imaginarni prostor filma

nono dragovié

Prostor — to su ljudi
okrenuti jedni drugima.

odredene dimenzije. Da bismo, dakle, definisali pojam prostora uvo-

dimo pojem »udaljenosti«, koji veé sam po sebi implicira prostorni
aspekt sveta. lzmedu sredidnje tacke svakog tela i bilo koje tatke na njego-
voj povr&ini postoji odredena precizna udaljenost ve¢a od nule. Dakle svako
telo poseduje odredene dimenzije koje moZemo definisati brojem kada ga
uporedimo s nekim drugim telom koje ima dimenzije prinvaéene za meru.
Dimenzije ili obuhvatnost tela ujedno je njegova prostorna karakteristika, to
jest karakteristika prostora koji zauzima taj predmet. Broj dimenzija svakog
materijalnog predmeta je neograniden, a ni jedan pravac nije zna&ajniji od
drugih. Medutim, praktiéno obavezan uslov pri definisanju poloZaja u pro-
storu neke ta&ke jeste primena takozvanog prostornog sistema koordinata.
U njemu pomoéu tri broja koja pokazuju udaljenost svake tacke od tri povr-
3ine presecaju se presecaju pod pravim uglom ogranicavajuci odreden pro-
stor, definisemo prostornu karakteristiku neke tacke ili tela u tom urede-
nom prostoru. Dve su koordinate nedovoljne, a vise od tri nepotrebne, za
dobijanje jednoznaénih definicija pozicija tadaka u prostoru. |z tog razloga
prostor smatramo trodimenzionalnim.

s ova se materijalna tela proteZu u svim pravcima, $to znadi da poseduju

Film je iluzorni prostor graden sukcesivno nastupajucim kadrovima. Taj
prostor definisan je dvema realnim prostornim dimenzijama, tre¢om — ima-
ginarnom i getvrtom dimenzijom drugadijeg kvaliteta — vremenskom.

U okviru filmskog kadra imamo kodirane odredene vremeno-prostorne
odnose datog isedka stvarnog sveta. (Treba oprezno baratati izrazom
=stvarni svet« jer je struktura tog ise¢ka sustinski razlidita od njegovog mo-
dela). Relacije u njemu su jedinstvene i neponovijive, i one ni u kom slucaju
ne predstavljaju precizan refleks strukture modela. Filmski vremeno-pro-
stor ograni&en je u prostornom aspektu okvirom slike i nadinom aranziranja
imaginarne dubine kadra, a u vremenskom aspektu rezom koji ogranicava
trajanje kadra. Vremeno-prostorni odnosi kadra u relacijama sa drugim ka-
drovima grade lokalni vremeno-prostor niza, scene, sekvence i filma. Tome
treba dodati i tip i karakteristike upotrebljene tehnike i tehnologije koje ta-
kode imaju uticaja na karakter vremeno-prostora filma.

Uzajamnu zavisnost vremenskog i prostornog aspekta moZemo prime-
1iti najbolje u njihovoj neposrednoj zavisnosti. Efekti, na primer, artikulacije
vremena mogu biti pojacani ili oslabljeni prostornom artikulacijom i obr-
nuto. Zato je osnovni zadatak reditelja u tom smislu kvalitativno i-kvantita-
tivno doziranje (dinamika) i uobli€avanje (artikulacija) vremeno-prostora u
kompakine i izraZajne forme.

Filmski prostor je aktivan, dinamigan, promenljiv i teZan. Pojedini nje-
govi sektori mogu biti razli¢itin dinami¢kih vrednosti. Kroz diferenciranje pla-
nova, kroz voznje i Svenkove stvaraju se nove prostorne ¢dlike: prostor se
kvalitativno menja, postaje dinamigan i izrazajan vremeno-prostor (hrono-
top). Prostorna dinamika najéed¢e raste pri promeni kadrova (posle re-
zova), a specijaino posle promena realnog prostora (mesta akcije - rez
izmedu zadnjeg | prvog kadra nove scene), »otvaranjems ili »zatvaranjems
prostora u nastupajuéim kadrovima i tako daije.

