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oPIS

Kada su psi prestali plakati" je kratkometraZni igrani film sanrovski film strave. po viastitom scenariju.
U teorijskom dijelu potrebno je predstaviti procese izrade filma, filmska izraZajna sredstva, i saZeti
povjesni prikaz svjetske i hrvatske kinematografije. Provesti analizu filmskih Zanrova, te
kinematografskih tehnika izrazavanja. Objasniti vaznost filmske glazbe i zvuka, scenografije, scenarija
i orginalne ideje. Objasniti strukturu filmske naracije i oblikovati identitet petnaestominutnog
kratkometraznog filma - "Kada su psi prestali plakati".

U radu je potrebno:

- istraziti teoretski okvir na zadanu temu filma strave

- istraiti istaknute primjere pocetaka svjetske i hrvatske kinematografije

- detaljno opisati filmske sanrove, izraZajna sredstva i objasniti alternativne nadine podjele

- za prakti&ni dio rada potrebno je: napisati scenarij , napraviti scenografsku pripremu, izraditi
storyboard, organizigatf fimsty S i snimanje, snimiti i montirati zvuk te reZirati film.
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Predgovor

S ponosom predstavljam svoj diplomski rad koji oznacava zavrSetak akademskog puta
dugog pet godina. Ovaj rad ne bi bio mogu¢ bez podrske, mentorstva i inspiracije mnogih
dragih ljudi. Prije svega, Zelim izraziti duboku zahvalnost svojoj profesorici izv. prof. art. lvi
Matiji Bitangi koja je bila klju¢na figura u mojem akademskom razvoju. Njezino stru¢no
vodenje, podrska i neizmjeran entuzijazam prema Kolegiju potaknuli su me da dosegnem svoj
puni potencijal. Takoder, zelim zahvaliti svojoj obitelji i prijateljima koji su mi kroz sve ove
godine pruzili neprocjenjivu emocionalnu i moralnu podrsku. Bez njihove podrske ova
avantura ne bi bila tako uspjeSna i ne bi me ispunila ovolikim zadovoljstvom. Posebno
zahvaljujem svima s kojima sam za vrijeme studiranja suradivao na filmskim projektima. Vasa
strast prema filmskom stvaralastvu i timski rad obogatili su moje iskustvo i omogucili mi da
razvijem svoju kreativnost na potpuno novoj razini. Volio bih istaknuti sve koji su pomogli u
izradi prakticnog dijela rada, a to su: Mata Todorovi¢, Nikola Vnucec, Ivona Pek, Ema
Jembrek, Vedran Mackovi¢, Fran Purasin, Petra Lozo, Dino Sef i Antonio Cvetkovié. Od srca
vam zahvaljujem na trudu i entuzijazmu za vrijeme snimanja i sto ste ovaj filmski set ucinili
jednim od najljepsih iskustava koje ¢u pamtiti cijeli zivot. S ljubavlju zahvaljujem svojoj
djevojci Mariji Kere¢in koja me podupirala i vjerovala u mene kroz pet godina studija. Ovaj
diplomski rad predstavlja vrhunac mojeg obrazovnog putovanja, ali takoder oznac¢ava pocetak
novih izazova i prilika. Ponosan sam na sve $to sam postigao i to dugujem svima koji su bili

uz mene na ovom putovanju. Hvala vam na podrsci i vjeri u moje Sposobnosti.



Sazetak

Film kao medij predstavlja dio ¢ovjekove svakodnevice, igra se njegovim emocijama. Ovaj
diplomski rad proucava proces izrade filma i filmska izrazajna sredstva te daje pregled hrvatske i
svjetske filmske povijesti. U radu je na temelju literature provedena analiza razli¢itih filmskih
zanrova i kinematografskih tehnika izrazavanja te je prouceno kako se kroz njih izrazavaju
emocije. Istaknuta je vaznost filmske glazbe i zvuka, scenografije te samog scenarija, ideje. U

prakticnom dijelu rada prikazan je i opisan postupak kreiranja kratkometraznog igranog filma.

KLJUCNE RIJECI: struktura, naracija, kompozicija, ritam, emocija



Summary

The medium of film is a part of our everyday lives, playing with our emotions. In this literature,
I will delve into the process of filmmaking and its expressive tools, providing a brief overview of
Croatian and global film history. The literature conducts an analysis of various film genres,
cinematic techniques of expression, along with information on how emotions are conveyed
through them. Emphasis is placed on the importance of film music and sound, set design, as well
as the script itself, and the concept behind it. The practical aspect of this work involves creating a

short narrative film.

KEYWORDS: structure, narration, composition, rhythm, emotion.



Popis koriStenih kratica
FPS — sli¢ica u sekundi u filmu
itd. — i tako dalje
mm — milimetar
DVD - opticki medij za pohranu
CD-ROM - zastarjeli opticki medij za pohranu
DAW - Digital Audio Workstation
VST - Virtual Studio Technology



List of Used Abbreviations

FPS — frames per second in film

itd. — et cetera
mm — milimeter
DVD - digital versatile disc

CD-ROM - compact disc read-only memory

DAW - Digital Audio Workstation
VST — Virtual Studio Technology
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1. Uvod

Snaga filmskog medija u sadasnjoj je digitalnoj eri jaca nego ikad prije. Tehnoloski napredak
u stvaranju i distribuciji filmova omogucio je beskrajne kreativne moguénosti. Ljudi mogu
podijeliti svoje misli i pri¢e putem druStvenih mreza i streaming servisa, koristeci se internetom
koji im nudi golemu koli¢inu materijala. Neovisni filmasi, zahvaljuju¢i demokratizaciji pristupa,
danas mogu doprijeti do svjetske publike bez koriStenja velikih financijskih sredstava ili

konvencionalnih metoda distribucije.

Kod snimanja kratkih filmova javlja se poteskoca uklapanja cijele pri¢e u ograni¢eno vrijeme.
Svaka scena, svaki kadar i svaka rije¢ imaju razli¢ito znacenje i funkciju. Redatelj mora biti
izvanredno vjest i u¢inkovit u prenoSenju osjecaja i poruka u kratkom vremenu. Dugometrazni
film, s druge strane, omogucuje dublje istrazivanje price, nijansiranu karakterizaciju i razvoj
viSeslojnih tema. Moguénost potpunog uranjanja u svijet filma omogucuje gledateljima da se

emocionalno ukljuce u likove i prate njihov razvoj.

Takoder, filmski medij ima mo¢ utjecaja na kulturu i drustvo. Filmovi kroz svoje naracije mogu
utjecati na ¢ovjekove vrijednosti, stavove i razumijevanje stvarnosti. Mogu ga potaknuti na akciju
i to iznoSenjem velikih druStvenih problema na vidjelo te poticanjem vitalnih razgovora. Osim
toga, vizualni i zvucni elementi filma Cesto ostaju urezani u opcu svijest, proizvodeci nezaboravne
scene 1 izjave koje postaju ukorijenjene u nasoj kulturi. Film prikazuje razlicite aspekte ljudskog
iskustva, ukljucuju¢i ljubav, avanturu, potragu za identitetom i prevladavanje nedaca, kroz niz
zanrova. Svaka pri¢a ima razli¢itu svrhu i ima potencijal povezivanja s gledateljem na nekoliko
razina. Film ima sposobnost smjestiti pojedinca u situacije drugih ljudi, pomazu¢i mu da razumije
njihova stajaliSta i osjecaje. Ova vrsta empatije koju potice film moze promicati medukulturalni

sklad i toleranciju te naravno obratno.

Vazno je napomenuti kako filmska industrija kontinuirano napreduje i usvaja nove trendove i
tehnologije. Vizualni efekti, napredna digitalna obrada slike i zvuka te inovacije u montazi
omogucuju filmasima da uprizore nevjerojatne svjetove i teme koje se smatraju amoralnima. Ova
tehnoloska revizija poti¢e neograni¢enu kreativnost i pomaZze u prezentaciji tema koje su duboko

emotivne i dojmljive.

Najznacajnija karakteristika filma je njegova sposobnost da pauzira vrijeme. Upotrebom filma

vrijeme prolazi, a istovremeno se trajno ¢uva. Pomocu ove ¢arobne sposobnosti moguce je i¢i kroz
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vrijeme ili u buduénost, istrazivati alternativne svjetove i iznova osjecati uspone i padove likova.

Ovakva vremenska manipulacija filmsku umjetnost uzdize kao osebujan oblik izrazavanja.

Rad predstavlja dubinsko istrazivanje svijeta filma te otkriva njegove bitne sastavnice:
proizvodne metode, emocionalni utjecaj, angazman publike i povijest. Kroz svoj rad istrazivat ¢u
razine filmske umjetnosti i njezin utjecaj na drustvo, a pritom ¢u spajati znanja iz knjiga i mreznih

stranica.

Rad je podijeljen na sedam razli¢itih poglavlja, a svako je posveceno klju¢nim aspektima
filmske umjetnosti. Kroz ova poglavlja istrazuje se dubina 1 sloZenost svijeta filma te se proucava
kako razliCiti elementi zajedno stvaraju cjelinu filmskog iskustva. Istrazuju se najmanje filmske
jedinice, kao $to su kadrovi, kadrovi unutar kadra i njihova uloga u stvaranju znacenja. Analizira
se kako kompozicija, osvjetljenje, boje i perspektiva unutar kadra doprinose emotivnom prijenosu
i komunikaciji poruke. Takoder, analizira se montaza kao klju¢ni alat za kreiranje ritma, tempa i
strukture filma. Istrazuje se percepcija vremena u filmu, proucava se kako montaza moze
manipulirati percepcijom vremena te kako se pric¢a konstruira kroz slijed kadrova. Proucava se i
kako redateljev kreativni pecat i estetika igraju kljuénu ulogu u oblikovanju filmskog iskustva.
Nadalje, proucava se kako sposobnosti glumaca da prenesu svoju viziju na platno kroz izbor

kadrova, boja, tonova i rezije doprinosi estetici i dinamici filma.

Poznavanjem svih mogucéih na¢ina na koje se film moze izraziti dolazi se do prakti¢nog dijela
rada u kojemu se opisuje kako nastaje filmski medij. Raspravlja se o pisanju, reziji, snimanju
zvuka, korekciji boje, kompoziciji, kadriranju, izboru objektiva i drugim aspektima izrazajnih
sredstava. Navodi se popis softvera koriStenih za izradu filma te vaznost svakog pojedinca na setu.
Takoder, pojasnjava se kako se montazom ritma i kontinuiteta filma poanta uspjesno prenosi do
publike. Isti¢e se relevantnost boje i svjetla, kako se doslo do ideje za glazbu, na $to se sve moralo

paziti za vrijeme snimanja filma i koji je rezultat.

U zakljucku se daje obrazloZenje da je svako od filmskih izrazajnih sredstava bitno na svoj

nadin.

U sedmom poglavlju navedeni su popis literature i popis slika.



2. Povijest filma

Povijest filma zadivljuju¢e je putovanje koje obuhvacéa vise od stolje¢a kinematografske
veliCine i inovacija. Smatra se da je razvoj filma zapoceo stvaranjem camere obscure, pretece
fotografskog uredaja. Bila je to prijenosna kutija s rupom za prolaz svjetla koja je omogucavala da
se oblik postavljen ispred kamere iscrta s druge strane.

Krajem 19. stolje¢a izumljena je filmska tehnologija koja je filmskim stvarateljima omogucila
snimanje pokretnih slika i njihovo projiciranje. Prvo javno prikazivanje filma bra¢e Lumiére 1895.
godine smatra se poc¢etkom kinematografije.

Umijece snimanja filmova strahovito je napredovalo, kako u smislu tehnoloskih otkric¢a, tako
i u pogledu strukturiranja naracije. Svako razdoblje dalo je svoj poseban doprinos svijetu filma,
od nijemih filmova do uvodenja zvuka, od crno-bijelog filma do filma u boji te od tradicionalnih
filmskih kamera do digitalnih.

Kroz povijest filma pojavili su se razli¢iti Zanrovi koji su oduSevljavali publiku pri¢ama o
romantici, akciji, humoru, drami, hororu i drugim temama. Filmska industrija je tijekom godina
dozivjela znacajne prekretnice, uklju¢uju¢i uspon Hollywooda kao epicentra globalne
kinematografije, uvodenje revolucionarnih specijalnih efekata, razvoj medunarodnih filmskih
pokreta i uvodenje platformi preko kojih se filmovi mogu gledati na malim ekranima.

Povijest filma pokazuje snagu naracije, inventivnost filmasa i ogroman utjecaj koji filmovi
imaju na gledatelja. Od povijesnih klasika do modernih remek-djela, svijet kinematografije
nastavlja zaokupljati i nadahnjivati ljude diljem svijeta, ostavljajuéi bezvremensko nasljede koje

¢e oblikovati filmsko stvaranje u buducnosti.

2.1. Poceci filma

Napredak u filmskoj industriji po¢inje krajem 19. stoljeca. Film se sastoji od pokretnih slika, s
najmanje 20 slika prikazanih svake sekunde (engl. FPS — Frames per second). Film je s vremenom
evoluirao u jedno od najvaznijih sredstava komunikacije. Ne samo sredstva komunikacije, ve¢ i
zabave te samim time ima velik utjecaj na umjetnost i tehnologiju, odnosno, u¢inak na drustvo i
kulturu. Prema Peterli¢ (2008), trebalo je nekoliko stotina godina nakon ,,prve skice camera
obscure Leonarda Da Vincija, koja se mogla koristiti za pracenje projekcije objekta na zidu, prije
pojave prvog kinetoskopa, prvi projektor poznat u povijesti filma.* [1]

Kronofotografska era protezala se od 1874. do 1895. godine. Edward Muybridge Kkoristio je
pokretnu fotografiju za proucavanje tjelesnih kretnji ljudi i Zivotinja. Svoje djelo ,,Konj u pokretu*

iz 1878. godine, kojim je stekao najvecu slavu, napravio je tako Sto je postavio 24 fotoaparata



jedan do drugog te snimao kretanje konja. Kako istice Miki¢ (2001), ,,28. prosinca 1895. godine
smatra se rodenjem kinematografije jer su braca Lumiere toga dana organizirali prvu projekciju
svojeg filma u indijskom salonu pariskog Grand Caféa.* [1] Kratkometrazni film ,,Dolazak vlaka*

traje samo 44 sekunde.

Slika 2.1. Nacin funkcioniranja camere obscure, preuzeto s: rb.gy/2iobl

Slika 2.2. ,, Konj u pokretu*, Edward Muybridge, 1878., preuzeto s: https://rb.gy/qim04

Max i Emil Skladanowsky osmislili su ranu tehniku snimanja i projiciranja filmova. Njihov
,,Bioscop bio je opremljen s dvije trake filma, svaka je bila Siroka tri i pol inca te su se vrtjele
jedna do druge; kadrovi iz svakog projicirani su naizmjeni¢no. Thompson i Bordwell (2003)
pojasnjavaju kako su 1. studenog 1895. braca Skladanowsky predstavila petnaestominutnu
projekciju u velikom vodviljskom kazalistu u Berlinu, gotovo dva mjeseca prije slavne projekcije

Lumiérea u Grand Cafeu. Bioscop tehnika se, medutim, pokazala presloZzenom i kompliciranom
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pa su se Skladanowskyjevi na kraju odlucili za standardni film od 35 mm s jednom trakom koji su
koristili utjecajniji izumitelji. Braca su bila na turneji po Europi do 1897. godine, ali nikada nisu
uspostavila pouzdanu produkcijsku tvrtku. [5]

Slika 2.3. Max i Emil Skladanowsky pokraj Bioscopa, preuzeto s: https://rb.gy/01cs5

Na pocetku evolucije filmskog medija pojavila su se dva pravca koji su kasnije oblikovali vrste
filmova, zanrove i metode filmskog snimanja. Braca Lumieére stvorila su filmove koji se danas
nazivaju dokumentarcima, kreirala su i snimala bez ikakvih promjena u okruzenju, postavljanja
scene ili insceniranja radnji za kameru, nisu stvarala izmisljene likove, nego su biljezila ono $to su

promatrala.

Slika 2.4. Slika iz filma ,, Dolazak viaka* brace Lumieére, 1895., dokumentirani dolazak viaka, slika
izrezana iz YouTube videa: https://www.youtube.com/watch?v=1FAj9fJQRZA



Georges Méli¢s bio je pionir drugog pravac, u kojemu su glumci ti koji prenose naraciju. Mikic¢
(2001) navodi da se gledaju¢i neke od Méli¢sovih radova moze primijetiti da je vec¢ina njegovih
filmova bez glazbene pratnje, rijetki su imali glazbenu klavirsku pratnju, no 1 dalje se moze reci
da je on pionir glazbenog videa. Naime, to su bili nijemi filmovi koji su uz sebe imali glazbenu
pratnju koja je nadopunjavala samu naraciju. [2]

Nakon 1905. godine filmovi su bili dulji, s viSe kadrova i zamr$enijim zapletima. Filmasi su
eksperimentirali s inovativnim metodama priop¢avanja narativnih informacija. Mozda nijedno
drugo doba nije dozivjelo tako drasti¢ne promjene u formalnim i umjetnickim karakteristikama
filmskog stvaralaStva.

