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1. Uvod

Odlucila sam objediniti prakti¢ni i pismeni dio diplomskog rada kako bih obrazlozila genezu
snimateljskog, ali 1 opfeg vizualnog stila kratkog igranog diplomskog filma Da je kuca dobra i
vuk bi je imao. Pokusati ¢u ocrtati razloge tehnickih i likovnih odluka koje su s jedne strane tezile
realizmu kroz ambijentalan pristup rasvjeti i upotrebu 16mm filma ¢ija zrnata slika povlaci dojam
dokumentarnog prizora i realne stvarnosti, a s druge strane su tezile stilizacijskim postupcima
koji tu zbilju razvlace u grotesknom smjeru. Takvom smjeru priklonila se i kompozicija kadrova
koja svoje korijene vuce iz kontinuirane tradicije hobistickog portretiranja obitelji, ali sa donekle
drugacijim naglaskom, ne toliko usmjerenim na pojedinca, ve¢ na ideoloski prostor koji ga
ukalupljuje 1 definira. Takoder, osvrnut ¢u se na danaSnja razmatranja o hobistickom obiteljskom
filmu kao jednoj od referenci za snimateljski pristup filmu. Dio rada posvecen je tehnickoj
problematici snimanja na film u studentskim uvjetima produkcije, u ovom razdoblju definitivne
prevlasti digitalne tehnologije, te mojem snalazenju s obzirom na gotovo nepostojece iskustvo u

tom podrucju.



2. Radnja filma

Kao $to je najcesce slucaj, snimateljski posao u igrano-narativnim formama polazi od same price
1 inicijalne redateljske vizije, zbog ¢ega smatram da bi bilo smisleno i u ovom, reverznom slucaju

razrade filma zapoceti s time.

Pocetna okosnica filma razmjerno je poznata i Cesto koriStena: obiteljsko okupljanje na
kojem zbog pritiska 1 nervoze medusobna zamjeranja i frustracije kulminiraju tako da isplivaju
neugodne ¢injenice o kojima se nikad ne govori. Takoder, tu je 1 arhetipski lik snahe ¢ija aura
privlaci zlonamjerne i stroge poglede okrutne i posesivne svekrve, ¢ime potpiruje sveopéu

nesnalazljivost u muzevoj obitelji.

Prvotna je zamisao redateljice i scenaristiceane JusSi¢ bila da uobli¢imo realisticnu dramu
o jednoj tradicionalnoj zajednici i protagonistici Sandri koja se na obiteljskom okupljanju slama
pod pritiskom. Medutim, uslijed procesa razvoja scenarija, uinilo joj se dramaturski i stilski
izazovnijim ovaj klasi¢ni dramski sukob izmjestiti u okvire fantasti¢nog, u pomaknutu stvarnost
koja bi hodala po rubu izmedu jeze i grotesknog humora. Ovaj novi Zanrovski kontekst

dramaturski je potenciran kroz Sandrinu mentalnu bolest i posljedi¢ne halucinacije.

Konkretnije, radi se o blazem obliku shizofrenije koja je pod nadzorom i ne oduzima joj
relativnu funkcionalnost u socijalnim kontaktima, no na neki nacin ipak funkcionira kao biljeg
neprilagodenosti. Redatelji¢ine intencije svoju polaziSnu toCku pronalaze u pokretu
antipsihijatrije unutar kojega su psihijatri i teoretiCari poput Ronalda Davida Lainga ili Felixa
Guattarija shvacali etiketiranje pacijenata i1 dijagnosticiranje mentalnih bolesti kao opresivni
aparat kojime se ljude podcinjuje ograni¢avajuci im slobodu, i stigmatiziraju¢i njima prirodene
osobine zbog nemogucnosti sudjelovanja u mehanizmu kapitalistickog sustava. S druge strane,
antipsihijatri vide mentalnu bolest kao svojevrsnu oslobadajucu entropijsku silu koja unutar
suvremenog kapitalistiCkog druStva ima emancipatorsko-subverzivnu snagu kojom se moze izaci
iz sistema, gledati mimo okamenjenih normi i konvencija, te ukazati na njihovu arbitrarnost,
podloznost odnosima mo¢i i, €esto, apsurdnost. Obitelj Sandrinog muza savrSen je primjer dobro
uklopljenih pojedinaca koji ¢ine taj okamenjeni sustav malogradanskih obicaja, svjetonazora i
ideja. Otac obitelji je mesar, funkcija koja u takvim sredinama uglavnom donosi poStovanje i

dobrostojeci status; prava perjanica sistema. Takoder, obiteljski je posao vezan uz meso koje



uziva gotovo fetiSisticko postovanje 1 neizmjernu simbolicku vrijednost, potpuno razli¢itu od bilo

koje druge hrane.

Kao i u svojim prijasnjim filmovima, Cesto kroz aspekt tjelesnosti i zivotinjske simbolike
Hana JuSi¢ i putem prikaza ove tradicionalne proslave, koja se tipicno vrti oko ,kulta"
objedovanja, stavlja naglasak na ono nagonsko, naglaSavaju¢i prozimlju¢u dvostruku narav
ljudskog bi¢a kao kulturne Zivotinje. Sandra polazi od jednog ekstrema, u kojemu se njezina
samosvijest kroz shizofrenu sferu transformira u identifikaciju sa zivotinjom,ka onom drugom,
samom pokretacu ljudske aktivnosti — slobodi (iako je upitan takav ishod u drustvu kojega
reziserka Zeli prikazati). Clanovi mesarske obitelji, pak, na ovoj razini funkcioniraju kao uko¢ene
zivotinje pasivne ljudskosti. Taj Copor ugusene spontanosti i ugasene biti ljudske samosvijesti —
samostalnog, nezavisnog djelovanja, kako svojeg tako i pojedinaca ubacenih u njihov teritorij,

kroz takav nacin zivota funkcionira u vidu umrtvljenih formi animalno-¢ovjekolikih nali¢ja.

Budu¢i da Sandra svoje halucinacije ne moZze kontrolirati niti predvidjeti, redatelji¢ina je
vizija od samog pocetka podrazumijevala nenametljivo provlacenje halucinacija koje bi
funkcionirale kao fragment realnog prizora, te smo se odmah usuglasile kako ne¢emo raditi
nikakvu formalnu razdjelnicu izmedu halucinacija i jave. Ovakav vizualni tretman pokazao se
klju¢nim za oznacavanje jednakovrijednog statusa halucinacija i zbilje s obzirom da Sandrine
halucinacije imaju funkciju svojevrsnih 'smetnji u programu' koje prodiru iza ustaljenih maski 1
kulisa zakamuflirane zbilje. Stilsko jedinstvo i prizorna inkorporiranost razli¢itih stanja svijesti
na taj su nacin stvorili koheziju fantasti¢nog i realnog povukavsi nadrealnu crtu kroz cjelinu

filma, u kojemu gledatelji ponekad ne razaznaju prirodu onoga Sto gledaju.

Tijekom procesa montaze ispostavilo se da je kadar koji je kljuCan za citanje ove
dimenzije filma trenutak kada Sandra u kadru za ¢iji status sna ili jave jo§ nismo sigurni,
napokon zade iza reda cempresa na kraju dvorista, u neobradeno blato, u kaos, medu muhe koje
¢itavo vrijeme potmulo nadiru, te joj se ondje u punom sjaju ukaze stilizirano dvoriste i zlokobna,
a tako obic¢na kuca, $to simbolizira malogradanski svijet u kojem se nalazi. Uredeni svijet koji

poznaje ovdje pokazuje svoje pravo lice, a to je kuca za lutke, odnosno konstruirana iluzija.



3. Super 16mm kamera

proizaSao je iz zelje da ostvarimo odredeni paralelizam s obiteljskim kuénim filmovima (eng.
home movies), koje se najcesce povezuje sa americkim srednjoklasnim obitelji u poslijeratnom
periodu sveopceg socio-ekonomskog uzleta. Ve¢ na prvi pogled naslov filma Da je kuca dobra i
vuk bi je imao kontrira nostalgi¢noj idili obiteljskih kuénih filmova, ali isto tako i sam ku¢ni film
svojim stereotipnim karakterom  razotkriva kamuflaznu idilu  kapitalistickog srednjeg

gradanskog sloja.

