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Uvod

Slika u filmu govori viSe od rijeci - pojedini trenuci, mali
odlomci, liSeni izgovorenog teksta, vrlo esto snaznije

od rijeci zbore o filmskoj cjelini, o emaciji kojom je prizor
prozet. Upravo te slike, nerijetko iznimnog svjetlosnog
ugodaja, pomno i znakovito komponirane, govore
elokventno poput izgovarene rijeci, uspostavljaju izravnu
komunikaciju s gledateljem, povezuju ga sa zbivanjima na
filmskom platnu, izravno utjecuci na njegovo emocionalno
stanje. Takvi kadrovi ostaju zauvijek u sjecanju gledatelja i
prisjecanjem na film koji ste davno gledali prvo ce se pred
vama stvoriti upravo takve slike.

Izravna je to posljedica €injenice da Zivimo u izrazito
vizualnom dobu. Komunikacija se u 21. stoljecu poglavito
odvija slikama. Danas je ljudsko vizualno iskustvo
daleko bogatije. Neko¢, u pocecima filmske umjetnosti,
crno-bijela filmska slika, proZeta razlicitim tehnickim
nesavrsenostima, dozivljavana je kao uvjerljivi prikaz
stvarnosti. Danas e se pak crno-bijela filmska slika
tumaciti kao iznimna likovna stilizacija.

Svakodnevno okruzeni slikovnim porukama, ljudi vrlo
brzo usvajaju raznolike likovne koncepte, koji mogu, no i
ne moraju, imati izravne poveznice s osobnim iskustvom
gledatelja, niti imaju zadacu vizualno oponasati realnost
koja nas okruZuje.

Odabrani vizualni kod, ma koliko na prvi pogled bio
neobitan i zatudan u kontekstu fino ugodene cjeline,
formira samodostatni filmski svijet koji, u svojim
najboljim trenucima, s lako¢om ostvaruje komunikaciju
s gledateljem jer filmska slika nije nuzno vizualna
rekonstrukcija stvarnosti, vec je njezina autorska
interpretacija.

Cilj autora audiovizualnog sadrzaja najcesce je ostvariti
izravnu, nedvosmislenu i ponekad izrazito emocionalnu
komunikaciju s publikom, pri €emu je autoru od iznimne
vaznosti svoje ideje predoCiti na §to jasniji nacin, stvoriti
interaktivni odnos s publikom, koja te ideje moze, alii ne
mora nuzno prihvatiti, ali je bitno da ih shvati.

Zavrsni dojam filmskog djela stvara gledatelj. On
iSCitava i tumaci pojedinatne fragmente cjeline i nacine
njihova spajanja. Zato je stvaranje jasne i razumljive
komunikacije izmedu autora i publike od iznimne
vaznosti za razumijevanje audiovizualnog sadrzaja.

Najvece filmske autore uvijek prepoznajemo po
njihovoj sposobnosti vizualizacije pisanog predloska,
po umijecu, pojednostavljeno receno, ,manipulacije”
gledateljevim emocijama i ocekivanjima. Manipulacija,
dakako, moZe imati i negativan predznak, primjerice

u stvaranju laZznog dojma - alternativne istine pri
kreiranju sadrZaja poput vijesti.

Autorsko umijece pociva upravo na umijecu prenosenja
vlastitih ideja publici. Pri tome nije na odmet reci kako
vizualna komunikacija nije uvijek sasvim precizna te
pociva ponajvise na osobnom iskustvu primatelja
sadrzaja. Ipak, na pocetnoj ravni, podrucju izlaganja
autorske ideje, od iznimne je vaznosti osvijestiti
metode slikovnog izrazavanja.

Od izbora plana u kojem ¢e se pojedini kadar snimiti
do kreiranja svjetlosnog ugodaja i odabira slikovne
kompozicije te naposljetku i planiranja pokreta kamere
i koloristicke palete - nista u audiovizualnom djelu
nije slucajno, vec je rezultat pomnog promisljanja niza
autora - redatelja, direktora fotografije, scenografa,
kostimografa i maskera. Paleta izrazajnih mogucnosti
danas je osnazena napretkom i dostupnoscu
tehnologije potrebne za stvaranje audiovizualnog
sadrzaja. TehnoloSka demokratizacija omogucava
jednostavan pristup tehnologiji koja je potrebna za
snimanje filmskog djela.

No, dostupnost tehnologije tek je prvi korak, a
usvajanje metodologije filmskog izraZavanja od
iznimne je vaznosti samim autorima, ali i gledateljima.
Stoga je bitno osvijestiti metode slikovnog
izrazavanja, karistiti se alatima poput boje, svjetla

i likovne kompozicije kako bi vlastita ideja ostvarila
izravnu komunikaciju s gledateljem. Od podjednake je
to vaznosti za one koji stvaraju audiovizualni sadrzaj,
kao i za one koji ga konzumiraju.



Filmski
planovi

Filmski su planovi abeceda stvaranja filmskog sadrZaja.
Odabir pojedinog plana, osim u vizualnom uabli¢avanju
priCe, ima i vrlo jasnu zadacu usmjeravanja gledateljeve
pozornosti prema bitnom unutar filmskog okvira, 5to
bi u konatnici trebalo gledatelju omoguciti neometano
pracenje radnje.

Na suptilnijoj ravni, upotreba sasvim odredenaog filmskog
plana otvara moguénosti stvaranja atmosfere, sugeriranja
psiholoskog stanja filmskog lika ili naglasavanja emocije
filmskog prizora.

Dakako, u audiovizualnom sadrzaju odredeni filmski
plan ostvaruje dojam u interakciji s kadrovima koji
mu prethode i s onima koji ga slijede. Dijelom se to
razlikuje od fotografskog medija, gdje izvorna ideja
autora komunicira preko jedne fotografije. Ipak, nije
rijedak ni konceptualni pristup umjetnickoj fotografiji
kada autor iznosi ideju serijom fotografija.




Valja istaknuti kako upotrebu filmskih planova ne treba
shvacati doslovno, reklo bi se jednodimenzionalno, vec
oni svoje znacenje najcesce ostvaruju u suradnji s drugim

vizualnim sredstvima, poput svjetla, boje i kompozicije slike.

