

3. Transmisja sygnatu telewizyjnego

Drugim etapem procesu telewizyjnego, po analizie jest transmisja.
Mozemy ja zdefiniowa¢ nastepujaco: ,Iransmisja to przekazywanie
na odleglo$¢ dzwigkdw, obrazéw lub sygnaléw za posrednictwem fal
elektromagnetycznych™'.

Procesy te, realizowane sg za pomoca nadajnikéw telewizyjnych
oraz anten nadawczych i odbiorczych. Warto pamigtaé, ze obecnie
nadawanie naziemne w Polsce, tak zwany naziemny rozsiew sygnalu
telewizyjnego, odbywa si¢ za pomoca techniki cyfrowej. Ta czes¢ pro-
cesu telewizyjnego, aczkolwiek bardzo wazna, a nawet niejako podsta-
wowa dla istnienia telewizji - istota bowiem telewizji jest przesylanie
obrazu i dzwigku na odleglos¢ — w pracy dziennikarza czy kierownika
produkeji stanowi obszar, na ktdry nie maja oni zadnego wptywu. Ale,
poniewaz to dzigki przesylowi sygnatu, efekty pracy dziennikarskiej
docierajg do odbiorcy, musze choc¢by naszkicowac, na jakich zasadach
odbywa sie telewizyjna transmisja.

W poprzednich rozdzialach zajmowalismy si¢ juz falami elek-
tromagnetycznymi, tak wigc tylko jeszcze dwa terminy, bez ktérych
nie mozemy zrozumie¢ technicznych zasad rzadzacych transmisja.
Pierwszy to ,,modulacja i demodulacja fali elektromagnetycznej”, dru-
gi za$ to ,,propagacja’.

Modulacja to oddzialywanie jedng falg na drugg. Ta pierwsza to
fala modulujaca, druga to fala modulowana, zas w wyniku takiego od-
dziatywania otrzymujemy fale zmodulowana. Bedzie ona inna niz fala
poddawana modulacji, ale zawiera¢ bedzie cechy zaréwno fali modu-
lowanej, jak i fali modulujgcej. Najczesciej w procesie modulacji zmie-
niamy amplitude fali modulowanej lub jej czestotliwos¢.

16 http://portalwiedzy.onet.pl/115205,,,transmisja,haslo.html [dostep: 25.03.2016].
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Jakie ma to dla nas znaczenie? Sygnal wizyjny, otrzymany w pro-
cesie analizy a zawierajacy wszystkie niezbedne dane, jest falg elek-
tromagnetyczng o niskiej energii, nie moze wigc by¢ transmitowany.
A przeciez w mozliwosci przekazu tkwi sila telewizji, jej istota. I tu po-
jawia sie modulacja, ktéra umozliwia jego przestanie. Sztucznie, w ge-
neratorze wysokiej czgstotliwosci, wytworzona fala o duzej mocy, pet-
na energii umozliwiajacej jej przestanie, ale bez tresciowej zawartosci
staje si¢ no$nikiem dla stabej, ale pelnej tresci fali sygnatu wizyjnego
(czy raczej telewizyjnego, z racji dodania dodatkowych sygnatéw do
czystego sygnalu otrzymanego z przetwornika kamery telewizyjnej)
i jak postuszny tragarz przenosi ten sygnal do odbiorcy. U odbiorcy
nastepuje kolejny etap wedréwki: odzyskanie czystego sygnalu telewi-
zyjnego z odebranej fali zmodulowanej w procesie demodulacji, zwa-
nej inaczej detekcja.

wyjscie

Rys. 12. Przykiad modulacji amplitudowej
Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Modulacja [dostep: 25.03.2016].



Rozdziat I. Technika telewizyjna 53

Nadawca

Modulator

Rys. 13. Modulacja i demodulacja podczas komunikacji
Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Modulacja [dostep: 25.03.2016].

W telewizyjnym procesie transmisyjnym jest jeszcze jedno, bardzo
istotne pojecie. ,,Propagacja fal elektromagnetycznych” czyli rozcho-
dzenia si¢, rozprzestrzeniania sie, fal elektromagnetycznych. Dzigki
temu zjawisku, zmodulowana fala, niosgca w sobie telewizyjny sygnal,
moze dotrze¢ do odbiorcy. Tak wigc w procesie transmisji sygnatu te-
lewizyjnego kluczowe sg te dwa, omdéwione powyzej pojecia.

fale ultrakrétkie
fale krétkie

fale dlugie

fale $§rednie

Rys. 14. Propagacja fal radiowych

Zrédlo:  https://docplayer.pl/59808350-Propagacja-fal-radiowych.html  [dostep:
16.04.2016].



54 Rozdziat I. Technika telewizyjna

Wspolczednie, transmisja sygnalow telewizyjnych oparta jest na
dwdch metodach. Pierwsza, to naziemny rozsyl sygnatu, od nadawcy
do odbiorcy, wykorzystujacy, jak juz powiedzieliémy, nadajniki tele-
wizyjne, anteny nadawcze i anteny odbiorcze. Przy wykorzystaniu tej
metody, sygnaly telewizyjne docieraja do widowni telewizyjnej. To
tak zwany ,,naziemny rozsiew sygnatu telewizyjnego’, ktory zmienia
sie wraz z pojawianiem si¢ nowych technologii, dyktujacych jakosé
postepu i mozliwos¢ ulepszania systemoéw telewizyjnych i transmisji
sygnatow. Rozsyl sygnatu na §wiecie jest realizowany na wiele réznych
sposobow.

W $wiecie rozwijajacych sie nowych technologii, wspierajacych
nowe media, takze telewizja ma swoj duzy udzial oraz nowe mozli-
wosci. Wcigz rosnaca oferta programowa, zwigkszajaca si¢ liczba ka-
naléw na $wiecie, wywarta wplyw na poszukiwanie nowych metod
rozsylu sygnalu badz ich ulepszenie. Pojawienie si¢ techniki cyfrowej,
informatyzacja oraz wiele odkry¢ naukowych, gléwnie w dziedzinie
elektroniki, doprowadzito do ,,boomu” mediowego. Mozna go poréw-
nac do tego, ktory towarzyszyt najpierw pojawieniu sie radia, nastep-
nie telewizji monochromatycznej a p6zniej kolorowe;j.

Gdy méwimy o etapach produkeji telewizyjnej, zauwazamy ze do-
starczenie sygnalu telewizyjnego, jest ostatnim z etapéw tej produk-
cji. To etap finalny, zwienczenie calego przebiegu produkcyjnego. Od
tego etapu, nadawca telewizyjny oczekuje mozliwosci dotarcia do jak
najwiekszej liczby odbiorcow, po jak najnizszych kosztach, z réwno-
czesnym wymogiem zachowania technicznych standardéw przekazu
telewizyjnego. Mozliwos¢ interakeji z widzem telewizyjnym - czyli
kolejny wymog, ktorego zachowanie obligatoryjnie uwaza si¢ za bar-
dzo istotne - stalo si¢ nieodzowne wraz z przejsciem na nadawanie sy-
gnalu cyfrowego i ,wytworzeniem” si¢ nowego typu odbiorcy — miesz-
kanca $wiata cyfrowego.

Rysunek nr 15 przedstawia schematycznie telewizyjng transmisje:

Naziemne anteny nadawcze wykorzystuja do emisji sygnatu tele-
wizyjnego fale elektromagnetyczne, propagujace (rozchodzace sig)
w powietrzu. Zasada dziatania anten nadawczych polega na zakléce-
niu pola elektromagnetycznego wokdt nich, wymuszenia zmian, co
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skutkuje powstaniem propagujacej si¢ w tym osrodku fali elektroma-
gnetycznej o okreslonej czestotliwosci, amplitudzie i fazie. W nada-
waniu naziemnym bardzo waznymi czynnikami, ktére wptywaja na
jako$¢ i zasieg rozsytanego sygnalu sa: krzywizna Ziemi, wysokos¢
umieszczenia anten, uksztaltowanie geograficzne, obecno$¢ wysokich
obiektéw budowlanych (zwlaszcza metalowe konstrukeje) lub niektd-
rych mas powietrza.

TV station

Transmission room
in broadcasting tower

TV transmitter

Rys. 15. Schemat naziemnego przesylania sygnalu

Zrédlo: https://rummablog.wordpress.com/2018/11/01/television-transmission
[dostep: 21.04.2016].

4. Telewizja satelitarna

Oproécz naziemnego rozsylu sygnatu telewizyjnego istnieje druga me-
toda, dostarczania go odbiorcy - telewizja satelitarna, wykorzystujaca
do przesylu sygnatu telewizyjnego sztuczne satelity ziemi.

W pazdzierniku 1945 r. w czasopismie ,Wireless World” ukazal sie
artykut Artura C. Clarke’a, pisarza i uczonego, w ktérym opisal on
zasade telewizji satelitarnej i zaproponowal wykorzystanie satelitow
geostacjonarnych. Na pamiatke tego wydarzenia, orbita geostacjonar-
na nazywana jest ,orbitg Clarkea” Ta orbita okoloziemska zapewnia
krazacemu po niej satelicie zachowanie stalej pozycji nad wybranym
punktem réwnika Ziemi. Orbita geostacjonarna jest orbita kotowa
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zawartg w plaszczyznie réwnika. Przebiega na wysokosci 35 810 km
nad réwnikiem (42 160 km od $rodka Ziemi). Predkos¢ ciala na or-
bicie geostacjonarnej wynosi okofo 3,08 km/s, a czas okrazenia przez
niego Ziemi jest réwny 23 godziny 56 minut i 4 sekundy, czyli do-
kiadnie tyle, ile trwa doba gwiazdowa. Po takiej orbicie poruszaja
sie satelity geostacjonarne, pozostajace nieruchomo nad okreslonym
miejscem na powierzchni Ziemi; okres ich obiegu wokdt Ziemi jest
réwny okresowi obrotu Ziemi wokdt swej osi. Poruszaja si¢ z zachodu
na wschod po orbicie lezacej w plaszczyznie réwnika ziemskiego - dla
obserwatora znajdujacego si¢ na Ziemi satelity te s3 pozornie nieru-
chomo zawieszone. Zaletami satelitow geostacjonarnych s3: mozli-
wos¢ calodobowego obstugiwania wybranego rejonu globu (obszar
do ok. 33% catkowitej powierzchni Ziemi), uproszczona konstrukcja
anten naziemnych (nie trzeba stosowa¢ uktadéw sledzenia satelity),
stabilne warunki odbioru sygnaléw z satelity; calodobowa faczno$é
miedzy 2 dowolnymi punktami na powierzchni Ziemi (z wyjatkiem
obszaréw biegunowych) moze by¢ realizowana za pomocg 3 satelitow
geostacjonarnych".

Rys. 16. Telewizja satelitarna

Zrédlo:  https://www.wasserman.eu/blog/telewizja-satelitarna-poradnik-instalacji
[dostep: 24.10.2016].

17

Encyklopedia PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/satelita-geostacjo-
narny;3972564.html [dostep: 21.04.2016].
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Oprocz satelitéw geostacjonarnych w przestrzeni kosmicznej znaj-
duje si¢ duzo satelitow telekomunikacyjnych. Taki satelita otrzymu-
je sygnal ze stacji naziemnej, wzmacnia go i wysyla z powrotem na
Ziemie. Sygnal taki moze by¢ odbierany zaréwno na calym terenie,
z ktérego zapewniona jest ,widoczno$¢” satelity, jak i w $cisle wyzna-
czonym obszarze. Satelity przekaznikowe transmitujg sygnaty telewi-
zyjne bezposrednio do anten indywidualnych uzytkownikdéw, albo do
duzych anten zbiorczych telewizji kablowych. Prawie wszystkie sateli-
ty telekomunikacyjne kraza po orbicie geostacjonarnej. Satelity nadaja
sygnaly na Ziemie albo bezposrednio, albo za posrednictwem innego
satelity.

Mozliwos¢ transmisji sygnatu telewizyjnego za pomoca sztucznych
satelitéw wywarla olbrzymi wplyw na telewizyjng produkcje, a co za
tym idzie na telewizyjna widownig, dokonujac w telewizyjnym swiecie
swoistej rewolucji.

5. Synteza obrazu telewizyjnego

Ostatnim etapem przetwarzania informacji, uzyskanej na etapie ana-
lizy i przeslanej w procesie transmisji, jest synteza obrazu telewizyj-
nego. I, tu znowu, jak w transmisji, nie mamy wptywu na ostateczny
wynik procesu syntezy; nie mamy wplywu na to, jakim rodzajem od-
biornika telewizyjnego postuguje si¢ odbiorca naszej pracy, jak ska-
librowany jest ten odbiornik, i jakie s3 warunki otoczenia, w jakim
odbierany jest przesylany przez nadawce sygnal telewizyjny. Mozna
te sytuacje poréwnac do sytuacji tworcy filmowego i jego wplywu -
a raczej braku tego wplywu - na warunki projekcji filmowej. Nieste-
ty, musimy poklada¢ nasza nadzieje w producentach telewizyjnych
odbiornikow, ktorzy stosujac coraz nowsze technologie, pozwalaja
odbiorcy na ogladanie wynikow naszej tworczosci na coraz lepszych
telewizorach. Poniewaz jednak o tym, jak odbierana bedzie nasza
praca, w olbrzymim stopniu decyduje koficowy etap syntezy obrazu,
musimy mie¢ wiedze, jakie technologie i jakie urzadzenia zapewnia-
ja telewizyjnemu widzowi odbidr naszych wytwordw.
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We wszystkich technologiach mozna wyodrebni¢ trzy etapy
syntezy:

1) adresowanie — powierzchniowe lub przestrzenne orientowanie
miejsca emisji §wiatla — czyli: na ekranie odbiornika telewizyjnego
$wiecgcy punkt musi by¢ doktadnie w tym samym miejscu, na kté-
rym byt w analizowanym obrazie;

2) wyswietlanie — wytwarzanie strumienia §wietlnego o natezeniu
uzaleznionym od wartoéci sygnalu wizyjnego — czyli: natezenie
$wiatla w punkcie wyswietlanym musi by¢ dokladnie w takich sa-
mych proporcjach w stosunku do innych punktéw wyswietlanych,
tak jak miaty punkty obrazu analizowanego;

3) zapamigtywanie - podtrzymywanie $wiecenia zaadresowanego
punktu sceny do czasu jego ponownego pobudzenia.

Powyzsze funkcje realizowane sg przez wizyjne przetworniki
syntetyzujace, czyli w potocznym jezyku telewizory lub odbiorniki
telewizyjne, w ktérych odtwarzanie kolorowych obrazéw telewizyj-
nych odbywa sie za pomoca addytywnej, tréjchromatycznej syntezy
obrazéw monochromatycznych. Oznacza to, iz wyjSciowy strumien
$wietlny, otrzymywany od kazdego elementu wypadkowego obrazu
barwnego, powstaje przez optyczne zsumowanie trzech $wiatel skla-
dowych - RGB*.

Obecnie, mozemy mie¢ do czynienia z paroma typami odbior-
nikéw telewizyjnych. Pierwszy z nich, historycznie najstarszy to od-
biornik kineskopowy (ang. CRT - Cathode Ray Tube - lampa kine-
skopowa albo inaczej elektronopromieniowa). Zasada jego dzialania
wyglada nastepujaco: elektrony emitowane przez katode s formowa-
ne w waska wiazke przez dzialo elektronowe, nastepnie przyspieszane
przez anode¢ uderzaja w powierzchnig¢ ekranu pokrytg luminoforem,
wywolujac jego $wiecenie. Aby dalo sie rozéwietli¢ kazdy punkt po-
wierzchni ekranu wigzka musi by¢ odchylana w dwoch kierunkach -
pionowym i poziomym. Do odchylenia wigzki elektronéw wykorzy-
stywane jest pole magnetyczne wytwarzane przez cewki odchylajace.

'8 J. Orzechowski, Podstawy techniki telewizyjnej, op. cit., s. 24.
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Rys. 17. Kineskop kolorowy delta 1 - trzy dziata elektronowe (katoda),
2 — wigzki elektronow, 3 - cewka ogniskujaca, 4 — cewki odchylajace,
5 — przylacze anody, 6 — maska separujaca wigzki, 7 - luminofor, 8 -
powigkszenie fragmentu luminoforu

Zrédlo: https://pl.wikipedia.org/wiki/Kineskop [dostep: 07.11.2016].

Nie od rzeczy bedzie wyjasni¢ jeszcze dwa pojecia: ,,Juminofor” -
zwigzek chemiczny wykazujacy ,luminescencje” czyli tzw. zimne
$wiecenie i ,jarzenie” - zjawisko emisji fal $wietlnych przez ciata
(luminofory), wywolane inng przyczyna niz rozgrzanie ich do odpo-
wiednio wysokiej temperatury, co oznacza, ze luminescencja nie jest
promieniowaniem cieplnym®.

Drugimi, obecnie najbardziej popularnymi, telewizorami sg prze-
tworniki cieklo-krystaliczne LCD - Liquid Crystal Display. Wys$wie-
tlacz cieklokrystaliczny (jak sama nazwa wskazuje) wyswietla obraz,
ktérego zasada dziatania oparta jest na zmianie polaryzacji $wiatla na
skutek zmian orientacji czasteczek cieklego krysztalu pod wplywem
przylozonego pola elektrycznego.

9 https://pl.wikipedia.org/wiki/Luminofor oraz https://pl.wikipedia.org/wiki/
Luminescencja [dostep: 7.11.2016].
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Ciekfe krysztaly - zaliczane do materialéw o odrebnym stanie sku-
pienia - s3 oryginalnym rodzajem cieczy, ktéra zmienia swe wiasci-
wosci fizyczne w zaleznosci od kierunku dziatania czynnika zewnetrz-
nego. Wlasciwo$¢ taka, zwana anizotropia stanowi ceche typowa dla
krysztaléw i nigdy nie wystepuje w normalnych cieczach. Do budowy
ekranow cieklokrystalicznych najwieksze zastosowanie majg substan-
cje cieklokrystaliczne, zwane nematykami, ktoérych czasteczki sa usy-
tuowane warstwami, rownolegle wzgledem siebie i moga przemiesz-
czac si¢ wzajemnie bez zadnych ograniczen. Wytworzenie w obszarze
nematyka jednorodnego pola elektrostatycznego o minimalnym nate-
zeniu i kierunku prostopadlym do powierzchni ograniczajacej nema-
tyk, spowoduje zmiane uporzadkowania wewnetrznych czastek.
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Rys. 18. Budowa standardowego wyswietlacza LCD (przekrdéj). Od le-
wej: filtry kolor (colour filters), filtr poziomy (horizontal filter), war-
stwy szkla (glass layers), molekuly kinetyczne (nematic molecules),
filtr pionowy (vertical filter)

Zrodlo:  https://pl.wikipedia.org/wiki/Wy$wietlacz ~ ciektokrystaliczny  [dostep:
7.12.2016].

Kolejnym, o znakomitych efektach obrazowych telewizorem,
jest wyswietlacz plazmowy - PDP - Plasma Display Panel. Techni-
ka plazmowa, mimo Ze nadal ma znaczaca role w wyswietlaczach te-
lewizyjnych o najwigkszych przekatnych ekranu, nie rozwija sie tak
szybko, jak inne metody wyswietlania kolorowego obrazu. Pierwsze
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nowoczesne ekrany plazmowe pojawily sie pod koniec lat 90. ubiegte-
go wieku i byly produkowane w coraz wigkszych rozmiarach. Wyswie-
tlacz plazmowy sklada si¢ z matrycy komorek wypelnionych gazami
szlachetnymi: ksenonem, neonem i helem. Kazda z komdrek odpo-
wiada jednemu subpikselowi, a subpiksele sg taczone w trzyelemen-
towe grupy. Kazdy z tych elementéw jest zbudowany tak, by swieci¢
innym kolorem: czerwonym, zielonym albo niebieskim. Zludzenie
optyczne sprawia, ze z daleka tworza jednolita barwe, ktorej doktadny
kolor zalezy od natezenia $wiatla poszczegdlnych subpikseli.

Rys. 19. Standardowa matryca RGB - 3 subpiksele na piksel
Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Super_ AMOLED [dostep: 10.02.2017].

) Elektrody wyswietlacza
Warstwa dielektryka (w warstwie izolatora)
(izolatora) Warstwa tlenku magnezu

Tylna szyba

Warstwa dielektryka
(izolatora)

Elektrody adresujace

| Piksele

) : Warstwa
Przednia szyba =fosforowa

Rys. 20. Zasada dzialania wyswietlacza plazmowego

Zrodlo:  https://pl.wikipedia.org/wiki/Wy%C5%9Bwietlacz_plazmowy  [dostep:
10.02.2017].
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Poszczegélne komorki $wiecg dzigki jonizacji zgromadzonego
w nich gazu. Podanie odpowiednio wysokiego napigcia do elektrod
ulozonych na froncie i tyle komdérek powoduje jonizacje, powstanie
plazmy i w konsekwencji emisje promieniowania ultrafioletowego.
Promieniowanie to jest niewidzialne dla ludzkiego oka, ale dobrze
pochtaniane przez luminofor, ktérym pokryte sa $cianki kazdej z ko-
morek. To typ luminoforu decyduje o barwie emitowanego $wiatta,
a jasnos¢ piksela zmienia si¢ za pomoca techniki PWM (ang. Pulse-
Width Modulation - modulacja szerokos$ci impulséw), tj. przez regu-
lowanie czasu doptywu pradu do komoérek. Kazdy z subpikseli zapa-
lany jest i gaszony z taka czestotliwoscig, aby uzyska¢ wymagane wra-
zenie jasnosci. Luminofor pochfania fotony ultrafioletowe, generujac
przy tym fotony o wiekszej dtugosci fali, tj. czerwone, zielone i niebie-
skie, ktore nastepnie docieraja do widza przez przednia szybe ekranu.

Wyswietlacze plazmowe nie zawierajg krztyny ciektych krysztatéw.
Jesli mielibysmy je poréwnac do innych technik wyswietlania, to by¢
moze do tradycyjnych kineskopowych CRT (ang. Cathode-Ray Tube),
ktore sg pokrywane bardzo podobnymi luminoforami. Wyswietlacze
plazmowe maja szereg zalet w poréwnaniu z matrycami LCD, ale tak-
ze wad, ktore trudno poming¢. Najpierw te pierwsze. Mozliwos¢ od-
dzielnego zapalania poszczegdlnych pikseli pozwala uzyskaé wigkszy
kontrast niz niektére LCD oraz zapewnia zdecydowanie wigksze katy
widzenia. Zrédto §wiatta znajduje si¢ bezposrednio za przednig szybg
wys$wietlacza i nie jest ttumione zadnymi filtrami ani innymi elemen-
tami, ktore statyby na drodze promieniom wydobywajacym sie z wy-
$wietlacza.

Niestety, wyswietlacze plazmowe nie pozwalaja uzyska¢ bardzo
duzej rozdzielczosci przy matych rozmiarach ekranu, co wynika ze
wzglednie duzej wielkosci komdrek z gazem. Ponadto s3 ciezsze niz
LCD i zuzywajg nieco wigcej energii elektrycznej. Mocno wplywajaca
na mas¢ przednia szyba, ktéra musi by¢ wykonana ze szkla, powoduje
odbicia $wiatla, znacznie wigksze niz w przypadku wyswietlaczy z pla-
stikowa powtoka. Innym waznym problemem PDP jest wypalanie si¢
ekranu, zauwazalne szczegdlnie w trakcie diugotrwalego wyswietla-
nia statycznego obrazu. Wynika to ze zuzycia si¢ luminoforu, ktéry
z czasem zmniejsza jasnos$¢ §wiecenia w tych komorkach, ktére dluzej
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byty zapalone. Pomimo iz nowoczesne luminofory sa duzo bardziej
odporne na zuzycie niz stosowane w pierwszych latach tego wieku,
a ponadto pozwalaja uzyskaé wigksza palete koloréw niz tradycyjne
LCD, wyswietlacze PDP stopniowo tracg na popularno$ci®.

Coraz bardziej popularng technika wykorzystywana do produkgji
odbiornikéw telewizyjnych, jest technika OLED (ang. Organic Light
Emmiting Diode). Polega ona na wykorzystaniu diod z materialéw,
ktore formalnie rzecz biorac, sg zwigzkami organicznymi, a wiec t za-
wierajg wegiel. Wyswietlacze OLED pojawily si¢ na rynku juz jaki$
czas temu, ale ich zastosowanie ograniczato si¢ gléwnie do monochro-
matycznych ekranéw w radiach samochodowych. Z czasem zaczely
sie pojawia¢ w cyfrowych aparatach fotograficznych, az w 2007 r. po-
wstal pierwszy telewizor OLED.

OLED-y maja liczne zalety w poréwnaniu z matrycami cieklokry-
stalicznymi: maja lepszy kontrast, s ciensze i zuzywajg niewiele ener-
gii, a ponadto niektdre z nich moga by¢ elastyczne. Co wigcej, ich koszt
produkc;ji jest bardzo maty, cho¢ obecnie sg jeszcze duzo drozsze niz
panele LCD o poréwnywalnej wielkosci. Pojedynczy piksel w wyswie-
tlaczu OLED powstaje w zupelnie inny sposob niz w matrycach LCD
i PDP. Kazdemu z pikseli odpowiadajg trzy diody OLED o réznych
barwach, zaleznych od materiatu, z ktérego zostaly wykonane. Ja-
snos¢ i zywotnos¢ elementu, czyli parametry, ktore decyduja o obsza-
rze zastosowan danego typu wyswietlaczy, takze zaleza bezposrednio
od zastosowanych materiatéw. Pierwsze wyswietlacze OLED $wiecily
tylko przez kilka sekund; obecnie produkowane maja zywotnos¢ li-
czong w dziesigtkach, a nawet setkach tysigcy godzin. Nie generuja tak
intensywnego $wiatla jak tradycyjne LED, ale tatwo z nich budowac
matryce o niewielkim rastrze. Raster to siatka stworzona na ekranie
przez linie, na ktére podzielony jest obraz. Na diode OLED sktadaja
sie najczesciej trzy warstwy poltprzewodnikowe, elektrody i obudowa.
Anoda w wiekszosci przypadkdéw jest napylana na podloze wykonane
ze szkla lub elastycznego materialu. Nastepnie nakladane sa warstwy
organiczne, ktore w praktyce, ze wzgledu na wilasciwosci elektrycz-
ne, mozna nazwac polprzewodnikowymi. Po przylozeniu napiecia do

2 https://pclab.pl/art41370-3.html [dostep: 10.06.2017].
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elektrod otaczajacych material organiczny nastepuje przeplyw pradu,
ktory dzieki zjawisku fluorescencji (a w przypadku PhOLED - fosfo-
rescencji) prowadzi do emisji fotonéw o konkretnej dtugosci fali. Ca-
tos¢ jest szczelnie zamknieta w obudowie, ktora moze mie¢ grubosé
nawet ulamka mikrometra, ale w wielokolorowych matrycach s3 to
dziesigte cz¢$ci milimetra, co wynika m.in. z koniecznosci zapewnie-
nia odpowiedniej ochrony przed otoczeniem.

Rys. 21. Wyswietlacz OLED firmy LG

Zrédlo: http://lg.gadzetomania.pl/57624,przelom-na-ktory-czekalismy-technologia-
oled-wokol-nas [dostep: 10.06.2017].

Gwaltowny rozwdj techniki telewizyjnych wyswietlaczy przynosi
odbiorcom ciagle nowe rozwigzania.

Po OLED-ach kolejno pojawialy si¢: kolorowy telewizor laserowy
oraz FED (od Field Emission Display) — wyswietlacz z emisjg polo-
wa. Ten pierwszy zwany w skrocie ,Laser TV” lub wyswietlaczem
wykonanym w technologii laserowej, wykorzystuje dwa (lub wigcej)
indywidualne modutowe optyczne wigzki promieni lasera w celu wy-
tworzenia koloréw wyswietlajagcego punkt obrazu, w efekcie uzysku-
jac kolorowy obraz. FED to rodzaj wyswietlacza opartego na zasadzie
zderzenia przy$pieszonych elektronéw z ekranem pokrytym lumino-
forem, znanej ze zwyktych telewizoréw i monitoréw CRT, z ta réznica,
ze pojedyncze dzialo elektronowe zostalo zastapione, wykorzystujacy-
mi zjawisko tunelowe — katodami z emisjg polowa. Katody sa wykona-
ne w postaci nanorurek weglowych i pracuja na zimno, dzigki czemu
moga by¢ bardzo gesto upakowane.

Zjawisko tunelowe to zjawisko, w ktorym czastka moze przebic sie
przez bariere potencjalu wyzsza niz jej energia. Przyktadowo: rzucona
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przez nas kula ma za malg energie¢ kinetyczng, aby pokonaé wierz-
chotek gory, a jednak znajdzie si¢ po jej drugiej stronie. Nie pokonata
wierzchotka, ale wykorzystata ,,tunel” w gérze do przejscia na druga
strone. Emisja polowa zwana inaczej emisjg autoelektronowa lub emi-
sja zimna, to emisja elektronéw z przewodnika lub poélprzewodnika
pod dzialaniem silnego pola elektrycznego wystepujacego w poblizu
powierzchni ciata. Elektrony wychodzac z ciala pokonuja bariere po-
tencjatu wskutek zjawiska tunelowego?'.

Rozwdj techniki przynosi nieustannie nowe rozwigzania, skutku-
jace nieustannym wzrostem jako$ci odbieranego obrazu telewizyjne-
go. Ten dynamiczny rozwdj techniki jest dla telewizyjnych twdrcow
z jednej strony gwarancja, ze widz otrzyma coraz lepszy produkt,
z drugiej - wymusza na nas nieustannie zapewnienie coraz wyzszego
poziomu produkgji.

6. Telewizja cyfrowa

W nieustannym rozwoju techniki telewizyjnej, krokiem przetomo-
wym bylo przejscie od produkeji sygnalu analogowego do sygnatu
cyfrowego. To w dziejach telewizyjnej techniki moment poréwnywal-
ny z wynalezieniem sposobu magnetycznego zapisu sygnatu telewi-
zyjnego czy z wprowadzeniem telewizji kolorowej. Te milowe kroki
na drodze rozwoju techniki telewizyjnej, skutkuja dostarczeniem tele-
wizyjnym twdrcom narzedzi, za pomoca ktérych, mozliwosci ich od-
dziatywania na odbiorce gwaltownie wzrosty. Czymze wobec tego jest
ten cyfrowy sygnal i jakie niesie ze sobg wlasciwosci?

Otaczajacy nas $wiat, przynajmniej w makroskali, tej ktéra mo-
zemy odbiera¢ bezposrednio naszymi zmystami, to $wiat analogowy.
Analogowy, czyli ciagly. Inaczej ma si¢ sprawa, gdy przyjrzymy sie
strukturze atomowej naszego $wiata — to struktura dyskretna, przery-
wana. Jednak, w naszym, doswiadczanym $wiecie, nie istnieje miedzy
bielg a czernig pustka — zawsze rozciaga si¢ tu cala gama szarosci, od
najslabszej do najmocniejszej. Docierajacy do nas dzwigk, ktéry moze
odebrac¢ ludzkie ucho, bez wzgledu na dtugos¢ trwania zawsze jest sy-
gnatem cigglym, analogowym. W otaczajacym nas $wiecie wszystkie

21 https://pl.wikipedia.org/wiki/Telewizor [dostep: 11.06.2017].
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sygnaly sa sygnalami analogowymi. Za$ sygnal analogowy to sygnat
majacy postac ciggtego przebiegu wielkosci fizycznych w czasie.

Wykonajmy prosty test: mamy ciag liczbowy 1,2,X,4,5, ...

Jaka cyfre wstawiliby$my zamiast X? Naturalnie 3! Ale wlasciwie
dlaczego, przeciez zamiast 3 mozna wstawi¢ dowolng cyfre. Tak, ale
nasze postrzeganie $wiata jest postrzeganiem analogowym, widzimy
$wiat jako miejsce, gdzie wydarzenia majg logiczng ciggltos¢. Nasz
mozg stosuje wiec korekcje btedow (a cislej, interpolacje) i uzupetnia
puste miejsca miedzy liczbami ,,2” i ,4” brakujaca prébka ,,37%.

Systemy telewizyjne stosowane powszechnie w telewizji pro-
gramowej nosza nazwe systemow analogowych. Sygnal wizyjny
powstajacy bowiem w procesie analizy nadawanego obrazu jest
jego ,,analogiem’, gdyz ksztalt jego zmienia si¢ np. odpowiednio do
luminancji kolejno wybranych elementéw obrazu. Jest to sygnal,
bedacy ciagla funkeja czasu, przy czym jego amplituda w kazdym
momencie jest proporcjonalna lub odwrotnie proporcjonalna do
warto$ci luminacji analizowanego elementu obrazu.

Telewizyjne sygnaly analogowe w czasie ich odbioru, prze-
ksztalcania, transmisji i odtwarzania podlegaja jednak wielu nie-
korzystnym wplywom wywolanym czynnikami zewnetrznymi, jak
i wlasciwosciami urzadzen, ktore je przenosza. Powoduje to po-
gorszenie jakos$ci odtwarzanego obrazu.

Szybki postep w elektronice umozliwia jednak takie uksztatto-
wanie sygnaldw wizyjnych, ze staja si¢ one praktycznie niewraz-
liwe zaréwno na znieksztalcenia wystepujace w torze transmisyj-
nym, jak i na zaklocenia oddziatywujace na te sygnaly.

Typowy sygnal analogowy mozna bowiem przeksztalci¢ w tzw.
sygnal cyfrowy, w ktérym wystepuja jedynie dwa stany sygnatu: stan
zerowy, nazywany stanem logicznym ,,zero’, czyli stan w ktérym sy-
gnal nie wystepuje oraz stan jedynkowy nazywany stanem logicz-
nym ,jeden’, w ktérym sygnat ma poziom oznaczony jako jedynka.
Odpowiednikiem okreslonego poziomu sygnatu wizyjnego (np. po-
ziomu luminancji analizowanego elementu) bedzie w takim przy-
padku odpowiednia kombinacja stanéw zerowych i jedynkowych
sygnalu, inna dla kazdego poziomu sygnatu analogowego®.

2 B. Braverman, Sztuka filmowania, ttum. P. Cieslak, wyd. 2, Gliwice 2011, s. 64.
A, Karwowska-Lamparska, Telewizyjne systemy cyfrowe, wyd. 2, Warszawa
1993, s. 15.
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Zamiany sygnalu analogowego na sygnal cyfrowy dokonuje si¢
w trzech etapach:

- pierwszy etap, to probkowanie sygnatu analogowego, skutkujace
uzyskaniem ciggu probek tego sygnatu;

- drugi etap, to kwantyzacja dyskretnego (przerywanego) sygnatu
otrzymanego w procesie probkowania, polegajaca na podzieleniu
zbioru prébek na szereg przedzialéw i wyznaczenia dla kazdego
z nich wartosci reprezentatywnej;

- trzeci etap, to kodowanie skwantowanego sygnatu czyli zapisanie
wartos$ci reprezentatywnych w postaci bitowe;.

Operacja zamiany sygnatu analogowego na sygnal cyfrowy to dzia-
tanie w trzech krokach: pobieranie préobek, czyli niejako badanie sy-
gnalu analogowego w jak najwigkszej liczby miejsc w jednostce czasu,
w wyniku czego otrzymujemy olbrzymia ilos¢ informacji o warto-
$ciach tego sygnalu, nastepnie podzielenie tego zbioru informacji na
szereg przedzialow i okreslenie warto$ci najdoktadniej reprezentuja-
cej wszystkie warto$ci zawarte w tym przedziale, i w koncu zapisanie
tej wartosci w postaci dwdjkowe;.

Mozemy kazdg wartos¢ liczbowg zapisac¢ jako kombinacje dwoch
stanow ,,0” 1 ,,17, jako kombinacje dwdch ,bitow”. Stowo ,,bit” jest
skrotem dwdch angielskich stéw: ,,binary unit” czyli ,,jednostka dwoj-
kowa”. Postugiwanie si¢ bitami to sprowadzenie naszego przekazu in-
formacji do dwdch stanéw. Jednego w ktérym co$ istnieje - ,,1” i dru-
giego, w ktérym nie ma niczego - ,,0”.

Jak wigc uzy¢ tego genialnego rozwigzania niemieckiego matema-
tyka Gottfrieda von Leibniz z 1675 roku, do zapisu za jego pomoca
liczby wymiernej, okreslajacej jakas wartos¢?

System binarny, charakteryzuje si¢ uniwersalnoscia — najnizsza
liczba z prawej strony, najwyzsza z lewej i kazda kolejna zawsze
dwukrotnie wieksza od poprzedniej. Wyobrazmy sobie sytuacje,
w ktorej mamy do dyspozycji osiem menzurek napelnionych
woda, przy czym kazda z nich - patrzac od prawej do lewej — ma
dwukrotnie wiekszg pojemnos¢ (w litrach, patrzac od prawej do
lewej: 1, 2, 4, 8, 16, 32, 64, 128) a pod nimi zbiornik, do ktore-
go chcemy wpusci¢ okreslong liczbe litréw wody z posiadanych
przez nas menzurek. Poniewaz kazda z menzurek ma oddzielny
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kranik, mozemy napelni¢ zbiornik doktadnie na 256 sposobow -
gdy wszystkie menzurki beda pelne, to zbiornik bedzie pusty, a gdy
wszystkie menzurki beda pozbawione wody, w zbiorniku bedzie jej
doktadnie 256 litréw. Zatézmy zatem, ze chcemy napetni¢ zbiornik
woda w ilosci 85 litrow, przy zalozeniu, ze raz otwartego krani-
ka nie mozna zamkna¢. Z posiadanych o$miu menzurek, musimy
wyla¢ wode z nastepujacych:

Menzurka 128-litrowa - nie wylewamy - czyli ,,0”

Menzurka 64-litrowa - tak, wylewamy - czyli ,,1”

Menzurka 32-litrowa — nie wylewamy - czyli ,,0”

Menzurka 16-litrowa - tak, wylewamy - czyli ,,1”

Menzurka 8-litrowa — nie wylewamy - czyli ,,0”

Menzurka 4-litrowa - tak, wylewamy - czyli ,,1”

Menzurka 2-litrowa — nie wylewamy - czyli ,,0”

Menzurka 1-litrowa - tak, wylewamy - czyli ,,1”

W ten sposob uzyskalismy w zbiorniku 85 litréw wody, oraz
sposob na zapisanie liczby 85 przy uzyciu jednostki dwoéjkowej,
czyli dwoch bitéw 0 i 1.Liczba 85 zapisana w ten sposéb wyglada
jak nastepuje: 01010101**

W celu przekazania informacji niezbedne jest zastosowanie
tzw. kodu przy czym liczba bitéw tego kodu zalezy od rodzaju
informacji, ktorg chcemy przekaza¢. Kodem 1-bitowym (1 lub 0)
mozna przekaza¢ tylko najprostsza informacje np. ,jest” lub ,,nie
ma’. Za pomocg kodu 2-bitowego mozna juz przekaza¢ cztery roz-
ne informacje (00, 01, 10, 11). Kod 3-bitowy umozliwia transmisje
o$miu informacji, itp. Im bardziej jest skomplikowana przekazy-
wana informacja, tym wieksza liczba bitéw jest wymagana do jej
przekazania. Grupa bitéw (symboli sygnalu cyfrowego) jedno-
znacznie okreslajaca probke sygnatu tworzy tzw. ,,stowo (albo wy-
raz) kodowe”. Jest ona réwna liczbie bitow przyjetej w kodzie. Kaz-
da informacje¢ okreslajacg warto$¢ sygnalu w danym momencie
przedstawia sie za pomoca jednego stowa bitowego, a liczbe¢ infor-
macji przesylanych w jednostce czasu, czyli strumien przesytanych
informacji nazywamy predkoscia bitowa, w jezyku angielskim ,,bit

rate”?.

