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SAZETAK:

Doktorski umetnicki projekat “Pretvaranje dokumenta u fikciju — upotreba ratnih svedocanstava u
proizvodnji kratkih igranih filmova” zasniva se na realizaciji i analizi tri kratka igrana filma:
“Ljubav”, “Zmurke” i “Jesenji valcer”, koji predstavljaju prakti¢an deo rada. Ova tri filma su
povezana u jedinstvenu celinu temom rata. Nastanak ove trilogije zapoc¢eo je od svedoCanstava
koja su mi saopStena od strane svedoka koji su prosli kroz odredene situacije u ratu. Ta
svedoCanstva sam ocenio kao dobar polazni materijal iz koga se mogu napraviti filmovi koji bi
odgovorili na pitanja o0 metodologiji pretvorbe dokumenta u fikciju. Te ratne situacije kojima su
svedoci prisustvovali su se odnosile na vrednost ljudskog zivota u odredenim momentima, pitanje
morala, kao 1 granicu do koje smo kao ljudi spremni da idemo ne bismo li sacuvali sopstveni
zivot. Meni jedno od vaznijih pitanja kojima sam hteo da se bavim jeste i pitanje ljubavi u ratu. U
svom scenaristickom radu neka scenarija sam zasnovao na jednoj prici, a druga na nekoliko prica
spojenih u jednu. Takode neka scenarija su se viSe drzala izvorne price, a neka su morala da se
odmaknu od izvora kako bi film bio napetiji i vizuelno interesantniji. Da li je moguée iskoristiti
ratna svedoGanstva u produkciji kratkih igranih filmova? U kojoj meri? Koje delove? Sta sve u
samom procesu podrazumeva ta pretvorba iz svedocanstva u kratki igrani film? Ovo su neka od
pitanja na koja ovaj rad pokusava da odgovori. Motiv za realizaciju same teme je duboko lian.
Uvek me interesovala iskoristivost negativnih emocija u proizvodnji neceg katarzi€nog i
pozitivnog. Filmovi, iako Zanrovski sli¢ni, bazirani su na drugacijim pejzaZznim i scenaristickim
osnovama, na upotrebi razli¢itih kamera itd. Ovo sve ¢e dati jako dobru polaznu osnovu za
analizu pretvorbe dokumenta u fikciju. Pored osnovne teme rad ¢e paralelno tretirati 1 problem
savremenog filma i produkcije u uslovima koji nisu idealni. Dakle produkcije filmova su takode
bazirane na razli¢itom stepenu finansiranja, $to paralelno tretira i problem finansija u filmu i Sta
film dobija (jer je moguce da dobije), a Sta gubi usled nedostatka sredstava? Da li film postoji
ukoliko nije finansiran? Svaka zemlja ponaosob se suocava sa specificnim problemima vezanim
za film. Film je duboko vezan za sve segmente jednog drustva, on sa druStvom raste, razvija se,
umire i ponovo se rada. Kinematografija Srbije je specificna, kao uostalom i kinematografija
svake druge zemlje. Ona je posebna kao pejzaz i karakter ljudi, i samim tim zahteva poseban
pristup u odnosu na druge zemlje. Dakle postoje univerzalna pravila, ali isto tako postoje i izuzeci

koji su specifi¢ni za svaku zemlju i svaki period u razvoju filma. Na mnoga pitanja vezana za
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savremenu srpsku kinematografiju ¢e se odgovoriti ovim radom. Iz tog razloga sam duboko

uveren kako ¢e on doneti nesto novo i unaprediti filmsku bibliografiju Republike Srbije.

ABSTRACT:

The doctoral artistic project analyzes three short fiction films: "Love", "Hide and Seek™ and
"Autumn Waltz", Shorts are a practical part of the thesis. Thesis explores the process of creating
a fiction out of testimonies. These three films are linked with the war theme. The origins of this
trilogy are true stories told to me by witnesses who went through the war. | assessed their
testimonies as good starting material for film production. This thesis goal is to try to offer an
answer about the methodology of converting a document into fiction. Those war testimonies |
referred to, are linked to the value of human life during the war time. They are linked to morality.
They question what we are capable for, to preserve our own lives? One of the most important
themes | wanted to work on was the theme of love. During my screenwriting process | used
different methods to write the stories. Short fiction film ,,Love” is based on one true story, and for
example ,,Autumn Waltz " is made out of several stories. Some stories are sticked to the
testimonies, and some stories | wrote with much more tension inside, and visually more
interesting. Is it possible to use war testimonies in the production of short fiction films? What
parts of testimonies? The motive for this project is deeply personal. Those are some of the
questions | tried to answer with this work. This work is very personal. | have always been
interested in the exploitation of negative emotions, to produce something cathartic and positive.
To produce films, we used different locations, actors, cameras, set design, weather etc. | find this
diversity as a good starting point to gain a broader picture of the work. This thesis will
simultaneously treat the problem of contemporary film and film production in conditions that are
not ideal. Production of every single film is based on different levels of funding. Does the film
exist if it’s not funded? Is film an entertainment industry or an art? Each country individually
faces specific problems related to film. Film and its development is deeply wired to all segments
of a society. It grows, develops, dies and reborns with society. The cinematography of Serbia is
specific, as it is cinematography of every other country. It is special as a landscape or the heritage
of people, and therefore requires a special approach in relation to other countries. There are
universal rules, but there are also exceptions that are specific to each country and each period in

the development of the film. | will try to answer with this work on some questions related to
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contemporary Serbian cinematography. For that reason, | am deeply convinced that this thesis

will bring something new and will improve the film bibliography of the Republic of Serbia.

1. UVOD

Vizuelni predlozak ovog teoretskog dela umetni¢kog doktorskog rada Cine tri kratka igrana filma:
"Ljubav", "Zmurke" i "Jesenji valcer". To su kratki igrani filmovi &iji se scenariji baziraju na
usmenim svedocanstvima prikupljanim kroz duzi vremenski period. Te price nisu odjednom
dosle, nego su se talozile i skupljale kroz vreme, do momenta dok nisu dosegle zrelost da se od
njih napiSu scenariji. Upravo taj proces sakupljanja svedoCanstava i njihova tranzicija u igranu
formu ¢e biti predmet ovog rada. U nastavku rada ¢u se baviti upravo procesom svake pojedine
faze, od samog prikupljanja pocetnih informacija, do festivalske distribucije kratkog igranog
filma. Baviéu se dakle tranzicijom dokumenta u fikciju. Sta predstavlja ono $to zovemo istinit
dogadaj? Da li je moguée prevesti necije svedocanstvo o odredenom dogadaju, koje u ovom radu
oznacavamo kao dokument, u igranu formu? Buduéi da je osnovna vokacija autora ovog rada
gluma, on je u svet filma i1 pisanja uopSte usao na neki nacin kao objekat, odnosno posredno.
Glumac je krajnja tacka u kojoj se sve uradeno u pripremama filma saZima. Glumac je na kraju
svih scenaristickih dopisivanja, na kraju svih ideja 1 rediteljskih postupaka. Glumac poslednji
doti¢e scenografiju, poslednji oblaci kostim 1 nanosi Sminku. Kroz glumca gledamo krajnji
rezultat onoga $to zelimo da iskazemo u igranom filmu. Glumac samom prirodom svog zvanja
radi u viSe sistema. Svaki reditelj je novi sistem, svaki film je problematika za sebe. Iz ovog
svega da se zakljuciti da se kroz bavljenje glumom moze nauditi kako ne moze postojati jedan
univerzalni sistem, kako ne moze postojati jedinstveno pravilo koje vazi za svakog umetnika koji
se bavi filmom. To je jedan od razloga zbog kojeg se odlucujem da zabeleZim sopstveni proces
rada na ovim filmovima. Konstantin Sergejevi¢ Stanislavski® (Ruski: Koncrantun Cepreesuu
CranncnaBckuii) je navodeci primere svog rada u teatru napisao jednu od najznacajnijih knjiga,

ako ne 1 najznacajniju u istoriji glume, "Sistem". Medutim 1 "Sistem" Stanislavskog se isklju¢ivo

3 Konstantin Sergejevi¢ Stanislavski(rus. KonctanTuH Cepreesuy Ctanucnascku, 1863 —1938) bio je ruski glumac,
reziser i teatrolog. Najpoznatiji kao pisac knjige "Sistem", koja je kasnije uticala na razvoj metodike glume.
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bavi li¢nim, prakti¢nim iskustvom. Kod nas knjigu tog znacaja napisao je prof. dr. Hugo Klajn®,
koji je na pocetku knjige "Osnovni problemi rezije" zabelezio: "Nije mi bila namera dati
kompilaciju ili popularizaciju postojec¢ih dela o reziji, nego postaviti, osvetliti i pokusati da resim
probleme koji se danas kod nas namecu reditelju i njegovim saradnicima, koji su se 1 meni
nametali u mom rediteljskom, pozoriSno-kriti¢arskom i nastavni¢kom radu, a za koje ni u meni
dostupnoj literaturi ni u scenskim ostvarenjima koje sam imao priliku da vidim nisam nalazio

zadovoljavajuée resenje"

. Recenica koju je profesor Klajn napisao u potpunosti odgovara mom
unutrasnjem osecanju i potrebi iz koje piSem ovaj doktorski rad. Rad piSem u prvom licu jednine
iz razloga §to ne Zelim da napuStam prostor sopstvenog iskustva koje sam stekao radeci na tri
kratka igrana filma, a koji su tema ovog rada. Rad se sastoji od dva dela: prakti¢nog i teoretskog.
Teoretski deo prati prakti¢ni deo koji je snimljen u formi kratkih igranih filmova. Teoretski deo
nije odvojiv od prakti¢énog dela, ne ¢ini zasebnu celinu, ve¢ koristi prakti¢ni deo da bi na osnovu
njega izneo problem o pretvaranju dokumenta u fikciju. Tema je pretvaranje dokumenta u fikciju
uz upotrebu ratnih svedocanstava. Ovaj doktorski rad, uz pocetnu tezu, takode ima za cilj da
iskustva ste¢ena kroz pripremne, produkcijske 1 post-produkcijske faze rada na filmovima pojasni
1 objasni. Da rasvetli mehanizme, kako duhovne, tako i tehnicke, sa kojima se sre¢e pojedinac u
Srbiji prilikom proizvodnje kratkih igranih filmova. Pocetna teza ovog rada je da istinito
svedocCanstvo, bilo ono usmeno, pismeno, fotografija, u formi videa ili u bilo kojoj drugoj formi,
a u ovom radu oznaceno uglavnom kao istinit, verodostojan, stvaran dokument, ne postoji. Onog
momenta kada se dokument ubaci u film on postaje fiktivni, odnosno rezirani deo celine. Ovu

tezu ¢u pokusSati dokazati u stranicama koje slede.

*Hugo Klajn (Vukovar, 30. septembar 1894 — Beograd, 2. decembar 1981) bio je jugoslovenski lekar, reditelj,
profesor i Sekspirolog.

5 Citat - Hugo Klajn, "Osnovni problemi reZije"— https://kupdf.net/download/hugo-klajn-osnovni-problemi-re-382-
ije 58f7cc66dc0d609e2bda97f0 pdf, str. 1, dat.16.01.2021.
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Slika 1. Porusena rodna kuca profesora Hugo Klajna u Vukovaru

2. ZNACENJE DOKUMENTA ZA OVAJ RAD

Pretvaranje dokumenata u fikciju povla¢i za sobom niz pitanja 0 samom znacenju dokumenta,
njegovom lingvistickom, istorijskom, simbolickom, filmskom, knjiZevnom 1 svim drugim
znacenjima, a kada se dokument kao takav pomalo nedefinisan pretvara u fikciju, dobijamo
mnostvo otvorenih pitanja. Prvo pitanje koje se otvara, izmedu ostalih, jeste i pitanje istine i Sta je
istina? U ovom sludaju $ta je to dokumentarna istina? Sta je biografija Coveka? Da li su to
emotivna se¢anja na odredeni dogadaj? Secanja su nesumnjivo subjektivna. Ovde govorimo o
individualnim seé¢anjima, ne ulazeéi u Jungovu® teoriju kolektivnog nesvesnog, dakle o "svezim"
secanjima koja su formirana na osnovu dogadaja kojima su svedoci fizicki prisustvovali. Postoji
li neSto Sto se moze podvesti pod objektivnu istinu? Ovo je bitno u kontekstu toga Sta je
dokument za ovaj rad i1 Sta on kao takav predstavlja. Budu¢i da je ovaj rad zasnovan na
prakticnom materijalu, odnosno zasnovan na iskustvima rada na tri kratka igrana filma, sva ova

prethodno navedena pitanja ¢emo bazirati uglavnom na prozivljenom iskustvu svedoka. Glavno

6Karl Gustav Jung (Carl Gustav Jung 1875-1961) Svaijcarski psihijatar, psihoanaliti¢ar, pisac, itd.
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pitanje bi bilo Sta je nas dokument iz koga smo krenuli? U Sirem smislu on se sastoji iz: usmenog
svedodanstva, ratnih fotografija, pisanog traga’. Manjim delom rad je sadinjen od ratnih video
zapisa iz bivie Jugoslavije®, zatim iz Drugog svetskog rata, Vijetnamskog rata (po¢. 1968. god),
kao 1 ukrajinskog sukoba (po€. februar 2014. god). Usmena svedocCanstva se mogu podvesti pod
li¢no saopStavanje prozivljenog meni kao autoru ovog projekta. Ta direktna licna svedocenja Cine
najveci deo ovog rada i1 odatle su generisane sve ideje za razvoj ova tri kratka igrana filma. Dalja
upotreba dokumenta, ili §to u radu ozna¢avamo kao dokument, zasnivalo se na dopunjavanju ovih
usmenih saopS$tavanja, kako bi se na kraju dobila smislena celina, koja bi prvo formirala scenario,
a zatim 1 film. U ovom radu tendeciozno se izostavlja odredeni osvrt na samu istoriju filma,
odnosno na odredene reference i autoritete, koji ¢e svakako biti citirani, ali se rad ne zasniva na
njihovim teoretski saznanjima, ve¢ na sopstvenim, prakticnim. Ovaj rad prosla saznanja o filmu
starija od deset godina svrstava pod istoriju filma, ta saznanja su svakako znacajna, ali u
prakticnom smislu ona su neretko deficitarna u odnosu na sam proces produkcije kratkog igranog
filma®. U ovom radu Zelim da predstavim nacin i nadine na koji se trenutno radi kratki igrani film
u Srbiji. Ovo svakako nije jedino merilo nacina na koji se radi, ali rad na tri kratka filma svakako
ie referentan, narocito ukoliko su ti filmovi osvajali priznanja na zna¢ajnim filmskim festivalima
Sirom sveta. U radu ¢u se baviti svim segmentima filmske produkcije, od pocetne ideje, do njene
finalizacije i projekcije pred publikom. Sta je to §to se u filmu vremenom menja, a §ta ostaje isto?
Menja se uglavnom ono $to je direktno vezano za upotrebu tehnike na filmu, a ostaje isto ono Sto
je vezano za duhovni aspekt filma, ono neuhvatljivo, ono zbog ¢ega film dobija Zivot 1 duSu, ono

zbog Cega se filmski stvaraoci i bave filmom.

3. SVEDOCANSTVA - USMENO SAOPSTAVANJE

Svedocanstva, ili svedocCanstvo je re¢ koju koristim, kako bih lakSe objasnio one razgovore ili

usemena saopStavanja kojima sam prisustvovao tokom zivota, a sadrzale su materijal iz koga se

7 Novinski iseéci, grafiti, knjige, itd.
8 Misli se na ratove devedesetih godina XX veka.

° Napredak filmske tehnologije u mnogome menja naéin rada na filmu, a kroz period od poslednijih deset godina
filmska tehnologija je doZivela znacajne izmene.
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mogla izbrusiti pokoja filmska ideja. Dakle nije postojala forma svedofenja u kojoj meni
konkretno neko saopstava pricu koju je proziveo tokom rata ili na bilo kom drugom mestu, ve¢ su
produbljivao te razgovore, navodeci sagovornike na temu kojom sam bio zaintrigiran. Naravno
da nisam bio neko ko ide unaokolo za ljudima i ispituje ih, ve¢ su odredeni razgovori palili onu
lampicu koja bi se mogla podvesti pod "prikupljanje informacija™ i skladistili se tu ¢ekajuci svoje
vreme zrelosti. Ti razgovori nisu vodeni tendeciozno i voajerski sa idejom da se na kraju snimi
film, ve¢ su vodeni krajnje ljudski 1 sa velikim razumevanjem. Na ovim naSim nesreénim
prostorima postoji ta misao o kontinuitetu zla koje se provlaci od davnina. Nikada u zivotu ni sa
kim zivim na ovim prostorima nisam do$ao u kontakt ili vodio razgovor ko nije preziveo rat, tako
da su se ti dogadaji rata smenjivali i na kraju postajali jedna homogena celina zla i usuda koji je
sastavni deo naSeg genetskog koda. Zakljucak jeste da mi nekako Zivimo u pauzama izmedu
ratova, a da u ratu Zivimo, jer kad prode rat, bavimo se njegovim uzrocima i posledicama
decenijama nakon, i$¢ekuju¢i neki naredni rat koji sa¢ekujemo bez ikakvog iskustva i mudrosti
koju smo izvukli iz prethodnog. Ovde je dokument zapravo emocija, odnosno ja emotivno
percipiram istinu, uglavnom se povezuju¢i sa sagovornikom, odnosno sa njegovim li¢nim
dozivljajem odredene situacije i iz tog njegovog dozivljaja stvaram svoj sopstveni dozivljaj istine,

odnosno dokumenta, koji sam pretvarao u scenario.

4. PRIKUPLJANJE INFORMACIJA

Informacija, ideja, prikupljanje informacija, proSirenje teme, scenario. Ovo je otprilike redosled
kojim su nastajali scenariji u ovom projektu. Informacija nije potpuno odvojiva od ideje. Uzmimo
primer da nam se saopsti kako je jedan kompozitor za brata pijanistu napisao koncert za levu
ruku nakon $to je pijanista ostao bez desne ruke na ratistu. Ovo je istovremeno informacija o
samom dogadaju koji se moze razraditi kao scenario za dugi igrani film. Ovo je pri¢a o ljubavi
izmedu brace, o ljubavi prema muzici, o nesre¢i koju donosi rat. Neko ¢e pronaci joS neke
asocijacije, ali je jasno da u saopstenoj reCenici postoji ideja za film o ljubavi, kao 1 Cista
informacija, od koje bi se pri¢a mogla razraditi u nekom drugom smeru. Ukoliko bi se krenulo sa

prikupljanjem informacija koje bi se odnosile na nac¢in na koji je pijanista ostao bez ruke, kao i o
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kojoj se kompoziciji radi, 0 kom ratu itd. To bi se moglo podvesti pod prikupljanje informacija, a

prosirenje teme bi se dogodilo kada bismo imali jasno definisanu ideju oko koje gradimo pricu.

Da se vratimo na pocetak i da po¢nemo od prvih momenata sa kojima se pocinje rad na scenariju.
Prikupljanje informacija bi podrazumevalo da se unapred odrede informacije koje se prikupljaju,
kao i cilj zbog kojih se te informacije prikupljaju, $to nije bio slu¢aj u ovom projektu. Kao $to je
na pocetku rada spomenuto, ovaj projekat je raden na nacin da se iz mnostva usmenih razgovora
izdvojilo nekoliko informacija koje su bile ocenjene kao vredne dalje razrade i na osnovu kojih se
mogla dalje razvijati ideja koja bi jednom prerasla u filmski scenario. Nakon Sto se ideja
isfiltrirala, pristupalo se ciljanom prikupljanju informacija, u svrhu prosirenja teme, kako bi se iz
sakupljenih informacija dobio dovoljno kvalitetan scenario koji ima potencijal da se realizuje kao
kratki igrani film. Pri¢a se viSe birala emotivno, nego racionalno. Pocetni proces je svakako bio
emotivan, intuitivan, a kasnije pro$irivanje teme je racionalno, ali uz pracenje tog emotivnog
impulsa zbog kojeg je sama pri¢a odabrana. Prvo pitanje koje se nametalo prilikom filtriranja tih
informacija je svakako pitanje filmi¢nosti odredene informacije. Ukoliko informacija ne sadrzi
potencijal da se dalje vizuelno razraduje, jasno je da ta informacija nije dovoljino dobar materijal
iz koga bi se krenulo, i odbacuje se. Krenimo upravo iz tih prvih impulsa koji su nagovestavali da
bi odredena informacija mogla prerasti u ideju, zatim u scenario, a kasnije i u film. Ovo
podrazumeva ulaZenje u prvi momenat kada se doSlo to tih pocetnih informacije, iz kojih se
razvila ideja, zatim scenario, i na kraju film. Taj prvi momenat u kome se saznaje informacija
vredna promisljanja mogao bi se oznaéiti kao idejni Big Beng (eng. Big Bang®) iz koga su svi

filmovi koje tretira ovaj rad proistekli.

5. LJUBAV — POCETNI IMPULS

U filmu “Ljubav” ideja za pricu je sazrevala desetak godina. Pria dolazi sa izolovanog dela
Dunava, na prostoru izmedu Borova Sela i Dalja, u danasnjoj Hrvatskoj. Pri¢a poti¢e od coveka
koji se osamdesetih godina dvadesetog veka na zabacenu obalu doselio sa Zenom 1 na neki nacin

postao pustinjak. Njegov odnos prema Zeni koja ga je ovde dopratila 1 odlucila da Zivi sa njim

0 eng. Big Bang (prev. Veliki prasak) — teorija o nastanku kosmosa.
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izolovana od sveta, izrazio je uzgredno, u jednoj recenici: “Da baba ne vidi”. Ta reCenica nudila
je odgovor na pitanje ljubavi kao jedno od najvaznijih pitanja koja se postavljaju u umetnosti i
Zivotu uopste. Sta je to ljubav? On je za vreme rata u bivioj Jugoslaviji svako jutro pre zore
ustajao i skupljao u ¢amac leSeve nakupljene na pes¢anim sprudovima. Nakon $to bi napunio
¢amac, tela je prevozio na drugu obalu reke 1 predavao ih. Ovo je sve radio kako njegova Zena
ujutro, kada se probudi, ne bi videla stravican prizor leSeva koji su doplovili i do njihovog
dvorista. Ova prica je sadrzala dovoljno pocetnih informacija da se pokrene proces postavljanja
jasne ideje. Ljubav je pokazivala svoju moc¢ i lepotu tek u doticaju sa ne¢im tako strasnim kao §to
su leSevi ubijenih ljudi. Odjednom je neSto Sto se predstavlja kao prelepo, €isto, neiskvareno
doslo u doticaj sa smréu. To je momenat koji poseduje potencijalnu snagu dovoljno veliku da

preraste u film.

Slika 2. Kadar iz kratkog igranog filma Ljubav

Dakle proces je pomalo rekonstrukcijski. Krenuo sam od recenice "Da baba ne vidi". Recenice
koja je zahtevala dalju razradu, odnosno nacin na koji se postupak sakupljanja leSeva do detalja
odigravao. Ovaj postupak starac naravno nije detaljno ispri¢ao. Jedan od glavnih problema

scenarija je bilo to kako starica ne primecuje leSeve? Kako ne vidi te leSeve? Zasto jednog jutra
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ne bi izasla na prag i ugledala uzasan prizor? Od ovog momenta krece racionalno emotivni proces

koji uoblic¢ava ideju u prve verzije scenarija.

6. ZMURKE — SNOP PRICA

Za razliku od filma “Ljubav”, koji je u svom narativu imao jednu liniju, a to je linija ljubavi,
odnosno nadina na koji se ona iskazuje, u filmu “Zmurke” se taj momenat usloznjava. “Zmurke”
je scenario sastavljen od svedocanstava nekoliko razli¢itih ljudi koji su za vreme rata u u Isto¢noj
Slavoniji, tanije u Vukovaru (poc¢. 1991. god), bili sakriveni u podrum jedne stambene zgrade,
koji je sluzio civilima kao skloniste. U ovoj pri¢i filmski najinteresantnija je ljudska
prilagodljivost i trpeljivost u uslovima kakve samo rat moze proizvesti. Osnova filma je prica
dvadesetsedmogodiS$nje Zene koja je rat provela u podrumu sa trogodisnjom ¢erkom. Ona je u
podrumu ostala puna tri meseca rata, krijuéi se sa devoj¢icom. Druga saznanja, odnosno dodatne
informacije su vezane za svakodnevicu koju su ljudi ziveli u podrumu. Jedno od svedocCanstava je
bilo da je Zena i$la po vodu na obliznji bunar i donosila veéu koli¢inu pijaée vode za potrebe
skloni§ta. Na putu do bunara morala je da pretr¢i prelaz Sirok cetiri metra, "pokriven"
snajperskom vatrom. Ovo je dakle momenat hrabrosti, nuzde i egzistencijalne potrebe, momenat
dovoljno jak da od njega krene idejni "Big bang". Zena, beba i rat. Slazu¢i ove informacije jedne
pored drugih, nesvesno ih obraduju¢i vremenom, pofeo sam da preispitujem taj podrum, taj
prelaz, druge ljude u podrumu, bunar itd. Usmene informacije koje sam dobijao sa razlicitih
strana o samom zivotu u podrumu ponekad su se preklapale, preplitale, ponekad se udaljavale
jedne od drugih i ponovo spajale. Na kraju se pocetna ideja filma pocela artikulisati. Osnova
zapravo od koje sam krenuo je preispitivanje nac¢ina na koji jedna Zena u srednjim dvadesetim
godinama pretr¢ava prelaz na kojem je ¢eka gotovo sigurna smrt. Da li zastane? Da li baci
kanister pre nego Sto zakoraci? Da li tr¢i? Da li se pomoli? Zasto puste majku maloletnog deteta
da ide po vodu? Da li postoji moral medu poniZenima i potlacenima? 1z ovih pitanja ideja filma je
krenula da se artikuliSe u smislenu celinu. U ovom prepricavanju istog dogadaja, razliito

dozivljenog od strane svedoka, kao u Kurosavinom!! "Rasomonu"*?, napravio sam sopstvenu

11 Akira Kurosava (Akira Kurosawa, 23. mart 1910 — 06. septembar 1998) —japanski filmski reditelj.

12"Ragomon", 1950. — film Akira Kurosawe.
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verziju onoga Sto su oni proziveli, koriste¢i ono Sto sam ¢uo direktno od njih, oblikujuéi taj
materijal 1 dodaju¢i mu delove koji su neophodni da bi se dobila celina scenarija. U ovoj prici
postoji veliki uticaj empatije prema bliskim ljudima koji su prosli kroz jedan stresan period u
svom zivotu. Ja se ne vezem za dogadaj, ve¢ za njihov individualni emotivni odnos prema

dogadaju, koji se na mene preneo.

Slika 3. Kadar iz kratkog igranog filma Zmurke

Buduc¢i da nisam prisustvovao dogadaju, on za mene kao sopstveno iskustvo ne postoji. On za
mene postoji samo kao emotivni dozivljaj ljudi koji su ziveli u odredenoj situaciji. Ovde se dakle
najbolie moze videti da u filmovima koje sam radio svedoCanstvo predstavlja individualni
dozivljaj odredene situacije koja se dogodila na odredeni nacin. Moze se zakljuciti da su svedoci
iako u istoj situaciji, u istom prostoru 1 vremenu, razli¢ito dozivljavali situaciju u kojoj su se
nalazili. Ne postoji jedna istina i ovde se dakle filozofska ideja Protagore®® o ¢oveku kao meri

stvari u potpunosti pokazuje kao ispravna.

