Per Persson

Prema psiholoskoj teoriji

krupnoga plana:

dozivljavanje intimnosti i prijetnje*

Intiman prostor, primjerice, podjednako je razmak pri lju- bolje reCeno s dvjema funkcijama, za koje ¢u tvrditi da su

bavnom &inu kao i umorstvu! (Mayerowith, 1986: 261)

Uvod

Osnovna postavka recepcijskog pristupa mogla bi se formu-
lirati otprilike ovako: filmsko izlaganje ne moZze se opisati, a
da se ne uzmu u obzir biolosko-psiholosko-socijalno-kultur-
no-individualne predispozicije gledatelja. Opisati samo izla-
ganje objektivno ne samo da nije moguce nego je i nezani-
mljivo, jer je upravo funkcija teksta ono $to Zelimo objasni-
ti. Tek u medudjelovanju izmedu gledatelja i teksta javlja se
znaCenje, tumacenje, doZivljaj i razumijevanje (vidi grafi-
kon). Ti ucinci funkcija su teksta i predispozicije gledatelja.
Sigurno je da film postoji i onda kad ga nitko ne gleda, ali
tek na izrazito trivijalan i nezanimljiv nacin. Krupni plan
moze se definirati barem na dva nacina — objektivno i funk-
cionalno.
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Objektivna bi definicija mogla neSto re¢i o svojstvima same
slike. Takva bi definicija vjerojatno uklju¢ila barem uveca-
nost prikazanih predmeta u krupnome planu, mali razmak
izmedu kamere i tih predmeta te osobit tip kadriranja (i lju-
di, izrez obi¢no obuhvac¢a dio od ramena do tjemena). |...]

Funkcionalna definicija stavlja naglasak na nuzne preduvje-
te kako bi se dana funkcija uopée pojavila, a u ovom tekstu
ustvrdit ¢u kako funkcionalno objasnjenje krupnoga plana
mora uzeti u obzir stanovit obrazac u ponasanju gledatelja,
obrazac poznat u socijalnoj psihologiji kao ponasanje u
osobnom prostoru.

Sad, krupni plan nedvojbeno ima nekoliko funkcija. Usmije-
ravanje paznje vjerojatno je najoCiglednija funkcija (Carrol,
1996: 84; Balazs, 1924: 74-5; Epstein, 1921: 239). U ovom
tekstu ¢u se pozabaviti, medutim, s drugom funkcijom, ili

*

uzajamno blisko povezane. Rije€ je o funkcijama prijetnje i
intimnosti.

Prijetnja

Mnogi su proucavatelji posvjedoCili o prijeteCem i Sokan-
tnom ucinku krupnog plana. Rabljeni nazivi specificiraju
‘prijetnju i bojazan" koju donosi krupni plan (Dubois, 1984-
1985: 14), njegov 'horor uinak' (Dubois, 1984-1985: 18),
da je 'trzav i prenaglasen' (Gunning, 1994: 294), 'agresi-
van” (Olsson, 1996: 34), 'konfrontacijski' (Gunning, 1990:
101) ili 'Sokantan' (Bordwell & Thompson, 1993: 216). Ta-
koder Ejzenstejn (1940/1974) ustanovljava taj ucinak:

Dousnik kojeg se snima u krupnome planu doimlje se na
ekranu stoput strasnije nego stotinu slonova uhvacenih u
totalu.’

Primjere snimka koje proizvode taj u€inak nije teSko prona-
¢i. U vedini akcijskih prizora u modernom mainstream filmu
brza uporaba blizih i krupnih planova vazno je sredstvo u
postizanju osjecaja tenzije i 'zivosti' u gledatelja. U ovom slu-
Caju krupni plan (naravno u spoju s mnogim drugim para-
metrima) doista »prijeti da prekoraci svoj izrez, da se probije
iz ekrana kako bi upao u prostor gledatelja<«* (Dubois, 1984-
85: 22), i to na prili¢no nasilan nacin. Za opreku, sli¢no zbi-
vanje prikazano u totalima — npr. u Zivot Charlesa Peacea
(The Life of Charles Peace, 1905) — ne Cini se da angaZira
gledatelja na takav nacin.

Krvolo¢ni filmovi [splatter movies, op. prev.] i trileri Cesto
upotrebljavaju nenadane krupne planove kako bi pojacali
zastraSujuci ucinak onoga $to se prikazuje (noza ili ubojice),
na primjer u Psihu (Psycho, 1960), v. sliku 1.

Krupni plan moze imati istu funkciju i u nenarativnim kon-
tekstima. Mnogi primjeri rane filmske proizvodnje sviedoce
o radoznalom ispitivanju ovih u¢inaka. Kako izgleda biti pre-
gaZen (How It Feels to Be Run Over, 1900) komponiran je
od jednog kadra u kojem automobil vozi prema kameri za-
visavajuci u krupnome planu njegova prednjeg dijela, nakon
Cega slijedi crni blank.