2 K. Franek, Intermedium, Warszawa 2000, s. 60-61.
»  A. Karwowska-Lamparska, Telewizyjne systemy cyfrowe, op. cit., s. 16-19.
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Za pomocy bitdéw mozemy zapisywac informacje nie tylko tak proste
jak powyzszy przyklad. Ich odpowiednio dtugi ciagg umozliwia zakodo-
wanie kazdej informacji, dzwigku i wszelkich danych, ktére chcemy za-
pisa¢, przesta¢ lub zmagazynowa¢, zachowujac ich idealnie oryginalng
forme. Zaledwie osiem bitéw czyli jeden bajt wystarczy, aby zakodowaé
w systemie cyfrowym caly alfabet i wszystkie znaki niezbedne do swo-
bodnej komunikacji. ASCII czyli ,,amerykanski kod standardowy dla
wymiany informacji” przyporzadkowuje im liczby od 0 do 255, zapisy-
wane w postaci binarnej, czyli ,,0” 1,17, co umozliwia swobodne postu-
giwanie sie edytorami tekstu w naszych komputerach.

Sygnaly cyfrowe w poréwnaniu do sygnaléw analogowych maja
szereg zalet, z ktorych najwazniejsza jest, ze w technice analogowej
mamy do czynienia z jednym sygnalem, bedacym ciagla funkcja
czasu, a w technice cyfrowej postugujemy si¢ sygnalem dyskretnym
(przerywanym) w czasie, bedacym ciggiem liczb binarnych. Dlatego,
wszystkie operacje dokonywane na tym sygnale beda niczym innym
jak mnozeniem tego ciagu liczb przez jakas stalg warto$¢ (liczbe) lub
dodawania czy odejmowania dwdch ciggéw liczb binarnych. Nie tyl-
ko upraszcza to wszystkie procesy techniczne, ale umozliwia réwniez
dokonywanie operacji o wiele bardziej skomplikowanych, trudnych
do zrealizowania za pomocg techniki analogowej. Cyfrowa postac sy-
gnatu i mozliwos¢ jej zapamigtania, a wiec mozliwo$¢ bezposredniego
dostepu do kazdego elementu obrazu, pozwala zrealizowa¢ w technice
cyfrowej szereg nowych funkgji. Dla realizatoréw telewizyjnych istot-
ne beda specjalne efekty trikowe, tworzone przez urzadzenia zwane
DVE - digital video effects, takie jak zamrazanie obrazu, zmniejsza-
nie i powiekszanie obrazu, obracanie, tworzenie magazynu obrazéw
stalych, synteza napiséw lub generowanie obrazéw za pomoca grafiki
komputerowe;j.

Inng, nie mniej wazng zaleta sygnatu cyfrowego jest jakos¢ od-
twarzania nagrania, zwana wierno$cig odtwarzania. Urzadzenie ana-
logowe, takie jak magnetowid, przeksztalca w prosty sposéb zmiany
napiecia na dzwigk lub obraz, lecz nie moze odrézni¢ oryginalnego
sygnalu od napiecia pochodzacego z zakltdcenia elektrycznego, takie-
go jak sie¢ elektryczna, wady taSmy magnetycznej czy samego magne-
towidu. W czasie operacji kopiowania zakl6cenia nagrane na samym
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no$niku Zrédlowym przenosza si¢ na nowy noénik. Przy ponownym
kopiowaniu, na kolejny no$nik zaktdcenia z dwoch poprzednich tasm
przenosza sie¢ trzecig tasme i kazda kolejna kopia pogarsza wiernos¢
odtwarzania oryginalu. Efekt ten zwany jest pokoleniowa degeneracja.
W technice cyfrowej sygnat nagrywany na no$nik skfada si¢ wyltacznie
z fancuchoéw zer i jedynek, ktore zostaja nastepnie przeksztatcone przez
odtwarzacz cyfrowy na liczby, a w koricu na obrazy lub dzwieki. Ponie-
waz odtwarzacz cyfrowy potrafi czytac¢ tylko zera i jedynki, moze duzo
tatwiej rozpoznac oryginalny sygnat i zakldcenia - dlatego mozna prze-
syla¢ i kopiowa¢ sygnaly cyfrowe bez pogorszenia jako$ci®.

Zamiana sygnatu analogowego na jego cyfrowy odpowiednik od-
bywa si¢ w tak zwanych przetwornikach analogowo-cyfrowych, skré-
towo oznaczanych w jezyku polskim jako A/C - analog/cyfra lub w je-
zyku angielskim A/D - analogue/digital. Zachodza w nich opisane
wyzej procesy: probkowanie, kwantowanie i kodowanie, natomiast
proces odwrotny, czyli zamiana sygnalu cyfrowego na analogowy uzy-
skana zostaje dzigki przetwornikowi cyfrowo-analogowemu, oznacza-
nemu jako przetwornik C/A lub D/A.

Przy omawianiu podstaw techniki cyfrowej, nie sposéb pominaé
szalenie istotnego zagadnienia, jakim jest kompresja sygnatu cyfro-
wego. Ksigzka ta nie jest miejscem na szersze rozwazania o tak skom-
plikowanym technicznie zagadnieniu jak kompresja, zalezy mi jedy-
nie, aby czytelnik zrozumial istote tej czynnosci i jej wage dla $wiata
cyfrowego.

Kompresja danych (ang. data compression) — polega na zmia-
nie sposobu zapisu informacji tak, aby zmniejszy¢ redundancje
(czyli nadmiarowo$¢, nadmiar) i tym samym objetos¢ zbioru. In-
nymi stowy chodzi o wyrazenie tego samego zestawu informacji,
lecz za pomoca mniejszej liczby bitow. Dzialaniem przeciwnym
do kompresji jest dekompresja, czyli proces odtworzenia oryginal-
nych danych na podstawie ich postaci skompresowane;j.

Kompresja dzieli si¢ na bezstratng — w ktorej z postaci skom-
presowanej mozna odzyska¢ identyczng posta¢ pierwotng oraz
stratng — w ktdrej takie odzyskanie jest niemozliwe, jednak gléwne

% A. Beach, Kompresja dzwigku i obrazu wideo, ttum. J. Janusz, Gliwice 2009,

s. 31-32.
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wlasciwosci, ktdre nas interesuja, zostajg zachowane, np. jesli kom-
presowany jest obrazek, nie wystepuja w postaci odtworzonej wi-
doczne réznice w stosunku do oryginatu®.

Zapis probek obrazu skutkuje powstawaniem bardzo duzych zbio-
réw danych. Sekwencje wizyjne powszechnie stosowanej telewizji
HDTYV (telewizja wysokiej rozdzielczoséci) sktadajg si¢ z obrazéw za-
wierajacych 1-2 milionéw punktéw. Kazdy taki obraz wymaga okolo
3 milionéw bajtow (jeden bajt to osiem bitéw) dla reprezentacji tele-
wizyjnej. Pamigtajmy jednak, ze juz mamy do czynienia ze standar-
dem Ultra HD 4K a za drzwiami niecierpliwie czeka standard Full
Ultra HD 4K, w ktérym pojedynczy obraz sktada si¢ z ponad 33 mi-
lionéw punktow.

Nazwa standardu Tryb wideo Rozdzielczoé¢ w pikselach
HD 720p 1280x720

Full HD 1080i 1920x1080 (z przeplotem)
Full HD 1080p 1920x1080
Ultra HD4K 2160p 3840x2160
Full Ultra HD 4K 4320p 7680x4320

Rys. 22. Tabela rozdzielczo$ci wideo

Zrodlo:  http://cyfroznawca.pl/wprowadzenie-do-standardu-4k-ultra-hd  [dostep:
15.10.2017].

Male wyjasnienie do danych w tabelce (na rys. 22). Pierwsza liczba
okresla liczbe linii w pojedynczym obrazie telewizyjnym, druga za$
liczbe pikseli na linii pomnozona przez liczbe linii, na ktérych roz-
mieszczone s piksele. Litera ,,i” po liczbie okreslajacejliczbe linii ozna-
cza ,, interlejs” czyli ,,przeplatanie” a litera ,,p” oznacza ,,progressive”

¥ https://pl.wikipedia.org/wiki/Kompresja_(informatyka) oraz https://pl.wiki-
pedia.org/wiki/Dekompresja_(informatyka) [dostep: 12.09.2017].



72 Rozdziat I. Technika telewizyjna

czyli ,,stopniowy” lub ,, progresywny”. W pierwszym przypadku to
analizowanie i nastgpnie syntetyzowanie obrazu telewizyjnego co dru-
ga linig, a w drugim - analizowanie i syntezg linia po linii. Stopniowo,
w miare rozwoju techniki telewizyjnej, metoda progresywna wypiera
metode z przeplotem.

Wielkie ilosci danych reprezentujacych obrazy rodza problemy
zwiazane z ich gromadzeniem i przesylaniem. Zastosowanie kom-
presji pozwala istotnie zredukowa¢ wydatki na no$niki pamieci,
a takze koszty ponoszone w zwigzku z przesylaniem obrazdéw.
W bardzo wielu przypadkach bez kompresji stosowanie cyfrowego
sygnatu byloby niemozliwe nie tylko ze wzgledu ekonomicznych
ale takze technicznych. Na przyklad, obraz telewizyjny o jako-
$ci HD, powszechnie stosowanej w chwili obecnej w telewizyjnej
technice, wymagalby predkosci bitowej 622 Mb/s i pasma trans-
misji o szerokosci wielokrotnie wigkszej od szerokosci pasma
jednego analogowego kanalu telewizyjnego, wynoszacej w Euro-
pie 7-8 MHz. Wykorzystanie tak szerokiego pasma do transmi-
sji pojedynczego programu telewizyjnego byloby nie do przyjecia
ze wzgledu na ograniczony zakres czestotliwosci wykorzystywa-
nych dla rozsiewczej transmisji programow telewizyjnych, w tym
zwlaszcza dla telewizji naziemnej. Dzigki zastosowaniu kompre-
sji transmisja cyfrowa nie tylko nie wymaga szerszego pasma od
transmisji analogowej, lecz wrecz przeciwnie, w jednym kanale
o szeroko$ci kanalu analogowego przesyta si¢ technika cyfro-
wa kilka lub nawet kilkanascie programéw telewizyjnych, przy
zastosowaniu stosunkowo silnej kompresji. Jednym ze skutkow
opracowania efektywnych metod kompresji cyfrowych sekwen-
cji wizyjnych oraz rozwoju elektronicznych uktadéw cyfrowych
pozwalajacych na latwa realizacje tych metod byto umozliwienie
w latach dziewie¢dziesiatych powstania telewizji cyfrowej. Z kolei
w XXI wieku powszechne zastosowanie technik kompresji w kom-
puterach osobistych umozliwito masowe przesylanie w Internecie
obrazéw, w tym takze ruchomych?.

Dzialanie kompresji wideo mozna najprosciej zdefiniowaé jako
analizowanie zawartosci kazdej klatki i ustalanie, w jaki spos6b mozna
ja odtworzy¢ przy uzyciu mniejszej ilosci informacji. Jest to mozliwe

2 M. Domanski, Obraz cyfrowy, Warszawa 2010, s. 310-313.
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dzigki zastosowaniu kodekéw. Nazwa ta jest skrotem od stéw: algo-
rytm ,,kompresji/dekompres;ji’

Algorytm - skonczony cigg jasno zdefiniowanych czynnosci,
koniecznych do wykonania pewnego rodzaju zadan. Zadaniem
algorytmu jest przeprowadzenie systemu z pewnego stanu poczat-
kowego do pozadanego stanu koncowego®.

Kodekami stosowanymi w technice telewizyjnej s3 kodeki opar-
te o standard kompresji MPEG. Grupa MPEG powstata w 1988,
do pierwszego spotkania doszlto w maju 1988 w Ottawie. Jej celem
byto opracowanie standardu kodowania wideo wraz z dzwigkiem.
Rozwoj technologii wymogt koniecznos¢ opracowania sposobu
kompresji, poniewaz np. obraz PAL telewizji standardowej roz-
dzielczosci zwykle sklada si¢ 25 klatek na sekunde, 720 punktow
w poziomie i 576 punktéw w pionie, a kolor kazdego z tych punk-
tow opisany jest 24 bitami. Oznacza to, ze kazda sekunda nie-
skompresowanego obrazu w standardzie PAL ma wielkos$¢ prawie
30 megabajtow. 1,5-godzinny film w tym formacie zajmuje ponad
156 gigabajtow, a do jego zapisania potrzebne bylyby 224 plyty CD.
Poniewaz taka ilo§¢ danych drastycznie przekraczala mozliwosci
dostepnego na dwczesnym rynku konsumenckim sprzetu, zaréw-
no jesli chodzi o mozliwosci skladowania danych, jak i ich przesytu
czy odczytu z no$nikéw danych, cyfrowe odtwarzanie wideo wy-
magalo opracowania wydajnych standardéw kompres;ji.

W 1991 opracowano oficjalng specyfikacje standardu MPEG-1.
Obraz ma w nim rozdzielczo$¢ 352x240 punktéw i jest wyskalo-
wany do odtwarzania pelnoekranowego, a przepustowos¢ wynosi
1,5 Mb/s. Trzecia warstwa standardu MPEG-1 dotyczy kodowa-
nia dzwieku i jest wykorzystywana w popularnym formacie MP3.
W roku 1994 pojawita si¢ specyfikacja standardu MPEG-2, w kto-
rym maksymalna rozdzielczo$¢ obrazu wynosi 1920x1152 punk-
tow, a predkos¢ transferu waha si¢ miedzy 3 a 13 Mb/s. Kolejny
kodek MPEG-3 zostal oryginalnie zaprojektowany dla HDTYV,
czyli telewizji wysokiej rozdzielczodci, zostal jednak porzuco-
ny gdy okazalo sig, ze format MPEG-2 jest dla niej w zupelnosci
wystarczajacy. Dalszym etapem w rozwoju standardéw kom-
presji byl kodek MPEG-4 przystosowany gtéwnie do kompresji
danych strumieniowych (wideokonferencje), dlatego posiadat

#  https://pl.wikipedia.org/wiki/Algorytm [dostep: 15.10.2017].
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zaimplementowane funkcje ochronne przed bledami przesytu.
Ich usuniecie i drobne usprawnienia w cze$ci 2 standardu przez
francuskiego hakera Jérome Rota (ur. 1973 w Montpellier) zaowo-
cowalo powstaniem kodeka ,,DivX;-)” (emotikon jest czg¢scig na-
zwy tego kodeka). Od tej pory rozpoczal si¢ dynamiczny rozwoj
tej galezi multimedidw, oraz powstanie coraz bardziej wydajnych
kodekow, takich jak XviD. Cze$¢ 3. standardu MPEG-4 opisuje ko-
dek audio AAC. Czgé¢ 10. opisuje jeszcze wydajniejszy algorytm
kompresji, nazwany AVC - Advanced Video Coding (zalecenie
ITU-T H.264). MPEG-7 to standard opisu danych multimedial-
nych. Umozliwia zapis informacji o cechach obrazu: ksztaltach,
kolorach, teksturach. Na podstawie tych danych mozliwe jest
szybkie i trafne odnajdywanie obrazéw podobnych do siebie, nato-
miast MPEG-21 to przyszto$ciowy standard, majacy na celu dalsza
standaryzacje tresci multimedialnych®.

Kodeki wykonuja swoje zadanie w rézny sposob. Powiedzmy, ze
mamy catkowicie czarng klatke, wtedy kodek musi pamigta¢ tylko
o jednym: kazdy piksel tej klatki ma taki sam odcien koloru czarne-
go — to o wiele prostsze, niz opisywanie kazdego piksela za pomoca
cyfry ,0” i mnozenie jej, jak w przypadku telewizji HDTV 1920 pikseli
razy 1080 linii. Jednak, wigkszo$¢ obrazéw nie sktada sie tylko z ko-
loru czarnego, dlatego tez kodek musi odnalez¢ miejsca, w ktérych
wartosci danych réznig si¢ pomiedzy soba, na przyklad wykry¢ gra-
nice pomiedzy jasnymi i ciemnymi elementami, a nastepnie jak naj-
efektywniej zapisac te informacje. Wykonywane jest to przez podzial
sceny na grupy pikseli zwane makroblokami, oraz reprezentowanie
ich za pomoca liczb, dzieki ktédry mozna nastepnie odtworzy¢ elemen-
ty obrazu. Po podzieleniu obrazu na grupy blokéw, uwzgledniajac
kolejne klatki, kodek ma informacje wewnatrz blokéw o poprzednich
klatkach i aby zrekonstruowac calg klatke musi jedynie zapamigtaé
réznice pomiedzy tymi blokami a nie catymi obrazami. Mimo zlozo-
nosci calego procesu jest on stabilny i pozwala na uzyskanie bardzo
dobrych rezultatow.

Algorytmy analizuja material pod katem nadmiarowosci danych
(redundancji). Wyobrazmy sobie na przykiad zimowy krajobraz:

0 https://pl.wikipedia.org/wiki/Moving_Picture_Experts_Group  [dostep:
22.10.2017].
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grupa dzieci bawi si¢ na $niegu, a wszystko to dzieje si¢ na tle szare-
go, pochmurnego nieba. Podczas filmowania, procesor automatycz-
nie podzieli obraz na bloki o wymiarach 4x4 piksele, za$ algorytm
kompresji sprawdzi, czy sasiednie bloki roznig si¢ znacznie, czy tez
s3 niemal identyczne. Jesli bloki, ktére niosg informacje o niebie sa
identyczne, a o to nie trudno, bo tylko pozycja bawiacych sie dzieci
jest zmienna, natomiast niebo zachowuje swoj niezmienny charak-
ter, procesor zachowa zawartos$¢ pierwszego bloku, usuwa natomiast
pozostale, bardzo podobne i umieszcza w opisie kadru informacje
dla urzadzenia odtwarzajacego, w jaki sposéb powieli¢ dane zawarte
w pierwszym bloku, by poprawnie zdekodowac¢ klatke i zrekonstru-
owa¢ wyglad sceny.

Seria sgsiadujacych ze soba blokéw, ktére w obrazie obejmuja nie-
bo i przy zmianie klatek obrazu, nie zmieniaja swej zawartosci, zosta-
nie potraktowana jako ,,nadmiarowa” i zastgpiona matematyczng in-
strukcja dla odtwarzacza, opisujaca sposdb wykorzystania pierwszego
bloku do rekonstrukcji pozostatych.

Ludzki zmyst wzroku charakteryzuje si¢ naturalnie mniejsza
czulodcig i zdolnoscig do rozrézniania szczegdétdw znajdujacych sie
w najciemniejszych miejscach sceny. Z tego wzgledu detale w takich
fragmentach uznawane sg za malo istotne i pomijane, usuwane w pro-
cesie kompresji. Powoduje to, ze sam proces kompresowania staje si¢
bardziej wydajny, obniza jednak walory operatorskie obrazu, ktérego
wazng zaletg jest rozroznianie szczegélow w cieniach.

Innym przykladem kompresji jest tak zwane ,,probkowanie ko-
loréw”. W procesie zamiany sygnalu analogowego na cyfrowy prob-
kujemy trzy wartosci sygnalu analogowego: jaskrawos¢ obrazu czyli
luminancje, oraz sygnaly niosace informacje o barwach czerwonej
i niebieskiej. Gdyby liczba pobranych prébek byta réwna dla wszyst-
kich trzech kanaléw otrzymaliby$my stosunek probek np. 4:4:4 i zwig-
zang z tym olbrzymig ilo$¢ informacji. Jednak oko ludzkie, na skutek
swej budowy, wykazuje si¢ o wiele wigksza wrazliwoscig na zmiany
luminancji niz chrominancji. Innymi stowy: natychmiast zauwazymy
zmiany jasnosci obrazu, ale dlugo nie zwrécimy uwagi na zmiany jego
koloru. Dlatego, mozemy bez obaw o koncowy efekt odrzuci¢ potowe,
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a czasami nawet trzy czwarte informacji o kolorze, jesli tylko pozosta-
wimy pelna informacje o jaskrawosci obrazu, uzyskujac probkowanie
w stosunku 4:2:2 lub nawet 4:1:1, gdzie cyfra 4 oznacza pelng liczba
probek w cyklu, a pozostate odpowiednio mniejsza ich liczbe®'.

W wiekszo$ci formatow stosowana jest kompresja wewnatrz klat-
kowa, inaczej méwigc wewnatrzobrazowa, ale dla jeszcze wigkszego
ograniczenia objetosci pliku stosowana jest kompresja miedzy klatko-
wa, zwana takze migdzyobrazowa*”.

W pierwszym przypadku (Intraframe) kodowana jest kazda ram-
ka obrazu indywidualnie, w drugim za$ (Interframe) ramki taczone
s3 w grupy i w ramach kazdej z takich grup kodowane s3 tylko in-
formacje zmienne, za$ wszystko co w danej grupie nie ulega zmianie
pomijane jest i zastepowane instrukcja do odtwarzacza jak przywréci¢
obrazowi jego pierwotny wyglad.

Poswigcilismy duzo uwagi problemom kompresji i naturalnie nie
wyczerpali$my zagadnienia. Sadze¢ jednak ze z racji swej wagi dla cale-
go procesu cyfrowego, musimy mie¢ przynajmniej podstawowa wie-
dze¢ o zagadnieniu kompresji obrazu wideo. Trzeba réwniez pamietac,
ze obok kompresji obrazu istnieje kompresja dzwigku. W telewizyjnej
produkgji kodeki standardu MPEG kompresujg zaréwno sygnal wi-
zyjny, jak i sygnal foniczny.

Wiadomosci podane powyzej sg teoretyczng podstawg pozwalaja-
ca zrozumiec fakt istnienia i dzialania telewizyjnego medium. W swo-
jej codziennej dzialalno$ci, dziennikarz telewizyjny, bedzie miat do
czynienia z pewna grupa urzadzen wykorzystywanych do produkeji
i obrobki sygnalu telewizyjnego. Jak juz pisatem, tworcy telewizyj-
ni postuguja sie jedynie wybranymi urzadzeniami z bogatej palety
umozliwiajgcych techniczne istnienie telewizji. To:

1) urzadzenia stuzace zamianie obrazu widzialnego na sygnal wizyjny,
czyli kamery telewizyjne wraz z szeroko pojetym oprzyrzadowa-
niem;

2) urzadzenia zmieniajace sygnaly akustyczne w sygnal foniczny,
a wiec mikrofony i ich wyposazenie;

31

https://encyclopedia2.thefreedictionary.com/color+sampling [dostep:
5.12.2017].
2 http://www.leckman.com/articles/codecs_05.html [dostep: 5.12.2017].
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3) urzadzenia sluzace do wszelakiej obrobki materialéw uzyskanych
za pomocg urzadzen z dwoch pierwszych grup, czyli stuzace do
montazu i postprodukcji materialéw zdjeciowych.

Zanim opiszemy wyzej wymienione, musimy przypomnie¢ tu
pewne wydarzenie z historii telewizji, ktére zmienilo techniczng istote
tego medium i spowodowalo jego dzisiejszy obraz.

W nieustannym rozwoju techniki telewizyjnej, krokiem przetomo-
wym bylo przejscie od produkeji sygnalu analogowego do produkeji
sygnatu cyfrowego. To w dziejach telewizyjnej techniki moment po-
réwnywalny z wynalezieniem sposobu magnetycznego zapisu sygnatu
telewizyjnego czy z wprowadzeniem telewizji kolorowej. Te milowe
kroki na drodze rozwoju techniki telewizyjnej, skutkuja dostarcze-
niem telewizyjnym twércom narzedzi za pomoca ktérych, mozliwosci
ich oddziatywania na odbiorce gwaltownie wzrosty.

Wspolczesna nam telewizja nalezy do grupy mediéw cyfrowych.
Wynika ten fakt z dwéch powoddéw. Po pierwsze, media zawsze byly
tapczywymi odbiorcami nowinek technologicznych, zmian dajacych
nowe mozliwosci dzialania. Telegraf zastapil golebie pocztowe, wyko-
rzystywane przez firme¢ Reuters, radio w rewolucyjny sposéb zmienito
sposob i istote przekazywanych informacji az do momentu gdy tele-
wizja zaatakowala swego odbiorce za pomocy przekazu audiowizual-
nego. Po drugie, od lat marzeniem ludzi telewizji bylo wykorzystanie
mozliwosci techniki komputerowej do telewizyjnej produkcji. Z chwi-
la, gdy $wiat zaczynal opanowywac Internet, w catosci oparty na tech-
nice cyfrowej, stalo si¢ jasne ze kazde medium, ktore nie wykorzysta
tej techniki, skazane bedzie na porazke, na pewien rodzaj wykluczenia
cyfrowego. Cyfryzacja, zwana z angielskiego digitalizacja — ta zmiana
sygnalu analogowego na cyfrowy - stata si¢ warunkiem istnienia na
rynku mediéw, otwierajac réwnoczesnie przed telewizyjnym medium
zupelnie nowe mozliwosci.

Ten stan rzeczy zostal opisany tak:

systemy cyfrowe w pordwnaniu ze stosowanymi poprzednio sys-
temami analogowymi maja szereg zalet, dzigki ktérym byly one
wprowadzane sukcesywnie we wszystkie obszary telekomunikacji.
W technice studyjnej cyfrowe przetwarzanie sygnaléw umozli-
wia: latwiejsze przeprowadzanie wielu proceséw eksploatacyjnych
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(np. przetwarzanie standardéw telewizyjnych, korekcje apertury),
przebieg réznych proceséw z duza doktadnoscia, co byto niemoz-
liwe w technice analogowej(np. synchronizowanie sygnatéw po-
chodzacych z réznych zrédel), wprowadzanie nowych efektow
specjalnych (np. efektéw lustrzanych, $ledzenie ruchu), tatwiejsza
rejestracje sygnalow, dzieki mozliwosci przechowywania sygnatu
w uklfadzie pamigci cyfrowej, a nastepnie odczytywania go w do-
wolnym czasie z dowolng szybkoscia, duza stabilno$¢ pracy i nie-
zawodno$¢ urzadzen, a takze unikniecie ich strojenia w czasie eks-
ploatacji. Przy emisji i transmisji sygnalow istotna jest ich bardzo
duza odpornos¢ na szumy i zaktécenia, mozliwo$¢ regeneracji sy-
gnalu, lepsze wykorzystanie pasma przesylowego w danym kanale,
zwiekszenie liczby dostepnych kanaléw oraz mozliwos¢ prostego
zwielokrotniania sygnaléw metoda podziatu czasowego. Z punktu
widzenia racjonalnego wykorzystania widma elektromagnetycz-
nego wydaje sie, ze najwazniejszg zaleta cyfryzacji transmisji te-
lewizji w wolnej przestrzeni jest mozliwo$¢ uwolnienia znacznych
obszaréw czegstotliwo$ciowych i przeznaczenia ich na dalszy roz-
woj telewizji programowej oraz na inne cele, w tym szerokopasmo-
wego Internetu. Po stronie odbiorczej technika cyfrowa zapewnia
mozliwos¢ uzyskiwania lepszej jakosci odtwarzanych obrazow™.

A inny znawca tematu dodaje: ,,Sygnat ten jest wspdlnym mianow-
nikiem laczacym najnowsze trendy technologiczne, ktére pozwalajg
na interakcje i mobilno$¢, co zapewnia widzowi ogladanie ulubio-
nych tresci w dowolnym miejscu, czasie i na réznych urzadzeniach
odbiorczych™*.

I znowu: pozornie to tylko zmiany techniczne, zamiana sygnatu
analogowego na sygnatl cyfrowy. Jakiez to ma znaczenie dla telewizyj-
nych dziennikarzy, dla ludzi ktérych pasja jest opis §wiata, w ktérym
zyjemy?

Odpowiedz na te pytanie jest prosta: zmiana z telewizji analogowej
na cyfrowg to zmiana na wigcej, lepiej, szybciej, skuteczniej. Wiecej

3 A. Karwowska-Lamparska, TeraZniejszos¢ i przysztos¢ telewizji cyfrowej —

aspekty techniczne, http://yadda.icm.edu.pl/yadda/element/bwmetal.ele-
ment.baztech-article-BATA-0016-0017/c/httpwww_itl_waw_plczasopi-
smatiti20113-440.pdf [dostep: 12.12.2017].

M. Holynski, Nowe technologie w mediach, [w:] Dziennikarstwo i Swiat me-
diéw, Krakéw 2008, s. 162.
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wolnej przestrzeni dla telewizyjnego nadawania, a wiec wiecej mozli-
wosci powstawania nowych nadawcéw, wiecej przestrzeni dla dzien-
nikarskiej aktywnosci; lepiej, bo sygnal cyfrowy zapewnia zdecydo-
wania lepszg jakos¢ efektow i fatwos¢ ich otrzymywania; szybciej, bo
umozliwil on gwaltowny rozwoj telewizji satelitarnej; skuteczniej, po-
niewaz odbiorca telewizyjnych produkcji ma mozliwo$¢ obcowania
z nimi w kazdym momencie, gdy tego zechce. To zmiany rewolucyjne,
powodujace ze telewizja utrzymuje swoja przodujaca pozycje w $wie-
cie mediow.

Zmiana techniczna z analogowego rozsytu sygnalu na cyfrowy
umozliwia fatwe dodawanie licznych ustug opartych na transmisji da-
nych i interakgji, takich jak: EPG (Electronic Program Guide) - elek-
troniczny przewodnik programowy czy nadawanie i odbieranie mate-
riatéw w réznych wersjach dzwiekowych. To mozliwos¢ korzystania
z VoD (Video on Demand) - telewizja na zadanie, czy tez PVR (Per-
sonal Video Recorder) - zapisu emitowanych materialéow w kazdej
chwili. Bez tej zmiany nie bytoby PPV (Pay Per View) — systemu tele-
wizji platnej, automatycznego wyszukiwania programoéw, napisow dla
stabo slyszacych, programéw i gier interaktywnych, czy tez nadzoru
rodzicielskiego. Do telewizji przenoszonych jest wiele funkcji dostep-
nych teraz w Internecie, jak cho¢by handel i bankowos¢ elektroniczna
a duza czes¢ gospodarstw domowych korzysta juz z ustugi Triple Play
(w jednym kablu telewizja, szerokopasmowy Internet i telefonia)®.

Telewizja wysokiej rozdzielczosci High Definition, zapewniajaca
obraz i dzwigk o jako$ci nieosiggalnej w dobie przekazu analogowe-
go, zaczyna powoli ustepowac¢ pod naporem technik umozliwiajacych
produkcje i przekaz o jeszcze wyzszych parametrach. Ale, zaréwno
HD jak UltraHD czy techniki 4K mozliwe s jedynie w $wiecie cy-
frowego przekazu. Cytowany juz tu, specjalista techniki telewizyjnej,
dodaje do tych zalet jeszcze inne. To, najwazniejsza dla nadawcy - di-
gitalizacja produkcji. Proces ten zaczyna si¢ od zbierania przez kame-
ry cyfrowego materialu, ktory zostaje zapisany na serwerach w postaci
plikéw audiowizualnych, a nastepnie jest cyfrowo edytowany, monto-
wany i wzbogacany o elementy postprodukcyjne. Tworzona z takich

% Ibidem, s. 165.
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audycji ramoéwka (plan nadawania) takze tworzona jest w kompute-
rze, a emisja, rowniez cyfrowa, dokonywana jest automatycznie, zas
po emisji, audycja przekazywana jest automatyczne do cyfrowego ar-
chiwum.

Tak wiec: caly proces produkcyjny staje sie de facto rozbudowanym
systemem informatycznym: nie wymaga zadnych fizycznych ta$m
i kaset (z wyjatkiem procesu zdjgciowego - ale nie zawsze, bo moze
by¢ przekaz bezposredni a kamery rejestrujg na dyskach optycznych
lub w pamieciach opartych o uktady scalone. Zawsze jednak zapis jest
w postaci plikéw audiowizualnych).

Bezposrednio po nagraniu zapis moze by¢ wprowadzony do ser-
wera wizyjnego i natychmiast udostepniany wszystkim zainteresowa-
nym - kazdy z dziennikarzy moze uzy¢ takiego materialu i dowolnie
go obrabia¢. Montaz podstawowy dziennikarze wykonuja na swoich
PC-tach, majgc przy tym mozliwo$¢ korzystania ze zbioréw archiwal-
nych, metadanych, informacji internetowych, informacji o prawach
autorskich itp. Montaz konicowy wykonywany jest przez zawodowych
rezyserow montazu. Jest to zarazem etap koncowej kontroli redak-
torskiej i wzbogacania materialu o efekty cyfrowe, korekcje barwne
i $wietlne itd. Nastepny etap to emisja materialéw i ich publikacja na
réznych platformach dystrybucyjnych (Internet, sieci komdrkowe).
Koncowy, szalenie istotny etap, to automatyczne przekazanie materia-
tu do archiwum cyfrowego, ktérego zbiory sa bogactwem kazdej stacji
telewizyjne;j.

Technika cyfrowa pozwolita réwniez na powstanie nowej formy
dotarcia z telewizyjnymi tre$ciami do widza. To odbidr telewizyjnej
produkcji za pomocy przeno$nych urzadzen. To przekazy mobilne,
wywolane zapotrzebowaniem na nowe serwisy i urzadzenia odbior-
cze, ktére mozna trzymacé w reku (handheld). Nadawanie tego typu
audycji rozpoczeto w USA, Japonii, Korei Poludniowej i w kilku pan-
stwach Europy. Pierwszy serwis mobilny uruchomita w Polsce TVP
w lipcu 2004 r., troche pdzniej TVN i Polsat. Umozliwial on zatado-
wanie do telefonéw wiadomosci z telewizyjnych programoéw informa-
cyjnych i ogladanie ich jako tekstu, zdje¢ a takze krotkich sekwencji
wideo.
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Jak zwykle w telewizji, nowe rozwigzania techniczne spowodowaty
konieczno$¢ nowych rozwigzan programowych. Program telewizyjny
w komorkach nie jest tym samym, co w telewizorach: przekaz tele-
wizyjny musi by¢ tak zmodyfikowany, aby spelnial techniczne wy-
magania telefonéw komdrkowych, pasowal do mniejszych ekranéw
i krétszego czasu ogladania. To wazne zastrzezenia, jednak najbardziej
istotng sprawg jest sama zawarto$¢ programowa. To ona jest kluczem
do sukcesu, poniewaz w takim mobilnym przekazie gtéwne nurty za-
interesowania widza to: wiadomosci, sport, pogoda, podawane jed-
nak jak przekaska przed obiadem - gtéwnym przekazem, ktory czeka
w domu na duzym ekranie. Zamiast standardowych pélgodzinnych
programoéw proponuje si¢ zatem 3-minutowe wiadomosci, krétkie kli-
py wideo zwane ,vidlety”, jednominutowe wycinki z meczy (bramki,
ciekawe akgcje), ale rowniez, przeznaczone na czas dojazdu do pracy
i domu oraz przerwe na lunch 45-minutowe odcinki specjalnie przy-
gotowanych telenowel ,,Mobi-Soaps”. Znakomite pole dla zamieszcza-
nia reklam!*

Wejscie do cyfrowego swiata skutkowalo tez innymi mozliwoscia-
mi, pojawiajacymi sie przed telewizyjnymi decydentami. To telewizja
w Internecie, czy mozliwo$¢ interakeji pomiedzy nadawca a odbiorca,
skutkujaca powstaniem zupelnie nowych relacji migdzy tymi gracza-
mi procesu telewizyjnego.

Wielu czytelnikéw od jakiegos czasu zadaje sobie pytanie: czemu
to wszystko stuzy? Dlaczego, my przyszli dziennikarze i producen-
ci mamy interesowac si¢ telewizyjna technika, na ktéra przeciez nie
mamy zadnego wplywu? Technika, ktora jest tylko narzedziem w re-
alizacji naszych zawodowych zamierzen.

To prawda! W pracy telewizyjnej jako$¢ otrzymanego produktu -
audycji tv - zalezy w duzym stopniu od techniki tv jaka dysponuje
autor audycji. Jednak, a pisalem juz o tym, jestem przekonany ze te-
lewizja to medium, w ktérym, w stopniu niespotykanym w zadnym
innym, praca dziennikarza czy producenta, jej efekty, zaleza od sfery
technicznej, przy czym charakterystyczne dla telewizji jest, ze autorzy
dziel telewizyjnych, twércy telewizyjni, moga mie¢ olbrzymi wplyw

36 Ibidem.
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na $rodki techniczne, jakimi si¢ postuguja. Tak wigc efekty pracy kre-
atorow telewizyjnego programu, sg $cisle zwigzane z ich umiejetnoscia
postugiwania si¢ techniky telewizyjna i zdolnoscia do maksymalnego
wykorzystania mozliwosci, jakie si¢ w niej kryja. Znajomos¢ techniki
czyli urzadzen majacych zastosowanie w procesach telewizyjnych po-
zwala na zrozumienie procesu technologicznego - wiedzy o wytwa-
rzaniu telewizyjnego produktu.



Rozdziat .
Urzadzenia produkcji telewizyjnej

Kazdorazowy produkt telewizyjnej produkcji to utwér audiowizual-
ny. Utwor, ktorego struktura sktada sie¢ z dwoch warstw: wizualnej
i fonicznej. Naturalnie, mozliwe jest dzieto telewizyjne pozbawione
dzwigku, ale to przypadki tak rzadkie, ze nie bedziemy si¢ nimi zaj-
mowac. Do wytworzenie dzieta audiowizualnego, niezbedne sg pod-
stawowe urzadzenia, ktérych opisem zajmiemy sie ponize;.

Material otrzymany za pomoca tych urzadzen, moze by¢ albo na-
tychmiast wysylany do odbiorcy - mamy tu do czynienia z przekazem
bezposrednim - albo zapisany na jakim$ nosniku i poddany dalszej
obrobce, po czym emitowany w pozniejszym czasie. To tak zwana re-
jestracja, zapis sygnalu. W tym drugim przypadku, materiat audiowi-
zualny najczesciej poddawany jest dzialaniom wchodzacym w sklad
techniki montazu elektronicznego.

Oba typy produkcji moga by¢ wykonywane albo w pomieszcze-
niach specjalnie przystosowanych do telewizyjnej produkcji, albo
gdziekolwiek poza nimi. Mamy wigc do czynienia z produkcja studyj-
n3 i pozastudyjng, co wazne z punktu widzenia organizacyjnego, bo
kazdy rodzaj produkcji wymaga innego sprzetu technicznego.

Podzial produkgji telewizyjnej, dokonany ze wzgledu na postepo-
wanie z sygnatem telewizyjnym i ze wzgledu na miejsce, w ktérym
ten sygnal zostal wytworzony, uzupelniany jest jeszcze przez podziat
dokonywany ze wzgledu na liczbe kamer telewizyjnych, bioracych
udziat w telewizyjnej produkcji. Wydawaloby sig, iz ten ostatni sposob
podzialu produkcji nie ma sensu, jako ze liczba kamer wydaje si¢ nie
odgrywac szczegélnej roli. Tak jednak nie jest, liczba kamer rzutuje
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w sposob znaczacy nie tylko na realizacje, ale tez zwigzana jest z wy-

korzystywana w produkgji technika.

Produkcje telewizyjng mozemy podzieli¢, biorac pod uwage:

1) sposob postepowania z sygnatem telewizyjnym — mamy do czynie-
nia z przekazem bezposrednim lub z rejestracjg sygnalu;

2) miejsce wytworzenia sygnalu telewizyjnego — mamy do czynienia
z produkcja studyjng lub pozastudyjna;

3) liczba uzywanych do wytworzenia sygnatu telewizyjnego kamer -
mamy do czynienia z produkcja jednokamerows i produkeja wie-
lokamerowa. Ta ostatnia zaczyna sig, jesli stosujemy co najmniej
trzy kamery.

Systematyka produkcyjna opisana powyzej, w zdecydowany spo-
sob definiuje uzywanie sprzetu technicznego, czyli narzedzi techniki
telewizyjnej. Systematyka ta, odzwierciedla réwniez sposoby poste-
powania przy produkgji, czyli opisuje technologi¢ produkeji telewi-
zyjnej. O niej bedziemy moéwi¢ w dalszej czesci ksigzki, natomiast
opisujac technike telewizyjna skupimy si¢ na omdéwieniu najwazniej-
szych - z punktu widzenia dziennikarsko-realizatorskiego — narzedzi
telewizyjnej pracy.

