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1. Uvod

Film je niz pokretnih slika prikazanih na ekranu, obi¢no sa zvukom, koje Cine
pricu. To je jednostavna i opce prihvacena definicija filma. Medutim, umjetnost
pokretnih slika iznimno je slozena, zahtjeva doprinose gotovo svih drugih
umijetnosti, kao i nebrojene tehnicke vjestine. Film je, ipak, primarno vizualna
umjetnost, odnosno djelo vizualne umjetnosti koje simulira iskustva i prenosi
ideje, priCe, percepcije ili osjeCaje pomodéu pokretnih slika. Upravo taj vizualni
aspekt filma je ono Sto gledatelji nose sa sobom i u pravilu najduze pamte.
lako je, uglavnom, u samom centru filma radnja, odnosno pri¢a, nacin na koji
je ta prica vizualno prikazana jedinstven je za filmsku umjetnost.
Kombinacijom svih vizualnih elemenata, poput mizanscene, rakursa, planova,
pokreta kamere, boja, kostima, i sl., redatelji postizu Zeljeni dojam i prenose
osjecaje gledatelju. Mnogi redatelji su svojim vizualnim stilom direktno utjecali
na razvoj umjetnosti i kulture opéenito. Medu njima je i Wes Anderson, jedan
estetika ve¢ se moze pronaéi u drugim umjetnostima poput arhitekture i

slikarstva.

2. Wes Anderson

Wesley Wales Anderson roden je u Houstonu u Texasu 1969. godine. Tijekom
djetinjstva Anderson je poceo pisati drame i snimati super-8 filmove. Kada je
imao osam godina roditelji su mu se rastali, Sto je Anderson opisao kao
najutjecajniji dogadaj u njegovom odrastanju. Da je taj dogadaj ostavio trag na
Andersona govori i €injenica da likovi u njegovim filmovima uglavnom dolaze
iz nepotpunih, razrusenih ili disfunkcionalnih obitelji. Anderson ima dva brata
Mela i Erica Chasea, pisca, ilustratora i glumca, koji se pojavio u nekoliko

Andersonovih filmova u cameo ulogama. Eric Chase je takoder suradivao sa



Wesom na nekoliko filmova u ulozi ilustratora, te je naslikao sve portrete za
potrebe filma The Royal Tenenbaums (2001.). Anderson se Skolovao u
srednjoj Skoli Westchester, a zatim u St. John's, privatnoj pripremnoj Skoli u
Houstonu, Teksas, koja se kasnije pokazala inspiracijom za film Rushmore
(1998.). [6]

Anderson je u rodnom gradu pohadao sveuciliste u Texasu, gdje je diplomirao
filozofiju. Tamo je upoznao je Owena Wilsona, s kojim se brzo sprijateljio te su
za vrijeme studiranja snimali kratke filmove. Jedan od tih filmova bio je Bottle
Rocket iz 1994. kojeg su Anderson i Wilson zajedno napisali, a u kojem su
glumili Owen i njegov brat Luke. Film je prikazan na Sundance Film Festivalu,
gdje je bio uspjesno primljen, toliko da su Anderson i Wilson dobili sredstva za
dugometrazni film. Tako je 1996. nastao istoimeni dugometrazni film Bottle
Rocket, ponovno s bracom Wilson u glavnim ulogama, te Andersonom u ulozi
redatelja. [6]

Wes Anderson veliki je poklonik francuskog novog vala, ponajprije opusa
Jean-Luca Godarda i Francoisa Truffauta. Navodi Truffautov film Les Quatre
Cents Coups (1959.) kao jedan od njemu najdrazih te jednim od razloga zasto
se pozelio baviti filmom. Truffautov klasik bio je najvaznija inspiracija za
Andersonov drugi film Rushmore. Kada je Godard u pitanju tesko je izdvojiti
samo jedan film, buduéi da je Godard svojim filmovima uvelike utjecao na
razvoj filma opcéenito. Godardov film Pierrot Le Fou (1965.) vizualnho je
najsliéniji Andersonovu stilu. Filmovi Jacquesa Demyja takoder su imali
mnogo utjecaja na Andersona i njegov stil, a pogotovo na vizualni aspekt.
Demy, jedan od najraznovrsnijih redatelja francuskog novog vala, kroz cijelu
svoju karijeru ostao je vjeran svom stilu. Nesto slicno ¢emu tezi i Anderson.
Demyjevi filmovi uglavnom su bili romantiCarske prirode, a njegova
nesluzbena ,romanti¢na trilogija“ koja se sastoji od filmova Lola (1961.), Les
Parapluies de Cherbourg (1967.) i Les Demoiselles de Rochefort (1967.)

Cesto se ubraja medu najbolje europske, pa i svjetske mjuzikle. Demy je

10



mnogo paznje pridodavao bojama i kostimima, bas kao Sto to radi i Anderson.
Dovodenjem u vezu odredenih boja i kostima s pojedinim likovima Demy
gledatelju omogucuje lakSe povezivanje s njima. Svijet koji Demy prikazuje,
iako realan, Cesto je pomalo umjetan, artificijelan. Na slian se nacin mogu
opisati i Andersonovi filmovi. Za primjer se moze uzeti film Demoiselles de
Rochefort (1967.) koji je najSarolikiji i najzivahniji od navedena tri. Film je
smijesten u realni svijet, u mali gradi¢ Rochefort, u Francuskoj, $ezdesetih.
Realnost tog svijeta nije najsvijetlija, vojska je na ulicama i svakodnevno izvodi
razne vojne vjezbe, glavni likovi sestre Garnier nezadovoljne su Zivotom u
malom gradu i traZe izlaz. Medutim, sve se to dogada u vrlo Sarenom
okruzenju. Uz pjesmu, ples i zivopisne likove lako se zaboravi ta stvarnost
svijeta. Vrlo sli¢nu stvar Cini i Anderson u svojim filmovima, ¢esto uparujuéi
tuzne i turobne trenutke s bezbriznim humorom. [4]

Veliki utjecaj na Andersona imali su i filmovi Romana Polanskog. U intervjuu s
BAFTA-om Anderson je naveo Polanskog kao redatelja koji je najvise utjecao
na njegov nacin pripremanja scena i snimanja. Anderson navodi film
Rosemary's Baby (1968.) kao jedan od njemu najdrazih filmova kojem se
uvijek vraca, jer ga smatra ,izvorom inspiracija i novih ideja®“.

Veliki zaljubljenik u filmske klasike, Anderson je priznao kako je ,ukrao“ neke
kadrove iz njemu najdrazih filmova. Na primjer, kadar iz Andersonovog filma
Rushmore (1998.) u kojem se Maxa (Jason Schwartzman) vidi kroz akvarij s
ribama direktna je referenca na sliCan kadar iz Mike Nicholsova filma The
Graduate (1967.) u kojem se Benjamina (Dustin Hoffman) gleda kroz akvarij.
Opus Alfreda Hitchcocka jo$ je jedan od izvora inspiracije za Andersona.
Adam Stockhausen, koji je radio kao scenograf na nekoliko Andersonovih
filmova, istaknuo je kako su u filmu The Grand Budapest Hotel (2014.) odali
poCast Hitchcocku na dosad najizravniji nacin. Jedna od uvodnih scena iz tog

filma gotovo je prepisana iz Hitchcockova filma Torn Curtain (1966.). [10] [16]
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Takoder, tijekom promocije filma Isle of Dogs (2018.) Anderson je bio
poprili€no jasan-u vezi inspiracije za taj film. Kao dvije klju¢ne osobe naveo je
legendarne japanske redatelje Akiru Kurosawu i Hayaoa Miyazakija. 1zrazio je
divlienje prema Miyazakijevim filmovima, te je istaknuo film My Neighbour
Totoro (1988.) kao najvecu inspiraciju za svoj, drugi po redu, animirani film.
Kao dio promocije svog animiranog filma Anderson je sudjelovao u
organizaciji prikazivanja Kurosawinih filmova u ,New York City’s Metrograph
theater®. ,Ljudima koji vole filmove, Japan odmah priziva rad Akire Kurosawe:
flmskog senseija generacijama redatelja”, rekao je Anderson. Pored
Kurosawe i Miyazakija joS je jedan japanski redatelj bio izuzetno bitan za
Andersona, a to je Yasujiro Ozu. Mogu se pronaéi mnoge i vizualne i tematske
sliénosti izmedu Ozuovih i Andersonovih filmova. U svojim filmovima na sli¢an
nacin prikazuju arhitekturu, ponajprije interijere, pridajuci vaznost obiteljskoj
kuci. Jo§ jedna vizualna paralela, koju je lako uociti, je koriStenje polu krupnih
planova, gdje su likovi okrenuti direktno prema kameri te kao da govore
izravno gledatelju. Takoder, obojica se u svojim filmovima C&esto bave
obiteljskim odnosima. Oba redatelja koriste, kao glumce, i malu djecu, 3to
Cesto unosi dozu nevinosti u njihovim filmovima s inace ozbiljnim temama.
Rad indijskog redatelja Satyajita Raya takoder je ostavio utjecaj na
Andersona, pogotovo hjegov film Pather Panchali (1955.). Utjecaj indijskog
redatelja jedan je od glavnih razloga za snhimanje Andersonovog filma The
Darjeeling Limited (2007.), Ciji se dio radnje odvija u Indiji, a u jednom kadru
se Cak moze vidjeti i portret indijskog redatelja. Takoder, Anderson je u filmu
koristio glazbu iz nekoliko Rayovih filmova. Osim Raya, veliki utjecaj na The
Darjeeling Limited (2007.) imao je i francuski redatelj Jean Renoir, toCnije
njegov film The River (1951.) koji je takoder smjesten u Indiji, a na kojem je
Ray bio u funkciji asistenta rezije. [12]