Izvornik: Per Persson, 1998, Towards a Psyhological Theory of Close-ups: Experiencing Intimacy and Threat', u Kinema. A Journal for Film and

Audiovisual Media, (Spring, 1998); Waterloo Canada: University of Waterloo; http://arts.uwaterloo.ca/-FINE/juhde/pers98/-htm
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Veliko gutanje (The Big Swallow, 1901?) takoder je film od
jednoga kadra, a prikazuje Covjeka koji se priblizava kameri
do vrlo krupnog kadra, tako da je sposoban progutati objek-
tiv, kameru kao i snimatelja. U Kraljevskom ekspresu [The
Empire State Express, 1896) i u Dolasku viaka u stanicu
(L'Arrivee d'un Train en Gare a La Ciotat, 1895-6) kamera je
stavljena tik do pruge i vlak se priblizava prema kameri i
prolazi uz nju. Prema mitu, zastraSujuéi ucinak posljednjeg
filma bio je tako velik da su gledatelji, ako se ve¢ nisu diza-
li sa sjedalica, barem drhtali.’

Prijete¢i u¢inak krupnog plana moze se naci i u televizijskim
zanrovima. U prirodnjackim dokumentarcima krupni plano-
vi malih opasnih Zivotinja (zmija, pauka, Skorpiona) u nekih
gledatelja izazivaju strah i strepnju. Mnogi su ljudi ogorceni
krupnim planovima u medicinskim dokumentarcima. U ta-
kvim slucajevima uglavnom su stvari koje se pokazuju te koji
izazivaju dozivljaj straha i Soka, ali je sigurno da uporaba
krupnoga plana ima pojacavajuéu funkciju.

Krupni planovi tako, €ini se, proizvode mentalno stanje pri-
jetnje, koje, zauzvrat, moze proizvesti razliCitu vrstu vanj-
skog ponaSanja gledatelja. To moze ukljucivati otklanjanje
pogleda, jace naslanjanje ili u naginjanje u stranu, Koristenje
tijela drugih kao zastitne barijere, ili jednostavno odlazak,
itd. S nesto iznimaka (Williams, 1996), takva ponasanja gle-
datelja posve su zanemarenim podrujem u filmoloskim
istrazivanjima.

Intimnost

Na drugoj su strani proucavatelji stavili naglasak na ucinak
intimnosti koji ¢ini se proizvodi krupni plan. U sklopu ta-
kvih opazanja rjeCnik se, primjerice, usredotoCava na 'veée
uzivljavanje' Branigan, 1984: 6), 'intimnost' (Gunning,
1994: 210) i 'intenzitet' (Epstein, 1921: 235). U opreci pre-
ma funkciji prijetnje, ovi ucinci se Cesto vezuju s krupnim
planovima lica i ljudskoga tijela.

No, moramo ipak razlikovati izmedu dvaju tipova intimno-
sti. Na jednoj strani misli se na proces psihologizacije koja je
vezana uz percepcija lica i tijela likova filma. Lice u krupno-
me planu omogucava gledatelju da stvori hipotezu o misli-
ma i osje¢ajima osobe koju se prikazuje i omogucava da po-
stanemo 'psiholoski intimni' s njim ili njome. Suze i izraz
lica majke u Napoleonu (1927) daje gledatelju indikaciju sto
ona osje¢a u tome trenutku ponovnog susreta sa sinom. Bu-
dudi da su lica jedan od najvaznijih znakova za pripis emo-
tivnog proZzivljavanja (naravno zajedno s verbalnim ponasa-
njem), krupni planovi lica vrlo su vazni u nekim vrstama fil-
mova. Medutim, mora se naglasiti da nije sam krupni plan
taj koji proizvodi tu vrstu intimnosti, nego samo lice. Ned-
vojbeno, krupni plan omogucava razabiranje detalja na licu
majke, ali u¢inak intimnosti proizvodi samo lice i gledatelje-
va sposobnost Citanja lica. Taj ¢u proces opisati uskoro, iako
mi on nije od glavne vaznosti u ovom tekstu.

