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1. Inledning

1.1 Amne och syfte

Amnet for mitt magisterarbete dr dversittning av filmvetenskapliga texter fran svenska till
kroatiska och vice versa. Grunden till mitt val ar helt enkelt: jag dlskar att titta pa filmer.
Dessutom dlskar jag, naturligtvis, att lasa ibland publikationer som behandlar foreteelser ur
denna domén, fran filmindustrin sjilv till filmteorin. Eftersom jag har ldst intressanta
filmmagasin och —bocker i de senaste tio aren (bland annat den kroatiska versionen av
magasinet Total Film (som inte publiceras mer, tyvarr)), har jag stott pa (och lagt pa minnet)
nagra intressanta begrepp som blockbuster, box-office osv. For mig dr det ocksé intressant att
se hur olika termer cirkulerar inom filmvetenskapliga doméner i olika lander (i detta fall i den
kroatiska och svenska filmvetenskapliga ramen). Dérfor har det inte varit svart for mig att
syssla mig sa intensivt med de filmvetenskapliga texterna jag har valt att Oversitta
(atminstone vissa delar av varje text). Men forst maste jag i alla fall betona att detta arbete
fokuserar primért pa texternas terminologiska aspekt och inte sa mycket pa praktisk
anvindning av existerande dversittningsteorier.

Syftet med detta arbete ar att jamfora och ge en 6verblick 6ver nagra av de filmvetenskapliga
begreppen som idag anvdnds mycket ofta i den kroatiska och svenska filmindustrin. For
oversdttningar fran svenska till kroatiska har jag valt texter som behandlar olika, mest
praktiska aspekter av filmindustrin generellt (t.ex. om hur ett manus skulle skrivas, nagot om
filminspelningsprocessen sjalv och dven om filmdistributionen) och for Overséttningar till
svenska har jag valt rent filmteoretiska texter. Jag har gjort det sa eftersom jag beslot att dika
béade den praktiska och apstrakta aspekten vid dverséttningen av filmvetenskapliga texter.

1.2 De valda texterna
For dversittningen till kroatiska har jag valt avsnitt fran foljande texter:

1. Dystopi och jordens undergdang - en genreanalys av dystopiska inslag i fiktiv film (2011):
uppsatsen behandlar ursprunget av begreppet dystopi och dess utveckling till en sarskild
genre (forst och framst med hansyn till science fiction);

2. Prosa vs manus, litteratur vs film (2012): en uppsats om allt som utgor ett manus och dess
roll i filminspelningen;

3. Svensk film genom fonster — Asikter om villkoren for filmdistribution i Sverige fidn aktorer
I branschen (2012): en uppsats om de nuvarande distributionsmojligheterna for filmer i
Sverige;

4. En Method Actors metod — Robert De Niros tillvigagdngssdtt med rollerna (2007): en
uppsats om Robert De Niros sérskilda skadespelningsmetod;



5. Orealistiska ljud i film, nédvindigt eller inte? (2012): uppsats om filmljudlaggningen och
dess roll i filmens dramaturgiska komponent;

6. Filmboken (1996/2004): en bok som behandlar alla aspekter av filmproduktionen (t.ex.
skrivning av manuskripten, inspelningsprocessen, filmgenrer, analysen av enskilda filmer
0SV.).

For oversattningar till svenska har jag valt avsnitt fran tva filmvetenskapliga bocker skrivna
av tva prominenta kroatiska forfattare inom den filmvetenskapliga doménen: Ante Peterli¢
(Osnove teorije filma) och Hrvoje Turkovi¢ (Film: zabava, zanr, stil). Boken Osnove teorije
filma (Filmteorins fundament) behandlar de primira egenskaper som utgér en film
(bildstorlek, kameravinklar och —rorelser osv.), men ocksa dess aspekter som skiljer sig
mycket fran foreteelser i den verkliga virlden (t.ex. ljud som finns pé film, men egentligen
inte i verkligheten, eller sirskilda ljud som man inte fir hora omkring sig). A andra sidan
behandlar boken Film: zabava, zanr, stil (Film: underhdllning, genre, stil) ar fokuserad pa
begreppen genre och stil och i detta verk forsoker forfattaren att bestimma vad som
egentligen utgor dessa.

2. Teoretiska delen

2.1 Referenser for filmvetenskapliga termer

| Kroatien finns det fortfarande inga speciella ordbocker eller glossarier for svenska
filmvetenskapliga termer. Pa grund av denna referensbrist finns det ocksé en ordlista av de
viktigaste termerna fran textavsnitten tillsammans med deras dversattningar.

2.2 Problem vid oversittningen av filmvetenskapliga termer

Det dr allmént ként att varje sprak har sitt eget system av lexikala enheter. Det sker pa grund
av faktumet att varje kultur skiljer sig fran andra kulturer, vilket betyder att varje kultur
betraktar virlden omkring sig pa ett sirskilt satt. Helt enkelt, det kan finnas saker i en viss
kultur som inte ens forekommer eller utvecklat sig i en annan kultur. | detta fall handlar det
om vissa foreteelser i filmindustrins domédn som, till exempel, utvecklats fullstandigt och
dven ndmnats i Hollywood eller Sverige, men inte i Kroatien, eftersom filmindustrin ar inte sa
"spridd" ddr. Detta representerar en ideal situation for de sa kallade lexikala luckor: man har
fortfarande inte inford rent kroatiska ord for sérskilda foreteelse i den svenska filmindustrin
och filmindustrin generellt (jag tror att, aven om man forsoker gora detta, kommer man inte
att snart acceptera en eventuell kroatisk version av ord som t.ex. blockbuster eller video on
demand, just som i domédnen av informationsteknik som har blivit dominant i de flesta delen
av virlden). Dessutom maste man betona att det fortfarande inte gjorts en detaljerad
kontrastiv svensk-kroatisk analys av filmvetenskapliga termer. I alla fall kan man enligt



denna uppsats se att det fortfarande finns ett stort antal av engelska termer som anvands inom
filmindustrin generellt.

2.3 Oversittningsmetoder

For de flesta termer kunde jag hitta deras exakta ekvivalenter med hjilp av ordbocker (som
Lexin eller Langenscheidt). For vissa termer maste jag hitta ekvivalenter med hjélp av deras
komponenter (t.ex. scenanvisning och scenangivelse) eller gora parafraser med hjilp av
kontext. Det finns ocksd manga termer pa engelska som é&r fortfarande dominerande bade i
den amerikanska och europeiska filmindustrin (t.ex. video on demand) och som anvénds i
deras ursprungliga form dven i den kroatiska film- och distributionsdomdnen. Darfor beslot
jag att behalla originalformen for flesta av dem. Som hjdlpmedel har jag dessutom anvént min
egna "intuition”, dvs. allt som jag kan minna mig pa nér jag har ldst nagra filmmagasin och
filmvetenskapliga publikationer.

2.4 Nagra av de mest intressanta problemen vid oversittningen
| texten Prosa vs manus, litteratur vs film (2012) finns den foljande textdelen pa sidan 10:

"Filmmanuskript, ofta forkortat till filmmanus eller bara manus,
ar det skriftliga underlag med repliker och scenanvisningar som
utgdr grunden for en film. [...]"

Den mest intressanta delen av denna sats befinner sig i bérjan: Hur kan man Gversitta bada
korta versioner av ordet filmmanuskript (alltsa filmmanus och manus)? Svaret ar att det finns
bara EN forkortad version av den kroatiska ekvivalenten till filmmanuskript — det &r scenarij.
Darfor kommer dverséttningen av denna del att se sé ut:

"Filmski scenarij (skraceno scenarij)..."

| texten En Method Actors metod (2007) finns begreppet Method Actor for vilket det inte
finns en kroatisk ekvivalent. I alla fall finns det en dversittning for begreppet Method Acting
— metodska gluma’. Dirfor kan man anvinda detta ekvivalent som fundament for att hitta
ekvivalenten till begreppet Method Actor: om Method Acting betyder metodska gluma pa
kroatiska, sa kan Method Actor 6verséttas med metodski glumac.

| texten Orealistiska ljud i film (2012) finns det en Overblick Over den s& kallade
dramaturgiska kurvan. Den svenska varianten av detta bestar av fem delar: anslag,
presentation, fordjupning, klimax/konfliktupptrapning, konfliktférlosnig/upplosning och
avtoning. I den kroatiska filmdoménen anvinds mest den dramaturgiska kompositionen (det
ar den exakta Oversittningen) for att dela upp handlingen i en viss film. Denna ar f6rst och

! http://ilm.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1069
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framst kompatibel med teatern och dramat. Dessutom har dess delar annorlunda bendmningar:
uvod ("inledning"), zaplet/komplikacija ("fordjupning/komplikation”), vrhunac/kulminacija
("klimax/konfliktupptrapning"), preokret/peripetija (momentet dir filmens handling tar en
helt annan, ovéntad riktning) och rasplet ("upplosning”). Som man kan se, finns det inte
begreppen anslag, presentation och avtoning i den kroatiska dramaturgiska kompositionen.
Darfor maste jag anvinda kontextet for att forsoka hitta passande ekvivalent till dessa ord. Sa
har jag oversatt anslag med uvod, presentation har jag helt enkelt 6versatt med prezentacija,
och avtoning, som betyder slutet av en viss film, kan 6versattas med svrsetak/kraj (avtoning
betyder egentligen att filmbilden blir svart vid slutet).

Orden anslag forekommer ocksa i avsnittet fran Filmboken (2007). Déar har jag oversatt
begreppet anslag med det kroatiska ordet najava eftersom jag tror att denna ekvivalent passar
bést pa grund av kontextet. | Filmboken beskrivs anslag som ett kort filmavsnitt genom
vilken askédaren bli engagerad i huvudkonflikten i en viss film. Detta pAminner mig & andra
sidan pé filmtrailern som skulle vicka upp vart intresse till att titta pa en viss film innan den
visas pa bio (eller pa teve). Dessutom visar filmtrailern bara filmens huvudkonflikt, precis
som anslaget. Darfor beslot jag att anvanda najava som ekvivalent till anslag.

2.5 Slutsats

Som jag redan har sagt, beslot jag att oversitta texter som ror domanen som ror film. Den

primira kéllan for texter pa svenska var webbsidan uppsatser.se, trots att det var lite svart 1
borjan att hitta de mest passande texttyper (eftersom de flesta texterna handlar om
filmproduktionens och filmdistributionens tekniska aspekter och dr skrivna for en begransad
lasaregrupp). I alla fall forsokte jag att hitta texter av en mer populdrvetenskaplig karaktir
eller, om detta inte fungerade, dtminstone hitta artiklar ur filmtidskrifter som liknar den
kroatiska utgévan av Total Film. Vidare, medan jag forsokte att hitta de viktigaste kroatiska
"representanter” for filmvetenskapliga texter, kom jag genast ihag pa Ante Peterli¢ och hans
bok Osnove teorije filma, vilken &r ett valdigt passande verk for mitt Gverséttningsarbete. Sa
har jag beslutit att syssla med ndgra avsnitt ur denna bok, tillsammans med avsnitten ur boken
Zabava, Zanr, stil av Hrvoje Turkovi¢, i vilken det bland annat handlar om genrer, ett
intressant tema vilket &r fortfarande grunden till "heta" debatter och en filmaspekt som
fortfarande inte "etablerats" eller "fixerats" totalt. Filmgenrer &r inga strikt fixerade enheter
som kan avgrinsas klart frdn varandra eftersom filmindustrin sjdlv inte &r fixerad.
Filmindustrin fordndras stindigt eftersom teknologin och inspelningsmetoder utvecklas
standigt.

Vidare kan jag séga att det var mycket intressant att syssla med filmvetenskapliga texter. De
representerar en sérskild metaspraklig (eller snarare "metafilmisk") foreteelse i filmindustrins
domén: 1 filmvetenskapliga texter forsoker olika fOrfattare uttrycka allt som inte lter
utttrycka sig sa litt (ndr man pratar om filmen som ett medium). Man kan dven séga att
filmvetenskapliga texter pa nagot sitt liknar filosofiska verk (atminstone dr det sa med boken
av Ante Peterlic).



Till slut maste jag betona att filmen &r min favoritunderhéllningsform: en vildigt effektiv
kombination av handling, dialog och musik som &verfor mig till ett helt annorlunda
universum i vilket allt ar mojligt. Om alla dessa element utgdr en perfekt enhet i vilken det
inte ens finns ndgot onddigt, sa kan en viss film blir tidlos. S&dana filmer &r, &tminstone enligt
mitt formenande, The Fifth Element (1997), The Matrix (1999), Terminator 2: Judgment Day
(1991), District 9 (2009) eller Raiders Of The Lost Ark (1981); jag kan titta pa de evigt,
oberoende pa om det gor jag nu eller om det kommer jag att gora tio eller trettio ar i framtiden.
Och det &r just sadana filmer som &r grunden pa varfor jag dr sa stolt dver att dlska den sjunde
konstarten.



3. Originaltexter pa svenska

Textavsnitt #1

OREBRO UNIVERSITET
Akademin for humaniora utbildning och samhillsvetenskap

Dystopi och jordens undergang

En genreanalys av dystopiska inslag i fiktiv film

C-uppsats, framlagd 2012-01-11
Medie- och kommunikationsvetenskap — inriktning film

Handledare: Johan Nilsson
Forfattare: Jenny Emanuelsson & Elsa Stjernstrom



1. Inledning

Vi har valt att dgna denna uppsats till omradet dystopiska filmer. Nér vi forst horde termen
dystopiska filmer associerade vi den genast till ett flertal filmer. Dystopi dr dock ingen erkénd
filmgenre, eller subgenre. Nér vi tittade pa stora filmsajter som imdb.com eller
boxofficemojo.com, si lyste denna genre med sin franvaro. Nér vi istéllet letade efter termen i
filmvetenskapliga bocker fick vi ett fatal traffar, men det framgick ocksa att det forskarna
menar ndr de skriver dystopiska filmer &r filmer som innehéller dystopiska inslag. Genom att
googla termen fick vi ddremot ett antal traffar. Men dessa tréffar ledde enbart till listor gjorda
av enskilda méanniskor utan stdd av vetenskaplig forskning. Detta ledde oss till att dra
slutsatsen att dystopiska filmer inte dr en erkénd filmgenre. Detta intresserade oss eftersom vi
och vi anar att dven andra ménniskor, trots detta associerar en grupp filmer till termen
dystopiska filmer. Det innebar ocksa att vi till en borjan fann det svart att reda ut vad
dystopiska filmer egentligen innebar. Det finns foljaktligen inte mycket forskning inom dmnet
och vi har inte hittat ndgon speciell forskare som utmérkt sig i imnet. Vi insag tidigt att vi var
tvungna att reda ut begreppet dystopi. Vad ér det egentligen? Vilka filmer kunde platsa under
detta begrepp? Vi upptéckte att det fanns ett flertal filmer som passade under detta

samlingsnamn hdmtade inom flera genrer. Nyckeln till denna uppsats fick alltsé bli genrer.

Filmer om utomjordingar, miljokatastrofer och apokalypsen har existerat langt tillbaka i
filmens historia. Man finner dem inom en rad olika genrer, som till exempel action, drama,
dventyr och komedi. Vi tycker att det dr intressant att filmer inom sé pass olika genrer kan
innehilla dystopiska inslag. Hur kan till exempel en skrick/komedi som Shaun of the Dead
(2004) och ett dventyr/drama/science fiction/thriller som Children of Men (2006) bida sigas
vara dystopiska filmer trots att de har ursprung i olika genrer dar det existerar helt olika

konventioner?

Det var denna frdga som intresserade oss och vi kommer i denna uppsats darfor att forsdka
reda ut om dystopi kan klassificeras som en egen genre och vilka filmer som i sa fall hor dit.
Genrer &r ett ganska svargripbart &mne men ndstan omdjligt att komma ifrdn nir man
diskuterar film. Vi anser dérfor att det 4r viktigt att lyfta fram temat dystopi eftersom vi tycker
att det har kommit i skymundan eller tidigare endast kategoriserats som en inofficiell

subgenre till andra genrer.



1.1 Bakgrund

Vi anser att det &r viktigt att forst klargora vad vi menar med termen dystopiska filmer néir vi
anvinder oss av den i vér uppsats. Vi dr medvetna om att filmerna som vi kommer att
analysera redan &r tilldelade genrer och dérfor kan man exempelvis inte kalla en post-
apokalyptisk film for en dystopisk film utan grunder. Det skulle innebéra att man avldgsnar en
annan genre till forman for en ny, vilket &r oforsvarligt utan argument som stddjer det
pastiendet. Vi vill ddrmed betona att ndr vi anvénder oss av begreppet dystopiska filmer i
denna uppsats (innan analysen dr genomford), talar vi enbart om filmer som vi anser
innehaller dystopiska inslag och det dr alltsa inte ett pastdende om att filmerna vi analyserar &r
dystopiska. Vi kommer nedan att redogora for begreppet dystopi, men dven for utopi (dé det
ar néstintill omdjligt att klargora vad dystopi ér utan att redogora for utopi), eftersom dystopi
ar grundlaggande for denna uppsats. Vi kommer édven att beskriva genren science fiction

dérfor att den innehaller manga av de teman som forknippas med dystopi.

Den engelske politikern och forfattaren Sir Thomas More bildade begreppet utopi redan pa
1500-talet. Han kombinerade ordet eufopia (som pé engelska betyder ”good place”) med
outopia (som pé engelska betyder “no place”). Begreppet syftade da p att det inte finns
nagon annan plats som kommer bli bra bortom vart samtida liv. Ordet utopi har sedan Mores
utformning av begreppet anvénts som planering och inspiration for framtiden, men begreppet

har ocksd anvinds som ett sitt att analysera nutidens misslyckanden. '

Begreppet dystopi kommer fran det grekiska ordet dys (som betyder daligt eller onormalt) och
engelskans ufopi och det var filosofen John Stuart Mill (1806-1873) som grundade
begreppet.” Dystopi 4r ett nyare fenomen n utopi och begreppet vixte fram ur dominansen
av veteskapligt tdnkande. Dystopi forekommer till stor del i politisk och kulturell kritik som
yrkar pa behovet av en foréndring i nutiden. Begreppet syftar till ett sokande efter en vérld
som &r bittre 4n den forutspadda snarare in ett forsok att forbittra nutiden. * Det finns relativt
tidiga exempel pé dystopiska texter daribland H.G. Wells bok 7he Time Machine frén 1895,
George Orwells bok Nineteen Eighty-Four fran 1949 och Russell Hobans bok Riddlgy Walker

! Matthew Allen ‘Utopia and Dystopia’ i Roberta E. Pearson & Philip Simpson (ved.), Critical Dictionary of Film
and Television Theory, Routledge, London, 2001, s. 457.

[*http://www.ox fordreference.com.db.ub.oru.se/views/ENTRY .htmI?entry=t87.2590&srn=2&ssid=386497295 & |
Himtat 2011-11-11

*Allen, s. 458.
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fran 1980.*

Erika Gottlieb skriver i Dystopian fiction east and west: universe of terror and frial att
dystopisk fiktion speglas ett samhille ddr makthavarna medvetet undergréver réttvisa. Enligt
Gottlieb kan science fictionlitteratur frén 1900-talet ses som en protest mot den superstat som
innebir ett samhille priglat av terror och uppgjorda rittegangar.’ Dystopiskt tinkande kan

framfor allt hittas inom science fiction, bade i skrift, film och television.®

Kort sagt &r utopi en forestillning om ett (ouppnaeligt) idealtillstdnd och dystopi &r en negativ
framtidsvision. Begreppen kan tyckas komplicerade och &r relativt outforskade inom
filmvetenskapen. Trots detta har det under filmhistorien produceras ett stort antal dystopiska

filmer.

1.1.2 Science fiction
Science fictiongenren kan kéinnas igen genom sin iscenséttning som skiljer sig fran vér

verkliga virld, till exempel i form av ny teknologi eller kontakt med utomjordingar.” Ett
aterkommande tema i science fictionfilmer dr vetenskapens formaga att manipulera
ménniskokroppen och ett kluvet forhallande till teknologi. Vanliga beréttargrepp i science
fictionfilmer &r parallella vdrldar, tidsparadoxer och alternativa verkligheter. Manniskans
undergang till f61jd av miljoforstoring, sjukdomar och krig &r ocksa ett allt vanligare

3 . . . 8
aterkommande tema i science fictionfilmer.

Science fiction ses av somliga som en egen filmgenre, andra menar att det &r en subgenre till
skréck eller fantasyfilmen. Science fictionfilmers mise-en-scéne &r idag en plats dar
specialeffekter kan uttryckas till fullo. Dess narrativ bestér ofta av en kombination av oro for
”tank om” scenarior och forestéllda teknologiska framtider. Detta blandas ofta med inslag av
traditionella actiondventyr.” Science fictiongenren har under aren visat upp en rad olika

estetiska stilar. Till exempel realism, seriebdcker och mystiska eller intellektuella

[http://www.oxfordreference.com.db.ub.oru.se/views/ENTRY.html?entry=t56.e356&srn=3&ssid=386497295#F1 |
Himtat 2011-11-11

> Erika Gottlieb, Dystopian Fiction East and West Universe of Terror and Trial, [Elektronisk resurs], McGill-
Queen's University Press, Montreal, 2001 s. i.

% Allen, s. 458.

http://www.oxfordreference.com.db.ub.oru.se/views/ENTRY .htmI?entry=t226.e542 &srn=2&ssid=1213042710 |
#FIRSTHIT] Hamtat 2011-11-16

[http://www.ne.se.db.ub.oru.se/lang/science-fiction] Himtat 2011-11-16

? Gill Branston & Roberta E. Pearson *Science fiction’ i Roberta E. Pearson & Philip Simpson (red.), Critical
Dictionary of Film and Television Theory, Routledge, London, 2001, s. 391.
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utforskningar. En stor del av genrens lockelse ligger i dess kapacitet att forverkliga olika
sorters forestdllningar. Med hjélp av specialeffekter kan science fiction skapa nya platser,
dimensioner och grianser som omdefinierar och ifrdgasitter tanken om exakt vad det innebér

att vara minsklig.'’

Geoff King och Tanya Krzywinska skriver i Science Fiction Cinema: from outerspace to
cyberspace att man kan definiera science fiction som en genre med hjilp av Rick Altmans
distinktion mellan semantiska och syntaktiska tillvigagangssitt for att studera genre. Science
fiction kan delvis forstds och definieras enligt semantiska drag som till exempel platsen
filmen utspelar sig pa, exempelvis i framtiden, en annan galax eller i en annan dimension.
Andra semantiska element inkluderar objekt som rymdskepp och resultaten av nya tekniker.
Sérskilda typer av karaktdrer kan ocksa finnas, dessa inkluderar exempelvis vetenskapsmén,
cyborgs'' och utomjordingar. Science fictionfilmer kan ocksa definieras genom anvindningen
av specialeffekter eller efter en speciell visuell stil. Med hjilp av ett synfaktiskt
tillvigagéngssitt kan man ocksa undersoka hur de olika elementen i filmen, som &r av
betydelse, ér organiserade.'? Vi kommer att beskriva sémantik och Syntax nirmare i avsnitt

3.2.1 Semantik och syntax.

Manga science fictionfilmer presenterar utopiska framtidsvisioner, men dessa framstélls
vanligtvis som en illusion. Dromscenarior forvandlas till mardrommar och rationella,
kontrollerande samhillen &r troliga att bli diktaturer. Science fictionfilmer har en tendens att
fokusera pa teknologiska mardrommar snarare &n pa utopiska visioner. I dessa scenarior hotar
teknologin att ta Over, dominera, eller till och med att forgora manskligheten. Allt som
vetenskap, teknologi och rationalitet utlovar misslyckas. Dystopi presenteras ofta som en
misslyckad utopi och ger en bild av faran i att forsoka bygga en perfekt vérld. Det finns
manga exempel pd denna typ av dystopiska inslag i science fiction, till exempel 2007 A

Space Odyssey (1968), Metropolis (1927), Logan’s Run (1976) och Gattaca (1997)."

Science fictionfilmer presenterar ofta en skeptisk bild till utveckling av teknologi och

vetenskap. Detta ser vi genom att science fictionfilmer undersdker de negativa foljder

' Geoff King & Tanya Krzywinska, Scignce Fiction Cinema. From Outerspace to Cyberspace, Wallflower
Press, London, 2000, s. 1-2.

' Uppstod forst i science fiction litteraturen som en korsning mellan en maskin och en minniska, ursprungligen
en minniskohjérna med en robotkropp. [http://www.ne.se.db.ub.oru.se/lang/cyborg] Himtat 2011-10-12.

"2 King & Krzywinska, s. 9-10.

" Ibid, s. 15.
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vetenskap kan medfora och uttrycker radslor infor utvecklingar som sker inom omraden som
kérnvapen och utveckling inom genetik. Dystopiska framtidsscenarier eller alternativa vérldar
ar ett vanligt inslag inom genren, men inte alla science fictionfilmer &r helt dystopiska. De
flesta science fictionfilmer forsdker ocksa ena skillnader som existerar mellan utopiska och
dystopiska visioner. Science fiction har en tendens att virdesitta och uppmérksamma,
vetenskap och teknologi men bara till en viss punkt eftersom vetenskap portritteras som
viktigt men som ndgot som maéste hallas under kontroll. Trots att den ses som visentligt for
ménniskans anstrangning och nyfikenhet, sé far den inte bli dominerande eller hota den
radande definitionen av méanskligheten. Det &r bara nér vetenskap eller teknologi tillats glida

ur ménniskans kontroll som den leder till dystopi eller apokalyptisk forstorelse. '

1.2 Syfte och fragestillningar

Det overgripande syftet med denna uppsats &r att diskutera dystopiska filmer i relation till
genre. Vi vill undersdka om det finns tillrdckligt manga gemensamma konventioner i filmerna
som gor att dystopi kan kategoriseras som en egen filmgenre. Vi kommer genom en
genreanalys att studera fem filmer himtade inom olika genrer. Genom att urskilja filmernas
dominant vill vi studera om dominantens viktigaste semantiska och synitaktiska egenskaper
gér att koppla samman med dystopi och vilken betydelse de dystopiska elementen har for

filmernas genreklassifikation. Vi kommer att grunda analysen pa foljande frigestillningar:

- Hur kommer filmernas dominant till uttryck i filmerna (till exempel mise-en-scéne,
ljud, kinematografi, karaktarer)?
- Vilka semantiska och syntaktiska element i filmerna styrker dominantem?

- Gar det att finna gemensamma konventioner i filmerna?

1.3 Avgransningar
Da det finns ett stort antal filmer med dystopiska inslag och vi inte har haft mojlighet att se

alla dessa har vi varit tvungna att gora ett antal avgrinsningar infor vér analys. Till att borja
med bestdmde vi oss for att begrénsa oss till filmer producerade mellan ar 2000-2010. Vi
valde att studera denna tidsperiod darfor att det gjorts manga dystopiska filmer under dessa ar.
Under vart sdkande av dystopiska filmer insag vi att manga ar amerikanska produktioner. Vi

valde dérfor att endast fokusera pa amerikanska produktioner i vér analys. Vad som

" King & Krzywinska, s. 17-18.
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2. Tidigare forskning

Genom att redogora for tre studier om subgenrer som ar vanligt forekommande inom science

fiction vill vi pévisa att de alla har gemensamma teman och konventioner. Vi anser att det &r
nodvandigt att kartligga dessa subgenrer for att kunna fora en genrediskussion kring dem.
Subgenrerna ar katastroffilmer, apokalyptiska filmer och ekologifilmer och vi anser att alla tre
innehaller dystopiska inslag. Vi tycker att det finns ett behov av att forklara vilka dessa

subgenrer &r for att skapa forstaelse for hur dystopi kan uttryckas i olika typer av filmer.

2.1 Katastroffilm
John Sanders skriver i Studying disaster movies att en katastrof eller det 6verhdngande hotet

av en katastrof, alltid varit ett viktigt element i katastroffilmer. Manga tidiga filmer innehol1l
inslag av katastrofer och stumfilmsperioden var full av dramatik dd ménniskor foll offer for
katastrofelement. Bibliska episka filmer inneh6ll de nddvéndiga konventionerna for
katastroffilm, daribland filmer som till exempel Moahs Ark (1928) och Metropolis. Trots att
filmerna enligt Sanders inte &r fullt forverkligade katastroffilmer sd inneh6ll de element eller
scener som skulle komma att terkomma i senare filmer." Katastroffilmer har under 1900-
talet behandlat allt fran naturkatastrofer till atombomber och utomjordingar men det var inte
forrdn i borjan pa 1970-talet som katastrofgenren, som vi kdnner igen den idag, foddes pé
riktigt. Sanders menar att filmen A/rport (1970) satte normen och underlaget for den vixande
trenden av filmiska massodeldggelser, dér katastrofer fick en central plats medan en grupp

kénda stjarnor terroriseras.'® Sanders skriver:

It seems appropriate that a decade which would usher in an era of global economic

problems, an unpopular and seemingly unwinnable civil war, the ongoing Cold War

and manifold evidence of political corruption should form the backdrop to a series

of films with the disaster at the heart of their narratives.'”
Vidare skriver Sanders att efter 1970-talet minskade produktionen av katastroffilmer. Det
skulle droja dnda till & 1993 och introduceringen av CGI- tekniken'® for att katastroffilmerna
skulle fodas pa nytt. Mojligheterna som CGI-tekniken medforde demonstrerades med full

kraft i Jurrasic Park (1993)." Sanders pépekar att 6verflodet av katastroffilmer under 1990-

'S John Sanders, Studying Disaster Movies, Auteur, Leighton Buzzard, 2009, s. 9.
" Ibid., s. 11.

17 Ibid.

'8 CGI stér for Computer Generated Imagery.

1 Sanders, s. 11-14.

11

14



talet har fortsatt in pa det nya millenniet. En mer avancerad CGI- teknik har 6ppnat upp
mdjligheter for filmskapare inom genren och det har funnits en tendens att fokusera pa
globala katastrofer istéllet for lokala hidndelser. Exempel pé detta ar 28 Days Later (2002) och
War of the Worlds (2005). Katastroffilmer kan tillhora olika genrer som action, science fiction
eller skrick men dnd4 ridknats som katastroffilm. Under 2000-talet har katastroffilmen fortsatt
att korsbefrukta sig med olika genrer genom att fokusera pa nutida rédslor som global
uppvarmning eller hotet av en annalkande influensapandemi.” Sanders skriver:”As long as
apocalyptic predictions about the world continue to interest both film-makers and the

audience alike, filmic representations of the world's demise will surely continue”.*

Sanders menar alltsd att det &r intresset for apokalypsen som &r anledningen till att det gors s&
manga katastroffilmer. Vi anser att han har rétt till viss del men att han tenderar att forenkla en
aning. Ménga av de filmer han studerar &r amerikanska filmer med stor budget, som
exempelvis The Day After Tomorrow (2004) och vi tror att det 4r betydligt fler faktorer
inblandade i framgéangen &n att ménniskor enbart har ett intresse for apokalypsen. Till
exempel kan spektakuléra specialeffekter, kdnda skadespelare, en kénd regissor eller
marknadsforingen av filmen vara faktorer som lockar ménniskor till att se filmen. Det finns
ofta fler 4n ett tema som askadare eftersoker nir de gar och ser en film. En askadare kanske
inte intresseras av apokalypsen i sig utan av miljétemat i 7he Day After Tomorrow, Samtidigt
som War of the Worlds kanske intresserar en dskédare pé grund av det grundldggande temat

vilket dr utomjordingar och inte sjilva apokalypsen.

Sedan anser vi att Sanders drar forhastade slutsatser nér han skriver att sd linge filmskaparen
intresseras av apokalypsen, kommer filmerna att fortsitta produceras. Roland Emmerich som
har regisserat The Day After Tomorrow har gjort flera katastroffilmer som exempelvis
Independence Day (1996), Godzilla (1998) och 2072 (2009). Detta tyder ju pa att
filmskaparen har ett intresse for katastroffilmer, men daremot séger det inget om huruvida det
dr apokalypsen som intresserar honom, eller ndgon annan faktor. Vi anser alltsa att det ar svart
att utan en ingéende auteurstudie av filmerna avgora i vilken grad Emmerich har varit med
och bestdmt filmernas utformning i filmskaparprocessen. Darfor tycker vi att man ska vara
forsiktig ndr man uttalar sig om andras intresse, bade gillande filmskapare och publik, utan en

utforlig analys som stddjer pastdendena. Vi anser alltsd att Sanders forenklar bilden av varfor

20 Sanders, s. 15-17.
2 Ibid., s. 17.
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det gors katastroffilmer ndr han skriver att de enbart paverkas av tva faktorer eftersom det r
sa betydligt manga fler faktorer inblandande i bade filmskaparprocessen och i

receptionsstadiet.

Fortsattningsvis skriver Sanders att katastrofgenren ar fodd ur action/aventyrsgenren men kan
ta manga olika former. Det &r en genre som standigt byter skepnad och som gémmer sig
bakom manga olika filmiska fasader. Typiska teman i katastroffilm &r naturkatastrofer,
olyckor (orsakade av antingen en oférklarlig handelse eller orsakade av ménniskan),
terrorister eller kriminella attacker, hot fran rymden (antingen naturliga eller utomjordingar),
eller sé dr de teknologisk orienterade (nukleira, datorer, vetenskap).? Sanders har
karaktariserat katastroffilmer genom att de innehéller bland annat fljande koder och

konventioner:

e En hjilte eller hjdltinna som lyckas 6verkomma katastrofen och radda en liten grupp
ménniskor (dven om hjilten kan d6 pa kuppen).

o Karaktarer med olika bakgrunder och i stor utstrackning olika personligheter, kastas
ihop av omsténdigheterna och deras interaktion/konflikt ar nyckeln till filmens
narrativ.

e Ofta ar ett barn, eller flera barn med i handlingen for att 6ka pa dramatiken i
narrativet.

o De finns en 6ppningssekvens dar huvudkaraktarerna lyfts fram och katastrofscenariot
forebadas.

o Orsaken till katastrofen kan ofta ledas tillbaka till manniskans inkompetens,
inblandande eller 6vermod: dven om det inte &r beroende pa dessa faktorer sa ar
manniskans reaktion till katastrofen ofta bristfallig.

o Katastrofens inledande paverkan resulterar i att manga dor vilket gor att narrativets
fokus hamnar pa en mindre grupp manniskor.

o Till och med karaktérer i den fokuserade gruppen kan komma att dé under filmen.

e Skurkar, eller obehagliga karaktéarer kommer till slut att do, men mer sympatiska
karaktarer ar inte immuna fran doden.

o Det finns ofta ett romantiskt band mellan tva karaktarer.

o Eftersom de flesta katastroffilmer ar gjorda i Hollywood, ar USA ofta platsen for

22 Sanders, s. 18.

13

16



katastrofen och dess individer/armé riaddar oftast dagen.

e Filmerna har oftast en vilkdnd ensemble vilket ger dskadaren nojet att spekulera i vem
som kommer bli nésta offer.

e Det finns ofta en moral och négot att ldra sig av individerna eller ménskligheten i

slutet av filmen.”

Sanders teori om att katastroffilmer under 2000-talet korsbefruktat sig med olika genrer
antyder ocksaé att dystopi kan korsbefrukta sig med flera genrer. Detta eftersom vi kan se
tydliga exempel pa dystopiska teman i katastroffilmer. Vi kommer dérfor att
undersoka/diskutera huruvida konventionerna for katastroffilm &ven gar att finna i de filmer

vi kommer att analysera.

2.2 Apokalyptiska filmer
Kirsten Thompson skriver i Apocalyptic dread: American film at the turn of the millennium att

apokalyptisk rddsla kan definieras som en fruktan och éngest infor framtiden och vad man kan
rikna med kommer att sluta i jordens undergéng. Begreppet apokalyps kommer fran det
grekiska ordet apokalysis som betyder uppdaga eller avsloja. Apokalypsen forvixlas ofta med
domedagen, olyckor, och katastrofer. Thompson skriver att dessa missforstddda associationer
ger en Overblick av vad Lois Parkinson Zamora kallar apokalypsens dialektala meningar -
associationer med uppenbarelse, triumf, ordning och millenniet — vilket i sin tur leder in pa
vad Thompson kallar ”millennial dread” (fruktan infor millennieskiftet, forf. dvers.) vilket
hon skriver vixte fram pa 1990-talet. Hon skriver att ovanstdende associationer har
konvergerat till tron att i manga domedagsscenarier ér apokalypsen inte bara nagot daligt,

utan kan dven ldra oss en ldxa sa ldnge vi &r kapabla att ldsa tecknen.

Thompson menar att apokalypsen under ar 1995-2005 har varit mest framstdende inom
genrerna science fiction och katastroffilm. Hon understryker dock att filmerna mellan ar
1995-2005 striacker sig bortom den traditionella synen pd genrernas konventioner. Hon menar
att dessa filmer har mer fokus pé relationer inom familjen och familjens relation till samhéllet.
Bland dessa ndmner hon Signs (2002) och S&76n(1995).** Vi anser att Thompson understryker

en viktig podng ndr hon skriver att vi kan ldra oss ndgot av apokalypsen. Ménga dystopiska

23

Sanders, s. 19.
¥ Kirsten Moana Thompson, Apocalyptic Dread: American Film at the Turn of the Millennium, State University
of New York Press, Albany, 2007, s. 2-4.
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filmer avslutas med en antydning om att nu nér katastrofen eller apokalypsen &gt rum kan det
bli battre. Vi kommer i var analys att gd in nirmare pé detta genom att beskriva en sadan
nyckelscen i varje film. Hon har dven rétt i att manga dystopiska filmer under den perioden vi
valt att undersoka har fokus pa familjen. Det finns ofta en familje- eller kérleksrelation mellan
négra karaktérer i filmerna. Detta tar Sanders dven upp som en konvention for katastroffilm.

Vi ser alltsa att de tva subgenrerna pa flera sétt liknar varandra.

Enligt Thompson hédrstammar apokalyptisk litteratur frén de delar av Bibeln och andra judiska
och kristna verk som forkroppsligar en apokalyps eller uppenbarelse via en profetia om
framtiden. I dessa berittelser kulminerar konflikterna i en vérldskatastrof dér en
Messiasliknande figur triumferar 6ver det onda.” Medvetenheten om jordens undergéng
reflekterar och bygger pa hermeneutik, alltsa tolkning av tecken som kan forutspa och
forbereda oss infor framtiden. Fruktan infor millennieskiftet var en mer specifik manifestation
av en bredare kontext av fruktan dn den traditionella beskrivningen av apokalypsen. Nar négot
hemskt hinde menade eskatologierna® att detta hemska var ett omen om bérjan till slutet. I
forsta hand pekade man pé krig och oron i Mellandstern och sedan pa naturkatastrofer och
ménniskoorsakade kriser. Thompson menar att anledningen till att dessa apokalyptiska
fantasier har uppstétt dr for att de har utdkats och konsekvent syftat pa eller uttryckligen pekat
pa den verkliga historien om vérlden, vilken &r fylld med alla sorters katastrofala och

apokalyptiska héndelser.”

Vidare skriver Thompson att apokalyptism linge har haft en ndra relation med science
fictiongenren. Hon menar att bdda vidror fantasin om framtiden och en fruktan om att jorden
ska ga under. Under 1990-talet kom en explosion av filmer frdn Hollywood som innehdll en
apokalyptisk fruktan. Farhagor om millennieskiftet anvindes som brénsle for filmernas
berittelser och man anvidnde gamla format och anpassade dessa pa nya radslor. En samtida
oro om global uppviarmning och klimatforidndringar skildrades i halvsannolika
domedagshandlingar och skapade ett kretslopp av katastroffilmer som utgér den mer senare

eran med filmer som 7he Core (2003). Utveckling av specialeffekter mojliggjorde ocksa nya

» Thompson (2007), s. 4.

26 Eskatologi #r liran om de yttersta tingen. Betecknar den kristna ldran om virldens undergéng, Jesu dterkomst,
den allmédnna uppstandelsen, den yttersta domen. Begreppet eskatologi kom att tillimpas dven pé icke-kristna
religioners forestéllningar om de yttersta tiderna och kom att omfatta inte enbart véarldens undergéng och
fornyelse (allmén eskatologi) utan ocksa det som hénder den enskilda ménniskan efter doden.
[http://www.ne.se.db.ub.oru.se/lang/eskatologi| Himtat 2011-10-19.

" Thompson (2007), s. 5-6.

15

18



visuella spektakel och eliminerade dyra inspelningar och stora statistteam.>

Vi kan egentligen aldrig bevisa varfor en genre &r populdr under en viss tid. Vi kan ddremot
forma ett antal antaganden kring det. Som Thompson skriver hade man kanske kunnat
forvénta sig att apokalyptiska filmer skulle minska efter millennieskiftet &r 2000 men de ar i
skrivandets stund fortfarande populdra. Utomjordingar som invaderar jorden verkar inte ha
gatt ur modet vilket vi kan se i bland annat Cloverfie/d (2008), utmirkande dr dock de okande
ekologifilmerna, som till exempel The Day After Tomorrow. Den fruktande apokalypsen
handlar allt oftare om ménniskans negativa miljopaverkan pa var planet, nagot som dven
uppmérksammats i ett flertal dokumentérfilmer, som oundvikligen kommer att leda till
jordens undergang. Vi ser alltsa hir hur gamla format anpassas pa nya ridslor. Var 6kade
medvetenhet om hur vi paverkar var miljé och vad denna paverkan kan leda till i kombination

med utvecklade specialeffekter mojliggér en ny apokalyptisk fruktan.

2.3 Ekologifilmer
Robin L. Murray och Joseph K. Heumann skriver i £cology and popular film: cinema on the

£0ge att nar man studerar miljéaktivistiska filmer &r diskussionen kring filmindustrins
péverkan pé miljon ofta bortglomd. P4 duken har filmer som An /nconvenient Truth starka
miljomedvetna budskap men filmindustrin i Los Angeles paverkan pa miljon ignoreras.
Murray och Heumann skriver att enligt forskarna Charles J. Corbett och Richard P. Turco som
forskar pd UCLA Institute of the Environment, kan forklaringen till Los Angeles filmindustris
paverkan vara att industrin drivs av manga sma och kortlevande produktionsbolag, snarare &n
stora langlevande bolag med stabila leverantdrskedjor. Detta gor det svart att utveckla
langvariga miljovéinliga praktiker.”” Trots detta noterar Corbett och Turco att vissa studior och
projekt effektivt anvéinder miljovéanliga praktiker. Detta gors via allt fran atervinning av skrip
och scenografi till forsok av effektiv energianvindning och miljovénliga byggnormer.
Exempel pa sddana produktioner ar The Day After Tomorrow och Syriana (2005) som bada
var koldioxidneutrala produktioner, vilket innebér att den koldioxid som sldpptes ut via
maskineri och fordon under produktionen atergavs via plantering av trdd och investering i
miljovinliga teknologier. Corbett och Turco noterar dven att sedan 2002°° har miljobudskap

Okat och lyfts fram i allt fler filmer och filmindustripublikationer. Murray och Heumann ser

2 Ibid., s. 12.

% Robin L. Murray, & Joseph K. Heumann, £cology and Popular Film: Cinema on the Edge, SUNY Press,
Albany, 2009, s. 1-2.

3% Fram till 2009 nir boken ér skriven.
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denna 6kning som en hoppfull anledning till att fortsétta undersoka filmer i relation till de
miljobudskap de formedlar. Murray och Heumann menar att samtida populédra
miljdaktivistiska filmer idag antingen anvénder en stark miljdaktiv retorik for att fa publiken
att agera eller sa har filmerna uppenbara ekologimeddelanden gémda i komedi eller
melodrama. Exempel pa sadana filmer dr 7he Day After Tomorrow och /ce Age: The
Meltdown (2006).*!

Vidare skriver Murray och Heumann att som en reflektion av “the Green movement”,
klasskampen och ett Hollywood under fordndring under 1970-talet, var ekokatastroffilmer i
forgrunden nér det kom till miljoméssiga budskap som fokuserade pa skapandet av en tragisk
ekohjilte. Filmerna lyfte fram ekohjiltar vilka fungerade som domedagsprofeter med
apokalyptiska meddelanden. 1970-talet ses som en period da miljérorelsen fick mainstream
publikens godkdnnande. Miljororelsen stoddes av en bred grupp av amerikaner, bland annat
hégerpolitiker under Richard Nixon som grundade Environmental Protection Agency (EPA).**
Miljororelsens inflytande pd populdrkulturen finns kvar dven idag och kan ses 1 filmer som till

exempel 28 Days Later och Children of Men.>

Ekokritisk analys av filmer vilar enligt Murray och Heumann inte enbart pa att rada upp
uppenbara miljdmeddelanden. Den involverar dven en ndrmare studie av former, diskurser
och historier som hjélpt till att definiera och undanskymma eventuella miljomedvetna
tendenser som filmerna delar. Trots sina skillnader kan dessa filmer inspirera till miljovéanliga
atgirder da de avslgjar mycket om den radande stidllningen inom miljopolitik. Ekokritiska
filmstudier kan alltsd undersdka bade innehéllet i populdrfilm och kritisera hur filmindustrin

driver sin produktion.*

Aven i ekologifilmer kan vi alltsd se exempel pa dystopiska framtidsvisioner eller en
minniskoorsakad katastrof. Det finns ofta en hjélte vars uppgift ér att upplysa resterande
karaktdrer om en 16sning. Ménga ekologifilmer dr dessutom kategoriserade till bland annat
science fiction. Murray och Heumann understryker ett viktigt faktum nér de skriver att
miljobudskap under den senaste tiden lyfts fram i allt fler filmer och filmpublikationer. Precis

som dem anser vi det viktigt att studera vilka underliggande miljobudskap som finns i

*' Murray & Heumann, s. 2-3.
32 1bid., s. 92-93.

3 Ibid., s. 107.

3 1bid., s. 205.
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filmerna. Genom att ta hansyn till ekokritiska studier kan vi undersoka innehéllet i fiktiv film
och i vart fall de filmer med dystopiska inslag vi valt ut. De filmer vi har valt att analysera
som beror ett miljorelaterat tema har dven inslag av dystopi vilket gor att de platsar i var

studie. Vi tror alltsé att det finns ett samband mellan ekologifilmer och dystopi.

Alla de subgenrer som vi gétt igenom ovan har en sak gemensamt; de lockar till sig
manniskor som av olika anledningar fascineras av skréackinjagande scenarior om jordens
undergéng, morka framtidsvisioner eller okianda hot fran exempelvis utomjordingar eller
naturkatastrofer. De delar teman, visioner och konventioner som alla ar utmarkande for

dystopi.

Vi har valt att lyfta fram forskningen om katastroffilmer, apokalyptiska filmer och
ekologifilmer darfor att vi tror att dessa kommer att vara applicerbara pa de filmer vi kommer
att analysera. Vi tror att genom att undersoka dessa subgenrer kommer vi att finna ett samband
mellan dem och dystopi. Eftersom bristen pa tidigare forskning om dystopi &r stor har vi varit
tvungna att leta efter annan forskning som gar att relatera till dystopi. Vi menar att de
subgenrer vi gatt igenom alla har en potential att formedla en negativ framtidsvision vilket &r
grunden for dystopi. De konventioner och teman som Sanders, Thompson, Murray &
Heumann beskriver ér liknande de som vi finner i dystopiska filmer. Eftersom dystopi inte &r
en erkand filmgenre ar det svart att hitta tidigare forskning om dystopi som filmgenre. Det gar
med andra ord inte att hitta forskning om nagonting som inte finns. Daremot ar flera av de
filmer vi kommer att analysera kategoriserade till andra erkénda filmgenrer och vi viljer

darfor att istéllet lyfta fram dessa da de som sagt kan relateras till dystopi.
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Filmens forutsittningar

Det som foregar en firdig film ir sillan, om ens nigonsin, en
helt oplanerad handling; en hand som av en ren tillfillighet
lyfter en kamera, trycker pd REC och later det rulla tills ka-
meran rullat i en och en halv timme och nir kameran stings
av dr filmen klar. Oftast inte, men det ir idag i alla fall inte
oméiligt som hypotes.

Vanligen leder en tanke till en idé, en berittelse, ett utkast,
ett manus, tvd manus, tre manus, en producent, en distributér,
en finansiering, en storyboard, en férproduktion, en inspel-
ning, en redigering, en postproduktion och en distribution.
Aven om denna arbetsging inte gagnar alla produktioner &r
det just den processen som finansidrer vill ha papper pa innan
man satsar pd en film, det dr utifrdn alla dessa delmoment
som bidragsgivare fattar sina beslut.

Trots att denna procedur utgar ifrdn "gamla” arbetsmeto-
der, sd ir det ovanligt att statligt finansierad film blir till pa
ndgot annat sitt in det ovan beskrivna. Det mest konkreta ex-
emplet pa en produktionsmall som dréjt kvar i produktioner
lingre an nodvindigt, 4r den traditionella filminspelningen
(teamets storlek, inspelningsperiodens lingd och koncentra-
tion). Distributionen ir ytterligare ett exempel. De méijlig-
heter som har dppnat sig i och med nitet och digital projek-
tionsteknik utnyttjas inte fullt ut men mycket hinder just
kring produktionen och distributionen. Internetanviandarna
later sig inte kuvas och tvingar stegvis fram férandringar och
det drojer antagligen inte sd linge forrin filmen har sin egen
variant av Spotify. I det nya filmavtalet har man till exempel
tagit bort biografdistributionskravet och ersatt det med ett
vagt formulerat tekniskt kvalitetskrav.” Filmer spelas in med
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ny "latt”, billig teknik och inspelningssituationen anpassas
darefter. Ytterligare en del av filmproduktionen som borde
paverkas av utvecklingen ir texten. Det vanligaste sattet att
beskriva vilken slags film man ska gora ar att skriva ett film-
manus. Men fyller manuset verkligen samma funktion idag
som det gjorde "forr”, och dr manuset fortfarande det bista
underlaget for beddmning av en filmidé? For att kunna soka
produktionsstod ska foljande bifogas enligt SFIs hemsida:

® Manus eller for dokumentirfilm projektbeskrivning och
eventuellt bildmaterial i form av pilot eller liknande —
max lingd 15 min

® Synopsis/treatment

e Budget

e Finansiering (planerad och bekriftad)

e Distribution (planerad och bekriftad)

e Tidsplan®

Manus

Vad ir di ett manus? Eftersom SFI inte har ndgon egen defini-
tion av manus sokte jag vidare pa nitet. Detta enligt svenska

Wikipedia:

"Filmmanuskript, ofta férkortat till filmmanus eller bara manus,

ir det skriftliga underlag med repliker och scenanvisningar som
utgdr grunden for en film. Manuskript skrivs av en eller flera ma-
nusforfattare, ibland med hjilp av en dramaturg. I framférallt USA
ar det vanligast att manus skrivs i grupp dir varje manusforfattare
har sin egen roll, till exempel att skriva repliker. Nir man ska gora

en film borjar forberedelserna oftast med ett manus. Det ar den

10
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text som beskriver vad som ska hinda i filmen, vad skdespelarna

ska sidga och vad de ska gora. Typiskt improviseras fa repliker fram

under inspelningen och framférallt tillkommer sillan nya scener,

da det ar dyrt att engagera all personal.

Hur ett manus ser ut

19.
CONTINUED :

LEONORA
I don't know.

EXT. OUTSIDE HERBERT'S KITCHEN - DAY

Erik is sneaking around outside the house. He tries to
listen to what Dave and Leonora's conversation, but hears
nothing.

He takes out a small microphone from his pocket and places
it in the partially open window. He puts an earphone in one
ear and listens.

LEONORA (0.5.)
Still no more memories?

DAVE (0.5.)
Ho.

INT. HERBERT'S KITCHEN - DAY
DAYE
I thought they would come back,
you know, like they =say they do
wvhen you lose your memory, but so
far I can't remember anything at
all. It's really strange.
LEONORA
Well, if your uncle shows up soon
at least we can ask him.
DAVE
Yeah, if he shows up. I'm
getting worried.
It's silent for a moment.
DAVE (CONT'D)
So, why did you become &
reporter?

TEAMARL

Exempel fran filmmanus, med dialog och hindelsebeskrivningar.
Forenklat innehéller ett manus tre element:

1. dialog — det som skddespelarna siger,

2. scenanvisningar — det som hinder i scenen, och enkla

beskrivningar av det, och

11
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3. scenangivelser — om scenen ir inomhus eller utomhus, om det

ir dag, natt eller kvill, och vad platsen dar scenen utspelar sig

kallas.

Dessa element kan sedan placeras pé olika sitt pa pappret (se for-
mat). Enligt vissa traditioner centreras dialogen, medan allt annat
placeras till vinster. Enligt andra placeras all dialog i en spalt till
hoger, och allt annat till vinster — s8 kallat tvaspaltsmanus, vilket
numera frimst anvinds inom televisionen, men som var vanligt
forr dven inom andra genrer. Overhuvudtaget brukar en ganska

stor del av en manuskriptsida vara textlds.

Formatet ir viktigt for att producenten litt ska kunna avgora hur
l13ng filmen kommer att bli. I amerikanska filmmanuskript (Ameri-
can Screen Standard) brukar man till exempel rikna med ungefir

en sida manus per filmad minut.”

