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1. Uvodna rijec

Proizvodnja filma jako je slozen i specific¢an proces. Ovisno o vrsti, namjeni i duzini filma,
mijenjaju se koli¢ina i priroda rada. TeSko je, na primjer, usporediti proces izrade filma u
velikom studiju, gdje na jednom filmu rade stotine filmskih stru¢njaka, s radom u nekom malom
studiju ili ¢ak filmskoj Skoli. Ali bilo da je rije¢ o superspektaklu, igranom ili dokumentarnom
filmu, pa i najskromnijem studentskom radu, mogu se naci njihove zajednicke karakteristike.
Jedna od vaznijih zajednickih karakteristika filmskog stvaralackog procesa je i filmska

montaza.

Vecina si montazera u procesu upoznavanja i otkrivanja montaze postavlja pitanja kao, na
primjer, ¢ime zapoceti film, koja je prica filma, kakav ¢e biti redoslijed kadrova, koliko mora
trajati odredeni kadar, gdje napraviti rez i slicno. Mnogima ¢e ovo zvucati kao nevazan
problem, ali to su pitanja koja ne zahtijevaju samo jedan to¢an odgovor. William Hornbeck?,
danas ve¢ pokojni ameri¢ki montazer, kazao je da se ne moze nikoga nauciti montirati: ,,...moze
se jedino dati savjet i nauciti ga trikove, dalje mora svatko sam upotrebljavati svoju vlastitu
vjestinu procjene. Ako bi postojala pravila kako montirati, onda bi bilo dovoljno da se napiSe
knjiga i svatko bi mogao postati montazer.” (Villain 2000: 91).2 Dok Dominique Villain u svom
radu MontaZa zakljucuje: ,,Montirati film znaci znati gledati film, znati ga analizirati. Nauciti
montazu, pa zna¢i poceti montirati. Samostalnim vjezbanjem, ponekad tajno, na
neupotrebljivim sekvencama, ujutro, prije nego $to dodu drugi ¢lanovi filmske ekipe. Nauditi
¢ete montirati kad dotaknete vrpcu, ostalo su bile samo pripreme.” (Villain 2000: 43). Jedino
rjeSenje za gore postavljena pitanja je da svaki montazer kroz Sto viSe montaznih radova sam
stekne osje¢aj za montazu. To zahtijeva puno prakse, neprOspavanih noci, isprobavanje
razli¢itih nacina i usporedivanja s referentnim montazama drugih zavrsenih radova. Svaki
montazer ima svoj vlastiti pristup, razmisljanje, dobre i loSe strane te svatko Zeli svoju ideju
prenijeti na konacni izgled filma. Iako se danas €ini gotovo nezamislivo da film ne prode fazu
montaze, nije bilo uvijek tako. Sto dvadeset godina filma ne znaci sto dvadeset godina montaze.

Ali kako je zapravo uopce pocelo, sluc¢ajno ili iz nuzde?

L William Hornbeck (1901. — 1983.), priznati filmski montazer koji je osvojio nagradu Oskar za film A place in the Sun (1951),
a poznat je po montazi filmova It’s a Wonderful Life (1946), Giant (1956) i | Want to Live! (1958).
2 Villain Dominique, (2000) Montaza. Slovenska kinoteka, Ljubljana.




Svrha diplomskog rada je analiza razliCitih kreativnih montaznih postupaka studenata
montaze pomoc¢u materijala kratkog dokumentarnog filma Neka bude voda redatelja Nevena
Hitreca. Razlog je ocit — i sama se bavim montazom te trazenju konacnog u beskonacnim
rjeSenjima. A drugi razlog proizlazi prvenstveno iz zelje da provjerim kreativne postupke
drugih montaZera jer se u analizu uklju¢ujem i sama. Isti materijal, koji je samostalno montiralo
petero razli¢itih studenata u jednoj fazi svog studija, medusobno sam usporedila te na temelju
analize dosla do spoznaja koje predstavljam u drugom dijelu diplomskog rada. Mislim da je
upotreba prikladnog montaznog jezika jedan od kljuceva za kvalitetan prijenos pric¢e koju se
Zeli filmom ispri¢ati. Svoje misljenje stavljam kao tezu ovog rada, koju ¢u na temelju steGenog
znanja pokusati struéno obrazloziti. Pismeni rad ne stavlja nikakav naglasak na tehni¢ko
poznavanje montaznih platformi, premda u nastavku spominjem da filmska montaza
podrazumijeva i tu stranu. Ne moze se usporedivati poznavanje razli¢itih programa za montazu
(koji se temelje na istom principu) s poznavanjem montaze, jer niti najbolji program ili cjelovito
poznavanje programa ne¢e montaZzeru pomo¢i napraviti kvalitetan finalni rad, jer je to samo
alat koji koristi za realizaciju ideje. Bitna stvar prilikom montaZe je, dakle, fokusirati se na
kreativni dio, odnosno kako posloziti sve kadrove. Ova analiza je napisana isklju¢ivo prema

osobnim dojmovima i zaklju¢cima te ne postavlja nikakve temelje i zakljucke o montazi.

Diplomski rad sam podijelila u Cetiri sadrzajne cjeline. Nakon uvodnih rije¢i u drugom
poglavlju, najprije ¢u odrediti definiciju montaze i dati uvid u razmisljanja nekih od
najznacajnijih filmskih stvaratelja i teoreti¢ara iz filmskog svijeta. Dio poglavlja bavi se
profesijom montaZera te njegovim odnosom sa najblizim suradnikom, tj. redateljem. Trece
poglavlje obraduje dokumentarni film. Na toj tocki bavim se definiranjem tog filmskog roda 1
razli¢itim klasifikacijama te montaznim postupcima koje ¢e omoguciti bolje razumijevanje u
sljedecem poglavlju rada. Nakon teoretskog dijela dolazi i analiti¢ni dio, u kojem usporedujem
pojedinacne i1 zajedniCke montazne postupke studenta u analizi. Kroz prakti¢nu obradu tih
filmova ujedno ¢u obraditi i glavne znacajke montaze te na taj nacin usporediti i postaviti
vrijednosti koje ona promice. Privodeé¢i rad kraju, u zaklju¢ku ¢u iznijeti svoje stavove i

komentare o najvaznijim ¢injenicama iznesenim kroz rad.




2. Razumijevanje montaze

Filmska montaZa je zahtjevan stvaralacko-tehnoloski postupak, koji ukljucuje izbor kadrova,
razvrstavanje, povezivanje, ritmizaciju slike i zvuka, s kona¢nim ciljem da ostvari najbolji
dojam na gledatelja. S tehni¢koga gledaliSta, montaza je vjestina spajanja odnosno povezivanja
najmanje dvaju kadrova, u kojem se zadnja sli¢ica prvoga kadra povezuje s prvom sli¢icom
sljedecega kadra. S druge strane, montaza znaci i kreativan stvaralacki nacin izrazavanja. Od
montazera zahtijeva odredene odluke, koje ovise 0 njegovoj inteligenciji, znanju i vjeStinama.
Montazom se povezuju vizualne i zvuéne dijelove u smislenu izlagacku cjelinu, koja filmu daje
znacenje 1 konacni oblik. Duzina svakoga kadra, njegova veza sa susjednim kadrovima,
novonastalo znacenje, ritmi¢ki odnos montiranih dijelova, sazimanje i dramatiziranje price,
povezivanje razli¢itih prostora, formiranje likova, poja¢avanje napetosti radnje ili stvaranje
odredenih emocionalnih raspolozenja — sve to je slozen stvaralacki proces audiovizualnog

uobli¢avanja djela.

Znacenje rije¢i montaza u svojoj knjizi Filmska kultura opisuje Bela Balazs: ,,Za montazu je
od njemacke rijeci Der Schnitt ili engleske rijeci cutting izrazitija i prikladnija francuska rije¢
montage, koja barem u doslovnom smislu znaci spajanje. MontaZer po nekom redoslijedu spaja
snimke tako da ta uredena cjelina predstavlja jasan rezultat, koji mora imati u¢inak po unaprijed
dogovorenoj svrsi.” (Balazs 1966)3. Dominique Villain u svom radu Montaza dodaje:
»Montazu ¢u najprije oznaciti kao proces zavrsne faze izrade filma, postprodukcije. Montaza
slike i zvuka tvore ono Sto se zove film. Montazom je potrebno kratiti, odstraniti nepotrebne
dijelove ili promijeniti redoslijed. Mo¢ montaze, naime, nije u tome da se pokaze i da je vidljiva,
nego je bitno §to i na kakav nacin kaze. Za Alaina Resnaisa*® montaZa je ,,...kraj koji nema
kraja. Montirati film znaci graditi ga iz materijala snimljenog na filmskoj vrpci, za gledatelje,
kod kojih se Zeli potaknuti odredene reakcije — interes, smijeh, strah, osjecaje, savjest itd.”
(Villian 2000: 9).

Bela Balazs kaze da montaza kao vizualna asocijacija pojedina¢nim snimkama daje sljedeci

smisao: ,,Pojedina¢na snimka je prozeta skrivenim znac¢enjem koji preskoci kao elektri¢na iskra

3 Balazs Bela, (1948) Filmska kultura. Cankarjeva zalozba, Ljubljana, str. 141.
4 Alain Resnais je francuski filmski redatelj i montaZer. Njegovi najpoznatiji filmovi su Hiro$ima, Ljubavi moja, Prosle godine

u Marienbadu i No¢ i magla.




¢im se spoji sa sljedecom snimkom. Naravno, svaka snimka moze imati smisao i biti svrha sama
po sebi i da nije spojena s drugim snimkama. Osmijeh shvaca se kao osmijeh, iako se ga vidi
na odvojenoj snimci. Ali §to podrazumijeva da ovaj smijesak znaci, $to ga je izazvalo, koji je
njegov ucinak, to objasnjavaju snimke koje su prije i poslije.” (Balazs 1966: 142). Sovjetski
redatelj i teoreticar Vsevolod Pudovkin u montazi vidi osebujno izrazajno svojstvo filma. Po
njemu ,.komadici filma, tj. kadrovi se povezuju i slaZzu isto onako kao Sto se slaze cigla na ciglu
pri gradnji neke zgrade, ili rijeci u recenici kada se oblikuje dramski oblik dijela. Film u kojem
montazno stvoreni prostor i vrijeme ne ponavljaju neke zbiljske koordinate, nego cine

novonastali idealni kontinuitet takozvanog filmskog prostora i vremena.” (Miki¢ 2016)°.

Brojni poznati montaZeri zadnjih godina slazu se da je montaza dobra kada se ne primjecuje
tijekom gledanja filma, tj. kad je nevidljiva. Kad se po¢nu postavljati pitanja primjerice Zasto
je prikazana ova scena, o cemu govori, sto znaci?, najvjerojatnije se gleda lose montiran film.
Montaza je zapravo usmjeravanje gledateljeve paznje na nacin kako montazer to zeli. Walter
Murch, trostruki dobitnik nagrade Oskar za najbolju montazu®, u knjizi In the Blink of an Eye
kaze da montazer mora imati osjecaj kako ispricati pricu, a to prvenstveno ukljucuje osjecaj za
ritam. Montazu na neki na¢in usporeduje s prepri¢avanjem sale. Po njemu, ,,Sala moze biti dobra
Sala, ali ako ju krivo ispricate, s neto¢nim ritmom, ona postane ravna. Murch spominje da je
kod montaze filma potrebno uzeti u obzir Sest glavnih kriterija za odluc¢ivanje o tocki rezanja.
Rasporedio ih je po bitnosti, koje je poredao ovako: emocije, pri¢a, ritam, pracenje ociju,
dvodimenzionalni prostor ekrana (pravilo 180 stupnjeva) i trodimenzionalni prostor radnje.
»,Emocije i prica su najbitniji elementi, koje je potrebno ocuvati pod svaku cijenu. Publika ¢e
oprostiti — ili mozda nece niti primijetiti — problem kontinuiteta ili nedosljednosti ritma tako
dugo dok ¢e se baviti pricom. Svaka snimka (svaki rez) mora napraviti naglasak. Napravite na
nacin da se gledatelji smiju, ili napravite na nacin da placu; kakogod, ali napravite tako da je
gledatelju stalo“, jo$ dodaje poznati montazer (Murch 2001)".

5 Miki¢, Kresimir (2016), Montaza, Filmska pismenost, Skola filma.

6 Walter Murch slovi za najuglednijeg filmskog montazera i dizajnera zvuka u modernom dobu filma. Devet puta bio je
nominiran za nagradu Oskara, a nagraden je za montazu filma Apocalypse Now te za montaZu i dizajn zvuka filma English
Patient.

7 Murch Walter (2001), In the Blink of an Eye: A Persepctive of Film Editing.



U svojoj 120-godisnjoj povijesti montaza se jako izmijenila. Ako je u poc¢ecima filma (1898.
— 1905.) montaza znacila samo povezivanje kadrova u logi¢an redoslijed®, danas znaci jednu
od bitnijih faza filmskog stvaranja i posebno izrazajno sredstvo filmske umjetnosti. U svoje
doba su Georges Mélies, Edwin Porter, Mark Griffith, Dziga Vertov, Sergej Eisenstein,
Vsevolod Pudovkin, Bela Balazs, Andre Bazin, Lev KurleSov i drugi bitni filmski stvaraoci
svojim prakti¢nim i teoretskim djelima sagradili visoku montaznu kulturu, koja je postala glavni
pokreta¢ razvoja filma (paralelna montaza, analoSka montaza, montaza antiteza, montaza
lajtmotiva, intelektualna montaza, montaza gornjih tonova i druge). Neprestano su se otkrivali
novi oblici, montazni postupci, novi stilovi. Od gore navedenih imena istaknut ¢u trojicu koja
su imala bitnu ulogu u shvac¢anju montaZze kod gledatelja. Godine 1918., otac ruske teorije
montaze Lev KurleSov u svom prvom teoretskom clanku napisao je rijeci koje su bile tada
gotovo prorocanske. Tvrdio je da je u kinematografiji sredstvo izrazavanja umjetnic¢kih misli
ritmicka promjena pojedinih (kratkih) kadrova, tehnicki izraz za to je montaza. Smatrao je da
ono Sto je u likovnoj umjetnosti slaganje boja ili skladno nizanje tonova u glazbi — to je u filmu
montaza. Po njemu, nije bitna vrijednost pojedinoga kadra, nego je vazan nacin kako su kadrovi
povezani u vece cjeline koje u gledateljevoj svijesti stvaraju nova znacenja. U svom poznatom
eksperimentu® nazvanom KuljeSov efekt dokazao je da je pojedinacan kadar u potpunosti ovisan
o susjednim kadrovima i da se znacenje kadra mijenja pod utjecajem sugestije montaznog niza.

(Giannetti 2008).%0

Ruski redatelj Sergej Eisenstein definira montazu kao sukob dvaju kadrova koji svojim
sadrzajem i vrijednos¢u ¢ine novonastalo znac¢enje. Predani marksist je svoju teoriju oblikovao
prema Marxovu pogledu na povijest kao vje¢nom konfliktu sile (teze) i protusile (antiteze) koje
se moraju sudariti kako bi proizveli novi, ve¢i fenomen (sintezu). Montaza zato mora proizlaziti
iz ritma, a ne iz same pric¢e. Ona je u njegovim filmovima sekundarna — sluzi samo kao pogodna

struktura za iznoSenje ideja. Montaza nije samo mehanicki zbroj i nizanje kadrova, vec je i

8 Autori prvih filmova, koji su djelovali u po¢etku 20. stoljeca, nisu imali potrebe za montazom. Kratki filmovi bra¢e Lumiére
bili su zapravo samo ozivljene fotografije, kao $to naznacuju sami naslovi filmova: Ulazak vlaka na stanicu Ciotat, Izlazak
radnika iz tvornice, Bebin dorucak... Ti filmovi bili su prizori koji su neprekinuto trajali koliko je to dopustala duZina trake i
nisu sadrZavali nikakve dramaturske uloge.