Filmski prostor u svom znac¢enjskom aspektu sli¢an je prostoru u poe-
ziji. Prostor u poeziji je skoro iskljuivo znatenjski jer ga tvore redi. On je
do tog stupnja znadenjski da nema dimenzija. Filmski prostor takode moze
da ne poseduje realne dimenzije u sluajevima kada je iskljucivo definisan
znadenjem. Na primer, dimenzije krupnog plana ne primamo u skali stvarnin
dimenzija jer u krupnom planu dominira njegov znagenjski ili ekspresivan
aspekt. Samo intenzivna svest o postojanju prostora izvan okvira kadra omo-
guéuje nam oseéanje krupnog plana kao pojacavanja dinamike dogadaja to
jest kao delatnost koncentrisanja paznje na znatecem detalju. U protivnom
primali bismo krupni plan (detalj) kao isefak iz normainog vidnog polja u
stvarnim dimenzijama. Snaga izraza krupnog plana I njegova visdeznacenost
nalazi se u tome &to je filmski prostor, u kome se odvija neka akcija, iluzo-
ran prostor, koji krije u sebi beskonagne moguénosti znatenja i izraza. Pro-
storna sugestivnost oslanja se takode na frekventnosti slike percipirane kao
segment iluzornog, trodimenzionalnog prostora, koji se iluzorno $iri pred
ekranom, po bokovima i u dubinu ekrana.

Postoje stvaraoci koji film tretiraju kao prevashodno prostornu umet-
nost ispunjenu odredenom vremenod¢u. Alen Rene je jednom rekao da bi
hteo da njegovi filmovi budu gledani kao skulpture. Kroz ponavljanje stati¢-
nog kadra parka kao neceg $to je nemoguce prekoraditi, ostvario je Rene u
filmu »Pro&le godine u Marienbadu« utisak striktno odredenog, stati¢nog.
vanvremenog prostora. Film pokazuje nedostatak razvoja u vremenu kroz
odnos izmedu nepokretnosti slike prostora i razvoja filma u vremenu, a kroz
to poéinje da preteze statitnost nad dinami¢noSéu. Zelimo i, pak, stati¢ke
elemente filmskog prostora ispuniti vremeno3éu ne smeju se dogadaji ili
pojmovi statigki tretirati, ve¢ se moraju organski ukljuéiti u vremenski si-
stem predstavijenih dogadaja. U tom smislu poucan je primer Lesinga: Ho-
mer ne opisuje lepotu Jelene nego je predstavija kroz reakcije trojanskin
staraca (kretnje, postupci i tako dalje), ukljuéujuci pojam lepote u sekvencu
predstavijenih dogadaja. Ne prezentira je dakle, kroz stati¢an opis no kroz
dinami&ku naraciju. Lesing je bio miéljenja da je celokupnu evoluciju umet-

niékih formi moguée posmatrati kao oscilatorno kretanje izmedu dva pola
— vremena i prostora.

Suzan Langer pide da su filmovi na specijalan nagin vezani sa snom. In-
teresantno je da autorka nalazi sliénosti u prostornom aspektu: beskrajne
ravnice, vrletne planine, bezdane klisure, beskona&ni hodnici ili stepenice i
tako dalje. Tome moZemo dodati i oseéanje lebdenja iii padanja. Sve su to
obiéno elementi snevanog mastanja.

Vizueina dubina

Sve efekte dubine u vizuelnoj percepciji stvaraju nervni sistem i razum,
pogotovo u dvodimenzionalnom aspekii filmskog ekrana. MNormalan ljudski
razum nije u stanju da stvori iskljugivo jednodimenzijnainu sliku, a takode ni
gisto dvodimenzionalnu. Medutim, veé adimenzionalna tacka, koja se krece
na nekoj pozadini, daje utisak izvodenja svoje delatnosti u trodimenzional-
nom prostoru. Ta je taéka, pre svega, uvek uvuéena u dvodimenzionalnu
okolinu koja je okruzuje. Zavisnost od okoline povecava se ako tatku za-
stupi crta, &iji se izgled ¢ak menja u zavisnosti od dimenzija okoline i oblika
njenih granica. Stavide, u igru ulazi takode i treca dimenzija. Vidimo tacku,
crtu ili komplikovaniju figuru kao leze¢u na nekom tlu. 1z ovoga proizlazi da
u ljudskoj percepciji ne postoji iskljucivo jednodimenzionalna slika pa Gak ni
dvodimenzionalna. Za definisanje vizuelnog oblika i prostornog polpZaja
stvari potrebne su tri dimenzije. Ako u prostor ukljuéimo i kretanje (pro-
mena oblika i poloZaja), trima prostornim dimenzijama dodajemo &etvrtu —
vremensku).

Osnovni uzor dubine je dvoslcjen: figura — pozadina. Medutim u igru
obiéno ulaze vise od dva plana. Logika ekonomisanja namece tendenciju ka
uprodéavanju, da bi broj slojeva dubine bio u datom primeru $to je moguce
manji.