No, intimnost moZemo uporabiti u izravnijem smislu. Kru-
pni plan Cini se da proizvodi mnogo izravniji u¢inak — uci-
nak prostorne ili opticke intimnosti. Objektivi kamere pusta-
ju nas 'da dodemo blizu' prikazanim predmetima/likovima.
Odrednica blizi plan* hvata taj ucinak prili¢no rjecito. U sli-
ci krupnog plana Lilian Gish ne samo da postajemo psiho-
loski intimni s osobom iza lica nego, mozda najvaznije, osje-
¢amo se prostorno blizu majci. Doduse, to se moze dozivje-
ti i s drugim predmetima, a ne samo s licima, na primjer s
nogom u Videno kroz teleskop (As Seen Through a Telescope,
1900), ili sa Sibicom u dokumentarcu Deset modernih klasi-
ka (Ten Modem Classics)’ (slika 8 i slika 9) iako je u¢inak bli-
skosti najistaknutiji u stluc¢aju kadrova lica. U svim tim sluca-
jevima osje¢aj da smo fizicki blizu drugome tijelu/stvari u
srediStu je dozivljaja. To, medutim, nije prijeteéi ucinak
(kako bi mogao biti prijete¢i krupni plan). Takav bi plan mo-
gao biti preintiman za neke ljude i zato ispasti vulgaran ili
'groteskan’ (Burch, 1990: 89), ali on sigurno ne tjera gleda-
telja da odvraca lice u strahu.

Prijetnja i intimnost se, tako, ¢ine klju¢nim u¢incima krupnih
planova. Sigurno, kako smo vidjeli, sintagmatski kontekst
krupnog plana i objekata koji su u njima prikazani igraju
glavnu ulogu u tim ucincima, ali krupni plan pretpostavno
dieluje kao 'pojacivaC' sadrzaja za veéinu gledatelja (Messaris,
1994: 91; usp. takoder Mayerowitz, 1986: 261). Ovdje se
javlja pitanje zasto ljudi vezuju krupne planove s intimnos¢éu
i prijetnjom. Odnosno, iako je bilo odredbi i opisa ovakvih

Autor se ovdje koristi engleskim nazivom za krupni plan — close up, koji doslovce znaCi — pribliZeno, slicno kao na$ blizu. InaCe, opseg planova ne-

$to je drugaciji u dvije prakse, anglosaksonskoj i nasoj. AmeriCki close up obuhvaca ne samo glavu lika nego i vrh ramena, dok na$ krupni plan obu-
hvaca samo glavu, ali tipi¢no ne i ramena (iako ponekad i njih). Opet, na$ blizu obuhvaca poprsje, glavu zajedno s ramenima sve do prsiju, dakle ne-
$to je Siri od ameri¢kog close-up-a, ali ne mnogo Siri. Americki plan koji obuhvaca lice ali tako da 'reze' tieme i bradu, ili obuhvaca samo oci ili usta,

naziva se extreme close-up, a taj plan se u nas naziva detaljem. Op. prev.



ucinaka krupnoga plana, vrlo ih je malo proucavatelja poku-
Salo objasniti. To je pothvat u koji se sada upustamo.

Osobni prostor

Ako dozivljaj filmskog izlaganja proizlazi iz interakcije izme-
du teksta i gledatelja, tada moramo specificirati konstituciju
tog gledatelja. U tu svrhu moramo napraviti malu digresiju
u sociopsiholosko istrazivanje osobnog prostora.

Razmak je od klju¢ne vaznosti u komunikaciji 'licem u lice'
u stvarnome Zivotu. Ovisno o razli¢itim ¢imbenicima, npr.
ovisno o tipu razgovora, ljudi uspostavljaju prikladni raz-
mak prema sugovorniku. Cesto se osje¢amo nelagodno kad
nam netko nemotivirano pride blizu ili kad stoji odve¢ uda-
lien, i u takvim slu¢ajevima mi nesvjesno korigiramo razmak
tako da se ili nesto udaljimo od sugovornika, ili mu se pri-
blizimo. Ta regulacija mikroprostora u nasim svakodnevnim
dodirima naziva se proksemickim ponasanjem. Intimno po-
drucje koje okruzuje pojedinca obi¢no se naziva osobni pro-
stor. Oboje se proucava u sklopu socijalne psihologije.

Vise je metoda kojima se ustanovljava prisutnost i mjeri
osobni prostor. Neformalno, tu pojavu moze proucavati
svatko:

Mozete poceti poklanjati paznju veli¢ini razmaka koji us-
postavljate izmedu sebe i drugih dok govorite. Varira li
taj razmak ovisno o odnosu? PokuSajte svjesno promije-
niti razmak za vrijeme razgovora. PribliZite se, potom se
naglasenije udaljite. Sto ¢e na to uciniti druga osoba?
Osjecate li se nelagodno dok se tako micete prilikom in-
terakcije? Ako da, zasto? MoZda time mijenjate 'znacCe-
nje’ interakcije. Gledajte koliko se moZete pribliZiti stran-
cu na otvorenu, a da se ne osjecate nelagodno ili obave-
znim da mu se govorno obratite [...] Pokusajte razgovara-
ti s bliskim prijateljem o intimnim osobnim stvarima dok
stojite udaljeni od njega dva metra ili viSe. PokuSajte ne-
kome govoriti o svojim velikim planovima i velikim oce-
kivanjima dok stojite tako blizu da vam se gotovo nosovi
dodiruju. (Mayerowitz, 1986: 256)