IzloZimo, za potetak, osnovne filmske planove i njihove
temeljne funkcije, pri Cemu ¢e nam polaziste biti ljudsko
tijelo.
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TOTAL - Siroki plan u kojem je ljudska figura
prepoznatljiva obrisom, a naglasak je stavljen na
okruZje, uz opasku da ljudska figura ne mora nuzno biti
sastavnicom totala

SREDN]JI PLAN - cijela ljudska figura

AMERICKI PLAN - ljudska figura od koljena do glave
BLIZI PLAN - ljudska figura od pojasa do glave
KRUPNI PLAN - ljudsko lice

DETAL]) - prikaz odredenog dijela ljudskog tijela,
primjerice oko, usne, prsti... takoder i stavljanje naglaska
na neki drugi objekt, predmet

U svojoj osnovi filmski planovi priblizavaju gledatelja
samoj radnji ili ga udaljavaju od nje. Oni, poput ostalih
instrumenata vizualnog izrazavanja, omogucuju autoru
usmjeravanje pozornosti publike.

Nizanje razli¢itih filmskih planova tijekom povezivanja
kadrova u sloZenije izlagatke cjeline omogucit ce gledatelju
pregledno pracenje filmske situacije te naposljetku
moguce i pridonijeti dinamici filmskog izlaganja. Ako je
to jedina funkcija filmske scene, redatelj ¢e, u suradnji s
montazerom, svoju pozornost posvetiti kreiranju naoko
neprimjetne izmjene razlicitih planova, prateci radnju,
odnosno upucujuci gledatelja prema bitnim odrednicama
filmske situacije.

U naprednijoj inacici, redatelj se nece ustrucavati
narusiti neprimjetnost izmjena s ciljem kreiranja sasvim
odredenog znacenja, vizualnog naglasavanja onoga 5to
smatra najbitnijim u prizoru (ne nuzno vezano uz samu
radnju), i tako izravno prenijeti svoju ideju gledatelju.



Total

Total, kao izrazito Sirok plan nudi publici prostorne i
vremenske odrednice (gdje se radnja odigrava, u koje se
vrijeme odigrava te tko je sudionikom). U televizijskim
serijama nerijetko se total koristi za prebacivanje iz jednog
prostora u drugi, odnosno donosi informaciju o mjestu
dogadanja, te se tako efikasno radnja prebacuje s jedne
lokacije na drugu. Takvu vrstu totala nazivamo establish.

Sofisticiranija metoda koridtenja totala jest situacija u
kojoj dekar, ambijent, dominira nad karakterom te postaje
podjednako bitnim , filmskim pripovjedacem"”. Takva
primjena donosi i dodatna znacenja, pa i posredno moze
ukazati na psiholosko stanje protagonista koji je u kadru
makar je svojim obrisom moZda i nezamjetan. U takvoj
postavci okolina dobiva na znatenju, te tada takav filmski
plan posjeduje i lako €itljiv autorski komentar.

Fotogram iz serije ,,Pocivali u

miru. Namjena je totala naglasiti
ambijent i tako posredno
karakterizirati likove. Total u kojem
prostor dominira nad karakterom,
potpomognuto kompozicijorn

, Okvir u okviru’, sviedoci o
zarobljenosti i izgubljenosti
protagonistice.

Nije slu¢ajno da su upravo totali est oblik iznoSenja
autorskih promisljaja u strukturi filmskog djela, a o
njihovoj vizualnoj snazi govori i to da gledateljima u
pamcenju vrlo €esto ostaju upravo tako osmisljeni
kadrovi. Naravno, znatajnu ulogu ima i kompozicija
filmske slike, o kojoj ¢e nesto kasnije biti vise rijeti.
Kadrovi autorskog komentara mogu posredno svjedociti
0 autorovoj ideji cjelokupnog djela ili kreirati odredeni
ugodaj koji je od iznimne vaznosti u prizoru.

U svojoj ¢isto funkcionalnoj primjeni, total nudi informacije
0 mjestu i vremenu u kojem se radnja odigrava.



Srednji plan / americki
plan

Namjena ovog filmskog plana koji se tek ponesto
razlikuje u 3irini (americki je plan ljudska figura do
koljena) jest donijeti informaciju o samoj fizickoj radnji
i pozicioniranju te kretanju likova u prostoru. Srednji je
plan €esto u upotrebi jer pregledno prikazuje radnju i
odnose medu likovima, pa se zna karistiti kao uvodni
kadar u scenu, Sto posljedi¢no gledatelju omogucava
prostornu, pa i vremensku orijentaciju.

U samim pocecima filmske umjetnosti srednji je plan
bio osnova vizualnog izrazavanja jer su filmasi imali za
cilj, prije svega, prikazati radnju.

Srednji plan iz serije ., Pocivali
u miru” u kojem su razvidni
pozicija protagonista, prostor
u kojern se radnja odigrava i
doba kada se odigrava.

U avom primjeru iz iste serije
srednji plan prikazuje radnju

I odnose medu likavima,

s naglaSenim svjetlosnim
ugodajem. Radnja je jasno
predocena, a nesimetricnom
kompozicijom slike naglasak je
stavljen na dva glavna lika.




Dramatican srednji plan iz

serije ,Pocivali u miru” jasno
pozicionira protagoniste i
pokazuje njihov medusobni odnos
te ocrtava psiholoski ugodaj,

Sto je naglaSeno atmosfericnom
filmskom fotografijom.




Blizi/polublizi plan

Blizi plan prikazuje osobu od pojasa (ili prsa, u slucaju
polublizog plana) do malo iznad glave. Cesto se

koristi pri snimanju dijaloskih prizora €ija je dramska
intonacija u najvecem dijelu neutralna, jer istodobno
mozZemo percipirati samu radnju (ruke) iizraz lica, ali
bez dramskog naglagavanja, 5to taj plan €ini relativno
neutralnim. Njegovim je koristenjem lako uspostaviti
odnose medu likovima, uotiti njihove reakcije i smjestiti
ih u prostor radnje. Primjerice, krupni plan fokusirat e
nas na lice protagonista i liSiti informacija o prostoru, a
u srednjem planu ili Sirem, totalu, bit ¢emo udaljeniji od
prizora i neCemo imati moguénost uociti psiholosko ili
emocionalno stanje likova.

Cesto se upotrebljava u kreiranju dijaloskih scena, gdje se
kamera rado pozicionira preko ramena jednog sudionika i
prikazuje drugog, takoder i obratno.

Srednji i blizi planovi najces¢a su strategija filmskog
pripovijedanja u ostvarenjima (5to se narotito odnosi na
televizijski sadrZaj) koja svoje ambicije iscrpljuju €isto na
ravni jasnog i preglednog prikazivanja radnje.

Fotogrami iz serije ,,Pocivali u
miru” pokazuju uobicajenu metodu
snimanja dijaloSkih scena.