Anderson Cesto suraduje sa istim glumcima. Glumac Bill Murray se, primjerice,

pojavljuje u devet Andersonovih filmova, Owen Wilson u osam, Jason

12



Schwartzman u sedam. Osim glumaca Anderson takoder uglavnom radi s
istom ekipom. Anderson je tijekom godina okupio poprili€no odanu i intimnu
ekipu s kojom radi na svim svojim filmovima. Snimatelj Robert Yeoman radio
je kao direktor fotografije na svim Andersonovim dugometraznim igranim
filmovima. Sanjay Sami radi kao key grip na svim Andersonovim filmovima od
2012. godine. Adam Stockhausen takoder suraduje s Andersonom od 2012.
radeéi kao scenograf, a 2014. je dobio Oscara za najbolju scenografiju. Milena
Canonero, nagradivana kostimografkinja, takoder ima dugogodi$nju suradnju
s Andersonom. Ona je, bas kao i Stockhausen, za film The Grand Budapest
Hotel (2014.) dobila Oscara za kostimografiju. [10] [11] [15]

3. Robert Yeoman

Snimatelj Robert David Yeoman roden je u Pennsylvaniji 1951. godine. Kad je
imao tri godine njegova se obitelj preselila u Wilmette, predgrade Chicaga,
gdje je odrastao. U srednjoj Skoli je od roditelja dobio kameru, s kojom je ¢esto
radio crno-bijele fotografije ljudi i arhitekture raznih dijelova grada. Tada jo$
uvijek o potencijalnoj karijeri u filmskoj industriji uop¢e nije ni razmisljao. [7]
Studirao je psihologiju na sveucilistu Duke. Tamo je prvu godinu igrao ko$arku
kao walk-on igra¢ ali jo$ uvijek nije znao sto Zeli raditi u Zivotu. U¢lanio se u
filmski klub gdje je razvio interes prema filmovima, ponajprije
dokumentarcima. Tada se po prvi put susreo s idejom o karijeri u filmskoj
industriji. Diplomirao je kao prvostupnik 1973. godine. Nakon toga, upisao je
master studij na sveucilistu USC (University of Southern California; School of
Cinematic Arts) u Kaliforniji koji je zavrSio 1979. godine. Prvo se oku$ao u
reziranju, ali ga je snimanje ipak viSe priviacilo te to odabire kao svoj zivotni
poziv. [7]

Sredinom 1980-ih Yeoman dobiva poziv kojim prakticki zapocCinje njegova

karijera u filmskoj industriji. Snimatelj Robby Muller snima film To Live and Die
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in L.A. (1985.) i trebaju nekoga da snimi test za akcijsku scenu, lutku koja
pada s mosta. Yeoman snima tu scenu te ga zaposljavaju kao snimatelja
druge ekipe. Robby Miller zbog ranije ugovorenih obaveza morao je napustiti
film prije kraja snimanja. Redatelj filma William Friedkin ponudio je Yeomanu
da zavrSi snimanje filma. Yeoman prihvaca i dobiva nimalo lagan zadatak, a to
je snimiti scenu potjere automobila. Friedkin, autor jedne od najboljih scena
potjere automobila u povijesti kinematografije - film French Connection
(1971.), odluCio je oti¢i korak dalje i pokuSati nadmasiti tu legendarnu
sekvencu. Rezultat je sjajna sekvenca koja se danas ubraja u najbolje scene
potjere automobila. Bio je to klju¢an trenutak za mladog Yeomana koji je
svojim radom na filmu To Live and Die in L.A. (1985.) uspio dovoljno
impresionirati redatelja Williama Friedkina te ga ovaj zapoSljava kao
snimatelja na svom sliede¢em filmu Rampage (1987.). Takoder se povezao i s
glumcem i redateliem Robertom Downeyem Sr. kojemu je bio snimatelj na
sliedeca dva filma Rented Lips (1988.). i Too Much Sun (1990.). lzmedu ta
dva filma Yeoman je suradivao i s redateljem Gusom Van Santom na filmu
Drugstore Cowboy (1989.) za kojeg je dobio nagradu Independent Spirit
Award za najbolju kinematografiju. Wes Anderson je kao poklonik tog filma i
njegovog izgleda odluCio pokuSati zaposliti Yeomana na svom prvom
dugometraznom filmu Bottle Rocket (1996.) koji je nastao prema istoimenom
kratkom filmu kojeg je Anderson snimio dvije godine ranije. Na Andersonovo
iznenadenje i oduSevljenje Yeoman prihvaca ponudu, ¢ime zapocinje
dugogodisnja suradnja izmedu njih dvojice. Da je rad Yeomana vrlo bitan za
Andersona i njegov stil govori i injenica da Anderson nije suradivao ni s
jednim drugim snimateljem na svim svojim igranim filmovima. [7][15][17][21]

Godine 1997. Yeoman suraduje s jo$ jednim Cuvenim redateljem, Francisom
Fordom Coppolom na filmu The Rainmaker (1997.). John Toll, direktor

fotografije, otiSao je u Australiju snimati The Thin Red Line (1998.) te nije bio
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dostupan za snimanje dodatnih kadrova. Tako je Yeoman dobio priliku zavrsiti
snimanje filma i izravno suradivati sa Coppolom. [21]

Yeoman je, ba$ kao i Anderson, veliki poklonik filmova francuskog novog vala,
a osim francuskog novog vala, Yeoman navodi i rad talijanskog redatelja
Bernarda Bertoluccija diji je film The Conformist (1970.) na njega ostavio
snazan utjecaj te ga Cesto navodi kao referencu i inspiraciju. Opéenito,
europska kinematografija imala je prili¢no utjecaja na njega i nacin na koji radi.
Za to je posebno zasluzan ve¢ navedeni Robby Miller, nizozemski snimatelj
koji je Yeomana upoznao sa ,europskim stilom®. Snimatelj John Toll je takoder
imao dosta utjecaja na razvoj Yeomanovog stila i nacina rada, buduci da je s
njim suradivao na filmu The Rainmaker (1997.). [17] [21]

Takoder, film Roberta Altmana McCabe and Mrs. Miller (1971.) kojeg je snimio
Vilmos Zsigmond, Yeoman izdvaja kao jedan od klju¢nih koji su ga usmijerili
prema karijeri snimatelja. Nadalje, ¢uveni snimatelj Gordon Willis tzv. ,princ
mraka“, takoder je ostavio veliki utjecaj na Yeomana, kao i na vecinu
snimatelja koji su u filmsku industriju usli nakon filmova The Godfather (1972.)
i The Godfather 2 (1974.) na kojima je Willis bio snimatelj. [21]

Osim Andersona, Yeoman Cesto suraduje i s redateljem Paulom Figom, s
kojim je dosad radio na Cetiri filma. Njihov treéi po redu film, Spy iz 2015. bio
je svojevrsna prekretnica za Yeomana. Naime, to je bio prvi film koji je
Yeoman snimao s digitalnom kamerom, toCnije s Arri Alexom XT Plus.
Yeoman je jedan od snimatelja koji su dugo vremena bili izraziti protivnici
digitalizacije filma. No, nakon koriStenja Alexe, uvidio je odredene prednosti
digitalne kamere te je sljedeca dva filma takoder snimao s Alexom. Kad je rije¢
o filmovima Wesa Andersona, Anderson tj. Yeoman snima iskljuivo na
filmskoj traci. [18] [21]

Filmovi Wesa Andersona se uvijek snimaju jednom kamerom, $to je rijetkost u
danasnjoj ameri¢koj filmskoj industriji, pogotovo na toj produkcijskoj razini.

Yeoman voli sam upravljati kamerom, a buduci da Anderson inzistira da
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njegov set uglavnom ¢ini manja skupina suradnika (5to je razlika u odnosu na
uvrijeZzeni standard), te izbjegava koristenje mnogo opreme, pogotovo novije,
tehnolo3ki naprednije, poput teleskopskih kranova, to ponekad stvara
prakticne probleme Yeomanu i njegovom sektoru te Cesto smisljaju vrlo
kreativna rjeSenja kako bi nadoknadili oskudnije produkcijske uvjete unutar

nekih filmskih sektora, a na kojima Anderson inzistira. [17] [18]

4. Kompozicija

4.1. Planimetri€éka kompozicija

Kompozicija u filmovima Wesa Andersona poprilicno je jedinstvena. A tu
jedinstvenost Anderson postize koriste¢i jednu specifiénu vrstu kadrova.
Naime, Anderson koristi nesto Sto je americki filmski teoretiCar David Bordwell
nazvao planimetricka kompozicija. U tim kadrovima kamera stoji okomito na
straznju povrSinu, obi¢no zid. Likovi su ,razbacani“ po kadru i naj¢eSce su
okrenuti frontalno prema kameri, mogu biti i u profilu, obi€no za potrebe
dijaloga, ali jednako tako likovi ¢esto razgovaraju i okrenuti direktno prema
kameri. [8]

Tako komponirane kadrove, u po¢etku, Bordwell naziva ,mug-shot framing*“ jer
su likovi Cesto okrenuti frontalno prema kameri te ponekad podsjecaju na
policijske fotografije (eng. mug-shot), medutim, kasnije saznaje da je
povjesniCar umjetnosti Heinrich Wolfflin tu vrstu kompozicije u umjetnosti
nazvao planarna ili planimetricka kompozicija, pa je taj termin Bordwell
primijenio i na film. [8]

