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SAZETAK

Ideja za realizaciju ovog doktorskog umjetnickog projekta nastala je iz znatizelje za
otkrivanjem novih izrazajnih moguénosti, kao i mogucénosti medijskog prosSirenja filma u
prostoru, vremenu, narativu i znacenju, uz pomo¢ multipliciranih ekrana, od kojih je svaki
polimorfno izdijeljen na viSe kvadrata, u zavisnosti od dramaturskih situacija i njihove uloge
da preko multispacijalnih 1 multitemporalnih struktura filma doprinesu boljem istraZivanju,
dozivljaju i shvatanju fenomena vremena. Jedan od glavnih zadataka u ovom radu je bio da
opredmetim vrijeme, koje nema fizicke osobine, vizuelnim sredstvima — prostorom
viSestrukih ekrana, 1 da predstavim dejstvo koje taj prostor, uz pomo¢ zvuka i pokreta,
ostvaruje na vremensku percepciju. Intrigantan problem istrazivanja u ovom radu je i odnos

vremena i prostora, koji u mnogim teorijama predstavljaju nerazdvojivu cjelinu.

Vremevidac — multi audiovizija je interdisciplinarni umjetnicki projekat, umjetnicko i
teorijsko istrazivanje koje je dovelo do realizacije Cetverostrukog igrano-eksperimentalnog
(prosirenog) filma Vremevidac, ¢iji sam idejni tvorac i monoautor. Predmet ovog doktorskog
umjetnickog projekta predstavlja umjetnicko istrazivanje fenomena vremena, kao jednog od
osnovnih konstitutivnih elemenata kako filma, tako i1 Zivota. Osim istrazivanja fenomena
vremena, pomoc¢u filma kao heuristiCkog instrumenta, cilj mi je bio da audiovizuelnim
sredstvima predstavim svoju autorsku umjetnicku definiciju vremena, koja se oslanja na
tradiciju vremenske svijesti Aurelija Avgustina. Posebnu paZnju sam posvetio filmskom
vremenu kao jedinstvenoj multitemporalnoj strukturi koja u sebi sazima razne vrste vremena.
Zelio sam takode da istrazim stvaralacki fenomen fantazije u umjetnosti, odnosno snove,
njihovo ¢ulno porijeklo i kognitivni znacaj, kao 1 njihov diskontinuirani odnos sa vremenom,

koji mozemo shvatiti kao antivrijeme.

Klju¢ne rijeci: film, vrijeme, proSireni film, filmsko vrijeme, multi audiovizija, multivizija,
prosirena kinematografija, viSemedijska umjetnost, video, audio, eksperiment, kubizam,

fantazija, percepcija, oniri¢ko, nadrealizam, polivizija, poliperspektivnost, antifilm, prostor.



SUMMARY

The idea for the realization of this doctoral art project arose from curiosity to discover new
expressive possibilities, as well as the possibility of media expansion of film in space, time,
narrative and meaning through multiplied screens, each of which is polymorphically divided
into several squares depending on dramaturgical situations and their roles, to contribute to a
better exploration, experience and understanding of the phenomenon of time through the
multispace and multitemporal structures of film. One of the main tasks in this work was to
objectify time, which has no physical properties, by visual means, through the space of
multiple screens, and to present its effect on time perception with the help of sound and
movement. An intriguing research problem in this work is also the relationship between time

and space, which in many theories represent an inseparable whole.

Vremevidac — multi audiovision is an interdisciplinary art project, an artistic and
theoretical research which has led to the realization of a quadruple feature-experimental
(expanded) film Vremevidac of which I am the conceptual creator and the sole author. The
subject of this doctoral art project is the artistic research of the phenomenon of time, as one of
the basic constitutive elements of both film and life. In addition to exploring the phenomenon
of time, using film as a heuristic instrument, my aim was to use audiovisual means to present
my artistic definition of time that draws on the tradition of time consciousness of Aurelie
Augustine. | paid special attention to film time, as a multitemporal structure that sums up
various types of time. | also wished to explore the creative phenomenon of fantasy in art, that
is, dreams, their sensory origin and cognitive significance, as well as their discontinuous

relationship with time, which can be understood as anti-time.

Keywords: film, time, expanded film, film time, multiaudiovision, multivision, expanded
cinema, multimedia art, video, audio, experiment, cubism, fantasy, perception, oneiric,

surrealism, polyvision, polyperspectivity, antifilm, space.



UVOD:
CILJEVI RADA I POCETNE UMJETNICKE TEZE

Doktorski umjetni¢ki projekat Vremevidac — multi audiovizija predstavlja prakti¢éno
istrazivanje fenomena vremena, fenomena fantazije u umjetnosti, kao 1 istrazivanje
mogucnosti prosirenja filma u prostoru, u vremenu, u narativnom i semantickom polju. Ideja
multi audiovizije Vremevidac je iskorak iz ustaljenog, standardnog gledanja i shvatanja filma

sa prostora jednog ekrana, kao i aktivnije ucesce gledalaca u perceptivnom saznanju.

Ciljevi ove multi audiovizije su sledeci:

e [strazivanje novih moguénosti razvoja filmskog jezika i1 prezentacija autorske
umjetnicke definicije vremena audiovizuelnim sredstvima;

e Iskustvo 1 doZivljaj specificnog filmskog vremena, kao i podsticanje recipijenta da
razmiSlja o fenomenu vremena;

e Dokazivanje audiovizuelnim sredstvima i1 viSeekranskom postavkom (avgustinskog
koncepta vremenske svijesti) kako proSlost, sadaSnjost i budu¢nost simultano
egzistiraju u nama 1 kako svijest stvara i ponistava vrijeme;

e Stvaranje mogucénosti za medijsko proSirenje filma: vremensko, prostorno, semanticko
I narativno;

e Analiza kreativnih mogucénosti kombinovanja simultanog audiovizuelnog sadrzaja —
stvaranja audiovizelnih sintagmi;

e Analiza dobijenih narativnih tokova sa viSe ekrana i vise razliCitih taCaka posmatranja;

e Ostvarenje multinarativa i moguc¢nosti odabira alternativa u razvoju price, kao i
mogucénosti posmatranja odredenih scena u razli¢itim prostorno-vremenskim
odnosima;

e Primjena i isprobavanje relevantnih umjetni¢kih teorija u praksi, kao 1 njihovo
medusobno suprotstavljanje;

e ProSirenje filmske informacije 1 transformacija doZivljaja vremena pomocu

performansa.



Pocetne umjetnicke teze ovog projekta su slijedece:

Film je multitemporalna i multispacijalna struktura, koja omogucava, i kao medij
(instrument) i kao umjetnost, uspjesSno istrazivanje, shvatanje i dozivljaj fenomena
vremena.

Narativ ¢e se graditi od raznih filmskih rodova (igrani, dokumentarni, eksperimentalni
film), kao i sintezom raznih tehnika i tehnologija (fotografija, animacija, podijeljeni
ekran).

Savremeni film je podjednako i vizuelna i auditivna umjetnost, u pogledu
uspostavljanja odnosa izmedu medijskih linija: predstavljanje ideje ovog projekta
pokazace njihov jednak znaca.

Prostorna montaza (montaza unutar kadra) bife stvaralacki postupak za oblikovanje
vizuelno-dinamicke narativne forme, koja kao izrazajno sredstvo sluzi i doprinosi
strukturi filmskog vremena i njegovog specificnog dozivljaja, a posebno znacajno
mjesto, kao kreativna tehnika, zauzima u oblikovanju multi audiovizije kao
orkestrirane dinamiCko-vizuelne cjeline, koja omogucava simultanu koegzistenciju
razli¢itih realnosti unutar istog kadra.

Multi audiovizija nudi gledaocu slobodu izbora u razvoju filmske pri¢e, kao i
dijegetskog vremena, koje nam omogucava viSeekranska postavka, za razliku od
konvencionalnog filma koji ima samo jedan neizdjeljen ekran i jedan nepromijenljivi
tok price.

Za percepciju prosirenog filma bitan je doZivljaj realnog prostora u kojem se krecu

gledaoci, koji na taj nacin vrSe perceptivni performans.



METODOLOGHIA

Metodologija kojom razradujem svoje kreativne ideje djelimi¢no je slicna metodologiji u

ve¢ini mojih eksperimentalnih filmova i video radova koji predvidaju upotrebu prostorne

montaze i podijeljenog ekrana. Postupak se sastoji od razmatranja inicijalne ideje koja stoji u

osnovi koncepta projekta, zatim razrade postupaka i istrazivanja koja su u korelaciji sa

idejom. Projekat je tokom rada otvoren za eksperimente, nove utiske, inovativne umjetnicke

postupke 1 upotrebu raznovrsnih tehnoloSkih aparata koji bi doprinijeli poboljSanju

prezentacije ideje.

Odabrane metode koje ¢u koristiti tokom izrade multi audiovizije Vremevidac su slijedece:

Teorijska metoda. Predmet istraZzivanja bi¢e proucavan kroz postojecu literaturu iz
oblasti interdisciplinarnih umjetnosti, eksperimentalnog (proSirenog) filma, filmske
estetike, semiotike filma, fenomena vremena, postmodernog kolaza, kubizma,
psihologije umjetnosti i stvaralastva, dramaturgije igranog filma, fenomena fantazije u
umjetnosti, dizajna zvuka kao izrazajnog sredstva u audiovizuelnim delima,
eksperimentalne (aleatorike) i elektronske muzike.

Analiticka metoda. Kriticka analiza dobijenih rezultata i formiranje zakljuc¢aka koji ¢e
uticati na dalju realizaciju cjeline djela tj. rada.

Empirijska metoda. Obuhvatala bi racionalnu analizu paradigmatskih filmskih
ostvarenja iz vremena istorijskih avangardi (francuski impresionizam) i neoavangardi
(pokret Expanded cinema), jugoslovenske Skole eksperimentalnog filma antifilm,
sintezijskih umjetnickih formi. Emprijskom metodom istrazivao bih i dozivljaj trajanja
filmskog vremena pomocu statistike dobijene od prisutnih gledalaca/slusalaca.
Eksperimentalna metoda. Obuhvatala bi namjerno mijenjanje uzro¢no-posljedi¢nih
odnosa (mijenjanje uslova odigravanja nekog dogadaja), analizu posljedica koje su
izazvane tim promjenama, kao njihovu primjenu koja bi sluzila medijskom
prosirivanju filma. Eksperimentalna metoda obuhvatala bi i uvodenje nefilmskih
sredstava u gradu djela.

Praktican rad. ZavrSna faza projekta obuhvatala bi osmiSljavanje rasporeda
ekrana/platna u odnosu na odabrani javni izloZbeni prostor, postavljanje projekcionih
elemenata za reprodukciju slike, postavljanje izvora zvuka u odnosu na prostor u

kojem ¢e djelo biti prikazano, kao i planiranje prateceg performansa.



PERSPEKTIVA

Termin perspektiva vodi porijeklo od latinske rije¢i prospicere, Sto zna¢i "vidjeti ili
razabrati". Perspektiva predstavlja glediste, na¢in gledanja, nadin razmatranja, shvatanje.’
Pojam perspektive koristi se u raznim Zivotnim situacijama, kao i u raznim nauénim i
umjetni¢kim disciplinama. U likovnim disciplinama perspektiva je tehnika pomoc¢u koje se
ostvaruje iluzija tre¢e dimenzije prostora na dvodimenzionalnoj ravnoj povrsini,> odnosno
transponovanje trodimenzionalne stvarnosti u dvodimenzionalnu sliku stvaranjem iluzije
dubine i daljine. Likovne discipline® koristile su perspektivu da bi u svom prevodu omoguéile
neraspadljivost cjeline kompozicije.®

Po rijecima Aleksandra Purica, "perspektivnost je direktno vezana za prikazivanje

koje ne odgovara opazanju svega u cjelini, nego samo jednom od moguéih videnja".’

Medu umjetni¢kim diciplinama, perspektiva je najprisutnija u likovnoj 1 filmskoj
umjetnost, a zatim i u knjizevnosti. U likovnim umjetnostima termin perspektiva oznacava
nadin prikazivanja prostora na plohi slike,® a osnovni zadatak svake vrste prespektive bio bi
da "objedini i uévrsti sve elemente izraza u jedinstvenu likovnu cjelinu ili, drugim rije¢ima,

da ne dozvoli da se slika raspadne".’

Razni narodi su tokom istorije razvili sopstvena ucenja o perspektivi, ali je mnogi od
njih nisu primjenjivali u praksi, na primjer u Antickoj Grékoj (V vek prije nove ere).® U
zapadnoj umjetnosti, pravila i primjena prespektive razvijana su u Italiji, u Firenci, poc¢etkom

XV veka. Do tada su slike bile stilizovane i simboli¢ne, a ne realisticko-mimeticke predstave

! Definicija preuzeta sa: https://sh.wikipedia.org/wiki/Perspektiva — datum pristupa 12.02.2020. u 13:00h.

2 Marion Boddy-Evans, Razumevanje perspektive u umetnosti, https:/bs.eferrit.com/razumevanje-perspektive-u-
umetnosti/ — datum pristupa 24.03.2019. u 04:30h.

% 0d samog pocetka primjene perspektive u likovnim umjetnostima, stvaraoci su pokusavali da olak3aju
manuelni proces predstavljanja perspektive u djelu, pa su izmedu XVI i XIX vijeka konstruisana razna
perspektivna pomagala. Za pregled perspektivnih pomagala vidjeti: Martin Kemp, The Science of Art, Yale
University Press, New Haven, 1990, str. 167.

* Aleksandar Puri¢, Simultano oko: traktat o integralnosti slike, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva,
Beograd, 2001, str. 48.

® Ibid., str. 46.
® Perspektiva https:/sh.wikipedia.org/wiki/Perspektiva — datum pristupa 06.04.2019. u 8:48h.

" Aleksandar Puri¢, Simultano oko, op. cit., str. 48.
® Ibid., str. 47.
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zivota.’ Linearna perspektiva postala je zastitni znak renesansne umetnosti XV i XVI vijeka.
Ova perspektiva se naziva joS i matematiCka i iluzionisticka, jer stvara autentiCan utisak
trodimenzionalnosti prostora.’® Primjena perspektive u doba renesanse predstavljala je prvi

korak ka automatizaciji vida.'*

Tokom istorije umjetnosti, koriS¢ene su razliCite vrste perspektive: vertikalna
(ikonografska), linearna (geometrijska), obrnuta (inverzna), ikonoloska (semanticka),

vazdusna (atmosferska), koloristicka, poliperspektiva.*?

U vertikalnoj (ikonografskoj) perspektivi, udaljeniji objekti se prikazuju iznad blizih,
dok se linerarna (geometrijsko-iluzionisticka) perspektiva temelji na prirodnom zakonu da se
predmeti s udaljenoS¢u linearno smanjuju. Kod linearne (geometrijske perspektive)
razlikujemo pticju 1 Zablju perspektivu (pogled iz visina 1 pogled ¢ije je stajaliSte izuzetno
nisko). U obrnutoj (inverznoj) perspektivi, objekti se ne smanjuju sa udaljenosc¢u. Ikonoloska
(semanticka) perspektiva predstavlja kompoziciju u kojoj je najvazniji lik ili objekat,
predstavljen uvecano u odnosu na druge prisutne likove. Ovu vrstu perspektive koriste djeca
u predskolskom i1 ranom Skolskom uzrastu, i na svojim radovima izrazeno uvecanje
primjenjuju na osobe ili stvari koje po njima imaju najveci znafaj u njihovom Zivotu.
Vazdus$na (atmosferska) perspektiva dopunjava geometrijsku perspektivu na slici. U djelima
u kojima je primjenjivana vazdu$na perspektiva, oblici koji se nalaze u prednjem planu su
zamagljeniji, sfumato, $to se temelji na prirodnim zakonima: bliZi predmeti su jasniji i ostriji,
a boje su jaCeg intenziteta, dok su udaljeniji predmeti mutniji, a boje su blede. Tonovi boja u

prednjem planu su intenzivniji, dok su boje kojima je izraZena prostorna daljina blede.*

Koloristicka perspektiva temelji se na iskustvu gledanja u prirodi, gdje se tople boje

nameéu, izlaze prema naprijed, u prvi plan, dok se hladne boje udaljavaju.**

® Informacija preuzeta od: Marion Boddy-Evans, Razumevanje perspektive u umetnosti,
https://bs.eferrit.com/sta-je-perspektiva-u-umjetnosti/ — datum pristupa 24.03 2019. u 05:00h.

19 perspektiva https://sh.wikipedia.org/wiki/Perspektiva — datum pristupa 02.05.2020. u 09:50h.

11 Lev Manovig, Metamediji, izbor tekstova, ured. Dejan Sretenovié, Centar za savremenu umetnost, Beograd,
2001, str. 53.

12 Marina Skrinjik Cori¢, Prostor i perspektiva, https://www.slideshare.net/razrednamarina/prostor-i-perspektiva
13 H
Ibid.

14 perspektiva (likovna umijetnost), https:/hr.wikipedia.org/wiki/Perspektiva_(likovna_umjetnost) — datum
pristupa 12.04.2020. u 13:00h.
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Za razliku od navedenih vrsta perspektive u kojima umjetnik predstavlja prostornu
stvarnost videnu iz jedne tacke gledista, poliperspektivni prikaz nastaje kad umjetnik
posmatra objekat sa viSe razlicitih strana i to onda prikazuje na istom djelu. Poliperspektiva
predstavlja simultano prikazivanje objekta ili lika iz vide razli¢itih uglova.’® Svaka od
navedenih perspektiva primjenjivana je u odredenim kulturnim sredinama, u odredenom

istorijskom trenutku, i bila je karakteristicna za njih.

Za ovu studiju bitan je pojam poliperspektive. Poliperspektiva predstavlja
kombinaciju viSe perspektiva: umjetnik u istom djelu kombinuje nekoliko razli€itih pogleda,
perspektiva, ¢ime postize da slika prikazuje cjelovitu scenu svega onoga Sto ¢ini prostor ideje
(istovremenih pogleda). Pojava poliperspektive u slikarstvu evidentna je joS u doba starog
Egipta, gdje su na freskama prikazani ljudski likovi €ije je lice predstavljeno u profilu, oko
frontalno, ramena sprijeda, a noge (posebno stopala) sa strane. Poliperspektivu u svojim
crtezima spontano koriste djeca predskolskog uzrasta i ona u nizim razredima osnovne

- 1
skole.

Iz razloga §to se bilo koji predmet (oblik) ne moze obuhvatiti jednim videnjem, a
kamoli tacno prikazati istim tim mono-videnjem, Pavle Florenski je zapisao: "Umjetnik, cak 1
kad sjedi na mjestu, neprestano se krece, kre¢e oCima, glavom, tijelom, 1 njegova tacka
gledanja se mijenja, Sto treba nazivati umjetnickom slikom vida. To je psihicka sinteza
beskona¢no mnogih opazanja vida, sa raznih tacaka gledista, i uz to svaki put dvojnih, to je
integral takvih dvojednih slika."!" Poliperspektiva je revitalizovana i afirmisana ponovo u
kubizmu. Filmski teoreticar i umjetnik Noel Bir§ (Noél Burch) zastupa ideju da je inovacija
kubizma u pojedinim izvorima predstavljena na pojednostavljen naCin — "tako §to je on
prikazivao brojna lica, brojne strane jednog istog predmeta, Sto slikarstvo iz jedinstvenog ugla
gledanja nije uspijevalo da postigne”. Medutim, Bir§ dodaje kako ova mnozinska etika
proisti¢e iz oblasti poznavanja stvari: "Ljepota djela proizlazi iz plasticne ¢injenice $to je, na

. . ey .- . . . e . 18
jedan sasvim specifican nacin, rada organizovano nadovezivanje razli¢itih uglova gledanja."

U okviru ovog dijela studije prikazujem, i u nastavku teksta opisujem, radove

pojedinih umjetnika koji su u korelaciji sa prakti¢nim dijelom mog umjetni¢kog projekta, a

1> Marina Skrinjik Cori¢, Prostor i perspektiva, https://www.slideshare.net/razrednamarina/prostor-i-perspektiva

18 Informacija preuzeta iz: Radovan Ivangevié, Perspektive, http:/likovna-kultura.ufzg.unizg.hr/perspektive.htm
— datum pristupa 12. 04.2020, u 18:45h.

17 Aleksandar Puri¢, Simultano oko: traktat o integralnosti slike, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva,
Beograd, 2001, str. 46.

'8 Noel Birg, Praksa filma: ogled, Institut za film, Beograd, 1972, str. 32.
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&ija je forma izraZavanja zasnovana na viSestrukim polimorfnim®® ekranima, kao i radove koji
se kroz takvu formu, koja obezbjeduje prosirenje granica filma, bave tematikom zasnovanom

na fenomenu vremena i njegovim neraskidivim odnosom sa prostorom.

POLIPERSPEKTIVNOST | KUBIZAM

Um razara formu, a duh je objedinjuje.
— Zorz Brak

Posmatrano kroz prizmu istorije umjetnosti, primjena poliperspektivnosti u umjetnickom
djelu najizrazenija je u periodu kubizma.?® Na samom pocetku dvadesetog vijeka, umjetnicki
pokret kubizam postavlja kljuéno pitanje: "Sta je sustinsko za sliku, $to razlikuje sliku od
drugih umjetnosti i Sto je posebno slikarsko ili skulptorsko? Njihov odgovor je vodio ka ideji
1 zamisli percepcije. Ljudska percepcija, mo¢ opazanja 1 mo¢ vizuelnog prikazivanja moci
opazanja odreduju i karakteriSu sliku u kubizmu. To je bilo resenje slike u odnosu na tacku

n2l

posmatranja.”“ Slika je dobila viSe tacaka posmatranja, §to znaci da je jedna figura bila

dekonstruisana 1 prikazivana iz razli¢itih uglova, odnosno razli¢itih tacaka gledanja. Na ovoj

osnovi nastala su dva modela kubizma: analiticki kubizam?? i sintetic¢ki kubizam.?®

Kubizam je za umjetnost dvadesetog vijeka, kao i1 za savremeno umjetnicko
stvaralaStvo, znacajan jer je kao avangardni pokret uveo joS jednu inovaciju, a to je tehnika
kolaza.** KolaZ je, prije svega, bio slikarska tehnika koja je obezbjedivala unosenje "slike
svijeta” unutar logike likovnog® tj. bio je kritika slikarstva vanslikarskim sredstvima.

Tehnika kolaza ¢e biti vremenom Siroko prihvacena, primenjivana i u drugim umjetnostima:

19 polimorfni ekran predstavlja ekran koji je izdijeljen u vise manjih prostora (prozora, kvadrata), gdje se unutar
svakog od njih prikazuje ista ili razli¢ita scena. Ovaj termin prvi je upotrijebio Abel Gans (Abel Gance) 1927.
godine. Vise o Gansovom shvatanju upotrebe podijeljenog ekrana vidjeti kod: Henri Agel, Esthetique du
cinema, Presses Universitaires de France, Paris, 1962, str. 18.

2 poliperspektiva je upotrebljavana i u starom Egiptu, ali ne na poetski na¢in kao u kubizmu.

21 Misko Suvakovié¢, Kubizam, futurizam i kubo-futurizam, Video pojmovnik umetnosti i teorije XX veka, Art
televizija, Beograd. 2000/1, https://www.youtube.com/watch?v=c73yi nPm9M — datum pristupa 12.04.2020. u
17:17h.

22 Analiticki kubizam (1909-1912) je stil koji je razradio Pikaso (Pablo Picasso) zajedno sa Brakom (Georges
Braque). Oba slikara slikaju tako kao da posmatraju i predstavljaju predmete iz vise uglova odjednom.

2 Sinteticki kubizam (1912-1919) je dalji stepen u razvoju kubizma. Umjetnik na slike lepi komade papira,
novinsku hartiju, i to je pojava prvog kolaza u umjetnosti.

? Termin kolaz (franc. collage — lepljenje) oznatava kompozicije od lijepljenog papira.

% Aleksandar Duri¢, Simultano oko: traktat o integralnosti slike, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva,
Beograd, 2001, str. 29-32.
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knjizevnosti,?® muzici,?” pozoristu,?® filmu,? videu.*® 1z kolaza nastaju asemblaZi — prostorni
kolazi, 1 montaza — filmska montaza, foto-montaza, video montaza/videokolaz. Kolazni
postupak ima svoju dugu tradiciju prije nego Sto su mu kubisti dali ime koje je i danas u
upotrebi. KoriS¢en je za ornamentaciju teksta, za ukraSavanje kaligrafskih svitaka, knjiga,

svetih slika — ikona, Gestitki i razglednica.

Razlika izmedu kolaza i montaze ogleda se u tome S$to kolaz predstavlja grubo i
neznacenjsko (nesemanti¢ko) spajanje raznih slika od raznih materijala,®* dok filmska
montaza predstavlja precizno spajanje raznih materijala kojima se oblikuje narativ i
prostorno-vremenski kontinuitet kao cjelina sa odredenim znacenjem. Kubisti analiziraju
predmete u poliperspektivnhom odnosu, videne sa raznih strana, sa razli€itih udaljenosti i u
razli¢itim vremenima. Ovakvi postupci 1 iskustva vezana za viSe taCaka posmatranja
transponovani su i u medij pokretnih slika — film. Fernan Leze (Fernand Léger), pod uticajem
kubizma, rezira nenarativan film Mehanicki balet (Ballet mecanique, 1924), saradujuéi sa
direktorom fotografije Manom Rejom (Man Ray). Ovo djelo je krakteristicno po "visestrukoj
ekspoziciji, jukstaponiranim montaznim rezovima, krupnim planovima i pokretima figura u

kadru, oblikujué¢i harmoniju vizuelne dinamike ovog filma".**

% U intertekstualnost postmoderne literature duboko je ukorijenjena logika strukturiranja naracije, koju je
inagurisao roman toka svijesti, a zatim i novi roman. Tu kolaznu stukturu razli¢itih vremenskih, prostornih,
egzistencijalnih, odnosno personalnih planova, postmoderna literatura obogatila je kolaziranjem zasnovanim na
istorijskim interrelacijama unutar sopstvenog medija, prosirujuci tako duhovne sfere savremenog knjizevnog
iskaza. Informacija preuzeta: Ibid., str. 37.

2T polistilistika je neoavangardni muzicki pravac koji se zasniva na tehnici kolaza muzike, odnosno kolaZiranja u
jedno djelo raznorodnih i nespojivih stilskih elemenata, stvaraju¢i posebnu autorsku kompoziciju. Vise o
polistilistici videti kod: Milan Uzelac, Filozofija muzike: Horror musicae vacui, elektronsko izdanje @, 2012,
str. 358-359.

v

28 U poglavlju "Postmoderni kolaZ", govoreéi o uticaju i doprinosu kolaZa na postmoderno novo pozoriste, autor
isti¢e kako takvo pozori$te gradi sloZen stvaralacki postupak, kroz audio-vizuelne slike, sinkreticko-referentnim
kolaznim izrazom. Aleksandar Puri¢, Simultano oko, op. cit., str. 38.

29 Filmski kolaz (collage film, found footage) je eksperimentalni filmski stil koji nastaje montaznim spajanjem i
suprostavljanjem razli¢itih pronadenih snimaka iz razli¢itih izvora. Korijeni nastanka ovakvog filmskog pravca
vezuju se za vrijeme nadrealizma i film East of Borneo iz 1931. godine. Alternativni termin za kolazne filmove,
odnosno found footage, je francuski Zurnal. Definicija preuzeta sa Collage film
https://en.wikipedia.org/wiki/Collage film#cite note-beaver-1 — datum pristupa 22.07.2020. u 16:00h.

% Govoreéi o postmodernom kolazu i uticaju kolaza na druge umjetnicke discipline i medije, autor kaze za
video-sliku da je najbliza likovnom djelu i da, kao takva, slika konfrontira i sintetizuje likovne kontekste
kolaziranih slika u formiranju govorne relacije. Aleksandar Puri¢, Simultano oko, op. cit., str. 38.

31 Ibid., str. 27-28.

%2 Objasnjavajuci 3ta je kolaZ i kako je nastao, autor isti¢e da "kolaZ ne oznatava prvenstveno kombinaciju
raznorodnih slika ili delova slika. On, prije svega, oznaCava prisustvo svijeta u slici: prisustvo realije, ucesnika i
svedoka, oblika svijeta, njegov trag i uspomenu, njegovo vrijeme". Ibid., str. 29-30.

%% Dragan Stojmenovi¢, "Filmski impresionizam: Scenoplasti¢na polivizija", Zbornik radova Akademije
umetnosti, Univerzitet u Novom Sadu, 2017, str. 33.
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POLIVIZIJA

Uticaj kubistickog stvaralackog postupka vezanog za vise ta¢aka posmatranja evidentan je u
najpoznatijem djelu francuskog avangardnog filmskog®* umjetnika Abela Gansa (Abel
Gance), epskom filmskom spektaklu Napoléon (1927). On je paradigmatski primjer i jedan
od prvih narativnih prosirenih filmova u istoriji kinematografije koji je osmisljen tako da
bude sniman sa vise spojenih kamera i montiran tako da moze da bude projektovan na vise

ekrana simultano i percipiran sa vise tataka posmatranja.

Ovu snimateljsku 1 montaznu tehniku (otkrivenu 1926), koja ima za cilj proSirenje
filma u prostoru, Abel Gans je nazvao tehnikom polivizije.*® Tehnicka inovacija se sastojala
u istovremenom snimanju pomocu tri kamere koje snimaju isti lik, predmet ili zbivanje iz tri
razli¢ita ugla. Trostruki ekran®® pruzao je mogucnost komponovanja i montaze razli¢itih
pokreta unutar kadrova koji se oblikuju u jedinstvenu vizuelnu cjelinu, kao i moguénost
ostvarivanja atraktivnog vizuelnog kontrapunkta. Glavna radnja obi¢no je prikazivana u
srediSnjem ekranu, dok su druga dva bila za simultano dopunjavanje informacije,
vizualizujuéi isti prizor iz razli¢itih perspektiva.®” Mnogi autori ovaj film smatraju i najboljim
primjerom francuskog filmskog impresionizma® iz doba prve avangarde.

Rad na scenariju za film Napoléon, Gans je zapo¢eo 1923. godine. Film je prvobitno

planiran kao serija od Sest filmova, ali posle Cetiri godine snimanja, reditelj je stigao tek do

sekvence Bonapartine vojne invazije na Italiju, a projekcija snimljenog materijala ve¢ je

3 Avangardni film vezan je za istorijsku tendenciju filmske umjetnosti koja se bavila traganjem za novim
izrazajnim mogucénostima filma. Avangardni film nastaje izvan prosje¢ne komercijalne filmske produkcije.
Ivana Kronja, “Ka definiciji avangardnog filma”, Zbornik radova Fakulteta dramske umetnosti, br.11-12,
Beograd, 2007, str. 108.

% Polivizija je termin koji je francuski filmski kritidar Emile-Jean Vuillermoz dao posebnom filmskom formatu
Sirokog ekrana, osmiSljenom isklju¢ivo za snimanje i projekciju filma Napoléon Abela Gansa. Definicija
preuzeta sa sajta https://en.wikipedia.org/wiki/Polyvision#cite ref-Brownlow 1-2 — datum pristupa 27.03.2020.
u 23:45h. Definiciju preveo i prilagodio Stevan Lutovac.

% Tragajuci za stilom superfilma, Abel Gans je shvatio moguénost odvajanja emocionalnog od narativnog
elementa, koji gledalac percipira posmatrajuéi pokrete na bioskopskom platnu. Iz tog shvatanja Gans je
oblikovao ideju o trostrukom ekranu, koji je "naéin simultanog portretiranja" tri orkestrirana elementa: fizi¢kog,
mentalnog i emocionalnog. Informacija preuzeta iz: Dragan Stojmenovié, "Filmski impresionizam:
Scenoplasti¢na polivizija", Zbornik radova Akademije umetnosti, Univerzitet u Novom Sadu, 2017, str. 37.

¥ Ibid.

% \bid., str. 34. Termin impresionizam je preuzeo filmski kriti¢ar Luj Delik (Louis Delluc) iz slikarstva.
Impresionizam je pravac koji isti¢e vizuelnost i ¢ulnost. Filmski impresionizam zastupa teoriju o oslobadanju
filma od pozori$nih konvencija i ukocenosti. Culni utisak predstavlja dominantu filmske izrazajnosti.
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trajala oko 12 sati.*® Nakon toga je uslijedilo visestruko skra¢ivanje u montazi. Glavnu ulogu
u filmu igra Alber Djudone (Albert Dieudonné), a jednu od uloga glumi i Gans zajedno sa

cuvenim francuskim dramaturgom, piscem i pozorisnim rediteljem Artoom (Antonin Artaud).

Gans je tezio dinamic¢nosti filma, a jedan od stvaralackih postupaka kojim je doprinio
toj dinamic¢nosti, upotreba je “prostorne montaze" — montaze unutar kadra.** Drugi nagin
kojim je doprinio dinamic¢nosti bio je eksperiment sa pokretnom kamerom, ¢ija je mobilnost
bila u korelaciji sa scenskom radnjom, sto je podsticalo gledaoca da od pasivnhog posmatraca
postane aktivni ucesnik filmske emocije. Sledeci vjesti eksperiment na planu kamere bio je
taj Sto ju je instalirao na sjedlo: kamera na konju u galopu snimila je subjektivnu vizuru
konjanika prilikom jahanja, $to je za to vrijeme bio netipican i inovativan postupak.*!
Nekonvencionalnom upotrebom pokretne kamere Gans se koristio i u sceni o Napoleonovom
detinjstvu, gdje se pojavljuje subjektivna vizura samog Bonaparte. U sceni u kojoj se djeca
grudvaju, let grudve snimljen je subjektivnim kadrom tako sto su kamere doslovno bacane
kroz prostor lokacije, simuliraju¢i tako let grudve snijega. U okviru ove sekvence, subjektivni
snimak ostvaren je i uz pomo¢ sanki u pokretu: kamere pric¢vrséene na rotiraju¢im stativima

mogle su da ostvare kruzni pokret kroz prostor od trista Sezdeset stepeni.*?

Snimanje filma Napoléon uz pomo¢ sanki (1925). Snimanje filma Napoléon visestrukim kamerama.

Izvor: Photoplay Productions Ltd. Izvor: BFI (UK).

¥ Abel Gance, https://en.wikipedia.org/wiki/Napol%C3%A9n_(1927_film) — datum pristupa: 02.02.2020, u
23:45h.

“% Vige o montazi unutar kadra (prostorna montaza) vidjeti u ovom teorijskom radu na strani 62.

* Bruno Kragi¢, Napoleon, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, http:/film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1166 —
datum pristupa: 02.05.2020. u 23:45h.

%2 paul Cuff, "Monumental Thinking: How Abel Gance's Napoleon was Restored to Full Glory",
https://www.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/features/abel-gance-s-napoleon-monumental-
restoration?utm_content=buffere979d&utm_medium=social&utm_source=twitter.com&utm_campaign=buffer
— datum pristupa 24.04.2020. u 19:30h. Tekst preveo i prilagodio Stevan Lutovac.
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Isti stvaralacki postupak je upotrijebljen u sceni opsade Tulona (Toulon), s ciljem da
simulira perspektivu topovskog duleta u letu. Kamere su bile pricvr§¢ene uz lopte i bacane
kroz vazduh.*® Kamere su spustane i na povr§inu vode da bi se gledaocu omoguéilo da vidi
kako iz te nemoguée perspektive izgledaju talasi sa kojima se Napoleon bori usred
nevremena.** Subjektivni snimak moZe se smatrati jednim od najefikasnijh filmskih nagina da
se gledaocu priblizi radnja filma onako kako se ona odvija u zivotu. Angazovanost Gansovog

subjektivnog i analiti¢cnog kadra proSiruje granice vizuelnosti.

Jo§ jedna bitna tehnika iz Gansove polivizije koja uspjeSno spaja razne prostore i
vremena unutar kadra i neposredno omoguéuje prikaz istovremenosti dogadaja je prostorna
montaza — montaza unutar kadra. Ona podrazumijeva upotrebu podijeljenog (polimorfnog)
ekrana i postupak primjene visestruke ekspozicije (Superimpozicije transparentnih visestrukih
slika), u nekim trenucima sa teZnjom da se ekran ispuni sa $to viSe informacija. Gans

simultano projektuje na ekran i do Sesnaest transparentnih slika® "izgradujuéi jedinstvene

vizuelne simbole, kao i poseban doZivljaj filmske emocije".*®

Abel Gance, Napoléon (1927). Digitalno restaurisana verzija (Brownlow, 2016). Fotogram iz filma.

U filmu je evidentno eksperimentisanje sa ritmi¢kom montazom koja podrazumijeva
postupak montiranja filma u kratkim rezovima, ¢ime se postize brzo smjenjivanje scena, a

samim time ubrzava se i ritam filma. Ovakav postupak Gans je koristio i kao flesbek za

*® Bruno Kragi¢, Napoleon, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, op. cit.

* Ovakva vrsta kadra, koji ne prikazuje ni subjektivni ni objektivni pogled na odredenu scenu, veé¢ nudi njeno
prikazivanje iz nemoguce tacke posmatranja, naziva se kadrom komentara autora.

*® 7il Delez, Pokretne slike, prev. Slobodan Progi¢, Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanoviéa, Sremski Karlovci
/ Novi Sad, 1998, str. 60.

“® Bruno Kragi¢, Napoleon, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, op. Cit.
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evokaciju scena iz proslosti, koje prikazuju kako je Napoleon prvi put vidio i upoznao svoju

buduéu zenu Zozefinu Boarne (Joséphine de Beauharnais).

Upotreba boje kao stvaralatkog elementa,*” u vidu pojedinih monohromatskih, na
poetski nacin obojanih scena u filmu, doprinosi ostvarivanju vizuelne atmosfere filma. U
sekvenci u kojoj glavni junak sa vrha stijene posmatra more, Gans uvodi u crno-bijeli
kontekst niz kadrova od kojih je svaki drugacije obojan, $to stvara veoma uzbudljiv likovni
efekat.*®

U trenutku kada privodi film kraju (1927), Gans pise: "Granice prostora i vremena ¢e
se zbrisati mogucnostima jednog polimorfnog ekrana koji dodaje, dijeli 1 umnoZzava sliku po
zelji stvaraoca ili kako stvaralacki razlozi zahtevaju. Sveprisutnost radnje. Sveprisutnost

. v v . , . oy . 4
vremena 1 doba. Proslost, sadaSnjost, buduc¢nost stapaju se u sopstvenom uniStenju." ’

Pored nedostatka finansijskih sredstava i otkazivanja podrske pojedinih industrijalaca,
realizaciju ovog filma pratile su i mnoge druge teskoce. Tokom snimanja scene vojne opsade
Tulona, eksplodirala je kutija municije — povrijedeni su reditelj i osmoro ¢lanova ekipe.
Sedam dana kasnije, Gans u zavojima, ali sa jakim stvaralackim nadahnu¢em, nastavlja

snimanje filma.*

Bitno je naglasiti da su samo zavr$ni djelovi filma montirani u tehnici polivizije, s
moguéno¥¢u projekcije na tri ekrana, odnosno stvaranja triptiha® &ija je dramaturska
funkcija® bila u ostvarenju kulminacije radnje. Taj je postupak Gans realizovao na dva
nacina. Prvo, kadrove na srednjem ekranu (na primjer, krupni plan Napoleona) simbolicki je
stavljao u kontrapunkt sa totalima vojske koja marsira, pojacavajuci time dozivljaj prostora.

Drugo, na sva je tri ekrana projektovao totale (opsti plan) koji su stvarali jednu masovnu

* Vige o upotrebi boje kao stvaralatkog elementa u filmu vidjeti u poglavlju "Boja i faktura slike" na str.70.
*8 Noel Birs, Praksa filma: ogled, Institut za film, Beograd, 1972, str. 46.

® Citat preuzet iz: Henri Agel, Esthetique du cinema, Presses Universitaires de France, Paris, 1962, str. 18.
% paul Cuff, "Monumental Thinking: How Abel Gance's Napoleon was Restored to Full Glory", op. cit.

*! Kristijana Paul (Kristiana Paul) za ovakav oblik projekcije i koris¢enje triptih ekrana kaze da je jedan od prvih
pojava progirenja filmske slike u prostoru. Kristijana Paul, "'Progireni film: Pokretna slika u digitalnoj

umjetnosti”, iz zbornika Slika, pokret, transformacija: Pokretne slike u umetnosti, ured. Jovan Ceki¢ i Maja
Stankovi¢, Centar za medije i komunikacije, Beograd, 2013, str. 307.

52 .. . s . .

Gansov ekran koji se otvara i ponovo zatvara, u skladu sa dramaturSkim zahtevima, poput "vizuelne
harmonike", bio je od samog pocetka pokusaj dinamicke varijacije kadra. Citirano prema: Zil Delez, Pokretne
slike, op. cit., str. 20-21.
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scenu, sa vizuelnim efektom nalik panorami.®® Pretpostavlja se da je iz ovakvog postupka

kasnije nastala ideja i za Sineramu.>*

Razlog $to je otkri¢e ovakvog filmskog jezika ostalo bez priznanja u svom vremenu
jeste nepovoljan istorijski trenutak u kojem je film nastao, kao i ¢injenica da je trebalo da
bude ranije zavrSen i ranije prikazan. Realizacija ovog izvanrednog i kompleksnog djela
produzila se preko mjere zbog manjka produkcijskih (novc¢anih) sredstava. Uslijed velikog
pritiska producenata da se rokovi po svaku cijenu postuju i uslijed iscrpljujuéeg rada na filmu
kako bi se rokovi zaista 1 poStovali, montazerka filma Margerit Boze (Marguerite Beaugg)

dozivjela je nervni slom, a samom Gansu je oste¢en vid.>

Film je prikazan tek 1927. godine, u pariskoj Operi, na trodijelnom (triptih) platnu.
Projekcija je trajala skoro Cetiri sata, uz pratnju orkestra i kompoziciju jednog od
najistaknutijih polifoni¢ara francuske muzike, Artura Onegera (Arthur Honegger).56 Nazalost,

izvorna muzicka partitura za ovaj film je kasnije izgubljena.

Pomenuti nepovoljni istorijski trenutak odnosi se na ¢injenicu da je Gansov Napoléon
imao premijeru samo pola godine prije premijere prvog zvuénog, odnosno govornog filma
The Jazz Singer (1927). Tehnicka revolucija zvu¢nog filma bacila je sijenku na Gansov film i
inovaciju polivizije. Ipak, njegov filmski spektakl ostavio je nevjerovatan utisak ne samo na
publiku, veé¢ i na velike filmske kriti¢are tog vremena.’’ Bilo je i negativnih komentara,
naroc¢ito od onih kriti¢ara koji su na film gledali kroz prizmu Napoleonove diktature® — §to je
svakako neprofesionalno, jer za vrijednost umjetni¢kog djela ne moze biti presudna

ideologija, ve¢ samo kvaliteti koji ga ¢ine posebnim i neponovljivim.

Njemacka premijera filma odrzana je u Berlinu oktobra 1927, gde je Napoléon

prikazan u skracenoj verziji od tri sata. Kriti¢ari kazu da je Gans ovim djelom "ponistio sve

%% Rije¢ panorama u prevodu sa starogrékog znaci "vidjeti oko sebe", odnosno "sirok pogled na okolni prostor".
Definicija preuzeta sa https://hr.wikipedia.org/wiki/Panorama — datum pristupa 02.06.2020. u 00:48h.

* Sinerama (cinerama) je proces prikazivanja slike u §irokougaonom ekranskom widescreen formatu, koji se
sastoji od simultanog prikazivanja tri sinhronizovana projektora tridesetpetomilimetarskog filma na veliki i
udubljeni ekran pod uglom od 146°. Postupak je patentirala korporacija Cinerama. Definicija preuzeta sa:
https://sh.wikipedia.org/wiki/Cinerama — datum pristupa 11.06.2020. u 12:22h.

*® Paul Cuff, "Monumental Thinking: How Abel Gance's Napoleon was Restored to Full Glory", op. cit.

% Artur Oneger (Arthur Honegger) je bio $vajcarsko-francuski kompozitor i jedan od &lanova grupe Les Six.
Honeger se smatra jednim od pionira neoklasicizma, kao i zna¢ajnim kompozitorom avangarde. Njegovo
vjerovatno najizvodenije djelo je Pacific 231, avangardna kompozicija inspirisana zvukom parne lokomotive.
Informacija preuzeta sa: https://sh.wikipedia.org/wiki/Arthur _Honegger — datum pristupa 15.05.2020.

*" Dragan Stojmenovi¢, "Filmski impresionizam: Scenoplasti¢na polivizija", op. cit., str. 40.

%8 Norman King, Abel Gance: a politics of spectacle, British Film Institute, London, 1984, str. 30—49.
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tradicionalne forme filma".>® Gansov sistem polivizije predstavljao je revolucionarnu
prekretnicu, koja je trebalo da formira nove tehnicke, estetske i medijske standarde filmskog

spektakla. Gans je bio uvjeren da ¢e njegov rad doprinijeti novom filmskom jeziku.®

Produkcijska kuéa Metro-Goldwyn-Mayer otkupila je prava za prikazivanje ovog
filma, i premontirala ga u konvencionalnom linearnom slijedu scenskih dogadaja, kako bi bio
prilagoden prikazivanju na klasican bioskopski nacin sa jednim platnom, pa je nova verzija
filma skrac¢ena za 78 minuta. Filmska industrija je tim ¢inom standardizacije i neshvatanjem
znaCaja ovako uspjeSnog filmskog eksperimenta, dodatno bacila sijenku na Gansovu
inovaciju polivizije. Uslijedila je Gansova tuzba sudu zbog sakacenja filma.®* Godine 1935,
sam Gans je realizovao ozvucCenu konvencionalnu filmsku verziju, s prologom 1
sinhronizovanim dijalozima koje su glumci izgovarali ve¢ tokom snimanja nijemog filma, ali
bez scena u poliviziji.®* Originalne sekvence triptiha Gans je sam uniStio, U nastupu
razoCarenja, kada je shvatio da njegov revolucionarni izum nece biti usvojen na globalnom

nivou.®® Lako je zakljuciti da je Gans bio vise od pola vijeka ispred svoga vremena.

Gans se pedesetih godina proslog vijeka ponovo vratio obnovi svog filma sa triptihom
iz 1927. Njemu ¢e se kasnije u radu pridruziti reditelj, teoretiCar i restaurator nijemih filmova
Kevin Bronlou (Kevin Brownlow).®* Francuski filmski reZiser i glumac Klod Lelu$ (Claude
Lelouche) montirao je 1970. novu verziju s pojedinim do tada nemontiranim scenama, ali bez
nekih prethodnih, u ukupnom trajanju od 240 min.®® Reditelj Frensis Ford Kopola (Francis
Ford Coppola), ovaj put u ulozi producenta, i Kevin Bronlou, koji je skoro 20 godina
istrazivao i sakupljao negative filmske trake Napoleona, ponovo su, zajedni¢kim snagama,
izmontirali film. Njihov Napoléon je 1981. godine imao novu premijeru u dvoranama Radio
City Music Hall u Njujorku i Los Andelesu, sa novom muzi¢kom pratnjom koju je
komponovao Karmine Kopola (Carmine Coppola). Rekonstrukcija je obuhvatila i sekvence u

tehnici polivizije (oko 40 minuta), koje su projektovane sa tri pojektora na trostrukom platnu.

% paul Cuff, "Monumental Thinking: How Abel Gance's Napoléon was Restored to Full Glory", op. cit.

80 »1 judi veoma sporo uce", zapisuje Gans. Citirano prema: Kevin Bronlou, "Gansov i moj Napoleon”, Sineast,

br. 58/59, Sarajevo, Kino-savez BiH, 1983, str. 3.

81 paul Cuff, "Monumental Thinking: How Abel Gance's Napoléon was Restored to Full Glory", op. cit.
%2 Bruno Kragi¢, Napoleon, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, op. cit.

% Dragan Stojmenovi¢, "Filmski impresionizam: Scenoplasti¢na polivizija", op. cit., str. 41.

% Paul Cuff, "Monumental Thinking: How Abel Gance's Napoléon was Restored to Full Glory", op. cit.

® Bruno Kragi¢, Napoleon, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, op. Cit.
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Abela Gansa, koji zbog bolesti nije prisustvovao projekciji filma, producent je pozvao

telefonom kako bi sam ¢uo aplauze i ovacije publike.®® Gans je umro mjesec dana kasnije.®’

Film Napoléon, od svog prvobitnog nastajanja pa do dana$njeg dana, izveden je u ¢ak
dvadeset sedam verzija, razliCitih po duzini trajanja i tehnickoj realizaciji: u pogledu
projektovanja na jedan ekran ili viSe ekrana, zvu¢ne sinhronizacije dijaloga, formata slike,
brzine projekcije, muzicke pratnje, izbaGenih kadrova, obojanih kadrova.®® Umjetnicku
vrijednost i znaCaj za razvoj filmskog jezika Napoléon dokazuje prikazivanjem, sa
orkestarskom pratnjom, na festivalu nijemog filma u San Francisku (San Francisco Silent
Film Festival) 2012. godine, $to potvrduje tezu da "svako vrijedno umjetnicko djelo svojim

bitnim konotacijama pripada svim vremenima".

PROSIRENI FILM: EXPANDED CINEMA

Uticaj kubistickih nacela simultanog percipiranja slike u odnosu na vise tacaka posmatranja,
kao i Gansove tehnike polivizije i upotreba multiekrana, uz pomo¢ ubrzanog tehnoloskog
razvoja, doprinijelo je stvaranju eksperimentalnog filmskog pokreta Expanded cinema.”
Umijetnicki pokret Expanded cinema (prosireni film, prosireni bioskop), djelovao je u
Americi i Velikoj Britanji tokom Sezdesetih i sedamdesetih godina proslog vijeka. Prosireni

film nije imao autonomnost, ve¢ je bio dio alternativnog filma’ i nezavisnog filma’® kao dio

% prema sviedocenju Bronloua (Kevin Brownlow), Gans je zapisao da je posle premijere dejstvo filma na
publiku bilo "nevideno, nevjerovatno. Publika je bila na nogama na kraju, pljeskala." Kevin Bronlou, "Gansov i
moj Napoleon", Sineast, br. 58/59, Kino-savez BiH, Sarajevo, 1983, str. 3.

87 paul Cuff, "Monumental Thinking: How Abel Gance's Napoléon was Restored to Full Glory", op. cit.

%8 Vise o karakteristikama raznih verzija filma Napoléon (1927) vidjeti na internet adresi:
https://sh.wikipedia.org/wiki/Napol%C3%A90n_(film, 1927) — datum pristupa 22.05.2020. u 05:30h.

% Aleksandar M. Puri¢, Simultano oko, op. cit., str. 10.

" Termin expanded cinema osmislio je 1965. godine filmski umjetnik Stan VVanderbek (Stan Vanderbeek) i od
tada se ovaj pojam nalazi u stalnom procesu redefinisanja. Ovaj termin se odnosi na eksperimentalni film koji se
ne prikazuje u bioskopskim salama, ve¢ se publika tokom njegove prezentacije kreée u prostoru i vrsi
preceptivni performans. Vise o pro§irenom filmu vidjeti u: Helen Westgeest, Video Art Theory: A Comparative
Approach, Wiley Blackwell, Malden / Oxford, 2015, str. 103, 112-113.

™ Alternativni filmski pristup podrazumijeva poetsko-estetsku orijentaciju autora ka istraZivanju novih
mogucénosti u filmskom izrazu i sopstvenih senzibiliteta. U alternativnom filmu se traga za alternativom onoga
§to znamo, $to smo naudili ili na $ta smo navikli u filmu. Branislav Miltojevié¢, "Od amaterskog do alternativnog
filma", Yu film danas, Ni§, 2013, str. 30.

"nn nn

"2 Po Hrvoju Turkovicu, termini "nezavisni film", "anderground film", "nekomercijalni film", naglasavaju
drustveno-ekonomsku poziciju radikalnih pokreta. Hrvoje Turkovi¢, Filmska opredjeljenja, Drustvo za
promicanje knjizevnosti na novim medijima (elektronsko izdanje), Zagreb, 2012, str. 147.

21


https://sh.wikipedia.org/wiki/Napol%C3%A9on_(film,_1927)

Sirega drustvenog pokreta kontrakulture.”® S druge strane, progireni film se razlikuje od
tadasnjeg alternativnog i eksperimentalnog filma po nacinu prezentacije, medijskoj
prosirenosti u prostoru i vremenu, kao i po tehnoloskoj raznolikosti i sintezi sa nefilmskim
medijima. Ovu filmsku tendenciju pro$irenja i eksperimentisanja treba sagledati u okviru

odredenja neoavangardnog filma.”

Za razliku od Gansovog proSirenog filma Napoléon, koji je zasnovan na narativnim
strukturama, filmovi pokreta Expanded cinema veéinom su nenarativni, apstraktni,
fragmentarni 1 sluze se nefilmskim sredstvima, §to podrazumijeva da mogu da se stvaraju 1
bez snimanja kamerom (bez eksponiranja filmske trake). Traka se mehaniCki obraduje
perforacijom, crtanjem i abrazivnim hemikalijama.” Bitno je ista¢i da ukoliko ovi filmovi i
prikazuju odredeni narativ, on po pravilu nije linearan 1 fiksiran, ve¢ je primjenljiv 1 simultan,
zahvaljujuci upotrebi viSe ekrana, tako da se proSireni filmovi mogu shvatiti i kao izraz

"multinarativnih perspektiva".”® U progirenim filmovima "slika i zvuk se upotrebljavaju kao

&ista komunikacija, a ne kao na¢in pripovijedanja; pristup je poetski, a ne fabularan".””

Finska video umyjetnica 1 teoretiCarka medija Mia Makela (Mia Mikeld), govoreci o
prosirenom filmu i njegovom odredenju, kaze da su u ovom pokretu "tradicionalni parametri
narativne kinematografije prosireni daleko dubljim konceptom filmskog prostora, ¢iji fokus
viSe nije fotografsko stvaranje stvarnosti kako je vidi kamera ili linearni oblici naracije.
Termin cinema valja shvatiti kao obuhvatanje svih oblika pokretnih slika, pocevsi sa
animacijom naslikanih ili sinteti¢kih slika."”® Progirena kinematografija (expanded cinema)
obuhvata interdisciplinarnu viSemedijsku umjetni¢ku praksu, gdje se film sintetizuje sa
tjelesnim performasom, fotografijom, arhitekturom, video-umjetno$¢u, kompjuterskom
animacijom, svjetlosnim instalacijama (light show) i1 zivim muzickim izvodenjem, stvarajuci

jedinstvenu umjetni¢ku cjelinu. Expanded cinema svojom integracijom raznovrsnih medija,

73 Janko Heidl, Od ideje do prakse prosirenog filma, http://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak detail.asp?sif=32675 —
datum pristupa 16.05.2020 u 22:13h.

™ Misko Suvakovié, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Horetzki/Vlees & Beton, Zagreb/Ghent, 2005, str. 216.

'® Srdan Laterza, Prosireni film, https://www.booksa.hr/kolumne/zacitavanje/zacitavanje-prosireni-film — datum
pristupa 16.05.2020 u 22:20h.

"® Peter Weibel, "Narrated theory: Multiple projection and multiple narration (past and future)" u knjizi New
screen media: Cinema/Art/Narrative, edit. Martin Rieser and Andrea Zapp, British Film Institute, London,
2002, str. 42-53.

"™ Janko Heidl, Od ideje do prakse prosirenog filma, op. cit.

"8 Mia Makela-SOLU, "Umijece live cinema", Prosireni film, ured. Mirna Belina, Marina Kozul, prev. Ivana
Ostojci¢, Udruga 251fps, Zagreb, 2009, str. 61.
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tehnika i procesa koji nikada prije nisu smatrani dijelom filma, postaje pravo perceptivno
osvjezenje pokretnih slika. Ova hibridna vrsta filma srodna je razliitim multimedijskim

izvodenjima, pa se moZe preklapati sa terminima video-performansa i video-instalacija.”

Kao $to je ve¢ receno, pojava neoavangardnih tendencija i ubrzani razvoj tehnologije
dovele su do promjena i u medijskom prosirenju filma toga doba. Tu pojavu je 1970. godine,
uocio, teorijski elaborirao i kriticki analazirao Dzin Jangblad (Gene Jungblood) u svom
kapitalnom djelu Expanded cinema (ProSireni film). U ovoj knjizi, Jangblad isti¢e kako je
tokom Sezdesetih godina proslog vijeka film 1 cio sistem homogenih audiovizuelnih medija
dostigao maksimalnu progresivnu tacku, i da su osnove, na kojima se zasnivao, otiSle u
dekadenciju. Tada su se granice 1 moguc¢nosti filmskog medija pocele mijenjati i Siriti, iz Cega
je proizasla jedna nova audiovizuelna recepcija. Po njemu to je bitan trenutak uspostavljanja
intermedijske, odnosno multimedijalne konstitucije. U knjizi on tvrdi i obrazlaze da je za
novu prosirenu svijest® potreban novi, prosireni film/bioskop,®* radikalno odbacuje
konvencionalno shvatanje tradicionalnih estetika i teorija filma o bioskopskom
(konvencionalnom) filmu kao jedinom pravom reprezentu umjetnosti kinematografije. On
tvrdi da proSireni film predstavlja refleksiju nacina na koji svijest funkcionise, a ne refleksiju
realnosti.?> Prosireni film krsi ustaljene standarde klasicnog filma, gdje je poizvodnja
odvojena od predstavljanja, u kojem su naracija i sadrzaj djela ograni¢eni na nepromjenjivi
okvir projektovane slike, i u kojoj se filmski dozivljaj ne mijenja od jedne do druge
projekcije.’® U prosirenom filmu, kako istiGe austrijska umjetnica Vali Eksport (Valie
Export), svako izvodenje je jedinstveno i neponovljivo, a gledalac je osloboden pasivnoga
stanja statinog posmatrata.’® Ova moguénost prosirenog filma da uvjek nudi drugagiji

dozivljaj pri recepciji, priblizava ga umjetnosti performansa.

"Tokom multiplikovane projekcije koja se odvija u realnom vremenu, film postaje
umjetnost performansa: fenomen projekcije slika postaje subjekt performansa i u veoma

realnom smislu, medij je poruka. Umjetnost svjetlosti sa viSestrukim projekcijama je

" Progireni film, Hrvatska enciklopedija, Leksikografski zavod Miroslav Krleza,
https://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?ID=50725 — datum pristupa 05.04.2020. u 17:45h.

8 progirenje svijesti bio je "novi koncept stvarnosti* hipi-kulture (hippie) tokom 60-tih i 70-tih godina u
Americi. Vise o novom konceptu stvarnosti i tendenciji ka proSirenju svijesti vidjeti u: Gene Youngblood,
Expanded cinema, P. Dutton & Co., Inc., New York, 1970.

8 Ibid., str. 41.

8 Vige o Jangbladovom shvatanju prosirene kinematografije u: Gene Youngblood, Expanded cinema, op.cit.
8 Janko Heidl, Od ideje do prakse prosirenog filma, http://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak_detail.asp?sif=32675
84

Ibid.
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znacajna kao paradigma za sasvim drugaciju vrstu audio-vizuelnog iskustva, plemenski jezik

o . : .85
koji ne izrazava ideje, ve¢ kolektivnu svijest.

