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1. UvOD

"Film je fotografski i fonografski zapis izvanjskog svijeta." !

Film je slozena cjelina ¢ije nastajanje pocinje U samom pocetku pisanjem
scenarija. Pisac filmskog djela treba unaprijed razmisljati kojom temom c¢e se baviti jer
na taj nacin odreduje redateljski pristup tom filmu. Nakon pisanja scenarija i razrade,
kre¢e se u proces snimanja napisanog, a zatim slijedi montaza. Filmovi koji u sebi
sadrze filmska vremena poput proslosti i buduénosti zahtijevaju poseban pristup te
promiSljanje scenarista, redatelja i montazera. Promi$ljanja o tome “kako montazno
napraviti film da gledatelj prepoznaje neko drugo vrijeme radnje”, "gdje scena proslosti
najbolje odgovara u filmu", "kako uklopiti scenu proslosti", "kojim postupkom gledatelju
dati do znanja da se radi o sceni u buducnosti” samo su neki od problema s kojima se
autori susrecu. Redatelj realizira napisano, a montaZer ima kreativna rjeSenja koja ¢e

pomo¢i filmu u ostvarenju napisanog.

Filmska montaza je bitan proces filma. Montaza je filmski postupak kojim se u
kontinuitetu projekcije postize diskontinuirano prikazivanje prostorno-vremenski
zasebnih isjecaka vanjskog svijeta. ? Cijeli proces nije jednostavan, veé treba pametno
promisljati svaki korak, pogotovo kad tema filma nije samo jedna narativna pric¢a. Film
ne moze pokazati unutrasnji svijet, sadrzaje svijesti, na njih S€ moze upozoriti, posebnim
postupcima saopciti, govori Ante Peterli¢ u knjizi Osnove teorije filma. Montaza je
najvazniji postupak kojim mozemo gledatelju prenijeti stanje lika, pazljivim odabirom
kadrova stvoriti dozivljaj filma. Film ¢e zaokupiti paznju da gledatelj ne primjecuje
razliku izmedu vanjskog svijeta i filma. Poznato nam je da filmska proslost, tj. proslo

vrijeme u filmu, postoji.

! Ante Peterli¢ (1936. — 2007.), hrvatski filmolog i enciklopedist, glavni urednik Filmske enciklopedije LZ
Miroslav Krleza (I-11, 1986, 1990) i urednik struke film u Hrvatskoj enciklopediji (I-1X, A-Sk, 1999. -
2007.), utemeljio sveucilisSnu nastavu filmologije u Hrvatskoj ("otac hrvatske filmologije"), bio
utemeljitelj i glavni voditelj Skole medijske kulture, Hrvatskoga filmskog saveza (sada: Skola medijske
kulture "Ante Peterli¢")

2 Ante Peterli¢, Osnove teorije filma, 2000., Hrvatska sveu¢ilidna naklada, Zagreb, str. 140.
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Kad gledamo film ve¢ naucenim filmskim postupcima, znamo “je li to proslo ili
sadasnje vrijeme filma", no kako se to odnosi na buduée vrijeme u filmu? Koji su
postupci pomoéu kojih ¢emo u filmu prikazati buduée vrijeme? Sto je buduée vrijeme u
filmu? U knjizi "Pojam i struktura filmskog vremena" Ante Peterli¢ govori: U filmu je
vremenska dimenzija jednako vazna kao i prostorna dimenzija.* Jedno bez drugoga ne

ide, Sto ¢u kasnije u diplomskom radu i zakljuditi.

U diplomskom radu bavit ¢u se temom: Montazni postupci u svrhu ostvarenja buduceg
vremena u filmskom vremenu (eng. flash forward, prenemision, precognition) * u
serijalu filmova "Put bez povratka" °. Tijekom studija zainteresirala sam se za filmsko
vrijeme. Zanimalo me kako se pomo¢u montaze mogu prikazati razli¢ita filmska
vremena u filmu. Filmsko vrijeme - proslost (eng. flashback) ® Gesto nalazimo u
filmovima jer pomoc¢u njega otkrivamo motive i razloge nasih junaka. I tijekom studija
imala sam priliku susresti se s takvim materijalom i montirati film po svojoj zamisli.
Buduce filmsko vrijeme ne nalazimo ¢esto u filmovima, za razliku od proslog filmskog
vremena. Puno filmova se bavi proslos¢u glavnih junaka dok je buduénost nesto $to ne

mozemo s tocnos¢u znati, nego samo predvidati, sanjati, zamisljati ili imati vizije.

Diplomski rad sastoji se od ¢etiri sadrzajne cjeline. Nakon uvoda, u drugom poglavlju
objasnit ¢u 1 jasno definirati filmsku sadasnjost, proSlost i buduénost. Ta tema me
privukla iz jo$ jednog razloga - proucavanjem kreativnih procesa montaze i analizom
filmova istog serijala dolazim do spoznaje koju ¢u predstaviti u diplomskom radu. U
treCem poglavlju objasnit ¢u Sto je montaza, zaSto je bitna i Sto proizlazi iz nje. To
poglavlje je bitno radi lakseg razumijevanja poglavlja koje se bavi filmskim vremenom i
Cetvrtog poglavlja koje se bavi analizom filmova. Koriste¢i neke od montaznih
postupaka mozemo gledatelju pomoc¢i da prepozna filmsko vrijeme — buduénost, buduci

da to filmsko vrijeme nije Cesto i uobicajeno. Stoga je zanimljivo analizirati postupke

3 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena (1976), Skolska knjiga, Zagreb

4 eng. flash foward, prenemision, precognition - hrv. inserti buduéih zbivanja, kadrovi zami$ljanja,
prospekcija, predvidanje.

5 hrv. Put bez povratka (eng. Final Destination) je americ¢ki serijal horor-filmova. Sastoji se od pet filmova
u serijalu, zanimljivih jer antagonist nije fizicka osoba.

® eng. flashback - hrv. retrospekcija - filmski postupak koji mijenja prirodni redoslijed pripovijedania,
najcesce kadrovi zamisljanja ili prizori sje¢anja u proslosti.



kojima se koriste montazeri kako bi pomogli gledatelju zakljuciti o kojem se filmskom
vremenu radi. Nakon analiza u zakljucku ¢u iznijeti svoj stav i komentar oko filmskog
vremena - buduénosti. Svoje misljenje stavljam kao tezu ovog diplomskog rada - "film

moze prikazati filmsko vrijeme — buducnost".



2. FILMSKA VREMENA

U povijesti filma, redatelji su se bavili prostorom i vremenom u filmu.
Andrew Sarris je 1962. godine rekao: Hitchcock " i Hawks 8 su reZiseri prostora,
Ford ® i Welles 1° su reziseri vremena, ovdje i tamo, da tako kazemo, nasuprot tada i
sada.'! Ono ¢ime se redatelji bave kad se pripremaju za reZiranje je preobrazba
prostora i vremena u filmu. Stvara se umjetan prostor i vrijeme koji ne postoje u

nasoj stvarnosti, ali je to slicna, gotovo ista, stvarnost.

Film je svojevrsna multitemporalna struktura.'? VVremenska struktura u filmu je
sloZena i tesko ju je objasniti. Kako bismo mogli razlikovati razli¢ito vrijeme u filmu,
potrebno je objasniti razliku izmedu stvarnog i filmskog vremena. Najveéa teskoca
pri stvaranju pretpostavki za teorijsko razmisljanje o vremenu u filmu jest cilj kojem
teze sva filmoloska istrazivanja. U pitanju je tzv. filmsko vrijeme (eng. cinematic time,
franc. temps cinematographique), ne neko opcenito vrijeme filma, ve¢ upravo ono,
kako ga imenuje Jean Epstein '3, "lokalno" vrijeme filma, dakle ono vremensko
samog medija, vremenska kvaliteta ostvarena filmskom preobrazbom stvarnosnog
vremena. ** Film tvori iluziju vremena i ponistava nase stvarnosno vrijeme, ali
ostvaruje "irealno" *® vrijeme filma. Ante Peterli¢ govori: Film je nepobitno
prostorno-vremenska umjetnost... U filmu su bice prostora izvanjskog svijeta i bice
vremena Sto je pripadno tom pProstoru istinski stopljeni. Sumarno receno, egzistiraju
paralelno, jedno iskazuje drugo, jedno se ocituje drugim u svakom najsitnijem

djeli¢u filma. 1o

7 Sir Alfred Joseph Hitchcock (13. kolovoza 1899. — 29. travnja 1980.), poznati engleski redatel; i
producent. Uveo je u film elemente neizvjesnosti i stvorio novi zanr: psiholoski film.