Postoje, medutim, i 'znanstvenije' metode. Jedna od labora-
torijskih metoda sastoji se u tome da uspostavite hipotetske
situacije s lutkama i minijaturnim likovima, s time da ispita-
nik mora ispuniti pripremljeni predlozak da bi indicirao onu
udaljenost od drugih koja mu je draza. Drugi je postupak da
se koriste pravi ljudi, ali joS u laboratorijskom sklopu. U ek-
sperimentima sa zaustavljenim kretanjem, na primjer, ispita-
nicima pristupa eksperimentator ili njegov suradnik i trazi
od ispitanika da zaustave prilazenje kad se osjete nelagodno.
Treca grupa eksperimenta odvija se pod prirodnim i nena-
metljivim uvjetima. Tu se prostorno ponaSanje promatra u
sklopu realnih situacija i od ispitanika se moZe zatraZziti da se
upuste u druStvenu interakciju (a da pri tome nisu svjesni
pravog interesa proucavatelja). Druga je Cesta metoda pro-
matranje ponaSanja u onim slucajevima kad se prodire u
osobni prostor. To moZe ukljucivati razliCite vrste simptoma
stresa (npr. ubrzano lupanje srca, pove¢ana razina provodlji-
vosti koze) ili motoricke reakcije (naslanjanje unatrag, otkla-
njanje pogleda, napustanje mjesta).

Osobni prostor kaze se da ima najmanje dvije funkcije. U
jednu ruku, rana istrazivanja naglaSavaju zastitnu funkciju
koju ima osobna granica. Istrazivanje ljudskoga prostornog
ponasanja izvorno je bilo pod utjecajem etologije i, analogno
sa zivotinjama, ¢uvanje osobnog prostora smatralo se da re-
gulira agresivnost medu vrstama i da smanjuje stres. Time
§to ima zastitnu granicu izvan tijela organizam moZe, pri-
mijerice, predvidjeti neprijateljski napad prije no Sto ima po-
sliedice po samo tijelo organizma. Takvo ponasanje moZze
imati prezivljavalaCku vrijednost i zato opstajati kroz dugu
evoluciju. Ekoloska psihologija koja se bavi neprikladno za-
tvorenim prostorima (npr. u arhitekturi i u planiranju grado-
va) Cesto uzima tu funkciju kao polaziSte u objaSnjavanju
prostornog prenadrazivnja i stresa.

Al iako se prihvaca da ljudi, Cini se, imaju ugraden, biolos-
ki ukorijenjen 'prostorni mehanizam', usvajanje specifi¢nih
normi osobnog prostora i prostornog ponasanja gotovo se
uvijek objasnjava u kontekstu kulturalnog iskustva i s pozi-
vanjem na teoriju drustvenog ucenja. Odnosno, drzi se da
djeca, u procesu imitacije i poticaja, uce prihva¢ene kultur-
ne obrasce i prikladno proksemi¢no ponasanje. To nas dovo-
di do druge pocelne funkcije prostornog ponasanja, a to je
komunikacija.

Opcenito uzevsi, time $to se nekomu pribliZavamo mi mu si-
gnaliziramo Zelju da s njim stupimo u bliZi dodir, a time S§to
se od njega udaljujemo indiciramo Zelju da ograni¢imo pri-
stup i intimnost. Aktivno koriStenje i upravljanje medusob-
nim razmakom vrlo je vaZzan obrazac ponasanja kojim se po-
stize Zeljeni stupanj bliskosti. Antropolog Edward Hall prvi
je postulirao razli¢ite zone udaljenosti, ovisno o situaciji i
odnosima medu sugovornicima. Aiellova je opis jasan i kra-
tak:

INTIMNI RAZMAK varira od 0 do 45 cm i obiljeZzava ga jak
i intenzivan osjetilni unos. Glas je normalno snizen ili je
cak rije¢ o Saptu. Vidik je ponesto izoblicen, ne moZe se
izbjeéi osjet topline i mirisa drugoga, nepogresivo je rije¢
0 uzajamnoj upletenosti.

OSOBNI RAZMAK varira od 45 cm do 120 cm i na tom je
razmaku druga osoba 'ma dohvatu ruke'. Razina glasa je
umjerena, vizura viSe nije izobliCena, a tjelesna toplina i
miris viSe nisu zamijetljivi ili su to minimalno. Taj se raz-
mak tezi uspostavljati s prijateljima i znancima [sic!].