Dijela iz domena proirenog filma &esto otvaraju pitanja o gledaoevoj misaonoj®
konstrukciji vremenskih i prostornin odnosa. Pored eckspanzije tehnickog repertoara
eksperimentisanjem s projektorima i viSestrukim projekcijama u cilju $irenja slike u prostoru,
sa "novim konceptom stvarnosti" hipi-revolucije, koja je imala za cilj proSirenja svijesti,
dolazi pomjeranje i distorzija konvencionalnih parametara prostora i vremena , gdje autori s
ciljem filmskog proSirenja u vremenu , radikalno koriste tehnike dizajnirane za produZenje
usporavanje, "odlaganje" i skracenje vremena . Trajanje filma produzeno je na ¢ak dvadeset
Cetiri sata (Andy Warhol, Empire State Building, 1963) ili skraceno na samo deset sekundi

(Paul Sharits, Wrist Trick, 1965).5

% Gene Youngblood, Expanded cinema, op. cit., str. 387. Definiciju preveo i prilagodio tekstu Stevan Lutovac.
% Artur Sopenhauer (Arthur Schopenhauer) zastupao je ideju da nas intelekt utiske koje prima spolja preliva u
forme vremena, prostora i kauzaliteta. Informacija preuzeta od: Sigmund Frojd, Tumacenje snova, | deo, prev.
Albin Vilhar, ured. Hugo Klajn, Matica Srpska, Novi Sad, 1960, str. 41.

87 Videti opsezno istrazivanje: Peter Weibel, "Narrated theory: Multiple projection and multiple narration (past
and future)" u: New screen media: Cinema/Art/Narrative, edit. Martin Rieser and Andrea Zapp, British Film
Institute, London, 2002, str. 42-53.
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REPREZENTATIVNA DJELA UMJETNICKOG POKRETA EXPANDED CINEMA

Inovativnim prosirenjem filma u realnom prostoru bavio se Robert Vitman (Robert
Withman). U svojim istrazivanjima vezanim za otkrivanje novih medijskih mogucnosti, on
ide korak dalje u djelu Shower (1964), koje je izvedeno u prostornoj instalaciji. U pitanju je
prava tu$ kabina, napravljena od plasticnog stakla, sa providnom plasticnom zavjesom i
vodom koja se slijeva, dok je u unutrasnjosti kabine izvedena filmska projekcija snimljene

djevojke koja se tusira, u prirodnoj veli¢ini.®

Robert Withman, Shower (1964).

U svojim performansima, Vitman koristi film i tijelo, stavljaju¢i dva toliko razli¢ita medija u
medusoban odnos i na taj na¢in ostvarujuéi kohabitaciju izmedu &injence i fikcije.*® U svom
djelu Prune flat (1965), on projektuje film na tijelo djevojke koja je odjevena u bijelu odjecu,

dok film istovremeno prikazuje tu istu djevojku kako skida tu istu odjeéu.

Sten Vanderbek (Stan VanDerBeek) eksperimentisao je u svojim umjetnickim
projektima sa zivim izvodenjem (performansom) koje je medijski proSirivao uz pomo¢ filma,

video-kolaza, graficke i kompjuterske animacije. Ova sinteza razli¢itih medija, ¢iji je sadrzaj

predstavljen kao niz nesinhronizovanih projekcija, stvarala je pomocu visestrukih projektora

% Ibid.

8 Ken Johnson, "Art Review: Eye-Catching Women In an Altered Reality",
https://www.nytimes.com/2003/05/16/arts/art-review-eye-catching-women-in-an-altered-reality.html — datum
pristupa 05.04.2020. u 17:45h.

% peter Weibel, "Narrated theory: Multiple projection and multiple narration (past and future)", op. cit.
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povremeni i promenljivi spektakl. Prikazivana je u posebno dizajniranom prostoru nazvanom

Movie-Drome.*

Stan VanDerBeek, Movie-Drome.

Znacajan za ovu studiju o proSirenom filmu je Vanderbekov umjetni¢ki projekat Movie
Mural (1965-1968). On predstavlja visemedijsku instalaciju koja se sastoji od poetske sinteze
razli¢itih  projekcija: kolaziranih informativno-dokumentarnih  snimaka (newsreel),”
pronadenih video-snimaka (found footage), dijapozitiva i kolaza sa stop-fotografijom (stop-
motion), filmskih snimaka, kao i digitalnih filmova stvorenih pomo¢u kompjutera i novih

medija.

Sten Vanderbek je bio revolucionaran u razmisljanju o snazi slike i tehnologije, kao
Sto svjedoCe njegove ambiciozne instalacije iz Sezdesetih i sedamdesetih godina XX veka.
Istrazivao je na koji na¢in mnos$tvo postojecih slika koje okruzuju savremeno ¢ovjeanstvo
(film, reklame, umjetnicka djela, fotografije) moze da se upotrijebi za stvaranje novog

univerzalnog vizuelnog jezika.*

°! Francesco Casetti, The Lumiére Galaxy: Seven Key Words for the Cinema to Come, Columbia University
Press, New York, 2015, str. 91.

%2 Njuzril (newsreel) predstavlja kratke informativne dokumentarne filmove (filmske vijesti) o aktuelnim
dogadajima. Pojavili su se u Engleskoj oko 1897. godine, a uveo ih je Francuz — Sarl Pate (Charles Pathe).
Ovakvi informativni filmovi su se redovno prikazivali u muzi¢kim dvoranama, izmedu zabavnih ¢inova
(intermezzo), a kasnije i u bioskopima, izmedu igranih filmova. Njuzril moZemo smatrati preteCom televizijskih
vijesti. Tekst preveo Stevan Lutovac. Izvor: Amy Tikkanen, Newsreel, Britannica,
https://www.britannica.com/topic/newsreel — datum pristupa 28.07.2020. u 01:22h.

% Art Basel: Stan VanDerBeek, Movie Mural (1965-1968),
https://www.artbasel.com/catalog/artwork/55877/Stan-VanDerBeek-Movie-Mural — datum pristupa 28.07.2020.
u 13:30h.
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Stan VanDerBeek, Movie Mural (1965-1968). Bazel, 2017.

U svom Manifestu iz 1965. godine, Sten Vanderbek, govoreci o visestukim projekcijama,
kaze da "svrha 1 efekat takvog toka slika jeste u bavljenju njthovim logickim razumijevanjem
i njihovim prodiranjem do nivoa nesvjesnog, dostizanjem emocionalnog imenitelja svih ljudi,

. e 4
neverbalne osnove ljudskog Zivota".®

Prosirena kinematografija podrazumijeva medijsku projekciju filma na vise ekrana,
kontinuirano $irenje slike u fizickom prostoru — kao u djelu Stiva Ferera (Steve Farrer) The
machine (1978). Ferer je pomocu pokretnih rotiraju¢ih projektora stvarao format panorame

od trista Sezdeset stepeni.

Prosirenjem slike na neravne i nestandarne povrsine, preko tijela performera, bavio se
Malkolm Le Grajs (Malcolm Le Grice) u svom djelu Horror Film (1971),% ostvaruju¢i efekat
visestruke ekspozicije slike na jedan sasvim inovativan na¢in. Le Grajs je eksperimentisao i

sa brzinom pokretnih slika: isti film bi projektovao razli¢itim brzinama i analizirao efekte.*®

U kategoriju prosirenog filma spadaju i filmovi nastali bez eksponiranja filmske trake:
umesto svijetlom, ona se obraduje perforiranjem, crtanjem ili hemikalijama. U istu grupu

spadaju i filmovi izvodeni uZivo — live cinema.®”’

% Gene Youngblood, Expanded cinema, op. cit., str. 387. Definiciju preveo i prilagodio tekstu Stevan Lutovac.

% Na ovoj internet adresi moZe se pogledati progireni film Horror film (Malcolm Le Grice, 1971):
https://www.youtube.com/watch?time continue=364&v=6bRddEfxCok&feature=emb title

% Francesco Casetti, The Lumiére Galaxy: Seven Key Words for the Cinema to Come, op. cit., str. 91.

7 Live cinema izvoden bez filmske trake nailazimo u praksi jugoslovenske $kole eksperimentalnog filma
Antifilm. Takvo je, na primer, djelo Kariokineza autora Zlatka Hajdlera, prikazano na GEFF-u (Genre
Experimental Film Festival) 1965. godine. Kariokineza je film koji se stvara i nestaje pred o¢ima publike, ¢in je
neponovljiv i uvjek razlicitog rezultata, a uloga autora svedena je na minimum. Film nastaje tako Sto se
nesnimljena filmska traka usporeno krece, odnosno jedva pomijera u projektoru, dok je toplota projektorske
sijalice od 1000W topi, §to prouzrokuje stvaranje apstraktnih oblika na ekranu. Informacija preuzeta iz:
Branislav Miltojevi¢, Od amaterskog do alternativnog filma, YU film, Nis, 2013, str. 154.
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Malcolm Le Grice, Horror film (1971)

Britanska umjetnica Liz Rouds (Lis Rhodes) takode je znaCajan predstavnik pokreta
Expanded cinema. Njeno viSestruko i simultano projektovanje pokretnih slika izazivalo je
direktan optic¢ki efekat na gledaoca. Njen ¢uveni video-performans Light Music iz 1975.
godine, osmiSljen je kao feministi¢ki odgovor na nedostatak posvecivanja paznje Zenskim

kompozitorima u evropskoj muzickoj tradiciji.

U cilju formulisanja svog odgovora, Liz Rouds je osmislila "partituru”" od crteza koji
formiraju apstraktne uzorke crnih i bijelih linija na ekranu. CrteZi su od$tampani na opti¢koj
ivici filmske trake . Dok traka prolazi kroz Sesnaestomilimetarski (16 mm) projektor, on je
oCitava i kao zvucni zapis , stvaraju¢i intenzivan zvuk koji nudi direktnu simbiozu odnosa
izmedu zvucne 1 vizuelne slike. Ono sto se cuje ekvivalentno je onome $to se vidi. Rad je
izveden uz pomo¢ dva projektora postavljena jedan naspram drugog tako da projektuju
svjetlost na velike ekrane.?® Publika je pozvana da participira i da prode kroz ove svjetlosne
zrake, od kojih nastaje vizualizacija zvuka, odnosno audizacija slike. Svjetlost koja pada na
publiku ocrtava njihove sijenke na ekranima/platnima. Na ovaj naCin publika je interaktivno
dio predstave. Performansi u kojima se film stvara na licu mjesta, sa aktivhom publikom,

postali su imperativ ovog pokreta.”

% Lis Rhodes, Light music, Tate, https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern-tanks/display/lis-rhodes-light-
music — datum pristupa 02.04.2020. u 23:00h.

% Melissa Gronlund, "Define intervention", konferencija Expanded cinema:
https://www.artforum.com/film/melissa-gronlund-at-a-tate-modern-conference-on-expanded-cinema-22777 —
datum pristupa 06.04.2020. u 13:53h. Informaciju preveo Stevan Lutovac.
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Lis Rhodes, Light music (1975).

PROSIRENI FILM U DIGITALNOJ ERI

Od umjetnika ¢iji su radovi u korelaciji sa prakti¢nim djelom mog doktorskog umjetni¢kog
projekta — ¢ija je poetska forma izraZavanja tematike fenomena vremena i nhjegovog
djelovanja kroz prostor zasnovana na upotrebi viSestruko podijeljenog ekrana i montazi
unutar kadra'® — posebno bih istakao ime britanskog filmskog reditelja i kompozitora Majka
Figisa (Mike Figgis). Majk Figis je u realizaciji svog narativhog cjeloveéenjeg filma
Timecode (2000)** koristio ¢etverostruko podijeljeni (polimorfni) ekran. Ovaj film, sniman u
neprekidnom kadru, simultano prikazuje CcCetiri medusobno povezane price koje se
prozimaju.’® U svakom trenutku, jedan od djelova ekrana je perceptivno “privilegovan”
ja¢inom zvuka izgovorenog dijela scenarija, Sto naglasava vaznije narativne aktivnosti,
izdvaja taj dio ekrana od ostalih djelova, a njegova uloga je da vizuelnom radnjom stvara
narativ, kao i da svojim scenskim prostorom upotpunjuje cjelokupuni kolaz slike. Podijeljeni
ekran je u upotrebi od pocetka do kraja ovog filma. Estetika koja tako nastaje doprinosi
realisticnom, dokumentaristickom stilu koji tezi neposrednosti — ¢emu uveliko pomaze
snimanje u pokretu, iz ruke (hand and held), bez stativa, Sto film priblizava naturalistiCkim

principima, kao i pravilima Zavjeta cistoce radikalnog filmskog pokreta Dogma 95.

: o o . « 103
U ovom filmu, snimanom sa viSe kamera i u jednom neprekidnom dugac¢kom kadru

koji predstavlja realno vrijeme trajanja scene, evidentno je izostavljanje montazne

190 v/ige o prostornoj montazi vidjeti u ovom teorijskom radu u poglavlju "Montaza unutar kadra" na strani 62.

101 Na ovoj internet adresi moze se pogledati trejler filma Timecode (Mike Figgis, 2000):
https://www.youtube.com/watch?v=TY4hf-wePs4

192 Tomislav Brlek, "Figgis Mike", Hrvatski filmski leksikon, Leksikografski zavod Miroslav Krleza,
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=466 — datum pristupa 11.06. 2020. u 23:11h.

1% 1bid.
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interpunkcije, rezova, zahvaljuju¢i primjeni tehnike viSestruko podijeljenog ekrana, kao i
zahvaljuju¢i montazi scena unutar kadra (prostorna montaza). U filmu nema izdvojenih

dominantnih glavnih uloga, veé je u pitanju ansamblska'®

podjela uloga. Na odjavnoj $pici
filma stoji da su sve uloge improvizovane oko unaprijed odredene strukture. Zbog koris¢enja
eksperimentalne forme dekonstrukcije narativa kroz podjeljen ekran, ovakav film predstavlja
istorijsku prekretnicu. Angazovanje holivudskih zvijezda pomaze eksperimentalnom filmu
novog doba da ude u bioskope, da se prikazuje ravnopravno medu konvencionalnim,
komercijalnim filmovima, $to S§iroj publici pruza prilikku da se upozna sa
alternativnim/eksperimentalnim filmom, da se filmski i umjetnicki opismeni i da oplemeni

svoj dozivljaj.

Mike Figgis, Timecode (2000). Fotogram iz filma.

Figisova radoznalost prema kinematografskom kori§¢enju vremena navela ga je na stvaranje
jos$ jednog djela u kojem je koristio Cetverostruko podijeljeni ekran da bi bolje istrazio i
izrazio diskontinuitet paméenja *®° i fenomen vremena, prikazujuéi pricu o fikciji i stvarnosti,

proslosti 1 sadaSnjosti jednog pisca.

U pitanju je kratki film "About time 2" (O vremenu za), segment iz omnibusa Ten
minutes older: The Cello (2002). Kao u filmu Timecode iz 2000. godine, Figis koristi

podijeljeni polimorfni ekran za istrazivanje proslosti i buducnosti kroz sadasnjost . Film je

104 U pricama koje sadrze ansamblsku podjelu uloga esto su prikazane visestruke tacke gledista likova, od kojih
ni¢ija nije dominantna. U takvim pri¢ama, glavni likovi moraju da budu na neki na¢in povezani kako sa pri¢om,
tako 1 medusobno. Takvu pric¢u ne definiSe veliki broj likova, ve¢ osecanje grupne identifikacije. Definicija
preuzeta sa: https://sr.wikipedia.org/wiki/Ansamblska _podela uloga — datum pristupa 27.06.2020. u 12:13h.

105 5ysan King, "The Cello bears witness to the ticking of the clock”, Los Angeles Times, 03. 01.2003.
https://www.latimes.com/archives/la-xpm-2003-jan-03-et-king3-story.html — datum pristupa 16.04.2020. u
21:17h. Informaciju preveo Stevan Lutovac.
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snimljen u digitalnom video-formatu, u jednom neprekidnom kadru od deset minuta, sa Cetiri
male kamere koje je Figis li¢no dizajnirao 1 patentirao zajedno sa Benom Vilsonom (Ben
Wilson). Film je sniman u Cetiri povezane sobe, pri ¢emu je svaka soba predstavljala razli¢ito
vrijeme.’® Projekat je osmislio producent Nikolas Meklintok (Nicolas McClintock)
podstaknut razmisljanjem o temi vremena, odnosno o tome Sta vrijeme znaci u deset minuta
filma. Pozvao je na uceSce, istrazivanje i realizaciju, na sebi svojstven nacin, kroz vlastite
vizije ove teme, vise poznatih svijetskih reditelja: Zan-Lika Godara (Jean-Luc Godard),
Bernanda Bertolucija (Bernardo Bertolucci) i druge. Ovo je jedinstven umjetnicki filmski
projekat u istoriji kinematografije, koji ima i svoj "prirodni" nastavak kompilacije pod
nazivom Ten minutes older: The Trumpet (2002). U njemu ucestvuju Dzim Dzarmus§ (Jim

Jarmusch), Verner Hercog (Werner Herzog) i drugi.*®”’

Mike Figgis, "AboutTime 2" (Ten minutes older: The Cello, 2002).

Fotogram iz filma.

106 1hig.
197 Ten minutes older: https://en.wikipedia.org/wiki/Ten_Minutes_Older — datum pristupa 20.04.2020. u 18:31h.
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JUGOSLOVENSKI EKSPERIMENTALNI FILM: ANTIFILM | MULTIVIZIJA

U jugoslovenskom eksperimentalnom filmu zagrebacke Skole, na ¢elu sa ¢lanovima Kino-
kluba Zagreb Mihovilom Pansinijem, Tomislavom Gotovcem i Vladimirom Petekom, tokom
Sezdesetih godina proslog vijeka radaju se nove ideje i radikalne filmske prakse, iz kojih
proisticu i teorijske diskusije, manifesti i zaeci potpune negacije konvencionalnog filma, ¢ija

je alternativa formulisana kao antifilm.'%

Konceptualno-teorijska i prakticna teznja
eksperimenata pokreta Antifilm'® bila je ka tome da se "od filma stvori nesto $to film nikad
bio nije do tada".*'® Koncept antifilma u svojoj je osnovi bio radikalan, viestruko redukovan
po pitanju izraZajnih sredstava i suprotan ustaljenim pravilima filmskog jezika. Prirodu
istrazivackog i nekonvencionalanog antifilma c¢ija je suStina u eksperimentu — razvoju
filmskog jezika, u viSe navrata je u manifestima i literaturi pojaSnjavao "voda" pokreta dr

Mihovil Pansini.

Clanovi pokreta Antifilm, skloni umjetnickom eksperimentu, pokrenuli su festival
GEFF™! (Genre film festival), koji je u Zagrebu bijenalno odrzavan 1963-1970. godine.!*?
Beogradska Skola autora eksperimentalnog filma okupljenih oko Kino-kluba Beograd, sa
izuzetkom Dusana Makavejeva, ovaj festival nije dozivljavala kao umjetnic¢ki. Po njihovom
shvatanju, GEFF nije okupljao umjetni¢ka djela koja istrazuju na planu apsolutnog Zivota

nego eksperimente na planu mogucnosti samog medija: "Ovdje ne govorimo o umjetnickom

198 Termin antifilm uveo je Tomislav Kobia, oznaavajuéi njime filmove ostvarene vigestrukom redukcijom
naracije, ekspresivnih sredstava u filmu, tradicionalne komunikacije sa gledaocima i poruka koje proizvodi film
kao medij. Teorija antifilma oblikuje ¢isti audiovizuelni fenomen, osloboden filozofske, knjizevne, psiholoske i
moralne tacke gledista, kao i simbolickog znacenja. Informacija preuzeta iz: Tomislav Bréié, "GEFF", u:
Branislav Miltojevi¢, Od amaterskog do alternativnog filma, Yu film danas, Nis, 2013, str. 200—-208.

109 po shvatanju teoreti¢ara umjetnosti i medija Miska Suvakoviéa, antifilm odbacuje poruku, pricu, dijaloge,
metaforu, kontinuirano vrijeme i prostor. Antifilm izlazi izvan granica filmskog i postaje ¢ist vizuelno-akusticki
fenomen. Vi$e o antifilmu vidjeti u: Misko Suvakovi¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Horetzky, Zagreb,
2005, str. 54.

119 Miloje Radakovi¢, "Pansini antifilm", u: Branislav Miltojevi¢, Od amaterskog do alternativnog filma, Yu
film danas, Ni§, 2013, str. 119-126.

11 Odrzana su Getiri bijenalna GEFF-a, pri Gemu je svaki imao svoju jasnu temu: "Antifilm i nove tendencije u
filmu" (1963), "Istrazivanje filma i istrazivanje pomocu filma" (1965), "Kibernetika i estetika" (1967) i
"Seksualnost kao mogucéi put u novi humanizam" (1970). Peti festival s temom "Nepoznate ljudske energije i
neidentificirana osjetila”, planiran za 1971. godinu, nije odrzan. Informacija preuzeta iz: Zeljko Luketi¢, "Genre
film festival (GEFF) 1963-1969: propustena obljetnica”, http://www.oris.hr/hr/casopis/clanak/[50
1%3Ci%3Egenre-film-festival%3C-i%3E-(geff)-1963---1969-propustena-obljetnica, 740.html — datum pristupa
09.04.2020. u 00:08.

112 Branislav Miltojevi¢, Od amaterskog do alternativnog filma, YU film danas, Nis, 2013, str. 73.
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stvaranju, nego o eksperimentu. Eksperiment je jedan rukavac nepoznatog. Umjetni¢ko djelo

se smatra zatvorenim krugom, gotovom &injenicom, uokvirenim izborom autora."**?

Iz opusa pokreta Antifilm, kada je rijec o prosirenom filmu, svakako se izdvaja ime i
djelo visemedijskog umjetnika; rezisera, kamermana, montazera, video-umjetnika, fotografa i
eksperimentatora Vladimira Peteka, ¢iji je prvi samostalni film Pastelno mracno, prihvacen
kao paradigmatski primjer prvog antifilma.*** "Antifilm nije vise film izrazavanja, ekspresije,
komunikacije izmedu autora i gledaoca, veé je akt otkrivanja i istrazivanja."**> Vladimir
Petek koristio se kreativnim intervencijama na filmskoj traci; perforiranjem i lijepljenjem
trake na traku, ruénim bojanjem i direktnim crtanjem na traci, primjenom negativa i
animacijom, istrazuju¢i materiju samog medija, ¢ime je mijenjao percepciju i dozivljaj filma.
Primjer takvih intervencija nalazimo u filmu Sretanje (1963), gdje je u jedinstvenu vizuelnu
cjelinu, na filmskoj traci formata 35mm, integrisao vise manjih, razlicitih filmskih formata
(8mm i 16mm). Taj kreativni postupak, kojim Petek stvara posebne vizuelne, kompozicijske,
ali i dramaturske odnose, obiljezava njegov dugogodisnji rad.**® Njegovim rije¢ima re¢eno:

"Sve se svodi na to da ipak sam covjek i radi i kreira, realizuje, montira i projektuje."*’

Vladimir Petek 1972. godine osniva grupu FAVIT™® (film, audio-vizuelna
istrazivanja 1 televizija), sa kojom se posvecuje istrazivanju i primjeni novih tehnologijja.
Tokom 1974. godine, realizuje svoj prvi kompjuterski film i svjetlosne instalacije (light
show). Uveo je brojne tehnoloske inovacije vezane za multivizijsko izvodenje.**®
Rotoprojekat, multimedijalni projekat iz 1995. godine, podrazumijevao je visestruku

simultanu filmsku projekciju sa dvanaest kino-projektora na pet rotiraju¢ih ekrana. Roto-

113 Tomislav Bréi¢, "Osnivanje akademskog kluba i negativan stav prema GEFF-u", u: Branislav Miltojevi¢, Od
amaterskog do alternativnog filma, YU film danas, Nis, 2013, str. 57.

114 Vladimir Petek je svoje prve filmove stvarao od ostataka odbagenog materijala na koje je primijenio
nekonvencionalne intervencije u montazi i unutar kadra, sve do direktnih intervencija na filmskoj traci (rezanje,
bojenje) ili sinhronizacije sintetickog zvuka. https://www.avantgarde-
museum.com/hr/museum/kolekcija/umjetnici/vladimir-petek~pe4498/ — datum pristupa. 12.10.2019. u 22:20h.

115 Branislav Miltojevi¢, op. cit., str. 127.

118 Vedran Samanovié, "Fotografija u hrvatskom eksperimentalnom filmu (uobicajeni filmski i video formati)",
Zapis, bilten hrvatskog filmskog saveza, br 59, 2007.

http://www.hfs.hr/nakladnistvo_zapis_detail.aspx?sif clanci=1925#.Xoup6ogzblU — datum pristupa
09.04.2020. u 00:32h.

17 \/ladimir Petek prema: Milka Ganza, "Svi filmovi — jedan film", Hrvatski filmski ljetopis, br 36, Zagreb,
2003, str. 32.

18 FAVIT je u pocetku bio naziv projekta, a tek kasnije ime umjetnicke grupe. FAVIT, Monoskop
https://monoskop.org/FAVIT — datum pristupa 14.06.2020. u 15:55h.

19 Hrvoje Turkovié, "Leksikon video-umjetnika", Hrvatski filmski ljetopis, br. 18, god. 5, Zagreb, 1999, str. 45—
68.
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ekranima (rotacija velikog ekrana daljinskim putem) poceo se baviti jo§ tokom sedamdesetih
godina XX vijeka.’® U projektu Roto-ekran / totalna kinestetika, Petek istrazuje nove
prosirene moguc¢nosti filma, kao i njegovu novu Kinestetiku. On artikulise filmski prostor
mijenjajuci navike gledalaca, koji za vrijeme projekcije ovog filma o¢ima "tragaju” za svojim
"idealnim” filmom, otkrivaju¢i nove vrijednosti vizuelne percepcije. Poduhvat se sastoji od
Cetiri projektora koji projektuju Cetiri tematski razlicita (strukturalna) filma na Ccetiri
rotiraju¢a ekrana. Gledalac ima i moguénost da "akcijom oka skokovito sa ekrana na ekran
biljezi utiske sa §irokim krugom asocijacija,"*?* da bira ekran i svoj idealni filmski prikaz koji
se stalno mijenja, kao i da svjesno participira u medijskoj igri. Na ovaj nac¢in Petek ostvaruje
neki oblik "slobodnog/otvorenog djela™. Uslijed rotiranja ekrana slika se deformiSe i mijenja:
u trenutku kada se ekran zarotira u drugom smjeru, slika se projektuje i na zid. Na ovaj nacin,
medusobnim povezivanjem cCetiri ekrana, stvaraju se nove vizuelne informacije, novi simboli,
slike se multipliciraju 1 mijenjaju, omogucuju¢i nove perceptivne horizonte kubisticke

122

perspektive.”“ Ovako osmisljenim projekcijama, Petek nudi gledaocu ¢itanje u uvjek novom

. . . . o 12
recepcijskom kljutu, sa novim aspektima tumacenja.?

Vladimir Petek, Zaklon (1967).*

Padijeljeni ekran za prikaz simultanih scena. Fotogram iz filma.

120 Katarina Mari¢, "Velikan eksperimentalizma”, Matica Hrvatska, http://www.matica.hr/vijenac/249/velikan-
eksperimentalizma-11956/ — datum pristupa 24.11.2019. u 18:00.

121 Mihovil Pansini, "Multivizija", Sineast, br. 80/81, Kino-savez BiH, Sarajevo, 1989. str. 4-5.
122 Porde Janjatovié, "Mladi sineasti", Sineast, br. 35/36, Kino-savez BiH, Sarajevo. 1977. str. 148.

123 Borde Janjatovi¢, "Unica Forum — FAVIT Multivision", Sineast, br.80/81, Kino-savez BiH, Sarajevo, 1989,
str. 6-7.

124 Na ovoj internet adresi moze se pogledati film Zaklon (1967, Vladimir Petek):
https://www.youtube.com/watch?v=nBBA6xMkI7U — datum pristupa 22.12.2019 u 22:22h.
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Projekat Multivideo (1985) sastoji se iz visestruke projekcije na sedam televizijskih monitora,
sa dvije TV kamere, tri magnetoskopa za snimanje i reprodukovanje televizijskog programa
preko TV mreze, kao i performansa dva glumca. U ovom djelu Petek intergise televiziju,
video, performans i zvu€ni zapis u jedinstvenu viSemedijsku cjelinu. Visestruke dija-
projekcije, u ulozi scenografije, Petek je realizovao i na otvorenom prostoru. U saradnji sa
Milanom Kodari¢em i Igorom Horvatinecom, razvija elektro-mehanicke (mehatronicke) i
kompjuterske inovacije potrebne za Sto uspjeSniju realizaciju eksperimentalnih umjetnickih

projekata FAVIT-a.'?°

FAVIT se predstavio 1973. godine, na drugim Aprilskim susretima u SKC-u, u
Beogradu, sa Favit novinama. Prvi, odnosno nulti broj tog casopisa snimljen je na filmskoj
traci, a gledaoci su dobili primjerke na poklon.*?® Favit je udestvovao i na tre¢im i Cetvrtim
Aprilskim susretima (1974-1975), sa projektom Multivision. Projekat je bio baziran na
izvodenju grupe autora koji su proSirili granice filma spajaju¢i ga sa video-zapisom,
upotrebom audio-vizuelnih intervencija, animiranog slikarstva, multiplicirane filmske i dija-

projekcije, kao 1 animiranjem publike da aktivno ucestvuje u programu. 127

Projekte sa viSestrukim snimanjem i projektovanjem pomocu koordiniranih projektora
na rotiraju¢im ekranima, projekte koji predstavljaju simultanost raznih vremena, raznih
uglova snimanja, koji smisljeno ili slu¢ajno izazivaju asocijacije i medusobne odnose medu
slikama, Vladimir Petek je zvao Multivizija.®®® Termin multivizija je po svojoj sustini i
poliperspektivnosti analogan terminu polivizija (Abela Gansa), kao i multi audioviziji, koja je
tema ovog doktorskog umjetnickog projekta, a o kojoj ¢e biti rije¢i u narednim poglavljima.

Sva tri termina predstavljaju proSireni film.

Govoreci o uticaju kubistickih nacela (poliperspektivnosti) na kreiranje filma sa vise
tataka posmatranja, realizovanom kroz Petekov sistem multivizije (snimanje sa viSe kamera i
projektovanje na viSe ekrana), Mihovil Pansini pravi analogiju izmedu dvije umjetnicke
disicipline, tvrde¢i da je Petekova multivizja (pro$ireni film), isto kao i analiticki kubizam,
zasnovana na tri fundamentalna nacela: autonomnosti svake plohe (ekrana sa vlastitom

zakonito$¢u), racionalnosti analize (dekonstrukcija prikaza) i simultanosti prikaza (raznih

125 Hrvatski filmski ljetopis, ured. Hrvoje Turkovié, br.36, godina 9, Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2003. str.
33-40.

126 Jasminka Petter KaliniG "Multi media", Sineast, br. 39, Kino-savez BiH, Sarajevo, 1977, str. 112.
" bid., str. 112.
128 Mihovil Pansini, "Multivizija", Sineast, br 80/81, Kino-savez BiH, Sarajevo, 1989. str. 4-5.
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vremena, prostora, uglova snimanja).*?® I dalje, dodaje Pansini, "stari svijet postaje doista nov

zbog svjezine kojom multivizija pobuduje Gula".**

Multivizija, isto kao i polivizija i multi audiovizija, kao jedan od sistema prosirenog
filma, razvija osjecaj istovremenog. Multivizija filmsku stvarnost predstavlja kao preklapanje
mnogih slika i utisaka. Njeno porijeklo nije samo kubisticko ve¢ i dadaisti¢ko, a praporijeklo
joj je cak evidentno i u filozofskim raspravama, nauci, slikarstvu, knjizevnosti — samo $to se
kao multivizija rodila u kubizmu, a svoj identitet je razvijala u fotografiji, filmu, a pogotovo u
proSirenom filmu. Kako tvrdi Pansini, multiviziju kao "viSestrukost slika" moguce je pronaci
svugdje u Zivotu: ima je i na obi¢nom mono-filmskom ekranu (kroz visestruke ekspozicije), u
scenama sa ogledalima koje se pojavljuju u kadru, u dubinskoj perspektivi, u scenama u
kojima se na automobilskom staklu vizuelno odraZzava (a ponekad i umnozava) citava

. . . . v .. . . v 131
okolina, u prozorima podeljenim na &etiri dijela i sli¢no."®

Ovo Pansinijevo shvatanje je od klju¢nog znacaja za ova istrazivanja — da se ne bi
pogresno shvatio termin multivizije kao zasebni sistem prikazivanja multipliciranih slika ¢iji
je idejni tvorac Petek. Termin multivizije treba shvatiti kao termin analogan poliviziji Abela
Gansa, u ¢ijoj je tradiciji nastao, kao 1 u tradiciji kubisticke predstave slike kroz
poliperspektivnost. Razlika izmedu Petekove multivizije i Gansove polivizije bila bi jedino u
Sirokoj upotrebi medija i tehnologije tokom realizacije multivizije: rotiraju¢i projektori,
perfromans, kompjuterske animacije, svjetlosne instalacije, televizijski i video-snimci,

fotografije, magnetoskop i slicno.

Filmski kriticar Hrvoje Turkovi¢ za Petekove eksperimentalne filmove kaze: "Bili su

to filmovi negdje na granici izmedu gotovo poetskog predocavanja i ovog uslovno nazvanog

materijalisti¢kog istraZivanja filmske trake i preduslova nase percepcije filma."**?

129 Mihovil Pansini, "Multivizija", u: Branislav Miltojevi¢, Od amaterskog do alternativnog filma, Yu film
danas, Ni§, 2013, str. 169.

130 Mihovil Pansini, "Multivizija", Sineast, br 80/81, Kino-savez BiH, Sarajevo, 1989. str. 4-5

B Ipid. str. 4-5
132 Milka Ganza, "Svi filmovi — jedan film", Hrvatski filmski ljetopisi, br. 36, Zagreb, 2003, str. 31.
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Vladimir Petek i grupa FAVIT, Il Aprilski susreti, SKC, Beograd, 1973.
Izvor: Arhiva Studentskog kulturnog centra (SKC)

PROSIRENI FILM U JUGOSLAVIJI

Iz jugoslovenske Skole eksperimentalnog filma izdvaja se nekoliko autora koji su se bavili
proSirenim filmom na taj nacin Sto su projektovanu sliku Sirili informaciono, prostorno,
vremenski 1 semanti¢ki, u sadejstvu sa drugim tehnickim medijima ili tjelesnim
performansom. Nikola Mijatovi¢ tehni¢kim sredstvima proSiruje film Omorina nad svetom
(Schwule uber welt) koji se simultano prikazuje na filmskom platnu i na video-ekranu.**®
Slovenacki multimedijalni umjetnik Slobodan Valentin¢i¢ radio je neku vrstu kombinacije
performansa, bodi-arta sa filmom, proSirujué¢i film medijski i u prostoru, tako §to je tokom
projekcije svog filma Next movie (1983/4) izaSao ispred platna, pa se slika djelimi¢no

projektovala i preko njegovog tijela.***

Slobodan Valentin¢i¢, Next movie (1983/4).

133 Miroslav Bata Petrovi¢, Alternativni film u Beogradu od 1950. do 1990. godine, Dom kulture Studenski grad,
Beograd, 2009, str. 301.

34 1bid.
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Za ovo istrazivanje proSirenog filma, znacajno je pomenuti ime i djelo
jugoslovenskog (hrvatskog) multimedijalnog umjetnika; reditelja, fotografa, teoretiCara i
ekperimentatora Ivana Ladislava Galete, koji je istrazivao 1 S$irio granice medijskih
mogucénosti umjetnosti. Njegov rad se bazira na istrazivanju jezika, medija, strukturalnog i
prosirenog filma, videa, proSirene fotografije, zvuéne instalacije, ambijentalne intervencije,

teksta, televizije i internetskih akcija,*®

kao 1 na njihovoj medijskoj sintezi i
konceptualizaciji. Bavio se i pedagoskim radom, i to na taj na¢in da su se njegova predavanja
priblizavala performansima. Bio je jedan od osnivaa Odsjeka za animirani film 1 nove

medije na Akademiji likovnih umjetnosti u Zagrebu.**

Galetino antologijsko djelo Dva vremena u istom prostoru (1976-1984) nastalo je u
kontekstu istrazivanja ideja proSirenog filma. U njemu se bavio fenomenom filmskog
vremena, mijenjajuéi temporalne vrijednosti za vrijeme projekcije: pomijerao je u vremenu
jedan snimak od drugog (koji je kopija prvog) za devet sekundi.*” Koristio je dva projektora
koji su, kroz dvostruku ekspoziciju (transparentnost dvije slike), projektovali simultano dva
vizuelna segmenta koja sintetizuju dva razliita vremena na jednom prostoru. Kao dramski
predlozak za dva vizuelna segmenta upotrijebljen je, kao ready made, kratki crno-bijeli igrani
film Nikole Stojanovi¢a U kuhinji (1969), snimljen sa fiksiranom kamerom iz jednog jedinog
dvanaestominutnog kadra.*® Tokom 1984. godine, dvije istovjetne kopije ovog proirenog
filma bivaju sintetizovane u laboratoriji, pomijeranjem jednog snimka od drugog za dvjesta
Sesnaest fotograma u sekundi,™*® stvarajuéi tako integralnu verziju filma koja je prilagodena

reprodukciji za jedan projektor.

135 |van Ladislav Galeta, https:/hr.wikipedia.org/wiki/lvan_Ladislav_Galeta#cite ref-hrt_1-0 — datum pristupa
10.12.2019. u 13:00h.

138 HRT, https://vijesti.hrt.hr/231335/preminuo-ivan-ladislav-galeta — datum pristupa 05.07.2020. u 02:20h.

37 Ovaj progireni film Ivana Galete paradigmatski je primjer neraskidivog odnosa prostora i vremena.
138 Videti: DPorde Janjatovi¢, "Mladi Sineasti", Sineast, br. 35/36, Kino-savez BiH, Sarajevo,1977, str. 148.

139 Ana-Marija Koljanin, "Two times in one space", Blog Akademije likovnih umjetnosti u Zagrebu
http://blog.alu.hr/?page _id=126 — datum pristupa 08.04.2020 u 16:08h.
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Ivan Ladislav Galeta, Dva vremena u istom prostoru (1976-1984). Fotogram iz filma.**°

Ovim prosirenim filmom Ivan Ladislav Galeta perceptivno mijenja prostorno-vremenski
aspekt naracije, ostvaruju¢i smisao prikazane radnje kontinuiranom transparentnoscu

sada$njeg trenutka kroz vidljivost proglog.***

Zanimljiv eksperiment Galeta je napravio 1984. godine, sa nekoliko dokumentarnih
snimaka prostorne instalacije lvana Kozarica Prizemljeno sunce. Ova jednostavna
skulptura/instalacija u formi velike kugle, izloZzena u javnom prostoru grada Zagreba,
privlacila je paznju prolaznika svojom neobi¢noscu: njena reflektujuca povrSina odrazavala je
okolni prostor stvarajuc¢i iluziju multidimenzionalnog prostora. Prvu verziju filma Galeta je
projektovao sa dva projektora, a 1985. godine napravio je i novu verziju, pod nazivom The
Sfaira 1985-1895, koja je nastala tako Sto je na istu filmsku traku kopirao film jedanput
naprijed, a drugi put nazad, remeteci vizuelne parametre filma. Tom viSestrukom promjenom
odnosa unutar slike dobio je, kao geometrijski centar kadra, skulpturu/kuglu unutar koje se
impregnira dramska napetost. Dozivljaj prosirenog (iluzionog) prostora stvorio je uz pomo¢
visestrukih transparentnih slika.*** Film je posveéen sje¢anju na Odiseju u svemiru 2001,

cuveno djelo Stenlija Kjubrika (Stanley Kubrick).'*®

Ovakav prosireni film ispunjen mnogostrukim transparentnim pokretnim slikama koje

prikazuju preklapanja raznih oblika, prostora i vremena, moze se tumaciti i kao multivizija.

149 Na ovoj internet adresi moZe se pogledati prosireni film Dva vremena u istom prostoru (1976-1984, lvan
Ladislav Galeta): https://www.youtube.com/watch?v=fFBs6zHHInM&t=140s — datum pristupa 01.04.2020. u
13:53h.

141 Ana-Marija Koljanin, "Two times in one space", op. cit.

142 Mata Bosnjakovié, "Zrcalna strana pocetka — filmski prostori Ivana Ladislava Galete", Sineast, br. 67/8,
Kino-savez BiH, Sarajevo, 1985/86, str. 11.

143 Ana-Marija Koljanin, "Two times in one space", op. cit.
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Bas kao §to Pansini tvrdi, multivizija je prisutna svuda, samo je treba uo¢iti.*** Galetina
umjetnicka istrazivanja medijskih moguénosti filma dovode do beskonacnog variranja
odredene teme ili motiva. Njegova istrazivanja ukazuju i na siromastvo ustaljenog
percipiranja filma od strane prosje¢nog gledaoca. Galeta u svojim eksperimentima uspjes$no
pronalazi beskonacno mnogo skrivenih znafenja u naizgled nevaznim i jednostavnim

stvarima.

Ivan Ladislav Galeta, The Sfaira 1985-1895 (1985). Fotogrami iz filma.**°

% Vise o multiviziji: Mihovil Pansini, "Multivizija", Sineast, br. 80/81, Kino-savez BiH, Sarajevo, 1989, str. 4.

1% Internet adresa na kojoj se moze pogledati progireni film The Sfaira 1985-1895 (lvan Ladislav Galeta):
https://www.youtube.com/watch?v=VFeudlwOHeU&t=230s — datum pristupa 09.04.2020. u 12:22h.
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POCETNI EKSPERIMENTI

Doktorski umjetni¢ki projekat Vremevidac — multi audiovizija nastao je na tradiciji
prosirenog filma (Abela Gansa, Vladimira Peteka i Majka Figisa), ali je ipak realizovan u
novom i drugacijem duhu, okrenutom ka horizontu buducnosti. Vremevidac je nastao
prirodnim slijedom dogadaja: stalnim istrazivanjem audio-vizuelnog jezika (filma i video-
umjetnosti), kao i istrazivanjem fenomena vremena pomocu polimorfnog (podijeljenog)
ekrana, a sve to tokom doktorskih interdisciplinaranih studija Visemedijske umjetnosti,
naroc¢ito na predmetu Stvaranje visemedijskog dela. Tokom doktorskih studija, vrSio sam
opsezna umjetnicka istrazivanja i realizovao kratke filmske forme, koje su bile uvodni

eksperimenti za multi audioviziju koja je nastala nekoliko godina kasnije.

Prvi autorski rad nastao zahvljujuci inspiraciji i uticaju teorijskih istrazivanja vezanih
za radikalni filmski pokret Antifilm i multiviziju (proSireni film) Vladimira Peteka. Ovaj
umjetni¢ki eksperiment predstavlja seriju kratkih filmova (segmenata) od po nekoliko
sekundi pod nazivom Vreme je film zZivota (2017) u kojima sam upotrijebio viSestruko
izdijeljen ekran. Ovo djelo predstavlja moje prvo praktino upoznavanje sa izrazajnim
mogucénostima podijeljenog (polimorfnog) ekrana kao proSirenog vizuelno-dinamickog i
informacionog polja multipliciranih slika. Lik glumice* je simultano prikazan iz razli¢itih
uglova, odnosno razli¢itih tacaka posmatranja (poliperspektive). Ova serija kratkih filmskih
formi objedinjuje viSe razli¢itih vremena i prostora unutar jedinstvenog ekranskog prostora i

vremena.

Vreme je film zivota (2017).**” Fotogrami iz serije filmskih eksperimenata sa podijeljenim ekranom.

146 U pitanju je glumica Katarina Orlandi¢, koja je i jedan od aktera prosirenog filma Vremevidac.
7 Internet adrese na kojima se mogu pogledati ovi kratki eksperimenti:

https://www.youtube.com/watch?v=04wQZz0Exxc
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Drugi rad koji je nastao u okviru istrazivanja vezanih za simultano predstavljanje razli¢itih
oblika vremena unutar jednog ekrana podijeljenog na dva jednaka dijela, dokumentarno-
eksperimentalni je film Dva oka i dva glasa proslosti (2018), idejno zasnovan na istraZivanju
fenomena proslosti. Ovo viSemedijsko djelo istrazuje dokumentarnu proslost i njenu
dvostruku prirodu, suprostavljajuc¢i na podijeljenom ekranu dvije verzije istog snimka, pri
¢emu je jedna od njih u montaZzi preusmjerena u suprotnom pravcu: inverzijom vremenskog

smijera kretanja objekata dolazi "do obnavljanja proglosti*.**®

Pomijeranjem objekata na podijeljenom ekranu ostvaruje se vizuelna dinamika,
otkrivaju se ritmi¢ke mogucnosti filma. Oba snimka su ubrzana iz razloga S$to inverzni
snimak posle nekog vremena stvara u gledaocu "osje¢aj da prizori traju duze nego S$to

jesu™.**® Citav film snimljen je iz jednog neprekidnog kadra.

Dva oka i dva glasa proslosti (2018).**° Fotogrami iz dokumentarno-eksperimentalnog filma.

Ovaj rad je prikazan na Jesenjoj izlozbi Udruzenja likovnih umetnika Srbije (ULUS) 2019.
godine u Beogradu, u okviru sekcije prosirenih medija, i na Festivalu kulture prostora Seeing
the invisible 2019. godine u Novom Sadu. Tamo je bio prezentovan u formi video-instalacije
sa dva polimorfna ekrana, u okviru mog projekta Multivision, koji simultano prikazuje

filmove Dva glasa i dva oka proslosti | Vecna sadasnjost.

Tre¢i rad koji je nastao u tradiciji istraZivanja vremena i polimorfnih moguénosti

ekrana je nenarativni, eksperimentalno-dokumentarni film Vecna sadasnjost (2020). Na

https://www.youtube.com/watch?v=2Zn5h1yy59bc

https://www.youtube.com/watch?v=7tLEriEuRPs

148 "Inverzija pokreta" u: Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Skolska knjiga, Zagreb, 1976, str.
155-156.

149 Ibid, str. 156.

%0 Internet adresa na kojoj mozete pogledati film Dva oka i dva glasa prosilosti (2018):
https://www.youtube.com/watch?v=7AQla9PjOeo
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ekranu izdijeljenom horizontalno na tri jednaka dijela, vidi se isti snimak predstavljen u
razli¢itim fazama vremena — proslosti, sadasnjosti i buduc¢nosti. Tri oblika istog snimka imaju
razliite koloristicke kvalitete koji sugeriSu razliCite vremenske poretke. Mijenjao sam
njihove temporalne vrijednosti uz pomo¢ montaze i tehnike dvostruke ekspozicije,
pomijeraju¢i im medusobno jedan "sloj" prostora i vremena slike od drugog i tre¢eg za par
fotograma. Tako su tretirana "sva tri vremena", koja se u jednoj prostorno-vremenskoj tacki

preklapaju, a tu nemerljivu tacku njihovog spajanja nazivamo — vjecna sadasnjost.

Vecna sadasnjost (2019).** Fotogrami iz dokumentarno-eksperimentalnog filma.

Film je snimljen akcionom kamerom GoPro 4+ od 60 fps'®* zbog prirodnije reprodukcije
slike objekata koji su u stalnom pokretu. Ovaj eksperimentalni film sniman je iz jednog
neprekidnog kadra sa zadnjeg dijela beogradskog tramvaja, $to ujedno predstavlja i omaz
strukturalnom filmu Tomislava Gotovca Pravac (Stevens-duke) iz 1964. godine, snimljenom
sa prednjeg dijela tramvaja. Film Vecna sadasnjost raden je u saradnji sa kompozitorom
Davidom Klemom, koji je bio zaduzen za muziku i dizajn zvuka. Film je prikazan na
Festivalu video-umetnosti Videomedeja, 2020. godine u Novom Sadu, u okviru programa

Made in Serbia, i na festivalu Dev9t u Beogradu, u okviru filmskog programa Oko.

MULTI AUDIOVIZIJA

Naziv proSirenog filma Vremevidac je neologizam zasnovan na sintezi rije¢i vrijeme i rije¢i
vidac (onaj koji vidi, spoznaje), a oznacava osobu koja je spoznala vrijeme, tajnu vremena.

Inspiracija za ovakav neologizam poti¢e od naziva Tajnovidac, koji je vezan za Petra Il

! Internet adresa na kojoj mozete pogledati film Vecna sadasnjost (2019):
https://www.youtube.com/watch?v=_XRksvWAELQ&t=111s

152 60 fps — oznalava 60 fotografija (fotograma) u sekundi.
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Petrovi¢a Njegosa i podrazumijeva osobu koja je vidjela ili spoznala tajnu drugih svjetova,
neCeg onostranog, trascendentalnog, kao i naziva Jasnovidac, koji je vezan za Nikolu Teslu i
podrazumijeva osobu koja jasno vidi svijet ideja, nedostupan percepciji obi¢nog covjeka.

Podnaslov teme ovog doktorskog umjetni¢kog projekta, multi audiovizija, termin je
koji u sebi sazima rije¢ multi (u znacenju vise, mnogo) i rije¢ audiovizija (koja oznatava
naro¢itu vrstu audio-vizuelne percepcije). Termin audiovizija osmislio je francuski umjetnik i
teoretiéar Misel Sion (Michel Chion) i upotrijebio ga u svojoj knjizi Audiovizija. Po
njegovom shvatanju, audiovizija u filmu, televiziji i drugim sli¢cnim medijima predstavlja
posebnu vrstu percepcije koja nastaje u audio-vizuelnoj kombinaciji, kada jedna percepcija
uti¢e na drugu i pritom je mijenja. Ili, kako Sion kaze: "Ne vidimo isto stvar kada

. W . v M s : Ill
istovremeno slugamo i ne ujemo isto kada istovremeno gledamo."**®

Vremevidac — multi audiovizija predstavlja autorsku umjetni¢ku definiciju vremena,
kao 1 eksperiment koji ima za cilj proSirenja filmskog izraza u prostoru, vremenu,

informaciono, narativno i zna¢enjski.

RAZLIKE U PERCEPCUJI

U svojoj knjizi Audiovizija Sion isti¢e razliku u brzini obrade informacije zvuéne i vizuelne
percepcije, tvrde¢i da je uho brze od oka u analizi, obradi i sintezi. Oko je, s druge strane,
sporije jer ima zahtevniji zadatatak, buduci ono istovremeno djeluje u prostoru koji istrazuje i
u vremenu koje prati/slijedi. Po Sionu, zadatak oka je dvostruk i optere¢ujuéi, jer ono mora
da se bavi i vremenom i prostorom, za razliku od uha koje izdvaja samo jednu tacku u

v .. .. 154
sluSnom polju 1 prati je u vremenu.

POETIKA STVARALASTVA

Posle visegodi$njeg istrazivanja eksperimentalnog filma, a posebno njegove podvrste

prosirenog filma i njegovih prosirenih izrazajnih mogucénosti, kao i istrazivanja fenomena

193 Migel Sion, Audiovizija: zvuk i slika na filmu, prev. Aleksandar Luj Todorovié, Clio, Beograd, 2007, str. 5.
' Ibid., str. 15.
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vremena i fenomena fantazije u umjetnosti, dosao sam na ideju za visSemedijsko djelo — multi
audioviziju, kojom bih predstavio svoje umjetni¢ko videnje ovih fenomena i pokusao da
predstavim svoju autorsku umjetni¢ku definiciju vremena. Razna istrazivanja i razmi$ljanje o
problematici vremena doveli su me do saznanja da nau¢ne definicije nisu toliko egzaktne kao
Sto se vjeruje i da je potrebno problem sagledati iz drugacije perspektive, odnosno razmotriti
umjetni¢ku istinu, koja naucnicima djeluje subjektivno i nelogi¢no. Umjesto termina
nelogicno prije bih upotrijebio termin nadlogicno, jer nam umjetnost, kao visi oblik saznanja
koji ukljucuje trojstvo intuicije, instinkta i inspiracije (kreativnog intelekta), a pomocu
iskustva i dozivljaja, daje umjetni¢ku istinu. AKO i nije dokaziva u nau¢nom smislu, ne znaci
da je umjetnicka istina neta¢na, naprotiv: umjetnicka istina nam pokazuje svoje visestruko
lice i u onom drugom i Sirem svijetlu — dimenziji koja je nedostupna nauci. | umjetnost i
nauka dolaze sa istog izvora, cilj im je obijema otkrie i istina, samo su im metode
istrazivanja i sredstva izrazavanja razli¢iti. Osim davanja umjetnicke definicije vremena kroz
iskustvo 1 dozivljaj djela, jedan od ciljeva mi je bio da, kroz istrazivanje i1 prakti¢ni rad
(eksperiment), doprinesem razvoju audiovizuelnog jezika (u mjeri u kojoj je to moguce), kao

i medijskom prosirenju filma u vremenu, prostoru, narativu, i znacenju.

EKSPERIMENT KAO RAZVOINI I HEURISTICKI PUT DO UMJETNICKOG DELA

Film u inicijalnoj fazi osmi§ljavanja nije imao napisan scenario,™ jer sam bio svjestan
produkcijskih (ne)mogucnosti realizacije inicijalne ideje, iako bi mi scenario sistematski
mnogo olakSao organizaciju i rad. Inspirisan koncepcijom vremenske svijesti Avgustina
Hiponskog (Svetog Aurelija Avgustina), odlu¢io sam da napravim Cetiri verzije filma iste
price. Tri verzije filma predstavljale bi odredeni vremenski poredak (buducnost, sadasnjost i
proslost) koji, po Avgustinovom shvatanju, postoji samo u ljudskoj svijesti (i zato je ova
podiela vremena strogo psihologka). Cetvrta verzija filma predstavljala bi integralnu verziju
koja, uz pojedine prosirenosti,”® integrise sve tri pomenute verzije i koja nam audiovizuelnim
sredstvima prikazuje kako ljudska svijest percipira vrijeme na osnovu stalnih promjena koje

opaza u prostoru. Pomocu ove integralne verzije prikazao bih i glavnu vremensku

155 Po dramaturgu Petritu Imamiju, igrani film se moZe snimiti i bez napisanog scenarija, ali nikako ne i bez
razradene dramaturgije. Petrit Imami, Dramaturgija igranog filma, NNK international, Beograd, 2012, str. 6.

156 Misli se na progirenost u polju zvuka i muzike, koju ova verzija filma posjeduje, za razliku od ostalih verzija.
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karakteristiku Avgustinove psiholoske podjele, koja se sastoji u tome da se sva tri vremena
stalno smjenjuju i preplicu u ljudskoj svijesti, i to iz tacke posmatranja koja je uvjek u
sada$njosti. ™ Progireni filmski izraz ovdje bi se koristio kao idealno sredstvo eksternalizacije

vremenske svijesti Covjeka.

Ovakva koncepcija vremena odredila je i tehni¢ki postupak: film ¢u snimati sa tri
kamere, razligitog kvaliteta zapisa, i to tako da svaka od kamera snima u razli¢itom planu*®®,
razligitom uglu, rakursu,™® i da imaju razlicita stanja mobilnosti (kamera u pokretu, fiksirana
kamera i Svenk pokret kamere). Cilj mi je bio da kamere sto vise oslobodim od stati¢nosti, da
budu cesce u akciji, zele¢i da na taj na¢in perceptivno aktiviram gledaoce, da od pasivne
publike postanu aktivni ucesnici kinematografske emocije. Cilj je takode bio da pokretom
kamere ostvarim takve dinamic¢no-vizuelne promjene koje bi kod gledaoca izazvale odredene
kinesteticke reakcije,160 kao i da kombinacijom staticnog i dinami¢nog stanja kamere
ostvarim posebni prostorni kvalitet filma, s ¢ime je u najdirektnijoj vezi 1 vrlo specifi¢an
dozivljaj vremena.'®* Pokretanjem kamere ka naprijed stvara se dozivljaj koji anticipira
buducénost, onog trena kada se dosegne ta budu¢nost ka kojoj se kamera kretala, odnosno kad
kamera postane stati¢na, u svijesti gledaoca nastupa vec¢a koncentracija na videnu scenu i

"¢ime se stvorio smjer koji upucuje prema proélosti",162 Sto

dozivljaj same sadasnjosti,
podrazumijeva da tada preostaje samo sjecanje na proslost filma, traZenje razloga kretanja i

razloga zaustavljanja kamere.

Planirano je da u montazi koristim kombinaciju video zapisa sa sve tri kamere, zbog
vizuelne dinamic¢nosti i ve¢e mogucnosti analize kadra. Razli¢itost kvaliteta video-zapisa sa

kamera omogucila mi je da uvodnu i zavrsnu sekvencu filma, koje predstavljaju sumornu

163

pojavnu stvarnost svakodnevne realnosti, snimam kamerom=" slabijeg kvaliteta i rezolucije

slike, Ciji je intezitet boja i svjetlopis slabiji; zatim da dominantnu sekvencu filma, koja

predstavlja san, svijet maste i fantazije glavnog junaka, snimim profesionalnom filmskom

37 yige o konceptu vremena Avgustina Hiponskog vidjeti u ovom teorijskom radu, u poglavlju "Vremenska
svijest Svetog Avgustina”, str. 118.

158 plan predstavlja udaljenost kamere od glavnog filmskog objekta u datom kadru, Jezi Plazevski, Jezik filma, |
deo, Institut za film, Beograd, 1971, str.20.

159 plazevski tvrdi da je rakursima moguée pojacanje koeficijenta ekspresije emocionalne vrijednosti kod likova,
predmeta i situacija u filmu. Ibid, str. 36.

1%0Vise o kinestetickim reakcijama i kinesteziji vidjeti u ovom teorijskom radu, u poglavlju "Pokret", str. 79.
161 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Skolska knjiga, Zagreb, 1976, str. 105.
192 1bid, str. 113.

163 Za ovu svrhu kori$¢ena je ruéna kamera Sony HDR-CX405.
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185 tokom

kamerom™®* visoke rezolucije, velike ostrine slike i inteziteta boja. Za opste planove
kadriranja prostora eksterijera, kao i za akcione i subjektivne snimke koje predstavljaju
pogled na svijet iz vizure glavnog glumca, koristio sam sirokougaonu akcionu kameru Go Pro
4+1°® ¢&iji je opseg zahvatanja vidnog polja slican covjecijem od sto osamdeset stepeni
(180°), a pomaze nam da sto veci prostor obuhvatimo kadrom. Ovakva vrsta kamere
omogucila je i ve¢i broj fotograma u snimku, do 60 fps (sezdeset fotograma u sekundi), sto je
veoma povoljno za snimanje pokreta u kontinuitetu, jer je ostrina veca, a pokret pri
reprodukciji jasniji. U montazi su kasnije snimci sa sve tri kamere svedene na filmski

standard 24 fps (dvadeset cetiri fotograma po sekundi).

Odredivsi estetiku filma i odlucivsi da prvo snimam sekvencu sna i fantazije, ¢iji
zakoni nadlogic¢nosti, nelogi¢nosti, nadrealnosti i fragmentarnosti nisu duzni da strogo prate
prostorno-vremenski kontiutet, brizljivo sam birao kostime koji bi sugerisali ¢itav niz
informacija i odnosa, a koji bi najvise odgovarali estetici fantazmagorije.*®’ Vizuelni indetitet
fantazmagorije prosirio sam tako sto sam odlucio da carobnjackim kostimima dodam i jos
neke strane elemente kao sto su sportske patike, salovi, naocari, kao sustu suprotnost
pomenute estetike. Ovim postupkom, grotesknom sintezom pateti¢nog i komi¢nog vizuelnog
identiteta, zelio sam da izazovem efekat zacudnosti, koja bi neposrednim putem, tim spojem

nespojivog, upucivala i podsjecala gledaoca da je u pitanju bezazlena (ne)stvarnost snova.

Slede¢i korak je bilo istrazivanje, obilazak i fotografisanje lokacija na kojima je
trebalo da se snima film, a koje su bile idealne da predstave bajkoviti i "bezvremeni”
ambijent u kojem se odvija radnja filma. Nasavsi pogodne lokacije u anahronoj oblasti
Skadarskog jezera na ¢ijem se obodu nalaze brojne drevne tvrdave i zalivi, naSao sam se pred
poduhvatom trazenja izvodaca, odnosno glumaca, za realizaciju ideje. Inspirisan italijanskim

filmskim neorealizmom,®® angazovao sam ljude koji nisu glumci po profesiji, ve¢ natur¢ici

164 7a ovu svrhu koris¢ena je profesionalna filmska kamera Red Digital Cinema.