8 Howard Winchester Hawks (30. svibnja 1896. - 26. prosinca 1977.), americki redatelj, producent i
scenarist klasi¢ne holivudske epohe.

% John Ford (1. veljage 1894. - 31. kolovoza 1973.), ameri¢ki redatelj vestern-filmova.

10 George Orson Welles (6. svibnja 1915. - 10. listopada 1985.), americki glumac, redatelj, scenarist i
producent koji je radio u kazalistu, na radiju i filmu.

11 Andrew Sarris, Cactus Rosebud or the Man who Shot Liberty Valance, "Film Culture!, No 25,
Summer 1962., New York, str. 14.

12 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 8.

13 Jean Epstain, L'intelligence d'une machine, Paris ,1946.

14 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 9.

5 irealan - kojega nema u realnosti, koji ne postoji; nerealan, nestvaran, nezbiljski (lat. irrealis:
nestvaran = i- + v. realan - koji postoji u stvarnosti; stvaran, istinit, zbiljski)

16 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 20.



Vsevolod Pudovkin definira filmsko vrijeme kao nerealno vrijeme, u kojem se moze
dogoditi neka stvarna radnja, sasvim novo idealno vrijeme, koje je posljedica brzine
opazanja i koje zavisi od kolicine i trajanja razlicitih elemenata odabranih za
prikazivanje zbivanja.l” Cesare Zavattini zakljuéuje kako montaza falsificira vrijeme,
pa tvrdi: Postovati stvarnost znaci postovati stvarno trajanje i zbivanje. Prije svega,
treba sve vise i vise produbljivati i analizirati ono od cega se sastoji sadasnji
trenutak. U jednoj stvarnoj minuti covjekove patnje krije se citav svijet.*8

Béla Balazs '°, u knjizi Filmska kultura, kroz konjske utrke tumaci postojanje triju
raznih vremenskih trajanja. Prvo je realno vremensko trajanje objektivnog toka trka,
drugo je snimljeno vremensko trajanje, tj. iluzija vremena prikazivanog filmskog
kadra i treCe je realno vremensko trajanje montaznih snimaka, odnosno trajanje
filmske vrpce. Tako su nastale razlike u poimanju vremena u filmu koje se dijeli na
fizicko vrijeme %°, dramsko vrijeme i psiholosko vrijeme ?*. Dramsko vrijeme je
kompresija stvarnog vremena zahvacenog u zabiljezenim dogadajima Sto se dogada
kad su oni uneseni u film.?? Ili kako Nikica Gili¢ objasnjava dramsko vrijeme je
omjer trajanja filma i pretpostavljivog 'ispricanog' trajanja prikazivane radnje u
realnosti, pri cemu pod terminom realnost podrazumijeva realnost svijeta price.?®

Cesto filmovi, bez obzira na dramsko vrijeme, traju krace od stvarnog vremena

radnje.

Film moze prikazivati zbivanja ili "pripovijedati price" sto su u stvarnosti dulje od
trajanja filma, moze ih kondenzirati; film nadalje moze biti dulji od prikazanog
zbivanja, moze ekspandirati stvarnosno trajanje i, na kraju, moze jednako trajati kao
i zbivanje u stvarnosti.?* Montaznim postupcima kojima pripovijedamo, film ne
mozZe biti jednak trajanju radnje kao u stvarnosti jer bi taj film predugo trajao. Ante
Peterli¢ objasnjava kako je jedna od znacajki dramskog vremena da se vrijeme
supstituira prostorom.?® Trebamo podceti razlikovati trajanje filma i vrijeme u filmu.

Trajanje filma je njegova vremenska znacajka dok je vrijeme u filmu komplicirana

17 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 22.

18 iz citata Ante Peterli¢a, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 23.

19 B¢la Balazs (4. kolovoza 1884. - 17. svibnja 1949.) madarski Zidov, filmski kriti¢ar, pisac i pjesnik
2 Fizi¢ko vrijeme je ono vrijeme u kojem se dogada radnja snimanja ili projekcije filma.

21 psihologko vrijeme je doZivljaj trajanja nekog dogadaja, emocionalna impresija trajanja gledatelja
dok gleda film. Podrazumijeva se kako osim objektivnoga, postoji i subjektivno vrijeme.

22 Ralph Stephenson and J. R. Debrix, The Cinema as Art, str. 90.

23 Nikica Gili¢, Filmsko vrijeme: Temeljne znacajke i problemi

24 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976, str. 56.- 57.

%5 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 58.



struktura koju moZzemo objasniti: Unutar jednog kadra svako trajanje neke radnje u
stvarnosti bit ¢e kronometarski jednako trajanju te radnje u tom kadru, ali ¢e zato
dozivljaj vremena biti uvijek razlicit. Vrijeme ce ekspandirati kao posljedica
prostornog ogranicenja izvanjskog svijeta okvirom ekrana, izabranim planom i
registrirana radnja nuzno c¢e se doimati dulja. Objasnjenje ovog fenomena, naravno,
vec¢ zadire u analizu filmskog vremena, u najuzem smislu, a ta analiza pokazuje da je
dovoljan jedan jedini strukturalni element da bi se od strukture vremena stvarnosti
tvorila posebna vremenska struktura.?® Filmovi vladaju vremenom, oni vrijeme neke
stvarne radnje mogu skratiti ili produziti, vrijeme i mjesto radnje se moze preskakati
i tako se pomocu montaze ostvaruje Sok u vremenu ili preskakanje vremena, tzv.
elipsa. Gledatelj kroz te vremenske intervencije u materijalu sakuplja sve vazne
informacije 1 dolazi do Zeljenog efekta - stvaranje dramskog vremena. Psiholosko
vrijeme filma ne odnosi se samo na lokalno?’ vrijeme, nego i na filmska vremena
koja ukljucuju i ostala vremena. Psiholosko vrijeme filma moglo bi se jo§ nazvati

"vrijeme doZivljaja".%8

Vrijeme dozivljaja bi se tumacilo kao vrijeme kad gledatelj doZivljava film, medutim
moram naglasiti kako je dozivljaj vremena u filmu razli¢it kod svakog ¢ovjeka. Ono
je u opoziciji sa stvarnim vremenom. Film ima toliki utjecaj na gledatelja da se
gledatelji sami prepoznaju u filmu te se uzivljavaju u dogadaj na filmu, kao da se
dogodio u stvarnosti. Dakle, kad gledamo film, obicno imamo dojam postojanja kako
filmskoga prostora tako i filmskoga vremena, fenomena vrlo slicnih fenomenima
prostora i vremena u uobicajenoj percepciji svijeta §to nas okruzuje.?® Autor je pri
oblikovanju filma koristio izrazajna sredstva i povecao sli¢nost filma i stvarnosti da
gledatelj uzivljen u film ne dozivljava njegovu trenutnu stvarnost i stoga se gledatelji
Pojam i struktura filmskog vremena govori kako situacije i dogadaji s atributom
neugode gledatelju prividno produzuju vrijeme dok im prizori s atributom ugode
skrac¢uju vrijeme. Dinami¢ne zvucne scene povezujemo sa sreCom i ugodom dok
tmurne 1 tihe scene povezujemo s neugodom. Psiholosko vrijeme ili vrijeme

dozivljaja mozemo promatrati unedogled jer postoji toliko puno faktora koji utjecu

% Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 58.
27 Jean Epstain, L'intelligence d'une machine, Paris, 1946.

28 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 67.
2 Nikica Gili¢, Filmsko vrijeme: Temeljne znacajke i problemi



na vrijeme dozivljaja te je najbolje poceti s analizom filmskog vremena pomocu

kojeg mozemo lakSe odrediti kamo pripada psiholosko vrijeme filma. Filmsko
vrijeme je filmoloski pojam koji implicira sva medijska vremenska svojstva filma kao
dovrsenog i prikazivanog filmskog djela.*® No, u slucaju narativnog filma
problematika vremena mozda je cak i sloZenija nego u eksperimentalnom ili

dokumentarnom filmu.%!