Prema Bordwellovim istrazivanjima ta vrsta kompozicije bila je vrlo rijetka u
filmu prije 1960-ih, te navodi Bustera Keatona kao jednog od rijetkih redatelja
koji je koristio ovu vrstu kadrova u tom razdoblju. Sezdesetih godina redatelji
Michelangelo Antonioni i Jean-Luc Godard poc€inju ¢es¢ée koristiti planimetricke

kadrove, §to dovodi do toga da od sedamdesetih godina pa nadalje ova vrsta
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kadrova postaje poprilicno popularna i Cesta. Bordwellova teorija je da su se
planimetricki kadrovi popularizirali zbog sve ¢eSceg koristenja teleobjektiva,
odnosno objektiva s vecom ZariSnom duljinom. Buduci da teleobjektivi imaju
tendenciju stvaranja ravnijeg izgleda, odnosno €ine sliku spljostenijom, manje
voluminoznom, kadar izgleda kao da se sastoji od kriSki prostora poredanih
jedan iza drugog. Filmasi su poceli koristiti teleobjektive u mnoge svrhe, Cesto
zbog zahtjeva snimanja na lokaciji. A neki su redatelji shvatili da optika
teleobjektiva nudi svjeze resurse za uprizorenje i kompoziciju. Planimetrijska
shema dobro je prilagodena "slikarskom" ili izrazito slikovitom pristupu
kinematografiji. Opéenitije, planimetrijski kadar ¢esto nosi konotacije pozirane
fotografije, Sto se uvelike uklapa u Andersonov stil. Godard, iako je uvelike
pridonio Sirenju i populariziranju planimetricke kompozicije, bio je jedan od
rijetkin redatelja koji je koristio planimetricku kompoziciju, a da pritom nije
primjenjivao simetriju. [8] [9] Kada je rije€¢ o planimetriji, dvije su ocCite stvari
koje Andersona odvajaju od ostalih danasnjih redatelja, a to su broj takvih
kadrova u filmu i odabir objektiva. Niti jedan redatelj ne koristi planimetriCku
kompoziciju ¢esto kao Anderson, koji ju kreira gotovo u svakom kadru. Kao
Sto je navedeno, planimetricka kompozicija se uglavnom javlja kod koristenja
teleobjektiva. Anderson, pak, primarno Kkoristi Sirokokutne objektive Sto

njegovu planimetri¢ku kompoziciju odvaja od standarda.

Slika 1: Kadar iz filma The Grand Budapest Hotel (2014.)
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4.2. Kadriranje

Sli¢an primjer mozZe se naci i kod jo$ jednog renomiranog redatelja, Japanca
Yasujira Ozua, iako ne tako Cesto i naglaSeno kao kod Andersona. Ozu je
tijekom godina razvijao svoj specifiCan stil, a bas kao i Anderson, Cesto
postavlja svoje likove u centar kadra kako bi time naglasio vaznost odredenog
lika.

Jedna od specificnosti koja se mozZe uociti kod Ozua, a koja se moze zamijetiti
i kod Andersona, su okviri unutar kadra (,frame within frame®). Ozu je Cesto,
pogotovo u kasnijem dijelu filmskog stvaralastva, kada je ve¢ jasno definirao
svoj stil, ,zatvarao“ svoje likove unutar okvira. Osim S$to su pridonosili
vizualnom stilu, ti okviri su za Ozua imali bithno znacenje. Taj okvir je zapravo
bio, skoro poput kadra unutar kadra i vecéina se radnje dogadala u njemu.
Naime, Ozu je bio midljenja da se sve $to je bitho mora odigrati unutar kadra,
a ono $to nije bitno ne mora ni biti u filmu. Zbog toga se u njegovim filmovima
niSta ne dogada van kadra. Ozu nije jedini redatelj koji je koristio takve okvire,
ali u kombinaciji sa staticnom kamerom i njenim specifi€¢nim poloZajem stvorio
je kadar koji je vrlo prepoznatiljiv i lako se veZe uz njega.

Kao i Anderson, Ozu je bio opsjednut geometrijom i precizno$¢u S§to je
vjerojatno razlog zasto se uglavnom odlucivao za statiCne kadrove. Buduci da
su mu likovi bili bitan dio kompozicije, nije htio naruSavati tu pravilnost
pokretima kamere. Anderson takoder Cesto Kkoristi okvire unutar kadra,
pogotovo u interijerima, Sto dodatno naglasava geometriCnost i simetriju
kadra.

I Ozu i Anderson su iznimno precizni u takvoj pravilnosti. Svaki kadar je
pazljivo odmjeren a likovi, odnosno predmeti fokusa, precizno su postavljeni i

uvijek su dio kompozicije.

18



Slika 2: Kadrovi iz filmova Late Autumn (1960.) Yasujira Ozua, te The Grand
Budapest Hotel (2014.) i The Royal Tenenbaums (2001.) Wesa Andersona

Nadalje, tehnika koja se u danasnjim filmovima rijetko koristi, dok se Anderson
znacajno oslanja na nju, postavljanje je kamere to¢no na rampu izmedu dva
lika koja vode dijalog. Na taj nacin dobivaju se dva nasuprotna kadra, a likovi
gledaju ravno u kameru dok izgovaraju dijaloge. To je takoder postupak koji je
Cesto koristio Ozu, ali ne i apsolutno. Ozu je imao slozZeniji nain poimanja
prostora, a frontalni rezovi od 180 stupnjeva bili su samo dio toga. JoS jedan
japanski redatelj, Takeshi Kitano, na pocetku svoje filmske karijere takoder je
koristio tu vrstu kadrova, a njegovo obrazlozenje bilo je da se ljudi tako
promatraju u stvarnom Zivotu, okrenuti jedan prema drugom. Kitano je dodao
kako je tada bio mlad redatelj te da je samo tako i znao snimiti te scene.
Redatelji francuskog novog vala, poput Jacquesa Demyja takoder su koristili
takve kadrove. Dodavanje jo$ jednog kadra izmedu dva nasuprotna pruza
dodatne mogucénosti raskadriranja scene. Rije€ je o kadru koji je pod kutom od

90 stupnjeva u odnosu ha rampu.
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Kombinacija ta tri kadra je neSto Sto Anderson koristi vrlo ¢esto, a ono po
¢emu se razlikuje od ostalih redatelja koji takoder koriste takve kadrove je
montazni prijelaz izmedu tih kadrova. Anderson je poznat po koriStenju whip
pana ili briSuéeg Svenka. To je vrsta Svenka u kojoj se kamera pomice tako
brzo da se slika zamucuje i pretvara u nejasne pruge. Obicno se koristi kao
prijelaz izmedu kadrova, a moze oznaCavati protok vremena ili freneti¢ni

tempo radnje. [9]
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Slika 3: Kadrovi iz filma The Grand Budapest Hotel (2014.) [9]

Takvi kadrovi u kojima likovi gledaju ravno u kameru danas se uglavnom
koriste za ,ruSenje Cetvrtog zida“. Tzv. ,Cetvrti zid“ imaginarni je zid koji dijeli
pricu od stvarnog svijeta. Ovaj zid tretira se kao jednosmjerno ogledalo.
Publika vidi glumce, ali glumci ne smiju vidjeti ili biti svjedokom postojanja
publike. Rusenjem tog Cetvrtog zida, rusdi se i taj ,sporazum® izmedu publike i
filma. RuSenje Cetvrtog zida moZe se opisati i kao pri¢a koja postaje svjesna
same sebe. Popularni primjeri takvog postupka su film Deadpool (2016.) u
kojem glavni lik Wade Wilson preko 30 puta rusi Cetvrti zid na nacin da
.=rfazgovara“ s publikom ili am. serija House of Cards (2013.-2017.), u kojem se

glavni lik Frank Underwood (Kevin Spacey) ¢esto obraca publici.

4.3. Pokreti kamere

Ono po ¢emu se Anderson razlikuje od Ozua, kad je rije€ o kompoziciji,
pokreti su kamere. Kod Andersona je kamera Cesto u pokretu, i to uglavhom
na tracnicama Sto omogucuje precizne i odmjerene pokrete kako ne bi doslo

do naru8avanja kompozicije.
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Slika 4: Plan seta policijske postaje sa shemama za tracnice,
The French Dispatch [20]

Na slici 4 moze se vidjeti plan seta policijske postaje iz filma The French
Dispatch (2021.) zajedno s pozicijama tracnica po kojima se kretala kamera. U
toj sceni je jedan izuzetno zanimljiv i slozen kadar, a to je kadar u kojem
kamera prati Roebucka Wrighta, lika kojeg glumi Jeffrey Wright, kroz cijelu
policijsku postaju. Kadar traje preko minute, a kamera zajedno s likom prolazi
kroz razne prostorije policijske postaje. Zanimljivost kod ovog kadra su
traCnice po kojima se kamera krec¢e, naime tracnice idu samo u jednom
smjeru, a u ovom kadru kamera se Cak tri puta okrece za 90 stupnjeva i
nastavlja kretnju u tom smjeru. Kao i obi¢no, to je bio zadatak sa Sanjaya
Samija, za kojega Anderson kaze ,Kada se stvari koje Zelimo uciniti ne mogu
ucCiniti s postojeéom opremom, Sanjay je dizajnira i izgradi". Sanjay je za
potrebe tog kadra dizajnirao traCnice na traCnicama koje su omogucile
zaokrete kamere od 90 stupnjeva. Sami je ve¢ stekao reputaciju dizajnirajudi
inovativna i kreativha rjeSenja za potrebe Andersonovih kadrova. Postoji
mnogo jednostavnijih alternativnih nacdina na koje se ta scena mogla snimiti,
na primjer sa steadicamom, ili uz pomo¢ tzv. nevidljivih rezova, ali je Anderson
inzistirao na jednom dugackom kadru s tracnica, Sto se na kraju ispostavio

kao pravi odabir. [5]
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Kamera na tracnicama (eng. Dolly) jedna je od najstarijih tehnologija u
proizvodnji filma i koristi se joS od prve polovine 20. stoljeca. lako su tracnice
prvenstveno nastale zbog masivnih kamera koje je bilo teSko nositi u rukama,
one se koriste i danas, unatoC digitalizaciji filmske industrije, te opreme i
tehnike koja je postala iznimno lagana i mobilna. Postoji nekoliko osnovnih
pokreta kamere na tracnicama.