1. Narzedzia produkeji telewizyjnej

Pierwszym z tych urzadzen jest niewatpliwie kamera wideo?, zwana
dalej kamerg telewizyjna.

Stowo ,kamera” pochodzi od tacinskiego ,camera obscura” ozna-
czajacego najpierw pomieszczenie, do ktdrego $wiatlo niosace in-
formacje o otoczeniu dochodzi poprzez niewielki otwdr, rysujac
obraz tego otoczenia na przeciwleglej otworowi $cianie, a nastepnie
urzadzenie zbudowane w oparciu o taki sam efekt. Urzadzenie wy-
korzystywane chetnie przez malarzy i rysownikéw, byto znakomi-
tym ulatwieniem odwzorowania otaczajacego $wiata. Gdy w miejsce

¥ Video (z taciny ,widz¢”) — technika elektroniczna bazujaca na sekwencji nie-

ruchomych obrazéw, ktére mogg by¢ nagrywane, przetwarzane, transmito-
wane, a nastepnie odtwarzane, dajac zludzenie ruchu. Terminem tym okresla
sie rowniez sekwencje obrazow zarejestrowang na nos$niku danych, https://
pl.wikipedia.org/wiki/Wideo [dostep: 17.12.2017].
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matowki, na ktérej powstawal obraz, umiesci¢ material, ktéry pod
wplywem $wiatta zmienia swoje wlasciwosci i zapisuje obraz prze-
noszony przez $wiatlo, a w miejsce malego otworu wstawic¢ element
optyczny, taki jak soczewka lub zestaw wielu soczewek — otrzymamy
aparat fotograficzny. Ma on wszystkie mozliwosci precyzyjnego zapisu
rzeczywistosci znajdujacej sie przed jego obiektywem, nie moze jed-
nak zapisa¢, w sposéb mozliwy do odtworzenia, ruchu. Uruchomienie
materialu $wiattoczulego, tak aby rejestracja rzeczywistosci nie byta
zapisem jednego obrazu, lecz zapisem szeregu nastepujacych po sobie
obrazoéw, zgodnie z uplywem czasu, powoduje, ze w naszych rekach
znajduje si¢ kamera filmowa.

Wspolczesnie spotykamy sie z dwoma metodami rejestraciji.

Pierwsza, to zapis obrazu na materiale $wiatloczulym, najczesciej
na tasmie $wiatloczulej, zwanej réwniez tasma filmowa. Na elastycz-
nym podiozu umieszczone sg w Zelatynie $wiatloczule sole srebra,
zmieniajace swoja strukture pod wpltywem padajacego $wiatla i utrwa-
lajace w ten sposdb padajacy na tasme obraz. Staje sie on widoczny dla
oka obserwatora dopiero po szeregu dodatkowych czynnosci, takich
jak wywolywanie i utrwalanie.

Poniewaz, od wielu lat produkcja telewizyjna nie uzywa tasmy
$wiatloczulej, nie bedzie ta metoda przedmiotem naszego zaintereso-
wania. Moge tylko przypomnie¢, ze rejestracja obrazu na materiale
$wiatloczulym uzywana byla w telewizyjnej produkeji bardzo dtugo,
dlatego, ze nie potrafiono zapisywa¢ sygnalu wizyjnego, wystepujace-
go pod postacia zmian napiecia elektrycznego.

Z kamerg telewizyjna taczy kamere filmowa jedna wilasciwos¢. To
rejestracja ruchu za pomocg szeregu nieruchomych obrazéw. Cecha
ludzkiego wzroku, powodujaca opoéznienie w czasie miedzy powsta-
niem wrazenia wzrokowego a bodzcem wywolujacym to wrazenie,
zwana bezwladnoscig wzroku, oraz zjawisko powidoku, pozwala na
odtworzenie w naszym umysle ruchu.

Oba typy kamer, filmowa i telewizyjna wykorzystuja to zjawisko,
ale na tym ich podobienstwo si¢ konczy. O ile, w kamerze filmowej,
miejscem, na ktére pada obraz wytworzony przez obiektyw, jest tasma
$wiatloczula, o tyle w kamerze wideo $wiatlo pada na przetwornik
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fotoelektryczny. Efektem dzialania $wiatla nie s3 zmiany w materiale
$wiattoczulym, lecz powstajace zmienne napigcie elektryczne, zwane
sygnatem wizyjnym, o cechach oméwionych juz w tym tekscie.

Tak wigc kamera wideo zamienia sygnal optyczny na sygnal wizyj-
ny, zmieniajac $wiatlo w strumien wolnych elektronow.

Ta réznica pomiedzy obiema technologiami skutkuje w obu przy-
padkach calkowicie innym postepowaniem, majacym na celu uzyska-
nie obrazu.

W technologii wideo, technologii telewizyjnej, poza rzutowaniem
$wiatfa niosacego informacje¢ o obrazie przed obiektywem, na prze-
twornik fotoelektroniczny, niepotrzebne s3 zadne dalsze dzialania,
w celu uzyskania sygnalu wizyjnego. Jego tres¢ jest natychmiast do
dyspozycji odbiorcy, bez zadnych dodatkowych dziatan, mozna ja ob-
serwowac na ekranach urzadzen odtwarzajacych. Na potrzeby tech-
nologii telewizyjnej jest to warto$¢ nie do przecenienia, to sama istota
przekazu telewizyjnego. Natychmiastowos$¢ i szybkos$¢ mozliwa dzieki
technologii elektroniczne;j.

Przez dlugi czas, obraz uzyskiwany z przetwornikéw kamery wi-
deo, nie mogl konkurowa¢ pod wzgledem parametréw jakosciowych
z zapisem $wiatloczutym, co powodowalo, ze produkcja filmowa nie
interesowala sie zapisem elektronicznym i istnialy dwa, nietaczace si¢
systemy przechwytywania obrazu: $wiattoczuly jako domena produk-
cji filmowej i elektroniczny w $rodowisku telewizyjnym. Nieustanny
rozwdj techniki, powstawanie coraz doskonalszych przetwornikéow
optoelektronicznych oraz z drugiej strony, coraz wieksza cena srebra,
pierwiastka, ktorego sole sa skladnikiem emulsji §wiatloczutej, powo-
duje, zZe gwaltownie ro$nie liczba filmowych produkcji wykonywanych
za pomocg kamer wideo i jedynie kwestig czasu jest zanik produkcji
$wiatloczulej na rzecz produkgcji sygnatu wideo.

W telewizyjnym uzyciu wéréd wykorzystywanych kamer wideo
mamy dwa rodzaje sprzetu. Pierwszy, z nich to kamery stosowane
najczesciej w produkcji wielokamerowej, a wiec w realizacjach w stu-
diu telewizyjnym lub wykorzystujacych wozy transmisyjne. Drugi, to
sprzet uzywany w produkcjach jednokamerowych, technologia bar-
dzo zblizong do technologii produkcji filmowej. O ile, podstawowe
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moduly budowy tych kamer sg takie same, to rozwigzania techniczne
réznia sie czasami w sposob zasadniczy.
Kamera wideo sktada si¢ z paru podstawowych modutow:

Czes$¢ optyczna kamery

A. Obiektyw. Jego podstawowe zadanie to przeniesienie informaciji,
jakie niesie ze sobg $wiatlo, odbite od elementéw $wiata rzeczywistego
przed kamera i wpadajace przez obiektyw do wnetrza kamery, czyli
przechwycenie sygnatu optycznego i umieszczenie go na powierzch-
ni przetwornika fotoelektrycznego. Obiektyw zbudowany jest jednej
albo z wielu soczewek.

Soczewke mozna opisa¢ jako bryle wykonang z przezroczystego
materialu - szkla albo tworzywa sztucznego - ktoérej przynajmniej
jedna plaszczyzna nie jest prosta. Najwazniejsza wlasciwoscia so-
czewki jest jej odlegtos¢ ogniskowa, w skrécie zwana ogniskowa. Jest
to odlegtos¢ srodka soczewki od punktu, w ktérym skupione zostana
promienie $wietlne, biegnace réwnolegle do jej osi przed przejsciem
przez soczewke. Odleglos¢ ogniskowa jest wielko$cig charakterystycz-
na soczewki lub grupy soczewek, czyli obiektywu i okresla jego zdol-
nos¢ przyblizania obiektu znajdujacego si¢ w polu widzenia.

Inny parametr charakteryzujacy obiektyw to kat widzenia. Zalez-
nos¢ jest prosta: im dluzsza ogniskowa, tym mniejszy kat widzenia
obiektywu. Wynika z tych cech szeroko uzywany podziat obiektywow
na trzy nastepujace grupy:

1) obiektywy krdtko ogniskowe czyli szerokokatne;

2) obiektywy standardowe o ogniskowej zwigzanej z katem widzenia
zblizonym do kata widzenia czltowieka;

3) obiektywy dlugoogniskowe czyli waskokatne.

O tym, do jakiej grupy mozna zakwalifikowa¢ konkretny obiek-
tyw decyduje nie tylko jego rzeczywista ogniskowa podana w mili-
metrach, ale tez wielko$¢ przetwornika w kamerze, na ktérym musi
on wytworzy¢ obraz. W zaleznosci od tego ostatniego parametru, raz
ten sam obiekty moze by¢ uzywany jako szerokokatny a innym razem
jako standardowy czy tez waskokatny.

W codziennej praktyce realizacyjnej wazniejsze jednak sg podsta-
wowe cechy poszczegolnych typow obiektywow. Cechy bezposrednio
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zwigzane z ich ogniskowymi i skutkujace zmianami wytworzonego
obrazu, zwlaszcza w zakresie zaleznosci przestrzennych oraz prze-
niesienia na material zdjeciowy ruchu, zachodzacego w $wiecie
filmowanym.

Dobrze oddaja to dwa ponizsze cytaty:

Obiektywy na licie narzedzi stosowanych w narracji wizual-
nej figuruja na silnej pozycji, dzigki zdolno$ci do zmiany percepcji
optycznej w odbiorze $wiata fizycznego. Kazdy obiektyw ma swego
rodzaju osobowo$¢ — specyficzny styl i charakter, ktére doklada
poniekad do przetwarzanej ilustracji. Sklada si¢ na to wiele czyn-
nikow: kontrast i ostros¢, lecz najwigkszy wplyw na forme obra-
zu ma dlugo$¢ ogniskowej okreslajaca szeroko$¢ kata obiektywu.
Obiektywy krotkoogniskowe majg szerokie pole obrazowe, za$
diugoogniskowe przypominajg teleskop czy lornetke - ich pole
obrazowe jest waskie. Istotne jest to, ze obiektywy dtugoogniskowe
kompresuja przestrzen w kadrze, podczas gdy obiektywy szeroko-
katne ja rozciagaja i znieksztalcajg.

Kompresja planow, charakterystyczna dla teleobiektywu (obiek-
tywu dlugoogniskowego), moze na przyklad poglebi¢ wrazenie
tloku poprzez pozorne zageszczenie obiektow w kadrze. Z kolei
obiektyw o krotkiej ogniskowej — czyli szerokokatny — ma prze-
ciwny efekt: przybliza obiekty znajdujace si¢ na pierwszym planie
i optycznie osuwa tlo [...] (obiektywy tego typu) przyczyniajg sie
do poglebienia wrazenie ruchu, szczegélnie w przypadku obiektow
poruszajacych si¢ w poblizu kamery®.

W codziennej praktyce zdjeciowej mozna uzywane obiektywy
podzieli¢ na dwie grupy: obiektywy o stalej ogniskowej i obiektywy
o zmiennej ogniskowej, tak zwane transfokatory. Mozliwa jest w nich
zmiana ogniskowej w trakcie ujecia, a zmiana ta powoduje jednocze-
$nie zmiane kata widzenia obiektywu i stopnia powiekszenia lub po-
mniejszania obrazu. Widz taki zabieg wykonywany podczas filmowa-
nia odbiera jako jazde kamery. Jesli wydtuzamy ogniskowq efektem

% B. Brown, Cinematography - sztuka operatorska, ttum. A. Oryl, Warszawa
2014, s. 12-13.
*¥ B. Braverman, Sztuka filmowania, op. cit., s. 197.
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jest wrazenie najazdu kamery, odwrotnie przy jej skracaniu, wéwczas
efektem bedzie wrazenie odjazdu. Zdecydowana wiekszos$¢ kamer wi-
deo uzywanych w praktyce telewizyjnej wyposazona jest w obiektywy
o zmiennej ogniskowej.

Kazdy obiektyw wyposazony jest w wbudowane urzadzenie stu-
zace do regulacji ilosci wpadajacego $wiatla, zwane przestong. Sg to
na ogot cienkie blaszki, tak utozone, iz zachodzac na siebie zmieniajg
wielko$¢ otworu, przez ktéry przechodzi $wiatlo docierajace do prze-
twornika obrazu.

B. Biltry. Kamera moze by¢ wyposazona w wiele réznego rodzaju
filtréw, zmieniajacych charakter §wiatta przechodzacego przez obiek-
tyw. Najczesciej stosowanymi sg tak zwane filtry neutralnej gestosci
ND - neutral density filter - redukujace ilos¢ wpadajacego $wiatla,
bez ingerencji w jego barwe. Drugim rodzajem filtrow w kamerze, sa
filtry konwersyjne, zmieniajace temperature barwowa $wiatfa. Calg
game filtréow mozna stosowa¢ umieszczajac je przed obiektywem, ale
o ich roli porozmawiamy w czeséci poswieconej realizacji.

C. Rozdzielacz obrazu. Zwany inaczej rozdzielaczem S$wiatla,
wystepuje w kamerach z trzema przetwornikami obrazu. Zbudowa-
ny najczesciej z wykorzystaniem pryzmatéw i luster, ma za zadanie
rozdzielenie wigzki wpadajacego do kamery $wiatla na trzy wiazki,
ktorych intensywnos¢ moze by¢ obnizona, ale zawartos¢ tresciowa
jest tozsama. W bieg promieni kazdej z otrzymanych wiazek wprowa-
dzone zostajq filtry elektroniczne, powodujac odseparowanie z kazdej
wiazki jednej z trzech barw podstawowych RGB, zmienianej nastep-
nie przez jeden z trzech przetwornikdéw na sygnat elektryczny.

Czes¢ elektroniczna kamery

A. Wizyjny przetwornik optoelektroniczny. Zmienia sygnal
optyczny na sygnal wizyjny. Omoéwiony zostat dokladnie juz weze-
$niej; trzeba tylko doda¢, ze obraz wytwarzany przez obiektyw nie
powinien by¢ mniejszy od obszaru, w ktérym przetwornik prze-
twarza $wiatto widzialne na sygnaly elektryczne. Obecnie uzywa sie
w kamerach wylacznie przetwornikéw poétprzewodnikowych CCD
lub CMOS. Warta zapamigtania réznica pomiedzy nimi jest taka,



90 Rozdziat II. Urzadzenia produkcji telewizyjnej

iz sygnal wychodzacy z matrycy CCD jest sygnalem analogowym
i zostaje zmieniony na sygnatl cyfrowy dopiero w jednym, wspélnym
dla calej matrycy, przetworniku A/C - analog na cyfre; natomiast
zaawansowane matryce CMOS maja zabudowany przetwornik A/C
dla kazdego piksela osobno.

B. Uklady sterowania i synchronizacji. Wyposazona jest w nie
kazda kamera. Zapewniaja one wlasciwg kolejnos¢ dzialania wszyst-
kich zespoléw kamery i ich zgodno$¢ z innymi urzadzeniami techniki
telewizyjnej, ale poniewaz nie maja bezposredniego wptywu na jakos¢
sygnalu wizyjnego nie beda przedmiotem naszych opisow.

Kamera telewizyjna to urzadzenie bardzo skomplikowane. Urzg-
dzenie, w ktorym, sygnal uzyskiwany po zamianie $wiatla na prad
elektryczny, podlega licznym modyfikacjom. Naleza do nich tak zwa-
na korekcja gamma, zwana korekcja kontrastu czyli zabieg powodu-
jacy, iz zmiany luminancji emitowanego przez odbiornik telewizyjny
$wiatfa zgodne s3 ze zmianami luminancji $wiatla padajacego na prze-
twornik kamery; czy tez tak zwana transformacja barw do wspdtrzed-
nych transmisyjnych, w ktoérej, dla zmniejszenia ilo$ci danych, zmie-
nia sie reprezentacje sygnatu swietlnego z trzech barw RGB na sygnat
zawierajacy informacje o luminacji obrazu i reprezentacje dwoch
barw, czerwonej i niebieskiej. Dokonuje si¢ tu réwniez kompresji cy-
frowego sygnatu wizyjnego, a wigc podstawowego zabiegu w technice
sygnatow cyfrowych. Kamery wyposazone s3 w automatyczng regula-
cje przestony obiektywu, ktérej zmiany dokonywane sa na podstawie
pomiaréw natezenia $wiatlta emitowanego przez obraz objety zakre-
sem widzenia obiektywu, a cze$¢ z nich ma zabudowane nastawy mi-
gawKki i ostrosci obrazu.

Czeé¢ z tych czynnosci dokonywana jest automatycznie, nieja-
ko poza ingerencja operatorska, czes¢, tak jak manipulacje przesto-
ng i prowadzenie ostrosci, ma dla prowadzacego kamere znaczenie
zasadnicze. W codziennej pracy operatora, bedacego najblizszym
wspotpracownikiem dziennikarza, dla uzyskania w kazdych warun-
kach materiatlu zdjeciowego optymalnej jakosci pomocne sg uklady
regulacyjne, znakomicie rozszerzajace techniczne mozliwosci kamery
wideo. Nalezg do nich przede wszystkim uklady réwnowazenia bieli,
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zwane balansem bieli, regulacji wzmocnienia sygnatu, czy tez stabili-
zacji obrazu.

Pierwszy z tych ukladéw ma za zadanie spowodowa¢, iz barwy
obrazu otrzymanego za pomoca kamery beda zgodne z barwami ob-
razu fotografowanego za pomocg kamery: to, co bedziemy ogladac
na ekranie odbiornika telewizyjnego ma by¢ w zakresie barw zgodne
z tym, co fotografowali$my. Jest to zadanie o tyle trudne, ze postrzega-
nie barw przez cztowieka oparte jest na zupelnie innym mechanizmie
niz w kamerze wideo. Czlowiek ma zakodowane pewne wzorce ko-
loru w swoim umysle, kamera za$ musi otrzymac informacje o kolo-
rze, a tak naprawde informacje o tym, jak ma postepowac z ukladem
trzech barw podstawowych, bedacych zawsze reprezentacja $wiatla,
z ktérym ma do czynienia. Kamera zawsze uzna najjasniejszy punkt
obrazu za kolor bialy i ulozy trzy sygnaly RGB wedlug tego, co in-
terpretuje jako biel. To naturalnie pole do rozlicznych pomytek, bo
najjasniejszym punktem uznanym przez aparat za bialy, moga by¢ na
przyktad czerwone $wiatla samochodu.

Dlatego, musi istnie¢ obiektywna miara wrazenia barwy danego
zrédla $wiatla. Jest nim temperatura barwowa - temperatura ciala
doskonale czarnego, w ktoérej wysyta ono promieniowanie tej samej
chromatycznosci, co promieniowanie rozpatrywane - informacja,
ktdéra pozwala kamerze na prawidtowg reprodukcje barw, niezaleznie
od zmieniajacego si¢ oswietlenia.

Temperature barwowg podaje si¢ w skali Kelvina (temperatura Ke-
lvina to temperatura Celcjusza plus stata wartos¢ 273,15).

Poniewaz barwa ma bardzo duze znaczenie w odbiorze obrazu,
funkcja balansu bieli jest jedng z wazniejszych w kamerach uzywa-
nych w telewizyjnej produkcji. W codziennej praktyce telewizyjnej
produkcji, do okreslania wartosci temperatury barwowej uzywa sie
urzadzenia zwanego kolorymetrem, a szereg zrédel swiatla, z ktory-
mi mamy styczno$¢ w produkcyjnej praktyce ma zmierzong wartos¢
temperatury barwowe;j.

Za internetowy encyklopedig Wikipedia mozemy podac, ze:

o 2000 K - barwa $wiatla $wieczki
o 2800 K - barwa bardzo ciepto-biata — zaréwkowa
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e 3000 K - wschod i zachdd Stonca

e 3200 K - barwa $wiatla zarowego lamp studyjnych

e 3300-4000K - barwa biata neutralna

e 4000 K - barwa biata

e 5000 K - barwa chfodno-biata

e 6500 K - barwa dzienna - zimna

« 10000-15000 K - barwa czystego niebieskiego nieba
« 28000-30000 K - barwa btyskawicy™.

Ogolna zalezno$c¢ jest taka, ze im wigcej stopni Kelvina, tym w §wie-
tle wigcej barwy niebieskiej, im mniej stopni Kelvina, tym wiecej bar-
Wy czerwonej. Ze wzrostem temperatury barwowej charakter $wia-
tla zmienia si¢ od cieplego do zimnego. Oprdcz balansu bieli (White
Balance) istnieje jeszcze w kamerach profesjonalnych balans czerni
(Black Balance) - pierwszy, daje gwarancje¢ prawdziwej bieli, drugi,
gwarancje prawdziwej czerni. Wszystko dla prawdziwego oddania ob-
razu rzeczywistosci, ktory musi zawiera¢ pelng palete barw i szarosci.

Telewizyjne kamery elektroniczne wyposazone sa w jeszcze jedna,
bardzo wazng funkcje. To mozliwo$¢ pozornej zmiany czutosci kame-
ry, czyli jej reagowania na ilo$¢ $wiatla, stanowiacego obraz wpadajacy
przez obiektyw na przetwornik fotoelektroniczny.

W kamerach rejestrujacych obraz na tasmie $wiatloczulej, aby
zwigkszy¢ czulo$¢ nosnika rejestrujacego obraz, musieliémy zmieni¢
sam nos$nik. Jedyna metoda sfilmowania stabo o$wietlonej sceny bylo
zalozenie do kamery tasmy $wiattoczulej o wyzszej czutosci.

W kamerach elektronicznych mozemy oddzialywaé¢ na sygnatl
wizyjny plynacy z przetwornika i poprzez zmienianie go, zmieniaé
czuloé¢ kamery a tym samym dostosowywac ja do zdje¢ w réznych
warunkach o$wietleniowych. Taka funkcja oznaczona jest jako Gain
iumozliwia zmiang czulo$ci kamery - jej podatnosci na swiatto w dos¢
szerokich granicach. Nalezy tu doda¢ ze funkcja Gain to w rzeczywi-
stosci zmiana warto$ci sygnatu wychodzacego z przetwornika, a nie
zmiana rzeczywistej czutos$ci kamery. Profesjonalne kamery podaja
zmiany czuloéci w jednostkach zwanych ,,decybele” (db). Naturalnie,
zmiana czulo$ci nie moze odbywac si¢ bez ograniczen, a kazdorazowe

10 https://pl.wikipedia.org/wiki/Temperatura_barwowa [dostep: 15.01.2018].
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jej zwigkszanie powoduje wzrost wad obrazu, czyli wzrost tak zwanego
szumu elektronicznego. Jednak, jesli wezmie si¢ pod uwage warunki,
w jakich musza pracowac kamery telewizyjne, funkcja natychmiasto-
wego zwigkszania ich czulosci i co za tym idzie, mozliwosci dostarcza-
nia obrazu, nawet w bardzo trudnych warunkach o$wietleniowych,
jest funkcja o bardzo duzym znaczeniu.

Elektroniczng kamere odrdéznia od kamery filmowej jeszcze jed-
na cecha. Otéz, w kamerze filmowej, rejestrujacej obraz na tasmie
$wiattoczulej, osoba operujaca kamerg obserwuje obraz za pomoca
lupy - wizjera, w ktérym obraz przenoszony jest bezposrednio za
pomoca obiektywu. Widzimy obraz rzeczywisty, ten ktory pada na
tasme filmowsa.

Natomiast w kamerach elektronicznych obraz ogladany to obraz
wytworzony na ekranie malego telewizora, dlatego w tej samej ka-
merze moga by¢ zamontowane wizjery o réznych wielko$ciach i po-
kazujace obraz czarno-bialy albo kolorowy. Dodatkowo, w wizjerze
elektronicznym mozna wyswietla¢ wiele dodatkowych informacji,
takich jak: informacje o aktualnej przestonie, stanie naladowania
baterii, szybkosci filmowania a przede wszystkim informacj¢ o fak-
cie rejestrowania przez kamere. Jest to bardzo istotna informacja,
bowiem kamera elektroniczna pracuje zupelnie bezszelestnie i cza-
sami trudno si¢ zorientowacd, czy pracuje, czy tez jest w stanie czuwa-
nia. Tej informacji stuzy tez umieszczona na wizjerze lampka, palaca
sie¢ w czasie zapisu elektronicznego, albo w warunkach studyjnych,
w czasie gdy sygnal z konkretnej kamery wychodzi z miksera wizji
na antene lub do rejestracji.

Takie rozwigzanie obserwacji obrazu pozwala na informowanie
w wizjerze o poziomie sygnalu wizyjnego w poszczegdlnych partiach
obrazu. O miejscach, w ktérych sygnal ma wlasciwy poziom, a w kté-
rych ten poziom jest przekroczony, informuje tak zwana zebra - uko-
$ne paski zaznaczajgce miejsca, gdzie mamy do czynienia z tg dru-
ga sytuacja. Elektroniczny wizjer kamery pozwala tez na korzystanie
z funkcji ulatwiajacej operatorowi utrzymywanie ostrosci. To koloro-
wa obwoddka na tych cze$ciach obrazu, ktoére sg w zakresie ostrosci
obrazu, zwana ,,peaking”.
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Rys. 23. Kamera telewizyjna widziana od strony operatora

Zrédto: https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Studio_camera?uselan-
g=pl#/media/File:TV_studio_camera.jpeg [dostep: 15.01.2018].

Na zdjeciu nr 23 widzimy jeszcze jedng ceche telewizyjnych kamer.
To wyprowadzenie niektérych funkcji obstugi kamery poza jej czes¢
optyczng. Operator kamery ma umieszczone na re¢kojesciach staty-
wu ,joysticki” potaczone kablowo z silniczkami napedzajacymi pier-
$cienie regulacji ostrosci i zmiany ogniskowej. Umozliwia to zdalne
sterowanie tymi zmiennymi, niemozliwe, wobec gabarytéw kamery
telewizyjnej, bezposrednio na obiektywie.

Kamera jest kluczowym urzadzeniem telewizyjnej produkeji. To za
jej pomoca przekladamy obrazy otaczajacego nas $wiata na ich elek-
tryczny odpowiednik - sygnat wizyjny. Wazna role pelni tez dodatko-
we oprzyrzadowanie kamery telewizyjnej.

Wisréd wielu elementéw takiego oprzyrzadowania, najwazniejszy
jest statyw kamerowy. Ma on za zadanie stabilizacje obrazu przesy-
tanego lub rejestrowanego w postaci sygnalu wizyjnego i ogrywa
znamienitg role¢ w odbiorze tresci, pojawiajacych si¢ na telewizyjnym
ekranie oraz, co nie jest bez znaczenia, podnosi komfort pracy opera-
tora kamery:.

Wrhasciwie od poczatku pojawienia si¢ kamer filmowych, pojawi-
ly sie réznorodne urzadzenia stuzace do unikniecia niepozadanych
ruchéw kamery, do zapewnienia stabilnej warstwy wizualnej i przez
to pomocne operatorom w ich pracy. Pierwsze kamery elektroniczne,
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stosowane w pracy telewizyjnej, z racji swojej wielko$ci i cigzaru, nie
nadawaly si¢ do pracy bez solidnego umocowania. Nie sposéb wy-
obrazi¢ sobie operatora telewizyjnego, pracujacego w czasach poczat-
kow telewizji za pomoca kamery trzymanej w rece. Dlatego statywy
towarzyszg kamerom od zarania telewizyjnej produkcji. Co ciekawe,
w zwigzku z technika wytwarzania obrazu, bardzo diugo nie bylo
mozliwosci miniaturyzacji, albo chociaz zmniejszenia gabarytéw
kamer telewizyjnych, wykorzystujacych technike lampowa. Wspot-
czesne kamery wykorzystujace przetworniki CCD lub CMOS oraz
nowoczesne ukltady elektroniczne, nie muszg juz by¢ tak duze i cigz-
kie, jak ich starsze siostry. Przeszkoda dla pomniejszania wymiaréw
i gabarytéw kamer staje si¢ jednak optyka tych urzadzen. Obiektywy
o zmiennej ogniskowej, w jakie wyposazone s3 nowoczesne kamery
telewizyjne, to zestawy wielu soczewek, zbudowanych z najlepszego
szkla, poruszajace sie wzgledem siebie wewnatrz obudowy, na specjal-
nych prowadnicach, z zabudowanymi silniczkami umozliwiajacymi
plynng zmiane ogniskowej, zrewolucjonizowaly technike zdjeciowa
stosowang w telewizyjnej produkcji; jednak ich konstrukcja wyma-
ga zachowania stosunkowo duzych rozmiaréw i idacej za tym wagi
urzadzenia.

Rys. 24. Obiektyw kamery

Zrodlo:  https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Television_lenses?uselan-
g=pl#/media/File:Cam%C3%A9ra_de_reporter.JPG [dostep: 15.01.2018].
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Kamera telewizyjna, zbudowana w oparciu o najnowoczes$niejsza
technike elektroniczng, przeznaczona jest do pracy w najrézniejszych -
czytaj, czesto bardzo trudnych - warunkach, i musi chroni¢ swoje wraz-
liwe wnetrze za solidna obudowsa. Nie moze zawies¢ operatora w naj-
wazniejszym momencie wydarzenia, zaprzestajac pracy na skutek braku
zasilania. Konieczne wigc s3, jako zrodto pradu, wysoko pojemne aku-
mulatory, niestety raczej dos¢ cigzkie. Wszystkie oméwione czynniki
powoduja, ze kamery wykorzystywane do profesjonalnych produkcji
telewizyjnych sg urzadzeniami o do§¢ duzych wymiarach i wadze.

Musimy tu dokona¢ podziatu (o czym byla juz mowa) na kame-
ry przeznaczone do produkcji studyjnej i za pomoca duzych wozéw
transmisyjnych i kamery wykorzystywane w produkcji reporterskie;j.
Mimo ze zasady ich pracy sg takie same a ich gléwne czedci mozna
wyodrebni¢ w obu rodzajach kamer, te dwa typy kamer prezentujg
odrebne rozwigzania konstrukcyjne, pozwalajace na wykorzystywa-
nie ich w typach produkgji, dla ktérych zostaly zaprojektowane.

2. Statywy kamerowe

Oba rodzaje kamer nie moga si¢ jednak oby¢ bez statywu. Rdznia
sie one tak jak roznig si¢ kamery, z ktérymi majg wspotpracowac.
Gdy jednak przyjrzymy si¢ wielu statywom odkryjemy ze laczy je
wiele cech wspdlnych i pewne zasadnicze elementy konstrukcji nie
ulegly wigkszej zmianie. Popatrzmy na zdjecie, przedstawiajace wie-
kowg kamere, eksponowang w telewizyjnym muzeum dunskiej tele-
wizji: oprocz ksztaltu kamery, do jakiego nie przywykto nasze oko,
uwage zwraca statyw, na jakim zamocowana jest kamera telewizyjna.
Jak znakomita wigkszo$¢ filmowych i telewizyjnych statywéw ma on
trzy nogi, ktére odpowiednio rozstawione zapewniaja solidne pod-
parcie kamery. Zauwazmy, ze kazda z nég statywu zakonczona jest
kolkiem, ulatwiajagcym przemieszczanie sie ciezkiej kamery telewizyj-
nej. Nogi statywu polaczone sa zabezpieczeniem uniemozliwiajacym
ich samorzutne roztozenie i, co za tym idzie, chroni przed upadkiem
kamery. Takie same rozwigzania w konstrukeji statywu stosowane
s3 do dnia dzisiejszego, naturalnie z nowych rodzajéw materialéw.
Drewniane nogi zastagpione zostaly nogami z witokien weglowych,
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koétka najczesciej pokryte sg twarda guma lub tworzywem sztucznym,
w statywach przeznaczonych do pracy w terenie zastgpione s3 przez
metalowe bolce zaglebiajace si¢ w gruncie. Zasadnicza idea konstruk-
cji pozostala jednak ta sama. Co wiecej, gdy spojrzymy na statywy
przeznaczone do pracy z cigzkim kamerami studyjnym, zobaczymy iz
elementy, o ktoérych wspominalismy powyzej, bez trudu odnajdziemy
réwniez w nich.

Rys. 25. Pierwsza kamera telewizyjna

Zrédlo:  https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Television_cameras?use-
lang=pl [dostep: 17.01.2018].

Rys. 26. Wspolczesna kamera telewizyjna

Zrédlo:  https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Television_cameras?use-
lang=pl#/media/File:09-09-07_110.jpg [dostep: 22.01.2018].
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Rys. 27. Praca z kamera

Zrédlo:  https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Television_cameras?use-
lang=pl#/media/File:Reporters_t%C3%A91%C3%A9vision.jpg [dostep: 22.01.2018].

Zdjecie nr 27 pokazuje natomiast telewizyjna ekipe reporterska
z kamerg na lzejszym statywie przeznaczonym do tego typu kamer.

Nieco innym rozwigzaniem stabilizacji kamery sa statywy, prze-
znaczone do najcigzszych kamer elektronicznych, umozliwiajace ich
przemieszczanie si¢, zarbwno w poziomej plaszczyznie studia te-
lewizyjnego, jak i wykonywanie ruchéw kamery w gére lub w dol,
dzigki teleskopowym urzadzeniom, wykorzystujacym olej lub spre-
zone powietrze:
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Rys. 28. Kamera na cigzkim statywie

Zrodlo:  https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Television_cameras?use-
lang=pl#/media/File:TV-camera.jpg [dostep: 22.01.2018].

Kazdy statyw zbudowany jest z dwdch gltéwnych czesci. To nogi,
na ktérych opiera sie urzadzenie i gtowica, do ktorej bezposrednio
przymocowana jest kamera telewizyjna. Dzigki glowicy mozna swo-
bodnie operowa¢ przytwierdzona do statywu kamerg. Przez glowice
przenosza si¢ na kamere wszystkie ruchy wykonywane przez ope-
ratora i od jej konstrukeji zalezy profesjonalna jakos¢ wykonywanej
pracy. W pracy telewizyjnej wykorzystywane sg wlasciwie jedynie tak
zwane ,,gtowice olejowe”, zapewniajace dzigki przeplywowi wewnatrz
glowicy gestej cieczy, bardzo precyzyjne dzialanie, to znaczy plynne,
pozbawione szarpnie¢ ruchy kamery, zgodnie z zamierzeniami opera-
tora kamery.
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Rys. 29. Glowica olejowa

Zrédlo:  https://www.sachtler.com/en/products/product/?catalog=26&product=1336
[dostep: 24.01.2018].

Do glowicy przytwierdzony jest system mocowania kamery. Cha-
rakterystyczna jest unifikacja tych zamocowan w $wiecie profesjonal-
nej produkgji telewizyjnej, umozliwiajacych z jednej strony bezpiecz-
ne zamocowanie kamery, z drugiej — wykonanie tego w sposob bardzo
szybki, gdyz jednym ruchem reki wprowadzajacej kamere w specjalne
szyny i zatrzaskujacej jej stopke. Uwolnienie kamery, odbywa si¢ z po-
dang szybkoscia, poprzez proste odciagniecie dzwigni zabezpieczaja-
cej. To niby drobiazg, ale w pracy telewizyjnej, gdzie czgsto zachodzi
potrzeba wielokrotnego mocowania i zdejmowania kamery, a do tego
konieczno$¢ rejestracji wydarzen, co wymusza nieustanny pospiech,
takie rozwigzania techniczne sg niezbedne.

Rys. 30. Cyfrowa kamera i element mocujacy ja do statywu
Zrédlo: https://il.creativecow.net/u/171869/_mg_2255.jpg [dostep: 18.02.2018].
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Rys. 31. Kamera zamocowana na statywie
Zrédto: https://il.creativecow.net/u/171869/_mg_2274.jpg [dostep: 21.03.2018].

Do$¢ duzo uwagi poswigcone zostato prostemu urzadzeniu, jakim
jest statyw kamerowy, jednak nalezy on do tych kluczowych elemen-
tow technicznego wyposazenia, od ktérych zalezy, w duzym stopniu,
ostateczny efekt ekranowy telewizyjnej produkji.

W dzisiejszej technice zdjeciowej spotkamy sie jeszcze z urzadze-
niem zwanym ,,optyczna stabilizacja obrazu”, bedagcym jednym z ele-
mentéw cyfrowej kamery elektronicznej i zmniejszajacym niepozada-
ne drgania kamery na drodze techniki cyfrowej. Stabilizacja obrazu
telewizyjnego jest waznym czynnikiem dla jego percepcji przez tele-
wizyjnego odbiorce. Trudno jednak sobie wyobrazi¢ przekaz telewi-
zyjny zbudowany jedynie ze statycznych kadréw, nawet jesli bylyby
one bardzo stabilne. To zaprzeczenie naszego sposobu patrzenia na
$wiat i odebranie telewizyjnemu przekazowi bardzo waznego elemen-
tu, jakim jest ruch kamery, znakomicie wzbogacajacy wizualng strone
telewizyjnych produkcji. Ten element sztuki operatorskiej zawsze byt
obecny w tworzeniu obrazéw telewizyjnych, a jego rozwinigcie i wzbo-
gacenie bylo jednym z gtéwnych pdl poszukiwan twércéw obrazu.
Z pomoca przyszli im konstruktorzy urzadzen stuzacych stabilizacji
obrazu kamerowego, a zalozeniem ich wspdlnego myslenia - umoz-
liwienie kamerze wykonywania wszelkiego rodzaju ruchéw niezbed-
nych do zaspokojenia tworczych potrzeb telewizyjnych realizatoréw,
z réwnoczesnym unikaniem zbednych ruchéw urzadzenia.
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3. Kamera w ruchu

Gdy bierzemy pod uwage mozliwo$¢ wykonywania przez kamere te-
lewizyjna ruchu, zauwazamy, iz istnieja dwie drogi do osiaggniecia
tego celu. Pierwsza, to sytuacja, gdy operator bierze kamere w swoje
rece i ruchami ciala powoduje ruchy aparatu. Druga, gdy kamera
zamocowana jest na jakim$ urzadzeniu, ktore albo pozwala opera-
torowi na swobodne operowanie kamera, albo samo wykonuje ja-
ki$ ruch, nadajac w ten sposob réwniez ruch kamerze. Obie metody
pracy uzyskaty, dzieki rozlicznym wynalazkom, wsparcie techniczne
pozwalajace wykorzysta¢ ich zalety, pomniejszajac réwnoczes$nie
wady kazdej z nich. Metoda pierwsza, gdy operator jest nadajacym
kamerze ruch, nazywana w operatorskim zargonie pracg ,,z reki’, jest
metoda majaca bardzo wiele zalet i wykorzystywang bardzo czesto
w telewizyjnej produkcji. Ma jednak réwniez podstawowg wade: ob-
raz uzyskany w ten sposéb jest mato stabilny. Utrudnia to jego od-
bidr i obniza jego sile oddzialywania na telewizyjnego widza. Tech-
niczne rozwigzania majace pomdc w rozwigzaniu tego problemu to
przede wszystkim konstrukcyjne przystosowanie kamer telewizyj-
nych do pracy z r¢ki. Obnizenie wagi kamer, zmiana ksztaltu obudo-
wy kamery, na taki ktéry pozwala na swobodne i wygodne potozenie
kamery na ramieniu operatora oraz wszelkiego rodzaju stabilizatory
przyczepiane do kamery lub nakladane na cialo operatora, to spo-
soby, dzieki ktérym mozna uzywac kamere do zdje¢ bez stosowania
statywu, przy jednoczesnym zmniejszeniu gléwnej wady tej metody
pracy, czyli niekontrolowanych ruchéw kamery przenoszonych na
obraz z niej uzyskiwany. Najbardziej rozpowszechnionym stabiliza-
torem kamerowym jest urzadzenie znane pod nazwa ,steadycam”
(steadicam) — system pozwalajacy na mechaniczng izolacje kamery
od operatora powodujacy, ze operator panuje nad ruchami kame-
ry, przy réwnoczesnej izolacji od ruchéw jego ciala, niezwigzanych
z prowadzeniem kamery.