185 Opsti plan omogucava da obuhvatimo pogledom &itav prostor, koji ée zatim biti prikazivan fragmentarno.
Jezi Plazevski, Jezik filma, | deo, Institut za film, Beograd, 1971, str. 23.

166 Akciona kamera Go Pro 4+ ima potpuno drugaiju osjetljivost na kontrast svijetlo—tamno, u odnosu na dvije
prethodno pomenute kamere.

187 Fantazmagorija predstvalja misteriju, udnost ili, kako neki autori tvrde, “fantazmagorija je ljudski strah
odsje¢en umjetnoséu”. Definicija preuzeta sa: https://mainstreetartisans.com/3889077-phantasmagoria-is-
human-fear-cut-by-art — datum pristupa 10.10.2019. u 17:00h.

168 |talijanski neorealizam je stilski pravac u kojem su u veéini slu¢ajeva uloge glumijeli obi¢ni ljudi umjesto
profesionalnih glumaca. Italijanski neorealizam njegovao je realisti¢ki pristup filmu. Informacija preuzeta iz:
Petrit Imami, Dramaturgija igranog filma, NNK International, Beograd, 2012, str. 33.
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raznih usmjerenja. Izvodacima je bio predocen idejni koncept filma, kao i motiv,"® i nista
vise od toga. Konkretnog scenarija jos nije bilo: on ¢e se tek naknadno pojaviti kako bi prica
dobila svoju narativnu zaokruzenost u dramaturgiji. Znac¢ajno je bilo ne govoriti izvodacima
Sta je krajnji cilj toga sto rade, jer ¢im bi ga precizno znali pokusavali bi svjesno da dodu do

njega, sto bi ih ometalo u spontanosti.

Kao autor, insistirao sam da se ishod stvori sam, spontano, prirodno, bez tenzija, kroz
eksperimentisanje i stvaralacku igru. Ovo je bio ekonomicniji postupak, sto se tice vremena,
jer je snimano pred zalazak sunca kad je ono najblazeg inteziteta, a i svjetlost mu je tada
difuzna i "meka", sto omogucava jasniji i svjetlosno kvalitetniji video-zapis pri snimanju.
Odluka da se vecina scena koje predstavljaju sekvencu sna i fantazije igraju na otvorenom
prostoru i da se snimanje obavlja danju, ukinula je potrebu za koris¢enjem dodatne tehnicke

opreme za regulisanje svijetlosti,'"

ve¢ sam nastojao da alternaciju sunceve svjetlosti i
sijenke koje ono stvara iskoristim na najprirodniji nacin kako bih izrazio proticanje vremena.
Odluka da se prati naturalisticki princip, ukinula je potrebu za koris¢enjem scenske $minke;
jedino su u upotrebi bile maske.'”* Venecijanske maske upotrijebljene su u dramskim
situacijama koje zahtijevaju skrivanje i zabunu oko identiteta. Za potrebe ovog filma, ru¢no
su izradene i posebne maske koje dramskim likovima u filmu obezbjeduju natprirodne mo¢i.
Kad je joS odreden mizanscen, $to podrazumijeva rasporedivanje glumaca u planirane

poloZaje i opis njihovog buduceg kretanja kroz scenski prostor, i kad su postavljene kamere

na odredene razdaljine u prostoru, sve je bilo spremno za pocetak snimanja.

"Rezija je slikanje zivim bi¢ima, pravljenje kompozicije koja se krece. Reditelj je
'svijest’ predstave. Glumac njeno 'nesvjesno’. Reditelj je svijest o cjelini, glumac duh
pojedinaénog.""? Snimanje poetnih scena buduceg filma u nekom trenutku je izgledalo kao
spontana djeCija igra ili ¢ak kao "teatar spontanosti” (psihodrama) u kojem se na sceni

"odigravaju sje¢anja na predasnje dogadaje [u ovom slucaju iz crtanih filmova], nezavisne

189 Dyerald Prins (Gerald Prince) motiv definise kao minimalnu tematsku jedinicu i minimalnu jedinicu
pripovijedanja. DZerald Prins, Naratoloski recnik, prev. Brana Miladinov, Sluzbeni glasnik, Beograd, 2011, str.
110.

170 Ovakva upotreba prirodnog osvjetljenja karakteristi¢na je za eksperimentalni filmski pokret Dogma 95. U
njegovom manifestu Zavjet cistoce formulisano je deset pravila kojima je film trebalo progistiti od trikova i §to
viSe ga pribliziti realnosti. U jednom od tih pravila se navodi da posebno osvjetljenje tokom snimanja nije
prihvatljivo. Filmske radosti: http://filmske-radosti.com/clanci/15-godina-od-osnivanja-dogme-95/ — datum
pristupa 09.05.2020. u 17:17h.

17! Maska i $minka su se pojavile u filmskoj praksi pod uticajem pozorista.
172 Radoslav Lazi¢, Recnik dramske rezije, Rediteljsko-glumacka saradnja

https://www.rastko.rs/drama/recnik_rezije/rlazic-recnik_rezije-06.html — datum pristupa 29.02.2020. u 11:30h.
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Zivotne situacije, unutra§nje drame, fantazije i snovi".'”® Kao autor i reditelj ovog djela,
manje sam se bavio "pedagoskim radom sa glumcima",*™* ve¢ sam vise bio u ulozi medijatora
koji im je na slikovit nacin opisivao oniricki i imaginarni svijet koji filmom zelim da
ostvarim, navode¢i ih metodom slobodnih asocijacija,'”> da u njima pokrenem ono
"nesvjesno”, s ciljem eksternalizovanja njihovih kreativnih potencijala i pokretanja
stvaralackog fantazijskog mehanizma. Taj mehanizam je kod ljudi pretezno blokiran zbog
straha da ne budu ismijani, straha da to §to rade vodi ka neuspjehu, i sli¢no. Ovaj postupak
smatrao sam idealnim za realizaciju sekvence snova, jer se snovi, po Frojdu, shvataju kao
“glas nesvjesnog".!”® "Reditelj glumca, poput gnjurca, upuéuje u dubine drame, neosvijetljene
I tajanstvene, u njenu podsvijest i 'nesvjesno’, samo je tankom niti prethodnih rediteljskih
ispitivanja vezan za bezbjednu povrSinu. Glumac prodire u nepoznato, rizikuju¢i otkriva
novo, kad poéne guSenje, cima onu varljivu nit, izvlade ga da uhvati dah."'"" Sto se tie
rediteljskog posla, bitnih smjernica je bilo najvise vezano za komponovanje i izvodenje
pokreta u scenskom prostoru, kako bih ostvario kineti¢ko-vizuelnu simfoniju filma, Cije

poetske korijene nalazim u francuskom "&istom filmu""®

i "pravom filmu" koji ostvaruje
simfoniju vizuelnog kretanja, kako ga shvata nas poznati teoreticar i filmski umjetnik Slavko

Vorkapié.179

173 |nstitut za psihodramu
http://www.ip.org.rs/psihodrama.php?fbclid=IwAR2ccJt7rRb_mm2eVWmmAHYwDgBna4 QCVSD1dU7xHz
ITZWjLWHMSXNUfK4 — datum pristupa 29.02.2020. u 19:48h.

174 w

Pedagoski rad sa glumcima podrazumijeva da reditelj motri glumca koji igra, podstaknut vlastitim psiho-
fizickim dozivljavanjem glumceve igre; on prenosi na glumca sliku svoga dozivljaja, popravljenu i dotjeranu u
smjeru svog estetskog prikazivanja. Na tu popravljenu i dotjeranu sliku o sebi glumac gleda kao na 'redateljsku
igru’; on je prihvata vlastitim psiho-fizickim dozivljavanjem i uzvraca igrom, koju usmjerava u pravcu
predlozenog rediteljskog izvodenja." Definicija preuzeta iz: Radoslav Lazié, Recnik dramske rezije, Rediteljsko-
glumacka saradnja: https://www.rastko.rs/drama/recnik_rezije/rlazic-recnik_rezije-06.html

175 Metoda slobodnih asocijacija vezana je za psihoanalizu Sigmunda Frojda i sastoji se u tome da pacijent
izlaze svoju zivotnu pri¢u onako kako mu pada na pamet, bez obzira koliko mu to §to mu dolazi na pamet
izgledalo besmisleno ili nevazno. Na ovaj nacin ucesnik/pacijent eksternalizuje nesvjesne sadrzaje iz svog uma.
Vise vidjeti u: Sigmund Freud, On Beginning the Treatment (1913), in: James Strachey (edit. and trans.), The
standard edition of the complete psychological works of Sigmund Freud, VVol.12, Hogarth press, London, 1958,
str. 123-143.

178 Vise o Frojdovom shvatanju znaGaja "nesvjesnog" u snovima vidjeti u: Sigmund Frojd, Tumacenje snova, |
deo, prev. Albin Vilhar, ured. Hugo Klajn, Matica Srpska, Novi Sad, 1969.

Y7 Radoslav Lazi¢, Recnik dramske rezije, op. Cit.

178 U francuskom tzv. &istom fimu bilo je bitno kretanje unutar slike, neka vrsta opticke simfonije, koja
harmoni¢no povezuje odredeni sklad slika. Ovaj koncept filma suprotstavljao se pripovjedackom filmu sa
radnjom, pa je bas zbog toga razvoj ovog filma onemogucila filmska industrija, koja nije htjela da
komercijalizuje ovaj ¢ist oblik umjetni¢kog filma. Informacija preuzeta iz: Branislav Miltojevi¢, Od amaterskog
do alternativnog filma, Yu film danas, Ni§, 2013, str. 29.

179 po Slavku Vorkapic¢u, pravom filmu (kinematografiji) nisu potrebni bilo kakvi pokreti unutar kadra, ve¢
kinematografski pokreti koji bi ostvarili simfoniju kretanja. Oni, kao muzicki tonovi, treba da budu osmisljeni, a
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Shvativii film kao “simfoniju vizuelnog kretanja","®® odredivao sam precizno scenske

trenutke kada glumci treba da vrSe odredene pokrete, kao i pokrete muskulature lica
(mimika), a koji su bitni za sinhronizovanje buduéih govornih dijaloga u studiju, upuéujuéi
glumce metodom slobodnih asocijacija da izgovaraju rije¢i koje njima padaju na um na
osnovu izazvane emocije i pokreta ili ¢ak da izgovaraju kultne replike iz crtanih filmova, a
koje tada jo$ uvijek nisu imale bitnu korelaciju sa radnjom ovog filma. Medutim, taj odnos se
kasnije promijenio, i te cuvene replike iz crtanih filmova'® naeg djetinjstva interpolirane su

u narativnu strukturu djela.

Velika paznja je posveena 1 organizaciji pokreta djelova tijela (gestovi), kao 1
pokretima cijelog tijela (pantomima). U glumatkom izrazu gestusa'® likova, tezio sam
savremenoj jednostavnosti gesturalno-mimikrijskog izraza u kontrapunktu konstantne fizicke
aktivnosti aktera. Pokret muskulature lica (mimika), koriSten je kao sredstvo ekspresije
emocija koje su glumci izvodili, a bio je pra¢en ve¢inom njihovim "nebitnim"” verbalnim
govorom. Ovaj nemusti/nebitni govor bio je neizbjezan, jer sam bio svjestan Cinjenice da
dramske replike, 1 ako ih osmislim dramaturSko/scenaristicki, nece biti kvalitetno snimljene
kamerama, $to zbog daljine kamera od izvora zvuka, §to i zbog "Zzivog™" ambijenta u kojem se
snimanje odvijalo, gdje je nemoguce bilo izolovati odredene Sumove karakteristicne za taj

predio. Jedan od razloga snimanja ovako "nijemih™ scena jeste i nedostatk adekvatne tehni¢ke

opreme, koja podrazumijeva upotrebu kvalitetnog snimaca zvuka ili mikrofona "pecaljki”.

Kao $to sam ve¢ pomenuo, planirao sam da zvuk (replike, govorne komentare)
naknadno snimim u studiju i sihronizujem ih na pokretnu sliku, §to mi pruza vecu stvaralacku

slobodu i moguénost u eksperimentisanju sa zvu¢nim medijumom.

Posle viSe dana snimanja kroz razne ambijente drevnih tvrdava, planina i jezera,
odlucio sam da napravim presjek stanja i izmontiram snimljeni material "razli¢itih likovno-

dinamickih elemenata sadrzaja, koji se povezuju u nove, zive cjeline bogatog poetskog

zatim harmonizovani ili sinhronizovani da bi proizveli zadovoljavaju¢i efekat. Slavko Vorkapié, O pravom
filmu, ured. Marko Babac, Fakultet dramskih umetnosti, Beograd, 1998, str. 66.

180 Termin "simfonija vizuelnog kretanja" prvi je upotrijebio Slavko Vorkapié, koji je tvrdio da je pravi jezik
kinematografije-jezik pokreta. Informacija preuzeta iz: Marko Babac, Jezik montaze pokretnih slika, Akademija
umetnosti / Clio, Novi Sad / Beograd, 2000, str. 58.

181 U progirenom filmu Vremevidac koristio sam ¢uvenu repliku "Ti bedni crve", koja je kori§éena u raznim
crtanim filmovima prosloga vijeka, gdje se smatrala najgorom uvredom.

182 po Bertoldu Brehtu pojam gestus podrazumijeva "skupinu gestova, fizionomijskih igri i izjava koje jedno ili
vi$e lica upucuju nekom drugom". Definicija preuzeta iz: Petrit Imami, Dramaturgija igranog filma, | izdanje,
NNK international, Beograd, 2012, str. 64.
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znaGenja","® da bih vidio $ta i kako dalje sa radom. Uslijed raznih montaZno-narativnih
kombinatorika i eksperimentisanja sa video-materijalom pomocu stvaralacke montaze

* §to podrazumijeva spajanje raznoraznih kadrova u smislene vizuelne

(montazne rezije),™®
cjeline, koje obezbjeduju odredeno znaCenje 1 narativni tok, pravio sam i selekciju
upotrebljivih snimaka. Istrajnim i kreativnim radom dosao sam do nekog "stanja" filma koje
bi moglo da se nazove temeljem pri¢e, a koje mi je posluzilo kao orijentir za dalje

osmisljavanje djela.

Slede¢i korak je bio razrada dramaturSkih principa koji bi se primenjivali u filmu, a
zatim sam i napisao konkretni scenario da bih imao dramaturski uvid u sadrzaj, i na taj na¢in
do detalja osmislio budu¢u formu onog §to sam Zzelio daljim snimanjem ostvariti. ldeja za
scenario prosirenog filma Vremevidac nastala je iz Zelje da na originalan nacin predstavim
fantazijsko-generativnu mo¢ snova, i da predstavim subjektivno videnje i dozivljaj
nevidljivog fenomena vremena od strane glavnog junaka, koji do spoznaje njegove tajne
prirode dolazi putem ucestale prostorne promjene, briSuci jasnu granicu izmedu sna i jave.

Posle izrade scenarija i detalinog crteza (storyboard),'®®

preostalo je joS da sa ekipom
izvodaca dosnimim scene koje su mi u dramaturskom pogledu nedostajale za dalji nesmetani
razvoj radnje, kao i da snimim nove dvije sekvence koje u filmu treba da predstavljaju

svakodnevnu stvarnost, a koje bi kasnije bile upotrebljene za pocetak i kraj filma.

ONEOBICAVANIJE STVARNOSTI: MAGICNI RELIZAM

Autorska vizija 1 dozivljaj stvarnosti ima poetske korijene u alternativnom, fantazijskom 1i
formalistickom pristupu umjetnosti, koji podrazumijeva princip zacudnosti i oneobicavanja, a
koji kroz “oneobiavanje obi¢nog” svijeta, kreira novu stvarnost koja je primjerenija
svjesnom, mastovitom i slobodnom ljudskom bi¢u. Principom oneobicavanja cilj mi je bio
snimiti situaciju realnog Zivota iz neobi¢nih perspektiva, Sto treba da simbolizuje autorov

neobican pogled na samu temu filma (autorski kadar—komentar), kao i simbolicki prikaz

183 Marko Babac, Jezik montaze pokretnih slika, Akademija umetnosti / Clio, Novi Sad / Beograd, 2000, str. 96.

184 Kao paradigmatski primjer "montazne rezije" naveo bih film Covjek sa filmskom kamerom (1929), ruskog
avangardnog umjetnika Dzige Vertova (Mihail Kaufman).

185 Storibord (storyboard) predstavlja vrstu knjige snimanja filma, zasnovanu na scenariju, a koja vodi raduna o
pripovijedanju i podrazumijeva jasan graficki crtez u cilju organizacije snimanja buduéih kadrova (planovi,
uglovi, rakursi, pokreti i sli¢no).

51



samih dramskih likova koji predstavljaju "alternativce”, a koji imaju drugaciji (prosiren)
pogled na Zivotne fenomene, za razliku od ograni¢enog pogleda mediokriteta. Takode, u cilju
oneobiCavanja stvarnosti i iznenadenja, u odredene scene realizma transponovao sam
odredene elemente iz sekvence sna da bih izbrisao jasnu granicu izmedu realnosti i
fantazije.’® Ovakav postupak oneobitavanja stvarnosti u knjiZzevnosti i umjetnosti naziva se

magi&ni realizam (fantasti¢ni realizam).'®’

Lingvista i1 jedan od najboljih sa nasih prostora poznavalaca magi¢nog realizma kao
"vrste moderne fikcije u kojoj se spajaju nevjerovatna fantasti¢na i realisticka zbivanja",'®®
Dalibor Soldati¢, pojam magi¢nog realizma definiSe kao "umjetnost iznenadenja" dodajuci da
je magicni realizam, prije svega, stav u odnosu na stvarnost. Proza magi¢nog realizma
predstavlja namjernu mjeSavinu svakodnevnog i1 ¢udesnog, mitoloskog i stvarnog, maste 1

drustveno-polititke problematike sredine u kojoj se razvija."*®°

U ovom filmskom magi¢nom realizmu koristio sam "magi¢ne elemente" da bih iznio
odredeni stav o sumornoj stvarnosti i da bih pokazao da se ¢uda dogadaju onome ko ima cula
za njih. Pojavom "magi¢nih elemenata" unutar djela stvara se utisak bezvremenosti
(iskrivljenosti vremena), §to omogucava da dramski likovi u djelu mogu u kontinuitetu
preskakati unazad i1 unaprijed izmedu buducnosti 1 proélosti,190 ponistavajuci, na taj nacin,
vrijeme i njegov linearni tok, kao jedan od glavnih ¢inilaca realnosti. Sa formalne strane, da
bih oneobicio svakodnevicu, koristio sam visestruko podijeljen ekran "multi audiovizije"”, u
kojem iz viSe razli¢itih prespektiva, kao i razli¢itih prostorno-vremenskih odnosa, mozemo da
posmatramo odredenu situaciju. U cilju oneobiavanja koristio sam se i ubrzanim i
usporenim snimkom kojim zgu$njavamo ili rastezemo vrijeme, intenzivnim prisustvom i
odsustvom koloristi¢kih vrijednosti, animacijom, kao i transcendentalnim zvukom, odnosno

muzikom.

188 Misli se na scenu u kojoj protagonist, kada se probudi, u ruci ugleda ¢arobnu kuglu, koju je prenio iz sna u
realnost.

187 Magicni realizam ili magijski realizam je knjiZevno-umjetnicki smjer u kojem se elementi fantastike prepliéu
sa stvarnoScu, poistovjecujuci se na taj nacin s njom i tvore¢i skladnu cjelinu zasnovanu na objektivnom odnosu.
Definicija preuzeta sa sajta: https://hr.wikipedia.org/wiki/Magi%C4%8Dni_realizam#cite_note-1 — datum
pristupa 26.06.2020. u 11:10h.

188 u

Magi¢ni realizam", Tanja Popovié, Recnik knjizevnih termina, Logos art, Beograd, 2007, str. 411.

189 Magicni realizam kao umetnost iznenadenja: https:.//www.dnevnik.rs/kultura/magicni-realizam-kao-
umetnost-iznenadjenja — datum pristupa 01.07.2020. u 16:10h.

190 »Uyod u magicni realizam": https://bs.eferrit.com/uvod-u-magicni-realizam/ — datum pristupa 01.07.2020. u
20:00h.
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Fotografije sa snimanja prosirenog filma Vremevidac.

FOUND FOOTAGE:
PRISUSTVO DOKUMENTA SVIJETA U FILMU

Posle snimanja igranih scena filma, sledeci korak je bio prikupljanje i analiza dokumentarne
grade raznih prirodnih i socijalnih katastrofa sa internet platforme YouTube, prije svega
autenticnih spontanih snimaka koji su bili oslobodeni autorskih prava. Na upotrebu ovih
dokumentarnih snimaka, kao autor sam se odlucio prije svega zbog nedostatka produkcijskih
sredstava da snimim apokalipticne scene raznih katastrofa, koje bi odgovarale uzro¢no-
posljedicnim odnosima unutar filmske radnje. Drugi razlog je bio to da su dokumentarni
snimci koje sam pronasao autentiCni, spontani, afektivni, nisu rezirani i djeluju
vjerodostojnije 1 realnije nego Sto bi izrezirani snimak ikada bio, bez obzira Sto su snimci
napravljeni neprofesionalno i snimljeni "iz ruke". Glavni razlog upotrebe snimaka Kkoji
predstavljaju dokument realnosti upravo je u njihovoj poetskoj sintezi sa igranim scenama
filma, povezanim montazom unutar kadra i pomocu podijeljenog ekrana, kako bih realizam
zasnovan u istorijskom i politickom kontekstu transformisao u magicni realizam. 91 Ovakva
upotreba pronadenih snimaka karakteristi¢na je za podzanr eksperimentalnog filma found

192

footage™ (“faund futidz"), &ije kreiranje se zasniva kroz dva procesa: prvi proces

podrazumijeva prisvajanje postoje¢ih snimaka (igranih, dokumentarnih i sli¢no) i "preuzeti

191 Jedna od karakteristika magi¢nog realizma je istorijski kontekst i drustvena zabrinutost — politicki dogadaji i
drustveni pokreti u stvarnom svijetu obilaze fantazijom da istraZe pitanja poput rasizma, nacizma, netolerancije i
drugih ljudskih defektnosti. Informacija djelimi¢no preuzeta iz: "Uvod u magi¢ni realizam",
https://bs.eferrit.com/uvod-u-magicni-realizam/ — datum pristupa 16.05.2020. u 8:38h.

192 Majkl Zrajd defini$e termin found footage film kao "specifi¢ni podZzanr eksperimentalnog filma u kome se od
prethodno snimljenog (tudeg) materijala pravi novi film". Michael Zryd, "Found Footage Film as Discursive
Metahistory: Craig Baldwin's Tribulation 99", The Moving Image, vol 3. no. 2, University of Minnesota Press,
2003, str. 41.
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materijal se ne posmatra kao zavrseni tekst koji treba postovati, ve¢ kao sirov materijal kojim
se treba igrati i napraviti od njega novo djelo".**® Drugi proces koji se koristi u “faund futidz”

filmovima podrazumijeva novu obradu video materijala.'**

Ovi gotovi ready made snimci uz
minimalnu intervenciju mogu da posluze kao bogat i raznovrstan materijal koji, uslijed
montazne kombinacije sa igranim snimcima, ostvaruje novo ili proSireno znacenje u
zavisnosti od konteksta u koji je postavljen. Istori¢ar filma i umjetnik Dzej Lejda (Jay
Leyda), govoreci o odredenosti slike kontekstom kaze: "Slika rijetko 'govori sama za sebe’,
iako nam se Cesto sugeriSe da je tako. Filmski materijal je ekstremno podlozan uticaju, njegov

. . v . . . . . .o . v . nl
smisao i zna&enje su odredeni kontekstom isto onoliko koliko i njegovim sadrzajem."*®

U pronadenim dokumentarnim snimcima, bavio sam se ponovhom obradom
materijala prilgodavajuc¢i ih poetskoj funkciji autorske vizije djela. Takve snimke sam
reciklirao (redizajnirao) pomocu kompjuterskih softvera za montazu 1 fakturu slike,
mijenjajuéi im boju, poredak smijenjivanja dogadaja unutar scene, format okvira slike,
trajanje, brzinu, kao i kontekst u koji su stavljani sa igranim scenama.'® Sve te katastrofe
zabiljeZzene okom kamere sluc¢ajnog o¢evica, neponovljive su u vremenu i prostoru, a nastale
su kao posljedica socijalno-politickog umobolstva. Neke od dokumentovanih katastrofa
desavale se za vrijeme rata u Jugoslaviji, teroristickog napada na Twin Towers u Njujorku,
kao i bombardovanja Bliskog Istoka. Takode, tu su i snimci raznih saobra¢ajnih nezgoda,
koje djeluju i uznemirujuée i komicno, istovremeno, kao i prirodne Kkatastrofe, poput

eksplozija i erupcija vulkana i sli¢no.

Ovim dokumetarnim snimcima socijalnih i prirodnih Kkatastrofa, u sintezi i
jukstapoziciji sa fiktivnim igranim snimcima koje sam prikazao pomo¢u montaZze unutar
kadra u podjeljenom (split) ekranu, dao sam im novi zivot i smisao, tako da su i one uslijed
djelovanja fikcije i kontekstualizacije u filmu postale igrane. Kustos i pisac Bazliko Stefano

(Basilico Stefano), govoreéi o novim formama fikcije, u ¢ijim Kkonstitutivnim elementima

198 Dragan Dim¢i¢, "Uvod u Found Footage film", Zbornik Found Footage, Akademski filmski centar, Dom
kulture Studentski grad, Beograd, 2010, str. 24.

194 Vige o found footage filmovima videti u: Dim¢&i¢ Dragan, "Uvod u Found Footage film", Zbornik Found
Footage, Akademski filmski centar, Dom kulture Studentski grad, Beograd, 2010.

195 Jay Leyda, Films Beget Films, George Allen & Unwin Ltd, London, 1964, str. 88.

1% Filmski reditelj i oskarovac Dusan Vukoti¢ tvrdi da: "Ako film, kao egzistentna umjetnicka forma, sadrzi u
sebi 1 svoju konacnu istinu 1 aluziju, onda treba zanemariti izvore i porijeklo (od ¢ega je i kako nastao)".
Citirano prema: Zerina Catovi¢, "Montaza — filmska sintaksa: Komunikativnost filmskog rukopisa Velimira
Stojanovic¢a", Filmski magazin Camera Lucida, br. 21/23, 2016, str. 57.
http://cameralucida.net/2018/index.php/component/content/article/42-cl-21-23/cl-21-23/366-komunikativnost-
filmskog-rukopisa-velimira-stojanovia-5?ltemid=101
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narativa ucestvuju dokumentarni snimci, kaze: "Taj spoj igranih, narativnih scena sa
postoje¢im, autenticnim snimcima, demonstrirao je potencijal pokretnih slika da stvori

kompleksne nove forme fikcije, koja moZe biti ojadana nefikcijskim elementima."*%’

Ovo djelo posjeduje i izrazenu eticku dimenziju, koja se ogleda i u ¢injenici da sam
dokumentarne scene'®® ratnih vihora i destrukcije stavio u kontekst fiktivnog deSavanja
unutar sna, kao neceg nadrealnog Sto nije dio stvarnosti, i za $ta je kriv samo "zli carobnjak”,
koji je plod maste protagoniste i koji nestaje njegovim budenjem. Naravougenije'® bi trebalo
da glasi da je bolje da su ovi uznemiruju¢i snimei doZivljeni kao igrano-fiktivni snimci
ruznog sna, a ne kao zabiljezeni dokument stvarnosti. Autor ovog djela, upotrebom
dokumentarnih snimaka ratnih razaranja, i generickom igrom njihove transpozicije u
kontekstu fikcije, pokusava da rehabilituje pravo na opstanak 1 pacifistiCku fizionomiju

svijeta primjerenog civilizovanom ¢ovjeku i majci prirodi.

Vremevidac, (2020). Sinteza dokumentarnih i igranih snimaka u cilju nove kontekstualizacije djela.

Fotogram iz filma.

Na ovakav nacin strukturisano djelo putem montaze unutar kadra, projektovano na visestruko
podjeljenom ekranu, referira na svoje kubisticko kolazno porijeklo, koje je u kubizmu

uvodenjem kolaza (Stampe, dokumenta, fotografije i ostalih restlova iz realnosti) u strukturu

97 Rob Yeo, Lawrence Lessig, Cut: Film as Found Object in Contemporary Video, edit. Stefano Basilico,
Milwaukee Art Museum, Milwaukee, 2004, str. 29-45.

198 Bitno je naglasiti da multi audiovizija Vremevidac nije napravljen kao found footage film, ve¢ samo u
pojedinim segmentima koristi found footage snimke.

199 Termin naravoucenije je knjizevni izraz koji potice iz ruskog jezika i zna¢i poucan zakljucak.

55



slike, predstavljalo ujedno i prisustvo politicke svijesti u slici.?® Prisustvo politicke svijesti u
filmu Vremevidac, kao i referiranje na odredene politicke lidere koji nesumnjivo predstavljaju
planere naSih Zivota, postoji iz razloga §to svako umjetnicko djelo na neki na¢in odrazava
sliku vremena u kojem je nastalo, upravo na taj nain ostvaruju¢i najdirektniju vezu sa
zivotom. Svako umjetni¢ko djelo u sebi sazima vise slojeva od kojih je sadinjena njegova

struktura; ono S$to ¢ini vidjivim te slojeve je transparentnost umjetnickog djela.

TeoretiCar i likovni umjetnik Aleksandar Puri¢ u knjizi Simultano oko, govoreci o
transparentnosti umjetni¢kog djela (kolaza), kaze da je "sva umjetnost dokument o Covjeku 1
vremenu, ali u odnosu na primarno medijsko biljeZenje egzistencijalnih fenomena,
umjetnicko djelo dozivljavamo kao izvedeni, sekundarni, nepostoje¢i dokument, dokument
koji se nije desio",?®* tako da umjetnicko djelo istovremeno i jeste dokument i nije dokument
1 u toj dijalektici se nalazi suStinska odgonetka fenomena njegove transparentnosti. Puri¢
dodaje da je umjetnost “zapravo projekcija svijesti 0 postojanju, dokument te svijesti, a da
dokumentom ovijek gradi antivrijeme i antiprostor”.?°* U kontekstu vremena, dokumentarni
snimci uvek predstavljaju pokretnu sliku nekog dogadaja iz proslosti, dok njihovim
interpoliranjem i konotativnom transformacijom sa drugim snimcima u umjetni¢ko djelo
"dokumentom se gradi antivrijeme i antiprostor".?®® Jedan od ciljeva ovakvog dijalekti¢kog
koriS¢enja dokumentarnih i igranih snimaka jeste unutrasnja potreba za eksperimentisanjem i

rusenjem prepreka medu Zanrovima, filmskim rodovima i stilskim konvencijama,”®* jer film

je film!

200 vige o odnosu slike i sveta videti: poglavlje "Kolaz: veza slike i sveta" u: Aleksandar Puri¢, Simultano Oko:
traktat o integralnosti slike, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva, Beograd, 2001, str. 30.

201 |bid, str.12.
202 1hgd,
203 1hjd,

2% pored individualnih stilskih obiljeZja, postoje i zajednicka stilska obeljeZja (konvencije) umjetnika koji
pripadaju stilskom pravcu, na primjer: francuski impresionizam, njemacki ekspresionizam, italijanski
neorealizam i sli¢no. Petrit Imami, Dramaturgija igranog filma, NNK international, Beograd, 2012, str. 30.
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FILMSKI CITATI: FILM UNUTAR FILMA

U prosirenom filmu Vremevidac, koji predstavlja fuziju filmskih rodova (igranog,

eksperimentalnog i dokumentarnog), interpolirao sam dva kratka filmska citata,?*

uzimajuci
postojecée scene iz filmova Do poslednjeg daha (Breathless, 1960) autora Zan-Lika Godara
(Jean-Luc Godard) i Gradanin Kejn (Citizen Kane, 1941) autora Orsona Velsa (Orson
Welles). Sa ovih "prisvojenih” filmskih snimaka audio-zapis sam odvojio od slike, zatim ga
pomjerio u vremenskoj liniji, prave¢i tako prostorno-vremenski diskontinuitet originalnih
odnosa slike 1 zvuka kako bi u okviru svog novog postojanja imali drugaciji medusobni odnos
i novo znacenje. Originalni audio zapis ovih "prisvojenih™ faund futidz snimaka kombinovao
sam i sa svojim igranim scenama koje sam snimio po scenariju. Igrajuéi se sa ciljem
ostvarenja novog audio-vizuelnog konotativnog znacenja, kratki vizuelni insert iz filma Do
poslednjeg daha dodatno sam fakturisao pomocu filtera koji omoguc¢ava monohromatske
plave tonove slike; zatim sam pomenuti snimak preko projektora reprodukovao na platno
tokom procesa snimanja filma Vremevidac, njegovih igranih scena realizma, da bih na
nedvosmislen nacin ukazao da protagonist upravo gleda film Do poslednjeg daha, kao i da
izrazim poStovanje prema autoru tog djela, kojeg smatram za jednog od najve¢ih Zivih

filmskih umjetnika.

Ovakvu filmsku citatnu reinterpretaciju bi trebalo shvatiti i kao jedan od
metafilmskih®*® postupaka, koji predstavlja egzistenciju jednog filma unutar drugog filma. Sa
preuzetom scenom iz filma Gradanin Kejn, primjenjena su oba procesa karakteristiCna za
"faund futidz" (prisvajanje i ponovna obrada). Ovaj snimak sam dogradio koloristic(kom
obradom kadrova, ubrzanjem, kao i upotrebom tehnike dvostruke ekspozicije (superponiranje
filmskog citata sa igranim snimcima unutar istog kadra), i upotrebom podijeljenog ekrana,
gdje sam istovremeno prikazivao obradene "faund futidz" snimke (filmske citate) sa igranim

autorskim snimcima, stvarajuéi novi smisao i znaéenje kroz heterogenu audiovizuelnu

2% U filmskoj umjetnosti citat podrazumijeva prenosenje nekog vizuelnog detalja ili segmenta radnje iz jednog
djela u drugo, ¢ime autor filma izrazava poStovanje prema nekom drugom stvaraocu ili Zeli da asocira u
gledaocevoj svijesti neki film zbog zapleta. U citatu se asocijativno zadrzava semanticka funkcija koju je detalj
ili segment imao u izvornom djelu, ali se kontekstualizuje sadrzajem novog dela. Informacija preuzeta iz: Ibid,
str. 199.

206 Metafilm je umijetnicko djelo koje govori samo o sebi, dakle film o filmu. Postoji druga grana metafilma koja
se moze nazvati film unutar filma, $to podrazumeva mijeSanje dva razli¢ita filma ili vi$e njih unutar
jedinstvenog toka radnje. Informacija preuzeta iz: Luka Kurjacki, "Filmovi o filmu: metatekst o
metafilmovima", https://www.beforeafter.rs/kultura/filmovi-o-filmu-metatekst-o-metafilmovima/ — datum
pristupa 27.07.2020. u 21:11h.
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7 Drugi nadin na koji sam koristio snimke iz pomenutog filma je kroz njihovo

kompoziciju.
ponovno reformatiranje: vizuelno sam ih umanjio i postavio u desni dio podijeljenog (split)
ekrana, pa sam isti postupak primjenio i sa igranim scenama koje sam snimio, s tom razlikom
Sto sam njih postavio u lijevi dio ekrana. Rezultat ovako postavljenih snimaka doprinosti
njihovom narativnhom povezivanju, kroz ovakvu direktnu "paralelnu” montazu unutar kadra, i
direktnu primjenu i potvrdu KuljeSovljevog eksperimenta, gdje ova dva raznorodna snimka

uspostavljaju medusobne veze, stvaraju¢i novi smisao i narativ koji govori o tome da glavni

junak na filmskom platnu upravo gleda legendarni film Gradanin Kejn.

Vremevidac (2020). Upotreba filmskog citata iz filma Gradanin Kejn

i njegova sinteza sa igranim snimcima pomocu podijeljenog ekrana. Fotogram iz filma.

Vremevidac (2020). Upotreba filmskog citata iz filma Gradanin Kejn

i njegova sinteza sa igranim snimcima pomocu tehnike dvostruke ekspozicije. Fotogram iz filma.

271 jev Vladimirovi¢ KuljeSov smatra da se povezivanjem raznorodnih kadrova ostvaruje nova znagenjska
vrijednost. Pri spajanju, od najvece je vaznosti meduzavisnost prvog snimljenog materijala sa drugim razli¢itim
materijalom. Ova meduzavisnost na gledaoce ostavlja najve¢i umjetnicki utisak. Informacija preuzeta iz: Marko
Babac, Jezik montaze pokretnih slika, Akademija umetnosti / Clio, Novi Sad / Beograd, 2000, str. 94.
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DRAMATURGIJA IGRANO-EKSPERIMENTALNOG FILMA

Vremevidac — multi audiovizija je djelo koje pripada filmskom eksperimentu (pro$irenog
filma), a u sebi sazima filmske rodove kao $to su igrani i dokumentarni film. Medutim, ovaj
film je najve¢im svojim dijelom trajanja igrani, §to podrazumijeva uc¢esce glumaca koji igraju
odredene likove, vrSe odredene radnje i izgovaraju dijaloge. Medu likovima uvijek mora
postojati kauzalitet, odnosno uzrocno-posljedi¢ni odnosi koji ¢ine dramu.’®® Dramaturgija
kao disciplina bavi se principima organizacije i izvodenja dramske radnje. Prije i tokom
stvaranja ovog Cetverostrukog filma, jedan od glavnih uslova koji sam imao da ispunim kako
bih sto bolje realizovao svoju zamisao i da bi ona §to uspjesnije djelovala na gledaoca, bila je
razrada dramaturSkih principa. Igrani film u kojem dramaturgija nije razradena na pravi nacin
zbunjuje gledaoca i djeluje neuvjerljivo. Koliko je dramaturgija bitna za igrani film najbolje
ilustruje tvrdnja dramaturga Petrita Imamija koji kaze da se "igrani film se moze snimiti i bez
w209 o

napisanog scenarija, ali nikako ne i bez dramaturgije”,”” $to uveliko govori o znacaju ove

discipline za razvoj filmske price.

U umjetnickom projektu Vremevidac, organizacija izvodenja dramske radnje
osmiSljena je na osnovu paradigme bazi¢ne strukture zapleta Roberta Makija (Robert Mc
Kee), koju on naziva glavni zaplet, a koja pokazuje osnovne tacke razvoja dramske radnje.
Bazi¢na struktura =zapleta drame po toj paradigmi podrazumijeva prisustvo tri
elementa/dejstva, a to su: 1) dejstvo koje se sastoji od pocetnog dogadaja koji izaziva tenziju,
kao i od progresivnog zapleta radnje; 2) drugo dejstvo koje omogucava nastanak krize koja

vodi klimaksu, i 3) trece dejstvo u kojem nastaje razresenje zapleta.?'

Tokom osmiSljavanja i realizacije svog monoautorskog djela proSirenog filma
Vremevidac, nastojao sam da eksperiment ne sprovedem samo na medijsko-materijalni dio
kojim se ostvaruje forma djela, ve¢ da eksperimentiSem i sa sadrzajem djela, odnosno sa
dramaturgijom, iz razloga §to forma uvjek mora da prati, to jest da izrazi odredeni sadrzaj. Da

bih sproveo svoju zamisao, odlucio sam da se prica filma, koja se sastoji iz dvije sekvence

28 Treba razlikovati pojam drame kao roda od pojma drame kao Zanra. Drama kao rod ozna¢ava dramsko djelo
napisano u obliku dijaloga koji izgovaraju likovi u okviru dramske radnje. Informacija preuzeta iz: Petrit Imami,
Dramaturgija igranog filma, NNK international, Beograd, 2012, str. 37.

209 | bid, str. 6.

20 Chrish Huntley, "How and Why Dramatica is Different from Six Other Story Paradigms”, Dramatica,
https://dramatica.com/articles/how-and-why-dramatica-is-different-from-six-other-story-paradigms — datum
pristupa 22.04.2019. u 8:45h.
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(sekvenca realnosti i sekvenca sna), dramaturski razradi na taj naCin Sto bih paradigmu
glavnog zapleta Roberta Makija prosirio, odnosno duplirao. U prosirenom filmu Vremevidac
imamo dva pocetna dogadaja koji izazivaju tenziju i zaplet radnje (jedan u sekvencama
realnosti, a jedan u snovima), dva kriticna dramska trenutnka koji vode ka klimaksu (jedan u
realnosti, a jedan u snovima) i dva raspleta, takode jedan u sekvencama realnosti, a jedan u
snovima. Ovakvo eksperimentisanje sa dramaturgijom omogucilo mi je da dramski likovi u
sadrzaju djela koji egzistiraju u sekvenci koja predstavlja realnost (protagonist, njegovi
prijatelji i prijateljice), mijenjaju svoje prvobitne uloge onog trenutka kad protagonist zaspi
(¢ime otpocinje sekvenca sna), gdje uslijed njegove stvaralatke moc¢i imaginacije oni postaju:

zli darobnjak, zle sluge, androgina bi¢a,”** dobra vila i sli¢no.

MONTAZNI PROSEDE

Film, to je prije svega montaza.**?

— Sergej Ejzenstajn
Najvecu stvaralacku ulogu u kreiranju ovog doktorskog umjetnickog projekta ima tehnika
montaze (franc. montage — sastavljanje, sklapanje), bilo da je u pitanju montaza kadrova,
montaza zvuka ili montaZza slike sa zvukom. Kao §to sam ve¢ pomenuo na strani 51, vec¢i dio
ovog prosirenog filma "reziran" je 1 osmiSljen putem montaze, znaju¢i za njene skoro
neograniCene stvaralatke potencijale kroz ¢injenicu da su, od samog nastanka filmske
umjetnosti, mnogi stvaraoci i teoreticari isticali vaznu ulogu montaze u filmu, vjeruju¢i da
montaZa ima moguénost “da oblikuje, poboljia i da stvori filmsko djelo™.?*® Sli¢an stav o
montazi kao o kreativnoj tehnici koja strukturiSe film i presudno uti¢e na nacin dozivljavanja
djela, djelio je i Bela Balag.?** Posmatrano kroz prizmu istorije umjetnosti, prvobitni filmovi

nastajali su samo upotrebom kamere kroz jedan neprekidni kadar, bez montaze. Uticajem

211 Androgina bica koja se pojavljuju u sekvenci snova predstavljaju figuru koja moZe da bude i muska i Zenska.
U jednoj studiji iz 1951. godine pod nazivom, O cemu ljudi sanjaju, americki psiholog Kelvin S. Hol (Calvin
Springer Hall) utvrdio je da u deset hiljada snova koje je prikupio od muskaraca i Zena, 21% li¢nosti koje se u
njima srije¢u, nemaju odreden pol. Informacija preuzeta iz: Arnhajm, Rudof, Vizuelno misijenje: jedinstvo slike
i pojma, prev. Vojin Stoji¢, Univerzitet umetnosti, Beograd, 1985, str. 90.

2 Juri Lotman, Semiotika filma, Institut za film, Beograd, 1976, str. 46.
213 Marko Babac, Jezik montaze pokretnih slika, Akademija umetnosti / Clio, Novi Sad / Beograd, 2000, str. 93.

2% Zerina Catovi¢, "Montaza — filmska sintaksa: Komunikativnost filmskog rukopisa Velimira Stojanoviéa",
Filmski magazin Camera Lucida, br. 21/23, 2016, str. 57.
http://cameralucida.net/2018/index.php/component/content/article/42-cl-21-23/cl-21-23/366-komunikativnost-
filmskog-rukopisa-velimira-stojanovia-5?ltemid=101 — datum pristupa 05.08.2020. u 23:10.
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kubistitkog kolaza®™® na otkri¢e montaZe kao "semiotickog postupka pomocu kojeg se postize
znaCenje nove cjeline nastale povezivanjem raznorodnih i fragmentarnih znacenjskih
produkata kulture" ?*® film se konstituisao kao umjetnost, i tada prestaje da bude mehanicki

"registracioni medij" stvarnosti.

Uvodenjem tehnike montaze u svijet filma, omogudilo se stvaranje novog analitickog
pogleda na svijet kroz kombinovanje kadrova istih scena snimanih iz razli¢itih udaljenosti
kamere (planova), uglova i sli¢no. MontaZza omoguéava kolaZiranje razli¢itih fragmentarnih
djelova prostora, koji pripadaju razli¢itim vremenima, u jedinstvenu logicku i kontinuiranu
cjelinu. MontaZa, zajedno sa drugim izrazajnim sredstvima, omogucava stvaranje jasnog
narativa®’ filma odrzavajuéi prostorni i vremenski kontinuitet unutar price, kao i stvaranje

posebnog ritma®*® filma i komunikacijskog stila autora po kojima ga publika prepoznaje.

O komunikacijskim funkcijama montaze, profesor Nikola Bozilovi¢c kaze da se
"montazom stvara opSta struktura filmskog djela, i da ona odreduje ritam filmske radnje i
postize kontinuitet prostora i vremena, montazom se prezentuju 1 naglasavaju poetske,

oy .. . . . n 21
metafori¢ne, asocijativne i druge kreativne komponente filma". ’

Razli¢iti autori zastupaju i favorizuju u svojoj teoriji i praksi razli¢ite vrste montaze |
zauzimaju razli¢ite stavove o odnosu montaze prema vremenskoj i prostornoj dimenziji filma.
Reditelj 1 teoretiCar filma Slavko Vorkapi¢, u svojim teorijskim i prakticnim radovima
zastupa stvaralatku montazu, i ideju da je "film vizuelno komponovanje u vremenu, a
montaza stvaralacko udruzivanje razli¢itih likovno-dinamickih elemenata sadrzaja, koji se
povezuju u nove, Zive cjeline bogatog poetskog znagenja".??° Po filozofu Zilu Delezu (Gilles
Deleuze), cilj montaZe je u konstituisanju posredne slike vremena.’”* Teoreticar filma i

umjetnik Noel Bir§ zastupa ideju da je film "montazno nizanje parci¢a vremena i parcica

215 Razvijanje kolaza u slikarstvu i montaze u filmu, fotografiji i knjizevnosti tokom dvadesetih i tridesetih
godina proslog vijeka, smatraju se analognim pojavama povezivanja raznorodnog slikovnog ili tekstualnog
materijala u novu umjetni¢ku cjelinu. Informacija preuzeta iz: Misko Suvakovi¢, Pomovnik suvremene
umjetnosti, Horetzki / Vlees & Beton, Zagreb / Ghent, 2005, str. 385.

218 | hid, str. 385.

21" Kada montaza stvara pricu i zaplet filma, ona se naziva narativna montaza. Razvijanju narativne montaze
najve¢i doprinos dao je Dejvid Grifit (David Griffith). Informacije preuzeta iz: Petrit Imami, Dramaturgija
igranog filma, op. cit., str. 8.

28 Montaza pomocu koje se ostvaruje karakteristi¢an filmski ritam, zove se ritmi¢ka montaza.
219 7erina Catovi¢, "Montaza — filmska sintaksa", op. cit.
220 Marko Babac, Jezik montaze pokretnih slika, Akademija umetnosti / Clio, Novi Sad / Beograd, 2000, str. 96.

221 7i1 Delez, Pokretne slike, prev. Slobodan Progi¢, Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovica, Sremski
Karlovci / Novi Sad, 1998, str. 40.
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prostora”.?? Sli¢nu i donekle prosirenu ideju zastupali su sovjetski predstavnici montaznih
Skola s pocetka XX vijeka, koji film shvataju kao umjetnost ¢ija se izrazajnost zasniva na
montazi, tj. "dramaturS§kom i ekspresivnom povezivanju djelova vremena i prostora, koji se
sadrze u pojedinaénim kadrovima i stvaraju znaGenja proistekla iz nastalih veza".”*® Bez
obzira na razlike u shvatanju razli¢itih autora o tehnici montaze kao glavnog kreativnog
¢inoca vremenske ili prostorno-vremenske dimenzije filma, bitno je ista¢i da je sustina filma
(kao Sto to kaze Ljev KuljeSov) u "montazi i njenoj sposobnosti postizanja umjetnickog
224

dozivljaja 1 umjetnickog znaCenja, jer cilj umjetnosti nije da jednostavno odslika

. . « - . NP i 22
(reprodukuje) odredeni predmet, scenu, ovjeka, veé da ga uéini nosiocem znacenja.**

MONTAZA UNUTAR KADRA

Teoreti¢ar novih medija i digitalnih umjetnosti Lev Manovi¢ (Jlee ManoBuu) U SV0joj Knjizi
Metamediji, govore¢i o montazi i novim tehnologijama, navodi da su dvije osnovne vrste
montaze filma u XX vijeku "vremenska montaza™ i "prostorna montaza", Koju naziva
montazom unutar kadra. Vremenska montaza omogucava proces smenjivanja slika razli¢itih
realnosti: jedna za drugom, u vremenskom nizu. Ova montazna tehnika je Siroko KoriStena,
definiSe konvencionalni, "standardni" film i najviSe je upotrebljavana u praksi. Po rije¢ima
Manovica, vremenska montaza nije dovoljno efikasan metod, jer "predstavljanje svake

dodatne informacije zahtijeva odredeno vrijeme posmatranja, §to usporava komunikaciju".??°

Druga vrsta montaze, koju Manovi¢ smatra efikasnijom je prostorna ili montaza
unutar kadra i ona podrazumijeva koegzistenciju razli¢itih realnosti unutar istog kadra,
upotrebu podijeljenog ekrana (koji se javlja jo§ davne 1908. godine), tehniku visestruke

ekspozicije,?*’ kao i upotrebu viestrukih ekrana. Manovi¢ smatra da upravo iz tog razloga i

222 Noel Brig, Praksa filma: ogled, prev. Gordana Velmar-Jankovi¢, Institut za film, Beograd, 1972, str. 5.
223 Marko Babac, Jezik montaze pokretnih slika, op. cit., str. 94.
224 | bid.

225 Vjse o filmskom zna&enju i filmskoj estetici vidjeti u: Juri Lotman, Semiotika filma i problemi filmske
estetike, ured. Dusan Stojanovié, Institut za film, Beograd, 1976.

228 1 ey Manovi&, Metamediji, izbor tekstova, priredio Dejan Sretenovié, Centar za savremenu umetnost,
Beograd, 2001, str. 65-67.

22 Ruski avangardni umjetnik DZiga Vertov u svom filmu Covjek sa filmskom kamerom (1929) primenjivao je
superimpoziciju pojedinacnih snimaka kako bi ubrzao vremensku montazu. Informacija preuzeta iz: Ibid, str.
65-66.
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nije slucajnost Sto su filmski avangardisti s pocetka XX veka, vodeni "tehnickim idealom
efikasnosti”, eksperimentisali sa ciljem da ispune ekran sa §to je vise mogucée informacija

228

istovremeno.“”® Manovi¢ svoju analizu prostorne montaze temelji na tradiciji Ejzenstajnove

22 . . :
% odje, govoreéi o novim

(Cepreii MuxaiinoBuu DitzeHinreitn) "montaze unutar kadra
digitalnim tehnologijama i njihovim moguénostima, smatra kako nove digitalne tehnologije
potpomazu "prostornu montazu", kako visestruki filmski okviri nude narativni put, gdje

" ~ " b b b b v 2
montaZa u vremenu" vie nije privilegovana nad montazom u prostoru.”®’

Nekada je realizicija montaze unutar kadra (prostorna montaza unutar podijeljenog
ekrana) bila skup i slozen proces, zbog Cega se ova tehnika u filmovima koristila samo
fragmentarno, u dramaturske svrhe, dok je u danasnje vrijeme upotrebom digitalnih
tehnologija, proces stvaranja ovakve kolazne filmske kompozicije mnogo pristupacniji
umjetnicima. Upotreba prostorne montaze je znacajna, jer zivimo u "ubrzanom" dobu, pa
ovakva vrsta montaze ubrzava komunikaciju, jer daje simultan prikaz mnostva informacija.231
U savremenom dobu montaza unutar kadra pomoc¢u podijeljenog ekrana vise nije privilegija
filmskih eksperimentatora, ve¢ je tehnika koja se Siroko upotrebljava u svakodnevhom

zivotu: kompjuteri, video-igrice, televizijske emisije, Skype, online prenosi i sli¢no.

Zbog moguénosti zabune, zbog Sire upotrebe termina "montaza unutar kadra", bitno je
naglasiti distinkciju izmedu termina “prostorna montaza™ (montaza unutar kadra) i termina
"montaza U kameri”,?** koja se takode u teoriji i praksi naziva "montaZom unutar kadra".
Terminom "montaza u kameri” (montaza unutar kadra) oznaCava se i postupak koji ne
predvida simultano ispunjavanje kadra sa §to viSe informacija, kao ni upotrebu vise ekrana,
podijeljenih ekrana i visestrukih ekspozicija, ve¢ se definiSe kao snimanje "jednog dugog
master kadra neprekidnog toka, u kojem se kadrira scena u cjelosti ili njenim ve¢im dijelom".

Autori pomoc¢u ove tehnike viSe insistiraju na sporijem ritmu i realistiCnosti prostorno-

228 |bid, str. 65-67.

229 Vise o Ejzenstajnovom shvatanju montaze unutar kadra vidjeti u: Sergei Eisenstein, Film Form: Essays in
Film Theory, edited and translated by Jay Leyda, Harcourt Brace; New York / London, 1949, str. 38—40.

20 | evManovich, The Language of New Media, The MIT Press, Cambridge / Massachusetts — London /
England, 2001, str. 326.

281 Upotrebom prostorne montaze pomocu podijeljenog ekrana, gdje se simultano prikazuju informacije, postize
se ekonomicnost vremena.

232 pg Denijelu Eridzonu (Daniel Arijon), dugi neprekidni master kadrovi koriste se u filmovima da bi se njima
stekao utisak realisticnosti prikaza kroz prostorni kontinuitet. Vis§e o montazi pomoc¢u kamere (montaza unutar
kadra) u: Denijel Eridzon, Gramatika filmskog jezika, SKC, Beograd, 1998, str. 453.
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233

vremenskog kontinuiteta.”> Ova navedena "montaza u kameri" ne zahtijeva rez izmedu dva

susjedna kadra.

U prosirenom filmu Vremevidac koristene su ove dvije, kako Manovi¢ kaze, "osnovne
vrste montaze XX vijeka", vremenska i prostorna, a koje se naizmjeni¢no preplicu i
dopunjuju tokom trajanja filma, s tom razlikom da unutar ove dvije osnovne vrste montaze
egzistira jo$ nekoliko vrsta, kao S§to su: narativna, ritmiCka, dijalekticka, asocijativna i
paralelna montaza. Na samom pocetku montiranja/kreiranja ovog proSirenog filma,
stvaralacki postupak se zasnivao samo na vremenskoj montazi, koja predstavlja proces
sukcesivnog smjenjivanja raznorodnih kadrova. Kasnije sam izmontirane snimke ostvarene
vremenskom montazom interpolirao unutar kadra podijeljenog ekrana, odnosno pomocu
prostorne montaze organizovao ih tako da na ikoni¢kom nivou djeluju simultano i
informaciono prosireno.

234

U sekvenci koja predstavlja realnost, spajanjem dva razli¢ita kadra®" nastojao sam

5

ostvariti odredeno znadenje®® i obezbjediti jasnu narativnu konstrukciju djela. Da bih

izbjegao prostorno-vremenski diskontinutet izmedu raznorodnih®® kadrova koji prikazuju

27 ("kat avej") kadrove, koji su

odredeni pokret ili kretanje likova, koristio sam cut away
doprinijeli njihovom medusobnom povezivanju, tako da novi pravac kretanja likova ne
izgleda neprirodno. U sekvencama filma koji predstavljaju san, kadrovi su kraci i brzeg
ritma,*® a audio-vizuelna konstrukcija je zasnovana na fragmentarnosti, da bih $to bolje
docarao svijet snova, ¢ija se logika ne zasniva na postorno-vremenskom kontinutetu. Unutar
ove sekvence, prostorno-vremenski kontinuitet je odrzavan samo djelimi¢no u pojedinim
scenama, zbog $to jasnijeg narativa dramske radnje. Razvojem dramske radnje filma, kadrovi

postaju brzi i zvukovi ucestaliji, dok prelazom iz jednog godiSnjeg doba u drugo, kao i iz

233 | bid, str. 486.

2% Po Juriju Lotmanu, jedna od osnovnih funkcija kadra je da ima znacenje. Juri Lotman, Semiotika filma i
problemi filmske estetike, Institut za film, Beograd, 1976, str. 27.

2% Filmsko znadenje nastaje na radun svojevrsnog, samo filmu svojstvenog spajanja semiotic¢kih elemenata.
Informacija preuzeta iz: 1bid, str. 42.

2% Montaza raznorodnih kadrova aktivira smisaoni spoj, ¢ini da on postane osnovni nosilac znacenja, dok
montaza jednorodnih kadrova ¢ini da ovaj spoj bude neprimjetan, a smisaoni prelaz postepen. Informacija
preuzeta iz: Ibid, str. 60.

27 Denijel Eridzon isti¢e da cut away kadar (kadar komentara) prikazuje scenu koja nije u master kadru, dok
inserti prikazuju istu scenu mastera (totala), ali u krupnijem planu (detalj). Denijel EridZzon, Gramatika filmskog
jezika, op. cit., str. 152 i 130.

238 K ada montazom postizemo filmski ritam, zovemo je ritmi¢ka montaza. Upotrebom ove vrste montaze
ritmicko osjec¢anje svakog skoka u rezu s jednog kadra na drugi moze da stvori snazno osjecanje Zivotnosti.
Informacija preuzeta iz: Marko Babac, Jezik montaze pokretnih slika, op. cit., str. 58.
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jednog ambijenta u drugi, nastaje vizuelno-ambijentalna dinamicka pomjena filma. Ovakva
upotreba montaze u kojem se svijet snova vidi skokovito, gdje se brzo preskace iz prostora u
prostor i iz vremena u vrijeme, u svijesti gledaoca izaziva specifican dozivljaj vremena.
Montazom na nivou svih sekvenci i sve Cetiri verzije filma, nastojao sam da ostvarim §to

.....

njihovom medusobnom simultanom multi-ekranskom odnosu.

Paralelnu montazu (cross-cutting), kao postupak kojim se gledaocu omogucéava
naizmjeni¢no pracenje dvije istovremene, a scenski odvojene radnje,?* koristio sam u
pojedinim scenama kako bih dobio na ubrzanju ritma filma i izrazio napetost izmedju dva
dramska lika, koji treba da se susretnu i sukobe. Kori§¢enje ovakve vrste montaze treba da
izrazi istovremenost dva dogadaja, medutim, kako kaze filmolog Ante Peterli¢, putem
paralelne montaze, koju autori koriste u teznji ka $to vecem realizmu, istovremenost se
posredno izrazava, 0dnosno ona je simulacija istovremenosti, jer pomocu paralelne montaze
kadrovi se smjenjuju sukcesivno, §to podrazumijeva proces u kojem prvo ide jedan kadar, pa

240

drugi (prije i posle),

tako da je za percipiranje kadrova, koji se naizmjeni¢no smjenjuju,
potrebno odredeno vrijeme, Sto 1 potvrduje Manovicevu tezu o "vremenskoj montazi".