Prema mreznoj stranici Crosatalite (2020), ,,prvi zvuéni film sluzbeno je emitiran 1927. godine
u Americi, a zvao se ,,Pjevac Jazza“ (engl. ,,The Jazz Singer*).“ [3] Premda je bio prvi zvu¢ni film,
ljudi zbog toga nisu odlazili u kina. ABC News (2017) navodi da ,,uspjeh* filma treba uzeti s
oprezom. Prema Donaldu Craftonu, umirovljenom profesoru filma, televizije i kazaliSta na
Sveucilistu Notre Dame, Warner Bros. je manipulirao podacima kako bi se ¢inilo da se radi o
ogromnom hitu. ,,Brojke u blagajni bile su znatno ispod ostalih velikih hitova sezone blockbustera
iz 1927. Takoder, bilo je puno vise ljudi koji su ,,Pjevaca Jazza* vidjeli kao nijemi film, to jest bez
Vitaphoneove glazbe, nego kao zvu¢ni film, jer je Warner Bros. distribuirao obje verzije*, objasnio
je Crafton za ABC News. ,,Kombiniranjem prihoda od zvuéne i tihe prodaje, studio je napuhao
svoja izvjesca o rekordima na blagajnama.« [4] Tijekom nastupa u filmu glumac Al Jolson nosi
crno lice, (engl. Black Face) $to je u to vrijeme bilo popularno. Danasnjoj publici to se moze ¢initi
rasisti¢ki, no mora se uzeti u obzir prethodno razumijevanje povijesnog konteksta koristenja crnog

lica u filmu.

Slika 2.5. Slika iz filma, ,, The Jazz Singer*, Alan Crosland, 1927., glumac Al Jolson nosi tzv.
., blackface ™, preuzeto s: https://rb.gy/5c657



Razvoj filma brzo je napredovao, poboljsavao se proces snimanja, izradivale su se bolje kamere
i objektivi, a snimanje zvuka napredovalo je usporedo s napretkom mikrofona i audio snimaca.
Vizualni dojam bolji je i efektniji, a sam zvuk ima opipljivo znacenje u filmu. S evolucijom
digitalnih slika filmska komunikacija postala je laksa i bolja, a filmski svijet estetski ugodniji i
Citljiviji.

No i dalje je postojala fascinacija starijim filmovima. Kako navode Thompson i Bordwell
(2003), znacajan dogadaj iz 1978. promijenio je mnoge percepcije rane kinematografije.
,,Federation International des Archives du Film* (FIAF — Medunarodna federacija filmskih arhiva)
bila je domacin svoje godiSnje konferencije u Brightonu. Pozvani su mnogi povjesnicari filma, a
prikazano je gotovo 600 filmova snimanih prije 1907. godine. Kao rezultat toga, ponovno se pocela
cijeniti raznolikost i intriga ranih filmova. Nijemi film i danas je jedno od najaktivnijih

istrazivaCkih polja u povijesti kinematografije. [5]

2.1.1. Francuski film

Thompson i Bordwell (2003) navode kako je od 1905. do 1906. francuska filmska industrija
brzo rasla. ,,Pathe je bila velika produkcijska kuca, s tri odvojena studija. Slijede¢i Patheov
primjer, druge tvrtke i poduzetnici otvorili su kina, ciljaju¢i na imuéne potroSace. Takva su
kazaliSta Cesto prikazivala duze i prestiznije filmove. Prosperitet u francuskoj industriji i filmskom
izvozu doveo je do formiranja nekoliko manjih poduzeca tijekom ovog razdoblja. Sve u svemu,
francuska je industrija napredovala. Do 1910. velika kina postala su norma. Tijekom istog
razdoblja, francuski su se proizvodaci suocavali s poteSkoama s unosnom na americko trziste i

uskoro su izgubili globalnu nadmo¢. 5]

2.1.2. Talijanski film

Italija je prili¢no kasno stupila na scenu kinematografske produkcije, ali od 1905. godine
njezina je filmska industrija brzo procvjetala i u roku od nekoliko godina izjednacila se s onom u
Francuskoj. Prema Thompson i Brodwell (2001), talijanski su se filmovi snimali u brojnim
studijima u Rimu ,,Cines* i Torinu ,,Ambrosio” i ,Itala* koji su vrlo brzo postali dominantni
studiji. Navode i kako je nedostatak iskusnih zaposlenika kocio novonastala poduzeca, a neki su
umjetnici otisli u francuske produkcije. Cines je, primjerice, angazirao Gastona Velliea, jednog od
glavnih redatelja Pathea, kao svog redatelja. Kao rezultat toga, neki su talijanski filmovi bili

parodije, ako ne i obrada istih francuskih filmova. [5]



2.1.3. Danski film

Prvenstveni razlog zaSto je mala zemlja poput Danske postala kljuéni igrac¢ u svjetskoj
kinematografiji je poduzetnik Ole Olsen. Olsen se pojavio kao izlagac, prvo s peep show strojem,
a kasnije postaje osnivac jednog od najranijih kina u Kopenhagenu. Kako navode Thompson i
Bordwell (2003), 1906. godine osnovao je proizvodnu tvrtku Nordisk i ubrzo nakon toga pocinje
otvarati distribucijske urede diljem svijeta. Nordiskov proboj dogodio se 1907. s ,,.Lion Hunt*,
fiktivnim safari filmom. Kasnije je taj film bio zabranjen u Danskoj zbog snimanja dvaju lavova
koji su ubijeni tijekom produkcije, no drugdje je postigao veliki uspjeh. Unato¢ tome $to se u to

Danska industrija ostala je uspjesna sve do Prvog svjetskog rata kada im je novac bio odsjecen.

[5]

2.1.4. Ostale drzave

Kako pojasnjavaju Thompson i Bordwell (2003), Engleska je imala klju¢nu prisutnost na
globalnim kinematografskim trziStima, predvodena produkcijskom tvrtkom Cecila Hepwortha.
Njegov film ,,Rescued by Rover iz 1905. u to je vrijeme postigao veliki medunarodni uspjeh.
Snimanje filmova prosirilo se 1 na druge zemlje. U Japanu je, primjerice, prva organizirana
proizvodnja zapocela 1908. godine. Vecina ondje stvorenih filmova navodno su bili zapisi ,,.kabuki
predstava® snimljeni u staticnim dugim kadrovima. Iako je osnovano nekoliko njemackih
producentskih tvrtki, industrija se pocela razvijati tek 1913. godine. Pathe je dominirao ruskim
filmskim stvaralastvom, ali pojavile su se 1 druge domace tvrtke. Male proizvodne tvrtke pojavile
su se u razli¢itim nacijama, napravile nekoliko filmova, a zatim izblijedile. Neposredno prije rata,
americke filmske tvrtke usredotocile su se na domace trziste koje se brzo $irilo i pridavale malo
paznje stranim trziStima. Kompanije u Sjedinjenim Americkim DrZzavama takoder su se borile za
dominaciju u novoj industriji. Izmedu 1905. 1 1912. americki producenti, distributeri i izlagaci
pokusali su vratiti stabilnost poljuljanoj 1 nestabilnoj kinematografskoj industriji.

Nitko nije doveo u pitanje Francusku, Italiju, Dansku ili Sjedinjene Drzave kao dominantne

svjetske industrije. [5]



2.2. Film U Hrvatskoj

Radi¢ (2015) navodi da je sibensku luku 1903. snimio Poljak Stanislaw Noworyta koji je
snimio najstariji poznati filmski zapis u Hrvatskoj. Dugometrazni igrani film Arnota Grunda iz
1917. ,,Brda u Zagrebu® prva je hrvatska domaca produkcija. Prema nekima, prve hrvatske filmove
producirali su Spli¢anin Josip Karaman i Zagrepc¢anin Josip Halla koji su poceli snimati oko 1910.
godine i primarno se bavili dokumentarnim filmom i vijestima.

Sam film u Hrvatsku je stigao godinu dana nakon prve pariske projekcije bra¢e Lumicre. Radi¢
za Culturenet.hr 2015. godine objasnjava kako je prva filmska projekcija u Zagrebu odrzana 8.
listopada 1896., a na repertoaru su bili Lumiéreovi filmovi. Prvo institucionalno kino otvoreno je
u Zagrebu 1906., a prva distribucijska tvrtka pocela je s radom godinu dana kasnije. Igrani filmovi
koji su u Hrvatskoj snimljeni izmedu dva svjetska rata su nazalost izgubljeni. [6]

Sve navedeno dovodi do pitanja: Koliko su inovativnih rezultata dali hrvatski filmasi u
globalnom kontekstu?

Sto se ti¢e animiranog i eksperimentalnog filma, hrvatski su se filmasi kreativno istaknuli u
razli¢itim medunarodnim kontekstima. Radi¢ (2015) objasnjava da su se Mihovil Pansini i
Tomislav Gotovac pridruzili, odnosno, usli u red sa skupinom svjetskih autora koji svojom
anticipacijom, moglo bi se reci, predvidaju strukturalisticke filmske tendencije, razvijaju filmski
medij i njegovu strukturu. Sli¢na filmska istrazivanja provodi i Ante Babaja koji je svoj najveéi
uspjeh postigao filmom ,, Tijelo* 1966. godine. [6]

Jedno od najvec¢ih priznanja u filmskoj industriji je Oscar, koji se ponekad naziva i ,,The
Academy Award*, a tu nagradu dodjeljuje Akademija filmskih umjetnosti i znanosti u Americi.
Svake godine talentirani ljudi okupljaju se kako bi proslavili i odali pocast izuzetnim postignu¢ima
u filmskom stvaralastvu, uklju¢ujuéi glumce, redatelje, producente i druge kreativne ljude.
Najbolji film, najbolji glumac, najbolja glumica i najbolji redatelj samo su neke od kategorija u
kojima se dodjeljuju nagrade. S povijesc¢u koja seze u 1929., Hrvatska ima ¢ast biti prvi neamericki
osvajac te nagrade, DuSan Vukoti¢ svojim animiranim filmom ,,Surogat* osvaja nagradu 1962.
godine.

Hrvatska kinematografija obecavaju¢e ulazi u 21. stolje¢e ulaskom u europske filmske
integracije Euroimage i Eureka, unato¢ tome $to je slabo poznata na medunarodnoj filmskoj sceni
i nerijetko radi u vrlo lo§im produkcijskim uvjetima. Radi¢ (2015) zakljucuje kako time pokazuje
da je, kroz domisljatost, umjetnicki uspjeh jos uvijek mogué u ovim okruzenjima i sluzi kao snazan

izvor inspiracije za danaSnje mlade autore. [6]



Slika 2.6. Kadar iz filma DuSana Vukuti¢a ,, Surogat“, 1962., preuzeto s:
https://xdn.tf.rs/2021/03/01/surogat-naduvava-devojku-830x0.jpg

Valjalo bi spomenuti da je osamostaljenje Hrvatske 1991. godine rezultiralo straviénim ratnim
zbivanjima koja su uvelike utjecala na promjene u kulturi, gospodarstvu i politici u cjelini, sto je
dovelo do stvaranja brojnih filmskih medija s ratnom tematikom.

Na mreznoj stranici Hrvatskog filmskog saveza Mato Kukuljica (2004) navodi da je hrvatska
knjizevnost premalo iskoristena kao izvor inspiracije za hrvatski film, da se hrvatski pisci ne vole
upustiti u taj upitni posao suradnje s filmskom industrijom jer im filmovi unistavaju njihova
knjizevna djela, odnosno, da se na kraju u filmovima tek djelomic¢no vide konkretni izvorni ciljevi
knjizevnih djela. Scenaristicki rad nikada nije bio posteno plaéen, a autori nisu bili voljni dopustiti

iskoriStavanje svojih djela kako bi zastitili ¢ast knjizevnih djela. [7]

Spominje se da najjaci dvojac ¢ine redatelj Zoran Tadi¢ i knjizevnik Pavao Pavli¢i¢ te da su
zajedno postigli najbolje rezultate. Oni su u hrvatsko filmsko stvaralaStvo unijeli bogatstvo
zanrovske kinematografije koja je vrlo potentna u nekim kinematografijama. [7]

Jedan od odli¢nih primjera ovog dvojca je film iz 1997. ,,Treca Zena“, to je film u kojemu
1991. godine na zahtjev svoje bliske prijateljice Vere Kralj, novinarka Hela Martini¢ putuje u
Zagreb iz Australije kako bi izvjeStavala o njezinoj neprofitnoj organizaciji. No kada je stigla tamo,
saznala je tuznu vijest da je Vera Kralj preminula u prometnoj nesrec¢i. Nakon kratkog istrazivanja
I ispitivanja svjedoka, Hela pocinje iznositi nekoliko ¢udnih aspekata prometne nesrece. Hela
odludi provesti vlastitu neovisnu istragu o smrti svoje prijateljice usprkos protivljenju policijskog
inspektora. Kako je navedeno na mreznoj stranici MojTV: ,,Film je na Pulskom filmskom festivalu

dobio nekoliko Zlatnih Arena, za glavnu i sporednu Zensku ulogu, fotografiju (Goran Trbuljak) 1
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kostimografiju (Lada Gamulin) dok je redatelj nagraden Velikom zlatnom Arenom za cjelokupni

autorski doprinos hrvatskoj filmskoj umjetnosti. [8]

Slika 2.7. Kadar iz filma ,, Treca Zena “, rezija Zoran Tadié, scenarij Pavao Pavlici¢ i Zoran Tadié,
1997., preuzeto s: https://shorturl.at/fnM46

Kukuljica (2004) zakljucuje da je Hrvatska predugo bila samostalna drzava i da nije uspjela
stvoriti institucije i modele koji su prije djelovali na saveznoj razini i $titili hrvatsku
kinematografiju, poput renomirane organizacije ,,Jugoslavija film“ koja je bila odgovorna za
promociju i uvoz jugoslavenskog filma u tadasnji svijet. Mnogi zahtjevi za odrzavanje ,, Tjedna
hrvatskog filma“ ovisili su o proizvodnji odredenog broja filmskih kopija s titlovima na stranom
jeziku, ali tada Hrvatska nije uspjela uspostaviti organizaciju za prodaju i marketing hrvatskih

filmova. Zato nisu ispunjene niti obveze iz bilateralnih sporazuma o kulturnoj suradnji. [7]

Srecom, na temelju Zakona o audiovizualnim djelatnostima (Narodne novine 76/07), 1.
sijecnja 2008. godine osnovan je ,,Hrvatski audiovizualni centar (HAVC). HAVC na svojoj web
stranici navodi da ga je osnovala Vlada Republike Hrvatske s namjerom sustavnog poticanja
audiovizualnih talenata. Albert Kapovi¢, koji je bio prvi ravnatelj Centra i uspje$no vodio prijelaz

s jednog sustava na drugi, ulozio je mnogo truda u dugom razdoblju u izgradnju Centra.
Sredinom devedesetih Kapovi¢, tada tajnik Udruge producenata, pokrenuo je desetljece dugu

kampanju stvaranja javnih institucija koje bi funkcionirale kao regulatori audiovizualne

djelatnosti, poput filmskih sredista u razvijenim europskim demokracijama. [9]
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3. Filmska struktura izrazajnih sredstava

Film je napravljen pomo¢u mnogih tehnika koje se nazivaju filmskim izraZajnim sredstvima.
To su elementi filma koji mu daju ,,dusu‘; svaka izmjena ili odsutnost izmjene daje filmu drugacije
znacenje. Mijenja raspolozenje, ambijent i ritam filma. Ali za stvaranje filma nije dovoljno samo
znati o filmskim izrazajnim sredstvima. Potrebno je shvatiti njihovo znacenje, zasto se Koriste, u
kojem trenu ih treba izmijeniti, a u kojem ¢e njihova odsutnost pojacati osjecaj koji reziser zeli
postici.