9 Eksperiment u kojem krupni plan ,,kamenog” lica ruskoga glumca MoZuhina naizmjence povezuje s prizorima: tanjur juhe,
djecak u igri, mrtva djevojka u lijesu. Kod gledatelja je to isto lice svaki put odredilo drugo emocionalno stanje (glad, radost,
tuga). Po njegovu misljenju, emocije ne proizvodi gluméevo lice, nego asocijacije koje proizlaze iz redoslijeda kadrova.

10 Giannetii, L. (2008), Razumijeti film. Slovenska kinoteka. Ljubljana, str. 172-173.



stvaralacki ¢in. Eisenstein nije priznavao niti termin filmskog vremena. Zamijenio ga je
»specificnim intelektualnim vremenom”, vremenom potrebnim za tumacenje odredenih ideja.
Tipican primjer intelektualnog vremena je scena masakra u filmu Oklopnjaca Potemkin, na
stubistu u Odessi, gdje je uz pomo¢ montaze, dvije minute koliko zaista traje scena, razvukao
na Sest minuta filmskog vremena. Rus je svu paznju filmskog stvaranja usmjerio u montazu,

koju je sam nazivao montaZa atrakcije.

Nasuprot prethodnom misljenju bio je Andre Bazin, koji je zagovarao stajaliSte da je
pretjerana ovisnost 0 montazi nasilje nad biti filma i njegovim estetskim razvojem. Hrabrio je
filmske stvaraoce da ocuvaju iluziju realnog prostora i vremena, ne toliko s ,lukavoséu®
montaze, ve¢ pomoc¢u dubinskih prizora postoje¢ih dogadanja. Nasuprot Eisensteinu, po
Bazinu, razvoj filma je u konstantnom napretku prema prepricljivoj prezentaciji, koja zrcali

sloZenost realnog iskustva svijeta, koji je kompleksan, dvosmislen i kontrastan (Cook 2007)*%.

No, montaza se nije razvijala samo u pravcu mislene izrazajnosti, nego se ispoljavala i u
tehni¢kom smislu te drzala korak s razvojem tehnologije.
Pocetkom 30-ih godina proslog stoljeca postala je bogatija zvukom (dodusSe, tada je zvuk bio
jos$ samo tehnicko sredstvo), u razdoblju izmedu '50-ih i '80-ih godina pojavili su se Siroki
zasloni, novi, ve¢i formati slike (65 1 70 mm), prijenosni magnetofoni, stereozvuk, viseosjetljiva
vrpca u boji, Sirokokutni objektivi, teleobjektivi i sli¢no. U zadnjih nekoliko godina poceo se
primjenjivati i tzv. film bez filma, Sto podrazumijeva da se u kinodvoranama vise ne prikazuju
filmovi na filmskoj vrpci, jer ju je ve¢ davno zamijenio tvrdi disk. Prelazak kinematografije na
digitalnu tehnologiju povukao je za sobom i montazu, koja se preselila sa montaznog stola na

raCunalo.

2.1. Montazer vs. redatelj

U najSirem smislu, filmski montazer od snimljenog materijala stvara slikovnu i zvucnu
koherentnu cjelinu filmskog djela. ReZe i spaja dijelove kako bi dobio Zeljeni rezultat filmske
slike. No, posao montazera nije samo jednostavno mehanic¢ko spajanje dijelova u cjelinu, nego

je to kreativan proces u kojem montazer mora iskazati razumijevanje sadrzajnih i estetskih

11 Cook Pam (2007), Knjiga o filmu, Slovenska kinoteka, Umco, str. 534.




kategorija audiovizualnog slaganja. U proslosti su uloga montazera i pojam njegova rada ¢esto
bili neprimjetni te jo§ danas njegova uloga ostaje u sjeni ostalih koautora filmskog procesa. S
dolaskom digitalne tehnologije, filmski montazer postao je odgovoran i za mnoga podruéja
filma koja su prije bila u nadleznosti drugih. Duznosti montazera u posljednjih nekoliko godina
su sve slozenije. Montazer slike ¢esto se suocava s ¢injenicom kako samostalno treba oblikovati
cjelovitu sliku audiovizualnog djela, odnosno osim montaze njegov zadatak je i izrada grafickih
elemenata filma, obrada zvuka itd. Razlog je u vecini sluc¢ajeva produkcijskog karaktera tj.
nedostatak novca, zato montazer nema mogucnosti suradivati S drugim osobama zaduzenim za

obradu slike i zvuka.

MontaZer mora, osim poznavanja filmskog jezika, tehnologije i tehnike montaZze, posjedovati
i vizualno pamcenje, imati dobar sluh, razvijen smisao i osjecaj za ritam te Siroku opcu kulturu.
Poznavati mora i ,,drzati u glavi“ nekoliko desetaka sati materijala. Sjecati se svakog kadra,
recenice, geste ili izraza, jer stvara svoju predodzbu o buducem izgledu filmskog djela.
MontaZzer je uz redatelja jedini ¢lan ekipe koji stalno mora imati na umu cjelinu filma.
Neophodne osobine montaZera su kreativnost, mastovitost, sposobnost predvidanja i
zamis$ljanja konacne forme, i budu¢i da radi s materijalom koji nije sam snimio, mora imati
razvijenu sposobnost prilagodavanja. Montaza je postupak koji zahtijeva mnogo vremena i
strpljenja. Tesko je sjesti u montazu samo na sat vremena ili dva i josS teZe je izdrZati deset sati
ili viSe. Proces montaze zahtijeva mnogo kondicije, koja se mozZe pridobiti vjezbanjem, $to

podrazumijeva kako se treba sjesti za ra¢unalo i poceti raditi.

Najvazniji dio montaZerova posla je dakle u zavrsnoj obradi filma, ali mnogi montazeri
sudjeluju ve¢ u pripremnim radovima, u razradi knjige snimanja. Svojim kriti¢énim
primjedbama i kreativnim prijedlozima mogu biti redatelju itekako korisni. Pogresno je
misljenje da je montaza u biti samo mehanicki zadatak ostvarenja redateljevih zamisli. Vecina
redatelja nikada ne daje previSe preciznih uputa kako mora izgledati filmska cjelina. Montazer
je tako u mogucnosti naglasiti sve vrijednosti koje su scenarist, redatelj, snimatelj i glumci
zamislili, pa ¢ak toliko da postigne vece rezultate od onih koje je redatelj ocekivao. Stoga je
vazno da montazer i redatelj ne robuju onoj ideji koja je inicirala snimanje filma, ve¢ da
pokuSaju zajedno ,,procitati” §to u materijalu zaista postoji. Ponekad redatelji i sami montiraju
svoje filmove, $to je Cesta pojava kod redatelja Akire Kurosawe, Bahrama Beyzaija i brace

Coen.




Montaza dokumentarnog filma se ne obavlja sukcesivno, kako je to karakteristi¢no za igrani
film, nego najées¢e nakon snimanja cjelokupnog materijala. Upute za montazu rijetko postoje
unaprijed, prema scenariju ili knjizi snimanja. Gotovih montaznih rjeSenja u dokumentarcima
ima znacajno manje nego u igranom filmu, stoga se moraju pronaéi u montazi i tu je montazer
jedan od prvih kreativnih suradnika redatelja. Prvotna pri¢a se ¢esto odvija na potpuno drugaciji
nacin od zamiSljene jer se u montazi mogu uociti novi sadrzaji i prije neuocene vrijednosti. Ali
interakcija izmedu montazera i redatelja razlikuje se od projekta do projekta. Postoje redatelji
koji ne mogu percipirati konac¢ni izgled filma dok ne dodu u montazu i postoje redatelji koji
imaju ve¢ na papiru ,,montirani” film kojeg do kona¢nog izgleda dijeli samo mehanicki poredak
snimaka. Cesto se reZijska pitanja u dokumentarnim filmovima rjeSavaju tek u fazi montaze,
Sto pokazuje koliki je zapravo doprinos montaZera. Uspjeh ili krajnji neuspjeh proizvodnje

filmskog djela dakle lezi u njihovim rukama.

U analizi, domeni mog diplomskog rada, studenti su po vlastitoj presudi stvarali kona¢ni
poredak snimaka. Imali su potpuno slobodne ruke kod kreiranja filma. U profesionalnim
uvjetima uobicajeno glavne karakteristike filma su u rukama redatelja, ali ovaj put su montazeri
sami trazili nit filma, birali materijal i teme kojima ¢e se baviti tijekom montiranja te
strukturirali film kompletno u montazi, korak po korak od onoga Sto je materijal nudio. Time
su materijalu pristupili potpuno svjeZi, neoptereceni dogadajima i razgovorima u predprodukciji

filma i sami trazili moguca odstupanja od onoga §to je autor zamislio prije snimanja.

U prvom poglavlju diplomskog rada pokuSala sam predstaviti nekoliko definicija montaze
koje su stvorili bitni filmski stvaraoci. O montaZzi, koja je predmet teksta, mnogo je toga ve¢
napisano, ali sam odabrala definicije koje po meni najSire zaokruzuju montazu i njezinu ulogu
u filmu. To vrijedi za sve filmske rodove, pa i za dokumentarni film, kome je namijenjeno

sljedece poglavlje.




3. O dokumentarnom filmu

Postoje brojne definicije dokumentarnog filma. Svaka od njih daje nesSto drugaciji okvir i
uvazava razliCite kriterije (odnos prema stvarnosti, istinitosti, objektivnosti, odnos prema
igranom i eksperimentalnom filmu, indeksi (ne)fikcionalnosti...). Opéenito, dokumentarni film
se razlikuje od igranog, pa se ga cesto ¢ak naziva neigrani film. Kod dokumentarnih filmova
vlada uvjerenje da prikazuju stvarne osobe i dogadaje, koji imaju svoje postojanje i izvan
filmske stvarnosti, u realnom svijetu; dok u igranim filmovima prvenstveno nastupaju (placeni)
glumci. Dokumentarnom filmu se pripisuje (Sto takoder iskoriStavaju) da su istiniti, da je ono
Sto prikazuje - istina. No, to je obi¢no samo pocetno uvjerenje. Potrebno je uzeti u obzir faktor
montaze, primjerice, ukoliko se od 120 sati snimljenog materijala smontira film koji traje tek
sat vremena, jasno je da je bila potrebna snaZzna subjektivna selekcija. No, izricanje o stvarnosti
nije ograni¢eno samo na dokumentarni film. Od samog pocetka filma su stvarne osobe i
dogadaji tema filmskog prikaza i u igranim filmovima — povijesnim spektaklima, filmovima o
velikim licnostima, suvremene televizijske drame, koje govore o stvarnim dogadajima te drugi.
Dokumentarni filmovi se u pravilu razlikuju od igranog filma po svojem izgledu. Robusniji su,
direktniji i unaprijed manje osmis$ljeni od igranih filmova. Kroz godine su se stvorile konvencije
tehnika dokumentaristickog pripovijedanja, primjerice, snimanje iz ruke, prirodno svjetlo,
snimanje zvuka na isti izvor kao i slike, osje¢aj direktnosti, a danas postaju sve ugladeniji, S
proc¢is¢enom slikom, sugestivnim zvukom, promisljenom strukturom i pazljivo uobli¢enom
pricom. Protagonisti ¢ak uprizoruju svoje zivote, ponavljaju radnje koje su se ve¢ dogodile. Ali
to ne znaci da su takvi filmovi manje dokumentarni. Granice izmedu dokumentarnih i igranih

filmova postaju sve nejasnije, ali svakako je oblik taj koji moze osigurati (ne)dokumentarnost.

Ve¢ prve snimke (kod Edisona i brac¢e Lumiére) bili su zapisi zateCenih dogadaja, dakle
dokumentaristic¢ki. Ti filmovi prikazuju stvarne ljude, njihove zivote, svakodnevne dogadaje,
sve §to je bilo moguée snimati u prirodnom stanju, bez ikakve prethodne pripreme. Izraz
»dokumentarni film* pripisuje se inicijatoru engleskog dokumentaristickog vala, publicistu
Johnu Griersonu, kojeg prvi put upotrebljava u svojoj kritici Flahertyjeva filma Moana (1926),
a potjece od francuske rijec¢i documentaire, koja je prvotno oznacavala putopisne filmove, vrlo
popularni zanr u ranom razdoblju nijemog filma. Grierson je ve¢ tada tvrdio da odredenje je li
neki film dokumentaristicki ponajvise ovisi o tome kako se obraduje odabrana tema. Zbog toga

je bitna Sto veca sli¢nost s izvanjskim zbivanjima, tj. da upotreba filmskih izrazajnih sredstava




$to manje mijenja zbilju. Flahertjev film Nanook sa sjevera'?, godine 1922., esto se navodi
kao prvi cjelovecernji dokumentarni film, odnosno kao prvo klasi¢no ostvarenje
dokumentarnog Zanra. Flaherty je pored vjernog zapisa o Cinjenicama (Zivotne situacije
Eskima, njihova borba za opstanak) koristio i metodu koja interpretira fizicku realnost (Kav¢ic
i Vdrlovec 1999)*3,

Hrvoje Turkovi¢ navodi da je dokumentarni film ,,filmski rod koji obiljeZava teznju da se
filmom svjedoc¢i o perceptivno zateCenim zbivanjima koriste¢i se snimanjem, slikovnim i
zvuénim moguénostima filma” (Kragi¢ i Gili¢ 2003)*. S druge strane, Peterli¢ kaze da ako
sama rije¢ ,,dokumentarni” u nazivu ovoga roda i ne upucuje jasno na njegove bitne odrednice,
to vise $to se unutar roda mogu razlikovati brojne vrste, ona barem upucuje na moguénost i
razlog njegova postojanja. Peterli¢ objasnjava kako je film nastao iz teznje za cjelovitom
reprodukcijom zbilje, a sve Sto je reproducirano kao duplikat, ujedno je i dokument o izvornome
uzorku. Smatra da je teznja za nepromjenjivoscéu sadrzaja zbilje i samozatajom tvorca filma
osnovna poteskoéa u stvaranju i definiranju dokumentarnoga filma (Peterli¢ 2000)*°.

Gili¢ istiCe da je dokumentarni film Siroko prihvacen naziv za skupinu filmova koji prikazuju
prizore iz zbilja, koji se trude ostaviti dojam izravne referencije na stvarni svijet te nabraja
izlagaCke postupke tipi¢ne za dokumentarni film, uz napomenu da nije rije¢ o potpuno
pouzdanim odrednicama. Ti postupci sluZze kao snaZzan indikator pripadnosti tom rodu,
priop¢uju gledatelju vaznost vjerovanja u izravnost referencije na izvanjski svijet, a oni su: glas
komentara, neuredna (kaoticna) kompozicija filmske slike, ¢esto nedovoljno ili na druge nacine
neprikladno osvijetljena slika, pa ¢ak crno-bijela fotografija te nenarativno (asocijativno)
izlaganje (Gili¢ 2007).

Americki teoreticar i povjesnicar filma Bill Nichols utvrduje da dokumentarni film dobiva

znaéenje u kontrastu s igranim, eksperimentalnim i avangardnim filmom, uz tezu da za

12 postoje brojni raniji pokusaji dokumentarnog filma, kao recimo filmovi Moscow Clad in Snow (Jospeh Louis Mundwiller,
1909), In the Land of the Head-Hunters (Edvard Curtis, 1914), Eminescu-Veronica-Creanga (Octav Minar, 1915) i South
(Frank Hurley, 1919).