Det var ungefir med den forestillningen om vad manus ir
som jag efter inspelningen av min debutldngfilm Du Skina®
gick igenom en bunt med ihopsamlade idéer som jag hoppa-
des skulle inspirera mig att borja arbeta med min nista film:

1. Anteckning: Hirda (ut) = std bi, std pall, std rycken, rida
ut, orka. Vinja, acklimatisera. Stirka, trina, uppova, barka,
stalsitta, gora hird, gora okinslig, gora tjockhudad

2. Ett fotografi: ett fonster med ett puder-artat och exakt av-
tryck av en uggla — det ser nistan spoklikt ut. P& marken
nedanfor fonstret ligger den déda fageln.

3. Liten lapp: "Kirlek kan vinta” pre-pubertal kirlek...

4. Anteckning: En pojke sitter fastbunden pa en stol och intill
haller en flicka, med en plastpdse 6ver huvudet, pd med ett

12
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obegripliga. Manuset blev inte bra (jag hade flera ldsare som
bekriftade detta; det fanns ndgot bra i stimningen och ménga
av scenerna men helheten kindes overtydlig samtidigt som
den delvis var svarbegriplig). For mig hade det varit bra att
slippa ta s& ménga filmiska hinsyn sé tidigt, det paverkade
berittelsen negativt. Jag hade snarare behdvt borja med en
text som inte kriver si hog grad av gestaltningsarbete som
ett manus gor. Giller det har bara mig, eller finns det ndgot
allmangiltigt i min erfarenhet?

Filmisk gestaltning

Kanske hade ovanstiende problem att gora med oklarheter i
vad gestaltning innebir. Och nir den dger rum. Vad betyder
gestalt, gestaltning, filmisk gestaltning? I mitt resonemang ir
filmisk gestalming det arbete man goér med ett material nir
man forutsitter, anviander sig av och tar hinsyn till att resul-
tatet ska bestd av rorliga bilder och ljud — bli till ilm. Det
betyder att jag inte anser att en prosatext ingdr i det filmiska
gestaltningsarbetet om man inte anpassar innehéllet efter fil-
mens forutsittningar (dven om man har det i dtanke).
Enligt Svenska akademiens ordlista:

Gestalta v. -de ® forma, dana
Enligt Wikipedia:
En gestalt (av tyska: Gestalt, 'skepnad’, "form’, "figur’) ir en iso-

lerad, avgrinsad, sluten och strukturerad helhet vars egenskaper

inte kan reduceras till egenskaperna hos dess delar.

17
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Mer specifikt beskrivs en gestalt i termer om sina isomorfa
egenskaper: Egenskaper som bestar dé delarna forindras. T.ex. i
musik; en melodi (helheten) ir samma gestalt som bestér dven om
tonarten (alla delarna) foriandras.

Synonymer for gestaltning: utforma, ge form 4t, skapa, kreera,
forma; forkroppsliga, personifiera, levandegéra, visualisera, dskad-

liggora, framstilla; gestalta sig, utveckla sig, bli.

Finns det ett behov av att identifiera en grund, en utgéngs-
punkt nir vi talar om film, ir det ytterligare en anledning till
att vi har enats kring manuset som form? Det vill siga hel-
heten dr mer 4n summan av delarna, men manuset ir nigot
dven utan helheten. Hur blir det om jag i exemplet istillet for
musik sitter in film och istillet for melodi sitter in manus.

Mer specifikt beskrivs en gestalt i termer om sina isomorfa egen-
skaper: Egenskaper som bestar d& delarna férindras. T.ex. i film;
ett manus (helheten) ar samma gestalt som bestar dven om for-

men (alla delarna) férandras.

Det skulle innebira att oavsett hur en film an dr gestaltad s&
kan manuset alltid sparas och lyftas ut som en stomme i arbe-
tet. Kan man i s3 fall beskriva manuset som en isomorf egen-
skap? Jag tror att det kan vara si, men nir en film "uppfinns”
sd kanske inte den "grunden” alltid ar moijlig att nedteckna
pa forhand, dven om den i text kan formuleras nir filmen ar
klar.

Gar det att precisera nir den filmiska gestaltningen ager
rum? Kan man fi in gestaltningsarbetet i beskrivningen av
sitt filmprojekt? Sig att vi har en diagonal linje, en axel, som

18
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Sammanfattning.

Svenska filmbranschen styrs av ett filmavtal mellan staten och olika aktérer i branschen.
Detta avtal skall fornyas under ar 2013. Staten har i en avsiktsforklaring for det nya avtalet
uttryckt en vilja till en forandring kring villkoren for att fa statligt stod for filmproduktion i
Sverige. En sa kallad teknikneutralitet skall inforas Som innebdr att filmproduktioner inte
langre pa forhand behover ha sékrat en biografdistribution for att fa statligt ekonomiskt stod.
Detta skulle kunna innebéra en fordndring for den svenska filmens distribu tion i Sverige som i
nuldget bestar av tdimligen fast ordning pa visningsfonster, dar just biografdistributionen har
en sirstdllning.

Var forskning behandlar svenska filmproducenters, distributorers och biografagares tankar
och &sikter kring distribution av svensk langfilm i Sverige. Kvalitativa intervjuer gjordes med
representanter fran dessa aktorer for att f en 6vergripande bild av situationen idag samt

eventuella mojligheter som framtiden bér med sig.

Uppsatsen tar exempelvis upp biografens betydande stéllning, Video on demands framfart,
och producenter och distributérers onskningar om en storre flexibilitet kring distributionen av
film. Mojligheten att kunna skapa skraddarsydd distribution for varje enskild film och

fonstersystemets paverkan pa filmens aktualitet.

Nyckelord: film, filmdistribution, Sverige, f6nstersystemet, distributionskedja,

visningsfonster, lanseringsstrategi
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Begreppslista
Biografigare: Driver offentlig visning av film i filmsalong.

Block buster/storfilm: Ofta forknippat med mycket pakostade filmer fran USA med
omfattande marknadsforing. Denna typ av film forvéntas tilltala en bred publik o ch generera
stora inkomster. Filmerna fran Harry Potter -serien, Spiderman och Titanic skulle kunna vara
exempel pa block busters. Begreppet dr dven anvéndbart till vissa svenska filmer som Gota
kanal och Millennium-trilogin. Block busters tenderar till att dominera filmutbudet pd manga
biografer.

Day and date: Sldpp av film i flera visningsfonster samtidigt. Till exempel pa bio och video
on demand parallelit.

Distributor: Koper rittigheter fran filmproducenter att lansera och sélja deras film ut till
olika visningsfonster/aterforsiljare.

Fri-TV/Allméan-TV: Exempelvis TV-kanalerna SVT och TV4 som ej tar betalt for sina TV -
sdndningar och som finns tillgéngliga 6ver hela landet.

Hold back: Krav pa ett exklusivt tidsspann aktorer vill ha i ett visst visning sfonster. Under
tidsspannet far filmen inte forekomma i ett annat visningsfonster.

Long-tail: Ett begrepp som hir anvénds for att problematisera kring vad forsiljningen av ett
brett digitalt sortiment av filmer skulle kunna innebéra. Ett stort antal prod ukter med lag
forsdljning skulle kunna sammanslaget generera intékter motsvarande fa produkter med hog
forséljning. Denna massa av méanga lagséljande produkter liknas vid en svans.

Oberoende-biografigare/distributor/producent: anser vi forfattare &r aktor som har en
mindre del av marknaden och som inte har foreningar i de andra omradena eller dgs av ndgon
storre aktor.

Pay-TV/ Betal-TV: Ar television som kostar pengar att konsumera, exempelvis Canal+ och
Visats kanalpaket.

Producent: Kan dels vara en person som &r huvudansvarig for ett filmprojekt, eller ett bolag
som producerar film.

Smalfilm/kvalitetsfilm/nischad film: Tilltalar oftast en mindre publik och har en mer
”egensinnig” eller konstnérlig stimpel. Dessa filmer har ofta andra forutsittningar &n block
busters géllande hur de kan lanseras. Denna typ av film fér oftast mindre exponering pa
biografer och antas ha légre intdkter &n block busters.

Streaming/stromming: Flyktig digital ljud- och/eller bildoverforing 6ver internet som kan
liknas med en radio- eller TV-sidndning. Sandningen konsumeras med digital teknik, till
exempel via en dator och ljud/bildmaterialet stannar inte hos mottagaren utan forsvinner
under konsumtionen.

Teknikneutralitet: Ingen bestdmd teknik for visning av film for att fa statligt finansiellt stod
till filmproduktioner (kontra existerande krav pa avtalad biodistribution).
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Video on demand (VOD): Ar digital verforing av film via internet till TV -box, mobil eller
dator. Finns flera olika former med olika bendmning. Tillgangen till valt videomaterialet sker

utan ndgon storre fordrojning for konsumenten. De olika typerna av video on demand prissétts

pa olika sdtt men det finns dven de som inte kostar. Exempel pé video on demand -aktorer r
Voddler, SF Anytime, Netflix, Headweb och Via play.

- Advertising video on demand innebér att man inte betalar for filmen men det visas en
reklamfilm innan filmen bérjar.

- Electronic sell through (EST) och Download to own (DTO) innebér digitalt kop av filmen.
Konsumenten blir dgare av filmen som en datafil. Man behaller materialet helt och hallet,
antingen lokalt i sin egen dator, TV -box eller i viss elektronisk tjanst.

- Subscription video on demand innebér att konsumenten betalar en fast summa varje ménad
och fér tillgang till ett bibliotek av digitala filmer och kan konsumera dessa obegrénsat antal
ganger under en fast tidsperiod.

- Transactional video on demand innebér att konsumenten hyr film for en tidsperiod. Den
strémmas via tjdnsten. Antal uppspelningar kan vara begrinsat och tillg &ngen av filmen
forsvinner efter aktuell tidperiod.

- Som Cloudtjénst/Molntjénst innebér att lagring och konsumtion av film sker frén plats pa
internet dir man har en fortsatt tillgdng och forfogande, men materialet &r ej tillgdngligt i
konsumentens egna teknik i det fysiska hemmet.

Visningsfonster (plattformar): Olika sitt att konsumera film pa eller fran. De vanligaste
sdtten ar biograf, DVD, Blu-ray, olika former av television och video on demand.

Visningsriitter: Jurdisk och ekonomisk ritt att marknadsfora och silja film genom olika
visningsfonster. Dessa ritter “koper” distributdrer och siljagenter av filmproducenter for att
sedan genom olika sétt generera inkomster fran filmen.

Word of mouth: Kommunikation som konsumenter sjélva stér for till andr a potentiella
konsumenter och kan innebéra en betydande paverkan pa konsumenters beslutsfattande vid
konsumtion.
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En Method Actors metod

— Robert De Niros tillvigagingssitt med rollerna

“He can’t do Shakespeare and he can’t do comedy.

How can you even begin to compare him with Brando?”

— Mario Puzo om Robert De Niro, fran De Niro — A Biography

“He appears to have a tremendous potential for violence.

He is one of the more frightening people I have met in my life,
and you seriously wouldn’t want to cross him.

It’s just that moment where perhaps you’ve

said something and his eyes just ‘go’.”
— Kenneth Branagh om Robert De Niro, fran De Niro — A Biography

“Deklamera nu det dér talet, s& som jag deklamerat det for er, litt och ledigt pa
tungan; men om ni tuggar det, som manga af vara skadespelare gora, sa horde jag
s& girna mina verser utskrikas af brandvakten. — Séga icke luften for mycket med

hénderna, sé dir — utan 1at allt gé hyggligt till. Ty i sjédlfva strémmen, stormen
och, sé till sdgandes, hvirfvelvinden af er lidelse, méste ni iakttaga en viss maétta,

som giver ert foredrag ett smidigt behag.”

— Hamlets tal till skdadespelarna, ur Hamlet
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Inledning

Robert Mario De Niro Jr, fodd den 17 augusti 1943 i New York, dr en sé kallad Method Actor
och denna typ av skadespelare kdnnetecknas framst av en minutids forberedelse infor varje
roll. De anvénder sig ibland av “affective memory” vilket innebér att de forskar i sig sjdlva for
att hitta sjalvupplevda kinslor och héndelser att tillimpa pa karaktéren de spelar. Uppsatsen
skall forst och frdmst analysera Method Acting som skadespelarteknik och visa hur en
skadespelare som Robert De Niro arbetar med en roll, samt vad resultatet blir. Men genom att
undersoka en Method Actors metod vill jag dven visa att hans framgang vilar pé en viss sorts
karaktdrer. Regissoren Ron Howards karaktérisering av Robert De Niro som skadespelare kan
fungera som ett motiv for uppsatsen: ““He’s just Robert De Niro — but he isn’t really. There’s
something about him which is just a little different each time.”””'

De Niro har de senaste decennierna spelat i ménga filmer som slutat i kommersiellt
fiasko. Hans mest framgangsrika portritteringar dr de dér han gestaltar aggressiva mén med
en stark nirvarande ilska eller ondska. Hans mangsidighet roner framgang hos filmkritikerna
men emellertid inte hos publiken. P4 senare ar har han dock, till slut, lyckats etablera en
komisk stdmpel d& Analyze This och Analyze That (Harold Ramis 1999, 2002) samt Meet the
Parents och Meet the Fockers (Jay Roach, 2000, 2004) blivit stora succéer. Men man kan inte
langre placera namnet De Niro som enda namn vid marknadsforingen, da Billy Crystal i de
forstndimnda och Ben Stiller i de sistndmnda maste anses vara minst lika betydelsefulla. John
Baxter sdger att &ven om Oscarsnomineringarna var hjdlpsamma for hans karridr hade han,
och har fortfarande, en stor skillnad mot andra skadespelare. “The problems of [The] Last
Tycoon [Elia Kazan, 1976] and De Niro’s subsequent film, New York, New York [Martin
Scorsese, 1977], showed he was [and still is] a movie actor, not a movie star — a crucial

»2 Men en forklaring till succéerna, niir det giller de

distinction when it came to bankability.
fyra ndmnda komedierna, sa spelar han aggressiva mén i dessa filmer och pa sa sitt spelar
roller som han dr mest framgangsrik med. The Adventures of Rocky and Bullwinkle (Des
McAnuff, 2000) far rdknas som bottennappet i hans karridr fastin han &ven hdr spelar
aggressiv i en komedi. Filmen, som blandar verkliga karaktdrer med animerade, urartar da De
Niro parodierar repliken “— You talkin’ to me?” fran Taxi Driver (Martin Scorsese, 1976).
Denna uppsats skall emellertid berdra Robert De Niro och hans roller som ond, arg,

ilsken, aggressiv och undersdoka hur en Method Actor gestaltar dessa kédnslouttryck. Jag

! John Baxter, De Niro — A Biography. London: HarperCollinsPublishers, 2003. sid. 303.
* Ibid. sid. 145.
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kommer att analysera och presentera ett antal filmer och visa likheter mellan karaktirernas
gestaltning. Jag kommer att inleda med en presentation om vad Method Acting innebér och
presentera Konstantin Stanislavskijs, Lee Strasbergs och Stella Adlers olika teorier. I avsnittet
som foljer analyserar jag De Niro som sk&despelare/Method Actor och visar hur han arbetat
med nagra av hans roller. Dérefter visar jag exempel pa den aggressiva karaktdren sdsom den
ser ut bland annat i Martin Scorseses Mean Streets (1973), Taxi Driver och Cape Fear (1991).
Den roda traden i den storsta delen av analysavsnittet dr darfor samarbetet mellan De Niro och
Scorsese. Direfter presenterar jag andra filmer, utan Scorsese, didr aggressiviteten &r
framtrddande for att se om det finns nagra skillnader. Detta atfoljs av en analys av Don Vito
Corleone, rollen som bade De Niro och Marlon Brando spelade. Jag kommer att titta pa hur
de valde att gestalta karaktdren och om prestationen kan hérroras till Method Acting. Robert
De Niro jamfors ofta med Marlon Brando och jag kommer att avsluta analysdelen med att
presentera en av dennes mest uppskattade rollprestationer, som Terry Malloy i On the
Waterfront (Elia Kazan, 1954). Jag vill med detta visa hur Method Acting kan se ut frén en
annan skadespelare. Relevant biografisk fakta om De Niro kommer att presenteras pa utvalda

stéllen i uppsatsen istéllet for att uppta ett eget kapitel.

Syfte, metod och frégestillning

Uppsatsens syfte, forutom att forklara vad Method Acting innebér, &r att visa en genomgaende
metod i Robert De Niros karaktirsgestaltningar och undersoka hur man kan se Method Acting
i hans skadespeleri. Jag kommer att fokusera pa de karaktdrer som har en pataglig ilska och
ondska dé dessa har ront storst framgéang. Med detta vill jag dven visa hans forméga att agera i
motsatt riktning, det vill sdga agera som en komplett kdnsloméssig karaktdr i rollerna, da
manuset inbjuder till detta. Med andra ord, for att visa en ondska maste karaktéren ha ett uns
av godhet och Robert De Niro har en forméga att spela bada delar med enorm overtygelse. Jag
skall i uppsatsen visa att De Niros framgangar vilar till stor del pa att han har denna férmaga
att visa aggressivitet. Jag vill, med utgédng i Stanislavskijs, Strasbergs och Adlers teorier,
saledes upplysa ldsaren om hur en Method Actor tar till vara pa sin kropp for att gestalta
denna typ av karaktdr. Manga skddespelare har inte den formégan som De Niro att forvandla
sig sjdlv med enkla medel och pa ett 6vertygande sétt vara en helt annan karaktir dn den i

hans foregaende film.
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1.0 INTRODUKTION

1.1 Bakgrund

Ljudldggningen i dagens filmvérld &r p4 méanga satt omfattande i sin komplexitet. | denna
uppsats har jag valt att fokusera pa alla de orealistiska ljud som férekommer i en film. Genom
egna analyser av tva valda kortfilmer samt intervjuer med ljudteknikerna for varje kortfilm &r
intentionen att ta reda pa om, och i sé fall hur, orealistiska ljud i en ljudlaggning kan hjlpa till
att fora en berittelse framat. Anledningen till att jag valde detta &mne ar att jag finner det
intressant att ljudldggare anvéander sig av orealistiska ljud i film, men vet samtidigt valdigt lite
om tankarna bakom dessa ljud. Detta ar séledes en explorativ studie dar malet ar att belysa
detta fenomen och kunna berika, inte bara mig sjélv, utan dven andra med kunskap kring
detta. Denna kunskap kommer leda till en battre kritisk installning till ljudlaggning i film och

dess bidrag till dramaturgin, som darmed leder till battre film som helhet.

1.2 Syfte

Syftet med detta arbete &r att undersoka om orealistiska ljud i filmer kan fora en beréttelse
framat. Eller &r det rentav riskabelt att ljudldgga nagot som kanske far publiken att tappa
illusionen av filmen? Om det visar sig att orealistiska ljud 4r nodvéandiga for en

filmberattelses framatstravan ar det ocksa viktigt att forsta pa vilket sitt de bidrar.

1.3 Definition

Ett orealistiskt ljud tolkas i detta arbete som ett horbart ljud i filmen som i en verklig situation
inte hade uppstatt, men i filmen hors det tydligt. Det kan vara orealistiskt i den man att ljudet i
sig inte ens skulle ha uppstatt, men ocksa orealistiskt i den man att ljudet kan ha uppstatt men
i sa fall inte horts fran publikens (kamerans) point of view.

Det kan ocksa vara orealistiska ljud i form av s.k. ljudklichéer. Begreppet ljudklichéer
kommer fran Klas Dykhoff [1] och innebar ljud som &r véldigt forekommande i film nér en
specifik sak intraffar. Det kan till exempel vara det faktum att det i princip alltid blir rundgang
sa fort nagon i en film tar upp en mikrofon och &r pa vig att prata i den. Att dessa ljud

forekommer kanns inte sarskilt realistiskt, i alla fall inte att de uppkommer vareviga gang.
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2.0 TEORI

2.1 Den dramaturgiska kurvan

Forsta steget i denna uppsats ér att fa en forstaelse 6ver den dramaturgiska kurvan och hur
ljudlaggaren foljer denna kurva med sin ljuddesign.

En 6kad forstaelse i detta leder till att jag pa ett lattare sétt forstar de orealistiska ljudens

betydelse for filmberittelsen och pé vilket sétt de bidrar till att 6ka upplevelsen.

Denna kurva kan delas in i 5 st. avsnitt. Dessa r:

1. Anslag

Anslaget ar filmens borjan, har vet publiken ingenting och anslagets huvuduppgift ar att fa
tittaren intresserade och nyfikna pa vad filmen kommer att handla om . [2]

Anslaget ar alltid en hiandelse och det &r meningen att tittaren ska bli engagerad i vad som
hénder, oftast presenterar man har huvudpersonen pa ett sadant sitt sé att du kan identifiera
dig med honom eller henne. Man presenterar oftast huvudpersonen i underlage, detta eftersom
maénniskan gérna identifierar sig med den som &r i underlége. Oftast innehaller anslaget en
konflikt dar huvudpersonen &r i underlage och en 6verldgsen motstandare vill forhindra det

huvudkaraktiren kampar for.

Nagra krav man kan ha pa ett anslag: [2]

1. Anslaget ar till for att skapa framatrorelse genom att gora tittarna nyfikna.

2. Anslaget ska presentera filmens huvudkonflikt, den hidndelse som fér sin l6sning i
filmens slut.

3. Huvudpersonen ska sattas i sa stort underlage som mojligt, men detta underlage ska
endast gilla i férhallande till huvudkonflikten.

4. Anslaget r ofta vildigt kort. Anslaget ska dven vara tydligt, t.ex. de onda mot de
goda. For att fa det extra tydligt visas skurken oftast som stor och stark filmad fran

grodperspektiv medan hjilten visas ynklig och i knipa.

Ett misslyckat anslag leder till att publiken inte blir motiverade att ta emot den viktiga

informationen som ges i presentationen.
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2. Presentation
Har &r det en utforligare beskrivning av konflikterna, karaktarerna och relationerna.
Vi far reda pa vilka fler konflikter som existerar, far lira kanna de resterande karaktérerna och

se vilken miljo filmen kommer att utspela sig i. [2]

3. Fordjupning

I fordjupningen, precis som namnet pa stadiet avslojar, fordjupas handlingen och vi far veta
mer om de bakomliggande orsakerna till varfor personer dr som de dr och handlar som de gor.
(3]

I fordjupningen far man dven veta bakomliggande orsaker till huvudkonflikten och pa detta
stadie blir publiken annu mer involverad i historien. [2]

For att publiken ska uppfatta den viktigaste informationen om huvudkonflikten sa maste man
ge den informationen minst tre ganger. Publiken maste forberedas, och for att harddra det
nagot: ska nagon ramla ut genom ett fonster sa maste man sett fonstret i bild tidigare och
nagon maste ha lutat sig ut genom fonstret och sagt “wow, vad hogt”.

Forfattaren Anton Tjechov sa en gang att om ett gevér hianger pa vaggen i pjasens forsta scen

sa maste det avlossas fore den sista. [2]

4. Klimax, konfliktupptrappning

Nér vi vet alla forutsattningar som vi behover veta for att forsta det vasentliga i filmen
kommer det dramaturgiska steget som kallas for konfliktupptrappning, eller klimax. I detta
steg upptrappas handlingen och takten 6kar. | vissa filmer kommer detta steg alldeles for tidigt
(dvs vi vet inte tillrackligt mycket om det vasentliga i filmen for att kunna hianga med i en
tempookning) och detta resulterar i att publiken tappar intresset. [3]

I steget sker ocksa en fortatning av handlingarna och dven eventuella parallella handlingar
viavs samman och publiken far en okad forstaelse i varfér man har fatt folja vissa méanniskor.
Huvudkonflikten nér sin hojdpunkt i detta dramaturgiska steg. Publiken vill se en typ av en
konflikt i film, t.ex. att huvudpersonen maste ta sig igenom nagonting jobbigt. En film utan
konflikt gor att publiken tappar intresset, eftersom vi da inte har nagot att férdjupa 0ss i.

For att publiken ska halla sitt intresse uppe kréavs ocksa en mingd olika delkonflikter. Dessa
maste ha samma inriktning och félja samma monster som huvudkonflikten for att filmen inte
ska bli oklar. Tank dig att huvudkonflikten &r en flod, da méste delkonflikterna vara bifloder

som mynnar ut i floden och tillfor nytt friskt vatten (ny information) till floden. [2]
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Detta steg anses som det hogsta, eller mest energirika steget av den dramaturgiska kurvan. Det

ar ofta har som spanningen och intresset till att fortsétta titta pa filmen &r som storst.

5. Konfliktlforlosning/Upplosning

I upplésningen far filmens huvudkonflikt en 16sning. P4 vilket sitt som denna upplésning sker
pé beror ofta pa vilken typ av filmgenre det ar. Ibland &r det komplext och ibland &r det
glasklart. I denna del av den dramaturgiska kurvan sker en konfrontation dar en sida far
overtaget. Det dr dock inte alltid som en film far en upplosning. Ibland vet redan
produktionsteamet att det kommer ske en uppfoljare till filmen, och da vantar man givetvis
med att I6sa upp huvudkonflikten for att behélla intresset till den andra filmen, och ibland

misslyckas man helt enkelt med den dramaturgiska upplosningen. [3]

Denna upploésning (nér den existerar) utspelar sig ofta under en sékallad nyckelscen, nar
handlingen har nét sin klimax. Nu har huvudkaraktaren utvecklats fran 0 till 100. Ett trick som
ar vanligt forekommande under upplésningen &r att man lagger in vissa ovéntade effekter for
att 6verraska publiken och pa sa sétt fanga in deras uppméarksamhet ytterligare i sitt

dramaturgiska nét. [3]

Har star oftast hjélten (huvudkaraktiren/erna som vi fatt lara kinna genom historien) som

slutsegrare, precis som publiken forvéntat sig och detta monster bryts sillan. Det finns dock
en del exempel pa filmer dar uppl6sningen blivit det totalt motsatta av det som ar forvéntat.
Detta kan ge en oerhord lyckosam effekt i respons hos publiken, eftersom den 4r sa ovéntad,

men risken dr ocksa stor att effekten blir raka motsatsen, dvs. katastrof.

6. Avtoning

Efter konfliktforlosningen skulle filmen egentligen kunna vara slut, huvudkonflikten &r 16st,
men konfliktforlosningen forsatter oss ofta i en kianslostorm, vi &r radda, upprorda eller glada.
Om filmen slutade dér skulle vi vara tvungen att Iimna biosalongen upprorda, vi behover en
stund att hamta oss och samla véra tankar innan filmen tar slut. Vi vill dven se vad som hénde
med huvudkaraktiren, hur de reagerade och kunna gladjas eller sérja tillsammans med dem.
Detta &r avtoningens syfte. [2]

Dessutom kan man kénna sig snopen och lite lurad pa konfekten om man inte far veta lite om
vad som hande efter upplosningen. Det dr ocksa majligt att i avtoningen introducera en mojlig
fortsattning (framforallt inom skréackfilmsgenren ar detta vanligt). Allt kanske inte &r sa

solklart som det verkar? Ar monstret verkligen dod? Var det verkligen den goda sidan som
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vann? [3]

Regissoren knyter helt enkelt ihop sécken.

2.2 Egen teori om ljudliggningens folje av denna kurva

Rimligtvis bor ljuddesignen folja denna kurva pa nagot satt, for att dven ljudet ska bidra till att
forstarka upplevelsen och berattelsen av filmen. Fragan &r pa vilket satt
ljuddesignern/ljudteknikern jobbar med ljudldggningen for att f& ut max av det? | denna
sektion tanker jag saledes spekulera kring hur en ljudléggning antas folja den dramaturgiska
kurvan. Detta skulle innebéra att ljuddesignen i anslaget, som kan vara den viktigaste punkten
i den dramaturgiska kurvan, gér publiken intresserade av filmen sa att de &r mottagliga for
den efterfoljande presentationen. Det skulle ocksa vara ljuddesignens uppgift att hjélpa till
med att presentera huvudkonflikten samt huvudpersonens karaktarsdrag som gor det mojligt
for publiken att identifiera sig med honom/henne.

I den efterfoljande presentationen bor ljuddesignen fortséatta med att hjélpa publiken i
fordjupningen av karaktérerna, lara kdnna dem battre, samt utveckla huvudkonflikten. Den
viktigaste berattarfaktorn ljudet har i detta dramaturgiska steg kan dock vara att presentera
miljon huvudpersonerna och konflikterna utspelar sig i. Har har ljudet nimligen odndliga
mojligheter att skapa associationer och kénslor. Ljudet har en storre associationsyta én vad
bilden har [1]. Detta innebér att for att skapa en lika stor association behovs det mycket
mindre ljud som information &n vad det behdvs bild. Att just skapa en kiansla for miljon dar
handlingen utspelar sig ar ljudet darfor helt 6verlagsen bilden. En bild beskriver bara det vi
ser i bilden, medan ljudet dven kan beskriva miljon utanfor bild.

| fordjupningen ska ljudlaggningen hjélpa resten av filmens beréttarelement med att nyansera
och fordjupa historien, men dven avsloja vissa orsaker till varfor personer i filmen gor som de
gor eller &r som de ar. Som tidigare beréttats i arbetet ar det mycket som lamnas at fantasin
om karaktarerna i detta dramaturgiska steg. Har kan dock ljudldggningen hjalpa till att fylla i
luckor “omedvetet” hos publiken, om den pa ett kreativt och diffust satt berattar saker om
karaktarerna som inte resten av filmens beréattarelement berattar, t.ex. bild och manus. Pa sa
vis kan ljudlaggningen omedvetet fa publiken in pa ritt spar angaende en karaktars
personlighet utan att publiken tanker pa det.

Klimax &r det mest tempofyllda dramaturgiska steget och detta bor resultera i att det blir en
tempookning och en stérre energi dven i ljudlaggningen. Ljudldggningen borde ocksa
understodja bild och manus i det faktum att huvudkonflikten fortétas och viavs samman med
mindre delkonflikter.
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Natur & Kultur

Forord

Vi ser mer film i dag &n vad vi ndgonsin gjort tidigare. Det gors
otaliga filmer, pdkostade filmer och ligbudgetfilmer, spannan-
de, otdcka, romantiska, ytliga, urtrdkiga och helt hianryckande
filmer.

Vad hander inom oss nir vi ser alla dessa filmer? Hur be-
arbetar vi de bilder som dagligen skéljer ver oss pa gott och
ont?

Den har boken vill vara ett redskap fér dig som aktivt vill
bearbeta dina filmupplevelser.

Filmboken innehaller fyra huvudmoment, som sinsemellan
ir mycket olika. Boken inleds med ett avsnitt om hur en film-
inspelning gar till, vilka som medverkar, och hur filmer byggs
upp dramaturgiskt.

Direfter féljer ett avsnitt om film och samhille, dir filmens
paverkan, budskap och virderingar samt filmens ekonomiska
villkor beskrivs. Sedan kommer ett avsnitt om filmanalys med
flera olika exempel pa analyser och konkreta exempel. Slutligen
berittas filmens historia i en internationell och en svensk del.

Betraffande filmtitlar i avsnittet om filmens historia: Forst
anges den svenska titeln med filmens originaltitel inom paren-
tes. I de fall filmerna inte visats i Sverige — giller frimst ost-
europeiska och asiatiska filmer — anges forst originaltiteln och
direfter en Gversittning till svenska inom parentes.

Att bara ldsa om film kan kidnnas ungefir som att simma
torrsim, man langtar ner i det riktiga vattnet. Ta boken i hand
och dyk ner i den fantastiska floden av filmer. Jimfor det vi
skriver med egna erfarenheter och upplevelser.

ELISABET NEMERT GUNILLA RUNDBLOM

Férord 3
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De osynliga filmskaparna

Vad iir en film pd bio? Den kan ju vara fruktansvirt
langtrkig och dotrist och trikig och alldeles ... alldeles
underbar.

Vad 4r det egentligen som gdr att en film ar alldeles under-
bar eller spannande? Det ar givetvis en mangd faktorer som
samverkar for att vi i publiken ska jubla. Forst och framst ar
det forstas var egen personliga smak. Vidare en medryckande
handling som griper tag i oss och gor att vi vill veta hur det ska
g4. Dessutom krivs skickliga skadespelare vars roller vi kan
identifiera oss med. Och en fungerande musik som forstarker
och férdjupar berittelsen.

Listan dver vad som krivs for att en film ska bli en kassasuc-
cé kan goras ling. Men en sak kan vi nog vara ense om: en film
ir inte resultatet av en mans eller kvinnas arbete. Det kravs ett
stort antal personer for att dstadkomma négot sa komplicerat
som en spelfilm. Merparten av dessa personer syns inte i bild,
utan finns endast som namn i eftertexten. Vilka ar da dessa
osynliga filmskapare utan vars arbete det aldrig skulle kunna
bli en film? Har ges en presentation av ndgra av dem samt en
beskrivning av deras huvudsakliga uppgifter. For enkelhetens
skull anvinder vi genomgdende pronomenet han.

Regisséren star for den konstnirliga utformningen av filmen.
Han ir huvudansvarig for det dagliga arbetet. En av de své-
raste uppgifterna for en regissor ar formodligen att han maste
hjilpa skidespelarna att hitta ratt kinslolage infor en tagning.
Scenerna i en film spelas ju aldrig in i den ordning som vi ser
dem pé bioduken. Det kan t ex vara sd att en scen dar den dkta
mannen begraver sin hustru spelas in fore den scen dér de traf-
fas forsta gdngen.

Regiassistenten hjilper regissoren i hans arbete. Han dr spe-
ciellt viktig i scener ddr ménga statister forekommer, eftersom
han ser till att de beter sig som forvantat.

8 FILMBOKEN

Manusforfattaren. Vdra svenska regissorer skriver ofta sjilva
sina manus, men speciellt inom den massproducerade filmen
ir det vanligt med sirskilda manusforfattare.

Producenten ir ekonomiskt ansvarig for filmen. Han deltar
inte direkt i det praktiska filmarbetet, eftersom han ofta har
ansvaret for flera filmer samtidigt.

Produktionsledaren har kontakt med det dagliga arbetet och
ser till att budgeten inte spricks. Det 4r honom man maste
fraga om man vill anstélla tjugo statister till eller hyra ett fyr-
spann i stéllet for den enda hast och vagn som frdn bérjan var
ténkt.

Inspelningsledaren skoter de praktiska detaljerna vid inspel-
ningen. Han ser till att skddespelarna, teknikerna och all ap-
paratur finns pa ritt plats vid ritt tillfille. Han skaffar statis-
ter och ordnar transporter.

Scriptan antecknar vad som hinder i varje scen. En film
innehaller hundratals scener som nistan aldrig spelas in i den
ordning som de far i den firdiga filmen. Det 4r dirfér viktigt
att scriptan antecknar sidant som vad personerna har pa sig,

inspelningen av
filmen Ondskan
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fran vilket hall de kommer in i bild, kameravinklar, rekvisita
osv. Om en person stiger pa en buss i scen tre, iford rod troja
och med en handviiska i handen, far hon inte stiga av bussen i
scen sju iférd gul kappa birande pa en resviska. Scriptan bru-
kar limna en daglig inspelningsrapport till produktionsleda-
ren med uppgifter om de scener som tagits under dagen, vilka
skidespelare som deltagit, hur mycket film som gétt atm m.
Fotograferna. A-fotografen r den som i samrad med regis-
soren kontrollerar bildkompositionen, instillningen och ljus-
sittningen. Han dr dven ansvarig for kameradkningar och all
den apparatur som behévs for att mojliggora komplicerade
tagningar. B-fotografen skoter sjdlva fotograferingen.
Ljussittare. Det 4r bara vid filmning ute, under idealiska
forhallanden, som man kan filma med naturligt ljus. Ofta
miaste extraljus anvindas. Det dr jussattarens uppgift att hitta
ett ljus som passar bade kameran och stimningen i scenen.
Ljussdttningen ar mycket viktig for var upplevelse av filmen.

10 FILMBOKEN

"Osynliga” film-
skapare under
inspelningen av
filmen Ondskan.
B-fotografen ar
beredd att ta
narbilder (tv).
Regisséren
Mikael Hafstrom
instruerar
skadepelarna
(mitten) och
maskoren lagger
sista handen

vid ett blodigt
ansikte (t h).

En miljo kan uppfattas helt olika beroende pa
hur man belyser den.

Scenografen skapar alla miljéer som inte
finns att tillgd naturligt. Det kan gilla allt
frin antika tempel till rymdskepp. Han har
ofta hjilp av olika hantverkare som snickare,
mélare eller sadelmakare.

Rekvisitoren. Om scenografen har fatti upp-
gift att rita en diversehandel fran sekelskiftet,
som snickarna byggt upp, dr det rekvisitorens
uppgift att skaffa fram innehdllet i affiren.
Det kan vara nog sd komplicerat nir det giller
saker som inte kommer fran vér egen tid.

Attributéren ska se till att alla de saker som
rekvisitoren skaffat fram finns pa plats vid
tagningen.

Effektkoordinatorn har hand om de effekter

Att gora film 11
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som ska ske under sjilva inspelningen. Alla slags vader, fal-
lande 16v, stuntscener, bilexplosioner och brander; kort sagt
alla specialeffekter.

Kostymen kallas den som tanker ut hur alla klader ska se
ut och gor skisser pa de olika skddespelarnas garderober. Det
kan bli rdtt manga skisser till en film. Kostymen har en lang
rad medarbetare, som sommerskor, korsnarer, silversmeder,
ladermakare m fl.

Patinerare. Om en skddespelare ska vara kladd i gamla slit-
na klider sa méste dessa patineras. Det innebir att nya klader
prepareras si att de ser naturligt slitna ut, vilket verkligen inte
4r nagot litt jobb. Den som utfor detta kallas patinerare.

Maskéren sminkar och ligger mask pé skddespelarna. I en
och samma film kan en skidespelare spela samma person
bade som ung och som gammal. Ibland kan masklaggning och
sminkning ta flera timmar, t ex ndr man ska ge en person en
ny nisa eller forvandla négon till en varulv.

Ljudteknikerna. Ljudteknikern som skéter ljudupptagningen
kallas for A-ljudet och den som ansvarar for mikrofonen kallas
for B-ljudet. Det kan ibland vara svart att fi mikrofonen till-
rackligt nira skadespelarna utan att den kommer med i bild.
Det finns vissa hjalpmedel t ex en mikrofonbom, en stédng som
man hinger upp mikrofonen pa.

Passaren dr den person som skoter klappan. Klappan slas
ihop framfor kameran i bérjan av varje tagning. Den ér for-
sedd med en liten svart tavla. Dar skrivs scenens och tagning-
ens nummer. Det blir en bra hjalp vid synkronklippningen,
nir man passar ihop ljud och bild. D lagger man bara den
bildruta dar klappan slar ihop bredvid den small som hors pa
ljudbandet.

Nir filminspelningen ir klar finns filmen for sig och ljudet
for sig. For att underlitta for publiken spelar man inte banden
var for sig, utan de fors samman till ett. Det kallas synkron-
klippning.

Klipparen. Vid en filminspelning kan det ga 4t tjugo ganger
mer film 4n vad som kommer med i slutprodukten. Det ér ett

I2 FILMBOKEN

tidsodande arbete for klipparen att salla bort kanske 40 ooo
meter film och sdtta samman resten till ett masterverk. Med
en dalig klippning blir filmen misslyckad, hur bra rdmaterialet
anar.

Det ar inte alltid som det ljud som tas upp vid sjilva film-
ningen 4r anvindbart. Det kan hinda att steg som ska horas
inte hors, att en bil passerar forbi vid ett olyckligt tillfille eller
att en replik visar sig vara otydlig. D4 méste man eftersynka.
Det innebar att man tar om ljudet efterdt men ser till att det
anda stimmer med den bild man tidigare spelat in. Mixning
kallas det ndr man sitter ihop musik och ljudeffekter med ljud
fran inspelningen, eller som Tage Danielsson skriver i sin bok
Nar Ronja révardotter blev film: ... di man blandar alla ljud
pa alla otaliga band: repliker, skratt, snyft, ston, stank, hist-
hovsklapper, dskdunder, blixtfris (en blixt friser inte i verk-
ligheten, men det later fint pa film om den far frisa i alla fall),
tramp, knak, sus, dan, brak, skvalp, fras, knipp, grymt, surr,
klirr, knaster, klang, sing, musik, kvitter, knirp, brum, vral,
fnys och det svaga tippetapp som uppstar nér en igelkott pro-
menerar pa torrt gras.”

J ga
1924). Greta
Garbo (t h) i sin
forsta riktiga
filmroll.

Att gora film 13
8 5
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1 Flickan stanger ytterdérren hemma. 3 Hon gér ut fran hyreshuset.
2 Hon gar nerfor trapporna. 4 Hon gar pa gangvagen till busshallplatsen.

5 Hon kommer fram till busshillplatsen. 7 Flickan kliver pa.
6 Bussen kommer. 8 Hon betalar.

9 Hon gar och sitter sig. 11 Bussen stannar.
10 Hon sitter och dker.

Filmens berattarsprak

Aven om du vill beritta en enkel hindelse pa film dr det mycket
du behover ta stillning till innan du kan sitta i gang. Du kan-
ske vill beritta om en flicka som dker buss till skolan en mor-
gon och rikar glomma sin skolviska kvar pa bussen. Filmen
skulle kunna se ut som sekvensen ovan:

Den hir filmsekvensen berittar visserligen det du ville, men
den ir bade alldeles for lang och vildigt trikig att titta pa.
Fundera lite 6ver hur man berittar med filmbilder.

Det finns manga faktorer som paverkar hur vi ser och vad vi
ser, da vi tittar pa en bild. Var uppmarksamhet dras till ett f6-
remal om det upptar en stor del av bilden eller om det ar farg-
glatt, ror sig, ar i skirpa, om det ar belyst eller om det later.

14 FILMBOKEN

12 Flickan gar av. 14 Bussen aker.
13 Viskan dr kvar pa bussen. 15 Flickan upptacker att viskan ar borta.
Bildstorlek

Nér man gor en film dr det viktigt att variera sig genom att
arbeta med olika bildstorlekar.

Det ar viktigt att ganska snabbt visa personerna i narbild d4
de gjort sin entré i handlingen. Publiken kinner inte att den
“traffat” en person om den inte sett honom i nirbild.

i = e o

Totalbild Helbild Halvbild Narbild

Ate gora film 1§
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Fagel-
perspektiv

Grod-
perspektiv

Perspektiv

Man behéver inte alltid filma en person eller ett foremal rakt
framifran. Ibland dr det mer uttrycksfullt att vilja ett annat
perspektiv. D4 nagot filmas nerifran och upp brukar det kallas
grodperspektiv.

Grodperspektivet anvinds ofta d nigon ska framstd som
s4 imponerande eller s farlig som mojligt. Det anvandes t ex
flitigt i filmen King Kong, dir regissoren ville fa gorillan att
verka jattelik och skrimmande.

Det gir ocks att vinda pa steken och filma uppifrdn och
nedat. Da kallas det fagelperspektiv. Detta perspektiv kan an-
viindas for att visa hur liten och obetydlig ndgon ar eller for att
ge askddaren en overblick over nagot, t ex en stad.

Kamerarorelser

Det finns flera olika sitt att lita kameran rora sig medan man
filmar.

Panorering innebir att kameran vrids horisontellt, i sidled.
Kameran foljer ofta en person som ror sig.

Tilt 4r nir kameran ror sig vertikalt, uppat eller nedat.

Zoomning. Genom att vrida pd kamerans objektiv fir man
det som filmas att komma nirmare eller avlagsna sig.

Akning. Kameran star pa en vagn, en kilke, en bil eller nagot
annat som kan réra sig mjukt och jamnt. P4 sa sétt kan kame-
ran folja ett foremal som rér sig. Det kan vara ndgra som gar
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Panorering

]

Zoomning

och pratar med varandra eller en bil som dker. For att under-
latta kameradkningen byggs ofta en réls pa vilken fotografen
kor en vagn som kameran dr monterad pa.

Klippning

Att klippa bort sadant som dr onodigt for sjalva berdttandet
kallas tidsforkortande klipp. 1 en del filmer kan det g flera &r
mellan tvd hindelser och askddaren far sjilv tanka sig tiden
som gatt.

Det gér ocksd att klippa i en héndelse for att visa den ur
olika vinklar och med olika bildstorlekar. Det brukar kallas
situationsklipp.

I vart exempel med flickan kan vi variera oss genom att visa
en nirbild pa flickans fotter nir hon springer i trappan, pano-
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Specialeffekter

Haller datoranimationer och specialeffekter pa att ta dod pa
det klassiska filmberattandet? Dessa fragor ar berittigade i
ljuset av filmer som Terminator, Matrix, Star Wars, Hulken,
Pirates of the Carribbean och Jurassic Park for att bara nimna
nagra.

Efter enorma framgdngar med Star Wars-filmerna och
Mission Impossible 2 satsade Hollywood stort pi gigantiska
och effektspickade produktioner.

Specialeffekter dr dock inte ett barn av det sena nitton-
hundratalet. De fanns redan fare filmens fodelse. Under det
sena 18co-talet illustrerades vetenskapliga foreldsningar till
publikens férnéjelse med hjilp av effektskapande experiment
och magiska illusioner som forsvinnande spoken, sprakande
fyrverkerier och optiska illusioner. Det visade sig att publiken
var mer intresserad av de magiska illusionerna an det veten-
skapliga innehallet i dessa foreldsningar.

Redan i filmens tidiga barndom var illusionerna ett vik-
tigt inslag i filmberittandet. Ett exempel dr Georges Mélies,
Mannen med gummibuvudet (19o1) och Resan till mdnen
(1902). Den senare var for 6vrigt virldens forsta science fic-
tion film.

En tidig svensk film som pa ett lysande sitt lyckades férena
ett hogklassigt filmberitrande med effektfulla illusioner var
Victor Sjostroms Kérkarlen frin 1921 ( se s 241). [ dag integre-
ras specialeffekter i manga filmer och 4r en naturlig del i sjilva
framstillningen av berdttelsen. Sagan om ringen-trilogin hade
knappast varit mojlig att filmatisera utan specialeffekter.

Allteftersom tekniken gor nya landvinningar férandras lis-
tan pa specialeffekter. Utvecklingen gir med rasande fart. Bade
sjdlva tekniken och bendmningar forandras hela tiden. For oss
i publiken giller snart bara en sak, tro inte dina 6gon. Hir
foljer en kort presentation av nigra forekommande special-
effekter.
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Icke digitala specialeffekrer

Stop motion innebir att en stop motion-animatér flyctar bygg-
da modeller en liten bit i taget medan kameran tar en stillbild
av varje forflyttning. Slutresultatet blir en sammanhangande
och naturtrogen rorelse.

Kamerafilter innebar att ett filter av ndgot slag placeras
framfor kameralinsen. Detta filter bestdr vanligtvis av glas.

Linsdistortion dr ett hjalpmedel for att skapa ovanliga per-
spektiv. Med hjilp av denna teknik kan man till exempel férsto-
ra eller fornvinska en modell i férhallande till omgivningen,

Matte painting anvinds ndr det dr praktiskt oméjligt att
bygga en kuliss. Tidigare malade man kulissen pa en glasskiva
som placerades framfor kameran. Sedan gillde det att &ver-
gangen mellan det malade och det verkliga blev sd bra som
méjligt. I dag malas kulissen oftast med datorns hjilp vilker
ger en Okad flexibilitet.

Negative paint innebir att man mélar pa filmremsan. Om
man malar med svart farg pd ett negativ blir det vitt pa den
positiva filmen. Den hir tekniken ir utomordentlig nar det
giller att skapa ljuseffekter som till exempel Luke Skywalkers
lasersvard i Stjarnornas krig.

Modellbyggen

Liskiga rymdvarelser, jattelika monster och gulliga fantasi-
djur r vanliga i filmens virld. Eftersom dessa varelser ir svira
att hitta i verkligheten, tillverkas de oftast pd mekanisk vag.
Ibland ér det en ménniska bakom en skrickinjagande kostym
och ibland ir det en liten leksaksmodell som med kamerans
hjalp verkar jittelik och levande.

Men det ér inte alltid som dessa metoder dr anvindbara,
Ibland dr mer sofistikerade hjalpmedel nédvindiga. Den lilla
utomjordiska varelsen E.T. i Steven Spielbergs film 4r ett ex-
empel pd modellbyggen. E.T. med sitt platta, skrynkliga huvud
som sdg ut att sitta pd en stjilk, sin pergamentsliknande hy,
aplinga armar som néstan slipade i marken, simhuden mellan
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tarna och sitt klart lysande hjarta som tycktes uppfylla hela
hans brostkorg.

Italienaren Carlo Rimbaldi fick i uppdrag att skapa E.T.
Rimbaldi hade tidigare vunnit tva Oscars for sina skapelser
King Kong och Alien. Idén till ut-
seendet fick Rimbaldi fran en liten
malning som han sjilv gjort tret-
tio ar tidigare. Men ogonen ir nya
och enligt Spielberg ir de en bland-
ning av Albert Einsteins, Ernest
Hemingways och Carl Sandburgs.

Tre olika modeller av E.T. byggdes.
En av dem var mekanisk och skottes
genom kablar, en annan elektronisk
och anvindes for de kinsliga ansikts-
uttrycken. Den tredje var gdende och
skottes inifran av tva dvargar och en
tolvérig pojke som forlorat sina ben.
Han anvindes i en scen dir E.T. ar
berusad. Pojken gir pa handerna
inne i kostymen och det gor att E.T.
gungar fram likt en drucken.

Modellerna av E.T. dr byggda i
aluminium med ett skelett av stal,
tickta med glasfiber, polyuretan och gummi. I de mekaniskt
styrda modellerna finns 87 rorelsepunkter, allt fran lyftande
av en arm till blinkande med 6gonen. For att styra E.T.s alla
rorelser krivdes elva operatorer. Figurens linga nacke var
Spielbergs idé. Nacken skulle vara lang och smal for att ingen
skulle tro att det var en manniska gomd inuti.

Rollen som E.T.s rost var vikt for en 82-arig tibetansk kvin-
na, nir Spielberg rikade hora en hemmafru, Pat Welsh, prata
med kassorskan i en supermarket. Pat Welsh, hes efter den
dagliga konsumtionen av fyrtio cigaretter, var exakt vad han
letade efter.

50 000 arbetstimmar och 1,5 miljoner dollar gick det at for
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att gora E.T. levande. Utvecklingen gar med expressfart och
ET. tillhor numera filmhistorien.

Digitala specialeffekter

Morphing innebir en slags steglos forvandling mellan ett fo-
remal till ett annat eller frdn en minniska till en annan. Ett
exempel dr ndr piraterna i Pirates of the Carribbean overgar
fran levande ménniskor till vandrande skelett.

3D animation av aktuellt objekt. Har drutgangspunkten en
fysisk modell som placeras i en 3D scanner som 6versitter mo-
dellen form till tredimensionell geometrisk data som datorn

Till Sagan om
ringen (2001)
byggdes en
mingd olika
miljoer. S hir
ser alvernas
hem Vattnadal
ut i filmen.
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kan avldsa. Nar detta dr fardigt tar paint artisterna vid och gor
sa kallade texture maps (en typ av bilder) vilka draperas éver
3D modellen for att skapa en trovirdig ytstruktur. Det kan
behovas flera lager av texture maps, till exempel ett for hudens
firg, ett annat for rynkor, ytterligare ett for smuts, blodadror
med mera. Forst direfter dr det dags for 3D animatoren att
gjuta liv i modellen bland annat med hjalp av motion capture.
En del av dinosaurierna i Jurrassic Park skapades med hjilp av
denna teknik.

Motion capture innebir att datorn registrerar en rorelse hos
en ménniska, ett djur eller ett foremal utifran vissa utplace-
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Till filmen
Jurrasic Park
(2001) skapade
filmmakarna

ett antal
skrickinjagande
dinosaurier med
hjglpav 3D
animation.

rade matpunkter for att sedan éverfora
hela rorelsen till en dataform.

Motion control finns bade som icke di-
gital och digital effekt och den anvinds
for att kontrollera ett foremdls eller en
kameras rorelser. Icke digitalt fungerar
det sa att kameran eller en modell, av
till exempel ett rymdskepp, placeras pa
en motoriserad vagn vars hastighet och
rorelser bdde kan kontrolleras och upp-
repas.

I den digitala versionen har vagnen
forsetts med en robotarm som gor att
1 stort sett vilka rorelser som helst kan
skapas. Vidare kan denna robotarm
overfora sina rorelsedata till ett dator-
system som i sin tur exakt kan koordi-
nera denna information med resten av
scenen.

Animatronics innebidr att man byg-
ger en servostyrd modell som styrs med
hjalp av fjarrkontroller.

Wire removal anvinds nér en person
eller ett foremal ska svéva fritt i luften.

UPPGIFTER:

* Lar dig mer om specialeffekter. Vad ar till exempel image
processing, composting och vinjettanimation?

e Vad kan man gora med pyrotekniska specialeffekter, stunt-
scener, special effects makeup?