13 Protagora (481BC — 411BC) — anti¢ki gréki filozof iz Abdere, sofista, koji smatra dane  postoji jedna istina i da
nije moguce napraviti razliku izmedu istinitog i neistinitog, upravo zbog ¢&injenice da je ®*’antropos metron panton

crematon” (prev. Covek kao mera svih stvari), ne Covecanstvo ili ljudi, ve¢ svaki covek individualno.
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7. JESENJI VALCER - POBRATIMSTVO LICA U SVEMIRU

Scenario za kratki igrani film "Jesenji valcer" se sastoji iz tri osnovna dokumentarna dela. Ovde
je slucaj da imamo razlicite aktere koji prezivljavaju razliite dogadaje u istom vremenskom
intervalu. Osnovna pri¢a odlaska iz opkoljenog grada je pri¢a mojih roditelja. Oni su uz laz o
dobijenoj propusnici i smrtnom slu¢aju, obuéeni u crninu i sa komadom luka u ruci, poput junaka
iz Sopaloviéa, krenuli automobilom u slobodu. Dakle ovo je pri¢a za koju ne mogu ta¢no da
odredim kada sam je ¢uo prvi put, ali motivi poput crnine, smrti, tetke, luka, lazi o dobijenoj
propusnici i barikade ostali su mi urezani u secanje. Drugi deo filma, odnosno srednji deo sa
vojnicima, koji pocinje od momenta kada se automobil zaustavlja na barikadi, baziran je na
fotografiji koju sam upamtio jo$ kao dete. Fotografija je delo ameri¢kog ratnog fotografa Rona
Haviva (Ron Haviv, 1965), snimljena na podru¢ju Vukovara neposredno nakon rata. Na slici se
nalaze dva Coveka obu¢ena potpuno netipi¢no za vojsku, ali potpuno logi¢no za rat. Njih dvojica
kao da su pobegli iz Kjubrikovog** filma “Paklena pomorandza”®®. Ovaj motiv nadrealnih
vojnika je kasnije nadogradivan raznim drugim dokumentima, ali o tome ¢u viSe govoriti u
poglavlju o proSirivanju teme. Poslednji deo filma, tre¢i, u kome zbog davno placenog pica
glavni junaci uspevaju da izbegnu sigurnu smrt, bazirana je na pri¢i mog prvog komsije. Prica je
da ga je spasao jedan paravojnik kojem je platio pi¢e u nekoj kafani pozvavsi ga za sto. On je bio
voza¢ direktora sa kojim je komsija imao poslovni sastanak. Ovaj detalj je nebitan sada, ali
kasnije pri izboru kraja filma je od presudnog znacaja, i to je razlog iz kojeg ga pominjem. Sve
ove pri¢e sam sveo pod jednu ideju, a to je jeftinoca ljudskog Zivota u ratu. Toliko me pomerila
prica u kojoj neko prezivljava zbog jednog gesta koji nije cak ni gest pomoci u nevolji, nego
balkanski kafanski folklor. Dalja artikulisanja dobijenih informacija i koriS¢enje dokumenata su

se odvijala na slede¢i nacin.

14 Stenli Kjubrik (Stanley Kubrick, 26.07.1928 — 07.03.1999) — americki filmski reditelj.

15Misli se na nacin oblagenija koiji je sli¢an kostimu kori$¢enom u ovom filmu koji tretira problem nasilja.
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8. ARTIKULISANJE INFORMACIJA-PROCES SAZREVANJA IDEJE

Artikulacija (lat. articulation, prev. oblikovanje zglobova). Sve ideje koje sam imao sam
prepricavao. Pri¢ao sam ih u raznim verzijama, kako ljudima koji su vezani za film, tako i onima
koji nisu vezani. Reakcije na pric¢e su ponekad bile afirmativne, ponekad ne, ali su mi pomagale
da na bolji naCin formuliSem i artikuliSem sam tok pric¢e. Ovaj proces bi se takode mogao nazvati
1 proces sazrevanja glavne linije scenarija. On je dosta sli¢an montaZzi. Imate neku verziju filma,
ali zbog prevelike koli¢ine podataka i prevelike bliskosti sa materijalom postoje Sumovi koji se
moraju ukloniti kako bi se pokazala prava linija filma koju treba dovesti do kraja. To je kroki
crtez buduceg scenarija i ako se informacije artikuliSu kako treba, onda pisanje scenarija
podrazumeva Cistu egzekuciju. U ovom artikulisanju informacija zapravo dolazi do meSanja
upravo toga §to zovemo dokument sa fikcijom. Dakle ovde dokument predstavlja ono $to smo
¢uli, procitali ili videli, ono §to zelimo da zadrzimo kao zrno i jezgro naseg filma. Dokument
predstavlja ono §to smo oznacili kao pocetnu informaciju, a fikcija podrazumeva one dodatke
koje ubacujemo kako bismo tu ideju prosirili, uokvirili je i dali joj potpun smisao. Na ovaj nacin
naSa ideja postaje neosvojiva tvrdava, iz koje ¢e nastati zaseban svet koji je filmski neoboriv.
Prilikom artikulisanja informacija u smislenu celinu koristio sam i druge dokumente iz perioda
kojoj je prica pripadala. Koristio sam fotografije, video zapise, pa i delove raznih prica koje sam
nekada ¢uo. Kod procesa artikulacije bilo mi je vazno da je sve vizuelno ostvarivo i vizuelno
interesantno, odnosno da se moze nedvosmisleno prevesti u jezik flma. Taj proces je konkretno
kod mene i u radu na kratkim igranim filmovima najdugotrajniji, on traje godinama, nekad i
decenijama. Valjanje i vajanje odredene ideje preko koje prelazi iskustvo i sam Zivot i sve §to on
nosi, kako bih tu ideju doveo u stadijum zrelosti. Upravo iz tog razloga sazrevanje je mozda
najtacnija re¢. Kada ideja oseti da je autor dosegao odredene godine u kojima je nedvosmisleno,
krajnje jasno 1 precizno determiniSe, tada ona tera autora da je iznese iz sebe 1 zavrsi taj proces
viSegodi$njeg sazrevanja. Samo pisanje scenarija sa ovakvom pripremom za mene je uglavnom
kratkotrajan proces, koji se zavrsava kroz period od nekoliko dana do najvise nekoliko meseci.
Artikulaciji sam se vracao kroz sve faze nastanka filma, iznova preispitujuéi vaznost odredenih

informacija koje sam unosio u filmove.
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9. PROSIRIVANJE TEME

Nakon sto smo prikupili odredene informacije 1 jasnije definisali ideju, kreCemo u postupak koji
sam nazvao proSirivanje teme. ProSirivanje teme se nekako istovremeno desava sa artikulacijom i
¢ini njen neodvojivi deo. Medutim da bismo dublje prodrli u sam ¢€in nastanka filma, odlucio sam
da pojmove i faze $to vise razlozim. Ovo proSirivanje teme nikako ne treba pomesati sa pocetnim

prikupljanjem informacija.

Razlika izmedu ova dva pojma je u tome $to u procesu prikupljanja informacija jo$ uvek nije
postojala ideja da se te informacije iskoriste za nastanak filma. U proSirivanje teme se ulazi tek u
momentu kada je ideja filma jasno definisana. Uzmimo primer kopaca zlata koji kopa sa nadom
da ¢e nesSto pronaci. U tom kopanju neretko promeni i nekoliko lokacija pre nego Sto pronade
rudu zlata. Onog momenta kada pronade zlato, pristupa svim daljim procesima prec¢iS¢avanja
plemenitog metala. ProSirenje se dovodi direktno u vezu sa idejom, dakle radi se na prosirenju
osnovne ideje filma. Ovo je racionalan proces u kome mi tendenciozno prosirujemo ideju filma.
Ciljano sakupliamo podatke, kako u realnosti, tako i kroz svoju sopstvenu imaginaciju.
Sakupljanje podataka u realnosti odnosi se na istrazivacki rad u kome saznajemo informacije o
odredenom dogadaju koji se dogodio u odredenom vremenu i prostoru. Saznajemo o uslovima
zivota koji su vladali u odredenoj sredini, raspitujemo se o akterima dogadaja kod mestana,
proveravamo podatke koji nam mogu koristiti za film, pa ¢ak i one za koje nam se ¢ini da nemaju
nikakvu direktnu vezu sa nasom idejom, analiziramo sli¢ne situacije koje su se dogodile na
nekom drugom mestu itd. Ovo su dakle samo neke od informacija koje proveravamo. Glavna
odrednica ove faze je istrazivacki rad. Sakupljanje podataka kroz sopstvenu imaginaciju bi se
moglo definisati kao logicko ras¢lanjivanje odredenih postupaka. Uzmimo za primer da je no¢
kada starac sakuplja leSeve u filmu "Ljubav". Budu¢i da ne postoji realno osvetlienje, za
ocekivati je da starac koristi neko rasvetno telo kako bi sebi osvetlio put. Ukoliko uzmemo da je
to fenjer, do¢i ¢emo u situaciju da imamo filmican element, ali nikako funkcionalan. Dakle fenjer
nikako nije pripadao tom vremenu i nije najadekvatnija svetiljka kojom bismo nesto trazili. On
moze biti pomoc¢no sredstvo, ali nikako glavna rasveta. Starac dakle nosi bateriju. Kakvu bateriju

nosi? Budu¢i da nema struje, njihovi glavni izvori elektriénog napajanja mogu biti akumulatori.
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ZnaCi pomocu elektricnog akumulatora pune manje baterije ili nosi bateriju koja se moze
dopuniti pomoc¢u agregata. Moguce je dakle da poseduju agregat koji koristi gorivo, koje takode
koriste 1 za camac. Odakle starcu gorivo? Sa §lepova koji plove Dunavom i sa kojima starac
razmenjuje ulovljenu ribu za gorivo. Ovo je samo jedan od primera kako prosiriti temu. Ovo sve
radimo kako bi nasa glavna linija filma imala ¢vrstu i jasnu strukturu. U filmu "Ljubav" momenat
koji je zahtevao ogromno promisljanje zasnivao se na jednostavnom pitanju: Zasto starica ne bi u
bilo kom momentu izasSla napolje? Ovo se nije moglo podvesti pod filmsku uslovnost, jer je
otvaralo veliki broj pitanja, koja nisu doprinosila tezi da se radi o ljubavi. Dakle stanje u kome se
nalazi Zena iziskivalo je neku vrstu fizickog hendikepa. ReSenje je u tome da je tezina leSeva 1
tezina sopstvene supruge ista tezina, odnosno u ovom filmu tezina ljubavi. Razmisljaju¢i o
okolnostima koje su problemati¢ne po na$ scenario, mi moramo iznaéi resenje koje nadograduje
scenario, a ne reSenje koje ga unizuje. LoSa reSenja nas proganjaju kad god pomislimo na film u
kome smo ih donosili. Svaki put se setimo gde smo napravili ustupak i gde smo poklekli, jer smo

izgubili snagu. Upravo te loSe odluke su rezultat nasih slabosti.

Prilikom rada na kratkom igranom filmu "Zmurke" direktno sam nakon saznanija da ¢u raditi film
razgovarao sa mojom tetkom, po kojoj je cela pri¢a i radena. U tom razgovoru, postojale su
mnoge pojedinosti koje nisu usle u film, a koje su bile 1 viSe nego interesantne i vredne obrade.
Te “interesantne” price su upravo distrakcije koje se dogadaju prilikom rada na scenariju. te nove
interesantnosti neretko odvlace scenaristu od glavne linije pri¢e koju zeli da isprica. Npr. ljudi su
u podrumima spavali sa otvorenim ustima kako im bubne opne ne bi bile oStecene prilikom
detonacija granata. Veliki deo razgovora sa njom su zauzimali upravo emotivni momenti i
razmis$ljanja koja je tetka imala dok je bila sa detetom u podrumu. Upravo taj razgovor mi je
najvise pomogao da upijem osecanja koja su ona i druge osobe imale dok su bili zatvoreni u
podrumu. To emotivno prosirivanje je mozda bilo najdragocenije iz ovog razgovora. Ta
neizvesnost koja vlada, nedostatak informacija, smrt, borba za golu egzistenciju, strah, ludost i
besmisao rata koju razumeju samo oni koji su u njemu najgore prosli. Medutim u svemu tome
postoji neka neverovatna ¢vrstina i Zelja za Zivotom koja je na kraju kod ovih ljudi prevladala. U
ovoj pri¢i se mozda najviSe moZze pricati o tom emotivnom proSirivanju i emotivnoj razradi kroz

koju je glavna junakinja prolazila.
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Slika 4. Ron Haviv, Blood and Honey, Father and Son, VVukovar, jesen 1991

U filmu "Jesenji valcer" ciljano prikupljanje informacija kao i proSirivanje teme kroz sopstvenu
imaginaciju bi se najbolje moglo objasniti na fotografiji Rona Haviva, u kome dva cudno
obuCena Coveka, jedan sa puSkom, drugi sa fotoaparatom, zagrljeni poziraju. Pozadina na
fotografiji je razoren grad. Ova fotografija me dugo vremena intrigirala. Pitao sam se kakvi su to
ljudi? Kako ¢ovek dode do tih momenata u kome bizarno postaje svakodnevica? Kako bi se njih
dvojica ponasali u ratu? Kako bi se ponasali prema drugim ljudima? Polako se razvijao
mizanscen fotografije, koji je uz jo$ nekoliko fotografija ¢inio kostur srednjeg dela filma. Uz
inspiraciju za kostim, sa fotografije sam najviSe hteo da prenesem karaktere tih ljudi, da ih
prebacim u svakodnevicu. Razmisljao sam o njihovom unutra$njem stanju i dosao do zakljucka
da im je dosadno. Da njihov sadizam dolazi iz dosade, i to je bila jedna od glavnih indikacija
glumcima koji su igrali ove uloge. Naravno, ovo mozda nije imalo nikakve veze sa njithovim
stvarnim zivotima. Mozda su oni spasili na stotine ljudi, mozda su glumci, mozda su prijatelji
fotografa zamoljeni da tako poziraju itd. Razmisljaju¢i o tome kako su dosli na ideju da se tako

obuku, shvatio sam logiku kojom su se vodili. Ljudi, naroCito vojska, paravojska ulazi u tude
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kuce, zauzima ih 1 ponekad u njima boravi. U tim ulascima, prolascima kroz tude kuce, vojna
uniforma polako dobija atribute tudih ormana. Vojni kampovi postaju enterijeri necijih kuca.
Dakle to nije nadrealnost, to je realnost poremecenog trenutka i tu nastaje film.

Razvoj cveca (buket karanfila) kroz scenario i kasnije kroz snimanje u najvecoj meri oslikava
razliku izmedu scenarija 1 knjige snimanja, odnosno samog snimanja. Ovde se krenulo iz toga da
je cvece samo paravan, dekor, odnosno da ono na pocetku filma ucestvuju u laznoj prici koju su
supruznici smislili kako bi izasli iz grada. Cveée kao dvostruki simbol smrti i lepote, u filmu
opisuje ceo krug. Cvece je kulisa koja nagovestava odlazak na sahranu, zatim postaje stvar ironije
u kojoj jedan od vojnika daje to isto cvece Zeni, da bi u narednom momentu Zena stajala sa
cvecem ispred streljackog voda. "Skloni to cveée, ne mogu da pucam u cveée", recenica koju
izgovara glavni zlikovac dodana je na samom snimanju. Momenat u kome zlo¢inac odlaze
ubistvo zbog cveca, koje potom jedan od vojnika baci sa strane kako bi Cin streljanja bio

nastavljen, govori o slici sveta u ratu. Lepota je u ratu ubijena.

Slika 5. K-Film Jesenji valcer — Zena drzi cveée u ruci pred zidom za streljanje

10.DRAMATURGIJA KRATKOG FILMA

Ranije se uzimala duZina trajanja rolne filmske trake da se odredi kratki, srednji i dugi metar.
Danas duzinu trajanja uglavnom odreduju filmski festivali ili formati koje zahteva televizija. U
svakom slucaju raditi kratku formu preko 30. minuta nije produkcijski isplativo. Kratki igrani

filmovi koii prelaze ovu minutazu, u najvecoj meri ostanu nevidljivi jer se duZinom trajanja ne
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uklapaju u propozicije velikog dela filmskih festivala. Pristup kojim sam se vodio radec¢i filmove
ie da kratki film nema prostora za razvoj kao duga forma. On svoj glavni efekat uglavnom plasira
na kraju, dakle epilog je kratak. Moglo bi se rec¢i da dramaturgija scenarija kratkog filma sadrzi
uvod, zaplet, vrhunac iza kojeg odmabh sledi kraj ili kratki epilog koji ponekad ne nudi razreSenje,
ve¢ se zadrzava na vrhuncu koji je ujedno i razresenje, bez dodatnih kadrova'®. U kratkom
igranom filmu "Ubistvo"!” Romana Polanskog (francusko-poljski reditelj, rod. 1933), otvaraju se
vrata sobe u kojoj covek spava, u sobu ulazi drugi ¢ovek u Sinjelu, otvara mali nozi¢ koji zabada
u srce coveka koji spava, zatim se okrece i izlazi. Prilikom izlaska, reditelj nam otkriva lice
ubice. Mada mi se €ini da je dramaturski 1 filmski bolje da lice coveka koji izlazi ne vidimo. U
filmu "Dva &oveka sa ormanom"!® Polanski nam otkriva sustinu filmske umetnosti. Dvojica
muskaraca izlaze iz mora nose¢i orman. Pokusavajuci da se uklope u svakodnevicu, prolaze kroz
razne situacije. Odbaceni od sveta zbog ormana koji nose, isprebijani od strane samog reditelja
koji je 1 glumac u ovom projektu, oni odlucuju da se vrate nazad u more. Ono $to ne pripada
svakodnevici, neko ko se ne uklapa u trenutno stanje sveta, otpadnik, ¢ini materijal za film.
Orman u tramvaju ili u hotelskoj sobi kao deo prtljaga je “persona non grata” (nepozeljna osoba)
i postaje objekat koji generise film. U filmu "Ljubav" potpuno je jasna namera da se sakriva ono
Sto starac radi, kao 1 da nije do kraja razjasnjeno ono $to ne treba da bude razjasnjeno, a to je da li
starica zna da starac sakuplja leSeve? Odredene stvari treba da budu nedvosmisleno jasne na
filmu, ali isto tako, kao i u zivotu odredene stvari nam nisu jasne, ne razumemo ih i sa tim
zivimo. Prikazujuéi leSeve na pocetku, dramaturgija filma bi zahtevala reakciju starice, odnosno
njen odnos prema tome $to starac radi, u suprotnom, ukoliko toga ne bi bilo, film bi mogao da
traje manje od jednog minuta, medutim niSta od ljubavi ne bi imali u filmu. Vremenski film traje
tr1 dana, upravo iz razloga da se pokaze starceva istrajnost i da je on vrlo odlu¢an u svojoj nameri
da ocisti plazu od leseva. Ukoliko bi trajanje radnje filma bilo smesteno u jedan ili dva dana,

ideja ljubavi ne bi izaSla tako jasno.

16 0vo je moje liéno iskustvo u radu na kratkim igranim filmovima.

17 polanski, Roman, "Morderstwo", 1 min, Poljska, 1957.

18 polanski, Roman, ""Dwaij ludzie z szafa", 15 min, Poliska, 1958.
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Film "Zmurke" dramaturski je zamisljen kao krug iz kojeg nema izlaza. Vremenski je odreden na
jedan dan, ali na kraju shvatamo da je moguce da je trajao svega nekoliko sekundi, da se ceo film
odigrao u decijem brojanju. To brojanje na pocetku filma deluje hipnoticki i najavljuje opasnost.
Film zavrsava budenjem u identicnom prostoru u kome je i poceo. Decije brojanje na kraju filma
¢ini zatvoren krug, a ispruzena ruka sa dve Sibice nudi nam izbor, koji zapravo ne postoji.
"Jesenji valcer" teCe linearno, radnja se odvija u toku jednog popodneva. Film je postavljen tako

da se na kraju saznaje razlog zbog kojeg su zivoti supruznika spaseni, a to je placeno pice.

Radec¢i scenarija za kratki film, uvek sam smatrao da pocetak mora da bude efektan i neobican,
kako bi gledaoca odmah privukao. Sredina filma komplikovana, a kraj kratak, jasan, neocekivan 1
takode efektan. Uvek sam Zeleo da napravim kraj koji ostavlja gledaoca u razmiSljanju o tome Sta
je gledao. Dakle ideja mi je uvek bila da razmisljanje o filmu traje duze od samog trajanja filma.

Ovo je dramaturski pristup koji sam pokusavao da sledim radec¢i na ova tri kratka igrana filma.
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Slika 6. Roman Polanski, P! Dwaj ludzie z szafa (prev.Dva coveka sa ormanom), 1958

11. POCETNA RAZMISLJANJA U RADU NA SCENARIJU

Pisanje scenarija bi se moglo podeliti u nekoliko faza. Prve faze su svakako vezane za proces
saznavanja o odredenoj temi, 1 pocetke njenog oblikovanja. Materijal koji vu¢emo sa sobom

poprima prve oblike u misaonim procesima. Preispituje se vaznosti same teme, njen vizuelni
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potencijal, savremenost i svevremenosti, izvodljivost, kao i svi ostali aspekti koji mogu biti
presudni za scenario. Nakon uradena tri kratka filma, moglo bi se re¢i da je ovakav pristup bio
temelj za uspesan film. Ukoliko gradite na loSim temeljima, na terenu koji je kliziste, koliko god
uspesni bili u daljim etapama rada, vas projekat se ljulja u temelju i1 postoji moguénost da klizne
svakog trenutka. U pocetnoj fazi rada na scenariju izuzetno je bitno naci tu tacku iz koje sve
krece, ne vise tacaka nego jednu i na njoj raditi, obogacivati je nikada ne napustajuéi tu zacrtanu
liniju price zbog koje ste krenuli u sam projekat. Ukoliko je postavka tacna, kasnije ¢e vam se to
dokazivati kroz dalji rad. Sve ¢e se upotpunjavati, prozimati i raditi jedno za drugo. Oseticete
zadovoljstvo 1 misliti kako ni sami ne znate kako ste dosli do toga, imacete osecaj kao da je neko
drugi to napravio, a sve je zapravo rezultat sistemati¢nog rada koji je baziran na jasnim
temeljima. Ovde treba slediti svoju potrebu da nesto prikazete i pokazete kroz film, nesSto $to
osecate kao bitno 1 vredno prikazivanja. Ljubav je neSto o ¢emu sam razmi$ljao oduvek ideja o
liubavi kao najja¢oj emociji nam se usaduje od malih nogu. Sta je ljubav? Na ovo pitanje dugo
nisam nalazio odgovor. Da li je ona bezuslovna? Da li mora biti obostrana? Sta ona
podrazumeva? I na kraju kako je vidljiva? Sto bi filmskog autora trebalo jedino da zanima. Na

koji nacin nevidljivi svet duha u€initi vidljivim 1 prevodivim?

Scenario je osnova filma i osnovna komponenta za dobar film. On nastaje na praznom papiru, ili
zaslonu racunara i od njega sve krece. Scenario je kreiran svet koji je izdvojen u momentu
vremena. Scenario poseduje svoje zakonitosti iz kojih bi bez problema mogli da izvu¢emo
buduénost, nakon njegovog svrsetka, ili proSlost pre njegovog pocetka. Ukoliko ovo nije slucaj,
scenario ne valja. Sve tri kratke pri¢e sam vukao godinama sa sobom. Razmisljao sam o njima,
ali to nije proces koji je permanentan. U tim razmiS$ljanjima nisam mislio kako ¢u jednog dana po
tim zrncima ljudskih sudbina snimiti film i da ¢e ta zrnca biti polazna tacka za nastanak scenarija.
Cudenje je verovatno re¢ koja se pojavi nakon $to prvi put Cujete priu koja je vredna
preispitivanja. Nakon toga sledi proces razmisljanja o samom dogadaju: Da i je istinit? (Sto za
scenario nije toliko bitno, koliko je bitno: Je li moguc?) Zatim dolazi do popunjavanja praznina u
samoj prici, a paralelno sa popunjavanjem praznina se oblikuje i sama pri¢a, odnosno linija koju
vi zelite da preispitate: pitanje morala u ratu, problem zadovoljenja osnovnih egzistencijalnih
potreba, dezerterstvo, ljubav itd. Dakle kada se pri¢a o scenariju, mozda je najbolje pricati o
problemima sa kojima se osoba suocava prilikom artikulisanja same ideje, kako bi se $to dublje

proniklo u sam misaoni proces rada na scenariju. U filmu "Ljubav" starac koji u dunavskoj
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divljini zivi sa suprugom ustaje i sakuplja leSeve nadute od gasova, prevozi ih preko Dunava
dalje od njenih o¢iju. Starac ovo radi kako bi sakrio uzase rata od nje, a niko nece znati za to Sto
on radi za nju, pa ni ona sama. Ovde sam negde pronasao formulu ljubavi, koju je trebalo

artikulisati i prevesti na filmski jezik.

Film "Zmurke" je sa sobom nosio drugu vrstu pitanja kojom sam hteo da se bavim, a to je pitanje
morala u ratu i na¢in na koji kao ljudi donosimo odluke u teskim situacijama. Zasto zmurke? Zar
rat nije igra? Zar se jedni ne kriju, a drugi ne traze? Zar ne idemo slepi kroz to ludilo, ne znajuci
da li nas neki snajper gleda odozgo? Koliko je naslov povezan sa samom igrom, toliko je povezan
1 sa slepilom rata i mrakom koji nam se navlaci na o¢i kada zatvorimo kapke. Radni naslov ovog
filma je bio "Voda", i1 nije niSta manje taCan. Voda kao egzistencijalna potreba koja je zapravo
katalizator svih kretanja i motivacija u filmu. Kako nas sopstveno telo nagoni da zadovoljavamo
njegove zemaljske prohteve, terajuc¢i nas ponekad i u svesnu smrt. Voda vrednija od krvi, jer o

njoj zavisi njena beba i ljudi u podrumu.

Naslov je kapija ulaska u delo i §ifra kojom se otklju¢ava glavna ideja scenarija’®. Naslov
ponekad nastaje pre pocetka pisanja, nekad u toku, a nekad na kraju. U pisanje se uvek ulazi sa
jasnom idejom, ili sa zrnom te price koju negde pokupite, kako bi to zrno isklijalo 1 postalo dobra
polazna osnova za dalji razvoj scenarija. Zrno od koga je krenuo scenario "Zmurke" je zapravo
imaginacija Zene koja se prislonjena uz zid, drZe¢i kanister za vodu u ruci, pita na koji nacin da
pretrci Cetiri metra Sirok prolaz "pokriven" snajperom, kako bi dosla do vode. Da li uopste da ga
pretr¢i? Mora, jer je u podrumu njena beba. Ovde se scenaristicki subjekat stavlja u poziciju
krajnje egzistencijalne ugrozenosti, gde ne postoje izbori, ve¢ postoji samo jedan put. Njoj vise
od svih treba voda. Voda od koje smo sastavljeni, bez koje ne moZzemo, koja nas tera da je
odrZavamo u stalnom stanju ravnoteze, ¢ak i pod uslovima da u spoljaSnjem svetu ta ravnoteZa ne
vlada. Ne moZemo da hiberniramo dok rat ne prode i tu krece sukob sa nama samima, sa naSom

fiziologijom, sa okolinom. Sukob dovoljno jak da generiSe nastanak scenarija.

Pitao sam se kako bih ja to uradio? Da li bih tr¢ao sa kanisterom ili bih ga bacio pre pretr¢avanja?

Da li bih ga koristio kao zaklon? Mi istovremeno moramo da volimo svoje junake i da ih

190 naslovu kao "kapiiji" ulaska u delo na predavanjima nam je &esto govorio prof. Boro Draskovié (pozorisni i filmski
reditelj i pedagog, rod. 1935).
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mucimo, da im oteZzavamo, kako bi pri¢a bila zanimljiva. Junakinja prvi put uspe da pretrc¢i
prelaz, ali zbog prisustva snajpera, kasnije sve postaje potencijalna opasnost. Zasto bunar u Sumi,
a ne u dvoristu kuce kao $to je bilo u stvarnosti? Iz razloga Sto lepota postaje mesto opasnosti, a
odvratnost podruma odjednom oaza spasa. Taj paradoks koji zivot ponekad postavi pred coveka
mi se ucinio vise nego interesantan, kao i momenat snolikosti celog filma i logicnog postupka da
gde je zeleno 1 zivo, da je tamo voda. Na pojilu uvek vreba opasnost. Dakle rat je takode neki
momenat u kom se Covek vrati na zakonitosti savane i vode¢i se tom logikom, odjednom sve
dobija smisao. Povratak 1 vuCenje kanistera preko prelaza, kanistera koji junakinja mora preneti
preko deset metarskog prelaza (filmski prelaz je deset metara Sirok, o ovom problem ¢u kasnije
govoriti). Nakon §to padne pod tezinom kanistera na sred prolaza, zatvorivsi o¢i, o¢ekuje metak,
ali nakon S§to ih ponovo otvori, zacuje se pucanj koji oznaCava i njeno budenje. Dakle
hamletovski, nema kraja, nema izlaza ni u snu. "Jer u tom spavanju smrtnom, kakvi bi snovi
mogli doé¢i kada Zivota klupko ovo odmotamo"?? San je nastavak realnosti. Nema bega od

realnosti, $to na kraju postaje jo$ strasnije.