Deformacija je prvi, osnovni elemenat percipiranja dubine u
povrsinskom predstavijanju. Ona uvek izaziva utisak da je oblik pokazanog
predmeta promenjen u svom prostornom odnosu pod uticajem neke sile
koja je prouzrokovala tu deformaciju. Deformacija smanjuje jednostavnost
strukiure, éime povedava napetost u vidnom polju, 5to dovodi do potrebe
smanjenja tenzije ili uravnoteZenja u upro&éenju. U slucajevima prenosenja
oblika u treéu dimenziju biva ispunjen princip upros¢enja pa se napetost
smanjuje.

Kosina je ona osnovna elementarna deformacija oblika iz koje proiz-
lazi percepcija dubine. Tu se, naravno, radi isklju¢ivo o kosinama koje ose-
¢amo kao napustanje odnosa »vertikalno — horizontalno«. U takvim sluéaje-
vima kosina nestaje, a na njeno mesto dolazi normalni, prosti osecaj trodi-
menzionalnog prostora. Zbog toga je treca dimenzija »put ka slobodi« -
smanjivanje napetosti kroz uproéenje strukture.

Pravo jednostavnosti je prvi, osnovni princip percepcije du-
bine: slika izgleda trodimenzionalna kada je moZemo videti kao projekciju
trodimenzionalne situacije koja je u §vojoj strukturi jednostavnija od dvodi-
menzionalne.

Prikrivanje i otkrivanje uvek izaziva vizuelnu napetost koja proiz-
lazi iz slozenosti strukture; prikrivena figura kao da teZi da se otkrije i po-
kaZe u celini. Ta-tendencija stvara napetost — dinamiku kompozicije.

Prozradnost je specijalan primer prikrivanja. Ona je veoma foto-
genitan efekat dubine u filmu, (magla, ki$a, sneZne pahuljice, lste¢e mace,
ptice u vazduhu, rojevi insekata, grane, li¢e, klasje Zita, staklo prozora ili
drugi rasteri i tako dalje).

Osim toga, efekat dubine stvara promena veli¢ine to jest gradijent veli-
Gine. Gradijent je postepeno poveéavanije ili smanjivanje karakteristic-
nog elementa percipiranja. Sto je gradijent izrazitije vidljiv kroz oblik, boju i
kretanje tim je snaZniji utisak dubine. Sto je on ravnomernije rasporeden.
tim je takode snaZniji efekat koji gradi. Gradijent, dakle, definiSe prostor
udaljavanjem od odnosa »horizontala — vertikala«, veli¢inom predmeta i veli-
&inom rastojanja izmedu njih. Stepencovanje gradijenta — razlika u veliini
izmedu prvog, najveéeg (na prvom planu) i zadnjeg, najmanjeg ¢lana grada-
cije (u pozadini) definide opseg percipirane dubine. Sto je veca razlika iz-
medu prvog i zadnjeg gradijenta to je veée osecanje dubine (odtre gradi-
jente u filmu postizemo najéedée upotrebom Sirokougaonih objektiva).

Sem gradijenta velidine postoje i drugi perceptivni €inioci koji izazivaju
oseéaj dubine, kao, na primer, gradijent svetla, boje, zasi¢enosti, gradijent
oétrine, kosine, fakture i tako dalje. Promena vizuelnih kvaliteta neposredno
menja prostorne relacije i kvalitet. Svetlosni gradijent je jedan od najefikas-
nijih u stvaranju dubine filmskog prostora. Taj efekat se postize bo&nim
svetlom upravijenim u predmet, diferenciranjem svetlosnih planova u du-
binu sa specijalnim zasiéenjem svetlodéu partija zadnjeg plana.

Za postizanje plasti¢nosti predmeta i dubine u odnosu na pozadinu va-
Zan je, kao $to smo vec rekli, pravac padanja svetla na predmet. Ako je pra-
vac padanja svetla iz pravca kamere, utisak dubine nestaje, a, takode, ako je
svetlo ravnomerno rasporedeno po objektu i ako se pozadina stapa sa pred-
metom. Svetlosne razlike »odvajaju« predmete koji se preklapaju, dajuci uti-
sak manje ili vede udaljenosti.

$vetlosni negativ predmeta su senke, koje takode defini§u prostor.
Padajuci na neku povrsinu, senka je karakteride kao horizontalnu, nagnutu,
ravnu, izlomljenu, ispupéenu, deformisanu, udubljenu povriinu, zatim speci-
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jalne fakture i tako dalje. Na taj nacin senka stvara dimenziju dubine i defi-
nide prostor oko predmeta.