DRUSTVENA UDALJENOST prostire se iza vise od 3 me-
tra. Ta je udaljenost karakteristiCna za govornike i njiho-
vu publiku ili za dodire s javnim osobama. Glas i sve osta-
lo mora se preuvelicati ili pojacati. Aiello, 1987: 395)

Svaka od spomenutih zona pruza razliCitu razinu osjetilnih
informacija, s time da intimni razmak ukljuCuje gotovo sva
osjetila. Iako te mjere razmaka ne treba uzeti rigidno, jer ova
kruzna podrucja razliCito djeluju ovisno o kulturi, spolu ili
osobnosti, jo§ se moze prikladno ustvrditi da te zone postu-
je veéina ljudi. PrekoraCenje iz jedne zone u drugu (ili izvan
njih) signalizira promjenu ocekivanja prema danoj situaciji i
promjenu odnosa izmedu sudionika.

Svaka od tih zona ima dvostruku funkciju. U zastitnom smi-

slu, sve one djeluju kao podrucja upozorenja da se povuce
ako u dani prostor ude nesto Sto se vrednuje negativno ili je



nepoznato. U tom smislu, zona intimnog razmaka funkcio-
nira kao posljednja zona upozorenja s visokim stupnjem uz-
bune. U komunikacijskom smislu, zone djeluju kao indikato-
ri Zelienoga medusobnog odnosa. Time §to sugovornika pu-
Stamo unutar zone intimnog razmaka, obznanjujemo svoje
povjerenje prema toj osobi i nasu Zelju da postanemo jo$ in-
timniji.

S ovim viSestrukim proucavanjima na umu, mozemo zaklju-
Citi da je ponaSanje vezano uz osobni prostor kao fakvo uni-
verzalan fenomen. Nalazimo ga posvuda, iako njegov odre-
den oblik varira.

Ucinak krupnoga plana i osobni prostor

Moja bi se opcéa tvrdnja mogla formulirati otprilike ovako:

Ucinak intenziviranja sadrzaja koji ima krupni plan rezultat
Jje medudjelovanja izmedu slike i gledateljskog meduljudskog
prostornog ponasanja u stvarnome svijetu.

Sto ta hipoteza moZe objasniti s obzirom na efekt krupnoga
plana? Prvo, vjerujem, da zastitna funkcija osobnog prosto-
ra moze sugerirati razjas$njenje prijete¢e funkcije krupnoga
plana. Mogu jo$ specificnije tvrditi da slika aktivira iste ili
sli¢cne mentalne procese i ponasanja kakva bi aktivirao Zivot-
ni upad u gledateljev osobni prostor. Odnosno, slika simuli-
ra invaziju u osobni prostor. Takva bi teza dobro iSla s pola-
znim opazanjima o prijete¢oj funkciji krupnog plana.

Prije svega, slusni i vizualni karakter filmskog medija ima
moguénost simukcije nekih intenzivnih osjetilnih unosa
koje povezujemo s upadom u osobni prostor ili s predmeti-
ma §to su nam preblizu. Ako u Zivotu mozemo razluciti lju-
ske na Skorpionu, tada i itekako znamo da se moramo naglo
povuéi. To vrijedi i ako moZzemo cuti kako neka Zivotinja
puzi U blizini. Naravno, neke tu dimenzije nedostaju: ne
osje¢amo miris ili okus, ali ¢ini se da su zvu¢ni i vidni poda-
ci posve dovoljni da bi u osobe izazvali u¢inak upada u nje-
zino zastitno podrucje. Ako u svarnoZivotnim situacijama
opazamo detalje lica i Cujemo Sapat, Sto su senzorni modali-
teti povezani s Hallovom zonom intimnog razmaka, a pri-
tom tu osobu negativno procjenjujemo, tada ¢emo zakljuciti
da je takav razmak preblizu i korigirat ¢emo ga tako da

¢emo se povuéi. Takvu osobu osjeéamo 'nametljivom'.
Zvucni krupni plan ima svojstvo da predocava tocno takve
senzorne podatke. Upravo je suradnja izmedu stanovitih
svojstava pazljivo pripremljena filmskog teksta i gledateljeve
proksemicke sposobnost koju je razvio u stvarnome svijetu
ono $to ucinak prijetnje krupnog plana ¢ini moguéim i nai-
zgled prirodnim. To je funkcionalni opis (prijete¢eg) kru-
pnog plana.

