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Sazetak

Rad se bavi proucavanjem komunikacijskih i izraZzajnih moguénosti fenomena boje unutar
filmskog medija, to¢nije unutar roda igranog filma. Od proucavanja estetskog i tehnoloskog
razvoja boje unutar filma, do pozicioniranja boje kao komunikacijskog posrednika izmedu

autora i gledatelja sposobnog za obnaSanje narativnih funkcija.

Kljucne rijeci: boja, igrani film, koloristicka kompozicija, narativna uloga boje, znacenje

Summary

The thesis studies communication and expressive possibilities of the phenomenon of color
within the film medium, more precisely within the genre of feature film. From the study of
aesthetic and technological development of color within film, to positioning color as a
communicative mediator between the author and the viewer capable of performing narrative

functions.
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1. Uvod

Jedan od fenomena koji u naSem raspoznavanju svijeta igra vaznu ulogu, utjecuci
pritom na naSu komunikaciju s okolinom i1 drugim bi¢ima i objektima koji se u njoj nalaze,
jest boja. U okviru diplomskog rada ,,Uloga boje u pri¢anju i podrZzavanju pri¢e u igranom
filmu* bavit ¢u se proucavanjem komunikacijskih 1 izrazajnih moguénosti spomenutog

fenomena unutar filmskog medija, to¢nije unutar roda igranog filma.

Povod za pisanje o navedenoj temi, bila je opcenita zaintrigiranost bojom 1 narativnim
moguénostima koje pruza autorima filma od samih pocetaka medija. Takoder, dodatni poticaj
bilo je i prakti¢no iskustvo, iz pozicije studentice filmskog i video snimanja, dobiveno kroz
prisustvo i1 rad na studentskim i profesionalnim projektima, pri ¢emu sam imala priliku iz prve
ruke upiti dojmove o koristenim koloristickim rjeSenjima i njihovom utjecaju na pricu, ali i

ukupan dojam filma.

Rad je strukturiran u Sest poglavlja, od kojih prvi dio ¢ini uvod unutar kojeg nastojim
definirati temu 1 cilj rada. U drugom dijelu iznose se informacije potrebne za osnovno
razumijevanje boje kao komunikacijskog 1 kulturnog fenomena. Tre¢e poglavlje posveceno je
opisu tehnoloskog 1 estetskog razvoja boje unutar medija filma - od ru¢nog oslikavanja
fotograma u ranoj fazi filma, sve do trenutka potpune demokratizacije kada snimanje u boji
postaje norma te izrazavanje bojom, unutar svih njenih pojavnih oblika, postaje dostupno
svima. Cetvrto poglavlje ukratko se bavi pozicioniranjem boje kao komunikacijskog
posrednika izmedu autora 1 gledatelja sposobnog za prenosenje odredenih znacenja. Kroz ove
¢u tematske cjeline pokusSati do¢i do cilja rada, a to je iznijeti osobno misljenje o poziciji boje

kao vrijednog narativnog alata u filmu.

No, prije nego zapocnem, Zelim napomenuti kako ¢u u tekstu vezano uz donosenje kreativnih
odluka po pitanju kolora i drugih vizualnih elemenata filma, koristiti pojam autor. Tom rije¢ju
namjera je obuhvatiti kompletan autorski tim koji moze imati znacajan utjecaj na vizualno
oblikovanje filmskog svijeta - od redatelja, direktora fotografije, scenografa, kostimografa sve

do slikara maske. Smatram nepotrebnim dodatno isticati vaznost poznavanja navedenih uloga



1 njihova utjecaja, potrebnog za razumijevanje kolaborativne prirode nastanka filma, koja je

ujedno i jedna od njegovih najvrjednijih osobina.

Kako bih se vratila na temu te se upustila u avanturu pisanja o boji i njenim narativnhim

mogucnostima, ovaj kratki uvod zavrsit ¢u s mislju istaknutog francuskog umjetnika.

Boja! Kakav dubok i tajanstven jezik, jezik snova. - Paul Gauguin



2. O boji

Glavnu ulogu u opazanju i razumijevanju svijeta oko nas igraju nasa osjetila. U tom
se procesu prikupljanja podataka o svojstvima okoline istice funkcija naseg percepcijskog
sustava koji sve registrirane podrazaje i informacije prevodi u nama razumljive koncepte. Na
takvoj se interakciji okoline i naSeg bioloSkog aparata temelji i opazanje boje, koja je
sveprisutan fenomen naSe svakodnevice. Dovoljan je jedan pogled kroz prozor da se pred
nama otvori Citava paleta 1 orkestracija boja; od zelenila prirode, plavetnila neba, sivila
gradskog asfalta 1 zgrada, sve do pomno odabranih kolorita odjevnih predmeta prolaznika na
ulici. Ukratko, sve §to nas okruzuje ima boju. Kada obratimo pozornost, brzo zamjecujemo da
boja zadire u zaista svaki segment nasih Zivota, odnosno da u svijetu boje zivimo. No, iako
svjedo¢imo njenom svakodnevnom koriStenju, cesto izostavljamo dublji zaron u
razumijevanje svijeta izrazajnih mogucénosti koje boja sa sobom nosi - da bismo njene

funkecije 1 utjecaj izvukli iz carstva misterija, potrebno je poblize promotriti boju kao fenomen.

Na spomen boje ve¢ina nas pomisli na prirodni fenomen koji je od pamtivijeka tema
razmatranja istaknutih znanstvenika, filozofa, teoretiCara i umjetnika; poput Aristotela,
Newtona, Goethea, Schopenhauera, Chevreula, Munsella, pa sve do teoreticara 20. stoljeca
koji su boji pripisali duhovnu dimenziju. Spomenuti su, putem brojnih eksperimenata, analiza
1 opisa, pokuSavali objasniti i sistematizirati vlastite ideje o boji te ukazati na bogatstvo
aspekata iz kojih je mozemo promatrati. Upravo su neka od tih istrazivanja, od kojih je vecina
sjeciSte mnogobrojnih znanstvenih i umjetnickih disciplina, ukazala na ¢injenicu da na boju
ne smijemo gledati isklju¢ivo kao na prirodni fenomen, ve¢ i kulturni. S obzirom na to da ¢e u
ovome tekstu naglasak biti na potencijalu boje da sudjeluje u procesu prenosenja nasih poruka
1 ideja, odnosno na narativnim i1 komunikacijskim moguénostima koje boja posjeduje -
najavljujem kako ¢u kroz tekst u vecoj mjeri boji pristupati kao svojevrsnom kulturnom

proizvodu.

Odgovore na pitanje zasto na boju ne smijemo gledati isklju¢ivo kao na prirodni fenomen, ve¢
ju trebamo sagledati i kao slozenu kulturnu konstrukciju, treba potraziti i u samom nacinu na
koji funkcionira na$§ percepcijski sustav. U trenutku kada unutar svoje okoline percipiramo

neku boju, primjerice zelenu, okom zapravo opazamo samo jedan mali dio vidljivog dijela



elektromagnetskog spektra odredene valne duljine, u ovom slucaju otprilike 490 - 570nm.
Apsorpcijom fotona unutar oka zapocinje obrada vidnih informacija, a taj se podrazaj zatim u
obliku elektriénog impulsa prenosi do srediSta za vid u naSem mozgu, koji zatim omogucuje
dekodiranje poslane informacije i stvaranje slike koja sadrzi odgovor o tome o kojoj se boji
radi. No, kako se svako nase dozivljavanje stvarnosti svodi na niz misaonih radnji - svjesnih
ili nesvjesnih; tako se istovremeno s automatiziranim procesom opazanja, odvijaju i drugi
kognitivni procesi poput misljenja, vjerovanja, emocija, potreba i dr., a koji su povezani i sa
serijjom socijalnih 1 kulturnih asocijacija. Oni mogu utjecati na nacin na koji vidimo svijet oko
sebe, ¢ime omogucéuju da uz informaciju o tome o kojoj je boji rije¢, u vecini slucajeva,
vezemo 1 neko dodatno simboli¢ko znacenje. Na koji nadin naSa druStvena i kulturna znanja
utjeCu na upisivanje tog znacenja, pokuSat ¢u objasniti na primjeru ranije spomenute zelene

boje i znacenjima koja se uz nju vezuju u razli¢itim kulturama tijekom razli¢itih perioda.

Slika 1. Goetheov krug boja (1809)

Primjerice, u starom se Egiptu zelena povezivala s besmrtnosti 1 kultom vegetacije pa se tako
bog plodnosti Oziris ¢esto prikazivao sa zelenom bojom koze te ga se oslovljavalo kao Veliki
Zeleni. U antickom Rimu povezivala se s bogom mora Neptunom, pri ¢emu postoje izvori
koji govore kako su i zivotinje koje su mu se prinosile za Zrtvu bivale oznacCene zelenim
detaljima. U hinduizmu i budizmu simbolizira Zivot 1 smrt. Islam takoder zelenu vidi kao
svetu boju. Na podruc¢ju Europe vezana je uz fenomene fizickog svijeta, dok u pustinjskim
podruc¢jima predstavlja boju raja. U azijskim kulturama predstavlja zivot, ali nosi i negativne
konotacije propadanja i nevjere; iz ¢ega proizlazi neobican kineski obi¢aj da muskarci nose

4



zelene kape ako su im Zene preljubnice. Znacenja mogu biti ambivalentna izmedu razlicitih
kultura, no ponekad i unutar iste. Sto je vidljivo i u Irskoj koja zelenu ima za nacionalnu boju,
Sto nije neobi¢no s obzirom na to da se radi o iznimno zelenom otoku, dok se prema starim
irskim folklornim vjerovanjima smatra kako zelena donosi nesre¢u. Takvo nabrajanje
znacenja 1 poimanja boje moze zaista i¢i unedogled, s obzirom na to da tragove takvih
naucenih asocijacija nalazimo i u najranijim civilizacijama. No, ako pomnije promotrimo
spomenute asocijacije vezane uz zelenu, primje¢ujemo postojanje odredene temeljne veze
medu navedenim pojmovima. Izrazi su razliCiti, odnosno nose oblik i ideju specifi¢nu za
zajednicu, no dadu se svesti pod zajednicki nazivnik. Postavlja se pitanje, $to nam mogucnost
svodenja pod zajednicki nazivnik zapravo govori? Misljenja sam da nam daje odredenu
naznaku da kao vrsta reagiramo slicno na podrazaje iz okoline, ali istovremeno sugerira
postojanje odredenog mehanizma koji pokre¢e da takve zajednicke dozivljaje i ideje
pohranimo kao znacenja u obliku simbola. U gore navedenim primjerima, razli¢ite kulture 1
zajednice pohranile su vlastitu interpretaciju odnosa s prirodom unutar znac¢enja dodijeljenih
zelenoj boji. Upravo takav mehanizam upisivanja dozivljaja i znacenja, otvara nam
moguénost komunikacije putem boje. No, paznju treba obratiti 1 na specifi€nost upisanog
znacenja, odnosno primjetiti kako na njegovo formiranje utjecu i kulturoloske vrijednosti i

znanja, ¢ime ono postaje relevantno za odredenu zajednicu.