Krupni plan

Termin krupni plan najcesce se odnosi na prikaz ljudskog
lica. Pojavljuje se u razli¢itim inacicama, a najuobicajeniji je
prikaz onaj koji ostavlja malo prostora iznad glave i ispod
brade. U ekstremnijim varijantama gornja e stranica kadra
,rezati” glavu odmah iznad obrva, a donja odmah ispod
usana, 5to se zargonski naziva ,ekstremnim krupnim
planom” (primjerice u scenama dvoboja u glasovitom filmu
Sergia Leonea ,Dobar, log, zao”).
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U nactelu, krupni je plan vrsta filmskog plana koji nosi
emociju scene. Pozornost gledatelja usmjerena je izravno
na protagonistovo lice, udaljenost promatranja prizora

je blizu, pa se uspostavlja izravna emocionalna veza s
publikom. Gledatelj upravo preko krupnog plana postaje
svjestan malih detalja, glumacke igre, facijalne ekspresije,
koja ponekad moze biti daleko znakovitija u oCitavanju
intonacije scene ili stanja karaktera od same izgovorene
rijeci ili tjelesne akcije.

Primjeri krupnog plana iz serije ,Pocivali u
miru” u kojem je razvidno psiholosko stanje
protagonista. Blago donji rakurs naglaSava
njegovu odlucnost.

Takoder, upotreba krupnog plana moze
biti vezana uz Zelju autora da pokaze
kako se cijela situacija u kojoj se nalazi
odrazava na samog protagonista

- predocava njegovo trenutacno
emocionalno ili psiholosko stanje,
pomaze publici u laksem shvacanju
dramske intonacije prizora - jer je rije€ o
filmskom planu koji najéesce izolira jednu
0sobu unutar same scene.

Medutim, kao 5to se vidi na prilozenim
fotografijama (fotogrami iz scene serije
,Pocivali u miru”), scenu dijaloga moguce
je realizirati i u jednom staticnom kadru u
kojem su dva krupna plana protagonista, a
pozornost gledatelja vodi se prebacivanjem
oStrine s jednog lika na drugi.



Detalj Il T —

Detalj je prikaz zasebnog elementa koji moze, ali i

ne mora biti sastavnicom Sirih planova, odnosno iste
scene; drugim rijecima, lisen je informacija o prostoru

i vremenu. Ako jest dijelom prizora, najvjerojatnije nije
osobito razvidan u Sirim planovima, a znatajan je za

tijek vizualnog pripovijedanja, odnosno razumijevanje
radnje.MoZze imati i posve znacenjsku funkcionalnost -
primjerice, redatelj detaljem ukazuje na neki element kaji
postaje razvidnim te dramski znacajnim samo gledatelju,
ne nuzno i protagonistima scene.

Detalj ili niz detalja sklopljenih u vizualnu cjelinu takoder
maZe biti izravnim autorskim komentarom, jer samo
izdvajanje jednog zasebnog elementa ukazuje na namjeru
autora da pozornost publike usmjeri prema onome $to
smatra izrazito bitnim.

n



Primjer prikazan na dva fotograma iz serije ,Potivaliu
miru”. Osoba stoji pred vratima, a s druge strane vrata
netko nisani. Situacije je svjestan gledatelj, kojem je autor
ponudio sve bitne informacije, ali ne i protagonist prizora,
Sto je postupak kojim se podiZe napetost i neizvjesnost.

Filmski su planovi osnova pripovijedanja u slikama.
Njihova uporaba moZe biti €isto funkcionalna, podredena
prikazivanju radnje, no moze biti i znacenjska, pri cemu
koristenje sasvim odredenog filmskog plana moze

imati i dubinsko znacenje, Sto pridonosi uvjerljivijoj
izgradnji dramskog ugodaja i uspostavlja blizak odnos s
gledateljem.
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Pritom ne treba zanemariti ni rakurs iz kojeg se snima.
Primjerice, nizi rakurs naglasit ¢e vaznost osobe koju
snimamo, a visi ¢e umanijiti njezino znacenje i dovesti je u
podredenu poziciju.

Dakako, autori koriste i druge dostupne metode vizualnog
izrazavanja, o kojima Ce vise biti rijeci u sljedec¢im
poglavljima.



Pokret
kamere

U samim pocecima filmske umjetnosti snimalo
se s jedne pozicije, a radnja se biljezila iskljucivo
stati¢nim kadrovima, najcesce u srednjem
planu. Paralelno s razvojem filmskog jezika
razvijala se i tehnologija, pa se kretanje kamere
vec desetlje¢ima ne doZivljava kao vizualna
senzacija. Dapace, danas je gotovo nemoguce
pronaci filmsko djelo sastavljeno od iskljucivo
statitnih kadrova.

Uslijed napretka raznovrsnih tehnoloskih
pomagala, kao i ¢injenice da su danasnje
digitalne filmske kamere daleko lakse i manje
od nekadasnijih, tzv. ,klasi¢nih” filmskih kamera,
kretanje kamere nije viSe privilegij projekata

s velikim budZetima. Stovise, danas gotovo
svaki mabilni telefon ima mogucénost snimanja
kvalitetnih videozapisa, koji se u pravilu uvijek
snimaju u kretanju.

No bit zapravo nije moze i se kamera kretati,
vet zasto se krece.

Razlozi mogu biti raznovrsni - primjerice,
nastojanja autora da situaciju prikazu u
realnom vremenu, pa izbjegavanjem montazne
intervencije postavljaju gledatelja u ishodiste
filmskog svijeta u kojem on naoko prestaje

biti distancirani promatrac te postaje gotovo
aktivnim sudionikom (primjerice u filmu ,1917"
redatelja Sama Mendesa i snimatelja Rogera
Deakinsa). Drugim rije¢ima, stupanj gledateljeve
involviranosti u filmsku pricu i sudbine
protagonista daleko je intenzivniji.

Mozda je razlog jednostavno Zelja za promjenom
gledateljeve perspektive - iz Sirokog plana
(total, sredniji) prilazimo radnji i naglasavamo
ono §to smatramo najbitnijim u sceni. Takvim
kretanjem mijenjamo i gledateljevu udaljenost
naspram same filmske radnje i protagonista,
usmijeravamo pozornost i naglasavamo ono Sto
smatramo najbitnijim.

13
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Primjer predstavljen fotogramima pokazuje pribliZzavanje
kamere junaku koji je o€ito u specifitnom raspolozenju.
Njegovo raspoloZenje nije razvidno u najsirem planu, pa
se prilaskom i promjenom plana i perspektive znatajno
mijenja dramska intonacija kadra i intenzivira se doZivljaj
filmske situacije.

Kamera koja se slobodno krece kroz filmski prostor moze
otkrivati elemente koji su u pocetku bili sakriveni, pratiti
protagoniste na njihovu putu kroz filmski svijet, svojim
pokretom naglaSavati bitno, doprinositi razvoju dramskog
ugodaja, prenositi gledatelju psiholoSko i emotivno stanje
filmskog lika.