13 Kav¢i€ Bojan, Vrdlovec Zdenko (1999), Filmski leksikon. Ljubljana, Modrijan., str. 147-148.

14 Kragi¢ Bruno, Gilié¢ Nikica (2003), Filmski leksikon, Zagreh, Leksikografksi zavod Miroslav Krleza, str. 140.

15 Peterli¢ Ante (2000), Osnove teorije filma, Zagreb: Sveugili$na naklada, str. 232.

16 Gili¢ Nikica (2007), Filmske vrste i rodovi. Zagreb: Elektronski mediji.


https://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Eminescu-Veronica-Creang%C4%83&action=edit&redlink=1

pripadnost tom rodu odredeni film mora dijeliti karakteristike s filmovima koje se ve¢ smatra
dokumentarnima.l” Te karakteristike su sveznaju¢i komentar, intervju, snimanje zvuka na
lokaciji, slika koja ilustrira ili propituje odredenu tvrdnju te oslanjanje na neprofesionalne
glumce. Smatra da dokumentarni film ima Siru paletu kadrova nego igrani film te da kadrovi
nisu toliko snazno povezani naracijom, ve¢ retoricko organizirani prema nekoj logici ili

argumentu (Nichols 2001)%8,

Uza sve navedene definicije moze se zakljuciti da je dokumentarni film opredijeljen kao
filmski rod, koji na objektivan, nefiktivan, dokumentaran nacin prikazuje prizore iz zbilje, koji
se trude ostaviti dojam izravne referencije na stvarni svijet. Zbilju i stvarni svijet u filmoloskoj
raspravi treba, dakako, shvatiti kao izvanfilmsku stvarnost (sve $to je izvan gledanog filma),
kao splet fenomena Sto ih gledatelj dozivljava neovisno o filmskim podrazajima. Dakle,
dokumentarni film nije zrcalo stvarnosti, nego je njegova ,vizualna reprezentacija i/ili
konstrukcija stvarnosti”, §to znac¢i da se stvarnost kao takva interpretira i ne samo biljezi.
Dokumentarni film bavi se razli¢itim aspektima Zivota, od druStvenih, politickih, ekonomskih
aspekata do prirodnih fenomena, znanstvenih eksperimenata, umjetnickih stvaranja, sporta itd.
Iz toga slijedi da postoji cijela vrsta klasifikacija dokumentarnog zanra odnosno podjela na
temelju prikazanih (obuhvacéenih) segmenata stvarnosti. Najéescée se Zanr dokumentarnog filma
odreduje prema temi kojom se bavi, sadrzaju, namjeri te ciljanoj publici. Razlikuju se
biografske, etnografske, putopisne, obrazovne, glazbene, o umjetnosti i umjetnicima te mnoge

druge.

Razlidite situacije, dogadanja, ¢injenice ili (Sporna) pitanja mogu se predstaviti na razlicite
nacine. Svako pripovijedanje u dokumentarnom filmu zahtijeva svoj nacin prezentacije, $to je
osnova za razumijevanje filma i poruku koju film iznosi. Prezentacija odreduje i na¢in montaze.
Bill Nichols razlikuje Sest na¢ina prezentacije odnosno tipa izlaganja dokumentarne grade:
izlagalacki (ekspozicijski), promatracki (opservacijski), interaktivni, refleksivni, poeticni i
performativni nacin prezentacije. Posljednji nacin je zapravo izvedenica interaktivnog nacina,

zato ga necu posebno predstaviti.

17 Svi prijevodi iz knjige su moji prijevodi s engleskog jezika.

18 Nichols Bill (2001) Introduction to Documentary. Indiana Univesity Press: Bloomington, str. 20.




Izlagalacki (ekspozicijski) nacin je najcesci nadin prezentacije u dokumentarnim filmovima.
Direktno se obraca gledatelju i temelji na anonimnom, autoritativnhom ,sveznaju¢em*
komentaru (engl. the voice of God), koji objaSnjava sadrzZaj. Slika je viSe-manje ilustrativna i
pokazuje ono Sto glas naratora tumaci. Rije¢ je o davanju informacija, ¢injenica i stvaranju
predodzbi o temi koju iznosi. Montaza ima funkciju povezivanja slike u razli¢itom vremenu i
prostoru, a ne izrazava neke posebne vizualne izrazajnosti, pa ju Nichols naziva evidentna

montaZa (engl. evidentory editing).

Opservacijski (promatracki) nacin filmskom stvaratelju dopusta da na nenametljiv nacin
biljezi dogadaje i daje rije¢ osobama koje su ukljucene u te dogadaje. Komentar autora je
iskljucen, a intervjui se rijetko kad koriste. Nema izravne ideoloSke snage uvjeravanja jer
gledatelju nudi moguc¢nost dozivjeti dogadanje kao da je bio prisutan na snimanju. Montaza je
podredena snimanju i o¢uvanju logi¢ke vremenske kontinuiranosti dogadaja, koji daje osjecaj

direktnog i nenarusenog pristupa svijetu.

U interaktivnom nacinu autor ne skriva vise svoju prisutnost, nego ju naglasava. Nije samo
osoba koja snima, nego se i sam ukljucuje u dogadanje, s intervjuiranjem ili komentiranjem.
Slika potvrduje ili porice istinitost prikazanog. Naj¢esce su to snimke snimljene bez stativa Sto
daje veci osjecaj subjektivnosti, dok montazu diktiraju (obi¢no) brze izmjene kadrova, koje
cuvaju kontinuitet dogadanja. Nikakvi prijelazi ili drugi efekti ne dolaze u obzir jer postoji

mogucnost da gledatelju odvrate paznju od prikaza stvarnosti.

U refleksivnom (ili performativnom) nacinu autora u prvom planu ne zanima tema, nego film
kao takav. Zanimaju ga kodovi i konvencije, po kojima dokumentarni filmovi nastaju. U ovom
tipu dokumentarca susrecu se autor i gledatelj, a ne autor i subjekt filma. Autor postavlja pitanja
kako opisati svijet, Sto je istinito i time privlaci paznju gledatelja. Umjesto da sakrije dileme u
procesu nastajanja (primjerice kako predstaviti dogadaje, ako su se dogodili u proslosti ili izvan
kadra), on ih stavlja na vidjelo. Refleksivni dokumentarac dakle upozorava na filmsku formu i
na neproblemati¢nost pristupa svijetu preko prezentacije. Svaki film konstruira svoju istinu i

tek s tim znanjem gledatelj moze suditi o njemu.

Poeticni nacin temelji se na vizualnim, zvu¢nim i ritmi¢kim karakteristikama onoga $to

opisuje. Nema funkciju upoznati gledatelja s dogadajima, nego u njemu probuditi odredeno




raspolozenje. Takvi filmovi su informativno jako hendikepirani jer je ekspresivnost daleko
bitnija od samog dogadanja. Svijet predstavljaju u fragmentima, preko subjektivnih impresija,
asocijacija. Cesto upotrebljavaju i druge vizualne elemente, koje drugi dokumentaristi¢ki nagini
izbjegavaju, a to su: dvostruka ekspozicija, smrznuta slika, usporenost slike, izrazite, jake boje
i slicno. U vec¢ini slucajeva je bitna i glazba, najéesée smirujuca, spora glazba i ambijentalni
zvuk. Karakteristi¢na je 1 upotreba paralelne montaze koja daje osjecaj jedinstvenosti stvarnog

vremena i prostora (Nichols 2001).

Potom, montaza dokumentarnog filma moze se dijeliti i na globalnije tipove izlaganja, bili
oni montazno konstruirani ili ne (tj. bili u jednome ili tek nekolicini kadrova bez osobite
montaze medu njima). Hrvoje Turkovié u strukturiranju filmskog izlaganja®® dijeli Getiri
temeljna tipa: narativno (pripovjedno) izlaganje, opisno (deskriptivno) izlaganje, raspravijacko
(argumentacijsko, diskurzivno, pojmovno) izlaganje te poetsko izlaganje.?° Svi su to
jednakopravni tipovi izlaganja?!, koji se jedni od drugih razlikuju, ali se mogu i kombinirati ili
pomijeSati. Poetski tip izlaganja na ovoj tocki necu posebno predstaviti jer se Turkovi¢evo

razumijevanje toga tipa poklapa s definicijom Nicholsa u njegovoj podjeli na¢ina prezentacije.

Narativno (pripovjedno) izlaganje prati prostorno-vremenski tijek zbivanja, kojim se stvara
iluzija fabulativnog (naracijskog) kontinuiteta, sto znac¢i da je sadrzaj filmske price izlozen
linearno odnosno kronoloski, koji prati tijek dogadaja onako kako se dogodio. OdrZzava
predodzbe o identitetu ambijenta, atmosfere i zbivanja (orijentiran raspored tocke promatranja
od kadra do kadra i motiviran prijenos paznje na montaznom prijelazu). Takva montaza za
gledatelja prakticki je neprimjetna, jer postiZze dojam neprekinutog promatranja nekog zbivanja.

Narativna montaza postuje klasi¢nu dramsku konstrukciju: uvod, zaplet, sukob, vrhunac i

9 Turkovié¢ Hrvoje (2000), Kako protumaciti ,,asocijativno izlaganje” (je li ovo uopce potrebno).

20 Uz narativni tip izlaganja Turkovi¢ navodi da postoje nenarativni tipovi koje tumaci pojmom asocijativnosti odnosno
asocijativnim izlaganjem. Tu uvrstava preostala tri tipa izlaganja (opisno, raspravljacko i poetsko).

21 Ova podjela na Getiri tipa nije recentna i moZe se naci na vise mjesta, iako nije ba§ prosirena i usvojena. Americki filmski
kriti¢ar Seymour Benjamin Chatman u svojoj knjizi Comming to Terms povlaéi razliku izmedu tri tipa izlaganja: naracije, opisa
i argumentacije. U poglavlju o argumentacijskom tipu izlaganja polemizira sa starim razlikovanjem ekspozicije i argumentacije
i stapa ih u jedan tip. On, medutim, ne uvodi pojam poetskog izlaganja, vjerojatno zato $to se u knjizevno-teorijskoj i retori¢koj
tradiciji ,,poezija” tretirala kao poseban rod, a gotovo sva retori¢ka tradicija koja je razmatrala tipove izlaganja (ili klasi¢no
retoricki re¢eno — kompozicijom izlaganja), odnosila su se gotovo isklju¢ivo na prozno pisanje i na govornistvo. (Turkovié

2000).



rasplet. Autor filma montazom (prije toga odabirom plana, kuta snimanja, objektiva) poglavito
upravlja dozivljajem i reakcijama gledatelja. Ova vrsta montaze ¢esta je pojava dokumentarnih
filmova koji Zele pricu graditi na kronologiji dogadaja ili nekog procesa, radi kondenzacije i

racionalizacije sadrzaja te pojacavanja dramati¢nosti filma.

Opisno (deskriptivno) izlaganje tipicno se bavi jedinstvenim prizorom ili prizornim
kompleksom promatrajuci u odredenom vremenskom razdoblju. Kadrovi pokazuju razlicite
dijelove i vidove prizora ili nekog prizornog podrucja te na toj razini postoje prizorne ,,veze” u
opisnu montaznog niza. Pritom su prijelazi od kadra do kadra tipi¢no nenajavljeni, ne sluze se
tipi¢nim sredstvima montaznoga kontinuiteta za prebrodivanje montaznog prijelaza. Prizorne
veze medu kadrovima su vazne, ali ne moraju biti nimalo narativnhe, mogu biti i jako
diskontinuirane, ali nikome ne pada na pamet zvati ih asocijativnim.

Najcesce se ovaj tip izlaganja bazicno prikazuje u etnografskom dokumentarnom filmu, onom
koji prikazuje neki proces rada ili opis tijeka dnevnog Zivota, obrazovnim ili propagandnim

dokumentarcima.

Raspravijacko (argumentacijsko, diskurzivno, pojmovno) izlaganje je tip izlaganja gdje se
izlaze opca ideja (kategorijska), pojmovna predodzba o nizu pojedina¢nih pojava ili o opéenitim
aspektima jedne pojave. Po tom tipu izlaganja ustrojena je veéina obrazovnih, instrukcijskih i
znanstvenih filmova. Takoder, i ovaj tip izlaganja temelji se uglavhom na diskontinuiranim

montaznim prijelazima.




4. Analizirati film

Nikako se ne moZe prijeé¢i preko Cinjenice da niti jedna umjetnost nema toliko kriti¢ara —
struénih i nestru¢nih — kao filmska i sigurno se ni o jednoj umjetnosti ne diskutira s tako
siroma$nim stru¢nim znanjem, i pritom izrazavaju tako lai¢ke ocjene. Kao i kod svih drugih
umjetnosti, isto vrijedi i za odreden pristup u filmskoj; potrebno je znati gledati i onda znati
vidjeti, da bi se film mogao razumjeti. Cesto se zaboravlja da je kod ocjenjivanja i
razumijevanja filmova osim filmskog, potrebno imati i izvanfilmsko znanje, neku op¢u kulturu,
koja se temelji na znanju, istan¢anom ukusu, Zzivotnim iskustvima, nepristranosti i
dobronamjernosti prema djelu i njegovu autoru. Vecina gledatelja stoji ispred filmskog jezika
na razini uéenika iz prvog razreda osnovne Skole kada saznaje da grafi¢ki znakovi mogu
oznacavati pojmove. Kada dijete nauci povezivati slova u rije¢i, mora nauciti upoznati i
sastaviti reCenice. I tad nastupi nova razina —logicka analiza. Zatim otkriva kako proza i poezija
imaju vlastiti ritam, koji ovisi o umjetniku, da su razliite knjizevne vrste razli¢ito gradene te
kako imaju drugaciji jezik. Tek tada moZe shvatiti svu ljepotu i ideju koju pruza knjizevnost u
tekstu 1 podtekstu. U filmskom jeziku rije¢ je zamijenjena kadrom, dok filmska analiza

ukljucuje proucavanje svih komponenti koje ¢ine ,,filmsku recenicu”.

Definicija kadra (prema Filmskom leksikonu) moZe se interpretirati na ovaj nacin: ,,Duzina
kadra odreduje duzinu akcije u kadru. Kadar je zapis izmedu jednog i drugog reza. Ili
jednostavnije: svakim paljenjem i gaSenjem kamere napravi se jedan kadar. Duzinu snimke se
moze kasnije u montazi skracivati ili produzavati i time odrediti nove rubove 'kadra’.” (Kav¢ic¢
i Vrdlovec 1999). Svaki kadar je nositelj odredenih misli. Britanski redatelj Karel Reisz ve¢
davno je postavio osnovno nacelo montaze, da svaki kadar treba biti razumljiv te gledatelju
nesto poruciti. Stoga, kadar treba biti jasan ako se Zeli razumjeti filmska recenica, tj. cjelina

gdje se svi njegovi pojedinacni segmenti skladaju (Villain 2000: 94).

Za filmsko izrazavanje bitno je vise elemenata. Kroz diplomski rad ne¢u se susretati sa svim
izrazajnim sredstvima filmske teorije, jer bi to bilo previse, nego ¢u se ograniCiti samo na
montazu. Primjerena upotreba montaznog jezika jedno je od kljucnih rjeSenja za kvalitetno
ispri¢ane filmske pri¢e. Analizom montaZe prakticki se analiziraju pojedina¢ni kadrovi, njihova

medusobna povezanost i smisleni odnosi medu njima. Promatrajuci ritam filmskog djela moze




se zakljuciti da je ritam u filmskom pripovijedanju ovisan o filmskom rodu i o stvaraocu, u

ovom sluc¢aju — montazeru.

Cesto se konacni izgled dokumentarnog filma predvidi veé¢ u fazi predprodukcije ili
produkcije. Ako se montira projekt za koji postoji tocan scenarij, slijede se upute u scenariju.
U slucaju projekta bez scenarija, montazer ¢e preuzeti ulogu redatelja i scenarista te napraviti
pricu iz postoje¢eg materijala tek u montazi. U ovom radu ¢u se posvetiti drugom nacinu, gdje
se sve dogada u montazi. Cesto puta potrebno je najprije probati razli¢ite moguénosti, kako bi
se tek kasnije vidjelo Sto najviSe funkcionira, Sto najbolje sazima poruku filma, koja se Zeli
prenijeti gledatelju. O tome u knjizi Montaza govori i Yann Dedet??: , Jednog dana shvatio sam
da je redoslijed kadrova onaj koji sve pokvari. Dovoljno je da se zamijene pozicije dvaju
kadrova i sve se promijeni. Zasto se u sceni s osam kadrova ne zamijene na primjer treci i peti
kadar? Osam kadrova daje mnogo mogucénosti, ali svejedno ne toliko. Prvi i drugi kadar se brzo
pojave. Ali ne, stvar nije tako jednostavna. Kada se nade rjeSenje, dobiva se osjecaj da je ocito.
Zasto se do toga nije doslo prije?” (Villain 2002: 89). Bela Balazs u svojoj knjizi Filmska
kultura o ispitivanju gdje napraviti rez razmislja na sljede¢i nacin: ,,Umjetnost montaze je
prvenstveno u odredivanju pravog broja pojedinih kadrova. Ako je kadar za milimetar duzi ili
kraci, to ve¢ presudno promijeni njegov ucinak, bas kako se promijeni melodija, ako se jedan

ton promijeni za pola tona” (Balazs 1966: 156).