Unutar spomenute kulturoloske dimenzije, treba spomenuti i utjecaj civilizacijskog dosega ¢iji
razvoj uvelike utjeCe na razumijevanje izrazajnih mogucnosti koje nam boja pruza.
Civilizacijski napredak sa sobom nosi inovaciju, $to za boju znaci stvaranje novih upotreba 1
istrazivanje njenih komunikacijskih moguénosti unutar nekog novog sistema. Cim se za boju
otvori novo podru¢je koriStenja, znaci to 1 dublji zaron u razumijevanje svijeta boje. No,
zanimljivo je druStveni utjecaj promotriti i kroz odnos boje i jezika, o ¢emu Tanhofer pise

sljedece.

Boje mogu pomoci pri otkrivanju uzajamne ovisnosti jezika i misljenja: kako jezik ima veliko
znacenje u procesu spoznaje, jedan je od uvjeta da bi mozak reagirao na odredene signale i
pretvarao ih u znacenja. Jezik se sastoji od sustava znakova koji omogucavaju oblikovanje i

izmjenu misli i iskustava, kao i svjesno stjecanje i akumuliranje znanja. - Nikola Tanhofer



Na osnovni tih podataka mozemo zakljuciti kako razvoj jezika, koji je takoder uvjetovan
razvojem drustva, utje¢e na obogacivanje naSe percepcije i kvalitetu naSe spoznaje. Dolazi
tako do neizbjezne nadogradnje naSeg prirodnog aparata, koji je preduvjet svake naSe
spoznaje, no trenutak kada tu spoznaju osvijestimo te istovremeno posjedujemo alat potreban
za njenu verbalizaciju - u tom trenutku postajemo sposobni samostalno oblikovane misli i

znacenja podic¢i na viSu komunikacijsku razinu.

Svjesni slozenosti procesa izgradnje 1 tumacenja znacenja koja bojama pripisujemo, slobodno
zakljucujemo kako su ista - slojevita, promjenjiva u vremenu i prostoru, ponekad vrlo
ambivalentna te uvelike ovise o naSim znanjima i iskustvima. Velik doprinos takvom

razumijevanju boje, dao je 1 povjesni¢ar Michel Pastoureau, o cemu svjedoci njegov citat.

Boje imaju svoju povijest jer ih ni ljudi nisu uvijek dozivljavali na isti nacin. Nije se
promijenio nas senzorni aparat, ve¢ nas dozivljaj stvarnosti koji je povezan s nasim znanjem,
rjecnikom, imaginacijom, kao i nasim osjecajima, dakle svime Sto se razvijalo tijekom

vremena. - Michel Pastoureau

Upravo unutar sposobnosti formiranja prenesenih znacenja i kulturnih poruka lezi neizmjerna
snaga i mo¢ boja da utjeCu na nas. Boje tako mogu utjecati na nasa osjetila, ponaSanje te cak
izazvati odredena raspolozenja. Zato ne ¢udi ¢injenica da od davnina bivaju vrlo vaznim
komunikacijskim sredstvom i alatom za kreativno oblikovanje svijeta koji nas okruzuje.
Vidljivo je to 1 promatranjem njihova socijalnog znacenja tijekom povijesti, o kojem govore
primjeri kada su boje bile podlozne zakonima koji su regulirali ponaSanje pojedinaca, i
odredenih zajednica, vezano uz koristenje i izrazavanje putem odredenih boja. Istaknut ¢u dva
primjera u povijesti koja su mi osobno zanimljiva, od kojih je jedan odnos cara Dioklecijana

prema purpurnoj boji.

Dioklecijan je nad bojenjem materijala u purpurno proglasio carski monopol, $to je kasnije
bilo obiljezeno i1 unutar Justinijanovog zakonika (528. - 534.) koji je na smrt osudivao
prodavatelje ili kupce purpurne tkanine. Carska je titula tada glasila porfirogenet, u prijevodu

purpurnorodeni, Sto se odrzalo 1 u danas popularnoj frazi roden u ljubicastom. No, da bismo



razumjeli nastanak takvog strogog zakona, potrebno je pomnije sagledati povijesni kontekst.
Period je to u povijesti kada je stabilnost Rimskog imperija ozbiljno ugrozena, pretendenti na
prijestolje podrzani od strane vojske javljaju se sa svih strana, a priznati car u prosjeku je
vladao tri godine prije nego Sto je ubijen. U takvom okruzenju na vlast dolazi Dioklecijan,
kojeg pisci tog doba oslovljavaju i kao Covjeka potrebnog rimskoj drzavil. Njegova misija
bila je jasna - ucvrstiti poziciju dvora i Carstva. No, kakve to veze ima s purpurom? Po uzoru
na istok, za stabilizaciju dvora, Dioklecijan uvodi stroga pravila vezana uz dvorske
ceremonijale. Kako purpur kao pigment u to doba nosi veliku vrijednost, s obzirom na
kompleksnost proizvodnje i smanjenu dostupnost, §to utjece na Cinjenicu da si ga ne moze
svatko priustiti, ¢ime postaje simbol imucnosti, a time 1 mo¢i 1 utjecaja - carski dvor prisvaja
purpur kao svoju boju. U trenutku kada purpurna postaje carskom bojom, u nju je upisano
znacenje, ona sada simbolizira prijestolje, vlast i golemu mo¢. Pri ¢emu se nastanak zakona
koji ¢e ograniciti njenu uporabu sada ¢ini kao sasvim logi¢an potez. Ako je netko dovoljno
hrabar da pozeli nositi purpurnu halju, 1 tim postupkom se obgrliti znaCenjima moci 1 vlasti,
taj pojedinac dovoljno je hrabar i za pokuSaj otimanja vlasti caru. Zakon tako propisuje
smrtnu kaznu za koriStenje 1 preprodaju purpura, ¢ime si dopuSta eliminaciju prijetnje i
iskazuje svoju mo¢. Kao §to sam spomenula ranije, takva stroga pravila vezana uz dvorske
obic¢aje gradena su po uzoru na istok, sto me dovodi do drugog primjera - Zute kao simbola
dominacije, mo¢i i carstva tijekom povijesti Kine. Kineske legende jo$ od 3 tisucljeca pr. Kr.
spominju postojanje bozanskog Zutog cara, iako pravi arheoloski dokazi ne postoje,
usmenom predajom zuta boja veé tada poprima znacenja vezana uz cara te nosi ideju vlasti.
Zakonom ogranicena uporaba dogada se u razdoblju Cara Gaozong od Tanga (628. - 683.)
kada nosenje crvenkastozute odjece biva zabranjeno za sve osim cara, jer kao §to na nebu ne
mogu biti dva Sunca, tako u naciji ne mogu postojati dva cara. Kroz godine, znaCenje zute
ostaje isto, ali zanimljiv je trenutak daljneg razvijanja simbolike i detaljnijeg raspisa propisa o
zutoj nosnji. Tijekom vladavine posljednje kineske dinastije, Qing (1644. - 1912.), detaljno je
propisano tko unutar dvora smije nositi odredene nijanse zute - tako je svjetlo zuta bila
rezervirana za dvorske haljine cara i carice, halje predvidene za okrunjene prin¢eve bile su

boje marelice dok su drugi bliZi ¢lanovi kraljevske obitelji nosili zlatno-Zutu odjecu.

1 1at. vir rei publicae necessarius



Oba primjera temelje se na isticanju boje odjec¢e kao ociglednog simbola, a razlog tome jest
Sto je odjeca zbog svojih vidljivih obiljezja oduvijek sluzila za jednostavno isCitavanje
informacija o pripadnosti nekoj drustvenoj zajednici ili pak statusu pojedinca. Na stvaranje
simbolike utjecali su i nacini dobivanja odredene boje, kao i njena dostupnost i kvaliteta. Tako
su odredene boje, poput grimizne, indigo plave i purpurne, u obliku pigmenata predstavljale
golemu vrijednost, §to je utjecalo i na znacenja koja ¢e biti pripisana njihovom dozivljaju.
Osim kao sredstvo za izrazavanje drustvenog identiteta, pomagale su u stvaranju razlicitih
simbolickih sustava i kodova za raspoznavanje unutar brojnih kultura. Boje su tako istaknuto
mjesto zauzele u razli€itim druStvenim sustavima, i igrale vaznu ulogu u religiji, astronomiji

politici, umjetnosti, gospodarstvu, druStvenom statusu, etnickoj pripadnosti i dr.

Slika 2. Veliki Buda od Kamakure Slika 3. Piet Mondrian

Kroz godine, razvojem tehnologije i industrije dolazi do demokratizacije boje i otvaranja
novih moguénosti njenog koristenja. Kako se naglasak tijekom industrijalizacije stavio na
proizvodne mogucénosti, dolazi do novih razmisljanja i pogleda na kreativnu uporabu boje te
ona postaje jednim od glavnih ¢imbenika kvalitete proizvedenog objekta ili umjetnickog
djela. Razvojni se put kreativne uporabe boja tako sve vise kreCe razvijati unutar svijeta
vizualnih komunikacija; a traje sve do danas kada u svijetu marketinga te stvaralastvu
vizualnih medija i vizualnih umjetnosti, ostvaruje neizostavnu komunikacijsku ulogu. Danas
tako imamo priliku promatrati boju kao komunikacijski alat unutar razli¢itih vrsta vizualnog
stvaralastva, preciznije u kontekstu ovog rada proucavat ¢u njene komunikacijske moguénosti

unutar medija filma.