Kao $to sam objasnio u svojem radu iz 2020. godine, ,,Filmska izrazajna sredstva — nositelji
emocije unutar filma“, kadar je kamen temeljac i srz svakog filma. Ide ukorak s dogadanjima bez
zastajkivanja. Razdoblje u kojemu se kadar snima, odnosno kada je kamera ukljucena pa sve do
njezinog iskljucenja, naziva se snimljeni kadar, a kada se montira, to je montazerski kadar. Ono
Sto se vidi u kadru, kao §to je stvarni sadrzaj, pogled koji gledamo, njegovi parametri i njegovo
trajanje, odreduje taj kadar. Sam ¢in kadriranja ukljuc¢uje odluku $to ¢e se i kako prikazati u kadru.
Scena je zbirka kadrova. [10]

Razliciti prizori ili scene odvajaju se u uzastopne kadrove tijekom procesa raskadriranja. Prije
snimanja moramo odluciti kako ¢emo to¢no snimiti kadar. Kadar je najznacajnija dinamicka
jedinica u filmu, iako je i najmanja. Ne moZemo imati pristojan film bez dobrog kadra. Proces
uredivanja pocinje kada odaberemo odgovaraju¢i smjer snimanja i snimimo. Film je napravljen
pomocu montaze koja oznac¢ava proces spajanja svih kadrova u jedan kadar. Montazerski prijelaz
koristi se za odvajanje ili spajanje kadrova tijekom uredivanja. Rez je najpoznatiji montazni
prijelaz u kojemu se kadar skracuje na Zeljeni dio prijelaza, a uz njega se dodaje drugi kadar koji
je izrezan na Zeljeni pocetak. Turkovi¢ (2008) iznosi kako ,,bez dobrog kadriranja nema dobrog
kadra.* [11]

3.1. Filmski kadar, scena i okvir — baze filma

U filmu je prema Miki¢ (2001) potrebno razlikovati izmjerenu duljinu od duljine koja se osjeca.
Budu¢i da povremeno dozivljavamo istu koli¢inu vremena s razliitim percepcijama njegove
duljine, ne postoji postavljeni standard prema kojemu mozemo odrediti je li kadar kratak ili dug.
Duljina kadra ovisit ¢e o nizu preduvjeta. Tako da ih dijelimo na kratke i duge. [2]

Takoder, Miki¢ (2001) pojasnjava kako ¢emo vidjeti kadar kao nevjerojatno dug u jednoj
situaciji i kratak u drugoj. Medutim, neporecivo je da kratki kadrovi i na¢in na koji oni utjeu na

emocije gledatelja utjecu na ljudsku svijest 1 misao. To je u suprotnosti s duljim kadrovima, koji

.....
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uredivanja. [2] Kadar moze biti statican ili dinamic¢an. Sve ovisi o tome kako se kamera krece,
tocnije, je li fiksirana ili se pomice. Nekim kadrovima nedostaje dubina, zato razlikujemo plosne
i dubinske fotografije. U kadru je o$trina svih planova; prednjeg, srednjeg i pozadine jednaka.
Miki¢ (2001) takoder istice da pri gledanju filma kadrove razlikujemo prema tome tko ih gleda,
odnosno gledamo ih iz perspektive promatraca te postoje tri vrste; objektivni, subjektivni i
redateljski. Objektivna snimka je ona u kojoj gledatelj dokumentira i promatra scenu kao da je
stvarno tamo. Kada se kamera krece tako da oponasa pokrete lika, ostavljajuc¢i dojam da lik gleda
izravno u gledatelja, govorimo o subjektivnom kadru. Redatelj koristi redateljski kadar da

komentira radnju 1 manipulira njime tako da pozornost gledatelja privuce ono $to on Zeli da vide.

[2]

U radu iz 2020. godine spomenuo sam kako se montazna tehnika u filmskom stvaralaStvu
koristi za spajanje pojedinacnih kadrova u veée skupine. Prva veca cjelina je scena. I kroz prostor
i kroz vrijeme, kadrovi u sceni su povezani. Scena je prikaz trenutka u vremenu kada radnja nastaje
mijeSanjem nekoliko kadrova. Akcijske i raspravne scene, kao i psiholoske i1 atmosferske scene,
kategorije su za ove situacije. Sekvenca se proizvodi kada se kombinira viSe scena. [10] To je dio
cjelokupnog filma s dobro zaokruzenim narativnim okvirom. Primjer bi bio spremanje za posao.
Prikazana je priprema i odlazak na posao. Sekvenca odlaska iz kuce na posao sastoji se od scena
budenja, oblacenja, pripremanja dorucka, odlaska u kupaonicu i izlaska iz kuce. Scene na poslu
¢ine drugi dio naseg fiktivnog filma. Kada se to objedini dobije se kadar-sekvenca. To se dogada
kada se mnoge scene izmjenjuju unutar jednog kadra. Miki¢ (2001) zakljucuje da taj niz kadrova
dobro funkcionira jer daje dojam vremenskog kontinuiteta 1 kontinuiteta s dinami¢nim kretanjem
gledateljeve kamere. Rijec je 0 montazi unutar kadra koja oznacava odmak od norme i naglasava

dogadaj. [2]

A da bi se sve to vidjelo, zasluzan je okvir, koji je kako sam spomenuo 2020. prema Miki¢:
,»,dio gledateljeva iskustva, znacajno je ono $to ne vidi, ali ¢uje, ono §to je izvan okvira filma.*
Redatelj i1 snimatelj odlucuju Sto ¢e uci u kadar, a Sto ne. Njime demonstriraju razliku izmedu
stvarnog 1 fiktivnog. To je pocetna faza u odredivanju nacina na koji autor stupa u interakciju s

okolinom. Visoka vrijednost koju dijeli s viemenom dolazi do izrazaja u ovom podrucju. [10]

3.2. Filmski plan i rakurs — granice filmskog medija

Filmski plan, odnosno filmsko podruéje koje obuhvaca objektiv kamere, ono je Sto kamera

gleda i predstavlja. Nazivi planova izraZeni su u visini odrasle osobe. Pri odabiru planova i
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njihovog rasporeda vazno je znati privuci pozornost gledatelja kako bi se prica u filmu jasno
docarala.

Sli¢no planovima, kutovi snimanja temelje se na tipi¢noj visini odrasle osobe. Kad
fotografiramo subjekt s visine koja je jednaka polovici subjekta, koristimo normalan vizir, §to

znaci da nema perspektive.

Premda svaka zemlja ima razli¢ito nazivlje za svaki plan, oni su svi u sustini isti. Tako postoji
total plan, to jest plan prostora koji zanemaruje lika i daje karakterizaciju samom prostoru, on
prema Pintari¢ (2009) ima engleski naziv ,,establishing shot“ jer njime upoznajemo gledatelja s
prostorom. Gledatelj vidi prostor u potpunosti, odnosno onoliko koliko mu okvir dozvoljava. [12]

Total ima i potplanove, polutotal i veliki-daleki total.

Slika 3.1. Primjer polu-total plana, ,, Nema zemlje za starce “ (,, No Country for Old Men ), Joel
Coen, Ethan Coen, 2008., preuzeto s: https://i.imgur.com/uc2GwWND.png
Kako sam 2020. zakljucio, postoje planovi radnje, bolje re¢eno akcije. U ovim planovima, lik
je u potpunosti vidljiv unutar dostupnog podrucja, a gledatelju je omoguéeno jasnije razumijevanje
napredovanja radnje. Iako se vidi cijelo tijelo (od glave do pete), kod kadriranja se mora naci
kompozicijsko rjeSenje koje ¢e ostaviti prostor iznad 1 ispod figure da ona ne bude odsjeCena jer
bi se time unisStio okvir. Takav plan naziva se srednji plan. Zanimljivo je i da postoji ,,americki*
potplan koji je dobio ime zbog velikog koriStenja u americkim vestern filmovima. Naime, glumac

je snimljen od koljena na vise kako bi se mogao vidjeti revolver kojeg je nosio kauboj. [10]

14



Slika 3.2. Primjer americkog plana, ,, Dobar, los, zao “ (,, The Good, the Bad and the Ugly ), Sergio
Leone, 1966., preuzeto s: https://www.filmriot.com/wp-content/uploads/2021/04/cowboy_shot_clint-
eastwodd-2048x877.jpeg

Planovi postoje i za pojedince i za likove. Plan koji prikazuje subjekt od struka prema gore
naziva se blizu. U ovim planovima prostor je minimalan jer lik pratimo izbliza, priblizavamo mu

se 1 sav fokus je na njemu. S krupnim planom dobivamo bolji osjecaj o liku jer mozemo vidjeti

njegovu glavu, uci u njegov osobni prostor te razumjeti 1 promatrati njegove emocije.
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Slika 3.3. Primjer krupnog plana, ,, Isijavanje “ (,, The Shining *), Stanley Kubrick, 1980., preuzeto s:
https://howardlevyirslawyer.com/wp-content/uploads/2016/05/theshining-1.jpg
Postoji i detalj plan koji prikazuje detalj nekog predmeta ili pak detalj osobe. Detalj se moze
koristiti kao izravni prijelaz izmedu kadrova jer nam omogucuje da iznenadimo publiku ili
stvorimo napetost jer prikazujemo samo detalj, a ne sam prostor. Takoder, time dajemo gledatelju
pogled u nesto $to ne vidi, skre¢emo njegovu pozornost na $to Zelimo te time dokazujemo da film

nije samo scena dogadaja i prostora vec i osjecaj neceg viseg.
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Slika 3.4. . Primjer detalja, ,, Privedite osumnjicene “ (,, The Usual Suspects “), Bryan Singer, 1995.,
preuzeto s: https://odditymall.com/includes/content/upload/kobayashi-mug-from-the-usual-suspects-
1814.jpg

Kadrovi snimljeni iznad srediSta subjekta su iz gornjeg rakursa, dok su oni snimljeni ispod
srediSta iz donjeg rakursa. Kao $to sam naveo u radu iz 2020. godine mnogi ljudi te perspektive
nazivaju pti¢jom (gornji) i zabljom (donji), ali one se zapravo odnose na najviSe gornje 1 najnize
kutove od 90 stupnjeva. Mijenjanjem perspektive mozemo varirati dozivljaj mjesta i psiholoski
utjecaj na gledatelja. Koristimo ga kako bismo gledatelja upoznali s nekim dosad neobjavljenim
informacijama. Kada gledamo nekoga iz donjeg kuta, ¢inimo ga ve¢im i vaznijim, a kada koristimo

gornji kut, osoba se ¢ini manje vrijednom 1 napadnutom, kao da je gledamo ,,odozgo*. [10]

Slika 3.5. Primjer gornjeg rakursa, ,, Gospodar prstenova; prstenova druzina “, (,, The Lord of the
Rings: Fellowship of ring ), Peter Jackson, 2002., preuzeto s: https://www.highonfilms.com/wp-
content/uploads/2020/05/The-Lord-Of-The-Rings-Symbolism.jpg
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Slika 3.6. Primjer donjeg rakursa, ,,Od sumraka do zore “, (,, From Dusk Till Dawn ), Robert
Rodriguez, preuzeto s: https://www.speednik.com/wp-content/blogs.dir/1/files/2019/02/robs-movie-
muscle-from-dusk-till-dawns-1968-mercury-cougar-xr-7-2019-02-13 10-38-59 453258.jpg

3.3. Objektivi i pokreti kamere kao srz dinamike

Kao $to je navedeno u radu (2020), objektiv je mehanicko-opticki uredaj za snimanje okoline.
Mozemo ih razlikovati na temelju vidljivog kuta na koji utjece ZariSna duljina. Mjeri udaljenost
izmedu sredista lece 1 njezine ZariSne tocke kroz koju prolaze sve svjetlosne zrake. Srednji objektiv
oponasa nacin funkcioniranja nasih o¢iju, tako da su kut gledanja, veli¢ina objekta, volumen, oblik
i dubina polja §to blizi onome $§to nase o¢i mogu vidjeti na slici. [10] Prema Miki¢ (2001), taj kadar
moze za neke gledatelje biti dosadan. U dokumentarcima se ¢esto koristi iz istog razloga. [2]

Uskokutni ili teleobjektiv ima vidni kut koji je znatno manji od vidnog kuta ljudskog oka.
Smanjuje udaljenost izmedu vizualnih ravnina 1 priblizava udaljene objekte. Zbog male dubinske
ostrine, fotografije napravljene ovom vrstom objektiva izgledaju ravno i daju dojam da je subjekt
stopljen s pozadinom.

Sirokokutni objektiv je onaj koji ima §iroko vidno polje i veliku dubinsku otrinu. Dobivamo
dubinski snimak, zbog Cega soba izgleda dublja, veca i prostranija. Medutim, kao rezultat toga,
prednji planovi su iskrivljeni i izgledaju veéi nego $to zapravo jesu. Ovi se objektivi takoder mogu
koristiti za otkrivanje razlika u pokretu. [10]

Takoder postaje i posebno napravljeni objektivi, zoom otkriva neke klju¢ne detalje ili otkriva
nesto novo o objektu ili liku, Sto rezultira utjecajem dedukcije. Film nastaje kombinacijom metoda
koriStenja leca jer to sprje¢ava zabunu kod naseg gledatelja, naravno i to Se pravilo moze prekrsiti

radi dobivanja zZeljenog efekta, to jest da se publika zbuni. [2]
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Posebno istaknuto izrazajno sredstvo koje je dio same kinematografske umjetnosti je kamera
Pokretom kamere takoder unapredujemo radnju filma. Dinamika filma odredena je svakim
pokretom ili nedostatkom pokreta koji naglasavaju ili ne naglaSavaju pojedini objekt ili
posljedi¢no, kontinuitet prostora. On sudjeluje u pri¢i, a kamere prebacujemo samo kada je

potrebno. Jo$ jednom, redateljev izbor 1 vizija pokrecu film. [10]

Pomicanje koje je Cesto poznato i kao panorama oznacava kretanje kamere koje ukljucuje
rotaciju kamere oko svoje osi. Moguce je i okomito i vodoravno pomicanje kamere. Njegovim
proSirenjem rjeSavamo prostorni problem. NajcéeS¢e se za izradu panorame koristi tronozac
(tronozac ili postolje). Kako se kamera pomice, dovodi nas s jedne strane scene na drugu,
prosirujuc¢i kompoziciju 1 povecavajuci gledateljevo razumijevanje podrucja.

Miki¢ (2001) pojasnjava kako postoji i kontra panorame, filaz. Buduci da je panorama veé¢inom

sporiji pokret, kod filaza je to puno brze, toliko da se prostor ne moZe ni prepoznati. [2]

Cin voznje ili pomicanja ukljutuje pomicanje kamere s osloncem na koji je postavljena. Bilo
koja vrsta prijevoznog sredstva, poput automobila ili kolica, moze posluziti u ovoj funkciji. Miki¢
(2001) komentira kako ¢e redatelj odluciti pomaknuti kameru naprijed i tako uvesti publiku u nesto
novo kada Zeli naglasiti, razjasniti 1 fascinirati gledatelja. Naravno, tema filma i dinamika potrebna
u tom trenutku odredit ¢e koliko brzo po€inje voznja i koliko brzo se priblizavamo. Voznja unatrag
nagovjeStava rastanak ili gubitak; smanjuje nas objekt snimanja te nestaje iz cjelokupne scene, a

pred kraj putovanja otkriva se nesto §to je bilo nepoznato ili nevideno. [2]

Miki¢ (2001) piSe da kada se filmasi ne pridrzavaju filmskih metoda, snimat ¢e iz ruke, a
kamera ¢e biti slobodna, a pritom je zamisao potpuno se poistovijetiti s likovima. Ova metoda
snimanja Cesto se koristi u dokumentarnim filmovima, ali se takoder koristi u filmovima koji

oponasaju dokumentarni stil. [2]

Miki¢ (2001) spominje uredaj za stabilizaciju kamere Steadicam Koji je potpuno promijenio
nacin snimanja i snimanja filmova. Steadicam, koji je stvorio Garrett Brown 70-ih godina proslog
stolje¢a, omogucuje kinematografima da snimaju fluidan, stabilan film dok se kre¢u kroz razlicita
okruzenja. [2] Steadicam se sastoji od pojasa koji nosi operater i koji drzi zglobnu ruku povezanu
sa sedlom. Sedla podupiru kameru i djeluju kao stabiliziraju¢a protuteza. Buduc¢i da su pokreti
operatera neovisni 0 pokretima kamere, oni se mogu kretati slobodno bez utjecaja na stabilnost

slike.
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Jedna od najvecih prednosti koriStenja Steadicsa je mogucnost dobivanja slika koje su prije
bile nedostizne ili ih je bilo vrlo tesko dobiti. Cak i najmirnije ruke mogu uzrokovati nezeljeno

podrhtavanje i podrhtavanje kamere.

3.4. Kompozicija rasvjetom

Boris Popovi¢ u svojoj knjizi ,,Oblikovanje svjetla za televiziju i film* 2018. godine navodi da
Arnheim tvrdi da dok promatra¢ psiholoski i perceptivno gleda na vidljivost kao na svojstvo
svojstveno samom objektu, promatra¢ racionalno promatra objekte jer oni reflektiraju svjetlost
koja dolazi iz izvora izvan njih samih. S druge strane on sunce, nebo ili svjetiljke vidi kao poticaj
za osvjetljenje predmeta, sli¢no kao $to Sibica zapali cjepanicu. Sami po sebi, subjekti su oslabljeni
izvori svjetlosti. [13]

Kako je navedeno u mojem radu iz 2020. godine, nadeno svjetlo definiramo kao svjetlo koje
se pojavljuje na mjestu snimanja, prisutno je, ne moze se kontrolirati, bilo da je umjetno ili
prirodno. Svjetlo se koristi za oslikavanje volumena i dubine, stvaranje nove atmosfere, vidljivost
onoga §to se snima i formiranje kompozicije svjetla i sjena unutar kadra u filmu. Pomocu svjetla
mozemo promijeniti osobnost objekta u svim segmentima osim u segmentu njegove atmosfere.
Gledatelj moze saznati kljuéne informacije zahvaljujuci osvjetljenju.