3.1. Ku¢éni film

Praksa kuénih filmova svoje zaCetke nalazi 1920-ih godina proslog stoljec¢a. Dok je 35mm film
de facto u samom startu kinematografije postao profesionalni standard, borba za amatersko trziste
izrodila je obilje manjih formata u ranom 20. stolje¢u. Nakon Sto se prebrodilo opasnost od
izuzetno zapaljivog nitratnog materijala koja je kocila amatersko bavljenje filmom Sirih razmjera,
1922. godine Pathe je predstavio 9.5mm sigurni film (eng. safety film) tipicne centralne
perforacije. Ubrzo je postao veoma popularan u Europi, dok se u Americi nikada nije udomacio.
Gotovo istovremeno, 1923. godine Eastman Kodak na trziSte izbacuje 16mm format predstavljen
u obliku preobratnog sigurnog filma. Ve¢ iste godine, Kodak 1 Bell & Howell standardiziraju
amaterski filmski materijal na 16 mm $to, nakon mnogo konkurentnih formata predstavljenih do
tada, korisnike oslobada striktnog vezivanja za samo jednog proizvodaca opreme. Odmah nakon
standardizacije i predstavljanja mnogo ekonomicnijeg preobratnog filma, amaterske se kamere

pocinju agresivno reklamirati kupcima visih klasa.
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Eastman Kodak Company, Rochester, N. Y., ri Kodak ity

Slika 1. Rethinking the Amateur, Broderick Fox, Spectator Magazine, proljece 2004.

Kodakova reklama iz 1924. godine (Slika 1.) docarava kako je ve¢ na samom pocetku
ozbiljnijih marketinskih kampanja amaterska tehnologija svoj strateski put krocila kroz obiteljsku
retoriku. Usmjerenost prema obiteljima od strane marketinskih kampanja, te od strane ¢lanaka o
amaterskom filmu popularnih i specijaliziranih magazina uslijed kojih je doslo do “povecéanja
kuéne filmske produkcije kao hobija, koordinirana je znatno Sirim socijalnim kontekstom:
usponom roditeljstva kao znanosti za vrijeme 1920ih godina i njegovom popularizacijom putem
magazina posvecenih "roditeljskim vjeStinama" poput Parents Magazine-a, porastom socijalnih

studija o obiteljima te razvojem bihevioralne psihologije kao akademske discipline.”’

Nude¢i moguénost odabira pri kupovini proizvoda izmedu kamere pokretane motorom ili
one pokretane ruficom uz stativ, ta ista Kodakova reklama ocito biljezi i prijelaznu fazu u

tehnologiji filmskih kamera. To ne iznenaduje s obzirom da je tek godinu dana ranije, te

'Zimmerman, Patricia, Professional Results with Amateur Ease: The Formation of Amateur Filmmaking Aesthetics
1923-1940, Film History, Vol. 2, No. 3 (Sep. - Oct., 1988), str. 270
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amaterski kljucne 1923., predstavljena prva kamera pokretana motorom, za §to je zasluge odnio
Bell & Howell sa svojom prvom l6mm kamerom - Filmo 70. Medutim, iako je tehnoloska
prijelazna faza trajala veoma kratko, estetske direktive proizasle iz profesionalnih praksi putem
magazina i diskusija unutar kino klubova na dug period odgadaju 'blagoslov' prakti¢ne upotrebe
kamere iz ruke, tvrdeci da je koriStenje stativa ili barem snimanje iz ruke minimalnim pokretima
nuznost. Takvo ograni¢avanje slobode pokretljivosti karakteristi¢nih manjih 1 lakSih amaterskih
kamera trajalo je sve do pojave cinema vérité filmova 1950-ih godina ¢ija je televizijska
distribucija dodatno potaknula amatere da oslobode kameru i napokon razviju jednu od kljucnih

stilskih odlika kuénih filmova.

Dominantna praksa profesionalnog stila kroz magazinske rubrike sa savjetima 1 ostalim je
estetskim smjernicama kocila spontanost amaterskih filmasSa. Polaze¢i od opservacije kao kljuc¢a
ideje realnosti, pa tako i filmske iluzije stvarnosti - jedna je komponenta podrazumijevala
mizanscensku akciju: snimanje c¢lanova familije u pokretu umjesto u ukocenim pozama
svojstvenim fotografskim slikama. Drugu komponentu u njezinom krajnjem pogledu najbolje
docarava Clanak Popular Science magazina iz 1934. koji sugerira tajno nadziranje vlastitih
¢lanova familije kako bi se uhvatili najprirodniji trenuci u kojima subjekti nisu svjesni da ih se
snima. lako je prirodnost bila pozeljna, ona nije podrazumijevala manjak organiziranosti,
planiranja unaprijed i1 estetsku kontrolu koja je ukljucivala narativnu strukturu, piktorijalne
kompozicije, te akciju sa svrhom postizanja emocionalnog angazmana gledatelja, za razliku od

nasumicnih kadrova spontane stvarnosti.

U meduvremenu, kako bi stvorio ve¢i profit proSirenjem trzista, Kodak je najavio novi
Standard 8 ili Double 8 film koji ¢e, kako su najavljivale tadasnje reklamne poruke, “srezati
troSkove proizvodnje filmova za gotovo dvije tre¢ine.”” U Europi je nakon Drugog svjetskog rata
8mm film poceo preuzimati popularnost upotrebe 9.5mm filma s amaterske strane , a s

poluprofesionalne je isto uradio 16mm film.

U SAD-u je nakon Drugog svjetskog rata, toc¢nije 1948. godine, 1 100 000 obitelji
posjedovalo kameru, medu kojima 775 000 jeftiniju 8mm, a tek 325 000 16mm opremu. U

postocima izraZzen podatak pokazuje kako je 1952. godine 6% americkih obitelji posjedovalo

2 U originalu: "Cut the cost of movie making by nearly 2/3”. Kodakova parola navedena od: Kattelle, Alan,
Once There Was Film, Rethinking the Amateur: Acts of Media Production in the Digital Age, Spectator 24:1 (Proljece
2004), str. 56



7

amatersku kameru. Svjesni da je filmska oprema luksuz viSe srednje klase, proizvodaci su
zapoceli s proizvodnjom jednostavnije opreme, ¢ime su stvorili graduiranu paletu proizvoda
cjenovno uskladenih sa stupnjem simulacije profesionalne opreme. Medutim, svoje Sirenje putem
srednjoklasnih kucanstava amatersko trziSte moze zahvaliti mnogo Sirem poslijeratnom kontekstu
sveopCe ekspanzije: baby boom, rast predgrada, ekonomski i industrijski rast, povecanje
potros$nje; spram drustvene kontrakcije u sferu nuklearne familije kao ideoloSkog centra svake

smislene aktivnosti 1950-th u SAD-u.

Pored ideologije familijarizma, poslijeratni je kapitalizam situirao obitelj u konzumeristicku
jedinicu. Zbog smanjenja radnog tjedna na pet dana povecala se koli¢ina slobodnog vremena, a
njime i druStveni te kulturni pritisci da ga se idealizira, pri ¢emu se kroz ,,enorman porast
poslijeratnog trzista namijenjenog slobodnom vremenu pruzio snazan marketinski poticaj i
socijalni kontekst koji je katapultirao amatersku filmsku tehnologiju u kucanstva kao jo$ jednu
manifestaciju “uradi sam” ideologije”.? Nije niti ¢udno da su se, unutar tog trenda prvenstveno
mladih suburbanih obitelji u sklopu kojega se velika koli¢ina slobodnog vremena i novaca troSila
u poboljsanje obiteljskog doma, ba§ kamera i projektor profilirali u vaznija rekreacijska sredstva
za produkciju srece tih malih patrijarhalnih jedinica, putem prozimajuce ideologije koja je spajala

intimnost familijarizma s konzumerizmom.