Filmski prostor moZemo dubinski aranzirati koso orijentisanom kompo-
zicijom koja vodi pogled ravnomerno u dubinu, ili, pak, svetlosnim punkt-
ovima (razlika u osvetljenosti pojedinih planova), ali koji nisu ravnomerno
rasporedeni kao kod aranziranja dubine gradijentom.

Osnovni odnos organizacije segmentiranja prostora je simetrija (eurit-
mija). Nadovezuju se dalje razli¢ite relacije, proporcije, sliénosti i razlike pro-
stornih elemenata.

Binarni odnosi definisu prostor na principu sliénosti i suprotnosti, na
primer, otvoren prostor — zatvoren prostor, gornji rakurs — donji rakurs,
svetlo - tama, veliko — malo i tako dalje.

Kombinacijom prostornih elemenata moguée je ostvariti dva osnovna
utiska u percipiranju prostora, koji ne proizlaze iz sustinske distinkcije. To
su unutradnji i spoljni prostorni aspekt koji predstavija dve karakteristike
istog fenomena — prostorne forme postojanja materije. Tretirajuci prostor
kao odredeni broj ogranitavaju¢ih povrsina, posmatramo ga kao unutras-
njost, iznutra. Tretirajuéi ga pak kao nekoliko povrsina koje definisu pro-
storni oblik, posmatramo ga spolja. lzmedu unutradnjosti — zatvorenog pro-
stora, i spoljnog aspekta prostora (prostora koji podleZe pravima okoline i
svetla, nepokretne forme oZivljavaju u svetlu, u igri svetla i senke), postoji
odredena tenzija kao i u svakoj binarnoj relaciji. Prostor je suprotnost telu,
a telo pak kompaktan prostor. Jedan i drugi prilaz moZe stvarati utisak, u
zavisnosti od konteksta, praznine i lakoée bestelesnog prostora, ili utisak
tefine prostora ispunjenog materijom.

Sledeéi nadin organizacije je geometrizacija prostora, organizovanje
istog u geometrijske Seme zbog lakseg i jasnijeg definisanja i prijatnijeg
percipiranja (krug, spirala, elipsa, trougao, Getvorougao, vertikala, horizon-
tala, centralna ili zrakasta kompozicija i tako dalje i iz toga proizlazece pro-
storne forme kao na primer lopta, kupa, piramida, paralelopiped, kocka i
tako dalje).

Konkretni filmski prostor stvaraju objekti, rekviziti, svetlo, poloZaj ka-
mere i glumaca, kretanje, pravac pogleda ili akcije, to jest pravac vektora
rezultante tenzije kadra i tako dalje. Scenografski ili arhitektonski elementi,
sem funkcije definisanja prostora, imaju u filmu i ulogu tatke odnosa kreta-
nja, posto su ovaploéenje statiénosti. U odnosu na stati€nost miljea istice
se kretanje akcije i njeno ritmiéno pulsiranje. Kretanje u prostoru definisu
pravac i brzina. U nepokretnom pak prostoru napetost se stvara kroz nesta-
bilno ili sloZeno aranZiranje elemenata njegove strukture u odnosu na odre-
dene, stalne tatke (okvir kadra, horizont, vertikala, kompozicioni kljug i tako
dalje). Sto je kadar u Sirem planu, tim vi$e dominira prostorna a nestaje vre-
menska komponenta — komponenta ritmi¢kog kretanja. U takvom slu¢aju
kretanje je manje primetno i nema te dinamike kakva postoji kod krupnih
planova. Kod &irokih planova dubina i prostornost isti¢u se kroz dubinsko
aranZiranje kadra (dubinska topografija i mizanscen, prostorno-ritmicka
kompozicija kadra, razli¢ito osvetljenje i koloristika planova, kretanje ka-
mere i prostornih objekata u dubinu i tako dalje). Iz toga proiziazi zaklju¢ak
da u &irokim planovima dominira prostornost, koja sama po sebi organizuje
i vreme. Medutim, izrazitu vremensku definiciju moZemo uvesti tek postav-
ljanjem nekih pulsiraju¢ih elemenata u prednje planove.