Jeftinoda Zivota. Zivot i njegova stvarna vrednost. Koliko vredi Zivot? Ovo je pitanje od koga se
krenulo u realizaciju scenarija filma "Jesenji valcer". Zivot vredi onoliko koliko okolnosti oko
njega zivot vrednuju. Blef kojim se omogucava zivot, partija pokera ili ruleta, igra na srecu.
PokusSavate da prezivite igrajuéi na srec€u, jer druge opcije nemate. Da li sve u Zivotu radimo da bi
nas jednom spasilo ili ubilo? Ovo su sve pocetna razmisljanja, i ona nisu jednostavna i egzaktna.
Ovo su pitanja na koja se nije moglo odgovoriti prostom recenicom. Pogledavsi film na filmskom
festivalu “Kustendorf” 2018. godine, Emir Kusturica (filmski reditelj, rod. 1954) mi je rekao o
filmu: "Takvi smo ti mi, ako si mi platio pi¢e dobar si, ako nisi, ko ti je.. mater". Deluje mi da
ova redenica u potpunosti opisuje na§ kolektivni karakter. Covek je dobar samo ukoliko je bio
dobar prema meni, a ako nije, onda sigurno nije ni dobar. "Dodu tako vremena kad pametan
zaéuti, budala progovori, a fukara se obogati"?*. U "Jesenjem valceru" sam upravo hteo da se

bavim nacinom na koji obi¢an covek prezivljava takva vremena.

20 Citat iz poznatog Hamletovog monologa “Biti ili ne biti...”

21 poznati citat jugoslovenskog knjizevnika Ive Andrié¢a (1892-1975).
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12. PRVE VERZIJE SCENARIJA

Nakon $to sam prosao fazu mentalnog skiciranja, postavljanja situacija i raznoraznih drugih vrsta
provera, sa gomilom dokumentacije ispred sebe, pristupio sam pisanju prve verzije scenarija. U
ovom procesu dolazimo do razjasSnjavanja ponekih nedefinisanih problema koje nismo mogli
mentalno da resimo, ve¢ smo ih morali imati materijalno prezentne ispred nas. Ovde postoji joS$
uvek mnogo lutanja oko toga kako prica do kraja treba da izgleda. U pisanju replika, dijaloga,
nikada nisam previSe razmiSljao, ve¢ sam dijaloge izvlacio iz situacije, odnosno sledio sam ideju
filma, a dijalozi su sluzili kao ukras vizuelnom, nikada kao Staka i potpomaganje u nedostatku
vizuelnih sredstava. Ukoliko je film nerazumljiv bez dijaloga, bic¢e 10s$ i sa dijalogom. Dakle film
ie umetnost vizuelnog, i ako nema potrebe za dijalogom, ne treba ga pisati samo da bi neko nesto
rekao. "Ljubav" je film bez dijaloga, Zeleo sam da se prica vizuelno oseti. Dugo je promisljano da
li bi recenica "Lepo je", koju izgovori starica na kraju scenarija, trebala da ude u film ili ne.
Ukoliko postoji bilo kakva dilema, kadar treba snimiti, a kasnije u montazi doneti kona¢nu
odluku. Prve verzije scenarija bi mogle sluZiti ispisivanju didaskalija i opisivanju scena, kao 1
pocetnom pisanju dijaloga. Budu¢i da sam scenarija dugo promisljao, glavni deo opisa ostavljao
sam za postupak izrade knjige snimanja i storiborda, $to je velika greska. Ovo sam radio iz
razloga §to su mi se odredene stvari podrazumevale, zato §to sam bio upoznat sa pricom, kao 1 sa
stvarnom lokacijom na kojoj se pri¢a odigrala. Kao kada biste pokusali da prepricate neku pricu
koju ste nebrojeno puta culi, desi¢e vam se da odredene stvari preskocite u prepricavanju, jer ih
podrazumevate. Kod mene je dakle postojao problem "zaprljanosti" tematikom, i trebalo mi je
vreme da pravilno artikuliSem sve informacije. Ostaviti dakle opise iz scenarija za razradu u
knjizi snimanja je greSka. Ma koliko drzali u glavi sve ono §to hocete da snimite, vasi najbliZi
saradnici nece biti u stanju da osete i shvate ono §to vi hocete da dobijete od filma. Ukoliko opisi
ne postoje u samom scenariju, tesko ¢ete objasniti reCima Sta zapravo Zelite. Jedni ¢e razumeti na
jedan nacin, drugi na drugi 1 vi ¢ete na kraju u snimanje u¢i sa saradnicima koji ne razumeju ono
Sto hocete da dobijete. Nakon $to se zavrsi prva ruka scenarija i doZivite srecu §to ste ispisali to
Sto ste dugo vukli u sebi, pojavljuju se odredena mesta koja koce tok price. Oseéate neku tezinu
odredenih mesta u samom scenariju. U nekim delovima osecate veliko zadovoljstvo napisanim 1
na ta mesta se uglavnom c¢eS€e usmeravate, zanemaruju¢i ona koja su zapravo problem. Te

pocetne ideje, ukoliko su istinite, odnosno ukoliko su radene po dogadaju koji se dogodio, znaju
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u sebi da sadrze segmente realnosti, koji u filmu ne stoje. Ne moze se reci da ti realni segmenti
nisu filmic¢ni, ali oni zasigurno Sire temu i prave od nje nesto Sto ona ne treba da bude. Scenario
pocinje da izlazi iz one linije koju ste na pocetku zacrtali. Ovde je jako bitno da definiSete
koli¢inu pri¢e odnosno njen kvantitativni potencijal. Neke teme poseduju potencijal za dugi film,
a neke ne poseduju. Teme dugog filma nije lako prevesti na kratku formu. Ponekad se zna
dogoditi naknadno prosirivanje pri¢e kako bi mladi autori dobili dugu formu i kona¢no napravili

dugi film. U ovakvim slucajevima se dobije jedno veliko nista.

Takode se moze desiti da dobijete u nekim kratkim filmovima sazetu verziju dugog filma, koji
nije dovolino razvijen za dugu formu, a ni emotivno snazan za kratku. Nakon napisane prve
verzije scenarija treba se povesti ra¢una o suzavanju price. Dakle ponovo se moramo vratiti ideji i
artikulisati ono §to zelimo da prenesemo na gledaoca. Delovi viska u prvim verzijama scenarija
su Cesto ostaci onoga $to nam je svedoceno, Sumovi. Za film nama to ne treba, jer mi ne snimamo
rekonstrukciju, nego film fikcije. Nas realnost ne zanima. U filmu nema realnosti. Ovu prvu
verziju scenarija, ako zelite da se konsultujete, treba davati odabranim saradnicima, kolegama ili
prijateljima na ¢itanje. Ukoliko niste dovoljno iskusni, misljenja drugih vas mogu skrenuti sa puta
kojim ste krenuli. Ovo je posledica toga Sto svako pravi svoj film, a vi pravite svoj i najbolje
znate $ta hocete da prenesete. Ponekad ¢e vam neko predloziti neku neverovatnu stvar za koju
biste mogli pomisliti da ste je prevideli u ranijem procesu rada. Medutim to je uglavnom samo
distrakcija, jer vam osoba verovatno govori intrigantnu temu potpuno novog filma. Kad naidete
na problem nakon napisane prve verzije scenarija, treba da se vratite ideji i osnovnoj liniji. Treba
da razdvojite bitno od nebitnog, da ne prosSirujete pric¢u motivima i scenama koje nisu potrebne u
vasoj pri¢i. Ovo je zapravo princip koji treba koristiti do premijere fima. Treba se konstantno

vracati na osnovnu ideju kako ne biste zalutali.

13. DRUGE VERZIJE SCENARIJA

Nakon §to verovatno poslusate druge kojima ste dali prvu verziju scenarija na Citanje, pocecete da
preispitujete 1 uklapate svoju verziju sa pricom koja vam se ucinila moguc¢om za va$ scenario.
Mozda Cete je ¢ak i1 zapisati. Ukoliko vam je osnovna ideja, od koje ste izvukli jasnu liniju price,
tacna, vi Cete joj se vratiti. Jaku ideju niSta ne moze da pokoleba. Ukoliko ste odustali i ostavili

svoj scenario, mozda to i treba da uradite, jer niste dovoljno ili spremni za ideju, ili ideja i vasa
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potreba da je iskazete nisu dovolino jake. Ukoliko ste nastavili da raspisujete prvu verziju
scenarija, dobijadete razne verzije scenarija. Od momenta odvajanja od prve verzije scenarija
treba najvise da ukljucite svoju kreativnost i da odete od pric¢e koja vam je saopsStena. Dakle ovde
ne napustate ideju nego realnost i1 prelazite u potpunosti u fikciju. Ovo je momenat u kome u
potpunosti zaboravljamo svedoc¢anstvo koje €ini osnovu scenarija i prelazimo u fikciju. Pri radu
na scenarijima ovde sam najvise konsultovao video zapise, razne spise, fotografije i druge
dokumente. Ova dokumentacija, iako proizvod stvarnosti, pomagala mi je da u potpunosti odem
u fiktivno. Jedna fotografija, jedno saznanje u potpunosti mogu da vam otvore pricu, da je
obogate, da je ucine zivotnijom i primamljivijom od one koju trenutno radite. Uvek moze bolje,
uvek moze vise, i zato se ne treba plasiti eksperimentisanja, ali uz oprez i saznanje da se uvek

drzite osnovne ideje filma.

U ovim momentima vazno je dati pricu nekome kome verujete, nekome sa kim saradujete i u
koga imate poverenja. MontaZer 1 snimatelj sa tehnicke strane moraju proveriti izvodljivost vaseg
scenarija. Da li ga je moguce snimiti, a potom 1 montirati da se dobije smislena celina. Ovo ne
mora da podrazumeva dugotrajne razgovore, ali svakako morate dobiti misljenje ljudi sa kojima
¢ete raditi na zajednickom projektu. Na ovaj nacin postepeno se upoznaje tim koji ¢e raditi na
projektu sa projektom. Ovo su sve razlozi zbog kojih sve do detalja morate opisati i staviti na
papir odnosno uneti u scenario. Mnoge stvari vam se u ovoj fazi podrazumevaju. Napravili ste
nekoliko verzija scenarija, neke stvari ste izbacili, neke dodali i sada ste u fazi da ne znate Sta
vam u scenariju piSe. Neretko mislite da tamo stoji nesto Sto ste u jednoj od verzija izbacili, ili
stoji nesto Sto mislite da ste izbacili 1 pravi zabunu kod Citaoca scenarija. Nakon §to se malo
udaljite od scenarija, kada osetite potrebu, uzmite ga ponovo u ruke i sa razmisljanjem o pocetnoj
ideji, procitajte scenario ponovo. Videcete da postoje stvari koje ¢e vas iznenaditi. Takode nije
loSe imati neku obi¢nu publiku na kojoj ¢ete proveriti aktuelnost ispisanih dijaloga kao i njegovu

interesantnost.

14. ZAVRSNA VERZIJA SCENARIJA

Svaki film, ukoliko je filmski kvalitetan, bez obzira na umetnicke ili komercijalne pretenzije,
mora biti interesantan, najprostije receno gledljiv. To je prvi i osnovni preduslov da bi ideju i sve

slojeve koje je autor hteo da prikaze gledaoci mogli apsorbovati. Bez tog prvog preduslova da
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film bude gledljiv teSko je uspeti gledaoca zadrzati ispred platna ili ekrana. Naravno da ¢e se
uvek naci neki egzibicionista, ali izuzetak potvrduje pravilo. Poslednja verzija scenarija treba da
sadrzi sve relevantne podatke koji ¢e pomoc¢i vasSim saradnicima koji nisu bili sa vama u
prethodnim procesima. Pomo¢i ¢e im da u potpunosti, ili koliko je moguée duboko proniknu u
samu ideju 1 nacin na koji ste hteli da tu ideju realizujete. Nakon $to se prode kroz razne verzije
Scenarija, stize se do finalne. Finalnu verziju scenarija nikada ne treba shvatati ozbilino i
opterecivati se formalnim nazivima. Finalna verzija je samo jo$ jedna od verzija i postoji velika
mogucnost da ¢e se u toku narednih faza snimanja menjati. Prva menjanja ¢e se verovatno
dogoditi ve¢ na glumackim probama, kada ¢e glumci koje ste odabrali za svoj projekat
"olaksavati" tezinu odredenih dijaloga, trazeci kraé¢i i prirodniji put do izgovora. Desi¢e se da
sami menjate odredene replike kada cCujete kako glumci izgovaraju tekst. Pocecete sa
prilagodavanjem scenarija glumcima, prostoru, uslovima itd. Zadnja stvar koja vam treba je
vezivanje za naziv finalna, kao da je to neSto nepromenjivo. Promenjivo je i tome tako treba 1
pristupiti. U ovoj fazi prvobitna prica, svedocanstvo iz kojeg je sve krenulo, uveliko je
zaboravljeno i1 izmeSano sa fikcijom koja je upotpunila osnovnu pri¢u. Likovi su sada ve¢ do

kraja izbruSeni, njihove linije su jasne, ciljevi i funkcije su takode do kraja jasne.

15. ISTINA NA FILMU

Fikcija (lat. fingere, prev. izmisliti - lat. fictio, prev. izmisljati, izmisljotina). Ono §to je bitno
istaknuti jeste da ukoliko smo ¢uli pricu, taj nacin iskaza se moze podvesti pod usmeno predanje.
U ovakvom nacinu saopStavanja dobijamo efekat sli¢an efektu koji se deSava kada nam neko cita
pricu, gotovo identican, uz izuzetak stilske ujednacenosti pisanog jezika 1 na¢ina na koji nam se
pri¢a saopStava. Prilikom sluSanja mi stvaramo svetove, likove, dogadaje i sve ostale detalje,
povlacedi ih iz naSeg nesvesnog, iz arhetipa, iz iskustva, iz naucenog itd. Ovo je upravo razlog u
kome dokument zapravo vise 1 ne postoji, odnosno on kao takav za nas nikada nije ni postojao.
Za nas postoji naSa empatijska verzija tog dogadaja i niSta drugo. Ukoliko smo sami bili svedoci
odredenih dogadaja po kojima danas Zelimo da snimimo film, nai¢i ¢emo na isti problem, a to je
da stvari na autenti¢noj lokaciji nisu iste i da je dogadaj Cist i jasan samo u nasoj masti. Ti
dodatni faktori koji postoje u stvarnosti, a vezani su za svakodnevni zivot npr. trafostanica pored

lokacije, drugaciji raspored prostorija, roza boja fasade itd. Osim ovih fizickih odrednica koje
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zapostavljamo u nasim secanjima, mi se prema dogadaju takode odnosimo emotivno, odnosno
emotivno ga dozivljavamo. Postoje milioni dogadaja za koje niko i ne zna, a dogadaj koji se
odigrao pred svedocima, ili pred nama samima, postoji iz razloga $to smo mi iskonstruisali pricu
o tom dogadaju. Dokument kao realnost i realisti¢an dogadaj u filmu ne postoji i zato je apsurdno
zamarati se 1 pokuSavati do¢i do atomski istinitog dokumenta. Uverljivost je neSto drugo, ali o
tome ovde nije re¢. Moze se re¢i da neko zeli da snimi dogadaj koji se dogodio juce i1 kojeg je

sam autor bio ucéesnik.

Odmah ¢emo izvesti tezu iz jucerasnje price koju Zelimo da prikazemo na filmu. Dakle na$
misaoni tok ¢e teci po jasnoj liniji, pokusavajuc¢i da napravi pri¢u koja nam je potrebna za film,
zanemarujuci sve ostalo Sto se zaista u realnosti i dogodilo. Autenti¢nost dokumenta ne postoji.
Dokument mora biti fiktivan ukoliko ude u film. Pretvaranje dokumenta u fikciju je zapravo
proces koji se odvija jo$ dok svedok prisustvuje dogadaju. Svedok taj dogadaj percipira kroz svoj
subjektivni emotivni aparat i u tom momentu nastaje jedna od verzija dogadaja koji ¢e on kasnije
u odnosu na protok vremena i sve ostale pojave koje uticu na secanje prepricavati. Da vam neko
isprica bilo koju pricu, vasa i moja verzija bi se razlikovale, jer bih ja ucitavao svoje resurse
likova, lokacija, odnosa, na¢ina saopstavanja itd. Prepri¢ana istina ne postoji, ukoliko pokusamo
da je autenticno prenesemo na film. Film 1 istina, onakva kakvu je mi doZivljavamo, dva su
razli¢ita pojma. Film je stvar moguceg 1 ostvarivog. Njega istinski dogadaj ne zanima, niSta mu
ne znaci. NaSe prepricavanje je na$§ utisak o neemu, emotivni utisak koji pokuSavamo da
prenesemo na drugog Coveka. Mi ne mozemo iskljuciti nas stav o odredenom dogadaju, to je
nemoguce 1 taj dogadaj tretiramo kroz ono §to mi smatramo relevantnim i bitnim, mi svojom
rezijom Zelimo da ukaZemo na neSto. Ovakav pristup ¢emo imati, nevezano da li se radi o
dokumentarnoj fotografiji iz rata, pisanom izveStaju o odredenom dogadaju, video snimku
autenticnog dogadaja, mi ¢emo ponovo uzeti ono §to nama treba i1 ono §to Zelimo da unesemo u
film koji nameravamo da napravimo. Svi dokumenti i izvestaji, fotografije 1 snimci su zapravo
emotivni ostaci 1 zapisi odredenih ljudi koje mi sada procesuiramo kroz na§ emotivni aparat i
formiramo svoju verziju dogadaja koju planiramo da materijalizujemo u obliku filma. Mi
pretvaramo emociju i duhovnost u materiju i materijalno, sa teznjom da taj na$ fiktivni dokument

izazove emotivnu reakciju kod gledaoca, §to je zapravo i1 osnovna obaveza filmskog stvaraoca.
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Pokusavaju¢i da analiziram upotrebu fotografija Rona Haviva, ameri¢kog ratnog fotografa, koje
sam upotrebljavao u filmu "Jesenji valcer”, dosao sam do sledeCeg zakljucka. U njegovim
fotografijama i nacinu na koji ih on rezira, nacinu na koji odabire ono $ta ¢e da fotografiSe, izboru
teksta koji stoji u opisu njegovih fotografija, ne samo onih koje je objavio u ediciji ®"9Blood and
Honey: a Balkan War Journal (prev. Krvi i med: Balkanski ratni dnevnik), koje sam
upotrebljavao, ve¢ i1 ostalih njegovih fotografija, nastalih na razli¢itim meridijanima pogodenim
ratom, moze se videti fotografova privrzenost neemu Sto se danas u Srbiji naziva zapadna
propaganda. Ne Zele¢i da ulazim u ispravnost takvog nac¢ina razmisljanja, samo zaklju¢ujem da je
1 fotografija koja se smatra uhvadenim realisticnim momentom izrezirana i potpuno sluzi
odredenoj vrsti manipulacije njenih konzumenata. Na zvani¢nom veb sajtu fotografa citirane su
americ¢ke novine Los Andeles tajms (eng. Los Angeles Times), koje govoreéi o ediciji Blood and
Honey: a Balkan War Journal, pisu sledeée: ®"9"One of the best non-fiction books of the year"?
(prev. Jedan od najboljih ne fikcijskih fotoalbuma godine). Prevod "ne fikcijski" podrazumeva
da se ne radi o fikciji. Ne mozZe se prevesti "dokumentarni”, jer ta re¢ nije upotrebljena. Re¢ "non-
fiction", moze da se prevede samo kao odsustvo ili nepostojanje fikcije. Buduci da ih je fotograf
citirao 1 objavio na svom zvani¢nom veb sajtu, oCigledno se slaze sa konstatacijom da su te
fotografije i na¢in na koje su one prezentovane u njegovom albumu "non-fiction". Ovo je naravno
iz prvog pogleda na fotografiju koja je obradivana u "Jesenjem valceru™ problemati¢no, jer se

vidi postavka i rezija fotografije. Otac i sin®®

su zagrljeni, nameSteni u prostoru, gledaju u
fotoaparat 1 ocekuju fotografisanje. Ne Zele¢i da analiziram da li su pojedini delovi odece ili
rekviziti dodati kao atributi fotografiji. Mogli bi dalje analizirati uticaj urednika novina, zatim
biografiju samog autora kao i ono ¢emu fotografije koje je napravio sluze, ali to je potpuno

nepotrebno, jer je potpuno jasno da se radi o fikciji.

Slika potonuca Titanika u filmu, koja umesto nota stoji na pijaninu, Cista je fikcija. Govorim
slika, jer fotografiju niko nije snimio, ako je 1 snimio, za nju se jo$ uvek ne zna. Dakle ne postoji
niko ko je dokumentovao nacin na koji je Titanik potonuo. Postoje svedoCanstva o tome, a

najnovija istrazivanja pokazuju da se brod prepolovio prilikom potonuca i da je jedna njegova

22 preuzeto sa zvani¢ne stranice fotografa — https://www.ronhaviv.com/bio.

23 U zvaniénom opisu fotografije stoji na engleskom "Father and son", prev. otac i sin.

38



polovina od druge udaljena gotovo Sest stotina metara. Ulaziti dalje u analizu ove ili bilo koje

druge slike o potonucu Titanika kao stvarnog dokumenta je nepotrebno.

Pojedina¢na dokumenta o kojima ovde govorim, uglavnom suzavaju nase polje percepcije, dakle
da bi se o neCemu dobilo preciznije saznanje, potrebne su godine proucavanja, ukrstanja razlicitih
dokumenta 1 ucenja o odredenom dogadaju da bi se stekla priblizno verna slika o onome Sta se
zaista dogodilo. Mi kao umetnici nismo tu da biramo strane, ve¢ da ukazujemo na probleme kako
bi ¢ovecanstvo iSlo napred. Odluke koje sam donosio u pristupu svojim filmovima bile su da se
uvek drzim univerzalnosti samog dogadaja. O ovoj problematici vise ¢u govoriti u poglavlju o

univerzalnosti teme.

16. 1ZBOR KAMERE

Odabir kamere dolazi kao posledica lokacija na kojima se snima, zatim godi$njeg doba, odnosno
koli¢ine prirodnog svetla na lokaciji, koli¢ine veStacke rasvete kojom se raspolaze, zahtevnoscu
kadrova koji se snimaju, iskustvom snimatelja u radu sa odredenom kamerom, kao i velicinom
ekipe koja radi na filmu. Postoji jo§ mnogo faktora od kojih zavisi odabir kamere. U radu na
kratkom igranom filmu budzet koji moZete dobiti za svoj projekat u Republici Srbiji, preko
raznih fondova, a najveci je svakako fond FCS-a (Filmskog centra Srbije), uglavnom ne
dozvoljava odabir kamera koje koriste filmsku traku, nego se on svodi uglavhom na neku od
bezbrojnih digitalnih kamera koje se nalaze u ponudi. U najboljem slucaju ukoliko se obezbedi
veci budzet, odabir uglavnom pada na kameru marke ARRI. Kroz ova tri kratka igrana filma
susreli smo se sa razli¢itim izazovima koje nosi izbor kamere, i za svaki projekat smo odabrali
razli¢itu kameru. U nekim slu€ajevima smo pogresili, u drugim nismo. Danas je vreme digitalnih
kamera i digitalije i pri¢a o tome koja je kamera bolja svodi se na to da samo jedna kamera
ispunjava sve zahteve koji se stavljaju pred nju, samo bi taj jedan tip kamere bio u upotrebi. Za
mene je izbor kamere predstavljao veliki problem. To je bio aspekt bavljenja filmom koji nikako
nisam razumeo. Pojavom digitalnih kamera, objektiva, adaptera za objektive, crop factora,
razli¢itih formata, razli¢itth opsega boja, razliCite duzine trajanja baterije, rada sa smanjenim
svetlom, pouzdanosti odredenih proizvodaca itd, proces izbora kamere postaje joS
komplikovaniji. Na kraju sam poceo od pocetka, odnosno da u¢im od cega se sastoji filmska

traka. Ovo je bilo pomalo obeshrabrujuce, jer ucec¢i o filmskoj traci u¢io sam pomalo o istoriji

39



filma, a istorijom se nisam hteo baviti, ve¢ prakti¢nim radom. Prvi kratki dokumentarni fim koji
sam radio bio je "QATAR". Imao sam pri¢u, znao sam S§ta hocu, naSao aktere, uzeo malu
priru¢nu kameru marke Sony, koja je upotrebljavala DV kasetice od 60 i 90 minuta i snimao u
DV formatu, rezolucije 720*480. Ova slika koju je kamera izbacivala ¢inila mi se mnogo loSijeg
kvaliteta od nekih drugih snimaka koje sam video, sa istim tehnickim karakteristikama kamere.
Ovo je zapravo jedno od pravila, a to je da brojke ne znace nista, nego oko, odnosno ono sto
vidimo. Neko ¢e re¢i kako postoje parametri na osnovu kojih se moze odrediti kvalitet odredene
kamere, ali ako je krajnji potrosac¢ svakog filma Covek, do koga u najvecem delu informacije
dopiru preko mehanizma oko-mozak, onda je dakle sigurno da je ¢ovek taj koji donosi zaklju¢nu
ocenu o kvalitetu slike. Nebrojeno puta sam se uverio da slika kamere slabijih tehnic¢kih
karakteristika izgleda vizuelno bolje od kamere sa boljom tehnickom specifikacijom. Kvalitet
kamere je pozeljno proveriti pre snimanja filma. Pre svakog snimanja treba napraviti test sa
kamerom kojom ste planirali da snimate. Bolje je platiti jedan dan kamere i uveriti se u njen

kvalitet, ili nedostatke, nego protraciti ceo film.

Slika 7. Kadar iz kratkog igranog filma Tri tacke

U momentu kada sam snimao kratki dokumentarni film “Qatar” (2011. god, septembar) HD

rezolucija slike je ve¢ bila festivalski standard. Suvisno je re¢i da u tim svojim prvim
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snimateljskim poku$ajima nisam imao nikakvo iskustvo u baratanju kamerom. NiSta nisam znao
0 planovima, presecima, svetlu i ostalom, ali sam imao jasnu viziju da Zelim da snimim emociju i
pricu, za koju sam duboko verovao da je treba snimiti. Ovo je zapravo moj odnos prema kameri i
danas. Nije bitno ono sa ¢ime se snima, ve¢ ono $ta se snima. U vreme neverovatnog napretka
tehnologije mi se ne mozemo takmiciti kvalitetom kamere sa filmskim pocetnicima evropskih
akademija i stvaraocima bogatijih zemalja, ve¢ idejom koja se nalazi ispred objektiva i koja tera
gledaoca da zaboravi na piksele, vizualne efekte, CGI?*, i ostale segmente koje bogate produkcije
koriste. Naravno da ukoliko mozete, po savetu direktora fotografije 1 licnim afinitetima, treba da
izaberete najbolju kameru. Najbolja kamera je kamera koja je najbolja za vas projekat.