Ako na sam medij filma gledamo kao na odredenu vrstu komunikacijskog 1 spoznajnog
sistema koji posjeduje vlastiti jezik. Tada na boju mozemo gledati kao na izrazajni element
tog jezika, odnosno, kao na sredstvo ¢ija pomna kontrola i paZljivi odabir mogu podrzati i
olaksati prenosSenje nase poruke gledatelju. Upotreba boje u svijetu pokretnih slika uvelike se
razlikuje od filma do filma te unutar svakog djela preuzima i obnasa vrlo razli¢ite uloge.
Njena se simboli¢na, asocijativna i dramaturSka djelovanja isprepli¢u, i Cine slozeni

mehanizam koji sadrzi veliki potencijal da isprica i pojaca dramski u¢inak nase filmske price.

Kako bi u nadolaze¢im poglavljima rada pricu o boji odvela u smjeru njenog znacaja i
djelovanja u pogledu narativa filma, u sljedeéem ¢u se poglavlju dotaknuti njenog

tehnoloskog 1 estetskog, odnosno kreativnog napretka unutar medija filma.



3. Razvoj boje unutar filmskog medija

Razvoj tehnologije uvelike je utjecao na razvoj koriStenja boje i omogucio njen
ulazak u svijet filmskog medija. Kako pritom svaki tehnoloski napredak nastaje u odredenim
kulturoloSkim 1 socijalnim uvjetima, 1 na samu su povijest kolor fotografije utjecali brojni
ekonomski, umjetnicki i tehnoloski faktori, $to je rezultiralo time da nije uvijek bila linearna 1
donosila napredak. No, za potrebe teksta u kojem zelim prikazati razvoj shvacanja artistickog
potencijala boje 1 tehnoloskih noviteta koji su to omogucili, ne¢u pokloniti paznju svim
diskontinuitetima i promjenama smjerova koji su se dogodili, ve¢ ¢u pricu o boji na filmu

simplificirati i prenijeti uniformnije.

Krenut ¢u tako od samih pocetaka filmskog medija, kada su ljudi s odusevljenjem docekali
sve §to im je filmsko platno ponudilo - od plesa varijetetske plesacice, konja u galopu pa sve
do ulaska vlaka na peron2. Sve navedeno uzrokovalo je jednako intenzivnu reakciju publike, i
sami su autori filma tezili proizvesti i odrzati takav nivo atrakcije. Iz tog razloga ne cudi
¢injenica da je 1 boja kao izrazajni element prisutna praktic¢ki od prvih dana filma, jer je u tom
trenutku 1 ona bila inovacija koja je trazila svoj put do platna i reakcija publike. Tako su
poceci koriStenja boje na filmu obiljeZeni s pomalo naivnim funkcijama boje u svrhu

spektakla 1 naglasavanja filmskih trikova, koji su bili ¢esta pojava u radovima ranog razdoblja

filma. Da se na boju gledalo NOV. 100 1913, THE SOUTHEND AND WESTCLIFF GRAPHIC

kao na atrakciju koja za cilj —% K U RSAAL

ima privuéi Siru publiku u kino, wBest of Everything.” PICTURE THEATRE. “Beat of Hyerything”

. v . .. - v . MONDAY, NOV, 10th and two following nights
SVjedOCG 1 nacmi Oglasavanja AT ENORMOUS EXPENSE AND EXCLUSIVE TO THIS THEATRE,

kinoprojekcija tada. Reklame u ¢ Che Bonds Of marl‘iage "

F&amring MISS ASTA NEILSEN, the celebrated Danish Actress.
novinama 1 plakatl koristili su A beantiful coloured social drama in 3 pasts. Better than ever.
TERMS AND PRICES AS USUAL,

=3

naziv obojeni film kao mamac,

te su komunicirali natpise poput Slika 4. Najava za film The Bonds of Marriage (1913)
‘Veceras projekcija obojenog filma!’ ili ‘Predivno obojena socijalna drama u tri dijela.” (vidi

sl. 4).

2 Film Ulazak vlaka u stanicu La Ciotat (1895) snimljen je od strane braée Lumiére te prikazan tijekom prve
komercijalne kinoprojekcije u pariSkom Grand Caféu. Obzirom da je snimljena slika bila vrlo realisticna, a
tadasnja vizualna i filmska pismenost publike vrlo skromna, publika se razbjezala po gledaliStu misleéi da ce ih
vlak pregaziti.
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Najranija tehnika boje na filmu izvedena je iz tehnike bojanja crno-bijelih sli¢ica koja je bila
poznata i prije izuma kinematografije, kod laterne magike3. Radilo se o postupku koji je
zahtijevao odredeno vrijeme i strpljenje, pri kojem se boja rucno putem finog kista nanosila
direktno na filmsku vrpcu, i to na stranu gdje se nalazi emulzija. Pravi izazov predstavljalo je
nanosSenje boje na dio sli¢ice bez da se razlije ili razmrlja, pa su tako Cesta pojava bile male
promjene iz fotograma u fotogram. Radilo se najceS¢e o promjenama intenziteta boje ili
veli¢ini podrucja koje zahvacaju. Prvi poznati ru¢no obojeni film proizveden je u Edisonovoj
tvrtki 1 prikazivan 1895. godine putem kinetoscopa, a radi se o filmu Annabell’s Butterfly

Dance, dugom 18 metara tijekom kojeg se viSe puta mijenjala boja haljine prikazane

varijetetske plesacice.

Slika 5. kadrovi iz filma Annabell’s Butterfly Dance (1895)

Nije trebalo dugo da se filmovi krenu razvijati u smjeru slozenijeg narativa, duzeg trajanja i
veceg broja kopija, pa su tako mjesto ru¢nog bojanja zauzele tehnike bojenja pomoc¢u matrice,
tintiranje 1 toniranje - koje su ubrzale i automatizirale proces te na kraju poboljsale i samu
kvalitetu izvedbe. Bojenje pomocu matrice postupak je u kojem se boja i dalje nanosila na
povrsinu filmske vrpce. Sastojao se od dva koraka - prvo je bilo potrebno izrezati matricu za
svaku boju koja ¢e biti nanesena, a zatim su matrica 1 pozitivska kopija spojene kako bi se
kroz izrezanu ‘masku’ nanijela boja. Isprva su oba procesa radena ru¢no, no ubrzo se proces
bojenja automatizirao pa se tako boja nanosila putem strojnog sustava Pathécolor. Godine
1907. automatizirao se 1 proces izrezivanja matrice, no 1 dalje je bila potrebna velika

preciznost radnika, koji je mogao u sat vremena izrezati matricu dugu najvise 90 centimetara.

3 Laterna magica je projekcijski uredaj iz 17. stoljeca, ¢iju namjenu mozemo usporediti s danasnjim
dijaprojektorom.
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Film je najCes¢e sadrzavao izmedu izmedu 3-6 boja §to je znacilo da je potrebno izraditi
toliko zasebnih matrica. Nanosenje boja radeno je putem rotirajuc¢eg valjka i barSunastih ¢etki

koje su se kretale u smjeru suprotnom od kretanja vrpce, i istovremeno bojile tri sli¢ice kako

bi se pokusao odrzati kontinuitet u intenzitetu boje.

)

« NAQON

Slika 7. How the Sun Goes Down (1913)  Slika 8. Massafra (1918) Slika 9. A Nation’s Battle for Life (1925)

Postupak tintiranja, u kojem se vrpca jednoli¢no obojila odredenom bojom (vidi sl. 6), bazirao
se na kupki od anilinskih boja* otopljenih u vodi s dodatkom kiselih otopina, i njihovu
proZimanju nitratne baze filma. Kod toniranja, radilo se o kemijskom procesu u kojem se crno
elementarno srebro kemijskim putem zamjenjivalo zeljenim obojenim metalnim solima, ¢ime

su se bojali samo tamniji dijelovi slike ostavljajuci vrlo svijetle i neeksponirane dijelove vrpce

4 Anilinske boje su sinteti¢ke boje topljive u vodi, dovoljno stabilne da ne utjeGu na emulziju i podnesu
uvjete vrucine i svjetla od mnogobrojnih projekcija.
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netaknutima. Ako se film sastojao od viSe boja Sto je bilo uobicajeno, tada su se odvajale role
negativa 1 slagale svaka za odredenu boju tzv. color reels, §to je vrijedilo 1 za postupak
tintiranja. Moguce su bile 1 kombinacije postupaka i duplih efekata - toniranje u kombinaciji s
tintiranjem, toniranje i/ili tintiranje 1 bojenje matricom, te nesto rjedi postupci duplo tintiranje

i duplo toniranje.

Uobicajena praksa bila je tonirati 1 tintirati svaku scenu prema ugodaju 1 specifi¢nosti radnje.
Nije trebalo dugo da se uspostave odredene prikazivacke konvencije i neki uobicajeni kodovi
boja, poput plavo obojenih no¢nih scena, crveno obojenih ljubavnih scena ili scena s vatrom,
zuto obojenih suncanih eksterijera ili interijera osvjetljenih kuénom rasvjetom, roskastih
jutara i sl. No, takvi se pokuSaji definicije specifi¢nih asocijacija unutar ranih filmskih
ostvarenja oslanjaju viSe na statistiku, i navedene su boje u nekoj drugoj sceni ili filmu
zapravo mogle jednostavno biti izbor na razini estetskog uzitka. Ipak, najbitnija spoznaja
vezana uz gore navedene postupke i primjere jest da boja tada posjeduje potpuno neovisnu
materijalnu egzistenciju od onoga $to se nalazi ispred kamere. U tom trenutku boja ne postoji
kao alternativa crno-bijelom izricaju, ve¢ jedino kao dodatak - nanesena na crno-bijeli filmski

materijal.