Sto je kadar krupniji, to sve vise nestaje njegova prostorna kompon-
enta, prostor postaje ograniden ili sasvim nestaje, a sve znatajnija postaje
vremenska komponenta, to jest dinamitka komponenta kretanja. Kod krup-
nih planova dinamiika kretanja je veoma izrazita i izraZajna, svaki pokret
jasno primetan; zato je ritmitka pulsacija kretanja kod njih dominantna. Tu
se radi, naravno, o ritmu na nivou kadra. Treba podvu¢i da su krajnje krupni
i krajnje daleki planovi najée3ce, da tako kaZzemo, vanvremenski | vanpro-
storni. Krupni plan je skoro uvek vanprostoran, a opéti plan (ekstremno Si-
rok) vanvremenski. Zato u op&tim planovima, kao 3to sam ve¢ napominjao,
moZemo uvesti, za dobijanje izrazite vremenske komponente, | odredene
vrste pulsacija (na primer, pulsiranje svetlosne reklame, predmet koji ekvili-
brira u prvom planu, ulaZenje i izlaZenje iz kadra, priblizavanje i udaljivanje
od kamere u blizem planu i tako dalje). Znacajna ritmi¢ka pulsacija postoji
takode u zvanié¢nom sloju, Sto ritmizira &ak i sliku u kojoj nema izrazitog kre-
tanja. Prostornost u krupnim planovima, ostvarujemo kroz prekrivanje de-
lova jednog predmeta ili lika drugim, ili prostornom koempozicijom linija povr-
ina, svetla, boje, zvu&nih planova i tako dalje.

Veliki uticaj na utisak i dinamiku prostora imaju i rakursi i uglovi ka-
mere. Sto je rakurs ni%, to je kadar dinami¢niji i obratno, to vise postav-
liamo kameru, to povraina podloge vi$e zatvara prostornu perspektivu, tako
da u rakursu »nad glavom« dolazi do potpunog zatvaranja dubina. Kadar je u
tom sluéaju potpuno povrSinski i kroz to nedinami¢an. Gornji rakurs ima,
prema tome, tu vaZnu osobinu da reSava »problem meduprostora«, izmedu
likova ili predmeta i objektiva kamera, koji ne&im treba ispuniti. U tom pro-
storu &estose mogu nadi slugajni predmeti koji nisu provocirali paznju redi-
telja i koji mogu biti, eventualno, samo odredena vrsta gradijenta dubine,
§to u nekim sludajevima ima negativnu funkciju jer vréi disperziju gledao-
&eve paZnje na nevazne detalje. Kroz gornji rakurs reditelj elimini§e dubinu,
njene slugajne elemente | neposredno fokusira paZnju na svom sustinskom
motivu, na ono §to ga je zeainteresovalo ili inspirisalo. Gornji rakurs je zato
najéesée povrsinski i ornamentalan. On izrazito uravnava motiv i prostor,
reducirajuéi dinamiku koju nesumnjivo poseduje dubinska organizacija pro-
stora. Ba$ zbog ovih osobina gornji se rakursi Zesto upotrebljavaju za
zavréne kadence scena ili filma.

Auditivna dubina

Obratimo sada paZnju na zvuénu komponentu filma i njenu ulogu u gra-
denju filmskog prostora. Realni, konkretni zvuci u filmu daju utisak dubine,

muzika pak uravnava filmski prostor. Konkretni zvuci dolaze iz dubine imagi-
narnog filmskog prostora, sa one strane ekrana. Muzika, medutim, postoji
sa ove strane ekrana, sa strane gledaoca. Svoj rezonans ona dobija u psihi
gledaoca, a ne u imaginarnom prostoru ekrana pa zato nema uticaja na per-
cepciju utiska dubine, ekranskog prostora. Mozemo reci da konkretni zvuci
dolaze do publike iz imaginarne dubine ekrana, muzika se togi s njegove
povrine i vraéa u imaginarni prostor ekrana emocionalno ga boje¢i i oboga-
“ujuéi atmosferu. Muzika dakle ne definide ekran u prostornom smislu zato

* §to nema svoje konkretno mesto u imaginarnom prostoru filma, osim u slu-
&aju kada je pokazan njen izvor (instrument, orkestar, radio, gramofon i
tome sliéno). Tada muzika dobija karakter konkretnog zvuka i osobine koje
mogu definisati prostornu dubinu. Konkretni zvuci ispunjavaju funkciju
neke vrste auditivnog gradijenta ekranske dubine.

Vanekranska lokalizacija zvuka, &iji je izvor izvan granice ekranskog pro-
stora ogranienog okvirom kadra i njegova simulatnost sa slikom omoguca-
vaju nam oseéaj neogranicenosti prostornih dimenzija koje se protezu i iz-
van granica kadra.