Konstruirano svjetlo je svjetlo koje se slijedi, $to znaci da sve ovisi o njemu, ono vodi to¢nu
lokaciju glumca, kameru i druga sredstva izraZzavanja. Svjetlo koje je sada dostupno stvara
prirodan, realistican ugodaj, ali same vremenske snimke nisu takve, odnosno, osjetno su tamnije u
ovom okruzenju. Sasvim drugacije znacenje scena dobiva kada reziser odluci da i svjetlo treba biti
u boji te time komentira radnju filma. [10]

Konstruirano svjetlo mozemo koristiti kao pozadinsko (engl. background), straznje (engl.
backlight) te dopunsko (engl. fill).

U svojoj knjizi Gerald Millerson (1991) objasnjava kada se koriste razlicite vrste svjetla te tako
dopunsko svjetlo gusti sjene stvorene drugom rasvjetom. Isti¢e kako je blago svjetlo pozeljno jer
ne stvara dodatne sjene, njegov intenzitet moze pasti prebrzo za prakti¢nu upotrebu kako se
udaljava. Umjesto toga, mozda ¢e se otkriti da je za uklanjanje sjena bolje koristiti jako svjetlo —
po mogucnosti rasprseno.

Pojasnjava kako postoje slucajevi kada je subjekt apsolutno dobro osvijetljen, ali slici nedostaje
poseban dodir koji moze pruziti straznje osvjetljenje. KoriStenje jednog straznjeg svjetla Cesto
mozZe poboljsati ucinak, ¢ak i pri snimanju vani po oblacnom danu. Postavljanje straznjeg svjetla
mozda nije jednostavno. Mozda ¢e biti potrebno spojiti svjetiljku na vodoravni potporni stup ili

cak objesiti svjetiljku ako se ne moze koristiti visoko postolje za rasvjetu skriveno iza objekta.
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Cak i kada su glavni subjekt i njegova okolina jako osvijetljeni, navodi da pozadinsko
osvjetljenje moze poboljsati izgled tih elemenata isticu¢i njihovu teksturu i oblik i dajuéi cijeloj
slici trodimenzionalni aspekt. Mozda ¢e biti potrebno dodatno osvjetljenje za prikaz bilo kojeg

detalja kada je pozadina tamna i bez reljefa. [14]

Slika 3.7. Uporaba konstruiranog svjetla, ,, Joker “ (,, Joker ), Todd Phillips, 2019., preuzeto s:
https://m.media-
amazon.com/images/M/MV5BMGQ1ZGZmNTAtM2MyYiOONMZhLTkwYmYtNTNIZDRhMzU2ZTgwXkEy
XkFqcGdeQW1yb3NzZX1@. V1 .jpg

3.5. Boja kao simbol

Crno-bijeli filmovi nude manje vizualnih podataka od filmova u boji, $to moze uzrokovati da
publika postane zaokupljenija pri¢om, dijalogom i psihologijom likova, isti¢e Miki¢ (2001). [2]

Pojasnio sam (2020) kako se boja moze koristiti za kreativnu interpretaciju, odnosno estetski
cilj kojim redatelj utjeCe na gledateljeve senzacije kao i za naturalisticke vizure, odnosno boje
uocljive golim okom. Budu¢i da gotovo svaki igrani film danas koristi skup razli¢itih boja za
prenoSenje odredenog osjecaja, boja se tretira kao materijalni atribut u dokumentarcima i
filmovima s ,,realisticnim“ temama, $to rezultira kadrovima u kojima boje nemaju simboli¢ku
vrijednost. U dramskim filmovima boja se razumije, raspravlja, prenosi emocije i manipulira
osjecajima gledatelja. Takoder, naveo sam da je prema Miki¢, u filmu sama boja objektivna istina
kada se koristi za postizanje neceg prirodnog, ali kada se kombinira s ma$tom, postaje subjektivna
prijevara. Tako se boja pretvara u simbol, nositelja zna¢enja koji je moéniji i superiorniji od samog
prizora. [10]

Na mreznoj stranici Logan Baker pojasnjava kako se boje mogu koristiti u velikom broju

konteksta 1 imaju Sirok izbor znacenja. Upotreba plave, zelene, narancaste i drugih boja potpuno
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je neutralna. Pravi problem je osmisliti privla¢nu i originalnu tehniku za izazivanje emocija kod
publike koristenjem boja. [15] Tako za nekoliko boja pojasnjava njihovo znacenje i simboliku.

Crvena je jedna od najmoc¢nijih nijansi za koriStenje na ekranu, bez obzira na znacenja i
namjere povezane s njom. Baker (2016) nastavlja pojasnjavati kako se moze koristiti za prenoSenje
bijesa, agresije i nasilja na jednom kraju spektra boja. S druge strane spektra, crvena ¢esto priziva
osjecaje ljubavi i strasti. [15]

Narancasta moze prenijeti osjecaj opreza 1 upozorenja iako se Cesto povezuje s toplinom,
vitalnoS¢u 1 zabavom. Narancasta je prema staroj religiji konfucijanizmu povezana s
transformacijom. Baker (2016) piSe da tekstura poput Marsa ucinkovito prenosi publiku u
drugadiji svemir kada izbije pandemonij, turoban i beskrajan. [15]

Zuta je raznolika kao i svaka druga boja, izrazava emocije kao §to su radost i opustenost (kao
1 Ljutnju 1 izdaju). Preoptere¢enost zutom bojom prenosi osjecaj opasnosti, prosudivanja i
agresivnosti. Baker (2016) daje za primjer kako je do kraja svojeg emocionalnog napada Michael
Keaton u filmu ,,Birdman® iz 2014. isjeckan na egzistencijalne komadice, a soba samo povecava
njegov sram 1 neugodu. Cijeli kadar sastavljen isklju¢ivo od Zutih predmeta gotovo ¢e uvijek biti
izravna izjava redatelja jer je zuta sama po sebi neCuvena boja. [15]

Za zelenu boju Baker (2016) navodi da je sumornim bojama i bezivotnim slikama vidljivo
prikazana rutina i dosadno svakodnevno ponavljanje. Zelena ima sposobnost revitalizirati i publiku
i likove. Zemljane nijanse i bujno lis¢e odaju osjecaj ponovnog rodenja i prezivljavanja. [15]

Znanstvenofantasti¢ni film o potjeri Jeffa Nicholsa, ,,Pono¢ni specijal® (,,Midnight Special*)
odise vjernosc¢u, odanoséu i nevinim ¢udenjem. Nadalje, Baker (2016) navodi kako je glavni lik
potpuno plav od glave do pete i izuzetan je u svakom pogledu. Plava boja, koja se najcesce
povezuje s dobrim stvarima, u ovom kontekstu predstavlja nevinost i ¢istocu. Daleko od stvarnog
zivota, racionalnosti 1 svakog drugog pojedinca u filmu, u plavom svjetlu. Lik se moze prikazati
odvojenim pomocu tamne, neobi¢ne sheme boja (u ovom slucaju plave) koja iskace iz ostatka
filma. [15]

Ljubicasta se Cesto povezuje s dvosmislenoSc¢u i1 ekscesom. Baker (2016) zakljucuje kako je
ljubicasta zagonetna i neuobicajena, no kada se koristi u¢inkovito, moze pruziti nezaboravne slike
koje ¢e dugo ostati u sjecanju publike. [15]

Za kraj Baker (2016) navodi da se za sve boje poput ljubicaste, magente, grimizne i
svijetloruzicaste kaze da evociraju strast, romantiku i ljubav. lako mogu imati druge konotacije i
asocijacije, opcenito se prihvaca da su one povezane s ljubavlju. [15]

Jason Hellerman (2019) na mreznoj stranici o boji zakljucuje da dogadaji i scene u scenariju
moraju podrzavati nijansu. Nije dovoljno samo dodavanje mrljica u boji. Svaki okvir trebao bi

imati kreativnu svrhu. [16]
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Slika 3.8. Koristenje razlicitih boja radi postizanja Zeljene emocije, ,,Joker “ (,, Joker ©), Todd Phillips,
2019., preuzeto s: https://i.pinimg.com/1200x/a7/08/cd/a708cdb695c7cch0e09c2ab76e020f05.jpg

3.6. Zvuk i glazba kao nositelji naracije

Objasnjavaju¢i zvuk kao filmsko izrazajno sredstvo (2020), naveo sam da zvuk postaje
opipljiv, odnosno, materijalni element kada vidimo njegov izvor, a izrazajno sredstvo kada je izvan
okvira. Govor koji ¢ujemo u filmu je originalan, uobicajen i razli¢it od onoga $to cujemo u kinu.
Naravno, ako u filmu Zelimo prenijeti odredeni osjecaj ili emociju, taj govor moze biti teatralniji.
Filmu moZemo ozbiljno nastetiti ako pretjeramo s dijalogom i $alimo se, odnosno ismijavamo se
iz dijaloga kao bitnog nositelja filma, a da pritom ne koristimo druge vrste komunikacije. Dijalog
karakteriziraju interakcije s drugima i razvoj aktivnosti.

Jedan od klju¢nih dijelova zvuka u filmu je Sum. Koristi se za komentar, stvaranje raspolozenja
i simboliku. Off zvuk je izraz koji se koristi kada se cuje pozadinska buka koja nije izravno vidljiva
i nalazi se izvan okvira. Kori$tenjem tiS§ine moZemo potpuno promijeniti ugodaj filma. Postoji
tiSina koja izaziva napetost i nelagodu, a javlja se kada su svi zvukovi i glazba u filmu stisani ili
smanjeni. U horor filmovima ti$ina uvijek dobro funkcionira kao indikator upozorenja da ¢e se
dogoditi nesto loSe. Glazba se koristi da komentira osjec¢aj i ucini ga ja¢im od bilo kojeg drugog
zvuka. [10] Robert Spadoni u svojoj knjizi ,,Neobicna tijela: Dolazak zvu¢nog filma 1 porijeklo
zanra horora“ (2007) navodi da je jedna nenamjerna posljedica uvodenja zvuka u film ocito
povecanje svijesti o slici kao ravnom objektu. Zvuk je potvrdio da postoji paravan unutar
izlozbenog prostora. [17]

Cooke Mervyn (2008) u svojoj knjizi navodi da je rano postalo jasno da postoje dvije kategorije
filmske glazbe koje se medusobno bitno razlikuju. S jedne strane, glazba bi mogla biti ono §to

suvremeni filmski znanstvenici nazivaju dijegezom, Sto znaci da je sastavni element filmske
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naracije i da je njezino navodno podrijetlo ¢esto, iako ne uvijek, vidljivo na platnu. S druge strane,
glazba mozda nije dijegetska i moze se koristiti kao pozadina. Bilo da se radi uzivo ili putem
gramofonske snimke, sinkronizirana glazbena ili vokalna pratnja mogla bi lako odgovarati
dijegetickom muziciranju u vizualnoj slici. [18]

Konvencionalna metoda orkestralnog filmskog snimanja ¢ini se nesalomljivom i nastavlja
drzati sigurnu i uglavnom srednju poziciju u glazbenoj industriji, uz komercijalne glazbene stilove
usmjerene na multimedijsku interaktivnost usmjerenu na mlade i stalnu privlacnost tehnoloskih
inovacija povezanih s popularnom kulturom. Cooke Mervyn (2008) zakljucuje kako Su zvucni
zapisi filmske glazbe i dalje ponekad terapeutski prostor u kojemu skladatelji koji su nezadovoljni
ezoterizmom moderne klasi¢ne glazbe ili komercijalnim zahtjevima pop glazbe mogu jednostavno
napisati onu vrstu tradicionalne i ekspresivno skladne tonske glazbe koju su neki mozda bili skloni

proizvoditi za koncertne dvorane da nije bilo estetske stigme. [18]

3.7. Montaza izvor ritma — preobrazba vremena i filmske interpunkcije

Vrijeme je manje istaknuta filmska izrazajna tehnika od drugih. Zaklju¢io sam (2020) da
neovisno radi li se o montazi ili usporenom snimku, vrijeme je kontrolirano. Vrijeme nije nesto
Sto gledatelj posjeduje, ne moze biti zora jednu minutu, a drugu sumrak ili obrnuto, jer bi to
izbacilo vremensku crtu i redoslijed dogadaja, narusila bi se kronologija. [10] Moglo bi se reci
kako je gledatelj potpuno nesvjestan duzine filma. Neki filmovi traju 10 minuta, dok drugi traju
90. Psiholosko vrijeme je percepcija koliko je gledatelju trajao film. Miki¢ (2001) spominje kako
prica filma odreduje koliko ¢e trajati i hoce li pokrivati dan, tjedan ili cijeli zivot karaktera, §to se
naziva dramsko ili literarno vrijeme. KoriStenjem filmskih procesa proizvodi se mehanicko
vrijeme filma koje mijenja vrijeme projekcije. [2]

Novo raspolozenje i novo znacenje mogu se postic¢i usporavanjem, ubrzavanjem, pauziranjem
ili vracanjem vremena. A kako bismo povezali vrijeme, mjesto i radnju, koristimo filmske
interpunkcije, spajamo kadrove u jednu cjelinu, sekvencu. Postoji mnogo nacina spajanja kadrova,
no najkoristenija filmska interpunkcija je ,,rez“. Spoj dvaju uzastopnih kadrova u cjelinu bez
dodatnih efekata. Premda je film kao medij diskontinuiran, rez omogucéuje kontinuitet naracije,
preobrazava vrijeme u jednu ¢vrstu sekvencu.

Komentirao sam (2020) kako radnja ili sekvenca zavrSava zatamnjenjem. Nova sekvenca
pokrece se kada kadar iz potpunog mraka postane svijetao i vidljiv. Prijelaz iz jednog kadra u drugi
tako da jedan potamni, a drugi se promijeni iz tamnog u svijetli je proces koji se naziva stapanje.

Ove prijelazne scene Kkoriste se za prikaz protoka vremena. [10]
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Postoje tehni¢ki i umjetnicki nacini povezivanja u cjelinu putem montaze. Koristimo ju za
dramatiziranje i sazimanje prica. Struktura filma osigurava da vrijeme ili dosljednost u vremenu
ima smisla i da vrijeme ne uklanja nista iz pri¢e $to ne bi promijenilo kako se ona odvija. Louis
Giannetti u knjizi (2014) ,,Razumijevanje filma* iznosi podatak da su filmasi pocetkom 20.
stoljeca razvili praktinu metodu montaZe koju sada nazivamo rezanjem do kontinuiteta. Cak i
sada vecina igranih filmova jo§ uvijek koristi ovu vrstu montaze, iako samo za ekspozitorne
dijelove. Ova vrsta uredivanja koristi utvrdene standarde kao neku vrstu stenografije. Ne
prikazujuéi stvarno cijeli dogadaj, rezanje kontinuiteta ima za cilj odrzati njegov tijek. [19]

Dvostruka ili viSestruka ekspozicija i povezivanje okvira za kadar, kontinuitet su dvije opcije
spajanja koje imamo prilikom uredivanja. Kretanje kamere, zvu¢ni efekti, pokreti glumca i drugi
oblici izraZzavanja kontrolirani su samim rezom. Pozivamo se na tehniku kontinuirane ili narativne
montaze je potrebno proizvesti dojam filmskog kontinuiteta, rezova ili montaze koji je u biti
neprimjetan gledatelju. Ne postoje stroge smjernice za ritam u filmovima.

James Monaco u knjizi ,,Kako ¢itati film: Filmovi, mediji 1 iznad umjetnosti, tehnologija, jezik,
povijest, teorija“ (2009) istice kako se montaZza zvu¢nog zapisa donekle razlikuje od montaze slike.
Prvo, zvuk koji je snimljen na setu istovremeno kada i slika mozda nece biti prihvatljiv iz niza
razloga. LoSa snimka slike mora se ponovno snimiti jer je potpuno beskorisna, dok se loSa snimka
zvuka obi¢no moZze popraviti ili zamijeniti. Nekoliko sekundi filma pretvara se u petlju i viSe se
puta reproducira u zvu¢nom studiju tijekom procesa naknadne sinkronizacije ili ponavljanja tako
da glumci mogu podiéi tempo scene 1 izgovarati svoje rijeci u ritmu slike. Nakon toga se snima i

dodaje izvornom zvu¢nom zapisu. [20]

Slika 3.9. Koristenje pretapanja kao filmske interpunkcije, ,, Kum*, ,, The Godfather “, Francis Ford,
Coppola 1972., preuzeto s:
https://media2.orlandoweekly.com/orlando/imager/u/magnum/3890217/godfather.jpg?ch=1643055875
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3.8. Scenografija — dizajn filma

Scenografija, maska te kostimografija zajedno ¢ine jednu cjelinu. Ovi nacini izrazavanja
stiliziraju, karakteriziraju i konstruiraju prostor. Moguca je i uporaba simbolicke umjetnosti. Ovi
nacini pripovijedanja usmjeravaju film 1 daju mu smjer prema izvanzemaljskim ili
eksperimentalnim Zanrovima, ¢ine¢i ga intrigantnim 1 jedinstvenim.