Pisu¢i diplomski rad ve¢ sam spomenula kako se gledatelj identificira s filmom i

likovima iz ¢ega mozemo zakljuciti da gledatelj film dozivljava u sadasnjosti.

2.1 SADASNJOST

"Ljudi poput nas, koji vjeruju u fiziku, znaju da je razlika izmedu proslosti,

sadasnjosti i buducnosti nista drugo nego tvrdoglavo postojana iluzija." %

Einstein je vjerovao da je vrijeme iluzija. Kroz vrijeme se mozemo kretati
isklju€ivo u jednom smjeru — prema naprijed, s obrazlozenjem da cvijece ne brine §to
ée biti sutra, ono Zivi u bezvremenskoj sadasnjosti. Njutnovski 3 pogled na vrijeme,
kao na rijeku koja teCe jednako brzo za sve, narusila je teorija relativnosti Alberta
Einsteina zaklju¢kom da ne postoji univerzalna sadasnjost jer vrijeme tece razlicito
za razli¢ite promatrade. Prema Barbouru ** svaki trenutak koji ¢ovjek dozivljava je
stvaran, ali taj trenutak traje vrlo kratko, a ono $§to ga produZzuje je opazanje da je
vrijeme stalo. Barbour tvrdi da je prolazak vremena iluzoran jednako koliko i osjecaj

kretanja koji kreiraju staticni okviri u kojima se slika krece.

SadaSnjost se definira kao trenutak izmedu proslosti i buduénosti. No, kako se
definira filmsko vrijeme sadasnjosti? Gledatelj dozivljava film kao kontinuirano

prikazivanje sadaSnjih trenutaka u stvarnosti. Za njega je to neprekinuti slijed

% Filmska enciklopedija I., Il., JLZ *Miroslav Krleza’, Zagreb, 1986/1990.

31 Nikica Gili¢, Filmsko vrijeme: Temeljne zna¢ajke i problemi

32 Albert Einstein, teorijski fizi¢ar &ije glavno djelo, teorija relativnosti (1916.), postaje temeljni okvir
za daljnji razvoj teorijske fizike i duboko zahvaca i u filozofske koncepte, napose o prostoru i
vremenu, a povrh toga zalazi i u kozmologiju i kozmogoniju.

33 Isaac Newton, engleski fizi¢ar, matemati¢ar i astronom. Uginio je niz temeljnih otkriéa mehanike i
matematike, racun beskonacnosti, postavio tri zakona kretanja i op¢i zakon gravitacije.

34 Julian Barbour, engleski fizi¢ar koji se bavi kvantnom fizikom.



dogadaja u datom vremenu prikazivanja ili projekcije filma. No, Peterli¢ tvrdi da se

sadasnjost filmom uopée ne moze materijalizirati jer se medijem filma i fizicki

odredenim vremenskim i prostornim dimenzijama ne moze tvoriti neSto Sto je
adimenzionalno.® Gledatelj film doZivljava kao $to doZivljava i svoju stvarnost.
Svakako, sadasnje dozivljavanje zbivanja prikazanih filmom kao sadasnjih u filmu je
pretezno *, ali zato film moze izraziti sada.’” Filmsko vrijeme sada$njost mozemo
definirati kao pravu sadasnjost ili samu sadasnjost Koja se izrazava na taj nacin da
se isti prizor prikaze mijenom samo prostorno-vremenskih komponenti strukturalnih

elemenata dok se vjecnost izrazava "sadasnjoscu koja traje”.%®

2.2 PROSLOST

"Najzanimiljivija mogucnost filmskog medija je suprostavijanje filmskog slijeda

stvarnosnom poretku zbivanja." °

Cesto se u samom filmskom prizoru iskazuje proslost. Proglost odreduje
sadasnje 1 buduce vrijeme u svakom trenutku filma, ali ono §to gledamo 1 na $to smo
usredotoCeni je sadasnje vrijeme. ProsSlost se dane grade, stoga, ponekad moze i
najneposrednije spoznati, kao Sto se i buducénost moze slutiti ili predvidati.*® Kako
postizemo to da gledatelj primijeti proslo vrijeme u filmu? Primjenom strukturalnih
elemenata filmskog izraza. Gledatelja se mora uvjeriti da u tom neposrednom
trenutku gledanja filmskog prizora on zapravo vidi i Cuje dogadaj u proslom
filmskom vremenu, a to se postize uklanjanjem ili ublaZzavanjem elemenata
sadasnjeg filmskog vremena. Dolazimo do strukturalnih elemenata i montaze koja
nas izborom kadrova uvodi u proSlo vrijeme filma, daje nam do znanja da se
nalazimo u proslom filmskom vremenu u odnosu na sada$nje filmsko vrijeme te nas
“izvlaci” 1 vraca nazad u sadasnje filmsko vrijeme iz kojeg smo bili odvuceni. Nisu

samo ti strukturalni elementi zasluzni za pripovijedanje proslosti. Verbalno izricanje

3 adimenzionalno - nema dimenzije (ni prostor, ni vrijeme)

% Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976.

37 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976.

38 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 199.
39 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976.

40 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 201.



da se filmska radnja seli u proslost je najstereotipniji oblik filmskog mijenjanja
vremenskog smjera. Nakon §to verbalno pripovijedanje zavrsi i zatim se prikaze
radnja u proslosti, gledatelj je naveden prihvatiti vrijeme radnje, iako to nije
gledateljeva svijest o nekom proSlom vremenu. Uzivljenom u film, gledatelju je
nevazno odvija li se radnja u proslosti. Vratimo se sada jos jednom na onu
mogucnost filma da filmski izrice proslost Sto se postize osmisljenom primjenom
strukturalnih  elemenata. ** Filmsko proslo vrijeme jo§ moZemo zvati i

retrospekcijom.*2

Retrospekcija je filmska tehnika koja mijenja prirodni poredak pripovijedanja. Cesto
i cijeli film moze biti retrospektivan, vrijeme kronoloske price vracamo na prethodni
dogadaj, scenu ili slijed koji se dogodio prije sadasSnjeg vremenskog okvira filma,
prekida sadasnju radnju, naglasava trenutak sadasnjosti u kojem retrospekcija pocinje
i trenutak u kojem se retrospekcija vraca. Najcesce je rije¢ o tzv. kadrovima
zamiSljanja, prizorima sjec¢anja glavnog lika, tipicno najavijenima dijaloski,
ulazenjem u krupni plan * lika koji prepri¢ava prosli dogadaj. Voznja prema
naprijed, voznja unatrag, brisu¢a panorama, zoom** unatrag ili zoom unaprijed je
stanje kamere. Pomocu kamere se mijenja gledateljev dozivljaj vremena. Nekad smo
svjesni prijelaza na retrospekciju pomo¢u montaznih spona koje naglaSavaju razliku
izmedu dva vremena. Retrospekcija je postupak izlagacke inverzije u sklopu naracije
(prvo se vidi sadasnje, a onda proslo zbivanje) te je po tome retoricki obiljezena.*
Flash-back je ujedno naziv za kratke insertirane scene proslosti kojih se lik u filmu
prisje¢a ili ih prepri¢ava. Cesto gledatelj kroz flash-back dobije vazne informacije

radi lakSeg razumijevanja price filma.

41 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 204.

2 retrospekcija ( retro - +latinski specere: gledati ); eng. flashback, analepsa

“Filmski leksikon, Bruno Kragié i Nikica Gili¢, Leksikografski zavod "Miroslav Krleza", 2003.
4 eng. zoom - hrv. zumirati ( mijenjati stanje kamere iz Sirokog plana u bliZi plan i obrnuto)
“Filmski leksikon, Bruno Kragié i Nikica Gili¢, Leksikografski zavod "Miroslav Krleza", 2003.


https://koha.ffzg.hr/cgi-bin/koha/opac-search.pl?q=se,phr:%22Niz%20posebnih%20izdanja%20/%20Leksikografski%20zavod%20%22Miroslav%20Krle%C5%BEa%22%22
https://koha.ffzg.hr/cgi-bin/koha/opac-search.pl?q=se,phr:%22Niz%20posebnih%20izdanja%20/%20Leksikografski%20zavod%20%22Miroslav%20Krle%C5%BEa%22%22

2.3 BUDUCNOST

"Buducnost je (..) do svake sitnice jednako neophodna i odredena kao i proslost." *

Buduce vrijeme u likovnoj komponenti filma ne postoji. Ako filmski jezik
usporedujemo s govornim jezikom, buduca forma je neizbjezna i tesko bi bilo
zamisliti jezik bez futura.