° Hur kan man forandra bilder med hjilp av fargkorrektion,
digital paint, special effects lightning, bilddistorsion, war-
ping och image processing?

e Vad ir specialeffektsanimation och animerad paint?
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Dramaturgi

Du sjunker ner i biofatdlien eller i din favoritfatolj framfor
TV:n. Det ir filmdags. Fortexterna bérjar rulla, sedan de for-
sta bildrutorna. Efter tre minuter har du antingen konstaterat
att det hir formodligen inte 4r en film som du kommer att gilla
eller si 4r du redan fingad av berittelsen.

Vad ir det di som gor att vissa filmer fangar oss pa en gang
och gor att vi med spanning vintar p fortsittningen? Och
vad beror det p att vi lika ldtt kan déma ut en annan film?
Minga génger handlar det om en fungerande eller icke funge-
rande dramaturgi. Vad ir d& dramaturgi? En vanlig drama-
turgisk modell for en film kan se ut sa har:

:

XK

Anslag

Presentation

Férdjupning

Konfliktupptrappning, gestaltning

Konfliktforlosning

Avtoning

e snasonsstasssesanesss
R sanssssossansnessdssl

Den hir modellen ar ett utmirkt instrument ndr man analy-
serar de effekter som en film har pa oss, den intet ont anande
publiken.

Vi ska dérfor dgna varje moment ett mer ingdende studium,
s4 att du, nista ging du gdr pd bio, klart kan se hur filmen
ir uppbyggd. Visserligen dr det inte alltid helt klara granser
mellan de olika momenten, men ofta r de forvinansvrt tyd-
liga. Vi bérjar dock med ett begrepp som faller lite utanfor
modellen, dirfor att det definierar filmens budskap. Det ar
premissen.

26 FILMBOKEN

Premiss

Premissen dr filmens budskap formulerat si kortfattat som
mojligt, garna i en enda mening. Har ér tva vanliga premisser:

» Brott l6nar sig aldrig.
» Den sanna karleken dvervinner allt.

Allting i filmen ska pa ndgot sitt kunna anknytas till premis-
sen. Annars ar den scenen Gverflodig och skulle kunna strykas.
Len film kan det bara finnas en premiss.

Anslag

Anslaget ar filmens borjan. Vi i publiken vet ingenting om de
personer som filmen ska handla om och ingenting om vad som
ska hidnda under de nirmaste tva timmarna. Anslagets huvud-
uppgift 4r att fa oss intresserade och nyfikna sa att vi sitter
kvar i salongen.

Anslaget i en film r alltid en hindelse, och det dr meningen
att du ska bli engagerad i det som hinder. Det bista sittet ar
att presentera filmens huvudperson i ett sadant lige att du kan
identifiera dig med honom. Det manskliga psyket fungerar sa
att vi alltid tar parti for den som befinner sig i underlige. For
att huvudpersonen ska kunna placeras i underlige krivs en
konflikt, dvs att huvudkaraktiren vill ndgot som en overlig-
sen motstandare vill forhindra. Om du tinker efter kan du
sakert rikna upp en mingd filmer som bérjar pa detta sitt.
Hur reagerar vi i publiken t ex ndr vi ser den lilla hjilplosa
E.T. i Spielbergs film bli kvarglémd pé jorden och efterspanad
av horder av skrimmande vuxna? Jo, vi blir nyfikna pa hur
det ska ga for honom. Ska han klara sig? Kommer han att f4
atervanda till sin egen planet? Denna nyfikenhet kan vi med
ett ord kalla framadtrorelse.

Vi ska nu sammanfatta de krav man kan stilla pa anslaget:

1 Det forsta kravet pa anslaget ir alltsa att det ska skapa
framadtrorelse.
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2 Anslaget ska presentera filmens huvudkonflikt. 1 en film
dr det ju en mingd olika hindelser som vavs in i varandra,
men i anslaget dr det huvudkonflikten som ska presenteras.
Det ar ocksa den hindelse som far sin l6sning sist i filmen. I
filmen Stjdrnornas krig av George Lucas far vi i anslaget se
hur drkeskurken anfaller ett diplomatskepp for att lagga be-
slag pa viktiga data som han och hans anhang behéver for sina
skumma syften. Huvudkonflikten i filmen ar kampen mellan
rebellerna, foretridda av diplomatskeppet, och det kejserliga
imperiet, som foretrads av skurken Darth Vader. Filmen slutar
foljaktligen med en kamp mellan dessa. Anslaget kan ocksa
sigas vara en Gverenskommelse med publiken om vad filmen
kommer att handla om.

3 Huvudpersonen ska forsittas i ett s stort underlige som
mdjligt. Det 4r viktigt att komma ihdg att huvudpersonens un-
derlage endast ska gilla i forhallande till huvudkonflikten. Vi
tar Stjarnornas krig som exempel igen: Vi gor en bedomning
av hjilten Lukes mojligheter i borjan av filmen att sla sin 6ver-
ligsne motstandare Darth Vader och satter hans chanser till
o0, medan Darth Vaders ir 100. En av de viktigaste ingredien-
serna i filmen ir att se hur huvudkaraktiren, 1 det hir fallet
Luke Skywalker, utvecklas fran o till roo.

4 Anslaget ska vara kort. Det normala ar ca tre minuter.
Skickliga regissorer kan pressa ner anslaget till under minu-
ten. Anslaget maste ocksa vara mycket tydligt - t ex det onda
mot det goda. Nyanserna blir vi presenterade for senare. For
att anslaget ska bli riktigt tydligt, anvander sig regissorerna
ofta av motsatspar. Skurken ar stor och stark och visas i grod-
perspektiv, medan hjilten visas liggande och bunden i all sin
ynklighet. Detta ir naturligtvis ndgot overdrivet, men det ar i
princip si det fungerar. I gamla vésternfilmer hade skurkarna
svarta hattar och hjiltarna vita, sd att publiken inte behovde
tveka om vilka den skulle halla pa.

Ar dessa fyra krav pa anslaget uppfyllda sitter vi kvar och
vintar med spinning p4 fortsattningen.

Det finns gott om misslyckade anslag i filmhistorien. Ett
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misslyckat anslag leder till att publiken inte alls 4r motiverad
att ta emot de upplysningar som mdste ges i presentationen
som foljer direke efter anslaget.

Man kan ocksa bérja en film med en s k teaser eller hook.
Det ar mycket vanligt att avsnitten till olika TV-serier inleds
med en teaser eller hook. Man plockar d& fram det mest raff-
lande ur filmen och ger smé korta smakprov som givetvis har
syftet att hindra TV-tittarna fran att sl 6ver till en annan
kanal.

’

Presentation/Orkestrering

Direkt efter anslaget foljer en utforligare beskrivning av kon-
flikterna, karaktarerna och relationerna i filmen: presentatio-
nen. Vi far nu veta vilka konflikter som finns; huvudkonflik-
ten har redan visats i anslaget. Vi far ocks3 stifta bekantskap
med de viktigaste personerna och vi fir se i vilken milj6 filmen
kommer att utspela sig.

I en orkester fyller de olika instrumenten olika funktioner.
De bygger tillsammans upp en helhet, ett musikverk. En film
bestar ocksa av en mingd olika funktioner, roller som spelar
mot (eller med) varandra. Det kallas orkestrering. Ocksé i en
film maéste instrumenten vara olika varandra och spela olika
stammor. Varje roll i filmen ir olik alla andra roller och varje
karaktér kontrasteras mot ndgon annan.

Hir ska vi gd igenom nagra av de vanligaste rollfunktioner-
na. (I viss dramaturgisk litteratur kallas den drivande karak-
tiren for antagonisten. Vi har valt att separera den drivande
karaktdren och antagonisten eftersom det ofta ir tvd olika
rollfunktioner.)

Den drivande karaktiren

Det dr den har rollen som sitter i gang hela hindelseforloppet
i filmen. Personen finns med hela tiden och segrar/besegras
i konfliktforlosningen i slutet. Utan den drivande karaktiren
skulle filmen ta slut. Han handlar av tving eller nodvandighet.
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Den hir karaktiren utvecklas inte under filmens ging utan
driver konsekvent samma linje fran borjan till slut.

Antagonisten

Antagonisten star mot den drivande karaktaren. De bada vill
rakt motsatta saker och ir jimnstarka. P4 samma sitt som den
drivande ir antagonisten tvungen att driva sin linje. De kom-
mer att motas i konfliktférlosningen, dar en av dem vinner
kampen. Inte heller antagonisten genomgar nagon utveckling,
utan han vet vad han vill redan fran borjan.

Huvudkaraktiren, protagonisten

Huvudkaraktiren ar den i filmen som genomgér en stor ut-
veckling; man kan siga att han gar frén o till o0. Nir filmen
bérjar befinner han sig s ldngt ifrdn sitt mal som méjligt, och
nér filmen 4r slut har han antingen uppntt det, eller varit vil-
digt nira att uppnd det. Det dr huvudkaraktiren som aska-
darna identifierar sig med, hoppas pa, lider med.

Pastdendet att ndgon gar fran o till 100 kriver en forkla-
ring. Det behéver inte betyda att huvudkaraktaren borjar som
springsjas och slutar som direktor. Det betyder bara att han i
borjan stir si lingt som méjligt fran det mal han vill uppna.
Filmen handlar sedan om hur han steg for steg arbetar sig
allt nirmare sitt mal. Ytligt sett kan det vara en ritt liten for-
indring som uppnds, men den dr mycket viktig for personen
sjlv.

Det ir den till synes omojliga utgangspunkten som vicker
askddarnas intresse:

— Det hir kan vil aldrig gd vigen, tanker vi.

Det som i dagligt tal kallas huvudroll ska inte forvixlas
med huvudkaraktiren. Vanligtvis ar det s att huvudkarakti-
ren ocksa har huvudrollen, men i en del filmer kan det ocksd
vara antagonisten som ir virt identifikationsobjekt. Se Milo$
Formans film Gékboet och fundera 6ver vem som ar huvudka-
raktiren, vem som dr antagonisten och vilken av rollfigurerna
som du uppfattar som huvudroll.

30 FILMBOKEN

Sidoroller - skuggroller och kontrastroller

Sidorollernas (eller birollernas) funktion ar att belysa den ut-
veckling som huvudkaraktiren genomgar. Det kan de gora an-
tingen genom sin likhet med huvudkaraktiren, som en skugga
till denne, eller genom att de ar olika huvudkarakrtaren, som
en kontrast till denne. Birollerna brukar genomga en stor ut-
veckling, precis som huvudkaraktaren. Hér dr fyra olika typer
av sidoroller:

1 En sidoroll r lik huvudkarak-
taren och utvecklas pd samma
sdtt som huvudkaraktaren.

2 En sidoroll ar olik huvudkarak
tiren men utvecklas pd samma
sdtt som huvudkarakearen.

Aty
AT

3 En sidoroll &r lik huvud-
karakearen, men utvecklas pd ett
annat satt an huvudkaraktiren,

4 En sidoroll &r olik huvud-
karaktdren, och utvecklas pd ett
annat satt dn huvudkaraktaren.

Nirmaste relation

Den hir rollen ar starkt kopplad till en annan roll, t ex huvud-
rollen, och fungerar bara i forhillande till denna. Det kan vara
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ikta mannen/hustrun, hjalpredan, psykologen eller basta van-
nen. Nirmaste relationens uppgift ar att forstirka berdttan-
det ach ge oss inblickar i huvudpersonens tankar och kinslor
som vi annars inte skulle fi. Narmaste relationen kan ofta visa
kinslor som huvudrollen dr forhindrad att visa, t ex skrick,
undran eller avsky. Tank pa den tuffe visternhjiltens livridde
kompis som springer och gémmer sig nir skjutandet bérjar.

Likaren

Likaren liknar oss i publiken och reagerar ungefir som vi skul-
le ha gjort i samma situation.

Normen

Den vanlige Medelsvensson som pltsligr dyker upp ger oss
perspektiv pa hindelseforloppet. Han visar att det hir skulle
lkunna hinda vem som helst av oss.

Berattarkomponenter

Om en regissor vill fi oss i publiken att kinna pé ett visst sétt
finns det manga hjdlpmedel han kan ta till. Tank dig sjilv att
du ska forsoka skapa en romantisk stimning i en scen. For
det forsta viljer du formodligen att ha med en man och en
kvinna. Kvinnan sitter nog inte omélad med papiljotter i hiret
och liser en veckotidning. Mannen 2 sin sida ligger sikert inte
utstricke pa sofflocket 1 flickig undertroja och snarkar. Nej,
du viljer nog att kli dem 1 ljusa, ldtra klider och du gor dem
férmodligen vildigt upptagna av varandra. Den miljé du viljer
ir nog inte ett ostidat kék utan hellre en sjéstrand med utslag-
na bjérkar och doftande blommor. Vidare undviker du kallt,
blact ljus; du viljer i stillet motljus och pastellfirger. Musiken
i bakgrunden ir mjuk och insmickrande. En nyhetsrapporte-
ring frdn en krigsskddeplats vore inte lika passande (den skulle
faktiskt ge hela scenen en helt annan karaktir). I stillet for
ryckiga, snabba kamerarérelser och snabba klipp liter du ka-
meran glida i lingsamma, svepande rorelser. Att arbeta pd
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detta sitt kallas att arbeta med schabloner. Vi i publiken har
helt enkelt fordomar som regissorerna inte ar sena att utnyttja.
En man i Gestapouniform, med dragen pistol, inger inte lika
mycket fartroende som en sheriff a la John Wayne, iford vit
hart och drliga bld 6gon. Det kan ju handa att Gestapomannen
har blivit tvingad att ta pé sig uniformen och att han egentli-
gen dr en fredlig folkskollarare med fru och fem barn, medan
sheriffen 4r en forklidd massmérdare ute pd uppdrag. Men vi
i publiken reagerar sa som vi ar vana att gora. Gestapoman ar
grymma, det vet vi, medan sheriffen i vasternfilmer star for lag
ach ordning.

De berattarkomponenter som vi hir ska presentera har vi
delat upp i femton rubriker. Om du ska gora en film eller en
filmanalys, 4r det hir en mycket anvindbar uppdelning.

Som du ser har vi delat in berattar-
komponenterna i mindre grupper. Den

3 . = Vad vi ser
forsta avdelningen, punkterna 13, 4r e
' 1 Minniska
gemensam med teatern och den inne- "

. 2 Kladsel
fattar vad du faktiskt ser. Punkterna 3 Milio
6-10 handlar om hur du ser, och hir 4 Rekvisita
kan ﬁlms-kapama verkligen styra vara 5 Tidpunkt
uppfattningar. Punkt 11 behandlar
klippningen. Manga menar att det ar Hur vi ser
vid klippbordet som filmen skapas. 6 Bildkomposition

Bakom punkterna r2-14 doljer och sceneri
7 Bildstorlek

sig vad du hér. Den sista punkten,
15, kanske forvdnar dig, men om du
tanker efter sd inser du nog hur viktig

8 Kameravinklar
9 Kamerarorelser

titeln dr. Alla har sikert nigon ging o Bellysni"g
valt att se en film bara pd grund av 1 Rippnisg
dess titel. Vad vi hor
For att klargéra hur man anvin- 12 Ljud
der berdttarkomponenterna ska vi (effekeer, atmosfir)
forsoka att med hjalp av ndgra av de 13 Musik
femton punkterna skapa en skrack- 14 Dialog
stamning. 15 Titel



1 Minniska - stor, svartmuskig man, vampyrtinder, lomskt

intryck

Klidsel — svarta klider, slingkappa eller laderklader

Miljé - mork skog, gammalt slott i bakgrunden

Rekvisita - kipp, blankande kniv

Tidpunkt - klockan 12 pa natten

Bildkomposition, sceneri — manljus; molnslojor formor-

kar manen ibland; spretiga grenar; mannen star blickstilla

och fixerar nagot

Bildstorlek — nirbild, helbild

Kameravinklar - grodperspektiv

10 Belysning — under hakan-belysning

11 Klippning — orytmisk

12 Ljud - ylande vargar eller ugglor som hoar; ménnisko-
skrik i fjarran, kvistar som knécks

13 Musik — dramatisk

14 Dialog - Antligen har min stund kommit

15 Titel - Vampyrernas timme

[- NEP I P
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Det hir kan inte missforstas. Men naturligtvis behover du inte
lata alla berdttarkomponenter peka it samma hall. Det kan
vara mera effektfullt att bara vara tydlig pd ndgra av punkter-
na. Trots det finns det manga misterverk dar regissoren verk-
ligen varit Gvertydlig for att publiken inte ska fa den minsta
chans att reagera “fel”.

Vi gor om samma experiment en gang till, men den hir
gingen ska vi skapa en deprimerad, hopplés stimning.

1 Minniska - kedjerdkande, sliten kvinna; blek och mager;
45-arsaldern; tom, uppgiven blick

2 Klidsel - sjaskig morgonrock; strumpor med maskor; kip-
pande tofflor; under morgonrocken skymtar en blekrosa,
urtvittad underkjol

4 Rekvisita - disken star i travar; fulla askfat; en urdrucken
vinflaska pa bordet; persiennerna hinger pa trekvart;
regnet strilar; i fonstret tynar en ensam blomma
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s Tidpunkt — mandag 17 november pé eftermiddagen
6 Bildkomposition, sceneri — kvinnan sitter vid koksbordet
och stirrar tomt framfor sig, askan fran hennes cigarett
faller ner pa bordet
7 Bildstorlek — totalbild 6ver huset; inzoomning genom
fonstret; narbild pa kvinnan vid bordet; halvbild; narbild
pa ansiktet
8 Kameravinklar - nagot fagelperspektiv
1o Belysning — kallt blatt ljus frén en taklampa vars skarm
har gtt sénder sa att den nakna glodlampan syns
11 Klippning - fa klipp, hellre zoomningar
12 Ljud - vattenkranen droppar; koksklockan tickar; trafik i
bakgrunden
13 Musik — ingen eller skirande elektronisk musik
14 Dialog - Hur kunde han?
15 Titel - En kvinnas lidande

Fordjupning

Vi har nu kommit fram till den del av filmen som kallas for-
djupningen. Dir far vi veta lite mer om de personer som med-
verkar i filmen, och vi fir ocksd veta mer om de bakomlig-
gande orsakerna till deras handlande. Om vi borjar med sjilva
rollgestaltningen och gor upp en lista pa det man kan veta om
en roll, sd blir den ganska lang. Vi féljer hir en uppstallning
som finns i boken The art of dramatic writing.
Fysiologi: 1 Kon

2 Alder

3 Langd och vikt

4 Firg pa hir, 6gon, hy

5 Kroppshallning

6 Utseende (vacker, ful, tjock, smal)

7 Defekter (fysiska handikapp, sjukdomar)

8 Arvsanlag

At goia filr
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Klasstillhorighet (arbetarklass, medelklass,
Gverklass)

Yrke (inkomst, arbetsforhillanden etc)
Hemférhallanden (féraldrarna déda eller le-
vande, eget civilstind, eventuella skilsmassor)
Utbildning (langd, typ av skolor, betyg)
Religion

Ras, nationalitet

Samhallsstallning

Politisk instdllning

Intressen

Sociologi:

-

N

e

o oo Nl O e

Psykologi: 1 Personlig ambition

Frustrationer, huvudbesvikelser, huvud-
motstdndare

Moraluppfattning

Temperament

Livsattityd (resignerad, militant etc)
Komplex (fixa idéer, himningar, fobier)
Beteende

8 Talanger

9 Kvaliteter

Y

OOy e W

Det hir &r en ansenlig samling punkter. Du kan kanske fylla
ialla de hir punkterna om dig sjalv, men knappast om nigon
annan minniska och absolut inte om huvudpersonen i en film
du ser. P4 film, liksom i verkligheten, kan vi klart urskilja tre
stadier vad giller var kunskap om andra minniskor.

1 Det vi faktiskt far veta om en viss person. Om du tdnker
efter s dr det inte mycket vi i publiken egentligen far veta
om en rollgestalt.

2 Det vi kan sluta oss till fran det vi redan har fdtt veta. Har
anvinder sig regissorerna av vir fantasi, men ocksd av
schabloner och fordomar. Vi lagger gladeligen till en massa
egenskaper sjilva, Fir vi reda pé att huvudpersonen ar di-
rektdr tar vi for givet att han dr en rik och inflytelserik ka-
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pitalist, tills vi fir reda p4 att han 4r den ende anstillde pa
firman och sysslar med att sdlja etiketter pd postorder. Det
dr sa vi fungerar. For filmskaparna ir det mycket tacksamt,
eftersom det spar bade tid, pengar och utrymme i filmen.
Det vi inte vet om karaktéiren. Det hir dr den absolut
storsta biten. Det ar helt omgjligt att inom ramen fér en
enda film presentera en minniskas hela personligher. Det
mesta maste hoppas Gver, men konstigt nog upplever vi
anda rollgestalterna som levande personer med tankar och
kinslor som vi kan identifiera oss med. Men visst finns det
ménga filmer dir personerna ar sd lost och fragmentariske
tecknade, att vi efter tva timmars samvaro i stort sett en-
dast kan tala om vilket kén personen i friga hade och ™rill
vilken sida” han horde.

De tre ovanstdende punkterna kan framstillas schematiskt:
Cirklarna representerar hela personligheten.

W

1 Det vi far veta.
3 2 Det vi gissar oss till.
3 Det vi inte fir veta.

Sammanfattningsvis kan vi siga att ju mer vi i publiken fir
sluta oss till sjilva desto bittre.

I praktiken kan det innebira att vi endast blir presenterade
for fyra eller fem olika karaktdrsdrag och med hjilp av dessa
sjilva bygger upp en hel personlighet.

I fordjupningen fir vi reda pa lite mer om vad det ir som
driver huvadkaraktdren. Vi presenteras vanligen for hans vik-
tigaste mal och fir reda pa vilka som dr de viktigaste hindren
péd hans vdg. Vi har ju redan i anslaget fitt huvudkonflikten
belyst, men nu méste vi fi en inblick i de bakomliggande or-
sakerna. P4 det har sittet blir publiken allt mer involverad i
historien.

Du kanske tycker att det ir ett evinnerligt tjatande om hu-
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vudinriktning, mal och huvudkonflikt, men dé ska du veta att
vi i publiken inte hinner uppfatta viktig information om den
bara ges en ging. Nej, tre gdnger méste viktiga upplysningar
trummas in i dskddarnas huvuden. Att det ar pd der sattet
brukar bli vildigt uppenbart nir elever visar sina egna filmer.
Den grupp som gjort den film som visas sitter och skrattar
hejdlost at sina lustigheter. Det ar bara det att den 6vriga klas-
sen inte hunnit uppfatta det roliga och sitter ddr som frage-
tecken. Publiken maste forberedas. Ska nagon ramla ut genom
ett fonster, sa maste fonstret ha varit i bild tidigare, och nagon
méste ha lutat sig ut genom det och fallt en kommentar som
”Vad hogt det 4r” eller "De dar brinnasslorna skulle jag inte
vilja ramla i”. Att gora si hir kallas for plantering och det
ir mycket vanligt forekommande pé film. Forfattaren Anton
Tjechov sa en gang att om ett gevar hanger pa viggen i pjasens
forsta scen sa maste det avlossas fore den sista.

Konfliktupptrappning — gestaltning

Vi har nu blivit presenterade for de personer som férekommer i
filmen och fatt den information vi behover for att kunna ta del
av det fortsatta handelseforloppet. Nu kan det bérja hinda sa-
ker! Steg for steg trappas konflikten upp tills den nar klimax.

Varje film har en huvudkonflikt eller handling som far sin
upplosning i den s k konfliktforlosningen. Men for att publi-
kens intresse ska kunna vidmakthéllas krivs det en mingd
delkonflikter. Dessa maste ha samma inriktning och f6lja sam-
ma moénster som huvudkonflikten for att inte filmen ska bli
oklar. Tank dig att huvudkonflikten symboliseras av en flod.
Delkonflikterna ska d vara som bifloder vilka standigt tillfor
floden nytt friskt vatten: information.

Om bifloderna rann &t motsatt hall och i stillet tomde flo-
den pa vatten, skulle filmen bestd av en rad hindelser som inte
hade s mycket med varandra att gora, ja kanske till och med
motsade varandra. For dskddarna skulle filmen verka splitt-
rad, kanske obegriplig.
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Huvudkonflikten kan delas upp 1 ett antal steg som
langsamt for handlingen mot sitt klimax. Om vi tar en
film som bygger pa premissen “Arlighet varar lingst”

Det unga paret
gifter sig

skulle den kunna delas upp i de nio delar som finns j 2 Brollopsnatten

rutan. 3 Besvikelse
Vart och ett av dessa steg kan i sin tur delas upp pa 4 'rrication

samma sitt som huvudkonflikten. Ménstret ser utsi > &

har: Forst far vi reda pa scenens premiss. Direfter fol- & Misstinksamhet

jer en presentation av karaktdrerna och situationen. 7 Otrohet

Sedan ér vi redo for en konflikt som 6vergar i en kris, & Handgriplighecer

9 Skilsmassa

som leder fram till en klimax. Ur denna klimax drar
vi var slutsats.

Scen nummer sju i den tinkta filmen ovan heter otrohet”.
Vi kan sdga att premissen for den scenen dr “Synden straffar
sig sjalv”. Det vi ser pd filmduken ar det har: Hustrun tror att
mannen ar pa tjansteresa och har darfor bjudit hem sin dlskare
pa en intim supé. Efter avslutad méltid hamnar de i sovrum-
met. Den dkta mannen kommer ovintat hem. Han gar runt i
huset och letar efter sin hustru. I matrummet hittar han rester-
na efter supén och drar sina slutsatser. Alltfér sent hor paret i
sovrummet att bestimda steg narmar sig. Mannen rycker upp
sovrumsdorren och uppticker de biagge alskande i singen.

Den slutsats vi forvintas dra av den hir scenen ar att otro-
het ér ett regelbrott och darfor far sitt straff.

Konfliktforlosning

Allt som hittills har hént i filmen har varit en forberedelse for
denna nyckelscen, konfliktforlésningen. Hir avgors vilka som
far varandra, vem som avgir med segern; hir fir den onde
sitt straff och den gode sin beloning. Det hir ér den scen i
filmen da vi i publiken far reda pa hur det kommer att sluta.
Huvudkaraktiren har i konfliktférlsningen nétt sa lingt i sin
utveckling som det ar mgjligt inom filmens ram och ar redo att
mota den drivande karaktiren i en uppgorelse pé lika villkor.
Det visar sig nu vem av dem som ir den starkare.
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Avtoning

Efter konfliktforlésningen kunde filmen egentligen
vara slut. Huvudkonflikten, som presenterades i an-
slaget, har l6sts. Men konfliktforlosningen forsitter
oss ofta i en kanslostorm. Vi ar ridda,
glada eller upprérda. Om filmen slutade
dir skulle vi vara tvungna att limna bio-
grafen i det hér upprorda tillstandet. Vi
behover en stund att ordna anletsdragen
innan ljuset tinds. Dessutom har vi ett
behov av att fa folja huvudpersonerna en
stund till. Vivill se hur de reagerar pa det
som hant och kunna glidjas eller sérja
tillsammans med dem. Detta ar just av-
toningens syfte, att ge oss mojlighet att
komma i kapp, att samla tankarna.

Skolexempel pa tydliga avtoningar
finns i de amerikanska deckarserier som
sinds i TV. Efter den spinnande upp-
losningen fir vi se hur deckarna firar
segern tillsammans med de personer som de i det
aktuella avsnittet har rickt en hjilpande hand. Vi
blir delaktiga i deras triumf.

En annan form av avtoning kan vi kalla fram-
dtrorelse i slutet. Det dr de filmer dir vi limnas
att med hjalp av var egen fantasi fundera ut fort-
sittningen. Ibland kan detta kinnas som en be-
svikelse; vi vill ju veta hur det gir. Tva exempel pa filmer med
den hir typen av avtoning dr Borta med vinden (Far Scarlett
O’Hara nigonsin tillbaka Rhett Butler?) och Gékboet (Blev
indianen infingad eller nddde han friheten?). Ytterligare ett
exempel pa framdtrorelse i slutet 4r de filmer som slutar med
att huvudpersonerna skiljs 4t, t ex filmen Love story. Den fil-
men slutar med att den unga hustrun dor i leukemi och man-
nen far soka ett annat mal for sitt liv.
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Jack Nicholson
och Will
Sampson i Milo§
Formans Gokboet
(1975). Filmen
skildrar livet

pa ett mental-
sjukhus men ar
egentligen en
kritik av sam-
hillssystemet
utanfor murarna.

Manusproduktion

Man kan skriva filmrecensioner, resuméer, analyser eller sy-
nopsis. Man kan gora person- och miljobeskrivningar eller
skriva hela manuskript. Men oavsett vad man ska skriva ar det
bra att kunna lite om filmens historia, dramaturgi och genrer.

Filmens genrer

Filmer brukar delas in i olika grupper, genrer, beroende pa
innehdllet. Sattet att klassificera film kommer ursprungligen
fran USA och vissa genrer existerar endast ddr. Det ar svért att
ange nagot precist antal genrer, eftersom vissa av dem haller
pé att d6 ut medan andra tillkommer. Har tar vi bara upp de

vanligaste. o h
. '

Visternfilmen

Den forsta visternfilmen heter Den stora tdgplund-
ringen och spelades in redan 1903. Den var for 6vrigt
en av de allra forsta spelfilmerna och visades bl a pa
salooner over hela USA. Genren har fortlevt dnda
in i vara dagar, dven om det numera inte gors lika
manga filmer som forr. Visternfilmen hade sin verk-
liga storhetstid p4 30- och 4o-talen med namn som
John Ford, regissor, och John Wayne, skadespelare.

Motsattningarna mellan det onda och det goda ar
glasklar i traditionella védsternfilmer. I dldre filmer
gar det till och med att se pa skadespelarnas kldder
om de dr goda (vita hattar) eller onda (svarta hat-
tar).

UPPGIFTER

¢ Varfor ar vasternfilmerna inte lingre lika popu-
lara, tror du?
¢ Tror du att genren har ndgon framtid?

Den stora
tdgplundringen
(1903).

i
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Musik- och dansfilmen

Musikalen hade sin storhetstid i Hollywood dren 1935-1955
med skddespelare som Fred Astaire, Ginger Rogers och Gene
Kelly som portalfigurer. Karakteristiskt for den tidens musi-
kaler var att de s gott som alltid utspelade sig i mycket lyxiga
miljoer, att de handlade om karlek, och att de alltid slutade
lyckligt. Vara dagars dansfilmer, t ex Flashdance (1983), Dirty
dancing (1987) och Moulin Rouge (2001), utspelar sig i helt
andra miljoer. Det de har gemensamt med éldre musikaler 4r
att sjilva handlingen ar enkel, eftersom tyngdpunkten ligger
pa musiken och dansen.

former. Kriget utgjorde en firggrann bakgrund till filmer som
egentligen handlade om vinskap, kirlek eller enskilda hjalte-
dad.

Efter andra varldskriget har krigsfilmen varit en mycket po-
puldr genre, men det ar forst pa senare ar som kriget har skild-
rats som det helvete det i sjilva verket ar. Vietnamkriget kom
att forindra den amerikanska krigsfilmen pa ett avgorande
satt. For forsta gdngen gjordes krigsfilmer dar den egna sidans
insatser ifrdgasattes.

UPPGIFTER

Stanley Kubricks
film Ar 2001

— ett rymdaventyr
(1968) anses
vara en av de
bésta science
fiction-filmer
som nagonsin
gjorts. Filmen
fick en Oscar
for sina special-
effekter.
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laritet har kommit och gatt. Science fiction-filmerna fick ett
uppsving pa 1970-talet med George Lucas Stjarnornas krig
och Steven Spielbergs Narkontakt av tredje graden. Pa grund
av de enorma inspelningskostnaderna var den har rymdgenren
framst en amerikansk foreteelse. Annars har fantasin inte ve-
tat nagra granser nir det giller att uppfinna kusligheter, frén
Frankenstein till jattemyror, fsrmanskligade flugor och muta-
tioner mellan minniskor och djur som i Turtles och Alien.

UPPGIFTER

» Rikna upp tre science fiction-filmer. I vilka miljéer utspela-
des dessa?
o Vilka varelser forekom i filmerna?

Kompisfilmen

Kompisfilmen fick sitt genombrott 1969 med filmen Easy rider.
Den handlar om tv4 unga min som pé sina motorcyklar aker
igenom USA och gav upphov till ytterligare en genre, roadmo-
vies. Men att en film kombinerar flera genrer ar inte ovanligt.
Kompisfilmen karakteriseras av att de finns tvé likvardiga hjal-
tar som star for samma vérderingar. Trots det kan de sinsemel-
lan vara vildigt olika, som t ex Dédligt vapen (1988) och Bad
Boys (1995). Det anmérkningsvirda med den har genren dr att
det nistan alltid ir tvd mén som ir kompisar, eller blir det un-
der filmens gang. Forekommer det kvinnor i denna typ av film
framstilldes de tidigare oftast som rivaler. En omsvingning
kan skénjas genom filmer som Thelma & Louise (1991) och
Charlies dnglar (2000).

UPPGIFTER

o Varfor handlar kompisfilmer néstan alltid om man?

o 1 verkliga livet dr det vanligare att kvinnor har néra relatio-
ner till varandra in man. Varfor tror du att kvinnor sa ofta
framstills som rivaler pé vita duken?

o Har du sett nigon kompisfilm med kvinnor i huvudrol-
lerna?

Aventyrsfilmen

Aventyrsfilmen 4r en av de genrer som passar allra bast for
filmmediet. Den ar ofta valdigt spinnande, dven om span-
ningen egentligen ar helt orealistisk; detta kan inte hinda i
verkligheten. Hjaltarna och hjiltinnorna besitter egenskaper
langt utdver det normala. Anda, eller kanske just darfor, als-
kar vi i publiken att identifiera oss med personer som James
I}ond, Indiana Jones, Roda Nejlikan eller Modesty Blaise.
Aventyrsfilmerna ir ofta mycket roliga.

UPPGIFTER

© Trots att dventyrsfilmerna dr helt orealistiska rycks vi med
1 handlingen. Vilka behov hos oss minniskor fyller dessa
filmer?

Dennis Hoppers
motorcykel-
klassiker Easy
rider (1969),
med honom
sjalv och Peter
Fonda.
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Deckare

Deckarfilmerna och de nirbeslaktade gangster- och polisfil-
merna handlar om jakten pd brottslingar eller om uppgorel-
ser i den undre virlden. Fram till 7o-talet dominerades den
hir genren av privatdetektiver, men efter Clint Eastwoods film
Dirty Harry kom poliserna att dominera.

Frin 1980-talet och framat har polisfilmernan foriandrats
fran att ha skildrat poliser som jagar flyende skurkar till att
bli regelritta krigsfilmer i storstadsmiljo. Poliserna och bovar-
na ar jimnstarka och sldss mot varann med hjalp av k-pistar,
handgranater och ibland till och med kryssningsmissiler.

UPPGIFTER

® I 1990-talets polisfilmer rasar ett blodigt krig mellan polis
och brottslingar. Om filmen speglar samhillet den kommit
till i - vilken syn har da vart samhille pd den organiserade
brottsligheten?
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Anthony Hopkins
och Jodie Foster
i Jonathan
Demmes gast-
kramande film
Nar lammen
tystnar (1991).

Skrackfilmen

Skrackfilmen ar en seglivad genre. De
flesta av oss tycks ha ett behov av att
bli skramda. Det som fér oss att darra i
knivecken kan vara allt fran Hitchcocks
Psycho, som handlar om en sinnesfor-
yirrad mordare med moderskomplex,
till Spielbergs blodtorstiga best i Hajen.
For att inte tala om alla ruggigheter
Stephen Kings bocker gett upphov till
pa vita duken! P4 senare tid har genren
tyvarr urartat till ren véldspornografi
men nagra godbitar gors fortfarande,
t ex Nar lammen tystnar med Jodie
Foster som FBl-agent pd jakt efter en
bestialisk massmérdare och den psyko-
logiska thrillern The Ring (2002).

UPPGIFTER
Vilka ingredienser bér en bra skrickfilm ha?

Vilken dr den bista skrickfilm du ndgonsin sett? Vad hand-
lar den om?

Dogmafilm

For att en film ska kallas dogmafilm, maste den uppfylla vis-
sa krav. Foljande krav formulerades i ett manifest 1995, av
de danska filmskaparna Lars von Trier, Thomas Vinterberg,
Soren Kragh-Jacobsen och Kristian Lemmings:

1. Upptagningar far bara goras pé inspelningsplatsen.
Rekvisita och scenografi far inte tas dit.

2. Ljud och bild ska spelas in samtidigt. Musik far anvindas
om den spelas upp samtidigt som kameran gr.

3. Kameran ska vara handhallen. Alla kamerarorelser som
kan goras med handen ir tillitna.

4. Filmen ska goras i firg. Inga ljussittningar ér tilldtna.

| Lars von Triers
Idioterna (1998)
far vi folja en
grupp ungdomar
som forsoker
leva och uppfora
sig som idioter.
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5. Optisk bearbetning ér forbjuden.
6. Filmen far inte innehalla onodigt vald.
7. Filmen ska utspela sig hiir och nu. Handlingen far inte
flyttas till annan tid eller plats.
8. Genrefilm accepteras inte.
9. Filmformater fir endast vara Academy 35 mm eller video.
1o. Regissoren ska inte lyftas fram som verkets upphovsman.

Manifestet syftar till att f fram en realistisk, nutidsbaserad
och tekniskt enkel filmteknik. Exempel pd framgangsrika
dogmafilmer ir Lars von Triers Idioterna (1998) och Thomas
Vinterbergs Festen (1998).

UPPGIFTER

# Vilka 6vriga filmgenrer kanner du till? Vad r utmirkande
for dem?

* Skriv om en film. Skriv och beritta handlingen, dvs gor en
resumé av en film du har sett. Tala om vilken genre den till-
hor och ge ett omddme dar du tar upp bade det du tycker
ar positivt och det du tycker ir negativt.

Filmens manuskript

Att skriva filmmanus skiljer sig en hel del frin att skriva en
novell, en roman eller en skoluppsats, frimst kanske for att
manuset i forsta hand skrivs for att ses. Som manusforfattare
mdste man dérfor tanka i bild. Hir foljer delar av ett filmma-
nus. Det ir en synopsis, dvs en kort sammanfattning av inne-
héllet, direfter rollbeskrivningar samt en scen ur filmen upp-
stélld sd som det brukar se ut niir det ir firdigt for inspelning,

Synopsis till

Vad hinder i Langvattnet?

Adventskalender for STV i 24 avsnitt

Byn Langvattnet ir en typisk avfolkningsby. Husen ir gamla
(korvkiosken ir enda nybygget de senaste 30 aren). En typisk
48 FILMBOKEN

glesbygdsby i Sverige. Det ar ingenting mérkvardigt med den.
Det dr inte manga som vet att Lingvattnet en gang var cen-
trum for handel och kultur i hela landsindan. Byn sjod av liv.
Har handlade man med varor, har traffades spelmén och ut-
bytte visor och hir hade ménga hantverkare sina verkstader.

Den hér historien tar sin bérjan nar Larry H:son Chlorén
pa sin vdg norrut far punktering i nirheten av byn Langvattnet
och far hjalp av den lokale bilmekanikern Lasse Karlsson. I
fortroende avslojar den intet ont anande Lasse att berget vid
vars fot de just star sdgs ska vara mycket rikt pa uran.

Larry borjar genast géra upp planer for att tillskansa sig
uranfyndigheten. Under férespegling att han vill gora ett na-
turreservat av berget forsoker han lura folk att silja mark
till honom. Men Larry stéter p4 motstand fran ovéntat hall.
Genom sina provborrningar har han stort sméfolket och vackt
upp naturkrafterna. Smafolket gar till motanfall. De inser
snart att de behover hjilp ifrin minniskosliktet, men den
enda manniska som de kan vinda sig till ar det lilla flickebarn
som fods en gang vart hundrade dr och som besitter 6verna-
turliga krafter.

Smafolket har hela tiden vetat var flickan finns och nu gal-
ler det att fa henne och hennes familj att komma till byn. En
tomte utses att resa till staden dir familjen bor for att bereda
vagen”.

Samridigt skickar smafolket ett brev ...

Hos familien Alm-Skoogh bérjar allting ga pa tok. Pappa
Karl-Fredriks projektpengar dras plotsligt in, och detta ir
katastrofalt eftersom mamma Ruts skapande adra just d3 si-
nat. Huset de bor i ska nimligen renoveras och det bankas
och hamras och slamras 6verallt. Ninnis senaste pojkvin har
gjort slut och satsar i stillet pd hennes bista vin. Totte har
varit alldeles ovanligt vetgirig i skolan och lyckats uppfinna
ett nytt, mycket effektivt, sprangdamne i kemin, och hela den
naturvetenskapliga institutionen behdver som en foljd av detta
renoveras. Dessutom gdr nagra grannar omkring med protest-

Att gé
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Att skriva ilmmanus

Intrigen
Grunden for ett filmmanus ir ett uppslag, en idé, utifran vil-
ken man kan bygga en historia. Den ska inte vara tillkranglad,
utan logisk och trovirdig, dven om allt dr 16gn frin bérjan till
slur.

Innan det egentliga manuset skrivs dr det lampligt att gora
en kort sammanfattning av historien, en synopsis, si att man

handelse behover inte vara ndgon storre naturkatastrof. Det
kan ricka med att nidgon kommer gdende gatan fram och att
vi i publiken vet att runt ndsta gathérn finns en avloppsbrunn
utan skyddande lock, for ate vi ska vilja vera hur det gar.

UPPGIFTER

Lis igenom de har bada kontaktannonserna och skriv sedan
en kort scen om hur det gick till nar personerna i en av annon-
serna mottes for forsta gingen. OBS! Glom inte din AIDA.

inte tappar triden under skrivandets ging. Vidare bér histo-
rien folja den dramaturgiska modellen (se s 26). Denna modell
dr inte utarbetad fér filmkonsten. Redan de gamla grekerna
definierade dramat pa ett likartat satt och det aterfinns ocksa
hos Shakespeare, Moliere, Tjechov, O"Neill m fl. De allra flesta
filmskaparna haller sig till denna modell. Hitchcock gjorde det

Tvi "gubbar” och en “ungdom”(30-
30-29) soker positiva kvinnor

fér en kul dag och kanske mer!?
Gemensamma intressen finns val
alltid? Erbjudandet giller tom 30/6
eller sd langt lagret racker. ”Sex till

Trevlig, generos ungkarl
(35/180/72) med inre och
yttre kvaliteter, séker
sot tje] med humor och
kurvor. Vi méter som-
maren med utflykter och

alltid och Spielberg har hittills ocksd gjore det. Aven filmens
riktigt stora, sidana herrar som Bergman och Fellini, holl sig
strikt till de dramaturgiska reglerna i borjan av sina karridrer.
Det var forst nir de blev varma i kladerna som de skapade sina
egna, hogst personliga filmsprik.

Innan man formulerar sin idé till ett manus, ar det nédvin-
digt att bestimma sig for vilka det &r man vinder sig ull. De
flesta filmer har nimligen en klart formulerad mélgrupp, och
det dr dessa man ska se framfor sig nar man skriver.

Aida

En normal spelfilm dr 1,5-2 timmar ling. Under denna tids-
rymd hinner man med ett trettiotal lite mer betydelsefulla
scener. En bra arbetsmetod dr att i férvdg tinka igenom vad
just dessa scener bor innehdlla. Framfor allt i amerikansk
film stiller man kravet att varje sddan scen ska ha sitt AIDA,
Attention-Interest-Desire-Action. Det betyder att scenen ska
finga dskadarnas uppmérksamhet, fi dem intresserade och
nyfikna pa vad som ska hinda, f dem att 6nska att ndgot hin-
der och, slutligen, se till att ndgonting verkligen hinder. Denna
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bordet - 8843 picknick i det grona.

Rollerna

I en film finns det vanligtvis en eller tvd huvudpersoner vars
oden och dventyr vi far folja. Huvudpersonen ar den som pu-
bliken ska kunna identifiera sig med och kinna for. Detta blir
naturligtvis lite ldttare om han ir sympatisk, har hég moral
och star for det som dr ritt och riktigt, kort sagt ndgon som
vi kan se upp till. Det behaver for den skull inte vara nigon
superhjdlte som James Bond eller Black Mamba i Kill Bill.

Det dr ocksa viktigt att komma ihdg att en hjilte eller hjal-
tinna inte fir vara allt igenom snovit, lika litet som skurken
far vara allt igenom ond. D4 blir det hela lite for forutsigbart.
Ett bra sitt att skapa trovirdiga rollfigurer &r att fran borjan
gora ordentliga personbeskrivningar pa de viktigaste rollerna
(se s 51-53). Dir kan sddant som familjerelationer, yrke, ut-
bildning, intressen och svaga och starka sidor ingd.

Innan man gor en rollbeskrivning till sin synopsis ir det bra
att gora en rollanalys, tminstone pa de viktigaste rollerna. Da
kan man utgd ifran foljande frigor:
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Vem dr jag?

Vad vill jag?

Hur ska jag uppna det jag vill?
Vilka dr mina motiv?

Vad maéste jag évervinna?

UPPGIFTER

Vélj en av féljande genrer och gor en personbeskrivning p4
den manliga respektive kvinnliga huvudrollsinnehavaren:
musikal, thriller, vdstern.

Dialogen

>

Visserligen ar film ett bildmedium men trots det ir dialogen
musiken och olika ljudeffekter, mycket viktiga.

Filmdialogen ska vara naturlig, vardaglig och kortfattad.
Allting behover inte sdgas — det mesta syns ju i bild. Ett film-
manus far absolut inte vara ett enda lingt samral. T en novell
eller roman kan forfattaren skriva ner vad personerna tinker
~ det gér inte pa film. Vissa forsok i den vagen har gjorts, med
inlagda tankebubblor och skidespelare som tinker hogt. Men
intrycket blir oftast orealistiskt, och film ir ett realistiskt me-
dium.

Det finns en ordklass som en manusforfattare bér vara spar-
sam med i dialogen, adjektiv — hurdant ndgot dr framgar ju
med all 6nskvird tydlighet pa filmduken.

Miljén

En exotisk eller spinnande milj bidrar ill en films s k produc-
tion value, dvs gor att filmen blir mer sevird for publiken. En
films miljs ska givetvis hinga ihop med rollkaraktirerna och
deras liv och leverne.

Detaljerade miljé- och naturbeskrivningar ar mycket viktiga
fér att gora historien trovirdig och medryckande. Det finns
vissa miljoer som ir mer publikdragande in andra, t ex den
undre virldens tillhll, bordeller och knarkarkvartar samt na-
turligtvis slott och herresiiten, lyxhotell och vackra landskap.
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UPPGIFTER

o Skriv en dialog till
filmremsan. Beskriv
tva miljoer ur en av
dessa genrer: kom-
pisfilm, skrackfilm,
krigsfilm.

Skriv ett eget film-
manus. Bestam forst
genre och malgrupp
och gor darefter en
synopsis med person-
beskrivning. Sedan
ir det dags att borja
det egentliga ma-
nusarbetet. Obs att
manuskriptet skrivs

i tvaspalt. Till hoger
star vad som hors pa
ljudbandet och till
vinster vad som syns
i bild (se s 54-55).

1. Pia och Lasse
kommer till en
fest.

2. Pia triffar en
gammal kompis
(manlig). De pra-
tar och pratar ...

3....pratar och ...

Lasse bjuder upp
en annan.

4. Lasse och
den andra ar
mycket upptagna
av varandra.

5. Pia upp-
tacker vad som
ir pa gang.

Att gora film §9
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4. Originaltexter pa kroatiska

Textavsnitt #1

i koroz pvudni, s strane - kroz usku nejednake propusnu povr8eu, i 1 razkifiti
otpon o ih mpmnjﬂluﬂpmmmhundiﬂumum
mwwpm&i:nﬁmm”—mehﬂ
rarlifita »brda i dolines na gramofonskoj plodi prenose razlifite impulse na
membranu, Fhog oouka morao s akoder i
Bt 1 sekundi prolaze projektorom, da bi se ostvarila analogija filmakog po-
kreta s pokretom u 2bilji.

Zaimpuhoruﬁhmvidiuﬂtmmhﬂhpadaj&hmpﬂmrumm
imvaniilmskom svijetu | zalto nam s Gini da Sujemo okove kakvi au ond § k-
yan kinematografn = moke se detaljnije proudith u svakom srednjoikolskom
prirudniku fizike, da | ne govorimo o rzlifitim popularnim ili manje popu-
Jarnim specijaliziranim priroénicima za one koji se el baviti snimanjem.

Svrha je ovog avodnog teksta, i to najbitnija, da upozar na insonisticki
karakier Almikog tzuma. Da bi stvorio film, éoviek maors najprije eliminirati
i osjetila = opi) . olous | miris. Naime, s obeirom na spoznajnu vaknost ogje-
tila, ona mu s nepotrebna ili manje potrebna, o ono ptlkha ta osjetila
prufaju tedko jo {1l nemoguée fksirati, kondanzirati; osobito jo 1eiko, gotovo
nezanislive pridroditl to napravi i tvarl koja u navedenom senisla Eadovolja-
vi nabe oko | uhe. Tako s o eksperimenti & mirisim filmom vilo breo
najdoalovnije propali.

Nadalje, da bi cstvario donainji cllj, fovjek fe morati izmisliti nefto
mllnuu{ﬂpﬂu]l@uﬂtﬂummp&lldﬂiﬁﬂﬁlhmupwﬁn-ﬁhLU
dvije e dimeanzije wiguratis ona §to j¢ trodimenzionalno. I, na keraju, da bi
pokazao, ponovio pokret, morat & se poslufiti nepolretom; mijene, pomica-
nja bica Mﬁwpﬂmunhmmutmﬁlprniﬂm.nlupmﬂa-
nje, dakako, nijs pokretanjo stvari koju éemo b projekedji vidjeti kao pokret-
. Knko veé rekosmo, privid nezmijenjens realnosti ostvario & pominéa
upravo grandiomog mijenjanja te realnosti, a {a nas Linjenica uporno prati o
svakoj fari razmifjanja o flmue.

Premda nam se sada mofe Ziniti da smo &k i nezadevelini onim &to je
stworenn, iako mefemo pomiljati da film nije kraj &ovjekovih ambicija i da
e se mobda i vhrzo stvoriti nefto o ée u podraiavanju sijeta nadmalit
danaénf fmurn, ipak milijuni gledatelja koji i danas nalaze svakodnevno zado-
voljstve u filmu dokaruju da je storeno nebto §to nekada nije pocnavala ni
najsmionija masta.