Ako borba u Umri muski izgleda Sokantnija i u vecoj mjeri
zastradujuéa nego uzbudenja u Zivotu Charlesa Peacea, to se
dijelom moZe objasniti teorijom osobnoga prostora. Ako
neki krupni planovi uspijevaju aktivirati sli¢ne ili iste men-
talne uCinke kakve aktivira upad u osobni prostor u stvarno-
me zivotu, spomenuta sekvenca u Umri muski stalno izaziva
takve ucinke upada, te utoliko uspijeva proizvesti uc¢inak na-
petosti, Soka i Zivosti. U sceni iz Zivota Cbarlesa Peacea to se
uopée ne dogada. Zapravo, total ovdje mozda izaziva osje-
¢aj da smo na 'sigurnoj’ udaljenosti od borbe te gledatelj nije
njome ugrozen. (Time, naravno, ne mislim degradirati rani
film kao umjetniCki primitivni ili niZevrijedan. Prisut-
nost/odsutnost ucinka prijete¢eg krupnog plana u ta dva pri-
mjera mogla bi se, umjesto toga, uzeti kao indikacija vrlo ra-
zli¢itih narativnih tradicija u sklopu kojih su djelovala ta dva
filma).

Teorija osobnog prostora krupnog plana mogla bi takoder
objasniti neka svojstva kompozicije slike. Ako je svrha zastit-
ne funkcije osobnog prostora u tome da ljude ili predmete
drzi na udaljenosti ispruZene ruke kako bi se time izbjegla
moguénost prijetnje da budemo udareni, 'agresivni' krupni
plan moZze se drzati kao eksploatacija te iste funkcije. Cesto
se postava sadrzaja i oblika krupnog plana tako kombinira
kako bi simulirala strah od udaljenosti na dohvat ruke, kako
je slucaj u Psihu) iu Petku 13.: posljednje poglavlje (Friday
the 13th: The Final Chapter). Isti sadrZaj u Sirem izrezu nece,
vjerujem, aktivirati isti emocionalni dojam, vidi primjerice
Nosferatu (1922).

Mozda to Sto likovi gledaju u kameru (i tako u gledatelja)
pojacava uéinak na dohvatu ruku time $to podsjeca gledate-
lla na njegovu/njezunu tjelesnu prisutnost (slika 10). Ako
uopce postoji neki Zanr mainstreama koji Cesto upotrebljava
likove koji gledaju u kameru, to bi bio krvolo¢ni film. Taj
anomalni postupak mogao bi biti zdruzeno objasnjen, s jed-
ne strane, svthom tog Zanra da plasi publiku, a, s druge stra-
ne, teorijom osobnog prostora.

lako uglavnom izostaje proucavanje kinoponaSanja filmskog
gledatelja, (ponovno) intuitivno uzevsi ponasanje u situacija-
ma invazije u osobni prostor €ini se da se preklapa s gledatelj-
skim ponaSanjem za vrijeme krupnog plana. Naslanjanje/kli-
zenje u stranu, odvraéanje pogleda, uporaba tijela (ruku i pe-
sti) kao vizualno-psiholoske barijere i napustanje situacije
(Lombard, 1995: 292; Aiello, 1987: 485) — sve su to pona-
Sanja koja takoder prepoznajemo u filmskoj situaciji (kao $to
koristimo kao barijeru i druge ljude koji sjede blizu nas).

I najzad, teorija osobnog prostora prijeteéeg krupnog plana
u skladu je s akademskim i svakodnevnim vokabularom. Pri-
Jetnja, strah, strava, sukob, agresija isok, sve su to nazivi koji



se vezuju podjednako s krupnim planom kao i s invazijom u
stvarni osobni prostor.

Ali ako filmski medij moze dati onu vrstu osjetilnih unosa
koji su vezani uz zastitnu funkciju intimne zone, to dakako
vrijedi i za komunikativnu funkciju. Razabiranje detalja lica
i stiSanog glasa i Sumova (npr. Suma odjeée) pripada u onu
vrstu dojmova koje o¢ekujemo kad smo u stvarnoj intimnoj
zoni druge osobe. U tom smislu krupni planovi imaju mo-
guénost da pobude sli¢ne ili istovrsne mentalne procese koji
se odvijaju za vrijeme stvarnoga Zivotnog medusobnog po-
nasanja.

Tako, dok zastitna funkcija osobnog prostora moze objasni-
ti prijete¢i uCinak krupnog plana, komunikativna funkcija
osobnog prostora mogla bi rasvijetliti u¢inak intimnosti kru-
pnoga plana. Medutim, dok u prijete¢em krupnom planu
izgleda da se napada osobni prostor gledatelja, intimni kru-
pni plan omogucuje gledatelju da ude u osobni prostor /ika.
Cini mi se da je smjer kretanja razli¢it u ta dva slu¢aja.

Teorija osobnog prostora mogla bi nam tako rasvijetliti uci-
nak (prostorne) intimnosti krupnog plana o kojem smo pri-
je raspravljali. Zasto krupni plan djeluje kao pojacivac dija-
loga i emocija (kao npr. u analitickoj montazi)? Odgovor je,

iz moje perspektive, naravno, da rez na krupni plan simuli-
ra zakoraCenje u stvarnosvjetovnu osobnu zonu. Biti pusten
u zonu intimnog razmaka druge osobe znaci veéu intimnost.
Drzim da krupni plan aktivira vrlo slicne mentalne procese.
Koriste¢i se gledatelievom proksemiCkom sposobnoséu,
oznaditeljski krupni plan uspijeva pobuditi u¢inak intimno-
sti (grafikon) koji se, sa svoje strane, koristi kako bi povecao
verbalnu i emocionalnu intimnost prizora.