Zestaw skladajacy si¢ z ubieranej przez operatora kamizelki, po-
faczonej z ukladem ramion, sprezyn i rodzajem san, na ktdérych za-
mocowana jest kamera pozwala na swobodne poruszanie si¢, nawet
w nieréwnym terenie, bez przenoszenia drgan, powstatych na skutek
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przemieszczania si¢, na kamere. Urzadzenie taczace swobodg pracy
kamerg trzymang w rece ze znakomitg stabilizacjg obrazu, pozwala
na tworzenie skomplikowanych jazd kamery, niemozliwych do uzy-
skania za pomocg innych srodkéw. Steadicam dos¢ duzo wazy, co jest
poczytywane za jego wade i stad koniecznos$¢ kazdorazowego dopa-
sowania kamizelki do operatora, konieczno$¢ kazdorazowego wywa-
zania kamery; dobre rezultaty pracy uzyskuje, jedynie wprawny, wy-
sokowyspecjalizowany operator. Jednak mimo tego jest to narzedzie
uzytkowane w wielu produkcjach telewizyjnych.

Rys. 32. Operator wyposazony w steadicam
Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Steadicam [dostep: 21.03.2018].
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W metodzie drugiej, polegajacej na pracy kamera zamocowang na
stale na jakims$ stabilizatorze spotkamy szereg rozwigzan technicz-
nych, umozliwiajacych ruch aparatu zdjeciowego. Pierwszym z nich
jest gtowica statywowa, ktdéra dzieki swojej konstrukcji umozliwia
plynne ruchy kamery we wszystkich ptaszczyznach o kierunku i szyb-
kosci zaleznych jedynie od pracy operujacego nig cztowieka.

Inne rozwigzania omawianej kwestii narodzily si¢ gtéwnie z nie-
ustannego dazenia telewizji do uatrakcyjniania tworzonej warstwy
wizualnej, z potrzeby coraz to innego patrzenia na relacjonowane
wydarzenia, z checi znalezienia nowego, innego niz dotychczasowe,
punktu widzenia. Zawsze bowiem w telewizyjnych relacjach znajdzie-
my dwa réwnowazne nurty: koniecznos¢ opowiedzenia o wydarzeniu
i konieczno$¢ wykonania tego w atrakcyjny dla odbiorcy sposéb. Po-
skutkowalo takie myslenie stworzeniem calej gamy technicznych roz-
wigzan. Ponizej omdéwimy kilka z nich.

Bezposrednio z filmowej produkeji zawital na telewizyjne plany
wozek kamerowy. Idea takiego narzedzia techniki zdjgciowej jest pro-
sta: urzadzenie wyposazone w kota umozliwiajace ptynne porusza-
nie si¢ albo po specjalnie rozkladanych szynach, albo na gumowych
oponach po gladkiej powierzchni, z miejscem do mocowania kamery
i najczesciej siedziskiem dla operatora, umozliwia budowanie szeregu
skomplikowanych jazd kamery, a w pofaczeniu ze zmiang planéw wy-
konywang transfokatorem daje twércom szereg mozliwosci artystycz-
nego wyrazu.

Innym urzadzeniem, bez ktérego nie sposdb wyobrazi¢ sobie
wspolczesnej realizacji telewizyjnej, jest kran kamerowy.

To rodzaj dZwigu, na ramieniu, z jego jednej strony zawieszona jest
kamera, a z drugiej jej przeciwwaga, umozliwiajaca swobodne ope-
rowanie calym urzadzeniem. Kran moze by¢ poruszany recznie lub
silnikiem elektrycznym, i moze tez by¢ zaprogramowany, tak aby osig-
gnac pelng powtarzalnos¢ ruchéw. Zawieszong na zdalnie sterowanej
glowicy kamerg kieruje operator za pomocg urzadzenia do zdalnej
obstugi kamery i potaczen kablowych. Krany kamerowe o najrézniej-
szych rozwigzaniach znane z techniki filmowej, zostaly przejete przez
$wiat produkcji telewizyjnej, ktéry poddat je licznym modyfikacjom.
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Rys. 33. Kamera na wozku

Zrédto: http://www.pro-cam.pl/wozki_kamerowe.html [dostep: 22.03.2018].

Rys. 34. Kamera zamocowana na kranie kamerowym

Zrédto: https://snimikino.com/dvizhenie-kameryi-kran [dostep: 22.03.2018].
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Rys. 35. Kran kamerowy poruszajacy si¢ na specjalnych szynach

Zrédlo:  https://www.broadcastnow.co.uk/tech/british-firm-launches-more-com-
pact-camera-robot/5125889.article [dostep: 22.03.2018].

Kolejnym bardzo entuzjastycznie przyjetym w telewizyjnej pro-
dukcji urzadzeniem, jest ,,spidercam’, ,,pajgkowa kamera” lub ,,kame-
ra pajak”. Niezaleznie od tltumaczenia, jakie wybierzemy, kluczowe jest
tu poréwnanie do pajaka i jego umiejetnosci btyskawicznego prze-
mieszczania si¢ przy wykorzystaniu wytwarzanych przez niego sieci.
Spidercam porusza si¢ wykorzystujac cztery liny, zamocowane w czte-
rech punktach i przebiegajace nad powierzchnig, ktoéra jest obiektem
obserwacji kamery. W punkcie faczacym liny znajduje si¢ specjalna
glowica, na ktdrej zamocowana jest kamera telewizyjna, zdalnie pro-
wadzona przez operatora. Glowica moze poruszac si¢ w trzech plasz-
czyznach nad filmowanym obszarem, np. boiskiem pitkarskim, dzigki
zmianom diugosci poszczegdlnych lin. Kieruje tymi zmianami opera-
tor spidercam’a, wykorzystujac do tego program komputerowy. Spo-
tka¢ mozemy tez liczne modyfikacje takiego rozwigzania, instalowane
przy okazji telewizyjnych przekazéw najrozmaitszych wydarzen.
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Rys. 36. Spidercam w zbliZeniu i na planie zdjeciowym

Zrédlo:  https://sportsmatik.com/sports-corner/sports-technology/spider-cam
oraz https://www.facebook.com/pg/Spider-Cam-290955529692/posts [dostep:
22.03.2018].

Nieustanne dgzenie telewizyjnych realizatoréw do tworzenia atrak-
cyjnych wizualnie przekazéw zaowocowalo stosowaniem rozlicznych
urzadzen, pozwalajacych na ruchy kamery niemozliwe do uzyskania
bez ich stosowania. Dzisiaj flying camera - ,latajaca kamera” oznacza,
oprdécz kamer poruszajacych si¢ na olinowaniu rozpietym nad pla-
nem zdjeciowym, obrazy z kamer umieszczonych na bezzalogowych
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statkach powietrznych - dronach, ktérych gwaltowny rozwoj tech-
niczny i rosngca dostgpnos¢, umozliwia wykonywanie zdje¢ lotni-
czych praktycznie w kazdych warunkach.

Rys. 37. ,Latajaca kamera” zainstalowana pod urzadzeniem obudowa-
nym na ksztalt samolotu na kortach tenisowych w Paryzu

Zrédlo:  http://brl-tv.blog.leparisien.fr/archive/2013/05/index.html  [dostep:
22.03.2018].

Rys. 38. Dron z kamera

Zrédto: https://www.dailymail.co.uk/sciencetech/article-1385566/ Aeryon-Scout-
The-flying-robot-intelligence-set-replace-CCTV-camera.html [dostep: 23.03.2018].
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Obrazy telewizyjne z wielu stadionéw czy hal sportowych, scen
estradowych i innych tego typu miejsc obfituja w ujecia wykonane
przez zdalnie sterowane kamery, poruszajace si¢ na kolach, specjalnie
rozstawionych szynach czy prowadnicach. Wszystkie omawiane tutaj
urzadzenia obdarzyly kamery imponujacymi mozliwosciami wyko-
nywania ruchu.

Jaka rewolucje w dziedzinie realizacji obrazu telewizyjnego to wy-
wolalo, przypomnimy w czgsci ksigzki poswieconej procesom produk-
cyjnym, tu jedynie warto podkresli¢, ze wszystkie wynalazki i nowe
rozwigzania techniczne, nie s3 wprowadzane do procesu produkeji
telewizyjnej jedynie w celu uzyskania efektu nowosci, lecz stuzg no-
wym rozwigzaniom realizacyjnym. A te maja za zadanie stworzenie
nowych form telewizyjnego przekazu, rozwijajac telewizyjng sztuke.

4. Rodzaje Swiatta i urzadzenia o$wietleniowe

Jak wszystkie sztuki wizualne, réwniez telewizja istnieje dzieki fizycz-
nemu zjawisku, okreslanemu potocznie jako $wiatlo. Opisano juz
uwarunkowania fizyczne zwigzane ze $wiatlem, tutaj zajmiemy sie¢
rolg $wiatta w produkgji telewizyjnej.

Telewizyjny realizator w swojej pracy, zawsze bedzie miat do czy-
nienia z dwoma rodzajami $wiatta. To §wiatlo zastane i §wiatlo kre-
owane.

Mianem $wiatta zastanego okreslamy wszelki rodzaj o$wietlenia,
z jakim spotkamy si¢ w miejscu produkcji utworu telewizyjnego. Bez
znaczenia, czy chodzi tu o wnetrze i istniejace w nim $wiatlo, czy tez
o plener z naturalnym o$wietleniem, zawsze $wiatlo, ktore jest wtasci-
we dla takiego miejsca, to $wiatlo zastane. Zeby jednak przypisa¢ mu
nazwe ,,zastane” musi zaistnie¢ jedna przestanka: musi to by¢ $wiatlo,
ktérego nie mozna wytaczy¢, ktdrego istnienia nie da si¢ omina¢; tyl-
ko takie $wiatlo staje si¢ czynnikiem, z ktérym musi liczy¢ sie w swych
zamiarach telewizyjny tworca.

Jego istnienie nie jest na ogdt przeszkoda, czesto zostaje ono wyko-
rzystywane w czasie produkeji, musi jednak poddawac si¢ dziataniom
realizacyjnym.
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Pomocne w tym s3 wszelkiego rodzaju urzadzenia, umozliwiajace
sterowanie silg, kierunkiem i barwg $wiatla zastanego, wobec kamery
telewizyjnej. Do takich urzadzen naleza wszelkiego rodzaju odbtysni-
ki, zwane w profesjonalnym zargonie ,,blendami” oraz rozpraszacze
$wiatla, zwane ,,dyfuzorami”

Rys. 39. Odblysniki i dyfuzory

Zrédlo: https://allegro.pl/oferta/blenda-5w1-92x122cm-90x120cm-dyfuzor-pokro-
wiec-52126240762utm_feed=aa34192d-eee2-4419-9a9a-de66b9dfae24&utm_sour-
ce=google&utm_medium=cpc&utm_campaign=_ELKTRK_PLA_Fotografia&ev_
adgr=Pozosta%C5%82e&gclid=CjwKCAjw8MD7BRArEiwAGZsrBRIEzfPzOx_Yp-
TixIP4gVW7y9TveTMOMFtaaRJJYRKDQIROTfKADURoCQGoQAvD_BwE [do-
step: 24.03.2018].

Rys. 40. Praca z blendami

Zrédlo: https://allegro.pl/oferta/blenda-5w1-92x122cm-90x120cm-dyfuzor-pokro-
wiec-52126240762utm_feed=aa34192d-eee2-4419-9a9a-de66b9dfae24&utm_sour-
ce=google&utm_medium=cpc&utm_campaign=_ELKTRK_PLA_Fotografia&ev_
adgr=Pozosta%C5%82e&gclid=CjwKCAjw8MD7BRArEiwAGZsrBRIEzfPzOx_Yp-
TixIP4gVW7y9Tve TMOMFtaaRJJYRKDQIROTfKADURoCQGoQAvD_BwE [do-
step: 24.03.2018].
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Oba typy urzadzen, bedac czgsto bardzo pomocne w ksztaltowaniu
o$wietlenia, sg jednak urzadzeniami o$wietleniowymi, ktére mozna
nazwac ,,.biernymi”. Nie wytwarzajg $wiatla, jedynie wptywaja na pro-
mienie biegnace od innych Zrédel oswietlenia.

Podstawowymi urzadzeniami decydujacymi o $wietle stosowanym
w produkcji telewizyjnej, s3 urzadzenia je wytwarzajace. Od wiekow
sztucznie stworzone $wiatto towarzyszylo czlowiekowi; pierwsze byty
plomienie ogniska, nieco pdzniej pochodni. Nastepny krok w roz-
woju zrodel $wiatla to kaganki, napelnione palnym olejem, z czasem
lampy, w ktorych substancja palna byl olej skalny, nazywany inaczej
ropa naftows, a $wiatlo dawal plomien wytwarzany przez spalajacy sie
knot. Na tym etapie rozwoju oswietlenia zauwazy¢ mozna pierwsze
proby nieograniczania si¢ do samego procesu wytworzenia $wiatla,
ale pragnienie do wplywania na jego sile i kierunek, o czym $wiadczy
umieszczenie w szklanej obudowie otaczajacej palacy sie knot, lustra
odbijajacego promienie. To lampy naftowe zapewnialy licznie zgro-
madzonym widzom mozliwosci ogladania spektaklu teatralnego. Zo-
staly one zastagpione o wiele skuteczniejszym oswietleniem gazowym,
znacznie bezpieczniejszym i wydajniejszym od naftowego. Prze-
fom nastapil, gdy czlowiek, obserwujacy dotad zjawiska elektryczne
w przyrodzie, sam nauczyl sie¢ wytwarzac prad elektryczny. Praca bar-
dzo wielu badaczy doprowadzita do opracowania przez zespot pod
kierownictwem Thomasa A. Edisona okoto roku 1879, pierwszych
zardwek wytwarzajacych $wiatto w sposéb podobny do dzisiejszego.
W roku 1913 Irving Langmuir skonstruowat zaréwke, bedaca pierwo-
wzorem zardwek uzywanych do dzisiaj.

Oswietlenie elektryczne zrewolucjonizowato myslenie cztowieka
o $wietle; stalo si¢ niezastagpionym narzedziem ludzkiej dziatalnosci,
takze przekazéw wizualnych.

Film a nieco p6zniej telewizja, od samego poczatku postugiwaty sie
tym rodzajem o$wietlenia. Jak w kazdej dziedzinie, tak i tu nieustan-
nie pojawialy si¢ nowe odkrycia, czy tez nowe konstrukcje rozwijajace
mozliwosci tworczej pracy. Wérdd sprzetu o$wietleniowego moze-
my - w oparciu o sposdb, w jaki powstaje w nim $wiatlo — wyrdznié
nastepujace grupy:
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A. Swiatlo zarowe — Zrédlem promieni $wietlnych jest zaréwka —
elektryczne zrodlo $wiatla, w ktérym ciatem $wiecacym jest wiokno
wykonane z trudno topliwego materialu (pierwotnie grafit, obecnie
wolfram). Drut wolframowy jest umieszczony w szklanej bance wy-
pelnionej mieszaning gazéw szlachetnych (np. argon z 10-procentowa
domieszka azotu). Widkno osiaga temperature okoto 2500-3000 K na
skutek przeptywu pradu elektrycznego.

Rys. 41. Budowa zaréwki: 1 - szklana banka, 2 — gaz obojetny, 3 - zar-
nik wolframowy, 4,5 — druty kontaktowe, 6 — podpdrka, 7 — stupek,
8 — gwint kontaktowy, 9 - trzonek gwintowany, 10 - krazek izolacji
cieplnej, 11 - stopa kontaktu elektrycznego - podpdrka

Zrodto: https://pl.wikipedia.org/wiki/%C5%BBar%C3%B3wka [dostep: 4.04.2018].

Swiatto uzyskiwane z zaréwek jest $wiattem zblizonym do stonecz-
nego i cechuje si¢ dobrym wskaznikiem oddawania barw ogladanych
w tym $wietle przedmiotdw, $wieci caly czas jednakowo, nie powodu-
jac efektu stroboskopowego. Widmo $wiatla emitowanego przez za-
roéwke jest ciagle, o nizszej temperaturze barwowej (bardziej zo6lte) niz
stoneczne. Temperatura barwowa §wiatta emitowanego przez zaréwke
wynosi ok. 2700 K. Wadg zaréwek jest ich mata skutecznos¢ swietlna.
Zaréwka wykorzystuje ok. 5% energii na $wiatto widzialne, a reszta
energii jest tracona w emisji ciepta. Skutecznos¢ swietlna zaréwki zale-
zy od temperatury zarnika. W miare zwiekszania temperatury zarnika
szybko zwigksza si¢ predko$¢ parowania wolframu, i w koncu zarnik



Rozdziat II. Urzadzenia produkdji telewizyjnej 13

przepala sie. Wolfram odparowany z zarnika osadza si¢ na bafice w po-
staci ciemnego nalotu, ktdry pochlania cze$¢ $wiatta emitowanego
przez zarnik. Z tych wzgledéw w zaréwkach prézniowych (w bance
panuje proznia) temperatura zarnika nie przekracza 2600 K. W celu
zmniejszenia szybkosci parowania wolframu do wnetrza banki wpro-
wadza si¢ gaz obojetny, powszechnie stosuje si¢ argon z domieszka
azotu. Wskutek zmniejszenia szybkosci parowania wolframu, zarnik
zaréwek gazowanych moze pracowac z wyzsza temperaturg w wyniku
czego uzyskuje si¢ bielsze §wiatlo i wieksza skutecznos¢ swietlna.

Innym typem zaréwki jest zaréwka halogenowa. W zaréwkach
halogenowych do wnetrza banki wprowadzony jest oprécz gazu obo-
jetnego halogen, najczesciej jod. Halogen tworzy zwiazek chemicz-
ny z wolframem (parami wolframu w bance i na $ciankach banki),
zwigzek ten krazy wraz z gazem w bance, a w temperaturze panujacej
blisko zarnika rozpada si¢ na wolfram i jod. W rezultacie tej reakcji
nastgpuje przenoszenie czastek wyparowanego wolframu z banki na
zarnik. Proces ten nazywa si¢ halogenowym cyklem regeneracyjnym.
Wystepowanie tego cyklu pozwala zwigkszy¢ temperature zarnika do
okoto 3200 K, zatem zaréwki halogenowe mag jeszcze wyzszg skutecz-
no$¢ $wietlnag*.

B. Swiatto wyladowcze

Trzonek Banka szklana

Elektrody /
"%_/ \ ﬂv'.'dr\.-\. -

Komora
wytadowcza

Przewod

Rys. 42. Lampa wyladowcza
Zrédlo: https://www.auto-wiedza.pl/reflektory-ksenonowe [dostep: 11.04.2018].

1 https://pl.wikipedia.org/wiki/%C5%BBar%C3%B3wka [dostep: 11.04.2018].
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Lampa wyladowcza - $wieci poprzez wyladowania elektryczne
w oparach metali, najczesciej rteci lub gazoéw, z ktérych najczesciej
uzywane to argon i neon. Wystepuje w ksztalcie rury lub banki przy-
pominajacej zaréwke, moze by¢ z gwintem lub bez. Szczegdlnym ro-
dzajem takiego $wiatla s lampy HMI bardzo popularne w telewizyj-
nej produkcji. Lampy HMI (Hydrargyrum Medium-Arc Iodide), to
takie w ktérych $wiatlo jest wytworzone w wyniku przeptywu pradu
elektrycznego przez zbiornik z mieszaning gazéw (komora fukowa).
Zr6dlem $wiatta jest wiec wyladowanie elektryczne tworzace tuk elek-
tryczny emitujacy $wiatlo widzialne. Jest to znakomity jakosciowo
sprzet, ktéry pozwala na uzyskanie o$wietlenia bliskiego naturalnemu
o$wietleniu dziennemu, czyli jego temperatura barwowa osiaga war-
tosci okoto 5500-6000 Kelvindw*.

C. Swiatlo LED

soczewka —

odblysnik — —(’j .

zlacze
potprzewodnikowe

-podloze

“wyprowadzenia
elektrod

Rys. 43. Budowa diody LED

Zrédto: https://enterius.eu/wsparcie/artykuly-techniczne/budowa-dzialanie-diody-
-led [dostep: 12.04.2018].

42

http://sklep.medikon.pl/wyposazenie-studia-foto-i-tv/lampy-swiatla-ciagle-
go/lampy-hmi [dostep: 12.09. 2017].
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Swiatlo ledowe to Zrédlo $wiatta oparte na diodach elektrolumi-
nescencyjnych (LED - light emitting diode). Zrédlem $wiatta w lam-
pach LED jest biala dioda elektroluminescencyjna, ktdéra sktada sie
zwykle z: niebieskiej diody elektroluminescencyjnej i luminoforu.
Niebieska dioda elektroluminescencyjna emituje §wiatlo o dtugosci
fali okoto 450 nm. Swiatto niebieskie pobudza do $wiecenia lumino-
for umieszczony w obudowie diody. Emituje on $wiatlo zo6ttozielo-
ne, ktére zmieszane ze $wiattem niebieskim diody daje $§wiatto biale.
W zaleznosci od rodzaju luminoforu, mozna uzyska¢ bialy kolor
o réznej temperaturze barwnej. Jedna z zalet LED stosowanych do
innych celéw niz o$wietlenie jest mozliwo$¢ bezposredniego wytwa-
rzania w zlaczu $wiatla o wybranej barwie. Oznacza to brak koniecz-
nosci wykorzystywania kolorowych filtréw, ktére w znaczacy sposob
wplywaja na efektywnos¢ energetyczng takiego o$wietlenia. Barwa
wytwarzanego $wiatta zalezy od sktadu chemicznego (sposobu do-
mieszkowania) materiatu, z ktérego sklada si¢ potprzewodnik.*

Opisane tutaj zZrodia swiatta nie wyczerpuja ich szerokiego asor-
tymentu. Wymienilem i opisalem te rodzaje zrédel $wiatla, ktore
wytwarzajg promienie $wietlne w rozlicznych urzadzeniach, sktada-
jacych si¢ na zasoby parkéw oswietleniowych stacji telewizyjnych.

Spotykane w produkcji telewizyjnej urzadzenia o$wietleniowe
mozemy podzieli¢ biorac pod uwage dwa czynniki. Pierwszy, to cha-
rakter strumienia §wietlnego wytwarzanego przez urzadzenie, a dru-
gi — konstrukcja samego urzadzenia. Strumien $wietlny wytwarzany
przez okreslone urzadzenie oswietleniowe ma dla produkeji telewi-
zyjnej znaczenie zasadnicze, bowiem to charakter uzytego $wiatta
okresla rodzaj otrzymanego obrazu, nadajac mu zasadnicze znaczenia
artystyczne, istotne dla przekazywanych tresci. Konstrukcja urzadzen
ma rowniez duze znaczenie dla wymogdéw produkeji telewizyjnej,
jest to jednak znaczenie bardziej praktyczne. Wielko$¢ urzadzenia,
pobdr mocy przez urzadzenie, rodzaje umocowan, jakie mozna dla
niego stosowa¢, to wszystko bardzo wazne elementy pracy, rzutuja-
ce na organizacje procesu zdjeciowego, czas jego trwania a co za tym

# https://pl.wikipedia.org/wiki/Lampa_LED [dostep: 12.04.2018].
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idzie koszty, jak i na komfort pracy ekipy zdjeciowej, a nie na strone
artystyczng produkcyjnego projektu.

Podzial urzadzen o$wietleniowych ze wzgledu na charakter wytwa-
rzanego Swiatla, bierze pod uwage dwa podstawowe rodzaje spotyka-
nego w naturze $wiatta. Ten podzial odzwierciedlony zostal w réznych
typach konstrukcji oswietleniowych.

W naturze spotykamy $wiatlo twarde i §wiatlo miekkie. Kluczo-
wym zagadnieniem dla oceny jest tu rodzaj wytwarzanego cienia.
Swiatlo twarde, zwane inaczej $wiatlem skierowanym, to $wiatlo wy-
twarzane poprzez stonce, docierajace na powierzchni¢ ziemi w bez-
chmurny dzien. Wytwarza takie $wiatto wyrazne, twardo zarysowane
cienie.

Rys. 44. Przykiad $wiatta skierowanego w plenerze

Zrédto: https://tvhmeteo.tvn24.pl/informacje-pogoda/prognoza,45/prognoza-
pogody-na-dzis-sloneczny-dzien-z-nielicznymi-zachmurzeniami,154280,1,1.html
[dostep: 21.04.2018].

Innym przykladem $wiatla o takim charakterze jest $wiatto ksiezy-
ca w bezchmurng noc.

To samo $wiatlo stoneczne czy ksigzycowe, padajace na jakie$
obiekty poprzez warstwe chmur, ma charakter $wiatta rozproszonego,
zwanego inaczej migkkim. Tu cien wytworzony nie ma ostrych zary-
sow, jego krawedzie sg rozmyte.
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Rys. 45. Swiatlo rozproszone w plenerze

Zrédto: https://tvnmeteo.tvn24.pl/informacje-pogoda/prognoza,45/prognoza-
pogody-na-dzis-sloneczny-dzien-z-nielicznymi-zachmurzeniami,154280,1,1.html
[dostep: 21.04.2018].

Jaki z tego wniosek? Otdz, jesli w bieg promieni $wietlnych wy-
tworzonych przez zrodlo $wiatla skierowanego, wstawimy pewien
rodzaj przeszkody zbudowanej z materii przepuszczajacej $wiatlo,
uzyskamy strumien $wiatta rozproszonego. Ta przeszkoda to dy-
fuzor, rozpraszacz. Moga nim by¢, jak w omawianych wyzej przy-
ktadach, chmury, czyli zawiesina pary wodnej w atmosferze, ale tez
szereg innych materiatéw. W codziennej praktyce produkcyjnej wy-
korzystujemy na przyklad najréznorodniejsze tkaniny, najczesciej
koloru bialego, tworzywa sztuczne, papier, matowa folie czy perga-
min. Musimy pamigeta¢, ze kolor uzytego materialu ma olbrzymie
znaczenie dla konicowego efektu zdjeciowego. Najczgsciej stosujemy
substancje koloru biatego, aby unikng¢ ingerencji w fotografowa-
na rzeczywisto$¢, ale mozemy, w sposéb $wiadomy stosowaé calg
palete innych koloréw, zmieniajac w ten sposdéb ostateczny obraz.
Na ponizszym zdjeciu widaé uzycie takiego rozpraszacza w warun-
kach plenerowych, gdzie zachodzi koniecznos$¢ zmigkczenia $wiatta
stonecznego:
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Rys. 46. Operowanie dyfuzorem w warunkach plenerowych

Zrodlo: https://www.dicam.pl/lastolite-profesional/blendy-i-dyfuzory/ekrany-skyl-
ite-rapid-kontrola-swiatla-kits-tkaniny-odbijajace-dyfuzory-rama-frames [dostep:
22.04.2018].

Inny przyklad, gdzie migkkie $wiatlo ma obja¢ swoim zasiegiem
wigkszy obszar:

Rys. 47. Praca z dyfuzorem o duzej powierzchni w plenerze

Zrédlo: https://www.dicam.pl/lastolite-profesional/blendy-i-dyfuzory/ekrany-skyl-
ite-rapid-kontrola-swiatla-kits-tkaniny-odbijajace-dyfuzory-rama-frames [dostep:
22.04.2018].
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Omawiany powyzej podzial §wiatla, z uwagi na charakter strumie-
nia $wietlnego, ma swoje odbicie w spotykanym w produkcji wizual-
nej, sprzecie o$wietleniowym.

Rys. 48. Praca zrdédet $wiatta rozproszonego

Zrédto: https://ltt.com.pl/realizacja/tvp-info [dostep: 22.04.2018].

Mozna ten sprzet podzieli¢ na wytwarzajacy strumien $wiatla roz-
proszonego i taki, ktory produkuje $§wiatto majace charakter skiero-
wany. Swiatto wytwarzane zostaje w tych urzadzeniach przez jedno,
z omawianych juz, zrédet $wiatla: albo przez zaréwke, albo $wiecenie
wyladowan elektrycznych, najczgsciej w atmosferze gazéw szlachet-
nych, albo $wiatlo ledowe. Rodzaj uzytego zrdédla §wiatta decyduje
o temperaturze barwowej uzyskanego promienia $wietlnego, nato-
miast jego charakter okresla konstrukcja samej lampy. Dos¢ ogdlnie,
ale odpowiednio na potrzeby tego podrecznika, mozna powiedzie¢
ze $wiatlo majace migkki charakter wytwarzane jest przez tak zwane
»naswietlacze”. To lampy, w ktérych $wiatto wytwarzane przez ktores
z omawianych zrédel, odbija si¢ najpierw od tylnej $ciany urzadzenia,
zwanej odblysnikiem i dopiero po tym pada na o$wietlane powierzch-
nie. Rodzaj powierzchni odbty$nika decyduje o charakterze $wiatta,
o stopniu jego rozproszenia. Mechanizm rozpraszania na powierzchni
wynika z faktu, ze chropowata powierzchnia sktada si¢ z losowo roz-
mieszczonych plaszczyzn i krzywizn, ktore znajduja si¢ pod réznymi
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katami w stosunku do usrednionej plaszczyzny calej powierzchni.
W szerokim asortymencie naswietlaczy bedziemy mieli do czynienia
nie tylko z lampami, w ktérych wystepuja rézne zrodia §wiatta, ale tez
z lampami majacymi bardzo rézne rodzaje rozproszonego strumienia
$wietlnego. Ilo§¢ mozliwych kombinacji migdzy tymi czynnikami jest
olbrzymia i taka tez jest rdznorodnos¢ urzadzen o$wietleniowych wy-
twarzajacych $wiatlo rozproszone.

Podobnie jest w przypadku asortymentu lamp operujacych $wia-
tlem skierowanym. Urzadzenia te, rdznig si¢ od omawianych naswie-
tlaczy konstrukcja, jako ze ich gtéwnym zadaniem jest wytwarzanie
strumienia $wiatla skierowanego. Stuzy temu przede wszystkim po-
wierzchnia odbijajgca, bedaca zazwyczaj zwierciadtem. Powierzchnia
lustrzana odbija wigkszo$¢ padajacych na nig promieni $wietlnych,
rozpraszajac je w minimalnym stopniu, dzieki czemu z urzadzenia
wychodzi strumien $wiatla skierowanego, wzmacniany przez umiesz-
czong na przodzie lampy soczewke. Zeby mieé jeszcze wiekszy wplyw
na strumien $wietlny, konstruktorzy umieszczajg w takich reflektorach
zrodlo $wiatla na uchwytach przesuwanych po specjalnych szynach.
Zmienianie odlegltosci tych sanek, a co za tym idzie zrédla $wiatla od
powierzchni lustrzanej i od soczewki powoduje zmiang szerokosci
strumienia $wietlnego i zwigzanej z tym jego intensywnosci. Podob-
nie zachowuje si¢ on w przypadku ruchomego lustra i nieruchomego
zrodta $wiatta.

Rys. 49. Reflektor z soczewka Fresnela i siatka ochronng
Zrédto: https://atmsystem.pl/oswietlenie-filmowe [dostep: 22.04.2018].
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Na fotografii nr 49 powyzej widzimy typowy reflektor, ktéry oswie-
tla scene $wiattem skierowanym. Nasza uwage powinny przyciggnaé
dwa charakterystyczne dla tego typu urzadzen elementy: szklana po-
wierzchnia, przez ktdra strumien $wietlny opuszcza wnetrze urzadze-
nia i znajdujaca si¢ przed nig, metalowa siatka. Szklo, to soczewka,
czyli element optyczny koncentrujacy promienie $wietlne. Wyraznie
wida¢ ze powierzchnia nie jest gladka, lecz skfada si¢ szeregu koncen-
trycznych kregow. Tak zbudowana jest, tak zwana soczewka Fresnela:

Rys. 50. Po lewej stronie przekro6j soczewki Fresnela, po prawej zwy-
ktej soczewki

Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Soczewka_Fresnela [dostep: 22.04.2018].

Zaletami takiej budowy jest obnizenie wagi soczewki i co wazniej-
sze, zwigkszenie odpornosci szkla na nagrzewania, i zwigzane z tym
niebezpieczenstwo pekania. Soczewki tego typu stanowig wyposa-
zenie wiekszo$ci uzywanych w telewizyjnej produkeji zrédet swiatta
skierowanego. Metalowa siatka zabudowana przed soczewka ma za
zadanie ochrone przed ewentualnymi odtamkami szkla w przypadku
pekniecia soczewki i ochrone soczewki przed mozliwym uszkodze-
niem przez zewnetrzne czynniki.
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Warto zwrdci¢ uwage na jeszcze jeden element konstrukcji sprzetu
widocznego na zdjeciu nr 50, bowiem jest to istotny element konstruk-
cji. Metalowe przestony, fachowo zwane ,wrotami” zamocowane na
obudowie lampy, mimo swojej prostoty konstrukcyjnej sa wazna czescia
calego urzadzenia. Operowanie nimi umozliwia precyzyjne sterowanie
strumieniem $wietlnym dzigki przestanianiu wybranych jego fragmen-
tow. Wiekszos$¢ lamp ma réwniez specjalne systemy do mocowania na
drodze promieni réznego rodzaju filtréw i rozpraszaczy, co zwieksza
kontrole uzytkownika nad wytwarzanym przez lampe $wiatlem.

Uzywane w telewizyjnej produkcji urzadzenia oswietleniowe,
oprécz podzialéw ktdre biora pod uwage wyzej omdwione czynni-
ki, mozna jeszcze zakwalifikowa¢ z uwagi na ich mobilnos¢ do grupy
urzadzen przenosnych i urzadzen stacjonarnych. Podzial ten bierze
pod uwage rozmiary oraz wage poszczegolnych elementow oswietle-
niowych i naturalnie jest do$¢ nieprecyzyjny, bowiem w zaleznosci od
warunkow produkeji, liczebnosci zaangazowanej zalogi, mozliwosci
transportowych i tym podobnych czynnikéw, poszczegdlne jednostki
o$wietleniowe moga by¢ zakwalifikowane do jednej z dwu grup. Ten
podzial nie jest zbyt ostry, dlatego ujmiemy rzecz do$¢ ogdlnie: jedna
grupa urzadzen przeznaczona jest dla produkeji reporterskiej, a druga
do produkgji studyjne;j.

Rysunki 51 i 52, przedstawiaja rézne rodzaje $wiatta stosowanego
w produkcji telewizyjnej.

Jeden szczegol, widoczny na zdjeciu reflektora (patrz rys. 49), po-
kazuje pewng odrebnos¢ konstrukcyjng pomiedzy $wiattami przezna-
czonymi do produkgcji filmowej i ich odpowiednikami, uzywanymi
w studyjnej produkgji telewizyjnej. To, widoczne po prawej stronie,
czerwone pokretlo. Jego rola wynika ze sposobu, w jakim postugu-
jemy sie¢ sprzetem o$wietleniowym w obu tych galeziach produkcji
wizualnej. Swiatto w studiu filmowym zamocowane jest gtéwnie na
statywach ustawionych na podlodze studia lub przyczepiane do ele-
mentdw scenografii. Jest to $wiatlo, ktorego ustawienia zmieniane sg
kazdorazowo zgodnie z potrzebami filmowanej sceny, §wiatto operu-
jace z réznych pozioméw w stosunku do filmowanej akcji. Swiatlo,
ktdre ustawiane jest przede wszystkim dla pola widzenia jednej kame-
ry filmowe;j.
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Rys. 51. O$wietlenie studyjne

Zrodlo:  https://robimytv.pl/94-zestaw-3x-red-head-spot-light-800w-dimmer [do-
step: 5.05.2018].

Rys. 52. Przeno$ne o$wietlenie reporterskie

Zrodo:  https://robimytv.pl/94-zestaw-3x-red-head-spot-light-800w-dimmer [do-
step: 5.05.2018].
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Zupelnie inna sytuacja ma miejsce w czasie studyjnej realizacji te-
lewizyjnej. Podstawowa rdéznica jest liczba kamer na planie takiej pro-
dukcji, a co za tym idzie, liczba punktéw widzenia, dla ktérych trzeba
zapewni¢ wlasciwe o$wietlenie, zaréwno pod wzgledem artystycz-
nym, jak i technicznym. Ten wymog i koniecznos$¢ spelnienia wa-
runkéw produkcyjnych, takich jak swoboda w poruszaniu si¢ kamer
przy konieczno$ci zapewnienia jak najwigkszej wolnej przestrzeni dla
trwajacej w studio akcji i jednoczesnego zapewnienia bezpieczenstwa
obecnym tam ludziom, powoduja ze jedynym sposobem spetnienia
tych warunkow jest podwieszenie jednostek o$wietleniowych pod su-
fitem studia telewizyjnego. Widzimy tutaj zasadnicza réznice pomie-
dzy studiem filmowym a studiem telewizyjnym - w tym drugim pod-
stawowy park o$wietleniowy zawieszony jest pod sufitem studia. I tu
wracamy do czerwonego pokretla widocznego z boku reflektora. Stuzy
ono, wraz z innymi niewidocznymi na fotografii, do regulacji zar6wno
kierunku $wiecenia jak i strumienia $wietlnego wychodzacego z jed-
nostki oswietleniowej zawieszonej pare metréw powyzej poziomu stu-
dia. Za pomoca prostego urzadzenia zwanego tyczka, o$wietleniowiec
zaczepiajac ja o pokretla steruje lampa, osiagajac wymagane efekty bez
straty czasu wynikajacej z potrzeby kazdorazowego obnizania lamp
do poziomu, na ktérym mozliwe bytoby korygowanie reczne.



Rozdziat Ill.
Studio telewizyjne

Opis o$wietlenia zaprowadzil na do jednego z najistotniejszych ele-
mentéw techniki telewizyjnej, jakim jest telewizyjne studio. Spelnia
ono w procesie produkcyjnym wazng role, jest bowiem w kazdej sta-
cji telewizyjnej gtéwnym miejscem, w ktérym odbywa si¢ produkcja
programowa, zaréwno ta rejestrowana, jak i emitowana na zywo. To
pomieszczenie o wielkosci zaleznej od produkeyjnych potrzeb i moz-
liwosci finansowych stacji telewizyjnej, wyposazone w niezbedng do
produkgji technike i obslugiwane przez zaloge, ktdrej kwalifikacje
techniczne zapewniaja odpowiednie (maksymalne) wykorzystanie
tej techniki. Studio telewizyjne to zaré6wno okreslona przestrzen, jak
i sprzet techniczny. I tu mamy kolejng — poza o$wietleniem - rdézni-
ce, pomiedzy studiem filmowym a studiem telewizyjnym. Pod nazwa
»studio filmowe” kryje si¢ hala zdjeciowa, do wnetrza ktdrej dostar-
czana jest aparatura niezbedna do realizacji kolejnego projektu filmo-
wego. Studio telewizyjne za$, to nie tylko hala zdjeciowa. Przestrzen
studia dzieli si¢ na zajmujacg najwiecej miejsca powierzchnie, wyko-
rzystywang w procesie realizacji oraz na przestrzen, w ktorej uloko-
wane s3 zespoly aparatury zajmujace si¢ obrébka i kontrolg sygnalow
wytwarzanych przez urzadzenia studyjne, takie jak kamery i mikrofo-
ny. Obie te przestrzenie trzeba traktowac jako jedna calos¢, mimo ze
s3 wyraznie oddzielone, poniewaz osobno nie stanowia catosci zdol-
nej do wyprodukowania zamierzonych tresci audiowizualnych.

Z zalozenia, studio telewizyjne przygotowane jest do realizacji
wielokamerowej, takiej w ktorej uczestnicza, co najmniej trzy kame-
ry telewizyjne, z ktérych zadna nie jest traktowana jako pomocnicza.