14

Film i opaiaj zbilje

U prethodnom poglavija, kejemu je namjera bila da nas ilo saletije
upozna 8 tehnikom kao nezaobilaznim faktorom beojnih spoemaja o filmu,
nnznadena je jedna od velo destih filmolofkih tema. Naime, poschoo se
ustrajalo v spominjanju svojstva slitnosti | svojstva razlifitosti, odnosno kate-
gorifkl se tvrdilo da s alitnost sa zhiljom mobe postici samo nekom vrlo dje-
lovernom opsjenom Il (uzijom, dikls, postupkom - optikoakustifiim,
vehnitkim, tehnolofidm = po kopemu se zavrinl profeved nukng § razlikuje od
onoga Semi Beli bitl elifan. Stalna nazofnost tih razliéitih, po bitsome od-
redenju | supromih svojstave Blma, ujedno | njegovih temeljnlh svojstava, &-
njenica je koja se no smije mimobd ni u kajem remilljanju o Glmu. O tome
s se uvjerill govored ved o samome filmskom sstrojus - ne samo zato ito j
tefnja prema slinosti navela plonire filma da otkriju one ralititost kojima ce
se ostvariti slignost, nego | zhog toga Bo navedeno svojstvo films neprestans
osjeéa | gledatelj, koji, ponekad, gledajuéi isti film, jednom trdi eto je kao
ivots, da bi drugi put bez dvoumljenja ustanowio da je to »ipak samo filme,

Premda smo vel ukratko objasnili u 8emu je »tajnas filmskog »strojas,
kako nastaje ono io 85 pred nama pojavijuje kao film, § premda je Statelj, i
bez pasebnog nvjeravanja, sejestan da se filmski snimak odlikuje sliénoltu s
fizickom realnobéu, onakvom kakova je i on sam, bez pomodi filma, vidi § Suje,
ipak je valng upozoriti na te odlike slifnesti da bi so kasnlje mogle bez
posshnoga wvoda raspravijati o udinkn te slifnosti na filmskoga gledutela,
kao i o njezinoj ijednosti u cielovitoj strukturi filmskoga dyela i, §to e
barem podjednakn vaino, di bismo se, usporedujud, mogli dto sustavnije
upoznati 54 svim znaajnim Simbenicima razliki. :

a) Cimbeniei slinosti

Filmske naprave (kamere, uredaji 2a biljefenje zvaka) gledaju § slufaju
umjesio nas ono Eto one mogy svidjetis | »Zutis i $o mogy na sebi svojstven
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1

T valov svjetlosti,

'i,luwwi\-l,gh'mm
i apn -u_-'- wldi- i -&ne-.pn

njem i éuvenjem.
¢ ¢T)Cak i kad se u filmskoj snimci ne nalazi nifta ¥o je izravmo pre-
ijMnathzbﬂjMwﬂeu-upﬂmh:nmnmbojnohh

punhvn&uvopmm filmska O prostornom - jer se
proko neke. ~-a iEn'I)I?mmm—
e nmwmﬂmw' < svjodold i,

jva, dakle, kad je njegova jeding
Prostor su i vijjeme »osnovni oblici svakoga U svoje-
mu »Anti-Dihringus, nualm.mqau uuu.holbtawo-

uk hilje, “Unjenice, |
s Kad se kate da so uuﬂmuhomm!‘\?bx
nidi-mmmdmonnnunwdmuplupdmdunjm

nostl, Naime, o prostornom se u glazbi tek posredno zakljuluje, sve
to se odnosi na prostor ne mo2e se u glazbi izmjeriti metrom, | glazbeno
djelo za nas bitno postoji, traje | razvije se v wemenu, U slikarskom
djelu nifta nas ne upuéuje na mjerenje satom, i viijerne ima u njemu vrijed
noslhlonmvrlpdnmu prostora u glazhi, ylmy.mocmim prisustwy,
] i vremenskim p koji su

Mpmllomokmhjo.’rou. j
s¢ &ind, na prvi pogled, da »nifega nemae, Tako u filma wAmulf Rainer«
(1958.-60.) Petera Kubelke nema nikakvih poznatih a ili likova, u
njemu se samo izmjenjuju svjetlost i tmina, dakle, najelementamije fizitke
Einjenice, od sveg ostalog potpuno »prodiéenc« fizicke kvalitete, gotovo
nehkwﬁn&enpunkaj«“n,mmmethchpohnbm
izmjenjivati s kadrovima mraka, ta brzina, dakle, to viemensko svojstvo, dje-
lovat & kao pojavijivanje i nestajanje ne svjetlosti nego bljeskova, kao neki
posve nov prizor u prostoru platna, Ofevidno, tnpn;céonﬂ)enjni videnje,
odnosno izgled uvijck istoga prostora.
€))Buduci da je xmulzifs, ta) tanani »pamaze na.vrpei u koji se utiskuju
fizicki strukture (poput saca) vrlo slitne strukturi Sovjekove
mmw»mmh.nmmog@;,_. n pr
do-nje dopirk. Zbog oqﬂlpmunnlzi}emaqelbﬂ
xzboghkvogno&u»rupomnmn svjetlosnih valova po njoj, projicirana
snimka veoma je nalik na kompaktan prostor zbilje, na povriinu svijeta pred

16

kojom bismo se mogli nalaziti, Kao takvu fizitky styarpost, #0 je zamjeéu-
jmmmmmmuw
zuju fzm| susjednih svjethijih i t: )

od kojih neka krajnje postepeno prelaze,
lijevajt & U Gruga, Gok medu nekima zamjeujemo i yrio oftre granice o
neku_povriinu ili ju, odvajaju od dragh. Toj oaliG moze
A\Mu ako je film u boji), kojom se osaduje privid isto-
sti filmske snimke i naime, ne samo da mo2e registrirati sve

tonove éto pripadaju spektn. jetlosti, nego ¢ BGjE POV U
Ajema nmmmmmmmmm
nodéy, mlmdnunmm odnosima. Nadalje, u stvara-

‘!.L da videnja zbiljskoga svijeta bolje djelotvornifi odiglodni nagovieltaj

ﬂ ﬁudﬁmnﬁepmﬁm.kql %mqrmmm‘
vw:z;mn poh&n mxmhm"wfwd
a u
I@nwmmw sy-imvwnmm
kreta mmmum-m
daje ajvldanhdmnquu
nalaze upnlmumvl‘modn:uuﬂhum 210 je ponovo karak:

tesistika prostara u kojemu prebivamo, llmltnwwtupno;bmjnbm
tornih svojstava filmskog u;cn.duhko.upumnwduvhoko;mja

E i sa zbiljskim predmetima i Zivim bi

Buduéi da film pokazuje pokrete prepozoatljivih Zivih bica i pred-
unu.mlmljauuhdeduqnhkupno.pmohdhiuwdem

slijed dogadaj
gadajn, lllkoduumdimanddp.aju,wujaohnhhmw
denh dogadaja).

6)) nmwmmsupm-nlw

iumove l;ndsh ;ovorméav}ekwa;lmm pours zvukove - svoje postojanje

duguju Eovieku (glazba, zvuhmaurqmimmﬂ_a)j—itopmbjuﬂnm
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ih sinkrono, istodobno ¢ njihovim vidljivim izvorom, a to se dogada samo u

vezi uxokomﬁ’ umllﬁm\:. uzt st r@u&;l;:&ldg;g i homogena 12 tcls.

s svogar $£, Uz to, mogn A gm;.ho skupina tij povriina
mmumﬂ;g&m jaine, visina, boja ~ 2 zvukom se sugerira i po- . Mmenx Uuneﬂdowm-
M‘Wm di j& o nasem iskustvu etza , jmwmdndmmimpéﬁmmmu-um
{ primanje postojanje trodimenzionalnog prostora, zvak u filmu jod cljepati, kojega zamjetljive ili nezamjetljive sile i zakonitosti povezuju u
vide uje dofivljaj privida reprodukeije zbiljskoga svijeta. jwmmv.nmmmmmmawm

doudloplm promnlhlmnﬁh&mbenﬂudihosﬂ
sa zbi kako jo &ovjek vidi i Zuje izvan kinematografa, jof je jedan & 7
il mnm&klmnoohhn Njcéhoumovi Auto- mwﬂ.mmuhmpﬁmﬂnnkm

-u_,» ti snimlje- vrste, Njih reei ve se u flmu po
@&anlm%‘m llm. mmmum nju, w.”mm:&m"‘w e PO1AVIIVL
i ockd masin iskazojo svofu woljue, wéude, keo da dinu smimanja uzvreds i 4 zbilji evako n possbpoiéu. Pojedi-
nol:unmjom mjm..no.hj:;uliupda plupojlﬂva.:)’-pvoqe mmW“mmﬂMl"mdunmw
skim svijetom. Tako, motred filmsku snimky, zapazimo c.ju.mmodnduw.unmjuuuuemmiwwmhoau
umm: ol .m“w alatls neprekidno trudi da poremeti zakonito, kao ito s § u svakodnevnome ¥ivotu
%ﬂn 1ica Tkamera 8o wzalud trudi da ih dogodi da posumajamo u ono u §o smo bili sigurni, | tada kaZemo da je u pi-
otkrije, drugi pak i p:wlle izazovno gledaju u kameru, ito u projekciji djeluje tanju wizuzetak od pravilax, Ta odlika stifnosti s realnobéu 1o nas okniduje
kno da gledaju u glodatelja. »Upleden se Sosto i sunce, wietlost, pa vidimo v taliko jo zanimljiva i zadajna da mnogl teoretiari tvrde kako jo u njof
snimed reflekse objektiva, kao vatranow i nedeljeno stijelos, a zasmeta i odraz © najvedi Lar filma, kako jo film zbog nje § nastao (npr, Siegfried Kracauer),

svjetla s nekoga prozora, Konadno, u mnogim filmovima uopée se nije sni Sugestimost tako srekreiranogas a tolika jo da je | jedan i
mlomltonﬁgdo.juutﬂohhodnhmiedmxmolﬁpmgll mnwmpmeldwwndlonrmmmromru’;ummb’;
Nudovnljnohu.um zgoditak na nogometnoj utakmici postignut je D.p.e., -

velike udaljenosti takvom snagom da saimatelj jednostamo nije mogao i
pomlhludhmu Takvi su shufajevi oligledno jo§ Sedéi na televiziji, me-
dijuuonuuwunmlopum.wjmjuudmdakla.nkopm-um
mﬁnﬂmw&mm.mm-mm-uhzunmup ‘ " :
tovo nesagledivoj silini daZivljavaju oni koji filmove snimaju: snimajudi svijet Tek u naroditim shuésjevima film HATH Giemogucuje takvo dokivijavanje pri-

uowmimwmmmmmm . odnosno, umjetnickome eéamo s nekim
neke tehnike, a sada je prigoda da se ustanovi i ta odlika filmskog prizora, ‘mhnkvoamm - Gji gledateljev ':Eoﬁ;ﬁ:l:oﬁdlk. L—-ﬁ'
oni ss neprekidno soutavaju s welementome koji £as treba krotiti, kojemu se 1 njet o prepoznavanju pojedinih bica. Uzrokuje to tada i napor
%M%hmiﬂﬂﬁ““mm%m poimanja specifignoga u filmskome videnju fizitke realnosti, no i o tome ée
je snimio, 10 i 0 tome problemu tek e biti rijedi. W, eadution dok kusalpe roapraniec
" et . oo e e v
o ogh p s su s osili na
mhmmmimwmﬁ;‘uUmmuMmm »
som - koji je ipak svrsishodan, jer éemo se na ista svojstva osvrtati u druk- pm”mmuwmmmnomdm dak iz
&Gijem kontekstu — fenomenu sliénosti moglo se pristupiti i iz druge perspek- menwﬂ”"_"ﬁa&_muxwmﬁeuuiﬁﬁm
mc.npextpekuveddzvlmnﬂmbmlmhhoqﬂkw-kojuubmmlu nnlnqnna&nm,cmodaod; riti. Zbog 0 sm)cld:mbcﬁlm
upravo navedeni pojedinaéni sastojei. (uwijek i mijenja snimani svijel; 1 filmu se Aeprestang Tz promjend, Az

® ®
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filmu imanentnih, neizbjeivih preobrazbi snimanoga svijeta, tako da se u
SO Similt: ceesivno nalaze i slitnosti i razlike izmedy ifilm-

st

promisniv zakljudak ili rjesenje, mode definirati kao dodivijaj nelega ito je
izmedu dvodimenzionalnog { trodimenzionalnog. Naime, dok fotografijska
svojstva wslikew svijeta, pokret § zvuk, svjedode o trodimenzionalnom polju,
postojanje geometrijeki pravilnih nodtribe granica, rubova platna, te neodeki-
vane | naglo pojave § nestanci bica na tim rubovima sviedote o dvodimenzi-
u

u%.‘"a? prizor djeluje gotovo

(posebno kud je u razli
¢ “r"-".".m dofiy gotova kao.

ik, 2 ki
4) fenomen, poznat u psihologiji kao Bryn: konstanta veliding i
i i j film ne poznaje; objektiv nema »iza sebex
pmump»o&jumwgamvnhojiwhpnvin' T

i iskriviicnia za-
paianoy.hokoinlmamwbﬁaéovjchmoh.
Buduéi da je filmska dubina neka »druk&ja« dubina, a2 u ovome se

wstavkux ofevidng usre jemo na posebnosts dozivljaja dubine u filmy,

dolazi zbog piezine poschnosti do pojave kojArmhesn naziva wem A

w&mimamﬁdhnupmmi n
ja.lohije.npnvopmimlnmo:poduajemoﬁjmm Gitavog
nmmmMmm&MMamm

ili obratno, Znn&.rmdlodnoddjdaumm’nunﬂeque
stalni. »Oko« kamere ne moZe so, medutim, podi&ti takvom fleksibilnodcu.
Buduéi da u ografi to je kamera vidicla, prizo

TR
~odoosi_medu. tijelima. kan. stalgi, predmet zaklonjen drugim nikako
mdamomodvidod-lutbmlunmwdomimilqmlmnkdm
Dnhilobﬂojmﬂjc.mb.uumpdiedutollbnonpuuukhenv
tografu viznerviralie, jer nam se skrio objekt nale radoznalosti, na primjer,
iza vrata kupnonice, pa smo instiktivno, ali wealud, izdu®ill vrat,

"
N : toga Moje cmeden_

ravnim, sodtrime }

ri plaioa. A nale vidao polje niti je pravokutno, niti je omedeno lkakvim
mo'lm-.mluhn.rnhmn.vmmdoIOO'Imluulndﬂmhhpum-
l-z&murduﬁmjoﬂﬁni??(pumm),uwjmamm
bita u mnogo ulem isjedkn. Znad, Jj ne poznaje odtre granice
Rolia po kojemu se_prostice i i v S PEKIAT ORTrnA 1
ofninas, od potpuno jasnog njegova 0 onog »mutnoge, u kojemu se
bica wslutew, ali ne prepoznnju. Unutar filmskog »vidnoge poljs sve je, ako
mimb!jhluodnkomlnmmﬁvo.uopojnhnuqedmiepo-
memkwmmwﬂm.%
dijeli - jasno i sasvim oy

‘Cesta je posljedica navedenih istika u mijenjanju, rela
!odlﬂh(outkohkobhmoihuﬁupﬁli)ﬂ&n&.bm’miﬂiﬂmm
vrijednosti.

kl“ Da bi sc objasnio fenomen( TolShViZatGVEARY, najprije treba ustano-
iti da se sami ruboyi, Vertikaln pojavijuju u filmu kao stano-

viti faktor bob'ni .' kao elemenat kojim se
neprel uspoauvljajuodnodsonimhonml:ﬁummm:egg;&
Savjek prikake, na primjer, uz rub okvira, i to tako da njcgavo lijeio zaprems
BOtovo Gitavu povring snimke o donjega.do gomjega horizontalnog rubs,
on e se Zesto udiniti vili jeste. jec je.i ; .
skoj snimei »n: , & to je i3, wvisinas sc

nﬁ?ym’ Wmmmxmg

primjeru, nade Eovjek koji je od njega nii
koicpzﬁéovjekmpodﬂnnicaotvinnzkojinnmd.uikndmp’

()
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Zovjek winiti nitim nego #o jest. Dakako, postoji jo§ mmogo primjera koji
pokazuju kako okvir mo2e gledatelju mijenjati prirodne veliéine i initi ih re-
inira okoli¥, a okoliéem i&in-

oam, zakjjué po picem.
krene, i tek u slijededo] snimei saznaj da je to divovska reklamna boca
10 je nosi ovjek skriven iza naljepni
predmeti koji bi upozorili na u boce, a doaji horizontalai rub
wodsjekaow je | noge fovjeku koji fe nosi. U zbilji se nikada ne bismo preva-
ﬂ“-wiezﬂﬁh-dwzdeMk*ieng
stanta velidine fovjek. Uvijek, naime, znamo otpri je velik | visok
0 i _velifinu ostalih, narodito atih
predmets. | &u&hna.wiu&nlnﬂmmif'
postizatl rad wlincd na gledatelja, razlititi sefoktie, kao u bajkama ili
filmu o Guliverovim putovanjima, prakticki se mogu zanemariti u golemoj

braip okvir t ito so pri-
e
ora.\Kotad blizine kretat ée
drugoga vertikalnog ruba nego u zbilj-
juju i naglo nestaju na rubovi or nas
rubovi jasno osviedofuju o brzini kojom je prevalien taj put,
i ako, (snimi i se viak iz velike udalje-
jer éemo u nekom

udaljenosti,
ista, jer ée svi ostali sastojei nalega Zivotnog prostora, pros-
tora §to ga dijelimo s viakom, upozoriti na stvarnu brzinu.

Na kraju, dok p.zhbilji gotovo nikada ne gubimo orfjentaciju u uZem pros-
tmutniﬂnnwaﬂmo.pmibaumﬁjmjumho‘e%,
§to iza n L

7

potpun_poremedaj tih ori
ihoya pri

exy - 0 - . 03 i
Zamislimo sljedetu situaciju: Zelimo ki od nadega boravilta stiéi do parka ili
kupalidta §to se nalazi na drugoj strani mjesta, moramo pro&i kroz nekoliko

@

nije |

§to je deano, a ito lijevo i 0 je iznad, a §6 Tepod, u 0g

]

"\

ulica; budud da se ulice, pretpostavimo, »kriZajux pod pravim kutom, morat
it ¢as ulijevo, &as udesno u odnosu na ravny crtu %20 Spaja nad stan i
£as lijevo, &as desno, ali éemo, ipak, osnovni

i
?i
;

, Htijeva udesno tedj ée shvatiti kao da smo se odhuili vratiti ili kao da smo
zalutali. U filmskoj snimei gledatelj, naime, ne vidi &itav grad i nafe krivo-
davo kretanje u cjelini. On vidi samo ono §to se nalazi unutar snimke (u ovo)
prigodi recimo sunutar okvira«), on se ne orijentita prema oznakama u
gradu, njega orijentira film, logika flmskog orijentiranja, pa ée promjenu
smijera kretanja shatiti ili kao namjernu izmjenu odluke onoga koji koraéa

ili kao lutanje.

Zhog okvira film odito ostvaruje svojo poscbne prostorne od-
like, odnosno, prikazivani svijet podvrgava se njegovim specifiénim prostor-
nim zakonima. TV su zakoni doista specifitnl, pa je njibovo poznavanje
osnova svakoga profesionalnog snimanja filma, pripada »zanatu« svakoga
filmskog profesionalea.

: mmm.emlmmmmuw
ova i gtietinog polfs Jto 54 bvad G, 8 oA e .ad:
StV udi a, Eravno stimulira samo dva 0sje-

v 1 nijems,
%:E tome je cijeli nevizoalni osjefilni svijet, O tome pile

heim, &js je knjiga nastala u nijemome razdoblju filmske povijesti, I u
kdmiudwd@umm:nmmruwnmwﬂb
i zbilje dane filmom. Bududi da je ta razlika odita, jer s svijet upoznaje fl-
mom samo s dva osjetila, a ne s pet, tu razliku ne treba podrobnij opisivati,
to vile #o e o njezinu znadenju za fimsko izrazavanje jod biti rijeéi,

Film ne mora biti u boji, moze biti u crmo-bijelo tehndel ili u nekoj

0 ol gE CRilD fadikuje od porodne oOO)EROst sta.
Ugiotrel crno-bijele ) i upotrebom’ pasehnili kro
matskih tehnika, nad se Zivotni okolif ofevidno mijenja. 1 o tome ée se ras-
pravijati u jednom iduéem poglaviju. Isto s& odnosi i na osvjetljenie, koje ¢ u
filmu mo?e veoma razlikovati od osvjetljenja u svijetu u kojem bivamo,

@)UwojojknjiﬁAmhdmn&kinendrhnpmhomneﬁm
najzanimijivijim Sniteljima razliki smatrajuéi ih vierojatno i odvike ofevidni-
ma. Ipak, treba upozoriti da se u filmu i svijet moZc izmijeniti mnogo~
brojuim _mehanidkim, optiikim 1T idkim: postupoima —da 4
rogy ubrzati, usporiti, obrtati i zaustaviti, da se svijet mofe 1 sni-
manjem kroz razliite prizme) da se postupkom dvostruke ekspozicije mogu

Oy
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istodobno prikarivati dva zhiljska prizora, da se jedin prizor mole pretapa-
njem postepeno pretopiti w drug, da mode nestati o Zatamnjenju saimke ili
nastati w edtamnjenju, a postoje | brojne mijens, pracbrazbe svijeta koje se
. postifu, kako se vopéeno

Fnd}ndnjnudmhjn]jh preobrazhi svijeta, nepobitan dokaz da film
vidi i éuje svijet druklije nego mi, jedna je uisting speltakularna
a mastoji 8¢ u prikazivanje prosiora | vremena zhilje nn ﬁ;kﬂu;"[rm
_-madin. Prostor svijeta u kojemu bivame Vidime @ Kentinufiein, u nepre-
~ Kifiatome nizu, ne U nekim srogo omedeniin T odvienim mo&é&m, i, da
bismio vidjeli dva predmeta f1o g2 nalaze § Blizu, moramo pogledom
=preletjetie preko prostora o ih dijeli. Modemn, ako hofemo, u tame medu-
vremen, femedu dva eapafanja, i zakmiriti, no tada demo svidjetl mraks,

" odnosno, bit éemo svjesni da namjemo nismo htjeli vidjeti nefto Bo nas 2a-

nima, ali Mo ofito postoji, onaj meduprostor, Ako nam se fak | Sni (keliko
god jo ta pomidsao patpuno boe temalja) da mofomo zaistn prescodit ek
prostor, skok krox vrijems, proskakanje nekogn veemena, nekog razdoblja
" ostvarufe se zalsta samo u madt, na primjer u Wallsova roman s Viemenalki
stroje. Kad bi se jedno ili drgo mogho wiinit u =bilji, rjekili bi se brojnl nadi
problemi < naglo blsmo se naili nn mjesta gdje ne bjesnd at il bismo

. makotilie u budide vrijeme, u kojem de se nadi ljek sada neizljetivo) bolest,

Prostor | veijeme kontinelran su ndz, & o tome niza mi kentin rmes | bivams
= i tu 55 nidta ne modbe.

U fitmu, medutim, posebno se snime dvije snimke winljenih predmeta il

h_mjlll-ll. ni primjer, knjiga na stolu pred nama i sat na zidu iza nas, § ksda ge

tzv. montiranjem, te snimke spoje, u projekclji ée s2

mmimka knjige atljfivoms brzinom, u potpung nezamjetljivome prije- .
|z, zamijeniti satom. TH, joi ofevidnije, snimajmo rast neke bilike od tre-

m.uh kad j& »prowirilas iz povrfine zemlje do trenutka kad se ved runl].n
“tala, Iz istog podoZaje, da bi biljka u snimei ostala uvijek na istome mjes, i
pravilnim vremenskim razmacima snimajmo po nekoliko kvadrata i na kraju
projicirajmo sve kvadrate zajedog. U dveminuinom filmu prikazat ée se rast

_biljke Bto je trajao mjesec il vide, Ostvario se, mmadi, flmski vremenski skok,

Isto tako, u dvasatnome filmu prikafe s fivot pedesciogodiinjaka, a filmom
%2 1 prifanju {2 SVOIIE povijeet neGelano »skafes  biditnast i proflost;
dogadaji sz redaju filmu svajstvenim redoslijédom, smjerom i poretkom, kao
Hnnlhﬁwumebnlpnummmﬁml
I.am 55 odnosi | na nmn: vlaka u planini maglo s
L Uilr-lj}g_ 1 usred oceana, N filmom se vich | Zuje
oniaj prepozaaifjiv zhiliski svijet onako kake ga bez ju filena ne mols-
_mo vidjeti ni E,n.u‘!

)
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Opéa svojstva filmskoga zapisa

Ustanowljene najpramjetljivipe slifnosti | najramjetljivije razlike medu s
jetoem to se prikazuje flmem § kako gi mi zapafamo u filmskoj se snimei 1
javljugu kao prostomno | viemensko zajedniiteo th slifnost | razlika. Niks
se | nikako, naime, ne mole dopoditi du y nekome vremenskom il prosi;
nom igjetku films rapazimo shénost il razliky kao, jedino syojstyo prizo
Snimamo li, oa primjes, wenike aa dkolskome mﬂwthIIE
snimanja, ne tehnikoo flms u boji, istodobno demo prepoznati poenate ne
osobe | eapaziti njibown semo-bijalosts, premda su neld zabrali | odjedu |
pagajskih boja. Citay jo razred vile-manje »posivios, no nema dvojbe, 1o
nad razred (1, barem, neki drugl, Ponckad su, ovisno o nalin snimanj
svrsi filma, zamjetljive slifnosti (npr. u reportatamas, arhivikim snimkan
nastavnim filmovima), a ponekad su ofevidoije razlike (npr. v razliéit
eksperimentalnim flmovima, pa u filmovima o fanr fantastike itd, ), Med
thn, licnosti § razlike vela se &tp pojavijuji | kao jedva razhuliv sklop, |
ge & velikim naporom eakljufuje u femu je slifnost s preqpostavijivom 2
Hm,luhmnnﬂih,

Ako g2 alitnosti § razlike filmskog | Soviekova videnja Zbilia pojavij
Eao stalan, kadikad | nerazlutiv spoj jednoga § drugogs, mogude je zapinati
zakto se toliko ustrajalo na zassbnom opisivanju. Jedan smo razlog objase
vet u preome poglaviju: tefnja proma slifacsti mogla se ostvariti samo
cijema nekih razlika koje, ipak, ne namEavaju dofivijavanjs slifnosti. Da bi
spoznac pothvat filma, trebalo je stoga detaljnije opisati rezaltat.

O Loga, govorti o filsn, analizivati flmove, a da s ne barata 5 ta d
clzments - jednostevnoe nije lake. Poscbna fillmsks terminologlja, na uf
trebi koje se zasniva i teorijski i praktifki rad na filmu ~ npr. kadar, plan, |
kurs, montafa itd. - zapravo nije nego nazivije kojim se upozorava na odn
tehnike srimanfa prema oaome §to s2 snima, hnihnﬁlhupmnm
fimbenike slifnost] | Smbealke razlikd, Kad se 2eli snimitl, na primjar, nei
pad g krova visoke zgrade i kad glumac koji treba pasti 32l ostati £v, ¢
lufuje 2 tada da 32 18] prizor realizics montaZno, . da se prikade v, recin

i
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Textavsnitt #2

- ——

-

L

Sto je to filmski Zanr

1. Terminoloika razgranidenja pojma ‘Zanr’'

L1 ’1‘ se oznalava nasivom ‘Ganr?

Zan ie jedna uree filmsbe wste (usp. Turkovi€, 1991). Medu razlificm tipovima
svistavanja (razvistavanja, klasifikacije, kategorizacije) pojedinatnih filmova,
jihova ‘Elanskog’ povezivanja u vrste, de, skupine, nizove..., Zanrovsko je
svrstavanje poscban sluaj.
U literarno—~eorijskoj tradiciji naziv Zanra najéedée obuhvada rezul bilo koje
Kasifikacije knjitevnih djela. U knjifevnosti se, naime, Zanrouskom Cesto
podjednako drii ‘temeljna’ podjela na prozu, poeziju, dramu, kso i na fikiju i
nefikeiju, na trivijalow i visoku knjid ali i podjela na pikarski, detektiviki
spanstvenofantastéan, ljubavni i dr. roman, odnosno podjels drame na tragediju i
knnwdijmpjcsnihwmhnhoiqdmid&M&.pojedinim«tﬁbﬁpohhu}u
mkojodtﬂ\podjchdadmjcmmdmimeioyani&dupooebunnm‘m'
samo na “emeljnu’ podjelu (*dramu’, *pocziju’, ‘prozu’ — usp. pokulaje Paviicica,
1983), ali to nije opée prihvadeno.
Medutim, opéa pojava rasporedivanja filmova na srodne skupine u filmskoj se
{domatoj) targonskoj tradiciji obuhvaca nazivom filmske smite: tako se obiljctava
bilo koje razluivanje skupine filmova po nekome zajednickom kriteriju. Dodule,

p
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tsbava, Famr, 2nil

Film:

pmckad se naziv damee uporrshljam w flmsko] krinc & eeorii wopdena, sinonimne
4 nazivom veite. Zanrem se, tako, obuhvadaju poderste igranog filma, ali i
dokumentarni s film ponekad spominje kao Eans, o poackad s i porpodjele
dokumentarnog i eksperimentalnoga filma zovu fanrovskim (*dokumentami
fanrovi’). Tako se doista dogada da se i u razgovoru o filmu bilo koju wrvediva
vrst filmova nazove &emram, Al, mkve prodisivane pejma nije uobicajena i dedi se
ohitno figurativmom generalizacijom, obiljeienim prijenosom na neadekvatno
podrudje. Takoder, indikatoram je stanovite mesodoloike nezrelosti, koja podjcle
wrlo ralititih keriverija i opsega trpa u i klasifikacijski kot

Maime. u filmake] wonji, povijest § Jitic, ali | w keinkvijainom razgover o
filmovima, pod nazivem fawr sandardno se misli ca vilo posebnu podjelu i
svrstavanje flmova: S u govoru o filmu redevit enati upravo pedvrite ignanog
filus, Zaro se § uspumo oznatavanje dokumentars kao fans, il obrazovnog filma
lean fanru i sl. dofivijava tek kao prijenosne, figurativao, 3 ne deslovae. MNaime,
pastavice Il nasumidnim kinoposjetiteljims picanje da v breo nabeaje fanrove (2
wakovuy sam ankera znao rditi na predavanjins na Akademiji dramske umjetnos),
vierajatng deve dobi nabrojane ove viste igranag Glma: bomedifa, bvimimalisnithi
e lrimid), vesserm, dssbevmil meloadnamna, ananssens fansaniba, film e (baror,
mifuzahl, Basem, vedina spomene vedi dio tily karegorijn. Utestalije de se spomenuti
job, mbeda, § vt , ahetjukt, mrmmﬂwmhﬁhﬂh
dpifuunki film, evorshi | drama lao danrovi, @ drugl, sa stanovitom nesigurnobéy,
mhm}u&lm@pgihﬁhpﬁp%ﬂm dlrirwin, 2 vek tu
i mmo netho de pridndic | flwowe cese, crnd fil, feouoiby, flncby bajb, denchi
il i dls. Tri spominjanju posljednjib Soviek nede bad bind siguran kolikn je uopde
rijed o Fann.

Postoji, takoder, sandardan krug imenovanib fanrova | keivici, teoriji,
povijestima, vodidima i dr. Npr. Marc Verner w mnoge pretiskivano] namknici o
Janru spominje: werern, deveksivaki film, film roave, komediju; ali i dresok
komediju, priholofln dranss, mjusikl, gangieerski film, rami film, biografiki film
(Vernet, 1978). Ira Konigsberg (1987: 143-144) u naruknici ‘geare’ spominje
gangaterske, devekrivoke, ratme, horror, mjuzikl | vestern, 3 kao dvojbeni spominje |
deormealifis, ali u odvojenim m&mwmnplmww
filn... Srandardni Vieer Movie Gurde (Martin, Pores,
avakeo; wheifafpacstoloring (ActioniAdvermure), dedjiobiselfoki (Children’s Viewing/Fa-
mily), komedsia, dokumentavac, dramea, sraniesiéni filmovi, horar, mpmikl
misterijainapecst, snanstvena fantaikafilmo maite |Seience-Ficsion!Fansaryl,
veiterni. Poviesnidar ohn L. Fell u svojoj A Minery of Films v odjeljku posvedenu
holivudskim fanrovima navodi: mpueikl, Eriminalieitki (gangrtersk) film,

-3
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drtcktiveki, boror, vestern, ‘denaki” fiim, a prije je vet obradio komedif, U velikom
tbomiky The Onxford History of World Cinemna "'Nmrt‘.ld'dmﬂl 1596}, u poglavju
posveceny fannu obraduju se vesterns, mipusibl, ke ﬁh{ﬂm.ﬁfwm.n
_i&ﬂum.h.ai se u poglavlju u kojemn se daje pregled nijermnib filmskih vrsta spominge
i oo, ali u konueletu rrik-file § animacie, dokwmentares, avangarde i ieriiols,
U knjizi cijeloj posvetenoj filmskom Sanru (File'Genre, 1999) Rick Altman u
Kazaly Sawropa (Altman, 1999: 338-239) navodi golem broj fanrova, ali najéeiée
su spominjani sheiiki, purolooni (advencure), bingrafiki (Eapic), komedifa,
kriminaliciibifpangetenhi, drams, eorki, fim noir, boroy, melodrama, oifusikd
e, mmmml,rwrm&d. triler, vestern, fenky films. (Doduse on ou aldjueuje |
cikluse, npe. duady, g pinka hemedifa, potiena, boksersir filmsou i gl., 0 obraduje 1
animaciiy, dokumentanse, obragornr film, filmoke novesti, vise o kojima se u
Hrvatsknj sandardne govors kao o rodewioa (usp. Peverlié, gl ur., 1985/1990),
nee Eanrovima, Ofigledno Altman pod “fantom’ razmatra svako rasvrssavanje,
premda mu je u srediftu painje | obgalnjuvanja uprave razvrstavange igranih
filmova, o ne bilo koje vrsne ralike, recimo one izmedu igranog Blma i drugih
visea: Cak | nema pojma fodon' i feawee 0 indeksu), Ubsealom, kacegorije koje
daratelj dnevnih novina mode dnevins kretan u rubrich repertoanog programa kina
fesuat olrwema, whedfoki, pusilowni, komedifa, erotoki, ertans — a 1o s ve kategorije
koje se nakon naslova flma javljaju u Vidermiem Gow (obujak 1998), Sve s 1o,
podrazumijeva se, Banrovi, osim eramaga kojl bisme nazvali rodm (usp. Turkevid,
1991}, (#a dodatne informacije o joi nekim llasifilkacijama fanrova, ednosno
Flmeskiby wrsta vidi *Cikvir 2: klasifilacije drame’.)
Igrani &= filmovi mogy razvrseavati | “nclanroveki’ — primjerice na erno-bijele
igrane filmove i lgnnl.'ﬁ'lnmu bup. mhwimnmw!mw:dum
igrane. Ma takva se razvrstavanja primjenjuju drukéiji nazivi vraa (govori s,
primjerice, neutralno o voj i wj wnti filma, ili npr. o fifmokim kategorifama i dr;
wsp. Tarkewié, 1991).

1.2, Zan, wadéany, podianr

Fanrovsha klasifikacija mofe proizvodin | nadredens i podredene fannovske rzrede.
Ti eu razredi dobili i svoje ime koje upufuje na hijerarhipke odnose medu njima
kao i na Cinjenicu da i raeredi jof pripadaju Zamrekef, a ne kakvoj drugoj
Msifikaci.

* P fctianst u opere s sogfms posan ¢ eeobitem remoen flazofiki wmjerenih eeorstifan
Blna wp. npe: kajigu Allen, Smich, un 1997,
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Rijeé je 0 nazivima nadianr | podéanr, pri demu iy madfanr cenadava Tanrovski
raxted koji je nadreden emovmim danrovima | obuhvada vife osnovnih Zanrova, a
naziv podéanr oznatava fanrovski raared koji je podreden odredenomu Zanru i
vrsta kojima je dani Zanr rodno nadreden.

Primijerice, nadianrovskom se moie driati odrednica akeijcki film, toliko &esta u
naﬁ:nupetmhnﬂuﬁhdﬁamﬁlnmiuuﬁmmhunobuhwﬁodnﬂm
sleup Fanrova: pustolovni film, vestern, kriminalisticki film i jod poneki, Naziv fifim
famestite akoder o nadBancovil: obuhvada fanrove Tanstvens fantauiks, flmove
strave 1 tass, flmove maca & magije | filmske bajke. lsto je 1 & odrednicom film
napetarti koji obuhvaca tantove kriminalistitkog filma, filma strave | ulas,
pustolovne filmone (vecinu akcijskih filmova)...

Podianroutkom se, opet, mote dria podjela kriminalistitkog filma na deteksvski
e, gangstersid Al chler ) wovorsid film,., 1l pak podjela pustedovaii Elmova
na filmove potjere, filmove ceste, egrotiéno-pustolovie, pijunske | dr,
Pod#anrovska Klasifikacija ne mor biti ni nepromjenjiva ni iscrpna: pojava nekog
uﬂmmwhnnmahm&vodmpodvnmow.pohnﬂmmdlh
je novu podvstu pustolovnome filmu, ‘osuvremenila’ ), kao $1o s uvijek moke
javiti pojedini film koji se ne ukdapa idealno ni u jedan ustolideni podan, iako
dobro pristaje u osnovae Lansovske okvire (npr, Ritem eloéina Zorana Tadida —
1981 — iako je najbliti keiminalistitkom podfanty trileru, svojom *metafizi-
tho-funsaicnom’ komponenwom klizi van granica uobilajenoga uidera, ali ipak
ne i izvan granica keiminalistitkog fansa).

Takoder, nadanrovska klasifilscija ne mora biti iskljudiva ni stabilna, tj. niti s
nadbanrovske odrednice moraju medusobno potirati, niti moraju ostajati uvijek
istima, 2 ne moraju biti ni odveé pouzdane u primjeni, Cest je, naime, shulaj da se
nadianroveke odrednice preklapaju: znanstvenofantastini filmovi pripadaju ne
samo filmu fantastike nego Eesto i filmu akaije. Filmovi akdije obicno su i filmori
W.wnnﬁkodﬁniameguwddnud.hb:ncpo&pﬂumm
{povijesni su spekrakli akeijski filmovi, ali ne moraju biti bad tipiénim filmom
napetosti).

Ni osnovnotanrovska Klasifikacija nije iskljuliva, premda se prigodno moke mkvom
odriavati i defati, Primjerice, znanstvena fantastiks katkada je ustrojena prema
pussoloviiom nadelu (Sear Wan/Rasevi zifesda), moke biti ustrojena prema
kriminalistitkome nacelu (Jserebljivad/Blade Runner), prema horor prediofku
(Alien). Komedija moe kliznuti 1« melodramu (romantiéna komedija: Majmunska
posla/Monkey Bussines), mjuzik! je u pravilu melodramski (Cilinder! Top Has), knimié

5

mote biti i dpijunsks (Saborage/Sabotata), vestern ¢ inolotka a { Todno u
podnel The High Noon) i sk
Ponekad ¢, stoga, mode udiniti da ono 3to ée se drzati fanrom, $to nadianrom, a
hopodhnmmwhioodaméumﬁmhhcqoﬁjeudanoimdiniiliudmop
Klasifikatora. Nmnu:mmmdﬁwﬁwﬁh&aﬁh
terski, detektiveki, policijski, zatvorski film... dric s podiantovima
kriminalistickog filma. Dotle se u SAD-u donedavno osnovnim fanrovima drialo
upravo gangsterski, deteksiviki, triler, dok se erime film drkso ili sinonimom za
gungrterss, il izvjeltadenom nadianrovskom odtednicom za gangstersic, detekaivski
{ criler {usp. iaesaceanja o Kaminsky, 1974: 18-19) Teh v donas u anglosaksonsho
‘sanravskoj teorifi sve ielée raspravija o kriminalistickom filmn kao o rodno)
Kategoriji koja obubvada gangsterski, detcktivski i dr. film, analognoj naloj drimmi-
nalissicks film (usp, Nowell-Smith, 1999), vierojatno pod utjecs) ! -
tnentalng tradicije (prevefito francuske).

Takoder, kao ito | percepeijs fansovakog statusa nekoga filmskog niza moke bid
Wﬁw.muwuinnlﬁupﬂdphmuhnmdtummmdu
Altmani, primjerice, nazivi musical jo u holivudsko) tradicljl prethodio naziv
musical comedy (muzitka komedija), musical drama (muzitka drama), musical
romance (muzitka romanca), musical farce (muzicka farsa) il ekbopovi ali-ealking
all-singing, all-dancing musical melodrama (swegovorna, svepjevon, sveplesna
muzicka melodrama) (Aluman, 1999: 53). Vesteen s prvo najavjivao kao Wild
West Films (Rlmavi Divlhglupdn).mc&uﬁbu(mxddﬁlnmipmm).
\western comedies (vesternske komedie), western melodramas (melodramski vestern),
wmnm(mmhmm)iwmqia(mnmi).lﬁloki
Mhbu?ﬁdimmm(np.mqu—hubojﬁﬁhm.hbm
nnpedudmiladudmkulzvﬂiiuﬂmnbj).dlbinpodikuodudbc
ustalile kao, samo, tentern (Aluman, 1999: 36). Takoder, mnogj su filmovi koji su
Mmpmikmpwidpodijeévmiunnmhnnpm
mﬂmﬁduhipdvnhnniﬁmkoﬁmkﬁdindi&unnhﬁh.nmnuhoou
Hmphimspﬁkniﬂmwkmﬁhmm(upm
biografski se film reklamirao sa sugestijama da je posrijedi povijeina romanca,
avanturistizki film, melodnama; a rani vesterni reklamieani su presa *ciklusnim’
mhww:mﬁm:wmahﬁmhﬁmﬁmm
(apr. povezivani su sa “Zeljeznitarskim’ filmovima, s putopisnim filmovima ili
kriminalistitkim — otmice, progoni)(usp. Aluman, 1999: 61),
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1.3, Giklusi, serije, sevijal, filmski nastave:

Posijednje nas upuduje na ravrstavanja koja su vezana uz fanrovske rarvestavangs,
ali nisu istovjetna s njime. To su raavestavanja na cikluse, serige, serijale i filmske
nartayke.

(a) Filmski cilusi izraaiva su protofantovska pojava, esto se javijaju u sklopu fansa,
kao priviemenc ‘krisulizacije’, &k se ponckad percipiraju kao svojevesni
podianrovi, a ponekad i kao punopravni Zanrovi, U svakom slugaju, javijanje
ciklusa u igranoj kinematografiji uvietovano je sliénim tebnjama koje ipunjava ¢
pojava anrova (vide o tome dolje u 4.2}, Pod filnukis ciblisors podaaumijevamo
prototanrovski filmski niz koji je bilo povijesno prigodan, kratkotrajniji od ‘jakog”
anta, i najéelde lokalniji (njeguje se u jednoj sredini, jednoj proievodne) kudi, a
ponckad je njegov glavni nosilac tek jedan autor), ili je rijed o povremeno} liniji'
koja mode biti velo dugotrajna, al se nije arcikulirala kao izdvojen £an. Primjeri
clldusa jesu nimavi bokvackib filmowa, podimornickils fiimove, criejdéerieih filmona,
filmova nostalpiie | ds. Ali se ciklusom mogu drlatl npr, | v, pribaloiki filmovi
(pusholatke drme), socijlni fibmoui (ocifulne dname njih su u SAD ponekad nazivali
drudevenoproblemki filmovi, engl. social problem films) i de,

Ciklusi se ralutuju, ponajdeite, po nekoj karakteristiénoj wemi (sipu fabule). Npe
ciklus filmous ceste obuhvaéa filmove u kojima junaci autima putuju cestom od
mjesta do mjesta | pricom im se svadea dogada, Ciklus filmows katasrafe obuhvada
filmove u kojima se prate junad u razdoblju kakve pritodne katastrofe (zemljotres,
potar, poplava..), a narativno pratmo kako s kataswrofom waze na keaj. Cildus
biografikih filmova obiljetava pracenjc karijere nekoga istaknutog dovjeka (u SAD-u
je taj ciklus njegovalo poduzete Warner Brothers u 30-im i 40-im, ali je on opstao
na cuzeijeden nadin i do danas u relititim sredinama), Ciklus pribolodbih filmova
dine filmowi u kojima je u seediftu izlagatkog interesa ocravanje psibolotkog stanja,
odnosno razrade/rvoja takva stanja glavnog lika, odnosno glavnih likova.

Iako su ciklusi po mnogotemu bitnome srodni fanru, a karkada su i dio nekog
#anra (recimo, psiholoka drama dio je drame, filmovi ceste dio su pustolovnog
filma, biografiki film moie biti oblik povijesnoga filma, ali i filmske drame), njima
nedostaje (retrospeksivno gledano), ili im jod nije porvidena (prospekrivno
gledano), bilo imaginativna plodnost da bi imali fire i wrajnije varijacije (a 10 je
osjecaj Sto karakrerizira 2ans), ili nerna tako jasno istaknuta thanogafiba obifjedia da
budu da prvi pogled prepoznadjivi. Cesto pripadnast nekom ciliusu prepoznsjemo
1ek kad odgledamo veéi dio filma, nema ko izetith najavnih oznaka da bismo
otprva prepoznavali o kojem bi to protozanru moglo biti rijedi. S tim je u vezi
Ginjenica da ciklus, tipidno, job ne uspijeva razvit unutarngu normativmu regulatio

(wd u sklopu cikdusa dodivijava se neobvezstnijim nego rad u sklopu #anra,
stimuliran je vie “proizvoljnom’ madom nego vrsnim obavezama). Zapravo, kad
god osjetimo da se peoizvodno~recepeijski vezano javlja neki tematski niz,  jod
nismo sigurni u njegovu perspekuvi, u njegor dulji opstanak, njegovu ‘Svisting’ i
recepcijsku ukorijenjenost, kad jod ne “osjeéamo’ nyegove norme — govorit éemo
o filmkom ciklu.

() Serie | sergial ipak su nicito drulii nizovi. Nisu tipiéno samostalni fans, iako |
oni najieiz pripadaju pojedinome fanru (imamo zato gangsterske, policijske, SE
horar, melodeamske.. seriie i serifale). 4 €esto 1w povijesno vaini za artikuliranje
pojedinaga fanrn. Serifom | sevyalom, caime, dtime ooy Rlrskd niz u kojenu sy
i filmavi o istom skupu glavnih likova, o ajihov Bivoty i tivornoj sredini, # vz to
se srediinfa skupina likova suoava sa fivotno vezanim repertoarom problema,
Vadno je i 2a seriju i sersjal Sinjenica du se vezanu skupinu likova | njihov Eivorni
svijet prati iz nastavka u nastavak, da se kroz nastavke 5 njima odomadujemo.

Medutim, dok u seriji svaki nastavak ima viastitu fabularmu finalnost | gledanje
jednog nastavka ne wradi posebnu upuéenost u prechodni nastavak niti nagovjeleava
fabularno dovienje u idudem nastavku (iako raduny na odomadenost s likom |
njegovom maticnom Eivornom situacijom), dotle se u serijalu neki od kljudnih
rapleta prechodnoga nastavka nikad posve ne rasplece, dapade ostaje obidno otvoren
neki kljugan fabularni problem da bi pobudio radoznalost o nastavku, a sljededi
nastavci prespostavijaju fabulamo enanie o prethodnim nastaveima. Serijal je, dakle,
neprekidna fabula razlucena u tek djelomiéno zaokrutene, djdomitno nezavriene
epizode, dok je serifa niz medusobno mzmjerno neovisaih lokalnib fabula, samo-
salnih epizoda. Dakako, granica iumedu serijala i serije nikako nije neprijelazna:
ponekad je &alk i tetko raadudici da li je rijed o serijalu ili seniji (Gesta su mijeanja @
dva pojma), jer kijuéni problemi pojedinih ka mogu biti zakfjuéeni, a da
ipak neke fabularne linije astaju otvorenc (npr. u Plascima/Homocide Squad, SAD:
kriminalisticki sluZajevi u nastavku bivaju tipicno razrijeleni, fabula je nastavka
waokrutena, dok neki od odnosa medu detekrivima ostaju otvoreni i razvojno se
sele iz nastavka u nastavak), Popratni aspekt razlike izmedu serije i serijala jest
ponckad — broj nastavaka (serijali teie imari brojne nastavke — biti makericama,
kako ih se u nas podrugliivo naziva, dok su sesije, poput serije o Poirory, UK,
obitno unaprijed odredena i pregledna broja).

lako 2anr, kske e reldi, cbuhvada i serije 1 serijale, ne svodi se na njih. Da bi
pripali fanru, filmovi tipiéno ne moraju podrazumijevati ko bliske veze kao ito
su one u seriji i serjalu. Filmovi u fanru (npr. dva vesterna, recimo Fordovi
Tragadu/Searchers | Hawksov Rio Brawe) ne moraju imati iste likove, niti iste fivome
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P niti problemske situacije moraj biti vezane. mogu bici i vrlo raaiits v
odnosu na prethodne filmove, a testo su i traieno raditite. Filmow jednoga 2anta
tipicno su posve pojedinadna, atomsks, djels — svojib fabula, svojih likova, svojih
ambijenata,
Usporedimo li odnose unutar fanrafciklus i serije/serijala s meduljudskim
odnosima slika ée izgledasi ovako: veze medu filmovima jednoga anta i ciklusa
vite sliée odnosu gradana §to Bive u istome gradu, dive isti tp Zivom, suotavaju se
nditnhnspdmomﬁmﬂhmblun&diuimpomaiumdmmihnk
podudarni, ali nelzravni odnosi rugradanseva, Za raufiky od togs ednosi u serdii |
jalima slite rodbinskim od u skivga jedne odatelji ilh w tilopu vesaiin
susjedskih odnoss u stambeno) zgradi il provincijskoj ulici — liée odnosirna medu
Hudima koji zajednicki five i igraju ravau ulogu u fivotima jednl drugih,
Gradanski odnosi mogu biti i rodbinski ¢ susjedsk, ali su uz to firi i netaravniji,
rodbinskd odnosl ek su vilo peseban shufaj gradanskib odnos.
All, ako i jesu oplenitji, odnosi medu filmovima jednoga fanta posve su sigumo
mnogo bli od odnosa medu filmovima raliitoga fanra, Sugradani ipak nustavaju
‘istd lvijq'(iuipd.mjuw.do.kn{uuluwmpohdmdm rgradama,
Setalittima, muce ih problemi uvjetovani istim oknugjem | vezanim prilikarma), dok
gradani ralitich gradova sve 1o ne dijele. Zato s § Banrovi i serije i seripali srodni,
iako medusob lidiei sipowi ja | svestavanga filmova,
{¢) U ovaj razceddovni iz treba jos ubacii i filmake maizavke. Filmski nastavei nastali
su u wijeme kad u kinofilmu vile wijs bilo sedjals ai serlja {preselili au se &
televizijski program), ali su se jod juvljale teinje da se osobita privianost nekoga
lika ili skupine likoa | njegove/njihove Eivowe sitacije iskoristi u sjededem filmu.
Filmski su nastavei zato vrko malobrojni, malobrojniji od filmskih ciklusa, a daleko
malobrojniji od nastavaka u serijama i serijalima. Davoljno je da nakon jednoga
filma nastane drugi, pa da imamo ‘filmski nassavak’, Takvim su, primjerice, bili
nastavei Kuma/The Godfasher Coppole, nastavei Tri muiketira/Three Muskeseers
Lestera, nastavei Lucasovih Raroua zuijeda/Star Wars; nastavei Zejesdanih seza/Sear
Tm,muwmwmmmmmﬂ%w

\zvorni oblici serijala (npr. soap oper) odrkali su se jedino na televizijskim
programima i postali njihovim vataim SASTAVIICAMA,

]

1.4, Stilski prevc § fanr

lako se podrazumijeva da neki Zans tvore filmov: koji su medusobno dosta razliditi,
oni.puuﬂjum.mjednomonhhmﬁndmmjaumdmibbibili tanrovski
prepoznatljivi. )
Medutim, neke ‘stodne raznovrsnost’ biti indikatorom stilskoga ili
osobnoga stila, a ne fann. e e
Metodolotka ralika izmedu stilskoga praves i fanra nije uvijek jasna, ali nije
nesevrdive, Manifarion se 1 orobitim odnosima izmedu vilshoga prves 1 2anes, §
jedne strane gledano, unucar odredenih stilskih pravaca mogu postojasi filmovi
raelititih & Primjerice, u kspresionistichoga pravea radens su razliditi
fanrowski flmovi: kriminalisticki  (Ubgjica M/M); filmovi na razmedu
kriminalistitkog i strave | whasa (Dr. Mabuze kockar / Dr. Mabuse der Spieler).
fanuastitoi filasows ( Gadon), wocijulne drame (Ullica bex madpndDie Frendiae Gasie).,
Unutar nevog wala, snatnoga stilskog pravea u francuskom filmu, javijali su se
raalitici Jancovi; keiminalistitki (Do portjedning dahw/A bout de souffle; Samuraj/ie
Samourai; Udovica fe bila obulena w crmolla Maride éduir en woir..),
snanstvenofuntastiéni (Alphaville, Fahmenbeir 451), melodrame (Njetna kokalla
Peau douce, Udarus dena/Une femme maride), mjuikli (Zena je dena/Une femme ext
wne femme)... S druge strane, u sklopu Eanea javijaju se stilski pravel, koji se ponelad
uzimaju kao podtanrovi, ali ponckad i ne. Npr. horse-opern ne moramo driati
‘podfantom’ vesterna. koliko stilskim odvojkom (ili pak cikfusom) miuzikls; a to
vrijedi § za ameniZki film novre, koji je prikdadnije driati stilskim praveem nego
“ganrom’ ili ‘podianrom’, lako s posdjednje Zesto Lini. Tako je film noire prevetito
filmski pravac u skiopu kriminalistickoga filma, o je, poput vetine stilskih pravaca,
opéenitijih potencijala od fanga te u pravac film noir ulaze | poneki nekriminalisticki
filmovi (poput: Plinske soyeslolGasligh).

Razvoj 2anra najéedte se odvija upravo kao srilski razugj, a ne tek kao javljanje,
mnoenje | umiranje podianrova (iako i razgranavanjc i zamiranje podiancova i
unutarfanrovskih ciklusa ulazi u stilski racvoj #anea, u njegovo ‘pretivijavanje’,
adapuacijsko odrtanje). Npe. javijanje v, psiboloikeg vesterna (npe. s Zinnemanovim
Todno u pe High Noen) bilo je stilskom promjenom u razvoju fanra, dok je
tu promjeny vrlo dvojbeno smatrasi javljanjem novoga podianra vesrerna. Takoder,
pojava meowesterna sedamdesctih godina u SAD bila je izrazito srilika promjena
(oblik medernisticho-stilike *asimilacijc’ toga tradicijskoga tanra), 1 ne novi
*podiant’. Pedianr je sinkrona pojava, neto §o razraduje varijetetni opseg danoga
#anra u danome vremenu, iako mote biti varijetetnom razeadom i dijakrono, kao
ablik povijesno rasparedene razrade. Ako se javlja povijesno-razvojno, kao nedto
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§to *osuvremenjuje’ dotadanii fanr. tada je prije rijeé o srilskoj inovaciji, iako se
ona moie knstalizirati u podiane.