"feri se za to mogu naci u vecini zanrova. U sceni iz Dal-

jR i njegova poslovna partnerica raspravljaju buduci
poslovni potez u nizu blizih komplementarnih kadrova.
Tada JR prijede na intimniju temu (njihovu ljubav) i kadar
odmah postaje blizi. Promjena plana odrazava i pojaCava
promjenu teme i tako simulira gledateljev stvarnosvjetovni
pokret s Hallove 'formalnije i poslovnije' zone drustvenog
medudjelovanja k intimnijem razmaku. Pretjerana uporaba
krupnih planova u televizijskim trakavicama i u situacijskim
komedijama /sitcom, op. prev.] i njihovim preobiljem privat-
nih i intimnih tema blisko su, mislim, isprepleteni.

A

Medutim, ulaZenje u osobni prostor lika u vizualnim igra-
nim filmovima razlikuje se u nekoliko stvari od takva ulaska
u stvarnome Zzivotu. Mozda su najocitije razlike u tome $to




je gledatelj sposoban upasti u osobni prostor a da to osoba
[filmski lik, op. prev.] ne opaZa. U stvarnome Zivotu takve bi
se upade u osobni prostor primijetilo i na njih bi se priklad-
no reagiralo (dodirom pogleda, povlacenjem i si.), dok kru-
pni plan simulira ulazak u osobni prostor, a jos ¢es¢e (npr.-u
mati¢nim narativnim filmovima) ne odgovara na invaziju. U
stvarnome zivotu, dodir pogleda pri upadu moze oznaditi
podjednako zastitu i poziv na dublje vezivanje, a povlaCenje
i povuceno naslanjanje podrazumijeva da je upad bio nepri-
kladan. Medutim, likovi u prizorima filma uopée ne poka-
zuju takvo ponasanje (Meyerowitz, 1985: 223). U tom smi-
slu, krupni plan funkcionira na isti perceptivno nenormalni
nacin kao i dalekozor pri ¢ijoj uporabi vizualni upad u ¢o-
vjekov osobni prostor prolazi neuocen i stoga simulira nele-
galnu, uhodeéu ili voajeristicku intimnost.® Teorija osobnog
prostora tako bi razjasnila zasto je film uopée, a posebno
krupni plan, povezan s takvim emocionalnim ucincima.

Postavka da osobni prostor ima nesto s efektom intimnoga
krupnog plana podupiru analize proucavatelja koji opisuju
tu pojavu. Ovdje je jasan primjer Jeana Epsteina:

Krupni plan oblikuje dramu uc¢inkom bliskosti. Bolje na-
dohvat. Ako ispruzim ruku dodirnut éu vas, a to je inti-

mnost. Mogu prebrojiti trepavice patnje. Mogao bih oku-
siti suze. Nikada prije toga nije lice bilo okrenuto mojem

na taj nacin. (Epstein, 1921: 239)

Treba uoditi u ovim recima naglasak na mogu¢nosti dodira
(Ako ispruzim ruku...) i na osjetilnim podacima koji se nada-
juunutar zone intimnog razmaka {prebrojiti trepavice... oku-
siti suze...). Takoder je zanimljivo vidjeti da Epstein upotre-
bljava vi za osobu koja je prikazana, kao da opisuje osobni
susret. Ove formulacije ukazuju na Cinjenicu da dozivljaj me-
dusobnog susreta i krupnoga plana pripada istoj kategoriji,
iako Epstein sigurno nije svjestan teorija osobnog prostora.

Zakljuéci

Kao i uvijek, ova je teorija tek skicozna i priblizna, ali ona,
¢ini se, otvara podrucje daljim pitanjima koji traze odgovor.
AKko je ta teorija ispravna i ako osobni prostor ima kulturne,
spolne i razvojne varijacije, to bi se moralo odrazavati u do-
zivljaju filmskog krupnog plana. Kako dijete, bez ikakvih ili
uzih osobnih granica nego odrasli, shva¢a krupne planove?
Mijenjaju 1i se funkcije prijetnje i intimnosti u tom slucaju, i
na koji na¢in? Postoje li razlike izmedu pojedinaca iz razli¢i-
tih kultura? Aiellov pregled istraZivanja jasno upucuje da
muskarci viSe koriste interakcijskim prostorom nego Zene
(Aiello, 1987: 413). Mogu li takvi nalazi objasniti spolno-
rodne razlike u zaStitnom ponaSanju u kinu za projekcije
(Williams, 1996; Klein, 1980)? O¢ito, jo§ mnogo empirij-
skog rada treba uloziti kako bi se provjerile tve teze.