126 Rozdziat I1l. Studio telewizyjne

Oznacza to ze obrazy z wszystkich kamer musza by¢ w kazdym mo-
mencie realizacji gotowe do wykorzystania ich na antenie, musza spet-
nia¢ okreslone reguly techniczne i artystyczne.

Produkowane sg w czasie pracy studyjnej dwa niezalezne sygnaty:
wizyjny i akustyczny, czyli mamy do czynienia z tworzeniem dwdch
filaréw, na ktorych oparty jest kazdy utwoér audiowizualny. To obraz
i dzwiek.

Trzecim elementem produkcji telewizyjnej jest $wiatto, nie tylko
wchodzace w sklad produkowanego obrazu, ale petnigce w nim role
wiodgca.

Tym trzem skladowym produkcji podporzadkowane s3 odpowia-
dajace im grupy urzadzen i odpowiadajacy za ich prace ludzie. Po-
$wiecimy im uwage w czesci odnoszacej sie do telewizyjnej zalogi.

Studio telewizyjne to miejsce, w ktérym wszystko to co dzieje si¢
przed obiektywem kamery, zamienione zostaje na sygnaly telewizyj-
ne. Muszg by¢ one zgodne ze standardami telewizyjnymi. Standard te-
lewizyjny to zespdt norm jednoznacznie okreslajacych system telewi-
zyjny, sposob analizy i syntezy obrazu, parametry calkowitego sygnatu
wizji i parametry nadawania sygnatu telewizyjnego. Na §wiecie stosuje
sie trzy systemy analogowej telewizji kolorowej: NTSC (m.in. w USA,
Japonii), PAL (w wigkszo$ci panstw europejskich, réwniez w Polsce)
oraz SECAM (m.in. we Francji i w Rosji)*.

Wiemy jednak ze telewizja analogowa to juz — co prawda, bardzo
chwalebna - przesztos¢, i zostata ona zastgpiona sygnalem cyfrowym,
niepodzielnie panujacym w telewizyjny $wiecie. DTV to ogdlna nazwa
emisji sygnatu telewizyjnego za pomoca techniki cyfrowej. Wspolcze-
$nie istniejg trzy gléwne standardy: europejski DVB, amerykanski
ATSC i japonski ISDB.

Powszechnie stosowanym obecnie w produkgji telewizyjnej sys-
temem jest HDTV, czyli high definition television, co mozna prze-
tlumaczy¢ jako ,telewizja wysokiej rozdzielczosci” Coraz bardziej
powszechny staje si¢ system UHDTV - telewizja ultrawysokiej roz-
dzielczosci.

* http://portalwiedzy.onet.pl/38900,,,,standard_telewizyjny,haslo.html  [do-
step: 5.05.2018].
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Termin ,rozdzielczo$¢” w odniesieniu do obrazu cyfrowego zbu-
dowanego z elementéw nazywanych pikselami (picture element - ele-
ment obrazowy), z ktérych kazdy ma taki sam ksztalt prostokata defi-
niowany jest jako: rozdzielczo$¢ obrazu jest to liczba pikseli mozliwa
do wyswietlenia na ekranie monitora. Rozdzielczos¢ okresla si¢ jako
liczbe pikseli w poziomie pomnozong przez liczbe pikseli w pionie. Im
wigksza rozdzielczo$¢ obrazu, tym wyzsza jest jego jako$¢.

Rozdzielczo$¢ obrazu HDTV to 1920 x 1080 pikseli, a UHDTV
3840 x 2160 pikseli. Jak fatwo zauwazy¢ ta druga rozdzielczo$¢ jest
czterokrotnie wigksza, co skutkuje duzo wyzsza jakoscia ogladanego
obrazu.

1. Tor wizyjny

Sygnaly wychodzace z kamery telewizyjnej, musza spelnia¢ stan-
dardy techniczne systemu przez caly okres produkcji telewizyjnej,
i w czasie przechodzenia kolejnych etapéw obrobki w urzadzeniach
toru wizyjnego. Jak pisze Maciej Sidorowicz: ,W kazdym standardzie
produkcji i emisji telewizyjnej wspdlnym elementem jest tor wizyj-
ny, ktéry sklada si¢ z takich elementéw jak kamery, okablowanie,
krosownice, moduly sterowania, miksery, rejestratory, urzadzenia
podajace itp.”*.

Tor wizyjny, bedacy czg¢sciag wyposazenia technicznego studia te-
lewizyjnego jest fragmentem wigkszej calosci urzadzen produkcyj-
nych, zwanej fancuchem przetwarzania sygnaléw wizyjnych, ktory
w nowoczesnym studiu telewizyjnym projektuje si¢ w zaleznosci od
potrzeb*. Odlegtosci pomiedzy poszczegélnymi ogniwami tego fan-
cucha zalezne s3 od miejsca produkcji. W warunkach studyjnych nie
maja one tak wielkiego znaczenia, jak w produkcji pozastudyjne;.
Urzadzenia skladajace sie na tor wizyjny to urzadzenia wysokiej kla-
sy, tzw. broadcast, skladajace si¢ z moduléw, co znakomicie ulatwia
ich szybka naprawe i cechujace si¢ nadmiarowoscia systemow zasi-
lania i chtodzenia®.

# http://docplayer.pl/39408091-Oprac-maciej-sidorowicz.html [dostep: 11.05.2018].
% Ibidem.
4 Ibidem.
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Na poczatku kazdego toru wizyjnego znajduje si¢ kamera telewi-
zyjna. To od niej zaczyna si¢ wytwarzanie sygnatu wizyjnego. Zabu-
dowany w kamerze przetwornik zamienia promienie $wietlne na
strumien swobodnych elektronéw, czyli na prad elektryczny. Ponie-
waz prad ten jest dokladnym odzwierciedleniem obrazu padajacego
na przetwornik, czyli sygnalu optycznego, nosi nazwe sygnatu wizyj-
nego. Ten, uzupelniony dodatkowymi sygnatami synchronizujacymi
staje si¢ wizyjnym sygnalem telewizyjnym. Jego jakos¢ jest kontrolo-
wana na kolejnym etapie przebiegu sygnatu, w urzadzeniu zwanym
CCU - camera control unit. To tu, mozna, poza nieustanng kontrola
parametréw technicznych sygnalu dokonywac jego zmian i zdal-
nie wplywa¢ na prace kamery telewizyjnej. Ustala si¢ tu przestone
obiektywu, czulo$¢ kamery i balansy bieli i barwy, a takze format
obrazu telewizyjnego. Operator kamery studyjnej nie ma wigc wply-
wu na te czynniki, jego zadaniem jest jedynie prowadzenie kamery,
kadrowanie obrazu i utrzymywanie jego ostrosci.

Rys. 53. Kamera telewizyjna w akeji

Zrédlo: https://pl.wikipedia.org/wiki/Kamera_telewizyjna#/media/File:TVCamera-
-Sideline-Action.jpg [dostep: 12.05.2018].
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Sygnal, pod postacia pradu elektrycznego, jest przesytany z kamery
do dalszych elementéw toru kamerowego, za pomoca kabli lub $wia-
tlowodéw. Ich rola w technice telewizyjnej jest znaczaca, bowiem wy-
maga si¢ od nich niezakléconego przekazywania wielu sygnaléw, ply-
nacych w obie strony: od i do kamery telewizyjnej. Poniewaz, operator
pracujacy w systemie wielokamerowym musi mie¢ mozliwos¢ pod-
patrzenia, jak wyglada obraz wychodzacy aktualnie z miksera wizji,
po kablu kamerowym trzeba dostarczy¢ t¢ informacje z miksera. To
tak zwany sygnal zwrotnej, uruchamiany przez operatora specjalnym
przyciskiem i ukazujacy si¢ w wizjerze kamery, zamiast obserwowa-
nego przez nig obrazu. Kablem kamerowym plyng sygnaty akustyczne
z tak zwanego interkomu, czyli przewodowe;j sieci faczacej wszystkie
wazniejsze miejsca w stacji telewizyjnej. W pracy studyjnej, czy trans-
misyjnej musi istnie¢ nieustanna laczno$¢ pomiedzy realizatorem
w rezyserce a operatorem kamery.

Kabel kamery dostarcza jej zasilanie oraz sygnaty plynace do za-
montowanego na kamerze urzadzenia zwanego teleprompterem lub
po prostu czytnikiem.

Rys. 54. Schemat dzialania telepromptera: (1) Kamera (2) Ostona
(3) Monitor telepromptera (4) Lustro weneckie (5) Obraz prezentera
(6) Obraz z monitora

Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Prompter#/media/File:Teleprompter [dostep:
12.05.2018].
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Urzadzenie zbudowane w ten sposdb, iz obiektyw kamery patrzy
na obserwatora poprzez polprzepuszczalne lustro, zwane lustrem we-
neckim, nie rejestrujac, na skutek minimalnej odlegloéci od soczewki
czotowej obiektywu, ukazujgcego si¢ na nim tekstu — jest nieoceniona
pomocy dla dziennikarzy telewizyjnych. Informacje ukazujace si¢ na
czytniku dostarczane sg za pomoca kabla lub swiattowodu kamerowe-
go. Jednak, przede wszystkim kabel lub $wiatlowdd, muszg umozliwié
przeplyw sygnalu wideo z kamery. Wida¢ wigc, jak wazne jest pola-
czenie pomiedzy poszczegdlnymi elementami toru kamerowego, od
jak wielu elementéw technicznych, zalezy zatem praca dziennikarza
telewizyjnego.

Jak byla o tym juz mowa realizacje telewizyjne podzieli¢ mozna
na dwa rodzaje: jednokamerows i wielokamerowa. Obie wymagaja
oprocz roznych technologii pracy, uzycia zupelnie innych $rodkéw
technicznych i w obu uzyskuje sie efekt koncowy réznymi metodami.

Realizacja jednokamerowa polega na zapisie sygnatéw za pomoca
jednej kamery, na réznych noénikach, po czym poddanie tego suro-
wego materiatu obrobce montazowe;j.

2. Mikser obrazu

Realizacja wielokamerowa, a za taka uwaza si¢ produkcje, w ktdrej
biorg udzial co najmniej trzy kamery jest specyficzng forma produk-
cji, wlasciwg jedynie telewizji. Taka metoda produkcyjna zwigzana
jest przede wszystkim z produkcjg studyjng i transmisyjna, a cechuje
ja jedna gléwna zasada: wszystkie biorace udzial w realizacji kamery
traktowane sg rownorzednie, czyli wszystkie musza mie¢ w kazdym
momencie realizacji mozliwos¢ wytwarzania sygnalu spelniajacego
warunki antenowe. Sygnal kazdej z kamer dochodzi do urzadzenia
zwanego mikserem obrazu, gdzie obstugujacy go czlowiek dokonuje
wyboru, ktory sygnal emitowac lub przesta¢ do maszyny rejestrujacej.

Mikser obrazu to tylko urzadzenie, tylko narzedzie techniczne.
Jednak, wérdd urzadzen telewizyjnych sg takie, ktdre majg wickszy
niz inne, wplyw na prace dziennikarza. To urzadzenia bezpos$red-
nio ksztaltujace obraz i dzwigk, a wigc materie, ktdra jest tworzywem
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uzywanym przez dziennikarza. Oprécz kamer i mikrofonéw naleza
do nich konsoleta dzwiekowa i mikser obrazu.

CUFrent_ ClUFrant

Rys. 55. Mikser wizji
Zrédto: https://en.wikipedia.org/wiki/Vision_mixer [dostep: 10.06.2018].

W nazwie ,,mikser obrazu” kryje si¢ pewna dwoisto$¢. Nazywamy
tak bowiem zaréwno czlowieka dokonujacego na nim okreslonych
dzialan, jak samo urzadzenie. Zajmiemy si¢ tym ostatnim. Tak na-
prawde, jesli chodzi o samg idee to po prostu przelacznik, pozwalajacy
wybra¢ jedno z wielu zrédet sygnatu wideo. Oczywiscie, w dobie pro-
dukgji cyfrowej wybor ten odbywa si¢ z udzialem programéw kompu-
terowych, znakomicie usprawniajacych te czynnos¢.

Jak pisze Alicja Karwowska-Lamparska:

zasada miksowania wizyjnych sygnaléw cyfrowych polega na
mnozeniu stfowa bitowego, okreslajacego probke sygnalu wizyjne-
go, przez warto$¢ stowa sterujacego, powstalego w wyniku prze-
tworzenia na sygnal cyfrowy napiecia regulacyjnego z ttumika
mikserskiego®.

% A. Karwowska-Lamparska, Telewizyjne systemy cyfrowe, op. cit., s. 199.
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Sam akt wyboru dokonuje si¢ poprzez naciskanie odpowiednich
przyciskow lub przesuwanie uchwytu. Widoczna dla obserwatora
cze$¢ miksera sklada si¢ z szeregu przyciskéw, ulozonych w rzedy.
Kazdy z takich rzedéw nazywany jest listwa, albo szyna. Zaprogra-
mowanie, czyli przygotowanie urzadzenia do pracy polega na przypo-
rzagdkowaniu kazdemu z przyciskéw jednego z mozliwych zrodet sy-
gnalu wideo. Naci$niecie przycisku powoduje, ze na wyjsciu miksera
pojawia si¢ sygnat ze zrodla, ktére jest przypisane do tego przycisku.
Jesli naciskac bedziemy kolejne przyciski w rezultacie uzyskamy pola-
czone sygnaly wizji — obrazy — wychodzace z miksera. To podstawowa
forma montazu obrazu za pomoca miksera wizji - montaz poprzez
cigcie, czyli natychmiastowa zmiana jednego obrazu na drugi, przy
czym moment zmiany jest niezauwazalny dla oka obserwatora.

Rys. 56. Mikser wizji

Zrédto: https://alliedbroadcastgroup.com/product/sony-mvs-7000x-4-me-switcher
[dostep: 10.06.2018].

Na zdjeciu nr 56 powyzej, oprocz szeregdw przyciskéw, po prawej
stronie miksera s3, dwa charakterystyczne uchwyty. Widzimy dwa,
poniewaz zdjecie przedstawia bardzo rozbudowany mikser, faczacy
w sobie dwa niezalezne miksery.
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Na marginesie, opisy miksera koncentruja si¢ tu na jego podstawo-
wych funkcjach. Nie sposéb w ksigzce poswigconej zawodowi dzien-
nikarza telewizyjnego, zajac si¢ calg paleta mozliwosci, jakie zawieraja
profesjonalne miksery cyfrowe.

Uchwyt stanowigcy cze$¢ zewnetrznego interfejsu miksera stu-
zy do innej formy laczenia dwdch sygnatéw wizyjnych, nazywajacej
sie z angielskiego ,,mix” (a mix — mieszanina), a w polskim stownic-
twie zawodowym ,,przenikanie”. Ten sposéb montowania polega na,
stopniowym zastepowaniu obecnego na wyjsciu z miksera sygnatu,
przez inny. Szybkos¢ z jaka nastepuje ta zamiana uzalezniona jest od
szybkosci, z jaka przesuwamy uchwyt o ksztalcie litery T. Aby jednak
zamieni¢ jeden obraz na drugi, musimy mie¢ go przygotowanym. Do
tego stuzy druga listwa przyciskow - jak mozna zauwazy¢ na zdje-
ciach, zawsze listwy wystepuja w parach. Gérna na ogét stuzy do
bezposredniego wybierania zrodet sygnalu, nacisnigcie przycisku wy-
biera zZrédlo i skierowuje go na wyjscie miksera. Dolna listwa to tak
zwana lista preview (podglad) lub preset (predefiniowac), w jezyku
polskich profesjonalistow zwana listwa podgladowa lub listwa przygo-
towawczg. Wybranie na niej przycisku nie skierowuje podpietego do
tego przycisku sygnalu na wyjscie miksera, lecz najczesciej na monitor
podgladowy. Umozliwia to obserwacje obrazu, ktéry przewidywany
jest jako kolejny do opuszczenia miksera, oraz jego przygotowanie
do zastgpienia sygnalu wychodzacego z miksera, za pomocg techniki
montazu, nazywanej przenikaniem.

Trzecim typem laczenia uje¢ za pomoca cyfrowego miksera jest
stosowanie tak zwanych cyfrowych efektéw specjalnych. W pamie¢
urzadzenia wpisane sg liczne przejscia trickowe, za pomoca ktérych
mozemy laczy¢ dwa sasiednie obrazy. To wszelkiego rodzaju kola,
pasy, odwracajace si¢ kartki czy inne formy graficzne, ktérymi zapro-
gramowany odpowiednio mikser moze Iaczy¢ nastepujace po sobie
ujecia lub zmieniac¢ obraz. Efekty specjalne, mozliwe dzieki cyfro-
wej pamieci obrazu umozliwiajg artystyczne przeksztalcenia obrazu,
takie jak: zmniejszanie i przesuwanie obrazu, powigkszanie obrazu
czyli tak zwany efekt lupy, zamierzone deformacje obrazu, przecie-
cie obrazu i rozsuniecie obu jego czeéci, pochylenie obrazu, jego
wydluzenie czy rozszerzenie, odwrdcenie obrazu do géry nogami,
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czy stworzenie jego lustrzanego odbicia. Obraz mozna zamrozic,
zamgli¢ i rozmy¢, mozna stworzy¢ efekt kolorowego tla i umiescic
na nim wiladciwy, pomniejszony obraz lub jego cze¢s¢. Mozliwa jest
wladciwie nieograniczona liczba cyfrowych efektéw specjalnych, za-
lezna jedynie od konstruktora miksera i umiejetnosci ludzi obstugu-
jacych ten element fancucha wizyjnego.

Kolejnymi, niezmiernie waznymi elementami technicznego wy-
posazenia studia telewizyjnego sa monitory wizyjne. Jak pisze Orze-
chowski:

okreslane s3 one réwniez monitorami obrazu, ktére w kategorii
urzadzen telewizyjnych sg faktycznie wykorzystywane do kontroli
produkcji telewizyjnej w najszerszym tego stowa znaczeniu, to jest
od studyjnych toréw kamerowych poczawszy do podgladu sygna-
téw wizji przeznaczonych do emisji. W istocie monitor wizyjny
jest odbiornikiem réznigcym si¢ od zwyklego odbiornika, miedzy
innymi tym, ze niema obwodéw wielkiej i posredniej czestotliwo-
$ci oraz uktadéw toru fonii. Wymagania techniczne dla monitoréow
wizyjnych znacznie przewyzszaja warunki okreslone dla odbiorni-
kow telewizyjnych i dzigki temu odznaczaja si¢ one wysoka jako-
$cig, duzg stabilnoscig i niezawodnoscig oraz przystosowaniem do
wielogodzinnej ciagtej pracy®.

Monitory wizyjne sa elementem technicznym, dzieki ktéremu
mozliwa jest nieustanna kontrola jakosci obrazu w caly ciagu pro-
dukcyjnym, ale s3 tez urzadzeniem, dzieki ktéremu nieustannie mo-
zemy w czasie rzeczywistym $ledzi¢, jaki efekt obrazowy przynosza
wszystkie dzialania produkcyjne. Telewizja od strony technicznej, to
produkcja sygnatu wizyjnego, wykorzystujaca nieustanng mozliwosé
podgladu wytworzonego obrazu, dzigki monitorom, ktére zamienia-
ja wytworzony cyfrowy sygnal wizyjny, na analogowy obraz. To na
ekranach monitoréw dokonuje si¢ nieustannie trzeci etap procesu
telewizyjnego, synteza, wytworzenie obrazu. Dlatego tez, jako$¢ tego
obrazu, musi dokfadnie odpowiadac¢ jego rzeczywistej wartosci, nie-
sionej przez cyfrowy sygnal wizyjny. Tak jak dla filmowego tworcy,
kopia wzorcowa jego dziela jest najwyzszym wzorcem wizualnym, tak

¥ . Orzechowski, Urzgdzenia wizyjne, Warszawa 2002, s. 205-206.
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dla telewizyjnego realizatora takim prawdziwym wzorcem jego pracy
jest — obraz na ekranie monitora referencyjnego.

Jak wynika z powyzszych opisdéw, najwazniejszymi elementami
technicznymi studyjnej produkgji telewizyjnej w systemie wieloka-
merowym s3: kamera telewizyjna, park o$wietleniowy i mikser wizji.
To za ich pomoca tworzony jest ostateczny ksztalt, strony wizualnej
dziennikarskiej pracy. To one s3 narzedziami, ktérych praca skutkuje
efektami o charakterze kreacyjnym, umozliwiajagcym ksztaltowanie
obrazu, telewizyjnym realizatorom. Pozostale, opisane tu urzadzenia
majg olbrzymi, lecz nie bezposredni wptyw na otrzymywany w stu-
dio obraz i o takiej ich roli nalezy pamigta¢ w czasie pracy w studio
telewizyjnym.

Telewizyjna produkcja polega na wytwarzaniu obrazu i dzwigku.
Jednak, poniewaz wytwarzanie dzwigku odbywa si¢ niejako ,,réwno-
legle” do wytwarzania obrazu i stosowane s3 zupelnie inne urzadze-
nia, sprawami tymi zajmiemy si¢ w dalszej czesci ksigzki.






Rozdziat IV.
Produkcja pozastudyjna

1. ENG i EFP

Drugim, oprocz studyjnej, sposobem produkgji jest produkcja wy-
konywana poza przestrzenig studia telewizyjnego. Mozna réwniez ja
podzieli¢, biorgc pod uwage liczbe zaangazowanych kamer, na jedno-
i wielokamerowa. W angielskim nazewnictwie ta metoda produkgcji
nazywa si¢ ENG, czyli Electronic News Gathering, i najczesciej wyko-
rzystywana jest tu jedna kamera. Metoda ta gtéwnie stuzy produkeji
informacyjne;j.

Drugi sposob wytwarzania telewizyjnego produktu to EFP - Elec-
tronic Field Production, stosujaca na ogoét kamery polaczone z ze-
wnetrznymi w stosunku do kamer urzadzeniami nagrywajacymi,
i stuzaca do produkcji bardziej skomplikowanych audycji.

Wiadciwie rozréznienie dotyczy bardziej rodzaju produkcji, niz
sprzetu w nich uzywanego, a bardzo zblizonego w obu rodzajach tele-
wizyjnych dzialan.

2. Woz transmisyjny

Inaczej ma si¢ sprawa z produkcja nazywang remote — odlegta, inaczej
outside broadcasting a w naszych warunkach transmisja. To telewizyj-
na dzialalno$¢ z zastosowaniem wozu transmisyjnego, zwanego OB
van lub OB Track, uzywajaca wielu kamer i skomplikowanego sprzetu.

W polskiej nazwie jest pewna niezgodno$¢ ze stanem rzeczywi-
stym, bowiem wiekszos¢ wozow stuzacych do produkeji pozastudyjnej
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nie moze sama transmitowac swojego sygnalu. Stuza do tej czynnosci
podpiete wozy do transmisji satelitarnej zwanej w skrécie DSNG - Di-
gital Satellite News Gathering.

Duze wozy transmisyjne moga by¢ wyposazone w urzadzenia
nadawcze, transmitujace sygnal do transpondera satelity.

Woz transmisyjny, jak przyjeto nazywac go w polskich telewizjach,
mozna okresli¢ jako ,,ruchomy pokdj kontrolny produkcji” — umiesz-
czone w duzym samochodzie, dwa pokoje kontrolne studia: rezyserka
wizji i rezyserka dzwieku. Charakterystyczne ze nie ma tu trzeciej re-
zyserki — rezyserki swiatla. O$wietlenie miejsc zdjeciowych odbywa
sie w przypadku produkeji pozastudyjnej za pomocg aparatury oswie-
tleniowej i urzadzen kontrolnych, umieszczonych osobno, poza wo-
zem transmisyjnym.

Tak jak w studio telewizyjnym, tak i w czasie transmisji ekipa
o$wietleniowa jest calkowicie podporzadkowana dzialaniom ekipy
wozu transmisyjnego odpowiedzialnej za realizacjg¢ obrazu.

Planujgc prace z wykorzystaniem wozu transmisyjnego, musimy
pamietac o koniecznosci zapewnienia mozliwosci przekazu sygnatu -
o ile nie wystarcza sama rejestracja, i fakcie, ze osobno, musimy za-
pewnic¢ o$wietlenie planu.

Typowy woz transmisyjny podzielony jest na 5 czesci: czgs¢ za-
togowa jest ulokowana w pierwszej i najwigkszej partii wozu, zwa-
nej cze¢écig produkcji wideo. Rezyser telewizyjny, mikser obrazu,
asystent rezysera, technik obstugujacy stacje graficzng i telewizyjni
producenci zwykle siedza przed $ciang monitoréw wideo. Rezyser
telewizyjny, a w polskich warunkach, najczesciej realizator wizji, sie-
dzi przed podstawowym urzgdzeniem w jego dzialalnosci czyli mik-
serem wizji. Monitory obrazowe pokazujg obrazy dostarczane z roz-
nych zrédel obrazowych. To, migedzy innymi, komputery graficzne,
kamery telewizyjne, VIR-y czyli Video Tape Recorders, w Polsce
zwane magnetowidami, czyli urzadzenia rejestrujace i odtwarzajace
sygnal wideo, wideo serwery i urzadzenia odtwarzajace sygnatl z tzw.
kamer slow motion, czyli rejestrujacymi obraz z duzg szybkoscia.
Sciana monitoréw zawiera réwniez monitor preview, ktéry pokazu-
je, jaki moze by¢ nastepny obraz wychodzacy z miksera na anten¢
lub do rejestracji.
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Sygnal mozna podzieli¢ na dwa rodzaje: ,,roboczy” czyli pelny,
wraz z grafikg komputerowg zapisang na ekranie i taki, ktdry jest prze-
kazem czystego sygnalu obrazowego, bez grafiki. Pierwszy trafia do
stacji nadawczej jako sygnal antenowy i tam podlega kontroli, drugi
moze stuzy¢ jako zrédlo sygnatu dla innego wozu transmisyjnego.

Mikser wideo obstugiwany jest przez osobe¢ zwang w telewizjach
zachodnich ,dyrektorem technicznym” a polskich warunkach ,re-
alizatorem wizji". Zadania tych ludzi sg nieco inne w réznych telewi-
zjach. W Polsce, realizator wizji najczesciej pelni obowiazki rezysera
telewizyjnego, w zachodnich telewizjach jest odpowiedzialny jedynie
za wybdr sygnalu wychodzacego z miksera, zgodnie z poleceniem re-
zysera telewizyjnego.

Za nimi, zwykle jest stanowisko z monitorami dla montazystow
wideo, obstugujacych stanowiska powtérkowe i montujacych wybrane
fragmenty. Konieczna a nawet niezbedna jest komunikacja pomiedzy
rezyserem, czy realizatorem a grupa montazows, poniewaz na polece-
nie realizatora dokonujg oni powtorek akcji. W razie realizacji wyda-
rzen, np. sportowych, moze by¢ tam jeszcze osoba odpowiedzialna za
kontrole pracy stacji graficznej, podajaca dane do ,,belek” - elemen-
tow graficznych na ogoét stuzacych do podpisywania oséb i wydarzen
na ekranie, itp. Moga by¢ tam réwniez ludzie kontrolujacy czas gry,
podajacy wyniki, statystyki i inne. W razie realizacji duzych wyda-
rzen, gdy uzywane sg liczne kamery a akcja biegnie szybko, na przy-
ktad w meczu pitkarskim, angazowany jest drugi realizator, ktérego
zadania okresla pierwszy realizator.

W drugiej czesci wozu swoje stanowisko ma realizator dzwieku,
operujacy konsoleta dzwickowa. Dochodza do niej sygnaly dzwie-
kowe z roznych zrodel: od komentatoréw, reporteréw, z mikrofonow
zewnetrznych, maszyn odtwarzajacych muzyke itp. Realizator dzwie-
ku kontroluje wszystkie kanaty dzwiekowe, powoduje ze okreslone
zrodio dzwieku jest w danym momencie uprawnione, czyli po prostu
dochodzi do stuchacza. Wykonuje réwniez polecenia realizatora wi-
zji, tak aby dzwiek stal si¢ jednorodny z wizja. Stanowiska realizatora
dzwieku wyposazone sg rowniez w monitory wizyjne, utatwiajace re-
alizatorowi dzwieku podjecie decyzji o wyborze zrédla dzwigku, tak
aby wizja i dzwigk stanowity spojng catos¢.



140 Rozdziat IV. Produkcja pozastudyjna

Rys. 57. Wnetrze wozu transmisyjnego

Zrédto: https://www.bce.lu/rtl-letzebuerg/bce_obvansng_3-2 [dostep: 11.06.2018].

| 5

Rys. 58. Wnetrze wozu — produkcja sygnatu wizji

Zrédlo: https://www.live-production.tv/mobile-production/ob-trucks/nep-sweden-
-hd1.html [dostep: 11.06.2018].

Trzecia czes¢ wozu to stanowiska maszyn rejestrujacych i poda-
jacych sygnal telewizyjny. W zargonie zwane s3 VIR - Video Tape
Recorder, dzi$ zapis sygnaléw i ich odtwarzanie odbywa sie gléwnie
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z uzyciem twardych dyskow, kart pamieci lub dyskéw optycznych.
W tej czg$ci wozu pracujg tez operatorzy urzadzen, ktére w polacze-
niu z wideoserwerem, moga odtwarza¢ w zwolnionym tempie wazne
fragmenty akcji.

Czwarta czes¢ wozu to stanowiska kontrolne CCU - camera con-
trol unit. Jeden albo wigcej operatoréw tego urzadzenia czuwa nad
prawidlowa ekspozycja poszczegélnych kamer i nad tym, aby obraz
z paru kamer, byt identyczny, jesli chodzi o wartosci techniczne, aby
takie same byly wartosdci sygnatu z nich wychodzacego. Operatorzy
CCU dbajg o wlasciwy kontrast obrazu, zréwnowazenie barw, czyli
balans barwny, maja mozliwo$¢ filtrowania obrazu wedlug potrzeb
a czasami regulowania ostro$ci obrazu poszczegélnych kamer.

W ostatniej, piatej czeéci, sygnal wychodzacy z wozu, kontrolo-
wany jest przez inzyniera odpowiedzialnego za wlasciwe parametry
techniczne. Kontrola ta ma na celu dostarczenie odbiorcy sygnalu te-
lewizyjnego, zawierajacego obraz i dzwiek, na jak najlepszym pozio-
mie, bo takie s3 wymagania kazdego przekazu telewizyjnego™.

Rys. 59. Schematyczny widok wnetrza wozu transmisyjnego

Zrédto: https://minarsystems.com/en/index.php/technology/ob-dsng-solution [do-
step: 16.06.2018].

0 https://en.wikipedia.org/wiki/Outside_broadcasting [dostep: 15.06.2018].
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Rys. 60. Wymagane przez UEFA rozmieszczenie kamer na stadionie

Zrédlo: https://www.live-production.tv/case-studies/sports/uefa-euro-2016-france.
html [dostep: 16.06.2018].
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Rys. 61. Wymagane przez UEFA rozmieszczenie mikrofonéw na sta-
dionie

Zrédto: https://www.live-production.tv/case-studies/sports/uefa-euro-2016-france.
html [dostep: 16.06.2018].



Rozdziat V.
Dzwiek w telewizyjnej produkgji

Produkcja telewizyjna to wytwarzanie utworéw audiowizualnych,
a wiec takich ktére zbudowane sg z dwdch warstw: audialnej i wizual-
nej. Swiathu poswiecili$émy juz w tej ksigzce czes¢ tekstu, opisujac fale
elektromagnetyczne i najwazniejszy dla cztowieka, narzad wzroku.

Musimy teraz pozna¢ podstawowe wiadomosci odnoszace si¢ do
dzwigku i jego odbioru.

Znakomita rezyser dzwigku, autorka sfery audialnej do wielu pol-
skich filméw, tak opisuje interesujace nas zagadnienia:

dzwigkiem nazywamy wrazenia stuchowe, spowodowane drgania-
mi akustycznymi i wywotane docierajaca do ucha falg akustyczna.
Fale dzwiekowe to forma rozchodzenia sie zmian ci$nienia atmos-
ferycznego wywolanego drganiem. Aby powstal dzwiek, potrzebne
jest zrodlo, ktére spowoduje zaburzenie dajace poczatek fali i $ro-
dowisko, ktére umozliwi jej rozchodzenie sie. Zrédlem dzwieku
moze by¢ kazde ciato sprezyste, naturalne, badz sztuczne. Sro-
dowiskiem, w ktérym rozchodzi si¢ dzwigk (przewodnikiem fal
dzwigkowych) moze by¢ gaz, ciecz lub cialo stale. Potrzebny jest
tez odbiornik. Takim odbiornikiem jest nasze ucho, a o$rodkiem
interpretujagcym - mozg. Z punktu styszenia ucha, dzwiek to po-
budzenie narzadu stuchu, wywotane odbiorem fali dzwickowej*'.

W dalszej czgsci ksiazki, pisze autorka:

dzwiek rozprzestrzenia sie za pomocg fal dzwigkowych. Fale pole-
gaja na przenoszeniu energii mechanicznej, przez drgania czastek
wokot potozenia rownowagi. Moga sie rozchodzi¢ tylko w osrodku
sprezystym. Drgania wywolujace fale dZzwiekowe moga odbywac

' M. Przedpetska-Bieniek, Sztuka dZwigku, Warszawa 2017, s. 3-4.
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sie z czestotliwosdcia od 0 Hz do 1GHz (1 mln drgan na sekunde).
Jako dzwigk, czlowiek rozpoznaje drgania, ktérych ruch powtarza
sie przynajmniej 20 razy na sekundeg, lecz nie czgsciej niz 20 tysiecy
razy na sekunde™.

A wiec od 20 Hz do 20 KHz, tylko taki jest zakres styszalnosci ucha
ludzkiego.

Bardzo waznym elementem, na ktéry natkniemy sig, w czasie ope-
rowania dzwiekiem, jest szybko$¢ rozchodzenia sie fali dzwiekowej
w atmosferze, istotnie rézna od szybkosci, z jaka rozchodzi si¢ fala
elektromagnetyczna, ktora jest $wiatlo. Mechaniczna fala dzwigkowa
osigga w tych warunkach predkos¢ okoto 800 razy mniejsza, wynosza-
cg okoto 330 metréw na sekunde!

Odbidr fal dzwigkowych (odczuwanie dzwigku), przez cztowieka,
mozliwe jest dzigki organowi stuchu. Ucho przeksztalca je na drga-
nia mechaniczne, a te na impulsy nerwowe. Percepcja sygnalow
dzwigkowych odbywa si¢ takze za posrednictwem receptoréw czu-
ciowych, nazywanych mechanoreceptorami (dotyk, stuch, réwno-
waga), ktdre rozsiane sg po caly ciele™.

strzemigczko
(przylega do
okienka owalnego) lffknfy
kowadetko pofkoliste

nerw
przedsionowy

nerw
$limakowy

$limak

przewod
stuchowy

zewnetrzny
piona

bebenkowa

jama
bebenkowa

trabka stuchowa
okienko (Eustachiusza)
okragte

Rys. 62. Budowa ucha ludzkiego

Zrodlo:  https://www.slideshare.net/karola2102/budowa-ucha-ludzkiego [dostep:
20.06.2018].

2 Ibidem, s. 14.
3 Ibidem, s. 15.
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Ucho zewnetrzne to malzowina uszna, przewdd stuchowy ze-
wnetrzny i blona bebenkowa. Malzowina zbiera dzwigki i kieruje
je w glab przewodu stuchowego. Malzowina ufatwia réwniez roz-
poznawanie, z jakiego kierunku dochodzi do nas dzwigk. Dzwiek
wedruje przewodem stuchowym zewnetrznym do blony beben-
kowej. Przewdd stuchowy jest pokryty skora, ktéra w zewnetrznej
jego czesci pokryta jest wloskami oraz gruczotami wydzielajacymi
woskowine. Blona bebenkowa przyjmuje dzwiek i zaczyna drgac.
Wibracje wywolane dzwigkiem przenoszone s do obszaru zwa-
nego uchem srodkowym. Ucho srodkowe - za blong bebenkowsa
znajduje sie przestrzen wypelniona powietrzem, nazwana uchem
$rodkowym. W jamie ucha srodkowego znajduja sie kosteczki stu-
chowe, faczace ucho zewnetrzne z wewnetrznym. Kosteczki te na-
zywaja sie: “mloteczek’, “kowadetko” i “strzemigczko”. Zadaniem
tych trzech kosteczek jest przenoszenie drgan blony bebenkowej
do wewnetrznej czesci ucha. Mloteczek przylega do wewnetrznej
strony blony bebenkowej, tak aby przenosi¢ jej drgania na pozo-
stale kosteczki. W uchu srodkowym znajduja si¢ takze dwa bardzo
male mieénie: “miesien strzemigczkowy” i “migsien napinacz blo-
ny bebenkowej”. Utrzymuja one kosteczki w uchu srodkowym oraz
kurczg sig, gdy do ucha docieraja glosne dzwieki, co powoduje na-
prezenie fancucha kosteczek. Skurcz ten nazywany jest odruchem
mie$ni srodusznych (lub odruchem strzemigczkowym). Proces ten
ostabia drgania wywolane przez zbyt glosne dzwieki i tym samym
chroni odbiorczg czg$¢ ucha przed dzwigkami o duzym natezeniu.
Jama ucha $rodkowego jest potaczona z tylng czedcia jamy ust-
nej poprzez trabke stuchowa Eustachiusza. Przez wigkszos¢ czasu
trabka ta pozostaje zamknieta, ale otwiera sie¢ w momencie ziewa-
nia czy przelykania. Dochodzi wtedy do wyréwnania ci$nienia po-
wietrza pomie¢dzy uchem srodkowym i otoczeniem.

Ucho wewnetrzne - sktada sie ze $limaka oraz czesci przed-
sionkowej, ktéra odpowiada za zmyst réwnowagi. Slimak jest malg
strukturg, o spiralnym ksztalcie, otoczong tkanka kostng. Wypet-
niony jest ptynami. Dzwieki rozchodza si¢ w ptynie §limakowym,
jak fale wywotlane drganiami strzemigczka w “okienku owalnym”
Wewnatrz $limaka znajduje sie¢ wazny organ nazwany narzadem
Cortiego, ktdry sktada sie z kilku rzedéw specjalnych komorek stu-
chowych. Komdrki te reaguja na rozchodzace si¢ w plynie §lima-
kowym fale i zamieniajg je na impulsy elektryczne, ktére wedruja
nerwem stuchowym do pola stuchowego w zakrecie skroniowym
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gérnym w placie skroniowym. Tam s3 one przetwarzane i identyfi-
kowane jako dzwigki np. mowy czy odglosy krokéw”>.

Stuch, to obok wzroku, najwazniejszy zmyst towarzyszacy czlo-
wiekowi. Dlatego tez, kino poczatkowo bedace nieme, pozbawione
mozliwosci przekazu dzwiekowego, walczylo, aby mdc nie tylko wi-
dzowi pokaza¢, ale tez mdc do niego przemoéwié. Telewizja zas, od
poczatkdw swego istnienia, swym produktem uczynita przekaz audio-
wizualny, przemawiajacy do odbiorcy za pomocg zaréwno obrazu, jak
i dzwigku. Oprécz wigc toru wizji musi istnie¢ w studio telewizyjnym
tor fonii - czyli tancuch urzadzen stuzacych do przetwarzania sygnalu
dzwiekowego.

1. Mikrofony

Tak jak na poczatku toru wizji znajduje si¢ kamera, tak poczatkiem
kazdego toru fonii jest mikrofon.

Rys. 63. Mikrofon
Zrédto: https://pixabay.com [dostep: 20.06.2018]

To bardzo wazne urzadzenie dla telewizyjnej produkcji, z punk-
tu widzenia techniki telewizyjnej, dziala w oparciu o zasad¢ zamiany

% Ibidem.
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mechanicznej fali dzwickowej, na prad elektryczny. Wedlug Malgo-
rzaty Przedpelskiej-Bieniek:

mikrofon jest urzagdzeniem stuzacym do przetwarzania fal dzwie-
kowych (przebiegow akustycznych) na impulsy, czyli przebiegi
elektryczne. Zrédlo dzwieku wytwarzajac fale dZzwickowe powo-
duje drgania powietrza, powietrze powoduje drgania membrany
mikrofonu, a jej drganie jest Zrédlem przebiegéow elektrycznych
czyli sygnatu fonicznego.