Patricia Zimmerman, autorica studije americkog amaterskog filma Reel Families: A
Social History of Amateur Film, poslijeratni period opisuje kao razdoblje u kojem su amaterski
film 1 hobisticko snimanje djece, kuénih slavlja, krstitki i putovanja postali istoznacni termini.
Fragmentirani diskursi marketinsko-reklamnih strategija i popularne Stampe — how-fo prirucnika,
fotografskih i roditeljskih magazina, zenskih magazina i magazina za hobi filmaSe — uspostavili
su socijalne direktive i1 estetske norme za amaterski film, ciljaju¢i na srednjoklasne gradanske
obitelji. Unato¢ upozorenjima kako snimke ne bi trebale “izgledati kao nasumi¢no zalijevanje
travnjaka”, prave su prakse ku¢nih filmova ipak ignorirale estetske norme na racun
dokumentiranja dogadaja. Razbijanje estetskih normi nije bilo rezultat kreativnog istrazivanja
koje bi moglo funkcionirati kao potencijalna opozicija holivudskoj profesionalnoj praksi, niti je

na stjecanje filmskih vjestina hobiste motivirala odredena ambicija za mobilnost prema gore,

prema ulasku u profesionalno stvaralaStvo, kao u proslim razdobljima. Amaterska filmska

3 Patricia R. Zimmermann, Hollywood, Home Movies, and Common Sense: Amateur Film as Aesthetic
Dissemination and Social Control, 1950-1962; Cinema Journal, Vol. 27, No. 4 (Ljeto, 1988), str.25
4 Ibid., str.23



produkcija manifestirala se kroz novu artikulaciju slobodnog vremena, ne kao sredstvo
komunikacije u javnoj sferi, ve¢ kao Cisto uzivanje u privatiziranoj aktivnosti koja je producirala

“vizualnu posvetu familijarizmu poslijeratne Amerike".?

,,Razvoj predgradskih familija 1950-ih ¢vrsto je isprepleten s pojavom televizije kao
simbolom individualnog bogatstva i socijalne konzervacije. Slike ekranskih obitelji pocele su
puniti dnevne sobe diljem Amerike i oblikovale koncept nuklearne, predgradske obiteljske
jedinice. Portretirati vlastite obitelji u 1950-ima i 1960-ima znacilo je imitirati idealiziranu obitelj
prikazanu na televiziji. S jedne strane, roditeljska je 8mm kamera funkcionirala kao potvrda
intimnog obiteljskog zivota, pri ¢emu je amaterska produkcija ostro definirana prema rastu¢im
popularnim slikama obitelji na televiziji. S druge strane, ona je omogucila da se zamrznu

dragocjeni momenti pro$losti koji se mogu povratiti kako bi zabavili obitelj u sadasnjosti.*

Godine 1965. pojavila se Kodakova Super 8-ica (i Fujijeva inaCica Single 8). Uz ¢injenicu
da rabljene (eng. second hand) kamere postaju dostupne korisnicima, amaterska filmska
tehnologija konaéno je osvojila snapshooters’ mase jednostavnim plastiénim Super 8 kamerama.
Shodno uobicajenoj simultanosti razvoja filmske tehnologije i promjena socijalnih i kulturnih
obrazaca obiteljskog zivota, sadrzaj kué¢nih filmova se pomalo otvara, ali se populacijom i dalje
Siri tradicionalni obiteljski kuéni film sve do konacne prevlasti video tehnologije koja svojim
stilom 1 sadrzajem "kontrastira hegemonijsko portretiranje idealizirane obitelji, iako ga nikada ne

zamjenjuje".®

Roger Odin, autor eseja Reflections on the Family Home Movie as a Document govori
kako "niSta ne podsje¢a na kuéni film kao drugi kuéni film",’ a jedino $to ih medusobno razlikuje
su prizori koji se s vremenom transformiraju. Slika aristokratskog odmora tako je zamijenjena
slikom srednjoklasne obitelji na ve¢ omasovljenom turistiCkom odredistu. Tek ako ih se promatra
unutar takvog razliitog vremenskog ili pak prostornog, kulturnog ili etnickog konteksta,

obiteljski kuéni film poprima oblik vrijednog dokumenta, $to u tom pogledu znaci da funkcionira

5 Van Dijck, Jose, Capturing the family: Home Video in the Age of Digital Reproduction, Shooting the
Family, uredile Patricia Pisters i Wim Staat, Amsterdam University Press, Amsterdam 2005., str. 27
6 Ibid., str. 27
Snapshooters (eng.) — snimatelji ili fotografi koji spontano pristupaju biljezenju prizora
8 Ibid., str. 28
9 Odin, Roger, Reflections on the family home movie as a document, Mining the Home Movie, uredile:

Karen L. Ishizuka, Patricia Zimmermann, University of California Press, 2008.



9

samo ako ga se iskoristi za neSto §to nije njegova funkcija. U obiteljskoj domeni on ustvari
funkcionira kao suprotnost dokumentu, za $to je klju¢an njegov stereotipni karakter. Odin takav

karakter opisuje rijeCima:

"Kuéni film odbija prikazati bilo §to Sokantno i sramotno (intimno) kako ne bi otkrio pesimistican
pogled na obiteljski zivot (bolest, patnja, ocaj) ili bio prevelika prijetnja za sliku idealne obitelji
(svade u kucanstvu, konflikti izmedu roditelja i djece, obiteljske drame). Ku¢éni film konstruira
eufori¢nu viziju obiteljskog Zivota. Niti jedna druga filmska vrsta ne sadrzi toliko smijeha i toliko
mnogo osmijeha. Ako se postavi pravo pitanje, te slike obmanjuju. Kuéni filmovi funkcioniraju

kao maskirajuéi filter stvarnost."'

Vjerojatno najpoznatiji i najekstremniji primjer tih slika koje obmanjuju su 16mm kuéni
filmovi Hitlerove ljubavnice Eve Braun, uglavnom nastali u okruzenju njihova Bergof doma. Isto
tako obmanjuje i slika nase uzorne mesarske obitelji koju razbija bolesna dotepenka narusavajuci
njihov ,,idilican" zivot. Izborom Super 16mm filma pokusale smo uspostaviti odredenu sli¢nost s
kuénim filmovima kako bi se stiliziranom ironizacijom obiteljskih kuénih filmova vizualno
podcrtao iluzorni svijet danasnjeg malogradanskog sloja ovog podneblja, za §to nam je kao
osnovna vizualna baza posluzio motiv obiteljskog slavlja u dvoristu kuce (s tipicnim dodatkom

bazencica) kao stereotipnog sadrzaja i stereotipnog ambijenta kuénih filmova.

Budu¢i da je Superl6mm format veéi od formata kuénih filmova, ubrzo nakon donesene
odluke o snimanju na film odlucila sam se u tehnickom pogledu dodatno pribliziti amaterskom
Stihu, tih jo§ manjih formata hobistickih kuénih filmova koje karakterizira razmjerno vecéa
dubinska oStrina. Zbog toga sam na snimanju tezila zatvorenijoj blendi pa je Sarfer Tomislav

Ozani¢ Cesto imao slobodne ruke nakon postavljanja ostrine na hiperfokalnu udaljenost.

Sto se ti¢e formata, iako u kuénim filmovima prevladava omjer stranica 1.36:1 (9.5mm —
1.30:1), nikako nismo zeljele stavljati za ova vremena Sirokih formata toliko snaznan stilski
naglasak, ali smo se ipak odlucile ne i¢i Sire od omjera stranica 16:9 (1.78:1), kao najucestalijeg

formata aktualnih kuénih videa YouTube ere.

10 1bid., str. 262
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3.2. 1z produkcijskog kuta

Od samog pocetka, joS dok je scenarij bio u nastajanju, redateljica filma imala je u zamisli
S16mm kameru. S obzirom na produkcijske uvjete snimanja jednog studentskog filma, u
kontekstu regionalnih, ili jo§ uze gledano, specifi¢no nasih Skolsko-institucionalnih moguénosti
financiranja (naravno, daleko smo od puke iznimke u globalnom pogledu), ovakvu jednom
definiranu zelju dugo je vrijeme pratila skepsa. Rijec je 0 2013. godini i periodu kojeg prati kojeg
prati niz od nekoliko godina kroz koje se hrvatska profesionalna produkcija preorijentirala na
ekonomicniji i efikasniji, izvorno digitalni film. Osim toga, i daleki je Hollywood odobrio
digitalnu sliku, posebice nakon filma Skyfall iz 2012. godine, snimatelja Rogera Deakinsa, koji

se odlucio za upotrebu viSe modela Arri Alexa kamera.