Poseban aspekt razmatranih problema, uéesca zvuka u gradenju imagi-
narnog filmskog prostora, nove su filmske zvu¢ne tehnike upotrebljene za
definisanje prostornosti. Prostorni zvuk postize se sterecfonskom tehni-
kom - lociranjem veéeg broja zvuénika ili njihovih grupa u raznim mestima
ekrana i projekcionoj sali, koji emituju zvuk registrovan na zasebnim zvug-
nim kanalima. Zvuénici su obi&no smesteni na vise mesta duZ ekrana, po
bokovima sale i iza gledalaca. Zahvaljujuéi takvom rasporedu zvuénika, od
kojih svaki Ima svoj poseban zvuéni kanal i delimi¢no ili potpuno drugadiji
sadr?aj, postife se utisak prostorne dubine filma u viSe pravaca. Duz
ekrana, kretanje akcije prati kretanje zvuka koji se premeste sinhrono sa
zvuénika na zvuénik zajedno sa premestanjem akcije duz povriine ekrana.
Ovo je specijalno potrebno na Sirokom ekranu, gde je promena mesta ak-
cije, na primer sa levog dela filmskog ekrana na desni, izrazito uoéljiva.

Sterecfonski efekat dubine filmskog ekrana postize se kombinacijom
zvucénih kanala emitovanih iz pojedinih zvuénika smestenih iza ekrana. Uti-
sak dubine dobija se i varijacijama jadine zvuka kao i dodavanjem®ili redukci-
jom odredenih registara visine zvuka, pa se stvara utisak da zvuci dolaze iz
dubine ili prvog plana ekranskog prostora. Na ovo se nadovezuje i kretanje
zvuka u dubini projekcione sale. Zvuk se, na primer, pojavijuje iza gleda-
laca, prenosi se na zvuénike po bokovima sale priblizavajuci se filmskom
ekranu, da bi, na kraju, usao u ekranski prostor prelazeci s jedne njegove
strane na drugu i odlazeéi u dubinu njegovog imaginarnog prostora.

U gradenju dubine ekranskog prostora upotrebljava se danas, kao i u
slici, vise zvuénih planova jednovremeno ili zvuéni gradijenti dubine. Danas-
nji nivo tehnike omoguéava da se zvuéni planovi ne me3aju i ne pokrivaju.
Snimaju se na odvojenim kanalima sa razlicitim zvuénim karakterisitkama,
dolaze iz raznih pravaca i imaju specifi¢ne prostorne kvalitete,

Na Zalost, ideja sistemskog tretiranja prostornog parametra nije jo3
uvrééena u filmska materijalna sredstva. Topofonska tehnika, tehnika sme-
Stanja zvuka U prostoru (ekranskom, izvanekranskom prostoru i prostoru
gledalidta) umesto da bude shvacena kao situiranje zvuka podredeno su-
&tinskim, kreativnim zahtevima filma, jo& uvek je tretirana kao tehnitka za-
nimljivost, ne kao sredstvo umetni¢kog izraza. To je, dakle, za sada samo
tehnika u kojoj latentno veé postoje ogromne izraZajne mogucnosti budu-
¢eqg filma. Perspektive su u tom pravcu velike, specijaino u tehnikama audio-
vizuelne stereoskopije, koje ée uskoro nesumnjivo ovladati ekranom, ali
koje tek &ekaju na to da budu otkrivene ne toliko u tehni¢kom, koliko u
svom kreativnom aspektu.

Antropometrija prostora

Prostor je obi&no tretiran, kao i druge pojave sveta koji nas okruZuje,
nezavisno od &oveka. Tako se najéedcée u prostornom definisaju primenjuje
artimeti¢ka skala, kao nauéno objektivan instrument, znac¢i nezavisan od
goveka. Njena primena u ljudskom prostoru moZe biti samo polazna tacka i
natin za registrovanje kvantitativnih fakata, &ija interpretacija — kvalitativno
definisanje — nameée potrebu transponovanja istih na drugu skalu, skalu
ljudske percepcije, koju pak najbolje izraZava logaritmi¢ka skala. U ljudskoj
percepciji najvazniju ulogu igraju ne toliko same veli¢ine koliko proporcije
koje postoje medu njima. Tim proporcijama, nezavisno od toga o kojim se
veliginama radi, odgovaraju u logaritamskoj skali uvek iste udaljenosti.

Problem proporcija prisutan je odavno, veé od momenta kad se poja-
vila i ljudska misao koja je pokusala da pronikne u relacije, proporcije | har-
monije svesveta. U umetnosti kao duhovnom univerzumu i u refleksiji o
njoj, postoje sliéni problemi — proporcije i harmonije elemenata u tektonici
dela.