Glavni zadatak kontinuirane i kompetitivne utrke patenata sada je osmisliti proces koji ¢e
omoguciti reprodukciju boja 1 tonova koji se nalaze ispred objektiva kamere. U trenutku kada
je postojeca tehnologija crno-bijelog filmskog materijala osjetljiva na boju, i u moguénosti je
zabiljeziti intenzitet triju komponenata slike (crvene, plave i zelene) te kada smo ovladali
tehnologijom bojenja filmske vrpce - bitka se vodi upravo na podru¢ju prikazivanja
zabiljezenih informacija o boji. Velik broj tvrtki prijavljuje svoje inovacije, no najveéi uspjeh i
najvecu popularnost stekao je postupak fechnicolor. 1za navedenog postupka stajala je firma
Technicolor Motion Picture Corporation utemeljena od strane Herberta T. Calmusa i Donalda
F. Comstocka, koja je tijekom godina ostavila ogroman utisak na povijest filma u boji.
Postupak je usavrSavan kroz viSe inaCica od kojih je Cetvrta, promovirana 1932. godine,
dozivjela najveci komercijalni uspjeh. Rad s technicolorom bazirao se na posebnim kamerama
u koje je bila ugradena razdjelna prizma i tri crno-bijela negativa za tri osnovne boje. Kasnije
su se na temelju negativskih slika izradivale matrice s reljefnom slikom, pomocu kojih su se

upijala obojenja koja su zatim kopirana jedan preko drugog Cinili trobojnu pozitivsku sliku.
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Opisani tehnoloSki postupak bio je zaista vrlo slozen i1 skup, 1 pri snimanju, i1 pri
laboratorijskoj obradi. Zanimljivo je da ¢e upravo ekonomski faktori u godinama koje slijede

odigrati vaznu ulogu u donoSenju odluka pod kojim se uvjetima snimaju filmovi u boji.

Slika 10. The Wizard of Oz (1939)  Slika 11. The Adventures of Robin Hood (1938) Slika 12. Becky Sharp (1935)

Pocetkom 1930ih, utjecaj Velike depresije osjetili su i veliki filmski studiji te su interes za
bojom sveli na minimum. Film u boji ¢inio se kao nepotrebno skup i rizican pothvat. [zmedu
ostalog, tehnike reprodukcije boja bile su razli¢ito uspjesne. Razlike u opsegu uspjesno
reproduciranih boja te razlike u kvaliteti reproduciranih nijansi vidljive su bile od filma do
filma, cak 1 prilikom koriStenja istih tehnologija. Kako bi doskocili tom problemu,
Technicolor tvrtka predstavila je nain proizvodnje filma koji osigurava najvecu kvalitetu boje
ostvarenu njihovim proizvodom. Tako su za snimanje predvidjeli iznajmljivanje vlastitih
kamera, kamera operatora, paketa rasvjetnih tijela te savjetnika za boju. S obzirom na to da je
ve¢ini filmskih redatelja i snimatelja slozenost postupka snimanja u boji i dalje bila
nepoznanica, takva je odluka donesena kako bi se izbjegle eventualne pogreske koje bi mogle
izazvati krivo miSljenje o kvaliteti 1 moguénostima technicolor tehnologije. Takav pristup
imao je svojih pluseva, ali i minuseva. Cinjenica je da je svaka odluka o boji kostima,
scenografije pa ¢ak i boji rasvjete trebala biti odobrena od strane savjetnika za boju. Savjetnici
za boju tako su, prema uputama autorskog tima, sastavljali kolor karte te razvijali koloristicke

kompozicije 1 nacrte planirajué¢i na razini cijele produkcije. Tako se pitanje boje veéim
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dijelom preselilo u fazu predprodukcije, ¢ime se uvjetovalo da se temeljne odluke o boji
donose planski i istovremeno s promisljanjem drugih izrazajnih sredstava filma; $to osobno
smatram jednim od pozitivnijih utjecaja Technicolora na izrazavanje bojom u filmu. Ali korak
po korak, uloga savjetnika krenula je u smjeru nepovoljnom za kreativni tim filma jer
savjetnici pocinju nametati vlastite vizije filmske slike te ulaze u sukobe s redateljima i
snimateljima ¢ija se vizija ne podudara s njihovom, ili technicolorovim smjernicama. Ubrzo

se osniva i profesija tzv. redatelja boje na filmu.

Najpoznatija u toj ulozi bila je Natalie Kalmus, koja je kasnih 1920ih osnovala Color
Advisory Service. Ime je to, koje se pojavljuje potpisano na vecini zasluga Technicolor
filmova nastalih izmedu 1935. pa sve do 1948. godine, kada je Natalie napustila tvrtku. No,
njeni su stavovi, smjernice i teorijska znanja o boji, zapisani u tekstu Color Consciousness -
posluzili svim savjetnicima 1 redateljima boje kao svojevrsna ideoloska baza za sve

Technicolor filmove snimljene u sljede¢ih dvadesetak godina.

CHALLIS

Colour Control NATALIE KALMUS
Associate JOAN BRIDGE
Scenic Artist ALFRED ROBERTS
Special Painting IVOR BEDDOES

JOZEF NATANSON

olor Composit otography
GUNN 2 E.HAGUE

Slika 13. Natalie Kalmus Slika 14. The Red Shoes (1948)

Velik trud Natalie je uloZila kako bi educirala kolege filmaSe, ali i gledatelje, da u boji
uzivaju, da na nju obrate paznju te da budu svjesni Sirine funkcija koje boja u filmu moze
obnasati. U svome tekstu skreée pozornost na vaznost psihologije boje te kako upravo putem
boje redatelj moze ukazati na Sira znacenja nego Sto je to moguce prikazati kroz radnju 1
dijalog. Takoder, govori kako se putem boje moze usmjeravati masta i zanimanje gledatelja,
Sto je, izmedu ostalog, i jedan od glavnih motiva redatelja - da vodi misli i emocije publike.
Ukratko, Kalmus kroz tekst boju pozicionira kao zaista izvrstan alat u podrzavanju price u
filmu te isti¢e kako boja kao izrazajni element uvijek treba biti podredena narativu u kojem
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sudjeluje. No, da bi se ostvario takav narativni potencijal, 1 zadrzala spomenuta
subordiniranost narativu, izbor boja u filmu potrebno je pazljivo kontrolirati. Motivirana tom
idejom, Kalmus iznosi vlastite principe i propisuje smjernice vezane uz kontrolu i koriStenje
boje u filmu, a neke od kljucnih rijeci na koje se oslanjaju njene upute jesu ravnoteza,
harmonija i realisti¢nost. Kalmus odredene smjernice postavlja i na razinu pravila, od kojih ¢u
spomenuti dva najpoznatija. Jedno je pravilo naglaska - koje propisuje da unutar filma niti
jedan objekt ne smije posjedovati jarke i naglasene boje, osim ako nije unutar svrhe price
filma da ga se istakne. Dok je drugo, pravilo odmjerenosti boja, koje propisuje da se u
izgradnji cjelokupne kolor palete filma trebaju koristiti pretezno neutralne i zagasite boje. Jer
bi u suprotnom, kaze Kalmus, producenti rado paradirali jarkim i Zivim bojama pred o¢ima

publike, samo zato §to im to dopusta priroda Technicolor postupka.

No, do problema dolazi u trenutku kada misli izre€ene unutar spomenutog teksta postaju
manifestom tvrtke Technicolor te su tako dozivljene i1 od strane svih savjetnika i redatelja
boje. Strogim pra¢enjem navedenih pravila, dolazi do toga da su se filmasi poput Alfreda
Hitchcocka i Davida O. Selznicka, Zeljni inovacija i eksperimenata u podrucju boje, Cesto
nalazili u sukobu s vlastitim savjetnicima za boju. Redatelji za boju skidali bi ¢ak 1 zavjese iz
kadra ako im se nije svidio njihov ton boje, a kamoli da bi dali dopustenje rizi¢nim kolor
efektima u kojima su se autori htjeli okusSati. Jednostavno nije bilo prostora za eksperiment
koji bi za rezultat mogao imati ‘neuspjesnu’ filmsku sliku. MiSljenja sam da je zaista Steta Sto
su autori svoje prve susrete s izrazavanjem putem boje uspostavili upravo u takvim
okolnostima. Namece se pitanje Sto bi bilo da su autori imali potpuno odrijeSene ruke da to
upoznavanje shvate kao igru 1 podrucje za eksperiment te kako bi to utjecalo na daljnji razvoj
uporabe boje u filmu. No, do tih je odgovora nemoguce do¢i, a uloga Technicolora u borbi za
svjetlu budu¢nost kolor kinematografije ne moze se osporiti; kao ni utjecaj Natalie Kalmus na
razumijevanje narativhog potencijala boje unutar filma. Krajem 1940ih, monopol tvrtke

Technicolor dolazi svome kraju 1 popularnost savjetnika za boju sve vise opada.

Tehnoloski razvoj sada kre¢e u smjeru da kolor kinematografiji ponudi inovaciju koja ¢e u
danim proizvodnim okolnostima rijesiti problematiku koja se veze uz dotad poznate postupke.
Potreban je postupak koji ¢e omogucditi vecu ekonomsku isplativost filma kao proizvoda te

povecati jednostavnost koristenja, dostupnost i preciznost. Na tron popularnosti tehnoloskih
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postignucéa tako dolazi Eastmancolor, negativski troslojni postupak na jednoj vrpci tvrtke
Eastman Kodak iz 1951. godine, koji ujedno oznacava i pocetak razvoja suvremenih
negativskih suptraktivnih postupaka kolor kinematografije. Tehnologija iza postupka bila je
jednostavnija i cjenovno pristupacnija samim time $to se radilo o prolasku jedne vrpce kroz
zaslon kamere. Takoder, snimanje vise nije zahtijevalo koriStenje posebno izgradenih kamera,
a velika razliku ¢inila je 1 iznimna kvaliteta snimljenog materijala pri koriStenju
Sirokoekranskih postupaka. Nabrojene prednosti ujedno su bile koraci koji su vodili prema
demokratizaciji snimanja u boji. Broj produkcija s manjim budzetima, koje su uzivale vecu
slobodu po pitanju odgovaranja studijima ili proizvoda¢ima materijala, bio je sve veéi. Sto je
podrazumijevalo slobodnije izraZzavanje bojom, no velike su se produkcije i dalje drzale
podalje od podrucja istrazivanja alternativnih uporaba, §to je inovativne pothvate na tom
podrucju cCinilo rijetkima. Dodatan razlog tomu je i §to veéina europskih filmasa tek sredinom

19601h dobiva prvu Sansu za izrazavanjem i snimanjem u boji.