Naizgled male razlike u montazi kod mnogih djeluju nebitno, ali su te razlike na kraju od
kljuénog znacaja kod egzaktnog prenoSenja price. Zanimljivo je da gledatelj obi¢no ne
procesira to svjesno, nego si objasSnjava automatski u podsvijesti, jer takve razlike u principu
ne promijene koncept filma. Ali stvarati pri¢u ne znaé¢i samo (ne)kronoloski slagati kadrove u
montazi, nego moze biti i stil pojedinacnog montazera, koji da svoj osobni touch kona¢nom
izgledu filma. Neograni¢ene su mogucnosti stvaranja prica iz istog materijala. Isto tako, ne
postoje to¢no odredena pravila kako je potrebno neku scenu montirati. Ogranicenosti je toliko
koliko ih montaZer ima u svojoj glavi. Bitno je samo da kona¢ni film odgovara svojoj namjeri,

odnosno da se montazom priblizi po¢etnoj ideji projekta.

22 Yann Dedet je montaZer, glumac, pisac i redatelj, poznat je po ulogama u filmovima Day for Night (1973), Under the Sun
of Satan (1987) i The Story of Adele H (1975).




4.1. Uvod u analizu

Prva godina diplomskog studija montaze na zagrebackoj Akademiji dramske umjetnosti svoj
nastavni program isklju¢ivo posvecuje dokumentarnom filmu. Tijekom drugog semestra,
zadatak vjeZzbe je montaZa kratkometraznog dokumentarnog filma iz arhivskog materijala, koji
Odsjek posjeduje. Cilj vjezbe je slozena montazno-dramaturska struktura filma. Moj odabir
materijala za tu vjezbu bio je iz filma Neka bude voda redatelja Nevena Hitreca iz 2001. godine.
Buduc¢i da me zanimalo kako su razmisljali drugi studenti u vezi istog materijala, odlucila sam
analizirati montaZzna rjeSenja pojedinih studenata, koja su se izvodila pod mentorstvom
profesorice Maje Rodice Virag. Analiza u prvom redu predstavlja i usporeduje moj i filmove
sljedecih, sada ve¢ bivsih, studenata montaze: Maide Srabovi¢, Martina Semencica, Barbare
Lach i Sare Gregori¢. Izbor teme, stil montiranja i konacni izgled bili su u potpunosti prepusteni

nama.

Donja tablica prikaz je svih filmova analiziranih u ovom radu.

Neven Hitrec Neka bude voda 19 min nije definirano 2001.

Maida Srabovi¢  Na vijeke vjekova 10 min beskonacno 2007./2008.
Martin Semenc¢i¢ Ostavljene 18 min 2 dana 2009./2010.
Barbara Lach Koji je danaske dan? 23 min nije definirano  2010./2011.
Sara Gregori¢ Dani 27 min 5 dana 2011./2012.
Ursa Vlahusié Babice 20 min 1 dan 2013./2014.

4.1.1. Neka bude voda

Hrvatski redatelj Neven Hitrec je 2001. godine izdao kratkometrazni dokumentarni film pod
naslovom Neka bude voda. Film je nastao u produkciji Interfilma, direktor fotografije je Stanko
Herceg, dok montazu potpisuje Slaven Zecevi¢. Kratki sinopsis filma glasi: ,,U krsu
dalmatinske Zagore, pedesetak kilometara udaljeno od Splita, selo je Kijevo. Okruzeno bogatim
izvorima vode, selo jo§ nema vodovod. Voda ve¢ tre¢i put dolazi, ali nikako da dode.

Dokumentarni film Neka bude voda tragikomic¢an je prikaz svakodnevnog Zivota u selu.”




Hitrec pric¢u filma poglavito temelji na seoskoj problematici vode. Radnja filma smjeStena je
u selo Kijevo, 2000. godine, u kojem se tamosnji ljudi ,,bore” s nedovrdenim infrastrukturnim
radovima. Do tog vremena selo jos nije dobilo prikljuc¢ak za vodu, makar ve¢ godinama na svim
putevima stoje raskopani kanali. Seoski junaci se konstantno vracaju toj temi, pricajuci o
problemima, a njihova lica i tijela odaju signale bazi¢ne ljutnje. Film ne koristi nikakvu naraciju
odnosno pripovjedni komentar, nego se cijeli film bazira na promatranju glavnih subjekta bez
ikakvog posredovanja autora. Film zapocinje (i zavrSava) kadrom starijega gospodina dok c¢ita
pjesmu Dinaro, o Dinaro naSa, o planino mila, ispod tvojih obronaka, tece voda Ziva...”, koja
na neposredan nacin naznacuje ve¢ spomenutu problematiku tog podruéja. Redatelj nakon toga
do kraja filma asocijativno ispreplice niz jednostavnih dnevnih rutina obitelji u selu.
Svakodnevni ritam diktiraju im obaveze u njihovim domovima i na dvoriStu — nahraniti
zivotinje, skuhati ru¢ak, voditi koze na pasu, sije¢i drva, nazvati rodake i slicno. Redatelj, koji
je istodobno i scenarist filma, nije podlegao strogoj kronologiji prikaza tih dogadaja, tako da
situacije unutar filma ne odraZzavaju zna¢ajno mjesto u strukturi, jer su situacije kao takve uvijek

iste.

Dokumentarni film u svojih 19 minuta funkcionira na dvije razine: bavi se ve¢ spomenutim
obiteljima i ouvanjem primitivne ljepote nacina zivota; a istovremeno na indirektan nacin
donosi dah proSlosti. Redatelj u intervalima iznosi sjec¢anja koriste¢i se snimkama porusenih
zgrada, a to ¢ini upotrebom autorova kadraZ. Prizori, snimljeni tehnikom hodanja unaprijed,
kriju u sebi tragove povijesnih dogadaja®*, koji su ostavili trajan pe¢at u Zivotima ljudi. Ti
dogadaji nisu izravno prikazani u filmu, nego se samo referiraju na njih, narocito u zvuku. Autor
u tim djelima paralelno koristi zvuk koraka vojnika, koji na dojmljiv nacin prikazuje tadasnji —
sadasnji zivot. Uc¢inak gledanja tih prizora je pomalo kaoti¢an jer gledatelju uzbudi osjecaj

(ratnog) straha.

23 Autorov (reziserov) kadar je onaj kadar u kojemu se zapaZaju izrazitije preobrazbe svijeta, u kojem prevladavaju oblici s
istaknutijim ¢imbenicima razlika. Gledatelj postaje svjestan da se upotrebljava neka naro¢ita tehnika (npr. izrazite rakursne
snimke, naro¢ite kombinacije kadrova, tehnike obojenja, ubrzanja, usporenja, obrtanja ili zaustavljanja pokreta i sl.).

% Kijevo je 1991. godine postalo poznato kao jedno od mjesta prvih i najze$¢ih napada pobunjenih Srba u stvaranju tzv.
Republike Srpske Krajine. Kraj kolovoza 1991. godine JNA (pod vodstvom Ratka Mladi¢a) je napala naselje teskim
naoruZanjem, Sto je izazvalo bijeg hrvatskih braniteljskih snaga. Preostalo stanovnistvo napustilo je Kijevo zbog toga sto je

selo bilo potpuno unisteno. Ostao je jedino mali broj starijih i nemo¢nih osoba.



Hitrec veliku paznju posvecuje 1 prikazivanju tradicije odnosno kulturne bastine tog sela,
koriste¢i kadrove gospoda obucenih u kijevske narodne nosnje, pjevajuci tradicionalne narodne
pjesme. U filmu se pojavljuju i zvukovi duda, tj. izuzetno staroga glazbala, koji je Sirem svijeta
gotovo potpuno nestao, ali je ostao specificno i duboko ukorijenjen u tradiciji kajkavskih
krajeva. Nekoliko taktova duda javlja se povremeno kao neprizorna glazba, dok se u uvodnom

i zavrSnom kadru muskarca koji svira taj specifi¢an instrument javlja kao prizorna glazba.

4.1.2. Na vijeke vjekova

Film Na vijeke vjekova studentice Maide Srabovic traje 10 minuta. Spomenuti film je najkraci
od analiziranih jer je dodijeljen studentici na trecoj godini prije bolonjskog sustava i
prestrukturiranja nastavnog programa. Ovaj film se koncentrira na prikaz seoskog Zivota — u
svojoj beskonacnosti. Sama radnja filma vrlo je jednostavna. Uvodni kadrovi filma prikazuju
planine i raskopane kanale nepoznatog sela, u kojem zive stare zene (u nastavku rada nazivam
ih ,,bakam*). Cjelokupna montazna struktura filma sastoji se od kadrova svakodnevnih situacija
—slusanje mise, pripremanje jela, cijepanje drva, gledanje sapunice, vodenje zivotinja na pasu,
briga oko pitke vode, tj. djelatnosti koje su same po sebi ograni¢ene na stariju populaciju.
Svojstvo starijih ljudi je i velika pasivnost odnosno usamljenost, koju je moguce primijetiti u
tim kadrovima, jer bake sve svoje aktivnosti obavljaju u tiSini, pretezito same. Gledatelj time
dobiva uvid u njihovu svakodnevicu, bez uljepSavanja. U sredini filma postoji kratka scena koja
prikazuje poStara koji donosi mirovinu seljacima od ,,vrata do vrata”. Spomenuta scena ne
prekida samo Sutnju glavnih protagonistica, nego prekida i monotonost pra¢enja same radnje.
Nakon kratke stanke koju je uzrokovao dolazak poStara, ponovno se prikazuju iste situacije iz
prvog dijela filma. Dogadaji su sada vremenski rastegnutiji i sadrzajno razradeni. MoZe se reci
da film pomocu takvih scena stvara osjecaj beskonacnosti, jer se dan, tjedan ili mjesec u tom
selu vrte u krug, u beskraj. Pritom, autorica to lijepo naznacuje i samim naslovom filma — Na

vijeke vjekova.

4.1.3. Ostavljene

Film Martina Semenci¢a Ostavljene bavi se tematikom usamljenosti baka, koje se
svakodnevno suocavaju s razli¢itim seoskim radovima. Kroz pocetne kadrove filma, u

prednaslovnoj sekvenci, gledatelju se otkrivaju prostor i vrijeme radnje filma. Autor nas preko




natpisa Kijevo, 2000. godine uvodi u selo, a prvi kadrovi gora, planina i kadra baka koje cijepaju
drva, daju naslutiti o ¢emu ¢e biti njegov film. Nakon naslova u opisnim kadrovima prikazuju
se razliCite situacije u kojima se bake nalaze: vodenje zivotinja na pasu, pletenje usred polja,
Setnja do bunara, sluSanje mise, gledanje televizije, a ponekad se pojavljuje kadar u kojem dvije
gospode koje sjede uz poruseni zid komentiraju razlicite situacije te se prisjec¢aju svoje mladosti.
U jednom trenutku kroz njihov razgovor saznaje se da selo ima problem raskopanih kanala. U
srediSnjem dijelu filma, isto kao i u prethodnom filmu, svakodnevnu rutinu prekine posjet
postara koji donosi mirovinu. Nakon postara, vrijeme je za nastavak prikazivanja dnevnih
nepromijenjenih bakinih aktivnosti. Radnja filma seli se u interijere, gdje se paralelnom
montazom prikazuju tri bake, svaka u s kuhinji, dok pripremaju ru¢ak. Autor na tom mjestu jos
dodatno naglasava glavnu temu filma — usamljenost, jer dosta morbidno gledatelju izgledaju
poslovi koje bake obavljaju same te ostavlja dojam kako je teSko biti sam. Na kraju filma, s
kratkim izmjenama, ponavljaju se ve¢ videni kadrovi, tj. razlidite situacije baka u svojoj
usamljenosti, ¢ime autor jos jednom isti¢e i produbljuje osjecaj empati¢nosti prema tim bakama.
Film prati spora, tuzna melodija harmonike, koja sentimentalno prati zbivanje u selu, a najcesc¢e

je prisutna u pejzaznim kadrovima.

4.1.4. Koji je danaske dan?

23-minutni film Barbare Lach Koji je danaske dan? nostalgi¢no se prisje¢a mladosti. Cini se
da je autorica ove montaze Zeljela pokazati sve Sto postoji u materijalu, tako da kombinacija
koriStenog materijala dugog trajanja u odnosu na standardne duzine filmova djeluje pretjerano
»pretrpana”. S glediSta strukture, slican je prethodnom filmu. Filmska pri¢a zapocinje
prikazivanjem baka u njihovim svakodnevnim situacijama, tj. gledanje televizije, vodenje
zivotinje na pasu, Setnju kolicima do bunara. Kao u dva prethodna filma, u srediSnjem dijelu
rutinu prekida poStar svojim dolaskom, nakon ¢ega se ponovno prikazuju svakodnevne situacije
koje bake obavljaju, koje su ve¢ prikazane ranije. Sada su bake prikazane u vec¢em broju
kadrova koji daju viSe informacija i s obzirom na raspoloZenje protagonistica, radnja se ¢ini
puna zivosti. Cijeli film potkrijepljen je komentarima dviju baka o situacijama koje se dogadaju
preko dana te prisje¢anjem mladih dana. Kraj filma strahovito poziva na empatiju gledatelja te
ostavlja gledatelja u neznanju je li jedna od njih umrla. Takav osjecaj StjeCe se prvenstveno
zbog redoslijeda kadrova koji je autorica odabrala; najprije prikazuje razgovor baka u kojem se

pitaju: Koja cée prva umrijeti, koja ¢e prva u jezovno?, nakon ¢ega slijedi par ponavljaju¢ih




kadrova iz filma, a prikazuje se samo jedna od tih dviju baka, da bi na samom kraju bio prikazan
prizor sprovoda. Film inace ne obra¢a nikakvu paznju problematici sela s vodovodom i

raskopanim kanalima.

4.1.5. Dani

Sara Gregoric¢ je s istog materijala montirala 27-minutni film Dani i s obzirom na duZinu
filma (film s najduzim trajanjem), ne djeluje predugo. Nacin na koji se Sara koristila snimljenim
materijalom djeluje izrazito kreativno i sugestivno. Pocetni dogadaj filma prikazuje dvije bake
komentirajuci ,,...prekopali cijelo selo, a u selu samo babe”, ubrzo gledatelja usmjerava u
problem koji je vaZzan za razumijevanje radnje filma. Film je zapravo prica o pet dana zivota u
selu. A tome je prilagodena i sama struktura filma, jer se film sastoji od pet dijelova. Svih pet
dijelova, tj. pet dana poetski i atmosferski prikazuju svakodnevne situacije koje obavljaju bake
u tom selu: pletenje na polju, vodenje zivotinja na pasu, gledanje televizije, sluSanje mise, Setnja
po pitku vodu, pripremanje rucka i sli¢cno. U tre¢em dijelu svakodnevnu rutinu prekida dolazak
poStara koji donosi mirovinu, a u ¢etvrtom dijelu taj prekid simbolizira kombi s namirnicama.
Svaku promjenu dana autorica najavi kadrom prirode, planina i/ili zalaskom sunca, koji na
nekim dijelovima izgledaju kao razglednica sela. Montaznim prijelazom sporog zatamnjenja s
odtamnjenjem (prijelaz sjajno rjeSava i u zvuku) postepeno prelazi u novi dan, nove
svakodnevne situacije. Taj motiv u filmu se pojavljuje na Cetiri mjesta, svaki put na drugaciji
na¢in. Kroz film se u intervalima pojavljuju i dvije gospode komentiraju¢i dogadanja, a

prvenstvena funkcija tih razgovora je problematika sela s raskopanim kanalima.