Da bih montazom $to neposrednije izrazio istovremenost dva toka scenske radnje koje

se desavaju u razli¢itom prostoru, koristio sam tehniku dvostruke ekspozic ije241

(slika unutar
slike). Takode, sa tendencijom za Sto direktnije izraZzavanje simultanosti dogadaja 1
prosirivanje informacije, koristio sam podijeljen ekran i prostornu montazu (montazu unutar
kadra). Ovim postupkom dobio sam na vremenskoj ekonomic¢nosti i moguénosti pravog
dozivljaja istovremenosti dogadaja. Pomoc¢u prostorne montaze unutar kadra podijeljenog
ekrana na pola, montazom protivureénih vrijednosti, na nivou znacenja, nastojao sam da
suprostavim dvije slike razli¢itih realnosti (igrani i dokumentarni snimci), koje zajedno
postaju "ikoniCki znak nekog treéeg pojma, koji se uopsSte ne dijeli na njih kao na svoje
djelove, automatski &ine ovu sliku nosiocem filmske informacije".?*> Ovakav postupak

montaze, koja se manje zasniva na povezivanju, a viSe na suo€avanju i suprotstavljanju

239 Hrvoje Turkovié¢, Paralelna montaza, Leksikografski zavod Miroslav Krleza,
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1333 — datum pristupa 27.08.2020. 04:03h.

#9 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, op. cit., str. 195.

241 Tehnika dvostruke ekspozicije najvise se upotrebljavala u doba avangarde izmedu 1920. i 1930. godine, u
razdoblju njemackog ekspresionizimavi francuskog impresionizma. Informacija preuzeta iz: Ante Peterlic,
Pojam i struktura filmskog vremena, Skolska knjiga, Zagreb, 1976, str. 195.

242 Julij Lotman, Semiotika filma i problemi filmske estetike, Institut za film, Beograd, 1976, str. 42.

65


http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1333

kadrova, sovjetski kinematografi poput Dzige Vertova ([laux Abenesuu Kaydpman — [[3ura
Bepros) nazivaju dijalektickom montazom.”*® Spajanjem raznorodnih snimaka unutar
podijeljenog ekrana, nastojao sam da aktiviram misaone procese gledaoca®** koji povezuje i
zaklju¢uje®®® na osnovu asocijacija koje mu nude medusobno suprostavljeni snimei.
Montazom sam nastojao da nadomjestim tehniCke nedostatke nastale uslijed
nepredvidenih okolnosti®*® ili produkcijskih "slabosti" i kao nedostatke profesionalne glume,
u scenama u kojima glumci nisu skroz "uspjesno” odigrali odredeni zadatak. Postupak se
sastojao u isjecanju (kropovanju — crop) odredenih djelova slike u kojima se nalazila greska,
u onoj mjeri u kojoj nije ugrozavala kompoziciju kadra. Drugi postupak se sastojao u
primjeni odredenih maski (vinjeta) kako bih gresku Sto bolje prikrio, kao 1 koriS¢enjem

uspjelih djelova kadra u kombinaciji sa insertima.’

Posebna montazna intervencija sa kojom
sam "spasavao situaciju” izazvanu nedostatkom profesionalne glume je koriS¢enje

detalja/inserta i kat avej (cut away) kadrova.?*®

U kojoj mjeri montaza moze da se dozivi kao gluma, odnosno kao "popravka glume™
svjedo¢i nam poznati eksperiment Ljeva Kuljesova (Jles Bnagumuposuu Kysemios) iz 1918.
godine. KuljeSov je jedan isti kadar — krupni plan glumca Ivana Mozuhina (Ban Unbuu
Mo3ssxyxuH) spojio u montazi sa nekoliko emocionalno suprotnih kadrova (tanjir orbe, lijepa
djevojka, mrtvacki sanduk); takve montazne jedinice i njihovo znacenje gledaoci su sasvim
razli¢ito percipirali, gdje je vec¢ina bila oduSevljena bogastvom glumacke mimike, ne
sumnjajuéi da je izraz gluméevog lica ostao nepromijenjen. Mijenjala se samo montazna

kombinatorika kadrova i njihova reakcija na videni prizor.2*°

23 7i1 Delez, Pokretne slike, prev. Slobodan Pro$i¢, Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovica, Sremski
Karlovci / Novi Sad, 1998, str. 102.

24 Kada aktivira misaone procese kod gledalaca tj. zakljucak, to je asocijativna montaza.

%5 Gledalac takode radi na umjetni¢kom djelu, jer je i recepcija aktivan proces. Bez njegove recepcije i
aprecepcije umjetnicko djelo ne bi postojalo. Informacija preuzeta iz: Vladislav Pani¢, Psihologija i umetnost,
Zavod za udZbenike i nastavna sredstva, Beograd, 2005, str. 21.

28 pod nepredvidenim okonostima, misli se na slu¢ajni upad sijenke u kadar od strane kamermana, i sli¢no.

247 po Denijelu EridZonu insert se upotrebljava za ispravljanje tehickih nedostataka i on pokazuje dio scene iz
mastera u krupnom planu. Vise o insertu videti u: Denijel EridZzon, Gramatika filmskog jezika, op. cit., str. 130—
137.

248 mKat avej" (cut away) kadar za razliku od inserta/detalja, sadrzi nekoga ili nesto §to ne vidimo u master
snimku, ondosno on je kopéa dva susjedna kadra. Informacija preuzeta iz: Ibid, str. 130-137.

249 Juri Lotman, Semiotika filma i problemi filmske estetike, Institut za film, Beograd, 1976, str. 82.
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TRANSFORMACIJA VREMENA PUTEM MONTAZE

Poznato je da se montazom transformiSe ¢ovjekova percepcija filmskog prostora, tako $to se
pomocu nje ostvaruje skok iz jednog prostora u drugi, a ti prostori u realnosti mogu biti
medusobno | veoma udaljeni. Montaza brzo savladuje taj meduprostor koji u realnom svijetu
nije moguée izbje¢i, ve¢ je za njegovo percipiranje potrebno odredeno Vrijeme.250
Posmatraju¢i film sa vremenskog aspekta, glavnu ulogu u transformaciji razlicitih oblika
vremena u jedinstveno filmsko vrijeme projekcije ili, kako to Zil Delez kaze "u konstituisanju
posredne slike vremena",?®" kao i presudni uticaj na doZivljaj vremena kod gledaoca, ima

tehnika montaze.

Montaza kao strukturalni elemenat filmskog izraza ima mnogo vecu ulogu od drugih
strukturalnih elememenata kada je u pitanju vrijeme filma.>®* Montaza koristi filmsku

interpunkciju za izrazavanje i sugerisanje protoka vremena. Filmska interpunkcija predstavlja

"253 odvajanje susjednih scena, pauze u

254

"naglaSeni tip ostvarivanja montaznih prelaza,
pripovijedanju, a takode i moguénost ubrzavanja proticanja vremena.”” Interpunkcija
pomoc¢u montazne tehnike je veza koja predstavlja znacajnu komponentu u stvaranju

e SPRRETIS 255 y . < . .
specifi¢nog dozivljaja vremena.”>> Montazna veza koja naglasava prelaz izmedu dva susjedna

250
251

Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Skolska knjiga, Zagreb, 1976, str. 160.

Delez, Zil, Pokretne slike, prev. Slobodan Prosi¢, Izdavatka knjizarnica Zorana Stojanovi¢a, Sremski
Karlovci / Novi Sad, 1998, str. 40.

%2 Ante Peterli¢, op. cit., 1976, str. 160.

3 Hrvoje Turkovi¢, Filmska interpunkcija, Leksikografski zavod Miroslav Krleza,
http:/film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1118 — datum pristupa 06.06.2020. u 20:32h.

24 Ante Peterlid, op. cit., str. 174.
2% Ibid, str. 161.
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kadra (dva prostora, a samim tim i dva vremena) naziva se filmska interpunkcija.?*® Pod
filmskom interpunkcijom podrazumijevamo rez, pretapanje, zatamljenje, odtamljenje,
zavjesu (napliv, zastor), elipsu.”®’ Rez je mjesto gdje se neprimjetno spajaju dva susjedna
kadra®®; nemijerljivog je trajanja, odnosno prostorno-vremenski je adimenzionalan.?*®
Ukoliko je rez, koji ¢ini promjenu izmedu dva kadra, vidljiv u filmu i rusi prostorno-
vremenski kontinuitet, takav rez zove se "dzamp kat" (jump kat)**’; njime se moZe
nagovijestiti protok vremena, §to ima moguénost evociranja dogadaja iz proslosti.?®* Prostorni
skok izmedu dva kadra, ostvaren rezom, podrazumijeva i vremenski skok, "Zurenje ka nekom
cilju”. Rezom se prostor i vrijeme najbrze savladuju. Rezom se vrlo brzo mozemo "prebaciti"

u proslost (retrospekcija) ili u buduénost (vizija).

Drugi nacin ostvarivanja filmske interpunkcije je pretapanje (eng. dissolve) 1 jedna je
od najuodljivijih veza izmedu dva kadra (ili dvije sekvence) — u kojoj jedan kadar postepeno
nestaje i blijedi, dok se drugi istovremeno pojavljuje i biva sve jasniji — a koja uvjek sugerise
proticanje vremena. Pretapanje jedne slike u drugu uvjek izrazava ideju da je neko "vrijeme
prosSlo”, a prolazenje vremena izrazava se prostornim promjenama.262 U ovom primjeru
uocavamo i zivotne zakonitosti koje se odnose na neraskidivost relacije prostora i vremena
(nestajanjem jednog prostora, nestaje i jedno vrijeme, a pojavljivanjem novog prostora,
pojavlje se 1 novo vrijeme). U sluCaju pretapanja imamo vrijeme nestajanja, vrijeme
nastajanja i projekciono vrijeme koje sjedinjuje ova dva proticanja.?®® U trenucima pretapanja
spajaju se proSlost i buduénost, odnosno dvije "paralelne sadasnjosti" koje stvaraju filmsku
sadasnjost, a koja je sva ispunjena “nagovjestajima buduénosti".?®* Zatamnjenje i
otamnjenje®® su interpunkcije koje takode sugeri$u prolazak vremena, i razlikuju se od

pretapanja. Zatamnjenje slike potpuno ponistava filmski prostor, a samim time i vrijeme, pa

28 yige o filmskoj interpunkciji vidjeti u: Hrvoje Turkovié, op. cit.

" Nekada su se sva zatamnjenja, odtamljenja i pretapanja postizala kamerom. Informacija preuzeta iz: Ernest
Lindgren, Umetnost filma, Matica Srpska, Novi Sad, 1966, str. 39.

8 Rez imedu dva kadra je primjetan ukoliko pravi nagli skok koji narugava prostorno-vremenski kontinuitet.
29 Ante Peterli¢, op. cit., str. 169.

%80 paradigmatski primjer uspjesne upotrebe “dzamp kat” (jump cut) kadrova nalazimo u filmu Do poslednjeg
daha (1960).

%! Denijel Eridzon, Gramatika filmskog jezika, SKC, Beograd, 1998, str. 536.
22 Ante Peterlid, op. cit., str. 162.

283 |bid, str. 162.

2% 1bid, str. 165.

265 7atamnjenje i odtamljenje slike najéesce se koristi na kraju jedne, odnosno na pocetku druge sekvence.
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kod gledaoca izaziva utisak da je prethodno prikazani dogadaj potpuno zavrSen i otiSao u
proslost i da ¢e odtamljenjem, koje slijedi nakon zatamljenja (pojavljivanjem nove slike)

266

poceti nova faza radnje (buduénost). "Kombinacija zatamljenja i otamljenja je

najjednostavnija metoda oznaCavanja zavrSetka nekog dogadanja ili nekog definisanog

vremenskog razdoblja".?®’

Sa ciljem ostvarivanja vremenske ekonomicnosti u ovom viSemedijskom djelu,
pomoc¢u montaze nastojao sam da ostvarim tzv. vremensku elipsu, koja predstavlja nagli
prelazak iz jednog vremena u drugo, a ostvaruje se pomocu dva uzastopna kadra, gdje se
prvom kadru izrazava neka namjera ili cilj i zapocinje njegovo ostvarivanje, a u drugom
kadru se odmah prikazuje izvrSenje tog cilja, izostavljajuéi namjerno nebitne i dosadne
dogadaje unutar nekog prostora, koje nam bespotrebno "troSe vrijeme" tokom gledanja. U
ovom prosirenom filmu, posebno u verziji §to predstavlja proslost, upotrebljavao sam filmsku
interpunkciju koja nosi naziv "zavjesa" (napliv, eng. eraised), a koja postize efekat u kojem se
nova slika kadra pojavljuje tako $to brise i potiskuje prethodnu sliku.?®® "Zavjesa" stvara
dramatican utisak, jer se njome radnja brzo odbacuje u proslost i razlikuje se od pretapanja,

koje vizuelnom transparentno$cu postepeno briSe stari prostor, ostvarujuci novi.?*

Vremevidac (2020). Upotreba filmske interpunkcije tzv. zavjese i pretapanja.

v . C g . .. .270 v . . .-
Montazom sam nastojao u pojedinim scenama vrijeme kondenzovati™ (zgus$njavanje) ili

razvuéi (overlaping)®™* kako bih istakao i stilizovao odredene pokrete i situacije, koje su u

26 Ante Peterlid, op. cit., str. 167.

27 Raymond Spottiswoode, A Grammar of the film: An Analysis of Film Technique, University of California
Press, Berkeley and Los Angeles, 1950, str. 199.

%88 Denijel Eridzon, Gramatika filmskog jezika, SKC, Beograd, 1998, str. 522.
%9 Ante Peterli¢, op. cit., str. 66—167.

2" Denijel Eridzon istie da pomoéu zgusnjavanja (kondenzovanja) realnog vremena, izbacujemo oklevanja,
ponavljanja, a zadrZzavamo samo one najvaznije djelove dramske situacije. Denijel Erizon, Gramatika filmskog
jezika, SKC, Beograd, 1998, str. 146.
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stvarnom zivotu mnogo krac¢e ili duze, da bih iste dramatizovao, i da po sopstvenom
nahodenju upravljam filmskim vremenom, kao privilegijom koja mi je nedostupna sa

fizickim (stvarnim) vremenom.

Zaustavljenom fotografijom (eng. freeze frame, stop-motion) naglasavao sam
dramatican trenutak u filmu i njegovim “zamrzavanjem™ sugerisao da je vrijeme stalo, da ne
tece, voden idejom Rudolfa Arnhajma (Rudolf Arnheim) da prostor u kojem se nista ne
desava, odnosno u kojem nema nikakvih promjena, ne iskazuje vrijeme, i da je vremenski

v e o . . y 212
dozivljaj uvjek zasnovan na nekoj vezi sa promjenom koja se deSava u prostoru.

BOJA | FAKTURA SLIKE

Posebnu ulogu u transformaciji slike realnog svijeta u zasebnu pokretnu sliku umjetnickog
svijeta, oivicenu okvirom kadra, ima boja kao jedan od vrlo vaznih izrazajnih elemenata
filmskoga jezika. Zavisno od nacina na koji sadejstvuje sa ostalim strukturalnim elementima

filmskog izraza, boja dobija uvjek novu i drugaciju Vrijednost.273

Boja se u filmu moze upotrijebiti na dva osnovna nac¢ina. Prvi nacin je upotreba boje u
filmu kao sto je vidi nase oko u stvarnosti da bi se postigao $to veéi stepen naturalizma.

274 4 ne stvaralagko-strukturalni

Ovakvo upotrijebljena boja u filmu je materijalni element,
element, jer se njome nista posebno ne Zeli izraziti, ona je dio prizora iz realnosti koji je film
zabiljezio. Ovakva upotreba neizmijenjene, autenticne boje, karakteristicna je za
dokumentarne filmove i teme koje se nazivaju realisti¢cnim. Drugi na¢in upotrebe boje u filmu
je kad se ona upotrijebljena kao stvaralacki/strukturalni element®” koji je u sluZzbi umjetnosti,

jer njome autor zeli neSto dodatno rec¢i i izraziti gledaocima, kao ito da pomocu nje djeluje na

2" Rastezanje vremena (overlapping) predstavlja djelimi¢no ponavljanje pokreta u jednom broju sukcesivnih
kadrova na jedan ritmican nacin.

272 \fideti u ovom teorijskom djelu poglavlje "Fenomen vremena" na str. 107, kao i u: Rudolf Arnhajm, Film kao
umetnost, Narodna knjiga, Beograd, 1962, str. 210.

28 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Skolska knjiga, Zagreb, 1976, str 126

214 po filmologu Antu Peterliéu, boja je materijalni element samo onda kada je identi¢na obojenju bica iz
stvarnosti, ili kad je toliko slicna tom obojenju da se ne moze ustanoviti razlika. Ibid, str. 126.

2% Kreativna upotreba boja u filmskoj slici, kakvu ne mozemo vidjeti u realnosti, karakteristi¢na je za filmove u
kojima se zeli posti¢i ve¢i dozivljaj fantasticnosti (naucna fantastika, fantazmagorija, horor, eksperimentalni
filmovi, crtani filmovi).
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njihove emocije i psihu.?’®

Filmski teoreticar Andre Bazen (André Bazin) je jedan od autora
koji se suprotstavljao realistickoj upotrebi boje u igranom filmu. Zalagao se da ona bude
upotrijebljena kao stvaralagki element, da bude u sluzbi "ekspresije i simbolike".?”" Filmski
kritiCar i estetiCar Bela Bala§ (Béla Balazs) zastupao je slicno misljenje, koje se sastoji u tome
da "umjetnicku vrijednost boja ima samo onda kada izrazava posebni filmski dozivljaj boje".
Balas je takode tvrdio da "boje imaju vrlo simboli¢no dejstvo, snagu asocijacija i znatno uti¢u
na osje¢anja".’”® Funkciju i simboliku boje u filmu odreduje autor djela zavisno od
koncepcije 1 po sopstvenoj poetici stvaralastva, tako da boja u nekom osmisljenom rasporedu

od strane autora moze postati simbol i nositi odredeno znacenje koje nadilazi prikazani

prizor®™®.

Parametri sa dijalektickim?®® potencijalom, koji imaju jasno izrazeno dihotomno
svojstvo, jeste fotografski parametar, koji se odnosi na svjetlosne®* vrijednosti slike, odnosno
na kontrast i ton. Ovaj fotografski parametar izraZen je u filmovima koji su snimani, ili ¢ija je
slika naknadno fakturisana, u crno-bijeloj tehnici. Pojedini teoretiGari dugo vremena su
zastupali tezu po kojoj je film izveden u crno-bijeloj tehnici "umjetnickiji* od filma u boji,
koji je upravo zbog prisustva boje smatran previse realisticnim,”®? jer boja zajedno za zvukom
1 pokretom pripada realistickim komponentama filma.?®® Realisti¢na boja u filmu ne
doprinosi toliko transformaciji vremena stvarnosti u neko specifi¢no filmsko vrijeme, koliko

tome doprinosi crno-bijeli film.?** Crno-bijela tehnika uvjek funcionise kao stvaralacki

(strukturalni) element, jer spoljasnji (realni svijet), koji vidimo, nije crno-bijeli, ve¢ je uvjek u

276 Kregimir Miki¢, Svijetlo i boja u filmu, Hrvatski filmski savez,
http://www.hfs.hr/nakladnistvo _zapis detail.aspx?sif_clanci=32465#.X2iPgWgzblU — datum pristupa
20.09.2020. u 02:55h

2" petrit Imami, Dramaturgija igranog filma, NNK international, Beograd, 2012, str. 21.

218 Bela Balag, Filmska kultura, prev. Sonja Perovi¢, Beograd, Filmska biblioteka, 1948, str. 230.

219 Kresimir Miki¢ zastupa ideju da ne postoji univerzalno simboli¢ko znacenje boja. Po njemu, ono §to pojedina
boja simbolizuje, mijenja se od kulture do kulture, ali i od filma do filma. Kre$imir Miki¢, Svijetlo i boja u
filmu, op. cit.

280 pod terminom dijalektike, misli se na organizaciju unutar medusobnih odnosa razli¢itih filmskih parametara.
81 Svojstvo koje je zajednicko slikarskim, fotografskim i filmskim slikama je osvjetljenje.
282 Kresimir Miki¢, Svijetlo i boja u filmu, op. cit.

%8 Filmolog Ante Peterli¢ smatra da se filmom u boji postize znatno veéi stepen analognosti sa spoljasnjim
(realnim) svijetom, a time i veci nivo poistovjeéivanja gledaoca sa gradom filma nego u filmu koji je raden u
crno-bijeloj tehnici. Ante Peterili¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Skolska knjiga, Zagreb, 1976.str. 125
284 i

Ibid, str. 126
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boji, tako da ova tehnika odustvom boja uvjek "preoblikuje stvarnost"?®® stvaraju¢i na taj

nadin i izviesnu stilizaciju filma.?®

Sadrzaj crno-bijelih filmova sve boje snimljenog spoljasnjeg svijeta svodi na nijanse
crne, bijele 1 sive, 1 na taj nacin nudi gledaocu manje vizuelnih informacija (detalja) od filma
u boji, $to doprinosi njihovom brZzem percipiranju od sadrzaja filmova koji su ostvareni u
287

boji.”*" 1z navedenog razloga prositice i stav istoricara filma Marsela Martina (Marcel

Martin) da "svi fizioloski i psiholoski eksperimenti pokazuju da gledalac slabije zapaza boje

nego valere".2%®

Mnogo je primjera gdje se unutar jednog filma koristi sinteza raznih fotografskih
stilova i tehnika, i to uvjek u korelaciji sa scenaristiCkim zahtjevima, gdje se istaknutom
bojom, 1 razli¢itim svjetlosnim kvalitetom slike, predstavlja smjenjivanje proslosti,
sada$njosti, buduénosti, sna i jave, godisnjih doba i sli¢no.?®® Kada govorimo o simbolici boja
u odnosu na njeno izrazavanje vremenskog poretka, ne postoji stroga konvencija koja
odreduje koji dio filma mora biti u crno-bijelo;j tehnici, a koji u boji. To odreduje autor po
sopstvenoj poetici, pa u pojedinim slu¢ajevima proslost moze biti predstavljena crno-bijelom
tehnikom, a sadasnjost u boji,290 dok u nekom drugom filmu autor ¢e se odluciti za suprotan
izbor.?® Takva izmjena tehnika uvijek u sebi sadrzi stilizacijska obiljeija.292 Po rijeCima
filmskog teoretiCara Noela BirSa, sve one ideje koje nisu uspjele da budu ostvarene u crno-
bijelom filmu, kao ni u filmu u boji, uspjesno su realizovane u sintezi ove dvije tehnike, kao 1
to da su prva istrazivanja — zasnovana na ovakvoj sintezi hromatskog i ahromatskog —
sprovedena jo$ u djelima prvih filmskih autora poput Zorza Melijesa (Marie Georges Melies),

293

koji je na traci ru¢no bojio svoje filmove.”* Kasnije su mu se u tom eksperimentu pridruzili

28 Rudolf Arnhajm, Film kao umetnost, Narodna knjiga, Beograd, 1962, str. 19.

28 | prosjeku crno-bijeli filmovi imaju mnogo vise kadrova nego filmovi u boji. Informacija preuzeta iz: Ante
Peterli¢, nav. delo, str. 120.

287 Ibid, str. 121-122.
288 Marsel Martin, Filmski jezik, Institut za film, Beograd, 1966, str. 46.
289 Noel Birs, Praksa filma: ogled, Institut za film, Beograd, 1972, str. 45-46.

290 U filmu"Zerkalo" (1974) autora Andreja Tarkovskog, sadasnjost je predstavljena u boji, a san i sjeanje u
crno-bijeloj tehnici.

291 Kresimir Miki¢, Svijetlo i boja u filmu, Hrvatski filmski savez,
http://www.hfs.hr/nakladnistvo_zapis_detail.aspx?sif clanci=32465#.X2iPgWgzblU — datum pristupa
21.09.2020. u 12:55h

292 lhid.
293 Noel Birs, Praksa filma: ogled, Institut za film, Beograd, 1972, str. 46.

72


http://www.hfs.hr/nakladnistvo_zapis_detail.aspx?sif_clanci=32465#.X2iPgWgzbIU

Abel Gans (Abel Gance), Sergej Ejzenstajn (Cepreii MuxaiinoBuu Diizeniureiin), Robert
Vine (Robert Wine) i drugi, sa ciljem da bi bojenjem pojedinih kadrova "ja¢e izrazili emociju

ili pojagali estetski dozivljaj filma".?*

U prosirenom filmu Vremevidac, nastojao sam da umjetni¢ko-estetski eksperiment
sprovedem i sa upotrebom raznih fotografskih stilova i tehnika, koje se odnose na svjetlosne
vrijednosti slike, koriste¢i kamere i objektive razliCitih svjetlosnih osjetljivosti tokom

snimanja razli¢tih sekvenci,?®®

sa ciljem ostvarivanja dramaturskih funkcija uslovljenih
scenaristickim zahtjevima, kao i da u filmu likovno-koloristicke vrijednosti prosirim koliko je
moguce, sintezom crno-bijele tehnike, kolor tehnike koja omogucava Sirok spektar boja u
filmu i tehnike pomocu koje dobijamo jednobojne kadrove. Inspirisan i ohrabren ranije
navedenom ¢injenicom koja se odnosi na nepostojanje strogih konvencija kada je u pitanju
simbolika boja u izraZavanju narativnog oblika vremena u filmu, kadrove koje sam fakturisao
u crno-bijeloj tehnici nisam koristio za izrazavanje odredenog oblika vremena (proslost 1
buducénost), kako se ona obi¢no upotrebljava u sintezi sa kadrovima u boji, ve¢ sam kratko 1
iznenadno pojavljvanje crno-bijelog kadra unutar koloristickog filma upotrijebio u zelji da

postignem §to "veéu ekspresiju u filmu™.?*® Odsustvom boje, >’

odnosno fakturisanjem slike u
crno-bijeloj tehnici, izrazena su odredena psihi¢ka stanja likova unutar napete dramske
situacije. Ovu sintezu tehnika upotrijebio sam u sceni u kojoj je sukob i razilazenje
protagonista, koloristicki naglasen u dva sukcesivna kadra, od kojih je prvi (kao 1 vec¢i dio
filma) izraZen u Sirokom spektru intenzivnih boja, a drugi kadar u crno-bijeloj tehnici. "Kada
se crno-bijelom tehnikom zamijeni kolor, osjetit ¢e se neugoda, ta promjena moze se u nekim
slucajevima shvatiti kao greska u filmu, jer je film naglo, neocekivano poprimio neka
svojstva Sto nisu najocCitije realisticna. Ova Cinjenica omogucuje da se s lakocom shvati

odakle teZnja da se ponekad i buduénost izrazi bojom".**®

294 Petrit Imami, op. cit., str. 20.

295 O upotrebi razli¢itih kamera i njihovih moguénosti tokom snimanja ovog umjetnic¢kog projekta, vise u
poglavlju "Eksperiment kao razvojni i heuristi¢ki put do umjetnickog djela" na str. 45.

2% po Kresimiru Mikicu, crno-bijelim filmom postize se visok stepen ekspresije. Kresimir Miki¢, Svijetlo i boja
u filmu, Hrvatski filmski savez, http://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak_detail.asp?sif=32465 — datum pristupa
05.10.2020. u 13:42h.

27 U pomenutoj sceni gdje dolazi do smjenjivanja hromatske i ahromatske tehnike, princip kontrasta prati i
pazljivo planirano prisustvo i odsustvo zvuka. Odsustvo zvuka je sinhrono odsustvu boje, i onog trenutka kad se
slici vrati boja, simultano se vraca i zvuk (muzicka tema, zvukovi ambijenta, atmosfere, Sumovi).

2% Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, op. cit., str. 132.
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Vremevidac (2020). Sinteza tehnike kolora i crno-bijele tehnike u verziji filma koja predstavlja sadasnjost.

Na vremensku klasifikaciju trostrukih ekrana uticala je i boja svojom snaznom sugestivnoscu.
Da bih na §to bolji na¢in izrazio buduc¢nost kao "imaginarno vrijeme", koje postoji samo u
ljudskoj svijesti, ¢ije je videnje nejasno u potpunosti, apstraktno i maglovito, jer budu¢nost
"jos§ uvjek nije dosla", koristio sam filter koji pri obradi mijenja svjetlosni kvalitet slike na taj

W W . . .o . . 2
nacin §to sam boju izblijedio za nekoliko valera®®®

tako da ona bude svjetlija, bleda 1 manjeg
kontrasta za nekoliko procenata (tonova) od slike, koja dolazi sa boc¢nog ekrana koji

predstavlja sadasnjost.

U verziji filma koja predstavlja buduénost, pomenuta dramska situacija u kojoj je
sukob 1 razilazenje protagonista impresivno naglasen u dva kadra, izrazena je koloristicki
drugacije nego $to je slu¢aj sa verzijom sadasnjosti gdje imamo sintezu crno-bijelih kadrova
sa kadrovima u boji. U ovoj verziji filma koja predstavlja buduc¢nost, prvi kadar u pomenutoj
situaciji izrazen je u Sirokom spektru intenzivnih boja u kojem je ipak najistaknutija i
prostorno dominantna zelena®® boja zbog prirodnog ambijenta u kojoj se scena odigrava, kao
1 zbog pojacanog inteziteta boje ostvarene pomocu kompjuterskog programa, a drugi kadar
$to slijedi fakturisan je u crvenim®” monohromatskim tonovima. Crveni®®? jednobojni kadar

u napetoj situaciji pojavio se kao "potenciranje napetosti, kao gotovo $0k".>** U ovom

29 Termin "valer" u slikarstvu je naziv za odnos svijetlog i tamnog u tonu jedne boje, kao za odnos medu
raznim tonovima.

39 Smatra se da zelenu boju treba koristiti pazljivo, zato §to izaziva kako pozitivna tako i negativna osjecanja. U
svakom slucaju ona reprezentuje lojalnost i inteligenciju. Informacija preuzeta iz: Psihologija boje,
http://www.link-university.com/lekcija/Psihologija-boje/1858 — datum pristupa 20.08.2020. u 17:48h.

% Crvena boja moze da izrazi i sugerise strast, vatru, brzinu, krv, nadmetanje, agresiju. Ibid.

%2 J ovom umjetni¢kom projektu crvena boja ima dramaturiku funkciju, jer crvenom bojom je oznaCavan
smrtonosni kontekst radnje, a zelenom zivotnost u odnosima medu likovima.

%3y/ideti u knjizi Anta Peterli¢a, njegov opis filma The Red Shoes (1948) koji se odnosi na sli¢nu situaciju koja
je sastavljena iz dva kadra, od kojih je jedan dat u zelenim, a drugi u crvenim tonovima. Ante Peterli¢, op. cit.,
str. 131.
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primjeru, komplementarne boje (dominanta zelena i apsolutna crvena)**

naglaSavaju razliku
i jedna drugu ¢ine uocljivijim i intenzivnijim po djelovanju, "one ¢e uz pomo¢ i najmanje
naznake u kontekstu filma stvarati utisak bliskosti ili utisak krajnjeg razdvajanja prikazanih
kadrova, odnosno prostorno-vremenskih &estica".>*> Kroz ovakav kontrapunktski koloristicki
odnos zelio sam da simbolicki prikazem dusevno stanje, emocionalni Sok, kao i1 napetost

medu likovima unutar dramske situacije, da sve one suvi$ne rije¢i, zamijenim sugestivnoscu i

da neposrednim djelovanjem komplementarnih boja naglasim razlike.

Vremevidac (2020). Sinteza tehnike kolora i crno-bijele tehnike u verziji filma koja predstavlja buduénost.

Kreativna upotreba svjetlosnih vrijednosti (kontrast i ton), kao i upotreba boje u verziji filma

koja predstavlja sadasnjost kao jedino vrijeme fiziCke stvarnosti, osmiSljena je na nivou

306

sizea” " 1 scenarija, tako S§to je slabim, priguSenim i blijedim bojama prikazana pojavna

stvarnost svakodnevice, dok je upotrebom "velike svjetline, visoke zasi¢enosti i obojenosti

koja odgovara treperenjima duginih talasa izazivajuci uzbudenje"307

izrazena zeljena
stvarnost, odnosno sekvenca filma koja predstavlja snove, gdje sam pomoc¢u intezivnih boja i
njihovog psiholoskog dejstva na raspolozenje gledaoca Zelio da istaknem afektivni fantazijski

potencijal snova.

%4 U psihologiji boja smatra se da crvena boja u doZivljaju sve ubrzava, pa i vrijeme. Informacija preuzeta iz:
Vladislav Pani¢, Psihologija i umetnost, Zavod za udZbenike i nastavna sredstva, Beograd, 2005, str. 25.

%5 Ante Peterli¢, op. cit., str. 131.
%% Terminom "size" u ovom djelu ozna¢ava se umjetnicka organizacija fabule.

%97 Rudolf Arnhajm, Umetnost i vizuelno opazanje, Umetnicka akademija u Beogradu, Beograd, 1971, str. 300.
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Vremevidac (2020). Prikazivanje sekvence stvarnosti blijedim i prigusenim bojama i prikazivanje sekvence
snova intezivnim bojama u verziji filma koja predstavlja sadasnjost.

Upotrebom zasi¢enih boja (jakog inteziteta) skoro nikada se u filmu ne izrazava proslost,
jedino sadasnjost, pa njenom primjenom u filmu, gledaju¢i sa vremenskog aspekta, ona
"djeluje gotovo agresivno pa pojacava dozivljaj sadasnjeg, a onda fokusirajuci se na pravu
sadaSnjost, Cesto usporava ritam zbivanja u filmu".*® Da bih na $to bolji nacin izrazio
proslost, koja je takode imaginarno (psiholosko) vrijeme, "koje viSe ne postoji”, 0sim u
sjecanju gdje takode blijedi, jednu od verzija filma obojio sam pomocu filtera koji
omogucavaju jednobojne zuto-smede tonove, ostvarene pomocu tehnike sepije,309 za koju
filmolog Ante Peterli¢ kaze da ona "svojim specifiénim tonom podsjeca na pozutjele arhivske
materijale, pa moze imati posebnu asocijativnu vrijednost; moze i pomocu minimalne
naznake sugerisati proélost".?’10 Unutar ove verzije koja predstavlja proslost i Cija je slika
obradena tehnikom sepije, postoji i nekoliko scena gdje su sa ovom monohromatskom
tehnikom®** kombinovani/sintetizovani, pomo¢u tehnike dvostruke ekspozicije, i kadrovi
ostvareni u Sirokom spektru boja. Ranije pomenuta scena u kojoj je prikazan sukob i
razilazenje dramskih likova, koja je u verziji koja predstavlja sadaSnjost, izraZena sintezom
crno-bijele i kolor tehnike, a u verziji buduc¢nosti sintezom jednobojne (monohromatske) i
kolor tehnike, u ovoj verziji koja predstavlja proslost — ista scena je izrazena sintezom

jednobojne tehnike sepije i kolor tehnike ostvarene u Sirokom spektru boja. Ovdje je naglo i

%8 Ante Peterli¢, op.cit., str. 130-131.

%99 Sepija se u vrijeme renesanse koristila i kao crtadka tehnika. Uglavnom je koridéena za skice i analiticko
crtanje. Nije bila postojana tehnika i vremenom je blijedela. Posto se njene karakteristike nisu pokazale kao
dobre, ova tehnika je gotovo potpuno zaboravljena. Kao takva tehnika, sepija je bila koris¢ena sve do
devetnaestog vijeka. Informacija preuzeta iz Slikarske tehnike: https://sr.wikipedia.org/sr-
el/%D0%A1%D0%BB%D0%B8%D0%BA%D0%B0%D1%80%D1%81%D0%BA%D0%B5 %D1%82%D0%
B5%D1%85%D0%BD%D0%B8%D0%BA%D0%BS5 — datum pristupa 24.08.2020. u 16:03h.

310 Ante Peterlid, op. cit., str. 130.

$11 Ako je slika radena u samo jednoj boji, onda je to monohromatska (jednobojna) tehnika.
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neocekivano pojavljivanje boja upotrijebljeno i kao sredstvo iznenadenja, a to iznenadenje

rezultira koncentrisanjem gledaoca na pravu sadasnjost.

Vremevidac (2020). Sinteza sepija tehnike i kolor tehnike u verziji filma koja predstavlja proslost.

Kao jedini kadar sa bojom u ovoj verziji filma, tokom njegovog kratkog trajanja, svojim
pojavljivanjem uspostavlja medusoban odnos sa bojama, sa druga dva ekrana (ekran
buducénosti 1 sadaSnjosti), tako $to "boje sa susjednih ekrana teze da se stave u medusobni
odnos. Kada su sli¢ne, one teze da se asimiluju, to jest da umanje ili uklone razliku. Mozda
¢emo zbog toga da vidimo jednu homogenu boju umjesto dvije gotovo istovjetne. Kada
asimilacija nije moguéna, boje ¢e se mijenjati u pravcu najjednostavnijeg odnosa koji njihova

razlika pruia".?’12

Vremevidac (2020). Uspostavljanje medusobnih odnosa boja sa susjednih ekrana.

Specifi¢na vremenska karakteristika filma istice se u onim kadrovima u kojima preovladava

313

jedna jedina boja® (monohromatski kadrovi) koja u filmu ucestvuje kao stvaralacko-

strukturalni element, kojim se ne samo modifikuje znacenje prizora prema odredenom

12 Arnhajm Rudolf, Vizuelno misljenje: jedinstvo slike i pojma, prev. Vojin Stoji¢, Univerzitet umetnosti,
Beograd, 1985, str. 54.

313 J eksperimentu koji je izveo slovenacki psiholog Anton Trstenjak, a koji je trajao 6 minuta, utvrdeno je da
subjekti pod dejstvom razlig¢itih boja, razlic¢ito dozivljavaju vrijeme, pa je eksperimentalnom metodom utvrdeno
da u Covjecijoj svijesti vrijeme brze protice (dozivljaj kraceg trajanja), ako je Covjek izlozen boji koju voli i koja
mu prija. Informacija preuzeta iz: Vladimir Pani¢, Psihologija i umetnost, Zavod za udzbenike i nastavna
sredstva, Beograd, 2005, str. 25.
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kontekstu, nego se ta boja javlja i kao oblik filmskog transformisanja vremena.***

U pocetnoj
i zavr$noj sekvenci kojom predstavljam realizam u ovom proSirenom filmu, prikazujuéi
ve¢inom scene zatamnjene sobe u kojoj glavni protagonista uglavnom gleda kultne filmove
preko projektora ili spava, koristio sam filtere koji omoguéavaju monohromatsku
(jednobojnu) obradu slike, a koja mi pruza dominaciju plave®™ boje, koju sam upotrijebio sa
ciliem estetskog oneobitavanja realnosti,**® jer se postupkom oneobiavanja "poznato
predocava kao neobi¢no i novo, deautomatizUje se ustaljen nain opazanja i estetsko
doZivljavanje umjetnickog djela".*"" Iznenadnim pojavljivanjem jednobojnih kadrova u
kojima dominira plava®® boja, u pojedinim realistiénim scenama u proSirenom filmu
Vremevidac, postize se efekat "iznenadenja koje rezultira usmjerenjem paznje gledalaca na
pravu sada$njost filma".**® Na ovaj postupak upotrebe jednobojnih kadrova u svojstvu
estetskog oneobiCavanja atmosfere zamracene prostorije U kojoj obitava glavni protagonista,
bio sam inspirisan njemackim ekspresionistickim filmom Kabinet doktora Kaligarija (Das
Kabinett des Doktor Caligari, 1920) autora Roberta Vina (Robert Wiene), gdje je autor za

prikazivanje no¢nih scena obojio sliku kadra plavo-zelenim (tirkiznim) tonovima.

Vremevidac (2020). Koris¢enje monohromatske tehnike u kojoj dominira plava hoja.
sa ciljem postizanja estetskog oneobi¢avanja realnosti.

4 Ante Peterli¢, op. cit., str. 128.

315 plava je jedna od najpopularnijih boja, koja reflektuje mir, harmoniju, povjernje i sigurnost. Informacija
preuzeta iz: Psihologija boja, http://www.link-university.com/lekcija/Psihologija-boje/1858 — datum pristupa
22.08.2020. u 16:08h.

318 Ovaj estetski pojam prvi je u teoriju knjzevnosti uveo Viktor Sklovski 1917. godine, a podrazumijeva da se u
umjetnosti ili Zivotu oneobicavaju one predstave koje su se rutinskim ponavljanjem automatizovale u svijesti
Citalaca (gledalaca). Informacija preuzeta iz: Petrit Imami, op.cit., str. 144.

17 Ibid, str. 144
%18 Plava boja se Gesto povezuje sa melanholijom, ali i prijatno$¢u. Informacija preuzeta sa:

http://ana2cats.com/2012/02/11/plavi-pramicak-ili-oplavljeno-oko/ — datum pristupa 22.08.2020. u 16:08h.

%19 po filmologu Antu Peterliéu, dominacija jedne boje u kadru funkcionise kao sredstvo fokusiranja gledaoca
samo na te trenutke filma (prave sadasnjosti). Ante Peterli¢, op. cit., str. 128-129.
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Vremevidac (2020). Sinteza razli¢itih koloristi¢kih tehnika na trostrukom ekranu.

POKRET

Oduvjek nezadovoljni, umjetnici su ceznuli da pronadu kako da oblikuju svoje stalno pokretne,

stalno promjenljive snove, i konacno je inventivni genije proizveo jedno sredstvo za to: film.*?°

— Slavko Vorkapic¢

Pokret je ono S§to sugeriSe Zivotnost i element je koji film razlikuje od njegovih vizuelnih
prethodnika: fotografije i slike. Na konstituisanje filma kao sintezijske umjetnosti takode je
veliki uticaj imalo pozoriSte i knjizevnost. Medutim, film nije medijska ekstenzija ovih
disciplina; sustina filma nije u ilustrovanju knjizevnih djela, ni u pripovijedanju, kao ni u
biljezenju pozorisnih i1 dramskih situacija, ve¢ je njegov glavni izrazajni element — pokret,
zbog Gega se ova umijetnosti i naziva kinematografija.**' Pokret je dinamicki element koji
pomaze da se od stati¢nih slika (fotografija) napravi film, odnosno umjetnost pokretnih slika,

umjetnost kretanja, ili, kako to c¢uveni Slavko Vorkapi¢ kaze, "simfonija vizuelnog

%20 Slavko Vorkapi¢, O pravom filmu, ured. Marko Babac, Fakultet dramskih umetnosti, 1998, str. 47.

%21 Rije¢ kinematografija nastala je od grekih rije¢i kinema — pokret, kretanje, i grafein — pisati, snimati, §to u
sintezi oznacava — snimanje kretanja. Informacija preuzeta sa: https://sr.wikipedia.org/sr-
ec/%D0%9A%D0%B8%D0%BD%D0%B5%D0%BC%D0%B0%D1%82%D0%BE%D0%B3%D1%80%D0%
B0%D1%84%D0%B8%D1%98%D0%B0 — datum pristupa: 17.07.2020. u 07.10h.
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kretanja"*** (umjetnost kretanja unutar slike). U filmskoj umjetnosti razlikujemo dvije vrste

pokreta: pokret koji je unutar kadra — koji ostvaruju glumci ili odredeni objekti u snimljenom
prizoru, 1 pokret ostvaren filmskim izrazajnim sredstvima — kao Sto je pokret kamere,
upotreba (zoom) objektiva i montaza. Prirodni pokreti koje ostvaruju glumci ili objekti u
snimljenom prostoru mogu se stilizovati tehnickim sredstvima tako tako da se dobije ubrzan

323 324 325

pokret,** usporen pokret,*** zaustavljen pokret®® ili obrnut pokret (inverzija).*® U tom

bogatom repertoaru pokreta kojim film raspoloze krije se tajna njegovog djelovanja na
"spoljaSnja 1 unutrasnja cula" gledalaca — njegova moc¢ stvaranja dramskih efekata,
nasmijavanja 1 uzbudivanja filmske publike. Kada govorimo o djelovanju filmskog pokreta

na gledaoce, bitno je pomenuti kinesteziju®*’

I kinesteticke reakcije, koje predstavljaju
“reakcije na izviesne videne spoljasnje kretnje u filmu".3® Filmski teoreticar i umjetnik
Slavko Vorkapi¢ na svojim ¢uvenim predavanjima u Americi 1 Jugoslaviji sredinom XX
vijeka, tvrdio je da za film nisu potrebni bilo kakvi pokreti, realni pokreti, ve¢ da pokret u

329

filmu mora biti kinesteticki organizovan®*® i estetski osmisljen da bi kod publike proizveo

kinestetiCke reakcije. Vorkapi¢ je isticao da se pokret u filmu komponuje330 1 osmisljava na

22 Termin "simfonija vizuelnog kretanja" prvi je upotrijebio Slavko Vorkapié, koji je tvrdio da je pravi jezik
kinematografije — jezik pokreta. Informacija preuzeta iz: Marko Babac, Jezik montaze pokretnih slika,
Akademija umetnosti / Clio, Novi Sad / Beograd, 2000, str. 58.

323 Ubrzani pokret u filmu izaziva osjecaj Zivotnosti i radosti, najvise se koristio u nijemim komedijama, a Cesto
se Koristi i u savremenim akcionim filmovima. Ubrzanim pokretom autori ¢esto izraZavaju zurbu ka buducnosti.

%24 Usporeni pokret se koristi da se unutar filmske radnje istaknu i uoge razni detalji koji se inade ne vide pri
pokretu uobic¢ajene brzine. Pojedini usporeni pokreti (snimci) pruzaju nesto u ¢emu se moze uzivati, "nesto $to
ni jedna umjetnost do sada nije mogla da nam pruzi”. Informacija preuzeta iz: Slavko Vorkapi¢, O pravom
filmu, ured. Marko Babac, Fakultet dramskih umetnosti, Beograd, 1988, str. 49.

325 Stopiranje pokreta (stop fotografija, stop motion) sugerise nasilno prekidanje Zivotnih fukcija, takode
sugerise slabost dramskih likova, smrt, djeluje kao S0k, i stvara osjecaj da je vrijeme stalo. Vise 0 stopiranom
pokretu vidjeti u: Ante Peterli¢, op. cit., str. 156-158.

328 Obrnuti pokret unazad je pokret koji se vraca svom pocetku. Ovakav pokret izrazava teznju ka vracanju u
proslost. On je neprirodan, groteskan i fantasti¢an, pa izaziva doZivljaj iznenadenja, uzbudenja i zaéudnosti.
Informacija preuzeta iz: Ibid, str. 156.

321 U psihologiji termin kinestezija (od grékog kinema — kretati se i aisthesis — osje¢aj, percepcija) oznagava
unutrasnje "Culo" pomocu kojeg osjecamo vlastite misiéne pokrete, polozaj tijela, glave i o¢iju. Takode, postoji
jedan manje poznat i nedavno otkriven izvor u retini oka, ¢ulo koje se naziva vizuelna kinestezija. Kinestezija je
vizuelna osjetljivost na pojavu kretanja. Informacija preuzeta iz: Marko Babac, Jezik montaze, op.cit., str. 57.

%28 Slavko Vorkapi¢, O pravom filmu, op. cit., 1998, str. 147.

%29 Slavko Vorkapi¢ je 1965. godine uveo u filmsku terminologiju pojam kinesteticke organizacije i orkestracije
kretanja — neophodnog organizovanja kretanja na ekranu, kretanja koja se ostvaruju pokretom unutar kadra,
pokretom kamere, indukovanim kretanjem i dinamic¢kim spojevima izmedu susjednih kadrova. Informacija
preuzeta iz: Marko Babac, Jezik montaze, op. cit., str. 57-59.

%0 Francuski filmski umjetnici iz vremena avangarde, pokusavali su da komponuju pokret u kadru,
sjedinjavajuéi ritam vizuelne dinamike sa muzickim figurama. Informacija preuzeta iz: Dragan Stojmenovic,
"Filmski impresionizam: Scenoplasti¢na polivizija", Zbornik radova Akademije umetnosti, Univerzitet u Novom
Sadu, 2017, str. 33.
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naCin kao Sto "pjesnik organizuje svoje rije¢i, muziCar svoje tonove, tako da i filmski
umjetnik sa smislom organizuje pokret koji bi se mogao nazvati kinestetickim melodijama i

orkestracijama umjetnickog kretanja"**!

tako da dozivljaj senzibilnog gledaoca ne bude samo
kinesteticki, nego specificno filmski, kinesteticko-estetski, odnosno sinesteticki dozivljaj.>*
Vorkapi¢ tada uvodi i novi termin "sinematicke ekspresije” da bi njime oznacio distinkciju od
obi¢nog kretanja®*® i definisao onu vrstu pokreta koja, pored kinesteti¢nosti, "produbljuje i
pojatava znacenje slika".®** Upravo mi je Vorkapiceva teza o filmskom pokretu, kinesteziji i
kinestetickim reakcijama posluzila kao inspiracija za osmisljavanje ovog doktorskog
umjetni¢kog projekta. U njemu se, osim prakticnom primjenom ideja 0 "vizuelnoj simfoniji
pokreta”, bavim i preispitivanjem Vorkapiceve teorije u praksi, kao i medijskim
mogucénostima koje nude proSirenu upotrebu filmskog pokreta (sinemati¢kih ekspresija):
visestrukim ekranima, montazom®*® pokreta unutar kadra podijeljenog ekrana, kao i "Zivim"
pokretom performera koji, tokom projekcije, treba da bude sinhronizovan i u korelaciji sa

deSavanjima/pokretima unutar kadra filma.

Pokret u prosirenom filmu Vremevidac predstavlja jedan od glavnih izrazajnih
elemenata i njegov osnovni Kino-estetski kvalitet koji pojacava znacenje slika. U procesu
snimanja 1 montaze ovog viSemedijskog djela, nastojao sam da ostvarim kompoziciju
sinhronog sklada razli¢itih pokreta unutar podijeljenog ekrana, osmisSljavajuci ih estetski i
komponujuéi pokret (kinesteticka organizacija) prije pocetka snimanja filma, tokom procesa
crtanja "storiborda™ (story board), koji mi pomaze pri organizaciji i izvodenju pokreta
glumaca unutar kinematografskog mizanscena (koreo-kadra) tokom snimanja. U fazi
postprodukcije, nastojao sam da putem montaze razli¢itih vizuelno-dinamickih scena unutar

n336

podijeljenog ekrana ostvarim "vizuelnu simfoniju”>*® velikog broja simultanih multipliciranih

% Slavko Vorkapi¢, O pravom filmu, ured. Marko Babac, Fakultet dramskih umetnosti, 1998, str. 226.
%32 Marko Babac, Jezik montaze, op. cit., str. 57-59.

%3 prema Vorkapicu, koji se koristio otkri¢ima Gestalt psiholoske kole, kinematografija nije samo realan
pokret, ve¢ izvjesna vrsta vizuelne promjene: rez, pretapanje, zatamnjenje/odtamnjenje, napliv, promjena ostrine
slike, a narocito ritmicka montaza s kojom ritmicko osje¢anje svakog skoka u rezu s jednog kadra na drugi moze
da stvori snazno osjec¢anje Zivotnosti itd. Informacija preuzeta iz: Marko Babac, Jezik montaze, op. cit., str. 58.

%34 Slavko Vorkapi¢, O pravom filmu, op. cit., str. 300.

3 Vorkapi¢ zastupa ideju da je tehnikom montaZe moguce postiéi organizaciju kretanja i kinesteziju kao
"vizuelnu osjetljivost na pojavu kretanja". Informacija preuzeta iz: Marko Babac Jezik montaze pokretnih slika ,
op.cit., str. 57-58.

%% podijeljen ekran idealan je medij/tehnika za progirenje filmskog pokreta unutar kadra.
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okreta,®*’ koje sam isticao likovnim animacijama®® i stilizovanim zvukom?®*
] ]

(zvucni efekti
i muzika).**® Ritmickom montazom sam organizovao vizuelno kretanje spojem pokreta
izmedu susjednih kadrova, otkrivajuci ritmicke moguénosti filma,*** dok sam odredene pokrete
glumaca stilizovao ubrzavanjem, usporavanjem, stopiranjem snimka i obrnutim pokretom
(inverzija) kako bi takav stilizovani pokret dobio temporalne karakteristke, koje recipijentu
sugerisu ubrzano proticanje vremena, usporavanje vremena, “zamrzavanje" vremena ili
vracanje vremena unazad. Tokom snimanja ovog prosirenog filma, nastojao sam da
iskoristim moguc¢nosti kamere, da njenom voznjom u pokretu, koja primicanjem ili
odmicanjem od odredenog objekta povecava ili smanjuje (deformise) oblik, a takode sam
nastojao da iskoristim i mogucnosti zum objektiva kamere, pomoc¢u kojeg sam se naglo i brzo
priblizavao i odaljavao od objekta, da bih u odredenoj dramskoj situaciji izazvao efekat

soka.3*

\ead A

Vremevidac (2020), verzija koja prikazuje proslost. Organizovanje pokreta (sinematickih ekspresija) unutar
kadra pomocu podjeljenog (polimorfnog) ekrana i isticanje pokreta pomocu likovne animacije.

%7 Denijel Eridzon tvrdi da veliki broj pokreta u filmu kod gledalaca izaziva osje¢aj snage, uzurbanosti,
uzbudenja ili Zestine. Po njemu djelimi¢ni ili potpuni nedostatak kretanja sugeri$e utuc¢enost, ravnodusnost,
depresiju, ozbiljnost. Denijel Eridzon, Gramatika filmskog jezika, SKC, Beograd, 1998, str. 382.

%8 Animacija je tehnika korii¢enja mnostva stati¢nih slika s ciljem da se stvori iluzija kretanja, uslijed
perzistencije vida. Animacija moze biti tradicionalna, rukom crtana, i raunarom generisana animacija.
Definicja preuzeta iz: Dragan Markovi¢, Audio-vizuelna pismenost, tre¢e izdanje, Univerzitet Singidunum,
Beograd, 2010, str. 415.

%39 po Migelu Sionu (Michel Chion) zvuéni film koristi sloZene i brze pokrete unutar kadrova, jer zvuk koji je
postavljen iznad njih ima sposobnost da istakne i izdvoji odredene pokrete. Sion takode tvrdi da, za razliku od
vida, zvuk uvjek pretpostavlja neki pokret. Misel Sion, Audiovizija, prev. Aleksandar Luj Todorovié, Clio,
Beograd, 2007, str. 15-16.

0 Muziku kao auditivni pokret u sadejstvu s pokretom u kadru, teorijski je definisao italijanski autor
futuristi¢kog filma Anton Bragalja (A. Bragaglia) terminom sinopsija. Informacija preuzeta iz: Dragan
Stojmenovi¢, "Filmski impresionizam: Scenoplasti¢na polivizija", op. cit., str. 33.

1 Bela Balag tvrdi da pokret u filmu (umjetnosti) sluzi da stvori kregendo ili dekresendo, inage postaje dosadan.
Informacija preuzeta iz: Jezi Plazevski, Jezik filma, | deo, Institut za film, Beograd, 1971, str. 36.

%42 o Eridzonu, brzi zum kamere se koristi za efekat $oka. Denijel Eridzon, "Brzi zum", Gramatika filmskog
jezika, SKC, Beograd, 1998, str. 428.
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ZVUK

Rad sa zvukom u audio-vizuelnom djelu je stvaralacki cin.
— Ivo Blaha

Zvuk, kao jedan od fundamentalnih strukturalnih elementa savremenog filmskog izraza, u
ovom djelu jednako je bitan koliko i slika. Medijske linije (slika i zvuk) osmisljene su tako da
su, u principu, medusobno jednake po znacaju, mada se smjenjuju u pogledu dominacije

zavisno od dramskih situacija.

Film je, od svog nastanka iz fotografije, prvenstveno smatran vizuelnim medijem, dok
se u kasnijoj teoriji i praksi kreativna upotreba zvuka u filmu smatra "dodatom vrijednos¢u”
pod kojom se podrazumijeva izrazajna i informativna vrijednost kojom neki zvuk obogacéuje
sliku ostvarujuéi tom sintezom utisak prirodnog jedinstva dva razli¢ita medija.**® Film treba
shvatati isklju¢ivo kao audiovizuelno djelo, u kojem svi mediji ravnopravno ucestvuju u
izrazavanju ideje kao osnove umjetnickog dozivljaja. Pored toga, spomenimo jo$ i razliku
izmedu vizuelne 1 auditivne percepcije. Po PlaZzevskom, mi ¢ujemo zvuke iz cijele sredine
koja nas okruzuje u polju od trista Sezdeset stepeni (360°), dok vidimo uvjek samo odsjecke
okoline u polju ostrog vida oko pedeset stepeni (50°), zajedno sa poljem perifernog vida —
oko sto dvadeset stepeni (120°). Po njemu, "slike uvek vidimo uzastopno, dok se pojedini
zvuci prepliéu jedan za drugim, mogu da se mijesaju, sabiraju".***. Pomoéu &ula vida, Govjek
percipira oko pedeset posto (50%) informacija, preko ¢ula sluha oko trideset (30%), ostali

postotak rezervisan je za percipranje ostalim ulima (dodira, mirisa i ukusa).**®

DIZAIN ZVUKA

"Dizajner zvuka, ba§ kao i stari pripovjeda¢ kraj logorske vatre, sluze¢i se beskona¢nim
kombinacijama slike 1 zvuka, €esto na podsvjesnom nivou ‘uvlaéi’ publiku u pricu, i
metaforom sopstvenog Zivota, na najdirektniji nacin utiCe na njihovu percepciju dogadaja.
Koriste¢i se svim sredstvima psihologije, muzike, dramaturgije i akustike, dizajner zvuka

pravi savrSeni balans izmedu priCe, okruzenja, likova i emocija, Sto publiku 'navodi' da

%3 Migel Sion, Audiovizija: zvuk i slika na filmu, prev. Aleksandar Luj Todorovi¢, Clio, Beograd, 2007, str. 10.
%4 Jezi Plazevski, Jezik filma, | deo, Institut za film, Beograd, 1971, str. 137.

2 Dragan Markovi¢, Audio-vizuelna pismenost, trece izdanje, Univerzitet Singidunum, Beograd, 2010, str. 193.
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povjeruje u 'laz', a da pri tom nije svjesna kojim sredstvima je 'manipulisana’ da prozivi
n346

dogadaj.

U filmskoj praksi konkretan rad na dizajnu zvuka sprovodi se u postprodukciji,
odnosno nakon zavrSenog snimanja slike i zvuka. Umjetnik zvuka (dizajner zvuka) nastoji da
kreira svoj sopstveni auditivni svijet, iduc¢i ¢ak dotle da same zvucne elemente (Sumove,

specijalne efekte, zvukove ambijenata,®’

vokale i zvukove raznih atmosfera) nastoji da
oblikuje individualno za svako djelo, a ne da oni budu zajednicki svim proslim i budu¢im

djelima.

Kako je ve¢ navedeno u poglavlju "Eksperiment kao razvojni i heuristicki put do
umjetnickog djela”, zvuk kao jedan od glavnih konstitutivnih izrazajnih elemenata ove multi
audiovizije — odnosno: Sumovi, zvukovi ambijenata, govorni komentari (replike), nisu
snimani sinhrono sa slikom, §to zbog nedostatka adekvatne opreme za snimanje zvuka
(mikrofona, tzv. pecaljke), S$to zbog nemoguénosti izolovanja okolnih Sumova
karakteristi¢nih za lokaciju na kojoj se snimalo, a koji bi "upadali" u zvu¢nu sliku**® kao
"strano tijelo”. Ovakav pristup ima svoje mane i svoje prednosti. Mane su, svakako, veci
obim posla i veca preciznost u onome §to dizajner zvuka treba da obavi u postprodukciji da bi
sve kasnije zvucalo sinhrono i da bi zvuk prirodno "proisticao™ iz slike. Prednost ovakvog
postupka je stvaralac¢ka sloboda koja omogucava dizajneru zvuka da kreira zvu¢nu sliku kao

"349 adekvatnog zvuka, koju stilizuje po svojoj poetici i shvatanju.

svoje "videnje" — "audiziju
Ovako naknadno dizajniran "vjestacki" zvuk Cesto moze, ukoliko se kreativno oblikuje i
adekvatno upotrijebi, da zvu¢i vjerodostojnije i prirodnije, nego sinhrono snimani (originalni)

zvuk, jer neki zvuci, i kad su sinhrono snimani, ne odaju realisti¢an utisak.