U nase vreme najveéi prodor u pravcu proucavanja ljudske prostorne
skale uéinio je nesumljivo Korbizije svojim delom »Modulor«. U tom delu
dao je predlog harmoniénih mera ljudske prostorne skale. On je definisao
Modulor pomoéu dva niza zlatne proporcije. Jednom je polazna tadka visina
&oveka, a drugom visina Goveka s podignutom rukom, koja reklo bi se, poka-
zuje granice neposrednog ljudskog prostora. Vrednost drugog niza je usta-
liena kao udvojena vrednost zlatnog preseka visine Soveka. MoZe se reci,
da je to priblizno niz zlatnih proporcija prilagodenih visini Soveka. Modulor
je netemperovana skala i ne sadrZi neke op&te primenjivane proporcije kao,
na primer, dva prema tri, tri prema Eetiri, Cetiri prema pet i tako dalje, koje
sve obuhvata drugi sistem proporcija — dvanaestostepena muzicka skala.
Ona je uskladila veéinu primenjivanih proporcija u relativno &istoj formi sa
izuzetkom ba¥ zlatne proporcije, koja iz tog razloga ne igra tako vainu
ulogu u muzici kakvu ima u prostornim umetnostima, iako ni u muzici nije
sasvim neprisutna.
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Skala modulora ima, s obzirom na relativno mali registar proporcija,
manje praktiéan, a pre svega umetnicki smisao. Taj smisao ogleda se u mo-
nolitnosti i stilskom jedinstvu koje proizvodi nametanje rigora i majstorstvo
koriSéenja ogranienog broja elemenata.

»Dobra kompozicija ne traZi upotrebu mnogo elemenata koji treba da
imaju jasnu i jako izraZenu individualnost. Dovaljno je dvadeset Sest slova
2a zaplsivanje desetina hiljada redi u pedeset jezika. Svet je, prema naSem
savremenom znanju, sastavijen od devedeset dva glementa. Cela je aritme-
tika zapisana upotrebom deset cifara, a muzika sa sedam nota. Godina ima
Zetirl doba, dvanaest meseci i sastavljena je od dana, deljenih na dvadeset
&etirl sata. Casovi, meseci, godine oznatavaju program nase delatnosti. Sve
je to plod veze izmedu ljudskog i kosmitkog reda. Red, harmonija je pravi
kljug Zivota. '

Prostor funkcioni$e kao sistem znakova, kad je komponovan od odre-
dene koligine modularnih veli&ina. Prostorni modeli stidu smisao kroz izbor i
kompoziciju. Znakovi se vezuju s kodom-unutradnjim relacijama, a s kontek-
stom - spoljnim. Veli&ina i kvalitet (relacija i proporcija) prostora ne mogu
za Eoveka biti apstraktna cifra; ona je veliZina odredene zone (kvaliteta) pro-
stornog koda, koji zajedno s kontekstom kazuje o ljudskom smislu date veli-
&ine. Prostorni kod, sli&no kao kod vremena, ima logaritmicki karakter.

Najprirodnije polazidte u definisanju ljudskog prostora su karakteri-
stiéne velidine ljudskog roda. Za to daju osnovu nauka kakve su anatomija i
antropometrija. Kao i obi&no, i tu su nesumnjivo najvaZnije srednje, neu-
traine ljudske velidine. Ta osnovna, neutralna srednja velidina osnovnih ljuds-
kih prostornih relacija moZe biti »ljudski metar« (87/5 cm), koja predstavija
pribliZnu veli¢inu ali ipak izrazito manju od metra 26

U okviru semiologije razvio se pravac koji tretira neke vrste prostornih i
vremenskih znakova, a koji je nazvan proksemika. ;

»Jezidki nadin komuniciranja koristi ne samo gestove vec i prostor i
vreme, tako da udaljenost na kojoj stojimo od svog sagovornika, vreme
koje mu posveéujemo da bismo ga saslusali ili mu odgovorili, predstavjaju
znakove. Jezik izgraden od te vrste znakova proucava dakle proksemika.
On je specijaino interesantan u toj meri u kojoj podleZe promenama u sva-
koj I-czulturi i preti kroz to brojnim nesporazumima.

E.T. Hol navodi osam vrsta zna&enja prostornih distanci dvoje sagovor-
nika u ameri@koj kulturi. Ovu vrstu prostornih odnosa moZe regulisati i mate-
matiékim izrazom u logaritamskoj skali.