U svojoj temeljnoj funkcionalnosti pokreti kamere mogu
imati i isklju€ivo deskriptivnu ulogu, donoseci informacije
0 mjestu zbivanja i kretanju sudionika.

Kamera ,,iz ruke”

Cesta je strategija suvremenih filmova snimati scene
upotrebom ,kamere iz ruke”. Metoda je to kada snimatel]
pridrzava kameru, najcesce oslonjenu na svoje rame,

i tako snima kadrove u kojima ne mora nuzno biti
znatajnog kretanja (npr. dijalo3ka scena sa stati¢nim
protagonistima). Najéesce su pri snimanju blizih i krupnih
planova u upotrebi objektivi Sire ili srednje Zarisne duljine,
a kamera se nalazi blizu protagonista, 5to gledatelja
uvodi izravno u srediSte zbivanja. Rezultat je snimka koja
pomalo podrhtava, nema ¢vrstog oslonca, a kamera je
blizu osobi koju snima i pomno prati svaki njezin pokret.

Ovako se postiZe neposrednost vizualnog pripovijedan;a,
izravno docarava psiholosko i emaocionalno stanje junaka,
kreira dramska napetost, a dojam koji taj stil ostavlja kod
gledatelja nacelno je dokumentaristicki, jer to je nekoc bio
¢est nacin snimanja dokumentarnih filmova, a narocito
vijesti. Stoga su tada nerijetko namjere autora simulirati
realnost, ponuditi gledatelju videnje liseno likovne
stilizacije, kao da voajerski promatra komadic stvarnog
svijeta, premda se radi o vje5toj filmskoj manipulaciji.
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Vrste pokreta kamere

Temeljni pokreti kamere dijele se na dvije vrste:

1. pokreti kamere vezane uz statitnu os
2. pokreti kamere na mobilnoj osi.

U prvu kategoriju pripadaju:

a) horizontalni pokret - u kojem se kamera krece
vodoravno slijeva nadesno i obratno, najcesce s ciljem
preglednog pracenja radnje

b) vertikalni pokret - pri kojem se kamera krece
vertikalno, prema gore ili prema dolje, a ima osnovnu
slicnu namjenu kao i horizontalni pokret.

Naravno, ovisno o potrebi, kamera se moze kretati i
dijagonalno te se spomenuti pokreti mogu i kombinirati
(primjerice, protagonist se diZe sa stolca i krece ulijevo ili
udesno).

Pokreti kamere na maobilnoj osi daleko su kompliciraniji
i Cesto zahtijevaju koristenje kompleksnije tehnologije
(steadicam, gimbal, dolly, kran...).

Na taj natin kamera mozZe u svojem kretanju znacajno
mijenjati kut iz kojeg se filmska radnja predotava.
Primjerice, iz ekstremne , Zablje” perspektive (donjeg
rakursa) moze prijeci u ekstremni gornji rakurs i na taj
nacin posve promijeniti dramski ugoda;.

Oslobodena stega, pa tak ponekad i zakonitosti
gravitacije (kao u filmu ,Gravitacija” redatelja Alfonsa
Cuarona i snimatelja Emmanuela Lubeckog), pokretna
kamera magitno optinjava gledatelja i kreira njegov
doZivljaj filma.



Kompozicija

slike

Kompozicija slike natin je rasporedivanja i organiziranja
elemenata unutar zadanog okvira. U slu¢aju filmske
umjetnosti rijec je o okviru filmskog kadra, odredenom
formatom u kojem se snima. To je prozor kroz koji
gledamo filmski svijet.

Vratimo se na trenutak poc¢ecima filma, vremenu
statitnih kadrova, srednjih planova i filmskih junaka
nerijetko smjeStenih u centar kadra, koji su redovito bili
okrenuti licem prema kameri.

Film se tada smatrao snimljenim kazaliStem pa se nije
osjecala potreba za promjenom gledateljeve perspektive,
odnosno gledista s kojeg ¢e promatrati radnju. Tek je s
razvojem filmskog jezika kompozicija filmske slike postala
znacajnijim elementom pripovijedanja u slikama.

U kontekstu filmske scene testo je to pitanje odabira 5to
pokazati, a §to ne pokazati, odnosno kada 5to pokazati.
Filmska umjetnost rado koristi graficki pregledne,
jezgrovite kompozicije koje omogucuju gledatelju brzu
recepciju sadrZaja, narotito u kratkim formama poput
reklamnih spotova.

Zadace kompozicije slike:

a) usmjeravanje gledateljeve pozornosti

b) uspostavljanje odnosa izmedu elemenata u zadanom
okviru

C) prostorna orijentacija

d) izravna komunikacija s gledateljem u smislu postizanja
skladnog odnosa izmedu sastavnica kompozicije, 5to
u konacnici omogucava lakse pracenje radnje, liseno
spoznaje o postojanju pripovjedaca, ali i kreiranje
nesklada, 5to posredno kreira dojam nemira i napetosti
kod publike.

Vazno je podsjetiti kako kompozicija slike nije iskljutivo
odredena rasporedom elemenata unutar zadanog okvira,
vel i drugim izrazajnim sredstvima, a u umjetnosti
pokretnih slika i interakcijom s prijasnjim kadrovima ili
onima koji tek slijede.

Na kompoziciju slike izravno utjecu geometrijski

raspored elemenata, dijagonalne linije, osvijetljenost/
neosvijetljenost objekta snimanja, odnosi izmedu razli¢itih
objekata unutar okvira kadra, o5trina i neostrina, odnosno
polje dubinske o5trine, pozicija kamere u odnosu na

visinu otiju protagonista (rakurs), koloristicki akcent,
perspektiva... Koristenje svih ovih elemenata znacajno ce
odrediti gledateljev doZivljaj, kako pojedinog kadra, tako i
Citave scene, pa u konactnici i filmske cjeline.

U pocecima, snimatelji su se poglavito rukovodili
pravilima kompozicije poznatim iz likovne umjetnosti.
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Zlatni rez - pravilo trecina

Naziv oznatava smjestanje elemenata kompozicije po
tre¢inama. Drugim rije¢ima, prostor kadra podijelimo na
trecine po virtualnim vertikalnim i horizontalnim linijama
te smjeStamo najbitnije elemente kadra na mjesta gdje
se te linije sijeku. Kod krupnijih planova protagonista, o€i
se smjeStaju na sjeciste, a slobodan se prostor u kadru
ostavlja shodno smjeru pogleda.