Giannetti (2014) smatra da je raspored boja, linija, oblika i uzoraka na otvorenoj pravokutnoj
povrsini jedan od glavnih izazova s kojima se redatelj susrece, ¢ak i1 ako fotografski elementi
filmskih slika postoje u trodimenzionalnom prostoru. Ova struktura obi¢no se odrzava u nekoj
vrsti harmonije ili ravnoteze u klasi¢énom filmu. [19] Nadalje, tvrdi da su neuroti¢ni elementi ili
bizarni incidenti uobicajene teme u filmovima. Pojedinac moze odluditi zanemariti pravila
tradicionalnog sustava u takvim okolnostima. Mentalna neprilagodenost lika moze se metaforicki
prikazati snimanjem subjekta na kraju okvira, a ne u sredi$tu slike. Time redatelj narusava vizualni
sklad i daje nam scenu koja je emocionalno uskladenija s dramskom situacijom. [19]

Ljudski um prirodno pokusava spojiti formalne komponente kompozicije u koherentnu cjelinu.
Oko je sposobno odjednom prepoznati do sedam ili osam klju¢nih komponenti kompozicije. Ali
ve¢inu vremena, oko je uzastopce usmjereno na odredena mjesta, umjesto da besciljno luta po
povrsini slike. Giannetti (2014) pojasnjava kako redatelj to postize koriStenjem dominantnog
kontrasta, koji se naziva 1 dominanta. Dominantan je dio slike koji odmah zaokuplja naSu
pozornost upecatljivim i snaznim kontrastom. Na neki se nacin razlikuje od ostalih komponenti
slike.

Peterli¢ (2018) zakljucuje da kostimi, scenografija i maske sluze kao sredstva kreativnog
izrazavanja, odnosno kao metode komuniciranja samo onda kada prikazuju stvari koje su bitno
drugacije od stvarnosti, a ne ponasaju se kao nesto $to se ,,pronalazi u stvarnosti ili kao ,,stvar po

sebi* iz stvarnosti. [21]

3.9. Gluma - razli¢itost performansa

Osjecaji i ponasanje karaktera moraju biti stvarni, a ne izmisljeni jer kada se glumi u filmu tada
to postaje nacin izraZzavanja, odnosno izrazajno sredstvo. Peterli¢ (2018) govori da glumci u filmu
predstavljaju covjeka, koji kao lik ima najvecu vrijednost za publiku jer oni vjeruju da prikazani
svijet i svemir mozda stvarno postoji. Covjek je neizbjezan predmet gledateljevog najintenzivnijeg
registriranja sa slikom u cjelini, ali i s njime zbog svoje ,,clementarnosti*. [21]

Giannetti (2014) dijeli glumce na cetiri podvrste. Tako su prva vrsta glumaca statisti,
produkcije ih obi¢no zaposljavaju kako bi prenijeli ideju velike publike. Glumci ove vrste sluze

kao rekviziti za kameru, poput scene ili pejzaza.
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Sljede¢i su neprofesionalni glumci, to su amateri koji nisu odabrani zbog svoje glumacke
vjestine, koja moze biti minimalna, ve¢ zbog svojeg prirodnog izgleda, to jest moze se re¢i da su
prikladni za ulogu. Kvalificirani stru¢njaci, profesionalni glumci koji su dovoljno svestrani da
igraju niz uloga i stilova na pozornici i televiziji. Ovo opisuje ve¢inu glumaca. Pojedince koji su
dobro poznati $iroj publici naziva zvijezdama. Jedna od klju¢nih prednosti filma ili kazali$ne
predstave je njihova sposobnost da privuku publiku. Iako nije isklju¢ivo za filmove, americka
filmska industrija je nastala i jo§ uvijek dominira sustavom zvijezda. Gotovo svi oblici umjetnosti
— opera, ples, kazaliste uzivo, televizija i koncertna glazba — iskoristili su uspjeh zadivljujuceg
izvodaca na blagajnama. [19]

Dosad sam spomenuo filmske i kazalisne glumce izmedu kojih je velika razlika. Miki¢ (2001)
pojasnjava da neki izvodaci koji su educirani za rad u kazaliStu ne mogu u svakom trenutku
zadrzati svijest o kontinuitetu svoje uloge, kao ni mjestu kadra Kkoji trenutno snimaju u
cjelokupnom filmu. [2]

Judith Wenston u svojoj knjizi ,,ReZiranje glumca: stvaranje performansa za pamcenje za
predstave za film i televizija“ upucuje da svijet zabave ima opre¢na misljenja o glumcima, njima
se 1 dive i preziru. Glumci su bizarni i nerazumni ,,drugi“. Mnogi redatelji imaju tehnicko
obrazovanje i malo iskustva s glumom. Cak bi i produkcijska strana filmske industrije mogla imati
predrasude prema izvodacima. Na filmskim i televizijskim setovima cesto postoji percepcija da

zaposlenje izvodaca zapravo nije posao s obzirom na vjestinu i duge sate potrebne ekipi. [22]
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4. Kategorizacija filmskog Zanra

Kako pise Blake Snyder u svojoj knjizi ,,Spasi macku!: Posljednja knjiga o scenaristici koja ¢e
vam ikada trebati (2005) glavno pitanje je ,,Sto ima?“, izraz koji je zlatni standard. Studiji se
stoga trude da je odluka jednostavna. To objasnjava zaSto stvaraju toliko prerada i nastavaka.
Moramo biti spremni vidjeti puno viSe onoga §to nazivaju ,,unaprijed prodanim franSizama® u
buduénosti. Unaprijed prodana fransiza je ona koja je ve¢ ,,prodana“ znatnom dijelu publike.
Budu¢i da je vecina pojedinaca toga na neki nacin svjesna, smanjuje se vjerojatnost da ¢e netko
pitati: ,,Sto je to? [23] Prvo pitanje na koje moramo imati odgovor prije pogetka razvoja filma,

prema Snyder je: O ¢emu se radi u filmu? Na to pitanje odgovaramo putem loglinea ili one-lineom.

4.1. Logline (one-line)

Prema Snyder (2005), ironija je najbitnija komponenta koju svaki uc¢inkovit logline mora
sadrzavati. [23] Budu¢i da je to ono §to funkcionira, oni koji imaju teSkoca s izradom loglineova
moraju paziti na ,,the hook* ili bolje reCeno moraju odgonetnuti ,,u cemu je kvaka®, §to to ¢ini nas$
film posebnim, po ¢emu se razlikuje od drugih, $to on ¢ini kako bi privukao nasu pozornost.
Inzistiranjem na ironiji mozemo saznati $to nedostaje u nasem filmu te tako shvatiti da mozda i
nemamo dobar film.

Nadalje, Snyder (2005) navodi kako je sposobnost da zamislimo i predo¢imo cijeli film druga
najvaznija komponenta snaznog loglinea. Cvrst logline takoder ukljuduje osjecaj za koga je film i
koliko ¢e kostati, Sto je kljucno za privlacenje produkeijskih studija. Na kraju, ali ne manje vazno,
dobar logline mora imati privlacan naslov, sam naziv filma. [23] Naslov i logline prodaju film, i
prema Snyder, ,,nokautiraju* producente. Sve je to dio onoga $to se naziva ,,visoki koncept®, izraz
koji je nastao za opisivanje filmova koje je lako vidjeti. Zapravo, visoki koncept vazniji je nego
ikad prije, pogotovo zato $to se filmovi moraju prodavati i medunarodno. [23]

Prema ¢vrstome loglineu mozemo odmah zakljuciti o kojem se zanru radi, to jest kojoj

kategoriji on pripada.

4.2. Klisej

Prema Hrvatskoj enciklopediji, klisej je u prenesenu znacenju izraz ili postupak koji se precesto
ponavlja, ono $to je otrcano, izlizano. [24] Ne¢emo moci do¢i na ideju koja nije sli¢na jednoj od
mnogih koje se mogu na¢i u filmskom svijetu. Svaki film pripada kategoriji te moramo biti svjesni
pravila za svaku tu kategoriju. Moramo razumjeti zanr svog filma i kako do¢i do originalnih obrata
koji izbjegavaju kliseje. Snyder (2005) istice kako mozemo biti u blizini kliSeja, plesati oko njega,
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pritrcati i gotovo ga zagrliti, no moramo paziti da taj isti kliSej pretvorimo u nesto novo. [23] Da
bi izbjegli kliSej vezan za na$ film, Snyder (2005) objasnjava kako filmove trebamo podijeliti u
kategorije, a ne zanrove jer zanrovska podjela (npr. romanti¢ni, epski, biografski, horor) ne odaje
o ¢emu se U film radi. Moramo postaviti pitanje o zapletu filma, to je informacija koju moramo
zahtijevati. Tako je Snyder predlozio 10 kategorija filmova. [23] Mnogi razli€iti zanrovi mijesaju
se u jedan, jedan film koji je prema zanru horor moze imati iste dijelove zapleta kao i romanti¢na

komedija.

4.3. Cudoviste u kuéi

Snyder (2005) pojasnjava ovu kategoriju s par jednostavnih pravila. ,,Ku¢a“ mora biti
ogranicen prostor: grad na plazi, svemirski brod, buduc¢i Disneyland pun dinosaura. Mora postojati
pocinjeni grijeh — obi¢no pohlepa (novc¢ana ili tjelesna), koji uzrokuje stvaranje nadnaravnog
stvorenja koje se pojavljuje kao andeo osvetnik da ubije one koji su pocinili taj grijeh, a Stedi druge
koji prepoznaju §to je taj grijeh. Ostalo je jednostavno ,,bjezi i sakrij se®. A cilj scenarista koji zeli
pridonijeti prestiznom ogranku ovog obiteljskog stabla filmova je dati novu sliku ¢udovista i
prikazati kako to ¢udoviste kaze ,,Boo!*. [23]

Neki od primjera su: ,,Jurassic Park*, ,,A Nightmare on EIm Street®, ,,Friday the 13th*.

4.4. Zlatno runo

Mit o potrazi je prema Snyder (2005) jedna od najpopularnijih pri¢a koja se prepricava uz
logorsku vatru. Ako se scenarij moze klasificirati kao ,,film putovanja“, moramo razumjeti pravila
zanra koji se zove ,,zlatno runo®. Izraz je izveden iz mita o Jazonu i Argonautima, ali obi¢no se
svodi na istu stvar: heroj putuje ,,putem" u potrazi za neCim i na kraju otkrije nesto drugo — sebe.
[23]

Prekretnice ,,zlatnog runa“ su, kao i preokreti svakog romana, ljudi i dogadaji s kojima se junak
ili junakinja susreéu na ruti. Cini se da sve to nije povezano jer je epizodno, ali mora biti. Tema
svakog filma unutar zanra ,,zlatnog runa“ je unutarnji napredak, zaplet je povezan s time kako
dogadaji utjeCu na junaka. To je nacin na koji znamo da zapravo napredujemo — nisu milje koje
nakupimo ono $to ¢ini dobro ,,zlatno runo*, ve¢ nacin na koji se junak razvija u hodu.

Snyder navodi kako su svi filmovi o pljatkama takoder ukljuceni u ovu kategoriju. Svaka
potraga, misija koju poduzme pojedinac ili grupa spadaju u kategoriju ,,zlatnog runa“ i podlijezu
istim ograni¢enjima. Cilj Cesto postaje podreden drugim, osobnijim otkri¢ima; zapleti i preokreti
radnje odjednom postaju manje bitni od znacenja dobivenog kradom. [23]

Neki od primjera su: ,,Ocean’s Eleven®, ,, The Dirty Dozen*, ,,The Magnificent Seven*.
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45. 1z vedra neba

Prema Snyder (2005), smjernice za kategoriju ,,iz vedra neba“ su sljedece: ako se radi o prici
o ispunjenju zelja, junak mora biti potu¢ena osoba koju ljudi oko nje toliko kontroliraju da
gledatelji iskreno traze bilo koga ili bilo $to, da tom liku dovede malo srece.

No moramo pripaziti na trajanje uspjeha, gledatelji ne Zele vidjeti da itko predugo uspijeva,
¢ak ni najlosija figura, tako barem nalaze ljudska nalaze. Na kraju, junak mora shvatiti da nije
poanta imati magi¢ne moci i da je bolje biti poput publike jer publika zna da im se to nec¢e nikada
dogoditi. Dakle, mora do¢i lekcija, film na kraju $alje moralnu poruku. [23]

Neki od primjera su: ,,Liar Liar Liar*, ,,The Mask*, ,,Bruce Almighty*.

4.6. Covjek s problemom

Sli¢no kategoriji ,,¢udovista u kuéi, Snyder (2005) pojasnjava da se ova kategorija takoder
sastoji od dva osnovna elementa, a to su lik koji je obi¢na osoba poput ,,nas* te unutarnja dilema
koja od svakodnevnog covjeka zahtijeva da duboko pogleda u sebe kako bi ju rijesio. Ovi osnovni
elementi mogu se kombinirati na neograni¢en broj nacina da bi se stvorile nove situacije. [23]

Veci heroji proizlaze iz losijih zlikovaca. Snyder (2005) daje korisnu informaciju da je u ovoj
kategoriji potrebno zlog tipa napraviti $to zlobnijim i gorim jer su tako izgledi da ¢e na$ junak
nadvladati prepreke manji te je samim tim situacija gora. Bez obzira tko je antagonist, heroj uvijek
uspijeva jer je bio spreman iskoristiti svoju jedinstvenost da nadjaca mnogo jace sile koje rade
protiv njega. [23]

Neki primjeri su: ,, Terminator, ,,Die Hard*, ,,Schindlers list*.

4.7. Obred prolaznosti

Sugerirati da ,,0bred prolaznosti® opisuje prolaznost vremena znaci da se pogresno razumjela
poanta. Svi filmovi govore o promjenama i prolaznosti. Snyder (2005) pojasnjava da su ova
kategorija filma zapravo price o patnji i agoniji, ali izvor je tipi¢no vanjski; Zivot. Naravno, to ima
veze s odlukama koje smo donijeli, ali je ,,monstrum‘ koji nas napada ¢esto nevidljiv, nebulozan
ili ga ne mozemo kontrolirati jer ga ne mozemo imenovati. [23]

Isto vrijedi i za zalosne price poput onih o prebolijevanju smrti voljene osobe, poput obi¢nih
ljudi, kao i za pubertet, krizu srednjih godina, starost, romanticne raskide i druge Zivotne prijelaze:
dobra prica o ,,obredu prolaznosti, svi su u ,,5ali“ osim protagonista, koji to zapravo prozivljava.

Jedino $to moze dati odgovor je iskustvo. Cudoviste se prikrada heroju koji se bori, bilo da je
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pristup duhovit ili tragian, a radnja se vrti oko junakove postupne spoznaje tko je i Sto je to
stvorenje.

Neki primjeri su: ,,Lost Weekend*, ,,Days of Wine*, ,,When A Man Loves A Woman*.

4.8. Prijateljska ljubav

Snyder tradicionalnu pric¢u o ,,prijateljskoj ljubavi smatra izumom filmskog doba. Unatoc
nekoliko izvanrednih prijateljskih pri¢a (npr. ,,Don Quijote*), ovaj Zanr nije u potpunosti uzeo
maha kao forma pri¢e sve do izuma filma. ,,Sto ako junak ima partnera s kojim bi razgovarao o
vaznim toCkama zapleta? [23]

Tajna dobrog filma o prijateljskoj ljubavi prema Snyder (2005) je u ¢injenici da je to zapravo
sakrivena ljubavna pri¢a. [23] Prijatelji prvo mrze jedan drugoga. Medutim, njihovo zajedni¢ko
putovanje naglasava koliko trebaju jedno drugom, to jest oni su nesavrseni dijelovi jedne cjeline.
Samo shvacanje toga jos vise povecava sukob.

Posljednje, ali ne i najmanje vazno, navodi Snyder (2005), trenutak ,,kada je sve izgubljeno*
koji se dogada pri kraju svake od ovih prica je: svada, razdvajanje i zbogom i izbavljenje. To
zapravo nije niSta od navedenog. Samo dvije osobe koje ne mogu podnijeti ideju da ne bi dobro
funkcionirale odvojeno morat ¢e ostaviti svoj ego po strani kako bi trijumfirale. A kad se spusti
posljednji zastor, oni ¢e to i ostvariti. [23]

Neki primjeri ovakvih filmova su: ,,How to Lose a Guy in 10 Days“, ,,Finding Nemo*, ,,Rain
Man*.

4.9. Zasto to radis?

Snyder (2005) navodi kako zlo obitava u srcu svakog ¢ovjeka. Dogada se ubojstvo, a pocinitelji
svih ovih zlodjela su nevideni. Medutim, ,,tko* je rijetko tako fascinantno kao ,,zaSto*.