Na svu srec¢u, diplomske filmove Akademije dramske umjetnosti potpomaze koprodukcija
s Hrvatskom radio-televizijom, §to je u konacnici podrazumijevalo njihovu rasvjetu, majstora
rasvjete Slavena Spincica 1 osvjetljivace, Sminkera te pristup scenografskom i rekviziterskom
fundusu. Sto se ti¢e kamere, njihova dugo nekoristena Arriflex 16SR3 s crno-bijelom slikom
video assista''i tamnim zuherom bila je, a vjerojatno ¢e tako ostati i ubuduée, u logem stanju. Istu
takvu kameru novije generacije Arriflex 16SR3 Advanced s video assist slikom u boji rentali smo
iz Tuna filma. Iako cijela SR serija 16mm kamera koristi opticka vlakna kako bi se omogucilo
svijetliju sliku optickog zuhera i pri manjim otvorima blende (T8, T11), SR3 Advanced serija u
odnosu na SR3 postigla je mnogo vecu koli¢inu svjetla uklanjanjem svjetlomjera, pa tako i
njegovog razdjelnika zrake kompenzirajuc¢i gubitak svjetlosti video assist prizme, §to je zasigurno

uvelike olaksalo posao operateru kamere Pavelu Posavcu.'

S viSe sam strana bila upozorena kako su HRT-ovi objektivi za 16mm format fiksne
zariSne duljine definitivno prosli svoje najbolje dane, ali i da ¢e biti dovoljno dobri za potrebe
naSeg snimanja. Tuna film od objektiva za 16mm format posjeduje tek zum objektiv Angenieux
S16 7Tmm-81 mm T2.4/3.5. S obzirom na dogovor da ¢e se film snimati pretezito u rangu
Sirokokutnih objektiva do srednje zariSne duljine (9.5mm, 12mm, 16mm), veoma brzo se

odustalo od moguénosti unajmljivanja 35mm filmskih objektiva ili upotrebe za snimanje

" Video assist (eng.) — videokamera koja je prikljucena na opticki trakt i snima sliku prizora kroz .

objektiv filmske kamere

11 http://www.cinematechnic.com/resources/arri_16SR.html
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nespretnih, fotografskih objektiva, jer ionako ne bi pokrili Sirinu vidnog kuta potrebnu za
podjednako Sirokokutni prikaz na S16mm formatu, ve¢ bi u tom slucaju predstavljali objektive
srednjih ZariSnih duljina, a ni naSe financijske moguc¢nosti ne bi izdrzale takav pritisak. Nakon
konzultacija s operaterom kamere Pavelom Posavcem, te s obzirom da smo odlucili cijeli film
snimati iz ruke, donijela sam odluku kako se bez obzira na tezinski laganu(2.3kg) specifikaciju
doti¢nog zum objektiva prvenstveno trebamo osloniti na HRT-ove f1.3 objektive fiksne zariSne

duljine.

Nabavka, odnosno, donacija negativa prosla je iznanadujuce jednostavno zahvaljujuci
hrvatskom zastupniku za Fuji. Fuji je u travnju te iste 2013. godine sluzbeno objavio da u
potpunosti prestaju proizvoditi filmske trake, usmjerivsi svu svoju buduénost na digitalni film. Iz
skladiSta u Austriji poslane su role Eterna 250 i Reala 500D. Eternu 250 senzibiliranu na
tungsten svietlo upotrebljavala sam u noénim scenama, te dnevnim eksterijernim sa
standardnim konverzijskim filterom Kodak Wratten 85 smanjivsi transmisiju svjetla za 2/3 blende
Sto, uvjetno receno, snizava osjetljivost na 160 ASA. Takva osjetljivost je upotrebom srednje
gustoce ND filtera (oko 1.2) predstavljala optimalnu vrijednost za suncane eksterijerne scene,
buduéi da sam se u skladu sa stilskim odabirom velike dubinske oStrine kadra na S16 formatu
odlucila za koristenje srednjih otvora blende (f 5.6, f 8) na kojima objektivi postizu svoje najbolje
performance, pa tako i najveci kontrast. Naravno, u slucaju no¢nih interijera osjetljivost od 250
ASA nije bila dovoljna za takve otvore. Reala 500D senzibilizirana na dnevno svjetlo posluzila je

kao materijal koriSten pri dnevnim interijerima i vecernjoj sceni oko bazencica.

Laboratorij tinjaju¢eg Jadran filma zatvorio se 2012., a HRT-ov 1.1.2011. godine. Prvotna
ideja po pitanju najskuplje stavke — razvijanja — bila je ostvariti koprodukciju s RTV Slovenijom
koja, u suradnji s ljubljanskom akademijom, razvija i skenira materijale njihovih diplomskih
filmova. Pregovori su trajali neoc¢ekivano dugo, te je Cetiri tjedna prije snimanja dogovor o
suradnji zaklju¢no ostao neostvaren. Datum snimanja se blizio, a briga je rasla. Dva tjedna prije
pocetka snimanja u susret nam je izasao madarski laboratorij te je uz poveéi popust dogovoreno
razvijanje i telekiniranje testova, te jednokratno razvijanje i telekiniranje glavnog materijala, Sto

je napokon oznacilo finalnu potvrdu snimanja na film.

" tungsten — oznaka za film u boji senzibiliziran za snimanje na temperaturi boje svjetla 3.200K
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Na probi kamere isprobala sam oba materijala 1 sve objektive. Tek dva dana prije
snimanja organizirano je gledanje telekiniranog materijala s Digi-Bete SD kvalitete, na veoma
malom monitoru u reziji TV studija na Akademiji. Kvaliteta takve slike nije mogla pokazati

mnogo, ali su razlike u kontrastima slike snimljenih razli¢itim objektivima bile ocite.
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4. Pokreti kamere

Uz nenarativnost i ¢esti izuzetak montaze i zvuka, glavna odlika obiteljskih kuénih filmova,
njihova neposrednost i spontanost uvjetovana je bliskoS¢u snimatelja, pretezito oca i muza, s
ostalim ¢lanovima intimne zajednice te, u skladu s time, i medusobnom interakcijom snimatelja i
doti¢nih subjekata.

Pokreti kamere kasnijih kuénih filmova podrzani spontano$S¢u mizanscene, ali i
spontanoS¢u samog snimatelja te samim ambijentom, uglavnom se manifestiraju u vidu
panoramiranja. Cijena filmske vrpce zasigurno je bila razlog da si snimatelj ograni¢i slobodu,
stoga je rad kamere zaustavljen prilikom prelaska s jedne fizicke tocke na drugu ili je hodajuca
pratnja Cesto nepredvidive putanje subjekta (djeteta, njihovih vozila ili zivotinja) zamijenjena
tehnicki stabilnijom i brzom (vrijeme je novac) tehnikom zumiranja, Sto je bilo moguce tek od
1952. kada se pojavio prvi zoom objektiv za neku amatersku kameru (Bolex Pan Cinor, 20mm -

60mm, 2.8, za 16mm).

Nasa pocetna zamisao podrazumijevala je pretezito dinami¢nu kameru koja se postize
pomocu prate¢ih panoramskih kretnji Sto ih iniciraju slavljenicke aktivnosti likova, na koje bi se
nadovezivale panoramske kretnje koje ostvaruju dramske odnose, s namjerom da se priblizimo
spontanim prikazima eufori¢nih slavlja u kuénim filmovima. Medutim, dramaturski zaokret u
fantasti¢no poticao nas je da stilskim postupcima napustimo kodove realistickog prikazivanja da
bismo likove obojali dozom stilizacije i groteske. Kako bi se pojacala snovitost i nelagoda,
glavna nit vodilja u glumackim izvedbama bila je doza stilizirane ukocCenosti i gréa Sto se
posljedicno pretoc¢ilo i u mizanscensku ukocenost nimalo eufori¢ne obitelji §to smo odlucili
podrzati duzim mirnim (staticnim) kadrovima iz ruke, a panoramiranja smo pretezito sveli na ona

koja uspostavljaju dramske vrijednosti.

NaglaSavanje napetosti svakog Sandrinog prilaska muZzevoj obitelji sproveli smo
polusubjektivnim pra¢enjem njezinog lika, a sukladno tome, njezino silno olakSanje nakon
povratka muza Tihe s nabavke Jamnica i zajednicki prilazak obitelji za stolom pomalo

pitoresknim staticnim kadrom.