Kad je seilski pravac spontana evorevina, onda je stilska kristalizacija nehoridna
pojiava $to obiljetava neki skup filmova (bilo uzsstopnoga niza, bilo stanovita broja
istocobnih filmova: filmova jednog autora, neke drutvene skupine autora,
regionalne ili nacionalne skupine filmova, skupine filmova nekoga kulturnoga
razdoblja), Za stil se, dok je spontana kategorifa, diclatno ne odlidupe, dok se 23

 fant, tma koliko se je on druftveno spontano konstitirao, odludige. Zanravsko je

ndredenje nukno tematitirano § u prolzvodas 1w gledatela, dok w0 ¥od stibs nije
nudno. ([ako u rreba wzed U odzir ¢ druxdije milljenje, ono Billyjs Wildecs, kojt je
tvrdio da on ne radi unaprijed film u skiopu nekog fanr, nego naptosto radi film,
a kako on ispadne, kako ga percipira publika, t je onda ono ito mu odreduje Zans.
Dakle, drii da je fanr posve naknadna, a ne prethodna kategorija u njegovu
srvaralafon. To ipak treba weett oprezno: kao vierojatnu pokmick}a jednostaancet,
jer tedko da on unapeijed ne zna kada radi komicke scenc, kad cubifjno
melodramske, a kad ozbiljno dramake ~ ono §to u njega mode biti dvojbenije jest
dominantna fanrovska pripadnost ukupnoga fllma: je [| Wilderov Apartmuan/The
Aparoment bal komedija, ili je bad ljubavna melodrama, ili bad socijalno-psiholodka
drarmal)

Naravno, postoje deklarativmi, programatiki, sifove: poternik mobe nasojsti raditi
stilu nekog redatelja, u dubu nekoga posiojeceg stila. Kad se to dogodi, stilska
nastojanfa mogu se priblifiti fanrovskim. Na primijer, postojana holivudska teinja
‘velefilmovima', 1. prokzvodnji filmova koji unaprijed pokufavaju bit
iznimkom najvile vrijednosti, ekublizivnim proizvodom, izrazito je
stilski obiljelena {odredena) teinja — ali kako je upoma i izrazito prepoznatljiva,
ona dobiva fanrovska obiljedja, zanrovske potencijale (‘Fanr remeke-djela’s usp,
Turkovié, 1985). Sliéno se 2bivalo s teinjama da se u skiopu holivadske, odnosno
tv. komercijalne, populisticke, proizvodnije rade stilski korjenito odudarni filmovi,
koji su tada percipirani kao ars-fifmovi. lako je rije¢ o samosviesnom stilskom
otklonu, njegova sustavnost i prepoznatijivost dini mkve filmove “Zanrovski
obiljeienim’, te s¢ u tim okelnostima mode govoriti o art-filmu kao o svojevesnu
#aneu (usp. Todor, 1974b; Turkovid, 1983).
Izmedu stila i #anra postoje razlike, ali i mnoge veze, a kad te veze socijalnom
standardizacijom ‘ofvrsny’, stilski filmski niz mode postati i Zanovikim.

2. Je I pojam sanra izmishornnal

2.1. Seatus poyma

Cesto je mifljenje da je fanroveka podjela zmiljena, umjetna podjela koju su
sevorili producenti kako bi ukalupili publiku, pridobili je za salan posjes (usp.
Brunovska, Karnik, Jenkins, ur, 1995: 10-13). 1li da je svvaraju krititasi i
teoresiéari, nemajuéi éto sadrkajnije reéi o pojedinaénome filmu nego izmitljasi
asifikacije i ‘trpati flmove u ladiee’.

Oni pak koji zagledaju u same dozivijajne temelje Zanrova teie vierovati da je
Klasifikacija na fanrove ‘objektivaa’ stvar, nedto 1o se zatjele | spontano stvara, §to
keitiari | teoretidasi samo e shvatiti i i, & §to su producent i redatelji
intuitivao otkrili | uoblidivali oslanjajudi s na (komercijalno vodljivu) dotivijajng
pristranosr publhe.

Tho je u pravu?

Svi pomalo, ali najvide posijednijl.

2.2. Zanr' je preveino privodna kaegorija

Pomoé odludivanju motemo, naime, poeratiti u nalinu na koji s uéimo
prepaznavati pojedine Banrove,

Naime, razlikovati igranofilmske vrste ne wdimo s pomodu formuliranih uputa, Pri
gedanju filma, primijerice, ne dobivamo onakve upate kakve dobivamo uz netom
kupljen elekeriéni mlinac «a kavu ili videonapravy, 2 koje nam omoguéavaju da
nautimo korisiti se napravom koju do sada jod nismo upotrebljavali, niti &0 znamo
o baratanju njome. Takoder, raspoznavati neki Zanr ne utimo onako kako se Holsks
& strani jezik, da se prvo udi gramarika koja je formulirana u udibenicima, a
potom se naudena pravila uvjctbavaju na primjerima. Zaar ‘udimo’ interzivnom
izdadencitu filmovima, duljim, opseinim gledanjem Sto raznovmsnijih filmova, dakle
udimo spongano, onako kako dijete u&i materingd jezik. Pomot okoline najéeite se
svodi samo na povremeno imenovanje Zansovske pripadnost pojedinoga filma,
ako i o, Primjerice, raspored kinoprograma i plakati upozoriti ée vas n2 10 da je
film koji idece giodati — vestern; ifi ée vam prijacel] ili rodivelj reci da je to fto ste
upravo gledali bio vestern, Tli ée vas natpisi u videotekama upuriti kojoj vesti
pripaca skup kaseta §to se nalazi u danoj policy, a proditana ¢e vam kritika dari i
Fanrovsku odrednicu. Al § bez te pomod vierojatno bismo u brojaim sluajevima
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5. Oversittningar till kroatiska

5.1 "Distopija i propast svijeta — Zanrovska analiza distopijskih elemenata
u filmu fikcije' (Emanuelsson, Jenny & Stjenstrom, Elsa. Dystopi och
jordens undergdng — en genreanalys av dystopiska inslag i fiktiv film. Orebro
Universitetet 2012) [S. 4-8 & 11-18]

uvoD

U ovom radu ¢emo se baviti distopijskim filmom. Kad smo prvi put nai$li na ovu sintagmu,
povezali smo je samo s nekolicinom filmova. Medutim, distopija ne predstavlja zaseban Zanr
ili podzanr. Kada smo pretrazivali poznate internetske stranice o filmu poput www.imdb.com
ili www.boxofficemojo.com, taj Zanr je bio izostavljen. S druge strane, u filmoloskim
knjigama smo nai$li na nekoliko natuknica za termin distopija koje su proizasle iz poimanja
distopijskih filmova samo kao filmova s distopijskim elementima. Kada smo termin ubacili u
Google, dobili smo veéi broj rezultata koji se uglavnom sastoje od pojedinih, ne nuzno
znanstveno potkrijepljenih popisa filmova. Sve to nas je navelo na zakljucak da distopijski
filmovi nisu priznati kao zaseban zanr. To nam je izazvalo zanimanje jer se neki filmovi,
prema nama, a i prema mnogim drugima, daju povezati s terminom distopijski film. To znad¢i i
da nam je na pocetku bilo teSko odrediti glavna obiljezja distopijskih filmova. Shodno tome,

do sada nije bilo opseZnih istrazivanja unutar te¢ domene, a nismo naSli ni na jednog
znanstvenika koji je pionir u takvoj vrsti istrazivanja. Odmah smo shvatili da smo prisiljeni
ra§¢laniti pojam distopija. Sto je to zapravo? Koje bi se filmove moglo svrstati u tu kategoriju?
Otkrili smo nekolicinu filmova iz drugih Zanrova koje bi se moglo smatrati 1 distopijskima.
Kljucni element ovog rada su, dakle, Zanrovi.

Filmovi o izvanzemaljcima, ekoloSkim katastrofama i apokalipsi oduvijek su dio cjelokupne
povijesti filmske industrije. Njih se moZe naci 1 unutar drugih Zanrova poput akcijskog filma,
drame, pustolovnog filma i komedije. Nama je zanimljiva €injenica da filmovi iz tako
raznovrsnih Zanrova mogu sadrzavati i elemente distopije. Kako se, primjerice, horor-
komediju Zora glupih mrtvaca (Shaun of the Dead, 2004) i pustolovno-znanstvenofantasti¢nu
triler-dramu Djeca covjecanstva (Children of Men, 2006) moze smatrati distopijskim
filmovima iako potjecu iz razli¢itih zanrova s vlastitim konvencijama?

To je pitanje koje nas zanima. Zato ¢emo u ovom radu pokusSati ustanoviti moze li se
distopija smatrati zasebnim Zanrom i koji bi se filmovi mogli svrstati u tu kategoriju. Zanrovi
su jako zahtjevna, ali i nezaobilazna tema kada se radi o filmu. Zato je nama od velike
vaznosti istaknuti distopiju kao zasebnu temu jer je uvelike zanemarena ili predstavlja tek
podzanr drugih zZanrova.

1.1 Podrijetlo

Smatramo da prvo moramo definirati na $to to¢no mislimo kad koristimo sintagmu
distopijski film u ovom radu. Svjesni smo da su filmovima koje ¢emo analizirati veé
dodijeljeni zanrovi, Sto zna¢i da se neki film ne moze nazvati postapokalipticnim ili
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distopijskim bez razloga. To bi tada znacilo da zanemarujemo postoje¢i zanr radi nekog
novog, $to je neizvedivo bez argumenata koji potkrjepljuju tu tvrdnju. Ovime Zelimo naglasiti
da pri koristenju pojma distopijskog filma u ovom radu (prije analize) govorimo samo o
filmovima za koje smatramo da sadrze distopijske elemente. To, dakle, nije tvrdnja da su
filmovi koje ¢emo analizirati distopijski. Nadalje, opisat ¢emo pojam distopije, ali i utopije
(jer je nemoguce jedan pojam opisati bez drugog) buduéi da je distopija tema ovog rada.
Opisat ¢emo i zanr znanstvene fantastike jer tematski dijeli dosta toga zajedniCkog S
distopijom.

Engleski politicar i pisac Sir Thomas More ve¢ je u 16. stoljecu formulirao pojam "utopija".
Spojio je rije¢ eutopia (Sto na engleskom znac¢i "dobro mjesto") s rje¢ju outopia (Sto na
engleskom znaci "nigdje"). Pojam se odnosio na ¢injenicu da ne postoji neko drugo i bolje
mjesto nakon nasih trenutnih Zivota. Rije¢ utopija se nakon Moreove formulacije koristila za
zamiSljanje i nadahnuée za buducnost, no pojam se koristio i kao nacin analize neuspjeha
sadagnjosti.?

Pojam distopija potjece od grcke rijeci dys (Sto znaci loSe ili nenormalno) i engleske rijeci
utopia, a prvi ga je formulirao filozof John Stuart Mill (1806-1873).° Distopija je novija
pojava, a nastala je zbog dominacije znanstvenog nacina razmisljanja. Distopija se ve¢inom
pojavljuje u politi¢koj i kulturnoj kritici koja zahtijeva potrebu za promjenom sadanjosti.*
Pojam se vise odnosi na potragu za svijetom koji je bolji od proreknutoga nego na pokusaj da
se poboljsa sadasnjost. Postoje relativno rani primjeri distopijskih tekstova, na primjer
Vremenski stroj H.G. Wellsa iz 1895. godine, 1984 Georgea Orwella iz 1949. godine te
Riddley Walker Russela Hobana iz 1980.°

Erika Gottlieb je u svojoj knjizi Dystopian fiction east and west: universe of terror and trial
napisala da distopijska fikcija odrazava drustvo u kojem mocnici svjesno tlae pravedne.
Gottlieb smatra da se znanstvenofantasti¢na literatura 20. stoljeCa moze poimati kao protest
protiv super-drzave u kojoj prebiva druStvo obiljezeno terorom i unaprijed dogovorenih
sudskih postupaka. ® Distopijski nadin razmisljanja prvenstveno se moZe naéi u Zanru
znanstvene fantastike, bilo u pisanom obliku, na filmu ili na televiziji.’

Ukratko receno, utopija je predodzba (neizvedivog) idealnog stanja, a distopija je negativna
vizija buducnosti. Pojmovi se mogu poimati kao slozeni te su relativno nedovoljno

2 Utopia and Dystopia (autor: Matthew Allen) u Critical Dictionary of Film and Television Theory (izdavaci:
Roberta E. Pearson i Philip Simonson), Routledge, London, 2001, str. 457.
3http://WWW.oxfordreference.com.db.ub.oru.se/views/ENTRY.html?entry:t87.e2590&srn:2&ssid:386497295
& authstatuscode=202, posjec¢eno 11. studenog 2011.

* Allen, str. 458.

*http://www.oxfordreference.com.db.ub.oru.se/views/ENTRY.html?entry=t56.e356 &srn=3&ssid=386497295#F
IRSTHIT, posjeéeno 11. studenog 2011.

® Erika Gottlieb. Dystopian Fiction East and West Universe of Terror and Trial (elektronski izvor). McGill-
Queen's University Press. Montreal 2001.

7 Allen, str. 458.
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proucavani unutar filmologije. Unato¢ tome, tijekom filmske povijesti snimljen je velik broj
distopijskih filmova.

1.1.2 Znanstvena fantastika

Zanr znanstvene fantastike moZe se prepoznati po svojoj scenografiji koja se razlikuje od
naSeg stvarnog svijeta, na primjer u obliku nove tehnologije ili kontakta s izvanzemaljcima.8
Ucestala tema u znanstvenofantasticnim filmovima jest mo¢ znanosti da manipulira ljudskim
tijelom i kolebljiv odnos prema tehnologiji. UobiCajene narativne metode znanstvene
fantastike su paralelni svjetovi, vremenski paradoksi i alternativne stvarnosti. Covjekova
propast kao posljedica uniStenja okoliSa, bolesti i rata takoder je jako ucestala tema
znanstvenofantasti¢nih filmova.’

Znanstvenu fantastiku jedni smatraju zasebnim filmskim zanrom, a drugi podzanrom horora
ili fantasy filma. Mizanscena znanstvenofantasti¢nih filmova danas je mjesto gdje se prepuno
specijalnih efekata. Njihov se narativ Cesto sastoji od kombinacije zabrinutosti glede "Sto ako"
scenarija 1 zamiSljenih tehnoloSki naprednih buduénosti. U to se Cesto uklapaju i elementi
tradicionalnih akcijsko-pustolovnih filmova.'® Unutar Zanra znanstvene fantastike proteklih se
godina pojavio niz razli¢itih estetickih stilova kao S§to su realizam, knjige u nizu ili
intelektualna istrazivanja. Velik dio privlacnosti ovog Zanra lezi u njegovoj sposobnosti da
ostvari brojne vrste predodzbi. Specijalnim efekatima znanstvena fantastika moze stvoriti
nova mjesta, dimenzije i granice koje nanovo definiraju te u pitanje dovode misao o tome §to
to zapravo znadi biti Sovjek. ™

Geoff King i Tanya Krzywinska napisali su u svojoj knjizi Science Fiction Cinema: from
outerspace to cyberspace da se znanstvena fantastika kao zanr moze definirati na¢inom na
koji Rick Altman razlu¢uje semanticki i sintakticki pristup proucavanju Zanra. Znanstvena se
fantastika prema semantickim kriterijima dijelom moze shvatiti i definirati kao, na primjer,
mjesto gdje se odvija film, recimo u buduénosti, drugoj galaksiji ili u drugoj dimenziji. Drugi
semanticki elementi ukljucuju objekte poput svemirskih brodova i rezultate uporabe novih

8nttp://www.oxfordreference.com.db.ub.oru.se/views/ENTRY.html?entry=t226.6542&srn=2&ssid=1213042710
#FIRSTHIT, posjeceno 16. studenog 2011.

® http://www.ne.se.db.ub.oru.se/lang/science-fiction, posje¢eno 16. studenog 2011.

% Gill Branston i Roberta E. Pearson - "Science fiction" u Roberta E. Pearson i Philip Simpson (ur.), Critical
Dictionary of Film and Television Theory, Routledge, London, 2001, str. 391.

! Geoff King i Tanya Krzywinska, Science Fiction Cinema: From Outerspace to Cyberspace, Wallflower Press,
London, 2000, str. 1-2.
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tehnologija. Mogu se naéi i posebne vrste likova poput znanstvenika, cyborga ? i
izvanzemaljaca. Znanstvenofantasti¢ni filmovi mogu se razluiti i prema koriStenju
specijalnih efekata ili po posebnom vizualnom stilu. Pomocu sintaktickog pristupa takoder se
moze prouciti kako su organizirani razli¢iti elementi u filmu koji su bitni za njega. 13
Semantiku i sintaksu podrobnije ¢emo opisati u odlomku 3.2.1 Semantika i sintaksa.

Mnogi znanstvenofantasti¢ni filmovi predocuju utopijske futuristi¢ke vizije, no to obi¢no
budu iluzije. Snovi postaju no¢ne more, a racionalno i kontrolirano drustvo vjerojatno ¢e
postati diktatura. Znanstvenofantasti¢ni filmovi imaju vecu tendenciju da se usredotoCuju na
tehnoloske no¢ne more nego na utopisjke vizije. U tim prododzbama prijeti opasnost od
tehnologije, prijeti mogucénost da ¢e tehnologija zavladati svime, ili da ¢e uz to joS unistiti
covjeCanstvo. Sve stvari poput znanosti, tehnologije ili racionalnosti definitvno ¢e podbaciti.
Distopija se ¢esto prikazuje kao neuspjela utopija te daje predodzbu o opasnosti pri pokusaju
izgradnje savrSenog svijeta. Postoje brojni primjeri za tu vrstu distopijskih elemenata u
znanstvenoj fantastici, na primer Odiseja u svemiru 2001. (1968), Metropolis (1927),
Loganov bijeg (1976) i Gattaca (1997)."

Znanstvenofantasti¢ni filmovi Cesto daju skepticnu predodzbu tehnoloskog znanstvenog
napretka. To je ocito zahvaljuju¢i Cinjenici da znanstvenofantasti¢ni filmovi proucavaju
negativne posljedice znanosti te izricu bojazan zbog razvoja unutar domena poput nuklearnog
naoruzanja ili genetike. Distopijski prikazi buducnosti ili alternativni svjetovi uobicajene su
teme unutar Zanra, no nisu svi znanstvenofantasticni filmovi isklju¢ivo distopijski. Vecéina
njih takoder pokuSavaju ujediniti razlike izmedu utopijskih 1 distopijskih vizija. Znanstvena
fantastika sklona je cijeniti i izraziti divljenje prema znanosti i tehnologiji, no samo do
odredene mjere. Znanost prikazuje kao nesto znacajno, ali i kao neSto Sto treba drzati pod
kontrolom. Unato¢ tome §to je znanost bitna za ¢ovjekova nastojanja i1 znatizelju, svejedno ne
smije postati svevladajuca ili ugrozavati uvazenu definiciju ¢ovjecnosti. Samo ako znanost ili
tehnologija dospiju izvan covjekove kontrole, dovode do distopije ili apokalipti¢nog
uni§tenja.15

[...]
2. Ranija istraZivanja

Pomocu triju studija o podzanrovima ucestalim u znanstvenoj fantastici zelimo dokazati da
dijele zajednicke teme i konvencije. Smatramo da je nuzno kategorizirati te podzanrove da
bismo mogli voditi raspravu o njima sa zanrovske perspektive. PodZanrovi su filmovi

*2 Taj se pojam prvi put pojavio u znanstvenofantastiénoj knjizevnosti kao oznaka za krizanca stroja i Govjeka, u
pocetku kao oznaka za ljudski mozak u robotskom tijelu. http://www.ne.se.db.ub.oru.se/lang/cyborg, posjeé¢eno
12. listopada 2011.

Y King i Krzywinska, str. 9-10.
“ Ibid., str. 15.

Y King i Krzywinska, str. 17-18.
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katastrofe, apokalipti¢ni filmovi i ekoloski filmovi te smatramo da sva tri sadrze distopijske
elemente. NaSe je miSljenje da postoji potreba za objasSnjenjem koji od ovih podzanrova
pridonosi naSem razumijevanju o tome kako se distopija moze prikazati u viSe vrsta filmova.

2.1 Film katastrofe

John Sanders piSe u svojoj knjizi Studying disaster movies da je katastrofa ili prijetnja od
katastrofe koja se nadvija nad nama oduvijek bila bitan element filmova katastrofe. Mnogi
raniji filmovi sadrzavali su elemente katastrofa, a tijekom razdoblja nijemog filma bilo je
puno dramatike jer su ljudi bili Zrtve katastrofa. Biblijski epski filmovi sadrzavaju konvencije
nuzne za filmove katastrofe, ukljucujuéi i film Noina arka (1928) i Metropolis. lako ti filmovi
po Sandersu nisu punokrvni filmovi katastrofe, oni sadrzavaju elemente ili prizore koje ¢e se
ponovno pojaviti u kasnijim filmovima. '® Filmovi katastrofe su tijekom 20. stoljeca
obradivali sve vrste katastrofa, od prirodnih katastrofa pa sve do atomskih bombi i
izvanzemaljaca, no tek je na pocetku 1970-ih zaista nastao zanr katastrofe kako ga poznajemo
danas. Sanders smatra da je film Airport (1970) postavio norme i temelj za rastuéi trend
masovnog unistenja na filmu, prema kojima su katastrofe koje prijete grupici poznatih
zvijezda u sredi§tu pozornosti.*” Sanders je napisao:

It seems appropriate that a decade which would usher in an era of global economic
problems, an unpopular and seemingly unwinnable civil war, the ongoing Cold War
and manifold evidence of political corruption should form the backdrop to a series
of films with the disaster at the heart of their narratives.*®

Sanders nadalje piSe da se nakon 1970-ih smanjila produkcija filmova katastrofe. To je
potrajalo do 1993. godine i do trenutka kada se uvela CGl-tehnika, zbog Gega je film
katastrofe dozivio novo rodenje. Moguénosti CGl-ja u svojoj su potpunosti demonstrirane u
filmu Jurski park (1993).% Sanders isti¢e da se manija snimanja filmova katastrofe tijekom
1990-ih nastavila i u novom tisuc¢lje¢u. Naprednija CGI tehnika otvorila je filmasima
mogucénosti unutar Zanra te je tako doSlo do tendencije da se fokus stavi na globalne
katastrofe umjesto na lokalne dogadaje. Primjer za to su filmovi 28 dana kasnije (2002) i Rat

'® John Sanders, Studying Disaster Movies, Auteur, Leighton Buzzard, 2009, str. 9.
Y Ibid., str. 11.

' Ibid. ("Cini se prikladnim da desetljeée u kojem je zadeto doba globalnih ekonomskih problema, u kojem je
zapoceo Hladni rat, gradanski sukob koji jo§ traje i u kojem naizgled nitko ne moze dobiti, te u kojem postoje
dokazi za politicku korupciju sacinjava pozadinu za niz filmova u kojima je katastrofa glavni dio price." —
preveo M.M.)

¥ CGl je kratica za Computer Generated Imagery.

2% sanders, str. 11-14.
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svjetova (2005). Filmovi katastrofe mogu pripadati i drugim Zanrovima poput akcijskog filma,
znanstvene fantastike ili filma strave, no ipak se smatraju filmovima katastrofe. Tijekom
prvog desetljeca 21. stoljeca film katastrofe se nastavio oplemenjivati drugim Zanrovima time
Sto je fokus bio na danasnje bojazni poput globalnog zatopljenja ili nadoleze¢e pandemije
gripe.?! Sanders pise: "As long as apocalyptic predictions about the world contionue to
interest both film-makers and the audience alike, filmic representations of the world's demise
will surely continue".??

Sanders dakle smatra da je zanimanje za apokalipsu povod za snimanje filmova katastrofe.
Mi smatramo da je djelomicno u pravu, no i da je mrvicu sklon pojednostavljivanju stvari.
Mnogi od ovih filmova koje on proucava su americki filmovi s velikim budzetom, na primjer
Dan poslije sutra (2004), a smatramo da je znacajna koli¢ina faktora bitnija za uspjes$nost
takvih filmova nego puko zanimanje za apokalipsu. Na primjer, spektakularni specijalni
efekti, poznati glumci, poznat redatelj ili promoviranje filma mogu predstavljati faktore koji
navedu ljude da pogledaju film. Postoji ¢esto vise od jedne teme koju gledatelji traze kad idu
pogledati neki film. Neke gledatelje ne zanima sama apokalipsa, nego tema o okolisu u Danu
poslije sutra. A isto tako nekog drugog gledatelja u filmu Rat svjetova vise zanimaju
izvanzemaljci nego sama katastrofa.

Uz to smatramo da Sanders trci pred rudo sa svojim zakljuccima kad pise da ¢e se filmovi
katastrofe snimati dokle god filmase bude zanimala apokalipsa. Roland Emmerich, redatelj
filma Dan poslije sutra (2004), snimio je vise filmova katastrofe kao $to su Dan nezavisnosti
(1996), Godzilla (1998) i 2012 (2009). To upucuje na filmasevo zanimanje za filmove
katastrofe, no to ne pokazuje je li apokalipsa bas to $to ga zanima, ili neki drugi faktor. Mi
dakle smatramo da je teSko bez neke autorske studije odrediti u kojoj je mjeri Emmerich
sudjelovao u oblikovanju svojih filmova u procesu njihova stvaranja. Zato je naSe misljenje
da treba biti pazljiv kod izjasnjavanja o necijem interesu, bilo da se radi o filmasu ili publici, i
to bez podrobne analize kojom potkrjepljujemo svoje tvrdnje. Dakle, mi smatramo da Sanders
pojednostavljuje predodzbu o filmovima katastrofe kada pise da ih uvjetuju tek dva faktora
jer postoji tako velika koli¢ina faktora u procesu snimanja i stadiju distrubucije.

Nadalje, Sanders navodi da je Zanr katastrofe nastao iz Zanra akcijskog 1 pustolovnog filma,
no moze poprimiti razli¢ite oblike. To je Zanr koji stalno mijenja svoj oblik te koji se gubi iza
brojnih razli¢itih filmskih fasada. Tipicna tema filmova katastrofe su prirodne katastrofe,
nesrece (prouzrokovane ili neobjasnjivim dogadajem ili ¢ovjekovim djelovanjem), teroristi ili
zlo¢inacki napadi, prijetnje iz svemira (bilo prirodne ili putem izvanzemaljaca). Ti filmovi
mogu biti i tehnoloski orijentirani (nuklearno oruzje, raCunala, znanost). 2% Sanders je
kategorizirao filmove katastrofe prema sljede¢im kriterijima 1 konvencijema:

2! sanders, str. 15-17.
*bid., str. 17.

23 Sanders, str. 18.
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Junak ili junakinja koja uspijeva prezivjeti katastrofu i spasiti malu skupinu ljudi (¢ak
i pod cijenu svoje smrti).

Likovi razli¢itih pozadina te u velikoj mjeri razli¢itih osobnosti, dospiju u istu nevolju
zbog okolnosti te je njihova interakcija/sukob klju¢ za filmsku pricu.

Cesto u radnji sudjeluje jedno ili vise djece radi poveéanja napetosti u prii.

Na pocetku filma je uvodna sekvenca u kojoj se predstavljaju likovi te u kojoj se
nagovjescuje katastrofa.

Uzrok katastrofi moze se Cesto na¢i u ljudskoj nekompetentnosti, interferenciji ili
nadobudnosti: ¢ak i ako to ne ovisi o ovim faktorima, ¢ovjekova reakcija na katastrofu
Cesto je manjkava.

Preliminarni uc¢inak katastrofe dovodi do smrti mnogih ljudi, ¢ime se narativ fokusira
na manju skupinu ljudi.

Cak i likovi u skupini na koju se fokusira film mogu umrijeti.

Negativci ili neugodni likovi na kraju ¢e umrijeti, no ni simpati¢ni likovi nisu imuni
od smrti.

Cesto postoji romanti¢na veza izmedu dvaju likova.

Budu¢i da je veéina filmova katastrofe snimljena u Hollywoodu, SAD je ¢esto mjesto
katastrofe, a pojedinci koji tamo Zive ili vojska naj¢esce spaSavaju stvar.

Filmovi najceS¢e imaju dobro poznatu glumacku postavu, Sto gledatelju omogucuje da
pokusa odrediti tko Ce biti sljedeca Zrtva.

Cesto na kraju filma postoji pouka ili nesto $to treba naugiti od pojedinaca ili samog
(V:ovjeéanstva.24

Sandersova teorija da se filmovi katastrofe iz prvog desetljeca 21. stoljeca oplemenjuju
razli¢itim zanrovima takoder upucuje na Cinjenicu da se i distopija moze oplemeniti s vise
zanrova. To potkrjepljuju jasni primjeri distopijskih tema u filmovima katastrofe. Zato ¢emo
prouciti/raspravljati o tome mogu li se konvencije za filmove katastrofe na¢i i u filmovima
koje ¢emo analizirati.

2.2 Apokalipti¢ni fimovi

Kirsten Thompson u svojoj knjizi Apocalyptic dread: American film at the turn of the
millennium pise da se strah od apokalipse moze definirati kao strah i bojazan od buduénosti te

** Sanders, str. 19.
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Sto ¢e sve propasti kad propadne svijet. Pojam "apokalipsa" potjece iz gréke rijec¢i apokalipsis
koja znaéi otkrivenje. Apokalipsa se Cesto pobrka sa Sudnjim danom, nezgodama i
katastrofama. Thompson piSe da ti nesporazumi glede znacenja daju uvid u ono $to Lois
Parkinson Zamora naziva dijalektalnim znafenjima tog pojma — koji pak upuéuju na
otkrivenje, trijumf, red i tisu¢lje¢e — $to opet asocira na ono §to Thompson naziva "millenial
dread" (strah od prijelaza milenija, op. prev.), koje je prema Thompson nastalo 1990-ih
godina. Ona piSe da su te znacenjske asocijacije prerasle u uvjerenje da apokalipsa u mnogim
scenarijima sudnjeg dana ne predstavlja samo nesto lose, nego i nesto $to nas moze poduditi
ukoliko smo sposobni prepoznati znakove.

Thompson smatra da je motiv apokalipse od 1995. do 2005. godine bila najizraZenija u
zanrovima znanstvene fantastike i filma katastrofe. No ona takoder istice da se filmovi
snimljeni u tom razdoblju protezu i izvan tradicionalnog poimanja zanrovskih konvencija.
Time hoce re¢i da su ti filmovi fokusirani viSe na obiteljske odnose i odnose obitelji s
drustvom. Medu njima navodi filmove Misteriozni znakovi (2002) i Sedam (1995). %
Smatramo da Thompson naglaSava vazan aspekt kad kaze da od apokalipse mozemo nesto
nauciti. Mnogi distopijski filmovi zavrSavaju nagovjestajem da sve moze biti bolje nakon
apokalipse ili katastrofe. U svojoj ¢emo se analizi podrobnije osvrnuti na to tako §to ¢emo u
svakom filmu opisati kljuénu scenu koja sadrzi bas taj motiv. Thompson takoder ima kada
kaze da se distopijski filmovi iz tog razdoblja koje smo odabrali za analizu usredotocuju na
jednu obitelj. U tim filmovima postoji obiteljski ili ljubavni odnos izmedu odredenih likova.
A Sanders to smatra ¢ak 1 konvencijom za filmove katastrofe. Dakle, vidi se da si ta dva
podzanra na mnoge nacine medusobno sli¢na.

Prema Thompson apokalipti¢na knjizevnost potjeCe iz onih dijelova Biblije i ostalih
zidovskih te kr§¢anskih djela u kojima se opisuje apokalipsa ili otkrivenje putem prorocCanstva
o buduénosti. U tim pripovijetkama pojedini sukobi prerastu u svjetsku katastrofu u kojoj lik
nalik Mesiji pobjeduje sile zla.?® Svijest 0 propasti Svijeta odrazava se i temelji na
hermeneutici, dakle tumacenju znakova pomocu kojih mozemo predvidjeti buduénost i
pripremiti se na nju. Strah uoci prijelaza u novi milenij bila je specifi¢nija manifestacija veceg
konteksta straha nego tradicionalni opis apokalipse. Kad bi se dogodilo nesto strasno,
eshatolozi?’ bi to smatrali predznakom za pocetak kraja. To su ponajprije bili ratovi i nemiri u
Srednjem istoku, a tek onda slijede prirodne katastrofe i krize koje je uzrokovao covjek.
Thompson smatra da je razlog za ta apokalipticna fantaziranja ¢injenica da su se ti dogadaji

% Kirsten Moana Thompson, Apocalyptic Dread: American Film at the Turn of the Millennium, State University
of New York Press, Albany, 2007, str. 2-4.

*® Thompson (2007), str. 4.

?” Eshatologija je pojam koji se odnosi na vremenski posljednje stvari Govjekove egzistencije ili opée kozmicke
zbilje. Oznacava krS¢anski nauk o propasti svijeta, Isusovom povratku, op¢em kaosu te Sudnjem danu. Pojam
eshatologije primjenjuje se i na predodzbe propasti svijeta kod nekrS¢anskih religija, a ne samo da obuhvaca
propast svijeta i obnovu (opca eshatologija), nego i ono §to se dogada svakom pojedincu nakon smrti.
http://www.ne.se.db.ub.oru.se/lang/eskatologi, posjeceno 19. listopada 2011.
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namnozili te upucivali na stvarnu povijest svijeta koji je prepun svih mogucih katastrofi¢nih
ili apokalipti¢nih dogadaja.”®

Nadalje, Thompson pise da je apokaliptizam dugo bio povezan sa Zanrom znanstvene
fantastike. Ona smatra da su time obuhvacene i fantazije o budu¢nosti i strah od propasti
svijeta. Tijekom 1990-ih u Hollywoodu je snimljeno pregrst filmova u kojima se predocuje
strah od apokalipse. Strepnje od prijelaza milenija upotrijebljene su kao gorivo za filmske
narative te su se za to upotrebljavali stari formati prilagodeni za nove bojazni. Istodobno je
zabrinutost zbog globalnog zatopljenja i1 klimatskih promjena predofena u poluistinitim
radnjama sudnjeg dana te su time u opticaj pusteni filmovi katastrofe iz novijeg razdoblja, na
primjer film Jezgra (2003). Razvoj specijalnih efekata omogucio je snimanje novih vizualnih
spektakala, ¢ime se uklonila potreba za skupim produkcijama s mnostvom statista.?®

Zapravo je nemoguce dokazati zaSto je odredeni Zanr popularan unutar nekog vremenskog
perioda. Medutim, moZzemo formulirati odredeni broj pretpostavki glede toga. Kao Sto
Thompson pisSe, moglo se ocekivati da ¢e apokalipti¢ni filmovi postati manje popularni nakon
2000. godine, no oni su u ovom trenutku, dok piSemo ovaj rad, jo§ uvijek popularni.
Izvanzemaljci koji napadaju Zemlju, izgleda, jo§ uvijek nisu izasli iz mode, kao Sto se moze
vidjeti na primjeru filma Cloverfield (2007), a jo§ je viSe zapanjujuca rastuca koli¢ina
ekoloskih filmova poput filma Dan poslije sutra (2004). Strasna apokalipsa ¢eSée se obazire
na ¢ovjekov negativni uc¢inak na okolis, §to je predoceno ¢ak i u dosta dokumentarnih filmova,
§to ¢e dovesti do neizbjezne propasti svijeta. Vidimo, dakle, kako se stari formati
prilagodavaju novim bojaznima. Sve veca svijest o naSem djelovanju na okoli§ te
posljedicama tog djelovanja u kombinaciji s naprednim specijalnim efektima moze dovesti do
novih apokalipti¢nih bojazni.

2.3 Ekoloski filmovi

Robin L. Murray i Joseph K. Heumann piSu u svojoj knjizi Ecology and popular film:
cinema on the edge da se pri proucavanju ekoloSko-aktivistickih filmova Cesto zanemari
rasprava glede utjecaja filmske industrije na okolis. Na platnu filmovi poput Neugodne istine
imaju jaku ekolosku poruku, no zanemaruje se ucinak filmske industrije u Los Angelesu na
okoli§. Murray i Heumann, kao $to u svojim istrazivanjima navode Charles J. Corbett i
Richard P. Turco sa Instituta za okoli§ na UCLA-ju, smatraju da je glavni razlog za utjecaj
filmske industrije Los Angelesa Cinjenica da se ta industrija sastoji od mnoStva manjih
produkcijskih kuca, dok velike kuée s dugom povijescu i stabilnim distribucijskim lancima
nemaju toliki udio u tome. To oteZava razvoj dugotrajnih praksi neskodljivih za okolis.*® One

*® Thompson (2007), str. 5-6.
 Ibid., str. 12.

*® Robin L. Murray i Joseph K. Heumann, Ecology and Popular Film: Cinema on the Edge, SUNY Press,
Albany, 2009, str. 1-2.
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se postizu reciklazom otpadaka i scenografskih elemenata, ¢ime bi se omogucilo ucinkovito
troSenje energije i uvodenje gradevinskih normi koje nisu Stetne za okolis. Primjeri za takvu
vrstu produkcija jesu Dan poslije sutra i Syriana (2005) tijekom kojih nije bilo emisija
ugljokova dioksida, Sto znaci da se ugljikov dioksid koji ispustaju strojevi i vozila reciklirao
sadnjom stabala i ulaganjem u tehnologije koje nisu S$tetne za okolis. Corbett i Turco
zabiljezili su da se od 2002. godine31 povecala ucestalost davanja ekoloskih poruka putem
filmova i publikacija filmske distribucije. Murray i Heumann to povecanje vide kao nadu da
¢e se filmovi nastaviti proucavati u svezi sa ekoloskim porukama koje nastoje prenijeti. Oni
smatraju da moderni ekolosko-aktivisti¢ki filmovi rabe jaku ekoloSko-aktivistiCku retoriku
radi poticanja publike na djelovanje, ili su ti filmovi zanemarili ekolosku poruku zbog
komedije ili melodrame. Primjeri za takve filmove su Dan poslije sutra ili Ledeno doba:
zatopljenje (2006).%

Nadalje, Murray i Heumann pisu da su filmovi o ekoloskim katastrofama, pomocu kojih su
se prenosile ekoloske poruke radi kreiranja tragicnog eko-junaka, bili u prvom planu, Sto
odrazava tzv. "The Green Movement", klasnu borbu i Hollywood koji se mijenjao 1970-ih
godina. Ti su filmovi predstavljali eko-junake koji su imali ulogu proroka Sudnjeg dana sa
apokaliptiénom porukom. 1970-e se smatraju periodom kada je ekoloSki pokret dobio
odobrenje velikog dijela publike. Ekoloski pokret dobio je podrsku od Siroke skupine
Amerikanaca, izmedu ostalog i od desniara predvodenih Richardom Nixonom koji je
osnovao instituciju Environmental Protection Agency (EPA).* Utjecaj ekoloskog pokreta i
danas se nazire u popularnoj kulturi, i to u filmovima kao $to su 28 dana kasnije i Djeca
éovjeéanstva.34

Ekokriticka analiza filmova prema Murrayu i Heumannu ne poc¢iva samo na pronalaZenju
neke ekoloSke poruke. To ukljucuje 1 podrobnije proucavanje oblika, diskursa te dijelova
povijesti koje su pripomogle definiranju i prikrivanju eventualnih ekoloskih tendencija u
filmovima. Unato¢ svojim razlikama, ti filmovi mogu dovesti do konkretnih ekoloskih mjera
jer u velikoj mjeri razotkrivaju zabrinjavaju¢i stav unutar politike ocuvanja okoliSa.
Ekokritickim se filmskim studijama stoga moZe prouciti i sadrZaj popularnih filmova i1
kritizirati natine na koje filmska industrija upravlja produkcijom.®

Cak i u ekoloskim filmovima mozemo vidjeti primjere distopisjkih vizija buduénosti ili
katastrofa koje je uzrokovao ¢ovjek. Obicno se tu radi o junaku ¢iji je zadatak da preostalim
likovima predoci rjeSenje. Mnogi eko-filmovi su, povrh toga, Kklasificirani kao

znanstvenofantasticni. Murray i Heumann naglaSavaju vaznu c¢injenicu kada navode da se

*1 Od tada do 2009. godine, kada je knjiga napisana.
* Murray i Heumann, str. 2-3.

* Ibid., str. 92-93.

** Ibid., str. 107.

** Ibid., str. 205.
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ekoloska poruka u zdanjih nekoliko godina nazire u sve viSe filmova i filmskih publikacija.
Mi smatramo ba$ kao i oni da je vazno prouciti kakve se sve ekoloske poruke mogu naéi u
filmovima. Mozemo prouciti sadrzaj fiktivnih filmova te, u naSem slucaju, filmova s
distopijskim elementima koje smo odabrali za analizu na nacin da se u obzir uzmu
ekokriticke studije. Filmovi s ekoloSkom temom koje smo odabrali za analizu imaju i
distopijske elemente, zbog ¢ega smo ih i uvrstili u ovu studiju. Zato smatramo da postoji veza
izmedu ekoloskih filmova 1 distopije.

Svi gore navedeni podzanrovi imaju neSto zajednicko; privlac¢e ljude koji su iz brojnih
razloga fascinirani zastraSuju¢im scenarijima propasti svijeta, mra¢nim vizijama buducnosti
ili nepoznatih prijetnji od, recimo, izvanzemaljaca ili prirodnih katatrofa. Oni dijele teme,
vizije i konvencije koje prvenstveno nalazimo kod distopije.

Odlucili smo poceti od proucavanja filmova katastrofe, apokalipti¢nih 1 ekoloskih filmova jer
smatramo da je to primjenjivo za filmove koje ¢emo analizirati. Smatramo da ¢emo analizom
podzanrova naci vezu izmedu tih vrsta filmova i distopije. Time hocemo re¢i da zanrovi koje
smo naveli imaju potencijal da prikazu negativnu viziju buduénosti koje predstavja temelj za
distopiju. Konvenvije i teme koje su opisali Sanders, Thompson, Murray i Heumann sli¢ne su
onima koje nalazimu u distopijskim filmovima. Budu¢i da distopija nije sluzbeno priznat zanr,
tesko je naéi ranije studije o distopiji kao filmskom Zanru. Drugim rije¢ima, ne mogu se naci
studije o neCemu §to ne postoji. Nasuprot tome, vecina filmova koje ¢emo analizirati spadaju
u druge uvrijezene Zanrove, pa smo umjesto toga odlucili krenuti od njih jer, kao $to smo vec
rekli, sadrze elemente koji ith povezuju s distopijom.

5.2 "'"Proza i scenarij, knjiZzevnost i film"'

(Bergman, Stina. Prosa vs manus, litteratur vs film. Goéteborgs Universitet
2012) [S. 9-12 & 17-18]

[...]
Preduvijeti za film

Ono §to prethodi gotovom filmu rijetko je, ako ikada uopée, neplanirana radnja. Na primjer,
da necija ruka iz Cista mira uzme kameru, da na njoj pritisne dugme za snimanje, da se
dogadaji odvijaju dok kamera snima devedeset minuta i da je film gotov kad kamera prestane
snimati. U vecini slucajeva ovo je nemoguce, doduse ne teoretski.

Obic¢no neka misao dovodi do neke zamisli, price, nacrta scenarija, samog scenarija, dva
scenarija, tri scenarija, producenta, pronalazenja distributera i izvora financija, knjige
snimanja, predprodukcije, snimanja, montaze, postprodukcije i distribucije. Iako neke
produkcije nemaju koristi od ovog nacina rada, financijeri traze da se upravo 0vaj proces
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navede prije ulaganja u film. A narucitelj svoju odluku donosi ba$ na temelju tih djelica
cjelokupnog procesa.

Iako ova procedura potjece od "starih" metoda, rijetko kad se drzavno financirani film snima
na druk¢iji nacin od prethodno opisanoga. Najkonkretniji primjer za model filmske
produkcije koji traje dulje nego $to bi trebalo jest tradicionalno snimanje filma (zbog velikog
broja ¢lanova snimateljske ekipe, duljine trajanja snimanja i koncentriranosti). Distribucija je
jos§ osobitiji primjer. Moguénosti proizasle iz interneta 1 digitalne projekcijske tehnike nisu jos
toliko razvijene, pa se veéina toga vrti oko produkcije i distribucije. Korisnici interneta ne
daju se zatomiti te silom postizu promjene. Stoga vjerojatno ne treba dugo vremena da se
proizvede verzija nekog filma dostupna svima na mrezi. U novom filmskom ugovoru zahtjev
za distribucijom u kinima zamijenjen je nejasno formuliranim zahtjevom za tehni¢kom
kvalitetom.

Filmovi se snimaju novom “laganom" i jeftinom tehnikom, ¢emu se prilagodavaju i
okolnosti snimanja. Sam tekst jo§ viSe predstavlja dio filmske produkcije koji bi trebao biti
podlozan promjenama. Najuobicajeniji nafin da se opiSe kakav ¢e se film snimati jest
pomocu scenarija. No ispunjava li danas scenarij doista istu funkciju kao i "prije" ili je jo$
uvijek najbolji temelj za procjenu neke filmske zamisli? Da bi se moglo zatraziti financijsku
potporu za produkciju, treba prema navodima na internetskoj stranici Svedskog filmskog
instituta priloziti sljedece:

- scenarij za film ili opis projekta za dokumentarni film te eventualno vizualno materijal
u obliku pilota ili neCega sli¢nog (maksimalno trajanje: 15 minuta)

- sinopsis (sazetak srediSnje ideje filma u S$to manje reCenica) i treatment (nacrt
scenarija koji sadrzi opis zapleta, likova te njihovih djela, ali koji nema elemente
dovrSenog scenarija poput poloZaja kamere i dijaloga)

- proracun za film
- nacin financiranja (planiran i uz potvrdu)
- nacin distribucije (planiran i uz potvrdu)

- raspored snimanja

Scenarij

Sto je scenarij? Buduéi da na SFIl-ju nema definicije, traZila sam po drugim internetskim
stranicama. Evo S$to piSe na Svedskoj verziji Wikipedije:

"Filmski scenarij (skraceno scenarij) je pismeni oblik koji
sadrzi replike 1 opise scena te koji predstavlja temelj za film.
Scenarij piSe jedan ili viSe scenarista, katkad i uz pomo¢
dramaticara. U SAD-u je najuobicajenije da scenarij piSe
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skupina scenarista u kojoj svaki od njih ispunjava odredenu
funkciju pri pisanju (na primjer, da je jedan nadlezan samo za
replike). Pripreme za snimanje nekog filma najcesce zapocinju
sa scenarijem. To je tekst koji opisuje $to se dogada u filmu, Sto
glumci trebaju re¢i 1 Ciniti. Neke od replika se obi¢no
improviziraju tijekom snimanja, no rijetko se snimaju potpuno
nove scene jer je skupo zaposliti osoblje za takav pothvat."

[...]
Jednostavno receno, scenarij sadrzi tri elementa:
1. dijalog — ono §to govore glumci,
2. didaskalije — jednostavni opisi onoga $to se dogada u sceni te

3. opise prizora — to jest, odvija li se scena unutra ili vani, je li dan, no¢ ili vecer, te
mjesto odvijanja scene.

[...]
Oblikovanje filma

Moguce je da gore navedeni problemi imaju veze sa nejasnoama pri definiciji pojma
"oblikovanje". I pri odredivanju kada se takvo nesto zapravo odvija. Sto znaée pojmovi
"oblik" (pojava, gestalt), "oblikovanje", "oblikovanje filma"? Moje je miSljenje da je
oblikovanje filma rad s potrebnim materijalom koji se koristi te koji se uzima u obzir ako se
zeli do¢i do kona¢nog rezultata — kombinacije pokretnih slika i zvuka zvane film. Time hocu
re¢i da prozni tekst ne moZze biti dio procesa oblikovanja filma ukoliko mu se sadrzaj ne
prilagodi uvjetima snimanja (¢ak 1 ako je to samo na necijem umu).

Prema popisu rije¢i Svedske akademije (Svenska akademins ordlista) $vedski glagol gestalta
znaci "oblikovati", "formirati", a prema Svedskoj Wikipediji imenica gestalt (izvedeno iz
njem. Gestalt; "tvorevina”, "oblik", "lik") predstavlja "izoliranu, odijeljenu i strukturiranu
cjelinu Cije se osobine ne mogu svesti na osobine pojedinih djelova”.

5.3 "Prozori u Svedski film — miSljenja predstavnika branSe o uvjetima
filmske ditribucije u Svedskoj'

(Brinnmar, Lotta & Hansson, Fredrik. Svensk film genom fonster — Asikter
om villkoren for filmsdidtribution i Sverige fran aktorer i branschen.
Hogskolan Vist 2012) [S. 2 & 4-5]

Sazetak
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Svedska filmska industrija podiva na filmskom ugovoru izmedu drzave i nekolicine

predstavnika te branse. No taj ¢e se ugovor obnoviti u 2013. godini. Drzava je u priopéenju o
novom ugovoru pokazala zelju za promjenom u uvjetima za dodjeljivanje potpore za
snimanje filmova u Svedskoj. Uvest ¢e se takozvano nacelo tehni¢ke neutralnosti po kojem
neée biti porebno unaprijed osigurati kinematografsku distribuciju radi dobivanja potpore za
snimanje filma. To bi znacilo i izmjenu $vedske filmske distribucije koja se trenutno sastoji
od dosta nefleksibilnog niza kanala za prikazivanje filmova, $to je do tada bio privilegij kino-
distribucije.

Nase se istrazivanje bavi misljenjima 1 gledistima koja Svedski filmski producenti,
distributeri i vlasnici kina daju o distribuciji §vedskog dugometraznog filma u Svedskoj. S
njihovim su predstavnicima napravljeni kvalitativni intervjui radi dobivanja sveobuhvatne
slike danasnje situacije, kao i eventualnih moguénosti u buduénosti.

Ovaj rad obraduje, na primjer, poseban polozaj kinematografa, nagli prodor video on
demanda te zelje producenata i distributera za vecom fleksibilnoséu filmske distribucije i
moguénoscu filmske distribucije po mjeri svakog pojedinog filma i utjecaj digitalnih medija
na aktualnost filma.

Klju¢ne rijeci: film, filmska distribucija, Svedska, sustav kanala za prikazivanije, distribucijski
lanac, strategija prikazivanja

[-]
Popis pojmova
Vlasnik kina: sluzbeno nadgleda prikazivanje filmova u kino-dvorani.

Blockbuster/filmska uspjeSnica: pojam Cesto povezan sa izrazito skupim americkim
filmovima opsezna marketinga. Takvi su filmovi namijenjeni za Siroku publiku te stjecanju
izdasnih prihoda. Serijali o Harryju Potteru i Spider-Manu i film Titanic mogu se smatrati
pravim primjerima za blockbustere. Pojam se moze odnositi i na neke $vedske filmove poput
filma Géta kanal ili Millennium-trilogije. U mnogim kinima jako cesto prevladavaju
blockbusteri.

Day and date: pustanje filmova na vise projekcijskih kanala istodobno (na primjer, paralelno
prikazivanje putem video on demanda i kina).

Distributer: otkupljuje prava od filmskih producenata za pustanje u opticaj i prodaju njihovih
filmova medijskim platformama/trgovcima na malo.

Besplatna/javna televizija: na primjer, $vedski televizijski kanali SVT i TV4 koji ve¢ imaju
izvore financija te koji su dostupni u cijeloj zemlji.

Hold back: zahtjev odredenih sudionika za ekskluzivnim periodom prikazivanja na nekoj
medijskoj platformi. Tijekom tog razdoblja filmovi se ne smiju prikazivati drugdje.

91



Long-tail: pojam kojim se nastoje odrediti moguci problemi pri prodaji opseznog digitalnog
asortimana filmova. Velik broj proizvoda s niskom stopom prodaje zajedno bi trebali ostvariti
prihod manje koli¢ine proizvoda s visokom stopom prodaje. Ta masa od velike koli¢ine
proizvoda koji se ne prodaju bas nalikuje repu.

Neovisni vlasnik kina/distributer/producent: na primjer, mi spisatelji predstavljamo aktere
s malim trzi$Snim udjelom, nemamo sindikat u drugim domenama te nismo u vlasnistvu nekog
veceg aktera.

Televizija koja se placa: televizija za koju se placaju pristojbe, primjerice Canal+ ili TV-
paket Visats.

Producent: moze biti glavni odgovorni za neki filmski projekt ili produkcijsku kuéu.

Mali film/kvalitetni film/film za 'niSu'": film obi¢no namijenjen za uzi krug gledatelja te
koji ima odliku "tvrdoglavosti" ili umjetni¢kog djela. Za takve filmove vrijede drugi uvjeti
pustanja u opticaj od onih za blockbustere. U kinima su naj¢e$¢e manje zastupljeni te se
smatra da ostvaruju manje prihode od blockbustera.

Streaming/strujanje: kratkotrajan digitalni prijenos zvuka ili slike na internetu nalik
emitiranju putem radija ili TV-a. Emisija se gleda pomo¢u digitalne tehnologije, primjerice na
raCunalu, a taj slikovni/zvuéni materijal ne ostaje kod primatelja nego se gubi pod valom
konzumacije.