Ukoliko pored sadasnjeg vremena u filmu prikazujemo kasnije dogadaje,
dobit ¢emo buduce vrijeme u filmu. Problem buduc¢eg vremena u filmu je spoznaja
buduénosti. Ako se filmski izrazaj proslosti zasniva na stanovitoj filmskoj hipertrofiji
onih potencijala stvarnosti §to su sami potencijalno izrazajni manifestanti prosilog,
nestajanja u proslosti, onda je nedvojbeno i da film moze proslo vrijeme pronalaziti
ve¢ i u buducnosti. Hitanja buduéem mogu, naime, predskazivati blizinu trenutka
dosezanja te buducnosti, njenu skorost, blizinu njena ostvarenja u sadasnjosti, a
odmah zatim i njeno predavanje u prosiosti, dakle vrijeme sadasnje i vrijeme prosio
zaista u filmu mogu biti oba u vremenu buducem.*’ Film pomodéu strukturalnih
elemenata moze tvoriti uvjete u kojima sadrzaj kadrova potvrduje sadaSnje vrijeme u
odnosu na proslo vrijeme i na taj nacin tvori preduvjet za spoznaju buduceg vremena.
Buducénosno u filmu, prema tome, odlikuje potencijal za iskazivanje proslosti, i
mozemo se sada mozda zapitati nije li tako i s prosloséu, odnosno da li se
izrazavanjem proslog moze izraziti buducénosno.*® Dobar primjer za flash-back i
flash-forward je prva scena u filmu La Jetée.*® Umirué¢i muskarac kojeg djecak vidi,
zapravo je on sam. Drugim rije¢ima, djecak prolepti¢no gleda svoju smrt tako da u
istoj sceni imamo analepsu i prolepsu. Prolepsa je prikaz budu¢ih dogadaja u filmu.
Medutim, postoji razlika izmedu flash-forwarda i prolepse. Flash-forward su kratki
isje¢ci buduénosti, kadrovi sanjanja, zamisljanja ili vizije. Cesto se Koristi za
predstavljanje dogadaja koji se ve¢ ocekuje, projicira ili zamis$lja da ¢e se dogoditi u
buduénosti. Moze otkriti vazne dijelove price ili implicitno nagovjestavati. U pravilu

se objasnjavaju kao subjektivni kadrovi (mentalna vizura lika).

4 The world as | see it, Albert Einstein, str. 28.

47 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 205.
4 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 205.
49 La Jetée redatelja Chrisa Markera, 1962.
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Potvrdene su poteskoce u percepciji buduceg vremena jer su proturjeéne ljudskoj
prirodi 1 spoznaji. TeSko predvidamo stvari i u najblizoj buduénosti. Mozemo li
govoriti o prividnom budu¢em vremenu? To vrijeme je povezano s ocekivanjima i
karakter ocekivanog dogadaja se moze predvidjeti s to¢noS¢u. Buduce vrijeme se
poziva na ocekivanje gledatelja, a ne nekog junaka. Alfred Hitchcock u $pici filma
"Covijek koji je previse znao" eksponira cimbalista velikog orkestra, sugerirajué¢i da
kad se orkestar pojavi u fabuli i cimbalist napravi odredeni pokret, nastat ¢e dogadaj
kljucan za cijeli film. Isto tako, bitna je upotreba recenica unutar filma koje

nagovjeStavaju neki dogadaj koji se kasnije ostvaruje. Iza svakog kadra Zeljni smo
jos vise znati §to Ce biti iza sljedeceg kadra. Potice nas da gledamo prema buduénosti

1 postavljamo si pitanje $to Ce biti dalje.

Nekad nam nisu potrebne sve informacije kako bismo imali dojam Sto se dogada,
potrebne su nam bitne informacije koje nas vode kroz pric¢u prema naprijed. Tako i
dolazimo do vaznog strukturalnog elementa elipse ili vremenskog montaznog
"skoka", filmskog intervala koji se u pocetcima filma otkrio ili pojavio ne zato da bi
se tvorio filmski skok u proslost, ve¢ da bi se brze "stiglo" Zeljenoj buducénosti.*®
Elipsom ¢e neki vremenski period biti preskocen ili je skra¢eno njegovo stvarnosno
trajanje. Dozivljaj gledatelja je dozivljaj nove budu¢nosti. Treba napraviti jasnu
razliku izmedu buduceg vremena 1 preskakanja vremenskog skoka. Montazni skok,
interval, osim kad se nekim izricajem ili strukturalnim elementom nije naznacilo,
primarno ima vrijednost dosezanja faze u buducnosti, skoka u buducnosti, a tek u
posebnim slucajevima vracanjima u proslost.** Elipsa ili montaZni skok pomazu u
stvaranju filmskog vremena, nebitno je li to dosezanje buduc¢nosti, neka od
interpunkcija koja nas vraéa u proslost ili predvida buduénost. Specificno % filmsko
izrazavanje buducnosti proizlazi spojem dva kadra pri kojem se sadrzaj drugog
(slijedeceg) kadra doima kao buducnost, pogotovo ako se u prvom kadru nalazi

uzrok. Na taj nacin stvorit ¢e se dojam buduceg vremena.

Treba razlikovati filmsku buduénost i dozivljavanje "nove" sadaSnjosti u filmu.

Filmski izrazaj buducnosnog, dakle stanoviti filmski futur, tvori se onim

50 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 205.
51 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 206.
52 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 206.
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strukturalnim elementima, ili njihovim skupinama ili kombinacijama, kojima se
buducnosnom "potencijalu” grade, ocitijem ili skrivenom, pridaje odredena
anticipativna kvaliteta.>® Primjenom strukturalnih elemenata (voznja prema objektu,
mizanscena, montazni niz kadrova u kojem se osjeti stvaranje intenziteta ili napetosti,
glazba koja unosi nemir ili smiruje) stvara se spoj kadrova i scena u kojima lezi
uzrok nekog dogadaja pomocu kojeg dozivljavamo promjenu u vremenu i osje¢amo
razvoj dogadaja koji je usmjeren prema buducem, tj. prema raspletu uzroka.

Gledatelju dajemo aluziju, nagovjestaj temeljem kojeg on unaprijed moze zakljuciti

Sto ¢e se dogoditi, moze predvidjeti buduce filmsko vrijeme.

Buduce filmsko vrijeme (postoji nekoliko naziva koji se upotrebljavaju: prospekcija,
prolepsa, flash-forward, flash head) se javlja ili kao redateljski kadar (scena) koji
najavljuje nesto iz buduéeg zbivanja u kojem se predocava sto prethodno pokazani
lik zamislja, ima viziju ili masta u danome trenutku.

Iskazivanje buducnosnog, ukoliko se u filmu wucini intenzivnim do te mjere da se
pojavijuje kao najbliza buducnost u filmu, moze rezultirati i idejom o neminovnosti

da se ta buducnost Sto ¢e ubrzo biti sadasnjost odmah preda proslosti.>*

53 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 207.
54 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Zagreb, 1976., str. 205,
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3. MONTAZA

"Montaza je jezik filmskog redatelja." >

Kako bismo mogli dublje razumjeti analize filmova kojima se bavim, prvo
moram objasniti $to je montaza. Svaki film za sebe je posebno umjetnicko djelo pa je
tako i svaki segment filma umjetnicko djelo za sebe koje zahtijeva druk¢iji pristup.
Filmska slika je mnogozna¢na, ona moze putovati kroz prostor i vrijeme tako da
ulazi u samu srz stvari i ¢ovjekove emocije. Montazom se moze sazimati stvarnost,
omogucujuci uspostavljanje neposrednog kontakta s gledateljevom svijesti. Peterli¢ u
svojoj knjizi "Osnove teorije filma™ govori: “Tko snima, prije ili kasnije, osjetit ¢e
potrebu ili Zelju da sve svoje snimke (kadrove) nekako spoji kako bi ih sve imao "na
okupu"...*® Montaza je bitna jer nam daje jedan kontinuirani slijed kadrova i ukoliko
bismo Zeljeli napraviti nesto vise od kontinuiranih kadrova, ona nam je neizbjezan
filmski postupak. Povezivanjem vizualnih i zvu¢nih dijelova filma u jednu izlagacku
cjelinu, montaza moze, ali i ne mora, imati vazan utjecaj na cijelu konstrukciju filma,

ali vazna je jer pomocu nje mozemo napraviti zanimljivo izlaganje filma.