Niz fotograma iz kratkometraZnog filma , Poklon predsjednika Nixona” prikazuje dijalosku scenu
sastavljenu od staticnih kadrova, kadriranih po principu zlatnog reza, a s cilierm ostvarivanja
pripovjedackog i vizualnog kontinuiteta.

Koristeci zlatni rez, postizemo lako isCitavanje kadra

i usmjeravamo pozornost prema najbitnijem u okviru
filmske slike. Stoga je koriStenje pravila trec¢ina posve
svrsishodno kada prizor koji snimamo ima prije svega
narativnu zadacu, kada Zelimo ostvariti nenametljiv,
prikriven pripovjedactki tijek, pa su i metode koje pritom
karistimo podredene kreiranju vizualnog kontinuiteta.
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Piramidalna

A
kompozicija / triangular /
Objekti snimanja unutar okvira kadra smjeSteni su u /
piramidalnom obliku, a ¢est je slutaj u filmskoj praksi A

dajeisimetritna. Nerijetko naglasava snagu, znacaj,

odlucnost, narocito objekta (lika) koji se nalazi na vrhu /

zamisljene piramide.

Fotogram iz serije , Breaking Bad" primjer
Jje piramidalne kompaozicije slike, a
poneSto donji rakurs jos vise naglasava
odlucnost sredisnjeg lika.

Dijagonalne linije /
ponavljajuci elementi

Fotogram iz filma ,,Shining” u kojem je
pozornost gledatelja usmjerena nizom
ponavljajucih geometrijskih elemenata

Linije unutar okvira slike i/ili ponavljanje istih elemenata
vode gledateljev pogled prema onom elementu koji autor
istice.

Qvisno o ostalim vizualnim ¢imbenicima, takva
kompozicija moZe djelovati smireno, ali i dinamitno, ¢ak
uznemirujuce.
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Primjer ponavljajucih linija koje vode
pozornast prema likovima iz serije
,Pocivali u miru”

Okvir u okviru

Metoda usmjeravanja gledateljeve pozarnosti prema
znacajnim elementima filmske kompozicije koji ne
moraju nuzno biti svojom veli¢inom dominantni u kadru.
Posredno moZe sugerirati postojanje dvaju svjetova:
primjerice, svijeta u kojem junak obitava i drugog, prema
kojem krece, ili iz kojeg izlazi, ili prema kojem stremi, ili
pritajeni, gotovo voajerski pogled kroz odSkrinuta vrata.

Qvisno o kontekstu, svijet prema kojem se junak krece
moZe imati pozitivan, ali i sasvim negativan predznak, 5to
¢e biti naglaseno koristenjem i drugih vizualnih alata (iz
tame krece prema svjetlu ili iz svjetla ulazi u tamu).

Karistenje ovog kompozicijskog principa moZe doprinijeti
i 0sjecaju zarobljenosti protagonista, bezizlazne situacije,
ponekad i odluci lika da situaciju promijeni ako se naznaci
kretanje suprotno od prostora koji ga sputava.

Ry L e ) U A
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Fotogram iz filma ,Ida’, u kojem se
nesimetricnom kompozicijom slike,

uz princip ,,okvir u okviru’, naglasava
otudenost likova i njihova zarobljenost u
svijetu koji ih okruZuje.

Fotogram iz serije ,,Pocivali u miru”
nesimetricnom kompozicijom slike i
uokvirenoScu radnje sugerira pritajeno,

ali distancirano promatranje radnje i
nagovjestava promjenu dramskog osjecaja.




Centralna kompozicija /
simetrija

Fokusira pozornost gledatelja prema srediStu kadra te
posredno ukazuje na psiholosko ili emocionalno stanje
junaka. Naratito je to razvidno u krupnim planovima, a
dojam ce dijelom ovisiti i o rakursu snimanja.

Vazno je kazati kako ¢e u kompoziciji slike s mnostvom
slicnih elemenata uvijek objekt u sredini biti u sredistu
interesa.

Primjer centralne kompozicije koja
naglasava dominantnost lika iz filma ,, Full
Metal Jacket” redatelja Stanleya Kubricka

Primjeri centralne kompozicije iz
filmova Wesa Andersona

ll.qulllllll'lllll
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Nesimetri¢na
Nesimetriéna kompozicija
slike / negative framing

upozorava gledatelja na to da nesto nije u redu, jer
je kompozicijski nesklad u suprotnosti s uobitajenim
pristupom uspostavljanju vizualnog kontinuiteta i

Najocigledniji je primjer takve koncepcije smjestanje
protagonista tik do ruba kadra, s pogledom usmjerenim
izvan okvira, 5to je u suprotnosti s klasi¢nim principima
zlatnog reza / pravila tre¢ina. Tim postupkom , negativni
prostor” slike postaje dominantnim ili barem podjednako

nenametljivog slikovnog pripovijedanja. 1za ovakvih
postupaka najcesce se krije izravan autorski komentar
u vezi sa samom filmskom situacijom ili psiholoskim
stanjem likova.

Primjer ekstremne filmske kompozicije
iz televizijske serije ,,Mr. Robot", koja se
uvelike razlikuje od kadriranja po pravilu
trecina

znatajnim kao i objekt snimanja. Ovakve intervencije
razlikuju se od uobitajene prakse, pa autor na taj nacin
daje signal gledatelju, koji ¢e on, ovisno o upotrebi ostalih
vizualnih ¢imbenika, uspjesno desifrirati.

Najcesce razloge za ovakav postupak pronalazimo u
intenciji prikazivanja otudenosti filmskog lika nasuprot
okolini koja ga okruzuje i kreiranja dojma otudenosti,
izgubljenosti, odvojenosti...

ProSirena paleta izrazajnih mogucnosti i ostvareni
kontekst cjeline omogucuju autorima da u svojem izricaju
budu suptilniji, manje otigledni, a naposljetku vrlo jasni.
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Primjer nesimetricne kormpozicije

slike iz filma ,Ida’, redatelja Pawela
Pawlikovskog, u kojoj prostor dominira
nad likom i ovakvo kadriranje izravno
upucuje na psiholosko stanje filmskog
lika. Crno-bijela filmska fotografija i
odabir u danasnje vrijerme neuobicajenog
formata snimanja (1,33 : 1)

u ovom su slucaju takoder primjer snazne
stilisticke intervencije.



Svjetio

Svjetlo je izrazito snazna vizualna odrednica
audiovizualnog sadrzaja. Osim §to nam znakovita igra
svjetlai sjene, osvijetljenog i neosvijetljenog dijela kadra,
omogucava usmijeravanje pozornosti prema dijelovima
filmske kompozicije koje smatramo vaznim, svjetlo je
klju¢an ¢imbenik u kreiranju filmskog svijeta i samog
ugodaja cjeline.