Kada smo kao grupa entuzijasta i neangazovanih filmskih glumaca odlucili da snimimo film, da
bismo proverili da li je to uopste izvodljivo sa nasim znanjem, bio sam u potrazi za kamerom i
snimateljem. Tada je najpopularnija i najpristupacnija kamera u Srbiji (fotoaparat sa moguc¢nos$éu
snimanja) bila Canon 5D mark |1, koju je posedovao moj prijatelj, po vokaciji takode glumac. On
je pristao da nam pozajmi aparat. Sada je bio problem pronaci snimatelja koji ¢e snimati film
ovim aparatom. U to vreme snimatelji nisu tako dobro rukovali sa fotoaparatima-kamerama zbog
njiihove anatomije. Shvatio sam da niko od snimatelja nece tako dobro rukovati ovom kamerom
kao ovaj talentovani glumac koji se po€eo baviti fotografijom iz potrebe i nuzde, pa sam odlucio
da njega pozovem i pitam da li je voljan da snima. On je naravno pristao. Kratki igrani film "Tri
tacke" je uspeo visSe nego Sto smo se nadali, ali mi sa njim nismo imali prevelike ambicije, ve¢ da
zadovoljimo naSu isfrustriranost nemanjem posla i da se kona¢no nademo ispred kamere. Sa
kratkim igranim filmom "Ljubav" (2016.god, septembar) doslo je do toga da se ekipa mora
odabrati, odnosno da se za rad na filmu moraju uzeti ljudi koji se bave filmom, odnosno koji su
snimali filmove, ukoliko se zeli napredovati. Bilo je bitno da to bude ekipa koja se poznaje. Izbor
kamere nekako je prirodno dosao sa izborom snimatelja, a to je Canon EOS C100. To je digitalna
kamera koja snima u full HD rezoluciji, i ima 35mm CMOS senzor koji joj daje taj cine-look.
Pri¢a ovog filma je smeStena u predvecerje rata. To je prica o ljubavi dvoje starih supruznika koji

su nasli svoje utoCiSte na peS€anom sprudu na sredini reke. Snimalo se noc¢u, zatim u svitanje 1

24 CGI (eng. Computer generated imagery) — Naknadna obrada slike pomoéu modelovanja vizuelnih objekata i
niihovo renderovanije.
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prilikom zalaska Sunca, tzv. zlatni sat?®® (eng. golden hour). Pri¢a je trebalo da ima malo
ispoetizovan izgled. Hteo sam da beskrajni pescani pejzazi, pomeSani sa vodom Dunava, budu
odraz unutrasnjeg stanja likova. Snimalo se na pescanoj adi na sredini Dunava, kod sremskog

mesta Kréedin.

Kod izbora kamera trebalo bi se voditi ratuna o produkciji, odnosno finansijama koje stoje iza
odredenog filma. Canon EOS C100 kamera se pokazala izuzetno efikasnom u odnosu na finansije
sa kojima je film "Ljubav" raspolagao. Ukupan budzet filma bio je oko 4000 USD. Kamera se
pokazala kao izuzetno mobilna. Lako se rukovalo sa kamerom u vrlo negostoljubivom okruzenju
punom peska i vode. Uspevali smo prili¢no brzo da pripremimo kadar, tako da smo situacije koje
su nam iskrsavale prilikom snimanja, prolazak broda, jato ptica, krdo konja, uspevali da snimimo
i tako da uhvatimo autenti¢nost lokacije. Objektivi za ovu kameru bili su prili¢no pristupacni,
nisu preskupi i vrlo se povoljno iznajmljuju, a ukoliko se osoba bavi ovom profesijom, sigurno
ima nekoliko prijatelja koji poseduju objective za Canon ili neke druge objektive koji odgovaraju
ovoj kameri. Za film "Zmurke" nameravao sam da ponovo koristim istu kameru, jer se ispostavila
kao vrlo pouzdana i sa odlicnom fotografijom, koja se nije dezintegrisala ni na velikom, Cetrdeset
metarskom platnu na festivalu kratkog filma u Brestu. Medutim ovde se dolazi do jednog od vrlo
bitnih segmenata u produkciji svakog filma, koji ni nas nisu mimoisli. Neophodno je za gotovo
svaki segment filma imati rezervnu varijantu, jer se otkazi sa raznih strana dogadaju svega
nekoliko dana, pa ¢ak 1 sati pre pocetka snimanja, a nekad i u toku snimanja. Razlozi za otkaze su
u prvu ruku nepostojanje ugovora. Iz liénog iskustva ugovori kakvi bi trebali postojati, ne postoje
nigde, ni na najvisim nivoima produkcije. Uglavnom vam daju da potpisete nesto $to ne radite,
zatim potpisuje neko umesto vas itd, tako da zapravo ni ti ugovori do kraja nisu dobra osnova da
se vas projekat zastiti od eventualnih nepredvidenih okolnosti. Otkazivanja nisu normalna stvar,
ali su uobicajena, kako otkazivanja tehnike, tako 1 ljudstva. Onog momenta kada otkazi po¢nu da
se desavaju, treba da budete sre¢ni jer ste daleko u realizaciji odmakli sa svojim projektom. Za
film "Zmurke" nismo uspeli da obezbedimo istu kameru, ali smo imali rezervnu varijantu, a to je
kamera Sony A7 S Il. Ova kamera je imala odlicne tehnicke karakteristike, ali slika koju je

davala, opseg boja koji naginje na zelenu, mi se nikako nije dopadala. Ovo osecanje ¢e se

25 Zlatni sat - vreme pred izlazak Sunca, odnosno pred sumrak. Smatra se najlepS§im dnevnim svetlom za snimanje u
eksterijeru.
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ispostaviti kao ta¢no u postprodukciji slike. Kamera je uz atomosov snima¢, marke Ninja,
izbacivala sliku od 10 bita u 4K rezoluciji, ¢ime je pravila ogromne fajlove koji su zauzimali
mnogo mesta i pravili veliku komplikaciju prilikom obrade slike. Medutim kao najve¢i problem
ove kamere prilikom snimanja filma ispostavila se njena veliina, koja je bila isuviSe mala
gabaritom, kao 1 tezinom, da bi se u toku snimanja spretno sa njom rukovalo. Najve¢i problem
imali smo prilikom snimanja iz pokreta. Prednost ove kamere je bio rad u podsvetljenim
prostorima, odnosno njene tehni¢ke performanse su se pokazale odli¢cne za prostore sa malo
prirodnog svetla u kojima smo snimali film "Zmurke". Objektivi su bili takode marke Sony, §to
nam je znatno olaksalo posao. Nakon $to smo na rig?® nakaéili sve neophodne dodatke za
snimanje, kamera se gotovo nije ni videla. Na kraju se ispostavilo da snimanje u tako visokoj
rezoluciji predstavlja nedostatak prilikom kasnije obrade slike, jer se moraju praviti manji, proksi
(eng. proxy) fajlovi, koji se lakse montiraju, §to naravno nije problem, ali naprosto baratanje sa
ogromnom koli¢inom materijala, koja je za kratki film od 13 minuta prelazila 2TB, bilo je
potpuno neprakti¢no. Drugi problem koji se pojavio je jo§ znacajniji, a to je moguénost dnevnog
pregledanja materijala koji je snimljen. Prevelike fajlove ne mozete nakon zavrSenog snimanja
pregledati, osim ukoliko nemate ozbilino jake racunare, ili moguénost da u najkraéem roku
konvertujete rezoluciju u neku prihvatljivu za pregledanje, kako biste imali uvid u kvalitet
snimljenog materijala 1 mogucnost dosnimavanja, dok snimanje traje. 4K rezoluciju podrzava
trenutno svega nekoliko festivala u svetu, pa je rezolucija filma u finalnoj kopiji smanjena, na za
sada razumnu rezoluciju od 1920x1280. Kratki igrani film "Jesenji valcer" je nakon nekoliko
neuspesSnih konkurisanja sa prethodnim projektima, kona¢no dobio budzet od strane FCS
(Filmski centar Srbije), odnosno sufinansiran je na konkursu za kratki igrani film. Veci budzet je
otvorio mogucnost za vece ulaganje u sektor kamere. “Jesenji valcer” snimali smo kamerom Aurri
Alexa 4:3. Uz kameru smo iznajmili i agregat, monitor, objektive i ostalu neophodnu opremu
koja omogucava funkcionisanje kamere. Sektor kamere je u potpunosti preuzeo budzet filma,
tako da je odnos bio otprilike da polovina budzeta odlazi na kameru 1 prate¢u opremu, a druga
polovina odlazi na sve ostalo. ARRI-jeva kamera je izmedu ostalog zahtevala svog pratioca koji

se brinuo samo za nju. U $kolama gde se predaje film uglavnom se uci kako se film producira u

%6 ang. Rig (Nema adekvatnog prevoda na srpski) - Nosa¢ za kameru i razne druge adaptere koji omogucéavaju rad
kamere. Rig olakSava snimatelju rukovanje kamerom i samo snimanije.
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zapadnim zemljama, ali niko ne govori da vi na poc¢etku bavjenja filmom gotovo nikada necete
imati budzet koji uspeva da obezbedi producent koji radi u bogatijim zemljama. Od agregata smo
ubrzo odustali, jer je uz vetar pravio buku, koju nismo mogli da eliminiSemo. Budué¢i da smo
snimali poc¢etkom februara dan je bio prili¢no kratak i vreme za snimanje nam je bilo dragoceno.
Odustajuci od agregata, odustali smo od monitora koji prati ono §to kamera snima i1 od elektrike
uopsteno. Baterije smo morali dopunjavati u kucéi koja je bila udaljena oko 2 kilometra od same
lokacije snimanja. Kontrolni monitor je podrzavao rad na baterije, ali zbog prevelike hladnoce,
odlucili smo da baterije koristimo iskljuc¢ivo za kameru. Postavka monitora, i da je agregat radio,
ukljucivala je razvlacenje kablova, a za sve te pozicije imali smo samo jednog asistenta kamere,

koji je ujedno bio i Sarfer.

Sektor kamere je ukljuéivao direktora fotografije, asistenta kamere koji je ujedno bio i Sarfer,
pratioca opreme, dva ¢oveka zaduzena za postavku Sina, kao i jednog rasvetljivaca. Isprva, ovaj
obim ekipe nije prevelik za sektor kamere, ali je bio svakako nedovoljan da bi kamera
funkcionisala u svom punom kapacitetu. Ovako smanjen obim ekipe bio je produkcijski do kraja
rastegnut. Ja sam snimanje pratio na bledom monitoru Sarfera, i direktno, kao u pozoristu, sa
kojim sam na sreéu imao iskustva. Na kraju snimanja sam imao osecéaj tezine kamere i njene
glomaznosti koja nam je oduzimala vreme. Rasvetu nismo mogli da obezbedimo, jer nismo imali
budZet za to. Snimanje se odvijalo napolju, pri dnevnom svetlu, i bilo kakva ozbiljnija svetlosna
intervencija zahtevala je ogromna sredstva koja bi otiSla na rasvetu. Imali smo na raspolaganju
nekoliko rasvetnih tela, ali i od njih smo ubrzo odustali buduéi da ona nisu uspevala da savladaju
svetlosne uslove koje je nametao februarski dan. Na kraju smo se Koristili zilbericama,
stiroporom 1 folijom, §to je izgledalo pomalo smeSno uz ovu kameru. PokuSavajuéi da je
postavimo u zadnji deo automobila, da rigujemo kameru, ¢ak smo morali nekoliko komada
plastike da pokidamo u enterijeru automobila kako bi namestili kameru, $to nam je oduzelo jos
vremena. Budu¢i da nisam pratio na monitoru ono $to se snima, naknadno sam kroz okular
kamere pregledavao snimak i odlu¢ivao da li je dovoljno dobar da bi usao u film. Ovo je naravno
trosilo baterije i dodatno oduzimalo vreme. Iako smo prosli pripreme i utroSili puno vremena
pripremajuci knjigu snimanja, ove tehnikalije nismo predvideli u pripremnom periodu, a nismo ih
predvideli jer nismo imali dovoljno iskustva u radu sa ovakvom kamerom, ni ja, kao ni direktor
fotografije. Na kraju u postprodukciji slike, iako smo koristili jednu od najboljih digitalnih

kamera na svetu, nismo osetili prevelik uticaj tehnickih specifikacija koje je kamera nosila. U tek
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ponekom kadru njen kvalitet je zabljesnuo, jer je mi nismo Koristili i upotrebljavali na najbolji
moguci nacin. lako sa budzetom od priblizno 14000 eura, koji je za kratki igrani film u Srbiji
gornja granica sredstava koje mozete obezbediti (do 2021. za kratki igrani film niko nije dobio
viSe od 20 000 eura, od kada ja pratim konkurse FCS-a), ¢ini mi se da smo i dalje imali

nedovoljno resursa da u potpunosti i na pravi nacin iskoristimo potencijal ove fantasti¢ne kamere.

17. 1ZBOR OBJEKTIVA

Razdvajanje bitnog od nebitnog, ovako bih ukratko opisao svoj rad sa objektivima. U nekim
momentima tokom snimanja ¢inilo mi se da previse toga ulazi u kadar, a u drugim opet premalo.
Upotrebom objektiva zeleo sam da usmerim oko posmatrac¢a u ono §to mi se ¢inilo vaznim i §to
sam u filmu Zeleo da akcentujem, kao Sto se na kostimu, u glumackoj igri, u scenografiji ne sme
na¢i ni jedan momenat koji ne radi za pricu i koji nema znacenje u kontekstu celine, tako 1
pogresan izbor objektiva u odredenoj situaciji uti¢e na kompletan tok pri¢e. Ovde ne bih Zeleo da
se bavim tehnickim karakteristikama objektiva na koje sam nailazio tokom snimanja, jer u
razli¢itim kombinacijama sa razli¢itim digitalnim kamerama uz razli¢ite adaptere, postoji bezbroj
razli¢itih kombinacija, tako da svaki projekat podrazumeva detaljno bavljenje ovim tehnickim
aspektom, u odnosu na to $ta se Zeli posti¢i sa odredenim kombinacijama. Dakle nisu u pitanju
samo objektivi, ve¢ njihova kombinacija sa adapterom i kamerom, ¢ime se u potpunosti menjaju
performanse objektiva i slike, u odnosu na tehnicku specifikaciju koju objektiv nosi na sebi.
Objektivi uglavnom plase svakog pocetnika i nekoga ko se pocinje baviti filmom, jer rad sa
objektivima predstavlja neSto pomalo nedefinisano i nacin na koji Se oni upotrebljavaju u
odredenim situacijama je potpuno individualan. Razli¢iti reditelji ¢e u istoj situaciji upotrebiti
razli¢iti objektiv u odnosu na kontekst celine koji kreiraju. To svakako ne znaci da jedan izbor
iskljucuje drugi. Danas se sa potpunom precizno$¢u ne moze tvrditi da Ce taj 1 taj objektiv dati tu
1 tu sliku, mora se testirati oprema. Objektivi su jedna od stvari koje je tesko do kraja predvideti 1
potpuno ta¢no njihovu milimetrazu i ostale karakteristike uneti u knjigu snimanja. Dakle kako
izabrati objektiv? U toku rada ja sam tacno znao Sta Zelim da ude u film, i u odnosu na to
postavljao odredeni objektiv, Sto ne znaci da nisam gresio, greSio sam. Ponekad su stvari koje se
nalaze ili situacije koje se dogode na samom snimanju zavodljive i znaju vas pomeriti od ideje

zbog koje taj kadar 1 snimate, 1 neretko upravo iz toga dolazi do greske prilikom upotrebe
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objektiva. Nakon $to se prouci Suma tehnickih kombinacija, koja je danas u opticaju, na kraju se
vratite na svoje oko i na ono §to zelite da kazete. Dakle izborom objektiva vi vrsite izbor onoga
Sto zelite da ude u vas film. Nema potrebe da upotrebljavate Siri objektiv ukoliko ne Zelite da sve
Sto pokazujete unese znacenje u va$ film, ili nema potrebe da suzavate kadar, ukoliko postoji
potreba za Sirom slikom prostora u tom kadru. Jedini problem koji nastaje sa objektivom je §to se
mora reagovati na licu mesta. Pre svakog kadra u prostoru, ja sam zamislio kako bih voleo da
vidim taj kadar na ekranu i menjao objektiv dok ne bih dobio onaj pravi. Ovde bih mozda i
zakljucio pricu o sopstvenoj upotrebi objektiva, a to je da je to oko posmatraca, odnosno gledaoca
1 u Sta mi Zelimo da uperimo njegovo oko, §ta Zelimo da mu ispri¢amo. Objektivi su bili jedni od
moijih najboljih prijatelja u toku snimanja. Objektivi su sakrivali nebitne i pokazivali bitne stvari,

istovremeno.

18. LOKACIIE - DOKUMENTARNA, SCENARISTICKA, SNIMATUCA

Slika 8. Fotografija autentiénog prelaza koriéena u pripremi filma Zmurke

Filmske lokacije uglavnom mozemo podeliti u dve kategorije. Lokacija koju je zadao scenarista u
scenariju, nazovimo je imaginarna lokacija, i lokacija snimanja, odnosno ona koja se odabere

kako bi na najbolji nain predstavljala upravo tu imaginarnu, scenaristicku lokaciju. Prilikom
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realizacije ova tri kratka igrana filma, pojavila se 1 tre¢a vrsta lokacije. Stvarna lokacija, na
kojima se po izjavama svedoka dogadaj odigrao. Ovu vrstu lokacija nazva¢emo dokumentarna ili
stvarna lokacija. Redosled lokacija prilikom realizacije ovog projekta je bio: dokumentarna
lokacija, scenaristicka lokacija 1 lokacija snimanja. Dokumentarna, postoje¢a lokacija je
prevodena u imaginarnu, da bi na kraju imaginarna bila prevedena u lokaciju na kojoj se snimao
film. Bilo bi potpuno pogresno re¢i kako uticaj te dokumentarne lokacije pri izboru lokacije
snimanja nije bio veliki. Pre pocetka snimanja ekipa filma je bila upoznata sa izgledom
dokumentarnih lokacija. Postojale su fotografije lokacija na kojima su se dogadaji koje sam hteo
da rekonstruiSem u filmu desili. Sve lokacije sam prethodno i sam posetio, tako da sam na neki
nacin osetio i Siru sliku prostora u odnosu na to kada se isti prostor posmatra na fotografiji.
Scenaristicka ili imaginarna lokacija nastaje na papiru i ona je proizvod dokumentarne lokacije i
potreba filma, odnosno scenskih uslovnosti koje film zahteva. Kroz naredni deo teksta pokuSacu
pojasniti proces odabira lokacija. Zasto se npr. nije snimalo na lokacijama koje su dokumentarne?
Zasto dokumentarne lokacije nisu postale lokacije snimanja? U procesu pisanja, kao §to sam veé
pojasnio, dolazi do artikulacije, koja se odnosi na gotovo svaki segment filma.

Stvarne, odnosno dokumentarne lokacije su takode artikulisane, revidirane. 1z njih smo uzeli ono
Sta nam treba, a odbacili elemente koji remete paznju i narusavaju nesto $to zovemo Krugovi
paznje. Budu¢i da je u kadru sve znak, i da ne bi smela da postoji proizvoljnost, potpuno je jasno
da stvarna lokacija sadrzi mnostvo distrakcija koje nam za film uops$te nisu potrebne. Lokacija
snimanja bi zapravo viSe prezentovala scenaristicku lokaciju, nego dokumentarnu. Pri izboru i
postavci lokacije snimanja, dokumentarna lokacija bi svakako bila konsultovana kao vizuelni

predlozak, ¢ime bi se odredene stvari u procesu konstrukcije lokacije snimanja znatno olaksale.

Zapravo jako je tesko opisati §ta je sve lokacija u filmu i na $ta ona sve uti¢e. Medutim ukoliko je
sam dogadaj kreirala lokacija koja je autenti¢na, odnosno na kojoj se stvarni dogadaj odigrao,
mnogo je lakSe shvatiti znacaj 1 ulogu lokacije u scenariju, a zatim i na filmu. PokuSa¢u da na
primerima sa kojima sam se susreo tokom snimanja filmova objasnim momenat u kome se
zadrzava dokumentarni deo lokacije, kao i momenat u koji se ubacuje fiktivni deo. Svaka
dokumentarna prica se odigrala na nekoj stvarnoj lokaciji, dakle lokaciji koja nije filmski set,
koja nije ni na koji nacin pripremana, ve¢ je ona nastala kao deo urbanisti¢kog plana, prirodnih

procesa ili delovanjem ljudi koji su na nekin nacin oblikovali tu lokaciju.
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U filmu "Ljubav" to je obala Dunava: Sumovita, udaljena, zapustena, peScana, teSko pristupacna.
Na toj obali je smeStena kuca, ili bolje re¢i nastamba, sa nekoliko pomoénih prostorija
kvadratnog oblika. Kuca 1 objekti su oivi¢eni ogradom od grana i pru¢a, smesteni uz sam rukavac
koji je Dunav napravio u pesku. Rukavac je Sirine nekih petnaest metara, u zavisnosti od
vodostaja. Od ivice vode pruza se uzvisenje od peska i zemlje, spaSeno od bezbrojnih visokih
vodostaja korenjem drveéa koje se tu zapatilo; uglavnom stabala topole i vrbe. Nakon uzviSenja
pruzaju se ogromni pescani sprudovi u svim pravcima, sprudovi koji se utapaju u dunavskoj vodi.
Lokacija izgleda bajkovito, ali neke njene karakteristike bile su svakako smetnja za samu radnju
filma. Veliki broj ribarskih nastambi kao 1 stalno prisustvo kampera, kupaca 1 civilizacije bili su
veliki problem. Ideja da se snima zimi odvlacila je film u potpuno drugu stranu od ideje o ljubavi.
Tacno je da bi se dobila poetika, ali momenat u kome starica izade ili se dunavac i priobalje
zalede, previse je komplikovao celu situaciju. Drugi, gotovo nesavladivi problem predstavljala je
kako fizicka, tako i1 pravna pristupacnost same lokacije koja je ostala u drugoj drzavi nakon rata.
Iz ugla produkcije kratkog filma, odlazak i dobijanje dozvola u drugoj drZzavi predstavljalo bi
gotovo nesavladiv problem koji bi film budZzetski jako tesko podneo. Uz udaljenost od urbane
sredine kao 1 potpuno devastirane objekte u momentu kada sam odluc¢io da snimam film, potraga
za drugom lokacijom bila je najbolje reSenje. Rade¢i na ovom projektu zaklju¢io sam da

odabirom lokacije za kratki igrani film, vi odredujete svoj film u potpunosti.

Lokacija je presudna stvar u svakom filmu. LoSe odabranu ili sagradenu lokaciju ni najbolji
direktor fotografije ili scenograf ne moze spasiti. Ukoliko negde namestite enterijer kafi¢a koji
planirate da snimite, a mi kao gledaoci iz svog iskustva vidimo da to nije pravi kafi¢, to nas
odmah izbacuje iz iluzije u koju smo uvuceni, ili lokacija bolnice, ¢iji se miris ljudskih izlucevina
mesSa sa sredstvima za dezinfekciju i prolazi kroz svaki objektiv dolaze¢i direktno do nosa
gledaoca. Taj miris mozete dobiti samo u pravoj bolnici. Tacne lokacije pomazu glumcu,
reditelju, scenografu, snimatelju i svim ostalim ¢lanovima ekipe u poslu za koji su zaduzeni.
Zamislite da ste u nekom prostoru koji nije to §to jeste, a vi kaZete glumcu da igra kao da je u tom
prostoru. To jeste moguce, ukoliko postoji opravdanje unutar same price koju zelite da ispricate,
u suprotnom to je amaterizam. Kroz objektiv se vidi 1 oseti energija prostora koja je drugacija od
toga $to glumac pokusava da odigra. Ovde naravno govorim o produkciji kratkog igranog filma,
gde se podrazumeva da je budzet nedovoljan da bi se u potpunosti realno rekonstruisao bolnicki

hodnik, soba, prijemnica i ostali scenografski elementi koji se snimaju. Dakle kratki igrani film
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moze estetski skociti do neslucenih visina ukoliko ga smestite na ta¢nu lokaciju. Kratki igrani
film ne mora da bude samo priprema za dugi film kojem svi teze, ve¢ se moze pomaknuti od tog

statusa pripremnog terena i postati znacajan koliko i duga forma.

Lokacija treba da predstavlja zivotni prostor u kome likovi obitavaju, jer taj prostor determinise
naSe likove. Da bi istakao vaznost tacnog prostora, napravi¢u jedno poredenje. Zamislite da
stavite delfina na planinu, ili u pustinju. Mozda je poredenje preekstremno, ali zamislite da stavite
morskog delfina u Dunav, ili macku u vodu i insistirate da tamo zive. Postoje delfini i u slatkim
vodama, ali oni su morfoloski i fizioloski znatno drugaciji od svojih morskih srodnika. Dakle
promenom lokacije lik u potpunosti menja svoje karakteristike. Lokacije su neodvojiv deo price.
Mi kao ljudi smo determinisani mestom rodenija i ono nas prati kroz ceo zivot. Sto smo udaljeniji
od kulture kojoj pripadamo, to su prilagodenja koja moramo uraditi da bi se asimilovali veca.
Dakle likovi u odredenom okruzenju ne egzistiraju, i iz tog razloga tacan izbor lokacije u odnosu
na scenario je presudan. Da ne bih bio pogresno shvacen, lik ima lokacijsku zadatost u scenariju i
on je zalepljen za tu scenaristicku lokaciju, koja je proizvod scenaristicke maste. Pretvaranje te
imaginarne lokacije u lokaciju na kojoj se prica snima je proces koji mora biti pazljivo uraden,
kako se ne bi nista od istine izgubilo. Zapravo moglo bi se reéi da je lokacija tesno povezana sa
idejom filma, i ukoliko promasite lokaciju, izgubili ste film. Od stvarne dokumentarne lokacije
zadrzava se ideja te lokacije, odnosno u filmu "Ljubav" to su pes€ani sprudovi udaljeni od urbane
sredine, koliba ili splav smesten pored vode, kao i1 podatak da je u pitanju reka, odnosno da voda
protice, da se krece. Ukoliko usvojimo ove podatke, mi pricu mozemo premestiti bilo gde, gde su

ovi Kriterijumi zadovoljeni.

U filmu "Zmurke" glavna stvar je bilo pronaé¢i podrum, prolaz izmedu dve zgrade i lokaciju
bunara. Podrum smo pronasli, kao i bunar, ali mislim da smo podbacili prilikom izbora
najvaznijeg mesta u filmu, a to je prelaz koji glavna glumica pretréava pod snajperskom vatrom.
Izqubili smo ga, jer smo hteli da iskoristimo prostor fabrike koji se tu nalazio u kome smo
snimali prolaze glavne glumice. Idu¢i linijom manjeg otpora popustili smo 1 odlucili se za prelaz
koji ¢ak nije ni prelaz izmedu dve zgrade, ve¢ izmedu zida fabrike i njene ograde. Druga stvar je
da je prolaz Sirok izmedu petnaest i dvadeset metara, Sto je skoro pet puta viSe od stvarnog
prelaza, i tu duzinu bilo je jako teSko savladati, kako glumacki, tako i tehni¢ki. Promasili smo

istinu, a istina je da snajperisti, ukoliko je stvarno dobar, ne treba vise od deli¢a sekunde kako bi
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pogodio zrtvu. Mi smo gradili pri¢u da su ljudi u podrumu svesni opasnosti koja dolazi od jednog
odredenog mesta, ali meni se Cini da se ta opasnost u njenim pretr¢avanjima izgubi. Mislim da
smo promasili najvazniju lokaciju u kojoj glavna glumica u filmu "Zmurke" pretréava put, §to je
bila glavna odrednica filma. Dokumentarna lokacija podruma je danas potpuno izmenjena,
drugacija nego Sto je bila u vreme rata. Podrum je potpuno rekonstruisan i slabo podlozan bilo
kakvoj vrsti scenografske manipulacije. Taj prostor nije odgovarao mentalnom prostoru podruma
koji sam zamisljao. U autobiografskoj knjizi "Napraviti film"?’ italijanski filmski reditel
Federiko Felini (Federico Fellini 1920-1993), objasnjavajuci razliku izmedu filmske i stvarne
stvarnosti, rekao je kako je “od svih pasa, najbolje lajao njegov prijatelj”. Ovo bi na neki nacin
mogao biti i odgovor na neupotrebljavanje dokumentarnih lokacija, upravo zbog razlika izmedu
filmske i zivotne stvarnosti. Isto bi se moglo postaviti pitanje zasto se ne upotrebljavaju svedoci
kao glumci sopstvenih sudbina? Iz prostog razloga $to uglavnom ne umeju da glume, odnosno da

interpretiraju na uverljiv nacin ono §to su doziveli, zatim nisu dovoljno filmicni itd.