MontaZa se najc¢esS¢e planira i to govori S. M. Eisenstein: Odrediti prirodu montaze
znaci rijesiti specificni problem filma.%" Stoga je bitno u pocetku, pri samom pisanju
scenarija shvatiti 0 kojem se Zanru *® radi i koji pristup montaZe ¢e se upotrijebiti.
lako ponekad nije pravilo, nisu sve vrste montaZe prikladne za sve filmove. Od
planiranog nacina prikaza price, tijekom montaze se moze mijenjati pristup i nalaziti
odgovaraju¢i stil montaze za taj film. Medutim, krajnji rezultat montaznih cjelina 1
montaznih prijelaza u filmu odigrava se u procesu rada montaze filma. Montazu
bismo mogli usporediti s covjekovim percipiranjem svijeta. Gledajuci svoju okolinu,
pogled prenosimo s jednog dogadaja na drugi i tako stalno percipiramo dijelove
naseg zivota u kojima se nalazimo §to je jako sli¢no filmu. Kad bismo te dozivljaje
spojili 1 prikazali gledatelju, dobili bismo na§ dozivljaj 1 percipiranje svijeta.

Montaza je filmski postupak kojim se wu kontinuitetu projekcije postize

% Vsevolod Pudovkin, Noél Carroll; Suvremena teorija montaze

% Ante Peterli¢, Osnove teorije filma, Hrvatska sveu¢ili§na naklada, Zagreb, 2000.

57 Belan, B., Sintaksa i poetika filma: Teorija montaze, knjiga 2, Zagreb: Filmoteka 16, 1979., str. 48.
%8 7anr, filmski Zanr, vrsta igranih filmova srodnih tema (zapleta, likova) i ikonografije ili
prepoznatljivo oblikovanoga filmskog svijeta
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diskontinuirano  (isprekidano, skokovito) prikazivanje prostorno-vremenskih
zasebnih isjecaka vanjskoga svijeta.>® S. M. Eisenstein definira montazu kao sukob
dvaju kadrova koji svojim sadrzajem ¢ine novonastalo zna¢enje. Teorija je nastala na
temelju Marxovog pogleda na povijest - sukob medu suprotnostima gdje te
medusobne suprotnosti dolaze do kriticnih prijelomnih tocaka u kojima se realnost
mijenja. Najjednostavnije receno, konflikt sile (teze) i protusile (antiteze) koje se
sudaraju proizvode novi fenomen - sintezu. Stoga moZzemo reéi - montaza je €in
stvaranja, a ne samo mehani¢ko nizanje kadrova. Montaza je nasilje nad filmom,

rekao je Andre Bazin i poticao ocuvanje iluzije realnog prostora i vremena.

Kako mozemo biti sigurni je li montaza filma uspjeSna? Ante Peterli¢ govori: U
neuspjelom filmu svi ti spojevi kadrova tvore zbrku, konfuziju, besmisao; zamijeti se
da je poredak proizvoljan, da su "posljedice™ bez pravog uzroka i da se montazom
samo simuliraju neka znacenja. U uspjelom filmu rezultat je suprotan. Montazom,
tim upravo spektakularnim oblikom filmskog zapisa, ostvaruju se brojni ucinci na
gledateljevu dozivijajnost, toliko brojni da filmolog osjeti potrebu da stvori svoj
sustav montaznih postupaka i njihovih djelovanja i znacenja. Obilje kadrova koji se
spajaju u uzro¢no-posljedi¢nu vezu kreiraju gledatelju splet emocija, a montaza je
proces pomocu kojeg u misao gledatelja usadimo emociju koju Zelimo.

Narativno izlaganje je postalo univerzalan stil ve¢ od samog pocetka. Narativna
montaza svakim kadrom daje novu informaciju, a montazni prijelazi ne dozivljavaju
kao prekidi izmedu prizora i scena. Gledatelji na temelju informacija slazu pri¢u
filma u svojoj glavi. Montazni obrasci i montazna rjesenja neobicno su vazna u
snabdijevanju takvih signala buduli da se montazom uvjetuje promatracki odnos
gledaoca prema prizorima, cime se utjece na oblikovanje njegove interpretacije
izlaganja. ®® Film nije jedini medij u kojem se gledatelj susreée s narativnom
strukturom. Gledateljsko poznavanje narativnih struktura, poput paralelne montaze
ili anticipiranja, potjece iz mnogih izvora, ne samo filma, ve¢ i povijesnih naracija,
novinarskih clanaka, romana i svakodnevne konverzacije.®* Gledatelju je to poznato
jer Cesto se 1 sam sjeCa proslih vremena ili zamiSlja Sto ¢e raditi u buducnosti.

Misaoni procesi likova podsje¢aju nas na nase misaone procese 1 zato se mozemo

59 Ante Peterli¢, Osnove teorije filma, Hrvatska sveu¢ili§na naklada, Zagreb, 2000.
8 Filmska enciklopedija I., Il., JLZ *Miroslav KrleZa’, Zagreb, 1986/1990
61 Noél Carroll; Suvremena teorija montaze
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poistovjetiti s emocijom, zamiSljanjem ili retrospekcijom likova u filmu. Moramo
shvatiti da je montaza, u sustini, nasilno svojevoljno upravljanje mislima i
asocijacijama gledatelja.®? Asocijacije, dakle, ne proizvodi samo diskontinuirana,
nenarativna montaza, nego i razliciti stilizacijski, stilski markirani postupci koji
navode na dodatne "dojmove", "misli”, "upucivanja" na druge pojave izvan onih koje
se izravno prizorno pokazuju.®® Montaza potice gledatelja na kreativan misaoni
proces u kojem zakljucuje Sto stoji iza niza povezanih kadrova. Montaza je puno vise
nego samo manipulacija filmskom slikom. Film nije samo oblik "zabave", pasivan

gledatelj prozivljava predoena emotivna stanja i prima razli¢ite poruke iz filma.

Montazom se mijenja ¢ovjekova percepcija filma i dozivljaj filmske stvarnosti.

62 Stojanovi¢, D., Montaza caruje: Vsevolod Pudovkin: Filmski redatelj i filmski materijal / Teorija
filma. Beograd: Nolit, 1978., str. 171.
8 Hrvoje Turkovi¢, Kako protumaditi “asocijativno izlaganje” (i da li je to uopée potrebno)
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4. ANALIZA SERIJAL FILMOVA "PUT BEZ POVRATKA"

Serijal filmova "Put bez povratka" (eng. Final Destination)® zainteresirao me jer
nema puno filmova koji u sebi nose radnju buduceg filmskog vremena, a bave se
predvidanjem i vizijama ili budu¢im dogadajima. Razmisljala sam koliko je truda,
priprema, pretprodukcije i postprodukcije potrebno da bi se takav film ostvario.
Zainteresirao me nacin montaze, postupci kojima gledatelju pruzamo potpuni dojam
filma kako bi on bio uvjeren u pricu i njezinu istinitost. Interesirala me struktura
pri¢e i1 nacin izlaganja. Strukturalni elementi ¢ine pricu koju nam je autor htio
ispricati. Bez tih strukturalnih elemenata; filmsko vrijeme buduénost; tesko bismo
realizirali. Strukturalni elementi su kadar, okvir, plan, rakurs, stanje kamere,
mizanscena i kompozicija, montaza slike ili zvuka. Shvatila sam kako strukturalni

elementi tvore filmsko vrijeme, oni su istovremeno prostorno - vremenske kategorije.