Tri situacije koje smo pokusali izdvojiti nestabilnijim i nervoznijim pokretima kamere je
situacija kaosa oko bazencica, zatim trenutak kada na ukucanima Sandra ugleda glave iz mesnice,

te situacija ostvarena finalnom polusubjektivnom pratnjom, ali ovog puta ne prilaska veé
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konac¢nog odlaska s nepoznatim ishodom. Prili¢no ocigledno, nervoznim pokretima kamere koji
se razlikuju od ostatka filma pokuSale smo izdvojiti situacije Sandrinih najjacih emocionalnih
slomova: trenutke kad se osjeca najugrozenijom, kao u prva dva slucaja, odnosno lude i mahnite
slobode i entropije u kojoj se sve rusi u tre¢em slucaju. Ova kaoti¢na eksplozija pojacana je
snaznom i optimisticnom pjesmom Valovi Daleke obale kako bi joj se dala dvojaka uloga: s jedne
strane blago ironi¢an prizvuk ovom izokrenutom, hororskom jahanju u mrak na kraju filma, a s
druge ne tako ironi¢nu euforiju zbog njezinog bijega i poticanja pomalo navijackih osjecaja u

gledatelju.

Iako sam tijekom snimanja upotrijebila dva zumiranja, u finalnoj verziji filma ostao je
jedan, tocnije receno odzum kojim smo pokusali docarati fiksacijski nagonski poriv, fiksiranjem

proporcionalnih odnosa Sandrinog medunozja koje se priblizava po osi kamere.
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5. Kadriranje i kompozicija kadra

Sandrin dubinski strah izazvan je ¢injenicom da ona niti u jednom trenutku nije sigurna je li nesto
Sto vidi zaista tu ili nije, ali i da uz te ,,smetnje u programu‘ koji se desavaju samo njoj i koje joj
»paraju stvarnost, i ona sama primjetno ne zapara tu vladavinu ustaljenih manira svojim
neprimjerenim komentarima i sitnim ekscesima. Oslonivs$i se prvenstveno na taj izvor silnog
straha, donekle dedramatiziranim pristupom kadriranja tezile smo da geometrijski oStro omeden

filmki prostor preuzme prijetecu ulogu prostora vladavine ustaljenih manira.

Ono §to na prvi pogled privlaci pozornost svakako je ostavljanje ,,viska prostora™ iznad
glava likova (eng. head room), Cime rub kadra naizgled agresivnije odsijeca nevidljivi dio tijela u
korist prostora iznad glava likova. Srodno tome, pozicije glave Cesto smjeStamo u centralnu,
vertikalnu ili horizontalnu os kadra ili pak u njihovo sjeciste, tj. sami centar, ali u tom sluc¢aju ne
tezimo uskladenim centralnim kompozicijama u kojima bi se vecina likovnih elemenata nalazila
u centru ili gravitirala prema njemu. Naglasavanje postojanja ostrog geometrijskog ruba filmskog
prizora ponekad ostvarujemo pozicioniranjem kamere pod kutem od 90 stupnjeva u odnosu na
pozadinu Cime linije prizora ostvaruju naglaseni paralelan i okomit odnos s linijjama okvira, a
sli¢an postupak moze se uociti i u frontalnom snimanju vodoravne mizanscene likova za stolom u
dvoriStu. Bitnom smatram i1 odluku da izbjegavamo pojavljivanje scenografskih elemenata u
prednjem planu, ispred glumaca, koji bi svojim Sirenjem izvan okvira kadra otvarali prizor van
granica vidljivog filmskog prostora. Isto vrijedi 1 za izbjegavanje kadriranja dubinske mizanscene
na nacin da je lik u prednjem planu narezan bo¢nim stranicama kadra. U dvije situacije sam to i s
izri¢itom namjerom ,,prekrsila" vodena Haninom Zzeljom da tijelima Tihine obitelji 'ugusimo'
kadar: u situaciji incidenta oko bazenci¢a kada Sandru Tiho odnosi u kucu te u situaciji kada ona
u strahu pobjegne nakon prvog susreta sa Sogorom vidjevsi njegovo ,,palucanje” jezikom.
Simbolika linearno posadenih ¢empresa najizrazitije ukazuje na postojanje tog specificnog
malogradanskog prostora. Na ¢emprese ukazujemo prvim kadrom filma, u kojemu sam bo¢nom
postavom kamere prikrila pogled na prostor iza njih, a na potvrdu takve simbolike ukazujemo
prvim sljede¢im kadrom dvoriSta snimljenim s balkona, kada rubom gornjeg dijela kadra rezem
prostor iza niza ¢empresa, ali ostavljam njihove SpiCaste crne sjene koje vibriraju rubom kadra
kao naznaku enigmatske prirode onoga iza. Retoricka funkcija okvira dodatno se naglasila
opiranjem kamere da korigira kadar, bez obzira §to se u tom Sirokom planu srazmjerno mali lik

svekra ocito priblizava rubu, pri cemu mu se konac¢no i ,,reze" glava okvirom kadra. Kao §to sam
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vec¢ prije spomenula, jednom prijedeni prag granice pruza potpuni pogled na taj zatvoreni prostor

prezentiran frontalnim, geometrijski naglaSenim prizorom..

Relativnom brojnos¢u navedenih stilizacijskih odrednica kadra koje se ponekad likovno
kose jedna sa drugom, ali ih i s namjerom krSimo, pokusale smo ostvariti stil u kojem niti jedna
od njih na prvu ne iskace, ali u nadi da ¢e njihov zbir ostvariti svoje konotacijske vrijednosti i

pridonijeti amaterskom Stihu koji smo tezile posti¢i.

Ostavljajuéi viSak prostora iznad glava likova i centralnim pozicioniranjem predmeta
interesa vodile smo se kako bismo obrnutim putem postigle ono emu smo naginjale — snapshot'*
estetici portretiranja. lako su ove dvije odrednice tek grubo reducirana manifestacija snapshot
kompozicija koje je u principu nemoguce stilski ukalupiti i definirati jer se u tome i nalazi
njihova spontana Car, ipak pomalo stereotipno slove kao glavne odrednice loSe komponiranog
kadra. Osim opéeg snapshot pristupa, u kuénim filmovima centriranje cesto gotovo organski
proizlazi iz interakcije snimanih osoba sa snimateljem i izravne komunikacije s kamerom
poziranjem, mimiciranjem i direktnim gledanjem u objektiv. Koliko je ustvari utkan znacaj
centralno komponirane en face glave, pokazalo nam se i na snimanju kada je, gledaju¢i centralno
postavljen subjektivni kadar lica koje ,,paluca* jezikom, montazer filma Jan Klemsche inicirao
jo§ jednu repeticiju, ovog puta traze¢i direktan pogled glumca Damira Poljicka u objektiv

kamere, $to je nakon malo borbe i prihvaceno.

Frontalno postavljenim likovima koji gledaju direktno u kameru koristio se Terence
Davies u filmu Distant Voices, Still Lives progovarajuci o liverpulskoj obitelji iz 1940-ih i 1950-
ih obiljezenoj brutalnoS$¢u patrijarhalnog oca. Unutar stati¢nih tabloa i sporih voznji po dubini,
Davies komponira en face likove prema centralnoj vertikali kadra i pod kutem od 90 stupnjeva u
odnosu na pozadinu, evocirajuci pozirane obiteljske portete ¢iji niz stvara dojam filmskog foto-

albuma.

Kako bismo jo$ vise usle u svijet tradicionalnih rituala, kroz staticne smo kadrove tezile
stvoriti asocijaciju na obiteljske portrete (prvi kadar za stolom koji prikazuje Sandru, Marijicu i
svekrvu, te kadar s glavama iz mesnice), doduse mnogo neformalnije i ne toliko izricite kao u

Daviesovu slucaju. Scena vrhunca roStiljske proslave, slavljenicki rucak, raskadrirana je u

“ Snapshot — pristup fotografiranju ili snimanju spontanim kadriranjem
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namjeri da asocira na niz obiteljskih portreta. Scena se sastoji od Cetiri frontalna stati¢na kadra iz
ruke koji se izmjenjuju: kadar Tihe i Sandre, kadar Marijice i njezine obitelji (s palmom u
pozadini), kadar svekra i kadar svekrve. Svaka mala zajednica ili pojedinac komponiran je u
odnosu na vertikalnu os kadra: individue u centar, male zajednice simetri¢no po duzini kadra, a
da bi svaki kadar prili¢io jednom portretu, bez ,,narezanih* likova ili sadrzaja stola u prednjem
planu koji potencijalno moZe zakloniti figuru, morala sam kadrirati iz neSto viSeg rakursa. Gornji
rakurs karakteristiCan je za obiteljske kuéne filmove, a proizasao je iz snimateljeve stajace
pozicije u odnosu na snimanu djecu. Slika centriranog djeteta na zelenoj travnatoj pozadini
zasigurno je poznat prizor. Ustvari, velika veéina kadrova kuénih filmova proizlazi iz stajace
pozicije, a tako je i prilikom blagog gornjeg rakursa kolektivne mizanscene linijskog sjedenja na
kaucu u dnevnom boravku ili, primjerice, na dvorisSnim stepenicama u kojima se najbolje moze
uociti teznja kuénih snimatelja prema en face kadrovima i izvan snimki izi¢ito poziranih
obiteljskih portreta. U njima pozicija kamere obuhvaca naj¢is¢i i Sto frontalniji pogled na niz
osoba, posljedi¢no pod kutem od 90 stupnjeva u odnosu na pozadinu. Medutim, plosnost kadra s

takve pozicije se Cesto razbija panoramskim pokretima koji zahvacaju Siri mizanscenski prostor

nepravilnijeg rasporeda.