Z tego opisu wynika, iZ najwazniejszg cz¢$cig mikrofonu jest mem-
brana, czyli: ,, cienka plytka, blona, wstazka z papieru, folii plastyko-
wej lub metalowej”.

I, dalej pisze autorka, wieloletnia realizatorka dzwieku:

podstawowe cechy kazdego mikrofonu to:
- czulo$¢ lub skutecznos¢ mikrofonu, definiowana jako stosunek
napiecia wytworzonego na wyjsciu mikrofonu do cisnienia aku-
stycznego wywieranego na membrane;
— charakterystyka kierunkowa, méwigca o tym, jak zmienia si¢
wartos$¢ sygnatu w zaleznosci od kata padania fali dzwiekowej na
membrane mikrofonu;

Mikrofony dzielimy na:
a. wszechkierunkowe (bezkierunkowe, kulowe, kolowe, ang.
omnidirectional), w ktérych poziom sygnatu zalezy wytacznie od
poziomu dzwigku a skuteczno$¢ mikrofonu jest stalta, niezaleznie
od kierunku padania fali dzwiekowej na mikrofon®.

Rys. 64. Mikrofon wszechkierunkowy - charakterystyka kierunkowa
Zrédto: http://www.shure.waw.pl/index.php5?theme=content&id=813

% |bidem,s. 119.
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Mikrofon wszechkierunkowy ma taki sam poziom wyjsciowy sy-
gnatu lub czuloé¢ dla dzwiekéw docierajacych pod réznymi katami.
W taki sam sposéb odbiera on dzwigki ze wszystkich kierunkoéw.
Dzigki temu nie ma potrzeby precyzyjnego ustawienia mikrofonu
wzgledem zrodta dzwigku, co jest szczegdlne uzyteczne w przypadku
mikrofonéw typu lavalier (przypinanych do odziezy).

Rys. 65. Mikrofon wszechkierunkowy odziezowy
Zrédlo: https://pixabay.com [dostep: 20.06.2018].

Mikrofony wszechkierunkowe nie sg izolowane od niepozada-
nych zrédet dzwigkéw np. kolumn glo$nikowych (PA - System
mikrofonéw, wzmacniaczy i glosnikéw uzywany do wzmocnie-
nia mowy i muzyki), a tym samym sg bardziej podatne na sprze-
zenia zwrotne.

b. dwukierunkowe (ésemkowe, z ang. bidirectional), w ktorych
najmniejsza skuteczno$¢ jest z bokdw 6sembki

Rys. 66. Mikrofon dwukierunkowy - charakterystyka kierunkowa
Zrédto: http://www.shure.waw.pl/index.php5?theme=content&id=813
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Mikrofon o 6semkowej charakterystyce kierunkowosci odbiera
dzwigki z przodu oraz z tylu, a nie odbiera dzwigkéw docieraja-
cych z jego bokéw (pod katem 90 stopni).

Osemkowg charakterystyke kierunkowos$ci maja najczedciej
mikrofony wstegowe oraz mikrofony z duza membrang™®.

c. kierunkowe (nerkowe, kardioidalne) — najmniejsza skutecznos¢
z tylu mikrofonu

Rys. 67. Mikrofon kierunkowy - charakterystyka kierunkowa

Zrédto: http://www.shure.waw.pl/index.php5?theme=content&id=813

Mikrofon kardioidalny cechuje si¢ wigksza czuloécig z przodu oraz
mniejsza czuloscig z tylu. Dobrze izoluje on niepozadane dzwie-
ki otoczenia i jest o wiele bardziej odporny na sprzezenia zwrot-
ne w poréwnaniu do mikrofonu wszechkierunkowego. Te cechy
sprawiaja, ze mikrofon kardioidalny jest wyjatkowo uzyteczny na
glosnych scenach”.

d. ultrakierunkowe (superkardioidalny, z ang. gun mic) i maczu-
gowate czyli hiperkierunkowe, w ktérych obszar skutecznego dzia-
tania to okoto 60 stopni i mniej, od osi mikrofonu

56

57
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https://www.shure.pl/muzycy/odkryj/educational/microphone-directionali-

ty-polar-pattern-basics [dostep: 6.10.2020].
Ibidem.
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Rys. 68. Mikrofon ultrakierunkowy - charakterystyka kierunkowa
Zrédlo: http://www.shure.waw.pl/index.php5?theme=content&id=813

Mikrofony superkardioidalne majg wezsze pole odbioru dzwigkow
w poréwnaniu do kardioidalnych oraz jeszcze lepiej izolujg dzwie-
ki otoczenia. Jednoczesnie cechuje je pewna zdolnos¢ do odbie-
rania dzwiekéw bezposrednio z tylu mikrofonu. Z tego powodu
wazne jest wlasciwe umieszczenie monitoréw odstuchowych. Mi-
krofony superkardioidalne s3 najbardziej odpowiednie w przypad-
ku, gdy potrzebny jest precyzyjny odbiér jednego zrédia sygnatu
w glosnym $rodowisku. Sg tez najbardziej odporne na sprzezenia
zwrotne™.

Rys. 69. Mikrofon superkardioidalny

Zrédto: http://www.shure.pl/wsparcie-techniczne-i-pliki/materialy-edukacyjne/mi-
krofony-basics/microphone_polar_patterns [dostep: 21.06.2018].

% http://www.shure.pl/wsparcie-techniczne-i-pliki/materialy-edukacyjne/mi-

krofony-basics/microphone_polar_patterns [dostep: 21.06.2018].
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I, pewne wyjasnienie. ,,Sprzezenie zwrotne” to oddzialywanie sy-
gnaléw wyjsciowych urzadzenia na jego sygnaly wejsciowe, czyli stan
w ktorym mikrofon ,,slyszy” swoj produkt z glosnika. Sprzezenie
zwrotne pojawia si¢ wtedy jako pisk elektroniczny.

e. paraboliczne — mikrofon umieszcza si¢ w ogniskowej paraboli,
co pozwala rejestrowac dzwiek ze znacznych odlegto$ci*.

Rys. 70. Mikrofon w czaszy parabolicznej
Zrédlo: https://www.skapiec.pl/site/cat/857/comp/2977840 [dostep: 21.06.2018].

f. o zmiennej kierunkowosci — w jednej obudowie zawarte sg ele-
menty, ktére pozwalajg przelaczy¢ mikrofon na oczekiwanag kie-
runkowo$¢. Kierunkowo$¢ mikrofonu nie oznacza, ze dzwieki
pochodzace z innych kierunkéw nie sg odbierane. Spadek skutecz-
nosci powoduje, Ze s3 one odbierane znacznie stabiej®.

Kolejna cechy mikrofonu to: ,ci$nienie graniczne, czyli mak-
symalna warto$¢ ci$nienia akustycznego (najglo$niejszy dziwiek),
jaka mikrofon moze przetworzy¢ bez znieksztalcen, zwanych

¥ M. Przedpelska-Bieniek, Sztuka dzwigku, op. cit., s. 120.
% Ibidem.
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przesterowaniem mikrofonu”®, oraz takie parametry techniczne jak:
odleglos¢ sygnatu uzytecznego od poziomu szumdw, zakres dyna-
miczny czy impedancja wewnetrzna, majace dla dziennikarza tele-
wizyjnego mniejsze znaczenie.

Trzeba zda¢ sobie sprawe, ze:

mikrofon przekazuje wszystko, co styszy, informujac jedynie o od-
legtosci, w jakiej znajduje sie od niego zrédlo oraz o akustyce
pomieszczenia. Kazdy ma pewne parametry, ktére powoduja, ze
obraz dzwigkowy przez niego przekazywany rozni si¢ zaréwno od
tego, co slyszymy, jak i tego, co przekazujg inne mikrofony. Mikro-
fon stereofoniczny (ang. coincidental microphone) lub zestaw mi-
krofonéw w ukladzie stereofonicznym (ang. spaced omnidirectial)
dodatkowo informuje o kierunku, z jakiego dochodzi dzwigk®.

Mikrofon polaczony jest z nastepnym elementem toru fonii ka-
blem lub bezprzewodowo, droga radiowg. Kabel mikrofonowy musi
spelnia¢ wysokie normy przenoszenia sygnalu dzwigku, ale nie jest
tak skomplikowanym i wielofunkcyjnym urzadzeniem, jak kable 13-
czace kamere telewizyjng z mikserem wizji.

Podobnie jak kamera jest pierwszym urzadzeniem toru wizji, tak
mikrofon zapoczatkowuje tor fonii. I, podobnie jak dla kamery nie-
zbedny jest szereg dodatkowych urzadzeniem wspomagajacych i po-
prawiajacych jej prace, tak i mikrofon wspomagany jest przez wiele
dodatkowych elementéw wyposazenia, majacych wplyw na jego prace
i mozliwosci wykorzystania produkcyjnego. Dla jakos$ci otrzymywa-
nego sygnatu dzwigkowego wielkim niebezpieczenstwem sg niekon-
trolowane zmiany w atmosferze otaczajacej mikrofon. Naglte podmu-
chy wiatru, czy zmiany jego kierunku, wplywaja na drgania membra-
ny i wymagaja zastosowania oslon je niwelujacych. Tak zwane ostony
przeciwwietrzne zabezpieczaja przed podmuchami wiatru, a takze
przed mocniejszymi dzwigkami, szeleszczacymi i wybuchowymi
spolgloskami, pluciem itp. Moga by¢ z gabki lub specjalnej siatki, do
ktorej wklada sie¢ mikrofon. Zawsze powodujg zmniejszenie czulosci
mikrofonu. Czesto sztywna oslone z siatki opakowuje si¢ kosmatym

o Ibidem,s. 117-121.
2 Ibidem,s. 117.
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futeralem, zwanym ,,miskiem” lub ,,kotem”, w celu dodatkowego za-
bezpieczenia przed niespodziewanym powiewem.

Rys. 71. Ostony przeciwwietrzne

Zrédto:  https://www.tripodfoto.com/rode-blimp-profesyonel-zeplinwind-shield-
ruzgarlik [dostep: 21.06.2018].

Oslony lektorskie zbudowane z siatki lub elastycznej, dobrze prze-
puszczajacej tkaniny, niweluja fale powietrza powstajaca przy spotgto-
skach wybuchowych i zabezpieczaja mikrofon przed §ling.

Rys. 72. Ostona lektorska mikrofonu

Zrodlo:  https://mozos.pl/sklep/studyjny-pop-filtr-filter-mikrofonowy-ps-1-oslona
[dostep: 21.06.2018].
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Tyczki, wedki, zurawie, boomy to wysiegniki mikrofonowe, stuza
do recznego prowadzenia mikrofonu. Musza by¢ lekkie, elastyczne,
nie przenosi¢ drgan na mikrofon. Skladaja sie z wielu szybko wyciaga-
nych czesci regulujacych ich diugos¢.

Rys. 73. Praca z mikrofonem na tyczce i w ostonie przeciwwietrznej
Zrédto: http://twoja.tv/blog/post/32 [dostep: 22.06.2018].

Obejmy, uchwyty stuza do przymocowania mikrofonéw do tyczek
czy statywow. Moga by¢ sztywne lub miekkie (np. gumowe), stosuje
sie tez koszyczki, a wiec uchwyty amortyzujace wstrzasy.

Rys. 74. Mikrofon zawieszony w obejmie
Zrédlo: http://twoja.tv/blog/post/32 [dostep: 22.06.2018].
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Rys. 75. Uchwyty mikrofonowe

Zrédlo: https://allegro.pl/oferta/uchwyt-do-mikrofonu-pojemnosciowego-kosz-20-22-
-mm-7704553222 [dostep: 22.06.2018].

2. Konsoleta dzwigku

Centralnym punktem toru wizji w systemie wielokamerowej produk-
cji telewizyjnej jest urzadzenie zwane mikserem wizji. Jego odpowied-
nikiem w torze fonicznym jest element elektroakustyczny, nazywany
konsoleta dzwigku, stotem mikserskim fonii, lub po prostu, mikserem
dzwigku, przy czym najpopularniejsza nazwa w codziennej prakty-
ce telewizyjnej, jest konsoleta. Jej zadaniem jest przyjecie sygnalow
dzwigku pochodzacych z réznych zrédel i ich obrébka polegajaca na
nadaniu odpowiedniego poziomu glosnosci i zmieszaniu w wybra-
nych proporcjach sygnaléw z poszczegdlnych zrédel, zmianie barwy
dzwigkoéw czy tez zmianie tak zwanej przestrzeni akustycznej przez
dodanie poglosu i umieszczenie dzwiecku w odpowiednim miejscu
wzgledem stuchacza. Mozna zmienia¢ odleglos¢, dynamike, czas trwa-
nia lub wysoko$¢ dzwieku. Opracowane sygnaty przekazywane s po
wyjéciu z konsolety do zapisu lub odstuchu w formie jednego zbior-
czego sygnatu, a w przypadkach realizacji przestrzennych, dwdch lub
wiecej sygnaldéw. Konsoleta dzwigkowa niewatpliwie nalezy do grupy
urzadzen techniki telewizyjnej majacych bezposredni wplyw na arty-
styczng jako$¢ wykonywanej pracy.
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3. Urzadzenia odstuchowe

Kazdy sygnal dzwiekowy, po wyjsciu z konsolety moze by¢ odebrany
poprzez glosniki i stuchawki lub trafi¢ bezposrednio do urzadzen za-
pisujacych, lub tez zosta¢ wyemitowany bezposrednio na antene.

Glosnik to przetwornik elektroakustyczny dziatajacy jak odwrot-
no$¢ mikrofonu. Otrzymuje energie elektryczna sygnatu foniczne-
go i przetwarza ja na mechaniczne drgania membrany. Drgajaca
membrana wprawia w drgania czasteczki powietrza i wytwarza
fale dzwiekowa. Podobnie dzialaja stuchawki. Urzadzenia odstu-
chowe stanowig podstawe kontroli jako$ci nagrania. Wybdr spo-
sobu odstuchu nagrania w zasadniczy sposob wplywa na odbidr
obrazu dzwickowego przez stuchacza. Glosniki studyjne musza
charakteryzowac si¢ obiektywnoscig i selektywnos$cig. Musza réw-
nomiernie odtwarza¢ cale pasmo®.

Wisrod glosnikéw uzywanych w toku telewizyjnej produkeji, po-
czesne miejsce zajmujg tak zwane ,monitory”, czyli glosniki kon-
trolne, przeznaczone do odstuchu z bliskiej odleglosci. Podobnie do
monitoréw referencyjnych obrazu, pelnia one czesto role odstuchow
referencyjnych, pozwalajac stuchaczowi na obiektywna oceng dzwie-
ku, podobnie jak wysokiej klasy stuchawki.

Istnieje rowniez wiele rodzajow urzadzen do obiektywnego pomia-
ru jakosci sygnatu dzwigkowego. Jak pisze Przedpelska-Bieniek:

miernik poziomu wysterowania, bedacy rodzajem woltomierza,
w ktérym dla utatwienia odczytu skala podzielona jest na dwie
cze$ci: bialg lub z61ta i czerwong. Czerwona to zakres powyzej do-
puszczalnego poziomu. Czerwonej skali nie posiadaja urzadzenia
cyfrowe, dla ktorych przekroczenie limitu oznacza catkowity brak
sygnalu w dany momencie (ang. over). Drugim miernikiem jest
miernik wartosci szczytowych. W przypadku przebiegu zmien-
nych pozwala to na wyeliminowanie sygnaléw zbyt mocnych
i ograniczenie zawczasu ich mocy. Jest on urzadzeniem bardzo
precyzyjnym, powszechnie stosowanym w studiach i sprzecie sta-
cjonarnym®.

8 Ibidem, s. 190.
4 Ibidem, s. 192.
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Rys. 76. Wskaznik wysterowania

Zrédto: http://livesound.pl/tutoriale/artykuly/5034-wysterowanie-sygnalu-jak-
korzystac-ze-wskaznikow-poziomu-sygnlau-w-urzadzeniach-cyfrowych ~ [dostep:
23.06.2018].

Koncowym produktem wszystkich urzadzen wytwarzajacych tele-
wizyjny obraz i telewizyjny dzwigk sg sygnaly reprezentujace te dwie
warstwy utworu audiowizualnego.

Na kolejnym etapie telewizyjnej produkgji istnieja dla nich dwie
mozliwosci.

Pierwsza to natychmiastowa emisja, polegajaca na przestaniu do
urzadzen nadawczych, w ktoérych wykorzystywane jest zjawisko mo-
dulacji fali. Sygnaly niosace obraz i dzwigk staja sie falami modulu-
jacymi fale elektromagnetyczne o wigkszej niz fale sygnaléw mocy,
wytwarzane za pomocg generatoréw fal elektromagnetycznych i, za
ich pomoca, zostaja wyslane przez nadajnik i jego anten¢ nadawcza,
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aby nastepnie zostaé przechwycone przez antene odbiorcza i po od-
dzieleniu si¢ od fali no$nej w procesie demodulacji, dotrze¢ do od-
biornika telewizyjnego, czyli urzadzenia znajdujacego sie¢ na koncu
toru przesylu telewizyjnego. To na ekranie tego urzadzenia, ekranie
telewizora, zostaja wytworzone elektroniczne odpowiedniki obra-
26w, znajdujacych sie przed kamerg telewizyjng, na poczatku toru
przesylu telewizyjnego, a za pomoca glosnikéw odbiornika telewi-
zyjnego docieraja do odbiorcy takie dzwieki, jakie zostaty przechwy-
cone przez mikrofony. I tu znajduje swdj finalny ksztalt proces tele-
wizyjnej produkgji.

Nieco inaczej ma si¢ sprawa z drugg mozliwoscia. To sytuacja gdy
nastepuje rejestracja sygnatow, ich zapisanie na jakims nosniku. I tu
w praktyce produkgji telewizyjnej znowu mamy do czynienia zdwoma
mozliwo$ciami: sygnat moze by¢ zarejestrowany i bez zmian wyemi-
towany w dowolnym czasie albo moze by¢ zapisany w celu poddania
go dalszej obrdbce, zaréwno w sferze obrazu, jak i dzwigku, i dopiero
po tej fazie produkgji, przekazany do emisji w wyznaczonym czasie.



Rozdziat VI.
Produkcja telewizyjna

Gdy obserwujemy telewizyjna produkcje, dochodzimy do wniosku,
iz mozna dokonac¢ jej podzialu na kilka sposobdw, a kazdy z nich be-
dzie istotny, poniewaz skutkuje réznicami w technologii pracy oraz
oddziatywaniem na odbiorce.

1. Pierwszym z nich bedzie podzial ze wzgledu na postepowanie z sy-
gnalem telewizyjnym: rozrézniamy audycje przy produkcji, ktorych,
sygnal jest rejestrowany (zapisywany), i audycje w ktérych wytworzo-
ny sygnal emitowany jest natychmiast na antene.

To zasadnicza réznica. Odbiér materialu nadawanego ,,na zywo”
jest o wiele bardziej emocjonalny, widz ma $wiadomos¢, iz ogladane
wydarzenie odbywa sie w tej samej chwili, gdy jest ogladane. Ma $wia-
domos¢ braku ingerencji ze strony telewizji. Wynika stad glebokie
przekonanie o prawdziwosci przekazu, co naturalnie skutkuje zwiek-
szonym zaufaniem i wiarg w obiektywnos¢ tegoz przekazu.

Przeciwienstwem materiatéw ,,na zywo” jest material montowany,
emitowany z op6znieniem w stosunku do wydarzenia, o ktérym opo-
wiada. Odpada walor prawdy, wynikajacy z bezposredniosci przeka-
zu, w $wiadomosci widza to co oglada, poddane zostalo obrdébce ze
strony realizatoréw, jest wiec przede wszystkim efektem ich twdrczo-
$ci. Tracgc zalety przekazu ,na Zzywo’, zyskuje jednak w zamian moz-
liwosci zastosowania szeregu dzialan znakomicie wzbogacajacych sile
jego oddziatlywania.

Mozna powiedzie¢, ze w pierwszym przypadku oddzialujemy na
emocje widza, za§ w drugim na jego intelekt.
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2. Drugim sposobem, w jaki mozemy podzieli¢ telewizyjng produk-
cje, jest podzial bioracy pod uwage liczbe uzywanych do produke;ji
kamer telewizyjnych.

Tu stosowany podzial jest nastepujacy: produkeja jednokamero-
wa - gdzie zasadg jest ze nawet gdy sa to dwie kamery, to jedna jest
kamerg prowadzacg i produkcja wielokamerowa - trzy kamery, to
liczba od ktérej zaczyna si¢ zaliczanie produkcji telewizyjnej do pro-
dukcji wielokamerowe;j.

To podzial zasadniczy, przypisujacy konkretne dzielo do jednej
z dwoch, diametralnie réznigcych si¢ produkcji. Jedno kamerowa
realizacja, postugujaca si¢ wszystkimi, znanymi z produkcji filmo-
wej metodami, nieodlgcznie zwigzana z montazem zarejestrowane-
go materialu i rejestracja wielokamerowa, postugujaca si¢ monta-
zem natychmiastowym, bedaca, najczesciej wraz z przekazem bez-
posrednim, samym sednem telewizyjnej tworczosci. Pewnym wy-
jatkiem jest stosowana gléwnie do przekazu informacji, relacja ,,na
zywo’, wykonywana przy uzyciu jednej kamery.

3. Trzecim, bardzo istotnym sposobem podziatu, jest podziat biora-
cy pod uwage miejsce, w ktérym odbywa sie produkcja. I, tu podziat
jest do$¢ prosty: na studio telewizyjne oraz na wszystkie miejsca
poza nim.

Ten, pozornie bardzo prosty podzial ma zasadnicze znaczenie dla
sposobu pracy, wymaganej i niezbednej ekipy, osiaganych efektow
i $wiadczy o sile, z jakg wytworzona audycja oddzialuje na widza.
Wystarczy powiedzie¢ ze studio to przestrzen zaprojektowana i wy-
konana od podstaw w celu realizacji w niej produkcji telewizyjnej.
Ma wiec wszystkie potrzebne urzadzenia zgromadzone w jednym
miejscu, przestrzen studyjna zapewnia tez nalezyty komfort pracy.
Stwarza wiec studio tv, najlepsze warunki dla telewizyjnej produk-
¢ji, w odréznieniu od pracy pozastudyjnej, gdzie niejednokrotnie
telewizyjna zaloga musi pokonywac szereg przeszkdd i utrudnien,
a komfort pracy pozostawia wiele do zyczenia.

Jednak, studio to zawsze jaka$ przestrzen sztuczna, wykreowa-
na dla potrzeb telewizji, pozbawiona tego tak waznego dla telewizji,
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atrybutu wiarygodnosci. Atrybutu, ktéry bardzo czesto jest przywi-
lejem przestrzeni pozastudyjnej, i staje si¢ jednym z najwazniejszych
warunkdow zaspokojenia zainteresowania widza.

Zapewne, mozna pokusi¢ si¢ o jeszcze inne sposoby podziatu
telewizyjnej dzialalno$ci, ale sadz¢ ze te podane powyzej, wyczer-
puja zasadnicze mozliwosci. Trzeba tylko pamietaé, ze podzia-
ly te przenikaja si¢ wzajemnie i tworzg wielorakos¢ wariantow
produkcyjnych.

1. Ludzie telewizji

Oprocz techniki, drugim czynnikiem majacym olbrzymi wplyw na
produkcje telewizyjng sg ludzie.

Technika telewizyjna jest niezastapionag czescig produkcji tele-
wizyjne;j.

Jednak, to ludzie tworza telewizje. Ich przymioty, umiejetno-
$ci i wiedza, pasja z jaka wykonuja swa prace, sa gwarantem jako-
$ci przekazu, gwarantem zatrzymania widza przed odbiornikiem
telewizyjnym. To oni decyduja o sukcesie lub porazce telewizyjnej
produkcji.

Tak jak podzielilismy produkcje telewizyjna, biorac pod uwage
rézne czynniki, tak sprobujemy podzieli¢ ludzi, ktorych zywiotem
jest praca w telewizji. Gléwnym kryterium bedzie zakres podejmo-
wanych przez nich dziatan, stopien ich zaangazowania w procesy
produkcyijne.

Jedna tylko uwaga: telewizja o ktorej pisze to telewizja dzienni-
karska, telewizja dla ktérej gléwnym zadaniem jest przekaz infor-
macji. Wiem, Ze telewizja jest miejscem, w ktérym powstaje wiele
réznorodnych produkcji, ale dla mnie ten $rodek ludzkiej komuni-
kacji, jest przede wszystkim narzedziem dziennikarskim. I o takiej
telewizji bede pisal, taka telewizja bedzie dla mnie podstawg do ana-
lizy zagadnien bedacych tematem tej ksiazki.

Ludzie telewizji tworza trzy gtéwne grupy zawodowe. Pierwsza
to dziennikarze, druga — realizatorzy telewizyjni a trzecia to grupa
techniczna. Sprébujmy je opisac.
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1.1. Dziennikarze

Z racji zmian na przestrzeni lat, bardzo trudno precyzyjnie zdefinio-
wa¢, opisa¢ ten zawdd, niech wiec podstawa bedzie obowiazujacy
w Polsce akt prawny:

dziennikarzem jest osoba zajmujaca si¢ redagowaniem, tworze-
niem lub przygotowywaniem materialéw prasowych, pozostajaca
w stosunku pracy z redakeja albo zajmujaca sie taka dzialalnos$cia
na rzecz i z upowaznienia redakeji” przy czym ,,materialem praso-
wym jest kazdy opublikowany lub przekazany do opublikowania
[w prasie — M.U.] tekst albo obraz o charakterze informacyjnym,
publicystycznym, dokumentalnym lub innym, niezaleznie od
$rodkéw przekazu, rodzaju, formy, przeznaczenia czy autorstwa’
za$ ,prasa oznacza publikacje periodyczne, ktére nie tworza za-
mknietej, jednorodnej catosci, ukazujace si¢ nie rzadziej niz raz
do roku, opatrzone stalym tytulem albo nazwg, numerem bie-
zacym i data, a w szczegdlnosci: dzienniki i czasopisma, serwisy
agencyjne, stale przekazy teleksowe, biuletyny, programy radiowe
i telewizyjne oraz kroniki filmowe; prasg sa takze wszelkie istnie-
jace i powstajace w wyniku postepu technicznego $rodki masowe-
go przekazywania, w tym takze rozglo$nie oraz tele- i radiowezty
zakfadowe, upowszechniajace publikacje periodyczne za pomoca
druku, wizji, fonii lub innej techniki rozpowszechniania; prasa
obejmuje réwniez zespoly ludzi i poszczegdlne osoby zajmujace
sie dziatalnoscia dziennikarska®.

Medioznawca Tadeusz Kupis, cytowany przez Marka Jachimow-
skiego, tak definiuje ten zawdd:

Dziennikarzem jest osoba, ktdra zbiera, pisze, redaguje, ocenia
badz przygotowuje do publikacji materialy informacyjne i publi-
cystyczne na famach prasy drukowanej oraz w programach radia,
telewizji i kroniki filmowej, i dla ktdrej praca ta stanowi gtéwne
zrodlo utrzymania®.

% Ustawa z dnia 26 stycznia 1984 r. Prawo prasowe, Dz.U. 1984, Nr 5, poz. 24.

% T. Kupis, Zawéd dziennikarza w Polsce Ludowej, Warszawa 1966, s. 19 za:
M. Jachimowski, Cechy zawodu dziennikarskiego i jego wyznaczniki struktu-
ralne, [w:] Wspétczesny dziennikarz i nadawca, red. M. Gierula, Sosnowiec
2006, s. 35.
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Do realizacji celéw, jakie stawia sobie ta ksigzka, takie opisanie za-
wodu dziennikarza powinno w wystarczy¢. Musimy natomiast, zda¢
sobie sprawe, ze dziennikarz to zawod, ktéry mozna uprawiac z wyko-
rzystaniem réznych technik przekazu. Moze to by¢ prasa, rozumiana
jako wszelkiego rodzaju stowo drukowane, moze by¢ to radio, Internet
czy tez telewizja. Wszystkie wymienione formy przekazu korzystaja
z réznych technik udostepniania odbiorcy dziennikarskich tresci,
wszystkie maja rézng moc oddzialywania na swego odbiorce. Wyma-
gaja tez od dziennikarza znajomosci techniki, jaka postuguje si¢ dane
medium i umiejetnosci swiadomego jej stosowania. Prasa to stowo
pisane, radio - méwione, telewizja zas, to polaczenie stowa i obra-
zu, ktore s3 dwoma skltadowymi dziennikarskich tresci telewizyjnego
przekazu dziennikarskiego. Telewizyjne dziennikarstwo postuguje sie
najbardziej skomplikowana materig, z posréd wszystkich, o ktérych
tu mowa.

Stowo, drukowane czy méwione, bylo zawsze podstawowym na-
rzedziem dziennikarskiego fachu, na ktérym oparte byty dziesiecio-
lecia przekazywania odbiorcy informacji. Telewizja, nie odrzucita
stowa, ale dodata do niego obraz, jako warunek konieczny, stawiajac
wymog postugiwania sie tymi dwoma srodkami w $cistej symbiozie.
Tworzac z tego polaczenia istote telewizyjnego przekazu dziennikar-
skiego. O tyle jednak nowa, w stosunku do calej dotychczasowej tra-
dycji dziennikarstwa, ze obraz stal si¢ rownorzednym partnerem sto-
wa, a najczesciej, dominujacym w pracy telewizyjnego dziennikarza:

telewizja jako pierwsza zasadniczo zmodyfikowala sama natu-
re komunikowania, zmieniajac kontekst stowa (wszystko jedno,
drukowanego czy radiowego) na kontekst obrazu. Rdznica jest
podstawowa. Slowo jest symbolem zawierajacym sie¢ w tym, co
oznacza i co mozemy za jego pomoca pojaé. Stowo pozwala co$
zrozumie¢ tylko wtedy, gdy jest zrozumiale, to znaczy wtedy, gdy
znamy jezyk do ktérego przynalezy; w przeciwnym wypadku jest
martwe, jest obojetnym dzwigkiem lub znakiem graficznym. Tym-
czasem obraz wystarczy oglada¢ - do czego wystarczy sam wzrok,
zmysl widzenia [...] Staje si¢ oczywiste, ze przypadku telewizji nie
mozna traktowaé — na zasadzie analogii - jako przedtuzenia lub
poszerzenia mozliwosci tkwigcych w dotychczasowych $rodkach
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komunikowania. Wraz z telewizja wkroczyliSmy na nowy obszar,
zasadniczo odmienny od poprzedzajacych go zjawisk. Telewizja
nie jest jakim$ dodatkiem, ona pojawila si¢ zamiast, burzy dotych-
czasowe relacje miedzy widzeniem i rozumieniem. Dotad $wiat
i zachodzace w nim wydarzenia byty nam opowiadane (opisywa-
ne); dzi$ s3 nam pokazywane, opowies¢ za$ (objasnienie) pelni tyl-
ko funkcje uzupelniajacg w stosunku do obrazéw, ktére pojawiaja
sie na ekranie. Jesli powyzsze stwierdzenia uzna¢ za prawdziwe, to
przyjdzie nam si¢ zgodzi¢, ze telewizja tworzy jaka$ nowa kom-
binacj¢, uruchamia proces przemian, ktére dotykaja samej natury
»homo sapiens™.

To sfera wizualna, to obraz i jego uzycie jest tym, co czyni prace
dziennikarza telewizyjnego r6znga od pracy jego kolegoéw, postuguja-
cych si¢ innymi technikami przekazu.

Jesli jednak przyjrzymy sie blizej pracy dziennikarza telewizyjnego,
znajdziemy oprécz uwidocznionych tu réznic, wiele cech wspdlnych
z tymi ostatnimi.

Aby oceni¢, jakimi cechami powinien wykaza¢ sie telewizyjny
dziennikarz, postuzymy si¢ wymaganiami stawianymi przysztym
dziennikarzom w Wielkiej Brytanii. W koncu to tam zaczela si¢ w Eu-
ropie telewizja i tam miesci si¢ miedzynarodowy wzorzec telewizyjnej
produkgji, jakim jest BBC — British Broadcasting Corporation, Brytyj-
ska Korporacja Nadawcza gléwny brytyjski publiczny nadawca radio-
wo-telewizyjny, najwieksza tego rodzaju instytucja na $wiecie®®.

Czym wiec powinien zajmowac si¢ dziennikarz ,,informacyjny”?

Zbieraniem, weryfikowaniem i analizowaniem informacji o wszel-
kich nowych wydarzeniach, oraz prezentowaniem tych informacji
w sposob doktadny, bezstronny oraz wywazony.

Jakimi cechami powinien wykazac¢ sie telewizyjny dziennikarz?

Aby dobrze wywiazywac sie z obowigzkow, o ktérych mowa po-
wyzej, powinien on: mie¢ dociekliwy umyst, uzupelniony przez em-
patie i cierpliwo$¢, wykazywac sie instynktem, ktéry pomoze mu
odnie$¢ sukces w wyszukiwaniu nowych wiadomosci, mie¢ duza

& G. Sartori, Homo videns - Telewizja i postmyslenie, thum. J. Uszynski, Warsza-

wa 2007, s. 21.
% https://pl.wikipedia.org/wiki/BBC [dostep: 24.06.2018].
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ogblna wiedze, wliczajac w to znajomo$¢ i zrozumienie struktur
wladzy i spoteczenstwa, rozumie¢ prawa rzadzace rynkiem i zjawi-
ska dynamiki otoczenia spolecznego, posiada¢ znakomite werbalne
i pisemne umiejetnosci komunikacyjne, by¢ zdolnym do pracy pod
cisnieniem ostatecznych terminéw, mie¢ doskonala technike stu-
chania i zadawania pytan, mie¢ doskonalg znajomos¢ zasad techniki
montazu i podstawowg umiejetno$¢ montowania obrazu i dzwigku,
posiada¢ pelng umiejetnos¢ poruszania sie po Internecie jako Zré-
dle wiedzy i zna¢ zasady dziennikarstwa internetowego. Dzienni-
karz musi zwraca¢ baczng uwage na szczegdly i mie¢ zaawansowa-
ne umiejetnodci analityczne, posiada¢ doskonate umiejetnosci or-
ganizacyjne, inicjacyjne i rozwigzywania problemoéw, by¢ zdolnym
zarowno do zobaczenia sprawy szeroko, jak i do skupienia uwagi
na kazdym jej aspekcie i mie¢ umiejetno$¢ spojrzenia na nig pod
réznymi katami. Musi mie¢ umiejetnosci samodyscyplinowania si¢
i potrafi¢ efektywnie pracowa¢ w zespole, wykazywac¢ si¢ dyploma-
tycznym postepowaniem, gdy wspolpracuje z cztonkami spoteczen-
stwa, ale tez we wspolpracy z kolegami z zespotu oraz potrafi¢ pisac
raporty z przeprowadzanych wywiadéw bez tracenia obiektywizmu.
Koniecznym jest dla dziennikarza posiadanie wiedzy odnosnie waz-
nych legislacji i regulacji oraz stowarzyszonych z nimi procedur,
musi umie¢ zachowa¢ si¢ w przypadku oszczerstw i wyrazanej po-
gardy, zna¢ zasady regulujace prawa autorskie, ochrone danych, od-
powiedzialnos¢ publiczng i jak pogodzi¢ to z prawnymi wymagania-
mi. Przedstawiciel tej profesji musi posiada¢ wiedz¢ o procedurach
dotyczacych ochrony zdrowia i bezpieczenstwa.

To samo zrédlo, tak opisuje zadania dziennikarzy: ich rolg jest
tworzenie nowych pomysléw i ocenianie wartosci i bezbtednosci
pomystéw i informacji z innych zrdédel, przed przedstawieniem ich
Redaktorowi Naczelnemu i innym decydentom lub decyzyjnym pro-
ducentom. Dziennikarze telewizyjni zajmuja si¢ telewizyjnymi dzia-
taniami réznego rodzaju, wlgczajac w to informacje, sprawy biezace
i dokumentacj¢. Zbieraja, weryfikuja i analizujg informacje o spra-
wach, ktére poruszajg ludzi, i prezentuja tg informacje w doktadny,
bezstronny i wywazony sposob zaspokajajac w demokratycznym
spoteczenstwie, prawo publicznosci do wiedzy. Przeprowadzaja
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gruntowny przeglad wszystkich programowych potrzeb, wlaczajac
zdefiniowane: odpowiednie wywiady i miejsca zdjgciowe, odpo-
wiednie materialy stanowiace tlo i ilustracj¢, wizualne materiaty,
archiwalne obrazy i dzwigki; artykuly, i filmy. Powinni wiedzie¢, jak
dolaczy¢ i uzy¢ wszystkich znaczacych informacji oraz zrédet obra-
zu do osiagniecia tego celu.

We wspolpracy z technicznym personelem stacji telewizyjnej, mu-
sz3 si¢ upewnic ze s3 odpowiednio wyposazeni do nagrywania wszyst-
kich wymaganych wywiadéw i innych obrazowych oraz dzwigkowych
materiatéw. Przygotowuja pytania, i jesli to mozliwe z gory krotkie
szkice wywiadow. Prowadzaja rozmowy przed kamerami i sugeruja
rezyserowi, operatorowi kamery i operatorowi dzwigku, oraz innym
czlonkom ekipy, odpowiednig ilustracje i ujecia tfa, aby uatrakcyjnié
opowiadanie. Gdy tylko material zostal nagrany lub pozyskany z in-
nych zrédel, dziennikarze albo $cisle wspotpracuja z montazysta, albo
przygotowuja szczegdtowy plan montazu w celu poskladania skonczo-
nej audycji lub jej czesci, odcinka. Aby przyspieszy¢ okres realizacji,
dziennikarz moze niektdre materialy montowac osobiscie, uzywajgc
odpowiedniego oprogramowania. Musi jednak zapewni¢ zachowanie
wymaganego czasu zalozonego dla produkeji kazdego programu lub
jego czesci i pracowal precyzyjnie zachowujac wymagane terminy.
Mozna réwniez od dziennikarzy oczekiwac przedstawienia doktadne-
go czasu uprzednio zmontowanych materiatéow, przed ich emisja na
Zywo na antenie.

Kiedy sami czytaja informacje, musza by¢ zdolni do uzyskania, na-
pisania i prezentacji skrétu wiadomosci, pracujac caly czas z zacho-
waniem wymaganych w produkcji telewizyjnej przebiegédw czasowych
i terminow.

Gdy pracuja w informacji, musza by¢ dyspozycyjni i przygotowani
do podrozy, czasami do odleglych miejsc, i cala dobe by¢ gotowi do
gromadzenia odpowiednich informacji.

Musimy zwréci¢ uwage na ré6zne wymagania dotyczace osoby pra-
gnacej uprawiaé zawod dziennikarza. Jedne z tych wymagan dotycza

% http://creativeskillset.org/job_roles/287_tv_broadcast_journalist ~ [dostep:
17.04.2018].
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cech charakteru dziennikarza, inne odnosza si¢ do zawodowych umie-
jetnosci niezbednych w dziennikarskim rzemioéle.

Specyfika pracy dziennikarza w telewizji obejmuje wymagania do-
tyczace technicznych umiejetnosci, ktére dalece przewyzszaja wszyst-
ko, czym powinien wykazywac sie dziennikarski profesjonalista w in-
nych mediach.

Wazine jest réwniez wyrazne podkredlenie ze w licznej ekipie
wspolpracownikow, z jaka ma do czynienia dziennikarz telewizyjny,
to on jest szefem. Bedac szefem, ma prawo oczekiwad, ze praca wy-
konana zostanie zgodnie z jego zamierzeniami, réwnoczesnie, aby
moc udziela¢ innym wskazéwek dotyczacych ich pracy, musi znaé
reguly rzadzace tymi innymi profesjami. Jesli ten warunek nie zo-
stanie zachowany, dziennikarz nie bedzie mégt wywiaza¢ sie z roli
lidera grupy!