Dolly In/Out je najosnovniji i najéeS¢e koriSten pokret kamere na traénicama.
To je pokret u kojem se kamera na traénicama priblizava odnosno udaljava od
subjekta snimanja. Na taj osnovni pokret se takoder moze dodati i sekundarni
pokret kamere, na primjer pan, tilt ili roll. Dolly Zoom je vjerojatno
najpopularniji pokret kamere na traénicama. Postize se vozZnjom kamere
naprijed/nazad dok se istovremeno na objektivu zumira/odzumira. Na taj nacin
subjekt ostaje iste veliCine dok se pozadina otvara, odnosno zatvara. Dolly
zoom stvara osjecaj nelagode kod gledatelja, simulira prostorno iskrivljenje i
moze smanijiti ili produziti udaljenost ovisno o izboru smjera. Prate¢a kamera
joS je jedna vrsta pokreta kamere na traCnicama. Obi¢no se tracnice
postavljaju paralelno s kretnjom lika. Dugi prate¢i kadrovi Cesto ukljucuju
praéenje likova kroz scenu bez vidljivih rezova, pa se zbog toga &esto nazivaju
,one takes“. U posljednje vrijeme, uglavnhom se snimaju sa steadicamom,
gimbalom ili kranom, ali ih je moguce snimiti i s tracnica, kao $to to i inace radi
Wes Anderson.

U filmu Moonrise Kingdom (2012.) u jednoj od uvodnih scena izvida¢ Ward
(Edward Norton) prolazi kroz kamp lvanhoe. Ne samo da se oko njega mogu
vidjeti razne aktivnosti i prisutni likovi, ve¢ i prate¢i kadar kamere na
traCnicama odgovara Wardovoj krutosti. Drugim rijeima, pokret kamere na

traCnicama je ,motiviran" i povezan s osobnoscu lika.
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Slika 5: Kadar iz filma Moonrise Kingdom (2012.)

4.4. Simetrija i centriranje

Vizualni element koji je izuzetno bitan i upecatljiv za Andersonov stil je
simetrija. Anderson svoje likove, odnosno centar fokusa uglavhom smjesta u
sam centar kadra, na sliCan nacin na koji je to radio i Cuveni britansko-
ameriCki redatelj Stanley Kubrick, koji je Andersonu bio ogromna inspiracija.
Mozda ne uvijek savrSeno simetriCni, Andersonovi kadrovi uvijek su gotovo
savrSeno balansirani. lako likove smjesta u centar kadra, a ne na presjeke
tre¢ina, Anderson koristi pravilo trec¢ina, najéed¢e kod horizontalnih linija koje
su prisutne u gotovo svim kadrovima, ali i vertikalnih linija Sto dodatno
pridonosi simetriji i balansu kadra. Osim Sto mu je sami lik u centru kadra,
Anderson nerijetko zna imati i neku vrstu vertikalne linije koja doslovno dijeli
kadar na dva simetricna dijela. Anderson naravno nije prvi koji koristi
centralnost i simetriju, ali ih definitivno koristi izuzetno &esto, Sto i dovodi to
toga da se upravo njega najCeSCe povezuje s ovim vizualnim elementima.
Cestim koristenjem uspio je kreirati prepoznatljiv stil. [15] [16]

Veé spomenuti Kubrick majstorski je koristio ove elemente da skrene
pozornost gledatelila na ono Sto mu je bitno unutar kadra. Jedna od
najpoznatijih scena iz filma The Shining (1980.) u kojoj djeCak Danny vozi
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tricikl po hodnicima hotela savrdeno je simetricna, naime djeCak Danny je
stalno u centru kadra. Ovaj nacin pracenja likova kroz prostor, pri kojem je
protagonist cijelo vrijeme u centru kadra, a prostor je uvijek simetri¢an, koristi i
Anderson uz jednu mozZda i ne previSe primjetnu razliku, a to je kretnja
kamere. Kod Kubricka se kamera kre¢e uz blagu ali primjetnu tre$nju, $to daje
osjecaj prirodnosti pokreta, dok je kod Andersona kamera savrdeno mirna, $to
daje osje¢aj mehaniziranosti ili robotskoga. Dakle Anderson ,zrtvuje”
prirodnost pokreta vizualnoj estetici i jedan je od rijetkih redatelja koji se
odluCuje na takav postupak. Anderson svoj mehanizam dodatno naglasava i
pokretima likova, koji se uglavhom krecu po okomitim linijjama zbog ¢ega
ponekad nalikuju robotima.

Stanley Kubrick jedan je od najutjecajnijih redatelja svog vremena, pogotovo
kad je rije¢ o vizualnom aspektu reZiranja. Kubrick je imao ogroman utjecaj na
Andersona, &to nije nimalo iznenadujuce s obzirom na ljubav koju dijele prema
simetriji. Tako je Anderson od Kubricka ,naslijedio® linearnu ili geometrijsku
perspektivu koja je svojevrsni zastitni znak Kubrickovih filmova. Rije€ je o
,one-point® perspektivi, odnosno linearnoj perspektivi s jednim ocistem.
Najcuveniji primjer takve perspektive je slika Posljednja Veéera Leonarda Da
Vincija. Na toj slici linija horizonta proteZe se malo iznad glava likova s to¢kom
nestajanja koja vodi sve linije koje idu prema njoj (a time i o€i gledatelja) do
Kristovog lika. Posljednja Vecera predstavlja trenutak prije nego $to se dogodi
nesto strasno, bas kao Sto i Kubrickovi kadrovi uglavhom pokuSavaju izazvati
nelagodu kod gledatelja.

Kubrickova vizualna tehnika moze biti povezana s uznemirujuéim trenucima,
no vazno je naglasiti da se ,one-point“ perspektiva ne treba povezivati samo s
takvim afektima (neugode, boli, uznemirujuée zacdudnosti), ¢emu svjedoCe

mnogobrojna renesansa djela, ali i Andersonovi filmovi.
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Kubrick - Full‘eta] Jaglie

Slika 6: Kadrovi iz filmova Full Metal Jacket (1987.) Stanleya Kubricka
i Moonrise Kingdom (2012.) Wesa Andersona

Pored planimetrickog nacina kadriranja vazan element za Andersonovu
kompoziciju je i dubina. Jedan od razloga koriStenja Sirokokutnih objektiva u
njegovim filmovima je i taj da se omoguéi §to veca dubina vizualnog polja, {j.
odnos izmedu razli€itih planova, a time i likova u takvim kadrovima. Nadalje,
planimetricka kompozicija se vrlo dobro slaze s jo$ jednim elementom koji
Anderson Cesto koristi, a to je mizanscena. U Andersonovim filmovima rijetko
se dogada da je neki plan, pa ¢ak i pozadina, van fokusa, osim ako time Zeli

nesto naglasiti.
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Zbog upotrebe Sirokokutnih objektiva, u kombinaciji s velikom dubinom polja i
planimetrickim kadriranjem Cesto se poprili€no jasno mogu vidjeti deformacije
horizontalnih ili vertikalnih linija koje su gotovo uvijek dio Andersonovog kadra.
Sve ovo doprinosi tome da Andersonovi kadrovi izgledaju poput slike ili
fotografije, a u svom zadnjem filmu The French Dispatch (2021.) otiSao je
korak i dalje, na nacin da u nekoliko scena likovi doslovno stoje ,zamrznuti“ na
svojim mjestima, a kamera se krece kroz prostor kao da prelazi preko slike ili
fotografije. Osim S&to su crno-bijele, ove scene su mozda najbolji primjer

vizualnog stila Wesa Andersona.

Slika 7: Kadar iz filma The French Dispatch (2021.)

4.5. Overhead shot

Jo$ jedna vrsta kadrova koju Anderson koristi na specifi¢an i upecatljiv nacin
je ,overhead“ kadar koji se moze poistovjetiti s ptiCjom perspektivom (eng.
bird's eye view). Rije€ je o kadru iz gornjeg rakursa koji prikazuje subjekt pod
kutom od 90 stupnjeva. Buduéi da takvi kadrovi gledatelju daju neobi¢nu

perspektivu, Cesto se koriste kao neka vrsta distanciranja od lika ili radnje.
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Zbog toga se redatelji ne odluCuju ba$ Cesto za takve kadrove, a kada se
odluce pazljivo biraju kako ih izvesti da dobiju Zeljeni uCinak. Takoder, takvi
kadrovi Cesto se koriste kao umetnuti (insert) kadrovi. Anderson Cesto koristi
takve umetke iz prakticnih razloga, to je jednostavno najlakSa i najlogi¢nija
perspektiva za snimanje tih trenutaka ili da bi vidjeli nesto iz perspektive

protagonista koji gleda prema dolje.

ALTERATION

Slika 8: Kadar iz filma The Royal Tenenbaums (2001.)

Osim toga, ti kadrovi takoder ponekad sadrze objekte koji imaju skriveno
znacenje, te nagovjestavaju nesto vazno o likovima. Primjer toga je kadar na
slici 8 koji prikazuje rukavicu na kojoj je odrezan jedan prst, $to jasno ukazuje
na to da lik Margot nema jedan prst te da je na neki na€in nepotpuna.
Anderson koristi takve kadrove kako bi povezao objekte s likovima i na taj
nacin dao likovima dublje znaCenje, odnosno objasnjenje. Primjer toga moze
se nadi i u filmu Rushmore (1998.). Glavni lik, Max, na futroli svog pisaceg
stroja ima enkripciju ,Bravo Max! Love, Mom.“ Cetiri jednostavne rijeci koje
objasnjavaju traumu koja ga proganja i ljubav koja pokreée njegove postupke.