U svih pet filmova okosnica radnje je skupina od nekoliko ljudi koja bjeZi od smrti, a
glavni protagonist (svakog filma) ima predosjecaj 1 upozorava sve ostale likove da ¢e
umrijeti u straSnoj nesrec¢i. Nakon §to su izbjegavali svoju predvidenu smrt, prezivjeli
su ubijeni jedan po jedan u bizarnim nesreCama uzrokovanim nevidljivim silama,
sloZzenim lancima uzroka 1 posljedica. Serijal je zanimljiv u Zanru horora po tome $to
antagonist ® nije stereotipni slasher ® ili drugo fizicko bice, ve¢ sama smrt koja
suptilno manipulira okolnostima u okruzenju s dizajnom ili redoslijedom na zahtjevu

svakoga tko pobjegne od njihove sudbine.

84 Final Destination je americka franSiza sastavljena od 5 filmova. Jefferey Reddick je napisao novelu
prvotno za seriju X-Files.

8 antagonist je lik ili skupina likova kojima se protagonist najées¢e suprotstavlja. Takoder, antagonist
moze predstavljati veliku opasnost ili prepreku protagonistu

% To je engleski naziv za ubojice u horor filovima, Zrtve su im Zene i tinejdzeri, obi¢no ubijeni nozem
ili britvama
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4.1 ANALIZA FILMA PUT BEZ POVRATKA 1

Pocetak filma Put bez povratka 1% pocinje (nervoznom, zastraSujuéom) glazbom te
voznjom kamere preko detalja sobe. Detaljima ventilatora i knjiga pridaje se veliko
znaCenje. Glazba potencira nervozu, a montazni prijelazi pretapanja potenciraju
napetost jer nam ne dopustaju snalazenje u vremenu i prostoru. S tim zastrasuju¢im
scenografskim elementima nagovijesta se nesreca ili smrt, tj. mi gledatelji to tako
dozivljavamo. Prije prve dijaloske scene imamo zatamnjenje. Na crnoj pozadini

ostaje pisati this is the end.®®

DIRECTED, BY
JAMES WONG

Roditelji spremaju sina na put. Glavni protagonist Alex ne dopusta majci otrgnuti
kartu s kofera, ali ona to ipak ¢ini. Detalj trganja karte s kofera popracuje Sum vijetra.
Otac mu govori: "UZivaj, cijeli Zivot je pred tobom". Alex pogleda oca i kamera
laganom voznjom kreée naprijed (krupni plan) prema sinu (redatelj nam pomocéu
pokreta kamere daje do znanja da je Alex neSto predosjetio). Glumacka interpretacija
uplasenog lica Alexa govori nam kako nesto nije u redu. Gornji rakurs (perspektiva
svemira, Boga ili autora) i Sum vjetra koji ulazi u sobu zatvorenog prozora, kamera
koja prati nevidljivi lik po sobi, detalji ventilatora i sata na kojem titra 1:80 te glazba
nagovjes¢uju neSto neobicno, nezemaljski. Pomocu ovih navedenih elemenata
gledatelj osje¢a nelagodu. Preko detalja sata u detalj broja leta na terminalu te
Sumom aviona dolazimo na aerodrom gdje skupina tinejdzera odlazi na put u Paris.

Na aerodromu Alexu nepoznati ¢ovjek pruza knjigu "Smrt nije kraj", na pultu za

67 eng. Final Destination
8 eng. this is the end - hrv. ovo je kraj (slobodan prijevod sa engleskog jezika)
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check in® — utigava se atmosfera aerodroma i ¢ujemo okretanje terminala. Otkazuju
se letovi prema nekim gradovima. Gospoda na Salteru lijepi naljepnicu na kofer
(detalj naljepnice na koferu). Mozemo jasno procitati: FINAL DESTINATION
PARIS, CDG. Napetost u filmu se gradi na temelju detalja i krupnih kadrova likova.
Stjuardesa govori: "Polazak je u isto vrijeme kad i va$ rodendan." Pomoc¢u verbalnih
i slikovnih znakova te zvuc¢nih elemenata film sugerira smrt lika. Kada ljudi prezive
neku tragediju, Cesto kazu da su na taj dan ponovo rodeni. Zato nam ta recenica

stjuardese sugerira ponovno rodenje.

Kako film nije samo vizualan medij, svaka pomno upotrebljena re¢enica moze nas
navoditi na daljnji zakljuéak $to ¢e se u filmu dogadati. Cekajuéi ukrcaj pratimo
radnju nekoliko likova te niz detalja koji nam sugeriraju neku smrt (detalj stranice
knjige gdje se piSe o poginucéu princeze Diane u Parizu, ogreban nos aviona). Alex i
njegov prijatelj su na aerodromskom toaletu. Svira glazba John Denvera: "He was
born in the summer of his 27th year. Coming home to a place he'd never been before.
He left yesterday behind him, you might say he was born again..."”® Kamera se iz
gornjeg ekstremnog rakursa rotacijom spuSta do Alexovog blizeg plana gdje on
zakljuCuje da je John Denver poginuo u avionskoj nesre¢i (ova redateljska
intervencija podsjeca nas na padanje aviona). Nastavlja se glazba I've seen it rainin'

fire in the sky "

MontaZni postupak kadar detalja trganja karte uz pojacane Sum vjetra ve¢ se ponovio
nekoliko puta. Taj postupak nam je ve¢ poznat i stvara tenziju. Alex, glavni junak,
primje¢uje oSteCena vrata aviona i sjeda na svoje sjedalo. Kratki kadar detalja
zakopCavanja pojasa u avionu i detalj otvaranja ventilacije iznad sjedala stvaraju
napetost. Alex se premjesta na sjedalo pokraj svog prijatelja. Stoli¢ na sjedalu ispred
njega padne i dok ga Alex pokusava zatvoriti, u detalju vidimo kako mu zatvaraé¢

ostane u ruci te se pokretom kamere priblizimo Alexovom licu.

8 eng. check in - hrv. prijaviti se (u slobodnom prijevodu)

"0 hrv. Roden je na ljeto svoje 27 godine. Do3ao je kuéi na mjesto gdje nikad nije bio. Ostavio je
prijasnji dan iza sebe, mogli bi re¢i da je ponovno roden. (slobodan prijevod sa engleskog), autor John
Denver

L eng. I've seen it rainin' fire in the sky - hrv. "Vidio sam vatrenu ki$u na nebu.", slobodan prijevod sa
engleskog), autor John Denver (u slobodnom prijevodu)
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Avion polije¢e. Kamera je nemirna, vidimo detalj uputa za spasavanje, nemiran
krupni plan Alexa, napeta glazba, kratki kadrovi zatvaranja vrata aviona. Ritmicki
montirani kadrovi detalja aviona ili neke druge radnje s kadrovima nemirnog i
nervoznog Alexa kojima je trajanje sve krace i krace uz Sumove polijetanja aviona i
glazbe Cini gledatelje nervoznima. Susre¢emo se s blizim kadrovima pojedinih
tinejdzera u avionu Kkoji do sada nisu bili u srediStu paznje. Kre¢u turbulencije u
avionu. Brzom i1 dinami¢nom montazom kratkih kadrova ljudi koji vriste, padanja
stvari, prevrtanja aviona, krupni kadrovi pojedinih likova, trganja aviona, gledatelj
dozivljava jako nervoznim i uznemiruju¢im. Avion eksplodira. Preko blizeg kadra
Alexa koji izgara u vatri rezom prelazimo na krupni kadar Alexovog znojnog lica
dok jedna od prijateljica govori: "Alex!". Ovim prijelazom izmedu dvije scene jasno
se daje do znanja da se scena prije njegovog budenja nije dogodila. To mozemo
zakljuciti jer glavni protagonist ne bi bio ziv. AleX je u prethodnoj sceni poginuo, a
sada opet u krupnome planu sjedi u avionu. Gledatelj pretpostavlja da je Alex sve to
samo sanjao. Uznemireni Alex brzo se premjesta kod prijatelja na sjedalo i odmah