U filmu "Jeseniji valcer" dokumentarni deo lokacije koji sam hteo da zadrZzim je prikazivanje
ceste kao jedinog puta koji vodi iz grada. lako je stvarna lokacija ravnicarska, u filmu sam se
odlucio za brdo. Odluka da se radi o brdovitom kraju spre¢ava otvaranje pitanja poput: "Zasto
nisu skrenuli u njivu?" Poljoprivredni putevi su u tom periodu takode paravoino kontrolisani, $to
ie u kratkom filmu nepotrebno prikazivati ukoliko to nije tema. Druga stvar je sam punkt na
kojem ih presrecu, odnosno barikada koja je udaljena od nekog urbanog mesta, kako bi se
prikazao odlazak. Mi smo lokaciju postavili tako da se u nekoliko kadrova u daljini tek nazire
grad. Sve ostale lokacijske odrednice su fiktivne i radene po fotografijama, video snimcima, kao i

usmenim saopS$tavanjima.

19. ODABIR SARADNIKA

U toku rada na filmovima shvatio sam da biranje saradnika nikako ne podrazumeva odabir ljudi
koju su karakterno sli¢ni nama. Rade¢i na ovim filmovima, radio sam uglavnom sa istom ekipom

iza kamere 1 na$ odnos se iz filma u film menjao. Sazrevali smo, ja sam ucio 1 uoc¢io odredene

27 Federico Fellini, "Napraviti film", Institut za film, Beograd, S.d, p.148.
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nedostatke koje smo kao ekipa imali. Shvatio sam gde su gresili oni, a gde sam gresio ja. Odabir
saradnika podrazumeva odabir osoba koje najbolje mogu da razumeju ono §to mi zelimo da
snimimo i da to primene na sektor filma za koji su oni zaduzeni. Oni treba da razumeju ideju, ali
u kreiranje celine ne treba da se meSaju, ve¢ da to razumevanje celine bolje iskoriste za kreiranje
sopstvenog segmenta filma za koji su zaduzeni, a koji predstavlja deo celine. Ponekad se zna
desiti da osoba koja u trenutku dok radite na projektu kao reditelj, ima vecée iskustvo rada na
filmu od vas, ali to i dalje ne znaci da bolje razume vasu ideju koju zelite da prenesete na film. U
sluSanju saveta, dok jo§ uvek nemate dovolino filmskog iskustva, a koji se direktno ticu ideje
filma, morate biti jako oprezni. Ukoliko niste potpuno sigurni Sta znaci savet koji vam osoba
daje, nemojte ga prihvatiti samo zato $to osoba u tom trenutku poseduje mozda i veéi filmski
autoritet od vas. Svakako da ovo ne podrazumeva neslusanje saveta saradnika, naprotiv, samo
podrazumeva oprezniji pristup predlozima koji menjaju ideju vaseg filma. Ne treba popustati kod
raznoraznih precica i prvog NE od snimatelja, kostimografa, scenografa i ostalih saradnika. Ne
treba popustati dok ne iscrpite sve moguénosti da se neka ideja realizuje. Ne treba odustati od
ideje, pa makar to podrazumevalo i promenu saradnika. O celom projektu treba pricati sa
potencijalnim saradnicima i pre nego Sto pocne sa pripremama. Treba osetiti kako saradnici
reaguju na projekat, kako i koliko su spremni da se angazuju kako bi projekat predstavljao
vrhunac trenutnih stvaralackih moguénosti nas 1 nasih saradnika. Ono $to sam osecao kao zadatak
prilikom odabira saradnika sli¢no je kao loZenje vatre, bacanje cepanica na vatru. Zeleo sam da
angazujem energiju saradnika za projekat. Ukoliko se u tome ne uspe, oseti se sva teZina
dovoljno nemotivisanih ljudi, koja dode na naplatu u toku snimanja. Energija jednog coveka je
nedovoljna da sama izvuce kompletnu produkciju filma. Morate imati saradnike koji ulazu
sopstvenu energiju u projekat, a ne da koristite sopstvenu da bi uradili njihov deo posla. Ukoliko
koristite samo svoju energiju, moze se desiti da "pregorite" 1 da odustanete od filma, ili da ga
realizujete na nacin na koji niste zeleli. Saradnike koji nemaju dovolino energije i entuzijazma za
projekat treba menjati, bez imalo griznje savesti, pa makar to bili 1 bliski prijatelji. Projekat je
najvazniji u trenutku dok ga radite i sve se podreduje projektu. Ne moze se razmisljati o
pojedincu kojeg naSa odluka mozda vreda ili o njegovim emocijama, jer razmiSljajuéi o
pojedincu koji se ne uklapa u organizam projekta, vi ubijate projekat, odnosno uniStavate mnogo
veci broj ljudi. To vam je kao da ¢oveka koji ima grip, kako bi ispali humani, pustite da ruca u

istoj prostoriji sa zdravima. Dakle ukoliko ta osoba ne shvata da ugrozava druge, znaci da ne
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razume Siru sliku 1 rad u ekipi, 1 treba da ode iz projekta. Morate "zaraziti" saradnike svojom
idejom. Oni moraju videti da ste vi opsednuti tom idejom i da ste u stanju sve da ucinite da bi se
ta ideja realizovala. Jer ta energija je koli¢ina vaSeg talenta koji vas tera da radite i da stvarate. To
saradnici osete i prikljucuju se sa namerom da postanu deo neceg lepog i velikog. Morate dakle
verovati da gradite piramide gradeci svoj projekat. Nasa je ideja, realizovan projekat je zajednicki

uspeh tima koji smo mi ili mi u dogovoru sa producentom odabrali.

Odabir saradnika na prvim projektima je izuzetno osetljiv i on uglavnom ne krece iz znanja, ve¢
iz nekih li¢nih afiniteta: prijateljstva, poznanstva, preporuke, prethodnih radova koji su nam se
dopali ili nekih sli¢nih okolnosti. Ovako je otprilike tekao odabir saradnika na filmu "Ljubav".
Odabir saradnika na prvim projektima trebalo bi da podrazumeva osobe od kojih se moze nauiti,
osobe koje imaju iskustva u radu na filmu, ili mi verujemo da bi se oni idealno uklopili u nas
filmski tim. To mogu biti glumci naturs¢ici ili nasi prijatelji za koje verujemo da bi odli¢no
izgledali ispred kamere, takode to mozZe biti prijateljica koja sama kreira svoju odecu, ali to se sve
mora proveriti, dakle moraju se obaviti probna snimanja pre nego Sto ih se izabere. Poucen li¢nim
iskustvom, ovakav pristup ne predlazem u prvim projektima. Za prve projekte treba izabrati ljude

koiji su iskusni.

Ukoliko u svoj projekat biramo ekipe ljudi koji su ve¢ saradivali na nekim projektima, to moze da
bude izuzetno korisno za nas, ali moze da ima i svoje negativne strane. Korist od ovakvih "grupa"
je to Sto se one poznaju i rade brze i efikasnije. Istovremeno, takve grupe znaju da se izdvajaju iz
ekipe filma i1 da prave sopstveni odnos prema nama i1 prema ostatku ekipe, $to je
kontraproduktivno, jer utiCe na atmosferu u kojoj se radi, a time i na energiju sa kojom ljudi rade
na§ projekat. Ukoliko to osetite, razdvojite tu grupu, izbacite nekog iz te grupe iz projekta, jer
uglavnom je to jedan covek koji povuce sve ostale. Ukoliko se ovaj problem uo¢i kasnije u toku
rada, mora se naci nacin da se taj problem resi, nikako se ne sme ignorisati. Ukoliko ste smogli
snage da dodete do faze produkcije filma 1 do snimanja, sigurno imate energije i da jednu takvu

pojavu odstranite.

U pocetku rada na filmu sigurno imate viSe znanja iz odredene filmske oblasti, u odnosu na neku
drugu. Neko je viSe tehnic¢ki potkovan, odnosno bolje funkcioniSe u radu sa snimateljem,
svetlom, zvukom, a neko ume bolje da radi sa glumcima. Ne treba se plasSiti svojih pocetnih

nedostataka. Strah ne treba da bude paraliSuci i da vas Cini popustljivim i "mekim" na lose
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predloge saradnika. U tim trenucima kada niste sigurni Sta treba da uradite, postanite gledalac

sopstvenog filma i sve ¢e vam se razjasniti.

20. ODABIR GLUMACA

Kod odabira glumaca, budu¢i da sam i sam zavrSio glumu, bilo mi je vazno da osetim da li
glumci mogu da ispune zadatke koji se pred njih stavljaju, ili ne mogu. To ne znaci da svaki
fantastiCan glumac moze da odigra sve. Niko ne moze sve da igra, ma §ta vam govorili, ili bar ne
moze da bude dovoljno dobar u svakoj ulozi. Vi birate glumca i birate kako oni jedni sa drugima
u vasem projektu egzistiraju. To ne znaci da ¢e dva vrhunska glumca biti kompatibilna i da ¢e

funkcionisati u vaSem filmu.

Sta hoéete od te uloge? Koja je njena funkcija u vaem projektu? Sta taj glumac svojim izgledom,
vestinama, godinama i ostalim karakteristikama donosi vaSem projektu? Ukoliko verujete da bas
taj glumac, ili glumica imaju ono nesto S$to je potrebno za vas film, a da ni sami glumci nisu toga
svesni, vi to u procesu snimanja morate da dobijete, svakog momenta svesni razloga zbog kojeg
vam taj glumac igra u filmu, a toga morate biti svesni i kasnije prilikom montaze filma. Film je
iluzija, dakle mi moZemo 1 kasnije kreirati emociju, ali ne mozemo je kreirati kasnije ukoliko

nismo bili svesni tog procesa u toku samog snimanja.

Odabir glumaca je dakle pomalo stvar osecaja, nikako stvar mehanike. Pored ovoga, glumci
donose svoju istoriju, odnosno istoriju uloga koje su igrali. Ukoliko ¢vrsto verujete da ¢e neki
glumac koji je igrao uvek u treerazrednim projektima biti idealan za vasu podelu 1 da ¢e ga
publika posmatrati bez tereta njegove vlastite karijere, uzmite ga za svoj projekat, ali odgovornost

da on donese odredene kvalitete koje do sada nije pokazivao je na vama.
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Slika 9. Glumci u pauzi snimanija, /esenji valcer

Glumac nije ono $to je on igrao, ve¢ ono $to on jeste. Mnogo je bolje da poznajete ¢oveka li¢no,
nego da ga "poznajete" preko njegovih uloga. Uloge su Cesto prepreka i maska, koje ponekad
kriju najneverovatnije licne osobine i vesStine nekog glumca. U konkretnim primerima u filmu
“Ljubav” glavni protagonisti su naturséici za koje sam duboko verovao da mogu da donesu pricu
onako kako sam je zamislio. U filmu “Ljubav” sam ose¢ao da je pri izboru glumaca mnogo
bitnije da oni budu bra¢ni par u stvarnom Zzivotu, jer njihov odnos je trebalo da se 0seti i prenese
na gledaoca, bez obzira na nedostatak dijaloga. Ukoliko odaberete naturS¢ika, sreséete sa sa
raznim dec¢jim bolestima koje morate da prevazidete. Klju¢no je upoznati ih sa lokacijama, uraditi

probna snimanja i popricati sa njima o stvarima sa kojima imaju problem, ali nikako previse.

Ovo sve radite kako bi ih opustili, a ne kako bi oni promisljali o prostoru, kameri ili drugim
pojedinostima o kojima glumac koji je profesionalac promislja. Ceo ovaj deo, koji inace radi

profesionalni glumac, sa natur$¢icima pripada samo vama, ili vasim najblizim saradnicima. Treba
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odgovarati na pitanja koja su vezana za njihovu nesigurnost, a nikako ulaziti u "dubine™ koje ste

vi hteli da dosegnete u pri¢anju price.

U filmu "Ljubav" glavna protagonistkinja se isfenirala za prvi dan snimanja kako bi joj kosa, po
njenom osecanju, izgledala lepo za snimanje. Ovo naravno nikako nije odgovaralo pri¢i. Njen
suprug, glavni protagonist filma, konstantno je gledao u objektiv kamere i do kraja snimanja nije
uspeo da se oslobodi ove navike. Dakle to su realne situacije sa kojima se susrecete kada
angazujete nekoga ko nema iskustva u glumi i nikada se nije nasao ispred kamere, ali ga uzimate

zbog prirodnosti njegovih pokreta i neke istine koja iz njih izbija.

Govor kod naturscika je nesto sa ¢ime sam imao velike probleme. Oni uglavnom razbijaju ritam
unutar recenice, ne prave pauze na krajevima misaone celine, ve¢ unutar same misaone celine.
Ovakav nacin govora u montazi moze napraviti veliki problem, ukoliko se to ne resi na licu mesta
ili u procesu pripreme filma. Takode razlicita dijalekti koje natursc¢ici koriste su nepopravljivi, 1
jedino u slucaju da to ne uti¢e na pricu, treba im dozvoliti da pri¢aju. Dijalekti neé¢e predstavljati
prevelik problem na inostranim festivalima, gde stranac ne prepoznaje ni jezik, a ne njegove

dijalekte, mada se ne treba rukovoditi ovime.

Film "Zmurke" sam radio tako da sam pozvao svoju prijateliicu glumicu za glavnu
protagoniskinju. Ona je par meseci pre pocetka snimanja postala majka i mislio sam da je to
idealno za pricu, S§to se ispostavilo kao tacno. Ovaj film je baziran iskljuivo na Zenskim
ulogama. Film nema dijalog, 1 na neki nacin same fizicke pojave su morale da donesu karaktere 1
pricu koja se krije iza njih. Morfoloske karakteristike Zena, potpomognute glumom, morale su da
donesu rat 1 atmosferu podruma u kojem se kriju od rata. Morale su da budu ubedljive u tome $to
rade. Ponekad osoba sama za sebe nije ubedljiva, ali u kombinaciji sa drugima odjednom postaje
neizostavni deo glumacke slagalice. Moj prijatelj reditelj je igrao Coveka koji se od rata krije u
zamrzivacu. Ovo sve navodim kako bih pojasnio da svi mogu posluziti uobli¢avanju pri¢e onako

kako smo je zamislili.

Kada biramo glumce, moramo takode videti koliko su zainteresovani za rad na projektu. Ukoliko
ne radimo u visokobudZetnim uslovima, $to je Cesto slucaj, mi ¢emo svoje saradnike morati
pridobiti uverljivo§¢u argumenata, pripremljenos¢u 1 verom u vlastiti projekat. Moramo ih ubediti

da je bolje da rade sa nama nego sa bilo kojim drugim uspe$nijim rediteljem. Glumac mora videti
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da mi znamo $ta ho¢emo. Glumac naprosto zahteva autoritet, jer u hijerarhiji on nije na vrhu. On
je na vrhu u onome §to radi, a to je njegova uloga. Ukoliko je glumac glavni autoritet na

snimanju, od filma nema nista.

Ukoliko ne nadete zajednicki jezik sa glumcem pre pocetka, ili prvih dana snimanja, najbolje je
da ga odmah zamenite i da pozovete alternaciju, koju bi uvek trebalo da imate spremnu. Ponekad
nas kada smo mladi naprosto ne cene dovoljno i na$ projekat dozivljavaju kao usputni posao.
Ovo naravno radi mali procenat glumaca, ali i jedna takva situacija je dovoljna da nam upropasti
snimanje, i da napravimo lo§ film. Ukoliko glumac ne veruje u na$ projekat, treba da ga
zamenimo. Ponekad se glumac sukobljava sa nama vezano za projekat i nacin na koji nesto treba
da uradi, ali to u vecini slucajeva znaci da mu je stalo i da promislja o projektu. Nemamo blizeg

prijatelja od glumca i veéeg neprijatelja od glumca. Niko ne uti¢e na film kao glumac.

U zavisnosti od karaktera, obrazovanja i inteligencije glumca, trebate odabrati nacin pristupa.
Nekom glumcu je malo dovolino, a nekom naprosto morate da pricate satima. Neko zahteva da
zna sve vezano za ideju projekta, a neko samo segment u kojem se krece njegova uloga. Ponekad
je kontraproduktivno glumcu pricati o ideji, jer ga to moze samo zbuniti. Ponekad ¢e glumac od
nas zahtevati da mu pobliZe objasnimo mesto njegove uloge u celini i samu celinu. Nekada to
treba da uradimo, a nekada ne. Moramo proceniti da li glumac dovoljno razume $ta treba da radi
u svojoj ulozi, da ne pocne da igra unapred, da ne igra ono Sto se ne igra. Najbolje je da mi u
svojoj glavi znamo §ta glumac u svakom trenutku treba da radi i1 da ga vodimo kroz snimanje.
Kako ¢e glumac do¢i od tacke A do tacke B, na koji nacin ¢e izgovoriti nesto, sa kojim odnosom,
da 1i ¢e misliti o tome o ¢emu govori itd, to su sve stvari 0 kojima smo morali da mislimo pre
nego §to smo odabrali tog glumca za na$ projekat. Mi kada biramo glumca, biramo njegov
potencijal da realizuje odredenu ulogu na nacin na koji nama odgovara, a mi moramo biti sigurni
da od tog glumca moZemo taj potencijal da izvu¢emo na povrSinu i da ga uklopimo u na$
projekat. Ukoliko u tome ne uspemo, problem je ili u nama ili u glumcu, u svakom slué¢aju smo
promasili. Dakle na§ film mora da bude najpribliZniji istini, odnosno prirodi. Priroda je u naSem
sluaju mera filma, jer covek je prestao da bude mera stvari onog momenta kada je pobegao u

ogromnoj meri od prirode.

U filmu "Jesenji valcer" najvaznija mi je ponovo bila kompatibilnost glumaca, kao i njihov

potencijal da ostvare odredene zahteve koji se postave ispred njih. Moje indikacije su se
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uglavnom odnosile na njihova kretanja u prostoru, jer sam mizanscenski hteo da postavim ceo
film. Hteo sam da igraju komediju u ne tako komi¢nom trenutku. Ukoliko je scenario drama ili
tragedija 1 ako se dramaturski postavi kako treba, koliko god da igrate komediju, na kraju ée
drama ili tragedija samo da bude jo$ vec¢a. Nekoliko glumaca je odustalo, i to pred samo snimanje
filma. Duboko sam verovao da ¢u naci glumca koji odgovara jednoj od glavnih uloga, odnosno
poceo sam da spremam alternaciju na prvi znak da je moguée da glavni glumac odustane zbog

bolesti, sto se na kraju 1 dogodilo, svega tri dana pre pocetka snimanja.

Zbog kompletne organizacije koja je uradena, nije bilo moguée pomeriti snimanje, ve¢ smo
morali angaZovati alternaciju, koja se ispostavila kao fantasti¢na zamena. Iz ovog svega proizilazi
da je najbolji glumac za vas$ projekat onaj glumac koji je u projektu. Ne treba trositi energiju na
moguce i "kad bi". Treba raditi sa onim §to imamo i svu energiju treba uloziti da izvu¢emo
najbolje iz svoje ekipe. Onog momenta kada krenu otkazivanja i problemi, treba da navucemo

osmeh na lice jer snimanje je pred vratima i daleko smo odmakli sa projektom.

21. DIREKTOR FOTOGRAFIJE — SNIMATELJ

Direktor fotografije (eng. Director of Photography, prev. reditelj fotografije). Ovu englesku reé¢
koristim upravo da ozna¢im da on nije direktor, ve¢ reditelj. Direktor fotografije je zapravo
reditel] fotografije 1 to treba da bude vrlo jasno. Nasu re¢ direktor fotografije ¢u koristiti kako ne
bi doSlo do zabune, iako po mom dosadasnjem iskustvu re¢ direktor fotografije nije
najprikladnija za ovu funkciju. U radu sa direktorom fotografije i kod odabira istog od izuzetne je
vaznosti priprema. On viSe od svih saradnika na terenu mora da bude upoznat sa naSom pri¢om i
na¢inom na koji ¢emo tu pri€u vizuelno uoblicavati. U vihoru snimanja, kada se sve raspada,
kada pada blenda, kada kadar nije postavljen, i kada se zuri kako se ne bi kasnilo, poslednje Sto
nam treba je rasprava sa direktorom fotografije i objaSnjavanje sa njim koji kadar trenutno treba
da snimimo. Rad sa direktorom fotografije se mora dovesti skoro na nivo neverbalne
komunikacije, u kojem ¢e samo pogled ili gest oznacavati $ta se slede¢e snima. Da bi dosli do
ovoga moramo imati opseznu pripremu, kako na lokaciji, tako 1 sa glumcima ili ljudima koji ¢e
fingirati poloZaje glumaca. Knjigu snimanja moramo zajednicki uraditi, kako bi kasnije znali o
c¢emu se radi kad zbog nepredvidenih okolnosti npr. zbog kiSe odlu¢imo da izmenimo redosled

snimanja i kazemo "Ono kad mu pride sa leda i...". Dakle direktor fotografije mora biti spreman
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da saraduje 1 da se ukljuci u projekat nekoliko meseci pre samog snimanja. Druga stvar koja je od
izuzetne vaznosti je kreativnost direktora fotografije. Biti direktor fotografije ne podrazumeva
samo kadriranje po zlatnom preseku, upotrebu svetla i ostale tehnikalije zbog kojih kadar izgleda
skladno. Direktor fotografije mora biti filozof koji promislja iza slike i otkriva nam dodatne
slojeve price. Mora se videti da kamera misli, da ne postoje slucajnosti. Svaki kadar mora biti
sledbenik prethodnog i napredovati ka kraju pri¢e. Zamislite da poslazete slike Van Goga,
Rembranta, Goje jednu do druge. Gde je pri¢a? Sta ih povezuje? Imate vrhunske slike koje svaka
za sebe znaci, ali u kombinaciji, one ne znace uglavnom nista. Nama treba linearnost, odnosno ne
mora svaki kadar da bude lep nego funkcionalan. Funkcionalnost je re¢ koju rade¢i film nikada
ne treba da ispustimo. Funkcionalnost je jedina validna lepota. Ne moramo biti prijatelj sa nasim
direktorom fotografije, ali moramo imati isto interesovanije i istu pasiju za stvaranje filma. Ne
treba nam ni direktor fotografije koji ée nam stalno govoriti: "Sta sad?" Kada iskrsne neki
problem na snimanju i uslovi nisu onakvi kakve smo ocekivali da ¢e biti, tada nam treba direktor
fotografije koji ¢e nam predlagati i re¢i: "Mogli smo to ovako". Takode je bitno da imamo u vidu
sa kojim je kamerama direktor fotografije radio. Ukoliko nikada nije radio na kameri koju
planiramo da koristimo za svoj film, moramo mu omoguciti nekoliko dana rada na njoj, mada
ponekad ni to nije dovoljno. Ovo je naravno u slucaju da je direktor fotografije i snimatelj, $to je
Cesto slucaj u produkeiji kratkih igranih filmova. Ukoliko postoji 1 snimatelj uz direktora
fotografije, rad sa kamerom se mora omoguciti i snimatelju. Najbolje je da izaberemo kameru u
odnosu na direktora fotografije, snimatelja, projekat, produkciju i sve ostale okolnosti na koje

izbor kamere utice.

Ukoliko nam se neka kamera ucini boljom od druge sa kojom je na$§ direktor fotografije ve¢
radio, treba da promenimo odluku, ili da promenimo direktora fotografije, ukoliko je neizbezno
da radimo ba§ sa tom kamerom. Problemi koje ¢e imati direktor fotografije na snimanju sa
kamerom sa kojom nije radio bi¢e uglavnom vezani za fluidnost 1 brzinu kojom radi. Ukoliko

svoje vreme i mentalne kapacitete koristi na odgonetanje na koji nacin se podesava ISO%, ili

28|SO - Mera za osetljivost foto senzora na svetlo.
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menja format, ili ukljuéuje slomosn (eng. slowmotion?®), manje ée mu vremena ostati za

promisljanje o sustini, koja je bitnija od tehnikalija.

Direktor fotografije obi¢no sa sobom vuce i svoje Zelje za rad na odredenoj kameri, ali mi nismo
tu da mu ispunjavamo zelje, nego da zavrSimo projekat na najbolji moguc¢i nacin. Na kraju smo
samo mi odgovorni za uspeh i neuspeh filma. U procesu snimanja mozemo da radimo Sta god
ho¢emo, ali na kraju svi nas pozivaju na odgovornost. Ne treba da budemo deda mraz na
snimanju, nego voda. Dakle Zelja da se radi na odredenoj kameri, podrazumeva da se na toj
kameri verovatno nije radilo, zato to ne treba dozvoliti. Kamera i snimatelj se moraju poznavati i
biti jedno. Zamislimo gitaristu kojem pred koncert zamene njegovu li¢nu gitaru i daju mu neku

drugu. Mislite da Ce isto svirati? Nece! Direktor fotografije mora biti autor na filmu.

22. STORIBORD (eng. STORYBOARD) i KNJIGA SNIMANJA

Nakon §to smo zavrs$ili sa pisanjem scenarija, na red dolazi izrada knjige snimanja i storiborda.
Ovo sve radimo kako bi $to vise priblizili nasu ideju saradnicima i uputili ih Sto viSe u nacin na
koji planiramo da realizujemo odredene kadrove. U najSiroj podeli u knjigu snimanja uz dijaloge
1 didaskalije unosimo tekstualna pojaSnjenja vezana za snimanje samog kadra, dok u storibordu
uglavnom na levoj strani ubacujemo crtez ili fotografiju® odredenog kadra, uz smernice koje
pojasnjavaju znacenje same fotografije. Zbog razlike izmedu staticnosti fotografije ili skice i
pokreta na snimku koji planiramo da uradimo u storibordu, pojasnjavanja su neophodna. Knjiga
snimanija je na neki nacin preteca storiborda. Moglo bi se ¢ak reci da je knjiga snimanja storibord
sa slikom. Ove dve forme nisu iste u svakom slucaju, ali i jedna i druga sluze poja$njavanju ideje
koju je reditelj treba da predstavi svojim saradnicima. Na kraju reditelj uglavnhom razvije
sopstvenu formu knjige snimanja ili storiborda, ali ne treba se slepo pridrZavati ni sopstvene
forme, ve¢ je treba vise uspostaviti kao pregledan alat, koji je neophodan zbog lakseg snalazenja
u toku snimanja. Opis fotografije, odnosno kadra uglavnom sadrzi podatke o prostoru, periodu

dana, vremenskim uslovima, kretanju glumaca ili objekata, Sto se ponekad u storibordu moze

2 eng. Slowmotion — (prev. usporeni pokret ) Opcija usporenog snimanija. Snima se veci broj freimova u sekundi od
uobicajenog (60fps, 120fps, 240fps...)

30y zavisnosti od forme u kojoj se storibord pravi.
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uraditi i docrtavanjem strelica na samoj skici kadra. Moze se uneti opis situacije, odnosno radnje
koju likovi obavljaju, kako fizicke, tako i one unutras$nje radnje koju glumac ili glumica treba da
odigraju. Ovde se mogu staviti i druge karakteristike, poput tehnickog podesavanja kamere,
zvuka, muzike, izbora objektiva, neki sitne napomene $to u nekoj meri moze biti olakSavajuéi
faktor, a ponekad moze biti otezavajuc¢i ukoliko se slepo sledi unapred zacrtano, bez osecanja za

prostor i dogadaje koji se na samom snimanju desavaju.

Knjiga snimanja ili storibord, iako bi trebalo da sadrze sve gore navedene podatke, njihova forma
nije univerzalna. Jedini savet je da knjiga snimanja bude napravljena tako da se reditelj u njoj
moze snac¢i, da mu bude podsetnik i da odredene mizanscene i scene moze predstaviti svojim

saradnicima, kako ne bi dolazilo do nesporazuma na samom shimanijul.

.....

opis sopstvene ideje svojim najblizim saradnicima, koji ¢e uneti svoje sugestije predloge i svoju
perspektivu kojom sagledavaju problematiku teme o kojoj film govori. Izrada knjige snimanja ili
storiborda je izuzetno bitna iz razloga $to scenario veéina ljudi ne dozivljava na isti na¢in, veé
stvara sopstvene slike u glavi, kao §to to obi¢no ¢ini Citajuéi literarna dela. Oslanjati se na
didaskalije je priliéno nepouzdano. Verovati da ¢e scenario svi doziveti i razumeti na

.....

knjige snimanja i storiborda od presudnog znacaja.