No, boja je imala jo$ nekoliko prepreka na putu da potpuno osvoji medij filma. Jedna od njih
bila je i Cinjenica da se na boju i dalje gledalo velikim dijelom kao na fantaziju i raskos,
odnosno kao na element koji je zanrovski odreden pa je tako kontinuitet njenog koriStenja
viden ponajprije u mjuziklima, melodramama, vesternima, Disneyevim crti¢éima 1 sl
Zanimljivo je da je jedan od faktora koji je utjecao na videnje boje kao realisticnog segmenta
filmske slike, prisvajanje boje i od strane televizijske produkcije, te poceci njenog koristenja u
svrhu proizvodnje vijesti i programa uzivo. Boja je krajem 1950ih, postala norma u svijetu
filma. No, dobre vijesti o tome da boja ulazi u Siru upotrebu u mediju pokretnih slika, ne

uvjetuju nuzno i dublje shvacanje oblika njene pojavnosti i njihove kreativne upotrebe.

Upravo je razumijevanje pojavnih oblika boje sljedeca prepreka preko koje su filmski autori 1
publika zajedno trebali prekoraditi kako bi krenuli ka novim upotrebama boje u filmskom
komunikacijskom sistemu. Od samih pocetaka filma, odnosno od pocetaka koristenja boje u
filmu - autori su boju promatrali gotovo iskljuc¢ivo kao fenomen povrsine. Takovo videnje
moze se objasniti ranije spomenutim kolor postupcima koji su se svodili na ru¢no ili strojno
nanoSenje razliCitih pigmenata boje na crno-bijelu emulziju. No, zanimljivo je koliko ¢e se
dugo naglasak na boji kao fenomenu povrSine zadrzati, ¢ak i u periodu kada je boja u

potpunosti usvojena kao dio snimateljskog procesa pri ¢emu su tonovi i boje sadrzaja
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postavljenog ispred kamere zabiljezeni i reproducirani tijekom samog eksponiranja filma.
Slijede godine istrazivanja izrazajnosti boje pomocu postavljanja razli¢itih obojenih objekata
ispred objektiva kamere - od scenografije, kostima, Sminke i sl. Trebalo je pro¢i vremena da
bih se shvacanje narativnosti boje na filmu pokrenulo u smjeru ukljucivanja i drugih oblika
boje, poput opti¢kih boja, odnosno boje kao svjetla. Sve do sredine 1960ih, svjetlo je u
koloristickom smislu favorizirano kao sredstvo koje dopusta percepciju obojenih povrsina i
njihovih pigmenata. Zato ne ¢udi da je omiljeni alat za to bilo upravo bijelo svjetlo, koje sa

sobom ne nosi uocljivu vrijednost boje te time ne utjece na obojenost subjekata 1 objekata u

kadru.

Vidljivo je to i u publikaciji Elements of Color in Professional Motion Pictures, izdanoj 1957.
godine od strane udruzenja SMPTE?, koja ukljucuje smjernice kako rasvjetljivati film za
snimanje u boji; pocevsi s uputom da kvaliteta boje svjetla treba biti upravo ona na koju je
emulzija materijala kojim snimamo senzibilizirana. Cak i unutar mjuzikla, kojeg SMPTE
isti¢e kao zanr koji uziva puno veéu slobodu po pitanju izrazavanja bojom, i unutar kojeg se
ve¢ neko vrijeme slobodnije koristila rasvjeta u boji, savjetovalo se da glavno svjetlo koje
osvjetljava glumce treba biti neutralno, odnosno bijelo svjetlo. Smjernice isticu kako je npr.
zeleno osvijetljeno lice glumca sasvim nepodnosljiva pojava u kadru, bez obzira na
motiviranost izvora. No, dominacija bijelog svjetla nije bila tipina samo za holivudske
filmove, ve¢ i za avangardni film 1960ih, koji je inaCe bio poznat po autorskom pristupu i
jakim stilizacijama. Za primjer mozemo uzeti vrhunske filmske autore poput Ingmara
Bergmana, ili pak Jean-Luc Godarda, koji su boju koristili izrazito stilisticki, gotovo graficki,
ali uvijek oslanjanu na povrSinske boje. Takvo poimanje boje mozemo usporediti 1 sa
slikarstvom, gdje je boja u obliku pigmenata punila bijelo platno i Cinila koloristicku pri¢u
koju je autor zamislio. Treba naglasiti da pritom oblikovanju svjetla unutar opusa navedenih
autora, i op¢enito filmovima tog razdoblja, nije falilo kreativnosti u pogledu ekspresivnosti,

ve¢ se radilo iskljuc¢ivo o manjku obojenosti.

5 Akronim od engleskog naziva Society of Motion Picture & Television Engineers. Drustvo je
utemeljeno 1916. godine u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama s ciljem uspostavljanja standarda unutar
filmske industrije, a kasnije i u televizijskoj proizvodniji.
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Slika 16. kadrovi iz filma All these women (1964)

Pocetkom 1970ih, usavrsava se proizvodnja filma u boji te reprodukcije boja postaje jos
zateCenim svjetlom - Sto predstavlja jednu sasvim novu dimenziju uZivanja i koriStenja
ambijentalne rasvjete. Redatelji i snimatelji postaju jo$ vise svjesni kako osvjetljavanje i
koloristicko postavljanje scene na nacin da se snimi onako kako je oko naviklo gledati
svakodnevicu, nije klju€ uspjeha te da treba dodavati neSto novo u proces oblikovanja bojom.
Shvacanje boje produbljuje se na prihvacanje boje u filmu kao fenomena veceg od same
karakteristike neke povrSine, Sto rezultira time da autori pocinju stvarati sve vise prilika u
kojima je dopuSteno koristiti puni spektar obojenog svjetla te se koloristicka orkestracija
okrece interakciji obojenog svjetla i povrSinskih boja. Jasno je da Cesto koristenje bijelog
svjetla pri rasvjetljavanju scene nikada nece izaci iz mode jer se uvelike oslanja na nase
svakodnevno vizualno iskustvo, ali pozicioniranje bijelog svjetla kao samo jedne u nizu
opcija optickih boja bilo je potrebno. S obzirom na to, mozemo rec¢i kako je tijekom
sedamdesetih i osamdesetih godina doslo do potpunog oslobodenja u koriStenju boje unutar

filma. No, jo$ viSe mogucnosti pri izraZavanju bojom autorima ¢e omoguciti postprodukcijska
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obrada slike koja postaje sve popularnija, a koja ¢e polako ali sigurno, preseliti u svijet

digitalne tehnologije.

Kada pricamo o postprodukcijskoj manipulaciji boje u filmu, zaceci su bili vidljivi joS u
laboratoriju kada se procesima poput Citanja svjetla® kontroliralo boje na nacin da se pruzi
dosljednost boja, ekspozicije izmedu snimaka te odredi finalan izgled filma. Taj se postupak
oslanjao na fotokemijske procese, no mogucnosti su bile ogranicene, a promjene su najcesce
utjecale na cijelu sliku, odnosno nisu bile toliko specificne i precizne. Pojava digitalnih
tehnologija vezanih uz navedeno podrucje, pruzila je moguénost boji da osvoji jednu novu
dimenziju, i utjecala na sasvim novo poimanje podrucja obrade slike; novi pojavni oblik tako
se odnosi na digitalnu boju. Digitalne su moguénosti obrade slike u velikoj mjeri utjecale na
odnos prema boji u svim fazama rada na filmu - od predprodukcije, produkcije do
postprodukcije. Postaje moguce manipulirati svim bojama slike do razina o kojima su
protekle generacije filmasa mogle samo sanjati. Svaki koloristicki segment slike postao je
promjenjiv, a promjene su se mogle dogadati paralelno te su bile puno preciznije, $to je
omogucilo kreacije bojom koje su zaista prije bile nezamislive u procesima fotokemijskog

razvijanja 1 laboratorijske obrade.

Tako se kontrola nad bojom sadrzaja u kadru u potpunosti nasla u rukama autora, a Zeljene
boje unutar filmske slike nisu nuzno morale posjedovati indeksnu povezanost s predmetima
koji su se nalazili ispred objektiva; kao $to je to uostalom bilo i u ranom razdoblju filma kada
se boja proizvoljno nanosila na crno-bijelu emulziju. Mogli bismo re¢i kako najvece
ogranicenje pri izrazavanju bojama sada postaje upravo ograni¢enost nase maste, jer su zeleno
nebo, rozo more ili pak ljubicasta Suma, udaljeni od nas samo par klikova unutar nekog od
programa za digitalnu kolor korekciju. Naravno, u samom pocetku digitalna je kolor korekcija
bila dostupna isklju¢ivo filmovima s velikim budzetom, ali daljnjim razvojem tehnologije
postupak se demokratizirao pa je tako danas jedan od uvazenih koraka u gotovo svakom

projektu filmske industrije.

pojavni oblici boje, bilo da se radi o povrSinskom fenomenu boje, optickim bojama ili pak

6 engl. color timing
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digitalnim bojama, nalaze u nekoj vrsti interakcije. Taj slozen odnos pojavnih oblika boje
treba uzeti u obzir prilikom planiranja kolor karte filma, jer za uspjeSnu kompoziciju treba
poznavati i pojavne oblike 1 osobine pojedinih boja, ali i pojave do kojih dolazi njihovim
medusobnim djelovanjem. Nadam se da ¢u vise informacija o odnosima pojavnih oblika
iznijeti u poglavlju rada unutar kojeg ¢u analizirati koloristicka obiljezja, i njihov narativni

potencijal, odabranih domacih igranih filmskih formi.