Wigkszos¢ zawodow wykonywanych w telewizji, takich jak opera-
torzy, montazysci, scenografowie czy kierownicy produkeji, wywodzi
sie z kinematografii. To wraz z powstaniem i rozwojem sztuki kina,
zaczely tworzy¢ si¢ poszczegolne profesje, ktore nastepnie przejela te-
lewizja, majaca jako sztuka audiowizualna bardzo wiele wspélnego ze
$wiatem filmu. Naturalnie, jak kazda dziedzina o swej niewatpliwej
autonomicznosci, wplywala telewizja na oblicze przejetych z kinema-
tografii zawodow, dokonywata ich modyfikacji, dostosowujac je do
swych potrzeb i mozliwosci, ale ich zasadnicze zreby pozostawaly nie-
zmienne.

Wyjatkiem jest tu zawdd dziennikarza, ktorego kolebka byta prasa,
nastepnie radio, a podstawowym tworzywem stowo — pisane i méwio-
ne. Dziennikarz w produkcji filmowej nie zajmuje znaczacego miejsca
i aczkolwiek mozna znalez¢ ten zawod na przyklad w kronikach filmo-
wych, nie ma on znaczacej roli w tej dziedzinie komunikacji spotecz-
nej. Film, to rezyser, jako autor dzieta filmowego. Mozna jednak za-
uwazy¢ w grupie filmowcow tworce, ktdrego dziatalnos¢ bardzo przy-
pomina poczynania dziennikarza telewizyjnego. To rezyser filméow
dokumentalnych i wszelkiego rodzaju filméw edukacyjnych, podroz-
niczych czy etnograficznych. Znajduje w tych produkcjach filmowych
wiele cech wspdlnych ze sztuka telewizyjna a u jej autoréw bez trudu
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zauwazam te¢ sama pasje poznawania rzeczywistosci, ktéra musi by¢
niezbywalng wartoscig dziennikarza telewizyjnego. Wzajemny zwig-
zek tych dwoch profesji, dziennikarskiej i rezyserskiej, datuje sie od
samego poczatku istnienia sztuki filmowej, jak wiadomo zaczynajace;j
sie od dokumentowania, opisu rzeczywistosci. John Grierson, rezyser
i teoretyk filmu dokumentalnego, przez ,dokumentalizm”, rozumiat
metode ,,filmowego zapisu przyporzadkowana informacji””.

Powyzsze rozwazania, majg za zadanie wskaza¢, jak wiele wspol-
nego maja ze soba zawody rezysera filmowego, szczegdlnie rezysera
filméw dokumentalnych i dziennikarza, ktérego polem dzialania jest
telewizja. Obaj tworcy staja przed najwigkszym wyzwaniem ich pro-
fesji: zanurzy¢ si¢ w otaczajacej ich rzeczywistosci i przekazac jg od-
biorcy - widzowi kinowemu czy telewizyjnemu. To ich zadanie, ich
powotanie i racja istnienia zawodowego!

Czyz slowa: ,Jest to autorski dyskurs czlowieka, ktéry postrzega
jako$ rzeczywisto$¢” odnoszace si¢ do pracy rezysera dokumentalisty,
nie pasuja znakomicie do badajacego $wiat realny, dziennikarza?”

By¢ moze moja postawa wobec tych dwdch réznych profesji, wy-
wola sprzeciw.

Filmowy dokument, to nie tylko opis historii, to réwniez jej au-
torska interpretacja, dziennikarskie dzialanie za§ powinno wysu-
wa¢ na plan pierwszy rzetelny obiektywizm, chlodne, nieosadzajace
sprawozdanie.

Na obron¢ mojego toku myslenia mam tylko glebokie przekona-
nie, ze niemozliwe jest wykonywanie zawodu dziennikarza bez jakie-
go$ stopnia osobistej postawy wobec sprawozdawanego wydarzenia,
a wiec bez emocji osobistych towarzyszacych w mniejszym lub wigk-
szym stopniu wykonywanej pracy.

I, jeszcze jeden argument: opis dotyczy dziennikarstwa tele-
wizyjnego, czyli dziennikarstwa uprawianego w $rodku komuni-
kacji postugujacym si¢ tym samym jezykiem, co sztuka filmowa.
Wspdlne sg narzedzia sztuki filmu i sztuki telewizji (naturalnie,
przy dostrzeganiu réwniez ich odmiennosci), wspolny jest produkt

7 A. Kotodynski, Tropami filmowej prawdy, Warszawa 1981, s. 8.
/I Pepita Ferrari, film dokumentalny pt. ,Uchwyci¢ rzeczywistos¢, sztuka doku-
mentu”. Producent M. van Beusecom, Kanada 2008.
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koncowy - audiowizualny utwor, ktérego sita oddzialywania na od-
biorce jest tozsama w obu przypadkach.

W tym osobistym podejsciu do zawodu, tkwi olbrzymia sita dzien-
nikarstwa telewizyjnego.

Takie podejscie musi wywota¢ pytanie: rezyseria od dawna uzna-
wana jest za sztuke, rezyser ma prawo nazywac sie artysta a jak wygla-
da sytuacja dziennikarstwa i adepta tego zawodu? Powinni$my uznaé
takie dzialania za sztuke, a dziennikarzowi nada¢ prawo modwienia
o sobie artysta? Czy tez to zbyt daleko posunieta gloryfikacja?

Jaka jest odpowiedz na te, bardzo w koricu fundamentalne pytania?
W $rodowisku filmowcow, dos¢ szeroko rozpowszechniony jest po-
glad, ze dokument i jego tworcy, swa praca bardziej zblizeni sg do rze-
miosta niz do sztuki, dlatego dla proby odpowiedzi przywotajmy wiel-
kiego, polskiego filozofa, Wtadystawa Tatarkiewicza, ktéry w ksiazce
Dzieje szesciu pojec opisuje, jak na przestrzeni wiekéw zmieniala sie
definicja pojecia ,,sztuka” i jak trudno jest jednoznacznie to pojecie
zdefiniowa¢, dochodzac ostatecznie do wniosku, ze:

okazuje sie szczegoélny stan rzeczy: postugujemy sie wyrazem
»sztuka” z sensem, pozwala on nam porozumiec si¢ miedzy soba,
mamy pojecie sztuki — a okresli¢ go nie potrafimy [...] I obok prob
definicji zjawil si¢ w potowie XX wieku poglad, ze definicja sztuki
nie tylko jest trudna, ale nie jest w ogole mozliwa’.

Myslenie wielkiego filozofa, wyzwala nas z koniecznosci zastana-
wiania si¢, czy praca dziennikarza to sztuka, czy rzemioslo, ale nie
uwalnia nas od poczucia odpowiedzialnoséci za przebieg tej pracy:
»Sprawdzian przynalezno$ci do sztuki byt wieloraki i chwiejny; w teo-
rii sprawdzianem tym bylo piekno, ale w praktyce takze udziat mysli
i ekspresji, poziom powagi i moralnosci, robota indywidualna...””.

By¢ moze zbyt duzo uwagi poswiecamy rozpatrywaniu problemu,
czy dziennikarstwo nosi znamiona sztuki, czy tez jest ich pozbawio-
ne. Jesli jednak zalozymy, ze telewizja, bedaca miejscem pracy dzien-
nikarza, wywodzi si¢ w linii prostej z tworczosci filmowej, ze zwigzki
pomiedzy filmem i telewizja sa niezaprzeczalne, jesli poréwnujemy

72 'W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, Warszawa 2008, s. 46.

73 Ibidem, s. 36.
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pozycje dziennikarza z pozycja rezysera filmu dokumentalnego,
musimy zmierzy¢ si¢ z pytaniem o miejsce dziennikarskiej profesji
posrdd innych zawodéw zajmujacych si¢ opisywaniem $wiata, kreu-
jacych jego obraz i majacych przez swa prace olbrzymi wplyw na
tenze $wiat i ludzi.

To fundamentalne pytanie, o rol¢ dziennikarza we wspétczesnym
spoleczenstwie, o jego wplywie na to spoleczenstwo i rownoczesnie
pytanie o jego odpowiedzialno$¢ za swa prace i skutki, jakie przyno-
si. I w tym sensie praca zurnalisty tozsama jest z pracg artysty, bo-
wiem obaj sg tymi, ktérzy maja znaczacy wplyw na ludzkie umysty.

A watpliwo$ci? Zgodzmy sie z filozofem: ,,sztuka jest nie tylko tam,
gdzie jest jej nazwa, gdzie jest wyrobione jej pojecie i gotowa teoria™”.

Dziennikarstwo telewizyjne to specyficzny rodzaj dziennikarstwa
z paru powodow.

Pierwszym jest sila oddziatywania, jaka wywiera telewizyjne me-
dium na swoich odbiorcéw - nawet w epoce Internetu, jest ona niepo-
réwnywalna z innymi §rodkami komunikacji miedzyludzkiej. Z sama
istotg telewizji czyli polaczeniem obrazu i stowa, z czego zreszta wyni-
ka ta moc telewizji, ztaczony jest nastepny powdd odrebnosci dzien-
nikarstwa telewizyjnego.

Polaczenie obrazu i stowa jako materia dziennikarskich dziatan,
jako jego narzedzie pracy, to utwoér audiowizualny jako efekt dzien-
nikarskich dzialan, stanowia o specyfice i wyjatkowosci tego zawodu.

Stawiaja tez przed przedstawicielami tego zawodu wyjatkowe ocze-
kiwania.

Jakie s podobienstwa, a jakie réznice, pomiedzy dziennikarzem,
ktérego medium jest prasa a dziennikarzem, majacym do dyspozycji
zawodowej, telewizyjng machine?

Zacznijmy od tego, iz mozna podzieli¢ prace dziennikarza, w za-
leznosci od techniki, jaka si¢ postuguje. To podzial na dwie grupy:
tych ktérzy wykorzystuja technike stowa drukowanego (ang. print)
i tych ktérym technika umozliwia rozpowszechnianie tego stowa (ang.
broadcast). Pierwsza to wszelkiego rodzaju materialy wykorzystujace

74 Ibidem, s. 61.
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druk, przede wszystkim prasa we wszystkich jej formach, drugie to
Radio, Telewizja i Internet.

Specyfika dziennikarstwa telewizyjnego powoduje, ze technika
pisania tekstu w prasie drukowanej jest zupelnie rézna od techniki
stosowanej w telewizji. W prasie drukowanej pisanie informacji ujete
jest w pewne konwencje i musi by¢ dostosowane do bardzo szczegoto-
wych wymagan: najpierw lead, czyli pierwszy, graficznie wyodrebnio-
ny akapit tekstu, nastepujacy bezposrednio po tytule, lub podtytule.
Jego celem jest wprowadzenie czytelnika w zagadnienie, dlatego za-
zwyczaj podaje w formie skrdconej najistotniejsze informacje, dajac
czytelnikowi poczucie zrozumienia tematu tekstu. Dalszy ciag tekstu
to z angielskiego zwany nut graf, czyli odpowiedz czytelnikowi na
podstawowe pytania, tzw. 5SW+H - angielskojezyczny akronim ozna-
czajacy najwazniejsze pytania tekstu: what?, who?, when?, where?,
why? i how?, czyli odpowiednio: co, kto, kiedy, gdzie, dlaczego i jak.

Kolejnym elementem pisanego tekstu jest informacja kluczowa,
wyjasniajaca czytelnikowi istote historii, z dodatkowymi informa-
cjami o mniejszym cigzarze informacyjnym, ale wzbogacajaca jego
wiedz¢ o wydarzeniu i reakcjach, jakie ono wywotuje. Konkluzja, to
ostatnia czes¢ tekstu, zawierajaca nie tylko przypomnienie, o czym byt
artykul, ale dodatkowo wzbogacajaca poprzednie tresci o spojrzenie
w przyszios¢, o informacje, jakie nastepstwa moze mie¢ opisywane
zdarzenie.

Zupelnie innymi prawami rzadzi si¢ tekst informacyjny przygoto-
wywany dla potrzeb telewizyjnych, poniewaz teksty te przygotowane
sa dla wymagan telewizyjnych programéw informacyjnych i odczyta-
nia przez prezentera wiadomosci.

W dziennikarstwie uzywajacym $rodkéw nadawczych, nowa in-
formacja zaczyna si¢ od pojedynczego zdania sygnalizujacego pocza-
tek opowiesci. To zdanie dajace poczatek catej historii. Zdania w te-
lewizyjnym tekscie zawieraja na ogdt jeden watek, jedng idee, i nie s3
zdaniami zfozonymi. Tak konstrukcja utatwia odczytywanie ich przez
prezentera.

O ile w prasie zrodlo informacji podawane jest w na koncu tekstu,
to tekst telewizyjny umieszcza je na poczatku informacji, podkreslajac
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w ten sposob jego informacyjng warto$¢ dla stuchaczy. Styl tekstow
informacyjnych przypomina rozmowe, segmenty informacyjne sa
krotkie, tak wigc informacje przekazywane sg krotko i prosto.

Teksty pisane dla dziennikarstwa telewizyjnego muszg bra¢ pod
uwage audiowizualng natur¢ medium, dla ktérego sa przeznaczone.
Obraz na ogét towarzyszy historii telewizyjnej i tekst musi tworzy¢
jedna calo$¢ ze strong wizualng. Telewizyjna widownia nie czyta, lecz
stucha, tak wigc telewizyjny tekst apeluje do ucha odbiorcy. Tekst musi
by¢ tak napisany, by pomagac¢ prezenterowi w jego odczytaniu, bra¢
pod uwage strone¢ wizualng, towarzyszaca stowu i dostarczy¢ odbiorcy
szereg konkretnych szczegdtéw w krétkim czasie”.

W ksiazce Dziennikarstwo radiowo-telewizyjne Andrew Boyd tak
pisze o tworzeniu tekstu informacyjnego dla potrzeb radia i telewizji:

moze sie okazac ze tekstu pisanego nie da si¢ przeczytac na glos|...]
poniewaz jezyk pisany rzadzi si¢ innymi prawami niz mdéwiony.
Pisanie dla [...] telewizji moze si¢ wigza¢ z odrzuceniem konwen-
cji jezyka pisanego, w tym niektorych regut gramatycznych - ko-
munikat musi by¢ zrozumialy nie tyle dla oka, ile dla ucha. W tek-
$cie pisanym rdzne odcienie znaczenia wyraza si¢ za pomoca
przymiotnikéw oraz zrecznego stylu — stowo méwione postuguje
sie medium o wiele potezniejszym i jednoczesnie subtelniejszym —
ludzkim glosem. Sprawny lektor potrafi wnie$¢ zycie w ciag czar-
nych znakéw na kartce papieru, dodajac im réznych odcieni sza-
roéci — takich jak ironia, satysfakcja czy niesmak — wylacznie za
pomoca niewielkich réznic w tonie glosu. W [...] telewizji pisze
sie jedynie po to, zeby to pdzniej powiedziec. Depesza [...] tele-
wizyjna powinna brzmie¢ naturalnie dla ucha oraz dac¢ sie tatwo
przeczytac na glos, bez zajaknie¢ czy panicznego tapania oddechu.
Nalezy odrzuci¢ wszystko, co nie ma zasadniczego znaczenia dla
calodci relacji. Na podobnej zasadzie depesza informacyjna nie
powinna zawiera¢ zbyt wiele przymiotnikow. W telewizji powie-
dzenie, Ze ,,obraz jest wart tysigca stéw” ma szczegdlny wydzwiek,
a nagranie zarejestrowanie przez kamere z pewnoscia przedstawi
dang sytuacje lepiej niz jakikolwiek opis’.

7> https://www.nyfa.edu/student-resources/print-journalism-vs-broadcast-jo-

urnalism [dostep: 17.04.2018].

¢ A. Boyd, Dziennikarstwo radiowo-telewizyjne, op. cit., s. 78-82.
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I dalej zajmuje si¢ autor problemami, wynikajacymi z faktu, iz tekst
pisany dla telewizji dostarczany jest odbiorcy w sposéb mdwiony.
Przywoluje zdanie z ,Instrukcji dla dziennikarzy County Sound Ra-
dio”, ze: ,,Przez caly czas nalezy pamigtac, ze mowi sie do jednej osoby,
jeden na jeden oznacza jednego moéwiacego i jednego stuchacza™”.

Dla dziennikarza telewizyjnego, glos jest jednym z najwazniejszych
narzedzi, uzywanych w pracy. Zdaniem Jeff’a Rowe, telewizyjnego
dziennikarza i producenta, nie wystarczy mie¢ nawet duze umieje¢tno-
$ci w zdobywaniu informacji, nie wystarczy nawet dobra umiejetno$é
pisania tekstu. Jesli chcesz by¢ obecnym na antenie - a przeciez to
pozycja zawodowa, do ktorej dazy, i stusznie, wiekszo$¢ dziennika-
rzy telewizyjnych - jesli chcesz, aby widz telewizyjny zainteresowatl
sie przekazywanym przez ciebie materialem, musisz dysponowac
gladkim, dobrze modulowanym glosem. To warunek konieczny, bo
inaczej wigkszo$¢ odbiorcow zwréci raczej uwage na bledy twojego
glosu, a nie na tres¢ przekazywanych wiadomosci. W telewizji ame-
rykanskiej, regionalne akcenty (powszechne z racji wielkosci Stanéw
Zjednoczonych) praktycznie przestaly by¢ zauwazalne, na korzys¢
jednego, usrednionego sposobu wymawiania. Gdyby bylo inaczej,
widz raczej myslalby, jak co$ zostalo powiedziane, a nie, co zostalo
powiedziane.

Uzywanie glosu na antenie telewizyjnej nie jest fatwym zajeciem.
Wielu reporteréw denerwuje si¢, gdy musi wystepowaé méwigc do
odbiorcy. Tylko nieliczni potrafig przystapi¢ do pracy, nie podlegajac
presji i odrzucajac swe obawy, ze ich gltos brzmi okropnie, a do tego
zupelnie inaczej niz w rzeczywistosci pozatelewizyjnej.

Jednym z gtéwnych powoddw, dla ktérych tak odbierajg nagra-
nia swego glosu, wiaze si¢ z istotg styszenia: to przede wszystkim
wina przewodzenia kostnego. Glos powstajacy w krtani i jamie ust-
nej szybciej niz w powietrzu rozchodzi si¢ przez nasze wlasne tkanki,
zwlaszcza kosci. I to ta fala pierwsza dociera do ucha wewnetrzne-
go i jest rejestrowana przez moézg. Drugie zrédlo to glos wychodzacy
z ust lub nosa i trafiajacy wprost do ucha. Tymczasem wszyscy inni
stysza nasz glos jako zbidr fal dzwigkowych rozchodzacych sie we

77 Ibidem, s. 82.
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wszystkich kierunkach i odbijajacych si¢ od przeszkod. Taka fala jest
znieksztalcona i zmieniona, zwykle zawiera wiecej wysokich tondéw.
Jestesmy wigc przyzwyczajeni do glosu, ktérego nie styszy nikt poza
nami samymi. Inni znajg go w takiej postaci, jak na nagraniu.

Najlepiej przyja¢ ten fakt do wiadomosci i doktadnie wstuchac¢ sie
w swdj glos, zastanawiajac si¢ czy moze powinnismy co$ w nim zmie-
ni¢, tak aby uczynic go lepszym narzedziem naszej pracy.

Trudniejsze, niz nam moze si¢ wydawac, jest znalezienie wtasci-
wego sposobu uzywania glosu, wymawiania tresci dla potrzeb telewi-
zyjnych. Wielu poczatkujacych reporteréw potyka si¢ o schematycz-
ny sposéb moéwienia, charakteryzujacy sie rytmicznym wzrastaniem
i opadaniem, uderzaniem stowem i wznoszaca si¢ modulacja na kon-
cu zdania. Brzmi taki sposob méwienia bardzo sztucznie i tak jest od-
bierany przez stuchacza.

Inni telewizyjni zurnalidci przybierajg parateatralng maniere poda-
wania tekstu. Przynosi to taki efekt, iz odbiorcy zwracaja nadmierng
uwage na mowiacego tekst, umniejszajac w ten sposéb warto$¢ opo-
wiadanej historii, na ktérej powinni skoncentrowac swa uwage.

Jaki z tego wniosek?

Moéw w sposob naturalny, opowiadaj, badz gawedziarzem; prze-
kazuj historie swemu odbiorcy, dbaj o naturalng intonacje¢ tak jakby$
opowiadal histori¢ grupie przyjaciol.

Ann S. Utterback, zajmujaca si¢ przygotowywaniem telewizyjnych
dziennikarzy do profesjonalnych wystepow, zauwaza ze:

wszyscy wiemy jak mogliby$my opowiedzie¢ historie przyjacio-
fom. Mogliby$my podnosi¢ ton naszego glosu kiedy chcemy pod-
kresli¢ stowo, moglibysmy rozcigga¢ wymowe jakiego$ stowa lub
powiedzie¢ inne stowo szybciej. Robimy to w sposéb naturalny,
poniewaz otrzymujemy opinie dotyczaca tego co méwimy, od stu-
chajacych nas przyjaciot. Tak samo czgscia telewizyjnego stowa jest
stworzenie odbiorcy podzielajacego nasze wartosci.

Pracuj nad rozwojem swego glosu i sposobem wykorzystywa-
nia go w pracy. Pomocne niech ci beda nastepujace wskazdwki:

- méw w wygodnym dla siebie tempie, ale nieco szybszym od
twego naturalnego tempa. Doda to twojej wypowiedzi troche do-
datkowej energii.
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Rozluznij si¢ i skoncentruj na precyzyjnej wymowie, znajdz
swoj optymalny ton glosu, badz autentycznie zainteresowany tym
co mowisz.

Widz i stuchacz natychmiast zorientuja si¢ jesli robisz co$ -
w tym wypadku, opowiadasz jaka$ histori¢ — bez wiary w to co
mowisz.

Wszystkie twoje ruchy powinny by¢ celowe i naturalne, po-
pelniane bledy koryguj natychmiast, bez nadmiernego akcento-
wania swojej pomytki. Bedzie to najbardziej naturalne dla twojej
widowni. Unikaj wykrzywiania si¢, wzdychania czy chichotania.
W zadnym przypadku nie tra¢ opanowania, réb przerwy pomie-
dzy elementami twojego opowiadania, jak i pomiedzy poszczegol-
nymi opowiadaniami. Da to widzowi wyrazny sygnal, ze zmieniasz
tematy’®.

Praca telewizyjnego dziennikarza, w tym reportera, podlega do$¢
$cistym normom, standardom postgpowania. Przy zachowaniu indy-
widualnych cech osobistych, sposéb w jaki prezentuja swe wystapie-
nia na antenie, zawiera szereg wspélnych dla wiekszosci z nich metod,
dotyczacych zachowania sie przed kamera, postugiwania si¢ gtosem
jako narzedziem pracy, gestykulacji czy mowy ciafa.

Zachowujac swoja osobowos¢, musimy jednak dostosowac si¢ do
ogolnego wzorca telewizyjnego reportera; poniewaz §wiatowa telewi-
zj¢, a co za tym idzie $wiatowe dziennikarstwo telewizyjne, cechuje
znaczny stopien unifikacji.

Jak zatem postgpowac, zeby zdoby¢ umiejetnos¢ dostarczania jak
najwiekszej ilosci informacji, duzej liczby ludzi w krotkim czasie? Jak
zdoby¢ i utrzymac ich uwage i nie straci¢ zaufania?

Oto par¢ podstawowych sposobow nauki pracy telewizyjnego re-
portera.

Po pierwsze, ogladaj prace reporteréw w magazynach informacyj-
nych. Niech twg intencja, bedzie che¢ rozszyfrowania sposobu, w jaki
wykonujg oni swe zajgcie a celem, przyswojenie sobie jak najwiecej
wiedzy o tym zawodzie, o sposobie w jaki nalezy go wykonywac. Rob
to z uwaga, zainteresowaniem, ale nie bezkrytycznie, zadawaj sobie

78 http://schoolvideonews.com/Activities-Projects/Developing-a-Broadcast-
-Voice [dostep: 15.04.2018].



176 Rozdziat VI. Produkcja telewizyjna

pytania: o czym reporter moéwi, jak to méwi, jak brzmi jego glos. Ob-
serwuj mowe jego ciala, co dzieje si¢ z jego oczami, na co patrzy - czy
w kamere, czy tez poza obszar objety obiektywem.

Czesto, dos¢ gornolotnie mowimy Ze oczy s3 ,zwierciadtem du-
szy”. Nie musimy sobie rosci¢ prawa do bycia psychologiem, ale
w przypadku wystepu telewizyjnego, oczy zdradzaja widzowi stopien
integracji dziennikarza z tematem, z jakim pojawia si¢ na ekranach
naszych odbiornikéw. Méwig nam o stopniu skupienia i uwagi, jaka
poswieca on przekazywanym nam tresciom.

Zwrd¢ uwage na jego postawe, na wszystkie ruchy jego ciata. Co
robi z re¢koma, czy panuje nad nimi, nad ich ruchami, czy tez zyja one
wlasnym zyciem.

Zauwazyliscie na pewno ze wielu dziennikarzy w czasie wystgpien
trzyma co$ w rekach: jesli jest to mikrofon, to jest on jak najbardziej
usprawiedliwiong czes$cig kadru, tak samo jak podkiadki pod tekst
dotyczacy wystapienia, jesli jednak jest to pidro, dtugopis czy tez cos
w tym rodzaju, to stuza one do opanowania rak, do ich zagospodaro-
wania. Wszelkie odznaki nerwowosci wystepujacego na wizji, zosta-
ja natychmiast zauwazone przez odbiorce i negatywnie wplywaja na
wiarygodnos¢ odbioru.

Reporter telewizyjny wystepuje najczedciej stojac, pojawiaja sie
jego obrazy w szerokim planie, a taka postawa stawia mu trudniej-
sze warunki niz korzystajacemu z telewizyjnego biurka prezenterowi.
Z drugiej strony, postawa stojaca pozwala na emanowanie przez re-
portera swoistg energia, ktérej nie mozna uwolnié, zajmujac pozycje
siedzacg. A wiec trudno$¢, ale tez szansal!

Zwrdccie uwage jak obserwowany dziennikarz trzyma glowe,
jak trzyma ramiona, czy s3 wyprostowane — zwrdcimy uwage, czy
w sposob naturalny, czy tez nie — czy sylwetka jest przygarbiona,
moze przekrzywiona. To co w zyciu prywatnym jest osobistg spra-
wa kazdego czlowieka, w pracy telewizyjnej nabiera innego, bardzo
waznego znaczenia.

Zamknij oczy i stuchaj jak on moéwi. Jego glos nie jest ptaski, jed-
nostajny. Cechuje go modulacja, zmiana spowodowana checig jak
najlepszego przekazania ci tre$ci zawartych w wystapieniu. Ten glos
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wskazuje ci na to, co jest wazne, co ekscytujace, co powiniene$ za-
pamietac?

Nie tylko jest wazne, co reporter mdwi, ale jak to mowi!

Praca reportera wymaga doskonatej znajomosci jezyka, w ktérym
pracuje, jezyka ktory jest narzedziem jego pracy. Jako uczacy sie tego
zawodu czytaj wszystko, co z racji stylu, podobne jest do reporterskie-
go podawania informacji.

Takie teksty jak: ksigzki historyczne i bibliograficzne, magazy-
ny informacyjne, gazety czy zgola stowniki, w tym twojego jezyka,
pomoga ci zwiekszy¢ i wzbogaci¢ stownictwo. W czytanym tekscie
i w stuchanych materiatach wyszukuj stowa, ktérych nie znasz. Po-
moze ci to w zrozumieniu kontekstu wydarzen opisywanych przez
autoréw. Gdy juz bedziesz pracowal jako reporter, bedziesz mogt
bez problemu rozwigzywa¢ edukacyjne zagadki i twoj glos bedzie
brzmial inteligentnie.

Gdy jeste$ sam, czytaj teksty na glos. Stuchaj swojego glosu i ko-
ryguj jego brzmienie w kierunku, o ktérym sadzisz ze bedzie dla cie-
bie wlasciwy. Zanim zaczniesz méwi¢, wszystko jedno czy samotnie,
czy przed kamera, poéwicz swoj aparat glosowy, aby rozluzni¢ jezyk
i usta. Takie ¢wiczenia polegaja na wielokrotnym wymawianiu wyra-
z6w i zdan, mogacych ci sprawi¢ klopoty.

Stynnym zdaniem w jezyku polskim stuzacym do tych celéw jest:
»10 ¢z, ze ze Szwecji” — wielokrotnie wymawiane pozwala na przygo-
towanie si¢ do swobodnego méwienia. Naturalnie, nie ma obowigzku
uzywania akurat tego zdania.

Wyczys¢ swoje gardto przed méwieniem, czasami uczucie, Ze co$
nam przeszkadza, moze by¢ wielce klopotliwie. Bardzo dobrym ¢wi-
czeniem jest czytanie tekstu przed lustrem. To moment, gdy naprawde
mozesz zobaczy¢ i ustysze¢ samego siebie. W trakcie tego ¢wiczenia
obserwuj, co wyraza twoja twarz.

Reporter musi mie¢ zaufanie do siebie, nawet w trakcie wystepu
przed kamera, musi wierzy¢ w to, co robi i czym chce si¢ podzieli¢
z widzem. Musi wierzy¢ ze jest to wiadomos¢, ktérg widz powinien
otrzymac. Twoja twarz, twarz reportera musi wyrazac t¢ wiare a twoj
glos potwierdzac ja.
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Jako cztowiek przygotowujacy si¢ do zawodu reportera telewi-
zyjnego musisz nauczy¢ sie stucha¢ samego siebie. Cwicz szybkie
czytanie bez zacinania si¢. To wazne zeby$ nauczyl sie artykulowa-
nia w sposdb jasny i wyrazny kazde stowo, jesli chcesz by¢ komu-
nikatywny w przekazie informacyjnym. Kazde stowo musi, mimo
szybkiego wymawiania, by¢ wyraznie styszalne i nie tona¢ w potoku
innych stéw. Musisz si¢ nauczy¢, kiedy spowalnia¢ swoja wymowe.

Reporter powie szybko, zapowiadajac kolejne wiadomosci: ,,na-

»

stepnie w programie...” ale wolniej wypowie: ,,nie chcielibyscie tego
poming¢..."

Zdolnoscig bardzo przydatna w pracy dziennikarza telewizyjne-
go jest umiejetnos¢ czytania tekstu z pewnej odleglosci. Nie tylko
uzywanie telepromptera jest w telewizyjnej praktyce bardzo czeste,
ale takze pomaganie sobie tekstem napisanym i wydrukowanym na
kartce papieru. Nierzadko widzimy takie pomoce w r¢kach dzienni-
karzy wystepujacych na ekranie telewizyjnym.

Zeby tekst, ktérego uzywasz do ¢wiczenia zblizony byt do tekstu,
ktéry w pracy zobaczysz na teleprompterze, wydrukuj swoje ¢wicze-
nie czcionkg Arial lub Helvetica, z literami o wielkosci 3,5 do 5 cm.
Poloz taki tekst na stole, gdy zajmujesz pozycje siedzacg, pomiedzy
nadgarstkami rak, ulozonych na stole. Czytaj ten tekst, nie patrzac
si¢ na niego, jedynie czasami zerkajac. Uwazaj, aby to zerkanie nie
wygladato na ukradkowe, nie ukrywaj tej czynnosci przed poten-
cjalnym widzem, traktuj ja w sposob naturalny, ale bez ostentacji.
Cale ¢wiczenia nagraj na urzadzeniu umozliwiajacym natychmia-
stowe odtworzenie. Postuzy ci do tego albo kamera wideo, albo apa-
rat cyfrowy z funkcja filmowania, albo twdj telefon komoérkowy. Na-
graj siebie i natychmiast odtworz, ogladajac i stuchajac z wytezona
uwaga.

Ogladnij magazyn informacyjny w telewizji i poréwnaj swoje na-
granie, swoj glos z glosem reportera albo prowadzacego. Znajdz jego
przewagi, ale takze swoje dobre strony. To nie czas i nie ¢wiczenie
w celu popadania w samozachwyt, ani tez posuwania si¢ do nadmier-
nej samokrytyki, ale okazja do zobaczenia siebie w trakcie pracy i za-
stanowienia si¢, co zrobi¢, aby poprawi¢ wlasne czynnosci.
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Po pewnym czasie wracaj do swoich nagran z przeszlosci i ocen
zmiany, jakie nastapily w twoim zachowaniu.

Takie postegpowanie na pewno przyblizy ci warunki, w jakich pra-
cuje telewizyjny dziennikarz, uswiadomi ogrom pracy, jaka nalezy
wykonag, aby stac si¢ prawdziwym profesjonalistg. Pozwoli réwniez
na dostrzezenie wlasnych wad i ograniczen, ale takze pozwoli ci za-
uwazy¢ twoje dobre strony i twoja przydatnos¢ do telewizyjnej pra-
cy. ,Cwiczenie czyni mistrza’, czyli im bardziej co$ éwiczysz, tym
jeste$ w tym lepszy. To stara maksyma, ale nie tracgca nic ze swej
madro$ci”.

Jak juz byla o tym mowa, stowo, dziennikarskie tworzywo w tele-
wizyjnej pracy, wystepuje w dwdch postaciach: pisanej i méwione;.
Kazda z nich rzadzi si¢ okreslonym regutami, ktérych opanowanie
znakomicie pomaga we wlasciwym ich stosowaniu. Jak pisa¢ dla po-
trzeb telewizyjnej widowni, aby tekst stal si¢ pomocnym narzedziem
w uprawianiu zawodu dziennikarza?

Andrew Aitken ,,Andy” Rooney, amerykanski dziennikarz tele-
wizyjny i scenarzysta® znany z prowadzenia w CBS NEWS, przez 33
lata, swego programu po tytulem ,Par¢ minut z Andy Rooneyem”,
powiedzial, opisujac prace telewizyjna: ,nikt nie moéwi tak jak pisze
i nikt nie pisze tak jak mowi, pisanie dla telewizji jest kompromisem
pomiedzy tymi dwoma czynnosciami”.

To czynno$¢ dos¢ wyjatkowa, ale mozna jej si¢ nauczy¢. Jak?

Tak samo jak przy uczeniu si¢ wszystkich innych umiejetnosci.
Przez poznanie regul rzadzacych nig, stosowanie ich w praktyce
i powtarzanie tak dlugo, az stang si¢ druga natura. Méwi si¢ ze ucho
jest najmniej efektywna droga otrzymywania informacji. Mozemy
dobrze pisa¢ i mozemy nawet spotykac sie z opinig, ze dobrze pi-
szemy, ale stuchaczami jeste§my okropnymi. Stuchanie jest catkowi-
cie specyficzng forma odbioru informacji. Gdy piszesz dla telewizji,
twoim najwiekszym wyzwaniem jest stworzenie takiego tekstu, aby
stuchacze zrozumieli go natychmiast i najprawdopodobniej po jed-
norazowym uslyszeniu.

7 http://www.wikihow.com/Read-and-Speak-Like-a-TV-News-Reporter [do-
step: 23.04.2018].
8 https://en.wikipedia.org/wiki/Andy_Rooney [dostep: 23.04. 2018].
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Do pisania tekstu telewizyjnego mozna zastosowac regule szesciu
»CS” uzywang w anglojezycznej produkc;ji telewizyjnej. Sa to:
1
2
3
4
5
6

clear - wyrazny, pewny, jasny;

concise - zwiezly;

conversational - potoczny;

complete — catkowity, ukonczony;

current — aktualny, biezacy;

correct — poprawny.

Sprobujmy ustali¢ znaczenia tych wyrazéw w odniesieniu do na-

N O~ ~— — —

szego tekstu.

Clear - wyrazny. Musisz dostarczy¢ twoim stuchaczom taki tekst,
aby zrozumieli go za pierwszym razem, gdy go stysza. Twoi odbior-
cy nie moga cofnac sie i odczyta¢ tekstu powtdrnie. Musisz praco-
wac i pisa¢ w prostym, zrozumiatym stylu. Piszac wyrazaj ideg, mysl,
nie staraj si¢ wywiera¢ wrazenia na stuchaczach. Nie zmuszaj ich do
wkladania wysitku w zrozumienie twoich stow, twojego przekazu. Nie
sprawiaj im klopotu! Poszukaj cytatu ze znanych ci testéw, sktada-
jacych sig z trudnych, rzadko uzywanych w potocznym jezyku stow
i znajdz stowa (synonimy), ktéorymi mozesz je zastapi¢, nie zmieniajac
znaczenia i wymowy cytatu.

Concise - zwiezly - telewizyjny tekst powinien by¢ krétki. Musi-
my nauczy¢ si¢ wyraza¢ wiele mysli w paru stowach. Thomas Jeffer-
son powiedzial: ,najbardziej cennym ze wszystkich umiejetnosci jest
powiedzenie tego samego w jednym zamiast dwoch stowach”. Musisz
dazy¢ do takiej sprawnosci. Uzywaj tylko stéw niosacych tresci, eli-
minuj co$, co nazywamy elokwencja, a co najczesciej mozna uznac za
zwyczajne wodolejstwo. Wyznacz sobie swoj kierunek pisania, cel jaki
chcesz osiggnac i daz do niego najprostsza droga. Frustrujace moze
by¢ czytanie rozwleklego tekstu, zawierajacego wiele zbednych stow!

Conversational - potoczny. W Zyciu codziennym, rozmawiamy
uzywajac prostego, wspolnego jezyka. Dlaczego nie mieliby$my pisaé
dla naszych stuchaczy, stosujac takie same postepowanie? Mozemy
pisa¢ dla telewizyjnego odbiorcy tak samo jak rozmawiamy z przy-
jaciétmi, nie zapominajac jednak o uwadze Andy Rooney’a, ze pisa-
nie dla widowni telewizyjnej to kompromis pomiedzy moéwieniem
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a pisaniem tekstéw nietelewizyjnych. Nie dopus¢my, aby nasze teksty
telewizyjne staly si¢ nie ,,proste,” ale ,,prostackie” Wiem ze to trudne,
ale caly czas musimy szuka¢ kompromisu pomiedzy koniecznoscia
dostarczania informacji w sposob zrozumialy i przejrzysty a zachowa-
niem szacunku dla jezyka, w ktérym piszemy.

Complete - calkowity. Zastosowanie si¢ do tego zalecenia polega
na tym, iz twoéj material musi odpowiedzie¢ na pie¢ podstawowych
pytan: kto, co, kiedy, gdzie i dlaczego. Wyjatkiem moze by¢ ,,dlaczego”
poniewaz odpowiedz na nie, moze by¢ nieznana w czasie antenowym.
Pamietaj jednak Ze zasada jest niestawianie nowych pytan i zostawia-
nie starych bez odpowiedzi.

Current - aktualny. Tekst ktory spelnia to wymaganie w obu swych
warstwach: w zawartodci i w sposobie, w jakim brzmi. Wydarzenia
ostatniego weekendu, wypadki i incydenty nie sa wiadomosciami
dnia dzisiejszego, nie sg te informacje aktualnymi. Jednym ze sposo-
bow, ktore moga pomoc ci uczynic tekst maksymalnie aktualnym jest
stosowanie, ale tez nie za wszelkg cene, czasownikdéw w czasie teraz-
niejszym, kiedykolwiek tylko jest to mozliwe i poprawne.

Correct — poprawny. To wymaganie bardzo wazne. Twoje mate-
rialy musza by¢ poprawne pod kazdym wzgledem. Czasami, jeden
blad moze zrujnowac twojg kariere dziennikarska, dlatego ten ostatni
warunek doskonatosci tekstu dziennikarskiego jest tak wazny. Krétko
moéwigc, twdj tekstowy material musi by¢ pozbawiony zasadniczych
bledéw. Dwa razy sprawdzaj poprawnos¢ kazdego faktu: imienia, na-
zwiska, daty, czasu wydarzenia, miejsca i tak dalej; sprawdzanie obej-
muje réwniez gramatyke tekstu i jego wymowe. Ucz si¢ zasad grama-
tyki i uzywaj stownikéw oraz encyklopedii.