prima zatvarac stoli¢a sjedala ispred njega. U kadru detalja zatvara¢ mu ostaje u ruci.
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Ovo je prvi pamtljivi detalj koji se ponavlja ve¢ drugi put. Montaza od budenja u
avionu do sjedanja pokraj prijatelja ide istim redoslijedom kadrova kao u prethodnoj
sceni, a samo je razlika u ponaSanju glavnog lika. U prethodnoj sceni je bio nervozan,
ali smiren, a u ovoj sceni je uznemiren. Gledatelj predvida $to bi se moglo dogoditi u
sljede¢im trenutcima na temelju prethodne scene. Alex pocinje vikati kako ¢e avion
eksplodirati. Uznemiruje sve putnike te ga kapetan aviona i stjuardi izbacuju van
zajedno s nekolicinom prijatelja. Avion polije¢e. Alex u cekaoni prepricava svoju
viziju dok u tim trenutcima avion eksplodira pri polijetanju. Svi se iznenadeni i
Sokirani gledaju shvativsi kako su ovu tragediju izbjegli. Detalj sata koji otkucava u
sobi za ispitivanje, medusobno gledanje. U sobu ulaze inspektori, policija i agenti
FBIl-a. Ispituju Alexa i sve ostale preziviele o avionskoj nesre¢i. Prezivjeli
odgovaraju na pitanja, izmjeni¢nom diskontinuiranom montazom, policiji i agentima
o dogadaju u avionu. Alex i nekolicina njegovih prijatelja iz razreda je prezivjelo.
Nakon komemoracije za poginule sum vjetra i zatvaranje vrata kupaonice, voda kao
da je ziva izlazi iz toaleta, crna sjena prolazi preko buduée 1. Zrtve - Toda. Pomocéu
kadrova detalja, sumova i glazbe u filmu, naslué¢ujemo smrt. Tod pogiba "slu¢ajnom"
smréu. Smrt se Cesto prikazuje kao neki lo§ zadah, sjena koja nestaje, udan vjetar
koji u ovom filmu nema fizicku ulogu,. To ¢e postati motiv koji se ponavlja tijekom
cijelog filma. Prepoznajemo je uz Sum vjetra. Glazba Johna Denvera postaje
lajtmotiv koji ¢e nas svaki put podsjetiti na filmsku proSlost nesre¢e koja se ve¢
dogodila u filmu 1 sugerirat ¢e novu nesrecu. Alex i1 Clear (jedna od djevojaka koja je
izaSla iz aviona) saznaju da smrt ima redoslijed ili dizajn kojim uzima prezivjele
ljude. To je temeljna znacajka ovog filma. Alex pokusava kroz cijeli film razumjeti
redoslijed pogibanja njegovih prijatelja i kako je smrt to zamislila. Nalaze¢i se u
opasnim situacijama Alex ima kratke vizije elemenata koji ¢e izazvati smrt jednog od
prijatelja. Dok oni otkrivaju znakove redoslijeda smrti jedan po jedan pogibaju osim
Alexa, Clear i Cartera. Zatamnjenjem u bijeli ekran i odtamnjenjem u most aviona
preko filmske slike imamo naslov: 6 mjeseci kasnije. Ovim postupkom jasno do
znanja dajemo gledatelju kako smo otisli u filmsku buducnost. Carter, Clear i Alex
izlaze iz aviona. Dosli su u Pariz. Kadar se spusta preko neonske reklame na stol
gdje svi troje sjede. Carter govori: "Da mi je netko rekao prije 6 mjeseci kako ¢emo
sjediti ovdje i piti pice..." Alex pocinje pricati o redoslijedu pogibanja. U sljede¢em
trenutku Alex cuje kako pjevac pjeva pjesmu Johna Denvera, zapuSe vjetar i prolije

vino na njegovo ime. Alex se uplasi i odlazi. Clear u staklu vidi viziju autobusa i
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zazove Alexa. Ovaj put Clear ima viziju i predosjecaj da ¢e Alex poginuti, prije toga
uvijek je Alex imao vizije. Clear ga spaSava u zadnji trenutak. Autobus se zabija u
stup, rusi neonski znak koji krene padati prema Alexu, ali ga Carter spasava. Digne
se: "Rekao sam ti da si sljedeci!" Alex govori: "Ali preskocilo me je!" Carter ga pita:
"Tko je sljedeci?” iza leda mu vidimo neonski znak koji se vraca. Carter pogiba —

peta zrtva. Nama ostaje pitanje $to se dogodilo s Alex i Clear?

Strukturalni elementi su oni koji tvore dozivljaj gledatelja i gledatelju daju
informaciju o kojem se filmskom vremenu radi. Oni su kljuc cijelog filma. Pomoc¢u
montaze, kao jednog od najbitnijih faktora, svjesno manipuliramo gledatelja kako bi
on dozivio "novu" stvarnost za vrijeme projekcije. Montazom se uvijek transformira
covjekova percepcija prostora, a kako su do sada analize pokazivale, moze se
zakljuciti da se montazom transformira i doZivljavanje vremena stvarnosti '2 u filmu
Put bez povratka 1. Film je vjerno prikazao san glavnog junaka i postupkom reza nas
je vratio u sada$nje vrijeme. Rez je prostorno i vremenski upravo adimenzionalan.”
Rez primjecujemo tek onda kada je jedan kadar zamijenjen drugim, kada je
eliminirao jedan prostor 1 zamijenio ga drugim, i1 upravo se pomocu ove spone
napravi vremensko prostorni "skok". Rez izmedu scene sna i nastavka sadaSnjeg
vremena lika imao je veliki utjecaj na gledatelja. Rez izmedu posljednjeg kadra
scene sna, gdje glavni lik sanja eksploziju aviona i prvi kadar scene, gdje se na$ lik
budi iz tog sna, nas $okira. Sokirani smo jer nakon scene gdje smo ve¢ vidjeli smrt
naSih junaka ne ocekujemo povratak u "proSlost" filmske radnje, na koju smo ve¢
zaboravili. Pitamo se: je li to bila prosilost ili buducénost?, no film nam ubrzo daje

odgovor.

2 Ante Peterli¢, Pojam i sutruktura filmskog vremena, Zagreb 1976., str. 164
3 Ante Peterli¢, Pojam i sutruktura filmskog vremena, Zagreb 1976., str. 168
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4.2 ANALIZA FILMA PUT BEZ POVRATKA 2

Film pocinje emisijom o prvoj obljetnici avionske nesrece leta broj 180 te podsjeca
gledatelje na radnju prvog nastavka serijala filma "Put bez povratka 1". U prvoj sceni
saznajemo radnju prethodnog filma, informacije o poginulima i onima Kkoji su
prezivjeli avionsku nesre¢u, a naposljetku u bizarnim okolnostima ipak poginuli.
Saznajemo sve potrebne informacije kako bismo nesmetano mogli pratiti pricu, a
ujedno nas uvodi u radnju samog filma. Ubrzo zakljucujemo kako je ovaj film
nastavak filma Put bez povratka 1. Primje¢ujem da je prva scena montirana na isti
na¢in kao u prethodnom filmu; postupkom pretapanja voznje kamere preko
neobi¢nih detalja sobe (detalj ruke, pauka koji hoda po krevetu, karte nekog grada,
povecala, voznja preko ¢udnih i bizarnih figurica preko televizora, privjesak klju¢eva

na kojem pise road trip, ali ne vidimo slovo t, pa izgleda road rip™) koji sugeriraju

smrt.

Ve¢ iz nau€enih postupaka montaze u prethodnom nastavku, znamo da Sum vjetra i
voznja prema licu glavne junakinje sugerira neki nemili dogadaj. Naglo zatvaranje
vrata sobe ve¢ smo dozivjeli u filma Put bez povratka 1. U krupnom kadru gost
emisije govori: "Jedini na¢in da prezivite je da budete svjesni znakova oko sebe jer

smrti nitko ne moze pobjeci. A danas je mozda dan kada ¢ete umrijeti."