Dobar ,,Zasto to radi§?*, za razliku od ,,zlatnog runa‘, ne govori o evoluciji heroja, prije se radi
o tome da publika uci nesto o ljudskoj prirodi, za §to prije nije vjerovala da je zamislivo, prije nego
Sto je zlo€in poc€injen i slucaj pokrenut. [23]

Moglo bi se tvrditi da su pravila nedvosmislena, poprili¢no jasna. Na kraju su sami gledatelji
detektivi. lako imamo surogata ili surogate koji za njih rade na ekranu, na kraju je na njima da
sortiraju podatke 1 iznenade se onim $to otkriju.

Neki primjeri ovih filmova su: ,,Chinatown*, ,,Seven®, ,.Citizen Kane*.
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4.10. Trijumf budale

Autsajder koji se ¢ini toliko neupucen i nespreman za zivot da svi oko njega sumnjaju u njegove
Sanse za uspjeh 1 institucija koju taj autsajder napada ¢ine osnovne elemente filma ,.trijumf
budale®, prema Snyder. [23]

Cesto ta budala pokraj sebe ima nekoga tko je svjestan svega $to se dogada i tko sve te situacije
smatra nevjerojatnim. Karakteristika je takvih likova da su blizu budale, mogu ga vidjeti onakvim
kakav je i dovoljno su glupi da ga pokusaju ispraviti. Snyder (2005) zakljucuje da neovisno o tome
pojavljuju li se u komedijama ili dramama, likovi budala daju prikaz toga kako je biti autsajder.
Price pruzaju radost pobjede kroz likove koji se povremeno osjecaju isto kao i sami gledatelji. [23]

Neki primjeri ovakvih filmova su: ,,Amadeus®, ,,Forrest Gump*, ,,Dave*.

4.11. Institucionalizirani

Snyder (2005) postavlja pitanje: Gdje bismo bili danas jedni bez drugih? A kada se okupimo
kao grupa radi zajednickog cilja, pokazujemo prednosti 1 nedostatke stavljanja interesa vecine
ispred interesa jedinca. [23] Kao rezultat toga, kategorija ,,institucionalizirani“ pri¢a pri¢e o
obiteljima, zajednicama i institucijama. Ove su price jedinstvene jer poStuju instituciju i isti¢u
probleme povezane s gubitkom identiteta zbog nje.

Filmovi institucionalizirane kategorije Cesto pric¢aju svoje price iz perspektive pridoslice.
Snyder pojaSnjava da taj lik predstavlja sve nas, djevicu koju ovoj skupini predstavlja iskusniji
¢lan. [23] Ovi likovi mogu biti neprocjenjivi prijenosnici izlaganja za svako okruzenje u kojemu
su tehnologija, Zargon ili propisi nepoznati obi¢nom gledatelju. Mogli bismo se zapravo upitati:
,,Kako to funkcionira?* u tom slu¢aju bi se moglo svima objasniti njegov znacaj. To je nacin da se
gledateljima ilustrira ono $to je ¢esto ,,ludi* svijet.

Neki primjeri ovakvih filmova su: ,,Animal House®, ,,The Godfather*, ,,Goodfellas*.

4.12. Superheroj

Najlaksi nacin da se opiSe kategorija ,,superheroja“ je da se usporedi s kategorijom ,,Covjek s
problemom* te da se vidi kontrast izmedu dvije kategorije: nevjerojatna osoba nade se u obi¢nom
svijetu. Snyder (2006) pojasnjava kako prica o superjunaku poti¢e gledatelja da svoju empatiju
preda ,,super bicu®, da se stavi u njegovo tijelo, iskusi kako se to bi¢e mora nositi s obi¢nim
ljudima, sli¢no kao $to su Liliputanci privezali Gullivera uz plazu. [23] Sve price o superherojima
u konacnici se vrte oko koncepta drugacijeg. Superheroj, koji je nenamjerno roden u

neprijateljskom okruzenju, mora se boriti s ljudima koji mu zavide na izvornom stajaliStu i
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superiornoj inteligenciji. Snyder zakljucuje kako nikada ne¢emo u potpunosti razumjeti
superheroje. Doista, razlog naSe identifikacije S njima mora biti suosjetanje s patnjom
uzrokovanom neshvac¢eno$cu. Prica o superheroju ima dugu povijest s razlogom, ona zadovoljava
nase najvatrenije nade u na$ potencijal te ih uravnotezuje pomocu zdrave doze stvarnosti. [26]

Neki od primjera iz ove kategorije filma su: ,,Gladiator*, ,,Spider Man®, ,,Dracula‘.
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5. Kreiranje filma — izrada prakti¢nog dijela

Razmisljajuci o temi i radnji samog filma, suo¢io sam se s nizom problema. Budzet je bio jedan
od primarnih problema. Shvatio sam da ne mogu kreirati film koji zahtijeva posebnu filmsku
opremu pomocu koje bih dobio Zeljene efekte. Takoder, odmah bih trebao vecu filmsku ekipu,
veéi catering, placanje smjestaja, a javio se i niz ostalih produkcijskih problema.

Zato sam scenarij prilagodio samom budzZetu. Znao sam da je najbolje rjesenje snimiti film na
jednom mijestu, tako da radnja ne zahtijeva da je filmska ekipa konstantno u pokretu. Znao sam da

trazim mjesto na kojemu ¢e svaki sektor imati svoj prostor i da se na setu stvori §to manja guzva.

5.1. Sinopsis sadrzaja filma

Nakon nekoliko propalih ideja i scenarija odlucio sam spojiti njihove najzanimljivije elemente,
optimalno ih sortirati i pretvoriti u suvislu vizualnu formu. Znao sam da zelim snimiti zombi film
te se poigrati s idejom da ih se u filmu nikada ne vidi, a opet da predstavljaju veliku opasnost
glavnom liku. Sve skupa rezultiralo je filmom pod nazivom ,,Kada su psi prestali plakati®.

Zatvoren u stanu vlastitom voljom, mladi muskarac Danijel mora donijeti odluku hoce 1i ostati
u ,,sigurnosti* ili iza¢i u nepoznato za vrijeme zombi apokalipse.

Danijel (23) je mladi muSkarac iz Koprivnice koji se na pocetku apokalipse zatvorio u stan,
napravio je odli¢nu pripremu kako mu niSta ne bi nedostajalo. Ima ¢istu vodu, konzerviranu hranu,
radio preko kojeg skuplja informacije, oruzje, knjige o prezivljavanju, cigarete koje ga smiruju.
Prekrio je svaki prozor kako bi ostao sakriven u mraku, svjetlo ne izlazi van, svjetlo ne ulazi unutra.
Svakoga dana mora trpjeti stravu koja se dogada izvan njegovog stana, urlik zombija, pozive u
pomo¢, zvukove ljudi koji se bore sa zombijima i medusobno, krikove patnje i boli.

Nakon jednog incidenta shvaéa da njegov stan mozda i nije toliko siguran koliko je mislio i
donosi odluku koja ¢e sve promijeniti. Ciljao sam na kategoriju filma ,,cudoviste u kuc¢i, kasnije
sam shvatio da sam napravio film iz kategorije ,,Covjek s problemom®. Trudio sam se izbjegavati
kliSej zombi filmova i kako Snayder nalaze, bio sam u njegovoj blizini i pazio da taj isti kliSej
pretvorim u neSto novo.

Ideja je proizasla iz iskustva za vrijeme pandemije iz 2020. godine, izoliranost i Zelja za
izlaskom vode ovaj film, no je li donosenje odluke bilo prekasno? Je li ¢ekanje donijelo ista

pozitivno? To su pitanja koja su mi se javljala za vrijeme snimanja filma.
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5.2. Kadriranje i kreacija storyboarda

Kada sam napisao scenarij doslo je vrijeme za izradu storyboarda. Krenuo sam crtati crteze i
pritom pazio na kontinuitet i ritam. Ideja je bila da se stvori film koji je spor, no ne prespor. Htio
sam da gledatelj dobije smisao samog prostora, kako je ureden, gdje Danijel ¢uva odredene stvari,
da se sve §to mu je bitno nalazi na stolu, kako je zastitio prozore i prikupljao informacije na
geografskim kartama. Uz sve to, htio sam odrzati fokus na njemu, koristiti krupne kadrove za

izrazavanje emocije i pritom koristiti polutotale za prikazivanje samog lika u prostoru.

02 - Detalj 3 02 - Sredniji plan 4 02 - Detalj stola 1 - GR 5

vode i ostalih potrepsti 85 mm, digitalni zoom u postu Na sredini prostorije je okrugli stol na kojem se
mogu primjetiti: ruéna lampa, $ahovska ploca,
Prozori su zaljepljeni novisnkim papirom i ne karta grada, stari radio...

propustaju vanjsko i unutrasnje svjetlo.

/A

02 - Detalj stola 2 - GR 6 02 - Detalj fotografije 7 02 - Detalj puske i palice 8

...neklicina razli¢itih baterija, pepeljara puna ...i upaljac te slika zagrljenjog mladog para.
opusaka, duhan za frkanje... Pokraj stola je naslonjena bejzobolska palica i

jurisna puska.

Slika 5.1. Jedna stranica kreiranog storyboarda, naveden je broj kadra, vrsta kadra i rakurs, radnja u
kadru te ideja oko koristenja objektiva i efekta koji bi se koristio za vrijeme montaze

19 04-Krupniplan 23 04-Srednjiplan 24
Ispred Danielove kuce zauju se zvukovi VRISTAN-  INT. DNEVNI BORAVAK prozor na njima je takoder prekriven papirom,
JATTRCANJA, koji odlaze u smjeru pucnjave, po- POTIHO dolazi do ulaznih vrata od dnevnog provierava jesu li zakljuéana, nakon toga dolazi do
stepeno postaju tiéi. Daniel izdahne od olakanja. boravka, . stola.

04 - Srednji plan - DR - NAS 25 04-Krupniplan 26 04-Srednjiplan- DR -NAS 25
DVIJE KAMERA 2 DVIJE KAMERA 2 DVIJE KAMERA 2

Sjedne i uzme konzervu hrane koja je od sinoé Pogled mu se usmjeri prema Sahovskoj ploi, .te ga napravi. Struga ostatke iz konzerve.

ostala na stolu. Pomirisi je te odludi da je dobroza  primjecujemo da razmilja o sljedecem potezu..

jesti, pogleda prema prozuru te nakon nekoliko Postepeno éujemo zvuk trazenja kanala na radiju.
sekundi krene jesti. Hranu jede brzo, kao da nije
jeo tjedan dana, stenje od srece.

3 Dominik Jembrek | Diplomski rad | 2023 | When Dogs Stoped Crying - Storyboard

Slika 5.2. Jedna stranica storyboarda s natpisima kojima se daje do znanja da se koriste dvije kamere
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Takoder sam se trudio dizajnirati i prikazati odnos svjetla u samome kadru, istaknuti tamu
prostora koja okruzuje Danijela, prisutnost negativa. Naravno, kada je doslo vrijeme samog
snimanja nije se u potpunosti pratio svaki kadar, ve¢ se storyboard koristio kao vodilja, neki

kadrovi su bili izbaceni, a ostali promijenjeni kako bi se doslo do zeljenog cilja.

13 - Detalj 55

Povoce rukav, na podlaktici se moze vidjeti ljudski
ugriz. Rana je inficirana, zuta sluz zasusena je oko
krvave rane.

Slika 5.3. Prikaz detalja u storyboardu i kako je promijenjen za vrijeme snimanja

Kroz razgovor s direktorom fotografije Nikolom Vnucecom doslo je do korekcija prije i za
vrijeme snimanja. Dao je svoje misljenje koje je bilo podosta vazno kod donosenja samih odluka
0 kadriranju, kutu rakursa pa sve do postave rasvjete. Razgovarali smo o odabiru objektiva,
optimalnim pokretima kamere, kako svjetlo utje¢e na prostor i lik, kretnji glumaca te
montazerskim odlukama. Smatram da smo odradili dobru pripremu jer za vrijeme snimanja nije
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bilo ve¢ih promjena i dogovora. Nekoliko dana prije snimanja obavili Smo snimajuce probe, obisli
teren i zapisali sve informacije i ideje te kasnije o njima debatirali i donosili zakljucke o tome §to

je najbolje.

Slika 5.4. Pregledavanje materijala i razgovor s direktorom fotografije za vrijeme snimanja,
fotografirao: Dino Sef, BTS
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Slika 5.5. Koristenje razlicitih kadrova radi postizanja emocije unutar filma

Problem na koji smo naisli za vrijeme snimanja filma bio je predzadnji kadar filma u kojemu
smo morali pronaci nacin kako fiksirati kameru pod 90 stupnjeva (pti¢ja perspektiva) jer nismo
imali profesionalnu opremu. Na kraju smo uspjeli napraviti rig pomoc¢u dviju ljestava i nosivog
stupa u dnevnom boravku. Fiksirali smo stativ s kamerom na ljestve i time smo postigli zeljeni
kadar.
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Slika 5.6. Priprema i postavijanje predzadnjeg kadra, fotografirao: Dino Sef, BTS

Slika 5.7. Predzadnji kadar, nakon korekcije
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5.3. Odabir mjesta i scenografija

Film je snimljen u obiteljskoj kué¢i mojeg najboljeg prijatelja, Mate Todorovica. Postava
odnosno konstrukcija samog kata bila je savrSena za radnju filma. Prostor ima veliki boravak koji
je povezan s kuhinjom, okruzen s nekoliko prozora, sa stolom koji je smjesten u srediSte prostora.
Hodnik je dug i mracan, a sobe koje se nece koristiti za snimanje postale Su prostor za $minku i

kostimografiju. Zatim je trebalo postaviti scenografiju i iz tog stana stvoriti filmski set.

Slika 5.8. Mjerenje i pocetak postavijanja scenografije, fotografirao: Dino Sef, BTS

U razgovoru s kolegicom Ivonom Pek odluc¢io sam kako najbolje pripremiti set, koje stvari bi
bile najbolje za rekvizite i kako pritom paziti na siu$ni budzet kojim sam raspolagao. Sto se ti¢e
rekvizita, najvise smo razgovarali o tome Kkoji bi se radio koristio. Trazio sam mali starinski radio
koji bi dodatno podigao atmosferu izoliranosti i apokalipse, to je jedan od prvih kliSeja oko kojega
sam se trebao pobrinuti. Smatram kako je to klisej od kojega se ne moze pobjeci jer ako su me
nesto naudili filmovi, knjige i video igre post-apokalipti¢ne tematike, to je da bi se u takvoj situaciji
ljudi sluzili svim moguc¢im medijima kako bi dosli do informacija. Internet bi bio medu prvima
koji bi propao i bio prepun laznih vijesti, dok bi s druge strane radio opstao i kao medij
komunikacije. Imao sam nekoliko referenci o zeljenom izgledu radija. Pretrazivali smo internetske
ducane, forume i sva moguca web mjesta kako bismo naisli na Zeljeni izgled. Od svih mogucih
radija izbor se spustio na svega pet. Svaki od njih imao je nesto $to je drugima nedostajalo,
prenosivost, izgled ili veli¢inu. Na kraju smo zakljucili da je radio tvrtke ,,Trevi“ RA 7F25 BT
najbolji izbor.
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Slika 5.9. Kadar iz filma u kojemu je detalj radio

Sljedeci problem bila je lampa koju bi koristio glumac. Kod njezinog izbora takoder nisam htio
da je premoderna ili previse starinska, kao na primjer petrolejka. Nakon dugog i mukotrpnog
trazenja uspio sam naci lampu s kojom sam bio zadovoljan. Ostale stvari iz rekvizite ve¢inom sam
imao kod kuée, ako nisam, zamolio sam obitelj i prijatelje za pomo¢. Tako sam na kraju pribavio
sve konzerve koje su mi bili potrebne, koje je naposljetku trebalo pripremiti, skinuti etikete i

ocistiti ih.

Slika 5.10. Pripremanje i pranje konzervi, fotografirao: Dino Sef, BTS

Sto se ti¢e geografskih karata, htio sam da gledatelj dobije pojam o tome kako je Danijel crtao

po kartama za vrijeme radijskih prijenosa, prikupljao informacije i time si ocrtavao sigurna
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podrudja, biljezio je gdje se nalaze ljudi, kako iza¢i iz grada, gdje nabaviti hranu i vodu. Pokazao
sam kolegama referente slike iz drugih filmova, videoigara i ostalih medija te smo razgovorom

dodatno dosli do rjeSenja.

Slika 5.11. Izrada geografskih karata za film, fotografirao: Dino Sef, BTS

Nakon svega toga morao sam smisliti nac¢in prekrivanja prozora. Odlucio sam da se prozori
koji nikada nece biti snimljeni prekriju dekama i plahtama, a da se prozori koji ¢e biti u kadru
prekriju novinskim papirom. Tu sam nai$ao na problem da novinski papir jako propusta svjetlo,
stoga sam koristio papir s vise slojeva i na njega dodatno lijepio novine. Time sam rijeSio dva

problema jednim udarcem: svjetlo se ne propusta, postavljanje i spremanje je brze i efikasnije.