Da bih $to bolje dizajnirao pojedine Sumove koji bi u filmu zvucali prirodno i
proisticali iz jedinstva sa slikom, stvarao sam Sumove/zvu¢ne efekte prema pokretu glumaca
unutar snimljenog kadra, uz pomo¢ raznih rekvizita za stvaranje zeljenog imitativnog zvuka.

Ovakav nacin stvaranja zvuka/Sumova, koji naknadno nastaje u studiju i uz pomoc¢ rekvizita,

%48 Zoran Maksimovié, "O dizajnu zvuka", Zbornik radova Fakulteta dramskih umetnosti, br. 11-12, Beograd,
2007, str. 259-260.

7 Ambijentalni zvuk moze biti sastavljen od ambijentalnih Sumova, Zagora i ambijentalne muzike.
8 Zvuena slika je zvuk koji kreira dizajner zvuka u procesu postprodukcije.

%9 Termin "audizija" je neologizam koji u ovom radu koristim kao analogan terminu "vizija", a koji treba da
predstavlja autorsko umjetnic¢ko cujenje zvuéne slike, koju u filmu, u procesu postprodukcije, dizajner zvuka
treba da ostvari. Bitno je naglasiti da ovaj termin ne treba poistovjecivati sa terminom "audiovizija" Misela
Siona, koji predstavlja posebnu vrstu percepcije, koja se ogleda u &injenici da u audio-vizuelnim djelima, zvuk
utic¢e na vizuelnu percepciju, a slika uti¢e na auditivnu percepciju.
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a koji biva u postprodukciji sinhronizovan na sliku, naziva se "foli efekat"**°

(foley effect).
Naknadno, u postprodukciji, dizajnirani zvucéni efekti, zvucali su prirodnije i bolje nego §to bi
zvucao "prirodni* zvuk, sniman sinhrono sa slikom. "Estetika na polju dizajna zvuka danas je
takva da se publici naj¢es¢e nudi hiperbolizovana imitacija realnosti. Zvuk kakav postoji u
prirodi zapravo nije realan! Da bi publika percipirala neki zvu¢ni efekat kao realan i
adekvatan zvuk, treba joj ponuditi najmanje deset puta intenzivniji zvu¢ni efekat (na primjer,
da bismo simulirali i naglasili neku veoma tihu situaciju, treba da zvuke koji su izuzetno tihi
u prirodi, ili ith uops$te ne cujemo, pojatamo na nivo normalnog dijaloga). Drugim rije¢ima,
dizajner zvuka obmanjuje publiku tumaceci odredene situacije u cilju kreiranja ‘realnije

realnosti™ >

Zvuk prirodnog ambijenta lokacije na kojoj se prethodno snimao film, naknadno sam
snimio snimacem zvuka Zoom, i to u no¢nom periodu kad je bilo najmanje ometajucih
faktora. Za specijalne stilizovane zvuéne efekte i pojedine Sumove, oblikovao sam
sintetizovani®* zvuk uz pomo¢ kompjuterskih programa Sound Forge i Frutti loops, na taj
nacin §to sam redizajnirao ve¢ postoje¢i zvucni "polu-proizvod” dobijen pomocu foli efekata.
Takode, redizajnirao sam i interpolirao jednostavne muzicke tonove dobijene

"ukucavanjem"*

u program Frutti loops, mijenjaju¢i njihove izvorne Karakteristike (visinu,
jacinu, boju, gustinu, oscilaciju, prostornost i duzinu zvuka). Ove specijalne zvucne
efekte/Sumove, kao i zvuéne komentare (replike), stilizovao sam®** kako bi odgovarali

poetskoj i dramaturskoj®>® funkciji djela, kao i da svojom auditivnom "dodatom vrijednoséu"

%0 mEolj efekat” (foley effect) je zvuk Koji je nastao u studiju, sinhronizovanom akcijom izvodaca efekta, prema
pokretu zivih bi¢a/aktera, i rekvizita unutar filmske slike. Spada u grupu "vjestacki" stvorenih efekata.
Definicija preuzeta iz: Rihard Merc, ABC... zvuka u audio-vizuelnim medijima, Radio televizija Srbije, Beograd,
2012, str. 51-52.

%1 Zoran Maksimovi¢, "O dizajnu zvuka", Zbornik radova Fakulteta dramskih umetnosti, br 11-12, Beograd,
2007, str. 259-260.

%2 Sintetizovani zvuk (3um, govor, muzika) predstavlja zvuk koji nastaje elektronskom tj. kompjuterskom
obradom.

%3 U kompjuterskom programu Frutti loops muzika se ne svira i ne stvara uz pomo¢ instrumenata, ve¢ se
komponuije i stvara ukucavanjem odredenih parametara koje program kasnije reprodukuje kao muzicke tonove.

%% stilizovanje zvuka moze se izvrsiti preko raznih strukturalnih elementa zvuka: inteziteta, boje, modulacije,
visine, trajanja i sli¢no. Stilizovani zvuk se jos moze posti¢i pomocu redizajna izvornog zvuka, kao i
sintetizovanjem sa nekim drugim sliénim zvukom pomoc¢u kompjuterskih programa za miksovanje i obradu
zvuka. Informacija preuzeta iz: Hrvoje Turkovié, "Zvuk na filmu — pojmovnik™:
https://bib.irb.hr/datoteka/240836.ZVUKFILM.DOC — datum pristupa: 22.07. u 08:12h

5 Dramsku funkciju imaju razli¢ite vrste sumova koji se koriste u kontrapunktu sa slikom, kao $to je stilizovani
Sum (poveéanog inteziteta, eha i slicno) koji je sposoban da skrene paznju gledalaca od objektivne stvarnosti na
subjektivni dozivljaj dramske li¢nosti. Informacija preuzeta iz: Ivo Blaha, Dramaturgija zvuka na filmu, Grupa
za filmsku i TV reziju i montazu, knjiga za internu upotrebu studenata FDU, Beograd, 1983, str. 37.
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doprinesu boljoj stilizaciji filma. U ovom proSirenom filmu slika je stilizovana, pa bi

36 tako da su svi

upotreba realnog nestilizovanog Suma samo doprinijela sukobu sa slikom
zvucéni efekti, zvuéni komentar i muzika u sluzbi stilizacije djela. Orkestracijom pojedinih
Sumova nastojao sam da u odredenim scenama (na primer, kada protagonist kuca na vrata
svojih prijatelja) ostvarim zvucnu organizaciju koja generiSe neobi¢an zvucni ritam sli¢an
muzitkom, a &ije poetske korijene nalazim kod inZenjera i kompozitora Pjera Sefera (Pierre

Schaeffer) i njegove "konkretne muzike",**” gdje je eksperimentom nastojao da istrazi §iroko

polje zvuka, za koje je smatrao da je daleko $ire od polja muzike.**® "Svi muzicki zvuci bili
su podvrgnuti akusti¢kim deformacijama, dok su Sumovi dobili status supstancije muzicke
forme 1 to tako $to su zvuci 1 Sumovi bili krajnje izmijenjeni ili su ostavljeni u netaknutom

obliku. Tehniku i estetiku te nove umjetnosti Sefer je nazvao konkretnom muzikom".**®

Za razliku od "prave" muzike, shvacene u tradicionalnom smislu, ¢iji materijal
predstavljaju zvuci sa pravilnom vibracijom i odredenom visinom, "konkretna muzika"
predstavlja Sumove koji nemaju tonski karakter, odnosno to su zvuci sa nepravilnom
vibracijom i sa neodredenom visinom. Konkretna muzika koja se koristi konkretnim
prirodnim zvucima (muzicka tehnika komponovanja koja polazi od prirodnih zvukova: Sum,
udar, rijec) predstavlja nejasnu granicu izmedu Sumova i muzike.** Pojedini autori skloni su
shvatanju da je nastanak ovakve organizacije zvuka pod nazivom "konkretna muzika™ bila u
sluzbi unistenja tradicionalne klasicne muzike, iz razloga Sto ovakvo iskustvo nije muzicko 1
ne gradi se logikom 1 zakonitostima muzike, ve¢ pripada Sirem polju eksperimenta zvuka. 361

Konkretna muzika kao stvaralacki pravac, koji se bavi organizacijom zvuka, nastala je na

osnovama bruitizma Luidija Rusola (Luigi Russolo). Bruitizam, kao jedna od

%8 1vo Blaha tvrdi da poetski stil komentara nije na svom mestu, ako ostala sredstva izrazavanja ne odgovaraju
takvoj stilizaciji. Ivo Blaha, Dramaturgija zvuka na filmu, Ibid, str. 41.

%7 Konkretna muzika predstavlja kompoziciju koja za razliku od tradicionalne muzike ne nastaje ozvucavanjem
znakova sa notnog papira, ve¢ snimanjem razli¢itih zvukova i Sumova iz svakodnevnog Zivota, ili proizvedenih
na vjestacki nacin i potom snimljenih i preradenih u cilju kreiranja novih zvuénih objekata. Definicija preuzeta
iz: Marija Ciri¢, Vidljivi prostori muzike: superlibretto — govor muzike u filmu, Filolosko umetnicki fakultet,
Kragujevac, 2014, str. 46.

%8 Milan Uzelac, Filozofija muzike, Horror musicae vacui, elektronsko izdanje ®, 2012, str. 331-336.
%9 Ibid, str. 331.

%0 1yo Blaha, Dramaturgija zvuka u filmu, Grupa za filmsku i TV reZiju i montazu, knjiga za internu upotrebu
studenata FDU, Beograd, 1982, str. 35.

%! Milan Uzelac, Filozofija muzike, op. cit., str. 331-332.
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zvucnih/muzickih tekovina futurizma, zahtijevao je da Sumovi kao Sto su prasak, zvuzduk,
w, . .. .. N .y . 362
piStanje, mrmljanje, udaranje, Zuborenje i sli¢no postanu grada muzi¢kog djela.

U kreiranju zvuéne slike koristio sam nekoliko veé gotovih (readymade®®®) zvuénih
objekata/zapisa, koje sam pronasao na BBC-ovoj internet platformi,®**, a koji su bili slobodni
za preuzimanje, odnosno bili su oslobodeni autorskih prava. Ove gotove redimejd zvucne
zapise raznih prirodnih ambijenata (u kojima se Cuje prisustvo zivotinjskog svijeta), kao i
zvukove raznih eksplozija, koje sam koristio za dokumentarne video snimke, reciklirao sam,
odnosno redizajnirao, mijenjaju¢i im boju, intenzitet, visinu, trajanje, sintetizujuc¢i ih sa
drugim zvucima (Sumovima i muzikom), omoguc¢io im postojanje nove i drugacije zvucne
estetike od njihove originalne, da bi sa novom, prilagodenom formom mogli da ostvare
poetsku funkciju zvuka koji je u sluzbi materijalizacije/ozivljavanja slike. Sintezi heterogenih
zvukova priSao sam sa stanoviSta slikarske logike pravljenja boja: sintezom dviju
komplementarnih boja, na primjer crvene i plave, dobijamo novu, ljubicastu boju, koja u sebi
sadrzi odredene karakteristike ove dvije, ali ipak je perceptivno sasvim drugacija od obije. Na
taj nacin tretirao sam i zvukove: sintezom dva zvuka razli¢itog porijekla, nastojao sam da

dobijem novi zvuéni kvalitet/Sum (zvucni efekat), koji ima auditivno-perceptivno dejstvo na

slusaoca sasvim drugacije od ova dva od kojih vodi porijeklo.

Posebnu paznju posvetio sam dizajnu prostornosti zvuka, odnosno zvu¢nog prostora
(zvucne perspektive), koji predstavlja raspored i1 kretanje razlicitih zvukova koji nam
auditivno docaravaju prostornu organizaciju i kretanje glumaca u vizuelnom prizoru ekrana.
U zvuénom prostoru, zvuk sam dizajnirao voden idejom da, ako se dramski lik u kadru krece
slijeva udesno, da se i zvuk u svom izvoru reprodukovanja (zvuéniku), kreée u zvu¢nom
prostoru postepeno sa lijeve u desnu stranu, odnosno da se sa lijevog zvucnika intezitet 1
smjer zvuka premijesta na desni zvucnik. Zvucni prostor organizovan je tako da je u funkciji
polimorfnog ekrana, §to podrazumijeva situaciju u kojoj je izvor zvuka vidljiv, na primjer, u
desnoj strani podijeljenog ekrana, zvuk ¢e se reprodukovati na svim zvuénicima, ali njegov
intezitet najjaci ¢e biti sa desnog zvuénika. Kako bih privukao paznju gledaoca i izbjegao

njegovo nesnalazenje oko toga u koji kvadrat podijeljenog ekrana da gleda, posluzio sam se

%2 Marija Ciri¢, Vidljivi prostori muzike, op. cit., str. 46.

%3 Akademik Vilijam DZon Micel isti¢e dva osnovna kriterijuma nadenog objekta (readymade). Po njemu,
redimejd mora biti obi¢an, beznacajan, odbacen i ne smije biti lijep ili upadljiv. Redimejd mora biti naden
slu¢ajno i neplanirano. William John Thomas Mitchell, What Do Pictures Want?: The Lives and Loves of

Images, The University of Chicago Press, Chicago, 2005, str. 114.

364 BBC internet platforma gdje se mogu naci ready made zvuc¢ni zapisi: http://bbcsfx.acropolis.org.uk/ — datum
pristupa 01.10.2019. u 20:28h.
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odredenim auditivnim tehnikama dizajna zvuka kao osnovnim smjernicama za pracenje
radnje. Intenzivnim zvuénim zapisima ostvario sam naglasak na vaznijim narativnim
aktivnostima, kako bih usmjeravao paznju gledalaca na odredeni kvadrat unutar polimorfnog
ekrana. U multi audioviziji Vremevidac, na podijeljenom ekranu, koji je ispunjen visestrukim
i uestalim brzim pokretima, multipliciranim oblicima i brojnim detaljima unutar kadra,
"zvuk Kkoji je postavljen iznad tih slika ima sposobnost da istakne i izdvoji iz slike neku
odabranu vizuelnu putanju".>® Sve brze pokrete natprirodnih fantazijskih bi¢a, kao i njihove
medusobne fizicke sukobe, koji se sastoje od mnogo brzih i "orkestriranih™ pokreta, istakao
sam brzom zvu¢nom interpunkcijom — specijalno dizajniranim zvuénim efektima (uzvici,
jauci, udari, odjeci, zvuk lasera, ekspozije), kao Sumovima koji "perceptivno obiljezavaju
" 366

odredene trenutke i utiskuju u nase paméenje snazan audiovizuelni trag".

Zvuk nije podjednako prisutan u sve tri verzije filma, jedino je u cjelosti ozvuena®®’

verzija filma koja je predvidena da ide sa centralnog ekrana, koji predstavlja "sadasnjost",
dok su ostala dva filma, koja predstavljaju "proslost™ i "buduénost”, liSena zvuka, da ne bi
doslo do mijesanja zvukova unutar prostora galerije u kojoj sam planirao da djelo predstavim
publici. Auditivna percepcija sasvim je drugaija od vizuelne i nemoguce je odredene
zvukove izolovati iz perceptivnog polja, kao Sto odredene slike mozemo da izolujemo

skretanjem pogleda sa nekog od tri ekrana.

Zvuk kao vazan i ravnopravan medij ovog filma, djelimi¢no prati sliku kroz
paralelizam, u zavisnosti od dramske situacije, da bih je ozivio, informaciono i prostorno
prosirio, istaknuo, dao joj materijalnost, vremensku dimenziju i ucinio realnijom. Zvuk je
takode tretiran i tako da djelimi¢no i ne bude sinhron sa slikom, ve¢ joj kroz audiovizuelni

368

kontrapunkt™® pruza novu konotaciju, gdje svojom sitilizacijom i kroz simboli¢ko dejstvo

pruza dimenziju nadrealnosti u sekvencama sna.

U multi audioviziji Vremevidac, zvuk nisam koristio da bih mehani¢ki ozvucio,
"pokrio” i podrzao sliku, ve¢ da bih, poetskom upotrebom ovog medija, pojacao utisak
filmske radnje, istakao odredeni dramski i vremenski trenutak, akcentujuéi pokret u slici koji

je vazan izrazajni element u ovom djelu. Zvuéne intervencije koristio sam kao smjernice za

%5 Migel Sion, Audiovizija: zvuk i slika na filmu, prev. Aleksandar Luj Todorovi¢, Clio, Beograd, 2007, str. 16.
%8 |bid, str. 16.

%7 Kroz dalje istrazivanje i eksperimentisanje sa filmom, osmislio sam i etvrtu, integralnu triptih-verziju koja u
sebi sazima prethodne tri, s tom razlikom §to je ona vremenski, prostorno, narativno, semanticki i auditivno
prosirena U odnosu na ranije pominjane.

%8 Vige o pojmu audiovizuelne disonance/kontrapunkta, vidjeti u: Misel Sion, Audiovizija, op. cit., str. 37.
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praéenje radnje unutar podijeljenog ekrana i pomoéu zvuka pruzio dodatne informacije®®
koje ne vidimo u slici. Zvukom i njegovim izrazenim kontinuitetom, nastojao sam da
ostvarim utisak prostorno-vremenskog jedinstva djela. Montazom su povezani prizori iz
razli¢itih prostora i vreména U Kkojima, uprkos njihovom prostornom i vremenskom
diskontinuitetu, dominira karakteristicna zvucna linija (zvuci jednakih fizicko-estetskih
kvaliteta ambijenata, atmosfere, govora i muzike) zahvaljuju¢i ¢ijem kontinuitetu se stvara

“utisak o nekom dubljem jedinstvu prostorno i vremenski distanciranih prizora".3"

UTICAJ ZVUKA NA PERCEPCIJU VREMENA U FILMU
| AUDIOVIZUELNIM DJELIMA

Zvuk, sa aspekta percepcije, primarno postoji u vremenu. O njegovoj temporalnoj osobini
Juraj Bober kaze da "slu$ni impulsi imaju vremenski karakter, dolaze postepeno, dok su vidni
prostorni, dolaze postepeno i istovremeno™.*"* Na ovaj na¢in shvaéen zvuk jasno upuéuje na
vremensku dimeziju filma, uti¢u¢i na percepciju vremena i u samoj slici. Ulogu zvuka kao
vremenskog ¢inioca u filmu istice i francuski filmski kriticar i teoreti¢ar Andre Bazen (André

Bazin), koji tvrdi da mnogo "vise nego slika, zvu¢ni medij daje filmu vremensku gustinu™.*"?

Sa aspekta filmskog vremena, u prosirenom filmu Vremevidac, posebno dejstvo na
percepciju vremena imaju oni zvukovi (zvucni efekti — Sumovi, muzika i zvu¢ni komentari),
koji se iznenadno javljaju izranjajuci iz difuzno ujednacene zvucne slike i1 koji se isticu
svojim razli¢itim od cjeline zvu¢nim kvalitetom, bilo da su glasniji od ostalih zvukova ili
zbog toga $to se razlikuju po svojim stilskim i drugim akustickim kvalitetima. Za iznenadnu
pojavu ovako neujednacenih, glasnijih i stilski drugacijih zvukova koji izviru iz difuzno
ujednacene zvuéne slike, teoretiCar i filmski reziser Ante Peterli¢ kaze da "takvi zvuci u
trenutku svoje pojave usredsreduju paznju gledaoca na sada$nji trenutak projekcije, a ritam

filma se mijenja kao i u trenutku pojave ekstremnog rakursa ili vrlo krupnih planova".®”

%9 Erancuski reditelj Rober Breson istie: "Zvuk nikada ne treba da potpomaze slici, niti slika zvuku (...), ve¢ da
svako od njih daje, naizmeni¢no, svoj doprinos." Robert Bresson, Notes sur le cinématographe, Gallimard,
Paris, 1975, str. 61-62.

370 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, op.cit., str. 135.

3% Juraj Bober, Stroj, covjek, drustvo, kibernetika, Naprijed, Zagreb, 1970, str. 253.

%72 Andre Bazen, Sta je film? Ideo (ontologija i jezik), Institut za film, Beograd, 1967, str. 72.
373 Videti: Ante Peterli¢, op. cit., str. 135.
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Peterli¢ dodaje da se paznja slusalaca/gledalaca, u trenutku kada se ovakav istaknuti zvuk
potpuno stiSa i i$¢ezne, ponovo usmjerava na sada$nji trenutak, gdje se stvara utisak
dozivljaja fizickog vremena.®” Kako dalje dodaje Peterli¢, zvuk koji je dominirao svojom
jacinom, "djeluje kao posebna filmska cjelina, kao nekakav poseban segment filma, tako da

. v v . . . v -n 37
nestanak tog zvuka usmjerava gledao&evu paZnju istovremeno i prema proglosti”.*"

Kao $to je prisustvo zvuka jako bitan izrazajni element u ovom prosirenom filmu,
tako 1 odsustvo zvuka (ti§ina) ima svoju znac¢ajnu dramaturSku i temporalnu ulogu. Kratko i
postepeno odsustvo zvuka na kraju pojedinih scena zajedno sa zatamnjenjem ili “brisanjem”
slike je u sluzbi prostorno-vremenskom odvajanju dviju sukcesivnih scena. Medutim,
dramaturska i temporalna funkcija naglog nestanka zvuka (govor, zvu¢ni efekti, muzika)
primijenjena je u napetoj sceni,®” koja prikazuje sukob i razilazenje dramskih likova: u
trenutku kada u kadru nestane boja, istovremeno prestaje i zvuk. Ovakav postupak se Koristi

377 n

da se stvarnost dekonkretizuje.”"" "Stvara se utisak da fizi¢ko vrijeme nestaje, dominantno

postaje vrijeme projekcije koje, kad je samo, postaje filmsko vrijeme. Vrijeme takvog prizora

e q- .. oy . - . . .. v n37
dozivljava se onda kao vrijeme vjecne sadasSnjosti, kao stanje kad se vrijeme okoncalo. 318

TiSina (odsustvo zvuka), koja je apsolutna na bo¢nim ekranima na kojima se
projektuju verzije filma koje predstavljaju buducnost i proSlost, ne treba shvatiti kao
"neutralnu prazninu, nego kao negativ nekog zvuka koji smo upravo culi ili zamislili (sa
ckrana sada$njosti); to je proizvod kontrasta".®’® Posebno zanimljivu ulogu zvuka u
percepciji, a na nivou simultane trostruke ekranske projekcije, ima pojava sinhreze. Termin
sinhreza je neologizam koji je osmislio Misel Sion, tako $to ju je sastavio od rije¢i
sinhronizam i sinteza, sa ciljem da imenuje pojavu koja predstavlja spontani spoj,
sinhronizaciju zvuka i slike, nezavisno od bilo kakve namjere autora, gdje se sinhreza dogada

pri vremenskom poklapanju jedne zvuéne i jedne vizuelne pojave.**® Sion dodaje da sinhreza

374 Fizitko vrijeme predstavlja "stvarno vrijeme", "objektivno" mjereno vrijeme, a ne filmsko vrijeme. Vise o
klasifikaciji vremena vidjeti u ovom teorijskom radu u poglavlju "Fenomen vremena" na str. 107.

3 Ante Peterli¢, op. cit., str. 136.

376 Scena je opisana u poglavlju "Boja i faktura slike" na str. 70, u opisu verzije filma koja predstavlja
sadasnjost, u kojem dolazi do naglog nestanka boje i prelaska na crno-bijelu tehniku.

1" Dekonkretizacija podrazumijeva proces u kojim se konkretno zna¢enje zamjenjuje drugim koje je opstije.
Karl Sornig, "Some remarks on linguistic strategies of persuasion", u knjizi: Language, Power and ldeology:
Studies in political discourse. Edit. by Ruth Wodak, John Benjamins Publishing Company, Amsterdam /
Philadelphia, 1989, str.106.

378 Ante Peterlid, op. cit., str. 138.
%% Migel Sion, Audiovizija, op. cit., str. 54.
%80 |bid, str. 58-59.
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nije "u potpunosti automatizovana pojava, ve¢ da zavisi od smisla, konteksta i organizuje se

. v n 381 v .. .. .. ",
po pravilima gestalta".”™" Kao $to sam ranije pomenuo, samo su dvije verzije ovog prosirenog

%83 Ove dvije

filma ozvuéene; verzija koja predstavlja sadasnjost®* i integralna triptih-verzija.
verzije filma ozvucene su u potpunosti tokom ¢itavog svog trajanja, dok su druge dvije
verzije filma bez zvuka, "nijeme", iz razloga da se ne bi mijesali zvuci sa sva Cetiri filma, u

prostoru u kojem se odvija projekcija.

U ovakvoj zvucnoj i vizuelnoj organizaciji prosirenog filma (multi audioviziji) sa tri
ekrana, sinhreza dobija na znacaju i istie se kao perceptivna pojava, tako §to zvuci Sa
centralnog ekrana (Sumovi, zvuci prirodnih ambijenata, specijalni efekti, muzicki tonovi),
spontano nadu svoje mjesto u slici (tacke sinhornizacije) na dva bocna ekrana. Jedan od
razloga je to Sto su sva tri ekrana u vremenskoj distinkciji projekcije od samo nekoliko
sekundi, dok su u nekim sluéajevima oni i simultani u svom prikazu, tako da je pojava
sinhreze cesto neupadljiva i djeluje kao “prirodna" sinhronizacija oslobodena svake
slucajnosti. Pojava sinhreze moze da usmjeri paznju gledaoca/slusaoca na pravu sadasnjost u
filmu bez obzira o kojoj se verziji poretka vremena u filmu radi. Onog trenutka kada
recipijent uo¢i da se u mnogim tackama sinhronizacije ipak ne deSavaju, ili da su izbjegnute,
one "postaju upadljivije od ostvarenih i imaju za cilj da navedu gledaoca da ih sam u svom

n 384

duhu izgradi®.

GOVORNI KOMENTAR

Pod govorom u filmu, i u ostalim audiovizuelnim djelima, podrazumijevamo upotrebu
dijaloga, monologa, govora naratora i zvuénih citata. Za razliku od drugih umjetnickih
disciplina, dijalog u filmu je poseban, jer je prvenstveno u funkciji slike.*®® Dramski dijalog

je sastavljen od replika, koje predstavljaju dijaloSke reakcije likova na nesto §to je prethodno

381 |bid, str. 58-59.

%2 Na ovoj internet adresi moze se gledati/slusati verzija koja predstavlja sadasnjost proSirenog filma
Vremevidac (2020): https://www.youtube.com/watch?v=rpl8TRA]Ziw&t=850s

%83 Na ovoj internet adresi moze se gledati /slusati integralna triptih-verzija prosirenog filma Vremevidac (2020):
https://www.youtube.com/watch?v=hIZNfSDOpCM

%% Migel Sion, op. cit., str. 56.

%8 petrit Imami, Dramaturgija, op. cit., str. 79.
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re¢eno ili u¢injeno.*®® Od svih zvukova koji egzistiraju u filmu, ljudski glas ima prednost i
istiCe se vise od svih ostalih zvukova: "tokom tonske obrade (dizajna zvuka) glas se izdvaja

kao neki solisticki instrument kome ostali, zvuci, Sumovi i muzika, sluze kao pratnja".387

Upotreba dijaloga u ovom prosirenom filmu je redukovana na minimum, prvenstveno
iz razloga §to je u djelu prisutna konstantna akcija dramskih likova, a dijalog je taj koji ometa
akciju®®. Po rije¢ima filmskog montaZera i reditelja Denijela Eridzona (Daniel Arijon),
"gledaocima se mora pokazati, a ne reci Sta se deSava. Izuzetak su kratke i sazete replike koje
razmjenjuju protivnici. Dijalog se moze upotrijebiti kao pauza u akciji, da bi se gledaocima
omogucio predah. Kontinuirana akcija brzo zasicuje emociju, i ona se mora obnoviti pomocu
1389

pauza u kojima su upotrebljena verbalna objasnjenja, da bi se razumio smisao price.

U ovom prosirenom filmu, prica (pripovjedanje)®*®

ne gradi se na izgovorenim
rije¢ima, ve¢ od "redosleda ikonickih znakova gdje se najizrazitije otkrivaju dubinske
zakonomernosti svakog narativnog teksta".** Jedan od razloga zbog kojeg sam redukovao
dijaloske scene (govora) na minimum jeste taj da pozoriSte i knjiZzevnost koriste rije¢ kao
glavno sredstvo izrazavanja, dok film kao autonomna sintezijska umjetnost posjeduje svoj
specifi¢an jezik izrazavanja, "jezik kinematografskog pokreta unutar slike", koji je razlicit od
jezika pozorita i knjiZevnosti.*** Prosireni film Vremevidac oslanja se na tradiciju
francuskog filmskog impresionizma, koji zastupa ideju oslobadanja filma od pozori$nih
konvencija i uko¢enosti. Culni utisak predstavlja dominantu filmske izraiajnosti.393 "Kako
smjestiti rijeci dijaloga? Ne mucite reditelje visSkom rijeci sa kojima niste navikli da raCunate.
Ostavite rediteljima samo najneophodnije rijeCi. Neka junaci zatvaraju s vremena na vrijeme

usta ustupajuéi mjesto muzici i tisini. Ne govori li ti§ina ponekad jage od svih rije&i?"*%

%8 Na latinskom je rije¢ replica u polemikama oznacavala odgovor koji je sadrzavao ja¢i argumenat.
Informacija preuzeta iz: Ibid, str. 81.

%7 Misel Sion, op. cit., str. 11.

%8 Danijel Eridzon, Gramatika filmskog jezika, SKC Beograd, 1988, str. 387.

%89 |bid, str. 387.

%90 | savremenom filmu postoje tri tipa pripovjedanja: slikovno (ikonigko), verbalno, i muzi¢ko (zvuéno).
1 Juri Lotman, Semiotika filmai problemi filmske estetike, Institut za film, Beograd, 1976. str. 66.

392 Marko Babac, Jezik montaze pokretnih slika, op. cit., str. 28-29.

%93 Dragan Stojmenovi¢, "Filmski impresionizam: Scenoplasti¢na polivizija", Zbornik radova Akademije
umetnosti, Univerzitet u Novom Sadu, 2017, str. 34-35.

%94 Scenarista i reditelj Aleksandar Dovzenko (Anekcarnp [Terposuu JJoskerko), na |1 kongresu sovjetskih
pisaca, odrzanom krajem 1954. godine, na ovaj nacin je sumirao period sovjetske kinematografije koji se moze
nazvati periodom redukcije rije¢i u filmu. Informacija i citat preuzeti iz: Jezi Plazevski, Jezik filma Il, Grupa za
filmsku i TV montazu, Beograd, 1982, str. 58.
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Govorni komentari*® (elipti¢ne replike) koje sam koristio u sekvencama koje predstavljaju

realnost, osmisljeni su da skra¢eno iskazuju misli aktera, da na taj nacin anticipiraju dalji
razvoj radnje i da budu u sluzbi §to jasnijeg izlaganja teme filma. U ovim realistiCkim
sekvencama, koristio sam i zvucne citate. Govor (dijalog) u ovom djelu nije upotrebljen kao
redundansa, da govori o onome §to vidimo u slici, ve¢ da kao dio zvu¢nog medija dejstvuje
kao "dodata vrijednost” koja prenosi dodatne informacije, i na taj na¢in obogacuje sliku
oslobadajuéi je suvisnosti. Govorni komentari (replike),*®® kao sastavni dio zvuéne slike,
snimljeni su naknadno u studiju kao Sto se to nekada radilo u pocetku sa pojavom zvucnog

filma.>®’

U tom studijskom postupku nadsihronizacije,>® troje nas ucestvovalo je u snimanju
vokala (dijaloga) za jedanaest razlicitih dramskih likova u filmu. Za potrebe snimanja glasa,
angazovana je profesionalna glumica, kako bi uz pravilnu dikciju njen glas bio snimljen i

1399

"pozajmljen za tri razlicite Zenske uloge u filmu. U ovakvom postupku stvaranja

imitativnog  zvuka“®

opet do izrazaja dolazi sinhreza. Moj glas upotrebljen je za
karakterizaciju Cetiri razli¢ita dramska lika u filmu. Faktor koji doprinosi da to ne bude
uocljivo u djelu jeste to Sto je za svaki dramski lik, moj glas, kao i glas ostala dva aktera,
posebno modifikovan uz pomo¢ kompjuterskog programa FL studio/efekat Avox, koji sluzi za
vokalnu modulaciju. Posebna zvuéna intervencija sa govornim komentarom, odnosi se na
dramske likove koji nose "¢arobne"” maske u filmu. Onog trenutka kad je "¢arobna" maska na
licu aktera, mijenja se i njegov glas — postaje natprirodan, $to je u skladu sa "natprirodim

moc¢ima" Koje je stekao.

Ovim postupkom transformacije/stilizacije govora, zelio sam da doprinesem opstoj

stilizaciji filma. Govorna rije¢ je realisticki Sum 1 sam po sebi predstavlja zvuk koji nije

% po shvatanju filmskog teoreti¢ara Ernesta Lindgrena, govorni komentar se upotrebljava isklju¢ivo kao
sredstvo za obavjestavanje: opisno, didakti¢no, Saljivo ili govorni¢ko. Ernest Lindgren, Umetnost filma, Matica
Srpska, Novi Sad, 1966, str. 135.

3% Filmski reditelj Mikelandelo Antonioni tvrdio je da je ljudski glas "Sum" koji se mijesa, prepli¢e sa ostalim
Sumovima. Informacija preuzeta iz: Marsel Marten, Filmski jezik, prev. Gordana Jankovi¢, binstitut za film,
Beograd, 1966. str. 128.

%7 1 nijemi filmovi su takode zvuéni jer sadrze muzicku pratnju, ali nisu govorni i bez Sumova su.

%98 Sjon tvrdi da sinhreza omoguéava nadsinhronizaciju, postsinhronizaciju i dodavanje Sumova, i da
zahvaljujuéi njoj jednom tijelu, jednom licu na ekranu mogu odgovarati desetine mogucih glasova. Misel Sion
Audiovizija, op. cit., str. 58-59.

%99 Dobar i prakti¢an primjer funkcije sinhreze je upravo prosireni film Vremevidac gdje su glasovi tri osobe
snimljeni naknadno, sinhronizovani za potrebe jedanaest dramskih likova u filmu.

%90 Tmitativni zvuk predstavlja zvuk (govora, sumova, muzike) koji nastaje ovjekovom glasovnom imitacijom i
uz pomo¢ foli efekata.
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stilizovan. U ovom filmu slika je stilizovana, a upotreba realnog nestilizovanog Suma
doprinijela bi samo neskladu sa slikom.***

Govorni asinhronitet*®

na kojem se jasno vidi nepoklapanje pokreta usana i
izgovorene rije¢i, pristutan je u veéem dijelu filma, kod svakog dramskog lika, osim kod
Dobre Vile gdje je ostvaren labavi sinhronizam.“®® Ovim postupkom u sekvenci snova, trudio
sam se da uocljivo poremetim prostorno-vremenski kontinuitet, §to ima za cilj pojaavanje
utiska onirickog, u kojem fizi¢ki zakoni, zakoni logike, prostora i vremena drugacije
funkcioniSu. Govorni komentar u sekvenci sna, evocira prosle i anticipira buduce postupke, i
omogucava glavnom junaku da putem monologa na introspektivan nacin izrazi svoje misli i

temporalni dozivljaj sopstvenog sna.

Pod govornim komentarom u filmu podrazumijevamo 1 upotrebu zvucnih citata. U
doktorskom umjetnickom projektu Vremevidac upotrijebljeno je nekoliko zvuénih citata iz
kultnih filmova, kao $to je kratki dijalog Zan-Pol Belmonda (Jean-Paul Belmondo) i Ane
Karine (Anna Karina) iz filma Do poslednjeg daha (Breathless) reditelja Zan-Lik Godara
(Jean-Luc Godard). U prosirenom filmu Vremevidac transponovan je zvucni/govorni citat iz
filma Gradanin Kejn (Citizen Kane) reditelja Orsona Velsa (Orson Weles), kratak govorni
citat sa predavanja "Ontologija vremena", profesora Velimira Abramovica, kao i nekoliko
diskretnih politicki usmjerenih citata koji su stavljeni u Siri kontekst radnje, a koji ujedno
"ozvucavaju" 1 duh vremena u kojem je djelo nastalo. Svi ovi interpolirani zvucni citati imaju
dramaturSku funkciju i anticipiraju dalji razvoj filmske price. Da bi se postigla komi¢na nota
u ovom filmu koristio sam efekte akustiCkog iznenadenja. Modifikacijom glasa pomocu

pomenutog softvera i upotrebom pitch efekta,**

modulirao sam glas Zlog carobnjaka,
izmjenom vokala od piskavog, visokog tona kakvog mozemo ¢uti u crtanim filmovima, do
dubokih bariton glasova koji su karakteristi¢ni za horor filmove, i na taj nacin nastojao sam

da "razbijem" vizuelnu misti¢nu horor atmosferu, uz pomo¢ medusobnih odnosa razli¢itih

1 |vo Blaha pise da poetski stil komentara nije na svom mestu ako ostala sredstva izraZavanja ne odgovaraju
takvoj stilizaciji. Vise o stilizaciji zvuka videti u: lvo Blaha, Dramaturgija zvuka na filmu, op. cit., str. 41.

92 Asinhronitet predstavlja nepoklapanje izmedu projekcije slike i reprodukcije zvuka unutar kadra, scene ili
sekvence. Definicja preuzeta iz: Rihard Merc, ABC zvuka u audio-vizelnim medijima, Radio-televizija Srbije,
Beograd, 2012, str. 17.

493 po Sionu, labavi sinhronizam stvara manje naturalisticki utisak, koji lakse moze biti poeti¢an i opusten. Po
njegovom shvatanju, kod labavog sinhronizma uzima se u obzir cjelokupnost tijela osobe koja govori, a posebno
gestikulacija. Misel Sion, Audiovizija, op. cit., str. 60.

404 pjg efekat (eng. pitch) vrsi promjenu tonaliteta. Omogucéava promjenu boje glasa od dubokih tonova do
visokih. Vise o pi¢ efektu vidjeti na: http://.www.link-university.com/lekcija/Primena-zvu%C4%8Dnih-
efekata/2185 — datum pristupa: 9.08.2020. u 01:00h
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zvucnih parametara. Komi¢na nota postignuta je i govornim komentarima/citatima koje sam

1405

preuzeo iz "bezazlenih crtanih filmova svog djetinjstva, koji su u kontrapunktu sa

vizuelnim patetiCnim pojavama, svojstvenim estetici fantazmagorije. Kad je u pitanju

k,406

nedijegetski (transcendentalni) zvu ¢ija je uloga u ovom filmskom pripovijedanju

znacajnija od govornog (verbalnog) pripovijedanja, posebno mjesto zauzima muzika.

FILMSKA MUZIKA

"Najvaznija, ili prije ispomazuca funkcija filmske muzike je u tome da da tezinu vizuelnom i
da razjasni ono S§to kroz sliku 1 dijalog ne moze da se objasni (...) muzika gledaocu pruza
veliCanstvenu slobodu da koristi sopstvenu maStu i1 tumaci slike, a da pritom ne narusi

filmsku realnost."%’

Muzika i zvuk (u Sirem znacenju rije¢i), kao specifi¢na izrazajna sredstva, podlezu
sopstvenim zakonima kojih se treba pridrzavati pri kreiranju filma. U vecini filmova, muzika
¢ini dekor, zvu¢nu podlogu koja nekreativno "pokriva™ sliku, a njena uloga zajedno sa drugim
zvukovima (zvu¢nim efektima) asimilovana je u odnosu na sliku koja ima apsolutni prioritet.
Jedan od glavnih zadataka pri izradi ovog doktorskog umjetnickog projekta bio je kreacija
adekvatne muzike kao Sireg dijela zvucne slike i njena funkcionalna upotreba u filmu. Bitna
karakteristika filmske muzike nije toliko u izraZaju koji pruza zvuk, koliko je u nacinu na koji
se muzika odnosi prema ostalim izraZajnim elementima u filmu.*®® Muziku, kao nedijegetski

zvulni medij,409 u ovom djelu treba shvatiti iskljucivo u sadejstvu sa slikom, a nikako kao

%% Pod "bezazlenim" smatrao sam pedagosku i didakticku opravdanost crtanih filmova, kao i njihovu
primjerenost uzrastu djeteta.

%98 Nedijegetski zvuk predstavlja onaj zvuk &iji izvor ne vidimo u slici kadra, ali koji ima znacenjski odnos sa
filmskom pricom. Pod ovim terminom podrazumijevaju se zvuci iz off-a (naracija), zvucni efekti i muzika.
Definicija preuzeta iz: Carlsson, Sven E, Diegetic Sound and Non-diegetic Sound. FilmSound.org, Learning
Space dedicated to the Art and Analyses of Film Sound Design, http://filmsound.org/terminology/diegetic.htm —
datum pristupa 12.03.2020 u 23:40h.

07T HE. Filip, "Razgovori o zvuku", ured. Rihard Merc, Zvuk, izrazajno sredstvo filma i televizije, Katedra za
filmsku i TV montazu, Beograd, 1996, str. 58.

“%8 \/artkes Baronijan, "Filmska muzika — umetnost ili zanat?" Filmske sveske 1, Institut za film, Beograd, 1980,
str. 9.

499 Ovakav zvuk predstavlja dodatnu intervenciju autora kojim on komentarise radnju. Takode ovakav zvuk ima
i simboli¢ko znacéenje. Informacija preuzeta iz: Andrew Kenneth Gay, "Diegetic vs. Non-Diegetic Sound",
Screenplayology, An Online Center for Screenplay Studies. http://www.screenplayology.com/content-
sections/screenplay-form-content/3-7 — datum pristupa 12.03.2020 u 23:03h
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ny

nezavisno,"¢isto" muzi¢ko djelo. U psiholoskom smislu muzika pojacava snagu djelovanja

vizuelnog medija.

"Muzi¢ka kompozicija koju pratimo zajedno sa slikom djeluje na nas sasvim
drugacije nego kad je samostalno slusamo. Slika konkretizuje muziku, objasnjava je na svoj
nacin. Takode, i forma muzickog djela, njegova dramaturska grada, pojavljuje se u novim
kontekstima i nema razloga da po svaku cijenu zadrZi svoj prvobitni oblik."*® Pri kreiranju
muzi¢ke medijske linije u ovom umjetnickom projektu, svoje skromno umijece sviranja
muzickih instrumenta gledao sam da upotrijebim na $to kreativniji nacin, kako bih $to bolje
izrazio svoju ideju. U studiju sam snimio preko trideset kratkih kompozicija eksperimentalne
muzike. Od instrumenata sam koristio elektriénu gitaru i sintisajzer. Nisam se trudio da
ostvarim zaokruzeno, "Cisto" muzicko dijelo koje ima ociglednu tradicionalnu logicku
strukturu, veé¢ sam za cilj imao muzi¢ku kompoziciju koja bi dramatruski*** odgovarala filmu.
Filmsku muziku sam stvarao metodom aleatorike,**? koju karakteriSe slucajnost, spontanost i
kreativna sloboda.*® Prednost aleatorike je u tome §to se njome mozZe baviti i ona osoba koja
nije po profesiji kompozitor i koja nikad nije komponovala muziku u pravom smislu te rijeci,
jer za takvo "komponovanje" nije potrebna nikakva posebna priprema koja je svojstvena
profesionalnim kompozitorima.*** Postoji vise vrsta aleatorske muzike: velika, otvorena
aleatorika, i mala, kontrolisana, ograni¢ena aleatorika koja je postala posebno popularna u
vremenu neoavangarde i ¢iji je glavni predstavnik DZon Kejdz (John Cage).*®> Za filmsku
praksu znacajna je "mala, kontrolisana aleatorika", pri ¢ijem stvaranju autor u potpunosti

kontrolise slijed i odnos slucajnih i zakonitih muzickih formi, slucajnosti se prepustaju samo

9 1yo Blaha, Dramaturgija, op.cit., str. 50.

1 Teodor Adorno (Theodor Adorno) istice da muzicke kompozicije u filmu treba da budu osmisljene sa
stanoviSta dramaturgije, a ne "istih muzickih struktura i materijala”. Theodor Adorno, Hanns Eisler,
Composing for the films, The Athlone Press, London and Atlantic Highlands, 1994, str. 23.

12 Aleatorika je eksperimentalni pravac u istraZivanjima zvuka, koji je bio aktuelan izmedu 1951. i 1962.
godine. Termin aleatorika je latinskog porijekla (alea, lat. kocka) i oznacava igru sa kockom, pri ¢emu se ima u
vidu sama slu¢ajnost koja postoji u igri. U muzici to je pravac nastao kao reakcija na sve muzi¢ke smjerove
prozete totalnom organizacijom muzi¢kog procesa, a koji su do krajnosti dovedeni u nekim djelima stvorenim
uz pomoc¢ serijalne tehnike. Definicija preuzeta iz: Milan Uzelac, Filozofija muzike: Horror musicae vacui,
elektronsko izdanje @, 2012, str. 345-346.

13 Ivo Blaha isti¢e da muzika posjeduje veliku slobodu, da ona ne reaguje na detalje filmske slike, ve¢ da se
oslanja samo na glavnu dramatur$ku liniju djela: na akcente, gradaciju i kulminaciju. Ivo Blaha, Dramaturgija,
op. cit., 1983, str. 18.

1% Vise o aleatorici videti u: Milan Uzelac, Filozofija muzike, op, cit., str. 347.

% 1yo Blaha, op. cit., str. 32.
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odredeni muzicki parametri koji se ne mogu precizno predvidjeti, dok je dramaturska

izgradnja muzicke linije &vrsto postavljena.*'®

Podstaknut kreativnom slobodom koju omoguéava aleatorika, muziku sam
osmisljavao tako $to sam u studiju pustio film,*’ gledajuéi ga i osje¢ajuéi svu atmosferu i
emociju dramskih situacija kao i "komponovanih" pokreta koji dolaze iz slike, po¢eo sam da
improvizujem svirajuéi na gitari razne akorde, rifove® i hipnotike repetitivne tonove,
koriste¢i sve moguée elemente slucajnosti i varijabilne forme. Kratke kompozicije koje sam
aleatorikom ostvario zasnovane su na jednostavnim, minimalistickim i hipnotickim kratkim
motivima koji se permanentno ponavljaju i koji minimalno variraju tokom svakog novog

419 420

kruga (loop)™™, ostvarujuci tako kompozicionu neprekidnost.

Ovakva jednostavna, repetitivna forma nastala je pod uticajem muzi¢kog

minimalizma.*?

Znacajno je naglasiti temporalnu 1 hipnoticku osobinu minimalne muzike,
koja je znaCajna za sadrzaj 1 temu ovog umjetnickog projekta, jer se ovakva muzicka forma
percipira kao beskrajno kruzenje.*”* "Minimalna muzika je u posebnom odnosu spram
vremena, ona je na neki na¢in 'beskona¢na muzika' koja moze biti 'zaustavljena' u svakom
trenutku, ali se moZe odvijati i neodredeno dugo, pa je njeno djelovanje Cesto nalik

"43  Ovako ostvarena muzicka forma*?*

hipnozi. upotrijebljena u sekvenci sna, na
najadekvatniji naCin ispunjava razliCite zadatke, kao S§to su izgradnja atmosfere onirickog

svijeta i prikaz unutrasnjeg duSevnog stanja junaka. Svojom repetitivnom metodom

18 |bid, str. 32.

7 Inspiraciju za ovakav metod stvaranja filmske muzike nagao sam kod rok muzitara Nila Janga (Neil Young)
koji je muziku za film Dead man (1995) stvarao improvizujuci (uglavnom na elektri¢noj gitari, akustiénoj gitari,
klaviru i orguljama) dok je gledao film sam u studiju. "Music From And Inspired By The Motion Picture"
https://www.mascom.rs/sr/rock/cd/neil-young-dead-man-music-from-and-inspired-by-the-motion-picture--pid-
7536.1.135.html — datum pristupa 27.07.2020. u 19:10h.

8 U muzici, serija nota, patern ili muzi¢ka fraza koja se ponavlja naziva se riff. Espie Estrella, "Sta je riff?"
https://bs.eferrit.com/sta-je-riff-sve-o-muzickoj-frazi/ — datum pristupa 28.07.2020. u 03:30h.

19 yige puta ponovljen zvuk u kontinuitetu naziva se petlja ili loop.

420 Neprekidnost ovakve minimalisticke muzike ima fiziologko dejstvo na slusaoce. Pobornici minimalizma
tvrde da je ponavljanje osnovna ljudska manifestacija; najstarije melodije koje su dosle do nas pocivaju na
ponavljanju jednog zvuka i na njegovom variranju. Princip ponavljanja je osnovni princip opstanka u prirodi.
Informacija preuzeta iz: Milan Uzelac, Filozofija muzike, op.cit., str. 351.

21 Muzi¢ki minimalizam predstavlja etapu u razvoju americke eksperimentalne muzike, koju odlikuje
permanentno ponavljanje kratkih motiva, uz minimalne varijacije. Medu najpoznatijim autorima ove muzike su
Dzon Kejdz (John Cage), Stiv Rajh (Steve Reich), Filip Glas (Philip Glass) i drugi.

%22 Milan Uzelac, op. cit., str. 353.
%23 |bid, str. 356.

4% Muzitka forma je zasnovana na principima izlaganja, ponavljana i promjene (ostvarivanja kontrasta).
https://pdfslide.tips/documents/muzicki-oblici.html — datum pristupa 11.07.2020. u 01:40h.
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"odrzavanja jednog zvuka i pojave njegovih glavnih tonova, poniStava se razlika izmedu
kretanja i statike, pa se stvara utisak da su oni istovremeni, a §to dovodi do identifikovanja

ontoloskog i psiholoskog vremena™.*®

TeoretiCar i inzenjer zvuka (dizajner zvuka) Ivo Blaha, tvrdi da prilagodljivost muzike
slici ima svoje granice i da je muzi¢ku formu moguce prilagoditi slici samo u "grubim
crtama”, a da se ta¢no uskladivanje postize dotjerivanjem slike, jer je njena struktura
slobodnija.*”® Ovo shvatanje je legitimno i u praksi primjenljivo kada je u pitanju muzika
strogo i precizno komponovana na partituri, na klasi¢an nacin, u korelaciji sa vremenskim
trajanjem pojedinih scena i sekvenci (konvencionalnog filma). Uz primjenu metode
aleatorike nije potrebna dodatna intervencija sa slikom da bi muzi¢ka kompozicija vremenski
ili svojim razvojnim putem motiva "legla" u odredenoj sceni. Aleatorika omogucéava da
stvaralaCkom igrom slobodnog muzickog improvizovanja, vizuelna cjelina ostane
neizmjenjena i da se ne gubi na trajanju i ritmu filma, a da muzika i dalje vr$i svoju osnovnu
funkciju u filmu (prikazivanje onostranog, transcendentalnog), kao i da djeluje kao "narativni

agens".427

Tokom studijskog snimanja muzike, koristio sam elektronske procesore, kompjuterski
program FL studio i u njemu razne akusticne efekte koji su mi omogucili da zvuk gitare

modifikujem u tolikoj mjeri da on dobije estetiku elektronske ili cak konkretne muzike.*?®

429 stvarao sam

Pomocu vibracija proizvedenih na zicama gitare i uz pomo¢ njenih magneta
zvucne efekte/Sumove, koji u filmu ritmicki prate odredene pokrete. Pomocu procesora sam
ostvarivao gitarsku distorziju zvuka karakteristicnu za rok (rock) muziku, a zatim i eho Kkoji
potpomaze muzi¢ku psihodeli¢nu stilizaciju. Bilo je jo§ mnogo drugih akusti¢nih efekata,
koji su mi omogucili kreaciju adekvatnog govora muzike u filmu. Pod govorom muzike u

filmu*®® podrazumijeva se muzika ¢&ija uloga nije samo u podrZavanju slike zvukom

*25 Milan Uzelac, op. cit., str. 353.
“2%|vo Blaha, op. cit., str. 51.

27 Klaudija Gorbman (Claudia Gorbman) isti¢e da filmski narativ ne po&iva samo na vizuelnim sredstvima, veé
da i muzika ravnopravno ucestvuje kao dio procesa koji prenosi narativnu informaciju do recipijenata.
Informacija preuzeta iz: Marija Ciri¢, Vidljivi prostori muzike, op. cit., str. 56.

428 72 bolje shvatanje elektronske i konkretne muzike, bitan je pojam elektroakusticke muzike, koja je sinteza
elektronskog i prirodnog zvuka.

%29 Uloga magneta je da vibracije Zice gitare pretvore u elektricni signal. O magnetima za elektricne gitare:
https://www.gitare.info/page.php?id=5665 — datum pristupa 15.05.2020. u 00:20h.

30 Py rije¢ima muzikoloskinje Marije Ciri¢, termin "muzika u filmu" svjedogi o ravnopravnosti muzike u
filmskom sistemu dok termin "muzika za film" sugerise podredenu poziciju muzike ¢ija bi uloga bila da opisuje,
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Bl ve¢ u tome da muzika,

(paralelizmu) ili u suprostavljanju slici (kontrapunktualnosti),
ravnopravno sa slikom i ostalim dijegetskim zvukom, ¢ini "narativnu snagu filma"**? koja je
kadra da "pripovijeda i govori sopstveni tekst koji zajedno i ravnopravno sa tekstovima

ostalih aspekata filmskog sistema tvori cjelovito filmsko znaGenje".**

Slican stvaralacki postupak sproveo sam | na sintisajzeru, gdje sam, osim
elektronskog zvuka, uspio da postignem i efekat zvuka klasi¢nog klavira, orgulja i violina, §to
je posebno znacajno za ostvarivanje karakteristicne misticne i donekle horor atmosfere u
ovom proSirenom filmu. Eksperimentisanjem 1 improvizacijom sa muzickim instrumentima i
akustickim efektima, dobio sam "sirovu masu™ koju je dalje trebalo oblikovati, skraéivati i
prilagodavati poetskoj fukciji koju muzika treba da ostvari u sadejstvu sa slikom.

Slijedeca etapa kreativnog postupka bila je pravljenje elektronske muzike**

pomocu
kompjuterskih programa. Za razliku od prethodnog postupka, koji zahtijeva poznavanje
odredenih pravila gradenja muzi¢ke forme i poznavanje muzickog jezika izraZavanja
(koris¢enje akorada, rifova i tonova), kreiranje elektronske muzike ne zahtijeva ni muzicki
instrument ni naro¢ito muzicko =znanje, ve¢ prije svega dobar sluh i poznavanje
kompjuterskog programa uz pomo¢ kojeg se muzika stvara “ukucavanjem™ odredenih
parametara. Pomoc¢u kompjuterskog programa, kreirao sam elektronske zvukove bubnjeva,
elektronskih basova, kao i pojedinih kratkih melodija pravilnih formi. Sintezom
zvuka/muzike ostvarene pomocu elektricne gitare, "mra¢nih™ Klavijatura i elektronskih

435

bubnjeva i bitova™ (beat), tezio sam da ostvarim eclektronsku kompoziciju, koja bi bila

prati i podrava sliku/naraciju. Marija Ciri¢, Vidljivi prostori muzike: superlibretto — govor muzike u filmu,
Filolosko-umetnicki fakultet, Kragujevac, 2014, str. 9.

31 |bid, str. 24.

%32 Claudia Gorbman, Unheard melodies: narative film music, University of Wisconsin Press / BFI, London /
Medison, 1987, str. 162.

3 Marija Ciri¢, "Music as Word: film music-superlibretto?" Muzikologija / Musicology, br. 15, Muzikologki
institut Srpske akademije nauka i umetnosti, Beograd, 2013, str. 127-144.

434 Elektronska muzika, kao i konkretna, nastaje u studiju, uz pomo¢ generatora zvuka (u danasnje vrijeme
kompjutera i midi kontrolera). Da bi se izvodila pred publikom nije joj potreban muziéar/izvodaé, ve¢ to ¢ini
aparat (magnetofon, digitalni plejer). Razlika izmedu elektronske i konkretne muzike lezi u tome, $to
elektronska muzika ne uzima prirodne Sumove za organizaciju muzickih tonova, nego ih proizvodi pomo¢u
elektronskih generatora koji elektri¢ne talase pretvaraju u zvucne. Definicija djelimi¢no preuzeta iz: Marija
Ciri¢, Vidljivi prostori muzike, op. cit., str. 46.

% Bit (eng. beat u znacenju udarac) u engleskoj muzitkoj terminologiji predstavlja metri¢ku jedinicu takta; u
dzez muzici bit oznacava ravnomjerno pulsiranje uvjek jednako naglasenih metrickih jedinica. Definicija
preuzeta iz: Milan Vujaklija, Leksikon stranih rei i izraza, Prosveta, Beograd, 1980, str. 118.
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3 (industrial), rok

eklekti¢ni spoj razli¢itih muzickih stilova kao $to su: industrijska muzika
muzika (rock), dram end bejs**” muzika (drum and bass). Ovakve kolazne kompozicije koje
nastaju sintetizovanjem raznorodnih muzic¢kih stilova u muzickoj terminologiji naziva se
polistilistika.**® Podstaknut moguénostima i kreativnom slobodom koju polistilistika pruza,

v . . 4
osmislio sam funkcionalnu muzi¢ku temu**°

(soundtrack, music theme) kao "muzicki element
koji se ponavlja tokom trajanja djela; kao takva, ona prima i upija narativne asocijacije koje
sa svoje strane prozimaju svaku novu tematsku izjavu. Tema moze da bude izuzetno
ekonomiCna: upivsi dijegeticke asocijacije svog prvog pojavljivanja, ve¢ samo njeno
pojavljivanje moze potom da prizove taj filmski kontekst."**

L u filmu, u sekvenci sna, pokusao sam da ukazem na

Govorom muzi¢ke teme**
podsvijest glavnog dramskog lika, najavljuju¢i ono $to taj lik jo§ uvjek ne zna, a $to ¢e se
dogoditi u "bliskoj buduc¢nosti". Muzi¢ku temu sam koristio i za povecanje dramske napetosti
medu likovima. Da bih napravio muzicki kolaz (polistilistiku), sa svojim autorskim

2 arhivske muzike**

kompozicijama spajao sam i tude pravilne, kratke muzicke citate
oslobodene autorskih prava, ¢iji sam originalni zvuk redizajnirao i koji, u inkorporaciji sa
muzikom koju sam Kreirao, ostvaruju zvu¢nu komplementarnost, odnosno medusobno se

dopunjuju stvaraju¢i harmonican odnos tonova. Ovako osmisljen i realizovan muzicki kolaz u

3 Industrijska muzika (industrial music) je disonantna elektronska muzika, nastala krajem 1970-ih, kao
odgovor na punk-rock muziku.Termin industrial istovremeno je evocirao zanrovski mracan, distopijski pogled
na svijet. Definicija preuzeta iz: Simon C.W. Reynolds, Industrial music,
https://www.britannica.com/art/industrial-music — datum pristupa 20.11.2019. u 21:32h.

37 Dram en' bejs (drum and bass) je vrsta elektronske muzike koja je nastala u Londonu krajem XX vijeka.
Njene glavne karakteriste su bit (beat) tempo od 160+ u minuti i jaki i izraZzeni basovi. Informacija preuzeta sa
sajta: https://sh.wikipedia.org/wiki/Drum_and_bass — datum pristupa 16.06.2020 u 12:10h.

% Termin polistilistika uveo je 1971. sovjetski kompozitor Alfred Snitke (Anbdpen [lluutke, Alfred Schnittke)
da bi njime predstavio poetsko spajanje u jedno muzi¢ko djelo raznorodnih i nespojivih stilskih elemenata,
odnosno upotrebu tudih muzickih citata u sintezi sa svojim kompozicijama. Informacija preuzeta iz: Milan
Uzelac, Filozofija muzike, op. cit., str. 358-359.

39 Klaudija Gorbman u svojoj knjizi Necujne melodije kaze da se muzitka tema definise kao bilo koja muzika,
melodija, melodijski fragment ili distiktivni harmonijski prelaz, koji se ¢uje vise od jednog puta tokom trajanja
filma. Muzi¢ka tema obuhvata tematske songove (pjesme), instrumentalne motive u pozadin, melodije. Claudia
Gorbman, Unheard melodies; narative film music, University of Wisconsin Press / BFI, Medison / London,
1987, str. 17, 26-27.