Prikaz likova u overhead kadrovima jo$ je jedna odrednica koja snhazno
obiljezava Andersonov stil i €ini ga uocljivim. Ono &to drugi redatelji koriste za
distanciranje ili komi¢ne efekte, kod Andersona je upravo suprotno. Neke od

vrlo emotivnih scena u sebi nose upravo takve kadrove. Andersonovi
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protagonisti skrivaju svoje stvarne osjecaje i probleme pretvarajuci se da su
dobro, no u odlu€ujuéem trenutku protagonisti se iznenada suofavaju sa
stvarnom situacijom i prihvaéaju istinu, obi¢no dok leze na ledima. Ova
pozicija otkriva beznadno i bespomoc¢no stanje likova. Anderson koristi
overhead kadrove kako bi stvorio kontrast, efekt distanciranja takvog
neobi¢nog kadra u suprotnosti je s dubokom emocijom koju si ovi likovi
kona¢no dopustaju osjetiti. Mnogi redatelji koriste ovakve kadrove kako bi
prikazali ,bozji sud“ ili ,pogled Boga“ dok ih Anderson koristi kako bi prikazao

ljudsko razumijevanje i suosjecanje.

Slika 9: Kadar iz filma The Royal Tenenbaums (2001.)

Na slici 9 moze se vidjeti upravo takav primjer iz filma The Royal Tenenbaums
(2001.). To je kljuéni trenutak odnosa oca i sina. Chas (lijevo) tijekom cijelog
filma zamjera ocu (desno) Sto ih je napustio kao djecu. Anderson u ovom
kadru, iz ,pticje“ perspektive, pod 90 stupnjeva, prikazuje oca, kojega glumi
Gene Hackman, u njegovom najranjivijem izdanju, dok je Chas nad njim.
Odnos mo¢i u ovom kadru je jasan, no Anderson ga ne koristi za distanciranje
od likova ili prikaz nadmodi sina nad bolesnim ocem nego za njihovo

povezivanje i konaéno pomirenje.
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5. Boja

5.1. Opcenito

boja moZe utjecati na gledatelja emocionalno, psiholoski, pa ¢ak i fizi¢ki, Cesto
i podsvjesno. Ona moze graditi sklad ili napetost unutar scene ili skrenuti
pozornost na klju¢ne motive. Boje mogu imati ogroman utjecaj i na narativ
filma: izazivanje psiholokih reakcija kod gledatelja, usmjeravanje fokusa na
znacajne detalje, predstavljanje karakternih osobina, prikazivanje promjena
unutar pri€e ili likova, postavljanje emotivnog registra filma.

Tri glavne komponente boje su: nijansa (Hue), svjetlina ili vrijednost
(Brightness) i zasi¢enost ili saturacija (Saturation). [2] Nijansa je polozaj boje u
krugu (spektru) boja. Svjetlina je dodatak bijele ili crne nijansi. Na primjer,
dodavanije bijele crvenoj nijansi stvara svijetlo crvenu (ruzi€asta). Dodavanjem
crne crvenoj nijansi dobiva se tamnocrvena (bordo). Zasicenje se ponekad
naziva i kroma ili intenzitet, a njegova suprotnost desaturacija. Zasi¢enost se
odnosi na Ccistocu nijanse. Uglavhom se izrazava postotkom. Na primjer,
potpuno zasi¢eno znaci da je nijansa izuzetno Zivopisna. Zasi¢ena crvena je
crvena koja nije kontaminirana nijednom drugom nijansom, 100% je crvene
boje. Desaturacija uklju€uje zasi¢enu nijansu i njezinu komplementarnu boju.
Komplementarne boje su jedna nasuprot drugoj u krugu boja. Dodavanjem
jednakog omjera komplementarne boje gube se obje nijanse i nastaje siva. [2]
Cesto koritene tehnike u filmovima kada je boja u pitanju su kontrast i afinitet.
Postoji mnogo nacina za stvaranje kontrasta ili afiniteta boje. Kontrast i afinitet
mogu se pojaviti unutar kadra, izmedu kadrova ili izmedu sekvenci. Kontrast
nijansi javlja se kada su glavne razlike u boji u kadru uzrokovane nijansom.
Afinitet nijansi javlja se kada se sve boje na slici temelje na jednoj nijansi.
Svjetlina se odnosi na tonski raspon boja u kadru. Scena koja koristi samo vrlo
svijetle i vrlo tamne boje ilustrira kontrast svjetline. Scena koja koristi samo
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svijetle boje pokazat ¢e afinitet svjetline. Kadar koji koristi samo zasic¢ene boje
ilustrira afinitet zasi¢enosti. Kadar koji koristi zasi¢ene i nezasi¢ene boje
ilustrira kontrast zasicenja. [2]

Anderson uglavnom koristi primarne boje kao osnove svojih paleta. Naj¢esSce
su to crvena i zuta. Sto se tiée saturacije, kod Andersona je ona veéinom vrlo
visoka zbog &ega primarne boje dodatno odskacu i izgledaju izrazenije.
Desaturirane boje se takoder mogu pronaci unutar Andersonovih filmova iako
nikada kao primarne palete filma. Kada se javljaju desaturirane boje one
uglavhom oznacavaju promjenu tona filma. Njegovi filmovi su uglavnhom
prilicno svijetli te bas kao i kod saturacije, tamne boje uglavhom oznacuju
promjene tona filma. [3]

5.2. Shema boja

lako pojedinatne boje koje se ponavljaju mogu imati dublje znacenje,
detaljnija filmska paleta boja (poznata i kao ,shema boja") najucinkovitija je u
komuniciranju tematskog konteksta. Uravnotezene sheme boja odnose se na
skladne odnose boja u krugu boja. UravnoteZena paleta filmskih boja stvara
jedinstvo i promie kohezivni ton. Monokromatske sheme boja dolaze u
nijansama jedne boje kao Sto su crvena, tamnocrvena i ruZi¢asta. Stvaraju
duboko harmoni¢an osjec¢aj koji je mekan, uspavljujuéi i umirujuci. Anderson
Cesto koristi ovu shemu boja. Primjer toga je film Moonrise Kingdom (2012.)
koji koristi monokromatsku shemu u Zutoj boji. [2]

Slika 10: Kadrovi filma iz filma Moonrise Kingdom (2012.) s paletom boja [14]
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Komplementarna shema boja koristi boje koje su jedna nasuprot drugoj u
krugu boja. Na primjer, narancasta i plava su komplementarne boje koje se
Cesto koriste u mnogim filmskim hitovima. Komplementarne boje Cesto su
povezane sa sukobom, bilo unutarnjim ili vanjskim. Bez obzira na odabir boja,
komplementarne boje kombiniraju tople i hladne boje kako bi proizvele
Zivopisnu viziju visokog kontrasta u filmu. [2]

Analogna shema boja koristi boje koje su susjedne jedna drugoj u krugu boja.
Bududéi da boje nemaju kontrast i napetost komplementarnih boja, one stvaraju
ukupno skladno i umirujuc¢e iskustvo gledanja. Analogne boje lako je iskoristiti
u krajolicima i eksterijerima jer se ¢esto nalaze u prirodi. Jedna boja mozZe biti
odabrana da dominira, druga da podrzava, a treca (zajedno s crnim, bijelim i
sivim tonovima) da naglasava.

Trijadna shema boja koristi tri boje koje su ravnomjerno rasporedene oko
kruga boja (npr. crvena, plava i Zzuta). Jedna boja bi trebala biti dominantna, a
ostale naglasene. Trijadna shema se ne Koristi ¢esto, ali moze biti upecatljiva i
Zivahna €ak i kada su nijanse nezasicene.

Koristenje disonantnih boja moze biti namjeran odabir redatelja da odstupi od
gore spomenutih uravnotezenih shema boja filma kako bi preusmjerio
pozornost gledatelja. Neuskladenost boja moze pomoéi da se lik, detalj ili
trenutak istaknu od ostatka filma. Primjer toga je crvena boja u filmu The Sixth
Sense (1999.), M. Nighta Shyamalana. [1]

Kada se boja ili shema stalno povezuje s odredenim likom, objektom, mjestom
ili temom, postaje simbol. To se vidi u mnogim kultnim filmovima. Primjer toga
je naranCasta kao boja smrti u filmu The Godfather (1972.), Francisa Forda
Coppole. Kada se ponavljajuca filmska paleta ili boja mijenjaju tijekom filma, to
Cesto predstavlja transformaciju lika, price ili teme. Time moze biti moc¢an

nacin subliminalne komunikacije lika ili prie na vizualni nacin. [1]
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BALANCED COLORS
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Slika 11: Osnovne sheme boja [14]

Najucinkovitiji nagin za kontrolu boje je ograniciti samu paletu boja. Paleta
oznaCava stvarnu boju predmeta (garniture, rekvizita, garderobe) u kadru.
Idealno bi bilo da boja svakog objekta u svakom kadru bude paZljivo
odabrana, no to mozZe biti vrlo zahtjevan zadatak pa ograni€avanje palete boja
¢ini kontrolu jednostavnijom i omoguéuje da boje koje se koriste imaju
vizualno znacenje za publiku. Pojatavanjem odredenih boja, Anderson stvara
neposrednu asocijaciju na svoje filmove. Primjerice, ruZi€asta, ljubiCasta i
crvena povezane su s The Grand Budapest Hotelom (2014.). Ova igra
kontrasta i afiniteta, odnosno sli¢nosti tonova, Cini njegove filmove lako

prepoznatljivima.

Slika 12: Kadar iz filma The Grand Budapest Hotel (2014.)
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lako mnoge sheme boja za filmove mogu pokazati ,univerzalni" ucinak na
publiku, zapravo ne postoji ,pravo" rieSenje kada se radi o odabiru palete boja
za film. U konacnici, na redatelju i snimatelju je da definiraju implikacije filmske
palete. Da je boja za Andersona vrlo bitha komponenta vizualnog govori i
njegov nacin pripreme za svaki film. Ekstenzivne pripreme za svaki film
uklju€uju brojne filmove, umjetni¢ka djela i fotografije kao reference za paletu
boja. [2]

5.3. Andersonovo koristenje boja

Kao $to je utvrdeno, boja nije samo puko vizualno iskustvo. Svjesno ili ne,
boja moze izazvati emocije, potaknuti reakcije i promijeniti na€ine razmisljanja.
Neporecivo je da boja ima vitalan utjecaj na nacin Zivota opc¢enito. Neke boje
daju osjecaj vedrine i smirenosti; one obi¢no leZe unutar plave strane spektra -
hladne strane. Druge izazivaju povisene emocije i leze unutar crvenog spektra
- tople strane. Percepcija boja je subjektivnha, a odredene boje imaju vrlo
univerzalno znacenje. Psihologija boja vrlo je vazan alat kojim se Kkoriste svi
umijetnici pa tako i filmasi.