1.vrlo blizu sebe priguden Sapat vrlo poverljivo

(5-20cm)
2. blizu sebe glasniji $apat poverljivo
(20 —30cm)
3. u susedstvu sniZen glas poverljivo
(50 =90 cm) unutra, spolja pun
glas
4. nautralna glas sniZen, privatne teme
udaljenost prigusen
(50-90 cm)
5. neutralna pun glas vanprivatne teme
udaljenost
(130 — 150/
6. javna pun glas sa javna informacija
udaljenost lakim poviSenjem namenjena stranim
(160 — 240cm) osobama
7. preko prosto poviSen glas obracéajuéi se
rije arupi
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(240 — 600cm)

8. iznad dopustenih poviSen glas pozdravi iz daleka
granica i opra$tanja kod
(600 —3000cm) odlazaka

U juZnoj Americi fe ta udaljenost manje nego u Sjedinjenim Drzavama.
U stvarnosti stanovnici tih krajeva mogu da razgovaraju prijatno samo
drZeéi udaljenost sli¢nu onoj koja u Severnoj Americi izaziva erotska ili agre-
sivna oseéanja. Oni kroz to sude da smo uzdrZani ili hladni, oprezni ili njima
nenaklonjeni. Mi im medutim uporno zameramo da nam duvaju u lice, da
nas prskaju pljuvadkom, pritiskuju uza zid. Amerikanci koji Zive neko vreme
u Juznoj Americi, ne znajuéi smisao ovih udaljenosti izvlage se na razne na-
¢ine, barikadiraju se iza svog radnog stola, upotrebljavaju stolice i stolove
radi odrZavanja udobne udaljenosti. Kao rezultat toge, JuZnoamerikanac
ume da se Sak popne na prepreku, da bi ostvario udaljenost koja mu omo-
guéuje daudobno razgovara.«*

Svakako ne treba potcenjivati znatenje prostornih relacija za razne ti-
pove inscenacija | postavki kamere, odnosno likova i predmeta u filmu i kroz
to izraZajnog organizovanja filmskog prostora. Konvencije, koje u tom do-
menu postoje, nisu ispitane i sistematizovane, Na Zalost, jo5 premalo
Znamo o prostoru i njegovim osobinama u odnosu na ljudsku percepciju.

Vraéajuél se na osam citiranih udaljenosti sa znadajem primeéujemo da
je i njih mogude izraziti logaritamskom skalom. Dve centralne zone defini-
sane su kao neutralne udaljenosti koje se nalaze u granicama od 50 do 150
cm. Centar te zone nalazi se manjevi$e na mestu veé pomenutog »ljudskog
metra«, koji iznosi osamdeset sedam koma pet centimetara.

Udeljenostima je primerena i jacina glasova, koji se takode situiraju u
odredenim zonama i koji su isto tako logaritamskog karaktera. Tako logari-
tamska skala na jedinstven na&in izraZzava pojave razlidite prirode, koje za-
jedno &ine sloZenu pojavu filma.

Ljudski prostor je usmeren. To nesumnjivo proizlazi iz dominirajuéeg,
progresivnog delanja Soveka u prostoru, i usmerenog nacina videnja. | u per-
cepciji zvuka &ovek ustaljuje pravac geneze pojedinih zvukova, iako uvo
nije striktno usmereno &ulo. Covek dela u odredenom pravcu i na njega
uti®u biéa i stvari iz raznih pravaca, zato je i organizovanje filmskog prostora
izrazito usmereno. Najizrazitije odrednice u filmskom prostoru uspostav-
ljaju okviri kadra, pozicija kamere u odnosu na likove, nadin aranZiranja pro-
stornih objekata, medusobne pozicije vaZnih likova (figura), rekvizita, name-
§taja ili drugih elemenata miljea.

Izbor, aranZman i oblikovanje prostora u filmu je jedan od najvaZnijih
&inilaca izraza filmskog dela. Taj prostor mora imati poseban, autenti¢an,
samosvojan Zivot i ekspresiju. On je jedan od klju&nih konstituenata izra-
2ajne, znatenjske i simboli¢ke strukture filma.

Prostornoj situaciji filma bitan kvalitet daju ljudi koji u njoj ucestvuju,
ozna&avajuéi skalu i znagenje tog prostora. To je iluzoran imaginarni prostor
koji konkretno definidu pozicije likova i njihove promene u akciji, planu, ele-
menti scenografije, karakteristike optike kojom je fotografisan, zvuéna per-
spektiva i tako dalje. Sve to oblikuje prostor i definie njegove razmere, ali
ujedno definiSe i ljudski kvalitet prostora, a kroz to zna&enje i izraz filma
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