Slika 2. i slika 3. Kadar iz kuénog filma Dona Swaneyja koji prikazuje njegovu obitelj iz Mariette, Ohio i kadar iz
diplomskog filma

Nakon popre¢ne mizanscene frontalnih, kazaliSnih tabloa ranog nijemog filma takva slika
spljostene perspektive nikad nije bila toliko popularna kao danas, kako u filmskom mediju gdje
se taj minimalizam dodatno naglasava staticnom kamerom, tako i u fotografiji. Koliko god smo
upotrebljavali ovaj stilski postupak kojime se veoma lako zanijeti, toliko smo se trudili i negirati
ga: detaljima izrazito Sandrinog svijeta (krupni plan njezina lica koji se bori s netom videnim
,palucanjem", detalj rezanja mesa kroz mentalnu vizualizaciju rada u mesnici, detalj zakapanja

kotleta), kadriranjem pozadine i likova pod kutem, dubinskim mizanscenama, pokretima kamere.
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Filmsku sliku koja se kompozicijski orijentira oko centra kadra popularizirao je austrijski
redatelj Ulrich Seidl u svojoj trilogiji Paradise, pa se redateljici i meni na trenutke u tijeku
priprema i razvijanja knjige snimanja javljao strah da smo previse pale pod utjecaj redatelja
kojem se divimo. Redatelji¢ina i moja paranoja na mahove je iSla toliko daleko da smo nekoliko
puta htjele u potpunosti odustati od koncepta pomislivsi kako smo mozda nesvjesni imitatori
Seidlovih tabloa koje sam opisuje rje¢ima: "Ova struktura odgovara mom pogeldu na svijet.
Prostor 1 odnos ljudi prema prostoru, u kojemu je ljudsko bice trivijalno 1 malo, vrlo su vazni.
Medutim, premda Cesto koristim centralnu perspektivu, nikada je ne planiram u smislu teorije ili
jasne namjere. Ona je naprosto proizasla iz mojeg rada. Odgovara mojem pogledu koji je
posljedica neCega. Neki kazu da taj pogled dolazi iz krS¢anske ikonografije, s oltarskih slika. Vrlo

moguce.""

Razlog zbog kojega naposlijetku nismo odustale ponajvise je taj Sto nam se Cinilo kako
ovaj postupak organski proizlazi iz ¢itave price, kako iz njezinog stila i vizualne poetike, tako i iz
teme i svjetonazora, te da bi se tim postupkom pojacala snovita i nadrealna atmosfera. Takoder
smo smatrale da ¢e u kombinaciji sa staticno$¢u kadrova i pomalo uko¢enom glumom pridonijeti

osjecaju tjeskobe i blage jeze.

Kadar u kojem se u prednjem planu vide Sandrine ruke komponirala sam po principu
prisiljene perspektive (eng. forced perspective) koja je u zadnje vrijeme veoma popularna u
amaterskoj fotografiji zbog svojeg komic¢nog efekta. Slike zalazeceg sunca na dlanu ili oslanjanja
na Kosi toranj u Pisi preplavljuju internetske stranice. U kadru se vidi naprava za mljevenje mesa
i Sandrino poigravanje s mesnim sadrzajem, dok u dubini svekrva nadzire njezin rad te se
naizgled doima kao da se i ona nasla u mesnom sadrzaju, ¢ime smo Zeljele naglasiti nevoljku i

nesvjesnu buntovnost protagonistice filma.

6. Rasvjeta

15 Dostupno na: http://www.hatjecantz.de/ulrich-seidl-5630-1.html



19

Po pitanju rasvjete bilo je najmanje rasprava - maksimalan dojam ambijentalnog svjetla koje s
obzirom na jednodnevnu radnju filma sugestivno prati i njegovu dramsku napetost kako dan
odmice. Vodena takvom situacijom, trudila sam se odrzati tonsku gradaciju slike kako radnja i

dan odmicu, uslijed ¢ega potpuni mrak prevlada na samom kraju filma.

Odrednica da ne cjepkamo prostor Sandrinog straha ukljucivala je najvecu potrebu za
paljenjem rasvjete kako bi se ujednacili ekspozicijski slojevi interijera i eksterijera. Planirala sam
1 u slucaju eksterijernih scena postupiti na isti nacin, ali scenografski nikad oformljena mesnica u
prizemlju kuée poremetila je prvotne planove. S obzirom na lajtmotiv mesa i primarnu djelatnost
ove male zajednice, nije imalo nikakvog smisla svjetlom nadzirati dubinu interijernih elemenata
na procelju zgrade, a jedino element mesnice prezentirati u vidu crnog Cetverokuta. Tako se
prostor predvidene mesnice na kraju pretvorio u zaglotanu reziju, pri ¢emu smo trebali paziti da

se oprema i ekipa filma ne vidi u refleksu stakla.

Osnovna redateljic¢ina zelja bila je svjetlosnim kontrastima odijeliti stambenu zonu Tihe i
Sandre na katu obiteljske ku¢e od primarnog brloga svekrve i svekra u prizemlju. Iako sam se u
pocetku pribojavala kako u okvirima realnosti opravdati takvu dvojaku svjetlosnu postavku koja
bi se izmjenjivala u malim intervalima filmskog vremena, ubrzo sam shvatila da se Zelje za
takvim svjetlosnim ugodajima poklapaju i s redateljskim Zeljama glede scenografskog tonaliteta.
Znacajnu paznju pridavala sam sceni kako bi se ostvarili uvjeti za §to minimalniju i jednostavniju
upotrebu rasvjete, kako pri samom trazenju lokacije za snimanje, tako i mizanscenskom
rasporedu glumaca i scenografije. U prizemlju kuce koju su trebali obiljeziti neSto kontrastniji
odnosi svjetla 1 sjene mizanscenska se postava bazira na bo¢nom i kontraambijentalnom svjetlu
sa strane prozora, s dodatnom svjetlosnom nadogradnjom Sto dolazi uglavnom iz eksterijera. Na
katu kuce bijelih zidova vecina radnje je orijentirana prema zidu nasuprot balkonu, kako bi se
najjednostavnije 1 najopravdanije ostvario jo$ blazi svjetlosni kontrast frontalnim svjetlom.
Mislila sam da ¢e ovakav raspored pridonijeti najmanjoj potrebi za gradenim svjetlom, ali se toga
dana pojavila toliko tamna naoblaka da gotovo nije bilo blende za korektnu ekspoziciju tako da se
svjetlo u potpunosti gradilo, §to na kraju nije niti bio toliki problem jer se bez ikakvih korekcija
snimanje samo produzilo i u neplanirane no¢ne uvjete zbog delikatnosti scene. Svjetlosnu i
perspektivnu plosnost slike kojom dominira velika povrsina bijelog zida u kadrovima ljubljenja
Sandre i Tihe odlucili smo razbiti slikom pejzaza i puteljkom naglasene dubine, kao opoziciju

pogleda kroz prozor na svijet mesarske obitelji. Zbog toga je i frontalno sniman mali prozor u
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njihovoj spavacoj sobi (nakon incidenta oko bazenci¢a) poprimio ulogu slike naznacivs$i njezin
konacan bijeg. Svjetlosna postavka scene ljubljenja (slika 4.) ukljucila je tri HMI reflektora jacine
6 Kw na balkonu ¢iji su se snopovi odbijali od niza stiropora pod kutem od oko 45 stupnjeva i
zatim prolazili kroz roze prozorske zastore. Dubina hodnika osvijetljena je snopovima manje
HMI rasvjete reflektiranima od stiropora ili zidova okolnih prostorija, a snop reflektora 4 Kw
HMI direktno je ulazio kroz matirani prozor zutog tona na stubistu. Ovakvo kompletno gradenje
dnevne svjetlosne situacije bilo je potrebno i za scenu u mesnici koja se snimala u izvornom

prostoru mesnice samoborske trznice u no¢nim uvjetima.