S pomocu svjetlosti eksponiramo, odnosno zapisujemo
filmske slike, bilo u fotokemijskom procesu (u doba
filmske vrpce) bilo u digitalnom, gdje je svjetlost
usmjerena prema senzoru kamere, dakle elektranicki.

Nekoc je to bio zahtjevan proces uslijed slabe osjetljivosti
filmske vrpce pa je prvo bilo potrebno posti¢i dostatnu
razinu osvjetljenja kako bi uopce bilo moguce snimati. Na
priloZenoj je fotografiji vidljivo koja je kali¢ina reflektora
bila u upotrebi u doba klasitnog Hollywooda.

i
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Danas je proces natelno mnogo jednostavniji jer
suvremene digitalne kamere posjeduju svjetlosno
osjetljive senzore kaji omogucavaju snimanje i pri niskim
razinama osvijetljenosti, 5to su, ne tako davno, bile
tehnicki zahtjevne situacije.

Ipak, razmisljati o filmskoj rasvjeti iskljucivo na tehnickoj
razini stranputica je. Svjetlom se kreira atmosfera filma,
naglasava dramski ugodaj prizora, usmjerava pozornost
gledatelja, ukratko, stvara filmski svijet.
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Principi osvjetljavanja mogu biti podredeni komercijalnom
usmjerenju projekta (glumacke zvijezde moraju izgledati
privlatno), vizualnom oponasanju realnosti (pri éemu se
zazire od uocljivijih svjetlosnih intervencija), ali i stvaranju
filmskog svijeta cija likovnost moZe u potpunosti
odudarati od realnog svijeta koji nas okruzuje.

Nije rijedak slutaj da se metode osvjetljavanja vezu uz
pojedinu filmsku vrstu. Primjerice, filmovi strave i uzasa,
ili oni kriminalistickog Zanra, bit ¢e €esto osvijetljeni u
niskom kljutu, s mnogo crnina koje sugeriraju opasnost,
dok ¢e komedije biti znatno ,otvorenije” slike, odnosno
nizeg kontrasta i vise svjetlosne razine. Ipak, cesce ce se
svjetlosna konstrukcija voditi ugodajem pojedine scene ili
Citavog filma, ili bolje kazati - biti u njihovoj sluzbi.

Pristupimo li ovome na prvoj, temeljnoj ravni, tada

¢e nase rasvjetne metode biti prije svega podredene
isticanju bitnog u filmskom prizoru. Tako ¢emo bitne
elemente prizora osvijetliti, a one manje bitne ostaviti
malo ili nimalo osvijetljene. Pritom likovna stilizacija
mozZe biti izrazitija ili manje izrazita, kao 5to je vidljivo na
priloZzenim fotogramima.

Kadar iz serije ,,Pocivali u miru” - naglaSen dramski ugodaj,
rasvjetom skrenuta pozornost na glavne sudionike radnje,
duboke crnine pojacavaju napetost i prijeteci okruzuju
protagoniste, crvena boja haljine u inace monokromatskom
okruzju skrece pozaornost na protagonisticu

e
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Simulacija prirodnog svjetla iz serije
,Pocivali u miru” - kadar djeluje
uznemirujuce, tenzija postignuta
nesimetricnom kompozicijom slike uz
metodu ,,okvir u okviru”

Simetri¢na kompozicija filmske slike,
fotogram iz serije ,,Pocivali u miru”

- simulacija prirodnog osvjetljenja,
protagonisti smjeSteni po trecinama,
stilizacijske intervencije u boji
(monokromatski koloristicki sklop),
razvidan odnos izmedu protagonista
formiran na temelju osvijetljenosti jednog i
neosvijetljenosti (gotovo silueta) drugog

Primjer monokromatske filmske fotografije
visokog kljuca (high key), uz izrazit svjetlosni
akcent vizualno prikazuje trenutak smrti, a bjelina
sugerira cistocu duha koji se oslobadio tjeskobe
priznavsi zlo¢in iz proslosti (serija Pocivali u miru).
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Iz ponudenih primjera vidljivo je da svjetlo, bas kao i drugi
vizualni €éimbenici, nije samostalan element na kojem
iskljutivo valja graditi likovnu izrazajnost cjeline. Mnogi

24

¢e snimatelji kazati kako svjetlo smatraju najznacajnijim
alatom za izgradnju filmskog svijeta, ali ga uvijek treba
upotrebljavati u skladu s ostalim vizualnim principima o
kojima je vec bilo rijeci.



Boja

Za razliku od crno-bijelog filma, koji svoju vizualnu
ekspresivnost gradi na igri svjetla i sjene, crnom i bijelom
bojom te tonovima sive akromatske boje, film u boji ima
Siru paletu izrazajnih moguc¢nosti. Bojom, kao i svim vec
navedenim vizualnim alatima, usmjeravamo pozornost,
kreiramo ugodaj i emocionalni naboj scene te izravno
komuniciramo s gledateljima na podsvjesnoj ravni.
Stvaranjem kontrasta izmedu boja vrlo izravno kazujemo

Sto smatramo bitnim, tj. na 5to valja usmijeriti pozornost.

Pomnim odabirom palete boja titavog filma ili pojedinog
prizora stvaramo harmonican ugodaj ili, ako je potrebno,
kreiramo nelagodu.

Situacija bi bila puno jednostavnija kada bismo odredenoj
boji mogli pripisati sasvim specifitno znacenje, no
psiholoski dozivljaj boje u velikoj je mjeri individualan te u
filmskoj umjetnosti ovisi i 0 kontekstu kadra, scene, pa i
filmske cjeline.

U cjelini, a ovisno o njihovu psihofizioloSkom djelovaniju,
boje dijelimo na tople (crvena, narantasta, zuta) i hladne
(plava, ljubiasta i zelena).

No i taj ce dojam uvelike ovisiti o konstrukciji prizora,
odnosno o koristenju ostalih vizualnih ¢imbenika.
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Primjerice, crvenoj se boji opcenito pripisuju osjecaji
poput ljubavi i strasti, Zudnje, ali moZe oznacavati i bijes,
opasnost i vrucinu. Zelena moZe biti pokazatelj svjeZine,
prirode, zdravlja i dobre srece, ali i zavisti ili bolesti. Slicne
dualitete pronalazimo i kod ostalih osnovnih boja. Plava
je spiritualna i, kraljevska”, moZe oznatavati blagostanje,
ali kada dominira filmskim prostorom, nerijetko sugerira
hladnocu i otudenost.

Drugim rijecima, bas kao i pri koridtenju ostalih vizualnih
izrazajnih sredstava, ne postoje gotove recepture
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za upotrebu boja, ali poznavajuci njihove temeljne
karakteristike, moguce je ciljano stvoriti Zeljeni dojam.