Slika 5.12. Priprema novinskog papira za lijepljenje, fotografirao: Dino Sef, BTS
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Slika 5.13. Postavijanje novinskog papira na dan snimanja, fotografirao: Dino Sef, BTS

Sve to rezultiralo je prostorom koji se uklopio u narativ i istovremeno pruzio vizualnu podrsku
emocionalnom tonu filma. Odabir lokacije, dekora, boja i tekstura bio je klju¢an za stvaranje
kohezivnog vizualnog iskustva. Kreativnost i tehnicko umijeée neophodni su kako bi se ideje
pretvorile u stvarnost. lako je izazovan, ulaganje truda u scenografiju dodaje dubinu i autenti¢nost
kratkometraznom filmu, ¢ine¢i ga vizualno privlacnim 1 podrzavajuéi narativ na suptilan, ali

snazan nadéin.

Slika 5.14. Jednostavno prekrivanje prozora dekom, fotografirao: Dino Sef, BTS
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Slika 5.15. Kadar prozora u filmu

5.4. Sminka i kostimografija

Sminka igra kljuénu ulogu u filmskoj produkciji jer doprinosi karakterizaciji likova, stvarajuéi
vizualne elemente koji dodaju autenticnost. Kroz pazljivo postavljenu Sminku, glumci postaju
svoji likovi, istrazujuc¢i njihove emocije, povijest i osobnosti. Naglasavanjem detalja poput oZiljaka
i bora ili promjenom boje koze, Sminka pomaze stvoriti uvjerljive likove s bogatom vizualnom
pricom. Osim toga, Sminka igra klju¢nu ulogu u postizanju vizualnih efekata i stilizaciji. Od
realisticnih ozljeda i starenja do fantasti¢nih bi¢a i cudnovatih svjetova, Sminka pridonosi stvaranju
spektakularnih vizualnih dozivljaja, poboljSavajuci dozivljaj gledatelja.

Kroz suradnju sa svojom sestrom Emom Jembrek koja je sudjelovala u $Sminkanju, filmska
Sminka pridonijela je razvoju karaktera i svijeta filma, pomazuci pri prenoSenju emocionalnih
nijansi i pomaZzuc¢i publici da se dublje poveze s pri€om. Sveukupno, Sminka je dragocjen alat u
filmskom stvaralastvu koji dodaje bogatstvo, dubinu i uvjerljivost likovima i njthovom okruzenju.
Htio sam da se na mojem liku vidi iscrpljenost i neurednost. U svijetu post-apokalipse, neurednost
postaje norma, lik se suocava s bezizlaznom samoc¢om, okruzen pustom ti§inom koja je nekada
bila ispunjena zivotom. Njegova borba za opstanak odrazava se u kaosu njegovog okruzenja,
prikazujuci duboko ukorijenjen osjecaj izolacije i napustenosti.

Dok smo radili na filmu, morali smo pazljivo balansirati sa Sminkom kako ne bismo presli
granicu. Bilo je klju¢no naglasiti karakteristike likova i prenijeti emocije, ali istovremeno smo se

trudili da Sminka ne postane preupadljiva i odvraéa paznju od glumaca i prie. Svaki detalj je
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vazan, ali suptilnost je igrala kljuénu ulogu u odrzavanju autenti¢nosti i povezanosti publike s

likovima u filmu.

Slika 5.16. Sminkanje glumca za vrijeme snimanja, fotografirao: Dino Sef, BTS

Ema je takoder morala paziti na kontinuitet $minke za vrijeme snimanja. Odrzavanje
kontinuiteta Sminke u filmu je izazovna zadaca koja zahtijeva dosljednost u izgledu likova tijekom
snimanja. Svaki kadar mora pazljivo odrazavati prethodne scene kako bi se izbjegle diskrepancije.
Ema je pratila svaki detalj, ukljuc¢ujuci nijanse boje usana, tena i svih elemenata Sminke te je time

osigurala da se likovi tijekom filma neometano razvijaju, ¢ime se podrzava uvjerljiva prica.

Slika 5.17. Ema radi korekcije Sminke za vrijeme snimanja, fotografirao: Dino Sef, BTS
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U filmu Danijel za vrijeme sna susrece svoju mrtvu djevojku Izraelu kojoj krv tece niz oci, tu

Slika 5.18. Sminkanje i izrada SEX-a na setu, fotografirao: Dino Sef, BTS

Takoder, pred kraj filma Danijel izlazi iz svojeg stana i vrac¢a se ugrizen, bolestan, virus mu se
prosirio po cijelome tijelu i pitanje je vremena kada ¢e se pretvoriti u zombija. Emin zadatak je
bio prikazati kako koza postaje blijeda i siva, kako gubi prirodnu boju i svjezinu, §to bi ukazivalo
na smanjen dotok krvi i usporavanje metabolizma. Sminka se takoder koristila kako bi se dogarala
vru¢ica koja polako obuzima njegovo tijelo. Da bi postigla taj efekt, koristila je obi¢nu vodu i
sprej.

Slika 5.19. Kadar iz filma u kojemu Danijela preuzima virus
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Sljedeci problem s kojim se morala susresti bio je sam ugriz zombija. Budu¢i da nismo mogli
nabaviti profesionalnu Sminku, Ema je morala na¢i alternativan nacin. Napravila je smjesu pomocu
koje je mogla napraviti ugriz, no s tom je smjesom bilo teSko raditi i morali smo paZzljivo postaviti
glumca da se Sminka ne bi ostetila. U¢inilo mi se da bi bilo jednostavnije ugristi glumca za ruku

nego oblikovati smjesu u Zeljeni oblik jer je bila iznimno nestabilna.

Slika 5.21. Kadar ugriza u filmu
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Kostimografija je bila jednostavno rijeSena jer sam rekao glumcima $to trazim pa su uzeli svoje
stvari, 0 nekima smo se dogovorili putem poruka dok su druge stvari donijeli na set pa smo ih tamo
odabrali. Ve¢inom sam trazio traper hlace i kosulje.

Sto se ti¢e vojne torbe koju glumac nosi u filmu, tu mi je torbu posudio prijatelj. Ideja s tom
torbom bila je da se vidi da je Danijel zavrSio vojni rok, mozda to i nije toliko bitan detalj, no ipak

pros$iruje karakterizaciju 1 narativ.

Slika 5.22. Dogovor oko kostima s glumcem za vrijeme snimanja, fotografirao: Dino Sef, BTS

5.5. Svjetlo i boja

Rasvjeta ima neizmjernu vaznost u filmu jer ima mo¢ transformirati atmosferu, naglasiti
emocije i dublje uroniti gledatelja u pricu. Pravilno postavljena rasvjeta moze stvoriti vizualnu
simboliku 1 naglasiti kljucne trenutke, dok se kroz igru svjetla i sjene mogu posti¢i dubina i
dinamika. Postava rasvjete, medutim, nosi sa sobom i znatnu kompleksnost. Potrebno je razumjeti
karakteristike scene, raspon osvjetljenja, tonalitete boja, perspektive i ritma. Osim toga, budzet,
dostupna oprema i ogranicenja lokacije mogu dodatno utjecati na izazovnost postavljanja rasvjete.

U razgovoru s Nikolom Vnuéecom koordinirali smo izvore svjetla kako bi se postigao zZeljeni
ucinak i izbjegle nepozeljne sjene ili refleksije. Kvalitetna postava rasvjete zahtijeva kreativnost,
tehnicko znanje 1 suradnju kako bi se postigao vizualni cilj filma. Svaka scena moze zahtijevati
pristup jedinstvenoj paleti svjetla kako bi se izrazili razli€iti osjecaji i tonovi, ¢ime se postavlja
temelj za emotivno dubok film i autenti¢no filmsko iskustvo. Kao glavni izvor svjetla u 90 %

kadrova koristili smo lampu koju je lik nosio sa sobom, bila je usred kadra, dok smo ostale izvore
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svjetla koristili po potrebi. Koristili smo tri Viltrox VL-S192T panela kako bi u odredenim

trenucima obasjali prostor, povecali highlight.

Slika 5.23. Postavljanje rasvjete na setu filma, fotografirao: Dino Sef, BTS

Htio sam da je svaki kadar pun negativnog prostora i da prevladavaju tople boje, jer se lik,
premda izoliran i usamljen osjeca sigurno unutar tog prostora. Topla svjetlost u filmu Cesto stvara
intimnu, ugodnu i emocionalno povezanu atmosferu. Narancasta i zuta svojim su toplim nijansama
boje koje se Cesto povezuju s povezanoscu, udobnoséu i prijateljstvom. Ovakva svjetlost moze
omeksati likove i scene, naglasiti tople emocije i stvoriti osjecaj topline, sigurnosti te intimnosti.
Umjetnicka djela ,,Ljudi koji jedu krumpir* Vincenta van Gogha, ,,Interijer kuhinje* Johannesa

Rosiersa te ,,Dvoje starih jedu juhu Francisca Goye spadaju u uzore za rasvjetu u ovome filmu.

Slika 5.24. Interijer kuhinje, Johannes Rosierse, 1818. — 1901., preuzeto s: https://shorturl.at/cuC47
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Ova svjetlosna atmosfera moze pomo¢i u stvaranju povezujucih i dubokih emocionalnih veza
izmedu likova 1 gledatelja, ¢ine¢i film ne samo vizualno privlacnim, ve¢ i emotivno angaziraju¢im.
U konacnici, Koristio sam toplo svjetlo kao kljucan alat za stvaranje raznolikih emocionalnih
nijansi i atmosfera u filmu, podrzavajuéi karakterizaciju likova, razvoj price te emocionalnu

interakciju izmedu filma i gledatelja.

Slika 5.25. Kadar iz filma u kojemu je glavni izvor svjetla stolna lampa

U sceni sna kada Danijel ima no¢nu moru svjetlo je bijelo, hladno, simbolizira napetost,
distanciranje i tajanstvenost. Probao sam dodatno istaknuti osjecaj izolacije i neizvjesnosti. Sva
ona mirnoca i osjecaj sigurnosti tada nestaju. U samome kontekstu karaktera simbolizira unutarnju

borbu, konflikt koji ga proganja ve¢ dulje vrijeme.

Slika 5.26. Kadar iz filma u kojemu se koristi hladno svjetlo radi postizanja napetosti i straha
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Htio sam da je boja u filmu realna uz pojacavanje toplih tonova u post produkciji. Nisam htio
da neka boja previse iskace i remeti ravnotezu boja. Za vrijeme ulaska u san u post produkciji sam
dodao crvenu boju kako bih simbolizirao prelazak realnog u san te strah i naglasio tenziju kroz
koju je Danijel prolazio. Crvena boja u mnogim je kulturama povezana s opasno$¢u i nasiljem.

Intenzivna nijansa crvene evocira osjecaje bijesa.

Slika 5.27. Koristenje crvene boje u filmu radi postizanja osjecaja straha i bijesa

5.6. Rad s glumcima

U radu s glumcima najpotrebnije je medusobno povjerenje. Razgovor i povjerenje izmedu
glumca i redatelja kljuéni su elementi uspjeSne suradnje u filmskoj produkciji. Bez duboke
povezanosti izmedu ove dvojice kreativnih pojedinaca, teSko je posti¢i autenti¢ne i emotivno
bogate izvedbe. Redatelj, kao voda projekta, treba razumjeti glumceve talente, sklonosti i
interpretaciju lika kako bi ga usmjeravao prema viziji djela.

Povjerenje omogucuje glumcu da se osjeta slobodno istrazivati razli¢ite aspekte lika i1
scenarija, znajuci da redatelj vjeruje u njegovu sposobnost da donese zivot tom liku. S druge strane,
ja se oslanjam na glumcevu predanost i dublje razumijevanje lika kako bih izgradio snaznu pricu.
Kroz otvorene razgovore i dijalog, mogli smo zajedno istraziti razliite interpretacije i ideje te tako
obogatiti karakterizaciju i emocionalnu dubinu likova.

Na kraju, uspjeSna suradnja ne samo da podize kvalitetu izvedbe, ve¢ doprinosi i cjelokupnom
umjetnickom dojmu djela te omogucéava publici da se duboko poveze s likovima i pricom koja se

razvija na ekranu ili pozornici. Vjerovao sam da ¢e glumci napraviti odli¢an posao, u razgovoru s
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njima pokusao sam dobiti njihovo povjerenje, da vjeruju da znam $to zelim i da ¢u ih dobro uputiti.
Prije snimanja razgovarali smo o njihovim likovima, povijesti, osje¢ajima i mislima.

S Franom Purasinom koji u filmu glumi Danijela te Petrom Lozom koja glumi Izraelu vodio
sam razgovor o tome kako su se prije svega ovoga upoznali na putovanju, kako zZive zajedno veé
duze vrijeme, koliko se vole, da je on uvijek uz nju, da je on ne samo trenirao bejzbol, ve¢ bio i
jedan od najboljih u drzavi, zavrSio vojni rok, kako je u svadi sa svojim ocem kojega nece ni

pogledati u o¢i pa si je zato jako dobar s njezinim roditeljima 1 jo§ puno manjih anegdota.

Slika 5.28. Razgovor s glumcem Franom PuraSinom za vrijeme snimanja, fotografirao: Dino Sef, BTS

Takoder, trudio sam se da se osjecaju sigurno na setu i ispred kamere, dao im do znanja da
mogu postaviti bilo kakva pitanja, time se glumcima daje prilika da se oslobode straha od osude
ili neugodnosti te slobodno istraze $irok raspon emocija. Glumci su bili otvoreniji za istrazivanje
svojeg lika iz razliitih perspektiva §to je rezultiralo dubljim razumijevanjem lika i njegove
motivacije te doprinijelo bogatijoj karakterizaciji.

Na kraju je sve rezultiralo medusobnim povjerenjem, glumci su slobodno iznosili svoje ideje i
pitanja za smjernice, a ja sam im bez imalo straha davao smjernice i postavljao pitanja vezana za
njihove likove. Nismo imali veéih problema za vrijeme snimanja, 0sim nekoliko situacija u kojima
sam ja bio kriv i nisam dobro objasnio smjernice, na svu srecu glumci su dali svoje misljenje i

brzo smo se vratili na posao.
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Slika 5.29. Davanje uputa glumici Petri Lozo za vrijeme snimanja, fotografirao: Dino Sef, BTS

5.7. Zvuk i glazba

U filmu bez dijaloga zvuk i glazba postaju glavni nositelji pri¢e i emocionalnih elemenata.
Njihova kreativna i precizna upotreba moze prenijeti dublje slojeve naracije i doprinijeti dozivljaju
gledatelja na nacine koji su jednako snazni kao i dijalozi. Smatram kako oni imaju mo¢ prenositi
emocije bez potrebe za rije¢ima. Svaki pravilno odabrani zvu¢ni efekti i glazbena podloga stvaraju
duboke emocionalne reakcije kod publike te im pomazu da se duboko povezu s dogadajima i
likovima.

Na setu smo snimali pomoc¢u Zoom H4n snimaca zvuka kojega smo strateski smjestili u scenu
kako bismo dobili najbolji zvuk. Postavljanje mikrofona za vrijeme snimanja filma ima klju¢nu
ulogu u osiguravanju visokokvalitetnog zvuka, za $to je bio zasluzan Mata Todorovi¢. Pravilno
postavljen mikrofon moze uhvatiti najmanje nijanse zvuka, §to pomaze gledateljima da se potpuno
urone u pri¢u. Nepravilno postavljen mikrofon moze rezultirati nezeljenim Sumovima, jekom ili
¢ak gubitkom vaznih zvukova, §to moze ozbiljno narusiti audio iskustvo gledatelja. Na kraju oko
15 % snimljenog zvuka nije bilo iskoristivo zbog razli¢itih zvukova, Sumova i1 smetnji. Ostali
snimljeni zvuk prosao je kroz razlicite filtre, kompresore, potenciometre i ostale efekte koji su bili
potrebni kako bi zvuk bio ¢ist i glasan. Koristio sam iZotope RX 7 softver kako bih postigao zeljeni

ucinak.
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Slika 5.30. Mata Todorovié priprema mikrofon prije snimanja, fotografirao: Dino Sef, BTS

Hil

00:00:03.322

Slika 5.31. Uredivanje zvuka unutar softvera iZotope RX 7

Nakon pripreme snimljenog zvuka, doslo je vrijeme za snimanje zvu¢nih efekata. Ukljuéivanje
u proces stvaranja zvucnih efekata bilo je pravo zadovoljstvo. Svaki detalj, svaki zvuk koji se ¢uje
na filmu zahtijeva posebnu paznju kako bi se postigla autenti¢nost i dubina zvuéne kulise. Prvih
nekoliko dana prijatelji Mata Todorovi¢, Vedran Mackovi¢ i ja posvetili smo snimanju osnovnih
elemenata poput koraka, pokreta odjece 1 svakodnevnih objekata.