4.1.6. Babice

Glavna ideja montaze mog 20-minutnog filma Babice (slovenski izraz za rije¢ ,,bake”) bio je
prikaz tipi¢nog dana zivota baka u selu, Sto rade preko dana i s kojim problemima se susrecu.
U prednaslovnoj sekvenci prati se baka koja odlazi van sela, na polje, do bunara po vodu, i
njezin povratak nazad u selo. llustracija je to problema koji ¢e postati evidentan u nastavku
filma. Nakon naslova, prvi uvodni kadrovi gora, planina, raskopanih kanala prikazuju prve
jutarnje obveze — hranjenje mace, vodenje ovaca na pasu, Setnja po vodu. U meduvremenu,
pojavi se kadar u kojem dvije bake komentiraju ,,sve raskopali, pa tako stoji”. Te gospode i

tijekom filma iznose svoja razmisljanja o danim videnim situacijama. Srednji dio filma




prikazuje prijepodne i bake dok slusaju misu, pletu usred polja, cijepaju drva u potpunoj osami
i tiSini. Poslijepodne donosi i pauzu od radova kada ljudi odlaze do stanice jer o¢ekuju dolazak
kombija sa svjezom hranom. Nakon toga slijedi prozor u interijerima kada se paralelnom
montazom prikazuju dvije bake, svaka u svojoj kuhinji, oko ruc¢ka. Dugim naizmjeni¢nim
kadrovima te sporim tokom zbivanja naglasava se osje¢aj samoce. Rucak je opcenito jedino
vrijeme u danu kada je cijela obitelj na okupu, ali u ovom slucaju prikazuje se baka dok jede
sama. Zadnji dio filma, tj. vecer je vrijeme za gledanje sapunice. Sam kraj filma s komentarom
bake ,,Koja ¢e prva u jezovno, koja ¢e prva umrijeti?” odredi nam i kraj dana (moguce i kraj
zivota). U filmu se na pojedinim dijelovima — na pocetku i kraju filma, te u srediSnjom dijelu

filma — pojavljuje spora melodija saksofona, koja oznac¢ava mukotrpnost seoskog Zivota.

Opisi filmova djeluju jako sli¢no, kao da ne postoje kljuéne razlike medu njima. No, poznata
izreka Slika govori vise nego tisucu rijeci dobro bi doSla u ovoj analizi, odnosno ovom poglavlju
diplomskog rada jer je teSko pisati o filmu bez primjera spomenutih prizora, bez da se vidi ono
Sto se opisuje u radu. Zajedni¢ke odrednice i bitne razlike izmedu filmova i detaljan uvid u
montazu opisala sam u poglavlju koje slijedi, a u prilogu (na stranici 45.) se nalazi tablica za

lakse pracenje analize koja se proteze kroz diplomski rad.

4.2. Tema filma

Prije pocetka montiranja najprije se odreduje tema filma. Tema je odredena idejom filma.
Ona prozima i pojavljuje se kroz cijeli rad, od pocetka do kraja. Sva pitanja umjetnickog djela
rjeSava stvaratelj po glavnoj temi koja odraZzava njegov pogled na svijet, odnos prema
umjetnosti te je izraz njegove kreativnosti. Svaka ideja pocinje istrazivanjem teme. Autor mora
poznavati tematiku kojom se bavi da moze kasnije procijeniti kako i u kolikoj mjeri ¢e se
posluziti te manipulirati materijalom. Odabir glavne teme, kao i sporednih, iznimno je vaZzan s
pozicije definiranja temeljne poruke filma te nacina na koji ¢e se odabrana tema filmski
predstaviti. Bez obzira na to nastaje li film u montazi ili ne, vazno je postaviti sljedeca pitanja:
O ¢emu odnosno o kome ¢e pripovijedati film?, Na koji nacin ¢e se to prikazati? te Za koga se
radi film ili tko je ciljana publika?. Treba znati Sto se Zeli re¢i i koje osjecaje se nastoji pobuditi

kod gledatelja.




Analizirani filmovi bave se istim tematikama na slican nacin, ali montaza svakog filma ih
razlikuje. Autori tematiziraju o socijalnim pojmovima, o vrlinama, prikazuju samocu, umiranje,
svakodnevni zivot seoskog stanovnistva, njihove probleme. Svi filmovi formalizirani su na
nekim konzistentnim, obiljezavajuc¢im ispitivanjima o boljem sutra. Sadrzajni aspekt filma Na
vijeke vijekova koncipiran je na beskrajnosti, beskonacnosti. Bazira se na svakodnevnim
situacijama starih ljudi u selu, koje traju zauvijek. Je li to odsutnost vremena ili je to
zaustavljeno vrijeme? Prikaz je to sukoba s danom Kkoji je tezak, bezbolan i tih. Martinu
Semenci¢u je kod montaze filma Ostavljene crvena nit najvjerojatnije bila tema samoce.
Samoca je vrijeme kad sjedis sam sa sobom, u tiSini, miran si u srcu, bez obzira na okolnosti
koje se dogadaju oko tebe. Samoca nije povezana s vanjskim stvarima, nego je to unutarnji
osjecaj. Osjecaj da Covjek ne treba nikoga i niSta. Tematska dominanta filma Koji je danaske
dan? studentice Barbare Lach je umiranje. Borba za zivot. Smrt je unaprijed zadana biolosSkom
prirodom ¢ovjeka. Svatko je u svojoj smrti sam, ali samo rijetkima je dano da te samoce nikada
ne postanu svjesni. Osobe u tom filmu su toga jako svjesne. Sara Gregori¢ u filmu Dani otvara
pitanja 0 Zivotu. Toénije, ,,nesto” o Zivotu. Naime, postoje dani kada je Covjek sretan,
zadovoljan, optimisti¢an i postoje dani kada treba samo prezivjeti. Pa ¢ak pet puta. S druge
strane, u mom filmu Babice osnovna misao je taj isti prikaz zivota, ali na drugaciji nac¢in. Prica
o starenju kao dijelu Zivota. Starenje je bioloski fenomen u kojem se mijenja odnos osobe prema
vremenu, svijetu, okolini i prema vlastitoj proSlosti. Razdoblje kada ¢ovjek vise nije toliko
aktivan, kada je vrijeme za odmor, jer je svoje u zZivotu napravio, ali ima joS nesto svjezine i

aktivnosti. Film prikazuje taj aspekt.

Zajednicka glavna tema filmova je svakodnevni Zivot na selu. U seoskoj sredini, okruzeni
kokoSima, ovcama, kozama, daleko od brzog, urbanog Zivota, betonske dzungle, guzve na
cestama. A zivot na selu trazi svakodnevni rad i obaveze; nahraniti Zivotinje, voditi Zivotinje
na pasu, pripremati jelo, cijepati drva, plesti usred polja, priskrbiti svjeZu pitku vodu. Sve to su
dnevne obaveze, tradicionalno stereotipne za osobe starije Zivotne dobe. Zivot na selu je zdrav,
ali ako je ¢ovjeku zdravlje ugrozeno, prepusten je sam sebi i prirodi. I, kako je poznato, stvari

na selu obi¢no idu polako. Jednostavno, selo je selo.

U svim filmovima, s izuzetkom filma Babice, rutinsku svakodnevicu prekine poStar

donosenjem mirovine. Odmak je to od naviknutih, dugih i mu¢nih radova koje bake obavljaju




svaki dan. Razgovor izmedu postara i baka inace nije bitan za gledatelja, ali se ¢ini da je klju¢an
za bake jer prekine tu njihovu specifiénu intimu. Zivot u selu donosi bakama problem
udaljenosti; u blizini nemaju ljekarnu, ambulantu, Skolu, pa ni duc¢an. Zato je protagonisticama
potrebno oti¢i na rub sela, gdje povremeno dolazi kombi sa svjezim namirnicama. Ta sporedna
tema pojavljuje se u filmovima Koji je danaske dan?, Dani i Babice. Nijedan film ne fokusira
se na pojedinacnu pricu, nego prikazuju razliite situacije ljudi, ne zadrzavajuci se previse

vremena na jednoj.

Filmovi Ostavljene, Dani i Babice prikazuju muke baka koje jedva prelaze preko raskopanih
kanala te daju odgovor zasto odlaze po vodu do bunara kad usred lijepih planinskih predjela
postoji bogat izvor vode. Naime, komentar ,,Ovo sve raskopano po selu, sami kanali za vodu.
Samo raskopali i tako ostavili.” te telefonski razgovor izmedu dvije susjede kako jedna drugu
ne moze posjetiti u filmu Dani, objaSnjavaju da do danas (vrijeme u kojem je smjeSten film)
selo jos nije dobilo prikljucak za vodu. Dobro poznati problem seoske infrastrukture, ¢ini se.
Komentari baka do te problematike ¢esto puta djeluju osobnije, nego to zapravo jesu. Nigdje
taj tematski aspekt nije posebno izdvojen od glavne price niti se o njemu detaljnije analizira.
Nema potrebe. Film Dani problem dane situacije najavi ve¢ u prvom kadru, dok u preostalim
filmovima odgovor na njih se uglavnom treba ¢ekati kroz cijeli film. Filmova Koji je danaske
dan? i Na vijeke vjekova inace prikazuju kadrove raskopanih kanala, bake u mukama prelazeci

kanale, ali nigdje tijekom filma problem niti naglaSavaju niti objasnjavaju.

Kadrovi u kojima dvije bake komentiraju razlicite situacije, pojavljuju se u svim filmovima.
Ti kadrovi siZzejno su odvojeni od osnovnog tijeka price, medutim javljaju se kao opéenit
komentar na glavni tijek price. Dijaloga je vrlo malo. U vecini slucaja on prati idejni tijek price,
a ponekad bake prepric¢avaju vlastita Zivotna iskustva i prisjecaju se mladih dana. Kao Sto je to
I u stvarnosti, bake su tu kada treba nesto komentirati. Pa ¢ak i kada ne trebaju. Uvijek zele
znati sve u svemu, Sto se zbiva kod susjeda. U filmovima Na vijeke vjekova, Dani i Babice ti
prizori prikazuju se i bez njihova komentiranja, u potpunoj Sutnji. Ova tiSina inace nije
neocekivana jer u glavnom tijeku filma postoji nedostatak pricanja, sto gledatelju docarava jos

veéu ugodu odnosno neugodu. Katkad ,,bez komentara“ znaci vise nego bilo koja rijec.

U Hitrecovu filmu Neka bude vode ti prizori, tj. kadrovi u kojima dvije bake komentiraju

razlicite situacije, djeluju sasvim drugacije nego u svim studentskim filmovima. U originalnom




filmu komentiranje seoskih Zena je u skladu s cjelinom filma, dok se u nasem slucaju dobiva
dojam sporednih komentara. Redatelj prikazuje vise razli¢itih ljudi objaSnjavaju¢i dane
situacije, time da ne izostavlja musku populaciju iz filmske price, kako je to znacajno za sve

filmove studenata.

4.3. Izbor materijala

Prva faza montaze na dokumentarnom filmu je tzv. pregled materijala. U ovoj fazi ne smije
biti Zurbe ni nestrpljivosti, nego predanost i postovanje prema materijalu jer od toga ovise sve
ostale faze, pa i ¢itav film. Nakon sagledavanja materijala i trazenja mogucnosti za pricu, slijedi
faza eliminacije odnosno izbor materijala. Tu se montazer suoc¢ava s raspolozivim materijalom
za stvaranje dokumentarnog filma. 1z kompletno snimljenog materijala bira najsnaznije dijelove

koji sigurno idu u film te izostavljaju nevazne snimke za pricu filma.

Materijal za naS dokumentarni film je nudio vise od 4 sata razli¢ite dokumentarne grade,
prema kojem je bilo potrebno uspostaviti poseban interpretativan odnos. Terenske snimke
temelje se na dokumentaristickom objektivizmu (gledanje sa stajaliSta promatraca), a u vecini
slu¢aja radi se o (vrlo) dugim, staticnim kadrovima. Prevladava total odnosno plan ¢ija je
elementarna funkcija prikaz bitnih fizi¢kih osobina danog prostora, a s druge strane, taj isti plan
izraZzava stanje usamljenosti i zarobljenosti baka u prostoru koji nema ishoda. Ne postoji
nikakav pripovjedni komentar odnosno materijal ne prati glas naratora. Redatelj se ne uplece u
samu pricu, niti je sklon intervjuima svojih protagonista, nego se cjelokupni materijal koncipira
na opservaciji istinitih dogadaja. Veci dio materijala zasnovan je na kadrovima baka i njihovih
dnevnih, ve¢ davno uvjezbanih djelatnosti na selu. Dio materijala sadrzi kadrove postara koji
obilazi selo i seosko stanovnistvo, donose¢i im mirovinu a dio sadrzi kadrove koji prikazuju

kupovanje svjezih namirnica iz kombija.

U naSem slucaju izbor materijala uvjetovan je temom odnosno sadrzajem kojim su se
pojedinac¢ni autori bavili. Svim filmovima zajednicki je prikaz, a time i odabir materijala,
svakodnevnih situacija u selu. Svi montazeri, ukljucujuci i mene, koristili su kadrove cijepanja
drva, pripremanje rucka, vodenje Zivotinja na pasu, gledanje televizije, slusanje mise, ali svaki

u razli¢itoj mjeri. Tematska odrednica, takoder zajednicka svih montazerima, je prikaz samoce




odnosno stanje usamljenosti. Spomenuto stanje se najvise izrazava u kadrovima dok bake

pripremaju rucak, koje je nadalje i najjasnije izrazeno u filmu Babice.

Zanimljiv je podatak da su svi montazeri odabrali iste dijelove razgovora te komentare
bakica. To su razgovori oko raskopanih kanala, prikljuc¢ka za vodu, o proslim vremenima te o
situacijama koje se prate. Lik poStara kako dolazi u selo remeteéi rutinu i donose¢i mirovinu
svima je zajedni¢ki odabir materijala. 1zuzetak je film Babice. Nadalje, u filmovima Koji je
danaske dan?, Dani i Babice ukljucena je i scena kombija sa svjezom hranom. Samo autori
filmova Dani i Koji je danaske dan? koristili su kadrove sprovoda. U filmu Koji je danaske
dan? kadar sprovoda ima ve¢u dramatursku funkciju nego u drugom spomenutom filmu, jer se

svojim sadrZzajem veZe na prethodni kadar te ostavlja gledatelja u neznanju.

U cjelokupnoj analizi jasno je vidljiv nedostatak muskih likova, koji su obi¢no dio seoskog
zivota, ali se u filmovima rijetko kad pojave. Sve filmove zapravo vode zene starije zivotne
dobi oko kojih se vrte cijele filmske pri¢e. Za velik broj filmova danas je to dosta neobican
pojam, a dokaz tome je podatak da su obi¢no Zene vrlo rijetko nositeljice glavnih filmskih uloga
ta da je njihov broj znatno manji nego broj muskaraca. Isto tako prikaz starijih zena ili onih u
srednjim godinama gotovo uvijek izostaje. U slucajevima svih analiziranih filmova prikazuju
se bake, koje vrlo realisticno i uvjerljivo reprezentiraju teme i probleme s kojima se one
svakodnevno susre¢u. Postar je zapravo jedino musko lice koje se pojavljuje u filmovima, ali

je spolna kategorizacija u tom slucaju potaknuta u drugi plan.

Snimljeni materijal sadrzi i kadrove raskopanih kanala, zidova, kamenja, porusenih zgrada,
koje su snimljene tehnikom hodanja unaprijed. Nitko od montazera nije koristio te kadrove, ali
ih je zato redatelj Hitrec vrlo vjeSto upotrijebio kod svog filma Neka bude voda. Ti prizori
djeluju kao prozori kroz koje se gleda proslost, a istodobno u zvuku referiraju se na povijesno
dogadanje, tj. rat koji se zbio na tom podrucju i ostavio dubok dojam.