23. KNJIGA SNIMANJA/STORIBORD | SARADNICI

Raditi knjigu snimanja ili storibord, a ne upoznati saradnike sa uradenim, ili ne raditi zajedno sa
direktorom ili direktorkom fotografije na njihovoj izradi je kao da vodite gomilu slepaca preko
mosta bez ograde, a jedino vi imate sposobnost da vidite. Ne mozete u¢i u snimanje u kojem
samo vi znate sa ¢im radite 1 Sta radite. [zgubiCete gomilu vremena objaSnjavajuci i raspravljajuci
se sa saradnicima, koji ¢e biti zbunjeni 1 ne¢e do kraja znati §ta treba sa sigurnoS¢u da urade. Ovo
¢e se najviSe osetiti na radu sa direktorom fotografije. Kod nas je u poslednje vreme obicaj da se
preuzima taj momenat "uletanja" u snimanje. Ovakav amaterizam je preuzet sa snimanja
televizijskog programa, loSih televizijskih serija, kao 1 loSe organizovanih pozoriSta. Sa

direktorom fotografije morate najvise da udete u problematiku izrade knjige snimanja i
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storiborda, jer je on taj koji snima vasu ideju, odnosno prevodi je zajedno sa vama u vizuelni
jezik. Nakon S§to ste sa snimateljem prosli sve sporne tacke, to isto morate uraditi i sa
scenografom, montazerom, dizajnerom svetla, kostimografom, dizajnerom zvuka kao i sa svima
onima za koje mislite da ¢e imati koristi od toga. U svim daljim razgovorima, nakon napravljene
knjige snimanja i storiborda, razgovorima koji se vode sa ostatkom ekipe, treba da ucestvuje i
direktor fotografije, jer on sve pojave treba da usnimi, a kako da ih usnimi ukoliko nije upoznat
sa njima? Storibord takode moze da se radi i u digitalnom formatu, i na internet platformama,
preko kojih moze da se Seruje (eng. share, prev. deliti) sa celokupnom ekipom filma. Ovakav
nacin informisanja pokazao se na "Jesenjem valceru" kao vrlo ucinkovit. Nacin na koji se
pristupalo izradi storiborda tekao je na slede¢i nain. Nakon $to je pronadena lokacija za
snimanje, uradene su fotografije na kojima su statirali saradnici. Oni su podrazavali mizanscen,
za koji se pretpostavljalo da ¢e biti deo pravog mizanscena filma. Mnogo je bolje ukoliko ve¢
imate lokaciju na kojoj snimate da storibord uradite sa glumcima koji ¢e uéestvovati u filmu. Na
ovaj nacin bi upoznali glumce sa prostorom, makar i na kratko, kako bi oni Ziveli do snimanja sa
tim prostorom u svojoj glavi, a vi bi imali realne odnose, izraze i proporcije unitar fotografije.
Glumci bi u meduvremenu sigurno pronasli neka reSenja koja bi se Cinila vrlo usvojivim za
lokacije na kojima se snima. Na ovaj nacin takode proveravate svoje prethodne zamisli i delite ih
sa saradnicima, koji ¢e sigurno, ukoliko su ozbiljni u svom poslu i ukoliko im je stalo do
projekta, postavljati pitanja. Dakle storibord uz knjigu snimanja je najvaznija komponenta u

osvetljavanju vaseg projekta i bliZem povezivanju sa saradnicima.

Tek uz knjigu snimanja ili storibord koje mozete predstaviti svojoj ekipi, vi ¢ete poceti da
dobijate pitanja na koja mozda niste mislili 1 koja ¢e vam pomo¢i da dalje nadogradujete svoju
ideju. Nikada do kraja nemojte da oc¢ekujete da ¢e vas vasi saradnici razumeti, jer je to naprosto
nemoguce. Vi se morate uvek vratiti na pocetnu ideju i u ovoj fazi ne smete dozvoliti skretanje sa
puta koji ste sebi postavili na pocetku rada na projektu. U ovoj fazi ¢ete dobijati predloge koji su
isto tako jako primamljivi i filmi¢ni i moZda vam se ucini da ste zaboravili na suStinsku stvar u
vasem projektu, koju vam bas sada "otkriva" neko od vasih saradnika, ali ovde treba da budete
oprezni i da razmislite. Ovo se deSava jer naprosto radite sa ljudima koji su iz iste profesije,
talentovani su 1 kreativni, ali njithove ideje se takode filtriraju i uklapaju u vasu ideju koja je
zacCeta jo§ pre pocetka pisanja scenarija, a njena glavna linija formirana je u scenariju. Ukoliko u

ovom periodu prihvatite neku radikalno drugaciju ideju, rizikujete skretanje sa glavne linije
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filma. Pretpostavka je da je reditelj toliko puta odgledao film u svojoj glavi da zna svaki detalj

koji se deSava i da sada to $to je "gledao" treba da zabelezi kamerom.

i f = \

Slika 10. Skice prolaska deé¢aka kroz hodnik u filmu Zmurke

Storibord za ovu trilogiju sam uglavnom crtao na papiru, u raznim blokovima, papirima i
sakupljao ih na jednom mestu kako bi mi na kraju bili dostupni. Nisam ih precrtavao i ¢inio
lepS$ima. Te skice su bile nastavak scenarija i sve ono neizre¢eno u scenariju. One bi se takode
mogle nazvati prvom vidljivom vizualizacijom scenarija, koji smo takode nazvali vizuelnim, a ne
literarnim predloskom filma. Dok radim knjigu snimanja i storibord, postavim sebe u ulogu
kamera, koja zivi zajedno sa likovima, prolazi sa njima kroz razli€ite situacije, oseca sa njima. Na
ovaj nacin kontroliSem ono §to likovi rade. Znam kako su postavljeni u prostoru, znam Sta
izgovaraju, znam kada. znam kako je kamera postavljena, znam kakva je scenografija, kakav je
mizanscen, kakav je zvuk, kakva je atmosfera. Ta pozicija coveka kamere je ujedno i pozicija

gledaoca. Ovakav nacin gledanja i postavke sopstvene unutra$nje kamere, treba raditi sa sveS¢u o
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celini, sa sveS¢u o celokupnom scenariju 1 deSavanjima pre i1 posle odredene situacije, odnosno
kadra. Ovakav pristup takode do kraja proverava scenario i njegovu izdrzljivost, kao i momenat u
kome scenario ne valja. Uglavnom sve ono §to sam na ovaj nacin zamislio, u praksi sam i
realizovao, uz nekoliko dosnimljenih kadrova koji su se otvorili u toku samog snimanja. Knjigu
snimanja i storibord trebalo bi napraviti tako da se razmislja 0 montazi, odnosno o sklapanju dva
imaginarna kadra. Trebalo bi uvek napraviti dovoljan broj kadrova koji donose i iznose osnovnu
liniju pri¢e. Ostatak kadrova, koji nisu usli u knjigu snimanja, a na kraju su snimljeni proizvod su
inspiracije 1 otvorenosti na samom snimanju. Ovi kadrovi su ponekad ono §to knjizi snimanja

nedostaje da bi postala film.

24. GVOZDENA KNJIGA SNIMANJA

PoZeljna stvar je da makar 1 potpuno umorni, nakon snimaju¢eg dana pregledate materijal 1 vidite
da 1i ste zadovoljni snimljenim. Treba da proverite u kom pravcu je krenuo vas film u odnosu na
to Sto ste hteli. Da li ste snimili sve od kadrova koje ste osmislili kao osnovne. Osnovne kadrove
koji su neophodni da bi pri¢a bila povezana, mogli bismo nazvati osnovnim krugom kadrova,
unutar knjige snimanja. Neretko se u istoriji filma, kao i u svakodnevnoj filmskoj upotrebi,
govori o gvozdenoj knjizi snimanja, $to bi teoretski podrazumevalo da se sve dogovoreno u
procesu priprema i ucrtano, doslovno ispostuje. Verujem da je ovo utopija i da nijedna gvozdena
knjiga snimanja kao takva nije do kraja realizovana. U sudaru sa realno$¢u ona se neminovno
menja i prilagodava novonastalim situacijama (vremenski uslovi, lokacija, otkazivanje glumca,
promene scenarija itd). Isto tako neophodno je snimiti kadrove koji zatvaraju krug price i
montazno zaokruzuju film u smislenu celinu. Ovi kadrovi koji tvore krug filma su uglavnom
nedovoljni da bi knjiga snimanja postala film, ali ti kadrovi su osnova koja se mora snimiti. Ovaj
krug kadrova mozemo nazvati kosturom celog filma, i time bih pre govorio o osnovnom krugu
kadrova. Ovo lako mozemo predstaviti kao kretanje od tacke A do tacke B. Ukoliko nam je
zadatak da predemo odredeni put, mi to moramo uraditi, i to mozemo oznaciti kao osnovni krug
kadrova. Nacin na koji ¢emo to uraditi, koga srecemo itd. predstavlja ostatak kadrova. Moramo
dobiti pricu koju hoéemo da iznesemo. Moramo snimiti taj prvi, bazi¢ni sloj na koiji se
nadovezuju svi ostali slojevi. Kako do¢i do tacke B? Kako smo se kretali do nje? S ¢im? Sa kim?

Koliko nam je vremena trebalo? Upravo o slicnom nacinu pristupa snimanju, koji potvrduje
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postojanje tog osnovnog kruga kadrova, govori i britanski reditelj Kristofer Nolan (Chistopher
Nolan, London, 1970). On opisuje rad na svom prvom dugometraznom igranom filmu Foloving
(eng. Folowing®), na kome je, po njegovim redima, budzet bio 6000 USD. Film je sniman tako
da snimljeni kadrovi zatvaraju celinu filma, a medukadrove, koji su sluzili kao neka vrsta veze,
ostavljali su za posle, ukoliko prekinu snimanje zbog raznoraznih okolnosti. Ovakav nacin
snimanja odabrali su kako bi u slucaju prestanka snimanja imali dovoljno kadrova da izmontiraju
film. Pokusacu objasniti ovaj postupak snimanja na primeru. U filmu "Zmurke" glavna junakinja
prolazi put od skloniSta do bunara i nazad. Dakle moramo da dobijemo razlog njenog odlaska, put
koiji prolazi, opasnost koja se krije na putu, bunar i na kraju sam povratak i kraj filma. Sve ono
Sto je izmedu, Sto nam omogucava da se blize povezemo sa junakinjom i samim dogadanjima u
fimu predstavlja slojeve koji dolaze nakon tog osnovnog kruga kadrova. U filmu "Ljubav"
kljuéno je bilo dobiti tajnovitost posla koji glavni junak obavlja. Dakle budenje u zoru,
sakupljanje neega na pescanoj plazi, odvozenje toga dalje od ade, povratak i pomaganje supruzi
oko ustajanja i obavljanja najosnovnijih pokreta, gde se vidi njen hendikep usled kojeg ne uspeva
da '"razotkrije" ono S$to na$ junak radi. Dakle ustajanje, sakupljanje, odvoZenje, povratak,
pomaganje i sam kraj filma u kojem se otkriva re¢no ostrvo prekriveno ljudskim telima. U filmu
"Jesenji valcer" pocetak bi bio sam prilazak kolima, bez prethodnog dijaloga, barikada,
propusnica, neuspelo streljanje odnosno neuspelo kontaktiranje nadredenog, iS¢ekivanje vesti,
povratak vojnika, saznavanje razloga zbog kojeg im vojnik pomaze, odlazak. Ovo sve je neki

okvir u koji moZe u¢i poneki kadar, a neki moze 1 iza¢i.

25. DUSA FILMA

Govoriti dakle o gvozdenom kao ne€em nepromenjivom i aksiomskom je apsurdno, jer ¢ak i kada
se pokusa uspostaviti osnovna linija filma, odnosno kostur kadrova, apsolutno je jasno da je film
konstrukcija koju ¢ini svaki pojedini kadar koji je u$ao u finalnu verziju i izdvojiti bilo koji
segment je naprosto nemoguce, jer vaznosti se prelivaju i nisu fiksirane za odredeni segment. Sve
je vazno, jer da nije, ne bi stajalo u filmu, naravno ukoliko je film dobar. Gvozdena knjiga ili

ovde sveden osnovni krug kadrova bi se zapravo mogao podvesti pod formulu uverljivosti

3leng. Folowing, prev. pratiti, slediti — dugometraZni igrani film Kristofera Nolana iz 1998. godine.
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odredenih segmenata. Mislim da se film gubi upravo u momentu kada se ne "dobiju" odredeni
kadrovi, a to nije stvar tehnike, ve¢ uverljivosti koju nam odredeni kadar donosi i koja izbija iz
tih kadrova. Ta uverljivost je vezana za emotivni aparat i ona sluzi kao tranzicija izmedu tehnicke
stvari koju predstavlja film i gledaotevog emotivnog sistema, zapravo to bi predstavljalo DUSU
filma, odnosno ono zbog Cega mi film mozemo percipirati kao istinu i neSto S§to je stvarno
moguce 1 ostvarivo, i to je momenat u kome film doti¢e dokument, u kojem fikcija dotice zivot.
Postoji jos mnostvo kadrova koji nam sugeriSu tu uverljivost, ali samo kroz nekoliko njih film se
izdize ili propada, a svaki reditelj, ukoliko je dobar, nepogresivo zna koje su to sekvence ili
kadrovi koje emotivno mora da dobije, kako bi film funkcionisao. Ovde naravno ne govorim i ne
zelim da govorim o filmu kao intelektualnoj stvari, ve¢ emotivnoj, koja u sebi sadrzi sve ostale
elemente, pa i intelektualne. Promene u knjizi snimanja koje dolaze kao posledica morfologije
lokacije treba prihvatiti sa osmehom, jer je projekat ve¢ u punom zamahu. Promene treba koristiti
kao prednost, jer Zivot je uvek puno bogatiji od nase maste i to bogatstvo treba prepoznati 1
prihvatiti. Vasa knjiga snimanja mora da poseduje samo okvir koji je dovoljno ¢vrst kako bi
primio i istrpio sve promene. Ukoliko se on slomi, znac¢i da nije neSto dobro uradeno. Svaka
knjiga snimanja ima odredene kadrove koji se moraju snimiti na nacin na koji ste zamislili, inace
gubite film. Uvek postoji jedan ili dva takva kadra koja naprosto ne mozete nikako da

kompenzujete.

26. ZVUK

Zvuk se moze uvek dosnimiti. Ovo je pravilo sa kojim treba u¢i u svaki projekat, narocito
ukoliko je on nedovoljnog budzeta da sve na samom setu dovedete do savrSenstva. U nekim
bogatijim produkcijama, zvuk se naknadno nahuje, $to nije slucaj i kod nas. U americkom
sistemu zvuk se svakako radi naknadno. Zvuéni efekti 1 razni drugi zvukovi ambijenta se
naknadno reprodukuju u posebnim studijskim prostorijama, sa ljudima usko specijalizovanim za
proizvodnju ovakve vrste zvuka. Takode se sve replike, dijalozi naknadno rade, kako bi zvuk bio
"savrSen". Ovo ima smisla ukoliko se zvuk produkcijski moze uraditi na tom nivou, na kojem to
rade u americkoj filmskoj industriji. Kod nas se to manje viSe izbegava, jer mi nismo previse
vi¢ni toj naknadnoj postprodukciji zvuka, i viSe verujemo u snimanje zvuka na samom setu, zbog

¢ega neretko pate svi. Moje iskustvo u radu sa zvukom je bilo razli¢ito. Cesto sam se susretao sa
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ljudima koji su studirali ili zavrsili odredenu oblast vezanu za zvuk, ali film im je bio samo jedan
od poslova za koji nisu bili narucito zainteresovani. Ovo nikako nije za osudu, ali film se ne moze
raditi sa nekim kome je to usputna stvar, jer taj neko ne zna dovoljno dobro kako u kojoj situaciji
da postavi mikrofon kako bi dobio odgovarajuci ton, bez Sumova, bez tzv. “probijanja”, bez vetra
itd. Ne Zele¢i ni za jedan milimetar da umanjim znacaj zvuka u filmu, naprotiv, mislim da je on
podjednako vazan kao slika, ali na samom snimanju primat bih svakako dao slici. Sliku ne
mozemo naknadno da snimimo, osim ukoliko ne radimo dosnimavanja, koja zahtevaju postavku
identi¢nog seta. Zvuk mozemo da uradimo naknadno, uz dobrog dizajnera zvuka, koji ¢ak ne
mora da sedi ni u zemlji u kojoj se mi nalazimo, ve¢ moze biti u bilo kojoj drugoj zemlji sveta.
Ukoliko radimo neki jako tehnicki zahtevan kadar, a pecalika preti da prekine kadar, ili ga i
prekine nekoliko puta, iz licnog iskustva mislim da treba odustati od snimanja zvuka u toj sceni,
ili scenu treba snimiti mikrofonima Sireg ospega®2. Ovo svakako treba izbegavati, ali ukoliko se
mora izabrati da se neSto snimi, a pored se nalaze hidraulicne busilice (kao Sto se desilo na
snimanju filma "Zmurke"), kadar treba snimiti, pa ukoliko vam ostane vremena za snimanie,
snimite ga ponovo. Ovo sve je vazno kako biste za film izabrali coveka koji razume problematiku
i nacin snimanja filma, kako ne biste ulazili u nepotrebne rasprave u toku samog snimanija.
Snimatelj zvuka mora biti veSt 1 poznavati problematiku terena na kojem se snima. Birate dakle
onog snimatelja koji je svestan svoje uloge u toku snimanja. Zvuk i snimanje zvuka nije
ravnopravno sa snimanjem slike. Ovi elementi jesu podjednako vazni u finalnom rezultatu, ali na
samom snimanju slika je primarna. To nikako ne zna¢i da se ne ostavi prostor za snimanje
atmosfera, 1 drugih odredenih zvukova za koje se ispostavi da ih je moguce snimiti samo na licu
mesta. Pitanje koje se otvara sa snimateljima zvuka svakako je da li je snimatelj kasnije i dizajner
zvuka. Ukoliko je 1 dizajner, mozda ¢e se viSe potruditi da snimi sve §to mu bude bilo potrebno 1
za §ta veruje da ¢e naknadno teSko obezbediti u procesu dizajna zvuka. Ovo sa produkcijske
strane moze biti bitno, jer ukoliko zafali neki od zvucnih elemenata, a izostavljen je u toku
snimanja, snimatelj zvuka koji je istovremeno dizajner ¢e taj zvuk sam dosnimiti, bez obzira §to
mu je to dodatni posao. Druga stvar oko koje treba biti oprezan pri izboru snimatelja zvuka je da
to bude covek koji do kraja barata svojim poslom i da ga obavlja u ti$ini, odnosno da se uklapa u

ekipu filma. Set je jedno od bucnijih mesta u nekim momentima, i ta buka ima svoju svrhu, ali u

32 Naravno uz uslov da u sceni nema dijaloga.
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tu buku ne treba da se ukljucuju rasprave kojima nije mesto na setu. Ne pristajte na osrednjosti i
krpljenja koja ¢e vam ponekad ponuditi vezano za zvuk, npr. umesto zastite od vetra, tzv. dedket
(eng. deadcat,®®) da vam ponude &arapu kao nesto §to podjednako dobro radi posao. NE RADI!
Takode se zna dogoditi da kazu kako im je odredeni snima¢ ostao na drugom mestu, ali da ovaj
drugi koji prethodno niste testirali, radi podjednako dobro. NE RADI! Vas zanima detalj. Svako
moze snimiti sliku, vise slika koje su povezane, ali ne moze svako da tim audiovizuelnim delom
prenese 1 ideju. Jacina ideje na kraju ¢e biti u detalju. Film je detalj u svakom smislu i koli¢ina

posvecenosti detalju je ono $to nas izdize iznad osrednjosti i nase delo €ini vrednim paznje.

Zvuk moze da "podigne sliku", ali moze i1 da je unizi 1 da ponisti sav rad koji ste ulozili. Ukoliko
vam je zvuk, ili dizajn zvuka los, vodite se devizom manie je vise. Cini mi se da u nasem sistemu
filmski zvuk nikada nije bio dovoljno dobar, odnosno nikada nismo naucili da radimo zvuk. Lo§
zvuk i mali broj ljudi koji zaista zna da radi filmski zvuk je verovatno problem skolstva. Kvalitet
postoji negde na individualnom nivou, ali on nije sistemski proizvod. U dana$nje vreme ljudi koji
se bave zvukom (dizajneri zvuka, tonski snimatelji, itd), zbog manjka novca u filmskoj industriji
odlaze u muziku, snimanje reklama, ili neke druge, unosnije stvari u odnosu na film. Vama za vas
projekat treba kreativac profesionalac, a tesko da ¢ete ga naci u coveku koji godinama radi neku
niZerazrednu muziku koja donosi novac, ili radi viSe projekata istovremeno, pa ne moze dovoljno
da se posveti vasem projektu. Nije isto snimati film 1 snimati neSto drugo. Ponekad ljudi koji se
bave snimanjem zvuka sebe ogranicavaju na Ciste tehniCare, na nivou dekoratera i ne dele
nikakvu pasiju za snimanje filma. Treba da posvetite svoje vreme pronalasku prave osobe koja

deli vas entuzijazam za film, a siguran sam da takvi snimatelji i dizajneri zvuka postoje i kod nas.

27. SNIMANJE

Svaki film trebalo bi da bude zasnovan na jakoj ideji. Ideji koja je dovolino jaka da vas natera da
zavrsite svoj projekat do kraja. Znacaj ideje kroz proces stvaranja ima obi¢no uspone i padove, 1
neretko se upada u krize koje proisticu iz preispitivanja vrednosti realizacije same ideje. Zasto je

vazno imati ideju za koju imate osecaj da je morate dovrsiti po svaku cenu? Upravo iz razloga Sto

33eng. Deadcat (prev.mrtva macka) —zastita koja se postavlia na mikrofon kako bi smanijila spoljaénju buku.
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¢ete to 1 morati uraditi, dovrsiti svoj projekat u uslovima koje niste ocekivali. Ukoliko mislite da
¢e vam biti lako, nemojte ni kretati u snimanje, a ukoliko vam je bilo lako, film vam nece valjati.
U pocetku pravljenja i bavljenja filmom i ulaska u svet filma, dolazi se do momenta u kome se
odredeni postupci opravdavaju i pravdaju time $to je osoba student, ili je mlada ili sSmo svesni
manjka resursa sa kojima je raspolagao film. Film je iluzija i tu iluziju moze da razbije i najmanji
uticaj spoljnog faktora, npr. buka koja dopire do bioskopske sale dok traje projekcija filma.
Zamislite tek koliko se iluzija razbija kad problem dolazi iz samog filma? To pravdanje i
opravdavanje zaboravite. Ako ¢ete se pravdati i objaSnjavati Sta ste hteli 1 kako vam je tesko bilo,

nemojte ni da radite. Svako radanje je teSko, a radanje filma nije nista lakse.

Snimati film nije normalno stanje, pisanje nije normalno stanje, gluma nije normalno stanje,
baviti se umetnos¢u nije normalno stanje. To su sve pojave koje nisu uobicajene, ne proizilaze iz
svakodnevice i zbog toga su ljudima koji se ne bave umetnos¢u nepoznate i nerazumljive. Ljudi
izvan profesije na snimanje gledaju sa dozom fascinacije i podozrenja. Pritisak okoline dakle
uvek postoji 1 on je joS jedna od nepromenjivih ¢injenica ovog posla. Pofetak snimanja je
zapravo momenat u kome do kraja niste spremni za snimanje, barem je to bio slucaj sa po¢etkom
snimanja ova tri kratka igrana filma. Bili spremni ili ne, snimanje pocinje. Ovo je tacka sa koje
viSe nema povratka. Film se mora zavrSiti 1 snimiti na najbolji mogu¢i nacin. Ovo je takode
mesto sa koga sam neretko zeleo da pobegnem, ali sam nekako uvek ostajao, jer nije postojalo
mesto na kojem sam vise voleo da budem u tom trenutku. Zasto postoji strah? To je strah koji se
javlja jer ste verovatno pobegli iz pozicije malodusnosti 1 izlozili sebe potencijalnim kritikama
koje ¢e biti upucene sa raznih strana. Postojace 1 momenat samokriti¢nosti zbog preispitivanja
sopstvenih sposobnosti i talenta da se dosegnu neke visine kojima se mozda pripada, a mozda i
ne. Treba da budete sreéni, jer vi ste trenutno onaj indijanac koji u filmu "Let iznad kukavicjeg
gnezda"** otkida "pojilo" i njime razbija prozor umobolnice. Dakle vi pokusavate da pobegnete iz
ludnice realnosti u slobodu i to treba tako 1 da shvatite. Ne postoji lepSa pozicija nego momenat u
kome kreirate sopstveni svet. Covek tek na kraju odredenog procesa moze videti da li je bio

spreman za taj proces ili ne. Kao $to Sartr® kaze: “Egzistencija prethodi esenciji”. S

34 Milo§ Forman, "One Flew Over the Cuckoo's Nest", 1975.

357an Pol Sartr (Jean Paul Sartre, 1905-1980) — francuski filozof, egzistencijalista.
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pretpostavkom da su sve pripreme uradene do kraja, snimanje bi trebalo da predstavlja samo

egzekuciju svega pripremljenog.

PRVI DAN

Prvi dan snimanja je obi¢no uspostavljanje odnosa izmedu ekipe, odnosa sa lokacijom i prvi dan
obic¢no sve nekako kasni u odnosu na planirani raspored. Ova kasnjenja ne treba da vas preterano
zabrinjavaju ukoliko ste to predvideli u svojoj organizaciji. Uvek treba postojati plan B za
odredene nepredvidene okolnosti, koje se narocito mogu dogoditi u eksterijerima. Jedno takvo
iznenadenje nas je docekalo prvog dana snimanja "Jesenjeg valcera". Magla i kiSa su se
smenjivale na fruSkogorskoj padini. Blata je bilo svuda, a zbog vremenskog kontinuiteta unutar
samog filma kiSa nam nikako nije odgovarala. Ranije smo planom predvideli da je vremensku
elipsu jedino bilo moguce prevazici ukoliko se snima iz automobila u pokretu, koji moze da istrpi
taj meteoroloski diskontinuitet. Poceli smo snimanje iz gepeka automobila, gde smo smestili
snimatelja i tonca. Napravili smo nekoliko ponavljanja i snimili smo uvod filma. Nakon dva sata,
koliko nam je trebalo da postavimo kameru u automobil, da snimimo uvod i jo§ nekoliko

propratnih kadrova, vreme se promenilo, nakon ¢ega smo nastavili sa redovnim planom snimanja.
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Prvi dan je dakle prosao uspesno, iako je delovalo da ne postoji nacin da se prvi dan zavrsi u nasu

korist, ipak smo izasli sa zadovoljavaju¢im kadrovima.

Prvi dan snimanja filma "Ljubav" zapoceo je niSta manje interesantno i pogubno po na$ mali
filmski set. Lokacija snimanja bila je smeStena na sredinu Dunava, izmedu Kréedina na jednoj
obali 1 Kovilja na drugoj. Napravili smo filmski set na pes¢anom sprudu koji se pojavljuje pri
niskom vodostaju. Na sprud smo prevezli sav potrebni materijal, od kojeg smo napravili
nasukanu kuc¢icu na vodi, u kojoj bra¢ni par zivi. Sve je moralo biti spremno dan ranije, kako bi u
prvi dan usli potpuno spremni. Bio je septembar. Dosli smo na set prvog dana, dovezli se kolima,
prevezli ¢amcem 1 zapocela je oluja koja nam je oduvala nekoliko strana kuéice koju smo
napravili za potrebe snimanja. Dakle sve je radilo protiv nas. Odvezli smo se ¢amcem kod
lokalnih ¢obana, zaklonjeni sacekali kraj oluje, koja posebno zestoko duva na Dunavu, verujuci
da je prvi dan potpuno propao. Nakon nekog vremena oluja je stala, splav smo popravili, a zatim
smo nastavili sa snimanjem. Problemi su sastavni deo filmskog snimanja ukoliko ih prihvatite

kao deo procesa, tek tada mozete do¢i do najboljih mogucéih reSenja za sam projekat.