Sljedeca tri fotograma, preuzeta iz serije ,Potivali

u miru”, svjedo€e o ugodajnim promjenama koje su
napravljene koristenjem razlicitih vizualnih alata. Prvi
fotogram predstavlja pomalo nadrealnu situaciju, u neku
ruku i poeticnu, a dojmu uvelike pridonosi svjetlo koje

se u zrakama probija kroz prozore i boja u Zutozelenim
nijansama u kontrastu sa zatvorskim okruzjem

Vet u sljede¢em fotogramu, koji je dio istog
prizora, ugodaj se znatajno mijenja, premda
svjetlosna konstrukcija i kvaliteta boje
ostaju iste kao i na prethodnom fotogramu.
Mijenu Cini priblizavanje objektu snimanja i
koristenje objektiva Sireg kuta, koji smjesta
gledatelja u centar zbivanja i mijenja
perspektivu prizora, te gledatelj prestaje biti
distancirani promatrac. Situacija, koju smo
u prvi mah mogli protumaciti kao poeticnu,
naglo postaje mnogo dramaticnijom.

Trec¢i fotogram, ujedno i zavr3ni ovog
prizora, visim kontrastom i osvijetljenos¢u
samo jednog dijela kadra znacajno mijenja
atmosferu. Svjetlosnu prozracnost
zamijenila je tama koja dominira kadrom.
Postaje nam jasno kako je protagonistica,

Ciji je ovo subjektivni pogled, ostala sama i
napustena.



Boje Sunceva spektra

Kako bismo se bojom mogli sluziti na visoj, kreativnoj
ravni, nije naodmet zapamtiti neke osnovne ¢injenice.

Osnovne boje dijelom su Sunceva spektra, odnosno

radi se o elektromagnetskim valovima valne duljine
izmedu 380 nm i 760 nm, koji su vidljivi ljudskom oku i
podraZavaju oko na razlicite nacine. Taj se proces oCituje
stvaranjem dojma odredene boje. Rijet je 0 sedam
osnovnih boja, koje je otkrio Isaac Newton propustivsi
zraku bijelog svjetla kroz trostranu prizmu.

crvena
narancasta
Zuta
zelena
cijan

plava
ljubictasta

MijeSanjem pojedinih boja spektra dobivaju se druge boje.

RGB sustav (crvena, zelena, plava) temelj je aditivnog
mijeSanja boja. Te boje nazivamo primarnim bojama jer
se njihovim medusobnim mijeSanjem teoretski dobivaju
sve ostale boje vidljivog dijela Sunceva spektra. Takoder,
zbrajanjem svjetlosti svih triju primarnih boja dobiva se
bijelo svjetlo.

!

Monokromatski:

jedna boja Analogne boje

MONOKROMATSKI ANALOGNO

RGB sustav tehnoloSko je polaziste stvaranja slike u boyji,
npr. na televizijskim ekranima ili na senzoru elektronicke
filmske i fotografske kamere.

Kod promisljanja koloristicke palete audiovizualnog
sadrZaja, dobro se posluziti Munsellovom kruznicom,
koja na svojoj primarnoj ravni ukazuje koje su boje
komplementarne (boje na suprotnim dijelovima kruZnice
- npr. crvena i zelena), koje zajedno ¢ine uravnotezZen
kolaristicki sklop ili koje se dobivaju mijeSanjem dviju
susjednih boja (primjerice, naran¢asta mije3anjem crvene
i Zute).

ZUTA

PLAVO-ZELENA
VLISVINVHVYN-ONIAYI

Zelena Narangasta
pmplimentarna | komplimentar

Crvena

Ljubicasta

KOPLIMENTARNE TRIJADA

Najcesce se poseZe za kreiranjem harmonicnih paleta
boja, odnosno za postizanjem vizualnog sklada. Na
ilustraciji se vide principi koji se ¢esto koriste
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Dominacija jedne boje - nerijetko u no¢nim prizorima kada
je scena osvijetljena simulacijom MjeseCeve svjetlosti.
Prizor moZze biti monokromatski i iz posve drugacijih
razloga, s ciljemn kreiranja specificne atmosfere.
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Analogni princip

Upotreba boja koje su blizu na Munsellovoj kruznici

s ciljem postizanja vizualne harmonije (potice dojam
smirenosti i sklada). Koloristicka smirenost pridonosi
preglednosti filmske situacije.

Fotogrami iz kratkometraznog

filma ,, Poklon predsjednika Nixona’,
redatelja Igora Seregija, gdje je kreirana
harmonicna koloristicka paleta koja
pomaze u preglednaoj recepciji sadrzaja
i istovrerneno rekonstruira povijesno
razdoblje u koje je radnja smjeStena.
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Komplementarni princip

Snazno suprotstavljanje boja koje se nalaze jedna
nasuprot druge na Munsellovoj kruZnici, 5to izrazito
skrece pozornost prema jednoj od dvije odabrane boje
(primjerice, crveni objekt na zelenoj pozadini).

Koristenjem ove koloristicke metode dobiva se na
kontrastu slike, a nije nevazno u kojim ¢e omjerima
svjetline komplementarne boje biti postavljene (npr.
odnos narancasta - plava = omjer 1: 2 jer je narancasta
boja dvostruko svjetlija od plave).

LIGHT MEDIUM DARK

GENERAL SPECTRUM

Prikaz koloristicke sheme iz filma
,Amelie’, u kojem je razvidan
komplementarni kontrast, a pozornost
gledatelja usmjerena je prema
protagonistici koja se istice crvenom
haljinom na zelenoj pozadini. Lik je
smjeSten u samo srediSte kadra.
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am u u u
Trijadni princip
KoriStenje triju boja koje su na vrhovima zamisljenog
istokratnog trokuta. Sli¢no koristenju komplementarnog
principa, ali s vide podvarijanti i manje izri¢ito. Cesta
praksa pri kreiranju logotipa ili plakata.

Logotip Firefoxa dobar je primjer trijadne
sheme boja.

Akromatske boje

Na kraju valja spomenuti i akromatske boje - crnu, bijelu
i sivu, koje nemaju svoje specifitno valno podrucje.

0 njihovoj zastupljenosti unutar same boje ovisit ¢e
svjetlina - viSe crne = boja je tamnija; viSe bijele = boja je
svjetlija.