Tehnicka neutralnost: odsutnost bilo kakve tehnike za prikaz filma radi dobivanja drzavne
financijske potpore za snimanje filmova (nasuprot postoje¢im zahtjevima za ugovorenu
kinodistribuciju).

Video on demand (VOD): digitalni prijenos filma putem interneta do TV prijemnika,
mobilnog telefona ili racunala. Postoji nekoliko oblika s razli¢itim nazivima. PotroSac
odabranom videomaterijalu moze pristupiti bez neke vece zadrSke. Razni oblici video on
demanda imaju razne cijene, no za neke i ne postoje pristojbe. Primjeri za video on demand
su Voddler, SF Anytime, Netflix, Headweb i Via play.

- Advertising video on demand ne znaci da se placa za film, nego za prikazivanje reklamnog
filma prije pocetka filma.

- Electronic sell through (EST) i Download to own (DTO) oznacava digitalno kupovanje
filmova. PotroSa¢ time postaje vlasnikom primjerka filma u obliku datoteke. On zadrzava
materijal u cjelosti, ili lokalno, to jest u svom racunalu ili TV-prijamniku, ili putem neke
elektronicke sluzbe.

- Subscription video on demand omogucava potrosa¢u da placanjem fiksnog iznosa svaki
mjesec dobiva pristup digitalnoj filmoteci koju moZe konzumirati neograni¢en broj puta
unutar fiksiranog vremenskog razdoblja.
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- Transactional video on demand znaci da potrosa¢ posuduje film na odredeno razdoblje
putem neke digitalne sluzbe uz ogranicen broj prikazivanja te obustave pristupa nakon tog
isteka tog razdoblja.

- Cloud computing zna¢i da se skladiStenje i konzumacija filmova odvija na internetskoj
lokaciji uz trajni pristup i s pravom raspolaganja, no potro$a¢ ne moze pristupiti tom
materijalu u svom domu putem svojih uredaja.

Medijske platforme (platforme): razni nacini na koje se moze konzumirati film.
Najuobicajeniji su kino, DVD, Blu-ray, razni oblici televizije i video on demand.

Prava prikazivanja: pravno i gospodarsko pravo da se film lansira na trzite ili prodaje
putem razli¢itih medijskih platformi. Ta prava distributeri i prodajni agenti "kupuju" od
filmskih producenata da bi na vi$e nac¢ina mogli ostvariti prihod od odredenog filma.

Word of mouth: komunikacija izmedu samih potroSaca i ostalih moguc¢ih potrosaca koja
znacajno moze utjecati na odluku potrosaca pri konzumaciji.

5.4 ""Metoda metodskog glumca — nacini pristupa ulogama kod Roberta De
Nira"

(Malmstrom, Jerry. En Method Actors metod — Robert De Niros
tillvigagangssitt med rollerna. LLunds Universitet 2007) [S. 3-4]

Uvod

Robert Mario De Niro Jr, roden 17. kolovoza 1943. u New Yorku, je takozvani metodski
glumac, glumac koji se za svaku ulogu priprema jako pedantno. Takvi glumci katkad se
koriste "afektivnom memorijom", to jest prodiru u same sebe da bi doprli do osjecaja i radnji
koje su sami proZivjeli, kako bi ih uklopili u likove koje igraju. U ovom ¢e se radu najprije
analizirati metodska gluma kao glumacka tehnika te predoditi na koji se nacin i uz Koji
rezultat glumac poput Roberta De Nira bavi odredenom ulogom. No ja proucavanjem ove
metode Zelim Cak 1 pokazati da njegov uspjeh pociva na odredenoj vrsti likova. Nacin na koji
redatelj Ron Howard karakterizira Roberta De Nira kao glumca moze funkcionirati kao
motivacija za pisanje ovog rada: "He's just Robert De Niro — but he isn't really! There is
something about him which is just a little different each time."*

De Niro je zadnjih nekoliko desetljeca glumio u filmovima koji su zavrsili kao komercijalni
promasaji. Najuspjesniji je bio u portretiranju agresivnih pojedinaca u dubokoj boli ili gnjevu.
Kriticari, ali ne uvijek i gledatelji, cijene njegovu svestranost. Ipak, u zadnje se vrijeme uspio
dokazati i1 kao vrstan komicar, zahvaljujuci uspjehu koji su postigli filmovi Analiziraj ovo i

*®"0On je jednostavno Robert De Niro — ali nije zapravo! Ima nesto u njemu §to svaki put ispadne malo drukgije."
(preveo M.M.)
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Analiziraj ono (Analyze This i Analyze That; 1999 i 2002; r: Harold Ramis) te Dozvola za
brak i Dozvola za Fockere (Meet The Parents i Meet The Fockers; 2000 i 2004; r: Jay Roach).
No De Niro vise nije jedino ime koje pomaze pri lansiranju filma na trziste. Billy Crystal, koji
je glumio u prvom navedenom, i Ben Stiller, koji je glumio u drugm navedenom filmu, od
istog su znacaja za filmsku bransu kao i De Niro. John Baxter je rekao da se Robert De Niro
unato¢ brojnim nominacijama za Oscar, koje su pomogle njegovoj karijeri, oduvijek uvelike
razlikovao, a jo$ uvijek se razlikuje, od vecine dana$njih glumaca. "The problems of [The]
Last Tycoon [Elia Kazan, 1976] and De Niro's subsequent film New York, New York [Martin
Scorsese, 1977], showed he was [and still is] a movie actor, not a movie star — a crucial
distinction when it came to bankability."*” No postoji objasnjenje za uspjeh koji je De Niro
postigao s ove cetiri komedije: i u tim filmovima on glumi agresivne pojedince, dakle, uloge
koje njemu najvise idu od ruke. Film The Adventures Of Rocky And Bullwinkle (r: Des
McAnuff, 2000) mozemo smatrati dnom dna De Nirove Karijere iako i u njemu igra agresivnu
ulogu u komediji. To je animirano-igrani film u kojem De Niro parodira svoj slavni citat
"You talkin' to me?" iz filma Taksist (The Taxi Driver, r: Martin Scorsese, 1976).

U ovom ¢emo se radu, medutim, baviti Robertom De Nirom i njegovom tumacenju
agresivnih pojedinaca koji proZivljavaju bol, bijes i srdzbu te ¢emo prikazati kako metodski
glumac oblikuje izraZzavanje tih osjecéaja.

Analizirat ¢u i predstaviti odredene filmove i odredene sli¢nosti izmedu oblikovanja likova.
Prvo ¢u napraviti uvod u metodsku glumu te navesti razne teorije Konstantina Stanislavskog,
Leeja Strasberga 1 Stelle Adler. U sljede¢em odlomku analizirat ¢u De Nira kao
glumca/metodskog glumca te kako on pristupa nekima od svojih uloga. Zatim ¢u dati
primjere za njegove agresivne likove, izmedu ostalog za glavne likove iz filmova Martina
Scorseseja poput Opake ulice (Mean Streets, 1973), Taksista (The Taxi Driver, 1976) i Rta
straha (Cape Fear, 1991). Stoga je glavna tema veéeg dijela odlomka s analizom upravo
suradnja izmedu De Nira 1 Scorseseja. Nakon toga ¢u predstaviti neke filmove osim
Scorsesejevih u kojima se pojavljuje agresivnost radi uo¢avanja mogucih razlika. Onda slijedi
analiza Don Vita Corleonea, uloge koji su igrali De Niro i Marlon Brando. Dat ¢u uvid u to
kako su oni odabrali oblikovati svoje likove te utvrditi spada li to u metodsku glumu. Roberta
De Nira se ¢esto usporeduje s Marlonom Brandom, pa ¢u analiticki dio rada zavrSiti sa
opisom jedne od njegovih najcjenjenijih uloga, i to one Terryja Malloya iz filma Na dokovima
New Yorka (On The Waterfront, r: Elia Kazan, 1954). Time zelim pokazati kako metodska
gluma izgleda iz perspektive nekog drugog glumca. Bitni podaci iz De Nirove biografije bit
¢e navedeni u odabranim dijelovima teksta umjesto da se za njih izdvaja cijelo poglavlje.

5.5 "Nerealisti¢ni zvukovi na filmu — jesu li nuzni ili nisu?"

%7 "Problemi s filmom Posljednji tajkun (The Last Tycoon, Elia Kazan, 1976) i De Nirovim sljede¢im filmom
New York, New York (Martin Scorsese, 1977) pokazali su da je on bio (i jo$ uvijek jest) filmski glumac, a ne
filmska zvijezda — kljuéna razlika kada se radi o isplativosti nekog filma." (preveo M.M.)
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(Strinnhed, Patrik. Orealistiska ljud i film, nédvindigt eller inte? Lulea
Tekniska Universitetet 2012) [S. 4-8]

[-]
1.3 Definicija

Nerealistican zvuk jest bilo koji zvuk Kkoji se ¢uje na filmu, iako se u stvarnom zivotu ne bi
¢uo. Zvuk na filmu moze biti nerealisti¢an u smislu da inace uopée ne moze nastati, ali i U
smislu da jest nastao, a da ga kamera (publika) nije registrirala.

Postoje 1 nerealisticni zvukovi u obliku takozvanih "zvukovnih kliseja". Taj pojam potjece od

Klausa Dykhoffa te obuhvaca zvukove koji su veoma ucestali u filmu pri pojavi neke
specificne stvari. To postaje ¢injenica s primjerom pljeska koji u filmu nastane kada netko
uzme mikrofon u ruke te se sprema govoriti u njega. Takvi zvukovi nisu posebno realisti¢ni, a
u stvarnosti se u svakom slu¢aju ne pojavljuju bas svaki put.

2.0 TEORIJA
2.1 Dramska kompozicija

Prvi je korak u ovom radu da se pokuSa razumjeti dramsku kompoziciju te njezino
odrazavanje u tvorevinama dizajnera zvuka.

Cinjenica da sam ovo bolje razumio dovela je do toga da bolje razumijem znadenje
nerealisticnog zvuka za narativnu nit filma i na koji na¢in ono pridonosi $to boljem doZivljaju
filma.

Ta se kompozicija sastoji od pet dijelova. To su:
1. Uvod

Uvod je pocetak filma. U tom dijelu gledatelji ne znaju jo§ niSta, a njegova glavna namjena

je da pobudi zanimanje i znatizelju u gledatelja o glavnoj temi filma. To je uvijek neka radnja
pomocu koje se gledatelja nastoji ukljuciti u dogadaje filma, a tu se najceS¢e predstavlja
glavni lik na nacin da se gledatelj moze poistovjetiti s njime ili njome. Najces¢e upoznajemo
0sobu u nekoj vrsti Skripca jer se gledatelji s njome najcesce poistovije¢uju. Uvod najcesce
opisuje sukob zbog kojeg je glavni lik u skripcu i njemu nadmoénog protivnika koji zeli
sprijeciti da glavni lik ostvari ono za $to se bori.

Evo nekih kriterija za uvod:
1. Uvod sluzi za pokretanje radnje filma tako da pobudi znatizelju kod gledatelja.
2. Uvod predstavlja glavni konflikt u filmu koji ¢e se razrijesiti na kraju filma.

3. Glavni lik se stavlja u Sto nepovoljniju situaciju, no ona vrijedi samo u odnosu sa glavnim
konfliktom.
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4. Uvod je Cesto jako kratak, a i1 jako jednostavan (npr. zlo protiv dobra). Da bi to bilo jos
ocitije, negativac se prikazuje kao velik i jak pojedinac sniman u zabljoj perspektivi, dok je
junak jadan i u neprilici.

Ako je uvod neuspjeSan, gledatelji nec¢e biti motivirani primiti informacije koje se daju u
prezentaciji.

2. Prezentacija

Tu se podrobnije opisuju konflikti, likovi i njihovi odnosi. Saznajemo o kojim se to¢no
sukobima radi, upoznajemo i sporedne likove te vidimo u kojem ¢e se okruzenju odigrati film.

3. Zaplet

U zapletu se, kao $to sam naziv kaze, radnja produbljuje te mi saznajemo vise o razlozima
zasto su likovi u filmu takvi kakvi jesu te zasto ¢ine ono §to Cine.

U zapletu saznajemo i o razlozima za glavni sukob u filmu, zahvaljujuéi ¢emu su gledatelji
jos vise ukljuceni u pricu.

Da bi gledatelji usvojili najvaznije informacije o glavnom sukobu u filmu, vazno je dati te
informacije najmanje tri puta. Publika se mora pripremiti da bi mogla pratiti razvoj situacije
na filmu: Ako netko pada s prozora, prozor se mora vidjeti u kadru prije i netko se mora
nagnuti kroz prozor i re¢i "vau, kako je visoko".

Pisac Anton Cehov jednom je rekao da se iz puske, koja u prvoj sceni kazalinog komada
visi na zidu, mora opaliti hitac do zadnje scene.

4. Vrhunac, zaoStravanje sukoba

Kada znamo sve $to je nuzno za razumijevanje onog najbitnijeg u filmu, tada nastupa
dramski stadij zaoStravanja sukoba ili vrhunac. Tu se radnja zaoStrava te se ritam radnje
ubrzava. U nekim filmovima taj stadij nastupa prerano (to jest, ne znamo mnogo 0 onom
najbitnijem u filmu da bismo mogli pratiti korak pri promjeni tempa radnje), zbog Cega
publika gubi zanimanje. Tu se odvija 1 zgu$njavanje radnje, a moze do¢i 1 do ukrStavanja
paralelnih radnji, ¢ime publika bolje shvaca zaSto se na filmu prati odredene likove. U ovom
dramaturskom stadiju glavni sukob dostize svoj vrhunac. Gledatelji zele vidjeti neku vrstu
sukoba na filmu, na primjer da se protagonist mora uhvatiti u kostac s brojnim neprilikama.
Ako film ne sadrzi nikakav sukob, gledatelj gubi zanimanje jer se nema u $to udubiti. Da bi se
zadrzala pozornost gledatelja, potrebno je takoder prikazati odredenu koli¢inu sporednih
sukoba. Nadalje, ti sukobi moraju imati isti cilj i uzorak da film ne postane nejasan. Zamislite
da je glavni sukob u filmu poplava. Onda su sporedni sukobi manje poplave koje ujecu u
glavnu poplavu, dovodeci svjezu vodu (nove informacije).

.....

su na ovom dijelu napetost radnje te motivacija da se nastavi gledati film najjace.

5. Razrjesenje sukoba/rasplet
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U raspletu dolazi do rjeSavanja glavnog sukoba u filmu. Nacin na koji se rjeSava neki sukob
Cesto ovisi o filmskom Zanru. Katkad je rasplet jako slozen, a katkad kristalno jasan. U ovom
se dijelu dramske kompozicije odvija konfrontacija u kojoj jedna od strana dobiva prednost.
No to nije slucaj kod nekih filmova. Katkad i sam produkcijski tim ve¢ zna da ¢e neki film
dobiti svoj nastavak, pa se, naravno, do kona¢nog raspleta ¢eka radi zadrzavanja zanimanja
publike za sljede¢i film u nizu, $to katkad jednostavno zna dovesti do neuspjela raspleta.

Ta vrsta raspleta (ako ga ima) odvija se Cesto u takozvanoj kljucnoj sceni u kojoj radnja
dosize svoj vrhunac. Tu se glavni lik razvio od nula do sto posto. Jako ucestao trik pri
raspletu jest ubacivanje neo¢ekivanih efekata u svrhu iznenadivanja gledatelja te da se oni jos
viSe ulove u dramatur§ku mrezu filma.

Ovdje je najcesce junak (glavni lik ili likovi koje smo upoznali u filmu) konacni pobjednik,
Sto je upravo u skladu s ocekivanjima publike, a takva se formula rijetko krsi. No ipak postoje
primjeri u kojima je rasplet suSta suprotnost ocekivanjima gledatelja. Medutim, upravo
zahvaljujuéi tome §to to nitko ne ocekuje film moze poluciti neizmjeran uspjeh kod publike,
iako je i rizik za neuspjeh podjednako velik.

6. Svrsetak

Nakon razrjeSenja sukoba film bi zapravo trebao zavrsiti, glavni sukob je rijeSen, no to nas
dovodi u pravo oluju osjecaja: budemo uplaseni, uzbudeni ili zadovljni, treba nam vremena
da se saberemo i poslozimo misli prije zavrietla filma. Cak Zelimo i vidjeti §to je bilo s
glavnim likovima te kako su reagirali samo da bismo mogli tugovati ili se radovati s njima.
To je svrha svrsetka.

Osim toga, budemo zbunjeni te ostanemo praznih ruku ako ne znamo makar neSto o
dogadajima nakon razrjeSenja. Takoder je u ovom dijelu moguce uvesti naznaku za moguci
nastavak (to je prvenstveno uobi¢ajeno kod filmova strave). Mozda ipak nije sve kako se ¢ini.
Je li cudoviste uistinu mrtvo? Jesu li dobri zaista pobijedili?

Redatelj jednostavno zaveZe vrecu.

5.6 ""Knjiga o filmu"

(Nemert, Elisabet & Rundblom, Gunilla. Filmboken. Natur & Kultur.
1996/2004 Stockholm) [S. 8-48 & 56-59]

Nevidljivi tvorci filmova

Kakav je film u kinu? Moze biti uzasno jednolican, smrtno turoban, dosadan i nadasve... i
nadasve prekrasan.
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Sto je to §to film &ini izvrsnim ili uzbudljivim? Tu je u igri, naravno, mno$tvo faktora zbog

kojih mi gledatelji navijamo za film. A to ponajprije ovisi o naSem vlastitom ukusu. Zatim je
tu 1 napeta radnja koja nas zaokupi i zbog koje Zelimo znati kako ¢e se dalje sve odvijati u
filmu. Osim toga, potrebni su vjesti glumci za tumacenje uloga s kojima se mozemo
poistovjetiti, kao 1 prikladna glazba koja ¢e pojacati 1 produbiti pricu.

Popis svega nuznog da film postane komercijalni uspjeh moze biti poprilicno dug. No u
jednome se svi slazemo: film nije rezultat rada samo jedne osobe. Nuzan je velik broj ljudi da
bi se izvelo nesto tako slozeno kao $to je igrani film. Veéinu tih osoba uopée ne vidimo na
filmu, nego tek u popisu imena u odjavnoj Spici. Tko su onda ti nevidljivi tvorci bez kojih
film uopce ne bi nastao? Predstavit ¢emo neke od njih, ukljucujuéi i njihovu glavnu funkciju.
Radi jednostavnosti upotrijebili smo zamjenicu "on".

Redatelj je nadleZan za umjetnicko oblikovanje filma. On je glavni odgovoran za dnevni rad.
Jedan od njegovih najtezih zadataka vjerojatno je pomoganje glumcima pri postizanju
pravilnog emocionalnog stanja uoci snimanja. Scene u filmu nikad se ne snimaju u
redoslijedu prikazanom na filmskom platnu. Na primjer, scena u kojoj muskarac pokapa
svoju zenu moze biti snimljena prije scene u kojoj se oni susrecu prvi put.

Pomo¢ni redatelj pomaze redatelju u njegovom poslu. On je izrazito potreban u scenama s
puno statista jer se brine da se oni ponasaju u skladu s o¢ekivanjima.

Scenarist. Svedski reZiseri Gesto sami pisu scenarije za svoje filmove, no uobicajeno je da se
unajmi zaseban scenarist, pogotovo za komercijalne filmove.

Producent je odgovoran za ekonomski aspekt filmske produkcije. On ne sudjeluje izravno u
samom radu na filmu jer je ¢esto odgovoran za vise filmova istodobno.

Voditelj produkcije je u doticaju sa svakodnevnim radom i brine se za to da se ne premasi
proracun filma. Upravo se njega pita za dopustenje da se uzme dodatnih dvadeset statista ili
cetveropreg umjesto kocije sa samo jednim konjem.

Asistent reZisera upravlja prakti¢nim pojedinostima tijekom snimanja. On se brine za to da
se svi glumci, tehnicari i cjelokupna aparatura nalaze na pravom mjestu u pravo vrijeme. On
dovodi statiste i narucuje prijevoz opreme.

Script supervisor navodi §to se zbiva u svakoj sceni. Jedan film moze sadrzavati stotine
scena koje se gotovo nikad ne snimaju u istom redoslijedu kao u gotovom filmu. Zato je
vazno da u scenariju pise sve $to likovi imaju na sebi, iz kojeg smjera ulaze u kadar, kutove
snimanja, rekvizite itd.

Ako osoba u sceni tri ulazi u autobus, u crvenom dzemperu i sa zenskom torbicom u ruci, ne
moze u sceni sedam imati Zutu kapu na putnoj torbi. U scenariju se zna nalaziti i izvjesce
voditelja snimanja s informacijama o netom snimljenim scenama, glumcima Kkoji su
sudjelovali, koliko se filmske vrpce dotad potroSilo na snimanje itd.
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Snimatelji. Direktor fotografije zajedno s redateljem nadzire kompoziciju kadrova, snimanje
I rasvjetu. On je i odgovoran za kutove snimanja te za cjelokupnu aparaturu nuznu za
slozenija snimanja. Kamerman, s druge strane, sam izvodi snimanje.

Dizajner svjetla. Pri snimanju filma samo se u idealnim uvjetima moze snimati vani, i to

pomocu prirodnog svjetla. Zato je ucestala i uporaba dodatnih izvora svjetla. | upravo je za to
odgovoran dizajner svjetla, koji nastoji osigurati prikladno svjetlo za kameru i atmosferu u
odredenoj sceni. Postavljanje rasvjete izrazito je bitno za na$ dozivljaj filma. Odredeno
okruzje mozemo dozivjeti na potpuno razli¢ite nacine ovisno o rasvjeti.

Scenograf gradi sve lokacije koje u stvarnosti ne postoje, od antickih hramova do svemirskih
brodova, a u tome mu pomazu i obrtnici poput drvodjelja, slikara ili sedlara.

Rekviziter. Ako je scenograf dobio u zadatak projektiranje trgovine mjesovitom robom iz
prijelaznog razdoblja koju ¢e sagraditi drvodjelje, rekviziterov je zadatak izradi predmete za
tu trgovinu. A to zna biti itekako zamrSeno kada se radi o predmetima koji ne potjecu iz
danasnjice.

Standby prop man (pomoé¢ni rekviziter) se brine o tome da su svi predmeti koje je izradio
rekviziter na svom mjestu tijekom snimanja.

Koordinator efekata odgovoran je za sve efekte koji ¢e se odvijati tijekom samog snimanja,
primjerice, vremenske uvjete, padajuce listove, eksplozije auta i pozare; ukratko receno,
odgovoran je za sve specijalne efekte.

Kostimograf je osoba koja smislja sve odjevne predmete i skicira komade odjece iz
garderobe za viSe glumaca, a za jedan film bude napravljeno mnoStvo takvih nacrta.
Kostimograf ima cijelu vojsku ljudi na raspolaganju: krojacice, krznare, srebrnare, kozare itd.

Patiner. Ako glumca treba odjenuti u staru i otrcanu odje¢u, onda je prvo treba patinirati. To
znaci da se novu odjecu preparira tako da izgleda prirodno iznoSeno, a to nije lagan posao.
Osoba koja to izvodi naziva se patiner.

Sminker/masker $minka i stavlja maske na glumce. U jednom te istom filmu jedan glumac
moze tumaciti istog lika u mladosti 1 u starosti. Katkad stavljanje maski 1 Sminkanje moze
potrajati viSe sati, na primjer, kada se osobi zeli promijeniti izgled nosa ili ako nekoga treba
pretvoriti u vukodlaka.

Tehnicari za zvucne efekte. TehniCar nadlezan za snimanje zvukova naziva se snimatelj
tona, a onaj koji je odgovoran za mikrofone naziva se pomo¢nim snimateljem tona. Katkad
moze biti tesko stavljati mikrofone dovoljno blizu glumaca, a da ne budu u kadru. Za takve
situacije postoje pomagala poput motke na koju se stavlja mikrofon.

Tehnicar za klapu je osoba nadlezna za filmsku klapu. Klapa se zatvara ispred kamere pri
pocetku svakog snimanja. Klapa ima malu tablicu na koju se upisuju brojevi scene i snimanja.
To je dobro pomagalo za sinkronizaciju zvuka i slike. Onda se okvir kadra u kojem je klapa
zatvarana uskladi sa treskom klape koji se ¢uje na zvuc¢noj vrpci.
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Kad zavrsi snimanje filma, ostaju zvucna 1 filmska vrpca svaka za sebe. Da bi se olakSalo
stvari publici, vrpce se ne pustaju svaka za sebe, nego se od njih napravi jedna cjelina. To se
zove sinkronizacija.

MontaZer. Pri snimanju filma moze nastati dvadeset puta veca koli¢ina filmske vrpce od one
u zavr$noj verziji.

Montazer je taj koji mora mukotrpno odbacivati mozda 40 kilometara filmske vrpce, a od
ostatka napraviti remek-djelo. Zbog loSe montaze film moze podbaciti, neovisno o tome
koliko je dobar sav neobradeni materijal.

Zvuk snimljen tijekom snimanja filma nije uvijek idealan za koristenje. Moze se dogoditi da
se koraci koji se trebaju Cuti na kraju ne ¢uju, da auto prode kada ne treba ili da je neka
replika nerazgovijetna. U tom slucaju treba obaviti postsinkronizaciju ili naknadno
ozvucavanje filma, to jest, snimiti zvucne efekte nakon zavrSetka snimanja, a da se poklapa sa
svim prethodno snimljenim kadrovima. Miksanje je proces u kojem se glazba i zvuéni efekti
uskladuju sa zvukovima sa snimanja, ili kao §to je Tage Danielsson napisao u svojoj knjizi
Ndr Ronja Révardotter blev film: "...ono kada spojite sve mogucée zvukove sa svih mogucih
vrpci: replike, vriskove, ridanje, uzdahe, dahtanja, kloparanje konjskih kopita, grmljavinu,
glodanje smicka (smicak ne zvuci zapravo kao glodanje, no na filmu dobro zvuéi u sluc¢aju da
glode), koracanja, Skripanje, Sumove, tutnjavu, praskove, pljuskanja, SuStanja, pucketanja,
groktanja, zujanja, zveckanja, zvonjave, pjevanje, glazbu, cvrkutanja, brundanja, urlikanja,
frktanja 1 tiho tiptapanje koje nastane kada jez Seta po suhoj travi".

Narativni jezik filma

Cak i ako Zelimo ispri¢ati jednostavnu radnju, jako je vazno donijeti odluku prije pocetka
snimanja. MoZe se, recimo, raditi o djevojci koja jednog jutra busom ide u Skolu i zaboravi
ponijeti svoju Skolsku torbu pri silasku. Film bi trebao izgledati kao Sto je prikazano na
ilustracijama gore.

Ova filmska sekvenca sigurno prikazuje $to smo htjeli, ali previse je duga i dosadna. Treba
razmisliti kako pripovijedati pomocu filmskih kadrova.

Postoji mnogo ¢imbenika koji utjeu na to kako i sto gledamo dok gledamo kadar. Nasa se
pozornost usmjerava na predmet ako zauzima velik dio kadra ili ako je Sarolik, ako se mice,
ako je izoStren, ako je osvijetljen ili ako ispusta zvukove.

Vrsta kadra

Kad snimamo film, vazno je upotrebljavati razliite vrste kadrova da bi se dobilo na
raznolikosti.

Vazno je dosta kratko prikazati osobe u krupnom planu pri njihovom prvom pojavljivanju u
filmu. Gledatelji ne osje¢aju da su se "upoznali" s osobom koju nisu vidjeli u krupnom kadru.
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Perspektiva

Predmet ili osoba ne mora nuzno biti snimana to¢no u ravnini kamere. Katkad je druga vrsta
perspektive izrazajnija. Kada se neSto snima odozdo prema gore, t0 Se zove Zablja
perspektiva.

Zablja perspektiva &esto se koristi kada se nekoga nastoji predstaviti kao jako impozantnu ili
zastraSujucu osobu. Primjer za to je film King Kong, u kojemu je redatelj htio pokazati da je
taj gorila zaStrasujucéi orijas.

Moze se snimati i obrnuto od zablje perspektive, to jest odozdo prema dolje. To je pticja
perspektiva kojom se nastoji prikazati koliko je netko beznacajan ili se gledatelju Zeli dati
pregled nad ne¢ime, recimo, nad gradom.

Kretanja kamere

Postoji viSe nacina kretanja kamere pri snimanju filma.

Panorama znaci da se kamera okrece oko svoje osi u horizontali, i to bo¢no.
Naginjanje kamere je vertikalno pomicanje kamere prema gore ili prema dolje.

Zumiranje. Okretanjem objektiva kamere dobiva se dojam da se priblizavamo ili
udaljavamo od snimljenog predmeta ili osobe.

Voznja. Kamera je postavljena na vozilo, sanjke, auto ili na neSto drugo Sto se moze kretati
glatko 1 ravno. Tako kamera moze slijediti predmet koji se mi¢e. To mogu biti neki koji
medusobno razgovaraju ili auto koje vozi.

Da bi se olaksala voznja kamere, Cesto se postave tra¢nice na kojima snimatelj upravlja
napravom na koju je montirana kamera.

Montaza

Montaza skraéivanja vremena je uklanjanje svega nepotrebnog za samu pricu filma. U nekim
filmovima moze proc¢i vise godina izmedu dviju radnji, a gledatelj i sam ima dojam da je
vrijeme proslo.

Takoder postoji montaza jedne radnje na nacin da je se prikaZe iz viSe kutova i u vise vrsta
kadrova. To se naziva situacijskom montazom.

U na$§ primjer mozemo uvesti raznolikost tako $to u krupnom kadru prikazemo njezina
stopala dok se ona uspinje uz stube, u panoramskoj snimci prikazemo nadolaze¢i autobus, a
mozemo ubaciti i1 kratke kadrove koji pokazuju da joj se Zuri.

Tre¢i oblik montaze koji se Cesto koristi je takav da se prvo prikaze necije lice, a da onda
kamera preuzme njegovo mjesto, tako da vidimo Sto ta osoba vidi.
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(Ako se dosljedno kameru stavi na mjesto covjeka, to se naziva subjektivnom kadrom. Tada
kamera preuzima ulogu jednog od likova na krace ili dulje vrijeme. Kamera se tada krece
neujednaceno, druge osobe joj se obracaju itd.)

Paralelna radnja

Paralelna radnja je uobicajen i jako u¢inkovit na¢in pojacavanja napetosti. Razumije se da ¢e
se osobe koje vidimo na ekranu na kraju i sresti, no nije uvijek oc¢igledno kada i kako ¢e se
sresti.

Dobar primjer za paralelnu radnju nalazi se u noveli Stiga Dagermana Att dida ett barn®
prema kojoj je napravljen i film.

Gledamo muskarca koji se priprema za bijeg u sportskom autu zajedno sa zaruc¢nicom.
Istodobno pratimo obitelj koja upravo ide na prijepodnevnu kavicu. Kad muskarac krene u
sportskom autu, mama otkriva da viSe nema Secéera, pa posalje svog malog sina da posudi
Secer od susjeda. I zatim se nizu kadrovi u kojima se naizmjeni¢no prikazuju muskarac u autu
i djecak, i to sve do njihova neizbjeznog susreta kada muskarac pregazi i usmrti djecaka.

Zvuk

Postoji nekoliko vrsta zvuka na filmu. Ono na §to prvo pomislimo kada se radi o zvukovima

jest dijalog koji se odvija istodobno sa kadrovima, no ¢itavo mnostvo zvukova dodaje se i
nakon zavrSetka snimanja. Sinkroni zvuk je zvuk koji se snima istodobno kada se snimaju
kadrovi. Najcesce je dijalog, to jest sve Sto se izgovara, prva stvar koja se snima istodobno s
kadrovima.

Ambijentalni zvuk se moze snimati i usporedno s kadrovima i nakon njih. Zvukovi poput
kiSe, pljuskanja valova ili koracanja ¢esto se moraju dodavati naknadno, jer su u stvarnosti
¢esto preslabi da bi ih se Culo na filmu.

Drugi zvukovi, od auta do zrakoplova, mogu biti puno glasniji u stvarnosti nego onako kako
ih se Zeli prikazati na filmu. Zato se 1 oni dodavaju naknadno.

Specijalni efekti uvijek se dodavaju naknadno. To mogu biti tutnjanje gromova, kloparanje
konjskih kopita, rezanje lava, Skripa stopala po putu prekrivenom snijegom ili zujanje
tvrdoglave muhe.

Glas komentatora. Dok gledamo neki kadar, ¢ujemo neku osobu koja se ne vidi kako
komentira o onome S§to vidimo. To je uobi¢ajeno u dokumentarnim filmovima i sportskim
prijenosima.

Glazba u pozadini prisutna je kod gotovo svih filmova. Glazba u velikoj mjeri nesvjesno
utjeCe na nas, a ona je 1 bitno sredstvo za docaravanje ozracja filma. Sigurno smo svi nekom
prilikom sjedali u fotelji 1 ¢uli zvuk iz nekog uzbudljivog filma na TV-u u sobi pored naSe.

% Ubiti dijete
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Makar i ne znali nista o filmu ili o njegovoj radnji, ipak nas je to potaklo da posluSamo samo
glazbu tog filma.

Specijalni efekti

Jesu li raCunalna animacija i specijalni efekti Stetni za klasi¢nu filmsku naraciju? Ta su
pitanja opravdana kada se radi o filmovima poput Terminatora, Matrixa, Zvjezdanih ratova,
Hulka, Pirata s Kariba i Jurskog parka.

Nakon ogromnog uspjeha ciklusa Zvjezdanih ratova i filma Nemoguca misija 2 Hollywood
velike koli¢ine novca ulaze u visokobudzetne produkcije prepune efekata.

Medutim, specijalni efekti nisu produkt kasnog 20. stolje¢a. Postojali su i prije nastanka
filma. U kasnom 19. stolje¢u znanstvena su predavanja bila popra¢ena eksperimentalnim
efektima i magicarskim trikovima poput sablasti koje nestaju, blistavih vatrometa i opti¢kih
iluzija, i sve to radi zabavljanja publike. Pokazalo se da su gledatelje viSe zanimale
magicarske opsjene nego sadrzaj znanstvenih predavanja.

Dok je film jo§ bio u povojima, iluzionarski trikovi ve¢ su imali bitnu ulogu u filmskom
narativu. Primjer za to su filmovi Georgesa Méliesa, Covjek gumene glave (1901) i Putovanje
na Mjesec (1902). Drugi od ovih filmova inace predstavlja prvi znanstvenofantasti¢ni film na
svijetu.

Svedski film koji je na sjajan naGin uspio ujediniti visokoklasiénu filmsku pri¢u s
djelotvornim iluzijama jest Fantomska kocija Victora Sjostroma iz 1921. godine (vidi 241.
str.). Danas se specijalni efekti koriste u nogim filmovima te predstavljaju uobicajen dio
samog filmskog narativa. Tako je filmska adaptacija trilogije Gospodara prstenova jedva
zamisliva bez specijalnih efekata.

Sve dok tehnologija ostvaruje nove korake, tako se mijenja i registar specijalnih efekata.
Razvoj se odvija velikom brzinom. | sama tehnologija i nazivi specijalnih efekata mijenjaju
se sve vrijeme. Za nas gledatelje vrijedi samo jedno: ne vjeruj onome $to vidis. Slijedi kratak
osvrt na neke od efekata koji se pojavljuju na filmu.

Nedigitalni specijalni efekti

Stop motion (stop animacija) zna¢i da animator model stavlja u razne polozaje te da ga
fotografira u svakom pojedinom od tih polozaja. Rezultat tog procesa je niz povezanih slika
koje predocuju vjerodostojan pokret.

Filter za kameru je nekakav filter postavljen ispred lece kamere. Obic¢no se izraduje od
stakla.

Distorzija le¢e pomaze pri predoavanju neobi¢nih perspektiva. Pomocu te tehnike mogu se,
na primjer, povecati ili smanjiti odredeni modeli u odnosu na okolinu.
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Matte painting se koristi kad je gotovo nemoguce izgraditi kulisu. Ranije se kulisa slikavala
na staklenu plocu koja se kasnije stavi ispred kamere. Kasnije je bilo najvaznije da prijelaz s
naslikanog na ono stvarno bude §to neprimjetniji. Danas se kulisa najces¢e boja pomocu
raCunala, ¢ime se ostvaruje zeljena fleksibilnost.

Negative paint oznacava bojanje same filmske vrpce. Ako se negativ oboji crno, on ¢e kao
pozitiv biti bijel. Ta je metoda zastarjela za stvaranje svjetlosnih efekata poput laserskog
maca Lukea Skywalkera iz Zvjezdanih ratova.

Izrada modela

Jeziva svemirska stvorenja, ogromna ¢udovista i umiljate izmisljene Zivotinje uobicajene su
u svijetu filma. Budu¢i da je takva bica teSko naci u stvarnom svijetu, obi¢no se izraduju
mehanicki. To moze biti ¢ovjek u kostimu nalik zastrasuju¢em stvorenju ili pak minijaturni
model koji se moze pricinjati ogromnim i pokretnim zahvaljujuéi kameri.

No ove metode ne mogu se uvijek primijeniti. Katkad su nuzna i sofisticiranija pomagala.
Mali izvanzemaljac E.T. iz Spielbergova filma primjer je za izraden model. E.T. s plosnatom
I naboranom glavom koja izgleda kao da je nataknuta na motku, s tenom nalik boji
pergamenta, s majmunolikim rukama koje gotovo vuce po tlu, s plivatom kozicom izmedu
noznih prstiju i sa srcem koje sjaji i zauzima cijeli prsni kos.

Talijan Carlo Rimbaldi dobio je zadatak da napravi E.T.-ja, a prije toga je dobio dva Oscara
za svoje prethodne tvorevine, King Konga i Aliena. Nadahnuée za E.T.-jev izgled Rimbaldi je
pronasao u maloj slici koju je sam narisao trinaest godina ranije. No izvanzemalj¢eve su o€i
bile napravljene po prvi put, i to prema o¢ima Alberta Einsteina, Ernesta Hemingwaya 1 Carla
Sandburga.

Izradili su tri modela E.T.-ja. Jedan je bio mehani¢ki model pokretan kablovima, a drugi je
bio elektronicki i Koristio se za izrazavanje osjecaja na licu. Tre¢i model bio je pokretan
iznutra, a pokretali su ga dva patuljka i dvanaestogodi$njak koji je ostao bez nogu. Taj je
djecak scenu u kojoj je E.T. pijan predoc¢io hodajuci na rukama u kostimu, ¢ime je postignuto
E.T.-jevo geganje kao pijanac.

E.T.-jevi modeli izradeni su od aluminija s celicnim kosturom i prekriveni staklenim
vlaknima, poliuretanom i gumom. Na mehanicki upravljanim modelima nalazi se 87 tocaka
pokreta, od podizanja ruke do treptanja ociju. Za upravljanje E.T.-jem bilo je potrebno
jedanaest ljudi. E.T.-jev dugi i uski vrat bio je Spielbergova zamisao jer je time htio sakriti da
se u kostimu nalazi djecak.

Uloga E.T.-jeva glasa dodijeljena je 82-godisnjoj Tibetanki nakon §to je Spielberg slucajno
Cuo razgovor izmedu domacice Pat Welsh i blagajnice u supermarketu. Glas Pat Welsh
promukao je zbog konzumacije 40 cigareta dnevno i bio je bas ono §to je trazio.
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Pedeset tisu¢a radnih sati te milijun i pol dolara utroSeno je na ozivljavanje E.T.-ja. Razvoj
efekata odvija se nevjerojatno brzo te je E.T. sada dio filmske povijesti.

Digitalni specijalni efekti

Morphing je vrsta trenutne transformacije jednog predmeta ili ¢ovjeka u neSto drugo.
Primjer za to su pirati iz Pirata s Kariba koji se preobrazavaju u hodajucée kosture.

3D animacija stvarnog objekta. Tu se polazi od fizickog modela koji se stavi unutar 3D
skenera koji crte modela pretace u trodimenzionalne digitalne geometrijske podatke. Zatim
stru¢njaci za bojanje preuzimaju stvar te izraduju takozvane teksturne mape (texture maps)
kojima se prekriva 3D model da bi se stvorila vjerodostojna vanjska struktura. Za to je
potrebno i vise slojeva teksturnih mapa, na primjer, jedna za boju koze, jedna za nabore, onda
jedna za mrlje i krvne zile itd. Potom 3D animator ozivljava model, izmedu ostalog i pomoc¢u
snimanja pokreta (motion capture). Dio dinosaura u filmu Jurski park napravljen je bas
pomocu te tehnike.

Motion capture (snimanje pokreta) jest postupak u kojem racunalo registrira pokret na
covjeku, zivotinji ili predmetu prekrivenom tockama na odredenim polozajima. Tako se cijeli
pokret naposljetku pretoci u digitalni oblik.

Motion control (kontrola pokreta) postoji i u nedigitalnom i u digitalnom obliku. Koristi se
za kontroliranje pokreta predmeta ili kamere. Nedigitalno kontroliranje jest postavljanje
kamere ili modela (na primjer, modela svemirskog broda) na postolje s mehanickim pogonom,
¢ijom se brzinom moze upravljati i ¢iji se pokreti mogu ponoviti.

Digitalna verzija kontrole pokreta sastoji se u tome da se vozilo opremi robotskom rukom
koja moze predociti sve moguce pokrete. Nadalje, ta ruka pokrete moze pohraniti u digitalni
sustav koji te informacije naposljetku moze uskladiti s ostatkom prizora.

Animatronika je izrada hidraulickog modela kojim se upravlja daljinski.

Wire removal (uklanjanje Zica) koristi se ako se zeli predociti da osoba ili predmet vise u
zraku bez pomagala.

Dramaturs$ka kompozicija

Utonuli ste u sjedalo u kinu ili u vasu omiljenu fotelju ispred TV-a. Vrijeme je za gledanje
filmova. Vec¢ je pocela uvodna $pica, a onda dolaze i prvi kadrovi. Nakon tri minute zakljucit
¢ete da vam se taj film nece svidjeti ili ste ve¢ uvuceni u pricu filma.

Sto je to zbog ¢ega nas odredeni filmovi toliko zaokupe da s uzbudenjem &ekamo nastavak
dogadaja u njima? I iz ¢ega proizlazi da jednako lako mozemo popljuvati neki drugi film? U
puno se slu¢ajeva radi o dobroj ili lofoj dramaturikoj kompoziciji. Sto je dramaturska
kompozicija? Uobicajen dramaturSki model kod filmova moze biti ovakav:

- najava

105



- uvod

- produbljenje
- zaplet

- rasplet

- svrSetak

Ovaj je model izvrstan nacin za analizu ucinaka koje film ima na nas, gledatelje koji uopce
ne naslucuju bol.

Zato ¢emo podrobnije analizirati svaki pojedini dramaturski stadij, tako da vam iduéi put
kada budete i§li u kino bude jasna grada filma. Naravno, granice izmedu tih stadija nisu
uvijek ocite, no Cesto su iznenadujuce vidljive. Ipak, zapocet ¢emo s pojmom koji ne pripada
dramaturskom modelu jer definira poruku filma. To je premisa.

Premisa

Premisa je poruka filma predocena na $to sazetiji na¢in, pa i u jednoj jedinoj recenici. Evo
dviju uobicajenih premisa:

- ZlocCin se nikad ne isplati.
- Prava ljubav pobjeduje sve.

Sve u filmu moze se na neki na¢in povezati s premisom. U suprotnome scena postaje suvisna,
pa ju se moze i izbaciti. U jednom filmu mozZe biti samo jedna premisa.

Najava

Najava je pocetak filma. Mi u publici ne znamo nista o osobama koje ¢e se pojaviti u filmu
niti o onome $to ¢e se dogadati unutar sljedeca dva sata. Glavna svrha najave jest da nam
pobudi zanimanje i znatizelju, tako da ostanemo sjediti u kino dvorani.

Najava u filmu uvijek je neka radnja kojom se gledatelja nastoji ukljuciti u tijek radnje.
Najbolji nacin za to je da se glavni lik filma predstavi u poloZaju u kojim se mozemo
poistovjetiti s njime. Ljudska psiha funkcionira tako $to budemo na strani onoga koji je u
nepovoljnom polozaju. Da bi glavni lik dospio u nepovoljan poloZzaj, nuzan je sukob, to jest
da glavni lik Zeli nesSto te da ga njemu nadmo¢ni protivnik zeli sprijeciti u ostvarivanju zelje.
Kad razmislite, sigurno znate puno filmova koji tako pocinju. Kako reagiramo mi gledatelji
kada, na primjer, mali bespomo¢ni E.T. u Spielbergovu filmu zavrsi nasukan na Zemlji te da
za njim tragaju horde uspanicenih odraslih? Da, onda pozelimo znati kako ¢e se stvari odvijati
za njega. Hoce i se snac¢i? Hoce li se uspjeti vratiti na svoj planet? Tu se znatizelju ukratko
moze nazvati pomakom prema naprijed.

Sad ¢emo sazeti Sto sve treba za najavu:

1. Prva stvar koja se treba ostvariti u najavi jest pomak prema naprijed.
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2. U najavi se treba prikazati glavni sukob filma. Film moZe imati i viSe medusobno
isprepletenih radnji, no najava se osvrée samo na glavni sukob. To je takoder posljednja
radnja koja u filmu dobiva svoj rasplet. U filmu Ratovi zvijezda Georgea Lucasa vidimo kako
na samom pocetku najveéi negativac napada diplomatski brod da bi se doCepao vaznih
podataka koji on i njegovi pomocnici trebaju za ostvarivanje svojih podmuklih planova.
Glavni sukob u filmu je borba izmedu pobunjenika, koje predstavlja diplomatski brod, i
imperija, koji predstavlja Darth Vader. Film prema tome zavrSava borbom izmedu tih dviju
strana. Objava se takoder moze opisati kao sporazum s publikom glede onoga o ¢emu ¢e se u
filmu raditi.

3. Glavni lik mora se dovesti u sto losSiju situaciju. Vazno je sjetiti se da losa situacija kod
glavnog lika vrijedi jedino u odnosu na glavni sukob. Opet ¢emo za primjer uzeti Ratove
zvijezda: Procjenjujemo na pocetku filma hoce li junak Luke uspjeti poraziti svog
nadmoc¢nog neprijatelja Dartha VVadera, i tako za njegove izglede dajemo nulu, a za Vaderove
stotku. Jedan od najvaznijih sastojaka u filmu jest da vidimo kako ¢e glavni lik, u ovom
sluc¢aju Luke Skywalker, prijeci iz nule u stotku.

4. Najava treba biti kratka. Uobicajeno trajanje je oko tri minute. Vjesti redatelji vrijeme
trajanja najave mogu skratiti ¢ak i na manje od minute. Najava treba biti i jasna — dobri protiv
zlih. Nijanse tog odnosa dolaze kasnije u filmu. Da bi najava bila jako razgovijetna, redatelji
se koriste i parom suprotnosti. Negativac je velik i jak te je prikazan u zabljoj perspektivi, dok
se junak kao nemo¢ni mali lik prikazuje u svoj svojoj bijedi. To zvuci, naravno, malo
pretjerano, ali tako to u nacelu funkcionira. U starim su vesternima negativci nosili crne SeSire,
a junaci bijele, tako da kod publike nije bilo dvojbi na ¢ijoj e strani biti.

Ako su ova Cetiri kriterija ispunjena, na nama je samo da nastavimo sjedati u dvorani te da
uzbudeno ¢ekamo na nastavak dogadaja.

Postoji mnostvo primjera za neuspjele najave u filmskoj industriji. Neuspjela najava dovodi
do toga da publika uopce ne bude motivirana da primi informacije iz uvoda koji slijedi odmah
nakon najave.

Film moze zapoceti i takozvanim teaserom ili hookom. Jako je uobicajeno da se dijelovi
razli¢itih TV-serija uvedu teaserom ili hookom. Tada pokupimo ono najnapetije iz filma i
tako dobivamo izbor kojim se nastoji sprijeciti da televizijski gledatelji prijedu na drugi kanal.

Uvod/orkestracija

Odmah nakon najave slijedi podrobniji opis sukoba, likova i odnosa u filmu: uvod. Sad
doznajemo kojih sve sukoba ima u filmu; glavni sukob ve¢ je prikazan u najavi. MoZemo 1
sklopiti poznanstva sa najvaznijim osobama te saznajemo u kojem ¢e se okruZenju odvijati
filma.

U orkestru razli¢iti instrumenti imaju razliCite funkcije. Zajedno sacinjavaju cjelinu,
glazbeno djelo. I film se satoji od odredenog broja razli¢itih funkcija, uloga se igraju u skladu
ili jedna protiv druge. To se zove orkestracija. I u filmu instrumenti moraju biti medusobno
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razliciti te svirati u tonovima razlicitih visina. Svaka uloga u filmu drukcija je od svih ostalih
te se svaciji karakter stavlja u suprotnost naspram drugih.

Sada ¢emo navesti neke od najuobicajenijih vrsta uloga. (U nekim dramaturskim djelima lik
koji pokrece radnju naziva se antagonistom. Odlucili smo razluciti tog lika od antagonista jer
se ¢esto radi o razli¢itim vrstama filmskih uloga.)

Lik koji pokreée radnju

Ovo je uloga koja je pokretac cijelog sklopa radnji u filmu. Tu osobu vidimo cijelo vrijeme
te ona pobjeduje/bude pobijedena u raspletu na kraju filma. Kada taj lik viSe ne vidimo, film
bi trebao zavrsiti. On ili ona djeluju zato $to su prisiljeni ili zato Sto je to nuzno.

Taj se lik ne razvija dok traje film, nego konzekventno slijedi istu smjernicu od pocetka do
kraja.

Antagonist

Antagonist je suprotnost liku koji pokrece radnju. Obojica zele suprotne stvari i jednake su
snage. Kao i glavni lik, antagonist je prisiljen djelovati unutar svojih granica. Oni ¢e se
susresti u raspletu kada ¢e jedan od njih pobijediti. Niti antagonist ne dozivljava ikakvu vrstu
razvoja, nego on ve¢ od pocetka zna Sto Zeli.

Glavni lik/protagonist

Glavni lik je onaj koji u filmu prolazi kroz znacajan stadij razvoja; moze se re¢i da on iz nule
prelazi u stotku. Na pocetku filma on je od svog cilja udaljen $to je vise moguce, a pri
zavrSetku filma on je ili ostvario svoj cilj ili bio jako nadomak cilja. Glavni lik je taj s kojim
se gledatelji poistivjecuju, s kojim dijele nade, s kojim pate.

Tvrdnja da netko iz nule dospije do stotke zahtijeva objasnjenje. To ne mora znaciti da glavni
lik pocinje kao potrkalo i da zavrSava kao upravitelj. To samo znaci da je on na pocetku od
ostvarenja svog cilja udaljen Sto je viSe moguce. Film zatim prikazuje postepena nastojanja
glavnog lika da se priblizi svom cilju. Jednostavno receno, promjena koju glavni lik na kraju
dozivi moze izgledati jako mala, ali je ipak bitna za samog glavnog lika.

Upravo ta naizgled nemoguca polazna to¢ka pobuduje zanimanje kod gledatelja:
- To se nikad ne moze dogoditi, mislimo mi.

Ono §to se u svakodnevnom govoru naziva glavnom ulogom nije isto $to 1 glavni lik. Obi¢no
glavni lik ima 1 glavnu ulogu, no u nekim filmovima 1 antagonist moZe biti objekt
poistovjec¢ivanja. Pogledajte film Milosa Formana Let iznad kukavicjeg gnijezda i razmislite o
tome tko je glavni lik, tko je antagonist i koje uloge smatrate glavnima.

Sporedne uloge — zasjenjene uloge i kontrastne uloge

Funkcija sporednih uloga jest da istaknu razvoj kroz koji prolazi glavni lik. To mogu posti¢i
slicnoS¢u sa glavnim likom kao da su njegova sjena ili sa ¢injenicom da su druk¢iji od
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glavnog lika, to jest da su njegova suprotnost. I sporedni likovi obiavaju prolaziti kroz
znacajan razvoj, bas kao i glavni lik. Evo ¢etiri razlicitih tipova sporednih uloga:

1. Sporedni lik je slican glavnom liku i razvija se na isti nacin kao i glavni lik.

2. Sporedni lik je razlicit od glavnog lika, ali se razvija na isti nacin kao i glavni lik.
3. Sporedni lik je slican glavnom liku, ali razvija se na drukciji nacin.

4. Sporedni lik je drukciji od glavnog lika i razvija se na drukciji nacin.

NajbliZa osoba

Ova vrsta uloge jako je povazena sa drugom ulogom, na primjer glavnim likom, te
fukncionira jedino kada je u odnosu s njime. To mogu biti muz/Zzena, pomo¢nik, psiholog ili
najbolji prijatelj. Zadatak najblize osobe je da pojaca narativ i da nam da uvid u misli glavnog
lika 1 osjeéaje koje inace ne bismo vidjeli. Najbliza osoba ¢esto moze pokazati osjecaje koje
glavni lik ne moze pokazati, na primjer strah, znatizelju ili odbojnost. Sjetite se samo
prijatelja glavnog vestern-junaka koji se boji za svoj zivot i koji pobjegne u zaklon ka
zapo¢ne pucnjava.