Slika 4. Kadar iz filma opisane svjetlosne postavke

Za nocne scene odlucila sam se oslanjati na ambijentalne izvore svjetla, pri ¢emu sam se
prvenstveno oslanjala na pogodan odabir sjenila scenografskih lampi, a ulicnu sam rasvjetu
simulirala eksterijerno pozicioniranim tungsten rasvjetnim tijelima od 800 W 1 2000 W. Kod
vecine igrajucih svjetiljki plasticna sam grla zamijenila keramickim, a zbog vremenske stiske u
pomoc¢ je uskocio i Slaven Spinci¢ tako da sam bez ikakve brige mogla koristiti zarulje od 150 W.
Za vecernji kadar u spavacoj sobi, kada je Sandra u potpunom Soku nakon incidenta kod
bazencica, odlucila sam se za luster polutransparentnog crvenog sjenila, bez obzira na kuhinjski
tip lampe. Zeljela sam naglasiti uznemirujuée stanje protagonistice koloristi¢kim kontrastom
crvene 1 plavih tonova prostorije, vecernjeg perioda visoke temperature boje svjetla. Slucajno se
podudarilo da se slican kontrast ostvario za vrijeme snimanja kadra Sandrinog prilaska bazenci¢u
kada se pocela paliti natrijeva uli¢na lampa sve izrazajnijeg halo efekta. Smatram da je ova

koincidencija rezultirala zanimljivim signalom dogadaja koji slijede, iako se takav dojam



21

nazalost ublazio ubacivanjem drugog kadra izmedu rastu¢eg i kona¢nog haloa narancastog

svjetla.

Da bih odrzala i dodatno podrzala dogovoreni kolorit pastelnih tonova, koji se uobicajeno
veze uz njeznost, krhkost, neodluc¢nost i zbunjenost, kontrast direktnog sunca sam ublazavala
rasvjetljavanjem sjena, ¢ime sam ujedno podrzala zeljeno likovno kontrastiranje nelagodne

atmosfere obiteljskog slavlja dozom laznog osjecaja sigurnosti.

Koliko je god bilo moguce s obzirom na druge okolnosti vec¢ih prioriteta, dispozicija je
slagana prema poziciji sunca, kako u u eksterijernim scenama tako 1 nekim interijernim. Veliki
problem stvaralo nam je i osmosatno radno vrijeme HRT-a tako da je svjetlosna manipulacija
ovisila 0 onome §to nam je Slaven Spinci¢ bio u mogucnosti ostaviti izvan radnog vremena, $to je

u ovakvim situacijama podrazumijevalo nekoliko stiropora.
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7. Scenografija

Zbog nedostatka obrazovnog programa scenografskog smjera i moje sklonosti ka aranziranju
prostora doslo je do toga da sam na vecini kratkih igranih filmova, koje sam do tada snimala,
obnasala i1 funkciju scenografa. S obzirom na amaterske uvjete rada i obujam posla, te na
¢injenicu da sam tek ucila u tom procesu pokusaja i pogreske, kao rezultat su se dogodili
polovi¢no odradeni poslovi i sa scenografske i sa snimateljske strane. Zbog toga sam se
dogovorila s redateljicom da za ovaj film nademo osobu koja ¢e preuzeti funkciju scenografa.
Osoba koja je prvotno prihvatila tu funkciju nazalost ipak nije bila u mogucnosti sudjelovati u
projektu pa se sve vratilo na staro. Trazenje lokacije za snimanje bilo je poprili€no naporno jer se
pretvorilo u pretrazivanje ponude od oko 6000 ku¢a u Zagrebu i okolici na internetskoj stranici
Njuskalo.hr. Proces je uglavnom izgledao tako da sam tijekom dva mjeseca prelazila ponudu
Njuskala, Hani slala Siru selekciju, dok su producentice Tena Goji¢ i1 Tina TiSljar uspostavljale
kontakt s vlasnicima i agencijama za nekretnine Haninih uzih selekcija. Trazile smo kucu u kojoj
bi se eventualno moglo scenografski intervenirati, a da osnovni dojam kuce odiSe dobrostoje¢om
financijskom strukturom njezinih vlasnika i posjeduje prostor u kojem bi se mogla improvizirati
mesnica, §to, naravno, nije bilo jednostavno. Mjesec dana prije snimanja suzili smo izbor na tri
kuce ¢iji su vlasnici pristali na ponudeni iznos. Prvenstveno Hana, ali ni ja, nismo mogle odoljeti
ku¢i koju su nam vlasnici ponudili na koristenje potpuno besplatno, ali kojoj su bile potrebne

najvece scenografske intervencije.

Glavnu prepreku vidjela sam u potencijalno veoma agresivnoj pozadini likova koja bi se
mogla donekle i stopiti s njima: izvorno narancastoj boji fasade, potpomognutoj jos intenzivnijim
tonom balkona, $to je bio tek pocetak. Producentice je zapao nimalo lak zadatak donacijske
nabavke fasadne boje, ali i svog ostalog nepovratnog scenografskog materijala: drvene obloge za
terasu, travnati tepisi, pijesak kao podloga za betonski dio terase oblozen travom, fototapeta,
betonske plocCe za prostor ispred mesnice, biljke za vrt, tapisoni i linoleumi, boja za unutarnje
zidove, poklopci za kanalizaciju, tenda... Namjestaj i rekvizita ve¢inom su pronadeni u Refo
centru, HRT-ovom fundusu i zahvaljuju¢i dobroj volji vlasnika Druge perspektive koji su nam
omogucili besplatan pristup svojem fundusu. Ekipa filma, kao i prijatelji i susjedi nase
privremene kuce zajedno su se bacili na opsezan fizicki posao kako bi se napravio temelj za

vizual ovog filma.
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Slika 5. Radovi na kuci
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Scenografski (i kostimografski) za definiciju Haninih stremljenja u smislu vizualne
poetike svakako bi bolje posluzio radni naslov filma Zagreb Honolulu. U osnovi, trebalo se
ispreplesti naocigled potpuno nespojive stilske elemente: tropsko i americko s centralno-istonom
europskom svakodnevicom. Naizrazeniji elementi ove izmjeStene tropicane svakako su palma u
vrtu (koja se nalazi u kontrastnoj kombinaciji s Cempresima — tujama — te tako simbolizira naSe
podneblje i tvori ve¢ spomenutu uredenu granicu sa svijetom kaosa s druge strane), i palma na
zidnoj tapeti u dnevnom boravku roditelja. Tropska zidna tapeta ve¢ je ustaljen filmski motiv
simboli¢ne vizije malogradanskog raja, arhetipskog godiSnjeg odmora. Takoder, pokusali smo
brojnim biljkama, ponajviSe kaktusima, u kombinaciji s drvenim zidovima obloZenima
lamperijom, stvoriti ugodaj koji pomalo asocira na americki jugozapad ili Meksiko. Ku¢u smo
podijelili na tri razli¢ite i odvojene stilske cjeline. Donji kat kuée koji pripada roditeljima
zamiSljen je pomalo kao staromodna dzungla u smede-zelenim tonovima s lamperijom i puno
bilja te masivnim namjeStajem iz 1970-ih: jedna od Haninih inspiracija bilo je imanje Elvisa

Presleyja Graceland, odnosno poznata Jungle Room.