440 |bid, str. 26-27.

*! Tnternet adresa na kojoj se moze &uti muzi¢ka tema progirenog filma Vremevidac (2020):
https://www.youtube.com/watch?v=sRXx9tNIJ9U

2 U savremenoj muzickoj praksi, kreativno korii¢enje tudih muzickih deonica (citata) naziva se semplovanje.
https://www.sokoj.rs/najcesca-pitanja-fag/pitanja-za-autore#Sempl — datum pristupa: 22.12.2019. u 02:12h.

3 Terminom arhivska muzika, oznadava se preuzet snimak ve¢ gotove muzike koja je komponovana za neki
drugi film, ili je u pitanju snimak muzike koja nije filmska. Ivo Blaha, Dramaturgija zvuka u filmu, Grupa za
filmsku i TV reziju i montazu, knjiga za internu upotrebu studenata FDU, Beograd, 1982, str. 21.
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estetskom smislu odgovara vizuelnom kolazu igranih i dokumentarnih snimaka interpoliranih
unutar visestruko podijeljenih ekrana, koji svojom izdjeljenos¢u i multiplicirano$¢u 1 sami
postaju kolaz razli¢itih manjih ekrana. Gledajuéi i dozivljavajuéi filmsku sliku, improvizovao

444

sam na sintisajzeru atonalnu muziku, ™ ¢ija funkcionalna karakteristika u ovom slu¢aju "nije

toliko u onome S§to pruza zvuk, ve¢ u nacinu na koji se odnosi i saobraCa sa ostalim

izrazajnim elementima”.**®

Ovakvo komponovanje muzike bez strogih pravila, koje se bazira na nepostojanju
tonaliteta 1 koje predstavlja subjektivni dozivljaj umjetnika, naziva se atonalni ekspesionizam,
a njegov glavni predstavnik je Arnold Senberg (Arnold Schonberg).**® "Obiljezja ovog stila
jesu napustanje dura i mola, sloboda u organizovanju muzicke forme, ritma 1 dinamike;
muzika postaje atonalna 1 koriste se razli¢ite, do tada neuobicajene, kombinacije
instrumenata. Atonalna kompozicija nema tonike i njena je struktura van okvira bilo koje
lestvice."*” Ovakvu atonalnu klavirsku kompoziciju koristio sam u ovom progirenom filmu
da pomocu nje doCaram prelazak glavnog junaka u izmijenjena stanja svijesti (snove), za
najavljivanje "krvavih" dogadaja i ostvarivanje horor atmosfere, kao i da pomoc¢u "govora"
ovakve muzike prikazem spoznajni trenutak glavnog junaka u kojem on postaje Vremevidac

ili, drugim rije¢ima, "onaj koji je spoznao tajnu vremena".

Osim na dozivljaj, muzika utie 1 na percepciju vremena u filmu kao dio zvu¢nog
polja u kojem ima znaajnu ulogu. Sa aspekta transformacije fizickog vremena u posebno
filmsko vrijeme, kao i posebnog psiholoskog doZivljaja trajanja vremena u filmu, vaznu
ulogu ima muzika. Ona te&e "kontinuirano, prema ritmu koji se razvija u vremenu"**® i na taj
nain spaja razliCite prizore iz razli¢itih prostora i vreména u kojima, uprkos njihovom
prostornom i vremenskom diskontinuitetu, dominira neprekidna muzicka kompozicija

zahvaljujuc¢i ¢ijem kontinuitetu se stvara "utisak o nekom dubljem jedinstvu prostorno i

44 Atonalna muzika je muzicki sistem, &ije se postojanje bazira na 12 tonova. Ravnopravnost tih 12 tonova je
baza medusobnih kombinacija svih tih tonova. Atonalnost je u stvari sviranje i komponovanje van svih mogucih
postoje¢ih muzickih lestvica. Informacija preuzeta sa sajta: https://sr.wikipedia.org/sr-
ec/%D0%90%D1%82%D0%BE%D0%BD%D0%B0%D0%BB%D0%BD%D0%B0_%D0%BC%D1%83%D0
%B7%D0%B8%D0%BA%D0%B0 — datum pristupa: 22.09.2020 u 16:15h

% \artkes Baronijan, "Filmska muzika — umetnost ili zanat?" Filmske sveske, br. 1, Institut za film, Beograd,
1980, str. 9.

48 pryaci u muzici XX veka: https://muzickasvastaricica.wordpress.com/2013/03/16/pravci-u-muzici-20-0g-
veka/ — datum pristupa 02.07.2020 u 12:44h.

7 Muzika XX veka: http://ketrin1999.blogspot.com/2014/05/muzika-xx-veka_31.html — datum pristupa
03.07.2020. u 16:55h.

8 Marsel Martin, Filmski jezik, Institut za film, Beograd, 1966, str. 87.
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vremenski distanciranih prizora".**® Muzika svojim vlastitim zakonima postojanja, trajanja i
razvoja transformide doZivljaj vremena.*® Po rije¢ima teoretiCara Anta Peterlica, svaka
pojava muzike u filmu je uvjek iznenadna i usmjerava paznju slusaoca/gledaoca na sadasnji
trenutak, jer je "upravo nesto pocelo”, "a pocelo je nesto ¢ega u samom prizoru odista nema,
nesto §to jeste jedino u filmu".**! Po njegovim rije¢ima, zna¢aj muzike u filmu i ostalim
audiovizuelnim djelima ogleda se i u ¢injenici da ona ima mo¢ da scene u dozivljaju produzi
ili skrati, da nagovjesti razvoj price, da upozorava na samo trajanje, jer ona razvojem svoje
strukture upuéuje, nagovijestava vlastiti kraj.*? Svaki kraj muzitke kompozicije tj. njeno
prestajanje u filmu, na neki nacin, u svijesti gledaoca obiljezava sada$nji trenutak. Nakon
intenzivnog dozivljaja sadasnjeg (kao i u slucaju svih zvukova koji se na neki nacin isticu),

n v . . v . w TR
dozivljavanje filma nuZno se usmjerava prema proslosti*.*>®

UMIJETNICKI POTENCIJAL SNOVA

Covjek je ono sto je njegova masta. Ostalo je majmun.

— Antonije Pusi¢ (Rambo Amadeus)

Jedan od glavih ciljeva ovog doktorskog umjetnickog projekta, pored istrazivanja novih
izrazajnih mogucnosti 1 proSirenja filmskog djela, istrazivanja fenomena vremena i ljudske
percepcije, jeste i istrazivanje fenomena fantazije u umjetnosti kao glavnog generickog
Cinioca koji Covjeka razlikuje od ostalih zivih bi¢a. Osnovni oblici u kojima se
fantazija/masta ispoljava su san i stvaralastvo. San je izmijenjeno stanje svijesti u kojem
dominira nesvjesni dio ¢ovjecije li¢nosti. San nudi moguénost ¢ovjeku da kroz nesvjesno
spozna samog sebe, moguénost da izrazi svoj fantazijski potencijal, kao i sve stvari koje su
mu u stvarnosti zabranjene ili nedostizne.”® Umjetni¢ka djela Cesto pretalu nesvjesne
sadrzaje autora, pa ih taj ¢in priblizava snovima, a glavni faktor koji pokrece oboje je

fantazija.

9 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, Skolska knjiga, Zagreb, 1976, str. 135.
%0 |bid, str. 136.
“*1 |bid, str. 136.
“*2 | bid, str. 136.
**3 1bid, str. 137.

% Platon je tvrdio da su najbolji oni ljudi kojima samo u snu pada na pamet ono §to drugi rade budni.
Informacija preuzeta iz: Sigmund Frojd, Tumacenje snova, | deo, prev. Albin Vilhar, ured. Hugo Klajn, Matica
Srpska, Novi Sad, 1969, str. 72.
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Kant u svom teorijskom radu "Antropologija u pragmati¢nom pogledu” zastupa misljenje da
je uloga sna da nam otkrije skrivene sklonosti i da nam otkrije ne ono §to jesmo, nego $to
smo mogli postati da smo imali drugagije vaspitanje.**® Platon je zastupao ideju da se ovjek
(s)poznaje po svojim snovima. Takva je tvrdnja dospjela da bude naucno istrazena posle dvije
hiljade godina, uz pomo¢ psihoanalize Sigmunda Frojda (Sigmund Freud) i Karla Gustava

Junga (Carl Gustav Jung).**°

U proslosti su snovi, kao fenomen, bili zanemareni; na primer, u
Starom vijeku se smatralo da je san “glas od Bogova i demona".**’ Od Frojda se shvatanje
mijenja; on je smatrao da su snovi jezik duse i govor nesvjesnog i da proucavanjem snova

mozemo da razotkrijemo nesvjesno, nagone u nesvjesnom i unutra$nje mehanizme.**®

Snove mozemo shvatiti i kao fantaziju koja je &ulnog porijekla,”® koja uzima
pojedine fragmente — Culni materijal, utiske iz doZivljenih dnevnih situacija unutar realnosti,
trasformiSuci ih kasnije u zaseban oniricki svijet 1 zasebnu pricu, koja u vecini slucajeva
nema mnogo slicnosti u znacCenju sa onom od koje poti¢e. Slicno misljenje imao je
Sopenhauer (Arthur Schopenhauer); on je smatrao da san nastaje tako sto intelekt posebne
dnevne utiske i nadrazaje "sto navaljuju iz unutrasnjosti” pretvara u likove koji ispunjavaju
prostor i vrijeme, upravljajéi se prema pravilima kauzaliteta.**® San se svojim fantazijskim***
potencijalom razlikuje od stvarnosti, a neobi¢nim "formalnim resenjima" cesto je nalik
umjetnickom djelu. 1z ovog razloga san je veoma blizak svakoj umjetnosti, ali buduc¢i da on
nije umjetnost sama, umjetnici tragaju za onim umjetnickim formama koje bi uspje$no

transponovale san u umjetnicko djelo i nadgradile ga. "Privilegija je umjetnika da

%5 Ibid, str. 76.

%6 Vesna Mihajlovi¢, https://vesnamihajlovichlog.wordpress.com/2014/02/06/michael-newton-4-videa-sa-
uvodnog-predavanja-u-beogradu-o-putovanju-dua-i-dve-michaelove-knjige-put-dua-i-sudbina-dua/ — datum
pristupa: 20.09.2020. u 8:20h.

7 Sigmund Frojd, op. cit., str. 6.

**8 V/ige 0 Frojdovom shvatanju snova vidjeti u: Sigmund Frojd, Tumacenje snova, | deo, op. cit.

9 Americki pisac Nelson zastupa misljenje da se u snu najéeée iskorii¢avaju utisci dana koji prethode snu.
Informacija preuzeta iz: Ibid, str. 21.

450 Ibid, str. 41.

%81 po Karlu Gustavu Jungu, fantazija uvjek stoji u vezi sa sjeéanjima i iskustvima. Informacija preuzeta iz:
"Fantazija", Leksikon osnovnih Jungovih pojmova, https://www.magicus.info/alternativci-i-korisnici/preporuci-
knjigu-tehniku-alternativca/leksikon-osnovnih-jungovih-pojmova-fantazija — datum pristupa 10.07:2020 u
20:22h.
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imaginarnom daju oblik, da ¢ulnom priblize ono $to je natCulno i §to nikad nije videno,"

govorio je estetidar i filozof Nikolaj Hartman. 2

Neki autori, poput psihologa Predraga Ognjenovi¢a, smatraju da je umjetnost
eksternalizovan san, san viSeg nivoa. Ognjenovic¢ kaze da je ""'smisao umjetnosti, regeneracija
fleksibilnosti sistema, vra¢anje moguénosti odlucivanja, davanje iznova jednakih Sansi
potencijalima individue, ili prosto: vrac¢anje slobode licnosti, sve ono isto §to je i smisao sna.
Umijetnost je eksternalizovan san."*®* Po Ognjenovi¢u, san je, kao povratilac fleksibilnosti i
slobode, regulacija iznutra, dok je umjetnost regulacija spolja.*®* Sli¢an stav o umjetnosti kao
eksternalizovanom snu, kada je u pitanju filmska umjetnost, dijelio je reditelj Marko Babac;
on kaZze da su "pokretne slike na ekranu vrlo sli¢ne vizuelnim prizorima iz nasih snova i zbog
toga je povecano psiholosko ucesce gladalaca. Gledaoci se poistovjecuju sa psihologijom
ljudi koji sanjaju. Savremena psiholoska teorija umjetnosti smatra da je umjetnost

eksternalizacija sna."*®

Totalna transpozicija snova u umjetnosti pokusana je u nadrealizmu, umjetnickom
pokretu Kkoji je nastao iz avangarde po¢etkom XX vijeka i koji izjednacava snove i stvaranje.
Po rije¢ima jednog od naSih najve¢ih filmskih reditelja, DuSana Makavejeva, dobar
avangardisticki film je kao nekakav univerzalni javni san, koji je jedan ¢ovjek stvorio u ime
svih nas i1 svako u tom njegovom snu moZze da nade svoje intimne koordinate i svoja dusevna
stanja.*®® Fantazija u umjetnosti svoj uspon doZivljava onog trenutka kada se umjetnost
distancirala od mimeti¢kih nacela stvaranja djela (kao oblika imitacije i oponasanja realnog
svijeta) i pocela da stvara, uz sve vecée prisustvo fantazije, svoje autonomne svjetove koji nisu

ograni¢eni ni po formi ni po sadrzaju. Na osnovu ove ¢injenice bi se moglo zakljuciti da

%2 Informacija preuzeta iz: Simona Cupi¢, Nauka i nesvesno, snovi i umetnost,
http://www.komunikacija.org.rs/komunikacija/casopisi/3_4/5/d13/show_html?stdlang=ser lat — datum pristupa
12.04.2020 u 23:18h.

%83 predrag Ognjenovi¢, Psiholoska teorija umetnosti, Gutenbergova galaksija, Beograd, 2003, str. 218.

% Ognjenovi¢ smatra da u ljudskoj potrebi da se eksternalizovanim snom vrati fleksibilnost li¢nosti ne postoje
razlike izmedu publike i umjetnika, ve¢ da se kvalitativna razlika odnosi jedino na sposobnosti umjetnika da
traga za hipnogenim oblicima (onim nalik na san ili onim koje stvara san) i u njegovoj vjestini da ih opredmeti u
odredenom medijumu. Ibid, str. 225.

%8% Marko Babac, Jezik montaze pokretnih slika, ured. Zoran Hamovié, Clio, Beograd / Novi Sad, 2000, str. 30.

%% Dugan Makavejev, "Proizvoda¢i snova", u: Branislav Miltojevi¢, Od amaterskog do alternativnog filma, Yu
film, Ni§, 2013, str. 96.
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realnost nije umjetnost, ali umjetnost ipak jeste zasebna realnost. "Umjetnost kao san 'viseg

nivoa', ona je'surogat’ za san tamo gdje on ne moze da dopre — u spoljagnjoj realnosti."*®’

Zajednicko fantazijsko porijeklo snova i umjetnosti uocava se i u viseslojnosti i
polisemanti¢nosti, jer znakovni sistem oba ova fenomena nije fiksiran, ve¢ promenljiv. "Kao
Sto sadrzaj sna ima razliCita znaCenja za razliCite podsisteme mozga i za razlicite slojeve
licnosti, tako se i jedan te isti sadrzaj umjetnosti moze dozivjeti sasvim razli¢ito u razli¢itim

469

okolnostima i kontekstima."*®® Snovi nas povezuju sa onim 3to je arhetipsko,*®® oni spajaju

rascijepljenost Covjekove li¢nosti i anticipiraju njegov razvoj ka cjelovitosti. | snovi i
umjetnost su fenomeni koji vracaju slobodu li¢nosti, a ¢iji je izvor, kao i izvor nauke, upravo
u svijetu ideja. Kvalitet snova, kao i umjetnickog djela, zavisi od razvijenosti maste, ali da bi
masta mogla da dovede do "umjetnickih otkri¢a, ona mora da bude potpomognuta znanjem i
sposobnostima 1 vodena nekakvom cilju koji zadovoljava snazne pokretace, odnosno motive.

Zato mnogi autori zakljucuju da je stvaralastvo visi oblik saznanja".470

MEDU JAVOM I MED’ SNOM

Prosireni film Vremevidac osmisljen je i djelimi¢no realizovan kao eksperiment iz podruéija
nesvjesnog, jer je njegova inicijalna faza stvaranja nastajala spontano 1 zahvaljujuci
metodama slobodnih asocijacija, dok je dalji razvoj ovog projekta pratio pripremljen i
osmiSljen nain organizacije i realizacije djela. Vremevidac je osmiSljen tako da tokom
najveceg dijela svog trajanja predstavi svijet snova, u ¢ijoj se sekvenci stalno skace iz
prostora u prostor i iz vremena u vrijeme, ruseéi logiku prostorno-vremenskog kontinuiteta,
koji je karakteristiCan za realni svijet. Smatrao sam da je prosireni film idealno sredstvo za
elaboraciju fenomena vremena u snovima, jer snovi kao "paralelna realnost™ ne trpe pravila
Klasi¢ne linerane naracije. Smatrao sam da ovako osmiSljena sekvenca filma — prikazana

pomocu vise polimorfnih ekrana, montirana od kratkih kadrova koji se brzo smjenjuju, sa

“®7 Tijana Popovi¢ Mladenovi¢, Procesi panstilistickog muzickog misljenja, Fakultet muzicke umetnosti —
katedra za muzikologiju, Beograd, 2009, str. 243.

“%8 predrag Ognjenovi¢, Psiholoska teorija umetnosti, op. cCit., str. 231.

%9 Jung najvise tumadi ovaj pojam; vezuje ga za urodene obrasce misljenja, osje¢anja i djelovanja koji su nastali
kao rezultat iskustva vjekovima taloZzenog u generacijama predaka, a koji predstavlja osnovu strukture
kolektivno nesvjesnog zbivanja. https://www.znacenjereci.com/arhetip/, — datum pristupa 22.05.2020 u 11:44h.

470 yladislav Pani¢, Psihologija i umetnost, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva, Beograd, 2005, str. 36.
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sadrzajem ispunjenim simbolickim slikama — na najbolji moguci na¢in predstavlja ¢ovjekovo
izmijenjeno stanje svijesti — snove. U ovoj sekvenci nastojao sam da prikazem fantazijski
potencijal snova. U njoj protagonist, ¢im zaspi, uzimajuéi Culni materijal iz stvarnosti, uz
pomo¢ maste gradi svoj autonomni oniric¢ki svijet u kojem vladaju zakoni fragmentarnosti,
straha, neizvjesnosti, komike, misti¢nosti, ali i ljepote.

Po nekim shvatanjima, distorzija vremena u snovima ogleda se u ¢injenici da san traje

svega par sekundi ili par minuta,*"

ilako nam se ¢ini da smo sanjali ¢itavu no¢ ili ¢itavu
vjeCnost. Po misljenju operskog umjetnika Gorana Potkonjaka, snovi nemaju trajanje, u
snovima ne postoji vrijeme, u njima egzistira samo sada. Po njegovom shvatanju, sadrzaj sna
je samo informacija o dogadaju koja je utkana unutar nemjerljivog trenutka, dok je u
informaciji "spakovan" sav sadrzaj sna. Potkonjak smatra da je informacija van vremena i da
ne zauzima vremenski prostor, tako da sadrzaj sna nemamo u trajanju, ve¢ mozemo imati
kompletan san u sekundi, a tek kada ga tumacimo i "raspakujemo” ili dozivljavamo, tek onda

imamo osjecaj trajanja, ali ta sekunda nije ni prostorna ni vremenska.*"?

U doktorskom umjetni¢kom projektu Vremevidac, san protagonista traje oko dvadeset
pet minuta "filmskog vremena projekcije”, dok po pitanju dramskog vremena — san u
njegovoj svijesti traje mnogo duze, jer je ispunjen brojnim pokretima, dramskim preokretima,
akcijama, kao i raznim ambijentalnim promjenama. U trenutku njegovog budenja i prelaska u
svijet realnosti, krupni plan ¢asovnika prokazuje da je proSlo samo par minuta — ali par
minuta unazad! Ovim simboli¢kim ¢inom nastojao sam da ponistim vrijeme kao glavni faktor
fizicke realnosti, i da nedvosmisleno ukazem da ono objektivno ne postoji, ve¢ da je samo
prisutno u ¢ovjecijoj svijesti. Sa aspekta vremenske dimenzije, prosireni film Vremevidac,
dominiraju¢om sekvencom sna mogao bi se shvatiti kao neki oblik antivremena i
antiprostora, odnosno, mjesta gdje sve traje i sve se deSava drugacije, a samim tim to $to traje

1 §to se deSava, ne deSava se uopste, jer je to ipak san!

*"1 Neka novija istrazivanja dokazuju da san traje izmedu 5 i 45 minuta. Informacija preuzeta sa: Sanovnik —
tumacenje snova, https://sanovniksnovi.com/koliko-dugo-traje-san/ — datum pristupa 12.09.2020 u 12:07h.

*2Goran Potkonjak i Velimir Abramovi¢, Online predavanja, Staze snova:
https://www.youtube.com/watch?v=NhbXASCZ2NQ — datum pristupa 29.09.2020 u 04:03h.
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FENOMEN VREMENA

Vrijeme kao najbitniji i najdragocjeniji resurs koji Covjek ima u zivotu, predstavlja
fenomen*” koji se ne moZe vidjeti, niti &uti, niti dodirnuti, §to dodatno komplikuje

mogucnost njegovog definisanja kao pojave koja je sveopste prisutna u materijalnom svijetu.

Citav ljudski Zivot odreden je vremenom u kojem ovjek svakodnevno, bezbroj puta,
upotrebljava rije¢ vrijeme u frazama: “deSava se S vremena na vrijeme", "sve u svoje
vrijeme", "vrijeme je majstorsko reseto”, "¢ekamo bolje vrijeme", "vrijeme je da se krene",
"Cudna vremena su dosla”, a isto tako Cesto se termin vrijeme upotrebljava za klasifikaciju
istorijskih dogadaja u odredenom geografskom prostoru: "za vrijeme Tita", "u vrijeme
Turaka", "za vrijeme Cara Dusana"”, "u NjegoSevo vrijeme" itd. Pomoc¢u termina vrijeme mi
zapravo opisujemo, izmedu ostalog, i duh istorijskih dogadaja koji su vezani za odredeni

Zivotni prostor.

Upravo zbog svakodnevnog i ucestalog pominjanja rije¢i vrijeme veéina ljudi smatra
da zna $ta je to vrijeme, izjednaCavajuéi ga sa pravolinijskim tokom ili njegovim intervalima
koji se mjere asovnicima i kalendarima.*™ Zato rijetko ko obraca paznju na pravu prirodu
vremena (koje je, u stvari, samo ljudski, subjektivni, interni, psiholoski dozivljaj), smatrajuci
da mu je vrijeme sasvim jasno — sve do trenutka kada treba da objasni $ta je ono zapravo.
Citat koji najbolje ilustruje ovu problematiku, a koji ujedno moze posluziti i kao prolog
mnogim istrazivanjima, bio bi odgovor Svetog Avgustina (Aurelije Augustin Hiponski) na
pitanje: "Sto je vrijeme?" Odgovor glasi: "Ako me niko ne pita, znam, a ako treba da

objasnim onome ko me pita, onda ne znam!"*"®

Koncept vremena koji preovladuje u savremenom dobu u potpunosti zanemaruje

vrijeme, pa se jedino na Univerzitetu Lomonosov u Moskvi, na katedri za fiziku, vrijeme

48 Fenomen predstavlja svaku pojavu u duhovnom i spoljnom svijetu koja se prikazuje nagem opaZanju
(¢ulima), a koja se teSko objasnjava. Definicija preuzeta sa: Vokabular Beta,
https://www.vokabular.org/?search=fenomen&lang=sr-lat — datum pristupa 24.03.2020. u 16:30h.

4 Profesor Velimir Abramovié¢ smatra da ne postoji kretanje vremena, odnosno vremenski tok, jer je stalno
sadasnjost koja je nemijerljiva, ve¢ da se vremenski tok izvodi iz internih vremena koja su djelovi kontinuuma
sada$nosti. To §to se mjerenje vremena vrsi nekim kretanjem, ne znaci da postoji tok vremena tj. da se vrijeme
krece. Abramovi¢ smatra da je razlog ovakvog shvatanja pogre$na dedukcija na koju smo navikli kroz vjekove.
Velimir Abramovié, predavanje "Sta je vreme?" Kosmoloski centar Srbije —
https://www.youtube.com/watch?v=mZ7qVX1tn78 — datum pristupa 12.05.2020 u 03:55h.

47% Sveti Aurelije Augustin, Ispovjesti, prev. Stjepan Hosu, Kri¢anska sadagnjost, Zagreb, 1973, Knjiga 11,
glava 14, str. 263.
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izucava kao problem. Temporologija, kao nauka o vremenu, jo$ nije Konstituisana, iako
postoji znaCajna teznja da Se to desi. Medutim, u umjetnosti postoje “vremenske" i
"prostorno-vremenske" umjetni¢ke discipline koje se aktivno bave ovim fenomenom i
njegovom problematikom — prvenstveno film i ostale audiovizuelne umjetnosti, a o kojima ¢e

biti rije¢i u ovom i narednom poglavlju.

U narednom tekstu pokusacu da predstavim $ta sve vrijeme moze da bude, $ta sve ono
Covjeku predstavlja kroz zivot, kao i razne teorije i definicije vremena, da bismo bar malo
priblizili ovaj fenomen logi¢kom misljenju. Prema konvencionalnom shvatanju, vrijeme je
djeljivo na sadaSnje, proslo 1 buduce. Sve na svijetu egzistira ne samo "u odredenom prostoru,
ve¢ i u odredenom vremenu".*’® Da bi se spoznalo 3to je vrijeme, kroz istoriju su razmatrana
razna ontoloska pitanja vezana za vrijeme. Pitanja vezana za fenomen vremena na koja cesto
nailazimo u literaturi, kao i u svakodnevnom prakticnom zivotu, brojna su. Kada je i kako
nastalo vrijeme? Da li ono ima svoj pocetak i kraj? Postoji li moguénost putovanja kroz
vrijeme unaprijed i unazad? Moze li se zaustaviti vrijeme? U kakvom su odnosu prostor i

vrijeme?

Mnogo naucnika, filozofa, teologa, mistika i umjetnika bavilo se istrazivanjem
fenomena vremena, svako od njih je trazio svoju istinu, koristio svoju karakteristicnu metodu
istrazivanja i na svoj nacin i iz svoje perspektive definisao pojam vremena. Pocev od
antickog doba, istrazivanje i definisanje fenomena vremena, kao i ukazivanje na njegov
znadaj, bilo je zadatak filozofa. Za Platona je vrijeme bilo "pokretna slika vje¢nosti".*’” Ova
definicija je znacajna ako uzmemo u obzir da su i proslost i buduénost u stalnom pokretu, jer
se mijenjaju iz sadaSnjosti, a koja je takode u neprekidnom pokretu sa beskona¢nim sada. |

478

Aristotel je vrijeme shvatao u kontekstu kretanja i promjene.”’” Aristotelovo stanoviste

zasniva se na tome da kretanje postoji oduvjek i zauvjek, a samim time i vrijeme, koje je
vezivao za promjenu koja nastaje uslijed beskonaénog kretanja materije. Po Aristotelovom

shvatanju, ako se desava nekakva promjena, postoji i vrijeme kada se ta promjena desava.*"

476 Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon, u: Lessings Werke Dritter band, edit. Franz Bornmuller,
Bibliographisches Institut, Leipzig und Wien, 1900, str. 103.

" Richard Dacre Archer-Hind, (editor), The Tameus of Plato, University Press, Cambridge, 1888, str. 119.

478 Vladimir Cvetkovi¢, Bog i vreme, Centar za crkvene studije, Ni§, 2013, str. 218.

4% Milo§ Arsenijevi¢, Vreme i vremena, Dereta, Beograd, 2003, str. 59.
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Ovakva ideja vremena analogna je zakljuécima njemackog teoretiara, psihologa
Rudolfa Arnhajma (Rudolf Arnheim) koji, polaze¢i od ideje Gestalt psihologije,”®® tvrdi da
prostor u kojem se niSta ne deSava, odnosno u kojem nema nikakvih promjena, ne iskazuje
vrijeme, i da je vremenski dozivljaj uvjek zasnovan na nekoj vezi sa promjenom koja se

8 Medutim, logi¢no bi bilo postaviti pitanje o tome da li su promjene koje

desava u prostoru.
mi uo¢avamo u prostoru odraz vremena ili je to greska u misljenju, s obzirom da je u pitanju
fenomen, pa smo te promjene unutar prostora i mase priprisali vremenu.*® Sa vremenskog
aspekta, ove promjene prostora i mase, Rudolf Arnhajm obrazlaze kao dejstvo proslosti na
sadaSnjost, koje po njegovim rije¢ima, djeluje "dramaticno kada se prvi put posle nekoliko
desetina godina sretne neki poznanik i kada se vidi kako mu se lice najedanput smezura i

zbréka kao slika Dorijana Greja (Dorian Gray)".*®®

Nije rijedak sluc¢aj i da osobine vremena pripiSemo prostoru, jer se vrijeme ocitava
preko prostora i obrnuto. Jedan od takvih primjera je i analogni film snimljen na traci, koji
ima svoje trajanje u vremenu, a izrazava se prostornim mjerama — metrima, pa zato imamo
naviku da filmove Klasifikujemo kao: kratkometrazni, srednjemetrazni i dugometrazni
film.*** Da je vrijeme mjera promjena, smatrao je i Kant (Immanuel Kant), koji je tvrdio da je
svijest o promjeni mogu¢a samo u formi vremena. On je vrijeme shvatao kao "formu
unutrasnjeg Cula, to jest posmatranje nas samih 1 naseg unutrasnjeg stanja".485 Po Kantu,
vrijeme je subjektivni uslov ljudske percepcije zasnovane na ¢ulnom dozivljaju predmeta, a
izvan subjekta, vrijeme samo za sebe ne postoji. Po njegovom shvatanju, da bi odredeni
predmeti pripadali vremenu, potrebno je opazanje kao glavni uslov pod kojim vrijeme

pripada predstavi nekog predmeta.*®®

Ova Kantova teorija moze se shvatiti na taj nac¢in da je
svijest (fokus) glavni uslov za opaZanje i upravo onaj generator koji stvara vrijeme, a koje

postoji u ljudskoj dusi samo kao subjektivni dozivljaj.

80 Gestalt je njemacka rije¢ koja se doslovno prevodi kao oblik ili forma. Pojam gestalt oznacava jedinstvenu
cjelinu, koja ima karakteristike koje su drugacije od njezinih sastavnih dijelova i koja se ne moze svesti na
jednostavan zbroj elemenata ili dijelova od kojih je sastavljena. Karakteristike te cjeline nije moguce objasniti
karakteristikama pojedinih elemenata ili njihovim jednostavnim sumiranjem. Definicja preuzeta sa: Gestalt
psihologija https://www.psiholoskicentar-razvoj.hr/?p=40 — datum pristupa 13.05.2020. u 14:02h.

“8! \ideti: Rudolf Arnhajm, Film kao umetnost, Narodna knjiga, Beograd, 1962, str. 210.

“82 Velimir Abramovi¢ smatra da "svijest stvara vrijeme, a vrijeme stvara prostor i masu".

8 Arnhajm Rudolf, Vizuelno misljenje: jedinstvo slike i pojma, ured. Milan Damnjanovié, Univerzitet
umetnosti, Beograd, 1985, str. 80.

“8 Ova zamjena vremenskih parametara prostornim vazi i za digitalni film.
“® |manuel Kant, Kritika cistog uma, prev. Nikola M. Popovié, Kultura, Beograd, 1970, str. 73.
“% 1bid, str.74.
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Greki filozof Straton (Ztpdtwv) iz Lampsake definise vrijeme kao "podjednaku mjeru
kretanja i mirovanja",*®" §to je mozda i logi¢nije shvatanje od Aristotelovog, jer ako
pretpostavimo da vrijeme postoji kao dio fizicke, odnosno materijalne realnosti, onda je ono

prisutno svuda i uvijek, bez obzira da li se deSavaju kretanja ili je sve u stanju mirovanja.

Iz do sada navedenih tvrdnji mozemo izvuci zaklju¢ak da postoje razna shvatanja
vremena, koja uslovljavaju i razne podjele vremena, a koje se polarizuju na osnovu razli¢itih
vrsta temporalnosti. Jedna od glavih vremenskih podjela koja je znacajna za ovo istrazivanje
bila bi podjela na psiholosko i fizicko vrijeme,*®® mada istu ovu podjelu mozemo naéi kod
nekih autora pod nazivom subjektivno (interno) i objektivno (lokalno) vrijeme, odnosno kao
"vremena u iskustvu i vremena u prirodi".*® Psiholosko (subjektivno, interno) vrijeme
predstavlja subjektivni dozivljaj vremena (doZivljava se da ono proti¢e brzo ili sporo), dok
fizicko (lokalno) vrijeme predstavlja objektivno mjereno vrijeme. "Psiholosko vrijeme
predstavlja se neprekidnim tokom ¢ija nemjerljivost ¢ini vrijeme neuhvatljivim fenomenom u
psihologiji i filozofiji, i izazovom za knjizevnost."** Hrig¢anski pogled na fenomen vremena
zasniva se ve¢inom na tvrdnji da svijet nije nastao iz vremena nego od vremena (Sveti

Avgustin),*¥* §

to predstavlja miSljenje u kojem je Bog tvorac svega, kako kosmosa tako i
vremena, a da je vrijeme nastalo onog trenutka kada je Bog stvorio svijet. Po hris¢anskom
shvatanju, jedino je Bog vjeCan i vanvremenski odreden, jer je postojao i prije stvaranja
svijeta 1 vremena. U hriS¢anskom svijetu bilo je i filozofa koji su smatrali da je postojalo 1
neko vrijeme prije samog stvaranja svijeta.*®’ Ako se uzme u obzir shvatanje Svetog
Avgustina da je "svijet nastao od vremena"”, neminovno se izvodi zakljucak da je onda i
prostor nastao od vremena. Prirodno, slijedi i pitanje 0o tome §ta onda stvara vrijeme.
Najprirodniji odgovor bi bio da vrijeme stvara svijest, bilo da je u pitanju "univerzalna
svijest” — Bog koji je tvorac vremena i prostora, ili individualna ljudska svijest, koja je

fragment/fraktal univerzalne svijesti ili, kako to definiSe profesor Velimir Abramovic,

*87 Vladimir Cvetkovi¢, Bog i vreme, Centar za crkvene studije, Ni§, 2013, str. 221.

*8 Ovakvu podijelu na psiholosko i fizi¢ko vrijeme zastupa filozof Vilijam Baret (Wiliam Barrett). Vise o ovoj
podjeli vremena vidjeti: William Barrettt, "The flow of time", u: The Pshilosphy of Time, edit. Richard M. Gale,
NJ Humanities Press, Atlantic Highlands, 1968, str. 355-377.

*8 Vise 0 ovoj podijeli videti u: Hans Meyerhoff, Time in Literature, University of California Press, Second
Printing edition, Berkeley and Los Angeles, 1960.

0 George Bluestone, Novels into Film, University of California, Berkeley and Los Angeles, 1968, str. 4849.

“! Vidjeti poglavlje o vremenu u: Sveti Aurelije Augustin, Ispovjesti, prev. Stjepan Hosu, Kri¢anska sadasnjost,
Zagreb, 1973, str. 261-279.

“92 Sveti Aurelije Augustin, Ispovijesti, prev. Stjepan Hosu, Kri¢anska sadasnjost, Zagreb, 1973, str. 147.
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“svijest stvara vrijeme, a vrijeme stvara prostor i masu".**® Ovakvo shvatanje vremena
uveliko je vezano za neraskidivu relaciju prostora i vremena, odnosno planetu Zemlju kao
zivotni prostor, jer su prvobitni ljudi poceli da mjere vrijeme ili uopste da se vremenski
odreduju, bilo da je u pitanju polozaj Sunca ili smjena godi$njih doba (vrijeme u prirodi), da
bi se lakSe snalazili u prostoru u kojem su organizovali svoje Zivotne aktivnosti. Iz ovog
shvatanja se moze izvu¢i zakljucak da vrijeme ne moze postojati bez prostora unutar kojeg se
"ocitava", jer ono samo za sebe i zbog sebe ne postoji. Isto tako, vrijeme ne moze postojati

van ljudske svijesti i iskustva.

U ljudskom shvatanju postoje tri vremena: budu¢nost, sadaSnjost i proslost, mada nam
naSe iskustvo fiziCke realnosti ukazuje da je stalno sadasnjost, konstantna sadasnjost koja je
vremenski nemjerljiva, a ako bi njene karakteristike pripisali prostornoj dimenziji onda je to

tacka, a tacka je prostor koji nema dimenzije.**

Podjela vremena na proslost, sadaSnjost 1
buducénost je psiholoska podjela 1 neodvojiva je od ljudskog iskustva. Ova psiholoska podjela
vremena, u kojoj se ¢ovjeku ¢ini da vrijeme stalno "tece", da ima svoj tok, predstavlja
linearno vrijeme, "dakle, jednoobrazno trajanje bez prekida, koje karakteriSe nizanje dogadaja

po vremenskoj osi, na kojoj dani, nedjelje, mjeseci, godine obrazuju pravilan niz".*®

Najbolju ilustraciju pravolinijskog shvatanja vremena (zivota ¢ovjeka), nalazimo na
nadgrobnim spomenicima, gdje se izmedu godine rodenja i godine smrti nalazi horizontalna
prava linija — koja predstavlja Zivotno vrijeme ili timeline. Da horizontalna linija kao
jednodimenzionalni prostor nije slucajni grafi¢ki simbol za ljudsko vrijeme Zivota, govori i
&injenica da se u oblasti matematike crta ili linija definise kao skup tacaka u ravni,**® a u
likovnoj umjetnosti linija se definiSe kao putanja kojom se krec¢e tacka, odnosno kao
neprekinuti niz tataka®’ koji je beskonadan i koji nema svoj pocetak i kraj. Na osnovu
ovakvog shvatanja mozemo putem analogije zakljuciti da je svaka od tih beskonacnih tacaka,

bezdimenzionalna i vremenski nemjerljiva i predstavlja ekvivalent sadasnjeg trenutka ili sada

493 Velimir Abramovi¢, emisija "Spiral — Novi korak", https://www.youtube.com/watch?v=VgpYaPW5hEU —
datum pristupa 05.06.2019. u 12:42h.

9% Vige o prostoru vidjeti u: Misko Suvakovi¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Horetzki / Vlees & Beton,
Zagreb / Ghent, 2005, str. 519.

49 Gordana Peri¢, Pr(a)vo lice mnozine: Kolektivno samopoimanje i predstavljanje: mitovi, karakteri, mentalne
mape, stereotopi, Institut za filozofiju i druStvenu teoriju, Beograd, 2004, str. 155.

“%8 Crta ili linija, http:/likovna-kultura.ufzg.unizg.hr/crta.ntm — datum pristupa 11.03.2020. u 13:00h.

7 Marina Skrinjik Cori¢, "Likovni elementi: Linija", https://www.slideshare.net/razrednamarina/ss-15231408,
— datum pristupa 12.03.2020. u 17:25h
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koje u svom beskonacnom neprekidnom nizu (kontinuumu) cine dozivljaj linearnosti

vremena (buduénost, sadasnjost i proslost).

Sli¢nog shvatanja je bio i Aristotel (ApiototéAng), za koga je vrijeme predstavljalo
kontinuum, odnosno trajanje koje nije djeljivo*® i koje nema svoj pocetak i kraj. Ako neka
pojava nema svoj pocetak i kraj onda je ona nemjerljiva, jer za mjerenje mora uvjek postojati
prije i posle koje se jedino mozZe mijeriti u odnosu na sada.**® Sadasnjost je tatka od koje
uvjek poéinjemo da mjerimo vrijeme, a konstantna sadasnjost, odnosno neprekidno sada je
jedino vrijeme fizi¢ke realnosti, jer buduc¢nost jos$ nije dosla, i jo§ uvjek ne postoji, a proslost
je prosla 1 takode ne postoji vige.>® Postoji samo vje¢na sadaSnjost. MiSljenja da postoji samo
sadasnjost, bio je i grcki filozof stoi¢ke skole Hrisip (280-207 p.n.e.); po njemu, proslost i

7 . ’ , . . 1
buduénost ne postoje, veé su samo u moguénosti prisutne. >

Razmisljaju¢i kako 1 na koji nacin bih filmskom terminologijom ili filmskim

. v . . .. 2
izrazajnim sredstvom, koje je prvenstveno vremenskog karaktera,”

mogao da napravim
poredenje i prikazem sadasnji trenutak kao nemjerljivi momenat beskona¢nosti, prvo §to sam
pomislio jeste da bi to mozda mogao da bude jedan fotogram (frejm-slika). Medutim, u
jednoj sekundi filma postoji dvadeset Cetiri fotograma, tako da bez obzira Sto taj jedan
fotogram, koji je u pokretu, ljudsko oko i um ne mogu da izdvoje i registruju kao posebnu
cjelinu, on ipak ima svoju mjernu vremensku duzinu trajanja koja se izrazava u

mikrosekundama, tako da sam odustao od te zamisli da filmska fotografija moze biti

analogna nemjerljivom sada.

Istrazuju¢i dalje, dosao sam do pretpostavke sta bi jedino u filmskom medijumu
moglo da ima ekvivalent sadasnjeg trenutka (i to uslovno re¢eno). Onaj "medumrak” praznine
koji se dogada u projekciji, a koji se nalazi izmedu svake slike (bilo da je u pitanju filmska
traka ili digitalni film), bez kojeg ne bismo mogli dobiti iluziju pokreta, a koje nase oko
tokom projekcije uopste ne registruje, kao Sto ne registruje ni u svakodnevnom Zzivotu
vremensko beskona¢no sada. Bez kontinuiteta tog nevidljivog "medumraka”, koji daje

kinematografski pokret i koji se stalno smjenjuje sa vidjivim svjetlosnim kvalitetom

“%8 Milo§ Arsenijevi¢, Vreme i vremena, Dereta, Beograd, 2003, str. 17.

%99 yladimir Cvetkovi¢, Bog i vreme, Centar za crkvene studije, Nis, 2013, str. 218.
%00 7ato se proslost i buduénost klasifikuju kao imaginarna vremena.

%0 yladimir Cvetkovi¢, Bog i vreme, op. cit., str. 224.

%2 Film pripada vremensko-prostornim umjetnostima, s time §to mnogi autori isti¢u vremensku dimenziju kao
njegovu glavnu karakteristiku, jer film gledaocu omogucéava "neposredno dozivljavanje vremena". Vise o tome
u: Paul Guillaume, Psihologija, Pedagosko-knjizevni zbor, Zagreb, 1958, str. 175.
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fotografije, ne bi bilo filma kao umjetnosti pokretnih slika. U svemu §to postoji na svijetu,
postoji i ona druga strana, postoji vidjiva i nevidljiva dimenzija, i sve §to postoji zasniva Se na
tom polaritetu vidljivog i nevidljivog. Ta kosmicka zakonitost odnosi se kako na filmski
medij tako i na vrijeme kao fenomen koji je nevidljiv, a ipak, sa druge strane, "zub vremena"

je pojava koja ostavlja vidljiv trag u prostoru, odnosno tu se vrijeme oprostorava.’®

Dvadeseti vijek je period uveliko obiljezen istrazivanjem vremena. Jedna od teorija
koja se na pocetku XX vijeka smatrala revolucionarnom, koja je predstavljena nau¢noj i §iroj
javnosti kao a priori ta¢na, a koja je uzdrmala svijet i promijenila dotada$nji nau¢ni pogled
na fenomen vremena zasnovan na tome da vrijeme i prostor nemaju ni¢eg zajedni¢kog — bila
je Ajnstajnova (Albert Einstein) Teorija relativnosti.’®* Ova teorija isla je u kontra-smjeru od
do tada vazeCeg miSljenja i objedinila prostor i vrijeme uvodenjem novog pojma prostor-
vrijeme. Od uvodenja ovog pojma, fizicki svijet prestaje da bude tumaéen kao
trodimenzionalan (3D) i po novom shvatanju postaje Cetvorodimenzionalan (4D), S$to
podrazumijeva da prostor ima kontinuum tri dimenzije (duzinu, Sirinu i visinu), a Cetvrtu
dimenziju predstavlja vrijeme, koje nam je potrebno da bismo percipirali te prostorne

dimenzije.>®

Pojam prostor-vrijeme, koji predstavlja njihovo sustinsko i neraskidivo jedinstvo,
primjenljiv je na film koji je sastavljen od snimljenog prostora realnog svijeta i vremena koje
pripada tom prostoru, a koji su montazom trasformisani u posebni filmski prostor i filmsko
vrijeme. Da u filmu jedno bez drugog ne mogu da egzistiraju ukazuje i ¢injenica da oni
egzistiraju paralelno, "jedno iskazuje drugo, jedno se ocitava drugim u svakom najstitnijem
djeliéu filma".>® Francuski istoriGar i teoreticar umjetnosti Eli Fore (Elie Faure) u svom
teorijskom djelu Fonction du cinéma zakljuéuje da film vrijeme svodi na dimenziju

507 Ovaj zakljuc¢ak mozemo da povezemo putem analogije sa Ajnstajnovim pojmom

prostora.
prostor-vrijeme, u kojem se vrijeme svodi na Cetvrtu dimenziju prostora, tako §to je ono

dimenzija koja spaja tri prostorne dimenzije, stvarajuci ¢etvorodimenzionalni kontinuum.

%% 17 ovog razloga prostor i vrijeme &esto budu potpuno izjednageni, §to obi¢no uvodi u zabludu, mada je bitno
naglasiti i to da jedno bez drugog ne mogu da postoje i da se vrijeme ocitava kroz prostor i obratno.

%% Ajnstajnova Teorija relativnosti sastoji se od dva dijela: Specijalna teorija relativnosti (STR), objavljena
1905. godine i Opsta teorija relativnosti (OTR), objavljena 1916. godine.

*% Milan Milogevié, "Specijalna teorija relativnosti”, https://www.svetnauke.org/192-specijalna-teorija-
relativnosti — datum pristupa 02.04.2020.

%% Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, op.cit., str. 20.

597 Elie Faure, Fonction du cinéma, Editions Gontheir, Paris, 1963, str. 60.
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Teoriju slicnu AjnStajnovoj teoriji o nedjeljivosti prostora i vremena imao je francuski
teoretiGar Zan Epstajn (Jean Epstein); on ju je pokusavao primjeniti na film, odnosno na
filmsko vrijeme. U svom teorijskom djelu Duh filma (Espirit du cinéma), Epstajn kaze da su
u filmskoj projekciji prostor i vrijeme nerazdvojni, da bi svojim sjedinjavanjem stvorili
"jedan prostorno-vremenski okvir u kojem istovremene i uzastopne pojave predstavljaju
redosled i ritmove toliko podloZzne promjenama da se mogu pretvoriti i u vlastite
suprotnosti”.>® Ruski knjizevni kriti¢ar i teoretidar Mihail Bahtin polazi od shvatanja da se
"obiljeZja vremena otkrivaju u prostoru, a prostor se shvata i mjeri vremenom". Bahtin koristi
termin hronotop (vrijeme-prostor), koji je preuzeo iz nau¢nih disiplina. Za Mihaila Bahtina je
znaCajno izrazavanje neraskidivosti prostora i vremena (vremena kao Cetvrte dimenzije

prostora).®®

Do pojave Ajnstajnove Specijalne teorije relativnosti za vrijeme se smatralo da je isto
za dvije razlicite taCke u prostoru, odnosno da postoji apsolutno vrijeme. Aristotel i Njutn su
bili pobornici ovakvog shvatanja; za njih je vrijeme potpuno zasebno i nezavisno od prostora,
odnosno uvjek je isto bez obzira kolika je razdaljina razli¢itih prostornih tacaka u kojem se
ono mjeri.510 Ajnstajn nije dijelio ovakvo misljenje o apsolutnom vremenu, i po njegovoj
teoriji — Sto je vece rastojanje u prostoru izmedu mjesta odigravanja dva simultana
dogadaja,"veca ¢e biti i razlika u vremenu izmedu ta dva dogadaja kako ih vide razliCiti
posmatra&i pod razli¢itim uslovima".>** U Opstoj teoriji relativnosti, Ajnstajn predvida da
gravitacija usporava vrijeme, a njegova pretpostavka se zasniva na tome da $to je ¢asovnik
blizi polju gravitacije, time je vrijeme usporenije.>** Na osnovu ove Ajnstajnove teorije, koja
predvida i "dokazuje™ da gravitacija uti¢e na vrijeme, a koja je do skoro bila opsteprihva¢ena
od savremene naucne javnosti, moze se izvuci zakljucak da za Ajnstajna "vrijeme predstavlja

. g N . w513
ono Sto vidimo na ¢asovniku".

*% Jean Epstein, Espirit du cinéma, Jeheber, Paris, 1955, str. 125.
*% Mihail Bahtin, Oblici vremena i hronotopa u romanu, Nolit, Beograd, 1989, str. 324.

>0 Milan Milogevié, "Specijalna teorija relativnosti”, https://www.svetnauke.org/192-specijalna-teorija-
relativnosti — datum pristupa: 02.04.2020.

> Ipid.

*2 Milan Milogevi¢, "Gravitacija i vreme", https://www.svetnauke.org/223-gravitacija-i-vreme.

>3 Vise 0 Ajntajnovom shvatanju vremena, kao i o obaranju njegove teorije vidjeti: Velimir Abramovié,
"Objasnjenje matematicke metode i obaranje fizickih zakljuaka AjnsStajnove elektrodinamike tijela u kretanju,
Specijalne teorije relativnosti®, https://dzonson.files.wordpress.com/2010/09/v-abramovic-obaranje-ajnstajnove-
specijalne-teorije-relativnosti.pdf — datum pristupa 01.03.2020. u 20.30h.
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Sigurno je da na &asovniku mi ne vidimo vrijeme,”* ve¢ nam on pokazuje mjerenje
vremenskih intervala, tako da gravitacija ne moZe da utiCe na usporavanje vremena, vecé
jedino moze da uti¢e na mehanizam koji se nalazi unutar ¢asovnika, te da usporava njegov
rad. Iz ovog razloga, ovu hipotezu ne mogu da prihvatim kao relevantnu. Ova Ajnstajnova
teorija koja predvida da gravitacija usporava vrijeme, primjenljiva je (zasad) jedino u filmu,

Sto sam 1 objasnio u ovom teorijskom radu u poglavlju "Kadar unutar kadra™ na strani 138.

Ako pretpostavimo da bi ¢asovnik ipak mogao da pokazuje vrijeme (uslovno rec¢eno),
on ne bi pokazivao mjerne jedinice — brojeve, ve¢ samo sada, koje je kontinuirano u pokretu,
beskonac¢no i nemjerljivo. Uvjek je sadaSnjost, to jest beskona¢no sada, ovdje i u svakoj

prostornoj tacki na planeti Zemlji.

[lustracija ¢asovnika koji prikazuje kontinuirano sada (NOW).

Izvor: Google image.

Treba napomenuti i to da se ni za jednu teoriju, ma koliko puta se ona pokazala tatnom i
ucinila logiénom u odredenom trenutku i u odredenim uslovima, ne moze tvrditi da je
nepogresiva, da je apsolutno istinita, jer je svako novo istrazivanje, novi eksperiment i NOvVo
iskustvo dopinos kojim se omogucava dopuna informacija i redefinisanje. Naucna istina i
umjetni¢ka istina se razlikuju. Naucna istina mora biti egzaktna i logic¢ki shvatljiva, dok
umjetnicka istina ne mora biti logi¢na, §to ne znaci da je nelogicna, ve¢ je "nadlogi¢na”, sto

podrazumijeva da se do njene spoznaje dolazi na drugaciji na¢in od naucne, drugacijom

>4 Ruski kompozitor i pisac Aleksandar Sergejevi¢ Gribojedov (1795-1829) u svojoj knjzevnoj komediji
Nevolje zbog pameti ima jedan zanimljiv aforizam koji na slikovit na¢in opisuje zna¢aj i uticaj vremena na zivot
Covjeka, a koji glasi: "Sre¢ni ljudi ne gledaju u sat."
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metodologijom, da je visSe duhovne nego materijalne prirode i da je za nju bitno subjektivno
iskustvo koje djeluje preko spoljasnjih ¢ula na unutrasnja Cula, osjecanja, intelekt i na
imaginaciju,®®® koja moZe biti snaZno sredstvo za spoznaju istine. Kada um postupa
umjetnicki, a ne nau¢no, on traga za onom pravom predstavom istine koja se krije medu
fenomenima iskustva. Zato smatram da je umjetnost jedino sredstvo pomocu cijeg se iskustva

moze dosti¢i tajna ovog fenomena.

Po mom shvatanju, filmska umjetnost daje veliki doprinos istrazivanjima vezanim za
vrijeme, koliko kroz tematiku i sadrzaj, toliko i kroz formu filmskog medija. Film, i kao
umjetnost i kao medij, idealan je "instrument” za istrazivanje fenomena vremena i sticanja
novog iskustva o njemu, koje do sada nismo imali priliku vidjeti, a to novo iskustvo je suStina
umjetnosti. Po mom shvatanju, sustina umjetnosti nije da pokazujem publici nesto §to jeste i
Sto je od opSteg znanja, ve¢ da pokusavam umjetnickim ¢inom dosegnuti neko novo iskustvo,
a to novo iskustvo nipoSto ne zelim nametati gledaocu, ve¢ ga svojim djelom pokuSavam
podstaci da sam stekne sopstveno iskustvo pomocu kojeg ¢e da osvijesti neke stvari unutar

duha i1 da sam dode do svog zakljucka i do svoje definicije vremena.

Vrijeme, iako je nevidljivo i neCujno, predstavlja jednog od najvec¢ih prirodnih
neprijatelja Govjeku. Citav ljudski vijek je odreden i mjeren vremenom, vrijeme ovjeku
oduzima sve: sjecanja, mladost, nadanje, prilike, pokret, voljene ljude, pa na kraju i njega
samog. Po rije¢ima teologa i svjestenika Aleksandra Jovanovica, "smrt je glavna okosnica
vremena (...), vrijeme je prostor zivuéih i kre¢uéih ljudi koji umiru”.>*® Od vremena jo§ niko
nije pobjegao, njega joS niko nije zaustavio, kroz vrijeme jo$ niko nije proSao, barem nije
fizicki, a duhom sigurno da jeste "zato je Covjek jedini vremeplov koji posjedujemo", kaze
Georgi Gospodinov.

Od svih zivih bi¢a, vrijeme je bitno samo za ¢ovjeka, koji ga je i izmislio, i Koji je
stalno u njemu, izmedu sjecanja, nadanja i mjerenja. Covjek je najvise prisutan mislima u
imaginarnim vremenima kao §to su buducnost i proSlost, a najmanje je svjestan i
skoncentrisan na sadas$njost. Zato se smatra da u pro§lom vremenu Zive tradicionalisti, a u

budu¢em mastoviti ljudi — revolucionari 1 utopisti. Takode se smatra da u sadasnjosti Zive

*'% Imaginacijom kao sredstvom za spoznaju istine i otkriéa koristio se Nikola Tesla, ¢ija su naucna otkrica

umjetnicki akt u nauci.

%% Otac Aleksandar Jovanovi¢, "Pandemija straha i Hristos kao punoca svih vrlina", Gradansko novinarstvo,

https://www.youtube.com/watch?v=UbkSegd ANNI&t=1494s — datum pristupa 26.08.2020.u 22:18h.

116


https://www.youtube.com/watch?v=UbkSegdANnI&t=1494s

"realni” ljudi, Cije je teziSte, zavisno od maste, usmjereno malo vise ka buducnosti ili ka

proslosti.”’

Ovo misaono putovanje u buducnost i proslost, ostvareno iz konstantne sadasnjosti,
analogno je pomijeranju unaprijed i unazad tokom premotavanja filma, koje ¢esto koristimo
da bismo vidjeli/Culi nesto $to smo propustili ili, kad nas interesuje kako ¢e se stvari odvijati
ili okoncati u buducnosti — pri ¢emu sve ove operacije vrSimo uvijek iz prave sadasnjosti.
Zato mnogi autori poput Dzina Jangblada tvrde da film funkcionSe kao ljudska svijest,
odnosno da je "film produzetak ljudske svijesti".>'® Ako je film produZetak ljudske svijesti,
kao §to tvrdi Jangblad, onda je jasno da je proSireni film najbolji medij za proSirenje svijesti o
fenomenu vremena ili, kako Jangblad kaZe, da je "za proSireni film potrebna prosirena

svijest".>t®

Iz navedenog se moze zakljuciti da vrijeme ima nadmo¢ (supremaciju) nad ¢ovjekom,
dok filmski stvaralac ima nadmo¢ nad posebnim oblikom transformisanog vremena —
filmskim vremenom. Filmski umjetnik moZe da ga oblikuje na nacin na koji on Zeli; moze da
ga usporava, ubrzava, da ga stopira, da ga vraca unazad u filmsku proslost, da ga pomijera
unaprijed u filmsku buduénost, da ga kompresuje, rasteze (overlapping), da razne dogadaje iz
razli¢itih vremena transponuje u jedinstveno filmsko vrijeme projekcije, da ih simultano
prikazuje, da razne odvojene prostore sjedini pomoc¢u vremena koje im omogucava savez
prostorno-vremenskog kontinuiteta. Filmski umjetnik takode ima moguénost da razne
dogadaje iz jednog vremena premijesta u neka druga vremena, stvarajuc¢i anahronost, kao i
mogucnost da vraca vrijeme unazad (inverzija vremena). Iz svega navedenog moze se
zakljuciti da je 1 film jedna vrsta "umjetnickog vremeplova" koji je osmiSljen samo za

putovanje kroz jedinstveno filmsko vrijeme i filmsku stvarnost.

Vrijeme kao prirodnog neprijatelja, kojeg stalno spominjemo svakog dana, njime se
orijentiSemo kroz zivot i pokuSavamo da sa njime sklopimo primirje, potrebno je da
preusmjerimo da radi u nasu korist, jer za stvaralastvo je potrebno vrijeme da bi se djelo
stvorilo, kao i prostor u kojem se djelo stvara, a od ova dva pojma (vrijeme i prostor) jedino
¢e vrijeme uvijek re¢i pravu istinu da li je neSto umjetnost ili nije. Igranje sa vremenom

unutar filmskog medija pruza nam gotovo beskona¢ne kreativne mogucnosti i kombinacije.

*7 Vladislav Pani¢, Psihologija i umetnost, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva, Beograd, 2005, str. 41.
*18 Gene Jungblood, Expanded cinema, P. Dutton & Co., Inc., New York, 1970, str. 159.
*19 |bid, str. 41.
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Film viSe od svih umjetnosti ima moguénost da stvara i da ponistava vrijeme, kao i da pruzi

gledaocu specifi¢an dozivljaj vremena.

Tokom istrazivanja fenomena vremena, kroz raznu literaturu i javna predavanja o
ovom fenomenu, naiSao sam na mnogo naucnih definicija vremena i mnoge od njih ne samo
Sto su nefunkcionalne, ve¢ su i kontradiktorne. Situaciju dodatno komplikuje i ¢injenica da se
takvi fenomeni ne mogu uspjesno nau¢no dokazivati konvencionalnom logikom. Smatram da

je nauka tu nemo¢na, da se pomocu nje ne moze dokuditi tajna ovog fenomena.

Umijetnost kao visi oblik saznanja, koji omogucava i iskustvo o tom saznanju, ima
mo¢ da istrazi taj fenomen na neposredan nacin 1 da njegovu nevidljivu tajnu prirodu prikaze
vidljivim sredstvima. Doktorski umjetni¢ki projekat Vremevidac, koji se sastoji iz Cetiri
filma, predstavlja autorsku umjetnicku definiciju vremena, koja se oslanja na tradiciju

vremenske svijesti Aurelija Avgustina (Sveti Avgustin Hiponski).