Opcenito svijetle i saturirane boje uglavnom postavljaju Zivahan i veseo ton
filma dok tamne i desaturirane boje daju turoban i mra¢an ton. Kod Andersona
granica izmedu svjetla i tame pomalo je zamucéena. lako na prvu Andersonovi
filmovi izgledaju Zivahno zbog zivopisnih i svijetlih boja radnja filma Cesto je u
kontrastu s bojom. Kombinacija zivopisnih boja s poprilicno mra¢nim temama
nesto je Sto Anderson radi Cesto i uspjesSno. Na taj nacin stvara bipolarni ton
filma. Anderson nije prvi koji boje dovodi u kontrast s radnjom filma ali
uCestalo koriStenje ove tehnike dovelo je do toga da je postalo sastavni dio
njegovog stila po kojem je prepoznatljiv. [3]

Primjer bipolarnosti boja je scena poku$aja samoubojstva iz filma The Royal
Tenenbaums (2001.) u kojoj Richie stoji pred ogledalom i ziletom si reze vene.

Scena pocinje tamno, u polumraku, S$to daje naznaku da se nesto potencijalno
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uznemiruju¢e dogada, medutim Richie upali svjetlo Sto bi moglo sugerirati
promjenu nabolje u emotivhom registru, no to se ne dogodi. Scena je tada
prekinuta s kratkom montazom Zivopisnih slika iz Richijevog Zivota koje su u
kontrastu s onim $to se zapravo dogada u kupaonici, te nakon $to montaza
zavrSi moze se vidjeti kako niz Richijeve ruke te€e krv. lako svjetlina boja u
ovoj sceni nije davala naznaku ovako muéne radnje, hladnoéa plave se mogla
uzeti kao nagovjestaj promjene tona. Ova scena takoder je u kontrastu toplo-
hladno sa sljedecom u kojoj Richie lezi u bolnici i sve je u zutim nijansama. Ta
scena u sebi takoder ima bipolarnost boja jer jo$ uvijek je rije¢ o emotivno
teSkom prizoru, a sve je vrlo svijetlo i toplo. Scena takoder sadrzi jo$ jedan
element karakteristiCan za Andersona, a to je koriStenje humora u teskim
situacijama. Anderson Cesto uparuje vizualno tamne scene s humorom kako
bi podigao sveukupni ton scene. Spoj veselih i Zivopisnih boja s emotivno
teSkim scenama pridodaje bipolarnosti tona koji je prisutan u svim
Andersonovim filmovima. [14]

Da se Anderson koristi psihologijom boja u svojim filmovima pokazao je
nebrojeno puta, a dobar primjer je scena sahrane iz filma The Darjeeling
Limited (2007.). lako se radi o poprili€no ozbiljnom i tuZznom prizoru, sahrani
djeteta, sve je vrlo svijetlo i obojano u bijelo i zlatnozuto. Likovi u sceni tuguju i
slave djeCakov zZivot, sto je kontrast sam po sebi. Tri su brata obuéena u
svijetle, bijele odnosnu plavu koSulju. Sljede¢a scena je flashback u kojoj
bra¢a idu na o€evu sahranu, obuceni u crno, boju koja se u pravilu, veze uz
smrt. No, sahrana se na kraju uopée ne vidi. Sto je ujedno i kontrast kako boja
tako i narativa izmedu scena. KoriStenjem dviju kontrastnih boja, u ovom
slu€aju crne i bijele, Anderson prikazuje dva razliita pogleda na smrt. Jedan
je prepustanje tami i emocionalno zatvaranje dok je drugi odluka da se unato¢
smrti vidi ljepSa strana zivota. Pazljivim odabirom boja unutar scene Anderson

jasno definira likove, mjesta i ton radnje. [14]
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Slika 13: Kadar I. iz filma The Darjeeling Limited (2007.)

Slika 14: Kadar Il. iz filma The Darjeeling Limited (2007.)

Boje koje se najceS¢e mogu uoditi u Andersonovim filmovima su Zuta i crvena.
Zuta je u pravilu kao osnova palete boja, dok je crvena uglavnom rezervirana
za kostime i detalje i veZe se uz likove. Osnova palete boja filma Moonrise
Kingdom (2012.) je zuta i njene varijacije. Budu¢i da je Zuta boja opcenito
vesele i razigrane prirode te se Cesto povezuje s djetinjstvom ne Cudi da je
Anderson cijeli film ,obojao“ u Zuto. S obzirom na to da film govori o prvoj
ljubavi, zuta boja primjereno naglasava naivnost likova, kako djece tako i
odraslih. Taj film je takoder bio svojevrsna prekretnica za Andersona kada je
boja u pitanju buducéi da je doSao nakon Andersonovog prvog animiranog filma
Fantastic Mr. Fox (2009.). Nakon toga zasi¢enost i svjetlina u svim njegovim

filmovima postaju daleko istaknutiji.
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Slika 15: Kadar iz filma Moonrise Kingdom (2012.)

Vec¢ s prvim svojim filmom, Bottle Rocket (1996.), Anderson je definirao svoju
paletu boja kojih se uglavnom drzi kod svih svojih filmova, i tu se ve¢ moze
ustanoviti da ¢e crvena i Zuta biti vrlo bithe za njegov stil. Nijanse koje se
kasnije usko povezuju uz Andersonov vizualni stil prisutne su od pocetka, dok
zasi¢enost i svjetlina dolaze tek kasnije. Kroz film, glavni likovi Anthony i
Dignan su preko svojih kostima jasno definirani bojama. Anthony je vecinu
filma u prepoznatljivom crvenom dZzemperu dok je Dignan uglavnhom u Zutom.
Njihov treci suputnik, Bob, vec¢inom je u crno bijeloj odjeéi Sto ga uglavnom
smijesta u pozadinu, tako da nikad ne skreé¢e pozornost s glavnih likova. Bas
kao i u ostalim filmovima Anderson vezZe boje za odredene likove. Ovaj nadin
povezivanja boja s likovima iznimno je moc¢an alat vizualnog prikazivanja
promjene unutar lika. Primjer ove simbolike boja u filmu Bottle Rocket (1996.)
je kada Dignan zeli da za pljacku svi nose Zute kombinezone. lako ispoCetka
nevoljko, Anthony na kraju ipak popusta i oblaci zuti kombinezon. Ova odluka

oznacava da je Anthony usvoijio partnerov pogled na svijet. [3]
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Slika 16: Kadrovi iz filma Bottle Rocket (1996.)

U Andersonovim filmovima crvena se boja Cesto povezuje s dubokom boli. U
filmu The Darjeeling Limited (2007.) bra¢a voze crveni auto nakon Sto im otac
umre. Chas u filmu The Royal Tenenbaums (2012.) nosi crvenu trenerku jer
ga je napustio otac i izgubio je Zenu. Kao rezultat toga, Chas je previse
zastitnicki nastrojen. U stanju je zaustavljenog razvoja, zbog cCega djeluje
djetinjasto kroz cijeli film.

Svi ti likovi koji nose crveno imaju neku vrstu traume koju pokuSavaju
previadati. U Chasovu sluc¢aju, jedini put kad se liSava svoje crvene odjece je
trenutak kada mu je prilika da se kona¢no pomiri sa svojim ocem ve¢ prosla. U
filmu Life Aquatic (2004.), lik Steve Zissou, nakon smrti svog prijatelja i zbog
karijere u padu, nosi crvenu kapicu. Svi ti likovi imaju traume iz proSlosti. Kao
rezultat toga, svi su se vratili, regresirali, u gotovo djecje stanje. To je Cesta
tema u Andersonovom radu, a on koristi crvenu kao oznaku za taj motiv. Ove
osobine nisu jedinstvene za Andersona buduéi da crvena boja obi¢no
simbolizira strast, nasilje, opasnost i bol.

U filmu The Grand Budapest Hotel (2014.) Anderson koristi Cetiri razlicite
palete boja za Cetiri razdoblja unutar filma. Prva paleta sastoji se uglavnhom od
svijetlih toplih boja, najveéim dijelom ruziastih, crvenih i ljubi¢astih. Prvo i
glavno razdoblje prati glavne likove M. Gustavea i Zeroa koji su obuceni u

karakteristicne svijetle, ljubi€aste uniforme dok su antagonisti u ovom dijelu

37



filma u crnim, odnosno tamnim bojama. U ovom dijelu nadrealno svijetle i
saturirane boje unutar hotela kontrast su ratnim vremenima izvan hotela. U
drugom razdoblju paleta boja jo$ je uvijek topla i poprili€éno svijetla, iako
tamnija u odnosu na prvu. Drugo razdoblje prati mladog autora Kkoji
odsjedajuéi u hotelu uci o njegovoj proslosti, ali i primje¢uje starost i pusto$
hotela u odnosu na njegovu prijadnju slavu. Unutradnjost hotela je primarno
zasiceno naranCasta i smeda koje daju osjecaj topline, ali i ukazuju na
znacajno loSije stanje hotela u odnosu na prvo razdoblje. Treca paleta opet se
primarno sastoji od naranCaste i smede boje iako ovaj put dosta manje
zasicena i puno realisti¢nijeg izgleda. Trece razdoblje je vrlo kratko i prikazuje
starijeg autora koji govori o istini iza knjige. Cetvrto razdoblje prikazuje mladu
djevojku koja €ita knjigu na autorovu grobu. Paleta ovog razdoblja, iako jo$
uvijek sacinjena uglavnom od toplih boja, blijeda je u odnosu na ostale.
Prikazuje hladnoéu stvarnog svijeta u kojoj su boje izblijedene.