Zakljucak

Vizualna izrazajna sredstva izvrsni su alati pri kreiranju
sadrzaja u audiovizualnim djelima. Poznavanje njihovih
osobina pomaZe autorima u iznoSenju vlastite ideje |
usmjeravanju pozornosti gledatelja. U pravilu pojedini
kadrovi ili scene nece posjedovati osobine iskljucivo
jednog vizualnog timbenika, vec ¢e svoju izrazajnost
graditi na interakciji vise njih. Umijece poCiva upravo

na sposobnostima karistenja razlicitih alata u smislu
primjerene vizualizacije pisanog predloska. Prepoznavanje
i shvacanje metoda kreiranja vizualnog sadrzaja pomaze
i unjegovu razumijevanju, kao i u procjeni dosega
ponudenog sadrzaja.
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Vjezbe

Zajednicki nazivnik svih vjezbi je horizontalni (vodoravni)

format slike.

Snimiti kamerom (moguce i kamera ugradena u

mobilni uredaj) ili fotoaparatom scenu dijaloga
dvaju likova u tri filmska plana. PosluZiti se
kompozicijskim pravilom trecina i staticnim
kadrovima.

Zadani filmski planovi:

a) srednji

b) 2 x blizi

) 2 x krupni

Ocekivani ishod vjezbe - postici preglednost situacije,
uspostaviti-jasme-prostorne odnose medu-sudionicima
razgovora.

Snimiti kamerom (moguce i kamera ugradena
u mobilni uredaj) ili fotoaparatom istu scenu
dijaloga, ali koristiti filmske kompozicije i Sirine
filmskih planova koji ¢e upucivati na to da je
razgovor sudionika nelagodan, ujedno i uputiti
gledatelja na vaznost prostora u kojem se
razgovor odigrava.

Ocekivani ishod vjezbe - osvijestiti upotrebu
kompozicijskih metoda i filmskih planova s ciljem
nadopune vizualnog sadrzaja i stvaranja psiholoskog
dojma zadane situacije.

Snimiti kamerom (moguce i kamera ugradena
u mobilni uredaj) ili fotoaparatom 3iroki

plan (total ili srednji plan) situacije u kojoj je
mnostvo elemenata. Kompozicijom slike i/ili
koloristickom idejom usmjeriti pozornost na
osobu koja je bitna za razumijevanje kadra.

Ocekivani ishod vjezbe - koristenjem vizualnih
izraZajnih sredstava osvijestiti metode usmjeravanja
pozornosti prema onom §to smatramo bitnim.
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Snimiti kamerom (moguce i kamera ugradena u
mobilni uredaj) ili fotoaparatom tri polubliza plana
iste osobe. Jedan se snima iz razine otiju, drugi u
blagom donjem rakursu, a treci u blagom gornjem
rakursu.

Ocekivani ishod vjezbe - prepoznati vaznost
pozicioniranja kamere naspram objekta snimanja.
Razli¢iti rakursi mogu znacajno promijeniti dramsku
percepciju sadrzaja.

Prepoznati u svijetu koji nas okruzuje
komplementarni kontrast boja. ZabiljeZiti to
kamerom (moguce i kamera ugradena u mobilni
uredaj) ili fotoaparatom. Pritom voditi racuna

0 kompoziciji slike i Sirini filmskog plana, jer
pozornost gledatelja treba biti usmjerena
prema objektu koji smatramo znacajnim.

Ocekivani ishod vjezbe - nauciti uotavati koloristitke
palete u svakodnevnom svijetu koji nas okruzuje.
Vjezba potencira snalazenje u neorganiziranom prostoru
(kao u dokumentarnom filmu) i odabir pravih alata za
prenosenje bitne informacije.

Snimiti u jednom kadru pokretnom kamerom
(moguce i kamera ugradena u mobilni uredaj)
dijalog dviju osoba. Pritom koristiti sve filmske
planove, od totala do detalja.

Ocekivani ishod vjezbe - osvijestiti metodu
neprekinutog filmskog pripovijedanja i dojma koji na
gledatelja ostavlja snimanje kamerom u pokretu. Da bi
bila uspjesna, usmjeravala gledatelja prema bitnom,
vjezba zahtijeva preciznost u izvedbi napisane scene.

Pronaci u svijetu koji nas okruzuje primjere
piramidalne, simetritne i centralne kompozicije
slike. Zabiljeziti ih kamerom (moguce i kamera
ugradena u mobilni uredaj) ili fotoaparatom.

Ocekivani ishod vjezbe - nauciti razmisljati u filmskom
okviru i primijeniti razlicita kompozicijska pravila.



Moja soba. U 8 - 10 kadrova snimiti kamerom
(moguce i kamera ugradena u mobilni uredaj)
ili fotoaparatom svoju sobu. 1z snimljenih
kadrova gledatelju mora biti posve jasno tko tu
Zivi, time se bavi, koji su mu interesi - ukratko,
osnovne karakteristike osobe koja u tom
prostoru obitava. Kompozicija filmske slike,
koloristitka paleta i odabir filmskih planova
potpuno su na izbor autoru.

Ocekivani ishod vjezbe - Osvijestiti koliko je dekor bitan
pri karakterizaciji filmskog lika te kako je svaki element
koji postane dijelom filmskog kadra iznimno znacajan i
znakovit.

Moj kvart. U 8 - 10 kadrova snimiti kamerom
(moguce i kamera ugradena u mobilni uredaj) ili
fotoaparatom prizaore iz kvarta u kojem Zivimo.
Autorov pristup mozZe biti neutralan (nabrajanje
tega sve tu ima), ali i mnogo ambiciozniji (5to
mi se u mojemn kvartu svida, a 5to ne svida,
volim li svoj kvart ili ne...). Svjetlosna koncepcija
(odabir doba dana u kojem se snima),
koloristicka paleta, odabir kompozicijskih
metoda, rakursa snimanja, pokretne ili staticne
kamere i filmskih planova na izbor su autoru.

Ocekivani ishod vjezbe - formirati odnos prema
sadrZaju koji Zelimo uprizoriti. Kada znamo 5to Zelimo
reci, kakav je nas stav, lako ce se doci do odabira
primjerenih vizualnih alata koji ¢e nam omoguciti jasno i
nedvojbeno prenoSenje vlastite ideje.
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O AUTORU

Mario Sabli¢ je docent na Odsjeku snimanja zagrebactke
Akademije dramske umjetnosti, predsjednik Hrvatske
udruge filmskih snimatelja, visestruko nagradivani
direktor fotografije, koji je tijekom karijere snimio
tristotinjak glazbenih i reklamnih spotova, desetak
igranih projekata i 19 televizijskih serija. Clan je upravnog
odbora IMAGO-a (globalne svjetske asacijacije koja
okuplja nacionalne udruge direktora fotografije) i

autor viSe clanaka objavljenih u Filmskoj enciklopediji i
Filmskom leksikonu u izdanju Leksikografskog zavoda
Miroslav Krleza.
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