4.4. Struktura filma

Proucavanje pripovijedanja price nacelno pocinje s opredjeljenjem teme i strukture filmske
pri¢e. Filmske studije o pripovijedanju ne govore o pasivnom tekstu, nego o dinami¢kom,

punom natuknica, ponavljanja, slijepih ulica, usporedbi i kontrasta, koje gledatelj ne shvaca




dok ih montazer ne razvrsta i preuredi, te ih tek tada gledatelj u cjelini moze razumjeti. Kao
svako umjetnic¢ko djelo i film ima sadrzaj i oblik. SadrZaj odreduje oblik. Trebaju se oba
uvazavati. Film, naime, zaposljava oc¢i, usi i um. Gledatelj percipira sve zajedno, a ne
pojedinac¢no sadrzaj i pojedinacno oblik, a jo§ manje shvaca svaku filmsku osobinu zasebno
(planove, kut snimanja itd.). Naratologija je smjer u filmskoj teoriji koja proucava strukturu i
djelovanje filmskog pripovijedanja. Jedna i ista prica moZe se ispricati na vise razli¢itih na¢ina.
U montazi se stvara kompaktna audiovizualna prica, koja ne samo da mora biti dobro ispri¢ana,
mora i efektivno djelovati na gledatelja. U toj fazi dolaze do izrazaja elementi domisljatosti i
kreativnosti montazera jer se postupkom dramaturSske montaze oblikuje prica filma. Svaki

montaZer ima svoj autorski doprinos pripovijedanju price, $to ova analiza istice.

Prema Nicholsovoj i Turkovi¢evoj klasifikaciji tipova izlaganja dokumentarne grade
(poglavlje o dokumentarnom filmu) sve analizirane filmove moze se svrstati u kategoriju
poetskog izlaganja. Naime, svi filmovi osobitu pozornost posvecaju ugodaju te se baziraju na
emotivnom, sugestijskom, docaravaju¢om efektu pracenja zivota u selu. Osim toga, prema
Turkoviéu, u analiziranim filmovima moguce je prepoznati i opisno izlaganje, koje se javlja
kao dodatno, parazitski, podvrgava stilizacijskim i drugim obradama da bi posluzio i u
»heopisne” poetske svrhe. Svim filmovima zajednic¢ka je diskontinuirana montaza odnosno
(konkretnije) u naSem slucaju asocijativna montaZza. Ova vrsta montaze ne sluzi samo za
iznoSenje neke price, nego se ta prica jos dodatno tumaci. Time se mogu izvuci neki zakljuéci
odnosno ideje. Dogadaji slijede u nekronolosSkom redoslijedu, te su spojeni prema stupnju
dramati¢nosti. Doduse, filmovi Dani i Babice najjasnije prikazuju vremensku komponentu, tj.
radnja filma je prikazana u jednom ili ¢ak pet dana, ali se Cini da je to samo dojam pracenja
razli¢itih prizora preko montaznih prijelaza i/ili naglasenim preskocima. Gledatelj tako
nadopunjava kadrove osobnim logi¢nim zaklju¢cima, $to utjeCe na sam dozivljaj, odnosno

dojam koji je film ostavio na gledatelja.

U sustini, svi filmovi imaju logi¢no i jasno gradenje fabule®. U podecima filma prate se

kadrovi ekspozicije, u kojima se gledatelja uvodi u prostorno-vremensku radnju. Radi se o

% Fabula je logiCan, uzro€no-posljedi¢ni tijek radnje u prostoru i vremenu, gdje su situacije poredane kronoloskim

redoslijedom.




Sirokim planovima?®, udaljenom praéenju koji daju informacije gdje i kada se gledatelj nalazi
u tijeku price. Ti Siroki planovi zadrZzavaju se i dalje kroz film te imaju preteZito interpretativnu
funkciju: protagonisti su promatrani iz daljine, svakodnevni rad, njihova otudenost te samoca.
Kadrovi ispunjavaju funkciju vece realisticnosti u kojima se dobije pregled nad cjelokupnom
situacijom. U srediSnjem dijelu sva dogadanja se razvijaju, upli¢u se nove situacije, otkrivaju
se novi trenuci pri¢e. Spomenula sam ranije da sva sredi$nja dogadanja u filmovima, S
izuzetkom filma Babice, prekine postar svojim dolaskom. U filmu Babice se to izraZzava u
kadrovima kombija koji dovozi svjezu hranu. Zapravo su to jedine dvije situacije koje djeluju
dinamicnije i energi¢nije s obzirom na ostale montirane dogadaje, koje se pojavljuju u sredini
ili tek prema kraju filma. U svrhu iznoSenja ideje i predstavljanja nekih tema, kod svih montaza
pojavljuju se i dvije bake komentiraju¢i dane situacije kada je potreban odmak od opisnih

kadrova.

Sve filmove dakle vode opisni kadrovi, koji odskacu od strogog narativnog stajalista i
dokumentarno svjedo¢e o danim situacijama. Funkcija tih kadrova je da na dokumentaristicki
nacin ocrtavaju manje-vise stati¢no stanje, docaravaju ambijent seoskog Zivota, raspolozenje
starije populacije, pokazuju vjestine starijih ljudi i da one joS$ itekako postoje. Sve te situacije
imaju uglavnom ulogu individualnog aspekta koji pomaze pri gledanju neke opce situacije.
Pored informaticke uloge, gdje gledatelja podrobnije i usmjerenije informiraju o danim
situacijama, imaju i posebnu retoricku funkciju i pritom su izraZenije, jer prenose neko
raspolozenje, emocionalnu vrijednost. Ti kadrovi opcenito Kkarakteriziraju vremensku
neutralnost poredaka kadrova, $to znaci da je potpuno irelevantno kojim redoslijedom se
promatraju kadrovi, jer svi ti kadrovi prate aspekt nekog razmjerno opisnog stanja. U vecini

slu¢aja svi montazeri slazu kadrove po kriteriju vaznosti pojedinih dijelova.

Paralelnu montazu mogucde je prepoznati kod dva filma — Ostavljene i Babice. Kod paralelne
montaze je kljucno to da se moze na vrlo efektan nacin dosegnuti istovremenost na razli¢itim
lokacijama. Time se znacajno prekida jednoli¢nost dogadaja, koje bi se inac¢e moglo razvuci,
dok se takvim paralelnim rezanjem sazimaju istovremeni dogadaji. Povecava se dinamika

prikazanog i moguénost pripovijedanja razlicitih linija pric¢e. Po meni, oba autora nisu koristila

26 Odabir plana i izbor totke promatranja kaze nam odnos prema zbivanju, ali tu veéu ulogu pripisujem snimatelju odnosno

redatelju jer su oni bili ti koji su odabrali kako ¢e snimati ova zbivanja.




taj montazni postupak za vremensko i prostorno povezivanje, nego za takozvano uzroc¢no
povezivanje. Autor filma Ostavljene paralelu je upotrijebio tri puta, dok moj film Babice
paralelu koristi dva puta. Zanimljivo, oba autora koristila su taj montazni postupak u istim

dogadajima u kojim se pokazuju situacije u razli¢itim kuhinjama, i to prema kraju filma.

Prednaslovna sekvenca u dokumentarnom filmu sluzi kako bi gledatelju docarala sitnicu
»nhecega iz filma*“, Sto ¢e gledati dalje. Troje autora u analizi koristilo je prednaslovnu sekvencu.
Film Ostavljene, nakon natpisa Kijevo, 2000. godine otvara se kadrom u kojem dvije bake
cijepaju drva i kadrovima lijepih planinskih predjela, dok se u pozadini ¢uje melodiju
harmonike. Prije naslova filma Dani autorica koristi kadar komentara ,,...prekopali cijelo selo,
a u selu samo babe* i time otvara pitanje na koje ¢e se dati odgovor tijekom filma. Dok film
Babice ipak nudi malo duzu prednaslovnu sekvencu, u kojoj se prati baka kako odlazi na polje,

okruzena ovcama i kozama, do bunara po vodu. Tek kad se vraéa u selo, pojavi se naslov.

Svaki montazer kraj filma interpretirao je na drugaciji na¢in. Barbara Lach u filmu Koji je
danaske dan? postavlja pitanje o smrti jer se ¢ini da je jedna od baka umrla. Taj osjecaj dobije
se prvenstveno zbog redoslijeda kadrova koji ukazuju na moguci rasplet filma. Film Ostavljene
ponavljanjem kadrova iznosi svoje osje¢aje prema glavnim protagonisticama filma. Cak bih
rekla da je autor na tome mjestu posegnuo za ritmickim montiranjem jer usporavanjem kadrova
i ubrzavanjem montaznog ritma stvara se neka vrsta montaznog tona koji utjece na gledateljevo

raspolozenje i najavljuje sam kraj filma.

4.5. Asocijativna montaZa

Kao Sto je ve¢ spomenuto, sve filmove odrazava asocijativna montaza. Asocijativnom ili
idejnom montazom, kako ju brojni filmski teoretiCari nazivaju, smatra se ,veza medu
kadrovima, koja nije ni vremenska ni prostorna, ni uzro¢noposljedi¢na“ (Peterli¢ 2000: 158),
kakva je inafe u tzv. narativnoj montazi. Asocijativnim filmskim izlaganjem Ante Peterli¢
naziva izlaganje u kojem se motivi (u kadrovima ili unutar jednoga kadra) nizu prema
asocijativnim nacelima sli¢nosti i razlike, metafore i metonimije ili veza zasnovanih na

izvanfilmskom znanju.




U kontinuiranoj montazi prizorne veze izmedu dvaju kadrova podrazumijevaju, primjerice,
ako se u jednom i drugom kadru prikazuju dijelovi istog ambijenta, da se nastavi pratiti isto
zbivanja ili prizorno stanja iz prethodnog kadra i da je sve to prostorno-dodirno, vremenski te
intencionalno-kauzalno nadovezujuée (Turkovi¢ 2000). No, onda kad medu kadrovima u nizu
nema nikakve spontano prepoznatljive prizorne veze, dakle kad je rije¢ o montaznom
diskontinuitetu — a pri tom se podrazumijeva da je rije¢ o smislenu izlaganju, a ne nasumi¢nom
povezivanju kadrova — onda se mora potraziti neka neprizorna, nescenska veza medu tako
nanizanim kadrovima. Takav prizorno nepovezan montazni niz gledatelja navodi da otkrije
logicku vezu medu kadrovima, koja nije svediva na prizorno odvijanje, na fabulu. Takva
neprizorna veza naziva se asocijativnom. Asocijativna, odnosno diskontinuirana montaza

suprotstavlja se kontinuiranoj, odn. narativnoj montazi (Peterli¢ 2000: 159).

U asocijativnom su tipu izlaganja Cesto prisutni Sokovi spoja nespojivih ili kontrasnih
prizori, odnosno kontinuirano prikazivanje nepromijenjenih ili gotovo nepromijenjenih prizora.
Ta ponavljanja pojavljuju se i kod analiziranih filmova, pogotovo kod filmova Na vijeke
vjekova, Koji je danaske dan? i manje o€ito kod filma Ostavljene. Da ilustriram primjerima, na
kraju filma Na vijeke vjekova prikazuju se ponavljajuci kadrovi koji se prate i tijekom filma. To
su prizori hranjenja macke, pripremanje rucka, gledanje sapunice i slusanje mise. Uzme li se u
obzir ve¢ spomenuta tematska odrednica filma, tj. beskonac¢nost, vidljivo je kako je funkcija
ponavljanja radnje odnosno kadrova uspjesno ispunila svoju namjenu. U filmu Koji je danaske
dan? konstantno se vraca istim situacijama. Osnovni dogadaji filma — svakodnevne rutine u
selu — pojavljuju se u filmu tri ili ¢etiri puta. Po meni, ponavljanje istih prizora ne daje nikakve
nove informacijske ili emocionalne vrijednosti, pa je film zbog toga poprili¢no tesko pratiti.
Motiv ponavljanja vidljiv je i u filmu Ostavljene. Autor je u zavrSnim kadrovima koristio brze

izmjene ponavljajucih kadrova i time naglasio svoje osjec¢aje prema junacima tog filma.

Oznaka poeticnosti je temelj asocijativnog izlaganja u dokumentarnom filmu. Poetsko
izlaganje gradi raspolozenje, probija se emotivni odnos prema prizorima ili svijetu. Asocijativni
zadaci od montazera zahtijevaju kreativna rjeSenja u smislu obogacivanja gledateljeve svijesti
do njegovih ideja. Situacije cijepanja drva, pletenja usred polja, druZzenje sa Zivotinjama,
pripremanje jela, gledanje sapunice, sluSanje mise — identificiraju uzro¢ne veze izmedu tih

perceptivnih dogadaja koji se odvijaju po principu asocijacija. A potom, kako se gledatelj




navikne da iza percepcije jednog dogadaja slijedi percepcija drugog, iz takve naviknute
asocijacije zakljuCuje uzro¢nost medu tim dogadajima. Asocijacije naj¢e$ce stvaraju kod
gledatelja neugodu. U svim analiziranim filmovima to se izraZzava u prizorima porusenih
zgrada, raskopanih kanala, prizorima u kojima se prate bake u mukama dok jedva prolaze preko
kanala te prizorima u kojima bake jedu same. Svi ti prizori stvaraju sliku neugode, a po meni

film Babice najizrazitije prikazuje taj mucan aspekt.

4.6. Montazni prijelazi

Da bi se stvorila cjelina, kadrovi se moraju nekako ,slijepiti”’, povezati, odnosno mora
postojati nesto $to ih mehanicki vezuje jedan za drugi, dakle neka montazna spona. Te spone
razlikuju se svojom tehnikom i samim izgledom. U praksi su najucestaliji: rez, pretapanje,
zatamnjenje s odtamnjenjem i zavjesa. Prijelazi imaju vrlo bitnu ulogu. Njima se prikazuju skok
u vremenu i prostoru. Mogu se usporediti s elementima iz knjige: rez znaci tocku, kraj recenice.
Pretapanje predstavlja kraj odlomaka — s njim se zavrSava misao i pokazuje da je izmedu dva
razli¢ita dijela doSlo do manje promjene. Kraj poglavlja predstavlja zatamnjenje, $to obi¢no

znaci veéi skok u vremenu ili mjestu, a sljedece poglavlje otvara se odtamnjenjem.

Danas su gledatelji naviknuti na rezove u filmu. Svaka druga montazna spona koja se pojavi
viSe naglasava nego ublazava prijelaz i zato se primjecuje joS viSe. lzuzetak u prikazanoj analizi
§to se tiCe ,,obi¢nog” rezanja je film Dani autorice Sare Gregori¢. Jedino je ona Koristila
montaznu sponu zatamnjenje s odtamnjenjem. Taj motiv u njezinu filmu pojavljuje se na cCetiri
mjesta. Time Sto povezuje dvije susjedne scene zatamnjenjem i odtamnjenjem, obiljezava
izrazitiju dramsku pauzu u kontinuitetu. Znaci da je ta pauza potrebna da gledatelj shvati da je
jedan dan zavrSio i da pocinje nov dan. Gledatelju daje priliku da predahne, da kasnije moze u
potpunosti pratiti novu radnju, novu misao. Svaki takav potez prikazuje se u jednom ili dva
kadra npr. prirode, no¢i te odlazi sporim ,,rastegnutim” zatamnjenjem u crninu i istim takvim
odtamnjenjem pojavi se kadar koji prikazuje novo jutro. Protok vremena pogotovo je naznacen
i uzvuku. Na primjer, atmosfera kiSovite noci s nevremenom pretopi se u Sum pticica, kokosi i
atmosfere sunc¢anog jutra. Oblik je to asocijativne, a prvenstveno kreativne montaze, gdje se
pojedinacni potez ponavlja viSe puta. Montazni prijelazi dobiju bogatiji smisao i jedinstven

izgled, ali pri tome ne mijenjaju osnovnu dramsku i idejnu vrijednost filma.