Dvojnik
Dvojnik sli¢i nama gledateljima i na odredenu situaciju reagira na otprilike isti na¢in kao i mi.
Normalac

Uobicajeni prosjec¢ni Hrvat koji se odjednom pojavljuje u filmu daje nam uvid u tijek radnje.
On pokazuje da se ono §to se dogada u filmu isto tako moze dogoditi 1 bilo kome od nas.

Narativne komponente

Ako redatelj kod nas gledatelja Zeli izazvati odredene osjecaje, za to na raspolaganju ima
brojna pomagala. Zamislite da vi sami Zelite stvoriti romanti¢no ozra¢je u nekoj sceni. Kao
prvo, vjerojatno éete odabrati scenu sa nekim muskarcem i Zenom. Zena sjedi, jo§ uvijek bez
Sminke 1 s viklerima u kosi, i ¢ita tjedne novine. A muskarac sigurno nece biti zavaljen U
trosjedu, hréeci, s ispruzenim nogama, imajuc¢i na sebi prljavo donje rublje. Ne, vi Cete ih
odjenuti u svijetlu, laganu odjecu 1 mozda ¢ete htjeti da medusobno budu zaljubljeni do usiju.
Okruzje koje Cete odabrati ipak nece biti neuredna kuhinja nego prije plaza na moru s
drvoredom od breza i miriSljavim cvije¢em. Zatim cete izbje¢i hladno, plavetno svijetlo;
umjesto toga Cete odabrati kontrasvjetlo i pastelne boje. Glazba u pozadini je blaga i ugodna.
A kao zvucna pozadina sigurno ne bi pristajala reportaza sa nekog ratiSta (to bi cijeloj sceni
zapravo dalo potpuno drukcije ozracje). Umjesto neujednacenih i brzih kretanja kamere i
brzih prijelaza izmedu kadrova dajete kameri vremena da se polagano kre¢e. Ta vrsta
snimanja zove se rad sa Sablonama. Mi gledatelji jednostavno imamo predrasude o odredenim
stvarima koje redatelji bez oklijevanja iskoriStavaju. Muskarac u gestapovskoj uniformi s
izvucenim pistoljem ne odaje isto toliko povjerenja koliko Serif u maniri Johna Waynea koji
nosi bijeli Sesir 1 koji ima iskrene plave o¢i. Moze se raditi i o tome da je gestapovac prisiljen
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odjenuti uniformu te da je zapravo miroljubiv ucitelj u puckoj skoli koji ima zenu i petero
djece, dok Serif moze biti i preruseni masovni ubojica Koji je na nekom zadatku. No mi
gledatelji reagiramo prema navici. Gestapovci su mracni, to ve¢ znamo, a Serif u vesternu
predstavlja zakon i red.

Narativne komponente koje ¢emo navesti podijelili smo u petnaest rubrika. Ako ¢éete ikad
raditi na svom filmu ili analizi filma, ova ¢e podjela itekako biti korisna za to.

Sto vidimo: 1. Covjek; 2. Odjeéa; 3. OkruZenje; 4. Rekviziti; 5. Vrijeme;

Kako vidimo: 6. Kompozicija kadra i scenografija; 7. Veli¢ina kadra; 8. Kutovi kamere;
9. Kretanja kamere; 10. Rasvjeta; 11. Montaza;

Sto ¢ujemo: 12. Zvuk (efekti, ozragje); 13. Glazba; 14. Dijalog; 15. Naslov.

Kao §to vidite, narativne smo komponente podijelili na manje skupine. Prva podjela, tocke 1-
5, ima veze s Kkazalistem i pokazuje $to zapravo vidimo. Tocke 6-10 prikazuju kako se sto
prikazuje, a tu filmasi u sustini mogu upravljati naSim dozivljajem. ToCka 11 obuhvaca
montazu. Mnogi kazu da je stol za montazu upravo taj koji stvara film.

Tocke 12-14 prikazuju ono sto ¢ujemo. Zadnja tocka, broj 15, mozda vas i iznenaduje, ali
ako razmislite, shvatit ¢ete da je to itekako vazan aspekt filma. Svatko od nas je jednom
sigurno odlucio pogledati neki film na temelju njegova naslova.

Da bismo objasnili kako primijeniti narativne komponente, pokusat ¢emo pomocu nekih od
ovih petnaest tocaka napraviti ugodaj u hororu.

1. Covjek — visok, crnomanjast muskarac, vampirski zubi, dojam podmuklosti
2. Odjeca — crna odjeca, plast ili odjeca od koze

3. Okruzenje — mra¢na Suma, stari dvorac u pozadini

4. Rekviziti — $tap, bljestavi nozevi

5. Vrijeme — pono¢

6. Kompozicija kadra, scenografija — mjese¢evo svjetlo; veo oblaka katkad zatamnjuju
Mjesec; strSece grane; muskarac stoji s pogledom uperenim na nesto

7. Velicina kadra — krupni plan, srednji plan
8. Kutovi kamere — zablja perspektiva

10. Rasvjeta — svjetlo ispod brade

11. Montaza — neritmicna

12. Zvuk — vukovi koji zavijaju ili sove koje hucu; ljuski krik u daljini, grancice koje
pucketaju
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13. Glazba — dramati¢na
14. Dijalog — Napokon je doslo moje vrijeme
15. Naslov — Vrijeme vampira

Ovo ovdje ne moze se krivo razumjeti. No svakako nije nuzno da sve komponente upucuju
na istu stvar. Bolji u¢inak moze nastati ako se pridrzavamo samo nekih tocaka. Unato¢ tome
postoje brojna remek-djela gdje su se redatelji malo i previSe slijedili Sablone, i sve samo da
se izbjegne 1 najmanja mogucnost da ¢e gledatelji reagirati "krivo".

Jo§ jednom ¢emo napraviti isti pokus, no ovaj put ¢emo stvoriti depresivno i beznadno
ozracje.

1. Covjek — otrcana 7ena koja pusi cigaretu za cigaretom; blijeda i izgladnjela; 45-
godisnjakinja; prazan, apati¢an pogled

2. Odjeca — prljav kuéni ogrtac; Carape s oCicama; zjapece papuce; ispod ogrtac¢a nazire se
blijedoruzicasta neoprana podsuknja

4. Rekviziti — gomila prljavog posuda; pune pepeljara; iskapljena boca vina na stolu; zaluzine
vise nakoso; kisa prodire; na prozoru vene osamljen cvijet

5. Vrijeme — ponedjeljak 17. studenog, poslijepodne

6. Kompozicija kadra, scenografija — Zena sjedi uz kuhinjski stol i bulji u prazno, pepeo s
njene cigarete pada na pod

7. Velicina kadra — total preko kuce; zumiranje kroz prozor; krupni plan na Zenu kraj stola;
srednji plan; krupni plan na licu

8. Kutovi kamere — nesto pticje perspektive

10. Rasvjeta — hladno, blijedo svjetlo stropne lampe slomljena sjenila, tako da joj se vidi
samo Zarulja

11. Montaza — nesto prijelaza, viSe zumiranja

12. Zvuk — kapanje iz pipe; kuhinjski sat otkucava; promet u pozadini
13. Glazba — nema je ili prodorna elektronska glazba

14. Dijalog — Kako je mogao?

15. Naslov — Patnja Zene

Produbljenje

Sada dolazimo do dijela filma koji se naziva produbljenjem. Tu saznajemo viSe o osobama
koje sudjeluju u filmu, a takoder saznajemo viSe o razlozima njihovih postupaka. Ako
zaposSnemo sa samim oblikovanjem uloga te ako napravimo popis svega §to znamo o svakoj

111



ulozi, popis ¢e biti jako dugacak. Zato ¢emo se pridrzavati parametara iz knjige The art of
dramatic writing.

Fizicke odlike: 1. Rod; 2. Dob; 3. Visina i tezina; 4. Boja kose, o€iju, koze; 5. Drzanje tijela;
6. Izgled (lijep, ruzan, debeo, mrSav); 7. Defekti (hendikepi, bolesti);
8. Naslijedene sklonosti
Socioloska pozadina: 1. Pripadnost stalezu (radnicki stalez, srednji stalez, visi stalez)
2. Posao (prihodi, radni odnos itd.)
3. Odnosi kod kuce (roditelji zivi ili preminuli, vlastito bra¢no stanje,
eventualni razvodi)
4. Obrazovanje (trajanje, vrsta Skoli, ocjene)
5. Vjerska pripadnost
6. Rasa, narodnost
7. StajaliSte prema druStvu
8. Politicko stajaliste

9. Zanimanje

Psiholoske odlike: 1. Vlastita ambicija
2. Frustracije, najveca razocaranja, glavni protivnici
3. Poimanje morala
4. Narav
5. Stav prema zivotu (rezerviran, autoritativan itd.)
6. Kompleksi (fiksne ideje, dusevne smetnje, fobije)
7. PonaSanje
8. Talenti

9. Odlike

Ovo je poprili¢no velik popis to¢aka. Ako zelite, mozete i sami ispuniti ovu listu, no jako je
teSko to uciniti kad se radi o nekoj drugoj osobi, a kamoli o glavnhom liku nekog filma. Na
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filmu kao 1 u stvarnosti mozemo razlikovati tri stadija kada se radi o onome $to prepoznajemo

kod drugih ljudi.

1. Ono Sto zapravo ve¢ znamo o odredenoj osobi. Kad razmislite, mi gledatelji zapravo i ne
znamo puno o nekoj ulozi u filmu.

2. Ono Sto zakljucujemo na temelju onoga sto ve¢ znamo. Tu redatelji iskoriStavaju nasu
mastu, ali i naSe Sablone te predrasude. Mi sami bez muke pridajemo mnogo odlika likovima.
Ako saznamo da je glavni lik u filmu neki direktor, automatski pomislimo da je on bogat i
utjecajan kapitalist, sve dok naposljetku ne saznamo da je on tek jedan od zaposlenika u tvrtki
i da tek prodaje naljepnice na odjelu kataloske prodaje. To je na$ nacin razmisljanja. Za
filmase je to izrazito korisno jer to ustedi vrijeme, novce i opseg snimanja filma.

3. Ono sto ne znamo o liku. Ovo je apsolutno najveci stadij. Potpuno je nemoguce prikazati
cjelokupnu osobnost nekog lika unutar samo jednog filma. Veéina toga se mora izostaviti, no
¢ak 1 unato¢ tome, $to je neobi¢no, filmske licnosti jo§ uvijek dozivljavamo kao zivuce osobe
koje imaju vlastiti nacin razmis$ljanja i osjecaje te s kojima se mozemo poistovjetiti. NO
sigurno postoji mnostvo filmova u kojima su osobe toliko rastrkane 1 isfragmentirane, da
nakon dvosatnog druzenja s njima u vecini slucajeva mozemo samo pricati o njihovom spolu
te "na ¢ijoj su strani".

Ova tri gore navedena stadija mogu se prikazati shematski: Krugovi predstavljaju cijelu
osobnost nekog lika.

Ukratko receno, $to viSe mi gledatelji sami zaklju¢imo, to bolje.

U praksi se moZze dogoditi da nam prikazu cetiri ili pet razliCitih odlika nekog lika te da
pomocu toga sami sklopimo osobnost tog istog lika.

U produbljenju saznajemo malo viSe o onome §to pokrece glavnog lika. Obi¢no se prikazu
njegovi najvazniji ciljevi te saznajemo koje su prepreke koje mu se nalaze na putu do
ostvarenja njegovih ciljeva. Ve¢ u najavi znamo o glavnom sukobu u filmu, no sada moramo
dobiti uvid u njegovu pozadinu. Tako publika postane sve ukljucenija u tijek radnje.

Vjerojatno mislite da je ovo tek vjecito naklapanje o glavnoj premisi, glavnhom cilju i
glavnom sukobu, no tako ¢ete znati da mi gledatelji ne stignemo pobrati sve informacije ako
ih se daje samo jednom. Ne, tri puta se vazne informacije moraju usaditi u gledateljevu glavu.
Da je to tako, postaje ocitim kada ucenici naprave svoje vlastite filmove. Ucenici koji su
napravili film koji se prikazuje samo sjede 1 smiju se bez kraja i konca rade¢i nepodopstine.
No ostatak razreda nije stogao pohvatati ono §to je zabavno u tom filmu, pa sjede ne znajuci
Sto da misle. Publika se mora pripremiti. Ako ¢e netko pasti s prozora, onda prozor mora biti
u kadru prije te se zatim netko treba nagnuti kroz njega, a i dodati komentar tipa "Alaj je
visoko" ili "Ne bih htio pasti na one koprive tamo dolje". Ovaj se postupak naziva usadivanje
informacija, $to je jako uobi¢ajeno u filmu. Pisac Anton Cehov jednom je rekao da ako puska
visi na zidu u prvoj sceni neke predstave, onda iz iste mora opaliti hitac prije zavrSetka
predstave.
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Zaplet — oblikovanje

Upravo smo upoznali osobe koje se pojavljuju u filmu te smo dobili informacije potrebne za
naSe sudjelovanje u nastavku radnje. Sad se mogu poceti dogadati stvari! Korak po korak
stvara se sukob dok se dosegne vrhunac.

Svaki film ima neki glavni sukob ili radnju koja bude razrjeSena u tzv. raspletu. No da bi se
zadrzalo zanimanje publike, potrebno je mnostvo sekundarnih sukoba koji moraju imati isti
cilj te slijediti iste uzorke kao glavni sukob, tako da film ne bude nejasan. Zamislite sukob
kao poplavu. Sporedni sukobi trebaju biti poput pritoka koji u poplavu stalno ulijevaju svjezu
vodu: informacije.

Ako pritoci teku u suprotnom smjeru i ako time poplava postaje slabija, tako ¢e film
sadrzavati niz radnji koje jedna s drugom nemaju veze te koje su ¢ak i u medusobnoj
suprotnosti. Tako ¢e gledateljima film biti rascjepkan, mozda i nerazumljiv.

Glavni se sukob mo\e podijeliti na vise dijelova koji radnju polagano dovode do njezina
vrhunca. Ako za primjer uzmemo film koji slijedi premisu "Cestitost traje najdulje”, trebao bi
se mo¢i podijeliti na devet dijelova navedenih u kutu.

1. Mladi par se udaje; 2. Bra¢na no¢; 3. Razocaranje; 4. Razdrazljivost; 5. Svada; 6.
Sumnjicavost; 7. Nevjera; 8. Fizi¢ki obracun; 9. Razvod

Svaki pojedini dio moze se dalje podijeliti na isti na¢in kao i glavni sukob. Ovakav je uzorak:
Prvo saznajemo o premisi scene, onda slijedi predstavljanje likova i situacije, zatim smo
pripravni za sukob koji prelazi u krizu koja dovodi do vrhunca, a iz tok vrhunca mi izvlac¢imo
svoj zakljucak o zavrsetku filma.

Scena broj sedam u ovom zami$ljenom filmu nosi naziv "nevjera". Mozemo reéi da je
premisa za tu scenu "Grijeh se sam kaZznjava". Ono §to vidimo na filmskom platnu jest
sliedece: Zena vjeruje da joj je muZ na sluzbenom putu te je zato svog ljubavnika pozvala na
vecCeru. Nakon veCere oni dvoje zavrSe u spavacoj sobi. Muz se vratio suprotno njenim
o¢ekivanjima. Po kuéi traZi svoju Zenu. U blagovaonici ugleda ostatke vecere i dolazi do
zakljucaka. Par u spavacoj sobi prekasno zacuje korake koji se priblizavaju vratima. Muz
provali kroz vrata i zatece njih dvoje u krevetu.

Zakljucak koji ocekujemo iz ove scene da je nevjera protiv pravila te da ¢e dobiti zasluzenu
kaznu.

Rasplet

Sve $to se dosada dogodilo u filmu tek je priprema za ovu kljuénu scenu: rasplet. Tu se vidi

tko ¢e zavrsiti s kim, tko ¢e biti pobjednik; ovdje zli bivaju kaZnjavani, a dobri nagradivani.
Ovo je scena u kojoj mi gledatelji saznajemo kako ¢e film zavrsiti. Glavni lik se u raspletu
dogurao u svom razvoju koliko god je to moguce unutar filmskog okvira te je spreman za
susret sa likom koji ga je poticao, i to pod istim uvjetima. Sad ¢e se pokazati koji je od njih
dvojice jaci.
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Svrsetak

Nakon raspleta film bi zapravo mogao zavrsiti. Glavni sukob predstavljen u najavi je
razrijeSen. No rasplet nas Cesto dovede u buru osjecaja. Budemo prestraSeni, zadovoljni ili
uzbudeni. Kad bi film zavrSio upravo u tom trenutku, morali bismo napustiti kino u takvom
emocionalno nabijenom stanju. Treba nam malo vremena da smirimo dozivljaj prije gaSenja
svjetala. Osim toga, imamo potrebu da jo§ neko vrijeme slijedimo glavne likove. Zelimo
vidjeti kako ¢e reagirati na ono $to se dogodilo, tako da s njima mozemo dijeliti tugu ili radost.
Upravo to je cilj svrSetka, dakle da nam se da moguénost da se saberemo, da poslozimo misli.

Skolski primjer za pravilne svrietke su americke detektivske TV serije. Nakon uzbudljiva
raspleta kako detektivi slave svoju pobjedu zajedno s osobama kojima su dali ruku.
Sudjelujemo u njihovom trijumfu.

Drugi oblik svrSetka mozemo nazvati pokretom prema naprijed na kraju. To su filmovi u
kojima smo odustali od zamis$ljanja nastavak radnje. Dva primjera za to su Prohujalo s
vihorom (Hoce li Scarlett O'Hara dobiti natrag Rhetta Butlera?) i Let iznad kukavicjeg
gnijezda (Hoce li Indijanac ostati zatvoren ili ¢e zavrsiti na slobodi?). Jo$ bolji primjer za to
su filmovi koji zavrSavaju tako da se glavni likovi rastaju, na primjer Love Story. Taj film
zavrSava da mlada Zena umire od leukemije te da muz pocne traziti drugi cilj u svom Zivotu.

Pisanje scenarija

Za filmove se mogu pisati recenzije, sazetci, analize ili sinopsisi. MoZe se opisivati samo
osobe ili okruzenja u nekom filmu ili se moze napisati cijeli scemarij. No neovisno o tome §to
se piSe, dobro je znati nesto o filmskoj povijesti, dramaturgiji 1 zanrovima.

Filmski zanrovi

Filmovi se obi¢no dijele u nekoliko skupina ili Zanrova ovisno o njihovu sadrzaju. Taj nacin
svrstavanja filmova potjece iz SAD-a, a neki zanrovi samo su tamo u opticaju. Tesko je
navesti tocan broj Zanrova jer neki od njih na rubu su nestanka, dok novi Zanrovi pristizu.
Ovdje ¢emo navesti samo neke od njih.

Vestern

Prvi ikada napravljeni vestern naslova Velika pljacka viaka snimljen je ve¢ 1903. godine.
Uostalom, bio je to jedan od prvih prvcatih igranih filmova te se, izmedu ostalog, prikazivao i
po salunima po cijelom SAD-u. Zanr je opstao sve do danas, iako se filmovi tog Zanra vise ne
snimaju koliko i prije. Zlatno doba vesterna bile su 30-e i 40-e¢ godine 20. stoljeca, a tada su
djelovali velikani poput redatelja Johna Forda i glumca Johna Waynea.

Suprotnost izmedu dobra 1 zla kristalno je jasna u tradicionalnim vesternima. U starijim se
filmovima te vrste to moze vidjeti i na na¢inu odijevanja likova: dobri nose bijele Sesire, a zli
crne.
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ZADACI:
e Sto mislite, zasto vesterni vise nisu popularni?

e Vjerujete li da ovaj Zanr ima buducnost?

Film glazbe i plesa

Zlatno doba mjuzikla bilo je u Hollywoodu izmedu 1935. i 1955. godine, a najvazniji
predstavnici tog razdoblja bili su glumci poput Freda Astairea, Ginger Rogers i Genea Kellyja.
Za mjuzikle iz tog doba bilo je karakteristi¢no da se uvijek odvijaju u jako luksuznom okruzju,
da je njihova glavna tema bila ljubav te da su uvijek imali sretan zavrSetak. Moderni mjuzikli
kao, na primjer, Flashdance (1983), Prljavi ples (1987) i Moulin Rouge (2001) odvijaju se u
potpuno druk¢ijim okruzenjima. Ono S$to im je zajednicko sa starijim mjuziklima jest
jednostavnost radnje jer je fokus na glazbu i ples.

ZADACI:
e U kojim se okruzenjima odvijaju danasnji plesni filmovi?

e O ¢emu se radi u tim filmovima?

Ratni film

Filmovi napravljeni prije i tijekom Prvog svjetskog rata rat su prikazivali kao djelo junaka u
lijepo ispeglanim uniformama, i to bez i jedne kapi krvi. Rat je bio Sarena pozadina za
filmove u kojima se zapravo radilo o prijateljstvu, ljubavi ili o pojedinim junackim
pothvatima.

Nakon Drugog svjetskog rata ratni je film postao izrazito popularan Zanr, no tek je kasnije rat
poceo prikazivati kao pakao koji zapravo jest. Vijetnamski rat stubokom je promijenio
americki ratni film. Po prvi put su se filmovi te vrste snimali tako da se preispituju motivi za
bilo ¢ije sudjelovanje u ratu.

ZADACI:
e Koje ste ratne filmove do sada pogledali? O kojim se ratovima radilo u tim filmovima?

e Je li bilo kakvih junaka? Kako so oni prikazani? Kako je prikazan neprijatelj? Jesu li
prikazani i uzroci rata?

Znanstvenofantastiéni film
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Prvi znanstvenofantasti¢ni film snimljen je ve¢ 1902. godine. Naslov mu je Put na Mjesec, a
njegov tvorac je Georges Méli¢s. Zanr je otada opstao iako je njegova popularnost oscilirala.
ZF filmovi svoj su zamah dobili 70-ih godina 20. stolje¢a zahvaljuju¢i Ratovima zvijezda
Georgea Lucasa i Bliskim susretima trece vrste Stevena Spielberga. Zbog ogromnog budzeta
ovaj je zanr prvenstveno americka pojava. A masta inae ne poznaje granice kada se
izmisljaju svakakve jezovitosti, od Frankensteina do divovskih mrava, humanoidnih muha 1
krizanaca ljudi i Zivotinja poput Ninja kornjaca ili Aliena.

ZADACI:
e Navedite tri znanstvenofantasti¢na filma. Gdje se odvijaju ti filmovi?

e Kakva se bi¢a pojavljuju u tim filmovima?

Buddy-buddy film

Buddy-buddy film ("Film o partnerima™) svoj je proboj dozivio 1969. godine zahvaljujuci
filmu Goli u sedlu. U tom se filmu radi o dvojici mladi¢a koji na motociklima putuju SAD-
om, ¢ime je nastao novi zZanr: film ceste. No nije neuobicajeno da neki film spaja viSe Zanrova.
Glavno obiljezje buddy-buddy filma jest da se u njemu radi o dvojici ekvivalentnih junaka
koji zastupaju iste vrijednosti. No oni mogu medusobno biti potpuno suprotni, kao, na primjer,
u Smrtonosnom oruzju (1988) ili u filmu Zlocesti decki (1995). Ono $§to je vrijedno pozornosti
kod ovog zanra jest da se gotovo uvijek radi o dvojici muskaraca koji ve¢ jesu kompici ili ¢e
to tek postati. Ako se u takvim filmovima pojavljuju Zene, one se prvenstveno prikazu kao
rivalke. Suprotnost tom nacelu moze se naci u filmovima kao §to su Thelma & Louise (1991)
i Charliejevi andeli (2000).

ZADACI:
e Zasto se u buddy-buddy filmu gotovo uvijek radi o dvojici muskaraca?

e U stvarnom je zivotu uobicajenije da Zene imaju bliskiji odnos medu sobom nego
muskarci. Zasto se zene tako Cesto prikazuju kao rivalke na bijelom platnu?

e Jeste li pogledali neki film ¢iji su glavni likovi zene?

Pustolovni film

Pustolovni film jedan je od onih Zanrova koji najbolje pristaju u domenu filma. Cesto su jako
uzbudljivi iako je napetost zapravo potpuno nerealisticna; to se ne moze dogoditi u stvarnosti.
Junaci i junakinje posjeduju sposobnosti koje uvelike nadmasuju naSe sposobnosti. No ipak ili
upravo zato se mi u publici volimo poistovjetiti s likovima poput Jamesa Bonda, Indiane
Jonesa, Grimizne bedrenike ili Modesty Blaise. Pustolovni filmovi su €esto jako zabavni.

ZADACI:
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e lako su pustolovni filmovi potpuno nerealisti¢ni, mi ipak budemo poneseni radnjom
filma. Kakve potrebe nas kao ljudi ispunjavaju ti filmovi?

Detektivski film

U detektivskim se, kao i u njima srodnim gangsterskim i policijskim filmovima, radi o lovu
na zlocince ili o obra¢unima u kriminalnom podzemlju. Do 70-ih godina 20. stoljeca privatni
su detektivi bili dominantan element ovog zanra, no nakon Prljavog Harryja s Clintom
Eastwoodom glavnu ulogu preuzimaju policajci.

Od 80-ih godina 20. stolje¢a nadalje policijski su se filmovi promijenili: u pocetku se

pretezito radilo o policajcima koji ganjaju lupeze u bijegu, a sada su to pravi pravcati urbani
ratni filmovi. Policajci i lopovi podjednako su jaki te si medusobno zadavaju udarce koristeci
strojnice, rucne granate, ako ne i krstarece projektile.

ZADACI:

e Tijekom 90-ih godina 20. stoljeca bjesnio je krvav rat izmedu policajaca i zlo¢inaca.
Ako film odrazava drustvo koje trenutno postoji — kakav pogled ima onda nace
drustvo na organizirani kriminal?

Horor/film strave

Horor je neunistiv Zanr. KaZe se da ve¢ina nas ima potrebu da budemo prestraSeni. Koljena
nam mogu klecati od mnogih filmova, pocevsi od Hitchcockova Psiha, u kojem se radi o
dusevno bolesnom ubojici s Edipovim kompleksom, pa sve do Spielbergove krvozedne
nemani u filmu Ralje. Da ne govorimo o svim strahotama, knjige Stephena Kinga osvanule su
1 na bijelom platnu! No u Zanr se u zadnje vrijeme sveo na Cisti festival nasilja iako se jo$
uvijek nade pokoja poslastica poput filma Kad jaganjci utihnu, u kojem Jodie Foster igra
agenticu FBI-ja u lovu na bestijalnog masovnog ubojicu, ili psiholoskog trilera Krug (2002).

ZADACI:
e Kaoji su sastavni elementi dobrog horora?

e Kaoji je najbolji horor koji ste ikad vidjeli? O ¢emu se u njemu radi?

Film iz manifesta Dogme 95

Da bi se film klasificirao kao Dogma-film, moraju se ispuniti odredeni kriteriji. Uvjeti koji
slijede sastavljeni su u manifestu iz 1995. godine ¢iji su nositelji danski filmasi Lars von Trier,
Thomas Vinterberg, Soren Kragh-Jacobsen i Kristian Lemmings:
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elementi ne smiju uvesti.

2. Zvuk 1 kadrovi snimaju se istodobno. Glazba se smije koristiti jedino ako se pusta dok
kamera snima.

3. Kamera mora biti pridrzana rukom. Sva kretanja kamere koja se mogu izvesti drzanjem u
rukama s dopusteni.

4. Film mora biti u boji. Nije dopustena nikakva dodatna rasvjeta.

5. Zabranjena je opticka obrada.

6. Film ne smije zadrzavati nepotrebno nasilje.

7. Film se treba odvijati ovdje i sada. Radnja ne smije prelaziti u drugo vrijeme ili mjesto.
8. Ne prihvacaju se nikakvi Zanrovski filmovi.

9. Film moze biti jedino u Academy 35 mm ili video-formatu.

10. Redatelj ne smije biti naveden kao arhitekt filma.

Manifest se oslanja na koriStenje realisti¢ne i tehnicki jednostavne filmske tehnike koja se
oslanja na sadasnjost. Primjeri za uspjesne Dogma-filmove su Idioti (1998) Larsa von Triera i
Proslava (1998) Thomasa Vinterberga.

ZADACI:
e Koje jos zanrove poznajete? Koja su njihova glavna obiljezja?

e PiSite o nekom filmu. Prepricajte radnju, to jest napravite saZzetak o filmu koji ste
pogledali. NapiSite onda u koji Zanr on spada te navedite ono Sto je po vaSem
misljenju pozitivno 1 negativno u filmu.

Filmski scenarij

Pisanje filmskog scenarija uvelike se raylikuje od pisanja novele, romana ili Skolskog
sastavka, prije svega zbog toga §to se piSe na nacin da ga se moze vidjeti. Zato scenarist treba
razmis$ljati u slici. Sada ¢emo navesti dijelove filmskog scenarija. To su sinopsis, to jest
kratak sazetak radnje, nakon toga opisi uloga i scena u filmu kakve bi trebale izgledati
tijekom samog snimanja.

[...]

Kako napisati scenarij

Intriga
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Temelj filmskom scenariju jest zamisao, ideja iz koje se moze napraviti prica. Ne smije biti
zapletena, nelogi¢na ili nevjerodostojna, ¢ak i ako je sve laz od pocetka do kraja.

Prije samog pisanja scenarija pozeljno je napraviti kratak sazetak price, sinopsis, tako da se
ne izgubi nit tijekom pisanja. Uz to, pric¢a u filmu treba slijediti dramski model (vidi str. 26).
Taj model nije dovoljno razraden za filmsku umjetnost. Vec¢ su stari Grei definirali dramu na
sli¢an nacin, a pisali su je i Shakespeare, Moliére, Cehov, O'Neill i drugih. Hitchcock je cijelo
vrijeme primjenjivao taj model, a to isto do danas radi i Spielberg. Cak su se i pravi pravcati
filmski velikani poput Bergmana ili Fellinija strogo pridrzavali dramatur$skih pravila na
pocetku svoje karijere. Tek kad su se uhodali, poceli su razvijati svoj vlastiti, izrazito osobni
filmski jezik.

Prije nego se ideja pretace u scenarij, nuzno je odrediti kome je film zapravo namijenjen.
Vedina filmova ima jasno odredenu ciljnu grupu, i upravo to se mora imati na umu kad se
piSe scenarij.

AIDA

Uobicajeni igrani film traje od 90 do 120 minuta. Unutar tog vremenskog okvira stane
tridesetak malo manje znacajnih scena. Dobar nacin rada jest unaprijed razmisliti o sadrzaju
bas tih scena. Za svaku od ovih scena vazan je faktor AIDA ("Attention-Interest-Desire-
Action"), prvenstveno u ameri¢koj filmskoj industriji. To znaci da se scenom treba zadobiti
pozornost gledatelja, da im se pobudi zanimanje te da oni budu znatizeljni o onome §to ¢e se
dogoditi, da Zele da se nesto dogodi te da se naposljetku nesto uistinu i dogodi. Ta radnja ne
mora biti veca prirodna katastrofa. Dostatno je da netko hoda ulicom te da mi u publici znamo
da ¢e iza sljedeceg ugla biti kanalizacijski otvor bez Sahta, Sto ¢e nam pobuditi znatiZelju o
onome §to slijedi.

ZADACI:

Procitajte ova dva oglasa za upoznavanje i opiSite kratku scenu u kojoj se osobe koje su se
tako kontaktirale nadu po prvi put. PAZNJA! Ne zaboravite svoj AIDA.

- Dva "starca" 1 jedan "mladi¢" (30-30-29) traZe pozitivne Zene za kul dan 1 jo§ viSe!? Uvijek
ima zajednickih interesa? Ponuda vrijedi do 30. lipnja (ukljucujudi i taj datum) ili do isteka
zaliha. "Seks na stolu — 8843"

- Zabavan, velikoduSan samac (35/180/72) s unutarnjim i vanjskim kvalitetama trazi slatku
djevojku s humorom i oblinama. MoZemo se naci ljeti i i¢i na izlete u zelenilo.

Uloge

U vecini filmova pratimo jednog ili dva glavna lika koji prozivljavaju razne dogodovstine.
Glavni lik je taj s kojim se publika moze poistovjetiti te s kojim moze dijeliti osjecaje. To je
naravno lakSe ako je simpati¢an, ako ima viSi moral te ako zastupa sve Sto je pravedno i
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pravilno, ukratko re¢eno, ako nam je on uzor. U tom smislu to ne mora biti neki superjunak
poput Jamesa Bonda ili Crne Mambe u filmu Kill Bill.

Takoder je vazno prisjetiti se da junak ili junakinja ne moraju biti isklju¢ivo dobri, kao $to ni
negativac ne mora biti isklju¢ivo zao. Kad bi bilo tako, sve bi bilo previse predvidljivo. Dobar
nacin da se stvori vjerodostojne likove jest da se u tancinu opisu najvaznije uloge u nekom
filmu (vidi str. 51-53). To moze ukljuciti i obiteljske odnose, posao, obrazovanje, zanimanja
te slabe i jake strane.

Prije opisivanja neke uloge u obliku sinopsisa dobro je napraviti analizu uloga, barem §to se
ti¢e onih najvaznijih. Tako se moze poceti od sljedeéih pitanja:

- Tko sam ja?

- Sto Zelim?

- Kako ¢u se pribliziti onome $to zelim?
- Koji su moji motivi?

- Kakve prepreke moram svladati?

ZADACI:

e (daberite jedan od navedenih Zanrova te opiSite odlike glavnog musSkog ili Zenskog
lika: mjuzikl, triler, vestern.

Dijalog

Film je, dakako, vizualni medij, no od velike vaZznosti su i dijalog, glazba te razni zvucni
efekti.

Filmski dijalog mora biti prirodan, svakodnevan i sazet. Ne treba se sve izre¢i — vecina se
moze re¢i 1 samim kadrovima. Filmski scenarij nipoS$to se ne smije svesti na samo jedan
jedini dugi razgovor. U noveli ili romanu pisac moZze napisati $to neki lik misli — na filmu to
ne funkcionira. PokusSalo se s tim nekoliko puta, i to pomoc¢u ubacenih okvira ili razmisljanja
na glas. No dojam bude obi¢no nerealistican, a film je realistican medij.

Postoji vrsta rijeci s kojom scenarist mora biti Stedljiv pri pisanju dijaloga, a to je pridjev —
kakav netko jest jasno se moze vidjeti na filmskom platnu.

Okolina

Egzoti¢na ili uzbudljiva lokacija u nekom filmu pridonosi njegovoj tzv. "produkcijskoj
vrijednosti” (production value), to jest ¢ini da film bude jos popularniji kod publike. Okolina
odredenog filma ¢e, naravno, biti povezana sa likovima te njihovim Zivotom i Zivotnim
preokretima.
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Detaljni opisi okoline i prirode jako su vazni za vjerodostojnu i uzbudljivu pricu. Postoje
odredene okoline koje su publici privlacnije od drugih, na primjer skroviste u podzemlju,
bordeli i kvartovi gdje obitavaju narkomani, dvorci i plemicki posjedi, luksuzni hoteli i lijepi
krajobrazi.

[...]
6. Oversittningar till svenska
6.1 ""Filmteorins fundament"'

(Peterli¢, Ante. Osnove teorije filma. I1I. izdanje. Hrvatska sveu¢iliSna
naklada. Zagreb 2000.)

Film och fornimmelsen av verkligheten

| det foregaende kapitlet, vars syfte var att sammanfatta tekniken som en oundviklig faktor

for manga insikter om filmen s& bra som mdojligt, indikeras ett mycket frekventa
filmvetenskapligt tema. Man holl namligen fast vid att peka pa drag av likhet och drag av
olikhet. Med andra ord pastod man pa ett kategoriserande sétt att likhet med verkligheten kan
astadkommas bara med hjilp av en mycket verksam villa eller illusion, alltsd med en process
— optisk-akustisk, teknisk, teknologisk — enligt vilken den fardiga produkten skiljer sig fran
det som produkten vill likna. Den stindiga nédrvaron av dessa annorlunda, ibland dven
motsatta och samtidigt grundlaggande egenskaper hos film éar ett faktum som inte alls far
undvikas i overvdganden om film. Vi blev overtygade om detta ndar vi pratade om
"filmmaskinen" sjalv — inte bara eftersom tendensen till likhet ledde filmpionjérer till att
uppticka de olikheter med vilka likheten skulle komma att dstadkommas, men ocksa eftersom
den ndmnda egenskapen hos filmen stindigt upplevs av askadaren pa sa sitt att, nar han tittar
pé en viss film flera ganger, sdger "Det dr som livet" vid det forsta tillféllet, och senare sdger
han utan tvekan att detta "4r bara en film" nér han tittar pa filmen igen.

Trots att vi kort har forklarat vad "hemligheten" med "filmmaskinen" &r, hur detta som
presenteras for 0ss som film formas och trots att 1dsaren ar, dven utan att vara helt 6vertygad,
medveten om att en filminspelning liknar den fysikaliska verkligheten som han sjalv ser och
hor utan filmens hjilp, dr det 1 alla fall viktigt att varna skadaren for dessa drag av likhet, sd
att denna likhetens effekt pa filmaskadaren och dess virde i filmverkets struktur som struktur
kan diskuteras utan en stor inledning och sa att vi kan, vilket dr atminstone lika viktigt,
bekanta oss med alla betydande olikhetsfaktorer.

a) Likhetsfaktorer

Filmapparater (filmkameror, anordningar for att uppta ljud) tittar och lyssnar istéllet for oss
pa allt som de kan "se" och "hdra" och som de, pa sitt eget karakteristiskt sétt, kan anteckna
och spela in. Eftersom dessa filminstrument pa ett visst sétt ersétter vart syn- och horselsinne,
sa att vi en gang till kan se och hora nagot som inte finns mer, maste vi undra vad egentligen
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filmen "ser" och "hor" sa att dess syn- och horselfornimmelser liknar vara syn- och

horselfornimmelser s& mycket.

1) Aven om filminspelningen inte innehaller nigot omedelbart kint foremal fran verkligheten
(till exempel, att bara en viss féarg finns pa hela filmduken), syfter denna alltid pa det spatiala
— eftersom det astadkoms dver en storre métbar yta — och da en métbar fordrojning behovs for
dess gestaltning och projektion, syftar inspelningen ocksa pa det temporala. Pa det senare
syftar denna dven om det inte hdnder nagonting pa den, alltsd ndr projektionstiden &r dess
enda egenskap. Rum och tid dr enligt Engels' verk Anti-Dzhring "de fundametala formerna
hos alla varelser". Filmvarelsen forenar alltsa tid och rum i sig sjialv som ett fysikaliskt
matbara faktum till en ouppdelbar enhet, precis som en varelse fran den allomfattande
verkligheten. Ndr man sdger att rum och tid férekommer i filmen som en ouppdelbar enhet,
Syftar det inte bara pa deras individuella egenskaper, men ocksd pa egenskaperna hos deras
sammanhang. I musiken drar man slutsatser om det spatiala bara pa ett medelbart sitt, allt
musikalt som syftar pa det temporala kan inte métas i meter och ett musikverk representerar
for oss nagot som pa ett relevant sétt existerar, varar och utvecklar sig under tiden. I en
méalning finns det inget som syftar pd ndgon mattberdkning med en klocka och tiden har
dérinne ett virde som é&r identiskt med rumsvirdet hos musiken. I filmen finns det dock béade
spatiala och temporala processer i dmsesidigt sammanhang. Det vill sdga att rummets fysiska
kvalitet vixlar tillsammans med tiden och spatiala hdndelser skapar samtidigt en stindigt
annorlunda bild av de framstéllda entiteternas existens — precis som i virlden som omfattar
oss. Det giller naturligtvis ocksd for filmer som verkar som om de inte innehaller nagon
hindelse. Saledes finns det inga igenkdnnbara foremal eller former i Peter Kubelkas film
Arnulf Rainer (1958/60), det &r bara ljuset och morkret som vixlar, alltsa de mest elementira
fysiska fenomenen, fysiska egenskaper som é&r helt "filtrerade" fran alla andra saker, néstan
fysiska '"abstraktioner". Nir, & andra sida, ljusinspelningar bdrjar véxla snabbt med
morkerinspelningar, kommer vixlingens hastighet, alltsd denna temporala egenskap, att verka
som om skymtar (inte ljus) dyker upp och forsvinner, vilket dr ett helt nytt fenomen pa
filmduken. Uppenbart kommer drdjning att byta det vad ses respektive utseendet av
detsamma rummet.

2) Eftersom emulsionen, denna fina "smet" pa filmbandet i vilken ljusvagor blir absorberade,
har en fysisk struktur (som vaxkakor) som mycket liknar ménniskans ndthinna, denna
ljusmottagare, tar emulsionen emot och héller kvar ljusstimulanser pa ett liknande sétt. P&
grund av emulsionens kénslighet for ljus och av denna slags "distribution™ av ljusvagor pa
emulsionen liknar den projicerade upptagningen mycket ett kompakt omridde fran
verkligheten, en areal av en vérld i vilken vi kunde befinna oss. P4 den projicerade
filmupptagningen visas detta omradde som en sddan fysisk realitet med hjédlp av en véxling
mellan ljusare och morkare ytor som ligger nidrmast varandra, talrika zoner av ojdmna
tithetsgrader, av vilka vissa transformeras stegvis, dverflodar i andra zoner, medan vi kan se
ganska skarpa grianser som splittrar eller separerar en yta eller ett foremal fran alla andra.
Denna egenskap kan ocksd kompletteras med hjélp av firg (om det handlar om en férgfilm)
med vilken illusionen av likheten mellan filmupptagningen och verkligheten blir intensifierad.
Filmen kan ndmligen registrera alla farger som tillhor solljusets spektrum. Dessutom
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uppkommer dessa farger dérinne och i all férmdgenhet av sina andra egenskaper, som ar
annorlunda pé grund av deras ljushet och méttnadsgrad och som befinner sig i olika mérkbara
nyansrelationer. Vidare hjalper den uppenbara indikationen av djupet, den tredje
rumsdimensionen, till att skapa illusionen av det sétt pa vilket det fysiska omradet betraktas,
vilket dstadkomms med hjdlp av relationer mellan ljusare och morkare ytor (de morkare ar
mer avldgsna), av perspektivforkortningar 1 upptagningens djup och av distinkta
overlappningar av ett foremal med de andra. Slutligen intensifieras denna illusion av
betraktande av verkligheten sérskilt genom den filmiska visningen av levande och icke-
levande varelser i ett ldge av fordndring, i rorelse, eftersom var erfarenhet forbinder bestand
med mojligheten att rora sig primért med ett tredimensionellt rum. Vi kan alltsa sluta oss till
att upplevelsen av betraktandet av en filmscen dr mer en upplevelse av en sfar i vilken
kroppar befinner sig dn en sfir som bestar av olika figurer, vilket igen representerar en
egenskap hos det omradet i vilket vi existerar. Resultatet av summan av dessa
rumsegenskaper 1 filmupptagningen ligger naturligtvis 1 att uppna en hog likhetsgrad med de
verkliga foremalen och varelserna.

3) Eftersom filmen visar rorelser av identifierbara varelser och foremal samt forédndringar hos

hela det visade omradets utseende och den rena tidsdimensionen i filmen, astadkoms en
utmarkt likhet med syner fran verkligheten. Om man vill séga det mer exakt och noggrant, s&
ar det sa att filmen visar alla tidens attribut: 1. Fordrojning (som kan vara helt identisk med
drojningen i verkligheten eftersom filmen kan ta upp de verkliga hastigheterna hos olika
rorelser och fordndringar), 2. Tidsriktning (relationen "fore — efter” eftersom vissa visade
héndelser inte bara foregar, men ocksa orsakar andra héndelser som sker efter dem som deras
nodvandiga konsekvens) och 3. Tidsordning (relationen "datiden — nutiden - framtiden”
eftersom foljden av hindelser hela tiden syftar pd minnen av de hindelser som skett i datiden
och ocksda pa anticipationen, alltsd forutseende av det framtida forloppet av de redan
betraktade hdndelserna).

4) Till de 6van nidmnda pastdendena maste mojligheten att tilligga ljud i filmen likasa
ndmnas, som naturligtvis 4 mer utvecklade &n fotografi med hénsyn till
reproduktionsformagan. Filmen kan presentera alla ljud som vi kénner till — naturliga ljud, sus;
det ménskliga talet, alla rdsttyper hos ménniskor; ljud som existerar tack vare ménniskan
(musik, maskiner, fortskaffningsmedel) — genom att visa dem synkront, dvs. samtidigt med
deras synliga killa. Detta hinder bara i vardagsverkligheten, i vilken ljud "Gverlappas" och
existerar i det mest omedelbara sammanhanget med orsaken till hur de skapas. I filmen kan
dessutom de Ovriga egenskaperna av naturliga ljud reproduceras — styrkan, hojden, fargen —
och med ljudet suggereras djupets forekomst. Dérfor att forekomsten av ett tredimensionellt
rum, enligt vér erfarenhet, dr forutséttningen for skapelse, spridning och och mottagande av
ljud, kompletterar filmljudet var upplevelse av illusionen av verklighetsreproduktion.

5) Utom de ovan ndmnda spatiala och tidsmissiga faktorerna som ror likheten med den
verklighet som ménniskan ser och hor den pa ur biografen finns det en mycket speciell,
kanske till och med en ganska sdllsam faktor till. Det handlar om en viss autonomi hos syner
visade pé film, om upplevelsen att det upptagna dr oberoende av upptagningshandlingen sjdlv.
Det som tas upp motarbetar nimligen ofta upptagningen sjilv, pa ett visst sitt uttrycker det
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sin "vilja", sitt "temperament”, som om det slar tillbaka mot upptagningshiandelsen genom ett
visst "matt", vilket askddaren varseblir, sa att hans eller hennes upplevelse av motet med
verkligheten intensifieras. S& kommer vi som betraktar filmupptagningen ofta att varsebli
ndgot som upptagningen inte "ville" att vi skulle se. I dokumentirfilm gommer vissa
minniskor ibland sina asikter och kameran forsdker forgédves att uppticka dem, och andra
tittar till och med for mycket provokativt pa kameran, vilket under projektionen verkar som
om de tittade direkt pa dskadaren sjilv. Aven solen, ljuset "ligger sig" ofta "i" upptagningen,
och da far vi se kameraobjektivets aterspeglingar som en "frimmande" och icke onskvard
"kropp". Likasa kan ljusets aterspegling pa ett fonster bli en storning. Slutligen finns det
filmer i vilka det som man ville ta upp inte ens tagits upp i slutet. Orsaken till det kan vara att
kameran helt enkelt inte &r nog snabb (till exempel, under fotbollsmatchen skots ett mél pa ett
stort avstind med en kraft sa stor att kameramannen helt enkelt inte kunde folja med
kameran). Sadana tillfalligheter dr uppenbarligen dnnu mer frekventa pd TV, ett medium
fokuserat pd att ta upp det nuvarande, alltsd det 1 vilket moten med verkligheten &r mest
osdkra. Detta slags motstand, denna egna "vilja" hos det upptagna har en néstan o6verskadlig
effekt pa alla filmskapare: nér de tar upp en vérld som existerar utan tvivel och oberoende av
filmen, s& att denna liknar ett instrument, en teknik (och nu é&r tiden att identifiera denna
egenskap i filmscenen), dr de stdndigt konfronterade med ett "element" som man behover
tdmja, fjiska for och dven vara slav till. P4 grund av denna virldens hardnackade oberoende,
pa grund av dess uppenbara tendens till sjdlvstandighet blir &ven en erfaren filmskapare sillan
ndjd med sitt verk, men detta problem kommer att diskuteras senare.

6) Den 6van nimnda méingden av pastdenden, den dir just delvis fullstindiga listan, &r bara
den forsta "bevisen" péd filmscenens likhet med verkligheten. Alla de dér pastdenden ror sig
om vissa enstaka visuella och akustiska egenskaper hos filmen. I stillet for en sadan lista —
som dock har ett visst &ndamal eftersom vi kommer att syfta pd samma egenskap i ett annat
sammanhang — kunde ett annat tillgangssétt hade varit anvinds, ndmligen fran perspektiven
av upplevelsen av filmupptagningen som en helhet utgjord av dem just nimnda enstaka
ingredienserna.

_Alla ndimnda egenskaper hos filmupptagningen utgor eller "sétter sig thop" till en homogen
struktur av individuellt bekanta och inalles igenkénnbara levande varelser och foremal, som
en homogen méngd av kroppar och ytor som tar upp plats och vars existens dr forknippad
med en viss tid. I denna struktur forekommer de som en del av ett komplext, men ocksa ett
unikt falt, som en odelbar enhet ihopsatt till ett enhetligt system genom synliga eller osynliga
krafter och regler. Mellan dem dér ingredienserna, dem dar “"elementen”, finns det en konstant
relation av Omsesidig inverkan, av transformation. Dérefter synen pa filmupptagningen
"utstralar" orsakssambandet hos alla varelser.

Dessutom forekommer inte alla visade varelser som sitt sliktets "representanter". De ar
utprdglad av individualitet, allt forekommer 1 filmen som en enskild enhet, just som varje
varelse dr sérskild for sig 1 verkligheten. Det enskilda verkar som om det sitter sig till
motvirn till det allména i1 filmen, talrika fenomen verkar planlés, oforutsedd, de ar i ett
stadium av en stindig fordndring, och det enskilda verkar som om det forsoker febrilt stora
det giltiga, sasom i vart vardagsliv det sker att vi ifragasétter om vad vi var siker pa forr, och
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da sdger vi att det ar ett "undantag fran regeln". Denna egenskap av likheten med verkligheten
som omger oss dr sd intressant och betydelsefull att manga teoretiker pastar att just ddrinne
ligger filmens storsta tjusning och att likheten &r grunden av filmens tillblivelse (t.ex.
Siegfried Kracauer).

Suggestiviteten genom en sadan "igenskapad" virld dr sa stor att det endaste igenkénnbara
foremaélet ar tillrackligt att de andra ibland verkar nigorlunda bekant for oss. P4 grund av
filmupptagningens alla ndmnda egenskaper &r véir upplevelse av denna inte utpriglad av
processen genom vilken vi identifiera levande varelser och foremaél, vilket kan bli en ganska
komplex och ldngvarig process: det sker namligen en iakttagelse som inte skiljer sig mycket
frén iakttagelsen av vérlden, sd att askadaren oftast kénner sig som deltagaren pa filmsynen.
Bara i sdrskilda fall omgjliggor filmen att vi upplever syner pa ett sddant sétt. Det vill séga att
bara i filmen som konstverk pétraffar vi vissa egenskaper som leder till &skadarens
annorlunda "ldge". Men éven i detta fall dr det sdllan identifiering av enskilda varelser. Detta
ar ocksd orsak till anstrdngningen vid uppfattningen av det specifika i den filmiska
varsebliningen av den fysikaliska verkligheten, men detta kommer att diskuteras senare.

b) Olikhetsfaktorer

Trots att filmen tillkom pa grund av tendensen att likna, dven att reproducera den fysiska
verkligheten sa bra som mojligt, denna onska kunde, forstas, inte ens bli realiserad pa nagot
satt. P4 grund av dess teknikens sardrag fordandrar filmen den upptagna varlden ocksa: |
filmen sker en rad av forandringar, en rad av filmisk immanenta, oundvikliga
transformationer av den upptagna vérlden, sa att bade likheter och olikheter mellan vart och
filmens syn- och horperception av viarlden uppkommer darinne. Dessa transformationer,
olikheter, respektive filmens oférmaga att "reproducera" den fysiska verkligheten "pa ett
mehaniskt sétt" beskrevs forsta gang av Rudolf Arnheim. Nu kommer en kort sammanfattning
av olikhetsfaktorer 1 vilken vi ska f6lja hans flesta anforingar for att visa vér uppskattning for
hans auktoritet.