Slobodna sam zakljuciti da je put ka dubljem razumijevanju boje i1 njenog funkcionalnog
koriStenja bio zaista dug i intenzivan, kako za autore, tako i za gledatelje. Od rucnog
nanoSenja boje na emulziju crno-bijelog filma, sve do neogranic¢enih intervencija omogucenih
digitalnom kolor korekcijom - boja je postepeno preuzimala ulogu izraZzajnog elementa filma
koji podrzava i prenosi sve naprednije vizije autora i sve sloZenije narative. No, nakon
upoznavanja s tehnoloSkim postignu¢ima koja su nam pruzila takvu Siroku lepezu moguénosti
izrazavanja bojom, u sljede¢em poglavlju zapoceti ¢u pri¢u o tome na koji nac¢in boja, unutar
svih svojih pojavnih oblika, moze podrzati narativ filma; s obzirom na to da je i samim
gledateljima naglasak uvijek bio na onome §to vide, odnosno na sadrzaju slike i price filma, a

manje na tehnologiji koja stoji iza toga.
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4. Narativna uloga boje u filmu

Prvo, svi mi, svjesno ili ne, podrazumijevamo da se film obraca nasoj sposobnosti
shvacanja, razabiranja, i da je s tim ciljem i izraden. Mi doista film uvijek nekako
razabiremo, shvacamo. Drugo, podrazumijevamo da je naSe razabiranje filma povezano s
obiljezjiima samoga filma, da se ta obiljeZja mogu imenovati i da se pomocu njih dade

objasniti kako to shvacamo film, Sto to razabiremo, na koji nacin. - Hrvoje Turkovic¢

Zapocinjem ovo poglavlje s misli istaknutom 1 unutar drugog poglavlja ovoga rada, a radi se o
ideji da na film moZemo gledati kao na odredenu vrstu komunikacijskog i spoznajnog
sistema, o ¢emu svjedo€i 1 navedeni citat. Profesor Turkovi¢ u svojim metodoloskim
raspravama o filmu dalje navodi, kako sve ono $to u filmu shva¢amo jesu znaCenja. Znacenja
se prenose i pohranjuju u znakovima, a s obzirom na to da u komunikacijskom sistemu
izmedu filmskog autora i gledatelja upravo film prenosi znacenja, moZemo na njega gledati
kao na komunikacijskog posrednika, odnosno kao na znak. No, svaki znak moZe i ne mora
ukljucivati manje znakove, kao §to svaki znak moze biti ukljucen u nekom ve¢em znaku. U
mediju filma radi se o izraZajnim sredstvima poput glazbe, osvjetljenja, zvuc¢nih efekata, boje,
ritma, kompozicije slike, pokreta kamere, kuta snimanja i drugih; koja ¢ine jednostavne
jedinice, odnosno manje znakove, iz kojih se zatim kombiniranjem te kasnijom

interpretacijom, slazu puno sloZenije strukture filma poput teme, price, Zanra, stila i sl.

Gledaju¢i film mozemo primijetiti kako on u svakom svojem trenutku koristi navedena
sredstva i1 donosi odredene odluke, na primjer - prebacuje se sa scene na scenu, iz prostora u
prostor, odabire lika ili skupinu likova na kojima ¢e biti fokus, koristi razliCite objektive,
rakurse, pokrete kamere, pruza vrlo razli¢ite ugodaje, bira iznositi ili ne iznositi informacije
putem dijaloga i sl. No, bitno je osvijestiti kako svaka od tih odluka unutar filma nosi neko
svoje odredeno znacenje i sudjeluje u oblikovanju price, ali i naSe interpretacije videnog te
tako utjeCe 1 na formiranje nase spoznaje o njegovu finalnom znacenju. Iza spomenutih
filmskih ‘odluka’, ali i mnostva drugih, zapravo stoji autorski tim filma predvoden redateljem.
No, bez obzira je li autorski tim, donio odluku nad odredenim izraZajnim sredstvom filma, taj

element svejedno utjece na naSu interpretaciju prilikom gledanja.
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4.1. Boja kao znak

Promatraju¢i tako medij filma kao znakovni fenomen te njegova izrazajna sredstva kao
znakove, dosli smo do toga da na taj nain mozemo promatrati i boju. Osobno tu
karakteristiku fenomena boje, da unutar filmskog komunikacijskog sistema biva znakom,
zami$ljam kao svojevrsni prostor koji svaka boja nosi sa sobom, a u koji je moguce upisivanje
zeljenih znacenja. U slucaju filma, autor i njegov tim biraju informacije koje zele upisati, a
koje im je namjera prenijeti gledatelju. Kada su ta upisana, odnosno dodana znacenja u
funkciji price filma, u smislu da prenose informacije koje su bitne za prac¢enje i razumijevanje
radnje, ili pak tvore okvir koji nije kljucan za razumijevanje, ali podrzava prikazani sadrzaj -

mozemo re¢i kako je boja, izmedu ostalog, postala narativnim alatom.

Boja u filmu svoja znaCenja moze prenositi denotativno ili konotativno. Denotativna su
znacenja temeljna i doslovna, lako se opaZaju te izravno predstavljaju izvanjezi¢ne koncepte.
No, nama su prilikom proucavanja narativnhog potencijala boje ipak zanimljivija konotativna
znacenja. To su ona znaCenja koja mozemo smatrati dodanima na temeljno (denotativno)
znaenje odredene znakovne jedinice, u ovom slucaju boje. Kroz njih tvorac filma ima priliku
prema publici komunicirati vlastite ideje, stavove i osjecaje; a prema francuskom filmskom
teoretiCaru Christianu Metzu, upravo proucavanje konotacija dovodi nas blize do smisla filma
kao umjetnosti. Ovako laicki opisan proces upisivanja i prenoSenja znac¢enja kroz boju zvuci
vrlo jednostavno, ali zapravo se radi o vrlo slozenom procesu. Razlog tomu jest $to svaki znak
zapravo objedinjuje odgovore na tri vazna pitanja - Sto se prikazuje, kako se prikazuje 1 kako
se interpretira. Vazno je da na ta pitanja autor filma zna odgovore kako bi kroz boju ostvario
uspjesnu komunikaciju s publikom, to¢nije kako bi pod kontrolom imao znacenja koja bojom

prenosi.

Treba spomenuti kako velik broj odluka o boji unutar filma ne mora biti donesen s nekom
posebnom namjerom, neke ¢ak odluke mogu biti donesene i nesvjesno, ali svejedno mogu
ostaviti veliki utisak na gledateljevu interpretaciju - §to ¢u objasniti na primjeru filma kojeg
spominjem dalje u tekstu. No, naj¢es¢e se takvi elementi iza kojih ne stoje neke odredene
namjere oslanjaju na prikazivacke konvencije i nisu toliko upecatljivi da znac¢ajno poremete

misaoni proces filma, odnosno autora, ali je svakako nesto s ¢ime treba biti oprezan.
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4.2. Koloristicka kompozicija filma

Boja u nekom osmisljenom rasporedu moze postati simbolom i nositi stanovito znacenje koje
nadilazi prikazani prizor. Simbolika boje sasvim sigurno za mnoge je iznimno zanimljivo
podrudje, no i vrlo upitno, i to iz razloga §to ne postoji univerzalno simbolicko znacenje. Sto
pojedina boja simbolizira, mijenja se od kulture do kulture, ali i od filma do filma. Simboliku
pojedine boje odreduje sam autor. Ako on odluci da ce crvena boja u njegovu filmu znaciti
smrt, onda je to tako, i neovisno o tom Sto ¢e u nekom drugom filmu nekoga drugog autora ta

ista boja simbolizirati Zivot. - Kresimir Mikic

Misli teoretiCara, profesora i1 filmofila - KreSimira Miki¢a, upucuju nas na nekoliko stvari
vezanih uz karakteristiku boje da prenosi znacenja. Jedna od njih je pitanje iskustva
promatraca, odnosno utjecaja kulture na interpretaciju videne boje koje je spomenuto i na
samom pocetku rada pri tumacenju kako na boju mozemo gledati kao na svojevrsni kulturni
fenomen, odnosno kulturni proizvod. Primjerice, hoce li netko iz Indije 1 netko iz Hrvatske
isto interpretirati i reagirati na prikazanu boju unutar filma? Takav tip pitanja treba postavljati,
1 takove se kulturne razlike mogu uzeti u obzir kao smjernice, ali kako i sam citat ukazuje - na
kraju je vecina kreativnih odluka donesena kao rezultat autorova misaonog procesa. Od autora
do autora, razlikuje se u kojoj ¢e mjeri donesene odluke biti pod utjecajem kulturnih
konvencija, prethodnog iskustva koriStenja, teorijskih znanja o boji ili pak Ciste intuicije. No,
spomenuto je pitanje samo jedno u nizu mnogih koje treba postavljati pri odabiru i
oblikovanju boja unutar filma. Primjerice, ukoliko je autor uistinu odlucio da u njegovu filmu
crvena boja znaci smrt, slijedi niz pitanja na koja treba dati odgovore - koja svjetlina crvene, u
kojem se obliku pojavljuje, koji je kontekst radnje kada ¢e biti prikazana, u kojem omjeru,

rasporedu i sl.

Odgovore na vecinu spomenutih pitanja pronaci ¢emo unutar koloristicke palete 1 koloristicke
kompozicije filma. Temelj njihova oblikovanja jesu upravo autorove koloristicke ideje, koje
zatim sluze autorskom timu filma kao uputa za daljnje komponiranje boja. Ukoliko je u
nastojanju da maksimalno iskoristi narativni potencijal boje, autor ¢e uz pomoc¢ autorskog
tima odabrati upravo one boje za koje smatra da ¢e gledateljima moc¢i uspjeSno komunicirati

upisana znacenja te pruziti povoljan vizualni okvir filmskoj pri¢i. Taj se proces odvija i na
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likovnom 1 na intelektualnom nivou. Kada usustavimo odredenu paletu prema potrebama
koloristicke ideje filma, tada slijedi precizno oblikovanje na razini cijele produkcije -
uzimajuéi u obzir svaki pojedinacan kadar, scenu i njihov medusobni odnos i djelovanje.
Oblikovanje, odnosno komponiranje boja zapravo predstavlja slaganje boja u odredene
odnose kako bismo postigli zeljenu ekspresiju. Pri izradi kompozicije treba uvijek imati na
umu Zeljeni efekt te s obzirom na njega poceti graditi shemu - birati boje, birati kontekst
sadrzaja unutar kojega se pojavljuju, birati veli¢ine i oblike povrSina, odredivati njihove
odnose 1 strukture, diktirati ritam, usmjerenost, jasnoc¢u, paziti na ukupni tonalitet, koliCinske
odnose, kontraste i sl. Svi ti faktori na kraju ¢ine jedinstvenu ekspresiju koju ¢e publika

interpretirati i na koju Ce reagirati.