Osim tehni¢kog na¢ina montiranja odnosno spajanja kadrova (,,kako” montirati), postoji i
montaZza obzirom na sadrZaj montiranja (,,5to” montirati). Karakteristi¢ni tipovi montaznih veza
su: kontinuirani pokret, smjer kretanja, brzina kretanja, smjer pogleda, uzrocnost susjednih
kadrova, pravilo 180 stupnjeva, i drugi. To su veze po nekim sli¢nostima, koje se najlakse
otkrivaju unutar osnovnih prostorskih i vremenskih odlika spojenih kadrova. Primjerice, ako su
povezani prostori sli¢ni, gledatelj ¢e zakljuciti kako ta dva prostora nisu daleko jedan od drugog,
ali i da nisu vremenski udaljeni. Te sli¢nosti oblika filmskog zapisa lako navode gledatelja da
medu montazno spojenim kadrovima pocne pronalaziti odredeni smisao njihove veze (ako su
kadrovi sli¢ni kompozicijom, bojom, duljinom, planom, rakruzom, itd.). Postoje i razlike ili tzv.
neutralnosti izmedu kadrova, kada se promatraju spojevi obzirom na sadrzaj montaZze. Kad
medu kadrovima ne postoji nikakva ocita sli¢nost tada se kod gledatelja joS dodatno aktivira
paznja i pocCinje apsorbirati te spojeve, tj. asocijacije. Prvi oblik montaze o¢it je kod narativnog
ili linearnog tijeka pripovijedanja, dok drugi oblik se primjeti u diskontinuiranom

pripovijedanju pric¢e te u svim filmovima u analizi.

Ako se koriste razlic¢iti montazni spojevi, postavlja se pitanje kakva je njihova namjera i kako
¢e film izgledati s tim spojevima ili bez. Ako se utvrdi da su zaista potrebni, onda je njihova

upotreba opravdana, u suprotnom radije primijeni se pravilo ,,manje je vise”.

4.7. Vrijeme i prostor

Jedna od bitnijih unutarnjih proturjecnosti filma je i njegova sposobnost da na jednoj strani
vizualno snimi svijet kao kontinuirano jedinstvo vremena i prostora te da se na drugoj strani to
montazom prilagodava. Time se dobiva novo vremensko te prostorno znacenje. Filmski prostor
i filmsko vrijeme su, dakle, rezultat stvaralackog procesa montaze. Osnovna prostorna jedinica
je okvir. Ono Sto ostane unutra rubova odnosno $to je vidljivo u filmu odrazava se planom
odnosno mjerom kojom se mjeri udaljenost kamere od snimljenog objekta (ili skupine objekata)
i, jo$ bitnije, udaljenost koju gledatelj dozivljava gledajuci te objekte. U svim studentskim
filmovima radnja je smjeStena u ruralno podrucje, u selo, doduse, jedino iz filma Ostavljene
saznaje se ime sela, kako se zove Kijevo. Prevladavaju planovi u kojima je obuhvacen ¢itav

prostor, tj. totali ili polutotali. U tim planovima naSe bake su sitne, jedva zamjetljive, no stavlja




se naglasak na samu prostornu zarobljenost. Odredeni planovi time sugeriraju samocu i

otudenost tih baka, §to je u vecini slucajeva montazerova filmska tema.

Filmsko vrijeme takoder je rezultat montaze. Za razliku od stvarnog vremena, filmsko ima
neke posebnosti: Sto u prirodi traje dugo, u filmu moze trajati kratko, i obrnuto. Isto tako
poredak prikazivanja moze biti druk¢iji: pri¢a moze poceti u sadasnjosti da bi se nastavila u
proslosti i zaustavila u buduénosti. Vremenski pravac iz buduénosti zatim se moze vratiti u
proSlost. Filmsko vrijeme podrazumijeva sve preobrazbe stvarnog vremena: ubrzanje,
usporenje, montazni skok (izostavljanje dijela radnje), pogled unazad (retrospekcija), dramsko
vrijeme itd. U svim analiziranim filmovima vrijeme pric¢e i vrijeme filmova nisu jednaki.
Drugim rije¢ima, filmovi u svojoj kratkoj minutazi prikazuju pric¢u koja traje jedan dan ili dva,
pet dana ili se ¢ini da je filmsko vrijeme zaustavljeno. Film Na vijeke vjekova traje 10 minuta,
ali bi se za taj film moglo re¢i da filmsko vrijeme, zbog ponavljajuéih situacija, traje
beskonac¢no, odnosno da se vrti u krug. Martin Semenci¢ je filmu Ostavljene, u kojoj prica
dvodnevnu pri¢u, namijenio 18 minuta filma. Takav se dojam dobije jer je autor u sredini filma
poretkom kadrova (nakon kadra no¢i slijedi kadar dana) prikazao protok vremena. Film Koji je
danaske dan? traje (duge) 23 minute, ali po meni, autorica nije konkretizirala vremenski
parametar ili, bolje receno, nije definirala filmsko vrijeme. U filmu se doduSe spominje vrijeme
nedjelje, ali se ¢ini da to vrijeme nema poveznicu sa sadrzajem filma. Sara Gregori¢ je u 27
minuta filma Dani ispricala pri¢u koja traje 5 dana. To je uvjetovalo montazne prijelaze, u
kojima podcrtava te vremenske praznine, ¢ime pospjesuje, odnosno zgusnjava samo trajanje te
naglasava njegovu tezu. Moj film Babice traje 20 minuta i prikazuje pri¢u sazeto, u jednom
danu filmskog vremena. Cini se da su sve pri¢e ispri¢ane u sadasnjosti (tj. u vremenu kada su
se montirali filmovi), jedino kod filma Ostavljeni dobije se konkretan vremenski parametar

filma, dakle da je radnja smjeStena u 2000.-0j godini.

4.8. Ritam

Vrijeme i prostor povezuje ritam filma. Ritam je neophodna komponenta filmskog
pripovijedanja koja se stvara redoslijedom i duzinom kadrova, njihovom medusobnom
povezanosti te razli¢itostima drugih svojstava filma. Montazom se gledatelju treba konstantno

nuditi neSto novo i na taj se nacin (podsvjesno) poigrati njegovim mislima. Dva jednako duga




kadra u trajanju ne znaci i da su oba jako duga kadra. Dugi kadar s puno sadrzaja i detalja moze
djelovati jednako dugo kao kratki kadar koji je jasan i jednostavan. Cilj montaze je, dakle,
uspostaviti 1 podariti ritam koji najviSe odgovara prici, pripovijedanju i estetskoj zamisli cijelog
filma. Karel Reisz u knjizi Tehnike filmske montaze kaze: ,,Identi¢na duzina za sve kadrove ne
postoji, jer je potrebno uzeti u obzir razliite faktore: veli¢inu plana, njen sadrzaj, pokret,
kontekst. Vrlo kratki kadrovi ne sluze uvijek za dojam brzine. Ta se lakSe postigne variranjem
ritma, kontrastima izmedu sporih i brzih kadrova pa daju dojam ubrzavanja.” (Villain 2000:
94).

Ritam filma Cesto je odreden duzinom kadra. Ona ovisi 0 sadrZaju koji iznosi ili tzv.
unutarnjem ritmu kadra. U ovoj analizi najéesce se pojavljuju kadrovi sporih prizora, u kojima
dogadanja teku jako sporo, bez brzine i time stvaraju dojam smirenosti, tiSine i bojazni (prije
smrti). Prevladava spor tempo relativno dugih kadrova. Ti kadrovi inace traju puno duze nego
je potrebno da se razabere Sto to autor prikazuje; drugim rije¢ima, situacije koje se prikazuju
gine se kao da traju duZe nego §to ustvari jesu. Rije¢ je o tzv. subjektivnom vremenu. Cini se
da Zivot na selu prikazuju kao svijet u vje¢nosti, neCemu $to nadilazi ¢ovjekove moéi i
aspiracije. Gledateljev dozivljaj ve¢ se davno iscrpio jer ¢eka daljnje razradivanje sadrzaja
filma. To je posebno uo¢ljivo u mom filmu Babice. Svrha tih kadrova, dakle, nije samo da daju
odredenu informaciju 0 nekoj situaciji, nego istovremeno drze u sebi i emocionalno sugestivnu
svrhu. Sve montaze u sredini filma ,rezu” (prelaze) na dinamiénije kadrove, pune radnji i
dogadanja. Takva je barem percepcija tih situacija. Rije¢ je o prizorima postara i scene kombija
sa svjezom hranom. Kadrovi tih scena najprikladnije su duljine i radnje se zavrSavaju u trenutku
kad su se ispunila sva oCekivanja. Kratkih kadrova u cijeloj analizi gotovo i nema, Sto je
uvjetovano samim sporim prikazivanjem dogadanja. Jedino u sceni sluSanja mise postoje kratki
kadrovi koje je redatelj originalnog filma snimio u krupnim planovima i detaljima. Kadrovi
jednostavne kompozicije ispunjeni jednostavnom radnjom teze brzoj izmjeni kadrova i
gledatelju omogucavaju brze percipiranje sadrzaja od onih slozenijih. Ta tendencija krac¢ih

kadrova dobra je promjena u ritamskoj izmjeni filmova.

Po meni, najljepsi i najdojmljiviji ritam imaju filmovi Dani i Ostavljene. Ritam u filmu Dani
ni u trenu velikoduSne montaze (film traje 27 minuta) ne pada. Gledajuci ovaj film gledatel;
zaista ne moze ostati ravnodusan. Odreduje ga struktura filma, koji je autorica razdijelila na 5

dijelova i zbog toga djeluje vrlo efektno. Takva podjela kod gledatelja konstantno trazi




ispitivanje Sto donosi sutra. To je autorica uspjela ponajprije zahvaljuju¢i svojoj montaznoj
vjestini. Ritmizirane promjene sporih (skoro staticnih) i energi¢nih prizora vazne su kod
stvaranja ritma tog filma. Film Ostavljene takoder rjesava lijep ritam filma i nadasve kvalitetna,
vjeSto osmisljena montaza. Vidljivo je vrlo domisljato koriStenje zvucne kulise i sveukupno
upravljanje filmskim metodama. Autor je posvetio veliku paznju detaljima koji su odigrali bitnu
ulogu u filmu. Spor ritam koji se pocinje ubrzavati dok ne postane skoro neprekidni lanac, a
komentari dviju baka predah su od glavnog tijeka zbivanja. Pritom, paralelna montaZza prema
kraju filma dodatan je mlin za razbijanje samog ritma, a pojedinacni dijelovi melodijom

harmonike odmak su od monotonosti videnog.

Kako sam ve¢ spomenula, svi filmovi su sporiji — kako se to kolokvijalno kaze, ali najmanje
me se dojmio ritam filma Koji je danaske dan? autorice Barbare Lach. Cini se da spor ritam
filma stvaraju kadrovi u kojima se zbiva ,,bog zna 5to”, ima dosta ponavljanja odnosno situacija
koje tek neznatno variraju, radnja je ,,labavije” vezana, a razvija se viSe po principu gomilanja
razli¢itih situacija i sve to u (duge) 23 minute. Iako gledanje ovog filma neée pretjerano
obogatiti gledateljevo filmsko iskustvo, mislim da je vrlo pogodan film za analiziranje te

potvrdivanje teze kritiCarskog perspektivizma.

4.9. Zvuk

Da bi dokumentarni film u potpunosti mogao prenijeti poruku gledatelju, mora koristiti vise
»jezika”, tj. vise znakova, koji izrazavaju odredena znacenja. Jedan od takvih jezika sa svojim
znacajnim kodovima je i zvuk. Zvuk je osnovni entitet filma. U analizi filmova on je Cesto
neopravdano izostavljen. Kritiari uvjeravaju kako je film audiovizualna umjetnost, ali o
zvucnosti nista ne kazu. Kako film, osim vizualnog, obuhvaca i slusni dozivljaj, ispravno bi

bilo dio analize namijeniti i ovom izrazajnom sredstvu filma.

Za dokumentarni film je karakteristicno da autori za ja¢i dojam realizma koriste izvorni, tj.
dijegetski zvuk. Izvornim zvukom obi¢no se smatra onaj koji je zabiljezen u prizorima pri
samom snimanju i takav ostane u filmu. Time predstavlja vjerni odraz stvarnosti. Ali izvornim
zvukom moze se drzati i arhivski ili nedijegetski zvuk, tj. onaj zvuk koji je pohranjen u arhivi

zvuka, ako djeluje prirodno i ako pristaje prizoru u konacnom filmu. Svi autori u analizi koristili




su dijegetsku i nedijegetsku zvuénu kulisu, svatko u drugacéijoj mjeri. Makar nisu svi
montazeri?’ sami montirali te obradivali zvuk, svojim su odlukama bitno utjecali na zvuénu
komponentu ¢itavog filma. Dobar dizajn zvuka podrazumijeva ne samo adekvatnu podrsku
slici, nego i svojevrsnu konceptualnu rezonancu izmedu slike i zvuka, $to prije svega odrazava
kvalitetan umjetnicki izraz filmskog stvaraoca. U analizi opazam da je velika vecéina koristila
nedijegetsku zvu¢nu kulisu prvenstveno s namjerom kreiranja odredenog ugodaja. Time mislim
na dodavanje Sumova i atmosfere te stvaranje nove zvuéne slike filma. Po meni, dva filma se
isticu svojim dodavanjem Sumova, a to su filmovi Dani autorice Sare Gregori¢ te film Koji je
danaske dan? Barbare Lach. U oba filma nije koriStena glazba, gotovo da nema govora, ali su
Sumovi i atmosfera oni koji pojac¢avaju ne samo zvu¢nu komponentu filma, nego i gledateljev
dozivljaj filma. U filmu Dani na prijelazima dana sjajne su orkestracije no¢nih Sumova, vjetra,
grmljavine, kapljica kise i glasanje ptica, kukaca, montiranih u prave simfonije prirodnih
zvukova. A u filmu Koji je danaske dan? zvucni element filma bogata je eufonija zvukova iz
Suma, u kojem se cijela radnja filma odvija. Ta audiokomponenta filma vrhunski je montirana
od naknadno snimljenih i odredenih Sumova, a izmedu ostalog, takva kreacija oblikovanja

zvuka prati sadrZaj koji snazno pridonosi doZivljaju i vrijednosti filma.

Bitna komponenta filmskog zvuka je i glazba. Ona ima u dokumentarnom filmskom
zvuénom zapisu sve bitniju ulogu: stvara raspolozenje te pridaje osjecaje. Njena upotreba u
filmu ovisi o odluci autora. Neki od njih filmove bez glazbe uopée ne zamisljaju, drugi na glazbi
grade filmsku pri¢u, dok nekima glazba predstavlja visak. Kod glazbe je klju¢an dozivljaj. Kako
bi on bio $to veci, potrebno je odabrati glazbu koja stilski odgovara nasem kona¢nom filmu.
Razli¢ite glazbene pratnje, naime, izrazavaju drugacije osjecaje. Zato glazba nikad ne smije biti
osnova filma, nego komplementarni element zvucne slike. Samo su dva autora u analizi
koristila glazbu u filmu, i to popratnu glazbu. Popratna ili neprizorna glazba u filmovima je
glazba koja nema izvora u prizorima koji se prate u filmu. Ona je svojevrsno strano tijelo,
umjetni dodatak na dane prizore, nadnaravna intervencija u slusnu percepciju prizora.
Paradoksalno, taj nadnaravni glazbeni dodatak u prizorima gdje se pojavljuje djeluje kao posve
prirodan dio pracenja filma, toliko prirodan da ga ¢esto nismo niti svjesni. Dobro upotrijebljena
glazba je, kako kazu teoretiCari, posve necujna, neprimjetna onako kako su i montazni prijelazi

nevidljivi, neprimjetni u paradigmatskome tipu kontinuirane montaze. Time se ne misli

27 Maida Srabovi¢ (Na vjeke vjekova) i Martin Semenci¢ (Ostavljene) sami su monitrali te obradivali zvuk na svojim filmovima.




doslovce na ne¢ujnu glazbu, nego se shvaéa metaforicki, percipira se kao da je nema. Glazba u
oba filma pomaze prici stvoriti emocije, ugodaj, najavljuje promjene i podcrtava temeljnu temu

filma — samodu.