No kako smo dublje ulazili u proces, shvatio sam koliko je vazno posti¢i savrSeno
sinkronizirane zvukove sa slikom. Tijekom snimanja, koncentrirao sam se na najmanje
pojedinosti, pokuSavaju¢i uhvatiti svaki suptilan zvuk koji pridonosi vjerodostojnosti scene.
Ponekad bih vise puta snimao isti zvuk, trazeci onaj pravi ,,osjecaj* i kvalitetu. Najvazniji cilj bio

mi je da postignem ne samo kvalitetan, ve¢ i stvaran, gotovo prirodan zvuk. Svaki korak, svaki
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dodir, morali su odrazavati vjerodostojnost stvarnog Zivota. Samo tako bi gledatelji mogli potpuno
uroniti u svijet filma i osjetiti svaku emociju, svaki trenutak kao da su tamo. Stvaranje tih zvukova
nije bilo samo tehnicko, ve¢ 1 emotivno iskustvo, jer su oni pridonosili dubini i autenti¢nosti svake
scene.

Nakon sto su snimljeni svi sirovi zvukovi, slijedila je faza uredivanja. Satima sam slusao i
manipulirao snimljenim materijalom kako bih postigao savrSen sklad zvukova. Bilo je potrebno
prilagoditi intenzitet, dodati efekte kako bi se postigla dubina i bogatstvo zvuka te osigurati da se
svaki zvuk uklopi u cjelokupnu pricu filma. S obzirom na opseg posla i broj zvukova koji su trebali
biti snimljeni, uredeni i integrirani u film, nije me iznenadilo §to je taj proces trajao vise od tri
tjedna. Medutim, svaki trenutak ulozen u postizanje autenti¢énog i emotivno poticajnog zvuka bio
je itekako vrijedan truda. Konacno, kad sam cuo rezultat u montiranom filmu, osje¢aj zadovoljstva

I postignuca bio je nevjerojatan.

Slika 5.32. Snimanje zvucnih efekata s Matom Todorovicem i Vedranom Mackoviéem

Kada je doslo vrijeme za kreiranje glazbe postavio sam si nekoliko pitanja: Kakvu emociju
zelim prenijeti? Hocu 1i koristiti prave instrumente? Kojeg ¢e zanra biti glazba? Jedan od
odredene likove ili situacije. Ovi glazbeni motivi postaju prepoznatljivi i pomazu gledateljima da
se dublje povezu s pricom.

Za vrijeme snimanja zvucnih efekata dogodila se predivna slucajnost. Kako smo prijatelji i ja
uzeli pauzu za vrijeme snimanja, eksperimentirali smo sa zvu¢nim efektima koje nudi Guitar rig

6, softver za obradu zvuka. Vedran je mrmljao ne$to u mikrofon, dok smo Mata i ja s druge strane
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postavljali razlicite efekte. U jednom trenu stavili smo podosta distorzije 1 dobili efekt koji je
Vedranov glas pretvorio u instrument strave i uzasa. Duboke frekvencije potresle su cijelu sobu,
Vedran je stao na nekoliko trenutaka i po¢eo proizvoditi zvukove koji su podsjecali na glazbu
australskih AboridZzina. Odmah sam znao da Zelim takvu glazbu u svojem filmu. Kroz kratak
dogovor i nekoliko snimljenih pokusaja dosli smo do glazbe s kojom sam bio zadovoljan.
Skladba koja je nastala dobila je ime ,,Pla¢ pozude“ zato $to me podsjeta na opis iz
Bozanstvene komedije u kojoj Dante opisuje drugi krug pakla u kojem puSe jaki hladni vjetar,
stvarajuci oluje koje nose duse ljudi koji kunu Boga, zauvijek u vjenome mraku bez kontrole.
Kao i osobe koje su postale zombi, svjesni su svoje okoline, boli i patnje, nemaju nikakvu kontrolu
nad vlastitim tijelom, samo pozudu za krvlju i mesom, plac¢u krvave suze i mole Boga da ovo §to

prozivljavaju zavrsi.
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Slika 5.33. Postavke distorzije u softveru Guitar rig 6

Ostalu glazbu radio sam nakon same montaze, htio sam vidjeti kakvog je ritma film 1 Sto
nedostaje u samoj atmosferi, tako sam znao na $to trebam obratiti paznju prilikom izrade. Glazbu
sam radio u digitalnoj audio stanici (DAW) FL studio buduéi da softver koristim nekoliko godina
nisam imao vecih problema oko izrade. Shvatio sam da zelim napraviti ambijentalnu glazbu koja
nije previSe melodi¢na i ne odskace od vizualne atmosfere. Takoder sam htio zadrzati zvuk u
svakoj pjesmi koju je Vedran stvorio za vrijeme snimanja efekata kako bih kroz film zadrzao
konzistentnost.

Prvi put glazba se pojavljuje na pocetku filma i tada se koristi ve¢ spomenuta skladba ,,Pla¢

pozude* koja dobro komentira i postavlja atmosferu filma. Htio sam posti¢i osjecaj beznadnosti i
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neizbjeznog kraja, sav put koji ¢e lik proéi jednostavno ga nece odvesti nicemu zbog njegovog
straha i predugog Cekanja.

Sljedeca skladba dolazi za vrijeme bitke izmedu zombija i naoruzanih ljudi u daljini i nosi
naziv ,,Pocetak kraja®. Prvi tonovi koje sam stvorio bili su ostri i prodorni, kao zvuk opomene koja
odjekuje u trenucima panike. Ritam je bio brz, gotovo pulsirajuci kao srce koje ubrzano kuca usred
opasnosti. Ubrzo sam dodao dublje, tamnije tonove koji su stvorili osjecaj tjeskobe i neizvjesnosti
kao da se svaki trenutak moze pretvoriti u posljednji. Na kraju sam dodao urlik iz ,,Placa pozude*
kada se situacija smirila.

Za vrijeme kompilacije, kada Danijel sjedi za stolom i vidimo kako dani prolaze htio sam
napraviti skladbu koja opisuje osjecaj samoce i izoliranosti, no opet da se osjeca neka sigurnost
koja polako nestaje, tako je nastala skladba ,,Soba bez razgovora®. Instrumenti elektri¢ne gitare,
bas gitare, sintesajzera i violine postepeno postaju distorzirani, gube svoju mekocu, postaju zamor
koji nagovjestava opasnost.

Sto se tie vremena kada Danijel sanja, odludio sam se za razli¢ite zvukove koje imam
pohranjene na racunalu, od zvukova violina, razli¢itih zvu¢nih efekata do dijelova iz skladbe ,,Pla¢
pozude®. Odabir takvih zvu¢nih efekata za violinu i neopisive zvukove bio je klju¢an za stvaranje
dubokog osjecaja straha kod publike. Zvuk violine savrSeno je prenio napetost i nelagodu, stvorio
je gotovo hipnoticki osjecaj koji je u kljucnim trenucima povecavao napetost. Kombinacija
neobic¢nih zvukova dodatno je produbila taj strah, stvarajuéi atmosferu koja je gledatelje uronila u
svijet nepoznatih i zastraSuju¢ih dogadaja. Zajedno, zvukovi su postali moéno sredstvo za

manipulaciju emocijama publike i naglasavanje osjecaja straha.
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Slika 5.34. Izrada skladbe unutar FL Studia
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U trenucima kada Daniel odlazi iz kuée vodilja mi je bila lazna nada, htio sam da skladba
predivno zvuci, no da se u pozadini osjeti da ovo nije kraj i da niSta dobro nece proizaci od izlaska.
Koristio sam razliite virtualne instrumente (VST) kako bih postigao Zeljeni efekt, instrumente
koji imitiraju vijetar i ,,wind chimes* (zvona za vjetar) te trube koje Salju upozorenja nadolazece

opasnosti zajedno s krikom iz ,,Placa pozude®.

5.8. Montaza

Montaza je izvedena pomocu softvera iz Adobe paketa programa Adobe Premiere Pro CC
2020. Koristenjem tog alata zvuk i kadar spojeni su u jedinstvenu cjelinu. Isti alat koristen je za
izvodenje korekcije boje, podeSavanje ravnoteze bijele boje 1 uskladivanje boja. Postupci kao Sto
su ispravljanje, smanjivanje okvira i uklanjanje dodataka omogucili su kontinuiranu radnju, §to je
ubrzalo cjelokupni ritam filma. Radnja u filmu gledateljima je jednostavnija za pracenje i nikada

nije monotona.
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Slika 5.35. Prikaz finalne vremenske crte nakon montaze unutar Premier Pro

Veliku paZnju posvetio sam ocuvanju kontinuiteta u svakoj sceni prilikom montaze. Svaka
sitnica pazljivo je promisljena kako bi se odrzala koherentnost price od kadra do kadra
uskladivanjem rasporeda predmeta, izraza lica i rasvjete. Proizveo sam dinamiku pazljivim
tempom reza, gradeci neizvjesnost kada je to bilo potrebno i dopustajuci publici da zastane 1
razmisli tijekom sporijih dijelova. Brzi dijelovi filma praceni su kadrovima s manje vremenskih
odmaka, dok je sporiji dio zahtijevao dublje razmatanje i sporiju dinamiku u montazi kako bi se
istrazili emocionalni tonovi. Ritam filma bio je klju¢an za odrzavanje interesa publike. Stvarao
sam napetost kroz takti¢ke pauze i prijelaze kako bih povecao uzbudenje i znatizelju. U scenama
sa znacajnim obratima pazljivo sam odabirao trenutak za otkrivanje informacija, ¢ime sam

postigao veéi utjecaj na publiku.
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Korekcija boja i ravnoteza bijele boje bitni su procesi za dobivanje vizualno privlac¢nog i
ugladenog izgleda filma. Ovaj proces radim kako bih osigurao da boje izgledaju prirodno i dobro
uravnotezeno. Kontrast, svjetlina i zasi¢enost boja podeSavaju se pomocu alata kao $to su Lumetri
Color i Basic Correction. Ako primijetim da je bijela boja iskrivljena ili sivkasta, koristim alat za
balans bijele boje kako bih ju doveo u ispravan ton. Radim na dotjerivanju tonova dok ne dobijem
zeljeni rezultat. Kroz ovaj proces, poboljsavam zivost i realizam boja, daju¢i gledateljima bolji

dozivljaj gledanja.

fx  Lumetri Color

Slika 5.36. Korekcija boja i ravnoteze bijele boje pomocu alata Basic Correction unutar Premier Pro

Slika 5.37. Pracéenje razlicitih dijagrama kako bi se postigao Zeljeni efekt

Nakon §to postignem osnovnu korekciju boja i balans bijele boje, ¢esto koristim naprednije

alate u Premiereu kako bih dodatno poboljsao estetiku videa. To ukljucuje rad s alatom Curves
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koji mi omogucava precizno oblikovanje tonova svjetline i kontrasta u svakom dijelu slike.
Takoder, koristim Color Wheels & Match za fine prilagodbe boja po pojedinim spektralnim
podrucjima kako bih postigao zeljeni atmosfericni ton ili naglasio odredene elemente unutar kadra.
Vazno je napomenuti da tijekom cijelog procesa pazljivo pratim izgled na razli¢itim monitorima i

uredajima kako bih osigurao dosljednost boja na svim platformama.

Slika 5.38. Kadar iz filma prije (gore) i poslije (dolje) korekcije

U cjelini, proces montaze zahtijevao je preciznost, kreativnost i osjecaj za filmsku naraciju
kako bi se postigao zeljeni efekt. Kombiniraju¢i kontinuitet, dinamiku, ritam 1 naraciju, stvarao

sam filmsko iskustvo koje gledatelje uvlaci u svijet apokalipse.
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6. Zakljucak

Kreiranje kratkometraznog igranog filma zahtijeva znatan trud 1 posvecenost svakog aspekta
filmske produkcije da bi se postigao kvalitetan i cjelovit rezultat. Svaka faza, od kadriranja do
montaze, ima svoju ulogu u stvaranju pri¢e koja ¢e docarati emocionalnu dubinu i razviti
povezanost s publikom. Razvoj snaZzne price i temeljitog scenarija jam¢i da kreativni tim ima jasnu
viziju filma prije nego Sto snimanje uopce pocne. Ove faze omogucuju prethodno planiranje
logistike, postavljanje kamera i pripremu izvodaca za scenu. Mogucnost da se film unaprijed
zamisli smanjuje nepredvidena kasnjenja i iznenadenja u proizvodnji te poboljsava ucinkovitost i
koherentnost cijelog procesa. Svaki kadar mora pazljivo komunicirati informacije o likovima,
radnji i atmosferi, stvarajuci tako temelj za daljnji razvoj filma. Biranje glumaca klju¢no je za
uspjeSno prenoSenje emocija 1 karaktera likova. Rad s glumcima zahtijeva senzibilnost,
komunikacijske vjeStine i sposobnost vodenja kako bi se postigla autenti¢nost u izvedbi, ali najvise
povjerenje izmedu redatelja i glumca. Svaki detalj na setu mora biti pazljivo osmisljen kako bi se
postigla uvjerljivost 1 koherentnost svijeta price. Osim fizicke scenografije i odabir odgovarajucih
lokacija moze znacajno doprinijeti atmosferi filma. Kvalitetan zvuk, uklju¢uju¢i ambijentalne
zvukove 1 glazbu, poboljSava emocionalni dozivljaj i pomaze u usmjeravanju paznje publike na
bitne trenutke. Originalna glazba ili paZljivo odabrana glazbena podloga mogu dodatno pojacati
atmosferu i osjecaje koje film Zeli prenijeti. Montaza je posljednja faza u kojoj se sve komponente
spajaju kako bi se oblikovala konacna pri¢a. Montaza omoguéuje stvaranje emotivnih vrhunaca i
zadrzava paznju publike, ¢ineci film koherentnim cjelinom.

Tijekom procesa snimanja kratkometraznog filma, obogatio sam svoje znanje i vjeStine u
svijetu filma. Istovremeno me suocavanje s izazovima tijekom snimanja potaknulo da razvijam
svoju analiticku sposobnost 1 sposobnost rjeSavanja problema. Naucio sam kako brzo reagirati na
neocekivane situacije i pronaci kreativna rjeSenja. Takoder sam shvatio vaznost timskog rada i
kako uspjes$na suradnja moze poboljsati konacni proizvod. Kroz suradnju s ekipom, stekao sam
dublje razumijevanje razlicitih aspekata produkcije, kao $to su pisanje scenarija, rezija, montaza i
tehnicka izvedba. Ovo iskustvo potaknulo je moje kreativno razmisljanje i sposobnost izrazavanja
umjetnicke vizije kroz medij filma. Kroz izazove 1 uspjehe, razvijao sam se kao filmas 1 ostao
inspiriran za daljnje projekte u filmskoj industriji. Sve u svemu, kreiranje kratkometraznog igranog
filma zahtijeva suradnju, od redatelja do snimatelja, dizajnera zvuka pa sve do glazbenika i
montazera. Svaki korak, od kreativne ideje do finalnog proizvoda, zahtijeva temeljit pristup 1

ulaganje truda kako bi se stvorila filmska prica koja ¢e ostaviti snazan dojam na publiku.
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IZJAVA O AUTORSTVU
1
SUGLASNOST ZA JAVNU OBJAVU

Zavr3ni/diplomski rad iskljuivo je autorsko djelo studenta koji je isti izradio te student
odgovara za istinitost, izvornost i ispravnost teksta rada. U radu se ne smiju koristiti
dijelovi tudih radova (knjiga, ¢lanaka, doktorskih disertacija, magistarskih radova, izvora s
interneta, i drugih izvora) bez navodenja izvora i autora navedenih radova. Svi dijelovi
tudih radova moraju biti praviino navedeni i citirani. Dijelovi tudih radova koji nisu
pravilno citirani, smatraju se plagijatom, odnosno nezakonitim prisvajanjem tudeg
znanstvenog ili struénoga rada. Sukladno navedenom studenti su duZni potpisati izjavu o
autorstvu rada.

Ta, Dominik Jembrek (ime i prezime) pod punom moralnom,
materijalnom i kaznenom odgovornoséu, izjavljujem da sam iskljuéivi
autor/ica zavrsnog/diplomskog (obrisati nepotrebno) rada pod naslovom

e o m?r?lfsum el (upisati naslov) te da u
navedenom radu nisu na nedozvoljeni nacin (bez pravilnog citiranja) koristeni
dijelovi tudih radova.

Student/ica:

(quiprezime)

L,(adia’storuéni potpis)

Sukladno Zakonu o znanstvenoj djelatnost i visokom obrazovanju zavrine/diplomske
radove sveudiliSta su duZna trajno objaviti na javnoj internetskoj bazi sveucilisne knjiZnice
u sastavu sveuciliSta te kopirati u javnu internetsku bazu zavrinih/diplomskih radova
Nacionalne i sveuéilisne knjiZnice. Zavrsni radovi istovrsnih umjetnickih studija koji se
realiziraju kroz umjetnitka ostvarenja objavljuju se na odgovarajuéi nagin.

Ja, ___Dominik Jembrek (ime i prezime) neopozivo izjavljujem da
sam suglasan/na s javnom objavom zavr$nog/diplomskog (obrisati nepotrebno)

rada pod naslovom r(&(h su psi prestali Elakati', kratkometraZni film — (upisati
onstrukcija naracije kroz filmska izrazajna sredstva

naslov) ¢iji sam autor/ica.

Student/ica:

(upisati ime i ime)
e

2z @astoruf’n.i potpis)
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