AT A . T 2o o

Slika 16: Poprecni prikaz kadrova s razli€itim paletama boja iz filma
The Grand Budapest Hotel (2014.)

Koristenjem jako zasi¢enih i zZivopisnih boja Anderson stvara svijet koji se ne
doima realnim. Buduéi da je paleta boja filma uvelike preuveli¢ana to dopusta
Andersonu da ,pretjeruje” i s drugim aspektima filma.

,10 je svijet kojeg stvara Wes Anderson... pomalo umjetan, ali mislim da su

emocije i osjec€aji unutra tog svijeta vrlo stvarni.* — Owen Wilson [3]
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6. Kostimografija

6.1. Opcenito

Izuzetno bitan element vizualnog aspekta filma je i kostimografija. Vaznost
kostima, u pravilu, nadilazi €isto funkcionalnu razinu kako bi se postigla ona
vaznija, razina simbolickog odjeka. Vrlo &esto likovi se asociraju upravo s
kostimima koje nose. Ono Sto pojedini lik nosi kao odjevni predmet &ini ga
potencijalno autentiCnim i uvjerljivim. Filmski sektor koji se bavi kostimima,
naziva se kostimografija, a funkcija koja vodi taj sektor je ona kostimografa.
Kostimograf suraduje s redateljem, scenaristom, snimateljem i scenografima
(kao i drugim kreativnim osobljem) kako bi dao svoj obol ukupnom izgledu i
dojmu filma. Njegov je zadatak predlagati, kreirati i osmisljavati odjeéu koju
svaki pojedini lik nosi te ostavljati dojam da organski pripada svijetu price i
likovima koje je nastanjuju. Mnogi su slu€ajevi, odnosno filmovi u kojima
kostimografi moraju kreirati odje¢u od samog pocetka, Sto znaci skiciranje
slika i eksperimentiranje s razli€itim bojama i uzorcima dok ne budu spremne
kako za nekog pojedinog lika tako i za kameru. U pravilu, kostimografi su
potpuno svjesni znaCaja svakog aspekta kostima (kroja, boje, obrisa, tkanine) i
njegovog potencijala za do€aravanje lika, ¢ak i prije nego Sto se taj kostim
stavi na tijelo glumca. Njihov je posao stvoriti izgled za svakog lika koji
odgovara potrebama pri€e, ponekad kako bi se lik istaknuo naspram drugih
likova, ponekad kako bi se medu njima uklopio...

Odluka o tome $to je najprikladnija odje¢a za odredenog lika zahtijeva duboko
razumijevanje lika i pri€e. Prvi korak u dizajniranju odgovaraju¢eg kostima
razumijevanje je scenarija i svakog od likova. Kostimograf treba uzeti u obzir
kontekst svakog pojedinog lika kada dizajnira njegovu garderobu; iz kakve
drustvene, ekonomske ali i emotivne situacije dolaze, kao i specifican kontekst
svake scene. Nakon temeljitog Citanja scenarija, kostimograf ¢e zapoceti

razgovore s redateljem. Postoje beskrajne moguénosti kako kostimografija
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moze doprinijeti narativu filma, a to je neSto na ¢emu ¢e kostimograf i redatelj
blisko suradivati kako bi postigli Zeljeni uc€inak. Nakon §to se vizija uspostavi,
kostimograf obi¢no ulazi u fazu istraZivanja, zatim slijedi izrada skica te na
kraju produkcija kostima.

"Glavna stvar oko koje zelim biti vrlo jasna i objasniti vam je da moda nije
primarna stvar - primarni cilj u filmovima je ispri¢ati pri¢u." - Edith Head,
osmerostruka oskarovka i jedna od najpoznatijih kostimografkinja. Kao $to je
ve¢ istaknuto, kostimi su prerasli Cisto funkcionalnu upotrebu te se Cesto
koriste kao narativni alat. Preko kostima moZe se prikazati odnos lika sa
svijetom u kojem se nalazi, transformacija likova ili dati uvid u neko skriveno
znacenje filma odnosno likova. Primjer takvog koriStenja kostima moze se
naci, na primjer, u filmu Fight Club (1999.) Davida Finchera. Da je lik Tylera
Durdena plod Pripovijedateve maste naslucuje njegov kostim. Odje¢a koju
nosi Tyler Durden (Brad Pitt) Eesto je u kontrastu s okolinom i likovima, dok se
odjeéa koju nosi Pripovjeda¢ (Edward Norton) uglavhom stapa s pozadinom.
Na ovaj nacin kostimograf nam suptilno nagovjeStava da lik Tylera Durdena

ne pripada stvarnom svijetu.

Slika 17: Kadar iz filma Fight Club (1999.)
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6.2. Kostimi u Andersonovim filmovima

Veé je navedeno kako redatelji koriste funkciju kostima kao snazan narativni
alat. Kostimi u filmovima Wesa Andersona nisu iznimka, on ih takoder koristi
kako bi ukazao na neku specificnost o karakteru lika, pokazao njegovu
transformaciju ili ga izdvojio odnosno stopio s okolinom. Andersonovi likovi
Cesto kroz cijeli film nose isti kostim. Na taj nacin njegove se likove vrlo ¢esto
moze povezati upravo s odjeéom koju nose. Slicno likovima iz animiranih
filmova (u kojima likovi, u pravilu, ne mijenjaju odje¢u/kostime), gledatel;
Andersonovih filmova lako moze povezati kostim s odredenim likom. Na taj
nacin, gledatelj se potencijalno moze lakSe povezati s pojedinim likom i stvoriti
odnos koji je zna&ajniji nego sto je uobiCajeno, zajedno s nizom oc&ekivanja za
svakog lika. Time kostimi postaju svojevrsne uniforme likova. Cinjenica je,
dodu$e, da se u Andersonovim filmovima vrlo ¢esto pojavljuju likovi koji nose
uniforme.

Andersonovo najvecée dostignuée, kad su kostimi u pitanju, definitivno je film
The Grand Budapest Hotel (2014.), za koji je kostimografkinja Milena
Canonero, inae nagradivana kostimografkinja, dobila svog &etvrtog Oscara.
Bila je to njihova tre¢a suradnja, nakon filmova The Life Aquatic with Steve
Zissou (2004.) i The Darjeeling Limited (2007.), te su nakon toga suradivali jo$
jednom na filmu The French Dispatch (2021).

Milena Canonero, rodena je u Torinu, u ltaliji, studirala je povijest umjetnosti i
dizajn u Genovi, nakon ¢ega odlazi u Englesku gdje zapocinje svoju karijeru, u
poCetku kao kostimografkinja i dizajnerica u kazalistima i na reklamama,
nakon ¢ega prelazi na film. Prvi film na kojem je radila kao kostimografkinja
bio je A Clockwork Orange (1972.), Stanleyja Kubricka. Canonero je
suradivala s Kubrickom jo$§ dva puta, na filmovima Barry Lyndon (1975.) za
kojeg je zaradila svog prvog Oscara, te Shining (1980.). Osim Kubricka,
Canonero je suradivala, izmedu ostalih, i sa Francisom Fordom Coppolom,

Sydneyjem Pollackom, Hughom Hudsonom, Romanom Polanskim.
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Zanimljivost vezana za Milenu Canonero je da je dobitnica nagrade Oscar u
Cetiri razliita desetlje¢a, te je uz Colleen Atwood najnagradivanija Zivuéa
oskarovka u kategoriji kostimografije. Takoder je dobitnica poCasnog zlatnog
medvjeda, koji je je poasna nagrada Medunarodnog filmskog festivala u
Berlinu za Zivotno djelo vaZznim osobama iz svijeta filma. [11]

Canonero je poznata kao ,dizajner likova“ i blisko suraduje s redateljem kako
bi stvorila potpunog i zaokruzenog lika koji doslovno nosi svoje emocionalno
putovanje. S filmom The Life Aquatic with Steve Zissou (2004.), zapocinje
suradnja Andersona i Canonero koja traje i danas, a karakterizira je precizna
koordinacija koja osigurava dosljednost funkcije kostima kroz cijeli film,
posebice u pogledu palete boja. Boja je, kako je ve¢ naglaseno, temeljna za
Andersona u uspostavljanju raspolozenja u kojima suprotstavlja sumorne
situacije s onima koje su zivahne i vesele te bajkovitim izgledom njegovih
likova i mizanscene. Canonero je to usporedila s pristupom glazbenika
melodiji: ,boje imaju svoju vlastitu glazbu, a Wesu je jako stalo da svaka boja
pogodi pravu notu“. U filmu Life Aquatic (2004.) koji je donekle inspiriran
Zivotom redatelja podvodnih filmova i istrazivata mora Jacques-Yvesa
Cousteaua, kostimi su bili jasna referenca. Crvena kapica, jedan od
je karakteristiCna znacajka Cousteaua i njegove posade, obi¢no u kombinaciji
sa svijetlo plavom koSuljom. Canonero je rekreirala sve te elemente za
posadu Belafontea (Zissouov brod u filmu) dajuéi prednost primarnim bojama
koje su karakteristicne za Andersona. lako svi ¢lanovi posade Belafontea nose
crvene kapice, postoje varijacije kapica i naCina na koji ih nose. Upravo ti
detalji uvelike doprinose karakterizaciji likova. Lik Klausa, na primjer, kojega u
filmu glumi Willem Dafoe, ima kapicu s pufnom koju gotovo nikada ne skida s
glave. lako tijekom filma likovi ponekad skidaju kapice s glava, nikad ne ostaju
dugo nepokrivene glave. To pogotovo vrijedi za Klausa, koji time pokazuje