Slika 6. Jungle Room u Gracelandu

Na gornjem katu takoder smo se inspirirali ameri¢kim interijerima, ali smo u kontrastu s
horror vacuijem donjeg kata htjeli posti¢i odredenu dozu neosobnosti i sterilnosti americkih
motelskih soba iz 1980-ih i 1990-ih. Bez mladenackih idejnih rjeSenja i osobnih stvari mladi
bra¢ni par Zivi u stanu s tepisonima i gotovo uredskim namjeStajem bez osje¢aja doma i
privatnosti. Takoder, Sandra kao disruptivni element ne ispunjava svoju osnovnu funkciju

savijaCice bracnog gnijezda. Iskoristili smo tonove pastelno roze i pistacija zelene kako bismo
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ironijski ocrtali njeznost i svjezinu mladog para i njithovog zajednickog zivota, na koji odozdo
vreba svekrvina dzungla. Tre¢i dio kuce, mesnica, bio je naprosto preveliki zalogaj od kojega se
konac¢no odustalo kada smo shvatili da rashladne vitrine ne mogu proci niti kroz jedna vrata

predvidenog prostora.

Zbog nedostatka novCanih sredstava i manjka vremena scenografija je zastala na
reduciranoj verziji zamisljenoga. Tako je, primjerice, dvoriste uredeno funkcionalno i
minimalisti¢ki: vrtna kucica, palma, plasticni bazenci¢, suncobran, stol, stolice i rostilj. Svaki
element ima simbolicku teZinu sastavnih Cestica ovog malogradanskog rituala koji uz izuzetno
naglaSen bijeli graficki element natpisa mesnice na pomalo neprikladnom tipu tende stvaraju
dojam kazaliSne scenografije ili crtickog prikaza. Ovakav dojam stiliziranosti potpomognut je i
kostimima Katarine Pili¢ koja se pak inspirirala Duaneom Hansonom 1 njegovim
tropskog 1 kalifornijskog koji na trenutke granic¢i s groteskom i daje likovima nadrealnu notu, ali

iz obi¢nih, serijski proizvedenih odjevnih predmeta.

Slika 7. Duane Hanson: Tourists II
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8. Postprodukcija

Po zavrSetku snimanja kompletan negativ je poslan na razvijanje u madarski laboratorij Magyar
Filmlabor. 1zvjesée o negativu ukazalo je tek na prljavstinu na vrataScima nakon Cega smo
primili i telekinirani materijal u SD kvaliteti na DigiBeti. 1z financijskih razloga nije dolazilo u
obzir raditi pozitivsku kopiju na 35mm film koja bi se eventualno prikazivala u ionako ve¢
digitaliziranim kinima. Nakon montaze slike snimljeni negativ je skeniran u slovenskom studiju
za postprodukciju slike Teleking uredajem Lasergraphic Director u razluCivosti 2K. Teleking nam
je maksimalno izasao u susret besplatnim skeniranjem materijala i osiguravanjem jednog termina
kolor korekcije. Iako sam bila svjesna da ¢e zrno biti izraZenije uslijed slike manjeg svjetlosnog
kontrasta (dnevnih situacija) i ¢iS¢ih ploha, vidjevsi Log sliku skeniranog negativa iznenadila sam
se veli¢inom zrna i koli¢inom Suma. Prije kolor korekcije razgovarala sam s koloristom Jurom
Terzanom o uklanjanju Suma, za $to on nije vidio potrebu smatrajuc¢i da sken ne sadrzi Sum ve¢
samo zrno. lako sam ocekivala tek sirovi materijal, ugodno sam se iznenadila doSavsi u
kolorkorekciju gdje nas je docekala slika koja je izgledala mnogo bolje nego na skeniranom
materijalu. Jure se maksimalno potrudio prije naseg dolaska kako bismo uspjeli sve sti¢i odraditi
unutar jednog termina stavivsi LUTove na Log sliku ¢ime je slika djelovala puno bolje. Svjesna
da faktura 16 mm filma podnosi minimalnu koloristicku manipulaciju, ali i da imamo jako malo
vremena, te uz apsolutno neiskustvo u podrucju digitalne obrade 16 mm materijala, prihvatila
sam ovo kao najbolje rjeSenje. Jure je napomenuo kako je i on imao malo iskustva s koloriranjem
16mm materijala, a od zadnjeg je proslo gotovo dvije godine tako da smo na obostrano
zadovoljstvo krenuli s koloriranjem najjednostavnijeg kadra za pocetno uhodavanje. Nazalost,
oboje smo se malo gubili 1 presli na sljede¢i kadar tek za dva sata. Maksimalno se zurec¢i da sve
stignemo, na nekoliko smo kadrova zamucivanjem ionako ve¢ malih detalja slike reducirali
koli¢inu Suma. Na koncu koloriranja nije bilo vremena za eventualno micanje Suma po RGB
kanalima. Ubrzo su uslijedile prve projekcije filma tako da prostora za korekcije nazalost nije
bilo. Iako se dugo nisam mirila s finalom slike, s vremenom se silno nezadovoljstvo zamijenilo

prihvacanjem rezultata kao takvog.
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9. Zakljucak

Rad na ovom filmu pruzio mi je zadovoljstvo da barem malo istrazim podrucje kemijski stvarane
slike. Kako se radi o diplomskom filmu tri studentice — Tine Tisljar kao producentice, Hane Jusi¢
kao redateljice, te mojem — dozivjele smo ovu priliku kao jednu od mozda posljednjih da
snimamo na film Sto je 1 bio razlog da se maksimalno potrudimo u realizaciji takve zelje uz
pomo¢ mentora i ostalih ¢lanova ekipe. Je li ovo zaista bila posljednja prilika tek ¢emo vidjeti, ali
se nadam da ¢u iskustva steCena na ovom filmu mo¢i primijeniti i u buducnosti. lako nije proslo
niti tri godine od snimanja filma, mnogi detalji su zaboravljeni, ali su se i vracali tijekom pisanja
ovog rada posebice u nostalgicnom pogledu na silan trud cijele ekipe koja najCeS¢e najvise
pogura u manje idealnim uvjetima rada. U konacnom vizualu filma oc€ite su male nespretnosti, ali

ih s odmakom dozivljavam kao neodvojivu stavku cjelokupnog stila filma.



10. Ekipa filma

Operater kamere:
I asistent kamere:
IT asistent kamere:
Majstor rasvjete:
Rasvjetljivaci:

Kolorist:
Pratitelj kamere:
Pratitelj objektiva:

Glumeci:

Redateljica i scenaristica:
Producentice:

Koproducent HRT:
MontaZer slike:
Montazer tona:
Kostimografkinja:
Sminkerica:

Voda snimanja:
Asistenti produkcije:

Skripterica:
Klaperi:

Ton majstor:
Mikroman:
Dizajneri:

Koordinatorice postprodukcije:

Izrada maski:
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Pavel Posavec
Tomislav OZani¢
Tomislav Sokac
Slaven Spinci¢
Dubravko Topol
Kristijan Golub
Mario Vuckovié
Jure Terzan

v ve

Ivica Knezevié

Sanja Drakuli¢ - Sandra
Tibor Knezevi¢ - Tihomir
Marina Redzepovi¢ - Marijica
Damir Poljicak - Sasa

Mijo Pavelko - Otac

Blanka Bart-Hajo$ - Majka
Martin Samanovié - Sin

Lili Topolnik - Luna

Hana Jusié¢
Tena Goji¢
Tina Tisljar
Petar Peras

Jan Klemsche
Borna Buljevi¢
Katarina Pili¢
Ivana Simuni¢
David Ogui¢
Dora Prpi¢
Luka Kosmat
Tena Skiljevi¢
Karla folnovi¢
Danijel Brlas
Dunja Sikiri¢
Tonc¢i Tafra
Danijel Golem
Mihovil Vargovi¢
Luka Reicher
Martina Lajtner
Ira Ceci¢

Igor Ruf

Ana Kovaci¢
Pavle Ploc
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Mentor snimanja: Goran Trbuljak
Mentor rezije: Lukas Nola
Mentor produkcije: Damir TereSak
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12. Sazetak

Rad Snimateljski pristup diplomskom filmu Da je kuca dobra i vuk bi je imao bavi se genezom
snimateljskog, ali i opeg vizualnog stila tog kratkog igranog filma. U radu sam ocrtala osnovne
likovne i tehnicke odlike snimateljskog pristupa. Snimanje na Super 16mm film ekipi je pruzilo

mozda posljednje takvo iskustvo u vremenima digitalne kinematografije.

Summary

Theme of this thesis is genesis of both cinemathograpy and visual style of the short film No Wolf
Has a House. 1 have described fine art and tehchical characteristics of my aproach as a
cynomatografer of this film. Filming on Super 16 stock was unige and maybe one of a kind

experience for the whole crew in nowdays time of digital film.