™ eng. road trip - hrv. putovanje cestom (u slobodnom prijevodu)
5 eng. rip - hrv. po¢ivao u miru (u slobodnom prijevodu)
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Slika televizora gubi signal Sto je ujedno iskoriSteno kao montazni prijelaz —
pretapanje u drugu scenu filma. Otac ispraca kéer Kim na put u Daytonu. Nakon §to
odlaze autom, kamera se spusta na mjesto gdje se nalazio auto i na podu vidimo Krv.
Otac ju takoder primjecuje. Glazbeni isjeak sugerira nervozu. Detalj semafora koji
iz zelenoga prelazi u crveno. Glavna protagonistkinja Kim skoro se zabija u auto
ispred sebe. Na vozacevo staklo zabija se beskucnica s crvenim rukavicama koja
preplasi Kim. Nizanje scena koje se paralelno dogadaju na autoputu stvaraju nervozu
i napetost. Kim vozi po autoputu, preti¢e autobus prepun sportasa na kojem se vrlo
jasno vidi natpis Demolish’®. Kim ukljuéuje radio na kojem spominju paljenje svije¢a
za zrtve leta 180 (misli se na junake iz filma Put bez povratka 1). Prebacuje na drugu
radijsku postaju gdje svira pjesma “Highway to Hell”."" Na autoputu susreée decka u
bijesnom automobilu koji turira. Kimin otac zove kako bi javio da joj curi ulje iz
mjenjaca, a za to vrijeme neka djevojka na motoru pokazuje svoje grudi deckima iz
auta. Prijatelj koji je s njom u autu ugleda policiju iza sebe i govori Kim da se
prestroji u drugu traku. Ona nepaznjom skoro zavrsi ispred kamiona koji prevozi
balvane i napravi sudar. U Kiminom autu pocinje svijetliti crvena lampica motora u
detalju. Trudnica u autu, kamion s balvanima, motor koji juri po autocesti, vozac
kamiona koji pije pivo, subjektivni kadar djecaka koji lupa s igratkama kamionom i
autom. Nekom zgodnom decku izlazi ¢ad iz auspuha. Neki djecak udara plasti¢nim
bocama o auto. Motor prestize Kimin auto. Policijsko vozilo prolazi Kimin auto, a u
autu ispred zgodan decko Smrée liniju kokaina za vrijeme voznje. Policajac i
motorist voze se iza kamiona s balvanima, a iza njih je auto zgodnog decka pa zatim
Kim. Policajac primjecuje da se kamionu odvezalo uZe te prolijeva vru¢u kavu po
nozi. Kamionu pukne sajla i jedan balvan pada na autoput u slow motionu 8. Iz
perspektive policajca vidimo padanje balvana i sudar s istim. Motorist pada s
motocikla i pogiba. Auto zgodnog decka se nekoliko puta preokrece. Auto se
zaustavlja s druge strane autoceste, udara ga kamion i nastaje eksplozija. Djevojka
kojoj je gorio opusak nalece na balvan nakon ¢ega joj se auto preokrece. Decku s
plastiénim bocama boca zavrsava ispod koc¢nice automobila te se direktno zabija u
balvan i auto eksplodira. Trudnica s kombijem proklizuje, a Kimi se takoder

preokre¢e automobil. Dec¢ko s brzim autom zabija se u kamion. Kimi se budi iz

76 eng. demolish - hrv. unistenje (u slobodnom prijevodu)

7 eng. Highway to Hell - hrv. autoput do pakla (u slobodnom prijevodu)

8 eng. slow motionu - usporen pokret slike, je tehnika snimanja veéeg broja sli¢ica u sekundi kako bi
se u projekciji normalne brzine dobio dojam usporenosti pokreta i vremena
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nesvjestice. Gleda kako decko u brzom autu gori te kako ga udara kamion s druge
strane ceste 1 kre¢e se prema Kiminom autu. Zoomom kroz njezino oko dolazimo u
krupni plan Kim i vraéamo se u stvarnost. Trenutak prije nego li je udarila auto
ispred sebe i naglo zakoc¢ila. Ovo je isti postupak koji smo se susreli u filmu Put bez
povratka 1. Nizanjem napetih situacija i ritmi¢énom montazom sve kraéih i kra¢ih
kadrova stvaramo napetost i nervozu. Slijedom navedenih kadrova nalazimo na
uzroke koji nas navode da zaklju¢imo posljedice tih uzroka. Spretnom montazom
akcijskih kadrova gdje prekidamo kadar ne dozvoljavaju¢i odati previse informacija
ostavljamo gledatelja u is¢ekivanju. Kim se sva uspanicila. Beskuénica stavlja prste
na vozacevo staklo. Isto kao i u prvom nastavku prepoznajemo neki kadar, element,
pokret koji sugerira ponavljanje prethodne scene koja se upravo dogodila. Veé
dozivljena scena se ponavlja, ali do onog trenutka kada glavni protagonist odluci da
ne ide istim putem kao u viziji. Kim odlu¢i presjeéi put i zaustaviti sve automobile.
Ovim postupkom promijenila ja radnju prethodne scene i direktno intervenirala u
redoslijed dogadaja koji se trebao dogoditi. Policajac dolazi do njezinog automobila.
Kim govori policajcu da ¢e se dogoditi velika prometna nesreca. Svi koji su poginuli
u Kiminoj viziji izlaze iz automobila osim njenih prijatelja. U tom trenutku dogada
se velika prometna nesre¢a s kamionom s balvanima. Policajac hitno zove pojacanje
i hitnu pomo¢, a Kimi se okreé¢e prema tabli. Krupni plan znaka na kojem pise next
180 feet " u brzom zoomu na detalj broja 180. Tabla s brojem 180 nas podsje¢a na

prvi nastavak jer je to takoder broj leta za Paris.
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Policajac u slow motionu tréi prema Kim i spaSava je od smrti. Kamion udara u
njezin auto u kojem su joj prijatelji i ubije ih. Kamera se brzo rotira oko policajca i
Kim od blizeg do krupnog izreza te prelazi u filaz i pretapanje u drugu scenu. Kim je
u policiji gdje se nalaze i svi oni kojima je spasila Zivot. Ponovo pri¢a pricu kako je

znala da ¢e se to dogoditi te govori kako je imala istu viziju kao 1 Alex. Opet se

9 eng. next 180 feet - hrv. sljedeé¢ih 50 metara=180 stopa (u slobodnom prijevodu)
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referiram na prvi nastavak, gdje se nakon te bizarne nesrece svi likovi nalaze u sobi
za ispitivanje. Motorist pri¢a kako su ostali koji su prezivjeli kobni let umirali na
bizarne nacine, a policajac se nadovezuje kako je jedina prezivjela Clear®. Kroz
cijeli film likovi grade zakljucke i pri¢u na temelju dogadaja iz prvog nastavka filma.
Stalno se referiraju na ono sto se ve¢ dogodilo. Prva zrtva nakon odlaska iz policijske
stanice pogiba ulaskom u svoj stan. U prvoj trecini filma saznajemo da je glavni
protagonist iz prvog nastavka poginuo nekom bizarnom smréu. Ovo je dobar primjer
kako se nejasne c¢injenice u filmu mogu razjasniti. Kroz film jedan po jedan
prezivjeli pogiba u ¢udnim okolnostima. Kim i policajac pokusavaju odrediti
redoslijed smrti (isto kao i u prvom nastavku Alex i Clear), medutim redoslijed
pogibanja je suprotan od redoslijeda pogibanja u viziji. Kim kroz film ima kratke
nejasne vizije (flash-forward) elemenata koji ¢e biti uzrok pogibanja ostalih likova.
U sceni kada djecak pogiba kod zubara niz kadrova stvara nelagodu s popratnim
Sumovima i glazbom koja nagovijesta smrt. Pazljivo montirani kadrovi detalja igraju
vazne uloge u filmu kao dolazak smrti po likove. Kim je u svojoj viziji imala ptice.
One su na kraju uzrok pogibije djecaka. Na isti ili priblizno sli¢ni na¢in pogibaju svi
likovi u filmu koji su poginuli u Kiminoj viziji. Vizije su jasno odvojene od
sadaSnjosti ili su dio trenutne situacije. Svi likovi koji su prezivjeli nesrecu Citaju
znakove smrti. Sum vjetra jedan je od stalnih elemenata koji nagovjeséuje smrt. Smrt
kroz cijeli film intervenira namjerno isto kao i u prvom nastavku iz serijala. U
zadnjoj Cetvrtini filma Kim ima viziju. Vidjela je kako pada u vodu 1 gusi se. Vraca
se nazad u realnost. Kim opet ima viziju (flash-back) nesrec¢e koja se dogodila.
Saznaje da jedan od likova nije poginuo u viziji. Kim zakljucuje da ona mora
umrijeti da bi spasila sve. Ulazi u kombi i zale¢e se punom brzinom u jezero.
Policajac tr¢i za njom, uskace u vodu i krene je spaSavati. Dok se gusi u jezeru, Kim
ima flash-backove ljudi koji su u filmu i imaju svoju ulogu. Dok dolazi s vijesti, ima
iste vizije kao i sve flash-backove. Policajac joj govori da su prevarili smrt.

Pre