U filmu Ostavljene u pozadini svira melodija harmonike, dok u filmu Babice ¢uje se melodija
saksofona. U oba primjera rije¢ je o sporoj, smirenoj muzickoj pratnji, koja ¢ini film
nostalgi¢nim 1 rodoljubnim. Harmonika je inace jedini instrument koji moze istovremeno
proizvoditi melodiju i ritam. Poseban je po svojoj kontinuiranoj povezanosti sadasnjosti s
proslos¢u, popularnoj melodiji starijeg vremena. Saksofon na drugoj strani zvuéi jako
romanti¢no. To je instrument koji place, uzdiSe i sanjari. Oba, i harmonika i saksofon, u svojim
filmovima zapravo nisu bitni, ve¢ je bitna izvodena melodija, a to je melankoli¢na, tugaljiva
melodija, koja sentimentalno prati zbivanje. Vlastitim ritmom daje bitan dio ritmi¢nosti filma.
U filmu Ostavljene glazba harmonike nije stalno prisutna, a najcesce se veze za prizore pejzaza
te time pridonosi atmosferi. S niskim tonovima djeluje mracno, tuzno, beznadno i kao da
porucuje tezinu i bezizlaznost situacije u kojoj su se bake zatekle. U filmu Babice tuzan zvuk
saksofona nije nigdje u prvom planu i pojavljuje se samo tamo gdje ima potrebu za javljanjem,
time da ne potisne slikovna zbivanja u drugi plan. Podcrtava samocu i jad baka u tom otudenom
prostoru. Stoga se zvuk saksofona pojavljuje iskljucivo sam. Djeluje smirujuce i jo§ dodatno
oc¢arava ,,miris* tog vremena. Oba filma zavrSavaju s nekoliko taktova glazbe, tuzne melodije
koja na neki nacin izrazava osobnu ispovijed tog seoskog stanovnistva i1 sugerira nam da se

niSta ne¢e promijeniti.

Bitan dio svih filmova je i tiSina. Tu nije rije¢ o apsolutnoj odsutnosti zvuka, nego o moci
koju ima tiSina, metafori koja jasno prikazuje razliCita situacijska znacenja tiSine. Odmak u
podrucje privatnosti, daleko od ljudi, zvuka, ¢eZnja za blazenim mirom i na kraju krajeva odmak
od dijaloga. Radi se o unutarnjem dijalogu odnosno Sutnji koja se izrazava u svim analiziranim
filmovima. Sutnja ne znadi samo drZati zatvorena usta i ne proizvoditi zvukove, nego se
simbolizira u intersubjektivnosti. Oznacava prostor razmisljanja u obujmu svoje vlastite sobe,
gdje gledatelj u samoci (a nikako ne u odvojenosti) preispituje svijet i mislima se prisjeca stvari
koje utjecu na njegov zivot. Autori filmova time gledatelju omogucavaju da dozivi meditativnu
tiSinu u kojoj zive bake i postaju svjesni ljepote necujnih, ali ne zanemarenih zvukova. Po meni,
taj znacaj tiSine je osobito naglasen i iskazan kod filma Dani. MoZda zbog izbora materijala,

gdje je autorica u montazi koristila prizore u kojima protagonisti pretezito Sute ili mozda zbog




cjelokupnog zvucnog obli¢ja tog filma. Zvuk koji gledatelj u tom filmu dozivljava, zahvaljujuci
Sumovima i atmosferi, daje lijep ugodaj ne samo na vidnom, nego i na sluSnom nivou te time

rezultira dobrom vjeStinom oblikovanja zvuka na filmu.




5. Konac¢ne primjedbe

Film je sam po sebi relativno mlada umjetnost zaceta na samom kraju devetnaestog stoljeca,
stoga filmska kritika ne moze pratiti velika djela tisucama godina unatrag kao $to se to moze u
knjizevnosti ili likovnoj umjetnosti. Ali svojom bujnom produkcijom film stvarno pruza veliko
tlo za analizu. Svaki film ima svoje prednosti i nedostatke koje filmski kriticari razli¢itim
metodama uocavaju i ocjenjuju filmsko djelo. Naravno, kao i kod svake druge umjetnosti, tako
1 kod ove vrste, kritika ne moze pobjeci faktoru subjektivnosti. Filmovi se medusobno dosta
razlikuju, a takoder se razlikuju ljudski ukusi, stoga nije realno ocekivati jedinstvenu i
univerzalnu uputu za tumacenje filmskog djela. Svatko bira za sebe kakve tipove filmova voli
te Sto zeli gledati. No, bez obzira na faktor subjektivnosti, postojanje filmske kritike vazan je
faktor suvremenog filma. U analizi koju sam prikazala, teSko bi se moglo nekome zamijeriti da
je pogresno ili neispravno montirao film. Na kraju krajeva, rije¢ je o studentima u fazi u¢enja
te eksperimentiranja, tako da se ne mogu strogo filmsko komentirati. Na tom mjestu pitam se

potice li Skola ili uniStava kreativnost.

Ken Robinson?, stru¢njak na podruéju obrazovanja, postavio je tezu da se svi radaju jako
Kreativni, a zatim tu kreativnost odrastanjem postepeno gube posto su ljudi uvuceni u navike,
kulturu i smjernice koje postavlja svijet oko njih. Prema njegovim rije¢ima, u Skoli bi se trebala
jednaka koli¢ina vremena koja se pridaje u¢enju matematike ili knjiZevnosti posvetiti i Cuvanju
kreativnosti. Robinson kaze: ,,You are not wrong if you are prepared to be wrong!”, §to u
prijevodu znaci da se ne moze pogrijesiti, ako su ljudi ve¢ unaprijed spremni grijesiti. Ta misao
moze se bez problema aplicirati i na montazu — svaki dan, montazer treba biti kreativan, dolaziti
s novim nac¢inima montiranja jer je neprestano pod pritiskom ocjenjivanja. Kako dobrim, tako
i loSim. Ali ako je montaZer spreman na reakcije ljudi, posjeduje tehnicke argumente, vjeruje
da kona¢ni proizvod ima smisla, onda ne razmislja pogresno, nego drugacije: razmislja
inovativno. Montaza je zapravo stresno razdoblje, u kojemu je potrebno uzeti dovoljno vremena
jer se u toj fazi donose odluke, koje mogu konaéni film obogatiti, a s druge strane mogu biti
presudne. Francusko-Svicarski filmski redatelj Jean-Luc Godard jednom je izjavio: ,,Montaza

je razdoblje mira, razmisljanja, samoce, zatvorenosti, tiSine, kad odluke sazrijevaju i kad se

28 Robinson Ken (2006), Do schools kill creativity? URL:

http://www.ted.com/talks/ken_robinson_says_schools_kill_creativity




uobli¢uju. Svatko mora postovati suradnike, na¢i svoj ritam i uzeti si potrebno vrijeme za

montazu.” (Villain 2000: 54).

Prvi dio diplomskog rada nudi uvid u teoriju i razumijevanje montaze. Brojni teoreticari
interpretiraju montazu na razlicit nacin, ali svi se slazu kako je zapravo bitan element filma.
Nemoguce ju je izolirati iz filmskog procesa jer montaza znaci ,,meso” filma, a ne samo njegov
»1€8”. U teoriji sve zvuci dosta logi¢no i jednostavno. U praksi pak montaza sli¢i na magiju.
Kadrove i scene u scenariju i knjizi snimanja redatelj moze predvidjeti na odreden nacin, dok
se u montazi doprinosom montaZzera mogu postaviti potpuno drugacije. Nadalje je rije¢ o
dokumentarnom filmu. MontaZza dokumentarnog filma se moZe razmatrati na razli¢ite nacine,
sigurno vrlo to¢no. Ja sam navodila samo nekoliko opcija. Kako i kada upotrijebiti odredeni
nacin prikaza, da se gledatelja dovede do toga da dozivi stvarnost kretanja na ekranu, odluka je

na autoru. Sva ta interpretiranja pokuSala sam prenijeti na prakti¢ni dio, u analizu.

U diplomskom radu odabrala sam analizirati razliCite mogucénosti montiranja istog
dokumentaristi¢kog materijala. Gledaju¢i filmove dosla sam do zakljucka kako se zapravo sve
razli¢ite price koje su montazeri odabrali mogu servirati gledatelju. Konkretnih pravila za
montazu dakle nema. Bitno je znati ,,procitati” materijal, uoc¢avati njegove vrijednosti i pokusati
naéi njegove upotrebljive dijelove. Isprobavati razli¢ite montazne postupke da se na kraju
dobije najbolji konaéni proizvod. I, $to je vazno, montirati je potrebno napredno, vizionarski.
Montaza je, naime, sredstvo izrazavanja covjekove kreativne strasti, koja u filmskoj teoriji

predstavlja izazov teoretiziranja i takoder interpretiranja. Nakon prvog gledanja priznajem da

.....

Predoceno prethodnim poglavljem, sve filmove povezuje asocijativna montaza, pa je pomalo
neizbjezno uociti da je materijal bio onaj koji je zapravo odredio tip izlaganja. Rije¢ je o
zajedni¢kim temama koje proizlaze iz zivota ljudi, pricama koje se odvijaju izmedu zivota i
smrti, ali svaki je pojedina¢ni montaZer pokazao svoju izrazajnu osobinu pripovijedanja price.
Autori najc¢eS¢e tematiziraju samocU i osamljenost. Strukture filma svakako su razlicite.
Generalno, vec¢ina filmova sadrzi kadrove svakodnevnih situacija, koji se zadrzavaju kroz cijeli
film, a u intervalima se pojavljaju dvije bake koje komentiraju razliite situacije. Poveznica
koja se javlja kod svih filmova, s izuzetkom filma Babice, dolazak je postara u selo, kojeg su

svi montazeri stavili u srediSnji dio filma za razbijanje ritma te gradenje dinamike samog filma.




Dva autora posluzila su se i paralelnim montiranjem, i to ¢ak kod istog dijela materijala (bake
oko rucka), a sam kraj filma najvise odskace kod filma Koji je danaske dan? kada autorica nudi

pitanje o smrti i redoslijedom kadrova ukazuje na moguc¢i rasplet filma.

Sto se ti¢e montaznih prijelaza, svi montazZeri koristili su obi¢no rezanje, jedino je kod filma
Dani moguce primijetiti zatamnjenje s odtamnjenjem, koje ne odrazava montazni prolaz samo
u tehni¢kom smislu, nego znaci i dramatursku pauzu u dijelovima filma. Prostorna komponenta
svim filmovima je zajednicka, dok se vremenska komponenta od filma do filma razlikuje. Neki
prikazuju pri¢u u jednom danu (Babice), dva dana (Ostavljene), pet dana (Dani) ili ostaje
osjecaj nedefiniranosti (Koji je danaske dan?). Nisu svi montazeri u analizi sami obradivali
zvuk na filmu, ali su svi dali bitan pec¢at samom ozvucenju kona¢nog filma. Svim filmovima
zajednicko je igranje sa Sumovima i atmosferama koje stvara jos veci audiovizualni dozivljaj
filma, a pogotovo se moze primijetiti u filmovima Dani i Koji je danaske dan?. Samo su dva
filma Koristila (neprizornu) glazbu. U filmu Ostavljene ¢uju se taktovi harmonike, dok se

melodija saksofona moze ¢uti u filmu Babice.

Najbitnije kod montaze je ritam filma. Cjelovita montaza ne smije biti jednoli¢na, nego je
potrebno usporavati, ubrzavati, zaustavljati radnju, prikazati i $to bolje zavrsiti pri¢u. Ritam
filma odreduju duzine kadrova, pa je tako naj¢es¢ spor tempo dugih kadrova, koji je najizrazitiji
kod mog filma Babice. Po pitanju lijepog i estetskog, meni osobno najbolju montaZzu pokazala
je Sara Gregori¢ u filmu Dani. Taj film pun je dinamike, misle¢i na sve gore odredene
istrazivacke kategorije kojima sam se bavila tijekom analize, i film koji stvarno odise

originalnoscu.

Filmove ne valja samo komentirati, njih je potrebno i razumjeti. Sto je pjesnik Zelio reci?
prelazi u Sto je montazer htio reci?. Tijekom pisanja diplomskog rada do3la sam do zakljucka
da ¢ovjek gledanjem filmova dobiva sve vece filmsko znanje. Ali iskustvo gledanja filmova te
poznavanje tehni¢ke opreme nisu dovoljan razlog za uspjeSnu montazu. Poznavanjem i
upotrebom razli¢itih jezika, tj. metoda, gledatelju se omogucuje da film razumije na
intelektualnom, emocionalnom i estetskom nivou. Drugim rije¢ima, ako montazer zna svoju
ideju to¢no ispricati filmom, gledatelj ¢e je razumjeti. Kod montaZe je bitno da se od prvog do

zadnjega kadra zna ¢emu sluzi odredeni spoj, duzina kadra, interpunkcija, tip montaze. Tezu da




je upotreba prikladnog montaznog jezika jedan od kljuceva za kvalitetan prijenos pric¢e koje

zelimo filmom ispricati, mogu tako potvrditi.

Ponekad se montaza dogodi sama od sebe. Sasvim slucajno se neki dijelovi filma puno bolje
vezu nego je montazer mogao predvidjeti. Cesto puta montazer ne moze dati odgovor na pitanje
zasto je neSto montirao na odreden nacin, ali zna da se €inilo ispravnim u postupku, a na kraju
se pokazalo to¢nim. Jim Clark?®, pokojni montaZer nekada je na pitanje koja je dobra montaza
odgovorio da je to ona koja je nevidljiva. Ali na pitanje koja je odliéna montaza rekao je da je
to montaza koju niti montazeri ne vide. Na kraju, sveobuhvatno gledajuci, mislim da je potrebno
filmsko iskustvo uvijek graditi, poStovati i treba gledati i loSije filmove, jer i na taj nacin Covjek
proSiruje svoj um, dobiva drugadije interpretacije. Filmove svakako vrijedi proucavati ako se

zele i prosiriti svoje vidike i poticati svoj osobni razvoj.

29 Jim Clark bio je britanski filmski montaZzer, koji je u svojoj karieri smontirao vise od 40 igranih filmova. Poznat je po montazi
filmova: Midnight Cowboy (1969), Marathon Man (1976), The Killing Fields (1984), and Vera Drake (2004).


https://en.wikipedia.org/wiki/Midnight_Cowboy
https://en.wikipedia.org/wiki/Marathon_Man_(film)
https://en.wikipedia.org/wiki/The_Killing_Fields_(film)
https://en.wikipedia.org/wiki/Vera_Drake

FILMOGRAFIJA

Neka bude voda (2001)

Redatelj i scenarist: Neven Hitrec
Producent: Ivan Maloc¢a
Montazer: Slaven Zecevic¢

Oblikovatelj zvuka: Bojan Kondres

Na vjeke vjekova (2008)
Montazerka: Maida Srabovié

Oblikovatelj zvuka: Maida Srabovié

. Ostavljene (2010)
Montazer: Martin Semencié

Oblikovatelj zvuka: Martin Semenc¢ic¢

Koji je danaske dan? (2011)
Montazerka: Barbara Lach

Oblikovatelj zvuka: Ivan Zeli¢

Dani (2012)
MontaZzerka: Sara Gregori¢

Oblikovatelj zvuka: Dora Bodako$

Babice (2014)
MontaZerka: UrSka Vlahusié

Oblikovatelj zvuka: Tihomir Vrbanec
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PRILOG

Tablica prikazuje glavne teme te montazne principe svih filmova analiziranih u ovom

Film

Neka bude | Navjeke | Ostavljene | Kojije Dani Babice
Tema filma/ izbor voda vjekova danaske dan?
materijala

<\
\

Svakodnevni Zivot na selu v v v v

Voda/raskopani kanali

Postar

Kombi sa namirnicama

Sprovod

ANEER NI NERNEEN
ANEER N NER NN
\

ANEER NI NERN

Dvije bake (sinkroni
dijalog)

\
(\

Dvije bake (u potpunoj v
Sutnji)

Kadrovi tradicije (narodna v
nosnja, narodne pjesme)

Muska populacija v

Glavni montazni
principi

Asocijativna montaza v v

Prednaslovna sekvenca v

Paralelna montaza

ANEER NI NN
ANEER NI NI

Glazba v
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