Slika 17. kadrovi iz filma Amélie (2001)

Slika 18. kadrovi iz filma The Matrix (1999)

Slika 19. kadrovi iz filma The Grand Budapest Hotel (2014)
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4.3. Interpretacija boje u filmu

Bitno je spomenuti kako unutar filmskog komunikacijskog sistema veza izmedu boje kao
znaka, i upisane informacije kao oznacenog pojma, moze biti potpuno proizvoljna. Upravo
zato razli¢iti filmovi mogu koristiti razli¢ite boje za iste mentalne pojmove, ili iste boje za
razli¢ite mentalne pojmove. Moguce je 1 da u istom filmu, ali unutar razlicitih filmskih
situacija, ista boja upucuje na potpuno kontradiktorne stvari. U tomu i jest umjetnost
oblikovanja boja u slici, §to nema jedne odredene ili kona¢ne asocijacije koju mozemo vezati

uz odredenu boju.

Kao $to sam spomenula, kako bi komunicirao putem boje, autor mora znati $to, kada 1 gdje
plasirati - jer smjestanje boje u odredeno vrijeme i mjesto unutar radnje filma sluzi kao temelj
za njenu interpretaciju od strane publike. S obzirom na to da postoji struktura, odnosno
kompozicija boja, moZemo rec¢i kako se radi o jednoj vrsti uredene pojave. Hoce li takva
struktura biti prepoznatljiva 1 Citljiva publici, uvelike ovisi o autorskom pristupu, zeljenom
efektu 1 0 samom promatracu. U cilju je autora ostvariti uspjeSnu komunikaciju te da znacenja
budu ¢itljiva, neovisno je li se proces interpretacije kod gledatelja dogada na svjesnoj ili

podsvjesnoj razini.

Na citanje vizualnog koda i uspjesnost interpretacije utjeCu mnogi faktori, no autor svojim
odlukama taj proces moze olak3ati ili otezati. Krenimo od samog odabira boje, koji ako se
oslanja na konvencije filmskog izlaganja 1/ili kulturoloSke konvencije, gledatelju moze
olaksati povezivanje ideje i znacenja koje navedena boja prenosi. Naprimjer, odabirom crvene
kao dominantne u sceni gdje ¢e se polako razviti romansa izmedu likova, dajemo gledatelju
priliku da kroz boju procita ljubavnu iskru i moguce strasti, no ne samo iz konteksta scene,
ve¢ i1 kroz simboliku crvene boje u kulturi. Naravno, takvim se izlagackim konvencijama
uvijek da 1 poigrati te odvesti gledatelja na krivi trag, da bi se na kraju ispostavilo da ¢e radnja
ipak krenuti u smjeru suprotnom od oc¢ekivanog. Autor na lakocu i$¢itavanja moze utjecati i
koriStenjem izlagaCkih postupaka poput ponavljanja, konzistencije, naglasavanja ili kroz
uocljive promjene. Takoder, donoSenjem odluke o tome koliko je boja aktivan izrazajni
element slike, autor moze utjecati i na intenzitet gledateljeve interpretacije i reakcije. U
odredenim se situacijama Ccitanje 1 interpretacija znaCenja upisanih u boje dogadaju u

pozadini, kada gledatelj podsvjesno deSifrira vizualni kod i1 reagira na njega u manjem
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intenzitetu, ali postoje 1 trenuci kada boje mogu imati toliko ekspresivnu ulogu u slici da nas

angaziraju na jednoj puno vecoj razini.

Kao konkretniji primjer razliite razabirljivosti vizualnog koda, istaknula bih dva filmska
klasika koji su postali kultni prikaz kvalitetnog autorskog pristupa boji, odnosno koristenju
njenog narativnog potencijala. Oba primjera vrlo uspjeSno kroz boju komuniciraju s
publikom, no proces interpretacije znacenja koje ona prenosi u jednome je prilicno olaksan
samim odabirom boje, ali 1 koloristiclkom kompozicijom filma - $to je s obzirom na upisano

znacenje 1 tematiku filma islo u korist izazivanju vrlo intenzivne reakcije publike.

Slika 20. kadrovi iz filma Schindlerova lista (1993)

Spomenuti je primjer jedan od najocitijih i najpoznatijih koloristi¢kih akcenata u dosada$njoj
filmskoj praksi, a radi se o filmu Stevena Spielberga Schindlerova lista (1993) 1 liku
djevojcice u crvenom kaputu (vidi sl. 20). Film je gotovo u cjelosti snimljen u crno-bijeloj
tehnici, no dvije scene unutar kojih imamo priliku vidjeti boju istaknutu medu bogatstvom
crnih, bijelih 1 sivih tonova slike, posebno su upecatljive. Radi se o djevojCici u crvenom
kaputu koja izgubljeno trckara i trazi skroviste tijekom nacistic¢kih pretresa zidovskog geta te
koju uocava glavni lik filma Oskar Schindler. Kasnije u filmu nalazi se druga scena unutar
koje je crvena boja na taj naCin istaknuta, a radi se o istom crvenom kaputu spomenute
djevojcice, no ovoga puta u hrpi ekshumiranih mrtvih tijela. Genijalnosti simbolike crvene
boje ovdje doprinosi vise faktora. Prvenstveno stoji Cinjenica da unutar akromatskog
okruZenja, jarka crvena boja ne moZe biti viSe naglaSena nego $to je. Zatim odabir autora da

boju pripiSe upravo subjektu male nevine djevojcice, ¢ime boja osim Sto ukazuje na
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krvoprolié¢e pred kojim je Zidovski narod bio potpuno nemodéan, sugerira i na nevinost svih
oduzetih zivota. Uvodenje spomenutog koloristickog akcenta u narativu filma oznacava i
obrat, jer djevojcica posluzi kao katalizator glavnom liku da progleda i shvati da nesto treba
poduzeti. U sceni u kojoj djevoj¢ica neprimije¢eno tr¢i kroz ulicu i mase ljudi, zanimljiv je i
odnos boje i okoline gdje autor zeli krvoproli¢e napraviti sasvim vidljivim i ukazati na
okolinu koja se pravi da ne vidi, kao $to je to u stvarnosti bilo s Holokaustom. Ukratko,
odabirom boje ¢ija se simbolika unutar filma oslanja na kulturoloske konvencije te postupkom
unosa boje u akromatsko okruzenje, autor svoju poruku c¢ini maksimalno vidljivom i

Citljivom.

Slika 20. kadrovi iz filma Kum (1972)

Drugi je primjer prvi nastavak trilogije Kum, redatelja Francisa Forda Coppole, koja nastaje
kao filmska interpretacija istoimenog romana Maria Puza. Trilogija Zanrovski pokriva

podrucje gangsterskog i kriminalistickog filma te nam pruza intiman portret obitelji Corleone.
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Coppola kroz pricu filma vjeSto prikazuje svijet talijanske mafije, koji je s jedne strane
ispunjen toplinom obiteljskog doma, a s druge - nasiljem, ubojstvima, izdajom, osvetom i
slicnim kriminalnim i nemoralnim radnjama. Koloristicka pri¢a filma u potpunosti prati
narativ, prikazujuéi obiteljske trenutke toplijima i bojom bogatijima, dok je svijet podzemlja
hladan, zagasit i mracan. Ipak, postoji jedna vrlo jarka boja koja se u takvom ambijentu istie
1 koja kroz ucestala ponavljanja unutar odredenog konteksta postaje simbolom - narancasta.
Narancasta je kroz film povezana s ranije spomenutim kriminalnim radnjama, i pojavljuje se
iskljucivo u situacijama koje ¢e u nekom buducem trenutku zavrSiti osvetom, ubojstvom ili
smréu opcéenito. Narancasta se u navedenom kontekstu pojavljuje kroz svjetlo, kostime, ali
scenografski predmet koji je u vecini situacija njen nositelj, 1 koji pridonosi njenoj simbolici,
jesu narance. Komad voca koji je lako povezati s tradicijom 1 sicilijanskim korijenima obitelji
Corleone, a koji takoder nije teSko ubaciti kao rekvizit u scenu - bilo da se radi o poslovhom
razgovoru mafijaskih obitelji, Setnji 1 kupovini na ulici, svadbenoj proslavi ili pak igri u vrtu
(vidi sl. 20). Kroz simboliku se narancaste suptilno najavljuju narativna dogadanja, no nismo
sigurni kada ¢e se to¢no i koja radnja dogoditi. Primjerice, lik Salvatorea u uvodnoj sceni
uzima narancu, dok tek na kraju filma saznajemo da je upravo on izdao obitelj. Trenutak u
kojem don Vito kupuje narance, rezultira pokuSajem atentata. Prilikom sastanka mafijaskih
obitelji, samo likovi u ¢ijim se krupnim kadrovima vide narance, bit ¢e kasnije ubijeni. Na
samom kraju filma, don Vito umire dok s koricom narance zabavlja unuka. No, vrlo bitna
¢injenica vezana uz uspostavljenu komunikaciju s publikom putem naranci 1 narancaste boje
opcenito, jest Sto izgradnja i prenosenje znacenja kroz navedenu boju - nisu bili autorova
svjesna odluka i namjera. Vra¢amo se tako na misao izreenu u prethodnom poglavlju vezanu
uz donoSenje odluka o boji unutar filma - da neke odluke u filmu mogu biti donesene i
nesvjesno ili bez neke posebne namjere, ali svejedno mogu ostaviti veliki utisak na
gledateljevu interpretaciju. Upravo se to dogodilo u spomenutom primjeru - jarkost i
upecatljivost narancaste te odabir jednog predmeta koji ¢e uglavnom biti njen nositelj, uz
mnogobrojna ponavljanja u specificnom kontekstu - teSko je da se gledatelj ne zapita Sto je s
tim naranama i uz malo truda ne formira neku vrstu odgovora. I sam voditelj scenografskog
odjela’ Dean Tavoularis svjedocio je kako su narane u kadar ubacene radi poboljSanja
likovnosti kadra, kao dobar kontrast tamnim 1 zagasitim bojama koje dominiraju u

scenografskim elementima te kako se ne sje¢a da je itko na setu spominjao narancastu boju u

7 engl. production designer (Midzi¢, Enes, Govor oko kamere, 2006)
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kontekstu stvaranja simbolike. Coppola je takoder svjedo¢io da su ucestalost ponavljanja i
izgradena simbolika potpuna sluc¢ajnost unutar prvog nastavka, no postupak mu se svidio tako

da ga je odlucio zadrZati i s namjerom provesti u ostalim nastavcima.