Biljeske
1 'De la menace et de I'angoisse’
2 'Aggressiva’.

3 Str. 112, '[Un] cafard filme en gro$ plan para't sur I'ecran cent fois
plus redoutable qu'une centaine d'elephants pris en plan d'ensemble.’

Medutim, kako sam pokusao sugerirati, ima razumnih razlo-
ga da se tu teorija ozbiljno uzme u obzir. Kad bi bila potvr-
dena, to bi dopustilo.da se izvede nekoliko zakljucaka.

Filmske konvencije nisu potpuno arbitrarne. Naravno,
mogu postojati postupci koji su proizvoljni, ali neki od njih
su posve sigurno dotjerani uz pazljivo uzimanje u obzir gle-
dateljeva psiholoSkog ustrojstva kako bi se njima proizveli
specifi¢ni vizualni ucinci. Odnosno, barem neke konvencije
eksploatiraju gledateljeve izvanfilmske, stvarnosvjetovne
sposobnosti i ponasanja. To moZe znaciti dvije stvari.

Prvo, bududi da se koristi svakodnevnom gledateljevom spo-
sobnos¢u percepcije i kognicije, konvencija ne mora biti 'na-
uCena' da bi bila razumljiva. Ona se lako shvaéa. Ne treba
osobite vjestine osim one koju dnevno prakticiramo da bi se
konstruirali i percipirali predmeti u fotografskoj slici (Mes-
saris, 1994; Anderson, 1996: 10) — §to je, medutim, vrlo
slozeno. Isto vrijedi i za u¢inak krupnog plana. Svatko s po-
nasanjem koje ukljucuje osobni prostor osje¢a prijetnju ili
intimnost (u nekome obliku) kad je izloZen krupnome pla-
nu, i to ne zato $to je naucio povezivati slike u krupnome
planu s tim efektom, nego zato Sto takva slika i sposobnost
vladanja osobnim prostorom medusobno automatski sura-
duju. Slika je ve¢ dovoljno artikulirana da simulira (tj. da ak-
tivira sliCne i iste mentalne procese) stvarnu interpersonalnu
situaciju.'

Drugo, $to je univerzalnija takva sposobnost (u geografskom
ili prostorno 'dodirnom’ smislu — usp. Bordwell, 1996), to
¢e vise ljudi po svijetu dozivijeti namjeravani efekt. Ako je
svrha proizvodnje filma u tome da udini izlaganje koliko je
moguée pristupacnim — kako bi privuklo izvornu masovnu
publiku i osiguralo profitabilnost — prirodan je put da se
koriste upravo ove opc¢enite gledateljske predispozicije (Car-
roll, 1996: 133; Anderson, 1996: 11). Buduéi da su movies
masovni mediji, nije osobito iznenadujuce da se konvencije
koje razvija tako Cesto pozivaju na Siroko rasute i univerzal-
ne psiholoske i ponasalacke obrasce. ProuCavanjem ovih
obrazaca, primjerice osobnog ponasanja, ne samo da bismo
mogli objasniti razradu tih konvencija, nego bismo takoder
mogli protumaciti zasto je neka konvencija bila tako dugo-
trajno stabilna (i u razli¢itim dijelovima svijeta).

Proksemicka teorija krupnih planova, medutim, neée dati,
odgovor zasto mozemo uzivati u intimnost i prijetnji kru-
pnog plana. Zasto gledatelj placa kako bi ga se zastrasilo pi-
tanje je na koje mogu odgovoriti tek dubinskopsiholoske te-
orije, poput psihoanalize. No, opisivanje mehanizama koji
proizvode te efekte nije prikladno objasnjavati psihoanaliti¢-
kim modelom.

Prijevod: Hrvoje Turkovié

4 II menace d'exceder son cadre, de crever ['ecran pour envahir I'espa-
ce du spectateur.'

5 Sadoul (1949: 20) je najstariji zapis te anegdote $to sam ga mogao
nadi.



6  Fotogram je iz epizode o Pirandellu, $to ju je napisao i proizveo Ni-
gel Wattis, i koja je emitirana na Svedskoj televiziji 1989.

7 Uzeto je iz epizode br. 100 koja ée biti emitirana u §Vedskoj.

8 Tako nije slucajnost da su mnogi medu najranijih blizim planovima
motivirani prizornom uporabom dalekozora, na primjer u Viden kroz
teleskop {Seen Through a Telescope, 1900, Ovdje je posrijedi upad u
intiman prostora ljubavnog para na koji oni polazno ne reagiraju (u
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