I jeszcze pare stow o strukturze tekstu telewizyjnego w poréwnaniu
z tekstem prasy drukowanej. Ta ostatnia wykorzystuje bardzo cz¢sto
tak zwany ,,styl odwrdconej piramidy”, czyli najwazniejsze informacje
zamieszcza na poczatku tekstu, wciagajac niejako czytelnika w dalsze
regiony materialu, gdzie w miare uptywu tekstu, nastepuje uszczego-
fowienie opowiesci. Tekst telewizyjny natomiast zamiast odwrdconej
piramidy, wykorzystuje ja w postaci podstawowej, pionowej. Wpro-
wadzajacy akapit, nie jest podobny do prasowego, odpowiadajacego
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na pie¢ podstawowych pytan. Ten ,,Lid” telewizyjnej wiadomosci od
poczatku skupia si¢ na centralnym fakcie, glownym wydarzeniu, a na-
stepnie, w przeciwienstwie do stylu gazetowego, nie przedstawia fak-
tow w kolejnosci ich waznosci, lecz krazy wokoét opowiadanej historii,
tak aby skompletowac¢ odpowiedzi na te pig¢ pytan.

Podczas gdy dziennikarz piszacy dla gazety, opowie historig¢ za po-
mocg 700 stéw, dziennikarz telewizyjny uzyje dla tej samej opowiesci
70-80 stow. To dlatego, o prasie drukowanej moéwi sie ze jest medium
»informacyjnym” a o telewizji ze jest medium ,,emocjonalnym” za$
o radiu jako o medium ,,naglowkow”.

Nie od rzeczy byloby doda, ze struktura tekstu drukowanego, bie-
rze pod uwage podzial przestrzeni, na ktérej bedzie drukowana, czego
naturalnie nie uwzglednia tekst telewizyjny.

Rdznice strukturalne wystepuja nie tylko w catym tekscie, ale row-
niez na poziomie poszczegoélnych zdan tworzacych opowies¢. Dzien-
nikarz telewizyjny musi bra¢ pod uwage i uczy¢ sie pisania w bardziej
ukierunkowanym, konwersacyjnym stylu, niz robi to prasowiec. Ge-
neralnie oznacza to, Ze nie zaczyna si¢ zdania dtugim zfozonym wyra-
zeniem lub zdaniem podrzednym - dotyczy to zwlaszcza wprowadza-
jacego akapitu, tzw. lidu.

Przy pisaniu tekstu do uzytku telewizyjnego, niekiedy trzeba lekko
zmodyfikowac¢ zasady gramatyki poznane w szkole, zwracajac jedno-
cze$nie uwage na znaczenie sfowa uzytego po tych modyfikacjach i na
jego wlasciwos$¢ w tym kontekscie.

To Mark Twain powiedzial: ,,Jest olbrzymia réznica pomiedzy wia-
$ciwym stowem a prawie wlasciwym, taka jak pomiedzy blyskawica
a robaczkiem $wietojanskim” Wybor wlasciwego stowa jest zawsze
W procesie pisania bardzo waznym, ale szczegdlnie istotny staje sie,
gdy piszemy dla ucha stuchacza®'.

Wiréd ludzi bioracych udzial w procesie telewizyjnej produkeji,
dziennikarze stanowig najwazniejszg i na ogét najbardziej liczna, gru-
pe zawodowa. Jak w kazdej grupie zawodowej i w tej wyodrebni¢ mo-
zemy kilka podgrup, ludzi wykonywujacych podobne zadania.

81 http://www.impact-information.com/impactinfo/BROADCAST_WRI-
TING.pdf [dostep: 13.05.2018].
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W praktyce codziennej, telewizyjnej produkcji mozna podzieli¢
telewizyjnych zurnalistéw na takich, ktérzy maja mozliwo$¢ zaist-
nienia na telewizyjnym ekranie i takich, ktérych praca przebiega na
zapleczu telewizyjnego programu.

Mozna réwniez z dziennikarskiego grona wyodrebnic¢ tych, ktd-
rych praca polega na szybkim, aktualnym informowaniu widza o wy-
darzeniach, jak i dziennikarzy zajmujacych sie¢ kazda inng dziedzi-
na otaczajacego nas $wiata. Dziennikarstwo telewizyjne to z jednej
strony szybka, wszechstronna informacja, z drugiej za$ opisywanie
wszelkich zjawisk otaczajacego nas $wiata. Naturalnie ta klasyfikacja
nie jest niezmienna i nie wyklucza zajmowanie si¢ réznorodnymi
produkcjami.

Analiza telewizyjnych programéw informacyjnych pozwala nam
dostrzec dwie najwazniejsze dziennikarskie specjalno$ci. Pierwsza
specjalno$¢ prezentuje reporter zas druga prezenter telewizyjny, zwany
inaczej prowadzacym magazyn informacyjny. Konfiguracji w jakich
wspolpracuja ze soba dziennikarze wykonywujacy te specjalnosci,
moze by¢ wigksza liczba, uwarunkowane jest to zaréwno potrzeba-
mi programowymi, jak i mozliwo$ciami stacji telewizyjnej, przy czym
regula jest, ze miejscem pracy reportera jest przestrzen pozastudyjna
a prezentera studio telewizyjne. Reporter to naoczny $§wiadek wyda-
rzen, zdajacy z nich relacje, a prezenter to dziennikarz organizujacy
przekaz w spdjna caloéc i bedacy gospodarzem audycji.

Jakie umiejetnosci niezbedne sg i reporterowi i prezenterowi?

Wedlug Jill Geisler, amerykanskiej reporterki telewizyjnej, dyrek-
torki dziatu informacyjnego telewizji, prowadzacej magazyny infor-
macyjne i bedacej ich producentka, jest osiem niepisanych zasad obo-
wigzujacych dziennikarzy, o ktérych mowa powyzej. Oparte s3 one na
gietko$ci umystu dziennikarza, jego krytycznym mysleniu i nieustan-
nym uczeniu sie.

Pierwsza z nich jest baza wiedzy: zrozumienie spraw spornych,
nazw, geografii i historii oraz umiejetno$¢ przedstawiania ich w kon-
tek$cie prezentowanego materiatu telewidzowi, przychodzi wraz z by-
ciem pasjonatem pracy w dziale informacyjnym telewizji, gdzie wyda-
rzenia i ich kontekst ulegaja nieustannym zmianom.
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Druga to zdolno$¢ do panowania nad procesem informacyjnym,
polegajaca nad umiejetnosciag organizowania nowych informacji, sor-
towania ich i nadawania im priorytetu waznosci, przy zdolnosci do
zapamietywania olbrzymiej ilosci naplywajacych informacji.

Kolejna to wrazliwo$¢ na etyczne miny, ktére czesto zasmiecaja
obszar waznych wiadomosci. To niepotwierdzone informacje stow-
ne lub wideo, przedstawiajace obrazy o niepewnej tresci, stowa ktore
potencjalnie moga wywota¢ panike lub zagrozi¢ publicznemu bezpie-
czenstwu, czy takie, ktére moga powigkszy¢ bdl ofiar przestepstw czy
wypadkow i tak juz doswiadczajacych olbrzymiej traumy.

Zasada czwarta, nienaruszalna, to postugiwanie si¢ jezykiem. Zna-
jomo$¢ gramatyki i skladni, stosowanie odpowiedniej wymowy i zna-
lezienie wlasciwego tonu wypowiedzi to koniecznos$¢, bez wzgledu
na stopien stresu i zmeczenia, jakim podlegaja zaréwno reporter, jak
i prowadzacy.

Niestychanie wazna jest umiejetnos¢ prowadzenia finezyjnego
wywiadu, polegajaca na instynktownym zrozumieniu, czego ludzie
potrzebuja i co chca wiedzie¢, a jakich elementéw opowiesci nalezy
unikaé oraz zdolno$¢ do wyciagniecia informacji od interlokutora,
poprzez zadawanie pytan opartych o pelne poinformowanie i uwazne
stuchanie rozmoéwcy.

Cechg charakterystyczng wielu znakomitych dziennikarzy telewi-
zyjnych, zwlaszcza prezenterdw, jest zdolnos¢ do pracy symultanicz-
nej: umiejetno$¢ odbierania informacji od producenta lub wydawcy
przez stuchawke tkwiaca w uchu, przy jednoczesnym zapoznawaniu
sie z nowymi wiadomo$ciami na ekranie komputera zainstalowanego
na biurku prezenterskim - to teksty lub twitterowe wiadomosci - przy
réwnoczesnym stuchaniu, jakimi wiadomos$ciami dzieli si¢ w tym
czasie reporter poza studio, obserwowanie monitoréw wideo z ma-
teriatami filmowymi, i jednoczesne twittowanie informacji do swych
widzéw, majacych prawo oczekiwa¢ informacji dostarczanych za po-
mocg réznych technik przekazu.

Siédma z zasad dotyczy zrozumienia roli, jakg odgrywa technika
telewizyjna i umiejetnos$¢ reagowania na zmiany, jakie moga powstac
w przebiegu programu i powstac na skutek zawodnosci skomplikowa-
nej techniki telewizyjne;j.
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Osma zasada jest zrozumienie czasu telewizyjnego. Wszystkich
dziennikarzy telewizyjnych dotyczy koniecznos$¢ posiadania precy-
zyjnego wyczucia czasu i umiejetnosci niejako operowania nim. To
umiejetnos$¢ rozciggania go lub skracania poprzez tempo wymowy
zgodnie z potrzebami programu. To wiedza, pozwalajaca okresli¢, na-
wet bez patrzenia na zegarek, jak wiele stow potrzeba do wypelnienia
przerwy niezbednej na pofaczenie si¢ z satelita, czy poprowadzenia
wywiadu, mieszczac si¢ w zaktadanym czasie. Wszystkie te umiejet-
noéci pozwalaja na przeksztalcenie pozornego chaosu, panujacego
w rezyserce telewizyjnej, w spokojny strumien programu telewizyjne-
go docierajacy do odbiorcy a stopien ich opanowania jest miarg do-
skonalosci dziennikarza telewizyjnego®.

Sa jednak dwie podstawowe cechy, ktdre przede wszystkim musza
by¢ przynalezne kazdemu dziennikarzowi. To inicjatywa i kreatyw-
no$¢. W potocznym rozumieniu tych stéw czesto traktujemy je jako
synonimy, jednak prawdziwe znaczenie tych stéw jest inne:

inicjatywa wydaje si¢ pojeciem szerszym i wieloaspektowym, obej-
mujgcym zarowno szczegolna ztozonos¢ pracy dziennikarskiej, jak
i rozwigzania przypisane w gléwnej mierze terminowi ,kreatyw-
no$¢”. Definicje stownikowe wydobywajg zasadnicze réznice mie-
dzy tymi okresleniami: inicjatywa bliska jest kreatywnosci - jak
ujmuja to stowniki - przez odniesienie do rozumu, madrosci, do
dzialan zwigzanych miedzy innymi z mys$leniem, bystroscia, ro-
zumnoscia, dojrzaloscia, intelektem i koncepcyjnoscia, ale takze
z sensem, logika, celowoscig, zdrowym rozsadkiem, wyobraznig,
fantazja i polotem, zatem gléwnie z postawami tworczymi w obre-
bie juz podjetego dzialania lub istniejgcej sytuacji. Mozna powie-
dzie¢ ze kreatywno$¢ zywi si¢ istniejacymi juz planami, ze korzysta
z przyczyn powstania pewnych okolicznosci. Wtasnie plan i przy-
czyna s3 wymieniane jako podstawa rozumienia inicjatywy®.

A wiec, inicjatywa rozumiana jako nowe pomysty, nowe projekty,
co$ co jest zaczynem telewizyjnej audycji.

8 http://www.poynter.org/2011/8-essential-skills-for-anchors-any-journalist-

covering-breaking-news/118945/ [dostep: 4.03.02017].
J. Dabatla, Warsztatowo-aksjologiczne mechanizmy tworzenia telewizji, Lublin
2011, s. 127.
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Rownoczesdnie:

rozumienie inicjatywy musi taczy¢ sie z preliminariami wszelkiej
twdrczosci, w tym telewizyjnej — u podstaw leza tu miedzy inny-
mi: znajdowanie tematéw, odkrywanie ludzi, decydowanie w cza-
sie produkgji, o natychmiastowej zmianie na przyktad prezentera,
operatora, realizatora lub scenografa, ale przede wszystkim my-
$lenie catkowicie niekonwencjonalne, szybkie odwazne i zupelnie
pozbawione syndromu ,wystugi lat’, ,,przyzwyczajenia” czy ,,zna-
jomosci”®.

Kreacja za$ to tworzenie, stwarzanie czego$. Dzialanie oryginal-
ne, tworcze. Cytowany juz tu Jacek Dabala zwraca jednak uwage, na
niebezpieczenstwa, jakie w dziennikarskim zawodzie moze nies¢ kre-
atywno$¢: ,,istnieja rozwigzania warsztatowe, ktére naduzywaja i wy-
korzystuja kreatywnos¢, zatracajac jej konkretny cel, czyli optymaliza-
cje charakteru dziela telewizyjnego™.

Rozwigzaniem moze by¢:

wspolgranie kreatywnosci z zadaniami dziennikarskimi polegato-
by [to] wiec na $wiadomym budowaniu przekazu w taki sposéb,
aby nie odbiegal od faktow, nie stawatl sie retorycznym popisem
lub przede wszystkim pokazem sprawnos$ci w wykorzystaniu roz-
maitych znanych w komunikacji spotecznej chwytéw. Chodzi o to,
zeby przekaz ten rozwijal si¢ raczej w kierunku perswazji, ktora
mozna nazwac zarowno przekonujacg jak i uczciwa. Wydaje sig, ze
tak widziana kreatywno$¢ wpisuje si¢ w inicjatywe dziennikarska
jako jej istotna czes¢ na poziomie afirmacji wiernos$ci prawdzie®.

W pracy dziennikarza telewizyjnego, oprocz cech jego charakteru
bardzo wazng role ogrywa jego fizycznos¢. Mam tu na mysli wyglad
czlowieka pojawiajacego sie na telewizyjnym ekranie. W catosci obra-
zu, jaki otrzymuje widz telewizyjny, na plan pierwszy zdecydowanie
wysuwa si¢ uroda postaci z ekranu.

Poniewaz, kanony urody kobiecej i meskiej zmieniajg sie z upty-
wem czasu, do$¢ trudno jest zdefiniowad ten termin jednoznacznie.

8 Ibidem, s. 131.
8 Ibidem, s. 129.
86 Ibidem.
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W Stowniku Jezyka Polskiego z 1958 roku jest napisane ze ,,uroda to
wzrost okazaly, piegkna budowa ciala, postawnos¢”. A wiec cechy, kto-
rych atrakcyjnos$¢ niewatpliwie zachowana zostata do dnia dzisiejsze-
go i ktére nadal pozytywnie emanuja z telewizyjnego ekranu.

Z codziennego zycia wiemy, jak wazna sprawg jest wyglad czlo-
wieka, jakich emocji do§wiadczamy, reagujac na to, jak obserwowany
przez nas cztowiek wyglada.

I, co bardzo wazne: obserwujac cztowieka, natychmiast podswia-
domie przypisujemy mu cechy psychiczne, opierajac si¢ na atrybu-
tach, lub ich braku, urody obserwowanego. A to z kolei rzutuje na
nasz stosunek do obserwowanej postaci. Pozytywny lub negatywny,
raczej rzadko neutralny.

Mimo iz wydaje nam si¢ ze nasza ocena wygladu innego cztowieka
jest nasza sprawg indywidualng, wykazano ze istnieja pewne wzorce
urody, akceptowane przez wigkszo$¢ ludzi w okreslonym czasie, a to
juz ma olbrzymie znaczenie dla telewizyjnych dziennikarzy, ktorzy
muszg zwraca¢ uwage na jakze istotng w ich pracy mozliwos¢ akcep-
tacji lub jej braku, u odbiorcy ich dziatan.

Moze to niezbyt sprawiedliwe, ale niestety bardzo prawdziwe: kaz-
da stacja telewizyjna wymaga od swoich pracownikéw ukazujacych
sie na ekranie, a wiec stajacych si¢ jej emisariuszami, atrakcyjnego wy-
gladu. Wymaganie to oparte jest na badaniach opinii widzéw, ktérzy
oczekuja zaistnienia na ekranie telewizyjnym ludzi, o urodzie akcep-
towalnej przez odbiorce i spelniajacej wzorzec obowiagzujacy w da-
nym czasie.

Z problemem odbioru dziennikarza w telewizji, wiaze si¢ réwniez,
obok wygladu, jego wiek. Z panujacego w naszych spoteczenstwach
kultu mtodosci bierze sie telewizyjna potrzeba obsadzania telewizyj-
nych programoéw ludzmi mtodymi. To zrozumiale, z miodym, atrak-
cyjnym wygladem, wigze si¢ mozliwo$¢ przekonania widza o sile stacji
telewizyjnej, o nieograniczonych perspektywach jej rozwoju. Atrak-
cyjnos¢ postaci ekranowych przeklada si¢ na atrakcyjno$¢ organizaciji.
I na pewno jest w takim my$leniu duza doza prawdy.

Jednak, przy wszystkich swych zaletach, mlodo$¢ ma tez pewne
wady. Widz, obserwujac mlodg prezenterke lub prezentera, i czyniac
to z akceptacja ich wygladu, pod$éwiadomie nie obdarza ich zbyt duza
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dawka wiarygodnosci, bo mtodos¢ to brak doswiadczenia, niezbedne-
go dla osiagniecia tej ostatniej. A wiarygodnos¢ dziennikarza, szcze-
gélnie dziennikarza telewizji informacyjnej, jest walorem nie do za-
stapienia. Dlatego, powazne stacje zdecydowanie stawiaja na kobiety
i mezczyzn, atrakcyjnych wizualnie, ale takich ktérych wiek i zwigza-
ne z nim zyciowe doswiadczenie, predysponuje do stania si¢ wiary-
godnymi w oczach odbiorcy.

Nawet tak krotko opisane oczekiwania dotyczace wygladu ze-
wnetrznego dziennikarza, pokazuja jak wysokie s3 wymagania sta-
wiane przed cztonkami zespotu stacji telewizyjnej, zanim zapalg si¢
telewizyjne $wiatla.

Z fizyczna atrakcyjno$cia wiazg sie tez takie kwestie, jak ubior, spo-
sob zachowania i méwienia, jezyk ciata i mimika twarzy. To zespét
czynnikoéw, ktore razem tworza ostateczny efekt widoczny na ekranie.

Do$¢ czesto mozemy zaobserwowaé w telewizyjnych programach
ludzi ubranych bardzo swobodnie i zachowujgcych sie w sposéb zwra-
cajacy uwage obserwatora. To jednak na ogot goscie, zaproszeni do
telewizyjnych audycji, nie za$§ dziennikarze, prezenterzy czy prowa-
dzacy program. Ich obowigzuja zasady dotyczace sposobu ubierania
sie i zachowywania w trakcie programu.

Jesli chodzi o stroj, to obowiazuje ,,dyskretna elegancja’, stonowane
zakiety i sukienki u kobiet, i takie tez garnitury u mezczyzn. Prezenter
pracujacy w studio, musi by¢ elegancki, ale w sposoéb fatwo przyswa-
jalny przez widza. Ekstrawagancje nie sa potrzebne, i odciagaja uwage
odbiorcy od sedna programu. Bardzo wazna sprawa, wymagajaca nie-
ustannej samokontroli jest sposdb siedzenia w czasie programu. Me-
ble przeznaczone dla 0séb prowadzacych program musza ogranicza¢
mozliwo$¢ niekontrolowanego ,,rozsiadania si¢’, zapadania calym cia-
tem w glab fotela. Musza mie¢ odpowiednig wysoko$¢ dostosowana
do wzrostu osoby, ktéra na nim bedzie siedziata, musi by¢ zachowana,
odpowiednia wysoko$¢ pomigdzy prezenterem a powierzchnig biurka
czy stolu, przy ktérym pracuje na wizji. Te warunki zapewnienia pel-
nego komfortu w czasie pracy, owocuja dobrze wygladajaca sylwetka
gospodarza programu.

To wazne, bo widz przede wszystkim patrzy. I jesli co$ go draz-
ni w obserwowanym widoku, przestaje zwraca¢ uwage na tresci
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programowe, ale zaczyna skupia¢ si¢ na stronie wizualnej. A to
blad, stracilismy uwage widza i przegrywamy w dostarczaniu mu
informacji.

Osoba siedzaca za stolem prezenterskim musi by¢ §wiadoma, jak
zostanie pokazana przez kamere telewizyjng. Inaczej prezentuje si¢
poélzblizenie z kamery patrzacej na wprost na dziennikarza, inaczej
za$ wyglada cala sylwetka osoby siedzacej pokazana z profilu. Uloze-
nie rak na pulpicie jest bardzo wazne, ale tez wazne jest, jak ulozone
s3 nogi pod stofem.

To wlasnie jest telewizja: dominanta obrazu i potrzeba pelnej nad
nim kontroli.

Informacja wyczytana w Internecie:

Panstwowa telewizja egipska zawiesita osiem swoich prezente-
rek, polecajac im kuracje odchudzajacg. Organizacje wystepujace
w obronie praw kobiet nie kryja oburzenia. Egipski nadawca pu-
bliczny ERTU dal tym paniom miesigc na schudniecie. Na wizji
beda si¢ mogly ponownie pojawi¢, gdy odzyskaja ,,stosowng apa-
rycje” - informuje w srode BBC, powolujgc sie na egipskie media®.

To najlepszy dowdd, jak wazng rzecza jest wyglad dziennikarza
telewizyjnego i jak wielka wage przywiazuja do niego telewizyjni de-
cydenci. I nie chodzi tu jedynie o ogélny wyglad czy ubranie, osoby
wystepujacej na wizji. Bardzo wazna jest dbalo$¢ o szczegoély ubio-
ru, czy detale ludzkiej postaci. Podczas emisji bardzo popularnego
programu telewizyjnego, w ktérym wystepuja znani dziennikarze
telewizyjni i zaproszeni satyrycy, kazdorazowa zmiana w ubiorze
telewizyjnej postaci wywoluje natychmiastowy odzew sygnalizowa-
ny za pomocg sms-6w od widzéow. Komentowane sg kolory i fason
butéw, ksztalt okularéw, kolor spodni czy kréj marynarki lub rodzaj
fryzury. Ta dyskusja odbywajaca si¢ niejako réwnolegle do tresci
programowych, pokazuje jak wielka uwage koncentruja widzowie
na wygladzie i zachowaniu postaci, goszczacych w ich domach na
ekranach telewizorow.

8 http://wiadomosci.wp.pl/kat,1356,title,Egipt-Panstwowa-telewizja-wyslala-
osiem-prezenterek-na-diete-Nadawca-dal-im-miesiac-na  schudniecie,wi-
d,18469491,wiadomosc.html? [dostep: 12.05.2017].
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Swego czasu, nowo powstajaca polska stacja telewizyjna, postano-
wila p6js¢ ,,pod prad” i zbudowac swoj zespot dziennikarski w oparciu
o ludzi nie spelniajacych obowiazujacych powszechnie wzorcéw uro-
dy damskiej i meskiej. Sfowem zatrudni¢ ludzi o przecigtnym, malo
interesujacym wygladzie. Ciekawym bylo obserwowa¢, jak szybko
wycofano si¢ z realizacji tego pomystu i dostosowano si¢ do obowia-
zujacych trendow.

Telewizja jest sztuka obrazu. To niewatpliwa jej sifa, jej atrak-
cyjnos¢ dla widza, a mozliwo$¢ uzywania obrazu jako narzedzia, to
mocna bron w rekach dziennikarzy w walce o widza. Postugiwanie
sie obrazem wymaga duzej wprawy, aby wyeliminowa¢ pewne niebez-
pieczenstwa z tym zwigzane.

Dzigki bliskim planom istnieje mozliwos¢ doktadnego, precyzyj-
nego pokazania widzowi przedmiotéw bedacych tematem dzienni-
karskiego wywodu. Jednak, oprocz przedmiotu, kamera najczesciej
musi tez zauwazy¢ w tym samym bliskim planie, szczegdly poboczne
obrazu. Przedmiot trzymany w reku dziennikarza dostarczy widzowi
szereg szczeg6low o nim, ale odbiorca zauwazy tez fragment reki trzy-
majacego, czy jego paznokcie, ktore powigkszone nad zwykla miare,
w razie nienajlepszej pielegnacji, uwidocznig wszystkie swoje wady
i postawig swego wtasciciela w klopotliwej sytuacji. Nie méwiac juz
o realizatorze telewizyjnym, ktérego zadaniem i obowigzkiem jest
dbalos¢ o jakos¢ wytwarzanego obrazu. To troche tak, jak zdjecie sto-
py, ukazujace dziure w skarpetce. Stad dbalos¢ o estetyke swojego wy-
gladu nie jest tylko prawem dziennikarza, ale jest jego obowigzkiem
w sytuacjach wizyjnych.

Osoba, ktdrej praca polega na wystepowaniu na ekranie telewizyj-
nym, musi poswieci¢ wiele uwagi swemu zachowaniu w czasie pro-
gramu i przez caly czas jego trwania nad nim panowac. Tylko dzien-
nikarze prowadzacy w telewizji specyficzne programy, na przyklad
rozmowy, prowadzone w formie lekkiej, nieformalnej atmosferze,
moga pozwoli¢ sobie na odbiegajace od normy zachowanie. A i w ta-
kim przypadku stopient swobody i luzu, na jaki sobie pozwalaja musi
by¢ $cisle kontrolowany i dawkowany. Inni, a zwlaszcza dziennikarze
informacyjni, muszg przestrzega¢ reguly stosowania si¢ do przyjetych
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norm. Odstepstwa powoduja z jednej strony wzmozone zainteresowa-
nie odbiorcy tresciami nie tylko merytorycznymi audycji, z drugiej zas
moga pociagac za soba bledy popelniane przez innych realizatoréow.

W czasie waznego wywiadu ze znanym politykiem, zauwazyl on,
za plecami prowadzacej wywiad dziennikarki innego, zaproszonego
do tego samego programu goscia i zwrdcit na niego uwage prowadza-
cej. Gdy rozmowa dobiegla konca, prowadzaca odchylita si¢ w nie-
spodziewanie na krzesle zwracajac si¢ do drugiego goscia, zaskoczony
realizator nie zmienit kamery pokazujacej sytuacje i odchodzacy po-
lityk zastonit plecami obraz przekazywany ze studia. W efekcie tego
zamieszania, kolejny wazny material filmowy, ukazal si¢ na ekranie
jako nastepny kadr po plecach polityka. A przyczyna tego szeregu ble-
doéw byto niekontrolowanie swojego zachowania przez dziennikarke.
Umiejetno$¢ poruszania si¢ pod okiem kamery, panowanie nad swoja
mimika i ruchami rak, ktérych nadmierna gestykulacja odcigga uwa-
ge widza, to kanony dziennikarskich zachowan. Istotng sprawg jest
wzrok dziennikarza. Czytanie tekstu z telepromptera pozwala zacho-
wa¢ wizualny kontakt z czlowiekiem po drugiej stronie ekranu, ale
dobrze gdy prowadzacy w sposéb naturalny od czasu do czasu popa-
trzy na teksty, jakie ma na biurku lub na ekran znajdujacego si¢ tam
komputera. Wazne, aby wygladalo to na swobodne, niewymuszone
zachowanie i nie kazalo zastanawiac¢ si¢ odbiorcy nad powodami roz-
biegania wzroku prezentera.

Ten sam problem dotyczy wywiadéw. Wzrok dziennikarza musi
koncentrowac si¢ na rozmdwcy. Jedynie, gdy przeprowadzajacy wy-
wiad zwraca si¢ za posrednictwem kamery do widowni telewizyjnej,
jego wzrok koncentruje si¢ na obiektywie. Kontakt wzrokowy utrzy-
mywany z interlokutorem, to dowdd zainteresowania rozmdéwcg oraz
tre$ciami i przebiegiem rozmowy.

Wazny jest sposob stania przed kamerg. Swoista manierg jest posta-
wa z szeroko rozstawionymi nogami. Nie powoduje ona wrazenia, jak
wielu mysli, ze reporter jest mocnym, zdecydowanym mezczyzng, lecz
zastanowienie, dlaczego obawia si¢ wywrotki. Trzymanie reki w kie-
szeni, niedopuszczalne, gdy dziennikarz ukazany jest w pelnym pla-
nie, jest réwniez nie do zaakceptowania, gdy obraz obejmuje jedynie
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popiersie reportera. Uktad reki, rozluznienie catej sylwetki, powoduje
ze widz ma $wiadomo$¢ zbyt swobodnej postawy. O tym wszystkim
musi pamieta¢ dziennikarz telewizyjny i nieustannie panowa¢ nad
swoim ekranowym wygladem i zachowaniem. Wiaza si¢ z tym jednak
pewne zagrozenia. Jednym z nich, jest niebezpieczenstwo zatracenia
swojej naturalno$ci, a przez to jakiejs czesci swojej osobowosci. Rodzi
sie pokusa perfekcyjnego wytrenowania, wyuczenia si¢ modeléw za-
chowan, pokusa pewnego aktorstwa telewizyjnego, bycia na telewizyj-
nym ekranie nie sobg, ale wykreowang postacia. A to bardzo niedobra
droga, bo widzowie natychmiast odczuja sztuczno$¢ sytuacji, a w tele-
wizyjnej pracy, naturalno$¢ jest w najwyzszej cenie.

Widz o wiele fatwiej wybaczy drobne bledy jezykowe czy niewla-
$ciwe zachowania, niz sztuczno$¢, aktorstwo dziennikarza. Niedocig-
gniecia, nawet gdy sa irytujace dla samego autora, w oczach odbiorcy
dodaja mu cech zwyklego czlowieka i czynig blizszym widzowi. Wy-
stepowanie na telewizyjnym ekranie, stawia przed pragnacym to czy-
ni¢, szereg wymagan, zmusza do nieustannej pracy nad swoim wygla-
dem i zachowaniem, wymaga ciaglej samokontroli, dajac jednak w za-
mian wspanialg mozliwo$¢ oddzialywania na telewizyjng widownie.

1.2. Telewizyjna osobowosc a aktorstwo

Zobaczmy, jak opisane wyzej zachowania widzg ludzie amerykanskiej
telewizji. Przede wszystkim, pojawia si¢ w piSmiennictwie poswieco-
nym telewizji, stowo ,talent”. To pojecie znane szeroko w zachodnich
i amerykanskich telewizjach, raczej niespotykane w polskiej rzeczy-
wistosci telewizyjnej, przynajmniej w takim znaczeniu, jakie wigzemy
z nim, w potocznym rozumieniu.

Kiedy ogladasz telewizje i ludzi w niej wystepujacych, mowiacych
ci, co si¢ wydarzyto, co powiniene$ kupic i jakie byly sportowe wy-
darzenia, masz wrazenie Ze praca ta nie wymaga wiele wysitku. Ze
nie jest to wcale trudne, tym bardziej iz masz §wiadomos¢ ze wiegk-
szo$¢ wiadomosci czytanych jest z telepromptera. Jednak, gdy tylko
bedziesz mial okazje stana¢ przed kamera, zmienisz szybko zdanie
i zobaczysz, jakie to jest skomplikowane. Wygladanie na zrelaksowa-
nego przed kamerg, i nauczenie sig, ze kamera, jej obiektyw, to praw-
dziwy widz a nie bezduszna maszyna, zajmie ci wiele czasu i bedzie
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wymagalo posiadania ,talentu” dla zdobycia umiejetnosci wystepo-
wania na ekranie telewizyjnym.

Tak pojawia si¢ ,talent” na okreslenie ludzi czujacych sie znako-
micie przed kamerg, a przynajmniej stwarzajacych takie wrazenie!
Mysle, ze odpowiednikiem tego pojecia bedzie ,,osobowos¢ telewizyj-
na”. I chociaz ci ludzie nawigzuja z nami, widzami, kontakt w réznych
celach - jedni przekazuja nam informacje, inni namawiaja nas do
kupna réznych rzeczy, a jeszcze inni ttumaczg nam $wiat i przekonu-
ja do swoich racji — zawsze ich celem jest porozumienie z telewizyj-
na widownig, tak bliskie i wydajne, jak tylko jest to mozliwe. Mozna
podzieli¢ tych ludzi na dwie kategorie: wykonawcow i aktoréw, przy
czym granica pomiedzy nimi jest bardzo wyrazna i fatwa do zauwaze-
nia: wykonawcy, to ci ktérzy nie wystepuja w dramatycznych dziala-
niach, mozna powiedzie¢ ze ich zywiolem jest materia dokumentalna
szeroko pojeta, odgrywaja, a moze lepiej powiedzie¢ przedstawiajg
siebie samych i nie prezentujg innych charakteréw, sprzedaja swoja
wlasng osobowos¢ widowni, za$ aktorzy, zawsze portretuja kogos in-
nego, pokazuja czyja$ osobowos¢, nawet jesli jej obraz uksztaltowany
jest na podstawie doswiadczen osoby aktora. Audycje, w jakich wyste-
puja sa na ogol fikcyjne, nie dokumentalne.

Pomimo zréznicowania pomiedzy aktorami i wykonawcami, moz-
na znalez¢ wiele wspolnych cech tych grup zawodowych. Po pierw-
sze, obie grupy komunikuja si¢ z telewizyjnymi widzami za pomoca
kamery i muszg pamieta¢ o swoich dziataniach w trakcie wystepu,
takich jak postugiwanie si¢ glosem, zachowanie pozycji i utrzymywa-
nie rygoru czasowego a po drugie fakt, iz obie grupy wchodzg w in-
terakcje z resztg telewizyjnego personelu, z producentem, rezyserem,
operatorami czy kierownikiem planu lub technikami dzwigku. Obie
grupy cechuje zespot zachowan przed kamers, ktéry mozna nazwaé
»technikami wystepowania”

Telewizyjna osobowo$¢, telewizyjny wykonawca, méwi wprost do
kamery, jest gospodarzem dla réznorodnych gosci, ma kontakt inny-
mi wykonawcami lub publicznoscig zgromadzong w studio, ale caty
czas jest $wiadomy licznej publicznosci zgromadzonej przed telewi-
zorem w domu. Jednak dla niego, ta widownia nie jest szeroka, ano-
nimowg i heterogeniczng masa, o jakiej mowig wspolczesne studia
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socjologiczne. Dla niego ta widownia to pojedynczy czlowiek lub
mata grupa ludzi, zgromadzona przed telewizyjnym odbiornikiem.

Jesli jeste$ telewizyjnym prezenterem wyobraz sobie trzyosobowa
rodzine zgromadzong w ich najlepszym, ulubionym pokoju przed te-
lewizorem, w odleglosci trzech metréw od odbiornika: jesli masz taki
obraz w glowie, nie masz powodu zwraca¢ si¢ do milionow widzow
w calym telewizyjnym $wiecie. O wiele szybciej osiggniesz sukces mo-
wigc spokojnie, cicho i intymnie, do ludzi, ktérzy wpuscili cie do swe-
go domu.

Kiedy juz wejdziesz w role telewizyjnego prezentera, kamera stanie
sie twoja widownia, ty natomiast musisz przyswoic¢ calg istote tech-
niczng, wykonania telewizyjnego i jego nieodlaczne aspekty, takie jak
konieczno$¢ panowania nad sferg audio i czasem trwania audycji.

Najwazniejsza jednak dla prezentera zawsze bedzie w telewizyjnej
pracy kamera. Kamera nie jest martwa czes$cig maszynerii telewizyj-
nej. Ona widzi wszystko, co zrobites lub czego nie zrobites, widzi, jak
wygladasz, jak si¢ ruszasz, siedzisz i stoisz. Mowiac w skrdcie: jak za-
chowujesz si¢ w réznych sytuacjach. Kamera obserwuje cie blizej niz
o$mielitaby si¢ zrobi¢ to jakakolwiek uprzejma osoba, ujawnia ner-
wowy tik twoich ust, gdy czujesz si¢ chory i wyraz paniki w twoich
oczach, gdy zapomniate$ nazwiska goscia, nie odwraca ,wzroku”, gdy
drapiesz si¢ w nos lub ucho. Szczerze odbija twoje zachowanie z jego
przyjemnymi i nieprzyjemnymi cechami. Jako telewizyjny prezenter,
musisz wigc ostroznie i przez caly czas trwania audycji, kontrolowa¢
twoje postepowanie, nie dajac pozna¢ réwnocze$nie widowni, ze to
robisz. Poniewaz kamera reprezentuje twojg publicznos¢, musisz pa-
trze¢ wprost w obiektyw kamery, lub w ekran promptera, jesli twoja
intencja jest utrzymanie kontaktu wzrokowego z widownia. Powinie-
ne$ patrze¢ ,,przez” obiektyw i dostrzegac to, co jest ,,za nim’, a nie
patrze¢ na obiektyw jako przedmiot. Utrzymywanie kontaktu wzro-
kowego z widownig musi by¢ zdecydowanie silniejsze niz czynitby$
to z rzeczywistym rozmoéwca. Pamietaj, ze jesli patrzysz w obiektyw,
a wlasciwie na niego, tylko jak na przedmiot nikogo nie reprezentu-
jacy, a zamiast widowni operator kamery jest twoim rozmodwcg, je-
$li myslisz ze zerknigcie na bok jest bez znaczenia, famiesz ciaglos¢
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i intensywno$¢ komunikacji pomigdzy toba i widzem - tamiesz, moze
tylko czasowo, telewizyjna magie. A tego czyni¢ ci nie wolno!

W czasie realizacji wielokamerowej, musisz zawsze wiedzie¢, ktéra
kamera jest na antenie, aby méc zachowa¢ nieustanny kontakt wzro-
kowy z widzem, kiedy rezyser (realizator wizji) przetaczy kamere, mu-
sisz podaza¢ za znakami kierownika planu lub za zmieniajacym sig¢
$wiatlem na kamerach. Musisz zrobi¢ to szybko, ale nie gwaltownie.
Nie szarp glowa od jednej kamery do drugiej, jesli nagle odkrywasz,
ze mowile§ do niewtasciwej kamery; spdjrz w dél, jakbys zbieral my-
8li, nastepnie podnie$ glowe w zwyczajny sposéb i spdjrz w kierunku
wladciwej kamery. Kontynuuj rozmowe zachowujac spojrzenie w tym
kierunku, az dostrzezesz znak, iz nastgpila zmiana kamery. Metoda
ta sprawdza si¢, zwlaszcza jesli jest to magazyn informacyjny lub wy-
wiad, a ty pracujesz podpierajac si¢ notatkami. Zawsze twoje notatki
pomoga ci oderwac¢ wzrok od kamer i nastepnie skierowaé go we wia-
$ciwg strone. Jesli w czasie pracy wielokamerowej, rezyser ma jedna
kamere, nieustannie pokazujacy ciebie i druga mogacg pokaza¢ cie
w zblizeniu lub pokazac jakis przedmiot w twoich rekach (na przyktad
ksigzke) lepiej utrzymaj wzrok na gtéwnej kamerze, nawet w czasie
zblizen z drugiej kamery. Gléwna kamera jest twojg i widz rozumie
ze utrzymujesz kontakt wzrokowy z nim, za pomocg tej kamery. Tak
samo, fatwiej jest czytac tekst z jednego telepromptera, nawet jesli jest
ich wiecej w studio telewizyjnym®.

1.3. Zawody telewizyjne

Pozostale zawody telewizyjne opiszemy, wzorujgc si¢ na znanym pod-
reczniku warsztatu telewizyjnego, autorstwa Herberta Zettl'a ze Stano-
wego Uniwersytetu w San Francisco. By¢ moze nie spotkacie sie w re-
aliach polskiej telewizji z niektérymi zawodami, by¢ moze organiza-
cja produkgji jest u nas niekiedy odmienna, lecz sam opis olbrzymiej
machiny telewizyjnej i pracy zatrudnionych tam ludzi, jest znakomity.
Ponadto rozwoj telewizji o mniejszym niz amerykanska potencjale,
podaza w strong reprezentowang przez t