Razlika u ¢itljivosti upisanih znacenja Sto ih boja prenosi u danim primjerima svakako je
vidljiva, §to je vjerojatno pod utjecajem Cinjenice da prvi primjer predstavlja svjesnu odluku
autora o simbolici koju ¢e boja nositi u filmu, dok je u drugom primjeru simbolika izgradena
igrom slucaja. No, ako se fokusiramo iskljuc¢ivo na ¢injenicu da obje boje prenose znacenja,
razlike u Citljivosti odnose se na njihovu razabirljivost unutar koloristicke kompozicije u kojoj
se pojavljuju, ali 1 na oslanjanje njihova upisanog znacenja na kulturne i filmske konvencije.
Primjerice, odabir narancaste boje koja je jarka i1 svjetla da prezentira ideju koja predstavlja
nesto toliko tamno - osobno smatram da ne olakSava interpretaciju, ali potvrduje Cinjenicu da
veza izmedu znaka i1 znacenja koje prenosi moze biti potpuno proizvoljna te da kontekst moze
formirati znacCenje. Treba napomenuti kako u oba primjera boja ne prenosi informacije klju¢ne
za razumijevanje radnje, ve¢ doprinose dramskoj napetosti samog izlaganja. Primjeri su
takoder posluzili kao dokaz kako autor bojom moze voditi nasu paznju i reZirati nase iskustvo

gledanja te tako upravljati smjerom i intenzitetom nasih emocija.
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4.4. Narativne funkcije boje

Jasno postaje, ukoliko autor izgradi odgovaraju¢u koloristicku kompoziciju, upisivanjem
informacija i odredenim izlagackim postupcima - boja u filmu moze biti vrlo koristan
narativni alat. No, boji se treba posvetiti i kroz boju treba razmisljati jer koncept boje u filmu
nije dan, ve¢ se mora kreirati. Boja tako u izlaganju moze sudjelovati na nacin da -
komunicira zanr, vrijeme i mjesto radnje, definira likove i njihova psiholoSka stanja,
utemeljuje emociju i atmosferu, naglasava sukobe, odnose i1 klju¢ne tocke u radnji filma,
ukazuje na promjenu, doprinosi dinamici, ali 1 kroz brojne druge mogucnosti prenosenja
sloZzenih pojmova i ideja autora. Treba napomenuti kako koloristicka kompozicija ne mora biti
vizualno zanimljiva ili stilizirana da bi se iza njenih kolora nalazilo znaenje - u vecini

slucajeva boje su unutar filma implementirane sasvim realisticki.

Da boje ponekad mogu pricu i radnju filma prenijeti dalje, ¢ak i bolje od rije¢i glumaca - u
svojim zapisima o boji kazuje 1 sovjetski redatelj i teoretiCar Sergei Eisenstein. Eisenstein
dalje navodi kako na odredenom mjestu, u odredenom trenutku, boje jesu 1 trebaju biti
protagonisti filmske pri¢e. Unutar filmskog izlaganja, moZzemo primijetiti kako velik broj
scena nosi neku vlastitu atmosferu i emociju te na nas ostavlja odredeni uc¢inak. Razmisljajuci
kroz boju, znacilo bi to da za svaku scenu postoji 1 odredeni kolorit koji joj se dade pripisati, 1
putem kojeg je moguce komunicirati spomenute osjecaje. Primjerice, osjeéaji poput veselja,
tuge, ozbiljnosti, opasnosti, zaljubljenosti i drugih, mogu se unutar filma izre¢i putem boje.
Naravno, navedeni se osje¢aji mogu komunicirati 1 kroz druge izrazajne elemente filma, ali 1
kroz glumu i dijalog. No, zaista bi bilo ¢udno kada bi zadatak komuniciranja atmosfere i
osjecaja tako doslovno prepustili isklju¢ivo filmskom liku, ako ih uz pomo¢ boje, u suradnji s

drugim izrazajnim elementima, mozemo prenijeti joS vjernije.

No, generalno se isticu dvije kategorije pripovijedanja bojom - tranzicijsko i asocijativno.
Kada bojom zelimo sugerirati 1 popratiti odredene promjene unutar filma, takvu vrstu
pripovijedanja bojom nazivamo tranzicijskim te ga razlikujemo od asocijativnog koje
definiramo kao povezanost boje i odredene ideje ili znaCenja. Osobno najdrazi primjer
tranzicijskog pripovijedanja bojom nalazi se unutar filma Posljednji kineski car, redatelja
Bernarda Bertoluccija, koji se temelji na memoarima Pu-Yia. Bertolucci zajedno s direktorom

fotografije Vittoriom Storarom, inace zaljubljenikom u boju i njene ekspresivne moguénosti,
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donosi odluku da Zivotni tijek cara Zeli popratiti 1 obiljeziti kroz putovanje bojom. Od vrlo
jarkih 1 pretezito toplih boja u periodu kada Pu-Yi svoje dane provodi unutar zidina
Zabranjenog grada dok uziva status nedodirljivoga cara, do postepene promjene ka sve

hladnijim tonovima - da bi na kraju kada dolazi do potpunog obrata u statusu i poloZaju Pu-

Yia, kolori potpuno izblijedili (vidi sl. 21).

Slika 21. kadrovi iz filma Posljednji kineski car (1987)
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Kolor paleta filma moze se oblikovati i prema Zanrovskim konvencijama. Putem takvog
zanrovski specificnog oblikovanja koloristicke kompozicije filma, mozemo kroz boju dobiti
informaciju o tome kojem Zanru film pripada. No, iako postoje odredena prikazivacka pravila
koja zanr moze nalagati, pri oblikovanju boje treba teziti originalnim kompozicijama jer nas
slijepo imitiranje i slijedenje unaprijed osmisljenih koloristickih rjeSenja vodi ka tome da ne

iskoristimo potencijal koji boja posjeduje za ispricati naSu pricu.

Takoder, postoje jo§ neki putevi koje autora mogu odvesti od iskoriStavanja narativnog
potencijala boje. Primjerice, kroz pretjerano nastojanje da se bojama ostvari harmonija i/ili
estetska dopadljivost, moze se dogoditi da potisnemo kromatsku ekspresiju i njen narativni

potencijal, o ¢emu svjedoci 1 sljede¢a misao profesora Mikica.

Kad se govori o estetskoj primjeni boje, misli se na dopadljivost, na sklad boja, osobito
priviacan gledateljima. Valja medutim imati na umu cinjenicu da svi filmovi nisu promidzbeni
filmovi te da film nije poster ili ukras na zidu sobe. Ljepota zbog ljepote same moze filmu vise

Stetiti no koristiti. - KreSimir Miki¢

No, treba spomenuti kako opcenito estetska dopadljivost nije nuzno losa likovna pojava
unutar kadra, ve¢ da je ovo stav izraZen prema pretjeranom estetiziranju boja i gore
spomenutoj mogucnosti potiskivanja kromatske ekspresije 1 narativnog potencijala boje.
Osvijestiti treba i da boja unutar filma najcesce biva oblikovana na razini svih kadrova u

filmu, no znacenjsku funkciju moze, ali i ne mora, ostvariti na razini svih kadrova.

Misljenja sam da je bitno osvijestiti moguénosti koje nam boja pruza i teziti tome da

iskoristimo njen narativni potencijal jer bi zaista bilo Steta tako mocan izrazajni element svesti

isklju¢ivo na razinu estetskog uzitka ili mimeticke reprezentacije.
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5. Zakljucak

Ovaj rad nastao je kao rezultat odluke da zelim istraziti barem mali dio tog velikog i
nevjerojatnog podrucja boje u svijetu filma. lako postoji viSe razli¢itih pogleda vezanih za
stvaralacki doprinos boje izgradnji filmskoga svijeta, fokus rada odlucila sam staviti na ulogu

boje u pricanju i podrzavanju filmske price.

Boja kao fenomen u nasem svakodnevnom raspoznavanju svijeta igra zaista vaznu ulogu,
utjecuci pritom na nasu komunikaciju s okolinom, drugim bi¢ima i objektima koji se u njoj
nalaze. Upravo sposobnost boja da na taj nacin utjeCu na nasSa osjetila 1 ponaSanje Cini ih
savrSenim alatom za filmske autore. Mogucnost boje da komunicira s gledateljem, na svjesnoj
ili podsvjesnoj razini, postavlja boju u poziciju vaznog izrazajnog elementa filma, dok
¢injenica da boja unutar filma ima sposobnost prenoSenja znacenja i poruka upisanih od strane

autora, predstavlja golemi narativni potencijal.

Narativne su mogucnosti viSestruke, a na autoru je da prilikom izgradnje filmskog svijeta na
njih obrati pozornost i donese odluku hoce li se njima sluziti. No, imati mogucnost izgraditi
svijet u kojemu boje pricaju ono $to mislimo i osje€amo, odnosno prenose nasu filmsku pricu,

velika je prednost, kao i odgovornost.

Pri susretu filma i svijeta boje, nema apsolutnih odnosa i asocijacija, ve¢ znacenje, pri
izgradnji filmskog svijeta, nastaje kao rezultat autorovih namjera, sadrzaja price i
interpretacije gledatelja. Misljenja sam da prostor za izrazavanje koje boja pruza filmskim
autorima ima Sirinu koju svakako treba istraziti 1 poigrati se njome. Jasno je da o boji treba
razmisljati, ali joS je vaznije da razmisljamo kroz boju, da se njome izrazimo, ali i uzivamo u
osjecajima koje boja proizvodi u nama - neovisno o tome jesu li zapisane u nasem, ili nekom

filmskom svijetu.
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