svoju lojalnost Zissouu. [3]
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Slika 18: Jacques-Yves Cousteau (lijevo) i Bill Murray (desno)

u filmu Life Aquatic

Canonero inzistira da njezini kostimi prikazuju emocionalno stanje lika, 5to se
vrlo dobro moze uociti u filmu The Darjeeling Limited (2007.), gdje se
detaljima pridaje velika paznja. Film prikazuje kontrast izmedu bogatih boja
indijske regije Rajasthan i sivih odijela koja nose tri brata, protagonisti filma.
Francis (Owen Wilson), Peter (Adrien Brody) i Jack (Jason Schwartzman)
krecu na duhovno putovanje u nastojanju da se zblize i izlje€e nakon ocCeve
smrti i ponovno se povezu sa svojom majkom (Anjelica Houston). Odijela
brace vrlo su slicna u sivim tonovima, jedan nosi svijetlosivo, jedan tamno a
treci jo$ jednu nijansu sive. Siva je u kontrastu s bogatim bojama Indije to
daje neki uvid u emocionalno stanje brace, ali ne govori mnogo viSe o njima
pojedinagno. No kada se pogledaju detalji svakog lika, ono $to posjeduju i $to
dobivaju tijekom putovanja, jasno se moze primijetiti stii Milene Canonero.
Primjerice, Francisovi vanjski zavoji pokazuju njegovu potrebu za unutarnjim
ozdravljenjem zbog gubitka oca, ali u isto vrijeme, zbog velikih zavoja ne
moze se vidjeti ozbiljnost njegovih rana. Peter inzistira na tome da nosi oCeve
naocCale s dioptrijom unato€ tome Sto mu izazivaju ozbiljnu glavobolju.
Takoder, on nosi i ,kutiju smrti" s otrovnom zmijom u njoj. To upucuje da Peter
razmislja o vlastitoj smrtnosti dok ocfekuje svoje prvo dijete i bjezi od
predstoje¢ih duznosti kao oca. Odgovore trazi doslovno kroz naoCale svog

oca. Jack, najmladi od njih trojice, poku$ava se suociti s ¢injenicom da mora
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postati muskarac nakon Sto je izgubio oca. Tijekom flashbacka na pogrebu,
Jack nema dlake na licu, ali kada se braca prvi put sretnu godinu dana kasnije
u Indiji, on ima brkove i zaokupljen je ljubavhom vezom u Parizu. Kao $to je
navedeno, svaki od njih nosi razli€itu nijansu sive, turobnu boju koja odrazava
njihov unutarnji nemir, no koja je suprotstavljena elementom iz vanjskog
svijeta - nizom jarko narancastih kofera koje su brac¢a naslijedila od svog
preminulog oca. Ru¢no oslikani od strane Andersonova brata Erica, ovi su
koferi rezultat suradnje izmedu Canonero, Andersona, Marca Jacobsa i Louisa
Vuittona. Njihovi topli tonovi odrazavaju boje okoline. No njihova vaznija
funkcija je utjeloviti fiziCku i emocionalnu prtljagu koje ¢e se braca osloboditi
na kraju filma. Braca doslovno vuku kofere koje su naslijedili od oca, $to
kulminira klasi€hom Andersonovom usporenom scenom u kojoj bra¢a, dok
jure za vlakom, bacaju o¢evu metafori¢ku i doslovnu prtliagu u pokusSaju da

uskocCe u vlak. [11]

Slika 19: Kadar iz filma The Darjeeling Limited (2007.)

Za film The Grand Budapest Hotel (2014.) Canonero je koristila bogate boje,
uglavnom ljubiastu, crvenu, ruzi€astu i Zutu, kako bi stvorila bajkovito
okruzenje s uniformama koje izgledaju uvjerljivo ali opet u isto vrijeme daju
umijetni, artificijelni dojam. Stil i kroj hotelskih uniformi vjerni su razdoblju 1930-

ih, ali boja koja je koriStena za njih, u pravilu, ne povezuje se s hotelskim
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uniformama. Zeroova uniforma portira varijacija je Gustavove uniforme vratara
zbog ¢ega gledatelji lako povezuju te likove, te na neki na¢in mogu ocekivati
da ¢e se njihove sudbine ispreplitati kroz film. Tijekom filma gledatelji
upoznaju i vratare iz drugih hotela, a upravo preko uniformi, koje su sve
prakti¢ki varijacije Gustavove uniforme u razli€itim bojama, mogu lakSe uoditi

vezu, odnosno povezanost svih tih vratara. [13]

Slika 20: Fotografija sa seta filma The Grand Budapest Hotel (2014.)

Nadalje, sivo-crne vojniCke uniforme dizajnirane su na temelju spajanja
razliitih vojnih uniformi iz raznih izvora. Anderson nije zelio da vojnicke
uniforme budu specifiCne ni povijesno vjerodostojne izbjegavajuéi, pritom, i
tipicne zelene vojnicke boje. Anderson je u scenariju opisao lik Madame D kao
vrlo bogatu kolekcionarku umjetnina staru oko 90 godina, ekscentri¢nu i lijepu.
.Kao §to je Wes zamislio, ona skuplja Klimta, pa sam otisnula Klimtom
inspiriran uzorak za njezine kostime od barSuna. Cijeli izgled sam dizajnirala u
Photoshopu, uklju€ujuci frizuru i SeSir koji ide uz nju.“ — Milena Canonero. Za
garderobu lika Madame D, Canonero je bila inspirirana slikama Gustavea

Klimta, Tamare De Lempicke, Keesa van Dongena i Georgea Grosza. [13]
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Slika 21: K. van Dongen, Portrait D'Alicia Alanova (lijevo); G. Klimt, Portrait of

Adele Boch-Bauer | (u sredini); T. De Lempicka, Les Confidences (desno) [11]
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Slika 22: G. Grosz, Ghosts (lijevo); G. Klimt, Tree of Life,
Stoclet Frieze (desno) [11]

Slika 23: Kadar iz filma The Grand Budapest Hotel (2014.) [11]
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Ve¢ je istaknuto kako je Wes Anderson veliki poklonik francuske
kinematografije, a pogotovo francuskog novog vala. S filmom The French
Dispatch Anderson i doslovno odaje pocast francuskoj kinematografiji, barem
kada je vizualni aspekt u pitanju. Radnja filma smjeStena je u fiktivni gradi¢
Ennui-Sur-Blasé u Francuskoj, sedamdesetih godina dvadesetog stoljeca. To
je dopustilo Andersonu, odnosno kostimografkinji Mileni Canonero, da
inspiraciju potraze upravo u francuskoj kinematografiji kao i modnim stilovima

tog vremena. [11][13]

FRANCES McDORMAND LEA SEYDOUX OWEN WILSON TILDA SWINTON
<Lt REPNTE frisiind < Hemam IZEAAC » I

Slika 24: Kostimi iz filma The French Dispatch (2021.) [19]

Primjer iz filma je kostim lika Herbsainta Sazeraca (Owen Wilson) koji se
pojavljuje u tamnozelenim kaki hlatama i bez puloveru dugih rukava,
upotpunjen crnom beretkom i kamerom oko vrata. Njegov vintage narancasti
bicikl nije samo stilizirani nacin putovanja veé¢ i simbol Sarmantne priviaénosti
okruzenja. Kao klasi¢ni izvjestitelj i po odijevanju i po pona$anju, Sazerac
djeluje kao poznati vodi¢ publici. Ovim kostimom Canonero je spojila tipi¢nu
francusku eleganciju s prakticnom novinarskom estetikom New Yorkera,
ameri¢kog Casopisa koji je bio klju€na narativna inspiracija za film. Jo$ jedan
primjer iz filma je i lik melodramatiCne J. K. L. Berensen (Tilda Swinton) koja
predstavija pricu o zatvoreniku koji je postao umjetnik u segmentu ,The
Concrete Masterpiece®.
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Berensen je u narancasto-Zutoj odjeci, crvene kose i sa zlatnim nakitom.
Njezino kostimiranje potvrduje teatralnu i umjetni¢ku pricu koju kazuje, kao i
njezinu zaljubljenost u umjetnika, lika Mosesa Rosenthalera (Benicio Del

Toro).

7. Zakljuéak

Vizualna naracija, toCnije, naracija u pokretnim slikama je ono Sto najviSe
razlikuje umjetnost filma naspram drugih umjetnosti. Povezati i dovesti u vezu
odredeni sadrzaj priCe s nekom odabranom vizualnom formom koja je
dominanto pokretna, dakle, koja ukljuCuje element temporalnosti, vremenskog
trajanja, upravo je onaj elemenat koji izdvaja film od drugih ,stati¢nih“ vizualnih
umijetnosti (slikarstva, grafike, kiparstva, fotografije...). Imajuéi na raspolaganju
vrijeme, tj. vremensko trajanje, filmska umjetnost moze inkorporirati razlicite
vizualne elemente u svojim nebrojenim mijenama i varijacijama (kompozicije,
planovi, rakursi, boje, kostimi...) i time stvarati i omoguditi potencijalno bogat
kaleidoskop necije redateljske vizije.

Imajuéi to u vidu, redatelj Wes Anderson pripada upravo onim filmskim
stvarateljima koji na vizualno vrlo zanimljiv nacin prikazuju gledateljima svoju
osebujnu viziju svijeta. Ve¢ je s prvim filmom Anderson definirao svoj
specifiCan stil koji je tijekom karijere nadogradivao, drzeéi se pritom uvijek
pravila koja je jasno postavio. Rezultat toga je vrlo specifian, ponajprije
vizualni, ali i opcCenito redateljski stil, koji se lako s njim asocira i Cini
prepoznatljivim njegove filmove.

U tom smislu moze se reci kako je, u svom dosadasSnjem radu, upravo onaj
neizostavni aspekt koji neki film &ini filmom - vizualna naracija — redatelj Wes

Anderson doveo do izuzetno bogatih i upecatljivih rezultata.
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