1) I filmen visas en tredimensional virld, men vi ser denna inom linnets eller skjirmans
tvidimensional ram. Dérfor dr var upplevelse av det filmiska, i motsats till upplevelsen av
vart egna liv, inte tre- eller tvddimensional, men kan definieras som en hybrid av den tre- och
tvddimensionala upplevelsen, vilket inte behdver betraktas som en kompromisslosning for
problemet. Medan "virldbildens" fotografiska egenskaper, rorelse och ljud, vittnar om en
tredimensional domén, vittnar forekomsten av geometriskt regelbundna "skarpa" granser,
linnens kanter samt ovéntade och plotsliga upptrdadande och forsvinnande av varelser vid
dessa kanter om det tvddimensionala betraktelseséttet av rummet. Kanter, geometricitet och
den skarpa griansen mellan den synliga och osynliga virlden dr viktiga egenskaper av det
tvddimensionala rummet. Eliminering av ljud och rorelser leder naturligtvis till att filmsynen
verkar ndstan tvddimensional, och dynamiken, "uppsjon" av rorelser (sdrskilt 1 olika riktningar)
och ljud gor att filmsynen verkar ndstan tredimensional — men aldrig som ett helt
tredimensionalt rum.
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2) Att filmen upplevs likasa pa ett tvadimensionalt sitt dr fororsakat genom de andra
egenskaper av ett indikerat men reducerat djup. Med olika slags objektiv fordndras
genomslaget i djupet, den tredje dimensionen. Med teleobjektivet (se s. 107) blir tredje
dimensionen néstan eliminerad, med vidvinkelobjektiven (se s. 106) blir djupet sédrskilt klart.
Men nir djupet dr komprimerat, verkar rummet dérinne forkortat eftersom rorelser frén och
mot kameran accelereras tack vare vidvinkelobjektivet. Djupet alltsa reduceras pa ett visst sitt
1 alla fall och man maérker detta vid anviandningen av vidvinkelobjektiv som neutraliserar
manniskans upplevelse av konstant hos storlekar och former pa smé avstdnd. En boll som
ndrmar sig mot kameran blir gigantisk (med ndrhetskvadraten), och nédr denna ror sig fran
kameran, blir den plotsligt mindre. Om vi ddremot ror vdra 6gon mot eller frdn bollen av
samma storlek, har bollen trots detta fortfarande densamma storleken. Detsamma géller for
former: ett fyrkantigt bord framfor oss ser vi som en rektangel, men kamera ser det som en
trapets. Detta fenomen, kénd i psykologin som Brunswicks storlek- och formkonstant pa sméa
avstand, dr inte vanligt hos filmen: objektivet har inga fortsittningar av sitt "sinnesystem"
"bakom sig" som kan korrigera bdjningar av det uppfattade som néthinnan i ménniskans 6ga.

Eftersom filmdjupet &r en "annorlunda" egenskap, och i den hir "avsatsen" fokuserar vi oss
uppenbart pd besynnerligheter av upplevelsen av djupet pa film, leder dess besynnerlighhet
till ett fenomen som Arnheim kallar perspektivbetickning. Det rumliga distributionen av
kroppar och relationen mellan dem beror pé var vilja eller, ndr man vill vara mer precis, det r
vi som skapar dem: genom att rora vdra 6gon, huvud och den hela kroppen astadkommer vi
alltid en ny observeringsperspektiv, och med varje ny perspektiv fordndras mellan foremal
samt egenskaperna av deras distribution, det som fore var gomt blir uppenbart nu eller
tvartom. Alltsa, distributionen och relationer av kropper i ett visst rum ar inte konstanta till
vart betraktelsesitt. Kamerans "6ga" forfogar daremot 6ver ingen siddan flexibilitet. Eftersom
vi ser pa bio det vad kameran har sett, forekommer scenen fran virlden som en ofordandarbar
enhet beroende pd var observeringsperspektiv, och distribuitonen samt relationer mellan
objekter forekommer som konstanta foreteelser. Ett foreméal dvertdckt med ett annat kommer
vi aldrig att se — och i verkligheten behdver vi bara en lite rorelse av vart egna huvud. For att
gora det klarare, méste vi bara komma ihdg hur ménga ganger vi har blivit "nervosa" péd bio
eftersom objektet av var nyfikenhet har blivit gomt, till exempel, bakom badrummets dorr,
och att vi darfor var tvungna att strdcka var hals instinktivt, men forgéves.

3) Pa film ser vérlden annorlunda ut pa grund av dess ram, eftersom den &r omfattad av jadmna,
"skarpa" kanter, "placerad" eller "hittad" inom filmdukens fyrkantiga ram. Och vért synfalt ar
varken fyrkantigt eller omfattat av nagra "strikta" och konstanta granser. Vi ser till 100 grader
av kretsen i vilken vi befinner oss och till 72 grader i relativ skarphet (en femtedel av kretsen),
och i en dven storre klarhet ser vi varelser inom kretsens mycket smalare segment. Alltsa,
ménniskans blick kan inte igenkinna dem skarpa grinser av fdltet i vilken det hela
"spektrumet av skarpheter och oskarpheter" stracker sig ut och samtidigt ses av oss, fran dess
helt klara del till den "oklara" delen, i vilken varelser "spekuleras”, men inte igenkdnnas. Inom
filmens "synfdlt" &r allt, om kameramannen vill, lika klart och igenkdnnbart, och detta
forstiarkar varseblivelsen av den kidnda virlden som nagot inramat, omfattat. Med andra ord
delar filmen vérlden pa tva helt olika sfarer — den helt synbara och helt osynbara. Den vanliga
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konsekvensen till dem ovan ndmnda egenskaperna bestar av fordndringen och relativeringen
av naturliga (hur vi varseblir dem) storlekar, hastigheter och orienteringsvérden.

For att forkldara fenomenet av storleksrelativering maste vi forst pasta att den kanterna sjilva,

bade vertikala och horisontella, visar sig 1 filmen som en bestdmd mattfaktor, som en faktor
av var storleksupplevelse, som ett element genom vilket relationer med detta som finns pa
inspelningen aterstéllas oavbrutet. Om en mammiska visas, till exempel, vid filmramens rand,
genom att hans kropp besitter néstan hela ytan av inspelningen frén den undre till den Gvre
horisontella randen, ser han ofta hogre ut &n han egentligen &r eftersom han ar lika hog som
det "hogsta" objektet pa filminspelningen, och detta &r filmramens vertikala sidan, alltsa
"hdjden". Om en ménniska ldgre &n den ovan ndmnda mannen, ndmligen pa ett sddant sitt att
denna man &r ldgre &n att den forsta mannen dr mindre av ramens sida vid vilken han befinner
sig, stdr bredvid honom i ett annat exempel, kommer den andra mannen att verka ldgre dn han
egentligen dr. Naturligtvis finns det manga exempel till som visar hur ramen kan fordndra
askadarns perspektiv pa naturliga storlekar och bidra till att dessa verkar relativa. Eftersom
ramen eliminerar miljon genom vilken storleksrelationer astadkommas, hander det ibland att
vi inte alls vet hur stort dr ett foremal som vi kdnner. Pa inspelningen, till exempel, ser vi en
flaska som innehaller en dricka som vi kénner, till vilket vi sluter oss pa grund av dess etikett.
Plotsligt ror sig flaskan, och forst 1 den nésta inspelningen tar vi reda pé att det handlar om en
enorm reklamflaska som en man gomd bakom etiketten héller. Genom ramen eliminerades
miljon, de Ovriga foremalen som skulle syfta pa flaskans ovanliga storlek och den undre
horisontella randen dven "knipsade av" benen av mannen som haller flaskan. I verkligheten
skulle vi aldrig missta 0ss — detta dr den forsta slutsatsen, och den andra ar foljande: det &r
uppenbart att méanniskan dr den mest osvikliga storlekskonstant pa film. Vi vet ndmligen
alltid ungefar hur mycket ménniskan ar stor och hog. S& skattar vi ocksa storleken av dem
ovriga, sarskilt dem okénda foremalen. Skillnader mellan hojder hos ménniskor, fastén olika
verkningar pé dskédaren kan &stadkommas med hjdlp av dessa, olika "effekter", som i sagor
eller 1 filmen om Gullivers resor, kan i flesta fall praktiskt bli forbisedda.

Med hansyn till relativeringen av hastigheter fungerar ramen pa ett liknande sétt. En rorelse
som visas pd filminspelningen kommer att ofta verka snabbare eller mer ldngsam é&n i
verkligheten just pd grund av ramens avgransning. Hjulen pad taget inspelat pd ndra hall
kommer att rora sig snabbare (skenbart) frén den ena till den andra vertikala randen &n i den
verkliga iakttagningen eftersom de dyker upp och forsvinner plotsligt vid rdnderna som visar
hastigheten med vilken denna resa gjordes som inte dr bara del av verkligheten, men ocksa av
filmen. Detsamma géller for om tiget inspelas pa langt héll, som kommer att verka mycket
mer langsamt eftersom 1 fallet av en ldngre drojning kommer vi att bli medvetna om dess
langre fart frdn den ena till den andra randen av filmduken. I verkligheten kommer vért fel 1
hastighetsperceptionen att bli ndgot mindre i bdda fall; om vi betraktar ett tdg pa vilket som
helst avstand, kommer vi att sluta oss till att dess hastighet &r ungefdr samma eftersom alla
ovriga element i vart livsomrade som vi delar med tiget papeka dess egentliga hastighet.

Medan vi slutligen aldrig forlorar véar orienteringsforméga inom ett litet rum 1 vilket vi
befinner oss, dvs. formagan att vi vet, dven utan betdnkande, vad ar framfor och vad bakom
oss, vad dr till hoger eller till vdnster av oss, kan dessa orienteringsvdrden bli totalt
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deformerade pa film pd grund av dess ram. Genom ramen blir enskilda varelser separerade
fran deras naturliga omride, och eftersom kameran kan ta dem upp fran olika vinklar och
positioner, genom vilket askadaren placeras i annorlunda spatiala relationer med dessa objekt,
blir fornimmelsen av dem hér varelsernas placering i1 ett rum latt forlorad, deras
rorelseriktning blir odeterminerbara, och deras Omsesidiga spatiala relationer blir helt
obestdmbara. For att gora det klart, 14t oss forestilla foljande exemplet: om vi vill ga fran vart
hem till en park eller ett badhus som befinner sig pd ortens andra sida, maste vi forst gi
genom olika gator; om gatorna "korsas" under den rita vinkeln, som vi antar, maste vi gi en
gang till hoger, en annan gang till vanster i1 relationen med den rita linjen som forknippar var
lagenhet med vér destination. Vi kommer alltsd att ga en gang till hdger, en annan géng till
vénster, men vi kommer att hélla oss vid den priméra riktningen och vi kommer inte ens att
undra Over sittet av var skridning genom staden. Om, & andra sidan, densamma rorelsen tas
upp av kameran och om vi gar en gang till hdger, en annan géng till vinster, verkar detta for
askddarna som om vi inte kommer att gd ndgonstans. Efter upptagningen i vilken vi gick fran
hoger till vianster kommer askadaren att uppfatta den dir upptagningen som om vi bestdmt oss
att atervdnda eller som om vi avvégatt. I filmupptagningen kan askidaren ndmligen inte se
den hela staden och vart krokiga rorelsesitt i sin helhet. Han bara ser det som befinner sig
inom upptagningen (i detta fall "inom ramen"), han kan inte orienteras enligt stadsmérkena,
han orienteras genom filmen, genom filmorienteringslogiken, och sa kommer han att uppfatta
fordndringen av rorelseriktningen antingen som en medveten dndring av bestimningen av den
som gar eller som en vandring.

P& grund av ramens bestiand realiserar filmen sina sirskilda spatiala egenskaper, dvs. den
visade vérlden blir underordnad av dess specifika spatiala lagar. Dessa lagar dr verkligen
specifika, och darefter &r vetskapen om dem fundamentet till varje profesionella
filmupptagning, detta tillhor till "hantverket" av varje profesionella filmskapare.

4) En olikhetsfaktor kan ocksd vara den ovan ndmnda skillnaden mellan ménniskans
sinnesfélt och sinnesfiltet som skapas genom film, och denna skillnad bestar av franvaron
av den non-visuellauditiva virlden eftersom film stimulerar direkt bara tva sinnen — horsel
och syn. Ibland visar film, ndmligen den sé kallade stumfilm, bara det visuella faltet, darfor ar
den hela non-visuella sinnesvéirlden borta. Detta beskrivs av Arnheim som skriv sin buk
under stumperioden av filmens historia. | det ena och det andra fall kan man otvetydigt se
skillnaden mellan den egentliga realiteten och filmens realitet. Eftersom denna skillnad &r
uppenbar, med hansyn till att filmens virld introduceras bara med tva och inte med alla fem
sinnen, behovs denna skillnad inte beskriva mer detaljerat, bland annat eftersom vi kommer
att diskutera dess betydelse for den filmiska uttryck.

5) Film maste inte vara i farg, men ocksa svartvit eller visad i en annan kromatisk teknik som
skiljer sig uppenbart frin vérldens naturliga fiarger. Genom anvindningen av den svartvita
tekniken och ovriga speciella kromatiska tekniker férdndras var miljo rasant. Detta kommer
ocksé att diskuteras 1 en av dem f6ljande kapitlen. Detsamma giller for belysningen som 1
filmen kan skiljas mycket frdn belysningen i virlden i vilken vi lever.
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6) | sin bok haller sig Arnheim inte si& mycket vid ndgra av dem mest intressanta
olikhetsfaktorerna eftresom han formodligen betraktar dem som édven for mycket uppenbara
enheter. Emellertid behdver man betona att realiteten kan modifieras genom talrika
mekaniska, optiska och fototekniska procedurer — att rorelser kan accelereras, saktas, vrangas
och stannas, att vérlden kan multipliceras genom upptagningen via olika prismer, att tva
verkliga handelser kan visas samtidigt genom metoden av dubbelexpositionen, att en scen kan
forvandlas langsamt till en annan, att denna kan férsvinna i upptagningens formorkning eller
skapas 1 dess avmorkning, och det finns talrika sitt att forédndra, att transformera vérlden, som
astadkommas tack vore trick, som alla séger.

7) Den sista av den mer betydelsefulla transformationerna av vérlden, en obestridlig bevis att
filmen ser och hor virlden pa ett annat sétt dn vi, dr en verkligen spektakuldr transformation
som bestar av att visa realitetens spatiala och temporala dimension pa ett
diskontinuerligt sdatt. Rummet av vérlden i vilken vi lever ser vi i kontinuitet, i en obruten
sekvens, inte 1 ndgra strikt inramade och separerade avsnitt och, for att se tva foremal som &r
ocksa ganska néra till oss, maste vi "svepa" over rummet som befinner sig mellan dem med
var blick. Vi kan, om vi vill, dven kisa lite under tiden mellan tva iakttagelser, men da
kommer vi att "se morkret", dvs. vi ska bli medvetna om att vi avsiktligt inte ville se ndgot
som intresserar 0ss, men som trots detta existerar, detta mellanrum. Aven om det ser ut (iven
om detta pastdende dr helt ogrundat) som om vi verkligen kunde hoppa &ver nagot rum,
formégan att hoppa dver nigon tid, ndgon period realiseras bara i fantasi, till exempel 1 Wells'
roman Tidsmaskinen. Om det ena och det andra vore mojligt i verkligheten, talrika vara
problem skulle bli 16sna — plotsligt vore vi i en plats dir inte ndgot krig rasar eller vi skulle
"hoppa" 1 en framtidsperiod i vilken en medicin mot en idag obotlig sjukdom kommer att
uppfinnas. Rum och tid dr en kontinuerlig sekvens, och i denna sekvens existerar vi
kontinuerligt — och daremot kan vi inte gora nagonting.

I filmen kan emellertid tva upptagningar av avliagsna foremal eller platser upptas separat, till
exempel en bok pa bordet framfor oss och klockan pa viaggen bakom oss, och nir denna tva
upptagningar forknips genom monteringsprocessen, den sa kallade klippningen, under
projeltionen kommer bokupptagningen att bytas ut med klockan i en "ogreppbar" hastighet, i
en helt ovarseblivbar transition. Eller, mer uppenbart, kan vi ta upp niagon ortens vaxt fran
momentet ddr denna "skot upp" frén jordens yta forsta gdngen till momentet dir denna &r helt
blommad. Ur densamma positionen, s att den upptagna véxten blir alltid i densamma platsen,
och 1 regelbundna tidsavsnitt kan vi ta upp flera kvadrater varje gang och 1 slutet kan vi
projicera alla kvadrater tillsammans. I en tvaminutig film kommer vi att se Ortens védxt som
egentligen drdjer en eller flera manader. Alltséd dstadkoms ett filmiskt tidshopp. Likasd kan
levet av en femtidrsgammal visas 1 en tvatimmarsfilm, och filmen "hoppar" obehindrat till
framtiden och datiden under berittelsen av denna livshistoria; handelser forekommer i tur och
ordning, riktning och rangordning som dr karakteristisk for film, och detsamma géller for
rasanden genom tiden enligt filmskaparens vilja.

Detsamma géller for ljud. Tagsirenens pip 1 fjédllen byts ut plotsligt med " av ett skepp mitt i
havet. Det &r obestridligt att den igenkdnnbara virlden ses och hors genom filmen pa ett
sadant sétt att vi inte kan se denna utan filmens "hjélp".
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6.2 ""Film: underhéllning, genre, stil - Diskussioner™

(Turkovié, Hrvoje. Film: zabava, Zanr, stil — rasprave. Hrvatski filmski savez.
Zagreb 2005.)

Il. GENRE OCH GENRER

Vad ér en filmgenre

A. Terminologiska avgrdnsningar av begreppet "genre"
1.1. Vad betecknar ordet "genre™?

En genre ar filmartens art (Turkovi¢ 1991). Bland olika slags klassificering eller
kategorisering av enskilda filmer, deras "medlemsmaéssiga" sammanforing i typer, klasser,
grupper, rader..., ar genrekategorisering ett sarskilt fall.

| den litteturteoretiska traditionen omfattar ordet genre oftast resultatet av varje klassificering
av litterdra verk. I litteraturen betraktas namligen den "grundlaggande" uppdelningen pa prosa,
poesi, drama, pad fiktion och nonfiktion, trivial och hog litteratur, men ocksd i pikaresk,
detektiv-, science-fiction-, kirleks- och 6vriga romaner respektive uppdelningen av dramat i
tragedi och komedi samt uppdelningen av poesi i den lyriska och episka likasd som en
genrekategorisering. Visserligen forsoker teoretiker ge en sirskild bendmning for var- och en
av dessa kategoriseringar och begridnsa anvdndningen av begreppet "genre" till endast den
"grundldggande" uppdelningen ("drama”, "poesi”, "prosa” — jamfor det med forsok av Pavlici¢

1983), men detta har inte alls accepterats.

Dock, 1 den filmiska (inhemska) jargongtraditionen omfattas den allménna foreteelsen av
filmernas uppdelning i likartade grupper av begreppet filmarter: si betecknas varje
differentiering av filmgrupper enligt ett gemensamt kriterium. Men ibland anvidnds namnet
genre inom filmkritiken och teorin pa ett generellt sitt, synonymt med begreppet art. En
genre omfattar enligt detta spelfilmens underarter, men dven dokumentérfilmen betraktas
ibland som en sjélvstiandig genre, och ibland betecknas underuppdelningar i dokumentér- und
experimentfilmen som genreméssiga ("dokumentirgenrer"). Det kan faktiskt ske att varje
bestdmbar filmart kallas for genre ndr man pratar om film. Men en saddan begreppsexpansion
ar ovanlig och betraktas som en figurativ generalisering, en betecknad overforing till en
inadekvat domén. Denna dr ocksa en indikation pa en viss metodologisk omognad genom
vilken uppdelningar med olika kriterier och omfattningar placeras 1 samma
klassificeringskorg.
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I den filmvetenskapliga teorin, historien och kritiken, men ocksé i det vardagliga samtalet om

filmer betecknar namligen begreppet genre framst en ganska specifik uppdelning och
kategorisering av filmer: genre betyder ofta just spelfilmens underart i samtalet om filmer.
Darfor ses den spontana beteckningen av dokumentédr- eller upplysningsfilm som en
sjalvstandig genre eller liknande bara som 6verford, figurativ, och inte som ordagrann. Om du
ndmligen ger biobesdkarna uppgiften att rdkna upp genrer snabbt (och jag har gjort en sddan
enkdt under mina foreldsningar pd den kroatiska Akademin for dramakonst), kommer
antagligen f6ljande spelfilmarter att ndmnas: komedi, kriminalfilm (deckare), vdstern,
kéirleksfilm/melodram, science fiction, skréckfilm (horror), musikal. Atminstone nimner de
flesta en storre del av dessa kategorier. Oftare ndmnas, till exempel, genrer som dventyrsfilm,
actionfilm, krigsfilm, historisk film, gangsterfilm, thriller, spionfilm, erotisk film och drama,
och andra kommer ocksé att nimna, med storre osdkerhet, porrfilm, psykologisk film eller
social-psykologiskt drama, och hir och var ndmner ndgon ocksa road-movie, svart film,
fantasi, filmsaga, kvinnofilm osv. Med de sistnimnda kommer man inte att vara helt sdker om
det verkligen handlar om genrer.

Det finns dessutom en standardkrets av ndmnda genrer i kritik, teori, historia, guider osv. Till
exempel, Marc Vernet ndmner i sitt, flera ganger tryckta uppslagsord: vdstern, deckarfilm,
skrdckfilm, komedi; men ocksa dramatiska komedi, psykologiskt drama, musikal, gangsterfilm,
krigsfilm, biografisk film (Vernet, 1978). Ira Konigsberg (1987: 143-144) namner under
uppslagsordet “"genre" gangster-, deckare-, krigs-, skrdckfilm, musikal och vdstern och
dessutom komedin som en omstridd genre, men i separata uppslagsord namner han ocksa
science fiction, historisk film... Standardguiden Video Movie Guide (Martin, Porter, arsbok)
klassificerar filmen pa foljande sitt: action/dventyr (Action/Adventure), barn-/familjfilm
(Children's Viewing/Family), komedi, dokumentdrfilm, drama, filmer pd frammande sprik,
skrdckfilm, musikal,  mysterium/spanning,  science fiction/fantasyfilmer  (Science-
Fiction/Fantasy), vdstern. Historikern John L. Fell ndmner i avsnittet om Hollywod-genrer i
sin bok A History of Films: musikal, kriminal- (gangster-)film, deckarfilm, vdstern,
"kvinnofilm", och han behandlade redan komedin. I den stora handboken The Oxford History
of World Cinema (Nowell-Smith, 1996) behandlar kapitlet om genre vdstern, musikal,
kriminalfilm (Crime Movies) och fantasifilm, men i kapitlet dér det finns en &versikt Gver
stumfilmarter ndmns ocksa komedin, men i kontextet trickfilm och animation, dokumentdrfilm,
avantgarde och filmserie. I en bok som sysslar helt med filmgenrer (Film/Genre, 1999)
ndmner Rick Altman i Genreregistret (Altman 1999: 238-239) ett stort antal genrer, men de
mest frekvent ndmnda ar actionfilm, dventyrsfilm, biografisk film (biopic), komedi, kriminal-
/gangsterfilm, drama, episk film, film noir, skrdckfilm, melodram, musikal, romans, science
fiction, thriller, véstern, kvinnofilm. (Men han inkluderar ocksé filmcykler som buddy film,
gymnasieskolfilm, jaktfilm, boxningsfilm osv., och han behandlar ocksa animation,
dokumentdrfilm, bildningsfilm, filmnyheter, alltsa arter som vanligen betraktas som sldkten i
Kroatien (jamfor med Peterli¢, huvudredaktor, 1985/1990), och inte som genrer. Det ér
uppenbart att Altman betraktar varje uppdelning som "genre", trots att han fokuserar just pa
spelfilmkategoriseringen, och inte pa vilken som helst kategoriskillnad, till exempel den
mellan spelfilm och andra filmarter: i registret kan man inte ens hitta begreppen fiction eller
feature). Forresten kan man varje dag hitta foljande kategorier i tidningsrubriker om
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programrepertoarer: drama, actionfilm, dventyrsfilm, komedi, erotisk film, tecknad film — och
alla dessa ar kategorier som forekommer efter filmtiteln i tidningen Vecernji list (mars 1998).
Alla dessa ar, forstas, genrer, utom tecknad film som vi skulle betrakta som ett slikte (jamfor
med Turkovi¢, 1991). (For vidare information om genreklassificeringar respektive filmarter
till se "Ramen 2: dramaklassificeringar".)

Spelfilmer kan dven delas upp "ogenremassigt" — till exempel i svartvita spelfilmer och
spelfilmer i firg, i kort- och langfilmer. For sddana klassificeringar anvénds annorlunda
termer for filmarter (man pratar, till exempel, neutralt om den hér och den dar filmarten eller,
till exempel, om filmkategorier osv.; jamfor med Turkovi¢, 1991).

1.2. Genre, 6vergenre, undergenre

Genreklassificering kan producera bade 6ver- och underordnade genreklasser. Dessa klasser
fick sina namn som syftar pd deras Omsesidiga hierarkiska relationer samt pa faktumet att
dessa klasser fortfarande hor till genreklassificering och inte till nagon slags klassificering.

Det handlar om begreppen dvergenre och undergenre, varvid dvergenre betecknar en
genreklass som ar 6verordnad till grundliggande genrer och omfattar flera grundlaggande
genrer, och undergenre betecknar en genreklass som &r underordnad till en viss genre och
underforstar forekomsten av 6vriga likartat underordnade klasser, 6vriga undergenreméissiga
arter som dr slakltméssigt underordnad till den givna genren.

Till exempel kan bestimmelsen actionfilm betraktas som overgenremdssig pa grund av dess
frekvens 1 vara repertoarfilmklassificeringar eftersom detta begrepp omfattar en viss
genregrupp: dventyrsfilm, véstern, kriminalfilm och nagra genrer till. Begreppet fantasifilm ar
ocksa dvergenremdssig: denna omfattar science fiction, skrackfilmer, Sword-and-Sorcery-
filmer och filmsagor. Detsamma giller for bestimmelsen spdnningsfilm som omfattar
kriminalfilmgenrer, skrackfilmgenren, dventyrsfilmer (de flesta actionfilmerna)...

Vidare kan uppdelningen av kriminalfilm i deckarefilm, gangsterfilm, thriller och
fangelsefilm betraktas som undergenremdssig... Eller uppdelningen av &dventyrsfilmer pa
jaktfilmer, road-movie, exotiska aventyrsfilmer, spionfilmer osv.

Undergenreklassificeringen behdver inte vara ofordnderlig eller utforlig: en viss cykelns
forekomst inom en genre kan producera en ny underart (t.ex. forekomsten av road-movies gav
aventyrsfilmen en ny underart eller "moderniserade" den), och en enskild film kan dyka upp
som inte infogas idealt i en existerande undergernre, trots att denna passar bra i de
grundldggande genreramer (t.ex. "Brottens rytm"/Ritam zlocina av Zoran Tadi¢ — 1981 — trots
att filmen ar ndrmast till undergenren thriller, glider denna ur thrillerns konventionella
granser pa grund av dess "metafysisk-fantasiska" komponent, men fortfarande inte ur
kriminalgenrens grénser).

Likasa behover 6vergenreklassificeringen inte vara uteslutande eller stabil, dvs. varken méste
overgenremaissiga bestimmelser utesluta varandra eller bli alltid samma, och de maéste inte
alltid vara mycket palitliga vid anvdndningen. Det sker ndmligen ofta att de dvergenreméssiga
bestimmelserna Overlappar varandra: science-fiction-filmer hor inte bara till fantasi-, men
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ofta dven till actionfilmgenren. Actionfilmer dr vanligen spidnningsfilmer, sa att de tva
bestammelser kan overlappas, trots att de inte helt motsvarar varandra (historiska spektakel &r
actionfilmer, men de méste inte vara typiska spanningsfilmer).

Aven den grundliggande genreklassificeringen #r inte uteslutande, trots att denna kan
betraktas tillfalligt pa detta satt. Till exempel, science fiction &r ibland bestimd enligt
aventyrsprincipen (Star Wars/Stjdrnornas krig), den kan formuleras enligt den kriminalistiska
principen (Blade Runner), enligt en skrickforlaga (Alien). Komedin kan glida till melodram
(romantiska komedin Monkey Business/Foryngringsprofessorn), musikalen ar i reglen
melodramatisk (Top Hat), kriminalfilm kan ocksa vara spionfilm (Sabotage/Faglarna sjunga
kl. 1.45), véstern kan ocksa vara psykologiskt drama (High Noon/Sheriffen) osv.

Ibland kan det alltsd ske att en viss kategorins integrationsgrad i en viss miljo eller hos en
given klassifikator bestimmer vad kommer att betraktas som genre, vad som dvergenre och
vad som undergenre. Till exempel, i Kroatien betraktas kriminalistisk film som en
grundlaggande genre, medan thriller, gangsterfilm, deckarfilm, polisfilm, fingelsefilm...
betraktas som kriminalistiska filmens undergenrer. Emellertid betraktades gangsterfilm,
deckarfilmen och thriller till sist som grundliggande genrer i USA, medan crime film var
antingen synonymt med gangsterfilm eller en Overgenremdssig expertisbestimmelse for
gangsterfilm, deckarefilm och thriller (jamfor med betraktelser hos Kaminsky, 1974; 18-19).
Bara idag diskuterar man i den anglosaxiska genretraditionen om kriminalfilm mer och mer
som en sldktkategori som omfattar gangster-, deckar- och 6vriga filmer, analog till vart
begrepp kriminalistisk film (jamfér med Nowell-Smith, 1999), antagligen under inflytandet av
den europeisk-kontinentala traditionen (huvudsakligen den franska).

Dessutom vacklar begrepp for en redan formulerad genreart, precis som iakttagelsen av det
genreméssiga laget hos en viss filmrad. Enligt Rick Altman, till exempel, foregicks begreppet
musical i Hollywood-traditionen av begreppen musical comedy (musikalisk komedi), musical
drama (musikaliskt drama), musical romance (musikalisk romans), musical farce (musikalisk
fars) eller av ordkombinationer som all-talking, all-singing, all-dancing musical melodrama
(allpratande, allsjungande, alldansande musikalisk melodram) (Altman, 1999; 53). Vistern
forekom forst i form av Wild West Films (vildvéastfilmer), western chase films
(vasternjaktfilmer),  western  comedies  (vdsternkomedier), western  melodramas
(vasternmelodramer), western romances (visternromanser) och western epics (episka
vésternfilmer), och det fanns ocksa bestimmelser utan adjektivet western (t.ex. cowboy
pictures — cowboy-filmer, en beteckning anvénd i Kroatien under 1950- och 1960-talet), och
senare etablerades dessa bestimmelser bara som vdstern (Altman, 1999; 36). Likasa hade
manga filmer som var retrospektivt identifierade som medlemmar av en senare strikt
begransad genre forst deskriptiva namn som betonade deras olika egenskaper, och inte
nddvéndigt de viktigaste enligt vilka man kunde identifiera dessa filmer som filmer av en viss
genre (t.ex. reklamerades biografiska filmen genom att séga att det handlade om en historisk
romans, en dventyrsfilm eller en melodram; och de tidiga vasternfilmerna reklamerades enligt
deras "cykelegenskaper" som forknippade dem med filmer som inte hadde nagra egenskaper
av viasterngenren (t.ex. var de forknippade med "jarnvigsfilmer", reseskildrings- eller
kriminalfilmer — kapningar, forfoljerser) (jamfor med Altman, 1999; 61).
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1.3. FilmcyKler, serier, filmserier och filmuppfoljare

Det sista syftar pa klassificeringar som dr forbundna, men inte identiska med
genreklassificeringen. Det handlar ndamligen om uppdelningar i filmcykler, serier, filmserier
och filmuppfoljare.

(@) Filmcykler representerar en strikt protogenremaissig foreteelse och ofta forekommer de
som genrens bestandsdel, som temporéra "kristalliseringar", de dr dven iakttagna som en slags
undergenrer och ibland som fullstindiga genrer. 1 alla fall &r cyklarnas forekomst i
spelfilmkinematografi betingad av liknande tendenser som uppfylls ocksd genom
forekomsten av genrer (mer om detta ner i 4.2). Under begreppet filmcykel forstar vi en
protogenremissig rad av filmer som ar antingen historiskt specifik, mer kortlivad 4n en
"stark" genre och oftast mer lokal (vardad i en viss miljo, i ett visst filmproduktionsbolag, och
ibland &r dess barare endast en person), eller det handlar om en sporadisk "linje" som kan vara
ganska ldngvarig, men inte etablerad som en separat genre. Exempel pa filmcykler dr rader av
boxningsfilmer, ubdtsfilmer, filmer for tondringar, nostalgifilmer osv. Men dven de sa kallade
psykologiska filmer (psykologiska dramer), sociala filmer (sociala dramer; i USA var de
ibland ocksa kinda som socialproblematiska filmer eller social problem films pa engelska)
och ovriga kan betraktas som filmcyklar.

Filmcyklar skonjer sig oftast pa grund av deras karakteristiska tema (typen av deras narrativa
linje). Till exempel omfattar en road-movie-cykel filmer i vilka hjalter dker bil pa vigen fran
ort till ort och upplever darvid alla mojliga saker. En katastroffilmcykel omfattar filmer i vilka
vi far folja hjilter vid en naturkatastrof (jordbdvning, brand, flod...) och i vilka vi foljer
narrativt hur de klarar sig med katastrofen. En cykel av biografiska filmer foljer karridren av
en viss eminent person (i USA anvénds denna cykelart av bolaget Warner Brothers under
1930- och 1940-talet, men denna overlevde till idag pa ett utblandat sétt och i olika miljoer).
En cykel av psykologiska filmer utgors av filmer som fokuserar sig pa att visa det
psykologiska bestandet respektive genomarbetningen/utvecklingen av huvudkaraktéirens eller
huvudkaraktiernas psykologiska bestand.

Trots att filmcyklar har ménga saker gemensamma med genren, och ibland &r de delar av en
viss genre (till exempel, en psykologiskt drama &r delen av drama, road movies hor till
aventyrsfilmen, en biografisk film kan vara en form av historiska filmen, men ocksa av ett
filmdrama), saknar de (retrospektivt sett), eller for dem etablerades fortfarande inte
(prospektivt sett), bade en imaginativ fruktbarhet for att ha bredare och mer ldngvariga
variationer (och detta dr kdnslan som karakteriserar genren) eller sa klart framtradande
ikonografiska egenskaper enligt vilka vi kan kénna igen dem pa den forsta blicken. Ofta
kénner vi igen tillhdrighet till en cykel forst nér vi har sett en stor del av filmen, det finns inga
sa klara antydande mérken sd att vi kan kan kiinna igen pa forsta gangen till vilken protogenre
filmen hor. Darmed forknippas faktumet att en cykel fortfarande inte kan utveckla sin inre
normativa regulativ (arbetet inom en filmcykel ses som mer fakultativ dn arbetet inom genren,
denna stimuleras mer genom ett "godtyckligt" mode &n genom plikter betingade av en viss
genre). Om vi namligen kénner att en viss tematisk rad dyker upp pa ett produktiv-receptivt
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satt, och om vi inte dr sdker pa dess perspektiv, pa dess ldngre fortbestand, dess "integritet”
och receptiva rotfasthet, om vi inte har en "kdnning" av dess normer — s& pratar vi om en
filmcykel.

(b) Teve- och filmserier dr en dock ndgot annorlunda kategori. De &r inte en typiskt
sjalvstandig genre, trots att de oftast hor till en viss genre (det finns alltsd gangster-, polis-,
science-fiction-, melodramserier och filmserier), och de &dr ofta historiskt viktiga for att
artikulera en viss genre. En teve- och filmserie &r ndmligen varje filmrad i vilken det handlar
om samma huvudkaraktarsgrupp, om deras liv och miljo, och dessutom konfronteras den
centrala karaktdrsgruppen med en repertoar av problem bundna med livet. Viktigt for teve-
och filmserien ar att vi foljer en bunden karaktarsgrupp och deras livsvérld fran avsnitt till
avsnitt, att vi pa ndgot sétt blir slikta med dem.

Medan emellertid varje avsnitt i en teveserie har sin egna narrativa finalitet och man inte
behover kinna den foregdende episoden for att titta pd en viss episod, och den narrativa linjen
kommer inte att sluta i den nésta episoden (trots att man riaknar med att vi redan identifierar
oss med en viss karaktir och hans/hennes huvudlivssituation), i en filmserie kommer négra av
dem viktigaste intriger i foregaende filmen inte att upplosas helt, egentligen forblir ett viktigt
narrativt problem vanligen dppet for att vicka var nyfikenhet om foljande filmen i raden, med
vilket underforstas att man vet om dem narrativa linjerna i foregdende filmer. En filmserie ar
alltsd en oavbruten narrativ linje som skonjs bara i delvis avrundade episoder, medan en
teveserie dr en rad av lokala narrativa linjer som ar relativt oberoende av varandra,
sjalvstandiga episoder. Naturligtvis kan grinsen mellan film- och teveserien inte ens vara
strikt: ibland &r det dven svart att bestimma om det handlar om en film- eller teveserie (ofta
blandas de tvd begreppen samman) eftersom de viktigaste problemen av enskilda episoder
kan bli upplosta d&ven om négra narrativa linjer forblir 6ppna (till exempel i den amerikaniska
serien Homicide Squad: brottsfall i en viss episod blir vanligen 16sta, episodens narrativa linje
blir avrundad, medan ndgra av relationer mellan deckare blir Oppna och flyttar
utvecklingmassigt fran episod till episod). En vidare aspekt for att skilja mellan en teve- och
filmserie &r ibland — antalet av fortséttningar (filmserialer tenderar att ha talrika fortittningar
— att bli rena bandmaskar, vilket &r en sardonisk bendmning fér dem i Kroatien, medan
teveserier som den brittiska serien om Hercule Poirot har askddligt antal av episoder som &r
bestdmt i forvig).

Trots att genren, som vi har sagt, omfattar bade teve- och filmserier, bestir denna inte bara
av dem. For att hora till en viss genre behdver filmer vanligen inte underforsta sa nirstdende
forbindelser som dem i teve- och filmserier. Filmer inom en viss genre (t.ex. tvd vistern som
John Fords Searchers/Férfoljaren och Howard Hawks' Rio Bravo) behover inte ha samma
karaktérer eller utspela sig i samma livsmiljéer. Dessutom behdver problematiska situationer
inte vara férbundna, de kan vara ganska annorlunda i forhéllande till foregaende filmer, och
de dr ofta medvetet annorlunda. Filmer inom en genre dr vanligen helt enskilda, atomiska
verk — som har sina egna narrativa linjer, sina egna karaktérer, sina egna miljoer.

Om vi jamfor relationer inom en genre/cykel och teve-/filmserie med forhallandet mellan
manniskor, den hela bilden kommer att se sa ut: forbindelser mellan filmer inom en genre och
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cykel liknar mer forhallandet mellan medborgare som lever i samma stad, som lever pa
samma sétt, som ar konfronterade med ett liknande spektrum av livsproblem, men inte kénner
varandra: de ar forbundna med varandra bara tack vore identiska, men indirekta relationer hos
medborgare. | motsats till detta liknar relationer i en teve- och filmserie sldktrelationerna
inom en viss familj eller bundna relationer mellan grannar i ett hyreshus eller en provinsiell
gata — de liknar relationerna mellan ménniskor som lever tillsammans och spelar en direkt roll
1 andra personernas liv. Forhédllanden mellan medborgarna kan likna sldktrelationerna eller
forhallanden mellan grannar, men de dr dessutom bredare och mer indirekta, slaktrelationerna
ar bara en sarskild art av forhdllandena mellan medborgare.

Men, dven om de dr mer allménna, &r relationerna bland filmer inom en genre helt sdkert mer

nérstdende till varandra &n relationer bland filmer av olika genrer. Medborgare lever bland
annat i "samma vérld" (samma stad, ort, by, de gir och mdter varandra pd samma gator,
byggnader, promenader, de har problem betingade av densamma miljon och bundna
angeldgenheter), medan medborgarna fran olika stader inte delar detta med varandra. Darfor
ar genrer, teve- och filmserier besldktade, fastén sinsemellan olika filmkategoriseringstyper.

(c) I den hir kategoriseringsraden behdver man ocksa ndmna filmuppféljarna. De uppkom
under tiden dér film- eller teveserier inte fanns pa bion (de flyttade till TV-programmet), men
det fanns fortfarande tendenser att utnyttja den sirskilda attraktionen av en viss karaktar eller
karaktirsgrupp och hans/hennes/deras livssituation i ndsta filmen. Darfor ar det mycket
sparsamt med filmuppfoljarna, mer sparsamt dn med filmcyklar, och det dr mest sparsamt in
med episoder i teve- och enskilda filmer inom filmserier. Det ar tillrackligt att en annan film
uppkommer efter den fOrsta och att denna betraktas som uppfoljare. Sddana var, till exempel,
uppfoljarna av Francis Ford Coppolas The Godfather/Gudfadern, av Richard Lesters The
Three Musketeers/De tre musketérerna, av George Lucas' Star Wars/Stjdrnornas krig;
uppf6ljarna av Star Trek, av A Nightmare On Elm Street/Terror pa Elm Street, Friday The
13th/Fredag den 13:e, av Superman, Batman, The Matrix, Harry Potter, Lord Of The
Rings/Sagan om ringen. Filmuppf6ljarna &r egentligen de nutida kinematografiska arvingar
av teve- och filmserier som uppkommer i en mer fakultativ och oséker ordning.

Filmseriens ursprungliga formar (t.ex. soap opera) har héllit kvar bara pa TV-programmen
och blev deras viktiga bestandsdelar.

7. Ordlista

7.1 Svensk-kroatisk

Begreppet Definition Oversittning | Oversattningens
Kéllan
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dystopi, en, negativ framtidsvision distopija http://eugenika.webs.
dystopier com/distopijafilmovi.
htm
iscensittning, en, scenografija oversitt inom
iscansittningar kontexten av texten
(deverbativum av Dystopi och jordens
verbet iscensitta) undergdng
genre, en, genrer zanr Lexin Online
subgenre, en, podzanr Turkovié, Hrvoje.
subgenrer Zabava, zanr, stil.
Hrvatski filmski
savez. Zagreb 2005.
mise-en-scéne mizanscena http://film.lzmk.hr/cla

nak.aspx?id=1092

katastroffilm, en,
katastroffilmer

film katastrofe

http://film.lzmk.hr/cla
nak.aspx?id=1878

manus, ett, manus
(ocksé:
filmmanuskript,
en)

scenarij

Lexin Online

producent, en,
producenter

producent

Lexin Online

distributor, en,
distributorer

distributer

Lexin Online

storyboard, en,

ett bildmanus dir filmens

knjiga snimanja;

http://film.lzmk.hr/cla

storyboardar tagningar ritas upp pa papper; | storyboard nak.aspx?id=823
ett underldttande verktyg http://www.karaulafil
vilket gor inspelningen littare m.com/storyboard.ph
genom att man i forvig p
komponerat bilden, sa att man
slipper vara visuellt kreativ
och fundera ut de bista
vinklarna
forproduktion, predprodukcija | http://www.europski-
en, fondovi.eu/tags/kreati
forproduktioner vna-predprodukcija
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http://eugenika.webs.com/distopijafilmovi.htm
http://eugenika.webs.com/distopijafilmovi.htm
http://eugenika.webs.com/distopijafilmovi.htm
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1092
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1092
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1878
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1878
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=823
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=823
http://www.karaulafilm.com/storyboard.php
http://www.karaulafilm.com/storyboard.php
http://www.karaulafilm.com/storyboard.php
http://www.europski-fondovi.eu/tags/kreativna-predprodukcija
http://www.europski-fondovi.eu/tags/kreativna-predprodukcija
http://www.europski-fondovi.eu/tags/kreativna-predprodukcija

inspelning, en, snimanje Lexin Online
inspelningar
redigering, en, att ordna bilder till en | montaza http://film.lzmk.hr/cla
redigeringar meningsfull  sekvens med nak.aspx?id=1115
visuellt sammanhang och
flode
postproduktion, | allmdn bendmning pa en | postprodukcija | http://www.adu.unizg
en, films efterproduktion. .hr/prilozi/dokumenti/
postproduktioner | Efterproduktionen  innebér knjiznica/Digitalna
(ocksé: post) klippning, ljudléaggning, lr(non taza}l postprodu
muskildggning med mera och Ketja.pdf
gors efter att filmen &r
inspelad
synopsis Aven kallat synops. Kort | sinopsis http://film.lzmk.hr/cla
sammanfattning av filmens nak.aspx?id=1695
idé, innehall och struktur.
Skrivs fore filmmanuset och
har hogst tva sidor.
treatment steget efter synopsis och | treatment http://film.lzmk.hr/cla
outline. Beskriver filmens nak.aspx?id=1642
handling 1 en lopande text
eller punktform pa 10-20
sidor.
scenanvisning, beskrivelsen om det som | uputa glumcu, | http://translation.sens
en, hiinder i scenen didaskalija agent.com/SCENAN
scananvisningar VISNING/sv-hr
manusforfattare, scenarist Lexin Online
en, (begreppet  Oversatt
manusforfattare med hjélp av dess
bestandsdelar)

scenangivelse,
en,
scenangivelser

beskriver om scenen Ar
utomhus eller inomhus, om
det ar dag, natt eller kvéll etc.

(egzaktan) opis
filmskog prizora

http://www.hrleksiko
n.info/definicija/scen

arij.html

Block
buster/storfilm

blockbuster

http://film.lzmk.hr/cla
nak.aspx?id=1251

Method Actor

metodski
glumac

http://film.lzmk.hr/cla
nak.aspx?id=1069

(dar finns det bara
begreppet "metodska
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http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1115
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1115
http://www.adu.unizg.hr/prilozi/dokumenti/knjiznica/Digitalna_montaza_i_postprodukcija.pdf
http://www.adu.unizg.hr/prilozi/dokumenti/knjiznica/Digitalna_montaza_i_postprodukcija.pdf
http://www.adu.unizg.hr/prilozi/dokumenti/knjiznica/Digitalna_montaza_i_postprodukcija.pdf
http://www.adu.unizg.hr/prilozi/dokumenti/knjiznica/Digitalna_montaza_i_postprodukcija.pdf
http://www.adu.unizg.hr/prilozi/dokumenti/knjiznica/Digitalna_montaza_i_postprodukcija.pdf
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1695
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1695
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1642
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1642
http://translation.sensagent.com/SCENANVISNING/sv-hr
http://translation.sensagent.com/SCENANVISNING/sv-hr
http://translation.sensagent.com/SCENANVISNING/sv-hr
http://www.hrleksikon.info/definicija/scenarij.html
http://www.hrleksikon.info/definicija/scenarij.html
http://www.hrleksikon.info/definicija/scenarij.html
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1251
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1251
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1069
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1069

gluma")

Method Acting

Metod for att skddespelaren
ska kunna identifiera sig med
karaktiren i manus. Gar ut pa
att skédespelaren spenderar
tid med exempelvis en
forbrytare, skadespelaren ska
dd inte agera utan reagera.
Han eller hon ska anvénda

metodska gluma

http://film.lzmk.hr/cla
nak.aspx?id=1069

sina erfarenheter for att

fullstindigt identifiera sig

med sin roll.
anslag, ett, anslag uvod oversatt med hjélp av

kontextet
fordjupning, en Zaplet http://hr.wikipedia.or
g/wiki/Drama
klimax, en, vrhunac http://hr.wikipedia.or
klimaxer g/Wiki/Drama
(konflikt-
upptrapning)
konflikt- Rasplet http://hr.wikipedia.or
f'o'rlf)sning’ en, /wiki/Drama
konflikt-
forlosningar
(uppldsning)
avtoning, en, svrsetak Oversatt med hjilp av
avtoningar kontextet
regissor, en, redatelj Lexin Online
regissorer
regiassistent, en, pomo¢ni Lexin Online
regiassistenter redatelj,
pomo¢nik
redatelja

produktions- voditelj http://film.1zmk.hr/cla

ledare, en,

nak.aspx?id=1871
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http://hr.wikipedia.org/wiki/Drama
http://hr.wikipedia.org/wiki/Drama
http://hr.wikipedia.org/wiki/Drama
http://hr.wikipedia.org/wiki/Drama
http://hr.wikipedia.org/wiki/Drama
http://hr.wikipedia.org/wiki/Drama
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1871
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1871

produktions-
ledare

produkcije

http://www.filmski.ne

inspelnings- asistent rezisera
inspelnings- film/1641/tko-je-tko-
na-setu
ledare
scripta, en, Scriptan assisterar regissoren | script supervisor | http://www.voodoofil
scriptor genom att skriva ned detaljer | (asistent  koji | m.org/ordlista/term/sc
kring  inspelningen  (till | redatelju rpta
exempel om huvudkaraktdren | pomaze pri

hade glasdgonen pa sig eller
inte i scenen), och noterar
avvikelser frdn filmmanuset.
Scriptan dr viktig darfor att
film spelas in i fragment,
vilket gor att det blir svart att
halla reda pd detaljer nér en
scen kan spelas in under flera
olika tillfallen.

snimanju  scena
onako kako su
opisane u
scenariju)

ljussittare, en,
ljussittare

dizajner svjetla

http://www.adu.unizg
.hr/tvrasvjeta/htms-
tvrasvjeta/snimanje.ht
m

rekvisitor, en, rekviziter http://film.lzmk.hr/cla

rekvisitorer nak.aspx?id=1644

attributor, en, standby  prop | http://www.creativesk

attributorer man (pomoénik | illset.org/film/jobs/pr
rekvizitera) ops/article 3912 1.as

P
kostym, en, kostimograf http://film.1zmk.hr/cla
kostymer nak.aspx?id=852

patinerare, en,
patinerare

Behandling av (nytt) material,
sasom klédder, sa att det ser
gammalt ut. Den som utfor
arbetet kallas patinerare
(scenics).

patiner

oversatt med hjdlp av
kontextet
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http://www.filmski.net/vijesti/kratki-film/1641/tko-je-tko-na-setu
http://www.filmski.net/vijesti/kratki-film/1641/tko-je-tko-na-setu
http://www.filmski.net/vijesti/kratki-film/1641/tko-je-tko-na-setu
http://www.filmski.net/vijesti/kratki-film/1641/tko-je-tko-na-setu
http://www.voodoofilm.org/ordlista/term/scripta
http://www.voodoofilm.org/ordlista/term/scripta
http://www.voodoofilm.org/ordlista/term/scripta
http://www.adu.unizg.hr/tvrasvjeta/htms-tvrasvjeta/snimanje.htm
http://www.adu.unizg.hr/tvrasvjeta/htms-tvrasvjeta/snimanje.htm
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http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1644
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1644
http://www.creativeskillset.org/film/jobs/props/article_3912_1.asp
http://www.creativeskillset.org/film/jobs/props/article_3912_1.asp
http://www.creativeskillset.org/film/jobs/props/article_3912_1.asp
http://www.creativeskillset.org/film/jobs/props/article_3912_1.asp
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=852
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=852

maskor, en,
maskorer

Sminker, masker

http://film.lzmk.hr/cla
nak.aspx?id=1835

ljudteknik, en,
ljudtekniker

tehnicar za
zvuéne efekte

http://mrav.ffzg.hr/za
nimanja/book/part2/n
0de1703.htm

passare, en, tehnicCar za Oversatt med hjélp av
passare klapu (tj. osoba | kontextet

nadleZna za

filmsku klapu)
klippare, en, Mmontazer Oversatt med hjélp av
klippare kontextet
att eftersynka att ta om ljudet efter | post- http://onlinerjecnik.co
(subst. — filminspelningen och se till | sinkronizirati m/rjecnik/komentari/
eftersynkning) att det anda stimmer med den | (naknadno 207908

bild man tidigare spelat in

ozvuciti film)

grodperspektiv, Zablja Lexin Online

en perspektiva

fagelperspektiv, pticja Lexin Online

en perspektiva (begreppet versatt
med hjélp av dess
bestandsdelar)

panorering, en panorama Ante Peterli¢. Osnove
teorije filma. 2000.

tilt (ocksa: naginjanje oversatt med hjilp av

tiltning) kamere kontextet

zoomning, en zumiranje Lexin Online

akning, en voznja http://film.1zmk.hr/cla
nak.aspx?id=2017

stop motion stop animacija http://www.filmski.ne

t/vijesti/animirani-
film/931

matte painting

matte painting
(obojani dio
filmske kulise)
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http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1835
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1835
http://mrav.ffzg.hr/zanimanja/book/part2/node1703.htm
http://mrav.ffzg.hr/zanimanja/book/part2/node1703.htm
http://mrav.ffzg.hr/zanimanja/book/part2/node1703.htm
http://onlinerjecnik.com/rjecnik/komentari/507908
http://onlinerjecnik.com/rjecnik/komentari/507908
http://onlinerjecnik.com/rjecnik/komentari/507908
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=2017
http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=2017
http://www.filmski.net/vijesti/animirani-film/931
http://www.filmski.net/vijesti/animirani-film/931
http://www.filmski.net/vijesti/animirani-film/931

motion capture

snimanje
pokreta

http://www.kif.unizg.
hr/ download/reposit
ory/Kinematika 2012

-2013.pdf

motion control

kontrola pokreta

oversatt med hjélp av
kontextet

animatronics

animatronika

http://hotlab.fer.hr/im
ages/50009024/Diplo
mski Capan.pdf

kompisfilm, en,
kompisfilmer

buddy-buddy
film (film o
partnerima)

http://www.fak.hr/rec
enzije-2/lovricevi-
gvergreeni/smrtonosn

0-oruzje-1987

7.2 Kroatisk-svensk

Begreppet Definition Oversiittning Oversittningens
killan

zanr genre Lexin Online

mjuzikl musikal Lexin Online

nadzanr overgenre Lexin Online
(begreppet  Oversatt
med hjdlp av dess
bestandsdelar)

podzanr undergenre Lexin Online
(begreppet  Oversatt
med hjdlp av dess
bestdndsdelar)

ffimski ciklus filmcykel, en, | Lexin Online

filmecyklar (begreppet  Gversatt

med hjidlp av dess
bestandsdelar)

serija serie, en, serier Lexin Online

serijal filmserie, en, | Lexin Online

filmserier (begreppet ~ Gversatt

med hjidlp av dess
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