VREMENSKA SVIJEST SVETOG AVGUSTINA

Od svih do sada navedenih teorija i definicija vremena, jedino sam bliskost u poimanju ovog
fenomena nasao kod Aurelija Avgustina, ¢ije mi se shvatanje dojmi kao najispravnije, iz
razloga §to on u razradi ove problematike ne prilazi sa materijalno-fizicke strane, ve¢ sa
psiholoske 1 duhovne. I u danasnje doba 1 dalje je uvrezeno misljenje da se teSko medu
hris¢anskim misliocima moze nac¢i razlozniji 1 originalniji pogled na vrijeme od
Avgustinovog. Aurelije Avgustin (Sveti Avgustin Hiponski) u svom kapitalnom djelu
Ispovjesti piSe kako, da bi saznao tajnu vremena, on moli Boga, koji je po hriS§¢anskom
shvatanju Tvorac 1 vremena 1 prostora i svega §to postoji, da mu pomogne, da ga prosvijetli
da shvati mnoge tajne Zivota, a izmedu ostalog i to $ta je vrijeme. U Ispovjestima Avgustin,
za razliku od drugih autora, pravi psiholosku podjelu vremena na buduce, sadasnje 1 proslo,
koja postoje istovremeno i samo kao “stanja u dusi”, a da od svih vremena u vje¢nosti postoji

samo sadasnjost.

"Ne mogu se mjeriti prosla vremena koja viSe ne postoje, niti buduca kojih jo§ nema.

Kad vrijeme prolazi, moze se opazati i mjeriti, ali kad jednom prode, ne moZe se mjeriti, jer
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"520 7a sadasnjost kao nemjerljivi momenat vje¢nosti Avgustin kaze: "Ako se

viSe ne postoji.
moze zamisliti dio vremena koji se ne moze viSe podijeliti ni u najmanje djeli¢e vremena,
onda je on jedini koji se moze zvati sadasnji, ali taj dio tako brzo iz buducnosti prelijece u
proslost da se ne proteze ni trenutak. Jer ako se proteze, dijeli se na proslost i buduénost, a
sada$njost nema nikakva trajanja.">** Avgustin zaklju¢uje da je pojam vremena vezan za
covekov unutrasnji dozivljaj o vremenu, da se o proslosti i budu¢nosti misli u isti mah samo
iz sadaSnjosti i da su sva tri vremena istovremeno prisutna u svijesti (dusi). Po Avgustinovom
shvatanju, ne moze se reci da postoje tri vremena — proslo, sadasnje i buduce, nego: "Tri su
vremena: sadasnje u proslosti, sada$nje u sada$njosti, sadasnje u buduénosti. Ona su naime u
mojoj dusi kao neke tri stvari 1 drugdje th ne nalazim: sada$njost u proSlosti je pamcenje,

sada$njost u sadasnjosti je gledanje (paznja/fokus), sadanjost u buduénosti je o&ekivanje."?

Ovaj citat Svetog Avgustina koji sam naveo, a koji predstavlja ideju da proslost 1
buduénost simultano egzistiraju u sadasnjosti i to jedino u ljudskoj svijesti, gdje se stalno
preplicu, a da vrijeme kao najbitniji faktor u naSem zivotu, uop$te ne postoji kao
realna/fizicka pojava, posluzio mi je da sa formalne strane koncipiram svoj doktorski
umjetni¢ki projekat. Multi audiovizija Vremevidac, osim $to se oslanja na tradiciju
vremenske svijesti Svetog Avgustina, takode objedinjuje ranije pomenute definicije vremena
naucnika, filozofa i teologa, preispituju¢i njihovu funkcionalnost unutar filmske realnosti.
Vremevidac predstavlja i autorsku umjetni¢ku definiciju vremena, kao i moguénost da se ona

audio-vizuelnim iskustvom dozivi i shvati.

Vremevidac je doktorski umjetnicki projekat koji se sastoji iz Cetiri verzije filma, od
kojih tri filma predstavljaju odredeni vremenski poredak (budué¢nost, sadasnjost i proslost),
dok je Setvrta verzija ostvarena kao integralna triptih-verzija,>*® u kojoj su spojene sve tri
pomenute "vremenske" verzije u jednu filmsku cjelinu, a koja nam audio-vizuelnim
sredstvima predstavlja na¢in na koji ljudska svijest percipira vrijeme. Ova tri filma (verzije),
koja sam osmislio da se projektuju istovremeno u tri razliCite prostorije, predstavljaju
gledanje buducnosti iz sadasnjosti, gledanje sadaSnjosti iz sadasnjosti i gledanje proslosti iz

sadasnjosti. Ovakvo razlaganje vremena po prostornim koordinatama preko tri ekrana,

520 gveti Aurelije Augustin, Ispovjesti, prev. Stjepan Hosu, Kri¢anska sadagnjost, Zagreb, 1973, Knjiga 12,
glava 15, str. 265-266.

%21 |bid, str. 265.
%22 |bid, Knjiga 12, glava 20, str. 268.

%23 Na ovoj internet adresi moze se pogledati integralna verzija prosirenog filma Vremevidac(2020):
https://www.youtube.com/watch?v=h1ZNf5DOpCM&t=170s
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omogucava nam da pratimo tri paralelne sadasnjosti. Upotreba triptiha (trostrukog ekrana) i
njegovih konstantnih vizuelnih alternacija, predstavlja performativni ¢in, kao i moguénost
stvaranja neretrogradirajuceg ritma filma, ali i objasnjenje prirode vremena u kojem se stalno
izmjenjuju i prozimaju buduénost, sadasnjost i proslost, gdje se te vremenske granice

medusobno ponistavaju i pretapaju u jedinstveno vrijeme projekcije.

Ovaj prosireni film osmisljen je na taj nacin da se informacija koja kre¢e sa ekrana
koji predstavlja buduénost mijenja u nekom pogledu (vizuelno, koloristi¢ki, temporalno,
ritmicki, narativno, semiotic¢ki, auditivno) kad se ista prikazuje na ekranu sadaSnjosti ili
proslosti. O sprovodenju informacije na ovaj na¢in odluc¢io sam se voden mislju da se film
moze §iriti semanticki, informaciono, prostorno, narativno i temporalno. Takode sam bio
voden idejom da o nekim stvarima, pojavama ili dogadajima u Zivotu moZemo samo
djelimicno da proniknemo u buduc¢nost, odnosno da ih naslutimo. Kada to S$to
slutimo/oc¢ekujemo dode u sadasnjost, onda imamo potpunu i jasnu informaciju koja se ipak
razlikuje od one koju smo ocekivali od buducnosti. Ta ista informacija kad ode u
sje¢anje/proslost, ona uslijed djelovanja vremena pocinje da gubi neke svoje strukturalne
elemente i mi se ne moZzemo sjetiti u potpunosti svakog njenog detalja koji smo mogli da
percipiramo u sadasnjosti dok se dogadaj odvijao. Ovakav zakljucak proizilazi iz ¢injenice da
priroda vremena nije u stati¢nosti, ve¢ u stalnom kretanju ka preobrazaju oblika i ¢injenica;

zato se i kaZe da je vrijeme mjera promjena.

Na osnovu izreCenog se moze jasno uociti kakva je priroda vremena i kako vrijeme
deluje kroz promjene koje stvara u prostoru. Od svih vremena jedino je sadasnjost konkretna,
jer je sada i svugdje, dok su buducnost i proslost uveliko apstraktne i podlozne promjenama.
Radi boljeg objasnjenja kako sva tri psiholoSka vremena medusobno uticu jedno na drugo,
posluzit ¢u se citatom Rudolfa Arnhajma: "Proslost je kompaktna i1 zavrSena, ali joS uti¢e na
sadaSnjost 1 buduc¢nost. SadaSnjost je sloZena, te nije samo rezultat proSlosti i pristup
buduénosti, a presjeca ih dakle obije, nego posjeduje i sopstveno bice. Buduénost je najmanje

. . . . .. o .. . . . 524
ograni¢ena, ali se ipak nalazi pod uticajem proslosti i sadasnjosti."

Na slede¢i nacin pokuSacu da priblizim, radi Sto jasnijeg objaSnjenja koncepcije
viSeekranskog filma Vremevidac, kako vrijeme uti¢e na informaciju i kako je um prepravlja

uslijed dejstva vremena. Kada informacija koju smo slutili, ocekivali ili u koju smo

%2 Rudolf Arnhajm, Vizuelno misljenje: jedinstvo slike i pojma, prev.Vojin Stoji¢, Univerzitet umetnosti,

Beograd, 1985, str. 103.
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djelimi¢no proniknuli — a koja dolazi iz buducnosti i nikad nije u potpunosti jasna, veé
maglovita i ve¢im dijelom apstraktna — dode u sada$njost, ona postaje jasnija, konkretna i
potpuna u svom obliku, jer postoji ovdje i sada, a ne tamo i tada, i mi je percipiramo kao
zaokruzenu cjelinu. Postoji moguénost da tek kada neki dogadaj ode u proslost, mi posle
odredenog vremena saznamo neke dodatne informacije i uo¢imo da smo bili u zabludi, i tek
onda imamo potpunu i zaokruzenu "sliku istine", sto znaci da tek kada sadaSnjost postane
proslost mozemo da pokusamo da sagledamo i uo¢imo kauzalitet odredenih dogadaja. Ovdje
nastaje dualisticka pretpostavka da postoje "dva lica proslosti”. Drugo lice proslosti bi bilo da
ono, uslijed trajanja vremena, mijenja informaciju koja je do nje dosla iz sada$njosti i da time
neke bitne ¢injenice uslijed djelovanja "zuba vremena" izostavi — zaboravi u sjecanju, ili da
neke od njih transformiSe. Zato, na primjer, na istorijske fakte nikad ne mozemo gledati kao
na apsolutno pouzdane niti sa sigurnos¢u mozemo da kazemo da se sve to kako pise u
istorijskim knjigama bas tako i dogodilo; de facto, tu je morao da se desi isti uticaj vremena
proSlosti na pamcéenje kao 1 na sam dozivljaj istorijskog dogadaja, pa su neke stvari
nenamjerno izostavljene ili izobliCene od originala koji se deSavao u "prosloj sadasnjosti".
Zato se 1 kaze da slika iz proslosti brzo izblijedi u sje¢anju (i na fotografiji), dok sadasnji

trenutak obi¢no ne cijenimo dovoljno sve dok on ne postane proslost 1 uspomena.

FILMSKO VRIUEME

Za razliku od "stvarnog vremena" ili kako ga neki autori nazivaju "fizickog vremena”, film
kao medij 1 kao umjetnost ima mogucnost transformisanja vremena stvarnosti u zasebno
filmsko vrijeme,*® kojim se moZe manipulisati uz pomoé¢ montaZe, koje se takode mozZe
oblikovati po sopstvenoj poetici autora, zahvaljujuéi i ostalim izrazajnim elementima filma.
Ova mogucnost filma je jedna od njegovih fundamentalnih karakteristika kao autonomne
umjetnosti koja, za razliku od pozorista, omogucava bezgrani¢nu kreativnost u igri — kako sa
vremenom, tako i sa prostorom, jer pozoriSna predstava uvjek je sada i ovdje, nikad ne
prikazuje buduce ili prosle dogadaje, kao ni daleke prostore koji su odvojeni od onog u kojem

se predstava izvodi.

Neki autori definisu film kao prostornu umjetnost, drugi kao prostorno-vremensku,

dok dio autora zastupa misljenje da je on prvenstveno vremenska umjetnost. Ono §to

525 Ejlmsko vrijeme (eng. cinematic time, franc. temps cinématographique).
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objedinjuje misljenje vecine filmskih teorctiCara je zakljucak da je film zasebna
"multitemporalna struktura".>*® Upucéujuéi na sloZenost i viSeslojnost vremenske strukture
filma, oni unutar filma, u analizi i ras¢lanjivanju slojeva, razlikuju prisustvo vise razli¢itih
vremena. Jedino zajedniCko shvatanje koje su medusobno dijelili po pitanju filmskog

vremena je "vrijeme projekcije”, jer su smatrali je ono jedino mjerljivo.*’

Koje sve vrste temporalnosti aktivno i simultano ucestvuju u stvaranju jedinstvenog
filmskog vremena navode Zan Debri (Jean Debrix) i Ralf Stivenson (Ralph Stephenson) u
zajednickoj knjizi Film kao umjetnost (Cinema as art), gdje na filmsko vrijeme gledaju iz tri
aspekta koja ga saCinjavaju, pa ga dijele na fizi¢ko, psiholosko i dramsko vrijeme. Po
njihovom shvatanju, fizicko vrijeme predstavlja "ono vrijeme filmske radnje dok se ona
snima i dok se projektuje na ekranu”; psiholosko vrijeme predstavlja "subjektivno
emocionalnu impresiju trajanja Sto ju je gledalac dozivio gledaju¢i film"; dok dramsko
vrijeme predstavlja "kompresiju stvarnog vremena zahvacenog u zabiljeZenim dogadajima,
Sto se dogada kad su oni uneseni u film".**® Pored ove podjele koja mi se ¢ini najlogi¢nijom,
a koja na filmsko vrijeme gleda kao sintezu fizickog vremena (vremena snimanja i vremena
projekcije), dramskog vremena (vremena unutar filmske pri¢e), psiholoSkog vremena
(subjektivnog dozivljaja trajanja vremena), dodao bih jo$ jednu podjelu koja je bitna za temu
ovog doktorskog rada, a to je Ajfreova (Amédée Ayfre) podjela u kojoj postoji jos i "izrazeno
vrijeme"”, a ono podrazumijeva autorov li¢ni dozivljaj i pogled na vrijeme kao filmsku

temu.>?®

Doktorski umjetnicki projekat Vremevidac sazima sva ova navedena vremena u
jedinstveni vremenski dozivljaj filma, gdje ona u svom medusobnom sadejstvu doprinose
ostvarivanju autorske umjetnicke definicije vremena zasnovane na tradiciji vremenske
svijesti Svetog Avgustina, uz njeno dodatno proSirenje svojstvenim filmskim izrazajnim
sredstvima (pokretom, zvukom, slikom, bojom, trostrukim polimorfnim ekranom, narativnim
strukturama). U ovom proSirenom filmu vrijeme se stvara/dozivljava i istovremeno poniStava
simbolickom dramskom radnjom na osnovu koje gledalac moze da zakljuc¢i da vrijeme ne

postoji i da je ono jedino prisutno u svijesti ¢ovjeka kao subjektivni dozivljaj.

5% Ante Peterlid, op. cit., str. 20-32.
%27 |bid, str. 8.
528 Ralph Stephenson and Jean R. Debrix, The cinema as art, Penguin Books, Baltimore, 1968, str. 90.

529 Amédée Ayfre, Le cinéma et sa vérité, Editions du Cerf, Paris, 1969, str. 79.
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Moje li¢no shvatanje filma je da je on prostorno-vremenska umjetnost; prostorna — jer
prikazuje odredeni vizuelni prostor koji se opredmecuje u granicama plohe ekrana ili platna,
koji imaju svoju prostornu dimenziju i koji su instalirani u odredenom prostoru. Kamerom se
mogu ispitati deformacije prostora i vremena i njihovi odnosi, i mnoge stvari koje se ne mogu
vidjeti golim okom ili doziveti drugim nasim culima. Uspostavljanje ravnoteze izmedu
percepcije prostora i vremena je intrigantan problem za filmske i video umjetnike. S druge
strane, jedna od glavnih karakteristika filma je njegovo trajanje u vremenu, kao i pruzanje
mogucnosti neposrednog doZivljaja vremena, $to je osobina koja je samo njemu svojstvena.
Film omoguc¢ava gledaocu da se njime, kao i u doZivljaju same stvarnosti, gledajuci iz
psiholoskog aspekta, shvati vrijeme kao "temeljni usmjereni aspekt iskustva, utemeljen u
direktnom iskustvu trajanja senzacije, 1 na iskustvu promjene od jednog senzornog dogadaja,

ideje ili redanja misli do druge".530

Zavisno od toga kako filmski stvaralac upotrebljava izrazajna sredstva, u percepciji
gledalaca/sluSalaca stvara se utisak brzeg ili sporijeg proticanja vremena ili, cak, utisak da je
vrijeme stalo, da se "zamrznulo™ (na primjer, upotrebom stopirane fotografije). Mogu¢ je i
dozivljaj skoka ka buduénosti ili ka proslosti (vremenska elipsa), kao i vracanja vremena
unazad (inverzija vremena). Ako u filmu ima malo deSavanja/promjena ili ako filmska prica
nije zanimljiva, gledalac ¢e steci utisak da vrijeme sporo prolazi, dok u filmovima ¢ija prica
drzi paznju, u kojima ima mnogo deSavanja i promjena, on ¢e imati subjektivni dozivljaj da je
film brzo proSao, tj. da je vrijeme brzo proteklo. Postoji ona treca strana, a to je da ima 1
filmova u kojima ima mnoStvo deSavanja koja se brzo smjenjuju, mnostvo pokreta i dramskih
preokreta, Cija je pria jako zanimljiva i zasnovana na mnoStvu narativnih oblika vremena,
medutim, uticajem ovih navedenih faktora, u percepciji gledalaca stvara se utisak da film

traje mnogo duze nego §to je njegovo stvarno trajanje u projekciji.

Znacaj filma kao medija 1 kao umjetnosti ogleda se u njegovoj moguénosti visestruke
transformacije vremena, u rasponu od najociglednijih preobrazaja samog trajanja (ubrzanjem,
usporavanjem, stopiranjem ili inverzijom rada kamere) do onih "najsuptilnijih preobrazaja $to

se dogadaju upotrebom svakog pojedinaénog izrazajnog sredstva".>*

Film kao
multitemporalna stuktura podrazumijeva simultano egzistiranje razli¢itih vremena

medusobno povezanih, koje se mogu razluciti posredstvom uma, odnosno analizom filmskog

%% james Drever, A Dictionary of Psychology, Penguin Books / Middlesex, Harmondsworth, 1969, str. 299.
%31 Ante Peterli¢, op. cit., str. 20.

123



djela.>®* Sveukupnost doZivljaja ovako isprepletanih vremena tokom projekcije daje utisak

postojanja jedinstvenog filmskog vremena.>*

Ove pomenute transformacije odlikuju formu djela, a kada govorimo o sadrzaju onda
je rije¢ o narativnim oblicima vremena. U ovom doktorskom umjetnickom projektu, kada je
rije¢ o narativnim oblicima vremena, primjenio sam sve oblike koje dramaturg i knjizevnik
Petrit Imami Kklasifikuje u svojoj knjizi Dramaturgija igranog filma, jer me je interesovalo
kako vremenske narativne strukture utiCu na razumijevanje i dozivljaj vremena unutar
audiovizuelnog djela.

534

Po Petritu Imamiju, narativni oblici vremena " dijele se na:

e vremensku elipsu — skracivanje trajanja akcione radnje;

e paralelno vrijeme — pracenje dvije akcione radnje u dva prostora, paralelnom
montaiom;535

e simultano vrijeme — zbivanje dvije akcione radnje u istom prostoru;

e flesbek (flashback) — evokacija radnje iz proslosti, retrospekcija;

o flesforvard (flashforward) — anticipacija stvarne ili moguce buduce radnje;

e imaginarno vrijeme — neodredeno trajanje akcione radnje u imaginarnom prostoru;

e apstraktno vrijeme — snovi, halucinacije, trans, hipnoticka stanja i sli¢no;

e zaustavljeno vrijeme — zaustavljena akciona radnja (stop kadar, stop motion);

e snimanje unazad — obrnuti hod kamere;

e usporeno snimanje (slow motion) — usporeni hod kamere;

e ubrzano snimanje — ubrzani hod kamere.

%32 |bid, str. 26.

%% Jedan od istaknutih predstavnika francuskog fimskog impresionizma Zan Epstejn (Jean Epstein) filmsko
vrijeme naziva lokalnim vremenom filma: "ono §to je vremenska dimenzija samog medija, vremenski kvalitet
ostvaren filmskom transformacijom stvarnog vremena®. Jean Epstein, L ‘intelligence d’une machine, Editions
Jacques Melot, Paris, 1946.

%% podjela preuzeta iz: Petrit Imami, Dramaturgija igranog filma, NNK International, Beograd, 2012, str. 73—
74.

*% Paralelno vrijeme u ovom progirenom filmu izraZeno je, osim putem paralelne montaze, i upotrebom
podijeljenog (polimorfnog) ekrana.
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SIRENJE VREMENSKIH GRANICA FILMA

Vremevidac je visSemedijsko djelo koje pripada eksperimentu proSirenog filma, a ima za cilj
prosirivanje granica znacenja, narativa, prostora i vremena filma. Razmisljaju¢i kako i na koji
nacin bih mogao da mijenjam glavni zakon filma koji se odnosi na njegovo fiksirano trajanje
u vremenu,>* koje je uvijek isto pri svakoj projekciji, shvatio sam da bih to jedino mogao da
ostvarim upravo preko prostora, jer “"svakom prostoru §to ga film prikazuje odgovara neko
njegovo lokalno vijeme",**’ §to podrazumijeva organizaciju i razlaganje dijegetskog vremena
po prostornim koordinatama, a forma prosirenog multickranskog filma idealna je za pruzanje
takvih mogucnosti. Prosirivanjem filmskog medija pomocu prostora visestrukih ekrana Koji

su polimorfno izdijeljeni, mi zapravo jedno vrijeme proSirujemo na drugo vrijeme u istom

trenutku, a samim time mijenjamo i percepciju vremena.

Inspiraciju 1 podsticaj za ovaj poetski ¢in nasao sam kod avangardne filmske
umjetnice Maje Daren (Maya Daren), koja je tezila produzavanju vremena prostorom

(oprostorivanje vremena) i produzavanju prostora viemenom (ovremenjivanje prostora).538

Kao §to sam u prethodnom tekstu pomenuo, vrijeme i prostor su neodvojivi jedno od
drugog i jedno se pomocu drugog ocitava — kako u zivotu, tako i u filmu. Doktorski

umjetnicki projekat Vremevidac sastoji se od &etiri filma®*°

(tri filma predstavljaju vremenski
poredak — budu¢nosti, sadasnjosti i proslosti, a ¢etvrti film predstavlja integralnu verziju, gdje
su u jednom prostoru ekrana spojena navedena tri filma). Sva ¢etiri filma imaju svoje fiksno
vrijeme trajanja. Film koji predstavlja budu¢nost je najkraci — traje trideset pet minuta i dvije
sekunde; film koji predstavlja sadaSnjost traje trideset pet minuta i trideset tri sekunde; film
koji predstavlja proslost traje trideset sedam minuta i dvadeset sekundi. Integralna triptih-

verzija filma je najduZza i traje trideset sedam minuta i ¢etrdeset dvije sekunde. Ako bismo

%% U periodu nijemih filmova nije postojao standard za snimanije i projekciju filmova; jedna filmska sekunda
bila je sastavljenja od 16—20 fotograma, a projekcije jednog istog filma razlic¢ito su trajale. Uvodenjem standarda
od 24 fotograma u sekundi, uvodenjem standarda brzine projekcije i uvodenjem zvuka kao ravnopravne
medijske linije, film postaje umjetnicko djelo Cije je trajanje u vremenu uvijek fiksno. Informacija preuzeta iz:
Marija Ciri¢, Vidljivi prostori muzike: superlibretto-govor muzike u filmu, Filolosko umetnicki fakultet,
Kragujevac, 2014, str. 20.

37 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, op. cit., str. 162.
%% petrit Imami, Dramaturgija igranog filma, op. cit., str. 75.

*39 Sve &etiri verzije filma, osmisljene su i planirane da budu projektovane u &etiri razli¢ite prostorije, gdje bi
publika, kre¢uci se od prostorije do prostorije, izvodila perceptivni performans. Ovakav odnos sa prostorom
djela — prostorom koji pokazuje i prostorom Kkoji prikazuje — doprinosi i posebnom dozivljaju vremena.
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sukcesivno, odnosno linearno, jedan za drugim, gledali sve ove filmove, trebalo bi nam oko
sto Cetrdeset Cetiri minuta i devedeset sedam sekundi, $to bi, vjerovatno, mnogim gledaocima
predstavljalo mentalni napor. Duzina trajanja filma zavisi od prikazanog vizuelnog prostora u
filmu. Prosireni film, Sire¢i se medijski u prostoru — virtuelnom (unutar kadra Koji

omogucava podijeljen ekran) i realnom (fizickom) — §iri se i u vremenu.

Prosireni film Vremevidac osmisljen je tako da se svaka od njegovih dijegetskih
verzija vremena projektuje u razli¢itim prostorijama, mada moze da se reprodukuje i u jednoj
prostoriji, ali da razne verzije filma budu prikazane na razli¢itim zidovima. Moguce je
prikazati sva tri filma i na jednom zidu — moguénosti prezentacije su skoro pa neograni¢ene.
Jedna zanimljiva ¢injenica koja se moZe smatrati vremenskim i semantickim kvalitetom ovog
prosirenog filma je ta da on moze biti vizuelno i vremenski uvijek drugaciji pri projekciji. To
moze da se ostvari tako Sto pri pustanju ove tri verzije filma "vremenskog poretka”, ne
moramo da pustimo istovremeno sva tri filma, ve¢ je dovoljno da izmedu njihovih pocetaka
bude vremenski razmak od par sekundi (a moZe i par minuta) — samim tim vrijeme projekcije
uvjek moze da bude razli¢ito. Pritom, u projekciji odmah imamo drugacije ikonicke i
semantic¢ke vrijednosti koje ekrani ostvaruju medusobno — samim tim film postaje i vizuelno
drugaciji. Ovim nacinom prosirenja 1 projekcije stiCemo mogucénost da svaki put gledamo
"razli¢it" film i da ga svaki put razli¢ito dozivimo. Ovakav pristup, koji rusi konvencije
nude¢i mogucnost da svaki put gledamo drugaciji film i da on svaki put traje razlicito,
karakteristian je bio za pokret Expanded cinema i predstavlja jednu od glavnih osobenosti
prosirenog filma. Cetvrti, integralni triptih-film, u medusobnom odnosu sa pomenuta tri
filma, doprinosi jo§ vecem ekspandiranju vremena projekcije i proSirenju prostorno-

semanti¢kih meduodnosa svih ekrana.

U cilju pros$irenja filma, govore¢i sa vremenskog aspekta, moguce je prosSirenje i u
doZivljaju vremena, uz pomo¢ planiranog performansa koji tokom izlozbe treba da izvede
jedan od glavnih glumaca iz filma, kao i uz pomo¢ perceptivnog performansa gledalaca koji
se kre¢u u galerijskom prostoru 1 biraju koji ekran Zele da gledaju, a koji uz ovako prosireno

filmsko djelo, dozivljavaju vrijeme filma na jedan sasvim drugaciji nacin.
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PROSTOR

Prostor kao jedan od glavnih fizickih pojmova mnogo je lakSe definisati nego vrijeme, a
jedna od definicija koja mi djeluje najlogicnije jeste da je prostor "apstraktna, konceptualna,
logicka 1 matemati¢ka kategorija kojom se opisuje polozaj stvari, odnos izmedu stvari i
cjelina moguéih odnosa stvari".>*® Kao 3to sam naveo u prethodnom poglavlju, film
predstavlja multitemporalnu strukturu, a samim time i multispacijalnu, jer su ova dva pojma
nerazdvojna jedan od drugog — vrijeme se ocitava kroz prostor, a prostor kroz vrijeme. Kao
Sto multitemporalna struktura predstavlja egzistiranje vise razli¢itih vremena unutar
jedinstvenog filmskog vremena, tako i multispacijalna struktura podrazumijeva egzistiranje

viSe razliitih vrsta prostora unutar filmskog djela.

Multispacijalnu  strukturu  proSirenog filma ¢ine: realni/fizicki  prostor,
virtuelni/vizuelni prostor i imaginarni/psiholoski prostor. Realni/fizi¢ki prostor je prostor koji
je filmski organizovan, komponovan kadriranjem i snimljen pomocu kamere, oblikovan
pomoc¢u montaze i transformisan u jedinstven filmski prostor, odnosno virtuelni prostor koji
je prikazan u umjetniCkom djelu. Realni/fizicki prostor u ovom projektu podrazumijeva i
vanfilmski, odnosno galerijski prostor u kojem se, u razli¢itim prostorijama ili u istoj
prostoriji, projektuje multiekranski film. U realnom/fizickom vanfilmskom prostoru, publika,
krecuéi se od ekrana do ekrana, izvodi perceptivni performans; u njemu glumci/performeri
takode izvode performans koji prosiruje informaciju filma. Za multiekranske instalacije i
performanse bitno je sticanje iskustva o prostoru umjetni¢kog djela, $to znaci da on ne djeluje
pasivno na posmatraca, nego je potrebno da se posmatra¢ kre¢e u njemu, dozivljava ga,

.. . . . . - v . 541
razumijeva 1 otkriva njegova unutrasnja znacenja.

Po shvatanju teoreti¢ara umjetnosti i medija Miska Suvakoviéa, modernu umjetnost
karakteriSe "kretanje od simbolickih 1 zamiSljenih virtuelnih prostora prema konkretnim
dozivljajnim prostorima"”, dok za postmodernu umjetnost kaze da se ona vraca virtuelnim
prostorima ekrana i da se u postmodernoj umjetnosti prostor tumaci kao "simulacijski prostor,

n 542

a ne konkretni aspekt dozivljaja".>** Po Suvakovi¢u, jedan od karakteristiénih prostora za

likovne i vizuelne umjetnosti dvadesetog vijeka je konkretni prostor. Ovaj doktorski

>0 Misko Suvakovié, Pojmovnik suvremene umijetnosti, Horetzky / Vlees & Beton, Zagreb / Ghent, Zagreb,
2005, str. 519.

%4 1hid, str. 520.
%42 |bid, str. 519-520.
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umjetnicki projekat zasnovan je na tom konkretnom prostoru koji zauzima i u kojem se nalazi
djelo, gdje je sintetizovanjem raznih vrsta prostora "uspostavljen identitet prikazanog,
pokazanog i konkretnog prostora".>*® Multi audioviziju Vremevidac prosirio sam u fizickom,
virtuelnom i imaginarnom prostoru. U ovom umjetnickom projektu takode suprotstavljam i
medusobno povezujem ova tri razli¢ita prostora, koja su neophodna za realizaciju 1 dozivljaj

ovako osmisljenog djela.

PROSIRENIJE FILMA U FIZICKOM PROSTORU: MULTINARATIV

Jedan od nacina na koji sam prosirio film u fizickom prostoru jeste upotreba vise ekrana, §to
podrazumijeva organizaciju i razlaganje prostora filma po vremenskim koordinatama,
odnosno, na svakom zidu ili u svakoj prostoriji treba da bude instalirano po jedno platno ili
ekran na kojem ¢e biti prikazan po jedan od filmskih dijegetskih oblika vremena. Ovakvo
Sirenje u prostoru ne predstavlja samo Sirenje vizuelnih horizonata, niti ogromnu
intenzifikaciju vizuelnog iskustva. Sirenje slike u prostoru doprinosi i tome da se, na nivou
simultanosti 1 meduodnosa svih ekrana filma, slika koja se §iri u prostoru, $iri 1 semanticki 1

narativno.

Narativ, koji predstavlja pric¢u jednog djela, ne moze se posmatrati nezavisno, po sebi,
ve¢ samo kroz neki drugi medij kroz koji ga percipiramo, kao $to je usmeno pripovijedanje,
roman, film.>** Narativ mora imati svoj medijski izraz da bi postojao i djelovao na gledaoca.
U praksi, u vecini slu¢ajeva, narativ je glavni strukturalni element koji odreduje formu djela 1
uti¢e na njegovu estetiku, ikonografiju, stilizaciju i sli¢no; medutim, to ne mora da bude
pravilo kada je u pitanju proSireni film. U proSirenom filmu, taj jednostrani odnos koji
podrazumijeva da sadrzaj filma utiCe na formu, kako se obi¢no misli, moZze da bude
promijenjen (proSiren), moze da bude dvosmjeran, tako Sto ¢e forma koja se proSiruje u
prostoru, uticati na sadrzaj i na njegovo znacenje, zavisno od naina kako je medijski

ovaplocen.

%3 |bid, str. 519.

> Jesper Juul, A Clash between Game and Narrative, Institute of Nordic Language and Literature / University
of Copenhagen, Copenhagen, 1999, str. 31.
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ProSirivanje filma u prostoru pomocu multiekranske postavke omogucava
ostvarivanje novog oblika naracije — multinarativa.®®® O ovakvom umjetni¢kom izrazu
prosirenog filma, zasnovanom na vise narativnih perspektiva koje, kao novi oblik naracije
predstavljaju apstraktni sistem po kojem se odvija prica filma, filmski reditelj Gregori
Markopulos (Gregory Markopoulos) objavio je manifest novih narativnih oblika, koji se
temelje na montaznoj tehnici kratkih i brzih kadrova koji se stalno smjenjuju. U filmskom
casopisu Film culture, Markopulos, govore¢i o multinarativu, kaze: "Predlazem novi oblik
naracije kao kombinaciju klasi¢ne tehnike montaze sa apstraktnijim sistemom. Ovaj sistem
ukljucuje upotrebu kratkih filmskih faza koje evociraju misaone slike. Svaka filmska faza
sadrzi izbor odredenih slika sli¢nih harmoni¢nom jedinstvu muzicke kompozicije. Faze filma
odreduju druge medusobne veze; u klasi¢noj tehnici montaze postoji stalni odnos prema
neprekidnom kadru; u mom apstraktnom sistemu postoji kompleks razli¢itih slika koje se

ponavljaju.">*

U multi audioviziji Vremevidac, dok svaki od ekrana izrazava pojedinaéni narativ
definisan nepromjenljivim redosledom i znafenjem, dotle na nivou simultanosti i
meduodnosa svih ekrana ovog proSirenog filma dolazi se do stvaranja apstraktnog sistema u
kojem svaka promjena stvara novi narativ i novo zna¢enje. Ovakav pristup proSirivanju filma
U prostoru, upotrebom vise ekrana, pokazuje da taj postupak nema samo znacaj za Sirenje
audio-vizuelnih horizonata i prostorno-vremenskog iskustva gledaoca, ve¢ da ima ulogu i u
sluzbi novog pristupa naraciji. Multinarativ aktivira misaone procese gledalaca,®*’ koji imaju
mogucnost da akcijom oka skokovito sa ekrana na ekran biljeZe utiske sa Sirokim krugom

asocijacija,”*® da na svoj nadin povezuju pri¢u, koja moze da se &ta uvjek u novom

> Multinarativ kao novi oblik naracije bio je karakteristiGan za umjetnicki eksperimentalni pokret Expanded
cinema.

> Gregory Markopoulos, "Toward a New Narrative Film Form", Film Culture, no. 31, New York, 1963, str.
15-16. Definiciju preveo i prilagodio tekstu Stevan Lutovac.

7 Posmatra¢ takode radi na djelu zajedno sa umjetnikom, jer je i recepcija aktivan process; bez njegove
recepcije i apercepcije umjetnic¢ko djelo ne bi postojalo. Informacija preuzeta iz: Vladislav Panié, Psihologija i
umetnost, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva, Beograd, 2005, str. 21.

8 Asocijacije su ve¢inom osmisljene, ali zahvaljujuéi multinarativu sa vise ekrana, recipijent ima moguénost da
U umu sam povezuje i stvara audio-vizuelne sintagme i da registruje razne sluéajne asocijacije koje nisu nastale
voljom autora, $to ipak u najvecoj mjeri zavisi od maste i kulturnih navika gledaoca koji percipira djelo.
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recepcijskom kljucu i u novom aspektu tumacenja, Sto ipak uveliko zavisi od medusobnih

v e q. 549 - . . .. . "
znacenjskih odnosa™ i vremenske sinhronizacije scena koje dolaze sa vise ekrana.

Vremevidac (2020). ProSirivanje filma u prostoru pomocu tri ekrana i ostvarivanje multinarativa.

PROSIRENIJE FILMA U VIRTUELNOM PROSTORU:
PROMJENLJIVI OKVIR KADRA

Konvencionalno shvatanje filma je da se on sastoji od velikog broja pokretnih slika koje
zajedno sa zvukom i tekstom predstavljaju njegov sadrzaj i da za njih postoji samo jedan
nepromjenljivi okvir unutar kojeg pokretne slike egzistiraju. Taj okvir se shvata kao njihov
sadrzitel] 1 on predstavlja standardizovanu cetvorougaonu granicu 1 vidljivo mjesto
projekcije.>®® Okvir se definise kao oividen prostor unutar kojeg se odvija radnja filma ili
televizijske price; on predstavlja prostornu konstantu filma ili audiovizuelnog djela, s tim da

551

je gledalac svjestan i onog prostora S$to postoji izvan okvira.”™" Zato je okvir ¢esto izvor

> Po semioticaru i teoretidaru filma Juriju Lotmanu, filmsko znadenje nastaje na radun svojevrsnog, samo filmu
svojstvenog, spajanja semioti¢kih elemenata. Juri Lotman, Semiotika filma, Institut za film, Beograd, 1976, str.
42.

%0 Migel Sion, Audiovizija: zvuk i slika na filmu, prev. Aleksandar Luj Todorovi¢, Clio, Beograd, 2007, str. 61.

**1 Medijska pismenost: https://www.medijskapismenost.hr/razlicite-vrste-kadrova-i-po-cemu-se-razlikuju/ —
datum pristupa 24.03.2020. u 19:01h.
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ocekivanja, napetosti, iznenadenja ili preokreta. Okvir dijeli dijegetski prostor filma>>* od
nedijegetskog prostora, i sve S§to se nalazi unutar okvira smatra se vaznim za film. U
pojedinim filmskim i audiovizuelnim djelima, podjednako vaznim se smatra i1 prostor van
okvira kadra. U ovom radu, takav prostor je nazvan "imaginarnim” i o njemu ¢e biti rije¢i u
narednom poglavlju. Po konvencionalnom shvatanju, film posjeduje samo jedno predvideno
mjesto za projekciju slika kao "granicu umjetnickog prostora”, za razliku od video-instalacija
i drugih multimedijalnih modela koji nude veci broj projekcionih mjesta, pa se iz takvog

shvatanja ukorijenio obi¢aj da se u slu¢aju filma moze govoriti o slici u jednini.>*®

Hrvoje Turkovic u svojoj knjizi Filmska opredjeljenja, govore¢i o
metakomunikacijskim signalima koji sluze da nas upozore na prostornu lokaciju prezentacije
filmskog djela, objasnjava kako prevazilazenje tih metakomunikacijskih granica prosireni
film ¢ine drugacijom vrstom od klasicnog filma. "Tradicionalno su ti signali krajnje
standardizovani, s ¢vrstom funkcijom razgraniCavanja, s jasnom granicom — na primjer:
okvirom ekrana (...) Konstantnost metakomunikacijskih signala, i jasnoc¢a granica, bili su
tradicionalni preduslov za svaku filmsku komunikaciju, za percepciju filma kao filma. Dio
alternativnog filma usmjerio se upravo na istrazivanje tih metakomunikacijskih granica filma,
odnosno posvetio se mijenjanju i uklanjanju metakomunikacijskih signala. Kad se radi o

zamuéivanju granica, tada to nazivamo — progirenim filmom.">>*

Osim u proSirenom filmu, tendencija ka mijenjanju metakomunikacijskih signala
(mijenjanje okvira slike) deSavala se i na samom pocetku filmske umjetnosti, gdje je bilo
pokusaja da se izbjegne tvrdoca linija koje uokviruju sliku — rezanjem i neoS$trinama,
tehnikama koje su veé bile primenjivane u fotografiji.>> Jedan od takvih pokusaja da se
izbjegnu stroge cetverougaone granicne linije slike jeste film Dejvida Grifita (David W.
Griffith) Intolerance (1916), gdje je autor uz pomo¢ vinjeta (maski) stvarao kruzni okvir slike

da bi paznju gledalaca usredsredio na sami centar ekrana.>*®

**2 Dijegetski prostor filma predstavlja vidljivi prostor u filmskom kadru.
%3 Misel Sion, op. cit., str. 61.

*** Hrvoje Turkovi¢, Filmska opredeljenja, Druitvo za promicanje knjizevnosti na novim medijima, Zagreb,
2012, str. 155.

**® Migel Sion, Audiovizija: zvuk i slika na filmu, prev. Aleksandar Luj Todorovi¢, Clio, Beograd, 2007, str. 62.

%% pokusavajuéi da se oslobodi strogih granica slike kadra, Grifit je ponekad maskirao gornji i donji dio slike
(za horizontalnu kompoziciju) ili ¢ak i obije strane da bi naglasio vertikalni element u uspravnoj kompoziciji.
Informacija preuzeta iz: Ernest Lindgren, Umetnost filma, prev. Nada Curéija-Prodanovi¢, Matica Srpska, Novi
Sad, 1966, str. 145.
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David Griffit, Intolerance (1916). Promjenljivi okviri kadra.

Kasnije je bilo jo§ eksperimentisanja sa okvirom kadra; razni stvaraoci su tehni¢kim
postupcima simulirali otvor blende kamere ili su simulirali pogled kroz dvogled, izobli¢ujuci
okvir iz kvadratnog u kruzni oblik, pretezno u detektivskim filmovima. Eksperiment sa
trazenjem promjenljivog okvira kadra desio se u filmu Lola Montes (1955) reditelja Maksa

Ofilisa (Max Ofilis), gdje okvir slike mijenja oblik zavisno od dramaturskih situacija.>*’

Max Ofilis, Lola Montes (1955). Promjenljivi okviri kadra.

Strogi okviri kadra mijenjali su se jo§ i upotrebom podijeljenog polimorfnog ekrana (split
screen), koji je u upotrebi jo§ od 1908. godine.>®® Podijeljeni ekran revitalizovao se u
holivudskim widescreen filmovima Sezdesetih godina XX vijeka, gdje je pretezno koris¢en

kako bi istovremeno prikazao oba ucesnika telefonskog razgovora,>® kao na primjer u filmu

*" Sergej Ejzenitajn je, u govoru koji je odrzao 1930. godine u holivudskoj Akademiji za filmsku umjetnost i
nauku, predloZio da se umjesto dotadasnjih "kvadrata" uvedu krugovi u koje bi se, za potrebe raznih tipova
kompozicija, uveli pravougaonici raznih proporcija. Ovaj predlog nije prihvacen i razmjere "kvadrata" kadra
ostale su iste. Ibid, str. 145.

%8 1 ev Manovi¢, Metamediji, izbor tekstova, ured. Dejan Sretenovié, Centar za savremenu umetnost, Beograd,
2001, str. 66.

%% David Bordwell, Kristin Thompson, Film Art: An Introduction, McGraw-Hill, New York, 2004, str. 257.
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Indescreet Stenlija Donena (Stanley Donen) iz 1958. godine. Svi ovi promjenljivi okviri

koris¢eni su samo fragmentarno i uglavnom su zavisili od dramaturskih situacija.

Stanley Donen, Indescreet (1958). Upotreba podijeljenog ekrana u dijaloskoj sceni.

Da se nije odustalo od eksperimenta sa mijenjanjem strogih okvira slike, potvrduje i
bioskopska psiholoska drama izvedena pomocu nelinearnog narativa i izdijeljenog ekrana,
film The Tracey fragments (2007) kanadskog reditelja Brusa Mekdonalda (Bruce McDonald)

— film koji je skoro tokom ¢itavog svog trajanja u stalnoj metamorfozi okvira kolazne slike.

Bruce Mc Donald, The Tracey fragments (2007). Promjenljivi okviri kadra.

Jedan od glavnih ciljeva multi audiovizije Vremevidac jeste poniStavanje nekreativne
konvencije o metakomunikacijskim signalima koji nam ukazuju na to da postoji samo jedno
mjesto za projekciju slika unutar filma, kao i da postoje nepromjenljive standardizovane
grani¢ne linije koje uokviruju sliku. Eksperimentisanjem kroz prakti¢ni rad, trudio sam se da
pronadem nacin koji bi mi omogucéio prosirenje i umnozavanje slike unutar okvira kadra
(kadar u kadru), kao i koris¢enje dinami¢nijeg promjenljivog okvira slika, ¢ija bi se
funkcionalnost i vizuelna metamorfoza formata ogledala u konstantnom prilagodavanju

dramaturskim situacijama u filmu. Da bih sliku koja je ogranicena okvirom pustio da se §iri u
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prostoru kako bi mogla nesmetano da ostvaruje svoju dramatursku funkciju, potrebno je prvo

ponistiti strogu granicu okvira, jer u filmu "sva pravila mogu da se kr$e ako znamo kako i

. .1 560
zaSto se to radi".

Vremevidac (2020). Promjenljivi okvir slike u integralnoj triptih-verziji filma.

KADAR UNUTAR KADRA

Filmski kadar se definiSe kao pazljivo odabrani isjecak, koji je autor odlucio prikazati publici,
koji je prostorno ograni¢en okvirom, a vremenski je ograni¢en svojim ‘[rajanjem.561 Po
Plazevskom, kadar predstavlja "najmanju dinamicku jedinicu, isjeCak trake izmedu dva

montazna spojat".562

U konvencionalnom shvatanju, kadar prikazuje dinamicni
vizuelni/virtuelni prostor pokretnih slika razliCitog trajanja, ali konstantih prostornih
dimenzija okvira. Film Vremevidac proS$irio sam u prostoru i na taj nacin $to sam vizuelni

prostor (prostor kadra) proirio pomoéu prostorne montare unutra kadra,’®®

koja
podrazumijeva upotrebu podijeljenog (polimorfnog) ekrana i tehniku viSestruke ekspozicije
(superponiranje slika u slici). Tokom prosirenja filma u prostoru, kr§io sam strogu konvenciju
0 nepromjenljivom/konstantnom okviru slike, dopustajuc¢i formatu kadra da fluktuira kroz
kontinuiranu metamorfozu okvira kadra, zavisno od dramaturskih situacija. Kontinuirano

dijeljenje prostora ekrana na dva, tri, Cetiri ili Sest jednakih kvadata (kadrovi unutar kadra) na

svakom od ekrana, ujedno doprinosi multipliciranju vizuelnog prostora, a samim time i

% Denijel Eridzon, Gramatika filmskog jezika, drugo izdanje, SKC, Beograd, 1998, str. 173.

%81 Medijska pismenost: https://www.medijskapismenost.hr/razlicite-vrste-kadrova-i-po-cemu-se-razlikuju/

%2 Jezi Plazevski, Jezik filma, | deo, Institut za film Beograd, 1971, str. 3.

%83 Vige 0 ovoj vrsti montaZe vidjeti u poglavlju "MontaZa unutar kadra" na str. 62.
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informacija, a moze se takode tumaciti i kao performativni ¢in, odnosno kao produktivna
oznaciteljska konstrukcija — proizvodnja znacenja. ProSirenjem vizuelnog prostora, kadrovi
unutar kadrova prevazilaze svoje bukvalno znacenje na ekranu, Sireéi se sugeriSu veze sa

. . . v . 4
drugim stvarima i znagenjima.°

Kod ovako osmisljenih proSirenih filmova, ¢iji su kadrovi u konstantnom pokretu i
metamorfozi okvira, u kojima od pocetka do kraja filma postoji neprekidna promjena
kadriranja (smjenjivanje planova), culo vida "mnogo vise slijedi liniju vremena buduci da mu
nedostaje prostorna stabilnost".*®® Sirenje slike unutar kadra ne podrazumijeva fizicko $irenje
dimenzija slike, ve¢ se pomo¢u montaze unutar kadra §iri vizuelni prostor informaciono,
semanticki, narativno i perspektivno. Ovo medijsko Sirenje slike u prostoru pruza gledaocu
mogucénost proSirenja sopstvene percepcije, jer se medij smatra "tehnoloskim produzetkom

Govjekovih ula”.>®®

Podijeljen ekran je tehnika/medij ¢ije su moguénosti velike i koja ima mo¢
dinami¢nog prikazivanja vremenske i1 prostorne simultanosti, mogucnost direktnog poredenja
(komparacije) dva prikazana objekta/dogadaja ili vise njih. Podijeljen ekran omogucava
vizuelnu analizu djela, uspostavljanje vizuelnog kolaza, kinematografskog otjelotvorenja

kubistickih principa.

Vremevidac (2020), verzija sadasnjosti.

Promjenljivi okvir slike i njeno $irenje unutar kadra pomoc¢u podijeljenog ekrana.

%% Slavko Vorkapié je zastupao ideju da kadrovi treba da prevazidu svoje bukvalno znadenje na ekranu i da
moraju proSiriti i sugerisati veze sa drugim stvarima i zna¢enjima. Slavko Vrokapi¢, O pravom filmu, ured.
Marko Babac, Clio, Beograd, 1998, str. 309.

*%% Migel Sion, Audiovizija, op. cit., str. 42.

%% Marsal Makluan, Poznavanje opstila — covekovih produzetaka, Beograd, Prosveta, 1971, str. 57.
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Veéi dio ove multi audiovizije oblikovan je pomocu ekrana podijeljenog na dva jednaka

567
S

dijela — diptiha,”™" sto omogucava istovremeno prac¢enje dvije akcione radnje, odnosno akciju

i reakciju likova, koje se odigravaju u istom vremenu, a na razli¢itom mjestu.

Upotrebom diptih-ekrana, u pojedinim scenama prikazivao sam i simultane dogadaje
koji se deSavaju na istom mjestu, s tom razlikom $to sam lijevi dio ekrana upotrijebio tako da
prikazem prostor i datu scenu na odreden nacin (izvorno), a desni dio ekrana da tu istu scenu i
prostor prikazem u alternativnoj, odnosno prosirenoj verziji, koja ima moguénost dopune
informacije — drugacijim ikoni¢kim vrijednostima, pokretima, bojama, zvuénim

komentarima, vizuelnim efektima (likovnim animacijama).

Vremevidac (2020). Kori§¢enje desnog dijela ekrana za prosirivanje informacije u filmu.

Ovako podijeljen ekran na dva dijela idealno je sredstvo za kontrapunktiranje snimaka i
njihovo stavljanje u jukstapoziciju sa ciljem da stvore dvostruku vizuelnu suprotnost,

sacinjenu od kontrastnih slika razli¢itog sadrzaja.

Filozof i jedan od najznacajnih ljudi za razvoj semiologije, odnosno semiotike, kako
ju je on originalno nazivao, Carls Sanders Pers (Charles Sanders Peirce), razlikovao je dvije
vrsta slika koje je nazvao "jednost” i "drugost”. Po Persu, "drugost je bila tamo gdje je samo
po sebi bilo dvostrukosti, ono $to je takvo kakvo jeste zahvaljuju¢i svom odnosu prema
drugom. Sve ono Sto postoji iskljuc¢ivo u suprotstavljanju, kroz duel i zahvaljujuéi njemu,
pripada drugosti: napor — otpor, akcija — reakcija, nadraZaj — odgovor, situacija — ponasanje,

individua — sredina".>®® Ovakvo shvatanje "drugosti" slika, koje postoji zahvaljujuéi

%7 Diptih (gré. diptychos) predstavlja dva likovna, muzitka, literarna i druga umetnicka djela tematski ili idejno
povezana: https://www.opsteobrazovanie.in.rs/sta-znaci/diptih/ — datum pristupa 04.04.2020. u 20:38h.

%88 Citat preuzet iz: Zil Delez, Pokretne slike, prev. Slobodan Prosi¢, Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovica,
Sremski Karlovci / Novi Sad, 1998, str. 118.
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medusobnom odnosu suprostavljanja jedne slike drugoj, idealno ilustruje moguénost i ulogu
podjeljenog ekrana koji suprostavlja dva razli¢ita snimka. Ovako podijeljen ekran koristio
sam i za eksperimentisanje i neposrednu primjenu plana i kontraplana®®® u dijaloskoj sceni
Dobre vile i Zlog ¢arobnjaka, da unutar podijeljenog ekrana predstavim stvarnu simultanost
njihovih reakcija, a ne "simulaciju istovremenosti” koja se obi¢no dobija upotrebom paralelne

montaze unutar klasi¢nog ekrana, gdje se ovi planovi sukcesivno smjenjuju jedan za drugim.

O znacaju plana i kontraplana u dijaloskim scenama Jezi Plazevski kaze da "na taj
nacin, imamo mogucnosti da pratimo njihove reakcije, drugo, mozemo koncentrisati paznju
gledaoca na datu osobu ne samo onda kad govori, ve¢ i kad slusa, ukazujuéi time gledaocu da

. . .. .. .. v v .. .. .. . 57
su u nekim situacijama reakcije onoga koji slusa vaznije od reakcije onoga koji govori".” 0

Vremevidac (2020). Upotreba plana i kontraplana u dijaloskoj sceni pomocu podijeljenog ekrana.

Ovako tretiran ekran, podijeljen na pola, i upotreba montaze unutar kadra omogucili su mi da
simuliram pogled na (ne)stvarnost, slican pogledu ljudskih ociju, odnosno da prikazem scenu
iz vizure glavnog junaka. Diptih-ekran i montazu unutar kadra upotrijebio sam i za
audiovizuelni kontrapunkt u kulminativnim scenama, gdje sam na lijevom dijelu ekrana
predstavio akcionu scenu ubrzanog ritma,”’* unutar koje dolazi do mnogih audiovizuelnih
promjena, $to treba da prouzrokuje kod gledalaca osjecaj brzeg proticanja vremena — dok sam

desnu stranu ekrana upotrijebio za kontrapunktiranje, tako §to sam tu smjestio alternativnu

%9 plan — kontraplan predstavlja postupak sastavljanja plana sa kontraplanom, to jest sa planom koji ima
suprotan ugao od prethodnog. Najprostija primjena ovog sistema je razgovor dva lica snimljena u bliskim
planovima, na primjer, u vrlo krupnim planovima. Tada u kadru vidimo naizmeni¢no npr. lice Zene i lice
covijeka. U vecini spojeva plana i kontraplana stvaralac sugeriSe tacan kontinuitet u vremenu. Informacije
preuzeta iz: Jezi Plazevski, Jezik Filma, I deo, Institut za film, Beograd, 1971, str. 33-35.

570 |bid, str. 33.

> Denijel Eridzon tvrdi da ubrzanje ritma tokom klimaksa stvara kratkotrajnu napetost kod gledalaca i
priprema ih za naglo opustanje. Denijel Eridzon, Gramatika filmskog jezika, SKC, Beograd, 1998, str. 446-448.
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mogucénost nastavka pric¢e, U kojoj u dramatur§kom pogledu nema bitnih desavanja, koja je
retrogradnog ritma, predstavljena kroz usporeni snimak (slow motion), a koja ima za cilj da

odrazava psiholosko stanje glavnog lika.

Ovako do krajnje granice usporeni snimci predstavljaju prostor u kojem vlada jaka
gravitacija, Sto bi trebalo, s jedne strane, da referira na Ajnstajnovu Teoriju relativnosti, u
kojoj je gravitaciono polje razli¢ito na razli¢itim prostornim tackama i u kojoj gravitacija
svojom silom utie i na vrijeme, na taj nacin §to ga usporava. U ovoj sceni, u kojoj kroz
vizuelni prostor vlada "jaka gravitacija”, dolazi do remecenja vremenskih zakonitosti, §to
stvara u svijesti gledalaca dozivljaj sporijeg proticanja vremena. Na osnovu ovih prakti¢nih i
umjetnickih istrazivanja, moze se zakljuciti da je Ajnstajnova Teorija relativnosti primjenjiva

uspjesno jedino na filmu.

Izabrane snimke na ovako podjeljenom ekranu suprotstavio sam medusobno,
dovode¢i ih u odredene relacije — idejne, vizuelne, sadrzajne i asocijativne, s ciljem da
njihovom sintezom omoguéim progireno komplementarno znagenje djela. Triptih-ekran®’ na
nivou svakog pojedinacnog filma, upotrijebio sam da bih prikazao vremenski poredak
dogadaja, gdje svaki od kvadrata predstavlja po jedno vrijeme — buduénost, sadaSnjost i
proslost. Upotreba triptiha i njegove konstantne vizuelne alternacije predstavlja performativni
¢in i mogucnost stvaranja neretrogradirajuceg ritma filma, kao i objasnjenje prirode vremena
u kojem se stalno izmjenjuju i prozimaju buducnost, sadaSnost i proSlost, 1 gdje se te
vremenske granice medusobno poniStavaju 1 pretapaju u jedinstveno filmsko vrijeme

projekcije.

Vremevidac (2020). Sirenje filma u prostoru kadra i predstavljanje tri razli¢ita vremena.

*2 Triptih u likovnoj umjetnost predstavlja trodijelnu sliku u kojoj su na tri ploée ili na tri platna izvedene tri
samostalne figure ili kompozicije, koje zajedno ¢ine jedinstvenu i logi¢ki povezanu pri¢u ili ideju. Definicija
preuzeta sa: https://velikirecnik.com/2016/11/16/triptih/ — datum pristupa 05.04.2020. u 16:00h.
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POLIMORFNI EKRAN KAO PROSTOR ANALIZE | DEKONSTRUKCIJE

Analiza kao jedno od osnovih sinematickih sredstava podrazumijeva dekonstrukciju radnje na
"nekoliko sastavnih djelova, a zatim uzimanje odvojenih kadrova ovih djelova, svaki iz
drugog ugla i sa razliCitog rastojanja. Isjecanjem i ponovnim spajanjem dogadaja, filmski
stvaralac mu vraca zivot. Kroz ritmi¢nu rekonstrukciju javlja se jedan novi pogled na
stvari.">"® Analizu i overleping, kao montazne forme i sredstva za pojatavanje filmskog
dozivljaja, Vorkapi¢ je nazvao filmskom koreografijom.”” Ova Vorkapiéeva ideja
dekonstrukcije 1 vizuelne analize kadrova odnosi se na primjenu vremenske montaze, koja
podrazumijeva uzastopno smjenjivanje slika jedne za drugom u vremenu, dok upotreba
prostorne montaze®> omogucéava simultanu koegzistenciju vise slika istog objekta iz

razli¢itih perspektiva unutar prostora ekrana.

Po filmskom teoreticaru Noelu BirSu, "jedno od najveéih otkri¢a Sergeja Ejzenstajna
(Cepreit Muxaitmosuu Dii3eHmTeitn) jeste strukturacija montaze u funkciji kompozicije
uzastopnih kadrova, narocito u odnosu na niz kadrova u kojem pokazuje jednu istu sadrzinu i
jedan isti predmet pod uzastopnim uglovima™.>”® On dodaje da "uslijed vizuelnog paméenja,
dakle, nizanja $to ga na filmskom platnu donosi ‘cut-cut' dva kadra kojima se iskazuju dvije
taCke glediSta u odnosu na isto ‘polje' (predmet, sadrzina) moze u gledaocu da izazove
istovjetno zadovoljstvo".>"" Potvrda da ovo zadovoljstvo odgovara ¢ulnoj stvarnosti jeste

postojanje pravila od trideset stepeni (30°).%"

Ovo Ejzenstajnovo otkri¢e montaznog postupka za komponovanje uzastopnih kadrova

iste scene snimljenih iz razli¢itih uglova,””® progirio sam na ekonomian na&in kada je u

>3 Slavko Vorkapi¢, O pravom filmu, ured. Marko Babac, Fakultet dramskih umetnosti, 1988, str. 228.
> |bid, str. 292.

5 Vise o vremenskoj i prostornoj montaZi vidjeti u ovom teorijskom radu u poglavalju “"MontaZa unutar kadra"
na str. 62 ili u: Lev Manovi¢, Metamediji, izbor tekstova, ured. Dejan Sretenovi¢, Centar za savremenu
umetnost, Beograd, 2001, str. 65-67.

%78 Noel Birs, Praksa filma: ogled, Institut za film, Beograd, 1972, str. 31.
> |bid, str. 32.