Prvi dan filma "Zmurke" sa sobom je nosio drugu vrstu problema, buduéi da sam radio sa
deCacima od Sest i sedam godina. Prvi dan, prvi kadar. Snimali smo de€aka koji je tad imao Sest 1
po godina. Na glavi je imao vojnu gas masku ispod koje je trebalo da broji do dvadeset, zatim je
trebalo da skine masku i kaze: "Ko se nije s'krio, magarac je bio", zatim se okrene i krene u
potragu za drugim decakom. Klasi¢na decja igra Zmurke, za koju sam pretpostavljao da decacima
nece biti nepoznanica i da ih se kroz ne$to njima poznato uvede u snimanje. Dakle osim vojne
gas maske, sve ostalo spada u uobicajenu proceduru kojom se igra ova de¢ja igra. Ovaj kadar je
tehnicki bio zahtevan, jer se snimalo iz relativno svetlog eksterijera u mrac¢ni enterijer, gde smo
morali paziti na blendu, kao i da sve usinhronizujemo sa farom koji smo koristili. Mislio sam da
¢emo potrositi svega nekoliko minuta na ovaj kadar, medutim, kada smo uspeli tehnicki da ga
dovedemo do Zeljenog nivoa, kada se Cinilo da je 1 deCak malo upio atmosferu snimanja 1 da je
shvatio Sta treba da radi, nikako nismo uspevali da snimimo odgovaraju¢i kadar. PokuSavao sam
decaku da objasnim Sta treba da radi, a on je delovao izuzetno nezainteresovano, $to je kod mene
izazivalo potrebu da ga na neki na¢in animiram i uvucem u pricu. Decak je do te mere ignorisao
ono §to mu govorim, da sam u nekoliko navrata pomislio da ima problema sa sluhom. Sa

decCacima sam priao pre snimanja o svemu, pricao sam sa njihovim roditeljima, sa predavaima
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u Skoli glume koju su pohadali. Mislio sam kako potpuno vladam situacijom, jer sam se dobro
pripremio, kako sebe tako i njih, za ono $to nas o¢ekuje na snimanju. Decaci su delovali vrlo zivo
1 energicno, zeljni igre i izazova. Medutim ovaj kadar nikako nismo mogli da dobijemo. Decak je
konstantno masio tempo kadra, tako da ga je nemoguce bilo izmontirati. Decak je radio ono Sto
rade naturscici 1 loSi glumci. Nemaju osecaj za filmsko vreme. Na kraju smo nekako snimili
kadar, ili nam je estetski dozivljaj toliko otupeo nakon bezbroj ponavljanja, da smo naprosto
odlucili da "kupimo" kadar. U pauzi namestanja sledeceg kadra ¢uo sam od dela ekipe da je
decak bio preplasen i1 da se potpuno zakocio. DeCakova majka je bila na snimanju i svi uslovi su
delovali zadovoljavajuce. Dakle potpuno sam pogresno nastupio i moja procena o ¢emu se radi je
bila pogresna. Znakovi koje je on pokazivao bili su sve, samo ne znaci nekoga ko se uplasio.
Delovao je strasno nezainteresovano i kao neko koga ne zanima ono §to se trenutno desava.
Delovao je kao da hoce da iskoristi filmski set kao poligon za igru, medutim bio je samo
preplasen, a moj nastup da ga “trgnem" iz stanja u kojem se nalazi, samo ga je gurao dublje u
stanje prestrasenosti u kojem se nalazio. Ponekad znakovi koje dobijamo od saradnika nisu ono
Sto mislimo da jesu, i ako ne prolazi jedan nadin komunikacije, ne treba istrajavati na njemu,
nego promeniti pristup i perspektivu iz koje se nastupa, kako bismo dobili ono $to hoéemo, jer

ipak na snimanju je dobiti odgovarajuci materijal najvaznija stvar.

Snimanje je period koji pripada reditelju 1 u kojem on moze do kraja da sprovede ono S§to je
zamislio u procesu priprema. Kasnije film preuzima publika 1 kritika koja ve¢im svojim delom
ne¢e nimalo blagonaklono gledati na uradeno, ve¢ ¢e nastupati i1z pozicije iz koje ste se vi

pomerili 1 dozvolili da vas$ film bude evaluiran.

28. OTVORENOST PREMA POJAVAMA NA SNIMANJU

Na snimanju ¢e se dogoditi mnoge stvari koje su nepredvidene, a koje ¢e znacajno uticati na sve
ono §to ste pripremali mesecima unapred. Ovo treba potpuno otvoreno prihvatiti i kao jo§ jednu
od novina i drugacijih pogleda na realizaciju vase ideje. Ove prepreke mogu do¢i od strane same
filmske ekipe, u vidu nekih otkazivanja, bolesti, nacina na koji reaguju na samom snimanju itd.
Budu¢i da se na pocetku bavljenja filmom, odnosno u nekim prvim radovima retko sklapaju
ugovori, koji su obavezujuci, ili se to radi povrsno, vazno je da znate ko su vam saradnici. Morate

upoznati svoje saradnike pre pocetka snimanja. Alternacija je uvek alternativa u ovakvim
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situacijama, odnosno mora se imati rezerva za nekoga ko potencijalno moze ugroziti projekat. To
vi morate imati, ¢ak ni osoba koja je alternacija ne mora to znati, ali vi morate znati da je ta osoba
slobodna i voljna da za dan ili dva uskoci u situaciji koja je urgentna. Svakako je najbolje da sa
saradnicima imate dobar odnos koji ne¢e zahtevati ovakve intervencije u toku samog snimanija.
Druge stvari koje ne ukljuc¢uju ekipu, a koje mogu doneti iznenadenje na snimanju moze biti
sama lokacija 1 na¢in na koji se ona odnosi prema samom scenariju i knjizi snimanja. Vi Cete
svakako u probnom periodu odraditi sve potrebne probe i pripreme, ali one ne mogu predvideti
kompletno snimanje. Uvek postoji nesto Sto ¢e se nepredvideno dogoditi. Neko ¢e dovesti Sleper i
parkirati na lokaciju koju ste planirali za vaSe snimanje, neko ¢e poseci drvo, neki grafit ¢e se
pojaviti, problemi sa stanarima okolnih kuéa ili zgrada, problemi sa lokalnom zajednicom itd.
Ovo ¢e se desiti i nemojte da sumnjate u to, samo se opustite i nemojte da pristanete na
kompromis u smislu odbacivanja odredenih kadrova. Razmisljajte kako da profitirate iz
nametnute situacije. Ovo su momenti u kojima vi postajete filmski reditelj ili shvatate da film
mozda i nije medij u kome treba da se ostvarujete. Ne reSenje, ve¢ jos bolja verzija onoga §to ste
hteli da kaZete svojom prvobitnom idejom. U toku snimanja filma "Zmurke", u krugu bive
fabrike Secera, u Beogradu, u prostoru u kome se odrzavaju pozori$ne predstave, kadar koji smo
trebali da snimimo je bio subjektivni pogled snajperiste na prolaz koji glumica pretréava. Prolaz
ie morao da bude dovoljno uzak, a opet je morao da bude postavljen tako da je vidljiv sa
udaljenog uzvisenja na kome smo pozicionirali kameru®*. Medutim na sam dan snimanja na
prolazu nas je docekala ogromna maketa bika, koji je bio deo predstave koja se odigrava u

pozoristu. Bik je bio bele boje 1 tockovi pomocu kojh se pomerao su bili uklonjeni.

Bilo ga je nemoguce pomeriti bez uceSca bar desetak ljudi i tehnike, jer je bio visok oko cetiri
metra, dug desetak metara i tezak nekoliko tona. Pomeranje bika nije dolazilo u obzir, a budu¢i
da je ovo bio poslednji dan snimanja, nismo mogli da si dozvolimo promenu lokacije, zbog novca
1 svih ostalih unapred zakazanih obaveza koji su c¢lanovi ekipe imali. Odluceno je da bika
prekrijemo okolnim zelenilom i tako pokusamo da ga zakamufliramo. Problem je dolazio od
beline koja je isijavala iz bika i ¢injenice da se prolaz koii se pretr€ava nalazio iza bika, a kamera
ispred. Fokus kamere je bio iza bika, na prelazu, §to je neminovno podrazumevalo da ¢e bik biti u

kadru. Na kraju smo uspeli da prekrijemo bika zelenilom i bik se uopste nije video. Zelenilo je

36U montatZi se ispostavilo da je prolaz trebao biti jo$ uZi.
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nagovestavalo prelazak iz razruSene zgrade u prirodu, gde se nasa junakinja i uputila, tako da
izgleda ne kao da pretréava izmedu dva zida, ve¢ izmedu zida i zelenila u koje odlazi po vodu
kojom treba da snabde ljude u sklonistu. Ovom sekvencom u filmu nisam narucito zadovoljan, ne
zato Sto nam je iskrsnuo ovaj problem, ve¢ zbog odsustva saspensa, za koji verujem da je trebao
da bude vec¢i. Ova sekvenca u filmu je podbacila iz Cinjenice Sto smo ovako bitan segment filma
ostavili za sam kraj snimanja, §to je na kraju ostalo po mom misljenju nenadoknadivo. Ovako
bitan momenat morao se snimati na sredini snimanja, kada se ekipa uigrala, a opet nije izgubila
energiju, ve¢ je u naponu snage. Jos jedan momenat je doprineo nedovolinoj ubedljivosti ove
sekvence, a to je nedovolina komunikacija izmedu mene i snimatelja u toku samih priprema, i
moje nedovoljno iskustvo u tom momentu. Promasili smo objektive, kao i kadrove, a energija
ekipe je ve¢ bila na odrzavaju¢em minimumu, gde se jedva ¢ekao kraj snimanja. Ovo sve je
usvojeno 1 ispravljeno na slede¢em filmu koji smo radili u istom sastavu. Dakle viSe se posvetilo
pripremi samog snimanja i snimatelj i ja smo nastojali da ispravimo greske koje smo prethodno
pravili. U "Jesenjem valceru" naiSli smo na problem promenjivog eksterijera, odnosno
vremenskih prilika i momente u kojima smo morali sve da ujednacimo. Rizici za uspesno
snimanje su bili razni: eksterijeri, zatim ograni¢en, a povezan period snimanja filma od cetiri
dana, zatim kratko trajanje dana i hladnoca, budu¢i da se snimalo pocetkom februara. Nakon
prvog dana u kojem je padala kisa, morali smo nekako ujednaciti oblacne pocetne dane snimanja
sa kasnijim tokom snimanja, koji je mahom bio sun¢an sa povremenim obla¢nim intervalima.
Postavili smo kameru na Sine Zele¢i da snimimo mizan kadar dovodenja glavnih glumaca do zida
za streljanje. Verovao sam kako je moguce u toku samog kadra uhvatiti prelaz iz oblacne
atmosfere filma u suncanu, kako bismo uhvatili taj metereoloski diskontinuitet koji je pretio da
ceo film proSara razliitim svetlom. Dobiti taj prelaz u samom kadru je bilo izuzetno vazno, iz
razloga §to nismo mogli samo rezom preci iz oblaéne atmosfere u suncanu, dakle taj proces
izlaska Sunca se morao dogoditi unutar samog kadra, kako bi film i atmosfera unutar filma dobili
na autenti¢nosti. Kadar je krenuo. Tockovi su se zakotrljali po Sinama. Oblac¢no je. Bicikl ulazi u
kadar, glumci protr€avaju, Sutiraju loptu. Oblak se krece. Delomi¢no gledam u oblak, a
delomi¢no u scenu. Kadar zavrSava, a Sunce se pojavljuje par sekundi kasnije, u momentu koji
nam ne odgovara. Dakle ideja je bila da Sunce izade kada kamera stane, odnosno kada glavne
lunake prislone uz zid na kome planiraju da ih streljaju. Pokusali smo jo$ jednom, ali nismo

uspeli. Zbog zahtevnosti kadra odgovarali su me od daljih ponavljanja i govorili kako ne¢u uspeti
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u mojoj nameri. Insistirao sam da ponovimo kadar jos$ jednom. Krenuli smo u snimanje i na kraju
uspeli. Na kraju samog kadra pojavljuje se Sunce i ja shvatam da sam "dobio" film. Morate
verovati u sebe i u to §to vam je u glavi. Posle ovog kadra shvatio sam da je sve na strani filma, 1
nisam se previse brinuo za proces postprodukcije slike, odnosno kolorisanja slike, jer taj emotivni

momenat je za mene iznad svakog tehnickog nedostatka.

29. MONTAZA

U ovom delu ¢u govoriti o stvarima 1 iskustvima sa kojima sam se susretao u procesu pre i za
vreme montaze filmova "Ljubav", "Zmurke" i "Jesenji valcer". Montaza i postprodukcija slike je
segment filma u kome se ogleda najveci skok u razvoju filmske industrije. Dakle sam postupak
montaze u odnosu na njegove pocetke se u tehni¢kom smislu u potpunosti promenio. Razvoj
montaze krec¢e od makaza 1 selotejpa koji su se koristili na pocetku proizvodnje filmova, kada su
se nepotrebni delovi trake isecali i ponovo spajali selotejpom, pa sve do dvadesetih godina 20.
veka, kada se poCinje montirati na glomaznim masinama marke Muviola, na kojima montazer po
prvi put moze videti sliku, §to je u velikoj meri unapredilo sam proces montaze. Danas se sam
postupak montaZze odvija na racunarima, u kuénim uslovima, u kojima se uz bolje performanse
raunara 1 racunarske opreme moZze izmontirati svaki, pa i1 najzahtevniji film ili animacija.
Pomocu programa za montazu kao $to su Final-Cut, Adobe Premiere Pro, DaVinci-Resolve,
moze se na kuénom ra¢unaru montirati i najzahtevniji film. Ovo sve samo podrazumeva tehnicko
olakSavanje motaznog postupka, ali to nikako ne znaci da je sa napretkom tehnike olakSan posao

montaZera u samom artikulisanju materijala, u finalnu kopiju filma.

Ovo vreme, vreme dostupnosti tehnologije je varljivo, jer istina je da se broj montaZera povecao,
ali njihov kvalitet je ostao u istom broju u kojem je bio i pre. Ovo vreme je donelo veliki broj
program operatera, montazera koji se tako nazivaju jer poznaju rad u nekom od montaznih
programa. Ovo je sli¢no kao kad bi se svako od nas ko ima dozvolu za upravljanje automobilom
nazvao mehanicarem. Dakle samo poznavanje programa i nekoliko montaznih tehnika u teoriji,
ne podrazumeva nuzno dobrog montazera. Ovo vreme je svakako donelo 1 povecan broj
snimljenog materijala, jer je sam postupak snimanja zbog digitalnih kamera jeftiniji, a samim tim
posao montaZzera otezan. Neretko se deSava da postoji veliki broj ponavljanja, jer se reditelj

oslanja na to da ¢e kvantitetom sigurno do¢i do kvaliteta, ali to je uglavnom pogresan pristup
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samom snimanju. Druga vrlo popularna stvar danas je da se snima u vecoj rezoluciji, npr 4K ili
8K (Cetiri, odnosno osam hiljada piksela u jednom kvadratnom in¢u) gde se reditelji oslanjaju na
moguénost prekadriravanja u montazi, Sto proces montaze dodatno opterecuje. Dakle ukoliko
reditelj ne zna na samom snimanju $ta je bitno da snimi, znac¢i da ne zna $ta radi, a samim tim je

zalutao u proces snimanja filma i treba da se vrati u fazu pripreme, ukoliko je to uopste moguce.

Ovo su neke od stvari koje se deSavaju u savremenoj montazi, a proizvod su loSih odluka u
procesu snimanja. Danas uglavnom svaki reditelj poznaje neki montazni program, i neretko su
reditelji montaZeri, §to je bio slucaj i sa sva tri kratka igrana filma koja sam radio, iako sam taj
posao hteo izbe¢i po svaku cenu. Razlog za to je ona osnova u produkeciji filma, a to je da se film
pravi tri puta. Prvi put u toku pisanja scenarija, zatim u procesu snimanja, i na kraju u montazi.
Dakle ukoliko ste scenarista, reditelj, pa nakon toga i montazer, pomalo se gubi taj uticaj trecih
osoba koje su presudne kako bi se odmakli od materijala i pogledali ga iz jednog novog ugla,
nekim drugim oc¢ima. Neretko se deSava da saradnici u montazi imaju dijametralno suprotno
videnje cele stvari, $to nije loSe, ali je najbolje ukoliko montaZzer prati ideju koju je reditel;
zamislio i koriguje je ¢ineéi je boljom. Montaza ponekad spaSava reditelja, glumca, snimatelja 1
sve ostale ¢lanove ekipe koji su pravili greske u toku snimanja. Medutim montaza jako retko
moze spasiti 1o§ scenario ili izvuéi ono §to reditelj Zeli ukoliko je nedovolino materijala koji je
montaZeru obezbeden za montazu. Nadati se 1 oslanjati se da ¢e montaza resiti odredene propuste
u scenariju, ili u procesu snimanja najveca je zabluda koja vam se moze dogoditi. U procesu
montaze idealno je da imate sve $to ste zamislili u knjizi snimanja i tokom procesa snimanja. U
montazi nastaje finalna verzija filma 1 tu se prvi put vidi da li film funkcioniSe na emotivnom i
tehnickom nivou na nacin kako ste ga zamislili 1 da li uopSte funkcioniSe. Ocekivati da montaza
reSava ogromne propuste u scenariju ili u procesu snimanja je €isto oslanjanje na srecu i to je u
domenu amaterizma kojim ne Zelimo da se bavimo. Da se vratimo na ono scenarista, reditel],
montaZer u jednom coveku. Pisati scenario, zatim ga transponovati u knjigu snimanja, rezirati 1
kasnije montirati film je priliéno hermeti¢no. Film nije stvar pojedinca. Film je rad grupe ljudi
koji udruzuju svoje kreativne snage i saznanja kako bi proizveli film. Dakle ostaviti tri vazne
poluge u procesu nastanka filma samo jednom ¢oveku je pomalo rizi¢no. Ovo govorim jer sam
sam radio na ovaj nacin i1 shvatam koji su nedostaci ovakvog nacina rada. Ukoliko ste talentovani
za svaku od ovih faza, a mahom svi misle za sebe da jesu, $to nuzno nije ta¢no, ponekad ¢e vam

takav eksperimenti uspeti, ali zamislite da film koji radite bude uspesniji i bolji u odnosu na
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finalni rezultat koji sami ostvarite kao scenarista, reditelj 1 montazer. Montazer mora imati svoju
sopstvenu ideju kako da realizuje i oblikuje materijal u smislenu celinu. Vama ne treba program
operater, treba vam neko ko vam nece povladivati, ve¢ ¢e vam direktno suprotstaviti misljenje u
stvarima u kojima to treba da uradi. Mnogi reditelji se teSko odricu snimljenog materijala,
odredenih kadrova ili sekvenci koje im se ¢ine "lepim" ili jako "pametnim", medutim ukoliko te
sekvence i kadrovi ne doprinose fabuli filma, one su Cist vi$ak i njih sa rados¢u treba odbaciti, ma
koliko vas potresa Cinjenica da ste na snimanju jako tesko dosli do tih kadrova i da ste gomilu
novca i vremena utro$ili na njih. Montaza je proces koji oslobada i koji nema prostora za
sentimentalnost. Vi gradite zgradu u kojoj svaka suviSnost moZe dovesti do rusenja i na taj nacin i

treba pristupiti montaznom procesu.

Montazer u procesu priprema moze biti izuzetno koristan i ukoliko ste u moguénosti, bilo bi
pozeljno proci celokupnu knjigu snimanja i komplikovanije kadrove sa montazerom, jer ¢e vam
on pomo¢i da artikuliSete svoju zamisao na pravi nacin kako bi u montazi to izgledalo upravo
tako kako ste zamislili u pripremama. Sa montaZzerom bi takode trebalo popricati o tehnickim
zahtevima filma i nacinu na koji planirate da realizujete film. Trebalo bi ga konsultovati oko
nacina na koji se snima zvuk, da li se koristi metadata? Kako podesiti kameru? Kako isporuciti
zvuk u montazu? Da li ¢e sekretarica rezije zapisivati kombinacije kadrova koje ¢e kasnije biti od
pomoc¢i u montazi? Kako oznacavati klapu? Da li planirate da snimate filmskom trakom? Da li
snimate ovom ili onom digitalnom kamerom koja ima odredene performance? Da li crno-belo itd.
Sve ovo, koliko god mislili da se na pocetku ne ti¢e montazera, tice ga se. Poneki savet
montazera koristan je, o naCinu upotrebe odredene kamere, rasvete, o nac¢inu na koji snimiti nesto
kako bi se u montazi lak$e spojilo. Bitno je dakle ukljuciti montazera rano u projekat, jer na kraju
sve to dolazi na montazni sto koji raspolaze samo sa proslosc¢u, dakle sa onim §to je ve¢ uradeno.
Niko ponovo nece okupljati ekipe od trideset, sto, dvesta ljudi, kako bi dosnimio jo$ tri kadra.
Mozda hoée, ali neretko vas film ni ovakvo dosnimavanje neée spasiti. U radu na filmu "Zmurke"
imao sam Zelju da dosnimim odredene stvari, ali to nikada nisam uradio jer sam smatrao da treba
i¢i dalje, da se ne treba vracati na uradeno. U filmu "Ljubav" Zeleo sam da dosnimim krupan
kadar lesa, ali onda sam odustao, jer ni sam nisam bio siguran da li zelim da to stavim u film, a
ponovo okupljati ljude, ¢inilo se kao troSiti energiju koja se moze iskoristiti za naredne projekte.
U "Jesenjem valceru™ dosnimavanije je bilo preskupo i nekoliko kadrova sa kojima nisam bio

zadovoljan u montazi i danas mi smeta. Kada god gledam film, smeta mi Siroki kadar povratka
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vojnika koji se vraca automobilom Voijnik izlazi iz kola i kre¢e $venk koji ga prati. Blenda je pala
1 nismo imali previSe vremena za tih nekoliko kadrova koji mi uvek upadaju u oc¢i. Kroz svoje
iskustvo u montaznom procesu vodio sam se idejom i Cesto sam tu svoju montaZzu nazivao
idejnom. Meni je bilo vazno da prica koju sam zamislio u pocetnoj ideji scenarija izade na
filmsko platno. Dakle u svojim montazama ova tri filma trudio sam se da donesem taj emotivni
momenat za koji sam verovao da ga sve tri pri¢e sadrze. U svim montazama sam se susretao sa
nekim kadrovima ili njihovim spojevima sa kojima nisam bio zadovoljan i svaki put kad bi naisao
taj deo filma, ja sam osecao zarez i viSak 1 imao sam potrebu da ti delovi deluju drugacije 1 da ne
koge tok filma. U filmu "Ljubav" i "Zmurke" sam na nekim mestima imao izrazito osecanje
"smetanja” tih kadrova, delova kadrova ili njihovih spojeva. U filmu "Zmurke", to je momenat
kada glavna junakinja sa punim kanisterom pada na prelazu ispred snajpera. Deluje vrlo
neuverljivo 1 to je isklju¢ivo moja greska, jer sam vrlo bitan segment filma ostavio za sam kraj
snimanja kada je ve¢ padala blenda i svi su bili pomalo rastrojeni i umorni. Medutim vecinu
vremena na reSavanje montaznog problema filma sam potrosio upravo na ovom mestu, i mislim
da bi identicno bilo da sam ostavio i prvu verziju ove sekvence. U montazi se Cesto deSava
"slepilo” odnosno ona pojava kada osoba ne vidi o¢igledno, a to se deSava upravo iz razloga §to
je stalno sa materijalom i ucitava kadrove za koje zna da su snimljeni, ili su postojali u nekoj od
verzija, ali trenutno se ne nalaze u filmu. To je ono u zivotu §to nazivamo podrazumevanie,
medutim u Zivotu kao 1 na filmu niSta se ne podrazumeva. Ovo su upravo momenti zbog kojih
morate imati saradnika na montaZi. Ko ¢e se potpisati na kraju 1 u kojoj funkciji rada na filmu, za
mene je potpuno nebitno. Morate sa nekim diskutovati montazne zahvate i verzije filma koje
izbacite pre finalne. Sto se ti¢e obima materijala koji sam koristio prilikom snimanja, on nije bio
obiman, ali je bilo dosta ponavljanja, dakle nije bilo mnogo nepotrebnih kadrova, nije se lutalo,
ali je bilo dosta ponavljanja kako bi se od svakog kadra dobilo ono zbog ¢ega je stavljen na to
mesto u filmu. Za mene najznacajnija lekcija o montaZi je recenica koju sam ¢uo na predavanju
kod profesora Vlatka Gili¢a®, a to je da se "ne reze kadar, nego EMOCIJA", i ukoliko se vodite
ovim nac¢elom prilikom montaze, male su Sanse da pogresite. Da ne ulazimo u statistiku montaze
o selektovanju kadra prema emociji, pokretu, tehnickim karakteristikama, glumi, zvuku itd.

Vremenom sam naucio da je najbitnija stvar emocija, kojoj mozak mora biti podreden, bar kada

37Vlatko Gili¢ (rod. 1935) — filmski reditelj i profesor rezije.
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se radi o filmu. Mozak ili dusa gledaoca, mora da ima doZivljaj neprekinutog emotivnog
kontinuiteta prilikom gledanja filma, da film dozivi kao jednu neprekinutu celinu. Taj filmski
kontinuitet se ne sme prekidati razli¢itim "zarezima" kako smo ih nazvali. MontaZza je ta koja daje
dusu filmu, koja pravi svog Frankenstajna koji ozivi pred gledaocem, a do montaze to je samo
skup razbacanih kadrova koji teze da budu skloplieni u odredeni niz, bilo linearni ili nelinearni,
ali u svakom slucaju emotivni niz. Mnogo odluka se pravi prilikom montaze, pa tako i linije
odredenih likova. Odredeni rezovi mogu u potpunosti promeniti karakter odredenog glumca ili
glumice, koji onda u potpunosti pri¢i daju jedan drugaciji karakter od prvobitno zamisljenog. U
filmu "Ljubav" kadrovi su dugi, traju. Montaza je tu bila samo povezivanje snimljenog materijala
u celinu koja je ve¢ postojala u knjizi snimanja i u samoj ideji filma, medutim morao se postici
protok vremena kako bi se pokazalo da je to posao koji starac obavlja neko vreme, odnosno da se
to nije samo jedanput dogodilo. Ubaceni su mrakovi, mrakovi u kojima se u daljini nazire
pucnjava, koja starcu naznacava jo$ jedan dan posla u sakupljanju leSeva. Taj zvuk je dodat
naknadno, kao i pero koje na kraju filma dopluta do obale i zakaci se. Sada, da iznova montiram
film "Ljubav", to pero bih verovatno stavio na poCetak filma, ali to je sve stvar montaznog,
filmskog, a iznad svega zivotnog iskustva. Zvuk je u potpunosti naknadno raden u ovom filmu,
zbog problema prilikom samog snimanja, nezrelosti, kako moje, tako i snimatelja zvuka. Zvuk je
bio prili¢no los, tako da smo ga uradili naknadno u postprodukeiji. Ovaj naknadni rad je dokazao
samo jednu stvar koju smo ve¢ apsolvirali, a to je da se zvuk moze naknadno raditi, odnosno
dosnimavati i sinhronizovati sa zvucima koji su vidljivi i nevidljivi u filmu. U filmu "Zmurke"
postojale su razne montazne ideje, ali na kraju je montazom odluceno da se ceo film smesti u san,
tako da se na kraju junakinja probudi i da se ponovo Cuje brojanje decaka koje je naknadno
dosnimljeno. U montaZi ovog filma, morao sam praviti proksi (eng. proxy®) fajlove kako bih
mogao montirati rezoluciju od 4K, koja je zauzimala mnogo prostora i koju nije bilo moguce
montirati u originalu. U montazi sam mnogo naucio o filmu, o stvarima u kojima sam gresio, o
stvarima koje sam dobro napravio, o tome kako kamera vidi vise nego §to vidimo u toku samog
snimanja. Naucio sam kako je moguce potpuno promeniti smisao filma. U montaznom procesu
sam shvatio da on viSe od svih prethodnih procesa potvrduje da stvarni dokument ne moze da

prezivi proces montaze filma.