8 Rijet je o pravilu koje se empirijski potvrdilo tokom dvadesetih godina proslog vijeka i koje teZi da se tokom
snimanja svaka nova osa na jednom istom predmetu (glumcu, objektu) razlikuje od one prethodne, za ugao od
najmanje trideset stepeni (30°). Informacije preuzeta iz: Noel Bir§, Praksa filma: ogled, Institut za film,
Beograd, 1972, str. 32.

™ Juri Lotman isti¢e da moguénost koju posjeduje film da razdijeli lik ovjeka na djelove i poreda te segemente
u niz koji je sukcesivan u vremenskom pogledu, pretvara covjekov lik u pripovjedacki tekst, sto je svojstveno
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pitanju duzina filma. ViSestruki okvir slika na podijeljenom (polimorfnom) ekranu
predstavlja suptilniji i sofisticiraniji nacin za prikazivanje simultanosti nego $to je sukcesija
pojedinac¢nih kadrova. Pomocu polimorfnog ekrana moguée je prikazivanje istih scena
videnih iz &etiri razli¢ite perceptivne tatke — rakursa, plana, znacenja, vremena®®® — §to otvara
nove vizuelne i estetske mogucénosti filmske price. "Filmskom analizom, stvaralac obuhvata
jedan dogadaj, jedan objekat, kompletno ga opkoljava svojom vizuelnom percepcijom, gleda
ga sa svih strana i svojom snagom shvatanja ¢itavog dogadaja u tri dimaenzije, bira uglove i

v v 1] 1
filmi¢no rekonstruise scenu".>®

Cetverostruko izdijeljen ekran koristio sam za prikazivanje Getiri razli¢ita prostora
unutar jedinstvenog filmskog vremena, kao i za prikazivanje iste scene (prostora) koja se

odvija u Cetiri razli¢ita vremenska intervala.

Vremevidac (2020).

Simultano prikazivanje kadrova istog sadrzaja iz razli¢itih uglova u progirenom filmu.

h582 h583

Tetraptih®“ — ekran podijeljen na Cetiri kvadrata, kao i heksaptih®™° — ekran podijeljen na Sest
kvadrata, koristio sam za scene nasilja u filmu koje, kao autor, ne prikazujem u
konvencionalnom pateticnom maniru svojstvenom horor filmovima, nego ih polistilisticki
oblikujem montazom unutar kadra i likovnom animacijom. Sintetizujuéi interdisciplinarno

likovnu i filmsku praksu, tezio sam da postignem dozivljaj estetike stripa,”® &ija je uloga da

knjZevnosti, a potpuno nemoguce ostvariti u pozoristu. Juri Lotman, Semiotika fima i problemi filmske estetike,
ured. Dusan Stojanovi¢, Institut za film, Beograd, 1976, str. 83.

%8 pg shvatanju Denijela EridZona pojedinacni kadrovi se upotrebljavaju da bi se gledaocu svaka &injenica
prikazala u vlastitom vremenu. Denijel EridZzon, Gramatika filmskog jezika, SKC, Beograd, 1988, str. 514.

%81 Slavko Vorkapi¢, O pravom filmu, op. cit., str. 29.

%82 Termin tetraptih se koristi za oznagavanje etvorodjelnih slika.

*8 Termin heksaptih se koristi za oznatavanje Sestodjelnih slika.

%4 Po Svetozaru Tomiéu, veza stripa i filma datira jo§ od njihovog nastanka krajem XIX vijeka. Po njemu,

bliskost filma i stripa ogleda se ne samo u sli¢nim temama i Zanrovima kojima se bave, ve¢ i u izrazajnim
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doprinese emocionalnom balansu i rastere¢enju publike koja gleda scene nasilja. Gledaocima
estetika stripa ukazuje na to da se radi o medijskoj igri autora, a ne o ozbiljnoj situaciji

"strave 1 uzasa'".

Vremevidac (2020). Primjena estetike stripa i upotreba animacije u prosirenom filmu.

Ovako podijeljen podijeljeni ekran i sam postaje kolaz razli¢itih ekrana, jer se "kolaz kao
dominantan prosede naSeg vremena ukazuje kao svojevrsni presjek perspektiva".585 Kolazni
prosede ovog viSemedijskog djela ogleda se u uticaju postmodernog kolaza na savremeni film
koji "kolazno strukturisanim govorom vizuelnog gradi specifiéno filmskom naracijom
vrijeme i prostor djela. U osnovi ovakvog postupka artikulise se govor djela kroz odnos
vizuelnih konteksta unutar kolazne strukture".’®® Pablo Pikaso, rodonacelnik kubizma,
zakljucuje da je "kolaz postupak kojim se predmeti pomijeraju iz svog konteksta, danas
jedino sredstvo kojim se sa djelimi¢nim uspjehom moZemo uhvatiti u kostac s problemima
utopije i tradicije".>®’

Govorec¢i o postmodernom kolazu kao slici koja je sastavljena od vise razlicitih
heterogenih djelova, a koji u svom medusobnom sadejstvu stvaraju novu integralnu sliku,

knjizevnik 1 likovni umjetnik Aleksandar Duri¢ kaze da je za sagledavanje i recepciju takvog

djela potrebno “simultano oko" kojim se "sagledavaju, uocavaju jedinstvo u razliitom i

tehnikama koje je film preuzeo od stripa, kao na primjer krupni plan slike, koji je u film uveo Dejvid Grifit

(David Griffith). Vise o stripu i njegovoj slicnosti sa filmom vidjeti u: Svetozar Tomi¢, Strip, poreklo i znacaj,
Forum, Novi Sad, 1984, str. 15.

%8 Aleksandar Puri¢, Simultano oko, op. cit., str. 143.
%% |bid, str. 38.
%7 1bid, str. 42.
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razlike u jednom",*®® a da je "simultano oko" dinami¢no oko koje je u pokretu, i da nije

vezano za statiCnost prizora. Puri¢ "simultano oko", kao zajedni¢ko oko stvaraoca i
posmatraca, predstavlja kao odgovor na "simultanost pojava, traganje za komplementarnom
puno¢om, kao nacin odgonetanja morfoloskih zagonetki, kao postupak insistiranja na stalnoj

modifikaciji svijesti, odnosno transcendenciji njenog prethodnog sadrzaja".>®°

Ovakvo simultano videnje potrebno je i za dozivljaj i percepciju prosirenog filma,
odnosno multi audiovizije Vremevidac koja koristi vise izdijeljenih "kolaznih" ekrana, i zato
zahtijeva stalnu kineticku akciju "simultanog oka" sa ekrana na ekran i sa kadra na kadar, kao
i biljezenje utisaka sa Sirokim krugom relacija i asocijacija. Relacije unutar svakog
kolaziranog ekrana su osmisljene 1 namjerne, s ciljem da ostvare odredena znacenja koja
videne predmete pomijeraju iz njihovog konteksta, dok asocijacije mogu biti namjerne i
nenamjerne. Nenamjerne asocijacije zavise od prosirenosti svijesti i mentalnih procesa
recipijenata,®® kao i od medusobnog i simultanog odnosa pojedinih slika, koje na nivou
viSeekranske "predstave™ stvaraju vizuelne sintagme. Ovakvu filmsku estetiku, ostvarenu
kolazom od vise polimorfnih ekrana, nikako ne bi trebalo poistovjeéivati sa estetikom kamera
za nadzor, ve¢ je shvatiti kao poliperspektivni pogled na odredenu dramsku situaciju,

odnosno kao stanje proSirene svijesti glavnog junaka filma.

PROSIRENIJE FILMA U VIRTUELNOM PROSTORU:
VIRTUELNA REALNOST

Jedan od nacina kako se film moze proSiriti u virtuelnom prostoru, a samim time i percepcija

i iskustvo prostora filma, upotreba je virtual reality®®*

(VR) naocara, pomocu kojih vidimo
virtuelnu stvarnost panoramskim opsegom od trista Sezdeset stepeni (360°). Termin virtuelna

realnost, kojim se oznaCava prostor koji gledaocu nudi moguénost iskustva alternativne

%88 1hid, str. 96.
%89 |bid, str. 96-97.

0 {J jzlaganju o simultanom videnju, Aleksandar Purié isti¢e da su za recepciju kao i za nastanak djela,
mentalni procesi podjednako vazni kao i ¢ulni, i dodaje da "isto onoliko koliko dozivljaj indukuje misao, toliko i
misao rada doZivljaj i osjecanje". Ibid, str. 97.

**! Virtuelna realnost (eng. virtual reality) skup je tehnologija koje se koriste za sintetizaciju autenti¢nog sklopa
vizuelnih, zvucnih, taktilnih, a ponekad i drugih ¢ulnih iskustava, kako bi pruzile iluziju da prakti¢no
nepostojece stvari mogu da se vide, ¢uju, dodirnu i osjete na neki drugi potreban nacin. Definicija preuzeta sa:
https://sr.wikipedia.org/sr-

ec/%D0%92%D0%B8%D1%80%D1%82%D1%83%D0%B5%D0%BB%D0%BD%D0%B0 %D1%80%D0%B5%D0%B0
%D0%BB%D0%BD%D0%BE%D1%81%D1%82#cite_note-craig-5 — datum pristupa 11.08.2020. u 07:20h.

142


https://sr.wikipedia.org/sr-ec/?????????_????????#cite_note-craig-5
https://sr.wikipedia.org/sr-ec/?????????_????????#cite_note-craig-5
https://sr.wikipedia.org/sr-ec/?????????_????????#cite_note-craig-5

stvarnosti, prvi je upotrebio Arto (Antonin Artaud) — jo§ 1958. godine,®*

ali ga je
opitepoznatim ucinio nau¢nik i pisac Dzeron Lenijer (Jaron Lanier) 1989. godine.>*
Virtuelni film/bioskop (VR — virtual reality cinema) predstavlja savremenu, prosirenu
filmsku praksu nastalu razvojem tehnologije i novih medija. U ovakvim filmovima, gledalac
ima neposredniji dozivljaj filmskog/vizuelnog prostora, §to doprinosi stvaranju utiska da je
prisutan u istom prostoru u kojem se nalazi i glavni junak. Jedna od prednosti ovakvog filma
je to $to ¢e gledalac moc¢i da dozivi iskustvo koje ga stavlja u poziciju da posmatra filmski

dogadaj iz nemoguce vizuelne perspektive unutar filmskog djela.594

Virtuelnu realnost navodim kao jednu od moguénosti Sirenja filma u prostoru, koja ¢e
u buduénosti sigurno biti opsteprihvacena. ProSireni film Vremevidac nije osmisljen, niti
prilagoden VR tehnologiji iz razloga sSto je za ovo djelo iskustvo imaginarnog i
realnog/fizickog prostora podjednako bitno koliko i iskustvo vizuelnog prostora, buducéi da je
namjera — da se preko ovih multispacijalnih struktura na $to neposredniji na¢in stekne novo

iskustvo o filmskom vremenu, kao i specifi¢ni dozivljaj realnog/fizickog vremena.

PROSIRENIJE FILMA U IMAGINARNOM PROSTORU

Ovaj film koji se bavi sustinskim odnosima zasnovanim na dijalektici vidljivog i nevidljivog,
duhovnog i materijalnog, vremenskog i prostornog, takode istrazuje prirodu prostora u filmu,
koja je zasnovana na dijalektici dva prostora: vidljivog prostora u kadru i nevidljivog prostora
van kadra.>® Prostor van kadra (nevidljivi prostor) u ovom radu definiemo kao imaginarni
ili psiholoski prostor. Francuski teoretiar Zan-Pjer Udar (Jean-Pierre Oudart) postavio je
teoriju filmskog $ava,”®® koji se odnosi na granicu izmedu vidljivog i nevidljivog prostora u
filmu. Sam pojam filmskog $ava prvi put se pojavljuje u teorijskom radu Noela Birsa i Zan-

Pjer Udar. Udarov koncept $ava®’ preteca je termina off prostor.”®® Za Udara, funkcija $ava

%92 Antonin Artaud, The theatre and its double, Grove Press, New York, 1958, str. 49.

%% Jonathan Steur, "Defining Virtual Reality: dimensions determining telepresence”, edit. Mark L. Levy,
Journal of Communication, vol. 42, no. 4, ABI / INFORM Global, 1992, str. 73-93.

%% Virtual Reality/VR cinema: https://xinreality.com/wiki/VR_Cinema — datum pristupa 09.09.2020. u 02:10h.

%% Prostor van kadra predstavlja slozeniji prostor i on je iza kamere. Informacije preuzeta iz: Noel Bir§, Praksa
filma: ogled, op. cit., str. 6.

%% Zan-Pjer Udar, "Filmski $av", Filmske sveske, Institut za film, Beograd, 1969, str. 692.
%7 Robert Stam, Film theory: an introduction, Blackwell, Malden, 2000, str. 137-138.
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je da sakrije fragmentarnost montaze i da veze gledaoce za filmski diskurs. "U tom smislu,
filmovi pozivaju gledaoce da konstruiSu unifikovani, holisticki prostor fikcije, koji je
ujedinjen poljem odsustva.">*® Teorija sava uglavnom se bazira na "polju odsustva", odnosno
na nevidljivom/imaginarnom prostoru u filmu, za koji autori smatraju da je podjednako
znacajan koliko i vidljivi prostor kadra, a, po mom misljenju, ima i znacajnu ulogu prosirenja
filma u prostoru (samim time i proSirenja percepcije filma i aktiviranja imaginacije
recipijenata). Prostor van granica kadra, koji ne vidimo tokom projekcije filma, imaginarni je

prostor — i on se "otjelotvorava se u masti".*®

Jedan od nacina na koji sam upucivao gledaoca na imaginarni prostor van granica
kadra je putem "pogleda off", koji podrazumijeva situaciju u kojoj dramski lik gleda ka nekoj
osobi koja je van granica kadra i ne vidi se, ili joj se obraca. U tom trenutku, to nevidljivo
bice i taj nevidljivi (imaginarni) prostor, koji se nalaze van granica kadra, dobijaju na znacaju
viSe nego dramski lik koji se nalazi u prostoru kadra. Drugi nacin bi bio prelazak aktera iz
vidljivog prostora kadra kroz njegove boc¢ne granice u nevidljivi/imaginarni prostor, ili
obrnuto. Gledalac u ovom slu¢aju aktivira mastu i u svom umu stvara konstrukciju
moguce/zamisljene scene koja se odvija van okvira kadra. Kad se vremenom u kadru otkrije
taj nevidljivi prostor, on retrospektivno postaje stvaran.’®* Posmatraju¢i sa vremenskog
aspekta, ako se prisustvo "nevidljivog" bica, koje se nalazi izvan granica kadra, na neki na¢in
istakne kao znacajno za filmski narativ, i ukoliko je kontinuiran i koncentrisan pogled glumca
u kadru usmjeren van kadra — paznja gledaoca ¢e biti usmjerena ka nadanju, odnosno ka
buduénosti. Neispunjene nade usmjeri¢e gledaoca da se uputi u istrazivanje proslosti filmske
radnje.®® Onog trenutka kada "nevidljivo" bi¢e iz imaginarnog prostora van kadra prede
granice okvira i ude u kadar, odnosno "materijalizuje™ se u njemu, tada se paznja gledalaca

usmjerava na sadasnji trenutak, odnosno na “pravu sada$njost™.**

%% Off prostor predstavlja onaj nevidlji prostor koji se nalazi izvan granica kadra.
%% Robert Stam, Film theory: an introduction, Blackwell, Malden, 2000, str. 137-138.

89 po Bozidaru Zetevicu, Govjecija masta dograduje ono §to se u filmskoj slici ne vidi. Mnoga filmska djela se
baziraju na tom intelektualnom dogradivanju, jer perceptivni aparat ima moguénost da dopisuje u umu ono cega
u filmu nema. Bozidar Zecevi¢, Citanje svetla, Yu film danas, Beograd, 1993, str. 12-13.

891 Noel Birs, Praksa filma: ogled, op. cit., str. 16-27.
892 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, op. cit., str. 87.
%03 1bid, str. 87.
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PROSIRENIJE FILMA U IMAGINARNOM PROSTORU POMOCU ZVUKA

Prosirenje filma u imaginarnom prostoru nastojao sam da ostvarim i kreativnom upotrebom
nedijegetskog zvuka, ¢iji se izvor/uzrok ne vidi u prostoru kadra, a koji ipak daje bitnu
filmsku informaciju o desavanju u prostoru van kadra, a taj prostor van kadra se otjelotvori u
masti svaki put kad recipijent Cuje takav zvuk koji nema svoj izvor u slici. Ovakav

604

akuzmatski®™™ odnos zvuka ¢iji je izvor van okvira slike pojedini autori, poput Iva Blahe,

objasnjavaju kao audiovizuelni kontrapunkt.®®

Bitno je napomenuti dvostruki (dihotomni) odnos gledanja i sluSanja ovog prosirenog
filma. Prvi nacin bi bio da gledamo i slusamo samo sredi$nji ekran (glavnu verziju filma),
kao zasebno djelo u kojem je zvuk sa slikom precizno sinhronizovan. U njemu se, u
pojedinim scenama, pojavljuje nedijegetski zvuk koji anticipira razvoj buduce scene, na
primjer, kada ¢ujemo koracanje i ne znamo ko je u pitanju, jer u kadru niko ne koraca,  svi
stoje mirno, da bi se zatim, posle nekoliko sekundi, sa bo¢ne ivice u kadru pojavio dramski
lik koji hoda ka ostalim likovima. U ovom slucaju, zvuk je odmah akuzmatski odreden, a tek
kasnije vizualiziran.®® Ovakav dramaturiki postupak odrzava napetost, is¢ekivanje i mistiénu
atmosferu. Akuzmatski zvuk se Kkoristi i da se njime iz nevidljivog u vidljivi prostor filma

prvo uvedu zli, tajanstveni i zastragujuéi likovi, prije nego §to ¢e se deakuzmatizovati.®’

Drugi nacin slusanja i1 gledanja bio bi na trostrukom ekranskom nivou, $to
podrazumijeva poseban odnos ova dva suprotstavljena prostora (vidljivi i van kadra). Ovaj
odnos sastoji se u tome da kad gledamo neki od bo¢nih ekrana (verzije proslosti i budu¢nosti)
koji nisu ozvuceni, a zvuk koji cujemo dopire sa srediSnjeg (ozvuCenog) ekrana, mi tada
(ne)svjesno povezujemo taj zvuk sa bo¢nim ekranima, narocCito posSto se u nekim trenucima,
nakratko, dogode njihove sinhrone tac¢ke (zvuéni efekti, zvu¢ni komentari, pogotovo Sumovi

ambijenta, atmosfera i muzika) i tada dozivljavamo taj zvuk kao dijegetski — da izvire iz slike

894 Akuzmatika je rije¢ grékog porijekla koju je teorijski obradio Pjer Sefer, a predstavlja situaciju kada cujemo
zvuk, a ne vidimo njegov uzrok u kadru. Informacija preuzeta iz: Misel Sion, Audiovizija, op. cit., str. 66.

895 Blaha napominje da svaki realni zvuk van kadra neée biti audiovizuelni kontrapunkt ako je upotrijebljen na
nacin koji se u sustini ne razlikuje od nacina naseg ¢ulnog opaZzanja, jer nas u svakodnevnom zivotu sluh
informise o cjelokupnoj okolini, za razliku od ¢ula vida kojim percipiramo samo odredeni dio vidnog polja. Ivo
Blaha, Dramaturgija zvuka u filmu, Grupa za filmsku i TV reziju i montazu, knjiga za internu upotrebu studenta
FDU, Beograd, 1983, str. 13.

8% Vizualizirano sluanje predstavlja suprotan slutaj od akuzmatskog: predstavlja slusanje koje je praceno
istovremenim gledanjem izvora/uzroka zvuka u kadru. Informacija preuzeta iz: Misel Sion, Audiovizija, op. cit.,
str. 66.

897 Ibid, str. 67.
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tog ekrana. Medutim, nedugo zatim, kad uo¢imo da se slika i zvuk ipak ne poklapaju u
kontinuitetu, stvaramo utisak i pomisao da zvuk ipak dolazi sa nekog od tih bo¢nih ekrana, ali
da je van kadra, iz off-a. U ovom slucaju, za razliku od prethodnog, zvuk je prvo vizualiziran,

pa tek kasnije postaje akuzmatski.

Prosirenjem fima u imaginarnom prostoru pomocu zvuka koji daje informaciju o
onome §to se ne vidi u kadru, ostvaruje se i posebna dimenzija dozivljaja vremena. S obzirom
da je njihov izvor nastajanja u prostoru nepoznat, "[vremenska dimenzija] zvuka bit ¢e joS
istaknutiji atribut njegove egzistencije, a to utie na specifi¢an dozivljaj vremena".*® Zan
Mitri (Jean Mitry) tvrdi da se sve Sto je izvan te prostornosti (kadra/ekrana) odbacuje u
proslost ili buduénost.’® Zvuk &iji je izvor van kadra, ako nije posljedica zbivanja u kadru i
ako ne inicira dogadaje u kadru — moze doprinijeti usmjeravanju paznje gledaoca na proslost

e v y 1
ili ¢ak na buduénost.?*°

IZLOZBA VREMEVIDAC — MULTI AUDIOVIZIJA:
REZULTATI I UMJETNICKO-ISTRAZIVACKI DOPRINOS

Posle visegodiSnjeg istrazivanja i rada na Cetverostrukom proSirenom filmu Vremevidac —
koji, kao praktican rad, kriti¢ki preispituje, primjenjuje i suprostavlja mnoge teorijske teze
raznih teoretiCara i umjetnika; u okviru kojeg takode primjenjujem i preispitujem svoju
umjetni¢ku definiciju vremena i mogucénosti proSirenja filma, sagledavajuci licnu praksu iz
razli¢itih perspektiva i zasnivaju¢i je na sopstvenim pretpostavkama — potrebno je bilo jo$
provjeriti kroz multiekransku izlozbu 1 performans da li i na koji nafin ovaj umjetnicki
projekat djeluje na publiku i kakvo iskustvo spoznaje nudi, jer djelo samo za sebe ne postoji,

Sto znadi da je za njegov dozivljaj i shvatanje potreban recipijent, odnosno publika.®**

-Prije samog planiranja izlozbe uzeo sam u obzir razmatranje neraskidivog odnosa
prostora i vremena, polaze¢i od ¢injenice da Se ovaj projekat sastoji iz Cetiri verzije filma, od
kojih tri predstavljaju odredeni vremenski poredak (buducnost, sadasnjost, proslost), dok je

Cetvrti film integralna verzija u kojoj se na jednom ekranskom mjestu pretapaju sva tri oblika

898 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, op. cit., str. 138.
899 7an Mitri, Estetika i psihologija filma 11, Institut za film, Beograd, 1967, str. 49.
810 Ante Peterli¢, Pojam i struktura filmskog vremena, op. cit., str. 139.

811 yladislav Panié istice da bez recepcije i aprecepcije publike umjetnicko djelo ne bi postojalo. Vladislav
Pani¢, Psihologija i umetnost, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva, Beograd, 2005, str. 21.
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vremena, a koja predstavlja nacin na koji ljudski um percipira vrijeme. Polazeéi od Cinjenice
da vrijeme bez prostora ne postoji, kao ni prostor bez vremena, odnosno da se jedno kroz
drugo ocitava, otiSao sam da osmotrim i analiziram enterijer Nove galerije vizuelnih
umetnosti (NGVU), gdje sam uocio da galerija ima Cetiri odvojene izloZzbene prostorije Kroz
koje se moZe nesmetano prolaziti iz jedne u drugu, Sto je odgovaralo mom konceptu

prikazivanja djela,®*?

odnosno izlozbe koja bi se zasnivala na razlaganju filmskog vremena
pomocu prostornih koordinata galerije. Ove Cetiri prostorije bile su idealne za snolike
pokretne slike koje karakteriSu ovaj projekat, tako da je svaka prostorija predstavljala
odredeno vrijeme (vremenski poredak) filma. Prostor galerije ili, bolje receno, u ovom
slucaju "prosireni bioskop™ organizovao sam u relaciji sa konceptom vremena tako $to sam
odlugio da se u najvecéoj prostoriji projektuje film koji predstavlja "sadagnjost”,®* koji je u
potpunosti ozvuCen tokom Ccitavog svog trajanja 1 najmanje apstraktan, a najvise
informaciono konkretan od svih verzija. U susjednoj prostoriji, koja se nalazi u holu galerije,
film koji predstavlja "budu¢nost” prikazivan je bio preko TV ekrana i bio je liSen zvuka, zbog
toga Sto bi inaCe doSlo do mijeSanja zvukova sa oba filma, pa bi se time doprinijelo

perceptivnoj konfuziji, Sto mi nije bio cilj.

\refevoRq

~

Vremevidac (2020). Prostorija u kojoj se projektovala verzija filma budu¢nosti

i prostorija u kojoj se projektovala verzija filma sadasnjosti.

U trecoj prostoriji odlucio sam da projektujem filmsku verziju koja predstavlja "proslost”,

realizovanu u sepija-tehnici, takode liSenu zvuka iz veé pomenutog razloga. Cetvrta prostorija

e

822 1dejni koncept prikazivanja djela takode je zasnovan na moguénosti da se film "izlozi" u galeriji, kao §to je to
praksa sa tradicionalnim slikarskim djelima, gdje u unutrasnosti galerije na svakom zidu stoji po jedna slika ili
vise njih. Za razliku od tradicionalnih slikarskih izloZbi, ova doktorska izlozba multi audiovizije ima pokretne
slike, zvuk, performans, kao i vremensku dimenziju djela.

%13 Na ovoj internet adresi moze se pogledati verzija prosirenog filma Vremevidac (2020), koja predstavlja
sadasnjost: https://www.youtube.com/watch?v=rpl8TRAjZiw — datum pristupa 09.09.2020. u 02:42h.
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bila je rezervisna za integralnu triptih-verziju filma,®** u kojoj se stalno pretapaju sva tri
oblika vremena i koja nam audiovizuelnim sredstvima prikazuje kako funkcionise ljudska
svijest kada percipira vrijeme. Ova verzija je bila ozvucena i njen zvuk se ponekad
nadovezivao, kao eho, na zvuk filmske verzije "sadasnjosti”, za kojim je kasnio oko jedne
sekunde, sto je pojacavalo utisak oniri¢nosti, kao i ¢inilo intenzivnijim dozivljaj vremenske
dimenzije djela. ZnaGajno je pomenuti i sinhrezu®® kao audiovizuelnu pojavu koja se
ostvarivala spontano, tako $to je zvuk reprodukovan sa ove dvije pomenute verzije filma, u
odredenim trenucima nalazio svoje mjesto u kadru/slici i u ostale dvije verzije, koje su bile
bez zvuka, Sto predstavlja ¢in eksperimenta uzivo, koji na heuristicki na¢in pokazuje 1 kako
jedna percepcija (auditivna) utice na drugu (vizuelnu) i pritom je mijenja, gdje se njihovom

kombinacijom i “sporazumom" stvara posebna vrsta percepcije koju Misel Sion naziva

audiovizijom.®*®

Vremevidac (2020). Prostorija u kojoj se projektovala verzija filma proslosti

i prostorija u kojoj se projektovala integralna verzija.

Unutar galerije,*"’

gdje publika izvodi perceptivni performans i gdje je planirano da jedan od
glavnih aktera filma izvodi uzivo performans u prostoru ispunjenom multiekranskim

instalacijama 1 njihovim dramskim sadrzajem, ovakav zajednicki ¢in publike, izvodaca i

%14 Na ovoj internet adresi moze se pogledati integralna verzija prosirenog filma Vremevidac (2020):
https://www.youtube.com/watch?v=h1ZNf5DOpCM&t=170s — datum pristupa 09.09.2020. u 02:43h.

625 po Miselu Sionu (Michel Chion), sinhreza nikad nije u potpunosti automatizovana pojava, veé je funkciji
smisla, uslovljena kontekstom filma, a organizuje se po pravilima gestalta. MiSel Sion, Audiovizija, op. cit., str.
59.

818 y/ise 0 audioviziji kao posebnoj vrsti percepcije vidjeti u: Misel Sion, Audiovizija, op. cit.

87 O nacinu prikazivanja djela, organizovanju i upotrebi prostora galerije, kao i o utiscima publike, moZe se
vidjeti na internet adresi snimak emisije "11 minuta sa Tihom" (TV kanal Al), posveéene ovoj izlozbi:
https://www.youtube.com/watch?v=w71DXtRCI04&t=609s — datum pristupa 15.08.2020. u 15:34h.
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pokretnih slika, mozemo posmatrati i kao video-teatar, u kojem multiekranska instalacija
ujedno ¢ini i mizanscen i dramski sadrzaj djela.

U svrhu promovisanja izlozbe, kao i radi povecanja interesovanja i iS¢ekivanja filma

kod publike, napravio sam dva kratka video-spota: trejler (trailer)®® i tizer (teaser).®*® Trejler

gledalac upoznao sa radnjom i konceptom, i na taj selektivni na¢in sam komprimovao
vrijeme filma na jedan minut i pedeset devet sekundi. U trejleru®® je prisutan dijegetski zvuk,
odnosno zvuk ¢iji izvor nalazimo u slici (& koji podrazumijeva prisustvo Sumova, zvucne
efekte, zvukove ambijenata i verbalne replike), kao i karakteristican promotivni (nedijegetski)
zvuk — muziku. Tizer sam kreirao na taj nacCin $to sam pokretne slike ubrzao Cetiri puta i
preusmijerio im tok kretanja unazad, odnosno od kraja ka pocetku (inverzija); zatim sam
eliminisao originalni zvuk iz filma (zvu¢ne efekte, Sumove, ambijente, replike) i dodao
nedijegetski zvuk, odnosno muziku koju sam kreirao za potrebe filma da bih pomocu nje
postigao transcendentalnu atmosferu, karakteristicnu za ovaj umjetnicki projekat. Ovakav
pristup upotrebi muzike, bez dijegetskog zvuka i sa ubrzanim smjenjivanjem kadrova, ne
otkriva previSe radnju filma jer je ovakva forma uveliko apstraktna, ali privla¢i paznju
gledalaca i podstiCe interesovanje za film. Vrijeme ovog promotivnog videa (tizera),
sastavljenog od fragmenata iz sve Cetiri verzije filma, komprimovano je na pedeset Cetiri

sekunde. Tizer koji sam kreirao imao je funkciju da najavi izlozbu.®*

U svrhu promovisanja filma i izloZzbe dizajnirao sam dva postera sa osnovnim

informacijama o autoru i glumcima, kao i 0 mjestu i vremenu odrzavanja izlozbe.

radnjom filma, s tim da mu se istovremeno ne otkrije previse detalja.

819 Tizer (eng. teaser) predstavlja reklamnu kampanju, koja se sastoji od kratkih, ali djelotvornih sadrzaja.
Filmski tizeri, za razliku od filmskih trejlera, veoma su kratki, traju u proseku od 30 do 60 sekundi.

620 Na ovoj internet adresi moze se pogledati trejler za film Vremevidac (2020):
https://www.youtube.com/watch?v=-AtSdIMsXMO0&t=29s — datum pristupa 09.09.2020. u 02:37h.

621 Na ovoj internet adresi moze se pogledati tizer za izlozbu Vremevidac (2020):
https://www.youtube.com/watch?v=P3ep291YFZI — datum pristupa 09.09.2020. u 02:37h.
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DOKTORSKA IZLOZBA

v

| | "
VREMEVIDA VREMEVIDAC

multi audiovision 1 " . S
multi audiovizija

Otvaranje izlozbe:
19. jun u 20:30h

Vremevidac — multi audiovizija (2020). Poster za proSireni film i izlozbu.

Fotografija: Stevan Lutovac. Dizajn: Stevan Lutovac i Anto Lutovac.

deﬂ’ic

Vremevidac — multi audiovizija (2020). Clanak o izlozbi

u dnevnim novinama Vijesti®*? (23.06.2020). Autor: Jelena Konti¢.

622 Na ovoj internet adresi moze se pro¢itati ¢itav &lanak u elektronskom formatu:
https://www.vijesti.me/zabava/film-tv/444915/umjetnicka-definicija-vremena — datum pristupa 02.07.2020. u
20:45h.
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PERFORMANS

U okviru doktorske izlozbe s ciljem prosirivanja medijsko-informacionih granica filma,
planiran je bio performans (izvedba, priredba). TeoretiCar umjetnosti i medija Misko
Suvakovié definide performans kao umjetni¢ki dogadaj, reziran ili nereZiran, koji umjetnik ili
izvoda¢i realizuju pred publikom.®?® Znagaj performansa kao najdirektnijeg nacina da se
umjetnik obrati publici isti¢e i istoriCarka umjetnosti i teoretiCarka performansa Rozali
Goldberg (Roselee Goldberg) i dodaje da je performans kao umjetnicka forma naseg vremena
"uzbudljiviji 1 angazovaniji nego ikada, a time i vazna platforma za prenoSenje ideja Siroj
javnosti".®** Performans se razlikuje od drugih umjetnickih disciplina po tome §to je publika
u vecini slu¢ajeva pozvana — uvedena — da aktivno participira u djelu ili u umjetnickoj akciji i
da spontano izrazava svoje reakcije.

Performans kao sintezijska hibridna forma izvodackih umjetnosti,®”® u kojoj se na

poetski naCin prepli¢u slika, pokret, zvuk, akcija i estetika,®?°

uvjek se izvodi uzivo i sada, za
razliku od filma koji je uvjek odreden snimanjem, montazom i narativom u proSlosti,
odnosno nastaje tamo i tada. Ako se snimi kamerom, performans prestaje da bude
performans i postaje video-zapis performansa koji se desio u proSlosti. Da bi publika

razumjela i doZivjela performans, ona mora da bude prisutna na licu mjesta,®*’

jer je za
performans bitno iskustvo prostora.

628

Upravo zbog ovakvih temporalnih i spacijalnih karakteristika®® ove umjetnicke

discipline, koja je u svom dogadanju uvjek vezana iskljuéivo za javni prostor i sada$nji

823 Migko Suvakovi¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti, op. cit., str. 451.

624 A leksandra Cuk, intervju sa Rozali Goldberg, Performans — forma naseg vremena,
https://www.danas.rs/kultura/performans-forma-naseg-vremena/ — datum pristupa 02.07.2020. u 20:45h.

825 pg Ricardu Sekneru (Richard Schechner), pojam performansa "prevazilazi izvodatke umjetnosti, ali i
generalno umjetnost, i odnosi se na razli¢ite izvodacke prakse u umjetnosti, kulturi i drustvu. Performansi se
desavaju na mnogo razli¢itih instanci i konteksta i u mnogo razli¢itih oblika." Ri¢ard Sekner, Ka postmodernom
pozoristu: Izmedu antropologije i pozorista, prev. Aleksandra Jovi¢evi¢ 1 Ivana Vujic¢, Institut za pozoriste, film,
radio i televiziju / FDU, Beograd, 1992, str. 162.

826 Dragan Markovié¢, Audio-vizuelna pismenost, Univerzitet Singidunum, Beograd, 2010, str. 19.

827 Govore¢i o performansu, Rozali Goldberg (Roselee Goldberg) isti¢e znaaj prostora i dodaje da je za
planiranje performansa bitno tragati za idealnim prostorom u kojem treba da se odvija dogadaj kako bi se
obezbjedilo optimalno iskustvo posmatraca. Ona smatra da treba usporiti vrijeme i ostaviti publici prostor da u
potpunosti apsorbije ideje umjetnika. Aleksandra Cuk, intervju sa Rozali Goldberg, Performans — forma naseg
vremena, op. Cit.

828 P shvatanju teoreti¢ara umjetnosti i medija Miska Suvakoviéa za performanse je bitno sticanje iskustva o
prostoru umjetnic¢kog djela, Sto znaci da on ne djeluje pasivno na posmatraca nego da se posmatrac krece u
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trenutak, izvodenje performansa tokom multiekranske projekcije filma doprinijelo bi
usmjeravanju paznje gledalaca na sadasnji trenutak, odnosno na pravu sadaSnjost. Izvodenje
performansa, kao i pozori$ne predstave, neponovljivo je u vremenu i prostoru, bez obzira
koliko se djelo precizno osmislilo, izreziralo 1 wuvjezbalo od strane autora i
performera/glumca. U izvodackim umjetnostima uvjek postoji mogucénost improvizacije
aktera, dok se u filmu jednom zabiljezena glumacka igra vise ne mijenja, bilo da je rije¢ o
trajanju ili sadrzaju filma.®® Sli¢no je i sa narativom filma, koji je uvjek zaokruzen i odreden
u proslosti prije nego Sto bude reprodukovan i prikazan publici, koja na njega ne moze da
utice.®*°

Zivim izvodenjem performera u “prosirenom bioskopu”, ova zakonitost koja
obezbjeduje fiksiranost filmske informacije moze biti promijenjena, jer tokom performansa
izvoda¢ ima mogucénost da proSiri film informaciono i prostorno, odnosno da da dopunsku
informaciju vezanu za narativ ili koncept filma. Na ovaj nacin, integrisanjem dva razli¢ita
medija u jedinstvenu perceptivnu cjelinu, postize se kontrapunkt Zivog izvodenja sa

projekcijom/reprodukcijom digitalnog snimka.

Za realizaciju ove viSemedijske izlozbe, planirano je bilo da performans izvede jedan
od glavnih dramskih likova iz filma, koji igra ulogu Zlog ¢arobnjaka, na taj na¢in $to bi se
tokom multiekranske projekcije filma, koja se odvija u Cetiri prostorije, u odredenom trenutku

(1% (1%

pojavio kao "Carobnjak™ sa svojom "Carobnom kuglom", gdje bi uz ritualni ples "bacao
magiju”, kao Sto to ¢ini i u filmu, a ¢iji bi "zivi pokreti” bili u korespondenciji sa pokretima
koji se vide na ekranu, sa ciljem izazivanja kinestetickih reakcija kod publike. Planirano je
takode da od performera/glumca posjetioci izlozbe dobiju po jedan listi¢, na kojem bi bila
ispisana po jedna definicija vremena (“tajna vremena™) od razli¢itih filozofa, nau¢nika, Svetih
Otaca, umjetnika,®*! kao i od anonimnih stanovnika Beograda, gdje sam sproveo anketu u
okviru koje su ispitanici davali svoje misljenje na postavljeno pitanje: "Sta je vrijeme?" S
ciljem proSirivanja filma u realnom trodimenzionalnom prostoru, planirano je bilo da se

sekvenca filma u kojoj Zli ¢arobnjak rusi svijet projektuje preko tijela — na kostimu aktera

njemu, doZivljava ga, razumijeva i otkriva njegova unutrasnja znaéenja. Misko Suvakovié, Pojmovnik
suvremene umjetnosti, op. cit., str. 520.

629 Aleksandar Davié, Pozoriste integrisanih medija, doktorski umetnicki projekat, Univerzitet umetnosti u
Beogradu, 2017, str. 11.

830 |bid, str. 26.

83! Definicije vremena (“tajne vremena") koje su ispisane na listi¢ima, autor ovog umjetni¢kog projekta veéinom
je citirao i u ovom teorijskom radu.
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koji ga glumi. Ovakvo medijsko prosirenje filma doprinijelo bi i brisanju strogih granica

izmedu fikcije i realnosti, kao i brisanju strogih granica izmedu virtuelnog i realnog prostora.

Zbog pandemije COVID-19, uvodenjem novih mjera zastite koje podrazumijevaju i
zatvaranje drzavnih granica, onemoguceno je bilo da glumac/performer dode na planiranu
izlozbu 1 izvede ovu moju zamisao, pa Sam tragao za alternativnim resenjem. Voden realnom
¢injenicom da je izlozba planirana da traje dva dana, odlu¢io sam da drugi dan izlozbe svim
posjetiocima prije svake projekcije, ja sdm, kao autor, uru¢im katalog izlozbe, u kojem je
opisan idejni koncept filma, kao i listi¢ sa "tajnama vremena". Za ovu svrhu odstampao sam

preko Cetrdeset razli¢itih definicija vremena.

Prosireni film Vremevidac nije predviden za gledanje samo sa jednog mjesta i na
jednom ekranu, mada, ko je Zelio, imao je moguénost da i na taj nacin percipira djelo, jer je
prostorija predvidena za projekciju filma "sadasnjosti" imala postavljene stolice za publiku,
koja je na taj na¢in najlakse mogla da prati radnju filma. Kao §to sam pomenuo, za ovakvu
vrstu filmova bitan je realni prostor, u kojem bi se publika kretala medu filmskim platnima,
ali ne toliko iz razloga da na taj naCin ona prati radnju filma, ve¢ da na $to neposredniji nacin
dozivi vrijeme i dode do novog i neponovljivog iskustva. Tokom projekcije djela, publika se
kretala kroz Cetiri medusobno povezane prostorije ispunjene snolikim pokretnim slikama,
gdje je imala moguc¢nost izbora koju verziju filma ili narativni oblik vremena Zeli da prati, te
je na taj nacin izvodila perceptivni performans. Ovakva vrsta perceptivnog performansa, u
koji je ukljucen realni (galerijski) prostor, karakteristicna je bila za umjetnicki pokret

Expanded cinema.

| o Svet nije postao u vremenu, nego od vremend.

Sveti Avgustin (..Ispovesti™)

multi audiovizija

Otvaranje izlozbe:
19. jun u 20:30h

Vremevidac — multi audiovizija (2020). Katalog izlozbe: koncept filma i listi¢i sa definicijama vremena.
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ZAKLJUCAK:
ZIVOT KAO FILMSKI EKSPERIMENT

Umjetnicki doprinos multi audiovizije Vremevidac ogleda se u kreativhom spoju raznih
umjetni¢kih medija, disciplina, tehnika i tehnologija, u cilju ostvarivanja autorske umjetnicke
definicije vremena. Vremevidac kolaznim prosedeom, zasnovanim na sintezi raznorodnog
audiovizuelnog materijala unutar polimorfnih ekrana, aktivira misaone procese gledalaca,
koji povezuju i zakljuéuju na osnovu asocijacija koje im nude medusobno suprotstavljeni
snimci. Vremevidac kao proSireni film, koji je zasnovan na simultanosti viSe narativnih
perspektiva, omogucava poliperspektivni pogled, a samim tim i proSirenje informacije. Na
ovaj nacin ostvareni multinarativi aktiviraju gledaoce da aktivno u€estvuju u djelu, biljezec¢i
utiske sa Sirokim krugom asocijacija, povezujuci pri€u na svoj nacin, a pri¢a moze da se Cita
uvjek drugacije dok postoji moguénost izbora Zeljenog narativa koji omogucéavaju visestruki

polimorfni ekrani.

Ovaj doktorski umjetnicki projekat sastavljen je od Cetiri verzije filma iste price, od
kojih su dvije verzije filma ozvuéene u potpunosti, a druge dvije liSene zvuka kao izrazajnog
sredstva. U njihovom ¢etverostrukom simultanom prikazivanju i sadejstvu, zvuk koji dolazi
sa ozvucenih verzija filma uti¢e na slike na ekranima koji su liseni zvuka, pokazujuc¢i na taj
nacin kako zvuk utie na vizuelnu percepciju i pri tom je mijenja, kao i obratno, kako slika
uti¢e na auditivnu percepciju — ¢ime se ostvaruje posebna vrsta audio-vizuelne percepcije:
audiovizija.

Smatram da je Vremevidac iskorak iz konvencionalnog prikazivanja i posmatranja
filmskog djela, ¢iji je na¢in komunikacije predodreden za prosje¢nog gledaoca koji posmatra
film sa jedne prostorne tacke i na jednom ekranu. Ovaj proSireni film u procesu prezentacije 1
recepcije ukljuCuje vise ekrana pomocu kojih se film Siri vremenski, semanticki i prostorno.
Posebno je bitan fizicki prostor u kojem se film $iri, jer se kroz prostor publika krece, birajuci
pokretne slike koje Zeli da gleda/slusa, izvodeé¢i tako perceptivni perfomans. U ovako
organizovanom djelu, publika ima moguénost neposrednog iskustva i prostora i vremena.
Realni/fizicki prostor je za ovaj proSireni film bitan aspekt iskustva i u pogledu izvodenja
prateéeg performansa koji proSiruje filmsku informaciju i usmjerava paznju gledalaca na

sadaSnji trenutak.
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Svaka umjetnost vremenom gradi svoj sistem jezicke komunikacije. Smatram da je uloga
ovog prosSirenog filma u izraZzavanju estetskog stava autora prema klasicnoj estetici i
konvencionalnoj filmskoj praksi, na nadin da rus$i ustaljene komunikacione sisteme
konvencionalnog jezika i da doprinosi razvoju novih oblika komunikacije i izrazavanja. Da bi
odredena pravila (konvencije) mogla da se krSe, mora se prvo ovladati tim pravilima, nauditi
zna¢enje 1 mogucnosti upotrebe klasicnog filmskog jezika, kao i uociti njihove mane i
nemogucénosti da u odredenim filmskim situacijama na najbolji nacin izraze ideju stvaraoca.

Sva pravila se mogu prekrsiti, ako znamo kako 1 zasto se to radi.

Vremevidac je monoautorsko djelo ¢ije osmisljavanje i realizacija poticu iz jednog
duhovnog centra. Ovo je djelo koje omogucava autorsku individualnost, nasuprot
industrijsko-komercijalnim nametanjima koja spreCavaju autorski umjetnic¢ki izraz. Ovaj
doktorski umjetnicki projekat predstavlja umjetnic¢ko istrazivanje koje nije sprovedeno samo
kroz fenomenolosku — ¢ulnu oblast medija, ve¢ i na planu totaliteta Zivota, istrazujuéi njime
kao "umjetnickim instrumentom” ljudsku percepciju, snove, fantaziju — bez koje ne bi bilo
moguce stvaralastvo, dramatiku Zivota, vrijeme kao najbitniji resurs u Zivotu, njegov odnos
sa prostorom, kao 1 dozivljaj, stvaranje i nestajanje vremena koje je jedino moguce ostvariti u

svijesti covjeka.

Prosireni film Vremevidac je umjetnicki eksperiment koji nije izveden samo na polju
vizuelnog medija, ve¢ i na polju zvuka, estetike, organizacije vremena i prostora filma,
kolorita, narativa, dramaturgije, percepcije, tehnoloske upotrebe razli¢itih nosaca informacija,
kao i na polju sinteze medija: filma i performansa. Ovo djelo nastalo je iz licne teZnje autora
ka istrazivanju mogucnosti i granica proSirenja filma u prostoru, vremenu, semanticki,
informaciono i medijski. Vremevidac je osmisljen da orkestracijom razli¢itih vrsta pokreta
izaziva kinesteticke reakcije koje treba da budu glavni kvalitet svakog kinematografskog

djela kao "umjetnosti pokreta unutar slika".

Sve definicije i teorije vremena pomenute u ovom teorijskom radu nastojao sam da
objedinim, primijenim u filmskoj realnosti i da isprobam kako zdruzene djeluju na dozivljaj i
percepciju vremena kod publike. Na ovaj korak sam se odlucio, jer sam shvatio da je ve¢ina
pomenutih nau¢nih definicija i teorija disfunkcionalna u realnom Zzivotu. Iz ovog razloga
odlu¢io sam se za kreiranje sopstvene umjetnicke definicije vremena, koja je nastala na
tradiciji vremenske svijesti Aurelija Avgustina, uz dodatne prosirenosti, $to je 1 u skladu sa
prosirenim moguénostima filma. Posto je vrijeme fenomen koji je teSko objasniti verbalno — a

imao sam duhovnu potrebu da izrazim svoje videnje ovog fenomena — da bih ga §to bolje
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definisao i izrazio umjetnickim jezikom, upotrijebio sam filmski diskurs koji je mnogo §iri 1

bogatiji od verbalnog, a zasniva se jos i na iskustvu i na dozivljaju.

Vremevidac je kreativni multitemporalni mehanizam koji razli¢ite vrste vremena
sazima i transformiSe u jedinstveno filmsko vrijeme, koje uvjek moze da bude razliitog
trajanja u zavisnosti od prostora i na¢ina na koji se film prosiruje. Kroz rad na ovom projektu
shvatio sam bolje $ta je vrijeme, kako ga svijest stvara, kao i to kakav je njegov neraskidivi
odnos sa prostorom u kojem se ovaplocuje. Kroz istrazivanje i eksperiment takode sam
shvatio da je film jedina mogucnost Covjeka da ostvari praiskonsku zelju da upravlja
vremenom (U ovom slucaju filmskim vremenom), a i jedino sredstvo pomoc¢u kojeg mozemo

izraziti kako CovjeCiji um precipira i stvara vrijeme, dok se u njemu stalno smjenjuju i

prepli¢u buduénost, sadasnjost i proslost, iz tacke posmatranja koja je uvjek u sadasnjosti.

Ovaj umjetnicki projekat osmisljen je 1 realizovan tako da zdruzivanjem izrazajnih
sredstava, medija i narativnih struktura omogucava specifi¢an dozivljaj vremena, da bi se na
Sto bolji nacin proniklo u tajnu ovog fenomena. Vremevidac — multi audiovizija svojom
viSeslojnos¢u takode oslikava i ozvucuje vrijeme u kojem je nastao i predstavlja refleksiju

autora i njegovog pogleda na umjetnost.
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https://pdfslide.tips/documents/muzicki-oblici.html

https://www.qgitare.info/page.php?id=5665

https://onlinerecnik.com/recnik/engleski/srpski/BEAT

https://www.britannica.com/art/industrial-music

https://www.youtube.com/watch?v=sRXx9tNI1J9U

https://www.sokoj.rs/najcesca-pitanja-fag/pitanja-za-autore#Semp

https://sr.wikipedia.org/sr-
ec/%D0%90%D1%82%D0%BE%D0%BD%D0%B0%D0%BB%D0%BD%D0%B0
%D0%BC%D1%83%D0%B7%D0%B8%D0%BA%D0%B0

https://muzickasvastaricica.wordpress.com/2013/03/16/pravci-u-muzici-20-0g-veka/
http://ketrin1999.blogspot.com/2014/05/muzika-xx-veka 31.html

https://vesnamihajlovicblog.wordpress.com/2014/02/06/michael-newton-4-videa-sa-

uvodnog-predavanja-u-beogradu-o-putovanju-dua-i-dve-michaelove-knjige-put-dua-i-
sudbina-dua/

https://www.magicus.info/alternativci-i-korisnici/preporuci-knjigu-tehniku-

alternativca/leksikon-osnovnih-jungovih-pojmova-fantazija
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http://www.komunikacija.org.rs/komunikacija/casopisi/3 4/5/d13/show html?stdlang=

ser_lat

https://www.znacenjereci.com/arhetip/

https://sanovniksnovi.com/koliko-dugo-traje-san/
https://www.youtube.com/watch?v=NhbXASCZ2NQ

https://www.vokabular.org/?search=fenomen&lang=sr-la

https://www.youtube.com/watch?v=mZ7qV X1tn78

https://www.psiholoskicentar-razvoj.hr/?p=40

https://www.youtube.com/watch?v=VVgpYaPW5hEU

https://www.svetnauke.org/192-specijalna-teorija-relativnosti

https://www.svetnauke.org/223-gravitacija-i-vreme

https://dzonson.files.wordpress.com/2010/09/v-abramovic-obaranje-ajnstajnove-

specijalne-teorije-relativnosti.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=UbkSeqgd ANnI&t=1494s
https://www.youtube.com/watch?v=hIZNf5DOpCM&t=170s

https://www.medijskapismenost.hr/razlicite-vrste-kadrova-i-po-cemu-se-razlikuju/

https://www.opsteobrazovanje.in.rs/sta-znaci/diptih/
https://velikirecnik.com/2016/11/16/triptih/

https://sh.wikipedia.org/wiki/Poliptih

https://sr.wikipedia.org/sr-
ec/%D0%92%D0%B8%D1%80%D1%82%D1%83%D0%B5%D0%BB%D0%BD%D
0%B0 %D1%80%D0%B5%D0%B0%D0%BB%D0%BD%D0%BE%D1%81%D1%8

2#cite note-craig-5

https://xinreality.com/wiki/VR Cinema

https://www.youtube.com/watch?v=rpI8TRAjZiw
https://www.youtube.com/watch?v=hIZNfSDOpCM&t=170s
https://www.youtube.com/watch?v=w71DXtRCI04&t=609s
https://www.youtube.com/watch?v=-AtSdIMsXMO&t=29s

https://www.youtube.com/watch?v=P3ep2glYFZI

https://www.vijesti.me/zabava/film-tv/444915/umjetnicka-definicija-vremena

https://www.danas.rs/kultura/performans-forma-naseg-vremena/
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BIOGRAFIJA AUTORA

Stevan Lutovac roden je 1986. godine na Cetinju, u Crnoj Gori. Diplomirao je slikarstvo na
Akademiji likovnih umjetnosti u Trebinju (Univerzitet u Istoénom Sarajevu, Republika
Srpska, BiH). Aktivno se bavi filmom. Glumio je glavne uloge u vise domacéih i stranih
filmova, producent je, autor i koautor veceg broja eksperimentalnih filmova. Organizator je i
jedan od osniva¢a internacionalnog multimedijalnog umjetnickog festivala ARTIst
Montenegro. Clan je ULUS-a, sekcije proSirenih medija. Zivi i stvara na relaciji

Beograd-Tivat.

GLUMA

e Glavna uloga u filmu Voyage to Titan (2014)

e Glavna uloga u horor filmu Crna ptica na belom zidu (2014)
e Glavna uloga i koproducent filma Zena ludog Jovana (2015)
e Glavna uloga i producent filma Glumcevo brdo (2015)

e Glavna uloga u filmu 72 hours (2016)

e Glavna uloga u filmu Vatra u Kairu (2016)

FILMOVI | VIDEO-RADOVI

e Autor video-rada Industrial Kinetic (2017)

e Autor video-rada Svet ideja (2017)

e Koautor alternativnog filma Uljez / Interloper (2017)

e Autor eksperimentalnog filma Vlastelin mira (2017)

e Autor video-rada Katarza (2017)

e Autor filma Multiverzum (2018)

e Autor kratkog eksperimentalnog filma Vreme je film Zivota (2018)

e Autor dokumentarno-eksperimentalnog filma Dva oka i dva glasa proslosti (2018)
e Autor dokumentarno-eksperimentalnog filma Vecna sadasnjost (2019)

e Autor igrano-eksperimentalnog (prosirenog) filma Vremevidac (2020)
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SAMOSTALNE IZLOZBE

Multimedijalna izlozba Hipnagogicke slike, Studentski kulturni centar (SKC),
Beograd (2016)

Samostalna izlozba slika Nova Logika, Umetnicki sindikat Nova Logika, Beograd
(2016)

Doktorska izlozba Vremevidac — multi audiovizija, Nova galerija vizuelnih umetnosti
(NGVU), Beograd (2020)

KOLEKTIVNE IZLOZBE

IzloZba slika, Internacionalni umjetnicki festival ARTist Fest, Kotor (2013)

Izlozba slika, Festival alternativne umjetnosti Udahni Kolasin, Barutana, Kolasin
(2014)

Kolektivna izloZba slika 1 projekcija filmova, XVI Belgrade Art Show, Ben Akiba
comedy club, Beograd (2017)

Multimedijalna umjetnicka manifestacija ARTist, Dom kulture Josip Markovi¢, Tivat
(2017)

Kolektivna izlozba slika, XVIII Krajiski likovni salon, Zelezni¢ki muzej, Beograd
(2017)

Kolektivna izlozba slika, Festival umetnosti DevOt, Stara ciglana, Beograd (2017)
Izlozba novih ¢lanova ULUS-a, Umetnicki paviljon Cvijeta Zuzori¢, Beograd (2018)
Kolektivna izlozba slika, XIX Krajiski likovni salon, Zelezni¢ki muzej, Beograd
(2018)

Kolektivna izlozba ¢lanova ULUS-a, Jesenja izlozba, Umetnicki paviljon Cvijeta
Zuzori¢, Beograd (2018)

Kolektivna izlozba slika Srpski pejzaz, 6. Bijenale, Ku¢a Pure Jaksica, Beograd
(2019)
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N3jaBa o ayropcrBy

[Mornucanu-a Crean JIyrosaig

6poj unjekca A7/2016

M3jaBmyjem,

/12 je IOKTOpeKa JucepTaLuja / JOKTOPCKH YMETHHYKH TPOjeKaT [0/ HACTOBOM

Bpemesunair- MYJITH ayIHOBH3H]a.

PeE3YNTaT CONCTBCHOI" UCTPAXKHUBAUKOT / YMETHHUYKOT MCTPAXKUBAYKOT pajia,

J1a TPE/INOKeHa IOKTOPCKa Te3a / IOKTOPCKH YMETHUHYKH MPOJEKAT Y LUEIMHN HUL Y
Aenosuma nuje Ouna / 6o mpeioneHa / npeanoxken 3a pobujame 6110 Koje
JUTIIIOME TIpeMa CTYIMjCKIM NporpaMuMa Apyrux Qaxynrera,

Jia Cy pe3yiTaTv KOPEKTHO HaBEICHH U

Jia HECAM KPLUKO/J1a ayTOPCKa TpaBa M KOPUCTHO WHTEICKTYalHY CBOjHHY APYTHX
nuua.

[NoTmuc noxropana

Y Beorpagy, 01.11.2020

V//LT%GH /J/JVTA 49(%
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MzjaBa o kopumhemwy

Osnawhyjem Ynusepsurer ymernoctn y Beorpagy ma y Jlururanuu perosuropujym
VHuBep3uTeTa YMETHOCTH YHEce MOjy JOKTOPCKY AMCEpTALHjy / IOKTOPCKH YMETHHUKH
NPOjeKaT ToJ| HA3UBOM:

BpemeBujial- MyaTH ay IHOBH3Hja

Koja / ¥ je Moje ayTopcko aeno.

Hokropeky jaucepraiyjy / JOKTOPCKH YMETHHYKM INIPOjeKaT npejao / na cam y
EIEKTPOHCKOM (JOPMATy HOTOHOM 3a TPAjHO JIENOHOBAE.

V¥ Beorpaay, _01.11.2020 IloTnuc noxTopanaa

&«6@@}1 uadw?c{%
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UsjaBa 0 HCTOBETHOCTH IITAMIIANE U €JIEKTPOHCKE Bep3Hje JOKTopeKe
AUcepTanHuje / JOKTOPCKOT YMETHHYKOT PojeKkTa

Vime u mpesume ayropa  Crepan JlyTosaig

Bpoj unnekca A7/2016

JloxTopeku CTyHjcKy IporpaM__ BulneMenjcka yMETHOCT

Hacios noxropcke nucepraruje / JOKTOPCKOT YMETHIYKOT IPOjeKTa

BpemeBuari - MyJITH ay/{HOBA3H]a.

Mentop ap ym. Miean TTpasmuh. pea.npod.

Komentop:

ITormacanu (MMe 1 npe3uMe ayTopa) Crepan JlyToBai

U3jaBIbyjeM JIa je ITaMIIaHa Bep3Hja Moje A0KTOpeKe JucepTalyje / JOKTOPCKOT yMETHHUKOT
TIPOjeKTa HCTOBETHA EIEKTPOHCKO] BEP3MjH KOjy caM IIPeJao 3a 00jaBIbHBame Ha MOPTAILY
Jurutaanor penosuropujyma YHusepsurera ymernoctu y Beorpany.

JlossosbaBam na ce objaBe MOjH JIMYHH TIOJAIlM BE3aHW 3a H0OHMjalbe aKajeMCKOT 3Bama
JIOKTOpa HayKa / TOKTOpa YMETHOCTH, Kao IITO Cy HME I IPE3UME, TOJIMHA M MECTO poljerha 1
Jatym onbpane pajia.

OBy nM4HE TONAaNyM Mory ce o0jaBUTH Ha MPEKHHM CTPAaHHIAMA JUTrHTAIHE GUOIHOTEKE, Y
CIEKTPOHCKOM KaTajlory M y nybnukamnujama YHHBep3uTera ymerHoctr beorpany.

[MoTmue noxropanya

V¥ Beorpany, 01.11.2020
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