38 proksi (eng. proxy) fajlovi manije rezolucije koji mogu biti zamenjeni veéim fajlovima.
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30. ORGANIZACIJA/FINANSIJE

Organizacija snimanja je presudna za uspeh svakog filma, tesno je vezana i sa finansijskim, ali i
sa kreativnim sektorom filma. U malim produkcijama, kakvo je snimanje kratkog igranog filma,
organizacija se u dobroj meri oslanja na autora i na njegovu sposobnost da animira ljude da urade
zajedniCki projekat. Bitno je definisati Sta predstavlja organizacija snimanja kratkog igranog
filma. Organizaciju mozemo grubo podeliti na tri dela: obezbedivanje finansija, organizaciju
pripremnog dela produkcije i organizaciju samog snimanja®®. U ovoj podeli tendenciozno je
izostavljena organizacija postprodukcije jer bi se ona u organizaciji kratkog igranog filma ve¢im
svojim delom zavr$avala u pripremama samog filma, gde bi odredene uloge ve¢ bile podeljene.
Dakle priprema samog snimanja, odnosno njegova organizacija je zapravo vezana usko za
finansijsku konstrukciju sa kojom film raspolaZe. Ovde se zapravo definiSe ko ¢e se baviti samom
organizacijom, i na koji nacin ¢e ona biti raspodeljena. U najvecoj meri pocetak same
organizacije u kratkom igranom filmu odreduje reditelj i producent, ukoliko je projekat dovoljno
velik da uopste angazuje producenta. Rad sa producentom moze biti od velikog znacaja, ili moze
biti potpuni promasaj. Organizacija je dakle jedna od presudnih stvari na filmu. Ovde ¢emo se
usko baviti organizacijom samog snimanja, i organizacijom tokom snimanja. Priprema za
snimanje se u velikoj meri oslanja na reditelja i najblize saradnike, odnosno autorski tim sa
rediteljem, direktorom fotografije, scenografom i kostimografom na celu. U ovaj deo je ukljucen
1 deo tehnicke ekipe filma, razni asistenti i ljudi koji obavljaju razli¢ite poslove, a ¢ije ucesce je
neophodno da bi se obezbedili uslovi za snimanje. Priprema snimanja se u jednoj re¢i moZe
podvesti pod LOKACIJA. Dakle lokacija je epicentar svega i oko nje se sve vrti i njoj sve tezi.
Dakle kao kada bismo nasu lokaciju oznacili kao Sunce, shvatili bismo da je sve podredeno toj

jednoj tacki iz koje sve izvire i u koju sve uvire.

Udaljenost lokacije ili lokacija je presudna stvar kada govorimo o kratkom igranom filmu.
Moraju se obezbediti uslovi koji omogucavaju realizaciju projekta na odredenoj lokaciji.
Medutim ako je udaljenost lokacije od mesta stanovanja vecine filmske ekipe prevelika,

suo¢avamo se sa problemom finansija, a finansije su na filmu vreme. Dakle suoavamo se sa

39 0vo predstavlja isklju¢ivo moj stav o podeli organizacije kratkog igranog filma, na osnovu iskustava steéenih kroz
snimanje filmova o kojima se u ovom radu govori.
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problemom da ne¢emo imati dovolino vremena da snimimo nas film. Naravno ukoliko je ekipa
manja, ovo je moguce i ostvarivo, ali ovde se moze izvesti formula da je udaljenost mesta
snimanja obrnuto proporcionalno veli¢ini ekipe. Dakle §to je veca ekipa, udaljenost lokacije
snimanja mora biti manja. Ovaj problem se moze prevazi¢i vremenom trajanja projekta, ali to
onda svakako podrazumeva i veée finansije ili volonterski nacin rada, $to ponovo nije
preporucljivo, jer se dva ili tri prijatelja mogu kontrolisati, ali viSe njih ne moze nikako. Ne
mozete ih spreciti da ne dodu na snimanje, ili da odu na posao na kojem zaraduju novac. Vreme
je faktor koji se u proizvodnji filma takode mora smanjiti, jer postoji opasnost od raznoraznih
nepredvidenih problema na koje niste raunali npr. izmenjen izgled lokacije snimanja, fizicke
promene odredenih glumaca, smrt nekog od ¢lanova ekipe, odustajanja itd. Duzina snimanja nije
pouzdan faktor na koji se u organizaciji mozete osloniti. Najpouzdaniji faktor je ljudska
domisljatost 1 finansije, koje dolaze kao neki dzoker, ali one ne prave film, ve¢ omogucavaju da
se on realizuje. Dakle zakljucak je da lokacija, odnosno lokacije snimanja treba u pravilu da budu
Sto blize mestu stanovanja, u radijusu ne ve¢em od 50 km, ili sat do sat i po voznje, kako bi veza
sa maticnom lokacijom, smeStajem, logistikom, tehnikom, podrSkom uopsteno, ostala

neprekinuta.

Logistiku ¢ine sve one sitne stvari 1 poznanstva koja vam olakSavaju svakodnevni Zivot, a koja ne
postoje u mestu udaljenom od naSeg mesta stanovanja. To su sitnice poput prijatelja koji moze
obezbediti povoljniji ketering, zatim prevoz, elektricar, fundus kostima itd. Organizacija 1
finansije su tesno povezani, a tesno su povezani i sa kreativnim delom price. Razmisljajuci o
finansijama i organizaciji kako bi sebi kupili vreme snimanja, nikako ne smete izostaviti
¢injenicu da morate dobiti lokaciju ili lokacije koje bi dobili i sa ogromnom sumom novca. Na
kompromis se ne pristaje; ako se covek bavi kompromisima, ne treba da se bavi filmom, to je
prosto. Kompromis jeste nemanje novca, ali to je datost i to filmske umetnike stalno prati, tako da
se to ne moze podvesti pod kompromis, ve¢ pod permanentno stanje koje predstavlja Cinjenicu, a

imanje novca za film je utopija kojoj se tezi.

Ukoliko logistika ne postoji na mestu na kome snimate, morate je obezbediti. Ona mora
sadrZavati osnovne, egzistencijalne uslove za opstanak filmskog seta. Prvo se mora pronaci osoba
koja ima veze sa odredenom lokacijom, a koja je spremna raditi za film. To moze biti lokalni

umetnik, ili neko koga poznajete, ko ¢e ostvarivanje svih kontakata i sva saznanja o mestu u
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kome zivi, a vezana su za sam proces snimanja, preneti ekipi i pomoci joj da se na tom mestu
organizuje za snimanje. Prostor za filmsku ekipu, ili baza iz koje se kre¢e u snimanje je od
presudnog znacaja. Dakle mesto na kome se moze ¢ekati na svoj red, prostor u kojem se glumeci i
tehnika pripremaju za snimanje, prostor koji ¢e obezbediti odredeni mir za glumce da probaju
svoje delove. Ovaj prostor moze biti kuca, skola, dom kulture, prostorija mesne zajednice. Uvek
prilikom snimanja treba kontaktirati lokalnu zajednicu jer ¢e ona apsolutno navijati za vas
projekat i po sopstvenom iskustvu ucini¢e sve da vam se pomogne. Takode policija i druge
sluzbe ¢e vam izlaziti u susret. Uvek teziti boljem, to je cilj organizacije i kada svi planovi
propadnu i pred vama se nalazi samo jedan put koji morate prihvatiti, prihvatite ga, ali pod
svojim uslovima. Radeci ove pri¢e imao sam osecaj da smo u bezizlaznim situacijama dolazili do
najkreativnijih reSenja koja su se ispostaviljala kao nadogradnja i nadilazila su nasa oc¢ekivanja u

pogledu onoga $to smo hteli da napravimo od odredenog prostora, postupka, kostima, kadra.

31. FINANSIRANJE FILMA - FILOZOFIJA NEMANJA

Ne postoji univerzalna formula za finansiranje filma, jer da postoiji, svi bi koristili tu jednu i uvek
bi uspevala. Ono §t0 se mora uraditi, je prilagodavanje vase ideje uslovima u kojima radite, ali
ponavljam, to nije pristajanje na kompromis, kompromisa nema, nego je to postavljanje temelja
za ostvarivanje buduceg projekta. Svi mogu osmisliti megalomanski projekat koji je nemoguce
snimiti i onda doveka lamentirati nad sopstvenim genijem koji nije uspeo, jer ga nisu prepoznali.
Osnovna stvar je napraviti ostvariv scenario koji je moguce realizovati uz minimalne resurse, jer
oni ¢e zaista takvi 1 biti, minimalni. Pri¢a o finansijama je dakle pric¢a o prlagodavanju sopstvene
ideje uslovima u kojima je ona ostvariva, odnosno minimalnim finansijama. Ideje su ono §to ¢e
vam obezbediti kvalitet, a ne finansije. Nedostatak finansija se mora shvatiti kao prednost, jer
nedostatak finansija podstice kreativnost, a kreativnost rada ideje koje su osnova svakog dobrog
filma. Pocetak bavljenja filmom je uvek problemati¢an i on uglavnom podrazumeva davanje
sopstvenih resursa. Da li su ti resursi predstavljeni u obliku novca, poznanstava ili nekih drugih
izdataka koje morate sami obezbediti, to je nevazno, ali bitno je da ste vi ti koji moraju biti
pokretaci. Na pocetku bavljenja filmom ovo me uzasavalo. Pomisljao sam: "Kako niko ne
prepoznaje moju ideju?" Danas mislim: "Zasto bi?" Svako od nas mora biti dovoljno uveren u

vrednost svoje ideje, po cenu odricanja od mnogih drugih stvari. Ukoliko niste u stanju da se
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odricete, niste u stanju da se bavite filmom. Ovo je zapravo test da li ste 1 koliko daleko spremni
da idete da bi napravili film? Nakon $to izdvojite pocetna sredstva, upotrebite poznanstva i
usluge, koje ¢ete kasnije morati vratiti, usli ste u snimanje svog prvog filma. Ovo je scenario
ulaska u film, osim ukoliko niste imali sre¢e da vasa ideja kroz razne fondove ili projekte bude
sufinansirana. Svi rashodi koje ste isplanirali u toku priprema ¢e se svakako povecati u toku
snimanja i na to budite spremni. Ukoliko ste dakle docekali da budete sufinansirani za svoj prvi
projekat, verovatno ste ve¢ stari i usli ste vise u posao produkcije i projektnog menadzmenta nego
Sto ste se bavili filmom kao autor. Ovde se radaju strahovi i nesigurnosti, i mnogi ljudi nikada ne

snime svoj film iako su dobili novac za njega. To je zamka u koju se ne sme upasti.

Danas na umetnickim akademijama 1 filmskim Skolama, profesori uglavnom predaju na
konvencionalne nacine, u kojima ste uceni da se novac dobija za dobru ideju. To uglavnom nije
tako i nikada nije bilo tako, i verovatno nikada nece biti tako. Takav nacin ucenja stvara od vas
veciti talenat koji u mraku svoje sobe sa pet scenarija u ladici ¢eka da neko pozvoni na vrata i da
mu novac. Medutim ukoliko realizujete film koji ima jaku ideju, a zapamtite da samo takav film
moze biti dobar, vi poveéavate svoje Sanse da vam neko da novac za naredni projekat. Ovo je
pomalo paradoks, da se ne finansiraju dobre ideje, a da samo film sa dobrom idejom moze biti
primecen 1 vredan, ali to je tako 1 to treba prihvatiti. Kada se autor ustabili, onda moze da bude
sufinansiran i da istrajava da bude finansiran za ideje za koje on smatra da su vredne shimanja.
Ukoliko napravite film koji je dobar i ostvarite sa njim rezultate, vi imate potpuno pravo da
zakucate na svaka vrata i da zahtevate finansije za naredni projekat na osnovu rezultata koji
moraju biti opipljivi. Film je aktivna stvar 1 ona ne trpi ¢ekanje. Film se mora vijati, mora se
razgovarati 0 njemu, moraju se iznositi ideje o filmu, mora ih se proveravati. Ukoliko postupite
na ovaj nacin, mozda ¢ete upoznati nekoga ko je voljan da vam pomogne kada vidi koliko ste
zaludeni sopstvenom idejom i Zeljom da tu ideju snimite. Ovo poglavlje je zapravo rat sa
finansijama 1 pokuSaj premos¢avanja finansija u §to ve¢oj meri. Zamka koja se moze pojaviti kod
mladih ljudi je isto tako pisanje projekata Cija tema je aktuelna i ima ve¢i "prolaz” kod odredenih
komisija 1 fondova. Ovde si moZete napraviti veliki problem, jer necete imati energiju. Imacete
finansije, ali necete imati energiju 1 viziju na koji nac¢in da realizujete taj projekat. Takva vrsta
projekta ¢e vas vise zakociti nego Sto ¢e vam doneti. Moraju se raditi samo projekti za koje se
poseduje strast da se realizuju. Bez strasti nema energije, bez energije, nema filma. Nakon $to

snimite svoj prvi film, i od njega ne bude nista, ili bude, vi ve¢ vestiji ulazite u snimanje svog
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drugog filma, ili odustajete, Sto je malo verovatno zbog opsesije koju covek razvije nakon S$to
snimi svoj prvi film. Pod pretpostavkom da se nastavlja sa radom na filmu nakon prvog filma koji
nije bio preterano uspeSan, ve¢ viSe eksperiment kojim se probavala moguc¢nost da se uopste
nesto snimi, mlad autor ulazi sa odredenim iskustvom i filmom iza sebe u naredni projekat. Ovo
je prelomni trenutak, i razmak izmedu prvog i drugog filma moze da potraje, ali to vreme treba

maksimalno skratiti, makar se snimali filmovi od jedne minute, koji su finansijski beznacajni.

32. PLASMAN KRATKOG IGRANOG FILMA

Filmski festivalski ciklus traje dve godine, nakon kojeg film na vecini festivala visSe nema
moguénost ucestvovanja, jer je pravilnikom vecine festivala odredeno da se sme prikazivati film
koji nije stariji od dve godine u odnosu na datum premijere filma. Ovo nikako ne znaci da to
striktno podrazumeva 24 meseca, ve¢ se neretko odnosi iskljuivo na kalendarsku godinu.
Ukoliko ste "otpustili” (eng. release) film u decembru 2020. godine, on je 2022. godine film koji
neée biti prihvaden na vecini festivala, a to je period od svega godinu dana. Zato je pravilo da
film poénete prijavljivati okvirno u junu® kako bi dospeo na najznacajnije festivale koji se po
pravilu odigravaju od septembra do januara, izuzev Kana i jo§ nekoliko festivala. Ukoliko vam
film prode u Veneciju, ili Berlin, vi viSe necete imati problem sa festivalskom distribucijom, jer
¢e vam programeri razliCitih festivala sami pisati zahtevaju¢i vas film na svom festivalu. Takode
javice vam se i distributeri koji se bave isklju¢ivo distribucijom kratkih igranih filmova. Moj put
sa ova tri kratka igrana filma je bio razli¢it, ali danas sam gotovo siguran da treba pokusati pro¢i
na neki od najvec¢ih svetskih festivala, tako Sto Cete krenuti sa ranim aplikacijama. Ukoliko
prodete na Berlinski filmski festival, stavljate datum berlinske premijere kao datum kada je film
izaSao. Ukoliko ne budete imali srece, i ne prodete na najvece festival kratkog filma koji se
odrzavaju krajem godine, moje iskustvo je da ukoliko se radi o pocetku godine, to bude drugi
januar. Nikako nemojte stavljati datum kada je zaista film izasao iz procesa postprodukcije i
premijerno prikazan u uskom krugu ljudi, ve¢ datum kada se prvi put pojavio na festivalu, $to
vam "kupuje" vreme u kojem mozZete promovisati svoj film. Gore pomenuti Kan ima takode dva

velika ograniCenja vezana za kratke igrane fimove. Prvi je vremensko trajanje, koje sa najavnom i

40 Ovo zavisi od datuma kada festivali otvore svoje prijave, $to je ponekad pomiéna kategorija.
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odjavnom Spicom mora biti do 15 minuta, a drugi vazan faktor je da zahteva svetsku premijeru
filma, $to nije slucaj sa ve¢inom americkih festivala. Ovo oko svetske premijere je pravilo koje ¢e
se, verujem, sa godinama izgubiti sa festivala jer nema nikakvog smisla, ve¢ je samo stvar
prestiza. Mnogi festivali vole da imaju neku od premijera, bilo svetsku, internacionalnu (ne vidim
razliku), kontinentalnu, drzavnu ili premijeru regije, npr. Bavarska (Nemacka) ili Burbank

(Kalifornija).

Slika 12. Dodela nagrada na festivalu Kustendorf 2019

Ideja je da kratki igrani film bude prikazan na $to ve¢em broju filmskih festivala kako bi se vas
film video u krugovima koji omogucavaju poznanstva 1 uspeSniji nastavak bavljenja filmom.
Festivali su mesta koja okupljaju ljude istih ili sli¢nih interesa, koji mogu direktno da pogledaju
va$ rad 1 odrede da li ste osoba sli¢nog senzibiliteta, interesovanja i estetike, sa kojom Zele u
buduénosti da saraduju. Dakle festivali su u vecini slucajeva mesta na kojima se sklapaju buduce

saradnje. Ne zelim da upotrebim termin poslovi, jer u filmskom svetu prvo postoji saradnja na
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odredenom projektu, koja se neretko neostvari. Postoje i razni filmski marketi, radionice,
popularni pitching*, koji takode imaju za cilj uspostavu buduée saradnje i rad na odredenom
projektu odredene grupe ljudi, iz jedne ili vise zemalja. Ovo je put kojim se moze krenuti, ali ja
ne bih nikada, jer vas pretvara u administratora i ¢oveka koji kre¢e da pristaje na kompromise i
nametnute, trenutno aktuelne teme. Festivali pored poslovnih poznanstava nude i vidljivost vaseg
projekta, koji ukoliko bude selektovan, ili jo§ bolje nagraden na nekom od festivala, povecava
vasu mogucénost da nadete koproducente, saradnike i da odete u sledeci projekat kao osoba koja
viSe nije anonimni autor, ve¢ osoba koja je neSto uradila, ne previse, ali neSto. Problem sa
festivalima 1 njihovim znacajem je cena participacije koja neretko prevazilazi granice moguénosti
budzeta koji je ostavljen za ovu namenu, ili samih finansija autora koji finansira ovu aktivnost.

Glavno pitanje je dakle na koje festivale se prijaviti i da li uplacivati nerazumno visoke
participacije u ogromnoj konkurenciji filmova? Apsolutno da. Ukoliko verujete u kvalitet vaseg
projekta i1 ako je on zaista dobar, vi Cete uspeti izaci iz anonimnosti i u¢i na neki veéi festival,
posle kojeg ¢e vam sve biti lakSe. Ukoliko vas odbiju, odustacete, ili ¢ete nastaviti. Ukoliko
odustanete od filma, i trebali ste odustati, a ako istrajete, mozda uspete i bez festivala. Dakle
morate biti strpljivi, istrajni i konstantno raditi na sebi, morate uciti. Film se menja, a znacaj
filmskih festivala takode se menja sa godinama, kao i njihov uticaj. Cesto festivali sa dugom
tradicijom popustaju u promociji vaseg filma 1 kao stari drzavni sluzbenik samo odraduje godinu
za godinom, dok neki festivali koji su noviji, ili festivali pokrenuti od strane filmskih entuzijasta,
imaju ve¢u samopromociju u odnosu na druge festivale. Dakle festivali imaju nesto §to se zove

stvar prestiza, ali to nikako ne znaci da su ti festivali selektovali i najbolje filmove.

Medutim to takode ne znaci da se trebate teSiti time 1 misliti kako vas niko nije selektovao, a vas
film valja. To sigurno nije ta¢no. Ukoliko niste selektovani na barem pet festivala, negde ste
pogresili, mozda ne u samom kvalitetu filma, ali u distribuciji sigurno. Festivali sa tradicijom,
neretko traZze teme kojima se odredeni film mora baviti, a samim tim to znaci da ste uslovljeni 1
da ste poceli praviti filmove po temama koje su aktuelne i uglavnom dovoljno ne sazreju da se iz
njih moZze napraviti dobar scenario. Festivali dakle prate trendove i dnevnopoliticke, socijalne,

ekoloske 1 druge pojave, ¢ime privlace festivalsku publiku koja je u toku 1 moze pratiti odredenu

4L eng. Pitch (prev. korak, bacanije, ubedivanje) — promocija ideje projekta kako bi se obezbedila sredstva za
snimanije filma, serije ili za neku od faza projekta.
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tematiku. Dakle ovo ne mora ni da bude filmska publika, §to u velikoj veéini 1 nije, ve¢ ona
publika koja moze kupiti kartu i slikati se na crvenom tepihu. Ovo je pojava rezervisana za dugu
formu, ali uticaji duge forme se u velikoj meri prelivaju i na kratki igrani film. Neretko se desava
takode da osoba pomisli kako je platila veliku sumu novca samo kako bi aplicirala i shvatila da
mozda njen film nisu ni pogledali. Ovo je verovatno u velikom broju slucajeva tacno. Dok piSem
ove redove, stigao mi je poziv za uce$¢e na OFF — Odense film festival, najznacajnijem i
najstarijem danskom festivalu kratkog filma, osnovanom 1975. godine. Ovo je mozda beznacajna
stvar, ali u kontekstu toga da se filmovi neretko ne gledaju je jako znacajna. Naime sa filmom
"Jesenji valcer" aplicirao sam na OFF festival za 2019. godinu. Film nije bio selektovan. Godinu
dana nakon toga, u martu sam primio e-mail u kome me pozivaju da im posaljem film, koji je ve¢
bio na nekim od znacajnijih festivala, i uzeo nekoliko nagrada. Nakon mog obrazlozenja da sam
film ve¢ slao i da me nisu selektovali, odgovorili su mi da samo poSaljem svoj rad, $to sam 1
ucinio 1 selektovan sam izmedu 2945 prijavljenih kratkih igranih filmova. Prvo odbacen, zatim
prihvaden. Ne postoje pravila, ovo je isto jedno od pravila festivala. Ono §to postoji su njihovi
filteri koji odbacuju osrednjost i losu produkciju. Postoji nekoliko festivala koji zaista ozbiljno
provode selekciju kratkih kao i dugih filmova, a ja sam bio deo jednog od tih festivala. Slemdens
(eng. Slamdance) je filmski festival osnovan 1994. godine u Park Sitiju (eng. Park City, Utah), u
americ¢koj saveynoj drzavi Juti. Festival je osnovan od strane nezadovoljnih reditelja, koji zbog
odbijanja od strane Sandens (eng. Sundance*?) filmskog festivala odlu¢uju da osnuju sopstveni
festival, sa sedistem sto metara udaljenim od sedista Sandensa. Nakon $to je "Jesenji valcer" bio
selektovan izmedu 5000 drugih filmova medu 19 ostvarenja, pomislio sam kako je nemoguce da
ie ta brojka prijavljenih filmova realna i sa tim saznanjem otiSao sam na festival o svom trosku.
Benefit ovakvih festivala je proSirivanje mreze poznanika, samim tim i sopstvenog uticaja. lako
brojéano manji od sada ve¢ komercijalizovanog festivala Sandensa, koji je danas sve osim
independent (prev. nezavisan). Kada sam kao takmicar posetio Slemdens festival, predavanie je
odrzao i Stiven Soderberg (Steven Soderberg, rod. 1963, americki filmski reditelj, dobitnik

Oskara i Zlatne palme). Predavanju je prisustvovalo stotinjak ljudi, $to je svakako bila ogromna

42sundance - filmski festival koji se odrzava krajem januara u ameri¢koj saveznoj drzavi drzavi Juti (eng. Utah),
osnovan 1978. godine.
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privilegija u odnosu na festival Sandens, na kome se sada ve¢ umorni Robert Redford*® pojavio i
mahnuo okupljenima, zadrzavsi se pet minuta u pozdravnom govoru**. Ovo dakle pravi razliku
izmedu festivala koji vam je dobro poznat i onoga koji nije ba$ toliko poznat, iako su njegovi
alumnisti Kristofer Nolan (Christopher Nolan, rod. u Londonu 1970, filmski reditel;j), Bong Jon
Ho (Bong Joon — ho, rod. 1969, juznokorejski filmski reditelj), Stiven Soderberg i drugi, koji se
naizmenicno pojavljuju na festivalu i odrzavaju predavanja. Nakon uce$¢a na ovom festivalu,
film je dobio veliki broj poziva festivalskih programera sa raznih festivala, narucito iz SAD-a, i

njegov kasniji festivalski zivot bio je viSe nego olaksan, sa ozbiljnom referencom iza.

33. NEMILOSRDNI PROCES FESTIVALSKE SELEKCIJE

Pola godine nakon uces¢a, dobio sam poziv da budem jedan od selektora festivala Slemdens, §to
sam sa zadovoljstvom prihvatio. Prvo pitanje festivalskog tima bilo je koliko kratkih igranih
filmova sam u stanju da pogledam u toku selekcije? Odgovorio sam 150. Pristupio sam na
festivalsku internet platformu, na kojoj se nalazilo vise od 5000 filmova, koji su bili podeljeni u
nekoliko kategorija, medu kojima je najviSe bilo kratkih igranih filmova. Krenuo sam da
skrolujem® stranicu u neverici. Bio sam ubeden kako je velika cifra prijavljenih filmova
marketinski trik odredenih festivala, ali cifra od preko 5000 filmova bila je zapanjuju¢a. Krenuo
sam vrlo entuzijasticno u gledanje. Gledao sam svaki film, od najavne Spice do svakog pojedinog
detalja. Napravio sam kategorije po kojima sam ocenjivao svaki film, sve njegove karakteristike,
kako tehnicke, tako i one emotivne, a na kraju sam davao ocenu i za opsti utisak filma. Gledao
sam sve od filmova koji traju trideset do onih koji traju pet minuta. Ocene koje sam davao bile su
prili¢no visoke, na $ta su nas sve nekoliko puta upozorili glavni programeri festivala. Selekcija se
sastojala iz nekoliko krugova. Prvi smo €inili mi, prethodni ucesnici festivala koji su bili pozvani
i koji su pristali da selektuju filmove. Svaki film je ocenjivan od strane dve osobe. Ocene su bile

u rasponu od jedan do deset. Desetka je najveéa ocena, koja se nikada ne daje, na $ta smo bili

43 Charles Robert Redford, rod. 1936 — americki glumac, reditelj i aktivista.

44 0vu informaciju sam dobio od razo¢aranih cimerki, poznatijih kao rediteliski duo Bert and Bertie, koje su
ucestvovala sa filmom na Sandensu 2019. godine.

4>Skrolovanie, eng. scroll, prev. svitak — pomeranie slike ili teksta na zaslonu raéunara pomo¢u raéunarskog misa.
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upozoreni od strane glavnih programera. Zbir te dve ocene vodio je film dalje, ili ga je izbacivao

iz daljeqg procesa selekcije.

Nakon zavrsetka ovog procesa izabrani filmovi idu na gledanje kod glavnih selektora, koji
odabiru do pedeset filmova, ne vise. Nakon odabranog najuzeg kruga filmova, svi se nalaze u
festivalskom centru i zajedno u bioskopu gledaju filmove i rade finalni proces selekcije. Ovaj
finalni krug bio je rezervisan za osnivace festivala, glavne programere i one koji su pogledali
najvedi broj filmova, §to ja svakako nisam bio. Nakon §to sam pogledao desetak filmova, osam
od tih deset su bili mucenje, ali sam sebi govorio da se iz svega moze nesto nauciti, medutim
kvantitet filmova kre¢e da vas umara i polako posustajete. Na kraju dodete do toga da filmove
gotovo 1 ne gledate, odnosno prestanete ih gledati kada vidite dve greske. Mozda je ovo surovo,
ali shvatite da ukoliko film ima dve greske, on ne moze dobiti ocenu devet koja vodi dalje, jer
ima jo$ 4999 filmova koji stoje u redu da zauzmu njegovo mesto i udu u 20 filmova koji na kraju
budu odabrani. U pravljenju filma, ako se ne bavite detaljima, niSta necete napraviti, ili barem
niSta dovoljno reprezentativno. Ne smeju se podrazumevati stvari, jer ¢e vas rad zavrsiti u nekom
digitalnom koSu nakon S§to neko vidi dve greSke. Proces festivalske selekcije je nemilosrdan.
Festivali ¢e uvek imati kvantitet filmova, ¢ak i najmanji festivali imaju taj kvantitet. Filmovi se
us